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Karbusický 
~ v 

MLADE Z 
a 
HUDBA 

Požiadali ste ma o príspevok na t ú to tému - a som v rozpakoch. Predovšetkým preto, 
že sa už tak zavčasu mám zaradiť do pozície vážnych uvažovateľov o tom, kam to speje 
s našou mládežou, po druhé pret o, že mám ešte v čertovskej pamäti - a dodnes s a z to
ho spamätávam - akými peripet iami výchovy s me prešli (tát o téma má predsa vyústiť 
do nejakého poučenia, nie?). Učil som sa spočiatku o légiách ako o blaníckom vojsku, 
7. marca som s pievaval "Tatíčku star ý náš", zanedlho to však nebola pravda, v čítankách 
sa to tušom vyčiarkovalo a dozvedeli sme s a o novom poriadku v Európe, po tom som 
sa v Hamburgu v uniforme Nothilfe hrabal v jeho troskách, potom to zasa na chvíľu bola 
pravda, a potom znovu nie; za s pevu ma~ových piesní s om chodil na brigády, už v šty
ddsiatomšiestom roku a dobrovoľne som 2 m esiace fár al, potom som sa od s. štolla učil 
chápať nebezpečenstvo teigovštiny bez t oho, že by som mohol z Teigeho čítať čo len je
den riadok, bol som upozornený na imperialis ti ckých agentov druhu André Bretona, a 
keď s om to ani nie tak dávno chcel z jeho knihy odcitovať, už to zase v záujme ochrany 
autorovej osobnosti nesmelo vyjsť, na hudobnej vede som sa učil - keď nám zavreli 
pána profesora - že Smetana bol väčším umelcom ne.ž Janáček, pretože by na scéne 
n en echal zabiť dieťa, a že Stravinskij a Schonberg sú hnilobou hudby, hoci som dovtedy 
n emal možnosť počuť ani jedinú ich skladbu; zanedlho nás pozbavili aj tohto vyucovania, 
potom sme zažili prvé slávnostn é vysielanie čs. televízie otvorené koncertom hudby 
socialistického realizmu (Československé polky a Pieseň o lesoch), v tomže roku (1953) 
zrušili v 8. a 11. t riede hudobnú výchovu a od tých čias diskutujeme o jej nedostatku 
a p ermanentne zakladáme spoločnosť pre hudobnú výchovu. Môžem veri ť, že to, čo na 
konci článku objavím ako ponaučenie, niečo zmení a niekam p ovedie? A po tretie: čo 
sa už na túto tému nahovorilo, napísalo, nauznášalo! Hoci: · 

a) z hľadiska strážcov tradícií: Mládež nepozná hodnoty, ktor é s i ctíme my, ktoré s me 
vyzdvihli my, ktoré sme pr evzali ako národa roľu dedicnú my. Má iný Ykus, čo znamená 
zánik v še tk é ho, ak tomu nezabr ánime, ak neurobíme včas potrebné opatrenia. 
(Pozri rôzne uznesenia o výchove mládeže a zhubných vplyvoch, v ktorých odsúdenie 
hudby, ktorej mládež práve holduje, hrá nemalú dôkazovú úlohu !). 

l 



b) Z hľadiska uctievačov mládežníckeho kultu: Ona, mládež, spasi náš pt·ehnitý svet, 
zmetie jeho pochybnú morálku, lebo miluje pi·avdu, nenávidí pretvárku, karierizmus 
otcov, ona hľadí jasným pohľadom v ústrety svetlej budúcnosti. (Napriek tomu, že s tav 
hudobnej výchovy nás nemôže uspokojovať, mládež sa predsa vzdeláva na ĽŠU a ras tie. 
Rastie! Nemýľme sa: sú predsa aj party mladých, kde sa hrá na zobcovú flautu a miluj e 
sa Umenie fúgy)! · 

c) Z hľadiska záchrancov v hodine dvanástej: Ak nevybojujeme od budúceho školské 
ho roku hodinu hudobnej výchovy, definitívne vymrie hudobnosť nášho národ:t, mládež 
už tak či tak nepozná poklady našej národnej piesne a diela našich klasiko·v; pre koho 
budú teda písať naši skladatelia? 

d) Z hľadiska rozvíjačov vkusu: Mládež dychtí po hudbe, no na nepravú cestu ju zvá
dza komerčný tovar, odrhovačky, kozmopolitné šlágre, nespieva už, ale reve· Chopme sa 
tohto záujmu, rozvíjajme ho, vezmime jednu takú partu big beatu na koncert! (S akým 
uspokojením sa v hudobnej publicistike berie na vedomie, že konečn'! po rokoch snaže
nia podarilo sa dospelým založiť Hudobnú mládež!) 

e) ?? 
f) ? 
Kofko ešte názorov? 

Grebárs ešte heslo "čo ľud chce, všetko zdravé je". Dajme mládeži všetko, čc chce, 
d' ľudový vkus je neomylný. (Pozri napr niektorý úspešný nábor mladých ľudí do zá
dných dychoviek; mládež si aj tu rada zahrá, a po našom!) 
~'tálo by za to, zhromaždiť všetko, čo sa u nás na tému MLÁDEŽ ;::;. 20 rokov vyslovilo. 

Aj na hudobnom poli by to bol zaujímavý materiál pre sociálnu psychológiu a pre histo
rické poznanie najrozmanitejších modifikácií falošného vedomia doby. Tých slov a slov! 

Soubory mládeže jsou hlavníÍn pilíi'em lidové umelecké činnosti nejen 
pro svuj počet, ale pi'edevším proto, že jejich program je jasný, lidu srozu
mite'lný a blízký, že tyto soubory jsou nositelem pokrokové tvo·rby hist orie 
našich národu ... Bude treba, abychom všechny dobré zkušenost i souboru 
čSM, které nás poučují o methodách roznecov.ání budovatelského e lánu a 
tím i umelecké ·lidové tvoi'ivosti, oi'enesli do všech souboru lidové umelecké 
tvofivosti. • 

časopis Lidová t vv rivost 1951, str. 3 

r-' Nedávno sme sa smiali Maovým knihám, ale aj my sm~tedy vari pre úspešné vy
stúpenie speváckeho súboru čítali v citátoch klasikov: 

Má-li mít i ta nejlepší hra úspech a výbonný účin, musí umelecký proži
tek a výraz každého jednotlivec souboru pramenit z vlastního hlubokého 
uvedomení. Proto zvládnutí marx-lenin::;ké theorie j1~ základním kamenem 
pro tvorbu lidových umelcú v našich souborech. 

Tamže, str. 397 

Všetko bolo vtedy nové, mladí ľudia sa aj novo milovali, ako sa dočítame - hoci 
z kritiky Kálíkovej opery Lásky div - v Hudobných rozhľadoch z tohože roku; podľa 
kritiky spôsob, akým skladater spracoval dej, je "naprosto netypický a vzdálený realis
tickému, materialistickému pohledu na život; lidé se dnes zamilovávají do sebe z jiných 
pohnutek než treba feudálni šlechta nebo mešťáci!" Preto aj skladateľská budúcnosť 
tkvela v mládeži: -
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V žádné dobe neuplatnili mladí sldadatelé svoje nadání a práci, jako je 
tomu nyní. Snad proto tento mladistvý elán mohl vítezne projít mnohými 
nedorozumeními v trnitých cestách nových problémú a požadavku. 

Hudební rozhledg 1954, st r . 733 

Lenže - ako sa to mladí skladatelia už za tri roky po t omto výroku zmenili? Ved' 
naraz s ú tu v podivnej úlohe potlačovatefov všetkého nového a zdravého: 

Možno, že (Zeljenka) svojou smclosťqu bude inšpi rovať svojich mladších 
kolegov k ešte viičšej moderne (zdá sa, že niektor í z jeho kolegov snívajú 
i o elektrofonickej hudbe). Mladi experimentátori však už nikoho a nič ne
u dusia , keďže slovEmská hudba má dnes príliš zdravé a pevné korene ... 

Hudební rozhledu 1957, str. 1007 
( pisateľ mal však na mysli nie 
elektrofonickú, ale el8ktr onickú 
hudbu - stav informovanosti bol 
už vtedy taký). 

Ale vráťte sa zase k mládeži "vôbec", k t omu, ako sa o jej hudobnosť prejavovala 
starostlivosť v tom istom čase: 

Zkušenosti z posledních let ukazuj!, že nastal ka tastrofální zlom v záuj
mu mládeže o naše nejnárodnejší umení: hudbu. 

Dokumenty b&ja o hudobnú výchovu. K nižnica HR 
Il/9, 1956, str. 7 

No akýsi záujem tu predsa len bol: čo rock and r91l? 

Je ovšem možné, že ruzné výstrelky dneška ( pri rock and r ollu) jsou 
už ťy poslední, a že se v budoucnu k zastaralým jazzovým polemikám už 
nevrátime, ponevadž nová mládež bude bez pásku a bez módních výstrelku 
snad pi'ece jen vuči jazzu imunní, ťakže se opravdu spiní, že pojede jednou 
vozka po Karlove moste a uká že bičem: "Tady hrával kdysi jazz". 

Hudební n; zhledy 1957, str. 503 

Táto aktualizácia Sybilinho proroctva nás môže Ynútri duše znepokojovať. A preto 
hráme po našom, starí i mladí: 

Hudba podávána orchestrem K. Valdau!a, je nám blízká a srozumitel:ná. 
Tento názor by,l pfijat ve výboru T. J . Dynamo Kutná Hora jednomyslne 
pfesto, že jeho složení jest približne z poloviny ze starší a m ladší generace. 

, Z an kety na obranu ľudovky, Hudební 
rozhledy 1961, st r. 84 

Lež naše hudobné školstvo urobilo medzitým mierny pokrok v m edziach zákona: 

Do modenní hudby patrí t aké jazz a malé formy . .. Mládež po taneční 
hudbe dos lo-vne blázni. Je to· t edý náramná součást naši doby, ať se nám líbí 
nebo nelíbí. Vnucuje se nám a my se s ní musíme vyro,vnat . .• Jak s i tu 
počínat pedagogicky? I zkusili jsme (na konzervatofi ) jazzový kurs. 

Hudeoní T'OZhíedy 1964, st r . 691 

To je, pravda, konzervatórium. Ako sa starali hlavní vychovávatelia o ostatné masy 
mládeže? 

(Redukce počtu hodin) neznamená, že zapomínáme na estetickou výcho
vu- My naopak vidíme její význam, a to pr edevším jej í význam pro bu
doucnost, pro niž mládež vzdeláváme a pripravujeme, pr o ten vpravde at o
mový vek, do nehož naše mládež vstoupí j iž jako stredoškolsky vzdelaná. 
Velmi vážne se zamýšlíme nad tím, jak s i pi'edstavit obraz tohoto našeho 
nového človeka, jak tento človek bude asi m yslet , jak bude jednat a cítit .. . 
Soudruzi, prohlašuji zde zcela závažne, že by bylo ovšem osudné, kdyby mL 
nisters tvo školství estetickou výchovu potlačovalo a význam hudební vý
chovy neuznávalo. Pi'edstavovat s i neco t akového je nedorozumení. 

Minister Š'kolstva a kuZtúry po d-voch 
r okoch obmedzenia hudol:r.nej vúcho· 
VIJ. Preja:v na konf erencii ses o hu
dobnej vvchove ľudu, 28. 4. 1956. 
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Málo, málo sme sa veru zamýšľali nad budúci!D myslením,_ počínaním .a ~ítenhn mla
dých ľudí; ešte dobre, že tak robila vrcholná inštitúcia za nás! My sme boli totiž skôr 
zahľadení do minulosti : 

Na hudbu se bledí stále jako na zcela okrajový predmet, jako na vetf elce 
do školské soustavy. Neví se vubec, že již ve stredoveku byla hudba zastou
pena na universitách jako rovnocenný obor vedie aritmetiky, gP.ometri: a 
astronómie. Kdo by se dnes odvážil .~pívat s žáky v_še_ob~c~evzd~láv~ctch 
škol klasickou polyfonní skladbu? Jtz z toho srovnam vtdtme, Jak JSm e 
v tomto ohledu pozadu za hudobnosti našich pi'edbéloh0rských škdl. 

Prof. Dr. losef Plavec v prejave na 
tej istej konferencii. 

Mladý človek, ktorého obraz si zodpovední činitelia, na ministerstve pred desiatimi 
rokmi len predstavovali, je už tu· Napr. v rámci svojho školenia urobil na konzervatóriu 
sociologický prieskum a zistil: 

Gramofón - na niektorých školách je to jediný nástroj, ktorý vyludzuje 
nejaké tóny - je dlhé mesiace mimo prevádzky, a keď je opravený, leží 
zamknutý, aby sa opäť nepokazil ... No i školská mládež by mala_ vs~':lpo
vať do života s istými všeobecnými hudobnými vedomosťami a aspon s cias
točnou orientáciou v súčasnej hudbe. 

Sbomík pries•kumových akcií bratis
lavského konzervatória 1964/65 

Ako prežíva hudbu stelesnený obraz nášho nového človeka dnes, po desiatich rokoch 
od čias, ked' sa nad ním vážne zamýšľali? 

. .. Z hudby mám pôžitok, na,irnil; z tanečnej zahraničnej hudby. Pri hudbe' 
zabudnem na všetky ťažkosti a som šťastná. Hudba spríjemní chvíľu, najmii: 
Straussove valčíky, ale aj Smetana a Dvo?ák. 

... Pôsobí na mňa najm'lj.: big-beat, na iné sa nemôžem sústrediť. Niekedy 
som z big-beatovej hudby celý preč! 

... Pri big-beate sa ukľudním, prídem si na svoje, zabudnem na všetko. 

... Pri vážnej hudbe nemám žiadne dojmy, pri big-bea te mám pocit ve
selosti, dobrej nálady a radosti. 

... Pri tanečneJ hudbe mám pôžitok a zabúdam na starosti. Naproti t omu 
pri niektorých operných melódiách, symfonických a komorných skladbách 
mám zlý pocit a vel:mi to pôsobí na moje nervy. Strácam dobrú vôľu a som 
nervózna. 

Výroky mladých t udí o hudbe, z t·ej 
istej prieskumovej akcie publiko-vanej 
Dr. K. Neumannom, Kom:envatôr ium 
Bratislava. 1965 

Pri našom veľmi vaznom zamyslení sa nad budúcim novým človekom tento neprí
jemne prevažujúci tón kulinárneho poňatia hudobného zážitku našej predvídavej po
zornosti zrejme unikol. Ešte vjičšmi prekvapuje (nielen v týchto citovaných výrokoch) 
túžba ,.zabudnúť na všetko". No pod'me d'alej, k mysleniu a cíteniu nového človeka pri 
vnímaní tých zhubných modernistických, západných, experimentátorských smerov v hud
be, pred ktorými sme boli odhodlaní ho chrániť: 
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Posledná ukážka (elektronickej hudby) vo mne· vyv~láva pocit nieč?h_o 
nadzemského, niečoho, čo je nám ešte neznán;e, a ~at1aľ nPp~cho~Itel ne. 
Mám pri tom pocit, že je to určite hudba budumostt, a preto JU vzdy pv· 
čúvam s určitým vzrušením. 

Hudobno-socioilogický výskum bratis· 
lavského rozhla·su 1966; Vyjadrenie 
pos~ucháčky. ktorá patrila k mládeži 
v čase, keď bol n apísa;ný ho·reuvedený 
výrok o nebezpečenstve e!efktro:nickej 
hudby .v radoch mladých skladateľorv; 
zhodou okol.ností je teraz učiteľk-ou 
ďalšej generácie. 

Posledná skladba umožniJ!a mi popustiť uzdu fantázii. Predstavovala som 
si pri nej pravek Obrovsk é stromy, prasličky nev!d~ných r~!'ller~v, ': _po
vetrí letia pravtáky, spúšťajú sa ako blesk za kortstou a opať vzhetaJU . •. 
Skllidby t akéhoto charakte~u m ám najrad~ej. t:"ô.žem p;i _nich na chvíl~ za
budnúť na okolie a prenie:>t sa do sve ta mmulostt, fantaz1e a dobrodruzst va. 
Sú to pre mňa krásne chvíle, ktor ých je , žiaľ, málo. 

Ten ist ý výskum z r. 1966. vyjadrenie 
18 ročnej Š•tudentky. 

Ako sa nám tu mládež dokonale skazila a pohrdfa našou krásnou a zrozumiteľnou hud· 
bou socialistického realizmu ! 

Dnes je nám vnucováno (zast ánci elekt ronické hudby) presvedčení, že ne 
sovetský človek, a le západní intelektuál-snob vede pokrokovou .hudbu. Od 
západníckeho punktualism~, se~ialismu a al.eatorism~ pi'ešel o?dtv na_~lek
tronickou hudbu . . . My vsak oudeme obdlVOvat vzdy s Lenmem pnrodu 
v sobe i mimo sebe. My budeme ze života odstraňovat všednost ( elekťro
.nick é hudby) v zájmu dalšího vývoje' lidských schopností, a~y _Novék ~ohl 
plné užívat, čeho jeho t echnika vydobyla, k se~ezdokonalov,am. k ces~e za 
životním štéstím v!lech, kdož dnes dovedou smt o budouctm komumsmu, 
i tech, kdož po nás již budou v tomto komunismu žít. 

Z váš.nivej diskusie rprot i elektronic· 
'kej hudbe, Huďební rozhledy 1961. 
stor. 938 

Kam sme to dnes dos peli? Pozri po piatich rokoch vyjadrenie jednej z tých, k torí t e
da budú p~ nás žiť v komunizme a zdá sa, že bez Škody na duši aj s elektronickou hud
bou: 

Vo vesmíre pris t ála raketa. Marťania vyhlás~li poplach a začal sa boj so 
šabľami. Naši neboli pripravení n a boj , preto boj vyhrali Marťania. 

11-ročná žiavka napísala r . 1966 roz
hlasu svoje predstavy vyvolané ukáž
kou elektronickej hudby. 

Tragický osud "našich", pravda, nie je dokladom inherent ného pesimistického obsahu 
elektronickej hudby. Ide iba o reflexívnu tvorbu tohto dieťaťa, pričom zmyslom tragickej 
tvorby bol predsa ododávna opak -budiť kladné životné pocity a presvedčenia; nájdete 
to v ktorejkoľvek estetickej príručke z päťdesiatych rokov. 

Tisíce varovaní, nárekov, uznesení, zdvihnutých ukazovákov, výchóvných apelov, po
kyvovaní hlavou, starostlivých pohľadov, mravných rozhorčení vrátane cenzúrnych zá
sahov voči všetkému, čo by ,.mohlo kaziť mládež", znáša sa denne - ako hádam už 
u starých Rimanov - na ten obrovský konglomerát, ktorý sa tak fat álne jednoznačne 
pomenúva MLÄDEŽ. Každý ju vidí tak, ako ju vidieť chce, každý má pravdu a má na to 
dôkazy, každý o nej zmýšra tak, ako ju stretol na ulici, ako ju videl, zbadal, podľa toho 
aké má skúsenosti ·zo správania svojich detí a detí svojich detí. Presne tak sociologicky 
nepresne sá pozerá aj na jej budúcnosť. A nielen pozerá, ale sa aj starostlivo o nej za
mýšľa, plánuje a sníva· Kvôli fantómu budúceho rajského šťastia mládeže sú plánovači 
a strojcovia snov ochotní vystúpiť proti hocčomu, čo sa im osobne nepáči, nepozdáva, 
čomu nerozumejú. Pozor, čo ak to ohrozí budúce šťastie mla dej gcnérácle? Tej to psy
chóze sme sa, pochopiteľne, nevyhli ani v oblasti hudby. Aj t u &me sa s tarali, snívali, 
zatracovali, plánovali, premýšfalí so všetkou vážnosťou o budúcom pr ofile nového člo
veka. 

To, čo označujeme slovom MLÁDEŽ, predstavuje 2 milióny výchovávaného, vystríha
ného a manipulovaného obyvateľstva v našej krajine a my dospelí, ostatné milió'}y, ich 
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de facto vôbec nepoznáme. A predsa sa podl'a našich vidín uznášame o jeho blahu a im
provizujeme už dvadsať rokov tak pekne jeho výchovu pre budúci vek žiarivého šťastia. 
Našu MLÁDEŽ vôbec nepoznáme sociologicky exaktne, ale predsa máme odôvodnené 
temné tušenie, že ak sa u mladého človeka stretneme hoci s takýmto vyznaním, 

"mám veľmi rada barokové obdobie v hudbe, najmä; Bachu a Vivaldiho 1110 
veľmi obdivujem hudbu 20· storočia ; páči sa mi Sostakovičova údernosť. 
pravdivosť, Musorgského monumentálna ruskosť, Stravinského hra s hu
dobnými tvarmi a v pos lednom roku sa mi veľmi začína páčiť elektronika; 
z Poliakov napr. Kotoňski, z našich Zeljenka a mimoriadne obľubujem 
Schonberga, ktorého varšava ma práve v nemeckom prevedení inšpiruje ... " 

(Odpoveď Uudeťl.tky umeleckého prie
myslu na anketu ko l".zer vatória v Bra· 
tisla ve 1964/5 ), 

tak je to niečo výnimočné, náhodné, výsledok zrenia, za ktorý vlastpe ani nemôžeme. 
(A tento mladý clovek má dokonca mnoho hudobných lások napr i~ k oficiálnej pro
timodernistickej línii vychovávateľov. Alebo hádam práve vd' a k a t~jto línii?) 

Kofko nepoctivosti, slabosti, pozérstva, nevedomosti, improvizátorstva je v tzv. vý
chove mládeže aj v tejto hudobnej oblasti! Už 13 rokov vidíme, že ĽšU sú sí~e vymoža
nosťou, ale z hradiska rastu hudobnosti predsa len neúprimnou záplatou na zlé svedomie 
z následkov reformy r. 1953. A predsa na existenciu ĽŠU jednostaj poukazujeme ako na 
jedinú nádej našej hudobnej výchovy, tak, ako nám to už r. 1953 servírovalo minister
stvo. Vieme dosť dlho, že niektoré krízové javy v morálke mládeže roajú a ·k ú s i sú
vislosť aj s nedostatkami estetickej a citovej výchovy, ale nevidíme vedecky, aká je to 
súvislosť, pričom tým súčasne zakrývame skutočnost, že tieto javy majú ešte väčšiu 
s úvislost s kazmi nášho-politického života. Sme ako rodina, v ktorej sa dospelí navzá
jom pretvarujú a klamú, pričom od detí kategoricky vyžadujú pr-.lVdpvravnosť a čest· 

nosť. Ked' to nemá výsledky, zvádzame to pred o v š e tk ý m na nedostatok estetickej 
a citovej výchovy v škole. vera osobných pozícií, vydobytých l<ariér a záujmov nášho 
dos pelého života sa ešte tak často bráni vonkajšími ideálmi a záujmami šťastia budú
cich generácií - aj v oblasti nášho hudobného života, pozri uvedené citáty! Marx nikdy 
nepovedal: "funkcionári všetkých umeleckých sväzov, chráňte sa, zase sa vynašla jedna 
novinka", a predsa podľa tohto hesla sa hriešne už od tridsiatych rokov formulovala 
kultúrna politika spoločnosti, manifestačne založenej na vedeckom mat·xlzme. 

Je treba se vyzbrojit ješte silnejšími argumenty pro sílící boj proti deka
dentním experimentátorským smerúm, ktP.ré zachvacuJí hudbu západních 
zemí a proti nimž chceme ve své t vorbe postavit pevnou hráz. · . Proto by ly 
pi'ehrávány t ypické ukázky dodekafo-nické, punktuální i elektronické hudby, 
jež vetšina účastníkú společné porady me la prvne príležitost vyslechno•Jt. 
Lfpe a názorneji než pouh ým čtením partitur nebo statí :nqhli jsmP. ta!< 
posoudít nicotnost této pochybné cesty. 

Provolání ze společného zasedání StiQ

zových funkcio'"láŕti ČSSR 1;1 NDR % ro
ku 1957 

Po prvý raz vypočuli, suverénne posúdili , posúdenie ideologicky posvätili. Je to azda 
postoj, ktorý už naozaj v socialistických krajinách voči modernému umeniu vymizol? 
A konkrétne aj u nás, v našej hudbe? Porovnajme ideologické manipulácie V. Soukupa 
v HR v predsjazdovej diskusii! Najzaujímavejšie je, že sa stále akosi manipuluje v záuj
me ohrozeného šťastia pracujúceho mladého človeka, ktorého duševné zdravie chcú zni -
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č;ť moderní experimentátori. Pritom v roku, ked' sa zverejnilo eitované vyhlásenie, zá· 
vozník čSAD z Košíc mal iba 19 rokov ar. 1966 takto reagoval na elektronickú hudbu: 

Tak som sa cítil, ako keby som lietal v kozmickom priestore. Niečo úžas
né! Fantastické! 

A tento študent mal vtedy 16 rokov: 

Pri posluchu 21. ukážky vybaviH sa mi krásne maliarske kompozície Paula 
Klee a Piet Mondriana. 

Pravda, možno ísť aj s protichodnými hlaami: 

Ukážka č. 21 to, predsa nie je hudba! To pripÓmína stredovekú inkvizí
ciu a pálenie bosoriek! Alebo obrazy Picassa. 

(50-roč.ný úradnľk, Bratislava) 

Potom však nesmiemtl požadovať od mládeže, aby tento hodnototvorný názor bol je
diný ideologicky žiadúci v záujme jej budúceho šťastného života! 

Tému ,,mládež a hudba" nemožno už nad'alej improvizovať ani publicisticky, ani v rea
lite hudobnej výchovy. Rovnako ako nie je možné improvizovať v socialistickom hospo
dárstve, technike, exaktných vedách, v politike. Nie je to predsa téma tak okrajová. 
Vezmime si len časový objem a intenzitu hudobných impulzov, ktorým_ je vystavené ve
domie mladého človeka. Psychično je nedeliteJné· Tok týchto impulzov silne spoluutvára 
duševnú náplň, mysliteJské návyky, vnímaciu reflexívnosť. 

Pozerajúc typologicky, je to práve a k á k or ve k spoločensky fungujúca ,.rahká" 
hudba, ktorá vo vyspievajúcom vedomí utvrdzuje základné stavivo našej hudobnej kul
túry vôbec. Stupnicové, harmonické a rytmické elementy, ktoré sa vyvinuli v našej civi
lizácii od antickej hudby a gregoriánskeho chorálu, každoročne sa v obrovskej š lágro
vej produkci obnovujú, stále sa nanovo intonujú, stavajú do d'alších vzťahov tak, že vzni· 
ká dojem s ú č a sn ý c h hudobných štruktúr. Túto prácu pre.vzal za školu - .k torá to 
robila spevom národných piesní :- definitívne kultúrny priemysel a masové technické 
médiá. Preto musí mat hudobná výchova moderných čias - ako na to nedávno poukázal 
prof. Kresánek - inú náplň než obrodeneckú. Musí rešpektovať fak_t činnosti masových 
komunikatívnych pros triedkov a ich vplyv na utváranie hudobných dispozícií mladých 
fudí. Malo by byť naozaj hlavným cielom citlivé vedenie k hodnotám týchto hudobných 
štruktúr, o ktorých sa nazdávame (pritom sa nikdy nezbavíme istej miery ilúzie), že s ú 
adekvátnym apelom na rozvíjanie d'alších oblastí psychična mladých rudi, apelom v ob
lasti typologicky inej hudby, s inými funkciami a vlastnosťami i požiadavkami na vní
manie. 

žiar, sociologické výskumy ukazujú, že biologicky najpriaznivejší vek pre zlom medzi 
výhradným vnímaním hudby "rahkej" a ,.vážnej" (nie u nadaných jedincov, ale v ma
s•Jvcm meradle) vrcholí v čase, mimo dosahu školskej výchovy; medzi 18. a 21. rokom, 
keď sa u najväčšieho percenta nášho obyvaterstva vytvára ,.definitívny·• kladný postoj 
len k ľahkej, zábavnej hudbe už na celý život. Pr.oces sa rozbieha, pravda, už v 14, 15-16 
rokoch, ked' sa nadanejší jedinci začínajú diferencovať, už aj vo svojej miere predst a
vivos ti. Druhý výskum hudobnosti pražského rozhlasu, ktorý · sme uskutočnili spolu 
s J. Kasanom roku 1965, ukázal, že učni až trojnásobne zaostávajú za študtmtmi rov
nakého veku vo svojej reflektívnosti voči hudbe. Isteže, nechceme z každého občana 
vychovať obdivovatera Prokofievovej či Schonbel'govej hudby, aj tu sa musíme zmieriť 
s nerovnomemosťou nadania, lenže humani11ticltým zmy11lom vedecky podloženeJ me
todológie hudobne.j výchovy by malo byť - ako si to mladšia generácia hudobných pe· 
dagógov uvedomuje - vytvorenie p r e d p o k l a d o v pre budúce možné pochopenie 
nároc;nejšej hudby aj u neštudentskej mládeže, \lčňov a pod., ktorých predsa nechcem e 
odsúdiť na fudovkový vkus ich dedov a otcov. ' 



tenže čo vieme o socíalnej štruldure a psychológii tohto neujasneného generačného 
celku, ktorý nazývame MLÁDEŽ? čo vieme o schopnosti najnovších hudobných smerov 
zastupovať v nej pocit súčasnosti a jej v l a stn é, nie imputované videnie budúcnosti? 

Mám dojem, že ešte <llho sa nám bude mstiť vyčiarknutie sociológie zo sústavy ved
ných odborov v rokoch 1949-1962 i napriek tomu, že sa ju už veľkoryso pokúšame roz
víjať a všetko chceme dohnať· No. kde je naša hudobná pedagogika a psychológia ako 
oaozaj pestovaná muzikologická disciplína, ktorá má svoje kádre a svoj základný vý
skum? Akú úroveň majú tieto disciplíny (hudobnú sodológiu z tejto záverečnej pate
tickej otázky nevynímame) v socialistických krajinách? Nebudeme opäť po rokoch cito
vať humorne znejúce výroky a Sybiline proroctvá tam, kde by už malo ísť o vedecky 
podložené pohl'ady na problematiku a o riešenia podložené situačnými analýzami odbor
níkov? 
Končím a ponáhľam sa na schôdzku, kde nám o. i. majú referovať o ďalšom vývoji 

situáde v otázke, kedy nám ko·nečne ministerstvo povolí založiť spoločnosť pre hudobnú 
výchovu, a vlastne ktoré to bude ministerstvo, či školstva, alebo kultúry. 

VLADIMIH KAHBlJSfCKY 

a 

Ilja Hurník 

Každý niečo pre deti 
K eby sa ma niekto opýtal, ktorý zážitok mojej klaviristickej dráhy bol 

najlepší, povedal by som, že to bola práca v pražskom gramofónovom štú 
diu. Keby chcel niekto vedieť, čo bol môj najhorší zážitok, bez váhania by 
som odpovedal: výchovné koncerty. 

Poj em výchovný koncert začína byť pre mnoh,ých umelcov traumou. 
Kto to nechápe, nech sa raz postaví pr ed sálu nabit ú st ovkumi detí, k t oré 
sem prišli, lebo m uséli, ktoré nemožno ničím utíšiť, pret ože sa rozhodli za
baviť sa tu, ako sa dá, keďže od toho človeka na pód iu nemôžu očak(wať 
nijakú zábavu. Ak o možno hovoriť s týmto publikom, keď v prvom rade 
kopú nohami deväťročné deti, k toré sa pri prvej len trošku odbornej vete 
začnú nudiť, a v poslednom rade šestnásťroční výr astkovia začnú robiť 
poznámky, len čo sa človek obráti detským slovníkom k tým vpredu? A čo 
hr~ť týmt<: P_Oslucháčom, keď aj najprístupnejšie klavírne skladby sú ešte 
st ale obťazne? I vyberie si klavirista t o najefektnej šie čo vie, s vedomím, 
že deti vnikajú do hudby zvonku, t. j. od zvuku , a že len virtuozit ou ich 
rri:ôže ako- tak zaujať. A tu, v urputnej snahe dostať z klavíru čo najviac 
szly a f arby, uchyľuje sa klav irista k planej bravúre, pri ktorej sa hrozne 
opotrebúvajú prsty i nervy - čo umelec potom trpko pocít i večer na kon 
certe pre dospelých, ktorý obyčajne nasleduje. I skončí umelec svoj vý
chovný koncert, deti spustia skandovaný potlesk a usporiadateľ - jeden 
z t ých uštvaných ľudí, ktorí to mys!. ia dobre - umelca uisťuje, že "pred 
sa len zopár detí t icho počúvalo". A kultúrna povinnosť sa splnila. 

Je to vždy také<ílé? Nie, nie je. A to j e dôvod, prečo opäť prijímam ďal 
šie poz~ania. ~ožno ~a i v inom meste vyskytne učiteľ, ktorý privedie deti 
sch?r>._ne byť tzcho. Ano, stačí jediný človek, aby svojím vplyvom zmenil 
ce!lf. skolu. ~lebo sa nám podarí nájsť t ak ý program a talcý t ón, že deti 
sttszme samz, ako sa to darí hoci učiteľovi Bláhovi v Got twaldove. čo už si 
tento človek vytrpel od kri tikov za t o, že z hudobnovedeckého hľadiska 
získava deti nelegitimnými prostriedkami. Keby tí kritici zažili t o, čo my, 
vedeli by, že už dosiahnuť t icho v sále je vzácny výsledok, že je to prvý 
nevy~nutný krok p~e ďalšie výsledky, a pochopili by, že nejaké sploštenie 
vo vyklade hudobneho diela - ak nejde o vyslovenú lož - možno si ne 
v.~imnú_ť. Veď aj slávny Bernstein musí sploUiť, sprimitizovať nejednu té 
zu, aby ju ·bolo možné pochopiť. To už je údel popular izácie. 
Keď_ však uvažujem! čo je prvou podmienkou pre aký·- talc-ý úspech vý

cvh~vn:ho konce~tu, ztsťujem, že je to tá istá podmienka, ktorá podmie
nu]e uspech hoctkforého diela - totiž čistý štýl. 

Vý~hovr:ý k oncert je ú~rnný názov - m im ochodom dosť nepríjemný -
pre '}tekolko druhov akcit, z ktorých každá má svoj štýl, a tent o štýl t reba 
udrzaf v čistote a pregnancii. Sú t o: 

1. In št ru kt á ž. Príklad: Bernsteinove k oncerty, známe z televízie. 
Hovorí sa tu o jednej jedinej téme. Ak sa hovorí o inštr umentácii tak sa 
~ž ne~ovorí o progr~r::.e sk!~dby, o skladatel'o~i a j eho osude, skrát ka o n i
com znom. Ak posluzt ukazka, netreba trvaf na autentickom predvedení 
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celku. Nejde o koncert, ale o školskú lekciu, pravda o takú, ktorá by še
trila všetkými pedagogickými zásadami názornosti, prístupnosti atď. Nik 
to nevie lepšie než Bernstein. V šarme osobnosti je nenapodobiteľný, v me
tóde áno. Má tému, jednu, lapidárnu a všetko mieri k nej: slovo, skladby, 
ba aj réžia. Hráči majú ukážk y vypísané, aby sa nelistovalo, aby lekcia 
bežala rýchlo, plynule ako film. Každá sekunda je vyplnená. Po každom 
vysvetlení ide vzápätí ukážka, a o tom, čo nemožno uk6.zať, sa nehovorí. 
Tu môže dôjsť k zjednodušovaniu, ku splo.šteniu. Nič to. Lepšie podať kus 
pravdy než celú, ale nezapamätateľnú. To je zásada popularizácie. 

2. Be sed a. Možno ju usporiadať v malom kruhu detí rovnakého veku. 
Približuje deťom hudbu tým, že predstavuje toho, kto ju robí. Deti po
znávajú odborníka určitého odboru zblízka, vo forme neformálneho, im 
provizovaného hovoru. Odbornosť priťahuje a imponuje aj nf:zasväteným 
Z úcty k odborníkovi ovládajúcemu svoju vec môže sa vyvinúť aj záujem 
a napokon i láska k tej veci. Oproti inštruktáži tu nebude tak záležať na 
tom, čo umelec deťom predvedie. Ide skôr o to, aby dal nau·ieť do svojho 
remesla. Nebude hovoriť, že "Mozart bol predstaviteľom viedenského kla
sicizmu", ale povie, ako sa sám začal učiť a čo všetko musel robiť, aby m o
hol Mozart a hrať, aby mu stupnice nepokrivkávali, a aby tón, čo ako sla
búčko udretý, letel od strún ako vyst relený a naplnil celú sálu. Nebucle 
hovoriť vôbec o hudbe, ale o sebe a svojom remesle. Ne~ude kázať ako vy 
volený, ani bľabotať ako "jeden z vás", ale hovoriť ako t en, čo niečo v ie, 
nko kováč o svojej kovadline alebo ako inžinier o svojom stroji. 

3. K on cer t pre mládež, napr. Hudobnú mládež. Je určený· pr e 
dievčence a mládencov, ktorých je už neskoro niečomu naučiť. Chcú, aby 
sa k nim správalo ako k dospelým. Idú na koncert z rozličných dôvodov, 
hoci len ukázať šaty. Nech ich t eda ukážu. Každý dôvod j e dobrý na to, aby 
prišli, a lepší než záhaľka. Podistým však idú. tí mladí za spoločenskou sláv 
nosťou; nech ju majú. Nech je to teda pravý koncert so všetkou obradnos
ťou, s frakmi na pódiu, s kyticami. A nech sa uskutoční večer, tak ako pre 
dospelých. To jediné, čím sa môže líšiť od normálnych koncertov, je slovný 
úvod. No nesmie mať stopu po kriedovom prachu. N esmie mať nič z in
štruktáže ani besedy. úvod by mal navodiť atmosféru skôr slovom lite
rárne vytríbeným, predovšetkým krajne stručným a skôr triezvo poetic 
kým než opačným. Tieto koncerty bývajú zoradené do cyklu, a t ak možno 
usporiadať programy do dramaturgicky vyhranených celkcv, napr. kon 
certy monografické. Nebál by som sa koncertov venovaných j edinému 
autorovi alebo slohovému obdobiu. Niekedy j e slohový program aj pre 
laikov pôsobivejší než tzv. pestrý. Vyhovoval by som mladým ľuďom v ich 
záľubách, pokia( nie sú v rozpore s dobrým vkusom, i keď pôjde o módu. 
Napokon, ak sa Bach st al teraz pre kdekoho len módou, pánboh zaplať, ne
môže byť lepšia móda. 

To sú t eda tri typy výchovných podnikov ; všetky sú užitočné , keď za
chovávajú štýl, t.j. keď inštruktáž dodrží pedagogickú dômyselnosť pouč 
nej lekcie, beseda dôvernú pohodu priateľského rozhovoru, koncert dôstoj
ný lesk spoločenskej slávnost i. Stačí, aby sa formy zmiešali - a j e zle, 
napr. ak umelec na koncerte pre mládež začne poučovať ako na inštruk
táži alebo žoviálne žartovať ako na besede. Alebo ak orchester, chtiac si 
ušetriť prácu, namieša do predpoludňajšieho vystúpenia to, čo má momen
tálne v repertoári. Skladby, ktoré by inak dobre naplnili večerný koncert 
pre mládež, majú sa tu stať objektami pre inštruktáž, a rečník rozpráva 
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pri Bachovi, že aut or mal 20 detí, pri Mozartovi, čo je sonátová .forma a 
pri Smetanovi, čo je inšpirácia ľudovou piesňou. údaje sa hromadia, l etia 
ponad hlavy mladých poslucháčov a číra vedecká pravda takéto v.~eob
siahleho výkladu sa z výchovného hľadiska obracia na lož. 

Inštruktáž sústredena na jedinú tému, int ímna beseda a. noblesný .tcon
cert sú také dobré ako skok do výšky, lyžovanie či vrh guľou, no ak sa 
tieto formy zmiešajú, máte pred sebou lyžiara, ktorý skáče cez latku s gu
ľou v ruke. 

* * * 
Redakcia ma vyzvala, aby som povedal, čo si myslím o našej hudobnej 

'luýchove, a ja som začal tým, čo pre ňu môžu urobiť výkonní umelci a 
usporiadatelia. Teraz by mali prísť na rad ďalší - skladatelia. Tu je to jed
noduchšie, aspoň tak sa to zdá. Mali by jednoducho komponovať dobré 
skladby pre deti. Táto požiadavka znie skladateľovi asi tak, akoby ho nie
kto vyzýval: Píš dobré opery a dobré kvartetá. Veľmi rád by písal jedno 
alebo druhé, a dobre. Lenže to závisí od niečoho, čo nie je v j eho moci: od 
rnyšlienky. Získať peniaze na usporiadanie výchovných koncertov, zostaviť 
správny program, naučiť sa novú skladbu j e akiste problém. No najväcší 
problém je dostať nápad. A práve det s ká hudúa stojí a padá s myšlienkou 
viac než hocktorý iný žáner. Tu nemožno nahradiť nedostatok invencie 
~f!chnickou_ virtuozi~oz:, ba ani p~dagogickou poučnosťou. Veď na najlep 
stch detskych sklaabach, ako su Bachove prelúdiá, Schumannove kúsky 
z Albu!rlu pr~ mlád_ež či Bartókov Mikrokozmos, poznať pedagogický úmy
sel prave naJmeneJ . Od skladateľov nemožno v tomto prípade veľa chcieť, 
lebo ani oni sami toho od seba veľa nevymôžu. fažko si v iem predstaviť 
s_~ladbjčky P!e deti od A. Schänberga. Zato Orff ich písať vie a možno lep
s~e nez ~antaty. Skladateľ môže mať dobrú. vôľu, no silný nápad si neprívo
la a SVOJU povahu nezmení. Navyše sa vynár a problém v detskej tvorbe aj 
pre tých, čo v tejto oblasti tvoria: 

_Nové hudobné prúdy sa vzdávajú tonality. Detské hudobné myslenie 
vsak_. bl}-de vychádzať z t onality, pokiaľ budú m amy spievať Pec nám pf'ldla. 
Dnesna hudba sa odcudzila lapidárnej, elem entárnej rytmike. No dieťa 
bude dovtedy začínať rovnými štvr tkami, kým bude tícť vareškou do .hm
ca a po_chodovať raz, dva. Nevravím, že by budúce deti nemohli dospievať 
k atonalnemu cít eniu či k Messiaenovej rytmike, alebo, že dnešní dodeka
fonici by nevedeli písať tonálne. Tvrdím iba toľko. že zatiaľ čo Schumann 

1 ma_l je_din{/ slovník pre Karneval i pre Album, dnešný skladateľ -bude musieť 
pnspos~bo~ať s_v~ju reč pri :v_orbe v_re deti. Predovšetkým pre nejedného 
t o mr:st b"!fť ťazke v tvorbe mst ruktwnych klavírnych skladieb, kde treba 
mY_slzeť OJ_ na _det_skú ruku; tá potrebuje isUí svalovú a nervovú "hygienu", 
pnrodzenv VY_VOJ, ~to!ý je m~mysliteľný bez k lasických technických prv 
k_ov; ako Je dwtomcka stupmca, akordický· rozklad, päťprstová diatonická 
~zgura, d~ojhl~s at~'· Ak nemajú byť deti na tomto elementárnom stupni 
Jednost aJ odkazane na k lasikov a ak majú súčasní autori chuť pokúsiť sa 
o sklad?u tohto typu. neos~á~? im, než použiť tíeto základné pianistické 
pr vky, ~o ako cudzte, a pokuszť sa uplatniť svoju osobitosť aj s týmto ob
medzemm. 

* * * 
lnštr"!!mentali~ti, skla_date~ia, ostávajú pedagógovia. Netrúfam si navr

hova_ť, co _by :nalt pedagogovw robiť pre hudobnú výchovu. Sú to odborníci, 
kton vedw, co by bolo pre vec potrebné urobiť, keby mali n.a to podmien-
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ky. No predsa si trúfam povedať jedno: poznal som metódu, skvelú, mo
dernú, určenú prebudiť hudobnosť aj v malých deťoch, metódu overenú a 
pre nás ako stvorenú, pretože ideálne aplikuje Komenského Schola ludus. 
Je to Orffschulwerk. Veľa sa už o nej u nás hovorí, vždy rozčúlene, čo je 
dobrý znak pre me'tódu aj pre učiteľa. Verím, že sa o nej bude hovoriť ešte 
viac, až vyjde na gramofónovej platni naša verzia tejto školy. Už to bude 
čochvíľa. Orffova myšlienka je jedinečne prostá. Vedie dieťa od spontán
nej hry k práci na sebe bez toho, že by to dieťa spozorovalo. Orff prijíma 
dieťa také, aké je, vedie a kultivuje jeho prirodzenosť. Badá, že dieťa j e od 
počiatku skladateľom - skôr, než prijíma pesničky od matky, vym/Íšľa, 
improvizuje svo je "melódie" aj "rytmy" - a túto potrebu vymýšľať pod
poruje. Dieťa sa zoznámi s rytmom, melódiou i formou tak, že ich samo 
vynájde za nenápadnej pomoci učiteľa. O Orffovom Schulweku sme písali 
inde, tu aspoň vyslovujem svoju vieru, že táto metóda by mohla pohnúť 
našou výchovou najmä u tých detí, ktoré z nejakých dôvodov nemajú ná
dej na učenie na klasických nástrojoch. 

Hru na klavír či husle, pravda, nic nenahradí, a Orffschulwerk sa o to 
ani neusiluje. Ten chce iba dať deťom plastelínu prv, než vezmú do rúk 
kameň a dláto. Orffschulwerk chce len rozdúchať iskričku, dodať deťom 
odvahu. Dieťa, ktoré má čo len trochu talentu, musí do hudobnej školy ku 
klavíru či inému nástroju, musí na koncerty ... 

Musí? Vlastne nemusí, keď nebude chcieť. Trebá1·s bude chcieť robiť 
niečo iné, alebo vôbec nič. My, čo meditujeme o výchovz, sme občas ná
chylní vidieť v deťoch hlinu, ktorú možno zmodelovať do akéhokoľvek tva
ru, len ak sa príde na to, akými prostriedkami. Keď sa nám to nedarí, hľa
dáme vinu v sebe, v úradoch, v metódách, len nie v dieťati. Pravda, clida 
naozaj nenesie vinu na tom, že na hudbu nereaguje. No príčina predsa 
môže byť v ňom. A zdá sa mi, že t o býva najčastejšia prícina. Je to ne
dostatok talentu. Trochu talentu treba aj na pasívne prijatie hudby. Ak 
ho niet, tak dieťa hudbu neprijme, lebo nie je tvárne ako hlina, je už člo
vekom napoly prebudeným, ktorý· má už svoju hlavu, kus svojej slobodnej 
vôle. Voči dieťaťu sme v postavení hostiteľa k hosťovi. Môžeme vystrojiť 
hostinu, všetkým možným podnecovať chuť, dokonca môžeme hosťa do
nútiť, aby j edol. No nebudeme mať vplyv na to, či mu bude jedlo chutiť. 
Napokon priznajme si, že koľkí z nás, hudobníkov, dokonca dospelých, si 
nepovšimne lyrickú báseň alebo maliarsku výstavu, hoci nás literáti a vý
tvarníci zahrnujú svojimi výchovnými metódami, t vrdiac, že bez básni či 
výt varníct va nemožno žiť, práve tak, ako i my tvrdíme našim hudobne ne
tečným objektom. Umelecká výchova môže prebudiť talent, ale len v tom, 
v kom dajaký talent spí. Bez talentu, bez dispozície aspoň minimálnej, 
ťažko sa pohne umelecký život v človeku. 

Toto poznanie nie je dôvodom pre skepsu, naopak, je to dôvod byť roz
šafne kľudným: v ieme, kam až siahajú na.~e vý·chovné možnosti. Treba ich 
vyčerpať a uspokojiť sa s čistým svedomím, že sa tak st alo. V našich mož
nostiach je vymýšľať chutné pokrmy a vzbudzovať v hosťoch, ktorýc:h 
kľudne pozveme, apetít. Môžeme ich ešte t aktne upozorniť, že v tých po
krmoch sú vit amíny. To ostatné bude ich vecou. 

ILJA HURNÍK 
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HUDBA, 
MLÁDEŽ 

Kur~ Blaukopf 

a 
TECHNICKÉ MÉDIÁ 

Medzi pedagógmi platí zásada, že na dosiahnutie určitého učebného <·ieľa treba nielen 
ovládať lálku, ale vedieť tiež ako ju sprostredkovať žiakovi, a navyše poznať ·aj žiakove 
du~evné a telesné vlastnosti. Na zisťovanie predchádzajúceho vzdelania, duš evného a te
lesného habitu žiaka, študenta možno voliť rôzne cesty. Mo/.no u!.poriadať rozsiahle 
ankety - dnes je to vefmi moderné - a pomocou elektronických počítačov z nich vľ
vodiť výsledky. Mo-žno pokračovať aj skromne, takou formou, že si položíme otázku : Co 
by sme sa predovšetkým mohli dozvedieť o študentoch akadémie? Akí sú to fudia, čo 
sa rozhodli zaklopať na dvere hudobnej akadémie s prosbou, že by sa tu chceli podrobiť 
prijímacej skúške? Každému z nastávajúcich študentov sme teda dalí dotazník so žia
dosťou, aby ho vyplnil. A v tejto súvislosti sa ukázalo, že ct>lý rad skutočností, o ktorých 
sme mali predtým isté predstavy, sme teraz videli v trochu zmenenom svetle. 

Otázky sme vybrali tak, aby sa nik necítil dotknutý vo svojej dôstojnosti. Ak sa dnes 
vypytujete mladého človeka: Máš rád Beatlesov? Alebo: Ľúbiš š lágrovú hudbu?, tak 
nikdy alebo len zriedkakedy dostanete pravdivú odpoved'. Ale ak sa opýtate: čo myslíš, 
ktorý šláger je dnes najobľúbenejší u š irokej mac;y mladých ľudí? - tr.:.: je to otázka, 
ktorá apeluje na znalosti opýtaného, a nie na jeho emóciu alebo reputáciu. A bude ochot
ný odpovedať: Áno, u širokej masy je ten alebo onen š láger najobľúbenejší. Ukázalo sa, 
pokiaf napr. ide o zábavnú hudbu, ako hovoríme, komerčného druhu, že temer všetci 
opýtaní - aj takí, u ktorých možno predpokladať fundované hudobné vzdelanie - vedeli 
vymenovať jeden alebo dva šlágre, pričom málokedy spomenuli šláger, ktorý bol mo
derný pred tromi alebo šiestimi mesiacmi. Anketa v rakúskom rozhlase ukázala, že tt>mer 
vždy sa uvádzal š láger najpopulárnejší a najvjac hraný v tom týždni, ked sa dotazník 
vypliíoval. To znamená, že tu máme - sociologicky povedané - obraz totálne manipu
lovanej mienky o zábavnej hudbe a máme tu aj zhruba povedané obraz mladej generá
cie, ktorá sa nem ô ž e vymaniť spod vplyvu technických méllií vzhfadom na to, čo 
poskytujú. Zdôrazňujem to preto, lebo niektorí mladí ľudia prejavujú úprimnú vôľu vy
maniť sa spod vplyvu technických médií, ako sú rozhlas a televízia. T<>' možno celkom 
ľahko zistiť· Ak totiž niekto v dotazníku správne napíše slovo Symphonie Fantastique, 
no názov š lágru, ktorý sa v predošlom týždni hrával, píše nec;právne, tak osobne nemá 
záujem o tento šláger; ináč by vedel, ako ho písať. Napokon má aj možnosť hocikedy si 
overiť takýto názov v rozhlasových a obrázkových časopisoch. Podľa spôsobu, podla 
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počtu pravopisnych chýb pri názvoch šlágrov a mien š lágrových hviezd poo:náme - a to 
je čudné prevrátenie faktov - stupeň vzdelania. Čím viac chýb sa opýtaní dopustili pri 
šlágroch, t)'m vzdelanejší a školenejší boli na poli concerta grossa. Bolo to asi takto, 
aby som uviedol príklad: Na otázku: Ktorá je vaša najobľúbenejšia hudobná forma? 
')dpovedal niekto v dotazníku - symfónia. Nasledovala kontrolná otázka: Uveďte prí
klad pre túto formu! A teraz sme zistili, či opýtany odpovedal úprimne, alebo či vyho
vel iba svojej túžbe po reputácii. Niekedy odpoveď znela: 5. symfónh od Brahmsa. Vte· 
dy sme ihneď poznali, že vec akosi nesúhlasí, že predstieraná záľuba pre symfóniu zrej_ 
me nie je veľmi úprimná. Alebo sme dostali odpoved', ktorá síce teoreticky mohla byť 
správna, prakticky však nie: 3. symfónia od Mozarta; pretože nik, kto s a zapodieva hud
bou, nečísluje týmto spôsobom Mozartove symfónie. Myslím, že ani Jupiterovu symfóniu 
nezvykneme označovať ako č. 41, hoci sa takto uvádza v súbornom vydaní. Z takýchto 
odpovedí sme mohli poznať, aký úzky je styk s hudbou. A čím precíznejšie boli odpovede 
v oblasti klasickej, predklasickej a barokovej hudby, tým nesprávnejšie boli v oblasti 
š lágrov, ako aj jazzu; čím správnejšie a čím menej pravopisných chýb bolo v údajoch 
o šlágroch, tým n esprávnejšie boli v oblasti hudby, ktorou sa my zvyčajne zapodievame. 
Takto došlo napr. k 5· symfónii od Brahmsa a v jednom prípade k Nedokončenej od Dvo_ 
rá ka. 

Za dôležité v tejto súvislosti považujem to, že aj takí ľudia, ktorí nemali vnútorný 
pomer k šlágru a k technickým médiám nemohli sa vymaniť z ich vplyvu. To znamená, 
že ich návyky počúvania v značnej miere určovali hudobné udalosti - alebo označme 
ich opatrnejšie zvukovými udalosťami, nemusí to práve byť hudba - teda zvukové 
uualosti tlmočené technickými. sprostredkovateľmi tónov. Teda nie v koncertnej sieni, 
nie v divadle alebo v opere, ale v podstate gramoplatňou, rozhlasom a televíziou. 

A teraz prišlo niečo, z čoho sme v tejto súvislosti chceli ťažiť. Chceli sme sa celkom 
nevinne povypytovať na používanie technických médi.í v domácnosti nastávajúceho štu
denta a o pomere týchto technických médií k domácej hujbe, k živej domácej hudbe, 
ku komornej alebo ľudovej hudbe, pokiaľ sa dnes v domácnosti ešte praktizuje. Viete, 
ze hudobní pedagógovia (alebo aspoň väčšina z .nich) vychádza z tejto tézy· Technické 
mf>diá zatlačili domácu a komornú hudbu do úzadia. Považujeme to za exaktný zákon 
a za niečo tak samozrejmé .ako to, že zajtra vyjde slnko. Ale je to práve tak málo sa
mozrejmé ako to, že zajtra slnko vyjde. Ved' fyzika nás učí, že nie slnko vychádza, ale 
odohráva sa niečo celkom iné. Ako ukázali najnov3ie výskumy, skutočne sa odohráva 

. niečo celkom iné a v tom sa naše výskumy náhodou zhodujú s tými, ktoré organizoval 
Klausn_teier v Kolíne. Spýtali sme sa: Aké máte doma prístroje? Rádio všetci, 100 %, 
..gramofón 80 %, televízor 41%, magnetofón 4~ o/e. To~o poradie je presvedčivé. Je iba 
nápadné, že magnetofón nasleduje tak tesne za t:el-evízorom. Ale to možno ľahko vy
svetliť. Ide tu o ľudí, ktorí majú velmi blízko k hudbe a pre ktorých magnetofón je 
nástrojom, pomoc()u ktorého si nahrávajú dobrú rozhlasovú reláciu, aby si ju mohli 
uložiť, alebo si prehrávajú platňu na pás, alebo si nahrávajú vlastný v5•kon· Tento pomer 
sa pravdepodobne nevzťahuje na celkové obyvateľstvo Rakúska, o tom nemáme údaje. 
ľotom sme sa spýtali: Aké prístroje používate častejšie? Možno niekto má rádio, a vô· 
bec ho nepoužíva. Tu sa ukázalo, že rádio sa používa na 75 %, gramofón - 80 % malo 
gramofón - z toho 54 % ho často používalo; to sa vzťahuje vždy na celkový počet. A 
teraz príde niečo veľmi zaujímavé: U ľudí, ktorí vlastnili televízor, ho často používala 
presne polovica. Ale z tých, čo vlastnili magnetofón - a tých bolo temer práve toľko -
tento magnetofón skutočne častejšie používal oveľa väčší počet. To znamená, že roz
hOdnuti~ kúpiť ~agn~tofón je_ spoje~é s úmysl_?m čas_tejšie ~o používať. ~re rádio _vznikla 
teda kvota vyuz1vama - to Je nam1 zavedeny termm - 7o o;,, to zn., ze sa rádw sku
t~čne používa iba v troch štvrtinách všetkých prípadov, pre gramofón 6ô •lo, pre tele
VIzor 49% a pre magnetofón 58 %, teda oveľa viac. To znamená, že magnetofón u tých
to mladých ľudí figuruje pred televízorom. Zaujímavá skutočnosť! 

l>alšia otázka, ktorú sme kládli, znela: Ako je to s praktickou domácou hudobnou čin
nosťou - dobrovofnou, neplatenou, samostatne volenou hudobnou činnosťou pre vlastnú 
radosť, a nie v nejakej inej súvislosti? Ukázalo sa, že tí, ktorí nemali magnetofón, ne
venovali sa nijakej domácej hudbe, zatiaľ čo tí, ktorí magnetofón a gramofón vlastnili, 
ju spravidla pestovali, či už ako ľudovú, alebo ako komornú hudbu v tom slova zmysle, 
ako ju my chápeme, alebo v podobe jazzovej hudby. Skrátka venovali sa dajako hudob
nej činnosti. 

Všetky údaje, ktoré sme mohli získať, ukázali celkom zreterne, že v l a s t n en i e 
hudobno -tec hnického prístroja kráča súbežne s vyššou hu
d o b n o u a k t í v n o u č i n n o s ť o u. Javí sa teda presný opak tézy o hudbe vo vše
obecnosti, vyskytujúcej sa už takých 20, 30 alebo aj 40 rokov, l<torá mala azda platnost 
v inom období hudobnej histórie, 
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Ak si uvedomujeme, že majstrovské hudobné diela sa mladým ľuďom sprostredkujú 
pomocou technických prístrojov, musíme si uvedomiť aj to, že táto generácia má celkom 
odl~_šf!-é. ~rvé dojmy_ <! týchto majstrovských dielach, než aké sm e mohli mať my či pri
/sl~smcl _mej generac1e; Hudobný pedagóg konfrontovaný s televíznou produkciou Dona 
Giovanniho na to zabuda alebo je naklonený zabudnúť na túto skutočnosť. Azda toto 
dielo vofakedy za svojej mladosti zažil v divadle, alebo sám si ho ujasnil, dopracoval sa 
k nemu hrou z klavírne ho výťahu. Možno niekedy mal príležitosť na koncerte počuť ak 
nie celé dielo, tak jeho predohru· Alebo počul kde-tu niektorú áriu alebo dueto. Dneš
nému mladému človeku sa toto súborné dielo - toto alebo aj iné (nie je teraz dôležité 
či už ide o Predanú nevestu, o Don Giovanniho alebo o iné dielo) - nanucuje vo form~ 
údaj?ej ~echnickej dokonalosti, ktorá je v skutočnosti úplnou deformáciou. Pedagóg, 
ktory môze byť o 10, 20, 50 rokov starší ako študent, spája s televíznym prenos om alebo 
~ rozhlasovou reláciou spomienku na predchádzajúcu interpretáciu diela. Pre mladého 
cloveka po prvý raz konfrontovaného s dielom prostredníctvom technického média je 
tent~ pro!Jra~ chvíľou rozhodnutia, chvíľou - azda možno povedať - prvej lásky. Alebo 
prveJ antipatie. Je prekvapujúce, že viacerí študenti - inskribenti vyhlásili, že sa s ob_ 
fú~ený1?i d~elami ~ozná~H prostred'!~ctvom televízie a roo:hlasu. A to v t akom hojnom 
pocte, ze Sl to am neviete predstavu. Ak sa teraz zamyslite na<l technickou kvalitou 
televízneho a rozhlasového zvuku, nad gramofónovou reprodukciou, bude vám jasné, že 
tu ~1áme do čineni~ s nebezpečnou novou orientáciou hudobnťoho vkusu, poskytujúceho 
vľrabat~rom techmcky konzervovanej hudby možnosť zabudovať do zábavnej hudby 
nwktore - chcel by som povedať - akustické omamné jedy, ktoré takzvaná vážna bud_ 
!Ja nepozná. Nemôžem tu hovoriť o podrobnostiach tejto akustickej deformácie, pretože 
to v užšom zmysle neprináleží hudobno-pedagogickému výskumu, no vcelku by som 
chcel povedať, že deformácia ide tak ďaleko, že skutočne pôvodný zvukový obraz tak 
znetv<wí ako napr. pri prenose Dona Giovanniho z javiska Tylovho divadla v Prahe na 
t elevíznu obrazovku. Ide totiž buď o umelecky zodpovedatefnú zmenu zvukového a optic
kého s ubstrátu, alebo o znásilnenie. A vo väčšine prípadov - kto už sedával pred obra
zovkou alebo počúval rádio, vie, že okrem nepatrných výnimiek temer vždy ide o defGr
.náciu. Táto d ef. or má ci a t v or í z á k l ad pr vé ho hu d o b né ho z á ž it
k u. ·solo pre miía otrasným zážitkom, keď som sa zo štatistiky dozvedel, že mladi rudia 
vľ~lásili: ~ojí~ naj.~blúbenejš!~ ~ielo~ je Pucciniho Tosca. Odkiaf ju poznáš? z tele
vizle. Neviem sl totlz predstavit, Zť mozno mať čo len pribliŽ>nú predstavu o Pucciniho 
Tosce, ak ju prežívame pri malej obrazovke, hoci je určená pre veľké javisko. Iba ak by 
sa vhodne prepracovala. 

No ponechajme optický aspekt stranou! Neviem si predstaviť, že to, čo vychádza z te
levízora ako zvuk, možno nazvať zvukom. To môže slúžiť iba najlacnejsej komerčnej 
zábavnej hudbe. Práve v tejto súvislo.:;ti sa af medzinárodné kongresy, čiastočne aj 
kongresy UNESCO zapodievali požiadavkou, aby sa zlepšila zvuková reprodukcia televí-
zorov. · 

~- o_tá_zke pô~obeni~ t~~o, čo v súčasnosti vystriedalo ľudovú pieseň a rudovú hudbu, 
tot1_z _slagru, nam c~ybaJU, vlaslme donedávna chýbali základné výskumy. Hudobná veda 
sa slagrom nezapod1eva, lebo nie je pekný. A hudobná veda, veda o umení sa zameriava 
n~ to, ~o je_ krásne. Hegel zastával síce názor, že sa treba zapodievať aj Ghavným, ale 
~~t? prlp~muenka ostala. zat~aľ ~epovšimnutá. Odhliadnuc od toho treba položiť otázku, 
ct. Je spravne, a~y s~ p~1 obJektlvnom vedeckom nazeraní už od prvej chvíle vnášali do 
vysk_u_mu vlastne p_nama a pr~s.tavy. Pokojne môžeme vyvodzovať dôsledky zo šlágru 
a_ mo~eme byť voci nemu zauJati, no predsa by mal aj naďalej byť predmetom nášho 
~adam~: Bolo teda P.otrebné vykoJ?ať nevďačnú prácu: analyzovať množstvo šlágrov tak, 
ako~y 1slo o Appas~I~natu, s_ t~m Istou pozornosťou a s tou istou analyticl{ou výzbrojou 
vzhlado~ na harmon! u, melod_IU, formu ~~ď: Nes_t~_čí analyzovať noty na papieri. šláger 
n~_pozostava len z uot. J e realnym, zneJUCim zaz1tkom, ktorého písaná podoba temer 
n1c nehov~ri_ o j_eh~ reálnej existencii. ~ toľko sme sa z hudobnej sociológie poučili, aby 
sme ved eh, ze J ~ J ~red met O· m n t_k dy n e môže byť s a m ot n ý z ap i s an ý 
? o k l _a d,. 311 e z e J e t o z v u k o v a u d a l o s ť, k t o r o u s a z a p o· d i e vt a m e. 
Zapod!eVaJuc sa zvukovou udalosťou, zameriavame sa na to, čo znie z reproduktora, 
teda na hudbu z reproduktora. Museli sm'=! teda tieto šlágre analyzovať podl'a notového 
~brazu ~ ľo.dra zvu~u repr~~uktor_a spätne posúdiť metódy produkcie, použité v nahrá
V~_?om studu~! kt?re vzbudlh patričny zvukový dojem. Analýza teda nevyhnutne pozo-
s.a~al~ z? vsetkeho toh_o,. čo?'~ hovori~e. hudobn~ analýza dko forma: takt, rytmus, 
p~r10_d1ck~ sta~ba, ha~o!.ua,_ mstrumentaCia, melodika atď·; no pritom musela zahrnúť 
aJ mJk~~fono':u prax, m1esan1e zvuku, reguláciu rôznych mikrofónových vstupov zvlášt:.. 
ne zos1lnovama, elektroakustické mtre v určitých zv!)kových polohách. ' 



táto analýza priniesla vel'mi pozoruhodné výsledky, a to o d z rk a d l e ni e v ef k O
m est s kej ma s o vej o s am el o st i, potvrd eni e té z y o izolácii jed
n ot l i v c a v me s t s kej ci v i l i z á c i i, ktorá predstiera, že je masovou civilizá· 
cio1,1 a ktorá predsa v stále rastúcej miere smeru~e k osamelosti, práve k masovej osa
melosti. Pritom vyšlo najavo, že form a n am i s k ú man ý c h s I á g ro v s a p ~-· 
č a s d e s i a t i c h r o k o v s t a l a č o r a z p r i m i t í v n e j š o u. 

Aké šlágre sme skúmali? Informovali sme sa u najväčšej západonemeckej gramofó
novej spoločnosti, aké šlágre majú najvyšší vdbyt a z akých sa predalo viac ako jeden 
milión exemplárov. A tieto šlágre sme analyzovali. Zistilo sa, že v čase medzi rokmi 
1!154 a 1964, teda v rozpätí desiatich rokov, sa rok čo rok zniž-::valo tónové rozpätie me
l'ldiky, a to z duodecimy na kvintu alebo sextu, že harmónia sa redukovala z používania 
štyroch alebo piatich stupňov na používanie iba tóniky a dominanty, že v tomto čase sa 
redukoval počet použitých nástrojov z veľkého orchestra· s veľkým počtom sláčikov a 
kompletnými drevenými a plechovými nástrojmi na spôsob relatívne blízky operetnému 
slohu 19. stor. - na použitie najjednoduchších, fahko ovládateľných masových nástrojov, 
ako sú gitara, okarína, niekedy aj fúkacia harmonika a bicie nástroje, ktoré sa dnes 
predávajú v miliónoch exemplárov a ktoré - dalo by sa povedať - opäť elektronicky 
zosilnujú akustickú osamelosť. To bolo všetko; 

Teda ochudobnenie všetkých jestvujúcich prostriedkov plus obohatenie množstvom 
elektronických transformačných procesov, kt oré doteraz boli mimo nášho obzoru. Ne
jestvuje tu ani modulácia do medianty, povedzme z C dur do E dur, jestvuje iba úsekové 
nahrávanie osemtaktovej periódy v základnej tónine. Tým sa to končí, mikrofón sa vy
pne, regulátor sa odstaví a potom sa začína všetko - celá perióda - znova v E dur a 
nakoniec sa ten pás zlepí. Nejestvuje nijaký prechod, iba tvrdý skok z jednej tóniny do 
druhej . Nikoho to neruší, ak vedie do trltónu. Je to zvláštny efekt, ktorý s istou rafino· 
vanosťou stvárňujú niektoré ďalšie skupiny šlágrovej hudby, totiž skupiny ä la Beatles, 
a ktorý - to by sme nemali podceňova( - pri istej rafinovanosti môže vzbudiť dvojmo 
zaujímavý a atraktívny dojem. Tieto výsledky platia, pravda, iba pre určitú oblasť· Pre 
nás bolo dôležité dokázať, že je možné odkryť hudobné. inštrumentačno-technické, for
mov~. harmonické, melodické, elektroakustické, technicko-reprodukčné recepty, použí
vané v priemysle úžitkovej hudby a poukázať na to, že sa velmi dobre zhodujú s obra
zom takého spoločenského vývinu, aký prebiehal prinajmenšom v NSR a v Rakúsku. 
Keďže sme tento hromadný vplyv technicky sprostredkovanej hudby na mládež pova

žovali za dôležitý, museli sme sa opýtať: čo vlastne môže hudobná výchova podniknúť 
v ranom štádiu, aby zamedzila deformáciám, alebo ako by sa tieto eiektroakustické 
transformácie - stereofónia, efekty pomocou interfrekvenčných oblastí atď. mohli 
posta\·iť do služieb cennej hudby? To by bolo riešenie, o ktorom tiež hodno uvažovať. 

Je možné vylúčiť tieto vplyvy už v základnej škole? Argumenty, ktoré hovoria pre 
potrebu ich obmedzo.vania, pochádzajú z Maďarska a z československa. V Maďarsku skú
mali sa vnímacie schopnosti, duševné a telesné schopnosti, objem hr.udriika a kapacita 
dychu školákov, ktorí spievali, a takých, ktorí nespievali. Pritom sa zistilo, že kapacita 
dychu u spievajúcich detí je samozrejme väčšia, vnímacie schopnosti sú lepšie. Ukázalo 
sa, že ešte lepšia je schopnosť reprodukovať rozprávku. Druhý prvok našej argumentácie 
nám poskytol výskum uskutočnený dr. Karlom Pechom v Prahe. ktorý robil testy o vý
vine vnímacej schopnosti vo všeobecnosti prostredníctvom vývinu akustickej rozlišo
vacej schopnosti. Dr. Pech - zhrniem stručne - dospel k záveru, že vnímacie schop
nosti človeka sa rozvíjajú tým rýchlejšie, čím lepšia je schopnosť rozlišovania interva
lov, tónových sledov, teda čím lepšie je ul-ustické rozoznávanie a jeho cvik u dieťaťa, 
u mladého človeka, a to aj preto, že tieto schopnosti sa v mozgu nachádzajú v tom istom 
mieste (nie som lekár ani fyziológ, nemôžem to teda odborne s právne pomenovať) kde 
je lokalizovaná schopnosť vnímania a akustického rozlišovania. 

Tréning akustických rozlišovacích schopností - nemusíme to nazvať hudbou - je dô
ležitý pre študijné schopnosti budúcej generáci!l technikov, fyzikov, futbalistov, onkoló_ 
gov atď. To je jedna stránka veci. Druhá sp(lčíva v tom, že v dôsledku všeobecného pre_ 
ceňovania technických médií pri vyučovaní, ako aj všeobecného podceňovania technic· 
kých médií hudobnou pedagogikou vznikla v pedagogike nová povera. · 

Ide o to, že sa teraz rozvíja učenie o takzvanom programovanom vyučovaní pomocou 
technických médií, ako televíziou, r ádiom, gramofónom, zvukovým pásom atď. Táto po
vera súvisí s ďalšou poverou, že vraj žijeme v optickom veku· Zvykne sa o tom hovoriť: 
Rozhodujúcim faktorom pri osvojení si niečoho je zrakový vnem, m enej rozhodujúci je 
sluchový vnem. Výskumy, uskutočnené v Prahe, ukázali v zhode napr. s výsledkami ne
meckých fyziológov, ktorí sa tiež zapodievali týmt o problémom, :le rozvoj sluchového 
zmyslu je nesmierne dôležitý pre učenie vo vše'>becnosti. Napriek tomu aj naďalej vlád· 
ne presvedčenie, že d eti rýchlejšie pochopia to, čo im možno ukázať, demonštrovať, pred-
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vádzať na obraze ako to čo sa im predvedie iba akusticky. To by znamenalo, Ž':_ cel~ 
staršia pedagogík~, najm~ do čias rozvoja knihtlač.iars tva~ k~orá s~r~stred~_?vala u_cebn~ 
látku iba akusticky, bola menej" významná ako vsetk~, co )l!_ mozne v_ s~;~ca~nost_J,_ ke~ 
máme neobmedzené možnosti pre použitie vyobrazem, pocnuc farebnymi dlapOzltJvml, 
fotografiou až po televíziu a video-rekordér. • _ . • 

Toto presvedčenie je však poverou. Teším sa kazdemu novemu svedectvu, ktore po
užívame v našom. hudobno-pedagogickom vs·skume a ktoré dokazuje pravý opa~. te~a 
taký obrat, ako som sa o tom zmienil v súvislosti s l<omornou hu.db_ou a pouZ!vam~ 
technických médií u mladej generácie. Prirodzene, je to vec nebezpecna. Charte~ Darwm 
raz povedal· Ak zistím niečo čo sa zhoduje s mojou teóriou, nemusím Si to zap1sať, lebo 
si to ihneď ·zapamätám. Ak ~šak zistím niečo, čo sa nezhoduje s mojou teória~, ~us!m 
si to ihneď zaznačiť, pretože to automaticky zabudnem - veď to ne~hcem vedieť. Ma~ 
taký pocit že to je temer politický výrok. Možno aj ja podlieham teJtO snahe zabu~uť 
na svedectvá, ktoré sa nezhodujú s mojou teóriou alebo s ll_lOjí':ll vopred s_tanoveny~ 
názorom, Dajme tomu, že tu skutočne ide o vopred u~vorenu mienk~, ktora. r~zultu~e 
z mnohých zážitkov, obzvlášť pred obrazovko!J·. No n~prtek_ tomu :>a mt do dn~sneho . dna 
nepodarilo nájsť čo len jediné svedctvo z teorie, z hteratury a _z praxe •. k~o~e by odp~
rovalo tomuto názoru, tejto vopred utvorenej mienke. Po.zname s?c;otoglU _ telev1z~e 
istého Francúza (nepamätám jeh<? men~), ktorý ja~n~.a zr:t~rne h?von, ze tel~vt~na ~e~a
cia je menej účinná ako rozhlasova relácia _ a to naJma v suvtslostl s reklamnym1 relaCia
mi, teda s oblasťou, ktorá na Západe má obzvlášť veľký význam · P':e!ožc t ~ s a ". _s P ~
j i t o s t i s r e k 1 a m o u v y l u č u j e f a n t á z l a p o s l u c h ~ c a. _Mozno totlz _ uka
zať vždy len určitý obraz určitého tovaru a poslucháč už n~mô~e Sl~tvať ?. toll_l, co by 
skutočne chcel mať. To teda aj odborníkom reklamy dokazuJe, ze prt pouz1vam o~ra~u 
nerobia dobrý obchod· Poznáme výskumy vykazuj~ce podobn_é Yýsled~y - .. od ame.rJc~e
ho televízneho odborníka MacWaina, ktccy tak tsto hovon o domman~n akustl~ke~o 
faktoru. Možno mu veriť, pretože firmám, ktorých je poradcom, odporuča: VydavaJte 
viac prostriedkov, viac dolárov a centov na akustic~ú _ako na optick~ r~kl:'-mu. Som 
ochotný nielen veriť týmto ľuďom z praxe, ale uplatmť 1ch p~>Zn.atky aJ v m1ch o_bl~s
tiach. To sú však iba teoretické konštatovania alebo prakticke pozorovania z mych 
krajín. . 

školené učitefské sily pozorujú deti počas vyučovania, počas školského. roz~lasove~o 
alebo televízneho vysielania a potom sa spytuj~: . Kto by chcel te~az <? ~!sle~aru_.rozpr~
vať kto reláciu zhrnúť? Už prvé zprávy ukázali, ze po rozhlasoveJ r elacn 90 Yo z1akov Je 
ochotných a schopných doslovne opakovať komplikované dlhé vety, že sa hlásia dokonc~ 
i najlenivejší žiaci, ktorí sa zvyčaj~e vyhýbajú účasti na vyučovaní, .ak ide o rozhlasovu 
reláciu. No ak ide o televíznu reláCIU, napr. o The young Persons gu1de to the orchestra 
od Benjamina Brittena, teda o chýrnu, do školského vysielania televíz~e vždy ~nova 
zaraďovanú reláciu, iba 10 až 20 % žiakov vie povedať obsah, opakovať co hovonl ko
mentátor, hoci to všetko videli. Po dvoch hodinách takmer nik z triedy nepoznal sl<lad
bu, hoci všetci ju predtým počuli, a to preto, že obraz ich síce zaujal, no nevedel trv~-; 
lejšie zamestnať. To znamená, že v d o st a č u j ú c ej _ml e re ll_1 o ž n o o v p_l Y v_n l ~ 
m 1 a d ú g e n e r á c i u a k u s t i c k ý m i p r o s t r 1 e d k a m 1, n o o p t l c k y m l 

i b a v t ed y, a k a k u st i ck é pr o s tr l e dk y s ú k v a l it n é. . 
Nazdávam sa že ak technické médiá skutočne majú taký vplyv, o akom som sa zmie

nil, ak šláger skutočne na tofko ovplyvňuje masy ľudí, ako som už spomenul, nesmieme 
z toho vyvodzovať, že pomocou technických pomocných prostriedkov, pomocou náklad· 
ných televíznych relácií možno vytvárať náhradu za skutočnú hudobnú výchovu v zá
kladných všeobecnovzdelávacích školách. To, čo je dôležité v základných školách, opa
kujem: aby sme mali lepších futbalistov, lepších onk~Iógov ~ ~moch~do~, P_OV~~~e ~o 
celkom potichu, aj lepších hudobníka~ (č?. pr? 11?-nohych fud1 ~o_bec m e Je dole~1te) ~e 
školenie v elementárnom hudobnom zastOJl, nacv11< spevu, muz!cJrovanie, zaobchadzame 
s nástrojom. Azda sa spojeným úsilím rôznych výskumov, bádateľov a výskumných 
skupín a pomocou popularizačných hesiel podarí ozrejmiť túto skutočnosť aj rozumove 
menej vyspelým fuďom. 

KURT BLAUKOPF 

Skrátený záznam precinášky [J<rof. K. Blankopfa, prednesenej na sch6dzi sekcie hudob
ných umeZcov a krit·iko•v v BratiSilave v novemóri min. r. 
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hudobnej prípravy 
.IT 'V' 

MLADEZE 
Zapodieva·e sa hudobnou prípravou mládeže komparatívne· z hľadiska časového, najmä 

vyvodzovať niektoré teoretické konklúzie, vyžaduje isté pragma tické poznatky. Proble
matika je neobyčajne zložitá. Zahrnuje práve tak mimoškolskú, možno povedať ekolo 
gickú sféru súvzťažností vývoja mladého človeka v istom prost redí, ako aj v bývalých 
a nasich dnešných, a nielen našich špecifických pom eroch, ide azda dokonca o primárnu 
relacionálnost: - vplyvy všeobecnovzdelávacej a prirodzene, odbornej (hudobnej) školy. 

Otázky tradícií, výchovy v rodine a ostatných komponentov vytvárajúcich istú at me5-
féru, pozitívne alebo negatívne ovplyvňujúcu hudobnú pripravenosť disponovanej mlá
deže, súvisia so zložitými sociologickými faktormi. Tieto zase neovplyvňujú iba sféru 
hudobnú. Ich dosah sa prejavuje neraz dôraznejšie v mnohých ďalších životných a spo
ločenských ukazovateľoch. úvaha o nich, tobôž pokus o ich analýzu, by veľmi presaho
vala rámec tohto príspevku - práve tak ako meditovanie o permanentnej problematike 
estetickej (umeleckej) výchovy na všeobecnovzdelávacích školách. Jej akútnosť vyplý
va najdôrazne<jšie z memoranda o hudobnej výchove, zverejneného III. s jazdom Sväzu 
slovenských skladateľov. Ak sa teda k týmto danostiam v nasledujúcom výslovne ne
vraciam, nijako tým nepopieram ich koherenciu s nadhodenou problematikou. 

Dalo by sa predpokladať, že nedostatky miml)školského pôsobenia na (vo veľmi širo
kom zmysle slova chápanú) hudobnú pripravenosť mladého človeka - ide o nedostatky 
príliš evidentné, než aby sa mlčky cez ne prechádzalo - ale aj príslušný katastrofá lny 
stav vo všeobecnovzdel-ávacom školstve, je čiastočne paralyzovaný odborným hudobným 
školstvom. 

Otázka prípravy mládeže na odbornom hudobnom učilišti - opäť nevylučujúc mimo
hudobné vplyvy - je úzko spät á s úrovňou týchto škôl, resp. ich žiactva. Vymcv.lenosti 
hudobného školstva na najnižšom stupni sú t . č. veľké, čo zodpovedá aj prirodzenému, 
logickému vývinovému pohybu. Kvantitatívne podchytenie detí je akiste imponujúce 
a inkomparábílné s minulosťou, s počtom žiactva na čiastočne Či úplne privátnych hu
dobných školách a lebo s niekdajšou prípravou u i·ndividuálne, súkromne vyučujúcich 
učiteľov· Kvalita týchto škôl bola iste veľmi rôzna. Pre objektívnosť treba pripomenúť., 

že sv€dkovia existencie niektorých týchto škôl na území čSSR spomínajú na ne ešte aj 
dnes s veľkým uznaním, o kapacite niektorých osobnostne vyhranených súkromných 
učiteľov ani nehovoriac. Pravda, ich širšia funkcia, v celkom inej r.poločenskej si tuácii 
zjavne jednostrannejšia, sa iba v niektorých črtách stotožňovala so zameraním ::lneš
ných škôl podobného stupňa. Výber žiakov ľudových škól umenia - i pri prihliadnutí na 
nevyhnutné dispoo:ície - sa vôbe·c nesúsťre'ďuje na výslovné talenty. Formulácia funkcie 
r.su je :natoľko tolerantná, že sa tu v širšom meradle ani neráta - vyjmúc pomerne má
lo výnimiek - s ďalším, cieľavedomejším podchyt€ním žiakov na vyšších odborných 
učilištiach. No ich žiaci, najm)! absolventi - pokiaľ otázka estet ickej výchovy na vše-
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obecnovzdelávacích školách nebude doriešená - tvoria, aspoň perspektívne (až vzklfči 
semeno zasiate za nekonsolidovaných pomerov dozrieVania) najsilnejšie zázemie pre 
pozitívnu naklonenosť, aspoň receptivnu, hudobným prejavom na vyššom kvalitatívnom 
stupni. Ľudová škola umenia má teda nesmierny význam pri formovaní hudobnej pr; 
pravenost i svojich odchovancov, a t ým aspoň istého percenta mládež€ vôbec. Je to pr~
dovšetkým otázka kvality p edagógov, ktorá v tomto procese . cieľavedomého formovama, 
často značne heterogénneho žiackeho m ateriálu, plne zaváži. Nielen z hľadiska zvládnu
tis nástroja, ale tiež pri kladení základov hudobnej predstavivosti na vyššej úrovni , 
formovania obzoru a skúseností, ako aj zosúladenia zážitkovej - emocionálno-rozumo
vej sfér y žiaka v kritickom veku s kapacitou jeho osobnostného ambitu. Učiteľské kádre 
na týchto školách sú - ako všade - kvalitatívne značne odlisné. Popri talentovaných 
p<;:dagógoch, často aj mladších ( ešt€ neletargických), z ktorých by nejeden nemal u kon_ 
čiť svoju kariéru na ĽŠU - niektorí z n ich by rozhodne oživili pedagoyickú procesovosť 
na súčasných konzervatóriách - vyskyt ujú sa tu aj negatívne prípady. Príčiny toho 
netreba hľadať len v r egionálnych danostiach, hoci poznáme napr. výborné školy v už
šom bratislavskom okruhu (zmieňujem sa len o západoslovenskych pomeroch), zatiaľ čo 
vo vzdialenejších lokalitách od kult úrneho centra (centier) badať - opäť nie všade -
značnú zakrpatenosť. Príliš často sa zameriavali na pedagogickú činnO'sť tí, ktorým 
z existenčných, ale aj umeleckých dôvodov neostalo iné ako vyučovať. (Problém, ktorý 
poznáme aj dnes). Hudobná (pedagogická) pripravenosť týchto kádri)V je neraz pomerne 
nízka. U starších aj preto, lebo požiadavky, najmä pokiaľ išlo o harmonické rozvinutie 
osobnosti, boli za čias ich štúdia - o diletantoch sa nezmieňujem - relatívne nižšie 
ako dnes. U mladšlch, :tvyčajne slabších kád rov aj z netalentovanosti , ak nie z averzie 
proti pedagogickej práci, prípadne ';ezultujúcej z komplexu fiktívnej degradácie· Dosť 
výrečné svedectvo efektívneho stavu poskytujú v t omto ohľade okrem iných neraz aj 
skúsenosti pri práci - ak je toto slovo vôooc na mieste - s tými, Y.te;rí si doplňujú 
kvalifikáciu štúdiom popri zamestnaní, na konzervatóriách. Odhliadnuc od tohto ·- tre
ba to už raz otvorene napísať - veľmi pochybného spôsobu štúdia (hudby), ktoré sa 
záujemcami vyhľadáva, nech sa už navom'k akol:oľvel~ prízvukuje jeho dôležitosť pri na . 
dobudnutí profesionálneho vzdelania, hlavne z ekono'mických dôvodov (preradenie do 
vyšš ich platových kategórií po absolvovaní ), poskytuje vyučujúcemu na konzervatóriu, 
či t o už verejne prizná a lebo nie, možnosť načrieť do často ve'ľmi pochybnej priprave
nosti a vôbec dispozícií t ýchto "diaľkárov", ktcrí štúdiom získajú obdobný diplom ako 
ostatní študujúci. Pravda, toto štúdium - to vyplýva z povahy veci - nikdy nebude na 
úrovni štúdia bežného. 

Pripus.tme však, že stále akútna priorita kvantity, teda potreba kvalifikovaných uči

teľských kádrov, nedovoľuje za momentálnej situácie lepšie, tobôž optimálne r iešenie 
otázok k valit y. A la long však takéto kritériá neobstoja. Práve tak ako názor, že pedagóg 
je aj teraz štátnym úradníkom podľa vzoru z a. D. 1930, ktorý, hoci nechcem generali
zovať, sa mohol spoľahnúť na nepriamu úmernosť, podľa kt orej postupoval platave, neraz 
tit ulárne pri" ubúdajúcej pracovnej a osobnostnej potencii. Tak isto konexie, mimopra
covné a mimoodborné ohľady neskompenzujú skutočné schopnosti. 

P red konzervatóriami stoja veľké úlohy pri skvalit neni prípravy učit€ľských kádrov 
pre ĽŠU. Aj problematika konzervatórií je zložitejšia, ako to niekedy predpokladajú ne
zasv~itení odborníci , ale aj zasvätení neodborníci. Aká bola, resp. aká je pripravenosť 
ich poslucháčov pred a po skončení štúdia so zameraním na ciele, ktoré si konzervató
r ium (môžem v tejto súvislosti hovoriť iba o bratislavskom ústave) vytyčuje? Predo
všetkým t reba poukázať na fakť, že po otvorení VŠMU nastala devalvácia konzervatória 
na s t rednú odbornú školu. Možno tvrdiť, že konzervatórium toto· svoje poslani·e plní, 
i keď s istými toleranciami. Na jednej strane je tu psychologicky zdôvodniteľný, neza
zlievateľný trend dokazo;vať na niektorých talentoch, že škola môže produkovať rela-



tivne špičkových absolventov. Aj ked' ide o mens1e peťcento a z hľadiska celku nety
pické prípady. Ich forsírovaná publicita zaniká obyčajne po odchode zo školy· Celkov'.! 
tu teda ide o to, :návä:zne na staršie tradície konkurovať aj pri dnešnom štatúte VšMU. 
že takto stavané veci v našich pomeroch nevyvolávajú vždy eticky bezúhanné vzťahy, 

je, myslim, evidentné. Na druhej strane sa nevyhnutr.e prejavujú aj úkazy, ktoré asi 
" rovnakej k vantite ako spomenuté optimálne prípady (v očiach odborníkov konfronto
vaných s príslušnou skupinou konzer vatoristov) výsledky úst avu redukujú na mieru 
nie <:elkom úmernú predstavám o strednej odbornej škole (napr. z hľadiska medziná
rodných kritérií). Aj tento úkaz je prirodzený pri kvantite študujúcich, i keď sa zdá, 
že táto skupina je predsa len ešte redukovateľná. V strede me dzi týmito extrémami sa 
pohybuje kvantitatívne najširšia vrstva poslucháčov, zodpovedajúca v najbližšom čase 
sotva prekročiteľnému priemeru. 

Priem erná hudobná pripravenos·ť študentov na konzervatóriu bola v minulosti, v čase 
exkluzívnosti t e'jto školy, zrejme značne pozitívna. Študovalo menej ľudí, často za veľ
kých obetí, za veľkého osobného vypätia i nadšenia. I pri nedostatkoch n iekdajšieho 
štúdia na globálnejšiu (hudobnú), a nielen hudobnú erudíciu (najlepšie o nich vedia 
starš! absolventi, neraz konfrontovaní so širšími odbornými alebo afinitnými probléma
mi) sa tieto medzery, ak nešlo o výslovne pasívne typy, kompenzovali osobnými ambí
ciami najm·a hudobného zamerania. Dnes je napr. percento konzervatorist~ - napriek 
cieľavedomým náborom školy - navštevujúcich koncerty SF pomerne veľmi nízke, hoci 
koncerty sú kvalitnejšie, dramaturgia veľkorysejšia ako kedysi. Tak isto návšteva SND 
je z hľadiska kvantitatívneho neporovnateľná s minulosťou. Vysvetľova·~ tento úkaz napr. 
údajnou preťaženosťou študentov (pohodlným konštatovaním, ktorým sa dnes častejšie 
operuje) znamená značne zjednodušovať jeho akiste zložitejšie korene. 

Pri príchode na konzervatórium dominujú najmä tí, ktorých príprava bola v dobrých 
rukách učiteľa ĽŠU, na'jma ak učiteľ konzultoval s príslušným profesorom konzervatória, 
ved~! o požiadavkách atď., alebo ak si žiaka pripravoval sám pedagóg konzervatór ia· Vy
nikajú tu tradične predovšetkým klaviristi a sláčikári, najma huslisti. Sú však aj takí 
adepti, ktorých príprava sa r·ovnaia nule. Týka sa to. (nie vždy) najm)i spevákov, u kto
rých situácia, žiaľ, vyžaduje preferenciu kandidátov s .,krásnymi hlasmi", pričom otáz
ka muzikálnosti, hudobnej pripravenosti a celkového vzdelania ustupuje do pozadia. 
(Problematika , vyskytujúca sa akiste aj inde). Dychári, sčasti získaní aj presvedčo

vacou m etódoU (ak neprichádza do úvahy štúdium iného nástroja), už pre samú povahu 
nástrojovej hry preukazujú onedlho svoje schopnosti. Celková hudobná príprava pred 
štúdiom býva u nich prevažne slabšia. Prípr~va v mimohudobných nisd plinach, s ktorou 
žiaci prichádzajú na školu, býva veľmľ rôznorodá. Nebýva zriedkavým javom, že dokon· 
ca maturanti SVŠ neovládajú základné pravidlá pravopisu. 

Poslucháč konzervatória je aj dnes fo1·movaný predovšetkým profesorom hlavnej 
discipliny, t. j . hlavného nástroja. Kapacita pedagóga sa nevyhnutne odráža na hudobnej 
príprave študenta (ak pod tým rozumieme širší komplex ako štúdium učebnej látky) , 
ale aj - aspoň by to malo tak byť - na evolúcii celkovej osobnosti študenta. Oproti 
minulosti sa zhruba od 50. rokov javí zvýšená snaha rozširovať odbornú a vôbec vedo
mostnú kapacitu, ako aj občianskomorálny profil dôraznejšou výchovou aj v iných dis
c1plínach. Táto tendencia je nesporne správna, aj keď vykúpená - opäť by sa našli 
analógi'el s inými Ioka!iťami - neraz konflikto'vými situáciami, psychdlogicky zdôvodni· 
t eľnými, objektívne však neopodstatnenými. Problematika pokiaľ možno optimálnej -
zo zorného uhla našich možností - výchovy mládeže v~zí dnes v f)ľaktickom a najmä' 
permanentne nerušenom uskutočne!ní daností, ktoré. súčasné vymoženosti školstva po· 
skytujú· (Napr. tJríliš časté .,reorganizácie", zmeny učebných plánov .,zhora" nemajú 
vždy pozitivny efekt). Viedlo by opäť priďaleko poukázať na množstvo čiastkových pro-
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blémov a .ťažkostí, ktoré sa pritom vyskytujú. Nik však nemôže zakrývať, že popri de-
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tailných existuje aj veľa veľkých diskrepancií. Z mnohých len jedna: Bolo by zaujímavé 
zisťovať špecifické hudobné schopnosti a čo len hudobné inklinácie, ktoré by mali byť 
celkom prirodzené u väčšiny profesorov vyučujúcich dnes na konzervatóriu niekoľko 

dôležitých (alebo menej dôležitých ?) priradených predmetov. Ako vôbec zanietenosť 
pre hudbu, ako aj minimum hudobnej erudície, by malo byť predpokladom každého, k to 
na konzervatóriu vyučuje, tobôž príslušníka brainstrustu ústavu! S tym kráča ruka 
v ruke už roky sledované, podnes však stále do dôsledkov neuskutočnené zos(Jiadenie 
predmetov, aby sa funkčne nielen stretávali kde-tu v priesečníkoch, ale vytvárali presne 
USmernený, pedagógmi pokiaľ možno V tej istej kvalitatívnej !'OVÍllle indikovaný kon
centrát potrebných vedomosti. 

Zapodievať sa a viesť hudobnú prípravu adepta na profesionálneho hudobníka, peda
góga, prípadrie študenta, ktorý sa hodlá ďalej vzdelávať na vysokej iikole, si vyžaduje -
ide o veľmi akútny problém - zmocnenie sa premenlivej a dynamic·kej problematiky 
takejto školy s ui generis, rnajmä otázok vyššíeh metodických, didaktických, ale aj psy
cho.Jogických, a to citlivými pozorovaniami, zásahmi zaručujúcimi usmernenú evolúciu 
.,zvnútra". V tom by malo byť ťažisko skôr nenápadnej , skro'mnej a dialekticky jedine 
správnej pedagogicko-teoretickej a pracovnej cesty, hoci ·existujú rozhodne aj iné, azda 
atraktívnejšie úlohy a možnosti. Z mnohých dnes véľmi aktuálnych otázok by som v tej 
to s úvislosti mohol uviesť eklatantlný, už dávnejšie aklamovanÝ, problém praktického 
vyrovnávania sa, lepšie povedané zvládnutia základných otázok estetiky, so zameraním 
na správn·u aplikáciu rôznych hudobných štýlov. 
Skúmať akýkoľvek jav vyžaduje podrobi~ ho (pokiaľ• možno) dôkladnejšej až hlbko

vej analýze. Pri nesporných úspechoch súčasného hudobného školstva, pri akiste relatív
ne dobrej priemernej pripravenosti absolventa konzervatória vyžaduj(! sa, už vzhľadom 
na stupňované nároky a možnosti konfrontácií - ak nie iných, tak prost redníctvom ma
sových médií - pravidelné sondy, previerky, prieskumy - odkrývajúce nielen latentné 
možnosti a rezervy, umožňujúce nielen diagnostovanie, hoci navonok sa markantne ne
prejavujúcich medzier, ale uvádzajúce prípadné panegyrické sebauspokojenie nad status 
quo na správnu mieru. Takým prieskumom bola aj akcia uskutočnená v rokoch 1966- 67 
pod námetom Efektívnosť štúdia na konzervatóriu v Bratislave. Týkala sa najprv ab
solventov z rokov 1945 - 1963, neskôr som z istých dôvodov zúžil časové ro-zpätie na 
roky 1950 - 1960. Išlo o čiastkové overenie efektívnosti štúdia za spolupráce bývalých 
absolventov, ktorí po niekoľkoročnom odstupe a po náležitých konfrontáciách s potre· 
bami praktického odborného života získali isté poznatky a mohli sa vyjadriť k skúmanej 
problematike. Pre prieskum boli vybraní predstavitelia rôznych pracovných kategórií 
a špecializácií, pôsobiaci v typických odborných povolaniach. Spalu išlo o 110 osôb pre
važne modelových ťypov (51 % mužov, 49 % žien)· Technika prieskumu bola dotazní
ková, ako aj -pokiaľ to možnosti pripúšťali - rozhovorová. Štúdiu na konzervatóriu sa 
venovalo 40 otázok, ktoré boli špecifikované podľa kategórií (skladatelia a dirigenti, só
listi, ensemblov! hudobníci, pedagógovia). Nie málo získaných materiálov a údajov mož· 
no považovať za cenné, aspoň predčili všetky očakávania. Niektorí spracovali nadhodené 
problémy veľmi starostlivo, v elaborátoch, ktoré presahujú aj. 20 sťrojom písaných strán. 
(Pričom kvantita neslúži za kritérium viac ako p ozitívne ocenenie). Ani tu sa nemožno 
dotknúť podrobných a zaujímavých ana;Jýz, ako ani čiastkových otázok a konklúzii dedu
kovateľných z častejšie sa opakujúcich, teda kvantitatívne prevažujúcich pripomienok a 
poznatkov. Aj pri ist ej opatrnosti pri vyvodzovaní konklúzií z empirických výskumov (na 
báze špeciálnej problematiky sd širšími sociologickými súvislosťami) n'ôžem sa tu aspoň 
letmo dotlmúť niektorých výsled~ov. 

Ukázaid sa, že príprava (predkonzervatoriálna) bola najdokonalejšia, do istej miery 
univerzálna u adeptov, k torí absolvovali učiteľský ústav (! ). Percento tých, ktorí kladne 
hodnotili privátne štúdium, je vyššie ako pozitívne hlasy k príprave· na hudobných ško-
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lách. K vzájomnému vzťahu profesora hlavného nástroja a študujúceho sa v pozitívnom 
zmysle vyslovilo 78 %. záporne 5 %, ll % považovalo vzťah ib~ za čiast~_čn_e usyo_koji~ý. 
K otázke, či štúdium bolo zamerané aj n a interprt>tačné problemy rozhcnych stylovych 
prejavov 20. storočia, ak odhliadneme od niektorých obligátnych diel slovenskýc~ s~la
datel'ovi, poukázalo sa na pomerne úzky kruh prednesového repertoáru, na per1od1cky 
sa opakujúce skladby preferované niektorými pedagógmi, na niekedy labilný, rozpačitý 
zástoj k problematike artikulovania a frázovania. Pokia!' išlo o vzťah medzi stúdiom 
hlavného nástroja a priradených predmetov, 55 % prejavilo rovnako pozitív.ny postoJ 
k obom. Hlavný predmet preferovala 8 %. Disciplíny, ktoré nestáli v priamej :;pojitosti 
s hudbou zavrhovalo 11,6 %. Absolútne negatívne ku v.šetkým predmetom (vyjmúc hlav
ný nástroj) sa vyjadrilo 1 ,6 %. Medzi predmetmi, ktoré sa hodnotili :najpozitivnejšie, 
figuruje na l. mieste hudobná t eória (13 O/o) , nasledujú dejiny hudby (ll % ), ďalej vý
konné hudobné disciplíny, ako aktívny sprie\'Od, komorná hudba, s odstupom nasleduje 
e~tetika atď. Značne negatívny bol postoj k ohligátnemu štúdiu klavírnej hry (u nekla
viristov). PozoruhodP.é boli niektoré návrhy týkaj úce sa ďalších disciplin, ktoré by p~dľa 
názoru absolventov ma.Ji figurovať v učebných plánoch: Ide P.ajmlľ o také, ktoré by VIed
li už počas štúdia k zmnoženej osobnej aktivite, resp. k m ožnosti individuálnejšieho 
rozvíjania reprodukčných dispozícií, hudobnosti, tvorivejšej výkonnej praxe. (Improvi
zácia, transpozícia,. skvalitnená, na nových základoch spočívajúca orchestrálna prax, sp~v 
z listu so zameraním na súčasnú hudbu, intenzívnejšia herecká výchova a pod.). ZaUJl
mavé boli návrhy t ýkajúce sa zavedenia analyt ických interpretačných seminárov a se
mináru hudobnej sociológie. - Na otázku, či štúdium v niektorých prípadoch (pred
me toch) nebolo formálne, odpovedalo vysoké percento (53,3 % ) kladne, 26,6 % pripi.suj_e 
túto skutočnosť pedagógom. Pokia!' išlo o hudohné di::;ciplíny, je azda symptomat1cke, 
že sa za formálne označili tie predmety, ktoré stoja v úzkom nadvä'zovaní na hlavný 
predmet. (Napr. literatúra, dejiny, metodika nástroja). Pokiaľ ide o mimo~udob~é pred
mety, uvádzam vel'mi kritické stanovisko k štúdiu jazykov, ktoré bolo (vyJadruJe sa tak 
61 %) veľmi formálne, neživé, odtrhnuté od života. Ešte negatívnejšie sa posudzovala 
teiesná výchova a kultúrne dejiny. 67 % sa vyjadrilo v tom zmysle, že v kultúrnych de
jinách sa vyučovalo všeličo, len nie to, čo by malo tvoriť náplň t ohto predmetu na kon
zervatóriu. Málo lichotivé, i keď v prevažnt>j miere ko!1štruktívne, sú poznámky k for
málnemu spôsobu výučby spoločenských vied· 

Je to len úzky výsek z posúdenia prípravy na konzervatóriu, ako ju ex post vidia 
dnes už v praxi pôsobiaci, zväčša v svojich povolaniac h skúsení absolventi. Veľa čiast
kových problémov, všeobecne komparatívne pohľady na mládež spred rokov a dnes, 
otázok ďalšieho vzdelávania, vzťahu k súčasným spoločenským úlohám a problémom -
vždy vo vzťahu k niekdajším výchovmým vplyvom konzervatória - môžeme na tomto 

mieste len registrovať. 
Je isté, že pôsobnosť po'znatkov z takého prieskumu môže byť obmedzená a môže sa 

stať po nejakom čase neaktuálnou. Netýka sa napr. personálne väčšiny pedagógov, ktorí 
t. č. pôsobia na konzervatóriu, čo, pravda, neznamená, že sa v každom období nevyná
ra jú nové problémy, :resp · staré problémy v inom rúchu. Treba tiež povedať, že pri~
skum verifikoval vera klad:ného. No prieskum zameraný primárne' alebo dokonca funke
ne na kladne anticipované rezultáty by bol dosť neseriózny, čo koniec-koncov platí aj 
v negatívnej relácii. Nech je· to akokoľvek, samotný fakt, že· pri všetkých nedostatkoch 
akcia našla dosť vehementný ohlas - v cudzine, pri skôr rezervovanom (ak sa t o tak 
vôbec môže nazvať) zá::;toji zložiek, ktoré o ňu u nás mohli prejaviť primárny záujem, 
posmeľuje v nádeji, že ďalší dihodobý, špecializovanejš í výskum, uskutočnený t entoraz 
z našej strany pod patronáciOu Hudobného ústavu SAV, povedie k ďalším poznatkom 

o vývoj i hudobnej prípravy mládeže. 

Medzinárodná anketa 
l. čo znamená hudba pre dnešného človeka? čo je vlastne hudba ? Zábava. 

výchova, morálna kategória, spôsob sebavyjadrovania, výraz alebo zo
brazenie citov, etc.? 

2. čo očakáva podľa Vášho názoru poslucháč od súčasnej hudby? Je dneš
ný poslucháč vôbec hudobne homogénny alebo jestvuje len množstvo 
záujmov, očakávaní, vkusu a názorov? Jestvuje nejaké pojítko alebo 
niečo, čo spája dnešného človeka s hudbou? 

3. O čo sa _usiluje alebo má usilovať dnešný skladateľ vo vzťahu k dnešné
mu poslucháčovi ? 

VÁCLAV KUČERA 

l. Hudbu je mo!no klasifikovat x mnoha hledisek: akustické hct, psyahologického, sociologic
kého, morfologického, informačne teoretického atp. Z hlediska svého významu pro človeka je 
hudba predevšfm komunikačnlm systémem, potenciálne schopným prenosu všech druhil a typu 
zvukove dynamických (non-slovních) sdelenl od xnaku až po výraz. Z hladiska sociologického 
rozvrstvenl funkcí a jim odpovídajlcí žánrové typologie pokrývá hudba veškeré mentálni 
a psychofyslologické potreby lidí jednotlivých soclálnlch sfér, etnických skupin atp., poti'e{by, 
vyverajlcf z nutnosti strukturalizace a osvojování zvukových jevil skutečnostl. Hudbai tedy mule 
být specifickým druhem poznání a sebevyjádrenl stajne jako znakovým ornamentem, objektlvací 
ldeje a emoce stejne jako zábavou, navozujfcf bujaré vesell či tichý splín. To vše jen ,Potvrzuje, 
že hudba je jednou ze základnícb, nenabraditelných a nezamenitelniých forem indlviduálnlbo 
i společenskébo vedomí, že je u m i! n f m. 

2. Obecný typ .,posluchače vubec" neexistuje. Zejména v podmfnkách dneš ní rozvinuté civi
llzace ovlivňuje jeho tv:áfnost mnoho faktoru ekonomických, sociálnfch, k;ulturnfcb, historických 
atp. Neexistuje oviem ani ,.hudba vilbec". Každé dllo, l sebedrobni!jší projev hudby užité, vzniká 
adresne, s ohledem na určité sociálni prostfedí, typ posluchače a mnohdy l konkrétni sltuaci, 
u nich!! autor pfedpokládá možnost osvojení, možnost reallzace príslušné dominujfcl funkce 
svého hudebnlbo projevu. O bomogénnlm typu posluchače je možno hovoflt pouze a) y, jed,notli
výcb sociologických sférách) b) v rámci jednotlivých stnpiíil osvojeni hudby, daných historicky 
vznlklým stavem hudebnlho !!ivota, zejména však mofnostml komunikace hudby a rozsahem, 
obsahem i formami hudebnf výchovy. S vedomfm tohoto rozvrstvenf, nebo lépe, práve na jeho 
tzéklade je mol!no flci, že dnelní posluchači hledajf v hndbé predevšf~ nový m odel humanisti,c
k.ého obsahu, jmenovlte pak polaritu dvou zá~ladnlcb percepčnfch oblasti: s trhujícího, psycho
logicky diferencovaného prol!itku a klidu. Jako vždy v minulosti, i dnes je hlavním pojltkem 
posluchače s hudbou pot feb a hudby, nlkoliv xšak ,.hudby vubec", ,.hudby pro hudbu" , ale 
hu d by pr o mn e. Snahou každého poslucbače by však melo být. soustavné a k t l vn 1 
rodlfování horizontu této potreby, obohacová nf sluchové zkušenosti i novými poznatkami 
o hudbe, jejích tvllrcfch, lnterpretech atp. 

3. Dnešnl skladatel by mi!l vice než kdykoli v minulosti usiloval o maximálni možnou účinnost, 
pravdivost a pdvodnost, jednlm slovem ma z l m, á l ni um i! le ck o st každého sdho pro
jevu. Jen tak; sl dobude dilvery interpretu a posluchaču, získá s v é posluchače. Bez tohoto 
reálného svazi<.u hudba umlrá. Naopak tam, kde sa, okruh jeh o posluchačil, byt zprvu úzký, 
časem rozrilstá a dllo je schopno stU se organickou složkou kontextn hudebnl kultnry, hudba 
!!iJe. Nejen na koncertnfch p6difch, ale l ve vedomi posluchačú, což je rozhodnjicL Nebylo by 
však správné zamlčet dillej~tost poslánl hudebnlch lnstituci ( pofadatelských, výchovných, pro
pagacnlch, vydavatelských atp. ) i tvurčfch organizaci hudelmfkll, které fešl vztah skladatele 
a jeiho dila k posluchačllm (a naopak) svou kal!dodenni praktickou člnnostf. Práve tento zpro
stfedkující mezičlánek formuje vstnp nového díla do života a do značné míry pl"ogramuje jeh'o 
dallf osudy, aebot re a ll z uje s tyk posluchače s hudbou. 
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l. Nepochybne muža znamenal hudba vše to, co v otázce sami nádhazujete (zábavu, výchovu, 
kategorie morálni, muže byt výrazem citu i zpusobem sebevyjádi'enl autora atd.). Ba i vice, je 
jedním druhem umeleckého poznánl a jednlm zpusobem uspokojovánl estetických potreb, které 
má k a ž d ý človek. Samozrejme, na velmi r ozdllné úrovni - jsou ruzné druhy hudby, jako 
i rňzné druhy Udí s velmi rňznými potrebami. Vlm, že je to feče.no velmi obecne, toto je však 
námet k rozsáhlému esteticko-sociologickému pojednánl. Faktem však je a zňstane, že hudba 
(nei'íká m jaká) jest potrebou každého človeka (nespecifikuji také, jak kterého človeka). Obecne 
to však plati. 

2. Začnu druhou vetou otázky: Dnešní posluchač naprosto nenl hudebne homogénni, existuje 
mnoho zájmu, vkusu, očekávani, n ázoru. Neco jiné očekává treba publikum Matuškovo či Bécau
dovo od nové písničky, neco jiného publikum od filharmonie či Národního divadla, neco jiného 
publikum avantgardnlho festivalu - a to vše je současná hudba i současný posluchač, který 
má pfece právo na ukojení svých potreb a zájmu! Jedno však, die mého názoru a zkušenostf, 
nechce žádné publikum, pros'e nikdo: Nudu, jednotvárnost, nevzrušlvou monot6nll . A práve 
timto vskutku osudným hi'lchem hreší mnoho skladeb! Každý človek chce mit pi'ece život 
vzrušujlcí, rozmanitý, podnetný a pfi tom chce vid e t i jeho smysl, cíl a i'á d (jak tež ké je toho 
dosáhnout!) - a pochopitelne bledá tedy toto také i v umení (a jak težké je to i zde!). Starí 
estetikové klasicizmu miHi jedno pravidlo: jednoty v rozmanitosti. Vlm, že je to velmi obecné 
a nic konkrétnlho neflkajícl , zato to však platf obecne a vždy. Mnozl na to dnes zapomlnají, 
trebaže každý skladatel musí ze své praxe vedet, že nenl ani tak nesnadné, být ve své tvorbe 
jen neustále hodne rozmanitý, nový, nezvyklý, nebo zas zcela jednotný, prísne ukáznený (slo
hove, výrazove atd.) . Dosíci však rovnováhy obojího a tedy i esteticky uspokojujicl pňsobnosti, 
to jest vyhrazeno jen skutečne umeleckým tvurcňm. Znamená to ovšem také, brát citlive zfetel 
k psychologickým pi'edpokladum estetického vnímání posluchače - a ty ovšem nejsou nemenné 
historicky, ani nejsou stejné u okruhu publika ruzných žánru umeni. (Srovnej napi'. " božské 
délky" symfonické hudby romantické éry s dnešnlm ideá lem konciznosti, sevfenosti, odpovlda
jícím dnešnímu stylu života. Nebo to, co uspol<:njl v cirkevní hudbe, neni již snesitelné v. kon· 
c ertní, nei'eknu-Ii v žénrech zábavných, populárnlch! A mnohé jiné ... ) To však již odblhám: 
hlavni je ta mnohost a rozmanitost vazeb mezi človekem a hudbou, které si musíme být stále 
vedomi a reálne s nl počltat. Kde je vazba v posluchače narušena, nemá hudební dflo význam. 

3. Pi'edevším je nutné si uvedomil, že neexistuje a ani neni dnes myslitelné hudba, která b y 
byla určena pro každého. Z toho musí každý skladatel vycházet a uvedomova l si, pro koho, pro 
jaké publikum vlastne píše. Najde·li autor svého posluchače, má jeho práce smysl. Nerozhoduje 
zde ovšem množství publika, d ie mého sondu je nejdllležite jš í jeho kvalita. I když je nepochybne 
nutné i záslužné tvoril i pro nejprostši posluchačské vrstvy (bez toho to nejde a nepňjde - jak 
dňležltá je napi'. t vorba pro de ti!) , pi'ikládám nejvetší význam hlavni! publiku kultivovanému, 
hudebni! citlivému, ponevadž práve tato byť i pomerne úzká vrstva vyspelého posluchačstva jest 
hlavnlm spoluurčovatelem hudebniho . vývoje a gar a ntem estetických hodnot. Zde utvorená kri
te'ria pak pusobí i na méne zkušené vrstvy ve smyslu pozvedéní všeobecné hudební úrovne. 
Domnlvá m se , že- je u nás v tomto smyslu stále ješte úroveň značne vysoké (i pi'es neblahé 
pňsobeni nedostatečné estetické výchovy na školách i jinde l a že te dy československý skladatel 
rozhodne má pro koho psát. Dnešní skl adate l by tedy pi'edevšhn neme J ztrácet se zle tele toto 
společenské poslánf své tvorby . 

. Za sv ou osobu ješ te dodém toto: Jsem pi'esvedčen , že každý človek touží po radosti, zábave, 
humoru , osveženi a pod. - melo by tedy i současné umení také toto pi'inášet. To ovšem nikte rak 
nemá znamenal podceňovánl významu seriózních a závažných umeleckých s nah a cílll, ale 
práve naopak. Myslím to asi v tom smyslu , jak to hlásala slova, k teré prý stála nad vchod em 
staré, ve válc e zničené budovy lipského Gc wandhausu: .,Res severa verum gaudium!" 

VIKTOR KALABIS 

Nelze hpvoi'ít obecni! o tom, co znamené hudba pro dnešního človeka, nebot' pojem .,človek" 
je velmi ruznorodý. V diisledku toho si i pod pojmem hudba bude každý človek predstavoval asi 
néco jiné ho. Dňležité však je, že to , co si bude predstavoval nebo by sl mohl predstavoval, ne
padá s nebes ani není jednou provždy dáno, nýbrž je to závislé na n ás samých, na naši spo
lečn ostí , na atmosfére, k terou sme vytvorili, na výchove k umení, n a kulturnosti prostredi, na 
celkové vzdela nosti jednotlivce, neboť náplň tohto pojmu určuje společnost sama. 
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Hudbu definujeme tedy podle toho, jacť jsme, podle toho, kde žijeme a jak jsme byli vychovánl. 
Obávám se, .že zásluhou celé i'ady faktoru bude v dnešni dobe vetšlna společnosti žádat od 
hudby po výtce zäbavu , rozptýlen!. To ostatne nenf nic nového, tak tomu bylo vždy. Jde pouze 
o to, že se nám procento lech, ktei'í kladou na umení vyšši nároky zdá relatlvni! menši, ne! by 
mohlo být, než bychom sl pfáli. Je to tlm, že jsme ponechali radu problému kolem výchovy 
človeka živelnému vývoji a pokud jsme zasáhli do tohoto procesu, by~o to spiše v neprospech 
dobré vi!ci. Takové chyby se tiižko napra vují. Pli tom nelze fici , že bychom dovedli - poučenl 

chybami minulosti - aspoň teď nastoupit v tomto smyslu novou, pravdivi!jši cestu. Zdá se mi, 
že jsme zvolili pouze extrémni negaci našeho práve minulého úsilí, prlčemž hlavními bojovníky 
za obe tak protichodné cesty bývají často jedni a tltéž lldé. 

Žádá-li posluchač, aby ho hudba bavila, nechce tfm nic nenormáloiho. Soudim, že i nejná
ročnejši hudba by me la pi'edevšim bavil, l. j. p outat poz ornos!, nebo( má-li se stát mimo to 
i prosti'ednfkem pro sdiíleni závdných !dejí (Beethoven), neznamená to, !e musí být dilem 
suchopárným, nezážlvným. Vždyť nejve tši doménou pravého velkého umeni je prirozenost 
a prostota. Jen s je jlch pomoci je možno posluchače zaujmout do té miry, aby prijal autorovo 
poselstvi a byl jim veden k žádanému cfll, aniž by s i to treba uvedomoval. Nebo( nelze popi'ít, 
ž e v ume ni je i tento výchovný moment. Jde však o to, aby dílo, je ž si klade takJ()vé elle, se 
nestalo plakátem, z nebož tzv. idea neorganicky trčí a halasne na sebe upozorňuje, ať už ve 
zmyslu .,kultovnfm", či práve opačném. Srovnal bych tento výchovní proces prostfednictvím 
umi!ní s rodinou, kde dfte je vychováváno spíše rodinným prostredfm, jeho atmosférou, pflkla
dem ne! s tálým mentorovánfm a bubovánim. A jsem-ll už u tohoto srovnání, pa k si mysllm, že 
dnešní posluchač je skladatelem mnobdy .,vycbováván", tak jak se to di!je ve špatných rodinách: 
bitím, strašením, výhružkami, ironickým podceňováním. Nelze se pak divit, že posluchač bledá 
útočište u klasiku, kde nalézá svou .,bablččinu náruč", kde se mu dostane pfirozené atmosféry, 
lásky a vlfdného slova. Soudfm, že posluchač očekává cd hudby to, co očekával vždy: aby mu 
pomáhala žU. To znamená, že musí být srozumitelná, že skladatel musí prokázat blullokou 
znalost života (a to i s blediska jeho tragiky), aby svetlo, kterým by ch.el a mi!l osvítit pnslu
cbačuv obzor, byln verohodné a pravdivé . Znamená to dále, že pocit vyjadrovací svobody sl 
nesmí skladatel zmenit za anarchickou zvuli človi!ka egocentrického a ješitnébo, kterému po
vrchní sláva a faleš ný pocit nadradenosti znamená vie nd jeho vlastní posels tvi. To ovšem 
znamená , h i poslucbač - jak jsem jlž sh;ora uvedi - vycbov.aný aspoň částečne kulturní 
atmosférou společností, sleduje soustavne kontinultní vývoj svébo umeleckého oboru. Znamená 
to, že tvôrce neU!e sám sobi! a tedy ani svému posluchačl. Znamená to, že posluchač nelže 
svému tvurcl tím, že predstírá porozume ni dilu , kterému nerozuml mnobdy ani sám autor ... 
Znamená to v neposlední radi!, aby dtlo našlo pfedevším dosti porozumení u interpreta, který 
može autorilv názor domyslel a učinil maximálni! srozumitelným nebo jej naopak zcela popfít 
atd., atd. 

Chci rici, že otázka vzájemnébo porozumiíní me zi tvurcem a poslucbačem je v zásade kom
plexní problém společenský, který nemuž e být v současnosti rozfešen pouze jednou z obou s tran. 
Nepodceňujme vliv k,rltiky, propagace, rozhlasu, televize. Kdyby b'yla obrovská sila tohoto apa
rátu vržena jednoznačne na propagad jen skutečnícb ume leckých hodnot anlž by jí byly pod
porována současni! dfla podradná a matoucí či m6dni, není poc!1yb, že by byl v brzku naváaán 
kontakt mezi tvurcem a posluchačem v da leko širším rozsahu. V tom smyslu by se i posluchač 
stal homogé nnejším. Zatim však existuje chaotický rozptyl této propagační pomoci. Umení se, 
bohužel, dostává do zbožní sféry, kde umiHecká hodnota mnobdy ustupuje do pozadí a často 
je obal cenen více než obsah. Tomuto tlaku, bohužel, podlébají i ni!kteff umelci sami. Sna:lí 
se vyhovel prfkazilm obchodnfku. Tak vzniká na jedné strane kýč (víz nekteré druhy tzv. popu
lá rni hudby) , na druhé strane jakýsi .,antikýč" (nékteré druhy tzv. experimentiHní hudby). }de 
v zásade o rub a lfc jedné mince, kde jedna strana v honbe za obchodem se vi!dome vyb·ýbá 
všemu, co by vyžadovalo sebemenšíbo myšlení, zatím co strana druhá se naopak snaží popf ft 
a vyhnout se všem obecne sr()zumitelným symbolom, pfedstfrajíc, že je tím pravým umením, 
vytváríc tak oyšem nlkoli novou budebni reč jako spfše budební šifru, jejilí klíč neni posluchačl 
dá n. Bezradnost publika se odbyde vétš inou značne povýš enecky poukaze m na jeho nevzdelanost. 

Na šti!s tí ne všicbni umiHci jsou ochotní se potácet ode zdi ke zdi. Jsou to ti, je jichž dflo si 
uchovalo vlastní profil v obou extrémních zkouškách a nepropadlo poplatnosti m6dnich či obchod
nich nároku. Je povzbuzující vedomí, že jen taková díla nepropadnou sitem času a najdou i po 
odstupu desitek roku svou cestu k posluchači. 

Je-li ne jaké pojítko, kter é dnešníbo človeka spojuje s hudbou a ume nfm vubec, je to touba 
po naplneni pravdy, spravedlnos ti, jistoty a vítezstvi dobra nad zJem, - jakéhokoli i'ádu, který 
mnohdy lldé postrádaji v životi! a který touží nalézt v umení. Dostane-li se jim pouze natura
llstlcké kople krajnícb výstrelku života, jsou zklamání ste jni! jako když jim pi'edložfme nasládlý 
a naružovo nali'ený divčí románek. Bude na nás, aby jsme jim dovedli dát umi!ni pravé, bude 
na interpretech, aby je dovedll tlu močil, bude na krlticich , aby je ·oddi!lili od ne umi!nf a dove dli 
je propagoval atd., a td. 
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Skladatel by se m~l snažil zam~rit svou pózornost pi'edev~lm k pravdivému vnill'nímu hlasu, 
jehož origlnálnost je dána osobitým vidi!nlm sve ta a nikoliv pouze netvilrčlm pošilháváním po 
nejmódnej šlch výsti'elcích "šokujícího" paumení, které budí zdání avantgardy a okamžité ho 
úspechu. Ani sebeobratni!jšl propagace neučinl z neumení umení. Toto vedomí by miHo skladateli 
dodávat klidu, který mu umožni, aby se vyjádi'il co nejpravdiveji a nejsvobodneji. Pokora 
a skromnost pak pomáhaj! a utorolli nepodceňoval ani hlas publika, neboť ať už si to mnozf 
chtejf priznal či nechti!jf, nenf opravdivého mlstra, který by byl nenašel své posluchače. Heslo 
" Umeni pro budoucnos t" je pouze milosrdný ba lzám pro netalentované. 

MIROSLAV IŠTVAN 

ad l. a 3. Hudba má tu výhodu (nekteff i'fkají nevýhodu), že čím pi'esne ji se pokoušíme for
muloval jejf specifikum, tlm vice nám uniká jeho podstata, podstata hudebního tvoi'enf a vní
mánf, podstata kontaktu mezi skladbou a posluchačem. Zvlášté skladatele prílišné úvahy o téch
to vecech zavádejí a zpravidla zptlsobf, že výsledek jejich práce - skladba - býll:á nudný ; 
místo skutečné etiky chi'estí koženÓstí, místo živých cítil a myšlenek podává ~opu neupi'imných 
hudebnlch frází. úvahy skladatelia se proto splše ubfrajl jlným smerem: k otázkám techniky, 
stylu, konkrétnich prostfedkil a pod. }inak, aspoň v okamžiku tvoi'enf, je vrchnim kriteriem 
instinkt, který rozhoduje o pravdivosti a účinnosti nápadu l rozumových konstruk.cí. Dodal bych 
ješti! , že se tento· lnstinkt ani nevyživuje, a ni necvičí na pojmech, :v. nichž se zpravidla pohyb'uje 
estetika. 

ad 2. Nehomogenltu dne šnlho publika nemohu dost dobfe pokládat za pi'lrozenou diferencaci. 
Rozdíly v cltovém a myšlenkovém rozpetf, vkusu a zamei'enl jsou na to pfiliš pi'íkré, pričemž 
spodní hranice techto rozdilností pi'evládá. Nech( se na mne nikdo nezltobf, ale radeji bych se 
v léto souvislosti tázal sám: 

- co milže dnešní hudebnfk (ale i výtvarnfk, spisovatel) očekávat od společností? 

- venuje společnost v budoucnu vetšf a zasvecenejší pozornost jeho práci (jinak nemúže 
umeni nic ovlivnit, ani v dobrém, ani ve zlém)? 

- uvedomí sl nekdy společnost, že výchovná funkce umeni je príliš specifická, než aby mohlo 
suplovat nedostatečnou práci jiných výchovných institucí? 

JOZEF TVRDOŇ 

Domnievam sa, že účel každej ankety má byť úsilie o poznanie a konfrontáciu, nie zámer 
proklamovať určité tézy ako absolútne , podporiť zrod nového dogmatizmu a frakcionárstva. Aby 
anketa vyústila v syntézu relatívne objektívnu, pokladá m za užitočné publikovať radšej viac 
názorov kratšfch než dva-tri dlhé mon ológy. Preto odpovedám na Vaše otázky čo najstručnejšle. 

Po prvé: hudba je všetkým, čo obsahuje prvá otázka, je nlečfm viac, na čo ste nenašli slová. 
Len poradie a dominantnost jedného, druhého sa mení podfa epochy, spoločenskej triedy a vrstvy, 
vkusu a vzdelania a pod. To " typické" (v 50. ro~och v českej hudbe polka, v slovenskej !Wdhe 
zväčšená kvarta, dnes séria a jazzové prvky) je nová dogma, ktorá och!ldobňovala a ochudob
ňuje nevyčerpatefné bohatstvo krásy, emócii, kultúrno-politických vzťahov, výrazu i sebnyjad
rovania. 

Po drullé: čo spája dnešného človeka s hudbou , na to by najlepšie vedel odpovedať sociológ, 
psychológ a pedagóg, snád' aj osvetový pracovnfk. Vlastná skúsenosť ako pedagóga a osvetového 
pra covnfka ma presvedčuje o jednostrannosti, ktorú zavinila nfzka úroveň hudobnej výchovy, 
programová politika rozhlasu a televfzie, osvetovej práce a pod. V tej jednostrannosti je aj istá 
homogénnosť napr. milovníkov tanečnej hudby. Ti majú klapky na ušiach, nie my milovníci 
vážnej hudby, ktorí vieme oceniť aj u tanečnej hudby invenciu a odmieta me u rahkvj múzy 
remeselnosť a umenie ako ~šeft . 

Po tretie: vzniká l<;ultúrna elita (i majetková následkom mnohoobročnfctva a nedemokratických 
osobných výhod), dostáva sa do izolácie od národného kolektívn; dnešná tvorba dosť často 
stráca svoju celospoločenskú hodnotu a funkciu. Recept' na otázku? Bnl by prfliš dlhý. Umelec 
by mal dať na oltár socializmu a j niečo zadarmo, z lásky - aspoň raz začas, krUik by nemal 
verejnosť dezorientovávať. 
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ROZHOVORY 
S INTERPRETMI 

Štefan 
KLIMO 

Namiesto obligátnej otázky o vplyvoch na 
rozvoj hudobnosti v mladosti sa pýtam: 
kedy si začal spievať, kedy a na akom ná
s troji hrať a kde si prišiel prvý raz do sty
ku so sborovým umením? 

Spievať som začal vel'mi skoro, · ešte v predškolskom veku. Prvým učiteľom ~i bola 
matka, ktorá sama vel'mi pekne spievala. Ako 8--ročný začal som sa oboznamovať s hrou 
na klavír najprv u učiteľky Maschkovej. K nej sme často chodili aj spievať v malých 
skupinkách. Potom - až do 19-teho roku - s0m študoval u pxof· Bohumila Jelínka; sú
časne ma učil aj hudobnú teóriu. Dodnes mi ho pripomínajú knihy a klavírne álbumy 
s jeho venovaním. A so sborom to bolo takto: Otec, predseda Združenia spev~ckych 
sborov v Matici s,lovenskej so s ídlom v Martine, vel'mi !'lástojil na tom, aby sme aJ s bra
tom chodili do speváckeho sboru. A tak už ako 15-ročný som se'ded v II. tenore spevokolu 
Tatiran v BratiS>lave. A sedieť pri takom pedantnom predsedovi, ako bol mój otec, to zna
menalo dokonale ovládať party a prísť na každú skúšku. 

. .. a kedy si prvý raz dirigoval? 
Keď raz dirigent Tatranu ochorel a neprišiel na koncert, na otcov odpor n eznášajúci 

;:>okyn, som zachraňoval situáciu a prvý raz som si rozťraserný zastal pred sbor. Ale 
odvtedy som bol dlhší čas asistentom dir igenta sboru Tatran prof. Deršáka a mal som 
možnosť sledovať jeho prácu. 

Od sezóny 1951/52 si umeleckým šéfom sboru Lúčnice. Aký cieľ si si postavil pori práci 
so sborom pri vstupe do Lúčnice a aký cieľ s leduješ s týmto s borom teraz? 

Pri vstupe do Lúčnice mojím ciel'om. bolo vytvoriť - so zreteľom na charakter súbo
ru - s pevácky sbor, ktorý by umelecky čo najhodnotnejšie interpretoval slovenskú ľu
dovú pieseň. Na to boli potrebné čo najkvalitnejšie úpravy týchlo piesní. Mys lím, že s_a 
mi podarilo takéto úpravy získať od A· Moyzesa, E. Suchoňa, Zd. Mikulu, D. Kardoša, S. 
Jurovského•, L. Burlasa a ďalších. Potom už š lo o ich kvali1mú interpretáciu. Napriek 
rôznym vtedy panujúcim názorom bol som proti na turalistickému prednesu, teda za 
k ultivovaný prejav, technicky na vysokej úrovni. Na ľudovú pieseň som sa diva! ako na 
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umeleckú hodnotu. Neprijal som preto ani v interpretácii ani v úpravách také názory, 
ktoré by túto hodnotu znižovali. 

Na druhej strane mi bolo jasné, že nebude možné zotrvať iba pri ľudovej piesni, ani 
po dosiahnutí vysokej umeleckej úrovne. A tak mojim t erajším cieľom je, aby sbor 
Lúčnice, neodcudzujúc sa svojim cieľom, bol schopný interpretovať adekvátne vokálne 
diela všetkých slohových období a aby sa postupne zmocnil aj diel komponovaných 
ncvými kompozičnými technikami. Výsledky z posledných medzinárodných súťaží na~ 
sved.čujú, že nejde o ci eľ nesplniteľný. 

Ako dosahuješ, že sbor Lúčnice napriek pravidelnej výmene členov vykazuje trvalý 
umelecký rast a aký je v súvislosti s tým záujem vysokoškolákov o prácu v sbore-? 

Nuž, to je vari tá najvačšia starosť. V podstate ide o to, aby tento s bor ostal "večne 
mladý", pričom by nedochádzalo k poklesu umeleckej úrovne. A tak na skúškach shoru 
sedia člemovia, náhradníci aj el&vi. Tí poslední prestali byť práve členmi detsk ých sbo
rov. V tejto súvislosti treba povedať, že veľkou posilou bývajú už kvalitne pripravení 
odchovanci dirigentov O. Francisciho a J. Klocháňa. 

Na jesenné konkurzy prichádza každoročne okolo 60 - 70 vysol(oškolákov· z tohto 
počtu na trojmesačné kandidátske obdobie príde do úvahy okolo 10 chlapcov a 10 diev
čat. A t í najlepší z nich sa potom stanú čl enmi. Vel':ni dobrá situácia je teraz v žen· 
skom sbore, s chlapcami je to už horšie. 

Kofko členov prešlo sborom Lúčnice a ako sa po odchode uplatnili? Spolupracuješ aj 
s mladými dirigentami? 

V sbore Lúčnice spievalo už vyše 400 mladý<'h spevákov. Na všetkých bývalých sólis
tov môže byť sbor právom hrdý. Spievajú dnes zväčša na domácich i z::~hraničných oper
ných scénach a v rôznych profesionálnych telesách. V Lúčnici začínal a Ľuba Baricov.í., 
prvým hlasovým pedagógom bol J. Oniščenko, lúčničiari boli aj A. Malachovský, A. Judt , 
J. špaček, J. Ranin~c. Š. Babjak, T. Vargr·vá·Babjaková, Daniela Suryová, Lucia Pappová, 
Emília Bunčeková a mnohí ďalší.. Znamenite pomáha sboru konzervatórium v Bratislave, 
ktoré k nám posiela svojich poslucháčov. Treba tiež spomenúť, že niektorí členovi a po 
odchode zo súboru vedú sami spevácke shory. 

A ešte o mladých adeptoch sborového dirigovania! Vždy som vítal ich spoluprácu 
v LúC:-nici, či to bol v minulosti E· Brčák a J. Svitek aiP.bo v poslednom čase P. Hradil. 

V pOslednom období dosiahla Lúčnica vynikajúce výsledky popri prednese fudových pie.;; 
ní aj v interpretácii diel starých polyfônnych majstrov. Na · súťaži v Arezze v auguste 
1967 dostal si od talianskych odborníkov otázku: "čomu pripísať, že taliansk<! telesá 
pomerne slabo obstáli v monteverdiovskej súťaži; ako to, že to bola práve Lúčnica, kto
rá skladby predviedla ukäžkove?" 

V súťaži v Arezze boli povinnými skladbami najmä diela CL Monteverdiho, G. P. Pa
lestrínu, G. Festu, ·o. Lassa a H. L. Hass lera. Na prípravu týchto diel sme .mali niekoľko 
mesiacov, pričom nás viazali ostatné povinnosti spojené s programom celého· súboru. 
Prvý styk s týmito skladbami nebol bez ťažkostí, no napriek tomu, že sbor v minulosti 
takéto diera ;neinterpreťoval, vedel si ich veľmi obľúbiť, a tak jehe> prejav bol napokon 
veľmi prirodzený a suverénny. Samotné Arezzo bolo na~okon dokladom, že pdstup k in
terpretácii tejto literatúry napriek určitým všeobecne vyhraneným princípom nie je 
jednotný. A v tomto smere nemožno nájsť c'poru ani v interpretácii talia!llskych sborov. 
My sme sa dali uniesť krásou týchto diel, snažili sme sa hlboko do nich vniknúť a to 
myslím rozhodlo, že za Monťeverdiho madrigal Sfogava con le steHe dostal sbor LÚčníc~ 
najvyšší možný počet bO'dov. 
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Koľko cien ziska! s bor Lúčnice za uplynulych dvad>ať rokov a aký je tvoj najsilnejš í 
zážitok s týmto sborom? 

Spevácky sbor Lúčnice j-e držiteľom siedmich medzinárodnych cien: dvoch zlatých 
(miešaný sbor l, ženský sbor 1), št_yroch strieborných a jednej bronzovej, a to· zo súťaži 
v Anglicku, Taliansku a SSSR. Doma na celoštátnych súťažiach získal sbor l zlatú a l 
striebornú medailu. 

Najkrajší zážitok: l. V Llangolene, keď po odspievaní Moyzesových Trávníc obecen
stvo i porota vstali zo svojich miest a aplaudovali ženskému sboru. 

2. V Arezze, keď po odznení Monteverdiho Sfogava con le stelie obecenstvo dlhotrva
júcim potleskom prerušilo súťaž, vyžiadalo si môj návrat na javisko a prstami ukazovaio 
smerom k porote, ako hodnotia výkon speváckeho sboru. 

O Lúčnici je t.iež známe, že sústavne navštevuje festival súčasnej vokálnej tvorby v Ji
hlave. Ktoré súčasné slovenské a české vokálne skladby už predviedol, resp. chystá sa 
predviesť sbor Lúčnica, hlavne sa zreteľom na sborový koncert pri príležitosti 20. výro_ 
čia založenia súboru? 

Na spomínaných festivaloch sme uviedli tieto skladby: J. Dvoráček: Nová jar (cyklus): 
K. Odstrčil: Deti a more, Na hodine kreslenia; Zd· Mikula: Vstaň, panna zakliata, Tá 
slovenská pieseň; E. Suchoň: Pieseň o spoločnej vlasti; A. Moyzes: Či organy hrajú 
(cyklus) ; M. Novák: Prípitok. 

V koncertnom programe speváckeho sboru k 20. výračiu založenia súboru hodláme 
uviesť skladby L. Burlasa na slová J. Smreka: Dievča a husle a Báseň o krásnej matke· 
Skladby sú koocipované modernou kompozičnou technikou a bo·ii komponované priamo 
pre Lúčnicu. 

Budú mať možnosť záujemci o sborové umenie zoznámiť sa s nahrávkami sboru Lúčnice 
z pOsledného obdobia? Existujú už nejaké? Chystajú sa nové? 

Ak myslíš na rozhlasové nahrávky, tak tieto existujú a rozhlas skutočne veľmi pružne 
realizoval nahrávky sboru Lúčnice a plne ich uplatňuje vo svojich pr ogramoch domá
cich i zahraničných. Gramofónové nahrávky však spevácky sbor Lúčnice (okrem zopár 
veľmi starých) nemá. Mám však prisľub do budúcnost i na nahrávku folklórnych skladieb 
i skladieb starých polyfónnych majstrov. Bol by to najkrajší dar k dvadsaťročnej ume
leckej činnosti speváckeho sboru i celej Lúčnice. 

Ktore sbory si ·okrem Lúčnice dirigoval? 

Pn·ý bol gymnaziá·lny komorný sbor. Potom t o bol mužský sbor Tatran , ďalej sbor 
Finančnej správy a teraz okrem Lúčnice Ľudový spevokol učiteľoy Slovenska . .Mal som 
možnosť pracovať aj so speváckym sborom Slovensk ej filharmónie pri pohostinnom na
študovaní skladieb Zd. Mikulu. 

Ako sa ti pracuje s Ľudovým speyokolom učitefov Slovenska? 

Je to zas celkom iný druh práce. Teším sa však, že mám takto kontakt aj s mužským 
sborovým spevom , ktorý má svoje osobité čaro. 

Považuješ za možné interpretovať vokálne diela písané novými kompozičnými technika· 
mi v amatérskych súboroch? 

V najvyspelejšlch amatérskych sboroch ľd považujem za možné a aj nevyhnutné. Na 
budúci rok v Arezze ako povinná skladba pre súťažné sbory je zaradená skladba Luigiho 
Dallapicolu: Il coro delle malmaritate. 
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Vychádzajúc z tvojej účasti na rôznych medzinárodných súťažiach, ako sa ti javí súčasná 
situácia sborového spevu v jeho vývoji: a) celkove, b) v československom a slovenskom 
meradle. 

Predovšetkým si myslim, že sbor, ktorý sa p::-íliš úzko špecializuje vo svo•jej drama
turgii, a to len na určitý druh skladieb, ťažko získa úspechy v dnešný<::h medzinárodných 
sútažiach· Veď všetky popredné súťažiace telesá sa zúčastňujú na súťažiach v niekoľ· 

kých kategóriách, v. ktorých sú stanovené rozdielne podmienky. Vyspelé sborové t e leso 
musí byť pripravené zvládnuť skladby všetkých štýlových období.. Takéto kvality vyka
zujú hlavne sbory nemecké, amerkké, maďarské i francúzske. Najmä: vysokoškolské 
telesá - všeobecne veľmi obľ-úbené - sa zame!iavajú na široké zvládnutie repertoáru. 
Najprogresívnejšie sa mi zdajú ženské a miešané sbory, kým mužské sbory zotrvávajú 
v šedom akademizme. Zenské a miešané sbory sú totiž dramaturgicky priebojnejšie a 
ich výrazové prostriedky sú sviežejšie, novšie. 

Pokiaľ ide o .československé sborové telesá, výborné výsledky na medzinárodný<::h sú
ťažiach dosahujú najmä Moravskí učitelia, Moravan, Venhodov soor Noví pevci madri
galú a sbor J~šted. K týmto sboravým telesám sa postupne priraďuje aj Lúčnica a robi 
dobré meno dosiaľ skoro neznámemu slovenskému sborovému spevu. 

Na ktoré momenty pri organizácii hudobného života by si kládol dôraz z toho hladiska, 
aby sborový spev dosiahol v súčasnom živote také postavenie, aké mal v minulosti? 

Treba vytvoriť v sborovej činnosti také podmienky, aby už existujúce telesá mohli 
plne prosperovať. Sú niektoré sbory, napr. ĽSUS, ktoré vykazujú 20-ročnú činnosť, a 
ešte dnes nevedno, kto sa má o neho starať. Základ sborového spevu treba vidieť pocho
pitoľne, v detskom sborovom speve, v školskom a vysokoškolskom sborovom speve. Roz
voj týchto sboro'V súvisí, prir'o'dzenel, so sťavom hudobnej výchovy - ale ťo by sme už 
zabehli do všeobecne známych nedostatkov. Shcrové telesá si budú musieť vyriešiť svoj 
prístup k celému tomu veľkému bohatstvu, ktoré poskytuje hudba štýbvých období 
vrátane súčasnej hudby. 

Keď sa tohto roku končila súťaž v Arezze, na rozdávanie cien prišiel minister zahra
ničia Fanfani a predniesol reč o význame umenia pre zbllženie národov a o význame sbo·
rového spevu vôbec. To dokazuje, aký význam sa týmto umeleckým podujatiam pripisu_ 
je zo strany vysokých vládnych a verej111ých činiteľov. Takúto· podporu si zaslúzia, my
siím, aj naše sbory· Ďalej, tak ako i v iných umeleckých žánroch, aj v sborovom speve 
treba, aby u nás na Slovensku vznikla tradícia medzinárodného sbcrov.ého festivalu, 
ktorý by zaiste podnietil záujem o sborový spev a podporil jeho rozvoj. 

Rozhovor viedol št. Klimo ml. 
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Miloslav Bozdech 

Ferenczy ho 
sonety 

Shakespearovské 

(Po zn á mk y) 

V Slovenskej hudbe 8/67 sa Juraj Hat
rfk zamýšľa nad novým typom analýzy hu
dobných skladieb a tento svoj názor do
kumentuJe rozborom piesňového cyklu O. 
Ferenczyho Tri sonety zo Shakespeara. 

Nechcem a nebude·m s Hatríkom pole
mizovať - nemám ostatne ani prečo, lebo 
jeho anaJýza potvrdila môj základný ná
zor na túto skladbu. 

Hatríkov r ozbor je však kat exochen zá_ 
ležitosťou teoreticko-objektivizujúcou, a 
preto chcem (a J. Hatrík mi na to dáva 
priestor) pripojiť k jeho riadkom svoje 
poznámky, ktoré sú viat;ej či menej sub
jektívne. 

Na rozdiel od J. Hatríka som sa pri zo
znamovaní so Sonetami uspokojil !oo 
s veľmi hrubým rozborom pôdorysu (os
tatne ani nemám dostatočnú hlbku znalos
tí v oblasti moderných kompozičných sys
témov) , no tá skutočnosť, že som Sonety 
naštudoval a uviedol na koncerte (Banská 
Bystrica 3· 3. 1967 za spolupráce Zity Pa
rákovej·Strnadovej pri ldavíri ako prvý a 
dosiaľ jediný českoslo.venský barytonista), 
dáva mi možnosti pozrieť sa na túto sklad
bu v celkom iného uhla. 

Súhlasím s Hatrfkom, že O. Ferenczy 
"vedel materiál sformulovať originálne a 
s kultivovaným zmyslom pre intelektuálnu 
konštrukciu". S r ovnakým názorom - že 
ide o hudbu inťelekť~ál.ne konštruovanú -
som začal piesne študovať. Vokálna li:tka 
hýrié4ca málo vok;álne posadenými inter-

valmi ani klavírny part nesľubovali na za
čiatku nič viacej. 

No časom - úmerne s prekonávaním 
technických prekážok a s interpretačným 
vypracovávaním - sa objavovalo, že tu -
v Sonetoch - je komponistom v notách 
"zakliate" ešte čosi viacej, to "čosi", čo 
robí hudbu hudbou - okrem intelektuál
nej i silná emocionáLna zložka. 

Trúfam si tvrdiť, že v týc hto piesňach 
je uložený veľmi silný citový, emocionál
ny náboj, že skladateľova ruka nebola ve
dená len intelektom, že tu došlo k šťast 
nej syntéze, k proporcionáolnej ro-vnováhe 
intelektu s citom a skladateľskou intuí
ciou. Intelektuálska konštrukcia je chlad
ná - Sonety však majú veľa expresívnosti 
pri všetkej kultúre, ktorú im dáva inte
lektuálna kontrola. 

No tieťo aspekty ťažko moze postihnúť 
t eoretická analýza - tu treba, aby notová 
matéria zaznela. (Vo všeobecnej generali
zácii túťo skutdči1os! potvrdzuje skúse
nos ť, že mnohá skladba, ktorá pri teoretic_ 
kej analýze vykázala kvality, v praktic
kom živote sa ukázala ako neživotná, lebo 
jej to "čosi", čo nie je postihnuteľné ana· 
lytickým skalpelom, chýbalo). 

Priznávam sa, že Ferenczyho Sonety sa 
mi nepoddali ľahko, že bolo treba veľa t r 
pezlivej práce, aby sa z nich vykľulo jad· 
ro. P-odľa mojej mieky však stoja za to, 
aby sa im potrebný čas (nie práve málo) 
venoval. 
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Sláčikové kvartetá 
Bélu Bartóka 

Pri sledovaní kompozičného odkazu v~ľ
kých umelco•v sa často stretávame s d:e~ 
lami ktoré reprezentujú ich jednotllve 
výv;jové fázy, v kto·rých je o~s~ah~utá 
charakteristika, zložitosť, progresJvJta J:d
notlivých období· U Bartóka takéto diela 
predstavujú s.láčikové kvartet á . Ni: ~e to 
nič neobvyklé, že takáto konfrontacJa sa 
prejavuje v menších formách. Veď k?
morný šťýl a najmä kvartet?•vé obsa_d~nJe 
vyžadujú od skladateľov ve~~ú erudJciu a 
náročnosť vo výbere matenalu. K pozna
niu Beethovena sa môžeme dostať cez je· 
ho kvartetá; Brahmsove piesne, Schonber
gove kvartetá, príp. Stravinského balety a 
mnohé iné diela by boli ďalšími dôkazmi. 

Ak sledujeme Bartókov vývoj cez strán
ky partitúr jeho kvartet, je výrazne bada
teľná skladateľova snaha o jednotu tvár
nych a výrazový<:h pTostriedkov. Bola mu 
cudzia každá jednostrannosť, nepr1ľnul 
k jednej dogme, čo sa často prejavo·valo 
u ni!!kto·rých jeho súčasníkov. Táto schop
nosť prameni·la z bohatých skúseností, 
ktoré Bartók získaval z európskej hudob
nej tradície a z vedeckovýskumnej činnos_ 
ti v oblasti folklMu; na druhej strane to 
bol jeho nekonzervatívny postoj k súčas
nému dianiu - vedel využívať rôzne pod_ 
nety pre prispôsobenie svojho prejavu. 

Bartókov hudobný štýl sa od začiatku 
vyhraňoval smerom k dynamizmu. Pod
mienkou dynamického princípu mu bol 
výrazový kontrast, pričom dominovala 
vlastnosť neustálej pulzácie, rozv!Jania, 
obmeňovania. Tieto skutočnosti sa v ná
znakoch prejavili už v prvom kvartete -
tu sa však výrazovosť obmedzovala na po
stupnú gradáciu na jednej hladine a pro_. 
ces rozvíjania sledujeme iba v tretej čas
ti. Avšak už tu je badateľná jednotnosť 
vyplývajúca zo spôsobu variácie motívu. 
Schopnosť vyspelej variačnej práce sa for
movala na osvojení si tematicko•formovej 
práce v Beethovenových posledných kvar 
tetách; v neposlednej miere vplývala na 
to aj skúsenosť so zbieraním a zapisova-
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ním ľudových p iesní. V druhom kvartete 
nadobúda výrazový kontrast ostrejšie kon~ 
túry, reprezentované pomerom medzi 
energickou druhou a neobvykle pomalou 
treťou časťou. Rozvíjajúci proces sa me
nej obmedzuje na variáciu myšlienok. Ten
to spôsob sa plne využíva v treťom kvar
tete· Metóda bachovského kontrapunktu 
slúži Bartókovi na rozvíjajúci proces jed
nej tematickej myšlienky, alebo motívu, 
k torý spracúva mnohostranným spô~uborn; 
Využívaním polyfónnej metódy zarover< 
skompaktňuje celú časť, neobmedzuje sa 
tu však iba na jednotlivé časti, ako to.??-: 
Jo v predchádzajúcich dielach, ale. urc1t~ 
tvar, spôsob práce s ním sa prem1e~a ~J 
do ďalších častí. Tým sa vytvára pnnc1p 
formového organizovania celého kvarteta 
práve na spojitosti a súvislosti viacerýc~, 
podobne koncipovaných č~tí. _Tieto ar~hl _ 
tektonické snahy, naznacene v t retom 
kvartete, prejavu:jú sa _v konečnom tvar;; 
na koncencii ďalšieho. Stvrté kvarteto ma 
päť čast( kde sa jednotnosť motivické~o 
materiá,lu prejavuje na spôsob symetne: 
príbuznosť medzi prvou a piatou časťou, 
druhou a štvrtou, zatiaľ čo centrálna časť 
pTináša odlišne stvárnený materiál a . z á~ 
roveň osobitný výraz. Toto symetneke 
usporiadanie, tzv. Briickenform - klenba
vá forma, nebo~o výsledkom Bartókovh? 
izolovaného myšlienkového procesu. Uz 
formový tvar trojdielnosti v sonátovej fo·r 
rne obsahuje podobné princípy - koncen
trácie a zjednocovania. Toto riešenie .ie 
iba rozvinutím v tom zmysle, že obsahuje 
bohatšie výrazové a kontrastlllé možnosti. 
Je vonkajším rámcom syntetizačného pro
cesu, pre uplatnenie ktorého našiel Bartók 

·vyhovujúci tvar. ' 
časté spomínanie súvis!ostí medzi tretím 

a štvrtým kvartet om nebude vyplývať iba 
z rozvinutia spomenutého princípu formo
vej organizácie. Obe diei~ odd·eľqje s?tY~ 
rok, to znamená, že štvrte kvarteto suv1s1 
s predchádzajúcim obdobím aj charakte
rom hudobného vyjad~·ovania. Princíp mo
tivickej evoluČirlosti, použitie imitácií a 
variácií, hodne použitých v III. kvartete, sa 
tu priamo spájajú so zvolenou architek
tonickou výstavbou - sú jej podmienkou. 
Inou stránkou je však uplatňovanie a roz
víjanie predchádzajúcich rnelodicko-har
monických princípov. 

Motivický komplex sprvu predstavoval 
iba horizontálne rozvinutý akordický tvar, 
zložený buď z charakteristických interva
lov čistej kvarty (motív l . časti druhého 
kvarteta), prípadne aj z tradičnejšieho 
akordického tvaru - napr· motív zo zv!fč
šeného kvÍ!l1.takordu, resp. nóno·vého akor
du. V čase vznikania II. kvarteta, keď sa 
používali takéto motívy, bol Ba:rtók ovplyv
nený Debussym, impresionistickým dôra-

zOtn na akord. V tom čase sa však prehl
boval Bartókov pohl''ld na folklór. Ryt
mické a melodické zložky ľudovej piesne 
nepoužíva Jen v ich pôvodnom tvare, a!e 
začleňuje ich do kompaktného útvaru. tak 
ako to zodpovedalo jeho zámeru a cíteniu. 
Pre uplatnenie folklórneho intervalového 
materiálu používa pre budovanie akor dic
kých tvarov charakteristické intervaly 
z melodiky ľudovej piesne. Lenže t ieto 
intervaly, hoci hojne uplatňované, počnúc 
druhým kvartetom z hľadiska vertikálne
ho (časté kvarto- tritónové komplexy), 
museH sa zároveň využívať aj v zmysle 
svojho originálneho uplatňovania - v ho
rizontálnom melodickom priebehu, tak, ako 
sa to prejavuje v ľudovej piesni. V tre
ťom kvartete sú už motívy v tomto· zmys
le. Pravda, to neznamená, že ide o citáciu 
niektorých zvratov z piesne, ale o využi
tie charakteristického intervalu, či je to už 
lydická kvarta, mixolydická septima, dór
ska sexta, o použitie v umelecky pretave
nom tvare. 

črty harmonických súvislostí medzi jed
notlivými melodickými tvarmi sa prejavu
jú už v prvom kvartete, kde spôsob sa
mostatného plynutia línií dospieva k si
multánnemu exponovaniu dvoch pásiem
organizovaných v samostatnom, odlišnom 
tonálnom priebehu. Harmonický vzťah 
dvojlínií sa určuje v treťom kvartete za
členením jednotiek nového zvukového ide
álu, malej sekundy alebo veľkej septimy -
jedrnotiek expres ionistického ideálu. Malo_ 
sekundo·vý pomer ;;o zmyslom pre zvukov.ý 
účinok sa prejavuje napr . už v druhom 
kvartete 7. r . 1918, kde bitonálny úsek kon
ca prvej časti obsahuje súčasný tonálny 
pri·ebeh A dur-a mol. Tu použitá kolízia 
terde, charakteristického intervalu v rám
ci tradičných kvintakordov, slúži už spo
menutému zvukovo zmyslovému úCinku, 
ktorý bol vyjadrením vtedajšieho protes
tu proti pretrvávaniu neskororomatickej 
orientácie· Neskoršie sa tento malosekun
dový pomer používa pri akordických tva
roch a pri harmonických súvislostiach, ne
obmedzujúc sa len na bázu kvintakordu, 
ale aj v koncipo-vaní kvartových, kvarto
tritonových akordoch, a taktiež pri vzťa
hu tonálnych pásiem. 

Každé tonálne pásmo nemusí byť repre
zentované iba melodicko-akrdickými prv
kami orientovanými v zmysle určitého 
cerntra, ale môže ho predstavovať aj jeden 
tón. Bartók tak často postupuje využívaním 
ostinát a lebo zádrží jedného tónu. Podob
ná redukcia sa môže uplatniť aj v širších 
melodických tvaroch - tetrachordoch ale
bo stupniciach. V treťom kvar tete sa zo 
stupnicového tvaru rozvinutého· motívu 
kódYi oddelil typický veľkosekundový kom
plex, ktorý funguje na niektorých mies-

ťach ako samos tatný tona.lizujúci prvok. 
Tento princíp sa rozširuje v štvrtom kva r 
tete, keď veľkosekundový komplex sa t u 
rozširuje až do tvaru celotónovej stupni
ce. Táto sa stáva hlavným tonálnym nosi 
teľom jednotlivých pásiem. V rámci lZ-tó
nového systému má táto stupn ica, tran
sponujúc sa, iba jeden ekvivalent. Z toho 
vychádzajúc možno považovať tónový ma
teriál v kvartete tonalizovateľný do dvoch 
celotónových pásiem stojacich na harmo
nickom pomere malej sekundy (transpo
zícia t varu stupnice od tónu c - od tónu 
des, príp. od h) . Samozrejme, že tento ce
lotónový komplex sa neprejaví v plnom 
tvare celotónovej stupnice, alebo v spo
menutom harmonickom pomere. V treťom 
kva:rtete sa v závere napr. vytvára stupni
cový tvar pravidelne striedajúci celý t.:Jn 
a poltón, prelína:nie v melodickom aj har
monickom zmysle sa hojne používa 
v okrajových častiach štvrtého kvarteta, 
v piat om sú väzby tetrachordov, pričom 
väzbovým tónom, základom melodického 
mater iálu, j e zväčšená kvarta. 

Všetky obdobia, ktorými prechádzal Bar
tók do r · 1930, znamenali určitý prog::e
sívny prínos do ustaľovania Bartókovho 
hudobného jazyka. Odklon od romantickej 
monumentality, o ktorý sa snažil v l. kvar
tete, hoci nebol ešte celkom zbavený wag
nerovských reminiscencií, smeruje k no
vej_polohe vyjadrovania, k torého začiatky 
mozno vystopo-vať už v poslednej časti l. 
kvarteta. Netypicky rytmizované ostináta, 
netypické voči klasicky pravidelnému ryl
micko- metrickému stvárneniu, sú hlavn~'111 
výrazovým prostriedkom obdobia, k torého 
vyv~cholením je druhé kvarteto. Ovplyv
nenie folk lórom a St ravinským prejavujú
ce sa v pregnantnosti rytmu a v opras te
ní tonMnej stránky je spôsobom štyl izácie, 
ktorý predstavuje výrazný protipól voči. 
predchádzajúcemu roman tickému chápa
niu. Ale n ielen do oblasti rytmu sa pre
mieta Bartókova úroveň myslenia. Charak
terové melodické prvky osamostatňuje a 
pracuje s nimi v nových kontextoch. Kvar
ty, t r itón a kvinty sú používané často 
v horizontálnom aj vertikálnorr tvare. No
vé poňc,tie rytmiky a melodiky má vp lyv 
aj na lineárne chápaL'1ie. Fak túra sa zjed
nodušuje, nadobúda homofónny charakter. 
Avšak Bartókova integračná schopnosť sa 
prejavuje už v tomto období. Do svojho 
P.rejavu včleňuje zložky zdanlivo už pro
tikladné - impresionistieký lyrický zvu
kový charakter. Sprievodn8 javy tohto 
prejavu, ako zvukový zmysel pre akrod, 
uvoľnené vzťahy medzi jednotlivými sú
zvukmi, obohacovanie toná,lneho arzenálu 
podmieňujú Bartókov prejav po roku 1920, 
prejav, ktorý sa hodne Inšpiruje Schon 
bergovými expresionistickými ideálmi. 
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Drsnosť a rytmická pregnantnosť, ktorá 
tak prevažuje v treťom kvartete, mohla by 
zvádzať k presvedčeniu, že Bartók pod
ľahol estetickým princípom II. viedenskej 
školy. Bartók si však uvedomoval n ebez
pečenstvo absolutizácie porušovania tra
dičných vzťahov, ktorým sa vyznačovalo 
expr esionistické obdobie skladatel'ov tej
to školy· Vedel, že by to viedlo k neor
ganizova'l~mu využíva niu dvanástich tó
nov chromatickej stupnice. A tak sa mu
sel nevyhnutne dištancovať od týchto <máh 
už i preto, lebo to odporovalo jeh.~ tonál
nemu cíteniu - základnej zložky jeho hu
dobného myslenia, ktorú nikdy neopustil. 
Pôvod tejto zložky je evidentný - prame
ní z Bartókovho primknutia sa k ľudovej 
pies!lli. Lebo nemožno zabúdať, že v Bnr
tókovom kompozičnom princípe dominovali 
dve zložky: jedna - inšpirovanie a sledo
vanie trendu vtedajšieho hudobného my
slenia v Európe, d ruhá - vychádzanie 
z folklórnych princípov. Aj keď princíp 
spojenia zvukového ideálu disonancie s t:>
nalitným princípom sa zdal pre Schonber
ga a jeho stúpencov neaktuálnym, Bartók 
nazerá na spôsob toh tv spojenia ako na 
aplikáciu niektorých zložiek ľudovej m e 
lodiky, pravda, nie v kontexte folklórnom, 
lež prehodnotením týchto zložiek, prispô
sobením ich vlastného jazyku. Impulz 
k podobnému organizovaniu tkvel v Bar
tókovom príklone k výraz:>vosti. Preto aj 
v treťom a štvrtom kvartete, ktoré sú re
prezentantnými dielami tohto obdobia, 
chýba akýkoľvek prej&v jednostrannosti. 
V štvrtom kvartete je kontrast p odmiene_ 
ný aj pričlenením stredne:j lyrickej časti. 

Tr eba s i však uvedomiť, že na kvalita
tívne procesy vo vývoji nemožno nazerať 
len ako na skúmanie progresivity, treba :;i 
uvedomovať viaceré formy kvalitatívnosti. 
Preto aj keď sme pri sledovaní Bartókovho 
vývoja zdôrazňovali schopnosť prijímať 
t·ôzne pod11ety a prínosy, schopnosť sa ni
mi inšpi rovať, znamená to popri pozícii 
zmocňovania aj schopnosť všetky spomí
nané prejavy uzemniť. Bartókova ume lec
ká cesta sa však už od začiatku riadila 
týmito princípmi - zachovaním Si osobi-
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tosti pre j avu, vychádzajťiceho z dynamic
kého princípu sublimovania folklórnych 
pr vkov s hudobne štýlovými prvkami z eu
rópskej tradície i súčasnosti. Už štvrté 
kvarteto je prejavom takejto syntézy. 
Každá takáto syntéza je prejavom stabili
zácie, uk\'udnenia. Toto sme spomenuli 
preto, lebo posledné Bartókovo tvorivé ob
dobie, začínajúce zhruba p<"J r. 1930 a vý
razne predstavované dvoma poslednými 
kvartetami, chápe sa ako skladateľov zá
sah do vlastnej výrazovej sféry. Nebolo 
to však n é!dostatkom d'alškh umeleckých 
zápasov, 3le bolo to výrazom Ba~·tókovej 
zr elosti - skladateľ cíti potrebu zjedno
dušiť sa a k tomu ho oprávňujú predchá
dzajúce skúsenosti. Bartókova faktúra sa 
stáva prehľadnejšou, zmysel pre zvuk sa 
kultivuje, harmonicko-akordická str ánka 
5a zjednodušuje. Táto výrazová striedmosť 
nie je však na úkor foLmovej aktivity. Aj 
keď sa dynamizmus zredukoval, išlo tu 
len o premenu vonkajsieho expresionistic
kého dynamizmu - o premietnutie do 
vnútorných zložiek, dynami.lmus, ktorý az
da nepôsobí tak frapantne, ale výrazne 
utvára tektonickú kuncepciu diela ( zdô
raznenú užitím "klenbovej formy"). No 
zmysel pre kontrast, jeho výrazovú pôso
bivosť, je znakom aj tohto Bartókovho ob_ 
dobia. Aj keď v piatom kvartete prevlá da 
kontemplatívn y charakter, v šiestom na
posledy, v zmysle akejsi retrospektívy, za
znie vitálny rytmus v "Burlette". Nový 
pohľad na stvárnenie predchádzaj(lcich 
zložiek s a prejavuje v účinnom rozvrhnu
tí hudobnovýrazových zložiek. Bartókova 
hudba buduje na dynamizme v rámci ce
l'stvosti. Súc zrelý, podriaďuje si sklada
tel' výraz i kontrast, a azda v tomto mož
no vycítiť určitú intelektualizáciu pr e javu 
v súvislosti s predchádzajúcou spontán
nosťou. Lež ako v prvom období Bartóko
vej tvorby, tak aj v posledných dielach sa 
prejavuje tá istá črta, vychádzajúca zo 
ži.vncj pôdy Bartókovho umeleckého natu
relu, kde bola vzácna rovnováha: cit a ro
zum, ktoré sa navzájom korigovali. 

Ľubomír Chalupka 

Smiech v opere 

l 
Domenico Cimarosa: T:tjné manželstvo 
Dirigent: Ladislav Holoubek 
Režisér: Branislav Kriška a. h. 
Scéna: Ján Iianák 
ŠD Košice 

História sa nezvykne opakovať, sú len 
podobnosti, ktoré pri zovšeobecnení vy
tvárajú náznaky, akoby sa história predsa 
len opakovala. Uvedomila som s i to pri 
vstupe opery Štátneho divadla v Košiciach 
do novej sezóny 1967/68 naštudovaním ko
mickej opery D· Cimarosu Tajné manžel
s tvo (premiéra 23. septembra 1967 - re
feru jem o repríze l. októbra 1967). Ladi
slav Holoubek sa naštudovaním tejto opE:
ry opäť uviedol vo svetle najskúsenejši~ho 
s lovenského operného dirigenta a zase na 
čele operného súboru ŠD v Košiciach, kto
rého u!T!elecká reputácia v posledných ro
koch citeľne klesala - práve tak ako roku 
1956 naštudovaním Mozartovho Dona Gio
vanniho s tým istým súborom. Aj pred de
siatimi rokmi boli obavy, č i orchester a 
sólisti ŠD zvládnu na prijatel'nej úrovni 
náročnú klasickú ope;:u, no L. Holoubek 
dokázal vtedy, čo všetko možno vyťažiť 
z operného súboru ŠD pod prísnym a ná
ročným vedením. Dokázai to aj teraz na 
prípade klasickej opery buffy. Teraj ší L. 
Holoubkov úspech si treba ceniť tým viac, 
že ho dosiahol s "druhou" garnitúrou spe
vákov a s d ielom, ktoré s i vyžaduje od in
scenátorov oveľa viac operného kumštu, 
aby dosiahlo úspech u divákov, ako vše
obecne uznávané a obecenstvom už obľú
bené Mo'zalľtovo operné dielo. Doterajšie 
tri predstavenia Tajného m anželstva ŠD 
v Košiciach vytvorili mimoriadne pr íjem
nú atmosféru tak pre !llávštevn!kov divad_ 
la, ako aj - zdá sa - pre samotných ú
činkujúcich. Dobrá pohoda, úsmev, oa až 
smiech v hľadisku opery priamo koreš
pondovali s radostnou hrou a spevom na 
scéne i so šarmom klasickej hudby v or· 
chestri. Je všeobecne známe, že v oper e 
možno skôr vyvolať s lzy ako s miech. Preto 

si smiech v košickej opere treba vážiť ako 
úspech tohto súboru. 

Proti všetkým doterajším zvyklostiam 
treba sa zmieniť o vel'mi dobrom výkone 
orchestra na čele s jeho d irigentom L. Ho
loubkom· Klasicky obsadený orchester hral 
čisto, štýlove a vo vyrovnaných tempách, 
ktoré skôr zrýchľova!i ako spomal'ovali 
spád udalostí na scéne. To neznamená, že 
výkon orchestra ŠD aj pri inscenácii tejto 
opery nemožno ešte zvyšovať, ale celko·vý 
ilojem už pri terajších predstaveniach pô
sobil veľmi dobrým dojmom. 

Nie menšiu zásluhu na úspechu tejto in
scenácie mal hosťujúcj (dúfam, že v Ko
šiciach sa ešte vždy dnma cítiaci) režisér 
Branislav Kriška. Pristupoval k inscenácii 
Tajného manželstva bez starých šablón 
skôr koncer ta-ntne pochop enej klasickej 
opery. Naopak, pochopil ju ako spievanú 
komédiu. pri ktorej do detailov premysle
né pohybové akcie v adekvát nom priestore 
boli aspoň také dôležité ako spievané slo
vo a hudba, ak nie ešte ä ôležitejšie. Vy
cítil správne, že Cimarosovo Tajné man 
želstvo s pomerne chudobným dejom, zá
pletkou i v lastnými komedijnými prvkami 
nemôže zaujať dnešného priemerného di
váka, a to pri všetkej vysokej hod!llote Ci
marosovej hudby. Kriška preto načrel vel'
mi hlboko do svojho arzenálu komedijných 
nápadov a veľmi precízne domyslel ich 
uplatnenie pri jednotlivých pohyboch, ak
ciách každej postavy i postavičky na s cé
ne. Zvlášť príjemne prekvapilo, že pritom 
ani on plľi svojom zámere, ani sólisti pri 
realizácii tohto zámeru neprekročili de
centný rámec Cimarosovej hudby. Vytvo
rioli tak jednoliaty celok opery buffy v mo
dernom poňat!. V záujme zvýšenia komic
kosti jednotlivých situácií použili Kriška 
nemú postavu míma (Ján Pasiar), ktorý 
výborne stupňova l náladu tak na scéne, 
ako aj v hľadisku. Zdá sa, že tento prístup 
B. Krišku sa stáva jeho špecialitou pri ozi
vovaní deja na javisku v starších komic
kých operách. Spomínam Si napríklad na 
podobné riešenie s dvoma m!mami v Lort
zingovom Pytliakovi (1950). 

ústrednú postavu kupca Geronima vy
tvoril Ladislav Neshyba s virtuóZ!llym ro
zohraním všetkých žiliek svojich herec
kých i speváckych schopnost!. Táto posťa
va bude nepochybne patriť k vrcholom 
tohto umelca na poli basso-buffo· K. Ma
reček mu bol dobrým partnerom v role 
grófa Robinsona, ale jeho s pevácky výkon 
už zaostal za možnosťami tohto partu. S. 
Martiš v nekomedijnej postave Paolin po
dal dobrý výkon a vhodne doplni;! galériu 
mužských postáv-- tej to komickej opery. 
D. Suryová vytvorila herecky i spevácky 
vďačnú postavu F idalmy. Ukázala, že pri 
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vysokých kvalitách svojho hlasu vie úspes_ 
ne rozvíjať aj svoje herecké schopnosti, 
ktoré v predchádzajúcich rolách na scéne 
šD akoby bola trochu zanedbávala. Výko
nom v Tajnom manžf!lstve si získala u o
l ecenstva ďalšie sympatie. Aj L. Ganzová 
a H.Likérová v úlohách sestier Caroliny a 
Elisetty plne .rozohrali s vyspievali svoje 
postavy. čo pri sólistických výkonoch po
tešHo ešte navyše, boli podarené ensemb
Iové čísla od dvojspevov až po tutti sólis
tov. 

Scéna J. Hanáka a ke>stýmy M. Radvá
nyiovej vytvorili vh·:>dný priestor a fa
rebnosť ore skutočnú operu buffu· 

CimarÔsovo Tajné manželstvo v naštu
dovaní košickej opery je skutočným ume
leckým činom širšieho· dosahu. Znamená 
nielen dramaturgické rozšírenie repertoá
ru československých opier, ale je príno
som aj z hľadiska československej oper
nej réžie a napokon je to opäto·vné po
zdvihnutie umelecl<ého kurzu košickej spe
vohry. Mária Potemrová 

Otvárací cyklus • SF 
28. a 29. septembra 1967. Otvárací koncert sezóny. Dirigent; dr. Ľudo·vít 
Rajter, sólista: MiJloš Jurkovič (flauta). Program: Wolfgang Amadeus Mo
zart: Titus, KV 621, ouvertúra, Alexander Moyzes: Koncert pre flautu a <Jr
cheste.r, op. 61, Ant01n Bruclmer: V. symfónia B dur. 

Moyzesova skladba po premiére v rámci 
Pražskej jari - na objednávku ktorej 
vznikla - dočkala sa na tomto• koncerte 
v podaní tých istých interpretov i prvého 
slovenského koncertného predvedenia. Je 
to dielo, v ktorom ťažisko úsilia autora 
postupuje vo vyšliapaný-ch koľajách: ne
smeruje k vyrovnávaniu sa s problemati
kou novej zvukovost! nie je iba prostried
kom na demonštrovanie vktuózne-tech
nického majstrovstva interpreta-sólistu, 
ale popri efektnej inštrumentácii upútava 
aj invenčne sviežim, výrazove mnohotvár
nym exponovaním f·lautového partu. Určite 
je prínosom v pomerne chudobnej domá
cej koncertnej literatúre. Jurkovič uká
zal nesp01rné intonačno-rytmicko-virtuóz
ne majstrovstvo; treba sa mu však ešte 
viac sústrediť na emocionálne prehlbenie 
výrazu a na rozšírenie dynamicko-fareb-

ného registra svojho nástroja. Orchest rálny 
sprievod i napriek reprízovaniu bol by si 
vyžadoval ešte väčšie uvoľnenie, kultivo
vanejší zvuk a citlivejší pomer vzhľadom 
na jemný tón sólovej flauty. 

Rajtrov Mo'zart tehtoraz upútal celko
vým protipostavením t~mp, elegantným 
švihom menej však už hlbkou a vypraco
vaním detailov. 

Pomerne najvydarenejší výkon pod<~l a 
SF v Brucknerovi- I keď je to skladba nie 
vel'mi konvenujúca dnesnému poslucháčo
vi, tvorivý zreteľ dirigenta našie<l a využil 
tu viac príležitostí, na ro-zohratie širokej 
palety nálad a - čo je hlavné - na udr
žanie tvorivého napätia pri klenutí širo
kých stavebných oblúkov. ktoll'é sú nevyh
nutnou podmienkou vydarenej interpretá
cie skladby tohto druhu. 

12. a 13. X. Koncert pri príležitosti 50. výročia VOSR. Dir-igent: Zdenek Bí
lek sólis·ta: Eirance Cliďat (klavír), Francúzsko. Program: Sergej Rachmani
no~: Rapsódia na tému N. Pagani.niho pre klavír a orchester, o-p. 43, Dmitrij 
šostakovič: XI. symfónia (Rok 1905). 

Ak mám byť úprimný, tento koncert po 
dramaturgickej stránke rozhodne nemožno 
kvalifikovať ako prínos. Obidve skladby 
odzneli už viackrát práve v podaní orche
stra SF. Okrem toho šostakovičova symfó
nia začala akúsi mal(: prehliadku jeho 
tvorby, ktocá sa zhodou okolností vytvorila 
pri príležitosti jubtlea VOSR PJičinením 
viacerých telies (Baršajovci, SOCR a opäť 
SF v no-vembri) . Takto sme mohli uspo-ko
jiť jedine svoju zvedavosť, ako sa totiž 
s problémom koncepcie šostako·vičovej 
symfónie vyrovná Bílek. S potešením mô
žeme však skonštatovať, že obstál zname
nite. Jeho šostakovič mal napätie, výra
zovú bohatosť, citovú híbku, osobitosť. Ne-
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zaprel ani obdobie štúdia v Leningrade, 
ktoré sa prejavilo v podčiarkovaní a vyu
žívaní fortissima skupiny bicích nástro
jov, ktorým näs na BHS p.rekvapila Le
ningradská filharmón;a. 

France Clidat je v Bratislave už dobre 
známa. Osvedčila sa predovsetkým v sklad
bách exponujúdch romantickú virtuozit u. 
Má za sebou veľa úspešných vystúpení, po
čínajúc Symfonickými variáciami od C. 
Francka cez Liszta, Čajkovského·, Saint 
Saensa, de Fallu až po Richarda Straussa. 
Je to technicky neobyčajne disponovaná 
pianistka temperamentného., až mužsky 
dramatického prejavu. Tentoraz však jej 
výko•n v. Rachmaninovi nebol priam najus-

pokojivejší. Príčinu t oho treba hľadať 
sčasti aj v moment álnej dispozícii pianist
ky a sčasti aj v samotnom charaktere 
skíladby (forma var iácií umožňovala čas
t ejšie zmeny tempa), čo ju miestami zvie
dlo na klzkú plochu prílišného zveličova
nia, na ktor ú strhla i orchest er· Tento po-

tom charakterizovala určitá "dýchavi č
nosť", ťažkopádnosť až rozg!ejenosť najma 
v n ajrýchlejších vari5.ciách. Celkove tiež 
u Clidat prevládali virtuózno-technické 
m omenty nad uplatňovaním umeleckej 
fantázie a emocionálnost i. 

19. a 20. ok tóbra. Sitnfon ieo,r chese des Norddeutschen Rundfunk Hamburg, 
d ir igen t: dr. Hans Schmidt -lsserstedt . Progr am: Joseph Haydrn.: Symfónia 
B dur , č. 102, Frank Martin: Koncert pre sedem dychov, tympa•ny, bicie a 
sláčikový orchester, Ludwig van Beethoven: VIl . symfónia A dur, op. 92. 

Tento západonemecký Olľchester pred- výbojov. Okrem účinku a pomernej pre-
chádzal chýr o vysokej umeleckej úrovni. hľadnosti celku prináš a hodne zaujímavých 
ktorý som si však po vypočutí (štvrtkové- detailov v. t raktovaní sólových nástrojov 
ho koncertu) musel zrevidovať. Jeho úro- ( spomeňme napr. majstro·vské sólo tympa _ 
veň nebolla zlá, no r ozhodne nie t aká, akú nist u v 3· časti) . 
sme očakávali. Polemizovať mo-žno napr. I keď '1Sporiadate<.lia vybrali na záver 
i s podaním úvodného Haydna, ktoréhd vystúpenia Beethovena (dominovala zrej-
chápal dr. Schmidt-Isserstedt podľa na- me snaha prilákať dost atok obeeenstva na 
šich noriem skôr asketicky, akademicky a pomerne vysoké vstupné); môžeme kon·-
r obustne, dokonca nie bez kazov v nástu- š t atovat, že nemecká prísnosť, s akou di-
pe, int onácii, ba i v súhr e; chápal ho veľ- r igent pristupo-va l pochopiteľne i k Beet -
m i jednoducho, bez kultivovanej rafino·va- hovenovi, tu bola akosi viac namieste. Al-
nosti, plasticke j wúcnosti a výraznejšieho legiľetto t u síce znelo v plnšom zvuku ako 
odlíšenia jednotlivých nást rojových sku- v podaní nášho orchest r a (možno i z ne-
pin, ktoré napr. v porovnaní s českou fi!- zvyku odhadnúť akustickú nosnosť kon-
harmóniou v homogénnos ti veľmi n evyni- certnej siene SF, ktorá dosť často charak-
kali. Prednosťou orches tra sú však zname- terizuje vystúpenia zahran ičných arche-
n ití hráči najmä: pri prvých pultoch, ktorí strov u n ás v dôsledku iných zvuko·vých 
vynikali v sólach a, pochopiteľne, aj v dra_ pomerov v ich domácich sálach) , a le prá-
maturgicky i hudobne zaujímavom Kon- ve v. rýchlejších častiach železný rytmus 
certe Bohuslava Mart inu z r. 1949. Dielu je bol nositeľom intenzívneho výrazu a na
syntézou voľne použjtej dodekafónie, jaz- pätia tejto. veľkoryso budovanej k oncep
zových prvkov i postimp;resionistických cie. Vlado Čížik 

5. a 6. októbr a 1967. Program : Dome.nico Cimaro.sa : Tajné manželstvo ( pre
dohra). Jo se,ph Hayd·n: Symfónia D dur č. 96. W. A . Mozart: Symfónia C dur 
KV 200, W. A. Mozart: Sesť nem eckých tan'Jov KV 509. Dirigent: Car .lo· Zecchi. 

Usporiadanie' prog1·amu ukázalo, že aj 
v bežných koncertoch možno priniesť nie
čo dramaturgicky nezvyčajného: program 
z diel jediného štýlového obdobia j e totiž 
v našej bežnej praxi niečím zriedkavým. 
Pravda. iba bezpečné zvlládnutie mu môže 
dať pečať mnohot várnos ti. Carlo Zecchi 
dokázal, že i v dielach tak štýlove príbuz
ných skladateľov je predsa nevyčerpateľná 
rozmanitosť, ktorá môž.e byť p;r iam pôžit
kom pre vnímavého poslucháča. 

Zecchi je dir igent, ktorému je vlastné 
vyhranené š týlové cítenie. J eho poňatie 
štýlu klasicizmu, ktoré sme tu počuli , je 
do všetkých detailov premyslené, a pred
sa vždy muzikálne bezprostredné. Práve 
tát o premy.slenosť mu umožňuje sústrediť 
sa na detail, k t orým sa zaoberá s veľkým 
a presvedčivým zaujatím, pričom an i na 
chvíľku nestráca zo zre>eľa vyrovnanú ar
chitektúru formy. Tu dokázal vt ipne vy
pointo·vať najmä finálne časti (nie nadar
mo pri piatočnom koncerte bOli nútený fi 
nále obidvoch symfónií opakovať), takže 
jeho podanie symfonických cyklov gravi-

tuje k Hnále, čo mu dáva bezprostredný 
spád. 

V práci s or chestrom je Zecchi precízny, 
buduje na brilantnom podaní. Jeho gesto 
je zreteľné a sugestívne: orchester vý
borne r eagoval na j eho pokyny. Iba v má
lo prípadoch sme dosiaľ boli svedkami tak 
dokonalého k ontaktu medzi dirigentom a 
orch estrom. 

Nie je azda ani potrebné zdôrazňovať, že 
i výkon 0r chestra bol na vysokej úrovni. 
Obdivovali sme najmä. čistú, subt ílnu k o
morne ladenú súhru dychov i vir tuóznu 
brilanciu sláčikových pasáží, do detailu 
perfektnú! Výkon neohrozila ani malá ner 
vozita, prejavujúca sa najmä v menuete 
Haydnovej symfónie (pri takom kontakte 
orchestra a dirigenta nepochopiteľná) . A 
tak sa koncert s programom na prvý po
hľad celkom nenápadným ( odvykH sme s i 
už, žiaľ, od Haydna a Mozarta sľubovať s i 
nejaké mimoriadne vzrušenie ) stal jed
ným z nezabudnuteľných zážitkov s ezóny· 

Juraj Pospíšil 
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111. dni komornej hudby v Banskej Bystrici 
Už po tretí raz sa realizoval malý ban- sovietskych umelcov, stredné zas čcs-

skobyst rický komorný festival. V zhode kých - zrejme to malo pripomenúť vý-
so známym úslovím možno povedať, že ročie VOSR a nadchádzajúce r ovnaké vý-
sa definitívne "zabehal": obecen5tvo mu ročie československa). Bude len treba ešte 
prišlo na chuť (neb01lo už starostí s ná- vý<raznejšie (to neznamená fádnejš ie) kon-
vštevnosťou ako v I. a čiastočne aj v II. cipovať dramaturgickú líniu ďalších roč-
ročníku) a začala sa črtať už aj dramatur- níkov (zakaždým, samo·zrejme. inak), roz-
gická koncepcia (v III. ročníku zastúpená šíriť počet koncertov a prípadne preniesť 
ešte prevažne výberom interpretov: okra- ich dejisko do skvostného pamätníka SNP, 
jové koncerty boli venované vystúpeniam ktorý o dva roky už bude hotový. 

16. októbra 1967. Klavímy reciitál Viktora Meržanova ( SSSR). Program: L. v. Beet
hove<n: Sonáta cis mol, o'[). 27 č. 2 (Morndscheinsrmate); S. ProTcoJie.v: 2 časti Mo· 
derato, Andante assai) z Rozprávok starej matky, o,p. 31; J. Bra~ms: Y_ariácie ~a 
Paglllniniho t&mu, o,p. 39; A. Slilriabin: Etudy, op. 8; M. Musorgs•kl;: ObrazTcy z vy
stavy. 

v. Meržanov nebol pre Bystričanov ne- na), kým tretiu časť zase príliš prepeda-
známym. Tu, v srdci Slovenska, vystupoval Jizoval, takže zväčša zotrel dôležité terna-
pred 5 r0kmi na slávnostnom večere ve- tické ak~enty. Hra druhej časti jediná bo-
novanom 45. výročiu VOSR. Jeho ohlásený la ako•tak prijateľná - ale i v nej sa pre-
program sľuboval ume'lecký zážitok nie javovala malá disciplinovanosť v dodrža-
každodenný (bol v ·ňom celý Prokofje- vaní notového zápisu. Ešte väčšmi sa táto 
vov spomínaný cyklus a Skriabinova V. črta pre-javila v Prokofievovi: násilné dra-
sonáta - no nebola v ňom vari najviac matizovanie a nepochopiteľné hranie kvin-
oboh~aná Beethovenová, resp. Musorg- toly ako duoly s tlriolou úplne protirečili 
ského skladba). Lež v poslednej chvíli autorovmu zámeru. (Pravda, nechýbalo zo-
Meržanov (mimochodom: svoju klaviris- pár vydarených úsekov, tie však nevytvo-
tickú dráhu začínal spolu so S. Richte- rili žiadúci komplex). Náročné Brahmsove 
rom) urobil v ňom podstatné korektúry, paganinské variácie predniesol však Mer-
ktOiľé mu rozhodne neprospeli. Nepochopi- žanov s bravúrou a oslnivým leskom (na-
teľné boli najmä. dve veci : hoci ohlásil ce- priek hluchému discantu koncertantného 
lý Prokofievov cyklus, hral z neho Jen dve nástroja), hoci nie celkom bez chýb. NaJ-
časti - to prvé, a po druhé: nevedno pre- rozp01rnejší bol Musorgskij: niektoré časti 
čo zaradil Musorgského Kartinky_ keď prá· Kartiniek zahral Meržanov skvele (Bydlo, 
ve tie hral už na svojom prvom banskoby- Tanec kuriatok), iné zas vysl'Ovene defor-
strickom vystúpení. mova! (Trpaslík, Tuileries); väčšinou hral 

Ale i tieto nie sympatické zmeny by bo- príliš pastóznym tónom (s hypertrofiou 
lo možné akceptovať, keby interpretácia pedalizovania), málo dbal na diferencova-
bola presvedčivá. Lež prvú časť Beethcve- nie dynamiky a úderu. Najlepší bol ne-
na Meržanov hra[ s tak svojvoľnou agogi- sp01rne v Skriabinovi a prídavkoch (Chopin. 
kou, že to úplne porušilo štýlovosť (cum Ra'Chmani!nov) - zodpovedali jeho typicky 
grano salis: Beethoven na spôsob Chop!- romantickému interpretačnému naturelu. 

18. októbra 1967. Ja;náčTcovo kvarteto ( Jifí TráUiničeTc, AdO<lf Sý·kora-, Jifí Kr~to
chvíl, Dr. K.are·l Krajka) . P,rogram: J. Haydn: Slá6iko,vé <kvartet-o_? dur; -~P· 6~ (Sko· 
vrálnčie); L. Janáček: Sláčikové kvarteto Listy duvenné; A. DvoraTc: Slacikove lcvar
teto G dur, .op. 106. 

Skvelé moravské komorné teleso, známe 
okrem iného hrou spamäti "zablúdilo" ko· 
nečne i do Banskej Bystrice. Pripravilo 
poslucháčom nevšedný zážitok - ako· vari 
všade, kde vystupuje. Ich maximálne sú
stredený, a predsa tak bezprostr edný 
prednes, mimoriadna šťavnatosť tónu a 
vrúcnosť podania dokážu uchvátiť každého 
vnímavého poslucháča. Pri ich muzicíro
vaní sa pozornosť neupiera na technickú 
stránku - jej suverénne ovaádanie je to-

tiž samozrejmý artibút ich interprett..
cie (stačí si uvedomiť, aké nároky kladie 
na kvarteto napr. Janáček!). Obdivuhodné 
je najmä jedno: ako v rámci svojho, ty
picky českého. "mä_kkého" tónu dokážu 
diferencovať rôzne štýlové hladiny 
v tomto konkrétnom prípade haydnovský 
klasicizmus, dvorákov:ský romantizmus a 
janáčkovský realistický expresionizmus. Je 
pravda, že ich Haydn je' sýte'jší, ako býva 
zvykom, a ich Janáček sa blíži skôr tali-

chovskému chápaniu moravského génia; veď ich spôsob podania vychádza práve 
nemožno ;m však uprieť prijateľnosť ta- z dvorák.:wskej tradície, reprezentovanej 
kéhoto chápania. To, že v Dvoi'ákovi sú t akými telesami a menami, ako sú česká 
najviac "doma", je var i samozrejmé - filharmónia, české kva,rteto, Talich a i. 

20. olotóbra 1967. Recitái nár. umel·Tcyne Márie Tauberorvej (kla,vímy s1prievod J ifí 
Polwrný ). No gram: G. Caccini: A mariU i; D. Scarlatti : Violetrta; F. Schub0rt: Môj 
mier si ty, Margaréta .pri pras,lici; A. DvofáTc: Ach, ne,ní tu, žalo dí-vča, Dobr.ou noc; 
J. B. Foerste·r: Mi!.ostrné píSiné, OfP. 96 (Ó, netaj v srdci svém, K nždý dern príde, Mé 
srdce, Já vzd/a kvet, Láska má); KrióTca: Jaro pacholátTco, ( Probuzení, VčelTca, 
Sysel a k.rtek); V. Dobiáš: Sny ( Véténku jamí, K lcmím se mladému mesíci, Probde
ná 11toC, Ž luna, Na .mne-li myslíš); V . štépán: Nároaní pís~1e (výber) . 

Tak ako vlani, aj tohto roku predst avo
val spevácky večer dramaturgický vrchol 
banskobystrických k omorných dní. Lenže 
tento raz bola zostava programu unikátna, 
priam vzorová. A ·neostalo Jen pri tom: pa
ni Tauberová dokázala, že ešt e stále je 
suverénnou umelkyňou, napriek tomu, že 
už prekročilla zenit svojej umeleckej drá
hy. Jej spevácka technika je prvotriedna : 
vládne svojím hlasom tak ako virtuózny 
hráč svojím inštrumentom. Obdivuhodná 
je najmä jej široká dynamická a farebná 
paleta, výborná artik ulácia, množstvo vý
razových registrov, prvotriedna muzikál
nosť a schop:nosť vystihnúť podstatu kaž
dej piesne. Už prvé dve talianske min ia-

túry naznačili, že večer sa stane nezabud
nuteľným zážitkom. A stal sa - najmä' 
vďaka in terpretácii Foerstrovho a Kfič
kovho prekrásneho cyklu, p r vého plného 
meditatívnej i vrúcnej lyriky, druhého zas 
poznačeného šantivosťou a bezprost red
nosťou pohľadu detskej duše. Rozkmi t me
dzi týmito náladovými polohami najlepši e 
ukazuje veľkosť speváčkinho umenia. A ne
bolo by pekné zabudnúť tiež na jednu pod
statnú vec: na pódiu spieva ozaj koncer
tantne, bez akejkoľvek stopy operný·ch ma
niér. A to je u umelkyne, ktorá už desiatky 
rokov zasvätila predovšetkým Thálii, viac 
než obdivuhodné. 

24. októbra 1967. Ko1nce·rt Mookorvského komorného orchestra. Dirigent: Rudolf 
Baršaj. P1rog.ram: G. F. Hä.ruieJ: Conce7'1to grossa, oiiJ. 3 č . 5 d mol; D. šostcvkouič: 
Komorná symfónia; J Haydln : Symfórnia č. 49 f mol (La Passione ). 

"Baršajovci" vystupovali na svojom zá
jazde v čSSR nielen v Banskej Bystrici 
(tam sa uskutočnilo vôbec ich prvé vystú
penie), a preto nie je pot rebné o ich ume
ní sa rozširovať. Potvrdili svoju povesť 
nadšene muzicírujúceho mladého ansámb
lu, ktorého zvuk napriek pomerne malému 
počtu hráčov je h utný a sýty v pléne, a 
pritom dostatočne odtieňovaný v nižších 
dynamických registrÓch. Väčšina jeho čle
nov hrá prakticky pamäti; noty má zrej-

me len ako psychickú oporu. Ťažko pove 
dať, ktoré číslo bolo lepšie; všetky bo íi 
výbo-mé. V te jto súvislosti treba t iež vy
zdvihnúť nekonvenčnú dramaturgiu 'hoslí, 
k torí z diel známych sk-ladateľov vybrali 
zriedkavo hrávané skladby. Nadšený ohlas 
u obecenstva - vynúhlo s i niekoľko prí
davkov - potvrdil, že je to omnoho správ
nejší spôsob získavania hudobných nad 
šencov než obohrávanie "ťahákov". 

-ra-

Hudba dneška opät v Bratislave 
D!ía 2. novembra 1967 v Koncertn9j s ie 

ni Ceskoslovenskéhc rozhlasu v Bratisla
ve vystúpilo· komorné združenie Hudba 
dneška s programom zostaveným zo Stock
bausenových skladieb, ktoré tento ansámbl 
premiélrovo predviedol v Darmstadte na 
t_ohoročných kurzoch pre' Novú hudbu. 
Uryvky zo skladby ENSEMBLE i kompozí
cia MIXTUR odzneli v CSSR po prvý raz. 

V referovaní o tomto type koncertu na
stáva oproti bežnej praxi nevyhnutný pre
sun hľadísk, z ktorých recenzent hodnotí. 
Všetkému ostatnému by som nadradil fakt, 
že Hudba dneška je verná svojmu predsa-

vzatiu, k toré v bulletine znovu formuloval 
P. Faltin t akto: , ... informovať obecenstvo 
o súčasnom stave vývoja hudobnej avant
gardy, predkladať poslucháčom najnovšie 
výsledky hudby nášho storočia a v n ie 
poslednom rade prispieť i živou hudbou 
do zložitých diskusií o smerovaní mocer
ného umenia". A tu by som vzniesol i prvú 
pochybnosť, či sympatická s naha pohotovo 
informovať neohrozuje v našich podmien
kach svedkov veľkého úspechu oboch skla
dieb v Darmstadte, kde Hudba dneška hra
la vystrojen á dokonalou techníckou apa
ratúrou, v prípade ENSEMBLE i v oveľa 
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vyhovujúcejšom prostredí, a je mi ľúto, 
že bratis.lavskí poslucháči majú vinou nic
koľkých nedostatkov v tomto smere po
merne skres lený dojem o úrovni skladieb 
i celého súboru. Dirigent L. Kupkovič i ve
dúci zvukovej techniky Ing. P· Janík uro
bili v daných podmienkach maximum, no 
ak to v prípade MIXTUH stačilo na dosiah_ 
nutie približnej autentickosti, v skladbe 
ENSEMBLE sa pôvodný účinok celkom 
skresli1. Kompozícia bola nevhodne skráte
ná - odzmeli len úryvky zo štyroch hodi
nových blokov, z ktorých je vybudovaná, 
a napriek veľmi prob!ematickému prokla· 
movaniu nárokov na .,aový vertikálny vní
mací stereotyp", vyplývajúci zo stockhau
senovskej t e órie tzv. "Momentfvrm", 
tvrdím, že tým utrpela logika celku, ktorý 
napriek všetkým teoretickým postulátom 
pôsobí pd ve vd" aka logickej a u z a vr e
t ej koncepcii celkovej formy. Nevhodné 
bolo i prostredie bradičnej konc~rtnej 
siene, kde menší chaos v rozostavení sto
ličiek nemohol nahradiť pri tejto skladbe 
právom požadovanú voľnosť pohybu poslu
cháča po akustickom priestore vytvorenom 
štruktúrou logicky rozvrstveného, sníma
ného a reprodukovaného nástrojorvého zvu
ku. Náhľad na estetickú koncepciu EN
SEMBLE som stručne načrtol vo svojom 
článku o tohocočnom Darmstadte, a preto 
nebudem pokračovať. 

Skladba MIXTUR utrpela predovšetkým 
pomernou nekvalitmosťou mikrofónov. re
produktorov a neregulárnymi podmienka
mi práce hráčov na .;ínusové generátory, 
ktorí súdiac podľa frankfurtskej premié
ry majú cez slúchadlá a nezávislé od os
tatného diania kontrolovať sami s eba a 
svoju realizáciu predpísaného partu. V Bra
tislave to však nebolo, a preto hráči za 
sínusovými generátormi pôsobili pomerne 
rozpačite a dezorientovane. Kvality sklad
by nezávisle od, u ž spomínaných nedotiah
nutých mome ntov však náležite vyn!kli a 
potvrdili hodnotnosť kC'mpozície i práce 
dirigenta a jeho ansámblu. 

Celkove možno povedať, že Hudba dneš
ka nehrala v darmstadtskej a frankfurt
skej forme. V ENSEMBLE hráčov muselo 
rušiť nevhodne aranžované prostredie a 
chýbala i s polupráca skladateľov jednot
livých nästrojových sól, ktorých simul
tánne znenie tvorí základ skladby. Hráči 
boli bez nich pri realizácii náročných po
žiadaviek na súhru a ansámblovú "spä_t
n ú vjizbu" dosť bezradní. Hlavný dirigent 
v prípade t ejto skladby nemôže vplývať 
na niektoré ti eto momenty, a preto h o ani 
nemožno viniť zo spomínaných nedostat
kov ansámblorvého výkonu. 

Juraj Hatrlk 

IV. medzinárodný iazzový festival PRAHA 67 
VElKÉ ORCHESTRE, MODERNÉ SKUPINY A DOMÁCA ú(ASŤ 

Vlaňajší tretí ročník Medzinárodného 
jazzového fest ivalu zreteľne naznačil, že 
tomuto poduja t iu hrozí stagnácia a strata 
postavenia, ktoré získa! o v európskom kon
t exte. Pred tohoročným festivalom sa oba
vy nad d"ru1šími osudmi tej_to jedinej zá
važnej jazzovej akcie v Ceskoslovensku 
ešte zvyšovali. Podozrivo pôsobila najmä' 
absencia propagácie a znepokojovali aj 
zprávy o finančných ťažkostiach pri anga
žovaní zahraničných hudobnJkov. Po všet
kých týchto n epriaznivých príznakoch sa 
však na koncertoch pražská Lucerna pred_ 
sa naplnila tak ako po iné roky, a čo bolo 
ešte dôležitejšie - diváci sledovali festi 
val s vyváženou dramaturgickou koncep
ciou a s dostatkom hviezd svetovej úrovne. 

Základnou dramaturgickou líniou tohto 
roku bolo prezentovanie rôznych tenden
cií veľkoorchestrálneho jazzu a skutočne 
zhodou okolností každý zúčastnený orche_ 
ster predstavoval inú možnosť prístupu. 
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Max Gregor z Mníchova poníma jazz akw· 
záľubu, ktorú si možno dožičí( po práci 
v oblasti popwlárnej hudby. Tým možno 
vysvetliť, že orchester hrá precízne a 
s chuťou, no bez väčších ambícií mať vlas t
nú tvár. Z hľadiska angažmánu a celkovým 
zvukom občas pripomína naše špičkové or
chestre, no má pred nimi výhodu vo dvoch 
výbortných amerických sólistoch (Don Men
za-ts, Benny Bailey-tp) a hlavne vo vý
raznejšom swÍ!l1gu rytmickej sekcie. Or
chester Vadima Ludvikovského z Moskvy 
predchádzali dobré kritiky odborníkov, no 
pre väčšinu obecenstva bol neznámou ve
ličinou. Jeho precízny výkon i v technicky 
neobyčajne ná:ročných skladbách zname
nal najmä pre návšt evníkov zo Západu 
veľké prekvapenie a je pravdepodobné, že 
pražské vystúpenie pomôže tomuto orche
stru nadobudnúť pozície na európskej' scé
ne. Po štýlovej stránke je síce prejav or
chestra neujednotený, no vo svojom kru-

hu má dosť nadaných aranžérov i sólistov. 
takže o jeho perspektívnosti nemôže byť 
pochýb. 

Po festivalových vystúpeniach Gustava 
Broma sa doteraz v tlači objavovali rôzno·
rodé názory recenzentov - väčšinou išlo 
o to, že javy charakteris tické pre tento 
orchester niektorí pokladajú za stereotyp, 
in í za znak vyspelej svojbytnosti. Tentoraz 
mal v porovnaní s predchádzajúcimi fes t i
valmi najvydarenejš ie vystúpenie ; v du
chu t radície prevažnú časť repertoáru opäť 
skomponovali čl eno?ia orchestra, v kto
rých práci bádať zreteľný vývoj. Dokáza·li 
prekonať eklektick é preberanie prvkov 
z mimojazzových oblastí a zvýrazniť dote
rajšie pozitívne výsledky. Angažovaním 
amerického bubeníka Williama Moodyh•) 
podarilo sa tiež orchestru podstatne zlep
šiť prácu rytmickej sekcie. Tak ako sa vo
pred očakávalo, najväčší zážitok z big ban
ďov poskytol or chester Kennyho Clarkea 
a Francyho Bolanda. Ukázal zaujímavú 
možnosť spojenia európsk eho citu pre 
formu a proporcie (všetky aranžmány na
písal Belgičan Francy Boland) s americ
kou kvalitou interpretácie. Vďaka zaují
mavému a originálnemu ponímaniu, ktoré 
však nikdy nevybočovala z rámca jazzo
vého mainstreamu, zásiuhou vynikajúcich 
sólistických výkonov a súhry sekcií pred
stavuje orchester Clarke-Boland špičkovú 
svetovú úroveň. 

Ako mimoriadne potešiteľnú skutočnosť 
kvitujeme. že usporiadateľom sa podarilo 
angažovať dve americké combá, ktoré sto_ 
ja dnes na čele rôznych anket odborných 
časopisov; čiže prišli í: nám v období svo
jej konjunktúry. Myslime, samozrejme, na 
kvartetá Rolanda Kirka, Charlesa Lloyda. 
O multiinštrumenta!istovi Rolandovi Kir
kovi väčšina kritikov konštatovala, že naj
hodnotnejší výkon podávail v pasážach, kto
ré hral na jednom nástroj i. I keď s týmto 
názorom môžeme súhlasiť, pripomeňme, že 
brilantné ovládanie niekoľkých nástrojov. 
naraz zaujalo najmä širšie poslucháčske 
vl·stvy (veľmi šťastnou zhodou okolností 
Kirkovo vystúpenie prenášala i t e levízia ) a 
bolo veľmi účinnou propagáciou jazzu. Pre 
záujemcov o súčasné jazzové smery vrchol 
festivalu znamenalo combo Lloyda. Táto 
skupina svojou hrou názorne dokumento
vala, že tiež free jazz môžu úspešne hrať 

len profesionálne vyspelí hudobníci, ktorí 
sa dobre orientujú i v starších smeroch a 
že náročný, nový výraz sa dá spoj iť s ko
munikatívnosťou. 

Okrem týchto dvoch významných skupin 
sme na f estivale s>ledovali mnoho formácií, 
ktoré predstavujú vysoký š t andard, p r i
čom nepríjemných prekvapení bolo sku
točne len málo· Obecenstvo počulo mnoho 
rôznych tendencií - atmosféru neviaza
ného main<>treamového jam sessionu vnie
sla na pódium skupina sólistov orchestra 
Clarkea-Bola·nda, z ha rd bopového cítenia 
a z davisovskej baladickej koncepcie vy
chádzali skupiny Palle Mikkelborga z Dán
ska a medzinárodné kvarteto J iggs Whig
ham - Jan Hammer, oblasť pop jazzu dob
re reprezentovalo ang lické combo Georga 
Famea a zaujímavé spojenie národného 
follclóru s jazzom uviedol bulharský Jazz 
Focus. 

Do náročného toho1 očného programu 
dobre zapadli i československí účinkujúci. 
Premysleným činom bolo určité kvantita
tívne obmedzenie, no tí, ktorí už dostali 
možnosť festivalového vystúpenia, boli doň 
zaradení organicky (nespíňali len funkciu 
úvodu ku koncertu, ako to bolo v minu
lých rokoch). Najzávažnejším novým prv
kom bolo vystúpenie víťazov národnej sú
ťaže mladých interpretov. Súčasný s tav 
v našom jazze priam nabóda k tomu, aby 
sa oficiálna podpora skladateľských poči
nov preniesla na interpreťač:1ú oblasť. Ne_ 
vá súťaž bolia azda v tomto smere prvým 
krokom k náprave. Ďalším vhodným s pe
strením festivalového programu bolo ú
činkovanie československého All Stars 
Bandu (zostaveného podľa výsledkov an
kety čas?pisu Melodie ). S+HQ sa festiva
lovému obecenstvu pi·cdstavilo rozšírené 
o dychové kvinteto a hralo! väčšinou anmž
rriá svojho leadera Kar la Velebného, k t orý 
v nich zaujímavo nadviazal na west coas-
ové tendencie. Jediní účastníci zo Sloven

ska - hudobníci Tra ditional Clubu potvr
dtli oprávnenosť svojej dobrej povesti. 
S touto skupinou po prvý :raz vystúpila 
na závažnejšom fóre speváčka Helena Prí
busová a dúfajme, že pražský úspech sta
bilizuje jej pozíciu v československom me_ 
radle. 

( Dolwuče11ie v budúcom čísle) 
Igor Wasserberger 
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O hudbe 
v umeleckých 
blokoch 

Patrím medzi tých, ktorí pri
jímali reformu vysielacej štruk
túry, renesanciu rozhlasového 
vysielania blok,mi s obavami 
z aspelctu hudobné ho. Už pred 
rokom, tak isto ako dnes, klá
dol som si otázku v čom vy
hovie model bloku špecifičnos
ti hudobného žánru viac než 
tradičné formy uplatnenia hud
by v rozhlase. 

Rudolf LeSňák okrem známej 
a často citovanej definície (po
dfa môjho privát neho názoru 
z hradiska diferenciačného 
značne entroplckej) vymedzuje 
" blok" nasledovnými Uyrmi 
vlastnosťami: 

l. prednosť osobného konfe
rovania bloku, 

2. primeranos( proporcii -
rozsah, okruh materiálu, 
pomer slova a hudby, 

3. diferencovanie náročnosti 

n a poslucháča, 
4. atraktívnosť. 

Aké dôsledky plynú z takto 
načrtnutébo mode lu bloku pre 
oblasť tzv. vážnej hudby? Bu
dem hovoriť o prvej stránke 
problému o b l o k o c b 
v b u d b e. Hudba a nároky 
na jej konzum sú v priamom 
a diametrálnom rozpore so 
všetkými tými ukazovatefmi, 
ktoré prináša blok ako progre
sívum. Vyžaduje totiž sústre
dený a náročný posluch a je 
natorko a utonómna, že ju ne
môže prekonať žiadna redakto
rova literárna alebo mimobu
dobná, teda hudobnému feno· 
ménu nešpecifická nápaditosť. 

Z 33 blokov, ak som dobre po
čítal , má te nto typ hudby teo
reticky šanee v piatich bloko~b , 
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z toho v troch vysielaných na 
národnom okruhu l!ratislava. 

Diktát blokovosti, ináč pove
dané literárna atraktlvnosť, 

núti hudobného redaktora vy
mýšfať čosi iné, vraj blokové, 
čo pre hudobný útvar a pre je
ho autonómne uplatnenie sa 
predstavuje celkom cudzie fi
nesy, čim sa azda ťažisko re
daktorovej práce mlmovofne 
presúva z hudby na pôsobenie 
mimohudobné. Operný blok, 
z ktorého som mal možnosť po
čuť tri relácie, prestáva byť 

reláciou, v ktorej bude mať 

poslucháč možnosť počúva( o
peru, ale stáva sa fórum, na 
ktorom sa pri prlležitosti témy 
" opera" robí napríklad malý 
sociologický prieskum. Neho
vorím o bloku Pre priate rov a 
nepriatefov opery n egativne. 
Naopak. Bol to dobrý a svojím 
spôsobom zau jímavý blok. Svo
jou atraktívnosťou sa vyrovnal 
tomu najlepšiemu, čo sa v blo
koch v našom rozhlase produ
kuje, počnúc Modrou vlnou až 
po an tifonálne Stretnutia. Nie 
je mi však jasné, či účelom 

operné ho bloku je uvádzať tri
štvrtiny času meditácie nerov
nakej úrovne na obligátne otáz
ky a zvyšný čas vyplniť zná
mymi áriami z Bohémy, Tos
cy a Carmen. Uvádzam ten
to príklad preto, že práve na 
pozadí tohto bloku chcem uká
zať, te idea bloku núti i schop
ného redaktora robiť v mene 
idey kompromisy so svojim po
slaním len preto, aby vyhovel 
požiadavkám bloku. 

Ak sa majú umelecké bloky 
odllšiť od ostatných, tak by sa 
to malo stať práve tým, že by 
si mali klásť nároky na svoj
právny estetický artefakt. Mali 
·by byť umeleckými mikrodie
Jami o umeni, a to vo všetkých 
parametroch, ktoré participujú 
na ich tvarovom a myšlienko
vom formovaní. Ani text, teda 
ich literárna zložka, by sa ne
mal spoliehať len na sémantic
kú znakovú povahu slova , ale 
predovšetkým na svoju emotív
nu symbolickú s tránku. Mal by 
pracovať náznakom na úkor 
polopatistického a univerzálne
bo sprievodného textu. Väzba 
jednollivých žánrov by mala 
byť voľnejšia, mala by mať svo-

ju kompozičnú štruktúru , mala 
by sa viac používať progresiv
nejšia technika strihu, montá· 
že, koláže, prekvapenia atď. 

Neviem totiž, prečo by každá 
notička mala byť vysvetrovaná 
a uvádzaná nič nevraviacim 
nuduým suchým textom. To je, 
myslím, zá kladný omyl a zá
kladné nedorozumenie, že bud
ba sa nechápe ako autonómny 
útvar, ktorý môže literárnemu 
redaktorovi pomôcť dotvoriť je
bo literárny zámer, ale pova
žuje sa ako čosi, čo treba vy
svetliť, čo treba nejakým spô
sobom uviesť, a ak k tomuto 
dôjde, celý blok sa nám dosta
n e na podstatne nižšiu úroveň 
akéhosi viac alebo menej vtip
n ého uvádzania skladby. Pri
tom táto skladba buď pôsobí 
sama o sebe bez týchto ú vo
do v, alebo nepôsobl. Toto je 
zasa problém adresnosti blokov, 
ktorý je, myslím, dosť nevyhra
nený. Pokial totiž nevieme, ko
mu je blok adresovaný, potiaf 
si nemôžeme robiť ani nároky 
na uplatnenie autonómneho pô
sobenia hudby v blokoch. 

Mám taký dojem, že model 
bloku vznikol z poznatkov, im· 
pulzov a potrieb všetkých iných 
redakcií a redaktorov, len nie 
hudobných. Chápem jeho funk
čnosť a opodstatnenosť v teraj
šom tvare v oblasti skladieb 
problémových, zpravodajských, 
spoločensko-výchovných, infor
matívno-aktuálno-kurióznych, 

zábavných atď., spornou však 
zostáva ich funkcia v oblasti 
umeleckej a špeciálne hudob
n ej. 

V závere by som sa chcel 
pokúsiť zhrnúť niektoré svoje 
poznatky z letmého štúdia blo· 
kovej problematiky do určitých 
t éz, ktoré sa môžu stať pred
metom diskus ie. 

l. Model bloku, ktorý zname
ná nesporne sprogresivnenle 
rabš icb zábavno-informačných 
kurióznych oblasti v dnešnej 
podobe, ako som ich mal mož
nosť spoznať, nezodpovedá špe
cifičnosti hudobného žánru , 
ktorý je cbarakterizovatefný 
práve per negationem pre dneš
nú podobu blokov typických 
vlastnosti. 

2. Uplatneniu hudby vyhovu
jú alebo tradičnejšie vysielacie 

typy - koncert, montáž, pás
mo, alebo blok za splnenia 
predpokladov rovnoprávnosti 
zastúpenia hudobných a nehu
dobných žánrov vo väčších sa
mostatne existujúcich celkoch, 
pričom je nutné, aby poslucháč 
bol presne oboznámený s časo
vým rozvrhom štruktúry bloku. 

3. V terajšej podobe, keď tzv. 
náročná hudba je redukovaná 
iba na funkciu kulisy pod im
peratfvom násilného participo
vania na mimohudobných zá
meroch a keď sa hudobný re
daktor nemá možnosť zúčastniť 
pri návrhu koncepcie tohto ú
tvaru, je postavenie vážnej bud
by nanajvýš sporné a zbytočné 
a treba jo nahradiť tomu účelu 
zodpovedajúcim druhom hudby. 

4. Nie je rozhodujúca kvan
tita zastúpenia hudby " bloku, 
teda minutáž, ale kvalita jej 
výberu, t. l- zámer, ktorý v rov
nakej miere sleduje literárna 
i hudobná zložka za konečným 
účelom vytvorenia neobvyklej 
atmosféry, nie však formou 
zvukových uk.áiok. Tak isto, 
ako je nemyslitefné vysielať 
z väčšej básne len niekofko 
verlov, tak isto je absolútne 
pomýlený vzťah k hudbe, a to 
i v prípade, ak to kompetentní 
redaktori nevedia pochopiť. 

5. Záporom bloku je, že sa 
vysielací zámer vidí v. násilnej 
atraktfvnosli tematizácia, kto
rej sa podriaďujú všetky výbe
rové hradiská. To vedie k zná
silňovaniu a povrchnosti jed
notlivých umeleckých druhov, 
no najmä hudby. Bloky sa blí
žia k typu pásma, ktorým zasa 
nemôžu a nechcú byť. Antolo
gický moment prevláda nad 
hradiskom n·oetickým. Informa
tívnosť pohlcuje požiadavku 
autonómnej účinnosti. Sú to 
útvary o niečom inom, Iba nie 
o tom, o čom by mali byť, teda 
nie sú umeleckými dielami. 

roky na invenciu redaktora, 
zbavil ho súčasne zodpoved
nosti za jeho nápady a inicia
tívu. Hypertrofia blokov sa pre
mieňa na rozhlasovú šeď, a čo 
je horšie, vyvoláva zmätok a 
dezorientáciu poslucháča ná
ročnejších programov, lebo ten 
chudák nikdy nevie, čo bo ča

ká. 
7. Uvedené implikuje najhák

livejší bod celej blokovej prob
lematiky. Blok prenUa ťdisko 
na jeho autora. Len z premys
leného zámeru adekvátnej kon
cepcie autora môže vzísť hod
notné dielo. Myslím, že Modrá 
vlna, Dnes večer čakajte pria
tera alebo Dobré ráno nie sú 
dobré rozhlasové skladby pre
to, že sú blokmi, ale preto, že 
na ich čele stojí osobnosť, kto
rá to vie dobre robiť. 

8. Zdá sa mi, že na úkor blo
kovosti sa s rozhlasu vytráca 
rozhlasovosť. Nie som si istý, 
čl by tieto dva faktory muse li 
byť protirečivej a vzájomne sa 
vylučujúcej povahy. 

9. Polemizujúci a aktivizujúci 
prístup z iných blokov by sa 
pri nescbematickom využití mo
hol azda využiť aj v prospech 
blokov ume lecko-estetických. 

10. Umelecké bloky sú kom
pozične iba odvarom iných ú 
spešnejších blokov a ich zá
kladný problém vidím v tom, 
že si v rámci velmi široko d e
finované ho pojmu blok nevy
tvorili vlastnú orig inálnu a 
svojmu žánru primeranú kon
cepciu. 

ll. Prax, že literá t pripraví 
koncepciu textu a muzika nt 
k tomu vyberie nejakú hudbu 
podla jeho chuti, nemožno po
važovať za team-work, čím je 
základná idea bloku v základe 
pochovaná. 

12. Celý problém dnešného 
postavenia blokov vyplynul asi 
z predstihu myšlienky bloku 
pred realizačnými predpoklad-

&. Z bloku, ktorý mal dať na mi, teda pred tvorivými kolek
väčšej ploche vornosť fantázii tivmi. Blok môže byť úspešný 
a Iniciatíve redaktora, ako aj len za predpokladu, l!e sa vy
odfabčif vysielanie o schema- tvori skupina fud í, ktorá má 
tizované útvary, sa stala s te- jasno v spoločnom programe a 
reotypná univerzálna schéma, ktorá nestráca čas a nervy vzá
ktorá sa naplňa podla obligát- lomným presviedča nim sa o svo
neho vzoru úspešných blokov. je j dôležitosti. Prax nadto do
lllok, ktorý kladie zvýšené ná-· kázala, ile nie fetiš samospas i-

ternosti bloku, ale ľudia sú 
najdôležitejším faktorom rene
sancie nášho rozhlasového vy
sielania, ktorú všetci spoločne 
očakávame. 

PETER FALTIN 

KARKOSCHKA ERHARD, DAS 

SCHRIFTBILD DER NEUEN MU· 

SlK. H. MOECK VERLAG, CEL

LE 1966, 185 STRÄN. 

V západnom Nemecku vyšla 
drahá (65 DM!) , typo'jraflcky 
náročná, cenná a už dlho po· 
trebná kniha. Muzikológ a 
skladater Erbard Karkoschka 
sa tu pokúša o systemizáciu 
rozsiahlej a veľmi diferencova
nej problematiky notačného zá· 
pisu v povojnovej Musica Nova. 
Je to práca v t e jto ucelenej a 
prehfadnej podobe prvá svojho 
druhu vôbec. Roku 1964 sa no
tácii Novej hudby venovali 
darmstadtské prázdninové kor· 
zy. Referáty teoretikov, skla
datefov a interpretov vyšli po
tom aj knižne ako naliehavý 
impulz na sústavne jš i e r ozmýš
ranie o zložitých problémoch 
notopisu . Inakšie existuje Je n 
staršia kniha F. Wrobela Par
tytura n a tie vspólczesnej tech
niky orchestracionej (Kraków, 
1954) a niekofko špeciá lnych 
s!ati, roztrúsených po odbor
ných časopisoch celého sveta. 

Karkoscbkova kniha sa delí 
na tri časti: l. Všeobecná , 2. 
Súčasná prax, 3. Príklady no
tácií s vysvetlivkami. Autor vy
chádza z faktu, že tradičná no
tácia vyhovovala skladatelom 
ešte na začiatku 20. storočia. 

Ale u ž v atonálnom expresio
nizme Druhej viedenskej školy 
sa objavu jú zjavné kolízie me
dzi skladatelovým tvorivým zá
nterom a jeho fixáciou. V no
tácii Novej hudby po druhe j . 
svetovej vojne prichádza potom 
ku skutočnej explózii, ktorá 
odsúdila konvenčné prostried
ky na prenikavú reformu a lebo 
viedla priamo k ic h nahrade -

1)3 



niu. Nová hudba a jej t vorco
via ešte stále hradajú pre kaž
dý jednotlivý pripad hudobné
ho vyjadrenia riešenie samo 
o sl!be. To počas 10 rokov vy
tvorilo komplikovanú situáciu: 
v rôznych partitúrach sa strll
távame s rôznymi významami 
rov nakého znaku alebo s rov
na kými významami u rôznych 
zna knv. V tomto notačnom la
byrinte sa problém jednoty 
zvuku a obraz u takto vllfmi 
skomplikoval. 

V druhej časti knihy podáva 
Karkoschka prehlad nových no· 
tučných znakov, a to v určitej 

systemizácii. Dokumentuje a 
preberá päť notačných oblas
tí, ktoré prichádzajú do úvahy: 
Presnú notáciu - Rámcovú no
táciu (výraz prevzatý od por
ského skladatela B. Schäf[e
ral - Náznakovú notáciu -
Hudobnú grafiku a Notáciu 
elektronickej hudby. U prvých 
š tyroch oblasti skúma potom 
te mpo, dÍžku, výšku, intenzitu , 
artikuláciu (tónov), znaky pre 
akcie, skupinové znaky, for
movanie a usporiadanie par
titúry. V tomt o zhustenom pre· 
hlade pripisuje autor jednotlivé 
kritické poznámky, upozorňu· 

je na výhody a nevýhody, nie
kde pridáva aj vlastné návrhy. 
Nesmiem pritom zamlčať, že E. 
Karkoschka je horlivým prívr· 
žencom a propagá torom " re
formnej" notácie, ktorú r . 1!158 
navrhol Angličan R. Fawcett 
(už predtým vynašiel tzv. kla
varscribol - equitonu . (Pnzri 
E. Karkoschka : Ich habe mit 
Equiton komponiert. Melos 
1952, č. 7 - 81. Otvorene zastá· 
va názor o možnosti š irš ieho 
prijatia equitonu ako systému, 
ktorý "v sebe spája najlepšie 
r1esenie iných systémov" a 
pre štrukturálnu kompoziciu 
poskytuje " adekvátny notopis". 
V tom je však aj jeho zjavné 
obmedzenie. Aj keby sme ak· 
ceptovali všetky prednosti 
e quitonu (zjednodušenie noto· 
vého zápisu a jeho lahšie číta

nie l a tolerovali jeho nedostal· 
ky, z ktorých podaktoré by há· 
dam bolo možné odstrániť 
(napr. zreteľnejšie vyjadrenie 
polyfonického vedenia hlasov), 
všeobecné prijatie tejto notácie 
by znamenalo vylúče nie mož· 

nosti kódovať dávno integrálne 
zložky Novej hudby, napr. 
aleatoriku, hudobnú grafiku 
atd. Karkoschkovo zaujatia je 
teda pnchopitelné, pravda, sot· 
va by bolo natorko plodné, ako 
sa domnievame. Preto je oveľa 
užitočnejšie , čo urobil napisa· 
ním tejto knihy: usporiadal 
akýsi kataló~ individuálnych 
notačnýcb znakov a spôsobov, 
z ktorých každý - od systému 
po jednotlivé z naky - viac 
alelm menej s lúži na jedineč· 

né vyjadrenie au torovej sub· 
jektivne j zvukovej predstavy. 
Tým uľahčil prácu najmä in· 
terpretom Novej hudby, posta· 
venie ktorých voči nej nie je 
práve závide niahodné: musia 
byť nielen technicky overa 
lepšie a všestrann ejšie vybave
nými virtuózmi než interpreti 
tradičného t ypu, ale súčasne -
Karkoschka to hovorí umierne· 
ne - "premýšľavými čitatef· 

mi" všetkých grafických varia· 
bilných partitúr Nove j hudby. 
To pre nich znamená (popri 
predpokladoch profesionálne 
samozrejmých) a j aevyhnut· 
nosť predbežné ho " jazykového" 
výskumu a " predpokladu" osvo· 
jenia si nových znakov a ce
lých systémov, ktoré podmie
nUJU zodpovedajúcu interpre· 
táciu hudobného oznamu. 

Hlavnou črtou a prednosťou 
sú praktické ciele Karkoscbko· 
vej knihy: autor ju určuje skla
dateľom (pre celkový prehlad 
notačnotechnických otázok ), 
hudobným vedcom (tým vo for
me " základného kameňa" k bu· 
dúcemu komp endiu notácie No· 
vej hudby l, poslucháčom (na 
orientáciu l a hudobným p ada· 
gógom (na výučbu hudobnej 
teórie a kompozície na všet· 
kých stupňoch škôl). Toto 
praktické spracovanie materiá
lu do určitej miery odsúva do 
pozadia kľúčové teoretické 
otázky, riešené doteraz indi
viduálne (Stockhausenom, llou· 
lezom, Pousseurom a i.). Kar· 
koschka sa im vyhýba, ale po
väčšine l e n kriticky zhrňuje 

doterajšie n ázory. V čiastku· 
výcb veciach polemizuje napr. 
s teóriou C. Dahlhausa, ktorý 
r. 1964 prednie sol doteraz naj· 
obšírnejšiu a najfundovanejšiu 
explikáciu notopisných problé· 

mov. Dalhaus definuje notový 
zäpis ako text, ktorý možno 
prirovnať k slovesnému textu, 
t . j. ako významovú štruktúru. 
Podľa ne ho to nie je " nij aký 
neuträlny vyjadrovací prostrie· 
dok , ale výraz systému vzťa· 

hov" . Z toho mu ďalej vyplý· 
va, že kritériá hodnotenia zna
kov sú závislé od funkcie , kto· 
rú a bs traktné znaky plnia. 
(Pozri K. D3ulhaus: Noten· 
schrift heute, Darmstädter Bei 
träge 1!165). Teória informá· 
c ie - pre porovnanie - poní· 
ma notový zápis ešte inakšie : 
predovšetkým sa ostro rozli· 
šuje materiálový zápis zvukov 
a zvuk ový zápis pomocou gra
mofónovej platne, magne tofú· 
n ové ho pása atd., ktoré prá · 
ve - n a rozdiel od "mŕtveho" 
autografn - môžu dosiahnu ť 

estetickú, a tým aj spoločen· 

skú funkciu. Abraham Moles 
charakterizuje partitúru ako 
abstraktnú notovú schému, 
resp. "prostú operačnú sché· 
mu", ktorá nemá podstatný 
estetický význam, pretože sa· 
ma osebe " neodhafuje základ· 
né š truktúry hudobného ozna· 
mu". (Pozri A. Moles: Theórie 
de !'information et perception 
estbétique. Paris 1958). 

Dôkazom autorovho rozhra
du, informovanosti a nepredpo· 
jatosti (práve opak vyznačoval 
odjakživa nemeckú hudobno· 
vednú a historickú literatúru 
vo vzťahu k našej hudobnej 
kultúre l je aj skutočnosť, že 
autor knihy zahrnoval do skú
manej oblasti diela českých a 
s love nských skladaterov. Všíma 
si Hábov pôvodný spôsob f i
xovania bichromatickej hudby, 
poukazuje aj na notačné z naky 
M. Kopelenta prll mikrointer
valy (značka pre štvrťtónové 
znll!enie sa mu však nezd á naj· 
vhodnejšia, l e bo málo kontras· 
tuje s obvyklým b). Inak vefmi 
pozitlvne oceňuje Kopelentove 
a Kupkovičove spojovanie dlžok 
tónov s ich dynamickými hod· 
notami, t . j. jednotu g rafické· 
ho a sémantického riešenia. 
Karkoschka v tom objavuje (pri 
všetke j nezávislosti oboch au
torov l príbuznosť myšlie nok 
našic h skladaterov s notáciou 
equltonu , za ktorý sa toľko 

n adchýna. 

Karkoschkova kniha o notá
cii povojnovej Novej hudby 
iste dobre splni tie funkcie, 
ktoré mal autor na mysli. 
A z jeho prvého prehfadného 
obrazu by mohlo vzisť aj niečo 
viac - " dohoda" tvorcov a in
terpretov čo možno najlepšie a 
pokiaľ možno jednoznačne a 
jedn otne fixovať (a teda aj 
hrať) Novú hudbu. Inými slova· 
mi: tak by mohlo dôjsť k in· 
ternej komunikácii t vorcov No
vej hudby, a tým a j k postup
ne j univerzalizácii notačných 

pros triedkov a spôsobov. Len 
tak môže Nová hudba vystúpiť 
z oblasti tvorivej a komunika· 
tlvnej výnimočnosti, výlučnos

ti a vstúpiť do hudobne j kaž
dodennosti. Túto užitočnú a 
žiadúcu perspektfvu Karkosch· 
kova kniha otvá ra , reálne 
umožňuje a podnecuj e. 

ja romír Pacl t 

ŠTEFAN KANTOR: METO DIC· 

KÁ PRÍRUCKA HUDOIINEJ VÝ· 

CHOVY l. A 2. ROCNfK ZDŠ. 

VYDALO: SPN IIRATISLAVA, 

196S. 

Úloha tejto progresívnej po
môcky pre učitefov je mnoho
stranná. Chce objasniť výchov
ný dosah hudby, poskytnúť uči· 
tel'ovi základný metodický po· 
stup v hudobnovýchovnom pro· 
cese , ukázať mu efektivne jšie 
a komplexnejšie cesty pri roz· 
VIJaní hudobných schopnosti 
detí a zoznámiť ho so základ
ným vhodným ma teriálom po· 
trebným na r ealizáciu spevu a 
posluch hudby. Ide teda o spo· 
jenie spevníku s metodikou 
hudobnej výchovy. 

Práca vychádza z celoživot· 
nej pedagog ickej skúsenosti 
a utora, je ho dlhoročných vý
skumov a čerpá aj z poznatkov 
vynikajúcich učitelov praktí
kov. Obsahuje teóretickú časť 
a piesňový ma teriál s prísluš
ným metodickým rozborom. V 
te ore tickej časti n á jdeme dô· 
ležité poučenie o hudobnom 
umení a jeho pôsobe ni. Este
tické pôsobenie spája s aspek
tami mravnými, všíma si vz de
lávaciu strá nku hudby, jej úči· 
nok pri rozvijani duševných 

schopnosti, aktivizačné schop· 
nosti a jej kladný zdravotný 
vplyv. Na základe poznatk ov 
vývojovej p sychológie odmieta 
predsudok, :le hudobná výcho· 
va na všeobecnovzdelávacich 
školách potrebuje z vláštne hu· 
dobné nadanie a bojuje proti 
praxi, ktorá vyraďuje z hudob
nej činnosti menej hudobne vy· 
vinuté deti. 

Za velmi vyda r ené a závažné 
pova~ujem ka pitoly O aktivizá· 
cii v hudobnovýcbovnom p ro
cese a Rozvijanie hudobných 
schopnosti. Autor si uvedomuje 
ťažkosti, ku ktorým dnes d o
chádza, n ajmä u hudobne za· 
ostávajúcich deti, ak sa učiteľ 

pok;úša o aktivizáciu iba spe
vom. Preto odôvodňuje aj r yt· 
mické cvičenia a podnecuje 
žiakov na vlastnú tvorbu drob· 
ných, nenáročných rytmických 
a melodických motivov na daný 
text. Nezabúda a ni na další vý
znamný prostrie dok aktivizácie, 
a to hru na je dnoduché, tech· 
nicky ľahko ovládateľné det· 
ské hudobné nástroje (zvonko· 
vé hry, xylofóny, meta lofóny a 
niektoré bicie nástroje) . Tieto 
nástroje potom použiva v prak· 
tickej časti príručky na jedno· 
duché sprevádzanie nacvičova
nýcb piesni alebo na oživenie 
r ytmických a intonačných cvi
čení. Detské hudobné nástro je 
dodávajú celému hudobnový
chovnému procesu väčšiu dy· 
namiku, podnecujú pozornosť, 

sústredenosť de ti a umožňujú 

hudobnú činnosť aj tým, kto· 
rým je spevácky pre ja v dočas· 

ne znemožnený nedostatočným 
hudobným rozvoj om. V tejto sú· 
vislosti upozorňuje učiterov n a 
psychick;ú náročnosť spevného 
prejavu; dočasná nemožnosť 
spevnej reprodukcie nie je ešte 
prejavom celkovej nedostato č· 

nej hudobnosti. 
Značnú pozornosť autor ve· 

nova! n ácv iku piesne. Varuje 
pred mec hanickým opa kovaním. 
Učitel musi viesť žia k a porov
návaním hudobno vyjadrova· 
cích pros triedkov k objasňova

niu ich funkc ie a k uvedome· 
lému prenika niu a chápaniu 
" hudobne j reči". 

Posluch hudby, tú to d ruhú 
zlož ku hudobnej výchovy a p o
merne mladú disciplínu, cháp e 

v scefujúcom pojatí so spevom 
a zdôrazňuje, že najmä v naj· 
nižších triedach našej školy sa 
musia obe zložky prelínať. 

Správne uvádza, že pri pribli· 
žovani hudby sa majú použiť 
pred ovšetkým h udobn é zd roje , 
varuje pred prílišným používa· 
nim mimohudobných prost r icd· 
kov (slovn ého komen tára ), zvu· 
komafby, ktoré vedú k; vytvá ra · 
niu mimohudobných predstáv a 
často až k vulgarizácii pri vý· 
klade hudobného diela. 

Rozsahové obmedzenie týchto 
informácii nedovoľuje podrob· 
nejš ie sa dotknúť dalších dôle· 
žltých kapitol, ako sú: učebné 
pomôcky, hodnotenie žiakov 
v bud. výchove, disciplína pri 
hudobne j výchove, hudobná vý· 
chova na školá ch s menším 
počtom tried . Posledná kapito
la Hlasová výchova sa pod fa 
môjho názoru vefmi struč ne a 
zjednod ušene vyrovnala s dô· 
ležltou problematikou, v ktore j 
sa učitelia velmi často nevedia 
orientovať . 

V praktickej časti sú me to
dicky vhodne radené slo ve nské 
národné piesne a umelé piesne 
slovenských autorov. Výber 
piesni vyhovuje estetickým i 
metodickým kritériám. Učiteľ 

sa tu vedie k postupu, ktorý 
nenásilne ústi do jednoliateho 
výchov né ho procesu, kde sú 
rozhodujúce vlastné oper áciu 
žiakov s živ ou hudb ou. 

Progresívnosť a utorovej prá· 
ce vidím v tom, že sa mu na 
rozdiel od prác tohto druhu 
podarilo spojiť doterajšie tra 
dičné z ložky našej hudobnej 
výchovy (spev a posluch) s no· 
vými aspektami, ako je h ra n a 
hud obné detské n ástroje pre 
všetky deti, radosť z pohybu a 
jeho zapojenia do vyučovania , 

tvorivá improvizačná čin n osť a 
pod . Tie to prvky môžu byť po· 
daktorým deťom overa bližšie 
než s ám spev, u všetkých však 
podporujú hudobnú akth•itu a 
vytvárajú väčši kontakt s bud· 
bou. Tento širší záber hudob
ných činností tak, ako sa už 
úspešne realizuje vo svete, u· 
možňuje učitefovi uskutočniť 

aj Individuálny prístup k de
ťom a dife ren ciáciu ich hudob
ných schopností. 
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Kniha Stefana Ka•ttora je pre
lo dôležitým prínosom pre rea
lizovanie moderného a (•činnej

šieho poňatia celej našej hu
dobnej výchovy. 

FRANTIŠEK SEDLÁK 

VLADIMÍR O V OR Á K : HU
DOBNÁ POZOSTALOST MILOŠA 
RUPPELDTA V UNIVERZITNEJ 
KNIŽNICI, BRATISLAVA, UNIV. 
KNIŽNICA. 44• 191 STR. 

Prof. M. Ruppeldt patril me
dzi tých, ktorí po prvej sveto
vej vojne začali v Bratislave 
budovať slovenské hudobné 
školstvo a kládli základy hu
dobného života vôbec. Ako bu
dobný pedagóg, organizátor, di
ri; ent SSSU a pracovník roz
hlasu mal časté styky s mno
hými domácimi skladatefmi a 
umelcami. Odrazom týchto sty
kov bola i jeho velká knižnica, 
k torá pozostávala prevažne 
z hudobných autografov a tla
či. Casť tejto knižnice zakúpi
la r. 1950 Univ. knižnica v Bra
tislave a pracovník, bud. odde
lenia V. Dvorák túto hudobnú 
pozostalosť bibliograficky spra
coval. 

Súpis pozostáva z 2 časti. 
V prvej je súpis hudobných au
tografov (originálov i odpisov l 
zoradený abecedne podla skla
dateľov , v druhej časti je zo
znam vzácnejších tlači , zora
dený tak isto abecedne podla 
autorov. Pri každom skladate
rovi je krátky životopis, za kto
rým nasledujú popisy autogra
fov (názov skladby), podnázov, 
meno autora textu, obsadenie, 
vznik alebo dátum venovania, 
údaj o formáte a rozsahu, no
tový incipit a pripadná biblio
grafická poznámka) . Pri albu
moch alebo zbierkach je pod
robný rozpis všetkých čísel. 

Súpis doplňa množstvo re
gistrov (skladaterov, upravova
terov, textárov, odpisovačov, 
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reg ister rud. piesní, názvový, 
vydavaterstiev, tlačiarni, syste
matický, vecný a register si~
natúr v UK). Pomocou týchto 
registrov možno súpis využiť 

v mnohých smeroch. Každý hu · 
dobný historik, zaujímajúci sa 
nielen o povojnový hudobný ži
vot, ale sledujúci aj začiatky 
hudobného života na Slovensk.u 
od polovice 19. storočia, nájde 

tu mnohé údHje o sl<ladatdoch 
a ich dielach, ktoré bude môcť 
podnetne využiť v mnohých 
smeroch. 

Celkove je súpis spracovaný 
seriózne, a tak sa stáva cen
ným prínosom pre poznanie o
sobnosti prof. M. Ruppeldta 
i hudobného života na Sloven
sku vôbec. 

(1. P.) 

IN MEMORIAM 

Koncom júla (28.) m. r . zo- v rkp. (cca 100 opisov). Dalej 
mrel v Bratislave vo veku 74 napísal viaceré príspevky o slo
rokov ( "23. vn. 1893, Békéscsa- venskej rudovej piesni, ktoré 
ba) skladater, zberater rudo- publikoval v odborných časo
vých piesni a bud. teoretik Ján pisocb (Slov. pohrady, Prúdy, 
K r a s k o. Patril medzi prie- Hudba a škola, Hud. výchova, 
kopníkov bud. umenia a rudo- Služba i.). Jeho oblirna práca 
\·ej piesne najmä v obdobi me- Slovenská lud. pieseň, za ktorú 
dzi rokom 1919-1950. Popri dostal aj cenu Matice sloven
svojom učitefskom povolaní skej, ostala však v rukopise. 
horlivo zbieral tudové piesne Okrem bud. štúdii a prfspev
v mies tach pôsobenia (Vaďov- kov napisal, resp. zredigoval 
ce, Bukovec, Galanta a i.) aj niektoré kultúrnohistorické 
z ktorých viaceré upravil pre a popularizačné práce. Celko
sborový spev a niektoré vyšli ve vydal kni!ne vyše 20 kniž
tlačou v zbierkach M. Ruppeld- ných prác a publikoval okolo 
ta. Hudobné vzdelanie sl dopi- 100 štúdii a prlspevkov. Patril 
nil u prof. Orla a Ľ. Rajtra medzi obetavých priekopnikov 
v Bratislave, kde bol v r. 1926 hudobnej kultúry najmä po l. 
až 1950 úradníkom na MŠANO, svetovej vojne, keď o pracov· 
resp. Pov. školstva. Okrem ú· níkov tohto typu bola na Sla
prav rud. piesní zložil viaceré vensku velká núdza a keď ve
komorné a orchestrálne sklad- novať sa hudbe znamenalo 
ky (suity, kantáty, symf. bás- obetovať mnoho času, sU aj 
ne a i.), z ktorých niektoré vlastných finančných prostried
boli predvedené v rozhlase ale- kov. Historik, ktorý bude bod
bo vyšli tlačou (Zvuky oslobo- notiť začiatky slovenského bu
denia 1920; Hoj zem drahá 1920; dobnébo života po roku 1918, 
Trojhlasné slov. lud. piesne stretne sa s menom J. _Krasko 
1938; Učebnica spevu 19:13; Pies- na každom úseku, lebo meno
ne, pohovory a hry maličkých vaný stál všade, kde bolo tre-
1949; Päť slov. fud. piesni 1950 ba nezištne priložiť ruku 
a i.). Najväčšia časť jeho skla- k práci. (J. P.) 
daterského diela ostala však 
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Film Miros lava Horňáka Dvanásti získal 
jednu z druhých cien v celoštátnej súťaži 
filmov k 50. výročiu Októbra. Film bol in
špirovaný oratóriom-kantátou Miros lava 
Bázlika na slová poémy Alexandra Bloka; 
v tomto filme zaznela po prvý ra z pred 
verejnosťou. 

**"' 
Na podujatiach usporiadaných čs. kul

túrnym strediskom v Budapešti pri príle
žitos ti osláv 50. výročia VOSR vys túpili 
o. i. sólisti opery SND štefánia Hulmanová 
a Juraj Oniščenko, ako aj klavirista Juraj 
Beneš a Bratislavské kvarteto· 

* * * 
Veľká slovenská kh;viristická nádej Cy-

ril Dianovský z Bratislavy účinkoval 
v odeskej televízii o skladbami ČaJkovské
ho, Liszta, Smetanu a Očenáša. 

* * * 
Robotnícky s pevokol v Tisovci dostal 

k 90. výročiu svojej činnosti vyznamena
nie Za vynikajúcu prácu. 

* * * 
Dirigent košického rozhlasového orche

stra Ján Šefl v jeseni t· r . pohostinne vy
s túpil na niekolkých koncertoch v NDR, 
kde okrem diel Dvoráka a Smetanu diri
goval aj Spomienky od Jána Cikkera. 

•• * 
Hudobné informačné ·stredisko plánuje 

n a rok 1968 v rámci propagačnej koncert
n ej činnosti osem zájazdov do cudziny, 
z čoho polovica s a uskutoční u ž v rámci 
akcie Rok slovenskej hudby. 

* * * 
Dirigent čs. rozhlasu v Bralislave dr. 

Otakar Trhlík a huslista Ivan štraus boli 
v novembri minulého roku na t urné v ZAR. 
Dr. O· Trhlík dirigoval k áhirsk ý symfonic_ 
ký orechester a I. štraus mal recitály 
v Káhire a Alexandrii. 

* * * 
Balet Praha nakrúcal v Mníchove tel e-

vízny film Orfeus a Eurydika podľa Ch. 
W. Glucka. Réžiu mal Václav Kašlík, cho· 
reografiu Luboš Ogoun. 

* * 1< 
Hudobné informačné stredisko vyjed

n á va o účinkovaní Komorné ho orchestra 
SF na Händelsfestspiele v Halle a na fe
s tivale organovej a komornej hudby v Ka
mieni Pomorskom a v štetíne. 

Na spoločnej schôdzke ú s lreduých vý bo
rov sväzov českých a slovenskych diva 
delných umelcov. výborov sekcie pre di
vadlo a film a československého literárne
ho fondu udelili ceny za najvýznamnejš ie 
h er ecké výkony týmto slovenským diva
delným umelcom: zasl. umelkyni Márii 
Hubovej-Kišoňovej za pos tavu Lady Bil
lowsovej v Brittenovom Albertovi Herrin
govi, Gizele Živojnovičovej-Veclovej za ti
tulnú pos tavu v musicali Hello, Dolly a 
Bedrichovi Kramosilovi za inscenácie, n aj
mä musicalu Hello, Dolly. 

* * * 
Marta Meierová, sólistka opery SND, 

s pieval v j eseni vo Frankfurte n. M. po
hos tinsky v koncertnom predvedení Mo
zartovej Veľkej omše c mol sopránový 
part. 

* * * 
V apríli 1968 uvedú v štrasburskom 

rozhlase premié ru nového čelového kon
certu Bernd-Aioisa Zimmermanna, ktorý 
autor napísal "en forme d e pas de trois"· 
Dirigent: Ernst Bour, sólista Siegfried 
Palm. Scénické predvedenie diela bude 
realizovať balet vo Wuppertali v máji 1968. 

* * * 
V Bordeaux inscenovali operu Nana po-

dľa námetu známeho spisovatera Emila 
Zolu· Autorom hudby je Manfred Gurlitt. 
Libreto napísal Max Brod. Opera, ktorá 
mala premiéru v Ma:mheime už r . 1933, 
s tretla sa u obecenstva s n evšedným po
rozumením. 

* * * 
V dňoch od 4. do 7. apríla 1968 uskutoč-

ní sa v Royane konkurz Oliviera Messiae
na. Zúčastniť sa môžu klaviristí do 33 ro
kov. Požaduje sa len súčasná klavírna tvor
ba. Informácie : Bureau Ma urice Werner. 
Avenue Delcassé, Paris 8. 

* * * 
Začiatkom sezóny 1!i67 i68 vymenovali za 

umeleckého šéfa drážďanskej Štátnej ope
ry Martina Turnovsk ého. M. Turnovský u ž 
predtým dirigoval viaceré koncerty s dráž
ďanským štátnym orchestrom a okrem to_ 
ho naštudoval Borisa Godunova v š os ta
kovičovej inštrumentácii, Mozartovu Fi
garovu svadbu a Henzeho Mladého lorda. 
M. Turnovský nas túpil miesto prof. Kurta 
SanderHnga, ktorý je šéfom Berlínskeho 
symfonického orchestra. 

* * * 
Ha ns Werner Henze bude inscenovať 

a dirigovať americkú premiéru svojej ope
ry Die Bassariden v Santa Fé. 

* * * 
The Visitation, opera Gunthera Schul-

lera, bude mať v s ezóile 1968/69 premiéru 
na scén e wuppertals ké ho dh·adla. Bude to 
vlastne prvé predvedenie tohto diela v n 2 -
meck ej reči. 
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Podľa zpráv tlače tituln_ú úlohu v chy
stanom filme Mosfilm o Cajkovskom vy
tvori známy herec Innokentij Smoktunov
skij. 

* * * 
Jozef Kosma dos tal od francúzskeho mi_ 

nistra kultúry André Malraux štátnu ob
jednávku na napísanie opery s názvom 
Husári. Skladateľ bol roku 1967 vyznamť
naný titulom Chevalier de l'Ordre des Arts 
et Lettres. 

* "' * 
Bavorská štátna opera zriadila š túdio, 

kde majú mladí speváci možnosť získať po 
absolutóriu ešte ďalšie vzdelanie a uvede
nie do praxe. študijný plán obsahuje ok
rem iného javiskovú reč, hereckú tvorbu, 
hudobné naštudovanie úloh, šerm, náuku 
o štýle, dejiny divadla. Šéfom nového štú
dia je Giinter Rennert. 

* * * 
Akademie fiir Musik und darstellende 

Kunst v Grazi usporiadala tejto jesene 
v spolupráci s kultúrnym referentom štýr
s kej Krajs kej správy sympózium hudobnej 
kt·itiky. Prednášali: Prof. dr. Theodor 
Adorno, prof. dr. Harald Kaufmann, dr. 
Joachim Kaiser, dr. Willi Schuh, prof. Lui
gi Rognoni, Heinz Klaus Metzger, Dorde 
Saula, prof. dr. Helmuth Fiechtner, Imre 
Fábián a Andreas Graf Razumovski. 

* * * 
Sovie tsky huslista Gregorij Gislin získal 

prvú cenu na medzinárodnej Paganiniho 
súťaži v ženeve. Druhú cenu dostal Vla 
dimír Spirakov, tiež Rus, tretiu Patrice 
Gontanarosa z Francúzska. 

• • • 
Poľskí hudobní kritici udelili s voju cenu 
Orfea s opt·anistke Stefanii Woytowiczovej 
za prednes sólové ho partu v diele Krzy
s tofa Pendereckého Dies irae na minulo
ročnej Varšavskej j eseni. 

Viedenská Štátna opera pripravuje Wag
ne rovho ľristana a Isoldu, kde úlohu Isol
dy bude alternovať Nadežda Knipplová 
5 Birgit Nilsson ovou. Hudobným naštudo
vaním poverili Karla Bohma. 

* "' * 
Vcfkú gramofónovú cenu Academie 

Charles Cros za opernú nahrávku dostali 
Berlíns ki filharmonici za Valkýru ( diri
gent Herbert von Karajan, speváčka Regí
ne Crespin), parížska opera za Wozzek~ a 
španielske národné divadlo za La Vtda 
breve od Manuela de Fallu. 

* * * 
Pri svojom pobyte vo Francúzsku objavil 

Sviatoslav Richter v malom mestečku Me
sley v kraji Tourraine starú stodolu z 13. 
storočia. Na vlastnú ž,iadosť usporiadal tu 
po určitých úpravách niekoľko vystúpení. 
Budova sa odteraz používa ako koncertná 
sála, v ktorej vystupujú svetoznámi umeL 
ci ako Grace Bumbry, Dietrich Fischer
Dieskau, O. Messiaen, David Oistrach a i. 

* * * 
Koncom novembra odcestoval orchester 
Slovenskej filharmónie na šestnásťdenný 
zájazd do Talianska. Začal sa v Ríme na
hrávaním pre spoločnosť R- C. A. a pokra
čoval vystúpeniami v mestách Bari, Ceno
va, Livorno, Pescara, Sulmona, Ascoli, Pic
ceno, Salermo, Empoli, Terni a Janove 
(Genova). Na programe boli diela Beetho
vena, Dvoi'áka, Mendelssohna, Musorgské
ho, Prokofieva, Rossiniho a Smetanu; len 
na koncerte v Janove odznela jediná slo
venská skladba - Kardošova V. symfónia. 

* * * 
V apríli 1968 uvedú v Kráľovskej opere 

v štokholme z príležitosti stého výročia 
úmrtia Franza Berwalda obnovenú premié
ru opery Kráfovná z Gol:ondy. ~~~-~Id, 
ktorého pokladajú za jedneho z naJvacslch 
švédskych skladatel'ov, prežíva v súča_s
nos ti v celom hudobnom svete renesanciu, 
výsledkom ktorej je súborné vydanie jeho 
diela. 
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Ceny SUPRAPHONU 

za vynikajúce nahrávky 

a najúspešnejšie 

gramofónové platne 

SUPRAPHON n . p. nositeľ Radu práce sa v jubilejnom 20. roku svojho trvania rozho
tiol, že bude odmeňovať čs. sólistov, dirigentov i súbory za vynikajúce umelecké výkony 
a za podiel, ktorým prispeli prostredníctvom svojich vynikajúcich a úspešných gramo
fónových nahrávok k rozvoju československej hudobnej kultúry. 

Každoročne bude.hod:notená produkcia vážnej hudby, malých hudobných žánrov i slo
vesného umenia, t . j. gramofónové nahrávky, ktoré vyšli v priebehu kalendárneho roka. 
Hodnotenie vykoná osobitná komisia, zložená z pracovníkov n. p. Supraphon vždy v pr
vom štvrťroku nas ledujúceho roku. Komisia rozhodne o udelení týchto cien: 

l. 5.000 Kčs za najlepší sólistický výkon inštrumentalistu. 

2. 5.000 Kčs za najlepší sólistický výkon speváka (v oblas ti umeleckej hudby bez 
ohľadu na žáner). 

3. 3.000 Kčs za najlepší výkon herca alebo recitátora. 

4. 8.000 Kčs za najlepší výkon komorného súboru, inštrumentálneho alebo vokálne
ho (s počtom členov do 12 osôb, vrátane jazzových ensemblov). 

5. 15-000 Kčs za najlepší výkon veľkého súboru inštrumentálneho alebo vokálneho 
(orchester - i jazzový, sbor). Z toho pre dirigenta či sbormajs tra 5000 
korún. 

Udelenie cien bude publikované a ceny budú udelené vždy p red otvor ením medziná
rodného hudobného festiva lu Pražská jar. 

V oblasti malých hudobných žánrov (jazz, tanečná hudba a p. ) budú každoročne ude 
ľované ceny tým sólisťom'-spe'vákom, kťorých gramofónové platine dosiahli za sledované 
ol:dobie (t. j. vždy do 3J. VL predchádzajúceho r oku) najvyšších celkových predajov. 
Budú udelené tr i ceny pre spevákov (muži) vo výške 4.000, 3.000 a 2.000 Kčs, tr i ceny 
pre speváčky vo výške 4.000, 3.000 a 2.000 Kčs- Absolútnemu ví ťazovi bude pr iznaná ce
na o 1.000 Kčs vyššia. 

Tíeto ceny budú udelované na verejnom koncerte, ktorý usporiada n. p. Supraphon 
vždy pred otvorením Medzináro'dného· veľtrhu hudobných vydavatel'stlev (MIDEM) 
v Cannes. 

Ceny v kategórii vážnej hudby i malých hudobných žánrov prvý raz udelia v jubilej
nom :roku československej republiky, roku 1968. 



VÝSLEDKY SÚŤAŽE 
na umelecké úpravy 

tUDOVÝCH PIESNÍ, 

vypísanej Osvetovým ústavom v Bratislave 

Odborná porota, ktorej predsedal nár. umelec prof. Alexander Moyzes, hud. skladateľ 
a členmi boli prof. Ján Strelec, hud. vedec a dirigent, prof. dr. Juraj Haluzický, dirigent, 
prof. dr. Oto Ferenczy, hud. skladateľ, dr. Jozef šamko, CSc., hudobný vedec, riaditeľ 
Slovenského hudobného fondu v Bratislave a Anton Krištof za Osvetový ústav v Bra
t islave, rozhodla · udeliť ceny a odmeny takto: 

I. Slovenská ludová pieseň: 

l. - 2. cena sa neudeľuje, 

3. cenu v hodnote Kčs 2.000, udeliť heslu "šumí hora" za "Svadobné spevy a trávni
ce z Terchovej, čičman a Važca". 

Autor: Alfréd Zemanovský. 
V tejto kategórii sa udelili odmeny Ondrejovi Franciscimu. 

II. Maďarská ludová pieseň zo Slovenska: 

l. - 2. cena se neudeľuje, 

3· cena v hodnote Kčs 2.000 heslu "Sedliacke piesne" za Négy szlovákiai magyar 
népdal", autor: Štefan Németh-Šamorínsky. 
úalej boli udelené odmeny Eugenovi Szijjártovi a Tiborovi Agovi. 

III. Ukrajinská ľudová pieseň zo Slovenska: 

l. 2. a 3. cena sa neudeľuje 
Odmenu získal štefan Ladižinský. 

Osvetový ústav Bratislava 

SLOVENSKÁ HUDBA, časopis Svä~u slovenských skladateľov 

Číslo 1, ročník XII. Cena Kčs 3,-
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CLAUDIO 
MONTE 
VERDI 

VIERA ŠEDIVÁ 

V galérii najväčších osobnosti umenia sú umelci, ktorých by sme mohli nazvať 
veľkými iniciátormi, a iní, ktorým bez sporu prislúcha označenie veľkí dovŕšitelia. Ktorí 
sú väčší, ktorí majú väčšie zásluhy? Tí, ktorí maj ú silu a odvahu revolucionárov nekom
promisne zúčtovať s tým starým a v dynamických dobách zlomu, v chaose zrodu nového, 
často z nepatrných podnetov, z nehotových, iba naznačených zárodkov vytvárajú nové 
princípy, vyciťujú ešte zväčša nedostatočne ujasnené, viac-menej latentné vývojové ten
dencie, sú schopní dať formu, hoci aj nie celkom dokonalú, ešte surovému, neprepracova
nému materiálu, a tak vyznačujú cestu dopredu nasledujúcim generáciám? Alebo tí, 
ktorí v čase vrcholnej zrelosti, keď žatva dozre la, vytvára~ú veľké syntézy a suverénnym 
zvládnutím materiálu, preniknúc do jeho najskrytejších hlbok a obsiahnuc celú jeho šír_ 
ku, vyťažiac z n eho to maximum, budujú s dovŕšeným majstrovstvom dokonalé systémy? 
Tí druhí sú šťastnejsí: ich dielo pre dokonalosť formy a adekvátnosť so závažnosťou 
zrelého myšlienkového obsahu môžu nadobudnúť .,nadčasovú" platnosť· Mohlo by sa po: 
vedať s Nietzschem, že iba stáli pod stromom a triasli ním, keď bolo ovocie zrelé. Lenže 
ide o to, aký to bol strom a kto ním triasol. Tým prvým hrozi, že ich dielo bude pre
konané ďalším vývojom, smerujúcim k väčšej zrelosti a dokonalosti, a upadne do za· 
budnutia pod váhou neskorších majstrovských diel, hoci tieto vyrástli s nimi zasia
teho semena. Je jednou z úloh hudobnej histórie vedieť správne hodnotiť veľkosť ta
kýchto geniálnych iniciátorov, pripomínať ich význam novým generáciám a znovu obja
vovať pre nich ušľachtilosť a krásu ich umenia, skrytú a zabudnutú pod ďalšími nánosmi 
vývoja. 

Tí najväčší z najväčších spájajú však v sebe kvality obidvoch s pomenutých kategórií: 
s ú to géniovia janusovskej tváre. Sú to dovŕšitelia, ktorí do syntézy súčasného a minu
lého zasievajú semená pre ďalší vývoj, a sú iniciátori, ktorí vyrastúc z pevného základu 
vrcholného majstro·vstva predchádzajúceho slohu dokážu ho prekonať vlastným tvori
vým vývojom, pravda, zužitkujúc jeho trvale hodnotné, aj naďalej životaschopné prvky, 
a i v revolučnom kvase vytvárajú majstrovské diela s črtami predčasnej zrelosti, sko
kom predstihujúc svoju dobu. 

Claudio Monteverdi, jedna z najrevolučnejších, najtvorivejších osobností v dejinách 
európskej hudby, patril medzi nich. Vyšiel zo starej, prísnej l<Ontrapunktickej školy a 
kont~apunktícké majstrovstvo mu slúžilo ako bezpečný základ pre tvorbu po celý život , 
napriek tomu, že jeho poslaním bolo kacírs ky a neúprosne bojovať proti tomu, čo v čase, 
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ked vyras·tal v hudobníka, platilo za najdokonalejšie, čo možno v hudbe dosiahnuť a čo 
prežívalo práve svoj triumfálny klasický vrchol: proti renesačnej frankoflámskej poly
fónil. Pravda, v posledných dvoch desaťročiach 16. stor. sa začala rodiť_ opozícia proti 
univerzálnej vláde frankoflámskej polyfónie a roku 1581, súčasne s tým, co Palestrma a 
Lasso vytvárali svoje majstrovské diela, vydáva Vincenzo Galilei svoj slávny Dialogo 
della musica antica a della moderna, v ktorom sa zrieka frankoflámskej "minulosti", 
nanajvýš intolerantne odsudzuje absolútnu väčšinu súčasných skladateľov a v geniálnej 
vízii vykresľuje obraz hudby budúcnosti - monódie. On sám, pravda, nemal dosť tvori
vých síl ju realizovať. Revolučný, historicky rozhodujúci krok k tejto hudbe budúcnos
ti - k modernej hudbe - urobili skladatelia florentskej cameraty. 

Monteverdi sa vyvíjal nezávisle od nich a na základe celkom iného postoja k tradícii· 
Hoci už od svojich prvých prác narúšal integritu "ars perfecta" renesačnej polyfónie a 
dospel, podobne ako camerata, k postulátu, že hudba má slúžiť textu, jeho tvorivé vý
sledky boli celkom iné ako u revolučných Florenťanov. Monteverdi nebol revolucionárom 
obrazoboreckého typu, nerúcal bez úcty staré hodnoty, ale prekonáva!, pretváral ich 
v postupnom, dôslednom tvorivom vývoji. V tom je jeho geniálna janusovská tvár: bol 
konzervatívny v tom, že sa nezriekol polyfónie ako takej a revolučný v jej pretváraní. 
V protiklade a nezávisle od cameraty neaplikoval axiomy novej estetiky a nové technic
ké a výrazové prvky proti polyfónii, ale na polyfóniu. A bol to on, ktorý dosiahol súčasný 
ideál modernej hudby a snom prvej, revolučnej barokovej generácie dal majstrovský, 
umelecký tvar. Prekonal renesačnú polyfóniu, ale prekonal aj revolučne radikálny, stro
hý florentský stile recitativo, a to nielen po stránke technickej, a!c hlavne a nadovšetko 
preto, lebo vycítil a splnil nový, barokový estetický ideál: dať v hudbe výraz ľudským 
citom a vášniam. Monteverdi je prvý moderný hudobník v dejinách hudby. 

Svoje prvé dielo vydal r. 1582 - pätnásťročný· Sú to Sacrae Cantiunculae, zbierka 
krátkych motetov. Nie je mysliteľné, aby mladý, debutujúci skladateľ mohot publikovať 
iné skladby ako v slohu a v duchu, ktorý vládol v j eho prostredí. Cremona, m~sto, kde sa 
narodil a vyrastal ako syn felčiara, bola jedným z významných kultúrnych centier Ta
lianska. Bola sídlom univerzity, a súdiac podľa dôkladného humanistického vzdelania, 
ktoré Monteverdi prejavil vo svojich neskorších Jiterárnoteoretických spisoch, je prav
depodobné, hoci to nie je doložené, že v mladosti navštevoval niektoré jej kurzy. V hu
dobnom živote bola známa nielen chýrnymi husliarskymi dielňanú, ale aj ako mesto s vý_ 
hornou cirkevnou hudbou, a to vďaka osobnosti Marc' Antonia Ingegneriho, ktorý bol od 
r. 1582 kantorom, neskôr maestrom di capella v katedrále. Ale svojmu najgeniálnejšiemu 
žiakovi, Monteverdimu, mohol odovzdať iba solídne ovládanie remr.sla frankoflámskej 
techniky, nedokázal však, aby žiak pokračoval v s lohu svojho majstra, ani ho nadchnúť 
pre ideály protireformačnej cirkevnej hudby· Monteverdi vo svojom diele Cantiunculae 
zaobchádza proti intenciám protireformácie s náboženským textom celkom voľne, pod
riaďujúc ho umeleckej, a nie náboženskej funkcii, čo dokazuje, že idey protireformáclc 
v cirkevnej hudbe mu boli cudzie. A hoci sú tieto l<rátke trojhlasé motetá na pohľad · 
písané celkom vo frankoflámskej tradícii - používa v nich totiž frankoflámske tech
niky (kánon, inútácie ap.) a usiluje sa dokonca aj o "nekonečnú" frankoflámsku melodi
ku - slohová analýza dokazuje silný nápor vplyvov talianskych viachlasých národných 
piesní fahšieho typu: villanelly a canzonetty. 

Z Monteverdiho ďalšej skladby Madrigali spirituali sa zachoval iba basový hlas, takže 
v nich nemôžeme stopovať ďalší vývoj jeho nepochybného odklonu od frankofJámskej 
polyfónie. Odvtedy predstavuje jeho životná tvorba súvislý, vedomý_ boj o prekonávanie 
dedičstva núnulosti v dôslednom, systematickom a logicky zákonitom procese, smeru
júcom ku konečnému cieľu, ku ktorému ho predurčoval ·jeho génius a historická situácia, 
v klorej pôsobil. _ 

Pr vým krokom k tomuto ciefu bolo nasledujúce dielo: Canzonette a t:>:e voci, 1584. 
Monteverdi si potreboval overiť špecificitu svojho t a lentu a vyskúšať svoje sily v hudbe 
celkom inej koncepcie a štruktúry, ako bola frankoflámska polyfónia. Canzonetta svojou 
sylabickou melodikou, s krátkymi melodickými periódami, primykajúcimi sa k veršom 
básne a zakončenýnú kadenciou, s pohyblivou tanečnou rytnúkou a harmonickým verti
kalizmom bola ideálnou platformou, na ktorej mohol rozvíjať svoj talent tým smerom, 
ku ktorému prirodzene t iahol tak silne, že vedome či nevedome vnášal jeho črty už do 
svojej motetovej tvorby. Monteverdi vniesol aj do tohto ustáleného tradičného žánru 
niektoré individuálne finesy, ako napr. symetrickú melodickú výstavbu pomocou opako
vania slov vo veršoch s nerovnakým počtom slabík, symetricky vyváženú formovú vý
stavbu (dva opakované diely) pomocou opakovania veršov refrénu, alebo zdôrazňovanie 
tanečného charakteru opakovaním refrénu v trojdobovom rytme na s pôsob proportio -
Nachtanz. 

Monteverdiho canzonetty sú pôvabné, vtipné a jemne vybrúsené drobné skladby. Ta-
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kých však bolo v tejto produkcii vera. Icli význam je v niečom inom: sú dôležitým kró• 
kom dopredu v jeho vlastnom osobnom vývoji. Zjavujú sa v nich, pravda, ešte zďaleka 
nie systematicky, zárodky niektorých prvkov, ktoré neskôr vo vyzretej, zdokonalenej 
forme patrili medzi základné piliere jt!ho zrelého slohu - a prešli do zásobnice sloho
vých prvkov barokovej hudby vôbec. Uvedomil si organizujúcu silu melodickej a harmo
nickej kadencie, formotvornú súvzťažnosť a interakciu melódie, rytmu a harmónie, a čo 
je vari najdôležitejšie: určujúcu úlohu melódie a harmonického basu pri formovej vý
stavbe. V canzonettách je jasne badatefný zrod jeho dualistickej koncepcie hudobnej 
štruktúry a zjavuje sa tu už aj určitý typický postup, ktorý Monteverdi ust anovil ako 
jednu z noriem barokovej hudby: figuratívne odvodenie melódie horných hlasov z har• 
monicky stvárňovaného a už do určitej miery stereotypizovaného basu. Inými slovami: 
dospel k novej štrukturálnej a formotvornej koncepcii založenej na troch zložkách: me• 
!ódií, harmónii a rytme· Táto koncepcia bola diametrálne odlišná od frankoflámskej po
lyfónie. Monteverdi tým pokročil na samý prah modernej hudby. 

Oalšia cesta za týmto prahom však už nebola možná na umelecky tak málo, náročnej 
pôde, akou bola canzonetta. Formou ktorú si so zákonitou nevyhnutnosťou zvolil pre 
ďalšie umelecké výboje, bol madrigal: 

Medzi vydaním Canzonette a prvej knihy madrigalov uplynuli štyri roky. Zaradil sa 
ňou medzi popredných a pokrokových madrigalistov. Priniesol v nej svoje vlastné, indl .. 
viduálne riešenie dvoch ústredných problémov, na ktorých pracovali vedúci madrigallsti 
doby, napr. aj Marenzio: vtelenie slohových P'rvkov taliansky<:h viachlas,ých národných 
piesní villanelly a canzonetty do madrigalu a harmonické experimenty, ktoré narúšali 
rovnováhu polyfónnych hlasov a viedli k rozpoznaniu a ustáleniu polarity sopránu a basu. 
Monteverdi preniesol zo svojich canzonett do madrigalu niektoré charakteristické črty, 
kloré podstatne prispeli k zmene tvárnosti klasického renesačného madrigalu. Trojhla
sovosť canzonett, t. j. melodické duo n3d basovým hlasom vteliJ do nového usporiadania 
piatich hlasov madrigalu: horné, resp. stredné hlasy stvárňuje ako duo (pričom nižšie 
duo často imituje vyššie) nad základným hlasom, ktorý má funkciu harmonickej opory. 
Melodické a harmonické kadencie členia skladbu na jasné, symetrické periódy, pričom 
typické kontrapunktické metódy ako postupné nástupy hlasov, anticipácie motívov, ryt
mické nepravidelnosti zabraňujú, aby sa skladba rozpadla na krátke úseky. Ďalekosiahly 
význam má dvojdielna formová výstavba s opakovaním druhého· dielu (abb), tak isto 
prenesená z canzonetty. Táto forma sa stala základom pre vedúcu áriovú formu v opere 
a kantáte 17- stor., označovanú neskôr ako "dat segno al fine". - Aj v oblasti harmo• 
nických výbojov postúpil Monteverdi vo svojich prvých madrigaloch o významný krok 
dopredu: pokúša sa stvárňovať bas z motívov opakovaných bez ohľadu na text s jasným 
zj~~_!locujúcim z~merom. Z tohto zárodku sa vyvinul ostinátny bas, jeden z najpodstat
neJslch štrukturalnych prvkov barokovej hudby. Okrem týchto nových čŕt používa Mon
teverdi s veľkou, ale neosobnou zručnosťiJu typické dobové madrigalizmy ako chroma
ti_zmus, melizmatické a rytmické zvýrazňovanie slov, ako aj bežné kontrapunktické tech
niky. 

Druhá kniha madrigalov, ktorá vyšla o tri roky neskoršie, je d'alším svedectvom Mon• 
teverdiho doZJrievania v logickom smere nastúpenej vývojovej cesty a velkého vzrastu 
jeho tvorivej.originality. Rozdiel medzi oboma zbierkami, ktorý na prvý pohfad udrie do 
očí, je vo vofbe textov. Kým v prvej knihe neprejavil vyhranený záujem o určitého· bás• 
nika alebo o určitý typ poézie, v druhej knihe je desať z jedenadvadsať madrigalov na 
Tassove básne. Tasso sa stáva jeho preferovaným, vyvoleným básnikom. Najväčší hu
dobník doby našiel kongeniálneho básnika, ktorý najpravdivejšie a v najrýdzejšej ume
leckej forme tlmočil ducha doby. V emocionálnej sfére .ho najväčšmi inšpirovala básni
kova melanchólia nad neistotou ľudskej existencie v krutom svete dobyvačnej rene· 
sančnej spoločnosti a náboženskej neznášanlivosti. 

Po stránke hudobnej rieši Monteverdi v tejto zbierke dva ústredné problémy: otázkU 
prehľadnej, jednotnej organizácie hudobnej štruktúry pomocou určitého nadradeného 
pt-vku a dalšie rozvíjanie nového polyfónncho slohu. čo sa týka prvého problému, uka• 
zuj~ sa tu ešte zrejmejšie ako v prvej knihe, že jeho koncepcia formy smeruje k za
okruhlenosti a uzavretosti. Zavádza totiž do madrigalu princíp da capo opakovaním pr
vého -~ielu r;ta nový ~ext! čiže a~o čisto hudohný, formotvorný prostriedok, nadradený 
nad c!re pr1rad'ovame vzdy novych dielov. Oalej uplatňuje novú jednotku hudobného 
materiálu, ktorá vyviera z basu, a to dvoma smermi: variáciami basových figúr ktoré 
s ú čim ďalej tým štandardnejšie, stereotypnejšie, neosobnejšie, lebo bas je stvárňovaný 
ako_ harmo?ický zák~ad a pohybuje sa medzi hlavnými harmonickými tónmi, a odvodzo
vamm melodie hornych hlasov z basu, resp. z akordov, ktoré bas udáva. To znamená že 
ba_:; prestáva byť. jedným z melodicky koncipovaných hlasov inter valovej polyfóni~ a 
stava sa harmomckým základom harmonickej polyfónie. Ciel, ku ktorému Monteverdi 
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smeruje, je nový kontrapunkt, ktorý kombinuje harmonickú funkciu basu s nezávislým 
melodickým pohybom ostatných hlasov-

Tretiu knihu madrigalov vydal Monteverdi r. 1592 už ako hudobník mantovského voj
vodu. V jeho tvorbe je zreteiný pokrok a neprestajný vývoj. Tretia kniha madrigalov je 
zrelšia, koncentrovanejšia, emocionálne hlbšia a výraznejšia ako predchádzajúca. Vy
rovnal sa v nej najväčším súčasným madrigalistom, dokonca aj Marenziovi. Po stránke 
slohovej neprináša zmeny, ale zdokonaľuje a prehlbuje svoje prostriedky. Výrazný roz
diel je vo voľbe textov a v dôsledku toho v tóne. Z Tassa si tentoraz volí nie lyrické 
básne, ale tragické, patetické, dramaticky vypäté strnfy z Oslobodeného Jeruzalemu a 
miesta s vysoko emocionálnym opisovaním ľudských vášní z Guariniho pastorálnej drá
my Pastor fido. Obidvoje je oveľa bližšie barokovému cíteniu ako poézia jeho predchá
dzajúcich madrigalov. Monteverdi pri zhudobňovaní týchto básní vynachádza expresívne 
motívy, často s veľmi pôsobivým deklamačným pátosom, ktoré súčasne fungujú ako 
základný kontrapunktický motív pre určitý úsek. Jeho kontrapunkt je čoraz originál
nejší, voľnejší a vďaka tomu majstrovsky preklenuje časté kadencie, ktoré by ináč hro
zili rozdrobením skladby. 

Medzi vydaním tretej a štvrtej knihy Monteverdiho madrigalov sa uskutočnila histo
rická premiéra prvej opery Dafne s novým monodickým slohom ako_ výsledkom dlhoroč: 
uého predchádzajúceho teoretizovania florent~kých cameratistov. Vmcenzo bol prítomny 
na prvom predvedení Euridice na svadobných slávnostiach Henrika IV. a Márie Medi
cejskej a odniesol si z neho trvalé dojmy, ktoré mali priniesť svoje ovocie neskoršie. 
Hoci Monteverdi nebol v jeho suite, je isté, že pri čulých stykoch mantovského a flo
rentského dvora bol informovaný i o výsledkoch cameraty. Je príznačné, že na ne nijako 
nezareagoval a pokračoval svojou vlastnou cestou· Myšlienky cameratistov, ich prudké 
útoky proti polyfónii mu boli cudzie. Preto pol<račoval v tvorbe .,staromódnych" madri
galov a v ich rámci nielenže nahradil starú polyfóniu novou, umelecky rovnako hodnot
nou, ale vedený snahou o dramaticky výrazné tlmočenie textov dospel vlastným, origi
nálnym vývojom k monodickému recitatívnemu slohu a napokon dokázal zlúčiť obidva 
slohy v dokonalej umeleckej syntéze. 

v štvrtej knihe madrigalov nie je zas~úpený Tasso._ Prevahu maj~ básr;te. Guarin!ho. a 
príznačné je, že sa tu zjavuje nový básmk z florentskeh_o okruhu: Rt~uccm~. Kombmu~e 
už všetky prvky nového slohu: nový kontrapunkt, ktoreho hlavnou crtou Je rozdelenie 
hlavných ťažísk hudobnej štruktúry, melódie a harmónie, do skupiny horných a skupiny 
spodných hlasov ktoré spolu "kontrapunktujú" (v renesačnej polyfónii mohli kontra
punktovať len individuálne melodické hlasy), stereotypnú figuráciu, melodické a harmo
nické sekvencie, dramaticky oživený rozprávačský sloh, expresívne motívy pre vyja
drenie emócií a vášní a smelé harmónie a disonancie v službe výrazu. 

vari najeklatantnejší rozdiel medzi starým a novým slohom, čiže medzi renesančnou 
a barokovou hudbou, je v používaní disonancií. V renesačnej intervalovej harmónii, 
v ktorej sa harmoot.ická výslednica lineárne vedených hlasov chápala ako komplex in
tervalov a nie ako akord, mohli sa disonancie vyskytnúť len na ľahkej dobe alebo ako 
prieťah ~a ťažkej dobe, a museli byť rozvedené zostupným pohybom. Baroková ako~dicky 
koncipovaná harmónia dovoľovala uviesť tóny disonantné vo vzťahu k akordu hocikedy, 
za predpokladu, že akord bol jasne vyznačený. Harmonický bas, ktorý určoval akordy, 
umožňoval preto p.oužívať disonancie v horných hlasoch oveľa voľnejšie ako predtým, 
pričom aj melodika bola oveľa voľnejšia, pohyblivejšia, lebo disonantný tón sa mohol 
rozviesť aj zostupným, aj vzostupným pohybom hlasu do najbližšieho akordického tónu. 
Toto nové používanie disonancií umožňo·valo rýchlejší harmonický rytmus, taký typický 
pre barok, a novú melodiku, charakteristickú chromatickými kroklni a hlavne ~väčšený
mi a zmenšenýlni intervallni (Bukofzer). Monteverdiho doviedla snaha o opravdivý výraz 
textu k "bezohľadnému" používaniu nepripravených disonancií, čo nevyhnutne šokovalo 
tých súčasníkov, ktorí jeho hudbu posudzovali podľa zákonov "ars perfecta". 

Dalšou kladnou črtou nového slohu je zjednotenie výrazu a techniky, pričom Monte
verdi nachádza nové, individuálne prostriedky v každej skladbe podľa textu, čiže, ako 
to on nazýval, podla pravdy. Podľa neho moderný skladateľ nemohol postupovať podľa 
pevných, vopred daných pravidiel ako skladatelia renesančnej polyfónie, lebo pravda, t. 
j. ľudské city a vášne evokované v poézii, ktorú má hudba zvýrazňovať, diktujú nové 
umelecké pravidlá pre nové výrazové formy, tvárne, ohybné a menlivé ako sama ľudská 
duša. V duchu tejto svojej novej estetiky Monteverdi postupne čoraz väčšlni dramatizu
je svoj sloh· V štvrtej knihe madrigalov sú miesta s novou, harmonizovanou melodickou 
deklamáciou, výraznou a pôsobivou, na ktorých by spodné hlasy mohli byť písané aj 
vo forme continua (v neskorších vydaniach bolo k madrigalom tretej a štvrtej knihy 
skutočne aj pridané). Dospieva tak v rámci madrigalu svojou vlastnou, originálnou ces
tou k stile recitativo. Najvzácnejší je však dokonalý súlad, harmónia, vyváženosť medzi 
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hudobnou výstavbou a exponovaním výrazového zámeru. Montever diho hudba - a t o je 
j~dným z najpr~svedčiv~jsích prejavov jeho geniality - v protiklade k jeho známej, 
zakladnej teoretickej axióme v skutočnosti nikdy nie je iba s lúžkou textu lebo každý 
jej takt je zakotvený v princípoch prísnej, vyššej, svojprávnej, čisto hudobnej logiky. · 

. Ak prvé štyri knihy madrigalov rozvíjajú nový polyfónny sloh z kroka na krok, slávna 
ptata kniha znamená rozhodujúci zvrat k novému monodickému s lohu ku ktorému Mon
teverdi dospel úsilím o pravdivý dramatický výraz. Opäť je príznačná už voľba textov: 
z de~ätnástich _madrigalov j~denásť je na úrivky z Guariniho Pastor fido, teda z hry, 
k~ora sa predvadzala dramaticky na scéne. K svojej novej polyfónii, ktorú prezentoval 
u:z; v zrelej forme v predchádzajúcej zbierke, Monteverdi neprispieva už novými prvka-' 
mt, ~le s!v~rňuje _ju '-_IŽ ~ čoraz väč~ím '?ajstrovstvom a prísn ejšou hudobnou logikou, 
t<tora urc~Je nove prmcipy pro'?orc10~ahty, vyvážených kontrastov, rovnováhy napätia 
a . uvoľne~ua. V p~o~ese dramatizovania slohu ústredným problémom je stvárňovanie 
viachlaseJ dekla~acie s OJ:lakovanými _alebo sekvencovanými mot ívlni, zverenej všetkým 
hlasom alebo urc1tej skupine hlasov. Coraz väčší zástoj majú partie s recitačnou dekla• 
máci?u v sólovom najvyššom hlase, sprevádzanou jednoduchými harmóniami. Pritom sú 
sopran a bas vzájomne štrukturálne viazané, často ilnitáciou, čím bas získava zo sopránu 
melodickú pohyblivosť a soprán z basu harmonickú zakotvenosť. V tomto ohľade Monte
~erdi ďaleko_ p~evýšil Florenťanov, ktorí vytvorili novú monódiu na základe teoretických 
uvah revolu<:_nym skokom, bez predchádzajúcej hudobnej prípravy. Preto sú ich basové 
hlasy _iba strohé, monotónne kostry, zložené zo základných harmonických stupňov. 
V protiklade k c~lkovej _chudobnosti ich slohu rozprestiera Monteverdi vždy väčšie bo
~latstvo·. _vy~a~hadz~ stale_ nové výrazové prostriedky pre rozprávačský, t. j. epický, 
~ dramat1c~;r ton· !'_ritom su jeho motívy v rozprávačských i dramatických partiách čoraz 
Jednoduch~~e, pouziv.~ v čoraz vä.čšej lniere určité typické, ustálené zvraty, ktoré sa však 
nedevalvuJu n~ mat;tteru p:e maJStrovsky mnohotvárnu, komplexnú štrukturálnu väzbu, 
pre pes_trosť to~o~ych í~r!eb, r~z~·~~uj~cu z r~.JZiičného zoskupovania hlasových skupín 
a pr_e vzdy ~axima~e p~theh_l!vy, ucmny emociOnálny alebo dramatický výraz. Táto dia
le_kt_Ika typizovanosti, az urcitej stereotypnosti, a jedinečnosti je výsadným umením 
gemov. 
. y posled~ých šies~ich ~adri!Jaloch piatej kn_ihy Monteverdi prvý raz použil obligátny 
mstrumentalny kontmuovy sprievod, a tak logtcky dovŕšil celý svoj predchádzajúci vý
voj. Dal melódii a harmónii slobodu, akú vo vokálnom madrigale nikdy nemohli dosiahnuť. 
V?l'nemu _dialógu melodických vokálnych hlasov, ktoré už nemuseli tvoriť úplné harmó
nie, p~rtadil ha~~onický _nástrojový ~priavod. Znamenalo to slohové i formové pre
tvore!lte re~esancneho vo~alneho madrigalu v barokový kontinuový alebo koncertantný 
madngal. Tteto skladby su vľ'cholné ukážky Monteverdiho geniálnej invenčnosti origi-
nálnosti a skladobno-technickej virtuozity. ' 

Prvý z týchto madrigalov (napísaný okolo r. 1600) stvárnil ako koncertantnú rondovú 
triovú kantátu, čím naznačil dva z neskorších najtypickejších barokových štrukturálno• 
formových prostriedkov: koncertato a triovú sadzbu. Koncertantný prvok je v striedaní 
sólistického typu tria (dva ornamentálne, vokálno-technicky náročné melodické hlasy 
plus harmonický bas) a tutti (tri až päť hlasov). Tutti má jednoduchú akordicku sadzbu 
jeho hudobný materiál zostáva ten istý, vracia sa na spôsob rondového refrénu. Sólistic~ 
ké partie majú inštrumentálny kontinuový sprievod, refrénové trio s prevádza in.štru
mentálne basso seguente (t. j. totožné s vokálnym basovým hlasom). Kontrast medzi 
virtuóznym spevom a inštrumentálnym sprievodom je jedným z hlavný·ch štýlových 
znakov ranobarokového stile concertato. Triové úseky s bassom continuom sú zase pria
myn:t predchodcom v ranom baroku hojne pestovaného kontinuového madrigalu, nazý
vaneho aj komorné duo, resp· trio, ktorý spájal dva alebo tri sólisticky koncipované hla .. 
sy ~ tom istom hlasovom registri s inštrumentálnym kontinuom. Z tohto madrigalu sa 
vy~mula triová kantáta a prenesením na nástroje triová sonáta. 

C? do dramatičnosti slohu prevyš,ujú tieto madrigaly všetko, čo Monteverdi dovtedy 
nap!;;aL Só!ové deklamácie s inštrumentálnym: continuom na miestach s emocionálne 
vypatou pr~am_?u rečou v texte sa striedajú so sborom, ktorý zastupuje úlohu objektív
n~ho ~ozprava~a; V poslednom madrigale tejto zbierky kombinuje dva antifonálne sbory, 
solo_ve hlas:y, l~s.trumentálne continuo a päťčlennú ná~trojovú skupinu, ktorej sú zve-· 
rene dve s1nfo~ue. Znamená to pretvorenie madrigalu v dramatickú hudobnú scénu 
s ~~e!a ~rama~t~kejším slohom ako čokoľvek čo Florenťania vytvorili na oveľa nároč
neJSeJ baze sceruckej hudobnej drámy. 

Ani popri vrcholných umeleckých výdobytkoch v madrigalovej tvorbe sa Monteverdi' 
neprestal venovať o~l'úbené!'llu l'ahšiemu žánru. Roku 1607 vyšli Scherzi musicali, pre
vazn~ na texty Gabrt~la Chiabreru. Je to zbierka tzv· kontinuových piesní, v ktorej sa 
zmemla canzonetta ·pridaním continua. Typickým znakom toht o nového typu !'ahšej píeS'-
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J\e bol taneČný hemiolovy rytmus, najčastejšie trojhla?a ~adzba, jed~ot!ivé_ strofy odde
l'ovali inštrumentálne ritornely. Monteverdiho Scherzt su charakterts ttcke kontrastom 
medzi m elodickým dvojhlasom, vedeným velmi často v paralelných t erciách, a neos~b
ným, samos t atným pohybom čisto harmonického basu, .s primárne hu~ob!l.o'! ~oncepct_?U 
uniformného tanečného rytmu bez ohfadu na deklamáciu textu. Ako dole~1ty struJ:<t~ral
ny prvok sa javí zjednocovanie hudobnéh_o materiálu vo_ v~ká~y~h _strofach a v_ m~tr~
mentälnych ritorneloch. V skladbe Scherzt sa Monteverdi. napad~tYf!U a p~krokovymt pn_ 
nosmi zapojili do procesu prerodu canzonetty na monodt~ku tr10vu kantatu. . . 

Roku 1607 prešiel do dejín európskeho umenia a . kultury ako rok predvedenia prveJ 
skutočnej a súčasnej geniálnej opery - Monteverdtho Orf~a. _ . _ . . 

Jedinečnosť Orfea sa ozrejmí najlepšie na báze porovnama s predchadzaJucmu opera
nú. Prvé ilorentské opery sa primykali k renesačnej pastorálnej dráme! pastora lnom 
tóne madrigalov. Po str ánke hudobnej boli charakteristické slohovým pu_nzmom. rezul
tujúcim:t faktu, že teória - je to jeden zo zriedkavých prí[Nldov v de~mách hudb:y -
predišla prax a diktovala jej striktne obmedz_e_!li_a. Stile ra~pre~e~tatlvo .s melodtcky 
strohým recitatívom v spevnom hlase, kadenCUJUC~!fl n~ _kon ct kazdeho v~r~a, a ~o s!a
tickj•m basom, skladajúcim sa vlastne z radu zádr~1, prtcom zmeny_ harmonie boh urc~
vané zmenami afektu v texte bol monotónny naprtek pokusom Penho - nesporne naJ
väčšej osobnosti medzi prvý~i monodistami - oživiť ho pomocou ~elodických f!gúr pri 
otázkach a zvolaniach a pomocou patetickej váhy basov. Z~ zásadneho sl edov~nia text~ 
rezultoval stále postupujúci recitatív, len výnimočne a ojedmele s a vyskytovali uzavrete 
formy, napr. strofická ária v prológu a niekúlko r e,frénových sb9r_ov. . . 

Monteverdi prevyšoval Florenťanov v každom ohlade. ~ol rode~ym dramatikom a J.eho 
dL·amaticl<ý génius, rozbíjajúci už rámec madrigalu, naštel. ko'!ecn_e f_ormu, v kto~eJ sa 
mohol plne vyjadriť . Vynikajúci dramatický zmysel pr:eja_vll .uz pr1 za~ahoch d() llbr~ta 
Alessandra Striggia - syna skladateľa Alessandra St:rtggia: Jeho_ korespond~ncta s m~ 
je unikátnym dramaturgickým dokladom. Bol však aj plnokrvnym hudo~mkom, ktory 
netvoril preto, aby demonštroval n ejaký teoretický pos tulát, ale preto, ze hu~ba bola 
jeho najvlastnejším živlom. Dospel k stile recitativo vlastným vývojom a ked zacal skl~
dať prvú operu, jeho nový recitatívny sloh bol už hotový, vyskúš~ný, overený v _ma~?
gale, a umelecky oveľa bohatší ako florentský stlie rappresentativo. Mon.teverdt priJal z Florencie iba podnet nového dramat ického žánru, ktorý jeho naturelu emmentne vyho
voval. Slohove ho azda do istej miery ovplyvnili Periho ťažké basy. 

Komplexnú dramatickú formu Jiter~rnej predlohr umocnil štýloyou komplexnosťou 
hudby. Slohová paleta Orfea rozprestiera popri sttle rappresenta~IVO ~o~atstvo ~za
vretých foriem: st1·ofickú áriu, tanečnú pieseň, komorné duo, madr1g_al, _ms~rumental~e 
medzihry. Hoci to môže znieť paradoxne, je fakt, že na ~~no_m _stupni v~vo.Ja _zaved~me 
uzavretých foriem - r iadiacich sa _svoj.ou pod~~atou iba ctsl]'I~ll hu~obn~mt zakon~u _
do opery a ich podriadenie dramatickeJ fun~cu bol~ r~vo~ucn!m! htsto~cky zásluzny~ 
činom. Najčastejšie používanými formami su stroftcka p1esen, ~a~to silne. ovplyy~ena 
slohom canzonetty, a strofické variácie často s inštru~e~táinrmt rttorn~llll_:l m edzi Je~
notlivými strofami· Monteverdi, majster formy, umocnuJe prttom st~ficku formu pn
daním oblúkovej dynamickej formy, hoci ju princíp strofič~~sti n~v!zaduje, ~ to po~o
cou gradácie až po vrchol výrazovej a hudobnej. koncentracte . a J_eJ post.~p~eho odhvu, 
čím aj t u dosahuje istú zaokrúhlenosť. Preneseme for:my ~-t_roft~kych V_:Irtacu do ~boro~ 
je ďalším významným novát(}rským činom. Najdrama~tck~Jsle mieS!!' su. vyhra~~~e maJ
strovsky stvárňovanému, pateticky expresívnemu r ecttattvu v horuckovtte yYI>a tych, ak 
treba, prudko sa m eniacich harmóniách nad static~ým ~asom. Do m~lodtckéh.o s_lohu 
recitatívu vnáša ariózne črty. Monteverdi v ňom dostahol Jednotu medzt dramat1ckym a 
hudobným zámerom, lebo jeho hudobný tvar je odvodený z .,v~útorného zmyslu", t: j. 
z afektovéh() obsahu textu. V sólových piesňach počítal s koloraturnym ornamentov~llf~· 
obvyklým v tých časoch, ako o tom svedčí dvojaký zachovaný ~var Orfeovej hlavneJ arte 
v treťom dejstve; jeden bez ozdôb, druhý s bohatými ozdo~amt. . . A 

K štýlovému bohatstvu prispieva aj sloh. concertato_.. t. J· kontras~ s~h a tutti "! .roz• 
nych tvaroch a farbách, tiež vždy v ?ramattckej funkcn (nap~ •. emoc10n~lne duo sol~stov 
s kontinuovým inštrumentálnym sprtevodom - sbor vo funkcu neosobneho komentatora 
ako v gréckej dráme) . Qsobimý rozbor by si zaslúžil~ inš.trumentáln~ z~o~ka Orfea, napr. 
úloha inštrumentälnych m edzihier, ktor.é Mo~tever.di maJstrovsky v_clenUJe d~_hudqbno-· 
tlramatického toku Ich s loh je harmomcky 1 rytmiCky nepomerne Jednoduchst ako sloh 
vokálnych hlasov, ·výrazové kontrasty su _dosaho~ané i~štrum~n~ačilými prostriedk~mi. 
Táto jednoduchosť pôsobí priam elementarnou Silou. Ntekt ore rtt~r:n~ly sa vr~c:!ju ~a 
ldúčových dramatických miestach, niekedy dokonca v pozmeneneJ mstrumentacn, pri
spôsobenej dramatick ej situácii· Okrem zjednocujúceho zámeru majstra formy je to 
epochálna invencia geniálneho dramatika, ktorého vý_ztlam a dosah netreba vysve!fova{. 
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Monteverdi používa aj koloristické prostriedky: napr. pastorálne scény a scény v pod• 
svetí sú odlíšené svetlými a t emnými inštrumentálnynú, ale aj vokálnymi, sborovými 
farbami. Masívny or chestrálny aparát prevzal z hudby intermédií. 

Azda najobdivuhodnejší j e Monteverdi ako hudobný architekt. Popri zjednocovaní 
scén, aj celých dejstiev, na základe pravidelného plánu sboru udivuje vyvážená a do ur
čitej miery symetrická stavba dejstiev. Dramatické vrcholy s padajú zajedno s hudob
nými vrcholmi. Na týchto ťažiskách koncentruje Monteverdi všetko svoje umelecké 
majstrovstvo. Sú situované uprostr ed dejstiev, takže tvoria os symetrie dejstva. Pred 
týmito centrami a po nich sú rozvrhnuté dramaticky menej výrazné a hudobne menej 
významné čísla (lyrické, rozprávačské, kontemplatívne) ; úvod a záver dejstiev je pô
sobivý, efektný brilantným sumovaním všetkých prostriedkov hudobnéh(} aparátu (hlav
ne v závere). 

Orfeo znamená výnimočný, jedinečný tvorivý čin v dejinách hudby. Z nepatrného, prL 
mitivneho a úzko ponímaného podnetu prvých Ilorentských opier vybudoval potencio
nälnu bázu pre jednu z dodnes životných vefkých svetských foriem európskej hudby, dal 
opere koncepciu a tvar, ktorým vyznačil správny s mer jej vývoja, a sloh, ktorého melo
dícko-harmonická štrukturálna väzba zostala v princípe platná po tri storočia. Od Mon
teverdiho je - napriek stáročiam - bližšie l< Beethovenovi, k Wagnerovi, ba hoci aj 
k šostakovičovi ako k jeho starším generačným rovesníkom. Rozdiel je nielen v technike 
a v s lohu: rozdiel je predovšetkým v ponímaní hudby ako takej a jej pos laní ako zvý
razňovania fudského vnútra. Monteverdi urobil z novej formy, z opery, médium spája
júce človeka a hudbu. Orfeo je prvé dielo v dejinách európskeho umenia, ktoré na vef
korysej báze veľkej, komplexnej, syntetickej umeleckej formy integruje ľudský, citový 
zážitok a jeho umelecký vý·raz v dokonalom umeleckom tvare· Sen florentskej cameraty 
sa splnil: pendant opery možno hľadať skutočne len v antickej dráme. 

Roku 1607 pre svadobné slávnos ti syna mantovského vojvodu vytvoril a naštudoval 
operu Arianna, balet Ballo dell' Ingrate, hudobný prológ k jednej Guariniho komédii a 
zrejme ešte aj iné diela, lebo v jednom liste píše, že v krátkom čase musel zhudobniť 
tisícpäťsto veršov. 

z opery Arianna (opäť na Rinucciniho t ext), ktorá bola prijatá s ešte väčším úspechom 
ako Orfeo, zachovalo sa len slávne Lamento d'Arianna. Podľa neho však možno bez všet
kých pochýb súdiť na ďalší vzrast Monteverdiho tvorivých síl na hudobnodramatickom 
poli. Je to čisto monodická skladba, v ktorej uplatňuje basso continuo. Strofická báseň je 
zhudobnená prekomponovane, s novým hudobným materiálom v každej strofe, pričom 
medzi strofami s ú zachované predely. Monteverdi aj vo s vojej starobe spomínal, ako 
ťažko zápasil _pri práci na tejto árii. ktorá bola zrejme stredobodom, vrcholným partom 
celej opery. Uloha, ktorú si postavil, bolo .,napodob!!ovanie prír~dy" - t en to názor na 
hlavný princíp a poslanie umenia prevzal z Platóna. ,,Príroda" bola pre Monteverdiho 
emocionálnou, afektovou náplňou t extu. Jej .,napodobňovanie" však kládlo v jednotli
vých konkrétnych prípadoch rôzne nároky, !né, ak v texte prevládal jeden hlavný afekt, 
iné, ak text zvýrazňoval určitý duševný proces s m eniacimi sa psychickými stavmi. Je 
jasné, že náročnejší j e ten druhý spôsob (a je príznačné, že ďalší vývoj barokovej opery 
sa uberal smerom k statickej, jednoafektovej árii), a o to práve v prípade Arianninho 
žalospevu nad mŕtvym Tezeom išlo. Zvýrazňovať rôzny afektový obsah v každej strofe, 
v každej vete, verš i, ba i v jednot livých slovách takými melodickými pros triedkami, aby 
vznikol jednotný umelecký celok, je vskutku výkon hodný génia. Monteverdi to dokázal 
pomocou určitých prevládajúcich, opakujúcich sa melodických intervalov, zodpovedajú .. 
cich hlavnej emocionálnej báze obsahu, a majstr ovským, plynulým s pájaním jednotli
vých melodických motívov. Výsledok je jednotný, prirodzený melodický tok, ktorý i pri 
najcitlivejšom r eagovaní na každý detail v texte má svoju vlastllú hudobnú logiku a zá ... 
konitosť. 

BaUo delľingrate, jeden z troch zachovaných baletov z Monteverdiho početného balet· 
ného diela, je zhudobnením Rinucciniho libreta, napísaného podľa vzoru francúzskych 
baletov. Tento žáner - komponovaný v monodickom slohu s hojnýtni inštrumentälnymi 
a sborovými tancami (nazývaný v Taliansku baUo in genere rappresentativo), kde i na
priek súvislému deju ( alebo aspoň dramatickým epizódam) prevažoval rozprávačský 
alebo opisný prvok nad dramatickým - n emohol Monteverdiho hudobnodramatického 
génia inšpirovať tak ako opera· I n apriek tomu hudba značne prevyšuje t ext. V melodike 
strieda jednoduchý r ecitatív s arióznymi partiami citlivo podľa dramatických a emo
cionálnych kvalít textu. Pochmúrny, príšerný dej poskytoval príležitosť pre ostré diso
nancie. V hudbe majú prevahu inštrumentálne skladby (sinfónia, entrata. ritornel). Roku 
1610 vydal Monteverdi výber zo svojich cirkevnych diel. Prvou skladbou t ejt o zbierky 
je omša na motívy z Gombertovho moteta In illo t empore, napísaná pre 6 hlasov v stile 
antico (s fakultatívne pridaným basso seguen te ). V protiklade k Cantiunculám je to 
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dielo zrelého majstra, ktorý v ňom dokázal, že nielen ovláda frankoflámske k_ontrap!lnk
tické techniky, ale že má aj dokonale čisté sloho~é cí~enie pre gomber_tovs~y ~loh 1 P.re 
špecifitu v tom čase už archaickej missa par~dta. Tat? gombe~tov_ska omsa Je prvym 
umeleckým dokladom o uvedomovaní si , sl_?_hove!to ~uahzmu, ~ptckelto pre baro~. Mon
teverdi vedome komponoval v starom, dalstm vyVOJOm prekonanom, ale pre SVOJe ume-
lecké hodnoty v cirkevnej hudbe aj naďalej prežívajúcom slohu. . . . . . 

Druhým rozsiahlym dielom ~oh to. o~dobia sú Vesper~e. In ~estls B. M~r-tae Vtrgmts 
zložené - pri istej voľnosti ltturgtckeho sledu - z ptatlch_ zalmov, _anttfon, z hymnu 

_a~nificat. žalmy sú komponované v polychorálnom;-ŕesp. koncertatovom slohu pre 
Vel'kéSkupiny vokálnych a inštrumentálnych hlasov a vynikajú !finohotvá~~m, m_od~r
ným, až dramatickým spracovaním žalmových tón?v ~ko ~a~tus ~hrmu~. Anttf~ny .su_vsa~ 
v protiklade k tradičnej motetovej sadzbe monodtcke. Su ptsane pre Jeden az trt so!ove 
hlasy (čiastočne v stile Tecitativo, častejšie ako duo aleb~ trio s bohatou .?~ame~tlkou 
na významných slovách textu) s organovým bass~m c_ontmu_om ?'e.b!l s va~s~u na_:;tro
jovou skupinou. v Nešpor:ách pracuje MontevE'rdt vart so vsetkymt d_obovyr~u ~oznos
ťami koitcertátového slohu. Ich najzaujímavejšou slohovou črtou je vsak vnašante dra
maťičnostl do cirkevnej hudby· Najplastickejšie sa to javí v slávnej Sonata so_pra Sancta 
Maria ora pro nobis, ktorú Monteverdi vložil medzi piaty .tal~ a hy~us. V teJt? skla~be 
pre sopránový hlas a osem nástrojov soprán nezmenene, tba s roznym rytmtzovan~m, 
jedenásťkrát opakuje chorálny cantus firmus. Postupne gradovaný kontr?st monoton
m>sti litánií a dramatičnosti úpenlivej modlitby "l! P?zadí zvukov? farebn:h? or~h~str~ 
a geniálne využívanie dramatickej potenciality prmctpu opakovama sa snubt v Jedmec· 
nom umeleckom účinku. 

Roku 1612 po smrti vojvodcu Vincenza Monteverdi odchádza z Ma?_tovy na _vla~tn~- ž~a
dosť. R. 1613 ho povolali do funkcie nielen v talianskom hudobnom ztv?te naJvázneJS~J a 
najreprezentačnejšej, ale aj medzinárod!_l.e r enomovanej: za_ maestra d~ capel~a V: ch~me 
Sv. Marka v Benátkach · To bol v jeho ztvote obrat po stranke spolocenskeJ, fmancne~ 
i umeleckej. Benátky so svojou príslovečne liberálnou atmosférou mu konečne poskyth 
úplnú umeleckú slobodu. _ . 

Prvé dielo, ktorým Monteverd~ predstúpil p~ed verejnosť n~ svojom no_vom posobt~ku, 
bola nová, š iesta zbierka madrtgalov, vydana r. 1614. Pubhkoval v neJ zreJm~ V_Yber 
z() svojej madrigalovej tvorby za J?Osledných päť-šesť ro_kov. Obs.ahuj.~ dve .«:~khck_: la
mentá: Ariannu a Sestinu 2 madrtgaly na Petrarcove hasne. NaJzauJtmaveJste, naJmO
dernejšie sú na básne Gia~battistu Marina, najúspešnejš ieho _talian~keho básni~a 17 :_st· 
Monteverdi v týchto skladbách ďalej rozvíja concertový madrtgalovy sloh, ktory s_p~ctva 
už nielen v kontraste medzi skupinou zväčša sólisticky stvárňovaných hlasov a mstru· 
mentillnym bassom continuom, ale aj v kontrastných úsekoch individuálneho ~~listic~ého 
hlasu oproti úsekom všetkých piatich hlasov. Pri t{'xtoch, ktoré to dovofUJU, zavadza 
dramatický sólo·vý dialóg. Sóla vo všeobecnosti predstavujú aktíVllY prvok, reprezentu
júci humanum, sboru su zverené rozprávačské, sentenciózne, opisné parti_e. Po~ledný 
madrigal tejto zbierky má podtitu DialojJo_concertato. Rámec starého ~adnga~u J~ de 
finitívae rozrušený. Sličinnosť piatich hlasov sa javí prekonano_?, zbyt~_nou. Z~a':uJe _sa 
aj nový formotvorný princíp: numeneným opakovaním sborovych partu ~edz1 ftgural
nymi sólovými časťami vzniká už vlastne forma barokovej refrénovej kantaty. Montever
diho dlhoročná, vytrvalá logická koncentrácia a systematická práca prináša svoje ovo
cie: continuový madrigal sa mení v monodickú kantátu. v siedmej ni e, výÍlanej r. 16Í9, -nie je uz ani jellenmadri!J~l ,. ktorý ~Y p~ip_o~ínal 
pôvodnú kategóriu, či sloh()m, formou, alebo tónor_n. M_?ntev~;dt JeJ ?al pn~n~cny titul: 
Concerto. Obsahuje monodické kantát~ a komorne du~ a tr1a, ~~e. a~ kvarteta, doko~ca 
aj jedno sexteto v brilantnom k~ncertat?V?JD slohu. ~setk~_!!!aJU '!lst~um_ent~lf!Y spr.1e~ 
vod od jednoduchého bassa continua pocn~c ce~ensreňas_!!OJO~e ~uoory az P.o vel_k~ 
<JrCliester s t rom1 m strumeiftálnymi -SI)Ormi. Su to dokonale zrete dtela, bez naJmenseJ 
stopy experimentovania, bez nových štýlových prvkov, nap_ísané ~ konečnom s uverén
nom, voľnom zvládnutí slohu, ktorý si udržal platnosť na _vtac_ ne z_ sto rokov. _ Je t.o_ ~o
vŕšenie celého jeho predchádzajliceho vývoja, domysleme vsetkych predchadzaJu_c•cl~ 
experimentov, či už ide o formu - ktorá je výslAedkom v~ťahu sl~~l! a t~.x~u ~ zlozen~l! 
z viacerých častí, ale vždy súdržná pomocou roznych z~eduocu~uctc.h ct~ttelov.-::- _ct 
o harmonický kontrapunkt, ktorý voľnosťou,_ spo~~ánnos~ou budt_ doJ_e~ tmprovtzacte, 
hoci v skutočnosti je dielom logickej kalkulácte - ct o ma.Jstrovske ostinatne basy, a~ebo 
o senzualistické zvukové efekty, ktoré však nikdy nie sú cieľom, ale vždy iba prostried
kom, logicky, neoddeliteľne zakoťveným v hudobnej štruktúre· Z diela !roch. básnik?~ ~ 
Marina, Guariniho a Chiabreru - si volí básne, ktorých formové usporiadame umoznuJe 
dramatizáciu štruktúry hudobnej skladby. . . . • 

Okrem ,.madrigalov" zaradil Monteverdi do tejto zbierky aj bale t Ttrst e Clor1, napt-
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saný pre Mantovu r. 1615 pod názvom Ballo concertato con voci et instrumenti ä 5, 
v ktorom je dialóg hrdinov zhudobnený formou kantáty. _ 

Prvým dramatickým dielom komponov~ným pr~ Benátky,_ predve.denym v !: 1624, bol 
scénický madrigal, resp. kanáta Combatttmento dt Tancredt e Clormda na vyJaV z Tas
sovho Oslobodeného Jeruzalema. Prináša riešenie problému, na ktorom Monteverdi už 
roky pracoval: na štrukturálnom pro·striedku, ktorým by s a odlíšila priama reč alebo 
dialóg od rozprávačských partií vo vzrušených dramatických situáciách. Našiel ho ~ slo
hu, ktorý nazval stile concitato - vzrušený sloh. Vo vokálnom tvar{' je to vlastne rychle, 
vzrušené parlando, zložené z krátkych, rytmicky vypointovaných motívov a z rýchlo opa. 
kovaných tónov. Dôležitejší je však inštrumentálny, orchestrálny tvar stile concitato. Je 
to vlastne orchestrálne sláčikové tremolo, ' 'ygradované k dramaticky vzrušujúcemu 
účinku. často je to iba jednoduchý trojzvuk, opakovaný v tremole alebo v inom rytmic· 
kom vzorci cez početné takty. Z modernej terminológie sa tu najvi(čšmi n~ka pot~m ~scé
nickej hudby. Tento objav, geniálny svojou jednoduchosťou, stal sa po trt storocta stan
rlardne používaným slohovým prostriedkom pre vzrušujuce dramatické situácie. Com
battimento je rovnako dôležitým objavom aj v oblasti formy. Perzonifikovaním vyro_z
právania príbehu v osobe testa čiže rozprávača, ktorého sprevádza orch~ster v sttle 
concitato, nasadením hrdinov na vrcholných miestach v s tile reppresentattvo, predsta
vuje prototyp svetského oratória· 

Monteverdi ako maestro di capella u Sv. Marka vytvoril viaceré cirkevné diela. Nie
ktoré zaradil do zbierky Selva Morale e Spirituale, vydanej 1641, niektoré boli vydané 
posthumne. Spolu sú to dve kompletné omše, Glória a 64 skladieb rôzneho charakteru, 
ako žalmové motety, magnificat, antifón:y, litánie a niekoľko hymnov. V tejto zbierke je 
aj nábožné contrafactum Lamenta d'Aríanna pod názvom Pianto della Madonna. 

J eho cirkevné skladby sa slohove delia na tri kategórie: a capella skladby s organo
vým bassus continuus (obidve omše), monodické v stile recitativo a početne prevažu
júce v rôznych variantoch stile concertato (Gloria a 7 voci, .::oncertata, zalmy). Monte
verdiho benátska cirkevná tvorba prejavuje jasný trend k sekularizácii cirkevného s lohu. 
Zhudobňoval liturgické texty rovnako ako svetské. V obidvoch prípadoch mu išlo o afek
tový výraz a rešpektovanie čisto umeleckých zákonitostí; uplatňoval štruktúry a technL 
ky, ktoré rozvinul vo svojej svetskej tvorbe, ako ostinátny bas, echovú áriu, prevz~tú 
z opery, princíp opakovania dielov dokonca aj v žalmoch, hymny menil na strofickú pte
seň a pod. Postupujuca individualizácia jeho slohu naráža na objektívnosť liturgickej 
tradície. Svoje stile concitato aplikuje dokonca na psalmódiu, na doxológiu. Toto zosveL 
štenie, individualizovnie cirkevnej hudby je iste v protiklade k liturgickým zámerom a 
tradícii, na druhej strane znamená však začiatok individuá lnej umeleckej interpretácie 
liturgického textu na základe osobného citového zážitku. Je to prvý krok vo vývoji mo
dernej cirkevnej hudby, začiatok cesty, ktorá vedie cez Schiitza k Bachovi. 

Jeho pozdnu madrigalovú tvorbu reprezentujú tri zbierky. Prvou je Scherzi Musicali 
Cioe Arie & Madrigali in stlie recitativo, zredigovaná B· Magnim a vydaná r. 1632. Sú to 
ako už t itul prezrádza, skladby rôznel'!_o typu. Sk~t~čn! sc~~rzi s_ú z nic~ len dve. V _naj
lepších s kladbách tejto zbierky suverenne ulplatnUJe sokuJuce dtsonanctc na exprestvne 
účely virtuóznu kombináciu hudobnej logiky s interpretáciou textu, ktorá postupuje 
niekedy takmer od- slova k slovu. A predsa každá hudobná fráza má aj svoju vlastnú 
hudobnú zákonitosť bez ohradu na text a ďalšie možnosti stile concitat(). Vzrušený s loh 
mohol vyjadriť maximálny stupeň bežného afektu, najčastejšie však bojovej a fúbostnej 
vášne. Neobyčajne zaujímavé sú pos tupy, ktorými stupňujúce sa napäti l-1 zvýrazňuje in· 
t enzívnym využívaním sekvencovania, a imitácie krátkych, melodicky i t·ytmicky výrazne 
profilovaných, expresívnych motívov. 

Osma kniha madrigalov, vydaná r. 1638, mu titul Madrigali Guerreri et Amorosi con 
alcuni opusculi in genere rappresentativo. Skladby tejto knihy madrigalov sú vrcholom 
umeleckou demonštráciou Monteverdiho celoživotného estetického kréda. Je to veľkole
pá paleta hudobného zvýrazňovania vášní a súčasne vrcholná rekapitulácia jednotlivých 
k!'účových tvarov, typov, kategórií, riešení špecificl{ých umeleckých problémov, ku kto
rým dospel v procese transformácie madrigalu. V bohatej slohovej palete prevažujú 
skladby v stile concertato, obohatenom o stlie concitato vo vokálnom i inštrumentálnom 
tvare. Básnikmi súRinuccino:-Guarini a Marino. --

V tejto knihe sú publikované aj t ri scénické diela: Combattimen to di Tancredi e Clo
rinda, trojdielna scénická kantáta "canto rappresentativo", ktorej prostredný diel tvorí 
známe Lamento della Ninfa, a BaUo dell'Ingrate· 

Popri Vojenských a fúbostných madrigaloch stojí posledná madrigalová zbierka, ktorú 
Monteverdi sám pripravil do tlače, Selva morale e spirituale ako reprezentačný výber 
jeho náboženskej hudby. Na čele zbierky je päť svetských skladieb na texty moralizu
júceho charakteru. Ich prevládajúcim tónom je melancholická rezignácia, charaktcris-
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tická pre Monteverdiho posledné roky. Tieto madrigaly sú nesporne intímnou, osobnou 
spoveďou starého majst ra. 

Posthumná deviata kniha Madrigali e Canzonette ä due e tre voci, "·ydaná r. 1651, pri
niesla výber skladieb z rôznych období a rôzneho slohu. 

Z početných dramatických diel po Orfeovi a Arianne sa zachoval iba nepatrný zlo
mok. K výpočtu jeho nezachovaných diel netreba komentára: nedokončené intermezzá 
Le nozze die Peleo e Teti 1616/17 pre Mantovu, nedokončená opera Andromeda 1619/20 
pre Mantovu, scénická kantáta Apollo, Benátky, 1620, Gli amori di Diana e di Endimione, 
prológ a štyri intermezzá pre Parmu, 1623, opera Proserpina rapita, Benátky 1630, opera 
Le nozze ďEnea con Lavinia, Benát ky 1641 (zachovalo sa len libreto). OSobitne bolestivá 
je strata opery La finta pazza Licori, napísanej r . 1627 pre Mantovu, ked'že to bola prvá 
komická opera vôbec. 

z Monteverdiho benátskej hudobnodramatickej tvorby sa zachovali dve diela : Il ritor
nu d 'Ulisse in patria, predved ená r. 1641 v Teatro San Cassiano, a jeho posledná, vrch o _ 
na opera: L'lncoronazione..di Po.ppea predvedená r. 1642, rok pred jeho smrťou v divadle 
rodiny GrlíĎaniovcov. Libretisti Giacamo Badoaro, resp. Francesco Busenello patrili m e
dzi talianskych dramatikov, ktorí v 17. stor. prispeli do procesu pretvárania pastor álnej 
a mytalogickej hry v historickú drámu. 

Strata hudobnodramatických diel vytvorených medzi Orfeom a Ariannou a dvoma po
slednými operami znemožňuje sledovať Monteverdiho s iahový vývoj na poli opery. Po
známe len konečné štádium, ktoré j e úplne iné ako polyfónny sloh v jeho mladosti i jeho 
raný dramatický sloh. 

Okrem vlastných tvorivých výdobytkov, realizovaných do veľkej miery v madrigalovej 
tvorbe, nie je vylúčené, že na neho vplýval aj sloh jeho žiaka Cavalliho. Vplyv súčasnej 
benátskej opery sa prejavuje aj v r elatívne malom, obmedzenom zástoji samostatnej 
inš trumentálnej hudby. - Najväčší rozdiel je v novom diferencovaní stile recitatívo. 
Plynulý tok recitatívu je prerušovaný spevnými časťami alebo refrénmi v trojdobovom 
r ytme. Sú to rvé ~y_.k..§loh_o,yému odlíšeniu_reJit!!!.ívu a árie, l.:toré v d'alšom vývoji 
vyústilo v rozvinutie s lohu bel canto. Hlavnou áriovou formou s ú e.šleVZ'y strofické 

af"i>ácT'e. V uzavretých formách je však bas už cveľa men ej statický ako v Orfeovi a or
ganizovaný do velkej miery v rytmických vzorcoch. Ako dôležitý nový prvok sa zjavujú 
árie nad krátkymi chaconnovými bas mi. Recitatív je obohatený parlan~dom srycnlyiň 
opäkovamm tónov, k torý Monteverdi používa alebo v dramatickej funkcii s tile concitata. 
alebo na dosiahnutie komického účinku. Aj interpolovanie tragického deja komickými 
výjavmi (napr. v slohu, kde concertato kombinuje s canzonettou) je novou črtou, uka
zujúcou na budúci vývoj. 

Najgeniálnejšou črtou je však hudobné zjednocovanie scin, ktoré Monteverdi stvár
ňuje ako jednotné hudobné organtzmy so starostlivo vyvažovanou rovnováhou formy a 
v jednate s dramatickým výrazom- Ako hlavný formove zjednocujúci činiter va výstavbe 
veľkých scén so stabilným afektovým obsah om mu slúži princíp op'akovania - napr. 
scéna Penelopy a pytačov v opere Il Ritorno ďUiisse je vybudovaná ako rondová forma 
s dvojakým refrénom. Podobne jednotne je organizovaná vrcholná scéna opery, veľká 
záverečná scéna druhé ho dejstva, ked' Ulysses dokáže svoj u totožnosť napnutím luku a 
zvíťazí nad pytačmi. Jednata siahu, formy a výrazu dramatickej situácie je vždy doko
nalá. Tretie dejstvo je dramaticky s tatické. 

l 'Jncoronaziane di Poppea, dielo 75-ročného starca, je Monteverdiho vt·cholnou l•uuoh
nou drámou a najlepšou ranobarokovou operou vôbec. Iste aj vďaka Busenellovmu libre
tu, ktorého afektový realizmus ho ideálne s timulovaL Monteverdi tu vytvoril dovŕšenú 
syntézu svojho vlastného slohu, svojej doby a geniálne anticipoval vývoj 17. stor. ~e
~y_E~~eľná_je jeho invenčná potencia. Ani jedno š trukturálne riešenie sa neopakuje. 
Slohové prostriedky sú exponované na všetkých stupňoch šir okej š kály možností ume
leckého riešenia. 

Monteverdi sa stal učiteľom viac než jednej generácie skladateľov, jeho postupy opa
kovali iní toľko r áz, až sa z nich stali banality. Nikto však n evedel tak spájať zákony 
hudobnej logiky, dramatického vývoja a hlboko ľudského psychologického výrazu ako 
on, nik tak nezvládol rovnováhu vitálnej senzuálnosti a prísnej disciplíny, najvystup
ňovanejšieho afektového výrazu a r acioná lnej kontroly. Dialektické spojenie zdanlivo 
nezlučiteľného, rovnováha divergujúceho a syntéza nehomogénneho v dakonalom, prav
divom umeleckom prejave a originálnom, svojskom tvar.e, - t akýto je asi vzorec Mon
teverdiho genia lity. Spoločným menovateľom týchto sučinitefov - popri veľkasti a ori
ginalite talentu - bola v jeho prípade originálna, silná, vel'ká ľudská osobnosť-

Pri evokovaní jeho ľudského profilu možno sa oprieť o niektoré často nepriame zprávy, 
čiastočne o jeho korešpandenciu. Jeho listy sú prejavom človeka, ktorý sa vyjadruje 
priamo, jednoducho, bez vytáčok a takti.zavania. Celý jeho životný beh, nie v poslednom 
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ra~e jeho nedocenené postavenie na mantovskom dvore, dokazuje, že išiel vždy čestne, 
prtamou cestou. ž ivot bral vážne a svoje povinnosti plnil s maximálnou svedamitosťou. 
Jeha filozofia umenia prezrádza nanajvýš vážny názor na umenie i na život. Príroda 
pre neho neznamená zmyslov(}sť, ale prísnu, neúprosnú silu a zákonitosť. Jeho reakcie 
na útočné polemiky svedčia o duševnej vyrovnanosti, veľkej vnútornej ušfachtilos ti a 
o pE-vnej viere v seba a vo svoje umenie. Vzťahy medzí ním a spolupracavníkmi aj pod
riadenými bali vždy dobré, a to medzi rivalizujúcimi hudobníkmi neznamená málo. Bolo 
to iste aj v dôsledku jeho autority, a to nielen umeleckej, ale aj ľudskej, morálnej. Po 
smrti svojej ženy sa už n eoženil, postaral sa však o dobrú výchovu a vzdelanie svojich 
dvoch synov. Sám si vzdelanie stále doplňovaL Od dvads iatych rokov 17. stor. sa zaobe
t·af štúdiom prírodných vied, dokonca aj alchymistickými pokusmi. Jedna oslavná báseň 
na jeho počesť ho chvá li ako učeného muža, vedca, .,profesara". Z posledného desaťročia 
jeho života sa nezachovali nijaké listy· Vieme, že r. 1632 prij al kňazské svätenie. z jeho 
portrétu z tých čias na nás hľadí veľmi vážna, prís na, tragicky múdra tvár. Zdá sa, že v po
s lednom životnom období sa ha zmacňovala melanchólia nad márnosťou živata. žil utiah
nutým, prísnym, jednoduchým životom, so stupňujúcim sa sklonom ku kontemplácii. 
Možno k tomu prispeli aj dojmy zo strašnej morovej epidémie, ktorá r. 1630 spustošila 
Benátky a po ktorej urobil s l'ub ísť na puť do Loreta ako prejav vd'aky za zachovanie 
sv~jho života. _Yiac ako všetko_ ostatné o osobnosti Monteverdiho prezrádza jeho dielo
V Jeho hudbe t pri tak vystupnovanom zmysle pre senzuálnu hudobnú krásu niet jedi
néh? taktu, k~orý by -~ol umeleckým výsledkom frivolity, rozkošníctva. človek, ktorý 
pommal umem e tak vazne, ktorý s takou n eúnavnou húževnatosťou a dôslednosťou zá
pasil o zmocnenie sa umeleckého ideálu, ktorý v umení nikdy nešiel cestou fahšieho 
odporu a nedovolil si najmenší ústupok, musel byť človekom veľkej morálnej sily. 

VIERA ŠEDIVÁ 



Claudia Monteverdiho 

"Ve sp ro de ll a be at a Ver gin 
ll e 

Poznámky k interpretácii 

J. M. D o br o d i n s k ý 

Obvyklý symfonický a vokálno-symfonický r eperloár začína sa praktic~y dobou vr
cholného ba roka, t. j. zhruba Bachom, Hä•ndlom, yival~im. Pr eto pr~dvedem_: d• el~ auto
ra ešte staršieho prináša vždy rad prob'lémov n•elen mterpre_tacnych , ale <:_asto 1 orga
nizačných. Naše orchestre nemajú potrebné staré nástrOJe, t~m me12eJ h:ácc;w. _ktor! by 
vedeli na nich hrať tak bezpečne ako na nástrojoch modernych. Ťazkostl s u aJ s no to· 
vvm materiálom- ~ . 

• NázQr na interpretáciu starej hudby s~a v pos~ednom ča.s~e ~ato_ľko mení, ~e. uz vyuan•a 
staršie ako 50 rokov sú v rozpore s dnesným nazorom na stylovu_ mterp::taciu. Podo~ne 
je to so spevákmi - sólistami. Bežný operný a piesňový : epertoar pn~~s~ diela st~r~ch 
majstrov t ak zriedkavo, že j e skoro vylúčené. aby s pe vác •. "mah v k~~~ v~~tk_Y_ tecnnic
ké aj interpretačné požiadavky starých štýlov:._K ton;u pnstupuJe ~J sp:c•f•cky momen~ 
v tom že väčšina predbachovskej hudby pouztvala Jen v maleJ mJ ere zensky hl~s, na 
opak, 'ako s normálnym javom sa počítalo s možnosťami hlas~v, chlapcov, ka_~trat<>v a 
falzetistov· Najlepsie sú v t ejto relá~ii pripra!e_né sb~ry, .kt?r~ch. reperto~r Siaha dnes 
až do 15. storočia, Pravda, aj tu sa nazory na stylovost velmi r~nnta a f!lema. . . 

Na základe týchto objektívnych d•mostí - ktoré .~Y sa mali mele~ _mte:pr~!~· ale ~ .l 
pedagógovia a muzikológovia sna.žiť postupne zmemt - p_omerne na1uspes~eJ sle by sa 
mohli predvádzať formy malé, s menším počtom účinkujús•ch, u ~tor~ch moz_no pr_edpo
kladať alebo vypestovať špecifický inter es o túto hudobnu obla.sť. , Pr~ pred:-adza;n roz
siahlych vokálno-inštrumentálnych skladieb musí ínt~rpre! pns tup1t na v1ace;e ko~~ 
promísy. Napriek tomu aj za týchto podmienok pokladam dosle~~~-pre~~~zo-:an'e s_tare] 
hudby ~o dram_aturg ie_ naš~>ch ~'!d?l?ných te'i í_e~ aj sólistov za naJucmneJSI sposob na do-
s iahnutie relat1vne na]spravneJSeJ mterpretac1e. .. . . . , . 

Prirodzene, na tí eto ,.organizačné" problémy úzk~ ~!l.dv~ZUJU zásadne otazk_y mt~~
pretácie stare j hudby. Interpret musí v podstate nes•t d1l~mu: zamerať_ SVOJ U pra~u 
na rekonštrukci u diela, alebo na je ho a kt u a l l z á c 1 u. Co rozumiem pod poJ
mom rekonštrukcia? Je to snaha čo najpresnejšie sa dopátrať. ako hola skladba pred: 
vádzaná v čase svojho vzniku a potom túto prax po~ia ľ možno verne :napodobmt .. A~e 
sú predpoklady pre t e nto spôsob interpretáci ~ ? Pname poz~ante:. pnrodzene, me . . Je 
možné, preto sa treba riadiť len nepriamymi údajn:i,. ako sú ?P·~~ ~oznych koncertnych, 
operných a oratoriálnych pr_~dvedení, ~har~ktenstlky_ vymkaJUCICh. ~melccv, z~ráv: 
z hudobnej pedagogiky (naJma speváckeJ), oorazy a ~ne. Party~ a !?art •_tury predb_achrJv 
skej hudby nám pomáhajú m ál<>. Tempové. a dynam•cké ?znace~1a. su _znedka_ve a lebo 
všeobecné, dokonca ani zápis v zmysle rytmickom a mtonacnon: n•e .Je n•eke~y _JP.dn od_u
ché jednoznačné prepísať do mod:rnej. notácie _ (viď tzv· n;us•ca_ f1ct~). Velm~ dobrym 
vodidlom sú zvuk a technické moznosti dobovych hudobnych nastrOJOV, ktore sa nám 
buď zachovali, a'lebo ktoré možno dosť dobre vyrobiť aj dnes . . 

Nazdávam sa však, že ani tou najsvedomitejšou prácou sa mkdy presne nedopátrame, 
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aká bola skutočná prax vzdialených hudobných epoch a obávam sa, že neraz sa dopúšťa
me podobných omylov, akým bol šťastný omyl umelcov florentskej cameraty pri pokuse 
o r ekonštrukciu ant ickej drámy. Napokon, kto vie, ako by dnešného poslucháča uspoko
jila vtedajšia "autenti-cká" interpretácia. 

Druhou krajnosťou, ktorej hlamým kritériom je prihlížiť tieto diela dnešnému poslu
cháčovi, sú zvyčajne mnohé úpravy - najmä po str ánke tempovej, dynamickej a inštru~ 
mentaonej. Hoci dnes sa v podstate právom odkláňame od t ejto praxe, predsa Jen ne
smieme zabúdať, že práve týmto spôsobom Mendelsohn vzkriesil k životu Bach<>ve veľ~ 
diela a že t áto prax tak vzdialená dobovej interpretácii nie je celkom dôsledne domy
sl ená, ako sa na prvý pohľad zdá· Možno myslím považovať za fakt, že zápis ranobaroknej 
hudby bol len základom pre t vorivú interpretáciu (veľmi často aj improvizáciu) inštru
mentalistu aj speváka. BOli to práve Monteverdi, čo ako prvý vypi3oval inštrumentá lne 
hlasy, ale ešte v Nešporoch n euvádza vždy presne, ktorý nástroj m á hrať ten-ktorý part. 
A že hudobná ornamentika nielen v sólovej hre a speve, a le aj v h':"e a speve sborovom 
bola pre nás nepredstaviteľne rozbuj nelá, je tiež všeobecne zmámym faktom. Zviazanie 
notovým zápisom "až po tú bodku nad notou" s táva sa, myslím, jedným z rozhodujú
cich interpretačných kritérií iba v našom storočí. 

Dnešná prax uvádzania starrej hudby je, myslím si, asi tak, uprostred týchto dvoch 
extrémov. In terpret, pravda, musí poznať čo najviac faktov z dobovej praxe, no mal by 
i<:h používať len ako in špiračný zdroj alebo korektívum pre svoju umeleckú predstavu. 

Monteverdiho Vespro deMa beata Vergine vydali prvý raz r. 1610 u A. Riccaiardiho 
v Henátkach, a to v hlasoch. Pa•r t itúra sa nezachovala. Hlasy z tohto vydania boli podkladom 
pre niekoľko neskorších vydaní, z k torých pre praktické použitie prichádzajú dnes do 
úvahy dve r evízie, a to H. Redlicha (z r. 1934) a W. Goehra (z r. 1956), obe vydané 
v Universal Edition. Obe vydania sú spracované na veľmi serióznom vedeckom zákl.ade, 
a predsa s ú - a to nielen v jednotlivostiach - značne odlišné· 

Pri svojom predvedení v Bratislave som sa rozhod:>l pre r evíziu W. Goehra, ktorá, 
zdá sa mi - vernejšie rekonštruuje Monteverdiho or iginál. Toto rozhodnutie mi potvr
dila a j konfrontácia s predvedením v P.rahe, kde základom bola revízia H. Redlicha. 
HJ_avn_ým dôvo?om mi b_ol oveľa presnej ší a duchu tejto hudby viac zodpo,vedajúci ryt· 
micky a metr~cký prepis. Obe úpravy sa líšia a j v traktovaní sboru, použití sólových 
h'lasov a v instrumentácii. S výnimkou jedného prípadu (ktorý uvediem ďalej) sa mi 
Videl pohľad W. Goehra správn ejším. 

Skladba má celkove trinásť častí, z t oho po.;ledné rozsiahle Magnificat (často uv á· 
dz~tné aj samostatne ) má jedenásť uzavr etých čísiel. z toho j e šesť častí sbQrových 
(s prípadnými e pizódnymi sólami), dve časti sóla so sborom, t ri časti pre sólové hlasy 
(~isto sólové aleb? _ensembl<>vé) a jedina časť inštrumentálna (len so· spievaným cantom 
f•rmom). V Magntficat j e päť čísiel sborových, jeden sbor so sól:nn, tri ča<>ti sólové a 
jedna časť inštrumen tá lna (opäť so spievaným cantus firmus). Možno ťu rozlíšiť v pod
state tri odliš né štýly: polyfonický štýl s bor:>vých častí, štýl sólovýth častí a štýl' inštru
men tá lnych častí (k tomu patria aj ritornely uprostred sborových a sólových partií) . 

J e samozrejmé, že hlavnou úlohou interpreta je dosiahnuť maximálnu jednotu diela. 
Z hľadiska vývojového je zaujímavé hodnotiť tieto jednotlivé štýly: štýl sborových par
tií vychádzajúci síce z klasickej vokálnej polyfónie, ale jasne smeruj úci k baroku (obja
vuje sa napr. už typick ý barokový komplementárny rytmus, terciové a s extové parale
lizmy a pod.). Podobne aj štýl inštrumentá lnych partií, ktorý sa mi vidí vývojove n a jpo
kročilejším. Naproti tomu v použití sólového hlas u sa vývoj uberal asi iným s merom. 
Toto všetko, hoci kriticky vyjadrené, nie j e nedocenením skladateľovho génia. Naopak, 
môžeme len obdivovať, koľko semien'ok, ktoré mali prinie:>ť plody v dobe vrcholného ba_ 
roka, zasadil Monteverdi svojou hudbou. Preto aj môj základný inte>rpretačný pr ístup boJ 
zameraný na zdôraznenie tejto súvislosti s vrcholným barokom. 

St ý 1 s bor o v ý ch pa lľ ti í je písaný polyfonicky, a to aj ťam, kde vzniká pri po
čúvan í dojem určitej vertikálnej homofoničnost i. V podstate dôsledne používa Mont~ver
di gregoriá ns ky cantus firmus. Gregoriánska m elódia buď prechádza ako "červená niť" 
celým úsekom, alebo je použitá ako úvod, z ktorého sa rozvíja samosťatný melodický 
pr úd. Monteverdi jedinečne pochopil a využil specifikum, skoro by som povedal moder
nosť g.regoriálnskeho <:horálu, najmä v j eho rytmickej š t r uktúre. Keby sme chceli dôsled
ne prepísať tieto úseky do modernej notácie, muse'li by sme použiť nielen pä ťdobé, ale aj 
sedem až jedenásťdobé takty (príklad č. 1). často by aj jednotlivé simultánne spievajúce 
hlasy museli byť zadelené do rozdielnych taktov- To by, pravda, veľmi skomplikovalo 
predvedenie. W. Goehr sa preto pridŕžal štyroch hlavných druhov taktov: taktu dvojdo·
bého, trojdobého, štvordobého a šesťdobého. 

Notácia Monteverdiho je práve asi tak na rozhraní me nzurálnej notácie a notácie m :J
dernej. Takt ako taký nepozná. Taktovú čiaru používa len sporadický, a.j t o nie v dneš-
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nom zmysle, ale ako orientačnú pomôcku. Práve v rytmickom prepise je podľa môjho 
názaL'U práca W. Goehra veľmi vydarená a predstihuje staršiu revíziu. 

Od typicky polyfónnej sadzby v~čšiny sborov líš ia sa niektoré úseky, kde jasne badať 
vplyv ľudovej talians kej melodiky. Je tu napr. úsek Sicut sagittae (pr. č. 2) z č. VIII .. 
kde sa s íce vyskytuje gregoriánsky cantus firmus, ale obklopený ostat()ými h lasmi spie
vajúcimi v rytme akejsi siciliány. Z tej istej časti je zaujímavý iný úsek, ktorý nám pri
pomína "typicky orffovské" posunutie rytmu z ťažkej doby na I'ahkú (pr. č. 3). A koneč· 
ne máme úseky, ktoré sa neopierajú vôbec o cantus firmus, ale su samostat-ne kompo
nované, napr. pastorá lne "IIluc enim" zo VI. časti (aj s typicky "dudelsakovým" orga
novým bodom v base) - pr. č. 4. V tom istom šiestom čísle máme zvláštny prípad, keď 
Monteverdi ku greg. chorálu pripdjuje ostinátr.y pohyb v base, ktorý sa neskôr stáva 
základom akéhosi ciaconového spracovania. Tento osemtaktový úsek sa päťkrát vracia, 
vždy ale s novo skomponovanými spevnými hlasmi (pr. č. 5/a-5/d). Aby som odlíšil t ieto 
časti od úsekov rýdzopolyfonických, dávali som ich spievať komornému sboru (W. Goehr 
ponecháva tieto úseky sčasti celému sboru, sčasti ich prideľuje sólistom) · Keďže charakteľ 
vyslovených sólových partov je štýlove odlišný, považoval som za správnejšie použiť 
komorný sbor. Tento sbor som použil aj tam, kde som chcel vyvolať kontrast so zvukom 
vel'kého sboru alebo zdôrazniť intímnosť nálady. Napr. v závere IX. časti, kde na t ext 
13enedicta es Virgo Maria skomponoval Monteverdi religiózne nesmierne hlbokú hudbu 
a v Ave maris stella, kde rytmickou diminúciou témy hymnu v stredných veršoch vy-
tvára náľadu akéhosi ba'letu. · 

Zmienil by som sa rád o niekoľkých miestach Nešporov, kde sborový part je na prvý 
pohľad až priliš kontrapunktický komplikovan);. Ako príklad uvádzam úvod VIII. časti 
(opakuje sa ešte na text Sicut erat in pricipo etc. na záver čísla) . Tento desaťhlasý 
sbor, ako je z notového príkladu zrejmé (pr. č. 6), je kontrapu·nkticky vei'mi umelo 
spracovaný. Imtačné vzťahy: S.I-T.II-S.-T-II., A.I.- A.II., B.Ib.-B.IIb., k tom u cantus fi r 
mus v B. Ia a v B.IIa. Priviesť toto kontrapunktické pletivo do plastického vyznenia sa 
mi vidí prakticky nemožné. Obvyklý názor na takéto úseky je taký, že tu ide o ,,papie
l'OVú hudbu" ktorá síce pôsobí vel'mi pekne vizuálne, ale prakticky neznie. Nakoniec 
vo väčši•ne prípadov je to možne aj pravda. Pravda, domnievam sa, že Monteverdi (na
šiel som obdobné miesta aj u Bacha) mal predsa len na mysli určitý efekt a a zda sa 
net~ýlim, ak usudzUijem, že výsledným dojmom malo byť nie/5o podobné dnešnej alea 
tonke. 

S ó l o v é pa rt i e. Nešpory v úprave W. Go'ehra predpokladajú účasť siedmich só
listov, 2. sopránov, l altu (mezzosopránu), 2 tenorov a 2 basov. Ako upravovateľ uvádza, 
v origináli, okrem vyslovene samostatných sólistických partií, nie je uvedené, čo má 
spievať sbor, a čo sóla- Tým, že s om niektoré partie určené upravovateľom pôvodne pre 
sóla preniesol do komorného sboru, bolo možné zaobísť sa bez druhého sólového basu. 
Z úpravy H. Redlicha som prevzal sólové obsadenie III. čísla, ktoré v tejto úprave je ur
čené pre alt (u W. Goehra pre tenor). Zdalo sa mi t o správnejšie, lebo je to text zo ša
lamúnovej Piesne pi esní, ktorý vkladá básnik de úst žene (Nigra sum sed for mosa filliae 
Je rusalem). 

Zo sólových speváckych partov je najnáročnejší prvý t enor. Zrejme Monteverd1 anti
cipuje virtuózne umenie neskorších talianskych speváckych škôl. Prvý tenorista musí 
disponovať samouejmou hlasovou technikou. Musí ovládať aj virtuózne prvky, ktoré 
v pomerne krátkom čase vymizli (napr. opakovanie jedného tónu na jednom vokále) -
pr . č. 7. a musí mať aj veľký r ozsah (pr. č. 8). Druhý sólový tenor musí byť rovnocen
ným part nerom prvému tenoristovi- Jeho výkon nevyžaduje azda toľko technickej vir
tuozity, ale o to väčšmi je muziká lne náročný. V ansámbloch spieva často pod prvým te_ 
norom (niekedy aj pod basom) a pre tieto úseky musí použiť pevnejšiu fa!ľbu Masu. 
Naproti tomu vo dvoch číslach imituje echovým spôsobom prvý tenor - musí by( schop
ný zaspievať väčšie piano ako prvý tenor. Prvýkrát je to v IX. čísle, keď diruhý tenor 
neopakuje celú frázu, ale imitujúc ozvenu, opakuje vždy len dva posledné slabiky, čím 
vzniká nové slovo (napr. "et per fusa gaudio . .. audio", "et benedicam ... dicam"). 
V tejto partii nachádzame výnimočne dynamické ozonačenie autora - u prvého te noru 
poznámku "forte", u druhého "echo piano". Snažil som sa tenťo dojem zosilniť ešte 
spr ievodom tak, že generál-basový part pri echo-tenor e hral organ so zavretými ža
lúziami. 

Iná je, myslím, situácia v časti Gloria Patri z Magni ficat, keď druhý ťenor vždy opa
kvje frázu po prvom tenore. Aj v tomto prípade sa za autorových čias iste p oužíval 
ozvenový efekt- Vo svojom predvedení som však obidvom spevákom ponechal ich spon
tánn:[ prirodzený hlasový volúmen, najmä' preto, že každý efekt, toľkokrát používaný aj 
zneuzivaný dobrými aj zlými imterpretmi, je podl'a môjho vkusu vel'mi opotrebovaný. 
Raz za večer je, mys lím, tá pravá miera únosnosti. 
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!<oncip~val som t?da toto Číslo ako dialóg dvoch rovnocenných sóli~fov (ako pri in
š~rumenta~no~ dvoJkO•nce~te)._ Druhý dôvod bol ten, že echový efekt zoslabuje emfa
ttcky vzr':lsen~ zhud_obne~Je slavnostného textu (Gloria Patri et Filio etc.) . v závere je 
zasa _tak Jasne nadvtazam; I~ . ten_ora na I. tenor bez echového opakovania (pr. č. 9), že 
nazdav:am sa, ak mOJe ponatte pripadne a j odporuje litere, rozhodne neodporuje duchu. 

• Par t l_?. s_~lového basu, ktorú mi spieval barytonista, má tiež veľký rozsah. Pritom je 
vsak doleztté naJma to, aby to bol hlas s chopný farebného z:lad-:nia s dvoma tenormi 
kbo v ansámblových partiách sú tieto tri hlasy traktované s naprostou polohovou voľ~ 
no~(ou a ich kríženie je samozrejmé (pr. č. 10). 

, Uloha _altu je_pom~rne. malá, só~sticky II. číslo (spomínané Nig!'a sum) plné bohatých 
naladovych _ moznostt a )eden vers v hymne Ave maris stella- Rozsiahlejší j e part obi
~voch sopranov,. kto:é . s~ _exponované síce pr~važne v strednej hlasovej po!lohe, äle po
a<~bne ak~_tenon vyza.dUJ':I perfektné ovládame koloratúry. Pri obsadzovaní týchto sólo· 
vych partu treba mať stale v predstave zvuk chlapčenských hlasov. Akákoľvek afek
táeta alebo dramatizáci~ , prípustná azda v opere, ale nap.-osto cudzia detskému naturelu, 
by tu tste nebola na mteste. 

I ~ št rumen t á l ne_ ú se k y. Ako s om už spomenul, Monteverdiho označenie ná
str OJOV v hla~och vyt_laéených ~šte za jeho žjvota nie j e presné a dôsledné (podľa w. 
Goehr~, kt~ry vo SVOJOm. vydar:t __ JaSne _vyznaCUJe, ktoré obsadenie pochádza od autora, 
a ktore prtpa~n: -~avrhuJe I?~uztt on sam); Podobne je to aj s dynamickým označením 
(nap~. záver_ecne cLSio Magmftcat má len vseobecný predpis skladateľa: "tutti gli instru
m~.n.tJ _e _v~ ct. et v~ cantat~ e t son a to forte" - p odrobnejšie údaje chy'bajú). A tak treba 
o pat rtestt me kol ko· špectfický-ch problémov. 

Mo_nteverdi pre ~voje dielo_ predpisuje použitie týchto nástrojov (príp. nástrojových 
;ku pm): 3 co:nettt, 3 tr~m~o~y, ~ (3) J:usle, violy da brazzo, kontrabasy, 2 fifary, 2 
.!_auty a ~ener.albas (ktory nte Je čtslovany). W. Goehr part vial da brazzn rozdelil medzi 
v!Ol~ a vtoloncelo, }ebo pôvodný part vycerpáva prakticky rozsah obidvoch dnešných ná
s:ro.JOV. _z dych?_vych_ nástrojov treba upozorniť na f ifary a connetti. Fifara - nástroj 
davno uz. nepouz_tyany - bola_ mal~ flauta, ktO!ľá sa dá dobre nahradiť pikolou. · 
K?~pltk_ova·neJste J_e to ~ n~strOJmt, ktoré Monteverdi nazýva cometti· Neboli to totiž 

ct.nesne trubky, ale nas t rOJe s.tc_f! drevené, no !1.átrubkové. Zvuk týchto nástrojov (vid' cin
ky, s:rp~nty ,a P~-! sa dá tazko napodobmt n2 moderných nástrojoch. W. Goehr na
vrhuJe n1e_kol ko rtesení: hrať na t_rúbky (prípadne con sordíno - uvádza ako p!ľíklad 
predvedenia ~olmaľlho), na hobOJe alebo flauty (príp. blockflauty). Použíť dôsledne 
len Jede~ z ~ychto nástrojov p_o celú skladbu' by znamenalo fiasko: hoboje, a tým viac 
fla~ty, me su dost zvukove prterazné v tutti miestach a trúbky - aj keby boli hrané 
ve!m~ ~ecentne -: b~ ~oli zvuk_ovo zasa príliš hrubé v niektorých komorných miestach. 
Pnstupll som k Jedmemu moznému r iešeniu: v miestach, kde bol potrebný silnejší 
zv~_k,. a lebo kde charakter partu tomu vyhoV0v-~I .. použil som trúbky, v miestach jem
nCJSleh<;> zvuku pot~~ hobo~e a lebo _flauty. (Po~zttle sordinovaných trúbiek alebo dokon_ 
ca k!an~etov ~ v!d ~~edt~tho _ mstrumentáctu Magnificat - mi prichodí predsa len 
neš~love). V Je~no_m ctsle Kde Je po!rebn~ k t r om flautám a basu ešte tenorový hlas, 
pou~!! som angll_cky roh. Tam kde povodny cornettový part hrali hoboj e a'iebo flauty, 
pauzu som - mtesto trombónov - fagoty. 

Myslím,_ že t~nto.~á~ah je i!lštrument~~ne celkom správny, lebo aj zvuk starých ťrom
b?.no_v . (nastrOJe uzseJ ~en~ury a _ slab st eh o plechu) je jemnejší ako zvuk; moderných 
llas_t,OJOV. Vyhol som tym me~torym zvukovym monštrom, aké by bolo použitie trúbok 
v rtton :e!Och hym~u Ave marrs stella - veľmi jemný komorný tanečný úsek - alebo 
v M~gmftcat (Esurtentes - piani~simový dvojhlas ženských hlasov spájaný s 3 cornet
tamtJ. V Sonate sopra Sancta Marta som mal možnosť up.Iatniť farebné zmeny a celkovú 
zvukovú gradáciu tejto jedinečnej skladby. · 

Obsadenie gen~rálbasu nie je v origináli predpísané. Vydavatel' odporúča použiť čem
balo a organ ( prtpadne dva organy - jeden pre tutti, druhý, pozitív, pre sprievod só
ltstov)- Efekt d~<_>ch _o~ganov sa dá pomocou obratnej registrácie na modernom organe 
dobre napod~bmt (Vl~ passus o sólo:'J'ch hlaso~h), pri r egistrácii čembala boli použité 
v podstate .tln ... dy!lamtc~é stupne. a t~~ d!:U~Y farte? (tmavá - "lutnový register", svetlá 
a ostro-~rt~razna); Inych kombmácu, ztal , (vzhladom na určitú uevyhnutnú možnosť 
zvt,~ku ) me Je ani cembalo v Redute schopné. 

Cembalo ~om používa! v ús_ekoch. rýchlejšieho tempa, alebo tam, kde sa charakter 
~~dbX p~esuva z oblastt "chraf!lOVeJ" do oblasti "svetskej" (napi·. v určitých "taneč-
kch . mt_esta~h a pod.). Na nuestach uvážene volených som v parte čembala prostý 

a _or?tcky s~rtevod v duchu dobovej praxe obohatil figuráciami, arpeggiami, rozložený· 
:nt aK<_>rdamt a P<_>d. Organ som prevažne používal v tutti a na sprievod sboru. Basovú 
tnka Je samozreJme zdvojená violončelom alebo kontrabasom. 
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K čembalu a organu som opäť v snahe po väčšej farebnosti partitúry pripoj il ako 
generálbasový nástroj harfu· (V altovom sóle Nigra sum a v úvode a závere hymnu Ave 
maris stella). Vychádzal som z poznatku, že v ranobarok:>vej hudbe sa používah viaceré 
dmkacích nástrojov, ktoré vývojom z orchestru vymizli. Prirodzene, harfu t reba trakte· 
vať ináč ako v romantickej hudbe. 

Generálny bas v prvom vydaní Nešporov - v Magnificat - má pre nás vzácne údaje: 
rredpis pre organovú r<egistráciu. Pre zaujímavosť uvádzam registráciu slávnostného 
úvodu: principale solo, principale e ottava, principale ottava e quintadecima, alebo v čas
ti Fe cit potentiam (sólové dvoje husle, car.tus firmu s v sborovom alte, generál bas): 
principale et registre delle zifare e voci humane. 

Zv.Iáštnu pozornosť si zaslúžia dve časti, v ktorých inštrumentálna zložka naprosto 
prevláda. Je to Sonata sopra Sancta Maria a Sicut locutus z Magnificat· Obidve tieto časti 
sú vlastne inštrumentálnymi skladbami, ľudský hlas uvádza v jednohlase citát gn~go
ríánskeho chorálu. Sonata je skutočne geniálnou skladbou, najmä ak si ju historicky 
správne zaradíme. Má dva úseky čisto inštrumentálne (ako úvod A 'i/4, 6/4) a osem úse
kov so spievaným cantus fi1rmus: B 4/4; C 3/2, 2/4, 3/4; D 6/8; E 6/4; F 9/4; G 6/4; H 9/4: 
CH = A 4/4, 6/4 + krátky záver. 

Táto časť by si zaslúžila samostatný rozbor po stránke kompozičn~?.j - upozorňuj8m 
na ňu muzikológov. Pre dirigenta sú tu v podstate tri otá.zky, na ktoré musí odpovedať : 
použitie ľudského hlasu, tempové vzťahy a architektonická výstavba. Do celkom samo
statného pletiva inštrumentálnych hlasov je vkompon:>vaný stále sa vracajúci citát gre_ 
goriánskeho chorálu na text Sancta Maria, ora pro nobís. Nie je autorom predpísané, aký 
hlas má tento citát spievať. Zdá sa evidentné, že môžeme vylúčiť sólový hlas, ide o to, 
akému sboru dáme tento citát spievať. Riešil som to nasledovne: 

B: detský sbor, C: detský sbor a ženský sbor, soprány (2 x) , D: detský sbor, E: muž
ský s bor, H: ženský s bor, CH: (prvá časť len inštrumentálna): ženský s bor a detský 
sbor, záver: detský sbcr a miešaný sbor. Striedaným sborových farieb som sa snažil 
dosiahnuť pestrejšiu farebnú paletu a rôznym spojovaním a zmenou kvantity spevákov 
aj dynamickú výstavbu. (Dynamickú zmenu nedosahujem teda odtienovaním jedného 
hlasu - p, mf, a pod. - al e zmnožovaním hlasov. Vždy sa spieva v p::ustom spont.ánnom 
mf.) Obsadenie pre sbor som stanovil okrem toho tak, aby aj farebne harmom~ov~Io 
so zvukom orchestra. (Napr· hoboje kombinujem s detským sborom, fagoty s muzskym 
sborom, komorný zvuk orchestra so soprá'lmi a pod.). Veľmi zaujímavé je aj riešenie 
tempo-vých vzťahov. Ako z formo·vého prehľadu vidieť, striedajú ;;a tu veľmi r>"JZman tté 
úseky v rôznych taktoch. Takmer každý úsek si žiada svoje tempo. Keď to nie sú úseky 
dlhé (najdlhší E má 33 taktov najkratší záver 4 takty) je veľmi dôležitý plynulý a logk 
ký pomer temp. Pomáha nám tu cantus firmus, ktorý i keď sa objavuje v rôznych tak-
tových prepisoch, musí mať stále ten istý tempový a výrazový charakter. . 

Druhá - prakticky čisto inštrumentálna časť - Sicut locutus je jednoduchšia. Pre 
chádza ňou citát gregoriánskeho chorálu (rytmicky prispôsobený) na slová Sicut locu
tus est ad patres nostros, Abraham et semini ejus in saecula. Obdivuhodné je, ako cel
kom prirodzene vedel Monteverdi včleniť gregoriánsku melódiu do inšt rumentálnej vety. 
(Podobných úsekov, pravda, kratšieho rozsahu v rámci väčšej hudob-nej vety je v Nešpo
roch viacej). 

Takýto je skutočne len v hlavných črtách opísaný interpretačný pohľad na Mont ever
diho Nešpory. Toto dielo sa azda trochu vymyká z Monteverdiho štýlu, ako ho- poznáme 
v jeho madrigaloch a operách. Niet pochyby o tom, že autor vniesol do svojho diela naj
rôznejšie výrazové prostriedky a - ako som u ž ukázal - štýl jeho diela nie je absolútne 
jednoliaty. No záklädný význam v tejto súvislosti má to, že Monteverdi sa tak dôsledne 
pridržiava gregoriánskeho cantus firmus· Cítim v tom nielen jeho snahu naptsať skladbu 
cirkevnú, ale predovšetkým vedome s i u l o žen ú tvorco v s k ú a uto d i s ci
p l í n u. A v tom, v tejto disciplíne so sputnanou senzitívnou fantáziou, je, myslím, kľúč 
k pochopeniu a interpretačnému stvárneniu vnútornej jednoty diela. Neboio by Íažké 
zdôraznením drobn~'ch efektov dosiahnuť sled interesantných žánrových obrázkov. ťažké 
je však vybudovať architektúru plnú chrámovej monum~ntality, a pritom pokory a pros· 
tety. Toto bol totiž, podľa mojej mienky, práve autorov úmysel. ' 

Ján Mária Dobrodinský 
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Maso11é 
hudobné iánre 

a 
ANTONÍN MATZNER 

mladí 
poslu~háli 

Problémy spojené s tzv. m asovými hudobnými žánrami, resp. s mierou ich obľúbenosti 
u mladej poslucháčskej generácie, sú stále aktuálne, o čom svedčí okrem iného aj množ· 
stvo materiálov, ktoré sa u nás na túto tému v posledných rokoch publikovalo. Táto 
skutočnosť je na jednej strane logickým dôsledkom ich širokého verejného pôsobenia, 
no súčasne niekedy dokumentuje dodnes ešte v mnohom nevyjasnený postoj k daným 
hudobným žánrom, či už zo strany jednotlivcov, alebo celých inštitúcií. Nasledov~ú 
stať som koncipoval viac-menej v duchu nezáväzného príspevku do celej diskusie, pn
čom som sa formou informatívneho prehľadu usiloval o dočasné zhrnutie problematiky, 
ktorá sa v jej priebehu objavila. 

HUDBA PRE KOHO? 
Oboznámme sa najprv aspoň čiastočne so situáciou na úseku masovS·ch hudobných 

žánrov (termín sa v tomto zmysle použil pre značne obsiahlu štýlovú škálu od budo
vateľskej piesne povojnových rokov až po súčasné formy pop songu) v jej historickom 
priereze. Keď rok po februárových udalostiach došlo k centralizovanému riadeniu celého 
nášho hudobného života prostredníctvom jediného zvrchovaného celoštátneho orgánu, 
v tomto prípade teda Sväzu československých skladateľov, vytvorili sa tým súčasne i nové 
predpoklady na rozvoj tzv. užitých žánrov, ktoré predtým skôr Jen živorili na okraji 
oficiálnej hudobnej kultúry. Celá oblasť masových hudobných žánrov dostala tým· do 
určitej miery odlišnú podobu, ktorá sa najmarkantnejšie prejavila vo zvýšených požia
davkách na jej úroveň, a to nielen vo vlastnom hudobnom zmysle, ale aj po stránke 
politicko-ideovej, ktorá sa najmä v tomto dynamickom období februárových udalostí 
javila ako prvoradá. Línia, určená v tomto smere Sväzom, bola jasná a platila rovnako 
pre oblasť tvorby symfonickej a komornej, ako aj pre oblasť masových žánrov (vzhľa
dom na ich funkciu možno povedať, že tým skôr platila práve pt'e ňu) a š lo o to, vy
tvoriť hudbu vyjadrujúcu prudké zmeny, ku kto!'ým medzitým doslo vo vývoji politic
kej orientácie republiky a vnútri samotnej spoločnústi - inými slovami: hudbu budo
vateľov našej novej skutočnosti. Na tento účel sa zverejnilo veľa rezolúcií, usporiadalo 
veľa stretnutí (napr. celoštátna konferencia o piesni uskutočnená z podnetu SčS v de
cembri 1955 v Prahe, aktív o zábavnej a tanečnej hudbe usporiadaný spoločne SčS a čs. 
rozhlasom v apríli 1958, banskobystrická konferencia o malých hudobných žánroch roku 
1960 atď.), publikovalo mnoho štúdií (Havlíček, Sádecký, Váleh a i.). Toto všetko malo 
skladateľom a textárom pomôcť v boji s prežitými formami úpadkovej buržoázie, prípadne 
západnej kultúry, no predovšetkým pri vytváraní novej vlastnej tvorby, ktorú si žiadala 
nastupujúca generácia mladých budovateľov socializmu. 

Zatiaľ sa použila oficiálna frazeológia sväzových funkcionárov päťdesiatych rokov. Ako 
vyzerala skutočnosť? V každej z týchto diskusií či v každom referáte sa veľmi hlasne 
operovalo potrebami toho pomyselného mladého konzumen ta (v predstavách rečníkov 
šlo o usmievavého hrdinu práce, úderníka, ktorý vo sväzáckej košeli budoval p riehradu, 



vysoko prekračoval plán ·ťažby uhlia, riadil traktor atď.), prejavoval sa živý zauJem 
o jeho spoluúčasť na procese tzv. demokratizácie umenia (ktorá sa mala mimochodom 
uskutočniť práve prostredníctvom masových hudobných žánrov) a vôbec sa všelijako 
inakšie vzorne prejavovala starostlivosť o jeho všestranné kultúrne vyžitie. V skutoč
nosti bola celá problematika zúžená na vzťah dvojice tvorca - sväzový funkcionár 
(teoretik), z ustavičného dialógu ktorých však živý mladý poslucháč so svojimi sku
točnými záujmami celkom vypadol. žiadnemu z množstva závažných záverov, ktoré za
znievali z tribún sväzových konferencií seminárov a aktívov, nepredchádzal solídny ve
decký prieskum skutočných potrieb mladej generáci!' na poli kultúrneho vyžitia, ba do
konca ani analýza pojmu "mládež" ako takého. 

Všetko bolo zdanlivo v poriadku, pokiaľ sa dalo operovať generáciou vtedy dvadsať
ročných,_ ktorí boli aktívnymi účastníkmi Februára 1948, spoluzakladatefmi a prvými 
členmi CSM a ktorí spoluprežívali to "obdobie nadšenia pre marxistickú ideológiu a 
silného vplyvu sovietskej a ruskej kultúry"·1 No situácia sa radikálne zmenila, keď pri
šli k slovu príslušníci generačných vrstiev vymedzených ročníkmi 1937-1943 a 1944-1950. 
Stalo sa čosi celkom nepredvídané: zatiaľ čo renomovaní skladatelia a básnici s patrič
nou remeselnou aj ideovou prípravou tvorili za výdatnej materiálnej pomoci inštitúcií 
dalej svoje diela, adresát plodov ich práce, teda mladý poslucháč, dal naraz prednosť 
pesničkám dvoch talentovaných diletantov šlitra a Suchého (a po nich mnohým ďalším), 
ktorí nielenže nemali príslušnú odbornú kvalifikáciu, ale ktorým chýbala dokonca aj 
účasť na niektorom z dôležitých zhromaždení na sviizovej pôde, kde sa vážne disku
tovalo o tom, čo si mladý poslucháč vyžaduje. 

Aby sme si teda mobli zodpovedne klásť otázky, komu chceme svoju tvorbu adresovať 
a koho ňou mienime ovplyvňovať, musíme najprv nevyhnutne niečo vedieť o reálnom 
zložení poslucháčskej obce. V tomto zmysle načrtol nové perspektívy seminár o marxis
tickej hudobnej vede r. 1962 svojím dôrazom na využitie skutočných vedeckých metód, 
ktoré môžu byť našimi jedinými spoľahlivými pomocníkmi (týka sa to v tejto súvislosti 
najmä príspevku L. Mokrého O hudobnej sociológii, uverejneného potom v Hudobnej 
vede, č. 111/IV, 1962). 

K OBĽUBE JEDNOTLIVYCH ŽÁNROVYCH OBLASTI 

Vráťme sa opäť do obdobia na rozhraní štyridsiatych a päťdesiatych rokov, teda do 
obdobia najväčšieho rozšírenia masových pi~sní (použité v zmysle súhrnného označenia 
pre vnútorné bohato diferencovaný súbor rôznych piesňových typov, napr. budovateľská 
pieseň, estrádna pieseň, pionierska pieseň a pod.). Konštatujeme, že väčšina tvorby jed
notlivých autorov orientovaných na túto oblasť mala potencionálne vytýčené podmienky 
preniknúť do najškších kruhov poslucháčskej obce. Skladby vychádzali zväčša tlačou, 
tak v oficiálnych nakladateľstvách, ako aj vo forme rozmnožovaných materiálov, urče
ných pre potrebu sväzáckych či iných súborov; zväčša sa nahrali a často vysielali roz
hlasom, prevažnú časť z nich vydali na gramofónových platniach. Pri spätnom prevero
vaní miery ich popularity sa, pravda, stretávame s povážlivým nezáujmom ostro kon
rastujúcimi so zmienenými podmienkami. Tým sa, samozrejme, nepopierajú čiastkové 
úspechy niektorých z nich ( Kupfedu, levá od J. Seidla, Podéšťové skladby U nás. jaro 
nekončí z filmu Písnička za groš či titulná pieseň z filmu Zítra se bude tančit všúde, 
niektoré pesničky sovietskych autorov a ďalšie), no efektívnosť celkovej bilancie žánrov 
je takmer mizivá. Tak napr· v zozname tanečných skladieb nahratých na štandardných 
gramofónových platniach, ktoré dosiahli v rokoch 1949-1958 najväčší počet predaných 
výtlačkov, nájdeme iba jedinú (L. Podéšť: U nás jaro nekončí).2 Zaujímavé v tomto 
smere sú aj výsledky Karbusického a Kasano-vho prieskumu uskutočneného. r. 1963, kde 
pt"áve v tej vekovej kategórii, ktorá zahrnula príslušníkov voľakedajšej "budovateľskej 
generácie", priaznivo reagovalo na ukážku reprezentujúcu masovú pieseň (za príklad 
slúžil úryvok zo Stanislavovej piesne Se zpevem a smíchem) nie celých 15 o/o opýtaných, 
kým takmer 40 % skúmaných priznalo, že tento typ vôbec neznáša (u oboch mladš.ích 
vrstiev mládeže klesol počet pozitívnych odpovedí pod hranicu 10 %, negat ívnu odpo
veď dala takmer polovica opýtaných).3 

1 Karel Mácha: Mladá generrace z.námá i neznámá. SPN, Praha 1966 

• Zoz>nam uve·rej.nený aJco súčasť .prílohy ,pubUkácie Dušana Havlíéka : O 'f!ovau českou t a
neóní hudbu, KHRo, Praha 1959 

j V ladimír Karbusictký a JaroslctJv Kasan: Výz~um součas-né hudebnosti, hudebního vkusu 
a zájmu v roce 1963 a jeho výsledky, Studijní odd. čs. rozhJ.asu, Praha 1964 
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Bolo by mylné vyvodzovať z týchto údajov jedncznačný záver, že mladí poslucháči 
zásadne odmietajú piesne s aktuálnou politickou t emat ikou - masový úspe ch š litrovho 
a Suchého Tulipánu či Klempífovho a Staidlovho protest s ongu Pošli to dál t otiž jasne 
ukazujú, že to tak nie je. Stroskotanie celej koncepcie masovej piesne sa teda javí skôr 
ako dôsledok t oho, že autorom sa nepodarilo nájsť vhodné výrazové formy, okretn už 
spomenutých omylov na teoretickom poli. 

Prenesme teraz pozornosť na iný žánrový typ, na jazzovú hudbu. Podľa názoru prevlá
dajúceho u najširšej verejnosti práve ona upútava na seba záujem najväčšej časti mla
dých _poslucháčov. Pravda, preriednuté návštevníctvo špeciálnych jazzových akcií (ak 
nejde práve o niektoré výnimočné reprezentatívne podniky typu pražských jazzových 
festivalov), ako aj mnohé výskumy ukazujú pravý stav vecí v celkom inom svetle. Pre
dovšetkým záujem o tento vyhranený typ malých hudobných žánrov j e podstatne m en ší, 
než s a obvykle myslí v nezasvätených kruhoch. Tak napr. Brabcov prieskum, ktorý sa 
robil r. 1963 medzi 400 mladými ľuďmi (prevažne študentmi) vo veku od 15 do 19 ro
kov, ukázal, že záujem o jazz prejavila len tretina opýtaných, pričom z niektorých ďal
ších otázok vyplýva, že časť týchto konzumentov zamieňa ešte vždy jazz s inými t ypmi 
malých hudobných žánrov, čo v tomto prípade znamená dalšie podstatné zníženie ko
nečného počtu kladných odpovedí.4 Výsledky Karbusického a Kasanovho prieskumu sú, 
žiaľ, v tomto ohrade celkom nereprezentatívne vinou nevhodnej voľby nahrávky, ktorá 
mala charakterizovať daný súbor, takže objektívna čit?-itele boli nápadne skreslené.5 

Uspokojme sa teda zatiaľ zistením podstatne menšej početnosti j azzového obecenstva, 
potvrdenie okrem iného aj spomenutým Brabcóvým prieskumom. Pravda, okr uh jazzo
vých "fanúškov" je zaujímavý i svo~ím vekovým zložením. V posledných rokoch sme 
tntiž svedkami nápadného posunutia vekovej hranice konzumentov tej t() hudby, inými 
slova mi - jazz zahrňuje čoraz viac po·slucháčov skôr s tarších ročníkov. Na dokumen
táciu nám tu môže poslúžiť porovnanie dvoch prieskumov amerického jazzového publi
cistu Leonarda Feathera z rokov 1955 a 1966, ktoré okrem iného zahrnuli aj európskych 
poslucháčov, vrátane prívržencov jazzu z krajín socialis tického tábora6• Ak v päťdesia
tych rokoch najpočetnejšiu skupinu jazzových "fanúškov" tvorili 20-roční ( 8,2 % z pri
bližne 1000 opýtaných), pri opakovanom prieskume r. 1966 sa zist ilo, že najv~čšia časť 
špecializovaného jazzového obecenstva patrí do vekovej kategórie medzi 21 až 25 rokov 
(18,4 %; celkový počet opýtaných sa neuverejnil). Veľmi príznačné je aj to, že kým po
slucháči pod 40 rokov tvorili r. 1955 iba 1,4 %, r. 1966 sa ich počet nápadne zvýšil na 
16 %. Napokon v tomto bode môžeme operovať s vlastnými číslami, kt oré priniesla tá 
časť Donižkovho prieskumu (organizovaného spoločne s redak ciou časopisu Melodie a 
hudobnovzdelávacou redakciou Cs . rozhlasu), ktorá s a týka obfuby m alých hudobných 
žánrov a je zameraná na poslucháčov združených v j azzových kluboch (pozri nasledov
nú tabuľku)/ 

Celkový počet skúmaných: 405 

Veková kategória Počet v % 
19-24 rokov 48,7 

25-39 rokov 33,1 

15-18 rokov 12,6 

46-59 rokov 5,6 

Hlbku interesu špecializovaných milovníkov jazzu o zvolený žáner zauJimavo dokla
dajú niektoré ďalšie údaje oboch Featherových anket . Tak napr. viac než 1/5 tzv. fans 
venuje počúvaniu jazzu viac než 25 hodín týždenne (v päťdesiatych rokoch najväčšia 

4 Jindfich Brabec: Taneční a jazzová hudba v živote mladých lidí, sb. Taneční hudba a 
jazz 1964- 65, SHV, Praha 1965 

• Išlo o snímku P·ražský charlest oat v podaní Pražského di xieland-u ( Suprapho.n 013396 ), 
k t orý by určitá časť odbonnílcov zrejme zaradila skôr do oblasti taneč-nej hudby s j az
zovými prvkami, pričom voľba •tejto sn~mky mohla navyše u mnohých opýtaných evoko
vať spomienky n a nedávno prešlú vlnu masového charlestonového roo~vaUzmu 

" Leonard Fearther: The Encyklo,pedia Yearbook of l azz, Horiza.n Press, New Yor k 1956; 
ten istý autor: The Jazz Fan - 1967, Down Beat Magazine, Chicago, Vol. 34, No. 7 

7 Lubomír Doružka: Obliba nwlých hudebníc-h žánr u a obecná hudebno·st. Hudeb'f!í rozhle
dy, č . 7/8, 1967 
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časť fans počúvala 10 až 15 hodín), čo je doba, ktorá vyplňuje zhruba 3/5, a v niel<torých 
prípadoch až 4/5 ich všetkého voľného času (v zmysle disposable time). K tomu treba 
dodať, že prevažná časť týchto "fanúškov" (konkrétne 60 % pred 10 rokmi) počúva ešte 
i klasickú hudbu. O niektorých ďalších vlastnostiach milovníkov jazzu sa zmienime ešte 
v súvislosti so vzťahom mladých poslucháčov k malým hudobným žánrom prostredníc
tvom technických prostriedkov na rozširovanie informácií. 
Najväčší okruh mladých poslucháčov, ako zhodne potvrdzujú aj spomenuté prieskumy, 

má v súčasnosti moderná tanečná hudba· No ani tu nie je všetko celkom jasné a zdá sa, 
že práve na tomto spoločensky značne aktuálnom úseku nám chýbajú mnohé potrebné 
dáta elementárneho charakteru. Eventuálne prieskumy by si nevyhnutne žiadali ďalšiu 
diferenciáciu vnútri tohto súboru, lebo je celkom logické, že napr. také prot ikladné 
slohové typy, ako je klasický evergreen, ktorý vyrástol z tradícií s wingu music, a naproti 
tomu tvorba z okruhu beat music priťahujú aj odlišné typy poslucháčov. Ak teda ho
voríme, povedzme, o všeobecnej popularite beatovej hudby m edzi mládežou, vystihuje 
sa v skutočnosti len časť pravdy. V tomto sm!'re nám môže všeličo osvetliť porovnanie 
výsledkov ankety o Zlatého slávika vypisoyanej každoročne redakciou časopisu Mladý 
svet s výsledkami ankety o "beatovú osobnosť roku", usporiadanaj klubom Olympik. 
Tak napr. r. 1965 sa medzi beatovými osobnosťami roku v kategórii vokálnych sólistov 
neobjavilo meno ani jedného speváka či speváčky, ktorí sa umiestnili na prvých dvadsia
tich miestach rebríčku Mladého sveta. Inými slovami: je zrejmé, že sa t u obdobne za
mieňajú pojmy (v tomto prípade modernej tanečnej hudby strednej alebo, ak chcete, 
klasickej línie s beatom), ktorého svedkami sme boli už v súvislosti s modernou ta
nečnou hudbou a jazzom. Možno dokonca vysloviť domnienku, že beat music Si dnes 
vytvára obdobne špecializovaný okruh prívržencov, ako má jazzová hudba, ktorý je však 
tiež iste oveľa menší, ako sa obvykle- tvrdí. A je celkom možné, že vlastnosti tohto 
"beat fan" sa nebudú veľmi líšiť od vlastností jazzového "fanúš ka", hoci rozdiely v ná· 
ročnosti na apercepciu oboch žánrov pravdepodobne budú ešte určitý čas značné. Po 
tejto stránke tu zohráva dôležitú úlohu okolnosť, že hudba rockn'rollovej oblasti (vrá
tane súčasného beatu) ešte stále nevyžaduje akúsi podrobnejšiu predbežnú orientáciu 
v oblasti hudby ako takej, ďalej čiastočne aj to, že jej história je - i napriek pätnásť
ročnej existencii štýlu - predsa len trošku mladá. Hoci aj t u sa situácia mení (najmä 
v súvislosti s niektorými novšími prácami Beatles tak, ako ich zachycujú ich posledné 
2 LP Revolver a Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band) a bude zaujímavé sledovať, 
kam až pôjde pôvodné beatové obecenstvo za svojimi idolmi, ktorí dnes zreteľne ašpi
tujú na pomerne náročný umelecký prejav. 

DOSAH VPLYVU TECHNICKYCH PRENOSOVÝCH KANÁLOV 

Prostriedky diaľkového šírenia informácií m ajú dnes v oblasti rozširovania ma lých hu
dobných žánr ov absolútnu prioritu. Tento stav prameniaci z dôsledkov priemyslovej 
civilizácie a začínajúceho procesu vedecko-technickej revolúcie, zmenil celkom od zá
kladov pôvodnú štruktúru vzťahov vzájomnej súčinnosti celej spoločnosti, v hudobnej 
obci konkrétne stav medzi tvorcom a konzume ntom- Na jednej strane sa kladne podie
ľal na jej premene, hudobná obec postupne nad0.budla celkom novú podobu, predovšet
kým značné rozšírenie\ na druhej strane mal čiastočne negatívny vplyv na istú stratu 
autentičnosti týchto vzťahov, ktorého sprievodným znakom na hudobnom poli bolo tre
bárs nápadné zníženie záujmu o aktívne robenie hudby v hudobných kruhoch nadšen
cov. Beatové hnutie nás však pritom m arkantne presvedčilo, že toto konštatovanie ne
musí byť vždy a za všetkých okolností pravdivé, ak vezmeme do úvahy nebývalý rozvoj 
amatérskej hudobnej tvorivosti mládeže, na ktorom sa okrem iných faktorov významne 
podieľali aj technické prostriedky (v tomto prípade najmä mg. pásik). 

Pokiaľ ide o nešpecializované vrstvy poslucháčskej obce, najvýznamnejším prostried
kom sírenia vplyvu masových hudobných žánrov je rozhla.<;. Napokon je to potvrdené aj 
množstvom, ktoré zaujímajú v celkovej vy~~ielacej časovej ploche venovanej hudbe; 
v našich pomeroch obhospodaruje zhruba 3/5 tohto času práve redakcia malých hudob
ných žánrov•. V okruhu špecializovaných "fanúškov" hlavný záujem sa presúva na tech
nické kanály s časovou charakteristikou schopné reprodukovať hudobnú snímku zo zvu-

< Abraham Moles hovorí ·V tejto súvislosti výstižne o premene pôvo<iného adsto·kratického 
s:poLočenstva na spoločnost demokratickú. 
Po.rovnaj: A. Mo·les: Uvedení do součas.ného stavu hudby, sb. Nové cesty hudby, SHV, 
P.raha 1964 

' Jaroslav Prikryl : Vel:ká práce s l'ltCilými žánry, Hudební rozhledy, č. 19, 1965. 
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kového záznamu, teda smerom ku gramofónove j platni a mg. pásiku. Mieru tohto vplyvu 
nám dotvrdzuje Featherov prieskum, z ktorého vyplynulo, že väčšina jazzových poslu
cháčov prichádza do styku s hudbou prostredníctvom platní a rozhlasu, no živý, auten· 
t ický posluch (night-cluby, koncerty) zahrňuje podstatne menšiu skupinu opýtaných. 
Iným dôkazom je Featherova tabufka, ktorá prináša odpoveď na· otázku. koľko dolárov 
týždenne venujú opýtaní na nákup gramofónových platní. Najpočetnejšia kátegória 
(17,2 Ofo) kupuje podla Featherových údajov viac než j ednu, prípadne ' ;tž dve LP platne 
za týždeň(!) . Obdobná situácia pravdepodobne panuje i v kruh<:>ch milovníkov oeatovej 
hudby. Dôsledky tejto situácie sa zatiaľ najnápadnejšie prejavujú · v ·skracovaní , život
nosti jednotlivých skladieb ( stačí, ak porovnáme úspešnosť dnešnýc]J. hitov zaznamena
nú v rebríčkových akciách typu Hit-Parade, ako sú 13 na húpačke alebo __ To Ten Suprap
honu, so situáciou, ktorá na tomto úseku panovala asi pred 10 rokmi; Petrová Píseň pri 
Kristinku mohla napr. v polovici päťdesiatych rokov vyjsť v reedí~ii ešte 14 mesiacov 
po svojom prvom vydaní, čo by bolo v dnešných pomeroch celkom nemysliteľné). Roz
š írenie technických prostriedkov určených na masovú komunikáCiu má však aj svoj 
š pecifický hudobný vplyv. V posledných rokoch napr. rastie počet skupin orientovaných 
vyslovene len na štúdiovú prácu (tieto metódy postupne akceptujú aj s úbory), hlav
nou náplňou ktorých boli ešte pred povedzme dvoma rokmi ver ejné vystúpenia (mimo
chodom platí to hoci aj o Beatles) - Vidíme teda, že technické prostriedky tu môžu pô
sobiť nielen na šírenie a obrubu jednotlivých žánrových typov, ale v istých prípadoch 
móžu ovplyvňovať aj ich vlastný hudobný vývoj. 

ZAVER 

Na jednotlivých prípadoch sme si dokumentovali mieru rozšír enia malých hudobných 
žánrov medzi mladými poslucháčmi. Záme rne sme obišli úlohu i význam, ktoré majú 
v ž~vote formujúceho sa mladého jedinca. Tieto faktory môžu byť tak pozitívne, ako 
v mektorých čiastkových zložkách negatívne, a dokonca i spoločensky priam škodlivé 
(beatové akcie sa za určitých okolností stávali dostaveníčkom rôznych asociálnych 
vrstiev mládeže, inokedy dejiskom výtržností a konfliktov s orgánmi verejnej bezpeč-· 
nosti a pod.). Neznamená to, že by sme tieto problémy nevideli alebo podceňovali. Chce_ 
me tým povedať len toľko, že riadnemu skúmaniu celého javu musí predchádzať dôkladná 
znalosť situácie, overená pokiaľ možno čo najväčším množstvom prieskumových akcií. 
Len za týchto okolností možno viesť úspešný dialóg medzi hudobnými teoretikmi a tvor
cami, len tak možno úspešne ovplyvňovať vývoj masových hudobných žánrov ·v duchu 
úloh, ktoré sa kladú na celú oblasť nášho kultúrneho frontu. 

ANTONIN MATZNER 
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ROZHOVORY 
S INTERPRETMI 

Yvetta 
Czihalová 

Noiprv niekollw /exikálnyc!t údajov: Narodila sa (luíclam lo môžeme prezradí() 14. septembra 1939 

11 Žliine; z clvoclr koníčkov - záľube v mat ovani a l111clbe - sa naj pm rozlrodla pre len prvý. Stala 

sa zrackou S!~oly wueleckého priemyslu v Bratislave, hde aj maturovala roku 1957. No napolwu sa 

prcd.sa. ler1 rozllodla pre clt·á/ru hudobníélzy-speváéky (i l~ect sprvu n ebolo jasné, či lwde sopranisllwu 
aleuo ruezzosopra11istkou); zapísala sa na VSMU v Bratislave (rol: po maturite). Absoloovala rolw 

1963, už roll predtým získala I. cenu v Srifaži lvorioosli mládeže a augažmán v opere SN O - leu/o

raz však defiuitívne ako mezzosoprar1islka. Na škole okrem inél1o II!Jtvorila Saišu o opere /. Pauera 

ž oauiPý slimejš a Dora/Jel/u v Mozartovej Cosi fan lu/le : v SN O začíuala menšími rílollami - u a pr. 

poÍovakým dievčafom 11 Kuiežafovi Igorot>i, lmcluírikom o Rusalke. Mercedes 11 Carmen (zt>äčša 110 

forme tzv . záskokov). 
Nie každému spevákovi sa podarí "zakotviť" hned' na reprezentačnej národnej scéne; 

neje!len z nich musí na vidiek, ba dosť je takých, ktorí roky nemajú možnosť uplatniť 
svoje školenie. Vy ste hned' začínali tam, kam sa nejeden z Vašich kolegov dostal až po 
rokoch. Zdá sa mi však, že vaše "tovarišské" roky boli trocha dlhé - ved' iba v minulej 
sezóne ste dostali dve titulné úlohy. Aký je Váš názor na Vaše "zabehávanie" sa v oper

nej prevádzke? 
Domnievam sa, že dva-tri roky stačia na to, aby sa človek na "doskách, ktoré zname

najú :;vet" cítil bezpečne - ak už nie ako "doma", tak aspoň aby si na ne zvykol. Predsa 
som vi:ak rada, že u mňa toto obdobie trva lo dlhš ie ; veď sa aj hovor ieva "pomaly ďalej 
záJdeš". Som totiž presvedčená, že nič nemôže začínajúcemu spevákovi uškodiť viac ako 
ne;~ynžitá väčšia príležitosť hneď na začiatku jeho umeleckej dráhy: môže ho postaviť 
do nepriaznivého svetla u umeleckého vedenia, podlomiť mu sebadôveru - môže teda 
veľmi negatívne ovplyvniť jeho ďalšie osudy. Lepšie je začínať niekoľkotaktovými "štek
mi". Pravdaže, i v tých sa možno pomýliť - ale z toho nik nebude robiť tragédiu. Po-
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stupným zmocňovaním sa väčšieh a väčších úloh odpadá nebezpečenstvo, že sa skoro 
opotrebuje hlasový orgán, čo je vždy akútne, i keď spevák úspešne začína rozsiahlejšími 
partiami; každá z nich skrýva úskalia chúlostivých miest i celkovej "výdrže" - nie 
každý dokáže si rozložiť sily tak, aby ho interpretoval s dostatočnou sviežosťou a inten
zit::Ju. Okrem toho "záskoky" - preberanie úloh na zväčša jednu skúšku, ba niekedy 
i b!>Z nej - je skvelou školou pohotovosti, previerkou muzikality a neraz i vynalieza
vosti; inštrukcie režisé ra, resp. jeho asistenta sú niekedy také stručné, že človek je 
priamo nútený improvizovať - samozrejme tak, aby to nenarušila rámec predstavenia. 

A ešte jeden dôvod, prečo som rada, že som začínala "od piky": mezzosoprán dozrieva 
pomnne pomaly - aspoň mne sa tak zdá. Napokon si ozaj nemôžem sťažovať: i napriek 
vcl"n'i silne obsadenému mezzosopránovému sboru v opere SND - mám na mysli umel
kyne takého formátu , ako sú Hanáková, Hazuchová, Sedláfová a Baricová - som sa 
dočkala vel'mi pekných úloh. 

Myslíte zrejme na Gluckovho Orfea a Bázlikovu Luciu. Ak dovolíte: ktorá je vaša vô
bec najobľúbenejšia kreácia ? 

Ťažko mi je vyjadriť sa jednoznačne. Vel'mi som sa tešila na Orfea - už aj preto, že 
móm v láske s tarú muziku. Ale aj Lucia sa stala "vecou môjho srdca", hoci jej technic
ké zvládnutie nebolo l'ahko rozlúsknuteľným orieškom - a to ani nie tak pre dosť ne
zvyklé intervaly, ale najmä pre pomerne vysokú polohu jej partu. Som však rada, že -
okrem troch "punktovaných", znížených tónov - som ju naštudovala v tej podobe, 
v <..kej ju s kladatel' zamýšl'al. 

A aká bola Vaša spolupráca na týchto postavách s režisérom, zhodou okolností tým 
istým - Branislavom Kriškom? 

V Urfeovi a Euridyke šlo všetko ako "po masle". Kriška mal premyslenú koncepciu 
prakticky do všetkých detailov - vychádzal dôsledne z antických výtvarných prejavov, 
sôch, malieb na vázach, reliéfov atď.; v ich duchu nás štylizoval do sošných póz, pravda, 
s nutnosťou plavných prechodov od jednej k druhej. Osobne si ani neviem predstaviť 
lepši spôsob stvárnenia tejto opery. V Petrovi a Lucii to bolo zložitejšie. Režisér, vy
chiídzajúc dôsledne z partitúry, snažil sa opäť o štylizáciu - ale v inej rovine: celý prí
beh traktoval v podobe symbolu. Zároveň však chcel využi( individuáll!le danosti všetkých 
hercov - teda nás, alternantiek Lucie, Ľ.uby Baricove j a mňa, v prvom rade. V priebehu 
skúšok - striedali sme sa na nich zväčša bez toho, že by s me boli vzájomne s ledova li 
svoju prácu - sa však začali črtať dve privel'mi odlišné Lucie: moja éterická až náme
sačná a Ľ.ubina zemite realistická. Bolo treba siahnuť k určitému kompromisu. Pravda, 
určité rozdiely ostali - domnievam s a však, že je to tak správne. 

Určite! škoda len, že sa tomu v kritikách nevenovala dostatočná pozornosť - azda aj 
preto, že referáty sa píšu z prvej premiéry a na tej ste stelesnili Luciu Vy. Lež opusťme 
na chvíľu královstvo Thálie a prejdime do prostredia menej vznešeného : na koncertné 
pó!lium. Ako sa tam cítite? 

Vel'mi dobre - lež chcela by som tam byť častejšie. Pravda, občas sa m1 SICe "ujde" 
účinkovanie v sólových partoch vokálnoorchestrálnych diel, ale posledný spevácky reci
tál som mala pred tromi rokmi! A hoci príprava každého samostatného vystúpenia je 
ve l'mi náročná, predsa ho považujem za nevyhnutnú súčasť či nnosti každého s peváka. 
Takéto sústredenie sa výlučne na problémy muzikálne, slohové, výrazovo-technické má 
blahodarný vplyv i na výkony v operách. Lenže na Slovensku chýba tradícia speváckych 
piesňových koncertov - a tak spevákom neostáva nič iné, ako viac či menej trpezlivo 
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čakať a z casu na čas prijať úČinkovanie na výchovných koncertoch. Ale to je iba nedo
konalá náhražka: predpoludňajší termín - a z neho plynúca nedokonalá rozospievanosť 
- ako aj nutnosť výberu die l s dramatizovateľnými textami nemožno porovnať so sa
mostatným koncertom. Pravda, tým nepopieram výchovný význam takýchto vystúpení. 

Viem, že z koncertného spevu sotva kto "vyžije"; Dorothy Dorow, Zara Doluchanova, 
Bruce Abel a zopár ďalších sú len malé výnimky potvrdzujúce pravidlo, že spevákovým 
domovom je opera - i skvelý Diet•rich Fischer-Dieskau pôsobí v opere. No už naši českí 
kolegovia sú na tom omnoho lepšie než my - tam spevácke recitály už dávno zapustili 
korene a o návšťevníkov na nich niet' núdze. Lež slovenský spevák vystupujúci v če
chách alebo na Morave je bielou vranou - a opačne tiež. Nešlo by to zlepšiť? 

Neviem, nie som na to kompetentný. Ale vráťme sa radšej k opere! Aký je, podfa Vás, 
hlavný problém našej opernej praxe - nemyslím vyslovene na operu SND, ale na čes
koslovenské hudobné divadelníctvo všeobecne? 

Nemožnosť dokonalej špecializácie na úlohy určitého užšieho odboru, ktorá je vo väč
šine zahraničných divadiel - na Východe i na Západe - samozrejmosťou. Delenie na 
lyrické, dramatické (hrdinné) a tzv. mladodramatické - t. j. prechodný typ medzi ni
mi - je dnes už príliš rámcové; aj v týchto "kolonkách" je ešte veľké množstvo prie
hradiek. No moloch našej opernej prevádzky na to neprihliada - a čo horšie, neraz ani 
nedáva možnosť dostatočne sa pripraviť na prechod z jednej úlohy na druhú, ktoré sú 
svojím charakterom diametrálne odlišné: jednoducho niet na to času. Neraz sa to zdô
vodňuje frázou, že dobrý spevák má dokázať zaspievať všetko. Následok však môže byť 
práve opačný - že máločo dokáže zaspievať poriadne. 
Možnosť užšej špecializácie je iste jedným z magnetov, ktoré priťahujú mojich kole

gov do zahraničia - i keď nepopieram, že veľkú úlohu v tom hrá i finančná stránka : 
vari nikde v Európe nie sú speváci odmeňovaní tak nízko ako v československu, v kra
jine s takou skvelou hudobníckou povesťou. 

Máte pravdu - ale aj tak sa mnoho rudi u nás díva na umelcov, najmä hercov, ako na 
ľudí pohodlne žijúcich, a zväčša ani nemá predstavu o náročnosti ich práce. Mohli by 
ste z vlastnej skúsenosti povedať, čo všetko sa požaduje od profesionálneho speváka? 

Predovšetkým dostatočné vzdelanie - nielen hudobné, ale aj všeobecné. A t o zname 
ná odriekanie už od detstva. Treba cibriť pamäť, učiť sa jazyky - osobne sa domnievam, 
že spevák musí ovládať minimum tri cudzie reči, veľa cvičiť - pri klavíri i bez neho, 
poznávať čo najviac hudobnej literatúry - nielen opernej a piesňovej, a, samozrejme, 
byť pod stálym pedagogickým vedením. Spevák-herec sa musí vyznať v lite ratúre, vý 
tvarníctve, histórii, etikete atď. príslušných štýlových epoch - a nemôže nebyť zároveň 
človekom svojej doby, nepoznať výdobytky moderného umenia a techniky. To znamen á 
pracovať, študovať, chodiť okolo seba s otvorenými očami. No mechanické nadobúdanie 
vedomostí nestačí. Ruka v ruke s ním musí ísť etické zdokonaľovanie člove~a. Som pre
svedčená, že kvalita interpretácie je závislá od duševného bohatstva človeka. 

Pritom nemožno zanedbávať rodinu - a zároveň sa pripravovať na bezprostredné úlo
hy: skúšky a predstavenia v divadle, štúdium nových kreácií, prípadne i "záskokov", 
koncertantných vys túpení. Sú speváci, ktorí v deň vystúpenia ani nehovoria, chodiac so 
zápisníkom. Nepatrím k nim, a le musím dodržovať prísnu životosprávu, nefajčiť, nepiť 
alkoholické nápoje. Hotová mníšska regula! 

Najviac. ľutujem, že pri takomto spôsobe života mi cez rok málokedy zvýši čas na 
môjho "koníčka" - modelovanie a maľovanie. Preto sa vždy teším na dovolenku 
aspoň vtedy sa mu môžem sústavnejšie venovať. 
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Ako Vás pre .,život" - pre Vašu profesiu - pripravila škola? 

čo sa týka špeciálneho speváckeho školenia a výučby dejín hudby na VŠMU som na 
ozaj spokojná. Podobne s estetikou - až na to, že vtedy ešte neboli vydané skriptá dr. 
Ferenczyho, čo prekážalo hlbšiemu záberu. Horšie to už bolo s režisérskym vedením a 
pohybovou výchovou vôbec - i keď sa, myslím, od čias m ojich štúdií pomery zlepšili 
pôsobením doc. M. Mrázkovej z Brna. Vysoká škola nám nedala dostatočný rozhľad v hu
dobnej literatúre, ba neraz nás zaťažovala predmetmi zďaleka nie takými dôležitými 
v neprimerane veľkom rpzsahu. Najviac vyčítam VšMU skutočnosť, že je j chýba pred
stava, akého č loveka vlastne chce vychovať. Ideá l komplexného vedomostne i duchovne 
kvalitného človeka, toľkokrát proklamovaný, sa zďaleka narealizuje. Nie je to však chy
ba len VŠMU. Nášmu všeobecnovzdelávaciemu i odbornému školstvu - mám na mysli 
základné a najmä stredné školy - chýbajú znaky charakteristické pre staré gymnáziá : 

• fundovaný rozhľad vo všetkých základných odboroch ľudského vedenia vrátane ovláda
nia cudzích rečí a rozví janie schopností samostatného, logického mys lenia. 

Dúfajme, že sa "to zlepší - napokon prvé kroky v tomto smere sa už urobili. Mňa by 
však ešte zaujímalo, čo sa v najbližšom čase chystáte naštudovať? 

Chystám ďalší samostatný recitál - ako aprobačnú prehrávku pre Sväz skladateľov. 

A v opere? Nechajte s a prekvapiť ! 

Zhováral sa -r-
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Komorne diela A. Očenáša 
Concertino pre flautu a klavír (alebo ko
morný orchester), op. 27 
Trio pre husle, violončelo a klavír, op. 36 
Fresky pre husle a klavír, op. 37 
Poéma o srdci pre sólové husle, op. 38 

.,človek je natoľko umelcom, nakoľko si 
i v dospelosti uchoval v srdci poéziu det
stva·· - takto nejako by bolo možné zhr
núť výroky mnohých veľkých ľudí o det
stve ako nevyčerpateľnej studnici inšpirá
cie umelf=ckých diel. Je to h lboká pravda, 
potvrdzovaná doslova každodenne. Ba vari 
by v spomínanej úvodnej vete bolo možné 
nahradiť siovo umelec slovom .,človek". 
Aspoň ja osobne som o tom presvedčený. 
Veď či možno niekoho nazvať človekom 
v plnom zmysle tohto slova, ak nemá zmy
sel pre krásu, pravdu, dobro, priateľstvo, 
obetavosť, súdružnosť, ak sa prestal tešiť 
z pohľadu na kvitnúce stromy, voňajúce 
kvety, rozvíjajúce sa kríky, modrú oblohu 
i jagot hviezd ... ? 

Pravda, detstvo každého prebiehalo 
v inom prostredí, v iných okolnostiach, 
bolo poznačené množstvom zážitkov. Od
tiaľ pramení v zák lade tá rozmanitosť 
mentality, charakteru, povahy, .,nátury" 
tých ľudí, pre ktorých detstvo nie j e už 
dávno rozplynuvšou sa hmlou, ale stále 
otvorenou knihou ilustrovanou pestrými 
obrázkami, nádhera ktorých s postupujú
cimi rokmi ešte vzrastá. Lebo taká už je 
zákonitosť psychiky citlivého človeka: čím 
viac sa mu minulosť vzďaľuje, tým jem
nejšími sa stávajú tmavé farby, nejedna 
zdanlivo obyčajná príhoda začína nadobú
dať význam kľúčového momentu, ba i uti
litárne relikty dostávať patinu vzácnosti. 
Po období .,Sturm und Drangu" sa každý 
skôr či neskôr začína stabilizovať. Obyčaj
ne sa to nezaobíde bez návratov do det
stva predovšetkým, Lež aj roky medzi do
spelosťou a týmito návratmi sa hlásia 
o slovo. A tak prichádza k r ozmanitým 
spôsobom syntézy múdrosti zrelého člo
veka a zvedavosti rozvíjajúceho sa dieťa
ťa; jej plody - najmä na poli umenia -
majú neraz veľmi zaujímavú podobu a oje
dinelú príchuť. 
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Takýmito znakmi sa vyznačuje aj ko 
morná tvorba A. Očenáša, ktorá vznikla 
v tomto desaťročí. Pravda, nemožno pove
dať, že by sa už skôr neboli objavili, veď 
vývoj nielen umenia, ale i jednotlivca pre
bieha zväčša vo viacerých prúdoch, neraz 
(najmä v období formovania sa osobnosti) 
navzájom sa prelínajúcich. A tak nejeden 
znak označovaný za charakteristický pre 
.,posledného" Očenáša, možno vystopovať 
už skôr. Ale celok je viac než holý súčet 
prvkov. A tak práve vzájomná komplemen
tárnosť, ba až vzájomné umocňovanie 
týchto znakov dávajú možnosť písať v jed
nom článku o jeho viacerých dielach. 
Spoločným základom ich všetkých je slo

vami ťažko vystihnuteľné t ransformovanie 
rázovitého selčiansko-priechodského fol
klóru. Jeho podrobná charakteristika je 
vecou hudobnej folkloristiky; na tomto 
mieste poznamenávam toľko, že svojím 
valaským rázom je veľmi príbuzný det
vianskému. No v natureli jeho t vorcov je 
predsa len určitý rozdiel. Selčania sú in
trovertnejší, menej prejavujú navonok 
svoje city a nálady. To sa odráža, samo
zrejme, aj na forme prejavu; či už vo ve
selosti, alebo v smútku je tento ľud o čosi 
zdržanlivejší - no o to väčšia ie jeho 
emociálna intenzita. Očenášovo detstvo 
prebiehalo v posledných rokoch m rušenej 
existencie tohto folklórneho m ikrosveta a 
duchovne ho poznačilo na celý život. De
terminizovalo jeho zrelý kompozičný sloh. 

Tento sloh je charakterizovaný - na 
základe práve spomínaného umeleckého 
pretavenia rodných tvorivých zdrojov -
lapidárnosťou a pôsobivosťou hudobných 
nápadov. Ich invenčná nosnosť je pre ume
leckú hodnotu prvoradým činiteľom. Ná
pad je rozhodujúci, formová výstavba je 
ním podmienená. Orig inálnosť Očenášo
vých nápadov takto tým viac vynikne. 
V tejto súvislosti treba vari hneď pozna
menať, že vôbec celková faktúra jeho po
sledných diel je veľmi priehľadná - až 
asketicky jednoduchá. Je to však jedno
duchosť zdanlivá, príznačná pre zrelého 
majst ra. Zaujímavé je tiež postupné zu
žovanie nástrojového obsadenia recenzo
vaných skladieb - ak beriem za východis
ko verziu Concertina so sprievodom sláči 
kového orchestra: Trio (pre husle, čelo a 
klavír), Fresky (pre husle a klavír) až 
k úplnej redukcii na sólový nástroj v Po
éme o srdci (husle sólo); Očenáš akoby 
sa - či už vedome, alebo podvedome -
čoraz intenzívnejšie snažil o maximálnu 
redukciu na základné elementy svojej tvo
rivej poetiky: melodiku, rytmiku a dyna
miku, samozrejme, v určitom architekto
nickom rámci. 

Pomalé časti sú vôbec najpôsobivejšími 

výtvormi Očenášovej fan tázie predovšet
kým invenčnou originalitou ich základ
ných myšlienok. Niekedy sú to myšlienky 
pomerne jednoduché (I. a III. časť Con
certina, I., II. a IV. časť Poémy), inokedy 
širokodyché (I. a III. časť Tria, III. časť 
Fresiek ), no aj vtedy sa skladajú z málo 
prvkov, obvykle je ním striedanie durové
ho a molového kvintakordu (v tom sa 
zjavne prejavuje príbuznosť s va laskými 
spevmi) v samorastlých spojeniach (III. 
časť Tria); I. časť (a epilóg) Concertina 
má za základ ich redukcie - striedanie 
veľkej a malej tercie na spôsob fu jarovej 
improvizácie, kým III. časť Fresiek tetra
chordálny základ (tzv. chromatický mez
zotet rachord) koloruje už od začiatku 
rôznymi štebotavými figuráciami a výpl
ňovými sekundami. I. časť Poémy má opäť 
tetrachordálny pôdorys tzv. chr omatické
ho mezzotetrachordu, v II. jej časti je 
jadrom zostupná .. vzdychová" sekunda a III. 
časť vychádza zo striedania zostupných 
tercií a sekúnd v ambite tetrachordu -
ide t tda o kombináciu oboch spôsobov. 
Všetky tieto melódie majú voľný, rubáto
vý až par landový spôsob prednesu. 

Pravdaže, ostať pri východisku hudobné
ho procesu ešte nestačí; t reba sa pokúsiť 
aj t en aspoň v skratke charakterizovať, 
hoci je téma do značnej miery jeho urču
júcim elementom - v niektorých prípa
doch sa temer nemení: V III. časti Tria je
ho úvodná 16- taktová myšlienka - vo svo
jej prvej polovici pr evažne k lesajúca, 
v druhej zas stúpajúca, čím vzniká zaují
mavá symetria - sa (s výnimkou jej kó
dy) len obohacuje sprvu zdržanlivým, ne
skôr však rozvinutejším sprievodom, po
zostávajúcim najprv len zo zádrže, neskôr 
protihlasu a napokon i ostinátnych pasá
žových f igúr. Tak postupne vzniká dyna
mická gradácia, vystr iedaná dynamickým 
od levom - je t o ďalší typický znak po
malých častí Očenášových diel. Práve na
písané platí aj pre I. časť Tria. V I. časti 
(presnejšie prológu) a kóde IV. časti Con
certina (epilógu) ide o rozvinutie spomí
naného veľkoterciového a maloterciového 
jadra iba v sólovom nástroji, no aj tu je 
pôdorys asymetrického dynamického oblú
ka súdržnou silou výstavby - podobne ako 
v j eho III. čas ti, kde sa z krátkeho par 
landového motívu rozvinie celé rozpráva 
nie bez slov v duchu starých hrdinských 
spevov, hudobne realizovaných najprv ká
nonickými, neskôt· simultánnymi líniami 
sólistického a sprievodného nástroja. III. 
časť Fresiek prebieha sprvu v pritlmenej 
dynamike, aby neskôr (na mieste, kde 
Ý iných pomalých častiach vrcholí dyna
mická gradácia) striedala fortissimové a 
pianissimové plochy; graficky znázomené 
ne jde teda o oblúk, ale o čiaru lámanú 

zväčša v pravých uhloch (predsa však ako
by na pozadí onoho dynamického oblúka). 
Táto časť je zaujímavá aj tým, že jadro 
melodiky sa postupne obnažuje (a nie 
rozvíja) - práve na miestach ostrých dy
namických zlomov sa objavujú mezzot e t 
rachordy v čistej alebo len minimálne va
riovanej podobe. Chromatický mezzotet
rachord v základe I. časti Poémy je už od 
začiatku značne obmenený a rozširovaný 
čo do veľkosti intervalov; tento raz však 
nejde o jednotliaty prúd, ale - naopak
o (pomlčkami r ozmanitej dlžky) .,rozho
dené" melické zlomky v najrozmanitejšej 
intenzite. II. časť Poémy tvorí čoraz súvis
lejší prúd, vrcholiaci v kantiléne, tercio
vých (resp. sextových) a septimových 
dvojhmatov, ktorý sa neskôr zas rozčle 
ňuje na viac- menej izolované tóny; pod
text dynamického asymetrického oblúku 
je opäť citeľný, no v modifikovanej podo
be. To p latí aj pre IV. časť Poémy o srdci 
s tým rozdielom, že melodický proces je 
dôsledne jednohlasný, obmedzujúci sa po
väčšine na osminové hodnoty (v duolách 
a triolách). 
· Pre všetky pomalé časti Očenášových 
diel je teda príznačný monotematický zá
klad, viac alebo menej obmeňovaný. Mie
ra jeho variabilnosti je rôzna, no nikdy 
neprekročí hranicu rozoznateľnej spojitos
ti s východiskovým jadrom. Očenáš v nich 
vždy zachováva základnú náladovú atmo
sféru. 
Variačnosť (najmä na s pôsob ľudového 

.,cifrovania") je príznačná i pre rýchle 
časti. P ri písaní o nich volím hovoriť od 
delene najprv o scherzách a ostatných 
rýchlych častiach, akokoľvek ich spája 
spoločný tanečný základ (hoci s variabil 
nými metrami). Lež v scherzách - logi
kou formovej výstavby - sa tento funda
ment porušu je kontrastným spevnejším 
dielom; jeho dlžka je však rozdielna. Napr. 
v II. časti Concertina ide len o krátku epi
zódu, odlíšenú väčšími intervalmi v jej 
hlavici (najmä veľkou septimou); vlastné 
scherzo je vybudované prevažne z krokov 
(z hľadiska klasickej intervalovej klasif i
kácie) do tej miery, že už napr. sexta je 
výnimkou. Je to rozjasaný tanec; stredný 
diel možno zas pripodobniť k figliarskemu, 
žartovnému intermezzu (je zakončené vir 
tuóznou kadenciou). Druhá časť Tria je zas 
intervalove i tempove pestrejšia ; zaujíma
vosťou vlastného jej s cherzového "obalu" 
je postupné vynáranie začiatku detskej 
riekanky " Kolo, kolo, mlynské . .. " (má 
funkciu akéhosi leitmotívu Tr ia, Fresiek a 
Poémy o srdci). Stredný kvázi triový úsek 
je tentoraz d lhší, no uprostred je na krát 
kej pioche prerušený pohyblivejším oddie 
lom; v návrate do pomalšieho tempa sa 
ozve názvuk na prvú časť. Toto scherzo 
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jediné z recenzovaných má kódu z tria. 
Scherzo Fresiek (opäť II. časť) stavia na 
posúvaní krátkeho melodického a zároveň 
motorického modelu do rozmanitých po
lôh v taktoch, čím sa jednoduchým, ale 
pôsobivým spôsobom menia jeho ťažké a 
ľahké doby; model je tetrachordálny s pri
daným malosekundovým spodným tónom. 
Trio stavia na bohatých impresívne plne
ných akordoch, vynikajúcich poväčšine po
stupným zaznievaním a zadržovaním ich 
tónov. Scherzo Poémy o srdci (ich II. časť) 
je zo všetkých najpestrejšie, plné najroz
manitejších kontrastov; trojdielnosť je sí
ce zachovaná, ale zmeny výrazu, podmie
nené zmenami dlžky hodnôt, temp, dyna 
miky, sú veľmi časté - hoci ide opäť o za
chovávanie základnej nálady, ktorú mož
no s určitou licenciou nazvať barbarským 
nokturnom. Zaujímavosťou tohto scherza 
je kóda - reminiscencia na jeden úsek 
predchádzajúcej časti (Andante): ide za
sa o citát uvedenej detskej riekanky, ale 
v štylizovanejšej podobe. 

Ostáva zmieniť sa ešte o ostatných rých
lych častiach - predovšetkým finálových. 
V Concertine je to veľké rondo s prvkami 
rozvedenia v strednom diele. Buduje na 
kontraste kolorujúcich nástrojových figu
rácií a spevnej kantilény; tanečný základ 
poznať však v každom · takte. IV. časť 
Tria je trojdielnou formou (stredný diel 
je vlastne opakovaním niekoľkotónového 
komplexu), budujúcou na rozdiele kvar.to
vých kostier a sekundových, ·resp. septi
mových intervalov - s krátkou, pomalou 
kódou. Vo Freskách je to dvojdielna for
ma, vzniknuvšia dvoma gradačnými oblúk
mi; prvý z nich sa náhle lánie do pianissi
ma, druhým sa skladba na jeho vrchole 
končí. Dvojdielna je i finálová časť Poémy 
o srdci - obdobná je i kulminácia v zá
vere. Celková výstavba je však zložitej
šia: ide o striedanie dvoch "zŕn" - taneč
ného a ,melodického; druhé z nich sa 
v_ repríze objavuje .v bodkovanom rytme 
značne diminuovaných hodnôt; prvé z nich 
strieda opäť kvarto-sekuhdovo-septimový 
základ, · d"ruhé má terciové jadro. 

·Jedinou úvodnou rýchlou časťou je Al
legro u Fresiek - aspoň čo sa prvého 
tempového označenia týka. V skutočnosti 
ide o tempove veľmi pestrú časť, poznače
nú naviac rubátovosťou predne·su. Formo
ve ide o nadväznosť niekoľkých úsekov;· 
rí:a ich zakončeniach sa objavuje opakova
ňie figurácií na spôsob ornamentiky ľudo
vých sólistov. Tento druh akejsi malej ale
atoriky je pre túto časť najpriznačnejší -
melodika · predstavuje tbtiž "kombináciu 
predchádzajúcich typov rýchlych častí 
vrátane leitmotívu detskej riekanky. 

IGOR VAJDA 
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Kým na činoherných scénach sa hrajú 
prevažne súčasné hry - a nimi si divadlo 
získava aj svoje obecenstvo, každý operný 
intendant sa bojí prázdneho divadla a za
sadzuje sa o moderné opery len kvôli 
osobnej zaangažovanosti alebo vedome 
rorsírovanej kultúrnej tendenčnosti. Ex
perimentálne divadlo má dnes svoje zá
kladné obecenstvo; aby sa nové operné 
predstavenie vôbec dožilo pol tucta pred
vedení, musí sa premleť cez abonentov. 
Kým pre činoherné divadlo je prirodzené, 
že má v repertoári dobové hry, operná 
prevádzka sa udržuje 10-15 operami, kto
ré vznikli výlučne v období -medzi fran
cúzskou revolúciou a prvou svetovou voj 
nou. 

Je príznačné, že dvaja žijúci najpromi
nentnejší operní skladatelia - Benjamin 
Britteu a Hans Werner Henze - sa sami 
počítajú k tradicionalistom; publikom sú 
požívačne aplaudovaní, od svojich gene
račných druhov vysmievaní. Hoci sa k nim 
možno hlásiť s mnohými pochybnosťami, 
predsa im treba priznať, že vedeli s isto
tou takmer námesačníka svojím nadaním 
dať opere to, čo ona potrebuje. 

R. U. RINGGER, MUSICA 

-·-Priepasť, ktot:á jestvuje medzi sucasnou 
hudbou a interpretačnou praxou v reper
toárovej oblasti, je určená postojom a 
vzťahom interpretov a nie v poslednej 
miere i medzinárodne uznávaných sólistov, 
ktorí sa radšej považujú za kňažských 
sprostredkovateľov našej velkej hudby, 
namiesto toho, aby boli aj informátormi 
súčasných tvorivých výsledkov. Rozhodne 
je dôležitejšie pojať do programu súčasnú 
skladbu, i keby nedosahovala úroveň Ap
passionaty, ako slabú skladbu z bieder
meieru. 
~e_prie~ť medzi tradiciou a súčas
nosťou v našom hudobnom živote nemož-· 

-no pripíSať len _!!LkontlL konce.r.tnej_P.m
vädz-ky a jeliOôr_galJizácie }!o väčšej mie
re sana-nej podieľajú samotní skladatelia. 
Z pochopiteľných príčin. K premiére po
nuky z klasicko-romantickéh.o koncertné
ho repertoáru sa druží back-ground hudba 
zo zábavnej sféry, tzv. zábavná hudba. 
Stály tok hudby, ktorý na nás pôsobí ,od 

} 

rána do večera, je tej istej rytmickej a 
metrickej štruktúry, akú majú majstrov
ské diela tradícje, ktorými sa .nadchýňame 
vo chvíľach oddychu. Tak tonálne dojmy 
s ústavne vnikajú touto back-ground hud-
bou do nášho podvedomia. · 

štúdium hudby je dnes plné problémov, 
pretože sa v ňom plne odrážajú pomerne 
verne problémy nášho mnohovrstevného 
hudobného života. Jeho najvýraznejším 
znakom je nadväzovanie na minulosť. Jeho 
zdrojom je v porovnaní s celým dejinným 
a kultúrnym vývinom malý časový výsek 
zhruba 200-ročný (medzi r. 1700 až 1900) 
so stále sa opakujúcim repertoárom, ktorý 
sa len celkom nepatrne obohacuje dielami 
z najbližšej minulosti a ktorý sa po inflá
cii barokovej hudby len nesmelo odvažuje 
obrátiť k ešte staršej hudobnej tradícii. 

W. MALER, NEUE ZEITSCHRIFT 
FUR MUSIK 

-·-
V rámci evolúcie sa milimeter za mili

metrom vyvinulo v rámci jestvujúcich hu
dobných foriem Nové. Igor Stravinskij so 
svojím zvláštnym vzťahom k dejinám je 
pritom iste osobitý prípad. Ale aj Bartók, 
Schonberg i Webern vytvárali to Nové bez 
toho, že by sa odvrátili od tradovaných 
predstáv o forme. Aj keď sa hudobný ma
teriál dostal do vnútorného pohybu, ovlád
li ho remeselne bežným spôsobom. Obrysy 
hudby zostali nedotknuté. Domnelá revo
lúcia sa odohrala so zachovaním foriem, 
akými boli symfónia alebo sonáta. Ani fú
gy sa nepísali inakšie ako predtým. Aj sám 
Schonberg, ktorý roku 1922 objavil novú 
metódu ako riadiť predovšetkým formový 
priebeh hudobnej skladby, tS•m , že umiest
nil 12 poltónov do radov, použil tieto rady 
aj ako hudobný základ celej vety v rámci 
tradičných foriem. Ano, čím rozhodnejšie 
sa vzďaľoval od tonality, tým väčšmi sa 
opieral o nedotknuté formy, aby nimi za
bezpečil pochopiternosť svojej hudby. Ani 
VVebern sa vo svojej neskoršej tvorbe ne
zachoval inakšie. Zdôrazňoval spätosť 
s minulosťou i tam, kde išlo už o seriálnu 
hudbu, kde uplatnil hľadiská seriálnosti 
nielen v zmysle Schonberga na melodiku a 
harmóniu, ale i tam, kde ju vzťahoval na 
rytmiku, dynamiku, farbu, artikuláciu, 
hustotu sadzby alebo na rozmiestnenie 
hlasovS·ch nástupov. Novosť aj u Weberna 
musíme chápať ako poslednú možnosť stá
ročného mnohovrstvového vývoja. Staré 
obsahuje ako spomienku, ktorá v novom 
ešte stále pôsobila a usmerňovala ho. 

-~edno vša~. nepochybne odlišuje novoty 
nasho storoc1a od minulých hudobných 
zvratov: od Richarda Wagnera nebolo ani 
jednému z géniov možné vnútiť jednotu 
štýlu novej epoche, v jedinom tvorivom 
diele všestranne naplniť našu dobu. 

Len po druhej svetovej vojne - a nie 
pred prvou alebo po prvej svetovej voj
ne - · sa odohral najmladší zvrat, funda
mentálne Nové jednej ars novy. Ak porov'
náme význam tohto Nového s predchádza
júcimi fázami novej hudobnej organizácie, 
tak. sa nám vid í dnes rozhodujúcejším ako 
hocikedy predtým. Pokračovatelia Weber
na nepremenili - ako tvorcovia novej epo
chy - jednotlivé prvky hudby - napr. 
rytmus alebo harmóniu - Jen ako nas le
dovníci Philippa Vitriho, Monteverdiho ale
bo Haydna. Obnova sa vzťahovala teraz 
oveľa viac na všetky základné zložky hud
by, na ich účinnosť a poriadok v rámci 
každého hudobného diela. 

HANS OESCH, MELOS 

-·-
Čoskoró budú úplne vyčerpané "clustre", 

seriálne recitatívy a "happeningy" a mladý 
skladateľ sa bude v tejto púšti márne ob
zerať po strave pre svoju hladnú dušu. A 
myslím si - v protiklade k Boulezovi, kto
rému sa klasicistický Stravinskij zdá "ver
mi slabý" (tu sa s tráca 40 rokov hudob
ných dejín, zmietnutých jedným slovom), 
že až v nasledujúcich rokoch správne uvi
díme a porozumieine jeho , skutočnú veľ
kosť a význam. 

Mne nejde o romantiku alebo o jej opak, 
ale o určitú jasnosť a pravdu, o presné 
zaznamenanie citov, duševných stavov a 
atmosféry. Týmito vecami som stále pra
covne preťažený. či sa to nazýva roman
tikou, alebo nie, to neviem povedať. 

r."iám dojem (ktorý zdieľam s Boulezom), 
že elektronický zvukový materiál sa ne
môže vyvíjať. Jeho šumy prichodia meš:
tiackemu koncertnému návštevníkovi na
šich čias ako prispôsobené čary Veľkého 
piatku alebo jazdy Valkýry. Ale nie každé
mu a nie na dlho možno udržať toto ne
dorozumenie. Sám som (na rozdiel od Bou
leza) nikdy nepracoval s elektronickými 
prostriedkami. 

Všetky moje pokusy sa zameriavajú na 
vytvorenie jasných znakov, ktoré spočíva
jú na dejinných skúsenostiach a zážitkoch. 

HANS WERNER HENZE, MELOS 

77 



HUDBA V KNIŽNICI 

Ešte pred niekoľkými rokmi sa hudobná liter atúra v •našich knižniciach považovula 
za jav, ktorý sa príliš nehodí do spomínaný-ch priestorov. Súčasný život si však žiada 
podstatné rezšírenie obhsti umenia v našich kni žnicia-;h. Nielen dobrý román, báseň či 
detektívka môže poslúžiť návštevníkom knižníc. Rovnakou mierou môže poslúžiť aj dob
t·á hudobná literutúra alebo gramofónová platňa. 

Mestská knižnica v Bratislave, vychádzajúc z požiada viek svojich čitateľov a dba
JÚC na to, aby hudobná literatúra prestala mať charakter okrajovej literatúry, zriad' la 
v svojej knižnici v roku 1964 ako jedna z prvých na Slovensku samostatné hudobné 
cddelenie, ktoré dnes dáva návštevníkom k dispozicii celý svoj fond , obsahujúci: 600ú 
zväzkov hudobnín , 2000 zväzkov o hudbe a 1500 gramafónových plat<ní. V tom to počte 
nájdete diela našich i zahraničných majstrov v partitúrach alP.bo v klavírnych úpra
vách, kompozície pre klavír, husle a iné hudobné nástroje, ďalej sborové piesne, komor
nú a orchestrá lnu hudbu v rôznom obsadení. Osobitnú pozornosť si zasluhujú partitúry 
orchestrálnych skladieb, klavírne výťahy kantát a opier najlepších predstaviteľov hu
dobného umenia. Záhavná a tanečná hudba je tu zastúpená od pesničky s akordickými 
značkami až po úpravy pre jazzový alebo tanečný orchester. V snahe vyjsť v ústrety 
nášmu hudobnému školstvu aj pre samostatne studujúcich sú tu d iela s pedagogickým 
zame raním, sčasti určené detom a mládeži, sčasti aj dospe lým, skrátka všetkým, č::> sa 
zaujímajú o huäbu a chcú ju teoreticky či prakticky stucovať. Sú to základné školy hry 
na rôzme hudobné nástroje , etudy, drobné inštruktívne a prednesové skladbičky. 

Ďalšiu skupinu hudobnej literatúry v hudobnom oddelení mestskej knižnice tvoria 
knihy o hudbe, ktoré ako odborná literatúra zodpovedajú na všetky otázky ;.o: odhoru 
hudby. Sú tu zastúpené diela rôzneho druhu a stupňa náročnosti od základnej hudob
nej výchovy cez hudobnú teóriu a skladbu až po hudobnú es tetiku a krttiku. Ďalej je tu 
zastúpená hudobná psychológia a sociológia, hudob::tá akus tika a fonetika. Zvlášť boha
tú skupinu knih tvoria dejiny hudby a rozbory hudobných diel- Ďal:~j publikácie o hu· 
dobnom folklóre, o tanečnej, zábavnej a jazzovej hudbe. 

V hudobnom oddelení mestskej knižnice m á každý návštevník možnosť doplňa( si 
hudobné vzdelanie posluchom reprodukovaonej hudby z gramafónových pletní Nahrávky 
ľudového folklóru a ta1t1ečnej, zábavnej, beatovej a jazzovej hudby požičiava hudobné 
odde lenie mestskej knižnice svojim návštevníkom domvv. 

Hudobné oddeleaie tejto knižnice takto doplňa prácu mestskej knižnice. Nepredsta
vuje síce podstatnú zložku jej čimnosti, a le riadi s a v podstate rovnakými zásadami, na 
akých spočíva práca cele j knižnice. Širi a popularizuje hudbu a hudobnú literatúr1..1, po
mcíha chápať a približov11ť hudobné diela, poméha pri hudobnej výchove m ládeže. 

Pri organizovaní masovej práce s čitateľom hudobné oddelen!e mests~ej k!'ližnice ~~:e 
nedostatok vlastných priestorov využíva spoluprácu s Domom CSP a Umverzttnou kmz
nicou v Bratis lave. V s polupráci s Domom čSP treb'l vyzdvihnúť hlavne cyklus hudob
ných seminárov na tému: "Od vzniku ruskej národnej hudby po úspechy súčasnej hudby 
SSSH" a cyklus hudobných seminárov na tému: "Puškin v ruskej hudbe". Spolupráca 
s Univerzitnou knižnicou v Bratislave sa zameriava predovšetkým na výchovnú prácu • 
š tudentov. Keďže hudobné oddelenie kn ižnice chce vyjsť v ús trety prevažnému záujmu 
mladých ľudí, usporadúva každoročne v letn~ŕch mesiacoch v letne j čitárni červený rak 
,.Hudobné popoludnia", v ktorých oboznamuje svojich poslucháčov s najnovšími na
hrávkami svetovej a domácej tanečnej, zábavnej, beatovej a jazzovej hudby. 

Na záver treba poveda ť, že aj keď hudobné oddelenie mestsk€.i knižnice do.siahlo za 
taký krátky čas č ":nnost i dobré pracovné výsledky, celé toto oddelenie ešte zápasí s mno_ 
hými počiatočnými ťažkosťami a nedostatkami, najpálčivejsie z nich sú umiestnen ie 
a priestor. Hudobné oddelenie Mestskej knižnice v Bratis lave by si za::;lúZilo viac po
zornosti ako j ediná knižnicél tohtc druhu na Sloven3ku. Hudobná tradí~ia nášho mesta, 
živý záujem o hudbu a obsiahla hudobná literatúra vytvárajú najlepšie podmienky pre 
r czvoj hudobného života v Bratislave. Očakávame, že hudobná verejnosť v čo najväčšej 
miere využije náš hudobný fond na doplnenie svcjho hudobného vzdelar.ia. Ht.:dobné 
oddelenie pri Mestskej knižnici v Bratislave j e otvorené v pondelok, stredu a piatok 
cd 13. - 19· hod. MILOŠ BERKA 
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Chvála muzikálu 
Man of la Mancha 
Námet: M. de Cervantes 
Libreto: Dale Wasserman 
Hudba: Mitch Leigh 
Preklad: Karol Dlouhý - Rudolf Skukálek 
Réžia: Bedrich Kramosil 
Dirigent: Zdenek Macháček 
Premiéra: celoštátna - 30. IX. 1967 na No

vej scéne v Bratislave. 

Víťazné ťaženie muzikálu brodwayskej 
proveniencie pokračuje celým svetom. Tak, 
ako kedysi zaplavila svet viedenská kla
sická opereta, tak je dnes módnym a do
bovým prejavom jej vylepšený, zdokona 
lený a zmodernizovaný tvar - muzikál. 
Ešte len nedávno sme sa mali tú česť zo
známiť s jedným z najslávnejších produk
tov tohto žánru - My Fair Lady - a už 
tu stojíme opäť pred novým "divotvor-

ným'' d ie lom - muzikálom na té mu sláv
neho rytiera smut nej postavy Dona Quijo
ta, hrdinu slávneho románu M. de Cervan
tesa. Ďalší klasik t eda zostúpil z piedestá
lu vysokej múzy medzi zábavu milujúce 
masy ... Ale je to tak nao~aj? Ublížilo sa 
Cervantesovi a jeho Quijotovi tým, že sa 
stal terčom .,ľahkomyselnej múzy"? Sku
točnosť, že dobré muziká ly sa nerodia zo 
dňa na deň a každý rok, našepkáva, že to 
asi ne bude ľahká práca. Po Shakespearovi, 
Shawovi prišie l na r ad Cervantes a po je
ho Quijotovi ďa lšie "nesmrteľné" pos tavy 
literatúry - Dorian Gray, Anna Ka reni
nová, a kto vie kto práve dnes vstupuje do 
arény muzikálu ... 

Nuž Don Quijote aj so svojím Sancha 
Panzom sú tu, ba dokonca, na Novú scénu 
sa dostali údajne v európskej premiére. 
Základnou osou hry je stotožnenie sa bás
nika a herca Cervantesa s rytierom Do
nom Quijotom ; Cervantes je tu autorom, 
hercom i režisérom príbehu, v ktorom oží
vajú epizódky z burleskného života fan
tastu, rojka, šľachetného človeka, nena
praviteľného idealistu. Libreto sa v týchto 
epizódkach verne pridŕža originálu, zruč 
nou rukou a pevnou dramatickou stavbou 
je spojené do jednotného monolitného cel
ku, ktorý s i vyžaduje, aby sa celá hra hra
la v jednom kuse, bez prestávky. Nič tu 
nie je oddychové, všetko sa vyvíja plynu
le, rytmus a pevná logika tu vládnu nad 
zvodmi povrchného humoru. Hudba nikde 
nevystupuje násilne, vyviera zo situácií, 
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z deja, konania postáv, je logickým vy
ústením do mikroscén, avšak neohraničuje 
len jednotlivé epizódky, ale má aj drama
tickú funkciu. 

Realizácia muzikálu opäť dostala po 
umeleckej stránke to najlepšie, čím súbor 
disponuje. Podobne ako v My Fair Lady, 
aj tu sa stretol ten istý team inscenáto
rov, ktorý - ako sa ukázalo - si nielen 
dobre navzájom rozumie, ale predovšet
kým dobre rozumie svojmu remeslu. Na 
vynikajúcej scéne Ladislava Vychodila, 
ktorá vytvára pôsobivú atmosféru. rozo
hral režisér Bedfich Kramosil príbeh o Do
novi Quijotovi v dvoch polohách: v polohe 
rozprávačskej, kde realisticky opisným 
spôsobom oznamuje určité fakty, teda kde 
Cervantes vystupuje v prvej osobe a v po
lohe štylizovanej a zobrazujúcej básnikovu 
predstavu o šľachetnom fantastovi, boju
júcom nielen s veternými mlynmi, ale aj 
s ľudskou morálkou. V oboch zápasoch je 
premožený. A tento fakt režisér oprávne
ne vyzdvihol do popredia. škoda, že Don 
Quijotova rezignácia v podstate celý zá
ver oslabuje, tým, že upadá trošku do sen
timentálnej melodramatizujúcej polohy. 
Pravda, zásluhu na tom má aj predloha, 
najmä sprievodná hudba. Hudobnú strán
ku pevne držal v rukách Zdenek Machá
ček, ktorý spievajúci súbor pripravil na-

vyše tak, že spieval bez dirigenta (orches
ter hral za scénou ·a dirigent bol vôbec 
skrytý pre publikum i účinkujúcich). Tým 
dokáza l svoje -schopnosti realizovať i ná
ročnejšie diela. 

Z jednotlivých postáv treba na prvom 
mieste spomenúť Dona Quijota Jaroslava 
Rozsívala, ktorý vysoko dominoval po he
reckej i speváckej stránke. Bola to aj naj
plastickejšia postava, vytvorená s veľkým 
vnútorným zaujatím. Pravda, aj ostatní 
účinkujúci podali pekné výkony, takmer 
každý sa usiloval o svoje maximum. Pôso
bivý a esteticky vkusný bol balet i jeho 
choreografia. Na pozoruhodnej úrovni bol 
preklad a najmä Skukálkovo prebásnenie 
textov piesní. 

Celkovou koncepciou a úrovňou je bra
tislavská inscenácia dokladom moderné
ho poňatia interpretácie hudobno-zábav
ného divadla. Je na dobrej profesionálnej 
úrovni (keby bola hlasová a jazyková kul
túra u všetkých na takej úrovni ako u nie
ktorých špičkových členov, bolo by to 
ideálne). Po My Fair Lady je to teda ďal
ší významný medzník vo vývoji tohto sú
boru a je prirodzené, že takéto konštato
vanie je preň zaväzujúce a vytvára nové, 
prísnejšie kritér iá pre celú jeho ďalšiu 
prácu. 

(mnk) 

Opery JOZEFA BERGA 
Brnenská hudobná verejnosť skôr tuší 

než vie o existencii opier Jozefa Berga, 
počnúc ich vznikom v uplynulých rokoch. 
Teraz ich mala možnosť súborne posúdiť 
na IX. prehliadke skladateľov Juhomorav
ského kraja 27. novembra v sále Komornej 
opery JAMU. Vedelo sa, že Berg patrí 
k autorom, ktorí majú najšťastnejšiu ruku 
v hl'adaní súčasného vzťahu slova a hudby. 
Berg si vyslúžil v tomto počínaní ostrohy 
už v päťdesiatych rokoch na mnohých scé
nických hudbách. Vedelo sa tiež, že patrí 
k tým, ktorí majú všetky predpoklady pre
hovoriť platné slovo pri kryštalizácii čes
kého nového hudobného divadla. Literát, 
básnik a filozof Berg sám pripravil mate
riál svojich nových opier do tvaru libreta. 
Deštrukciu tohto tvaru potom mohol robiť 
Berg-skladateľ zase najlepšie sám, šlo 
predsa o jeho vlastný text. Tak vznikal 
postupne Odysseov návrat, opera o odys
seovskom komplexe našich čias. Homérov 
mýtus Odyssea, ktorý sa po rokoch štva
nia vrátil domov, pobil ženíchov a stačil 
zastihnúť Penelope v stave vernosti, obrá
til Berg naruby a vysvetlil ho svojím spô
sobom. A to spôsobom, z ktorého vyprchal 
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všetok romantizmus alebo rapsodičnosť. 
Bergov Odysseus sa nevrátil do rodnej 
Ithaky, lebo patrí k veľkým zabíjačom. 
Nevracal iných do ich domovov, a preto je 
neviditel'ný. hoci stojí pred bránou, kričí, 
plače o žobre o povšimnutie. Penelope a 
Spevák opakujú vytrvalo prosbu a pria
nie ... kiež sa náš pán Odysseus vráti .... 
Na námietky Odyssea, že sa vrátil, pobil 
ženíchov a zvíťazil, dostáva "hrdina" od
poveď: ty si sa nevrátil do Ithaky rod
nej ... domov sa smie vrátiť iba ten, kto 
iných navracal ... Berg teda vytvoril su
gestívnu a originálnu analýzu veľkého za
bíjača - povedané brechtovsky. Túto 
atmosféru strháva autor záverom opery, 
v ktorom odhodí spevákovi masky, oznámi, 
že šlo o komediantský žartík a nasleduje 
naturalistická scéna ľúbostného lákania 
Odyssea Penelopou (lôžko ťa čaká, kedy 
len rozkážeš, pane). úvahou homérovského 
ladenia o pokojnej starobe uprostred vnu• 
kov a po bojoch s ,.barbarmi" opera končí. 
Berg teda odhaľuje mýtus jedného násil 
níka a ponúka metódu na výklad epických 
hrdinských činov. Cítime, že jeho antika 
je len dejinným okamihom, v ktorom sa 

( 
autorský objektív práve zastavil. Divák má 
potom možnosť zrovnať si v hlave, ako sa 
správa Odysseus, akých moderných Ody
sseov mu opera pripomína, kto sú ,.barba
r i pre honbu vhodní" atď. No to by sme 
príliš upadli do brechtovského Lehrstticku. 
Európska turistika - druhá Bergova ope
ra - opäť ťaží z vysvetlenia jedného mý
tu. Príbeh vojačika Karla Biegsama, ktorý 
sa stal vo Veľkej vojne neznámym hrdi
nom a ktorý vo chvíli smrti chápe, že 
z neho neostáva ani hnoj, z ktorého by vy
rástol chlieb pre ľudí, je vložený do veľ
konemeckého prostredia, ktoré Berg po 
všetkých stránkach znamenite ovláda. Co 
povedať o hudbe Odyssea a Európsk ej tu
ľistiky? Odyssea budoval autor originál
nou hudobnou vetnou stavbou, dielo vy
rastá z modálnych obrysov - pravda, tu 
pnchádza jeden príznačný faktor. Moder
né skladobné techniky nie sú v Bergovom 
prípade adekvátnym vonkajším vyjadre
ním jeho vzťahu k hudbe 20. storočia. 
Berg ovláda do detailu momenty koláže, 
montáže, rozpadu faktúry až k punktualiz
mu, paletu témbrových farieb, no nepra
cuje s nimi. Jeho hudba je originálnou 
zmesou prísne radených buniek, plných 
hudobnej a literárnej irónie. Hemží sa to 
tu citátmi, hudba perzifluje skutočnosť, 
inokedy ide celkom samostatne, či zase 
paroduje tradičnejšie postupy. Skrátka: 
avantgardnosť Bergovej metódy treba 
ocen iť nie globálne pod nejakým spoloč
ným technickým menovateľom, ale až po 
sčítaní všetkých väzieb, ktoré v partitúre 
vznikajú, všetkých úmyseln)'ch kontrapo
zícii, vopred pripravených situácií a zhlu
kov. Pritom všetkom vie Berg s úspechom 
využiť i českú pretavenú podobu brech
tovsko-weillovského songu, ktorá je vlast
ne svojráznym českým prínosom (song 
Válečná pole alebo francúzsky song -oba 
z Európskej turistiky). Pre porovnanie 
Odyssea a Európskej turistiky sa ponúka 
porovnanie stredného a neskorého Brech
ta. Škoda, že v závere Turistiky Berg vy
svetľuje, poučuje a dáva tak opere náplň 
Lehrstlicku. Možno, že pravý zámer auto
ra bol iný. Možno je to malá a vzhľadom 
na význam opier ako dramatického činu 
nepatrná daň sváru Berga humanizujúce
ho a dnešného tvrdého ironika, ktorého 
život zahnal k absurdnému hudobnému 
.,kabaretu". Táto tvár Berga ožila v po
slednej opere (v Brne uvedenej ako prvej 
a aj premiérove) Eufrides pred bránami 
Thymén. Opera pre jedného speváka, dve 
t~n~čnice, komparz (v Brne štyria bojov
mc!) a rečníka-teoretika s jediným hu
dobníkom (trúbka) má blízko k .. podíva
nej", akú pozná happening, fluxus atď. No 
~erg vyťažil zo svojej reality maximum. 
Ceská špecialita absurdného divadla je 

zrejme v znetvorenej konkrétnosti. Ber
gov .,ukecaný" antický rytier spieva pred 
bránami neviditeľného mesta - ktoré ob
li~ha~i už ~eho predkovia - hrozby, bojo
ve vyzvy, uvahy, nadávky i milostné invo
kácie svojej láske Pyrande, čo je podľa 
vzoru metasstasiovského libreta dcérou 
vládcu Thymén, s ktorým vedie Eufrides 
neviditeľnú vojnu. Paralelne p rebieha čl
tanie súčasného, celkom seriózneho textu 
týkajúceho sa otázok opery a divadla. Eu
frides prestane konečne tárať a <rdíde. Ak 
odhliadneme od neobvyklosti koláže v čes
kej opernej produkcii a od literárnych 
hodnôt die la - o ktorých si myslíme, že 
presahujú poslanie operného javiska -
treba vidieť kvalitatívny skok v hudobnom 
materiáli. Berg dokáže zaujať v polhodi
novej opere majstrovským rozpadom oper
nej rutiny, nepoužíva pritom jej pro
striedky a založí tektoniku svojej opery 
tak, že ju part trúbky, ktorá zastupuje 
orchester, unesie a udrží. 
Čo povedať o predvedení a naštudovaní 

troch opier Jozefa Berga? 
JAMU má nesporne veľkú zásluhu na 

tom, že sa odhodlala sústrediť a ucelene 
predviesť trojicu pódiových opier. Nesta
lo sa tak bez problémov a nemožno súdiť, 
že by režijná koncepcia Jifího Glogara 
bola celkom v súlade s autorovým záme
rom. Glogar podčiarkol didaktické prvky 
Turistiky a snažil sa ich dotvoriť aj tam. 
kde nie sú - v Odysseovi a Eufridovi. 
Miesto, aby v Eufridovi ostal len pri kolá 
ži antického obludného rytiera a divadel
ného teoretika, zapojil do hry ďalšie oso
by - akési symboly divákov a snažil sa 
riešiť problémy div nie krízou operného 
publika. V Odysseovi dosiahla réžia jed
notu a príjemnú dômyselnosť. Škoda, že 
niekol'ko symbolických miest chcelo opäť 
príliš .,vysvetľovať". V Turistike by výčit
ky réžii neboli adresné, lebo tá k Lehr
stticku, žia ľ, zvádza. Tým všetkým ne
možno znížiť poctivé úsilie na úrovni sú
časného divadla a dobré výkony spevákov, 
he rcov a inštrumentalistov. Orchester só
listov dirigoval Oldrich Bohuňovský, ktorý 
má v interpretácii Novej hudby značné 
skúsenosti. Výkony poslucháčov a absol
ventov JAMU (vynikli P. Polášek, H. Hra
dilová, B. Jelínková, D. Herzová) sa vy
rovnane spájali s dobre disponovanými 
posilami z Janáčkovho divadla (výborný 
J. Ulrych ako Eufrides a nemenej úspeš
ní R. Tuček a J . Hladík, prvý v Turistike, 
druhý v podobe vtipne štylizovaného Ho
méra v Odysseovi). Bergove opery by sa 
mali stať popudom na využitie nových 
ciest hudobného divadla a na prelomenie 
bariéry, ktorá oddeľuje tzv. experimenty 
od opernej praxe. 

Miloš štedroň 
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-Ekonomika proti dramaturgii SOBR 

Jesenný cyklus koncertov Symfonickéh? orchest ra _čes~o~l~yens~é?o rozhla~u v Brati
slave zotrval i \llaďalej na svojej obvykleJ dramaturgtckeJ lmu. K JeJ nespornym klado':l 
patria aj dve premiéry nových slovenských diel. '( tomto ohľade b~l. azd_a dot~raz nar 
bohatší. I v ostatných zložkách dramaturgie ( cudzta hudba 20. sto.rocm, dtel~ mmulo~tt ) 
us iloval sa dodržať svoju líniu - uvádzať skladby, ktoré unikajú pozornosti mých tehes, 
r.o s ú pritom schopné zabezpečiť návštevnosť i z radov priem erného _publikt~, ktor~ n:á 
ešte vždy neodôvodnenú nedôveru k novšej hudbe. I keď rozhlasJvy orchester nte ~e 
natol'ko tiesnený ekonomickými skutočnosťami, určité nadbiehanie publiku je_ pochopi
teľné· zdá s a však že tentoraz dramaturgia nebola taká atlrak tívna ako v mmulostt. 

Problémom, hoc ~ž nie tak pálčivým ako v minulosti, je ešte vždy propagácia koncer
tov. Ani Slovenská filharmón ia nezískaJla plnú sálu stáleho k ádr u publ_tka hn~ď na z~
č!a tku, aj keď n emálo vtedy prispela účasť určitej sno?sk ej vrstvy b:atlsl~vskeho publ t·
ka, s akou rozhlasový orchester nikdy nemohol počttať. Pre bonton teJtO vrstvy bel 
SOBR vždy "málo". Preto je nepochopiteľné, že 0kirem nariekania nad malou účasťou ve_ 
r.uje sa málo pozornosti vynachádzavej propagácii: na začiatku cykiu sa rozbeh!a t akmey 
na poslednú chvíľu (hoci \llapr· SF svojmu publiku, s ktorým má oveľa meneJ s t arostt, 
obrovskými pútačmi oznamuje začiatok sezóny najmen ej mesiac vopred!) 

Prvý koncer t 24. septembra 1967: _ .. . _ 
Program: Jozef Malovec : Koncertná hudba pre or chester, Otmar Macha: Vanacze 'IW t emu 
a smrt Jana Rychlíka, Se.rgej Prokofiev: l. klavírny k oncert, L udvig va.n Beet ho-ven: V. 
symfónia. Dirigem: Otakar Trhlík. sól istka: Toos Onder d en Wijngaard ( HolwuLsko ). 

Prvý koncert bol postihnutý práve touto 
skutočnosťou. Keďže stály r ecenzent bol 
viazaný mimo Bratislavy a r edakcia sa 
o t e rmíne kon certu dozvedela neskoro, 
nebolo mOŽné zariadiť náhradu recenzie. 
Preto tento koncert iba registrujeme. Je 
to skutočnosť tým smutnejšia, že najviac 
je poškod ený J. Malovec, ktonho skladba 
mala premiéru. Vo väčšine kultúrnych cen
tier (nielen v zahrauičí) dostávajú od 
us poriadatel'skej organizácie redakcie nie 
le n pozvánky, a le i vstupenky na premiéry; 

iba v Bratislave sa 1..15tálil "národný" zvyk, 
že usporiadatel'ské organizácie "stratili" 
adresy či t e lefónne čísla niektorých re
dakcií - zhodou okolností práve tých naj 
zainteresovanejších (Slovenskej hudby 
medzi nimi). A tak, ak plakát nie je výle
pený natol'ko včas, aby neušiel pozornosti 
redaktora, kt or ý p o ŕt om p á t 1r a, re
dakcia je .,v ofsajde". Nie je i toto symp
tómom tej propagačnej laxnost i, ktorá tak 
škodí rozhlasovým cyklom ? 

Druhý koncert 29. októbra 1967: 
Program: I van Hrušovský: Sen o človeku - me!.odramatická kantáta pre sop·rán, r ecitá
tora. miešaný sbor a orchester na texty Vladimíra Rei sela, Sergej Rachmanir.vv : IV. Uwn· 
cent pre kla-vír a orchester op. 40. Dirigent : Bystril-.: Režucha, sólisti: Ružena štúrová 
(soprán), Karol Prochotský (recitcícia ). Ivan Palovič (klavír). Spoluúčinkoval Spevácky 
s!Jor SF, sbormajster J. M. Dobrodinský. 

Kantáta Ivana Hrušovského bola druhou 
premiérou novej slovenskej skladby v t·Jm_ 
to cykle. Napriek niektorým pozoruhod
ným miestam, v ktorých aut01r použil ne · 
zvyčajné prostriedky ( stredná časť "Sen 
o stole " - oproti recitácii použitý šepot 
sboru ako účinný zvukový prostriedok), 
vyznela skladba ove!' a opatrnejšie než pred 
ňou uvede né komorné skladby autora (naj_ 
ma klavírna sonát a v cykle k oncertov no
vej slovenskej hudby lanskej jari). ·zdá 
sa, ako !<eby autorov prístup k orchestrál
n ej faktúre bol rozpačitejší. mOŽno i pod 
vplyvom hľadania adekvátneho vokálneho 
s lohu : najmä t raktovanie sólového so-prá
nu bolo mimoriadne náročné, no zo spe
váckeho h l'adiska málo vďačné. Zdá sa, že 
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napriek bohatým skúsenos t iam Hrušov
ského práve v tomto žánri j eho hľadanie 
ešte n edosiahlo svoj cieľ. 

Palovičov výkon v Rachmaninovom IV 
klavírnom koncer t e patril m edzi výkony, 
ktoré zaujmú svojou solídnou spoľahli 
vosťou, no ktoré ešle nemožno zaradiť 
k vrch olným kreáciám. NemOŽno uprieť, že 
Palovič sa dobre vyrovnal s Rachmanino· 
vou lyrikou a vkusne sa vyhol s entimenta
lite, ku ktorej táto lyrika interpreta často 
zvádza. Ani technické nároky neboli preň
ho, problémom. Na druhej strane i t ento 
prípad ukazuje, ako je vol'ba t akejto sklad
by p~roblematická; napriek všetkej inštru
m entálnej vďačnosti a všeobecnej pr íst up
nosti táto hudba rapídne starne a dneš né-

ho poslucháča už máločo na n ej zaujme, 
ak nie j e podaná najvrcholnejšou inter
pretačnou formou (sólistu i orchestra )· 

Záver programu - Sostakovičova X. 
symfónia - bol jedným z vystúpení, kto
rými rozhlas prispieval k oslavám 50. vý
ročia VOSR. Skladba v Režuchovom podaní 
vyznela v celej svojej mcnumenta lite (na 
ktorú sa d kigent zrejme zameral ) ; no tým 
ovplyvnené tempové poňatie najmä finá lo
vej časti zdôraznilo rozvláčnosť tej to kom
pozície. Bolo pre nás interesantné pOt·ov-

Tretí koncert 26. novembra 1967: 

nať si dojmy po značnom časovom odstu
pe: Obdivovali sme opäť jej svojrázny kon
trapunkt, k torý dir igent vedel plasticky 
podať, !no širokodychosť jeho úsekO\' pô
sobila často únavne. Tak isto až parodis
tické s cherzózne miesta stratili svoje pô
vodné čaro a napriek virtuóznemu podaniu 
(najmä dychy v 2. časti) n emali frapujúci 
účinok prvého predvede-nia. Napriek opä
tovnému očareniu niektorými detailami 
celok už nedokázal revokova ť účinok prvé
ho stretnutia s touto skladbou. 

Program: Ján Cikker : Dramatická f antázza pre veľký orchester, Bohuslav MartVm1: I. k on· 
cert pre violončelo a or chester. Dirigent : Veronika Dudarovová (SSSP.). s6liota: Michail 
Chomicer ( SSSR). 

Zameranie koncertu priamo na oslavy 
50. výročia VOSR ovplyvnilo i vol'bu diri
gen t a a sólistu koncertu. Treba uvítať, že 
táto vol'ba nám umožnila stretnúť sa s ne
všedným talentom najm!i v pripade diri
gentky, čo spolu s istou atraktívnosťou 
prispelo i k zvýšenému ..:áujmu u obecen
stva. 

úvodná Cikkerova Dramatická fantáz;a 
zaujala v podaní Dudarovovej ozaj dravým 
dramatický spádom, aký dosial' nedosiahol 
žiadny z našich dirigen tov, čo túto sklad
bu interpretovali. Pravda, napriek precíz
nemu výkonu orchest ra v takýchto drama
ticky vypätých m iestach zanikali detaily; 
ostatne celý p~rogram ukázal, že na turel 
dir igentky je zameraný na celkový úči nok, 

ktorému často obetuj e detail Detailu pred
sa venuje pozornosť tam, kde mierny spád 
hudobného procesu ju r.enú ti k vel'kory
sosti, ak o· napr. v pomalom úvode a záve
re skladby, kde naopak dala vyniknúť nie
ktorým detailom v celkom novom svetle. 

I· koncert pre violončelo a orchester Bo
huslava Martinu, skladba vo svojom roz· 
vrhu ovplyvnená barokovým concertom 
grossom, stavia zrejme i\llterpreta pred 
svojrázne architektonické problémy. Tieto 
v podaní Michaila Ch omicera neboli vždy 
celkom jasne vyriešené; navyše sólista la-

Záverečný koncert cyklu 17. decembra 1967: 

dil svoj výraz viac lyricky, čím trocha 
oslabil precízny rytmický charakter naj 
mä v prvej časti koncertu, ktorý dirigent
ka naopak, i keď nie vždy s úspechom, 
zdôrazňovala. Technickou precíznosťou 
však úplne uspokojil, jeho mäkký spevný 
tón bol adekvátny najm& mies tam lyrické
ho oddychu v skladbe. 
Záverečná skladba programu - IV. sym

fónia P. I. Čajkovského - bola azda naj 
viac poznamenaná osobnosťou dirigentky 
( najmä pokia!' porovnávame s inými in
ter pr etáciami t ejto skladby). Istá tempo· 
vá nesúrodosť prvej časti bola azda naj
diskutabilnejšou stránkou jej výkonu; 
mn e sa páčila. I tu, podobne ako v úvodnej 
skladbe Cikkerovej , obetovala dirigentka 
často d etail celkovému obrazu: najmä zvu
kové max imá dychov boli gradované často 
na úk01r zrozumitel'nosti artikulácie tónu 
a v drevách vyznievali občas t vrdo. Zrej
ine je jej základná zvuková predstava 
ovplyvnená zvykom pracovať za iných 
akustických a azda i vkusových podmie
nok; temperamentné poňatie symfónie však 
i za týchto okolností dalo jej výk:m u ne
ustálu gradáciu až k strhujúcemu finále, 
kde sa vol'ba zvukových prostriedkov uká
zala najadekvátnejšou. 

Program: Eugeň Suchoň: Serenáda ,pre slcíéikový orchester op. 5, Samuel Barber : Toccata 
festiva pre organ a orchester, Gustá-v Mah ler: l. symfónia D dur. Dir·igent : Peter Herman 
Adler (USA ) . só~ista: Dr. Ferdi.nand K lmda. 

Osobnosť dirigenta sa prejavila azda naj
výraznejšie v tomto koncerte. Americký 
dirigent zaujal až nezvyčajnou jednolia· 
tosťou dramaturgie svo jho programu. S ur 
čitou historickou licenciou možno povedať, 
že ani jeden koncer t nobol tak jednoznač
ne orientovaný na hudobné myslenie prvej 
polovice nášho storočia (od koreňov, kto-

r é reprezentovala Mahlerova symfónia) ako 
ten to. No n ielen dramaturg ia, ale i vystú
p enie dirigenta zanechalo m imoriadny do
jem a priradilo tento koncert k vrcholným 
bratislavským hudobným podujatiam. Ad
Jerov prejav bol vcelku n eefek tný, vecný, 
no mimoriadne precízny a premyslený. 
úvodnú Suchoňovu Ser enádu podal s ta-
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Premiéra sa nekonala • SF 
Novembrový cyklus koncertov SF niesol sa •: znamení osláv. 50._ v~roeta VOS~. T~to 

jubileum mohlo sa stať pr; trošku námahe a v~nahezavostt Jedmecnou _priiezitos~~u 
k oboznámeniu publika s najväčšími úspechmi sovietskej hudby za ~plynule polstorvc1e, 
prípadne so súčasným stavom a snaženiami sovietskej avantgardy. :.;~o_da, ~e s~ k týn;to 
možnostiam prihliadalo tak žalostne málo, čo, ak máme byť spravodliV!, vzťahuJe sa me
len na koncerty SF, ale na hudobný život slovenskej metropoly. V rámci osláv Veľkého 
októbra odznel 5-krát Sostakovič, 3-krát čajkovskij, dva razy Rachmaninov a raz Pro
kofiev. ,Mikroprehliadku" šostakoviča uzatvorila ešte pr-emiéra 3 jednoaktoviek na jeho 
hudbu ~ naštudovaní baletu SND. Ako uvidíme, SF sa na tejto .,pestrosti" podieľala 
rozhodujúcou mierou, a preto cítime povinnosť neujasnenosť dramaturgickej koncepcie 
hudobných podujatí k tejto príležitosti adresovať v prvom rade jej. šťastnejšiu ruku 
mala aspoň pri výbere hosťujúcich interpretov z SSSR; svojimi majstr_?.vskými vý~onmi 
patrili v tomto čase k najväčším umeleckým prínosom hudobnéh~ z1vota Bratislavy. 

Pred niekoľkými rokmi sme na koncertoch SF v rámci Mesiaca CSP vítavali výkvet 
sovietskeho hudobno-reprodukčného umenia. V poslednom čase <>a od t<;>hto dobr~ho 
zvyku akosi upustilo a namiesto špičiek hosťovali u nás zväčša, 1 keď dobr!, al"! vo vse
sväzových reláciách predsa len priemerní hudobníci. Mi1n. rok môžeme však charakte
rizovať ako reprízu starých dobrých zvykov. Ako prvých a hneď aj 'l'lezabudnuteľných 
privítali s me hráčov Moskovského komorného orchestra, ktorí vystúpili v rámci česko
slovens ko-sovietskej kultúrnej dohody na podklade recipTočného zájazdu našich War
chalovcov do SSSR· 

2(j. a 27. októbra 1967. Moskovský ikomO'rný orchester, umel. vedúci Rudolf Baršaj. sólo: 
Jevgenij Smir.nov (husle). Program: Antonio Vivaldi: Stvoro ročných obdbbí. Dmitrij 
Sostakovič: Komo·muí symfónia, Jozef Haydn: Symfónia f mol. č. 49, .,La passione". 

Sovietsky súbor tvorí 23 hráčov -
odchovancov moskovského konzervató
ria - vynikajúcich majstrov svojich ná
strojov, často laureátov medzinárodných, 
alebo všesväzových súťaží. Súbor skúša a 

kým zmyslom pre de tail, že kompozičné 
bohatstvo tohw diela zažiarilo ako v má
loktorom podaní· 

Oprávnená pozornosť bola sústredená na 
Toccatu Samuela Barbe-ra ako reprezentan
ta súčasnej severoamerickej hudby, s kto
rou máme tak málo príležtostí sa stret
núť. Hoci celkové zameranie Barberovho 
skladateľského naturelu je tradičné, sklad
ba zaujala presvedčivou architektúrou, a 
nevšednou, vtipnou hudobr.ou rečou doká_ 
zala neustále udržia ·.rať pozornosť. Nem11lú 
zásluhu na tom má prE'cízny výkon diri
genta a orchestra, no predovšetkým sólis
tu dr. Klindu. Jeho podanie sa ni•3slo tak
mer v ideálnej vyrovnanosti s orchestr om 
(čo najmä po rytmickej stránke pri organe 
v sieni SF je nemalým problémom); v úse
koch, kd e organ zaznieval s orchest.rom, 
veľa skut:>čne sólistických možností ne
mal. Tým viac vynikla jeho naprosto sú
verénna sólistická presvedčivo.sť v úse
koch bez orchestra, najmä rozsiahle pedá-
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vystupuje už od r. 1955, no ako štátom 
dotovaný oosemble existuje až od r. 1957. 
Pod vedením R. Baršaja - člena Borodi
novho kvarteta i Sláčikového tria (Kogan. 
Baršaj, Rostropovič) , zásluhou dôkladnej 

Jové sólo, kde preukázal brilantnú pedálo
vú techniku (akordy na p edále!), ako i bo
hatú zvukovú fantáziu v regist rácii. 
Závero~ koncertu a súčasne vrcholom 

Adlerovho dirigentského výkonu bola Ma
hlerova I. symfónia. Ad ler chápe paradox 
mnohých banálnych duchaP'lností či ducha
plných banálností v Mahlerovej hudbe a 
vie ich interpretovať tak, že poslucháč 
oceňuje ich vtipnosť, i keď býva na roz
pakoch, čo má brať vážne. Najmä L symfó
nia je vďačným poľom pre takúto ducha
plnú dirigentskú tvorbu, preto sme ju uví_ 
taJi napriek tomu, že bola opätovným do
kladom jednostJrannej orientácie, ktorá 
ostatné Mahlerove symfónie obchádza 
v prospech j edinej. SamoZ!ľejme, charakte
ristiku dirigentovho výkonu treba doplniť 
i konštato·vaním, že celkový účinok , sym
fonický ťah, je pre Adl-era niečím samo
zrejmým, na čo sa nemus í obzvlášť sústre
ďovať. 

Juraj Pospíšil 

poctivej prípravy i vynikajúcich kvalít jed
notlivých hráčov dosiahol čoskoro na me
dzinárodnom fóre svetový ohlas. Technic
ká stránka výkonu, intonácia i súhra hrá
čov hraničí s wcholnou dokonalosťou. Sú
bor má repertoár naštudovaný tak dôklad
ne, že niektorí hráči (.napr. violončelistka) 
hrajú temer celý večer spamäti. Technické 
majstrovstvo nie je vš?.k jedinou pred
nosťou tohto a.nsámblu, i keď dominuje. 
Ich hra prísne rešpektuje poŽiadavky prí
slušného s lohu a technická istota umož
ňuje im vo veľkej miere uplatniť typicky 
slovanskú vrúcnosť, muzikantskú vervu, 
zmysel pre jasný, svietivý, sýty zvuk, kto
rý napodobniť by bolo ozaj ťažko·! 

V poda,ní "Baršajovcov" počuli sme po 
Warchalovcoch i po Vlachovcoch (pred 
Varšavským komorným orchestrom) ďal
ší presvedčivý prístup k Vivaldiho cyklu. 

V poním:mí ruských umelcov dominovala 
predovšetkým virtuozita, nielen v technic
kej, ale i v dynamicko- farebnej sfére; u
pútala tiež bezprostreunosť, technická isto
ta (i keď nie dokonalosť) sólistu J. Smi·r
nova a pomer medzi tónom jeho huslí 
s orchestrálnym sprievodom. 
šostakovičova skladba je vlastne trans

kripciou obsadenia klasického kvarteta pre 
sláčikový súbor; vďaka podaniu Moskovča
nov zvýraznila sa v mohutnejšom zvuko
vom tvare invenčná sviežosť, kr ása a prí
stupnosť jej hudobnej reči. 

Pri všetkej svojej jedinečnosti a neopa
kovateľnosti mal program vzostupnú úro
veň a jeho zlatým klincom bola známa 
Haydnova symfónia, v ktorej so sláčiko
vým súborom spoluúčinkovali i štyria hráči 
na dychové nástroje (hoboje a lesné rohy) 
tak isto vynikajúcej úrovne. 

9. a 10. novembra. Orchester SF, dirigent: Zdenek Bílek, sóli$ta: Ruclolj Kerer ( klnví1·, 
SSSR). Program: Bedŕich Smetana, Sárka. symf. báseň z cyklu Má vlasť, ŠostakO'vič: l. 
symfónia, čajkovskij: Konce.ŕt pre klavír a orchester b mol, ()ľ. 23. 

V predchádzajúcom koncert-e odznel Vi
vald i namiesto Händlovho Concerta grossa, 
a aj tento i nasledujúci koncert SF sa ne
obišiel bezo zmeny. Pôvodne ohlásené Rap
sodické variácie Klementa Slavického na
hradila Smetanovu Šárka, v ktorej Bílek 
podobne ako v šostakovičovi (dirigoval ho 
spamäti) uplatnil výrazne svoj typicky 
zdravý, plnokrvný, muzikantský prístup. 
U Smetanu dominovala vášnivosť, drsnosť, 
dramatizmus protipostavený k podmaňu
júcej vrúcnosti. I šostakovič dostal účin
nú podobu podčiarknutim kontrastov. 
V tomto zameraní dovolil si však dirigent 
v zápale temperamentu (v Scherze i vo fí
nále) pomerne dosť rýchle tempá, ktoré 
napodiv yyšli viac ako solídne, za čo patrí 
uznani·e tak hráčom, ako i sólistom (ho
bojistovi, koncertnému majstrovi l. huslí 
a violončiel). 

I keď populárny Čajkovskij odznel z pó
dia SF v pomerne krátkom časovom lľOZpä 
tí tentoraz už v tretej interpretácii (asi za 
pol roka), nový pohľad, odlišná koncepcia 
vynikajúceho sovietskeho pianistu Kerera 
ospravedlňuje však i takúto dramaturgiu. 
V porovna'l'lí s väčšinou pianistov je Kere
rov prístup ku klavírnej hre krajne ekono
mický· Pri hre sedí kľudne, hoci využíva 
váhu celého ramena. Divák to sotva zbadá, 

no každopádne počuje skvelý výsledok 
v podobe krásneho, mohutne znejúceho 
zvuku. Kererov klaviristický tón je krásny 
vo všetkých r egistroch. Zvlášť žiada sa 
vyzdvihnúť lesk, zreteľnosť ok tá v i akordov 
v plnej si!Q v tých najrýchlejších t empá<'h, 
ako i kvalitu tónu v •lajjemnejšich pianis
simových behoch 

Kererova koncepda Čajkovského vyzna
čuje sa potlačovaním rapsodičnosti, zmäk
čilosti, pľekypujúcej vášnivosti Jisztcvské
ho typu. Smeruje skôr k monolitnosti -
k mužnému pátosu s dramatickým vzru
chom (vždy však prbnc ovládnutým). Je
ho lyrika je poetická, prostá, neutápa sa 
v melanchólii a v preciilivosti. Kerer pri 
hre síce nehýri um€ leckou fan táziou, nikdy 
však nie je nudný, alebo asketický. Suve
rénna technika mu umožňuje zahrať mno
hé miesta v podstat~ ~·ýchlejšom tempe 
ako väčšine pianistov, no nemožno pove
dať, že by to bol výsledok ús:lia po dosiah
nutí virtuóznej okázalosti. Skôr ide o dô
sledok monolitného pohľadu na jednotlivé 
časti (najmarkantnejšie vo finále). Kerer 
ovláda množstvo dynamicko-výrazových 
odtienkov, no nikdy ich nepoužíva bez to
ho, aby to zdôvodnil "' podriadil hierarchii 
celostné:ho pohľadu. V tom práve spočíva 
osobitosť a krása jeho hry. 

16. a 17. rwvembra 1967. Orchester a Spevá0ky sbor SF. Dirigent: d.r. Ľudovít Rajter, $bor
majster: Ján Mária DobrodinStký, sólo: Ľuba Barico·vá, sólistka opery SND. Program: P. l 
čaj1koovskij: V. symfónia e mol. ·op. 64. se.rgej Prokofiev : A lexander Nevský. kantáta o,p. 78. 

Tento koncert v pôvodnej koncepcii sľu
boval stať sa dramaturgickým prínosom 
nielen v rámci novemb.rového cyklu SF, 

ale bratislavského koncertného života vô
bec. Namiesto čajk()vského symfónie mala 
totiž odznieť - po uvedt-ní v Prahe - sto_ 
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venská premiéra Hatríkovho Koncer tu pre 
organ v podaní profesora košického kon
zervatória, vynikajúceho slovenského or
ganistu Ivana Sokola; sólista aj do Brati
s lavy pricestoval. Pd ~kúškach sa zistilo, 
že or<:hester nie je schopný s pnevod za
hrať a tak Hatrík z programu vypadol. 
z tejto neospravedli1iteľnej hanby môže
me vyvodzovať jed•nak nepohotovosť or
ch estra, ale aj malú zaangažovanosť diri
genta pri prekonávaní problémov naštudo_ 
vávania nových slovenských skladieb ( nej
de o prvý prípad). Sokol môže ešte okrem 
toho do kroniky svojej umeleckej dráhy 
zapísať už druhú stratu možno3ti vystú
penia so· SF, s ktorou sa mu nota bene 
ešte vôbec n edostalo príležitosti ukázať 
svoje kvali ty, hoci obsadil Il· miesto na 
Medzinárodnej súťaži organistov P.ražská 
jar 1966 a koncertoval už s poprednými 
českými telesami! 
čajkovs~<ého symfónia, hoci patrí medzi 

čísl a kmeňového repertoáru SF, niesla 
všetky znaky u šitia "horúcou ihlou" -
technickým vypracovaním partitúry, súhry 

i celkovým podaním. Je to pochopi te ľn e 
napr. vo vírivom strednom dieli Valčíka . 
menej však v ostatných častiach, ktoré 
postrádali plynulú t vorivú umeleckú ni(. 
Predstavovali potom najmä v náročnejších 
partiách akýsi sled zadychčane odohráva
ných jednotlivých úsekov. 

Prokofievova kantáta je koncertnou po
dobou hudby významnejších scén z rovno
menného Ejzenštejnovho filmu; čerpá na)
mä z prvk?v ruskej ľudovej hudby. "Fil
movosť" hudby vysvetľuje pre koncertnú 
si eň predsa miestami zdlhavý a popísaný 
charakter niektorých úsekov (najmä v pr
vej polovici) siedmy_ch častí, čo eš_te a~a
demická intocpretác1a d1r1genta tym vtac 
zdôrazňovala. Na mnohých miestach bolo 
by bývalo (najmä v tempách) ?r~spelo 
viac nadšenia. Ináč orchester a naJma ·s bor 
bol seriózne pripravený. K najsilnejším 
zážitkom tohto koncerlu patril vynikajúci 
výkon Ľuby Baricovej, v ktorom spája'la 
sa krásna farba hlasu, kultivovanosť s ne
obyčajnou inteligenciou a muzikalitou. 

JO. novembra a 1. decembra. Komorný orohester Varša!J~k~j f ilharmónie: Umelecký ve
dúci: Karol Teutsch, sólisti: Stanislav KawaUa, Edmund SteJ (husle_) ,_ M?mk a Szc';ldlowska 
(violonceUo), Wanda Wilkomirska (husle). Program:_ T omilSso Albmwm: Synfom~- ~ dur, 
Adam Jarzebski : Bentrovata, Tamburetta (Concertt aquattro ) , Arccmgelo Core!.1. Con
certo grossa, op. 6, č. 8 ,,Vianočné", Ant.onio .Vi~aldi:. Coru:erto L' estate, op. 8: : · 2, Gra: 
zy.na Bacewicz: Divertimento, Henryk MikolaJ Goreck1: Trt skladby v ~tarom style, W olf 
g(mg Amadeus Mozart: Divertimento D dur, KV 136. 

Vystúpenie tohto súboru podobn.§ho zlo
ženia ako· naši Warchalovci (iba po jednom 
hráčovi v obidvoch skupinách huslí j e viac ) 
hladinu hudobnéhO' života Bratislavy veľ
mi nezvírilo. Bol to koncert po stránke 
dramaturgick ej zaujímavý, no ume lecký 
dojem z jeho výkonu nezodpc:veda'l veľmi 
náš mu vkusu a predstavám, aké sme s i 
pod vplyvom koncertu SKO a konečne i na 
základe vystúpenia Baršajovcov vypesto
vali. Po s t ránke zvukovej i výrazovej inkli
nuje tento orchester s kôr k akademické
mu chápaniu stohových požiadaviek najmä 
u barokových diel. Jeho dynamika je síce 
dosť prísne terasovitá, prejav ukáznený, 
no zvuk vo fortissime, ale aj v slabších 
odtienkoch j e akýsi tupší, bez šťavy a 
tvar fráz je str<>'hý, pomerne málo ol~ybný· 
Výkony je dnotlivých sólistov (Corelll) bo
li na úrovni a niesli znaky charaktertzu
júce celý s úbor· Výnimku tvorilo vystúpe
nie šarmantnej Wilkomirskej, ktorá svo
jou vrúcnou muzika:litou, spontaneitou 
(s trochou romantickej prímesi) i zdatnou 
technickou pohovosťou vypäla súbor k stJr -
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hujúcemu, no nie v~dy sloho':'_én;u podani~ 
Leta" z Vivaldiho Stvoro rocnych obdobt. 

" Druhú polovicu programu zahájili dve 
. pôvodné diela súčasných poľských sklada
teľov. Bacewiczowna ukázala v pomerne 
krátkych plochách predovšetkým záľubu 
v sýtom, harmonicky zaujímavom, apart
nom zvuku. Or iginálnejší ukázal sa byť 
Górecki u ktorého formotvorným činite
ľom je 'účinné narastanie a. kl:sanie . ? ri
padne náhle' zvraty dynamtck~h~ oblu!<u; 
z Troch skladieb v starom style kazda 
po stránke tematickej vych~dza viac- r:n e
ne j z rozvíjania l??mern~y Jedn_oduch~h~ 
motivického matenalu, pncom Jednothve 
skladby sa každá ináč vyrovnáva s rozde
lením a tvarovaním dynamickej formy. 

Mozartovo Diver timento patrilo vďaka 
svojmu strhujúcemu spádu, pôvabnej ľah
kosti k najpresvedčivejším výkonom poľ
skýc h host.í a oprávnene i vďaka svojej 
popularite stretlo sa u obecenst va sa za
slúžene sympatickým ohlasom. 

Vlado Čížik 

KOMORNÉ KONCERTY I. 
Podujatia komornej hudby v sezóne 1967/68 zaznamenali ďalšie zvýšenie počtu cyklov 

koncertov. Zatiaľ čo v predchádzajúcich rokoch trval l. komorný cyklus od začiatku se
zóny do Vianoc, teraz odznelo pr vých päť koncertov v rozpätí šiestich týždňov; prvý 
cyklus sa uzatvoril už v polovici novembra· Z hľadiska h udobného život a Bratislavy mo
hol by to byť potešiteľný úkaz, pravda, pokiaľ by zvýšenie kvantity vy'läžovala aj ume
lecká kvalita a dostatočný záujem publika, i keď - ako je známe - tieto posledné dva 
činitele obyčajne s úvisia. 

Ak v predchádzajúcej sezóne dramaturgia komorných koncertov .->a opierala p~evažne 
o výkony sólistov - účasť komorných súborov bola viac-menej "bielou vra!Ilou" - tak 
v novej sezóne bolo to zatiaľ skôr naopak: vystúpili tri menšie komorné ansámbly a iba 
dvaj a sólisti. 

Pre účasť na festivale ISCM nemohol som sa zúčastniť 9. októbra na prvom koncerte 
cyklu, kde vystúpilo Záhrebské k varteto v zložení: J. Klima, r. Kuzmič, D. Thuna a J. 
Stojanovič. Tento ansábl predviedol dve diela domácich skladateľov: Lyrické kvarteto 
.1. Slavenského, op. ll, Rondo S. Horváta, l. sláčikové kvarteto, op. 49 D. šostakovi ča a 
na záver tzv. "Americké" sláčikové kvarteto F dur, op· 96 od Antonh:a Dvoi'áka. Recen
zie v dennej tlači vyzdvihovali u s úboru moderné ponímanie reprodukcie, zvukovú vy
rovnanosť, technické majstrovstvo a dynamicky bohato odtieňovaný výkon. 

Dňa 22 októbra privítali s me po dlhšom 
čase opäť Slovenské dychové kvinteto 
v zložení: Ladis lav šoka (flauta), Milan 
Ježo (hoboj), Edmund Bomhara (klarinet), 
J án Martanovič (fagot ), a Ondrej Babinec 
(lesný roh) . Napriek sporadickým vystú
peniam na koncertnom pódiu v Bratis lave 
dopracoval sa tento súbor úrovne. ktorú 
môžeme označiť pr inajmensom za sol ídnu. 
Dokazuje to stupeň dosahovanej súhry, 
vyrovnanosť v harmónii, intonačná istota, 
vybrúsenosť t echniky, kvalita tónu i frá
zovania. V ďalšom vývoji budú sa musieť 
hráči ešte dôraznejšie sústreďovať na roz
šírenie zásoby dynamicko-farebného bo
hatstva a v celkovom podaní s kladieb na 
získanie ešte väčšej uvC'ľnenosti a bezpro
strednosti. 

V prvej polovici programu predvied li 
Dychové kvintetá Johanna Christiana Ba
cha, op. 88, č. 2, A:ntonina RE>jchu a Klavír
ne k vinteto, op. 16 Ludwiga van BPethove
na, v ktorom citlivé komorné chápanie 
(miestami až málo výrazné) demonštroval 
technicky znamenite podkutý pianista Ľu
dovít Marcinger . 

Druhá, modernejšia časť, mala pl-evažne 
divertimentovitý charakter, k čomu pri
speli najmä posled•né dv.e diela - Dychové 
kvinteto Ľudovíta Rajtra a Trois pieces 
breves Jacquesa Iberta, ktorým predchá
dzala vtipná, invenčne svi1~ža Musica leg
giera od Rudolfa Marosa. • Ďalší koncert (29. októbra ) - recitál te-
n?rlstu Huberta Franze-na z NSR - svojou 
mzkou úrovňou intenzívne nútil posluchá
ča spomenúť si na nezabudnueľný výkon 
Bruce Abela v rám ci tohoročných BHS. Ak 
totiž Abel reprezentoval vrchol hlasovej 

kultúry, jemného poetizmu, dynamických 
nuans í medzi mužskými interpretmi pies
ňového repertoáru, ak~"ch sme v Bratisla
ve v poslednom čase počuli, Fr anzen pred
stavuje ten druhý, ho~·ší protipól. Pre pies
ňovú tv·'Jrbu net r eba veľký hlasový fond, 
práve naopak, intenzita je tu skôr prekáž
kou, no conditio s ine qua non j e zmyset a 
schopnosť rozlišovať jemné odtiene dyna
mické, náladové. Nemecký spevák ich však 
temer všetky postráda! (v druhej polovici 
programu - v Piatich Brahmsových p ies
ňach ukázal aspoň náznaky dynamicko-fa
rebných kontrastov) tieto nevyhnutné 
predpoklady a podal šedý, beztvarý, hla 
sovo nevyľovminý výkon najmä v desia
tich Sch ubertových piesňach · 

Škoda, že táto výčitka na absenciu ume
leck ej iskry a náznaku fantázie sa vzťaho
vala aj na jednotvárny, k hlasu spevák a 
prihrubý, i keď technicky dobr e vyhraný a 
aj v súhre uspokojivý klavírny sprievod 
Juhoslovanky Miry Flis. Táto pianistka 
predniesla ešte ako sóiistka Sonátu g m ol 
pre klavír od R. Schumanna a z nôt Pas
sacagliu a fúgu svojho krajana Miroslava 
Miletiča so znakmi charakterizujúcimi i vý
kon speváka - len s tý:n rozdielom, že 
mala aspoň solídnu techn!ku, i keď j e j 
tvorivosť rovnala sa slahšiemu priemeru 
poslucháča n ižšieho ročníka konzervató1ia. 

Týmto koncertom až natoľko s labej ú
rovne sp:lácalo obecenstvo daň za účinko
vanie našich umelcov v NSR (Franzen má 
významné postavenie v jednej západone
meckej koncertnej agentúre). Súčasne sa 
však tým i značne poškodilo renomé ko
morného cyklu u toho mála návštevníkov, 
ktorí naň prišli. Škoda. • 
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5. novembra s veľkým potešením pnvl
tali sme na pódiu Slovenské kvarteto v pô_ 
vodnom z!Jžení: Aladár Móži, Alojz Ne
mec, Milan Telecký a František Tannen
berger. Po jarnom vystúpení v Stockholme 
v rámci Dní čs. kultúry kolovali zptávy 
o rozpade tohto ansámblu, čo zdanlivo po
tvrdzovalo i odrieknutie vystúpenia v rám
ci BHS. Členovia kvarteta však, zdá sa, 
krízu prekonali, obnovili spoluprácu a do
siahli pôvodnú, vynikajúcu formu. 

Slovenské kvareto zaznamenalo súčasne 
z hľadiska účasti hudby XX. stor. v rámci 
komorných koncertov prvého cyklu vrchol. 
Voči programu zloženému výlučne z t vor
by XX. storočia možno mať pripomienky 
j edine ak k šostakovičoví (VII· sláčtkové 
kvarteto, op. 108), pretože v r ámci osláv 
jubilea VOSR každé (i hcsťujúce) teleso 
v Brat islave uviedlo <~spoň jedno dielo od 
neho, čo recenzent v Smene vtipne na zval 
,.šostakovičiádou". 

Po vynikajúcom podaní tohto di ela s na
patím očakávaná čs. premiéra (svetová 
odznela v Stockholme) IL sláčikového 
kvarteta Dezidera Kardoša dokumentova
la autorovo znamenité technické majstrov_ 
stvo, zmysel pre účinok a rozsah jednotli
vých častí, v ktorých dominovalo napätie 
a dramatický vzruch. Pravdepodobne preto 
zapôsobilo najmä Adagio interroto, kde 
skladateľ hlavný dôraz kládol na spevnú 
lyriku. 

Druhú časť programu otvorilo 6 bagatel 
pre sláčikové kvarteto, op. 9 Antona We
berna vybudovaných mozaikovitým spôso
bom, čo vyžaduje od hráčov bohatú zásobu 
farebno-dynamickej palety. No umelci ju, 
žiaľ, pomerne menej ·;yužívalí. 

III. kvar teto Bohuslava Martinu, ktoré 
zavŕšilo tento program, dalo hráčom prí
ležitosť demonštrovať svoj muzikants ký 
optimizmus, presne tvarovanú a:-ytmkkú 
zložku a výbornú technickú pripravenosť. 

• Vystúpením anglick€ho pianistu Shuru 
Cherka.sského (19. novembra), ktorý sa pre 
predpokladaný veľký záuj em uskutočn il 
vo veľkej koncertnej sien i SF, sa n ielenže 
dosiahla :.-ekordná navštevnosť (viac ako 
500 divákov), ale i komorný cyklus a vô
bec koncertný život naše j metrQpoly do
s iahol zatiaľ svoju prvú kulmináciu. 

Cherkassky predstavil sa bratislavskému 
obecenstvu opäť ako typ umelca, ktorý 
vo výkone ideálnym SiJÔsobom zlučuje ori
gináinu invenciu i•nterpreta s prísnym r eš
pektovaním slohových zvláštností toho
ktorého skladateľa. Po stránke technickej 
reprezentuje starú školu. Má vynikajúco 
vypestovanú prstovú techniku, úžasnú silu 
v jednotlivých prstoch· Hrací aparát m á 
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pri hre viac-menej izolova ný, a preto i je_ 
ho tón vďaka výbornej fixáci prstov má 
osobitý, prieraz,ný charakter, nie však bez 
ušľachtilo-;ti, zvo nivosti; túto vlastnosť a 
najmä zreteľnosť nestráca ani v najjem
nejších registroch a ani v najbleskovej· 
ších pasážach. Rozpätie jeho r uky nie je 
veľké, preto jeho oktávy suverenitou ne
vynikajú, no nad celou t echnikou stojí 
vždy a za každých okolností jedinečná 
osobnosť umelca. Cherkassky je typ vše
stranného pianistu. Každý s.loh je mu blíz
ky, vie si ho osvojiť, p;J<iriadiť svojej indi
vidualite a reproduko v-anú skladbu naplniť 
tvorivým napätím a bohatstvom hýriacou 
umeleckou fantáziou. Jeho d ynamická pa
leta v Bacho·vi (VL partita e mol BWV 830) 
v porovnaní s podaním iných veľkých pia
nistov (napr. Gilelsa, Richtera) čo sa tý
ka vrcholu má síce užší rozsah, no v bo
hatstve nuansov spodnej dynamickej hra
nice sotva ho možno predstihnúť. Pri tom 
uňho nejde o nejakú maniéru, exhibíciu 
možností, jemnej hry i v polyfónnej fak· 
túre, al e je to skrz-naskrz vyso-ko štýlová, 
nanaj výš graciózna h ra. Koľko hravosti, 
pôvabn ej krehkosti, krištáľovej čistoty, ci 
tového bohatstva, ale i drramatizmu sálalo 
v j eho podaní z Mozartovej a mol sonáty 
KV 310! Za posledné desaťročie by sme 
sotva našli v Bratislave lepšiu klaviristic
kú interpretáciu Mozarta! 

S určitými výhradami mohli by sme po
sudzovať jeho koncepciu l. časti Brahmsa 
vej Sonáty f mol op. 5, kto<rú chápal nie 
dramaticky vzrušene, ale skôr epicky vy· 
rovnane, filozoficky rozvážne. S úctou a 
h lbokou pokorou počúvali sme jeho poda
nie druhej, na interpretáciu tak problema
tickej časti. Scherzo znamenalo zas stup
ňovanie výrazu od ľahk ~j tanečnosti až po 
búrlivý príval. Neustálym stupňovaním vý
razu dosiahol vd fi:nále výrazový a dyna
mický vrchol. Cherkasského hra mnoho 
ráz prekvapí, núti posluchiiča meditovať , 
azda aj porlemizovať, n o v nijakom prípade 
je j nemôžu uprieť presvedčivosť a opráv
nenosť - najmä v chápaní cyklických diel 
ako celku. 

š koda len, že rozsiahlu, umelecky tak 
závažnú prvú časť vystriedala dramatur
gicky síce neošúchaná, no um elecky dosť 
pochybná druhá časť programu ( Fantázia
burleska O· Messiaena. eklektický Air va
r ie Jeana Sibelia a známa Polonéza E dur 
Franza Liszta ). Hoci aj tieto diela odzneli 
v majstrovskej konceycii, hýrili nabitou 
interpretačnou invenciou, p r edsa už nesta
čili vyvážiť - i s početnými prídavkami -
ume lecky náročnejšiu prvú časť. 

Vladimír Čížik 

IV. medzinárodný iazzový festival PRAHA 67 
SKLADATEfSKÁ SÚŤAŽ, SOVIETI A JAM SESSIONS 

Koncert so s k ladbami zo skladateľskej 
súťaže vyznel tohto roku predsa len trošku 
šťastnejšie než lanského roku, lebo tento 
raz zazneli len víťazné d iela. Pokiaľ ide 
o kategór iu veľkoorchestrálnych sklad ieb, 
možno konštatovať aj isté zvýšenie úrov
ne, treba sa však dívať na vec iba z hu
dobnej stránky. Ak lanského roku priniesla 
víťazná práca Pavla Blatného Pour E llis 
len remese lne dokonalý kompilát postupov, 
ktoré skladateľ použil už vo svojich pred
chádzajúcich podo bne orientovaných kom
pozíciách, v jeho terajšej, zase víťaznej 
skladbe "24. VII. 1967" s t retávame sa s ori 
ginálnejšími spôsobmi spracovania. Treba 
podotknúť, že súčasne si Blat ného skladba 
uchováva aj určité črty kompaktnosti 
s p redchádzajúcimi d ielami (pri t roške 
fantázie mohli by s me napr. viesť par a lelu 
medzi 24. VII. 1967 a voľakedajšími Mo
delmi pre Karla Krautgartnera z r. 1963) . 
Autor tu v expozícii používa princíp akých
si quasi chor álových responzórií s pôsobi
vou priestorovou reprodukciou; dej sa za
husťuje pomocou polymetrických pás iem a 
aleator icky koncipovaných pasáží, po kto
rých nasledujú ad lib. chórusy sólistov (Jí
fí Stivín - altsaxofón, Laco Deczi - t rúb
ka). V závere sa dielo vracia k svojmu vý
chodis kovému bodu. Ako sme už u Blat
ného navyknu tí, celok má svoju hudobnú 
log iku, presne vyvážené proporcie, výrazo
vú j ednotu a m iest ami aj vtip (názvuky na 
Leoncavalla) . Kým vlaňajšie dr uhé miesto 
s k ladby Murada Kažlajeva bolo príčinou 
mnohých - podľa mňa oprávnených -
diskusií, tohto r oku ťažko niečo namietať 
proti umies t neniu sklad by Američana 
Georga Dogiasa Astrogationa, ktorú odme 
nili druhou cenou. J ej autor je pravdepo
dobne skôr mužom jazzu (na rozdiel od 
Blatného, ktorý, či sa mu páči, alebo nie, 
nikdy už asi jazzmannom v pravom zmysle 
slova nebude), súdiac podľa po užitia bež
nej fo rmo vej štruktúry väčšiny jazzových 
tém ( dvaatridsaťtaktová forma s členením 
AABA) aj n iektorých harmonických po
stupov, ktoré sú nateraz medzi súčasnými 
americkými avantgardistmi veľmi aktuálne 
(coltraneovská koncepcia). Tretiu cenu do
stal Jan Ptaszyn Wr óblew ski za skladbu 
K K s Talkin to the Band. Autor d iela j e 
v mnohých ohľadoch legendárnou osob
nosťou poľského jazzu, ktorého poznáme aj 
u nás z lanského fest ivalového vyst úpe-

nia. Rovnako ako Dogias i Wróblewski zvo
lil si modálnu koncepciu, ktorä už koneč
ne prichádza v širšom meradle do jazzo
vej praxe aj v Európe (podobným spôso
bom koncipoval aj Audes skladbu The 
Ashkabet, ktorú uviedo l v rámci festiva lo 
vého vystúpenia orchester Gustava Bro
ma) . Podstatne nižšou úrovňou sa vyzna
čovali skladby v kategórii pre malé obsa
denia. Porota vôbec neude lila prvú cenu, 
pričom ani diela odmenené druhou a t r e 
ťou cenou (Michae l Gibbs: Tentet a Jerzy 
Milian: Points, lines and figures) nevy
značovali sa príliš presvedčujúcimi kvali 
tami. 

Na záver by sme mohli zopakovať, že 
úroveň skladieb, ktoré sa na tohoročnú 
súťaž dost a li, aspoň čiastočne zvýšila au
tori tatívnosť súťaže ako celku. No v kon
cepcii tejto súťaže je ešte stáfe veľa ne
ujasneného a problematického. Predovšet
kým : vznikajú tak diela, ktoré sú písané 
len pre samotnú súťaž. Pokiaľ viem, žiad
nu z minuloročných skladieb po festivale 
nikde verejne nepredviedli. Jedinú výnim
ku tvorí Velebného kompozícia Krv sa ·mi 
búri, ktorú pojal do svojho repertoáru 
amatérsky Cat Club z Chebu a s ktorou 
vystúpil na festivale v Pferove. No práve 
táto skladba sa medzi finálové diela vla 
ňajšej súťaže vôbec nedost ala. Chýba tu 
teda predovšetkým nadviazanie na živú 
hudobnú prax, ktorá celú súťaž v je j t e
ra jšej podobe degraduje na púhu príleži
tosť získať tučný bakšiš, ak zúčastnený 
skladateľ trafí niektorú z odmien. Ďa lej: 
celý doterajší vývoj jazzu prebiehal po
dľa určitých špecifických zákonitostí, kto 
r ým je myšlienka každej oficiálnej súťaže 
celkom cudzia. Všetky veľké diela jazzovej 
hudby (či už ide o Ellingtonove Concerto 
[or Cootie, alebo o Evansove a lbá Miles 
Ahaed či Sketches of Spain) vznikali v t es
nej súčinnosti autora so samotnými inter
pretmi a ich predvedenie i_?a ~odával~ na~ 
písaným skladbám to posvateme relahvneJ 
nesmrteľnosti". Pozera júc teda na vec 

~ tohto zorného uhla, skladby takého H ni
ličku ktoré hrá Bromov band, sú svojím 
spôs~bom cennejšie napriek tomu, že im 
chýba remeselná dokonalosť a istota Blat
ného prác, lebo sa zrodili priamo z atmo:
sféry panujúcej v menovanom orchestn, 
čím sú aj v istom zmysle dotvárané (jeden 
z prominentných interpretov súťažných 
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Archie Shepp 

Bez nadsadenia môžeme tvrdiť, že do
teraz ešte na žiadnom európskom jazzo
vom festivale nebolo toľko prvotriednych 
amerických hvied ako práve v dňoch od 
2. do 5. novembra v Berlíne. Dramaturgic
ká línia tohto festivalu bola nasledovná -
l. koncert: Jazz meets World (čiže spo
jenie jazzu s folklórom mimoamerických 
oblasti); 2. a 3. koncert: najvýznamnejšie 
osobnosti súčasnej americkej jazzovej 
scény; 4. koncert: Guitar Workshop. 

Najmenej presvedčivý bol prvý koncert; 
spravidla sa tu nespájal organicky jazz 
s príslušným folklórom. Ako príklad nám 
môže poslúži ť spoločné vystúpenie európ-

skladieb v orchestri K. Krautgartnera na
opak nazýva tieto diela "elektrári'.ami" a 
netají sa faktom, že ho na ich predvede
nie čiastočne prinútila tzv. vyššia moc) . 
Zhrnuté - skladateľská súťaž je t e da zá
ležitosťou oficiálnych prehliadkových kon
certov a žiadnym spôsobom nie je schopná 
priniesť tvorivé impulzy pre skutočný jazz. 
Venovať celý jeden festivalový večer so

vietskemu jazzu zdalo sa byť pôvodne prí
liš riskantné. U mnohých našich jazz fans 
panujú ešte apriórne predsudky, hoci všet
ci vieme, že v SSSR sa v tomto ohľade vše
ličo deje a zameňovaniu j azzu s estrádnou 
hudbou typu I. Dunajevského už dávno od-
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BERLINER 
skych avantgardných hudobníkov (Barney 
Willen, Manfred Schoof a trio Irene 
Schweitzerovej) s indickými hudobníkmi 
(Keshav Sate, Dewan Motihar, Shrimati 
Kusum). Obidve skupiny hrali svoju hud
bu zaujímavo a na úrovni, no z ich pro
dukcie by sme mali viac, keby každá z nich 
vystúpila samostatne. Ešte menej výrazne 
sa prejavili ďalšie dve skupiny. Indone
sian All Stars síce dokumentovali prekva
pujúco vzostupnú tendenciu jazzu vo svo
jej krajine, no ani tak európskeho poslu
cháča nemohli zaujať (to, samozrejme, ne
platí o výbornom americkom k lar inetis
tovi Tony Scottovi, ktorý s touto skupinou 
hosťoval a stal sa najväčšou atrakciou 
večera) . Európsky štandard nedosiahlo 
ani španielske combo Pedra Itturaldeho, 
v ktorom zaujal jedine gitarista Paco de 
Lucia, no v ktorého hre zasa neboli jazzo
vé prvky. 

Všetky ostatné koncerty boli už takmer 
bezvýhradným zážitkom. Spravidla na nich 
vystúpili hudobníci štýlotvorného význa
mu, ktorých mená sú míľnikmi v histórii 
moderného jazzu. Miera účinku tak zá
visela predovšetkým od vkusu a zamerania 
poslucháča. Najväčšie ovácie vyvolalo vy 
stúpenie Errolla Garnera; jeho hra fasci
nuje každého, kto sa zaujíma o jazz, a tak 
r ôzne frakcie obecenstva sa v týchto vzác
nych okamžikoch zjednotili. Mimoriadny 
úspech mala tiež Sarah Vaughan, ktorá na
priek tomu, že v Berlíne nedosahovala 
celkom úroveň, akou sa vyznačujú jej 
pla tne, dokázala, že právom ju pokladajú 
po Elle Fitzgeraldovej za druhú najvýz
namnejš iu osobnosť medzi jazzovými spe-

zvonili. Koncert, na ktorom vystúpili tri 
sovietske combá, jedna speváčka a jeden 
big band, potvrdil túto zmenu viac než 
presvedčivo. Celkove možno povedať, že 
Rusi potvrdili nielen spomínané zmeny, a le 
súčasne aj dokázali, že vedia jazz tiež vý 
borne hrať. Môžeme len konštatovať, že 
účasť na koncerte naozaj znamenala hod
notný festivalový zážitok. Poznali sme opäť 
dvoch veľmi dobrých sólistov - trombo
nistu Konstantina Bacholdina a pr ogresív
neho tenorsaxofinistu Alexeja Zubova, ta
lentovanú vokalistku Giuliu čocheli, sviežu 
hru Leningradského dixielandu i veľmi 
perspektívny orchester moskovského roz-
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váčkami. Vystúpenie jedného zo zakladate
ľov moderného jazzu - Theloniousa Monka -
pripomínalo rituál. Monk prezentoval všet
ko, čo zapríčinilo, že sa v jazzovom svete 
stal živou legendou: svojbyt nú hru, vlastné 
skladby (ktoré prešli do kmeňového jaz
zového repertoáru), nezvykle uvoľnené 
správanie na pódiu, i neodmysliteľnú exo
tickú čiapku na hlave. Naviac jeho ber
línsky koncert pr in iesol i nový prvok -
pre toto vystúpenie rozšíril svoje kon
štantné kvarteto (s tenorsaxofonistom 
Charlesom Rousom) o viacerých známych 
hudobníkov (o. i. trúbkar Clark Terry, alt
saxofonista P hil Woods, tenorsaxofonista 
Johny Griffin), čo len prospelo k umocne
niu zážitku. 

Pre zainteresovanejšiu časť jazzofilov, 
a ko i pre väčšinu hudobníkov a odborní
kov, vyvrcholením festivalu bola hra kvin
teta Milesa Davisa. Tak ako doteraz spo 
menut í hudobníci i on sa už tretie desať
ročie udržiava v popredí jazzovej scény, 
no na rozdiel od nich i pri zachovávaní 
základných čŕt pridáva k svojej hre nové 
prvky (v súčasnosti je to spätné ovplyv
nenie hudobníkmi free jazzu, ktorí pô
vodne· koncom päťdesiatych rokov vychá
dzali z jeho metód). Davisove vystúpenie 
bolo dosť náročné i pre dobre orientova
ných poslucháčov ; nečakane striedal rôz
ne harmonické koncepcie a jeho jednotli
vé témy sa plynule prelínali (takto vznikla 
asi hodinu t r vajúca non stop produkcia). 

Don Ellis a Archie Shepp patria ·k osob
nostiam, ktoré provokujú k vehementným 

hlasu a t elevízie, ktorý dirigoval Vadim 
Ludvikovskij. Ak väčšina našich známych 
jazzmanov už dosiahla, ako sa zdá, svoj 
kulminačný bod a československý jazz 
všeobecne sprevádza určitá unavenosť, so
vieti majú v tomto ohľade mnoho sľubných 
rezerv, ktoré môžu do vývoja európského 
jazzu vniesť mnoho podstatného a osvie
žujúceho. 

Napokon ešte zmienky o jam sessions, 
ktoré dokresľujú rámec festivalového dia 
nia. Konali sa tohto roku v jazz-klube Re
duta, čím do určitej miery dočasne utrpe lo 
zdravie návštevníkov (zlé osvetlenie a 
ventilácia), no rozhodne tým získali na · 

Miles D avis 

diskusiám a ani t entoraz sa ich účinko
vanie neobišlo bez t ýchto dôsledl<ov. Pro
blemat ické bolo najmä vystúpenie Shep
povho comba. Charakterizovala ho neoby
čajne výrazná oscilácia medzi zaujímavý
mi pasážami a nudnými miestami, v kto
rých sa okrem preexponovanej monotón
nej výr oby hluku nič iné nedialo. 

Don Ellis sa ukázal v impozantnejšom 
svetle. Tento významný protagonista lo
sangelskej avantgardy prišiel do Berlína 
asi mesiac préd festivalom, aby zostavil 
big band z najlepších miestnych hudob
níkov. Orchester znel prekvapuj úco zo-

ozajstnej jazzovej atmosfére. Päť dní sa 
tu až do ranných hodín striedali na dvoch 
pódiách -špičky nášho, európskeho i sveto· 
vého jazzu a niektorí tu dokonca podali 
výkony, ktoré ešte prevyšovali ich oficiál
ne koncertné vys túpenia (napr. Roland 
Kirk, Don Menza alebo sprievodná r yt
mická skupina speváka Murka Murphy ho). 
A t ak aj po tejto stránke tohoročný festi 
val prevýšil predošlé tri ročníky. Usporia
dateľom t eda zatiaľ vďaka s prianím šťast
nej ruky pri výbere hosťov na 5. Interna
tional Jazz Festival Praha 1968. 

Antonín Matzner 
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hrato a azda práve preto, že išlo o nové, 
príležitostné teleso, Ellis sa nepúšťa! do 
odvážnejších experimentov. I tak však vo 
svojich skladbách uviedol viac zaujíma
vých prvkov - s mierou a funkčne využí
val i neinštrumentálne zvuky (napr. šuš

: ťanie notového papiera); zaujali najmä je
' ho rytmické koncepcie (striedanie rôz
nych nepárnodobých metier). 

Na posledný festivalový koncert sa po
darilo usporiadateľom zhromaždiť niekto
rých z najzávažnejších jazzových gitaris
tov. Zastúpené boli všetky základné vývo
jové tendencie šesťdesiatosemročný 
banjista Elmer Snowden vychádzal z rag
timu, Buddy Quy prezentoval rhythm and 

blues, Barney Kessel mainstream, Jim Hall 
cool jazz a Baden Powell bossa novu. Na 
záver koncertu vystúpilo kvarteto vibra
fonistu Carryho Burtona (s gitaristom 
Larry Coryelom). Tento súbor sa vymykal 
koncepcii koncertu, keďže gitara tu nedo
minovala nad ostatnými nástrojmi. To, sa
mozrejme, nemohlo ubrať na atraktívnosti 
produkcie, ktorá bola jednak pastvou pre 
oči (napr. oblečenie v extravagantných 
šatoch v duchu módy "hippies" a tiež nie
ktoré prvky happeningu), ale hlavne vyda
reným sklbením free jazzu a beatovej 
hudby. Naznačili tak jednu z ďa lších ciest, 
akými sa môže uberať vývoj jazzu. 

Igor Wasserber ger 

Niekolko postrehov z Arezza 
Minuloročný festival v Arezze (XV. 

Concorso Polifonico Internazionale "Guido 
d'Arezzo" - 23.-27. august 1967) sa nie
sol v znamení osláv 400-ročného výročia 
narodenia Cl. Monteverdiho (1567). V hlav
ných ka tegóriách (miešané, ženské a muž
ské s bory) boli ako povinné i výberové 
sbory najpočetnejšie zastúpené Montever
diho diela. Aby sa poslucháči zoznámili 
s čo najväčším počtom jeho diel, bola sú
ťaž usporiadaná systémom semifinále -
finále (pochopiteľne s možnosťou vyrade
nia slabších sborových telies), pričom 
v semifinále odzneli skladby duchovné a 
vo finále svetské. Výber skladieb pozo
s tával najmä z canzoniet, madrigalov, vy
spelejšie sJ:!ory predviedli aj časti omší. 
Posledný deň festivalu v chráme Sainta 
Maria della pieve odznelo v podaní sólis
tov a spojeného sboru (z účastníkov fes
tivalu) so sprievodom univerzitného or
chestra z Hamburgu a organu pod taktov
kou západonemeckého dirigenta J. Ji.ir
gensa Monteve rdiho Vespro della Beata 
V irg ine. 

Skôr než sa pustím do rozboru inter
pretácie odznelých Monteverdiho skladieb, 
uvádzam v prehľade sbory, ktoré sa zú
častnili na tohoročnom festivale, pričom 
vyberám len tie významnejšie: 

ARGENTINA: Conjucto Pro Musica de 
Rosario - Rosario 

BULHARSKO: Rodna pesen (mieš. sbor) 
- Sofia 

Sredetz (muž. sbor) - Sofia 
Ulpia Serdica (žen. sbor) - Sofia 
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čESKOSLOVENSKO: Spevácky sbor Lúč
nice 

DÁNSKO: Cantilena Chor - Copenhagen 
FINSKO: Eteläsuomalaisen Osakunnan 

Laulajat - Helsinki 
FRANCÚZSKO: Ensemble Vocal de Bea

uvais - Beauvais 
ZÁP. NEMECKO: Monteverdi sbor -

Hamburg 
Kaufbeuerer Martinsfinken - Kaufbe

uern 
šV~DSKO: Maria Koren - Västeras 
MAIJARSKO: Coro dele Scuola Superiore 

(ženský) - Szeged 
USA: The Southwest Missouri State Col

lege Chamber Singers - Springfield 
TALIANSKO: 15 sborov (Rím, Ravena, 

Perugia, Verona, Arezzo atď.) 
V interpretácii bolo možné vybadať dve 

základné tendencie: 
l. "Archaická" interpretácia Montever

diho diela 
2. Snaha o zmocnenie sa tejto literatúry 

z hľadiska dnešného prístupu k nej. 
l. Predovšetkým treba vyčleniť skupinu 

sborov, ktoré správne pochopili v základe 
interpretačný profil Monteverdiho diela, 
ale ktoré neprenikli až do hlbky, k samej 
podstate jeho slohu. Ide hlavne o severské 
sborové telesá, ktoré boli po stránke hla
&oveJ na pomerne dobrej úrovni, ale 
v otázke "cítenia" skladby zostali iba na 
j ej povrchu. A tak skladby interpretované 
správne po hudobnej stránke (intonácia, 
tempá, vyrovnanosť hlasových skupín) utr
peli tým, že neboli dostatočne s lohove "po
sadené". 

2. Bulharské sbory pristupovali k inter
pretácii Monteverdiho z pozície interpre
tov vlastného folklóru. To bolo cítiť hlav
ne na zvukovej stránke (mohutný zvuk, 
často veľmi rušivý) a celkove o ich zvu
kovom poňatí povedať, že práve tá to jeho 
"folklórna" zložka pôsobila neštýlove. 
(Treba spomenúť, že bulharské sbory do
mmovali v kategórii folklóru.) 

3. Zvláštnu kategóriu tvoria maďarský 
sbor w Szegedu a americký sbor zo Sprin
gfieldu. Prečo ich zaraďujem do jednej 
kategórie? Obidva tieto s bory zvlád li a 
plne pochopili interpretáciu Monteverdiho 
diel, ale v konečnom interpretačnom po
i1dtí vo svojom prejave vyzdvihujú iba 
jednu stránku Monteverdihó štýlu. Maďar
ský sbor - zvukovú krásu a jemnosť, ame
rický sbor - virtuozitu. A tak prejav ma
ll' iiľSkého sboru pôsobil iba ako jemný éte
rick~- spev, ktorý si ľubuje v zvukovej 
kráse a americký sbor (ináč hlasove mi
monadne disponovaný - väčšina jeho 
spevákov mala profesionálne hudobné 
vzdelanie) ako mimoriadne virtuózna hra 
hlasov (často na úkor tempa!). 

4. Sbory, ktoré udáva li interpretačný 
vz:>r na tomto festivale, boli zo Západné
ho Nemecka (hlavne Monteverdiho sbor 
z Hemburgu) a sbor Lúčnice. V interpre
tácii týchto sborov išlo o zdravú syntézu 
muzikality so zmyslom pre štýlovosť a pre 
presadenie nových interpretačných pohľa
dov (ktoré však neboli v rozpore s pred
chádzajúcimi spomínanými momentami) 
do mterpretovaných skladieb. To sa na
pokon prejavilo aj v celkovom hodnotení: 

Monieverdiho sbor Hamburg: II. 
miesto v miešaných sboroch 

s bor Lúčnice: I. miesto v miešaných 
s boroch 

II. miesto v ženských 
s boroch 

(navyše III. miesto vo 
fo lklóre) 

K týmto sborom t r eba ešte zaradiť ar
gentínsky sbor Conjucto Pro Musica de 
Hosario, ktorý bol rozhodne jedným z pre
kvapení festivalu (a ktorý podl'a mňa bol 
Čiastočne pri hodnotení poškodený). V je
ho interpretácii dominoval hlavne zmy
sei pre vyváženú zvukovosť - zaujímavé 
bolo aj samotné rozostavenie spevákov: 
stáli v kvartetách soprán-alt-tenor-bas 
v-?d l'a seba, znovu S AT B atď. 

6. Treba s I'útosťou konštatovať, že ta 
lianske sbory zastávajú v úvode spomína
nú "archaickú" cestu v interpretácii a že 
samy vedome priznávajú, že sa v tomto 

zmysle majú čo podučiť od ostatných sbo
rových telies, hlavne európskych. 

7. K predvedeniu Monteverdiho Vespro 
della Beata Vergine: 

Žia!', toto podujatie nieslo niektoré zna
ky podobných podujatí svojho druhu. Tre
ba vyzdvihnúť výkon orchestra i maximál
nu snahu i zodpovedný prístup dirigenta 
k naštudovaniu diela. Orchester hral pre
cízne a štýlove, a le výkon sólistov bol 
(hlavne čo do hlasovej kvality) slabší. 
Sbor t rpel nevyváženosťou zvuku jednot
livých sborov, čiastočne ich hlasovou úna
vou (koncert sa konal po odznenl súťaže), 
ale hlavne tým, že mu chýbala akákol'vek 
výstavba (toto možno čiastočne pripísať 
vel'mi m alému počtu skúšok, ktoré nebolo 
možné zaistiť pre nedostatok času). A tak 
v akusticky mimoriadne priaznivom pro
stredí odznelo iba priemerné predvedenie 
tohto diela. 

Na základe spomínaných nedostatkov 
(vo vel'kej miere sa na nich podiel'ajú aj 
samotní usporiadatelia, ktorí dostatočne 
nezvážili organizáciu tohto podujatia a na
pokon aj sily spevákov), ku ktorým sa, po
chopiteľne, radí aj disproporcia medzi or
chestrom, sborom a sólistami, u trpela 
hlavne výrazová zložka. Výsledný dojem 
bol často až unavujúco šedý a z majestát
nosti, zvukovej krásy a mohutností tohto 
diela ostali iba trosky. škoda! 

A ešte pár slov o obecenstve. Festival 
sa tešil vel'kej pozornosti nielen obyvate
ľov Arezza a ostatných talianskych miest, 
ale aj r ôznych hudobných ustanovizní a 
vlády. A tak nie len f inálové koncerty, ale 
i poobedňajšie s emifinálové boli vždy te
mer maximálne obsadené. Ale čo je dôle
žité - obecenstvo nebolo len nemým 
svedkom týchto koncertov. Malo svojich 
obl'úbencov, ktorým drža lo pa'Ice a nebá
lo sa prejaviť svoje nadšenie, či nesúhlas 
typicky talianskym spôsobom: buchotom, 
pískaním, ale aj výkrikmi nadšenia a 
uznanlivým potleskom. A pre takéto obe
censt vo a v takomto prostredí účastníci 
festivalu vydali často zo seba maximum, 
i keď súťaž alebo záverečná prehliadka ví
ťazných sborov (konaná za prítomnosti 
členov vlády) končili až neskoro po pol
noci. 

Celkove teda možno konštatovať, že na 
tohoročnom arezzskom festivale zvíťazila 
interpretácia Monteverdiho diela chápaná 
z pozície dnešného pohl'adu na jeho dielo, 
pričom úspech dosahovali hlavne tie sbo
ry, ktoré tento moment nechápali izolo
vane, ale v kontexte s hudobnou výstav
bou s kladieb a so zmyslom pre ich štýl. 

štefan Klimo ml. 
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Dr. Jozef šAMKO 60- ročný 
Posledné tri ro•ky nám pripom~najú jubileá viacerých praccxvníkov z tkruhov umelecko

vedeckých. Nech to znie naoko akokol'vek nedôverčiva, predsa nás to teší, že ich máme 
v krás·nej jese<ni ži.vo,ta v plnom zdraví, s elánom, ktorý ne.oysyohá. uprostred práce. 

Dr. Jozef šamka patrí medzi tých pracovníkov, ktorí rozdeľujú svoje vedomo·sN na nie
koľko úsekov nášho duchovného života. Má k tomu všetky predpo•klady. Najviac sa však 
venuje p:ráci ako riadMeľ Slovensikého hudobrného fondu, ako extemý pedagóg na VŠMU 
a pedagogickej fakulte UK v Trnave a aTco .pedagogicko-hudobný spisooateľ. 

Narodil sa 15. februára 1908 v Mojmírovciach, je synom kolára. Vyštudoval učiteľský 
ústav v Mod.Ire, kde ho hlbšie zas.väcovali do hudby dvaja významní pedagógovia : E. Hulla 
a J. šoupal. Samko ,po matúre pár rakov učil, ale neprestal sa vzdelávať, aby mohol d o· 
sial!lnuť ten stupeň pedagogioko-umeleokej hodnosti, akú si predsa1/zal a čo mu vtedajší
mi pomen;tmi .ne·bolo dožičené. študo,val na FilozofiC'kej fakulte UK, kde sa mu dostalo 
pevných základov nielen v histórii slovenského jazyka a literatúry. ale najmä v tých jemu 
blízkych odboroch, Vcf.oré majú hlboké korene v hudbe: hudob.ná veda, estetika a hudobná 
výchova. Vysokoškolské štúdiá zakončil dizertačnou prácou .. Hudba a hudobnosť v spo
ločnosti", v kto•rej, G!ko prvý u nás a vo svojej základnej práci, ktorú neskôr rozšíril, po· 
Tcúša sa o sociologické zdôvodnen.ie hudobnej výchovy. Mnohé tG!m uverejn.ené myšlienky 
až dlnešná doba doceň.uje. Rotku 1944 bol .promovaný za dokto.ra filozofie. 

D.r. J. Samko okrem ;pedagogicikých rpostov, .na ktcxrých sa venaval so zápalom najmä tej 
činnosti. ktorá úztko súvisela s hudJboo (dirigovanie. zakladamie srpevokolov), zaoberal sa 
i vedeckým výskumom. Významná je jeho činnosť v Bratislave vo Sväze čs. skladateľo.v, 
kde bol najprv .pro,pagačným .refere.>?,tom a ta.jomníkom hudo!mo-vednej sekcie, potom 
redak.fotrom s·lovernskej časti celosväzo,vého časopisu Hudelmí rozhledy. Roku 1957 sa stal 
spoluzakladateľom a prvým šéfredaktorom orgánu Sväzu slovenských stkladateľov, časo
pisu Slo·venská hudba. Všetky zai5-icrtky sú ťažké, boli tiež i tu, kým si časopis našie·l pevnú 
pôdu .medzi čitateľmi. Dr. Samko má významnú životrnú v'last.nosť, že sa vie ,pustiť do kaž_ 
dej roboty s veľkým optimizmom a do čoho sa .. zadr::~.pí", to dokotnale splní. Jeho vytr· 
valosť zdolávala v podstate všetky životné prekážky, ktoré sa mu stavali do cesty, s ne
všedným elánom a s .rozvail'IO'u, tobôž ak išlo o veci náro&né: tie mu zvláU prirástli k srd
c•u. Keď roku 1961 odchádza z časopisu za riaditeľa Slov. hudob. f iXY'4u, ·vede.lo sa, že i tu 
obstojí s dôkladnosťou, dá mu pevné základy a zL·eľadí ho. Vie sa. že má do~Sť plánov i pre 
budúcnosť. Svoje ŠbrCJké vedomosti uplatňuje niekoľko rokav v odbore sociológie v s,pojení 
s hudbou. kde ho zaujíma výskum hudobnosti slovenského ľudu. Výsledky uverejňuje 
v odbo.rných časopisoch. Svojho času nav.rhol učebné plány na zarloženie múzicikého gym
tlázia na Slove.nsku, ako predbežnej nižšej strednej školy. Na veľkú škodu wtal plán ne· 
uskutočrnerný, kým návrhy slúžili za vzor ,pri zakladaní uč.tlíšť podobr1ého typu v sused
ných štátoch (SSSR, Maďatrsko, Rumunsko). 

šam!ku už dávnejšie zaujctli viaceré osabnw-t.i zo slove~kého pedagogického života. Na
písal o nich štúdie, ktoré i keď sú ptrieko.pníckeho rázu. majú h!Jboký a !.Jyčerrpávajúci po
nor histo.rický so zameraním tk súčas.nosU. Tak vyznieva zhodnotenie osobnosti slov. pe
dagóga Františka Ottu Matzenooera, kt.orý v časoch neslobody národa narpísal slovenské 
učebnice. pedagogické články a pest.ovaJ literatúru pre mládež. Je iste škoda, že táto 
šamkova práca ,podnes rr:enašla vydavateľa; iste by spLnila svoje poslanie. Živý pedagogic
ký odkaz zhodnotil Dr. Samko v rozsiahlej štúdii, pokiaľ ide o C1ktuálnosť mnohých peda
gogických myšlie.n&c J.A. Komen~rkého. týkajúcu sa vysokoškolského vzdelania učiteľstva. 

Zo štúdií v odbornýoh hudobných časopisoch rozrastaLi sa mu strántky oceňujúce prácu 
našich významných súčasných skladateľov. Z nich je zäva~ného výztnamu monografia o Já
novi Cikkerovi ( 1955 ), v ktorej sa s ·odbornými znalosťami a širokým rozhľadom ,pr.vý raz 
pokúsil určiť skladatefo·v zástoj vo vývme slovenskej hudobnej fcuítúry. D.ruhou nie menej 
významnou je monografia o Mikulášovi Schneiderovi-Trnavslcom (1965). Na se·rióznom pod
klade hodnwtí výs,ledotk li'Vojej dlhoročnej literámo- vedeckej práce, s hlbokou erudíciou 
dop:racúva sa nielen k doteraz neznámym životopisným dátam tohto skladateľa, ale z no
vého ,pohľadu doceňuje hudobné skladby, ktoré vznikali pred prvou svetovou vojnou a 
v najnovšom období. Dákla·dne hodnotí mela z hľadiska pedagogického, tobôž ak ide o in
štruktáiSnu tvorbu vzhľadom k hudobnej výchove. Každú prácu hlbox:o, ale kriticky oce
i:uje. 

Významne sa podieľal Dr. Samko na vwraco•vaní hesiel nielen pre dvojd.ielny čs. hudob
ní slov•ník, ale i pri hodinotení profUov koncertrnýoh ume;l-::ov. Rečové zrnalosrti mu umož
ňovali zúčastrniť sa ,na viacerých zahrrnničných akciách z od;boru pedagogiky n hudby. Tu 
hodna z·vlášť vyzooihrnúť akciu .pre výmenu vysokoškolských profesorov a študentov v za-· 
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hraničí v rámci kultúrnych dohôd, ako i sústavnú starostlivosť o našich krajanov v zahra .. 
t_!ič!, kde sa, podľa ním vypracovaného štatút·u, vybudovala sieť slovenských menšvno.vých 
sko l. 
~ l ke~ ho funkcia, ktort! teraz zastáva, vyčerpáva nielen v úradnom, ale i mtmoúradnom 
case._!edrnaJ:o vie_ s~~- Samko ~j~f skulmu času, aby sa i naďalej moho·l venova! svojim 
..Tw!l_wkom : _socwlogl! hudobneJ vyahovy a popularizácii hudby, pričom nezanedbCroa svoj 
ďr/Jls1 vedecky ra:st. Dokazom toho je, že ·r. 1966 obhájil krnndidatúru vied a umení a pred
nedávnom získal docentskú hod!nosf. 

Dr. J. šamkovi želáme, aby svojich ,;korníélfcov" ďalej po,poháňal v pevnom zdraví a po
chopení tých, pre tktorých pracuje. 

ŠTEFAN HOZA 

Dr. Vojtech MERKA 80 -ročný 
.. _Diia 5. február51 1968 sa. c0žil v _.p~nom zd.~aví a v tvorivej hudobnovedecrkej práci s vo
JICh ~0. n~~odemn dtr. VoJtech Mertka, kto.ry v ri.JVcoch 1919-1938 zasvätil svoje .sily hu· 
d~bnemu z~~?t:u ma Slovensku. V ~~oc~ 19~9-1931 pôsobil ako profesor Obchodnej aka
dem_u! v Kosww~h. !}k~em _boha:eJ lltetr<_JnneJ, pr:kla<}_ateľskej a .Jorit.ickcj čim.nosti ·vykonal 
vr;ľky ~ or;gamzac:'-:J -prac_e aJ na pol t hudotbneho uvota. V Slovenskom východe uve.rej
rul cele desurt•ky kr~Uk ?' dwadf!~no'!l a h_udobnom živote K·ošíc a východného Slovenska, 
bol redaktorom dvoch dwadeiln.Y_c~ casoptsov_ (Za oponou, D ivadelný zivot na Slovensku ) 
a v rokoch 1927 -:-1?3~ bol veduc~m hudobne ho vysielania košického rozhlasu. v rokoch 
:931 -1938 b_ol nad1tel_om 9.bchodne_j ~adémi_e v Nitr~~-kde svojou prácou opätovne pri· 
spel k rO'l!D_f'?!U h~bneho zwota naJma vede;mm t amoJsteho orchestrálneho združenia. Od 
roku 1942 Z!Je ma_ doc':odl_w v Ostrave. Ale neodrpočíva. Aktívrne pomáha Ostravskému lcvar
t~tJu_'v .. hudobnohistonck_vch a a;arnml:'-rgickýc_h _probl_émoch, zbie.ra dokumenty k ·hudobnej 
h}stom Sever_om~rrr.wskel;o 'kraJa a ~n__1ektore JeJ kapttoly spracúva s neochabujúdm zmy
.,lom pre ~b]ekttvrrw_,sť ra~to•v a sucasrnosf _ _,pohfadu pri ich iJnterpretácii. z posledného 
o~dob!G ma rl? rrgoopr..~e pracu o J:-uq,o~nc:m z~y_o.te v Nitr e v rokoch 1931- 1938. inšpiračrne 
posob1 I'W obJasnorvamxe hudobneJ htstone Koste. Jeho práce o Slezskom triu o Ostravskom 
~~artete, o skladateľovi Milano.vi Balcarooi, ale najmä o vzťahoch Jifíh o W.~kra k hudob
nemu umeniu rn;aiú t.rvl!!é mi~sto !' s~časnej hudob.nohistorickej tvorbe. 

K to:nuto vz~C'll~mu_ zlVortnemu JUbileu želáme dr. V ojtechov.i Merkovi ešte vera zdravia 
a chutt do tvorwe1 prace v mene sloveawkej hudob,rMJvedeokej obce. MP 

KONKURZ 

Riaditeľstvo Štátnej filharmónie Ostra
va vypisuje konkurz na obsadenie týcht o 
miest v orchestri: 
2 hráči do skupiny l. huslí 
l vedúci violovej skupiny 
l hráč do skupiny viol 
2 hráči do skupiny violončiel 
l hráč na l. trúbku 

Prihlášky prijíma riaditeľstvo štátnej 
filharmónie Ostrava, Dom hudby, Ostrava 
5, Michálkovická 181 najneskôr do 30. 3. 
1968. Nástup od l. 9. 1968, prípadne podľa 
dohody aj skôr. 

Všetci prihlásení budú písomne poz vaní 
na konkurznú predohrávku. Odmeňovanie 
podľa výnosu min. kult. a inf. čís. 13. 
700/67-V/2 zo dňa 8. 12. 1967. 
C~stovné sa uhradí len prijatým u chá

dzacom. 

KONKURZ 

Riaditeľstvo Divadla J . G. Tajovského 
v Banskej Bystrici vypisuje konkurz na 
tieto voľné miesta: 
skupina sólistov 
- l lyrický tenor, 
- l hrdinský t enor 
orchest er 

tutti hráči do I. a II. huslí, 
- violy, 
- fagot, 
speváck y sbor 
- soprán, alt, tenor, bas, 
ba Ie t 
- muži do sboru, 
korepetítora pre sólistov a balet. 

Záujemci nech sa prihlásia na riaditeľ
stvo DJGT, Nábrežie dukelských hrd inov 3, 
Banská Bystrica. 
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V umeleckej súťaži k 50. výrocm Veľkej 
októbrovej socialistickej revolúcie, ktoru 
1. júla 1966 vypísalo Ministerstvo kultúry 
a informácií, Povereníctvo SNR pre kultú
ru a informácie a všetky umelecké sväzy, 
získa! v odbore hudby Il. cenu (pri neude
lení I. ceny) Jaromír Podešva za V. vokálnu 
symfóniu, dve III. ceny Lubor Bárta za 
kant átu Ivan a Lenin a Otmar Mácha za 
čtyfi monológy. Odmeny udelili Jifímu 
Dvofáčkovi za cyklus piesní Také mnou 
žije Amerika, Jan Tausinger za symfonic
ký obraz Správna vec, Lubomír Železný za 
Tfi smjšené sbory, Vladimír. Hanousek za 
cyklus ženských sborov, Juraj Hatrík za 
kantátu Domov sú ruky, na ktorých smieš 
plakať. čestné uznanie dostali Miroslav 
Bázlik za oratórium Dvanásti a Václav Fe
lix za miešaný sbor Ríjen. - V odbore · 
teoretických a kritických prác I. cenu tiež 
neudelili. II. cenu dostal Jaroslav Jiránek 
za teoretickú prácu Asaf jevova teorie in-

. tona ce. Odmenu získal o. i. Václav Kučera 
za prácu Nové proudy v sovetské hudbe. 

* * * 
V Záhrebe zomre l 7. decembra min. roku 
vo veku 73 rokov Dr. Josip Andrič, známy 
svojím dlhoročným záujmom o slovenskú 
hudobnú kultúru, plodom ktorého boli 
o. i. aj prvé dej iny slovenskej hudby vô
bec (Siovačka glasba). česť jeho pamiat
ke! 

*** 
Vláda ČSSR udelila titul "zaslúžilý umelec" 
prof. Tiborovi Gašparkovi za vynikajúce 
výsledky v interpretácii diel súčasnej slo
venskej hudobnej tvorby a Tiborovi An
drašovanovi za mnohotvárnu hudobnú 
tvorbu pre súbory piesní a tancov. Z čes
kých umelcov boli týmto titulom poctení 
M. Kabeláč, K. Reiner, K. Slavický, J. Srn
ka, F. Maxián, J . Páleníček a R. Vašata. 

Jozef Greš ák dostal k s vojmu 60 -ročnému 
j ubileu vyznamenanie Za vynikajúcu prá-
eu. 

** * 
Dňa 7. februára sa dožil 70 rokov Ladislav 
Stanček, skladateľ a hudobný spisovateľ . 
Jubilantovi srdečne blahoželáme. 

** * 
Cenu Sväzu filmových a tele víznych umel 
cov "Igric 1966" (slovenský pendant celo
š tátne j ceny Trilobit) dostali o. i. Ilja Zel
j enka za hudbu k f ilmu Panna Zázračnica 
a Ladislav Kupkovič za hudbu ku kr átke
mu filmu Ohnivé rieky. 

*** 
V diíoch 7.-9. decembra hosťovala na ja
visku opery SND spevohra Divadla J. G. 
Tajovského z Banskej Bystrice. Uviedla 
Janáčkovu Jej pastorkyňu a dvakrát Me
not tiho Starú pannu a zlodeja. 

** * 
ll. decembra sa v bratislavskom Carltone 
uskutočnila celoštátna konferencia o oper
ne j interpretácii. Zúčastnili sa na ne j po
prední pra covníci všetkých českosloven
ských operných divadiel, ako aj hudobní 
teore tici a kritici. Na konferencii odznelo 
viacero podnetných príspevkov. 

*** 
Po dlhých predchádzajúcich prípravách sa 
29. septembra m. r. zal(}žila v Prahe čs. 
spoločnosť pre hudobnú výchovu. Hlavnou 
úlohou Spoločnosti j e presadzovať väčšie 
zas túpenie hudobnej výchovy na školách 
pri zásadách správneho riadenia a moder
ného vyučovania. Jej činnosť sa bude do
týkať aj mimoškolskej oblasti - spoluprá
ca s hudobnými redakciami r ozhlasu, t ele
vízie atď. Teraz ide o to, aby sa praktická 
činnosť Spoločnosti začala čo najskôr. 

* * * 
Jubile jný 10. ročník Kociánovej súťaže 
mladých huslistov sa chystá t. r . v ú stí 
nad Orlicí. Súťažiť budú huslisti vo veku 
do 16 rokov. 
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Karl-Birger Blomdahl, autor opery Aniara, 
píše novú operu s predbezným názvom 
Rozprávka o mocnom elektrónkovom moz
gu. Libreto od Hannesa Alfvéna pozos táva 
z prírodovedeckých hesiel. Hudba používa 
okrem tradičných inštrumentárov aj elek
tronické zvuky. Premiéru plánuje Kráľov
ská štátna opera v štokholme v sezóne 
1969-70. Réžiu má Goran Gentele. 

*** 
Severofrancúzske mesto Caen uviedlo ope
ru parížskeho skladateľa Oliviera Bernar
da Počestná pobehlica, ktorú napísal po
dl'a rovnomennej drámy Jean Paule Sartra. 

*** 
Pierre Boulez a Karlheinz Stockhausen sú 
ochotní na najbližšom mládežníckom fes
tivalovom stretnutí v Bayreuthe robiť kur
zy o komponovaní. 

** * 
V hudobnom archíve v Tuilleries objavil 
prof. Jean Nongradien party omše a Te 
Deum od Paisiella, motetov Le Seura a 
slávnostnej ódy abbého Rozera, 'ktoré od
zneli pri Napoleonovej korunovácii v pa
rížskej katedrále Notre Dame 2. decembra 
1804. 

* * * 
Lanskej jesene mal v Moskve premiéru 
vokálny Triptych Arama Chačaturiana, tri 
árie pre soprán a orchester na básnické 
texty arménskej literatúry. 

*** Z príležitosti kasselských .,documenta IV" 
1968 píše Aribert Reimann otvárací kon
cert pre recitátora a orchester na básne 
Rainer Maria Rilkeho. 

*** 
Na budapeštianskej Vysokej hudobnej 
škole usporiadajú v dňoch 18. 9. až 1. 10. 
L968 10. medzinárodnú hudobnú súťaž pre 
čelo, violu a sláčikové kvarteto. Bližšie in
formácie: Secrétaire des Concours, Bu
dapest VI., Liszt Ferencztér 8. 

*** 
Pierre Boulez má v sezóne 1968/69 diri
govať v stuttgartskej opere Don Giovan
niho. - Otto Klemperer nahrá Blúdiaceho 
Holanďana, ktorý vyjde v novej nahrávke 
anglického gramofónového vydavateľstva 
EMI. Theo Adam spieva rolu Dutchmana a 
James King Erika. - Jean. Cox, jeden 
z piatich bayreutských Lohengrinov lan
!ikého roku, dostal opäť pozvanie na sezó
nu 1968. 

* ** 
Kazimierz Serocki pracuje na koncerte pre 
dva klavíre a orchester. Premiéra sa pri
pravuje pre reláciu Musik der Zeit, kto-

ru uvedie Západonemecký rozhlas Kolín 
v marci t . r. Hrá s ymfonický orchester 
NDR pod taktovkou Chris topha von Doh
nanyiho. Sólis ti: Aloys a Alfons Kontar s ky. 

* ** 

ľ?hto .. roku po ľrvý raz pohos tinne vystú
pilo K1rovovo divadlo z Leningradu v NSR. 
~a programe bol okrem iného aj Proko
f!evov balet Romeo a Júlia. 

* ** 

Bavorská štátna opera pripravuje n a rok 
1969 svetovú premié ru novej oper y J ána 
Cikker a Hra o láske a smrti na námet Ro
maina Rollanda. Mužskú hlavnú úlohu bu· 
de spievať Dietrich Fischer-Dieskau. 

*** 

y· rámci 16. medzinárodnej hudobnej súťa
ze rozhlasových inštitúcií udelili tieto prvé 
ceny: Knut Skram (Nórsko, spe v), Mauri
ce-Jean Bourgue (Francúzs ko, hoboj), Na
talia Gutmanová a Alexe j Nasedkin (SSSR, 
duo violončelo-klavír). 

* ** 

S pomocou washingt onskej National En
dowment for the Arts založili v New 
Yorku putovnú opernú scénu - American 
National Opera Company. Vedúcou súboru 
je Sarah Caldwell, ktorá sa zaslúžila o uve
denie americkej premiéry Intolleranzy od 
L Nona a Mojžiša a Ärona od A. Schon
berga. V New Yorku debutoval novozalo
žený operný ensembel s Bergovou operou 
Lulu. 

*** 

Nicolaus Nabokov dokončil svoju tretiu 
symfóniu, ktorú komponoval na objednáv
ku newyorskej filharmónie. Dielo venova l 
pápežovi Jánovi XXIII a R. Oppenheime
rovi a má podtitul A Prayer. Premiéra s a 
uskutočnila v j anuári t. r. pod taktovkou 
L. Bernsteina. 

*** 
S~'ladateľ Karl Schis ke dos t al veľkú štá t
nu cenu Rakús ka na rok 1967 v odbore 
hudby, Astrid Varnay zas mníchovský rad 
za zásluhy. Dariusa Milhauda vymenovali 
za čestného dokt ora Cleveland Institute od 
Music. 

*** 

Vittorio de Sabata, dirigent milánsk e j ope 
ry La Scala, zomrel v noci z 10. na l l. de
cembra 1967. 

** * 
Sväz sovie tskych skladateľov udelil Dmit
rijovi šostakovičovi svoju cenu na rok 
1967 za kantátu Poprava Stenku Razina. 
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Slovenský hudobný fond 
oznamuje záujemcom, že hudobný archív St-IF rozmnožil tieto ďalšie sklad
by slovenských autoro'\f: 

ALEXANDER ALBRECHT; 
Suita pre klavír 

FRANTIŠEK BABUŠEK: 
Noneto (partitúra) 

MlRO BÁZLIK: 
Sláčikové kvarteto v starom 

· , l>lohu (partitúra) 

JURAJ_HjTRÍK: 
• Concertino in modo classico 

All.~ klavír a orchester 
(pa_rtitúra) 

JURAj ~A1RíK: 
C'oncerto grossa facile pre 
husle, violončelo, klavír a s lá

/čikový orchester (partitúra) 

JURAJ HA1RÍK: 
Introdukcia, fúga a finále 
pre barytónový akordeón 

DEZIDER KARDOŠ: 
Spev o láske - ženský sbor 
na s lová Márie Rázusovej
Martákovej (sborová part i 
túra) 

Materiály si môžete objednať v Slovenskom hudobnom fonde, Gorkého 19, 
Bratislava, tel. 531- 50. 

SLOVENSKÁ HUDBA, časopis Sväzu slovenských skladateľov 

Číslo 2, ročník XII. Cena Kčs 3,-
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Hlldba 
elektronika 
súčasnost 
JOZEF MALOVEC 

otázka: na aký nástroj vieš hrať? 

odpoveď: n a r á d i o ... 

Tento starý študentský vtip, pri
pomínajúci t l'ochu zennbudhistické 
vtipy, prestal byť aktuálnym. Posled
né desafu"očia vývoja hudby s ú v zna
mení v pádu elekh'oniky do dejín hud 
by. Môžeme t·o pozorovať na každom 

kroku. Od elektrofonických hudobných nástrojov súčasnej zábavnej hud 
by, cez masovokomunikačné prostriedky na šírenie hudby, elektronickú 
hudbu či už užitú, alebo autonómnu, až po posledné muzikologické výsku
my so samočinnými počítačmi. 

Len malé percento hudobníkov - interpretov, skladateľov, muzikoló-
. go·v - uvedomilo si t ú to skutočnosť dostatočne hlboko. Niet sa čo diviť. 

Elektronika vpadla takmer do všetkých odborov ľudskej činnosti a situá
cia je skoro všade viac- menej podobná. Všeobecne hovoríme o druhej 
priemyselnej revolúcii, a tak ani hudba nezostala ušetrená od tohto 
trendu. 

V nasledujúcich riadkoch sa pokúsim naznačiť, čo priniesla elektronika 
do hudby skutočne nového. Zároveň som si vedomý nebezpečenstva omy
lov v tak neprehľadnej situáci·i; obmedzím sa iha na oblasť hudobnej pra
xe, a kde to bude potrebné, dotknem sa aj jej s-ociologických dôsledkov . 

Na najnižšej ú rovni sa mi javí využitie elektroniky v oblasti zábavnej 
hudby. Tu sa elektronika využíva zväčša len ako prvok zosilnenia zvuku 
pôvodného hudobného nástroja a prípadne· ešte ako silne obmedzená mož
nosť zmeny niekoľkých farebných odtieňov. Ani elekt rofonický organ ešte 
neznamená podstatnejší krok ďalej , pretože je iba elektronickou verziou 
tradičného nástroja. Jediným prínosom v tejto oblasti sa javí možnosť 
prudších dynamických zmien, čo na doterajších nástrojoch nebolo možné 
v takej pregnantnej miere. To je však príliš s labý dôvod na to, aby otriasol 
doterajšou štruktúrou hudobného myslenia, skôr naopak : tento spôsob 
využiť elektroniku priniesol vo vlne očarenia pseudonovými prvkami 
mnohé trápne zjednodušenia hlavne v oblasti hudobnej syntaxe. Jedinými 
záchrancami takýchto produkcií sú výrazove expresívni a zaujímaví spe
váci, ktorí tomuto žánru dávajú akýsi spoločenský zmysel cestou najmen
šieho odporu dôverčivému t eenagerovi, podliehajúcemu davovej ps.y
éhóze a vybičovanému rafinovanou reklamou do extatického stavu. Ostat
ne samotní Beatles - najväčší protagonisti beatovej hudby - už začínajú 
uplatňovať úplne iné hudobné koncepcie, silne ovplyvnené Novou hudbou. 
Zdá sa, že budú schopní prekročiť túto situáciu a priviesť tak zábavnú 
hudobnú tvorbu na oveľa vyššiu úroveň . Nie som nepriateľom zábavnej 
hudby. Nikto mi však nemôže mať za zlé, že od dobrej zábavnej hudby vy
žadujem oveľa vyššiu úroveň, než akú je· schopný ponúknuť súčasný zá
bavno- hudobný priemysel, ktorý kultom hviezd ponúka a kúsi mytológiu 
v súčasnom demytologizujúcom sa svete. Som presvedčený, že nijaké mý-



ty nebudú schopné udržať jednotu nielen nejakej sociologickej skupiny, 
ale ani ľudskej spoločnosti. Je totiž podstatný rozdiel medzi mj{bOm s kon
tinuitou a mýtami bez kontinuity. Prvý je schopný postupne sa odmyto:
logizovať, kým tie ostatné mýty a mýtiky majú tendenciu zotrvávať na 
dogmách a jedného krásneho dňa za všeobe~ného úž.a:su div~kov sa· de-
maskovať. :· , . · · · 

Ale vráťme sa ku vzťahu elektronika - hú-dba. Je známe, že masovo
komunikačné prostľ!iedky spôsobili par,adoxnú situáciu v novodobých 
dejinách hudby. Demokratizácia možností počúvať najprednejších maj
strov v najzastrčenejšom kúte sveta priniesla zároveň otupenie-pozornosti 
k hudbe· ako k udalosti. Azda preto si niektoré sociologické skupiny vy
mysleli udalos.ť - happenning. Ale situácia nie je taká beznádejná, ak sa 
dokážeme pozorne dívať okolo seba. Rozhlasová techniika i:)odn:ietila vznik 
úplne nových hudobno-sociologických skupín. Myslím predovšetkým na 
fonoamatérov, hi-fi fanúš'kov, prípadne stereof.anúškov, ktorí sa nebadane 
odštiepili ako vývojaschopná vetva od mohutného stromu niekdajších rá
dioamatérov. A t u sa mi javí vzťah elektronika - hudba v novom svetle. 
Oná zdanlivá demokratizácia, ktorú rozhlas kedysi iba naznačoval a na 
úrovni ktorej museli zlyhať, má dnes novú perspektívu. Súčasný diferen
ciačný proces v tejto oblasti nám dáva reálne nádeje pre akýsi nový smer 
hudobného vývoja. 

V Moskve, Tašikente, Alma-Ate, ale aj v Mnkhove a v Kolíne n/ R. som 
videl, ako v obchodných domoch predávali hudobné nástroje v jednom 
oddelení spolu s gramoplatňami, -rádiami, magnetofónmi a pod., čo svedčí 
o jemnej schopnosti všimnúť si súvislosti. 

Rozvoj rozhlasovej techniky vyvrcholil v dnes ešte pre hudbu nie dosť 
docenenom vynáleze - magnetofónovom zvukovom zázname, ktorý mož
no porovnávať azda iba s vynálezom fotografickej dosky. Nevedno, aké 
objavy nám budúcnosť ešte v !krátkom čase odkryje, ale magnetofónový 
pás znamená pre hudbu asi toľko, čo kedys.i parný stroj pre lodnú dopra
vu. Skladateľ má ter,az možnosť nielen byť pánom hudobného času, ale· aj 
smeru, .spôsobu a ďalších iných parametrov priestoru, v ktorom sa hu
dobný proces organizuje. Doterajšia obec poslucháčov huuby však iste 
ešte nemá vype.stovaný zmysel pre vnímanie dynamicky a farebne sa 
meniacich hudobných štruktúr, pohybujúcich sa v meniacom sa priestore, 
a to všetko ešte vo vysoko štrukturovanom kontrapunkte. A tak je zatiaľ 
elektronická hudba odkázaná na takého poslucháča, ktorý je schopný 
oddiferencovať tieto hudobné procesy. Iba takému poslucháčovi je schop
ná zdeliť to, čo hudba vždy zdeľovala a aj bude zdeľovať. Celá oblasť 
e lektronickej hudby môže slúžiť skladateľovi a:ko vysoko štrukturovaný 
hudobný nástroj, zatial' veľmi príbuzný hraciemu stroju z minulého sto
r·očia, no perspektívne otvorený do budúcnosti. Skladateľ tu stojí ohro
mený a veľa ráz bez,radný pred množstvom nového zvukového materiálu, 
ktorý prúdi z reproduktorových sústav. 

Táto situácia je na inej úrovni obdobná tej, v akej stál človek pravekých 
dôb, keď zistil, že luk, ktorým loví zver, má strunu a na nej možno vylu
dzovať tóny. Podobne sa i skladatelia hrajú s elektronickými prístrojmi, 
aby pre seba i pre iných zistili aké možnosti má vlastne elektronika pre 
hudobnú tvorbu. 

To no v é v elektronickej hudbe, čo som sľuboval už v úvode a čo má 
podstatný vplyv na premenu hudobného myslenia, je toto: 

98 

Doterajšie zvukové materiály - ľudské hlasy a hudobné nástroje 
všetkých kultúr- dávali istý presne ohraničený hudobný materiál, ktorý

1 
nebol transformovateľný. Ľudské 51kúsenosti z oblasti vysokofrekvenčných 
kmitov, ktoré ľudské ucho nevníma (napr. frekvenčná a amplitúdová mo-= 
dulácia a jej rôzne filtTov,anie), sú aplikovateľné v dôsledku surrealistic_, 
kého tvorivého princípu .,prečo nie" aj na oblasť nízkej fre~kvencie, ted« 
počuteľných kmitaní. A to je v hudobnom vývoji kvalitatívny skok vpred,. 
či sa to už niekomu páči, alebo nie, a dáva tak aj samotnému hudobnému 
mysleniu nové dimenzie. 

Ale to všetko je zatiaľ iba nový materiál, to nie je ešte hudba - možno 
namietnuť. Preto sa pokúsim opísať a objasniť na abstraktných modeloch 
skladateľskú činnosť pri práci na elektronickej skladbe z vlastnej praxe. 

Na začiatku každej skladby je myšlienka, nazvime ju v tomto prípade 
viac alebo menej hmlistou 

k o n c -e p c i o u, 
ktorá môže, alebo i nemusí byť fi~ovaná v nejakej partitúre alebo zna
kovej sústave. Táto prvotná koncepcia zásadne ovplyvní účelné 

zapojenie prístrojov 
pre tú-ktorú časť koncepcie a je závislá od jej prvkov. Zapojenia sú ob
medzené danosťou skladateľovho pracoviska. Každý prvok koncepcie mô
že mať iné zapojenie alebo manipuláciu s prístrojmi. Po zapojení už mô
žeme hodnotiť čiastkové výsledky sluchom, prípadne korigovať koncepciu. 
Môžeme tomu hovoriť 

v ý b e r ma t e r i á lu. 
Materiál, ktorý sa nám vidí vhodný pre koncepciu alebo nosný pre ko
rekciu koncepcie, nahrávame na magnetofónový pás i s dynamickým a 
dozvukovým priebehom. Tento vybraný materiál vystrihujeme a lepíme 
za sebou podľa koncepcie a potom môžeme pomocou sluchu znovu korigo
vať správnosť následnosti materiálov. Ale to už je 

mon tá ž. 
Tieto prvotné štruktúry môžeme znovu použiť pomocou magnetofónu do 
niektorého zapojenia prístrojov, a tak znovu prebieha proces výberu ma
teriálu i zapojenia v kontakte s koncepciou, prípadne korekciou koncepcie, 
až po novú konečnú montáž. Konečné štádium práce je 

mi x á ž, 
ktorej výsledok môže byť znov;a zavedený na vstup niektorého zo za

pojení vzhľadom na koncepciu a znova prejs.ť všetkými fázami až po 
konečnú mixáž 

a) každého kanálu zvlášť 
b) dvoch a viac kanálov spolu. 

Výsledkom je hotová Stkladba na magnetofónovom páse. Rozhodujúcim 
činiteľom pre to, aby to bola hudba, je skladateľova myšlienka - čiže 
koncepcia a jeho korekcie v priebehu prác. 
Vzhľadom na to, že celá táto oblasť je do značnej miery, najmä čo sa 

týka praxe, pre mnohých terra incognita, považoval som za potrebné 
uviesť na tomto mieste niektoré praktické skúsenosti jednak preto, aby 
som vniesol trochu svetla do tejto problematiky aj za cenu prípadných 
omylov, jednak preto, aby som aspoň čias-točne elJminoval niektoré pred
sudky a povery, ktoré okolo elektr·onickej hudby začali vznikať a stále 
vznikajú. Predpokladám, že abstraktné f.ormulácie, ku ktorým som sa 
utiekol, vhodne dokreslí pripojený nákres. JOZEF MALOVEC 
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Marián Jurík Hudobný( á) __ kritik(a) 
V NOVINÁCH 

Svojho času; krátko po zmene zamest
nania, stretol som známeho, bývalého spo
lužiaka z fakulty. Biológia. "Kde pracu
ješ?" - spýtal sa ma. "V Smene" - pri
znal som sa. "Sr ... a! (s prepáčením citu
jem doslovne kvôli hodnovernosti). Hudb11 
v novinách!" - s úžasom a celou naivnou 
úprimnosťou sa začudoval. 

Áno, hudba v novinách! 
Čuduj sa národe slovenský, v sloven

ských novinách sa bude písať o hudbe (tým 
nechcem povedať, že sa dosiaľ ne písalo) 
a navyše hudobný kritik či hudobný pub
licista, novinár (vyberte si čo chcete) bu
de rovnocenným (aspoň na papieri) part
nerom kolegovi z ostatnej kultúrnej ob
lasti (t. j. filmu a literatúry) a naviac ešte 
aj kolegom zo športu, vnútra, ekonomiky, 
zahraničia, života ČSM, škôl a pod. Možno 
sa niekomu bude zdať, že chcem biť na 
poplach. Ani náhodou. Spomínam to preto, 
že spočiatku som si ani sám neuvedomo
val dosah vyššie citovaného názoru a po
stoja, považoval som ho za veľmi unikátny 
a náhodný. Ba takmer som naňho zabu
dol, a ani som s a neurazil. Keď som prijí
mal lákavú ponuku z novín, pravdepodob
ne som si až priveľmi naružovo (popravde 
povediac, aj mne to naružovo líčili) pred
stavoval význam tohto faktu. Bolo mi na 
jednej strane dosť- pochopiteľné, že celé 
noviny nebudú o hudbe, že sú naozaj dnes 
a vždy, ďaleko dôležitejšie, zaujímavejšie 
a čítavejšie problémy a témy, ako je hud
ba. Postupne som sa všade na novom bo
jisku ocitol v pozícii donquijotského har
covníka, romantického, nenapraviteľného 
rojka a optimistu, ktorý si v blahej nádeji 
predstavoval, že čosi zmení, niekde po
môže, dačo napraví, alebo, že aspoň upo
zorní na "popolušku hudbu", že ju akosi 
aspoň z časti povýši do rebríčka "platovej" 
a "spoločenskej" systematizácie k rovno
cenným a významom adekvátnym preja
vom a záujmom ľudskej činnosti. 

Hlas osamelého bežca, mám aspoň taký 
dojem a chápem ho v rámci jedného uce
leného kolektívu, nech by bol akokoľvek 
silný, múdry, presvedčivý a lichotivý, bude 

a zostane osamelým ; zákonite musí zanik
núť, resp. splynúť (a existenčne to je ten 
lepší, prijateľnej ší prípad) s naším po
vestným športovým kolektívnym duchom 
a dobovou spoločenskou masovou psychó
zou, nech je akejkoľvek proveniencie. Ak 
nemáš v n ovinách partnera (myslím t eraz 
na všetky ostatné noviny, vrátane kultúr
ných týždenníkov), niet vlastne konku
rencie, nemôžeš sa ani dajako š pecializo
vať, sústreďovať na určité prejavy umelec
kej činnosti, si povinný fľakovať kde-čo. 
A najhoršie na tom je, že darmo budeš 
mať prvý v novinách opernú premiéru, 
rezhovor s poprednými umelcami, dôležité 
.zprávy o nových dielach, zahraničných 
udalostiach a pod. nič sa nedeje, alebo 
ešte skôr zle sa deje, ak to nemajú iné 
noviny. Ale zle je, ak iné noviny (a naj
horší prípad je ten, keď všetky noviny 
okrem tvojich ) prinesú m ateriál o big
beatovej skupine alebo nejakej hviezdičke, 
nijako zvlášť dôležitej. Aby bolo jasné, ni
koho konkrétneho tým neohováram, j_e to 
dôsledok dlhodobe vypestovaného názoru, 
dôsledok dlhodobej absencie odbo_rných 
hudobných redaktorov vo všetkých dru
hoch tlače. No tu vystáva aj jéden závaž
ný problém. čo je to vlastne hudba? čo 
a o čom chceme z tejto oblasti písať v no
vinách? Postavme si protiotázku: čo je 
pre noviny literatúra, film, alebo divadlo? 

Sú to pojmy, ktoré v sebe zahŕňajú veľ
mi širokú oblasť a široké zázemie. J e pred
sa nemysliteľné, aby sa pís alo len o lite
ratúre a filme. J e to nesmierne bohatá, 
pestrá a široká tematická a žánrová š kála 
obsahujúca témy, ktoré sú naozaj pre no
viny nielen príťažlivé, ale aj atraktívne. 
Ak sa v tomto zornom uhle pozrieme na 
hudbu, tak v našom oficiálnom povedomí 
sa tento pojem veľmi sploštil. Je to z hľa
dis ka novinára od sveta najviac izolovaná 
oblasť, niet zahraničnej literatúry, niet 
u nás takých špičiek zaujímavých a atrak
tívnych ako vo filme a výtvarníctve. Málo 
hostí je v opere (a e šte menej významných 
a pre noviny po ktorejkoľvek ·stránke málo 
príťažlivých) , na koncerte sme už dávno 
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nemali osobnosť · svetového formátu, aby 
sa noviny trhali, kto to skôr bude mať. A 
to je ešte len tá tzv. recenzentská čin
nosť. Noviny si žiadajú predovšetkým 
p u b l i c i s t i k u. Lež to je oblasť, v kto
rej sme ešte len v plienkach. Niet nielen 
autorov, ale ťažko nájsť typ, z ktorého 
možno vydolovať spoločenskú zaangažova
nosť, reakciu na problémy doby, spoloč
nosti, kultúry a pod. 

S týmito problémami súvisí aj vlastný 
záujem hudobnej verejnosti, jej reakcia 
na hudobnú publicistiku v novinách. Ak by 
som napísal glosu, prečo sú drahé lístky 
na Kleopatru alebo prečo l kg citrónov 
stojí 12 korún, a nie 8, tak určite dosta
nem od zodpovedných pracovníkov náleží 
té vysvetlenie. Ak ale napíšeš glosu o Mar
gite česányiovej a iných umelcoch, prečo 
sa svojmu významu adekvátne neuplatňujú 
na gramafónových platniach, tak po nie
kofkých urgenciách od zodpovedných 
pracovníkov a inštitúcií dostaneš lekciu 
z malej matematiky, aby si si mohol vy
rátať, že gramofónová platňa má dve stra
'ny, a nie jednu, a výpočet akýchsi platní, 
ktoré márne budeš hladať v archívoch ale
bo v antikvariáte. Na potlapkávanie po 
pleci, že som to dobre napísal, si nepotr
pím. Pre novinára je dôležitý (a najmä 
v spoločensko-kultúrno-politickom zmys
le) ohlas. A to buď kladný alebo záporný. 
Ešte jeden príklad: jediný som uverejnil 
tak dôležitý materiál ako bolo Memoran
dum o hudobnej výchove. Ani jeden ohlas, 
ani od pedagógov ani funkcionárov prísluš
ných organizácií! Z novinárského hľadiska 
to bolo úplne fiasko. Dôležitý materiál 
vlastne nebol dôležitý! To by v oblasti di
vadla, literatúry nebolo mysliteľné (viď 
napr. diskusiu Máme málo hercov?). A tak 
si vlastne spoločnými silami veci atraktív
ne, dôležité, čítavé i pre širší okruh čita
teľov sami zahrávame do autu. Myslíte, že 
to vlastne nie je ani dôležité, aby sa také
to veci v novinách ventilovali? Prosím, ale 
potom si nenariekajme, že sa o hudbe má
lo píše! časy oslavných, oficiálnych jed
nohlasných hodnotení, už sú za nami. 
Prečo toto vlastne všetko píšem? Ono 

sa azda na prvý pohľad bude zdať, že to 
nie j e až tak vážne. Je to však pohlad 
zvonku, odkiaľ sa nevidí proces, v ktorom 
r edaktor-novinár musí prejsť určitými 
stupňami diskusie, aby ten ktorý materiál 
presadil. No na druhej strane absencia hu
dobnej publicistiky, v celej -svojej šírke 
znamená dezinformáciu verejnosti, čitateľ 
sa stáva k tejto problematike, ak sa občas 
objaví, dosť chladný, nevie si vytvoriť reb
ríček významných a dôležitých momentov. 
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Je to aj akýsi druh osvetovej hudobnej vý
chovy. Opäť príklad z praxe: redaktor pri
praví materiál, ale o jeho osude už neroz
hoduje. Ráno si vezme do ruky noviny a 
s hrôzou zistí, čo sa s materiálom stalo, že 
sa škrtala dôležitá pasáž, že článok nie je 
uzavretý, (o tlačových chybách nehovorím) 
alebo je aj popletený. Ten horší prípad je, 
že vôbec nevyjde, pre iné dôležitej
š ie materiály. Za daného stavu, a to aj 
tzv. estetického vzdelania, ktoré požadu
jeme predovšetkým od školy, nemôžem od 
služby konajúceho dežúrneho žiadať, (u ne
ho je osud materiálu v rukách), aby s ním 
náležite pracoval. A tak sa Vám stane, že 
zpráva o novom významnom diele národ
ného umelca sa skráti a dá do stípčeka 
bezvýznamných drobností, vedľa pečeňo
vých knedličkov. Pravda, nie je to pravid
lo, ale stáva sa to často. 

Trošku som odbočil, ale darmo, akosi sa 
mi to núkalo do pera. Ono všetko navzájom 
so sebou súvisí, novinárska práca je zaují
mavá, ale niekedy aj smutná, človek by 
najradšej poslal celú muziku k čertu, aby 
naozaj nevyzeral ako spomínaný Quijote, 
ktorý si myslí, že len on jediný má prav
du. Postavenie hudby v novinách sa musí 
vytvárať a postupne vydobýjať. A to môže 
len človek, ktorý si trpezlivou prácou vy
dobyje sám vlastné postavenie v redakč
nom kolektíve, kde v umiestňovaní mate
riálov často rozhoduje aj novinárova osob
nosť. A tak treba niekedy robiť aj ústup
ky. Od hudobného redaktora vyžaduje sa 
veľká všestrannosť a pohotovosť. Jedno
stranne orientovaný pracovník sa v novi
ná ch neuplatní. P ravda, to všetko má svo
je výhody aj nevýhody, záleží na tom, aké 
životné perspektívy si zvolíš. A nakoniec 
musíš sa prispôsobiť aj k štýlu a zámeru 
novín. Noviny majú svoju vlastnú reč a t ú 
si musí každý novinár osvojiť. 

Nakoniec ale pre dsa: novmarcma je 
krásna vec. Je to pestrý, rušný a zaujíma
vý život i práca. A preto je záhodno i na
ďalej niesť donquijotskú pochodeň·, aspoň 
v tom malom naivnom presvedčení, že a j 
to niekto musí robiť, a že niečo predsa Jen 
urobí. To je totižto ten jeden jediný zisk 
z tejto práce, pretože oveľa častejšie a 
rýchlejš ie si novinár získava nepriateľov, 
ohováračov a neprajníkov ako zásluhy. A 
i napriek tomu som vlastne nenapraviteľ
ným optimistom a verím v budúcnosť. Iba 
jedna jediná vec ma tak naozaj trošku trá
pi. A to je úradpá zpráva, že priemerný 
vek novinárov zomierajúcich na infarkt je 
š tyr i d s i a tk a. A dnes ten čas rýchlo 
letí ... 

Marián Jurík 

. :· .... 

KTO SOM, 
~~m 

KAMIDEMl 
TEREZA URSÍNYOVÁ 

Dostala som list. Jeho znenie bolo: 

Vážená súdružka, 
redakcia nášho časopisu Vás chce požiadať o napísanie článku na tému: 

ŤAŽKOSTI HUDOBNEHO KRITIKA NA VIDIEKU. 

Tu to máš či~rne na bielom. Pred troma rokmi sľ odišla z jednej dediny" do druhe ' 
(to ako z Br~t~slav~ do Ban~kej Bys~rice) a naraz sa z teba stal vldiecky kritik. Ešt~ 
v~ľa _treba, mila _moJa, pr~skakať, pokiaľ dorastieš na úroveň svojich kolegov s ktorými 
S l_V SkOle ~rala Jednu l~VICU. ~~y~a je iba tá, že oných kolegov náhoda (OSUd '!) nezaviala 
~mo Bratisl~vy: Al~ uz ~e.z Irome: S!ovenská hudba je taký vážny časopis, že do neho 
~obe~ !lepatri~ ~arttky VIdieck':_~O krid~a. Tobôž prostého novinára. Lebo čím vlastne 
Je krt~k _ n~. vtdt~ku? Ak chce ziť, must mať nejaké zamestnanie. v mojom prípade je 
t~ novmarcma. Ano, môj okruh pôsobnosti je síce obmedzený na určitú oblasť - kul
tur~ v Stre~?slovens~om kra~i - a~e a~ Si dostatočne uvedomím, čo všetko vlastne 
mozno Z;h~nuť pod pOJem kultura, naJradsej by som zavrela .,krám" a odišla robiť niečo 
celkom me. Pravda, keby ma TO už dostatočne nedržalo. 

S_počiat~u som si myslela: napíšem, nech čitatelia vedia, s čím sa pasuje čerstvo 
v_yltahnuty absolv~nt hud~bnej vedy, ktorý odišiel pracovlať na pol dňa ces ty od Bra
Os lavy, do ~eda~c~e den~uka, _dovoliaceho si taký luxus, že okrem (pôvodne) jedného 
reda~tora _(spe~taltzovane~o vtac-menej na !it.eratúru) prijme na oddelenie kultúry hu
~obneho historik_~· To tu este n ebolo! A poktal som správne informovaná, niečo podobné 
J:_ len v r:dak~u Smeny (pravda, tam "luxus" dosiahol vyšší stupeň lebo pán Jurík 
pts e skuto~ne _ tb a .?. hudbe). Teda, pôvodne s om bola návrhom r editkcie Slovenskej 
~~:;l~. nadsena. Ale ctm 'lilac dní od ponuky uplynulo, tým väčšmi som váhala a uva-

Kto ~om, ~-o _robím, akj význam má moja práca? Poslúži vôbec niekomu a niečomu 
od.krytte. ur~!tych . skuto~nos~í. ktoré ovplyvňujú moju prácu, n e 'tyvolá to zbytočné 
stt_a?nuti~ (CI r?ztiahnutte) ust u rudi, ktorí síce denne kritizujú, ale málokedy odha
ru~u t?• c_o nosia v sebe? A nakoniec - nie je pravdou, že vidiecky kritik skutočne 
existuJe, co ako to n echcem pripustiť? 
Jedn_~~ucho - čím viac otázok sa mi hromadilo pred vnútorným zrakom tým m enej 

~~m tuz1~a na ne odpovedať. Napriek tomu, že som vedela: odpovedať m~síš. Nie pre 
~ ov~nsk~ h~dbu .. J_e~noducho: yre _seba: A tak píšem tieto pozr.ámky, aj keď si ne

yshm, ze su deftnlbvlne, pretoze mč sa tak nemení ako život, v ktorom sa pohybujem. 

xxx 
KTO S0~1? - Čítala som, priam študovala názory vyslovené v roku 1966 na stránkach 

SlovenskeJ h.l!dby - v _anke~e o k!!tike. Vtedy som ešte ani n etušila, že hudobná kritika 
sa s_~ane ~OJI~ .,chlebikom , komckom, povolaním i zamestnaním. A dozvedela som sa 
zaUJimave vect. Napríklad toto: 
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" ... doposiaľ ani ~ko lenia a rôzne. s jazdy kritike nepomohli a tým menej nejaká anketa 
alebo presvedčenie." Osvald Chlubna 

$ ~ 

,"Videl som raz v prvomájovoni sprievode kritika; vykročil pri pochode ľavou nohou 
na predtaktie a po celú pieseň si zamieňal ťažkú dobu za ľahkú. Tomuto kritikovi 
by som neveril; :aj keby písal neviem ako odborne". (Ani ja, - poznámka .aut,qrky}. 

· ·- ' · nj·a ·nurník 

" .. . kritik je zaujímavá úloha akéhosi zábavného artistu, ktorý baví obecenstvo svo-
jimi názormi." Jifí Pilka 

"V krajských a iných necentr:álnych periodikách sa vyvinul špecifický typ akejsi 
"provincionálnej kritiky", ktorá má. 01;iginálne a jasne rozpoznateľné znaky. Zamýšľam 
pri najbližšej príležitosti publikovať rozsiahlejšiu štúdiu o tomto probléme, lebo je 
podľa mojich skúseností oveľa pálčivejší a pevnejšie zakotvený v praxi ako argumen
tačné nedostatky kritiky v centrálnych denníkoch a odborných periodikách, kde popri 
zotrvávajúcich difúznych prejavoch kritickej impotencie predsa už len preniká i zdravý· 
duch a evidentná snaha schopných odborníkov urobiť vo veciach poriadok." 

Juraj Hatrík 

Niekoľko viet z ankety, ktorá dokazovala ak nie úplnú impotenciu našej kritiky, tak 
aspoň - čiastočnú. Ani jedno, ani druhé, pravda, nie je lichotivé. Oc;obne - to slovo zdô· 
razňujem - si vážim jediný vážny hlas V. ankete: článok Jaroslava Voleka Kritika 
a hodnoty. Tam totiž prehovoril vedec, a nie urazený či životom "poučený" subjekt. Ten 
jediný článok mi povedal o kritike viac ako všetky semináre na vysokej škole. Jednou 
vetou by som zhrnula pre mňa najvýstižnejší fakt tohto materiálu takto: 

"Kritika (umelecká) nie je svojou podstaťou a svojím spoločenským poslaním výpove
ď<ftl o faktoch, ale výpQV!eďou o hodnotách." 

Ak jednoznačne definujeme kritiku ako výpoveď o hodnotách, potom je zrejme jedno, 
či túto výpoveď sformuluje kritik žijúci v meste 'alebo na vidieku. Ak P,o!chybujeme 
o obsahu kritiky, potom postavme otázku ináč: Je to vôbec umelecká kritika? Ne
mýLime si ju s iným novinárskym žánrom? Je pisateľ kritikom alebo referentom infor
mujúcim čitateľov denníka o udalosti, ktorej bol svedkom? .,Vot v tom delo" - ako 
hOvoria Rusi. Nepleťme si pojmy! Musíme rozlišovať kritiku a novinársku zpráviu. Pričom 
).<aždy zo spomínaných žánrov má právo na svoju existenciu. Nerobím si ilúzie o hudob
nej kritike - nezáleží na tom, či je napísaná za zvuku električky alebo v tíšine vidieka. 
Tá, ktorá existuje, kolíše na dvoch póloch- buď je veľmi lapidárna, nadbiehajúca úrov 
ni čitateľa toho-ktorého denníka, alebo stúpa do výšin, ktoré nebaví sledovať často ani 
odborníka. Stred - akousi literárnou šťavou a čítaV:osťou poznačený stred - neexistuje. 
Ale všetky tieto veci nevyrieši žiadna anketa - v tom má Osvald Chlubna pravdu. Je to 
vec osobných možností, nadania - áno, aj literárneho nadania. 

Priznám sa, že aj ja píšem okrem hudobných recenzií články informatívne. Pokladám 
to za jednu z hlavných povinností novinára. A ja som predovšetkým novinárka. To je 
širší pojem ako hudobný kritik, hoci by nezaškodilo žiadnemu z hudobných kritikov, 
keby aspoň dva mesiace pobudol v redakcii denníka .. . Ale to je zase iná vec. 

Neviem, či som aj hudobný kritik. To musia posúdiť iní. Na to sa nevydáva ani diplom, 
ani doktorát. Snažím sa byť kritikom. Niečo mi dala škola - ale väčšinou zbieram pie
sok na brehoch života. 

Pojmy: vidiecky a mestský kritik však môžeme hodnotiť aj z iného pohľadu. Z hľadiska 
informácií a informovanosti vidieckeho novinára. Tu je asi kameň úrazu. Akokoľvek som 
~lergická na slová o veľkomestskom živote v Prahe či Bratislavie (aká to relatívnosť -
.stačí vybehnúť za hranice najbližšieho štátu a porovnávať ... ), predsa pripúšťam, že 
Banská Bystrica je väčšia dedina ako Bratislava, tá zase ako Praha atd' .... 

Mladý človek opustí ,.vysoké" debaty uslporadúvané na seminároch a čaká, že v živote 
sa ich úroveň bude zvyšov!a.ť čoraz prudšie, a za rok - za dva dosiahne, nebodaj, maxi
málnu výšku piedestálu, z ktorého sa ľahko rozdávajú odrobinky ostatným. Mon1o, 
!ie sú šťastlivci, ktorým sa podarí preskočiť aspoň desať schodíkov - no čo, od ma:daa 
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si všetci odvykneme - ale čo robiť, ak čerstvý tzv. promovaný historik začne najprv 
vybavovať ubytovanie účastníkom sborového sústredenia (lebo j e desať mesiacov kraj
ským metodikom pre hudbu a spev), neskôr behá za vyšívačkami, čipkárkami, priadkami 
(lebo sa stal novinárom kultúrnej rubriky), potom píše divadelné recenzie, reportáže 
o padajúcich pamiatkových objektoch, rozhovory s poetmi, maliar mi, spevákmi, činoher
cami, fejtóny, príhov.ory, glosy, "otvaráky", záznamy zo straníckych schôdzok, kritické 
reportáže (napríklad o stolárskej dielni Divadla JGT), zamyslenie nad listami, nad roč
nými plánmi osvetoviej činnosti, hodnotenb Štúrovho Zvolena, Sládkovičovej Radvane, 
r eportáž z Varšavy, pohľadnicu z cesty po Juhoslávii, nekrológ za známym umelcom, 
ak cestuje s divadlom Apollo po kraji a modliká od Karla Gotta rozhovor, cíti vlastnú 
nemohúcnosť pri riešení mnohých vecí - a príležitostne píše kr it i k y. Hudobné -
ako ináč! 

Podstatné sú dve veci: 

l. Nakoľko je únosná .,renesančná" šírka vedomostí zo všetkých oblastí kultúry. Ľu
dovo: zo všetkého remeselník, z ničoho umelec ... 

2. Kde získať informácie, ktoré z ,.centra" prichádzajú č;;.sto s dvoj-troj mesačným 
oneskorením. 

I~ form á c_i e - to je vôbec vec na diskusiu. A na ďalší článok. Kde nájsť par tnerov, 
ktor1 sa takreceno denne škriepia, konzultujú, podávajú informácie - ale súčasne aj 
názory na ne - a tým si ujasňujú vzájomne mnohé veci. Áno. je t u divadlo. No škriepiť 
sa z neho málokomu chce. Tobôž - tasiť sa so svojimi názormi. Na to treba nebodaj . 
pocit príslušnosti k určitému klanu, k nejakej generácii. Nestačí byť príslušníkom kastÝ 
hudobníkov. 

Iba z tohto aspektu pripúšťam, že e x i s t u j e v i d i e c k y k ri t i k. 

_Rozhlas, gr~moplatňa a magnetofónový pásik nemôžu nahradiť živých ľudí, ktorí 
su ochotní prieť sa o veci spoločne videné, spoločne počuté, pr ibližae v jednom čase 
pre!llyslené. Nesťažujem si. Viem, že získavam poznatky, o ktorých sa mojim kolegom 
na Iných - z vyššie spomínaného hľadiska lepších - miestach ani nesnív'a. Obohacujú 
ma však viac ako človeka a menej ako hudobníka. 

Všetko je relatívne. 

Spokojnosť i nespokojnosť. 

Ale treba perspektívu. 

Pravda, to je horšie. 

xxx 

ODKIAĽ PRICHÁDZAM? - Hovorí sa: Škola mi nič nedala. Ja to tvrdiť nemozem. 
Dala mi plný kufor, z ktorého však postupne strácam ošúchané plátenká. A nepomôžu 
ani haldy kníh, na ktoré míňam čiastku pomerne vysokého platu (hľa, výhoda vidiec
kého kritika!), ani iné pasívne príjemné poznatky. To je ten sklenený zverinec vidieka , 
v! ktorom žije mo.žno viac ľudí s podobnými problémami, ale neexistuje pôda, na ktorej 
by sa stretli. Pravdou je aj to, že v Stredos lovenskom kr aji ži j e s ícP. veľa spisovateľov, 
výtvarníkov, hercov a iných výkonných i menej výkonných umelcov, ale málo ľudí 
s vignetou ,.hudobný kritik" /.(Zase cítim, že som niekoho urazila, pretoŽe oprávnene sa 
ma môže spýtať: ,.A či len hudobný kritik má právo myslieť?" - To nie, lenže je iné 
chodiť s hlavbu plnou".:::myšlienok, a iné je odovzdávať ich na papieri verejnost i. Zod· 
povednosť rastie s každým zachyteným faktom - teda aj potreba konfrontácie je 
u hudobného kritika vari naliehavejšia ako u normálneho konzumenta.) 

Cítala som peknú myšlienku: ,.Píšem, lebo myslím." Chcem to rozšíriť: nepíšem iba 
preto, že viem, ale preto, že ma určité veci trápia, mám svoj názor na vec a potrebujem 
ho vysloviť. 
Ľudia mojej profesie a môjho veku nechcú ísť na vidiek. Nesmejem sa im, ani ich 

p·reto neodsudzujem. Asi majú príčinu - báť sa. (Bez vetra sa ani lis t nepohne!) Niekto 
musí začať, ale on, ona si povie: ,.Prečo práve ja?" 

Sme egoisti. Snád' iba naši otcovia išli do všetkého s tvrdou hlavou. Ale bolo to iba 
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z nadšenia? Neverím. Sme malá krajina, možnosti sa rozširujú - ale aj zužujú. Práve 
pre tú rýchlosť naplnenia malých 1plôch. Odchodom na vidiek sa treba všeličoho zriecť -
aj práce. Napríklad tej, ktorú si človek plánoval po skončení školy, ktorú chcel realizovať 
v archívoch, v styku s ľuďmi, ktorí tvorili kúsok slovenskej hudobnej histórie, s umelca
mi nečakajúcimi, pokiaľ ja, on, ona dostaneme miesto v ich blízkosti ... čas nečaká, čas 
doslova letí. To sú '1šak už súkromné plány. Poviete si: "Prečo nerobíš na týchto plánoch 
tam, kde si?" Táto otázka však môže vyjsť iba z úst človeka, ktorý nikdy nezapadol do 
dennikárskeho súkolia. 

Aby nenastal omyl: Mňa práca baví - ale vnútorne protestujem voči bezbrehým ko
rytám jej rôznorodej náplne. Pravda - navonok mlčím. A pracujem tak, ;aby som sa 
nemusela hlavne pred sebou hanbiť. No čo, možno aspoň niečo tu zostane ... To sú také 
osvietenecké myšlienky v časoch beznádeje ... Ale stačí to k spokojnosti? Asi nie. A po_ 
tom: Som vôbec tým, za čo ma považujú? Teda "hudobný kritik"? Bolo by ma treba 
skôr definovať ako novinára, ktorý sa príležitostne snaží písať hudobné kritiky - alebo: 
"výroky o hudobných hodnotách". 

Tak je to. 

Niečo iné je odísť zo školy s diplomom v ruke, a úplne iné je biť sa za svoje ideály. 
Pravda, ak ich máme. Ťarchavosť z ideálov je nelprijemnou príťažou. 

Končili sme štúdium hudobnej vledy v roku 1965 štyria: jedna učí spev na pedagogickej 
fakulte, druhá zbehla k sociológii, tretí za hranice, štvrtá realizuje svoj sen o vynášaní 
"výrokov o hudobných hodnotách". Pekné, však? Možno každý z tých štyroch nosí v sebe 
ešte niečo navyše. štúdium to bolo pekné, ideály veľké - život trochu iný. 

Nemám rada ľudí nespokojných. Ale sú mj nesympatickí aj tí ľudia, čo presne vedia, 
kam to môžu v živote dotiahnuť. A predsa sa pýtllm: 

xxx 

KAM IDEM? -Mám jeden sen. A vybavuje sa mi hlavne vtedy, keď cítim, že to všet
ko čo robím, nie je vlastne TO, po čom túžim. Ten sen sa konkretizuje v časopis, ktorý by 
neprináša! polročné info-rmácie o hudobnom živote na Slovensku, ale vychádzal by aspoň 
raz za 'dva týždne, písalo by sa v ňom pre ľudí - rečou odbornou, ale nie s e b a o b d I· 
v u j ú c o u, uverejňovali by sa na jeho stránkach nepovrchné rozhovory s hudobníkmi 
rôzneho zamerania, odborné kritiky na veci nedávno uplynulé, články komentujúce, kri
tizujúce i pro·vokujúce, informácie z celého sveta - ale hlavne z domova. Bol by to ča
sopis tváriaci sa ľudsky, a pritom odborný. S\pravil by možno veľmi veľa aj v estetickej 
výchove mládeže. Niekde v j eho redakcii by som mala skromné miesto. A robila by som 
noviny - hudobné noviny. Niečo také ako Divadelní noviny ... Vždy, keď dospejem 
k tomuto bodu, musím otvoriť oči. 

A tešiť sa, že som vidiecky kritik . . . 

že vôbec som kritik. Lebo bola možnosť skončiť aj na "hudobnej škole" ako učiteľka. 
Nepodceňujem, neurážam, jednoducho mi to nevyhovuje. 

Radovať sa, že mám nikým neobmedzenú možnosť rozdávať to málo, čo v sebe nosím •.. 

Rozmýšľať a útočiť. Lebo kritika je ATAK. To je. Ale vyžaduje toleranciu. A pochope
nie, poznanie problémov, citlivosť, vnímavosť, istú dávku schopnosti "prevteliť sa" do 
osoby kritizovaného, nesmierne veľa vedomostí - odborných i všeobecných. 

Učím sa a snívam. Jeden veľký pán - vlastne súdruh - na začiatku tohto storočia po_ 
veda!: "Sen je v živote človeka prepotrebný". Prečo by som mu neverila? Bol múdrejš·í 
ako všetci tí, ktorí by mi to chceli vyhovoriť. 

Ja iba toľko. A ak by chcel pán Hatrík skutočne vydať štúdiu o provincionálnych kri
tikoch, nech sa u mňa zastaví. Nemám vytvorený ešte systém, ale poskytnem mu veľmi 
veľa cenných poznámok. ASpoň si myslím. TEREZA URSíNYOV A 
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I I I. S J A Z D S č S S 
VEROSLAV NEUMANN 

Bilancia a pe-rspektíva 

. .. Obdobie od posledného sjazdu Svä'zu bolo ú rodné. V t zv. vážnej hu.dbe vzniklo veľa 
diel trvalejšej hodnoty, v oblasti populárnej piesne sa pozdvihol ce!lkový priemer na 
dobrú európsku úroveň, v textoch ju často prevyšoval. V každom prípade sa v tvorbe 
prejavila štýlová a osobnostná diferenciácia a obohatenie. Bohatstvo štýl\1 je prostried
kom na uspokojovanie diferencovaných poslucháčskych záujmov, ale nie je samo cieľom. 
Cieľom sú hodnoty. V súvislosti s bohatstvom t vorby sa môžeme pýtať, či má všetky 
potrebné dimenzie - nazdávam sa, že' áno; vznikli aj presvedčivé diela, progresívne 
politicky angažované, aj diela ponúkajúce úsmev a pohodu; takých diel, pravda, nie j e 
veľa a nikdy ich mnoho nebolo, lebo nie je ľahké ich vytvoriť . . . 

Uplynuilé obdobie sa vyznačuje rozšírením kontaktov so svetovou hudbou, prekonáva
ním izolácie; tento problém je ešte stále aktu álny a vyvoláva a j medzi samotnými 
umelcami polemiky. Izolacionistické tendencie sa spravidla halia do postulátov zachovať 
určitú čistotu, uzavrieť sa pred medobrými vplyvmi a pod ... 

Nazdávam sa, že za prekonávanie izolácie musíme ďalej bojovať a um:Jžňovať kon
f;rontáciu, tvorivú súťaž. Konfrontácia totiž núti tvorcu zaujímať stanovisko, pomáha sve
t onázorovému .i umeleckému vyhraneniu jeh-:; tvorby ... 

Izoláciu necítim len smerom k Západu; existuje a j p aradoxný nedostatok ok ien do 
bratských socialistických krajín. Vzájomné kontakty na poJi hudby sú nedostatočné, 
existuje veľa priehrad a zábran, nedochádza k širokej výmene hodnôt . . . 

Naša hudba je už od čias národného obrodenia úzko spätá s národnou myšlienkou, 
,; politik ou. V časoch ohrozenia nár oda prichádzalo u nás vždy k vzopätiu hudobnej 
tvorby; tým si okrem iného aj vysvetľujem silu dnešnej českej skladateľskej generácie 
štyri_dsiatniko•v; so vzostupom Slovenska po oslobodení sa spája rozkvet slovenskej hud
by. Uzku spätosť s národom cíti v_äčšina skladateľov, ktorí chcú hovoriť k čo najširšiemu 
fóru náro·da ... 

Každá spoločnosť si z umeleckej t vorby vyberá podľa sv0jich potrieb a každá do nej 
zasahuje, pričom kultúrnosť týchto zásahov závisí od celkovej kultúrnej úrovne spo
ločnosti, resp. jej rozhodujúcich sil. Z vlastnej skúsenosti vieme, že aj spôsob, akým so_ 
ciallistická spoločmosť zasahuje do tvorby, sa vyvíja - zažili sme obdobie reglemenťo•va _ 
nia a administrovania v tvorbe. Vďaka týmto metódam bol však výsledok spravidla opač
ný než zámer. Reglementovanie tvorby v mene jej spoločenského pôsobenie vyvOilá
valo okre·m iného tendenciu "skôr" východiska, t. j. snahu tvorcu počúvnuť skôr direk
tívu než skutočné dielo a jeho pôsobenie. 

Vo verejnosti je dosť rozšírená predstava, ž·e hudc;bníci sú ľudia apolitickí. no to je len 
povrchné zdanie vyvodené z ich malej v:~o'rečnosti. V skutočnosti väčšina hudobných 
u~~lcov, citlivo reaguje na poľitickú atmosfé=u, a t ým aj na konfliktné situácie a na
pat!e, k toré občas v spoločnosti a v kultúr'ncj sfére vznikajú ... 

II. 

. .. Niet pochýb, že aj u nás sa v ťomto ohľade prejavuje kríza .;;poločná pre všetky 
vyspe1é krajiny ako sprievodný jav civilizačného procesu .. . V našom prípade sú to, sú
diac podľa príznakov, komunikačné cesty hudby, čo prekonávajú tieto premeny. Uvediem 
náhodné príklady; fakty, ktoré sú ... na rôznej úrovni. Na jednej strane všeobecne 
prudký rozvoj r ozhlasu, televízie, gramofónov a magnetofónov, hudba je všadeprítomná, 
casto j e j nemožno uniknúť ... Na druhej s t rane v8eobecný pokles amatérskeho realizo
vania hudby a u nás v poslednom čase silný pokles koncertov a ich návštevnosti. To 
všetko je príznakom hlbokých premien funkcie hudby v spoločnosti .. . 
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Hudobná mládež sa v mnohých krajinách st8!la mocnou organizáciou, v početných kra
jinách je demokratizácia hudobného umenia na vyš'lom stupni než u nás; hovorí sa 
o ocčitej konjuktúre umenia v USA. Inými slovami niečo sú prejavy všeobecnej alebo 
hlbšej, alebo dlhodobej krízy, niečo sú prejavy možno prechodnej krízy, alebo - ak 
ch<;ete - domácej. čo je ďalej znepokojivé: naša spoločnosť plánuje svoj vývoj ; ako to, 
že nevieme' plánovite čelit záporným tendenciám? 

Rezolúcia XIII. sjazdu KSČ hovorí o spoločenskej nevyhnutnosti kultúry v najširšom 
zmysle slova a v jej rámci, samozrejme, tiež hudby. To je vysok o progresívna myšlienka, 
ale veľa kultúrnych a politických pracovnikov, ba dokonca pedagógov ju ešte p.lne ne
chápe . .. 

V tom, že prax tak pokrivkáva za postulátom nevyhnutnosti kultúry, vidím tiež teo'!"e
t ickú neprepracovanos~ modelu kultúry, a teda dlh vedy. 

... Mnoho problémov sa spája s ekonomikou. Naša spoločnosť prechádza v súčasnosti 
na novú sústavu ekonomického riadenia, která, ako predpokladáme, zohrá svoju pozi
tívnu úlohu aj v inštitúciách sprostredkujticich pôsobenie hudby v spoločnosti t ým, že 
prebudí iniciatívu jej pracovníkov. Obzvlášť: starostlivo by sa mal aplikovaf nový 
ekonomický modea na tých úsekoch, kde sú nevyužité možno.sti, t. j. najmä v agentáži 
11ašich koncertných umelcov v zahraničí aj doma a v celom exporte hudby ... 

Zavádzanie novej sústavy ekonomického riadenia zvyšuje pri nesprávn ej aplikácii ne
bezpečenstvo komercionalizácie hudobnej tvorby vo všetkých oblastiach, v zábavných 
žánroch. pravda, najviac komercionalizácie, ktorá sa na j ednej strane prehnane podne
cuje jednostrannou snahou distribúcie čo najrýchlejšie a čo najdrahšie predať - nech 
je to čokoľvek - aby na druhej strane b<llli k dispozíci prostriedky na stále stúpajú ' e 
direktívne odvody hrubého zisku i dani, na krytie ekonomicky náročných schodkových 
článkov dramaturgie vydavateľskej, koncertnej i divadelnej, ako aj na zvyšujúce sa osob
né nároky pracovníkov podnikov .. . Na niektorých úsekoch produkcie hudby sa už snaha 
po zisku stala hlavným stimulom hodnôt, ktorý zatlačil do pozadia kultúrnopoJ!it ické zre_ 
tele. V dramaturgii sa objavH brak ... 

Rozpory pri zavádzaní novej sústavy budú vznikať na rôznych úsekoch, a dokonca 
myslím, že často; a pretože na ich riešenie, pokiaľ prekračuje rámec výrobných insti
túcií, bude potrebné spolupráca t ýchto inštitúcií s MKI, Ministerstvom financií a SČSS, 
mali by štátne orgány stanoviť vzorový postup na ich riešenie ... 

III. 

V záverečnej kapitole by som chcel prejsť ku zmyslu a poslaniu nášho Sväzu. Mnohí 
hudobníci sú v tomto ohľade naplnení skepsou. Pôvodná ideová koncepcia Sväzu zdôraz
ňovala jeho úlohu propagovať idey socializmu medzi samotnýr.1i umelcami. Myslím, že 
táto úloha trvá. Skoro· sa v histórii Svazu objB.vili dve tendencia vzájomne zápasiace. 
Jedna hovorila, že Sväz sa má venovať len ideovým a umeleckým problémom tvorby, to 
by však podľa môjho názoru viedlo do čírych vôd akademizmu a neplodnosti. Druhá 
tendencia koncipovala Sväz ako akési ministerstvo hudby. 

Veľa energie vyplytval Sv'ä'z na rôzne odporúčania a .návrhy, ktoré ostali bez odozvy -
aké to teda ministerstvo bez právomoci?! ? Optimálne riešenie je pravdepodobne otázkou 
propo.rcii týchto· dvoch te<ndencií a metód ich uskutočňovania. Tak možno, podľa mňa 
pochopiť riešenie, ktoré proklamuje r ezolúciu III. sjazdu SčS : .,Umelecké sväzy sú so
cialistické inštitúcie, v ktorých tvoriví pracovníci riešia ideové a odbomé problémy a 
prostredníctvom ktorých sa aktívne podieľajú v spolupráci so štátnymi orgánmi na r ia
dení kultúry." 

Z uvedenej koncepcie ešte nevyhnutne nevyplýva jednota sv:~rzu v dnešnej šírke ... 
Kladnou črtou je možnosť spojiť sily na ob'!"anu hudby ako celku proti nepriaznivým vý
vojovým tendenciám, záporom je nevyhnubná všeobecnosť programu, aby bol prijateľný 
pre umelca a vedca tak rôznych odborov a zameraní ... Treba vedome prekonávať zápory 
najmä vytváraním priestoru pre iniciatívu jednotlivých zložiek a skupin Sväzu a p::e 
samosprávu ich špecifických záležitosti, pre vyššiu autonómiu sekcií i krajských orga
nizácií. 

Jednotu Sväzu treba preskúmať aj v rovine oboch .národných k ultúr. Stupeň tejto jed
noty je nízky, často formálny. Zatiaí' príliš nepo.slúžila na vzájomné poznávanie a ovplyv
ňovanie tvorby, nevytvorilo sa spoločné povedomie hodnôt, ani sa viditeľne nezbližu iú 
rozdielne normy hodnotenia. To všetko sú delikátne otázky, na riešenie ktorých je po
trebná predovšetkým dobrá atmosféra; na vytvorenie tejto atmosféry navrhuje odstu
pujúci OV SČS niektoré organizačné a l<ádrové opatrenia. K nim pati"Í návrh jednotre-
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tinového zastúpen!a s lovenských súdruhov v celoštátnych orgánoch, hoci Slováci t voria 
zhruba štvrtinu členstva Sväzu. Toto opatrenie sa nemá chápať ako mocenská otázka. má 
posilniť celoštátnost nášho uvažovania: väčšia prítomnosť s lovenských členov, práve 
tak ako vyššie zastúpenie moravských členov má vniesť do rokovania orgánov ich prob
lematiku, a tak pripomenúť niektorým Pražákom, že r epublika sa nekončí za žižkovským 
tunelom, a naopak v ostatných má posilniť vedomie zodpovednosti za celok, aby v ňom 
r eálne našli svoje miesto. 

... Ak vidíme nevyhnutnosť narysovať a stále upresňovať v práci celej našej spoloč
nosti a jej vedúcich orgánov vedecky pojatý modeli socialistickej hudobnej kultúry u nás, 
vrátane jeho ekonomickej roviny, potom by sa mali hudobní vedci a ich sekcie zapojiť do 
plnenia tejto úlohy. Na vypracovanie tohto modelu treba aktivitu mnohých vedeckých 
pracovisk a teamovú spoluprácu vedcov rôznych odborov - štatistikov, psychológov, 
pedagógov, sociológov, ekonómov, historikov atď. Zdá sa mi, že niektoré vedecké odvet
via nie sú dostatočne rozvinuté, aby mohli plniť túto úlohu v naznačenej šírke, napr. 
podľa môjho laického názoru hudobná psychológia a sociológia. Pravdepodobne sa pre to 
ešte nesplnili podmienky. Od sekcie hudobných vedcov a kritikov by som očakával pre
myslené podnety na rozvoj týchto odvetví, ďalej na koncepciu a plán organizačného 
zabezpečenia práce na modeli našej hudobnej k ultÚ!ry. Sekcia by mohia zabezpečiť koor
dináciu práce jednotlivých pracovísk a jednot livých vedcov. Svoju r olu by mohli zohrať 
malé hudobnovedecké výskumné pracoviská v mocných hudobných výrobných inštitú
ciách, napr. v rozhlase a v televízii. Starostlivo by sa mal posúdiť podiel ústavu hudobnej 
vedy čSAV na vypracovaní tohto modelu. Všetky návrhy by sa mali vypracúvať už za 
spolupráce orgánov MKI, ktoré si kladie tú istú úlohu a prostredníctvom ktorého by sa 
potom mali realizovať. Pri nezasvätenom posudzovaní doterajších výsledkov našej hu
dobnej vedy nemôžem sa obrániť dojmu, že s plodmi jednotllivých bádateľov sa nedobre 
hospodári, čiastkové výsledky sa dostatočne nezhŕňajú, nestávajú sa súčasťou všeobec
ného poznania. Bol som predvčerom prekvapený, keď som rovnaký pocit počul vysloviť 
jedného z popredných vedeckých pracovníkov. To je úloha hudobnovedeckého frontu .. . 

Ostatné zložky Sväzu by mali prispieť k rozvoju doterajších i nových komunkačných 
ciest hudby. Skladatelia projektujl1 budúcnosť h,udby svojím dielom, no mali by vystúpiť 
pred verejnosťou z určitej anonymity: málo sa u nás využiva autorských koncertov, 
úvodných slov, besied s publikom, okrúhlych stolov, teda foriem, ktoré t iež využívajú 
osobnú príťažlivosť tvorcov ... 

Koncertní umelci a ich sekcie sa zahryzli do organizovania Kruhov priateľov hudby, 
a to je podľa môjho názoru správna cesta. 

Hudobní popuJ1ém"izátori, medzi ktorých som tiež zahrnul skladateľov, by mali uvážiť, 
že spoločenské organizácie poskytujú veľa prostriedkov a m ožností kultúrnej výchovnej 
činnosti, no nie sú dostatočne a dobre využité. Mali by sme napr. viac spolupracovať 
s ROH a jeho silnými zariadeniami. Mám dojem, že popularizácia hudby je trochu jedno
stranne orientovaná na masové médiá, ktoré však nemôžu plne nahradiť živý kontakt. 
Zanedbávame tiež styk s tradičnými poslucháčskymi kádrami hudby, napr. so študentmi 
a lekármi. 

Všestranne by prospelo, keby sa do popularizačnej práce občas zapojili aj hudobní 
kritici, pokiaľ to nerobia. 

Nedocenený oddiel sväzového členstva tvoria pracovníci výrobných hudobných inšti
túcii, ktorí, vďaka povahe svojej práce, mnoho vedia o komunikačných cestách hudby. 
Im by mal Sväz poskytnúť platformu, kde by si konfrcmtovali svoje závery a kde by jeho 
členovia mohli predniesť svoje pripomienky. Je zarážajúce - a je to kritika i sebakri
t ika, hlavne to druhé - ak napr. pri zavádzaní novej vysielacej schémy v. rozhlase sa 
usporadúvajú tlačové konferencie, a nie verejný aktív SčSS na túto tému. Podobné aktí
vy by mali byť súčasťou dlhodobého plánu sväzovej práce, pri riešení niektorých úloh 
by mal Sväz zvolávať aktívy vš·etkých svojich členov, ktorí pôsobia napr. v rozhlase, te
levízií alebo inde. Samozrejme v dohode s vedúcimi pracovníkmi týchto inštitúcií. 

špeciálne úlohy pripadajú sväzovému nakladateľstvu a svazovej lwncertnej činnosti. 
Panton by mal svojím edičným plánom pohotovo reagovať na všetky potreby, ktoré 
načrtnutá práca Sväzu odhalí. Koncertmá činnosť Sväzu, ktorú nám cudzinci závidia, by 
sa mala zbaviť akademickosti a pohod,lností, ma la by hľadať nové formy, dosiahnuť mno
hovrstevnosť, prenikať do nových poslucháčskych oblastí, využiť rezervy sv~zových od
borníkov. 

Na základe získaných skúseností by sa malo do určitej miery posunúť ťažisko svJizovej 
činnosti, odbl1rať neplodné schôdze, denná agenda preniesť hlavne na platený aparát Sva·
zu, pravda, za predpokladu, že by volené orgány rozhodovali o kardinálnych veciach, ako 
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sú rozpočty a pod., že by sa vyslovovali k osobäm tajomníkov a kontrolovali ich činnosť. 
Ani doterajší š týl členských aktívov sa priliš neosvedčil. Odporúčam preto prejsť na 
usporadúvanie verejných zasadnutí sväzových orgánov, prístupných pre členov, na pa
nelové diskusie, !11a dlhodobo plánované zasadnutia výborov krajsk;ých organizácií za 
účasti členov predsedníctva alebo ústredného výboru a pod. Z hľadiska štýlu práce nášho 
Sväzu by sa mali posúdiť tiež tlačové orgány od časopisov až po členský bulletin a mal 
by sa zhodnotiť ich prínos pre myšlienkový ruch. V záujme rozvoja činnosti orgánov 
Sviizu treba tiež zavča.;;u vymieňať funkcionárov, ktorí sa myšlienkovo vyčerpali a stá
vajú sa brzdou . .. 

MILOŠ JÚZL 

ldeovosf novo ponímaná 

Chcel by som prehovoriť k otázke ponímania ideovosti Sväzu československých skla
dateľov . .. Viem, že slovo "ideovosť" sa sprofanovalo .Rozumelo sa ním všetko možné, 
ale hudby sa J;o príliš •netýkalo. To však nie je dôvod, aby sme sa tdeovosti zriekli alebo 
ju len formálne predstie rali a nezaujímali sa o to, čo vlastne má myšlienka o ideovosti 
Sväzu znamenať. 

Prv bola ideovosť spätá s predstavou socialistického realizmu, h ovorilo sa o buržoáz
nej ideológii, revizionizme, liberalizme atď. Tieto pojmy počas j ednotlivých sjazdov zo
stávali, alle ich obsah sa m enil. Prv bola prenikaním buržoáznej ideológie dodek afónia, 
pozdejšie už nie. Prv bol za liberalizmus p ovažovaný názor, že mo~no tvoriť aj inou me
tódou ako len socia!istickorealistickou,, pozdejšie sa však takéto názory za liberalizmus 
u ž nepokladali. Keby sm e podrobne sledovali tieto premeny, zistili by sme, že obsah 
po·jmo·v sa nemení piľeto, že sa mení sama skutočno5ť, ale preto, že t ieto pojmy boli od 
samého začiatku nejasné, pokiaľ boli aplikované na oblasť hudby. Práve preto prežívajú 
svoj nebilahý osud. 

Teoretická koncepcia ideovosti, vypracovaná v. predchádzajúci~'J. roko(;h, podľahla 
dokonalému rozkladu a z nových návrhov stanov sa vyhodili aj jej posledné zvyšky. 
Všetci sa t várime, že sa nič nedeje. A pritom v mene takto chápanej ideovosti bola 
časť tvorby umlčovaná a mnohí ľudia šikanovaní. Namietnete, že práve preto je výborné, 
že aj posledné zvyšky takéhotd chápania zmizli zo stanov. Súhlasím. Ale čc• dávame 
namiesto ~oho? Len frázu o ideovom Sväze, s odborárskymi záujmami. 

V kríze, v. ktorej sme sa s chápaním ideovosti ocitli, berúc hyvoteticky, sú tri m ož
nosti: L trvať n a pôvodnej predstave a ostro kritizovať akýkofw~k pokus o uvoľnenejšie 
ponímanie. Takéto tendencie sa skutočne prejavili, ako- sme t ') r.eclávno mohl! sledovať 
v palemike, ktorú rozpútal Vlad. Soukup na stránkach Kultúrnej tvorby; 2. vzdať sa 
akéhokoľvek ponímania ideovosti, nechať voľný priebeh tvorbe a vcátiť sa k odberovým 
záujmom, pr i ktorých by Sväz prebojovávad lepšie h onoráre, cesty do zahraničia, štátne 
štipendiá, finančné podpory z hudobného fondu atď_ Aj tieto tendencie sa silne rozm á
hajú, dnes viac ako kedykoľvek predtým; 3. pokúsiť sa znova, pod vplyvom nadobudnu
tých skúseností, vymedziť ideovosť v oblasti hudby. 

Som pre tretie riešenie. Nemyslím s i, že by. len samé stavovské záujmy, bez hlbšej 
k oncepcie, po·stačovali pre činnosť Sv~zu. Bola by to najlepšia cesta k dokc.nalej anardtii. 

Na druhej strane je však úplne zrejmé, že zotrvávať na prP.došlých nevyjasnených 
pojmoch je polit icky vyslovene škodlivé, pretože sa t ým nemôže vyt·;oriť reálny základ 
pre ideovú jednotu Sväzu. Vývoj Sväzu to n ajlepšie dokazuje. Ale napriek tomu jestvuje 
J?lľedpok!lad, na ktorom možno ideovosť Sväzu vybudovať pri starostlivosti sjazdov, vý
borov a členov. Týmto predpokladom sú umeleck é hodnoty. Môžu totiž vznikať v t ých 
najrôznejších smeroch, žánroch a postupoch. 

Názory, ako dosiahneme umelecké hodnoty sa môžu rozchádzať, ale cieľ bude jednotný. 
Obráťme našu pozornosť na hudbu a skrze ňu na svet. Hudba má suciálne pôsc.biť práve 
len ako hudba. Naše spory nepôjdu cestou, či je dielo už realistické, alebo ešte nie, či j e 
správne tvoriť tonálnym alebo atonálnym systém om, ale či idP. :> umeleckú hodnotu. Do
siaľ nám pri ideovosti viac záležalo na vonkajších kritériách. Hudobné a umelecké hľa
disko zost ávalo v pozadí, 1en ako proklamácie. Ideovosť sa nehľadala v hudbe samej, ale 
mimo nej. A výsledok toho bol, že diskus ia a záujmy sa roz-::hádzali. 

Nemožno pokladať za úspech československej hudby napr. už to, že našu skladbu 
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niekde hrajú len preto, aby sa ukázalo, že aj u nás vieme produkovať elektronickú hud
bu, hity atď. To by bolo s tále len vonkajšie hľadisko mimoumelecké. 

Sväzu skladateľov má ísť o podporu, šírenie a vývoz skutočných umeleckých hodnôt. 
Zdá sa, hovorím o samozrejmostiach, ale ideové spory vo Sväze ma presvedčujú o opaku. 
Napr. na II. sjazde Sväzu vyčítal i Iv8'110rvi Vojtechovi revizionizmus , pretože nedomysleQ 
do dôsledku otázku typičnosti v Bartókovom Podivuhodnom m andar!novi. Vojtech túto 
skladbu zdanlivo preceňovaL Bez toho, že by som c hc·el túto tlrápnu. záležitosť znova roz
vádzať, je dnes ešte jasnejšie ako vtedy, že pravdu mal Vojtech, k ed' videl v Bartókovej 
skladbe dielo umelecky mimoriadne závažné. Ukazuje sa totiž, že táto skladba tak ako 
Honeggerova Liturgická symfónia a mnoho iných podobných skladieb, znamenajú umelec
ky omnoho viacej, než bola nasa dobová teória, podriadená mimoumelet:kým kritériám, 
ochotná pripustiť. Vo vývoj i umeleckej špecifičnosti sú tie to slcladby nepochybne 
omnoh o vyššie ako niektoré z tých, ktoré napr. nadväzovali na tzv. s metanovské in
tonácie. 

A pretože je to skutočne tak, má moja argumentácia o umeleckých hodnotách tiež 
hlboký zmysel pre chápanie ideovostt Sväzu skladateľov, lebo v tejto rovine sa ideovosť 
hudby, žiaľ, nehľadala. Dôležitá bola len aktuálna estetická pôsobivosť. 

Vo vývoji umeleckých hodnôt n ej estvuje len jedna momosť, ale celý rad m ožnostL 
Dvere sú otvorené pre každý smer, techniku a lebo žáner, uzavierajú sa všal< proti ne
umeleckosti. K týmto veciam sa budeme musieť stále vracať a teor eticky ich pre
pracovávať. 

Som ešte d:lžný odpoveď na jednu otázku: prečo tvrdím, že umelecká hodnota je hod
notou ideovou? 

Predovšetkým treba povedať, že umeleckou hodnotou nemôže byť hoci aj slušný prie
mer. Ak má umeleck á h odnota vmiknúť, musí sa skladba o niečo umelecké aj snažiť. 
Inými slovami to znamená, že umeleck á hodnota nemôže vzniknúť bez angažovania sa. 
Sú rôzne druhy angažovanosti. Možno sa napr. angažovať tak, že s plním isté spoločen
ské požiadavky, a tak získam slušnejšiu finančnú odmenu. :t:Jožno .sa angažo~~ť pre_ mód~ 
ny prúd, aby som bol vo svete známy, aby sa o mne hovonlo. Pntom sa mozem :ste aJ 
nonkonformne tváriť, že vzdorujem politickým tendenciám svojej zeme. A mozno sa 
angažovať aj tak, že si vytýčim náročné umelecké úlohy a s nažím sa na základe svojich 
znalostí vývoja umenia vytvoriť novú umeleckú hodn otu. To je angažovanosť, o ktorú 
sa musí usilova( náš Sväz. 
Spodočenská angažovanosť môže ísť v hudbe len cez angažovarnosť umeleckú. A ume 

leck á angažovanosť už celým svojim zameraním je ideovou záležitosťou, nemôže' sa 
v nej nerozvíjať ľudstvo. Rozvoj umeleck ých hodnôt jP. preto aj rozvojom ľudstva. 
V umeleckých hodnotách ľudstvo fixuj e nielen sv:>je vlastné pozna tl<'y, ale aj pO·Z!I1atky 
o sebe ako ľudstve. V našom Sväze je preto potrebné zaistiť dialektický boj hodnôt, 
a nie boj skupín a prúdov usilu júcich o m oc. Socialistická kuitÚ!I'a sa nerodí proklamá
ciami, ale činmi. Som dokonca presvedčený, že je n a ivný názor, podľa ktorého v so
ciRiizme vznikne nejaká kvantitatívna socialistick á kultúra. Nepochybn e sa dá vytvoriť 
kultúra socialistických krajín, v ktorých sú manifestované odbornosť, humanizmus 
a schopnosti hudobníkov t ýchto krajín. Rozpätie môže byť neobyčajne š ir oké_ Umeleck é 
hodnoty hudobných skladieb, a n ie len vonkajší politický úspech. A pr áve tQuto cest ou 
môže SväZ skladateľov najlepšie pomáhať našej spoločnosti. 

Sociálne vzťahy sa do týchto hodnôt síce presadzujú, ale nie je to jednoduchý proces. 
Humanizmus, o ktorý nám všetkým ide, neprejavuje sa len v nadšení, al e aj v prejavoch 
obáv, depresií a pod. Ak chceme zabrániť prejavom depresií, nemôž~me proti tomu vies~ 
boj na pôde hudobnej , ale m imohudobnej. Sväz skladateľov v t ejto oblas ti zddpovednosť 
nemá. Zato však má plnú zodpovednosť za umeleckú úroveň československých skladieb 
a za politické dôsledky z toho p:lynúce .. . 

V čase relatívnych úspechov sm e boli vo· Sväze prepolit izovaní, teraz, keď spoločenské 
problémy narastajú, zostávame ľahostajní a staráme sa o výšku daní. Nesnažme sa argu
mentovať, že ľudia sú otrávení formalizmom vo verejnC>m život e. Ooráti sa to oprávnene 
pr~ti nám. . . • 

Co s me ako Sväz urobili pre to, aby naši členovia práve pomocou hudby pochoptll,, ze 
každý politický formali zmus, každé sociálne bezprávie sa obracia protí tch um ent u ? 
Ako sme pestovali umeleckú ideovosť hudby, keď podstata ich skutočných hodnôt, hu
manizácia, ostala čl enom zatajená natoľko, že ich nevzruší ani postupné vykynoženie 
vie lnamského národa, ani pendreky pou žité československou socia.listickou políciou pro_ 
ti študentom ? Ak nás práve ako umelcov a umeleckých teoretikov nechávajú tieto sku
točnosti chladnými, bude rozumnejšie, keď náš Sväz rozpustíme! 
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JÄN VALACH 

Tri anomálie hudobného života 

Rád by som heslovite prehovoril o troch veciach z nášho hudobného života. Prvá 
oblasť .~a t;tka t~jto ano~álie : skladateľ •. l~torý píše opernú alebo baletnú hudbu, nepatrí 
~o Sva~u cs. dJvadelny~h umelcov. I?mgent, ktorý di!ľiguje túto hudbu, povedzme 
Seherezadu alebo Prokoflevovu symfómu, nepatrí do Sväzu čs. skladateľov sekcie kon-
~ertných umelcov. ' · 
.?.~~ ano:náli~ v':: našom živote sa týka spolupráce našich umeleckých telies. Na tej 

mzseJ u~?vm:• v n1zsích poloháC:h• to ešte i_~e. Jednotlivé orchestre spolupracujú a si vy
P~n:áhaJU, suc odkázané_ na_ v~?moc hrá.cov, ale nejestvuje u nás (snáď na nejakú tú 
vymmku), aby Sl symfomcky dmgent zadmgoval hudbu symfonickú, i keď tieto inštitúcie 
alebo títo dirigenti pracujú a žijú v jednom meste, azda ani nie na sto !~rokov od seba. 

Nechcem rozvádzať paralely, ktoré by vznikli, keby sme si predstavili prácu sklada
teľa, ktorý by bol takto špecializovaný ori svojej tvorbe :ta skladateľa typu a žánru 
jedného, alebo typu a žánru druhého. -

Tretí bod sa týka asi dvojmiliardovej hodnoty, ktorá nám stojí k dispozícii , žiaľ, pre 
Sväz, našu kultúru a väčšinu koncertných umelcov nevyužitá. Sú tu napr. naše organy. 
Pri rozvádzaní tejto otázky bol by som priliš zdihavý, preto uvedic:n len jednu štatistic
kú cifru. Keby sme v našej republike počítali len 1000 obcí a miest, a 100-200 koncert
ných umelcov a komorných telies, k toré prichádzajú do úvahy pr~ koncertovanie, a keby 
sme počítali, že by sa ročne konali len tri-štyri koncerty (nielen organové, ale aj iné), 
znamenalo by to ročný prírastok na hlavu pre koncertného umt?\ca 20-30 koncertov. 
O spoločenskom dosahu pre skladateľa je mi v týchto pár minútacl:. ťažko hovoriť. 

MIROSLAV KLEGA 

Skladatelia v Severomoravskom kraji 

. . . Chcel by som vás oboznámiť s niektorými špecifickými pracovnými situáeiami, 
v k~orých ~a- ~achádzajú funkcionári Sväzu mimopražského centra, konkrétne v kraj
:'!.keJ o_rgamzac~l. v Ostra~e. Ch~el by som na niekoľkých faktoch dokumentovať spolo
censku rentab1htu dobrych vztahov, vybudovaných na vzájomnej dôvere umeleckých 
a správnych orgánov pri dlhodobej spolupráci, pri ktorej sú obojstranne rešpektované 
pravidlá fair play. 

V roku 1951, pred založením odbočky, mala hudobná verejnosť tohto tristotisícového 
mesta k dispozícii len operu Štátneho divadla a niekoľko hudobných škôl. Rozhlasový 
orchester t>ol v likvidácii. Vďaka meúnavnej práci členov odbočky, dnes jestvuje 
v Ostrave Státna filharmónia, k onzervatórium a celý rad komorných telies a sólistov, 
ktO!ľých bytie je priam závislé od činnosti oboch inštitúcií. úmerne k ich práci rastie 
v Ostrave aj hudobná publicita a kopa nových požiadaviek pre zdokonalenie a rozšírenie 
daných inštitúcií. 

Hudobný život sa v Ostrave jednoducho stáva živým organizmom, ktorý si cieľavedome 
buduje svoje zázemie. Tieto skutoooosti sú dohrE' známe ostatným krajským orgánom, 
a preto môžeme bez preháňania konštatovať, že členovia Sväzu skladateľov v Ostrave 
sú aj v iných pracovných odvetviach rešpektovaní a že m eno Sväzu skladateľov má 
v Severomoravskom kraji dobrý zvuk. 

Len pre ilustráciu sa t u zmienim napr. o tom, že sjazdoví delegáti krajskej organizá
cie boli deň pred sjazdom pozvaní tajomníkom krajského výboru KSČ na priateľskú be
sedu, na ktorej nás žiadal, aby sme informovali aj verejnosť o priebehu sjazdu. 

Bolo by preto vhodné, myslím, keby sme z našich sjazdov urobili tradíciu a celoná
rodnú záležitosť. U nás, v Ostrave, pri príležitosti sjazdu sa usporiadali koncerty a be
sedy a pred 14 dňami bolo v štátnej banke otvorené konto Fondu kultúrneho rozvoja 
Sever"omoravského kraja, na ktorom sa podieľajú všetky závody kraja. Za 14 dní bolo 
na tento fond zložené 14 miliónov Kčs a na konci roka očakávame niekoľkonásobný prí
l·astok. Tento počin má v záhlaví heslo: ,.Dôvera za dôveru" .. _ 
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VLADIMÍR KARBUSICKf 

O nedostatku angažovanosti 

Naše predchádzajúce sjazdy bývali plné ideológie, tvorba sa hodnotila a zaraďovala 
z hľadísk ideollogických, manifestovala sa slovami a skutkami. Dnes hovoríme o poli
t ickej angažovanosti, pokiaľ je to mo·žné, nekonkrétne. Tvárime sa, akoby otázky 
ideologické zmizli zo sveta. Ak sa mlčí o pr·obléme, vyzerá to tak, akoby nebol. Kla
sick ým príkladom je naša denná tlač, ktorä sa tvári, akoby náš občan nemal zdroj iných 
informácií. · 

Vynára sa mi otázka: ja sa tu budem angažovať, a za rok to už nebude platiť. Je .to 
otázka stotožnenia tvorby s ideológiou. Ideológia je samozrejme živá, ale tvorba, ktorá 
s a s ňou stotožňuje, akoby umierala. Je to otázka trvanlivosti tvorby. Nad tým sa za
mýšľal už Goethe, u nás Šalda. čo je jej zárukou? Sú hodnoty, kde sa dá škrtať, napr. 
Majakovskij má v básni 100 000 verš ,.Preč s !dasikmi". Niekoľko veršov 'boio vy
škrtnutých . ... Ale Majakovskému to neuškodilo. Je možné predstaviť si obraz, v ktorom 
je vyretušovaná postava z nejakej historickej scény, a obraz tým nestráca na svojej 
hodnote. Ale sú kompozície, ktoré majú skuto\:nú umeleckú hodnotu, kde by podobný 
zásah len uškodil. 

Patetická funkcia je niečo prvoradé, je nosi teľom ďalších . funkcii. Nedávno som bol 
v NSR na konferencii, ktorá mala tému: Politická pieseň - protestný šansón. Korumpuje 
kapitalistická prevádzka tvorbu protestných šansónov? Aká je miera v pomere umenia 
a ideológie v šansóne? 

Zdá s~. že v NSR sa tieto otázky riešia omnoho živšie ako v niektorej zo socialistických 
krajín. Studenti, ktorí tam diskutov<ili , citovali Marxa z presvedčenia. Ale o týchto ve
ciach sa, žiaľ, u nás medočítame, skôr sa dočítame o I. sjazde revanšistov. 

Sociológia má pre tieto zjavy také vysvetlenie, že akási spoločensky horúca situácia 
plodí zvýšenú úlohu ide~ógie, t. j. žeby sa prejavila ako prote-.;tný šansón. U nás sme 
za posledných šesť rokov zažili dve politické piesne, ktoré nejako zabrali: .,Tulipán" 
a .,Rekviem". To, že u nás neexistuje protestný šansón, má gnozeologický význam. 
Treba sa nad tým zamyslieť . 

To, že nemáme prakticky politické šansóny napr. proti vojne vo Vietname a pod., (ako 
je to napríklad v kapitalistických zemiach), nám tiež signalizuje niečo· nezdravé v na
šom politickom živote, a musíme sa aj mad ·tým zamyslieť ... 

... Rovnako ako obrat, ktorý sa ma hlboko dotýka: keď sme ako svazáci chodili 
u videli príslušníka SNB, volali sme .,Nech žije SNB!" - a dnes študenti po nich hádžu 
kamene a oni do nich mlátia obuškami. Niečo sa tu zmenilo, a musíme sa nad tým 
:zamyslieť. · -

A t,?to nám zase vysvetľuje, prečo sa naša mládež oddáva kultu hviezd, big-beatu, 
a preco nemá svojich hrdinov. Je totiž l er-?;í aspoň nejaký hrdina ako nijaký. Je to teda 
Matuška, Pila!ľová a iní hrdimovia toho druhu. 

Zaujal ma veľmi XIII. sjazd našej strany myšlienkou zvedečtenia nášho života a ve
denia. Ale poz.erám sa skepticky na slová mbistra Hoffmanna, podľa ktorých podobne 
ako prácaHychtova by mala byť vybudovaná aj práca, týkajúca sa oblasti kultúry. že 
v ekonómu sa to dá, ale v kultúre nie. Mysl!m si, že jestvujú vo sveto,·ej Hteratúre rôzne 
práce, ktoré dávaj ú nádej, že nejakú podobnú prácu možno vypracovať. My sa k tomu 
hlásime a veľmi radi by s me ministrovi Hoffmannovi v nej po!llohli. 

~r.avda, veda v sa ne~ôže vopred viazať na nejaké ideobgické predstavy. Veda môže 
pn~t aJ na to, ze t~ky_ model. vybudovať v oblasti kultúry nemožn-:>. AJe to potom musi 
byt vedecky podlozene. · 

'" Na záver by som chcel ešte povedať, že veda sama v model1cii nášho kultúrneho 
z1vota nestačí. ~ultúL:ny život v socialistickej spoločnosti má totiž tiež svoje etické 
P':edpc;>klady él_ tle_ .často zasahujú do problémov miišho pei\itic kého života ... To sú pred
poklad?', ktore lez1a v oblasti Ideológie, v oblasti s ubjektívnej" v oblasti spoločenského 
vedomia, v systéme nášho politického života. Mli;aním ich zo sveta neodpraceme . . . 
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MAREK KOPELENT 

Nová hudba res facta 

... O novej hudbe sa písalo, hovorilo a rečnilo na Qficiálnych miestach ako o módnej 
veci, ktorej mnohí pisatelia a rečníci nedávali príliš mnoho nádeje na ddhý život. Boli 
to typicky provinciálne a zaslepené reči, ldoré sa rozplynuli ako para. Nová hudba 
trvá a sa rozvíja už 20 roko·v, aj u nás už 10 rokov znamená bezvýhradnú umeleckú 
orientáciu u celého radu skladateľov. 

Uplynulé roky neboli len učeníckymi, ale priniesli už mnoho úspechov. Na týchto 
úspechoch sa podieľajú nielen samotné d!ela, a le aj ich interpreti. Žiaľ, väčšina týchto 
dial nenachádza veľkú podporu zo strany Sväzu čsl. skladateľov, a keď áno, tak často len 
po ich úspešnom predvedení v zahraničí. Naši sklaclatelia boli často so svojimi sklad
bami a priori odmietaní aj tam, kde hľadali materiálnu podporu pre svoju tvorivú prácu, 
napríklad u českého hudobného fondu. Našli sa však rozvážni jednotlivci, napríklad 
v rozhlase, Supraphone a inde, čo sa n ebáli prispieť k realizácii celého radu diel, ktoré 
sú dnes všeobecne uznávané. Ale bolo mnoho nepríjemných prípadov, ktoré svedčia 
o nepriaznivom a tvrdom postoji k tomu, čo pod pojmom Nová hudba rozumieme. 

Spomeniem napr. edíciu zo skladieb NH, ktorú navrhovalo Štátne hudobné vydava
teľstvo spolu s Pantonom a ktorá po prerokovaní veci v ústrednom výbore SČS a odpo
rúčaní, aby skladby vychádzali len jednotlivé, a nie ako edícia, vôbec nevyšla. Alebo 
následky koncertu súboru Musica viva Plragensis na Varšavskej jeseni r. 1964, keď 
z celkom bezvýznamnej veci okolo· s kladby Petra Kotíka vedeli niektorí pracovníci 
Ministerstva školstva a kultúry urobiť aféru. ktorá tento súb'>r, uznávaný pre svo,je 
kvality takmer v celej Európe, priviedla skoro k zániku, a ktorá od~rieknutím Jeho vy
stúpenia na Bienále v Záhrebe :r. 1965 mala veľmi neblahý ohlas n ielen v Juhoslávii, 
ale na mnohých miestach v celej hudobnej Európe. 
Spomeňme si tiež na Novákovo kvarteto, ktoré bolo dohnané do situácie bytia či ne

bytia. Napriek všetkým týmto nepriazniam prameniacim z jedného prameňa, česká 
Nová hudba je skutočnosťou. Tí, čo mali odvahu riskovať, sú dnes nasledo·vaní ďal
šími. 

Ako sa teda darí Novej hudbe? Aké má podmienky? Navonok j e tu pokrok: vysiela 
sa v iľOZhlase, dokonca občas sa zjavuje aj v televízii pri obrazoch znázorňujúcich niečo 
z oblasti výskumu al ebo hrozného, napínavého príbehu. Občas je vysielaná reprezento
vať na miesta, kde sa to odporúča z taktických dôvodov. Dokonca je vydávaná aj na 
gramofónových platniach. Ale niečo podstatného tu chýba. Nie je tal{mer vôbec hraná 
verejne, okrem vzácnych pripadov na koncertoch SČS, keď sa podarí prekonať úskalie 
lektorského riadenia. Žije si na okra·ji centxa. OStatne, vieme to z histórie, že práve 
na periférii sa rodila mohutná sila, ktorá vedela premeniť svoju enerqiu na čin, že bola 
nositeľom pokroku. Tomu sa však u n ás, pokiaľ ide o Novú hudbu, akosi nedôveruje. 
U nás j e to s Novou hudbou ako v pokročilej feudálnej spoločnosti s poddaným: už ho 
nebijú, r ešpektujú viac-menej jeho ľudské práva, ale držia ho stále v istom odstupe. 

Je u nás Nová hudba rovnocenná s tým, čo sa v masovom meradle produkuje na poli 
našej tvorby, alebo je určená na to, aby bola trpená v záujme akejsi d-emokracie? Kedy 
sa dožijeme toho, že okolo skladieb Novej hudby nebudú sa už opakovať trápne histórie 
ako napr. v českom hudobnom fonde, v lektorskej komisii? Kedy sa nebudú obchádzať 
kritikou, alebo kedy sa budú posudzovať vecne a fundovane? Kedy sa niekto zamyslí 
nad našimi úspechmi v zahraničí? Kedy sa nájdu u nás teoretikovia, ktorí by prejavilli 
analytický záujem o to, čo sa tu bezmála 10 rokov deje? Prečo vládnu u nás celkom 
iné pome~ry k Novej hudbe než mapr. v niektorých iných socialistických krajinách, ako 
napr. v Poľsku, Juhoslávii, na Kube? Čím je určovaná naša kultúrna politika v hudobnej 
oblasti? 

Nie je vylúčené, že ide· o faktory s ubjektívnej povahy. Politickí a Y.ultúrnopolitickí 
pracovníci asŕ nemôžu ovládať všetky nuansy z ložitej faktúry umeleck ej oblasti, a sú 
teda i;nformovaní zástupcami rôznych oblastí umenia. Kto sú tí, čo ich informujú o hud
be? Aký môže byť odstup od subjektívneho estetického näzoru k názoru, ktorý sa po
dáva ako rada pre oficiálne stanovisko? Táto cesta, ktorá nemôže byť dostatočne oiJjek
tívna, vedie k vyobcovaniu časti tvorby a diel, ktoré sú vyhlasované za spoločensky 
neangažované, a podľa toho sa potom s nimi aj nakladá. Ale ktorá hudba je spoločensky 
angažovaná? Som toho názoru, že týmto označením sa často pomáha tvorbe nehod
notnej, a naopak - zabíja sa tvorba hodnotná alebo neobvyklá. 

V čom je hudba zaangažovaná? Názvom? Ale bc tým, že sa ľahko kcmzumuje? Alebo 
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od akého skladateľa pochádza? Je neobvyklé alebo intelektuálne náročneJ Sie dielo 
spoločensky menej prospešné ako dielo, ktoré je vytvorené z prostriedkov všeobecne 
zdieľnejších? Ak bude rozhodovať všeobecná prístupnosť, potom môžeme . hovoriť len 
o smrteľnom nebezpečí pre ďalši vývoj .flašej hudby. Pravda, je možné označiť za spo
ločensky prospešné aj skladby všeobecne prístupnejšie a v sÚilade so zásadami výdatne 
podporovať ich tvorcov, a na druhej strane tých, čo tvoria hudbu novú len pozorovať 
a utešovať, že taký je už údel tých, čo hľadajú nové cesty. To sa napokon aj tak robí. 

Ale aký je to postoj, ako ho hodnotiť z hľadiska kultúrnej politiky, nehovoriac už 
o jeho etickej stránke? Nie je to pštrosia politika schovávať hlavu do piesku pred 
vývojom? Bolo by iste treba túto úvahu preniesť inam, kde by bo·lo viac času na 
podrobnejšiu argumentáciu; domnievam sa však, že treba vážne upozorniť na veľmi 
ľahké zneužívanie pojmu "spoločensky prospešný", lebo najmä v hudbe ide často o veľmi 
subjektívnu aplikáciu v praxi a o veľmi závažné dôsledky pre tvorbu a tvorcu. P:ritom 
si musíme uvedomiť, že vážnu hudbu počúva pravidelne sotva 10 o/o národa, a koľko 
z toho s ú č a s n ú , to sa n eopovážim ani len domyslieť. 

Je preto logické, že napr. česká avantgarda pred druhou svetovou vojnou mala naj
väčšiu podporu z tej strany, kde stála avantgarda politická. J e smutné, že präve česká 
hudobná tvorba, ktorá má vyni·kajúcu tradíciu, vďaka opätovnému konzer·ýativizmu už 
po miekoľkokrát v tomto storočí stráca krok so svetovým vývojom. Buďme však tole
rantní: nemôžeme predsa chcieť, aby sa všetci členovia Sväzu s!dadateľov zmenili na 
avantgardistov. Avšak máme vari právo žiadať, aby sa tak isto tolerantne aj oficiálne 
uznalo, že Nová hudba je neoddeliteľnou súčasťou súčasnej tvorby, a že ju tvoria ľudia, 
ktorí vykročili z bránenia tradícii s dobrou vôľou, a nie so škodlivými úmyslami voči 
umeniu a spoločnosti. Toto by sa malo prostredníctvom SČS dostať do myslí ľudí, ktorí 
pracujú v tllači, nakladateľstvách, rozhlase, televízii, Pragokoncerte, ministerstve kultúry 
a ďalších orgánoch a inštitúciách. 

Nová hudba má tiež svoje prevádzkové nároky a ľudia, ktorí ju tvoria, pot rebuj(! svoje 
pravidelné koncerty so špeciálnou dramattm"giou, experimentálnu malú javiskovú scénu 
a vybavené štúd io pre syntetickú hudbu, plynulý kontakt so svetovým vývojom, možnosť 
pravidelmej informácie, svoje tvorivé stredisko a na to potrebné materiálne podmienky. 
Niet sa potom čomu diviť, že odmietajú honosný klub alebo honosné vybavenie chaty, 
že im stačí jednoduchý klub i jednoduchá chata, lebo ušetrené prostriedky by sa 
r.10hli premeniť na hodnoty pomáhajúce výhradne tvorbe. 

Záverom niekoľko praktických náwhov: 
Domnievam sa, že pre ozdravenie situácie vo Svlfze by bolo prospešné, keb_y sa uplat

ňoval princíp tzv. rotácie fumk cionárov, menovite v najvyšších orgánoch, v CHF a OSA. 
Myslím, že by funkcionári výboru ČHF a OSA m ali byť navrho·taní a schvaľovaní sp~so
hom čo najdemokratickejším, aby mali po svojom zvoiení vždy maximálnu dôveru. CHF 
n~ch vytvorí aspoň približné stupnice odmeňovania skladieb v rôznych druhoch hudby 
a nech je o r ok zverejnené, ktoré diela a ako boli odmenené. Nech je každému dostupné 
dozvedieť sa, v akej skupine tzv. nadhodnotenia je v OSA, a ako je táto skupina cha
rakterizovaná. Predpokladám, že otvorenosťou by sa predišlo· najrôznejším dohadom 
a ohováraniam. Na to je však potrebné pevné p ostavenie a autorita oboch výborov, 
podložená najväčšou dôverou. Súčasne všetci členovia Sväzu mali by byť stále infor
movaní o všetkom, čo sa v rôznyc h orgánoch S väzu robí. Miera informovano<;ti môže hrať 
veľkú úlohu vo vzťahoch a dôvere členstva k Svä'zu. 

A konečne, nech sa po sjazde uvažuje o n ávrhoch, aby sa vlastná činnosť Svazu pre
javovaila v tvorivých skupnách alebo s tredisk ách, v ktorých by sa spolu so skladateľmi 
mohli združovať hudobní umelci, a ktoré by mali určitú voľnosť vo verejnej činnosti 
a disponovali určitou čiastkou finančných prostriedkov. Len tak je možné predísť, podľa 
môjho názoru, ďalšiemu vysýchaniu činnosti Svi'jztt. 

ALOIS PIŇOS 

Proti názorovému relativizmu 
Máme za nami na stá papierov, popísaných spravodlivým hnevom: petície, manifesty, 

projekty, návrhy, ohlasy, odvolania a kytice venované nemocnej bytosti, ktorej hovoríme 
Sväz čsl. skladateľcv. Každá iná bytosť by u ž dávno ozdravela. Autori petícií sa rozču
l'ujú, že ich dobre mienené rady nikto nechce vypočuť, tak to nechajú, n ech si bytosť 
pomôže sama. Oko!Jnosť, že nemocný vzdoruje liekom, ktorých zloženie je spnívne, 
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je podoZit"ivá. Ale nie je v tom prípade chyba v spôsobe ich podávania? Nemýlime sa 
v diagnóze? 

Predstavme si, že nám tu všetkým ide len o vec. Nikomu nejde o moc, pozíciu alebo 
o lacné získanie odmeny, podporu priateľov; nik n ie je postihnutý grafomániou alebo 
slávomamom, nejestvujú tu motívy, ktoré nemajú s umením nič spoločného, všetci s me 
čisti ako amjeli. Ale aká je to vec? Koľko ľudí s ňou súhlasí? Je tu .,x" názorov na zmy
sel a funkciu hudby, umenia, života. Je tu väčšia alebo menšia tolerancia pri presa
dzovaní názorov, .,x" úrovní talentov a zamerania talentov. Stravinskij nie je nad
šený slohom Schoenbergovým, jeho ľudská úroveň mu však velí vyrovnať sa s týmto 
odl'ahlým svetom a neodmietol by ho v lektor!':kom posudku. Relativizmus názorov je 
obirovský, nie však r elativizmus hodnôt. A základný mechanizmus nemoci SčS je 
v zneužívaní názorového relativizmu. 

Máme všetci rovnaké práva na rozum, názory a ich presadzovanie. O akcii sa rozhodne 
hlasovaním. Relativizmus názorov sa stane výlučným materiálom štýlu práce v inštitúcii. 
.Te to teda beznádejné? Bude azda lepšie ponechať veci takými, akými sú? Alebo na
vrhnúť rozpustetnie organizácie? 

Ze sa l'udia len tak l'ahko nezmenia, netreba dokazovať. Ale ako to, že jestvujú vel'ké 
sociologické celky, ktoré plnia svoju funkciu s minimálnymi stratami, prosperujú a vedia 
podriadiť relativizmus názorov výsledkom? Napr. výskumné a výukové ústavy plnia 
svoje úlohy často s desaťtisícami účastníkov, počnúc od tvorivých pracovníkov po 
administratívu? Namietnete, že tam ide o Zdr.lestnal!lecké inštitúcie. To nie je podstatné. 
Pods tatné je, že to vedie k cieľu. Nech sú teda skladatelia zamestnanci, a riaditeľstvo 
nech má právomoc zamestnávať len tých, čo niečo dokážu a vyplácať prémie za výkony, 
ktoré niečo znamenajú. Poviete, že tam ide o vedu, t u o umenie. Radíte sa do radov 
zástancov bezvýchodného relativizmu. A či umenie nemá preukáza teľný výsledok? 

Ak činitel'om, ktorí majú starostlivosť o českú hudobnú kult úr u, nie je jej stav 
ľahostajný, musia hľadať formulu pre inštitúciu, aby pracovala optimálne. Formulu 
prísne logickú, odl'udštenú, ako napr. formula pre vývoj a výrobu automobilov Ford. 
Pravda, žiadna formula nebude bez chýb, a le ide o to, priblížiť sa dokonalému, racionál
nemu riešeniu, potlačiť Zlileužívanie názor ového relativizmu a umožniť rozpoznanie 
a podporu skutočných hodnôt. 

Nie je potrebné, aby si úradníci tieto formuly sami vymýšľali. Stačí, keď budú tak 
vyspelí, že budú vedieť a chcieť získať podklady pre vytvorenie teórie fungujúceho mo
delu sociologického celku, zameraného na určitý účel. Na tento predmet máme početnú 
lite ratúru, máme skúsenosti aj z praxe z iných odborov. 

Jedna z možností je ua:obiť zo Sväzu agentúru pre vyhľadávanie vý111imočných diel 
a manipuláciu s nimi. Tým nehovorím, že by sa táto agentúra nemohla venovať ešte 
i ďalším úlohám. Pri tejto koncepcii dôležitá rola by pripadla radám tzv. Nezávislých. 
Každý Nezávislý by bdla osoba s vysokou špecializáciou pre určitú sféru tvorby, ktorá 
by používala všeobecnú dôveru. Napr. znalec novoklasicizmu, Novej hudby, elektroniky. 
Nezávislý by bol pod prísahou, dobre platený a musel by suverénne ovládať súčas.nú 
t vorbu. Mal by k dispozícii všetky možné prostriedky: nahrávky, partitúry, rozbory skla
dieb, časopisy atď. Jeho vlastnou vecou by bolo, s kým k onzultuje. Zodpovedný by bol 
len on. Raz za čas, za niekoľko mesiacov, za pol roka, vypa:acoval by zoznam, v ktorom 
by bo!li zverejnené vynikajúce a výnimočné skladby, a to nie letn zo sféry svojej , ale 
z celej českej hudobnej tvorby. Tento moment je dôl·ežitý. Každý Nezávislý by si dobr e 
rozmyslel - s úc pod kontrolou tu i v cudzozemskej verejnosti - obísť skutočné hod
noty, aj k eby neprináležali do jeho sféry, alebo navrhnúť pahodnoty. _JJ.kázalo by sa, 
že to s tým relativizmom 111ie je také zlé. 

Nezávislí by medzi sebou n edis kutovali. Nimi vyhlásené skladby stali by sa pod
kladom pre agentúrnu prácu SČS. Všetky dostupné prostriedky, tlač, predvedenie, pro
pagácia, vývoz atď., spoji!li by sa pre rozšírenie diela na domácom a svetovom fóre. 
Slo by t u vždy o profes ionálny výkon, a nie o pocity a nálady ... Nezávislými urobená 
chyba by sa rýchlo prejavila, veď dielo by bolo na očiach a ;Jre Nezávislého !Jy mala 
nepríjemné následky. Stredom pozornosti by sa stali vynikajúce diela, na ktoré by sa 
stali vynikajúce die la, na ktoré by sa pamätalo primeranou čiastkou z rozpočtu. (Napr. 
jednou tretinou alebo polovicou.) 

A teraz mi dovoľte dokázať, že prednesený recept nie je jediným elixírom, keď sa 
zmienim ešte o dvoch iných alternatívach. Pod str echou Sväzu máme tri sekcie. čo k eby 
s me sa okrem toho pokúsili vytvoriť autonómne záujmové krúžky, napr. tvorcov Stare j 
hudby, Novej hudby, K0111krétnej hudby, Tradičnej hudby, Hudby mierneho pokroku? 
Vzniklo by prirodzenou cestou dajme tomu päť-šesť t akýchto okruhov, a m::lžno, že len 
tri. Každý takýto okruh by bol vybavený primeranými prostriedkami zo spoločných príj 
mov SČS, administrativnopropagačným aparátom a všetkým ostatným, čo je potrebné 
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pre úspešnú prácu okruhu. Tak by každý okruh mohol vykonávať poslanie produktlvneho 
strediska a kocertnej agentúry. 

Nepochybujem, že by sa v týchto okruhoch vytvorilo pn~ tvorivú čimnosť členov 
priaznivejšie ovzdušie, než aké býva na doterajších sväzových aktívoch, komisiách 
a subkomisiách, lebo každý okruh by sa musel usilovať vlastnými silami a vo vlastnom 
záujme získať si priazeň obecenstva a úspech svojho počínania. 

Je nepochybné, že by takt o vznikla otvorená a bohatá konkurencia a konfrontácia 
výborných alebo aspoň pozoruhodných skladieb, a dramaturgicky vypulirované, atrak
tiVI!le koncerty rôznych štýlov boli by prospešné nielen pre autorov a obecenstvo ale 
i pre sám SČS. 
formulovali a precizovali už pred piatimi rokmi, a sami sme šli príkladom v ústrety 
Tento pokus však zostal torzom, lebo podnikanie, ktoré je síce dotované uznávanou 
Ďalšou alternatívou je konc epcia tvorivých skupín, ktorú sme na sväzových fórach 

tvorbou, ale bez praktického materiálneho technického zázemia, inštitúciami nepodpo
rované, skôr krotené môže len živoriť. 

Ako ste to ľahko p·ochopili, všetky mnou prednesené alternatívy smeru;jú k jednému: 
k zlutému veku lektorských, koncertných a iných komisionárov, výboro·v českého hu
dobného fondu a Ochranného autorského sväzu, dramaturgov sväzových koncertov, 
redaktorov Pant0111u a ďalších šikov funkci:>nárov a úradníkov, pretože na základe vec
ných podklladov, jasných skutočnosti a realizovaných umeleckých činov by nemohli 
nerczhodovať l'ahko, rýchlo a objektivne. 
Dedičné a rodové funkcie, nevolení zástupcovia pod definitívou, mnohoobročníctvo, 

mocenské ohľady, utajované subjekt!VIIle kľúče a kritériá, dosah kuloárnych intríg, m e
chanika opovrhovania h odnôt, p omaly by s stali neaktuálnymi, strácali by živnú pôdu 
a časom by odumreli samy od seba. A zanikli by aj spory, ktoré vyplývajú z geografickej 
polohy bydliska skladateľa. Výborné diela by sa pre3adzovali samy. Nemuseli by sme 
s a rozčuľovať, že krajské malostránske prehliadky novej tvorby s ú každý rok, a to 
s tuzexovou etiketou, zatial' čo krajsk é prehliadky povedzme v takých Bosonohoch sú 
len raz za 3-4 roky, bez fanfár. Odpadol by sizyfovský boj o rovné práva odbočiek 
a obhajoby svätých práv m etropolitných. 

Ostatne 111ielen doterajší stav krajských sväzových pseudoautonómií, nielen perspektív
ny plán ich nepodstatných vylepšovaní, ale ani rozprávkový stav úplne vybavených 
ústredí by nepriniesol zlepšenie hodnotám, vzniknutým mimo· hlavného mesta, pri t e·
rajších podmienkach. Boli by akiste pohltené a pochovruné uvedenými krajskými sudičmi 
a činiteľmi. 

Vidím, že sa usmievate. Rôzne ús mevy. Skúsené, ľútostivé, unavené, dravčie, netrpez
livé, aby som už konečne prestal, aby sa mohlo prikročiť k vážnemu rokovaniu. Krútenie 
hlavou. Niečo o psychiatrovi. Vzopnú sa vlny zdola, nenapriahne sa rrozumná ruka 
zhora? A padnú ku dnu nielen tieto n ávrhy bez nároku na samospasiteľnosť, a:le aj 
akýkol'vek trend pre skutočne vedecký vývoj a vedecké riadenie vecí hudobne tvorivých? 
Nuž, potom šťastný, bohatý lov v džU!Tlgli názorového relativizmu! 

Jll'H JORAN 

Ťažkosti koncertného umelca 
. .. My, reprodukční umelci, cítime, že nám zhora neprajú. Cítime, že odchodom s. 

Zdenka Nejedlého a lebo s. Václava Kopeckého sme stratili svojich orátorov. Postrádame 
záujem, aký mal o umemie s. Antonín Zápotocký. Koľkokrát prišiel n eoficiálne do di
vadla a1 cez prestávku sa prišiel porozprávať do šatne a zoznárriť sa s problémami, 
c ktor é nikdy nie je núdza. Nem áme tých vzácnych ctiteľov, ktorým kumšt nie je ba
lastom, ale milovaným prrepychom. 
Nasvedčuje tomu mnoho nariaden i z p osledného obdobia, napr. zrušenie dane 

z umeleckej čin:nosti a zavedenie n ormállnej progresívnej dane. Kedysi nikomu nepre
kážalo, ak spevák ochorel na dlhši čas. Dost ával gážu po celý rok. Potom sa tento čas 
scvrkol na 6 týždňov, potom na 3 dni. Ak sa splnil úväzok, nestrhávalo sa. Dnes aj pri 
splnení úväzku sa ide prvý deň na nemocenskú, a to pri ochoreniach, ktoré iné odvetvia 
l'udského konamia z práce nevyraďujú a sú najčastejšie, ako je nádcha, katar horných 
d1c~acích ciest alebo prekrvenie hlas ivek. Ešte donedávna platila úľava darovaných 
p;attch dní pri zahraničných zájazdoch. Dnes má vedenie divadla strhá%ť plat u ž 
v prvý deň neprítomnosti, a to aj v prípade splnenia úväzku. Skrutka sa stMe pritahuje. 
Stráca s a jedna za našich predkov dosiahnutá pozícia za druhou. 
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Sú snahy normov.ať umeleckú prácu na pracovné hodiny. Štátna kontrola považuje 
neplnenie úväzku za manko a neuvedomuje si, že úväzok, oveľa vyšši než kdekoNek 
v zahraničí, je ochranná norma, a neuvedomuje s i, že k:1ždý člen opery koná svoje po
vinnosti aj tým, že skúša, študuje, udržuje sa v stá!P.j pripravenvsti. VP.ď sa od neho 
vyžaduje, aby sa h lásil, kde je, aby mohol zasiahnuť keď bude p redstavenie .,horieť". 
Hasiči tiež berú plat, keď nehorí a sú len v stave pohotovosti. 

Pred nedávnom som sa vrátil z Rumunska, kde som bol ak;o delegát Svli"zu čs. di\·adel
ných umelcov a Sväzu československých skladateľov. Zistil som tam zaujímavé skutoč
ností, že vzťah tamojších riadiacich orgánov voči umelcom uznáva v.ýnimočnosť tohto 
povolania a krátkosť veku pracovnej schopnosti spevákov voči osta tným povolaniam. 
Speváci odchá.dzajú do pemzie: ženy po 20 rokoch, muži po 25 rokoch alebo po naplneni 
vekovej hramce: ženy 45 rokov, muži 50 rokov. (baletní umelci: ženy v 40 rokoch, 
muži v 45 rokoch) s plným platom! 
Pokiaľ sa .,nadsluhuje", penzia sa zvyšuje, takže je vyššia ako pla t. Za týchto okol

ností sa ľahko rieši generačný problém. To, že s tým zvyšuje reprodukčná úroveň, ne
treba, hádam, zdôrazňovať. V celoštátnom meradle je to bagateľ, v kultúrnom význame 
imanie! 

Chcel by som sa dotknúť ešt e iných ťažkostí, ktcd sa t ýkajú reprodukčných ume!l
cov. Kto z našich popredných umelcov si dnes môže d:woliť usporiadať samostatný 
koncer t - recitál? Umelci mladšej generácie už vonkoncom nie. Okrem s väzových 
podnikov - prehliadok koncertného umenia alebo hudobných sti·ied - a to je príleži
tosť veľmi obmedzená - :nenájdete usporiadateľa, ktorý by bol :;chotný usporiadať 
hoci piesňový recitäl. Bo.J by to mecenášsky čin a mecenáši existujú len v povedomí 
staršej generácie ... 

Zmizli usporiadateľské subvencie, a tak predtým veľa agilných usporiadateľov -
najmä na vidieku - odpadlo. Efekt je t en, že sa usporadúva čoraz menej komorných 
koncertov, Menej sa cestuje, v tom mi dá za pravdu každý koncertný umelec. Mc-nej 
sa cestuje, hoci sa Pragokoncert rozrástoL 

Snahou každého umelca je dostať príležitosť za hranicami. Zahrani.čné honoráre sa 
s našimi nedajú porovnávať. Náš n á.rod produkuje oproti iným národom nadmemé 
množstvo umelcov. To vedie k deva•lvácii ceny umelca. Spoločnosť s i ich cení m enej 
"' menej, lebo sa nevychováva k úcte k nim. Skôr naopak! . .. 

Na záver by som chcel vysloviť n ádej, že krízový stav, ktorým prechádzame, sa zase 
zmení v prospech umenia u tých, ktori ho robia, aby zase platilo staré: čo čech - to 
muzikant. Záleží na tých, čo držia kormidlo a dávajú mužstvu povely, kam má loď 
plávať. 

V ÄCLAV KUČERA 

Tvorba vec okrajová l 
. .. Zasadáme na sjazde Svazu čs. skladateľov a hovoríme o najrozličnejších otázkach 

súvisiacich tak či onak s našou hudobnou kultúrou. Málo sa však obraciame k problema
til<e, ktorá sa dotýka našej práce najb~zprostredr:ejšie, totiž k problematike t vorby. 

Predovšetkým mám na mysli tvorbu skladateľa, lenže to, čo chcem povedať, domnie
vam sa, súvisí do· istej miery aj s tvorbou interpretačnou, vedeckou, kritickou atď. 

Malá publicita tvorivých otázok na našom sjazde je svojím spôsobom príznačná. Sig
nalizuje, že sú u ž preč tie časy, keď zo sjazdových tribún hrmeli heslá, ktorými sa mala 
tvorba riadiť; naznačuje, že dnes sme už o hodný kus cesty ďalej v spoznaní špecifič
nosti umeleckej tvorby a jej nepísaných zákonov. Dobre si uvedomujeme, že tvorba sa 
rodí v t ichu pracovne, no reaguje na r eálne životné podnety, dokcnca aj ;;tedy, keď si te. 
tvorca neuvedomuje alebo n~chce uvedomiť. Lebo tvorba , ako t o v nejednej súvislosti 
zdôrazňoval napr. Leoš Janáček, je predovšetkým hľadanie horúceho pulzu pravdy. Tvor
ba potrebuje pre svoj rozvoj priaznivú klímu, najmä občiansku, sociálne psychologickú, 
ale aj umeleckú a morálnu ... 

Chcem sa celkom stručne zmieniť o jedinom aspekte tvorcovskej problematiky, ktorý 
považu jem za zásadný. Nie je to náhoda, že dnes pri úvahách o súčasnej hudbe hľadáme 
poučenie u našej umel~ckej avantgardy dvadsiatych a tridsiatych rokOI\-. S vedomím 
r ozdielnych historických súvislosti neraz závidíme vtedajším časom šírku a vyhranE!nosť 
štýlového záberu, otvorenosť a ostrie polemik, jedným slovom umelecký ruch. Niet sa 
čo diviť - veď tvorivý a názorový profil onoho obdobia formovali takí veľkí duch ovia, 
ako F. X. Šalda, Vančura, Neum81ll, bratia čapkovci, Nezval, Teige, Filla, Gu~freund, na 
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našom hudobnom fronte Janáček, Novák, Suk, Ostrčil, Martinu, Helfert a i. študujem e 
a aktualizujeme odkaz týchto umelcov a mysliteľov, ale chceme a musíme ísť ďalej v na
šich spoločenských podmienkach. Avšak stále akobý nám niečo podstatného pri formu
lovaní základných tvorivých otázok našej tvorby unikalo. Boli aj sú rôzne predstavy 
o tom, ako má vyzerať socialist ick á hudobná tvOO'ba. Nemám teraz n a mysli jej žánrovú 
špecifikáciu, ale jej zákonodárnú normu, jej špičkový tvorivý profiL Práve z t ohto as
p_ektu treba zdôrazniť, že socializmus ako h ist orický najprogresívnejší spoločenský po-· 
rJadok sa nezaobíde bez čoraz väčšej , bohatšie diferencovanej modernej tvorby v naj
vlastnejšom zmysle toht o slova. 

Túto otázku nemôžeme klásť tak ako kedysi, totiž či si socializmus. môže dovoliť mo• 
dernú tvorbu, alebo či ju má v záujme demolcratičnosti dosahu tvorby obmedzovať. Som 
presvedčený, že socializmus potrebuje modermosť podobnou m ier ou, akou potr ebuje· prí
nos technickej revolúcie. Vo svojom celku to. však nemôže byť modernosť hocakej po
doby, ale taká, ktorá organicky vyrastá z potrieb a perspektiv vývojove najnosnejš ich 
>:ll nášho nového života. 
Mode~nosť, c hápaná pozitívne, v dimenziách obsahovej progresívnosti umeleckej pô

vodnost i, podnetnosti a odvahy riešiť novým spôsobom najnáročnejšie tvorivé úlohy, 
moct::nosť ako výraz priameho vzťahu tvorcu k životnej realite, vrátane plnej umeleckej 
a obcJanskej zodpovednOSti tvorcu za dielo a jeho spoločenské vyznenie - taká moder
nosť by sa mala stať synonymom vysokého estetického ideálu našej socialistickej tvorby. 
Chcel ?.Y som zdôrazniť, že táto tvorba musí byť, presnejšie povedané, •nemôže nebyť 
vo SVOJich vrcholných prejavoch vnímateľský náročná, že musi vyžadovať, ako to kedysi 
povedal F . X. šalda, .,spolupracovníctvo divákovo, čitateľovo, poslucháčovo" - slovom 
obecenstva. . 

Domnievam sa však, že dnes, keď sa pomery na našom hudobnom fronte podstatne 
normaliz?vali, ke~ aj hu~obná ~ýchova_začL~a smerovať ku skuto~ným potr~'-bám a pohyb 
um~leckych hodnot dostava pr1rodzeny ponadok, malo by sa zdoraznenie tvorivej sme
los_tl_ ~ nová_tors.~va v najšir:_šo~ zm~sle stať chrbticou umelecko-koncepčnej a hodnotia_ 
CeJ_ cmnos~1 -~vazu .. Nezabud~Jme, ze tvorba, ak chce obstáť pred neúprosným súdom 
?.eJm, musi z1vot melen odrazat, ale ho tiež spotluvytvárať tým, čo jE: jej najvlastnej
Sie - novou hudobnou krásou. 

RUDOLF VANEK 

Zintenzfvnime vzájomné kontakty l 
Súdruh Neuman vo svojom referáte uviedol, že jednotu Sväzu treba p.reskúmať aj 

~ rovine obidvoch n~rodných kultúr. Konštatuje, že stupeň tejt? jednoty je nízky, často 
torm~lny. Doteraz es_te neveľmi poslúžila vzájomnému poznávaniu a ovplyvňov81lliu t vor
b.':', es~e sa nevy~vonlo spo!očné pov_edomie hodnôt a ani sa viditeľne nepribližuje roz
~JelneJ norme v~dem_a. S tymto konstatovaním možno súhlasiť, i keď na druhej strane 
Js te nebud~ našJm Cieľom hľadať jednotný meter pri hodnotení za každú cenu. úsilie 
~ vytvoceme novej a tmosféry vo vzťahu predstaviteľov našich dvoch národrných kultúr 
Je nevyhnutné a treba ho· čo na jširšie rozvíjať. 

Dôležité sú tu najmä konkrétne činy, také, čo poslúžia lepšej vzájomnej informova
nosti a. preh:~bovaniu osobný~h ko_?t~~tov; o?zvlášť, ak takét? konkrétne činy budú mať 
v? SVOJOm dosledku dosah aJ na s1rs1u vereJnosť. Sekcia Sväzu slovenských skladate-ľov 
st dovoľuje navrhnúť jednu formu svä2ovej činnosti: Každoročne v čechách a na Slo
vensku uskutočniť istý počet výmenných kcmcertov z prostriedkov Sväzu. Jedna forma 
by n:tohla by~ taká, že zo šiestich koncertov tri by priniesli českú alebo slovenskú tvorbu, 
a tr1 b~ boli venované koncertnému umeniu. Mohli by sme ich nazvať národnými kon
<;e~tamt. Dru~á forma_ by mohla b~ť taká, že na programe by sa dielami i výk onmi podie
l~h ~a pol_ov1c~ českt a_ na polov1cu _slovenskí koncertní umelci. Do•voľujem si upozor
n!ť• z~ a~c~e teJt~ druheJ formy, ktor~ _Svä~ slo~enských skladateľov organizovali už pred 
n1ekolkym1 r~kmt, mali z kultúrnopolitického hl adiska viac ako povzbudzujúce výsledky. 
Navr~ovane koncerty by sa mali usporadúvať vo vid ieckých centrách hudobného živo

ta ako Ideové kon<;erty pr~ J:<.ru.hy priat_eľov umenia v čechách aj na Slovensku. Nič by 
~ám n~m~lo b;ámt ~skutocmt ~Jeto a~c1~, lebo je nám zrejmé, že izolácia našich kultúr 
Je na~ aleJ _neunosna. l!ve?omuJe~e Sl, ze tento _návrh zasahuje do oblasti koncertných 
ag~nt~~- _v1~me však, ze tch záuJem o propagáciU mladých umelcov nie je dostačujúci. 
Nasa Jn1c1at1va by nemala suplovať činmosť agentúr, a1le skôr uviesť do života novú formu, 
ktorá by dala podnet k vz!llku jednej z hlavných for iem nášho hudobného života. 
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VLADIMIR ŠEFL 

MKI a riadenie (hudby) 
... Ministerstvo nemôže suplovať vedecké pracovisko, a le má vytvárať podmienky pre 

rozvoj oblas t i - teda aj v tom zmysle, že dokáže koordinovať a organizovať potrebné 
sily, a samé na adekvátnej politickej úrovní t iež rozhodovať. Z tohto dôvodu sa už usta
.novila vedecká rada ministra, ktorá začala pracovat; ráta sa tiež s ustanovením obdob
nej rady umeleckej. 

éasto sa nám pod nohami mocú rôzne výnosy, predpisy, nariadenia. Vo chvíli, keď 
prestanú vyhovovať potrebám života - nie zbožným želaniam jedincov - začnú byť 
r etardujúcim prvkom, brzdou rozvoja, zdroje>m napätia a nervozity. V súčasnosti napr. 
nevyhovuje zákon 81 a 82 z roku 1957 o organizácii hudobnfho života a stojíme pred 
úlohou vypracovať zásady novej koncepcie organizovania hudobného života. Nejde však 
len o nahrádzanie zastaralých zákonných noriem novými, ale robiť to včas a nie· neuvá
žene, na zäkllade dôkladnej amalýzy a zhodnotenia situácie .. . 

A teraz niekoľko poznámok k perspektívam: 
Minist~rstvo kultúry a informácií má dnes dostatok podkladov pre vazne rokovania 

s Ministerstvom školstva o otázkach nášho umeleck ého škols tva v celom rozsahu - od 
l'udových škôl umenia cez konzervatóriá až po naše vysoké hudobné školy. Usiluje sa 
o ustanovenie medzimtnisterskej komisie, ktorä by prispela k p osudzovaniu t ohoto škol
stva v jeho celku i v kontinuite jednotlivých stupňov, no pr edovšetkým k posudzovaniu 
fu:1kcie a uplatňovaniu tohto školstva v našom hudobnom živote. Týmto naše mini
sterstvo berie na seba nepochybne istú zodpovednosť za vyriešenie pripomienok, k t..:>ré 
tu boli vyslovené. 

Po druhé, vzťah českej a slovenskej hudby, resp. skôr požiadavka rozvoja vzťahov, sa 
už neraz v minulosti pripom ínaJii a nastoľovali. S dosiahnutými výsledkami sotva môžeme 
byť spokojní, pretože prístup k problému býval príl i'i formálny. Chceme znova sústrediť 
pozornosť na túto problemat iku, pravda nie formáhne, ale na základe vid€nia skutočných, 
reálnych hodnôt. V blízkej budúcnosti sa má uskutočniť stretnutie m o:)dzi vedením Mi
nister st va kultúry a informácií a Povereníctvom kultúry, a inf?rmácií, na ktorom sa 
majú prerokovať základné otázky rozvoja národných kultúr a ich vzájomného pôsobenia. 

Po tret ie, vys lcvila sa t u vážna pripomienka týkajúca sa postavenia koncertnej siene 
v Prahe. Hoci je táto požiadavka výsostne závažná a mimo každej pochybnosti, predsa 
len Ministerstvo klllltúry a informácií sa nechce v oblasti i111ves tícií sústreďovať na jed
notlivosti, ale chce obráti.ť pozornosť k investičným zámerom celej oblast i, zhrnúť ich 
a vypracovať dlhodobý investičný plán. 

Po štvrté, Ministerstvo kultúry a informácií sa usiluje a a j bude usilovať o zmenu 
zäklad111ého názoru ekonómov na kultúru, o ich nový prístup k problematike: tak, aby 
ekonomika chápa la špecifickosť oblasti a aby naozaj s lúžila potrebám kultúry, a teda 
hudby. 

V sjazdových r okovaniach sa zjavilo veľa iných podnetov a pripom ienok na adresu 
Minister stva kudt úry a inform ácií. Myslím, že môžem za jeho pracov:1íkov povedať toľko: 
náš vzťah k veci p oznát e, neuzatvárame sa pred nijakými pripomienkami ani podnetmi. 
Veď nám všetkým , čo sme sa ma sjazde ziš!L ide o spoločnú vec. 

JAROMIR DADÁK 

Ministerstvo a byrokracia 
... Ak si nechceme nahovárať, že Sväz skladateľov je vrcholnou ideovou organizáciou, 

ktorä má zodpovednosť za všetko, čo v československu akosi súvisí s hudbou, a ktorä 
si osvojuje svojím spôsobom právo a povinnosť vyjadrovať sa ku všetkým takým otáz
kam, potom by sme sa aj tu na sjazde mali čo najpodrobnejšie a n ajzodpovedne jšie za
oberať problematikou nášho hudobného školstva. 

Ide mi teraz o j ednu zo, špecifických otázok, o kategorizáciu v nov.::;m platovom po
riadku pre učiteľov a vychovávateľov, ktorý vydalo ako 7. výmer Mimisterstvo školstva 
l. marca 1967 pod č . 7000/67- E/I-1 a ktorý bol u verejn ený 20. marca 1967 vo Vestníku 
Ministe rstva škol stva a Ministelľstva kultúry a informácií, ročník 23. 

Tento platový poriadok sa vzťahuje na učiteľov a vychovávateľov všetkých typov škôl 
a odbomých učilíšť s výnimkou vysokých škôl a sú v ňom teda zahrnuté i pľaty učiteľov 
na ľudových š kdläch umenia a profesorov k onzervatórií. Platová stupnica tohto poTiadku 
sa oproti predchádzajúcemu výrazne zlepšila. To t reba s uzna~ním konštatovať a na no
vom platovom poriadku vysoko oceniť. Lenže vo všetkÝ.ch predošlých platových poriad-
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koch sa vzdelanie, ktoré poskytovali staré sede!Tl!ľočné konzervatóriá a päťročné vyss1e 
hudobné pedagogické školy, uznávalo za vyššie stredné odborné vzdelanie. Na š kolách 
IIT. cyklu bolo finančne zhodnotené hmeď v kategórii za vzdelaním vysokoškolským, teda 
v k ategórii B. Podľa nového platového poriadku sa však za vyššie stredné vzdelanie 
uznalo a do kategórie B zaradilo ~en absolutórium nového šesťročného konzerva tória 
s maturitou, a pedagógovia, ktor! s ú absolventmi s tarých konzervatór ií a VHPŠ sa na 
konzer vatóriu p latove zaradili ešte o stupeň nižšie, t. j . až do kategórie C. Firnančne sú 
oproti kategór ii B, t. j. oproti absolventom nových šesťročných k<'nzervatórií, títo p e
dagógovia znevýhodnení mesačne o 100 až 200 Kčs. Obdobne je t o aj na ľudových ško
lách umenia. 

Pretože táto nová kategorizácia postihuje v česko;;lovenskom hudobnom školstve ti
sícky učiteľov, t eda podľa môjho názoru verejných čirniteľov spoločensky a kultúr no
politicky nie bezvýznamných, dovoľujem si t oto prehodnotenie, ktoré Ministerstvo škol
stva urobilo, označiť za spoločenské a politické faux pas, ktoré treba urýchlene napra
vi ť. Že to naozaj faux pas j e, pokúsim sa dokázať. 

Vzdelanie, ktoré konzervatóriá a vyššie hudobné pedagogické ško,ly dáv8Jli pred rokom 
1960 a po ňom, bolo pre mnohé hudobné odbory 'najvyšším možným úplným hudobným 
vzdelaním, aké sa dalo v našom š t áte dosiahnuť. Navyše zdôrazňujem. že staTé i nové 
konzervatóriá a bývalé VHPŠ poskytovali a pos kytujú u nás najvysšie možné pedago
gické vzdelanie učiteľov, ktorí sa venujú výchove hudobného dorastu. Bývalá majstrov-
5ká škola a terajšie hudobné fakulty vysokých umeleckých škôl sa zamerali , pokiaľ ide 
o spevákov a inštrumentalistov, predovšetkým na výchovu koncertmých umelcov, aj keď 
do výučby zaraďujú psychológiu a pedagogiku. · 

Typu starého sedemročného konzervatóriá bez maturity - pozerajúc sa h istorick ým 
pohľadom - vďačíme vlastne za zahraničnú Slávu a dobré meno českej hudby. Ich ab
solventmi boli tvorcovia celých s loh ových epôch v oblastí tvorby i reprodukcie - Josef 
Suk, Vítezslav Novák, Kocián, Kubelík, Talich, Suchoň, české kvarteto a ďalší a ďalší. 
Nejeden z absolventov pražského či brnenského konzervatórla staršieho typu sedí tu 
medzi nami. A 111ejeden z týchto mnohých vychovávateľov vychováva ešte dnes mnohých 
vynikajúcich hudobníkov. Drastickým dojmom však musí zapôsobiť fak t, že napr. profe
sor kompozície, kedysi žiak Jozefa Suka či Vítezslava Nováka, má dnes nižšiu kvalifi
káciu než jeho poslucháč - absolvent, a leb:> dokonca poslucháči - absolv.enti tohto 
jeho postlucháča - absolventa. Ako na konzervatóriu, tak na vysokej škole! 

. .. Teraz by som si dovolil po"ložiť niekoľko n epríjemných otázok pracovníkom Mimi
ster stva školstva a j e mojím zbožn ým prianím, aby sa dostali k ich s luchu a aby som na 
n l? dostal aj odpoveď: 

l. Kto zostavil smernice pre kategorizáciu v novom platovom poriadku a s kým z hu
dobných pedagógov odbomíkov ich konzultoval prv, než vstúpili v platnosť? 

2. Prečo sa r oku 1967 na Minis terstve školstva tak prewatne· a pritom tneza.;;vatene 
zmenil názor n a hodnatenie odbornej kvalifikácie absolventov predošlých typov konzer
vatórií a VHPš? 

3. Nazdávaj ú s::~ azda pracovn lci Ministerstva školstva, že je t.) vinou p ostihnutých 
učiteľov, ak sa naroduli o päť, desať, dvadsať rokov skôr, než by bolo z hľadiska dnešnej 
kategor izácie pre nich žiadúce? 

4. Kto z pracovníkov Ministerstva školstva si menovite preberie zodpovednosť za spo
ločenskú, kultúrnopolitickú i morálnu degradáciu tisícky učiteľov na našich konzerva
tóri ách a ľudových š kolách umenia , ku ktorej došlo stanovením novej k ategor izácie? 

Clänok v sm erniciach nového platového p oriadku, ktorý hovorí, že v mimoriadnych prí
padoch môžu školské odbory národných výborov vo svojej kompetencii preradiť peda
gógov s nižším stupňom vzdelania do vyššej platovej kategorizácie, nič nerieši. K ta
kému preradeniu totiž môže, ale aj nemusí dôjsť- podľa toho, aký názor zastáva úrad
ník národného výboru, či podľa toho', aký má kto vplyv alebo . .znämosti. 

Navrhujem pret o r iešenie: 
l. Uznať vzdelanie nadobudnuté absolutóriom na starom konzervatóriu či VHPŠ za 

•rovnocenné tomu, ktoré poskytuje dnešné šesťročné konzervatórium. 
2. Za~adiť pedagógov, ktorí sú absolventi star ých konzervatórií a VHPŠ" do rovnake:i 

kategóne, ako sú dnes zaTadení absolventi· nových šesťrOČných k01nzervatórií, čo j e len 
druhou stranou tejže mince. 

A n a záver svojho diskusného vys túpenia vyzývam toto plénum uvážiť ešte jednu zá
sadnú otázku: 
či by skutočne nebo-lo účelné preniesť odbor hudobného školstva, ktoré j e základom 

a meradlom našej súčasnej hudobnej kultúry, z kompetencie Minlst erstva školstva. do 
~~mpetencie MinLsterstva kultúry? Veď hudobná kultúra je záležitosťou, ktorá plne .spa. 
aa do sféry záujmov tak Svi'!,zu sk l adateľov, ako i Minis terstva kultúry. 
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REZOLÚCIA 
IV. sjazdu 
S väzu 
československých 
skladateľov 

IV. sjazd Sväzu československých skladateľov, ktorý sa zišiel v Prahe v dňoch 6. a 7. 
decembra 1967 prerokoval referát súdruha Veroslava Neumanna, úradujúceho člena 
predsedníctva Úv SčS, a zprávu Kontrolnej a revíznej komisie ÚV SČS, ktorú predniesol 

jej predseda súdruh Jiŕí Dvoráček. 

I. 

Sjazd prij<1l s veľkým uspokojením prejav vedúceho straníckej a vládnej delegácie 
!;údr u ha Vladimíra Kouckého, ktorý stručne zhodnotil náš hudobný .li vot; zdôraznil vcelku 
pozitívnu bil~nciu práce našich skladateľov, koncertných umelcov, hudobných vedcov 
a kritikov, no po-ukázal na vážne nedostatky v našom hudobnom živote vôbec, najmä 
však v oblasti hudobnej výchovy, a rámcove naznačil cestu reálneho riešenia jeho 
súčasných problémov. Upozornil tiež na nevyhnutnosť výraznejšieho uplatnenia nášho 
hudobného umenia u nás i v zahraničí. 

Sjazd vyšiel pri svojom rokovaní z rezolúcie XIII. sjazdu KSČ, ktorá vyslovene hovorí, 
že "umelecké sväzy sú socialistické inštitúcie, kde tvoriví pracovníci riešia ideové a od
'Jorné problémy a prostredníctvom ktorých sa aktív.te podieľajú v spolupráci so štátnymi 
orgánmi na riadení kultúry". Sjazd tplne súhlasil s koncepciou sväzovej práce, ako. ju 
predkladá rezolúciu XIII. sjazdu KSČ a ako ju v oblasti hudby konkretizoval vo svojom 
hlavnom referáte na sjazde súdruh V. Neumann. 

Hlavnou náplňou sväzovej práce by mala byť nerozlučná jednota tvorivej práce 
a všestrannej problematiky hudobného života ako celku. Prax totiž ukázala, že obe 
stránky - starostlivosť o ideovo tvorivý rozvoj hudby i starostlivosť o jej uplatnenie 
a rozvoj hudobného života v spoločnosti - nemožno navzájom oddefovať bez nebez
pečenstva znehodno-tenia samotného ideovo tvorivého úsilia na jednej strane a necit
livého zbyrokratizovania správy a riadenia hudobného života na druhej strane. Sjazd 
musel konštatovať, že umenie je jej nerozlučnou, naozaj konštitutívnou súčasťou. Bez 
tohto vedomia, premeneného na reálne činy, by totiž naša spoločnosť skreslila svoj 
profil ako pravá socialistická spoločnosť a umenie by napoko-n stratilo svoj reálny 
.zmysel spoločensky najúčinnejšieho humanizujúceho prostriedku. 

Jedným z najnebezpečnejších prejavov nepochopenia spoločenskej úlohy umenia 
bolo riešenie ideovo tvorivých rozporov nie v rovine ideového sporu, ale byrokraticko 
administratívnymi prostriedkami, lebo - nehľadiac na osudné morálno politické dôs
ledky - vo vlastnej ideovej rovine ostal rozpor aj tak nedoriešený a vynorí sa neskôr 
v prípadnej chvíli znova. 
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Pretože v navrhnutej koncepcíi sväzovej práce je obsiahnutý dialektický vzťah hud
ba - spoločnosť, je to koncepcia ideová. Takto načrtnutá ideová koncep~ia by ma~a 
Sväz stále viesť ku kladeniu otázky, čo potrebuje socialistická spoločnosť od hudby a .ako 
tieto požiadavky hudba plní, ale tiež, čo naša hudba potrebuje od spoločnosti, aby v nej 
mohla zohrať svoju dôležitú úlohu. 

II. 

Bilancia tvorivých úspechov vo všetkých odboroch hudobného umenia a vedy o hudbe 
medzi III. a IV. sjazdom je pozitívna. Je to predovšetkým zás luhou ďalšieho oslobo· 
dzovania tvorivej aktivity a jej profesionalizácie, zásluhou osobnostnej štýlovej dife
renciácie a prekonávania izolovanosti našej hudby od hudby svetovej. 

Tieto tvorivé úspechy s~ prejavujú aj novým rastom prestíže súčasnej českej a s lo
venskej hudo-bnej kultúry v zahraničí, ktorú by nemala ohrozovať nespr ávna mecha
nická aplikácia diplomatických vzťahov na kultúrne vzťahy. 

Spoločenské postavenie hudby sa u nás za posledné roky zhoršilo a stáva sa kritickým. 
Príčinu tohto stavu vidíme predovšetkým v presadzovaní istých nezdravých živelných 
tendencií, ktoré možno označiť za krátkodychý inštitucionalizmus a komercionalizmus. 
Súčasne s týmito tendenciami sa začala prejavovať aj strata prestíže hlavne náročnejších 
hudobných žánro·v ako dôsledok takmer pätnásťročnej pochybnej školskej praxe v oblasti 
hudobnej výchovy. 

Spojenie týchto oboch negatívnych faktorov - objektívnych i subjektívnych - vedie 
k vážny~ krízovým zjavom, najmä v oblasti sprostredkovateľských inštitúcií a "hudob
ného konzumu". Z toho vyplýva prakt icistické chápanie činnosti inštitúcií bez správneho 
pohľadu na začlenenie hudby do celku kultúry. Bezko-ncepčnosť činnosti vidíme predo
vše tkým v nest abilnosti umeleckej dramaturgie, v nekoordinovanos ti práce jedno-tlivých 
sprostredkovatefských inštitúcií. V posledných rokoch sa v nej prejavuje v dôsledku 
nesprávnej a vulgarizujúcej aplikácie nového ekonomického modelu riadenia zh uhný 
komercionalizmus. Dodnes platí v plnom rozsahu poznatok vyslovený pri marxistickej 
analýze kapitalis tickej spoločnosti', že negatívne vývojové tendencie sa presadzovali pre
dovšetkým v dôsledku komerčnej degradácie umenia zaobchádzajúcej s umením ako 
s tovarom. Na základe zhodnotenia týchto skutočností sa dokonca v niektorých západ· 
ných krajinách pozvorna ujíma štát financovania a subvencovania hudobného umenia 
a života, aby sa hudba. vymanila z tejto komerčnej a tovarovej závislosti. 

U nás, žiar, za posledné roky v mnohom badáme opačné tendencie. Ekonomické, fi
nančné zretele sa čoraz viac presadzujú pri hodnotení a určovaní činností hudobných 
inštitúcií. Tieto tendencie sú umeniu a umeleckej tvorivej práci cudzie a nebezpečné, 
pretože etický, estetický a výchovný vplyv umenia na spoločnosť sa nikdy nedá hmotne 
vyjadriť a vyčísliť. 

V tejto súvislosti treba. rozhodne odmietnuť aj názory o tzv. stratovosti umenia 
už z toho dôvodu, že sa nezakladajú na serióznej ekonomickej analýze, ktorú by bolo 
treba najprv zodpovedne uskutočniť. 

O' klesaní úrovne hudobného vzdelania svedčí okrem iného aj prudký pokles amatér
skeho pestovania hudby a rôznych foriem hudobnej aktivity v fudovej um.eleckej tvori
vosti, rovnako ako kríza v návštevnosti hudobných podujatí. Hudobný záujem mládeže 
sa formuje živelne a jednO·Stranne, hoci práve malé hudobné žánre by pri správnom 
pedagogickom využití - samozrejme vo svojich najkvalitnejších prejavoch - mohli 
slúžiť na rozvíjanie aktívnej hudobnosti mládeže. 
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Nazdávame sa, že pri hodnotení dnešného stavu našej hudobnej kultúry treba sa 
'yrovnať -aj· s -otázkou funkčnej prestavby nášho hudobného života, počítať so skutoč
nosťou, že vzhľadom na rozvinuté masové komunikačné prostriedky menia sa aj tra
dičné formy koncertného života; treba sa zamyslieť predovšetkým nad čo najvšestran
nejším uplatnením tradičných foriem, no nebrániť ani rozvoju nových foriem, ktoré 
so sebou donáša moderná industriálna spoločnosť. 

Nesporným posilnením postavenia hudby v celom kultúrnom kontexte by bola aj osob
ná účast význačných predstaviteľov verejného života, počínajúc najmenšími obcami, na 
hudobných ·podujatiach, čo by dokumentovalo, že· socialistický človek pokladá aj spolo
-čensky hudbu za neoddeliteľnú súčasť svojho života. 

V poslednom čase môžeme, pravda, zaznamenať i niektoré potešiteľné skutočnosti 
z oblasti vzťahu inštitúcie - hudba, ako vybudovanie vlastného kultúrneho fondu v Se
veromoravskom. kraji alebo stále stúpajúcu úroveň hudobného vysielania čs. rozhlasu, 
najmä na ot<ruhu VKV. 

Stanoviť všetky optimálne prostriedky na prekonanie tohto nepriaznivého a nebez
pečného stavu umožní predovšetkým ďalšia hlboká vedecká analýza, ktorá povedie k vy
tvoreniu úhrnnej koncepcie hudobného života v našej spoločnosti. V nej bude potrebné 
prihliadnuť aj k problematike hudobného amatérstva, kultúrnej činncsti masových or
ganizácií a správneho využívania kultúrnych závodných a podnikových fondov. 

Už dnes je všetkým zrejmé, že závažnými predpokladmi zdravého vývoja je predo
všetkým zvýšenie autority SČS, ktorú dosiahneme akčnou jednotou tvorivých pracovní
kov všetkých hudobných odborov a vyhradením ochrany ideových i hmotných záujmov 
a nárokov hudobných skladateľov len nášmu Sväzu. 

Smerom k spoločnosti je nevyhnutné, aby sa budúce orgány SčS zasadili o rešpekto· 
vanie názoru Sväzu ako kultúrnopolitickej inštitúcie zodpovednej za túto oblasť v kaž
dom rozhodovaní týkajúcom sa hudby a hudobného diania vôbec. Len pod touto podmien
kou možno žiadať, aby SčS tieto rozhodnutia rešpektoval a napcmáhal ich realizáciu. 
Zanedbanie tejto zásady viedlo ešte v nedávnej minulosti k dokázateľným omylom 
a škodám. Orgány Sväzu československých skladateľov sa musia usilovať o stály dialóg 
medzi tvorcami a spoločnosťou a odmietať neodborné a svojvoľné za~ahovanie do tejto 
oblasti. 

Na druhej strane tiež členovia SčS, pokiaľ sú zamestnaní v hudobných inštitúciách, 
mali by rozhodnejšie uplatňovať záujmy a kultúrnopolitickú líniu Sväzu priamo na pra
coviskách. V tejto súvislosti požadujeme, aby sa rokovania zo strany ministerstiev alebo 
iných inš titúcií v budúcnosti neviedli bez určitej zodpovednosti ich príslušných pra
covníkov. Len presadenie týchto základných opatrení zamedzí tomu, aby sa stále· bez
výsledne predkladali požiadavky vyslovené už v Memorande SčS z roku 1956, v rezolúcii 
Konferencie o postavení hudby v našej socialistickej spoločnosti z roku 1963, v rezolúcii 
III. sjazdu SČS z roku 1963, III. sjazdu Sväzu slovenských skladateľov tohto roku a inde, 
a ktoré sa ešte dosiaľ neuskutočnili. 

taživosť tejto situácie sa prejavila najm~ pri rokovaní SČS v otázkach hudobnej vý
chovy na všeobecnovzdelávacích školách. Sjazd SČS sa preto opäť rozhodne stavia za 
závery nachádzajúce sa v zpráve kultúrnopolitickej komisie ústredného výboru SčS, 
ktorá navrhuje konkrétne opatrenia ·na radikálne zlepšenie v tejto oblasti a ukladá bu
dúcemu ústrednému výboru SčS, aby sa usiloval o ich čo najrýchlejšiu realizáciu. Sjazd 
súčasne odporúča, aby kultúrnopolitická komisia ústredného výboru SčS pokračovala vo 
s voje j doterajšej činnosti. 
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K tomu ešte podotýkame, že začatá cesta odstraňovania monopolu vo výrobných 
s férach našej oblasti sa už ukázala ako p-rospešná, a treba ju preveriť aj v ďalších oblas· 
tiach nášho hudobného života. 

Veľký význam pri ďalšom rozvoji bude mať aj tlač, ktorá musí predovšetkým vyhradiť 
väčšie miesto na sústavné sledovanie nášho hudobné ho života a publikovanie jeho vý
sledkov, ako aj zabezpečiť hudobnej kritike všestranne lepšie pracovné podmienky. 

Na realizáciu svojich cieľov potrebuje SČS stále zdokonaľovanie svojej vnútornej 
štruktúry a funkcie. Vidí ju v súčasnosti v prehlbovaní demokratičnosti a pružnosti roz
hodovania. Preto sa sjazdu navrhli nové organizačné opatrenia-, ťaži'ikom ktorých je po
silnenie závažnosti odbornej práce v sekciách a komisiách. Tento zámer podporí ľ rov
noprávna a špecifická starostlivosť o· všetky žánre, ale tiež o krajové organizácie, najmä 
pražskú. 

III. 

IV. sjazd Sväzu 'československých skladateľov bol pripravovaný tak, aby sa zaoberal 
celou zložitou problematikou nielen našej hudobnej tvorby, ale hudobného života ako 
celku. Konštatoval, ze v mnohých veciach nie sú pomery nášho vzťahu spoločnosť -
hudba, hudba - spoločnosť práve ideálne, že v mnohých ohľadoch sa dustali až do krí
zového štádia a volajú po rýchlej náprave. 

Sjazd sa celkom sto-tožňuje s názorom, že tieto ďalekosiahle úlohy nemožno zvládnuť 
doterajším spôsobom práce a víta porozumenie a pomoc úV KSČ vyjadrené aj v prejave 
s. Kouckého. 

Ak chce Sväz československých skladateľov splniť svoje poslanie legitimného orgánu, 
hovoriaceho za záujmy hudby v našej s ocialisticke j spoločnosti, ako to predpokladá ci
tovaný pasus z rezolúcie XIII. sjazdu KSČ, musí svojich členov a všetky zodp·ovedné 
inštitúcie a vedecké ústavy zmobilizovať na perspektívne vypracovanie vedecky podlo· 
ženého modelu hudobného života v našej socialistickej spoločnosti. Jedine moderná 
a vedecky fundovaná koncepcia zjedná Sväzu príslušnú autoritu v úsilí, aby aj dnes 
mala hudba to miesto a význam v našej spoločnosti, ktorý jej aj historicky právom 
prislúcha. 

Sjazd víta, že zriadením Ministers tva kultúry a informácií dostal Sväz na poli štátnej 
s právy vítaného spojenca v tejto práci. Sjazd vyslovil presvedčenie, že tým sa vytvorili 
priaznivé podmienky na riešenie ťažkých situácií, v akých hudba v našej spoločnosti 
zatiar funguje. 

Sjazd Sväzu československých skladatefov obracia sa k celej našej verejnosti, aby 
prispela k úsiliu riešiť veci hudby, umeleckej oblasti, ktorá má v našom živote taký vý
znam. Tieto aktíva nemožno premárniť. Hudobná kultúra čechov a Slovákov je vzácnym 
majet~om oboch našich národov. Je to majetok nezamenitefný, vyplývajúci z talentu 
a práce celých generácií. Našej spoločnosti dnes prislúcha, aby ju ďalej rozmnožovala. 

My, delegáti IV. sjazdu Sväzu československých skladateľov, sme presvedčení o tom, 
že vážne veci, súvisiace s vážnymi otázkami našej hÚdby, to, ako hudba v na.šej' spoloč
nosti funguje, ako sa prejavuje a ako sa prejavovať môže, boli tiež vážne prerokované. 
Veríme, že naša spoločnosť dá našej hud-be priestor, ~torý jej náleží, aby táto veľká 
a slávna hudobná kultúra mohla tiež v plnom rozsahu slúžiť jej rozvoju. 
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Stanovisko SSS 
k demokratizácii vereiného života 

Predsedníctvo Sväzu slovenských skladateľov na svojom zasadnutí 27. 
marca 1968 nadväzujúc na stanovisko ústredného výboru Sväzu českoslo
venských skladateľov a súčasnej spoločensko-politickej situácii zaujalo 
toto stanovisko: 

Predsedníctvo SSS sa jednoznačne hlási k progresívnym silám v Komu
nistickej strane československa, jej ústredného výboru a celej našej !Spo
ločnosti, ktoré sa aktívne prejavili na decembrovom a januárovom zasad-; 
nutí ÚV KSČ a ktoré vyvolali progresívny politický pohyb v našom štáte. 
Sme presvedčení, že tento pohyb nesmie ustať, ale len svojím dôsledným 
progresívnym vyznením je schopný naplniť zmyseJ socializmu ako demo
kratického a humanistického spoločenského zriadenia, uvolňujúceho tvo
rivé sily našich národov a ľudskej osobnosti vôbec a nadviazať na najlepšie 
tradície národného, politického a kultúrneho vývoja čechov a Slovákov. 
Stotožňujeme sa preto so stanoviskom českých kultúrnych pracovníkov 
z 26. marca 1968. 

V súčasnom obrodnom procese v našP.j spoločnosti prikladáme osobitný 
význam preklenutiu priepasti medzi ľudom a jeho kultúrou, medzi robot
níkmi a inteligenciou, ktorú po roky vytvárali niektoré nezodpovedné oso
by vo vedení strany. 

Ako občania socialistického štátu považujeme za nevyhnutné plne uplat
niť a zákonnými zárukami zabezpečiť všetky občianské práva, najmä slo
bodu prejavu, zhromažďovania a pohybu. Za neodmysliteľný predpoklad 
demokracie považujeme tiež slobodu informácií a v tejto súvislosti žiadame 
zrušenie cenzúry v oblasti umenia, vedy a politiky. Ako tvorivý sväz ne
súhlasíme s podriadením Ministerstvu kultúry a informácií a považujeme 
sa za súčasť Národného frontu. Dištancujeme sa od doterajšej praxe tzv. 
riadenia kultúry, od administratívnych a direktívnych metód a považujeme 
za potrebné rešpektovať špecifickosť kultúry. Poslaním štátnych a stra
níckych orgánov je vytvárať podmienky pre rozvoj kultúry na prospech 
celej spoločnosti. Napokon je životne dôležité, aby bola naša socialistická 
spoločnosť vedená nielen naozaj demokraticky a vedecky, ale aby sa tiež 
naším celým životom, i politickým prelínala kultúrnosť. 

l 

Za bezpodmienečný predpoklad dôsledného ozdravenia politického ovzdu-
šia v našej zemi považujeme dokončenie naprostej rehabilitácie nezákonne 
postihnutých spoluobčanov, vylúčenie tých osôb, ktoré sa ťažko skompro
mitovali, z politickej a verejnej činnosti a v prípade, že sa dopustili trest
ných činov, ich dôsledné potrestanie. 

Vítame rozhodnutie odložiť voľby do národných výborov a podporujeme 
požiadavku, aby novelizácia volebného zákona vytvorila podmienky pre 
skutočnú realizáciu princípu voľby. 
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Staviame sa za demokratické riešenie vzťahov čechov a Slovákov v na
šom štáte, za také riešenie symetrického š tátoprávneho usporiadania, kto
ré vytvorí optimálne podmienky pre rozvoj našich národov a národnost í. 
Všetky požadované zmeny v štátoprávnom usporiadaní žiadame zakotviť 
v novej ústave našej republiky. 

Ako sväz umeleckých pracovníkov pokladáme v súčasnom obrodnom, 
mravnom procese kultúru za jeden z najúčinnejších faktorov, a preto sa 
ako tvoriví pracovníci chceme na ňom podieľať. Očakávame, že sa teraz 
urýchlene odstránia prekážky, ktoré dlhé roky bránili splneniu našich dáv
nych a často vyslovených požiadaviek, aby boli riešené kľúčové otázky 
rozvoja našej kultúry a jej spoločenského uplatnenia. · 

Predpokladáme, že ďalší vývoj našej spoločnosti musí sa opierať o pozi
tívny program s reálne stanovenými cieľmi. Iba taký program umožní 
všetkým zložkám našich národov, najmä mladej generácii, venovať svoje 
sily naozaj tvorivému socializmu. 

Očakávame, že akčný program ÚV KSČ bude znamenať základ nových 
perspektív našej spoločnosti. Sme rozhodnutí prakticky prebojovávať ich 
,-ealizáciu. Navrhujeme, aby sa vytvoril iniciatívny výbor zložený zo zá
stupcov českej a slovenskej inteligencie, ktorý bude vytvárať koncepciu 
rozvoja našej socialistickej kultúry a účinne pomáhať pri jej realizácii. 

Požiadavku dôslednej demokr·atizácie, ktorú vznášame voči straníckym 
a štátnym orgánom, považujeme· však za záväzok i pre seba, vo vnútri 
vlastného sväzu. Demokratické práva i slobody, o ktoré dôsledne bojuje
me sme rozhodnutí dôsledne brániť. 

Nové cesty hudobnej výchovy v Juhoslávii 

·V rámci medzinárodného seminára Det
ský tanec a hudobná výchova (od 8. do 12. 
nov. 1967, u_sporiadateľ Osvetový ústav -
Bratislava) vystavovala doc. Ell i Bašičová 
zo Zágrebu ako doplnok k svojej prednáš
ke Funkcionálna hudobná výchova a jej 
aplikácia súbor det ských prác, ktoré súvi
sia s novou metódou hudobnej výchovy 
mládeže v Juhoslávii. Základom tejto no
vej metódy je poznanie a názor založený 
na dlhoročne j výskumnej hudobnopsycho
logickej a pedagogickej práci autorky. 
Hudbu nepovažuje za nejakú druhoradú 
vec a lebo dokonca za luxus pre život; na
opak, umelecko-estetickej výchove mláde
že prisudzuje rovnako veľký význam ako 
výchove všeobecnej. P od umeleckou vý-

; 

chovou nerozumie akúsi z jednodušenú for
mu umenia pre deti, lež systema tický roz
voj citového vnímania jednotlivca, j eho 
tvorivých s chopností, ktoré jedine dávajú 
predpokl~dy krásu pochopiť, prežívať a vy
tvárať. Celný panel niesol ideové krédo 
te jto koncepcie : " Každé dieťa má právo 
byť hudobne vzdelané". Neskôr na mno
hý_ch m iestach sa vracia k tejto myšlien
·ke a presvedčivo dokazuje jej správnosť. 
Dokazuje to medziiným a j skutočnosťou, 
že napr. nikomu nenapadne vylúčiť dieťa 
natrvalo z kolektívu, ak sa ukáže, že ne
vie rovnako r ýchlo bežať ako jeho roves
níci. Naopak, s nažíme sa mu vš emožne po
môcť rozvinúť jeho schopnos ti, aby sa vy
rovnalo ost atmým. Celkom ináč j e to v ob-
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!asti hudobnej. Stará skostnatená hudobná 
pedagogika šmahom odsúdi dieťa vyhláse
ním, že nemá sluch, a!< nevie čisto zainto
novať pieseň na prijímacej skúške. E. B'a
šičová kategor icky vyhlasuje, že nemáme 
práva mladého človeka vytvoriť z tejto sfé·
ry a odoprieť mu spoznať krásu hudobné
ho umenia . Autorka je presvedčená, že 
umeleckou výchovou sa dovršuje vývin 
osobnosti. Hlboký humánny postoj a prí
stup k tejto problematike dovolil autorke 
spoznať detskú psychiku, jej potreby a 
ťažkosti a dal jej do rúk adekvátne pro
striedky, ako túto výchovu realizovať. Zá
kladom pedagogického snaženia E. Baši
čovej je prirodzeným spôsobom sprístup
mť hudobné umenie mladým ľuďom, na
učiť ich počúvať a vnímať hudbu a ko
nečne podnietiť a rozvinúť ich vlastné tvo
rivé schopnosti. 

.Sú.bežne s tradičnou výučbou hudobného 
nástroja učia sa deti počúvať hudbu, vní
mať ju a tlmočiť svoje zážitky vo výtvar
nom prejave. Všetky deti bez rozdielu -
doc. Bašičová zásadne nevyberá deti podľa 
talentu alebo iných hudobných kritérií, sú 
tu deti z rôznych sociálnych vrstiev, ci
gánske deti, deti z detských domovov -
sú schopné počúvať hudbu aj niekoľko ho
dín .naraz, bez prestávky. P ri počúvaní 
hudby maj ú úplnú voľnosť pohybu alebo 
polohy, v akej počúvajú hudbu. Na vysta
vovaných fotografiách sme videli deti za
hrúžené do počúvania hudby, buď sediace 
na zemi, alebo pri stolíkoch, kde kreslili a 
maľovali svoje hudobné zážitky. Ničím nie 
sú ovplyvnené, nezadáva sa im žiadna té
ma alebo myšlienky, sú celkom samy so 
sebou, so svojím vnútrom, so svojou fan
táziou, a tak sú vedené samostatne a prav
divo _ vnímať hudbu. Celé hodiny kreslia 
svoje hudobné predstavy, vyjadrujú ich 
farbou, tvarmi i rôznym obsahom. Je ne
obyčajne zaujímavé, ako každé dieťa ináč 
citovo r eaguje na počutú hudbu, ako ju 
vníma a reprodukuje vo výtvarnom preja
ve. Tento proces je iste silne determino
vaný celkovým citovým životom dieťaťa, 
dieťa zo šťastnej, vyrovnanej r odiny dáva 
svojim kresbám jasné farby, nekompliko
vané tvary, prehľadnú stavbu, kým dieťa 
z detského domova alebo dieťa z rozbitého 
_manželstva vnáša do. svojich výtvarných 
prác temné farebné tóny, často neprehľad
né tvary, alebo celkom pusté prázdne ob
zory, bez slnka, obláčka, bez kvetín. Zá
važná je však skutočnosť, že i keď vý
tvarný prejav každého dieťaťa nesie silné 
individuálne črty a je v celkovej kompo
zícii, vo farbách a obsahu naprosto indi
viduálny, predsa vo všetkých kresbách, 
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ktoré boli vytvorené pod vplyvom určitej 
hudby nachádzame spoločné črty, spoloč
né jednotiace prvky. Na vystavovane j roz
siahlej sérii kresieb bola táto vnútorná 
podmienenosť jasne badateľná. Hudba me
lodicky, rytmicky, tempom pohyblivejšia 
(Stravinskij, hudba k baletu Vták ohni
vák) vyvolala skoro u všetkých de tí potre
bu vyjadriť pohyb (či už figurálne, alebo 
v krajinkách nekľudnými farbami, oblakmi 
a pod.). Skladby pokojného, vyrovnaného 
charakteru vyvolávali v kompozícii kresieb 
statickejšie fo r my. Vyhodnotenie týchto 
prác nielenže je neobyčajne zaujímavé pre 
hudobných pedagógov, ale dáva vysvetle
nie na mnohé otázky a problémy psycho
lógom i sociológom. 

Aktívnym počúvaním hudby sa mladý 
človek nielen učí počúvať a vnímať hudbu , 
ale predovšetkým rozvíja svoje tvorivé 
schopnosti, tvorivú fantáziu . Videli sme 
rad detských partitúr , v ktorých deti zná
zorňujú svoje zážitky, veselé i smutné, 
rozprávky, udalosti, pozorovania prírody. 
Do notového zošita kreslia celé udalosti 
v priebehu (napr . slnko išlo na prechádz
ku okolo zeme a čo všetko videlo) a tým
to podkladajú melódiu, ktorú jednoducho 
inštrumentujú zvukovými zdrojmi i hu
dobnými nástrojmi. Je neuveriteľné, koľko 
tvorivej fantázie je v každom dieťaťi, koľ 
ko nápadov, aká citová hlbka, ktorá sa 
týmto spôsobom uvoľňuje, rozvíja a správ
ne usmerňuje. Podľa slov autorky spôso
buje deťom táto výchova veľa radostí, sú 
nadšené a učia sa veľmi rady. A t o nielen 
hudbu, ale i v iných lit erných predmetoch 
sú oveľa vytrvalejšie než deti bez hudob
nej výchovy. Dlhoročná skúsenosť ukázala, 
aký ešte nedocenený význam má aktívna 
a samostatná práca m ladého človeka, roz
víja nielen jeho hudobné vlohy, ale pod
necuje jeho tvorivú fantáziu, tríbi mu 
vkus, naučí ho citlivo vnímať krásu, nie 
na poslednom mieste rozvíja pamäť, a tým 
napomáha harmonickému rozvoju osob
nosti. 

Na výstavke sme mali možnosť vidieť 
i mnohé iné významné spôsoby výučby, 
ktoré vedú skutočne k pozoruhodným vý
sledkom. Preto je nepochopiteľné, najm ä 
pri neutešenej situácii našej 'hudobnej pe
dagogiky - a možno práve preto - že sa 
takejto významnej akcii (spomenut á pred
náška bola spojená s demonštráciami 
s deťmi z tejto experimentálnej školy 
v Zágrebe, t . č. má 400 žiakov) venovala 
taká malá, ba možno azda povedať žiadna 
propagácia. 

Alica Elscheková 

ROZHOVORY 
S INTERPRETMI 

Bohdan 
WARCHAL 

Zaiste je zbytočné obšírnejšie predstavoval 
Bohdana Warchala. Jeho umelecký profil sa pre
lnteta v doterajších úspechoch Slovenskélw ko
m~>rného orchestra, ktorého je umeleckým ve
ductm. W archalovci sústavne reprezentujú nielen 
doma, ale aj v zahraničí dobré meno slovenské
ho koacertného umenia. Ich vystúpenia vždy a 
všade_ dokumentujú vyspelost interpretácie, svojou 
urovaou predstavujú vrchol doterajších snažeaí 
v oblasti lwmomej hudby. Ale vráfme sa k za
čiathom súboru! 

Čo podmie:J.ovalo, m ajstre,_ ~aše rozhodnutie založiť v Brat islave komorný orchester? 
V rok;.t 19;:,7 som sa p~!hlasJI d_o Sl_?venskej filharmónie na konkurz do Slovenského 

komorne~o or:?estra .. Zme to m_?_zno cudne, pretože nič také tu nejestvovalo. Naznačím 
to . ko~kretneJSl~. Ked som skonc1l JAMU v Brne, dopočul som sa, že sa v Bratislave má 
znad_Iť komorny orches~er. Vtedy bol ešte riaditeľom prof. Strelec, a tak som mu napi 
s~~· ze _by som sa u cha_?.zal o m1esto koncer tného majstra v tomto orchestri. Pravda, 
n•c takeh_o sa neuskutocmlo. V tom istom roku sa náhodou vypísal konkurz na miesto 
ko~certneho maJ~tra do orchestra SF, na ktorý pozvali aj mňa. Na konkurze som obstál 
priJal! ma a nastup1l ~om ako druhý koncer tmajster do ve l'kého symfonického orchestr a: 
J~d~ako :na to ~taJe tv~halo ku komornej hudbe, preto som r. 1960 spolu s ďalšími desia 
tlm! nadsencam1 zalozll Slovensky komorný orchester . . 

~ čo~ ~id~te pr~dk? skok v interpretačnej úrovni VáŠho súboru v porovnaní s pred
(.hadzaJUCIIDI zdruzemami? 

Myslím, ž~ ta~~m zásadným_ rozdielom bol samotný prístup k práci komorného orches
~ra. Predch~dzaJUC~ pokusy viacmenej záviseli od toho, či koncerty bu dú, alebo nebudú 
"o _znamena: ak b?h ko~certy, tak s a aj pracovalo, ak neboli, tak sa v práci poľavila T~ 
Hdl:U ten zasadny r~zd1e_1 - _pr~tože a~ niekto pristupuje k práci len s tým, že bude 
~r~~ ~a konce_rtoch, _vytv_ar a Sl ~J psychicky nie celkom správny postoj k súboru. Preto 
~~l 

1
once_rtn_e vystup<:_ma pommuli, ochabol aj záujem o robotu, domnievam sa že t~ 

'ret~ av~y dovod, preco ~a sú~?r rozpustil. Ja som však nepracoval s chlapca~i len 
P , aby sme vystup~va ~1, leps1~ povedané, nebol to prvoradý zmysel práce SKO. Dali 
~ml'e sa dohrom~dy - lud1a, kton nebol! uspokojení po stránke hudobného vyžitia sa vo 
\e k_o,m syrnfomc~om orchestr i ; pracovali sme pre radosť z toho, že môžeme aj sam· 
~vont. Schadza~ah svme sa trikrát ~o týždňa. Spočiatku nebolo jasné, ako má práca vy~ 
.. e~at .. No_ za kr~tky cas sa to vykr ystalizovalo v tom smere, že s úbor budem viesť ce lkom 
~~ o~t~l~ne sam! lebo k~lektívn~r_n veden}rn sa v hudbe nedá docieliť jednotná koncep
už· J e sm:vsl sprvot i zahral! 1ba zo zaluby, pre vlastné uspokojenie vyžadoval som 
d, vt;dy 09 hraco} na prost~ vtechnickú pripravenosť a disciplínu. Možno,' že to bol práve 
sľ;o • prec? sa _vsetkyU: hracom J?r~ca y SKO tak páčila. Keď som videl, že naša úroveň 

pla natolko, ze by zmesla ver eJnU kntiku, pozvali sme na jednu skúšku pána v. Hor-

129 



• 
vátha, vedúceho koncer tnej prevádzky SF, k torého som poznal ako veľmi schopnéh~ 
manager a. Po p r ehrávke sme mu ponúkli členstvo v SKO s tým: že by n:ta.l !la_ starost~ 
propagačnú a organizačnú stránku. On na to ochotne pnst a l. Začiatky boh tazke , ~ema.h 
s me finančné prostriedky, každý člen prispieval určitou sumou potrebnou na zakupeme 
notových m ateriálov, na opisovanie a pod. Snažili sme sa sami aj o pr vú propagá ciu. 

Ked' pozeráme na Váš dramaturgický plán za tých predchádzajúcich sedem rokov 
jes tvovania súboru, vidíme, že v značn_ej mier~ v . ňo.m prevažujú_ ~i ela ~ obd~b~a baroka 
a klasicizmu. No na druhej strane ste studoval! aJ diela 20. s toroc1a. V com v1d1te vhod
nosť spájania starej hudby so súčasnou? 

v t ejto súvislost i chcem spomenúť, že na začiatku s me mali ťažkosti. 7 obstaráva~~m 
notových mater iálov, najmä d iel 20: storočia. Keď sme potom začali chod1t do zahramc1a, 
tam sme si potr ebné materiály zaobstarali. Pokiaľ ide_ o r epertoár, hudba . baro.ková _pre ~ 
važovala preto, lebo: l. je priam ,.šitá" pre súbory násho typu, 2, pre svOJU pnezracnost 
je ideálna na výchovu mladého orchestra tak~ po stránke súhry , ako at_ štýlu. Po_ tvo~be 
súčasných skladateľov rád siaham z ~o.ho dovod';I, lebo .s a v neJ .zrac1 P?dobny ~d,~z 
mysle nia, aký bol počas baroka a klasicizmu. VOČI obdobiu romant~zmu mam u~c1te ~y
hrady - aj keď niektoré veci rád hrám. No jednako v tomto obdobi sa nevytvonlo teiko 
diel pr e komorné obsadenie podobné nášmu súboru a okrem to ho s i myslím, že ich 
interpr e tácia zvlášť neprospieva mlad ým komorným zd ružen iam. Podľa mojej mie nky 
má orchester pristúpiť k int erpretácii hud by z obdobia romant izmu _až vted y, keď na 
dobudne skúsenosti z hu dby baroka, klasicizmu i z hudby súčasnej. Ciže ne zachovávam 
chronologický post up. Osobne si m yslím, že sme zažili preromantizované časy, najmä 
pred 10 až 15 rokmi. Nazdávam sa, že to narobilo veľmi veľa zla v interpret ácii - ro
mantický pr ístup viedol k veľkému uvol'neniu, m nohokrát až k r ytmicke j nedi scip lino
vanost i. Práve malé a m1adé súbory potrebujú veľkú presnosť. 

Vyžadujú skladby 20. storočia odlišný interpretačný prís tup? Odlišný napr. ako voči 
barokove j hudbe, ktorú považujete za výchovný materiál? Poskytuje vôbec oblasť sú
časnej hudby dostatočné materiálové zázemie pre interpretačno-štýlové zameranie Váš
ho súboru? 

Samozr e jme, že jestvujú odlišnosti. Sta r á hudba, a j keď j e geniá~na, javí sa oproti 
dnešne j trochu primitívna. Nemožno tento výraz, pravda, brať v negat1vnom slova zmys
le. Aj keď sa dnešný skladatel' neuchyl'uje k prílišným exper iment om, predsa je le n j eho 
kompozičná technika komplikovanejšia, čo samo o sebe vyžadu je odlišný prístup k inter
pretácii_ Pokia!' ide o hudbu vyslovene experime ntálnu, zatiaľ ju nerobíme. No nechcem 
sa ničoho zriekať . Myslím si však, že vznik súborov zam eraných na Novú hudbu, napr . 
v Bratislave Hudba dne ška, ktorú založil L. Kupkovič. je zá konitým odrazom nevyhnut
nej špecializácie, ktorú mnohostrannosť súčasnej hudby vyžaduje. Pri výbere súčasných 
skladieb pre nás dbám na to, aby to boli skladby, k toré dajú niečo nám i publiku. 

Na bratislavskom fóre sa predstavilo dosť komorných orchestrov, čo nepriamo núti 
k porovnávaniu - uplatňujú sa rozličné prístupy a spôsoby s~motnej inte~pretá~ie; 
napr. A. Janigro vedie svojich hráčov od dirigentského pultu, kdezto Vy zo svOJhO mies
ta prvých huslí. Vidíte v svojom spôsobe kontaktu s orchestrom nejakú prednost? 

Nechcem hovoriť o prednostiach. Na skúške p r acujem podobne ako Janigro - bez 
nást roja. Ináč sa to nedá, pri práci s orchestrom treba počuť všetko. Keby som súč::~sn·:? 
hral na nástr oj i, bo l by som hrou odvádzaný od p ráce na s kúškach. Na pódiu hrám pre
to, lebo j e nás veľmi málo. Keby sa bolo našlo viac členov, v t om prípade by som bol zo
stavil väčši or chester, a dirigoval by s om ho. Ja m ám týmto de fac to dvoj násobnú prácu, 
Dretože na skúškach to musím vypracovať a na nód iu aj hrať. Ako huslista môžem potom 
od puit u quasi d irigovať. u Janigra ako violončelistu by bol t akýt o postup nemysliteľný. 

Vidíte v súčasnej pedagogickej praxi z hfadiska Vášho pôsobenia na kom:ervatóriu 
takú líniu, ktorá by zabezpečovala profil absolventov súcich pre komornú hru - teda 
dať mladým príležitosť spontánne sa vyžiť? Myslím, že podobné ciele sledovali aj po
sledné personálne zmeny v SKO. 
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• Na konzervatór iu uc1m h re na husle , t eda nejde o komornú hru. Ter az sa mus ím aj 
toho vzdať pre nedostatok času - prak ticky vediem len tých žiakov, ktorí budú na jar 
absolvovať. Pokiaľ ide o to, či sa vychovávajú kádre takých nových hudobníkov, ktorí by 
sa potre bova li vyžiť, domnievam sa, že mladí ľudia majú vždy určité ideály , nie len za 
robiť si peniaze . Možno im to na ce lý život nevystačí, no škola im dáva v každom prí
pade, okrem technického vede nia, a j kus nadšenia pre radosť z muziky. K personálnym 
z menám som pr istúpil nedobrovoľne, vynútila si to okolnosť, že účinkovanie SKO si vy
žaduj e celého človeka. Niektorí členovia sa chceli venovať aj hre v or che str i SF a popri 
tom by bolo pre nich ťažké až neúnosné pôsobiť v SKO ďalej. Celý or chester som omla
d il, prakticky postavil celkom nový, t a kže má ideálne podmienky, čo sa týka časového 
za delen ia. čo sa týka ide álnosti os tatných p racovných podmienok, to by bola zas iná 
o lázka. 

z Vašich za.hraničných vystúpení ste is te načerpali bohaté skúsenosti. Na sklonku 
uplynulého roku ste boli na zá jazdoch v NSR a SSSR. Zbadali ste určitú odlišnosť v pri
jímaní publikom, mys lím na s pôsob reakcie a kontaktu poslucháčstva s Vami, hráčmi? 

Myslím, že t o nie je ot ázka rozdie lneho pr ijatia v NSR a SSSR. Všade nás prijímajú, 
môžem povedať so sympatiami, no t emperament, k t or ým tieto sympatie p r ejavujú, je 
s amozrejme od lišný. Napr. inak sa prejavujú poslucháči v Talians ku; kde s ú veľmi živ í 
a spontánne s a vedia po koncert e nadchnúť, inak reagu jú v Neme cku, kde t rad ícia kon
certov je pomerne silná ; preto je tam publikum na mim oriadne .vysokej úrovni, je ná
ročné, ale vie a j oceniť dobrý výkon. Z týchto úspechov sme mali ve l'kú radosť. V SSSR 
;:me boli so SKO po prvý raz, napokon je známe, že do socia lis t ických k rajín sa dostá- · 
varne ťažko. Znie to takmer paradoxne , no je lo komplikované tým, že naše vystúpenia 
sa vyjednávajú prostredníctvom zmlúv, kultúrnych dohôd - teda v značnom časovom 
intervale. Naproti tomu koncer ty do západnej Európy vyjednávajú agenti, má to ko 
merčný ráz a možno to rea lizovať okamžite. Zo zájazdu do SSSR s om m a l, úprimne po
vedané, obavy, lebo poznám úroveň, tamojších orchestrov. Nedávno sme u nás počuli 
Bar šajovcov, o ktorých výkone nemožno diskutovať, je t o svetové te leso na vysokej 
umelecke j úrovni a tiež škola sláčikov SSSR je dobre zná ma. Mal som r e špekt pred pub
likom napr. takej Odesy, ktorá má vyspelú t r ad íciu, kde vyrasta li, ako je známe Rich 
ter , Gilels, D. Oistrach a kde a j iné zložky umenia sú na vysoke j ú r ovni. Po vstúpení na 
pódium bol aplauz na naše pomer y až neuveriteľne zdržan livý. Mal som veľmi neprí 
j emný dojem, no o to väčšiu radosť sme mali, keď s a po skončení ozývali výkriky ,.bra 
vo" a museli sme pridať až 4 sk lad by. To s a nám ne s t ávalo a n i v Taliansku. Je to p r ejav 
osobit nej ruskej m entality -: ak sa pre niečo nadchne, n echce sa s t ým rozlúčiť. 

Plánujete v budúcnosti nejaké zmeny v celkovej koncepcii ? čo je v tejto s úvis losti 
Vaším osobným prianím? 

V celkovej ko ncepc ii počítam s rozšíren ím orchest r a, aby sme moh li naštudovávať 
diela, ktoré predtým nebo lo možné realizovať. Mojim osobným prian ím je, aby pre ná š 
súbor viacej písali naši sk ladatelia a aby sm e dobrú s lovenskú hudbu mohli uvádzať 
v zahraničí, pre tože je o ňu vs kutku vel'ký záujem. Napr. Suchoňovu Serenád u sme 
uvád zali vo Frankfurte s vel'kým úspechom, s nadšením ju prijali a j v SSSR. Teraz s a 
chystáme študovať Suchoňových šesť skladieb pre sláčiky. Tým nechcem povedať, že s a 
chcem e vzdať barokove j hudby. Barok dnes prežíva svoju renesa.nciu , pretože v dneš
nej prete chnizova nej a uštvane j dobe ľudia hľadajú určitý protik lad . Ner az sa stalo, že 
priš iel za nami n iekto z publika a s úsmevom na tvári nám ďakoval za uspokojenie a 
vnútorné ukľudnenie, ktorého sa mu dostalo po celodennom zhone. A t o je m oment , za 
ktor ý sa oplatí pracovať. 

Zhovár al s a Ľ. Chalupka 
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V poslednom čase sa čoraz viac disku
tu_je o problé~e aprobovanosti z hudobnej 
vychovy pre skoly I. cyklu a odtiaľ pochá
dza požiadavka na skvalitnenie učiteľských 
kádrov v tejto disciplíne. Treba sa hneď 
zastaviť pri slove "aprobovanosť" z hudob
nej výchovy, lebo jedni vidia aprobovaného 
učiteľa z hudobnej výchovy predovšetkým 
ako spoľahlivého, ak nie virtuózneho hráča 
na hudobný nástroj (podľa nich by mal, 
pravda, rovnako dokonale hrať na klaviri 
husliach, gitare, harmonike!) a súčasn~ 
ako výborného speváka, druhí ako hudob
noteoretického znalca, tretí ako estetika 
či podrobného znalca hudobnej histórie 
(beda, ak aprobovaný nevie všetky dáta 
narodenia a úmrtia väčšiny skladateľov 
z černušáka, dáta operných a iných pre
miér a pod.), štvrtí žiadajú dirigentskú 
spoľahlivosť, piati volajú po zvládnutí pre
dovšetkým súčasného hudobného vývoja, 
ďalší požadujú znalosť z oblasti určitých 
žánrov od šantánu k evergreenu atď. Cud
né je však, že v aprobovanom nechcú vi
d!eť predovšetkým p e d a g ó g a, ktorý 
v1e vhodne podať svoje znalosti, najmä hu
dobne reprodukčné zručnosti, zvereným 
žiakom a ktorý vie svojou celkovou vzde
lanosťou a kultúrnosťou súčasne impono
vať. 

Preto prichádzajú v poslednom čase rôz
ne návrhy na "riešenie kritickej situácie 
v aprobovanosti" ako návrh, aby sa absol
ventom konzervatórií dala po doplneni pe
dagogických disciplín možnosť vyučovať na 
školách I. cyklu všeobecnovzdelávacich 
škôl. V závere článku Z. Nováčka Konzer 
vatórium - základný článok profesionálnej 
výuky (Slovenská hudba 5/1967, str. 204) 
bolo uvedené, že "nadriadené orgány dali 
v posledných týždňoch ďalši prísľub, že sa 
pravdepodobne schváli žiadosť konzerva
tórií, aby absolventi s rozšíreným pedago
gickým vzdelanim mali plnohodnotnú kva
lifikác~u na vyučovanie hudobnej výchovy 
na ZOS". Autor vidi v tomto opatrení jedi
nú možnosť, ako povzniesť hudobnú výcho
vu na školách. 

Vsetkým nám, nepochybne, ide o po
vzne~~nie vš~obecr;ej hudobnej výchovy, 
no sucasne aJ o vychovu mladého človeka 
vôbec. Preto sa mnoho rokov bojovalo za 
učiteľské vy s o k o š k o l s k é vzdelanie 
od čoho nemožno upustiť ba napokon - ' 
~~o je známe - učiteľské vzdelanie pre 
s l<cly I. cyklu sa na pedagogických fakul
~ách v súčasnosti predlžu je na 4 roky, pri
com v posledných ročníkoch sa rozširujú 
práve disciplíny pedagogicko-didaktické. 

Ďalšou nemennou skutočnosťou úzko 
súvisiacou s vysokoškolským vzdelanim 
učiteľa, je d v o j pre d m e t no sť a pro-
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bačných skupín na PF. Z toho plynie, že 
polovičná aprobácia (t. j. len z jedného 
predmetu aprobačnej skupiny) sa nepo
chybne prejavi na finančnej ujme učiteľa, 
ak obideme i mnohé organizačné ťažkosti 
pri naplňovani pedagogického úväzku toh
to učiteľa v samotnej hudobnej výchove 
na jedinej škole. Navyše prichádzajú do 
úvahy ešte ďalšie okolnosti, ktoré sú dob
re známe praktickým pedagógom, ako na
priklad to, že učiteľ jednohodinovej hu
dobnej výchovy víta vyučovanie i druhého 
predmetu svojej aprobačnej skupiny v t e j
že triede najmä z dôvodov disciplíny. Je 
preto ideálne - a úspechy hudobnej vý
chovy sú markantné - tam, kde učiteľ 
vyučuje v tej istej triede dva predmety 
svojej aprobačnej skupiny. Je tiež vše
obecne známe (veď nechceme obnovovať 
funkciu tzv. vedľajších učiteľov spevu či 

kreslenia z pred vojnových čias!), že auto
rita učiteľa hudobnej výchovy v učiteľ
skom sbore ZDŠ má len vtedy váhu, ak je 
tento vysokoškolsky vzdelaný učiteľ po 
všetkých stránkach roveň svojim kolegom. 
Akú au toritu má učiteľ v učiteľskom s ba
re školy, taký je aj celkový názor na jeho 
vyučovací predmet, i keď nijako nechce
me podceňovať účinok vynikajúcej ume
ieckej kvality "hudobnika" a j eho spevác
kych či iných produkcií s deťmi. Ako sa 
"cítia" takí n eaprobovaní, alebo nie naplno 
aprobovaní učitelia v učiteľských sboroch 
ZDŠ, najlepšie nám dokumentuje súčasný 
poľský príklad. J e mi známe, napr. z ka
tovického vojvodstva, že tamojší učitelia 
hudobnej výchovy (aprobovaní len z j ed
ného predmetu - hudobnej výchovy) mu
sia naplniť svoj pedagogický úväzok aspoň 
tridsiatimi hodinami, aby dosiahli finančný 

limit učiteľa-fyzika, matematika či ďalších 
s ~ser;másťhodinovým úväzkom. Pre týchto 
~črtelo:' bolo preto spásou, že spoznali na
su d.vo~predme~_?vú aprobáciu, odkiaľ pra
mema_ 1~h teraJsie apely na zavedenie tej
to naseJ naskutku vymoženosti aj v Poľ
sku v súvislosti s tamojšou pripravovanou 
reformou školstva. 

Napokon aj v učebnom predmete vý
tvarná výchova" Ministerstvo školstv~ už 
pred niekoľkými rokmi uzákonilo možnosť 
~by tento predmet vyučovali na našich 
~kolác~. absolventi umelecko-priemyselnej 
skoly c1 akadémie výtvarných umení; a 
predsa sa na túto činnosť skoro nikto ne
prihlásil z existenčných dôvodov. 

Vo vedomí všetkých uvedených dôvodov 
ka~edra hudobnej výchovy na Pedagogic
ke.J fakul~e y ?st~ave navrhla už pred štyr
mi rokmi neseme oveľa výhodnejšie, než 
aké v P<:sledn~m čase navrhujú ss. V. Poš, 
Z. Novácek a 1. Absolventom štvorročného 
štúdi_a na k_o~z:r:'atóriu sa odporúčalo vy
sokoskolske stud1um na PF v odbore NšHv 
R!'lv, MHv (teraz ČHv, resp. SHv) a pr~ 
tych}o hud~bných špecialistov sa pripravili 
zvlás tne p~a~y . vysokoškolského dvojpred
metové~o studia v rámci celkového pojatia 
vysokos~o2skej prípravy učiteľov pre I. 
cyklus skoi. Tento návrh sa tiež začlenil 
do ~ového zákona o prijímacom pokračo
vam na vysoké školy. Vieme však, že mno
hi ~b~olve.n.ti konzervatória (6-ročného) 
radSeJ vohh dráhu výkonného umeleckého 
zamestnania, v menšine sa stávali hudob
r:_Jý~i pe~agógmi na ĽŠU a ešte v značnej
SeJ m ensme sa uchádzali o štúdium na PF 
(boli tu obavy z prijímacej skúšky z dru
hého kombinačného predmetu, teda rušti 
ny a matematiky). 

Bolo by preto správne, aby sme sucas
n: so snahou o zvýšenie úrovne hudobnej 
vychovy neznížili prestíž učiteľa pre tento 
predmet v rámci ostatných vyučovacích 
predmetov ZDŠ vôbec. Tento predmet totiž 
n~možr:o _vytrhnúť z kontextu ostatných 
d:sc1plm skoly. Veď nemožno nevidieť, že 
uz dnes je hudobná výchova v rebríčku 
týchto predmetov skoro stále na posled
nom mieste. Riešenie, ktoré navrhovala 
katedra hudobnej výchovy na PF v Ostra
ve, nevylučujúca totiž vôbec účasť kon
zervatoristov na zvyšovaní kvality vše
obecn~vzd:lávacej školy a výchovy našej 
ml~~eze vobec, zdá sa byť preto najvhod
neJSim. 

Pravda, k zvýšeniu celkovej kultúrnej 
úrovne učiteľstva, a tým aj učiteľov hu
dobnej výchovy, by podstatne prispelo za
vedenie umeleckej výchovy na SVŠ o čom 
písal prof.. Kresánek v tom istom čÍsle (5) 
SlovenskeJ hudby. Tento návrh prichádza 
v pravú chvíľu, lebo od r. 1970 má vojsť 
v platnosť reforma terajšej SVŠ. 

Nemožno však naďalej súhlasiť s dote
r~J~ou výučbou hudobnej výchovy na naj
mzsom ~tupni ZDŠ. Ak ešte pred vojnou 
zo:~ro~al.i elementárnu triedu najlepšiemu 
UCltelovi, ktorý sa zároveň s ostatnými 
predmetmi rovnako odborne venoval aj 
hudobnej výchove, tak dnes sa od tejto 
zásady upustilo. Preto aj toľko nárekov na 
sp:~ácky a hudobne zaostávajúce deti na 
vyssom stupni. Zlé rozvíjanie hudobnosti 
deti, od národnej školy, spôsobené nekva
lifikovanosťou učiteľov tohto najnižšieho 
stupňa, je pravým pôvodcom sťažností na 
p:ravý stav na vyššom stupni. Neverím, že 
by konzervatoristi boli schopní nastúpiť na 
tento najnižší stupeň ZDŠ, kam tot iž tzv. 
poloodbornosť výučby z vyšších tried ne
siaha. 

A s týmto žalostným stavom hudobnej 
výchovy na najnižšom stupni súvisí aj to 
"čo ďalej s Orffovým Schulwerkom u nás?" 
(~. Sedlák). Vieme, že ho potrebujeme za
viesť prednostne ani nie tak na ĽŠU ako 
najmä na školy národné. Tam ho však mô
že kvalitne uplatniť len plno hudobne 
vzdelaný a zainteresovaný učite ľ. Tak to 
bolo aj predtým v histórii našej hudobnej 
pedagogiky napr. s osudom Battkeovej Či 
Dalcrozovej metódy. Kvitli súčasne s roz
kvetom hudobnej a didaktickej priprave
nosti u_č!teľov spevu na najnižšom s t upni 
(na vyssom nebolo aprobovaných) škôl či 
n.a nižších stredných školách (gymná
Ziách). Ich masové rozšírenie bolo vtedy 
tiež ideálom mnohých hudobných pedagó
gov, ako je to dnes s Orffovým Schulwer
kom. 

Vladimír Gregor 
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Svätoplukovská 
legenda 
Alexander Moyzes: Udatný kráľ 
Libreto podľa eposu Svätopluk od Jána 
Hollého voľne spracoval skladateľ 
Režisér: Branislav Kriška 
Scéna: Ladislav Vychodil 
Dirigent: Tibor Frešo 
SND Bratislava 

Opera ešte stále zostáva jedným z naj 
silnejších tromfov súčasnej slovenskej 
hudby. šťastný rok, keď naša reprezentač
ná scéna môže uviesť hneď za s ebou dve 
hudobnodr amatické novinky (Peter a Lu
cia, Udatný kráľ) a navyše v oboch prípa
doch autorské prvotiny. Dve generácie , dve 
odlišné inšpir ácie a dva podnetné hlasy na 
riešenie problému : t vár opery v súčas
nosti. 

Juraj Martvoň 

134 

Svätoplukovská tematika teda opäť vstú
pila na javisko - pravda, videná a po
nímaná z celkom iného zorného uhla. Pred
lohou sa stáva hrdinský epos Jána Hollé
ho, buditeľsky zapálená apoteóza udatnos
t i, sily, národného sebavedomia. Voľba in
špiračného zdroja podmienila aj výslednú 
tvár umeleckého činu: vznikol stručný, čo
si vyše hodinový hudobnoscénický útvar, 
v podstate stat ickým charakterom bez
prostredne na seba nadväzujúcich obrazov, 
inklinujúci k oratoriálnemu opernému ty
pu, uvádza na scénu postavu testa, Zeny 
(soprán), ktorá komentuje, spája jednot
livé výjavy. Netradičné riešenie a v na 
šich súvislostiach operný novotvar. 

Najsilnejšou zbraňou Udatného kráľa 
zdá sa byť skúsenosť hudobníka, suvereni
ta v ovládaní a využívaní všetkých fines 
kompozičnej práce. Aj tento výtvor impo
nuje "skladateľskou istotou" hudobného 
architekta, organizátora a vládcu nást ro
jových farieb - jedným z najlepších čísel 
opery je širokodychá, moyzesovsky bra
vúrna predohra (orchestrom primerane 
interpretovaná). Imponuje umnou prácou 
kontrapunktika, skvúcou sa najmä v sbo
rových úsekoch, vzťahoch tvorcu k ľud
skému hlasu - napriek značnej skrat
kovitosti vokálnych partov a symfoničnos
t i výstavby rešpektuje jeho poslanie a po
stavenie v opere. 

Koncepcia pozoruhodná - jej uskutoč
nenie však už vyvoláva zmiešané pocity. 
Zrejme jedným z rozhodujúcich momen
tov bolo autorove prvé stretnutie sa s ja
viskovým žánrom - jeho poznanie, nie 
však oviádnutie (normou je tu skladate
ľovo rozhodnutie nepovažovať javiskovú 
verziu za prepracovanie či novú redakciu 
staršej kantáty, ale za novú kreáciu). Za
tiaľ čo úsek, počnúc predohrou cez prológ, 
snemový obraz až po výjav na Devíne 
predstavuje vyrovnaný, dobre postavený, 
výrazne klenutý dynamický oblúk s vrcho
lením v devínskom obraze - tento úsek 
tvorí aj dramaturgicky silnú časť diela -
druhý "polčas" je príliš krátkodychý, veľ
ká stavba akoby sa začala rúcať. To, čo 
nasleduje (Britvaldov hlavný s t an, Devín, 
bojisko pod Devínom), je už dramatická 
i hudobná skratka - nie však s poslaním 
účinného katalyzátora procesu, ale ako 
oslabenie javiskového inštinktu, namiesto 
ďalšieho budovania dosť chvatné priraďo 
vanie, pre Moyzesa dramatika a symfonika 
zároveň množstvo nevyužitých príležitostí. 
Dielo tým utrpelo na celistvosti. Podobne 
aj obe intermezzá - s ambíciou zdrama
tičniť epicko-statický r áz celej kompozí
cie vnesením pohybového prvku - s ú pre 
choreografické r iešenie pôdou priúzkou, na 
možnosti také skúpe, že v konečnom dô-



sledku (a nakoniec aj nie najšťastnejšou 
realizáciou) pôsobia skôr ako moment re
t ardujúci a v prvom prípade, (baletné zná
zornenie personifikácie prírodných síl) 
priam ako nelogická vsuvka. Nevyužitie 
prekvapujúce najmä u tvorcu tak bytostne 
symfonika. Stručnosť tento raz veci skôr 
uškodila. 

Udatný kráľ, napr iek svojim dramatur
gickým s labostiam, umelecky náročná, 
skladateľovým menom a významom pun-

covaná práca zostane, zrejme, skôr pozo
ruhodným javiskovým pokusom majstra, 
ktorý sa v životnej i umeleckej zrelosti 
rozhodol riešiť ním doteraz nedotknutý 
problém. Dominantnosť riešiteľstva nad 
výpoveďou síce čiastočne ochudobnila d ie 
lo o emotívny náboj, o " iskru" blčiacu 
v hodnotách trvácich, zároveň ·vš ak pre 
slovenskú operu vytýčila novú smerovku 
pre jednu z j ej možných ciest. 

ZM 

Prífažlivejšia dramaturgia .SF 
14. a 15. decembra 1967. Vianočný lwncert. S fovenský lwmorný orcl1ester. umelecký vedúci: 

Bohdan Warchal, sólista Richard Vandra, Madrigalisti prľ Slovenskej filharmónii . dirigent: 
Ladislav Ho!ásele. Progrmn: Arcangelo Corel/i : Concerto grossa, op. 6, č: 12, Antonio Vivaldi: 
Koncert pre violoncello a orchester G dur, Georg Friedri~h H aendel: Concerto grossa, op. 6, 
č. 6. MatiJi Bohuslao Cernohorský: Laudetur Jesus Cl1ristus, A lexander Moyzes : Koledy, Ján 
Zimmer : Styri motetá na staré latinsleé texty, op. 58 ( premiéra), Já~t Cikker : Koledy. 

Toto podu jatie pôsobí na prvý pohľad 
pomerne at raktívne, no v .podstate bolo 
iba obme nou a kombináciou podobných 
vystúpení v minulosti (spomeňme si na sa
mostatné vystúpenia Warchalovcov, na 
ktorých už odzneli početné Concerti gros
si Corelliho i Händela; polovica koncertu 
Madrigalistov bola do určitej miery zo
pakovaním programu ich produkcie v rám
ci predchádzajúceho vianočného matiné). 

O kvalite SKO sa popísalo už dosť chvá
ly. Je a zostáva faktom, že ansámbl podob
ného zloženia s takou vynikajúcou úrov
ňou sme v Bratislave ešte nemali! Dokazu
jú to nespočetné uznania a ďalšie ponuky 
do zahraničia. Myslím si však, že v záujme 
splnenia požiadavky vyrovnať sa a obstáť 
v konkurencii zahraničných súborov po
dobného zloženia zakazuje týmto ambi
cióznym umelcom zaspať na dosiahnutých 
vavrínoch. Prikazuje im ešte veľa a tvrdo 
pracovať, ešte bližšie sa priblížiť k prahu 
dokonalosti, k jednotnosti, k širšej fareb 
nej výrazovosti a pri virtuóznej vyspelosti 
ešte intenzívnejšie sa sústreďovať na vý
razovú stránku svojej interpretácie. V re
produkčnom umení nie je ni č tak dokona
lé, aby nemohlo byť ešte dokonalejšie! 

I keď ma R. Vandra vo Vivaldim neuspo
kojil plne výkonom, podarilo sa mu jed 
noznačne upozorniť na svoj výrazný a roz
vojaschopný talent. Menšia rutinovanosť 
a skúsenosť tohto mladého čelistu preja
vili sa v jeho výkone menšími agogickými 
výkyvmi, sčasti i nepresnou intonáciou a 
miestami i poklesom tvorivého nadhľadu 
(najmä v II. časti ). B. Warchalovi patr í 
však nesporne i touto cestou chvála, že 
všemožne napomáha a podporuje u členov 

136 

svojho súboru aj rozvoj sólistických ambí
c ií. 

Ak sa u Warchalovcov miestam i vo vý
kone prejavilo akési ochabovanie tvorivos
ti, zvukovej vyrovnanosti, na čom s a ist e 
značnou mierou podieľala aj r eakcia na 
zájazdové vypätie (turné v NSR a SSSR ), 
výkon madrigalistov prezrádzal citlivejší, 
~ústredenejší a vyrovnanejší prístup. To
to tvrdenie si nárokujem vysloviť ako vý
sledok sledovania a porovnávania viace
rých výkonov tohto ansámblu; zdá sa m i, 
že sústavná práca, ustálené zloženie a naj
novšie i zahraničné úspechy (na fest ivale 
v talianskom Rovigu) prinášajú už svoje 
bohaté ovocie. Výkony ansámblu od kon 
certa ku koncertu prezrádzajú jeho ume
lecké napredovanie - štádium. v ktorom 
sa speváci môžu povzniesť nad problémy 
intonácie, zvukovej vyrovnanosti a sústre
ďovať sa v značnej miere na otázky vni
kania do ducha skladby, na vyzdvihnutie 
obsahu a emocionálneho náboja . 

Zimmerove motetá pokračujú v línii, 
ktorú tento skladateľ nastúpil už svojím 
op. 52 (štyri madrigaly na anglické texty); 
použitie rozmanitých kompozičných po
stupov stáva sa mu prostriedkom na hľa
danie prostého, nevykonštruovaného muzi
kantského prejavu. 

Pôvabné Cikkerove Koledy pre sbor a 4 
dychové nástroje (hoboj, klarinet, fagot a 
lesný roh) sú veľmi šťastnou a vydarenou 
renesanciou staršej tvorby tohto majst ra 
už aj preto, že originálne, zhodne s du
chom svoje j predlohy, spracúvajú menej 
známe k lenoty ľudového vianočného pre
javu. i 

.1 

2 1. a 22. decembra. Orch~ster a Spevácky sbor SF, dirigent: Ladislav Slovák, sbormafster: 
]. M . D obródi'nský, sólisti : GuStáv Valach, člen či11ohry DPOH, Anna Martvoňová a Nina 
H azuchová, sólistky opery SND v Bratislave, Ľudovít Buchta - tenor, Spevácky sbor SF. Pro
gram : Arthur H onegger: Krát Dávid, · dramatické oratórhtm. 

Týmto koncertom . zost ala SF verná t r a·- Tajomstvo úspešného pri jatia diela 
dícii, že posledriy' koncer't kalendárneho · . u óbeceri.stva musíme hľadať i v tvorivom 
roku sa trikŕát~ŕe.pr)zu.je (pd dvoch kon-' · prístúpe dir igenta k reaiizácii partitúry. 
certoch v cykle pre závody i v pravidel- Slovák zaujal popri precíznej drobnokres-
ných a bonentných podujatiach) . Podujatie be, popri dôkladnom naštudovaní i celost-
zaujalo sympaticky i svojou úrovňou (po- ným pohľadom na dielo. Podarilo sa mu 
čul som poslednú reprízu), ktorá i napriek veľmi šťastne vyhnúť efektnému nabubre~ 
očakávanej únave po vydarenom zájazde lému pátosu. Orchester mu znel priezrač-
v Taliansku bola naozaj vynikajúca . Zar a - ne a t ak vokálne party i hlas komentá-
denie scénického oratória i po s t ránke dr a - tora (decentný, vkusný s p lným porozu-
maturgickej môžeme kvalifikovať zatiaľ mením) G. Valacha mohli zreteľne a zro-
ako najambicióznejší čin v t e jto sezóne. zumiteľne vyznieť. 

26. decembra 1967. Mimoriadne via11očné mati11é. Komorný súbor z členov orchestra SF, 
Maárigalisti pri SF. Dirigent a sbormajster: Ladislav Holásek, sólisti: prof. Ivan Sokol (Koši~ 
ce) - organ, C. Lévaiová, M. Blalwvá, Ľ. Buchta a P. Blaho - spev. Program: f. S. Bac11: 
fantázia a fúga g mol, Paslorale, Toccata, Adagio a Fúga C dur, 3 chorálne predohry. Tocca
ta a fúga d mol pre organ; Gáudentius Dettelbach: D ve pastorely pre sláčiky, sbor a orga11, 
l'auli11us Bajan: Vianočné piesne (so slov. textom, úprava a čiastočná inštrume11tácia zmiv. 
prof. dr. Jozef Kresánek). 

Umeleckým ťažiskom i dramat urgickým 
prínosom matiné stali sa nesporne kon
certné predvede nia skladieb 18. storočia. 
Boli to Dve pastorely G. Dettelbacha pre 
sláčiky, sbor a organ v úpr ave Ľ. Holáska, 
a najmä čiastočná úprava a inštrumentácia 
Bajanových piesní, ktoré zau jali pôvabnou 
melod,kou, sviežou invenciou, najmä v dr u
hej piesni cit livým, nekonvenčným, maj
strovským zásahom (použitie flauty) upra 
vovateľa. 

Prof. I. Sokol z Košíc sa predstavil obe
censtvu na koncerte SF v rámci náhrady 

za dvojnásobné odpadnutie možnosti vy
stúpiť s týmto orchestrom. Nie sú mi zná
me všetky okolnosti okolo tohto koncertu, 
no faktom je, že Sokol tentoraz nehral vo 
forme - či už ako sólista, alebo ako spo
luúčinkujúci, keď mu organ neladil s ostat
ným aparátom účinkujúcich. Samostatným 
vystúpením v Bachovi (sčasti povinný re 
pertoár organových súťaží) sklamal najmä 
v polyfónne komplikovanejších partiách, 
kde značne poľavoval v precíznosti kresby, 
frázovania a intonácie najmä v pedálovej 
t echnike. 

11. a 12. januára 1968. Orchester SF. Dirigeat : D jura Jal?Jič (Juhoslávia), sólistka D jurdjev
ka Cal<arevičová (soprán) - Juhoslávia. Program: Euge11 Suchoň: Baladickú suita, op. 9, Kre
šimír Baranovič: Oblaky, 3 piesne na básne D . Cesaroviča, Ottorino Respighi: Rímske fontány, 
Bmjamin Brit/en : I~ttermezzá z opery Peter Crimes. 

Juhoslovanský dirigent Djura Jakšič ako 
odchovanec V. Talicha je známy svojím 
blízkym vzťahom nielen k súčasnej česko 
slovenskej, ale i svetovej orchestrálnej 
tvorbe, Najvýst ižnejšie to napokon potvr
dzuje i dramat urgia tohto koncertu. Veľmi 
sympaticky sa Jakšič uviedol už aj v Su
choňovi, v ktorom nanajvýš účinne pod
čiarkol m ladícky bujarý dramatizmus, váš
nivý spád, energický rytmus, dravé tempo, 
výr azné farebné spektrum inštr umentácie, 
čím potvrdil hodnotu tohto pomaly temer 
zaznávaného (najmä zo strany domácich 
dirigentov) klenotu s lovenskej hudby. 

Namiesto pôvodne naplánovaného cyklu 
Des Knaben Wunderhorn od G. Mahlera 
(or chest r á lny materiál nedošiel), počuli 

sme vo vyn ikajúcej , autentickej interpre
tácii D. Čakarevičovej tri piesne Oblaky 
(za voľný preklad Cesarovičovho textu pri 
programe vďaka D. Jakšičovi ! ) od Bratis
lave dobre známeho K. Baranoviča. Autor 
hudby vychádza z textu, ktorý priam volá 
po impresionistických farbách (i keď 
v tomto prípade s neskororomantickými 
harmóniami). Ak by sme tieto piesne po
sudzovali každú osobitne , boli by veľmi 
pútavé, farebne bohaté. Ako cyklus po
strádaj ú však výraznejší kontrast. V or
chestrálnom sprievode, ktorý prekročil 
zvyčajný štandard, upút al vzťah hráčov 
k štýlu diela a zmysel pre dynamické nu
ansy partit úry. 

Výber Respighiho vďaka hýrivej zvuka-

137 



vo-farebnej palete, pestrému striedaniu 
nálad dokumentovalo sebapoznanie natu
relu zo strany dirigenta a schopnosť vy
brať si pre vystúpenie správnu slohovú ob
lasť. To isté možno povedať aj o Britteno-

vi, ktorého však miestami ochudobňovala 
o účinok ochabnutá pozornosť hráčov (re
produkovali, žiaľ, temer celý program vrá
tane Suchoňa mimo svojho kmeňového re
pertoáru). 

18. a 19. januára. Orchester SF. Dirigent: LadislaQ Slopák, šólisti: Valéria a Ľudovít Mar~ 
cingerovci. Program: .B..~zvi_cz;k,.:. pgnnq Qiana>. f4iŕJini't::= Ko1JeerJ prey: ~· klavíry.g . ojches~~· k"'• 
B. Roussel: III. symfónia. · -

Dirigent sa pri reprodukcii úvodnej 
skladby zameral predovšetkým na vyzdvi
hnutie tanečného pôvabu, úsmevnej po
vrchnosti, salónnej ľahkosti. 

Rousselova symfónia nepredstavuje ani 
programovú novinku, ani dramaturgický 
tromf, nanajvýš azda obohatenie reperto
áru dirigenta. Jej interpreácia inklinovala 
k celostnému nadhľadu, podobne ako 
v úvodnej skladbe, lenže tentoraz sa opie
rala o solídnejšie zvládnutie orchestra. 

Zdá sa, že manželia Marcingerovci si 
vytýčili podobný cieľ v časti svojho ume
leckého pôsobenia ako klavírne duo Ma
cudzinských. Znamenite koncipovaný, vir
tuózne bohatý, náročný, rytmicky zaujíma-

vý Dvojkoncert B. Martinu poskytol im 
skvelú príležitosť na premiérové vystúpe
nie, ktoré vyznelo znamenite a u obecen
stva našlo veľmi srdečný ohlas. Usudzujúc 
podľa výkonu na pódiu, ich vystúpeniu 
predchádzala tvrdá príprava, čo sa odra
zilo vo výbornej súhre i v najrýchlejších 
pasážach, tempách a v technickej istote. 
Pri všetkej jednotnosti súhry nezapreli 
mladí umelci aj svoje individuality - Va
léria prejavila svoj sklon k lyrickej kan
tiléne, k poézii; I'.udovít upútal železným, 
priebojným rytmom. Škoda, že orchester 
miestami prekrýva! výkon pianistického 
dua. 

25. a 26. januára. Orchester a Spevácky sbor SF, Detský sbor Cs. rozhlasu v Bratislave, di
rigent: Ľudovít Rajter, sbormajstri: Ján Mária Dobrodinský, Ondrej Francisci. Sólisti: Pavel 
Stépán, klavír (Praha), József Simándy, tenor ( Budapešf). Program: Peter Kalman: Monu
menia per 6,000.000 ( 1964-1966), \.V. A Mozart: Koncert pre klavír a orchester A dur 
(KV 488), Zoltán Kodály: Psalmus Hungaricus, op. 13 pre teaorové sólo, miešaný s bor a 
0rchester. 

V porovnaní s orchestrom čs. rozhlasu, 
ktorý premiérova! obidve verzie Kolma
novho Monumenta pod vedením B. Režu
chu, prednosťou SF bolo · precíznejšie 
zvládnutie partitúry. Interpretácia I'.. Raj 
tra vyznela omnoho kultivovanejšie, priez
račnejšie, no súčasne zotrela drsné kon
trasty, živelný spád skladby, aký nado
budla v Režuchovej r eprodukcii. 

Prvé naštudovanie Kodályovho populár
neho Psalmu v Bratislave siahajúce ešte 
do čias l. republiky, keď dirigentsky pô
sobil v Bratislave Alexander Albrecht, j e 
pikantné tým, že pre zásah úradov (napä
tá situácia medzi čSR a vtedajším Maďar
skom) sa nesmelo nakoniec predviesť na 
koncertnom pódiu. Tento fakt by bolo bý
valo možné využiť pri propagácii diela 
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v tlači, pretože ani účasť vynikajúceho J. 
Symándyho, ktorá bola dominantou tohto 
čísla programu, nezapôsobila dosť magne
t icky na obecenstvo. 

štepánov Mozart za:.~jme na prvý pohľad 
priezračnou brilantnou čistotou, disciplí
nou, ujasnením štýlových kritérií. V po
rovnaní s interpretáciou B dur koncertu 
zdal sa nám však pianistov prejav fantá
zi jne trochu triezvejší, dynamicky skrom
nejší (najmä smerom k jemnejšiemu re
gistru). Príčina mohla byť azda aj v tele
víznych kamerách, ktoré snímali Stépánov 
výkon na telerekordingový záznam. š koda 
tiež, že vo finálnom Preste najmä dychy 
nestačili ráznemu tempu sólistu. 

Vladimír Čížik 

Qrganové koncerty - zo širšieho. hradiska 
Ak uvážime, že v období október- ja

nuár odznelo v Bratislave päť organových 
koncertov v rámci pravidelného cyklu a 
dva koncer ty usporiadané VŠMU a že 
z týchto siedmich koncertov šesť absolvo
vali domáci umelci, je zrejmé, že refero
vať o organových koncertoch znamená za
mýšľať sa nad osudmi slovenského orga
nového umenia. Zámerne píšem "osudy", 
a nie novinármi obľúbené "vývojové ten
dencie", pretože tendencie sa uplatňujú 
iba potiaľ, pokiaľ siaha kompetencia neja
kej inšt itúcie, v danom prípade umeleckej 
školy. Po opust ení školy sú to už iba ťaž
kosti a komplikácie. J e napr. pravda, že 
výber pre Redutu by mal byť atraktívnej
ší, bolo by t reba pozývať viac cudzích 
umelcov atď. Mnohí však zabúdajú, že za
radiť mladého absolventa do Reduty ne
znamená osobitnú poctu. Iný koncertný 
nástroj nemáme, otázka teda znie: nechať 
ho účinkovať, a lebo raz navždy vylúčiť 
z koncertného život a. Absolventov pribúda, 
a tak obmedzený počet koncertov usporia 
daných KDK by umožnil iba jediné r ieše
nie: po prvom menej úspešnom koncerte 
umelca škrtnúť z evidencie. K riešeniu 
tohto problému však treba pristupovať 
oveľa citlivejšie, treba zabezpečiť nejakú 
inštitučnú formu spravodlivého výberu. 
Nebolo by ťažké určiť najvyspelejšieho a 
na jsla bšieho absolventa. Tu ide však o to, 
vylúčiť dve t r etiny uchádzačov, aby sa 
jednej tretine m ohli zabezpečiť podmien
ky rastu. No aj t akýto zámer naráža na 
takmer neprekonateľné ťažkosti. Napr . 
VŠMU by azda mohla organizovať koncerty 
aj pre svojich absolventov ( nemuseli by 
to byť recitály) povedzme po dobu t roch 
rokov. Alebo Sekcia koncertných umelcov 
by mohla v spolupráci s KDK usporiadať 
každý rok súťaž pre slovenských organis
tov. Takto by absolventi nestrácali hneď 
na začia tku elán a pomerne r ýchle by sa 
uskutočnil spontánny výber najlepších. 
Pravda, tie technické ťažkosti: žiaľ, abso
lutórium z VŠMU bude iba formálnou zá
ležitosťou, pokiaľ absolventi po opustení 
školy nebudú mať prístup k nást roju . Vy
riešiť túto otázku m ôže iba niektorá inšti
túcia. 

Umelci sami naliehajú na sprísnenie vý
beru, no v kritériách sa značne rozchádza
jú ; prísnu kritičnosť a poľahčujúce . okol
nosti aplikujú podľa okamžitej pot reby. 
Bolo by zneužitím tohto jediného verejné
ho fóra, keby som presadzoval jediné na-

zeranie tam, kde existuje niekoľko ďalších 
oprávnených nazeraní. Pokúsim sa však 
stanoviť kritériá z hľadiska seriózneho za
hraničného uplatnenia organových umel
cov. Predpoklady majú tieto typy: 
l. Rutinovaný hráč so spoľahlivým, vyr ov

naným výkonom, ktorý sa vie r ýchlo 
prispôsobiť neznámemu nástroju a ni
kdy sa nedopustí väčších technických 
chýb. 

2. Umelec so schopnosťou dramatického až 
dravého prednesu, u ktorého celkový 
imponu júci dojem dá zabudnúť na prí 
padné technické kazy. 

3. Umelec s dokonale čistou, r ytmicky a 
t empove presnou hrou, i keď jeho pred
nes azda pos t ráda vášnivosť a hlboké 
prežitie d iela. 

4. Výrazná osobnosť, ktorá v sebe spája 
všetky spomenuté pozitívne vlastnosti 
(taký typ sme spoznali napr. v prof. 
Kóhlerovi z NDR). 

Mladý umelec musí absolvovať veľa sa
mostatne pripravených koncertov, aby zí
skal punc umeleckej spoľahlivosti. Na zá 
klade jedného koncertu nemožno určiť, 
ktoré pozitívne či negatívne prvky sú pre 
neho charakt eristické, a ktoré sú vecou 
náhody. Aj z tohto dôvodu je potrebné, aby 
sa rast mladých talentov a nevyhnutný 
výberový proces zabezpečil účinnejšou 
formou, pre tože cykly KDK na túto funk
ciu nestačia. 

A teraz v krátkosti o jednot livých kon
certoch. ú vodný koncert dňa 15. októbra 
absolvoval Ivan S o k o l (Reger, Honeg
ger, Messiaen, Alain, Hatrík, Kabeláč). Je 
dosiaľ jediným s lovenským organistom, 
ktorý dosiahol skutočne rýchlu umeleckú 
kariéru. Pravda, má to aj svoje "nevýho
dy": voči takému umelcovi s a hneď po
stavia prísne kritériá a nič sa mu nepre
páči. Sokola možno vcelku zaradiť do sku
piny č. 2 (podľa uvedenej charakteristi
ky), je t echnicky vyspelý umelec so str
hujúcim prednesom a presvedčivou kon
cepciou interpretačnej výs tavby. Jeho re 
zervy s ú v dôkladnejšom, presnejšom vy
kreslení det ailov a vo vrúcnejšom pr edne
se lyrických skladieb. 

Renata S ad l oň o v á (14. november) 
po absolutóriu prvý raz dostala príležitosť 
verejne účinkovať. Jej výkon (hrala sklad
by černohorského, Bacha, Regera, Očená
ša . a Sokolu ) niesol znaky debutu: výbor
ne zahrané ú seky sa striedali s menej vy
darenými. Nedos tatok koncertne j rutiny 
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sa prejavil . aj v~ zostavení pn_>gramu, do . 
ktorého nez-aradi1a ani jedmi "oqdychovú". 
skladbu (hóci to- robia aj nasuvérénnejší 
umelci), a tak v druhej polovici budila do
jem značnej psychickej vyčerpanosti. 

Dr. Ferdinand K l ind a (3. decembra) 
je jedným z tých domácich umelcov, ktorí 
vďaka veľkej koncertnej rutine podávajú 
aj na verejnom koncerte maximum toho, 
čo vedia (u menej skúsených "úbytok" je 
dosť veľký). Hral skladby Bacha a Regera 
a jeho interpretácia priniesla niektoré no
vé prvky. Doteraz sme ho poznali ako 
umelca, ktorý bazíruje na mimoriadne sve
domitej príprave, na prísne štýlovom a 
vyrovnanom prednese, no ostáva trochu 
"chladný" (podobne ako mnohí významní 
umelci tohto nástroja). Na tomto koncerte 
prekvapil výraznou, plastickou agogikou 
v Bachovi, v Regerovej Fantázii a fúge 
BACH zase patričnou dávkou patosu a e lá
nu. 
Dňa· 8: januára účinkova l Róbert G r á c, 

popri Sokolovi a Sadloňovej tretí prísluš
ník najmladšej organistickej generácie. 
Hral skladby Frescobaldiho, Bacha, Liszta, 
Peetersa a Ebena. Podal svedomite pripra
vený, veľmi dobrý výkon. V interpretač 
nom chápaní, pravda, ešte nie je výrazne 
osobitný, možno povedať, že je vo vývo
jovom štádiu (v tom najlepšom zmysle) 
a jeho ďalšie umelecké dozrievanie bude 
závisieť od usilovnosti a od podmienok, 
ktoré pre neho a jeho vrstovníkov vytvoria 

zodpovední ,čjnitelia ,nášho umeleckéh9 ži-
vota, •. :. 

Na závér L cyklu organových koncertov 
21. januára odznel koncert Lionela Ro g
g a (švajčiarsko). Hral diela Buxtehudeho, 
Couperina, Hindemitha a Bacha. Jeho pred
nes bol perfektný (podľa uvedenej cha
rakteristiky je to typ č. 3). Pre domácich 
organistov bol podnetný najmä ukážkou 
originálneho francúzskeho štýlu (v . Cou
perinovej skladbe) a celkovou registráciou, 
v ktorej nevtieravo, ale veľmi výrazne po
užíval jazykové registre (iba v Hindemit
hovej III. sonáte sa zdalo byť toho veľa). 
Zdôrazňujem to pre to, lebo naši organisti 
používajú jazykové registre iba pre sólo
vé hlasy, hoci ich uplatnenie v klasickom 
Mixturklang.u podstatne zlepší celkovú 
zvukovosť. 

Napokon treba spomenúť dva koncerty 
mimo cyklu: absolventský koncert Evy 
Kamrlovej z VŠMU a koncert Eriky Hah
novej, poslucháčky t ej istej školy. Obidva 
výkony boli na vysokej úrovni a dokázali, 
že mladí organov! umelci s ú si vedomí ná
rokov na interpretačné schopnosti v si
tuácii, keď konkurencia je čoraz silnejšia. 
No nie menej dôležité je, aby si aj pracov
níci hudobnej kultúry uvedomili svoj po
diel zodpovednosti voči mladej generácii a 
našli najvhodnejšie - trebárs nekonvenč
né - formy riešenia. 

Ladislav Dóša 

QU a X Ensemble 
Ak mám referovať o koncerte QU a X 

Ensemblu z Prahy (13. decembra 1967 
v Zrkadlovej sále Primaciálneho paláca), 
nemôžem hneď úvodom neupozorniť, že 
nemám v úmysle podať vyčerpávajúce es
tetické hodnotenie ani skladieb, ani výko
nu (nech mi to s. šimúnek prepáči!). 
Domnievam sa totiž, že z viacerých hľa
dfsk nie sme ešte tak ďaleko, aby sme 
mohli tieto výkony hodnotiť meritórne, a 
je otázne, či ich niekedy budeme môcť vô
bec takto hodnotiť. Myslim, že sa môže
me nad nimi iba zamýšľať, domýšľať nie
ktoré dôsledky (vždy s licenciou omylu) a 
iba takéto úvahy dávať do súvisu s este
tickými kategóriami. Pretože - a myslim, 
že to je i účelom týchto koncertov - ten
to krajný prúd Novej hudby stojí na ostro 
hraničných postoch, kde môžeme síce nájsť 
i prvky stojace v súhlase so staršou este
tickou líniou, teda nadväzujúce i na tradí
ciu (či to zástanci i protivníci pripustia, 
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alebo nie), ale aj prvky vytvárajúce základ 
estetiky novej, spolu s prvkami, ktoré asi 
ostanú vždy okrajovými, resp. mimoeste
tickými. Povedzme si priamo: mnohé by 
bolo prijateľnejšie ako vysielané, vizuálny 
vnem niektorého spôsobu hry či výmeny 
nástrojov (aj improvizované inštrumentá
rium na pódiu) občas pôsobí smiešne, a 
teda rušivo, hoci tu vidno zámer a snahu 
dať tieto mimoestetické vnemy do súladu 
s produkciou. 

Najvýstižnejšie možno azda charakteri
zovať prácu súborov tohto typu slovom la
boratórium. A, prosím, rozprávajme sa se
riózne: pokiaľ by išlo iba o akustický vý
skum, registrovateľný prístrojmi, tu by 
táto laboratórna práca mala význam i v la
boratóriu neprístupnom verejnosti. Lenže 
tu ide o kategóriu zvukového umenia, resp. 
o overenie, čo do tejto kategórie patri. A 
keďže to je už jav spoločenský, vylúčenie 
obecenstva je tu vlastne nedodržaním 

podmienok takéhoto experimentu - a teda 
neumeleckým i nevedeckým prístupom. 
Kódy, ktoré v zvukovom materiáli sú no
siteľmi informácií v hudobnom umení, ma
jú nielen nárok platnosti pre autora, ale 
predovšetkým komunikatívnosti od autora 
k poslucháčovi; navyše experimentom je 
i prvé uvedenie skladby vyslovene tradič
nej, kde kódy sú už overené. Preto obe
censtvo je takou nepostrádateľnou súčas
ťou tohto laboratória ako skladba, inter
preti, celý aparát inštrumentária, a to prá
ve tak obecenstvo zasvätené, ktorému je 
jasné, o čo ide, ako obecenstvo nezasväte
né, odmietavé či jednoducho zvedavé a 
očakávajúce recesiu. 

V prevedených skladbách treba si pri
tom yždy vážiť nielen prácu skladateľa, ale 
i podiel interpretov - a to v oveľa väčšej 
miere ako v tradičnej hudbe. Podstatné a 
charakteristické. je, že v tejto hudbe vy
stupuje do popredia prvok, ktorý si v tra
dičnom umení často už ani neuvedomuje
me, hoci je prvým základom umenia vô
bec: prvok hry. To on otvára široké mož
nosti improvizácii (princípu, ktorý regu
lovaný generálbasom viedol k objavom no
vých, do tých čias neznámych postupov a 
možností inštrumentálnej hudby raného 
tonálneho systému). Vzťah skladateľ- in
terpret je v každej skladbe, ktorú sme po
čuli, daný iným pomerom. 

Welt II. Michaela von Biela necháva 
dávkovanie ostrého zvuku a ticha v ru
kách interpretov; no už základné pokyny 
sú vymedzením reprezentujúcim prácu 
skladateľa (i keď veľmi lapidárnu), hoci 
"partitúra" neobsahuje jedinú notu. Toto 
dávkovanie elementárnych protikladov vy
tvára spočiatku priam šokujúce napätie, 
ktoré však (a to ide na ťarchu súboru) 
dosť jednostrannou voľbou zvukov a di
menzie skladby postupne stráca na účinku. 

Na rovnakom princípe, hoci oveľa kul
tivovanejšie, je založené i mobile Christia
na Wolffa For l , 2 or 3 peoples - uvedené 
vo verzii pre troch hráčov. Tu sa pracuje 
už zrejme na základe fixovanej notácie, 
avšak vo voľnom striedaní, následnostiach 
a stretnutiach miniatúrnych úsekov. 

Aj záverečná skladba Treatise (Pojed
nanie) Corneliusa Cardewa, hoci tiež na 
základe fixnej (i keď grafickej) notácie, 
voľbou inštrumentária i voľnosťami daný
mi hráčom patrí do tej istej skupiny, po
nechávajúc voľné pole improvizácii. Inte
resantné, hoci šokujúce, sú zvukové mož
nosti netradičnej hry na sláčikové nástro
je (za kobylkou, n a doskách i iných čas
tiach nástroja). že takto môže hrať kaž
dý? Pravda: ak treba veľké inštrumen
tárium traktovať pri obmedzenom počte 
hráčov, nie~toré nástroje musia obmedziť 

svoje možnosti (ak nečakáme virtuóznych 
všeumelcov). Napokon práve tie obmedze
né možnosti sláčikov prinášajú dosiaľ ne
používaný zvuk. Mne stačilo, že improvizá
cie na tom-k~orom nástroji mohli hrať len 
dobre školení interpreti. A práve v takých
to úsekoch (najmä v úsekoch flautových, 
hraných na priečnu i zobcovú flautu) vzni
kali prekrásne, lyricky účinné a zvukove 
jemné miesta s hlbokým účinkom . 

Iná situácia je v Cageovej s.kladbe Atlas 
eclipticalis: elektronická hudba t u vzniká 
činnosťou mechanicko-akustických gene
rátorov (súborom bicích nástrojov), pre
nášaných aparatúrou. Aké to hody pre fo
noamatéra! Ako je fotoobjektív schopný 
zachytiť svet pohľadom odlišným od po
hľadu oka, tak aj tu aparatúra sprostred
kuje počutie ináč sotva počuteľného zvu
ku, odhaľuje nový zvukový svet, prinaj
menšom svet zaujímavý. Pravda, tejto 
kreácii azda najviac chýbala premyslená 
architektúra. 
čo so všetkým tým? Je to umenie? Ob

raz kaleidoskopu nie je umením, ba je na
prostou náhodou, ktorej však zásah ľud
ského ducha dáva poriadok v podobe mon
táže zrkadiel. A z všedných črepov vzniká 
krása. Maľba ornamentu však už umením; 
je, hoci od obrazcov kaleodiskopu je k nej 
veľmi blízko. Je vecou každého osobitne, 
aby tieto vystúpenia domyslel: skladateľ 
tu má overenie zvukových možnost! i este
tických koncepcií (domyslenie k nim ve
die). Poslucháčovi sa núka nevšedný záži
tok, niekedy šokujúci, niekedy drásajúci 
nervy, ba niekedy i trocha tej recesie. 
Nespoliehaj te sa tu však na kritiku: i ona 
je zvedavá tak ako vy, čo z toho bude. 

Jubilujúce 
Slovenské 
kvarteto 

Juraj Pospíšil 

Koncertom 18. decembra uplynulého ro
ku oslávilo Slovenské kvarteto dve jubileá: 
desať rokov svojho trvania a päťstý verej
ný koncert. 

Tento náš popredný komorný súbor za
ča l svoju činnosť začiatkom roku 1957 pod 
názvom Bratislavské kvarteto. Až v roku 
1964 na návrh Sväzu slovenských sklada
teľov prijal názov Slovenské kvarteto, ná
zov- veľmi priliehavý a v plnej miere sú~ 
boru patriaci. Veď základ jeho umeleckej 
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práce tvori zasvätená služba slovenskej 
komornej tvorbe. Takmer všetky sloven
ské kvartetá s ú v repertoári súboru; veľ
kú čao;ť z nich súb0t uviedol premiérovo, 
mnoho z nich bolo súborom inšpirovaných 
a súboru venovaných. Pre Slovenské kvar
teto nebola slovenská tvorba len odrazo
vým mostikom pre štart na koncertné pó
diá, ale stala sa trvalou súčasťou reperto
áru; vracia sa k nej i v· období, keď získal 
európske meno. Na 500 koncertoch hral 
súbor 460 ráz slovenské diela - z toho ne
malú časť v zahraničí; z 30 rozhlasových 
nahrávok v našom rozhlase je 16 sloven
ských diel, z deviatich rozhlasových na
hrávok v zahraničí sú 4 slovenské; z tri
nástich nahrávok na gramofónové platne 
sú 4 slovenské. 
Prečo o tom tak podrobne hovorím a 

prečo tak presne vyčísľujem? Pretože nie 
sú zriedkavé prípady, keď si koncertný 
umelec či súbor získava podporu Sväzu 
slovenských skladateľov a iných kultúr
nych inštitúcií pomocou interpretácie slo
venskej tvorby - a keď sa mu podarí do
stať sa na ďalšie stupne "rebríčka", ba zí
skať si meno i v zahraničí , na domácu 
tvorbu zabúda. 

Slovenské kvarteto nepatrí ani k prvé
mu, ani k druhému typu. Slovenské diela, 
ktoré v priebehu desiatich rokov súbor 
naštudoval (a nie je ich málo - ich auto
ri: J. L. Bella, M. Moyzes, A. Moyzes, E. 
Suchoň, A. Albrecht, D. Kardoš, A. Očenáš, 
š. Jurovský, š. Németh-šamorínsky, L. Ho
!oubek, M. Vilec, O. Ferenczy, I. Zeljenka, 
I. Parík, P. Kolman) tvoria kmeňový re
pertoár súboru, stále z neho čerpá a jeho 
interpretácia stáva sa vzorovou pre mladé 
kvartetá. Slovenské kvarteto totiž naštu
dovaniu slovenskej tvorby venuje zvýšenú 
staroslivosť; pre jeho predvedenie je cha
rakteristická technická dokonalosť a hlbo
ké umelecké precítenie. Dôkazom toho bol 
aj jubilejný päťstý koncert, zostavený zo 
štyroch slovenských kvartet: A. Očenáša, 
O. Ferenczyho, l. Zeljenku a E. Suchoňa. 
V interpretácii Slovenského kvarteta vy
zneli diela v takej dokonalosti a hlbokej 
muzikálnosti, čo sme sa na koncerte zú
častnili (žiaľ, bolo nás žalostne málo, ale 
ani termin t esne pred Vianocami nebol 
najvhodnejší), počúvali sme so zatajeným 
dychom a boli s me očarení krásou sloven
skej komornej tvorby. Plným právom sú
boru za interpretáciu slovenskej tvorby 
udelili v roku 1965 Cenu hlavného mesta 
Bratislavy. 

Rozsiahly je aj repertoár Slovenského 
kvarteta zo svetovej komornej tvorby. Na
čiera do všetkých štýlových období -i keď 
treba priznať, že skutočnou doménou Slo
venského kvarteta je hudba 20. storočia. 
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V repertoári súboru je Vivaldi, Mozart, 
Beethoven, Haydn, Brahms, Schuníann, 
Mendelssohn, Borodin, Dvorák, Debussy -
všetci veľmi štýlovo interpretovaní, no 
najväčšie triumfy slávil súbor doma i za 
hranicami s dielami skladateľov nášho ve
ku ·- Stravinského, šostakoviča, Prokofie
va, Martinu, Schonberga, Weberna .;__ no 
najmä Bartóka a Ravela. · 

Interpretáciu IV. kvarteta 8. Bartóka 
Slovenským kvartetom možno smelo po
staviť vedľa výkonu ktoréhokoľvek sveto
známeho kvarteta, napriek tomu, že práve 
toto kvarteto patrí k najnáročnejším ko
morným dielam svetovej literatúry. O vy
sokej úrovni tejto interpretácie sa môže~ 
me presvedčiť na platni Supraphon - veď 
práve táto nahrávka bola označená za naj
vydarenejšiu interpretáciu príslušného 
edičného roku. Podobne aj interpretácia 
kvarteta M. Ra ve la Slovenským· kvartetom 
bola vysoko ocenená nielen našimi, ale 
i zahraničnými poslucháčmi. A bol to prá
ve Ravel, ktorý zabezpečil pozvanie Slo
venského kvarteta do Montrealu - zájazd 
sa, žiaľ, neuskutočni l. 

V priebehu desiatich rokov trvania sú
boru nenastali v ňom podstatné personál
ne zmeny. Po celých desať rokov pôsobí 
v ňom ako primárius zaslúžilý umelec Ala
dár Móži; svojou kultivovanou muzikál
nosťou, komerčným tónom vtláča súboru 
pečať interpretačného štýlu. Ideálnymi 
partnermi sú mu znamenití muzikanti -
sekundárius Alojz Nemec a violista Milan 
Telecký. Zmeny sa uskutočnili len u čelis
tov: po krátkom pôsobení.A. Berkyho nie
koľko rokov hral v súbore J. Sikora, ktoré
ho napokon vystrieda l F. Tannenberger. 
Táto pomerne pevná stabilizácia má znač
ný podiel na skutočnosti, že Slovenské 
kvarteto dosahuje také umelecké výsled
ky, najmä dokonalú zvukovú vyrovnanosť. 
Interpretácia súboru má základné predpo
klady profesionalizmu - vynikajúcu into
náciu, tvárny a pritom komorný tón, bo
hatú dynamiku od najjemnejšieho pianis
sima až po (v komornom štýle) najprí
pustnejšie forte, štýlové pochopenie, skve
lú výst avbu hudobných celkov, ako aj pre
pracovanosť detailov. 

Nesporné umelecké kvality zabezpečili 
súboru uznanie doma i za hranicami a za
radili Slovenské kvarteto medzi popredné 
komorné súbory československé, a tým 
i európske - veď československé komorné 
súbory patria medzi svetovú elitu! Z kon
certov, ktoré Slovenské kvarteto počas de
siatich rokov absolvovalo, takmer 80 sa 
uskutočnilo v zahraničí: v SSSR, NSR, NDR, 
švédsku, Dánsku, Španielsku, Taliansku, 
Rakúsku. Pri čítaní desiatok kritik, domá-

tích i zahraničných, zistíme; že medzi ni
mi_ niet záporných, ba väčšina hýri super
latlvmi, najmä kritiky zahraničné. Pri 
dnešnej obrovskej konkurencii nie je jed
noduché dostať sa medzi vrcholky "sveto
vého koncertného umenia. A ak sa to Slo
venskému kvartetu v pomerne krátkom 
čase: podarilo (o čom nás presvedčujú prá 
ve zahraničné kritiky, veď súbor zaraďujú 
vedľa Smetanovho kvarteta, Végh-kvarte
ta, Quartetta-Italiano, Quartetta di Roma 
a ~o_d.), _znamená .to, že·_ desať rokov prácé 
pnmeslo svoje ovocie: Slovenské kvarteto 
dôstojne reprezentuje slovenské koncert
né umenie. 
. Tieto v;r:sok9 profesionálne výsledky Q.o 

stahlo Slovenské kvarteto· za poloamatér
ských J?racovných podmienok. Jeho ' č.le·~ 
nqvia robia totiž t úto činnosť popri svo
j_C:m hlavnom zamestnaní. ..:.._ Teraz by sá 
ocakával odstavec, ktorý by upozornil zod
povedných činiteľov a ·inštitúcie na tentó 
nežiadúci stav, poukázal by na počet · pro~ 
fesionálnych súborov v českých krajoch, 
najmä v Prahe, citoval uznesenia o vyrov
f!ani kultúrnej hladiny českých a sloven
ských krajov atď., atď. Ale nič takého 
v tomto prípade nemôžeme urobiť, lebo už 
dv~ roky sa vytvorili všetky podmienky 
ná vymenovanie Slovenského kvarteta za 
súbor Slovenskej filharmónie, čo by zna
-menalo jeho úplnú profesionalizáciu, plné 
venovanie sa komornej hudbe, bez zaťa
žovania povinnosťami v orchestri - tak 
ako je to v prípade Smetanovho, Janáčkov
ho, Vlachovho kvarteta, a o čo bojuje No
vákovo kvarteto. Znamenalo by to neob
medzené možnosti prijímania zahraničných 
zájazdov bez termínových ťažkostí a mno
ho ďalších výhod. Nič také sa neuskutoč
nilo, lebo súbor vymenovanie neprijal. Pre 
nás, ktorí sme tieto podmienky za nie ľah
kých okolností pripravovali, to bolo nepo
chopiteľné. Zdá sa, že ani v samotnom sú
bore nebolo v tejto otázke jednoty, lebo 
hneď po tomto odmietnutí došlo v ňom 
k takej hlbokej kríze, že mu hrozilo roz
padnutie. 

Sme veľmi radi, že sa tak nestalo, že 
Slovenské kvarteto žije, pracuje a šíri slá
vu slovenskej hudby a slovenského kon
certného umenia. K jubileu želáme súboru 
a všetkým jeho členom, aby napriek ama
térskym pracovným podmienkam obstál 
v konkurencii so svetovými - najmä čes
kými! - kvartetami a aby jubilejný kon
cert pri dvadsiatom výročí Slovenského 
kvarteta všetkých zastihol v plnom zdraví, 
v tom istom zložepí - a v preplnenej sále 
Slovenskej filharmónie! 

Anna Kovárová 

Balet SND ,_ 
v Dráid'anoch 

Pri príležitosti osláv 300. výročia zalo
ženia divadla v Drážďanoch a 150. výročia 
založenia drážďanského operného sboru 
predstavil sa tu na dvoch večeroch 7. a 8. 
d"ecembra baletný súbor SND. Predviedol 
štyri diela, ktoré reprezentu jú rozdielny 
choreograf ický, ale a j s cénografický štýl 
práce. Dvorákove Slovanské tance v cho
reografii Jozefa Zajku na libreto Ivo Váňu 
Psotu predstavujú klasickú choreografie 
kú prácu postav$inú na váÍ-iačnom principe. 
Pravda, vymyslená dejová fabula, hoci len 
náznaková, je diskutabilná, vyžiadala si 
voľné zoradenie jednotlivých tancov, čo 
nie vždy prispieVala ich plnému hudobné
mu význeniu. Choreograficky boli Slovan
ské tance !adene ako ľudový žánrový ob
r,ázok s pôsobivou poetizujúcou atmosfé
rou. Druhý večer odzneli tri moderné ba
lety : Stravinského Svätenie jari, Odstrčí
lova Deviata vlna a Gershwinov Američan 
v Paríži - všetky v choreo::;rafii šéfa ba
le tu Karola Tótha. Predovšetkým prvé dve 
inscenácie predstavujú na našej prvej ba
letnej s·céne vrcholné výsledky v insceno
vaní moderného baletu. U Stravinského 
som obd.voval skutočne pôsobivé, často 
abstraktne (nie ilustratívne alebo popis
ne) poňaté tanečné a pohybové kreácie. 
Tóthovo pochopenie diela predstavuje roz
pad hmoty (prvá časť) a orgiastické ži
velné pohyby ľudského kolektívu. Práca so 
svetlom, scénou, ako aj jednotlivé vynika
júce výkony (napr. J. Haľamu) boli pre 
drážďanské publikum tak trochu šokom. 
Druhým prekvapením bola Odstrčilova De
viata vlna, ktorá po hudobnej stránke sa 
pokúša o syntézu tradičného a avantgard
ného zobrazovania. Hoci jeho partitúra 
štýlove nie je čistá, nemožno jej uprieť 
niekoľko účinných momentov. Dielo by 
však potrebovalo ešte dôkladnú revíziu, 
škrty, vyrovnanie časových úsekov s dra
matickou nosnosťou námetu i možnosťou 
realizácie. I tu opäť podal vynikajúci a fy
zicky obdivuhodný výkon J. Haľama. Ger
shwinov Američan v Paríži svojou ľahkou 
revuálnou atmosférou odľahčil náročný 
veče:r a ukázal ďalšiu stránku tanečno-vý _ 
razovej stránky nášho baletu. Osobitne sa 
treba zmieniť o dirigentovi Vykydalovi, 
ktorý sa, myslím, nezaslúžene "špeciali
zuje" iba na baletné partitúry, pretože vý
sledok jeho práce je naozaj prekvapujúci. 
Všetky partitúry zvládol obdivuhodne tak 
po -pamäťovej (Stravinského diriguje spa
mäti), ako aj po výrazovej stránke. 

(mj) 
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Koncom uplynulého roku odznela vo 
švédskom rozhlase v štokholme l. časť IV. 
sláčikového kvarteta Bélu Bartóka v po
daní štyroch telies. Prehrávka bola ano
nymná, pričom poslucháči mali anketovou 
formou posúdiť, ktorá interpretácia vyznie 
najlepšie. Hodnotenie pre slovenských 
umelcov sa skončilo nad očakávanie: 21 % 
hlasov dostalo Parreninovo kvarteto (Fran
cúzsko), 23% hlasov Véghovo kvarteto 
(maďarskí umelci žijúci vo švajčiarsku), 
24 % hlasov Julliard Kvarteto (USA) a 32 
perc. hlasov Slovenské kvarteto v zložení: 
Aladár Móži, Alojz Nemec, Milan Talecký, 
Fr antišek Tannenberger. Naše komorné 
teleso sa tak zaradilo medzi najpopred
nejšie. V januári 1968 boli spomínaní umel
ci opäť na koncertnom zahraničnom turné 
v NSR a NDR, kde okrem 7 koncertov na
hrali v Saarbrtickene pre rozhlas 2 diela 
zo svetovej literatúry - Schumannovo 
Sláčikové kvarteto a mol a kvarteto E. 
von Kocha. Na koncertoch odznelo okrem 
iného aj Sláčikové kvarteto, opus 2, Euge
na Suchoňa. 

*** 
15. II. 1968 odišiel šéfdirigent Slovenskej 

filharmónie Ladislav Slovák už po tretí raz 
do Austrálie. Tentoraz na tri mesiace do 
Melbourne, kde ako vedúci orchestra ABC 
bude dirigovať 26 koncertov. Dva z nich 
odznejú na Festivale um·enia (Festival of 
ART) v Adelaide. Austrálske obecenstvo 
sa zoznámi aj so slovenskou tvorbou. Di
rigent Slovák zaraďuje do programov V. 
symfóniu Dezidera Kardoša, Monumento 
pe r 6 milioni od Petra Kolmana a Serená
du pre sláčikový orchester Eugena Sucho
ňa. 

*** 
Sólista SND, zaslúžilý umelec a laureát 

št. ceny Bohuš Hanák, hosťoval 8. a 18. ja
nuára v Linzi v operách Sila osudu a Don 
Carlos. 

Gejza Zelenay, sólista SND, .odišiel _vo 
februári do Turecka na pozvanie opery 
v Ankare vytvoriť postavu Kecala v Pre
danej neveste a popritom pôsobiť ako r e 
žijný a inscenačný poradca. 

*** 
14. januára reprezentoval slovenské in

terpretačné umenie organista Ján Valach 
na koncerte v Bonne dielami B. A. Wie
dermanna, F. Vránu, P. Ebena, C. Francka 
a A. Očenáša. Z NSR odišiel do Belgicka 
do Antverp. Ako dirigent naštuduje a 2. 
apríla uvedie v Kráľovskej flámskej ope
re operu Krútňava od národného umelca 
Eugena Suchoňa. 

*** 
V januári 1968 obohatil Slovenský ko:

morný orchester (vedúci B. Warchal) svo
ju doterajšiu úspešnú zahraničnú repre
zentáciu o koncerty v Belgicku a NDR. Na 
programe odznela popri skladbách starých 
majstrov aj Sonatína giocosa Alexandra 
Moyzesa. 

*** 
Kruh priatefov umenia v Nitre so Zápa

doslovenskou krajskou organizáciou SSS 
usporiadal 31. januára 1968 j ubilejný au
torský koncert pri príležitosti 70. narode
nín skladateľa Jozefa Rosinského v Nitre. 
Na koncer te účinkovala nitrianska rodáč
ka Anna Martvoňová, sólistka SND, Miloš 
Starosta (klavír), Quido Holbling (husle), 
Juraj Alexander (violončelo); Sbor nit
rianskych učiteľov dirigoval Bohuslav Mo
šať, pri klavíri sprevádzala A)ica Saubere
rová-Nitrayová. Slávnostný prejav pred
niesol zaslúžilý umelec a laureát št. ceny 
Dezider Kardoš. 

*** 
Komorný orchester Bohuslava Martinu 

z Brna je už druhý český orchester, s kto
rým bola slovenská klaviristka Klára Hav
líková na zahraničnom turné. Zájazd sa 
začal v Ríme 3. februára a pokračoval 
v ďalších talianskych mestách. Uskutoč
nilo sa 14. koncertov. Takáto spolupráca 
slovenských a českých umelcov a repre
zentácia ČSSR by sa mala v budúcnosti 
pestovať intenzívnejšie. 
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Rapsodická suita pre klavír a orchester 
národného umelca Eugena Suchoňa je ďal
ším dielom, s ktorým výrazne preniká me
no sloyenského skladatefa a tým sloven
ská hudba do sveta. V podaní juhoslovan
ského klaviristu D. Trbojeviča a belehrad
skej filharmónie na čele so švajčiarskym 
dirigentom Charlesom Butoitom odznela 
skladba 30. januára v Belehrade za prí
tomnosti autora. Ďalším zahraničným 
umelcom, ktorý študuje toto dielo, je ho
landská klaviristka Clara Frank-Conrado
vá. Predvedie ho pod taktovkou Václava 
Smetáčka 7. marca 1968 v Holands ku. 

*** 
Benjamin Britten píše svoju prvú tele

víznu operu pre BBC. Libreto čerpá námet 
zo strašidelnej historky Omen Wingrawe 
oil Henry Jamesa. 

*** 
Z príležitosti lO-ročného jubilea kolín

skeho rozhlasového sboru uvedú na ve
rejnom koncerte Západonemeckého roz
hlasu Kolín zabudnuté ·dielo Karla Hart
manna Friede Anno 1948 pre soprán, mie
šaný sbor a klavír. 

*** 
Hans Werner Henze vložil melódiu Hvm-

na slobody od aténskeho skladatera Miki
sa Theodorakisa do skladby pre sláčikový 
orchester. Túto partitúru naštudoval a 
uviedol kolínsky rozhlasový symfonický 
orchester pod vedením Christopha von 
Dohnanyiho. 

*** 
Nadácia Maeght uzavrela s Romanom 

Haubenstockom - Ramatim zmluvu o napí
saní scénického diela Nuits de la Fonda
tion Maeght 1969. Skladateľ konzultuje 
o sujete so Samuelom Beckettom. 

*** 
Na verejnom koncerte bavorského roz

hlasu v júli 1968 odznie premiéra 2. kla
vírneho koncertu Ernsta Tocha. Hrať budú 
bamberskí symfonici pod taktovkou Alfre
da Antoniniho. Klavírny part bude hrať 
Hans Langer. 

*** 
Nové scénické dielo Carla Orffa Pro-

metheus podla námetu Aischyla uvedú po 
štutgartskej premiére aj na Mníchovských 
slávnostných hrách 1968. Hudobné naštu
dovanie: Michael Gielen, réžia: August 
Everding. 

*** 
Taliansky maliar Lucio Fontana robí ná

vrh scény pre choreografiu Beethovenovej 
Jarnej sonáty, ktorú uvedie Deutsche Oper 
am Rhein. 

*** 
Mesto Braunschweig vyznamenalo Daru

sa Milhauda cenou Ludwiga Spohra, ktorá 
sa udeľuje za súčasnú hudobnú tvorbu. 

Autor prevzal cenu na Slávnostných dňoch 
novej komornej hudby v Braunschweigu. 

*** 
Profesor Ber nhard Paumgartner dostal 

k_ svojim 80. narodeninám od Viedenských 
filharmonikov zlatú medailu Otta Nicolaia. 

*** 
Na 5. medzinárodnom baletnom festivale 

v Paríži udelili tieto ceny: štutgartská pri
mabalerína Marcia Haydée dostala cenu 
ako najlepšia tanečnica festivalu, Jean 
Babilée z Marseille ako najlepší tanečník. 
John Cranco dost al cenu za naj lepší ba
~~t, Berna~d- Daydée z Marseille za naj lep
SI U dekoraclU a Sándor Szokolay za naj 
lepšiu baletnú hudbu. 

*** 
Na svetovej výst ave EXPO 67 v Mon

t~eali mali svoj pavilón aj J e unesses Mu
Sicales. V ich miestnostiach sa demon
štrovali podľa najnovších metód najdôle
žitejšie formy hudobnej výučby. Premie
ta_li sa filmy o hudobných formách fúga, 
kanon, menuet, téma s variáciami, sonáta 
a rondo, ďalej o existencii a histórii jed
notlivých hudobných nástrojov. Mnohé 
ilustrácie vysvetľovali novo objavené zvu
kové fenomény a elektronický aparát 
umožnil každému návštevníkovi experi 
mentovanie so seriálnou hudbou. Uskutoč- . 
~ilo sa tu aj 26 týždenných kurzov pre 
studentov hudby z vyšších seminárov, kto
ré viedli svetoví skladatelia a interpreti. 
Okrem koncertov (popoludňajších i ve
černých) sa s najväčším záujmom stretla 
záverečná medzinárodná skladateľská sú
ťaž. Prvú cenu - 6.600 kanadských dolá
rov a najmenej 500 svetových predvedení 
v nastávajúcich 2 rokoch - dostal Maďar 
József-Maria Horvath, profesor Salzbur
ského Mozartea, za skladbu pre sláčikové 
kvarteto Redundanz II. Druhá cena pri
padla Kanaďanovi Sydneovi Philipovi Hod
kinsonovi za bicie a tretiu cenu dostali 
Maďar Zsolt Durko za sláčikové kvarteto 
a Američan Martin Boykan taktiež za slá
čikové kvarteto. 

*** 
Ján Kende, dirigen t ŠD Košice, dirigo

val koncom minulého rol<u v rámci pria
tefských výmenných vystúpení Predanú 
nevestu v mestskom divadle v Klageníur-
te. · * * * 

V Brémach uviedli v novembri minulého 
roku Cikkerove Spomienky a v severo
nemeckej televízii vysielali jeho Meditácie 
Blažení sú mŕtvi na tému H. Schiitza 
v podaní orchestra Štátneho divadla Kassel 
pod taktovkou Gerda Albrechta. - Nová
kovo kvarteto z Prahy predviedla koncom 
roka na svojom koncerte v Linzi skladbu 
Ladislava Kupkoviča Cluster-Dynamic
Giissando. 



Slovenský hudobný fond 
oznamuje záujemcom, že hudobný archív SHF rozmnožil tieto ďalšie 
skladby slovenských autorov: 

MILOS LA V KORÍNEK: 

Koncert pre flautu a orchester, 
opus 2 (klavírny výťah) 

JÚLIUS KOW ALSKI: 

Tercetto č. l pre 2 husieľ a kla-
vír 

ALEXANDER MOYZES: 

Cesta - cyklus piesní pre sop
rán a orchester na básne Laca No
vomeského, dielo 19 (partitúra) 

MILAN NOVÁK: 

Deň clivo dohára - štyri pies
ne pre soprán a klavír 

IVAN PARÍK: 

Sonáta pre klavír 

JÁN ZIMMER: 

štyri motetá na latinské texty, 
op. 58 (sborová partitúra) 

Materiály si môžete objednať v Slovenskom hudobnom fonde, Gorkého 19, 
Bratislava, t el. 531-50. 
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HUDOBNÁ HISTORIA 
MŔTVA A ŽIVA 

Pavol Polák 

~nešný hudobný život sa vyznačuje určitým paradoxom: kým v minulosti žila a bola 
aktuálna vždy len nová, vo svojej dobe súčasná tvorba, v prítomnosti je nesporne v pre
vahe predvádzanie staršej hudby (týmto konštatovaním, samozrejme, nezaujímame ne
gatívne stanovisko voči potrebe uvádzať dnešnú tvorbu). Kým v minulých storočiach 
obecenstvo chcelo počuť vždy čerstvé skladby a nejavilo záujem hoci o staršie diela ži
júceho skladateľa, naopak, žiadalo od nich vždy nové a nové skladby (iste jeden z dô
vodov obrovskej produkcie), dnes "súčasný skladateľ je tu ako votrelec, ktorý sa chce 
pretlačiť k s tolu, ku ktorému nie je pozvaný." (A. Honegger). Kým kedysi hudobná his
tória bola mŕtva, dnes sa stáva živou súčasťou hudobnej kultúry. 

Príčiny tohto javu sú početné; vyplývajú :z viacerých faktorov, ktoré tu nemožno 
komplexne analyzovať. Spomeňme len okolnosť, ako sa menila spoločnosť, poslucháč, 
jeho myslenie a požiadavky. Už v minulom storočí vstúpila hudba do š iršej verejnosti. 
Namiesto uzavretých spoločností v šľachtických sídlach, domoch meštiakov, kostole, 
zriaďuje sa inštitúcia verejného koncertu v koncertných sieňach vybudovaných zvláš( 
pre tento účel, čo predstavuje úplné nóvum v histórii hudby. Tým vznikli predpoklady na 
rozšírenie repertoáru aj smerom dozadu (širší okruh poslucháčov žiadal pestrejší, širší 
program), pravda, v romantickej ére to nedobudlo zvláštne črty, o tom však neskôr. 

Silným stimulom na oživenie staršej hudby bol nesporne vpád modernej techniky, totiž 
rozvoj mechanickej hudobnej reprodukcie v podobe masových médií komunikačných 
prostriedkov (rozhlas, gramoplatne, magnetofónové pásy, televízia a i.), prostredníctvom 
ktorých sa hudba dostáva k mnohomiliónovým masám a prudko stúpa dopyt po nových 
i "nových" (totiž starých, ešte neznámych a preto neobohraných) skladbách. Spomedzi 
ďalších príčin zastavme sa aspoň pri dvoch, ktoré sa :zdajú byť nie ne:závažné. 

Jedna z nich vyplýva :zo situácie, v ktorej sa nachádza súčasná civilizácia. Dnešná do
ba, plná hlbokých protikladov a neriešitefných rozporov, pred ktorými sa snažíme aspoň 
chvílami unikať (slúžia na to rozličné s pôsoby a prostriedky: alkohol, narkotiká, drogy, 
absurdita, chuligánstvo, odcudzenie a iné formy úniku či .,revolty"), prejavuje sa aj 
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v umeleckej sfére (myslíme na súčasnú produkciu) mnohovrstvovým a protirečivým 
vývojom; jednotlivé štýlové prúdenia a umelecké smery a ich prostriedky sa rýchlo 
striedajú a prelínajú, zanikajú a r.Qdia sa. ' .. ~ 

Zároveň sa však naša doba vyznačuje aj reakciou na podne ty" a .danosti ,;;moderného" 
sveta, smerujúcou k druhému pólu. Charakteristickou črtou dnešnej doby je totiž aj 

·výrazna orientácia ria minulosť, na··staré hodnoty, a to vo všetkých oblastiach nášho ži
votného štýlu. Aktuálnymi sa stávajú "staromódne" veci, ktorými sa snažíme obklopiť. 
V čase neónových, žiarivkových a výbojkových svetelných zdrojov sa v slávnostných 
,okainžikoch snaž!~e vy?'árať iÚíziu starosvetskej idyly pri svite sviečok či petrolejovej 
1Iampy (podla možnos ti v pátrične vybavenom interiéri). Ale to len mimochodom. čo nás 
tu zaujíma, je skutočnosť, že tento trend našiel svoj odraz i na poli umenia a jeho kon
:r.umu a dávno zašlé e pochy znova ožívajú. Je to zrejme tiež jedna z únikových foriem, 
dôsledok (neraz podvedomého) protestu alebo (azda vedome) snahy našej civilizácie po 
vyrovnaní a kompenzácii toho často do extrémov idúceho moderného, pretechnizované ho, 
neurotického, hektického veku s dávnym, ustálenejším, zdravším, kľudnejším, "harmo
nickým", prírode bližším, ktoré človeka kedysi (aspoň z~anlivo) obklopovalo. Ako v iných 
sférach nášho životného štýlu, vytvára sa takto aj v oblasti hudby podivuhodná syntéza 
nového so starým. V oblasti hudobnej kultúry je táto historizujúca tendencia silnejšia 
ako hocikedy v minulosti a možno aj výraznejšia ako v iných oblastiac.h. 

A tu sme už pri druhej príčine, o ktorej sme sa chceli zmieniť, totiž historickom po
vedomí. Na to, aby hudba zašlých storočí znova· ožila, sú potrebné viaceré úkony a tent o 
trend podporuje historické povedomie dnešného človeka. 

Dnes sme svedkami zvedečtenia nášho života. Historické povedomie, ktoré sa buduje 
.stále intenzívnejšie, stalo sa integrujúcou súčasťou nášho kultúrneho povedomia vôbec. 
. Počnúc archeológiou a paleontológiou rozvinuli sa všetky historické disciplíny výskumu 
dejin ludskej spoločnosti, jej kultúry atď. na základe široko rozv·ctvených výskqmov, 

. nálezov až po vedecké spracovanie a hodnotenie mierou predtým nevídanou; podstatne 

. sa rozširujú - niekedy objavným, až senzačným spôsobom - . naše včerajšie pre~stavy 
, a znalosti o minulosti človeka a jeho sveta . . Toto hnutie sa nezastavilo ani pred hudob
. nou históriou, ktorá sa nie neúspešne usiluje o odkrytie hudobnej minulosti, pričom má 
pred inými oblasťami tú výhodu (ale aj o to zložitejšie problémy), že t ieto .dejiny h:udby 
nemajú ostať lelll n emým ("mŕtvym") nazhromaždením dát a údajov, ale stať sa znelou 
("živou") súčasťou dneška. čo sa robí, aby sa tak stalo? 

Prvé začiatky záujmu o minulosť v oblasti hudobného umenia sú síce staré, a le aj 
naivné, lebo sa nezakladajú na faktoch. Viažu sa najmä na antické Grécko, v ktorom 
videli vzor. Tak napr. umelci renesancie sa snažili o znovuoživenie gréckej antiky (ako 
!?a nazdávali) - odtiaľ aj názov (obroda - totiž antického umenia) . Zrod !JlOnódie a ba
roko-vej hudby bol výrazne ovplyvnený reformnými snahami okruhu mužov tzv. Uorent
skej cameraty, ktorí okrem iného dali popud k vzniku opery sn.ahou nap,odobniť aptickú 
grécku drámu. Keď sa potom v priebehu vývoja opera čoraz väčšmi vzd"afovala od pô
vodnej koncetpcie a s tala sa pravým op·akom toho, o čo sa skladatelia a teoretici' éam e
raty usilovali, objavili sa na prahu klasicizmu opäť reformátor :..._ Chr. W. Glúck (os tat
ne súčasník J . J .' Winckelmanna, prvé ho významného bádateľa v oblasti gréckéj antiky), 
ktorý sa usiloval o r eformu opery v duchu antickej drámy. Aj J. J. Rousseau sa v boji 
proti kontrapunktu a za prostý jednohlas odvohiva na vzor j ednohlasnej starej gréckE'j 
hudby. A keď v novoromantizme R. Wagner vytvoril svoj "Gesamtkunstwerk", opäť mal 
na mysli projekt realizácie diela obdobne princípom gréckej antickej tragédie. Hoci 
grécke drámy boli známe z dobových spisov, prekladov, reedícií, vzniklo z týchto popu-

. áov vždy niečo iné, svojské a oolišné. Boli to umelecké činy, ale s gréckou hudbou ne
' mali nič spoločného, tým menej s historickým výskumom vo vlastnom zmysle slova. Na_ 
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pokon, aká bola v skutočnosti znelá podoba gréckej antickej hudby, to zatial nevieme 
dodnes. Táto cesta teda n ebola ús'pešná v smere oživenia hudobnt>j histórie. 

His torické bádanie v oblasti hudby sa začína koncom 18. a rozvíja sa v priebehu 19. 
storočia (práce Hawkinsa, Burneyho, na jmä však Forkela, Ambrosa atď.). Vôbec 19. sto
ročie, najmä jeho druhá polovica, posunulo historické bádanie dopredu (Riemann); 
vznikli prvé serióznejšie monografie veľkých skladateľov (Jahnov Mozart, Pohlov Haydn, 
Thayerov Beethoven, Spittov Bach), zoznamy diel (Kochlov Mozart ), biografické a bi
bliografické s úpisy (Eit nerove práce), lexikóny (Riemannov), edície diel a pod. 

Aj na poli hudobno-reprodukčnom F. Mendelssohn-Bartholdy uvedením zabudnutých 
Bachových Matúšových pašií zaslúžil sa o objavný umelecký čin oživenia starej hudby. 
Pravda, tieto tendencie s a obmedzili na minimálny počet diel niekolkých málo sklada
teľov. Vybrali sa iba také skladby, ktoré r ezonovali s romantickým nazeraním. Tak Bach 
bol majstrom, kde skladatelia romantizmu nachádzali isté spoločné prvky a podnety 
v rovine estetickej (hermeneutika), myšlienkovej (sklony k mysticizmu), technickej 
(harmónia). Alebo Beethoven (tradične označovaný za reprezentanta viedenského klasi
cizmu) prejavuje - najmä vo svojej druhej a tretej štýlovej fáze - i výrazné roman
tické črty, a tak sa ukázal vhodným ria oživenie. K tomu sa ·pridružilo niekoľko posled
ných diel Mozarta, ktorého však považovali iba za menšieho predchodcu Beethovena, už 
nehovoriac o Haydnovi, ktorého napr. Wagner označil za starého, dôverne známeho do
máceho priatera, ktorý nám však už nemá čo povedať. (Tak a ešte horšie ho posudzovala 
vtedajšia doba.) Vyplývalo to z faktu, že sa hudba klasicizmu svojimi štýlovými a výra
zovými danosťami vymykla z vtedy platných ido;álov romantizmu. 

K tomu pristupuje nie nedôležitá otázka, ako sa tieto skladby realizovali v hudobno
reprodukčnej praxi. Tu sa plnou mierou uplatnila nehistoričnosť a poplatnosť dobové
mu zmýšlaniu a vkusu. Nemožno tu v jednotlivostiach opísať, ak> sa napr. Bach prezen
toval poslucháčom s preromantizovaným výrazom, s mnohými svojvoľnými a neštýlo
vými dynamickými, tempovými, artikulačnými atď. prídavkami; vokálno-inštrumentálne 
diela sa predvádzali mamutím súborom účinkujúcich, organové skladby sa hrali na 
ozrutných romantických organoch alebo sa dokonca transkríbovali v rafinovanej inštru· 
mentácii pre moderný veľký orchester atd' . 

Pri tejto príležitosti uveďme jeden charakteristický príklad, a to v súvislosti s Beet
hovenom, hoci tu bola situácia trocha iná, keďže, ako sme uviedli, štýlové prvky jeho 
l.udobnej reči šli niek torými romantickým ideálom v ústrety. Práve preto tento príklad 
o to názornejšie ukazuje, ako silne bola vtedajšia predvádzacia prax pod vplyvom ro
mantických nánosov. Ide o Beethoven ove Sláčikove kvarteto, op. 95, teda o dielo, zámer_ 
ne koncipova né v duchu štýlových pos tulá tov komornej hudby, vychádzajúce z daností 
individuálneho vedenia hlas ov a určené štyrom hráčom. G. Mahler, jedna z najmarkant
nejších skladateľských a dirigentských osobností svojej doby, dirigoval toto dielo na 
jednom zo svojich koncertov Viedenskej filharmónie (január 1899) v úprave pre velký 
sláčikový súbor, n echal ho teda zaznieť v orchestrálnej verzii ( obd?bnc postupoval ne
skôr napr. i Toscanini so Schubertovým Oktetom). Mahler tento svoj pokus zdôvodnil 
tým, že ked' sa komorná hudba prenáša z izby do koncertnej s iene, stráca sa jej intimita 
a hlasy vraj n ehovoria tou silou k poslucháčovi, akú im dal skladater, a dodáva: ,,Dávam 
im túto silu tým, že zosilňujem hlasy. Zosilňujeme hlasy aj v orchestrálnej sadzbe Hayd
na, v predo hre Mozarta. Meníme tým charakter ich diel? Zaiste nie. Zvukový objem, 
ktorý dielu dávame, závisí od priestoru, v ktorom ho predvádzame". Toto odôvodnenie 
je zaujímavým a príznačným dokladom svoje j doby, hypertrolického zvukového ideálu 
novoromantizrnu. Dnešný ideál je diametrá lne odlišný, ale o tom neskôr. 

Inou formou oživenia staršej hudby boli rôzne úpravy, najmä klavírne (ale a.j pre iné 
nástroje) transkripcie rôznych úryvkov opier, organových skladieb, piesní a pod., aké 
napr. pre klavír pripravili rôzni virtuózi ä la Tausig, Biilow, Buson.i a predovšetkým 
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Liszt. Keby sme si dnes vypočuli napr. nejakú' všetkými finesami bravúrnej brilancie 
a technickej virtuozity, akej je klavír schopný, aranžovanú p!J.rafrázu nejakej opernej 
árie od Liszta, kde by sme len s určitou námahou boli schopní rozpoznať fragmenty pô
vodnej predlohy, zistili by sme, že táto interpretácia vzbudzujúca kedysi obdiv dnes 
pôsobí komicky alebo ako karikatúra pôvodiny. 

Tak a podobne vyzerala situácia oživenia staršej hudby v' počiatočnej fáze, v minulom 
storočí, keď nedostatočná znalosť historických faktov alebo mylný výklad podstaty hudby 
zašlých epoch viedli k deformáciám, romantickým nänasom, neraz značne vzdialeným 
od hodnovernosti a presnosti ~ôvodného notového textu. 

Na stieranie štýlovej čistoty prispela nemalou mierou aj samotná osobnosť interpreta, 
ktorá dielo rE>produkovala. V období romantizmu bolo úplne samozrejmé a bežné, že vý
konný. umelec vtlačil reprodukovanému dielu čiste osobnú pečať, pridal rôzne svojvoľ
nosti, ktoré neboli v intenciách skladateľa. Kult interpreta - či už v koncertnej sieni, 
alebo na opernej scéne - nedosahoval nikdy v~čších rozmerov ako ·vtedy; viac zavážila 
osobnosť, ktorá sprostredkovala dielo, ako samotný tvorca, ktorého dielo sa stalo iba 
prostriedkom na vyjadrenie vlastného individualistickéh vkusu interpreta. (Tento zlo
zvyk, podporovaný malomeštiackym snobizmom časti obecenstva sa ostatne - aj keď 
v zmenenej podobe - čiastočne <preniesol až do našej epochy). 

Hudba minulosti začala teda v 19. storočí ožívať, no pokiaľ sa vo velmi skromnom vý
bere dostala na koncertné pódiá a operné scény, bola ich reprodukcia vzdialená od au
tentičnosti, a na otázku, či bola hudobná história mŕtva alebo živá, možno skôr povedať, 
že mŕtva - alebo prinajlepšom, že sa iba ako-tak začala prebúdzať. 

* * * 
Ak teraz pristupujeme k pohľadu na danú otázku z dnešného hľadiska, za dnešného 

stavu, môžeme konštatovať, že v priebehu prv'ej polovice a najmä v posledných desať· 

ročiach nášho storočia nastal zásadný kvalitatívny i kvantitat ívny obrat. Už sme ho
vorili o niektorých príčinách, ktoré tento trend, záujem o hudobnú minulosť a jej oži
venie, vyvolali. Okrem otázky, prečo sa tak stalo, musíme sa dotknúť aj otázky ako, ,aj 
keď. v rámci zamerania tohto príspevku to môžeme len naznačiť, pričom vera musí ostať 
stranou alebo nedopovedané. 

Romantickú hudbu, ktorá v minulom storočí bola hudbou súčasnou, môžeme tu vyne
chať, hoci samozrejme patrí tiež už do histórie. Ale to, čo z nej ostalo životaschopné, 
kontinuálne sa traduje ďalej, interpretujeme trocha ináč, čo-to dokonca objavujeme, čo 
svojho času nebolo docenené (napr. tvorba zmieneného Mahlera), iné, dobove príliš via
zané, odkladáme ad acta. Notový materiál je k dispozícii, väčších problémov tu niet. 
Chceme však hovoriť o hudbe predchádzajúcich epoch. 

Hnutie oživenia starej hudby, ktorá sa stáva v čoraz širšej miere integrujúcou súčas
ťou dnešnej kultúry a povedomia, deje sa viacerými smP.rmi či cestami. Oblasť historic
kej aktivity by sme zhruba mohli rozdeliť do dvoch oblastí teoretickej činnosti, na kto
ré nad~zuje samotná interpretácia. 

Je tu jednak vlastná hudobná historiografia (ktorú by sme opäť mohli deliť na báda
tefskú a bibliografickú oblasť). Hudobní historici prinášajú na denné svetlo stále nové 
a nové dáta o skladateľoch, dielach, inventárne zoznamy a súpisy jednotlivých fondo.v, 
súpisy skladieb, tematické katalógy, údaje o dobovom hudobnom živote a predvádzacej 
praxi; hudobní vedci píšu monografické práce o početných skladateľoch (nielen veľkých 
klasikov) , podávajú detailne analýzy slohových obdob( rozprávajú · o . jednotlivých epo
chách, hudobn'ých žánroch, píšu dejiny predtým neznámych národných hudobných kul
túr, skúmajú úzko špecializované problémy; vychádzajú Iexikogcafické, biografické, 
bibliografické, ikonografické príspevky, budujú sa . centrálne katalógy, v nových reedí
ciách sa vydáva množstvo dobových učebníc, teoretických diel a traktárov o hudbe, vy-
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chádza rad vetkých syntetických prác atď. atď. Proste sprístupňuje sa obrovsUý pra· 
menný materiál a vedecké práce skúmajú a osvetľujú najrozmanitejšie otázky hudobnej 
histórie, čo všetko slúži na objasnenie a vytvorenie autentického obrazu o hudobnej mi..
nulosti po stránke teoreticko-vedeckej. 

Druhou nemenej dôležitou oblasťou hudobných historikov a nevyhnutnóu podmienkou 
na ceste k oživeniu starej hudby je práca s vlastným hudobným prameňom, príprava 
starých hudobnín na interpretáciu a edíciu. Problémy okolo prípravy prameňov a spô• 
sob edičnej práce sú mnohostranné a zložité, v rámci tohto článku ich nemožno ani "'Y.J 
menovať. Obmedzíme sa na niekoľko poznámok. 

Niečo sa na tomto poli už vykonalo v priebehu minulého a začiatkom nášho storočia -
napr. súborné alebo čiastkove vydania !liel veľkých klasikov. Pre svoje romantické "vy
lepšenia" a svojvoľné prídavky či nekritické preberanie nehodnoverných predlôh, pri
pravujú sa tieto skladby dnes 2movu s potrebnou vedeckou akríbiou a na základe mo
derných filologických metód. Alebo spomeňme edície čiste vedecko-teoretické (série 
tzv . .,Denkmälerov", rôzne antológie a pod.), ktoré by však soťva boli vhodné pre sam~it
nú predvádzaciu prax. 

Počet rukopisov a dobových tlačí starých skladieb, nachádzajúci sa v európskych ar
chívoch, kostoloch, múzeách, kláštoroch, knižniciach, zbierkach fondov, atď. ide do stá
tisícov. Kým tam odpočívajú, je to mŕtvy materiál. Len pomerne malá časť týchto diel 
má také estetické hodnoty, že by ich znovaoživenie bolo žiadúce. Správny výber z tohto 
množstva iste nie je fahký, i keď ide o stovky, ba tisíce diel od desiatok skladatefov. 
O existencii a diele mnohých z nich niečo vieme podľa kusých údajov z literatúry (ich 
hudbu vlšak nepoznáme), o iných ani v najpodrobnejších lexikonoch niet čo len zmienky, 
pričom umelecká úroveň vybraných skladieb týchto .,kleinmeistrov'' plne odôvodňuje 
pozornosť bádateľov, interpretov, poslucháčov. 

V archívoch sa však nachádzajú aj autentické rukopisy velkých majstrov, ktoré sú pre 
súborné vydania klasikov nevyhnutným <podkladom; aj tieto treba napred nájsť a iden• 
tifikovať. Na rozdiel od predchádzajúcich praktík sa totiž nemožno opierať o neskoršie 
tlače a opisy, ale treba hľadať pôvodné autografy.; pokiaľ už neexistujú (mnohé ·sa ne• 
návratne potratili), treba vypátrať čo možno najskoršie hodnoverné opisy, vzájomne ich 
porovnávať, filologicky skúmať atď. To však vyžaduje prieskum v. desiatkach archívov. 
Aj pri identifikáci ďalších skladateľov sa vyskytuje množstvo problémov; i keď stoja 
k dispozícii inventárne a iné súpisy (aj to nie všade!), často to nestačí ani na základnú 
orientáciu, ak uvážime množstvo anonymných diel alebo takých, kde meno skladatera 
proste nie je udané; ďalej sú tu podvrhnuté diela, kde figuruje .nepravé meno autora, 
veľa dubióznych skladieb, kde autorstvo je n eisté atd'. 

Naprostá väčšina rukópisov sa zachovala iba v jednotlivých hlasoch, a nié v partitúre, 
takže ich treba napred pracne spartovať, podopfňat chýbajúce hlasy, dynamické, tempo· 
vé a iné označenia, nehovoriac o slohove korektnom frázovaní, artikulácii, ligatúre, 
staccatách atď., ktoré často chýbajú aj v autografoch, lebo vtedajšia prax vystačila aj 
bez takýchto pokynov, často bol skladatef aj interpretom v jednej osobe, takže neraz 
skladbu len naškicoval a takto sa aj zachovala. Pritom hovoríme o hudbe iba 150-200 
rokov starej, a koľko je tu problémov! 

Ale čo ak pôjdeme o ďalších 50 rokov dozadu, čižé od klasicizmu spät do barokovej 
epochy, kde notový zápis neznamenal často viac ako kostru, v hlavných črtách natienenú 
skladbu? ! Dôležitú harmonickú výplň skladateľ naznačil len číslovaným basom a ve·dúce 
melodické hlasy sa viac alebo menej ozdobovali, vyšperkovali; ani tieto maniéry sa ne• 
vypisovali, ale len realizovali .podľa určitých vžitých dobových pravidiel imprGvizáciou 
pri reprodukcii. Presné vypísanie notového textu prosťe nebolo vtedy potrebné. Dnes 
by však neraz an~ vzdelan~ hudobník nedokázal št~love korektne z listu zahra~ čís~ovanY, 
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bas, ~o· kedysi bez v".áčších ťaZkostí dokázat treb3.rs dedinský kant~r. Žijeme vsa~ v iných 
časoch notový text dnes treba riadne pripraviť a všetko vyznaCJť. Vtedy sa casto ne
udával~ ani presnejšie nástr<>jové Gbsadenie, dôležitá bola výška ladenia, a nie druh 

nástroja (napr. v triovej sonáte). 
· A keli sa vraciame ešte ďalej do minulosti (renesancia), nachádzame napr. nad sklad

bami nadpisy ako "K spevu alebo hre na rôznych druhoch nástrojov" a poo. Vte<~y pou
žité nástroje sa medzitým prestali používať. Túto starú hudbu neraz treba este len 
transkribovať do dnes používanej modernej notácie, aby vôbec bola čitateľná treba 
riešiť otázky metrorytmickej štruktúry a iné základné problémy. 

čím ďalej sa vraciame tým hustejšia je hmla, ktorá nás obklOipuje. Azda nie je po
trebné pokračovať vo vý~·očte proolémov, aby bolo jasné, že ich je vera a že _sú. nár~čné. 
Od hladania a výberu po prípravu k interpretácii je dlhá cest!! a potrebna Je ~rito~ 
s polupráca mnohých odborníkov. Chceme len dodať, že dnes pr~~láda ~~aha pnpr~;~ť 
skladby vo filologicky exaktnej, textove autentickej podobe, pr!Com sucasne vo vac: 
šíne moderných edícií ide o vydania, kde prevláda snaha o spojenie teoreticko-vedeckeJ 

stránky s praktickými zreteľmi interpretačnými. . -· 
Aby sa z mŕtvej hudobnej minulosti stala živá súčasť dnešného h~dobnéh~ z1vot_a, je 

potrebné, ab'y sa k načrt:n'utým dvom základným bádatelským. oblastiam muz1kolog1ck~j 
činnosti - historickej i heuristickej - p·ridružila do tretice vlastná hudobnoreprodukc
ná prax, patrične nadväzujúca na výsledky teoretickej práce. 

Treba sa pýtať, či štýlove korektná notová predloha sama osebe zarucuJe alebo po
stačuje k štýlove primeranej interpretácii a či štýlová interpretácia znamená aj histo

ricky vernú interpretáciu. . • 
Na prvú otázku možno odpovedať, že oo predlohy, nech by bola akokolvek autenticka, 

po jej adekvátnu realizáciu vo sfére predvádzacej 'praxe je neraz ešte dosť ďaleko, pro
blémy sa vlastne ešte len začínajú. Ani najpodrobnejší notový text nie je tak presný, 
že by všetko jednoznačne fixoval. Ostáva tu ešte dosť široké pole pre tvoriv.ý prístup 
interpreta, patrí to k podstatným danostiam hudobného umenia. časti staršej generácie 
reprodukčných umelcov je neraz ešte bližšia romantická póza, zvukový objem, citová 
hypertrofia. No toto dnes už nie je prevládajúcim ideálom. Je však aj nesporné, že nový 
ideál sa neZ!l"odil ľahko, ani cez n<>e; konzervativizmus, zotrvávanie na nesprávne chá
panej úcte k tradíciám, nedostatGČné historické znalosti a pod. boli ešte silnými brzda
mi. Aby sme menovali iba jediný hudobnoreprodukčný odbor a troch hlavných skladate
lov jediného storGČia: iste nie je náhodou, že ešte vždy máme na svete velmi málo vy
nikajúcich moza·rtovských dirigentov, ešte menší je počet skutočne významných bachov
ských dirigentov, a n:a ideálneho haydnovského dirigenta ešte len musíme čakať. 

Na druhej strane sa na ceste k dosiahnutiu ideálu štýlovej reprodukcie už nemálo 
urobilo a rooí. Môžeme hovoriť už o pomerne širokom hnutí. Aby sme ostali pri 18. sto
rGČí a orchestrálnej hudbe: prevláda poloorchestrálna forma interpretácie komornými 
Ol'chestrami (ktoré vyrástli ako huby po daždi), generálny bas sa obsadzuje čembalom, 
repertoár sa podstatne obohatil o velké množstvfo neznámych skladieb. Ideálom je štíhly 
zvuk, citová striedmosť, výrazová prostota, jasné kontúry, jemné nuansovanie, transpa
rencia, vecnosť atd'. (To sa, pravda, nevzťahuje iba na hudbu orchestrálnu!) Renesančná 
y()J(álna hudba sa interpretuje malým, zvlášť školeným počtom hlasov, inštrumentálna 
hudba tej doby sa <>živuje na originálnych alebo podla pôvooných vzorov konštruova
ných historických nástr()joch. Rooia sa aj osobitné súbory pre starú hudbu, početní in
teripreti sa zas~cujú iba tejto úlohe a stávajú sa vyhľadávanými špecialistami na tomto 
poli; sami neraz pracujú aj teoreticky, vnikajú do špecifických otázok reprodukcie, pri-·. 
pravujú staré rukopisy a pomáhajú vytvárať tradíciu štýlovej interpretácie. 

.Na druhú otázku, či totiž štÝ.Iová interpretácia znamená aj hi.storickú interpretáciu, 
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fuuslme odpovedať záporne. Nazdävarne sa totiž, že to sti dve rôzne veci, ktoré n emožtto 
stotožňovať Veď nechceme neživotnú históriu, nechceme prezentovať hudobnú múm~ 
ani muzeál~y exponát. Žijeme v in ej dobe, v inyc~ spoločenských, psychických, tecl!~ 
nických atď. súvislostiach a danostiach ako naši predkovia. 
. Ilu~~~j~me to na charakteristickom." príklade. Autori učebnic ~ást1ojovej hry prvej 
poi"Ovicé 18. storočia (napr. Quantz, Mathesoii, Ph. E. Bach, L. MIY.~:art a i.) kládli až 
u~avujúci dÔráz na požiadavku, že reprodukčný umelec sa musí dostať či nachádzať 
.,- tom istom afekte, aký panuje na tom-ktorom úseku či časti skladby, aby príslušný 
afekt mohol interpret primerane vyjadriť. ,zachovať túto požiadavku pri dnešnej inter
pretácii je už preto vylúčené, lebo poučky afektovej teórie, na znalosti ktorej sa zakla
dalo vnímanie hudby v barokovej epoche, s ú dnešnému poslucháčovi a interpretovi 
, . -podst ate neznámym pojmom, naša mentalita je odlišná. My dnes a!percepujeme baro
kovú hudbu z celkom iných hľadisk, táto tvorba pôsobí na nás inými "stránkami; ani in..: 
terpret túto hudbu dnes nereprooukuje rešpektovaním zložitých pravidiel afektGvej 
teórie. ' 

Alebo bolo by napr. mysliteľné, aby sa dnes kvôli historickej vernosti v starých ope.o 
rách opäť zaviedol kult kastrátov, ktorý kedysi bol tak v ·móde?! ., 

Uved'me iný príklad. Husle v barokovej epoche mali kovom neovinuté črevové struny; 
tzv: duša i basový trámec boli útlejšie, menších, rozmerov, ladenie (tzv. komorné "a~') 

bolo nižšie, používali sa iné sláčiky s oveľa slabším tlakom na struny atď. a to všetkó 
malo za" nasled~k oveľa miernejší, jemnejší, zastretý, proste iný zvuk; rozdiel medzi 
vtedajším a dnešným zvukom husieľ - hoci nástroj ako taký sa vo svojej p<>dstate ne-· 
menil! - je prekvapujúci, čo každý potvrdí, kto mal možnosť počuť takto upravený ná~ 
s troj. 

Nakoniec ešte jeden príklad. Je iste zvláštnym zážitkom počuť trebárs Haydnovu ,kla
vírnu sonátu na dobovom historickom nástroji. Lenže naše uši, oo narodenia zvyknuté. 
iia ZVUk. moderného krídla, SÚ sprvu prekvapené ZVUkOVOU ,,'nedokonalosťou" prvých 
klavírov, n evdojak a priori imputujeme skladbe zvuk dnešného n!ástroja, o ktorom autor 
pri kompozícii diela n emal zdanie. Pre labužníkov a úzky kruh znalcov má takáto inter
pretácia na autentickom nástroji iste význam (ako bezprostredne, jasne sa .autorove 
myšlienky objavujú v tejto verzii!). No v bežnej koncertnej praxi sa zatia( širšiemu pu
bliku táto. hudba len zriedka bude môcť prezentovať v takej podolle. Dôležité je však 
podotknúť, že dokonca ani v takýchto prípad<>eh nemožno dosiahnuť dokonalú historickd 
vernosť interpretácie, čo nie je ani cielom. ' · 

Na spôsob predvádzania starej hudby nemožno dať jednoznačné, samospasitefn~ re_. 
cepty. Je viacej možností, spôsobov a ciest k jej štýlovej realizácii, a to je napokon 
správne, lebo hudba v každej reprGdukcii ožíva trocha iným, oolišným spôsobom a každý 
z nich môže byť primeraný, správlny, dobrý, štýlový (a naopak). · 

Neodvraciame sa od falošných, skresfujúcich romantických nánosov preto, aby sme 
š li za druhým extrémom, k otr<>ekej historickej autentičnosti; ktorá napokon nie je,· ak'<> 
sme videli, dôsledne ani uskut<>čnitefná. Ide o štýlovo čisté, korektné oživenie na zákla
de dnešných znalostí a požiadaviek na reprGdukciu starej hudby. r 

čoraz širší okruh poslucháčov si dnes žiada v tejto podobe počuť nielen známe, a(e 
aj neznáme diela veľkých klasik<>v, ako' aj skladby menších majstrov, ' ktorých diela 
ostali p<> stáročia n emé a zabudnuté . 

V hudbe zašlých epoch a jej adekvátnom oživení nachádza naáa doba výmamné po_ ... 
solstvo, ktoré obohacu je ~ešného p<>slucháča aktuálnym estetickým zážitkom a stáva 
sa integrujúcou súčasťou kultúrnehO> povedomia· našej doby. Zdá sa, že ďalšie perspek
tívy t ohto trendu znov~Oživenia s~arej hudby v našej prítomnosti sú nanajvýš ,sfub~é. , 
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Co očakávam 
od dejín hudby 
HERMAN KELLER 

Koľkokrát sa nás opýtajú žiaci študujúci hudbu a kolegovia z odboru: Ktoré dejiny 
hudby by ste mi odporúčali? Je to otázka, ktorú vo všeobecnosti ani nemo·žno zodpo
vedať; ·ruelen stupeň vzdelania a nároky, ktoré stavia čitateľ, sú veľmi rôznorodé, lež 
rovnakým spôsobom aj nároky, ktoré l<J!adie takéto dielo na svojich čitateľov. Pokiaľ 
ide o užívateľov, mOŽJno ich rozdeliť do troch skupín: študujúcich hudbu, milovníkov 
a . odborných hudobníkov. 

Najľahšie možno zodpo:Vedat otázku študujúcemu hudbu: hľadá učebnicu, čo mu 
krátko a prehľadne sprostredkuje látku, ktorú potrebuje na skúšku. Sú tu dve osved
Čené diela, z ktorých možno voLť: učebnica od H. J. Mosera1 a druhá od K. H. Wornera2

• 

Je tu počet zobrazení skoro neprehľadne veľký, ktoré sa obracajú na milovníkov hudj)y, 
hľadajúceho nie učebnicu, lež čítanku. úchytkom spomeniem iba niekoľko mien: E. 
Preussner3, F. Hogler\ H. Engel5, H. J. Mosem6 a práve najnovšie dejiny hudby od 
H. Rennera7

• Odborný hudobník uprednostní príručku G. Adlera8 alebo prirucku hu
dobnej vedy od Blickena9

, z menších diel azda dielko J. Handschitna10• O Otázkach 
a problémoch, pred ktorými stoja všetky tieto diela, ako krátky prehľad, je· zhrnutý 
v nasledovnom. 

Na prvôm miesťe stoji otázka oh:raničenia látky: dejiny hudby všetkých národov 
a čias, alebo len dejiny kresťanského Západu? Keďže sú nám známe len posledne 
menované, musím úvodný popis mimoeurópskych kultúr nevyhnutne oprieť o sekun
dárnu literatúru. Samozrejme, dostať v predaji exotickú hudbu na platniach, najmä 
z blízkeho a ďalekého Východu, no zážitok tejto hudby nevyhnutne predpokladá aj 
zažitie kultúry, z ktorej vyrástla, čo prevažnej časti poslucháčov a čitateľov chýba. 
O samotnej gréckej hudbe úprimne povedal Herrmann Abert, že bez povšimnutia si 
veľkého počtu nepriamych dôkazov, ktoré o nej máme, nemôžeme jej rozumieť. Tak 
je aj prirodzené a pochopiteľné, že všetky zobrazenia západných dejín hudby o ranej 
dobe a stredoveku sú lten prehľadotm; čím väčšmi sa približujeme prítomnosti, tým 
rozsiahlejšie a živšie bude zobrazenie. Len Handschin, ako dôkladný' znalec starej 
hudby, l'OZOberá novú hudbu tak málo obšírne ako starú. Dôsledok toho je, že pri popise 
19. storOčia, štyroch - podľa naturelu odlišných skladateľov - ako Brahmsa, Bruck
nera, Cézara FII"anka a C. Saint-Saensa popisuje súhrnne na dvoch stranách11, na menšej 
ploche, akú priznáva skladateľovi Franzoví Lisztoví! 

1 Hans Joachim Moser, Lehrbuch der Musíkgeschichte (ietzt Schneider, Tutzing}. 
1 Karl H. Wórner, Geschichte der Musik (Vandenhoeck & Ruprecht, Gottingen). 
3 Eberhard Preussner, M!l$ikgeschichte des Abendlandes (Hollinek, Wien). 
4 Fritz Hogler, Geschichte der Musik (Osterreichischer Bundesverlag, Wien). 
5 Hans Engel, Musik der Volker und Zeiten (Schroedel, Hannover). 
6 Hans Joachim Moser, Kleine deutsche Musikgeschichte (Gotta, Stuttgart). 

Musikgeschichte in hundert Lebensbildern ( Reclam, Stuttgart). 
7 Hans Renner, Geschichte der Musik ( Deutscl1e V erlagsanstalt, Stuttgart). 
1 Guido Adler, Handbuch der Musikgeschichte (Schneider, Tutzing}. 
9 Ernst Bucken, Handbuch der Musikwissenschaft ( Athenaion, Potsdam). 

10 Jacques Handschin, Musikgeschichte im Oberblick (Räber, Luzern 1948). 
11 Ebda. S. 365 f. 
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Pokiaľ ide ci rozdelenie epoch, vacstna autorov prevzala z dejín kultúry a dejí<n 
umenia to obvyklé. Výhoda je' v tom, že pojmy ako gotika, renesancia a barok sú 
všeobecne zrozumiteľné. Tu však vnikala do okruhu ostatných umení viachlasná hudba 
Západu až neskoršie, a preto sa aj rýchlejšie vyvinula a menila než tamtie. Medzi rečo~ 
Homéra a Shakespeara je menší rozdiel, než medzi hudbou gotiky a baroka, medz1 
Lessingom a Thomasom Mannom je' menši rozdiel ako medzi pozdnými dielami Bacha 
a ranými Haydna, hoci medzi nimi je iba _niek~l'ko rokov. ~, sa vš~k pok?si~e odvod it 
dejiny hudby z je.j v:lastných zákonov, da sa Jasne ohranicit len Jedna Jedu:á ep~ha, 
doba generálbasu (1600-1750). Každé takéto zade!enie je iba pomoc_nou ko~~trukc!ou; 
ako vydarený uznávam pokus H. J. Mosera povazovať pre posledne storocia penódy 
po 150 rokoch: 1150 - 1300 - 1450 - 1600 - 1750 - 1900, ktoré hranice štýlu v sk.u .. 
točnosti aj predstavujú. 

Ďalej sa natíska otázka, či majú dejiny h';!dby vyberať jednotlivé~ obla~ti (ako napr. 
operu, oratórium, sonátu a i.). Staršie dejmy hudby tak nepokracovali ; v m nohych 
prípadoch bolo to práve putovani·e po štítoch od jedného veľkého majs~r_:a k .dru.hém~ 
(napr. Bach - Händel - Gluck - Haydn - Moza!I"t - Beethoven), mensi maJstn státi 
vtedy v tieni veľkých. Po roku 1900 nastalo protiprúdenie, skoro anonymný pohľad na 
dejiny: "Dejiny hudby ako dejiny jej formov~j pre:ne!ly"12

• V~st~~ili v ni<:h _ja~e veľk~ 
vývojové črty diel o a osobnosť majstrov sa vsak uz viac neobJaVIh vo SVOJeJ celistvosti. 
Tak sa museU napr. Schubert rovnako pri nemeckej piesni ako pri "Inštrumentálnej 
hudbe 1750-1828", ba dokonca pri oratóriu a opere hľadať. A práve u Schuberta j~ 
evidentné, ŽQ všetky j€ho diela vyvierajú z výraznej osobnosti, ktorú by sme chceli 
mať zobrazenú ako celok. 

Po týchto otázkach usporiadania a rozdelenia látky sa žiada nadhodiť oiťäzka, či a ~o 
akej miery majú uvádzať dejiny hudby notové priklady. Nejestvuje žiadne zobrazen~e 
dejín umenia, ktoré by sa mohlo obísť bez bohatého obrazového m~teriáľ';l, prezretie 
čoho ozrejmuje to, čo môže sl ovo len všeobecne opísať. V hudbe Je' t o mak: obraz 
možno ako celok reprodukovať a uchopiť (nech je reprodukcia hocijako nedokonalá), 
notový priklad obsiahne väčšinou len niekoľko taktov, spravidla uchopí zo zv·äzku l~~ 
jeden hlas· k tomu leni ,hudobne vzdelaný čitateľ vie čitať notový text práve tak ako slovny 

·Preto väčŠina dejín hudby obmedzuje not ové príklady, ako len môže, alebo ich vôbe: 
vynechá. Možno, pravda, povedať, že dnes pomocou rozhlasu a gramofónlových platn! 
znalosť literatúry 18. a 19. storočia a súčasnosti tak zovšeobecnela, že priklady z tohto 
obdobia sa ušetria. O to dôležitejšie sú však pre s taršiu, najmä pre stredovekú hu dbu. 
Ideálnym spôsobom sú podľa toho tieto problémy vyriešené v anglickej "History of 
music in sound"13 je to rieš€'11ie, ktoré poskytuje pre stredovekú hudbu textové zošity 
a gramofóno<vé piatne; p:rislušné diela sú vydané v textovej knihe a okrem toho aj 
v partitúre. Tak sú slovo, nOitový obraz a živý zvuk spojené spôsobom', aký si možno 
len želať. Zo skúsenosti, že dejiny hudby bez priložených prikladov zostanú suché, že 
však obšírne priklady by rozbili text, vznikli k dejinám hudby osobitné zbierky prí
kladov, z ktorých najznámejšia je asi od Scheringa14• Popri nej možno spomenúť ame
rickú od Davison a a Ape!.a,15 ťažiskom ktorej je hudba stredoveku. Obe diela sú veľmi 
užitočné, majú však nevýhodu v tom, že upúšťajú od všetkých vysvetliviek (udávajú 
len bibliografické pramene). "Synopsís", porovnanie text u dejín hudby s meodvisle od 
nich vzniknutou zbierkou príkladov je však namáhavé .a v niektorých prípadoch márrie. 
Treba preto sp0111lenúť ešte dve menšie zberky príkladov, ktoé uvádzajú aspoň krátke 
vysvetlivky k príkladom: Einstein16 a Della Corte17• 

Kde nevystačuje vý:razová sila s lova, môže prísť ma pomoc azda obraz? So'tva j estvujú 
teda dejiny hudby, ktoré upúšťajú od obrazov, ne-ch sú to portréty veľkých majstrov, 
faksimiliá titulných listov a i. Tak sa objavujú, podobne ako zberky príkladov, aj obráz-

12 Paul Bekker. Geschichte der Musik als Geschicl1te der musikalischen Fomtwandlungen (Deutsche 
Verlagsanstalt. Stuttgart und Berlin 1926). 

13 Oxford History of music in sound (Oxford University Press, London 1953). 
14 Arnold Schering, Geschichte der Musik in Beispielen ( Breitkopf. Leipzig 1931). 
15 A. Davison und Willi Apel, A historical. Anthology of music. 2 Bände (Harvard University Press, 

Cambridge) Mass. 1946 und 1948. 
16 Alfred Einstein. Beispielsammlung zur älteren Musikgeschichte (Teubner, Leipzig 1917). 
17 Andrea <fťlla Corte, Sc;:elte di musiche, per lo studio della storia ( Ricordi, Mailand 1928). 
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k oVé dejiny hudby. Nemôžu uvies·ť do hudby práve t ak ako notové príklady, no môžu 
poskytnúť poňatie o svete, v ktor om hudba žije. Tu treba spomenúť jednozväzkové ob
rázkové de·jiny hudby od Karola M. Komma18, ktoré pamätajú najmä na milovníka hudby. 

Ku kritériám, podľa ktOiľých možno posúdiť zobrazenie dejín hudby, pristupuje ešte 
otázka odhadu hodnôt. Má rozhodujúci význam tak pre praktického huďobníka, ako aj 
pre milovníka hudby, no nie pre vedca, ktorý považuje za svoju hlavnú úlohu podať zp rá
vu o tom, čo bo1o. Ale ani on sa neobide bez odhadu hodnôt . Zameria priestor, ktorý 
prikáže skladateľovi podl'a odhadu hodnoty, ktorý sa vytváral cez gene rácie, takže o vý
zname veľkých majstrov jestvuj e akési consensus omnium, o čom sa iba zriedka pochy
buje. A predsa by sme sa chceli z dejin hudby dozvedieť, na čom sa zakladaj ú tieto 
odhady hodnoty. Je to úloha dejín štýlu, ale tieto to samy n erozlúštia : čo pochopí hu
dobník intuitívne, možno často racionálnym rozumom ťažko dokäzať. Len niekoľko prí
kladov : Chopinove etudy majú platnosť klasických diel, viac ako s to rokov ich hrajú 
celé tisíce bez toho, že by sa opotrebovali, prečo nie a j Lisztove? Alebo kde stojí napí
sané, že Lôwe napísal niekoľko geniáLnych a tak veľa slabých balád? Alebo: nie je pre 
nás zahanbujúce, že až jeden neodborník - bäsnik Carl Spitteler - ho·voril o slabých 
stránkach Schubertových sonát? Alebo: všetky dejiny hudby zaznamenávajú preniknu
tie opernej hudby do cirk evmej na počiatku 18. storočia, a le len /\!fred Einstein19 ho 
s celou rozhodnosťou hodnotil ako ,.prehrešenie evanjelickej cirkevnej hudby". Alebo: 
kde sa nájde ešte dnes nezaujatý kritický súd o nedostatočnom formovaní Bruckne
rových symfonických častí? Takéto vyčíslenie by mohlo pokračovať ad infinitum. Arnold 
Mendelssohn povedal vo svojich zápiskoch20, že ho kritické súdy súčasníkov vždy zauj í
mali, lebo nie sú iba svedectvami nedorozum ení alebo dokonca nevraživosti. Ako by 
získalo zobrazenie, keby vynieslo (a zdôvodnilo) viac odhadov hodnoty! Keby sa rozde
lili svetlo a tieň! Aké bledé j e a biedne to, čo musí povedať Kretzschmar v dejinách ope 
ry21 o Wagnerovi! 

Aj v zobrazení jediného skladateľa sa nedostatočne rozlišuje medzi hlavnými a ved
ľajšími dielami. Výnimoané postavenie Mesiäša ako ,.sacred oratorio", ako ho· sám Hän
del nazval, nie je vôbec vyzdvihnuté vo viacerých uvedených dielach (celkom odhliad
nuc od vynika•júceho dejinmého významu tohto diela ). Domenico Scarlatti je ako k lavírny 
komponista jedinečným fenoménom: ale viacero diel hovorí iba o predklasickej forme 
jeho sonát. A ktoré dej iny hudby by náJiežité vyzdvihli posledných päť Beethovenových 
sonát z jeho komplexného diela? Dosť o tom! 

Po všetkom, čo sa tu povedalo, mohlo by byť jasné, že nijaké dejiny hudby nemôžu 
zadosť učiniť požiadavk ám, ktoré by sme chceli na ne klásť, že nijaké dejiny nemôžu 
splniť všetky želania, lebo všetky musia mať ,.les défauts de ses vert us", n edostatky 
svojich prednos tí. Predpokladajúc toto, zmieňme sa aspoň nakrátko o najnovších, práve 
vydaných dejinách hudby od Hansa Rennera7

• Remner dokázal svojím vo veľkom náklade 
rozšíreným koncertným sprie·vodom22, že ovláda umenie opísať hudbu slovami bez toho, 
že by sa stal• banálnym alebo nič nehovoriacim! Táto schopnosť sa uplatňuje aj v jeho 
dejinäch hudby, v ktor ých múdro obopláva úskalia, na ktorých už nejedny dejimy hudby 
stroskotali. Preberá obvyklé r ozdelenie epoch (starovek - stredovek - renesancia, ob
dobie generálbasu - klasika - 19. storočie), doslov uvádza tabulárny prehľad o noto
vom písme, orchestrálnom obsadení, hudobných nástrojoch a odborné hudobné názvoslo
vie; veľkých majstrov ponecháva uprostred dej imného toku a vo vnútri ich zobrazenia 
umožňuje jasne vystupovať ich hlavným dielam. Tak možno tieto dejiny hudby, určené 
predovšetkým pre laika, pre svoje dobre fundované súdy odporúčať aj odborníkovi. P rie· 
bežné písanie dejín musí nevyhnutne upustiť od mnohých podrobností. Tieto nech si 
čitateľ rná•jde v hudobnom Iexikone, ktorý je pre každého. kto ger>tuje hudbu, ta.k isto 
nepostrádateľný ako dejiny hudby. či sa rozhod ne pre Mosera 3 alebo Riemanna 24 

-

18 Karl Michael Koumza, Bildgeschic/zte der Musik ( Kräner, Stuttgart 1961); demnächst ersclzie im 
Bärenreiter-Verlag, Kassel, der Band: Francois Lesure. Musik und Gesellschaft im Bild, Zeugnisse 
der Malerei aus see/zs Jal~rlzunderten. 

19 Alfred Einstein, Musikgeschicltle (Aus Natur und Geisteszvelt), (Treubner, Leipzig 1917). 
20 Arnold M endelssohn: Gott, Welt und Kunst (lnsel-Verlag, Leipzig 1949). 
21 Hermann Kretzsclzmar, Gescltichte der Oper (Teubner. Leipzig 1919}. 
22 Hans Renner, Konzertfuhrer ( Reclam, Stuttgart 1959). 
23 Hans Joachim Moser, Musiklexikon, 2 Bände (Sikorski. Hamburg 1953). 
24 Hugo Riemann, Musiklexikon, 2 Bände (Berlin 1928), 11. Auflage ( Schott, Mainz} . 
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vydanie z roku 1929, pretože nové ešte nie _je hoto":é _- al~bo pre mnohozvä~~ovú ency
klopédiu ,.Hudba v dejinách a prítomnost1"25, záv1s1 od Jeho nárokov. Ďals1e dodatky 
k všeobecným dejinám hudby tvoria čiastkové dejiny hudby, ako napr. Malschove dejimy 
nemeckej hudby26, pričom možno v každom pripade, pokia ľ sa týka skorších epoch, po~ 
chybovať o tom, či možno zo zväzku európskej hudby vyňať nemeckú hudbu, k tomu 
dejiny jednotlivých žánrov, ako Georgiova Klav írna hudba27

, alebo Frotscherove Dejmy 
organovej hry a organovej skladby28. Najdôležitejš!•e dodatky tvoria však, samozrejme, 
biografie veľkých majstrov. Je ich už skoro privel'a a väčšina popisuje obšírne a lásky
plne život, o dielach však hovoria súhmne. Popri veľkých klasických dielach, ako bio
grafiách o Ba chovi od Spittu29 a Schweit zera30, o Mozartovi od Aberta31 a Paumgartne
ra32, stojí ešte veľa malých, populárnych diel ro~ličnej hod_noty. Vyzdvihnúť treb: 
Brahmsovu biografiu od Hansa Gala 33 a o Johannovi Straussovi od Hansa Ed. Jacoba3 

, 

obe možno dostať ako vreckové knižky. V knižnici priateľa hudby by nemali chýbať d iela 
o štýle, forme, prevádzacej praxi a z iných oblastí, ktorými sa tu nemožno zaoberať, 
viedlo by to príliš ďa,leko. Kcmčíme. Náš prehľad, do ktorého sa zaplietli aj niektoré 
úvahy o hodnote, má uľahčiť čitateľovi voľbu a vyv:>lať v ňom vedomie, čo očakáva od 
dejín hudby. Potrebné peniaze na to s i obstarä aj učiteľ hudby so skromným príjmom, 
ale či bude mať a j čas, aby diela prečítal a osvojil si ich? Môže tak urobiť iba vtedy, ak 
si vezme k srdcu Schopenhauerove slová, koré m ajú dnes možno väčšiu platnosť ako 
pred sto rokmi: .. .. . ak chceme čítať dobré, nemäme čítať to zlé". 

Preložil Otto Kauš itz Herman Keller 

Preklad z časopisu Musica, roč. 1966, Bärenreiter-Verlag, Kassel. 

25 D ie Musik in Gescltichte und Gegenwart ( bis 1966 12 Bände} (Bärenreiter-Verlag. Kassel, ab 1951}. 
26 Rudolf Malsch, Gescltichte der deutschen Musik (de Gruyter, Berlin 1928}. 
27 Walter Georgii, Klaviernmsik, 4. Auflage (Atlantis-Verlag. Freiburg, 1950}. 
28 Gotthold frotscher, Geschicltte des Orgelspiels und der Orgelkomposition, 2 Bände ( Messeburger, 

Berlin, 1936). 
29 Philipp Spitta, /. S. Bacli, neue Auflage ( Breitkopf, Leipzig. 1962). 
30 Albert Schweitzer, ( S. Bac/1. viele A uflagen ( Breitkopf, Leipzig, 1908). 
~1 H ermann A bert, W. A. Mozart, 2 Bände ( Breitkopf, Leipzig. 1919}. 
32 Bernhard Paumgartner, Mozart (Atlantis Verlag, Zurich und Freiburg, 1945). 
~3 Hans Gal. Johannes Brahms (Ro-Ro-Ro-Taschenbuch}. 
3 4 Hans Eduard Jacob, Johann Strauss ( Ro-Ro-Ro-T aschenbuch, 1953}. 
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Mária 
Potemrová 

DEJINY HUDBY-
Každá učebnica dejín hudby sa obyčajne zacma úvodnou kapitolou o význame dej ín 

hudby pri štúdiu hudobnoteoretických predmetov, ale aj pri štúdiu hry na jednotlivých 
nástrojoch a najmä pd štúdiu k~nkrétnych h~dobných _:;kla~ieb: _Niet praktického ~u
zikanta, ktorý by sa v dnešných casoch masoveho vzdelavanta nas~~ ~ároda n~b~l .tieto 
úvodné kapitoly naučil v nejakom krát ko_dobom ku:ze ~leb? v urctt_e_J fortn_e studt~ na 
našich konzervatóriách, pripadne hudobnych vysok~·ch skolach. Nauctl sa tuto kapitolu 
bez ohradu na to či s ňou súhlasil alebo nie. Je to jednoducho predpísaná učebná lá~ka, 
bez ktorej teoreticky nemožno dosiahn~ť vysvedče~ie vzd~lan~h? muzikanta. A_ hu~hsta 
alebo trúbkár, klavirista alebo trombontsta sa popn mnohych mych "nepotrebnych ve
domostiach z jazyka slovenského aleb~ z d~jepis.u, z h~_do~mej te?rie al':_b? ~ h_udob~~j 

. estetiky, ba aj z dejín literatúry vlastneho nastrOJa nauCJ aJ toto ~J ~~he ~~~ aJ z deJm 
hudby. Na to, aby bol z neho dobrý hráč na svojom hudobnom nastroJI, stact mu denne 
cvičiť x hodín nadobudnúť dobrú techniku hry na nástroji; orchestrálny alebo sólový 
hráč (ani so 'stredoškolským ani s vysokoškolským vzdelaním) viac nepotrebuje. Na 
kolikurzoch sa ho nik nepýta na látku z hudobnej teórie a lebo z dejín hudby, tým men!ej 
zo slovenského pravopisu. Stačí teda, keď si praktický muzik~n~ vytr(li sv~j~ z týchto 
predmetov počas štúdia na konzervatóriu, prípadne na vysokeJ skole. ~e su ť!~to pred
mety skutočne zbytočné, na to nemožno nájsť dosť arguf!lentov mn;>hych na_stch pe~a
gógov (neskúmajme stupeň školy), ktorí neovládajú am slovens~y pravop1s a pocas 
predchádzajúceho štúdia ich nikto "nenútil" seri~zne š~do;~ť ~ejm! ~udby a_lebo hu
dobnú teóriu a dnes, po mnohoročnúm odstupe, uz neovladaJU uce_bnu latk~ am ~ak a~o 
ich žiaci v základnom štúdiu na konzervatóriu. Kým t eda na jedneJ strane skolska spra
va, zodpovedá za úroveň i náplň vzdelania budúcich profesionálnych _ muzikant?v v po
rovnaní s požiadavkami spoločnosti na vzdelanostnú úroveň v ostatnych oblastiach spo
ločenskej praxe (ro·vnocennosť matúry na našich konzervatóriách a možnos~ vstupu na 
ktorúkoľvek vysokú školu, rovnocennosť pedagogického vzdelania učiteľov ĽSU s učiteL 
mi na všeobecnovzdelávacích školách atď.) nemôže teoreticky ustúpiť od vyučovania 
všeobecnovzdelávacích a hudobnovzdelávacích predmetov na našich konzervatóriách, na 
druhej strane badať stály tlak hudobnej praxe, a to i cez učiteľov hlavného hudo~né_ho 

nástroja (tlak žiakov v dennom. alebo diaľkov_:om štúdiu pokla~ajm~ za samozreJmy~. 
členiť predmety na konzervatóriu na prvorade, druhorade, treťorade, ba na pot~ebne~ 
nepotrebné i zbytočné. Nehovoriac už o tom, že niektoré predmety vlastne nestoJa an• 
za to, aby sme ich akokoľvek ·klasifikovali. A tu sa vlastne z_ačí!la problém t?ht? príspe~
ku: Sú dejiny hudby skutočne druhoradým predmetom pn vychove praktlckych m~zt
kantov a hudobných pedagógov? Vyučujú sa dejiny hudby na našich konzervatóriách 
s dostatočnou náplňou a na dostatočnej úrovni? Prečo s ú dejiny hudby pre mnohých 
žiakov ťažké? čím by mohli dejiny hudby prispieť k vzdelanosti n ašich muzikantov ? éo 
by dejiny hudby potrebovali od našej školskej správy a od praktických muzikantov? 

O tomťo probléme by sme vôbec nemuseli písať, lebo teoreticky nikto nevystúpil proti 
jeho zaradeniu do učebných plánov a pravdepodobne nikto n euvažuje o ďalšom rozšíre~ 
ní a zdôraznení významu tohto predmetu. No aj na probléme tohto predmetu v praxi 
našich konzervatórií a hádam aj vysokých škôl vidieť určitú charakte~istick~ črtu n aše_j 
spoločnosti, ,v ktorej je mnoho v poriadku na papieri, ale katastrofaln:e malo v praxi. 
Ako príklad uvediem náplň a úroveň učebníc hudobnej výchovy na základných deväť
ročných školách. Keby sme na ·prijímacích skúškach do I. ročníka konzervatória prijali 
len tých pár zanietených pre hudobné umenie, ktorí dobre ovládajú hudobnoteoretickú 
látku z týchto učebníc (samozrejm e, pri požiadavkách dobrej hry na nástroji), mohli 
by sme prijať len malý zlomok žiakov na konzervatórium. Na papieri teda máme hudob-

156 

barometer hudobnej vzdelanosti? 
nú výchovu s prijateľnými učebnicami, ale túto látku si ťažko osvojí aj ten zlomok detí 
vybraných na konzervatórium. Neopovážim sa usudzova~ o úrovni hudobnoteoretických 
a hudobnohistorických vedomostí u tých absolventov ZDS, ktorí sa nechcú ďalej hudob
ne vzdelávať alebo z rozličných dôvodov nemajú hudbu radi. 

Je už všeobecne prijatá axióma, že muzikanti radšej hudbu hrajú, ako o nej hovoria. 
(Mohli by sme tu, pravda, vymenovať celú škálu profesií od maliarov po technikov a 
š port ovcov, ktorí t iež radšej konajú, ako hovoria o svojich výkonoch). A od toho je už 
len krok, aby sme všetky reči o hudbe považovali za okrajové, ba až za menejcenné a 
škodlivé. V prax i som sa neraz stretla s opovržlivým pohladom di'plomoVWiého muzikan ... 
ta, keď niekto o hudbe hovoril, písal, nevedel hrať virtuózne na niektorom hudobnom 
nástroji. Hoci na druhej strane môžem uviesť z praxe ďalšiu skúsenosť, že skutočne 
hudobne nadaní žiaci s emocionálnymi a intelektuálnymi schopnosťami ďalšieho vývoja 
nikdy n emali ťažkosti s pochopením hudobnoteoretických problémov a s pojmovým 
myslením o všeobecných alebo konkrétnych problémoch hudby, prípadne konkrétnej 
hudobnej s kladby. Pritom nemožno nič meniť na skutočnosti, že hudobnoteoretické pred-· 
mety a najmä dejiny hudby potrebujú dostatočnú zásobu vedomostí o konkrétnych ja
voch hudobného života súčasnosti i tninulosti, že potrebujú dostatočnú zásobu odbor
ných termínov, adekvátnych javom a faktom hudobného umenia, a - samozrejme -
dostatočnú schopnosť logického mys lenia tieto javy a fakty poznať, vysvetliť a ďalej 
tvorivo rozvíjať na •príslušnej úrovni svojho veku a vzdelania. Náš hudobný život sa to
tiž, najmä v styku medzi fuďmi, ktorých často nazývame hudobným obecenstvom, bez 
týchto racionálnych komunikatívnych prostriedkov n ezaobíde. Hoci nepopieram intui
tívnu muzikalitu, schopnú priviesť praktickt!ho muzikanta k zdravému pochopeniu noto
vého zápisu a k skutočne umeleckej interpretácii (alebo kompozícii) určitej s kladby, 
predsa si myslím, že v takomto prípade ide vždy o zjav výnimočný, ktorého schopnosti 
sa len zriedkavo môžu uplatniť napríklad v hudobnej pedagogike a všade, kde nestačí 
skladbu len zahrať. 

Nechcem porovnávať bohatstvo faktov a javov, množstvo adekvátnych termínov, ča .. 
sový záber učebnej látky z dejín hudby s tými istými úkazmi v učebnej látke hudobnej 
teórie (harmónie a foriem), tým menej v učebnej látke napriklad hry na hlavný nástroj. 
Ostáva nespornou skutočnosťou, že dejiny hudby sú náročné na vedomosti o faktoch 
hudobnej kultúry minulosti a súčasnosti, o ich problémoch a vývojových tenlienciách 
v najširšom možnom teritoriálnom a časovom zábere. Niet probliimu v hudobnoteore
tických a hudobnopraktických a vari ani všeobecnovzdelávacích predmetoch, ktorý by 
sa n emohol alebo azda nemal odzrkadliť v učebnej látke z dejín hudby. A v dejinách 
hudby vyučovaných modernými m etódami nejde len o suché fakty a javy, len o slovné, 
špekulatívne problémy, lebo v dejinách ide (alebo má ísť) najmä o počutú hudbu všet
kých stáročí a národov. A opäť mám tu na mysli počutú hudbu nielen v jednorazovom 
dotyku s poslucháčom, ale aj hudbu znejúcu v ňom, v konkrétnej zvukovej podobe, 
hudobn?m ~mäťou kedykol'vek vyvolateľnú a navyše logickými postupmi rozoberanú, 
porovriávanu a hodnotenú. Neraz som urobila prieskum u svojich žiakov na konzerva
tóriu a s neuspokojením som zistila, ako málo počutej hudby si odnáša absolvent kon~ 
zervató~ia zo svojho štúdia všetkých hudobndpraktických predmetov, ako málo z aktív_. 
nej !lávs~evy koncertov a operných predstavení alebo vlastného počúvania hudby z gra
mofonovych platní. O tom už ani nehovorím, koľko z takto počutej hudby v absolventovi 
k?;rtzervatória žije v jeho ~u.dobnej pamäti. A napriek tomu, že dejiny hudby môžu záso:_. 
btt abs~Iventov konzervator1a množstvom často potrebných faktov, môžu v nich vypes_. 
tovať ~avyk! vy~~adať s!. tieto _fakty a urobiť syntézu pre potrebu konkrétneho hudob
ného etnu, ze mozu nauctť akttvne poznať c.elý ~ývoJ- ~nejúcej hudby, rozmýšľať o nej 
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v pojmoch ľudskej reči, napriek tomu u prakt ických muzikantov vzniká tofko vážneh~ 
alebo primitívneho odporu k dejinám hudby. Nemôžem si to vysvetliť len nedostatkaf!U 
na oboch stranách : v málo úspešnej metóde vyučujúcich tento predmet na konzervato
riách získať sympatie pre tento predme_t (o jeh?v au~orite nepoch~buje~ ani na jednom 
konzervatóriu), ale i v málo adaptovanych a cv1cenych schoJ?nost1ach z1akov kon~erv~
tória takúto obsiahlu a náročnú látku absorbovať. SamozreJme, na oboch stranach Je 
mnoho d'alších faktorov, ktoré nám už známy výsledok ovplyvňujú. Pokiaľ ide o školskú 
správu a učiterov tohto predmetu, spomeniem len to, že doteraz niet zdôvodnených 
učebných osnov tohto predmetu a že sa miesto a rozsah tohto predmetu vo výchovnom 
a vyučovacom procese na konzervatóriách často mení. Čo sa mi vonkoncom nepáči, je 
to, že zriedkakedy sa sama dozviem, prečo k takej alebo onakej zmene došlo. Nehovorím 

. už o tom, že zo strany zodpovedných školských pracvvníkov často odznievajú polosú
kromné názory, že z dejín hudby netréba robiť hudobnú vedu, že raz treba klásť dôraz 
na fakty, inokedy na estetické hodnotenie a pod. Raz školská správa zistila, že absolventi 

·konzervatória poznajú málo hudobných skladieb, a hned' zaviedla do učebných plánov 
konzervatórií veľmi potrebný •predmet (hudobnú literatúru) , no potom h(} bez odôvod· 
nenia zrušila, a to bez toho, že by sa bolo zabezpečilo poznávanie hudobných skladieb 
u budúcich hudobných profesionálov inakším spôsobom. Nehovoriac o tom, aké peda
gogické problémy spôsobuje skutočnosť, že časove a obsahove najnáročnejšia látka z naj
starších dejín svetovej hudby je zaradená do I. ročníka, v ktorom .liaci ani svojou roz
hľadenosťou v ostatných problémoch hudobnej kultúry, ale ani svojimi vekovými schop
nosťami na túto látku nestačia. Pochopiť abstraktnú látku nizozemskej polyfónie 
s náročným slovníkom učebnice dejín hudby sa stáva skutočne kameňom úrazu nejed
ného prvoročiaka konzervatoristu. Na druhej strane žiaci sami sa málo snažia prekona ť 
tieto nedostatky rozvíjaním vôfových a rozumových schopností systematicky pracovať 
na takomto ťažkom úseku intelektuálnej práce. Viem, že to má príčiny v nedostatočných 
návykoch ' takejto práce už na ZDŠ a (žiaf) vefmi často nedostávajú povzbudenie ani 

·od ostatných pedagógov, najmä od svojich učiteľov hlavné ho nástroja. A tak dochádza 
k škodlivej rozpoltenosti pri výchove harmonicky vzdelaného muzikanta a človeka, kto
rý často už na začiatku svojho štúdia na konzervatóriu zistí dvoj- i viackoľajnosť vý
chovy nášho hudobného dorastu. 

• 
Ako učiteľka dejín hudby možno nie som povolaná vysloviť túto provokatívnu my

šlienku: absolventi konzervatória sa faktove i myšlienkove, ba i terminologicky najviac 
naučia rozprávať o hudobných problémoch a zamýšľať sa nad nimi práve na dejinách 
hudby. Iste by som bola rada i za ostatmých kolegov, keby túto myšlienku vyslovili sami 
absolventi konzervatória. Keby táto moja domnienka bola pravdivá, sama osebe by 
chválila výsledky nasej práci pri vyučovaní dejín hudby. Ale veľmi rada prijmem aj oipo
nujúce názory, že absolventi konzervatória si odnášajú dostatok hudobnoteoretických 

· pioblémo.v a termínov z predmetov hudobnej teórie (harmónie·, foriem), ba s ešte väč-
' šou radosťou by som prijala námietky zo strany učiteľov hlavných nástrojov, že práve 
z tohto predmetu si absolventi konzervatória odnášajú najväčšiu zásobu hudobnoteore

•tických, najmä hudobnopedagogických a hudnobnoestetických vedomostí najmä pri rie
šení problematiky hudobnej interpretácie od úrovne ĽŠU až po najvyššiu sólistickú 
úrovleň. Keby totiž za týmito protinázormi stála aj realita, o toľko ľahšie a o toľko part_ 

,nerskejšie by sme mohli pracovať pri vyučovaní dejín hudby a v pomaturitných roční
koch pri riešení hudobnoestetických problémov. žiaľ, skutočnosť je taká, že absolventi 

. konzerva~ória nie sú zvyknutí riešiť hudobnohistorické a hudobnoestetické problémy in
terpretáCie nacvičovaných skladieb. Podla môjho názoru je to preto, že sa rozumová 
stránka prístupu k študovaniu hudobných skladieb od I. ročníka ĽŠU podceňuje, že naj
mä k0111Zervatorista odkukáva technické problémy od svojho učiteľa a stáva !!a skôr 
zručným remeseiníkom ako rozmýšfajúcim umelcom, nehovoriac už o tvorivosti budú
cich; hudobných pedagógov. V hlbokej úcte mám tie výnimky na vlastnej škole aj inde, 
ale 1ch možno zaradiť skutočne len medzi výnimky tohto paušalizovania. A tu kdesi sa 
·začína l{>roblém našej hudobnej kultúry, že medzi remeselnými muzikantmi a medzi 
·ostatným obecenstvom je hlboká priepasť vzájomného nepochopenia a v konečnom dô
·sledku aj odcudzenia. Len si zoberte programy koncertov našich ĽŠU z rorlličných kútov 
-Slovenska a posúďte ich jazykovú a hudobnú kultúru. Len sa porozprávajte s jednodu
chými hráčmi našich orchestrov o práve hranej skladbe, čo súdia o jej estetickej hodno
'te, prečo sa im páči alebo nepáči a pod. česť výnimkám z radov praktických muzikantov, 
ktorí vedia správne napísať mená ako Charles Gounod, Henri Vieuxtemps, Beethoven 
alebo Ján Cikker. česť aj tým hudobným pedagógom, ktorí v programe koncertu ĽšU 
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uvedú, že Čajkovského skladba Trojka je z jeho cyklu Ročne doby alebo Schumannova 
·skladba Snenie je z cyklu Detské scény atď. Nehovoriac už o označovaní skladieb opuso
vými číslami, Kochlovým zoznamom (pri Mozartových skladieb) atď. Vo všetkých 
týchto prípadoch ide o základné otázky hudobnej gramotnosti a vzdelanosti vôbec, ne
dostatky ktorej pociťujeme v praxi práve tak trápne, ako keď maturantovi alebo vyso
koškolákovi ktorejkoľvek profesie (teda i hudobnej) robia ťažkosti základné otázky 
pravopisu aspoň jednej literá rnej reči na svete, v našom prípade slovenskej. Dokiar 
praktický muzikant len hr á na svojom nástroji a nemusí komunikovať so svojím pro
stredím meno skladateľa, názov skladby a prípadne historicko-esteticky hodnotiť jej 
miesto v svetovej hudobnej kultúre, dalo by sa všeličo pochopiť a aj vysvetliť. Žiar, ži
jeme v dobe náročnej na obsah i formu styku medzi ľuďmi, a preto nemožno zľaviť zo 
základných vedomostí ani v naš om hudobnom živote . 

• Hudobné umenie svojimi výrazovými prostriedkami m á veľa znakov nadnárodnosti až 
·medzinárodnosti. Preto hudobná kultúra každej spoločnosti je ovefa širšia ako len kul
túra vlastného národa. Táto výhoda na jednej strane kladie vysoké nároky na vzdela
nostný rozhľad muzikantov na strane druhej. Preto sa od vzdelaných muzikantov žiada, 
aby sa vyrovnali so znením mien takmer všetkých národov na svete a pri citovaní hu

.dobných skladieb s osvojením aspoň základov viacerých svetových rečí. Nehovoriac už 
o tom, že hudba ako druh umenia úzko súvisí s ostatnými druhmi umenia a že napríklad 
svetové dejiny hudby nemožno pochopiť bez dejín svetovej literatúry a bez všeobecných 
svetových politických dejín. Keď teda na konzervatóriu zaradíme slovenčinu a češtinu 
s dejinami slovenskej a českej literatúry medzi predmety druhoradé a štúdium cudzích 
jazykov so štúdiom dejín svetovej literatúry a dejín ostatných druhov umenia i vše
obecných politických dejín medzi predmety treťoradé, dostaneme presnú odpoved' na 
otázku, prečo je štúdium dejín hudby ťažké. Lebo pri ich štúdiu sa ukážu všetky medze
ry v kultúrnom vzdelaní našich žiakov i absolventov. Samozrejme, že tieto medzery 
možno v rámci štúdia dejín hudby doplniť len vo výnimočných prípadoch. 

Doterajšie moje úvahy môžu vyvolať u čitateľov rozličné reflexie. Z nich by som chce
la vylúčiť aspoň niektoré . Predovšetkým by som chcela vylúčiť diskusiu na tému plnej 
zodpovednosti vyučujúcich dejín hudby za nedostatočnú kultúrnu úroveň určitej časti 
doterajších absolventov našich konzervatórií. Vyučovanie dejín hudby na konzervató
riách najmä v posledných 10 rokoch zaznamenalo podstatný vzostup vedomostí absol
ventov z tohto predmetu, preto aj spomínané nedostatky sú v súčasnosti skôr výnimkou 
ako pravidlom. Treba dosiahnuť takú úroveň, aby sa vylúčili aj takéto výnim ky. A do
siahnuť to bude možné len za spoluúčasti všetkých činiteľov zainteresovaných na vý
chove vzdelaných muzikantov. A to tým skôr, že sme prijali zásadu: zapájať do peda
gogického procesu na všetkých stupňoch našich škôl čo najviac aktívnych praktických 
muzikantov. Bola by som nerada, keby sa r eflexie na môj článok dotýkali nadraďovania 
dejín hudby nad ostatné predmety, lebo mojím hlbokým presvedčením je, že všetky 
predmety na konzervatóriu vrátane povinného klavíra sú pre budúceho muzikanta veľ
mi užitočné a potrebné. Kvalitný absolvent konzervatória môže zvládnuť všetky predme
ty na kvalitnej úrovni. Diskusie okolo preťaženosti žiakov a o nadrad'ovaní niektorých 
predmetov sa obyčajne vedú v prípade málo usilovných žiakov alebo žiakov so slabšími 
schopnosťami, čo sa nakoniec musí prejaviť vo všetkých predmetoch. Nerada by som 
bola, keby moje úvahy pochopila školská správa ako výčitky na jej adresu pre nedosta
točné pochopenie pre dejiny hudby. Viem, akým náporom je pre tento predmet vysta
vená z druhej strany. Ale bola by som rada, keby školská správa konečne s rozsiahlym 
odôvodnením určila definitívne m iesto dejinám hudby v učebných plánoch konzerva
tórií aj so stanovením cieľa, pokiar ide o množstvo i úroveň vedomostí absolventov k on
zervatória z tohto predmetu. Myslím si, .že bez znovuzavedenia hudobnej literatúry ako 
predmetu alebo bez zvýšenia počtu vyučovacích hodín ťažko dosiahneme solídne množ
stvo i úroveň týchto vedomostí. Hudobnopedagogické a hudobnoosvetové '!.Platnenie ab
solventov konzervatórií si však žiada solídne vedomosti z dejín hudby. Cím viac času 
a priestoru dostanú de jiny hudby na konzervatóriách, tým viac bude možno viesť kon
zervatoristov k aktívnej, tvorivej práci na tom kúsku priestoru a v takom čase, ktorého 
nositeľmi a predstaviteľmi budú mladí absolventi konzervatória. Poznatky z aktívneho 
prístupu žiakov a absolventov konzervatórií k hudobnohistorickej problematike vlastné

·ho prostredia dokazujú, že skúsenosti z takejto praxe už na konzervatóriu budú môcť 
uplatniť tak v Humennom, ako aj v Dobš inej, v Kysuckom Novom Meste alebo v Skalici. 
A o to nám všetkým v podstate musí ísť: nepovoliť v gramotnosti vzdelaných muzikan
tov, aby sme mohli hovoriť o kultúrnosti hudobného života v každom kúte Slovenska. 

. MÁRIA POTEMROVA 
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O ZVÄZE PO ZJAZDE 
Šesfdesiat minút s Viroslavom Neumannom 

Januárové plénum ÚV KSč prinieslo veľa nových podnetov, ktoré podstatne zasiahli 
do nášho politického života. Odzrkadlí sa to nejako i vo Zväze československých skla
daterov? 

NOvé udalosti sa prirútili vzápätí po našom sjazde; prirodzene, že som sa zamyslel 
nad tým, či treba na sjazde a jeho základnom trende niečo revidovať, alebo či š iel v du
chu nového diania. Osobne stojím za všetkým, čo som na sjazd·e povedal, a myslím si, že 
aktuálnosť niektorých myšlienok lľeferátu dokonca vzrástla. Napríklad prokiamovanie 
pOžiadavky pestovať dôveru mároda k umelcom a i. Rezolúcia sa jasne vyjadrila k me
tódam riadenia kultúry: jediná metóda, ktorú uznávame, je metpda inšpiratívneho, a 
nie administratívneho riadenia. Na sjazde sa proklamovala požiadavka demokratizácie 
svazového života. Tá nie je len vertikálma (vzťah členstvo - orgány), ale aj horizontálna 
(centrum - kraje, čechy - Slovansko). Je to otázka každodennej 1-'ľaxe. Sväz pôsobí 
veľa rokov, ide zotrvačnosťou, a preto zmena metód je dosť obťažná záležitosť, stojí to 
mnoho úsilia. Dosť ma zmrazilo z pomyslenia, či sa podarí realizovať program, ktorý 
!>Om formuloval na sjazde a ktorý bol prijatý. Zotrvačnosť je veľkou brzdou všetkého 
nového, no súčasné o·vzduši.e vytvorilo plľiaznivejšie podmienky, ako beH predtým. Moje 
nádeje tým vzrástli. To všetko sú otázky interne sväzové, treba sa však zaoberať i do
sahom nových podnet ov na hudobný živo'ť mimo Svazu. Okrem iného by sme sa mali 
opäť zaoberať rozvrhnutím síl na hudobnom fronte, mám na mysli edičné rady, redakčný 
rady, poradné výbo·ry, kde je Sväz zastúpený a ovplyvňuje hudobný život. Je to otázka 
mocenských pozícií, ktorá je dôležitá, a chcem, aby sa ňou zaoberal jesenný ÚV SčSS. 

V čom viidíš ťažisko práce SčSS pre najbližšie obdobie, ktoré úlohy sú zo všetkých 
najbofavejšie? 

Otázku, v čom je ťažisko, ťažko zodpovedať. Práca sa rozbieha do šírky. Sjazd sa cel
kom správne zameral, hlaVIlle exťe'rne·, na problémy súvisiace s postavením hudby u nás. 
Tým však nie je povedané, že' sa vnútorné problémy odsunú na vedľ<~jšiu koľaj. Presa
dzovanie vecí zameraných von zo Svä:Zu je ťeraz otázkou skôr užších orgánov (komisií, 
pracovných skupín). širší okruh členstva by naopak mal riešiť otázky ťýkajúce sa tvor
by. Pripravujú sa v tom zmysle určité opatrenia, aby to bolo uskutočniteľné. 

Predovšetkým vidím, že u nás ni~ je celoštátne povedomie vytvor'ených hodnôt, a to 
je základná podmienka pre oriehťáciu v tvorbe. Okrem komisie kritikov, ktorá udeľuje 
raz do roka svoju cenu, nie' je vo Sv~ize' iný, orgán, ktorý by poznal výsledky tvorby ce
loštátne. Pražské komisie nemajú prehľad o tvorbe na Slovensku alebo' v Ostrave a opač
ne. Preťd sú i kritériá veľmi rôzne. Má to za následok, že tak jednotlivi autóri, ako aj 
skupiny alebo určité orgány prepadajú subjektíVI!lym predstavám o hodnOtách, z toho 
vyplývajú potom i praktické, nepriaznivé dôsledky: nedocenenie autorov pracujúcich 
mimo centra (v edíciách, nahrávkach a pod.). Nie je :Go ve·c zlej vôle, !lež chÝ,ba p,rehľad. 
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Skladatel'ská sekcia by mala uviesť do života obdobu tribúny, ako majú kritici. Pravidel_ 
ué ročné stretnutia so slovenskou skladateľskou sekciou by sa malo doplniť prehrávka
m i, aby vznikla konfrontácia. Treba to nielen v skladateľskej sekcii. Chcem navrhnúť, 
aby sa jesenný ÚV SčSS zamyslel nad symfonickou a komornou t vorbou posledného ob
dobia, aby posúdil prúdy, tendencie a hcdnoty. Malo by t o mať dva ciele: l. konfronto
vať si v najvyššom orgáne stanoviská, čo by malo veľkú cenu, poki aľ členovia ÚV vy
stúpia s osobnými postojmi, 2. pozrieť sa na tvor ivé výsledky s určitým ča.SOivým od
stupom. Doterajšie hodnotenie (napr. pri navrhovaní štátnych cien, cien Sväzu a pod.) 
boLi skôr nárazové a okamžité, môžu pri nich ostať bokom hodnoty, kt orých cena sa tre~ 
bárs prejavuje postupne. 

Na sjazde padlo niekoľko slov o malej angažovanosti skladateľov, o ústupe ideovosti 
a o záujme len o problematiku ekonomickú, prakticistickú a pod. čo si o tom myslíš? 

Slovo angažovanosť je tak mnohoznačné, že· ho každý chápe inakšie. Jedno stanovisko 
vyslovil vo svojej sekcii Zbynek Vostfák: že každé dielo je angažované, že v umení ne
existuje dielo, kto.ré by mebolo angažované. Slovami teoretikov: prvotná funkcia umelec
kého diela je funkcia estetická. Na druhej strane existuje názor · vyslovený na s jazde 
V. Karbusickým: prečo nevznikajú skladby o Vietname, skladby reagujúce na strahov
ské študentské udalosti? Na prvý pohľad je to určitý paradox: volani e proti posluhu
júcemu umeniu a vzápät í jeho zväzovanie s oblasťou dennej agitácie. Môj osobný názoT 
je, že to je len zdatnlivý paradox. Myslím, že naozaj nie je normálne, ak nemáme diela, 
ktoré by r eagovali na genocídu vo Vietname. Súčasne si myslím, že v minulo,sti sa bez
prostredný politický význam takých diel preceňoval. Hovorí sa, že ich dnes vzniká viac 
na Západe než u nás, a le aj tam vyjadrujú umelci svoj občasný postoj skôr vystúpením 
na s chôdzach, podpismi manifestov a len na druhom mieste dávajú do služieb týchto 
úloh svoju tvorbu. To, že u nás dnes niet skladieb politicky angažovaných, je dôsledok 
reakcie na predchádzajúce obdobie, keď ich bolo ·príliš veľa. Zdravá rovnováha môže 
nastať len vtedy, ak sa tvorba nebude a priori reglementovať. Skutočne s ilné, angažova
né diela rastúce z potreby tvorcov mevzniknú v atmosfé!ľe mentorovania. Tá ovplyvňuje 
skôr tvorcov druhého radu. Otázka ideovej línie je vec nesmierne zložitá. Na sjazde sa 
hovorilo o zabezpečovaní rovnoprávnosti všetkých tvorivých princíp·:>v, aby neexistoval 
ďktát jedného smeru. Je to dôJ,ežjtá úloha a je to boľavý problém. 

Na sjazde o tom hovorili najmä predstavitelia Novej hudby (M. Kopelent a A. Piňós). 
Ide teda hlavne o ich práva? 

Obavy, aby v budúcností nevládol iba jeden smer, prichádzajú zo strany predstaviteľov 
Novej hudby i zo strany tzv. tradicionalistov. V tejto s ituáci je mimoriadne d(iležitá 
kádrová práca Sväzu: obsadzovanie orgánov, ktoré s tvorbou pracÚjú a o r.ej rozhodujú. 
Mám dojem, že aspoň v českých kra joch má prevahu všeobecné vedomie, že vždy majú 
byť zastúpené všetky krídla. Te'ndencia niek oho vylučovať mizne. P.reto j•e dnes zloženie 
orgánov skladateľskej sekcie pestrejšie a rôznorodejšie než prv, pL"avda, aj práca je zld _ 

žitejšia." Stretáva sa veľa názorov, čo však je pre vec samú dobré. Diskus ie sa tak z la
t entných polôh dostávajú do programu rokovamia orgánov a môžu potom vznikať k on
krétne závery. Je zaujímavé, že dnes sú smerové stanoviská tvorcov pre vačšinu oveľa 
dôležitejšie než politické vyhranenie. Polit ické rozvrstvenie prekrýva rozdelenie estetic_ 
k é, smerové. Pochopiteľne, že zrovnoprávnenie všetkých s1perov mieri do oblasti, hrdieJ 
a statkov", do dôležitých orgánov, ako je lektorská komisia, výbor ČHF a pod. Myslím, 
že i toto t reba brať do ohľadu, keď sa niekto pýta, prečo nie je poUtické rozlíšenie vý
raznejšie. To všet ko súvisí, je to vývojová peripétia. Nazdávam sa, že obdobie výraznej
šieho poLtického rozčlenenia tvorivého frontu opäť príde. 
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IVAN HRUŠOVSKÝ 

Prakticky ešte dnes prevláda v širšej hu
dobnej verejnosti mienka o slovenskej hud
be za tzv. slovenského štátu ako o hlboko 
úpadkovej kultúre, ktorá nepriniesla nič po
zitívne a životaschopné. Progresívna línia 
hudobného umenia na Slovensku sa vraj 
skončila vypuknutím vojny a nástupom no
vého režimu a vzkdesila sa oslnbndP.ním; 
v týchto medziach sa rozprestierala tma na
cistickej kultúry, schopná produkovať len 
kapitalistický brak. Mechanické paralely 
medzi vtedajšou ideológiou a hudobným 
umením ako odrazom t.:.jto ideológie vied-
li a niekedy ešte vedú k obmedzenému 
názoru, že slovenská hudba tých čias 

Situácia 
hudobnej 

v rok 

sa redukovala na š lágre, respekthne operety úpadkového typu a gardistické pochody. 
Prirodzene, že aj táto zložka pseudoľudového umenia mala v celkovom kontexte sloven
skej hudby vo vojnových rokoch primerané zastúpenie, ale bol to väčšinou len štvrto
radý produkt, ktorý logicky sprevádzal vývoj umeleckej hudby vo vtedajších spoločen
ských podmienkach. Medzi charakterom a spoločenskou funkciou ,.zábavnej", pseudofu
.dovej hudby vo vojnových a predvojnových rokoch na Slovensku prakticky niet rozdielu 
okrem samozrejmej textovej a ideovej diferencie. Vývoj prevažnej časti umeleckej hud
by šiel cestou plynulého narastania kvalít v rámci zvoleného estetického ideálu a prí
zvukovať význam tejto dominujúcej zložky je dôležité najmä tpreto, aby sa uviedla na 
s právnu mieru skreslená predstava o osudoch slovenskej hudby v podmienkach nacistic
kého režimu. Prakticky nemožno stanoviť mechanické paralely medzi sociálnopolitickým 
a kultúrnym životom na Slovensku vo vojnových rokoch, pretože oblasť kultúry (najmä 
hudobnej) mala svoje špecifiká a obidve vývojové línie sa nie vždy zhodovali, nieketly 
aj rozchádzali. Prirodzená vitalita slovenského umelca-hudobníka i demokratické tradí
cie, rezonujúce :z predvojnovej fázy, dokázali v<> vojnových rokoch paralyzovať väčšinu 
_negatívnych vplyvov na slovenskú hudbu, t. j . postupujúcu fašizáciu kultúry a relatívnu 
stagnáciu jej materiálneho záz~mia. Zvýšený nacionálny tón slovenskej hadobnej tvorby 

Celkove je dosť dobre známe, že by bolo potrebné zlelpšiť vzťal1y SČSS a SSS, oYplyv
niť dramaturgiu koncertného života, aby sa prekonala izolácia čiech a Slovenska. 

Myslfm, že najdôležiťejšie v tejto oblasti je, aby zmizli príčiny nedôvery, korene dáva-
júce predpoklady 1na výčitky a nedorozumenia. Slovenr;kí autori napr. právom, na základe 

-faktov, hovoria, že ich hudba sa v čechách neuplatňuje. Zo strany česJ.:;ých autorov zase 
počujeme, že ambície niektorých slovenských tvorcov nie sú primerané významu ich 
dieL, a tiež protiargument, že mnohé slovenské diela sa prebojovali do hudobného života 
vďaka Prahe (Krútňava, Vzkriesenie, Zeljenkov Osvienčim). Riešenie možno začať len 
.poznll1l1ím tvorby. Vážnym momentom je i to, že na Slovensku j e veľmi s~lná skupina 
mladých skladateľov inšpirujúcich sa Novou hlldbou. Ich diela sa ťažko presadzujú 
Y čechách, kde je koncertný život veľmi tradičný. Nejde teda lt?n o to, že sú to s loven
.ské skladby, ale skôr o smerové zameranie, ktoré nevyhovuje tradičnej koncertnej pre
vádzk e. V českých krajoch je navyše veľmi silná skupina štyridsiatnikov, ktorí tu ne
majú dosť priestoru pre vyžitie a poukazujú na nedostatok možností uviesť svoje d iela. 
Zdá sa mi, že tieto všetky problémy sa budú ešte dlho riešiť. K trvalému zlepšeniu mô
že d9jsť len tak, ak sa il'Ozšíri spoločenský priestor pre hudbu vôbec. PredOiVŠetkým tre
.ba prekonať ľahostajnosť a rezignáciu a vzbudiť obojstranný záujem o riešenie všetký<:h 
problémov. našich vzťahov. 

Zhováral sa Jii'í PILKA 

11;)2 

slovenskej 
kultúry 
1939-1948 

v podmienkach tzv. slovenského štátu nebol 
natoľko produktom vplyvu pseudoľudovej, 
oficiálnej kultúrnopolitickej línie vtedajšie
ho režimu, ale autonómnou záležitosťou sa
motnej tvorby. Charakter i sm erovanie slo
venskej hudby v tejto etape boli logickým 
vyústením predchádzajúceho vývoja a táto 
kontinuitná nadväznosť sa nakoniec preja
vila vo vrcholiacom formovaní národného 
hudobného jazyka. Pred vojnová fáza sloven_ 
skej hudby plynule pokračovala vo vermi 
zmenených spoločenských a ideologických 
podmienkach. Vcelku neš lo v s lovenskej 
hudbe v r . 1939 až 1945 o etapu diskonti
nuálneho zlomu, depresie alebo krízy vybu
dovaných hodnôt, hoci tu existovala istá 
stagnácia bývalej predvoj. aktivity. Tá sa 
prejavovala dočasným ústupom z pozície so-

ciálnopolitickej zaangažovanosti a kritičnosti demokratickej línie predvoj~ových rok~v, 
slabším materiálnym zázemím, takmer úplnou stratou kontaktu so svetovym hudobnym 
vývojom a príklonom k jasnejšej nacionálnej a neofol~loristickej .?rientáci.i. Niekoľko 
diel pôsobiacich ako odvážny humanistický protest proti vojne a fas1zmu (Cikker: Can
tus filiorum, Vojak a matka) bolo skôr ojedinelou výnimkou, k torá potvrdzovala uve
denú charakteristiku. Na'pokon ideová a hud?bnoštýlo_vá orie~tácia slo~_ensk~j hudobne~ 
tvorby v 30.-50. rokoch bola ovládaná estet1~ou nov~o~ske~ ko~po.ziCnej skolľ, ktora 
mala v slovenskej hudbe m onopolné postavenie a sposob1la, ze vyvOJ slovenskeJ hudby 
bol v predvoj nových, vojnových a povojnových rokoch v hrubých črtách plynulý, konti
nuitný i napriek prevratným udalostiam a zásadným spoločenským zmenám tohto obdo
bia. Hoci novákovská škola jasne vyhranila estetický ideál slovenskej národnej hudby, 
súčasne sa v nej centralizovala individuálna rozmanitosť štýlov, techník a estetických 
postojov . . Tým sa --:- najmä v povoj.no_vo':fl ob~obí - slove?~ká ~u~b~ ochudo~ňoval~ 
o eventuálne slohove podnety, o tvor1vu d1skus1u a konfrontacm s m ym1, v tom case u~ 
aktuálnejšími prúdmi. Negatívne dôsledky tejto m onoštýlovosti - hoci zohrala veľku 
úlohu pri konečnom fonnovaní národnej hudobnej reči - sa jasne prejavili v ideovo-
estetickom dogmatizme 50. rokov. · 

Staronový zápas o prvú formuláciu slovenskej národnej opery, k torá by bola na žela
teľnej umeleckej a javiskovej úrovni, vyhovovala by ·prísnym kritériám a tak isto by 
pružne rezonovala na aktuálne podnety modernej európskej opery, vstupoval vo vojno
vých rokoch na Slovensku do rozhodujúceho štádia, hoci toto obdobie ešte neprinieslo 
túžobné rozriešenie. Ak odhliadnem e od prípravných prácE. Suchoňa na Krútňave, skla
dateľa, ktorý v 30. rokoch preukázal pozoruhodné schopnosti a predpoklady stať sa 
tvorcom skutočnej prvej modernej_ národnej opery (scénická hudba k Stodolovej dráme 
Kráľ Svätopluk, Baladická suita, Zalm zeme podkarpatskej) a vezmeme do úvahy len 
dokončené a inscenované tpráce, potom môžeme zistiť ešte nie celkom dostatočnú úroveň 
všetkých hudobnodramatických pokusov uvedeného obdobia (Holoubek: Svitanie, Túžba) 
pri úpornej snahe konečne sformovať prvé majstrovské národné operné dielo. Obidve 
Holoubkove opery tvoria umelecky nepriamy predstupeň k vzniku prvej slovenskej ná
rodnej opery (Suchoň: Krútňava r. 1949) vinou hlbších r ozporov medzi dramaticko
libretistickou zložkou (nedostatok umelecky spracovaných libriet bol jedným z hlav
ných dôvodov stagnácie s lovenskej opery) a medzi nesporne talentovanou, avšak dosť 
eklektickou hudbou skladateľa. Na charakter a funkciu týchto pokusov vplývali kultúr
nopolitické a spoločenské danosti vojnových rokov niekedy dosť aktívne (Svitanie), ino
kedy len minimálne (Túžba), no rozhodujúci moment umeleckej kvality nebol v týchto 
dielach zastúpený natofko, aby s a mohol aj s dávkou tolerancie hovoriť o skutočne pô
vodnom slovenskom hudobnodramatickom diele na vysokej umeleckej úrovni. Slo-venskej 
verejnosti pomerne blízkym a dosť charakteristickým znakom obidvoch Holoubkových 
opier bola dramatická i hudobná koncentrácia na ľudové prostredie a jeho typy (viac 
v Svitaní, menej v Túžbe, ale tu umelecky zrelšie), čo čiastočne anticipovalo kolorit Su
choňovej Krútňavy. Pri konečnej realizácii týchto opier sa však ukázala prev~a viac 
formálnej, skôr Iibretistickej ľudovosti nad hudobnou a nad originálnejším poňatím 
folklórnej inšpirácie. 

Prípad operety M. Schneidra-Trnavského Bellarosa čiastočne sa vymkýňala z neus
pešných zápasov o samostatnú tvárnosť slovenského operného divadla. Hudobne väčši-
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nou cenná, melodická a vtipná Bellarosa bola jednou - ak nie vôbec prvou - z mar
kantných špičiek j aviskovej "ľahkej múzy" na Slovensku. štýlove sa hlásila k okruhu 
známej viedenskej i maďarskej operety a hoci sa podieľala s týmto okruhom na osud<> . 
všetkých konv<encií olperetného divadla a dejových šablón, naznačila jednu z možných 
ciest vývoja slovenskej operety, najmä v hudobnej zložke. Bellarose sa invenčne pri
bližovali viaceré operety G. Dusíka, ktoré vznikli vo vojnových rokoch, takže oprávnene 
možno hovoriť o tomto období ako o počiatkoch cennejšej a dôsl ednejšej SJY<!vohernej 
tvorby. Ako je známe, tejto tvorbe nežičili päťdesiate roky, ťažisko tohto žánru sa pre- · 
sunulo viac na folklórne štylizácie najrôznejšieho druhu a tvorb u pre súbory ĽUT, no 
v posledných rokoch opereta už logicky vyúsťuje , do aktuálnej tvorby musicalu., . . . 

Od téjto línie treba diferencovať väčšinou umeí_ecky bezcennú záplavu tvorby :šlágrov . · .;• 
a tanečných piesní, tzv. cigánskej kaviarenskej lil,1dby .a gardistických či 'háe~istic~c,h · c;. 
pôchodov, .ktoré sa stali skutočným rezervoárom úpadkovej pseudoľudovosti. Vo vzťahu 
tejto tvorby k predv.ojnovej sa v podstate nič nezmenilo, kvalitatívne zostala približne 
na tej istej úrovni a "miera úpadkovosti" sa zvýšila len nepatrne. A podobne ako pred 
voj'nou ani teraz nemala táto "tvorba" retardujúci vplyv na vedúcu umeleckú líniu s lo
venskej hudby. Niekol'ko hudobne cennejších kreácií v t ejto oblasti však zostalo skôr 
výnimkou, ktorá potvrdzovala staré pravidlo. 

V slovenskej hudobnej kultúre začiatkom 40. rokov však nesporne dominovala sym
fonicko-orchestrálna hudba ako ťažisko celkovej tvorby a produkcie umeleckej hudby 
na Slovensku (prakticky len v Bratislave ).· že nešlo o náhodný jav i konšteláciu okol
ností, dokazuje celý predvojnový výv'Ój slovenskej hudby, ktorý so všetkými symptoma
tickými znakmi, vytvorenými zaklaďatefskou generáciou 30. rokov, kontinuitne prerástol 
do vojnových rokov a z nich do povojnových. Bola to aj tradičná nadväznosť generácií, 
uskutočnená -prvý raz v nových podmienkach. práve začiatkom 40. rokov: mladí sklada
télia; žiaci A. Moyzesa, V. Nováka i E. Suchoňa, preberajú od svojich učitel'ov základné 
tvorivé princípy a väčšinu estetických noriem novákovskej školy. Je známe, že v tejto 
línii sa do iste j miery preferovali 'orche'strálne ·i komorno-inštrumentálne ž.ánre; Čo svo- · 
jou predvojnovou tvorbou podčiarkli Moyzes i Suchoň, výrazne J. Cikker. Z vojnovej 
tvorby tu dominujú viaceré diela, v ktorých dosahuje úsilie o plnšiu formuláciu národ
ného ' hudobného jazyka a o dotváranie štýlu u niektorých skladatel'ov takmer špičkový 
bod. Spomeňme len II. a III. symfóniu a piesňový cyklus Cesta A. Moyzesa (hoci tu ide . 
o preptacovanie starších prác), ďalej Cikkerove Cantus filiorum, Leto, Concertino, Vojak 
a matka, Slovenská suita, Kardošovu I. symfóniu, Holoubkovu I. symfóniu a piesňový 
cyklus Mladosť, Očenášove Povesti o rodnom kraji, Jurovského Symfonické scherzo a 
orchestrálne suity, Frešov Symfonický prológ a Stabat mater, Babuškovu Slovenskú rap
sódiu a viaceré iné. Vcelku teda táto zložka národnej hudobnej kultúry bola kvantitatív
ne i kvalitatívne vedúcou zložkou vývoja, ·v symfonicko-orchestrálnej hudbe sa zreteľ- . 
nejšie vyhraňoval estetický ideál slovenskej národnej hudby, v nej a v umeleckom (mon
tážnom) spracovaní folklóru sa koncentrovalo úsilie po národnej hudobnej formulácii. 
Celkové príčiny: l. pokusy o· zrod slo'venskej opery neviedli k želateľným výsledkom, a tak 
sa úsilie všeobecne obrátilo na oblasť, ktorá sľubovala kompenzovať tento nedostatok; 
2. automatizmus, kontinuitnosť vývoja z predvojnových rokov, kde sa práve v orches
trálnom žánri zrodili ' vynikajúce, špičkové diela predstaviteľov hudobnej avantgardy 
(Moyies, Suchoň); 3. istý automatizmu-s riešenia generačného problému, ked' práve kon
com 30. rokov nastupoval svoju samostatnú umeleckú dráhu celý rad mladých skladate
ľov, žiakov A. Moyzesa a V. Nováka (Holoubek, Jurovský, Kardoš, Očenáš, Frešo a i.), 
ktorí sa pod vplyvom svojich učiteľov orientovali prevažne na orchestrálne formy i na 
montážne vokálno-inštrumentálne spracovanie folklóru ako centrum ich úsilia o samo
statnú tvár; 4. práve vo voj nových rokoch nastupuje Ján Cikker so svojimi priekopníc
kymi orchestrálnymi dielami, ktoré trvale poznačili tvárnosť slovenskej symfonickej 
hudby a v niektorých prípadoch priniesli želateľné odchýlky od kánonoy novákovskej 
estetiky, a u Alexandra Moy:~;esa, ako vedúceho symfonika slovenskej hudby, vrcholí 
v tom čase syntetizujúce úsilie o štýlové dotvorenie predchádzajúceho obdo)>ia; prejavi
Io· sa kvalitatívne hlavne v symfonických dielach, hoci išlo vcelku o dotvorenie, prepra
covanie starších diel; 5. slovenská orchestrálna tvorba sa mohla úspešne rozvíjať vďaka 
svojmu vybudovanému zázemiu, v· čom nadviazala na bohatú tradíciu bratislavského kon
certného života z čias prvej republiky, i na nové formy svo.jej realizácie (rozhlas, pra
videlné abonentné koncerty). Napriek mnohým ťažkostiam a stagnácii v prvých rokoch 
iašistického režimu, slovenská symfonicko-orchestrálna hudba a všeobecne i bratislav
ský hudobný život dosahuje svoje prvé špičkové vzopnutie v r. 1943-1944, čím vyrov~ 
náva aktivitu predvojnovej tvorby. Mladí, nastupujúci skladatelia, žiaci A. Moyzesa, boli 
ešte v tomto období v tieni svojich uči~el'ov a zovretí v kánonoch novákovskej školy. 
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Cikker bol takmer jediný zo slov~nskych skladateťov, ktory svojlmi niekofkými orches~ 
· tt·álnymi dielami (Cantus filio rum, Vojak a matka) odvážne protestoval proti ~ašizmu a 
vojne. Charakteristickým znakom slovenskej orchestrálnej hudby bola vyhranená pro
gramovosť, zvýšený nacionálny tón a badateľné vplyvy umeleckého spracovania fol
klóru. 

Nápadné črty monurrientalizmu, spojeného so s ilnou nacionálnou, vlasteneckou ten
denciou (najmä u niektorých príslušníkov vtedajšej niladej generácie) korenili v pro~ 
gramovom svete, inšpirovanom tematicky históriou c i fudovými rozprávkami a poves
ťami. To umožňovalo folklórnym melicko-rytmickým útvarom priamo vznikať do symfo
nických foriem, koncipovaných programove, niekedy až ilustračne . . To však na druhej 
strane upevňovalo aj retardačné prvky vo yývoji národnéh?, realizml1. . . 

Istá. kvalitatívna prevaha symfonicko:..orchestrálnej hudby nad ostatnými.. žánrami 
.(komorná vokálna a inštrumentál!la hudba, sólis tická tvorba, sbory a i.) nebola však 
v. tych čas.och natoľko silná, aby sa tu dalo hovoriť. o jedinej žánrovej orientácii sloven
skej hudby. V niektorých prípadoch vznikli pozoruhodné diela, ktor_é často výstižnejšie 
charakterizovali osobitosť skladateľa a jeho vnútorný profil 11ež vel'ké formy .(napr. Oče
náš~vo kvarteto Obrázky duše, J urovského Melódie a dialógy a iné komorné diela, M;oy
zes0va vynikajúca Poetická suita i Klavírna sonáta e mol, Kardošove úpravy východp
~lovenských piesní, Kresánkovo Klavírne t rio, Frešove piesne a iné) . V každom prípade 
·mozno xegistrovať špecifičnosti týchto žánrov aj vo vojnových rpkoch. Na ro11diel od 
symfonicko-orchestrálnej hudby nestretávame sa . tu s tol'kou kvantitou skladieb i zá
merným exponovaním národných prvkov v hudobnom organizme ( s výnimkou sborov 
a 'úprav ľud. piesní), ale kvalitatívne nachádzame väčšie prehlbenie štýlu i vyššiu. s ub
jektivnosť než v o.rchestrálnych žánroch. Väč.šina slovenských skladateľov dos iahla v ko
mornej hudbe často väčšiu tvorivú istotu a tvárnejšiu diferencovanosť prostriedko,v než 
v symfonickej oblost i, na jmä programového typu . (Očenáš, Jurovský, .HoJoubek a L). Lí
nia prevládajúcej novákovskej estet~ky, rozvinutá moyzesovsk_ou školou, pôsobila v or
chestrálnej zložke uniformnejšie a niekedy sa len v detailoch objavilo špecifikum štýlu. 
Napriek tomu bol vývoj presunutý k veľkým formám a hoci nemožno komornú, sólistic
kú alebo sborovú tvorbu slovenských skladateľov v tom čase považovať len za ·sekun
dárne pozadie tejto dominanty tvorby, rozhodujúci bol vývojový faktor veľkých foriem. 
Sloven ská komorná a sólistická tvorba vo vojnových rokoch inklinovala celkom priro~ze
'ite k typu tzv. absolútnej hudby a stala sa tak isto celk.om prirodzene. miestom intím
nyéh, introvertnejších výpovedí skladateľov. Nenachádzame t u monumentálnejšie kon
cepcie ani otvorenejší myš1ienkový protest ako v orch. hudbe (Cikker, Moyzes) , iba pre-
hibenú citovú reakciu na protikladnú skutočnosť. · · 

Výrazným znakom tejto oblasti bolo dosť časté programovanie tradičných foriem ko
mornej inštrumentálnej hudby v snahe dať dielu obrazné, niekedy aj dejové a situačné 
kontúry. Tu bol s ilný vplyv estetiky novákovskej školy. Iným -znakom z · tohto obdobia 
bola istá vokálnosť prejavu, tendencia absorbovať ľudové a štylizované melodick~ po
stupy do inštrumentálnej hudby (zintenzívnenie prvku kantilény). To pouk a zu je na úzky 
kontakt s umelou piesňovou a sborovou tvorbov. Pri umelej piesňovej a sborovej tvorbe 
vystupuje do popredia jej malá početnosť _i kvalitatívna a štýlová. závislosť na. inštr.u
mentálnych, resp. vokálno-inštrumentálnych žánroch. Nenachádzame tu ani markantnej
šie uplatnenie ľudových melodických a rytmických podnetov. V niekoľkých piesňových 
cykloch prevládalo poetické ladenie a výraz introvertnej subjektívnej lyriky s odklonom 
od nápadnejšieho národného tónu, málo početná .sborová tvorba mala monumentálnejšiu 
dikciu (Suchoň: O horách, Moyzes: Miesto venca), ale inšpiračne väčšinou kotvila 
v predchádzajúcich obdobiach, ak nešlo o prepracované staršie diela. 

Vojnové roky v slovenskej hudobnej kultúre sú rokmi silného pet ri.fikovania, rozvíja
nia, ale už aj badateľnej schematizácie estetických noriem, vytýčených činnosťou zakla
dateľov avantgardného pohybu v 30. rokoch (Moyzes, Suchoň). Silný podiel na tomto 
procese mala vtedajšia hudobná kritika, ktorá síce ideologicky reprezentovala. činitela 
zadržiavajúceho a filtrujúceho nepriaznivý tlak oficiálnej l'udáckej ideológie na kultúr:
nu oblasť, ale sama sa tiež dosť výrazne podieľala na aktívnejšej nacionálnej orientácii 
časti hudobnej tvorby. Kontakt novej slovenskej hudby s verejnosťou bol najmä v ro
koch 1939-1942 značne slabý. Táto nepriaznivá situácia sa postupne odstraňovala v ro
koch 1943-1944, ked' sa aj hudobné produkcie stávali miestami stále silnejúcej averzie 
verejnosti voči režimu a vojne. Ak je vôbec možné v niekoľkých bodoch načrtnúť este.;. 
ticko-ideovú a kompozičnú problematiku slovenskej hudby v r. 1939-1944, potom treba 
zaznamenať tieto podstatné znaky obdobia: l. Dotváranie, postupné vrcholenie národného 
princípu slovenskej hudobnej tvorby v zmysle estetických noriem prijatého národného 
realizmu so všetkými jeho pozitívnymi i negatívnymi znakmi. Pozitívne spočívali v ne-
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vyh~ui:nosti a logiČnosti dotvorenia zvoienych estetickych princípov narodn~ho realizmú 
30. rokov (noväkovská škola) až ku kryštalizácii ideálu modernej národnej hudby. Voj
nové roky prispeli podstatnou mierou k tomuto procesu bez ohradu na nepriaznivé, resp. 
brzdiace vonkajšie udalosti. Negatívne spočívali v takmer absolútnej nadvláde, mono
polnosti novákovskej estetiky (priamy vývojový kontakt s touto vetvou českej medzi
vojnovej tvorby), ktorá začínala pôsobiť už vo vojnových, ale hlavne v povojnových ro
koch značne retardačne i zastarale a zamedzovala tvorivú konfrontáciu s inými, v tom 
čase u ž overa aktuálnejšími svetovými prúdmi. 2. V slovenskej hudbe vojnových rokov 
treba citlivo rozlišovať medzi oficiálnou nacionalistickou líniou vtedajšieho režimu, jeho 
tendenciou využiť kultúrne hodnoty na propagandistické účely a medzi vnútorným na
cionálnym nervom novej slovenskej hudobnej tvorby, ktorý mal svoje vývojové opod
statnenie. 3: Zvýšený nacionálny tón slovenskej hudobnej tvorby vo všetkých jej žán
roch a zložkách a dôraz na hudobný folklór (tu pojem Tudovosti) ako inšpiračnú a štruk
turálnu základňu pre umelú hudobnú tvorbu v jeho užšom, regionálnejšom zmysle ( opro
ti minulosti). 4. Zvýšené idealizovanie rozsahu a významu doterajšej slovenskej hudob
nej tvorby v európskom kontexte, čo viedlo k pojmu svetovosti s lovenskej hudby, jej 
jedinečnosti a originálnosti (nacionálny purízmus) - ako dôsledok autonomizácie kul
túrneho života a jeho izolácie od svetového diania. Napokon zrejmá aktivizácia nacio
nálno-spoločenskej funkcie slovenskej hudby. 5. Dôraz na programovosť v najrozmani
tejších formách (najmä literárnu programovosť), spojenú s vlasteneckou orientáciou 
k rozmanitej národnej tematike; vznik nových tematických kontextov vyrastajúcich 
z interesu o historickú a rozprávkovú oblasť (istý druh n eoromantizmu). Silné zakotve
nie tejto tematiky, jej kontinuitný presah hlboko do 50. rokov ako účasť všeobecnej 
orientácie k dotvoreniu národného hudobného princípu so zretefným romantickým zá
kladom. Očividnosť kontinuity vojnové roky - povojnové roky v s lovenskej hudbe bez 
zjavného prelomu v estetickej oblasti. 6. Vojnové roky predstavujú dočasný ústup z hta
dačských sociálnokritických a internacionálnych pozícií (Suchoň, Moyzes). Slovenská 
hudba v tých rokoch prežíva istú renesanciu nacionálneho romantizmu, ktorý sa preja
voval predovšetkým v teórii a hudobnej kritike. To vyvolávalo autonómne, izolacionistic
ké tendencie. Opätovný kontakt s programovou predvojnovou líniou nastal už bezpro
stredne po vojne. 7. Zápas o zvýšený vplyv hudby na slovenský kultúrny život viedol 
vr. 1943-1944 k prvému markantnému úspechu, istému vzopätiu ako výs ledku šťastnej 
konštelácie umeleckých okolností a najmä osobností (Baranovič). Bola to druhá etapa 
vyvrcholenia s lovenskej národnej hudobnosti. 8. Predominancia novákovskej estetiky a 
kompozičnej školy, absolutizovanie jej genetického významu pre slovenskú hudbu. 
V tomto istá vedúca úloha hudobnej kritiky a referenstva vytvorila ucelený, detailný 
estetický systém, ktorým silne vplývala na samotnú tvorbu. V hudobnej kritike rástli 
tendencie po nacionálnom purizme, neoromantízme a neznášanlivosti k prejavom od
chyfujúcim sa od kánonov dominujúcej estetiky. 9. Interesantným javom je tu pevný 
esteticko-ideový a programatický kontakt novej slovenskej hudby s časťou českej hud
by, ktorý mal svoju prirodzenú základňu v generačnom nadviazaní s lovenských sklada
terov na Nováka. Tento kontakt mal v predvojnových rokoch svoje jasné kultúrne, do
konca ideologické pozadie, javiace sa spätosťou demokratického, humanistického obsa
hu obidvoch bratských kultúr . V novom režime sa toto pozadie, prirodzene, zastieralo 
a novákovská tradícia sa potom prenášala výlučne na hudobnú sféru, čo ludácka kultúr
na politika akceptovala v podstate bez výhrad. No aj tu zohrala svoju úlohu skutočnosť, 
že v slovenskej hudobnej teórii a praxi vojnových rokov sa nespojovala predominancia 
Novákovej hudby a estetiky s poukazom na tradičnú česko-slovenskú vzájomnosť (aj 
v hudbe!), hoci osobnosť tohto velkého českého skladatera neprestajne pripomínala pev
ný zväzok obidvoch národných hudobných kultúr, dočasne a násilne rozviazaný vojnou. 
Preto aj presun tejto línie z ideologickej sféry do čisto hudobnej mal relatívny význam 
a dosah. 10. Pomerne značné vývinové oneskorenie za európskym trendom, vyplývajúce 
z autonomizmu a izolacionizmu vojnových rokov. ll. Markantné medzinárodné úspechy 
vedúcich diel modernej slovenskej hudby, samozrejme len v strednej Európe a v kra
jinách, s ktorými mal bývalý tzv. slovenský štát kultúrne styky (Nemecko, Taliansko, 
Chorvátsko, Rumunsko a iné). 

Krátke obdobie bezprostredne povojnových rokov (1945-48) neprináša okrem nových 
tematických podnetov v podstate žiadne obohatenie do ustálenej hierarchie hodnôt a 
kvalít generálnej línie slovenskej hudby. Umelecká konfrontácia s novou skutočnosťou 
plodí síce v tom čase viaceré interesantné diela (Moyzesova IV. symfónia, Cikkerovo 
Ráno a Spomienky, Suchoňova Fantázia pre husle a orchester, Očenášovo Vzkriesenie, 
Jurovského Začatá cesta, komorné a vokálne diela, zintenzívnená práca na rozmanitých 
úpravách ludových piesní, prvý slovenský balet - Andrašovanov Orfeus a Eurydika a i.), 
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no tie tkveli viac vo vnútornom kontexte vybudovanej stavby slovenskej hudobnej tvor
by, hoci ani tu nemožno bagatelizovať význam aktuálnej inšpirácie novou tematikou. Je 
skutočnosťou, že roky národného oslobodenia a povojnovej rekonštrukcie dosť citelne 
zasi~hli i slovenskú hudobnú kultúru. Radikálny spoločenský a kultúrnopolitický zvrat 
sa pozitívne odrazil predovšetkým v značnom obohatení aktuálnych tematických podne
tov, námetová a programová oblasť sa rozšírila bezprostrednou reakciou skladaterov na 
nedávne prevratné udalosti (tematika Povstania, oslobodenia, mierového života rekon~ 
štrukcie a budovanie slovanskej spolupatričnosti, spoločného života oboch ~árodov 
v obnovenom štá~~·. reminiscencií na vojnu, protifašistického odboja atď.). 

Zreterne sa zvysllo percento programových žánrov rôznej kategórie. Tradičná záluba 
slovenských skladaterov v programovej hudbe s prvkami romantického naturalizmu a 
v r.~d?v':j foklór.nej t~mati~e viedla k zi.ntenzívneniu doterajšej slohovej línie s prevlá
d~JUCI!fi.' znakm! N?yakoveJ ~koly. Roz.vmul ~a progr~mový typ istého romantizujúceho 
~ls;to.~JCizmu ~Ocen31s), pokracovalo sa mten~1vne v beznej praxi foklórnych úprav a šty
hz~:u, ~rc~o~I!~ praca_ na ~rvetslovenskej narodnej opere i balete (Suchoň, Andrašovan). 

\ YVOJOV~ hn!a vo vset~ych zanro_ch s!ovenskej hudby sa nezmenila ani po vojne, pre
chod z voJnoveho obdobia do povoJnoveho bol slohove, technicky a esteticky práve tak 
kontinuitný ako prechod z predvojnového obdobia do vojnového. Nové tematické a myš
lienkové podnety zachytili sa zväčša le n na vonkajšej vrstve organizmu slovenskej hud
by ~historizujúc~ progr~m~vo~ť, _t~matick~ reminisc~?cie, oslavnosť), jej vnútorné dis
poz•cie a h<_>mogenna vyvoJo':a hma sa vsak nememh. Symbióza nových tematických a 
~rogramovJr<fu. ~ontexto~ s ~~ane~tno~. zl~žkou ':ývoj~. bola jeho vedúcim impulzom. 
\i hudobneJ kritike sa obJaVUJU prve knt1cke postoJe voc1 prevládajúcemu kánonu nová
kovskej k<_>n;t_pozičnej. ško~y. Objavuje sa i~tá r_enesancia demokratických a internacionál
nych ~~adiCu p~edv~Jnovych ro~ov. PovoJn<_>ve ~?ky predstavujú však značnú stagnáciu 
materialneho zazem1a slovenskeho hudobneho z1vota, citel'nú stratu kontaktu s verej~ 
nosťou a organizačnú i ekonomickú pasivitu. 

Je istým paradoxom, že tento fakt bol v rozpore s bohatou aktivitou bratislavského 
hudobného života v závere vojnových rokov; dá sa to však vysvetliť značnými ťažkosťami 
povoJnovej ~O_!lsolidácie, t':da aj y kultúrnej oblasti. Po prekonan[ povojnovej letargie 
sa v~ak .tvon_v~ a repro.~ukcn~ zlozk~ s_loven~kej h~dby rozvíjala od r. 1947-1948 úspeš
ne daleJ. Hlas1a sa opať prve medzmarodne povoJnOvé úspechy skladieb i reprodukč
ných umelcov, vefký význam má aj oboznámenie európskej hudobnej verejnosti s no~ 
vou slovenskou tvorbou na festivaloch Pražská jar od r. 1946. 

Aj pri t_riezvo a ~riticky ':_idenej sk':'točnosti obdobia, ktoré bolo predmetom týchto 
~vah, mu~1m~ zareg•st;~v~ť: ~~ t':orco-:1a ~lo':enske~ h~dby aj v nepriaznivých podmien
kach dok_az_ah za!>ezpe~Iť J~J z1aduc':' vyvoJOVU kon_.tmu!tu a podporiť jej pomerne vysokú 
um~ le ck u uroven, hoci - s~mozreJme .- v relatlv-~om ~mysle (z hladiska vtedajšieho 
e.ur?.pskeho ~rendu). A nap_r•e.k tomu, ~e 50._ roky c1_astocne zretardovali vývoj, odhalili 
d a!s1e sk.ryte_ r~zer~y~.ktorym1 hudobna kul!~ra maleho stredoeurópskeho národa doka~ 
ZUJe svOJU vyvmovu z1votaschopnosť od poc1atkov svojej existencie. 

IVAN HRUŠOVSK'ľ 
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NÁZORY 
mladých na. hudbu 11. 

Hoci sa už veľa článkov a ankiet zaoberalo touto problematikou, hoci už odzneli via
ceré diskusie na túto tému, predsa sa zdá, že táto problematika ešte zďaleka nie je vy
čerpaná. Redakcia Slovenskej hudby sa tiež pokúsila rozšíriť okruh týchto problémov a 
.pripravila anketu, v ktorej sa vyhla dotazníkovej forme a volila pri rozhovoroch s mla
dými ľuďmi radšej formu debaty, diskusie a polemiky. Ukázalo sa, že mladí ľudia majú 
k tejto problematike čo povedať, majú svoje názory na hudbu a často sa vyjadrujú kri
ticky nielen voči organizátorom hudobného života, hudobníkom a hudobnovýchovným 
pracovníkom, ale hodnotia aj jednotlivé hudobné žánre, zaujímajú vlastný postoj aj 
k oblasti kritiky, a čo je dôležité, často hodnotia aj sami seba. 

Hneď v úvode však treba podčiarknúť, že náš "výskum" sa niesol v znamení s on dy 
.(prevažne do oblasti študujúcej, ale aj neštudujúcej mládeže - vo veku od 16 do 25 
rokov) a že teda nie nejakým vyčerpávajúcim zhrnutím názorov a myšlienok mladých 
ľudí v zmysle ohraničenia alebo uzavretého celku. Je predovšetkým kaleidoskopom ná
zorov. Problematika je teda otvorená a boli by sme preto radi, keby sme počuli k nej aj 
hl~sy a pripomienky z radov našich čitateľov. ·-

PROBLEMATIKA 1: VZŤAH MLADÉHO ČLOVEKA K HUDBE 

Túto oblasť je veľmi ťažké "odbaviť" nejakým všeobecným konštatovaním. Vzťah člo
veka (hlavne mladého) k hudbe totiž nie je "čierno-biely". Na výslednicu tohto vzťahu 
hlavne v procese jej "vznikania" vplýva množstvo na pohľad často bezvýznamných čini
tél'ov a faktorov. 

čo teda determinuje tento vzťah? 

Zdá sa, že nie je ani tak dôležité, že ... 
... dospelí sa nám snažia na tískať vážnu hudbu ... ale skôr, že . .. 
. . . máme nedostatok styku s vážnou hudbou .. . 
. . . možno, že by viacerí ľudia nadobudli k hudbe vzťah, ak by ju častejšie počúvali ... 

r •.. dôležitá je obľuba; aj keď niekto nie je hudobne vzdelaný, môže nadobudnúť k hud-
be určitý vzťah - môže ho získať... (Kolektív 6-tich žiakov - SVS 16-ročných) 

čo je teda rozhodujúce ? 

. . . závisí to od rodičov ... 

... hudobná výchova bola u nás na základnej škole skoro ako voľná hodina . . . 

... veľa ľudí počúva napr. beatovú hudbu preto, "že sa to nosí" ... 
(Kolektív 6·tich žiakov - SVS 16-ročných) 

· ... aký má kto vzťah k hudbe, to záleží od toho, ako je všeobecne vzdelaný ... 
' , (zamestnaný 20-ročný) 

. . . nie každý človek je schopný vnímať hudbu . . . 
,, ... dôležité je pritom citové zázemie, fantázia .. . 

(vysokoškolák 20-ročný} 
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. .. aby Človek hudbe " rozumei'', musi mať aspoií. aké- t aké poňatie o nej ... aiebo ·má 
na to talent: rozoznávať harmóniu a disharmóniu, lebp sú ľudia, čo tomu ab;;olútne 

. nerozumejú.,. ,(stredoškoláčka 18-ročná) 

.. . hudbu treba vedieť počúvať a rozumieť jej .. . 

. .. vedieť počúvať = mať určitý pocit, nechať sa uniesť ... rozumieť jej = odborník 
sa na skladbu díva z každého hľadiska, .ale nemu$í mať z toho taký zážitok . . " 

· ( vysokoškolák 22"Točný) 
... človek nemusí rozumieť hudbe. stačí pokiaľ to na neho urobí dojem .. . aj človek, 

ktorý neštuduje hudbu môže mať zo skladby ten istý dojem ako človek, čo ju štu
duje ... má dobrú intuíciu ... niekto môže byť vynikajúci teoretik a nemusí to pre
žiť t ak ako človek, čo tó lepšie citove zvládne ... nie je to závislé, či študuje hudbu, 
alebo nie ... nemusí mať na to titul doktora hudobných vied ... iná vec j e totiž, 
hudbe rozumieť, a iné precítiť to... ( zamestnaná 22-ročná) 

... lepšie rozumie hudbe ten, kto ju študoval... (stredoškoláčka 18-ročná) 

Kde teda treba hľadať korene vzťahu mladych ľudí k hudbe ? V oblasti mimohudo.bnej 
(rodinné prostredie, škola, móda atď.), alebo v schopnosti či neschopnosti hudbe " ro
zumieť", alebo v šírke citového zázemia a fantázie? Rozhodne nemožno poprieť určitú 
závažnosť týchto momentov. Zdá sa vš~k, že oni iba det erminu j ú "cestl_l" mladého č~o
veka k hudbe. 

A k á je v š a k tát o "cest a"? 
... hudbu počúvam často .. . vyberám si, čo budem počúvať ... 
.. . nemám rada O;Jerety ... chodím radšej na koncerty, lebo t am je možné interpre-

tov viďeť . .. keď počúvam hudbu napr. z rádia, vt edy ich nevidím . .. 
(stredoškoláčka 18"Točná) 

... cieľavedome hudbu nepočúvam ... záleží to od nálady .. . 

. . . niekedy mám náladu počúvať hudbu, inokedy nie ... · 

... od t oho závisí aj čo počúvam... · (vysokoškolák 23-ročný) 

. .. hudbu počúvam iba niekedy . . pocúvam čokoľvek ... 
... keď počúvam hudbu napr. z rozhlasu, nerobím pritom nič .. . radšej chodím na kon

cer ty, lebo na platni j e to akési strojené, tam sa to dá opravovať, viac ráz nahrať .. . 
(stredoškoláčka 18-ročná) 

. . keď počúvam "vážnu" hudbu sústredím sa ... 
... keď počúvam tanečnú, môžem pritom robiť aj niečo iné . . . (vysokoškolák 21-ročný) 

. .. ja môžem pri "vážnej" hudbe aj čítať ... vôbec ma to pri počúvaní neruší. .. môžem 
sa sústred :ť aj na to, aj na to, najmä, ak hraj ú skladbu, ktorú poznám . . . 

(kolektív 6 žiakov SVS, 16-ročných) 
... keď pracujem, počúvam big-beatovú hudbu ... 
. . . ak čítam, klasickú (myslí tým "vážnu");. . (zamestnaná 22-ročná) 
... pokiaľ možno, vyberám s i hudbu, ktorú počúvam ... 
. . . počúvam hudbu hlavne z rádia, ak by som mal možnosť, počúval by som ju aj 

z platní ... 
. .. hudbu treba počúvať iba v nutnom prípade sprostredkovane .... l;! le . aj t u celkový 

dojem závisí od kvality prenosu.. .. 'i 

. .. chodím dosť často na koncerty... ( vysokoškolák- 23-ročny) 

... uprednostňujem koncert pri počúvaní hudby . . . .l 

. .. ide o bezprostredný zážitok ... platňu si pustím iba vtedy, ak c)J,cem .hudou . po.znat 
do detailu ... 

. . . nemám v obľube zvlášť nejaký žáner ... z každého počúvam niečo ... 

(zamestnaný 20-ročný) 

... ak sa mi niečo zapáči, nerozmýšľam .o . aký žánet:. ide. .. ( vysokoškolák 22-ročný) 
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Rde sä to hudba ocitla? 
Treba jej venovať pozornosť iba na koncerte, kde je "sviatočná nálada a v~etko _v Čier

nom"? Doma ju môžme (vo väčšine prípadov) degradova! iba •. na z~uk~vu kuhsu. N~ 
vine je nedostatok času, vysoké životné tempo, alebo prevazne ztvelny pnstup k hudbe· 

N .a čo teda človek hudbu "poťrebuje"? 

. .. človek potrebuje hudbu k duševnému a emotívnemu vyžitiu sa· ·· • . • . 
• ' ( vysokoskolak 20-rocny) 

.. .. ja by som nevydržala bez hudby, ale sú určité typy :udí, ~o ~y~~ži_a; : : ak som na -
hnevaná, nemám náladu, zaspievam si a má t o na mna ukludnuJUCl ucmok · · · alebo 

si pustím rádio ... 
(stredoškoláčka 18-ročná) 

čo teda?: "vylepšenie nálady", alebo emotívny zážitok? 
Pozrime sa v tejto súvislosti na obrubu jednotlivých žánrov: 

' . 

"mladší" 16-20 roční : 
l. beatová hudba 

"starší" 20-25 roční: 
l . tanečná hudba 
2. "vážna" hudba 2. tanečná hudba 

3. "vážna" hudba 
4. ľudová hudba 

3. ľudová hudba 
4. beatová hudba 

oblasť "vážnej" hudby 
1. symfonická hudba l. symfonická hudba 

2. scénická, operná a baletná hudba 
3. komorná hudba 
4. vokálna hudba, sborový spev 

2. komorná hudba 
3. scénická hudba 
4. vokálna hudba 

Celkove: 

l . tanečná hudba 
2. "vážna" hudba 
3. beatová hudba 

., . 

4. ľudová hudba 
1. symfonická hudba 
2· scénická a komorná hudba 
3. 
4. vokálna hudba 

z porovnania prv~ch dvoch rebríčkov i z celkového pr~hfa~~ -:;, (ktoré ~š~k tre~~ 
chápať ako výsledok sondy) -možno konštatovať: v oblastt "vazneJ hud~y vtdteť urc1 
tú stabilitu _ zdá sa, že tu vo vzťahu k jednotlivým "typom" hudby prevlad~ ~j ~oment 
konvencie. v oblasti "zábavnej" v porovnaní s "vážnou" hudbou badať urcit~ ~~~eren• 
ciáciu "starších" oproti "mladším". čo je toho príčinou? Na tieto a na mnohe me pro
blémy vynasnažíme sa odpovedať v druhej časti našej ankety. -
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(Pokračovanie v budúcich číslach: hodnotenie žánrov, krit iky, 
dramaturgie, hudobného vzdelania atď.) 

C) 
z: 
C) 
z: 

= l 

Už vtedy, keď tento dvadsaťšesťročný hudobník a doktor práv napísal 
v Darmstadte svoju skladbu, ktorá tu odznela v roku päťdesiatom pod 
taktovkou nikoho nie menšieho, ako bol Hermann Scherchen, bolo j asné -
hoci si toho všimli iba niektorí - že Luigi Nano je iný ako t í druhí. Im 
učaroval Webern, jemu Schänberg, oni videli - aspoň v týchto krízot)ých 
rokoch - možnosť ďalšieho vývoja hudby v hľadaní novej technológie, on 
už od počiatkov hľadá nové sféry človeka a jeho významu, oni sa rozhodli 
zavrhnúť staré a až potom vybudovať nový svet hudby, on vol í cestu re 
vízie tradície, pričom od počiatku viac syntetizoval, ako by bol iba negoval. 
Je pravdou, že menej vecí vynašiel, lebo viac preberal a očisťoval. 

Nonove Variazioni canoniche (1950) a Stockhausenov Kreuzspiel ( 1951) 
hneď v zárodku potvrdili diametrálnu odlišnosť týchto dvoch - v tom 
istom Darmst adte, z tých istých pohnútok, v tej ist ej situácii a pod spo
ločným učiteľským vplyvom napísaných - diel a ich t vorcov. Nič na tom 
nezmení skutočnosť, že práve v tomto čase vznikal mýtus o spoločnom pro
grame povojnovej avantgardy reprezentovanej práve trojicou Boulez -
Nono - Stockhausen. 
Opäť jeden z trápnych omylov t eórie? či skôr povrchná interpretácia 

programu videná ako akt novosti, odlišnost i a odvahy bez toho, aby sa skú-
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maí charakter tychto činov, podľa ktorého sa hneď_ na poČiatku navzcijom 
r ozlišova!i, nesl:ôr o::ďaľovali, až sa v podobe zrelých ·koncepcií postavili 
proti sebe? 

Bolo o tom všetkom potrebné _hovoriť preto, lebo cez "reálne uvedomenie 
si začiatkov avantgardy pochopíme i dnes aktuálny problém Nonovej 
"zrady" tejto konfesie, ktorú -mu tá isťá .::... vlastnými omylmi nepouče-
ná - kritika od šesťdesiatych rokov vyčíta. · 

Hudba preňiio ' n~pozostáva iba z hudobných fenoménov. R~meslo pova
žuje za funkcia ·vyrazu. Nevzťahuje hudbu iba na seba samotnú, ale čím 
ďalej tým viacjej kladie úlohu prostriekami svojho konštruovaného orga
nizmu čosi vypovef1ať a sprostredkovať. Teda pravý opak Stockhauseha; 

Nie je však r:ot?:Lantikom. Nesnaží sa o citový exhibicionizmus, sentimen
tálnu pôsobivosť a zliterárnenie hudby. Chápe hudbu ako myšlienkové uni
verzum v širsóm sociálno-humánnom kontexte. Pochopil historickú si
tuáciu vývoja .radovej techniky v polovičke päťdesiatych rokov. V období, 
kedy bolo úsilie rodiacej sa avantgardy zamerané na rozbitie konvencií 
v oblasti remeselnej, kedy dôsledky tejto negácie negovali i všetko to, čo 
Nano považoval za hudbe večné a nezničiteľné, snaží sa o novost v Qblasti 
emotívnej. Pojem_ Novej hudby neredukuje na nové technologické 'stereo
typy, ale snaží sei nimi odhaliť vskutku novú pocitovú sféru dnešného člo
veka, a to bez. toho, aby ostal iba jej komentátorom. Tu je žriedlo onej No
novej expresivi~y. ktorá mu zabezpečuje istú výlučnosť práve tým, že je 
expresívnou bez toho, aby mala niečo spoločného s emotivitou predchádza
júceho umenia.~ · -

Chce sa dojJáttai: zahalenej tváre civilizovaného človeka, ktorý pohybu
júc sa v novom sbete nie j e schopný zvládnuť a ovládnuť tie sily, któré 
sám uvoľnil, ale ktoré nakoniec ovládli jeho, a začali ním manipulovať. 
Reaguje na moderný údel moderného človeka vášnivo, bolestne a občas 
i chaoticky. No v žiadnom prípade ho neobchádza. Zmätky, úzkostí, zvrá
tenosti a smrt, slzy, zotročovanie a nenásytnosť, násilenstvá, šialenstvo a 
vášne - to všetko j e obsiahnuté v jeho hudbe. 

Nie je o nič m enej avantgardná ako hudba tých druhých, len má v sebe 
'čosi naviac. Lebo štruktúry vznikajú nielen výberom intervalov z radu, ale 
aj podľa spôsobu zámeru a zmyslu tohoto výberu. Všetko v oblasti r emesla 
a zvuku je pre Nona možné l en za predpokladu, že je výsledkom aktu in
tímnej účasti skladateľa na živote. 

Po schi5nbergovských Variáciiích píše v dobovom darmstadtskom štýle 
komorné dielo Polifonica - Monodia - Ritmica ( 1951) v ktorom spolu
vytvára nielen technologický, bJe i charakterovo výrazový model serializ
mu. Ani prísne normy radovej kompozície, ktoré ešte naplno rozt?edie 
p niekoľkých ďalších dielach, nepotlačili v ňom prvky j eho južného tempe
ramentu: rytmus; spev a pátos. Syedectvo svojskej osobitosti vydáva i na 
seríálnej platforme v druhej časti - Y su sang re ya viene cantando ( 1952) 
- svojho Lo rc a- Ephitaphu a v nasledujúcich Due expressioni ( 1953), kde 
punktuálna štylizácia tanca a schi5nbergovská hra inštrumentálnych fa
~eb neutralizujú univerzalistické kompozičné schémy. I keď_v dvoch ďal
ších dielach - Incontri (1955) a Varianti (1957) vyvodzuje originálne a 
plne individualizované dôsledky z idey serializmu, najmä v sfére totálnej 
serial.izácie parametrov farby, rytmu a artikulácie, zmnožené o m aximálnu 

~or:z.?i'!_atorík_u izol?vanýc~h tónov, ďalší Nonov vývoj sa uberá cestou ín
sptracll_ aktr-:alnymt spo_locensko -mravnými problémami doby. . 
~a VlC~or_u! de Guermca (1954) na slová Paula Eluarda predznačÚjt:! vý; 

voL angazuJuce~~o sa umelca. Na ú rovní dobového kompozičné ho myslenia 
~acma od polomcky 50-tych rokov realizovať svoj umelecký a l'udský pro- · 
Jekt hudby: 
Z~on l'udské~o nepokoja a nepokoj ľudského údelu sa asi nedá zastaviť. 

Ale clo~ek m_ust P?znat stly, ~toré_ pôso~ia__ v ňo'm i mimo·nelio, aby sa opäť 
r;estal_ lCh nastrOJOm. A tu Je pn~odr:y cas . pre umelca, ktorý nastavuje 
l ud~kemu osudu zrkadl?, neparafrazuJe a am ho nezobrazuje, iba pripomí
na Jeho, d~nnodef!nú pntomnosť, jeho nebezpečenstvo a aktuálnosť.' Nono 
n~dovoluJe, aby _c_lovek za~udol hoci i na to, čo sa ho bezprostredne nedo
tyJ;:a, a!e poter:cu:zne ho vzdy ohrozuje. Ako zlé svedomie neustále 'pripo
mtr:a, ze s?et J~ tba~ n~ ce~te a j ej sr:nerovanie závisí od ľahostajnosti alebo 
n_elahostaJn?stt kaz~eho cloveka. V tom možno vidieť význam pripomenu- · 
~l!! osudoveJ Gt;_ermcy 30-tych rokov, koncentrákovej t ematiky iu1sledu
JUc_e~o desaťrocw v Il canto sospeso ( 1966), motívu vždy prítomnej smrti 
poezte G_eas~re Pave se ho ~- La ~erra e_ la compagna ( 1958), fašizmu v jeho 
unwerzalneJ ~od?be z~euzwama mocz v Intoleranzi (1960 ), atómovej t émy 
v S ul ponte dt Hzroshtma ( 1962) až po jeho poslednú vietnamskú kantátu 
spred dvoch rokov. 
Non~va ~xp~esivi!a realizovaná nie náhodou práve vokálnymi dielami, 

v ktory~h J~ vsak_ doraz presunutý z funkcie sémantickej na akúsi ·animál:. · 
nu k?allt_u lud~keho ~ubstrátu, nie je zám erom, ale skôr výsledkom skla
da_tel OV~J J?Oetzky. D~va zmysel i tým najodvážnejším experimentom poč
r:u_c senalzz:rzom, obtduc aleatoriku a techniku mobile až po kombináciu 
mstrumentalt;-_e~o a syntet~cké_ho_ zvu~u v La fab rica illuminata ( 1964) 
alebo po vyuzttze celo - a stvrťtonovych sústav v Canziones a Gouioinar 
( 1963 ) . ~ikv_iduje tra~i?né atribúty expresivity, nepoužíva tradičný arzenál 
komP_O~tcneJ tech'!ologze, _ale nezavrhuje ľudskú nehu, afekt, dramatizmus, 
gr~dacte, zvukove erupcze, kontrasty a tajomnú farebnosť hudobných 
~~ . . 

Zradil tým ozaj program avantgardy? Vohnal ho do plytčín kompromi
sov? 
. R~?n_ako a~o je nepokojná a protirečivá hudba skladateľa, rovnako pro

tzrecwy ~ neJednoznačný j e i jeho zástoj v dnešnom svete. Zmietaný medzi 
~ogmam~ av~ntgar~y a neraz sprofanovanou funkciou hudby hl'adá úpen
lwo, a me v_zdy s Jednoznačným výsledkom seba· samého. Od j edných sa 
rozhodol odzsť, ?- ~l drr:hí ho n_ie vždy prijímajú. Zakiaľ jeho diela šokovali 
ob~censtvo, zatwl sa _I"!. dostava~ o chv~l. kritiky. K ed' si však získali pri a
zen obecenstva, odvrattlt sa od mch krtttci. 
~- Neochotn[l_ robiť _ko_mpromisY_je _dnes sám; n~emá spolubojovníkov ani 
zwkov:_neucz sa o~ mych, ale r::n_t mych neovplyvnuje. V období hypertrofie 
materzal~ r edukuJe ho nf! mmtmum, aby tým docielil m aximum výrazu. 
V obqo?z skef!SY nad moznosťou angažovania umenia predpokladá, že Jio 
ar:g_azu}f! sprav_nym smerom. Manifestuje za revolúciu spoločnosti; nená
vzdz f astzr:zus, Je nekompromisný až natoľko, že si nekladie otázku, či ne
kompror:'-zsnos_ť v mene akejkol'vek idey nevedie k novému t eroru. Zavr- · 
hol takttzovame v umení i v politike, až sa z presvedčeného komunistu oci
t ?l. na po~íciách súčasného -~om'l!nistic~ého dogmatizmu, agituje proti ná
Stlzu a VOJne, no v mene svatostz revolucie zatracuje tú revolúciu, ktorá sa 
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chce vojne vyhnúť •. kt~rá nechce v ~ene~ r:vo_lúcie op~ť _vr~ždiť. Ak~ ume
lec si sizyfovsky hlada miesto medzl vecnyml a menlwyml f akt?rml u~e-. 
nia medzi hudbou angažovanou a artistickou. Ako človek chce l v ~n~~neJ 
ne/ednoznačnej situácii stáť na p_o~íciách, k~?~é _iba niekt?r~ pova7;z;t1_u _za 
jediné a progresívne. Bojuje prott mtolerancu mych, ale sam Je vocl mym 
málo tolerantný. . ~ ~· _ 

Zložité a protirečivé je jeho djelo. !orn;u1e ~? v~ ak rov_nako zlozlte _a 
protirečivé storočie. Ale azda prave tym, ze stop mlmO ~akehoko~vek ~ta
dovitého pohybu, že sa chce dopátrať podstaty cloveka, ze. neustale pnpo
mínajúc jeho údel protestuje proti to:nu, a?y ho k~ok~l ve~ z_baVll toho 
najcennejšieho čo má - jeho nezamemteCneJ ľudskeJ tvare, Je___Jeho hzi;dba 
t aká provokujúca a znepokojujúca, lebo _c~~e byť "syrr~;bo!orr: zwota, la.~ky 
a slobody proti akémukoľvek spôsobu nasll;a a _neona_clstwk:~o teroru ·. . 

Umelcom j e ten, kto pracuje nielen s tonml, a!e l s mysll~r:_kou. LUtgl 
Nono nimi nielen prosto, hravo alebo i zložito naraba, ale za~les<:va sa cez 
ne do svojej doby, chce pôsobiť na človeka, ch~~ sa mu pn~ov'!'ra_ť, chce 
vytvoriť svojské politikum, pričom na to nepouzwa patetwke vykrlky, ale 
pokúša sa vydať svedectvo vnútorne opravdivého videnia života. 

PETER F AL TIN 

DEJINY A PRÍTOMNOSŤ HUDBY DNEŠKA 
T k tvorivom ako aj na kriticko-analytickom poli panuje dnes všeobecná tenden-

a na • ·- h . t' . h 
cia nezapájať umelecko-kultúrny fen()mén do d~jin~ýcli s~v~slostí_: t~ttz n~c ~1e I C 

vidieť v súvise s tými prvkami, z ktorých sa vyvmul1, bez suv•slo~tJ s 1~h ~r•s~usn~~ťou 
k aktuálnej existencii, bez súvislosti s ich vnútornými ~~žn()s~atnJ, ~tory~ ~yzaruJU do 
budúcnosti, ale len výlučne kvôli sebe, v sebe a len v suv1slost• s onym urc1tym momen-

tom, v ktorom seba manifestujú. 
Neodmieta sa iba každé zaradenie do dejín, ale odmietajú sa bezprostredne samotné 

dejiny, vrátane Ich evolučného a konštruktívneho procesu. 
"moi, Antonin Artaud, je suis mon fils, 
mon pere, ma mere, 
et moi; 
niveleur du périple imbécile ou s'eni:erre 
ľengendrement, 

le périple papa-maman 
et !'enfant" 

Charbonnier: Essai sur A. Artaud 

Je to. manifest tých, ktorí si namýšľ ajú, že môžu takýmto spôsobom ex abrupto otvoriť 
novú éru, v ktorej musí byť všetko programové a "nové" a ktorí chcú __ získať dosť_ lacnú 
možnosť na to, aby seba samých - ako evanjelium - postavili ako zac1atok a kome~. . 

To je program, ktorý nám pripomína anarchistické gesto pri hodení bomby, ak_o J_e~•
nej a poslednej možnosti vytvoriť fikciu tabula rasa, ako zúfalej reakcie na SJtuacJu, 
.ktorá sa historicky a vnútorne ešte stále nezdá byť premožená. 
. Je to program, ktorému úplne chýba onen konštruktívny vzlet, ktorý je vlastný revo
Jucionárovi, onen. vzlet, ktorý v jasnom vedomí situácie privádza krach jestv'ujúcich 
. štruktúr, aby dal miesto novým, rozvíjajúcim sa štruktúram. 
.. Neodmietajú sa iba dejiny a sily, ktoré ich formujú, ale ide sa tak ďaleko, že v deji· 
nách vraj treba vidieť putá takzvanej "spontánnej slobody" ľudskej tvorivej činnosti. 
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Pre túto základnú koncepciu nachádzajú sa dnes teoretické formulácie, ktoré sú od
lišné vo svojej výstavbe, aYšak rovnaké v dôsledkoch. Pochádzajú od dvoch mužov ame
rickej kultúry Josepha Schillingera - ktorý je ruského pôvodu a Johna Cagea a v po
-sledných rokoeh majú priamo i nepriamo i v Európe chaotický vlplyv. Na začiatk!-! prvej 
kapitoly Umenie a príroda v The Mathematical Basis of the Art od Josepha Schill1ngera, 
z roku 1948, je vyslovená takáto teória o slobode a neslobode tvorcu: 
· .,Ak chce umenie obsiahnuť pojmy ako výber, šikovnosť a organizácia, musia byť t ieto 
podložené dokazateinými argumentmi. Ak sú raz takéto princípy objavené a formulova
né, potom na ich základe možn-o vytvoriť umelecké diela vedeckou syntézou. Existuje 
tu všeobecné nedorozumenie o tom, ako ďaleko siaha sloboda umele:-., aby sa sám mohol 
vyjadriť. žiaden umelec nie je skutočne slobodný. Vo svojom pracovnom výk<me je 
podriadený vplyvom svojho bezprostredného okolia a obmedzený na materiálové pro
striedky, ktoré má k dispozícii: Keby bol umelec skutočne slobodný, hovoril by svojou 
_vlastnou osobnou rečou. V skutočnosti hovorí len rečou svojho bezprostredného zeme
pisného a hist~rického okolia. Niet umelca, o ktorom by bolo známe, že sa narodil v Pa
ríži, vedel by sa spontánne vyjadrovať v čínskej reči IV. storočia po Kr., ako nejestvuje 
skladater národený a vychovaný vo Viedni, čo by ovládal vrodené majstrovstvo javan
ského gamelanu. 
. Klúčom k skutočnej slobode a emancipácii z miestnej závislosti je vedecká metóda". 

Schillinger zisťuje teda väzbu človeka na svoje dejepisné a zemepisné miesto, túto 
súvislosť však odsudzuje ako prekážku pre spontánny spôsob vyjadrovania sa. Ak by 
bolo platné jeho tvrdenie "žiaden . umelec nie je skutočne slobodný", v priebehu dejín 
by nebolo nikdy existo·val-o umenie. Veď umenie a sloboda sú synonymné vždy vtedy, keď 
človek svoje uvedomenie, svoje poznanie, svoje určité rozhodnutie v určitom okamihu 
konštruktívneho historického procesu vyjadruje a vždy, keď do oslobodzovacieho pro
cesu, ktorý dejinami prebieha, vedome a odhodlane zasahuje. Schillingerova požiadavka 
na vedeckú syntézu ako jedinú možnosť vytvárať umelecké diela ,.slobodne" pripomína 
nám sériovú produkciu, kde sa uplatňuje základný prin~íp, práve taký vedecký, z ktoré· 
ho sú však pre dielo charakteristické základné vlastnosti celkom vybrakované: menovite 
jeho živá sila ako nezamenitelný príspevok času, v ktorom vzniká ako doklad svojej 
doby. 

Snaha o hľadanie abstraktného útočišťa vo vedeckom princípe alebo v matematickej 
súvislosti bez starosti Kedy a Prečo a o funkciu tohto princípu odober á každému vše
obecne platnému fenoménu základnú existenciu tým, že odbúrava jeho dejinnú indivi
dualizáciu ako typický dokument času a zapadá do princípov stredovekosti dogmatic
kých pevností. 

Nikdy to však nie je uposlúchnutie schematického princípu (vedeckej alebo mate· 
matickej povahy) čo dáva život umeleckému dielu, lež vždy iba syntéza - ako t;Iialektic
ký výsledok - medzi princípom a jeho uskutočnením v dejinách, to značí: jeho indivi-
dualizáciou v presne určenom okamihu, nie skoršie a nie neskoršie. · 

John Cage, ten druhý z oboch, používa inú metódu, aby dokumentoval svoju už vopred 
atempor.álnu koncepciu (a to asi bez toho, že by sa musel vzdať svojej indiferencie voči 
mom1!ntälnemu dejinnému okamihu): svoju estetiku stavia na niektorých výrokoch mu

. drcov cisársko-čínskej Nebeskej ríše. 

Tieto výroky možno výborne upotrebiť dovtedy, kým sa zamlčuje, že v epoche, ktorej 
sú v~rným dokumentom, za vládnúcich dynastií zrušenie historického vývo~ového pojmu 
patr1lo k politickému a náboženskému programu, lebo sa malo zabrániť tomu, aby po

,stupujúci čas nepôsobil ·proti mocenským pocitom bohov onej epochy . 

No cisársko-čínska Nebeská ríša je mŕtva, jej duchovná štruktúra je mŕtva, dejinný 
.proces potrestal všetky príslušné programatické nepravdivé . dokumenty .a odhalil . ako 
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mániu domýšľavosť zabsO<lútnenia vlastného Ja. A tak výrok Dais:._tz Teitaro Suzukih~_: 
- ·1 9 . alebo 10. storočí, alebo v 11. storočí, alebo v 12. storoct, alebo v 13. stor~ct, 

"1' b.zt ~4 · " s ktorým nás John Cage oboznamuje vo svojom článku v Darmstadtsky.ch 
a ~ 

0 

:koc·~ '1959 dnešnému dejinnému mysleniu nemá vôbec čo povedať. Ideá! stattc
~~~:epojmu 0 ča~e nachádzal sa podobne aj v koncepcii Sacrum ~mperi~m Roman~m: 

'd ·u r ·,-e ktorá ako obraz ríše božej na zemi v nemeniteľnom hierarchickom poriad-
v 1 ea s , k - · d ál · s1 

0 ku čaká na príchod súdneho dňa. No cirkev, ktorá musel_a _ten~o svets y I e_ ~0~1 P. = 
'iť s · aktívnou misiou, nemohla tento ideál .nikdy uskutocmť; 3avy, ako ~-alozente _Jezut~ 
J • • 16 t -- lebo inštitúcia robotníckych kňazov vo Francu dnes su nedo-skeho radu v · .· s oroct, a . . . .. •. . 
sledné dôsledky, ku ktorým ju n epodplatitelný a nevyhnutne prebtehaJUCI proces vyVOJa 
donútil. 

v sa~ofúbej nevinnosti je tu snaha údajne upadajúce európske mysl enie_ oslobodi~ od 
· · d' · - tko J. ed no" predlozila mlademu kocoviny" tým že by sa rezignovaná apatia "ve Je vse • , . 

iurópanovi v p;ijat~rnej forme onoho "Ja som priestor; ja som ~as" ak~ ?"oralne osvie
ženie, čím by sa mu ušetrilo čeliť svojej dejinnej zo_dpo;ednosti a SVOJ_eJ dobe -. zod~ 

dnosti ktorá v teJ· miere aká dnes skutočne existuJe, stala sa, zda sa, pre mekto 
pove • · ' · · • · útek pred zod-rých priv~l'kou a obťažnou. Je to ka!pitulácia pred dobou, reztgnuJU~I . • •. 
povednosťou, pochopiteľný Jen ako útek tých, ~to~ých viac a~~bo men_eJ u~?vane _ambt;~~ 
na zabsolútnenie vlastného Ja stratili dych pn roznych pO<razkach, ktore '?" de_jmy P • 

· · -1• ť ch čo zostali iba vnútri celkom malí a chudobní, no navonok tym vtac nara-
pravt I - Y • · 'f · · b J 't usadenému Ja bajú so zabsolútnením "časového pojmu", čo, alm du aJ u, a so u n~ . _ 

• · - h k eria UJ'dú pred blamazou casu. Je to emôže byť nebezpecné a za pomoct co o, a o v • . . . 
;úzba po stave naivnej a nest~atitefnej neviny tých, čo sa cítia ~yť vínnymi, ale ve~ome 

oznanie seba samého by radi obišli. Až velmi radi by sa z takychto ~~vy~u~ostl v~
~úpili, aj za cenu vlastnej myšlienkovej vitality - pričom asi nemaJU ~ela co strat~ť. 
Treba vera odvahy a vera sily na to, aby človek poznal čas a ;edel sa. v nom ro~h~u: 

r. 'ed d h "i ·e strčiť hlavu do piesku: .,Sme slobodm, lebo sme bez vole, srn 
Ove a J no uc s e J . . k . . h • - í k tory· sa 
lobodní lebo sme mŕtvi· slobodní ako kameň, slobodní ako otro SVOJIC vasn • . 

:echal k'astrovať; nie, vá,žne: sme slobodní, lebo dosku, ktorú máme pred hlav10u, sme SI 

sami priklincovali." 

Je to vizitka tejto mentality, a táto vizitka je vskutku nová, ale mentalita je _ve~ml 
stará _ stará v historickom a lekárskom zmysle. ~tojíme tu _pred cel~~m rea~ciOnar-
k a mŕtvym poslíčkom stroskotaného zegoičtema pos lednych storoct, ktory sa ako 

~ ~~najneskôr odhalí· vtedy, keď oslabeného európskeho ducha uvidíme potácať sa mu 
a Y • l b d'ť" v ústrety, aby sa rýchlo rozhodnutý dal mm .,os o o I · 

Zastavenie každej duchovnej aktivity vedie jednak k individ~áln~~ pasivite, _jedna~ 
k aktivite materiálu, ktorého zbytočným pozorovaním sa hudobny zázttok v buducnostt, 
zdá sa, uspokojí. 

A· tu a práve tu sa prejavuje celý nedostatok myšlienkovej potencie ~ ~nej m~ntali~ 
te ~to;á nevie nájsť· cestu z deprimujúceho dualizmu myšlienky a materte: na· Jedn~J 
st~ane je význam, a naproti tomu matéria ako otrocká povinnosť verne ju odzrka~l~ť, 
bez ohľadu na to, či a do akej miery je jej primeraná; na dru~ej stra~e zasa m_aterta, 
od ktorej by sa očakávala z ne,j samej vyvierajúca výpoveď, ktora by korigo~ala j:J auto: 
nómne sily. z týchto dvoch rovnako biednych možností volí človek samozreJme tu druhu 
najmä potom, ako dokázala svoju tvorivú neschopnosť. 

Tu však vôbec nejde 0 tieto dve možnosti, pretože jestvuje iba jedna možnosť: a to 
vellomé zodpovedné poznanie matérie ce z myšlienku a zmysel a ich vzájo~ým pr~
nikanín: získané poznanie možnosti matérie. John Cage nemá asi o tejto jedmej mo:z-
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nósti a nevyhnutnosti anli predstavili, a na jeho otázku: "sli tóny tónmi, aieho sd ony 
Webern?" možno hned' položiť spätnú otázku: .,Sú ľudia fud'mi, alebo sú to hlavy, nohy, 
ruky, žalúdky?". Bez onoho obojstranne vzájomného prenikania koncepcie a techniky 
zostane každá výpoveď obmedzena na materiá l trčať v dekoratívnej a v pitoreskno
ozdobnej podobe. Ako taká splňa síce účel rozpustilej zábavy pre kráľovský sa zabá
vajúce a so zvieracou vážnosťou načúvajúce Ja. Zo všetkého možno urobiť dekoráciu. Je 
na to celkom jednoduchá metóda: odobrať prvky istej kultúre a túto, obratú o jej pô· 
vodný zmysel, bez akéhokoľvek vzťahu zasadiť do inej kultúry. Tento princí'p, zvaný ko
láž, je veľmi starý. Napríklad pri takej stavbe, akou je katedrála v Aach':ne, ktorá bola 
postavená okolo r. 800 po Kr. ako imitácia dvesto rokov skoršie postavenej katedrály 
S. Vítate v Ravene, ide o transportáciu kultúry, o takú transportáciu, ktorá má duchov
nodejinný význam, lebo podáva svedectvo len o vtedy platnom vládrtom princípe panov
níka, ktorého ideologické snahy vnútiť cudzej kultúre kultúru vlastnú, urobili takéto 
opatrenia bežnými. Koláž bola aj záfubou Benátčanov v dobe ich rozkvetu, ked' pri úpra
ve svojho mesta použili aj víťazné trofeje z iných kultúr. Lenže táto koláž má aspoň tú 
morálnu prednosť, že sa ako taká nikdy nechcela za'prieť. Jeden kameň v San Marco, 
ktorý pochádza zrejme z cudzej kultúry, splňa funkciu svedka takej dejinnej epochy, 
pre ktorú bolo charakteristické dobytie cudzích trofejí. 

Metóda koláže vychádza z koloniálneho myslenia a nepozorujem žiaden funkčný roz
diel medzi prázdnym indickým zaklínacím bubnom, ktorý by v modernej európskej do
mácnosti slúžil ako smeťová nádoba, a m edzi orientalizmami, ktoré používa západná 
kultúra, aby urobila svoj estetický materiál-amaterizmus atraktívnejším. Namiesto sku
točného plodného štúdia duchovnej substancie cudzích kultúr, ktorú iste možno schva
ľovať a ktorá je nevyhnutná, siaha moderná doba s brutálnou bezstarostnosťou a s este
tickým nevkusom na jej produkty, aby profitovala z fascinácie ich exotickej cudzoty. 
Tento čin sa potom pomocou filozofických obratov z oných zašlých kultúr chce legali
zovať. 

Tieto názory, ako sa prezentovali aj v Darmstadte, dostávajú svoje vlastné atráktívne 
korenie aj slovíčkom, ktoré si pomáhajú adjuktívami .,slobodný" a "stpontánny". Poj
mom, ktorý chce tento slovník ospravedlniť, je prastarý pojem .,improvizácie." 

Improvizácia v starej čínskej hudbe sa opierala o písané pred!O<hy, v ktorých j e d e n 
parameter - výška tónu - bol ustálený, zatial čo ostatné parametre stáli improvizácii 
k dispozícii. Predvedenie takých improvizácií bolo vždy vyhradené presne určeným kas
t~ medzi ktorými sa tieto predlohy tradovali z generácie na generáciu. Pritom nesmie_ 
me nikdy zabudnúť, že takéto improvizácie boli poči,nmi kultu, kťorý sa vzťahoval vždy 
na vyššiu bytosť, na jedného boha. 

V Commedie dell'arte sa stretávame v technike s príbuzným druhom improvizácie: 
dej divadelných predstavení bol vtedy redukovaný na niekoľko málo údajov k akciám. 
ľieto údaje, k toré náznakovo opisovali základné situácie ľudských vzťahov, určovali 
priestor, v ktorom mal herec voľne improvizovať jazyk i akciu. Tejto prikázanej slobody 
sa však nevedeli zhostiť natrvalo; pod dojmom výkonu niekoľkých vynikajúcich hercov, 
ktorí dokázali excelovať, obmedzila sa časom táto sloboda na imitovanie špičkovýl'h vý· 
konov, čo malo za následok, že sa celé predstavenie redukovalo na čisto virtuózny cere-· 
moniál bez myšlienkovej sily. 

A dnes? 

Dnes nám chcú nahovoriť, že improvizácia je akoby oslobodenie, že· je akousi zárukou 
s lobody vlastného Ja. To súčasne znamená, že poriadok sa považuje za násilie, za sput
návanie onoho Ja. 

Táto alternatíva, ktorú sa pokúsil v Darmstadte dokázať John Cage a jeho okruh, nie 
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. je iba chaotickym a chaotizujúcim žongl~rstvom s pojmami, ale ukll'yva v sebe i zvádza
nie mladých začiatočníkov k názoru, že kompozíciu možno zamieňat so š pekuláciou. 

Pokusy porovnávať "preorganizované" komponovanie s politickými systémami pred
stavuje uprednostňovanie intelektu, ktorý rozumie pod slobodou čosi celkom iné ako pre
vahu neviazanej špekulácie. Retorické zapojenie pojmov, sloboda a nesloboda do ume
lecko-tvorivého procesu nie je iným ako ďalším a velmi jednoduchým prost riedkom na 
zahnanie ľudí do· s lepej uličky. 

A t ak sa zasieva nedôvera voči pojmom, ako sú duchovný poriadok, umelecká disciplí
na, vedomie jasnosti termínov a čistota práce, čo možno vysvetliť len nenávisťou tých, 
ktorí nevedia odlúčiť pojem poriadku od pojmu vojenského a politického utláčania, tých, 
ktorí zamieňajú pojmy a tým priznávajú, že nie sú vnútorne a navonok schopní cdipútať 
sa od minulosti. 

O vlas tnom pojme tvorivej slobody, ako o vednom usmerňovaní vôle, ako o potrebe 
rozhodovania v príslušnom čase a pre prísluš ný čas nemajú "est éti slobody" ani potu
chy. P re nich znamená "sloboda" potlačovanie analytického myslenia vlastným inštik
tom. Ich sloboda je duchovnou samovr aždou. Ale aj s tredoveká inkvizícia si myslela, 
že môže človeka, ktorý sa dostal do pút "diabla", oslobodiť tým, že ho upálila. 

o ich všespasiteľnom lieku, o náhode, by sa dalo medzi s k l a d a te rm i kedykofviek 
hovoriť, pokiaľ by bola ochota chápať náhodu ako pros triedok na rozširovanie empiric
kého horizontu, ako cestu k d'alšiemu poznaniu možnosti skutočnej kompozície. Avšak 
nahradiť vlas tné rozhodnutie náhodou a jej akustickými ·produktmi môže byť metódou 
len pre t akých, ktorí majú strach pred svojím vlastným rozhodovaním, a pred skutočnou 
slobodou. 

Dejiny už nemusia vylllášať súdy nad týmito snahami, lebo falošní hráči už vyniesli 
svoj ortieľ sami. Myslia si, že sú slobodní a ich opojenie im znemožňuje vidieť mreže na 
nebi ich s lobody. 

Hudba zost ane vždy svedectvom rudi, ktorí sa vedome postavia pred historický pro
ces a ktorí vl každej chvíli tohto procesu v celej š írke svojej intuície a logického pozna_ 
nia rozhodujú a konajú tak, aby existenčnej požiadavke po vytvorení nových základných 
štruktúr otvorili nové možností. 

Umenie žije a bude aj naďalej spíňať svoju úlohu v dejinách. A je tu ešte vera nevy· 
konanej práce. 

Z nemčiny preložil Otto Kaušitz. LUIGI NONO 

LUIGI .NONO: Lísty domov 
Havana 17. sept. 1967. 

Milý Roberto! 

Ziada! si ma o niekorko úvah na tému, ktorá by sa dotýkala mojej cesty krajinami Latinskej Ame
riky. Najviac ta zaujímali okolnosti okolo môjho zadržania a vyhostenia z Peru. 

Počúvaj: Keď som prišiel do Buenos Aires ( pozval ma Inštitút Torcuato di Tella, na jednomesačný 
kur~ na tému ,.Skúse11osti so slovom. textom a l1udbou v elel~tronike"), zišiel som sa tu s mladými lwm
ponistami - od Bolívie po Peru, od Columbie po Guatemalu, Chile, Brazíliu a Argen tínu - uvedomil 
som si, že ich požiadavky a problémy hudobné i sociálne ma predovšetkým zaväzujú, aby som sa od 
nich poučil, aby som pochopil bezprostredne nový druh vztahu, úplného odlišného od abstraktnej aka
demičnosti, v mene ktorej skladatel z inej kultúrnej a historickej oblasti obohacuje svoju vlastnú skú
senost ,.školáckou" formou a prito»~ sa domieva, že priniesol niečo nové. Musel som však 1tTadat iný 
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spôsob dorozumievania sa s týmito mladými skladatefmi a hTadat jednotné hradiská takej hudobne/ 
techniky, ktorej význam a kultúrna funkcia by boli v súlade > jej nevyhnutnou kťiltúŕnou ä"historickou 
~~wu. Inými slovami: spoločne si overi! potrebu kultúry (a teda i hudby) v celistvosti jej pôsobenia, 
1e1 perspektívy ako prostriedku informácie, poznania, overi{ si oblast nových techník a to, čo sa len 
vyvíja (poznávací a analytický moment, potrebný i pre skladatela). Overil si hudbu ako výraz, účast 
a svedka sociálnej reality, v ktorej hudobník žije a pôsobí. 

Ide o to, aby skladatet poznal hranice výlučne technologického prvku. Vedomie rizika - v tomto 
prípade z možnosti ovplyvnenia technologickou estetikau severoamerického typu. riziko. u skladatet 
dá do jej služieb svoju abstrakciu a tým poprie svoj vlastný historicko-kultúrny pôvod, by mohlo viest 
k ne'!vedomeniu si toho, že má možnost zúčastni( sa kultúrneho a politického vývoja ako skladatet , 
ktory pôsobí v danej kultúrnopolitickej situácii. 

V ~chto mladých je živý záujem o to. ako zjednotit potrebnú tech/:lickú výučbu z možnosta1ni hu
dobne~o života a práce v ich krajinách, kde následky koloniálneho panstva včera a imperialistického 
vykonsfovania a násilia dnes. prinášajú problémy a nedostatky života. boja, a objektívne !ažkosti no
Vt;l hudobnej orga11izácie ( a nielen tej, čo sa dotýka napr. elektronickej hudby). Sú spojené s historic
k!J!m fažkosfami sociálndzo rozvoja v krajine ; tieto !ažkosti zapríčiňuje práve imperialistická exploatácia, 
prevaha istej kultúry v jej službách, hrozné podmienky života, ktoré doliehajú na tud, ktorému vládnu 
generálski vrahovia. čo sú 11ástrojom v rukách súčasnej vlády Spojených štátov. . 

V starostiach mladých skladaterov som našiel niečo. čo sa podobalo zmýšTaniu a činnosti intelek
tuálov_ (v tomto prípade hudobníkov) v Taliansku a Európe v časoch partizánskeho boja proti fašizmu 
1!. ttaetzmu. T eraz v súčasných podmienkách rozvoja sa pozornos( zameriava na historický konflikt na
Steh dní, na protiklad medzi kapitalizmom a socializmom, medzi imperialistickým násilím a bojom 
o oslobodenie národov. Spôsob chápania plného významu kultúry, na základe ktorého sa rozvíja a 
dozrteva vlastná schopnost a možnost priamej účasti v sociálnych bojoch. Skladatet tým, že sa na tom
t~. procese zúfastňuje svojou ~~ast'!ou práco~, rozvíja vlastné podmienky a zodpovednost za priamu 
ucast v soczalnych bo1och, zucastnu1e sa prtamo na hocakom druhu potrebné/zo boja. diktovaného 
potrebou v súlade so snahami a zvláštnostami tej-ktorej krajiny, nevynímajúc ani ozbrojený boj po 
boku robotníkov. rolníkov a revolučných skupín. 

. Spoločne sme našli nový sociálny vztal1, v ktorom prísne analýzy partitúr, teoretické diskusie o akus
tike. elektronickej teclmike, estetike sa prelínali s rozl10vormi o zodpovednosti skladatera v súčasnej 
situácii v Latinskej Amerike. 

y Buenos Aires _boli i také dni, keď noviny uverejnili návrh antikomunistickélzo zákona p14Čistickej 
vlady Onganiu. prmášali zprávy (hoci s úmyslom šíri( pa11iku) o partizánskom hnutí v rôznych kra
jinách a rozširovali prvé i11formácie o scMdzi OLAS ( Orga11izácia latinskoamerických krajín) v Ha
Va11e. 

Toio teda boli t2my, o ktorýcl1 sme diskutovali na hodinách kompozície a ktoré sme spájali s roz
ličnými problémami hudobnej techniky s hudobného výrazu. 

Mtlý Roberto. z tohto všetkého si iste pochopil, ako som bol vďačný mladým juhoamerickým skla
dat~!o~; veď ich prostredníctvom som začal chápa( realitu ich krajín. ktorá sa mi zrazu javila tak 
odltsna od obmedzených informácií a poznatkov, ktoré som o nich získal v Taliansku. 

f~d~o!' ~ tém,_ kt_orých sa ~otýkali naše diskusie v Buenos Aires, bola otázka, ako a čim by bolo 
m~zn~ cellt_ m~xtm~lne ne~atí~ne~~u vplyv~ OEA (Organizácia amerických štátov) v oblasti kultúry. 
N_adeJOU, ocakavamm.fl prtamm vsetkych týchto mladých 1e. aby organizácia OLAS pochopila aj kul
túrny aspekt bo1a kra1m Latmske1 Amerzky. Toto 1e požiadavka a téma, ktorou žijú mladí aj v Chile, 
Uruguay, Peru, Mexiku. • 

V Buenos Aires mi zakázali d v e i n t e r v i e w; v o d v o c h novinách zakázali aj ich uverej
nenie, vrátane novín Giornale ďltalia; v týchto interview som práve hovoril o témach a zameraní kur
zu, o _kultúre v j~j celkovom význame. Keď som sa zameral na latinskoamerické krajiny, vysvetlil som 
na pnklade vlastt Ernesta Che Guevart~ - tohto vždy živého symbolu - postoj základného významu 
pre kultúru Latinskej Ameriky, ale aj Európy, ba celého sveta. 

Pred buenosaireským publikom, prevažne mladým, ve11oval som ko11certné predvedenie svojej skladby 
tomuto veTkému synovi Argentíny - Guevarovi - ktorý svojou 11ezmeratetnou tudskou šlachetnostou 
a statočnostou pripomína G. Garibaldiho. Po chvítke prekvapenia a údivu vypukol moTtutný potlesk. 
Mladi Argentíčania takto prejavili svoje presvedče11ie. 

_Práve v Buen~s Aires som začal poznáva! tvrdú sociálnu skutočnost. v ktorej žije Tud: spolu s mla
~!/1111 skladatetm1 som sa presvedčil o dramatickom kontraste medzi kapitalistickým vykoristovaníin a 
utlaku tudu. V Buenos Aires demonštruje tento kontrast štvrt Philips. · 
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Tadeáš Salva: 

Koncert pre klarinet 
Dokončené: 1965 
Trvanie: ll minút 
Premiéra: 1967 

Aj keď nástup skupiny mladých adeptov 
kompozície - začínajúci sa približne pred 
3- 5 rokmi - nebol výrazný, predsa sa 
skladby Hatríka, či Sixtu objavujú, hoci 
sprvu sporadicky, no neskoršie čoraz čas
tejšie na verejnosti. Avšak meno ich ge
neračného druha Tadeáša Salvu je doteraz 
viac-menej neznáme. Je to zapríčinené 

skutočnosťou, že Salvov skladatel'ský vý
voj sa formoval mimo Bratislavy - po 
štúdiách na žilinskom konzervatóriu od
chádza na akadémiu do Varšavy. Po jej 

absolutóriu pôsobí toho času v Košickom 
rozhlasovom štúdiu. 

Nová. technicky perfektná bHdova továrne PIJilips, o dvadsat metrov' ďalej hrozná bieda, diery, kde 
žijú tudské bytosti; ich okolie - štvrt emigrantov zo zahraničia, túžobne čakajúcich na prá CH, výraz
ne demonštruje tento kontrast. Tento dojem, sa opakuje aj v Santiagu, vo Valaparaise, v Lime a najmä 
v predmestiach, kde žije okolo 250 tisíc tudí, postrádajúcich aj tie najelementárnejšie potreby pre tud
ský život. V Lime je to zarážajúcejšie, keď vieme, dobré prírodné bohatstvá má Peru, ktoré uclwátili 
peruánskemu ludu severoamerické spoločnosti. 

V Santiagu de Ch11e stretnutie a diskusie so skladatelmi, ale predovšetkým hrozný dojem zo strettru
tia s realitou života baníkov: nie domy, ale cl1atrče, kde je nemožné žif a kde napriek tomu tam žijú 
baníci. Keď som o. i. spoznal učebný plán ako aj internát v San Andrés a velký význam kubánskej re
volúcie vo vztahu k detom rotníkov a k ich vzdelaniu, jasnejšie som pochopil vinu tých, ktorí nerobia 
nič, aby zlepšili situáciu. 

Mnohí mi hovorili o kráse Valparaisa, ja som ju nevidel. Videl som len prístav s obmedzenou pre
vádzkou a tragédiu drevených domlwv, postavených na nespočetnýcl1 scl10doch nad priepastami. Je 
možné takto žil? Zvlášf popri nadbytku prepychu vo Viňa del Mar? Je to alarmujúca situácia. 

Môže hudba v tejto situácii niečo robil? Môže zasiahnút, môže prispie! k vyvolaniu zodpovednosti, 
k boju ... ? Ja si myslím, že áno a som o tom presvedčený. 

Môj dojem je, že v Chile hudba, s výnimkou dvoch pripadov, je tiež pasívna, integruje s pomýleným 
režimom Freia, sleduje čiste len osobné záujmy skladatela. Pri jednej príležitosti mi komunista a skla
datel položil otázku, či aj pre mňa jestvuje rozpor byt súčasne l1udobníkom a členom Komunistickej 
strany Talianska. Rozumie sa, že nie! Ak jestvuje rozpor, spočíva v nesprávnom chápaní postoja hu
dobníka ako člena strany. Ak sa nesprávne táto jednota a vzájomnost chápe, je v tom vetké riziko, 
hrozí, že sa skladatet pasívne podriadi cudziemu kultúrnemu vplyvu a jeho zmýštanie bude čisto sub
jektívne. 

V Santiagu mi zakázali interview v univerzitnom rozhlase i v jedných novinách s oddôvodnením, 
že hovoril o Che Guevarovi je v rozpore so zákonom. Popri iných ďalších zdrvujúcich dojmoch som 
sa utvrdil v presvedčení, že európska a latinskoamerická kultúra musia zasiahnút, prispie! všetkými 
svojimi možnostami k zmene tohto útlaku. Aj hudobník sa musí zapojil do tohto boja svojou hudbou 
tak, aby rozvojom vlastných schopností stál bok po boku robotníkov, rolníkov a partizánov. 

V Peru som si upresnil význam diskusií v Buenos Aires s mladými skladatetmi o hudbe. videl som, 
že v novej možnosti nesú zodpovednost za svoju práCH, za svoju účast, za svoj spôsob vyjadrenia. 

Pochopíš teda milý Roberto, že prvú zo štyroch hodín, ktoré som viedol na univerzite v San Marcos, 
som považoval za samozrejmé venoval umučeným partizánom a všetkým tým, ktorí aj v Peru bojujú 
proti severoamerickému imperializmu. Dôsledky tohto rozhodnutia zaiste poznáš: zadržaný, vypočú
vaný, vyhostený. 

Po príchode na Kubu som videl, že táto krajina je aj symbolickým zakončením mojej cesty krajinami 
Latinskej Ameriky. Je to krajina novej perspektívy vetkého významu. Tu som si uvedomoval stále viac, 
že je nevyhnutné vytvorit medzi nami - komponistami zo všetkých kútov sveta siet priamych informá
cií, výmeny poznatkov, kultúrnopolitickej spolupráce na nove; internacionálnej báze. Boj proti severo
americkému imperializmu je bojom všetkých nás, ktorí sme zomknutí a stále silnieme. 

Vyšlo v časopise "La Habana", č. 45. november 1967 
Preložil A. O. 
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Za konečné víťazstvo! 
LU lG I 

Na stretnutí našich a sovietskych skla
datel'ov, ktoré sa uskutočnilo v Moskve 
lanského decembra, vzbudilo priaznivý 
ohlas Salvovo Canticum Zachariae . úalšie 
jeho dielo, Klarinetový koncert, dokonče

ný pred troma rokmi, nevzbudzuje na pr
vý pohl'ad svojím všedným, až lakonickým 
označením zvláštnu pozornosť. Možno pre
to, že v súvislosti s inštrumentálnymi kon
certami slovenských skladatel'ov sme ne
zvykli konštatovať mimoriadne umelecké 
výsledky. Pravda, Salvova skladba je všet
kým možným, len nie koncertom bežného 
typu. A netýka sa to len formovej strán
ky. 

Po prelistovaní partitúry a vypočutí na
hrávky Salvov Klarinetový koncert upúta 
nielen nezvyčajnosťou sadzby - na jeho 
realizácii sa okrem sólového nástroja po
diel'a miešaný sbor, recitátor a skupina bi
cích nástrojov - ale predovšetkým svojím 
umeleckým vyznením. V Koncerte sa vo 
vyspelom tvare pre javujú schopnosti skla
datel'a využiť nekonvenčným spôsobom hu
dobnokompozičné prostriedky. Salva si zo 
svojho štúdia v Pol'sku priniesol zvukovú 
kultivovanosť a vyspelosť narábania so 
všetkými zložkami orchestrálneho apará
tu, potrebnú na docielenie patričného se
nického vyznenia, čo je typické pre pol'
ských skladatel'ov. Sympatické je však, že 
neostáva na tradičnej forme exponovania 
aleatorických pásiem a clustrov, ktorého 
predimenzovanosť sa stala už zvukovým 
klišé . V zhode s Pendereckim mu ide o roz
širovanie možnosti, o novú väzbu a funk
ciu prvkov. Obmedzenie inštrumentačnej 
faktúry v klarinetovom koncerte mu slúži 
na redukciu nadmernej zvukovosti, i keď 
konečný výsledok je bez stopy akejkol'vek 
samoúčelnej askézy. Išlo mu len o ko
morne ladenú melodrámu, ktorou vlastne 
klarinetový koncert je. 

Rámec štruktúry tvorí protikladné po
stavenie klarinetového partu voči skupine 
bicích nástrojov. Aj keď part sólového ná
stroja vyniká dynamičnosťou melodiky, nie 
je tu použitý v zmysle tradičného koncert
ného uplatnenia, je skôr zjednocovatel'om 
formovej výstavby celého d ie la. Svojím 
neustálym monológom voči rytmicky bo-

hato diferencovanému partu miešaného 
sboru a sporadickému exponovaniu bicích 
podmieňuje ustavičný kontrast a dynamič
nosť hudobného toku. 

Myšlienkovým nositel'om skladby je tu 
predovšetkým text recitátora i sboru (mi
mochodom: jeho autorom je sám sklada
tel'). Salvov text, blízky poetickým princí
pom surrealizmu, je však jednoznačný 

svojím vyhroteným mementom - vyjadre
ním autorovho protestu proti hrozbe tech
nizácie a automatizácie, ktorých vymože
nosti súčasný svet často zneužíva. Situácia, 
keď hrozí "tlak vel'kého prst u a účinok je 
zaručený" núti skladateľa vnútorne sa an
gažovať. Z klarinetového koncertu vyznie
va silne emocionálne vyjadrený umelecký 
protest. Týmto vnútorným nepokojom sa 
toto dielo Tadeáša Salvu radí do kontextu 
takých skladieb slovenských autorov, ako 
je Zeljenkov Oswíenczym, Kolmanovo Mo
numente, či Hatríkovo Čakanie. Podstatné 
na Salvovom diele je, že tieto myšlienky 
vyjadrené textom sú zasadené do hudobne 
vyspelého rámca. Hudba sa neobmedzuje 
na púhy komentár k textu, j e s ním zosú
ladená, v rámci formovej vyváženosti ho 
vhodne dopíňa. Je cenné, že aj toto sa dá 
zo skladby vycítiť, hoci skladba nie je hod
notná len napr. úprimnosťou prejavu. Lebo 
úprimnosť, povedané so Stravinským, ne
stačí, nemôže byť ospravedlnením pre ne 
dokonalú skladbu. Autor v súlade so svo
jím zámerom vedie hudobný tok sboru, 
zbytočne ho nedramatizuje, udržiava 
striedmosť, text používa väčšinou v sé
mantickej rovine; občasné využitie zvu
kovej stránky slova nie je z hľadiska for
mového i textového plynulého kontextu 
predimenzované. 

Na záver ostáva skromným želaním, aby 
kompozičné výsledky Tadeáša Salvu ne
komentovali iba tieto riadky, ale aby sa 
s nimi oboznámilo aj domáce koncertné 
publikum. Hodnotu skladieb nemožno ove
rovať v priečinku. Klarinetový koncert, ale 
aj iné skladby, prezrádzajúce Salvov tvo
rivý talent, jeho Symfónia alebo už spo
mínané Cant icum Zachariae a i. si zaslu
hujú, aby sa verejnosť s nimi zoznámila. 

Ľubomír Chalupka 
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Vo filharmónii 
nič nového 

8. a 9. februára 1968. Orchester a Spevácky sbor SF. Dirigent: Antonio Pedrotti (T_aliansko}, .s?or· 
majster: /án Mária Dobrodinský. Sólisti: Anna M~rtvoňová, soprán, _Yveta Czdtalova, alt - soltstk~ 
opery SND Bratislava. Oldrich Spisar, tenor, Zdenek Kroupa. bas - soltstt opery ND Praha. Program. 
Giuseppe Verdi: Rekviem. 

Verdiho Rekviem, ako osvedčená sklad
ba kmeňového repertoáru SF, dostalo sa 
znovu do dra-maturgického plánu. Ak sme 
si tohto Verdiho doteraz vypočuli jedine 
v interpretácii L. Slováka (vlani i na záver 
Bratislavskej jari 1963), naštudovanie Ped
rottiho núka tým viac príležitosť na kon
frontác_iu a porovnávanie. 

Pokiaľ tak chceme urobiť, musíme naj
prv oddeliť od seba predstavu ~ir!g~nto
vej koncepcie od výsledku real1zac1e na 
pódiu. Určité spoločné. črty so ~lo_vákovým 
chápaním - budovame vo velkych kon
trastných plochách, ktoré charakter tohto 
diela priam vnucuje a vyžaduj~ --:- nachá
dzame aj tu. Tak ako Slovákovi, 1 Pedrot
timu sa menej darilo v detailoch, no kon
cepcia talianskeho dirigenta predstihovala 
Slovákovu v adekvátnejšom podriaďovaní 
menších úsekov celostnému, vysoko pre
svedčivému, priam strhujúcemu pohľadu. 
Pedrotti v protipostaveni kontrastov bol 
ešte radikálnejší. Napr.: úvodný .sbor 
"Rekviem ... " formoval taliansky dirigent 
v mäkkých pianissimách, skôr ako zvuko
vú clonu - farbu, ktorä navodzuje po
chmúrnu, no napätú atmosféru, pričom ur
čitosť kontúr zotrela sa na minimum. Na
sledujúci úsek "Dies irae" vyznel potom 
ako výbuch, príval živlov. Dirigentov dra
matizmus, južný temperament sa vo Ver
dim skvele uplatňoval; prínosom bolo a_ké: 
si odľahčenie, vyhýbanie sa robustnosti az 

ťažkopádnosti v dynamicky exponovaných 
úsekoch, čím dosiahol potrebný a účinný · 
"ťah" vo väčšine časti rozsiahleho diela. 
Problém, ktorý táto interpretácia nastolila 
- v nedotiahnutosti detailov - treba nám 
potom hľadať v nedostatku pohotovosti 
jednotlivých reprodukčných ~!ožiek. V te~
to súvislosti dirigentove poz1adavky naJ
úspešnejšie realizoval sbor SF, najmenej 
orchester. 

Výkony kvarteta sólistov ovplyvnil roz
bujnelý export našich oper~ý~h- spevákov 
na zahraničné scény - kvoh comu mu
sela SF pristúpiť k angažovaniu menej 
skúsených a, žiaľ, i menej kvali_tných _só-:_ 
listov opery ND z Prahy, _z ktory_ch !laJ~a 
Spisar ukázal sa intonacne naJlabih;eJsí 
(hlboko pod únosnú mi~ru ! ). Martyono_v_á, 
ako jediný sólista všetkych pr~dc~adzaJU
cich naštudovaní, obstála v ramc1 hlaso
vých možností skvele. Dôverná znalosť 
diela umožňovala jej plné sústredenie na 
otázky umeleckého stvárnenia a prežitia, 
ktoré najmä v lyrický<:_h par~i~c~ zodp~
vedalo i veľmi náročnym kntenam. Czl
halovä v altovom sóle Verdiho Rekviem 
uviedla sa (namiesto r.. Baricovej) síce po 
prvý raz, no opäť presvedčila o svojich, už 
všeobecne známych predpokladoch kon
certnej speváčky, o vysokom vkuse, vyni
kajúcej muzikalite, disciplíne i dôkladnej 
príprave. 

15. a 16. februára. Orcltester SF. Dirigent : Zdenek Mácal. Sólist~: Igor Oistrach (ltusle~ S~SR. Pro: 
gram: fifí Pauer: Sclterzo pre orchester. fohatmes Bra/1111-s: Huslovy koncert, Serge] Prokofiev. V. sym 

fónia. 

Byť synom veľkého otca, neznamená len 
mať pripravenú pôdu pre kariéru husľo
vého virtuóza, ale súčasne i zaväzuje 
k nadpriemerným, mimoriadnym výkonom. 
Oistrach prekvapil, žia!', v menej sympa-
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tickom zmysle. Jeho podanie Brahmsa ne
možno akceptovať. Agogicky sa veľmi vl
nilo (odniesla to i súhra s orchestrom), 
doterajší hlavný dôraz na technickú strán
ku ustúpil (množstvo intonačných kazov) , 

stavebná klenba postrádala jednoliatosť a 
tým i presvedčivosť, lyrika bola vel'mi 
zmäkčilá (v II. časti), čo môžeme kvali
fikovať ako výsledok kvasu, hľadania in
terpreta, na čo konečne má právo každý. 
Škoda, že televízia z tohto koncertu na
táčala práve Oistrachovho Brahmsa, hoci 
Mácalov Prokofiev by bol obstál i v tých 
najprísnejších reláciách. Plán postavený 
vopred sa však musel asi splniť a nenašiel 
sa nik, čo by sa bol v zmenenej situácii 
opovážil presunúť ho na lepšiu časť kon
certu. 

Pauerovo Scherzo je svieža, muzikan
tsky cítená skladba z počiatku päťdesia
tych rokov, a ako takú poznačila ju vo vý
bere výrazových prostriedkov súčasná si
tuácia dobovými názormi na umeleckú 
tvorbu. I napriek tomu je to však dielo, 

ktoré svojím optimizmom i dobrou skla
datel'skou technikou udrží sa ešte na kon
certnom pódiu. 

Zdenek Mácal, víťaz dirigentskej súťaže 
v Besan~one (1965), laureát newyorskej 
súťaže D. Mitropulosa (1967) je muzikant 
telom i dušou. V plnej miere o tom pre
svedčil aj svojím vystúpením v Bratislave. 
Tak Pauerovmu Scherzu, ako i Prokofieva
vi dokázal dať punc muzikantského nad
šenia, pevných kontúr, umeleckej iskry 
ako výsledku znamenitej dirigentskej tech
niky, dôkladného prepracovania detailov a 
najmä účinnej celkovej tektoniky skladby, 
takže najmä jeho Prokofiev patril k tým 
málo umeleckým prínosom, ktorých sme 
sa v tejto sezóne na koncetroch SF dočkali. 

22. a 23. februára. Orclzesler SF. Dirigent: Dr. Ľudovít Rajter. Sólista: Milan Bauer (lzusle}. Pro· 
gram:/. Cikker: Meditácie na tému H. Schulza .. Blažení stí mŕtvi", A. Moyzes: Huslový koncert. A. 
Dvoiák: VIII. symfónia. 

Toto podujatie pri pohľade z ktorejkoľ
vek strany nemôžeme pokladať za drama
turgický klad, pretože reprezentuje jed
nu z chronicky sa opakujúcich situácií: 
Orchester SF pred odchodom na zahranič
né turné bez ohľadu na predchádzajúce 
programovanie i na automatický pokles 
návštevnosti, robí si z posledných kon
certov generálky svojich exportných pro-

gramov. I keď Bauerovo podanie Moyzesa 
sme si vypočuli v minulej sezóne a medzi
časom sa aj zafixovalo gramofónovou na
hrávkou, treba nám aspoň v stručnosti vy
zdvihnúť jeho skutočne zažitý, do všetkých 
detailov premyslený a stvárnený -výkon, 
ktorý dokonca predstihol aj ináč vynika
júce podanie v minulej sezóne. 

29. februára a 1. marca. Slovenský komorný ordzester: Umelecký vedúci B. Warcl1al, sólistka: Isol
de Ahlgrim (čembalo} NSR. Program: Ján Václav Stamic: Mannheimská symfónia A dur, č. 2. Johann 
Sebastian Bach : Koncert pre čembalo a orcJ1ester d mol, Arcangelo Corel/i: Concerto grossa F dur. op. 
6, č. 2, Wolfgang Amadeus Mozart: Malá nočná lmdba, serenáda. Kächel 525. 

Koncerty SKO v poslednom čase, v dô
sledku výmeny naprostej väčšiny svojho 
členstva, nevedia sa akosi vymaniť z ur
č itej stereotypnosti svojich programov. 

Pod vedením B. Warchala vytvoril si 
SKO určitý, typický, osobitý reprodukčný 
štýl. ll-členný komorný súbor má pomer
ne málo členov, a tento fakt sa prejavuje 
v úsilí po intenzívnom, hutnom tóne, kto
ré v konečnom dôsledku vyúsťuje akoby 
v snahu o zvukovú a technickú virtuozitu. 
V súhre, jednotnosti dokázal však tento 
súbor v neuveriteľne krátkom čase prejsť 
imponujúci kus cesty. Domnievam sa len, 
že akosi vedome potláča skutočné komor
né muzicírovanie. Možno uňho nájsť re
zervy v otázke dynamického prepracova
nia, zvukových fines i umeleckej presved
čivosti. Je tu ešte v čom pritiahnuť a 
možno si ešte stavať vyššie méty. Vezmi-

me napr. populárnu Mozartovu serenádu: 
pri všetkej obdivuhodnej technickej i mu
zikantskej kvalite, bola by zniesla ešte 
viac vzdušnosti, e legancie a prostoty. 

Isolde Ahlgrim osvedčila v apríli 1966 
so Scherbaumovým barokovým ensemblom 
svoje vynikajúce schopnosti pri reprodu
kovani bachovskej čembalovej literatúry, 
ktorä je jej dôverne blízka. I teraz pre
svedčila svojím interpretačným poňatím a 
umením. V porovnaní napr. s Ružičkovou 
jej interpretácia d mol koncertu je v du
chu nemeckej školy registračne jedno
duchšia, nemecky prísne jšia, agogicky pro
stejšia, no napätím, strhujúcim elánom, 
umeleckým nábojom i dôkladnou technic
kou vypracovanosťou patrila k nesporným 
prínosom februárového abonentného cyk
lu. 

Vlado čížik 
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WARSZAT MUZYCZNY ZNAMENÁ HUDOBNÁ DIELAA 
14. februára 1968 v koncertnej sieni c~. rnzlrlúSU. Program: c. Cardew: Solo an.d accompagniment 

( 1964), L. Ciuciura: STJirale [[ ( 1964), K. E. Welin: Manzit ( 1962), T. lsh1anag1: Sappora (1963), 
J. Cage: Water Music (1952), B. Sí.hdffcl: Kn·artet 2 + 2 (1965). 

Hoci v súvislosti s koncertami Novej 
hudby ešte vždy vznikajú otázky, či dozrel 
čas na hodnotenie, faktom zostáva, že ten
to druh hudby existuje a treba ho brať na 
vedomie. žiadne bagatelizovanie ju z náš
ho spoločenského vedomia neods~ráni, ~ým 
menej vytrie z kontextu svetoveJ kultury. 
Mlčanie a umlčovanie patrí, dúfam, defini
tívne minulosti: dnes je potrebná konfron
tácia a vyrovnanie s týmito javmi; zále
ží iba na prístupe spoločnosti, čo sa tu 
skutočne zrodí. Pretože, a to opäť opaku
jem: na týchto. koncertoch ~me svedk~mi 
práce, dorábama a obráb.an1a zvukoveh~ 
materiálu, jeho pretvárama na hudol:!ny 
materiá l tým, že konfrontáciou hráča 
s obecenstvom dostáva spoločenský kon
t ext. Te da nie nadarmo a nie náhodou si 
Edward Borowiak, Witold Galazka, Zyg
munt Krauze a Czeslaw Palkowski zvolili 
názov Warsztat muzyczny. Pod ich rukami 
sa niečo rodí: je to iba nekonformná pro
vokácia doterajšieho hudobného vkusu? 
Bude to azda hudobný gag? Alebo na
opak - treba to prijímať so smrteľnou 
vážnosťou ako zásadný prevrat celého hu-
dobného myslenia a kultúry! • 

Ja viem, je tu veľa otázmk~v _a mo~'?-o 
málo odpovedí. Sme navyk':uti, ze_ kntl,k 
alebo recenzent musí mať pn ruke skatur
ky, do ktorých možno všetk~ hudobné. dia
nie zatriediť. Žiaľ, nemám Ich. A am ne
chcem mať. Ako poslucháč som sa na tom
to koncerte znamenite bavil. Ako kritik 
mám mnohé výhrady. Ako muzikant mám 
hlavu plnú myšlienok. 

či nepôsobí smiešne obrátený p01;ne: ná: 
ročnosti v skladbe C. Cardewa, keď solova 
pozauna má až absurdne jednoduchý part 
- stále opakovaný držaný tón v rôzne j 
dynamike a oktávach - prot i_ členitému 
a náročnému sprievodu ostatnych nástro
jov (klavír, violonč~l?, klarinet)! A pred 
sa je to nielen ongmálna myshenk.a, ale 
i kus filozofie. Výhrady mám proti tro
cha preexponovanému časovému rozmeru 
skladby. 

Objavujú sa tu i prvky . mimohudob~~· 
ale nemožno povedať ,.m1mokoncertne . 
Priamy koncertný zážitok každej hudby_je 
vždy silnejší ako počúv~nie zázn~m~: pne
stor z ktorého zvuk pnchádza, Je dlferen
cov;nejší, vizuálny vnem podporuje vne
my akustické. Dotiahnime vec. do ko?ca:. 
pochopíme prvky, ktoré ~-emozno vmm?t 
sluchove ale ktoré funguJU ako nepostra
dateľná 'vizuálna zložka koncertu : akcia 
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dirigenta, ktorá nemá odpoveď u hráčov, 
losovanie a výmena partov (T. Ishianagi: 
Sapporo - skladba ináč zaujímavá iba tým, 
že sa hľadajú nové zvukové možnosti hrou 
na klarinet v rôznom štádiu ,.r ozkladu", 
v kontexte tohto koncertu však dosť jed
notvárna), divadelný efekt prenášania pul
tov alebo posunovanie stola s príslušnými 
zvukovými efektami, či pohyb zvukového 
zdroja prichádzaním či odchádzaním hrá
čov počas hry ( L . Ciuciura - treba pove
dať, že mimohudobné, trocha divadelné 
dianie úspešnejšie pomohlo členiť enorm
ne rozsiahlu skladbu než pros triedky hu
dobné). Navyše pódium dekozéÍvané fa
rebnými grafmi, ktoré by mohli byť zázna
mom niektorej hranej skladby, ale neboli. 

Prvky gagu a recesie sa kombinujú 
s hľadaním nového zvukového materiálu, 
a lebo možno naopak: nezvyklosť niekto
rých zvukov navodzuje dojem recesie. Wa
t er Music J. Cagea: rádioprijímač, miska 
vody a klavír - to sú hlavné zvukové 
zdroje; hra s kartami je zrejme gag. Vý
kriky alebo rozoberanie klarinetu a hra 
na jeho častiach, či ťukanie na. korpus po
zauny alebo spev cez pozaunu (Welin). 
Niekedy drastická preparácia klavíra (hra 
váľaním kameňov po strunách a p. - B. 
Schäffer). Šok z ticha a rozpakov v obrov
ske j pauze na konci skladby (Ciuciura ). 

A predsa je tu niečo, čo prináša poteše
nie čisto hudobného zážitku. Pohyb zvu
kového zdroja v priestore, technicky ná: 
ročné party a úžasne impresívne ladena 
tretia časť Spirály L. Ciuciuru sú skutoč
nosti, k toré potláčajú recesnú stránku a 
robia z tejto skladby pôsobivú hudbu. Nád
herná klenba Welinovej skladby: premys
lene stavaná gradácia, vrchol na zlatom 
reze, odliv zvukovej vlny, ktorý nesie uta
jené napätie - a pritom to všetko v al~
atorike. čo na tom, že sa na vrchole kn
či, že sa používajú zvukové prostriedky, 
ktoré vyvolávajú pobavený úsmev po_slu
cháča? Strhujúci proces formy, ktora sa 
začína skoro všedne, je najsilnejším zá
žitkom koncertu. Alebo prehľadná troj
dielna forma Cageovej skladby, obsahujú
ca konflikt r eprízy (zvuky vody a klavíra) 
s prvkom, nepripúšťajúcim reprízu (po
kračovanie rozhlasového programu). 

To všetko je podané s veľkou dávkou 
vkusu a inteligencie. Varšavský Warsztat 
muzyczny je zrejme najkompakt nejšim zo 
súborov ktoré nám dosiaľ Novú hudbu 
prezent~vali. Jeho prístup k práci je pre-

ll, 
cyklus 
komorných 
koncertov 

V porovnaní s prvým cyklom Il. cyklus 
komorných matiné v Bratis lave zazname
nal malú účasť zahraničných, ale i sloven
ských umelcov, čo však automaticky pred
stavovalo zvýšenie účasti českých inter
pretov. Umelecká úroveň j ednotlivých po
hybovala sa viac- menej v jednej rovine 
solídneho, štandardného priemeru. V cyk- . 
le nevystúpila ani jedna h viezda, ani je
den výkon neklesol pod priemer. Priemer
nosť jednotlivých podujatí odzrkadlila sa 
aj v návštevnosti, na ktorú (výkony umel
cov nevynímajúc) vplývala aj pomerne 
nízka hladina ortute na teplomeri v Zrkad
lovej sieni. 

26. novembra 1967 ako prvé predstavilo 
sa Novákovo kvarteto s dramaturgicky 
priebojným programom. Jeho výkon usku
točnil sa akoby v obložení vystúpení Slo
venského kvar teta, čo zvádza konfronto
vať ich prístup k skladbám už aj preto, že 
všetky tri koncerty dramaturgicky vy
chádzali z tvorby XX. storočia. Slovenské 
kvarte to poznáme ako vynikajúceho inter
preta všetkých štýlov, i keď ťažisko j eho 

myslený a veľmi muzikálny; pre nich tá to 
hudba nie je zrejme niečím, čo možno ro
biť ,.ľavou rukou" - a je to na ich vystú
pení badateľné. A tak poslucháč odchádza 
z koncertu plný dojmov z krásnych zvu 
kových kombinácii, teda dojmov hudob
ných, a súčasne potešený a rozveselený 
účasťou na zaujímavej a vtipnej spoločen
skej hre. A myslím, že v našom priváž
nom storočí je i toto potrebné. 

Juraj Pospíšil 

štúdia smetuje najma k propagácii súčas
nej hudby. Novákovci sa naproti tomu pre
sadili zatiaľ v Bratislave výlučne ako sú
bor špecializovaný na propagáciu tzv. No
vej hudby. Z tohto zamerama pramení po
tom aj charakteristika ich interpretačneho 
štýlu. Z hry Slovenského kvarteta pnam 
vy:i:aruje radosť z muzicírovania, záťuoa vo 
farbách. Jeho hra je diferencovaná, uchva
cuje svojou prostotou a prirodzenosťou. 

Hra Novákovho kvarteta smeruje skôr 
k postihnutiu jednej základnej črty, ktorú 
vyzdvihnú do popredia a s1prihlia daním na 
ňu im potom vychádza všetl<o osta tné. Vý
sledný tvar je potom menej diferencovaný 
i agogicky strohejší. V programe českého 
súboru striedali sa tradične koncipované 
staršie Sláč,kové kvarteto K Reinera 
z r . 1931 s tvorbou novšou - III. sláčiko
vým kvartetom Bratislavčana J. Kowal
ského, ktoré plne zaujalo vydarenou syn
tézou novších kompozičných postupov. 

XV. sláčikové kvarteto A. Hábu (v päti
notóvom systéme) pôsobilo v niekto
rých častiach dosť konštruktivisticky. Zdá 
sa, že tvorivá aktivita umelcov sa v ňom 
premrhala prevažne na zdolávanie into
načných problémov. Pravdepodobne väč
šia diferencovanosť výrazu a účinnejšie 
charakterizovanie nálad boli by dielo po
stavili do lepšieho svetla. Pauerovo Sláči 
kové kvart eto z r. 1960 svojím eklektiz
mom predstavovalo pokles gradovania kon
certu a celkom cudzorodý prvok vo vytý
čenej programovej línii. 

Ako ďalší hosť z Čiech predstavil sa če
lista Stanislav Apolín s k lavírnym sprie
vodom Jozefa Hálu. I napriek strednému 
veku (má 37 rokov), predstavuje Apolín 
typ umelca s prevahou emociálnej spon
tánnosti, muzikantského e lánu nad kulti
vovanosťou a rozvahou (nekvalitné tvore
nie sforzá t i fortissím znížená intonačná 
pohotovosť). 

S takýmto umeleckým nature lom Apolín 
nemohol sa úspešne popasovať so štýlový
mi požiadavkami diel viedenských klasi
kov - Haydnovho Divertimenta D dur 
(najmä v 3. časti) a Beethovenových Va
riácií Es dur. Za umelecký prínos progra
mu môžeme však označiť Sonátu d mol, 
op. 40 D. šostakoviča, kde sa ·popri bez
prostrednom výkone čelistu zaskvel J. Há 
la nielen ako brilantný virtuóz (najmä vo 
finále ), ale aj ako skvelý hudobník. 
&ahmsova veľká Sonáta F dur, op. 99 za
uja la intenzívnym napätím a dramat ickým 
pulzom. Zo záverečnej dvojice variácií B. 
Martinu upútali skôr Variácie na slovenskú 
pieseň: Keď bych ja vedela, kým Rossi
niovské variácie sme už počuli v oveľa 
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ptedznejŠom, dokonalejŠom a strhujÚcej
i;om podaní Anji Thauerovej. 

Manželská dvojica spevákov z Viedne -
tenorista Joseph a sopranistka Joana 
Maschkanovci s klavírnym sprievodom doc. 
R. Macudzinského vystúpili na komornom 
matiné 17. decembra 1967. Z oboch spevá
kov bližšie k poetickému obsahu p:esní, 
emocionálnejším nábojom vyznačoval sa 
tenorista, ktorý interpretoval po troch 
ukážkach z piesňovej tvorby F. Schuberta, 
R. Straussa, pričom Straussove piesne All 
mein Gedanken a Traum durch die Däm
merung boli zlatým klincom programu. 

Rakúski hostia sa snažili za každú cenu 
získať sympatie d :váka jednak zostavou 
programu, a menej sympaticky tiež ne
miestnym vyhrávaním dramatického ob
sahu piesní na pódiu. 

J ediným slovenským umelcom, ktorý mal 
príležitosť predstaviť sa v rámci komor
ného cyklu, bol mladý pianista Ivan Pa
lovič. 

Od absolutória Ivana Paloviča na VŠMU 
v triede prof. Kafendovej prešlo už tak
mer päť rokov, no len teraz sa mu dostalo 
príležitosti odhaLť svoj umelecký naturel 
súčasne z viacerých rovín. úspechy vystú
pení s orchestrami boli totiž iba akoby ka
mienky z mozaikového obrazu, ktorý jeho 
interpretačný profil vykresľoval iba sčas
ti. Palovičove vystúpenia smerovali pre
važne k demonštrovaniu virtuóznych, tem
peramentných i lyrických skladieb ohrani
čených romantizmom i modernou. Preto 
záujem verejnosti sústredil sa predovšet
kým na prvú polovicu programu do ktorej 
zaradil mladý pianista dve sonáty vieden
ských majstrov. Palovič totiž zásluhou Já
na Cikkera stal sa pred dvoma rokmi žia
kom viedenského pedagóga Bruna Seidl
hofera, ktorý ťažisko štúdia m ladého p ia
nistu zameral práve na to, aby sa vyrovnal 
so štýlovou problematikou viedenských 
klasikov. úroveň Palovičovej interpretácie 
mala sa takto stať zrkadlom viedenského 
prístupu k tejto štýlovej oblasti a súčasne 
i skúšobným kameňom umeleckej zrelosti 
pianistu, previerkou jeho psychických síl, 
sebaovládania i koncentrácie. Nemôžeme 
povedať, že by výber repertoáru bol býval 
z hľadiska umelcovho naturelu práve naj
vhodnejší pre splnenie týchto úloh. Mo
zartova Sonáta Es dur (Kochel 282) ne
patrí práve k najvďačnejším a najnároč
nejším skladbám tohto majstra. Je skôr 
intímne, nepateticky ladená. Palovičovi sa 
nepodarilo vyzdvihnúť jej gracióznu ľah
kosť, jas a prostú radosť z muzicírovania. 
Jeho Mozartovi často chýbal lesk a zreteľ
nosť behov i ozdôb a väčší kľud a rozvaha 
pri voľbe dynamických prostriedkov. Fi-
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näle utrpelo prÍliŠ zveiÍČenym tempóm ä 
zásluhou nízkej teploty v sále, a pret9 
skrehnutých prstov, dostalo sa potom
množstvo nôt " pod klavír". K tomu, dopo
mohla aj "kvalita" nástroja, o ktorom je 
známe, že má pomerne ťažký chod ~ zyu-; 
kovo nevyrovnané basy voči diskantom. 
Škoda, že Beethovenova Sonáta e mol, op. 
90 bola poznačená popri prílišnom pre~e~ 
není kontrastov nehy a energie, najmä 
v prvej časti i neúnosnými agogickými vý
kyvmi, takže celková koncepcia sa. trieštila 
na málo sklbené, i keď miestami pozoru
hodne stvárnené detaily. Takým istým he
dostatkom, ale v menšej miere, utrpela aj 
kľudná spevnosť ronda, ktoré by bolo 
znieslo ešte krehkejšiu intimitu. 

Povahovému založeniu klaviristu podľa 
očakávania zodpovedala viac druhá časť 
programu (Skriabinova posledná - Desia
ta sonáta, op. 70 a Prokofievova_ štvrtá, op. 
29), v ktorej bez väčších zábran dokázal 
so širokým záberom a zápalom uplatniť
svoju osobnosť, umeleckú fantáziu, vrúcnu 
lyriku a mladícky temperament. Občas va
dili iba niektoré nevyrovnané prechody 
k príliš tvrdo tvoreným dynamickým vr
cholom. 

Podobne ·ako pri prvom, aj v· tomto cyk
le vyvrcholením bol posledný koncert 15. 
januára, na ktorom za sťažených podmie
nok (veľmi nízka teplota v sále) predsta
vilo sa bratislavskej verejnosti pražské 
komorné združenie Ars rediviva. Tento sú
bor je známy svojou špecializáciou na in
terpretáciu hudobnej tvorby majstrov 
XVII. a XVIII. storočia. Okrem umeleckého 
vedúceho súboru - flautistu Milana Mun-· 
clingera spoluúčinkovali na· koncerte ho
bojisti Stanislav Duchoň, huslista Václav 
Snítil, violončelista František Sláma a 
čembalista Jozef Hála. · 

V prvej polovici sme si vypočuli oq G. F ." 
Telemana Stolovú hudbu, Kvinteto G dur, 
Kvarteto e mol pre flautu, husle, čelo a 
čembalo, Kvarteto d mol pre flautu, hoboj, 
čelo a čembalo, v ktorom vynikla najmä 
kontrapuntická hra znamenitých dychá-~ 
rov. Po prestávke odzneli dve concertá A. 
Vivaldiho (g mol a C dur) a zvukovo 
apartné Kvinteto D dur od J. Ch. Bacha. 

Umelecká úroveň súboru bola vynikajú
ca. Obdivovali sme jednak technickú zdat
nosť a muzikantskú vyspelosť jednotlivcov, 
ako aj zmysel pre krásny komorný zvuk. 
Pritom ich podaniu nechýbala muzikant
ská iskra, ťah, vkusná vrúcnosť melodic
kých úsekov a najmä zmysel pre správnu 
mieru intenzity prejavu v spleti polyfónnej 
barokovej faktúry. 

Vlado čížik 

KASSEL 
Pre súčasný veľký - a dodajme hneď, 

že stále rastúci - záu jem o starú hudbu 
je príznačná nie len akási "inflácia" edí
cií, literatúry a množstva gramoplatní 
(často, zdá sa, že až priveľmi exkluzív
nych), ale aj rôznych muzikologických po
dujatí, kongresov, konferencií, kolokvií či 
proste "Tagungov", kde sa problémy sú
visiace s výskumom stredovekej, rene
sančnej, barokovej a pod. hudobnej kultú
ry dostávajú z toho či onoho hľadiska na 
pret ras. 

Zatiaľ čo na brnenskom kolokviu o in
terpretácii starej hudby (od 2. do 4. X. 
1967) sa hovorilo predovšetkým o celkom 
konkrétnych a neraz špeciálnych otázkach, 
pričom k danej tematike mali možnosť 
v hojnej miere sa vyjadriť výkonní hudob
níci, podujatie v západonemeckom Kasseli 
o týždeň neskôr, t . j. v dňoch od ll. do 13. 
októbra, malo t rocha iné poslanie a zame
ranie. Už zo samotného názvu Alte Musik 
in unserer Zeit a z menoslovu usporiada
júcich inštitúc:í (o. L Gesellschaft flir Mu
sikforschung) a referentov sa da lo vopred 
usúdiť, že tu sa do popredia dostane aj 
teoretický, vedecký aspekt vecí. Hoci väč
šina aktívnych účastníkov podujatia - a 
to tak autori príspevkov, ako i účastníci 
tzv. pódiove j diskusie - bol i muziKológo
via, resp. mali hudobnovedecké školenie či 
záujmy, mýlili by sme sa, keby sme sa 
domnievali, že k problémom sa pristupo
valo z prílišného nadhľadu, resp. sucho. 
Všetky .príspevky - či už to bol úvodný 
referá t Karla Grebeho Das Phänomen Alte 
Musik in Gegenwart , a lebo syntetické za
myslenie bystrého Ludwiga Finschera His
torisch getreue Interpretation, Moglichkei
ten und Probleme, nehovoriac o veľmi za
n jímavom expozé Rudolfa Ewerharta o in
štrumentácii a obsadení a Augusta Menz:n
gera o dynamike, tempe, ornamentike a 
improvizácii - sa síce vyznačovali veľmi 
hlbokým pohľadom do jadra problematiky, 
prenikavou analýzou, kritičnosťou a nad
hľadom (o znalosti literatúr y "up to date" 
ani nehovorím, lebo to je samozrejmé ), no 
súčasne aj úpornou snahou na bohatom 
konkrétnom materiáli, t. j. na znejúcich 
ukážkach, rozobrať a prediskutovať dve 
najzákladnejšie otázky: čo je to stará hud
ba a ako k nej pristúpiť interpretačne. 
Iste nebude nadsadené, ak konštatujeme, 
že sústredením sa na takto postavenú a 
formulovanú problematiku - nota bene 
celkom v duchu programu a zámeru "Ta
gungu", signifikovaného v doslovnom zne
ní názvu - dostávame sa nevyhnutne 
k otázke základného zmyslu hudobnohis
torického bádania, t . j. do polôh takmer 

filozoflckych, k otäzke vzťahu Človeka 
k m inulosti, k vlastnej kultúre. Preto j e 
celkom pochopiteľné a samozrejmé, že tak 
v r eferátoch, ako i v spomínanej pódiovej 
diskusii okrem náhľadov "konvenčných" 
a bežne prija tých odzneli aj niektor é pre 
väčšinu publika (aj odborného) ,.kacírske", 
ako napr. že každá hudba viac než dvad
saťročná(!) je už ipso facto "stará" a že 
z pozície "dnešného človeka" je akékoľvek 
úsilie o s lohovo vernú interpretáciu akési 
.,contradictio in adiecto", resp. v zmierli
vejšej formulácii, že nemá zmysel snažiť 

• sa o prednes "Stiltreu", ale skôr o inter
pretáciu "Werktreu " a pod. Pravda, z je 
diného počutia ťažko zau jať ku každému 
priemerne hodinovému referát u meritórne 
stanovisko, predsa však, zdá sa, že hlav
ným a neoddiskutovateľným výsledkom 
kaselského "Tagungu" nie sú ani tak nové 
riei'enia, Rle predovšetkým dobrá rekapi
tulácia už dosiahnutých výsledkov, ich 
triezve zhodnotenie a hlavne akási inven
tarizácia tých najpálčivejších problémov, 
resp. pokus o prognózu k ďalšej práci. 

Z množstva veľmi zaujímavých a hod
notných koncertných podujatí v rámci 
Kasselských hudobných dní v dňoch 13. až 
15. októbra, teda časove bezprostredne po 
muzik ologickom podujatí, ma okrem kon
cer tov zo stare j hudby, ktorým som ako 
historik venova l prvoradú pozornosť (na
príklad Haydnov koncert dňa 14. X. na 
zámku WilhelmshOhe, kde na dobových 
nástrojoch odzneli komorné diela J. Hayd
na, prvá časť koncer tu francúzskych chan
sonov v ten istý deň večer v podaní jedi
nečného L'Ensemble Vocal Philippe Gail
lard z Paríža, niektoré skladby otváracieho 
orches t r á lneho koncer tu Hamburského ko
morného orchestra na če le s Augustom 
Wenzingerom a i., o k torých sa tu nemô
žem podrobnejšie rozpisovať), veľmi za
ujal symfonický koncert orchestra kassel
ského mestského divadla, kde pod taktov
kou m ladého, zručného a mimoriadne sym
patického Gerda Albrechta zazneli dve 
skladby súčasnej československej tvorby: 
symfonická báseň Pena od Svatopluka Ha
velku a známa Cikkerova Meditácia na té 
mu Heinricha Schlitza. Na t omto koncerte 
totiž šlo o viac než o pokus oboznámiť kas
selské obecenstvo s niektorými novšími 
d ielami súčasnej československej hudby 
(veď práve v Kasseli sa naša hudba dosť 
často hrá). Išlo t u o zaujímavú formu pri
blížiť priemernému kultúrnemu posluchá
čovi "modernú" hudbu prostredníctvom 
pútavého rozboru štruktúry diel pred 
vlastným predvedením skladby. Obe diela 
boli vďaka kvalite i príjemnému vystupo
vaniu G. Albrechta prijaté s netajenou 
sympat iou - Havelkova skladba mala 
o niečo väčší ohlas, čo treba pripísať skla-
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získať Ich pre autor skú spain
prácu. Takmer každý zväzok ob
sahuje okrem vynikajúceho fo
tografického, ilustračného ma
teriálu aj kompendium súčas
ného stavu poznania o danej 

MUSIKGESCHICHTE IN BIL- hudobnej kultúre, pričom kaž
dý má pačať autorskej indivi
duálnosti nielen vo výbere ma
teriálu a v spôsobe jaho in
terpretiície, ale pre dovšetkým 
aj syntetlzacnou schopnosťou 
v zhrňovaní poznatkov. Preto 
v tejto edícii nejde len o vy
darené obrazové publikiície, ale 
o také, ktoré sú spôsobilé za
stať aj úlohu fundovaných hu
dobných de jín, pravda, s prene
sením ťažiska na problémy a 
otázky, ktoré sa dajú plasticky 
vykresliť naJma lkonogr<>fic-

DERN. ZV. II: MUSIK DES AL

TERTUMS (LIEFERUNG 1. HANS 

HICKMANN, ÄGYPTEN, STR. 

187, 121 VYOBRAZENl. ZV. III: 

MUSIK DES MITTELALTERS 

UND DER RENAISSANCE (LIE-

FERUNG 2. ·n. G. FARMER, IS

LAM, STR. 206, 114 VYOBRAZE

NL VEB DEUTSCHER VERLAG 

Ft!R MUSIK LEIPZIG 1961, 1966. 

Táto v súčasnosti najrozsiah- kým materiálom. 
lejšla obrazová hudobná edícia To platí v plnej miere aj 
dosiahla za hlavnej redakcie o dvoch, na tomto mieste recen
H. Be'sselera a M. Schneidera zovaných publikáciách. Už dáv
a starostlivosťou lipského Ne- nejšie vydaný zväzok o Egypte 
meckého hudobného naklada- pripravil jeden z najprominent
tefstva mimoriadny ohlas. V pô- nejšich hudobných egyptológov 
vodnom pliíne mala byť domi- Hans Hlckmann, ktorý o egypt
nant ou edície viac jej popula- skej hudbe publikoval za po
rizujúca stránka, čo sa aj sledných 15 rokov desiatky 
vzhladom na jej ilustračno-vý- drobných materiálových stúdil 
tvarné hodnoty zdalo byť odô- o nástrojoch, hudobnom llivote 
vodnené. Po odstupe 5-6 ro- a hudobne j kultúre Egypta. Zhr
kov, ktoré uplynuli od vydarila nn tie svajich poznatkov podáva 
prvých zväzkov, a vzhladom na na prvých desiatich stránkách; 
to, že dnes máme k dispozicii zachycuje základné vývinové 
viac ako 6 zväzkov tejto edície etapy 5000-roč. vývinu egypt
( Grécko, Rím, Egypt, Islam, Au- skej hudby. Uverejňuje v ňom 
strália, Amerika a dalšie), je rad plesňových textov, ktoré 
zrejmé, že vydavatelia n6pre boli nepochybne prednesená 
zentujú len populárnu obrazo- spevom. Obrazová časť prináša 
vú publikáciu z oblasti hndob'- doklady, ktoré sú usporiadané 
ných dejín, ale že sa im poda- do 5 tematických celkov: Pre
rilo tiež zainteresovať najpro- hľad ó dejinnom vývine hudby 
niinentnejších lipeciallstov a a hudobných nástrojov Egypta 

v staroveku, :liuciobný ·život sta
rých Egypťanov, Hudobná prax, 
Hudobné nástro je, Slávni spe
váci a inštrumentalisti. Hlldob
ný život si vš!ma Hickmann 
v sociálnom a funkčnom roz
vrstvenl ako dvorskú a kultovú 
hudbu, tanec, a hru, domácu ·a 
zábavnú hudbu, vojellskú hud
bu, ľudovú a pracovnú hudbu. 
To, čo túto publikáciu odlišuje 
od bežných dejín v obrazoch, 
sú velmi podrobné a obsia hle 
komentáre k jednotlivým vy
obra:.:eniam. Tieto komentáre 
sú miestom všeobecných úvah 
o danej otli:r:ke, miestom hudob
noarcheologickej analýzy, pod
robného opisu prameňa a upo
zornení n& jeho hudobné kva
lity. Ide najmä -o nespočetné 
hudobné nástroje, aajmä o lut
nu a harfu, sistrum a bubon, 
plš(aln a dvojitý klarinet. Azda 
najzaujímavejšou stránkou tejto 
publikácie je, že Hickmann 
ná m tu predstavuje zvláštny 
systém chieronomickej notácie, 
ktorým dirigent, spevák alebo 
Iná osoba polohou ruky a pr
s tami naznačovala priebeh hu
dobnej skladby (vyobrazenia č. 
29, 32, 4, 53, 55, 56, 116). Viac
hlasej interpretačnej praxi in
štrumentálnej a lebo inštrumen
tálno-vokálnej sú venované naj
mä vyobrazenia 29, 32, 54-55, 
57-60. Najmä u posledných pod
niká Hickmann neobyčajne za
ujímavý pokus; podla rukou a 
prstami naznačených výško
vých a rytmických znakov pre
pisuje niekoľko fragmentov do 
modernej hudobnej notácie. 
Hoci sa zdá, že je to prlriskant
né, predsa tých niekoľko zlom-

dateľovej prítomnosti, ktorý sa s dirigen
tom na _pódiu o svojej hudbe nakrátko roz
hovoril. 

Svoj i keď krátky, no na program boha
tý pobyt v Kasseli využil som i na návšte
vu nemeckého hudobnohistorického archí
vu (Deutsches Musikgeschichtliches Ar
chív). Odpoludnia strávené v tomto jedi
nečnom ústave, v moderne vybavených, 
čistých a svetlých miestnostiach, kde ne
nájdeme ani jednu starú muzikáliu in cor
pore, ale temer všetko čo sa nemecke j hu
dobnej kultúry v tom najširšom slova 
zmysle týka (v rozmedzí r. 1450-1750) na 
mikrofilme, bolo - a to hádam ani nemu-

sim prízvukovať - ·veľmi poučné. C~lkov~ 
organizácia, systém práce, druh a urov~n 
služieb, ktoré archív bádateľom poskytuJe, 
ukazujú, že tam, kde existuje sieť dobre 
fungujúcich knižníc, múzeí a vlastných ar
chívov nemá veľký zmysel centralizovať 
originälne pramene pre ich konzervovanie 
a ochranu. Oveľa dôležitejšia je ich zá
kladná evidencia, dokumentačné spraco
vanie a príprava pre bádateľov-odborníkov. 
Stojí za zmienku, že v katalógoch archívu 
nachodíme viaceré m ateriály týkajúce sa 
aj dejín hudobnej kultúry Slovenska, mi
mochodom aj také, ktoré donedávna boli 
nezvestné.. Richard Rybarič 
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kov, -1 ked s dávkou relativity, 
nám· dáva prvé bezprostredné 
pramene o egyptskej hudbe. 
Obrazové doklady zachycujú 
5000-ročný vývoj hudby v Egyp
te od prehistorických kultúr, 
cez prvé dynastie, zjednotenie 
a rozkvet Egypta, jeho postup
ný rozklad od 8. stor. pr. n . . l., 
po vládu Ptolemaiovcov a gréc
ko-rímske obdobie, až po 4. sto
ročie, ked sa Egypt dostáva 
pod byzantský vplyv a · o dve 
storočia neskôr pod vládu Sa
sanidov a Arabov. Je len pri
rodzené, že v prevažnej časti 

dominujú ikonograflcké pa
miatky z obdobia vlády egypt
ských dynastii, za ktorých kul
túra v nllskom údolí dosiahla 
najväčší rozkvet a kam pctria 
prvé kultúrne · vrcholky civili
zácie vôbec. Archeológia vy
niésla pred bádateľov predo
všetkým prcbohaté reliéfy, ná
stanné malby, plastiky a pred
mety pre každodenné a sláv
nostné priležitostí, medzi nimi 
niekoJko desiato'k celých alebo 
fragmentárnych nástrojov, kto
ré sú nielen dôležité pre sle
dovanie genézy egyptskej hu
dobnej kultúry, ale ktoré sú aj 
dôležitým dokladovým materiá
lom pre vývin hudobných ná
strojov vôbec; lebo do egypt
ského inštrumentára ako do 
centrálnej kultúrnej oblasti eu
roázijskej prúdili najprogresív
nejllle a najatraktívnejšie pro
dukty z ostatných kultúrnych 
okruhov. 

Publikácia, hodnotná nielen 
pre túto bohato komentovanú 
obrazovú časf, obsahuje rovna
ko dôkladne a · starostlivo zo
stavené synoptlcké, kultúrno
historické tabulky, ktoré ob
sahujú v chronologickom a ge
netickom poriadku usporiadané 
základné fakty a poznatky 
o egyptskej kultúre, hudbe, fi
lozofi, umeniach i š tátno-his
torickom vývine. Na konci je 
zoznam tematicky členenej 

spisby o Egypte, zoznam vyob
razenl so základným heslovi 
tým opisom ich obsahu a ko
nečne menný a vecný register, 
ktorý čitateJovi velmi pomôže 
v lepšom využívaní celého po
znatkového bohatstva, zhrnuté
ho v tejto publikácii. 

Publikácia H. G. 'Farmera 
o Islame je viac-menej pok ra
čovaním predošlej, najmä po
kiaľ ide o kultúrny vývin. Do 
egyptskej kultúry sa najmä 
v jej posledných vývinových 
š tá diách dostali v podstate 
všetky základné kultúrne a hu
dobné artefakty z celého pred
noázijského kultúrnaho okru
hu; bola akýmsi zrkadlom, priz· 
mou, ktorej extrovertnosť na
pokon viedla k jej vnútornej 
deštrukcii, k strate vlc.stnej 
tváre. I ked o vlastnom vývi
novom procese arabskej, Islam
skej kultúry možno hovoriť len 
po politickom, náboženskom a 
kultúrnom zjednotení Arabov 
Mohamedom, v oblasti Iraku a 
Perzie sa. formovala Sasanid
ská riša l kultúra, ktorej bez
prostredným n asledovnlkom sa 
stala takmer 1000-ročná Islam
ská riša Arabov. Arabská ríša 
bola kultúrnym nasledovnlkom 
i rozvíjateJom aj iných kultúr, 
na jmä antického dedičstva, sta
la sa v mnohom smere uchová
vateJom stredozemskej antickej 
tradicie, . ktorej duchovné hod
noty prechovávala a neskôr cez 
svoju tradíciu a vzdelanost odo
vzdávala európskemu stredove
ku nielen v oblasti lllozofie, 
umenia, kultúry, ale aj v pri
rodných vedách . . 

Ako sa tieto dejiny hudby 
v obrazoch postupne organicky 
menili na monografické dejiny 
hudby, v ktorých obrazová časť 
bola viac-menej podriadená tex
tácii hudobných dejín, vidief 
obzvlášť markantne na tomto 
zväzku. Obrazová časť zaberá 
nl! l en niečo vyše štvrtiny pu
blikácie a vlastná interpretácia 
i kmpentovanle obrazov sa 
v. značnej miere oslobodz11jú od 
detailného opisu. Obrazy sa po
ullivajú na ilustráciu všeobec
ných hudobných a kultúrnych 
problémov. O tejto zmene sved
čia aj ostatné časti publikácie ; 
úvod, ktorý v stručnej, skôr 
esejistickej forme charakterizu
je islamskú kultúru, zdô,·od
ňuje do určitej miery ikono
grafický materiál a d áva na
zrieť do vlastného pramenného 
b ádania. Jej dejepiseckým, fak
tografickým pendantom je tn 
vlastne posledná synoptická 

časf, ktorá za'berá takmer tre· 
tinu celej publikácie (64 strán). 
V chronologickom poriadku za
brňnje fakty z okruhov: Histo
rické a kultúrnohistorické uda
losti a poznámky; Literatúra, 
filozofia, veda a umenie; Známi 
hudobnlcl a hudobní spisovate
lia ; Hudo!modejinné udalosti a 
pozná mky. Casové rozpätie, 
ktoré tá to tabuJka zachycaje 
s velmi hutnou a koncíznou 
textáciou, siaha od sumerských 
mestských štátov v južnej Ma
zopotiímii, 3000 rokov pr. n. l. 
až po faktické zlomenie moci 
Arabov v južnom Španli!lsku 
s obsadením Káhiry Osmanml 
na prelome 15 až 16 stor. Kul
túrny priestor, ktorý táto ta
boJka podrobne sleduje najmä 
počas takmer 1000-ročnej islam
skej rlše zaberá Španielsko, Se
vernú Afriku, Arabský polo
ostrov, Irán, Gruzínsko, stredo
veký Choras;m až po Indiu. Ca
sové a teritoriálne rozvrhnutie 
nie ju v tejto tabulke jednotné, 
riadi sa faktickým historickým 
vývinom týchto • oblastí. Zachy
cuje homogénne vývinové eta
PJ vlády Mohameda a prvých 
kalifov, Omaiyadov, Abbasldie, 
Bag dadský kalifát až po 8-9 
storočie, ked sa arabská ríh 
rozpadá na samostatnejšie cel
ky, ktoré H. G. Farmer sleduje 
osobitne: Egypt, Severná Afri
ka, španielsko. v. synoptických 
tabufkách sa nvlidzajú aj kJú
čové dáta európskeho kultúr
neho a historického vývinu. Ta
bolka sa usiluje podať, čo sa 
jej aj dari, základné, pŕehľadné 
členenie dáta o tejto starej 
prednoáújskej a strednoázij
skej kultúrnej oblasti, ktorá 
prešla takým rozmanitým, rui
ným a bohatým historickým · a 
kultúrnym vývinom. Podobne 
ako synoptlcká tabuľka aj ob
razová časť publikiície venuje 
v oblasti hudby pozornosť naj
mä nástrojom, hudobnej teórii, 
sociálnej funkcii a . základným 
hudobným žánrom. Lenže kým 
tabuJka podáva pomerne uce
l ený obraz o arabskej hudob
nej kultúre, obrazová časť je 
veľmi medzerovitá a uvedené 
rozdelenie a ich následnosf po
strádajú často vnútornú logi
ku. Ide skôr o zaujímavé jed-
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notUvé vyobrazenia, prevalne 
z rukopisov, minlatúr, kovote
pecké výrobky, mince, rezbár
ske práce, Ilustrácie z hudob
noteoretlckfch spisov. Domi
nantou obrazového výberu sú 
hudobné nástroje s niektorými 
drobnými exkurziami do špa
nielskych, s lcilskych pamiatok, 
ktoré dokladajú cestu arab· 
ských nástrojov do eurOpskej 
stredovekej nástrojovej tradí
cie - ako je to v pd pade naj
mä sláčikových nástrojov. K ná
strojovej problematike sa druží 
na str. 193 zoznam arabských 
nástrojov v pôvodných terml
noch s pokusom o ich syste
mizáciu a hrubú typológiu. 
Skoda, :te tento zoznam neob
sahuje odkazy na vyobrazenia. 
Publikáciu uzatvára zoznam li
teratúry, vyobrazení a m <Jnný 
a vecn}• register. 

Pri oboch publikáciách , kto
ré v podstate patria k tzv. hn
dobnoetnologickým v tejto 'sé· 
rii, možnil len futovať, lle svo
jon koncepciou si vymedzili 
určité historické, časové hra
nice, ze v podstate sa ani v naj
menšom - okrem zopár drob
ných detailov u Hickmana -
neusilovali konfrontovať dejin
nú tra diciu s dnešným obrazom 
týchto hudobných kultúr. Mož
no preto len dúfať, lle táto e dí
cia prinesie okrem tfchto his
toricko-e tnologických publiká
clf aj zväzky venované súčas
nej hudobnej kultúre týchto 
oblasti, kde sa mnohé prvky 
i zložky historických tradíclf 
v pretvorenej podobe uchovali 
až podnes. 

Záverom možno konštatovať, 
lle popri súčasne vydávaných 
dejinách hudby New Oxford 
History of Music, ktoré majú 
byť moderným hudobnohisto
rlckým kompendiom, splň., e
dícia Musik Geschichte in Bil
dern túto úlohu v mnohých as
pektoch úspešnejšie, pravda, 
ak sl uvedomíme priradzené 
medze, ktoré si vytýčila tým, 
lle sa sústredila na zobrazova
né a zobrazltefné proce sy hu
dobné ho vývinu. Pre n ás je 
dôležité to, že túto publikáeiu 
možno dostať aj na našom 
knižnom trhu. 

OSKÁR ELSCHEK 
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WISSENSCHAFTEN, BRATISLA

VA, 1956. ISTITUT FtlRMUSiK

WISSENSCHAFT, SYMPOSIA 1. , 

179 PP. MUS. FIG. 

Zväzok obsahuje 16 prispev
kov, ktoré odzneli v auguste 
1964 na hudobnovedeckom sym
póziu v Bratislave. Tematika 
sborníka je tak rozmanité, ako 
skytá rôzne možnosti prlstupu 
problém začiatkov slovanskej 
hudby v jej aspektoch genetic
kých , historických, benristic
kých, organologlckých, etnomu
zikolo ických a kompara·iív
nych. Rôzne špeciálne prlspnv
ky pochádzajú z per:t nielen 
odbornikov takmer všetkých 
10lovanských národov, ale aj od
borníkov z USA a Nemecka. 
Sympézium bolo aj podnetom 
pre založenie špeciálnej komi
sie, ktorá sl predsavzala vy
rovnať manká v evidovani a vy
dávaní staroslovanských hudob
ných pamiatok. 

O poslednej otázke hovori 
príspevok M. Velimiroviča, Pre
paration of an Inventory of 
S ourcas of Old Slavie Music. 
Väčšina príspevkov sa dotýka 
otázky pôvodu a prvopočiatoč· 

ného vývinu cirkevnoslovanskej 
hudby, pričom autori späjajú 
otázky proveniencie hudobno
štýlovej s otázKou pôvodu sta
roslovanskej notačnej praxe. 
Ide tu najmä o nasledovné prí
spevky: E. Koschmieder, Wie 
haben Kyrill und Method zele
briert? St. Lazarov, Die altbul
garische Musik und die Kyrlllo
Methodianlsche Tradition ; D. 
Stefanovié, The Beginnings of 
Serbian Chant; O. Strunkt, Zwel 
Chilandarl Chorbiicher, Ken
neth Levy, Die slavische Kon
dakariN•-Notation, V. M. Bel
jajev, Proischolldenije znamen
nogu rasspeva a od E. Arro, 
Probieme der Prove nienz des 
altrusslschen kirchlich-kulti

schen Gesanges. Dŕobnejšle prí
spevky pochádzajú od J. Vaši
eu, L. Mokrého a J. Fukača. 

Najdôležitejšie úvahy sa sústre-

d'ujú na vzťah k byzantskej 
hudbe a notácii a na vzťah 

k rímskej Iitur~ii. Vzťah k hu
dobnoetnologickej problemati
ke majú najmä príspevky W. 
Bachmanna, Wl. Kamiňského , A. 
Elschekove j, Vl. Karbusického 
a sčasti aj A. l. Svana, ktorý sa 
nepriamo dotýka i ruskej ru
dovej polyfOnie. Bachmann sa 
zaoberá byzantským inštrumen
tárom najmä z obdobia 9 -13/14. 
s <or. Prináša množstvo s akun
dárnych prameňov, dokazujú
cieh, že byzantský J~,gtrumen

tár bol sčasti nositefom ešte 
antickej tradicle, ktorú spája 
s orientá lnymi vplyvmi, prená
šajúc ich nielen do slovanské
ho, ale vôbec európskeho 
stredove ké ho inštrumentára . 
Kamiň~ki sumarizuje najmä 

archeolo gické nástrojové nále
zy z východnej Európy z obdo
bia raného stredoveku, rozobe
rajúc dôkladnejšie nálezy por
ských strunných nástrojov z 11. 
a 13. stor. zo severného Polska. 
Niektoré nástrojové typy sa u
siluje doloží( súčasným etnolo
gickým mate riálom. 

Štúdiá A. Elschekovej Struk
turelle Friibformen slavischer 
Volksmusik je zameraná štýlo· 
vo-komparačne. Prináša geo
graficko-etnické rozvrhnutie o
ligotonick ý ch piesňových typov 
na prednom Oriente v severo· 
azijskej a americkej oblasti, pri 
charakteristike slovanských ty
pov priberá i sociálne a funkč
né komparačné momenty. 

Karbnsický sa dotýka zložité
ho metricko-rytmiekébo problé· 
mu ruskej epiky a usiluje sa ju 
analyzovať v kontexte s hndob
noformovými a rytmickými zlož
kami. 

Vcelku prináša tento sborník 
široký okruh problémov, tak 
ako to pri konferenciách býva . 
I keď vcelku v tomto sbou.lku 
ide o kaleidoskop prlspevkol, 
v súhrnnom obraze podávaj ú 
ovefa konkrétnejší a ~ mno
hých Š]eciálnych problémoch 
autentic kejší obraz o počiat

koch slovanskej hudby - naj
mä cirkevnej, ako to bolo do
siaľ, nezabúdajúe ani na tn
dičnejšie problémové okruhy 
organologické a etnomuzikolo
gické. V prispevkoeh sa otvori-

U, resp. postavili niektoré nové 
otázky, ktoré bezpocliyby ne
·Zostanú bez ozveny v ďalšom 
bádani tak dôležitého a roz
siahleho kultúrneho okruhu, 
ako . je slovanský. 

kolektív autorov pod vedením 
J. V. Keldyša zvlá dol zložitú 
problematiku kultúrneho diania 
v obdobi od VOSR do r. 1932. 
Celá monografia mii obsahovat 
štyri zväzky. 

ky, o dennú tla~. o korašpon
denciu skladateľov a politik!}V, 
o uznesePia komlsariUov a 
skladateľských kolektlvov PRO· 
KOLL, RAPM, ASM, hlavne o bo
hatý notový materi/il. Práve pri
val faktov o najstaršom obdobi 
vývinu sovietske j hudby posky
tuje nejeden zaujlmavý detail 
či Ide o profil nového symfo: 
nizmu, novýeh opier, čl o svár 
názorov na funkčnosť hudby 
v socialistickej spoločnosti, čl 
o pomer k tradícii a kultúrne
mn dedičstvu. Hodnotenie je 
otvorené, ale i opatrné. Napr. 
len čo použijeme termin " rea
lizmus" i s nepatrným odtien
kom toho, čo sme nazvali "žda
novovštinon", len čo za hlavné 
'l popredné kritérium hodnoty 

umel eckého diela vyhlásime fol
klorizmus a psendofudovosf, 
len čo vfvin hudby jedného ná
roda vysvetrujeme bez konfron
tácie s vývinom, nepočlname si 
správne, i ked' uzkostllvo dbá
me o sovietsky, komplexný 
kontezt. 

E. 

ISTORIJA MUZIKY NARODOV 

SSSR 

MOSKVA, MUZ. JZ. 1986 

Cesta , sovietskej hudobnej 
kultúry od ťažkých zaiHatkov 
\' prostredí spustošenej krajiny 

·až po závratný, kvalitatlvne
kvantitatlvny rozmaeb a medzi
národný ohlas je pri všetkej ná 
rodnostnej P!!strostl a vývino
vej nerovnomernostl ideová 
,.unitas multiplex", je kvas, ne
r~z jednostranná aureola, dia
log medzt amelcom a širokými 
masami, služba novému životn. 
Kto sa chee s týmto všetkým 
oboznámiť z dotera jšej soviet
skej literatúry, top! sa pr2dO· 
všetkým v obrovskom množstve 
heuristicky potrebnýc!t faktov 
a často je v pomykove nad Ich 
analfzou, nad ich hodnotením. 
Ano, bol (resp. je) tu predsa 
Asafiev, Ždanov, Vanslov, Bel· 
za, Snejerson, Nedošlvin, Bn
rov, Dauilevič, Saverd'an atd'. -
a sú tu výroky skladaterovl 

Te nepochybne sympatické, že 
súčasná sovietska muzikológia 
po dlhšom časovom ods tupe ob
rátila pozorno"t k počlatočné
n'U štádiu vývinu sovietskej 
hudby a k objektlvnejšiemn, 
analyticko-syntetickému pohla
dn na celý zložitý proces kry
štalizácie hudobného umenia 
všetkých svojich národov. Nie
lenže sa tu zapojil do spoluprá
ce obrovský aparát muzlko1o· 
gických inštitúeil, ale bolo po
trebné zladiť rôznorodý perso
nál, aby neprepadol lldanovov
skému normativizmu a anachro
nickému chápaniu vývoja hud
by XX. storočia. Ak ~a nám do
stáva do rúk I. zväzok soviet
skej publikácie lstorla muzykl 
narodov SSSR (Moskva •966) 
v rozsahu takmer pol tlslca 
6trán, sme právom zvedaví, ako 

Jednotliví pracovníci si sice 
vytýčili za hlavné kritérium ob
jektivitu, znamenite zvládli 
heuristickú stránku problemati
ky, iste sa poriadne zamysleli 
nad sémantickou analýzou poj
mu " realizmus", nad termínmi 
" funkcia" umenia, " odraz sku
točnosti", "ludovosť" a "zrozu· 
mlteľnost" a pod. - a predsa 
neraz zostali na llnil zjedno
dušovania, uviazli miestami 
v schémach estetického mysle
nia dnes nepopultirneho a pre
konaného; vlastne už v pred
hovore si zväzovali rozhfad po
etlvo mienenou zásadou, že tre
ba otvorene konfrontovať rea
lizmus sovietskej hudby s pre
javmi predrevolučnej d ekaden
cie. Kto však boli ti dekadenti 
kozmopoliti a formalisti? Ke: 
dysi nám aj u nás na strán
kach Hudobných rozhfadov na
hovárali, l!e tými čiernymi ov
cami boli najvýznamnejšie o
sobnosti svetovej hudby nií.šho 
storočia! Naprosto sl netrúfam 
oponovať J. Bajerov!, že aj š tvr
tá Sostakovli:ova symfónia je 
dielo vydarené. že druhá sym
fónia je znamenitou muzikant
skon dedikáciou prevratnébo 
politického výročia a naprosto 
súh1aslm so zomrelým G. čer
nušákom, že opera Katarína 
~~majlova nadväzuje na najlep
sJe črty ruského realizmu. 

Osnova l. zväzku je prehľad
ná , nekompllkovaná, zameriava 
sa vyčerpávajúco na všetky 
sväzové republiky, eelková 
koncepcia je obdivuhodná, dG
kladná, stručne analyzcjúca 
hlavné diela najvýznamnejllch 
skladaterov. Azda bude i!ltate
r?vi chýbať, že napr. Debussy 
figuruje v mennom regis·1rl len 
raz, Schiinberg na troch mies
tach a že súvzťažnosť českej 
hudby so sovietskou nebola 
hlbšia. S menami Jantiček, No
vák, Suk, Smetana, Dvofák atd'. 
sa tu vôbec nestre tneme. Pre
tože v 20. rokocb sa v SSSR 
riP.šlli náročné hudobnoteore
tlcké a estetické otázky, čita
ter u vedenej sovietskej publi
kácie rád siahne po monografii 
špecifickej. Jednako premýšfa
vému· muzikológovi l. zväzok 
histórie sovietskej hudby odpo
rúčame. Celý komplex štyroch 
dielov zhodnotíme s definitlv-

Z uvedenej publikácie nado
búdame presvedčenie, že vývin 
sovietskej hudobnej tvorby v pr
vom desaťročí je priamo nabitý 
kvantom dobrej hudby a kom
pozlčnuu odvahou, ktora síce 
koketovala so všetkým hodnot
ným l nehodnotným, čo v sve
tovej tvorbe poznala , ale tým 
sl aj cibrila vkus a sebakriti
ku, vyhnula sa objavovaniu 
"objavného". Práca historikov 
sa tu mohla oprieť o jedinečný 
materiál časopisov (K novym 
beregam, Sovremennaja muzy· 
ka) , o politické proklamácie, 
pamäti skladaterov a spomien-

nou platnosťou all sa dostanú 
na knifný trh. Casový rozvrh 
práce na ďalšieh troch zväz
koch nám nie je známy. 

JOZEF TVRDO!'.l 
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V júni 1968 sa na opernom festivale v Zu
richu zúčastní súbor Štátnej opery v Stutt
garte s operou Vzkriesenie národného 
umelca Jána Cikkera, ktorú má u ž piatu 
sezónu v svojom repertoári. 

*** Ďalšou predzvesťou Roku slovenskej hud-
by bol koncert, ktorý usporiadala sklada
teľská sekcia SSS dňa 26. februára v Di
vadle hudby. z magnetofónových záznamov 
odzneli Symfonická báseň Osud a ideál od 
J. L. Bellu, l . symfónia národného umelca 
A. Moyzesa a Epitaf Ladislava Burlasa. 
úvodné slovo predniesol Dr. Ladislav Mok
rý, CSc. 

* ** 
Západoslovenská krajská orgamzac1a SSS 
spolu so Slovenským hudobným fondom 
usporiadali 11. februára v Dome SČSP ma
tiné pražských skladateľov. Odzneli diela 
J. Felda (za prítomnosti autora), V. Neu
manna, L. Fišera a J. Pauera. účinkovali 
slovenskí umelci M. Nitranová - sólistka 
SND, I. Palovič - klavír, F. Macháč -
fagot, Bratis lavské kvarteto - V. šim
čisko, J. Bílik, S. Olléeová, K. Filipovič, na 
klavíri sprevádzali E. Fischerová a V. Mi
šíková. Na recipročnom pražskom koncer
te medzi českými účinkujúcimi bude aj 
Novákovo kvarteto. Na ďalšom podujatí 
spomínaných organizácií - Večierok mo
ravských a slovenských skladateľov - dňa 
25. februára účinkovalo Foerstrovo dycho
vé kvinteto a klaviristka Božena Kalábová. 

*** 
Prof. Róbert Schollum, predseda Sväzu ra
kúskych skladateľov (prednáša externe na 
b'ratis lavskej VŠMU), pozval komorný spe
vácky súbor Madrigalistov pri SF s ume
leckými vedúcimi Ladislavom Holáskom 

·k spoluúčinkovaniu s rakúskymi umelcami 
na koncert do Viedne. Usporiadateľom bol 
Sväz rakúskych skladateľov a koncertovalo 
sa v známej Mozartovej sále Viedenského 
koncertného domu 29. februára. Madriga
listi uviedli dve skladby d·omácich sklada
teľov: Triptychon od O. Wagnera (3 sbory 
písané v roku 1942) a An Anna Blume od 
M. Mayrhofera (písané pre náš súbor, 
skladba odzn ela ako premiéra) ; zo sloven
skej tvorby cyklus Sen a Ráno od P. šimaia 
a sbor Vŕby na Váhu od Z. Mikulu (pre
miéra). 

*** 
Juhoslovanská prem1era Krútňavy Eugena 
Suchoňa bude v septembri v Novom Sade. 
Predstavenie dostane slávnostný ráz. 
Uskutoční sa totiž z príležitosti 50. výročia 
vyslania delegácie Slovákov z Nového Sadu 
do Turčianskeho Martina k vyhláseniu 
Martinskej deklarácie v roku 1918. Do 
osláv sa zapojí pravdepodobne aj činohra 
pražského Národného divadla, ktorá jubi
luje 100 rokmi svojej činnosti. Uvedenie 
Krútňavy očakávajú nie len kruhy juhoslo
vanských odborníkov (opera bola pláno
vaná aj v Beogradskej opere), ale najmä 
naši krajania z okolia Petrovca a St arej 
P azovej. Novosadské divadlo pozvalo (ako 
hosťov) z Bratislavy režiséra Branislava 
Krišku a Ladislava Vychodila. 

~ *** 
Rapsodická · suita pre klavír a orchester 
Eugena Suchoňa od svojho nedávneho 
vzniku zaznamenala pozoruhodné úspechy. 
Vo svojom repertoári ju majú klaviristi: 
Klára Havlíková, Toos Onderdenwijngaard 
(Holandsko), Clara Franck-Conrad (Bel
gicko), Masutaka Kanasawa (Japonsko) , 
Renate Schorler (NDR), Oľga Majlingova 
(SSSR), Dušan Trbojevič (Juhoslávia). Te
raz ju študuje Benígno Benigni (Talian
sko). Skladbu dirigovali: Ladislav Slovák, 
dr. Ľudovít Rajter, Bystrík Režucha, Vác
lav Smetáček, Zdenek Mácal - všetci 
z čSSR, zo zahraničných J. Koslik (Rakús
ko), Francis Travis (USA), Heinz Struve 
(NDR), Takashi Asahina (Japonsko), Char
les Dutois (Švajčiarsko). 
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Dirigent orchestra F OK Zdenek Mácal 
uviedol už viacej slovenských skladieb. Za
čiatkom januára naštudoval so Symfonic
kým orchestrom Rozhlasu v Goteborgu 
Metamorfózy nár. umelca E. Suchoňa. Die
Jo, ktoré si vybrali tam ojší činitelia spo
m edzi viacerých ponúknutých die l, m a lo 
veľmi kladný ohlas. 

*** 
19. januára bol hosťom Sväzu slovenských 
skladateľov a Hudo!>ného informačného 
strediska pán Maurice Karkoff zo Sväzu 
švédskych skladateľov v štokholme. Na 
stretnutí s našimi skladateľmi (prítomní 
boli J. Zimm er, J. Malovec, I . Zel jenka, R. 
Berger a P. šimai) sa prehrávali ukážky 
z jeho a slovenskej t vorby. 

*** 
O Madr igalistoch pri SF pripravujú r elá
c iu v štokholmskom rozhlase na základe 
ich nahrávky cyklu Sen a ráno od P. Si
mala, ktorú z Bratislavy priniesol a švéd
skemu rozhlas u predložil pá n Maurice 
Karkoff. 

*** 
Mladý bratislavský pedagóg J ozef Gahér 
získal v USA, v meste Cedarhurst N. Y. 
významné ocenenie - cenu Erns t a Blocha 
na r ok 1967. Jeho kantáta pre miešaný 
sbor a organ The Death Of King Saul b ola 
najvyššie ocenená v medzinárodnej súťa
ži, a tak cena prvýkrá t (súťaží sa od r o
ku 1944) putuje na Slovensko. Načim po
znamenať, že v súťaži sa zúčastňujú skla
datelia temer z celého sveta. Na listine 
laureátov je zapísaná nejedna skladateľ
ská osobnosť, ako Darius Milhaud a iní. 
Jozef Gahér denne cestuje z Bratislavy do 
Modry, kde pôsobí n a P edagogickej škole. 
Organizuje výchovné koncerty, vstupuje 
ako klavirista, ve die komorný vokálny sú
bor, ktorého r epertoár tvoria prevažne je
ho piesne. Napísal scénickú hudbu k pás
mu štúrovskej poézie Na ich staňte si mo
hyly a detskú operu Sen v lese, ktorú mu 
s úspechom predviedli roku 1964 v Topoľ
čanoch. Toho času pracuje na bale te a 
m alých vokálnych a inš trumentálnych 
skladbách. 

*** 
Premiéra operety Gejzu Dusíka Dvorná 
lóža sa uskutočnila 16. februára v Spevo
hre Divadla Jonáša Záborského v Prešove. 

*** 
V novembri 1967 zúčastnil sa poslucháč 
Vysokej školy múzických umení Quido 
Holbling ( trieda prof. T. Gašparka) na 
Medzinárodnej husľovej súťaži H. Wia
niawského v Poznani. Spolu s juhoslovan
s kým súťažiacim J ovanom Kolundzijom 
dos ta l š peciálny diplom za výkon v II. ko 
le súťaže. 

6._ marca zomrel Iša Krajči, známy hudob
u~ skladateľ a dirigent, pôsobiaci v posled
nych rokoch vo vedúcich funkciách olo
~ouckej a českobudejovickej opery, ako 
aJ opeľy ND v Prahe. - Začiatkom marca 
zomr el Kornel Hájek, režisér a po niekoľ
ko rokov aj šéf opery ŠD v Košiciach. 

*** 
československí hudobní kritici na svojom 
spoločnom zasadnutí 5. marca t. r. v Prahe 
udelili Cenu čs. hudobnej kritil<y za rok 
1967 Viktorovi Kalabisovi za Koncert pre 
orchester a Jo~efovi Malovcovi za elektro
nickú kompozíciu Ortogenesis. 

*** 
~~roslav Krombholc bol vymenovaný za 
sefa oper y ND v Prahe od sezóny 1968/69. 

*** 
Ivan Sokol, profesor Konzervatór ia v Ko
šiciach, koncertoval začiatkom marca 
v Poľsku. 8. marca predniesol s wroclav
skou filharmóniou sólový part Haydnovho 
Koncertu pre or gan a orchester C dur a 
10. marca m a l r ecitál z diel Buxtehudeho, 
J. S. Bacha a Hindemitha. 

*** 
Branislav Kriška, režisér a dramaturg ope
ry SND, naštudoval na scéne olomouckej 
opery komickú operu lšu Krejčího Zmätol< 
v Efeze. Na inscenácii sa podieľali ďalší 
bratisl~vskí umelci: výtvarník L. Vychodil 
a kostym ars ka H. Bezáková. Ten istý ko
lektív pripravuje na záver sezóny v bra
tislavskej opere dve P ucciniho opery, 
Gianni Schicchi a Plášť. 

*** 
Od 27. do 30. mája sa v Kodani uskutočnia 
20. medzinárodné slávnosti Heinricha 
Schiitza. Vedľa súčasnej dánskej hudby sú 
stredobodom podujatia pre dvedenia skla
dieb starej hudby (Schutz, Buxtehude 
Bach, Hände!, a i.). Hudobný program do~ 
plňajú rôzne prednášky. 

*** 
V_iedens~ý klavirista Firedrich Guida je 
me len mterpretom klasickej a jazzovej 
hudby, ale a j skladateľom a d irigentom. 
Napísal zaujímavú skladbu Šibeničné pies
ne na texty Ch. Morgensteina. Dielo je pl
né originálnych nápadov, možno v ňom 
nájsť paródie na R. St raussa, jazz i cir
kevnú h udbu. Premiéru dirigoval Guida 
sám. Spevné party spievali herci, lebo 
,.zreteľná výslovnosť je tu dôležitejšia n ež 
hlas". 

*** 
Bohdan Wodiczko prijal miesto riaditeľa 
a umeleckého vedúceho veľkého symfonic
kého orchestra poľského rozhlasu a tele
vízie v Katowiciach. 
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oznamuje záujemcom, že hudobný archív SHF rozmnožil tieto ďalsie skladby sloven~ 

ských skladatefov: 

ALEXANDER MOYZES: Koncert pre ílautu a orchester, op. 61. 

Po desiatich rokoch sa autor znovu vracia k inštrumentálnej forme sólového koncertu. 
Jeho flautový koncert (ktorý mal premiéru na mimuloročnej Pražskej jari) spája 
s husľovým napriek spomínanému odstupu obdobná koncepcia, prejavujúca sa v dôraze 
na melodičnoot. Vo flautovom koncerte toto zvýrazňuje aj redukcia orchestrálneho 
aparátu, čím sa ťažisko presúva na sólový part. Moyzes použitím hudobných prostried
kov v tomto diele vychádza z okruhu diel posledného skadateľského obdobia, reprezen
tovaným najmä' piesňovými cyklami, vyznačujúcim sa peV111ým m odálnym rámcom, vy
spelým haJrmonickým a inštrumentačným cítením a striedmym koloritom. Vonkajšia 
tektonická výstavba v podstate sleduje tradičný pôdorys (trojdielnosť, tempový rozvrh 
častí r - p-r). 

JURAJ HATRIK: Corcertino in modo classico pre klavír a orchester. 

Hatrík nie' je skladateľom, ktorý by sa uberal iba jedným smerom. V susedstve 
s dielami Canto respnasoria le, čakanie a i., zaraďuiúcimi sa do kontextu Novej hudby, 
píše skladby s pedagogickým zameraním a zároveň si overuje únosnosť vyjadrovacích 
prostriedkov, ktorými sa vyznačovalo jeho vstupné skladatel'ské štádium - tradičný 
formový rámec, modalita, s tým súvisiaca vertikálne myslenie atď. Klavírny koncert 
už svojím názvom určuje akými prostriedkami skladateľ pracuje. TJ:ojčastový rozvrh 
nie j e' volený len z hľadiska k onvencie, slúži ako stimul dynamičnosti, ktorým sa 
Hatríkové skladby (a nielen tohto "oddychového" obdobia) vyznačujú. Dominantným 
nositeľom hudobného toku je klavírny part, kde sa napriek zámE)rnému obmedzeniu 
prejavuje vitalita, majmä: v melodickej stránke. 

MIRO BÄZLIK: Sláčikové kvarteto v starom slohu. 

Podobne ako Hatrík, aj BázJik nachádza veľa impulzov v tradícii. Aj keď jeho krátke 
siáčikové kvaJrteto je určené inštrutívnym zámerom, prejavujú sa v ňom niektoré črty 
Bázlikovho naturelu, predovšetkým zmysel pre jemnosť a úspornosť, venovanú služ
bám striedmeho výrazu. V kvartete striedmosť vystupuje do popredia - vyznačuje sa 
ňou najm)'i; faktúra a vedenie hlasov, vj!čšinou sa riadiace formovým princípom fugáta. 

Skladby možno objednať v Slovenskom hudobnom fonde, Gorkého 19, Bratislava, 
tel. 531-50 . 

SLOVENSKÁ HUDBA, časopis Sväzu slovenských skladateľov 

Číslo 4, ročník XII. Cena Kčs 3,-
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SANCA HUDBY 

-p-ET fR- FAL liN-

Prežili sme za posledné roky - pravda, nie všetci v rovnakých úlohách -
rôzne kampane. Nadávalí sme mnohí - prirodzene každý si vybral iného, 
na všelíčo O!kolo nás, iba na seba samých sme vždy ohľaduplne pozabudli. 
Privlastnili sme si výhodu nazývať sa obeťami politikov a funkcionárov, 
lebo sme síce nemali právo do ničoho hovoriť, ale svojím mlčaním sme sú
časne súhlasili s tým, aby sme boli ovládaní. Lebo je krutým paradoxom 
život a, že ani najväčší diktátor nemôže byť krutovládcom bez svoj ich obe
tí. BoH sme - a mám obavu, že sme si teraz - iba vášnivo fandiacimi di
vákmi "demokracie"; so vzrušením športového davu berieme do rúk no
viny, aby sme sa dozvedeli čo sa stalo kedysi "hore", sedávame pri tele
vízoroch, aby sme sa dozvedeli, čo je u nás "nového", zápalisto diskutuje
me o tom, že cenzúra je nezmyselná a s loboda potrebná. Sme na najlepšej 
ceste k tomu, aby sa československý politický experiment premenil na 
novú kampaň, ktorá ochabne tento raz nie· preto, že by .si to niekto želal -
hoci sú i takí - ale preto, že sme ju my sami pochopili iba ako osvieženie 
fádneho života, ako politickú olympiádu, ktorá .sa kdesi mimo nás odo
hráva a z ktorej budeme môcť azda i čosi vyťažiť. Neviem však, na koho 
budeme zvaľovať vinu v možnom prípade, ak súčasný proces neprines.ie 
tie výsledky, aké od neho právom očakávame. Neviem, či si každý v tento 
čas uvedomuje, že zodpovednos.ť za prípadné deformácie tohto hnutia, za 
nesplnené nádeje a neuskutočnené činy, pones-ie každý z nás., lebo šanca, 
ktorú nám dali, má i druhú nepríjemnejšiu tvár : je ňou zv-dpovednosť kaž
dého občana za jej osud. 

Ak sme doteraz možno oprávnene vyjadrovali nespokojnosť nad tým, 
že nám ktosi iný st?novil "líniu", ktorú my musíme, alebo nemusíme, pl
ni~, ak sme odôvodňovali svoju pas.ivitu a otrávenosť tým, že i tak nemá 
zmyse.J nič robiť, lebo veci sú jednoznačne a nemeniteľne naprogramo
vané, ak sme vyjadrovali - prirodzene iba v ku loároch - s voje r ozhor
čenie nad Zväzom, volenými funkcionármi a nedostatočnou prácou inšti
túcií, potom dnes. - n:a rozdiel od všetkého, čo tu bolo doteraz - sme 
postavení na nultý bod svojej existencie, k torej projekt je iba v našich 
rukách. 
- Nik nemá záujem stanovovať program umeniu a umeleckým zväzom. To 

však neznamená, že - ak majú vôbec existovať - môžu ostať bez progra-
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mu. Rozdiel je iba v tom, kto tento program vypracuje. Strana vložila kon
krétny osud umenia do rúk samotných umelcov, štátn~ správa sa zavia
zala uskutočňovať predpoklady pre rozvoj kultúry, s . Spaček vyhlásil, že 
umeniu nemožno stavať úlohy a zväzy s.i majú svoj zmysel - nový zmysel 
nájsť sami, pr·avda, ak vôbec nejaký zmysel maju. Celé doterajšie vedenie 
nášho Zväzu, ako to oznámilo na marcovom aktíve, pred mimoriadnym 
zjazdom odstúpi, zabezpečia sa podmienky pre neformálne demokratické 
voľby nového vedenia Zväzu, federalizácie zväzov je iba otázkou času, 

l akčný program Zväzu, ináč povedané, zmysel Zväzu si majú stanoviť sa
l motnLčlenovia na aktívdh.~ 

Ak vlastnou nerozho nosťou, pohodlnosťou obetovať trochu času a o
sobného pohodlia@!<o i oportunistickým vystávan~a opatrným neang~ 
žovaním šä\prepasieme túto príležitosť začať znova, začať bez príkazov a 
clirektív tak, ako s i to osud kultúry tejto krajiny vyžaduje, potom neviem 
na koho sa budeme o rok vyhovárať, na koho budeme ni!dávať a komu bu
deme pripisovať vinu za prípadné ťažkosti. Lebo už nebude "čec_hov", kto
rí budú zodpovední za každú našu nešikovnosť pri propagácii slovenskej 
hudby, nebude "dosadených" funkcionárov, ktorí budú vinní L:a t o, že nie 
sme národom géniov, nebude "aparát", ktorý stanoví činnosť Zväzu, a 
preto sa nám doň nebude chcieť chodiť, nebude "kariéristov", ktorí nám 
nedopravujú ceny a tituly. -

Ozaj nebude? 
To neviem. Ale viem, že máme možnos.ť - prvýkrát máme skutočnú 

možnosť urob~ť všetko, aby to tak nebolo. Ak i potom bude·, potom budeme 
mat právo na skepsu, ale ak každý z nás neurobí ozaj všetko, čo môže t9lll, 
kde je, ak bude čakať, že to za neho urobí akýsi ústredný výbor alebo zväz, 
potom bude mať iba povinnosť niesť vinu za všetko, čo bude nasledovať. 

Myslím, že •patrí nielen k našim právam, ale i k našim povinnosti•9Jm for
mulovať v tejto chvíli náš nekompromisný postoj - postoj tvorcov kultú
ry národa,priC.om pod týmto označením rozumiem čosi viac ako dobre 
na:pisané a za:platené skladby - k udalostiam a javom, ktoré prebiehajú 
v naš·om živote aspoň pret o, aby sme v nich našli svoje povinnosti i pro
striedky, ktorými sa zaradíme do celospoločenských pohybov, aby sme ich 
formulovali nie k vôli iným, ale k vôli sebe samotným. 
Vyčkávacie stanovisko sa ro•vná v tejto situácii kontumačnej prehre, 

obava riskovať to málo z privátneho pohodlia znamená možnosť stratiť 
všetko - i toto pohodlie, rekriminácia minulosti má zmysel len za pred
pokladu, že je vedená z pozície prítomnosti a budúcnosti. Nerekriminovať 
neznamená, prirodzene, ospraved•lňovať, ale znamená dôkladne sko!1fiť 
so systémom strachu a kompromisov, ktoré sa nevedomo stali súčasťou 
našej dvadsaťročnej existencie. Neverím, že formálna výmena ľudí vyrieši 
všetky naše problémy. Môže byť iba prvým, najjednoduchším predpokla
dom premeny systému, ktorého dôsledkom bola i protizmyselná kádrová 
politika minulosti. Permanentná kritika chýb, ktorú nevystrieda pozi
tívny program a predovšetkým ochota uskutočňovať konkrétne, mo~no 
nie veľmi efe!ktné, ale o to prepotrebnejšie činy, ostane faktorom hygie
nickým a populárnym, ale nemôže zaistiť východisko zo situácie, v ktorej 
sa i vlastnou vinou nachádzame. Horlenie za národnú kultúru s podtextom 
vlastnej obrany umenia ostane iba frá zou, ak sa pre túto kultúru neurobí 
ozaj všetko, čo v dnešnej situácii potrebuje a čo by malo byť čímsi viac 
ako horlením za vlastnú tvorbu. Vyčerpávanie sa v obranách vlastných 
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konfe·sií len preto, že existujú i konfesie iné, moze pre budúcnosť za
nechať iba trápne svedectvo o tom, že sme si šancu, ktorú sme si ani len 
nepripravili, premárnili, nevyužili, ba dokonca zneužili pre "demokratické" 
vybavovanie· osobných účtov. 
Zložitou hrou dejín je jednotlivec, spoločenstvo i národ postavený z času 
na čas pred úlohu overiť s.voju existenčnú spôsobilosť. Hoci sme na to 
všetko, čo nám Uiplynulé mesiace priniesli, túžobne čakali, práve t oto pa
sívne a ilegálne čakanie nás našlo i trochu nepripravených. Máme opäť 
chuť zachytiť sa čohosi pevnejšieho a trvanlivejšieho, iba že nevieme, čo 
to má presne byť, a ťažko sa vzdávame toho, čo máme tak trochu v krvi. 
Radšej stojíme na osvedčenom mieste a snažíme sa odtlačiť všetko, čo nás 
po roky tlačilo. Chceme· vybudovať nový životný priestor bez toho, že by 
sme sa museli poriadne rozhýbať, alebo čakáme, že nám ho pripraví ktosi 
iný a povie: nech sa páči, tu máte demokraciu a slobodu. Lenže každý mô_ 
že mať iba toľko demokracie, koľko je jej sám schopný; každý môže mať 
iba toľko slobody, koľko je jej schopný sám dávať, nakoľko je schopný 
a ochotný sa pre jedno i pre druhé sám angažovať. 
čas demokratizácie s túžbou po demokracii je predovšetkým časom 

práce. čas držania palcov treba premeniť na pohyby rúk a rozumu. Aktívy 
sekcií, práce v komisiách pre prípravu mimoriadneho zjazdu, diskusie 
s funkcionármi a možnosť zasahoV'ať návrhmi do :všetkého, čo sa v našej 
hudbe dnes deje, ralebo má diať, nie je - alebo presnejšie povedané nebu
de, či nemalo by byť - iba jednou z "akcií" Zväzu, na ktorej sa možno 
zúč·astniť, alebo •ktorú treba ako všetko doteraz ignorovať ako formálny 
program. Všetky plánované, ale i neplánované podujatia by sa mali stať 
súčasťou a!ktu nášho sebadefinovania, mali by byť tvorbou podmienok, 
v akých budeme budúce roky žiť, lebo sú skutočne prvou, ale myslím aj 
jedinou, a preto i poslednou šancou našej hudby. Nevyužiť ju z·namená 
zveriť svoju vlastnú budúcnosť do rúk iným a vziať na s~ba rizilko plnej 
?odpavednosti za nevyužitú príležitosť. 

Či sa tieto dni premenia na maškarádu, v ktorej sa všetci zamaskujeme 
za demokratov, či ostanú zaznamenané v dejinách ako "výnimočný stav" 
feskosloverískej kultúry, ktorý sa pozvoľne rozplynie do všednosti v'lády 
byrokratizujúcej samočinnosti, alebo či sa s.tanú č~m príprav skutočnej 
demokracie, závisí od každého občana tohoto štátu oôkaždého člena i ne
člena Zväzu, od každého komu jeho vlastná budúcnosť nie je ľahostajná . fLeho povedané s Kosík-on\ "l'ahostajnosť k politike ešte nikomu nezaručila, 
že nebude jej výsledkami zasiahnutý. Veď nepolitičnosť je taktiež súčas
ťou politiky". Polit iky najnezmyselnejšej. Politiky pasívneho a dobrovoľ
ného sebaobetovania~ 

REZOLÚCIA aktívu Zväzu slovenských skladatefov 
Dňa 10. Ppríla 1968 sa zišiel celoslovenský aktív Zväzu slovenských skladateľov. aby 

zaujal s tanovisko k súčasnej situácii vo Zväze slovenských i československých sklada
teľov, v slovenskej hudobnej kultúre i v našej spoločnosti . Po dôkladnej diskusii účast-
níci aktívu prijali túto rezolúciu: - · 

L Aktív sa uzniesol zvolať na jeseň t. r. mimoriadny zjazd slovenských skladateľov 
s týmto programom: 
a) vytvorenie symetricky usporiadanej tvorivej organizácie namiesto doterajšieho 

Zväzu československých skladaterov a úprava vzťahov medzi českým a sloven
ským Zvjizom, 
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b) nová štruktúra Zväzu s lovenských skladateľov, koncertných umelcov a muziko-
lógov a z ne j vychádzajúci organizačný poriadok, 

c) akčný program nového Zväzu, 
d) vofby nových orgánov. 
Prípravou zjazdových materiálov j e poverená komisia, ktorú vytvoria doterajšie sek_ 
cie na základe paritného zastúpenia. Komisia predloží pripravené materiály, ako aj 
návrh na spôsob volieb na posúdenie predzjazdového aktívu, ktorý sa uskutoční v júni 
t . r. 

2. Aktív poveruje členov predsedníctva ZSS, aby na spoločnom zasadnutí predsedníc
tiev s lovenských umeleckých zväzov ll. 4. 1968 predložili návrh na zrušenie titu
lov umeleckým pracovníkom. 

3. Aktív ukladá ZSS, aby do konca júna t. r. n a základe podkladov z jednotlivých sekcií 
doriešili otázku rehabilitácie členov Zväzu. 

4. Aktív •poveruje predsedníctvo, aby na základe podkladov sekcií zabezpečilo čo naj
rýchlejšie rozvinutie koncertnej činnosti Zväzu. V tejto súvislosti treba okamžite 
prijať do zväzového aparátu referenta pre koncertnú činnosť. 

5. Aktív ukladá kontrolnej a revíznej komisii ZSS, aby do konca júna preskúmala v~et
ky podklady o príprave a využívaní rozpoč.tu Zväzu čs. skladat~ľ~~ najmä z hľadtska 
podielu Zväzu slov. skladateľov na prostnedkoch na koncertnu cmnosť. 

* * * 
6. Aktív ZSS dôrazne pripomína, že pri obsadzovaní funkcií, najmä vedúcich, ~· našom 

hudobnom živote i v štátnom aparáte na úseku kultúry treba dôsledne trvať na od
bornej kvalifikácii a čistote morálneho profilu. _ . .. 

7. Na základe obsiahlej diskusie o kádrovej situácii v slovenskom kultumom a naJmél 
hudobnom živote sa aktív uzniesol vysloviť nedôveru námestníkovi povereníka pre 
kultúru a informácie s. Michaličkovi riaditerovi slovenskej pobočky Sup·ra'Phonu 
s. Hajnému, vedúcemu katedry hudob~ej vedy a výchovy na FFUK doc. dr. Šim~n
kovi riaditeľovi Konzervatória v Košiciach dr. Hirnerovi a riaditeľovi SĽUKu s. Hus
kovi: Aktív žiada, aby sa dôkladne preverila činnosť a kádrová situácia v K~ncertnej 
a divadelnej kancelárii, postavenie hudby a činnosť hudobnej redakcie v Ceskoslo
venskej televízii v Bratislave a kádrová situácia na katedrách hudobnej výchovy pe
dagogických fakúlt na Slovensku. 

8. Aktív sa jednomyseľne stavia za urýchlené vytvorenie štátneho symfonického or
chestra v Košiciach. 

9. Aktív poveruje s . Mariána Juríka , aby na kompetentných mi~stach preskúma~ mož
nosť urýchleného začatia vydávania hudobného dvojtýždenmka na spôsob Divadel
ných novín a do konca júna predložil príslušný návrh výboru Zväzu slov. skladatefov. 

* * * 
10. Aktív vrelo víta akčný program Komunisticke j strany československa a vidí v ň5'm 

východisko pre orientáciu vlastnej činnosti slovenských skladateľov, konc~rtnych 
umelcov a muzikológov. V tejto súvislosti zdôrazňuje potrebu ďalšieho prehlbeného 
rozvíjania demokratizačného procesu a odmieta pokusy ohraničovať alebo deformo
vať jeho priebeh. . • . 

11. účastníci aktívu žiadajú, aby v našom štáte boli plne rešpektovane a zabezpecene 
všetky občianske práva zaručené Všeobecnou deklaráciou ľudských práv OSN. Žia
dame zrušiť výjazdné doložky pri cestách do zahraničia, správne po'platky, k toré 
z normálnej ľudskej potreby cestovať robia luxus. 

12. žiadame, aby pri zahraničnom styku (výjazdoch umeleckých pracovní~ov a telies 
do zahraničia, pri študijných cestách i pri prepočte honorárov zahraničnych umelcov 
a telies, hosťujúcich u nás) bola zrušená prax prirážok (CVR), ktorá ochromuje náš 
umelecký život. 

13. žiadame, aby celá naša verejnosť bola informovaná objektívne o situácii na Blízkom 
východe a aby naša zahraničná polit ika bola aktívna, mierová a vychádzala zo spra
vodlivých záujmov nášho štátu. V tejto súvislosti žiadame preskúmať náš vzťah 
k štátom na Blízkom východe. 

14. Považujeme odňatie štátneho občianstva Spisovateľovi Ladislavovi Mňačkovi za pro
tiústavné a žiadame, aby mu bolo navrátené. 

15. účastníci aktívu vyjadrujú svoje znepokojenie nad tým, že v bra tskom Pofsku boli 
mnohí vynikajúci predstavitelia vedy a umenia zbavení svojich vedeckých a ume
leckých po!Zícií a žiadajú podrobnejšie informácie o príčinách, které k tomu viedli. 

16. Aktív v súvislosti s požiadavkou spravodlivého zastúpenia Slovákuv v diplomatických 
službách požaduje, aby sa funkcie kultúrnych atašé obsadzovali v primeranej mit!re 
i predstaviteľmi slovenskej hudobnej kultúry. 
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EURÓPSKA HUDOBNÁ TRADÍCIA 

VČERA A DNES 
OSKÁR ELSCHEK 

Európska spoločnosť sa dostáva na sklonku 19. storočia na rázcestie. Rozpadá sa jej 
tradičná sociálna , ekonomická štruktúra a jej dôsledky sa dotýkajú všetkých jej zlo
žiek: politicko-filozofických, vedecko-technických i kultúrno-etick:ých. Po veľkých sve
tových p,ožiaroch sa rozpadávajú koloniálne panstvá európskych veľmocí, vnútri európ
skych štá tov sa radikalizujú spoločenské sily. 

SVET A EUROPOCENTRIZMUS 

V Európe vznikla hudobná vzdelanosť, ktorá si po stáročia nárokovala právo byť uni
verzálnou, svetovou hudobnou vzdelanosťou . Vytvorila európske homogénne kultúrne 
povedomie, ktoré označujeme kultúrno-geografickým pojmom - okcidentálna kultúra. 
Jej najvlastnejšie formy sa utvárali v západnej a strednej Európe, boli však stadiaľto · 
prenesené a ďalej samostatné stvárňované najmä v oboch Amerikách, ktoré rovnako ako 
Európu považujeme za oblasť okeidentálnej kultúry. 

Európocentrizmus sa kryštalizoval v období zemepisných objavov a dobyvačných kolo
niálnych vojen, keď Európan objavil ostatný svet pre s e ba, urobiac ho objektom 
svojho hospodárskeho záujmu. Na sklonku 19. a začiatkom 20. storočia tento svet zno
vuobjavuje so svojou zmenenou tvárnosťou. Ako svet, ktorý sa začal emancipovať, pre
tvárať na samostatný politický a kultúrny subj(!kt. V týchto krajinách vzniká vyhranené 
kultúrne povedomie, založené napr. v Oriente na mnohotisícročných domácich tradí
ciách. Najmä ponad posledné prechádzal Európan po stáročia s nevšímavosťou a igno
ranciou. Teraz sa však k týmto tradíciám obracia, lebo sa mu zdajú byť kľúčom k pocho
peniu mnohých špecifických národných, etnických, mentálnych a psychických faktorov 
mimoeurópskych spoločenstiev. 

Starovek a stredovek považoval Európu, alebo presnejšie povedané: oblasť stredo
zemských krajín za stredobod sveta. Križiaci a cestovatelia prinášali o zámorských kra
jinách najfantastickejšie zlprávy a legendy, ktoré sa až postupne, za posledné dve sto
ročia uvádzali na pravú mieru. Ak sme o živote a kultúre mimoeurópskych krajín mali 
len veľmi kusé a skreslené informácie, tak naše znalosti týkajúce sa špeciálne ich hudby 
sa blížili nule. 

V prvej monografii o mimoeurópskej hudbe od R. Wallascheka Primitive Music (Lon
don 1893) vidieť, s akou opatrnosťou rekonštruoval obraz hudobnej kultúry jednotli
vých svetadielov, ako kriticky musel vylupnúť reálne jadro z množstva dovtedy nahro
madených opisov etnológov, misionárov, cestovateľov a hudobníkov, ktorí každú hudbu, 
ktorú počuli, hodnotili v estetickom a teoretickom kontexte vtedajšej európskej ume
lej hudby. 

HUDOBNA HISTORIOGRAFIA 

Prvé snahy európskych hudobných teoretikov smerovali k zaradeniu alebo včleneniu 
mimoeurópskej hudby, ale aj akejkoľvek hudby do európskej klasicko-romantickej 
predstavivosti. Totiž posledné dve storočia vývinu európskej tvorby sa im vskutku 
videli ako zavŕšenie hudobného vývoja vôbec s uzavretým teoretickým kompozično
technickým systémom. Prizma univerzálnej, európskej klasicko-romantiekej hudby 
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hrala rozhodujúcu člohu pori vnímaní, skúmaní, teoretickom rozbore, €:stetickom a emo
cionálnom hodnotení hudby vôbec - teda i mimoeur(;pskej. Táto koncepcia sa stala 
i základňou rozvíjajúceho sa hudobného dejepisectva. V prípade, že. sa autori vo všeobec
ných hudobných dejinách zaoberali cudzími kultúrami, pertraktcvali ich vo význa~e 
akýchsi dejín, predchádzajúcich dejiny európskej um_elej hudby, , alebo ako jej rezi
duálne, primitívne hudobné prvky. Všetky všeobecné hudobné dejiny, ktoré podávali 
v podstate dejiny európskej umelej hudby, usilovali sa byť univerzálnymi svetovými 
dejinami hudby. To je zrejmé z prvých rozsiahlejších S-zväzkových dejín W. A. Ambrosa 
(Geschichte der Musik, Breslau- Leipzig 1862- 82), ktorý venuje značnú čast prvého 
zväzku, ako aj u rovnako rozsiahleho diela Fr. J. Fétisa (Histoire générale de la musique, 
Paris 1869-76), ktorý venuje takmer celé 3 zväzky mimoeurópskej a antickej hudbe. 
Najznámejšie hudobné dejiny H. Riemanna (Handbuch der Musikgeschichte, Leipzig 
1904-13 5 zväzkov), sa začínajú antikou. Bola to posledná veľká dejepisná práca, 
ktorú ús'pešne zvládol jednotlivec. Bolo stále obťažnejšie orientovať sa v rýchle nara
stajúcej špeciálnej spisbe o jednotlivých epochách európskych hudobných dejín a ešte 
ťažšie zhrnúť poznatky o mimoeurópskych hudobných kultúrach. Dalšie pokusy nemec
kého hudobného dejepisectva o univerzálne hudobné dejiny sa realizovali už ako súbor 
statí a monografií od špecialistov. Tak to bolo v historických zväzkoch Handbuch der 
.Musikwissenschaft, vydávaných na prelome 20-30-tych rokoch, a v Handbuch der Mu
sikgeschichte od Qu. Adlera (Frankfurt 1924). State o mimoeurópskych kultúrach na
písali už experti novej hudobnovednej disciplíny - tzv. porovnávacej hudobnej vedy ...,.. 
R. Lachmann a R. Lach. Najrozsiahlejšie povojnové viaczväzkové hudobné dejiny The 
New Oxford History of Music vydávané v Londyne prizvali k spolupráci na l. zväzku 
(Ancient and Oriental Music, 1957), už ll autorov, aby -podali čitateľom o mimoeu
rópskych hudobných kultúrach a antike autentickejší pohľad. Napriek tomu však v tých_ 
to dejinách pochádzajú od jediného a utora state o hudbe v číne, Mongolsku, Japonsku, 
Tibete, Zadnej Indie a Indonézii. V novej lipskej edícii Musik-Geschichte in Bildern, 
ktorá začala vychádzať na začiatku 60-tych rokov, sú jednotlivé zväzky (založené na 
obrazových dokumentoch) už spracované p•re každú hudobnú kultúru osve (doteraz 
Egypt, Islam, Oceánia, Amerika ako hudobnoetnologické zväzky). 

ZÁUJEM O EXOTIKU 

V súvislosti s dnešnou zmenenou kultúrnou situáciou a rastúcom význame mimoeu
rópskych i európskych ľudových kultúr možno sl položiť dve otázky: 

l. Prečo prišlo k takému nebývalému rastu záujmu o cudzie, exotické hudobné kul
túry? 

2. V čom spočíva význam týchto hudobných prejavov pre vývin európskej umelej 
hudby? 

Aký bol vzťah Európana v minulosti k týmto hudobným kultúram? V 19. storočí bolo 
o týchto kultúrach k dispo:úcii len velmi málo informácií; boli pre Európana málo prí
ťažlivé, podceňoval ich vo svojej nevedomosti. Kusé informácie alebo ojedinelé hudobné 
produkcie, ktoré sa mu dostali k sluchu, porovnával s vlastnou hudbou a bol naklonený 
všetky odlišnosti negovať, označiť ich za nedostatky, primitivizmy, alebo protihudobné 
fenomény. Aj taký vynikajúci hudobník ako H. Bedioz sa v tom čase vyslovil nasle
dovne: " ... z toho všetké ho uzatváram, že Číňania a Indovia, ak majú vôbec nejakú 
hudbu podobnú našej, v tomto bode žijú ešte v najhlbšom barbarstve a detskej neve
domosti, v ktorej sotva možno objaviť nejaké pochybné a mdlé pudy, ktoré Orientálci 
napriek tomu všetkému nazývajú hudbou, čo my označujeme za zavýjanie, a že pre nich 
ako pre bosorky z Macbethu obludné je pekné". Náš postoj k cudzím kultúram bol pový
šenecký, mentorský. Súdili sme bez znalosti tisícročného vývinu tradičných orientál
nych hudobných kultúr, ktoré sa rozvíjali stáročia pred našou vlastnou hudbou. Naše 
vlastné hudobné myslenie bolo príliš obmedzené klasicko-romantickou hudobnou tra
díciou a nedovoľovalo nám preniknúť cez jej hranice. Naša výchova i myslenie nám pre
kážali v •pochopení iného systému hudobného myslenia, čo bolo napolw11 celkom priro
dzené, ak vieme ako zriedka mal Európan vôbec príležitosť stretnúť sa s takou hudob
nou kultúrou. 

V 80-tych rokoch minulého storočia vznikajú prvé vážne monografie o čínskej, indic
kej a japonskej hudbe (od J. A. Van Alsta, Ch. R. Daya, Fr. T. Piggota), najmä preto, že 
ich autori mali možnosť študovať hudbu počas mnohoročných pobytov priamo v týchto 
krajinách. 

Vo všeobecnosti sa začína od konca 19. storočia intenzívne štúdium mimoeurópskych 
spoločenstiev antropológmi, etnológmi a jazykovedcami, ku ktorým sa družilo i intenzív-
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nejšie štúdium najmä výtvarného umenia. Zatiaľ čo v týchto oblastiach sa podarilo "·ed
cum vytvoriť poravdivejšiu univerzálnu koncepciu svetových kultúrnych dejín, hudob
níkom, resp. hudobným vedcom realizácia takéhoto predsavzatia s a nevefmi darila. Len 
v oblasti dejín a migrácie hudobných nástrojov sa podarilo C. Sachsovi vytvoriť trvác
nejšie, univerzálne koncipované bádateľské syntézy. 

Nový záujem o zintenzívnené kontakty so zámorím sa vytváral rozširovaním politic
kých a hospodárskych konexií; integráciou svetového obchodu, vytváraním nových ko
munikačných možností. Pri výmene kultúrnych hodnôt medzi Európou a zámorskými 
kra)inami sa začal formovať aj skutočný záujem širšej verejnosti o hudbu ázijských a 
afrických národov. Bádanie sa postavilo úplne do služieb tohoto záujmu, ktorý po druhej 
svetovej vojne dosiahol n ebývalý rozsah. Stačí sa dnes pozrieť len na obrovskú etnolo
gickú produkciu gramofónových platní a na informatívnu činnosť ostatných masovoko
mpnikačných prostriedkov. Okrem toho dnes má každý možnosť len prostým otočením 
gombíka zoznámiť sa cez svoj rozhlasový prijímač s hudbou najvzdialenejších krajín. 
Ale nielen to. Rozvoj turistiky umožnil tisícom a státisícom tieto krajiny bez ťažkostí 

·aj skutočne navštíviť. 
r Je to t~da dnes už prostý hlad po nových p-nnatkoch, túžba p-o nových zážitkoch a 
vedomostiach, po poznaní života a kultúry vzdialených kraj ín, ich života, zvyklostí a 
l•ultúry. A práve dnes pre neobyčajne rozvinuté možnosti komunikovania týchto poznat
kov sa vytváral a vytvára u mnohých nefalšovaná záfuba, estetická 'l'nímavosť pre afric
kú, indickú alebo inú hudbu. 

V samotnom hudobnom živote sa vyt voril pluralizmus záujmov: záujem drvivej väč
šiny 'staršej a strednej generácie sa viaže na klasicko-romantickú hudbu, popri tom sa 
form~~e. širok~ záujem ? st~rú, renesančnú a barokovú hudbu, rovnako, najmä u mladej 
generP.c1e, vzmká hlboky vztah a porozumenie pre Novú hudbu. V tomto novom rozdele
ní posluchačstva si našla svoj záujmový okruh aj mimoeurópska hudba a ešte rozsiah
lejší priestor ľudová hudba európskych národov. Len tým možno pochopiť vznik desia
tok a stov~e~ naj~ôznejšíc~ folk!órnych Iesti~alov, na ktorých sa stále viac uplatňujú 
ve~r~ ~omac1c~ sub~rov aJ_ skupiny zo zámoria. V tomto procese heterogenizácie, plu
rahz~Cle,_ rozkosat«:ma, ale 1 rozpadu európskeho hudobného života a európskej hudobnej 
ku~~ry JE skrrtá ~anca, ktorá jej dáva v konečnom dôsledku univerzálnejšiu a vníma
veJsiu hudobnu tvarnosť. 

EURúPSKA HUDOBNÁ KRIZA 

V sú_vislosti so široktmi sociálnymi zmenami, ale i s procesom poznávania iných mi
moeuróPskych hudobnych jazykov sa začala šíriť najmä medzi vedeckou verejnosťou 
skepsa, s'~vajúca stále via~ v pochybnosť univcrzalistické postavenie európskej umelej 
hu_d~Y: UI<a~alo sa, ž: ~imoeuró_psk~ kultúry disponujú nielen neobyčajne intezívnymi a 
origmalnymt hudobnymi potencJamJ, široko rozvinutými hudobnými žánrami s bohatou 
so~iálnou a. funkč~ou väzbou, najjemnejším! a najrafinovanejšími hudobnými technika
ml a p·rostnedkanu, ale dosahujú naviac veľký citový ambitus a umeleckú presvedčivosť. 
Naviac_ mnohé z tjchto kultúr sú založené na premyslených a koncíznych teoretických 
postula~och, ~tore ~ormoval_l i~h _vnútorný organický vývin po stáročia. Nie sú to Jen 
hudobne kultury_ s Izolovanymi bizarnými a originálnymi elementami; za jej zvukovou 
pod~bou sa ~kryva m~oh~vravná semantická báza, ktorá utvára z týchto hudobných 
ku_l:ur o_rg~~-ICky rozvu~ute _samostatn~ hudobné ja~yky, vo svojej variabilite a dyna
tmcnostJ mc1m nezaostavajuce za europskou tradíciou, báza siahajúca do takých cito
vých polôh a výrazových detailov, ktoré sú i pre našu hudbu uzatvorené. 

Druhý dôležitý faktor súvisí so zmenami európskeho hudobného vývinu, vychádza 
z jeho vtnútornej krízy, ktorá sa začala prejavovať v prvých desaťročiach nášho storočia. 
Prišlo k rozbitiu romantickej hudby ako v kompozično-technickom!, tak i estetickom 
slova zmysle; prišlo ku organickej vnútornej prestavbe, ktorá niesla so sebou devalváciu 
základných zaužívaných hodnôt, predstáv, hudobného cítenia a myslenia. Kríza hodnôt 
ovplyvnila v nemalej miere našu vnímavosť voči iným hudobným prejavom, či boli inš pi
rované fudovými hudobnými prvkami vlastného národa, alebo mimoeurópskymi tradí
ciami, v ktorej dezorientovaní poslucháči často hfadali i n ašli to vnútorné estetické 
uspokojenie a vyžitie sa, ktoré postrádali v súčasnej európskej umelej hudbe. 

Vcelku je teda dnešný vzťah k cudzím hudobným kultúram aj výsledkom tých tech
nických, ekonomických, politických zmien, ktorými prešla Európa za posledné desaťro
čia; tie zmeny prispeli v rozhodujúcej miere ku premene nášho kult úrneho povedomia 
z monisticky európocentrického na pluralisticko univerzálne, rozšírili v hudobnej 

199 



oblasti obm edzený vkusový rádius z klasicko-romantickej hudby na štýlové heterogén
nejšie, tolerantnejšie, historicky a geograficky bohatšie a rozmanitejšie vnemové ob
lasti. 

O VZŤAHOCH EURÓPSKEJ HUDOBNEJ TRADICIE K INÝM TRADiCIÁM 

Okrem procesov, ktoré formovali európské hudobné vedomie v jeho subjektívnom 
negatívnom alebo pozitívnom vzťahu k cudzím alebo ľudovým hudobným fenoménom, 
treba zvážiť reálny význam týchto prvkov pre vývin európskej hudobnej tradície. 

Obrazne by sa dalo povedať, že európska hudobná vzdelanost s tojí na pilieroch antic
kého, ale aj prednoorientálneho hudobného umenia. Známou skutočnosťou je, že antická 
civilizácia bola kryštalizačným bodom, do ktorého sa vliali skúsenosti, vedomosti a tra
dície prednoorientálnych kultúr v novej prizme a syntéze; na podobných základoch stojí 
napr. kresťanská liturgicka hudba, najmä gregoriánsky chorál, geneticky a štýlove spo
jený s o židovským synagogálnym spevom; arabská a turecká hudba sa v rozhodujúcej 
miere zúčastnila na formovaní stredovekej stredozemnej kultúrnej oblasti. Stačí pouká
zať len na hudobné kultúry Balkánu a Pyrene jského poloostrova. Arabský inštrumentár 
a nástroje, ktoré sa jeho prostredníctvom dostali do Európy, vytvorili najcharakteris tic
kejšie nástrojové skupiny e urópskej umelej a ľ udovej hudby: sláčikové nástroje, lutna, 
cimbal a všetky strunné nástroje z nich odvodené; ďalej hobojkovité a klarinetové typy 
nástrojov, gajdy a etc.; spomeňme ešte janičiarsky dychový orches ter a mnohé iné prv_ 
ky nášho inštrumentára. Ale aj moderná európska hudba si brala nejeden podnet z fa
rebnej a senzibilnej mimoeurópskej hudby, na ktorú azda najviac nadväzovali Francúzi: 
napr. CI. Debussy, z dnešných skladateľov P. Boulez, O. Messiaen a iní. Len heslovitý 
výpočet týchto podnetov dáva tušiť o celej vnútornej organickej väzbe e urópskej\ a mi
moeuróps kej hudby. 

O evidentných vzťahoch európskej umelej hudby a európskej ludove j hudby sv'edčia 
niektoré markantnejšie hudobné žánre alebo štýlové periódy, ktoré vziš li z plodného 
hudobného dialógu týchto dvoch svetov: spevy stredovekých potulných dvorných a ľu
dových hudobníkov, ktoré sa neskoršie vykryštalizovali v truvérske a trubadúrsk~ spevy, 
s pevy minesengrov a meistergesang; podobne obdobie reformácie stavalo na vedomej 
nadväznosti medzi ľudovou a duchovnou piesňou; genetické korene európskeho viac
hlasu azda najšpecifickejšieho kultúrneho fenoménu európskej umelej hudby a strá
cajú v počiatkoch ľudových viachlasých tradícií v severnej a severozápadnej Európe; 
klasicizmus je bez ľudovoštylizovanej a ludovo cítenej muzikality nemysliteľný so svo
jou kantabilnou piesňovosťou, prosto ušľachtilou melodikou a pod.; v 19. stor. vznik 
národných škôl spočíva na uskutočneni syntézy medzi vlastnými ľudovými prameňmi a 
ich umeleckom preštylizovaní a umocnení v profesioná lnych hudobných žánrbch a for
mách; o tom, že pre Bartóka, Stravinského, ale i celú •ple j ádu dnešných európskych 
skladateľov, ludov'é znamená eminentný zdroj pra muzikantstva a štýlovej čistoty -
aspoň v určitých tvorivých periódach, - sotva možno pochybovať. To s ú však len nie
k toré markantné prelomové body, v ktorých prichádza ku životodarnej konfrontácii 
oboch vedľa seba relatívne samostatne žijúcich hudobných svetov, ktoré boli počas svo
jich celých dejín neustále vzájomne stimulované a ovplyvňované. Preto konštatovanie 
berlínskeho etnomuzikológa Fr. Boseho; "celé dejiny európskej hudby boli naplnené 
preberaním, pretavením cudzích národných štýlov a štýlových prvkov", zodpovedá 
pravde. 

Celkom osobitné procesy prebiehali v Amerike. V Južnej Amerike to boli prvky európ
skej renesačnej a barokovej hudby, duchovné piesne a kresťanská liturgická hudba, 
ktoré sa pretavili v spojení so španielskou a portugalskou ľudovou hudbou, ku ktorým 
sa družili hudobnoštýlové podnety z domorodých indiánskych hudobných kultúr a rôzne 
černošské š týlov·é podnety, v novú hudobnú kvalitu. V každej z týchto krajín sa tieto 
procesy odohrávali osobitne. O zvláštnej symbióze černošských spevov a inštrume ntál
nych prejavov s prvkami polomestskej,zábavnej hudby sa stretáme najmä v Severnej 
Amerike, kde výs ledkom t ohto procesu bol i vznik jazzu. Vieme, že všetky t ieto prvky sa 
clostali v t r ansformovanej podobe späť do európskej umele j hudby. 

NOVÁ INTEGRÁCIA A UNIVERZALIZMUS? 

Každý dynamický kultúrny proces je procesom syntézy a integrácie; ako j e e uróps ka 
k lasicko-romantická hudba výsledkom takéhoto univerzálneho celoeurópskeho integrač
né ho procesu, tak aj v našom storočí nastávajú mnohé zjednocujúce hudobné procesy 
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kríženia amalgovania rôznych štýlových okruhov. Súčasnú e urópsku hudbu možno 
v dnešn~m štádiu označiť za v ďalekosiahlej miere dezintegrovanú hudobnú vzdelano.sť a 
kultúru, o akej sm e hovorili v ~vode, ktorá Je_ štýlov~, sociol~gicky, estetic~y. a ~bcky 
veľmi he terogé nna. V mimoeuropskych kraJmach zatJar prebieha proces burhveJ kul
túrnej integrácie, ktorý sa usiluje spojiť európe; ke podn~t;v s vlastnými hudobnými. tra
díciami, ako to vidieť v krajinách Latinskej Ameriky, ale 1 v Japonsku, Ghane,_ Tumse a 
iných krajinách. Vzniká nové, veľmi marka~t_ne ~rofilované k~ltúrn~ _pov~do~e v ~~
hých,sčasti ako forma renesancie vlastnej tiSICrocnej hudobneJ tradlCle, scastl ako us1!1e 
o modernú umeleckú syntézu týc hto prvkov. 

Až dnes sa črtá niečo takého, čo by sa da lo nazvať novým svetovým kultúrnym pove
domím, ktoré bazíruje viac na difer enciácii a individualizácii vyjadrovacích prostried
J.tov, systémoch, technikách a integruje sa skôr myš lienkou, etickým a estetickým po
s tojom, osciláciou okolo základných problémov dnešnej rozpornej existencie ľudskej 
spoločnosti. Pri tomto prekotnom sociálnom, ekonomickom a kultúrnom pohybe, ktorý 
charakterizuje dnešný svetový vývin, sa zdá, že oproti mnohým kultúram s ich vysoko 
diferencovanou, prejemnelou, senzibilitou a organickou životnou väzbou pripadá dnešná 
e urópska hudba - s jej obludným komerčným hudobným brakom, ktorý dáva pečať 
celému hudobnému mysleniu, na druhej s trane s preestetizovanou racionálnosťou -
často naivná a skôr barbarská ako kultivovaná. Preto by bolo možné vysloviť sa ústami 
jedného z popredných predstaviteľov európskej muzikológie a etnomuzikológie, ktorý 
sa po celý život snažili hľadať a konštituovať univer zalistickú hudobnú, kultúrnu kon
cepciu - C. Sachsa: - .,Vysokocivilizovaní ľudia sa stali vášnivými poslucháčmi, ale 
pdtom s otva počúvajú. Používajú organický zvuk ako druh ópia, pričom sa zabudli opý
tať na zmysel a hodnotu toho, čo počúvajú. Nemôžeme újsť pre tou kultúrou, ktorú sme 
s i sami vytvorili". Dotýkajúc sa priamo e urópskej a mimoeurópskej hudby C. Sachs 
píše: .,Vidiac a zvážiac rozdiely m edzi oboma hudobnými svetmi, si uvedomujem, že náš 
zisk je našou stratou, náš rast našou záhubou. Azda nám to pomôže pochopiť, že sme 
nepokročili, ale sme sa j ednoducho len zmenili. A videné z kultúrneho aspektu, nezme
nili sm e sa vždy k Iep·šiemu". 

Hoci by bola len časť pravdy v týchto pesimis tických slovách, predsa poukazuje na 
to, že dnešné postavenie európskej hudobnej tradície sa zmenilo nielen v svetových 
reláciách, ale že prešlo i ďalekosiahlymi vnútornými, štrukturálnymi zmenami, ktoré 
nedovoľujú vyslovovať príliš optimistické prognózy o jej budúcom vývine, nielen pokiaľ 
sa týka samotnej hudby, ale najmä pokiaľ sa týka zmenených existenčných podmienok 
hudby v našej spoločnosti. 

OSKÁR ELSCHEK 

ALICA ELSCHEKOV Á 

Slovenská ľudová pieseň 
Písať 111a túto tému znamená hovoriť nteco, čo už dávno a v rôznych variáciách bolo 

povedané niečo, čo je už dávno známe, zo všetkých strán osvetlené a vysvetlené, čo 111ás 
možno aj unavuje. Ale pozrime sa bližšie. Nie je potrebné občas oživiť a očistiť od pro
fánnych, bombastických a pov,rchných názorov pojem ľudová pieseň - tento tak mnoho_ 
stran111e sa jagajúci pojem, neustále vysvetľovaný, raz historikmi, potom zas jazykoved
cami, národopiscami. hudobnými vedcami, etnomuzikológmi, osvetovým i, pracovníkmi, 
novinármi? čo všetko sa skrýva pod týmto pojmom, čo všetko pod ním rozumieme a si 
predstavu jeme? Hudobný prejav najširších vrstiev národa, jeho kultúrne vyžitie sa? 
Alebo iba akýs i odlesk vyššej kultúry? To sú azda otázky, na ktoré by sme jedn::>značne 

vedeli odpovedať a obhájiť autochtórunosť vývinu ľudovej hudby. A predsa niektorí vý
znamn! bádatelia popierali samostatnosť vývinu a vzniku l'udovej hudby! 

Každá doba mala svoj názor a náhľad na ľudovú hudbu, ľudovú pieseň a zvyk, zodpo
vedajúci tej-ktorej spoločnosti a jej ideológ ii. Prvé nepriame zprávy o ľudovej hudbe, 
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ale o to konkrétnejšie vyjadrený postoj k ľudovej hudobnej tvorb~. získavame z pí
somných pamiatok stredoveku. Sú nimi zákazy cirkevnej vr ch nosti predvádzať ľudové 
zvyky a spevy a príkazy očistiť bohos lužby od ľudových pohanských nánosov, zvykov a 
spevov. V.äčšina pohanských zvykov žila však ďalej v kresťanskom rúchu, piesne-meló
die ostali tie isté, len témy sa čiastočne m enili. Tu nevdojak vystúpi otázka, ako to 
vlastne bolo s vplyvom cirkevného spevu na ľudový, ktor ý niektorí bádatelia i dn es 
dávajú do súvisu s vývojom ľudovej hudby. Nedala by sa táto otázka postaviť a j opačne ? 

Veď samotné histork ké zprávy túto skutočnosť, že ľudová hudba skôr ovplyvnila a obo_ 
hacovala cirkevnú hudbu, ako naopak, potvrdzujú tým, že žiadaj ú o čistatu bohoslužob
ných spevov od ľudových prvkov. 

Celkom nové, prevratné ponímanie ľudovej hudby prináša novovek. Nielen v oblasti 
t echniky sa zaznamenali nové objavy, ale i v oblasti kultúrnej bola objavená ľudová 

hudba ako umenie. Francúzski, nemeckí a anglickí cestovatelia O:IJisujú s nadšením zvyky 
a spevy domorodcov Afriky a Ameriky. Zrazu všetko to, čo bolo doteraz primitívne a 
nízke, nie je už menejcenné, ale predstavuje kultúrny prejav určitého spoločenstva 
ľudí. S úžasom sa prichádza k poznaniu, že a j tam, kde niet ·• cdy, kde niet a;ni písma, 
l'xistuje poézia a umenie. Toto poznanie viedlo súčasne k objavu ústnej tradície a t ým 
k objavu najvlast nejších kul túrno-umeleckých hodnôt národa. Toto bola príhodná doba 
a vhodná pôda na vyst úpenie takých osobn.ostí, ako Herder, Koll ár, Šafárik. V ľudovej 

poézii, v ľudovej ku ltúre vidia jedine pravé hodnoty národa, ktoré stmeľujú národ a dá
vajú mu jeho špecifický charakter. Výsledkom ich snaženia bola veľkolepo koncipovan á 
zberateľská práca a vydanie základných zbierok J'udovej poézie. Ľudová pieseň, jej bás
nická reč a formová výstavba stávajú sa vzorom pre básnikov, ktorí sa ňou inšpirujú, 
v jej duchu píšu svoj e básne. Obdobie romant ického ·nazerania na l'udovú pieseň ako na 
dokonalý výtvor vedie k druhému extrému, totiž k okrášľovaniu, korigovaniu l'udových 
piesní a zbieraniu len tzv. hodnotných piesni, pričom pojem hodnoty je často veľmi 

otázny. Tak sa mohlo stať, že Jen náhodne sa do zbierok dostali pies ne najstaršej vr st vy 
l'udových pieSillí, magicko-rituálne, plačj<y a detské piesne, lebo ich j ednoduchá hudobná 
štruktúra, často nejasný text a neatraktívna m elodika prejavu, nezodpovedali vtedaj
š iemu nazeraniu na dokonalosť umeleckého prejavu. Ale nielen literáti a básn ici s a 
obracajú na J'udovú pieseň; i ľudová hudba s táva sa inšpiračným zdroJom hudobných 
skladateľov. Kým S·lovens kí romantickí sklada telia dosahujú najväčšie úspechy vo vo
kálnej tvorbe, v úpravách a š tylizácii l'udových piesní, generácia modernistov sa sú-
5t r edila na 111áročný komp<ničný prís tup k slovenskej ľudovej melodike v žánroch 
symfonických a dramatických. Podarilo sa im vytvoriť moderné ná rodné hudobné umenie 
syntézou slovenských ľudových elementov s výdobytkami európskej kompozičnej t ech
niky. Po romanticko estetizujúcom nazeraní na ľudovú pieseň v 19. stor. nasledovalo 
obdobie objektívneho, vedeckého a analytického pohľadu bez roma1ntických ressenti 
m entov. Vek veľkých technických vymožeností dal mladému vednému odboru najpriaz
nivejšie možnosti zmocniť sa objektu svojho záujmu najprogre::;ivne jšími elektroakus
tickými a informačnotechnickými metódami a prostriedkami. Najjemnejšie nuansy a 
detaily hudobnej s tavby a významu bolo možné sledovať v nebývalom rozsahu. Vznikajú 
samostatné vedecké inštitúcie, národné bádatel'ské školy, problematike ľudovej hudby 
venuj ú pozornosť nielen izolovaní jednotlivci, ale celé teamy bád::~ tel'ov. 

Aký obraz si vytvárame na základe dnešného rozsiahleho a vedecky fundovaného bá
dania dnes o ľudovej piesni? Kryje sa predst ava d.nešných bádateľov s predstaviteľmi 

tých, ktorí pracovali v 19. storočí? Zmenila sa medzitým ľudová hudba, alebo zmenila, 
resp. upresnila sa naša vlastná predstava o nej? Prirodzene, že sa zmenili obe. Prvá 
r ozhodne menej, lebo to, čo sa po tisícročie, resp. stáročia rozvíjalo, kryštalizovalo, ne
môže sa za niekoľko desaťročí od základu zmeniť. Koniec-koncov o t e jto relatíVII1ej sta -
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bih te ľudovej hudby svedčia zápisy a záznamy piesní a melódií, ktoré pochádzaj ú z 19. 
storočia; len vel'mi zrie dkavo sa s t retáme s typmi, ktoré by chýbali v dnešnej ľudovej 

tradícii. Skôr naopak, dnes objavujeme také for my a útvary, o kt0rých bádatelia v 19. 
storočí vede_!!i len veľmi m álo, alebo o ktorých vôbec nevedel i. To nesúvis í so skutoč
nosťou, že by sa ľudová hudba zmenila; svedči to o našich prehlbuj úcich s a vedomo-
5tiach o ľudovej hudobnej kultúre. Súčasné výskumy ukazujú, že ľudcvá pieseň existuje 
aj dnes v nesmiernej rozmanitosti foriem, melodických a tonálnych útvarov, rytmických 
zvláštností, prednesových praktík, pričom jej základnými životadarnými vnútorn~mi s i
lami sú naďalej improvizačná schopnosť a bohatá variabilita, ktorá preniká všetk ými jej 
zložkami a prvkami. Dnešná objektívna zvuková dok umentácia rozprestiera pr ed nami 
l'udovú pieseň v neukončenej t vor ivej fáze vývoja. Len vďaka novým technickým m ož
nostiam objavujeme celkom nové aspekty, ako je t o v prípade viachlasového spievania, 
o ktorom sa vedelo len približne, že jestvuje - alebo sa vôbec popiera, že by iš lo 0 fe
nom én ľudovej hudby. Iba v súčasno·sti môžeme študovať štýlovú bohatosť, diferenco
vanosť množst va viac hlasých praktík a t ech ník. ( O s vojráznosti tohto fenoménu nás 
presvedčujú i príklady č . 1- 3 ) . Rovnako celý výskum nástrojov i nástrojovej hudby, 
najmä ansámblovej, bol umožnený novými technickými p rostriedkami. 

Nové metódy poznávania slovenskej l'udovej hudby nás však s t avali a j pred kompliko
vanejšie problémy pochopenia i výkladu základných princípov rozvoja a ex ist encie slo
venskej ľudovej hudby. 

Vráťme sa však k otázke vývoja slovenskej ľudovej hudby, k t omu, ako možno t ento 
vývin dnes rekonštruovať - ak môžeme t ermín v jeho p ravom zmy!>le vôbec použiť. Pre 
vývoj ľudovej hudby j e charakteristické , že nepr ebieha v podobe výmeny štýlov, teda 
tak, že novšie nahr adia s taršie vrst vy. Ľudovú hudbu charak terizuje práve koexistencia 
rôznych š týlov, ktoré zot r vajú vo vedomí. Existuje t ot iž určité abstraktné h istor ické 
vedomie, ktoré rozoznáva starú formu od novej len vo veľmi približnej for me, pričom 
vo vedomí spevákov sa jedll1otlivé t ypy prelínajú bez toho, že by stáli v určitom proti
rečení. čo vlastne rozumieme v oblasti ľudovej hudby pod pojmom š týl - pojem, ktorý 
dnes ani vo všeobecn ej hudobnej t erminológii nie je objasnený ? Rozumieme pod ním 
vsetky ti e individuá lne melódie, melodické typy, ktoré maj ú r ovnakú hudobnú štr uk
t úru a ktoré z hl'ad iska nár odného, his torického, r egionáLneho t voria určitú homogénnu 
jednotu. Vychádzajúc z tohto aspektu , môžeme var i hovoriť o týchto št ýlových vrstvách 
v slovenskej ľudovej piesni: 

Za najstaršie útvary považujeme magicko- rituálne piesne, k toré sa pojili k ľudovým 
obradom a slávnos tiam pa triacim k pohanskému ku ltu Slovanov. Sú to· piesne, ktoré sa 
viažu k zimnému a letnému slnovratu ; ide o piesne žatevné, čiastočne svadobné a plač -

. ky. z hľadiska štýlovéh o i vývinu hudobného myslenia zapadaj ú do tejto· skupiny a j 
detské piesne a piesne ku hrám. Ich hudobná podstata spočíva na najjednoduch ších 
[J rvkoch a princípoch hudobnej s t avby a m elodickej predstavivosti. (na recitačných, s e
kund - a terct onálnych út varoch). Melodické typy sú často nie jasne kon tur ované a 
rozdiferencované, rozvijajú sa okolo tonálneho centra alebo malých intervalo·vých kostier . 

Stará roľnícka kultúra, ktorá tvorí ďalšiu vývinovú vrstvu, j e charakterizovan á kvart_ 
tonálnou melodikou ; okolo int ervalu k var ty s a odohr áva celý hud?bný pohyb, bez uza
t vorenej formy a s voľným rytmickým priebehom. Funkčne '>Ú tieto piesne viazané r.a 
7-atvu, na prácu v p oli: medzi ne sa však zaraď•Jjú aj piesne s vadobné, krs t inové. Tráv
n ice , piesne, k toré sa spievajú pri prác i na lúkach, kosení, hrabaní, patr ia , ·pre s voj u 
poetiékú vykryštalizovanosť, medzi najkrajšie výtvory slovenskej ľudovej poézie, ale 
i jemnej a ušľachtil ej melodiky, ktorá sa pohybuje od krehkej lyr iky a kontemplácie 
po symboliku prírodných obrazov a umeleckú rezonanciu namáhavej a vyčerpávajúcej 

poľnej práce. Ľúbostná lyrika sa tu spája s prírodnou lyr ikou a výraznou hudobnou ly-
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dickou tonálnou stavbou, viachlasým predmetom v š jrokej hovorovej rytmike. V príkla 
doch vidieť, aký rozsiahly ambit dosahujú v rôznych oblastiach Slovenska práve t ieto 
pieňové typy. 

Valaská, pastiersko-zbojnícka kultúra stredného Slovenska predstavuje jednu z našich 
najsvojráznejších štýlových vrstiev. Vytvárala sa v priebehu 14.- 18. stor. a jej vývin 
v niektorých oblastiach nie je ukončený podnes. Začala sa formovať pokračovaním do
mácich roľníckych štýlov a ich splynutím s cudzími etnickými prvkami, ktoré sa dostali 
k :nám cez karpatské masívy v p riebehu valaských kolonizácií. Melodické typy, ktoré 
môžeme priradiť k tomuto štýlu, dosahujú v celoslovenskom priemer 30 % piesní. Jej 
najcharakteristickejším znakom je lydická melodika (v 62 % piesní), ale i mixolydická 
a hypojonická tonalita. Prednes týchto pastierských piesní je voľný, rubátový, pri taneč
ných formách s descendenčnými, diminutívnymi rytmickými kadenciami. 

Nové h a r-mo:nické piesne vznikli v priebehu 17.-19. stor. Vznikli v prvopučiatkoch spo
jením ITlOvých tonálnych princípov so starými stavebnými praktikami a rytmickými prv
kami, alebo aj naopak, staré toná•lne princípy nachádzajú uplatnenie v novom formovom 
kontexte. Najzaujímavejšie typy pochádzajú z východného Slovenska, k de sa organicky 
spája staré s novým, nové podnety z európskej umelej hudby sa prelínajú s a r chaický
mi domácimi tradíciami a princípmi. Melodika sa viaže na staré tonálne cítenie, formo
vo- motivické princípy výstavby sú odvodené z európskej piesňovosti barokovej a klasic
kej. 

Uvedené štýlové vrstvy vykazujú určitú identifikovateľnú gen etickú. ale len relatívne 
samostatne jestvujúcu samostatnosť. Vytvárajú skôr rámec ako vnútornú organiku pies
ňovej kult úry. V skutočne živej hudbe sa tieto štýlové vrstvy i prvky vzájomne prelí
najú, prek onávajú rozsiahly variančný, ale i stabilizačno-kryštaiiz:J.čný proces. Len tým
to dvom silám môžeme vďačiť za homogenitu národnej ľudovej hudobnej ku•Itúry, ako 
i za rozmanitosť melodických typov a foriem. 

Pre lepšie pochopenie týchto skutočností uvádzame 3 ukážky piesní, ktoré sa spievajú 
pri prácach na lúkach. Ide o tú istú kategóriu lúčnych spevov, ktoré majú však v j ed
notlivých oblastiach Slovenska odlišný charakter. Spája ich len široký, prevažne ťahavý 
prednes sólistu a sboru alebo malej skupiny spevákov. Ich rytmus, hoci zdanlivo voľne 
hovorene prednesený, má presnú vnútornú pulzáciu, ktorá umožňuje všetkým spevákom 
akoby jedným dychom spievať na pohľad nepravidelne stavané hudobné f rázy. Pr i viac
h lasom prednese ITla striedajú unisôna, s parale'lnými terciami, širokoklenutým i kulmi
načnými akrodickými komplexami. Sú výrazom aj rozdielnej spevnej praxe v jednotli
vých oblastiach Slovenska, rozdielnych spevných techník a manier, ktoré sa však v na
š om notačnom systéme nedajú nijako notačne vyjadriť 81Tli zachytiť. Príklad č. l. pochá
dza z Kysúc, č. 2. z Oravy a posledný z Horehronia. 

Na ho-le len o-venki na ho- le, na ho - le len o-ven - ki na ho- le, 

=ll 
má - Lo má- me se - nen- ka v sto do - le.--

Chceli by sme sa vrátiť k pôvodným úvahám o pojme ľudovej piesne. Dotkli sme sa -
keď len v skratke - niektorých hudobných otázok, otázky zmeny postoja bádateľov, 

204 

dnešných i minulých, k ľudovej piesni. Aký vzťah má však súčasná spoločnosť k ľudovej 
piesni? Odklonu od romantického nazerania a príklon u k ob jektívnejšiemu a t r:iezvejšie
inu hodnoteniu ľ-ud ovej tradície možno ďakovať, že dnes máme možnos~ vytvoriť si oveľa 
r eál111ejší obraz o ľudovej piesni. .Bádanie si dnes nevšíma len estetický vybrúsené a 
vytríbené elementy, nestavia si estetické postuláty a kritér iá, ale skúm a t radíciu v celej 
jej šír ke a dynamik e. Osvetové a iné kultúrne inštitúcie a masoyokomunikačné pro
str iedky sa však usilu jú podávať ešte v ďalekosiahlej miere preromantizovaný obraz 
o ľudovej hudobnej tradícii. Us!lujú sa často i z pochopiteľných umeleckých 

J= 116{j 5 

~- ~= n r :ll 
Pi- ta bi ;a pt - la ke - bt [Jad-na- bt - la .---

J= 116 

J 
Ko - si - la 

_,.., 

l 

bi sa 
-

mt---

J ke - ~;__!_ ľTJ I 
• • l Pl'l -ntes - .o 

'-' 

i 
l 

! 
; f""..oooo l 

Ko-- bi mi pri-ne-sla,--

\.._/ ,, v ~ 

~ 

!ruš tik jra - je- ruoČ- ka,--

" 
J l 

J::.iOS 
~ .....-... 

·==--
y 

to-- tá po- ľa- nuo Čka , 

l l 

l 
J l l 

~" (l) 

y '· /rus-tt k tra- je - ruo ~ha. 

l l 

v 

ko- bi mt 

l 

jr u š- tik 

l 

l l l 

pri - ne - sla, 

l 

l 

t 
l 

l 

fra - je-- ru o čko . 

1...--... 

l r----- t j· 

205 



V súčasnej štruktúre hudobného vysie
lania bratislavského čs. rozhlasu má ľu
tlová hudba patričné zastúpen:e. Jej kvan
tita v porovnaní s päťdesiatymi rokmi 
ustúpila;· v súčasnosti sa predovšetkým 
prihliada na jej kvalitatívnu hodnotu, žán
rovú špecifičnosť. Rešpektujú sa hľadiská 
aktívnej rozhlasovej dramaturgie so zre
teľom na špecifickú funkciu rozhlasu ako 
prostriedku masovej komunikácie, na au
ditívne vnímanie poslucháčmi, na diferen
ciáciu typov relácií smerom k aktivizácii 
poslucháčov v chápaní a reprodukovaní ľu
dovej hudby a na zvýraznenie jej estetic
kých hodnôt. 

Treba zdôrazniť, že rozhlas patrí v sú
časnosti medzi najväčších reprodukova
tcľov 'ľudovej hudby, že pre potreby vy
sielania mus! stále získavať nové snímky, 
ktoré sú v súlade s umeleckými kritériami 
dob". Vo svojej dramaturgii počíta nielen 
s i~temými telesami, ale aj s externými 
umeleckými súbormi, folk lórnymi skupina
rm a sólistami. 

POSTOJ K AUTENTICKJ!MU FOLKLÚRU 

Možno si ani neuvedomujeme, že dnes 
množstvo ľudí spoznáva hudobný fol
klór iba z programov rozhlasového vysie-

ludowá 
ONDREJ DEMO 

Jania, že so vznikom elektroakustického 
záznamu a prenosu hudby upútal rozhlas 
na seba ovel'a väčšiu pozornosť ako mnohé 
archívy, zbierky, štúdie, publikácie. Upútal 
pozornosť najmä tým, že svojou špecifič
nosťou zaujal voči folklóru taký postoj, 
ktorý dovtedy nemohol nahradiť nijaký 
rukopisný zápis, fonografický záznam, ba 
ani gramofónová platňa. Rozhlas svojou 
okamžitou zvukovou prenosovou schop
nosťou najúčinnejšie vybra l zo života a 
prostredia foklórnej tvorby to, čo výrazne 
podčiarkuje jedna z jej základných čŕt_
reáinu spätosť so životom. Nie je teda eu
do, že už r. 1930, v VIII. roč. Radio-jour
nalu, č. 34, pod titulom "Hlasuji pro repor
taž lidové umení r ozhlasem", píše Jifí 
Frejka okrem iného: 

"Nestalo by za to, slyšet v rozhlase ne
pokažené slovenské nebo podkarpatské 
písničky? 

(z hľadiska umelej hudby) dôvodov ľudov.ú hudbu ad~ptov~ť, z_meniť, pri~p~sobi·ť- vkusu 
svojich konzumentov, určitej spoločenskeJ potrebe. Tym vsak cast~ ~e.pnspl~vaJU k to~ 
mu, aby si naša spoločnosť mohla utvoriť neskreslený obraz o. naseJ lud~VeJ ~u~obne~ 
tradícii. Na druhej strane rôzne adaptačné postupy banalizovall a s profanizovali ludovu 
hudbu v očiach verejností; akési sprimitívnené formy zábavnej hudby, do akých polôh 
bola neraz ľudová hudba pretramsponovaná, zdiskreditovali ju často v očiach najma 
mestského konzumenta. Verejnosť právom takéto žneuživania ľudovej hudby odmietla, 
ak si spomenieme napr. na akúsi "antifolklórnu·• diskusiu, ktorá prebehla našou tlačou. 

Všetky formy adaptovania ľudovej hudby v nových funkčných pod'_llienk~ch. tr~ba 

veľmi s tarosV!ivo zvažovať, či ide o rozhlas, televíziu, gromoplatne, o slaV1llOStl p1esm a 
tancov alebo prosté súborové vystúpenia, o vydávanie ľudových piesní v populárnyc~ 
a lebo iných čitatel'ských edíciách. Vždy sa máme usilovať predovšetkým o jedno: podat 
.o ľudovej hudbe pravdivý, neskreslený obraz, nepoužívať ju v neprimeraných funk· 
·ciách a kontexte protirečivom jej estetickej a etickej podstate. 

Ak môžeme hovoriť o určitom odvrate a určitej skepse kultúrnej verejnost i voči ľudo
vej hudbe asi pred desiatimi rokmi, tak dnes sa situácia zmenila v prospech ľudovej 
hudby. Svedčia o tom nielen sociologické výskumy, edičná aktivita na poli piesňo-:ých 
zbierok i zvukových vydaní, v cykloch autentických a d0kumentárnych relácií, či v Ces
koslovenskom rozhlase, a lebo v televízii, a le aj siroký ohlas týchto podujatí. Treba sa 
vážne zamyslieť nad tým, kto je vlastne najvačším konzumentom l'udovej hudby. Sú 
nimi najširšie vrstvy dedi,nského l'udu, ktorí l'udovú hudbu poznajú vefmi dôverne, vel'mi 
citlivo rozoznávajú a vnímajú jej pravé hodnoty. Je obzvlášť dôležité a zodpovedné po
dávať im takú hudbu, čo zodpovedá ich estetickému cíteniu, ktoré do týchto tvorcov a 
nositeľov ľudovej kultúry národa zakorenila stáročná tradícia. Alica Elschekovä 
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hudba 11 
Nestálo by za to slyšet k nim i domáci 

orchester - a vedie neho slyšet snad 
i horskou fujaru, tento rozkošný 4-met
rový zázrak, vyrobený podle predpisu pl
ných pover a zafíkaní?" 

To iba potvrdzuje, že po Slováckych a 
Horňáckych večeroch, reportážnych vysie 
laniach zo slovenských obci a či dvojho
dinovom prenose srbských ľudových pies
ní a tancov z Belehradu z tridsiatych ro
kov odhalil rozhlasový zázrak nový, nefal
šovaný zdroj umenia, v jeho prostote, ale 
i v nesmiernej rôznorodosti. A dnes, v ča
se dominantnosti hudobnej moderny sú
streďuje sa pozornosť i na fo lklór v roz
hlase oveľa výraznejšie ako v minulosti. 
Význačný maďarský foklorista a sklada

teľ Zoltán Kodály na XVII. medzinárodnej 
konferencii o hudobnom foklóre v Buda
pešti, na sekcii rozhlasových pracovníkov 
poukázal na to, že cez rozhlas sa šíri naj
spoľahlivejšia informácia, ktorá s krásou 
umeleckej ľudovej tvorby jednotlivých ná
rodov prináša i najpozoruhodnejšie poz
natky z bádateľskovýskumnej práce svojej 
disciplíny. 

V dramaturgii programov ľudovej hudby 
na národnom okruhu Bratis lava má auten
tický foklór i dnes trvalé miesto. Nie je 
náhoda, že v súčasnosti vysiela autentické 
hudobné i spevácke prejavy v takých for
mách, v ktorých okrem esteticko-etických 
noriem vystupuje do popredia aj pôvodná 
funkcia hudobného materiálu. Možno po
vedať, že práve tieto programy s auten
tickým foklórom získali si široký okruh 
priaznivcov nielen na dedinách, ale aj 
v mestách z radov inteligencie a mládeže. 

POZNATKY Z VÝSKUMU ZÁUJMU PO
SLUCHÁČOV 

Výskum hudobných záujmov posluchá
čov rozhlasu, ktorý v r. 1966 uskutočnil 
Metodický kabinet čs. rozhlasu v spolu
práci s ústavom hudobnej vedy SAV, pri
náša vo výslednom hodnotení obľuby žán
rov takéto poznatky: 

Folklór autentický (počúva) 45,2 % po
slucháčov 

Ľ.udovú hudbu - typu Farkašovcov 61,8 
percent poslucháčov 

Ľ.udové piesne a tance v úprave 37,6 % 
poslucháčov. 

Je pozoruhodné, že l'udová hudba (typu 
Farkašovcov) získala najvyššie pe rcento a 
v rebríčku obľuby žánrov je na druhom 
mieste (po staršej tanečnej hudbe slo
venskej). Odpoveď na toto konštatovanie 
možno hl'adať v tom, že improvizácie vy -

ro~ hlase 
spelých ľudových hudieb, na dobrej tech
nickej úrovni, ktorých kontinuita s fol
klórnou tvorbou je evidentná, získava ob
div poslucháčov predovšetkým z hľadiska 
umeleckej virtuozity a technického maj
strovstva. Je l'ahko vnímateľná, splňa naj
mä rekreatívnu funkciu. 

K SPRACOVANIU ĽUDOVEJ HUDBY 
Na seminári o ľudovej hudbe v Cs. roz

hlase r. 1964 Ivan Hrušovský upozornil, že 
rozhodujúce t u bolo vznikanie veľkého 
množstva amatérskych a niekoľkých pro
fesionálnych súborov ľudovej umeleckej 
tvorivosti. Tieto súbory predstavujú spo
lu s rozhlasom centrum záujmu takmer 
všetkých skladateľov o nové progresívne 
ľudové žánre inšpirované predovšetkým 
folklórom. Pre päťdesiate roky bolo prí
značné striedavé presadzovanie dvoch 
koncepcií v spracovaní, a to: staršej ume
leckej štylizácie, ako sa prejavovala vo 
väčších symfonicko-vokálnych celkoch a 
choreografických pásmach, a čisté formy 
vychádzajúce z použitého folklórneho m a
teriálu. Aj keď sa za posledných 20 rokov 
pri rozhlasových nahrávkach najvýraznej
šie odkryli rôzne spôsoby spracovania ľu
dovej hudby od transkripcií, cez úpravy a 
štylizácie až ku kompozíciám, predsa je 
nevyhnutné podčiarknuť, že spracovanie 
l'udovej hudby pre rozhlas vyžaduje od 
autorov zásadne prehlbiť žánrovú podsta
tu, dokona lú znalosť autentického - vý
chodiskového materiálu, potenciu rozhlasu 
s jeho súčasnými technicko-zvukovými 
možnosťami, efektami a nakoniec aj adre
sáta-poslucháča. Žiaľ, okruh autorov, kto
rí sa usilujú o takýto prístup k spracova
niu ľudovej hudby, sa zužuje. 

K INTERPRETÁCII ĽUDOVEJ PIESNE 
A HUDBY 

K význačným činiteľom, ktorí sa podie
ľajú na umeleckej realizácii l'udovej hudby 
v rozhlase, patria interpreti. Aj keď roz
hlas počíta s pravidelnými nahrávkami ex
terných telies, súborov, sólistov, podstatná 
časť produkcie pre potreby vysielania zá
visí od vlastných umeleckých telies a ich 
sólistov spevákov či inštrumentalistov. 

Ku kladom interpretácie v rozhlase pat
rí maximálna technická podpora interpreta 
pri nahrávaní so zrete ľom na moderné 
technické snímanie zvuku s podporou zvu
kových efektov, echa, playbecku, stereo
fonného snímania a pod. Negatívnym ja
vom je, že interpret nemá pred sebou 
adresáta - poslucháča, nemôže s ním 
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[UOOVÁ PIESEŇ NA KONCERTNOM PÓDIU 

úvahy a poznámky 
Občas si zahraji na klavír nekolik ndrodních písní 
ze svého bohatého pokladu a tu je mi, jalw bych si 
11atrlwl krásnou kytku polního kvítí ... 

Vítezslav Novák 

Vo svojej úvahe o koncertnom speve (Slovenská hudba 1967, č. 4) som sa okrem iných, 
len nauhodených otázok zmienil aj o ľudovej piesni. Chcem sa teraz touto témou zaobe
rať širšie. Moje úvahy však vychádzajú z praxe, a preto si nerobím nároky na exaktné 
vedecké vyčerpanie témy. 
Ľudová pieseň si pozornosť zaslúži, lebo i pri použití absolútnych kritérií hodnôt jej 

hodnota je nesporná. Moje vlastné skúsenosti z koncertného pódia potvrdzujú tieto sku
točnosti· 

a) ľudová pieseň sa môže na koncerte pre takzvaného "neskúseného poslucháča" stať 
;:.kýmsi záchytným bodom, prípadne až mostíkom, ktorý mu môže (hoci nemusí) 
pomôcť prejsť do oblasti umelých piesní, 

b) .,mostíková funkcia" sa môže prejaviť aj v tom, že známa alebo povedomá melód;a, 
pri úprave moderne harmonicky spracovaná, prispieva k výchove pre počúvanie 

moderneJ hudby, 
c) ľudová pieseň môže tiež splniť úlohu scherza v celkovej zostave programu (viď 

moja minulá úvaha). 
Zaradenie ľudových piesní do programu nemôže dramaturgickú zostavu koncert u po 

škodiť -- sdmozrejme treba prihliadnuť na "susedov" v programe, aj na celý kontext. 
Výnimkou je štýlový večer, do ktorého ľudová p:eseň nepatrí ani ako prídavok. Pri vhod
nom zaradení a výbere prinesú ľudové piesne do programu potrebný kontrast žánru a 
nálady (nehovoriac už o spomenutých funkciách). Hádam sa netreba obávať, že bla
zeovanú aleho modernistickú časť obecenstva budú tieto piesne nudiť. 

S ľudovou melódiou a textom sa dnes stretávame v mnohých interpretačných tvaroch 
- nie všetky jej však rovnako pristanú. 

Hôzne formy sú podmienené do značnej miery týmito dvomi faktormi: 
l. Realizačnými možnosťami a použitými prostriedkami 
2. Vplyvom prostredia a spôsobom vystúpenia. 

nadviazať priamy kontakt. Ako interpreti 
ľudovej piesne v rozhlase získavajú naj
v-äčšiu priazeň u poslucháčov (v listových 
ohlasoch) tí speváci, ktorí pri prednese 
neforsírujú seba, svoj spevácky fond, zby
točné afektácie a maniery, ale tí, ktorí 
svoj spevácky talent skrývajú za piesňou 
a predkladajú ju s najvrúcnejším precí
tením poslucháčovi. 
Veľkú priazeň u poslucháčov získavajú 

interpreti, ktorí okrem individuálneho pre
cítenia piesne rešpektujú aj regionálne či 
lokálne hudobno-nárečové zvláštnosti a 
sami im dodávajú osobitný kolorit. Sú oby
čajne objektom pozornosti aj zo strany 
zahraničných záujemcov o našu ľudovú 
pieseň. 

Obdobne možno hovoriť aj 0 interpre
toch inštrumentalistoch. Treba konšta
tovať, že kým spevákov sólistov má
me u nás pomerne dosť, inštrumen-
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talistov ansámblových ľudových hu
dieb je u nás málo (ktoré splňajú roz
hlasové kritériá) s výnimkou umeleckých 
súborov, ako je SĽUK a Lúčnica. 

Ľ.UDOVÄ HUDBA A OSTATNÉ HUDOB
NÉ ŽÄNRE 
Záverom možno konštatovať, že pri po

rovnaní s ostatnými hudobnými žánrami 
v rozhlase ľudová hudba sa vyhranila 
v špecifický žáner a dnes, v čase súčas
ných moderných hudobných prúdov, získa
va patričné ocenenie nielen u posluchá
čov, ale aj zo strany umeleckých inštitú
cií. Razí si tiež cestu do zahraničia a dopyt 
po nej stúpa. 

To všetko vyžaduje ďalšie tvorivé nápa
dy a impulzy, dobrú organizáciu práce a 
správne rozloženie síl. žiaľ, práve tých 
v redakcii Ľ.H práve v poslednom období 
ubudlo. ONDREJ DEMO 

V obidvoch bodoch (ostatné úzko súvisiacich a navzájom sa ovplyvňujúcich) stojí pro
ti sebe v ostrej kont rapozícii interpretácia koncertná s int erpretáciou ľudových súbor ov. 
(t'Tpravami a interpretáciami, ktoré sú blízke operete, a dychovkovým spracova ním sa 
zaoberať nebudem, lebo presahujú rámec tohto článku.) 

Aké sú t eda podmienky a možnosti u obidvoch zmienených typov? 
Koncert né: školený spevák v koncertnej sále so sprievodom klavíra. častejšie je pro

stredie s intímnejšou atmosférou, aspoň čiastočne koncertné obecenst vo. 
Koncertujúci vo frakoch alebo čiernom úbore. 

Súborové: Spevácky súbor, sólisti (školení i neškolení ), orchester ľudových nástrojov, 
v mnohých prípadoch je zapojená i tanečná zložka. Vyst úpenia väčšinou vo 
väčšom priestore, v amfiteátroch. Účinkujúci v ľudových krojoch. 

Súborová prax umožňuje realizovať ľudovú pieseň v štýle n adväzujúcom na ľudovú 
pôvadnú interpretáciu, v podobných podmienkach, ako boli jej pôvodné - pr ípadne a j 
s ďalšími kontextami (tanec, pohyb, scénické spracovanie ľudových obradov a hier), 
ktoré pôsobia vizuálne. Sú tu k dispozícii ľudové hudobné nástro je ( cimbal, fu jara ). 
Cpravy pre takýto ensemble môžu vychádzať zo štýlu ľudových m uzikantov n ie len har
monicky, no i inštrumentačne, práve tak ako spevácky prejav nadväzuje na l'udovú in
terpretačnú tradíciu. 

Sólista, stojaci pri klavíri na pódiu má oveľa menej možností, hoci v jednom smere 
viacej - má školený hlas, môže použiť širokú dynamickú a výrazovú šká lu, čo mu väč
šinou umožňuje klavírny sprievod a menšia miestnosť. 

Pri uprave piesne pre spev a klavír dochádza k značnej štylizácii. Aj keď úpr ava har 
monicky vychádza z ľudových postupov a naznačuje ľudové nást ro je, pr edsa s a len pri 
použití klavíra ľudová pieseň v celkovej akustickej výslednici posúva do celkom inej 
roviny. Aj väčšie posunutie je časté - skladateľ použije ľudovú melódiu a t ext, no ú 
prava - harmonizácia je jeho vlastná hudobná kompozičná reč, ktor á s postupmi ľudo

vých muzikantov už nesúvisí ani vzdialene. Ďalej každá ľudová pieseň, ak aj pôvodne bo
la trebárs piesňou tanečnou, zmení sa na "čistú" pieseň ("posluchovú" ) , k tor á už nie je 
viazaná na ďálšie súvislost i (hru, obrad, tanec). 

Na pódiu je t eda pre ľudovú pieseň k dispozícii presne t o is t é, čo pre pieseň um elú. 
čo z toho plynie pre interpreta? Má použiť celú svoju výrazovú p ale tu? Alebo sa má ob
medziť dynamicky i fa rebne, tak aby sa priblížil ľudovým spevákom ? 

Domnievam sa, že pri celkovom značnom posune kompozičnou š tylizáciou m á koncert 
ný sólistd plné právo na to, aby využil prostriedky, ktoré m u dáva jeho školený hlas, a 
zapôsobil na poslucháča, aby ľudovú pieseň do istej miery "sklasičtil" . Dochádza tým , 
pravda, k ďalšej štylizácii, tentoraz spevne-interpretačnej. Pri vstupe na koncertné pó
dium sa teda ľudová pieseň kompozične i interpretačne mení na vys oko štylizovaný 
útvar. 

I na pódiu však existujú interpretačné obmedzenia a hr anice , lebo ľudovej piesni pri
stane zo všetkého najlepšie výrazová prostota, určitá triezvosť i popri veľkej citove j 
podfarbenosti. Myslím, že netreba pri speve ľudovej piesne príliš vymýšľať rôzne rafi 
nované otltif'ne - dávka zdravej, neprešpekulovanej a neprekomp likovanej m uzikality 
v prednese i tóne je osožnejšia, práve tak ako čistota inter pretácie (bez zbytočných por
tament, podrážania tónov atď.). 

Bezpochyby dva razy toľko, kol'ko umelej piesni škodí operizovanosť - po_užívanie 
vz lykov pucciniovsko-leoncavallovských, patetické nadnášanie atď. - škodí piesni !'u
dovej. 

Miera použitých výrazových prost riedkov závisí samozrejme od estetického cítenia a 
psychiky každého interpreta, jeho interpretačného názoru i od spôsobu jeho t vorivého 
prístupu Každý koncertný výkon by však mal rešpektovať základnú požiadavku te j to 
piesňovej oblasti : prostotu. - Ing. Miroslav Bozdech 
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SLOVENSKÁ lUDOVÁ HUDBA 
A 

SLOVENSKÁ NÁRODNÁ HUDBA 
ANKETA 

l. Ako sa pozeráte z ume le ckého hľadiska na dneš nú pôvodnú slove nskú ľudovú hud
bu? Ako hodnotíte jej umelecké hudobné kvality? 

2. Domnievate sa, že slovenská ľudová hud ba bola rozhodujúcim prameňom pr e vytvá
r anie s lovens kej národne j hudby? Vedľa akých iných žriediel a v akom vzťahu bola 
k nim ? 

3. Aký t vorivý prís tup k ľudovej hudbe pokladáte pre skladateľa - pri rešpektovaní 
j eho tvorive j ind ividuality - za najvhodnejší? 

4. Myslíte si, že sa m e nil a m ení prís tup skladateľov k našej ľudovej hudbe: n apr. 
v 19. s tor., 30- tych rokoch a dnes? 

5. čo zname ná ľudová hudba pre dnešnú s lovenskú hudbu ? 

LADISLAV BURLAS 

Na vaše otázky o ľudovej hud be a slovenskej umelej tvorbe možno odpovedať v rám
c i ankety skutočne len té zovite a dotknúť sa iba niektorých problémov. 

l. Dnešná pôvodná slovenská ľudová hudba reprezentuje veľký komplex jednotlivostí, 
pravda, sú tu aj veľmi odlišné kvality. Popri mnohých úpadkových a umelecky málo vý
~namných ~avoch sú tu i ve l'mi cenné, štýlove a výrazove vycizelované prejavy hodné 
ucty a obd1vu. Nejde len o ďalšie zhromažďovanie neznámych variantov k známym me 
lodickým typom, ale ne raz o objavovanie nových typov. Preto sa domnievam , že zmena 
es tetických náhľadov smerujúca preč od l'udovej hudby ako inšpiračného žr iedla, nie je 
odôvodnená tým , že by sa bolo toto žriedlo vyžilo, či presnej šie využilo. Slovenský člo 
vek nášho storočia vždy mal naponáhlo; a tak, do čoho sa pustil, stačil iba načať, aby už 
doháňal čosi r:a inom mieste. Kým príde odborne fundovaný zberateľ a vyhodnocovatel', 
skladateľ trápi už čosi iné než to, či jes to ešte dačo, čím by bolo možné rozšíriť toná lnu 
a melodickú paletu národnej moderny. Upravovanie sa považuje dnes za čosi oneskore
né za hlavným prúdom a často tu aj pôsob:a veličiny, ktoré svojou umeleckou úrovňou 
tento názor aj upevňujú. 

2. Prvky s lovensk ej ľudovej hud by, najmä jej modálna štruktúra, boli nesporne pod 
netnými pre formovanie štýlu slovenskej hudobnej moderny rodiacej sa od konca 20. 
rokov a uzatvárajúce j sa v 50. rokoch. Nebol to, samozrejme, prameň výlučný. Boli tu 
motívy vlastenecké, námety z dejín i prítomnost i slovenského národa, problémy sociál
ne, kompozičnotechnické stimuly európskej hudby nášho i minulého storočia, kombino
vané východoeurópskym koloritom a i. Nevyzradím azda nič nevhodné ho, ak poviem, že 
zakladatelia slovenskej hudobnej moderny neboli ani vášnivými zberatel'mi ľudových 
piesní v teréne, ani vedeckými skúmate ľmi ľudovej hudby. Intuícia, zovšeobecnenie "pars 
pro toto", v lastná kombinačná schopnosť a fantázia tu boli užitočnejšími než trpezlivé 
odkrývanie skutočného piesňového bohatstva v teréne alebo v archívoch. Isté zblíže nie 
kompozičnej praxe a znalosti rôznych štýlov slovenské ho ľudového hudobného pr e javu 
nastalo v priebehu 40. a 50. rokov, teda v čase, keď štýl slovens kej hudobnej moderny 
bol už vykryštalizovaný. 

3. Aký tvorivý prís tup k ľudovej hudbe považujem za najvhodnejší? Na to je veľm i 
ťažká odpoveď. Závisí to od skladatel'ských zám erov, od zmyslu vedieť absorbovať a 
transformovať do svojho um eleckého cítenia štýl latentný v konkr étnom ľudovom mate
riáli, odhadnúť skryté dispozície ľudovej predlohy atď. V každom prípade by malo ísť 
o vyrovnané partnerstvo medzi ľudovým materiálom a skladateľom, ktorý po ňom sia
ha - n ikdy nie o priživovanie sa na ľudovej t r adícii. 

4. Je očividné, že náhľady na ľudovú hudbu a prístup skiadateľov k ľudovej hudbe sa 
vyvíjajú. Tento vývin je veľmi blízky tomu, čo opisuje Wiora vo svojom diele Euro
päische Volksmusik und abendländische Tonkunst v kapitole Od Herdera k Bartókovi. 

• Zmenu a diferenciáciu v postoji k ľudovej hudbe možno vari najviac badať za pos ledné 
desaťročie. Pre j edných je to panenská studnička, pre druhých smetisko - ak s miem 
použiť Wiorove slová. 

5. V um ení nič ne možno nadekrétovať a nemožno teda ani predpísať lásku k folk lór u. 

210 

' 

J e pravdepodobné, že štýlové možnosti slovenskej hudobnej moderny z obdobia 1930-
1950 sú v principe vyčerpané. Sú len dve alternatívy: alebo niekto objaví ešte nové mož
nosti kontaktu ume lej a ľudovej hudby, a lebo dáme týmto "zásnubám" pokoj. Predsa si 
však myslím, že pestovanie hudobného folk lóru v jeho sekundárnych existenčných for
mách (napr. v SĽ.UK-u) sa u nás údrží ako špecifický žáner. Najmä keď u nás stále žije 
ľudový prejav aj vo svojich pôvodných tradovaných formách. Predpovede o rýchlom zá
niku hudobného fo lklóru na Slovensku celkom nevyšli. Štýl doby a myslenia sa, samo
zrejme, rýchlo mení, ale i to treba chápať v pluralizme ako samotné umenie. 

ANDREJ OCENÄŠ 

Po Paríži, po Bruseli, aj po úspešnej výstave v Montrea li toho súsošia, ktoré je našou 
chľúbou, pod menom Majster Pavol z Levoče, snažím sa vytriediť si tieto hľadiská: 

l. Bolo toto veľkolepé dielo podmienené "len" osobnosťou Majstra Pavla? 
2. Alebo bolo podmienené aj osobitosťou iných faktor ov, špecificky osobitých, ktoré sa 

javia v diele cez výraz, dynam izmus vnútorných i vonkajších znakov, že d:elo bolo tvo
rené pre Levoču, prípadne v etnickom priestore, v ktorom žil Majster? 

3. Je možno považovať všetky tieto osobitosti diela, ktoré ho charakterizujú ako dielo 
"z Levoče", za prednosť a či za zúžený provincionalizmus? 

4. V čom to je, že sa k tomuto majstrovskému dielu hlásime my, Slováci, s veľkou 
dávkou patriotizmu, i keď vieme, že medzi nami a na našom území sú aj iné veľkolepos
t i inonár odnej umeleckej príslušnosti? 

5. Je v dnešnom svete (budúcom) t ento jav zanedbateľný alebo je faktickou hodno
tou, triediacou k vyššiemu vytriedeniu kvalít? 

Moje odpoveď je: nadšený som, že Majster Pavol vytvoril gen iálne dielo, ale som hlbo
ko vzrušený, keď si uvedomujem, že jeho die lo je velikánom nachádzajúcim s~ medzi 
nami tak prirodzene, ako sa nachádzajú Tatry tam, také, aké a kde sú! 

Môj otec bol aj vynikajúci rezbár, samouk. Aj on voľakedy a aj ja teraz, s rozžiar e 
nými očami, radšej sa dívam na f igúrky, ktoré sú akoby sme to boli "my", a nie na tie, 
ktoré sú síce ako ľud ia, ale nie sú to "my". 

Ti, čo sa zaoberajú psychikou človeka, vysvetlia v čom to väz!, odborne. Ja to nechcem, 
lebo neviem. 

Ako je to v hudbe? Tak ako v maliar stve či v inom výtvarnom - a vôbec v umení. 
Rástol som pod slnkom ako iní ľudia. Za mladi počul som l'udí hrávať na husliach, a 

ešte aj na gajdách. Ľ.udia naozaj hrávali pod slnkom na salašoch, aj pri la mpe v začmu
dených krčmách. Inakš ie na o rgane, inak šie na fujarách. 

Ktovie, ako by bol tvor il Beethoven, keby bol r ástol a žil pod Himalájami. 
Dr. Konštantín Hudec pož:ča l m i voľakedy pre rozhlasové potreby gramofónové plat

ne . Originálna goralská muzika vyhrávala "hajduchy". Neviem. aké prsty mali tí hudci. 
Gorali boli vždy tvrdí ľudia. A tá ich muzika? Pre mňa, akoby boli hrali anjelí. A počul 
som hajduchy hrávať aj v bratislavskej Štefánke, aj z budapeštianskeho rozhlasu v noci. 
A ak by som si mal dnes znovu vybrať, vybral by som si a j dnes tých Goralov, ako ume
lecky hudobne cenne jší tvar. 

Domnievam sa, že krása dnešnej našej reči (a reč m á svoju krásu) je podmienená a j 
minulosťou. Ba aj jej dnešná schopnosť na zdieľnosť je podmienená žriedlami, ktoré 
h lboko začierajú do prahornín. 

Skladateľ je vtedy náš, keď celou hudobnou bytosťou ume leckého diela dokazuje, že 
ho nemožno zameniť ani aklimatizovať do inonárodne j pôdy práve preto, že inonárodná 
pôda dáva dozrieť iným plodom. Inú chuť, vôňu, vzrast, ohebnosť a j inú pružnú či ťaž
kopádnu umeleckú silu dosahujú tie d iela, ktoré sú špecificky vlastné určitému národu, 
a nie inému. Tieto vlastnosti majú v sebe len zrelé diela zrelých umelcov. 

Ako tvorí umelec (ale ume lec, nie neumelec) a aké sú to sily, čo ho práve tak sfor
movali, že to na jeho diele vždy a všade cítiť, a súčasne je to aj najľahšie na ňom sa
mom, ak je jeho dielo očividne národné? Problé m je v tom, či môže byť umelecké dielo 
nenárodné? Problém nie je, že národné d:elo je nadnárodné. Ale najpr v musi byť ná
rodné. 

Prístup skladatel'a k nároau sa nemení, ak si je skladateľ vedomý jednoty a neroz
d ie lnosti s národom, aj toho, že je jeho súčasťou. Menia sa obaja. Národ je on v národe 
podl'a historickej nevyhnutnosti. 
Ľudová hudba pre dnešnú hudbu je tým, čím je ľudové veršovníctvo pre básnika. Je 

aj tým, čím je národ pre národovca-vlastenca. 
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VLADIMIR BOKES 

l. Na dnešnú pôvodnú slovenskú hudbu sa poze rám presne tak ako na hudbu rene
sančnú, barokovú, klasickú, romantickú, modernú, jazzovú, tanečnú, beatovú, pop song, 
orientálnu a hudbu ,.primitívnych" kultúr. Rovnako pokiaľ ide o jej hodnotenie. 

2. Áno, bola. Popri európskej hudobnej tradíc:i, bola k ne j vo vzťahu nepriamej úmer
nosti. V šťastnejších prípadoch vo vzťahu priamej úmernosti. 

3. Ten istý prístup ako k hociktorému inému hudobnému materiálu. Hudba a naciona
lizmus sú sice vášne (to ich spája), ale vášne úplne iných kvalít (to ich rozdeľuje). 

4. Mení sa. Na rozhraní 19. a 20. storočia ľudová pieseň bola oltárom, pred ktorým sa 
skladatelia-veriaci modlili, v t ridsiatych rokoch bola mode lkou v ateliéri skladateľa-so
chára a dnes je zabudnutým kombajnom na poliach skladateľa-družstevníka. 

5. Fakt, že rôzne úpravy ľudových piesní sú veľmi populárne, ale pô v od ná ľudová 
hudba je pre väčšinu ľudí zahalená tmou, ma utvrdzuje v názore, že ide o mimoriadne 
vysokú hodnotu, ktorú vďaka deravému vrecu hodnotenia strácame. škoda, že táto hud
ba už vymiera. Pripomína mi tých vel'duchov, ktorí zomreli skôr, ako ich svet pochopil. 

ľADEÁŠSALVA 

l. Veľmi si ju vážim. 
2. Bola aj musí byť. 
3. Toto j e veľmi subjektívna otázka. Záleží na jedincovi. Neexistuje recept, to musí 

každý cítiť a zobrať si za svoje. Ten kto neuznáva ľudové umenie vlastného národa, ide 
sám proti sebe i proti svojmu národu. 

4. Neodpovedám. Táto hudba povedala za seba. 
5. To musí vedieť každý z nás. Až to bude tak, nebudeme si musieť dávať také otázky. 

JOZEF GREŠÁK 

Môj príspevok nechce byť diskusným, je skôr variáciou na danú tému. 
Viem dobre, čo mienite vašimi otázkami: Ľudová hudba, slovenská ľudová hudba, sú

časná l'udová hudba. Nemajte mi za zlé, že mňa tieto pojmy nechávajú chladným. Ob
zvlášť, ak k nim pripočítam ešte - ľudovú umeleckú tvorivosť, ba i folklór. čo všetko 
možné a nemožné sa skrýva pod týmito slovami. 

Naopak, nesmiernú lásku chovám k pojmu: ĽUDOV:e UMENIE. Ľudové umenie hudob
né (slovesné a výtvarné). Nie všetko, čo sa volá hudba, je umením. Umenie je citovo
rozumové poznanie alebo zdelenie pravdy. Na rozdiel od vedy, ktorá je čisto racionálna. 
Hodnota umenia (umeleckého d:ela a prejavu) závisi práve od správneho pomeru medzi 
citovou a rozumovou zložkou. Nemáme rovnaké dispozície citové ani rozumové. Odtiaľ 
tá veľká diferenciácia v umení i v hodnotení umeleckého prejavu. 
Ľudové umenie m á jednoduché myšlienkové zdelenie. Je to ako v reči. Je rozdiel, či 

rozpráva pastier, alebo profesor univerzity. No všetko závisl od toho, kto sa viac priblí
žil pravde. Pravda je len jedna. Tú vlastní čas. človek sa usiluje zmocniť sa jej - poz
nať. Tak ako všetko na svete i pravda má svoj vzhľad a podstatu. Tým, že niekoho oble
čieme do slovenského národného kroja, nestane sa ešte Slovákom, chýba mu podstata. 
Aj l'udové hudobné umenie má svoju podstatu i vzhľad. Vzhľad hudobného ľudového 
umenia je interval, rôzne rytmy, forma a iné. Obyčajne sa tieto vzhľadové znaky zbie
rajú v teréne. Môžu sa prenášať. Horšie je to už s podstatou. Podstata l'udového umenia 
je úzko spätá so životom. Ba je život sám. Malý príklad. Bol som v zapadlej dedine. že
na vbehla do izby a v slzách začala spievať: ,.Už ši še mi dzifka vydala ... " Piesňou nám 
povedala, že si jej dcéra odrúbala všetky prsty na ruke. Teda v žiali tvorila pred nami. 
Desiatky príkladov by som mohol uviesť. Aspoň dva ďalšie - veselšie. Na svadbe (tiež 
na dedine) hrali dve hudby. Prvá - cigánska z mesta - hrala intonačne i technicky 
dobre, druhá boli hudci z dediny (basista mal miesto jednej struny telegrafný drôt), a 
predsa najviac ľudí tancovalo pri hudcoch, i keď z akademického hľadiska intonácia ne
bola dobrá. Opýtal som sa na príčinu. Vraj hudci im lepšie hrajú ,.do nôh" - boli bližš;e 
k pravde. - podstaty tanca. Ľudové umenie bude sa rodiť i v budúcnosti. 

Mysl!m si, že niet rozdielu medzi hodnotou umenia ako takého a ľudovým umením ako 
takým, len zámer j e iný. Ľudové umenie je pre jednorázovú potrebu, kým umenie ako 
také j e zámerne pre potrebu šírenia čím väčšieho geografického, časového pôsobenia. 

A predsa i l'udové umenie hudobné sa šíri po kanáloch umenia, no popri všetkých zdan
livých umeleckých i ekonomických úspechoch stráca peJ svojej podstaty. Sosna zo skaly 
nepatrí do parku a poľná kvetina do záhrady. 
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Profesor Kresánek 
O NAŠOM FOLKLÓRE 

Chcel by som Vám položiť niekofko otázok, ktoré súvisia so sucasnou renesanciou 
záujmu o pestovanie a uctievanie národných tradícií. Opäť sa ukázalo, že povedomie ná
rodnej kultúry nemožno zlikvidovať ani deklaratívne stanoviť, aby sa jej vývoj uberal 
administratívne určeným smerom. Kultúra, národné tradície sú mierou dimenzií tvorivej 
potencie národa, odhafujú jeho skryté dispozície a limity a, koniec-koncav, i historicky 
oprávňujú jeho existenciu. Dominik Tatarka v tejto súvislosti píše, že kroje, spevy, 
zvyky a obrady sú znakmi osobnej, miestnej, kmeňovej či národnej totožnosti. B. Bar
tók zasa vo svojej Cantate profane vraví, že už nikdy nebude piť z pohára, len z čistého 
horského prameňa - vzdáva tým hold ľudovej tvorbe. Pán profesor, aký je zástoj a váha 
hudobného folk lóru v celkovom kontexte národných tradícií? Je i on takým bytostným 
zvečnením transcendentných ľudských túžob ako výtvarná kultúr a? V čom spočíva jeho 
výrazové špecifikum? 

Rozdiel medzi dosahom hudobného a výtvarného ľudového umenia spoc1va v tom, že 
pamätníky výtvarnej kultúry sa - v dôsledku svojho hmotného charakteru - zachovali 
od pradávnych dôb, kým ľudové piesne z toho istého obdobia vôbec nepoznáme, lebo sa 
nefixovali. Až v 19. storočí, keď záujem o hudobný folklór enormne vzrastá, pokúšajú 
sa zberatelia ľudových piesní zápismi zhmotniť a rekonštruovať našu ľudovú hudobnú 
kultúru a vytvoriť synchronický obraz jej vývoja. Západoeurópska hudobná historiogra
f ia sa však v 19. stor. zameriavala skôr na tzv. Heroengeschichte, t. j. zaoberala sa ži
votom a dielom významných osobností, jednotlivcov; až porovnávacia hudobná veda za
čala klásť do popredia vývinové hľadisko. A hoci dnešné etnomuzikologické výskumy 
stavajú celú problematiku na odborný zák lad, predsa je rekonštrukcia staršieho hudob
ného foklóru nepresná a do istej miery aj mystifikujúca. To znamená, že výtvarná kul
túra žije v povedomí národa ako silnejší výraz, symbol či puto národnej tradície než 
kultúra hudobná, hoci teoreticky sú obe rovnocenné. Tak ako napr. drevené sochy aj 
staré ľudové piesne majú obradný, rituálny charakter, takisto i ony sú výrazom uctieva
n:a rodových, kmeňových Čl národných bohov. Rozdiel je len v tom, že jedna kultúra má 
ch arakter hmotný, a druhá d1,1chovný. 

V posledných dvadsiatich rokoch sa dosť rušivo zasahovalo - prevažne m ocensky -
do organického vývoja našich národných tradícií. Aký osud stihol v tom to inkriminova~ 
nom období slovenský hudobný folklór? 

Päťdesiate roky v podstate paradoxne nadviazali na lichardovskú tradíciu z konca de
~·ätnásteho storočia; dialo sa to prirodzene, lepšími technickými prostriedkami, a le bolo 
to stále to isté. To, čo Moyzes a Cikker dávno prekonali, to sa po Februári začalo naraz 
vracať. Tak sa mohlo stať, že predstaviteľom slovenskej hudby sa stal národný umelec 
Mikuláš Schneider-Trnavský, ktorý neurobil nič iné, iba že prehfbil a znásobil svoju hu
dobnú tvorbu spred roka 1918. 

Vo vyspelých kultúrach bol .foklór vo vývoji národných tradícií nenásllnou cestou na
hradený hodnotami, symbolmi, bohmi, ktoré zodpovedali príslušnému stavu národnej 
kultúry. V čechách napríklad podla A. J . Liehma, existuje oprávnená nedôveo:a k tzv. ru-
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dovej tvorivosti ako k stále živému zdroju umeleckej tvorby; zdroje folk lóru sú, vraj, 
už záležitosťou minulos ti. Je na Slovensku v tomto smere situác ia iná? 

Na problém, či fokló r zan:ká, alebo sa rozvíja ďalej, sú rôzne náhľady. Hist oricko-ná
rodopisný názor sa pridŕža náhľadu, že foklór nezaniká, iba sa mení. U nás tento názor 
zastával, napr. B. Václavek v knihe Písemníctví a lidová tradíce, vydanej v Olomouci 
r. 1938, tvrdil, že "jde jen o zmenu nositelu lidového zpévu a tudíž i o zmenu jeho funk
ce a tvaru". Alebo: "Nái'ky na vymírání písné lidové se objevovali již pŕed stopadesát i 
lety, a pfece dosud J:dová píseň žije - a bude žít dál". Podľa historicko-národopisného 
názoru treba hodnotiť spätnosť s vývojovými podmienkami ; a vzhľadom na vývojové 
podmienky je hudobný foklór taký, aký je, a iný nemôže byť - t o stačí, aby mu bol 
priznaný zmysel jestvovania a aby sa mohlo povedať, že žije a bude aj naďalej žiť. Iné 

~J:. je ume lecké hodnotenie, ktoré je možno voči predošlému_ťlistorické, al_e ani. on~- neo·b-
- chádza dialektické spoj~tosti so životom. Hudobný folklór hral v obdobi klas1ckeho fo!-
- klóru s celkovým životom ďaleko spätejšie funkcie, ktoré si žiadali po umeleckej strán-

ke vážne jšie a čo do umeleckých hodnôt zain teresovanejšie výtvory, než je to dnes. Dnes 
sa náš folklór zameriava zväčša len na zábavnú funkciu, a aj to prevažne v inter pretácii 
zábavných kapiel v zábavných podn~koch; pre ostatné úlohy vstupujú do života ľudí iné 
prostriedky, v inom spoločenskom postavení. V súvislosti s takto obmedzenou funk ciou 
v živote dochádza aj po umeleckej stránke k veľkému okliešteniu. A tak, ak aj súhlasím 
s historicko-národopisnými náhľadmi, že folklór nezaniká, rozhodne sa v nových pod
mienkach mení neobyčajne nešťastne čo do umeleckej stránky. To umelecky cenné veru 
zanikä ! Podobné hodnoty, ktoré vedeli okrem Slovákov inšpirovať i cudzincov - V. No
váka, B. Bartóka a ďalších - v súčasných výtvoroch sa asi nenájdu. 

Postavenie vývoja nášho folklóru, ktoré sme naznačili, prináša prvú nevýhodu rnášho 
súčasného vzťahu k folklóru. Tam, kde nová civilizäcia stačila hudobný folklór takmer 
vymazať, môže dnes dochádzať k jeho krieseniu (k tomu čo dnes v Záp. Nemecku W. 
Wiora označuje ako "das zweite Dasein" ), a tam možno usmerňovať proces tak, aby to 
umelecké víťazilo. Nemožno však kriesiť, čo ešte neumrelo ! Sme zavše veru v takom 
stave, ako keby sme posudzovali starca schýleného nad hrobom podľa jeho momentál
nych vlastností a pracovnej výkonnosti a nevide li jeho skutky a výkonnosť počas celého 
života. Dívame sa na hudobný folklór neraz len v j eho zábavnej funkcii, hraný kape lami 
zábavnej hudby, a nevidíme, že hudobný folklór bol mimoriadne dôležitou súčiastkou na
i'.e j närodnej kultúrnej histórie. 

Má slove nský hudobný foklór isté charakteristické estetické kvality o ktoré sa mož
no oprieť i v umeleckej tvorbe súčasnosti? Kvality, ktoré s ú impulzom jeho neustáleho 
tvorivého rozvíjania? 

U n ašej ľudovej piesne nemožne hľadať nové harmonicko- tektonické a iné stavebné 
vymoženosti, lebo v nich nie sú. V súvislosti s tým to si však t reba uvedomiť, že stavebné 
problémy hudobného myslenia sú temer výlučne objektívne, sú paralelné s objek tivitou 
vedy - náuke o har mónii, o kontrapunkte, inštrumentácii sa možno z veľkej časti na
učiť (aspoň z teoretickej stránky), a takto je nadosobná. čo dávalo v doterajšej tvorbe 
skladateľom punc ich osobitosti, bola invenčná stránka tematická (osobité maqam, ktoré 
si všetky skladateľské osobnosti svojsky rozvíjali). Hudobný folklór, v prvom rade ľudové 
piesne, prednvstne predstavujú podobné maqam. A v tom možno vidieť aj ich význam 
pri vytváraní osobitého národného s lohu, resp. pri spoluvytváraní osobitých individuál
nych s lohov t ý..:h skladateľov, ktorí sa zapájajú do národnej š koly spôsobom nadväzova
nia na fol klór. 

Rozvíjan:e národných, ako aj individuálnych maqam predpokladá vývoj . Vývo j však 
nemožno stotoht iť s ľubovoľnou premenou z jednej krajnosti do druhej. Vo vývoji sa 
predpokladá l:o~i organické, čo znamená zdokonaľovanie, narastanie a pod., no nikdy 

214 

J nie zvrat vo svoj opak. Podobný je vývoj ľudstva vôbec a v našom prípade jeho huma
nity v celom r a7Séihu. V tomto zmysle predstavu je i slovenský hudobný folklór u nás 
určitý súbor mal]amov, ktorý sa organicky cez tisícročia zapojil do vývoja našej hudby 
a nemožno ho vyvrátiť. Nemožno vývoj obrátiť tak, aby sa táto zložka negovala, lebo to 
by už bolo "pendlovan:e" z jednej priekopy do druhej, a nie vývoj. 

A napokon: nadväzovanie na folklór. Charakteristickým znakom ľudovej tvorivosti je 
variačný proces, čo znamená, že oveľa viac než v oficiálnom vysokom umení sa tu stále 
prispôsobuje, aktualizuje, proste variačne pretvára. Die lo Bachova, Mozartova, Beetho
venova vy tvorili ich tvorcovia v duchu na svoju dobu majstrovsky dokonalého ovládania 
hudobného myslenia. Pri reprodukcii týchto diel sa aktualizácia môže uplatniť najviac 
ak v prednésových nuansoch. Ľudová tvorivosť sa však nevzpiera ani zäsadnejším zása
hom do celkovej štruktúry, pripúšťa var iačné dotváranie - lenže, prirodzene, v duchu 
tohto maqain. Pripúšťa pružnejší vzťah ku kultúrnemu dedičstvu, v čom netreba vidieť 
nevýhodu - naopak, každé umenie, ktoré sa nevyví ja odumiera - a teda tu sa dáva 
možn'>sť vývo;ového prístupu. 

Nikto, príroäzene, nemôže nadekrétovať podobné tvorivé nadväzovanie na folklór ako 
jedinú normu ďalšieho vývoja s lovenskej národnej hudby - i keď rozhodne nemožno 
nadekrétovať ani opak: že sa nesmie nadväzovať. Vec zá leží od povahy jednotlivcov a od 
toho, ako sa rozhodnú, vzhľadom na vzťah k folklóru, na vzťah k národu atď. Tu sa vy
nára celá sér ia ďalších hudobnoestetických i sociologických problémov a problému 
adresnosti predovšetkým. Samozrejme, problém adresnosti sa nesmie sploštiť na pro
blém zrozumiternosti, ako sa to stalo v období socialistického realizmu. 

Veríte teda vo vývoj nášho hudobného folklóru ... 
časy sa menia a my s nimi, ako vraví latinské porekadlo. Ano, všeličo sa meni, ale ne

možno nevidieť, že určité hodnoty, človek s jeho myslením, cítením, národ, zem, na kto
rej sme vyrástli, zostávajú aspoň v podstatných črtách ako určitá konštanta. Problema
tika okolo folklóru je tiež napojená na široký okruh podobných konštänt národnej kul
túry, a t ak by nám ozaj pr i všetkom našom uvažovaní prichod ilo v poslednej inštancii 
(JOložiť si otázku, či sme ku ltúrny národ. Za náš hudobný folk lór sa nemusíme hanbiť, a 
fakt, že sme nemali Mozarta, a lebo Bee thovena, nás nemus í ponižovať. 

Zaznamenal IVAN MARTON 
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BARTOKOV HUDOBNÝ "PREJAV A FOLKLOR 
DENIS DILLE 

Jediným dedičstvom, na ktoré moze byť ľudstvo pyšné, sú dida velikánov, výsledok 
1vorivého ducha géniov. Tým ani natoľko nemienim podivuhodné vynálezy, ktoré zo sto
ročia na storočie menili tvár sveta, lebo veď počnúc vynájdením kolesa až po rozlfitie 
atómu išlo tu vždy len o vynálezy úžitkového charakteru. Inak povedané znamenajú iba 
materiálny pokrok, to jest rovnako slúžili na to, aby sa živct stal príjemnejším, alebo 
aby sa zničil; lebo každý materiálny pokrok znamená pre existenciu človeka zároveň aj 
zlepšenie, aj hrozbu. Chcel by som vyzdvihnúť, že materiálny pokrok, vynálezy každého 
predchádzajúceho storočia sa striedajú a navzájom 'popierajú, zatiaľ čo umelecké diela 
pretrvajú veky. Napríklad nikdy nevravíme, že Bachova hudba bola znehodnotená alebo 
sa stala zbytočnou od tých čias, čo tvoril Stockhausen alebo Boulcz; skôr naopak. Do
konca sa zdá, že veľdiela dozrievajú a skrývajú v sebe pre ďalšie generácie, které sa 
nimi budú zapodievať, nové perspektívy, nové bohatstvá myšlienok a emócií, že dávajú 
odpoveď práve .na tie otázky a problémy, ktoré postupne prináša so sebou každé nové 
obdobie. Nie je to teda prázdna rečnícka figúra, ak sa vraví, že umenie žije "sub specie 
aeternitatis", alebo ak sa jeho pretrvávanie vysvetľuje ako dozrievanie bez hraníc. ako 
neohraničený postup vpred, aj čo sa týka obohacovania významov jeho obsahovej strán
ky, aj čo sa týka rozmnožovania radostí ducha. Je to tým, že iba umelecké diela pred
stavujú trvalý a reálny zväzok s hlbkami existencie ľudstva a jeho osudov? Neviem. Iba 
konštatujem, a vraciam sa k javu dozrievania, ktorý som vyzdvihol. 

Toto dozrievanie však neznamená vývoj samého diela, ale vývoj obecenstva, pokroky 
v jeho vnímavosti, v jeho schopnostiach chápať umelecké dielo. Inými slovami časom 
sa znásobujú a prehlbujú zväzky, ktoré sa vytvoria medzi vefdielami a vnímavosťou 
publika. V tom zmysle je pre nás Bartókovo dielo v plnom dozrievaní; silnie v nás pre
svedčenie o skrytých spojoch, ktoré nás viažu k jeho hudobnému mysleniu, a chceme 
prehlbiť a upevniť tento vzťah presnejšou znalosťou materiálnych a duchovných pred
pokladov tohto diela. 

Ale potom sa vynára otázka: kto nás povedie po ceste za pochopením a osvojením si 
Bartókovho dedičstva? Hoci sa môže zdať, že práve toto je účelom mojej state, t. j. 
zodpovedať položenú otázku, myslím sl, že sme ešte nedospeli do etapy praktických 
záverov. A tak som nútený o niektorých aspektoch problému hovoriť najprv ešte len 
všeobecne, aby bolo zrejmé, ako je v Bartókovom prípade potrebné zamerať výskum do 
určitých smerov, a tak nájsť taký prístup, aký je dielu adekvátny. Pravdu povediac mám 
dojem, že až doteraz sa vera ráz mierilo vedra a že sme sa velmi často uspokojovali vše_ 
obecnosťami, tvrdeniami rovnako povrchným! ako banálnymi. Nebojím sa povedať, že 
z toho všetkého, čo sa doteraz o Bartókovi publikovalo, ostane toho málo a budúcnosť 
prinesie radikálnu zmenu v pohľade na jeho dielo. Nezabúdajme, že hovoriť o nežijúcom 
tvorcovi - aj keď jeho dielo žije, a práve v takom prípade - je vecou odvážnou a neraz 
až neprípustne domýšfavou. Velmi veľa je takých ľudí, ktorí majú sklon sami rozprávať 
miesto toho, aby dali prehovoriť hlasu, ktorý znie z diela majstra. Od nás sa neočakáva, 
ani aby sme hovorili, ani aby sme sa blysli komentármi, rozbormi a hypotézami o óiele, 
uaše poslanie a požiadavky vedy nám dôrazne určujú, aby sme boli iba tlmočníkmi tohto 
hlasu, aj to ešte so všetkou skromnosťou, oddanosťou a úzkostlivou vernosťou, čo si od 
nás vyžaduje správne pochopenie našej úlohy. 

* * * 
Bartókova hudba víťazí v koncertných sálach - to po prvé. Bartók si ·podmaňuje hu-

dobnú kritiku a hudobnú vedu - to po druhé. Ale práve k tomuto bodu možno pripísať 
otáznik. Tu sa vynárajú problémy, k toré ma nútia povedať, že nevidím, kde vlastne sme, 
napriek tomu ohromnému záujmu, ktorý jeho dielo a osoba vyvolávajú na všetkých stra
nách. Lepšie rečeno vidím, že sme ešte iba v začiatkoch vedeckého výskumu, a takéto 
niečo, ako každá činnosť hodná mena vedy, postupuje vpred iba pomaly a výsledok prác 
nemožno hned' tak predvídať. 

Výsledok bude pozitívny. Intuícia, ktorá hudobných vedcov a kritikov priťahuje k tejto 
téme - k Bartókovmu dielu - podOiprená ohromujúcim úspechom, ktorý dosiahol po 
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toľkých rokoch, po tom, čo ho mlčanie o ňom tislo do tieňa, sú zárukou toho. že to tak 
bude. Avšak bude potrebné ešte porovnať veľa dokumentov, preštudovať vefa problémov, 
najsamprv osve, potom z nich vytvoriť syntézu, takže len tak skoro neuvidíme dostatoč
ne podloženú a náležite sformulovanú odpoved' na otázku, kto bol Bartók a čo znamená 
jeho dielo. 

Ako by to aj mohlo byť inak? Skôr možno obdivovať odvahu hudobných vedcov, ktorí 
sa pustili do problému, aspoň tých, čo to robia v súlade s požiadavkami vedeckej práce, 
lebo o pseudovedu nie je núdza. V skutočnosti nemáme nič: chýbajú presné vydania die
la a neuvádzajú sa prípadné odchylky, zväčša chýbajú aj dokumenty, ktoré by osvetľo
vali vznik niektorej skladby. čo sa zase týka vedeckých prác, len málo vedcov má 
vo vlastníctve tieto knihy pre ich nízky náklad; pri niektorých vydaniach nevedno, či 
obsahujú Bartókov text alebo text v podobe upravenej už po autorovej smrti, a nie sú 
poruke údaje o variantoch, o tlačových chybách a o náčrtoch. Väčšina životopisov 
o Bartókovi sa h emží odstrašujúcimi chybami v dátach a faktoch; napriklad tradujú sa 
výmysly o jeho manželstve, o jeho úmrtí, ktoré by boli hodné len senzačnej tlače. A 
žiar, takéto legendy šírili fudia, ktorí sa dobre poznali s Bartókom - je to len dôkazom, 
ako málo ho poznali tí, čo s ním prišli za jeho života do styku. 

Uvedené pomámky, celkom všeobecné, vyvolávajú predstavu dokonca aj materiálo
vých ťažkosti pri štúdiu Bartóka, predstavu toho všetkého, čo nás hatí v dosiahnuti čo 
leu provizórnych a čiastočných výsledkov, a ako sme ešte ďaleko od prvých syntéz. To, 
čo poniektorí bádatelia doteraz dosiahli, môže slúžiť len na náznak, povzbudenie a výcho
disko k rozvinutejšej diskusii. Súčasne štádium problému nám neumožňuje predvídať, 
kde skončíme a kedy. Ak mi jeden maďarský hudobník v tejto súvislostí vo francúz
skom časopise vyčítal, že som pesimistom, nútený som mu odpovedať nie v tom zmysle, 
že on je optimistom, ale že skôr všetko svedčí o tom, že nepozná, v akom štádiu sa pro
blém nachádza. 

Ak už v dnešnej etape veľa problémov patrí výlučne do oblasti vedy, alebo pre prie
merného hudobného poslucháča nemá bezprostredný praktický význam, najmä ak mu 
ide len a len o pôžitok z hudby, predsa len ostávajú otázky, na ktoré sa bude hodno sú
strediť. Nerobím si nároky zodpovedať ich v niekoľkých nas ledujúcich riadkoch, ostatne 
vo svojej podstate sú mimoriadne ťažké a zložité. Ale zdá sa mi, že otázka Bartókovho 
osobného hudobného prejavu, jeho vzťah k hudobnému folklóru môžu zaujímať aj širšiu 
verejnosť a že úvahy na túto tému môžu dopomôcť k lepšej orientácii a pochopeniu nie
ktorých javov, ktoré charakterizujú práve Bartókovu hudbu. Ak pre milovníkov hudby 
na Západe sa to často vidí ako kuriozita, na Východe, zdá sa, lepšie chápu, že tu ide 
o niečo špeciálneho, ich pozornosť je v tomto smere lepšie prebudená, a to im pomáha 

lepšie preniknúť, lepšie pochopiť Bartókov hudobný prejav, ktorý aj pri svojom univer
zaHzme je predsa len napojený na najhlbšie zdroje hudobného folklóru. Viem, že sú 
aj takí, čo mu odopierajú maďarskú príslušnosť, lebo odhafujú v jeho hudobnom preja
ve inakšie prvky - to je však iný problém. Ale nech nezabúdajú, ie ešte dodnes nie je 
málo takých, čo popierajú a či pochybujú aj o mad'arskosti Lisztovej hudby. A či vôbec 
mad'arskosť netreba skôr vidieť v morálke, v postoji ako v tematike látky alebo v ryt
mických prvkoch? A či nemôže hocikto siahnuť po maďarských témach a rytmoch? To 
je potom teda iná otázka! My sa uspokojm~ len tou, čo sa týka nášho predmetu. 

"'* * Otázka hudobného prejavu, hudobnej reči je večná. Kladie si ju každá generácia a 
každá generácia sa s ňou obracia na predchádzajúcu. Má to hádam znamenať, že iba 
prejav je dôležitý, a nie to, čo sa ním vyjadruje, posolstvo, ktoré tento prejav chce 
sprostredkovať. Honosné vyhlásenia, manifesty, ktoré vyhlasuje každá nová generácia 
v oblasti umenia, mohli by v nás takýto dojem vyvolať; ale bolo by nesprávne brať ich 
doslovne. "Velikáni" zriedkakedy cítia potrebu dodávať vysvetlenia. To sa rozvravia 
zväčša len priemerní umelci a snažia sa odôvodniť svoje pos tupy . .J..>I'itom však tieto 
vyhlásenia a manifesty obsahujú vždy časť pravdy, sú na niečo dobré: upútajú pozor-
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nosť na určitý problém, na to, čo nás trápi, čo nám chýba. Ved' každá generácia hovorí 
svojou hudobnou rečou, má s v o j hudobný prej~v, a za~aždýll_l ho ~~ova !reba obja~o
vať a naučiť sa ním vyjadrovať. Takéto znovuobJavovarue, taketo ucnovske roky mozno 
najjasnejšie vidieť v experimentovaní, ~toré. v~dy j~ zárov:ň _nebezpe~né aj užitoč_~~· 
prináša tak prekvapenia, ako aj sklamania. N~~- Je v nom mozne. n_a prvy poh.ad ro~hs1ť 
náhodné od podstatného, chcem povedať rozhs1ť pol<usy opravdJVeho tvorcu a novatora 
od experimentovania, ktoré je len zábavkou neschop.ných alebo mystifikátorov, al. inak 
povedané - nie vždy možno hned' rozlíšiť pokusy tých, čo majú čo povedať, od pokusov 
tých, čo len robia vietor. To nás však privádza späť k pôvodnej otázke - mať čo pove
dať, k p·:>solstvu, ktorého je hudobný prejav nositeľom. 

Mnohí umelci (a nájdeme takých vo všetkých epochách) si predstavujú hudobnú reč, 
ako by to bolo niečo samé osebe, čo nemusí nevyhnutne niečo aj vyjadrovať. Ako tomu 
máme rozumieť? Možno to chápať ako ľahkomyseľné vyhlásenie, ktorého dôsledky vidno 
najmä vo výstrelkoch; z takéhoto fahkomyseľného vyhlásenia vychádzajú niektoré hu
dobné experimenty (aby sme boli konkrétnejší), v ktorých sa hudba redukuje na gesto 
či kalkuláciu a ktorých obmedzenosť a empirizmus priam kričí; vystupuje v nich do 
popredia najmä skoro úplná strata ľudskej podstaty. Takto sa zdá, .i:e po '\oŠetky veky sa 
opakujú tie isté chyby: všetky extrémy sa stretávajú pod znamením hlúposti. Hlúposť a 
prázdnota akademického či eklektického epigóm;tva je hodna hlúposti bezhlavého expe
rimentátorstva. Obe sú rovnako zbabelé - strach z pokroku sa rovná strachu z tradície. 

'A predsa nie vždy sa musia umelci mýliť, keď vravia, že reč umenia je vecou osebe. 
Lebo v každom období mo~no nájsť pozoruhodné úspechy, víťazstvá štýlu, v čistej for
me, ako by sme povedali. Ale ak sa v podobných prípadoch čistý hudobný prejav, štýl 
v čistej forme udrží pri živote, je to preto, lebo si vytvára obsah pochádzajúci z krásy 
relácií, z krásy formy. Krása v umení môže n ;vnako pochádzať z nádhery samej formy 
ako z ideologického, etického, emocionálneho či iného sujetu. Ide tu o klasickoromantic
ký dualizmus, ktorým sa vyznačujú všetky koncepcie umenia, ako ich Nietzsche rozdelil 
na apolonizmus a dionyzizmus. Aj keď prihliadneme k všetkým možným a nevyhnut
ným interferenciám medzi oboma extrémami, klasické umenie bude inklinovať k forme 
(ktorej hlavnou zložkou v hudbe je práve tzv. hudobná reč), a umenie romantické zasa 
l< sujetu (ktorý znamená dôraz na obsah, ktorý sa rečou umenia sprostredkúva). 

Takto sme sa už po druhý raz dostali späť k pôvodne j otázke - k posolstvu. Nebolo 
by potom možné uspokojiť sa stručným konkrétnym záverom, že ak je hudobná reč 
večným problémom, ak sa každá generácia vyjadruje po svojom, je to preto, lebo prináša 
vždy iné posolstvo, v ktorom raz sa premieta rovnováha foriem alebo nový ideologický 
a ci citový obsah, alebo niekedy obe veci naraz? Uvedomujeme si, že takto formulovať 
otázku znamená redukovať ju na jednoduché konštatovanie skôt' pragmatického charak
t €ru, •pričom veľa aspektov veľmi zložitej skutočnosti ostáva v tieni. No na to, aby sme 
mohli pokračovať v našom výklade, takáto formulácia je dostačujúca. 

* * * 
[}iudobná reč epochy sa utvára na základe dedičstva z minulej epochy. · Ide tu o de-
dičstvo, ktoré si každý veľký skladateľ osvojí po svojom, pričom ho mení, obohacuje, až 
dostane nástroj, ktorý potrebuje. Tak Bartók prevzal hudobný slovník Lisztov a p•ridal 
aj Straussov; potom sa inšpiroval príkladom Debussyho, Schônberga, Stravinského a 
v menšej miere príkladom Ravelovým, Skriabinovým, Szymanovského a lorda Bernersa, 
nezabúdajúc najmä na Kodályov príklad. To by bol skoro celý katalóg ,.dodávateľov", 
kt orí mu zadovážili materiál, z ktoré ho potom vytvoril to, pre čo sa jeho dielo mohlo 
nazvať ,.moderným umením", čiže tú zložku jeho hudobnej reči, jeho hudobného preja
vu, ktorá ho zbližuje so všeobecnými vývojom v jeho dobe. Dodnes sa iba môj kolega 
László Somfai podujal s náležitou precíznosťou zodpovedať túto otázku na konferencii 
v lete roku 1966 v Os trihome. žiaľ, nebola uverejnená. Ako pozoruhodný pokus uvádzam 
knihu J. Karpátiho Bartók vonósnégyesel (Bartókove sláčikové kvartetá) (Zenemiikiadó. 
Budapest. 1967), ktorá sa vyznačuje obzlvášť serióznosťou a celkovým pohfadom na pro
blé m. Títo dvaja muzikológovia patria do novej generácie, ktorej koncepcie sa, pochopi
terne, líšia od koncepcií, ktoré máme v určitých oblastiach my, Bartókovi súčasníci. To, 
že sme prežili ono vzrušujúce dobrodružstvo modernej hudby počnúc prvou polovicou 
nášho storočia, nevyhnutne dáva nášmu spôsobu pristupovať k problémom inú perspek
tívu. Ale aj keď zmeny v postoji rozlišujú za sebou idúce generácie, je nemenej pravda, 
že bádatelia s veľkou intelektuálnou potenciou, ako L. Somfai a J. Karpát!, dospejú, na 
·vrchole svojej cesty, k absolútnejšiemu a jasnejšiemu záveru v logickom slova zmysle. 
Preto pozdravujem dielo týchto mladých ako začiatok sľubnej budúcnosti. 

A teraz treba povedať, nech si o Bartók_ovi niektorí vravia a myslia čo chcú - _ pre-

218 

tože neštudovali jeho dielo, lebo o Bartókovi kde-kto sa už vyjadruje až s hriešnou ľah
komyseľnosťou - že Bartók prvý použil polyfónnosť naozaj a vedome a bez toho, že by 
poznal Schonberga; pokúsil sa uplatniť úplnú chromatiku a série, ktoré smerovali k do
dekafónii. Neskôr pokračoval v harmonických výbojoch, ked' sa ich Stravinský vzdal, a 
ked' sa o ne Schonberg zaujatý vypracovaním dodekafónie zaujímal stále menej. Myslím 
na Bartókove sonáty pre husle, ako aj na prvý koncert pre klavír, na tretie a štvrté 
kvarteto, ak mám uviesť tie diela, v ktorých je to zjavné·. Ak Schonberg neskrýval svoj 
obdiv pre tretie a piate kvarteto, ktoré poznal v podaní Kolischovcov, bolo to preto, lebo 
ako znalec hudobnej reči, vedel o čom hovorí. Ostatne je to práve to novt! v Bartókovi, 
čo vera hudobníkov očarilo. Ale je to tiež to, pre čo ho často nesprávne chápali a po
s udzovali. 
Počnúc rokom 1907 vývoj Bartókovho hudobného prejavu, či lepšie povedané jeho for_ 

movanie (lebo je ešte len v počiatkoch) poberá sa iným smerom. Objavuje sa folklórna 
zložka. Z roka na rok je zrejmý jej rast, z roka na rok možno sledovať, ako sa mení 
jej pomer k tomu, čo sme v jeho diele nazvali zložkou ,.moderné umenie", až po chvílu, 
keď táto zložka ustúpi. Chcem povedať, že folklórna zložka natoľko prenikne celým zvu
kovým prejavom, že zložka ,.modernosť" je stále viac na ústupe. Viacerí kritici si všimli 
tento fakt, ale vysvetliť ho nevedeli. Používali to ako výčitku, a tak sa dolpúšťali najväč
šieho nedopatrenia, aké sa môže kritikovi prihodiť - poplietli si modernosť s hodnotou. 
Ja si však napríklad myslím, že Bartókova Sonáta pre husle prevyšuje všetku tvorbu 
pre husle v posledných dvoch stáročiach, a že na to, aby sme našli niečo príbuzného, 
musíme sa vrátiť až k Bachovi. 

Ak otázka hudobnej reči už sama osebe bola zložitá, nemenej je zložitá otázka vzťa
hov medzi ,.modernosťou" a folklórnou zložkou. Ale keďže toto možno ľahšie pochopiť 
a pretože je poučné preskúmať túto situáciu, všimneme si ju, lebo lepšia znalosť tejto 
situácie umožní lepšie pocholpiť, čo je j adrom pripadu Bartók, v čom spočíva jťho ge 
niálnosť a jedinečnosť, to osobitné miesto, ktoré má v dejinách hudby, v celkovom vý
voji tohto umenia. 

* * * 
Vidíme tu teda popri sebe dve zložky, ktoré sa hneď na prvý pohľad vyhlasujú za ne

priateľské a protikladné. Z j e d n e j s t r a n y moderné muzikálne umenie', ktoré 
vládne rafinovánou technikou, vypracovanou na základe experimentov a práce celej 
vetvy veľkých skladateľských osobností, ktoré disponuje hudobným slovníkom schopným 
dialektického rozvoja, ktoré sa môže sformovať do hudobného výrazu podľa pravidiel 
malých či veľkých foriem. Pravda, skladateľ si môže pritom počínať po svojom, ale tieto 
·pravidlá ostávajú platné pre každý zrozumiteľný prejav, čiže pre prejav, ktorý má za
čiatok, stred a koniec. Z druhej str any je tu prvok folkloristický, prapôvlodný 
prvok, ukončená veličina, ako to už p·oznamenal Debussy, veličina obmedzená, ale úplná, 
ktorá neumožňuje nijaké tematic ké rozpracovanie, nijaké rozvíjanit; bez toho, že by 
nestratila svoj pôvodný charakter, povedzme svoju podmanivú silu, svoju krásu, v sú
hrne svoju vitálnosť. A predsa práve pre túto krásu a pre túto vitálnosť by sme si ju 
chceli zapriahnuť do svojich služieb. Jej kompozičná schéma je celkom rudimentávna, 
miesto rozvíjania pripúšťa iba opakovanie veľmi málo 'pozmenené, vylučuje teda ozaj
stný hudobný rozhovor, ktorý sa od čias polyfonis tov, Bacha, Haydna ,Beethovena po De_ 
bussyho, Schonberga a Stravinské ho v hudobnom umení javil ako niečo podstatného. 
Preto nemožno zanedbať neprestajné pripomienky Debussyho a Stravinského, v ktorých 
odsudzovali prenášanie folklórnych prvkov do hudby, alebo aspoň kritizovali ich využí
vanie. Naopak treba v nich vidieť varovanie pred chybami, ktoré skrývajú v s ebe ťažké 
dôsledky. 

Pokusy, ktoré vidno v 19. storočí, ukazujú, že folklórny prvok jednoducho prenesený 
do oblasti hudobného umenia neprináša nič viac ako len povrchný kolorit a vyvoláva iba 
prechodný záujem. Skladatelia chcú ním dosiahnuť miestny kolorit, pridať rasový prvok, 
a_Je to_ je postup vcelku cudzí umeniu. Ide o čisto dekoratívne použitie, ktoré má po
lichotiť obecenstvu, ak práve nejde len o preberanie ustálených formuliek ktoré sú 
ro.vnako . iluzórne a konvenčné ako akademické umenie. Pravda, nemožno poprieť, že 
~1estam1 majú tieto formule sv'oje čaro a sú milé, ale nikdy nejdú cestami veľkého· ume_ 
ma, ktoré prekonáva čas a priestor. 
~tin~mia, ktorú vidíme medzi oboma prvkami, prejavuje sa aj na ich stúpencoch. 

S~_upen_cl v moderného umenia opovrhujú primitívnym! stránkami folkoristických inšpirá
~~1· a ti, co hoyo~ia ~ nevyhnutnosti folklórneho prínosu, búria sa proti tomu, čo nazýva
~u nepotrebnynu vystrelkami a absurdnosťami moderného umenia. V skutočnosti ak 
J ~dna z . týchto zložiek pripúšťa prítomnosť druhej, robí to výslovne s podmienkou', že 
ta druha sa bude správať ako ponížený služobník, čo svojou prítomnosťou nepredostrie 
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požiadavky robiace problematickou hegemóniou tej prvej. Hudobná t_E'C~!lika ť~žk~ z~~
ša votrelcov, pozlátko cudzích prvkov, vyjmúc prípad~, keď id~ ? prtlezt~os.tne prlkras
lenie. A zasa folklóru nijako nejde k duhu táto techmka, ktora JU prevysuJe a odosob-

ňu1~· skutočnosti, že Bartók počnúc r_o~o~ 19~7 už nikdy neko!'lpo~oval ~~ folklórnom 
základe a že v roku 1907 v liste vyhlasil, ze n1kdy nebude tvor1ť ,~arodnu hud_bu, ako 
ju ponímali česi a Rusi (čiže 19. storočie), .vyplý_ya, že hneď od zac1atku pochoptl pr?b: 
tém, nech by šlo len o intuitívne pochopen~~· a ~e c~l?u sv?jou bytosťou sa dal na mu 
cť'stu. Ide zrejme o cestu, na ktorej sa gemalna mtutcla de~1 o ~odpoved~os~ s rozumo
vou úvahou. Ale vysvetlenie treba hľadať dozaista pre~ovset~ym. v gemah.te (a _treb~ 
povedať, že to neplatí len o Bartókov~, ~.l~ aj .o !'odálrovl, ~anáckov1 a Fallov1, ktor•. mah 
pred sebou ten istý problém, ale ho nesd1 kazdy svojim sľosob!'m). Lebo len. s genialny
mi schopnosťami sa možno oslobodiť spod vlády samo~~eJmost~, alebo toh~, c? sa sam~
zrejmosťou zdá, čiže oslobodiť sa od predstavy o ~ezluc1ternost! oboch zl?z1ek. ~odern~: 
ho umenia a folklóru. Je totiž v našom vedomí lDlesto, kde Jog1ka a prottklad uz n~maJU 
miesta, je v našom vedomí moment, keď tvorca čerpá z ?ložností •. a na~hádz~ novu _k~n
cepciu, ktorá mu otvára nové cesty. B!lr.tók. tento problem neurc1to cttil a Jeho gemus 
mu poskytol základné pryky na jeho r1eseme. 

* * * 
Definovať presne, akou cestou šiel Bartók, nebude. možné _dov~eJ.y, dokedy. nc_vyjdú 

čiastkové a potrebné štúdie osobitne o každom jeho dtele od spec1ahstov, k_ton su rov
nako na výške v znalosti folklórnych materiálov, ktoré Bartók poznal a_ skuma!, ako aj 
na výške v znalosti modernej hudby. Tieto štúdie budú mať za úlohu skumať pr1to~ost 
folklórneho prvku a v akej podobe je prítomný, aké sú jeho vz~jomné vzťa_hy ~ d~~hemu 
prvku, k prvku ,.moderné ume~ie" (moderná hudobná _techmka)! stupen as1m1l~~ie a 
prípadne percentuálne zastú'pente týchto prvkov v !'lartokovom dte~e. Nateraz mozem~ 
iba načrtnúť všeobecný obraz bez odtieňov a uFobtť len všeobecne závery za pomoc1 
skôr literárnych ako odborných formulácií. 

v prvom období slúži ml! z~ z_áklad zložka "moder~é um~nie" .. zl?~k~ "fol~lór" sa r~
dukuje na prínos v melódii, meco v rytme, ale prakttcky met as1m1lacle, skor postpo_z•
cie. Za sebou nasledujú stránky, na ktorých prevláda folklór, a stránky, na ktorych 
folklór je zamaskovaný a už len málo zretefný, alebo vôbec neviditelný! či dokon~a, zd_á 
sa, neprítomný. Tak napríklad v prvej časti druhého kvarteta obe zlozky sa strtedaju, 
v druhej prevláda folklór a v tretej zasa moderné umenie. 

S improvizáciami (1920) vstupuje do prechodného obdobia. Toto dielo predstavuje pr
vý pokus o vzájomné prenikanie oboch zložiek. Je zjavné vedomé úsilie, skoro až nási
lie. Najzaujímavejšie je, že je to hádam jediný prípad, kde Bartók použil ľudové meló
die vo svojej osobnej pôvodnej skladbe. 

Toto obdobie vyústi do Sonáty pre kl;~vír (1937) a do Koncertu pre husle, ktorým sa 
začína posledné obdobie, to, v ktorom S'l už prejaví úplná asimilácia a v ktorom moder
né umenie je už stále na tístupe. SkiaJby ako Di\!ertimento alebo Sonáta pre husľové 
sólo sú napríklad veľmi charakteristické pre toto obdobie. Zvláštna povaha ich hudobné
ho prejavu robí ich analýzu o to obťažnejšou, že rozlíiíenle oboch prvkov sa prakticky 
stiera, alebo vo väčšine prípadov je nemožné. Treba ešte uviesť, že prechodné obdobie, 
ktoré siaha od roku 1920 do roku 1938, hoci je celé poznamenané uvedomelým úsilím, 
delí sa zreteľne na dve etapy: vedomé úsilie dosahuje vrchol okolo roku 1930, potom 
počnúc dielom Cantata profana nastáva smerom k poslednému obdubiu postupné uvof
ňovanie. · _ . 

Už som naznačil, že nateraz nie je možné povedať, ako veci prebiehali ':. skutocnost1, 
ako došlo k záverečnej asimilácii. Doteraz sa všetci - aj ja sám - uspokoJll vyjadrovať 
sa 0 veci obraznou rečou literatúry alebo termínmi z vied, ktoré v rozdielnej miere 
slúžia na vyjadrenie nejakého zjednotení~, zlúčenia ko~pone_n~ov .. Použil ~o!D ~ž výr!lz 
asimilácia. Uvediem ešte v abecednom ponadku endosmoza, fuz1a, mkorporacta, mserc1a, 
interpenetrácia, kombinácia, kompozícia, kríženie, spojenie, symbióza, synkretizmus, vo
vedenie atď. To všetko z určitého hladiska je pravdou, to všetko vyvoláva predstavu 
určitej formy existencie a postupu, to všetko -~bsahuje v sebe. nejaký údaj:.Nuž a~: po 
tom, čo som tak prízvukoval, že ide o nezluciteľnosť a prottkladnosť zloztek, mozete 
sa spýtať: fúzia čoho?, interpenetrácia čoho? atď. . 

To málo, čo už vieme, týka sa zložky "folklór". Môžeme poznamenať z hfadt~ka n~ga
tívneho, že okrem jedinej výnimky (Improvizácia, 1920) Bartók si nepripustil priamo 
využiť folklórny materiál, nikdy sa v jeho skladbách neobjavila fudová melódia ako taká. 
Je jasné, že vo svojom diele má aj úpravy ľudových melódií, na ktorý~h vidno, že sl 
cvičí majstrovstvo, že robí experimenty, ktoré neskôr vyústia do rapsódií pre husi(', čo 
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sú na polceste medzi skladbou a úpravou ľudov)'ch melódií, ale sú bli'íšie ku skladbe ako 
k úprave. A tJráve to mu umožní, aby dospel k pos ledným úpravám, ako sú 20 maďar
ských fudových melódií (1929) alebo Sikulské ľudové melódie (1932), ktoré sú však už 
tak špeciálnym útvarom, že by sa ľahko mohli považovať za skladby. 

Ako som už povedal, musíme sa predbežne uspokojiť. iba s ~ásnickým! prirovnaniam! 
alebo analógiami z vedeckej terminológie. Keďže ešte mk neskumal Bartokovu pracovnu 
metódu s náležitosťou exaktnosťou, nevieme o nej nič presného ani dôkladne overeného. 
vo všeobecnosti však môžeme povedať že folklórny materiál, ktorý po toľké roky usi
lovne zhromažďoval, potom podrobne 'preskúmal a trpezlivo porovnával (len si uve
domme, aký rozdielny je pôvod skúmaného folklórneho materi~lu), "?u umožnil dos_tať 
sa až k živým prameňom pra-pôvodného umc.nia a tam vybadať n1ektore prvky, z ktoreh~ 
hudobné umenie vzišlo. K tomu ho neviedli len zvedavosť a túžba po V'edení, ktorými 
sa vyznačuje každý opravdivý vedec, ale aj túžba naučiť sa, ktorá zasa prezrá~za v ~om 
tvorcu, čo hľadá nové prostriedky, ktoré by lepšie vyhovovali jeho osobnostnemu. vide
niu sveta. Z poznania týchto tajomných princípov chcel čerpať spôsob, ako upraviť svoj 
hudobný prejav, spôsob, ako niečo "rob it". Mám tu na mysli výraz "robiť" v jeho naj_ 
vznešenejšom zmysle, ako ho chápali Gréci, keď hovorili o básnikoch - kde robiť značí 
tvoriť. Tieto princípy mu dali znalosť nových znakov, chcem povedať nových melodických 
a rytmických formulí, v ktorých ešte búšila neskrotná sila ich prvopočiatkov. Potom 
cestou od rozjímania nad nimi cez nespočetné pokusy, ku ktorým sa znova a znova vra
cal, dospel k tomu, že si vytvoril ten číry a j('dnotliaty hudobný prejav, reč, kde sa chro
matizmus javí ako púhe pokračovanie pentatonických a iných postupov, kde melodické 
formy najrozličnejšieho pôvodu (moderné umenie rovnako ako najodľahlejší folklór.) 
nadobúdajú vzhľad, ako by. patrili do jednej rodiny, a pocítite ich z akordov v kombiná
ciách, ktorých možnosť nikto pred ním nepredipokladal. Tal<to sa stretávajú prvky po
chádzajúce z dvoch extrémnych pólov - najučenejšie moderné umenie a najprimitív
nejší folklór, stretávajú sa nie vo svojich extrémoch, ale v tom, čo majú spoločného -
v m u z i k á l n e j p o d s t a t e. 
Čím viac sa nad touto Bartókovou operáciou zamýšľam, tým viac ma ohromuje jedi

nečnosť a krása jeho hudobného prejavu. Ale ako umelec romantický vo svojej podstate, 
Bartók ma núti, aby som sa vrátil k pôvodnej otázke. Nie, nie je to len hudobný prejav, 
hudobná reč, čo je dôležité; dôležitým je posolstvo, ktoré je v ňom obsiahnuté. To je tým 
zarážajúcejšie, že Bartók ako človek bol bytosťou najmlčanlivejšou, najnepreniknuteľ
nejšou, najmenej komunikatívnou. Prečo by sme klamali, priznajme si, že vyjmúc dva
tri prípady, nič z toho, čo sa dočítame v jeho listoch, neprevyšuje to, čo by mohol napí
sať a myslieť si každý priemerný kultúrny človek. Nečakajme teda, že tajomstvo jeho 
osobnosti nájdeme v jeho listoch. často sa citujú niektoré jeho listy St. Geyerovej. Ja 
v nich nevidím nič mimoriadneho, iba individuálny prejav. Nič v nich nevidím z veľkej 
postavy, ako vystupuje z celého svojho diela a života. Ja v celom tom diele a živote 
vidím človeka, ktorý sa ocitol neriešitefne sám a odsúdený na mlčanie. Sám, lebo pohrú
žený do svojho vnútorného sveta, kam sa utieka každú chvílu sklamaný spoločnosťou, 
narážajúc! na nepochopenie svojich túžob, ráňaný vo svojom presvedčení, a premýšľajúci 
v tejto hlbokej osamotenosti o osudoch ľudstva, o smútku z existencie, o nemožnosti 
riešenia. Odsúdený k mlčaniu, lebo vzťahy, ktoré každodenný život v~·tvoril medzi by
tosťami, aj najbližšími a priateľmi, neumožňujú naozajstnú komunikáciu. Ak by mala 
existovať, musela by tu byť možnosť vzájomne si dávať a prijímať. Zdá sa však, že Ba~
tók čoskoro zbadal, že je to nemožné, zdá sa, že sa vzdal pokusov o nemožné v prospech 
svojho umenia, lebo jeho hudba získava na hlhke, obohacuje sa v smere duchovnej a 
emocionálnej reality, ozajstnej reality poetickej a humanitnej. Práve táto realita je jeho 
posolstvom a znova opakujem, aby toto posolstvo mohol vyjadriť a oboznámiť s ním svet, 
vytvoriť si onu hudobnú reč, onen hudobný prejav, ktorý som nazval skvelým a jedineč
ným. 

To, že sa Bartók svojimi hudobnými skladbami usiloval o bratstvo medzi národmi, je 
úmysel zaiste velmi pekný, ale mne sa zdá, že j e to niečo čiste utopického. Veď národ 
Európy, ktorý najčastejšie a s najväčším presvedčením spievaval Seid umschlungen 
Millionen, je práve tým národom, ktorý sa najmenej osvedčil z hľadiska fudstva. Bolo 
to hádam iróniou osudu, ale isté je, že bratstvo medzi národmi sa (al:ko realizuje pro
striedkami estetiky. Skôr závisí od spoločenských, ekonomických a, žiaf, vojenských fak
torov. Ale ľudstvo pomaly objavuje a začína chápať, že súčasník " Bartókovom diele 
môže nájsť ozvenu toho, čo hýbe jeho vnútrom, rozumom a citmi, že Bartók mu prináša 
o tom posolstvo, ktoré nikde inde nenájde. Niekde som čítal výrok čínskeho filozofa: 
Hudba, to je niečo, čo nás spája. Myslím, že tento výrok nám V'f'fa vysvetruje. 
Prel.: R. K l i s k ý DENIS DILLE 
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Miloslav Kabeláč o svojej práci 
Bolo slnečné februárové odpoludnie, ked našiel M. Kabe/áč volmi lzodink11. aby mi porozprával 

o priebehu svojej práce na VII. symfónii a aby zhrnul niektoré svoje tvorivé zásady a názory. Nebol 
to rozlwvor alebo intervieJV, skôr monológ, l~torý nepotreboval lmacilt silu mnohých otázok. Predl1la· 
dám l1o takmer bez zmeny tal~. ako valne plynul. 

Pred 14 dňami som dokončil VII. symfóniu. Jej vznik po vonkajšej stránke súvisí s to
horočným festivalom Pražská jar, na ktorom má hrať Stidwestfunk Sinfonieorcheste r 
Baden-Baden (s dirigentom Ernestom Bourom). Na druhom z jeho dvoch koncertov má 
s a uviesť česká novinka. Asi pred rokom mi zástupca festivalu oznámil, že ma pre t úto 
príležitosť požiadajú o nové dielo. Za rok dať vec na čistý papier pre takýto účel by pre 
mňa nebolo možné. Urobiť skladbu neznamená pre mňa urobiť ju len hudobne, musí mi 
zodpovedať nielen ako muzikantovi, ale ako umelcovi vôbec. Vrátil som sa preto ku svo
jim plánom spred 10 až 15 rokov, keď som rozpracoval jednu skladbu. Táto r etrospektíva 
mi pomohla a rozhodol som sa, že dielo napíšem. 
čo to je, ten plán? Pri kompozícii Mys téria času som pripravoval súčasne tri skladby 

tohto charakteru. Druhá mala byť Mystériom vzniku a zániku, alebo počiatku a konca. 
Práve k nej som sa vrátil. Pochopitel'ne, teraz som všetko riešil hudobne aj obsahovo 
inakšie, ale starý plán mi predsa dal pocit pokoja, ktorý je pre mňa nesmierne dôleži tým 
psychologickým momentom. Toto vše tko bola teda jedna stránka okolností, vplývajúcich 
na vznik novej symfónie. 

Druhý podnet súvisí s o skladbou na texty biblických žalmov. Vec bola vtedy skoro 
hotová, no neurobil som ju. Mystérium vzniku a zániku bolo orchestrálne, toto dielo bolo 
najprv pre zbor, potom pre zbor a organ a v konečnej časti pre zbor, organ a orcheste r. 

Tretím podnetom bola ešte jedna zamýšľaná skladba, tiež na texty z biblie. To boli tri 
základné pramene, z ktorých vyrástla VII. symfónia. 

Je to symfónia s recitác:ou, používa biblické slová a moje slová. Toto dielo je vo všet
kom odlišné od predchádzajúcich symfónií. Každá moja ďalšia symfónia je iná než pred
chádzajúca. V texte r ecitácie sa použili slová z Evanjelia sv. Jána a Zjavenia sv. Jána. 
Zámerne hovorím slová, nie sú to časti biblického textu, ale práve len slová. Vel'a ďalších 
som si dotvor:J sám (pretože v mnohých prípadoch som potreboval napr. významovo 
inverzné slová). 

Po obsahovej stránke staviam pred počiatok večnosť a za koniec opäť večnosť, ktorá 
rámcuje symfóniu. Večnosť bola pred Alfou i Omegou. To je teda zásah do biblickej kon
cepcie (na počiatku bolo Slovo), je to polemika s ňou. Robí zo začiatku otáznik, zo slova, 
z Boha otáznik. To sú krajné časti: dotyk večnosti, vzniku života a jeho premena v člo
veka ako filozofický pojem. Druhá z troch častí je najdlhšia, týka sa človeka. A tu dô
ležité odbočenie: 

Mám zál'ubu v orientálnej hudbe, čo je dobre známe. Našiel som raz zápis melódie 
z Novej Guineji: 2alospev (zapísal E. M. von Hornbostel, nakrútil R. Neuhaus, r. 1919). 
Má úžasné napätie. Je to melódia, ktorá ma prenasleduje už dvadsať rokov. Použil som 
ju vol'ne v klavírnom cykle Cudzokrajné motívy, v cykle spevov Ohlasy dial'av a napokon 
v Osmich invenciách pre bicie nástroje. Tam pôsobia skorej ako inšpirácia, ktorú ne
možno vystopovať. Táto melódia sa mala citovať v Mystériu počiatku a konca a teraz s a 
konečne objavuje v VII. symfónii v druhej časti. Najprv len ako rytmus, potom vo vzdia
lených variáciách, až na záver sa ozve v pôvodnom znení (saxofón). Jedine to ostalo 
z pôvodného plánu Mystéria počiatku a konca. Inak druhá časť je koncipovaná zo s lov 
Apokalypsy, ale len zo slov. Začína sa ako "otvorená kniha" - do budúcnosti a končí 
v inverzii ako "otvorená kniha" - do minulosti. 

Dramatickou špičkou celej symfónie je Golgota. Tam zomiera nie Kristus, ale človek, 
k torýkol'vek človek zomierajúci za svoje presvedčenie. Je to obeť, ktorá je najvyšším 
morálnym vypätím človeka, no súčasne najväčším zločinom spoločnosti žiadajúcej túto 
obeť. 

Dôležité je použitie textu a práce so slovami. V texte nie je napr. ani jedno sloveso. 
Väčšinou sú to podstatné mená a zvyšok tvoria prídavné mená. Sú to slová o samote. 
V druhej vete sú síce vety, ale len stručné, bez slovies, Jen výnimočne vo väčších zosku
peniach (napr. kniha života, kniha životov počatých ... ). 

K tejto metóde ma viedli dva dôvody. Jeden hudobný a druhý azda možno povedať fi-
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lozofický. Ak pov:':.m ?apr. "slovo" ~ nič viac, má to vel'kú obsahovú šírku. Slová idúce 
za seb_ou obsa.h zuzuJu. Sled vtacerych slov smeruje už k určitému významu a ten má 
na~omec len Je?en výklad~_Yyuživam t~da šírku obsahu slova, vol'nosť jeho vÝkladu, a le 
tiez .cestu od vy~~amoveJ strky s lova az po jeho naprostú jednoznačnosť. Preto niektoré 
pa::tte t~xtu _zneJ~ napr. takto: "Svetlo. Život. Ľudia - svetlo l'udí. Večnosť. Večnosť od 
vecn os tt. Vecnosť do večnosti." 
. Hudobne to nie je ani me~odráma ani s·prechg.esang. Slovo je len niekedy interpunk

CIOU ~ hut!be, vo fo;_me. Ast ako bodka alebo t.tulok. Inokedy je v obrátenej situácii, 
hlav na mys~tenka lezt v slove, text je ·nadradený. -Najpr v som pri kompozícii postupoval 
oddelene: ptsal som hudbu zvlášť, celkom nezávisle od t extu, a obrátene. Až v druhej fá 
ze som spaJal sktce dovedna. Vznikali súhry a disproporcie a došlo k vel'mi zau jímavému 
v~ájomn~mu ovplyvňovaniu, objavil sa aj nový okruh problémov. Bolo zaujímavé, ako 
mek~e vsetko ~plynulo, ak.o sa. tónové tvary u ká zan totožné s filozofickým postupom. 
Iste Je z _toho vs.etk~ho zreJf!~é. ze ~udb~ i t ext neyyhnu!ne musela písať jedna osoba. 

Tónovy matenál Je orgamzovany moJim vlastnym sposobom, ktorý sa dá datovať asi 
od r. 1939 (st;xteto, mu~sk~ zbory). Použíyam tónorod periodicky sa opakujúci po kvinte, 
a_ me po oktay_e . Pre nas J~ zárezo~ oktava, pre mňa kvinta. Tým vzniká ve l'mi bohatý 
tonovy matenal. Opak~:--ame po kv!?te mení tóny a ich pomery. Mo.žností je ovel'a viac 
ako napr. v dodekafónn. Je to zlozttá vec, nechcem ju tu príliš rozvádzať. Materiál sa 
rozrastá d~ o~rovského tónorodu, ktorý je v podstate modulujúci, no pritom je stále je
de~. J~ to 1~ty dru~ ser.i!llizmu. V rámci tejto veľkej série však pracujem tonálne v naj 
vol neJsom 1 v napnsneJsom zmysle slova. 

. ~ závere .~ruhej ~asti j~ C:itácia t_ej. melódie z Nove~ Guin_eji. Je v pentatonickej stup
ni CI. Je zaUJ!mavé, ze ked t~~o melo~1a nakontec zazme v povodnom zápise, zdá sa, ako
by logtcky ~yplynula Z? _:;voJ.tch obmien v rámci mojich kvintových útvarov. Ešte by som 
rád doda~. ze v druheJ casti transponuJem_ do svojho systému Dies ir ae. Je to, pravda, 
pretavene do radu, a koho na to neupozormm, nepozná to. 
. Na svojej metó_de kompozičnettech'_liky som pr!lcoval ~eľa rokov, tu však naplno doz

rieva. Ma vlastny tónovy matenal a Jeho vlastnu orgamzáciU. Je to výsledok procesu 
logického vývoja, ktorý začal roku 1939. . ' 

V súvislo~ti s mojou .~of!lpozi~nou metó?ou sa niektorí l'udia pýtajú, či je to hudba 
avantgardna, alebo tradtcna, Robt tm to velkú starosť ; jedni tvr dia to, druhi ono. 

My_s lím si, že mo_ja hud~a je .avantg.ardná, _lebo p:ináša nové veci. Pravda, pritom za
~hovava n:tnoho skusenostt z mmulostt, ktore nemozno zahodiť. Som napríklad vyznava
com tonallty. No nesmie sa to vulgarizovať. Nejde o tonalitu v starom zmysle slova alebo 
dokonca o diatoniku. Použijem tu paralelu s kozmológiou. Všetko na svete i vo vesmíre 
lll:á c~ntrum, ~~olo ktorého cirkulujú: mesiac, zem, slnečná sústava, galax ie. Je to napr. 
aJ v Judskom ztvote, v ro_d;ne, v spoločnosti. Existuje síce odtrhnutie od centra, ale pre
to~ aby ~a v~tvonlo nove cent~um (napr. die ťa odchádza z rodiny, aby založi lo novú). 
Vsa.de s~ vzťahy, vzťahy medzt nadradenosťou a podradenosťou, medzi nezávislosťou a 
závtslostou. V hudbe pre mňa tento princíp reprezentuje tonalita. 
A~y ~edošl<; k .omylu,. so_!Tl _za punktualizm~s. Je mi jasné, akú obrovskú energiu môže 

pnmest naruseme gravttacnych sil. Je to vsak pr;ncíp, o ktorom som vždy hovoril, že 
s ním nemožno pracovať trvale. Je to v hudbe určitá etapa, skúška sily samostatného tó
nu. Je to etapa nevyhnutná, no dočasná. 

Existujú názory, že rastie nový typ univerzálneho umeleckého slohu. Má podľa väs 
v týchto súvislostiach ešte význam otäzka národnosti? 

Rozhodne prínos hudby určitých národov ostane zachovaný, a to z dvoch dôvodov: l. 
~ú urč~té _národy, ktoré majú viac nadania, a sú také, ktoré ho majú menej. Slovania a 
Romám su. ':la ~om napr. v hudbe dobre. 2. Existujú určité princípy hudobného myslenia, 
ktoré sa OZIVUJÚ na základe národnej tradície. Túto skutočnosť možno vidieť na hudbe 
japonsk.ej. _Tam niektorí mladí skladatelia dokázali spojiť výsledky európskej avantgar
dy s pnnctpmt hudobného myslenia tradičnej hudby. Vznikä tak nové, osobité, súčasné 
umenie. Pravda, otázka je zložitá a nad mnohými problémami ostáva ešte otáznik. 

Ako sa pozeráte na potrebu čistoty š týlu? Niektorí skladatelia neradi vidia miešanie 
štýlov, najmä miešanie Novej a tradičnej hudby. 

Štýly sa miešať nedajú. To však neznamená, že by sa nemohol objavi ť autor alebo die
Io •. k~e by. sa štýly m :ešali. Je to prípustná výnimočnosť ako umelecký počin, a nie ako 
prmctp. Ntektorí autori, zástancovia miešania štýlov, dovolávajú sa napr. Mahlera alebo 
Sostakoviča. Lenže to nezastrie skutočnosť, že necítia vlastný štýl a lebo aspoň štýl doby. 
Veď každá doba mala svoj štýl, aj keď si toho nebola vedomá. 

Zaznamenal Jifí Pilka 
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NÁZORY 
mladých na hudbu ll. 

Nadväzujúc na rebríček z minulého čísla, chceme v tejto časti ankety venovať pozor
nosť vážnej hudbe, jednak vo všeobecnosti, jednak jej jednotlivým žánrom. Predpokla
dáme, že sa nám podarí aspoň čiastočne objasniť jej umiestnenie v celkovom poradí 
i umiestnenie jej jednotlivých žánrov. 

PR OBLE MAT l K A 11.: V á ž na hudba 
vera sa v súčasnosti polemizuje o modernej hudbe. Súčasne však dnes ožívajú snahy 

o renesanciu starej hudby. V tomto zmysle sme zamerali aj okruh otázok, s ktorými sme 
sa obracali na mladých fudí. 

a) modern á h udba 
Predovšetkým ... 

... má význam hrať aj najmodernejšiu hudbu ... nemali by sa proti tomu stavať .. . 
každej novinke treba dať právo na uplatnenie. .. ( 20-roč. zamestnaný) 

Hoci ... 
... moderná hudba sa mi nepáči ... prekáža v nej to pretechnizovanie . . . rôzne 

technické princípy, na základe ktorých je tvorená... (23-roč. vysokoškolák) 
Dôvodom je . . . 

... moderná hudba sa mi zdá chaotickejšia . .. vyhovuje psychicky nevyrovnanému 
človeku . . . ( 25-roč. vysokoškolák) 

Ale ... 
. . . zo súčasných predstaviteľov mladej skladatel'skej generácie poznám Mira Bázlika 

a Ilju Zeljenku. Počula som niektoré ich skladby - neviem ich menovať - ale 
môžem povedať, že mi imponujú ... pravdaže aj Suchoňa poznám ... nevidela som 
síce jeho opery, ale . niektoré skladby poznám z rozhlasu a te levízie .. . 

Aby sme dokreslili oblasť modernej hudby, treba sa ešte zmieniť o elektronic kej 
hudbe (vera mladých rudí o nej v súvislosti s modernou hudbou hovorí). 
Hoci ... 

. . . elektronickú hudbu robí hudobník a je teda predpoklad, že bude pôsobiť emocio-
nálne . . . ( 21-roč. vysokoškolák) 

Predsa 
. . . elektronická hudba vyvoláva nie emocionálne pocity, ale čosi opačné ... vo mne 

vyvoláva depresiu, pôsobí na mňa dráždivo, vyvoláva vo mne nervozitu a nepokoj ... 
( 22-roč. zamestnaná) 

Prevláda teda názor ... 
. . . e lektronická hudba nie je hudbou ... je to iba nahraté ... nie je za tým človek -

ako napr. keď hrá klavirista ... je to bez citu... (kolektív žiakov SVS, 16-roč.) 
Prečo? ... 

. . . neviem vôbec, či to je hudba ... Zeljenka nepochodí dlho s takou hudbou ... je to 
pekná práca, ale vytvárať s i všelijaké zvuky, h lavne ak sa to neviaž~ na his~ori~-
ky používané nástroje a hudobné prvky... (23-roc. vysokoskolak) 

Ozývajú sa aj takéto hlasy . . . . _ ~ 
... elektronickú hudbu vyvolal rozmach techmky ... mys hm, ze ak sa to neskizne do 

experimentovania, možno to považovať za umenie . . . (25-roč. vysokoškolák) 
A napokon odporúčanie ... 

. . . taká to hudba by sa mala používať ako zvuková kulisa . . . (20-roč. vysokoškolák) 
b) sta rá hudba : . ~ _ ~ - ~ . , 
Ťažko vymedziť pojem stará hudba (podobne, ako Je ťazke urciť, co Je moderna hud

ba). Ale to napokon nebolo ani našou úlohou. Aby sme však boli konkrétnejší, obmedzili 
sme sa v oblasti starej hudby na barokovú hudbu. 
Požiadavka ... 

. . . starej hudbe treba dať súčasného ducha . . . v originálnej podobe sú niektoré 
skladby nečasové . . . ( 20-roč. vysokoškolák) 
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sa strieda s názorom ... 
. .. stará hudba sa musí hrať v pôvodnej podobe ... musí sa udržať duch skladby ... 

aktualizáciou sa môžu stratiť jej hodnoty ... aktualizácia závisí od kvality, s akou 
j e pred vedená ... ak skladba nie je schopná aktualizácie dnes, možno bude ino
kedy . . . ( 23-roč. Pysokošlwláh) 

Ale ... 
... interpretácia starej hudby je nevyhnutná ... pre jej muzeálnu hodnotu ... treba 

ju uvádzať v pôvodných nástrojových obsadeniach, Swingle s:ngers je priblíženie 
k širšiemu vkusu ... môžu priviesť k záujmu o starú hudbu širší okruh ľudí ... 

( 25-roč. vysokoškolák) 
Záverom ešte jedna úvaha a porovnanie ... 

... Ako na mňa pôsobí súčasná hudba a hudba predoš lých období? ... je veľmi ťažké 
diferencovať tieto dve základné veci. Myslím, že ani čas nie je v tomto prípade 
najmúdrejší ... človek potrebuje poznať klasickú hudbu, aby mohol, alebo nemo
hol povedať, že moderná hudba je zlá. Ak človek hovorí, že toto je dobré a toto 
zlé, je to vec pocitov, a tieto sú vždy subjektívne ... to sú dva momenty na po
rovnanie ... môžem povedať, že mám rada klasickú hudbu aj modernú ... Mám 
veľmi rada hudbu Wiliama Bukového. Videla som jeho Rozkaz a počula som nie
ktoré jeho skladby aj v rozhlase. Budem však hovoriť o Rozkaze. Rada by som 
túto hudbu porovnala s Mozartovou Malou nočnou hudbou. To je vel'mi jemný a 
citlivý spôsob vyjadrovania sa. Naopak Bukový - čo sa týka bezprostrednosti a 
impulzívnosti, tie znaky úzko súvisia s dobou, v ktorej bolo dielo skomponované. 

( 21-roč. vysokoškoláčka) 
Prejdime teraz k jednotlivým žánrom! 

Scénická a koncertná hudba: 
... mám radšej scénickú hudbu,- lebo súvisí s vizuálnym dojmom .. . 

( 21-roč. vysokoškolál1) 

. .. mám radšej kpncertnú hudbu, lebo pri scén:ckej sa hudba dáva do súvislosti s po-
hybom a slovom a to ju čiastočne obmedzuje . . . (23-roč. vysokoškolák) 

čo niekomu prekáža, to iný požaduje . .. 
pokúsme sa ísť trochu viac do hibky . 
... mám radšej divadlo, lebo od malička som tam chodila .. . keď hrajú určité pred-

stavenie, je tam aj určité ovzdušie... ( 18-roč. streclošl1oláčka) 
... mám radšej koncertnú hudbu nesprostredkovane ... je to vec návyku ... najviac 

som sa s ňou dostal do styku . . . ( 25-roč . vysolwškolák) 
Zd5 sa, že treba ísť ešte viac do hlbky a prebrať si obidva z uvedených žánrov sa

mostatne. 

A. s c é n i c k á h u d b a - o p e r a a b a I e t 
. . . opera nemá v súčasnosti význam ... na modernú operu sa treba sústrediť ... pr-

voradá je v nej hudba ... scéna nie je dôležitá . . . ( 22-roč. vysokoškolák) 
. .. nemám rada operu ako žáner, celok, iba sámostatné árie . . . prekáža mi súčasný 

priebeh deja a· hudby ... dôležitá je technická realizácia opery .. . 
. ( 23-roč . vysokoškoláčlw) 

... opera musí byť perfektne technicky predvedená ... nesmie sa stať prípad, ako keď 
sme boli na Tosce .. . Tosce skáčucej z mosta sa zachytil plášť . . . v ťľadisku to 
vyvolalo smiech .. '. ( kolektív žiakov SVS, 16-roč.) 

... Peter a Lucia podľa mňa nevystihuje náladu predlohy . .. v opere sa m i to zdalo 
strohé, neprirodzené a mys lím si, že hudba nevyjadrujé to,. čo som si pod dojmom 
čítania pr edstavovala . .. Konzul j e lepší ... námet j e lepšie vyjadrený hudbou .. . 
napr. ako zomiera jedna z hlavných hrdiniek opery, ktorá sa otrávi plynom - v idí 
rôzne vidiny . . . toto znázorňuje aj hudba ... 
Historické námety sa ťažko zobrazujú v opere, napr. taká bitka .. . v Konzulovi je 
to lepšie ... dej je koncent rovaný na jedno miesto ... historické oper y sa "ne 
mestia" do javiska . . . Suchoňov Svätopluk je rozvláčne dielo ... . sú to rôzne de
je ... v Konzulovi je iba jeden, a to je prijatel'nejšie ... kostýmy a scéna v histo
rických operách sú nedostačujúce. .. ( kolehtív žiakov SVS, 16-roč.) 

Prečo chodí mladý človek do hudobného divadla? 
Ťažko povedať, či chodí sledovať dej a prekáža mu hudba, alebo naopak. Málokto je 

však schopný vnímať simultánnosť viacerých zložiek a m álokto je schopný poňať scé
nické dielo ako žáner v jeho špecifičnosti. Spočíva to v nedostatku skúseností? Hodnotí 
sa primárne predloha, scéna, kostýmy, technická realizácia atď., ale hudba sa často chá-
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pe iba ako doplňujúci moment k deju a jej pôsobenie, ako sa zdá, často závisí od toho, 
ako opisuje, či ,.zvýrazňuje" dej. 

Podobne je to s baletom. 
. . . moderný balet existuje, moderná opera nie je mozna . . . dnes žijeme ináč ... 

vzťahy medzi ľuďmi sú iné . . . ale mala by sa aj táto problematika dať zobraziť 
v umení ... kazí to technika ... svet je pretechnizovaný a to je práve to, čo je 

cudzie pre hudbu ... v balete je tento moment lepšie vyjadriteľný ... 
(uvádza Svätenie jari) (21-roč. vysokoškolák) 

... v opere sa tiež dá zvýrazniť dnešná doba ... závisí to od obľuby modernej hudby ... 
balet má väčšie možnosti zvýrazňovať dobu . . . ( 23-roč. vysokoškolák) 

... ba:2t je primitívny ... hudba je dostačujúca, netreba tancovať ... hudba má svoj 
dej, aj balet má svoj dej ... načo sú potrebné dva deje? ... 

(kolektív žiakov SVS. 16--roč.) 

... balet má význam i dnes .. . estetický dojem jednoty vizuálnej a hudobnej zložky 
je účinný . . . ( 25-roč. vyso}wšlwlák) 

Zaujímavé je takéto porovnanie: 
.. . moderný balet v porovnaní so starým ( Raymonda - Ikaros) ... v historických 

baletoch pôsobí na mňa dej ... dá sa v nich lepšie tancovať ... poskytujú bohat
šie figúry ... v Ikarosovi sa iba hopká . .. 

... nepáčia sa mi klasické rozprávkové balety (hoci sa mi páčili, keď som bol malý) 
napr. Peter a vlk, Skrinka hračiek, ale pre deti je to potrebné ... nepáčia sa mi 
moderné balety, sú príliš fantastické.. . (kolektív žiakov SVS. 16-roč.) 

B. k o n c e r t n á h u d b a - s y m f o n i c k á a k o m o r n á : 

Obľuba symfonickej hudby je často motivovaná takto: 
... na mňa orchester preto pôsobí lepšie, lebo hrá viacej hráčov ... 
... zdá sa mi to veľkolepejšie ako keď hrá jeden huslista alebo klavirista ... týchto 

by malo počúvať menej ľudí ... 

teda: orchester je pre veľa ľudí 
sólový recital pre málo ľudí 

ale už z toho istého kolektívu (žiaci SVŠ, 16-roč.) sa ozýva námietka ... 
. .. nezáleží na tom, koľko ľudí to počúva, každý má svoj vlastný svet, tí ostatní mu 

nemusia pri vnímaní hudby prekážať ... 

v porovnaní so symfonickou ... 
... komorná hudba je taká milšia, prostejšia ... jednoduché kvartetá - krajšie to 

znie ... keď hrá symfonický orchester, to je mohutnosť ... 
(kolektív žiakov SVS, 16-roč.) 

... komorná hudba sa mi prihovára najbližším spôsobom ... je to intímnejší spôsob 
výrazu ... podmieňuje to aj menší počet nástrojov... ( 25-roč. vysokoškolák) 

... symfonická hudba ma prekvapuje svojou mohutnosťou ... sledujem zmeny deja 
hudby ... to ma zaujme a rozrušuje ... ak by vystupoval nejaký sólist_a, hoci sve
toznámy, to by ma unavovalo .. . ale niektoré skladby má m rád, napr. Cajkovského 
koncert b mol ... každá skladba je po viacerých vypočutiach únavná ... hudba 
musí mať nejakú myšlienku (hudobnú) .. . vždy čakám, kedy sa zjaví .. . 

(kolektív žiakov SVS, 16-roč. ) 
tým sme sa však dostali už do novej oblasti. 

Programová a absolútna hudba: 

... mám r adšej programovú hudbu ... ak poznám program, s ledujem ako ho skladateľ 
cítil ... ak nepoznám dej, alebo ho hudba nemá, počúvam ju čiste svojsky a mám 
pritom vlastné predstavy . . . ( 20-roč. zamestnaný) 

niekto teda potrebuje ,.dejového sprievodcu" ... 

. .. ak človek pozná príbeh, udalosť na základe ktorého bola 
sa v nej lepšie orientovať ... 

niekomu stačí hudba ... 

hudba komponovaná, vie 
( 18-roč. stredoškoláčka) 

... som za absolútnu hudbu ... nie je obmedzená ani fantázia, ani predstavivosť ... 
ani pri jej tvorení, ani pri jej vnímaní... (kolektív SVS. 16--roč.) 
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Z b o r o v ý s p e v - 4. m i e s t o : 

čo je toho príčinou? 

. .. zborový spev nemajú ľudia radi ... ani nie je u nás natoľko populárny ako napr . 
v Maďarsku ... tam ho pestujú a je aj obľúbený . .. zborový s pev treba popularizo
vať ... treba ho predvádzať ľuďom a netreba sa ich pýtať; či to chcú, alebo nie ... 
treba vyjsť, zaspievať, ale hlavne robiť to kvalitne... ( 22-roč. zamest11aný) 

. .. zborovému spevu treba rozumieť ... treba vedieť rozlišovať jednotlivé hlasy, ve
dieť čosi o hlasovej výchove a pod.. . . niektorá skladba pôsobí na mňa ako zbo
rová symfónia a pritom zborový spev obzvlášť nemilujem... ( 22-roč. zamest11a11á) 

... k oblasti zborového spevu máme menší dostup v porovnaní napr. so symfonickou 
hudbou... (kolektív SVS, 16-roč.) 

niekto však diferencuje ... 

. . . nepáči sa mi mužský zborový spev ... ak muži vysoko spievaJU ... znie to nepri-
rodzene . .. ženské a detské zbory sa mi páčia, hlavne viachlasé .. . 

... páčia sa mi cirkevné zborové skladby ... majú najväčšiu hlasovú škálu a krásnu 
melodiku... (lwlektív SVS. 16-roč.) 

(Pokračovanie v ďalšom čísle: Zábavná hudba, kritika, dramaturgia, hudobné vzdelanie 
a pod.) 

Vážení soudruzi, 
v 10. čísle loňskélw ročníku Slovenské 11Udby jste 
uverejnili článek Mariána Juríka z medzinárod
ných festivalov o zál1febském biemzale. V odstav
ci Post scriptum M. Jurík píše: ..... Okrem to
lw sa dá cez tento festival dobre prenikaf do sve
ta. No nepôjde to cez našu absenciu, ani cez také 
spôsoby, aké má CHF alebo HIS, ktorý na ta
mojšiu výstavu neposlal ani jednu slovenskú par
titúru!!" V záujmu vzájenmé dúvery a další spo
lupráce HI S se slovenskými skladal eli Vás pro
sím, abyste uverejnili toto psaní. 

Dopisem ze dne 16. l. 1967 nás vyzval iedi
tel záhrebské!to biennale Josip Stojanovič, aby
clwm se zúčastnili výstavky hudebnin, tentokrát 
- jak psal - velmi omezené, u pfíležitosti festi
valu. V dopise le tomu píše: "V\Tir ersuchen Sie 
nun, w~s nach einiger Wa11l 2-5 repräsentative 
Exemplare von Ausgaben moderner Musik lhres 
Verlages z uzusenden. Bei der W aM bitten wir, 
besonders Augenmerk auf ästhetisch interessente 
Titelsciten zu haben." V pfípade slovenské l1udby 
moderních smeru, o které jsme se domnívali, že 
by mohla účastaíky tohoto festivalu zajímal, miHi 
jsme bo11Užel výber vice aež jedaoducltý. Tiskem 
vyšla jen partitúra smyčcového kvartetu llji Zel
jenky. Dále jsme poslali 8 invencí M. Kabeláče, 
Dialogy J. Kapra, 3. kvarte! M. Kopelenta a So
nety na Shakespera Zb. Vostfáka. Pfíjem zasla
ných /1Hdebnín nám byl potvrzen dopisem z 27. 2. 
1967. Pravda je, že by bylo patrne bývalo lépe 
nedržet se estetických požadavku poradatele a 
poslat mu výstavku nzíste jedné z českých další 
partituru slovenského autora, tfeba jen rozmonže
nou. 

Z e zprávy feditele CHF s. Vladimíra Sevčíka 

ŠTEFAN KLIMO ml., ĽUBOMÍR CHALUPKA 

z cesty na biennale jsme se ke svému prekvapení 
dovedeli, že na výstavce byly vystaveny tylo par
titury: 4. lwartet f. Felda, Etudy a eseje K. S/a
viclzého. Variace na téma a smrt J. Rychlíka O. 
Máchy, Patnáct listu podle Diirerovy Apokalypsy 
L. Fišera, Sonety na Shakespeara Zb. Vostfáka, 
3. kvartet M. Kopelenta a 8 invmcí M. Kabelá
če. Z partitur námi poslaných ne byl vystaven Zel
jenka a Kapr. Protože obe naše l1udební vydava
telství prý do Záhrebu žádné partitury nezasílala. 
dostaly se tam zrejmé soukromnou cestou. Kdo 
z funlecionáfu záhrebského bíe1male provedl de
finitívni výbér exponátu, nám není známo. l když 
je potešitelné, že byl počet vystavovaných autodt 
zvýšen z péti 11a sedm, byl tím nesporne silne 
zlereslen obraz soudobé moderní lzudby v Cesko
slovensku. 

Marián Jurík nebyl jediný, kdo kritizoval čs . 
účast na výstave v Záhrebu. Na nedostateč11ou 
šífi výberu poukazoval již Václav Kučera ve své 
cestovní zprávé, jejíž výpis nám zaslal SCSS. 

Napfíštii bude treba, aby HIS lépe provedl 
výber partitur pro výstavu, tentokrát tam napi. 
naši vinou nebyli zastoupeni moravští skladatelé. 
Bude však bezpodmíneč11é nutné, aby se záhreb
ského biennale zúčastnil pracovník HIS, který 
by nejm do11lédl na to. aby na oficiálni výstavce 
nedošlo k podobným nesrovnalostem jako loni, 
ale co je nejduležitéjší, který by mel s sebou 
všeclmy v ydané a rozmnožené parlitury a desky 
zajímavé pro účastníky festivalu a m.o111 tak sám 
účinne doplnil to, čemu se na platforme poskyto
vané hostitelem nedostane místa. V tom zmyslu 
též schválil výbor CHF zcívéry cestovaní zpráv y 
s. Sevčíka. Milena Galušková 

vedoucí HIS 
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DEBUSSYHO JEUX 
Námet a libreto: Václav Nižinský 
Premiéra: 15. mája 1913, divadlo Champs 

Élyseés 

Vo svojich objednávkach sa Sergej ú a
gilev, vedúca osobnosť ruského baletu, ob
rátil aj na Debussyho a požiadal ho 
o skomponovanie baletu pre svoj slávny 
súbor. Predtým už tento súbor scénicky 
predviedol Faunovo odpoludnie, kde Nižin
ský stelesnil fauna. Tentoraz však chcel 
Ďagilev skutočný balet, ale zrejme s po
žiadavkou, že sa uplatnia aj jeho hlavné 
hviezdy. Navyše mal tento balet reprezen
tovať "nový vek", a preto sa v ňom mala 
odraziť aj športová tematika. 

VZŤAH LIBRETO-HUDBA 

Libreto bale tu napísal Nižinský. Bolo 
o ňom známe, že hoci je výborný tanečník, 
má slabší zmysel pre hudbu. Zdá sa, že 
skôr postihoval metrorytmické kvality 
hudby než jej "celkový obraz". Asi sa prí
liš nezamýšľal nad poslaním hudby v bale
te a pri stavbe libreta sa díval na celú zá
ležitosť z hľadiska "technickej" koncepc:e 
libreta - prihliadal predovšetkým na po
žiadavky baletnej zložky. Celý balet je 
preto koncipovaný ako sled sólových vý
stupov troch postáv vystriedaný niekde ich 
"ansámblami". 
"Obsah" baletu je v podstate dosť banálny 
príbeh - zdá sa však, že v tých časoch 
módny. Požadovaná športová tematika je 
tu zastúpená iba formálne a mihne sa iba 
kdesi "v druhom pláne". Ani moment ak
tuálnosti nie je tým obzvlášť vyzdvihnutý. 
Základným motívom baletu je láska, ale 
dej je po divadelnej stránke temer bez
konfliktový, resp. jeho konflikt je dosť na
ivný a tak trochu vykonštruovaný. 

Takéto libreto dostal do rúk skladateľ, 
ktorý na otázku aký básnik mu vyhovuje 
ako libretista, povedal: "Taký, ktorý ho
voriac o veciach na polovicu, dovolil by mi 
ponechať si vlastný dojem, ktorý by mi ne

. prikazoval despoticky "vypracovávanie 
scén", ale dovolil by mi kde-tu viacej 
umenia, ako to chce on sám. Túžim po tex
toch, ktoré by mi neprikazovali vyp[ňanie 
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dlhých nudných scén, ktoré by mi posky
tovali scény menlivé, rôzne čo do miesta 
aj charakteru, kde postavy nerozprávajú, 
ale žijú." Hoci sa tento výrok vzťahuje na 
operné libreto, predsa máme možnosť 
utvoriť si predstavu o tom, aké libreto De
bussymu vo všeobecnosti vyhovovalo. 

Libreto Jeux, žiaľ, takéto vlastnosti ne
má. Okrem jedného momentu je až nato!'
ko nenáročné, že neobmedzuje skladateľa 
vo "vypracovávaní scén". A zdá sa, že prá
ve tento moment zavážil. Debussy skom
ponoval hudobnú tanečnú poému, ktorej 
čaro je ukryté jedine v hudbe. Je vynika 
júca a navyše koncentruje v sebe synte
tické znaky Debussyho štýlu. 

TEKTONIKA 
Debussy vcelku prijal základnú "tech

nickú" koncepciu Nižinského, postaviť ba
let ako sled tanečných scén, ale prispôso
bil ju hudbe (čím sa napr. stratil práve 
moment následnosti tancov). Skladba je 
prekomponovaná, iba na začiatku a na 
konci ju rámcujú krátka predohra a do
hra. Sú harmonicky vybudované z ident ic
kého materiálu. Dominujú v nich clustry, 
postavené z tónov celotónovej stupnice. 

HARMONICKÁ ZLOŽKA 

nesie znaky vrcholnej syntézy v tejto ob
lasti. Obsahuje všetky "systémy", ktorými 
Debussy obohatil tonalitu : celotónovú 
stupnicu, pentatoniku, modálne rady. V ob
lasti akordiky dominujú sledy kvintakor 
dov, septakordov (nefunkčné chápaných), 
alebo ich výseky, zapojené do celkovej 
harmonickej akcie jednak samostatne ilko 
súvislé pásma, jednak ako "podp.ora" rôz
nych melodicko-rytmických sledov. Na jdô
ležitejším znakom je však viacvrstevnatosť 
harmónie tohto diela. Debussy okrem toho, 
že využíva harmonické elementy "samo
statne", používa ich aj vo vzájomnej kon
frontácii, jednak ako vrstvy prebiehajúce 
horizontálne nad sebou, jednak ako prvky 
vzájomne kontrastné. 

V OBLASTI TEMATICKEJ 

nenachádzame dlhšie jednotky tvaru t ém. 
V tejto kompozícii možno označiť iba t ri 
výraznejšie motívy. Jeden hneď v úvode, 
ktorý sa viaže k "prírodnéj" atmosfére 
baletu (jeho prvky sú anticipované v pre 
dohre). Druhý "charakterizuje" mladíka 
(jedna z postáv baletu) a počas baletu ho 
náznakovite "sprevádza". Tretí je tanečné
ho charakteru. Tieto tri motívy však ne·
možno chápať ako stredobod t ematického 
rozvíjania, i keď túto "funkciu" niekedy 
" plnia", ale skôr ako impulzy v rámci cel
ku, ktorého elementy sú organizované špe
cifickým spôsobom. 

Temer každý tanec je charakterizovaný 
vlastným tektonickým materiálom. Tento 
materiál však podlieha ustavičnej zmene -
variácii a tektonické elementy sú ustavič
ne konfrontované s materiálom novým ale
bo -variovaným starým. Variácia a ustavič
ná konfrontácia hudobného materiálu -
to sú sily, ktoré usmerňujú hudobné dia
nie v jeho neustálom napredovaní. 

Treba však poukázať ešte na jednu 
zvláštnosť tektoniky. Na základe jej spo
mínaných "vlastností" stačí iba zlomok už 
uvedeného tektonického materiálu, aby sa 
navodila "príslušná" už predtým navodená 
asociácia, čo značne prispieva k obohate
niu asociačného okruhu diváka (alebo po
slucháča hudby) tohto baletu. Stačí tiež 
zlomok i "silne" variovaného materiálu, 
aby sa vyvolal "príslušný" rozruch v emo
ciálnej oblasti. 

DEBUSSYHO ESTETICKÉ KRÉDO 

nenávisť voči klasickému spôsobu or
ganizácie tektoniky 
požiadavka, aby hudba pôsobila na emo
ciálnu oblasť poslucháča 
aby sa páčila, aby zaujala predovšet
kým svojou hudobnou krásou, nachádza 
odraz aj v tejto skladbe. 

Navyše možno povedať, že je to výlučne 
hudba, ktorá je hlavným "aktérom" tohto 
baletu. A vďaka nej toto dielo, hoci iba na 
koncertnom pódiu (hlavne v cudzine), na
ďalej žije. 

INŠTRUMENTÁLNA ZLOŽKA A OR
CHESTRÁLNA SONORISTIKA 

Skôr než sa pustíme do skúmania tohto 
problému v J eux, urobíme s i malú exkur
ziu do minulosti a pozrieme sa, ako sa 
tento moment realizoval v predchádzajú
cich Debussyho orchestrálnych skladbách. 
Kým Faunovo odpoludnie a Nocturná sú 
diela, kde dominuje sonorický moment 
(ináč povedané: kde väčšina tektonických 
prvkov má sonorické .,účinky"), už v Mori, 
ale hlavne v Obrazoch pre orchester sa za
čína dôraznejšie uplatňovať aj tematická 
(špecificky debussyovská) zložka. Zvu
ková stránka týchto diel nie je však ochu
dobnená. Neočarúva už natoľko svojou 
zvukovou vágnosťou, ale zato vyniká zvu
kovou rafinovanosťou. Porovnajme len 
napr. partitúru Faunovho odpoludnia s !bé
riou alebo Jarnými rondami! O čo viac je 
v týchto partitúrach "zvukových efektov" 
(delené sláčiky, niekedy dvojité až t ro jité 
obsadenie driev a plechov, používanie 
.,zvukomalebných" nástrojov a pod.)! Ale 
hlavne vyniká nová organizácia hudobnej 
š truktúry. Je založená na rovnoprávnom 
zastúpení sonorickej a tematickej zložky. 
Rozhodne tieto diela už signalizujú synté-

zu - syntézu, ktorá sa neskôr uskutočnila 
v Jeux. 

Jeux predstavujú jednoliaty zvukový 
komplex, pestrý vo svojich detailoch, ale 
koncentrovaný a hutný v celosti. I keď 
niektoré miesta pripomínajú po zvukovej 
s t ránke scénické d iela Bartóka a zvuko
vosť raného Stravinského, rozhodne ne
možno hovoriť o známkach epigónstva ale
bo podobne. Táto hudba je potvrdením to
ho, že Debussy sa v tejto oblasti dopraco
val niekde podobných výsledkov ako jeho 
kolegovia. Za ním však rozhodne stojí je
ho vlastná tvorivá cesta . . 

Zvláštnou črtou hudby (oproti pred-' 
chádzajúcim spomínaným skladbám) je jej 
expresívny moment. Ide však o špecifický 
debussiovský expresionizmus, o výrazovú 
vypätosť, ku ktorej sa skladateľ dopraco
val sám, na základe vlastného skladateľ
ského vývoja. Aj v tejto oblasti nadväzuje 
na vlastné výdobytky z predchádzajúceho 
vývoja. 

Celkove teda možno konštatovať, že so
norická zložka tohto diela je "zemitejšia", 
že je viac spätá s ostatnými tektonickými 
elementami, čo však pre ňu samotnú vôbec 
neznačí obmedzenie. Dosiaľ ostatné tekto
nické e lementy "podporovali" sonorickú 
zložku, teraz sonorická zložka umožňuje 
ich "výraznejšiu" realizáciu a výsledný ce
lok vyrastá z tejto ich vzájomnej sym
biózy. 

TANE ČNOSŤ 

Dôležitým momentom v hudbe tohto ba
letu je (okrem jej rýdzo hudobných hod
nôt) jej tanečnosť. Hudba sa nesústreďuje 
na kresbu tanečných pohybov, ale v účin
nej skratke vyjadruje "atmosféru" náme
tu, charakter jednotlivých tancov. Debus
syho zaujíma predovšetkým kto tanec tan
cuje a čo ním vyjadruje. 

V porovnaní s "tanečnou problematikou" 
v ostatnej tvorbe (hlavne klavírnej a or
chestrálnej) možno povedať, že hudba sa 
tu sústreďuje prevažne na vystihnutie 
štrukturálnych zvláštností a vlastností 
jednotlivých tancov (napr. habanery); 
v balete nenájdeme ani jeden "štylizova
ný'' t anec (až na náznaky valčíka v záve
re). Tanečnosť je vlastnosťou hudby. Akcia 
na javisku je pre Debussyho akciou kona
júcich postáv, a nie príbehom, ktorého vy
konávateľmi sú postavy baletu. 

Tak ako v Debussyho estetike aj v ba
lete má svoje miesto 

PRiRODNÁ TEMATIKA 

Nie je náhoda, že harmónia citov vystu
pujúcich postáv nachádza svoj odraz a 
dozrievanie v okolitej prírode. J e to ty
picky debussiovský moment. Príroda hrá 

229 



Verká opera skomornená 
G. Verdi: Don Carlos 
Dirigent: Ant on Buranovský 
Režisér: Ilja Hylas a. h. 
Výtvarník: Pavol Herchl 
DJGT Banská Bystrica 

Stvárniť na banskobystrickom javištiat
ku Verdiho pompézne dielo, napísané pre 
Paríž, nebolo určite ľahké. Ale tamojší 
výtvarník Herchl má už s prekonávaním 
priestorových problémov bohaté skúse
nosti. Tentoraz tmavý horizont spestril 
michelangelovským torzom, rozdeleným do 
n'ektorých obdiaľnikov v kovových rá
moch: zväčša tvoria zadnú "stenu", no 
v niektorých obrazoch sa niektoré vysú
vajú dopredu a v kontexte s inými dopln
kami (sarkofág, kríž, stôl, kreslo a i.) tvo
ria jednoduchý, ale funkčný rámec deja. 
Navyše dáva možnosť jeho základnú tra 
gickú atmosféru umocniť nevtieravým, no 
o to účinnejším použitim svetelného parku 
a spestriť ju štýlovými, bohatými kostý
mami (sú taktiež realizáciou návrhu vý
tvarníka). No najmä dávajú fundament pre 
realizáciu režisérovho zámeru, vyjadrené
ho i jeho dramaturgickou úpravou. 

Ilja Hylas, jeden z najznámejších čs. 
operných režisérov, mal v úprave Dona 
Carlosa veľmi šťastnú ruku. Na rozdiel od 
verzie J . Kappa a K. Soldana - hranej 

v Debussyho estetike zvláštnu úlohu. Nie
len ako zdroj inšpirácie, ale aj ako zdroj 
harmónie, čistoty a krásy. (Preto chce tiež 
napr. Debussy, aby sa hudba hrala v prí
rode - tým s a zbaví "zbytočných náno
sov" z koncertných siení, hlavne "vyumel
kovanosti".) Spolupôsobenie hudby a prí
rody zaručí maximálny zážitok. Nie je teda 
náhodou, že na konci baletu, keď je už 
"konflikt" vyriešený, ponecháva Debussy 
súlad konajúcich postáv doznieť v prírode. 

Jeux sú dielom, ktoré v plnej miere rep
rezentuje svojho tvorcu. Navyše predsta
vujú jeden z vrcholov tendencií, zrode
ných impresionizmom, ktoré ho však po-
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v Bratislave a Košiciach - sa nesnaží za
chovať za každú cenu bohatstvo Verdiho 
partitúry, ale chce vyjadriť dramatické 
napätie celku, v origináli neraz potláčané 
príliš rozsiahlymi odbočkami od ústrednej 
fabulačnej nite. Preto siaha k radikálnym 
škrtom: vynecháva prológ, z piesne Eboli 
škrtá polovicu, obraz nočnej zábavy v krá
ľovskej záhrade r edukuje na stretnutie 
Carlosa s kňažnou atď. V jeho koncepcii 
tvoria prvé štyri obrazy jeden komplex, 
zakončený scénou autodafé, stretnutie 
Veľkého inkvizítora s král'om zvláštne dej 
stvo a posledné dva obrazy spolu finále. 
Režisérovým zámerom - ako o tom ho
vorí v bulletine - bolo vyzdvihnúť silu 
a moc inkvizície; preto aj záver je iný: 
Carlos nezomiera, ale Filip ho odovzdáva 
jej súdu ( a tak pripravuje synovi naj
strašnejší koniec). Lež nie všetci predsta
vitelia dokázali splniť režisérove pokyny. 
Bez konkurencie bol jedine Jozef Konder 
(Carlos), ktorý dnes patrí medzi našich 
naj lepších hrdinských tenoristov vôbec. 
Veľmi dobrým partnerom (typove i herec
ky) mu bol štefan Babjak (Posa); škoda 
len, že spočiatku distonoval a v prvom duu 
nebol celkom presný (ale vzhľadom na 
rozsah tejto náročnej úlohy to nie je pod
statné). Juraj Biba (Veľký inkvizítor) pri
stane svojou vysokou asketickou postavou 
na túto úlohu , no pre pomerne malú hla
sovú intenzitu bol jeho výkon "nedotiah
nutý", Marta Cihelníková (Alžbeta z Va
lois) bola príliš statická a aj spevácky má
lo tvárna. - Pravda, videl som len jedno 
obsadenie, skombinované z dvoch rozdiel
nych premiérových ansámblov; lež i na
priek tomu asi nie som ďaleko od pravdy, 
keď napíšem, že banskobystrická opera 
nemá pre Dona Carlosa homogénny spe
vácky kolektív. 

Problémy sú aj s orchestrom. Akokoľ
vek úprimne hodnotím koncepciu i prácu 
dirigenta Antona Buranovského so spevák
mi i s inštrumentálnymi hráčmi, faktom 

preli, a tak otvorili dvere dokorán nasle
dujúcej generácii skladateľov. O tom, že 
tieto otvorené dvere neostali nepovšim
nuté, svedčí celý rad diel, ktoré vznikli po 
smrti hlavných predstaviteľov impresio
nizmu. 

Záverom t reba s ľútosťou konštatovať, 
že tomuto zamysleniu sa nad Debussyho 
skoro jediným baletným dielom chýba od
stavec "Predvenie Jeux u nás". Škoda, že 
naše (i koncertné) telesá sa správajú 
k tomuto dielu tak macošsky. 

Pri priležitostí 50. výročia smrti shladatela 

ŠTEFAN KLIMO ml. 

zostáva, že nemohol prekročiť hranice ich 
možností. Niektorí speváci nedokázali 
zvládnuť predovšetkým problémy rytmic
ké, "orchestráci" popri nich aj intonačné. 
Nebolo ich síce priveľa, ale tým viac ru
šili. Zboru stále chýba potrebný počet čle
nov, preto masové scény (autodafé, vzbu
ra proti Filipovi) vyzneli matne. 

A tak vyvstáva s pálčivou intenzitou 
ot ázka dramaturgického smerovania ban
skobystr ickej opery. V tejto sezóne pod
ľahla čaru veľkej opery (Knieža Igor, Don 
Carlos), no pre nedostatočné možnosti 
priestorové i kádrové v jej realizácii osta
la v najlepšom prípade na polceste ( to je 
práve prípad Dona Carlosa). Myslím, že by 
mala radšej vyh ľadávať komornejšie diela. 
Isteže je to náročnejšie. Ale rozhodne prí
ťažlivejšie a umelecky - a snáď i ekono
micky - efektívnejšie. 

Igor Vajda 

Suchoňova Krútňava v Opave 
Opavská široká kultúrna verejnosť nad

šene pozdravila vynikajúceho predstavite
ľa súčasnej slovenskej hudby národného 
umelca Eugena Suchoňa, ktorý bol prítom
ný na prvom opavskom predvedení svojej 
najúspešnejšej - dnes už klasickej -
opery Krútňava. Operný súbor Sliezskeho 
divadla v Opave úspešne splnil svoj prvý 
dlh mladej slovenskej hudobnodramatickej 
tvorbe. Pričinil sa všetkými silami - hoci 
nemá dosť veľký aparát - aby premiéra 
Krútňavy bola dôstojná; bolo to prvé uve
denie Krútňavy v slovenčine na českej 
scéne. 

Za jedn~ho z hlavných tvorcov predsta
vema mozno považovať olomouckého re
žisé~a E. Vokálka, ktorého koncepcia je 
muzikálna a dramaticko divadelná. Od za
č~atku za_chytáva pulz ľudovej balady, ve
die spevakov k presvedčivým výkonom a 
~ rov?ako~ dôs lednosťou formuje veľké 
l udove sceny ost ro kontrastujúce s t r a 
gic~ými tieňmi osudov trojice hlavných 
h~dmov opery. Výtvarný obraz scény, po
dla návrhu J. Procházku, kostýmy A. We 
niga i choreografia J. Vychodila vystihli 
z~klad?ý r áz S_uchoňovej hudby. K výraz
nemu Javiskovemu stvárneniu radí sa peč
li'::o pripravené hudobné prevedenie E. 
Krepe_lku. P:eukázalo zmysel pre vyjadre
me vyrazovych prostriedkov v orchestri a 
pre lyrickú spevnosť partitúry. Zbory zne
li podmanivo a prispeli k účinnosti diela . 
Obdiv a uznanie patrí sólistom za vzorné 
predvedenie obťažných speváckych partov. 
Nov.Ý člen F. Maceška - prišiel do Opavy 
z !=>I.vadla J .. ~· Ta~ovsk~ho v Banskej _ Bys
triCI, kde tiez sp1eval u lohu starca Steli
nu ~ up~ta hlasovou jadrnosťou, jeho 
s pevacka 1 herecká interpretácia je pre
stúpená úprimnou vrelosťou a láskou. 
V úlohe Ondreja zaujal K. Sekyra do mno
hých detailov prepracovaným speváckym 
výkonom a hereckým temperamentom. E. 
Žáková, ktorá pôsobila v Štátnom divadle 
v Košiciach, dala Katrene kultivovaný spe
vácky prejav. Predstavitelia zdanlivo men
ších úloh (dvoj ica veselých Katreniných 
družiek I. Kellnerová a J . Vidláfová H 
Hlášková v úlohe pastiera, rázovité po~ta~ 
vy horalov J. Rada, V. Gfonka, V. Padlík 
a i.) podali plne sústredené výkony. 

ym 

Anticipácia záveru • SF 
7. c1 8 .. marca 1968. Kom?mý orclresler belgické/10 rozlrlasu a televízie. Dirigent: Edgard Doneux, só
hstr: famto Zadra (klav~r), Fran~ois Dencels (saxofón), Jean-Claude D eside (trúbka), Robert Eve
raerl ( flauta), Comeil Pirnay (fagot). Program: W. A. Mozart: Predohra k opere Figarova svadba, 
Felrx Metrdelsolrn-Bartlroldy: 1. koncert pre klavír a orchester g mol op. 25, D arius Millraud: Stvore
me sveta, -~ranz Sôu~bert; V. sy~nfónia B dur, femt Baptiste Bréval: Koncermá sym fóttia pre flautu, 
fagot a slaetky, Andre Gretry: Cep/rale et Procris. 

Vystúpenie 30-členného be lgického sú
boru sotva môžeme považovať za výraz
nejší prínos hudobného života slovenskej 
met ropoly. Sčasti sa o to zaslúžilo časo
vo predimenzované zostavenie programu 
~~oncert trval takmer tri hodiny). Za ďal
Sl nedostatok by som pokladal ambíciu po 
i ~terpretácii symfonického repertoá ru, čo 
Viedlo k podceňovaniu typicky komorné
ho prejavu, aký by obsadeniu orchestra 
skôr vyhovoval, a na druhej strane k ná-

silnému forsírovaniu zvuku a k nevyváže
nosti orchestrálnych harmónií. Ani ume
lecké kvality súboru nie sú priam najvy
nikajúcejšie, skôr možno hovoriť o prie
mere, takže napokon temer jediným, a aj 
to nie priam najjednoznačnejším príno
som bola iba dramaturgia časti programu. 
Toto tvrdenie možno čiastočne podoprieť 
uvedením Mendelssohnovho koncertu , kto
rý na pódiu SF odznel zatial' iba raz -
pred 10 rokmi v podaní Haliny Czerny-Ste-
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faňskej, a najmä Brévala a Milhauda, k čo
mu sa žiada poznamenať, že s úrovňou ich 
interpretácie sotva možno súhlasi ť bez vý
hrad. Napr. v Mendelssohn.ovi F. Z~dra 
i popri vynikajúcej muzik~hte a vybru~e~ 
nej, najmä prstovej techmke, agog1ckym1 
výkyvmi a prehnanými !empam~ o.kr?jo
vých častí nepôsobil doJmom _ dtsct~hno
vaného, rozvážneho umelca. Stylove 1 mu-

zikantsky pomerne najpresvedčivejšie vy
šiel Schubert. účinok zo suity Milhaudov
ho černošského baletu Stvorenie sveta 
s množstvom po prvý raz v symfonickej 
hudbe využívanými štylizovanými jazzo
vými prvkami ochudobňovalo málo pre
cízne naštudovanie, nezreteľnosť faktúry 
a predovšetkým povrchný vzťah k jazzo
vým rytmom - najmä k synkopám. 

14. a 15. marca 1968. Spevácky zbor Slovenskej filharmónie, zbormajster a dirigent Ján_!"'árict Dob
rodinský. SpohuíCinkovala slmpi11a bicícl1 nástrojov ~ do~. R. M_acudzrn__~ki, _J van ~:'lovrc, A Cattc!
rine a M. Starosta (klavír). Sólo spev: Jarmila Smyckova ( sopr011) a fm Zalzradmce_k (ten.or) - s~
listi"opery SND. Program: Victimae pasc/wli laudes ( sekvencta), Aaonym: V Otca vsemo!Juceho, ~an 
Schimbraczky: Kyrie, Zaclwriáš Zarevutius: Magnificat. Carl Orff: Catullt carmma, pre zbor, sola, 
4 Jdavíre a bicie ztásfroje. 

Prvú polovicu zo staršej tvorby tvorila 
sekvencia Vicitimae paschali laudes v po
daní mužskej zložky, ktorá by bola zniesla 
menej strohosti a viac plastičnosti a vrúc
nosti. Rozsiahlu kompozíciu Anonyma ne
pokladám pre jej dlžku a jednotvárnosť za 
najväčší prínos koncertu, i k:.ď pri jej 
uvedení dominovala snaha o oziveme do
teraz iba archivovaných dokumentov 
o úrovni pestovania hudobnej kultúry pred 
štyrmi storočiami, v ktorých racionálny 
prístup k slohovej problematike vyhol sa 
síce nánosom neštýlovej patetičnosti, no 
súčasne aj emocionálnejšiemu prejavu. 
Toto úsilie vedenia Speváckeho zboru SF 
sprístupniť aj širšiemu okruhu obecen
stva neznáme hodnoty zašlých kultúr t re-

ba nám vysoko vyzdvihnúť i pri určitej 
fádnosti prvej časti programu. Tak sa po
tom strhujúcejší, zvukovo bohatší, fareb
nosťou a rytmami priam hýriaci Orff stal 
ideálnou protiváhou úvodnej časti koncer
tu. Catulli Carmina poskytli súčasne Dob
rodinskému uplatniť popri zbormajster
ských i dirigentské schopnosti. O úsl(ešné 
prijatie u obecenstva sa nemalou mierou 
zaslúžilo klaviristické kvarteto absolven
tov brat islavskej VŠMU na čele s doc. R. 
Macudzinským, skupina bicích nástrojov 
(zväčša hráčov SOČR) a najmä pekné, isté 
výkony spevákov - kultivovanej sopranis
tky Smyčkovej a zvučného Jii'ího Záhrad
níčka. 

Vlado Cížik 

21. a 22. marca 1968. Sloveask<i fillwnnónia - dirigmt · Dz. Otakar 'J_'rlzlík, Sólista: Guater Ko.otz, 
NDR, Program: A. Očenáš: Dukla z cyklu Pam~Uzíky :lávy, S. Prokofiev: 1. lwncert pre klavrr a 
orcJ1ester Des dur op. 10, H. Berlioz: Fantastzcka symfonra op. 14. 

Dukla Andreja Očenäša nesie znaky vy
zretého majstrovstva skladateľa v oblasti 
kompozičnej t echniky i inštrumentäcie. 
Navyše vyniká vypätc:>s~ou a koncentro~a
nosťou výrazu v tej mie re, ako to "urcu
je" jej námet. Predvedenie diela sa nieslo 
práve v duchu akcentovania tohto momen
tu skladby a možno ho označiť za úspeš
né. 

Menej už možno vyzdvihnúť interpretá
ciu Prokofievovho klavírneho koncertu. 
Sólista, i keď po technickej stránke nepo
chybne rutinovaný klavirista, ktorému ne
možno uprieť ani muzikalitu, nezvládol do
statočne štýlovú stránku tohto koncertu. 
Spôsobil to čiastočný "nadh~ad", či_ "od 
stup" do interpretovaného d1ela a sustre
denie sa prevažne na jeho technickú strán
ku. (Napokon problematické bolo aj štý
lové chápanie Chopina v prídavku.) V tom
to duchu sa niesol aj výkon orchestra, 

ktorý sa žiaľ, uspokojil iba s ú lohou spre
vádzajúceho a zotrval v tejto pozícii pre
svedčivo až do konca. Ale súčasne t reba 
poukázať na to, že ak sa znaky prokofie
vovského štýlu niekde v tejto .skladbe ob
javili, bolo to rozhodne (i keď takýchto 
miest bolo skutočne málo) v orchestri. 

Interpretácia Fantastickej symfónie.však 
bola vynikajúca. Bola rozhodne kulmmač
ným bodom večera. Predovšetkým treba 
vyzdvihnúť výkon dirigenta (dirigoval spa
mäti ), hlavne jeho premyslenú koncepciu, 
ale aj momentálne "vedenie" orchestra 
počas skladby. Aj výkon orchestra sa 
oproti prvej časti koncertu podstatne zlep
šil. Dominovala hlavne farebnosť jeho jed
notlivých nástrojových skupín, ale zaujala 
aj celková zvuková kultúra. S~utočne mož~ 
no l'utovať, že sa orchester iba v druheJ 
časti vypol k takémuto v~konu. 

Stefan Klimo ml. 

28. a 29. marca 1968. Orchester SF, dirige~zt zasl. umelec dr. It. c. Ľudovít Rajter. Sól~stka: Yoriko 
Kuronwue (Japonsko) - husle. Program: joseph Haydn: Symfónia č. _99. Es dur Londynska, W . A 
Mozart : Huslový koncert A dur ( Koclzel 219), Beetlzoven: VIl l . symfonra. 
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Zostavenie tohto koncertu je dôkazom, 
že pri troške snahy sú ešte rezervy pre 
zostavenie štýlovo jednotného, dramatur
gicky vynal:ezavého, a - ak súdime po
dľa návštevnosti - pre obecenstvo príťaž
livého programu. úspech tohto podujatia 
naznačuje cestu, akou by sa SF mala a 
mohla uberať. Rajtrov blízky vzťah kukla
sickému slohu je všeobecne známy a s ú
spechom sa potvrdil aj na tomto koncerte. 

Japonská umelkyňa jednoznačne pre
ukázala svoju vynikajúcu muzikalitu, vy-

brúsenú techniku, jedinečnú intonáciu, vy
tríbený vkus a zmysel pre štýl. Tón jej 
huslí má priam očarujúcu, sugestivnu far
bu, je lesklý, ušl'achtilý, vysoko kultivova
ný; jej prejav je noblesný, umelecká fan
tázia bohatá, disciplína vzorná. Kuronume 
svojím Mozartom uchvátila a poskytla pô
žitok, na ktorý sa bude ešte dlho spomínať. 

Vzostupnú úroveň koncertu udržala aj 
interpretácia záverečného Beethovena, 

Vlado Čížik 

Slávnostný koncert zboru Lúčnica 
Počas 20-ročného účinkovania súboru 

Lúčnica sa v jeho interpretačnom zamera
ní vyhraňovala sympatická črta - nezotr
vávať iba v jednom štýlovom okruhu 
(v minulosti to bol folklór), ale pokúsiť sa 
o širší dramaturgický záber. Táto tenden
cia sa nesporne najmarkantnejšie preja
vila v repertoári miešaného zboru, v po
sledných rokoch ju pod vedením dr. šte
fana K!;mu čoraz cieľavedomejšie uplat
ňovala, Preto ani náročný, žánrove roz
vrstvený program koncertu 24. marca 
v Redute, otvárajúceho oslavy dvadsať
ročného trvania Lúčnice, viacmenej ne
prekvapil, skôr nadhodil otázku, či mladý 
súbor vydrží tento nápor najmä fyzicky. 

Program koncertu zložený z troch častí 
bol iste motivovaný snahou ukázať čomu 
všetkému sa lúčničiari venujú, aká' široká 
je paleta ich záujmov. V prvej časti odzne
li ukáž~y z diel renesančných majstrov a 
romant ikov, v druhej diela výlučne zo zbo
rovej tvorby 20. storočia. Tretia časť ob
sahovala kmeňové čísla slovenského fol 
klórneho repertoáru. 

Bolo by nosením vody do mora, keby 
sme chceli vyratúvať všetky zložky inter
pretačného prejavu, ktorý popri domácich 
úspechoch získaval s lová uznania aj na za
hraničných vystúpeniach. Spevácky výkon, 
usmerňovaný citlivou rukou zbormajstra 
Štefana Klimu, ktorý je nesporne zbor
majstrom - individual itou, sústreďuje sa na 
vystihnutie š týlového charakteru a osobi
tosti toho-ktorého diela. To je cieľom, a 
nie ako u iných súborov len vypracovanie 
technickej stránky. Samozrejme, že u Lúč
nice vysoká kvalita technickej zložky j e 
conditio sine qua non. Pozoruhodná je 
naJma intonačná čistota, bohatý dynamic
ký register, vyrovnanosť a disciplína hla 
sov. Toto sa zboru podarilo ukázať najmä 

v prvej tretine programu, kde krása Mon
teverdiho, Lassovej, Gastoldiho, Palestri
novej hudby ešte viac vynikla. 

V druhej časti, ktorá interpretačne 
kládla na účinkujúcich zvýšené nároky, 
zbor ukázal, že ani tvorba 20. storočia mu 
nerobí problémy. Dominovali dva zbory 
slovenských skladatel'ov, premié rove uve
dených: Hrušovského a Burlasa. V obi
dvoch sa potvrdil vyspelý cit skladateľov 
pre zborovú faktúru - Lúčnica ich za
s pievala s vnútorným oduševnením, Bur
lasov zbor (spoluúčinkoval poslucháč 
VSMU huslista Peter Michalica) s väčšou 
diferencovanosťou výrazu. 

Toto vnútorné nadšenie akoby ochablo 
v poslednej časti. Technická stránka bola 
i tu na výške, no zda lo sa, akoby zbor po
pustil na sústredenosti vo vedomí, že sa 
už nič nemôže stať. Myslím si však, že 
podstatným dôvodom bola únava, ktor ú 
značne podmieňovalo prílišné dusno v pl 
ne obsadenej sále. Napriek tomu precí
tený prejav v Moyzesových Trávniciach, 
sviežosť Mikulových Horehronských kle
betníc (ďalšie premiérované dielo) vyvo
lali u poslucháčov nemenej intenzívny 
aplauz. Priliehavé bolo vyvrcholenie vyše 
dvojhodinového koncertu, keď na pódium 
prišli bývalí členovia zboru, aby v tomto 
rozšírenom obsadení zaspievali Suchoňov 
zbor Aká si mi krásna. 

Potešitel'ný dojem, ktorý sme si odná
šali, pramení z poznania, že Lúčnica je 
vel'mi dobrý súbor, kde mladí nachádzajú 
živnú pôdu pre skutočne spontánny vzťah 
k hudbe. Už len pre túto významnú vý
chovnú funkciu treba pri jubilejnej dvad
siatke Lúčnici blahoželať a priať jej naj 
mä dobré podmienky pre uskutočňovan!e 
ďalších tvorivých zámerov. 

Ch. 
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TRHOVISKO S HUDBOU 
Cannes - MIDEM 1968 

Bola to šťastná myšlienka usporiadať vo 
francúzskom festivalovom a prepychovom 
prímorskom mestečku Cannes veľtrh 
s gramofónovými platňami i hudobníkmi. 
llovnako šťastný začiatok, v januári mi
nulého roku, rozhodol o tom, že tohoročný 
druhý ročník MIDEM (MARCHÉ INTER
NATIONAL DU DISQUE ET DE L'EDITION 
MUSICALE) stal sa v oblasti hudobného 
podnikania svetovou udalosťou a ozajst
ným, pravým trhoviskom alebo ináč pove
dané hudobným businessom. Zrejme, aj 
vypelé kapitalistické krajiny pociťovali ne
dostatok vzájomného kontaktu a možnosti 
čo najrýchlejšie reagovať na dopyt, módne 
vlny, regulovať tak súčasne ponuku a naj
mä byť čo najaktuálnejším, pretože účasť 
svetových gramafónových firiem (počtom 
461) na čele s najvýznamnejšími, je jas
ným dôkazom toho, že a j na Západe hľa
dajú nové formy ponuky, dopytu, propa
gácie, koprodukcie i obchodu. K týmto no
vým formám patrí práve široká forma po
nuky gramafónových výrobkov, hudobných 
publikácií a súčasne aj živé koncerty. MI
DEM je teda vlastne hu d ob n á bu r z a, 
na ktorej je ponuka predstieraná v úplne 
nezáväznej podobe, kde rozhoduje módna 
vlna, subjektívny vkus agentov, podnika
teľov, kde vládne show a predovšetkým 
vyhliadka na dobrý obchod. 

Oproti minulému roku, ktorý bol zame
raný výlučne na pop-music, tohto roku sa 
pokúsili tento trh rozšíriť o vážnu hudbu. 
Participácia vážnej hudby tu však bola po 
každej stránke koncipovaná značne ne
uvážene. A hoci generálny riaditeľ MIDEM 
Bernard Ch e v ry i perspektívne počíta 
s čím ďalej, tým väčšou účasťou vážnej 
hudby, i tak som v tomto smere značne 
pesimistický. Predovšetkým, už samo pro
stredie, publikum vychované na atraktív
nych filmových festiva loch, hviezdach na 
veľkom show podporovanom a určovanom 
najbohatšími vrstvami, inklinuje v drvivej 
väčšine k ľahkej múze, ku konjuktúre pop
music a jej hviezdam. Napokon tohoročný 
MIDEN bol pre to klasickou ukážkou. Kým 
gala koncerty pop-music boli vo veľkom 
festivalovom paláci zaplnené do posledné
ho miesta, divadlo Casina Municipiale zí
valo na koncertoch vážnej hudby prázdno
tou. Zatiaľ čo na podujatiach pop-music 
našli sme stovky fotoreportérov z celého 
sveta, na komornom koncerte bol iba je
den. Kým na koncerty gala sa predpisoval 
večerný úbor, pódium bolo atraktívne vy-
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budované, na komorných koncertoch boli 
kulisy azda z dákej Racinovej hry a po
mocný personál si za kulisami pokojne 
zbíjal akési debny počas Bruderhansovej 
interpretácie Bacha. Je tu však ešte ďalší 
moment, ktorý hovorí priaznivejšie pre 
pop-music. Pôda n a MIDEM pre pop-music 
je atraktívna už aj tým, že je tu zapojená 
Eurovízia a Intervízia (komorné koncerty 
sa nesnimali, ba ani nefilmovali, ani účast
níkmi Cs. tele vízie, ktorí tu pripravovali 
pre bratislavské televízne štúdio doku
mentárny film) . Príťažlivým momentom je 
v nemalej imere aj fakt, že najpredáva
nejším spevákom pop-music sa tu udeľu
je TROPHY MIDEM, symbol najlepšieho, 
najžiadanejšieho a najatraktívnejšieho in
tepreta. A tento dôležitý propagačný ekvi
valent tu vážna hudba nemá. Súčasne ne
smieme zabúdať, že kým pre pop-music 
sa usporiadateľom podarilo zabezpečiť pre
važne špičkových interpretov (v zmysle 
obchodnom), v oblasti vážnej hudby by to 
bol iste nesmierne nákladný podnik. Je 
však možné, že budúcnosť bude priaznivej
šia i pre náročné umenie. V Cannes totižto 
"do roku 1970(!!!) mienia postaviť nový fes
tivalový palác, a ak bude vo svete záujem 
o MIDEM stúpať, je nádej, že aj vážnej 
hudbe sa dostane ekvivalentného zastú
penia. 

Srdcom života na MIDEM v Cannes je 
rozľahlý hotel Martinez, kde je sústredený 
nielen celý administratívny aparát MI
DEM, ale kde majú svoje stánky, výstavy 
i kancelárie všetky zúčastnené gramofó
nové firmy. Dá to hodiny chôdze prejsť 
stovkami miestností (v celkovej rozlohe 
len chodby majú vraj dva a pol _kilo~etra) 
a obzrieť si vystavované exponaty. Clovek 
užasne nad t ým obrovským množstvom 
gramafónových firiem, ktoré predstavujú 
obrovský priemysel a ktorý zrejme nie je 
nerentabilný. Najmä také mocnosti, ako 
Francúzsko (zastúpené 83 firmami), USA 
(zastúpené 69 firmami), NSR (zastúpená 
40 firmami), Veľká Británia (zastúpená 
64 firmami), Taliansko (zastúpené 31 fir
mami) r eprezentujú produkciu, o akej sa 
nám ani nesníva. A ako ukazujú štatistiky, 
gramofónový priemysel je v konjuktúre a 
existencia MIDEM ju bude i naďalej pod
porovať. Tak napríklad vo Francúzsku 
vzrástla produkcia gramoplatní z 27 636 086 
platni v roku 1960 na 43 339 895 v roku 
1966(! ). V tejto poslednej štatistike na 
platne pre deti pripadá 1,31 %, na platne 
s hudbou nezábavného charakteru (vokál
na, irtštrumentálna, duchovná, etnická, ja-

visková hudba, ako a~ literatúra, divadlo 
a pod.) pripadá 39,80 Vo, na hudbu zábav
ného charakteru (šansóny, tance, jazz, 
ľahkú hudbu a i.) pripadá 58,88 %. 

Pri konštatovaní t e jto produkcie gramo
fónového priemyslu však nemožno obísť 
skutočnosť, že s ním držia krok aj pro
striedky komunikačného charakteru: rôz
norodé a technicky vyspelé gramofóny, vi
deo-gramofóny, hracie skrinky, film, kto
rý čoraz viac produkuje hudobné filmy a 
ktorých hudba sa v origináli lisuje na gra
mofónové platne, špecifické, pirátske a sú
kromné vysielačky. Tu nemožno obísť ani 
vznik novej funkcie, a to je disk-jockey, 
ktorý sa dnes stáva populárnou osobou 
takmer ako spevák, a ktorý pre propa
gáciu nahrávok robí obrovský záslužnú 
prácu. Ako ukážku disk-jockeyskej práce 
sme videli živé vysielanie Radio Luxem
burg a Radio Monte Carlo pred hotelom 
Martinez. 

Mnoho z týchto moderných komunikač
ných prostriedkov i sprostredkovateľských 
služieb nám chýba a treba si otvorene po
vedať, že mnohému by sme sa tiež mali 
poučiť. V neposlednej mie re aj vyhrotený 
konkurenčný boj podporuje a rozvíja gra
mofónový priemysel, núti ho neprestajne 
hľadať nové možnosti ako vyťažiť maxi
mum z momentálneho trendu a čo naj
rýchlejšie preniknúť na svetový trh. Tu sa 
mi do pera tisne pripomenúť vlaňajšiu dis
kusiu v Smene o problémoch našej gra
mofónovej politiky. S takou dramaturgic
kou politikou (alebo presnejšie kádrova
cím spôsobom a klasifikovaním) akú robí
me u nás, sme na svetovom trhu stratení. 
A to nehovorím o výrobnom procese. Sve
tový trend je jednoznačný: maximálna po
zornosť tvorbe a interpretom, ktorí pred
stavujú umeleckú špičku, umelcom, ktorí 
sú v konjuktúre u verejnosti, ktorí sú no
siteľmi a reprezentantami módnych a zá
konitých vývojových tendencií. Platí to vo 
všetkých hudobných druhoch a žánroch. 
Pravda, toto všetko sa deje za predpokla
du, že gramofónový producent má neustále 
ruku na pulze života, že ho dokonale po
zná a sleduje za pomoci všetkých pozná
vacích a informačných kanálov. Najdôle
žitejšou zložkou pri propagácii gramofó
novej platne je však publicistika. Je to ob
lasť, v ktorej sme, žiaľ, ešte iba v embryo
nálnom štádiu. Nie je totiž mysliteľné spo
liehať sa iba na náhodného kupca. Diskofil, 
ako aj široká verejnosť musi byť informo
vaná o gramofónovej produkcii. Takmer 
každá veľká gramofónové firma má svoj 
diskofilský časopis, ktorý sa gramofóno
vej p latni venuje nielen propagačne, ale 
aj teoreticky, historicky, sociologicky, psy
chologicky i kriticky. Spomeniem aspoň 
niektoré, ktoré by nám mohli byť vzorom: 

americký veľmi zaujímavý a v celom sve
te uznávaný Bilboard, anglické vynikajúce 
časopisy The Gramophone, Music Industry, 
Audio Record Review a Records and re
cording, fran cúzske časopisy Journal mu
sica! fran~ais MUSICA-DISQUES, Diapa
son, Harmonie (Revue cr itique de musique 
classique enregistrée ), nemecké časopisy 
Der Musikmarkt, Schallplatte, alebo Mu
sikhandel, taliansky časopis Discografica 
Internazionale a pod., nehovoriac o časopi
soch, ktoré sa venujú prevažne alebo vý
lučne pop- music, jazzu, alebo len infor
mácii a propagácii. Tým, pravda, nechcem 
negovať záslužnú, informatívno-propagač
nú prácu novín G 67. No zatiaľ to nie je 
časopis, ale len propagačný list. Ovel'a 
väčšie ambície má časopis Hudba a zvuk, 
ktorý by mal byť vzorom aj pre založenie 
gramofónového časopisu. 

Koncertná časť vážnej hudby bola kon
cipovaná ako popoludňajšie komorné kon
certy (iba posledný preložili dodatočne na 
večer, programy pop-music sú koncipova
né ako gala koncerty bez prestávky). Prvý 
gala koncert bol akousi medzinárodnou 
intrádou, zloženou z pestrej zmesi hudob
ných štýlov, prejavov, kostýmov a národ
ných príslušnosti. Nemôžem povedať, že by 
ma pri te jto pestrosti bol tento koncert 
zaujal. S takým množstvom priemeru, spe
váckeho naturalizmu, vonkajšieho efektu 
sa tak ľahko nestretneme. To, čo bolo dob
ré, napríklad vynikajúca poľská speváčka 
Eva Demarczyk, ohlas nenašlo. Zato Bra
zílčanka Elis Regina, speváčka takmer bez 
hlasu, ale výborného rytmu, musela pieseň 
opakovať. Ešte šťastie, že som sa so svo
jím názorom a názorom tamojšieho pub
lika "strafil" pri hodinovom záverečnom 
!:how fantastických The Supremes. Avšak, 
to už ani tak nepatrilo do výlučnej sféry 
pop-music, bola to hudba posvätená jaz
zovou inšpiráciou, náročnou vokálnou a 
často polyfónnou štruktúrou, bola to hud
ba tryskajúca z nevyčerpateľnej hudobnej 
invencie a prirodzeného rytmu černošskej 
duše. Pri tomto "kumšte" bledli speváci 
a skladatelia pop-music jeden za druhým, 
pravda, až na čestné výnimky. Francúzsky 
gala koncert ktosi prirovnal k našim okres
ným kolám STMP. V zásade totiž trafil kli
nec po hlavičke. Ak by sme však podľa 
tohto koncertu mali posudzovať francúz
sku pop-music, bolo by to nesprávne. 
Francúzske gramofónové spoločnosti sa 
nemohli dohodnúť na obsadení programu, 
špičkové hviezdy to zrejme nepotrebujú, 
sú v konjuktúre i bez toho, majú trva lé 
angažmán u popredných firiem a s jednou 
dvoma pesničkami dávať svoju kožu na 
trh je určite riskantné. A tak Francúzi po
stavili do medzinárodnej konfrontácie 
mladých spevákov, mnohí sú začiatočníci 
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a niektorí aj podvodníci (napr. Eric Char
den ). Najzaujímavejšia bola dvojica Pierre 
Barouh a Nicole Groisille, ktorý interpre
tovali ústrednú pieseň z filmu Muž a žena 
(spievajú ju aj vo filme ). 

Po všeobecnej prehre francúzskeho gala 
koncertu, prišli sme na r ad s naším gala 
koncertom. Po návrate sa ma každý pýtal, 
či je to pravda, že sme dobre obstáli. Ale 
aby som naozaj pravdu povedal! Neviem, 
čo mám skrývať a nemám dôvod niečo pre
ceňovať; zrejme však naši l'udia po tých 
všetkých bruselských a montreálských 
.. úspechoch" a potom po ich revidovaní sú 
skeptickí. Treba si uvedomiť skutočnosť, 
že ešte stále nie sme s ú č a sť o u sve
tového trhu. Získa ť ú sp ech a b yť 
s ú č a sť o u s v e t o v e j p ro d u k c i e, 
k u l t úr y, je podst atný rozdiel. Svet nás 
ešte vždy málo pozná, ešte stále sme preň 
atrakciou, predstavy o nás sú veľmi chabé 
a vtedy, ak sa ukážeme ako rovnocenní 
partneri, publikum je takmer šokované. 
Rovnako tomu bolo aj na MIDEM. To, čo 
tam predviedli čs. speváci, bolo prekvape
ním, ba dokonca tak trochu aj senzáciou. 
Predviedli j ednak prierez domácim reper
toárom, ktorý je na špičkovej európskej 
úrovni, ba dokonca pre mnohé piesne po 
kompoz : čnej stránke by sme ťažko hľadali 
vzor. A za druhé, všetci ukázali vyspelú 
profesionálnu spevácku úroveň, schop
nosť näročnejšej interpretácie, vel'kú šír
ku výrazových _prostriedkov, ako aj pohy
bovú kultúru. Cs. gala koncert našiel nie
len priaznivý ohlas u publika v tlači, ale 
predovšetkým priniesol cenné obchodné 
výsledky z nahrävacích kontraktoch pre 
všetkých zúčastnených spevákov u zahra
ničných západných firi em. A to nehovorím 
o ďalších kontraktoch, licenčných, nakla
dateľských, autorsko-právnych, včítane 
vývozu gramofónovej hmoty do Holandska, 
zastúpenie v americkom generálnom kata
lógu Atlantic a pod. 

Kým československo bolo v Cannes za
s túpené prevažne svojou vlastnou tvorbou 
a spevákmi, ktorí nezapreli svoju osobi
tosť, Taliani začínajú inklinovať k Amerike 
a Anglicku. Je paradoxné, že práve za Ta
liansko preberali TROPHY MIDEM ako naj 
predávanejší interpreti anglická beatová 
skupina. Domenico Modugno svojím vy
stúpením dokumentoval niekdajšiu hege
móniu ta lianskej pop-music. útokom na 
uši a zmysly boli Angličania, ktorí pred
viedli pestrý program obsahujúci tradičný 
swing, cez šansón, big-beat, až po soul
beat, hippies a psychedelickú hudbu inter
pre tovanú pod vplyvom LSD. Otriasajúsa 
je produkcia, ktorä ohlušuje, nuž a le to 
patrí k móde a progresívnej línii v t eraj
šej pop-music! Uvidíme dokedy! 

Zaujímavý bol pos ledný gala koncert, na 
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ktorom naJuspešneJSie hviezdy dostali 
TROPHY MIDEM, symbol najúspešnejšieho 
speváka. Je zaujímavé, aké vkusové r oz
die ly prevažujú v j ednotlivých krajinách. 
Najkurióznejším zjavom bolo, že prvú tro
fej prebral novozélandský mužský sbor. 
interpretujúci vážnu hudbu. Tento koncert 
vysielala čs. televízia, takže nepovažujem 
potrebné š iršie sa o ňom zmieňovať. 

Na záver niekoľko slov o komorných 
koncertoch. Boli v pods tate len okrajovou 
záležitosťou MIDEM. Konali sa v divadle 
Casina Municipia le za minimálnej účasti 
publika (cca 30-60 l'udi). Smutnejším fak
tom je však skutočnosť, že aj dramatur
gicky, aj interpretačne boli značne nevy
vážené. československo tu zastupovali 
flautista Zdenek Bruderhans, huslista Ivan 
Strauss a klavirista Josef Häla, ktorí mali 
spoločný program s maďarskou klavirist
kou Aniko Szegedi a Budapeštianskym slá
čikovým kvartetom. Možno povedať, že 
v tejto atmosfére (myslím tým tiež už 
spomínanú udalosť) českí umelci podali 
výkony, ktoré tu patrili k najlepším; Bru
derhans v Bachovi a Strauss v Prokofie
vovej druhej sonáte. Pozorohudnou úrov
ňou sa predstavila maďarská klaviristka 
Aniko Szegedi v Bartókovej Suite, op. 14, 
no n ajmä v Schumannovej Kreisleriane. 
Budapeštianske kvarteto je vel'mi nevy
rovnané, zvukovo málo kultivované. Ránki
ho s kladba Renatae Rophonia, využívajúca 
techniky Novej hudby, je dielo vyslovene 
eklektické, invenčne málo výrazné. Poliaci, 
ktorí boli na MIDEM v oblasti pop-music 
zastúpení výbornou šanzonierkou Evou 
Demarzcyk, klavírným duom VACEK a 
MAREK interpretujúcim koncertnú pop 
hudbu, na gala koncerte mali ako najpre
dávanejšieho speváka Czeslawa Niemana. 
Pre vážnu hudbu dostali celý koncert 
v rozsahu troch hodín. Bez nadsadzovania 
možno povedať, že to bol najzaujímavejší 
koncert. Rozdelili ho na tri časti; slovom 
koncert komentova l Jerzy Waldorf; v pr
vej časti vystúpil súbor Fistulatores et Tu
bicinatores Varsovienses s dielami ano
nymov a skladateľov zo 14., 15., 16. a 17. 
storočia. V druhej časti Elzbieta Stefan
ska Lukow:cz na clavecine predniesla 
s vel'kým citom tabulaturné skladby Ano
nymov zo 17.- 19. st. a Polonaise en fa 
majeur Michela K. Oginského. V tretej 
časti klavirista Jerzy Kulikowski pre Po
liakov nie najreprezentatívnejšie prednie
sol Chopinove Mazurky, Prelúdia a Baladu 
g mol. Zato huslista Konstanty Kulka, 
v propagačných mate riáloch označovaný 
ako nový Paganini, zaujal brilantnou a su
verénnou technikou (má fantasticky vy
pracovanú pravú ruku) a sýtym romantic
kým tónom (hra l diela Wieňawského a 
Szymanowského ). Na treťom koncerte ko-

Four Freshmen v bratislavskom PKO 
Waldemar Matuška so skupinou Mefisto 

a americká vokálno-inštrumentálna sku
pina Four Freshmen vystúpili v druhej 
polovici marca na koncertoch vo viacerých 
československých mestách (turné začali 
v Bratislave 20. III.). účasť Waldemara Ma
túšku, ktorú usporiadatelia zjavne brali 
ako garanc;u ekonomického zabezpečenia 
poduja tia, toto pos lanie dobre splnila. Pri
lákal na koncert i také vrstvy obecenstva, 
ktoré by in.áč na Freshmenov neprišli. To, 
že názov skupiny, ako je Four Freshmen, 
hovorí u nás niečo len pomerne úzkemu 
okruhu zasvätených, j e ľahko vysvetliteľ
né. Vrcholné obdobie tohto kvarteta sa 
skončilo asi pred desiatimi rokmi, čiže tr
valo práve v čase, keď naša izolácia od za
hraničného diania bola najdôležite jšia. 
Usporiadatelia sa s nažili návštevnosť za
bezpečiť i tým, že dali na plagát nadne 
sený a nepresný slogan, podľa ktorého 
Four Freshmen obsadili l. mies to vo všet
kých závažných anketách v posledných 
desiat ich rokoch. Keď je už teda rečo o an
ketách, upresníme tento údaj: Four Fresh
men sa umiestnili na l. mieste v ankete 
časopisu Down Beat v rokoch 1953- 56, 
1958, v Playboyi 1957- 1960 a v Metrono
me 1956, 1959; po roku 1960 sa na prvom 
mieste neobjavujú a napríklad v r. 1967 
sa v ankete Down Beatu umiestnili sa 
na ôsmom mieste. Určitý ústup z pozícií sa 
dá vysvetliť tým, že v jazze považujú Four 
Freshmen skôr za reprezentantov populár
nej hudby, a pre obecenstvo pop music za
sa ich náročná produkcia nie je dosť 
atraktívna. Na bratislavskom koncer te sme 
sa mohl i presvedčiť, že z hľadiska umelec
kých kritérií predstavujú Four Freshmen 
naďalej extratriedu, že n:č nezľavil i z vý
konu, vďaka ktorému sa zapísali do his
tórie hudby jazzovej oblasti. Po koncepč
nej stránke sa ich prejav nezmenil, no pri 
tom nepôsobí nudne alebo zastaralo. 

mornej hudby vystúpil mladý, veľmi ne
skúsený a technicky nedostatočne pripra
vený Amati Ensemble, zvukove vel'mi kul
tivovaný maďarský violončelista László 
Mezä (o. i. hral Kodályovu sólovú Sonátu). 
Záverečná časť tohto koncertu stala sa 
t riumfom sovietskych umelcov - klavi
ristu Alexandra Slobodňaka, ktorý veľko
ryso a trošku s pátosom predniesol Mu
sorgského Obrázky z výstavy. Vrcholným 
zážitkom bolo vystúpenie mladej hus list
ky tatarského pôvodu , žiačky Davida 
Oistracha, Iriny Bočkovovej. V jej podaní 
sme počuli výbe r zo šostakovičových pre
lúdií v úprave žiganova a Sarasateho Ha
baneru. Je to nesmierne temperamentná, 

Ich vystúpenie bolo impozantné z rôz
nych hľadísk. Štyria speváci si zároveň 
obstarávajú i hudobný sprievod. I keď sme 
o tom vedeli už predtým z počúvania na
hrávok, priamo na koncerte pôsobila ich 
všestrannosť omnoho silnejším dojmom. 
Každý člen kvarteta hrá na niektorý ná
stroj rytmickej sekcie a na jeden dycho
vý nástroj s takou výrazovou a technic
kou istotou, že by mu to samo osebe 
umožnilo profesionálnu činnosť v najlep
ších orchestroch. Samozrejme, najcennej
š ia a i z historického hľadiska nsjprínos
nejš ia je vokálna zložka. Už od svojho za
loženia (r. 1948) Four Freshman ako prví 
medzi vokálnymi skupinami začali uplat
ňovať spôsob aranžmán, používaný dosiaľ 
v sekciách big bandov. Realizovanie tohto 
zámeru je neobyčajne náročné; analogicky 
s inštrumentálnymi úpravami sa vo ve
deni hlasov strieda úzka a široká harmó
nia a s tým súvisiace obťažné inte rvalové 
skoky. Pravda, jednotlivé hlasy strácajú 
melodickú priezračnosť, a tak aby výsled
ný efekt bol uspokoj;vý, vyžaduje to naj
mä po intonačnej stránke suverénny vý
kon. Na bratislavskom koncerte predviedli 
Four Freshmen podľa očakávania reper
toár, v ktorom boli rovnomerne zastúpené 
evergreeny i novšie šlágre, rôznorodé 
skladby zjerlňocoval aranžérsky a inter
pretačný plístup. 
Činnosť ~ur Ereshmen má už dlhé roky 

vel'ký vplyv na utváranie štýlu mnohých 
vokálnych skupín a inšpirujúco pôsobí i na 
niektoré slovenské formácie (nap. na Har
monia kvarteto a na vokálnu skupinu or
chestra J. Velčovského ). Je dosť pravde
podobné, že po koncerte, z ktorého odchá
dza li spokojní odborníci i širšie vrstvy 
obecenstva, ich vplyv sa ešte zväčší. Už 
dávno sme nemali možnosť sledovať v Bra
tislave tak hodnotné podujatie v tejto hu
dobnej oblasti. Igor Wasserberger 

muzikálna a virtuózna disponovaná hus
listka, akých je málo a s ktorou by sme 
sa mali zoznámiť a j u nás. 

MIDEM 1968 sa teda usiloval presadiť 
do svetového gramofónového obchodu, 
v ktorom prevažuje populárna hudba, aj 
umenie náročné. Nievem, ako sa tento 
druh odrazil v obchodných re láciách. Jej 
miesto sem síce patrí, a le organizátori MI
DEM budú sa musi eť pre budúci rok urči
te lepšie a dôkladnejšie ·pripraviť, ak sa 
z tohto veľmi cenného a významného po
dujatia nemá stať len púha záležitosť mód
neho businessu. Táto jednostrannosť by 
tejto dobrej myš lienke v budúcnosti mohla 
uškodiť. Marián Jurík 
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~-
tívnych návrhov zrodil projekt 
autentickej edlcle slovenskej 
rodovej hudby. Jej prvú dlho· 
hrajúcu platňu pod názvom 
"Slovenskú fudové muziky" 
máme dnes pred sebou. že ide 

SLOVENSKÉ: ĽUDOVÉ MUZI· o prvú platňu z rozsiahlejšej 
KY. SUPRAPHON, DLHOTRVA· edlcle, nemožno sa zas2 dozve· 
JÚCA GRAMOPLATiiiA O 17 . die( ani z etikety platne, ani 

z ničoho Iného, lebo platňa 

0202 G. vyšla v úplne Indiferentnom, 
Pred piatimi rokmi sa začalo tuctovom obale, bez jediného 

vydávanie- autentických snlmok riadka textu, komentára alebo 
slovenskej rodovej hudby na iných informatlvnych údajov; 
gramafónových platniach. Vte- samozrejme aj bez udania au
dajšie Státne hudobné vydava- tura zostavitefa resp vydava· 

te ra ' pla>tne. ' . telstvo vydalo 8, 17 cm platni, 
ktoré v spojeni s 8 dalšlmi .,Slovenské fudové muziky" 
z čiech a Moravy vytvorili ce· sú vlastne pendantom "Sólovej 
lok Antológie československé- inštrumentálnej hudby na Slo
hu hudebního folklóru. Tento vensku", ktorá vyšla r. 1962; 
celok v zúhnom výbere vyda- teda sú podobným druhom vše
la potom Artia r. 1963 s názvom obecného prehfadného výberu , 
A.utbentic folklore from Cze- tento raz ansámbluvej inštru
choslovakia. Touto edíciou sa mentálnej hudby. Za posledné 
malo začať sústavné vydávanie desaťročie sa na Slovensku fi
autentických snlmok rodovej xovala hra rudovýeh lnštru
hudby. Ale žiar, touto edíciou, men1áloych združení a ukáza· 
v podstate podnietenou vtedaj- la sa prekvapujúca bohatosť, 
š ím kongresom Medzinárodnej ešte v živej tradícii existujú
rady pre fudovú hudbu v čes- cich foriem Inštrumentálnych 
koslovensku (r. 1962) sa aj združeni, interpretačných tecb
skončilo. l!ola to v podstate nik a noriem, ktoré vo svojej 
jednorazová, viac-menej propa- rozmanitosti, vnútorne diferen
gačná akcia cielená do zahra· covanej umeleckej mozaike, vy· 
ničia. Napriek určitým nedo- tvárajú markantný obraz našej 
statltom a určitým kompromi- fudovej hudobnej tradície. Z 
som smerom ku konzumentovi týchto zdanlivo drobných, ta
boli k týmto snlmkam prlpra· nečných náladových obrázkov 
vené komentá re (dokonca aj sa pred nami otvára panoráma 
dvojité komentáre), bol k nim hudobných skvostov, ktoré sú 
prezentovaný aj určitý nevy- síce výsledkom inšpiratlvnej 
hnutný dokumentárny materiál. sily okamihu, ale súčasne aj 
Možno povedať, že edičné zá· koncentrátom desaťročia a stá
s:~dy i ich realizácia kore~pon- ročia trvajúceho procesu ume
dovalí vcelku s tými, ktoré b o- leckého trlbenia, technického 
ll zaužívané pri podobných edi- zdokonarovania a štýlovej kryš
clách v zahranič!. Určitá ano- tallzácie. Predložené zvukové 
mália - ale u nás bežná - snímky ukazujú , že našl rudovi 
sa prejavila v tom, že tieto muzikanti dosiahli ako praví 
platne boli na domácom trhu "amatéri", s celkom primár
raritou a knižnú komentárovú nym tvorivým vzťahom k hu· 
časť bolo možné dostat len dobnej matérii, prekvapivú ori
s vefkými ťažkosťami. Spora- ginalitu a účinnosť, zvládli v 
dlcky vydávané platne s európ· týchto mikroformách základné 
skou a mimoeurópskou rodovou princlpy komornej súhry a ko· 
hudbou, ktoré sa z času na morného ~týlu. 

čas objavovali oa trhu, boli Nechceme, a ani sa nemOže
viac výsledkom náhody ako me zmieniť v tejto stručnej in
premysleného edičného progra- formácii o všetkých 27 ansám· 
mu. blových skladbách, obsiahnu-

Z tejto neuspokojivej situácie tých v tomto súbore, ktorý do
sa pred dvoma rokmi na zákla- komentuje hru muzlk z ll de
de viacerých polemik a lnicia- dín najmä východného a stred-
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ného Slovenska. Zostavovater 
vybral z repertoáru každej mu
ziky 2-4 skladby, aby nimi u
kázal interpretačný štýl l in· 
terpretačnú schopnosť týchto 
muzík. Medzi najlepšie sklad
by patrí č. 3 zo Sumlaca (Páslo 
dievča pávy l , svojou tvrdou 
expresívnosťou, druhé terchov
ské ostináto, ale aj druhý kre· 
saný zo Suchej Hory. Na dru· 
hej strane treba spomenú( naj· 
mä muziky zo Zvolenskej Sla
tiny a reťaz plesňových variá· 
cit z Hrochote. 

Výber je kvalitatívne (ume
lecky i ~echnlcky) na skutočne 
vysoke j úrovni, zahrňuje naj
dôležitejšie spôsoby prednesu 
naJma stredoslu.venských vr
chánkych kapiel, aj iskrivé 
tanečné prejavy z východného 
Slovenska. Napriek tomu by 
bolo možné vypočítavať dôle· 
žité oblasti, ktoré v tomto vý
bere oh sú zastúpené (Liptov, 
Kysuce, južné Slovensko) a pý· 
ta( sa na prlčinu nie celkom 
jasného usporiadania skladieb 
a Ich štýlového rozvrhnutia -
zmiešanie zrejme archaickej· 
šfch štýlov (Terchová, Suchá 
Hora) s východoslovenskými 
cimbalovými muzikami - ako 
aj prečo boli znovuuverejnené 
nedávno publikované snímky 
z Klenovca. Zámer nie je jas
n ý, ale je možné, že text lepšie 
zdôvodňuje stanovisko zostavo
vatera i kritériá výberu. Vyda· 
va·terstvo Supraphonu však ne· 
považovalo za potrebné vytla
čiť k platni text, a preto málo 
informovaný čltater sa bude 
ťa!ko orientovať a hrada! vy
svetlenie. Autentické snímky 
by sa· v zásade vôbec nemali 
dávať na trh bez rozsiahlejšie
ho sprievodného vysvetrujúce
ho textu. 

I ked to nikde nie je spo· 
menuté, predsa len treba u 
viesť, že zostavovaterom výbe
ru je L. Leog, jeden z našich 
najlepšieh znalcov slovenskej 
ansámblovej hudby. 

Možno len dúfať, že táto 
platňa v novej edlcii nezostane 
jediná, a že Supraphon prispe· 
je čim skôr k tomu, aby toto 
vydanie splňalo i náročnejšie 
medzinárodné kritériá a ne
krivkalo na trhu s touto polo· 
vičatou, ba nedostatočnou vy-

bavenosťou. Veď vieme, že 
v edlciách s!ičasnej (ale nie
len súčasnej) hudby, každá 
jednotlivá platňa má svoj vlast
ný text, obal atď. Nevidlme dô
vod, prečo by folklórnej edí
cii ~ najmä ak má Isť o sú
bornú reprezentatlvnu s loven
skú národné edlciu - vydava
telstvo Supraphonu nemohlo 
venovať rovnakú starostlivosť 

ako Iným vydaniam. 
EO 

SLOVENSKE LJUDSKE PESNI, 

DOKUMENTARNI POSMETKY 

GLASBENO - NAROJiOPISNEGA 

INSTITUTA V LJUBLJANI, JU

GOTON LPY-V-682 

Táto zvuková snímka podáva 
prehrad o základných piesňo
vých štýloch slovinskej rudo
vej hudby. Sústreďuje sa na 
obradné a vlachlasé ludové 
piesne. Piesňam obradným i 
funkčne viazaným (piesne slno
vra~u. na Gregora, detské , plač 
ky, hlásnické i epické) je ve
novaná prvá strana platne , 
rôznym typom viachlasého spe
vu druhá. Prvú stranu charak
terizujú oligotonické detské 
motivické kombinácie a lebo 
krúživé melodické útvary, za
ujímavo spojené s antifonál
nou, dialogickou, simultánnou 
technikou · (A 1-3), statický, 
horský, sekundový spev z Ré
zle (od Slovincov žijúcich v ta
lianskych západojurskýeh Al
pách), velmi starej provenien
cie (podobný nášmu sekundo
vému spevu na Spiši) - A 5; 
dalej je ~o niekurko archaic
kých sylabických štruktúr v ba
lade A 7 a v epickej plesni A 6 
l stlchickej hudobnej stavby). 

Strana B obsahuje 10 prikla
dov rôznych sborových tech
ník: tradičnejšiu techniku troj
hlasého spevu mládencov (B 1), 
typ s predspevákom a zborom 
IB 2}, vyhranený štvorhlasý 
spev (B J ) a miešaný zborový 
päťblas (B 5). Posledné formy 
ukazuj(• už zjavnú spojitosť 
s alpským, rakúskym viachla· 

sý m spevom, i keď v transfor· 
m uvanej podobe. 

DIE SAMMLUNG VON TÄN· 

ZEN UND LIEDER DER ANNA 
Slovinské piesne sa n ám ja 

vla v tomto výbere vefmi ši: SZIRMA.Y . KECZER; ZBIERKA 
rokého štýlového Z!iberu. Od TANCOV A PIESNI ANNY 
archaického ~~ýlu Rézle, istri j- SZIRM,'\Y-KECZEROVEJ, FON
skej tóniny (B 6), po obradnú TES MUSICAE IN SLOVACIA, 
antlf6nnost (A 1-3) c ez staré 
epické a baladlcké piesne po TOMUS, PRIMUS, ŠTÁTNE HU-
rozvinuté zborové formy, ktoré DOBNf: VYDAVATEI!STVO, PRA
sa bllžia k mladším vrstvám HA-BRATISLAVA 1967, VYDAL 
!larmonickomelodického alpské· JOZEF KRESÁNEK, STR. 123, 
ho spevu. Slovinská ludová 
hudba, ktorá stoji na z ákladoch NOT. PRlKL. CCA 400. 
juž noslovanských l a lpských 
archaizmov, vedela absorbova ť Prvý zväzok edfci e slovan· 
i nové štýlové podnety najmä ských hudobných prameňov ob
z germánske! piesňovej oblasti. sahuje jeden z najdilležitejšlch 

repertoáro v rukopisov z 30. ro· 
Táto platňa podáva prehlad kov 18. s tor., ktorý má emi

•• slovinských piesňach s takou nentný vzťah k slovenskej ru
plastlčnosfou, akú málokedy dovej hudbe. Podáva 377 král · 
nachádzame pri podobných vý- kych husrovýcb skladieb, v kto· 
baroch. Zodpovedá kritériám rých sa odráža c elý dobový re
vedeckého i umeleckého výbe· pertoár sčasti domácej prova· 
ru. Technická kvali'la snlmok nlencie, sčasti euriípskej mód· 
- hoci vychádzajú takmer len nej tanečnej produkcie, tak ako 
z primárnej folklórnej doku- bola interpretovaná a ďotvára-
m9ntácie má uspokojivý ná na niektorom zo sloven-
š!andard. ských šfachtických s ldiel v pr· 

K platni je pripojený i pri- ' \rej polovici 18. stor. Rustikál
meraný text v slovinčine, an· hy charakter dobove j svetskej , 
gllčtine a nemčine, s hudobnou tanečnej hudby vyplýval z mód
transkripciou prikladov, s pre- nych, a le i vyhfadávaných fu · 
pisom piesňových textov s pres- dových žriediel, tak ako sa tle
ným udanlm archívnych čísiel to ľudové žriedla stali neskor· 
zvykových záznamov v Ľubran· š ie základom novo sa formujú · 
skom hudobnofolkloristickom c ebo európskeho hudobného 
ústave. Text l zvukový výber klasicizmu najmä v centrálnej 
pripravil V. Vodušek, transkrip· a južnej Európe. Zbierk a podá · 
cie pochádzajú od U. Kreka a va plastický obraz o sociálne j, 
J . Strajnara. hudobnej a interpretačn ej 

Toto slovinské vydanie mož
no považova( za vzorové nielen 
pre jeho obsah, preto, !e au
torsky bolo svedomite a pre
myslene pripravené, al e i pre
to, že vydavaterstvo Jugoton sa 
postaralo o reprezentatlvne a 
dôstojné vyba\·enie platne 
s vlastným vkusným obalom 
s fo lklórnym motfvom (medov
niky) a s viacjazyčnou texto· 
vou prllohou. A toto vydanie 
dosta( v te j istej forme v za
hraniči i v Juhoslávii. Niet ob
chodného dualizmu ako u nás: 
r epre zentatívne efektné vyda
nie pre zahraničie, a skromné, 
oklieštené vydanie pr e domá
ci trh (na ktorom si ho väčši
nou kupujú cudzinci) . 

EO 

skladbe repertoáru na Slovan · 
s ku. 

Okrem komentovanéh o pr e
plsu c elého prameňa v jeho pô
vodne fóllovanej podobe a ná
s lednost! obsahuje vydanie roz· 
slahlu úvodnú štúdiu z pera 
editora zbierky J. Kresánka. 
Celá úvodná štúdia je v nem· 
člne, len na konci je krátky 
sl ovenský súhrn. Obsahuje na· 
s l edovné ka pitoly: 

Predslov, v ktorom je niekor· 
ko všeobecných úvah o prame· 
ňoch hudby 18. stor., o ich ·1z v. 
uhorskej, maďarskej, poľskej , 
r esp. slovenskej e tnickej pro· 
venlenčnej dominante, krátky 
pohfad na doterajš ie bádanie 
o týchto prameňoch , o icl! kul· 
túrno-sociá lnej podstate, r asp. 
dobovej začlenenosti. 
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Charakteristika zb ierky Ann y 
Szirmay-Keczerovej (ASK) . Ob
sahuje dejinnú gené zu zbierky, 
dozvedáme sa o možnom ma
jlterovi, resp. majiteľoch, pri
čom J. Kresánek ju lokalizuje 
na r ozhranie Liptova a Spi~a. 

Hovori o kultúrnom a politic
kom dobovom niveau, o pome
novaní tancov zbierky a o ich 
lingvistickom aspekte. Napokon 
sa púšťa do form lilneho a ob
s ahového opisu prameňa ul o
ž eného v Matici Slovenskej, 
dotýka sa otázky pisatelov, 
opisovača, vnútorne j skladby 
zborníka , usporiada nia hudob
ného materiálu, otázky je j 
možného vzniku a vzťahu k i· 
ným podobným repertoárovým 
zbornlčkom. Vyslovuje a j úva
hy o spôsobe možného použ l
vania, Interpretácie skladieb . 

Najrozsiahle jšia časť úvodu 
je nadplsaná Piesne a tance 
zbierky ASK. Tu ide o exaktnú 
repertoárovú analýzu takej dô
kladnosti, erudície a presved
čivosti, s akou sa pri spracú
vani podobných európskych 
prameňov nestretá vame ani pri 
teoretických štúdiách , tobôž 
v kritickom editorskom texte. 
Tu možno azda poznamenať, že 
te nto text je výsledkom via c 
a ko 15-roč nej bádatefskej čln
nosti nad týmto naším kfúčo

vým rukopisom. Presahuje 
zďaleka tak v me todickaj kon
cepcii, ako aj v materiálove j 
znalosti všetkých mad arských 
i polských autorov, ktorí sa 
usilovali Ideove "i obsahovo 
zmocniť toh to zbor nika. I keď 

nechceme azd a povedať, že za 
bádanlm o tomto zborníku bola 
týmto postave ná definltlvna 
bodka, predsa jej základný bá
dateľský smer bol Kresánkovou 
štúdiou jednoznačne určený a 
jej .zasadenie do rozsia hlych 
východoeurópskych hudobných , 
soci lilnych i e tnických kontex
tov pevne fixova ný. Kre sánek 
analyzuje hudobný ma te riál 
podla štýlovo-prevenlenčných 

okruhov, tak ako sa tieto roz
vrstvujú v hud be 18. s tor. Spo
mína v kapHolkách: a) rudové 
tancg a pie sne, b ) mazurky, 
cl pomalé mazur ky, dl hajduc
ké tance, e) polonézy, f ) me
nuety a ländlery, g ) janičiar

ske a ci gá ns ke piesne. 
Štúdia uzatvár a Zhrnutie, k.to· 

ré podá va v konclznej opisujú
cej, deflnujúce j a štatistic ko -
analytickej podobe z ákladné 
poznatky, a kapitola Literatú
ra o zbierke · ASK podáva kri
tickú retrospe ktlvu dotera jš ie
ho nášho i cudzieho bá dania 
o tomto rukopise viac v kon
štatujúcej ako polemicky za
hrote ne j forme. 

Pozná mky k vydanému pra
meňu zahrňujú všeobe cné edi
far ské zása dy, ako i transkripč

né komentáre k jednotlivým 
fóliá m l skladbá m, taktovo-for
málnu analýzu sklableb l vnú
torné komparačné údaje v rá m
ci ASK , doplnené odkazmi na 
iné repertoárové zborníčky 17. 
a 18. stor. a zbierky stredo
európskych rodových piesni. 
Najmä v otázke tak zneutlva
nej a n ekriticky používane j fi-

Iiačnej pr oblema tiky máme v 
tejto štúdii i v komentároch 
nasledovaniahodný príklad. 
Kresánek nezhromažďuje k van
tum údajov rozmanite j hodno
ty, ne usiluje sa z nic h vyvDdiť 
ďalekosiahle detailné z ávery 
a ni hypotézy, ale je dnoducho 
uk azuje v kritickom výbe re ich 
zákla dnú smerovú hodnotu a 
robi ich základom s vojej š tý
love j analýzy. Nie formálna -
kontúrová hodnota je mu pri
t om východiskom, ale je j vnú
torná hudobná, motivická a 
š tylis tická dynamika. Kompa
reč ná forma mu nie je f etišom, 
ale východiskom štýlovo-kritic
kej a nalýzy. 

Vlastnf notový text prináša 
ja sne oddiferencovaný pôvodný 
text od možných, alternatív
nych kritických doplnkov edi
tora. 

Záverom možno v te jto viac 
stručnej informá cii než recen· 
zll konštatovať, že ide niele n 
o dôležité pramenné vydanie, 
ale aj o rovnako význ am ný prí
spevok k vyjasneniu provenie n
čnej a národne j koncepcie star
l ieh slovenských hudobných 
dej in . 

Možno len s uznaním kvito
vať starostlivosť, s akou sa po 
technickej, gr aficke j a redak
čnej stránke Štá tne hudobné 
vyda vatelstvo v Bratis lave ve
nova lo tejto práci, ktorou otvo· 
rllo hudobnohistorickú , kritic
kú, pramennú edíciu " Fontes 
Musicae in Slovacia" . 
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:w _ . mač.n~ stredisko z Bratislavy. Súčasťou 

bJ.tl(\8 _ .Maune _bola asi jednohodino. vá prehrávka 
· · · z .mg. zaznamov, na k torej odznelo 5 skla

dteb: J. Felda, M. Ištvána, a slovenských 
· skladatel'ov .J . Hatríka (III. časť z cyklu 

. · · . : ~kanie), T. Sal:vu (Cantictun Zachar iae) 
V marct bol v Polsku na koncertnom a J. Malovca (Ortogenesis) 
turné prof. Konzervatória v Košiciac:R or- · 
ganista Ivan Sokol. Na jednom koDeecte * * * 
predniesol s Wroclavskou filharmóniou or- Skladba Tadeáša Salvu Canticum Zacha 
ganový part Haydnovho koncert u c dur, riae bola vy~raná pre festival súčasnej 
druhý - recitál venoval dielam svetovy· ch hudby ISCM, k torý bude toho roku vo Var-

h šave. majstrov (Buxte ude, Bach, Hindemith). 
* * * 

Vzkriesenie J . Cikkera preniká na dalšie 
zahraničné operné scény. Jeho uvedenie 
v rámci letnej sezóny 1968 pripravuje ope
ra vo Varne a v prvom štvrťroku 1969 ju 
má naštudovať a uviesť scéna v Braun
sweigu v NSR. 

• • • 
V druhej polovici februára sa vráW z mi
moriadne rozsiahlej koncertnej cesty -
viedla cez 4 kontinenty: Európa, Afrika 
Austrália, Äzia - šéfdirigent SOČR v Bra~ 
tislave dr. Otakar Trhlík. V programe ce
lého zájazdu neboli len verejné koncerty 
ale aj nahrávanie pre rozhlasové a tele~ 
vízne spoločnosti. V repertoári väčšiny 
koaeertov bóU ·zastúpené aj diela českýeh 
a slovenských skladateľov. Baladlcká suita 
E. Suchoňa mala vrelý ohlas u č1enov sym
fonického orchestra v Sydney, s ktorým ju 
dr. Trhlík nahral. 

••• 
Slovenský komorný orchester vykazuje 
opäť bohatú koncertnú činnosť v zahrani
čí. ·V maŕcl bol súbor na siedmich kon
certoch v Juhoslávii, v prvej polovici aprí
la v Taliansku, potom v španielsku, 9. má
ja na medzinárodnom festivale komornej 
hudby vo VersaiJies. V júni sa uskutoční 
zájazd do Anglicka a v júli v Linzi a kon
certy v rámci Zámockých koncertov v Sal
zburgu. Do . tohto bohatého programu sa 
zaradil aj koncert na domácej pôde - na 
Bratislavských hudobných slávnostiach. 

* * * Orchester Slovenskej filharmónie pod ve-
dením dr. Ľ. Rajtera bol v dňoch 7.-13. 
marca vo Francúzsku, kde mal okrem kon
certov v iných mes tách aj koncert v Lyone. 
Na zájazde sa zúčastnili ako sólisti klavi
ristka Mirka Pokorná a huslista Milan 
Bauer, ktorý hral hus lové koncerty J . 
Haydna a A. Dvoi'áka. Zo slovenských skla
dieb bolo do programu zaradené dielo J. 
Cikkera Meditácia na tému H. Schtitza. 

* * * 
V rámci XU. proeb1iadky nov:ej tvorby FaŽ-
ských skladatefov v dňoch 11.-15. marca 
usporiadalo pražské Hudobné informačné 
stredisko Matiné pre zahraničných hostí, 
ktorého sa zúčastnilo aj Hudobné lnfor-

* * * 
· V celoštátnej súťaži o cenu kritiky za rok 

1967 získala zo slovenskej t vorby prvé 
miesto elektronická skladba pre stereo 
(dvojkanálovú) reprodukciu - Ortogene
sis od J.ozefa Malovca. 

* * • 
Skladater Uja Zeljenka dokončil nové die
lo Zaklínadlá ,pre zbor a orches t er. 

* * * 
Skladater Juraj Hatrik obohatil svoju tvor:.. 

. bu o dve nové diela. Výročiu 50 rokov 
ČSSR venoval Kantátu na slová Miroslava 
Válka - Domov s ú ruky, na ktorých smieš 

. plakať - p.re recitátora, sólo tenor mie 
šaný zbor a symfonick ý orchester. Sklad
ba získala cenu na celoštátnej súťaži vy
pís.anej k výročiu VOSR 1967. Druhý~ no
vým di~lom je Introspekcia - pre flaut u, 
husle, celo, klarinet, lesný roh, vibrafón 
a soprán na latinské texty, experimentálne 
di_e]o. P_ísané na objednávku seminára pre 
sucasnu hudbu, ktorý us poriadala sekcia 
pudobných vedcov Zväzu slovenských 
skladatelov začiatkom apríla 1968 na zám
ku v Smole.niciach pri Bratislave za medzi
národnej účasti. 

* * * Silvia a Rudolf Macudzinski so speváčkou 
Darinou Hanuliakovou usporiadali koncert 
slovenskej hudby v čs. kultúrnom · stredís..:· 
ku v Berlíne dňa 4. júna. V programe kon
certu uviedli diela pre klavír na 4 ruky, 
ako ·aj plesne a árie. 

* * * 
K novým dielam skladatela Ivana Paríka, 
kt9ré práve dokončil - Hudba k baletu 
pre velký orchester a Exerclses pre trúb
~~ in B sólo - pristupuje ďalšie, resp. 
ucasť na spoločnom diele štyroch sklada
tefov - P. Kolmana, L. Kupkoviča, J . Ma
lovca a I. Paríka: Profily. V ňom sú zachy
tené črty skladatefského vývoja všetkých 
zúčastnených; vzniklo pre Seminár o sú
časnej hudbe v SmoleniC?iach. 

* * * . 
Klaviristka Klára Havlíková koncertovala 
v marci v Bulharsku, v mestách Stará Za
gora, Trnovo a Gabrovo. Väčšinú diel v jej 
programoch tvorila slovenská hudba. 
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PODSTATA 
, 

HUDOBNEHO 
MYSLENIA 

Hudobný tvar, jeho skfadba a vnímanie 

Podstatu hudobného myslenia nemožno pochopiť bez rešpektovania jeho 
vývojovosti ako základnej jeho črty. Hudobné myslenie sa stále vyvíja, pre
chádza vždy inými a inými vývojovými štádiami, takže sa ho nemožno ani 
zmocňovať inak ako metódami sledujúcimi tento vývoj, a to od prvopočiat
kov, od jeho genézy. Skúmanie genézy hudobného myslenia je preto prvo
radou úlohou. Samozrejme, od genézy musia naše zamerania smerovať ďa
lej a ďalej, lebo význam ved vo vývoji sa v pravom svetle ukazuje len v sú
vislosti s tým, čo sa z tých začiatkov vyvinulo. Iba možnosti a ďalší vývoj 
potvrdzujú, či bolo niečo naozaj vývojaschopné, a teda k ladné pre vývoj, či 
nie. 

I. SONORISTIKA, DYNAMIZMUS, TEMATIKA 

Ak sa takto zameraní pozeráme na genézu hudby a jej celkový vývoj až 
dodnes, ukazuje sa, že hudobné myslenie vyviera a stojí na troch základ
ných sférach: 

l. na sonoristike, 
2. na dynamizme a 
3. na tematike (tvarovosti). 
S o n o r i s t i k a (zvukovosť) sa predovšetkým viaže na oblasť akustickú 

a fyziologickú. Ako korelát sa k nim bezprostredne pojí i adekvátna psy
chická oblasť - teda časť psychickej oblasti. Sledujeme totiž, že zvuky 
určitých akustických vlastností vyvolávajú v nás zodpovedajúce pocity 
(príjemné, nepríjemné a pod.). I keď táto korelačnosť medzi akustickou, 
fyziologickou a psych0logickou stránkou nie je jednoznačná a nepremenná, 
približne platí u všetkých ľudí a v histórii natoľko, že s ňou treba počítať 
takmer ako s nepremennou. Pri genéze a vývoji hudby zohrala korelácia 
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spomínaných oblastí dôležitú úlohu. V tejto súvislosti, ako súčiastka celku, 
zohrala osobitnú funkciu i sonoristika. 

V európskej hudbe posledných storočí sa význam sonoristiky prejavoval 
predovšetkým v inštrumentácii. Ale len predovšetkým, lebo tu sa prejavo
vala najevidentnejšie. No pre samotný vývoj hudobného myslenia zohrala 
sonoristika cez konsonantnosť a disonantnosť (v akustickej, fyziologickej 
i psychickej oblasti) ešte dôležitejšiu úlohu. Ako psychologický fenomén 
príjemného spoluznenia konsonancií a nepríjemného znenia disonancií 
vplývala na stavbu intervalov a akordov, a tákto smerovala v jednej línii 
k akordike a odtiaľ k harmónii; v inej línii k ich melodickému využitiu, a 
teda k stavbe stupníc a tonálnych systémov. Toto však, ako sme naznačili, 
len. vplývalo na jeden z činiteľov. Okrem sonoristiky bolo to ešte viacej či
niteľov: podieľali sa nielen na výslednom vývoji hudobného myslenia, ale 
i spätne pôsobili na vývoj sonoristiky. Takto vývoj sonoristiky prechádzal 
rôznymi štádiami, ktoré v tejto štúdii označíme termínom: zvukový ideál 
doby. 

Na vývoj zvukového ideálu doby vplývali jednak prvky heteronómne, pri
chádzajúce zvonka, z mimohudobnej oblasti, z požiadaviek estetiky a pod., 
jednak i momenty prichádzajúce zo sféry dynamizmu a tvarovosti (tema
tiky), čiže z ostatných sfér hudobného myslenia. V rôznych obdobiach a na 
rôznych miestach sa pod vplyvom tohto všetkého menil zvukový ideál doby 
a podľa toho sa menili i náhľady na konsonanciu a disonanciu, ako aj náhľa
dy na hlasitostnú a timbrovú stránku v inštrumentácii. Vo vzájomnom po
mere sonoristiky, dynamizmu a tematiky nastali v priebehu vývoja rôzne 
presuny, pokiaľ išlo o ich vzájomný vzťah. Na záver tejto štúdie sa osobit
ne zameriame i na vzájomné presuny troch rozoberaných sfér. pretože prá
ve dynamický vzťah medzi nimi je jedným z najdôležitejších zdrojov vývo
jovej črty hudobného myslenia. 

Až do začiatku 20. stor. sa inštrumentácia, a teda timbrová a hlasitostná 
stránka pokladali iba za rúcho, pričom podstata hudobného myslenia sa 
hľadala predovšetkým v oblasti tematickej, od konca 19. stor. i v oblasti 
dynamickej (v tematickej a dynamickej forme). V 20. stor. sa sonoristika 
dostáva na veľmi dôležité miesto, ba ruka v ruke s tzv. elektronickou a kon
krétnou hudbou dokonca na popredné miesto pred tematickú a dynamickú 
sféru. 

O druhej sfére ·- o dy n a m i z m e nemožno hovoriť bez toho, že by 
sme si ho hneď vopred nerozdelili na dva poddruhy, stojace niekedy dokon
ca proti sebe. "Quis bene distinguit, bene docet." Bez tohto delenia by sme 
sa dostali miestami do neriešiteľných protirečení. Dynamizmus budeme 
deliť na: a) senzomotorický, ab) na hudobný. Oba dynamizmy sú relatívne 

·samostatné, a i keď senzomotorický dynamizmus je primitívnejší a väčšmi 
závisí od rôznych mimohudobných činiteľov, neznamená to, že by pred
chádzal hudobný, alebo, že by sa nástupom hudobného dynamizmu senzo
motorický v ňom rozplynul. Ich vzájomný pomer je skôr približne taký: 
čím viac je dynamizmus viazaný na momenty fyziologické a iné vonkajšie, 
nehudobné (i rôzne asociácie), tým viac ide o senzomotorický dynamizmus; 
čím viac je, naopak, dynamizmus dialekticky viazaný na tematickú sféru 
hudby, tým viac sa uplatňuje dynamizmus hudobný. 

Objasní nám to malý príklad. Napätiu a uvoľňovaniu hlasiviek zodpovedá 
melodický pokles (tón vyšší - tón nižší) .. Melodický pokles zodpovedá tak
to senzomotorickému dynamizmu ovplyvnenému fyziologicky. S podobnými 
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melodickými poklesmi sa často stretáme v rôznych primitívnych kultúrach. 
v rámci tonálneho chápania, tobôž harmonického myslenia, uplatňujú sa 
však už gravitácie do tonálneho centra ako prejav hudobného dynamizmu, 
podľa ktorého tóny gravitujú do tonálneho centra nielen zhora, ale i zdola 
(napr. citlivý tón rozvádzaný smerom hore). Správnym rozvedením potom 
už nie je melodický pokles - ako by to zodpovedalo uvoľneniu napätia hla
siviek - ale, naopak, melodický vzostup, ktorý z hľadiska fyziologického 
predstavuje zvýšenie napätia hlasiviek. 

V dejinách hudby senzomotorický dynamizmus úzko súvisí nielen s fy
ziologickými činiteľmi, ale ešte častejšie s deklamáciou textov, a veľmi 
často s pohybovými momentami tancov, pochodu a pod. Správnosť dekla
mácie si napr. žiada, aby sa prízvukované slabiky dostali na prvé doby v tak
toch, aby sa prízvukované slová spievali vo vyššej polohe, aby sa veselý 
text vyjadroval v rýchlejšom tempe, skoro tanečnou formou. Baroková 
afektová teória vypracovala v tomto smere temer kánonizovaný slovník. 
Podobný senzomotorický dynamizmus sa prejavuje v metrorytmickej zlož
ke pri rozmiesťovaní hlasitostných akcentov ťažkých dôb podľa fyziologic
kých momentov- akými sú napr. tep srdca, dýchanie- no ešte viac podľa 
charakteristických figúr tancov alebo vôbec hudby dotýkajúcej sa pohybo
vej oblasti. 

Rozlišovaniu senzomotorického a hudobného dynamizmu sa dosiaľ veno
vala malá pozornosť. Zdá sa nám preto, že vo väčšine prípadov nestojí v po
dobnom antinomickom postavení, ako sme uviedli v predchádzajúcom prí
klade. Nuž a potom splývajú. Vo väčšine prípadov sa hľadá akobY, kontra
punkt medzi nimi, alebo dokonca dialektická jednota oboch. Je nielen mož
né, ale prevažne býva ideálom (napr. v klasicizme). že melodika. ktorá je 
nádherne kantabilne rozospievaná, vyhovuje zároveň deklamačným požia
davkám. Alebo iný príklad: crescendá, resp. decrescendá možno uplatňovať 
čo i len na jednom izolovanom tóne, akorde, zvuku, bez toho, že by bol ten
to tón, akord, zvuk zapojený do nejakého kontextu tematického hudobného 
myslenia; čiže crescendá, resp. decrescendá môžu mať i len senzomotorický 
charakter. No crescendá a decrescendá môžu zároveň hrať podstatnú úlo
h:.u v rámci výstavby tzv. dynamickej formy, kde sa už uplatňujú par excel
lence ako hudobný dynamizmus. Nositeľom tém v príslušnej tematickej 
forme korešpondujúcej s dynamickou sú však- ako to, čo znie- jednot
livé tóny, akordy. Crescendá a decrescendá sa takto zase nemôžu inak 
uplatňovať než na príslušných tónoch, akordoch. Táto skutočnosť preto ne
vyhnutne vedie k dialektickej jednote oboch dynamizmov. 

Hudobný dynamizmus sa -predovšetkým prejavuje v tzv. dynamickom 
porušovaní, ktorému pre jeho primárnu dôležitosť a uplatňovanie sa v sfére 
dynamickej i tematickej venujeme väčšiu pozornosť na inom mieste. 
V rámci princípu tonality predstavuje dynamické porušovanie výchylku 
z centra tonality a spätnú gravitáciu do tohto centra, čiže požiadavku roz
vádzania do neho. V rámci metrorytmiky predstavuje dynamické porušo
vanie narúšanie pravidelného opakovania metrorytmických javov. V rámci 
tematiky predstavuje dynamické porušovanie odchýlku od pôvodného tva
ru, čiže variant a ukazuje sa takto - ako princíp variability - za zárodok 
a kolísku vzniku nových tvarov, nových tém. 

Inú dôležitú oblasť hudobného dynamizmu predstavuje už spomínaná dy
namická forma. Tematická forma, ktorú pr ibližne predstavuje to, čo skla
dateľ zapísal v notách, slúži interpretovi ako základ pre dobudovanie aj dy-
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namickej formy vo forme agogiky, plastiky tém, hlasitostne-pohybovej ar
chitektúry (crescend, diminuénd, acceleránd, ritartand) a pod. Neadekvát
nym stvárnením dynamickej formy môže interpret rozbiť skladbu po strán
ke tektonickej; adekvátnym vybudovaním dynamickej formy ju zas dotvá
ra na plnohodnotný umelecký prejav. I naopak: neraz môžu u skladateľov 
spätne ovplyvňovať tematickú formu zretele dynamicko-formové - napr. 
potreba postaviť gradáciu alebo antiklimax. Čiže dynamické zretele môžu 
byť základným faktorom pri výstavbe tpho, čo skladateľ prevažne zapisuje 
v notách: tematickej formy. 

1retia sféra - tematika (tvarovosť) je rovnako relatívne samostat
nou sférou ako obe predošlé. Zároveň sa však aj viaže s nimi; už ani jej ge
nézu nemožno skúmať bez toho, že by sme neprihliadali aj na sonoristiku, 
aj na dynamizmus. Poukazujúc na túto spojitosť ukazuje sa nám zároveň 
dôležité kritérium triedenia v rámci samotnej tematiky podľa toho, či ide 
o vzťahy so sonorickou alebo dynamickou sférou. Od zvukovosti vedie ces
ta k tvarom za pomoci hry (Grossova teória o vzniku hudby). Pri hre za
ujalo iste objavenie zvláštneho zvuku svojou nevšednosťou nášho pra-pra
predka tak, že si ho začal opakovať. Ak si pri takejto hre zoradil opakovania 
do pravidelných časových. intervalov, začali sa mu rodiť rytmické tvary. 
Ak mal pritom zároveň k dispozícii niekoľko výškove rozličných tónov (po
vedzme čo len dva rôzne veľké bubny) a hral sa s nimi tak, že ich navzájom 
v nejakom usporiadanom slede striedal, začal sa mu črtať už plnohodnotný 
hudobný tvar. Pri hre mohol zohrať úlohu i nadbytok energie (Spencerova 
teória o vzniku hudby) ; jednoducho ako dôvod, prečo sa človek hral- pre
čo sa vôbec napríklad nemluvňa hrá s hrkálkou vyludzujúcou nejaké zvu
ky. S hrou, prípadne aj s hrou z nadbytku energie, môže súvisieť tiež orna
mentika (Lachova teória o začiatkoch hudby). Lenže tým sa už zároveň 
presúvame z oblasti sonoristiky do oblasti dynamizmu - ornamentika má 
už aj ten význam, že vedie k variabilite čiže k spomínanému dynamickému 
porušovaniu pôvodného tvaru. Prechod z dynamickej sféry do tematickej 
sa však uplatňuje aj primárnejšie z oblasti senzomotorického dynamizmu. 
Dialo sa tak vo väzbe hudby na texty, čo sa uplatňovalo skôr v starších ob
dobiach vývoja hudby, resp. ešte v časoch nediferencovaného "Gesamt
kunstwerku" hudby, spevu a tanca, než smerom k súčasnosti, keď sa na
stolila možnosť samostatnej kreácie hlavne v rámci inštrumentálnej hud
by. Z tesnej väzby melodiky na t exty v duchu spomínaného senzomotoric
kého dynamizmu sa tiež rodili hudobné tvary. V zmysle tzv. interpretačnej 
funkcie sa vytvárali formuly polovičných a celých kadencií (často u polo
vičných záverov smerom hore, a u celých záverov smerom dole). Takto 
vzniknuté tvary zohrali dôležitú úlohu v dejinách kadencií. 

Bolo by, pravda, veľkým omylom, ak by sme vznik a rozvoj hudobných 
t varov robili závislým len od sonoristickej a dynamickej oblasti. Naopak: 
i s súvislosti s nimi hrala, a ešte dôležitejšiu úlohu hrá samostatná hudobná 
invenčnosť (nemohlo ísť predsa o hocakú hru so zvukmi; pri sledovaní de
klamácie alebo interpunkčných potrieb nemohlo sa neprihliadať na hudobne 
estetickú tvárnosť melodiky). Tak či tak osobitná invenčnosť pri vzniku 
hudobných tvarov je najdôležitejším prameňom i stvárňovateľom. Pravda, 
ťažko to chápu tí, k torým chýba schopnosť poznávať samostatnú existenciu 
tejto špecificky hudobnej estetickej kategórie. Lenže neuznať osobitosť 
estetickej kategórie - a teda aj osobitej hudobnej invencie - to je toľko, 
ako poprieť zmysel jestvovania umenia vôbec. 
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II. O HUDOBNOM VNiMANi 

Sonorika a dynamizmus, pokiaľ sa uplatňujú v hudobnom myslení, uplat
ňujú sa tiež ako špecifické estetické kategórie. No u nich nájdeme spoji
tosti s okolitým svetom a životom vo väčšej miere ako u tematiky. Tento 
fakt sa v súvislost i s vnímaním hudby pozoroval už dávnejšie a z neho sa 
pravdepodobne zrodil i náhľad na dvojaké vnímanie a prežívanie hudby. Ako 
keby pri prednostnom zameriavaní sa na citové prežívanie hudby pristupo
valo sa k jej vnímaniu inak než pri prednostne intelektuálnom prístupe; 
domyslené ďalej : ako keby nehudobníci sa nechávali unášať bezprostredne 
citom, zatiaľ čo racionálny prístup by mal byť typický pre profesionálnych 
hudobníkov. Rozhodne i pri tomto pozorovaní je kus pravdy, lebo skutoč
ne jestvujú i takí vnímatelia hudby, ktorým jej počúvanie je len akoby in
špiračným zdrojom k náladám a rôznym pitvaniam sa vo svojich citoch a 
psychických stavoch; na druhej strane však jestvujú i takí "suchí odbor
níci", ktorí sledujú iba technické ustrojenie diel a nič viac ich nezaujímAa. 
Takéto krajné prípady sú, prirodzene, zriedkavé a v žiadnom prípade nemo
žu byť ideálom. 

Normálne a správne vnímanie hudby predpokladá, samozrejme, že oboje 
je rovnako zastúpené. Tam, kde je kolísanie v rámci nastolenej antinómie 
medzi prístupom alebo sucho odborníckym alebo bezprostredne cito
vým, treba hľadať príčiny. A príčiny nachádzame v práve spomínaných roz
dieloch sféry sonorickej a dynamickej a sféry tematickej. Bezprostrednosť 
pri vnímaní sonorických javov nie je potrebné obzvlášť dokazovať. Zvuk 
nerozkladáme na jeho súčiastky, ale prijímame globálne, a tak aj hodnotí
me. Ide o obdobný spôsob vnímania a hodnotenia ako pri vnemoch chuťo
vých alebo čuchových, kde sa rovnako nemôže uplatňovať intelektuálny 
prístup. Relatívne samostatný zvuk hodnotíme bezprostredne ako príjem
ný, drsný, ostrý, dutý, jemný, chrapľavý, lahodný, škrekľavý a pod. Po
sudzovanie zvukov podľa ich zafarbenia ostane nie je špecificky hudobné, 
ale rovnako potrebné i mimo hudby (v tme poznáme napr. známeho podľa 
zafarbenia hlasu a pod.). -

Rovnako bezprostredne pôsobí na nás i dynamizmus. Crescendá, decres
cendá a pod. vyvolávajú v nás bezprostredne psychické napätie, obdobne 
ako v oblasti citovej, vôľovej (voluntaristickej), i v oblasti konania (chôdze, 
tanca, práce a pod.). 

Zameriavanie sa na hudobné tvary a tematickú výst avbu predpokladá 
oproti predošlým dvom analýzu a syntézu - aj abstrakcie, ktorým nemož
no uprieť obdobnú racionálnosť, s akou pracuje ľudské myslenie vôbec : 
sledovanie rozmanitých vzťahov medzi motívmi, témami a vyššími zložkami 
formových útvarov, sledovanie motivickej práce a výstavby všetkého dru
hu od variácií, kombinácií, imitácií atď. Abstrakčný proces, kt orý sa pri 
tomto uplatňuje, môže pokročiť až tak ďaleko, že sa i hudobné tvary roz
kladajú na elementy (melos-diastému, rytmus, dynamiku a pod.). Spodob
ným rozkladom súvisí napr. seriálna technika hudby nedávnej minulosti -
ale so zárodkami už aj v hudbe 15. a 16. stor. 

Ak necháme hudbu na seba pôsobiť bezprostredne, nie je vnímanie a hod- . 
no tenie v podstate iné: zostáva iba v senzorickej a dynamickej sfére. H. 
Besseler v štúdii Das musikalische Horen der Neuzeit ukazuje, ako sa po
čúvanie hudby v romantizme menilo z aktívneho na pasívne, na bezpro
stredné. Lenže nejde táto zmena ruka v ruke s tou celkovou premenou, 
ktorá koncom 19. stor. posunula na popredné miesto dynamizmus a dnes 
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dokonca sohoristiku ? Od čias grégoriánskeho chorálu sa rôznymi peripet ia
mi presúvala do popredia tematická sféra, takže tento proces sa dovršoval 
v období baroka a v období k lasicizmu v 18. stor. vrcholil. Od prvej polovice 
19. stor. sa začína postupný odklon od tematizmu (Berlioz). Toto presúva
nie predst avuje zložitý proces, v ktorom zaiste zohrala úlohu i premena 
funkčnosti v tom zmysle, že sa od pestovania hudby pre seba prechádzalo 
k pestovaniu hudby pre poslucháčov (ako dôvodí Besseler), hoci to nebola 
jediná príčina. 

Presun, o ktorom bola práve reč, však rozhodne nepredstavuje cestu 
k muzikantskejšiemu chápaniu a hodnoteniu hudby, než bolo tematické 
chápanie. Skôr naopak! Len sa pozrime na prax. Hudobne nevyspelý poslu
cháč, alebo hoci aj vyspelejší (ale zatiaľ iba pri prvom počúvaní diela) býva 
zameraný iba alebo prevažne len na sonorickú a dynamickú zložku. K t e
matickému chápaniu ako obsažne jšiemu sa prepracúva len postupne. Te
matický prístup je oproti tomu charakteristický pre'ťudí muzikálr:te vyspe
lých, alebo ak aj menej vyspelých, tak aspoň po viacnásobnom vypočutí die
la. 1akto sa ukazuje, že delenie poslucháčov nemožno chápať v zmysle pro
tikladu: racionálne kontra bezprostredne citové, ale iba v zmysle delenia 
graduálneho: nie kvalitatívneho, ale iba kvantitatívneho. Delenia, pri kto
rom sa alebo ešte zostáva vo sfére sonorickej a senzomotorickej, alebo 
štádia, kde sa cez úplnú dynamickú sféru (hudobného, nielen senzomotoric
kého dynamizmu) pokročilo už aj k tematickému chápaniu. Začiatočník 
poslucháč býva zameraný iba na sonorickú a dynamickú oblasť hudby a len 
postupne sa prepracúva aj k tematickej - ak vôbec nezostane len pri so
norickej a senzomotorickej, pretože nemá ambíciu dostať sa ďalej. 

Vyspelý poslucháč sa - rovnako ako menej vyspelý - neobíde bez sono
rickej a dynamickej podstaty, ale rýchle, prevažne súčasne sa prenáša cez 
ňu aj k chápaniu špecificky hudobnému, tematickému. Málo vyspelý poslu
cháč sa zavše v prvom štádiu vnímania zameriava len na sonorický a senzo
motor~cký. detail (zvuky, ich sfarbenie a sila, t empo, rytmus - synkopy 
v tanecneJ hudbe a pod.). Od týchto detailov sa pr i ďalšom počúvaní a pre
nikaní k podstate dostáva sčasti k dynamicke j forme, a teda k určitým 
~?mplexným prístupom. Zároveň sa mu však pritom už črtajú aj dominu
JUCe _tematick~- pr.~ky ~ved~ce r:nelódie a iné markantnejšie tvary), okolo 
ktor~ch sa zacmaJU pndruzovat prvky menej dôležité, a tak postupne až 
k naJmenej podstat~ým: Prenika~ie do t ematickej podstaty predstavuje 
~eda proces prepracuvama sa do hlbky; proces analytický a syntetický sú
casne. Tematické chápanie je tým dokonalejšie, čím viac si dokážeme z cel
~~ vľ?rať _a čím viac. dokáže~e súčasne (v zmysle syntézy) apercipovať ; 
cize crm, VIac do ~etailov dokazeme chápať a hodnotiť, nestrácajúc pritom 
zo zretela celkovy komplex. O tomto sa podrobnejšie zmienime v súvislosti 
s tematizmom. 

Hoci sonoritistika a dynamizmus sú, ako sme už uviedli tiež estetickými 
kateg_~riami, te_matická obl?sť je predsa len špecificky h~dobne najvyhra
neneJSOU estetiCko':l kategoriou. ~ ~o;t sa v živote - v tej forme, ako je 
v hu?be - n:stretame mkde, zatial co u oboch predošlých možno vycítiť 
as~on pa~~lehzmy, an~lógie. a asociácie s rôznymi psychickými procesmi 
bezného zivota, ak neJde pnam o bezprostredné pôsobenie hudby na našu 
psychiku. 

. V doteraj~ích hudobnoteoretických skúmaniach sa často stávala výcho
diskom len Jedna zo sfér, pomerne málo sa postihovala komplexnosť všet-
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kých troch. Jednostrannosť výskumov bola väčšinou motivovaná jedno
strannosťou východiska, vychádzaním len z určitej hudby, bez vývojového 
aspektu a pohľadu na hudbu z historickej perspektívy. Tí, čo vychádzali 
z hudby, kde v popredí bola tematická sféra, stáli i teoreticky na platforme 
tematičnosti; tí, čo vyšli z hudby uprednostňujúcej dynamizmus, upred
nostňovali i vo výskumoch dynamické východisko. Sonoristika sa do 20. 
stor. ani v jednom štýle nestala natoľko základnou sférou, že by jednoznač
ne mohla strhnúť na seba pozornosť teoretikov; tu pre teoretické výcho
disko zapôsobila skutočnosť, že sa dali použiť matematické a prírodovedec
ké- ba dokonca až matematicko-špekulatívne - postupy. Priama súvis
losť, resp. možnosť t ejto súvislosti medzi sonoristikou v hudbe a matema
ticko-prírodovedeckými prístupmi sa nastolila len v nedávnej minulosti 
(Reinecke, Fr. Winkler a iní). V 19. stor. reprezentoval akusticko- fyziolo
gický prístup hlavne Helmholtz, i keď predchodcov mal už medzi starogréc
kymi pytagorejcami. 

Európska hudba obdobia klasicizmu v 18. stor. a na začiatku 19. stor. sa 
vytvárala v znamení prevahy tematického východiska. Z tejto hudby ako 
teoretik v plnom rozsahu vyšiel Hugo Riemann, ako aj iní teoretikovia kom
pozície, skúmajúci hudobné formy (napr. Leichtentritt a iní). Riemannova 
hudobná teória mala preto skoro až jednostranný charakter tematických 
skúmaní. Hudba druhej polovice 19. stor. a začiatku 20. stor.- novoroman
tická - presunula však do popredia dynamickú formu; stala sa teoretickým 
východiskom Ernsta Kurtha a iných teoretikov tzv. dynamickej orientácie. 

III. V historickom kontexte 

Niekoľko ráz sme narazili na potrebu dívať sa na vzájomný pomer skú
maných troch sfér vývojove, konkrétne historicky. Je to naozaj veľmi po
trebné, lebo vzájomné presuny čo do dôležitosti jednotlivých sfér nastoľu
jú vo vývoji hudby natoľko rozmanité situácie a východiská pre výskum, že 
to, čo platí v jednej konštelácii, nemusí platiť v inej a pod. Generalizovanie 
bez historického prístupu nevyhnutne vedie k chaosu. Preto sa v tejto ka
pitole pokúsime aspoň o letmý pohľad na vývoj hudby z hľadiska spomína
ných presunov. Pravda, bude to ozaj len letmý pohľad, pokiaľ je potrebný, 
aby čitateľ pochopil nevyhnutnosť historickovývojovej orientácie. 

Gregoriánsky chorál ako umenie spojené s liturgiou nebol zaiste jediným 
umením tých čias. Popri ňom sa rozvíjali aj iné línie, i keď o nich veľa ne
vieme. Pokiaľ však tento chorál poznáme, vďaka tomu, že sa mu venovala 
veľká pozornosť zo strany špecializovaných historikov, možno povedať, že 
v popredí stál uňho spočiatku úplne senzomotorický dynamizmus, ku kto
rému sa stále viac a viac pridružovala tvarovosť. Tvarovosť, pravda, iba po
tiaľ, -pokiaľ boli naporúdzi stvárňovacie princípy - väzba na texty v próze 
neumožňovala napr. rozvinúť také metrorytmické princípy, ktoré by napo
mohli rozvoj rytmických tvarov. Senzomotorika sa prejavovala v deklamá
cii a interpretačnej funkcii. Sonoristika bola zásadne negovaná. Hudobný 
dynamizmus s gravitovaním do tonálneho centra bol nerozvinutý; v popredí 
stál skôr tón, na ktorom sa najviac recitovalo (recitanta, dominanta, reper 
cussa, tonus currens) a nie finálny tón. Finálny tón sa dokonca mohol podľa 
ľubovôle meniť (v psalmódii i v iných prejavoch). Hudobný dynamizmus bol 
tu teda ešte len v latentnom štádiu. Tvarovosť sa začala hlásiť k slovu naj
mä vtedy, keď sa za~ala rozvíjať melizmatika nezávislá od textov. Odpúta-
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vanie sa od tesnej väzby na t exty prinášaío aj určitý odklon od sertzomoto
rického dynamizmu. Vo vrcholnom gregoriánskom choráli víťazila tvarovosť 
a touto črtou sa stal prototypom preduchovnelosti, plodným prameňom 
podnetov pre ďalší vývoj európskej hudby, vymaňujúcej sa z primitívnej 
sonoristiky mimoeurópskych kultúr a tanečno-motorickej časti senzomo
torizmu, ktorý chorál od začiatkov postráda!. 

Súčasne s gregoriánskym chorálom sa v inej rovine rozvíjalo umenie, 
v ktorom sonorická sféra mala dôležitú úlohu (rekonštruujeme si ho po
rovnávacími metódami). Kým ideál oficiálneho umenia (ešte aj v antike) 
bol jednohlasný chorál, v inej rovine sa na povrch predierala (už aj v anti
ke!) viachlasnosť - tak, ako sa uplatňovala v hudbe aj iných oveľa primi
tívnejších 'kultúr (možno povedať, že odkedy bola hudba hudbou). Napokon 
už nielen v živelnej praxi, ale i na pôde teórie sa aj u starých Grékov stre
táme s uvedomovaním si príjemnosti spoluznenia konsonancií a nepríjem
nosti disonancií. Pod povrchom v inej rovine sa vyvíjajúci zvukový ideál bol 
zatiaľ iba ideálom čistých konsonancií: oktáv, kvínt a kvárt; aj po prenik
nutí do liturgickej hudby sa tento zvukový ideál udržal až do 12. stor. Ale 
aj keď sa gregoriánsky chorál oficiálne staval len za zvukový ideál jedno
hlasu, zvukový ideál čistých konsonancií prenikal aj do liturgickej hudby -
už z celkom raného s tredoveku máme správy o tzv. parafonistoch. V 9. stor. 
tento sonorický prvok dal už základ k tzv. hucbaldovským orgánam. V do
be 9. až 12. stor. bol senzomotorický dynamizmus prvotného gregoriánske
ho chorálu zatlačený totálne do úzadia bohatou melizmatikou a rozvíjajú
cim sa zmyslom pre osobitosť melasu i tam, kde šlo o sylabický spev. Tva
rovosť sa dostala do popredia a vedľa nej sa v kvartových a kvintových 
orgánach uplatňoval sonoristický ideál čistých konsonancií. 

V 13. stor., zdá sa, bola sonoristika v oficiálnom liturgickom umení znova 
potlačovaná a ani hudobný dynamizmus sa nedostal do živelného vývojové
ho štádia. Tvarovosť bola tak silná, že navonok dominovala. Pod týmto po
vrchom rozvíjala sa však sonoristika ďalej smerom k novému, až kvínt
akordovému ideálu (dosvedčujú to pokusy prihrať medzi konsonancie, hoci 
len ilegálne, i tercie a sexty). No tu možno sledovať už aj prvé živelné pre
javy hudobného dynamizmu. Je zaujímavé, že nie v súvislosti s akordami, 
ako by sa dalo predpokladať vzhľadom na vývoj harmonického myslenia ba
zírujúceho na akordoch: živelnosť začala prepukať v jednohlasnej rytier
skej kultúre. Vo viachlase možno dlhší čas sledovať gravitovanie do tonál
neho centra skôr osobitne v jednotlivých hlasoch než subordinovane jedné
mu tonálnemu centru. Ako vonkajší znak tohto vývoja možno pozorovať 
uvedomenie si významu citlivého tónu a v súvislosti s tým umiestenie tohto 
citlivého tónu ako konsonantnej tercie oproti základnému tónu, ako aj 
umiestenie v kvintakorde. Jeden s druhým viedli tieto nové prvky aj ku 
kryštalizácii nového kvintakordového zvukového ideálu. 

Nový kvintakordový zvukový ideál sa (čo je zase zaujímavé) najosobit
nejšie prejavil v prvej polovici 15. stor. nie ako kvintakord, ale vo forme 
sextakordu - bol to fauxbourdon. Vývoj v 15. a 16. stor. nešiel jednotnou 
cestou. Vo franko-flámskej škole, ktorá si vydobyla hegemóniu v Európe, 
stála v popredí tvarovosť, obdobne ako v gregoriánskom choráli; sonoristi
ka kvintakordového zvukového ideálu ostávala v pozadí, hudobný dynamiz
mus, t iež viac opodiaľ, utvrdzoval si však jednotnú tonálnu koncepciu celej 
viachlasnej faktúry. V talianskej renesančnej hudbe sa v pravom zmysle 
oveľa viac než u Nizozemcov dostávali do popredia sonoristika i hudobný 
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dynamizmus. Tvarovosť dostávala t iež nové črty t~I?· že sa ~osi.l~il zmysel 
aj pre rytmickú a metrorytmickú tvaro':osť smeru}uc u ~ pen~d1c1te. V t~
lianske j renesančnej hudbe sa v svetsk ych frottolach, v11lanelach a madn 
galoch vzkriesil silný senzomotorický dyna~i~m':s, !.t?r:ý vyústil v ranoba
rokový rétorizmus, a t ak zohral v opere veľmi dolez1tu ulohu . 

Ranobaroková opera začínala s pomerne značným zatlačením tvarovosti 
do úzadia (melodika spevných línií bola stereot ypná a riadila sa ozaj neraz 
us t rnulými post upmi v s lužbách rét or izmu a deklamácie). Sonoristika 
kvintakordového zvukového ideálu tak očarila, že vznikol osobitný spôsob 
skratkového zapisovania k vintakordov- generá lbas. V p riebehu 17. stor. 
súbežne s t ým, ako sa dostávala na exponovanej?ie spoloč,e~~~é uT?i~st~nie 
inštrumentálna hudba- dostáva sa d eklamovame na vedlaJSIU kolaJ; aJ do 
spevu preniká prednostné zameranie ~a ry~m.icko-.melo_dický !var, ba do
konca už aj na individuálnu tvarovost . V suv1slos~1 s_ tym d~slo k op~re 
k rozkolu na štýl recitatívny a ariózny. Senzomotoncky dynamizmus sa me
len zachovával ale ešte viac prehÍbil v recit at ívoch a špeciálne v secco re
citatíve, kým~ arióze a v áriách sa do popredia dostávala tvar~>Vosť. ~elk~
ve však v 17. stor. prebiehal silný proces smerom k tv~ro~?s~1 ; _!1-atoľko, ze 
klasicizmus druhej polovice 18. stor. predstavoval domm uJUCl d.oraz na ho
rizontálne hudobné tvary, s rozvíjajúcim sa hudobným dynamizmom (dy
namickej formy), ale s temer úplne uniform~van~m a mim? centra p~zor
nost i stojacou sonoristikou. Rovnako sa v ramc1 hudobneho dynamizmu 
v priebehu 17. a 18. stor. dotvorila funkčná harmónia a sta la sa natoľko vše
obecným majetkom v povedomí ľudí, že sa už na ňu ani n~sústr~d:ovala po
zornosť. v prvej polovici 18. stor. (hlavne v tzv . mannhmmskeJ skole) za
čala sa v rámci hudobného dynamizmu rozvíjať dynamická forma a j 
v inštrumentálnej hudbe. 

v romantizme 19. stor . spočiatku vyvrcholil dôraz na tematizmus v zna
mení až zbožňovania individuálnej myšlienky. Celkové r omantické myslenie 
smerujúce ku "Gesamtkunstwerku" dávalo hudbe úlohy, ktoré si vyžiadali 
stupňovanie všetkých druhov a prostriedkov dynamizmu : v opere sa znova 
dostal na popredné miesto deklamačný štýl; v symfonickej básni i .opere ~a 
žiadali široké gradačné a napätie vyvolávajúce plochy hu~~y a v IC~ slu~
bách sa do popredia dostávala dynamická forma. Do sluz!e? stupnov~m~ 
napätí sa zapojil i vývoj harmónie; v tomt o zm~~le na~tupilo ~ynam1cke 
porušovanie klasickej harmónie v d~ch.u tzv. r~z~~rovam~ t?nahty z.a po
moci chromatiky, alterácií a rozmnozema modulacu. V .sluzbach .noveJ har
mónie pomáhala i nová sonoris t ika rozširu júca akordiku z troJzvukov na 
štvor-, päť- i šesťzvuky. V službách syl_!lfonickej .básne a opery (a_~oncom 
119. stor .. už vôbec všetkej hudby) sa uz od polovice 19. stor. rozVIJala so
noristika tiež v inštrumentácii, kde technické zdokonalenia nástrojov a ná
strojovej hry poskytovali nové možnosti. Mimoriadne postave~ie do:>tala 
sonoristika v impresionizme koncom 19. stor., no na celkom veduce miesto 
sa dostala až v polovici nášho storočia. 

1 ento opravdu letmý pohľad na vzájomné presuny sonoristick y, dynamiz
mu a tematiky v hudobnom myslení si nekládol iné ú~o~hy, i~a v?. vybr~ných 
bodoch ukázať, že v dejinách hudby sa naozaj uskutocnovah vzaJomne pre-
suny týchto sfér. . · ~ . _ . . 

Sonoristika, dynamizmus a tematlzmus sa uplatnUJU pospolu v dia.lekt~c
kej jednote, a preto by sme sa mali hlásiť v rámci hl:ldobného .mysle~ua ~ Ich 
rovnoprávnosti. Vzájomnými presunmi čo do dommantnosti vytvaraJU sa 
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K PRÍPRAVE UčiTE[OV HUDBY 
V poslednom čase sa živo diskutuje vo všetkých kultúrnych štátoch o formách, orga

nizácii a kvalite učitel'ského vzdelávania a vyjadruje sa naprostá nespokojnosť s daným 
stavom, najmä keď štruktúra a obsah učitel'ského vzdelávania sú doteraz späté s kon
cepciami z minulého storočia, alebo ak úpravy (osnovy a plány, organizácia) sú regresiou 
pôvodne lepšieho stavu. Dokázateľne hudobná e rudícia učiteľov pre 1.-5. roč. ZDŠ, na
dobudnutá na pedagogických inštitútoch a fakultách, zaostáva za starými pedagogickými 
školami a učitel'skými ústavmi, a preto, kde to situácia dovol'uje, sa volá aj po pomoci 
učiteľov ĽŠU: aby zabezpečili odborné vyučovanie na ZDŠ, áno aj na SVVŠ, pedagogic
kých školách a fakultách, pretože FFUK v poslednom období nepokladá za povinnosť pri
pravovať hudobných pedagógov pre tieto školy. Z Vysokej školy pedagogickej nepre
nikla účinne na katedru hudobnej vedy FFUK snaha o zásobovanie jednotlivých oblastí 
Slovenska vysokoškolsky vzdelanými pedagógmi, naopak, ujala sa idea diferenciácie prí
pravy učitel'a a vedeckého pracovníka. Tento dualizmus štúdia viedol k degradácii uči 
teľskej prípravy na univerzite, k likvidácii štúdia hudobnej výchovy. Na katedre FFUK, 
na VŠMU a azda aj na konzervatóriu si mnohí myslia, že učiteľské vzdelávanie nie je ni 
jako špecifické : kto vie dobre hrať a kto rozumie muzikologickým disciplínam, je vraj 
eo ipso pripravený pre učitel'ské povolanie hudby a hudobnej výchovy. 

Po zrušení VŠP niet u nás na Slovensku zodpovednej inštitúcie, ktorá by organicky a 
do hfbky i šírky rozvíjala teóriu estetickej výchovy a teóriu vyučovania hudby, koncen
trovala a podnecovala tvorivé sily v pedagogickom myslení. Preto sa nečudujme, že ne
máme uspokojivú koncepciu učitel'ského vzdelávania, že učebné plány na PF nezaručujú 
dostatočnú hudobnú erudíciu budúcich učiteľov v roč. 1.-5. ZDŠ, že vlastne nemáme ani 
profesiogram hudobného pedagóga; napokon i problém modernizácie (racionalizácie) 
redukujeme na niektorú z viacerých zložiek namiesto vedomia, že ide o komplexnú úlo
hu, ktorá má byť v súlade s modernou vedou a technikou, súčasnou kultúrou a racionál 
nou pedagogikou, novou didaktikou, s modelmi rôznych foriem programovaného učenia, 
s rešpektovaním dôstojného spoločenského postavenia učiteľa hudby, s novo sa utvára
júcim sa vzťahom rodiny a školy. Ak vezmeme do úvahy, že v terajšom období ešte ne
existuje učiteľstvo ako jednotná profesionálna skupina analogická skupine napr. leká
rov, právnikov, že sme sa nedopracovali k jednotnej ideológii povolania a vedomia spo
ločných problémov (znie to neuveriteľne v epoche budovania socialistickej kultúry), má 
tu nedávno utvorená Spoločnosť hudobných pedagógov vďačné pole pôsobnosti spájať 
učiteľov hudobnej výchovy a učiteľov hudby na ĽŠU v celok ako farbu k farbe, aby z to
ho vzišlo niečo užitočné na poli estetických vzťahov človeka k skutočnosti. 

Mnohý učiteľ ĽŠU, konzervatória a VŠMU pokladá vlastnú pedagogickú činnosť za zá
ležitosť krátkodobej adaptácie po nástupe do školy; stačilo napodobňovať didaktické spô
soby (i maniere) svojich učiteľov podľa teórie zdravého rozumu, intuície a vlastnej skú
senosti bez starosti o stresové situácie, do ktorých sa dostane každý učiteľ začiatočník. 

však charakterove odlišné konštelácie, a tak sa nám naskytá možnosť hod
notiť ich objektívne i subjektívne. A napriek tomu, že dnes je nečasové hlá
siť sa k tejto konštelácii, kde dominuje tematizmus, predsa - ak už hod
notiť - ukazuje sa pokladať ju za optimálnu. Vedie nás k tomu objektívny 
dôvod, že predsa len v tematizme treba vidieť to najšpecifickejšie hudobné, 
aj to najvyššie, k čomu sa kedy hudba dopracovala. Dnes je, pravda, tento 
názor anachronizmom, lebo v popredí je sonorizmus, a ľudia orientovaní na 
súčasnú hudobnú tvorbu vyzdvihujú v zmysle ducha doby túto sféru na 
prvé miesto. Lež ak sa dívame na vec z historického hľadiska, z hľadiska 
vývoja - a tento pohľad by chcel byť naším ideálom - vtedy si nemôžeme 
neuvedomiť, že i prednostné postavenie sonorizmu je dnes iba dobove ob
medzené, a že práve jeho súdobé vyvrchoľ ovanie je symptómom a pred
zvesťou nástupu inej konštelácie, kde v popredí bude iná sféra. Taká je, a 
za~ste aj bude, logika ďalšieho vývoja. 

JOZEF KRESÁNEK 
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Stačí sa pozrieť na ktoromkoľvek hudobnom učilišti na vyučovanie nástrojovej hry, aby 
sme boli svedkami didaktického tradicionalizmu a pomerne úzkej variability vyučova
c:eho procesu. Niekedy by sme ťažko žiadali na učitel'ovi, aby objasnil hlavnú a vedľaj
šiu didaktickú funkciu vyučovacej jednotky, princípy diferenciácie u viacerých žiakov, 
aby vedel stanoviť štruktúru pro.cesu osvojovanJ?· aby_::'~del ro!=l!šiť vo ':yuč~_v~:o~ pro
cese tzv. aktivi tu a samostatnost, spontaneitu. CJm vyss1 stupen skoly, tym vačs1 vyznam 
má priprava odborná-predmetová, na nižšom stupni (ĽŠU) P?trebujeme ~čitel'a_ s optj 
málnou pedagogickou prípravou. Na VŠMU, AMU a JAMU mekedy prevladol nazor, ze 
vyučovanie napr. nástrojovej hry je najúčinnejšie vtedy, ak ho vykonáva umelecky zre
lá osobnosť, pre ktorú je aj pedagogické povolanie istým druhom umeleckého "tvorenia",. 
teda intuit ívneho chápania výchovy. 

Zo skúsenost! vieme, že i vynikajúci umelci a muzikológovia sa ukázali ako málo 
s chopní učitelia, že na miesta konzerva tórnych učiteľov sa dosta li ľudia príliš mladí, bez 
umelecko-koncertného posvätenia, bez znalosti tak' elementárne závažných poznatkov, 
ako je napr. psychológia cvičenia. V zmysle posledných slov je potom použitie Schmidto
vých Prstových cv:čení pre klavír alebo Kofínkových Každodenných cvičení bezduchým 
mechanizmom, naprostou nezodpovednosťou voči antropogenéze dieťaťa. A tu sme pri 
koreni veci : že v blízkej budúcnosti nebude stačiť maturita na konzervatóriu ako dosta
čujúca aprobácia pre ĽšU. Ak dnes máme i na dediná_ch vysokoškolsky vzdelaných leká
rov, inžinierov, veterinárov aj učiteľov ZDŠ, tak na ĽSU majú vyučovať absolventi VŠMU 
alebo maturanti z konzervatórií s polovysokoškolským vzdelaním (t. zn.: po matuntnej 
skúške by sa vzdelávali 1- 2 roky v disciplínach rýdzo pedagogických na VšMU alebo na 
FFUK). 

Pretože v blízkej budúcnosti i z VŠMU vacsma absolventov sa uchytí existenčne na 
ĽŠU kdekoľvek na Slovensku, zvýši sa kultúrnosť jednotlivých oblastí i menších miest. 
Táto perspektívna diagnóza vyžaduje zriadenie katedry hudobnej pedagogiky na VšMU, 
ktorá by mala na starosti nielen prípravu poslucháčov pre učiteľské povolanie, ale ktorá 
by aj riešila špecifické otázky teórie vyučovania na múzických škol~ch. Tu máme pole 
nezorané. Autor č lánku sa vôbec neobáva, že počet poslucháčov na VSMU by oh!'ozil vy
sokoškolskú úroveň a vysokoškolskú náročnosť štúdia hudobnej výchovy na VSMU. In
štitucionálna integrácia - všestranná príprava r ýdzo odborná, muzikologická i pedago
gická by mohla vyúsťovať k úrovni graduovaného štúdia s konečným cieľom špeciálnych 
umelecko-vedeckých hodností; náplň učebných plánov pedagogicky zameraného štúdia 
by využila tzv. systém fázový - štúdium jednotlivých pedagogických disciplín v časo
vom usporiadaní: dejiny pedagogiky, hudobná psychológia, pedagogika so zreteľom i na 
problematiku výchovy dospelých, hu~obná didaktika, m~todika je_dnotlivýc~ pred~7!o': 
atď. Ďalej sa nám nastoľuje otázka vseobecného vzdelama hudobneho pedagoga : pnhsny 
dôraz na všeobecné vzdelanie bráni profesionalizácii učiteľského vzdelávania, čím však 
nepopierame význam predmetov, ktoré naozaj rozširujú umelecký obzor uči~eľa (napr. 
hra na klavír pre učitel'ov hry na sláčikové nástroje, hudobná pedopsychológJa, estetika 
a pod.). 

Koncttpcia integrácie učiteľského vzdelávania a univerzít cestou pedagogických fakúlt 
javí sa ako progresívna, vyžaduje však kvalitnejší výber poslucháčov, vybudovanie ka
tedier s habilitovanými učiteľmi, azda aj užší kontakt s univerzitou pokiaľ by šlo o prí
pravu učiteľov pre 6.-9. roč. ZDŠ. Značné úsilie s i vyžadu je koncepcia pr ípravy učite
ľov hudobnej a estetickej výchovy pre budúce gymnáziá; nemala by to byť zúžená apro
bácia iba pre reorganizovaný typ strednej školy, ale aprobácia tiež pre pedagogické ško
ly a pre niektoré disciplíny, ktoré sa vyučujú na pedagogických fakultách. Mám teda na 
mysli systém učiteľskej prípravy relatívne ucelený a určený pre širšie uplatnenie. Profil 
absolventa si predstavujem tak, že by sme mali nový typ hudobného pedagóga, súceho 
rozvíjať aktívne i receptívne hudobnosť mládeže, cibriť spontaneitu a tvorivú fantáziu 
študenta, pestovať citové vzťahy, rešpektovať subtilnosť emócií mladých ľudí, esteticko
výchovnú činnosť skôr predkladať na voľbu než ukladať ako školskú povinnosť. Pri vy
učovaní na budúcom gymnáziu nestačilo by iba intelektuálne poznanie výrazových pro
striedkov umeleckého diela a jednotlivých štýlov. Takto by si predstavovali estetickú 
výchovu na gymnáziách iba tí muzikológovia, ktorí nikdy nevyučovali na stredných š ko
lách a ZDŠ. Umelecké dielo nie je iba názorná pomôcka pre teoretický výklad. 

Všeobecne sa ukazuje potrebnosť postgraduálneho štúdia pre všetkých hudobných pe
dagógov: ide nám o formovanie učiteľa hudby ako vyhranenej osobnosti so správnym 
zasväteným postojom k novým tendenciám v hudobnom umení a v teórii vyučovania, 
v estetike a hudobnej teórii , aby školská prax nebola dosúdenä na večné zaostávanie na 
konflikty a peripetie, diletantizmus a schematičnosť. Rasť učiteľov ĽŠU musia podchytiť 
VŠMU alebo FFUK, učiteľov ZDŠ a SVVŠ univerzitné fakulty. 

Jozef Tvrdoň 
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'V' 

AKO DALEJ, 
Od nového školského ~oku 1967/68 platia pre 1. ročník pedagogických fakúlt nové učebné plány, 

ktoré zlepšujú postavenie hudobnej výchovy na tomto stupni vysokých škôl. Prví absolventi "poznače
ní" väčšou šírkou vedomosti však vyjdú z PF o štyri roky. Aký je súčasný stav na fakultách pripravu· 
iúcich budúcich hudobných pedagógov, čo ovplyvnilo vývoj katedier na týchto školách, s akými problé
mami sa stretávajú odborní pracovníci na jednej z nich - na Pedagogickej fakulte v Banskej Bystrici? 

K problematike hovorí odb. as. Eduard Gábor, vedúci katedry, odb. as. Alexander Melicher . a odb. 
as. Tibor Sedlický - všetci z Katedry hudobnej výchovy PF. 

Hudobná výchova sa po prvý raz začala na PF v Banskej Bystrici prednášať v roku 
1959. Aký charakter mali tieto prvé roky, poznačené ťažkosťami kádrovými, priestorový
mi i tými, ktoré sa dotýkali obsahu vyučovania? 

A. Melicher - V prvých rokoch sa hudobná výchova nevyučovala na osobitnej katedre, 
ale bola súčasťou tzv. k ate dr y výchov (výtvarná, telesná a hudobná výchova). 
Poslucháči - ako nakoniec na všetkých fakultách tohto typu - začali študovať v spo
ločnom dvojročnom základe. Poslucháči pre ročníky 1.-5. študovali potom jeden rok na
vyše, budúci učitelia pre ročníky 6.-9. študovali v trojkombináciách ešte dva roky na
viac. Hudobná výchova sa spájala so slovenčinou a dejepisom, resp. s ruštinou a zeme
pisom. Začiatky boli veľmi ťažké. Jednak chýbalo odborné vybavenie katedry, jednak ne
bolo dobudované personálne obsadenie. Živo sa pamätám na hodiny nástrojovej hry, keď 
mal asistent na hodine desať poslucháčov, pričom počet jeho týždenných vyučovacích 
hodín presahoval priemer učiteľa ZDŠ. Tento stav trval približne dva roky. úroveň po
slucháčov nebola takmer žiadna. Na štúdium HV sa robil nábor, pedagógovia katedier· -
nielen v B. Bystrici ...!.... nemali možnosť zasiahnuť do učebných plánov, resp. ich nejako 
ovplyvniť. 

V tom čase nás najviac boleli také hlasy, ktoré neprýštili vždy z najčistejšieho srdca: 
že úroveň pedagógov na fakultách je veľmi nízka, že im chýba vedecká príprava a ich 
.,gró" tvoria bývalí učitelia stredných škôl. Aký bol skutočný stav? Iste nepoviem no
votu, že z Bratislavy alebo z vedeckých pracovísk nebolo možné zadovážiť odborníkov. 
Z jednoduchej príčiny, ktorú im napokon nik nemôže zazlievať: nikto nechcel odísť na 
vidiek. Len málo .,z vyvolených" si uvedomilo, že mladí, ktorí sa združovali na fakultách 
ako odborné sily, vlastne iba začínali, zbierali prvé poznatky a nakoniec, že aj vedecká 
práca stála iba pred prahom ich dverí. 

T. Sedlický - Samozrejme, nenamýšľame si, že všetko bolo v poriadku. Nakoniec, 
ideálny stav nie je ešte ani dnes. Ale veľa ľudí, ktorí sa interesovali o vývoj profilu ab
solventa hudobnej výchovy, čakali, že škola z nich spraví hotových ľudí, všestranných 
.,umelcov", ktorí si budú vedieť poradiť so všetkými problémami. Ale človek dorastá až 
v živote a záleží jedine na jednotlivcovi, či dokáže rozširovať fond, ktorý mu dala do 
vienka škola. 

Aj zo strany študentov sa nezriedka ozývali asi takéto hlasy: "čo od nás chcete, veď 
ste nás prosili, aby sme išli študovať hudobnú výchovu - a dnes sa vám nepáči to, čo 
dokážeme? Na viac nestačíme ... " Viete, že títo študenti mali veľaráz pravdu? 

Situácia sa za deväť rokov určite zmenila k lepšiemu. Robia sa azda aj v súčasnosti 
nábory na štúdium hudobnej výchovy? 

T. S. - Momentálne prijímame na štúdium hudobnej výchovy prevažne absolventov 
Ľ.ŠU. No ešte pred troma rokmi bola situácia iná. V snahe naplniť kvótu boli sme donú
tení prijímať aj študentov, ktorí síce mali predpoklad pre štúdium hudby, ale nikdy ne
hrali na hudobnom nástroji. Pravda, to poznačilo ešte aj študijné výsledky niektorých 
terajších poslucháčov. 

Aké plány pre prijímanie nových ~oslucháčov máte v budúcom školskom roku 1968/69 ? 
E. Gábor - Pre ročník 1.-5. ZDS máme prijať dvadsať poslucháčov, pre kombináciu 

hudobná výchova - matematika taký istý počet a pre kombináciu hudobná výchova -
slovenčina desať poslucháčov. Už te raz však vieme, že napríklad pre HV - M nezískame 
naplánovaný počet, ak nechceme ísť pod určitú hranicu kvality. Nábor v ž i ad no m 
príp a d e rob iť ne bud e me. Môžeme jedine uchádzačovi, ktorý napríklad neuspe
je na pohovoroch z matematiky, odporúčať, aby študoval HV (ak je z tohto predmetu 
úspešný) ako budúci učiteľ ročníkov 1.-5. ZDŠ. 
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FAKULTY! 
T. S. - Pravda, s prijímaním väčšieho počtu poslucháčov úzko súvisí aj problém pe

dagogických kádrov. V súčasnosti si katedra musí vymáhať troma externými pedagógmi 
pre nástrojovú hru. Od nového školského roku plánuje katedra pravdepodobne rozšíriť 
počet interných pedagógov o jedného. Tieto požiadavky vyplývajú z nových učebných 
plánov, rozširujúcich počet hodín HV, teda prednášok i seminárov. 

Skôr, než sa podrobnejšie rozhovoríte o nových učebných plánoch, bolo by dobre, keby 
ste spomenuli požiadavky katedry na uchádzača HV, pretože sa zdá, že i b a ovládanie 
nástroja nie je úplným predpokladom pre súčasné štúdium tohto smeru. 

E. G. - Katedra hudobnej výchovy trpí tým, že dostáva poslucháčov be z príp ra
vy na stredných školách. I keď je napríklad dosť dobrá úroveň hry na nástroj, uchádza"
či s ú absolútne nepripravení po hlasovej stránke, zanedbaná je muzikálna stránka vý
chovy - aj u absolventov ĽšU. Nech už sú názory pedagógov ĽŠU na túto vec akékoľ
vek, faktom zostáva, že i dobrí žiaci z tejto školy sú vedení viac po stránke virtuóznej. 
Chybou je aj to, že veľa absolventov Ľ.ŠU počas štúdia na strednej škole nástrojovú hru 
zanedbala a pod. Katedry hudobnej výchovy sú asi raritou v tom zmysle, že j e di ne 
prijímajú nových poslucháčov z radov absolventov SVS, ktorí si vybrali na maturitách 
iný voliteľný predmet ako ten, ktorý chcú na vysokej škole študovať. Z pochopiteľných 
dôvodov: hudobná výchova sa na stredných školách nevyučuje. · · 

A. M. - Pre nás by bolo ideálne, keby sa na pedagogických školách pre učiteľky ma
terských škôl zriadili aspoň pokusne dve triedy, ktorých maturantky by dostali mož,
nosť študovať hudobnú výchovu na PF. Zatiaľ niečo podobné neexistuje už z toho pro
stého dôvodu, že učiteliek MŠ je málo, a tak prakticky majú znemožnené ri ad ne 
štúdium na PF. Prečo nám ide hlavne o tieto dievčatá? Na PŠM je totiž možnosť študo
vať hudobnú výchovu priebežne počas celého štúdia, možno si ju vybrať aj ako predmet 
maturitný, absolventky majú vzťah k pedagogickej práci - a teda nešli by študovať hu
dobnú výchovu preto, lebo .,inej možnosti nebolo", resp. "na inú školu ma nevzali". 

Mohli by sme sa však vrátiť k otázke nových učebných plánov. V čom sú - podľa vás 
- pokrokom v porovnaní s minulosťou? V akom smere by sa žiadalo robiť ďalšie nápra
vy? 

A. M. - Predovšetkým - prešlo sa na štvorročnú prlpravu učiteľov. Znamená to lep
šiu odbornú pripravenosť. Uvediem niekoľko čísel, ktoré konfrontujú minulý a súčasný 
stav: 

V teórii vyučovania HV sa oproti minulosti, keď bolo 52 vyučovacích hodín počas troch 
semestrov, počet hodín zvýšil na 112 - v štyroch semestroch. K tomu pribudlo 14 ho
dín hudobnej psychológie v treťom semestri, 14 hodín hudobnej estetiky v štvrtom se
mestri a 28 hodín prednášok pod názvom Hudba pre deti a mládež. Upustilo sa tiež od 
nezmyselnej koncent rácie predmetov, pri ktorej sa napríklad za jednu disciplínu počí
tali: dejiny slovenskej, českej a svetovej hudby, náuka o hudobných formách, hudob
ných nástrojoch a ľudová pieseň. Nové učebné osnovy vymedzili konkrétny čas pre kaž
dú disciplínu. Ak však porovnáme počet hodín n a českých a slovenských PF so stavom 
vyučovania HV v Maďarsku alebo NDR, st ále zaostávame v počte vyučovacích hodín. 
(V porovnaní s MĽR až o 130 hodín v priebehu celého štúdia.) 
Veľkým kladom nových učebných osnov je aj povinná hra na hudobnom nástroji pre 

učiteľov 1.-5. ZDŠ (žiaľ, len dva semestre). Predtým to nebolo, a tak v minulosti od
chádzal budúci učiteľ na ZDŠ bez akejkoľvek znalosti hry na nástroj . Toto sa v koneč
ných dôsledkoch bude ešte dlho odrážať na výsledkoch jeho práce, a teda aj na hudob
nosti žiakov ZDŠ. Ak si uvedomíme, že estetická výchova sa začína práve v školských 
laviciach prvého cyklu, vidíme do dôs ledkov n esprávne ciele, ktoré sledovali staré učeb
né plány. 

T. S. - Bolo by azda dobre pouvažovať nad tým, aby poslucháči pre ročníky 1.-5. ZDS 
študovali bez kombinácie s iným. odborným prediJletom a aby sa namiesto toho zaviedol 
rozšírený počet hodín estetickej výchovy. Pravda, to je už úlohou iných, ale za uváženie 
to iste stojí. 
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Pán Sediický, vy ste predsedom celoštátnej komisie pre prípravu učiteľov ítV prÍ 
československej spoločnosti pre hudobnú výchovu, ktorá vznikla v januárr t. r. Ako 
viem, táto komisia má už schválený plán svojej činnosti. Počíta sa v ňom aj s ďalším 
vzdelávaním učitelov HV? 

T. S. - Súčasný stav HV ovplyvňuje práve vyučovanie tohto predmetu v ročníkoch 
1.-5. ZDŠ. Otvorene povediac - stav vyučovania HV je momentálne veľmi zlý. Spôso
buje to najmä nedostatočný počet kvalifikovaných pedagógov, na druhom mieste nevy
bavenosť škôl učebnými pomôckami a učebňami HV a v neposlednom rade aj kva lita 
vyučovania tými pedagógmi, ktorí síce kvalifikáciu majú, ale ktorých odborná úroveň 
sa rokmi znížila, resp. nestačí súčasným požiadavkám. Spomínaná komisia plánuje robiť 
na niekoľkých školách v republike výskum a jeho výsledky, dôkazy, argumenty chce 
predložiť nadriadeným orgánom, od ktorých závisia ďalšie kroky k zlepšeniu súčasného 
stavu. Previerky sa budú robiť v spolupráci s komisiou pre vedecký výskum, ktorej 
predsedom je dr. Ludek Zenkl z Filozofickej fakulty v Olomouci. Súdruh Rohánek z PF 
v Olomouci má za úlohu vypracovať projekt previerok\ ktorý sa po schválení postúpi 
komisii pre vedecký výskum. 

Komisia pre prípravu učiteľov HV by rada presadila myšlienku o postgraduálnom 
školení pedagógov HV, alebo o ďalšom vzdelávaní sa v kurzoch. Pravda, len za pred
pokladu, že by vykonanie skúšok bolo viazané na platový postup. 
· A. M. - Je zarážajúca jedna vec: V súčasnosti sa počíta so zavedením štyroch voľných 
sobôt na školy prvého cyklu. Samozrejme, z toho dôvodu treba obmedziť počet vyučo
vacích 'hodín. V poriadku. Lenže, ktorý predmet prichádza do úvahy na "vyškrtnutie" 
prvý? Hudobná výchova. Prosím. A to v čase, keď sa za prvoradý cieľ považuje celistvá 
výchova mladého človeka. Teda nielen jeho rozumová stránka, ale rovnakou mierou 
rozvinutie estetickej a citovej výchovy ... 

Mohli by sme sa však vrátiť k problémom vašej katedry. Ste - ako pedagógovia -
spokojní s poslucháčmi a absolventami štúdia HV? Netrápi vás nezáujem poslucháčov 
o hudobný život v mieste sídla fakulty? 

E. G. - Spokojní byť nemôžeme. To by sme klamali sami seba. Aj keď sme na začiatku 
rozhovoru konštatovali kvalitatívny vzrast úrovne poslucháčov a uchádzačov o štúdium, 
mrzí nás, že aj dobrí poslucháči nie sú vždy muzikálni, neprejavujú sami od seba zá
ujem o to, čo hýbe - i keď skromným - hudobným životom Banskej Bystrice. Äno, 
idú na koncert, do divadla, ale väčšinou iba vtedy, ak ich sami na to upozorníme, resp. 
ak sa spraví nábor. Nemožno to, pravda, tvrdiť o všetkých - ale v podstate je stav taký. 
časté sú prípady, že poslucháč sa pozorne pripraví na hodiny nástrojovej hry, ale chýba 
mu minimálne muzikálne precítenie toho, čo hrá. Ovláda teoretické predmety, ale tým 
sa pre neho hudba končí. Nemyslíme si, a dúfame, že ani nikto z tých, čo tento rozhovor 
čítajú, že hudobnosť sa vypestuje za štyri roky štúdia na PF. Výchova k muzikálnosti 
sa začína niekde v detských rokoch. Nie sme však pesimisti. Veríme, že stav sa bude 
zlepšovať. Aj na PF nakoniec už platí pravidlo konkurencie - a tá je rok od roku väčšia. 

A. M. - Rád by som spomenul, že vel'a naŠich žiakov pracuje aktívne v mimoškolskej 
záujmovej činnosti. Súbor Pedagóg úspešne reprezentoval našu fakultu na celos lovenskej 
súťaži vysokoškolákov v Nitre r. 1966 a v Banskej Bystrici r. 1967. Niekoľkými nahráv
kami v čs. rozhlase a vystúpením v televíznej Univerziáde získal tiež dobré meno pre 
PF. A samotní členovia katedry sa snažia zapájať podobne nielen do mimoškolskej 
práce. Veď v rámci š koly pripravili napríklad výstavu učebných pomôcok, spojenú so 
seminárom o využívaní pomôcok na hodinách HV, ako aj konferenciu o hudobnej peda
gogike so zahraničnou účasťou. Pre rok 1969 pripravuje katedra celoštátny seminár 
o receptívnej zložke hudobnej výchovy. 

Na začiatku rozhovoru sme spomínali úroveň pedagógov na fakultách. V čom vidíte 
ešte nedostatky v ich ďalšom vzdelávaní? 

A. M. - Kameňom úrazu je fakt, že na Slovensku pre teóriu vyučovania HY niet 
odbornej komisie . Jediná existuje v Prahe. Ako vieme, v Bratislave je iba komisia pre 
teóriu a dejiny hudby. Pravda, práve pedagógovia na PF majú záujem vzdelávať sa 
a robiť ašpirantúry v teórii vyučovania HV. Možno aj z tých dôvodov, že väčšina z nich 
je pôvodom hudobnými pedagógmi, a nie hudobnými vedcami. Nemožno tvrdiť, že by 
nebol záujem o ďalšie vzdelávanie, ale na to treba dve strany : okrem záujemcov - aj 
školiteľov. Tých zatiaľ na Slovensku niet - alebo chýba ochota ... Nevedno. Myslím si, 
že s požiadavkou vytvorenia podobnej odbornej komisie pre teóriu vyučovania HV 
v Bratislave by súhlasili pedagógovia KHV na všetkých PF - pravda, pokiaľ im záleží 
na osobnom raste a získaní dobrého m ena pre fakulty, ktoré už dnes nemožno ani 
nihilizovať, ani znižovať ich význam, pretože m ajú kus práce za sebou. 

Zhovárala sa: Terézia Ursínyová 
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NÁZORY 
mladých na hudbu 111. 

"ZÁBAVNÁ" HUDBA 

TANEČNÁ A BEATOVÁ 
FOLKLÓR 

DYCHOVKA 

V oblasti "zábavnej" hudby je hladina názorov menej zvlnená. Obľuba jednotlivých 
žánrov je však motivovaná väčšinou informovanosťou nadobudnutou jednak cestou tele
komunikačných prostriedkov, jednak väčšou možnosťou ,.priameho" konzumu. 

Tento fakt sa odráža aj vo výpovediach .. . 
... "zábavná" hudba má širší dosah ... "rozumie" jej viac ľudí ... 

... naša generácia si najviac cení beatovú a tanečnú hudbu ... 
( 20-roč. zamestnaný) 

( 23-roč. vysokoškolák) 
Príčiny sú .... 

. . . beatová hudba pôsobí na mládež rytmom, priťahuje hlavne svojou hlučnosťou a 
možnosťami improvizácie ... umožňuje určité vyžitie sa, často je to až davová 
psychóza ... 

( 21-roč. vysokoškolák) 
... beatová hudba je nový druh hudby .. ·. netreba na to celý orchester ... hrajú od

lišné nástroje ... hudobníci sú iní - v zmýšľaní ... 
(SVS. 16-roční}. 

alebo ... 
... tanečná hudba je melodickejšia ... nerobí toľko hluku ... myslím, že výstižne od

ráža ducha doby ... 
( 22-roč. vysokoškolák) 

Vzťah k jednotlivým žánrom v tejto oblasti je často diferencovaný. Vyskytujú sa však 
aj "syntetické" typy -

... veľmi sa mi páči bratislavský festival Zlatá lýra ... z beatových skupín obdivujem 
bratislavskú skupinu "Prúdy" ... 

( 22-roč. vysokoškoláčka) 
. .. tanečnú hudbu počúvam väčšinou z rozhlasu ... páčia sa mi relácie ,.Mikrofórum" 

a ,.Radar" ... môj najväčší zážitok v poslednom čase je posledná platňa skupiny 
Beatles ... 

( 22-roč. vysokoškolák) 
Nechýbajú však aj hlasy proti .. . 

... big-beat nemám rada . .. prekáža mi úprava interpretov ... a často príliš hlučná 
hudobná produkcia ... 

... tanečná hudba ma nevie vzrušiť ... je tam iba plytkosť ... 
( 22-roč. vysokoškoláčka) 

... a kritické pohlady ... 
( 25-roč. vysokoškolák) 

... môj názor na úroveň slovenskej tanečne j hudby? ... jej úroveň bola donedávna 
veľmi nízka ... v poslednom čase sa to akosi zlepšuje ... myslím si však, že ešte 
potrvá dosť dlho, kým slovenská tanečná pieseň dosiahne úroveň českej a sveto
vej úrovne . .. 

( 22-roč. vysokoškolák) 
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Ako je to s ťolklórom? 
... Folklór? Ja som z dediny, ale už aj tam začne niekto spievať ľudové piesne iba 

vtedy, keď si poriadne vypije ... a v meste oň už vôbec nikto nestojí ... 
(20-roč. vysokoškolák) 

. . . žáner, ktorý sa dnes vyžíva, je ľudovka ... 
( 20-roč. vysokoškolák) 

... mladí ľudia sa začínajú vracať k folk lóru ... 

... žáner, ktorý je dnes asi najviac ukrátený je fo lklór ... 
( 22-roč. vysokoškolák) 

( 23-roč. vysokoškolák) 

Tieto výpovede reprezentujú skupinu "starších" (viď rozdelenie v čísle 4!). 

.,Mladší" majú takéto názory ... 
. . . páčia sa mi hlavne obrady, s ktorými je to spojené, napr. ako to vysiela rozhlas 

alebo televízia . . . . .. najviac sa mi páčia piesne z južného Slovenska ... najlep
šie vystihujú ten úrodný kraj ... severné aj východné Slovensko má ,.chudobnej
šie" piesne aj nástroje, ktoré spevákov sprevádzajú ... asi to súvisí s chudobnej
ším krajom ... 

(SVS, 16-roční) 

Pokúšať sa zostaviť nejaké ucelené konštatovanie na základe uvedených výpovedí a 
povedať aké je postavenie folklóru nie je možné. Možno iba poukázať na rozdielnosť prí
stupu k tejto problematike u "starších" a .,mladších". 

Aké má postavenie dychovka? 

Pre niektorých ... 
. . . dychovka patrí tiež do ľudovej hudby ... ale sa mi nepáči ... 

"" ( 22-roč. vysokoškoláčka) 
· ... lebo ... 

. . . dychovka sa hodí na rôzne slávnosti . . . dožinkové, veselice ... je to pre prostých 
ľudí ... ináč tomu chýba jemnosť ... reve to ... 

( 20-roč. zamestnaný) 
. . . tiež ... 

... dychovka sa hodí, ak pochodu j ú vojaci ... a lebo je masová akcia .. . človek sa nad 
ňou nezamýšľa . .. 

(SVS, 16-roční) 

Teda účelový charakter ... 

... ale často aj s takouto úvahou ... 
... dychovka má príťažlivosť pre strednú generáciu, ktorá nedospela k chápaniu 

,.vážnej" hudby . .. 
( 22-roč. vysokoškoláčka) 

... alebo .. . 

. . . dychovka sa páči starš ím ľuďom ... vyplýva to z toho, že oni pri tom vyrastali ... 
možno našim vnukom sa nebude páčiť big- beat, ktorý sa dnes páči nám ... 

(SVS, 16-roéní) 

Problematika IV. - dramaturgia a kritika 

Je potešiterným konštatovaním, že mladý človek nepriJima hudbu iba pasívne, čoho 
potvrdením je to, že sa často o nej a o problémoch okolo nej kriticky vyjadruje. 

Poslucháč koncertov má tieto výhrady ... 
... koncerty by sa m ali zamerať na jedno štýlové obdobie ... nepáči sa mi, 

v jednej polovici koncertu hudba klasická a v druhej moderná ... 
ak je 

... u klaviristu to neprekáža ... ten musí ukázať, čo dokáže ... 
( SVS, 16-roční) 

. . . . koncerty sa nemajú robiť monotematicky .. . treba sa oboznamovať s hudbou všet
kých štýlových období . . . dramaturgia SF je z tohto hľadiska úzka .. . veľa sa hrá 
klasickej a romantickej hudby ... ziš lo by sa uvádzať viac starej a modernej hud
by ... iste j e tomu stavu na príčine aj komerčná stránka ... 

( 25-roé. vysckoškolák) 
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.. . a ope~;ný divák ..• 
... chcela by som vidieť napr. Fidél:a alebo Smetanových Braniborov v čechách ... 

(SVS, 16-roční) 

... niektoré opery sú obohra té ... hlavne Verdiho a Smetanove diela ... 
( SVS, 16-roéní) 

... t reba rozšíriť operný r epertoár ... uvádzal by som čo najviac teraz skomponova
ných diel ... 

( SVS. 16-roční) 

Ani v tejto oblasti nie je možné urobiť nejaký všeobecne platný uzáver. Možno však 
určiť, aké sú požiadavky poslucháča koncertov a diváka opery vyspelého a menej orien
tovaného (ako vidno, veková hranica tu nie je podstatná) . 

Vzťah ku kritike je motivovaný (skoro možno povedať všeobecne) asi takto ... 
. . . keď vidím napr. premiéru opery a nájdem článok, kde sa o tejto opere píše, kde 

j e na ňu kritika, určite si to prečítam, lebo si chcem porovnať svoj názor ... 
( 21-roé. vysokoškolák) 

... teda konfrontácia ... 
a hoci ... 

. . . kritiky sú príliš stručné a často mi skazia dojem ... 

... predsa ... 
(SVS, 16-roční) 

. .. zaujíma ma názor odborníkov ... hoci mňa to neovplyvní ... svoj názor si naďalej 
ponechám ... 

( SVS, 16-roéní) 
Aby sme doplnili oblasť kritiky, necháme ešte raz prehovoriť žiakov SVŠ, ktorí by 

chceli takto "získať" poslucháča hudby ... (hlavne "vážnej") ... 
. .. usporiadala by som viacej koncertov ... 
. .. mali by to byť koncerty kratšie, ale o to by mali byť častejšie ... 
... vhodné by bolo sprievodné slovo, hlavne k moderným skladbám .. . 
. . . myslím, že záleží aj na osobnosti, ktorá túto hudbu interpretuje ... ideálne sú kon-

certy, ako to robí Bernstein ... 
. .. ja by som účasť na koncer toch organizovala vyslovene dobrovoľne, lebo je potreb

ný určitý čas, kým človek nadobudne k hudbe vzťah ... 
. .. dôležitý je princíp výchovy už od malička ... tak, ako chodia rodičia s deťmi napr. 

do bábkového divadla a do kina, mali by postupne uvádzať deti aj do divadla a na 
koncerty ... 

. . . okrem rodinného prostredia pokladám za dôležitú aj školu, lebo hudobná výcho
va, ako sa učila na ZDŠ, bola vyložene zanedbávaná ... podľa môjho názoru by ma
la byť hudobná výchova tri razy týždenne a mala by sa učiť nielen teoreticky, ale 
mali by sa napr. prehrávať platne aj s výkladom a pod .... 

. .. dôležité je ti!!ž. aby sa ten -ktorý človek vedel aj vlastnou iniciatívou a silnou vô
ľou dopracovať sám k určitému poznaniu ... 

Záverom, ak chceme zhrnúť výsledky našej ankety (pochopiteľne s prihliadnutím, že 
ide o sondu), môžeme konštatovať: 

l. Mladí ľudia majú záujem o hudbu . (pochopiteľne, vzťah je diferencovaný) 
2. Chcú svoj s tyk s hudbou ne ustále rozširovať a prehlbovať . 

3. Chcú sa oboznamovať hlavne s o živou hudbou 
4. Uvedomujú s i prekážky, ktoré zapríčinili, či zapríčiňujú ich nedostatočnú oriento

vanosť (vzťahuje sa hlavne na oblasť vážnej hudby) 
5. Oblasť vážnej hudby nie je pre mladých ľudí periférnym žánrom, o čom svedčia aj 

poznámký a výhrady týkajúce sa tejto oblasti . 
a napokon 

6. Potešiteľným faktom je, že hudbu neprijímajú bez výhrad, ale že je pre nich tiež 
zdrojom úvah a názorov ( často až prekvapujúco smelých a t riezvych) . 

ŠTEFAN KLIMO ml., ĽUBOMIR CHALUPKA 
S po l u p ra c o v a l i : IVAN MARTON, STANISLAV BACHLEDA 

(Dokončenie) 
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Vševlad J. Gajdoš 
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LISZT? 
RANTišKANOM • 

Otázka či bol František Liszt (1811-1886) františkánom, by sa mohla zdať nezvyklá 
a zbytočná. No táto otázka je najmä u nás preto aktuálna, _že V á c l a ': H o l z k n e c ~ t v sl~
venskom predslove knihy: H. S e a r l e, H u d b a F r. L 1 s z ta, Bratislava 1961, nap1sal s vy
kričníkom: .. Liszt františkánom!" Ale už aj predtým niektorí autori vyhlasovali Fr. Liszta za fran
tiškána alebo za františkánskeho terciára. 

Isté je, že Fr. Liszt mal veľa spoločného s františkánstvom. Ani jed~n _seriózny životopis nemóže 
zamlčať túto skutočnosť. Lenže Lisztovo františkánstvo vyzeralo celkom mač, ako Sl to predstavovala 
väčšina jeho životopiscov. Malo hlboké psychologické korene, _čo _vplývalo na. jeho. ~ivot i na jeho 
hudobnú tvorbu. Isté vysvetlenie tejto skutočnosti nachádzame aj v Jeho rodmnej trad1c11. 

Františkánska tradícia v rodine Fr. Liszta siaha do prvej polovice 18. storočia. Totiž r. 1739 obliekli 
v Rábe za františkána istého Ignáca Liszta, ktorý prijal meno: fráter J\nton. Pochá~zal zo Soproň?. 
Porovnávaním matričných záznamov sa zisťuje, že bol bratancom L1sztovh? stareho otca. Juraja 
Adama Liszta. Fráter Anton zomrel v Budíne r. 1773. Starý otec zomrel však az r. 1844, teda v rodme 
sa 0 frátrovi Antonovi iste vedelo i hovorilo. No omnoho dôležitejšie je, že vlastný. ?tec Fr. L1szta_. 
Adam Liszt (1776-1827), bol začas františkánom. a to od 21. sept. 179.5 do 29. jula 1797. Prvy 
dátum znamená deň jeho vstupu do františkánskeho kláštora v Malackách. kde bo_l j_eden rok nov1com. 
D ostal kláštorské meno: fráter Matúš. Druhý dátum však udáva, kedy ako franhskansJ.:y klenk-f1lozof 
v Trnave z rehole dobrovoľne vystúpil. Autentické doklady o tom sa našli vo fr~ntiškánskych a~chí-. 
voch v Malackách i v Bratislave. Adam Liszt sa neskoršie ako úradník na Eszterhazyho panstve ozeml 
a r. 1811 sa mu v Raidingu narodil syn František. 

Adam Liszt si však stále zachoval k františkánom kladný pomer. Aj svojho syna Františka od 
malička vodieval do františkánskych kláštorov v Eisenstadte a vo Frauenkirchen (v rakúskom !Jurgen
Iande), neskoršie aj v Pešti. V dospelom veku Fr. Liszt sám využil každú príležitosť._ ~by navstev~val 
františkánske kláštory a dostal sa do styku s františkánmi nielen v U horsku, ale aj mde na SVOJICh 
cestách. 

Ako veľmi Fr. Liszt prilipol k františkánstvu - . v ktorom videl realizáciu svoj1ch náboženských. 
umeleckých i sociálnych túžob -, jasne dokazujú jeho styky s františkánmi a jeho hudobné skladby 
s františkánskymi námetmi či podnetmi. 

Františkán i ho radi vídavali v svojom kruhu. najmä v kláštore v Pešti. kam Liszt najčastejšie c?o
dieval. Tu mu udelili aj čestný názov: konfráter-spolubrat. In.iciatíva pochá~zala vlastne od sameh~ 
Liszta, lebo tak sa chcel dostať bližšie do ich duchovného pnbuzenstva. Pozmdal o to pn posedem 
u nich v Pešti 8. septembra 1856. A františkáni Liszta ako svojho dobrodincu s radosťou pn!all ~ 
svojho konfrátra. Na znak takého vyznamenania sa dávalo aj písomné svede~tvo. tzv. konfratcrsky 
diplom. Teda takýmto diplom o v a n ý m f ran ti š k án sk ym_ k?_n_f ra trom a -~~bro 
di n c 0 m bo l Fr. L i s z t. Konfráterský diplom mu vyhotovth v jUnt 1857 vo frantlskanskorn 
kláštore v Bratislave, v sídle provinciálneho predstaveného. No odovzdali mu ho až } 1. ~príla 1 ~58 
vo františkánskom kláštore v Pešti. H ovorí sa tomu aj inštalácia za konfrátra. V skutocnosh však tym, 
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že Liszt bol františkánskym konfrátrom, nestal sa nijakým členom rehole - františkánom, ako by si to 
niekto mohol zle vysvetľovať . Konfráterstvom Liszt nebral na seba nijaké rehoľnícke práva či povin
nosti, ibaže sa stal účastným na niektorých duchovných výhodách rehole - s františkánmi sa mohol 
dôvernejšie stýkať a mohol sa (no nemusel) dať pochovať v rehoľnom františkánskom rúchu, tzv. ha
bite. 
Bohužiaľ Lisztovmu františkánskemu konfráterstvu už ani vtedy každý celkom nerozumel. A tu sme 

pri koreni všetkých omylov a nesprávnych informácií, aké sa vyskytujú aj v najsolídnejších životopisoch 
o Fr. Lisztovi, kde sa píše o jeho františkánstve. Mnohí autori nepochopili právnický zmysel konfrá
terstva a už samo slovo .. konfráter-spolubrat" kdekoho zviedlo k falošným domnienkam a k nepres
ným tvrdeniam. 

V literatúre o Fr. Lisztovi sú časté aj také prípady, že ho vyhlasujú za františkánskeho terciára, 
a to práve v súvislosti s konfráterstvom. Mohli by sme rad-radom citovať lisztovskú literatúru, kde 
sa udalosti súvisiace s Lisztovým františkánskym konfráterstvom priamo zamieňajú s údajným Liszto.
vým františkánskym terciárstvom. No F r. L i s z t n i k d y n i j a k ý m te r c i á ro m n e b o l. 
hoci ho doteraz napospol aj najlepšie životopisy pokladali za terciá.ra. Niekoľko príkladov: L. Ramann 
píše. že r. 1856 prijatie Liszta za terciára vo františkánskej reholi sa javí ako dôsledná vývojová línia 
symbolického osvedčenia sa za ideály kresťanskej lásky, ktorá sa uňho prejavovala už ako u chlapca. 
Lisztov sekretár A. Golier ich : ,.Roku 1856 po predvedení Ostril1omskej omše vstúpil podla 
túžby svojho srdca ako terciár do rádu františkánov v Budapešti." J. K n a pp : "Nato bol (rozumie 
sa 8. sept. 1856) vymenovaný za konfrátra. za terciára františkánskelw rádu; bolo to vyznamenanie, 
ktoré ho robilo hrdým a šlastným." G. de P o u rt a l e s (český preklad): .. Potom (rozumie sa roku 
1856) poby! Liszt ve františkánském kláštere v Pešti, kde ho méli velice rádi a vystrojili mu hostinu. 
Prijali ho jako terciáre do rádu, založeného svatým Františkem. Clenství v nbn bylo splnením Fran
zova dávnélto prání." M Tiba ldi C h i e s a píše ( český preklad), že r. 1856 sa Liszt odobral 
v Pešti do kláštora františkánov a pokračuje: .. Mniši ho pfijali jako bratra a slíbili mu nadto diplom 
ko11{ratera pred jeho návralem do Výmaru. Prosfáček z Assisi založil i'ád bratfí tfetího rádu v den, 
kdy kázal ptákitm". Zo súvislostí vidno, že tu sa kon frá ter spája s terciárom. W. F ii s s m a n - B. 
Máte k a zasa udávajú: .. Tu (rozumie sa v Pešti r. 1856) prejavil želanie ako konfráter vstúpil do 
tretieho rádu františká•wv· . a že r. 1858 .bol slávnostne prijatý do tretiel1o radu františkánskeho". 
j . L o s s en - Fr e y ta g tiež vysvetľuje, že Liszt bol prijatý za terciára u františkánov v Pešti 
r. 1858. K. l s ó z spomína. že Líszt .. bol veľkým ctitetom sv. Františka Assishého a do jeho tretieho 
rádu bol prijatý peštianskymi františkánmi ešte v čase pred prvým tunajším predvedením Ostrihomskej 
omše", t. j. r. 1856. O. Car am e ll i hovori: .A J~eď 25. apr. 1865 za údivu celého sveta prijal 
11ižšie rády, bol už sedem rokov príslušníkom tretie/to rádu sv. Františka". D. O re l cituje mienku 
Wittgenseinovej, 'že Fr. Liszt "byl pfijat jako confrater ordinis franciscanorum v Pešti a že tam byl 

zapsán do seznamu terciái'ú". Ri eg rú v S l o vn i k na u č n ý zisťuje: .,Necúivno fídil hudbu 
v jed110m cltrámé, odén js a v ro uchu rádu františkánske/to, které mu co terciár prináleží". Na jubilejnej 
Lisztovej výstave v Budapešti r. 1936 pod fotokópiu konfráterského diplomu napísali. že je to listina 
o prijatí Liszta do tretieho rádu sv. Františka, hoci v texte diplomu sa zreteľne píše len o konfráterstve, 
a nie o terciárstve! 

Uvedené ukážky iste postačia na dókaz, ako nejednotne a nepresne sa píše o Lisztovorn konfráter
stve. Najhoršie pritom je. že všetky ci to v an é s ve d ec tv á L i s z to v o k on fráte r st v o 
p o n í m a j ú a k o t e r c i á r s t v o. T i e d v e v e c i s a v š a k p o d s t a t n e l í š i a. Roz
diel sa preto nezbadal. že sa nešlo na koreň veci a údajne sa proste preberali z jedného spisu do 
druhého. aj to neraz skomolene. 

Ak máme dokázať, že Fr. Liszt n e b o l terciárom. treba sa pozrieť po autentických dokumentoch. 
Podľa uvedených ukážok autori Lisztovo údajné terciárstvo kladú do fran tiškánskeho kláštora v Pešti 
v rokoch 1856 a 1858. Co sa však vtedy u peštianskych františkánov stalo? Kronika tamojšieho kláš
to·a (Novum protocollum conventus Pestiensia) zaznamenáva niekoľko významnejších Lisztovýcb 
návštev. Tak r. 1856 medziiným je tam zapísané: .. Bola konsekrovaná ostrilwmská bazilika. Na tento 
sviatok omšu slávnou urobila skladba najslávnejšieho hudobníka majstra Františka Liszta. Liszt 8. sep
tembra blahosklonne navštívil kláštor a žiadal si, aby bol prijatý za konfrátra". O tejto udalosti sám 
Liszt písal Wittgensteinovej z Pešti 17. sept. 1856: .. Nemám nič mimoriadne zaujímavé. ak len nie to. 
že františkánmi budem prijatý za konfrátra a že diplom mi pošlú do W eimaru. Včera som u nich 
obedoval pri tom istom stole ako v rokoch 1823, 1840 a 1846. Moja starodávna náklonnosl k tomuto 
kláštoru sa rokmi nezmenšila a františkáni ma prijali ako jedného zo svojiclt. • V kláštornej kronike 
o inštalácii za kon frátra krátko poznamenali : .František Liszt 11. apríla 1858 za prítomtrosti baróna 
Antona Augusza bol inštalovaný za konfrátra". Zato o prípravách a o priebehu slávnosti podrobne 
informuje sám Líszt v listoch Wittgensteinovej. Už 8. apríla 1858 v Pešti písal: .. Moji vznešení fran
tiškáni ma pozvali na obed na nasleduiúcu nedeľu. Ak sa nemýlim, rozhodnú sa konečne, že nič nedajú 
na zlomyseľné novinárske pletky a udelia mi konfráterský diplom. Môžem l1o prijat s dobrým svedomím, 
lebo som nerobil nijaké intrigy, aby som ho dosiahol". Deň pred slávnosťou písal : •• Zajtra páter 
guardián bude slúžil tichú omšu na môj úmysel pre moje prijatie za konfrátra." Samotnú slávnosť Liszt 
veT mi podrobne popisuje v ďalšom liste, z ktorého vyberáme niektoré vety: • V nedetu 11. apríla o 10. 
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hodine v mestskom farskom kostole predviedli moju omšu. Napoludnie som šiel do františkánskeho 
kostola. O pol jednej sme sa zišli v jedálni kláštora. Rátajúc aj 12 františkánov, mohlo 11ás byt pri 
stole asi 40 osôb. V jedálni bola umieste11á aj moja busta a obraz. Pred obedom ma jeden z františká
nov zvýšeným hlasom pozdravil. Okolo 4. hodiny sme sa rozišli, a pretože vo večerných hodinách som 
už mal odcestovat, konfráterský diplom a privitací prejav, ktorý treba ešte preloži(, mi pošlú." 

Tieto Lisztove zprávy citujeme hlavne preto. aby sme ukázali, že o terciárstve niet v nich ani slova, 
hoci citovaní autori práve z tejto konfráterskej slávnosti urobili terciársku záležitosť, ked tieto konfrá
terské udalosti všetci svorne pokladal za akt, ktorým sa Liszt údajne mal- stať terciárom. Je jasné, že 
len z n e p o c h o p e n i a r o z d i e l u m e d z i k o n f r á t e r s t v o m a t e r c i á r s t v o m 
títo a u tor i z L i s z t a k o f r á t r a u r o b i l i L i s z ta t e r c i á r a. 

Medzi konfrátersvom a terciárstvom je podstatný právnický i faktický rozdiel. Kým terciárstvo je 
skutočné členstvo v treťom ráde františkánskej rehole, založenej Františkom z Assisi pre rôzne stavy 
ľudí vo svete a je spojené s rozličnými právami i povinnosťami, ako áj vonkajšími odznakmi i spoloč
nými ceremóniami. zatiaľ konfráterstvo je iba čestné vyznamenanie čiže formálne uznanie niečich 
zásluh o františkánsku rehofu. Liszt sa ani neskoršie nestal terciárom. Preto nejestvuje ani nijaký auten
tický doklad o Lisztovom terciárstve, ako sa mylne domnievala Wittgensteinová. Bola presvedčená, že 
Liszt bol terci árom, na základe čoho chcela jeho telesné pozostatky v Bayreuthe exhumovať, previezť 
do františkánskej krypty v Pešti a tam ho aspoň dodatočne obliecť do františkánskeho habitu. Hlavný 
o m y l W i t t g e n s t e i n o v ej s p oč i v a v t o m, ž e s a m y l n e d o m n i e v a l a, a k o -
by jedine terciár s t vo bolo oprávňovalo Li s zta po c hovat po fran
t i š k á n s k y. N a t o s t a č i l o i k o n f rá t e r s tv o. Wittgensteinová všetku váhu svojich 
dôkazov na obranu údajného Lisztovho terciárstva, ako ich uvádzala v korešpondencii s Batkom. 
kládla do rokov 1856-1858, ked sa vlastne zrodila konfráterská história. Z toho vidno, že aj ona 
Lisztovo konfrátrstvo neprávom zamenila za terciárstvo . 
. · Ako je mylné domnievať sa, že Fr. Liszt bol františkánom či františkánskym terciárom. tak je chybné 
spájať i akékofvek jeho františkánstvo s tým, že .,25. apríla 1865 prijal nižšie rádové svätenia", ako 
to čítame v Holznechtovom predslove. Vyplýva to tam zo súvislosti, ked hned potom zvolal: .. Liszt 
františkánom!", hoci hneď sa tam vyslovuje aj počudovanie nad Lisztom .. v reverende a s kolárikom 
na krku", čo sa zase nehodí na františkána. Niektorí autori vôbec chybne ponímajú aj Lisztov vstup 
medzi katolícky klérus. Ponajprv .treba vedieť, že 25. apríla 1865 v Ríme Liszt neprijal "nižšie rádové 
svätenia·. lež iba k le ri c k ú t o n z ú r u ; iba potom bol oprávnený prijať štyri nižšie rády pred
kňazského svätenia ( ordines minores: ostiariát, lektorát. exorcistát, akolytát); (nasledujú dva vyššie 
rády [ordines maiores: subdiakonát a diakonát]; napokon vlastná kňazská vysviacka [presbyterát]). 
L i s z t po tonzúre pr i ja l len št y .ri ni ž š ie rád y, a to 3 O. j ú l a 1 8 6 S. Viac 
nič, hoci niekoho by ešte aj to mohlo m)'liť , že r. 1879 bol vymenovaný za čestného kanonika. čo však 
nie je nijaké svätenie. Liszt už tonzúrou sa stal klerikom a mal právo nosiť kňazskú reverendu s kolá
rikom na krku, čo aj praktizoval. No nijako nebol povinný odbavovať breviár, tým menej zachovávať 
celibát. Kňazom vôbec nemieni! byť. nanajvýš ak diakonom. ako to v auguste 1865 povedal františ
kánom v Pešti. Jednako sa nájdu autori, ktorí sa o Fr. Lisztovi vyjadrujú aj ako o kňazovi (napr. ]. 
Kapp). Z vádzalo ich k tomu akiste nepochopenie hierarchického postupu u katolíckeho kléru, alebo 
azda titul "abbé", ktorý si Liszt po prijatí nižších svätení s obľubou pripisoval k svojmu menu. Je to 
však obvyklý francúzsky spôsob titulovania príslušníkov duchovného stavu, no nemusí znamenať ordi
novaného kňaza. 

Lisztovo františkánstvo v krátkosti doložíme aspoň výpočtom hudobných skladieb s františkánskymi 
námetmi a podnetmi. Skladal ich v dospelom veku v Ríme, kde sa vlastne dovŕšila jeho duševná evo
lúcia. Sú nasledujúce: C a n ti co de l S o l (na slová Františka Assiského). L a pré di cat i o n 
a u x o i se a u x (legendárny príbeh zo života tohože Františka), oratórium O i e Legende v o n 
der he i l i gen El i s ab et h (uhorská p<incezná Alžbeta bola františkánskou terciárkou), V i a 
cr u cr s (privilegovaná františkánska pobožnosť), S tab at Mater sp ec i o s a a S tab at 
M a ter do l o r o s a (obidve na slová františkánskeho básnika Jacoponeho da Todi). 

Stručne poukážeme aj na Lisztovo dôverné priateľsh·o s bratislavským rodákom františkánom 
P. St an i s l a v om A l b ra ch om (1853), s ktorým sa spoznal ešte v mladom veku v Eisen
stadte. Líszt venoval Albrachovi tri skladby a korešpondoval si s ním. Vefmi zaujímavý je Albrachov 
rukopisný denník o Lisztových návštevách v Eisenstadte a v Soproni. Tento denník doteraz nie je 
publikovaný. 

Pre osobitný Lisztov vzťah k peštianskym františkánom darovala im Wittgensteinová z Lísztovej 
knižnej pozostalosti 141 zväzkov. Niektoré z tých kníh sú preto pozoruhodné, že obsahujú vlastno
ručné Lisztove poznámky. 

Formou článku bez obvyklých citácií prameňov a literatúry sme objasnili, v čom vlastne spočívalo 
Lisztovo františkánstvo a ako sa prejavovalo navonok. Podrobný rozbor tejto otázky a jej kritické 
posúdenie by zabrali celú knihu. Zároveň sme chceli upozorniť, že Lisztovo františkánstvo treba vážne 
ponímaf v celej hlbke a šírke jeho génia. 

Vševlad J. Gajdoš 
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Katarína 
Lačná 

a 

Franz 
Schubert 

Táto skica zachycuje a zhrňuje niektoré dáta o vzťahu Franza Schuberta k vynikaJúcej 
viedenskej speváčke zo začiatku minulého storočia, ktorá sa vydala za Ľudovíta Lačného. 
Z príležitosti Schubertových jubileí sa u nás najčastejšie uvádzajú epizódy z jeho dvoch 
pobytov v Želiezovciach (1818 a 1824). Zo slovakistického hl'adiska nebude azda od veci 
uverejniť aj túto informáciu. Predložené údaje čerpá skica z najrukolapnejšieho zverej
neného materiálu, predovšetkým z významnej dokumentárnej zbierky spracovanej o. E. 
Deutsch~m. Fran:z Sc~ubert - Die Dokumente seines Lebens und Schaffens. Bude prí
pa~n?u ul~hou h1stor~~ov hudby (~ y n~pr1amom zreteli aj pracovníkov v oblasti dejín 
naseJ kultury), doplmt tu tlmocene udaJe na základe podrobného pramenného výskumu. 
Chcem ešte uviesť, že načrtnutie tohto faktografického záznamu mi pri náhodnej prí
ležitosti vnukol nedávno autor knižky čarovný kľúč. 

Roku 1789 sa narodila v Koblenzi vynikajúca speváčka Katarína Buchweiserová, ktorá 
·po celý. s~oj krátky ž i_vot pôsobila vo Viedni. Pochádza z rodiny, v ktorej sa pestovala 
hudba, JeJ otec Baltazar okolo roku 1815 bol kapelníkom vo viedenskom divadle Theater 
!In d : r Wi~n. Aj Kata~ína, alebo - ako ju f!azývali Katinka (Cathinka), najprv bola 
angazovana v tomto diVadle. V rokoch 1809 az 1817 bola členkou a poprednou speváčkou 
v divadle pri Korutánskej bráne (Kärntnertor-Theater), ktoré bolo sídlom Dvornej 
ppery. _Jej hlav':é _party ~u boli okrem inýc~ Zuzanka v Mozartovej Figarovej svadbe 
a Cattmka v BoildieuoveJ opere Jean de Pans. V rozpomienkach z roku 1857 uvádza 

_aj prvý Beethovenov biograf Anton Schindler (1796-1864), že Buchweiserová bola na-
~:>.zaj výbornou a vynikajúcou opernou speváčkou. 

Za Lačného sa vydala roku 1824 ; jej manžel bol správcom majetkov kniežaťa Antona 
P álffyho a. b~val_ vo _Yiedni neďale_ko Karlskirche, vtedy na predmestí Viedne: Panigl
gasse (dostal existuJe) auf der Wtede n Nr. 51. Pôvodom boli Lačnovci starí turčianski 
zemani z }"olk_ušovej: Časť Lačnovcov sa koncom 18. storočia presťahovala do Komárna 
a neskorsie aJ na zapadné Slovensko. Iný Lačný, Mikuláš bol v tomto čase regentom 
majetkov kniežaťa Jozefa Pálffyho. Ďalší príslušníci lačnov'ského rodu vynikli ako kňazi. 
V 19. storočí boli aj národnými buditeľmi, učiteľmi a publicistami. 

.: yo ~vojích v~vo~pomienkach uvádza A. Schindler, že Katinka patrila k najvernejším 
P~Iatelom a z1chvcom F. Schuberta, akými boli najmä tiež J. M. Vogl a K: Pinterics. 
AJ Vogl (1768-1840) bol ako znamenitý barytonista angažovaný v Dvornej opere až do 
roku 1822. Potom vystupoval už len na koncertoch. Pinterics žil do roku 1831 a bol 
osobným ~ekre~árom spo~enutého kniežať_a Jozefa Pálffyho; bol znamenitým klaviris
tom. Bol JOzefmskym osvtetencom a patnl aj k Beethovenovým intímnym priateľom. 



K 1tinka vysoko hodnotila najmä Schubertove piesne. Zaujlmavú udalosť vo vzťahu 
Katinky k Schubertovi pútavo opisuje vo svoj ich rozpomienkach Ferdinand Hiller 
(1811-1885). (Na tieto rozpomienky sa odvoláva aj R. Roland vo svojom beethovenov
skom cykle.) Hiller bol skvelým pian stom a interpretom Beethovenových skladieb, 
plodným skladateľom, vynikajúcim dirigentom, pedagógom a hudobným spisovateľom. 
Okrem rozpomienok napísal vys.oko hodnotené monografie o Beethovenovi a Goethem. 

Roku 1825 stal sa F. Hiller žiakom J. N. Hummela (1778-1837), vtedy kapelníka 
v službách weimarského dvora. Začiatkom roku 1927 obidvaja pricestovali do Viedne 
k um.erajúcemu Beethovenovi. V pamätiach z roku 1877 a 1879 Hiller spomína, že keď 
pricestovali do Viedne, aby ešte uvideli Beethovena, obidvoch niekoľkokrát pozvala 
k sebe slávna speváčka a herečka Buchweiserová, vtedy už vydatá za zámožného šľach
tica z Uhorska - Ludwiga Lačného z Folkušovej. Katinka rozvíjala po dlhé roky pria
teľské vzťahy aj k Hummelovi. Hiller doslova píše, že ešte vždy bolo badať stopy 
bývalej krásy láskavej hostiteľky, hoci bola už veľmi chorľavá a sotva mobilná. Aj jej 
manžel pri jal vraj hostí s dobrotivosťou a priateľsky. Lačnovské komnaty boli údajne 
priestorné, skvelé a panoval v nich hlboký, aristokratický pokoj. Okrem nich Lačnovci 
pozvali aj Schuberta, ktorý bol miláčikom a chránencom hostiteľky, a jeho druha Vogla, 
skvelého interpreta priateľových piesní. Keď sa dokončil obed, Schubert prisadol ku 
klavíru a jemu po boku J. M. Vogl, vtedy ešte plný ohňa a života. Ostatní sa pohodlne 
rozsadili vo veľkom salóne a začal sa jedinečný koncert. Po tejto schubertiáde obedovali 
Hummel i Hiller u Lačnovcov ešte niekoľkokrát. Schubert a Vogl navštevovali Lačnovcov 
často aj predtý_m. Hiller vypráva, že nikdy už nepočul taký prednes Schubertových 
piesní ako vtedy. Vogl vraj spieval vrúcne a s pravou schubertovskou intuíciou, ako 
potvrdil sám skladateľ. Kus nasledoval za kusom, pôsobilo to ako zjavenie. Hiller spo
mína, ako na pohovke bokom od piana pozoroval svojho majstra Hummela, okúzleného 
a dojatého. Hummel napokon vystriedal Schuberta pri klavíri a vraj brilantne impro
vizoval skvelú fantáziu na priateľovu pieseň Der blinde Knabe, ktorú bol Vogl práve 
zaspieval. 

Schindler uvádza, že u Katinky sa Schubertov génius po celé desaťročia stretal 
so žičlivým záujmom a povzbudzovaním, vždy vtedy, keď ho najviac potreboval, a zá
roveň aj s úprimným ocenením a posúdením jeho kompozícií. Preto si Katinku Schubert 
aj veľmi vážil a uctieval. Venoval jej roku 1825 dve piesne: Der zlirnenden Diana 
a Nachtstlick (opus 36) a roku 1826 Divertissement ä la hongroise (opus 54), jednu 
z jeho najskvelejších klavírnych skladieb. Je pravda, že toto dielo vzniklo z príležitost
nej inšpirácie počas Schubertovho druhého pobytu v želiezovciach (1824), no venoval 
ho Katinke, a nie mladej kontese Karolíne Esterházy, ako sa niekedy mylne tvrdí. 

Katinka Lačná bola dáma veľmi okúzľujúca, ako sa o tom zmieňuje napríklad aj 
Schubertov priateľ Moritz v. Schwind (1804-1871), neskoršie významný maliar. Aj 
Schwind býval občasným hosťom u Lačných. V lis te z roku 1825 priateľovi Franzovi 
v. Schoberovi (1796- 1882) píše o Katinke ako mimoriadne príťažlivej žene, vyznačujúcej 
sa magickým čarom. (Mimochodom, Schober mal veľmi mnohoraké záujmy: bol výtvar
níkom, spisovateľom, hercom a bol načas aj Lisztovým tajomníkom.) Schwind ďalej 
uvádza, že Katinka prejavovala skutočný a radostný záujem o kultúrne úspechy svojich 
priateľov. Aj Anna Milderová-Hauptmannová v liste Schubertovi z Berlína roku 1825 
spomína Katinku ako láskavú a erudovanú ženu, odkazuje jej vrelé pozdravy a žičí 
radosť a pôžitok z prednesu nových a nových priateľových Lieder. Túto charakteristiku 
potvrdzuje aj fakt, že Katinka si dopisovala už okolo roku 1810 so slávnym romantickým 
básnikom E. T. A. Hoffmannom (1776-1822). Poznala sa aj s básnikom slobody Theo
darom Kornerom (padol roku 1813 v napoleonských vojnách), ktorý ju charakterizoval 
ako neprekonateľnú v spojení spevu a hry. 

Katinka zmýšľala liberálne, no z hľadiska dobových konvencií bola až mondénnou 
dámou. Sch,!V:nd v liste priznáva, že bola skutočne osobnosťou, vernou sebe a svojmu 
svedomiu. Dalej píše, že je mu nekonečne ľúto, že Katinka je naozaj veľmi chorľavá 
a že práve nedávno mala chflenie krvi a nesmela načas ani hovoriť. Po opätovných 
akútnych indispozíciách, zrejme tuberkulózneho pôvodu, Katinka 3. júla 1828 umiera, 
niekoľko málo mesiacov pred smrťou F. Schuberta. 

Od toho času uplynulo práve 140 rokov. ifh 
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Nie je nič smiešnejšieho ako móda vče
rajška. A nejestvuje nič sľubnejšieho ako 
móda predvčerajška. 

P. MARTINESU 

Dejiny nás uc1a, že tvorivá genéza každej 
avantgardy prebieha v štyroch fázach: 
vznik, rozkvet, fáza, v ktorej prídu k slo
vu nasledovníci, a napokon fáza, v ktorej 
vystúpia do popredia protivníci (posled
ná dokazuje ustrnutie vytvorenej konven
cie, ktorá namiesto toho, aby bola avant
gardná, je teraz už len tradičná). Nielen 
hudba, ale aj dejiny umenia vo všeobec
nosti nás učia, že každá avantgarda pôsobí 
spočiatku spoločne ako skupina, pod jed
notným štítom vydáva svoje vyhlásenia; 
časom sa uvofňuje väzba skupiny, aby vo 
chvíli, keď jej jednotliví členovia dosiahnu 
plnú umeleckú zrelosť - úplne zmizla. 

T. KACZYNSKI, MELOS 

Cesta, ktorou sa uberá vývin hudby, nie je 
nikdy taká, akú predpokladáme; nikdy to 
nie je cesta, ktorá sa žiada alebo predpi
suje. Ignoruje teoretický kolektív a vyhý
ba dogme. 

H. W. HENZE 

Nové formy musia byť vždy nanovo obja
vené, pre každé nové dielo nová forma 
(záväzné formové modely nejestvujú). Pri 
tom nie je možné vylúčiť dynamické dra
matické princípy; hudobná statika má svoj 
význam v rámci velkých foriem, ale len 
ako kontrast k pohybu, k evolúcii. Kon
trast. je pre vytvorenie veľkej formy ne
vyhnutný; nielen v zmysle bezprostred
ných dramatických konfrontácií, ale pre
dovšetkým ako hraničný bod väčších vý
vinových procesov. 

R. KELTERBORN, SCHWEIZERICHE 
MUSIKZEITUNG 

Otázku, čo je Nová hudba, zodpovie každý 
z nás rozdielne. Pre jedného sa začína 
u Debussyho, pre druhého u Computera, a 
pre niektorých nikde ani nezačala. Pre ak
tívne počúvajúceho laika začína sa nepo
chybne so zmenou štruktúry, miznutím 
základného tónu, s ktorého stratou sa ne
môže nikdy zmieriť. So stratou tónin a tó
norodov sa začína revolúcia hudby a sú-

· časne aj ·revolta poslucháča, ktorý celý 
svoj život smúti za dur molovou hudbou. 
Búri sa proti faktu, že táto hudba sa ne
podriaďuje už klasickej a tým je~u zná
mej harmónii, teda uvofnenému pôžitku, 
ale že si vyžaduje vytvorenie určitého po
stoja, že sa stáva predmetom - často roz
trpčeného - pre a proti. Ale žiadne od
mietanie nezastaví evolúciu. Aktívne spo
lustvárňovanie a výmena názorov sú pred
pokladom pre pochopenie zmien v hudbe. 
Len vtedy pochopí poslucháč, že strata to· 
nality nie je tou cézurou, ktorou odôvod
ňuje svoj odmietavý postoj, ale že ide 
o vývinový stupeň, ktorý je ešte v pohybe 
a ktorého koniec nie je v dohľade. Práve 
preto nemá dosiaľ ani všeobsiahlu esteti
ku. Výkrik "nerozumiem modernej hudbe" 
predpokladá, že jeho pôvodca rozumie kla
sickej hudbe. Ale čo znamená v umení: 
porozumieť? Spoznanie stvärneného pred
metu na rembrandtovskom obraze nemá 
s porozumením nič spoločného. Poznanie 
skladobného princípu, vyskúmanie vybra
ného predmetu a pokus o znovuprežitie 
tvorivej intenzity, to sú trvácne kritériá 
pre posúdenie umeleckého diela. A práve 
to je ono, čo musíme v nás kultivovať. 

W. HILDESHEIMER, MELOS 

Odstup medzi skladateľom a obecenstvom, 
ktorého sa bojíme a o ktorom sa tofko 
rozpráva, možno úspechom jedného diela 
zmenšiť len zdanlivo. V najhoršom prípade 
sa nestalo nič iné ako to, že toto najnov
šie dielo skladatefa - v protiklade ku 
skúsenostiam so staršími dielami toho 
istého skladatera - sa prispôsobilo ustá
leným pojmom a očakävaniam, ktoré žijú 
vo verejnej mienke. V najlepšom prípade 
sa pri úspechu uzatvára reťaz reklamnej 
logiky; teda podarilo sa dať takú nálepku, 
ktorá vopred neutralizovala odmietnutie, 
a rozhodlo sá o pozitívnom prijatí diela. 
Takáto vydarenä reklama je napokon me
nej výsledkom šikovnej agentáže, je skôr 
nedobrovolným svedectvom spoločnosti, čo 
za akú pevnú sa považuje a akú mieru vý
strednosti si priznáva. Vzhladom na po
kračujúcu racionalizáciu umenia sa ob
zvlášť hudba stala útočišťom iracionálne
ho. Uplatňuje sa v hudbe nekontrolovane 
a preto je vďačným objektom reklamnej 
psychológie, čím je vydaná napospas kon
venciám verejnej mienky. 

H. W. HENZE 
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Slovenská zborová tvorba posledného 
obdobia vykazuje tendencie zaradiť sa 
v tomto žánri k špičkám súčasného vývo
ja. Je pochopiteľné, že kým dospela do 
tohto štádia, prešla vlastným vývojom. Jej 
dnešný stav je výsledkom cesty, počas 
ktorej sa vyhraňoval jej vlastný profil, 
pričom mnohé momenty sa formovali po 
niekoľko rokov, a iné, vývoj retardujúce, 
ustúpili do pozadia. 

Pokúsme sa načrtnúť si niektoré fázy 
tohto vývoja . 

I. Vo svojich počiatkoch (v tzv. venče
kárskom období) sa tvorba pre zbory opie
rala prevažne o ľudovú pieseň. Pri jej 
spracovávaní sa kládol hlavný dôraz na jej 
správne harmonizovane (v duchu vtedaj
ších predstáv o harmonizácii), menej sa 
prihliadalo na požiadavky žánrové (faktú
ra, vedenie hlasov a pod.). Zborová tvorba 
tohto obdobia splňala hlavne spoločensko
výchovnú funkciu v zmysle podporovania 
národných snažení. 

II. S postupným rozmachom zborového 
hnutia na Slovensku stúpali aj nároky na 
úpravy ľudových piesní, ktoré spôsobil aj 
ten fakt, že pre zbory začínajú písať aj 
vtedy tvoriaci skladatelia (Bella, Figuš
Bystrý, neskôr Trnavský), pričom aj zbory 
niektorých "venčekárov" zostávali naďalej 
v repertoári (Bulla, Lihovecký). Tematic. 
·okruh obohatili aj robotnícke spevokoly, 
ktoré okrem spomínaných zborov spievali 
aj zbory sa sociálnou problematikou na 
texty revolučných básnikov. Popri tom 
slovenské zborové telesá spievali a j kla
sické zboŕy českého zborového r epertoáru 
(Smetanu, Kfížkovského, Färstra, neskôr 
tiež Nováka, Suka atď.). 
· III. Cez vojnu viaceré spevokoly zanikli, 

iné .zas živorili, čo značne ovplyvnilo akti 
vitu zborového hnutia na Slovensku. Po 
oslobodení vznikajúce alebo obnovené spe
·vácke telesá nadviazali repertoárove 
i okruhom problematiky na činnosť pred
vojnových zborov. Ako nová začína preni
kať. do zborovej tvorby napr. budovateľ
ská tematika, zbory s oslavnou tematikou 
a pod. 

iv'. V tomto období sa začína doterajšie 
zborové . hnutie, budované na spolkársko
amatérskej báze, stavať na inú bázu. Or
_gal}iza,čne. sa táto činnosť pričleňuje k jed
notlivým závodom (závodné kluby), resp. 

Slovenská zborová tvorba 
posledných rokov 

k rôznym inštitúciám a zariadeniam. Popri 
tom vznikajú aj profesionálne, resp. po
loprofesionálne zbory (zbor pri českoslo
venskom rozhlase, neskôr zbor Slovenskej 
filharmónie, zbory SĽ.UK-u, Lúčnice a. iné). 

Táto skutočnosť ovplyvnila t vorbu slo
venských skladateľov takto: 

Na jednej strane vznikajú skladby ťa 
žiace z folklóru, na druhej strane skladby, 
ktoré invečne nevychádzajú z tohto okru
hu. Pokiaľ ide o oblasť folklóru, vzniká ve
ľa hodnotných úprav ľudových piesní, kto
ré su vhodné aj na koncertné predvedenie 
(Suchoň, Moyzes, Burlas, Mikula a ďalši). 
Takto sa pôvodne folk lórna "vetva" roz
štiepila na dva prúdy: 

prúd inklinujúci ku koncertnému pred
vádzal1iu zborov, čerpajúci z ľudovej 
piesne (ale už komponované často aj na 
texty básnikov) a 
prúd, ktorý sa naďalej tesnejšie pri
držiava svojho folklórneho základu (na
chádzajúci naďalej uplatnenie predo
všetkým v súboroch Ľ.UT). 

Druhý okruh skladieb pre zbory (nefol
klórny) po počiatočnom nadviazaní na 
staršiu slovenskú a českú zborovú litera
túru začína si hľadať vlastné cesty. Sľubne 
sa začína rozvíjať hlavne v poslednom ob
dobí, keď sa obohacuje o nové kompozičné 
techniky, alebo využíva výdobytky starších 
období zborovej tvorby (hlavne renesancie 
a baroka) . 

P redkladané analýzy zborových skladieb 
reprezentujú práve druhý zo spomínaných 
okruhov. Svedčia o tom, že tvorba v tomto 
žánri postúpila značne dopredu. Navyše, 
že sa snaží vyrovnať s problematikou sú
časného zborového hnutia doma i v zahra
ničí. 
Ivan Hrušovský: Čakanie (dialóg) (I) 

Jar (monológ) (II) 
skomponované: 1968 
predvedené: 24. 4. 1968 (l) 
dosiaľ nepredvedené (II) 
text: J . Kováč 

Pri práci so zborom sa v týchto sklad
bách autor opiera o jeho základné zvuko
vé kvality: mužský a ženský zbor. Tento 
moment podčiarkuje aj faktom, že každá 
zo spomínaných zložiek má ako celok uce
lený harmonický plán. 

V úvode zboru čakanie ťaží autor tek
toniéky i zvukovo zo spomínaných dvoch 
celkov, ktoré spočiatku exponujú prira
ďovaním za sebou. Postupne tieto dva zá
kladné celky podrobuje vzájomnej kon
frontácii: spočiatku ako celky, ktoré si za-

chovávajú svoj "základný charakter", a ne
skôr, v závere skladby ako celky, ktoré sa 
navzájom doplňajú, až "splývajú'' v jeden 
celok. Takáto tektonická koncepcia pod
poruje aj zvukovú stránku kompozície, 
pretože obidva celky (keďže majú "vlast
ný" harmonický plán), prinášajú pri vzá
jomnej konfrontácii (hlavne ako celky 
"položené nad seba") zaujímavé zvukové 
výslednice, vyplývajúce hlavne zo stretnu
tia akordicky príbuzných či menej príbuz
ných celkov. 

Podobne možno charakterizovať aj fak
túru druhého zboru Jar, s tým rozdielom, 
že tu je základný kontrast medzi mužským 
a ženským zborom viac uvoľnený, čo umož
ňuje väčšiu diferenciáciu vnútri t ýchto 
celkov a po farebnej stránke dáva väčšie 
možnosti na využitie farebnej zložky jed
notlivých hlasov. 
KompoZične ide u oboch zborov o pre

komponovanú voľnú formu, ktorá sa opiera 
o text. Tektonické elementy sú organizo
vané voľne, pričom majú tendenciu ne
ustáleho napredovania. Každý návrat (re
prízovanie) tektonického materiálu značí 
nový impulz pre ďalšiu tektonickú prácu 
a súčasne voľné rámcuje jednotlivé úseky 
skladby. 

V harmonickej koncepcii oboch zborov 
prevláda akordická zložka. Akordy v zákla
de terciovej konštrukcie sú voľne posúva
né či priraďované za sebou, často sa ako 
samostatné vrstvy dostávajú nad seba. Do 
takto vybudovaného základu sa zapája me
lodická zložka, prebiehajúca vo väčšine 
prípadov na okrajoch tohto akordického 
pásma. 

Melodika ťaží (okrem malých výnimiek) 
z menších intervalových krokov a buduje 
svoju líniu na menších dynamických ob
lúkoch. V závere zboru Čakanie sa obja
vuje medzi jednotlivými hlasmi voľná imi
tácia a v zbore Jar voľné nadväzovanie. 

Zbory Ivana Hrušovského ako celok za
ujmú predovšetkým svojou pestrou har
monickou paletou, jQmnosťou zvuku a cit
livým tlmočením základnej nálady texto
vej predlohy. 
Ladislav Burlas: Metamorfózy krás ( cyk
lus) 

l. Dievča a husle 
2. Báseň o prekrásnej matke 

(text: J. Smrek) 
skomponované: 1964 
predvedené: (koncertne) 24. IV. 1968 
Pavol šimai: Sen a ráno (cyklus) 
skomponované: 1966 
predvedené: 20. III. 1967 

1. Stred zeme 
2. Na peróne 
3. Sen a ráno 
4 .... večer cintoríny 

text: I. Gallo 

Zbory Ladislava Burlasa a Pavla Simaia 
sa vyznačujú niekoľkými spoločnými črta
mi: hľadaním nových výrazových pro
striedkov a novej zvukovosti. Kým Burlas 
ich hľadá v syntéze zvukového a tektonic
kého ideálu renesancie s najnovšími vý
dobytkami kompozičných techník, šimai 
niekde ťaží z techniky variabilného radu 
tónov. Obidvaja skladatelia sa snažia vy
užiť aj novú oblasť zvukov. Burlas využíva 
okrem tónového materiálu aj gradovaný 
šepot, hovor a sólovú recitáciu. Zvuk zbo
ru doplňuje zvukom sólových huslí. šimai 
využíva rôzne zvuky z oblasti zvukomaleb
nej a imitácie zvukov na spôsob nástrojov. 

Reminiscneciou na staršie kompozičné 
postupy je u Burlasa využívanie tzv. ho
quetovej techniky (rozklad slabík jedno
tlivých slov do hlasov). Na druhej strane 
však používa chronometriu (časove ohra
ničené opakovanie fixného modelu). Sú
časné kompozičné techniky využíva autor 
hlavne v parte sólových huslí, ktoré tvoria 
spojivo medzi jednotlivými časťami zbo
rov. Ich funkcia sa však neobmedzuje iba 
na tento moment. Súčasne pôsobia v úlohe 
stmeľovateľa, v mnohých prípadoch do
končovateľa predchádzajúcej akcii v zbo
re, alebo preberajú na seba úlohu antici
pačnú (po obsahovej stránke) vzhľadom 
na nasledujúci materiál. Prítomnosť no
vých kompozičných techník - imitačne 
koncipovaný rad tónov - možno zreteľne 
zaznamenať aj v závere prvého zboru 
(Dievča a husle). V oboch zboroch autor 
účinne využíva recitatívy. Vo formovej vý
stavbe zboru Dievča a husle ako pôsobivý 
kontrast v rámci celku vyniká tonálne kon
cipovaná stredná časť. úvodná a záverečná 
časť tohto zboru sú stavané na využití už 
spomínaných techník - hlavne hoqueto
vej a radovej. 

.-Zvukovou í tektonickou koncentráciou 
vyniká zbor Báseň o prekrásnej matke. Ak 
porovnáme tektonickú organizáciu elemen
tov v spomínaných zboroch Hrušovského a 
práve analyzovaných zboroch Burlasa, vi
díme, že kým Hrušovský stavia tektonické 
prvky na väčších plochách, Burlasova t ek
tonická koncepcia vyniká koncentrovanos
ťou a striedmosťou v koncipovaní i orga
nizácii tektonických elementov. V spomí
nanom zbore dominuje logika vedenia hla
sov a po zvukovej stránke clustry, chápa
né jednak ako samostatná zvuková kvalí
ta (podobne aj v zbore Dievča a husle), 
ale tiež v kontexte s melodickými sledmi 
ako ich obohatenie, či ostinato. I keď 
v tomto zbore možno vybadať náznaky re
prízovania, návrat niektorých tektonických 
prvkov z úvodu v závere skladby prináša 
tiež nový materiál a nové tektonické rie
šenie. 
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PROFIL REŽISÉRA + 
SÓLISTICKÁ KRÍZA 
G. Rossini: Barbier zo Sevilly 
Dirigent: Ladislav Holoubek 
Réžia: Miroslav Fischer 
Scéna: Pavol M. Gábor 
SND Bratislava 

Nie je tajomstvom, že režisérovi Miro
slavovi Fischerovi sa v posledných sezó
nach oveľa lepšie darí v oblasti vážnej 
opery než na pôde buffy. Spomeňme si na 
jednej strane na vydarenú - žiaľ, kritikou 
a najmä obecenstvom nedocenenú - in
scenáciu Menottiho Konzula, alebo na 
otváraciu premiéru tejto sezóny - Gior
danovho André Chéniera - predstavenie, 
ktoré napriek nedostatkom nesie pečaťso
lídnej režisérskej práce. ·Na druhej strane 
defilujú prehry Rossiniho Talianka 
v Alžíri a Gróf Ory, ako aj Haydnov Svet 
na Mesiaci. Vychádzať pri komplexnejšom 
hodnotení práce režiséra iba zo spomína
ných výsledkov vedie však k zjednodušu-

Svojské stanoviská zaujíma autor aj 
k textovej predlohe, kde reaguje postup
ne na jednotlivé myšlienky básní, pričom 
neporušuje základný charakter textovej 
predlohy ako celku. (Tento spôsob prístu
pu k textu pripomína tiež textové spraco
vanie raných madrigalov.) 

Celkove vynikajú Burlasove zbory kon
centrovanosťou výrazu, logikou organizácie 
tektonických elementov a svojskou zvuko
vosťou. 

Šimaiov cyklus, využívajúci voľne tech
niku tónového radu, je dokladom toho, aké 
pestré kompozičné i zvukové možnosti tá
to technika (v kombinácii s inými prvka
mi) poskytuje. 

V zbore Stred zeme dominuje lineárna 
syrytmická koncepcia vedenia hlasov. Na
chádzame tu však tiež úseky, kde sa uplat
ňuje voľná improvizácia na jednotlivé ra
dy tónov, ktoré sú exponované v násled
nosti za sebou (textove na slabiky jednot
livých slov textovej predlohy). Pri nevyčer
panom časovom obmedzení možno jednot-
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júcemu, skresľujúcemu a povrchnému po
hľadu. Problém Fischerových neúspechov 
v komickom žánri má hlbšie koren_e, kto
rých podstatná - aj keď azda nie rozho
dujúca - časť spočíva už v samotnej po
chybenosti dramaturgického výberu. V ča
soch Haydna a Rossiniho sa zvyčajne všet
ko, čo nevzišlo z ducha vážnej opery, ozna
čovalo ako komická opera. Písali sa výbor
né buffy, ale neraz aj diela, ktorým takéto 
označenie neprislúcha. Rozhodujúca bola 
predloha, a hlavne majstrovstvo sklada
teľa a libretistu. V tituloch, s ktorými sa 
Fischer stretol (najmä v Orym a Haydna
vej opere), treba komediálne momenty 
hľadať lupou. Sú to predlohy divadelne (a 
s výnimkou Talianky v A lží ri) i hudobne 
slabé, odvar naivného humoru, bližšie ne
určenej historickej a geografickej exoti
ky, ku ktorým sa v Orym pridružujú ešte 
lacné romantické rekvizity. Chabé kvality 
týchto opier nie sú síce plným ospravedl
nením pre režiséra - v krátkych a neroz
ľahlých dejinách slovenského divadla po
známe dosť príkladov, kde ako podklad 
inscenačného činu fungovalo dielo prie
merné či slabé - treba však vidieť handi
cap, s ktorým Fischer pristupoval k svo
jim posledným inscenáciám komických 
opier. Boril sa s ním, ale prehrával. Ne
pokúšal sa stavať na rozriedených prv
koch, dielam vlastných, ale nevydarené a 
často i nudné predlohy "osviežoval" ná
padmi zvonku: prvkami revuálneho diva
dla, bohatou výpravou a choreografiou, 
samoúčelnými postupmi, ktoré mali sup
lovať neexistujúce komično, prípadne ex
ponovaním lacných a neraz aj trochu vu!-

livé rady tónov ľubovoľnekrát opakovať. 
Podobne ako u Burlasa nachádzame "roz
klad" slabík slov do jednotlivých hlasov. 
Melodika tohto zboru ťaží hlavne z inter
valov väčšieho rozpätia. 
Imitačnú prácu využíva skladateľ hlav

ne v zbore Na peróne. Voľná imitácia 
(v úvodnej časti zboru) v ženských hla
soch je doplnená súčasne prebiehajúcou 
(časove oneskorenou) inverziou radu tó
nov už uvedeného v mužských hlasoch. 
V záverečnej časti skladby nachádzame 
imitáciu založenú na rozklade tónov radu 
na jednotlivé intervaly (oddelené pauza
mi). Túto prácu skladate ľ dop!ňa rôznymi 
niekde tiež zvukomalebnými zvukmi, pri
čom využíva aj "zvuk" jednotlivých hlások 
textu. 

Zbor Sen a ráno prináša okrem niekoľ
kých dosiaľ popísaných štrukturálnych po
s tupov (využitie variability radu tónov 
v melodickej sfére; využitie zvukomaľby 
a pod.) nový zvukový efekt - glisando: 
jednak medzi jednotlivými tónmi, jednak 

garnych vtipnosti. Ak aj niektoré miesta 
týchto incenácií zaujali, celok bol rozpači
tý a neuspokojujúci. 

V Barbierovi zo Sevilly dostal Fischer 
konečne predlohu, ktorej divadelné i hu
dobné kvality sú evidentné a ktorá je ko
mickou operou par excellence. Pravda, za 
stopäťdesiat rokov existencie si Barbier na 
javisku zafixoval isté postupy, ktoré pre
rástli do akéhosi "barbierovského" klišé. 
Vyhnúť sa mu bolo ťažko, najmä čo sa tý
ka poňatia jednotlivých charakterov a zná
mych situácií. (Pardonovať sa však nedá 
tradičný nočník!) Predstavenie má šarm, 
pomerne úspešne sa vyhýba hrubozrnnej 
fraškovitosti, ktorou bol povestný pred
chádzajúci Gyermekov Barbier a ktorej 
prvky sa neraz objavovali aj vo Fischero
vých réžiách. Samoúčelné a násilné vtipy 
sa vyskytujú zriedka, naopak, je tu hoj
nosť komických nápadov nepolopatictickej 
proveniencie, ktoré sa miestami nahroma
dia až do takej miery, že narúšajú ryt
mus predstavenia. Chcelo by to viac trie
denia, diferencovania, viac zmyslu pre ú
čin, zmyslu pre to, čo treba akcentovať, 
a čo potlačiť. Dobrá zábava, ktorá však nie 
vždy rešpektuje zákonitosti divadelného 
diela. 

Oveľa viac bolí tentoraz hlava z hudob
ného naštudovania, a to napodiv zo sólis
tickej zložky. Nie preto, že by výkony boli 
podpriemerné, že by predstavenie nemalo 
svoj solídny štandard. Ale preto, že v Bar
bierovi sa jasne a v celej nahote odokryli 
slabiny v niektorých hlasových odboroch 
bratislavského ansámblu. Zdá sa, že obdo-

ako sklz z jednotlivých tónov a tiež na 
spôsob rôznych nástrojov. Využíva tiež 
vibrácie jednotlivých tónov (zväčša v roz
pätí malej sekundy). 

Zbor ... večer cintoríny reprezentuje 
akordickú koncepciu ·tektoniky, ktorá sa 
strieda s melodikou založenou na väčšom 
intervalovom rozpätí. Tento kontrast je 
zvukove doplňovaný postupmi paralelných 
útvarov, či už v podobe vibrujúcich sekun
dových strapcov alebo j ednotlivých tónov 
v rozpätí malej sekundy. 

Už samotný popis "technického inventá
ra" skladieb nám umožňuje posúdiť roz
manitosť tektonických "riešení" a pestrosť 
zvukovej výslednice jednotlivých skladieb, 
pretože každý zbor cyklu po tejto strán
ke prináša vlastné kvality. 

Ak by sme chceli teda spoločným meno
vateľom vystihnúť základný charakter jed
notlivých zborov, v hlavných črtách by sme 
to mohli naznačiť takto: 

Prvý zbor vyniká zvukovou stránkou a 
dynamizmom melodickej línie; druhý -

bie, keď v opere SND excelovala sólisticka 
zložka, pred niekoľkými rokmi ako celok 
určite najkvalitnejšia v republike a pre
kvapujúco disponovaná aj v porovnaní 
s renomovanými spevákmi zahraničných 
scén, je na ústupe. Bez nárokov na vyčer
panie problému niekoľko príčin: najstar
šia garda (s vynimkou obdivuhodných 
"nezmarov" M. česányiovej a M. Hubovej) 
nestačí už na úlohy, ktoré ešte pred pár 
rokmi s úspechom interpretovala. Výrazne 
sa prejavil aj odliv spevákov na zahranič
né scény, práve tých, ktorí dnes prichádza
jú do najlepších umeleckých rokov. Ani 
naše vysoké hudobné školstvo neproduku
je v posledných rokoch toľko výrazných 
talentov, ako povedzme v druhej polovici 
päťdesiatych rokov. Je len pochopiteľné, 
že všetky tieto faktory sa museli odraziť 
na tvári súboru. To neznamená, že časť só
listov nejde výkonnostne hore, alebo si 
neudržuje dobrú úroveň výkonov uplynu
lých sezón. Zúžila sa však sólistická špič
ka - preto je dnes problém navrhnúť do 
niektorých titulov druhé obsadenie, preto 
dnes nemôže opera hrať povedzme dve 
verdiovky bezprostredne za sebou, ale mu
sí kombinovať v prevádzkovom pláne 
"veľkú" operu s komornými titulmi a dňa
mi voľna. 

Opera SND nemá s výnimkou G. Zele
naya basistu, ktorý by bol schopný spievať 
veľké partie svetového repertoáru. Za tej
to situácie spieva Zelenay všetko - od "se
riózneho" Zachariáša, až po bufózne posta
vy. V Barbierovi vytvára postavu Dona 
Basilia, do hereckého stvárnenia prináša 
niekoľko pôsobivých nových prvkov, hlaso-

spôsobom organizácie tektonického mate 
riálu (kontrapunktické postupy umocnené 
zvukovými "efektami"); tretí - dôrazom 
na zvukovú stránku a štvrtý kontrastom 
akordickej a melodickej zložky. Charakter 
tektoniky týchto zborov, pochopiteľne, to
to konštatovanie nevyčerpáva. Popri tých
to momentoch pôsobia tu aj na pohľad 
často vedľajšie prvky, ktoré však v ko
nečnom dôsledku dokresľujú výsledný cha
rakter štruktúry napr. clustry, glisandá a 
pod. 

Tieto analýzy zborových skladieb slo
venských skladateľov nie sú vyčerpávajú
cim dokladom súčasných tendencií v slo
venskej zborovej tvorbe. Sú však dôkazom 
toho, že aj v tomto žánri máme dostatok 
hodnotnej literatúry. Ostáva už len na na
šich zborových t e lesách, ktoré sa týchto 
partitúr ujmú, aby ich r ealizáciou (ktorá 
tiež pos kytuje možnosti objavovať) potvr
dili ich kvality. 

štefan Klimo ml. 
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Standarl sa udržuje • SOBR 
Tohoročný jarný cyklus abonentných koncertov Symfonického orchestra čs. rozhlasu 

v Bratislave ako celok zapôsobil trocha rozpačito. V dramaturgii odpadla očakávaná no
vinka (pre Bratislavu) - Očenášov klavírny koncert; na druhej strane zosta l zachovaný 
princíp uvádzania slovenskej skladby na každom koncerte - a možno povedať, že sa za
chovala i prevaha súčasnej hudby. Po tejto stránke dramaturgia cyklu nezaostala; menej 
šťastnú ruku mala pri výbere cudzej súčasnej skladby. Výkony boli tentor az menej po
darené : udržali si síce svoj dobrý štandard, no v konečnom hodnotení cyklu nepriniesli 
veľa mimoriadneho. Hovoriť o veľmi zlej propagácii - tejto chronickej chorobe rozhla
sových cyklov - už nie je zaujímavé, hoci to neprestalo byť aktuálne: zostáva nám iba 
údiv nad tým, že napr iek tejto propagačnej "práci" sála nezíva prázdnotou! 

14. januára 1968. Dirigent: Alois Klíma (Praha). Program: Vladimír Sommer: Antigó11a ( predo/1ra), 
Jozef Kresánek: II. orchestrálna suita, Joharmes Bral1ms: I. symfónia c mol, op. 68. 

Umelecký dojem z tohto poduja tia veľ- muzikantská črta sa prejavila záľubou 
mi handicapovala tesná blízkosť vynikajú- v sýtych, zreteľne ohraničených orchest-
ceho dirigentského výkonu amerického di- rálnych farbách, pričom Klíma využíval 
rigenta českého pôvodu Petra Hermana každú možnosť, aby touto paletou čím viac 
Adlera na predchádzajúcom decembrovom zahýril. · 
koncerte. V takejto situácii boli sme pri- Sommerovu Antigónu využil t ak na ú
nútení stať s a svedkami opätovnej reprí- činné stvárnenie vášnivo vyhrotených dra
zy priemeru a štandardu vystúpení tohto matických konfliktov, ktoré protipostavil 
telesa. Z hľadiska dramat urgie nezaznela pochmúrnej lyrike. Farebne hýrivý natu
tu síce ani jedna bratislavská premiéra, rei českého d irigenta sa znamenite vyžil 
v každom prípade žiada sa však kladne vy- v Kresánkovi, ktor ého podanie, technická 
zdvihnúť "renesancia" Kresánkovej suity, úroveň interpretácie patrili k najväčším 
ktorá napriek svojim nesporným kva litám kladom tohto koncertu. 
už po niekoľko rokov neodznela na kon- Týmito znakmi sotva by sme mohli kva -
certnom pódiu. lifikovať i Brahmsa, ktorého reprodukc iu 

Klíma sa ukázal ako typ dôkladne a sve- dosť výdatne ochudobňovalo priam chro
domite pracujúceho dirigenta plnokrvnej, nické poľavovanie na technickej precíz
zdravej muzikality. Táto typicky česká nosti niektorých nástrojových skupín 

ve je spoľahlivý, no určite je lepším Bar 
tolom než Basiliom. V onej "legendárnej " 
ére bratislavských sólistov bol v súbore 
okrem Zelenaya aj skvelý Malachovský, 
Hadraba, niekoľko úspešných basových 
postáv stvárnil aj nádejný Hrubant. Po ich 
odchode zaplátalo divadlo _dieru jedným 
jediným novoangažovaným bas istom, J. 
Spačkom z VŠMU, ktorý sa pri najlepšej 
vôli nemôže umelecky rovnať spomenutým 
spevákom. Nepresvedčil ani v Bartolovi. 
Spevácka bufózna maniera poznačila hlaso
vý rozsah i prieraznosť a nosnosť tónu. 
Zdá sa mi, že vidieť v Špačkovi komický 
bas, je presvedčenie, ktoré celkom nevy
stihuje možnosti tohto speváka. Traduje 
sa ešte z čias jeho štúdií na VŠMU, kde 
sa prezentoval v komických figúrach. Ak 
ma nepresvedčil jeho Bartolo, tak milo 
som bol prekvapený muzikálne bezpečne 
doštudovaným Ferrandom v Trubadúrovi 
(nebolo závideniahodné prebrať túto ú lo
hu po Malachovskom a Hrubantovi) i Ban
com v inscenácii Verdiho Macbetha. J é mi 
jasné, že v dnešnej situácii bude musieť 
Spaček v SND obstarávať predovšetkým 
komický odbor, myslím si však, 'Že je to 
skôr lyrický bas, aký svojho času predsta-
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voval v opere SND Václav Nouzovský. 
Druhým veľkým problémom novonaštu

dovaného Barbiera je gróf Alma viva. Op~
ra SND nemá v súčasnosti lyrického te
nora, o rossiniovsko- mozartovskom hlase 
už ani nehovoriac. Diery v tejto oblasti 
pláta zvyčajne univerzálny J. Zahradní
ček, ktorý je vo svojom vlastnom spinto 
odbore určite dnes v československu te
norom číslo jedna. Pri svojich výškarských 
dispozíciách si bravo a bez podstatnej
Šieho vybočenia zo štýlovej roviny poradil 
aj s úlohami Lindora (v Talianke . v Al
žíri) a Grófa Oryho v rovnomennom Rossi
niho diele. Ale k požiadavkám Almavivú, 
k jeho koloratúram, kadenciám, ľahučkému 
a svetlému tónu má veľmi ďaleko. Alter
nujúci P. Gábor, výborný buffo- te nor, vy
hovuje predstave Almavivu azda svetlej
ším sfarbením hlasu, lenže má v tejto ú
lohe viaceré spevácke , prevažne technic
ké pr oblémy. 

V predstavení Barbiera sú však aj ná 
dejné a kvalitné výkony. Predovšetkým 
vynikajúca Rosina J. Smyčkovej, ku kto
rej sa úspešne priraďujú i obaja mladi 
Fígarovia - J. Raninec a J. Oniščenko. 

· Jaroslav Blalío 

napr. i sláčikových vo finále. Pritom však zrkadlilo sa to aj v tempovom rozvrhnutí 
stojí za zmienku konštatovať, že práve ple - jednotlivých úsekov, najmä v I. časti a pa
chy intonovali pomerne veľmi slušne. Kl!- chopiteľne v konečnom dôsledku i v pri
mova koncepcia Brahmsa prejavovala in- líš uťahanom a prišedom dojme z interpre
tenzívne tendencie k monumentalite. Od- tácie. Vlado Čížik 

11. 2. 1968. Program: Oto Fere11czy: Finále, I-liroshi Oghurí : Divertimento pre sláčikový or
che:Iter, Robert Sclmnwnn: Kor1cert pre violončelo a orchester a mol, op. 129, Anton Bruckner: 
V. symfónia B d~tr. Dirigent: Takashi Asahina (Japonsko. sólista: Saša Večtomov). 

Vystúpenie Takashi Asahinu v minulos - musí byť pre dirigenta vopred prehratolJ 
ti so Slovenskou filharmóniou vzbudilo za- bitkou, ak nejde o mimoriadneho génia 
slúženú pozornosť. z toho vyplynuli očaká- (i v tom prípade mu veľa šancí nedá). N~
vania pred týmto koncertom, ktoré však ša úcta k s lávnym menám a hodnotám ml
neboli celkom splnené. Fe renczyho Finále nulosti by sa azda mala spájať s rozumnou 
podal Asahina brilantne, s presvedčivým selekciou, vyplývajúcou zo zamyslenia nad 
spádom a v jednot liatej dramatickej línii. proporciami a únosnosťou uvádzaných diel. 
Naproti tomu Bruckner bol rozťahaný, bez Divertimento Hiroshi Oghuriho kvituje
spádu, ťažkopádny a miestami rozdrobený. me ako snahu zoznámiť nás s japonskou 
Dirigent zrejme nezvládol enormné pro- hudbou; nepochybujeme, že táto hudba má 
porcie tejto symfónie natoľko, aby preko- svoje kva lity a stojí za to, aby ju Európa 
na! nebezpečie únavy z takého časového p<'.znala. Žia ľ, romanticky ladená chrom a
celku. Nejde, pravda, iba o stránku diri- tika prvej časti a mierne exotické pizzi
gentovho výkonu, ale aj o dramaturgiu. cata v druhej, naočkované na veľmi krot~ 
Ak nás historici informu jú, že t úto sym- ký spôsob európskeho myslenia, tieto kva-
fóniu nevede li prijať Bruckneroví súčas- lity nepredstavili. 
níci (a to boli ľudia, ktorí k tomuto spô- Schumannov violončelový koncert bol 
sobu myslenia mali oveľa bližšie než člo- azda skutočným vrcholom večera (popri 
vek v dnešnom veku rýchlosti a stručnos- Ferenczy ho Finále). Sólista i dir igent tu 
t i ) , čo od nej môžeme čakať dnes? Nek?- postupovali v dobrom porozumení a vy
nečné r eprízy naivných t ém, zoznam na- tvorili koncíznu, na detaily bohatú kreáciu, 
padov .. a Ia Deviata" vo finále, finále stá- ktorej vcelku neublížilo ani málo vyrovna
le iba začína a dlho trvá než vyústi do mo- né ladenie drevených nástrojov v prvej 
hutnej dvojite j fúgy (azda jediné miesto, časti. Večtomov podal sólový part s ú pl
ktoré ešte dnes zaráža poslucháčovi dych nou technickou samozrejmosťou; i keď 
_ je to však na cca 90 min. hudby má]o) disponuje skôr komorne ladeným tónom, 
- chápem, že to nenadchlo posl~chácov ktor ý miestami nebol dosť prierazný, pred
v 19. storočí; nechápem však, preco by to sa upútaval hlavnú pozornosť a výrazove 
malo nadchýňať nás! Voľba tejto s kladby bol vždy na výšk e. 

10. 3. 1968. Program: Tendrile Andriessen: Ri cer care pre orchester (čs. premiéra), Anto11ín Dvofál<.: 
Scl1erzo capricioso. Eugen Sucltoň: Ad astra, Igor Straví11skij: Petruška. Suita z baletu. Dirigent: H enn 
Arends ( Holandslw). Sólistka: Drahomíra Tikalo vá (ND Pra~ra). 

Ani pri voľbe holandskej skladby ne
mala dramaturgia šťastnú ruku. Andries
senova skladba rovnako nemala toľko ori
ginality a zaujímavosti, aby do našich kon
certov vniesla nový, osobitný a neopako
vateľný t ón. Tento Ricerc~r (mi~ocho
dom: nie je jasné, prečo Je to ncercar, 
s historickou formou tohto názvu vykazu
je málo styčných bodov) j e skladba, kto
rá svojím výrazom má azda najbližšie hud
be Dvoi'ákovej, trocha naostrenej disonan
ciami začiatku tohto storočia ; nemá, prav
da, dvoi'ákovskú spontaneitu a spád. Mies
tami sa zablyskne kompozične vydarený 
detail - zdá sa, že tieto detaily boli tiež 
veľmi presne interpretované - ale vcelku 
je toho málo, čím môže skladba zaujať. 
Vzhľadom na to, že úvodom sa Arends 

predstavil skladbou nám neznámou a vce l
ku málo zaujímavou, jeho majstrovstvo 
vystúpilo do popredia iba v priebehu kon
certu. Dvofákove Scherzo capricioso podal 

s vyr ovnanou mierou spontánnej hudob
nosti a noblesy. Orchester mu znel plas
t icky a presne, so všetkým bohatstvom 
Dvoi'ákovej partitúry. Prekrásne plasticky 
vyznel i Suchoňov cyklus piesní Ad astra. 
Tak jemne a predsa jasne a pôsobivo mo 
delovanú partitúru orchestra v týchto 
piesňach sme v Bratislave ešte nepočuli. 
Tak bolo vytvorené výborné zvukové pro
stredie pre citlivý prednes Drahomíry Ti
kalovej, u ktorej sme obdivovali úplnú 
technickú istotu v náročnej skladbe, pre 
cíznu dikciu textu, ale najmä výrazne di 
ferencovaný prednes, vytvárajúci v kaž
dej piesni neopakovateľné ovzdušie. 

K svojim doteraz najlepším kreáciám 
sa orchester pod Arendsovým vedením pri
blížil k St ravinského suite z baletu Pet
ruška. Táto mnohotvárna partitúra, ná
ročná najmä na rytmickú súhru, rozozvu
čala sa tu všetkou krásou bohatého de
t a ilu. 
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7. 4. 1968: Program: Ivan P arík.: Hudba k baletu (premiéra), L. van Beethoven: Koncert pre husle 
a orchester D dur, Paul Hmdem!lh: Maliar Mathis - symfónia. Dirigent: Bystrík Režucha. Sólista: 
Pavol Farkaš. 

I medzi domácimi mladými umelcami 
nájdeme takých, ktorí dávajú oprávnenie 
k nádejám, že dokážu pritiahnuť publikum 
rovnako ako zahraničné hviezdy. O Režu
chových dirigentských kvalitách netreba 
sa osobitne šíriť, bolo by to opakovaním 
toho, čo sa už neraz povedalo. V programe 
tohto koncertu mal široké možnosti ume
leckého prejavu, od prvého predvedenia 
(Parík), cez sprievod koncertu až po kre
áciu významného diela klasiky 20. storo
čia. Ťažko hodnotiť výkon v novej skladbe, 
ktorá zaznela po prvý raz: celkový kladný 
dojem, ktorým zapôsobila, je v mnohom 
vkladom dirigentovej práce. Ako partner 
Pavla Farkaša v Beethovenovom husľovom 
koncerte bol Režucha presný, vychádzal 
v ústrety sólistovmu poňatiu a vol'bou 
jemnej dynamickej hladiny celého preja
vu dal orchestrálnemu partu poetičnosť 
bez toho, že by tým utrpeli typické znaky 
Beethovenovho štýlu. V plnej šírke rozvi
nul svoje schopnosti v Hindemi thovej 
~ymfónii, kde zdôraznil nielen jej priam 
zulovú architektúru, ale i osobitú Hinde
mithovu zvukovosť. 

Farkašovo stvárnenie Beethovena bolo 
veľmi príjemným prekvapením. Z jeho do
terajších sólových vystúpení vo funkcii 
koncertného majstra sme nadobudli dojem, 
ž~ Farkaš má azda až prehnaný sklon k ly
nzovaniu. Samostatné vystúpenie v Beet-

Bílek bis 

hovenovom koncerte tento dojem veľmi 
priaznivo korigovalo; i keď Farkaš svoj ly
rický naturel nezaprel, predsa preukázal 
vysoký stupeň štýlovej disciplíny. Zostala 
mu iba istá subtílnosť tónu, ktorá nebola 
jeho prejavu na š kodu, naopak, ukázala 
Beethovena v nezvyčajnom svetle. Výstav
ba formy, spád tempa a agogiky - všetko 
bolo k podstate na správnej úrovni, takže 
jeho prednes bol zrozumiteľný a poetický. 
Sólistické vystúpene Pavla Farkaša s roz
hlasovým orchestrom nám dáva nádej, že 
tohto nádejného mladého umelca budeme 
mať možnosť častejšie počuť v našom kon
certnom živote. 

Trocha málo výrazne zapôsobila premié
ra Hudby baletu Ivana Paríka. Skladba 
stavia najmä v pomalých častiach (ktoré 
prevažujú) na jemnej zvukovosti a ryt
mickej precíznosti: táto milá drobnokres
ba však obvykle pri prvom počutí nezane
chá strhujúci dojem. Strhujúce a spádom 
rýchle úseky nemali taký rozsah, aby pre
vládli svojou spontánnosťou. Názov Hudba 
k baletu stavia poslucháča pred otázku 
určitých hoci minimálnych vizuálnych 
predstáv, v ktorých sa mu neposkytlo vo
didlo. Z čiste hudobného hľadiska je to 
skladba zaujímavá, technicky precízne vy
pracovaná a emocionálne účinná. 

Juraj Pospíšil 

• SF 
A~rílové podujatia SF v kontexte doterajších koncertov sezóny reprezentujú drama

turgické obohate!: 'e repertoáru o niekoľko hodnotných skladieb. Sympatická je účasť 
hudb~ XX. storoci_a a programovanie slovenských skladieb (na Bílkových koncertoch). 
Konecne ~a P<?danlo prelomiť priehradu dramaturgickej šedivosti a s výnimkou Bacha 
pomerne uspesne sa udržal i dosť vysoký umelecký štandard výkonov. 

4. a 5. apríla 1968. Orchester Slovenskej filharmónie, dirigent: Zdenek Bílek, sólista: Michal Karin 
(klavír). Program: Ivan Parík: Predohra pre vetký orchester, Sergej Prokofiev: III. koncert pre klavír 
a orchester C dur, op. 26, Bohuslav Martimi: V. symfónia. 

M. Karin uviedol Prokofieva pri príleži
tosti svojej šesťdesiatky a ukázal, že ešte 
zďaleka ho nemôžeme pokladať za odsta
veného umelca. Obdiv vzbudzovalo jeho 
muzikantské nadšenie, fyzická a psychická 
výdrž. Je pravda, že niektoré detaily boli 
bi si zaslúžili väčšiu pozornosť; koncepcia 
sa však zameriavala na celkový účinok. 

Párikova predohra nie je práve najre-
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prezentatívnejším dokumentom umelec
kých výbojov mladého skladateľa, a ani jej 
podanie nenieslo znaky zaangažovanejšie
ho prístupu zo strany dirigenta. A tak 
umeleckým vyvrcholením koncert u sa sta
lo jedinečné podanie Martinu, v ktorom 
excelovala koncepcia a bohatá umelecká 
fantázia dirigenta, dôkladná príprava or
chestra. 

11. a 12. apríla. Orchester a Spevácky zbor SF. Dirigent: dr. Ľudovít Rajter, zbormajster: Ján Mária 
Dobrodinský. Sólisti: Anna Kajabová-Peňašková ( soprán), Yveta Czihalová (alt), Juraj Záhradníček 
(tenor), Zdenek Kroupa (bas), Oldŕich Spisar (tenor - evanjelista). Hans M artin Nau (bas - Kristus 
[NDR]), Cecília Lévaiová, Ľudovít Buchta, Pavel Sloviak (členovia Speváckeho zboru SF), Ladislav 
Holásek (čembalo), dr. Ferdinand Klinda (organ). Program: Joltann Sebastian Bach: Jánove pašie. 

Rozsiahle, bezmála trojhodinové Bachovo 
dielo vyžadovalo podstatne viac skúšok, 
než účinkujúci stačili zabsolvovať. Najviac 
to odniesla úroveň orchest rálneho sprie
vodu, ktorá miestami akoby sotva prekra
čovala štádium, keď sa vôbec dá dať do
kopy mohutný aparát účinkujúcich. Nie je 
to prvý, a zdá sa, žiaľ, ani posledný prí
pad v histórii SF. Veľký kolos diela vyznel 
potom, pochopiteľne, (i zásluhou voľby 
dosť pomalých temp - zrejme zapríčine

ných zlým stupňom naštudovania ) nudne, 
šedo a zdíhavo. 

Písať podrobnejšie o úrovni predvedenia 
bolo by v podstate iba reprízou chronic-

kých meditácií a súdov: o dobre priprave
nom zbore, o slabšom orchestri a o nevy
rovnaných výkonoch spevákov. Náročnosť 
sólového partu najviac postihla Spisara, 
ktorý spieval azda i viac ako polovicu všet
kých speváckych sól. Inštrumentálne trak
tovanie spevného hlasu zo strany skladate
ľa, rozsah part u a nie v poslednom rade 
i spôsob tvorenia hlasu prejavovali sa po
tom u Spisara neúmerne často v poľavova
nf čistoty intonácie, kvality tónu a v súhre. 
Ostatní sólisti prinajmene j uspo·kojili (Zá
hradníček, Kroupa). Farbou a spôsobom 
prednesu upútal najmä Nauov Kristus a 
sóla našich dvoch speváčok. 

18. a 19. apríla. Orchester SF, dirigent: Zdenék Bílek, sólista: Dino Ciani (Taliansko - klavír). 
Program: Ludwig van Beethove11: Leon or a č. 3 (ouvertúra), Klavírny koncert č. 3 c mol, op. 37, · 
Alexander Moyzes : VIl . symfónia. 

Mladý taliansky pianista Ciani i napriek Tentoraz Leonora patrila k najväčším ú 
laureátstvu a ostrieľanosti z viacerých me- spechom večera. Po stránke technickej bo
dzinárodných súťaží svojím prístupom la dobre vypracovaná a vystavaná v de
k beethovenovskému štýlu vyvolal skôr tailoch i v ce lkovej koncepcii, pričom di
rozpaky ako sympatie. Hlavný kameň úra- rigent i napriek uplatneniu živého tempe
zu bol v mladíckej výbušnosti, v sklone ramentu a fantázie nespustil zo zreteľa 
k virtuóznym manierom, čo v konečnom požiadavky klasického štýlu a v plnej mie
dôsledku vyúsťovalo do prílišných agogic- re uplatnil svoj vytríbený vkus a intelekt. 
kých výkyvov, do robustnosti, až neuhla- K Moyzesovej symfónii pristupoval Bí
denosti jeho prejavu. Cianov Beethoven !ek už z iných pozícií, s iným pomerom 
mal romantické črty, prílišný pátos, prud- hierarchie umeleckej spontánnosti a roz
kú farebnú kontrastnosť, virtuóznu bra- vahy. Jeho úsilie sústredilo sa na čo naj
vúru a miestami i nedisciplinované pre- výstižnejšie postihnutie náladových k_on 
pedalizovanie. trastov pričom najviac zaujali predovset-

Opätovné uvedenie Beethovenovej pre- kým lyrické časti a úseky. Miestami sa 
dohry pokladám zo strany Bílka za úspeš- však nechával príliš uniesť spádom sklad
ný pokus rehabilitovať svoju interpretádu by, čo sa najvypuklejšie prejavilo v inter
ouvertúry Fidélio v nedávnej minulosti. pretačne najnáročnejšom finále. 

25. a 26. apríla. Orchester SF, dirigent: francesco Mander (Talian~ko), ~ól_ista: ~lexander Cattarino 
(klavír). Program: Jldebrando Pizetti: Tri prelúdiá k Sofoklovel tragedtt Kral Ozdtpus, George 
Gershmin: Koncert pre klavír a orchester F dur, César Franck: Symfónia d mol. 

Predohry k Oidipovi boli milým pre
kvapením svojou osobitosťou, meditatív
nou, hlboko emocionálnou rečou; z hľadis
ka štýlu tkvie sice v romantizme, no auto
rovi sa akosi podarilo obísť všetky úskalia 
tohto smeru: neutäpa sa v prázdnom pa
tetizovaní, v dramatizme, v prehustenej 
partitúre, ale celkovým ladením, prostred
níctvom jednoduchých výrazových pro
striedkov, sústredením len na program a 
jeho vyjadrenie dosahuje neobyčajný, sil 
ný účinok. 

Svojím výkonom v G. Gershwinovi mô
že Cattarino pridať k svojim umeleckým 
trofejám ďalšiu, zásluhou výborného tech
nického zvládnutia, skvelého železného 

rytmu so znamenitým zmyslom pre jazz~
vé prvky. Cattarinova koncepcia Gershwi
novho koncertu v ideálnej rovnováhe stme
ľovala požiadavky nástrojovej virtuozity, 
brilantnosti, širokého dynamického spek
tra intenzívneho emocionálneho náboja a 
um~leckej rozvahy s bezprostrednosťou . . 

Ak prvú polovicu tohto koncertu kvah
fikujeme ako dramaturgi~ký p~ín?s, m~
nej to už plati o Franckov1. Z hladiska di
rigentovej koncepcie zaujal fakt ako ~a~
der šetril zvukom orchestra a dynamicky
mi vrcholmi najmä v prvej časti, takže 
kulminácia vo finále mu vyšla tým zreteľ
nejšie a účinnejšie. 

Vladimír Čížik 
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NOVÁ HUDBA- STARÁ PRAX 

Dúfajme, že nové prúdy v našej spoloč
nosti dokážu zmeniť i skostnatelú schému 
našich agentúr, ktoré svoj účel vidia naj 
mä vo vykazovaní činnosti, ale už menej 
v serióznej príprave koncertných podujatí! 
Cyklus novej hudby, ktorý pripravil Kruh 
priateľov komernej hudby spolu s KDK, 
pokračoval 31. 3. 1968 práve vinou tejto 
agentúry ďalším zmätkom: KDK je zrejme 
presvedčená, že bez toho by si poslucháč 
neprišiel na svoje - a pokiaľ nie je "zmä
tok" na programe, musí sa o to pričiniť 
agentúra! Tak KDK pozvala mňa, ako aj 
množstvo iných, na koncert Komorného 
súboru Kolínske ho rozhlasu do kon certnej 
siene SF, aby sme až tam zistili, že ide 
o anticipovaný prvoaprílový žart: tu sa 
konal celkom iný koncert. Náš spomínaný 
koncert bol v koncertnej sieni čs. rozhla
su! 

Bol to zámer? Alebo iba indolencia a ne
schopnosť? Neviem posúdiť: faktom zostá
va, že táto skutočnosť neposlúžila ani jed
nému z oboch kolidujúcich podu jatí. A na
vyše prítomný pracovník KDK oznámil 
zmenu v zložení účinkujúcich, no neuznal 
za vhodné ospravedlniť sa za zmätky, kto
ré KDK spôsobila (v Redute totiž nebolo 
ani upozornenie, že sa tu koncert kolín
skeho súboru nekoná a mnohí návštevníci 
to zisUi iba v sále!). Nebolo by na čase 
riadne preveriť efektívnosť a prospešnosť 
monopolu neschopnej KDK v našom kon
certnom živote a uvažovať o jej náhrade 
pružnejšími organizáciami? 

Pravda, keď už som sa na t ento pravý 
koncert konečne -dostal, zabudol som -
zrejme ako i ostatní postihnutí - na všet
ky prekážky, ktoré nám "vynachádzavosť" 
KDK nastavala do cesty. Bol to zážitok, 
aký v tomto cykle koncertov zatiaľ nemá 
páru! 

Stockhausenove skladby, ktoré tvorili 
náplň večera, sú dnes už vlastne klasický
mi skladbami Novej hudby. Ukazujú jasne, 
že stavanie otázky, či Nová hudba existu
je a má právo na existenciu, j e dávno pre
konané, hoci i prax KDK okolo tohto kon
certu jasne hovorí, že stretnut ie s takými
t o názormi nepatrí ešte celkom minulosti. 
Na Stockhausenovej práci sme sa opäť 
presvedčili, že v hudbe ktorejkoľvek epo
chy vždy záleží, aké skladateľské osobnosti 
túto hudbu tvoria. Stockhausenov tale nt a 
silu jeho osobnosti nemožno neuznávať; 
možno s touto hudbou polemizovať, ale ne
možno jej upierať š pecifickú invenciu a 
dokonalosť techniky. 
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Dá vno teda pred nami nestojí otázka, či 
hrať alebo nehrať Novú hudbu. Tento kon
cert však zdôraznil otázku, ako hrať Novú 
hudbu. A opäť: tak ako h udba každej epo
chy, i táto stojí a padá s adekvátnou inter
pretáciou. Proti tomu nič nezmôže u nás 
nedávno obľúbená demagógia, ktorá by 
chcela dokonalosť a pôsobnosť Novej hud
by prisúdiť iba interpretácii, a nie skladbe, 
a ko to r. 1963(!) "dokazoval" na príklade 
Weberna v Hudobných rozhľadoch dr. Vi
lém Pospíšil (pre moju reakciu na túto 
múdrosť HR vtedy miesto nenašli). My
slím si, že neuškodí, ak si občas pripome
nieme samozrejmosti i postoje k nim. Ta
kou samozrejmosťou, ktorá nás však priam 
šokovala, bol seriózny prlstup k príprave 
koncertu a z toho r ezultujúca priam pod
maňujúca dokonalosť interpretácie skla
dieb, ktorým sa u nás často venuje iba 
okrajová pozornosť pri nácviku (a podľa 
toho tiež obyčajne predvedenie vyzerá!). 
Strhujúca virtuozita Christopha Caskela 
ohromila obecenstvo už v úvodnej skladbe 
Cyklus pre hráča na bicie nást roje. čo 
všetko a v akých súvislostiach môže za
znievať z batérie bicích nástrojov! Koľko 
nuansí môže byť v obyčajnom virbli na 
malom bubne! V predvedení hráčom ta 
kých kvalít sa odhaľuje strhujúca muzi 
kalita skladby pre nástroje, dotera jš ím vý
vinom hudby odsúdené iba na doplňujúcu 
úlohu. 

Nemenej s trhujúce bolo podanie Klavír
nej skladby XL Aloysom Kontarským. Jed
nako skladba bola prirozsiahla a v druhej 
polovici pre striedanie pomerne krát kych 
úsekov s dlhými pauzami pôsobila i roz
vláčne (prvé prekvapenie dlhej pauzy prí
liš početným opakovaním tohto nediferen
covaného časového úseku, akým je nega
tívny zvukový jav - pauza, sa veľmi rých
lo vybilo), predsa v detailoch bola veľmi 
interesantná. Použitie rôznorodého tech
nického materiálu - od súzvukov cez vir
tuózne behy k u clustrom - vyznelo práve 
vďaka dokonale j technike hráča celkom 
organicky, vyrovnane a za všetkých okol
nosti funkčne. 

Kontakty pre e lektronické zvuky, klavír 
a bicie nástroje - prvé predvedenie v za
hraničí (Aloys Kontarsky - klavír , Chris
toph Caskel - bicie, Karlheinz Stockhau
sen - zvuková réžia), boli vyvrcholením 
večera. Zdá sa, že tu skladateľovi išlo viac 
o stále novú organizáciu málo rozmanitého 
materiálu, než o stále nový zvuk. Dôsled
kom je to, že pre poslucháča, ktorý sa ťaž
šie orientuje v štruktúre skladby, pôsobí 

toto dielo dosť jednotvárne. Čo však pré
kvapila a priamo ohr omilo, bola naprosto 
dokonalá synchronizácia jednotlivých akcií 
hráčov s elektronickým záznamom. Dá sa 
tu hovoriť o novom cítení ryt mu v situácii, 
keď chýba takt a možnost ním merať trva
nie pauzy. Táto skladba a najmä je j pred
vedenie na tomto koncerte nám otvára ob
zor celkom novej interpretačnej problema-

-

tiky, o akej sa nám dosiaľ ani nesn~valo, 
problematiky, k torá mimoriadne zvyšuje 
požiadavky na technickú pripravenosť hrá
ča. Nové požiadavky skladobné si žiadajú 
nový prístup k technike interpretačnej, 
rozširujú nečakane doterajšie možnosti. To 
naostatok bolo a zostáva nervom movens 
vývinu hudby. 

J uraj Pos píšil 

KOMORNÉ KONCERTY III. 
V por ovnaní s predchádzajúcim cyklom 

môžeme III. cyklus komorných matiné 
označiť za umelecky vyspelejší a drama
turgicky zaujímavejší. 

Cyklus otvorila 28. januára sopranistka 
Vlasta Mlejnková so svojím manželom ba
rytonistom Janom Soumarom v spoločnom 
recitále za klavírneho sprievodu Ľudovíta 
Marcingera. 

Mlejnková uviedla sa ako typ speváčky 
neveľkého hlasu, kultivovane ovládaného, 
intonačne i technicky dobre pripraveného. 
Koncepcia jej programu sústreďova la sa 
najmä na muzikálne vystihnutie celkovej 
a tmosféry piesne. V jej podaní odznel vý
ber z piesňových cyklov Bohuslava Mar
t inú Písničky na j ednu stranu a Písničky 
na dvé strany, kde upút ala jedinečným 
vystihnutím ich prostoty, nefalšovaného 
ľudového prejavu. Počiatočný Mozart 
(piesne) utrpel sčasti začiatočnou trémou. 
Najvyššie méty podarilo sa Mlejnkovej do
siahnuť v piesňovom cykle Kvétiny od Ilju 
Hurníka. 

Jej manžel - Jan Soumar upútal šír
kou svojho výrazového registra, bohatou 
umeleckou fantáziou a znamenitou tech
nikou. Výčitku si zaslúži jedine programo
vanie piesní C. Loveho, ktoré svojím cha
rakterom silne inklinujú k vyššiemu po
puláru, ináč však program obidvoch spe
vákov by obstál aj v najprísnejších kri
tériách. 

Ďalšou symptickou črtou tohto vystú
penia bolo, že Soumarovci sa vyhli zara 
ďovaniu duet, čím ich vystúpenie získalo 
na štý lovej jednotnost i. V podaní J . Sou
mara odznela aj československá premiéra 
piesňového cykl_u Ohnivé léto od mladého 

českého skladateľa J. Soukupa, ktorý svo
jím štýlom silne pripomínal svet Debussy
ho i Janáčka. Umeleckým vyvrcholením 
koncertu stal sa záverečný, majstrovsky 
zrelý, fantázijne neobyčajne bohatý, i har
monicky dosť odvážny cyklus piesní Mate
i'ídouška od O. Máchu vo vynikajúcom po
daní J. Soumara. 

25. februára vystúpil so sonátovým re
citálom mladý koncertný majster Symfo
nického orchestra čs. rozhlasu v Bratis
lave, odchovanec Aladára Móžiho - Pavel 
Farkaš, 

Náročná dramaturgia Farkašovho pro
gram u svedčí jednak o vel'kej odvahe, 
o ambícii tohto umelca a o snahe popaso
vať sa s veľmi náročnými reprodukčnými 
problémami. Farkaš upúta technickou 
zdatnosťou, bezpečnou intonáciou a najmä 
krásnym, nosným, šťavnatým, sugestívnym 
tónom. Svojím vystúpením predstavil sa 
ako typ vrúcneho, temperamentného, prie
bojného hudobníka, ktorý zaujal najmä 
v takých skladbách, kde sa môže plne, bez 
zábran vložiť do tvorivého procesu. Za ta
kejto situácie umelecky presvedčivejšia 
bola najmä· druhá polovica programu, do 
ktorej mladý huslista začlenil Sonátu pre 
husle a klavír od štefana Németha- šamo
rínskeho - dielo intenzívne pripomínajú
ce výdobytky francúzskeho impresionizmu 
a mladšieho Bartóka - a Brahmsovu So
nátu d mol, op. 108. Naproti tomu je pozo
ruhodné, že i pri prílišnom vibráte upútal 
Farkaš d isciplínou tempa v úvode velebnej 
Bachovej husľovej sonáte h mol. Najviac 
výhrad patrí podaniu 5., Jarnej husľovej 
sonáty Ludviga van Beethovena, · v ktorej 
popri menších rytmických kazoch a neistej 
súhre s klavírom (najmä v prvej časti) 
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bolo by sa žiadalo menej p átosu, viac pro
staty, ľahkosti a poetičnosti. 

Farkašov partner pri klavíri, skúsený 
majster Michal Karin už faktom, že svoje 
veľké sprevádzačské umenie, vysokú kul
túru tónu, jedinečný vkus neváhal venovať 
mladému, nastupujúcemu umelcovi, zaslúži 
si plné uznanie a obdiv. 
Veľkým nešvárom nášho hudobného ži

vota je nedostatočná propagácia všetkých 
podujatí a najmä zlá propagácia práve 
tých, ktoré v konečnom dôsledku môžem e 
kvalifikovať ako najväčšie prínosy kon
certnej sezóny. Táto uniformita v reklame 
postihla i pohostinské vystúpenie Stock
holmského komorného súboru, ktorý vy
stúpil v mimoriadnom termíne 29. febru
ára v Koncertnej sieni Slovenskej filhar
mónie. 

O výkone, možnostiach, technike, pred
nese, o disciplíne a pedovšetkým o dra
m aturgii tohto vystúpenia môžeme hovo
riť iba so s lovami najvyššieho uznania. 
Súbor má 28 spevákov (15 žien a 13 mu
žov - jeden z nich je súčasne aj čem
balistom súboru), dvaja inštrumentalisti 
(kontrabasista a violončelista) a vedie ho 
dirigent Erik Ericson. Priemerný vek sú
boru je veľmi nízky; ukázalo sa však, že 
tento fakt je jeho kladom. Zaujímavé by 
bolo tiež prezvedieť sa niečo o kritériách 
výberu členov, o spôsobe práce, o množ
stve skúšok. Vzorová úroveň vystúpenia 
švédskych hostí, dramaturgia koncertu (zo 
17 uvedených skladieb, s výnimkou slabšej 
štvrtiny, ťažisko programu tvorila súčasná 
tvorba, najmä avan.tgarda) zasluhujú si 
slová najvyššieho uznania a zároveň žia
dajú vysloviť poľutovanie nad slabým zá
ujmom obecenstva, ktoré sa m a lo grupo
vať predovšetkým z radov početných bra
tislavských zborových spevákov ( amaté
rov i profesionálov). Lepšiu školu a pri
kladnejší prístup k interpretácii si vari ani 
nemožno predstaviť. I ten najprieberčivej
ší a najnáročnejší divák iba ak s lupou 
našiel niečo, čo by sa dalo vyčítať (menšie 
nepresnosti v Monteverdim a v da Venoso
vi) . 

Originálne a nanajvýš pôsobivé bolo 
i zostavenie tohto programu, ktoré nebra
lo ohľad na chronologický sled autorov, 
s lohov, ba naopak vychádzalo výlučne 
z dôsledného ohľadu na vnímacie mož
nosti poslucháčov. Dramaturgia koncertu 
snažila sa byť názornou školou najrozlič
ne j ších zborových t echník od veľmi ná
ročného unisona (Dalecar!ia), cez madri
galy Monteverdiho a da Venosu, k polyfón
ne veľmi komplikovanému motetu J. S. Ba
cha, ktoré i napriek technickej náročnosti 
odznelo ako strhujúca úvodná skladba. 
Výber skladieb avantgardných autorov 
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sledova! cieľ predviesť v /:o najširšom ťót
sahu smerovanie a výboje zborovej avant
gardy v technicky dokonalom tvare. Ci to 
boli neobarokové tendencie F. Poulenca, 
mixtúry, či dynamické, alebo far ebné efek
ty G. Ligetiho, imitácia elektronických 
zvukov (Fotke Rabe), alebo konkrétnej 
hudby vokálnymi hlasmi P. Oliverosa, či 
náročný trojzbor Poliaka K. Pendereckého 
Stabat mater, všetko zaujalo kultivovaným, 
vrúcnym, technicky fascinujúcim podaním. 

Jednotlivé hlasové skupiny švédskeho 
súboru boli priam ideálne i timbrove jed
notné, frázy mali neopakovateľne plastic
ký, uvol'nený dych, prejav bol s vieži, ne
nútený, harmónie boli jas né, vyrovnané, 
pritom zamatovo mäkké a ohybné. Nástu
py v polyfónii nielenže boli zretel'né, ale 
k aždý hlas bol ideálne spevne vedený, 
vzdušný a samostatný v r ámci celku. 

Prítomné obecenstvo n apriek pomerne 
s la bej návštevnosti zaslúžene ocenilo švéd
skych spevákov búrlivým potles kom a vy
nútilo s i 5 prídavkov (2 švédske l'udové 
piesne, černošský špirituál, Mozarta a Mor
leyho ), čo iba potvrdilo štýlovú mnoho
vrstevnosť a nevyčerpatel'nú tvorivú in
terpretačnú invenciu tohto jedinečného 
súboru, ktorého vystúpenie malo skutoč
nú festivalovú úroveň a súčasne bolo vy
vrcholením nielen komorných matiné, ale 
celej koncertnej sezóny vôbec. 

S mesačným oneskorením uskutočnilo 
sa 3. marca vystúpenie záhrebského an
sámblu Kvarteta pro arte v zložení Miro
slav šimora, Branko Podreka, Miroslav Mi
letič a Željko švaglič. Tento súbor neza
ujal technickou virtuozitou, intonačnou 
vyspelosťou či ideálnou jednotou alebo sú
hrou v rýchlych partiách. Doménou tých
to štyroch hráčov je predovšetkým intím
ny, pravý komorný prejav, zamatová mäk
kosť a jednoliatosť harmónií. Ťažisko ich 
ús ilia a tvorivého procesu sústreďuje sa 
na podčiarknutie nálady, výrazu, poetič
nosti. Je to kvarteto ideálnych komorných 
hráčov, technicky dosť podkutých, nie však 
perfektných. Ich hra zau jme širokým dy 
namicko- farebným tieňovaním s prevahou 
jemnejších obdivuhodne stvárňovaných 
nuansov. 

Pochopitel'ne, že s takými predpokladmi 
hráči excelovali predovšetkým v interpre
tácii XI. sláčikového kvarteta op. 122 od 
Dimitrija šostakoviča. Svet romantizmu, 
nežnej lyriky, bujarosti priblížili juhoslo
vanskí hostia v Sláčikovom kvartete G dur, 
op. 2 od Alexandra Grečaninova. 

Z domáce j juhoslovanskej tvorby vybra
li s i ume lci dve diametrálne odlišné sklad
by - tradičné, v duchu postimpresionis
tických výbojov v syntéze s juhoslovan
skými folklórnymi prvkami - Lyrické 
kvarteto J. Slavenského op. ll (ktoré, mi-

XII. týždeň novei tvorby 
pražskjch skladateľov 

Tohto roku sme sledovali túto udalosť 
v dňoch ll. až 15. marca, teda v čase znač
ne rušného politického života, zvýšenej 
verejne j aktivity väčšiny národa. V pro
grame prehliadky, pripravenom dávno pred 
januárom, sa však táto situácia nijako ne
odzrkadlila - a vôbec neutrpela ani ná
vštevnosť. 

NOV Á TVORBA A OBECENSTVO 
Záujem verejnosti bol nadpriemerný, 

pravda, bez ilúzií si môžeme priznať, že 
základný káder poslucháčstva tvorilo pu
blikum prevažne odborného zamerania. Až 
na jedinú výnimku: posledný koncert m al 
neočakávane vysokú návštevnosť, celkom 

mochodom, odznelo na otváracom koncer
te l. komorného cyklu 9. októbra v poda
ní Záhrebského kvarteta) a výrazovo prie
bojnejšie, avantgardne orientované, nie 
však veľmi osobité kvarteto autorske j dvo
jice Branimira Sakača a Miroslava Mile
tiča (violistu tohto kvarteta). Najväčším 
dramaturgickým prínosom tohto koncer tu 
bolo pozoruhodné, zvukovo vynaliezavé 
Sláčikové kvarteto Krzys tofa Penderec
kého. 

10. marca piesňovým koncertom sólistky 
opery SND v Bratislave Jarmily Smyčkovej 
a viedenského basistu dr. Walt era Po
duschku skončil sa III. komorný cyklus. 
Z tej to speváckej dvojice - náhodou sú
časne vystupujúcej - sa zaslúžene s väč
ším ohlasom stretlo umenie sopranistky 
Jarmily Smyčkovej. Umelkyňa so 'svojím 
krehkým, príjemným, koloratúrnym soprá
nom narába obdivuhodne. Ovláda ho citli
vo do najjemne jších detailov, a tak po
daniu všetkých skladieb svojho polrecitálu 
dala hlboko prežitú, plne presvedčivú po
dobu. Jej hlas nemá síce vel'ký dynamic
ký rozsah, no prírodou dané m edze dokáže 
skutočne maximálne využiť a vybrúSeným 
vypracovaním premeniť piesne v malé, trb
lietavé drahokamy. Aj keď charakter hla
su tejto sopranistky tiahne skôr k lyrike, 
snivá poetičnosť nie je jediným nálado
vým okruhom, v ktorom sa cíti doma. Naj
lepšie to dokazuje technicky prepracova-

vypredaná sála robila dojem, že ide o vr
cholnú umeleckú udalosť, a kej sme sved
kami len niekoľkokrát za sezónu. Dodnes 
neviem s is totou nájsť koreň tohto spon
tánneho záujmu vere jnosti; najoprávne
nejšia bude asi domienka, že ho vyvolalo 
uvedenie Ebenovho oratória Apologia Sok
rates, ktoré sa aj dočkalo priam manifes
tačného ohlasu a postúpilo tak medzi naj
úspešnejšie diela celého Týždňa. (Záujem 
o antické témy nie je náhodný: myšlienky, 
ktoré osvedčili t akú výbornú odolnosť pro
ti neúprosne j skúške vekov, priťahujú naj
mä mladých ľudí v literatúre aj vo výtvar
nom umení čoraz silnej šie - pozri popu
laritu rozhlasovej Antickej knižnice !) 

ná, farebne a dynamicky neobyčajne bo
ha tá, pestrou umeleckou fantáziou priam 
hýriaca interpretácia troch recitatívov J. 
Kričku Jaro pacholátko, op. 29. Tým, sa
mozre jme, nijako nechceme azda znižovať 
úroveň ostatného programu, v ktorom 
Smyčková interpretovala ešte Cacciniho, 
Pergolesiho, Anonyma a Rachmaninove 4 
piesne. 

W. Poduschka predstavil sa skôr ako 
typ inteligentného, muziká lneho speváka, 
so značnou dávkou vkusu, no málo podlo
ženou speváckou t echnikou. To ho nútilo 
pri interpretácii postihnúť predovšetkým 
základný charakter n álady a menej sa sú
streďovať na detaily. Ta kt o potom jeho 
hlas v niektor ých r egistroch a tiež v pia
nách strácal lesk, ohybnosť a kvalitu. 
V Poduschkovom podaní vypočuli sme 3 
Haydnove anglické cenzonetty, 3 piesne od 
Huga Wolfa. Tri bláznivé· piesne zo Shake
spearovej hry Ako sa vám páči od Paula 
Angerera a konečne staré francúzske pi
janské a ľúbostné piesne zo XVII. s toro
čia od anonymov. 

Klavírny sprievod Michala Karina, kto
rý prejavoval umeleckú zrelosť, vysoko 
vypestovaný vkus, m ôžeme právom ozna
čiť za zatiaľ najume leckejší klavírny 
sprievod na koncertnom pódiu v Bratisla
ve od začiatk)..! koncertnej sezóny. 

Vlado čí7.ik 
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NOVÁ TVORBA NA EXPORT? 

Týždeň novej tvorby teda svojich po
slucháčov našiel a tým splnil jednu časť 
svojho poslania: podal informáciu o naj
lepších tvorivých hodnotách za obdobie 
zhruba posledných dvoch rokov. Druhým 
motívom prehliadky sú dôvody propagač
né; zameriava sa nielen na domácich in
terpretov, v ktorých majú skladby pre
hliadky vzbudiť chuť k vlastnému pred
vedeniu, no počíta aj s cudzinou. A tieto 
snahy sú pomerne novým momentom 
v histórii prehliadok. Vlastne iba druhý 
rok pozorujeme sympatickú snahu urobiť 
z týchto "týždňov" viac než púhu "pra
covnú prehrávku" nových skladieb - tra
díciu akéhosi malého reprezentačného. fes
tivalu súčasnej tvorby so všetkými nále
žitosťami, ktoré k tomu patria. Tak tohto 
roku ohlásilo svoju návštevu asi 40 pozo
rovateľov - zväčša odborníkov, kri tikov, 
skladateľov, rozhlasových pracovníkov -
z Východu i Západu. Mnohí z nich považu
jú našu súčasnú tvorbu do tej miery za
ujímavú, že ju neváhajú presadzovať do 
programov svojej krajiny, ako to urobil 
napr. p. André Gaillard z Lausanne, pred
seda Medzinárodnej spoločnosti zborového 
spevu: usporiada štyri prednáškové veče
ry o českej súčasnej tvorbe a z nich jeden 
venuje našim zborom. Na ďalšie príklady 
si budeme musieť ešte počkať, lebo uve
denie nového diela do života vyžaduje 
predsa len dlhšiu časovú prípravu. Počas 
Týždňa usporiadalo Hudobné informačné 
stredisko vo svojich klubových miestnos
tiach spoločenské stretnutie so zahranič
nými hosťami; zmieňujem sa o tom najmä 
preto, že túto príležitosť využil i Sloven
ský hudobný fond a veľmi pohotovo po
núkol našim hosťom gramofónové platne 
so slovenskou tvorbou. Spolu s ďalšími 
platňami, na ktorých boli zachytené pre
miéry z prehliadky, mohol získať zahra
ničný záujemca predsa len celistvejší ob- . 
raz o súčasnej hudbe našich národov. 
Možno Jen ľutovať, že zišlo z prisľúbenej 
účasti holandskej a západonemeckej tele
vízie. Pracovné štáby oboch spoločností 
skutočne do Prahy priš li, no napokon sa 
im videl oveľa atraktívnejší ruch, ktorý 
bol mimo koncertnej siene. K hudbe sa 
teda nedostali - a nemožno im to v tých 
vzrušených dňoch, keď fakty starli skôr, 
než ich verejnosť stačila stráviť, ani za
zlievať. 

V KONCEPCII ZMENA K LEPŠIEMU 

Hudba prehliadky túto aktuálnu príchuť 
skutočne postrádala, zato jej hodnoty sú 
schopné pôsobiť i po dlhšom časovom od
stupe. Vzniká otázka, či si novinky, ktoré 
sme vypočuli, zaslúžia, aby sa opäť obja-
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vili v hudobnom živote. Na rozdiel od mi
nulých rokov sa nazdávam, že značné per
cento skladieb má reálnu nádej na dlhší 
život, že niektoré z nich získajú dokonca 
základné postavenie v kontexte našej sú
časnej hudby. Ale to sa už dostávame k sa
motnej koncepcii Týždňa novej tvorby. 

Ako sa zmenila vonkajšia t vár prehlia
dok - od púhych prehrávok k reprezen
tačnému festivalu - tak sa zmenila aj ich 
koncepcia. Rozhodne nejde o aritmetický 
prierez novej tvorby so všetkými jej ne
dostatkami a experimentovaním, ale o vý
ber značne vysokého štandardu. Píše o tom 
aj dr. Volek v úvodnej stati programu: 
"Nemalo by zmysel predstavovať tvorbu 
vo vertikálnom priereze hodnôt väčších 
i menších i celkom problematických, nejde 
tu totiž o reprezentatívnu vzorku v zmysle 
sociologickom, ale o dynamický útvar, kto
rý má zohrať určitú úlohu v boji za nové 
hodnoty českej hudby". 

O účasť na prehliadke sa skladatelia mu
sia teraz uchádzať, zadávať svoje partitú
ry na posúdenie osobitne pre to stanove
nej komisii J. Feld, J. F. Fischer, S. Ha
velka, J. Jaroch, M. Kabeláč. Zo šesťde
siatich skladieb prešlo sitom kritiky 23 -
a tie si našli miesto v programoch piatich 
koncertov. Je teda Týždeň novej tvorby do 
značnej miery elitnou, výberovou záleži
tosťou - a tým je daný aj jej význam. 
Isteže nemožno na príklade týchto 23 skla
dateľov z Prahy usudzovať na celoštátne 
tendencie. Za pozornosť však stojí niekoľ
ko nápadných čŕt, ktoré, zdá sa, majú 
všeobecnú platnosť: nedostatok veľkých 
cyklických foriem, absencia inštrumen
tálnej programovej hudby a rozmanitosť 
tvorivých postupov. Touto prehliadkou 
akoby sa zotierali ostré hranice medzi No
vou hudbou a hudbou tradičného zamera
nia. Programy sa vyznačovali vzácnou to
leranciou - za to treba vzdať česť dra
maturgii - jednotlivých smerov. Považu
jem to za zdravý jav. Napokon výsledky 
ukazujú, že najdôležitejší je konečný vý
sledok, a nie teoretický postup, ktorým sa 
dosiahne. 

NÁLADY A DOJMY 

Inak nemožno nas ledujúce poznámky 
nazvať; po jedinom posluchu -eventuálne 
po repríze z magnetofónového záznamu
nie j e možné vynášať konečné súdy, lež 
skôr impresie. 

Začnem od komorných skladieb. Ich zá
kladným znakom je .. neuniformita, indivi
duálne riešenie kompozičného zámeru 
i konečného cieľa. Niektoré z nich nesú 
výraznú inšpiráciu interpretačným ume
ním. Priznáva sa k nej Václav Kučera vo 

svojej Doudráme pre basklarinet a kla
vír, v ktorej síce poznávame jeho zmy
sel pre žhavý výraz a dramatický svár, no 
v konečnom dojme nedosahuje úroveň 
svojich predchádzajúcich komorných skla
dieb. Rovnako Klement Slavický našiel pre 
svoje Intermezzi mattut ini podnet v inter 
pretačnom umení: dielo však nesie pečať 
dokonalého hudobného zážitku a pritom 
krajnej virtuóznej štylizácie (Slavického 
typický znak pos lednej doby; pozri klavír
ne Etudy a eseje, Partitu pre sólové husle 
a i.). Flautu harfu, a koloratúrny soprán 
vyžaduje Jan Kapr pre svoje Cvičení pro 
Gydli; autor realizuje originálny zámer: 
používa prvky detského bľabotania (zo 
slovníku svojej malej dcérky!) pre vir
tuózne etudy, ktoré vyznievajú ľahko a 
žartovne; no tají sa v nich premyslená a 
detailná kompozičná práca. Znamenití in
terpreti podnietili aj Zdenka šestáka ku 
kompozícii Sonáty pre dva klarinety, ba
setový roh a basklarinet, teda pre značne 
nekonvenčné zoskupenie, ktoré má však 
nádej iba na pri!ežitostný život; skladba 
je, pravda, po obsahovej stránke svojimi 
šťastnými nápadmi a formovou sklbenos
ťou prekvapením. V črtách pre klavírne 
kvarteto sa Karel Reiner dostáva pred 
úlohu zvládnuť predovšetkým zvukový ma
teriál: využíva tradičné zoskupenie neob
vykle, usiluje sa o nové kontrasty, darí sa 
mu udržať výrazové napätie. Za plnohod
notné a zrelé dielo považujem III. sláči
kové kvarteto Lubora Bártu. Skladateľ sa 
nesnaží o experiment, snaží sa vysloviť 
svoje umelecké krédo prirodzenou rečou, 
ku ktorej dospel doterajším dielom: vý
sledkom je pôsobivá kompozícia, ktorá 
môže zaujať v našej kvartetovej literatú
re popredné miesto. Rovnako si cením aj 
Kalabisove Akcenty - jediné rýdzo kla 
vírne dielo prehliadky: j e to skladba maj
strovskej štylizačnej koncepcie, ktorá po
tvrdzuje doterajší smer Kalabisovej tvor
by; aj ona by nemala svoj život končiť len 
prehliadkovým predvedením. 
Väčší komorný súbor vyžadovali parti 

túry Zdenka Lukáša a Marka Kopelenta, 
diela v ničom vzájomne nepodobné. Lukáš 
je sympatický v logickej, progresívnej línii 
svojho die la - Sonata concertata pre kla
vír, dychy a bicie dáva znamenité vy
svedčenie jeho zvukovej i formovej pred
stavivosti. Kopelent vo svojom Rozjímaní 
podáva jemnú, s rozmyslom odváženú štú
diu farieb a dynamiky; nielen pre Roz
jímanie, ale aj pre iné kompozície (III. 
kvarteto, Snehah) ho kladiem medzi na
šich najbystrejš ich tvorcov a propagáto
rov Novej hudby. 

Ako obstáli zborové skladby? Rýdzo 
vokálne diela predložili V. Hanousek (žen
ské zbory Nič než domov na slová J. Ho-

ru'), J. Boháč (Vdovy - mužský zbor na 
staroindický text) a L. Fišer (Caprichos 
pre komorný a miešaný zbor). Hanousek 
kladie ženskému zboru náročné technické 
požiadavky, no nevybočuje z obvyklých 
žánrových tendencií. Boháč sa vo vonkaj
ších prostriedkoch až nápadne zhliadol 
v Janáčkovom Potulnom šialencovi (muž
ský sbor s altovým sólom, zhudobnený 
staroindický text!), ale je to naozaj len 
podobnosť vonkajšia, v hudobnej koncep
cii a zameraní j e poplatný iným, kratším 
vzorom. Tak len Fišer prichádza s výrazo
vou kompozíciou, ktorá "zabrala" na pr
vý posluch, aj keď si užitý aleatorný prin
cíp vyskúšal už na svojich orchestrálnych 
Pätnástich listoch. 

Ďalšie vokálne skladby vyžadujú vokál
ny aparát. Najskromnejší je Zbynek Vost
rák (jeho skladba Kantáta na text F. Kaf
ku je z r. 1964, teda najstaršia z celej pre
hliadky): ako vždy vo svojej dobe je ďa
leko vpredu, ale nie vždy celkom presved
čivý; skvelý text F. Kafku (časť kapitoly 
z románu Proces) vyznieva na skoro pol
hodinovú skladbu monotónne a často ne
výrazne. V tomto "zamrazení" miešaného 
zboru boJ, pravda, zámer, r ovnako ako 
v jeho kontraste - dynamickejšej palete 
dychových a bicích nástrojov. Inak - už 
ako skladba umeleckej zrelosti a prežitia 
- pôsobia Máchove Štyri monológy na 
texty dramatickej básne F. X. Šaldu Zá
stupové; umocnenie textov do dramatickej 
polohy, dokonalý odhad výrazu a formová 
vybrúsenosť stavajú Máchovu skladbu me
dzi cenné diela prehliadky. Absolútnu pal
mu víťazstva si však odniesol - súdiac po
dľa ohlasu publika i podľa skutočných 
hodnôt kompozície - Peter Eben s orató
riom Apologia Sokrates. Dielo dozrievalo 
dlhší čas; dostalo premyslenú formu a po
chopenie obsahu starovekých úvah O cnos
ti, O zle, O smrti. Je t o Ebenovo chef 
ďoeuvre, ktoré si zasluhuje hlbší a pozor
nejší rozbor a pozornosť. 

Orchestrálna tvorba zaznela tiež v za
ujímavej konštelácii. Dve s kladby pripo
menuli už uzavretú tvorbu svojich tvor
cov: predohra Vivat Rossini Išu Krejčího 
s neodolateľným zmyslom pre jas a vtip 
a Partita pre sláčiky, gitaru a bicie Lud
víka Podéšťa - dielo, ktoré mohlo zna
menať použitím novších štylizačných pro
striedkov i novú cestu vo vlastnej tvorbe. 

Veroslav Neumann ukazuje v posled
nom čase sústavný záujem o voľnejšie vý
razové prostriedky a vo svojom Pozvaní na 
koktajl postupuje od viazanej štylizácie až 
k voľnému improvizačnému spôsobu. Oba 
inštrumentálne koncerty prehliadky nie sú 
práve najšťastnejšími skladbami. Josef 
Matej dokázal síce vo flautovom koncerte 
opäť kus svojho prirodzeného muzikant-

277 



Uplynulo už temer päť rokov odvtedy, 
čo si na druhom zjazde skladateľov Nová 
hudba na Slovensku vydobyla svoje spo
ločenské uplatnenie. Získanie tohto posta
venia nebolo výsledkom zhovievavého ges
ta funkcionárov, ale vyplývalo z cieľave
domého tlaku mladých skladateľov a teo
retikov, ktorí už predtým boli orientovaní 
v základných otázkach hudobného progra
mu vo svete a aj doma chceli držať krok 
s dobou. Pravda, za tých päť rokov sa 
všetky predstavy nemohli splniť, a preto 
po prvých rokoch opojenia z možností voľ
ného zmýšľania badať pokles aktivity. Aj 
keď skladatelia mohli voľne komponovať, 
predsa v domácich reláciách chýbali mož
nosti, ktoré by im pomohli aktivizovať sa. 

stva - najmä v prvej, vol'nej časti, vcelku 
však vyznel - možno menej výraznou 
invenciou - až príliš bezvýrazne (vinu 
nemožno dávať znamenitému sólistovi Z. 
Bruderhansovi). Vačkäfov klarinetový 
koncert je sklamaním n;elen v nespráv
nom odhade akustických proporcií, ale 
i v samotnej výrazovej a invenčnej ob
las ti Je tu mnoho nejasností, všeobec
ností, hudobnej chudoby. Ostávajú dve die
la, ktoré treba prirátať k aktívam Týždňa 
Novej hudby: Symfonietta Karla Janečka, 
dielo zrejme hlbšieho osobného vyjadre
nia, vytvárané s rozmyslom a skúsenosťou 
vynikajúceho teoretika i citlivého hudob
níka; muzikanstvo tentoraz prevážilo nad 
úvahami. A druhé dielo: Lyrická fantázia 
Hommage ä Grieg Jana Klusáka, dielo na 
spôsob koláží z griegovských fragmentov, 
ktoré má, pravda, neopakovateľnú náladu, 
impresívne ladenie a je vo svojom vyzne
ní celkom osobité. 
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Na koncertných pódiách odznievali ich 
diela sporadicky, špeciálne orientovaný sú
bor Hudba dneška nestačil všetko suplo
vať a nakoniec aj on bol vystavený eko
nomickému tlaku, pričom mu hrozilo za 
niknutie. Chýbal vzá jomný kontakt, výme
na skúseností, platforma, kde by sa osob
né názory uplatňovali, prípadne vyvracali 
a pod. Bol tu síce Darmstadt, bola tu Var
šava, ale každý viac-menej prichádzal i od
chádzal odtial' uzavretý vo svojej indivi
dualite, s množstvom poznatkov, postre
hov a možno aj túžby po s lovenskej mu
tácii týchto podujatí - či už Darmstadtu, 
Varšavy alebo aj záhre bs kého bienále. 
Pravda, doma sa poznatky uplatňovali spo
radicky len vo vlastných skladbách, prí -

23 skladieb - 23 pražských premiér. 
Ukazujú šírku záujmov, talenty v rozlete 
i hotové osobnosti. Nezveličím, keď vyhlá
sim, že XII. týždeň novej tvorby bol za
tiaľ najkvali tnejšou pr ehliadkou noviniek 
v celej doterajšej ·histórii týchto zväzo
vých akcií. Svoj podiel na úspechu majú 
aj účinkujúci. Je ich priveľa, než by sa 
dalo všetkých vymenovať. Pre!fsa by som 
však na záver rád vyzdvihol niekol'ko vý
konov, podľa mňa, reprezentačných : só
listov z. Bruderhansa (Matej), P. To
perczera (Kalabis), Pražské duo - V. Zil 
ka a D. Platilová (Siavický, Kapr), TaJi
chovo kvarteto (Bárta), spevákov A. Svor
ca, E. Zikmundovú, L. Márovú, J. Jindráka, 
rozhlasový zbor (Eben), orchester FOK 
s dirigentom Z. Košlerom. Tuná naozaj ne
šlo iba o prehrávky, ale o skutočne zažité 
a plne hodnotné umelecké výkony. 

, Karel Mlejnek 

padne z nedostatku adekvátneho a pred
stavovaného uplatnenia zanikali. Myšlien
ky o domácich festivaloch, ktoré sa čoraz 
rozhodnejšie ozývali v posledných rokoch, 
narážali na nepochopenie vedúcich orgá
nov. A ovzdušie letargie, ale aj očakáva
nia vládjQ_ ďalej . 
[ Uskutočnenie I. smolenických seminárov 
pre súčasnú hudbu bolo výsledkom osob
nej iniciatívy niekoľkých jednotlivcov a 
zásluhou ich osobných ~ sa usku
točnili na takej úrovni, akej sme boli sved
kami v prvom aprílovom týždni. Neviem, 
či sa aj budúce semináre budú koncentro
vať na určitú oblasť kom ozičného v 'vo
ja, no v tomto prípad osobnáf účast prvo
radého predstaviteľa európskej avantgar-; 
dy, zasvätenca e lektronickej kompozície -:-1 
Karlheinza Stockhausena spolu s jeho ko-\ 
morným teamom kolínskeho rozhlas -
la pečať celému podujatiu tockhausen 
neprichádza ako mesiáš novej hudby, ani 
si nepotrpí na okiadzanie. On už vyše 15 
rokov uskutočňuje svoj húževnatý zápas 
s materiálom, ktorý nám rozvoj techniky 
zrazu ukázal taký nehomogénny a mnoho
značný. A práve vyrovnávanie sa s týmto 
materiálom nebolo len jeho vecou, ale tvo
rilo v príspevkoch skladatel'ov a teoretikov 
leitmotív smolenických seminárov. 

Stockhausenove skladby možno počuť, 
možno prečítať dvojzväzkový výber z jeho 
teoretických úvah, ale k úplnosti predsta
vy nevyhnutne patrí osobný styk s ním. 
Predovšetkým jeho sugestívny, neefektív
ny spôsob prednášania, kde s minucióznou 
presnosťou, tak ako ju poznáme z .,Tex
te ... ", analyzuje svoj Prozession pre tam 
tam, violu, elektrónium, klavír, mikrofóny 
a upravovače zvuku. Upozorňuje na spôsob 
okamžitého formovania, koncepciu známej 
Momentform, k torá tak nekompromisne 
útočí na doterajší konvencionálny spôsob 
počúv~ia.jSkladba predpokladá rozvíjanie 
procesovosti najmä schopnosťou interpre
tov realizovať predpísaný Ereigniss -
presne určený citát z niektorého predchá
dzajúceho autorovho diela.fPopri variabi
lite parametrov použitie C'Itrttov z Pro
zession nadväzuje na nedávnu snahu 
Stockhausena - počnúc Mikrophonie I -
nachádzať ďalšie možnosti analýzy mate
riá lu s vytváraním ďalšieh súvislostí. Táto 
tendencia sa markantnejšie prejavila 
v elektronickej a konkrétnej hudbe so só
l istami~Hymny - jej zaznenie v úvodný 
večer v Smoleniciach vlastne predstavova
lo prvé zahraničné predvedenie mimo ú
zemia NSR./Aj keď skladba trvá temer dve 
hodiny;-p\lťa spôsobom použitia materiálu 
a najmä jeho syntetickým zlúčením vo vý
sledný zvukový celok. Fr agmenty hymien 
viacerých krajín tu slúžia ako podklad pre 
kolážovú techniku, pri ktorej sa dômysel-

ne spaJaJu a kombinujú s elektronicky 
preparovaným zvukom inštrumentov a 
ľudského hlasu. Vyhranený tematický ma
teriál hymien nevdojak slúži poslucháčovi 
na formovú orientáciu, hoci Stockhausenov 
zámer určite nebol taký. Vypočutie Hy
mie n zanechalo u poslucháčov obdiv k rôz 
nym trasformáciám zvukového materiálu, 
ktorého je e lektronická hudba schopná. 
Pravda, skladbu treba počúvať v štádiu 
jej okamžitého vznikania so Stockhause
nom za režisérskym s tolom - ináč záži
tok nemôže byť tak autent ický. účasť na 
realizácii Hymien možno považovať za pr
vé vyvrcholenie Seminárov. 

Prednáška Ulricha Dibelia na tému Mož
nosti a nebezpečenstvá v súčasnej hudbe 
bola venovaná jednak s ledovaniu genézy 
materiá lu, jednak spôsobu práce s ním 
tak, ako sa využíva v súčasnej fáze elek
tronickej hudby a jej podobným tenden
ciám. Počnúc Schonbergovým op. 16 cez 
Weberna až k Ligetimu a Stockhauseno
vým Carré je zretel'ná nová mobilizácia 
zvuku. Pozornosť venuje odlišnému spôso
bu kompozičného procesu - kým elektro
nika počíta a stavia na možnostiach im
provizácie - použitím aleatornej techni 
ky, Ligeti vychádza z predpokladu zvuku, 
ktorého zarámovanie je presne dané. Ex
pozícia zvuku sa deje rozpínavosťou z je
diného centra. Značný čas svojej časove 
predimenzovanej prednášky venoval potom 
Dibelius analýze Ligetiho Apparitions, obo
hatenej o ukážky z magnetofónového pásu. 

Peter ' Kolman venuje pozornosť čiastko 
vej otázke spracovania materiálu v súčas
nosti. Je to t echnika plošnej kompozície. 
Skúma, za akých historických predpokla 
dov došlo k týmto tendenciám. V súvislos
ti s tým konštatuje, že tri základné prin
cípy organizácie: lineárny, punktuálny a 
plošný sa začínajú spájať v kompozičných 
tendenciách ll. viedenskej školy, avšak 
náznaky na plošnú organizáciu voči evi
dentnej linearite sú už u Debussyho. 
U Weberna skrátenie línie, až rozbitie na 
2-3 tóny predstavuje vlastne rozbitie li
neárnej súdržnosti - vymanenie skupín, 
nakoniec i jednotlivých tónov predstavuje 
punktualizmus. Totálny serializmus zna
mená vlastne dovŕšenie tohto procesu, 
z ktorého je nevyhnutný postup k orga
nizovaniu kompaktných zvukových plôch, 
tendencie, v ktorých našla uplatnenie ale
a torika a elektronika. Clustre ako tónové 
strapce, ktoré sa používali už pred nástu
pom týchto smerov. sú už určitým static
kým prípadom plochy. 

Ďalej sa Peter Kolman zaoberal opiso
vaním rozdielnosti v organizácii plochy. 
Z tohto hľadiska rozoznáva plochu konti
nuitnú (s určitým spektrom, napr. bicie ná
stro je), plochu rastrovú a plochu štatis-

279 



tickú, určenú množstvom bodov, ktoré 
podliehajú oscilácii a tým podmieňujú po
hyb plochy. Opisoval spôsob práce s plo
chami - expanziu, ktorá znamená jednak 
zužovanie a rozširovanie plôch, jednak 
obaľovanie tónu ďalšími. 

Svoju úvahu na té mu Statika a dynami
ka procesu v hudbe nevenoval Peter Fal
tin analýze pojmov materiál, štruktúr a, 
forma len z hľadiska technologického pro
cesu, ale venoval pozornosť kategórii, kto
rá ich uskutočnenie umožňuje a nevyhnut
ne podmieňuje - kategórii času. čas, jeho 
pojmové ozrejmenie, no najmä jeho funk
cia pri realizácii hudby ako takej sa často 
ani neuvedomuje, chápe sa ako niečo cel
kom samozrejmé. Z toho potom vznikajú 
nedorozumenia a ťažkosti napr. pri aper
cepcii takej stockhausenovskej Moment
form, kde sa nevyhnutne počíta s uvedo
mením si časových jednotiek, no najmä 
súvislosti, v ktorých spíňajú funkciu. Na
príklad problematika vzťahu materiálu a 
procesu sa v základe vyčerpáva uskutoč
nením a u vedomením si spr ievodného ča
sového plynutia. Vďaka tomu môžeme 
v t e jto súvislosti hovoriť o napätí, dyna
mizme a pod. Neuvedomením· si časovej 
zložky často sa holá matéria, príp. š truk
túra zamieňa s formou. Aktivizačnú úlohu 
matérie, teda formovú organizáciu podmie
ňuje čas. O hudobnej forme môžeme ho
voriť len vtedy, keď vnímame v čase - te
da forma iba na základe počutého (keď 
partitúra znie, nie keď je napísaná). 

V ďalšom priebehu prednášky sa Falt·n 
zameral na charakter procesu z pozície 
časovej difer enciácie. Aby proces mohol 
byť procesom, vyžaduje si s úhrn motivácie 
a členenia, dosahovaného opakovaním, va
riáciou kontrastom. Opakovanie nezname
ná, že ' proces je totožný vďaka tomu, _že 
čas plynie. Nakoniec aj každú variáciU, 
kontrast, zmenu si uvedomujeme na zá
klade časového plynutia. Vymedzil čas 
z hľadiska filozofického, všímal si vzťah 
a funkciu času v pomere k statickému a 
dynamickému procesu a na záver formu-
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!oval názor na súčasnú situáciu a problé
my procesu. 

Teoreticky fundovaný a rozhľadený Laco 
Kupkovič prispieva do diskusie na tému 
materiál svojimi požiadavkami z pozície 
skladateľa. Uvedomuje si doterajší a čas
tý klišéovitý spôsob uplat_nenia materiálu 
v skladateľovom zámere. Casta sa sklada
teľ sústreďoval viac na vlastnú kompo
zičnú diferenciáciu, než na definovanie 
materiálu. Jednou z možností, ako sa sú
strediť na zložky materiá lu a pracovať 
s nimi v duchu svojej koncepcie, vyplýva
júcej však zo spomenutých zložiek mate
riálu, je obohacovanie dobove autentické
ho materiálu. Toto obohacovanie musí 
začrieť aj do histórie, hoci s rizikom, že 
výsledok sa bude považovať za .,štýlove 
neadekvátny". Uvedená replika na spôsob 
skladateľovej práce neobstojí už z toho 
hľadiska, lebo úmys lom n ie je obohatiť sa 
na hotových výsledkoch (azda z nedostat
ku invencie), cieľom nie je recesia z roz
por u, a le ide tu čiste o nový zdroj pre di
ferenciáciu mate riálu a t á to diferenciácia 
sa uskutočňuje š týlove čistým a dobove 
autentickým s pôsobom. 

Takéto je Kupkovičove východisko zo 
záplavy neorganizovaného mate riálu. J eho 
systém, ktorý nechce nič iného ako získať 
bohatú a použiteľnú paletu vzťahov a sú
vislostí, je možno kuriózny, ale čo, ak je 
to poctivá snaha nájsť pravú cestu tým, 
že sa vracia k materiá lu ako k podstatné
mu zdroju hudby? A tým, že sa skladateľ 
nemusi obmedzovať le n na naivné rozmel
ňovanie dobove autentického materiálu 
(zhruba od Weberna podnes), ale má k dis
pozícii pre svoje kompozičné zámery všet
ky materiály a všetky spôsoby diferen
ciácie, ktoré sa v priebehu dejín hudby 
vyskytli a ktoré považuje za vhodnú príle 
žitosť na uplatnenie. Predchodcom v tom
to j e Stravinskij, v ktoré ho spôsobe však 
azda prevažovala parodická stránka nad 
snahou obohacovať sa. Stockhausenovo po
užitie citátov z vlastných skladieb v Mik
rophonie I a v Prozession je jeden z mož-

hych spôsobov vyuŽiť starŠí a novší ma
teriál, pričom oba sú zhodné v jednom do
bovom aut entickom rámci. V skladbe Hym
ny však používa materiál hymien v r ozpo
re s tým, ako sa používajú a zúčastňujú 
na diferenciácii konečného zvukového vý
sledku. 
Kupkovičova prednáška bola vhodne ča

sove zaradená, lebo nasledovala po uve
dení kolektívnej skladby Profily, kde autor 
svoje príspevky koncipoval v zmysle ním 
uvedenej teórie, a tak bolo možné aj 
z praktického posluchu konfrontovať si 
kompozičný výsledok s teoretickou kon
cepciou, prípadne s ňou polemizovať. 

Spomínané Profily nie sú ani tak sklad
bou či koncertom, sú skôr určitým spolo
čenským podujatím. V pôvodnom progra
me Seminárov mal súbor Hudba dneška 
predniesť kolektívnu s kladbu západone
meckých autorov Ensemble, ktorú naštu
dovali v Darmstadte a z ktorej hodinový 
úryvok zaznel na jednom z koncertov Hud
by dneška. Smolenické semináre však po
skytovali jedinečnú možnosť spolupráce 
viacerých au torov. Aj keď vznik Profilov 
bol čiastočne podmienený výzor om zápa
donemeckého pendantu (rovnaké t rvanie, 
priestorové rozsadenie interpretov, použi
t ie technických prostr iedkov ) na rozdie l 
od Ensemble, ktorý je, ako sa dalo súdiť 
podľa hodinového výseku, zvukove homo
génny; Prof ily sú mozaikou, kde sa oso
bitosť jednotlivých autorov výrazne pre
javuje. 

Základným zmyslom Profilov je ich 
vzťah k poslucháčovi. Princíp va riabilnej 
s tereofónie predpokladá jednak rozsadenie 
interpretov na širšej ploche - d irigent 
ich usmerňuje pomocou mikrofónu a dva
nástich slúchadiel, zvuk nástrojov je zo
silňovaný reprodukčným zariadením, ale 
jednak aj zariadením, ktoré elektronickou 
cestou preparujú pôvodný inštrumentálny 
zvuk. K dispozicii ďalej slúžia magnetofó
ny, používané pri synchrónnom zaznieva
ní iného materiálu (napr. c itátov z vlast
ných, r esp. iných skladi9b). Poslucháčovi 

je takto umožnené voľne sá pohybovať 
v priestore, pričom sleduje zvuk alebo 
skupinu, ktorá ho najviac zaujíma. Inte
riér Smolenického zámku, poskytujúci za
ujímavé a nekonvenčné možnosti v člene
ní pries toru, vhodne podmieňoval nevšed
ný posluchový zážitok. 

K jednotlivým skladbám len stručne. 
Kupkovič realizuje svoj spôsob diferen
ciácie materiálu jednak použitím histo
ricky s taršieho t ematického zdroja (ba
nálna t éma Barkaroly z Hoffmannových po
viedok od J. Offenbacha, Elgarovo Capri
cieuse ), jednak r eminiscenciou na svoje 
predošlé skladby. Podobným spôsobom 
rieši P arík svoje Koláže, no tu sa mi zdá, 
že ich realizácia sa autorovi vymkla z rúk; 
interpreti príliš skoro podľahli r ecesii. 
Škoda, výsledok vzhľadom na predpokla
dané materiálové zázemie mohol byť za
ujímavý. Paríkove sólové skladby pre trúb
ku, flautu a violončelo používajú už ošú
chané postupy. Možno mali pôsobiť ako 

. zvukový kontrast svojou komornosťou, no 
Profily neobohatili. Malovec v Mobile a 
Ortogenesis sa predstavil ako schopný re
žisér náporu e lektronického zvuku, Mobile 
II však bolo až neúmerne dynamicky pre
forsírované. Kalman zaradil do kolektív
neho diela svoju staršiu Molizáciu, jeho 
ostatné príspevky Sólo skupiny a Coda po
kračujú v tvarovaní jemného zvuku, ko
morného výrazu, tak typického pre Kol
manove skladby. 

K úplnému obrazu smolenických semi
nárov chýbajú dve prednášky, ktoré sa 
priamo nepodieľali na celkovej názorovej 
koncepcii. Hans Peter Reinecke pokúšal sa 
charakterizovať psychologické aspekty, 
ktorými Nová hudba musí počítať. Jeho 
prís pevok sa však vyznačoval s kôr nemec
ky dôkladným systémom ako do konca do
vedenou a rgumentáciou. Eduard Herzog 
v podstate rozvíjal číselné zákonitosti 
vše intervalových dvanásťtónových radov, 
známe z jeho štúdie v zborníku Nové ces
ty hudby. HIS uskutočnilo pre zahranič-



ných účastníkov prehrávku z diel sloven
s kých autorov zastúpených Bergerovými 
Transformáciami, Hatríkovým Cantom res
ponsoriale a Šimaiovým zborom Sen a rá
no. V priľahlých miestnostiach bola zria
dená výstavka hudobnín, z ktorých mnohé 
partitúry sa dali použiť ako študijný ma
teriál k prednáš kam. 
Ťažko dajako vyčerpávajúco a najmä de

finitívne zhodnotiť I. smolenické semináre. 
Ani tieto r iadky si nenárokujú zaujímať 
meritórne s tanoviská a robiť kritické zá
very. Mnoho zámerov a akcií zostalo ne
dopovedaných, naznačených, mnohé sa ešte · 

Detvianska 
Vlani ešte kde-kto neveril, že detvian

sky festival amatérskych spevákov taneč
ných piesní sa stane niečím viac ako ú
spešnou krajovou záležitosťou, na uspo
nadaní ktorej sa rovnakou mierou podie
ľali pracovníci banskobystrického rozhla
su, Závodného klubu Andreja Sládkoviča 
v Detve a Krajský výbor ČSM v Banskej 
Bystr~ci. Druhý ročník podujatia však už 
niesol punc celoslovenskej akcie - čo je 
potešiteľné - nielen v hlavičke festivalu, 
ale aj vzhľadom na hodnotenie organizač
nej a najmä umeleckej stránky. 

Na rozdiel od predošlého ročníka bol to
horočný festival rozšírený o autorský ve
čer, na ktorom odzneli po prvý raz novin
ky slovenskej tanečnej piesne. Skladby bo
li vybrané zo skladateľskej súťaže, ktorú 
vypísalo Štúdio Banská Bystrica roku 1967. 
Na autorský večer bolo vybraných 19 pies
ní, ktorých prednes bol súčasne podmien
kou pre účasť spevákov na detvianskej 
súťaži interpretov. Okrem tejto pôvodnej 
tanečnej novinky mohli si interpreti vybrať 
pre dva semifinálové večery dve ľubovoľ
né skladby, vyhovujúce ich hlasovému na
turelu a speváckemu podaniu. Je zaujíma
vé, že mnohí speváci (medzi nimi napri
klad aj favoritka súťaže Eva Szepesiová) 
napokon volili pre finálový večer namiesto 
výberovej skladby novinku slovenského 
autora. Vzhľadom na autorskú súťaž vy
vstalo niekoľko problémov, ktoré sa po
drobnejšie rozoberali na posedení s novi
nármi a spevákmi po festivale. Jedným 
z hlavných okruhov otázok bol ten, či je 
vhodné amatérsky prednes (akokoľvek 
vysoko hodnotený ) spájať so skladbami 
niekol'kých profesionálnych autorov. Stali 
sa totiž prípady, že amatérske podanie 
piesne poškodilo celkový dojem zo sklad
by - a paradoxom je - že porota, ktorej 
verdikty neboli vždy celkom objektívne, 
práve z tohto dôvodu tieto piesne v cel-
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ani neprejavili. Niektoré momenty vyplý
vali aj z premiérovosti podobného širšieho 
podujatia (napr. strnulá atmosféra na 
prednáškach, možno len z úcty k menám 
prednášateľov; prednášky domácich auto
rov vzbudili v poslucháčstve živší ohlas). 
Dôležité je, že účastníci seminárov sa po 
týždni rozchádzali s pozitívnym dojmom, 
so zistením, že aj u nás vieme robiť dob
ré, zaujímavé a pre rozvoj hudby užitoč
né akcie. Oblasť Novej hudby je mnoho
značná, možno teda očakávať, že budúce 
smolenické semináre prinesú množstvo 
ďalších poznatkov. Ľubomír Chalupka 

Zlatá ru za 
kovom hodnotení nadsadzovala. Stojí však 
za úvahu - napriek vyššie spomínaným 
poznámkam - či nevymedziť v Detve pole 
iba skladateľom neprofesionálnym, alebo 
- v druhom prípade - zabezpečiť rovna
kú kvalitu interpretácie všetkým autorom 
(teda aj profesionálnym) spevákmi, ktorí 
sú viacej ostrie l'aní a vedia, ako narábať 
s novým hudobným materiálom, prípadne 
dokážu priniesť do novej skladby svojský 
duch a osobitosť. Všetky pripomienky mož
no rešpektovať, ale treba pripustiť aj to, 
že v druhom prípade sa vyžaduje širšia 
ekonomická zainteresovanosť aj ostatných 
inštitúcií, pretože nemožno žiť z ilúzií, že 
traja zúčastnení organizátori vydržia s dy
chom tam, kde vyrastá celoslovenský, i keď 
menší, ale predsa kolos . .. 

Výsledky autorskej súťaže sú napokon 
dnes už známe z dennej tlače. Prvú cenu 
získala dosiaľ neznáma autorská dvojica 
z Istebného na Orave: skladateľ Eduard 
Feix a textár Eduard Stanovský piesňou 
šansónového charakteru pod názvom Pie
rot a Colombina v podaní Košičanky Evy 
Szepesiovej, 21-ročnej medičky. Druhú ce
nu (skladateľská súťaž bola pomerne vy
soko finančne ohodnotená sumami 3000, 
2000 a 1000 Kčs) získal Ľubomír Kotrba 
z Trenčína piesňou beatového charakteru 
Prázdny trón v podaní finalistu Zlatej ka
mery a víťaza žilinského San Rema - Ju
raja Fábryho (pre zaujímavosť treba do
dať, že interpret sa neprebojoval do finá
le, napriek predchádzajúcim úspechom a 
veľmi peknému výkonu v Detve, čo len 
potvrdzuje vysokú interpretačnú úroveň 
detvianskej Zlatej ruže). Tretie miesto zí
skala autorská dvojica Igor Bázlik - Vio
la Muránska s piesňou Bláznivý mesiac. 
Práve na tretiu cenu sa vzťahuje poznám
ka o pomerne slabej interpretácii, ktorä 
rozhodne piesni viac ubrala, ako pridala. 

V súvislosti. s autorským večerom sa 

treba zmieniť aj o úrovni aranžmán, ktoré 
bolo pomerne veľmi slušné, až na výnim
ky (vyslovene zlé bolo napríklad v piesni 
skladateľa, textára a interpreta Ichniov
ského z Bratislavy Okamih a slza padá). 
Treba· si však zároveň uvedomiť, že v Det 
ve odznelo takmer šesťdesiat piesní, ktoré 
bolo treba vo vel'mi krátkych termínoch 
niele_~ zaranžovať, ale aj v predstihu pri
pravit na play-back - pre potreby spevá
kov i prípadných rozhlasových nahrávok. 
V súvislosti s tým treba mimoriadne oce
niť výkon orchestra Armádneho umelecké
ho súboru z Prahy pod vedením Pavla 
Bayerleho, ktorý stál vlastne už pri prvých 
krokoch detvianskej Zlatej ruže, nezištne 
a r_ozhodne_ bez veľkých finančných výhod 
ukaz?l sohdny profesionálny výkon, na 
ktory by sa sotva podujalo niektoré zo 
slovenských telies tohto zamerania. Det
viansky festival - to sú štyri dni finišu, 
ke<;f_ sa vla_:;tne a~ ~o poslednej minúty 
skusa:. zohra :ra a pli uJe predstava príprav
ného stábu, mterpretov i všetkých zúčast
nených umeleckých pracovníkov. 

štyri večery (l. až 4. februára) mali 
svoje finále predsa len v posledný deň 
~eď deväť najúspešnejších spevákov bo~ 
JOvalo o trofeje : zlatú, striebornú a bron
zovú ružu. Ak nemožno mať námietky voči 
hodnoteniu poroty vo finálový večer tre
ba jej vyčítať niektoré lapsusy v druhý 
s~mifinálový _večer, keď vysloven e nadsa
dlla_ Kar~lov1 _Konárikovi, ináč spevákovi 
zauJimavemu stýlom podania i osobitnou 
interpretáciou, a znížila latku hodnotenia 
u ost~tných interpretov (napríklad u Ha
ny !-asšovej v piesni Mon credo, Viery La
macovej vo Wickovej novinke útek zo žl
tého mesta alebo u banskobystrického 
speváka Juraja Šváča) : Ku cti detvianske
ho P';lblika patr!, že vel'mi citlivo reagovalo 
na tle!o nespravne verdikty, aj keď, sa
mozreJme, nemohlo ovplyvniť záverečné 
hodnotenie. Do finálového večera sa totiž 
skutočne dostali interpreti výbornej úrov
ne, ktorých spevácke hranice susedili 
s profesionalitou - i keď to isté nemožno 
tvrdiť o pohybovej stránke, tak vel'mi dô
leži!ej u sl?evá~a pop-music. Všetky tri 
prve. ceny z1skah naprosto odlišné spevác
ke ZJavy, z ktorých každý by si bol asi za
slúžil Zlatú_ ružu, pretože oblasť jeho spe
váckeho vyrazu bola naprosto originálna 
~ os?bitá:. P_rvé m_iesto získala prekvapivo 
strnasťrocna Manka Klesniaková z Ban
s~ej Bystrice, ktorá upútala nielen milým 
ZJavom, pohybovou suverenitou a zaují
mavým hlasovým fondom, ale hlavne ne
obyčajne vyspelým poňatím výrazu každej 
z dvoch interpretovaných výberových skla
dieb (Láska je stu! bHý a Crazy). Je to in
terpretka, ktorá si zrejme vie poradiť nie
len s beatovým a sweetovým žánrom, ale 

ktor~ má skryté ťondy aj v oblasti jazzu. 
~~áze s~ to najmä po vypočutí niektorých 
JeJ nai:ravok na magnetofónovom páse. Bo
la by skoda nechať ju celkom bez odbor
né':o vede';lia~. najmä ak uvážime jej vek, 
moznosti dals1eho hlasového vývoja. Prav
da, ~lov~ k uvažu~e, či. sa tieto plány dajú 
u nas vobec realizovať: veď na Slovensku 
vlastne neexistujú špecializovaní hlasoví 
p~dagógovia v oblasti tanečnej hudby, kto
n by vedeli správne poradiť a pôsobiť i na 
čiste ľudský vývoj nádejnej hviezdy. 

Trochu prekvapením bolo druhé miesto 
Košičanky Evy Szepesiovej. Pravda, pri 
troche objektivity treba priznať, že na fi 
nálovom večere nezopakovala svoj suve
rénny výkon z prvého semifinále. Je to vec 
~?dpovednos~i a _ne~yhne sa mu napokon 
Z!adny favont suťaze (vlani to bola Eva 
Máziková, ktorá napokon skončila ako tre
tia). Bez ohľadu na to treba Eve Szepesio
vej priznať čaro osobnosti, zaujímavý hla
sovy fond, zmyse l pre šansónové piesne, 
hlboký a dramatický účinok, ktorý zane
cháva každá jej pieseň v divákovi. Je to 
sp~váčka vyrastajúca zrejme zo svojej sil
neJ osobnost! a vysokej muzikálnosti. Sta
ne sa z nej hviezda - akú zatiaľ nemá
me? To skutočne závisí len od toho, či sme 
na Slovensku vôbec schopní využiť príle
žitosť. 

Eugen Šváb je akýmsi korunným prin
com detvianskej súťaže. Vlani druhý -
tohto roku tretí. Tento pomer by mal 
~lastne hovoriť v jeho neprospech. Ale nie 
Je to pravda. Od minulého ročníka sa jeho 
prej~v zlepš~!, je to výrazný swingový 
spevak, ktory by sa mal z vlastnej inicia
tívy zúčastňovať vyslovene na jazzových 
prehliadkach spevákov. 

Okrem spomínaných troch držiteľov ru
ží sú tu aj ostatní finalisti. Takmer pro
fesionálne vyspelí, treba im však zrejme 
dosiahnuť to, čo nechýba prvým trom: vý
raznejšiu osobitosť podania, väčšiu skúse
nosť (áno, aj v práci s mikrofónom), hla
sové školenie a pomoc pri výbere reper
toáru. Pozorovatel'ovi je napríklad ľúto, že 
taký Milan Ichniovský nevie lepšie nará
bať svojím veľkým hlasovým fondom po 
stránke dynamickej, ž.e sympatický a dra
vý Karol Konárik má problémy s presnou 
intonáciou (čo j e v tomto prípade vec 
väčšej skúsenosti a zbavenia sa trémy), 
že neexistuje človek, ktorý by dokázal na 
pódiu ,.uvoľniť" príliš meravého Petra 
s_edláka, veľký talent v oblasti piesní ly
nckého charakteru. Prekvapením bola z fi
nalistov aj Zuzka Kollárová z Banskej Bys
trice, ktorá vlastne ,.zaskakovala" za Noru 
Sládečkovú-Bláhovú, a napriek tomu pri
niesla na javisko detvianskeho klubu su
verenitu a pripravenosť po každej stránke. 

Tereza Ursínyová 
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IV. stretnutie mladých hudobníkov v Egeri 
V týždni od 22. do 27. apríla t. r. konalo 

sa v Egeri IV. stretnutie mladých sklada
teľov a muzikológov socialistických krajín 
(medzi nimi bol aj skladateľ a dirigent 
v jednej osobe Bulhar Ivan Ivanov F ilev) . 
Stretnutie bolo orámované návštevami Bu
dapešti - pri druhej z nich sa konalo zá
verečné posedenie za účasti ministra kul
túry Mľ.R. 

26 účastníkov stretnutia - za pomoci 
štábu organizátorov, technikov a tlmoční
kov - absolvovalo denne 2 zasadnutia, 
s prehrávkou skladieb jednotlivých krajín 
a s nasledovnou diskusiou. Výnirp.kou boli 
pondelok a sobota (22. a 27.): predpo
ludnie jedného zabrala cesta z Budapešti 
do Egeru, popoludnie druhého bolo veno
vané vypracovaniu záverečnej r ezolúcie; 
streda (24.) zas bola oddychovým dňom
maďarskí hostitelia pripravili naň výlet do 
blízkych Bukových hôr, Miškolca a kúpeľ
ného mesta Miskolcztapolcze. 

Celkovým priebehom a výsledkami -
zhrnutými v záverečnom dokumente -
bolo toto štvrté stretnutie mladých socia
listických hudobníkov (aspoň tak sa to ja
ví pisateľovi týchto riadkov) prelomovým: 
bolo pripravené ešte konvenčným spôso
bom, v jeho priebehu sa zotrvačnou silou 
prejavovali (najmä spočiatku) formalis 
tické maniery, ale zároveň sa už objavilo 
mnoho nových prvkov, ktoré našli svoj vý
raz najmä v r ezolúcii. Konkrét ne: výber 
skladieb sa dial zväčša ešte oficióznou 
cestou, následkom čoho mladá sovietska, 
rumunská a čiastočne slovenská hudobná 
kultúra boli zastúpené nereprezentatívnym 
výberom (čo rumunskí a slovenskí účast
níci aj otvorene konštatovali); diskusné 
príspevky niektorých m ali zbytočne aka
demický, neraz vyslovene špekulatívny a 
odťažitý charater. Naproti tomu väčšina 
účastnikov sa od týchto spôsobov otvore
ne dištancovala a v priebehu rokovania 
presadila pracovný charakter zasadnutia 
so zameraním na konkrétne a špecifické 
hudobné problémy. Obzvlášť záverečný do
kument je veľmi inšpiratívny: pre budúce 
stretnutie ponúka skladateľským zväzom 
zjednotiť sa na pojme ,.mladý skladateľ" 
- chápali ich ako dvadsiatnikov-tridsiat
nikov (do 35. r.), iba ZSS si tento pojem 
vyložil ako dvadsiatnikov; pripraviť naozaj 
r eprezentatívny výber všetkých smerov a 
snažení zo skladieb nie starších než 2-3 
roky (najlepšie špeciálnou komisou mla
dých - vyskytli sa totiž i skladby kompo
nované pred 4 až 5 rokmi); postarať sa 
o kvalitné nahrávky všetkých skladieb 
(tentoraz neboli vždy na výške) a o mož-
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nosť dôkladne sa s nimi oboznámiť pomo
cou partit úr (objavovali sa iba sporadic
ky), ako aj o kvalitné informačné mate
riály vrátane serióznych rozborov (t. r . 
iba Maďari pripravili ozaj vzorový mate
riál - hoci aj Bulhari, Juhoslovania a Po
liaci priniesli zasvätené štúdie). Prokla
movala sa tiež sloboda umeleckého - a 
teda všestranne ľudského - prejavu. Pri
tom treba bez nadsadenia konštatovať, že 
práve československí účastníci mali pod
netný vplyv na celkový priebeh zasadnu
tia a náplň rezolúcie. 

Predchádzajúc k stručnému referovaniu 
o hudobných kolekciách jednotlivých kra
jín, vopred upozorňujem, že ide o napros
to s ubjektívne prvé impresie, iba občas 
podopreté zoznámením sa s notovými zá
pismi; žiaľ, nie je to moja vina, ale násle
dok nie práve najlepšej predchádzajúcej 
prípravy stretnutia. Budem sa pridržiavať 
poradia, v akom sa prehrávky a diskusie 
v Egeri konali. 
Hneď v prvý deň príjemne prekvapili 

Bulhari - aspoň mňa osobne - tromi 
skladbami: Il. časťou Koncertu pre husle 
a orchester Dimitrova Christova, Epizóda
mi pre 4 zvukofarebné skupiny Ivana Spa
sova a skladbou Vasila Kazandžieva Com
plexi sonori. Prvá z nich zaujme minimál
nym sprievodom orchestra - sólový ná
stroj hrá zväčša a capella, druhá kultivo
vanou koloristikou a tretia svojráznym 
využívaním výdobytkov poľskej školy, naj
mä v melických fragmentoch - inak zrej
me ovplyvnených bulharskou ľudovou me
lodikou. 

Juhoslovanský seriál opäť potvrdil do
jem, ktorý som spoločne s M. Kunom vy
s lovil v článku Dialóg juhoslovanskej tvor
by (SH/67 č. 2) o r ozmanitosti ciest tej to 
nám tak blízkej kultúry, ktorým však zväč
ša chýbajú nadpriemerné umelecké vý
sledky. Výnimkou bola t entoraz koláž 
Chorváta Dubravka Dettoniho, nazvaná 
šifry, striedajúca prostriedkami Novej 
hudby expresívne i impresívne úseky vo 
vyváženej proporcionalite. Ostatným ju
hoslovanským skladbám bol cudzí zmysel 
pre čas - boli neúmerne pridlhé. 
Ďalším prekvapením - žiaľ, nepríjem

ným - bola sovietska prehrávka. Odzneli 
na nej skladby iba dvoch autorov: Kyjev
čana Miroslava Skorika (dokonca dve) -
čo bolo výnimkou na celom stretnutí - a 
Leningradčana Valeria Gavrilina (to je ale 
vzhľadom na početnosť a rozmanitosť slo
hových tendencií hudobnej kultúry náro
dov ZSSR skutočne nepochopiteľné ! ). Na
vyše spomínaní autori predstavujú kon-

zervativny smer, ktorý má právo na exis
tenciu ako jeden z množstva iných, lež je
ho preferencia vrhla podivné svetlo na 
Zväz sovietskych skladateľov (čo je tým 
nepochopiteľnejšie, že napr. pri stretnuti 
československých a sovietskych mladých 
skladateľov v Moskve koncom lanského ro
ku sa hra li prevažne diela avantgardné). 
Tento výber ublížil najmä talentovanému 
Gavrilinovi, jeho Ruskému zošitu pre mez
zosoprán a klavír na ľudové texty: sklad
be, nadväzujúcej zreteľne na tradíciu rus
kej romance, chýbal kontrastný protipól 
takého Denisova, šnitkeho, Slonimského, 
Silvestrova a i. 
Poľsko sa opäť prezentovalo ako hudob

ná veľmoc. Z jeho bohatého výberu na mňa 
najviac zapôsobili Kontrasty pre dychový 
orchester a dva k lavíry Jana Wincenty Ha
wela pre svoju bruitistickú výrazovosť, 
rytmickú impulzívnosť i bohatú kontrast
nos! - čo do striedania nástrojových sku
pin i náladovej atmosféry. Veľmi silný do
jem zanechalo tiež dielo Edwarda Bogus
lawského Apokalypsis pre recitátora, mie
šaný zbor a inštrumentálnu skupinu, po
stavené na princípe niekoľkých gradácií 
s meditatívnym epilógom; minimálnymi 
prostriedkami (zbor a nástroje sú využí
vané zväčša komorne) dosahuje veľmi sil
·ný účinok - na ňom sa, pravda, význam
nou mierou podieľa i veľmi silný text bás
nika J. Goreca -Rosinského. Concerto breve 
Tomasza Sikorského pre klavír , 24 dycho
vých nástrojov a 4 bicie sa prezentovalo 
svojou expresívnosťou - i keď . t rocha 
jednostr anne. Antipôdom tejto skladby bo
la Polychromia Zykmunda Krauseho vo 
verzii pre klarinet, trombón, violončelo a 
klavír; kým všetky predchádzajúce poľské 
skladby patria do štýlu novej poľskej š ko 
ly, Polychromia je svojráznou štúdiou hu
dobného materiálu - a poslucháčovej po
zornosti. 

Súbor skladieb NDR a Rumunska ostal 
temer bez ohlasu - bol príliš jednostrun
ne akademický. Z nemeckých skladieb ako 
určitý prínos - pravda, relatívny v rámci 
tamojšej hudby - možno menovať iba 
Portrét z Troch portrétov na slová Jakuba 
Barta od lužicko- srbského skladateľa Jana 
Pavla Nagela pre výstižné zvýraznenie do
minant ného t extu a tretiu z Invencií Sieg
frieda Matthusa - jediná z nemeckých 
používa la modernejší hudobný jazyk; z ru
munských v podobnom zmysle možno me
novať iba Piccolu sonatu pre flautu sólo 
Dana Voiculescu, skladbu prevažne pasto
rálneho charakteru, veľmi stručnú. 
československo, presnejšie mladá česká 

hudobná kultúra, dosiahlo na eger s kom 

stretnutí nesporne najväčší úspech. Sklad
ba Luboša Fišera Capricos pre dva zbory 
-_komorný a miešaný - bola jediná, kto
reJ sa dostalo spontánneho potlesku. Fi
šer, inšpirovaný slávnym Goyovým cyk
lom, vyt voril jednoduchými prostriedkami 
hudobnú transformáciu otrasnej umeleckej 
výpovede. S veľkým úspechom bola tiež 
prijatá skladba Zdenka Lukáša Zaľíkávaní· 
milého pre ženský zbor, flautu, kontrabas 
a bicie nástroje - na modálnom zákla
de, spestrenom chromatizmami, dosahuje 
skvelou gradačnou prácou (pomocou vý
borného využitia rytmických prvkov) a 
striedaním rôznofaktúrných plástov sku
točne magickú at mosféru. Osviežením bo
l~ t~ež kompozícia Ivany Loudovej Rapso
die m black pre koncertatnú hobojku a or
chester. 

Slovenskú kolekciu tvorila Ouvertura pre 
orchester Ivana Konečného, Sequenza pre 
orchester Vladimíra Bokesa a Sláčikové 
kvarteto v troch častiach od Jozefa Sixtu; 
posledná z nich mala veľmi vrelý ohlas 
najmä u maďarskej delegácie. Som však 
presvedčený, že keby v kolekcii boli sklad
by Hatríka, Podprockého, a, samozrejme, 
Kalmana, Malovca, Salvu, Paríka, Kupko
viča, mohli sme vyjsť z tejto konfrontácie 
ako suverénni víťazi. 

Maďarskí kolegovia sa prezentovali pre
mysleným výberom. Zaujali najmä: Fiori
ture per orchestra od Zsolt Durkó - oča
rili kultivovaným narábaním s inštrumen
t~rom a zmyslom pre kontrast (ide o akú
Sl neobarokovú suitu, či sonátu), Dialoghi 
per fagotto e pianoforte Miklósa Kocsára 
virtuóznym využitím nekonvenčne stvár
neného partu sólového nástroja za citlivé
ho sprievodu klavíra, Il. sláčikové kvarteto 
Istvána Langa tektonickou výstavbou a 
všestranným využitlm tohto zdanlivo kon
venčného ensemblu a Dialogo pre klavír 
a .orch:ster L.a jo_sa Pappa zaujímavým 
str1edamm stab1lnych nástrojových zosku
p~ní, ako a j výbornou formovou organizá
CIOU. 

Hlavným prínosom IV. stretnutia mla
dých skladatel'ov a hudobných vedcov so
cialistických krajín v Egeri bolo nesporne 
nadviazanie osobných kontaktov medzi ú
častníkmi a ich spoločné predsavzatie od
strániť stále pretrvávajúci formalizmus 
v stykoch medzi hudobnými kultúrami so
cialistického tábora a z nej plynúcu nedo
statočnú, prinajlepšom torzovitú informo
vano~ť. Kiež by sa to podarilo! 

Igor Vajda 
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~.· 
LUBOMIR DORtl2KA - IVAN 

POLEDŇÁK: 

CESKOSLOVENSKi JAZZ - MI 

NULOST A PltiTOMNOST 

(VYDAL SUPRAPHON N. P. 
PRAHA 1967 ; 312 STR. TEXTU, 
44 STR. OllRAZOVEJ PRILOHY, 
5000 VíTISKOV, 42 KCS.) 

V mnohých z jazzového hla
diska velmi dôležitých európ
skych krajinách (napr. Fran
cúzsko, Svédsko, Polsko l sa za
tial eUe neukázali knižne spra
cované regionálne dejiny tejto 
hudby. Tým vypuklejšie sa javl 
závažnosť činu Lubomíra Do
rOžku a Ivana Poledňáka, ktorí 
s impozantnou dilkllldnosťou 

zachytili· a zhodnotili doterajší 
vývoj jazzu v Ceskoslovensku. 
Kolba zahrňujúca rozpätie ro
kov 1920 až 19116, skladá sa zo 
š tyroch časti (Rané infiltrácie, 
Epocha swingu , Predpoklady 
dneška, Ceskoslovenská jazzo
vá š kola l ; d'alej tu nájdeme 
pozná mky, anglické zhrnutie, 
diskograflu a fotografickú časť. 

V prvej časti , ktorú by sme 
z dnešného hladiska mohli o
zna čiť za predhistorickú (do 
polovice tridsiatych rokov l, si 
vd'aka jej výstižnému spraco
vaniu markantnejšie ako dosiaľ 
uvedomujeme, že jazzové hnu
tie od svojich prvopočiatkov 

bolo u nás spojené s progre
sívnymi myšlenkovými a ume
le ckými prúdmi. Ukazuje sa, 
že závažnosť skúma nia histó
rie náš h o jazz u presahuje úzky 
rámec dan ého žá nru a že sa 
pri ňom objavujú súvislosti 
rozš irujúce n áš obzor o Javi
covom llmeleckom hnuti vôbe c. 
Kniha t iež rozsiahlymi citátmi 
približuje neprfstupnú dobovú 
literatúr u (obzvlášť zaujlmavo 
pôsobia pasáže z Burianovej 
knihy Jazz z r . 1928). Autorom 
sa podarilo od začatku práce 
triezvo odstupňovať význam 
jednotlivýc h osobnosti a cha
rakteri.lovať z dnešného hladi
ska mieru Ich progresívnosti. 
Za jediný vážnejšl nedostatok 
prvej časU môžem e pokladať 
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neúplne faktografické uchy
tenie účinkovania významných 
zahraničných hudobníkov v Ce
skoslovenskn. Na druhe j strane 
tu nájdeme d osf presne zachy
tené hosťovanie budobnfkov 
malej dôležitosti, pričom niet 
zmienky o prvom účinkovaní 

autentického amerického or
chestra s r. 1925, v ktorom 
brali sólisti historického vý
znamu, ako napr. Gene Sedrlc 
a Tommy Ladnier. (O tejto u 
dalosti aájdme informáciu v 
publikácii Leonarda Fea thera: 
The new editlon of The Ency
clopedla oi Jazz, Hori:.!on Press 
N. Y. 1962. E. T. Vogel tu na 
str. 491 píše: " The first impact 
of jazz in Czechoslovakia came 
with the importatlon of Ame
rican records and, In 1925, the 
first visit by an American 
band, that of Sam Wooding, 
featuring Tommy Ladnler, Ge
ne Sedric and Garvln Busbell. 
Woodlng still remembers the 
excited response to his musi c 
during the Banďs two weeks 
In Prague." ) Nepresvedčivo vy
znieva tiež formulácia (str. 18 l : 
"Občas proskakujlcl tvrzeni, 
že v Praze v t é to dobe husto
vala kapela v níž hral Sidney 
Becbet, se patrne - podle na
šich šetl'enf, nezakláda na 
pravde." Aspoň v pozná mkach 
mohÍi byť konkrétnejš ie po
drobnosti o charaktere uvede
ných šetrení. 

V kapitolách :zachycujúcich 
obdobie od konca tridsiatych 
rokov až po r . 1948 priniesli 
autori najviac nových pohľa

dov. Dôkladne zhodnotili naj· 
mä dianie okolo Gramoklobu, 
ktoré svojou vyhranenosťou a 
cieľavedomosťou môže dodnes 
pôsobiť ako podnecujúc! pri
klad. Zo spôsobu, akým sú 
udalosti prezentované (t. j. vy
:.dvihnutle vzťahu ľavicových 

s H a jazzového hnutia) , mimo
riadae jasne vystupuje a nomá
lia d'alšíebo vývoja, t . i- rokov 
1948-1960. V knihe n á jde me 
dosť materiá lov, ktoré odzrkad
Jujú atmosféru doby, ako a j 
citova né ná zory osobnosti, kto
ré v protljazzovom ťažení pre
vzali inicia tivu (pritom mnoh! 
z konkrétne menovaných majú 
v súčasnom hudobnom živote, 

a to i v Janovom, d61e!ité po
stavenie). Nadpis poslednej ča
sti knihy - Ceskoslovenská 
jazzová škola, vyznieva síce 
nadsadene, no samotný text je 
triezvy a svojim spôsobom po
tvrdzuje neadekvátnosť nadpl
su. Autori dotiahli problema
tiku až po rok vydania knihy 
a dokázali výstižne charakte
rizovať i problémy zatial ne
uzavr ené. 

Napriek serióznej a dôklad
nej prac•, niekolko tematic
kých okrubnv si nevyhnutne 
vyžiada d'alšie štúdie a spres
nenia/ Publiká cia dosť ostala 
dlžná · najmä mimopražskému 
dianiu. Autori sú s i ce povzne
se nl n ad preferovanie regio
nálnych z áujmov, ide však 
s kôr o to, že neprejavil! dosť 
všestrannú aktivitu v získava
nl informácii. Kým v niekto
rých problémoch zásadne roz
šírili doterajši obzor, v mimo
pražsk om dian! sa us pokojili 
len so s umarlzovanlm už pub
likovaných materiálov Iných 
a utorov. Hoci nemožno pove
dať, že by závery boli ne
správne, alebo nevýstižné; ne
dostatky s ú skôr vo vzájom
ných proporciá ch hÍbky spra
covania. Zoberme len jeden 
typický priklad: V kapitole K 
vývoji organlzace jazzovébo 
denl ná jdeme podrobne spra
cované začiatky činnosti praž
s k ého Kruhu pi'átel jazzové a 
tanečnl hudby ( s tr. 124-1261, 
no o brnens kom klube, ktorý 
vznikol pri bližne v tom istom 
čase, je l en niekolko všeobec
ných viet (s'tr. 1271. Pr itom 
význam brnenského klubu ne
bol o nič me nši: v porovnani 
s Prahou jeho činnosť bola ne
kompromisnejšia a mala i dosť 
široký dosah (o. i. Brno po
skytovalo skupinám z r ôznych 
miest jedinú s iál e jš iu bá zu pre 
vystupovanie 1. Proble matické 
je l prezentovanie histór ie slo
venského jazzu. V publikácii 
je spracovanie t e jto témy pre
vzaté približ ne v nezmenenom 
rozsahu z Poledňákových Ka
pitoliek o jazze. No k ým v pô
vodnom prameni bol rozsah 
voči českej časti primeraný, 
v novej konštelácii sa samo
zre jme t á to rovnováha nar ušila. 

DaleŽilou súčasťou knihy ma
la byf diskografia ; jej spraco
vanie zverili pracovníkom Sup
raphonu, a tak táto časť sa 
autorom vymkla z rúk. Z cha
rakteru knihy nepochybne vy
plýva požiadavka úplnej dis
kografie, namiesto toho však 
nájdeme spracované len na
hrávky Supraphonu z rokov 
1945-1967, čiže duplicitu fi
remných propagačných d isko
grafU. To, že diskografia do 
r. 1945 už vyšla v zborní ku 
Taneční hudba a jazz 1964-65, 
zd'aleka nez namená, že toto 
obdobie nemusi byť zahrnuté 
i v knihe. Dalej za závažný 
nedostatok považujem opome
nutie povojnových nahrávok 
.československých skupín pre 
zahraničné firmy (napr. Muza , 
Amiga, Philips, Fontana a i.). 
Diskogralla ukázala i povrch
nú dokumentáciu Supraphonu 

formulácia " obsazenf or
chestru neznáme", objavuje sa 
často a j pri nahrávkach z po
s ledných rokov. - Zostavenie 
kompletnej diskografie česko

slovenského jazzu je teda úlo
hou, ktorá ostala otvorená i 
po vyjdení knihy. 

Publikácia Ceskoslovenský 
ja zz určite vyvolá mnohé pole
miky. No nech už sa objavia 
najrozličnejšie výhrady a d o
plnenia, predsa nezastrú f akt , 
že ide o dielo fundamentár
ne bo významu. 

IGOR WASSERB ERGER 

BOŽENA ORMISOV Á-
ZÁHUMENSKÁ: __ _ 

SÚPIS HUDOBNIN Z l!ÝV. 

PREMONŠTRÁTSKEHO 

KLÁŠTORA V JASOVE. 

l. ZBIERKA Z IIÝV. JEZUIT

SKÉHO KOSTOLA SV. TROJICE 

V KOŠICIACH. MARTIN, MATI

CA SLOVENSKÁ 1967. 125 STR. 
BEZ UDANIA CENY. 

Súpisy hudobných fondov na 
Slovensku z minulosti sú zried
kavosťou, a preto t ým vítan ej
šla je každá novinka, ktorá sa 
objaví na našom knižnom trhu. 

Pracovnlčka MS ll. Ormlsová- JURAJ POTÚČEK: 
Zábumenská po us ilovnej beo
r is tlckej práci spracovala sú
pis hudobného fondu, ktorý 
bol v užívani pri jezuitskom 
chráme Sv. Trojice v Košiciach 
v 18. storoči a ktorý je dnes 
uložený v. Matici slovenskej 
v Martine. Celkove popísala 
v súpise 102 jednotiek (tlače 
a odpisy], čo na p rvý po h ra d 
nie je vysoké číslo, ale m ožno 
ho ndilvodnit tým, že r . 1793 
zúril v Košic iach velký požiar, 
ktorému p adla za obeť aj časť 
Jezuitskej knižnice a archívu. 
Takto dnešn ý stav predstavuje 
p rakticky len torzo, čomu na
pomohli aj rôzne administra
tlvne zásahy, ako zrušenie je
zuits ké ho r á du (17731, reorga
nizácie a premiestňovanie kniž
nice, pričom sa niektoré pa
miatky stratili a lebo zničili . 

Napriek všetkému zachované 
pamiatky svedčia o tom, že 
organizátori knižaice udržia
vali čulý s tyk s európskymi 
kultúrnymi centrami a pre 
k nižnicu získali viace ré hu
dobné novinky, resp . ich od
pisy. 

Samotný súpis je spracovaný 
solfdne. Po his tor ickom úvode 
obsahuje popis 24 tlačených 

hudobnln a popis 78 odpi sov. 
Všetky jednotky s ú podrobne 
poplsané, obsahujú všetky ná 
ležitosti, a tak ulahčujú o
kamžitú identifikáciu c i po 
stránke obsahove j, či po strán
ke formálnej. Pri popisoch sú 
bibliograficke pozná mky, kto
ré umožňujú l epšiu identifiká
ciu a zvyšujú hodnotu súpisu 
pri každej hudobnine (rkpl 
notové incipity, čim práca na
dobúda vedecký ráz. Na konci 
súpis u je menný r egist e r skla
d atefov, odpisovačov a majite
Jov hudobnln, register texto
vých incipitov, register tlačí 
podla rokov vydania a registe r 
vydavatefov. 

Je isté, že súpis splni s voju 
f unkciu niele n u nás, ale že 
oň prejavi a záujem a j z ahra
ničné i nštitúcie a báda te lia. 

(J. P.) 

SÚPIS SLOVENSKÝCH 

NENOTOV ANÝCH SPEVNIKOV 

MARTIN, MS 1967. 215 (CYK

LOST.I STR. BEZ UDANIA CE-

NY. 

Súpisu nenotovaných s pev
níkov, ktorých vyšlo najmä do 
roku 1918 na Sloven sku velké 
množstvo, nevenovala sa do
teraz sústavná pozornosť. Oje
dinele boli spracované biblio
graficky niektoré vydania (Ci
thara sanctorum, Zpi!volk), ale 
vše obecne chýbalo celkové 
spracovanie všetkých druhov 
až po prítomnosť. O toto sa 
pokúsil autor v u vede nom sú
pise. Celkove p oplsal biblio
graficky 1250 jednotiek (spllv
nlky, k ancionále , funebrále, 
pas1e, spoločensk.é spevnlky, 
libretá opier a prlbuzné tlače l 
domácej proveni encie, a to od 
najstarších čias až po pritom
nos( (19651 . Všetky popisané 
jednotky sú v súpise rozdel e né 
do 2 hlavných skupin a 30 
podskupín. V rámci jednotli
vých oddielov je ma teriá l ra
dený cbronoJ•ogicky. Pri kaž
dej p opísanej jednotke je údaj, 
v ktorej knižnici sa vydanie 
nachodí, a l ebo prameň, z kto
rého boli úda je čerpa né, ak sa 
vydanie nenachádza vo ver ej
ných knižniciach. 

za hlavnou časťou súpisu 
nasleduje zoradenie všetkých 
vydaní v c hronologickom po
radí. Ďalej obsahuje súpis 
autorský a názvový registe r a 
n apokon regis ter vydavatef
stiev a tlačiarov. Historik hud
by, k torý bode hodnotiť hu
dobný život na Slovensku v mi
nulosti, neobíde sa bez tohto 
špeciál neho súpisu, kde v sys
tematickom prebfa de ná jde zo
znam vše tkých domácich vy
dani nenotova nýcb spevnlkov, 
ktoré v. minu losti v nejednom 
prípade zobrali významnú kul
túrnu a spoločenskú úlohu. 

(R. K.) 
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Piccola Scala v Miláne uvedie v sezóne 
1968/69 Operu Henri Pousseura Váš Faust 
na text Michela Butora. - Nemecká štát
na opera v Berlíne objednala operu od Ala
na Busha s názvom Joe Hill, muž, ktorý 
nikdy nezomrel. Autorom libreta je Barrie 
Stavis. Dielo bude mať premiéru na jar 
1969. 

* * * 
llamburská Štátna opera získala pre nové 
naštudovanie Mozartovej čarovnej flauty · 
Petra Ustinova. Dirigovať bude Georg Sol
ti, scénu navrhne Jean-Denis Maclés. 

* * * 
Nemecká opera nad Rýnom uvedie v no-
vembri t. r . Lukulla od Paula Dessaua. Hu
dobné naštudovanie prevzal Bruno Mo
derna, réžiu Franz Reinhard; scénografom 
má byť Heinrich Wendel. 

* * * 
Krzystof Penderecki dostal od Spojených 
štátov ponuku napísať dielo na pamiatku 
deklarácie o fudských právach Organizá
cie Spojených národov. Skladbu majú 
uviesť v decembri 1970 na 22. výročie tejto 
deklarácie. 

* * * 
Hans Ludwig Hirsch dostal od Bavorského 
rozhlasu ponuku napísať z príležitosti 
olympijského roku 1972 televíznu operu. 

* * * 
Karel Ančerl prevezme v sezóne 1969/70 
vedenie Symfonického orchestra v Toron
te. Doterajší dirigent orchestra Seiji Oza
wa odíde ako nástupca Josepha Kripsa za 
šéfdirigenta symfonického orchestra v San 
Francisku. 

* * * 
Sonningovu hudobnú cenu na r. 1968 ude-
lili Be njamínovi Brittenovi. Cena je doto
vaná 55 000 dánskymi korunami. Britten 
prevezme cenu na dánskom baletnom a hu
dobnom festivale v Kodani. - Karl Bohm 
bol vyznamenaný americkou Brucknerovou 

spoločnosťou medajlou A. Brucknera na 
r. 1967. 

* * * 
Šéfdirigent SF Ladislav Slovák dirigoval 
v Melbourne l. symfóniu Georga Dreyfusa 
v predvedení mies tneho symfonického or
chestra. 

* * * 
Pre hudo bné biená le v Zagrebe na r. 1969 
píše Giinther Beckers komornú hudbu pre 
sláčikové kvarteto, harf u, gitaru a čemba
lo. 

* * * 
V programe festivalu v Aldeburgu sú dve 
premiéry: Punch a Judy od Harrisona Birt
wistla a Zázračný syn od Benjamina Bri
ttena. 

* * * 
V marci t . r. umre l v Los Angeles Mario 
Castelnuovo-Tedesco, ktorý žil od r. 1939 
v Spojených štátoch. V období medzi dvo
ma svetovými vojanmi bol často v pro
gramoch hudobných podujatí. 

* * * 
Luciano Berio dostal od Newyorských fil-
harmonikov ponuku napísať skladbu pod 
názvom Sinfonia pre malý orchester so 
saxofónmi s hlasmi. R. 1968 v októbri ju 
majú uviesť Swingle Singers. 

* * * 
Frank Martin napísal Magnificat na text 
Martina Luthera pre soprán, husle a or
chester. Skladbu venoval Irmgard Seefrie
dovej a Wolfgangovi Schneiderhahnovi. 
Premiéru bude dirigovať Bernard Heitin1k 
na slávnostných týždňoch v Luzerne. 

* * * 
V rámci I. s molenických seminárov súčas
nej hudby uskutočnilo Hudobné informač
né stredisko prehrávku z magnetofónových 
záznamov. Odzneli skladby J . Hat ríka -
Canto r esponsoriale, P. Šimaia - Se n a 
rá no a R. Bergera - Transformácie (III. a 
IV. časť). Hodinka s lovens ke j hudby mala 
u prítomných dobrú odozvu, obzvlášť u za
hraničných hostí. Dr. Brenecke Rennert 
z mníchovského rozhlasu zaradí na zákla
de tejto pre hrávky do programu re lá 
ciu o s love nskej hudbe. 
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v Gere uskutočnila sa vo februári t. r. 
premiéra baletu skladateľa R. F. Sj)išiaka 
Princezná so zlatou hviezdou. 

* * * 
Kniha n. p. a Mestská knižnica v Prahe vy-
dali výberovú bibliografiu Vítezslava No
vá kn. ktorú zostavil Ratibor Budiš. 

* * * 
Michael Tippet komponuje svoju tretiu 
operu, ktorá má predbežne nazov Laby
rinth. Premiéra sa má uskutočniť v lon
dýnskej Covent Garden opere r. 1969. 

* * * 
Nemecká opera v Berlíne požiadala Borisa 
Blachera o napísanie opery pre Slávnost
né týždne 1969. Libreto si vzalo za ná
met rozprávku šolema Aljchema a volá sa 
200 OCO toliarov. 

* * * 
Werner Egk píše svoj tretí balet Casanova 
v Londýne, kto rý bude mať svoje prvé 
predvedenie r. 1969 v Mníchove. Choreo
grafom preds tavenia bude John Cranco. 

* * * 
Birgit Nilsson bola vyzname naná štok
holmskou hudobnou akadémiou Meda jlou 
na podporu hudobného umenia . Stalo sa 
po prvý raz, že t ú to cenu - ktorá bola 
určená skladatefom - získala in ter p retka. 

* * * 
Ian Hamilton pracuje na oper e podľa ná 
me tu The Royal Hunt of Sun od Petra 
Shaffera. Libreto m á za námet potlačenie 
Inkov Pizarrom v 16. storočí. 

* * * 
V máji t . r. uviedii v Cincinnati (USA) Mo
ralities od Hansa Wernera Henzeho. Skla
dateľ napísal skladbu na objednávku Cin
cinnati May Festival Asossiation . 

* * * 
Eugen Ormandy, vedúci philadelphského 
orchestra, požiadal Leonarda Bernsteina 
o napísanie skladby väčšieho rozsahu k prí
ležitos ti dvestoročného v5•ročia americkej 
nezávislosti r . 1976. 

* * * 
Karlhe inz Stockhausen zložil pre Vokál. 
kolégium r ýnskej hudobnej školy Kolín -
ktorú vedie Alfred Deller (Londýn) -
väčšiu skladbu a capella. Premiéra sa 
uskutočnila v júni v rámc i Stour-Festi
vals v Ashforde (Anglicko). 

* * * 
Prvý moskovský Svetový tanečný fes t ival 
us poriadajú na jar r . 1969. Sergea Liťara 
pozvali do medzinárodnej poroty. 

* * * 
V rámci grazského festivalu uve dú v m iest
nej opere novú verziu Milhaudovej opery 
Krištof Kolumbus n a text Paula Claudela. 

27. Beethovenove s lávn osti v Bonne sa 
us~.utočnia až r . 1970 na dvestoročné vý
rocie narodenia tohto hudobného génia. 
Okrem mnohých známych sólis tov vystúpia 
tu Leningradská štátna fi lharmónia Ber
línski filharmonici pod taktovkou 'Kar a
jana, Viedenskí filharmonici (pravdepo
dobne s dirigentmi Bernsteinom a Boh
mom) a Concertgebouw Orkest Amster
dam. 

* * * 
20. januára t. r . zomrel vo veku 60 rokov 
hudobný skladateľ a šéfdirigent SĽUKu 
Július Móži. Svoje ťažisko práce v sloven
skom hudobnom živote zameral predovšet
kým ako člen rozhlasového orchestra a 
orchestra Slovenskej f ilharmónie v Bra
tislave, neskôr ako dirigent Cymbalu a ako 
šéfd irigent Slovenského ľudového umelec
kého kolektívu, pre ktorý okr em úprav slo
venských ľudových piesní napísal úspešné 
hudby k tancom, ako Priadl<y, Terchovská 
veselica, Tanec valachov, Cigánsky tanec a 
iné. - Z orchestrálnych skladieb často boli 
programované Švihrovská a Rumunská 
rapsódia. 

* * * 
Z radov členov Sekcie koncertných umel
cov Zväzu slovenských skladateľov odiš iel 
20. m ar ca 1968 ich nestor Ernest Riegler
Skalický, ktorý ako profesor Konzervatória 
a neskôr Vysokej školy múzických umení 
zaslúžil sa o rozvoj koncertného organo
vého umenia na Slovensku a vychoval rad 
žiakov. 

* * * 
V novembri t. r . bol by sa dožil 70 ro kov 
hudobný skladateľ František Alvin, ktorý 
nás náhle opustil 17. apr íl a 1968. Do od
c hodu na odpočinok pôs obil ako h udobný 
r ežisér v čs. rozhlase v Bratis lave. Ve
nova l sa pre dovšetkým tvorbe tanečnej, 
zábavnej a scénickej hudby k rozhlasovým 
hrám. Zložil t iež celý rad budovateľských 
a mládežníckych piesni a pochodov. 

* * * 
K 50. výročiu vzniku ČSSR uvedie opera 
SND 28. októbra ako československú pre
miéru novú operu Tibora Andrašovana Bie
la Nemoc. Libretom je dielo Ka rla Čapka 
s rovnomenným názvom. Autorom je Jo
zef Budský. Pre r éžiu a na jmä hudobné 
vedenie t u skladateľ postavil nel'ahký pro
blé~. Treba pracovať asi s 35 sólistami, 
okrem vefkého symfonického orches t r a sa 
v diele uplatňuje dychovka, organ, niektoré 
pasáže patria jazzu a oblasti zvukov (hu
kot lietadiel, t ankov atď.). Hudobné na
študovanie opery preberá dirigen t Viktor 
Málek, r éžiu Miroslav Fischer , s cénu pri
praví Pavol Mária Gábor, kostým y Ľudmila 
Purkyňová. 



Vo vydavateľstve Supraphon v Edícii kníh 
o hudbe pripravujú vydanie rozsiahlej mo
nograiie o J. S. Bachovi od slovenského 
muzikológa dr. Ernes ta Zavarského, ktorý 
j e u nás známy už mnohými ve deckými 
prácami. Autor sa v nej snaží na základe 
nových výskumov podať ucelený nový po
hrad na osobnost a tvorbu skladateľa. Roz
š iruje· doterajšiu diskusiu o problémy so 
c iologicl<é, psychologické a do svetonázo
rových vnáša širšie hradiská. Obšírne s a 
zaoberá tvorbou, j ej začlenením do hudob
ného vývoja európskeho a zdôrazňuje jej 
vplyv na ďalší hudobný vývin až po sú
časnost. V nr. knihe sa venuje otázkam in
terpretácie, estetiky a života Bachovej 
tvorby v súčasnom hudobnom živote. Prá
ca tohto rozsahu bude prvou v českoslo
venskej literatúre a jej vydanie sa pripra
vuje aj v Poľsku a v NSR. 

* * * 
IU. medzinárodný hudobný festival v Brne 
v dňoch 28. 9. až 6. 10. 1968 sa zameria na 
skladby Leoša Janáčka a jeho európskych 
súčasníkov. Predvedú sa tu v premys le
nom výbere diela Janáčkovej tvorby a vý
znamné diela súčasných skladatelov (Stra
vinskij, Prokofiev, Skriabin, Bartók, Ho
negger, Webern) v interpretácii našich 
i zahraničných súborov a sólistov. Súčas
ťou festivalu bude hudobnovedecké kolok-. 
vium Leoš Janáček et musica Europaea za 
účasti našich i zahraničných muzikológov 
a medzinárodná súťaž domácich i zahra
ničných rozhlasových staníc o najlepšiu 
magnetofónovú nahrávku. 

* * * 
Komorný orches ter konze rvatória v Bra
tis lave s dirigentom J. Pragantom mal 
koncom mája 1968 2 koncerty v Salzburgu. 
V tejto výme nnej akc ii bol p artnerom ko
mornému orchestru známeho Mozarte a. ' 
Program sa skladal prevažne zo s loven
ských skladieb. 

* * * 
15. mája už druhý raz účinkovali Madriga
lis t SF ( dir. L. Holásek) v rámci Festivalu 
komornej hudby v pofskom Lancute. 
Okrem s tarej hudby renesančnej a bat·o
kovej s pie vali skladby Š imbracké ho, Mo
zarta, Dvoráka, Zimmera a Šima ia. V sep
tembri ich čaká zájaz d do Talians ka, kde 
okrem niekofkých koncertov v be nátske j 
oblas ti koncertujú na fes tiva le v Rovigu . 
8. a 9. októbra s a zúčastňujú 2 koncerta mi 
na Berliner Fe s ttage. 

Mladá slovenská klaviristka Silvia Čápová, 
poslucháčka III. ročníka VŠMU z triedy 
prof. A. Kaíendovej, abs olvovala ~ dňoch 
od 15. marca do 2. apríla koncertné turné 
po Sovietskom zväze. šesť celovečerných 
koncertov (Jalta, Jevpatorija, Soči, Su
chumi, Kislovodsk, Vladimir) vo vypreda
ných sálach so srdečným a vnímavým obe
cens tvom bolo dobrou podporou mladej 
začínajúcej umelkyni. V medzinárQllne la
denom programe kncertov sa stretli s veľ
kým ohlasom Tatranské potoky J . Cikke
r a. 

* * * 
Dirigent SF dr. Ľ. Rajter dirigoval 26. aprí
la 1968 na 'erejnom koncerte Symfgnický 
orchester Íl skeho rozhlasu a televízie 
v Dubline za spoluúčinkovania speváckeho 
zboru Choral Society z Limerickú a sólis
tov z londýnskej Covent Garden opery. 
Program tvorila Glagolská omša L. Janáč
ka, kantáta J. S. Bacha Weinen Klagen a 
V. symfónia L. v. Beethovena. 

* * * 
Národný umelec E. Suchoň venoval klavi-
ristke K. Havlíkovej nový klavírny cyklus 
- Kaleidoskop. Skladba, ktorá je profilom 
a utorovho skladatefského vývoja, odznie 
v programe, ktorý klaviristka pripravuje 
na koncerty v Bulharsku usporiadané v je
seni k 60. narodeninám E. Suchoňa. Pro
gram dopiňajú Kontemplácie - s bulhar
s kým recitátorom - , Metamorfózy a Malá . 
su ita s passacagliou. Dielo prof. Suchoňa 
sa stretáva vždy väčšmi so záujmom bul
harských hudobných kruhov. V Starej Za
gore uvedú na jar 1969 Krútňavu. 

* * * 
V Slovenskom národnom divadle sa pred
s ta vil dňa 30. apríla Vojenský umelecký 
s úbor s novým programom. Prvú polovicu 
vyplnila baletná rozprávka pre dospelých 
Balada o s trome, v druhej časti uviedli re
vuáln u ľrašku Lysis tratiáda. Autorom hud
by j e Milan Novák, libretá, choreogral"ia, 
réžia j e dielom Jána Guotha. Dirigoval Pa
vol Bagin. 

* * * 
Symf onický orches ter bratislavského roz
hlas u abs olvoval v di1och od 7. do 20. m[tja 
koncertné turné po Taliansku (Trevis o, 
Lucca, Savona, Milano, L'Aquilla, Taranlo, 
Ba ri, Messina, Palermo ). Zo slovens kých 
die l odz nelo v Tarante Concertino pre kla
vír a orc hes ter od J. Cikkera v poda ní Iva
na Paloviča a Iludba pre orches te r od J . 
Malovca (v Bari dirigoval dr. O. Trhlík, 
v Messine a P alerme B. Režucha) . 
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JOZEF KRESÁNEK 

Klasicizmus z rozhrania 18. a 19. stor. dosiahol w> vývoji hudby jednu 
z vrcholných syntéz všetJkých .skladobných zlo~iek. V ďalšom vývoji od za
čiatku 191, stor. zača~a sa táto j ednota postupne rozpadávať. Romantizmus 
akoby svorka vlkov vtrhol do usporiadaného behu a začal rozháňať na 
všetky strany. Činiteľmi roZJkladu pod jeho egidou bola nová filozofia pra
meniaca na jednej strane z francúzSikeho racionalizmu a ducha veľkej 
francúzskej '!.'evolúcie, na druhej strane z odcudzenia sa človeka človeku . 
Deľba práce a s ňou mome1nt konkurencie priniesli špeda1izáciu a v jej 
duchu stupňovanie až ad absurdum v úzko vymedzenom úseku. Berlioz 
naznačil nový, osobitý vývoj v oblasti dynamiokej formy a sonori,s tiky už 
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v prvej polovici 19. stor. Nasledovali ho Liszt, Wagner. V súvislosti s dy
namickou fo~mou i sonorilstickou sa musela vyvíjať osobitne i harmónia; 
musela umožniť nové napäUa i nové zvukové farby. Beethovenov odkaz 
dokonalej tematickej výstavby rozvíjali do vycizelovanej dokonalosti Re
ger, Brahmsa ďalší. 

Talkto sme dospel.i k hudbe 20. stor., ktorá je umením akoby rozpŕchnu
tého stáda na všetlky strany od diatonického folklorizmu až po dodeka
fóniu; od expresionizmu po strohú novú vecnosť; od sólistickej kom or
nosti ~ po mamutie orchestre; •od masového, určeného pre predmestské 
krčmy až po "Privatauffiihrungen" a len vyvolených jedincov na festiva
loch; od Slkladieb tesne viazaných na proogramov·osť až po čistú hudbu úpl
ne negujúcu alkúkoľve'k programovooť; od snahy vysloviť hudbou vrchol
né etiCiké až metafyzické výšavy až po grote•sku a parodovanie všetkého, 
čo by le1n mohlo byť človeku drahé a .sväté atď. Každý jedinec sa snaží be 
žať cestou svojej špecializácie, resp. nic-k·oľkých špecializácií, ktoré ča
som strieda v pr·esvedčení, že iba takto predbehne druhých. Lebo predsa 
musí predbehnúť, inak by sa nedostal do dejín - to sa ukazu je dnes a:ko 
to najhlavnejšie. r V Suchoňovi ako by staré r1mske vestálky udržiavali oheň klasickej syn
tézy. V žiadnom prípade však táto klasická syntéza neznamená nevývojo
vosť. Znamená ilba vývoj nie smerom k tak extenzívnemu rozpadu na prú
dy úzko špecializované, alko je to typic<ké pre 20. stor. Znamená skôr hľa
danie nového celkového poriadku tak, aby to zodpovedalo človeku s per 
spektívami a nádejami v lepší život, človeku nie navzájom odcudzenému, 
ale člove~ku so zvýšenou s-ociabilitou i v tom zmysle, že si náj-de spoloč
nejšiu platformu so spoločnejšou reč-ou v umení. V tomto malom pohľade 
na Suchoňorve diela hlravne z posledného obdobia, po Svätoplukovi, pokú
s im sa sledovať takto naznačené tendencie klé!Sickej syntézy tak pri hľ::J.
daní hudobnej reči, a:ko aj pri reagovaní na mocensko-módne nárazy, kto
ré s me v posledných rokoch prežívali. Začnime teda prvou otá~kou okolo 
klasickej syntézy vo vzťahu k hudobnej reči. 

Skúmajúc Sucho•ňovo hľadanie novej hudobnej reči , navodzuje sa nám 
obr az pripomínajúci francúzskych encyklopedi.stov z obdobia k lasicizmu: 
Diderota, Rousseaua, ako aj ich súčasníka a protivníka Rameaua. Suchoň 
na nich v žiadnom pr ípade nenadviazal priamo a spojitosť j e tu vpravde 
daná len duchom k lasicizujúcim. Francúzski enc yklopedisti vehementne 
;:avrhovali preumelkovanooť melodi•ky opery serie a hlásali pri•rodzenosť 
jednak v zmysle napodobenia reči, dokonalosti deklamácie, jednak sme
rovania až k ľudovosti. Primknutie sa ·k reči a dokonalé prevedenie rečo
vej intonác.ie do intonácie m elodickej prešlo, ako vieme, aj ďalej do de
klamačného štýlu Mogučej kučky (Mocnej hŕstky) a Mu.sorgského predo
všet-kým cez literárny a vôbec umeledký realizmus tiež k Janáčkovi. Vša
de. kde Suchoň pracov·al s textom, rešpE!Iktoval predovšetkým najmenšie 
záchvevy intonácie celých logicky ucelených výpovedí a až po• najmenšie 
záchvervy idúce cez slová až ku slabikám. Pokiaľ u neho nájdeme melizmu, 
tak len v duchu takto umocnených záchvevov, nikdy nie m elizmu v duchu 
samoúčelnej koloratúry, v duchu aJkoby arióza opery serie. Dokonale de
klamačný princíp sa u neho prejavil najmä v operách, kde sa nevyhnut ne 
predpokladá v súvislosti s prejavom na javisk u, hoci pieseň ako taká môže 
si žiadať viac spievanie, a nie sprítomnenie s akciou spojeného transfor-
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movania reči. V piesňach Ad astra, ktoré by m ohli mať prostý meditatívny 
charakter bez väčších vzruchov, cítiť u Suchoňa operného skladateľa so ši
roko r ozmachnutým gestom. Podobne v melodiJke zborov O človeku. 

Rousseauovský návrat k ·prír·ode a k ľudovosti má u Suchoňa tiež kla
sicizuj úci, a nie proste follklorizujúci základ. Smerovanie ·k ľudovosti zna
menalo Suchoňovi s merovanie k prirodzenosti, ba až k etickej sne priro
dzenosti, pravdovrevnosti, víťazstva dobra u prostých ľudí (Krútňava ako 
celok, Milena zo Svätopluka). P~aľ sa u neho objavil aj aký- taký folklo
rizmus, bolo to len pod vplyvom impulzov zvonka - v s-lovensikej hudbe 
zohrával v posledných štyridsi!8Jtich •rokoch folklorizmus dôležitú úlohu, a 
preto v tomto zmysle prichádzala spoločenská objednávka (napr. Ter
chovt&ké spevy pre SĽUK a iné úpravy). 

Akoby prototyp pnirodzenosti slúžil Suchoňovi fol:klómy materiál za 
podklad pre riešenie prirodzeného základu akordi•ky, harmónie a tonality 
(prostredníctvom ľudových nástrojov) . Modálne prvky lýdiokej, mixo
lýdickej, dórickej a podhalanskej ton.ality sa u Suchoiia spájali s aHkvot 
nou výstavbou tónov. Tu zmierňoval známy roz!por Rousseau kontra Ra
meau - zástancu primátu melodiky so zástancom primátu harmónJe 
(akordiky) . Na stranu Rameaua s•a postavil, keď nastolil a:ko východisko 
prírodou daný a:kord, no s t ým ro~dielom, že nezostal stáť pri šiestom ali
kvotnom tóne, ako Rameau, ale pokročil sprvu aspoň po jedenásty a pät
násty, čo mu umož·nilo odvodiť spomínanú lýdiokú , mixolýdiokú, podha
lans•kú tóninu, čiže ako prirodzené pojať do svojho systému i modálne 
stupnice. Po Svätoplukovi rozšíril v zmy·sle terciovej stavby a na podklade 
alikvotných tónov systém eš~ k ďalším parciálnym súčiastkam ramea
uovského basse fondamentale (základného tónu). Alikvotné tóny ako vý 
chodisko k výstavbe aikordi,ky si vzal za základ u nás už aj Suchoňorv uči
teľ prof. Kafenda. V tejto súvislosti je dobre uvedomiť si tento· fakt. j 
Prekročenim počtu alikvotných tónov od jedenásteho ďalej nastolila 

Suchoňovi samotná akordika, prekročenie diatoniky do chromatiky a tak 
postupne k celej dvanásťtóno·vej stupnici. Dvanásťté>nová chromatická 
stupnica s.i našla u Suchoňa "prirodzený základ", iný, než ako s .a k nej 
zväčša dochádzalo dosiaľ . Na s klonku 19. stor. sa k nej dospievalo predo
všetkým zhusťovaním modulácií (·až k likvidovaniu kadencií) a nast olením 
oscilácií. Oscilácie dané možnosťou spájania k aždého akordu s každým 
priviedli k ničím nevi1azanej dodekafónii. Východisko_ z tejto hypertrofie 
sa hľadalo v nastolení série ako činiteľa poriadkotvorného. 
Suchoňovo východisko sa pokúša nájsť poriadok za pomoci prírodou 

daných alikvotných tónov prE!Ikračujúcich číslo jedenásť. Keď sa pri tom 
pripúšťa možnosť voľného výberu a alitkvotného radu s možnosťou voľného 
usporiadania (prevrat nooti akordov), dostáva sa pomerne široká paleta. 
Povšimnutia hodná je tu časová súslednosť dvanásťtónového materiálu, 
s akým sa u Suchoňa stretáme od Svätop!uka neskôr, s prekročením pri
rodzeného základu nad číslo jedenásť. U Suchoňa došlo k tomu približne 
v rovnakom čase, čo i napriek tomu, že sa nesmieme nechať strhnúť fa ·· 
lošným "aequo tempore, ergo propter", nemôže ujsť našej pozornosti. Ko
nečne obdobnú spojitosť možno sledovať u neho aj v prípade modálnych 
sústav a akordie'kého podkladu idúceho po jedenásty alikvotný tón. Dode
kafonické Z'vraty nájdeme v Suchoňovej melodike v sláčikovom ~kvartete, 
op. 2, v Burleske· a inde v starších jeho dielach, lenže tam to malo lineárny 
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základ a lineáme dôsledky na základe obdobn~ho prístup~, ak1 sa _dv~ sle: 
dovať u iných dodekafonistov (napr. Suchonovo spom~n~e SlacJkove 
kvarteto a Schonbergovo Sláčikové kv·artet~, op. 7). N<:vy pnJ:l0111 k dv_a
násťtónovému materiálu prichádza u Suchona po o~dob1 prevaz_ne moda}
nom, znova vtedy, keď .sa mu darí nájsť·!< hem u svOJSký z akord1:ky vycha-
dzajúci prístuip. , · · · · · . _ , _ __ _ 

Požiadavka za ikaždých akolností zaviesť poriadok .do ?~~na~ť~?nov:ho 
radu je znova požiadavkou klas!?kéh~ ~ucha. ~udov~me s~~n yimn Schon~ 
berg-Webern vychádzalo z poz1ad~rv1~k, ~tore m~1 z~ kazdy<:_h o~olnostl 
odstrániť všet:ky funkčno-harmómcke vz~ahy, ba co 1 len m~nost V"fvo
dzovania a umelého vnášania podobných vzťahov. do. hudobne~o preJa~u. 
Suchoň si nedolkáže klásť podQbné úlohy, videl by v mch v~ľa_ nah?dnostl. a 
negartivistického chaotizmu- oh naopa:k hľadá nové f~~cne v~t~hy, pn
rodzene iné než aké umožňovala diatoníka - takto me funkcne vztahy 
hľadal S~choň už aj v rámci modálnych · rie~en.í. To, č?' :staviél: Si.Ich?ň _ako 
melodicky za sebou následné tóny- teda cos1 ~o sen~-:--- Je od'?s~e od 
akor.ctických konštelácií podobne, ako bola melod1:ka .klasicizmu v~l~1 od
vislá od rozložených kvintakordov a septakordov .. Tak~o vzni•J:nu_~~ u~var~ 
sú oveľa stabHizovanejšie po rytmiC'kej a formoveJ stranke ne~ sene, I 'k:d 
robí aj ich inverzie, užšie obraty a kombinované, ako sa rob1~valo v se
riách . To, že pooobne ako série využívajú dvanásťtónové s~upm~~· nema} o 
by viesť ku konštatovaniu úzkej väzby k sériám. Treba e~1~erat.1 na ::nu
tornú konšteláciu jedného i druhého a rovnako i na· vyuz1t1e. Pr1 vyuzlv~
ní sérií, podobne ako v ic~ · ;na;:>toľorvar:í. , žiadalo ~a v~hý~a_ť ~pak o~ amu 
(napr. vyhnúť sa opakovaruu tonu, pok1al s~ nevyc~r~a cely o~tatny do
dekafonický materiál); zatiaľ Suchon opakuJe velmi rad ~o~o~ca doslo~
ne takže možno hovoriť o častých ostinátach alebo o vanacnych. techn~~ 
ká~h na spôsob passácaglie. V Kontempláciách je dokonca ~e:hniika os~l
nát d'OSlova vládnúcou. V ostatných dielach posledného tvonveho o~dob1a, 
i keď nie je totáln~ vládnúcou, ~e ~poň ~?statnou ~~ napr.~ pr~eJ, dru
hej, štvrtej časti Siestich s:kla~1eh pre s lac;k.y, v. P.oem:. macaore 1_v cykl_e 
Ad astra. Ak by sa·takto posbu:povaJo so senami, porusllo by to_za~~a?ne, 
co sa sledovalo: snahu odpútJať sa od tonálneho chápania. Suc~on oc1~1dne 
hľadá nové tonálné riešenie, hľadá nové tonálne centrum a pnpadne l no
vú funkčnosť, nové vzťahy k tonálnemu centru. Kým. serialisti ~T?er?va_li 
preč od tonality, Suchoň hľadá nový poriadok, n~ve ZJednoco_va~Ie p~mci
py. Nové zjednocovacie pr.incípy hľadá os~atne 1 v samotn~J _akord~~; a 
teda v sonoristike. Táto črta je u neho napadne sledoViateln~ v _Krutna
ve -akord cis, dis, g, h je centrálnym zvukom. O~d~bne zlozene. ~ko~dy 
dosahujú v Suchoňových dielach posledného obdobta Jedn~~~ sor~oriStrky, 
skoncentr-ovaný zvukový ideál. Rozhodne ,s~o_nce~trovar:eJ.Sl, nez· ho vy
tváradi serialis.ti, ktorýoh lákiala mnohorakosť, 1 ked u s~nahst?•V- u _ We
berna - nájdeme dokonca paraleiizmy akordov. ~o teJt;>_ ~tranke m~ Su~ 
choň bližšie k impresionistom, čo mozno sledovat obzvlast v RapsodickeJ 
suite pre klavír a orchester (s ravelovskými črtami). · 

Klasickú jednotu vytvára Suchoň zjednocujúc rozmanité výrazové za~ 
meranie. Ani v iposled·!!-ých dielach n~chýbajú _t,?.nečn~ prv·~Y ·(Tempo ~l 
vals.e .ako druhá časť v Siestich skladba ch pre· slac1ky, b1zarny tanec v Po~
me macahre, Nedolkončený pochod v Rapsodickej ~m!~e) . . Blízko k .tanec
nosti je motori2:mus a grotes~a (vo IV. skladbe zo Siest;ch skladieb pre 
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sláčiky, Tempo di valse tamti-ež, Skeč ako posledná časť Rapsodickej sui
ty) . Nechý-ba však-ani-vrúC'nosť (stredná č~ť Rapsotlickej suity a obzvlášť 
koniec tejto strednej časti) a..čo je..hlavné,.,.'Sucho~ sa nevzdal v skladbách 
po Svätoplulkovi svojej mpsodičnosti. Zál<lad tejto r.apsodičnosti možno 
nájsť v parlandorvej melodike s1ovenský·ch ľudových piesní: v zhusťovaní 
začiatkov a pred'lžovaní koncov jednotliv~ch fráz, .~rípa~ne v ich ~esc.en
denčnej melodike. Klooický prílkload takeJ rapsod1cnost1 pos..~ybUJe p1ata 
časť zo. šiestich skladie·b pre sláčiky. V prejave tohto druhu sa v s yntéze 
stretá rouss. e·auo~s ý obdiv ~'udo~osti_ s racionalizrrto~ klasiciz~u; živel
nosť s poriadlkom · adresnosť obratena prednostne k cloveku nasho :octu, 
ale aj zároveň kti všetkým poznačeným súčasným vývojom hudby vobec. 
Je v tom dialektiika umenia všetkých čias: tým, že j.e to eminentne to na
š e ; práve týmto je to zároveň prínosom do vývoja svetovej hudby. Nie na 
jednej strane jedno, a na druhej protipól, ako .s.Í:he· to naznač.ili úvodom, 
ale klasická jednota na spoločnej platforme ľudstva, humanity. 

Ako druhú otázku vymedzili sme· pomer suchoňovs.kého klasicizmu 
k mocensko-módnym nárazom zvonka; reagovanie Suchoňa na vývoj oko
Jo. Od čias, čo sa Suchoň zapojil do celoslovenskéh<;> hudobného života -
asi od roku 1933 dodnes - odolwalo sa všeličo, na čo bolo nemožné nerea
govať - ved' i ľudové porekadlo waví: do najvyšších stl.'omov najviac hro
my bijú. Suchoňovým kompasom však ZJOStávala tá klasická ~yváž~~osť: 
nikdy sa nemienil uberať jednostranne orientovano~ cest ou, pnsahaJUC na 
sam·ospasiteľnosť len jedného. Od svojho vstupu>dd' ceLoslovenskej zaan
gažovanej tvorby, od t ·ridsiatych rokov, stále si hľadal svojsik~ prejav, 
v ktorom spájal až racionálnu stavebnos.ť s expresívnou výratz>nostou, pev
ne tematicky zaokrúhlené formy s dynamickými výbuchm,i (v Baladickej 
suite, v žalme zeme podkarpatskej) . V Krútňave je každý obraz formove 
uzavretým celkom a všetky sú pospájané v takmer. symfonicky jednotný 
celok v zmy:sle jednoliatej dynamickej línie. V päťdesiatych rokoch doľa
hol na nás tlak po sprimitívnení pod egidou zrozumiteľnosti. Suchoňov 
kompas. sa vyrovnal s ním tak, že sa opäť nedal jednoznačne st·rhnúť ani 
na túto str·anu a odoprel sebakriticky odsúdiť predošlé diela ako forma
listické. Po toku 1956 sa Suchoňov kompás vyrov.rials nový~i prúdmi zase 
tak, že ani v ďalšom · intene:ívnom hl' a daní nových riešení nezaprel svojsky 
prejav. Diela po dpe're Svätopluk možno pri prvom -počutí frapujú a budia 
dojem, že Suchoň sa dal na také nové cesty, •ktoré nie sú zvládnutel'né. 
Podrobnejšie štúdium však ukazuje, že ani tu sa nedá strhnúť bezbrehým 
hľadaním, že i tu vládne klasická vyrovnanosť; že tieto diela priam orga
nicky nadväzujú na jeho predošlé, ba dokonca na diela, s ktorými teme·r 
pred 30 rO!kmi nastuporval. " 

Prof. Helfert a prof. Zich pouk!azovali pri zrode Smetanovej tvorivej 
osobnosti, ako aj v celkovom Sme·tanovom postoji, rovnako na klasické 
črty. Nebude to len vec náhody, ale aj vec vedomého sebaovládamia, ktoré 
vkladá vývoj ná;rodného slohu ľuďom majúcim dôležité historické posla
nie . Sme ešte veľmi blízko všetkých týchto udalostí- resp. sme ešte stá
le medzi nimi - aby sme význam toho, čo sa tu deje, dokázali náležite po
súdiť. Ale už aj to, čo cítime, nás ·oprávňuje k presvedčeniu, že nám klasik 
Suchoň práve svojím klasickým postoj,om stavia solídne základy pre roz
voj nášho národmého sJ.ohu. 

JOZEF KRESÁNEK 
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v diele Eugeňa Suchoňa celkom osobité miesto zastáva jeho hudobnovýchovná práca a 
tvorba s funkciou inštruktívnou. Nie je to iba akási izolovaná kofajnica, ktorä by nesú
visela s jeho ostatnou tvorivou prácou: ide o súčasť jeho osobnostných čŕt i životných 
osudov. 

Prvý popud ku kompozičnej činnosti dostáva Suchoň v pezinskom amatérskom pro
stredí. Ako pätnásťročný mládenec upravuje rôzne užitkové skladby pre inštrumentálny 
súbor. V tom istom čase púšťa sa už aj do vlastnej skladatefskej činnosti. Učiac druhých 
učil seba: v rokoch 1923-31 pracuje v Pezinku so salónnym orchestrom, kt()rý v rokoch 
1926-31 sa rozrastá i na orchester symfonický. Súbor mal vtedy už 17 stálych členov 
a jeho počet sa príležitostne zdvojnásoboval 'Priberaním hudobníkov z Bratislavy. Tak 
si mohol trúfnuť naštudovať postupne i náročnejšie skladby hudobnej literatúry až po 
Beethovena a Smetanu. Aby mal súbor aj dorast, zakladá Suchoň r . 1925 aj orchester 
mladých, ktorý sa už v r. 1926 prezentoval verejnosti. Pre tieto náučné amatérske potre-
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l,y píše aj sv()je prvé inštruktívne skladby, ako je Min i at úr na pred oh ra K on
e e rt n á pred oh ra I., II. a i. Aj v ďalšom tvorivom období vyčleňuje sa u' Eugena 
Suc.ho~a. čas~ s~ladieb s_ hudobnovýchovnou funkciou. V dobe ked' píše svoj cyklus sym
foDlckych basm No c c a rod ej n i c, načierajúci do romantického hudobného sveta 
píše aj S y m f o n i e t t u pre malý symfonický orchester s mozartov sky prehfadným štý~ 
lom - vychádzajúc v ústrety inštruktívnej funkcii. K vrcholom jeho amatérskeho peda
gogického pôsobenia v Pezinku patrí symfonický koncert 9. marca 1930, na ktorom od
zn€'10 okrem Smetanovej Slávnostnej predohry C dur aj Beethovenova I. symfónia a jeho 
Slovenské ludo.vé piesne pre miešaný zbor, sóla a malý orchester kt()ré sú i dnes stálym 
r epertoárovým číslom našich orchestrov. ' 

Suchoňove pôsobenie v Pezinku nemožno odmyslieť i od súkromného vyučovania hry 
na klavír v r. 1925-1936. Je to - mimochod()m - charakteristické pre vtedajšie pGme
ry: Suchoň v 30. rokoch už bol v Bratislave na čele vývoja skladatefskej mooemy a 
ešte stále b()l nútený dávať súkromné hodiny klavíra, a to mimo Bratislavy! Zdá sa však, 
že to všetko bolo pre formovanie jeho osobnosti užitočné nielen tým, že temer v každom 
žánri pra~ticky vyskúšal technické a mentálne problémy hudobného amatéra i dieťaťa 
pri styku s hudbou; začal si totiž uvedomovať i nevyhnutnosť väzby medzi tvorbou a 
hudobnou vzdelanosťou spoločnosti. Problémy hudobnej výchovy sa mu stali, možno 
povedať, celoživotným údelom a kým bol zamestnaný, nebolo to nikdy iné miesto ako 
miesto hudobno-pedagogické. 

Suchoňova hudobnovýchovná a organizátorská práca v Pezinku má aj ďalši význam. 
Je to doklad, ako sa jednotlivcovi pooarilo za 5-6 rokov rozhýbať miestny hudooný 
život; dokázal strhnúť záujem spoločnosti pre aktívne pestovanie hudby i pre formova
nie hudobného obecenstva. Zveľadenie hudobnej kultúry často závisí v prv()m rade na 
osnbnej a nežištnej aktivite jednotlivcov a azda až v druhom rade je závislé od finanč
nýc h podmienok. Rozvoj našej hudobnej kultúry bude i v budúcnos ti závisieť na takých
to agilných ·pracovníkoch, ktorí dokážu strhnúť svoje prostredie pre pestovanie hudby. 

Roku 1932 zakotvil Suchoň ako učiter v bratis lavskom hudobnom živote. Vyučoval spev 
na Odbornej škole pre ženské povolania a na Učňovskej škole vytvoril súbor dych()vých 
nástrojov, sláčikový súbor a spevácky zbor. Tu plne využíval svoje skúsenosti z Pezin
ka pri vyučovaní amatérov v hre na rôzne nástroje a pri súborovej hre. Pre svoj súbor 
na Učňovskej škole napísal svoju fantáziu pre zbor a malý orchester s názvom K ve ty 
S l o ve ns k a (1932). 

, V _Brati~lave začal VYI!~ovať súkromne i hudobnoteoretické disciplíny. Pre potreby 
dl.evce.nske~o zboru na OSZP vznikla jedna z jeho najznámejších zborových piesní A k á 
s l m 1 k ra s JlJ a na báseň Petra Bellu a zbor T í š k o l e t i a na báseň .š 'tefana Krčmé 
ryho . .V p_riebehu 30. rokov pokračoval Suchoň v tejto línii, zameranej v podstate na hu: 
dobnu vych?vu v s~~téme stredn:j š~ol~ a z príležitosti Festivalu zborového spevu 
v Prahe naptsal pre z1acky zbor ~tatneJ realky zbory: Med z i hor am i Ked' s a S I 0 _ 

v~ k, Bod aj by v_á s ... a tpre zbor štátnych meštianskych škôl v: B~tislave zbory: 
E ~ t ~ s a n e v y d a m, K e d' s a v l c i z i š l i. Roku 1947 vzniká podobný zbor š t e 
fanlk. 

O. ttc_hto skut~o~tiach možno poznamenať: Suchoň začínal výchovou amatérov v ob
lasti mstru~entalneJ hry a neskôr zbor()vého spevu. Z prv()tnej úlohy saturovať lokálne 
potre?y pezm~ké a bra~slavské stúpa význam Suchoňových pedagogicky zameraných 
~klad1~b ~a .vyznam n~dcasový. a celonárodný; viaceré zo spo.minaných skladieb získali 
Suchonovt mel en vefku ~p~lant~, ale _stali sa základom trvalého repertoáru našich zbo
rov . . zb()r a cape.lla A k a. s 1 m 1_ kr a sn al ••• má dnes varianty pre mužský i miešaný 
~bo~. podobne aJ B od ~ J ~ y v a s .... a K e d' s a S Io v á k . .. počut vo verzii pre mie
s~ny z_bo~ do~e~. Osobtt~eJ pozom~stt si zasluhuje skutočnosť, že k vlasteneckej pies-
111 Aka. st rm _kr~a, ,naptsal Su chon v roku 1963 pendant: p i es e ň o sp o 1 o č n ej 
v. l ~ st t na basen Krtsty. Ben~ovej, venovanú Speváckemu zboru bratislavských učite
h~k, a v :oku 1~67 doplrul SVOJU tvorbu \pre detské zbory cyklom v Marc i na báseň 
HazusoveJ-Martákovej. 

Ak prihliadneme na stupeň technickej náročnosti, možno z týchto jeho zborových 
s~ladieb_ od piesne A k á s i m i kl rá s na cez š es ť s l o v e n s k ý c h r u d o v ý c h 
p 1 es n 1 a skladbu Š te f án i k až po Pi ese ň o sp o l očnej v 1 a s ti pozorovať 
~ogický _yývojo.v~ sl~d, lebo hO:i každý z týchto zborov vznikal z iného popudu, výrazný 
Jl' tu vsade ttez v y ch o vn y moment. Podobné stupňovanie technickú náročnosť 
badať aj u niektorých jeho ďalších skladbách, ktoré nesledujú pria~o inštruktívnu funk-
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eiu, sú však zamerané na istý s t u pe ň a p e r c e p č n ej s c h o p n o s t i a i n t e r
Pr e ta č n ej s 'Pô s ob i l o s ti. Sem patria žánrove oddiferencované úpravy sloven
ských ľudo·vých piesní pre zbor a orchester: elegicko-tanečné: S l o v' en s ké r u do vé 
piesne (1929), slávnostne ladené Sp ie v an k y (1950), lyricko-zbojnícke Terc h 01 v
ské spevy (1952) a zaiste tiež sólové: Bačovské piesne (1930), (Štyri sl o_ 
venské ľudové piesne (1936) a Piesne z hôr (1938-1943). K tejto skupine 
skladieb priraďuje sa i jedna z najpozoruhodnejších vokálnoinštrumentálnych cyklic
kých skladieb venovaných deťom, V ar i l a my š i č k a k a š i č k u (1965). Sú to zhu
dobnené riekanky ku kresbám Ľudovíta Fullu. Suchoňove poňatie detských riekaniek sa 
tu spája s jeho najlepšími skúsenosťami v oblasti tonálneho a rytmického stvárnenia 
hudobného materiálu. Našou odbornou verejnosťou nebola doteraz publikácia rovnakého 
mena dostatočne ocenená, no tempo, akým sa míňa na trhu a aký záujem sa o ňu preja
vuje zo s trany detí, rodičov a pedagógov, je dôkazom, že dielo bolo majstrovsky vytvo
rené pre istý typ adresáta. Neváham túto skladbu stavať v mnohom vyššie nad Janáč
kove Ríkadla a považujem to za trvalý príspevok do reprodukčného procesu našej hu
dobnej výchovy. Vo svojom článku Vývoj a jednota v diele E. Suchoňa v SH č. 8/67 som 
poukázal na súvislosť tejto tvorby E. Suchoňa s jeho ostatnou vokálnou a opernou tvor
bou. 

* * * 

Zamerajme teraz potzornosť na priame pedagogické pôsobenie Eugeňa Suchoňa. 

V školskom roku 1933/34 prijíma Suchoň miesto učiteľa na Hudobnej a dramatickej 
akadémii. Spočiatku tu vyučuje obligátny klavír na kompozičnom, dirigentskom a orga
novom oddelení (12 hod. týždenne) a všeobecnú náuku, náuku o harmónii a teóriu kon
trapunktu pre všetkých poslucháčov klavírneho, inštrumentálneho a speváckeho odde
lenia (16 hod. týždenne). Je neuveritefné, aké 'Pracovné vypätie muselo znamenať po
pri takomto zaťažení ešte aj komponovať, keď uvážime, že ďalších týždenne ·20 hodín 
úväzku mal na škole pre ženské povolania a na Klavírnej škole v Pezinku. 

V rokoch 1933-1939 študovalo u Suchoňa na akadémii hudobnú teóriu každoročne prie 
merne 110, obligátny klavír 20 na škole pre ženské povolania 115 žiakov, z nich odehoval 
vyše štyridsať dnes známych hudobných umelcov, skladatefov a pedagógov. 

Počas školského roku 1938/39 v dôsledku známych politických udalostí stratil Suchoň 
všetkých svojich súkromných žiakov, a preto v decembri 1938 prijíma miesto tajomní
ka Hudobnej a dramatickej akadémie. Súčasne sa stáva organizátorom a tajomníkom 
K o m i s ~ e pr e š t á t ne s k ú š k y (predseda Mikuláš Schneider-Trnavský). Sucho
ňovým cielom bolo pomôcť pri presadzovaní dávno pri(l_ravovanej akcie poštátnenia Hu
dobnej a dramatickej akadémie a 'Premenovanie na Státne konzervatórium, zachovať 
kontinuitu predpisov z l. čSR pre kvalifikáciu učiteľov hudby a spevu na učitefských 
ústavoch, stredných školách a pre súkromných učiteľov hudby. PrOoCes poštátnenia Hu
dobnej a dramatickej akadémie sa úspešne skončil dňom l. 9. 1941, kedy sa Suchoň sú
časne zriekol funkcie tajomníka školy a venoval sa v plnej miere učiteľským povinnos
tiam už aj vo funkcii riadneho profesora kompozície Štátneho konzervatória a po troj
ročnej nútenej pauze op~ť začína komponovať. V oblasti pedagogickej práce vychová
val aj naďalej čo najlepšie pripravených hudobníkov i hudobných pedagógov. Výchovu 
skladatefov nepovažoval ani natorko za primárnu a - pokiar si môžem osobne spome
núť - mal aj isté pochybnosti o možnosti "naučiť" žiakov komponQvať. Jediným jeho 
absolventom v odbore skladby na konzervatäriu je Ján Zimmer. 

Po druhej svetovej vojne dáva sa Suchoň opäť plnou vervou popri pedagogickom pô
sobení do aktuálnych úloh organizačných. Pracuje v. umeleckej a vedeckej rade, stojí 
pri vzniku Slovenskej filharmónie a napokon, keď sa zriaďuje Pedagogická fakulta, ako 
nová fakulta bratislavskej univerzity, stáva sa od l. 10. 1947 jej riadnym profesorom. 

Pred Suchoňom sa vtedy otvorili nové horizonty . .Jeho dávny sen, ro z v oj v š eo
b e c n ej hu d ob n ej v z d el an o s ti, zdal sa byť reálne dosiahnuteľným. Snažil 
sa o vytvorenie širokoorganizovanej siete hudobnej výchovy, ktorá by zasiahla predo
všetkým všeobecnovzdelávaciu školu. V rámci pedagogickej fakulty, kde začal budovať 
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ka tedru hudobnej výchovy (J. šamko), !pripravoval budúcich učiteľov hudby na všet
kS·ch typoch škôl od materských ~kôl až po. gymnáziá. V rámci tzv. doškoľovacích kur
zov doplňoval odborné vzdelani~ učiteľov hudby a s pevu na všeobecnovzdelávacích ško
lách v rôznych mestách Slovenska. Vo vtedajších osnovách sa zís kal pre hudobnú vý
chovu potrebný počet hodín. Začiatok bol sľubný. Suchoň preniesol svoje d!lhoročné skú
seuosti zo všetkých typov škôl na pôdu vysokej školy, rovnako ako svoj prehľad v otáz
kach organizačných, v problémoch .štruktúry učebných osnov atď. Obklopiť sa na J10vo
vznikajúcej katedre hudobnej výchovy pracovníkmi vlastného formátu neboljl u nás 
ľahká vec. Spočiatku sa tu zapojili do práce takmer všetci renomovaní vedci. a sklada
telia. Pozitívne výsledky práce _tejto katedry by sa boli iste výrazne preja'vili vb vyučo
vaní hudobnej výchovy na všeobecnovzdelávacích škol,ách, keby nebolo bývalo hrubého 
zásahu do. štruktúry všeobecnovzdelávacej, školy 'pri jej reforme z roku 1953. Koncepcia 
polytechmckej výchovy vytlačila okrem iného a'j hudobnú výchovu z SVŠ. Vzhľadom na 
stav hudobnej vzdelanosti mládeže nebolo možné vyžadovať pri prij ímaní poslucháčov 
pred~ežné hudobné vzdelanie. Absolventov ·PF a neskôr VŠP nebolo možné umiestniť. 

. V ý .ch o v _a k on z u m ent a u men i a, to bqlo Suchoňovým veľkým cieľom. Tento 
cteľ s a na VSP v plnom rozsahu :t;~epodarilo dosiahnuť predovšetkým pre n ed o st a to k 
v o n k aj ší ch podmieno k; organizačných dan.ostí a negatívneho postoja zo stra
ny štátneho aparátu. Napriek. týmto skutočn,ostiam treba hodnotiť Suchoňove pôsobenie 
na Vysokej škole pedagogickej veľmi pozitívne. l keď administratívny zása\! zarazil ďal
ší vývoj tejto katedry a zhoršil postavenie hudobnej výchovy na všeobecnovzdelávacej 
š kole, ~~ tejto_ škole vyrástli nielen mnohí nadšení hudobní pedagógovia, ale i hudobní 
odborntCJ, ktort sa dobre uplatnili i mimo školského 'pôsobenia (v publicistike, rozhlase, 
vedeckej práci a pod.). V roku 1960 si' Suchoň vyžiadal z ·vysokej školy dovolenku, aby 
sa· mohol venovať svojim kompozičným a t eoretickým zámerom. · 

Pokiaľ !de ? metó_du.'.vyu~(ryarila hudobnej teórie, treba konštatovať, že na Hudobnej 
a dramatickeJ akaderrut a Statnom konzervatóriu v dobe r ozvoja slovenskej hudobnej 
moderny (30. a 40. roky) križovali sa vplyvy dvoch hudobnoteoretických škôl. Jednou 
z ~ich bola škol~. nemecká, reprezentoyaná lipsk~u školou. Jej základy u nás vytvoril 
Frico Kafenda (ztak St. K!:ehla, S. Jadas-sohna a H. Riemanna ). Druhú. r eprezentoval 
Alexander Moyzes (žiak O. Sí':la). Pokým česká škola sa u nás reprezentovala v harmónii 
funkčný~h systémOV' (Funktionslehre) ,' zatial' nemecká š~ola ~ycháďzala zo stupňovej 
konc~pcte (~!ufenlehr:> v k~~binácii s funkČným poňatím. Systém hudobných náuk, 
ktore prednasal Suchon, nadvazoval na kafendovskú školu a cez ňu smeroval ku· škole 
nemeckej. Učebnica harmónie od Louisa Thuilľeho a hudobnoteoretické priŕučky St. 
I<reh!a z ~on_t~ap~nktu. a Stohrove, Leichentritťove a Jirákové učebnice o hudobných 
formach tvorth vychodtskovú bázu Suchoňóvho učenia o hudobnej teórii. Suchoň: osvo
jac si racionálne jadro týchto systémov vypracoval -si o s ob i tý p o st oj m et o
d i c k o-d i da k ti c k ý' tak, že mal . ucelenú metódu ·'Pre r otzbor literatúry· z každého 
obdobia. Formulácie jednotlivých kapitol, najmä poučiek z harmónie, kontrapunktu a 
foriem, mal tak presne stabilizované, že poznámkové zošity žiakov z rôznych ročníkov 
sú temer identické, takmer bez odchýliek. Suchoň vyžadoval veľkú techničkú zrúčnosť 
a pohotovosť pri riešení harmonických a kontrapunktických úloh: Sám veľmi pohotový, 
sl_edujúci súčasne všetky ni.ozné alternatívy riešenia príkladov, podával svojim žiakom 
subor dobre uplatniteľných pravidiel, užitóčných aj pre menej nadaných, no usíro.vných 
žiakov'. V jeho triedach· sa 'riešilo všetko uvedomele, · s -racionálnym vysvetlením a zdô
vodnením. Analytická noetika · bola vždy sprievodným ··procesom riešenia teclinických 
úloh tak; že sa u jeho žiakov výtvárala predstav :l o možnosti dokon'alej syntézy a simul
tánnosti m edzi invenčno-tvorivým a analyticko-kontrohíým, teda invenč-ným a racionál
nym prejavom fudského J?Sychična. Suchoň dokázal odhaliť aj tú najmenšiu povrchnosť 
a nedôslednosť v · prácach svojich žiakov (možno, že v tom bol vzorným· nasledovníkom 
svojho ~čiteľa Fdca. Kafendu), čo, pravda,_ zveľaďovalo ich úctu ku kompozičnotvorivé-
mu preJavu. . . 

Na pôde vysokej školy zachoval základ svojej učiteľskej metódy. Pravda, zvýšil ak
eent na analytickú poznávaciu stránku ·hudobnej teórie. Na PF a na VŠP dochádza 
v I_Jr~ktickej výuke harmónie k nevyhnutným kompromisom, vyplývajúcim z charakteru 
študta na vysokej škole. Keďže v rokoch 50-tych menej mohol vplývať na výber poslu
cháčov z ~~adis_ka ich o~bornej hudobnej prípravy a vysokoškolský semester bol v pod
state. J<ratst nez š kolsky polrok na konzervatóriu, v oblasti praxe nemal možnosť pra
covať do takej hlbky, i keď sa, samozrejme, Slplnila funkc;ia Suchoňových prednášok aj 
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na pôde vysokej školy, najm~ v seminároch rozboru. Suchoňove analýzy Bachových skla
dieb patria napr. medzi najkrajšie zážitky pisateľa z dôb vysokoškolských štúdií. Majúc 
na zreteli nedostatok stručne, ale výstižne napísaných učebných pomôcok z oblasti hu
dobnej teórie, za spolupráce svojho žiaka M. Filipa vydal učebnice, resp. skriptá zo v.še_ 
obecnej výchovy o hudbe a náuky o harmónii a skriptá o teórii kontrapunktu. 

Súčasne s jeho vysokoškolským pôsobením venoval sa Suchoň ako skladater problému 
ako vytvoriť praktický, empirický materiál ako úvod do súčasného hudobného myslenia. 
Harmonické príklady a úlo·hy z kontrapunktu sú v tpodstate s ek u n dá r no u hu d ob
n o u l ite ra tú r o u, niečo ako etudy pri nástroj ovej výuke. Suchoň sa po dvakrát 
dal do práce, aby vytvoril s k l aJ d by - nielen technických problémov nástroj ovej 
hry, ale ako š k o l u hudobného my s len i a. V rokoch 1955-56 napísal cyklus 
Obrázky zo Slovenska. Tento súbor skladieb člení sa na šesť cyklických celkov, ktoré sú 
nielen školou pre praktických inštrumentalistov od prvotných detských krôčkov až po 
''irtuózny Stl!jleň dokonalosti, ale aj školou slovenskej melodiky a základov modálnej 
harmoniky (maximum po šesťzvuk). Hneď po klavírnej verzii píše aj iné, inštrumentál
ne varianty (vokálne, sláčikové trio, kvarteto, malý orchester, symfonický orchester). 
H o r a l s k á s u i t a a S y mf o n i e t t a r u s t i c a sú vlastne kľúčom, predstupňom 
jeho vlastnej a v širšom význame i celej slovenskej hudobnej tvorby tridsiatych a päť
desiatych rokov. 

Suchoňa však trápil náročnejší 'problém: vyskúmať pre seba l iných aké možnosti po
skytuje akordický materiál od trojzvuku až po dvanásťzvuk v rámci modálne chápanej 
hudby bez ohradu na národnú intonáciu. Jeho koncepcia náuky o akordike hudby 20. 
storočia, na ktorej pracoval v rokoch 1960-65, vychádza zo základnej pracovnej hypo
tézy, ktorá predpokladá graduabilnost terciových zostáv od trojzvuku až k dvanásť
zvuku, v ktorom bude obsiahnutých všetkých dvanásť tónov našej temperovanej sú
stavy, pričom sa predlpokladá paralela medzi vývinom hudobného myslenia a rastom 
terciovej superštruktúry akordov. Suchoň tak získava vo vertikálnom i horizontálnom 
význame bohatstvo modálnych variant, a to nielen v rozsahu diatonického radu, ale per 
analogiam buduje aj modálne určený a určiteľný dvanásťtónový mate
r i á 1P.?rincíp obratnosti akordov a možnosť vynechať niektoré tóny umožňuje vytvárať 
veľke bohatstvo rôznych zvukových kombinácií, najmä však charakteristických interva_ 
Iových kombinácií, akými sa hudba 20. storočia vyznačuje (kombinácie sekundových, 
septimových a nónových intervalov, kombinácie tritónu). Pri kompletizácii vertikálne 
navrstvovaných tercií až tpo vyčerpanie všetkých dvanásť tónov sa sústava tvorenia 
akordov z in ý c h intervalov než tercií týmto bez zvyšku vyčerpala. Systém sa stáva 
logicky uzavretý. Temperovaná sústava dvanástich tónov získava pritom celkom inú 
štrukturáciu než bol svet chromatickej harmónie gradujúci a zahusťujúc! princíp smer
ných tónov. V jeho učení O· akordike hudby 20. storočia vystupuje jednota (a možnosť 
priestorovej transpozície) medzi metodicko-lineárnym a akordicko-vertikálnym rozme
rom hudby s možnosťou vnútornej variácie intervalovej štruktúry súzvukov (mnoho
zvuk zložený zo sekúnd, tercií, kvárt a ich obratov, v ktorom sa ukazuje možnosť cha
rakteristického intervalového usporiadania) . Tým sa usústavnil nový výrazový rozmer 
vnútorného napätia súzvukových štruktúr. Syntéza medzi modálnou a dvanásťtónovou 
hudbou sa stala teoreticky i prakticky skutočnosťou. V obnove jednoty lineárneho a 
vertikálneho aspektu v narábaní s tónovým materiálom nachádza z o d po vedn é uspo
riadanie vertikálnych tvarov - hoci aj v podobe zdanlivo bezohľadného zoskupovania 
do tónových zhlukov. Tak ako pozná dodekafónia v zmysle lineárnom tzv. pred om 
sfor mo v a;n ý mater i á l (vorgeformtes Material), tak vytvára aj Suchoň v zmy
sle vertikálnom jeho obdobu, ako súzvukové vzťahy a sledy v budúcom umeleckom diele. 

Ak dodekafónia otvorila cesty k naprostému rušeniu funkčných vzťahov, Suchoňova 
metóda má byť dôkazom toho, že modálni komponisti XX. storočia dospeli k tým istým 
výsledkom ~ ale inou cestou. Z takýchto pohnútok vznikol Suchoňov 6-dielny cyklus 
K a l e id o s k o p. Najprv ako "predom sformovaný materiál" v podobe harmonických 
príkladov, no v definitívnej podobe získal charakter samostatných kompozícií, ako ná
ročná škola hudobného myslenia našej doby. Budúcnosť ukáže, nakoľko je to v hudobnej 
pedagogike záslužný čin, ktorý povie s lovo i k otázke, nakoľko k a ž d ý, horizontálny 
či vertikálny tvar musí byť závislý na u m e l e c k e j i n v e n c i i, ak chce znamenať 
trvalú hodnotu. 
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Suchoň teda dovršuje svoju vysokoškolskú pedagogickú činnosť na FFUK r1esením 
takých náročných problémov, ktoré sú súčasne diskusným príspevkom do živej proble
matiky súčasnej hudobnej tvorby. 

Ho~d tejto práci, pretože je najhumánnejšie a najsociálnejšie zameraná, ako to hu
~ob~y um':_lec môže . svojím dielom prejaviť! V dejinách Suchoň ovej pedagogickej práce 
~e aJ velky kus dejm našej hudobnej vzdelanosti a zviechania sa z ničoho až k tomu, 
co sme dodnes dosiahli. 

LADISLAV BURLAS 
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·K melodickém~ mysleniu 

. · . ...:::· 
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ŠTEFAN 

. ·- ~ , .. : . r 
Hovoriť- o mefodickom mysfe~íí Et~,~geria ·suchoň~ n4•e . je ľahká úloha. Predovšetkým 

preto, že podl1eh!!l0' . népre~ťdjnépl\Úl r:t~~iu: al ·~(j ~~jj!zh výsl~dk_och sa . pr:javilo ta_k 
mnohotvárne· á sv<ijrazne, ze·. 'j_~: v.eliJilt' ta;zke oh~:aru<':l'~' ťento vyvoJ do neJakych deflm
tívi:Je uzavre~ých št,ádif. - ~e.tó~1'c~~ jé1 'ľ:o.~htídne . ľoahši~ . ~.o~k~zať na jed_no_tliv_é _momen
ty c'hronologJcky,. a:kQ' p·ostop~;d~!evall~. a. ta:k. v·~álztť tiez charakt er1st1cke cr ty toh_ 
to vyvoja' . . Pritom: sa bulfe~:isna'~~ .:t:háp-ať'_r ťenť,n. mqment v k ontexte celého Sucho
ňovhO' skladatefského '-'Ý"Qja..;:: ·:'' ' , '\ -~ ·_ ·•· ,:' · ; {-;' 

. - . ·.-. \.<.·-;'-' .. :;-- ..... , __ ; '_/:_.~ ... ;:·:.< 
· Pozrime sa. na.]prv na:.'ll~storfcko7cbrono1ďgick~; Q:stte.kt;.! 

. : ' . . . -. ,~- ; ,· ' . . }~ ~ .. ·,. . - :'· ... . ; - -.: 

Ak si zoradíme prvé Suchoň9ve skl~dby; môže{Í'l~ é~ŕ~··)1rvé obdobie _j eho (už opusovej) 
skladateľskej činnosti charakťerizova'ť takto~ • 

Nesie sa (či už vo sfére kompozičnej techniky alebo melodiky) v znamen! nadvazova
nia na tradíciu, na výdobytky predch ádzajúcich obdobi (impresionizlllu, expresionizmu) 
v tom zmysle, ako mal Suchoň možnosť oboznámiť sa s nimi počas štúdií. Treba však 
poukázať na to, že tieto m?JUenty sa odrazili skôr v t:ch~ike kon:pozičn~.j práce, a ~ž 
menej v charaktere tektomckých prvkov, kde je Sucho_n uz vo svOJICh zactat~och z,~ac: 
ne osobitý. čo je u ž v tomto obdobi typické (a čo Je napokon pre Suchona typtcke 
vo všeobecnosti), to je dokonalosť a prepraco·vanosť kompozičnej práce. Suchoň je u ž 
zručným kontrapunktikom (po š túdiách u Kafendu) a aj v celkovej konc epcií badať ar
chitekta, ktorý má značný prehľad v tom celku, ktorý komponuje. Melodické myslenie 
začŕnajúceho auto.ra sa pohybuje ešte vo sfére dosiaľ stabilizovaných hodnôt - musíme 
si uvedomiť fakt že doma bolo sotva na čo nadväzovať - ale súčasne sa začína preja
vovať skladateľ,ktorý sa pripravuje n a odpútanie z tejto sféry, aby si po absorbovaní 
týchto "starých" hodnôt vytvoril vlastný spôsob melodického myslenia. Dôle_žité j~ P~-: 
ukázať na tie znaky jeho melodického myslenia, ktoré - i keď sa len neskor preJavth 
v jeho tvorbe - v náznakoch sa objavili u ž v tomto obdobi. 

Už Se r e nád a pr e s láči· kový orchester (pôvodne pre dychové kvinteto) 
využíva tónorod v ktorom sú obsiahnuté neskôr pre Suchoňa typické znaky - interva
ly zväčšenej kv~rty a malej septimy, i keď tu sa prevažne uplatňujú ešte v "stupnico
vej" forme (ako stúpajúci sled tónov) napr. v Pochode. Podobne melódia Uspávanky 
(i keď v lyrickej "podobe") prezrádza budúceho autora vypätých dynamických gradácii 
a veľkých melodických oblúkov. 

Aj melodika piesňOtVého cyklu Nox .et ·soÚtudo .~ _h!)ci st!!vebne; , ešte.·ť_aži ~r~važ_ne 
z priraďovania zväčša pravidelných, i keď už otvorených. celko.v, k91'1,Glpovapych, e~te 
v duchu tradičného vyrOtVnávania napätí, ktoré ťažia p:revažne z malých intervalovych 
krokov - prináša viaceré dynamické ·vrcholy;.nachádzajúce sa t iež ·na·konc_i jednotli
vý(:h fráz. Tendenciu budova( v~čšie dynamické oblúky· ·badať aj v spr.ievodnem klavír-
nom parte. · · · · ' ' 

Rozhodne nemožno nespomenúť aj niektoré miesta zo zboro·vého cyklu O hor ác h. 
Napr. hneď úvodný zb<>r Ráno v horách v úvodnej časti ťaží v melodike z intervalov 
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KliMO ml. 

kvarty a sekundy. V tomto zbore (v jeho strednej časti) badať náznak budovania me
lodiky z určitého intervalového vzťahu viacerých tónov, preds tavujúcich melodické ja
dro, z kto·rého m elodika čerpá impulzy. Toto sú však iba zárodky, pretože celkový cha
rakter štruktúry ako celku .ešte tieto momenty neovplyvňujú v takej miere ako' v ne
s korš ích SuchQňových prácach. 

Ak si všimneme inštrumentálne skladby, ·musíme zaznamenať predovšetkým prvý po
kus vniknúť v me lodickej sfére do ducha ľudovej piesne v M a l ej s u ite s p· a s s a
c a g lt o u, kde melodika prináša niektoré črty ľudových piesni a v štruktúre opäť vy-
stupuje do popredia interval kvarty (čistej a zvi,ičšenej). .. 

V nasledujúcej skladbe - F.a n t á z i i pre hu s Le a or c h es ter - ·nachádzame 
už obidva krajné póly, z ktorých hojme čerpá Suchoňova výrazová zložka: dramatizmus 
~ lyrika. Melodika má rapsodický charakter, stavia na no-vej koncepcii dynamizmu zalo
zeného na gradovaní pomocou priraďovania krá tkych melodických prvkov v už značne 
uvoľnenej melodickej l!nii, ce'lá však čerpá z dvoch .záidadných melodických jadier. 

V období od Ba l ;a d i c k ej s u i ty po M et a mor f ó z y, s výnimkou S on a tí n y 
p_r _e hu s_ le _a k l a vír, sa ;Sklad_att:ľ _vyrov.náva s problematikou ľudovej hudby v jej 
~1rsom :hapam, v .zmysle postihnutia JeJ hlavných štrukturálnych a výrazových základov 
1 nuans1. 

S~éhoňovo melodické mys lenie nevyhnutne muselo dospieť k tejto konfrontácii. Poly
fomcká práca -i dôraz na -ar chitektúre si žiadali práve v oblasti melodickej značnú pe
stro_:;ť. Už j~ho dovtedajšie m elodické myslenie antic ipovalo niektoré typicke znaky ľu
doveho preJ~Vu. _Ak ter~z dochádza k priamej konfrontácii, pôda pre "prijatie" týchto 
prvkov _Je uz pnpravena Ale práve tento spôsob "preberania" bol vo svojej podstate 
1 v preJavoch osobitý. V melodickom myslení je možné napr. vyčleniť určité intervaly 
charakt.:ristic~é pre ľudovú melodiku (niekedy typické zvraty), ale Suchoňov.ou pred
nost~ .J_e to, ze správne pochopil nielen charakter, ale i funkciu týchto prvk()V (toto 
.~vedčl aJ o dokonalej znalosti ľudového prostre.dia) a toho najl.epším dukladom je KrúL 
na va. 

V B a l a di c k e j s u ·it e (hoci c!tiť ešte dominantnosť• stavebnej zložky a v me
lo_dickej _sfére početné c·hromatizmy) novosťou j e využívanie modálnych pe;stupov, i keď 
este v zarodkovej forme. 

. Z a l m z e m e p o dk a rp a t s k e j rozhodne nezaprie skladateľa predchádzajúcich 
d!_el, ale v .. I?;:lodike p~ináša tiež n?yé prvky. Predovšetkým ov:eľa viac dynamických vy
pat!, na vacsJCh konfhktoch buduJUCU melodiku, vrcholiacu vo viac vygradovaných w 
choloc~. ~~avne v sólových partiách tenoru primáša autor niektoré melodické zvraty 
I,?npomma}uce ľu~ovú melodiku, ale i anticipujúce niektoré momenty nasledujúcej Krút
navy: Cela ~elod1ka Žalmu je vybudovaná na melodickom jadre, ·ktoré sa síce ozýva 
..v. zakladneJ podob.e" h lavne v orchestri, ale zaznie tLež na maximálne exponovanom 
m1este v par te sólistu a je pr imárne vokálneh o pôvodu. Melodika žalmu predovšetkým 
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koncentruje v sebe vel'ký dynamický náboj a po výrazovej strámke prináša v novej podo
be dramatizmus i lyriku. 

V K r ú t ň a v e sa realizuje prvé otvorené stretnutie medzi doterajším spôsobom 
tektonického myslenia a folklórnym materiálom. A možno povedať, že stretnutie vel'mi 
plodné a šťastné. Touto syntézou vznikol veľmi osobitý celok, ktorého podstatné znaky 
sa považujú za základné znaky Suchoňovho štýlu. V melodickom myslení sa to preja
vilo častým používaním typických intervalov a zvratov ľudovej melodiky. Celková melo
dická kresba sa stáva výrazove zvráSJnenejšou a čo sa týka jej stavebnej zloŽky uvoľne_ 
nejšou a jednoduchšou, závislou voľne od charakteristického melodického jadra, niekedy 
len intervalu (už od Fantázie pre husle a orchester až po Metamorfózy je takýmto do
minujúcim intervalom kvarta). V Krútňave je to tiež zväčšená kvarta, zmenšená kvinta 
(ktorá je jej obratom) a malá sexta nadol. Využívanie týchto intervalov v melodickej 
línii nie je však v žiadnom prípade klišé. Aj tu sa Suchoň opiera o dokonalú znalosť ľu
dového myslenia, neodvrhujúc pritom ani poznatky zo svojej predchádzajúcej tvorby. 

Spôsob melodického myslenia a prvá syntéza v Suchoňovom vý,voji sa dotvára v na
s ledovaných dielach: Met amor. f ó z y a didaktickom cykle Ob r 'á z k y z o S l o ve n
s k a. Najmä Metamorfózy (ktorých štruktúra sa vyznačuje jasnými stavebnými kon
túrami) prinášajú v melodickej sfére striktnejšie využívanie kvartového kroku, či už 
priamo zastúpeného v melodickej línii, alebo v kombinácii (napr. dve kvarty položené 
nad seba), ktorá slúži ako kostra melodického· jadra. 

Melodika druhej Suchoň ovej opery - S v ä' t op l u k prináša vo vykryštalizovanej far
me všetky znaky, ktoré boli dosial' typické pre skladateľovo melodické myslenie. Súčas
n e ho však skladateľ obohacuje. V pohanskej scéne (II. dejstvo opery), siahol (po pred
chádzajúcom dokonalom štúdiu) až k základným štrukturálnym znakom l'udovej hudby. 

Súčasne však Svätopluk prináša ďalší dôležit ý moment. Suchoň je už natoľko obozná
mený s podstatll1ými znakmi ľudového prejavu, že jeho základné znaky nielen používa 
v pôvodnej podobe, ale v ich duchu aj dotvára mnohé prvky svojho hudobného jr.zyka. 
V melodickej sfére to pociťujeme vo veľkej nielen štruktu·rálnej, ale i charakterovej 
variabilite prvkov. 

Svätopluk však (ako to bolo aj dosiaľ v Suchoňovom vývoji) anticipuje mnohé prvky 
svojho ďalšieho vývoja. Je to cesta k štrukturálnemu i zvukovému zmocneniu sa harmo
nického i chromatického totálu (ako ich Suchoň nazýva vo svojich prednáškach o har
mónii XX. storočia). čo je však podstatné: Suchoň k nemu nedospel iba teoretickou 
cestou. Naopak, vyšiel zo svojej tvorby i z tvorby predstaviteľov avantga:rdy XX. storo
čia. Lenže tento moment sa ešte vo svojich počiatkoch v primárnej miere odráža v akor_ 
dickej zloŽke a len cez ňu ovplyvňuje melodickú kresbu. 

Dôsledky zmien, ktoré Suchoň naznačil v Svä'toplukovi, odrazili sa definitívne v trip
tychu: O kr v i (Ad astra, Poeme macabre, Kontemplácie). Predovšetkým nastala dôle
žitá zmena vo zvukovom ideále skladateľa. Východiskom mu je teraz viaczv.uk (tiež 
v rôznych podobách, hlaV1!1e vo forme výsekov a ich kombinácií). Aj vo sfére melodické
ho myslenia sa viaczvuk musel odraziť. štrukturálne znaky si melodika naďalej pone
cháva (typické intervaly, melodické zvraty atď.), ale dostáva sa do tesnejšej súvislosti 
so svojím akordickým "podkladom". Veľmi ťažko je teraz často izolovať melodickú zlož_ 
ku bez toho, že by sme tým neporušili jej chara.kter. A tak vidíme, ako pô,·odne kontra
punkticky mysliaci skladateľ začína ťažiť z akordickej zložky (pochopiteľne, nábehy 
k tomuto môžeme vybadať už oveľa skôr). 

Cyklus zborov o č l o v ek u sa už v melodicke j sfére vyznačuje nasledovnými znakmi. 
l. s tavebne - gradovaný melodický oblúk, ktorého jednotlivé časti sú koncipované 

nepravidelne, 

2. m elodicky - využívanie melodického jadra tónov, 
3. recitativno-kantabilné úseky v_ii_čšieho (prevažne v sólových častiach), či menšie

ho (v partiách zboru) rozp_ii_tia. 
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Záverečný zbor cyklu Na veselici však pripomína, že skladateľ n·ezabúda ani na "fol
klórne" prvky svojej tvorby. 

Skladby pos-ledného obdobia - R ap s o d ic k á s u it a p r e k l a v í :r a or che s
t e r a š e s ť s k l ad i e b p r e s l á č i k y - sú dokladom ďalšieho zmocňovania sa 
akordiky stavanej na báze dvanástich tónov chromatickej stupnice a z tohto momentu 
ťažiacej melodiky, t ektonickej koncepcie i zvukovej stránky skladby. Rozhodne však u ž 
nemožno hovoriť o súvislejšej melodickej línii v. tom zmysle, ako sme to vymedzili 
v predchádzajúcom Suchoňovom vývoj i. V Rapsodickej suite je to melodický tok budo
va_n_~ v závislosti od :následnosti prvkov akordickej zložky a v šiestich skladbách pre 
slac1ky sa do tohto procesu zapája technika radu. 

* * * 
Pokúsme sa teraz stanoviť niektor é charakteristické znaky, či oporn& body v Sucho

ňovom melodickom mysleni. 

V klube skladatelov s M. Schneidrom-Trnavským 
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Strukturáhie znáky: 

Nadviažeme na niektoré momenty, ktoré sme konštatovali v predchádzajúcom histo-
ricko-chronologickom prehľade. . l .. tr ' 

Už sme v .ňom .poukázali na spôsob stavby melodiky a na charakteristické intervaly. 
Ak teraz zhrnieme: od počiatočnej pravidelnosti v stavbe myšlienky a chTomatizmov 
v melodickej kresbe postupne prechádza Suchoň k nepravidelnej stavbe gradovaného 
melodického oblúku, ktorý čerpá zo súčasného priraďovania i rozvíjania elementov -a 
postupného opúšťania chromatizmov v prospech redukcie na .,jednoduchšie" intervaly. 

Dynamický moment je u Suchoňa veľmi typický. Ťaží z počiatočného vzruchu či výbu
chu - jeho postupným uvoľňovamím, alebo na druhej strane rastie .,naberaním" dyna
mického náboja melodickej linky. 

Ako charakteristické sme v melodike označili určité typické intervaly (hlavne k\·ar
ty a kvinty, malé a v poslednom období prevažne veľké septimy). Spočiatku upútava ich 
dominantné zastúpenie v melodickej kresbe a neskôr spôsob ich kombinácie ako kostry 
určitého melodického jadra, okolo ktorého s:J koncentruje melodické dianie. Tiež použí
vamie modálnych stupníc a radov a neskoršia redukcia na ich typické zvraty zoh~ali pod
statnú úlohu pri formovaní Suchoňovho melodického myslenia. 

Suchoň :neostal nič dlžen ani progresívnym prúdom v hudbe nášho storočia. A práve 
z tejto konfrontácie sa zrodila svojrázna akordická paleta a koncepcia jeho posled
ných diel. Neodvrhuje doterajší spôsob melodického myslenia, ale obohacuje ho o prvky, 
ktoré z tejto konfrontácie vyťažil. Melodická oblasť sa obohacuje o nové zvraty a i:nter
valy, ktoré prinášajú obohatenie nielen po zvukovej stránke, ale tiež funkčne ovplyvňu
jú celkový charak ter tektoniky jeho posledných prác. 

Vokálna melodika posledného obdobia vyniká ni~;len vačšími intecvalovými krokmi, 
ale aj zvlášt:nym pomerom ku svojmu akordickému .,podkladu", čomu vďačí za svojráz
riu zvukovú výslednicu. 

Inštrumentálna melodika tiež .zaznamenáva prítomn·osť. prevažne vertikálne koncipo
vaných akordických prvkov. Neznamená to však jej degradovanie alebo ochudobnen ie. 
Ide o jej novú kvalitu, ktorá 'ťaží prevažne z>toho, že melodickú i akordickú sféru mož
no teraz veľmi ťažko odizolovať bez ' toho, 'že by sme tým neubrali na ich charaktere a 
neovplyvnili dojem z celko~ej -štruktúry. , : · 

·-, 

Charakterové znaky_: 

Melodika Eugena -Sucnoňa s~ ·v mnohých prlí.ca~h oznaČu'j; ;za rapsodicku. 

Treba však po~edať, že :i v rámci ·tohto pojmu je možne 'vyčleniť určité -nuansy (či 
.,zložky"). Predovšetkým je 'to dramaticky '(v neskorších dielach motorický) .,íah" je
ho melodiky, ktorý vyvažuje jemná •lyrika. Medzi týmito .-krajnY'mi pólmi 'existuje však 
viacero výrazových stupňov ,ktoré ťažko vyjadriť bežtrou termi.nológíou 'bez toho, že by 
sme nepoužili opis. Za mnóhé zo .svojích chartíkterových •znakov •('a tO' ·nielen :v -melo
dickej sfére) vďačí -Suchoň 'ľudovému hudobném1,1 ·prejavu 'i spôsobu ·myslenia. ·Nebu
deme ich na tomto miesto -vyratúvať (napokon - čitateľ .má 'možnosť strelnuť ·sa s týrríi 
podstatn'ými v historicko-chronologickej časti\ 

V poslednom období je Suchoň (hlavne vo vokálnej melodike'ľ éharakteiisťicky ·práve 
určitou úspornosťou a koncentrovanosťou ·meloil.ického toku. Temer za každým postu
pom alebo krokom sa ukrýva melodický 'impulz, "ktorý 'vyvoláva vlnenie melodickej hla
diny. že tento fakt priniesol obohatenie aj pre charakterovú i výrazovú zložku, je po
chopiteľné. ŠTEFAN KLIMO ml. 
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KONCERTNÍ 

UMELCI 

o 
INTERPRETÁCII· 

SUCHOŇOVÝCH DIEL 



SUCHOŇ A KLAVÍR 

· K interpretácii diel národného umelca Eugena Suchoňa 111a priviedol prirodzený záujem o slovensk1í 
klavírnu tvorbu. Už ako poslucháčka Konzervatória a potom VSMU som ltladala v našej klavírnej 
tvorbe skladby bytostne slovenské, v ktorých by sa prejavoval génius národa a ktoré by súčasne boli 
interpretačne vďačné, maximálne využívajúce možnosti klavíra. Netrvalo dlho a zistila som, že týmto 
požiadavkám vo vrcholnej miere zodpovedajú práve klavíme skladby prof. Sucltoňa, dýcltajúce treopa
l<ovatelnou osobitostou, poznamenané jedittečným majstrovstvom skladatela, ktorému je práve klavír 
nástrojom Hajbližším. Platí to nielen o starších Suclwiíových dielaclt. felto nová a najnovšia tvorba ma 
v tomto náwre iba utvrdili, Dar takejto wnelecl<ej invencie je celkom mimoriadtty a nebol daný mno
/tým iným vetkým skladatelom. 

Najskôr som /trala Metamorfózy, vlastne ich IV. čast. (Som ltlbolw presvedčená, že Metamorfózy 
sú predovšetkým klavírnym dielom, a práve preto ich klavírna podoba je mttentická.) Postupne som 
doštudovala aj ďalšie časti a konečne v marci t. r. som ltrala celú skladbu v rámci svojich recitálov 
v Bulharsku. (Pár mesiacov predtým som však nahrala celé Metamorfózy v budapeštianskom rozhlase.) 
Hockde som hrala toto dielo alebo niel<torú jeho čast spolu s inými skladbami, vždy sa stretlo s naj
väčším ohlasom u publika. u odborníkov i u /<olegov-klaviristov. Je to zvláštna a nezvyčajná jednota. 
umocnená presvedčením intepreta o kvalitách diela a o tom, že je vrcholne klavíme. V zmiešaných 
typoch programu sa ukázalo, že zarade11ie V. časti Metamorfóz tta samý záver je najvhodnejším vy
vrcholením. A tu sa už dostávam k novému aspektu. a to, že klavírnost toltto diela nie je samoúčelná, 
pretože skladatel cltápe klavír ako orcltester, a ja sa ho snažím takto pretlmočil. V lalwmto 11ázore 
ma prof. Suchoň utvrdil, keď som mu hrala Malú suitu . s passacagliou. 

V súvislosti s Metamorfózami si rada spomínam 1·1a svoj recitái· v bulltarskom meste Trnave. V dm
ltej polovici programu som hrala i všetkých pät časti toltto diela. ktoré malo, pochopiteľne, vetký ohlas 
u publika. Po koncerte mi prišiel blahoželal aj starší pán, bývalý mešfanosta mesta a velký nadšettec 
l111dby. Hovoril najmä o Metamorfózaclt, o tom. čo citil a prežíval. Pýtal sa ma na skladatela, zdô
razňoval jeho originálnost a povedal, že by spoznal Sucltoňovu skladbu medzi tisícami. A na môj údiv 
mi začal rozprával, ako si skladatela predstavuje. Ako mohutného, sil~1élto človeka. z ktorého vyžaruje 
sila a energia. Jel,to tvár má markantné črty a ovládq ju rozmerný orlí nos. Pravdaže. môj bulharský 
poslucháč bol ešte viac prekvapený ako ja, keď sonl mu potom povedala. že prof. Suclwií je skôr 
krehký, s jen-mými, ušlachtilými črtami tváre a že celý jeho fyzický vzlttad je v lwntraste k obrovskej 
sile a nespútanej energii, vyžarujúcej z jeho diela. 

Pre Suchmíovu hudobnú reč také c1rarakteristické dve kvarty nad sebou, sektmdový interval a zväč
šené akordy spolu s obzvlášt výrazným. strhujúcim suchoiiovským rytmom možno objavil v každom 
jeho klavírnom diele od Malej suity až po Rapsodickú suitu. Každé je/to dielo pocifujem ako jednoliaty 
celok. Hoci Metamorfózy majú pät častí, natolko sa všetl<y prelínajú. že tvoria vlastne monolit. S vel
kým umeleckým vkusom spája autor strhujuce úseky explozívnej sily s prekrásnymi lyrickými, hlboko 
precítenými častami. 

Skladateta možno spozna( a posudzova( predovšetkým podla je/to tvorby. Je však zvláštnym šfas
tízn. al< interpret móže sledoval už genézu diel. ktoré potom študuje. Prvým takýmto die/.()ln boli pre 
•mia Kontempláeie. V zJtikali v atmosfére príprav na 20. výročie Slovenské/to národ~télto povstmtia. 
pozname~tanej sna/tou poveda( plnú pravdu o tomto lzistorickom vzopätí ttášlto národa. Fragmenty 
z básni povstaleckýclt bámikov vybral skladateľ v účinnej spolupráci s /áttom fanmickým. T ieto slová 
udávali akési motto .. ozajstnú výpoveď potom nachádzame v· pôsobivej hudobnej reči tejto sldadlnr 
Prof. Suchoň ju komponoval ako jadro komorné/to programu ... O KRVI ... , ktorý· potom v Divadle 
poézie aj osobne uvádzal. felto slová o autorskom zámere som vidy počúvala velmi sústredene. N e
opakoval text. ale myšlienky. N evysvetloval, sleór uvádzal poslucháča do svela svojej ltudby . 

. Rapsodická suita mi umožnila ešte lepšie 11azridt do je/to "skladatelsT~ej lmcltyne" a bližšie sa zozttá
mit s jeho tvorivým naturelom. Predovšetkým som sa presvedčila. že prof. Sucltoii 11ie je tvorcom. 
ktorý po dopísaní posledJlého textu skladby viac l< 11ej nesialme. pol<ladä ja za definitívnu. Rapsodicl<á 
suita pre klavír a orchester vznikala na objednávku Pražskej jari 1965. Na twštudovanie som ja nedo
stala naraz celú, ale po čiastkach. ktoré skladateľ ešte aj v priebehu mójlto štúdia vybrusoval. dotvtiral 
do definitívnej podoby. Celkom nakoniec s0111 prevzala prvé takty pre sólový klavír, učila som sa iclt 
v lastne až dodatočne, kecl som už ostatné časti vedela. 

Pražská premiéra so Slovenskou fil/wrmóníoa a s dirigentom dr. Ľudovítom Rajterotl'l sa uskutočnila 
bez s1?ladatetovej prítonmosti (bol v lom čase v Talia~tsku). ale aj za úplnej absencie slove11skej ltudob
ttej kritiky. Treba povedal, že nie všetci zo zaiHieresovanýclr boli nadšerzí týmto novým dielom. Mňa 
však Rapsodická suita od začiatku strhla., cítila som. ako v Hej rezomtje naša epoclta so všetkou svojou 
obludnostou a paradoxmi až ~teludských rozmerov. Bola som zvedavá, ako zapôsobí t·w poslucltáča, 
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pretože len málo diel súčasnej hudby vie koncertné publikum hneď akceptoval. Premiéra sa lteuskutoč
~tila ~elkom p_odta auto~o~ých predst~v. Prof. Sucltoň predpokladal pre toto svoje dielo určitú adaptáciu 
klamr~, ktora b~ umozmla__podstatne_ rosi/Jtenie jelzo zvuku. Také~o aparatúry sa už vyskytujú v za
ltra~tct, no u-~ sa nena~1el odbormk, k_torý by bol schopný wsilnit zvuk nástroja. A tak som pre
~~~~~u. ako a1 vse!ky rep'.~~y Raps~dtcke1 suity hrala na obyčajnom klavíri, pravda, s maximálnym 
ttsrhm do_~whnut co. na!vacstu gr~daciu na miestach, kde sa podla pôvodnej skladatetovej pr~dstavy 
mal pouzrt elek~ronrcky zvuk . . Ta!o snah_a o r~formu klavíra sa mi zdá zákonitá, .veď. vychádza od 
skfadatela. ktory t~Hto nástr?l dokl~dne P?Zna, a práve preto sa ho usiluje zdokonalil najnovšími 
v~do?ytkam~ te~hmky. Toto us!Ire na1de zre1me uplat~te~tie v klavírnych skladbách prof. Suchoňa, ktoré 
este 1ba vzmknu. · 

_M_oje zanietenie pre ~apsodickú suitu dostalo lmed po premiére povzbudivé impulzy. Medzi poéet
"Y'III lfatulantmr ne~hy_bal aHi če~ký klavirista (čo je zjavom dos{ vzácnym). Bol to Josef Páleníček. 
t;feskryval sVOJe nadsenze ttad novym dtelom. Podobne vyzneli aj kritiky v pražskej tlači. Neprešlo veta 
~asu_ a ltra!a som Rapsodickú_suitu so štyrmi ďalšími orchestrami. Dostala som príležitost predvies! 
1_u a1, v TaluJ~ku. NSR a Sv~Jetarsku. _I?ude:~ tento kon;ert ltr?l v budúcej s~zóne aj v -Prahe a v inýc1t 
ceskyc/1 mes_tach. Co ma vsak obzvlast teSl, 1e skutocnost. ze dielo. ktore/to som bola prvou i~tter
preti<OH, nast~doval ~ krátkom čase celý rad zahraničných klaviristov od japomkej Osaky po Brusel. 
A1 t~ v konecnom dosl~dku potvrdzuje jeho kvalit!!. Je ~tesporné, že sa zrodil náš nový repreze~ttačný 
ldavrrny koncert, s ktorym sa bude musie! každá z budú,cich generácií vyrovnal. 

. _ Mi~toriadnu ra~os~ som mala ~ koncer~ov s Moravskou filharmóniou v Olomouci za osobitnej 
ucasll_ autora: Prtet!ulo _sa o to , a1 ntimorzadne vnímavé olomoucké koncertné publikum. Dirigoval 
Zdenek_ Macal .. zamete11y propagalor slove11Ske1 hHdby a tohto diela zvlášl. Myslím si, že interpretácia 
Rapsodrcke1 su1ty predpokladá dokonalú súltru všetkých zúčastnenýclt komponentov. pochopenie diela 
a spoločnú snahu o čo Hajlepšie jej stvárnenie. Tak to bolo aj na koncertoch s dirigentmi dr. Ľ. Rojte
rom a B. RežucJtom. Predvedenie modernej klavírnej tvorby je zvlášt náročné. Musí sa presadil u ne
dôverčivej kritiky a u publika. naučeného počúval skór známe a veta ráz počuté diela .. Taká je už 
prirodze~tosf ludí. Publikum sa však v tomto prípade zachovalo nad očakávanie dobre, vycítilo silu 
diela. jeho podmanivost a otrasnost. · 

Práve v týchto dt1oclt dosta~tem rukopis nového klavírneho diela prof. Suchoňa. Bude súčaslou 
môjho suchoňovskélto recitálu, ktorý pripravujem k šesldesiatinám skladateta. Viete si azda predstavil, 
ako sa teším na príležitost študoval novú, iste · zaujímavú kompozíciu. Dúfam, že takých príležitosti 
sa mi naskytne ešte aj viac. veď vznik HOvýclt Sucltolíovýclt klavírnych diel je iste čo najúprimnejším 
želaním nielen mojím, ale celej našej hudobnej verejuosti. 

, K šestdesiati~á"! p~of. S:rc~zoňa ok:e~n ~o lto_ Hajdôležitejšieho _- zdravia a veta ď alšíclt svetových 
uspecho!'· ktore_ su za_roven uspecJm11 celel nase1 1tudobnej kultury - želám mu skomponoval nové 
vynrkaJuce klavrrne drela, aby sa mohlo splnil i dalšie moje prianie: zostavil suchoňovský recitál. 
venovaný jeho najnovšej klavírnej tvorbe. 

KLARA HAVLIKOVA 
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MOJE ST~ElNliiiA SO SUCHOŇOVÝM DIELOM 

AKO ÍNTEPRET MLADISTVYCH OPUSOV 
· · , (op.l-11) 

Riaditeľstvo . štátnych kúpetov Trenčianske Teplice vydalo v minulom rolm reprezentačnú jubilejnú 
brožúrku "30 rokov Hudobných liet v Tr. Tepliciach", 'v ktorej je zachytená dramaturgia vše/kýc;;/1 
doterajšíchletných festivalov v tomto prekrásnom prostredí. Závereč11ý koncert l. európskeho festivalu 
komornej hudby v roku 1937 mal zaujhnavý program: Večer slovenských huslových sonát (Viliam 
Simek a Rudolf Macudzinski) 29. augu>la 1937. Sesf vetkých slovenských diel pre husle a klavír 
tvorilo dramaturgický záver medziJJárodných hudobných slávností. Vyvrcholením koncertu bola svetová 
premiéra najnovšej skladby Eugenp Suchoňa, Sonatíny, qielo 11, Ostatné diela p~o!Y'amu b.oli huslové 
sonáty M: Schneidera-Trnavského, Fr. Kafendu~ K. Elberta, L Holoubka a .Fantazla M. V!leca. 

Bol to prvý rukopis majsťra Suclwňa, ktorý som predniesol na koncertnom pódiu. O necelé 'dva 
roky tou istou sMadbou (vtedy .už vyíiaéc110u l' pražskej Wneleckej Besede) mal som čes! prenies( ako 
prvý· meno Eugena Suchoňa.na uihra~ičné pódit~m: dielo polo prijaté Medzinárodnou spoloč~osfou p~e 
súčasnú hudbu na program Il.' komomél.zo konc~rtil féstivalu v Krakove. Autor mi .do klavzrnych not 
napísal · toto venovanie: "Milému pdnu kolegovi Rudolfovi Macudzinskému, skvelému interpretovi 
klavírneho partu tejto skladby, v upomienku na VIi. festival súdobej hudby v Krakove dňa 17. apríla 
1939, Vďačný Eugen Suchoň." Treba poznamenal, že mesiac od utvorenia neblahého Protektorátu 
Cechy a Morava, český .umelec Richard Zika. pozvaný iuterpretovat l1.uslový part v Krakove. nedostal 
vycestovacie povoleni.e. takže . ho zastupoval prof. , Norbert Kubát, ktorý tiež revidoval hustový part 
tlačeného vydania sonatívy. 

Pr~snť o rok, Ii apríla ' t940, l~onal. sa , v Bratislave prvý :ilerejmj, koncert . Slovénského rozl1lasu 
s priamym vysielaním zo skladťeb Eugena Suchoňa .. O vodné slovo mal šéf hudobného odboru profesor 
Alexander Moyze$. fa. som. bol zapriahnutý do celé/10 prograniu: najprv Sonatína, op. 11 (tentoraz 
inoje prvé spoluúčinkovanie s T iborom Cašparkoi1t), potom piesňový cyklus Nox et solitudo. op. 4. 
s Darinou Zuravlevovou a konečne Klavírne kvarteto, op. 6. spolu s Aktardžievovým súborom. V ďal
šej sezóne piaty verejný koncert rozhlasu znova bol celý venpvaný tvorbe nášho. majstra pod názvom 
Koncert zo ·študijnýcl1 di.el Eugena Suchoňa .. Vtedy najprv ltovoril sánt autor. potom predniesol Georgii 
Aktardžiev so mnou Sonáiu .. As dur. op. 1, a nakpniec odznelo. sláčikové kvarteto, op. 2. Majs.ter vo 
svojom. preslove .sponzínal vplyvy učitetov 11.a rozvoj skladateľskeJ osobnosti. To som cítil až .príliš pri 
štúdiu- tejto sonáty As dur: klavírna faktúra. najmä v stred11ýclt častiach. je nápadne podobná obidvom 
sonátam ( hustovej i čelovej) jeho profesora skladby na konzervatóriu Frica Kafendu, čo do kompliko
vanosti sadzby, aj do r(:gerovsky bohatej· polyfónie a tytmicke( mnohotvárnosti. Klavírne' kvarteto, 
op. 6. oproti lomu je už čistý, vykryštalizovaný Suchoň. 

Ostáva eÚe zmienlea o i~terp~~icí;Ú l<la~ír;1ych skladieb z tohto ~bdobia, Miniatúrnej suity, 'op. 3. 
a Baladickej suity, op. 9. Miniatúrna suita bola predchodcom dnes pod názvom Malá suita s passa
cagliou znám.ei a obtúbenej skladby národného umelca. Pôvodaá zostava bola: Prelúdium, Arietta 
(v tóftine A .dur, záverečný takt samozrejme fis mol) a Scherzo. V tejto podobe hral som ju 27. febru
ára 1942 aa slovenskom večierku v Berlíne. 9. apríla na oslave chorvátskeho štátneho sviatku v Bra
tislave a krátko potom som suitu nahral v zágrebskom rozltlase na decelitové platne. Ani rukopis, ani 
táto nahrávka sa nezachovala cez udalosti drulrej svetovej vojay, takže autor po márnom Trladaní 
spamäti napísal dielo za pridania velkolepej Passacaglie a záverečnej krátkej Reminiscencie na úvodné 
Prelúdium. Tera jšia Arietta v As dur zdala sa iste skladatetovi harmonicky pestrejšia v kontraste 
Iť vzdialeným tóninám okolitýôz časti. Baladickú suitu alebo niektoré jej časti predniesol som pn 
rôznych príležitostiach či oslavných akciách v Prahe i v zahraničí. Moja na1rrávka celého, aj v klavírnej 
verzii mohutného diela na tzv. ..trvalky" v Cs. rozhlase dáva svedectvo o prístupe k Suclwňovei 
tvorbe. o zaujímavej zhode našiclr temperamentov pri realizácii a!l torovýcl! predstáv. 

Na záver tejto kapitolky nemôžeme nespomenú( ai môj interpretačnq záznam Horalskej suity na 
gramofónovej platni Supraplwn. Dnes sa už móžem priznať. že toto dielo vlastne nebolo v m010m 
repertoári (predsa je len písané viac pre dorastajúcu pianistickú mládež}. no za necelé tri dni (keď sa 
v nahrávajúcom pláne gramofónovej teclmiky vyskytla nevyužitá časová medzera) podarilo sa mi 
dostat Suitu do tej zrelosti, v akej je v zápise zvečnená. Tým cl1cer11 pripomenú! mô j úzky vzfal! 
k umeleckej osobnosti majstra, vzťah nadobudnutý niekolkodesafročným poznávaním a interpretova
ním celého komorného a sólistického diela národného umelca Eugena Suchoňa. 

AKO KOREPETITOR OPERY SND. NESKOR AKO PEDAGOG VSMU 

Od roku 1946 až do konca januára 1953 bol som zamestnaný ako korepetítor opery N árodného 
divadla v Bratislave. Na ·sklonku sezóny 1948-49 začal dirigent Holoftbek s prípravnými prácami pre 
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naštudovanie premiéry Suchoňovf!i oper}! Krútfíava, s vetkým rzapijtil1} očakcívanej novinky. V tlače
ných bulletinoch divadla bol olzlásený repertoár opery ND v jesennej sezóne r. 1949 a v jarnej sezóne 
r. 1950:1. E. Suchoň: Krútňava. 2. R. Macudzinski: Mont e Christa. 3. B. Smetana: 
Cer to v a stena. 4. M. Koval: lem e l i an Pu g a č o v. 5. St. Moniuszko: Ha l k a. 6. L. 
Pipkov: Mo mč i l. 7. M . A Mozart: 0 no s z o Ser a i l u. ·. Dve svetové premiérÍJ v jednej 
sezóne. io znamenalo už v jeseni'pracoc>at a studoval na plné obrátky. Denne som korepetoval veta 
ltodín náročné sólové party Krúťňavy s našimi popredným{ umelcami. ' 22. októbra začaľ šéf ópery 
Milan Zuna naštudovávat aj Monte Christa pre uvedenie ·na ·jar 1950. No visel nad ·nami Damoklov 
meč: 1948 vystúpil Zdanov so svojimi .. tézami a hneď vzápätí bola tam stiahnutá inscenacia Murade
liho opery Velké priatelstvo. Tento' ,;náš vzor" musel sa uplatni! aj u nás: novozaložená Divadelná 
a dramaturgická rada koncom novembra nariadila zastavi! prácu na Monte Christovi ("libreto · je 
kozmcpolitické a nenárodné, poiiatie titulnej postavy idealistické a individualistické, dielo nie je uka
zovatelom budúcej cesty národnej opery pre svoju nerealistickosf" atď.}. Aj nad Krútňavou všelijako 
krútili hlavami. stáli sme však iba pár týždňov pred premiérou 10. XII. 1949, takže nakoniec sa uspo
kojila Rada návrhom majstrovi Suchoňovi, a.by v ďalších predstaveniach upustil oP, uvedenia básnika 
a jeho odporcu-dvojníka v úvode a v pialom obr~zc opery. fodla poznámky skladatela v bulle
tín<J premiéry .. chce tento ídeový rámec hry riešil otázky oprávnenosti umenia v d()be, keď bolo najviac 
problematické: po druhej svetovej vojne". Prepracoval sa tf':da klavírny vyfah, neskôr sa doplnila velká 
Mia Katreny pred záverom opery. A inscenácia Monte Christa zaspala na dlhé desaťročia ... · . 

Našiel som duševné vyrovnanie v tom. že sóm sa s elánom vrhoľ na nemecký preklad Krútňavy 
á tým uľahčil úspešnému dielu cestu do ostatných krajín ·strednej Európy. O prísnosti a nekoinpromis" 
nosti operných prekladov som sa veľa naučil od svojho vtedajšieho šéfa Milana Zunu, ktorý pri kore
petitorských lekciách neúprosne dbal H'l každé ~·lovíčko prelože11ého textu Opery. Naviac som sa snažil 
nezmeniť Suôtoňavi ani šesfnástinku pô'vodnélto rytmu skladby. čo pri zmene zo slovenského jazyka 
do nemeckého často naráža na temer nepreklenutelné !ažkosti. 1. XI. ľ951 odovzdal som koncept 
prekladu majstrovi (ktorý sán1 perfektne ovláda nemčinu) na schválenie a dostal som jeho písomný 
súlllas: ,.Bravo! Macu! 1. /Jl. 52 E. Suchoň". Ceskoslovenské divadelní a literárni jednatelství vydalo 
nemecké hbreto SEELENW I RBEL (Krútňava) pre opqrné divadlá .v oblastiach nemeckého jazyka. 
Po uvedení Ôpery v Karl-Marxstadte vyšiel v HR článok dr. Zd. BokesoveiSuchoňova Krútňava v NDR. 
z· ktorého si dovolím citovpt jednu v.etu: · .. Preklad róbený bratislavským skladatelom a klaviristom 
Rudolfom Macudzinským. je vyn{kajúci". Roku .1956 odovzdali mi na byte veniec s červenou stuhou 
a· nápisom: K 100. predstaveniu Krútňavy ND Bratislava - 28. 6. 1956. · · · ' 

Od februára 1953 pósobím trvale na Vysokej škole múzických umení. Hneď v prvom roku činnosti 
dostal s.om sa znova do styku s klavírnym dielom Eugena Suclwňa. Po odchode 70-rotného profesora 
Kafendu z aktívneho pôsobenia pOveril ma rektor Bagar, aby som ako školíte!- prevzal tretí ročník 
ašr;ira11lúry Evy Fischeri:wej-Martvoňovej; pri úvahách o záverečnom vystúpeni opakovala sa. do istej 
miéry dramaturgická línia vtedajšieh() slovenského koncértu 1937 v Trené. Tepliciach. Navrhol som 
iotiž ašpirantke, aby .ako prvá slovenská klaviristka predniesla celovečerný program zo skladieb našich 
žijúcich autorov, samozrejme s-vyvrcholením v Such01iových Metamorfózach. (Ostatný program tvorila 
Kafendova Suita v starom slohu, Moy;;esova Sonáta e mol a Burlasova Ciaconna a fúga.) Metamor
fózy ,poskytujú ,pedagógovi široké pole ui;inných zásahov do individuality študujúceho. nehovoriac 
o detailných problémoch pedalizácie, agogiky a najmä dokonalého frázovania. Mne osobne je toto 
dielo neobyčajne blízke: tqk ako .suchoň v ňom komponoval kus vlastného životopisu. tak ja prežívam 
pr~ práci s touto nádhernou hudbou znova a znova celý pr.oces svojho . vzniknutia počas vyše troch 
desafročí do sugestívnej hlbky_ všct/lých jeho nesmrtelných skladieb. V. súčasnej dobe študuje Meta
morfózy v mojej triede poslucháč I. ročníka Pavol Kováč. Pri práci s nadaným žiakom toto dielo 
priam nabáda k ponkOJ:~COm nie beznádejnej konkurencii možností koncertného klavíra so zvukom 
a možnosťami symfonického orcl1estra, pravda, nie čo do intenzity orchestrálnej palety. ale v oblasti 
citovéhoponorenia a osobným temperamentom vyvol.anej gradácie. 

RUDOLF MACUDZINSKI 

~ .. 
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STRETNUIIE S OSOBNOSŤOU 

V idy inakšie sa · pozeráme u a autorov ,ktorí sa už stali súčas tou národuej kultúry. A samé posta
venie týcl1to osobností sa zase liši od ostatných tou mierou. čím väčší je práve spomenutý podiel na 
vytváraní a vytvorení kultúrneho typu Hároda. f e v tom 11ebezpečenstvo oficiábwsti a odosobnenia. 
Na Západe vedie často až k takému stupňu populárnosti, že môže mat za následo/l odludštenie osob
nosti. Sklon k vytváraniu JmUu osobnosti na Východe má ako dôsledo/l obdobné odľudštenie. Ba viac. 
V oboch prípadoch sa osobnost dostáva do zajatia vlastného prejavu, ktorý sa stáva takým nehybným 
záko110m, že ohraničí a zamedzí dokonca i ďalší vývoj tejto osobnosti. Ak osobnos( dostane raz určítú 
vinetu, musí naďalej prinášal, čo sa od nej požaduje, čo sa od nej očakáva. stáva sa za živa mŕtvou; 
jej dielo vo svojom rozhodujúcom úseku tak životné, že mohlo byt samo zákono1n, pokračuje ďalej 
ako mu mif tká cia vlastnej tvorive/ poten~ie. · 

Nie tak u Eugena Suchoňa. A preto Nemôžem pochopil týc/1, ktorí - prilepiac aj jemu svoju vi
netu - sa ozvali, aby mu naraz diktovali, ako má písal. Zažil som to pri našom stretnutí interpretov 
s jeho dielom. Novákovo kvarteto zaradilo na koncert - ktorým dovŕšilo dvadsiaty rok svojej čín
nosti - do programu Sucho1íovo dielo, ktoré svojím spôsobom riešilo problémy z oblasti dodekafónie, 
a tak nielen touto svojou povahou, ale aj podielom' autora na vytvorení 11Udobnej kultúry jedného 
z našich národov splňalo ideálne podmienky pre jubilejný koncert. A zrazu tí, lltorí boli zvyknutí 
vídal len jednu tvár tohto skladateľa, chceli by sa naraz vplížit do jelzo mozgových závitov a diktovaf 
mu, ako má písal. Prečo by však nemohol vytvorit dielo kontrastujúcej dramaturgie? Napokon, koTko 
Suchoňových vrstovníkov malo odvahu zmodernízovat v tomto ol1lade svoju reč? je to naopak o to 
oqdivuhodnejšíe, že autor tak slávny, autor K~útňavy, ktorá sa stala jeho synonymom, na rozdiel od 
týchto svojiclt vrstovníkov našiel nielen odvahu. ale aj silu íst 11ovým smerom. Ist novým smerom -
vyžaduje totiž predovšetkým zaktivizovanie mnohých síl, a ~tielen tvorivých! Práve tak ako Stravinskij, 
ktorému tiež mnolli mnolté zazlievajú. Ale, čí mu to, že zmenil svoj prejav, ubralo na velkosti? 

Vždy som túžil mat niečo od Suchoňa, Už v mladosti ma prita11oval. Jeho Vyletel vták ma zaujal 
od počíatku kvartetovej .činnosti. Ako ma hoci len pritalwvala jelw Baladická suita! Lež i tu platí: 
festina lente. Kto sa ponáT-1la pomaly, dočká sa. Tak sme sa dočkali, že r. 1965 nám Eugen Sucho1i 
zveril predviest na našom jubilejnom koncerte Sest skladieb pre sláčikové kvarteto. A 20. októbra bola 
potom v Prahe premiéra. 

Radi prinášame a cl1ceme prinášal dielo tak. aby sa krylo s intenciami autora. Je dobre, ak sa 
interpret s autorom môže pri štúdiu stýkal. Ak sú oddelení vzdialeHosfou, je tento spôsob práce 
sfažený, l1oci aj to môže mat svoju výhodu. V Sucl1oiíovom prípade nás teda vzdialenost Praha -
Bratislava odkázala na vlastný názor a cit. Najväčšia (ažkost bola v tom. že opisovač urobil v mate
riáli veTa c1zýb. Len čo som chyby odstrá11il a vnikli sme do skladby, strMa nás nielen jej obsa1wvá 
čast, ale aj autorov humor, ·ktorý pri velkom kompozičnom majstrovstve dokáže tým viac zapôsobil. 

Len po tomto predvedení skládby začal sa náš kontakt s autorom a aj korešpondencia sa neskôr 
utešene .rozvinula. Hrali sme ju este v Prahe a v Košiciaclt a 6. marca 1966 pri našom vystúpení 
v Bratislave sme sa so Sucho1iom osob11e prvý raz stretli ako interpreti a predviedli sme mu jeho 
dielo v súkromí. Majster si súčasne dielo nallfával. Došlo ku konfrorllácii našicl-1 názorov s autorovým 
vlastným. náh7adom. Prakticl<y boli· zhodné. Presvedčí/i sme sa, že SucllOIÍ patrí k autorom, ktorí majú 
svoje dielo naprosto zažité. Nikoho nesmie prekvapil, že hovorím o tejto zdm1/ivo samozrejmej veci, 
ale sú autori, ktorí často nevedia. čo napíšu. Naopak. Cakajú na prehranie, aby objavili život svojej 
predstavy. Keď Suchoií pripomenie čokorvek k iuterpretácii, je to naprosto opodstatnené. Netápe 
a ne1zradá dodatočne tvar. Nie je autorom, ktorého .. robí" interpret. Tým viac nás pri ~wšom prvom 
stretnutí nad Sest kusmi potešilo, že výmena názorov sa prakticky týkala len rozl1ovoru o intepretač
ných finesách. Toto malo potom vplyv i pri vydaní diela. Vtedy v Bratislave vznikla vlastne prvá 
fixácia na vytvorenie interpretačnej tradície tohto kvarteta. Osobne si Hesmierne vážim slová oceňujúce 
našu iHterpretáciu vyslovené v korešpondencii, ktorou sme potom spoločHe zatažili pražskýc/1 i bra
tislavských doručovatelov. Korešpomlencia sa utešeue rozrástla pri vydaní diela. A vtedy som si overil, 
že Suchoň si vie vážil aj prácu drul1ého. Iba taká maličkost: revidoval som vydanie tohto diela. 
"Chýba mi tam Vaše meno! Výslovne som žiadal. aby bola uvedená zmienka o Vašej revízii!" I taká 
vec mu robí starost. Myslí aj na pocit druhého človeka. A nielen tuná. K dvadsiatym narodeniHám 
sme dostali na koncerte veniec. Z Bratislavy, od Suclz01ía ! Ako vie taká vec urobil z opakovanej 
záležitosti, akou koncerty napokon bývajú, sviatok! Sviatok. Aao, je to správne slovo. V tomto štáte 
sme sa totiž Haučíli až príliš chápaf umenie iba ako prácu. odvykli sme pocitu. že je to aj sviatok. 
A to sviatočné , čo na zdeTovanej hudbe je, to práve Suci101i vie podčíark11ut. Alebo i v ytvorit. Ako 
som bol potom rád. keď bol osobne prítomný na predvedení svojl1o diela v Mníchove, kde mu 
pripravili také velkolepé prijatie! Kde molw/ sám vyclmtnat pocit svoj/to sviatku. Ľutujm, že nebo! 
nedávno v Oslo, kde sme lto l1rali so skladatelmi Valénom. Hábom. VostŤákom a Kope/entom a kde 
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bol úspech všetkých autorov uaozaj obrovský. Našli sa tu totiž skladatelia, alw napr. Fongaard. 
ktorých Such01iovo dielo priam inšpirovalo k novej fáze tvorby. / e to totiž naozaj zvláštne dielo. To 
modál11e, čo v je/10 kvartete zaznieva, je te11 lud. l~torél1o národným umelcom nesporne a bez oficiál-
11ello titulu naskutku je. Tá dva11ásftónová rovnoprámtost je to kultivované a intelektuálne, čo Suchoňa 
charakterizuje ako mys/.iacu s!Íčasnú osobnosf. lltorzí predslarmje. Azda sa táto osobnost na mňa 
uenalmevá, ak odcitujem jel1o riadky z mája minnlél1o rok~1: .. Som Vám všetkým velmi povďačný, že 
ste sa ujali premiéry a ďalších osudov toll/o môjho diela, l<toré je u nás ešte stále nie správne cllápané 
a ocenené! Tým viac si vážim Vaše prijatie". Tieto slová nás, intepretov, zaväzujú. A najväčšou 
od111e1lou pre nás bude, ak pre nás Sucil01i napíše ďalšie kvarteto. K tomu a ešte le ďalším - lwci 
i viac diskutovaným dielam - mu prajem veTa kumštýrskelw i Tudskél1o fortieľu. 

DUSAN PANDULA 

Na Hudobnom lete v Trenčiansleych Tepliciach 
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PRIATEĽSTVO S EUGENOM SUCHOŇOM 

Pramene nášlw priateTstva siahajú do rm1él1o detstva. Naše matky chodili spolu do školy, naši 
otcovia spoločne spravovali vtedajší skromný hudobný život nášho malého rodiska, každý na svojom 
mieste:. Suchoňov otec bo! regensclwrím rímskokatolíckeho kostola, môj otec organistom a dirigentom 
evattjelickej cirkevnej obce. Viazalo iclt k sebe vrelé priatetstvo, v eta spolu muzicírovali a 1wvzájom 
si vypomáhali spevákmi, hudobníkmi a notami. Tak sme sa stretli aj my, Dobre si pamätám, že sme sa 
spolu hrávali a preclzádza/i v sprievode našich otcov. 

Naša rodina sa prestal1ovala skôr do Bratislavy. takže do školy sme už nechodili spolu. Znovu sme 
;a stretli,' ked sme sa r. 1920 obaja stali žiakmi majstra Kafendu. Po skončení štúdií sa naše cesty 
však znovu rozišli: môj priatel Suclwií isiel na majstrovskú školu do Prahy, ja som si zvolil Viedeň, 
ktorej Hudobná akadémia vtedy lepšie vyhovovala môjmu dirigentsk~~mu štúdiu. P_riatelské . styky 
zostali však i naďalej nenarušené. Ked som sa dostal do svOJho prveho zamestnama ako dmgent 
rozltlasu v Budapešti, čoskoro som predviedol vtedy nové dielo svojho priateT a z útleho detstva -
Baladickú suitu. 

Po návrate do Bratislavy r. 1945 dostalo naše priateľstvo nový impulz. Teraz sme už spolupôsobili 
na viacerých miestach, v Prípravnom výbore SF, ktorého predsedom ~ol práve . Su.cho~1. v r_ôznyclz 
komisiach hudobného školstva a vo Zväze skladatelov. Do tolzo obdobta spada1u aJ stale uvadzama 
diel môjho priatela na domácic/z pódiách, v rozlllase a v zahraničí, tak isto prvé predve~ia jeho 
nových diel a nahrávky na gramofónové platne. Som IJTdý, že všetky Suclwňove orcl1estralne dzela, 
vzniknuté po r. 1945, som uviedol premiérove a nahral na gramofónové platne. ..., 

Táto spolupráca prehlbovala aj naše dávne priateľstvo. Viem sa vži( do Suchoňových tvorivých 
predstáv a snažím sa ich čo najlepšie realizova{. 

Suchoií sa vždy zúčasttíuje na skúškach svojich nových diel. Napri_ek tomu, že or~hestrál'!Y. materiá~ 
jeho diel je vždy v doko11alom poriadku - vďaka je/10 osobn~J. dokladne1 k~r~kture - mspzrov.any 
zvukom orchestra predsa často nájde miesta lzodné opravy, ktore 1h11ed uskutocm. Casio sa ozve Jeho 
It/as zo siene: ,.Lajči, zastav/ Vezmi tužtičlm - mením polovú notu mi štartovú s pauzou," - alebo 
niečo podobné. Clenovia orchestra bývajú v takýchto prípadoch, poclwpitelne trošku netrpezliví, ale 
predsa oc11otne splnia požiadavky autora. 

V prvom vydání tlačenej partitú':Y Met~morfóz ~e. žial, d.osi tlačových chýb. Ked vyš!? lla~ou ? i~ 
som prevzal z rúk autora ume dedrlwvany exemplar, Suclron ma poprostl, aby som sr na1dene tlacove 
cltyby poznačil a s ním spohr opravil. Nová partitúra ma velmi zauja!a, takže_ som sa lm_ed p~n?nl 
do jej štúdia. Objavené cltyby som vypísal, týmto :pôsobom. ~om ~o vecem prestudoval celu parti~rtt, 
a potom som telefonicky zavolal priatela Suclzona. M~dzrtym .aJ ~a lovzl chyby, a ta~ sme sz rch. 
priam sútažiac navzájom diktovali. V äčšir1ou sme rclt obJa.vrlr obtdvaJ.a, . ale vel mt sa po~estl, ked mOJeJ 
pozornosti niektorá ušla" súčasne si však nevedel odpusti{, ak nenasrel mnou ob]avenu chybu. V ta- . 
komto príp11de sme sa dobre pobavzli a hravo skončili náročnú prácu. · . 

Sucltoňova povaha je srdečná a jasná. T eraz, na vrchole jelto tvorivej činnosti a v plnom kvete 
života prajem jemu. ale aj sebe, aby nám bolo dožičenýclt ešte veta takýcht? priateTských a umelec
kých stretnutí. 

ĽUDOV.IT RAJTER 
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30 ROKOV 
DIALúGU 
Ľubomír Chalupka 

SO SVETOM 

Mnoho sa v minulosti i dnes uvazuJe o medzinárodnom postavení slovenskej hudby. 
Sú rôzne tendencie, na jednej strane každé zahraničné predvedenie glorifikovať 
a opriasť legendami, a naopak na druhej strane snahy bagatelizovať nesporné úspechy, 
ktoré sa na tomto poli dosiahli a dosahujú. Myslím, že triezvy pohlad na nadväzovanie 
kontaktov s okolitým svetom -ie najprospešnejší, ak chceme zhrnúť a konštatovať pomer 
slovenská hudba - zahraničie. 

Dielo Eugena Suchoňa bolo predvojom a stále je významnou zložkou t ohto pomeru. 
Ono utváralo výrazný obraz o slovenskej hudbe. Preto prehlad zahraničných ohlasov 
Suchoňových diel nechce pôsobiť len dokumentaristicky, ale zároveň ako hodnotiaci 
obraz, ktorý nie je jednostranný, a tým sa s naží byť výstižný. Suchoňova hudba je 
zdrojom poskytujúcim množstvo úvah a práve vo svetle t e jto mnohostrannosti sa 
overuje jeho únosnosť a hodnota ako každého umeleckého diela. 

Prienik Suchoiía mimo hraníc slovenskej proveniencie sa neuskutočňoval postupne, 
ale hneď na začiatku nadobudol na výraznosti. O Baladickú s uitu, ktorá s a už tri roky 
hrávala s väčším i menším pochopením domácej k ritiky (modernosť, ku k torej Suchoň 
v tomto diele dospel, bola ešte pre mnohých nestrávitelná), prejavila záujem Viedeň, 
konkrétne známe nakladatels tvo Universal Edition. S tým súvisel aj záujem Karla 
Bohma, dirigenta Viedenských filharmonikov. Tým sa len vydanie partitúry urýchlilo. 
V tejto súvis losti píše 30-ročnému .s kladate lovi riaditel Universal Edition Schlee: 

,.Nechcem byť prorokom, ale nie je vylúčené, že Baladickú suitu budú v tejto 
sezóne hrať Viedenskí filharmonici, ktorí doteraz vždy interpretovali len také 
diela ži júcich skladateľov, ktoré mali svetový ohlas. Vaším dielom s me oduševnení 
a keď Bohm tiež súhlasí, bude prevdepodobne pod jeho vedením hrané tu vo 
Viedni. Je možné, že ho Bohm neskoršie predvedie aj v iných mestách." 

(Viedeň, september 1939.} 

v nasledujúcich rokoch Baladická s uita skutočne zaznela pod taktovkou Bohma, ale 
i Furtwänglera a iných významných dirigentov v mnohých európskych štátoch. 
Dostupné kritiky z nemeckých, holandských, juhoslovanských siení kom entujú: 

"Tematické spracovanie celej suity je veľmi umtjecké, v každom prípade svedči 
o htbokom zmýšľaní hudobníka, ktorý v ume-ní skladby hľadá doplnok bezpro
strednej tvoriacej fantázie." 

( Dresdner Einzeiger, marec 1940.} 

,Suchoňova Balada j e nádherné, životaschopnosťou kypiace dielo, ktoré popúšťa 
uzdu motorickej energii, najmä v tretej, tanečnej živej časti." 

(Dresdner Neuste N acltrichten, dr. K. Laux.} 

"Baladickú suitu robí mohutnou v prvom rade prekvapujúca schopnosť rozvinúť' 
rytmicko- tematické pôvodné myšlienky a jej, nakoľko len možné, nespútané 
motorické si ly." 

(Dresdner Nac11ricl1ten, E. Krause.} 
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~ 
ktorá vyrastá pevne a bezpro~tredne z :omantickej t~~ 
tak jednoznačne razí cestu az k apsolutne moderné . Je. to výr::zná hu~ba, 

c1e, a pntom prave 
ýra'zové'fnu zvuku." (Deutsche Allgemei11e Zeitung. F. Home!.} 

,.Baladická suita je plná dynamicky a rytmicky náruživej ž:vos~i a prek':'ap~je 
predovšetkým originalit ou tematických myšlienok a jednotnosťou baladickeho 

rázu." (Berliner Morgenpost. f . Rufer.} 

Prúd tejto hudby je nabitý inšpiráciou a exaltáciou, kon~r.asty sú _tak _v· m~lodike. 
~ko aj dynamike a farbitost i veľmi silné. Je to hudba inst_mkt~, p1sana pr~~0• zo 
srdca ale pritom bez obmedzenia rozumového sebaovladama;, Je to s u ocne 
balad~ v hudbe, rapsodická, so znamenitým citom pre orchester. } 

(Rotterdam, november 1940. 

,.Diela, ako je Suchoňova Ba lad.i.cká suit?, ná_s ":ldržujú .Y intenzívnom napätí aj 
vďaka rafinovanej inštrumentácu, bohateJ a syteJ palet e. 

( No ta l~rvatska, marec 1943.} 

úspechmi je nadšený aj Schlee, ktorý neskoršie skladaterovi píše: . . . 't 
,.Musím Vám povedať, že som veľmi oduševn:ný. Pr.edvedem':__ Baladi~keJ ~~! Y 
prevýšilo a j nemalé oča.kávanie. J~. to prekrasne dtelo a t es1 ma, ze mozem 
prispieť k j eho premknutm do sveta. 

Ale · nebola to len Baladická suita, ktorá podmieňovala pozitívny oh l_ as S~choiía a ;;lo
venske · hudby. v Universal Edi ti on r. 1940 vydá_va jú parti.túru Pi':sm z hor ~ klav1~~y 
výťah Žalmu zeme podkarpatskej. o žalme nachadzame v mformacnom bulletme ed1c1e 
tieto vety: _ 

s choň ktorého Baladická suita pre orchester sa stala európs~y_m uspechom, 
...___... . " bu ·1' tomto diele osudovú pieseň o svojej vlasti. Rýdzo zem1ta hudba, pre -

zo raz! v . - · · á - formou 
~ kypujúca temperament~m a .. obr~vská stla vyrazu Je spoJen pnsnou 

>- a kultivovanou orchestracwu. . . 
Ale nielen Viedeň bola východiskom a centrom úspechov skla~atera. V Jesem 19?9 

koná sa festival ISCM v Krakove, kde Suchoň prihlásil. svoj~ Sonatmu pre hus!e a klay•r, 
op. lJ....._Nachádzame 0 nej popri dielach Weberna, Hmdemitha, Szymanowskeho spravu 

' v1>íilletine ISCM: . . • . 
Sona tína bola napísaná r . 1937. Jej konvenčné formové rozdeleme na . tn cas.tJ 

.je iba vonkajškové, lebo v ~odstate vše.~ky tri časti, bez ohľadu na SVOJU archi -
tektonickú výstavbu, t vona Jeden celok. . 

Sonatína nebola Jen prijatá, ale v intepret ácii dua Kubát - Macudzmsky sa stala 
jednou z dominantných skladieb festivalu. . . _ • . 

......._, Rok ku koncu svetovej vojny a prvé r oky oslobodema znam~naJU ! Suchon~v7J 
tvorb! obdobie sústredenej práce na oper e Krútňava. V tom!o obdobi_ sa nac~s preru~uJe 
kontakt Suchoňový_sh diel s cu~zinou, i ked' Gašparkom nastudovana Sonatma odzmeva 
v nemeckých a rakúskych mestach. ' . • ·. 

10. december 1949 bol dňom premiéry Krútňavy v brati~lavskom ~ND. U~ hned po 
rvom odznení bolo zrejmé, že s lovenská hudba sa obohatila o -~voJU prvu •. vskutku 

~árodnú operu. Vysokú umeleckú úroveň, ku ktorej dos pel Suchon_ v tomto d•ele, _kon
štatovali početné kritiky v slovenských periodikách a po uv~dem ope_r.y na Prazskej 
jari r . 1950 si získala český~h posluc~áčov. O tejto súvislosti pre zaUJlmavosť zazna-
menávame dva ohlasy v korespondencu skladatefa. • _ 
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Praha Hi 10 1950. Drahý pane pr ofesor e ! S potešením befu na vedomt .~ozhod:; 
~utí, ž~ K~útňava pfijde u nás na repertoár v kalend~rní!!l r~ce 1_951 a pnroze~e 
b mne velmi tešilo, kdybych zde mohl Vaše dílo, k nem~z m~'? _uz o_~ .d?by. zro u 
t:k vrelý pomer, uvésti na scéne. Nezmenil- li jste Vase pram _z~vent1 mt s~ou 
p'ráci které js te vúči mne nekolikkrát projevil, byl _bych Varn . v?ecc:;n, kd~~y JS!e 
se v 'tom smyslu také láskave vyjádi'il vúči správe opery. of1ct~lne. Do u .B.'?·v ~e 
na t 9to provedení pfijdete u~ dokonale zd~~v a poznate, Jak SI Praha vazt as 
a Vaši práci. Váš vždy oddany Karel Nedbal. 

Krútňava nebola uvedená len v Prahe a iných mestách Československa: Roku 1954 l 
zaznamenávame jej prvú zahraničnú premiéru. Je zaujímavé, že sa uskutočnila v ra - • 
kúskom Linzi, v čase, keď aj umelecké vzťahy medzi Západom boli značne ·sporadické 
a obmedzované. Preto u vedenie Krútňavy na západnej scéne znamenalo popri kultúr-
nom zblížení aj určitý náznak ozdravovania politických pomer ov. Je zaujímavé, že 
rakúska kritika a obecenstvo až v neočakávanej m iere pochopilo umelecký zmysel 
Krútňavy. ~ 

,.Toto dielo má vlastnosti, na ktoré sme ešte u žiadneho nového diela zo Západu 
nenarazili, je moderná, to znamená oprostená od znakov klasicizmu a romantizmu, 
a le predsa skutočne národná, s bezprostrednou pôsobivosťou, napriek tragickému 
pochmúrnemu obsahu prekypuje optimizmom a radosťou zo života. Práve preto 
je t áto hudba nielen silná, ale aj pekná, veď krása, to je život." 

( Neue Z eit, november 1954.) 

"Základným charakterom hudby je plastické opisovanie pôsobivých udalostí na 
javisku. Pritom poslucháč ani nezbadá, aké sú to vlastne moderné tóny. Ich sila 
spočíva v novom spracovaní melodiky ľudovej h udby. Celotónová stupnica nepo
chádza, povedzme, od Debussyho, kvar tové akordy a ostinátny rytmus od niekto
r ého predstav.teľa nového tonálneho umenia, ale sú dôsledne odvedené od hudby 
ľudu, ktorého príslušníkom je skladateľ. Niektorí moderní hudobníci sa domnie
vajú, že iba novým tónovým systémom, diktovaným intelektom, možno v ich 
umení povedať niečo nového - ak chce skladateľ čerpať podnety z l'udovej 
hudby, tak jedine od národov z cudzích svetadielov. Ako s a len mýlia!" 

( LiJtzer Volksblatt, november 1954.} 

Teda éernyš evského estetika sa tu spaJa s neobvyklou snahou kritiky dopátrať sa 
základných e lementov Suchoňovej hudby. Aké to prekvapen ie v tom " formalistickým 
moderniznom presiaknu tým Západom" ! úspech začatý v Linzi pokračuje po uvedení na 
ďalších zahraničných scénach. Nemecká premiéra bola v Karl-Marx-Stadte o rok ne
skoršie. Z kritík po predvedení sa dozvedáme : 

"Hudba Suchoňova je šťavnatá a mohutná. Podčiarkuje výraznosť slova, podma
l'úva nálady krajiny. Národne slovenský ráz sa uplatňuje najmä v tancoch, ktoré 
sú veľmi pútavé, ale aj z Janáčka vychádzajúca hovorená melodika, vykazuje 
úzku súvislosť s intonáciou ľudových piesní. V porovnaní so staršími vzormi chýba 
u Suchoňa bezprostredne ·vzr;ušujúca melódia. Najväčší účinok získa z orchestrál 
ne j pregnantnosti z podmal'ujúcich motívov a hudobných obrazov, vel'kolepá je 
predovšetkým svojim emocionálnym obsahom spoveď zúfalého, pijatike oddaného 
vraha na mieste svojho zločinu. Aj sedliacka svadba má pútajúce farby. Táto 
husto inštrumentovaná hudba má celkom zvláštnu, originálne fantistickú atmo-
sféru. 

( Nazionalzeitung, Berlin, apríl 1955.) 

O rok neskoršie v Ausburgu bola západonemecká premié.ra. Západná kritika opäť 
ukázala svoj neformálny postreh. 

"Suchoňova hudba zodpovedá v plnej miere realistickému námetu. Je vzdialená 
všetkým "izmom" a problémom, má romantickú tendenciu, korení v l'udovej 
piesni a v ryt me ľudových tancov. Obsahuje fascinujúcu lakonickú pregnantnosť, 
t ak v dramatickom výraze, ako aj pri vykresl'ovaní jednotlivých situácii. Z jej 
duše hovorí príroda, drsná pr!roda, Karpatom primeraná. Tomu . zodpoveda júce 
sú aj výrazové prostriedky skladateľa Suchoňa. O pre jemnelých umeleckých vý
razových možnostiach nášho moderného orchestra vie Suchoň ešte vel'mi málo. 
Keby mal poňatie o zvukových svetoch, ktoré si Západ vynašiel, kto vie, či by 
bola jeho hudobná reč t ak osobne presvedčivá, tak plná nefalšovanej sedliackej 
srdečnosti, citu, ako sa v tejto presne inštrumentovanej partitúre ukazuje. Su
choňa treba brať takého, aký je - ako kus slobodného neba nad zemitým pra
svetom, plného srdečnej pravosti a pravdivost i." 

( Neue Tagespost, Wúrzburg, marec 1956.} 
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Zahraničné úspechy Krútňavy rozširovali aj po~o.stins~é zája~~y pražs~eho ND.: ~ok~ 
1956 v hlavnom meste východného Nemecka an~1c!povah prem!eru, kto.ra s~ v StatneJ 
opere v Berlíne uskutočnila Jen o dva roky. Krutnava aj tu z1skala m1mor1adny ohlas 
u nemeckého obecenstva i kritiky: 

Realistickú ostrosť libreta zhrnul Suchoň do 6 obrazov, ktorú vyplňuje prekva
pujúcou hudobnou silou. Používa recit~tívnu, _rečovú .mel<;>d!ku podľ? vzoru Ja
nácka, ktorú Jen málo ariózne prehlbuJe (uspavan~a Je vy.mmkou), _Jeho h~r~o~ 
nika zdôrazňuje svojou trpkosťou často až ostrostou tragičnosť deJa, takti~z aJ 
inštrumentácia je celkom zladená s dejom. Slovenská l~udo~á hudba ~a st~via do 
popredia predovšetkým strhujúcimi tancami, ktoré su stale sprev~dzane zbo: 
rom - vo svadobnom obraze a v jarmočnej scéne. Hudba opery Je cela prepletena 
dramatičnosťou a impulzívnosťou. Zvyky s lovenského ľudu, ako napr. svadobný 
obrad . sú hudobne veľmi názorne realizované. 

( Nazionalzeitung, marec 1956.) 

"Hudba je po technickej stránke na veľmi vysokej úrovni. Po _:;_tránke harmonic
kej je často zaujímavá, (hneď v kvartových akor~och na z~c~atku), b~~atá na 
polyfóniu a pestrá ~vojím ?r~hest:ál~ym s__farbem?,l pokraCuJe .v Janackovom 
štylizovanom naturalizme velmi svoJskym sposobom. 

(H. H. Stuckensclm1idt, Die Welt. č. 116) 

Konštantné postavenie aké Krútňava zaujala na zahraničných scénach, vzb~dilo zá
ujem a ohlas i v krajiná~h, kde ju doteraz nepoznali. Dva listy z korešpondencie autora 
tomu nasvedčujú: . 

"Drahý majstre! Srdečne Vám d'akujem za ~otový. materiál,_ ktorý ste ~i p~slah. 
Veľmi často počúvam bratislavskú roz~lasovu stamc~ a ned~vno _som po~u~ uryv
ky z Vašej Krútňavy. Spozoroval~ so_m. ze_ toto Vaše dielo Je Jednym z nap•y~nam= 
nejších v súčasnej hudbe, blahozelam Varn k nemu z celého srdca. Kr~slmii: Ba 
ranovič, január 1956." 

Anglický hudobný vedec dr. John Clapham píše v máji 1957 do Slovenského hudob-' 
ného vydavatefstva: · 
,.Keď som bol v septembri minulého roku v Pr~he, dúf~al s?m, ~e ~budem mô~ť 
prísť do Bratislavy a zúčastniť sa na predvedem Su~honoveJ _ Krutl!-avy. Pánov~a 
z ARTIE boli takí láskaví a dali mi sér ,u gram?fónovych platm_z_teJtO opery a Ja 
som bol hlboko dojatý týmto dielom. ~ráve písem článok ~o Kr~tnave, ktory bude 
uverejnený v jednom poprednom britskom hudobnom casoptse, a bol by. s?m 
veľmi rád, keby som do tohto článku moho\ poja~- niekto~é. hudo.~né !aksimiie_. 
Píšem Vám preto, že zaiste by znamenali vel?• kedze v n?set kraJme J~ Such~~ 
takmer úplne neznámy. V tejto súvislosti pros_1m o dov<;>~eme, Cl by_ ste pu dovol_t!I 
na tento účel použiť krátke výňatky z klaVIrn.eho ':'Yt~hu, ktory_ vy~1e! u V?s. 
Musím Vám ešte oznámiť že som ešte v januán oznamii R. Kubehkovl, ze Krut
ňava by mala byť uvedená. v Covent. Garden. Zaiste st~ už počuli o v~ľkom úspe
chu, ktorý vyvolalo predvedenie JeJ Pastorkyne pod Jeho taktovkou. 

Rok 1958 priniesol zaradenie Krútň'avy do repertoáru lipskej a berl.ínskej o~ery. Bo!o 
by zbytočné citovať priaznivý ~ohlas u kritik_r. k~orá n~ekde dospela aJ ku konstatovamu 
podstatných fenoménov Suchonovho hudobneho Jazyka. 

"V suchoňovej hudbe nachádzame stopy slov_anského impresioni~mu_ jeho ~-~ite_ľa 
Nováka a isté expresionistické prvky z umema Bartóka. Ale ovela d~lezJteJSie Je, 
ako sa tieto vplyvy spojujú s pôvodným prežitim národnej ľudoyeJ hudby. ~o
dobne ako Janáček aj Suchoň má jemné ucho pre nuansy melodiky hovoroveho 
slova, ktoré používa ako formotvorný princíp ~udobnej drámy. Isté ton~l':e z:rraty 
zo stredovekých stupníc sú pre jeho harmomku práve tak charakterist~cke ak~ 
zväčšené trojzvuky alebo tritonus, pričom badať, že celotónová h?rmomk~ patn 
k slovenskej ľudovej hudbe a nemožno ju považovať za vplyv fra!lcuzskeh? Imp~e
sionizmu. K tomu pristupuje rozhodujúci rytmický prvok_ zvlástn~h? ~arod_!l~e~o 
zafarbenia. Táto hudba vykazuje mnoho osobných vlastnost_I, hov?.n s1lnym vasm
vým citom, ktorý sa prejavuje práve tak spontánne ako ovladane. 

(Die Welt, február 1958, H. Joachim.) 
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Záujem o Krú!ňavu v tom čase začal presahovať európsky rámec. Svedčí o tom list 
dii-ígenta Státnej opery v Los Angeles Waltera Duclouxa z apríla 1958, v ktorom 
píše skladateľovi: 

,.Vždy som veľmi obdivoval Vašu hudbu a od nedávneho krátkeho pobytu v Prahe 
sa teraz zaujímam o Vašu operu Krútňava. Rád by som ju získal na predvedenie 
tu, v Los Angeles. Z toho dôvodu by som rád videl klavírny výťah a dostal nie
ktoré detaily ohľadom orchestrácie. Predtým by sa, pravda, musela preložiť do 
angličtiny. Moja slovenčina iste nie je dobrá, preto by som rád videl klavírny 
výťah s nemeckým textom." 

Vzájomné rokovania sa pravdepodobne skončili neúspešne, pretože Amerika doteraz 
nevidela Krútňavu. Zato r. 1959 priniesol nezvyčajný počet - 5 zahraničných premiér. 
Po uvedení v kasselskoní'Stáfnom divadle (ktoré potom neskôr pripravilo svetovú pre
miéru tretej Cikkerovej opery), miestna kritika zaznamenáva: 

,.Suchoň nemá len púhy cit pre dramatické situácie a ich hudobné stvárnenie, vie 
sa zmocniť látky aj znútra a prehlbiť ju dramaturgickými, ako aj hudobnými 
prostriedkami. Duchovná príbuznosť s Janáčkom a jeho Jenufou je zrejmá z po
staventa problému a hudobného styku. Suchoň si však napriek tomu zachováva 
svoju nezávislosť, keďže hudobne čerpá zo slovenského ľudového bohatstva a spo
juje dokonale svoju vlastnú rytmicky mnohotvárnu reč s folkloristickými prvkami 
svojej vlasti. Príznačné pre to je mimoriadne zručné a presvedčivo vydarené za 
pojenie ded-inského prostredia a slovenských obyčajov do deja. čo vytvára fareb
né pozlldie pre individuálne dianie; naviac sa tu osvedčilo spojiť l'udové scény 
s tragickými osudmi jednotlivcov, najmä keď udalosti vyrastajú jedna z druhej 
tak, ako je to v tomto diele." 

O dva týždne neskoršie - 3. mája 1959 - pripravuje Krútňavu ďalšia západonemecká 
scéna v Norimbecku. Niirnbergerzeitung deň po premiére píše: 

.. Nie je to žiadna .,moderná" opera, hoci vznikla v najnovšej dobe. Všetko, čo tu 
znie moderne, možno v podstate redukovať na svojráz slovenských stupníc, ktoré 
sú prastaré - takmer tak staré ako najstaršia grécka hudba. Už Bartók na to 

_ upozornil pri svojich prieskumoch ľudovej piesne a tiež skladateľ Katreny o tom 
hovoril počas ~vojho pobytu v Norimberku. 

Táto opera patrí už k staršiemu druhu národných ľudových opier, ktoré všade 
vznikali po úspechu a podľa vzoru Weberovho čarostrelca, najmä však vo východ
nej Európe - a keď presiahli domáci rámec, zakotvili na mnohých svetových 
scénách. Suchoňova Katrena stojí celkom na romanticko-folkloristickej pôde 
svojich predchodcov. Na výstavbe diela sa zúčastňujú novým spôsobom pretvá
rané veristické prvky opier Mascagniho a Leoncavalla, Albertovej Nížiny, ako aj 
Janáčkovej Jenufy, ako aj prvky filmové pri optickej zložke dramaturgickej vý
stavby a pri niektorých zborových partiách. Nesporný je tu inštinkt autora pre 
čaro opery; práve tak ako poctivé a milé priznanie sa k národnosti. Celkové 
uchopenie diela je tým úžasnejšie, že ide o opernú prvotinu skladateľa Suchoňa." 

Súčasne so Západom uvádza sa Krútňava aj na východných scénach. Po sovietskej 
premiére vo februári v Tbilisi pripravujú operu postupne Budapešt, Kluž, Poznaň. Bu
dapeštianska kritika správne vystihuje spoločné črty Bartókovej a Suchoňovej hudby: 

.,Dielo nám ukazuje život typickej s lovenskej dediny v plnej farbitosti a boha
tosti, s radosťou i žiaľom jej hrdinov, vo všedný deň i vo sviatok, tak, ako sme 
to mohli poznať už v úpravách slovenských ľudových piesní Bélu Bartóka. No 
popri realistickom zobrazovaní prostredia podáva tiež zobrazovanie čierneho 
hriechu a logického a psychologického zobrazovania jeho trestu, ba vedú ho tiež 
etické zásady: chce upevniť svoju vieru v dobro ľudí a spravodlivosť. V hudob
n?m jazyku bral Sucho_ň · za základ zvláštnosti slovenskej ľudovej hudby, a to 
melen vo vedení melódie, a le tiež pri stvárňovaní harmónie a rytmu. No o do
slovných citátoch alebo úpravách ľudových piesní, s výnimkou tanečnej piesne 
zo 6. obrazu, nikde nemožno hovoriť, hoci duch piesní a rytmus tanca ho pri 
riešení ľudskej drámu natoľko inšpirovali, že jeho vlastné melódie sa zdajú byť 
ľudovými." 

( Élet es irodalom, mái 1959) 
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Budapeštianska kritika však ako jedna z prvých zahraničných vycítila v Krútňave 
aj jej výrazné etické jadro. Na d ruhej str ane však popri určení detailov skladateľovej 
hudobnej reči postrehla aj celok: 

"Krútňava je v e urópskej, ba pokojne možno povedať aj v svetovej relácii vý
znamné operné dielo. Vo svojej invencii, harmonickom svete, v bohatej, zaují 
mavej a znamenitej hudbe neprináša nijaké novoty. Ako to viacerí pozorovali, 
udržuje príbuzenstvo s veľkými skladateľmi nášho i minulého storočia, aj s ve
ristami a z velikášov našich dní s Kodályom a ang lickým Brittenom, ktorého 
vplyv je v Krútňave nediskutabilný. To, čo dielu zaisťuje význačné miesto v dneš
nej opernej literatúre, je mimoriadne šťastlivá a vydarená syntéza, v ktore j sa 
mu - azda po prvý raz - podarilo spojiť folklór, modernú hudbu a modernú 
drámu v jedinečné dielo a prirodzenú jednotu. Tak isto sa podarilo skladatel'ovi 
vytvoriť ideá lny pomer .medzi pútavou melodičnosťou. súčasnými zvukovými efek
tami orchestra a pestrými zborovými farbami. Jeho dielo je od koreňov s lovenske j, 
nie je však ani najmenej provincionálne, lež naopak - hlboko dramatické a vše
obecne platné." 

( Népszava, máj 1959) 

Rumunskú pr em1eru pripravila scéna v Kluži. V širšie koncipovanom článku kritik 
George Me r c u medziiným píše: 

"Na. libreto dramaticky zhustené zložil Eugen Suchoň súčasnú hudobnú drámu 
v najvlastnejšom slova zmysle. Prebil sa syntaktickou štruktúrou a zložil hudbu 
výrazu tak sugestívneho a mocného, že diváka zaujme a uchváti ihneď, ako sa 
zdvihne opona. Hovorený spev (nemôže tu byť reč o tradičnej "lyrickej dekla
mácii" wagnerovského spôsobu) i samotný spev už nepodmieňuje text, ale ľudské 
city a hlboká vášeň, z ktorých pramení. Dramaticko- dynamické vlastnosti tohto 
hudobného jazyka, ktorý aj keď má korene v tradíciách československej hudby 
ľudovej i umelej, ako aj v skúsenostiach a prúdoch svetovej opery (Wagner, 
Musorgskij, Puccini, Richard Strauss, Alban Berg), znamená bohatý prínos mi 
moriadne nadanej tvorivej osobnosti - s ú vel'mi vhodné pre r ealistické rozpra
covanie konfliktu a hrd inov. Pružné a prekvapujúco svieže hudobné myslenie 
Suchoňa zanechalo starý s pôsob leitmotívu a použilo možnosti omnoho širšie. " 

Koncom ,roku 1959 sľ Krútňava pre!Jstavila pol'skému obecenstvu na scénach v Po
znani, Bytóm e a Katov1ciach. Poznanské predvedenie bolo podla s lov skladateľa vrcho':'
lom dovtedajších inscenácií. žiar, v archíve skladateľa sa nezachovali novinové výstrižky-, 
kritík, a preto sa obmedzíme na s lová režiséra poznanskej inscenácie Bronislava Horo
vicza v divadelnom bulletine: 

"Krútňava patrí podľa mojej mienky medzi najväčšie opery povojnovej éry. · Za
sluhuje si meno prvotr iedna. Dramatická vypracovanosť libreta, krása hudobného 
j azyka, jednota konštrukcie v celostnom usporiadaní zložiek m elo.diky, harmónie 
a inštrumentácie, to sú prejavy, ktoré upútajú na prvý raz." 

Súvislú reťaz zahraničných inscenácií uza tvára v jeseni r. 1961 mosk ovská prem1era. 
Zatiaľ čo mnohé krit iky hľadajú vplyvy a súvislosti s Krútňavou v histórii ( čo je nako
niec správne, hoci nadm erné zdôrazňovanie veristických vplyvov v norimberských odo
zvách, alebo " ne diskutabilný vplyv Brittena", konštatovaný v budapeštianskej tlači s ú 
problematické), sovietske kritiky priznávajú Suchoňovi individuálnu originalitu: 

"Výrazne nacionálny a neopakovateľne svojský je tvorivý štýl autora Krútňavy. 
Zrelý umelec Suchoň sa pevne opiera o rodný slovenský folklór a aktívne tvorivo 
ho rozpracúva. Suchoňova partitúra je dokladom vysokého profesionalizmu." 

( Muzykatnaja žizií, ol~tóber 1961) 

"Kompozičná forma Suchoňovej hudobnej drámy hovorí o individuálnom prístupe 
skladateľa k opernému žánru. Nepoužíva tradičné uzavreté formy hudobného 
divadla - árie, zbory, duetá, nepracuje ani s uzavretými kadenciami. V opere 
dominujú vzájomne sa spletajúce monológy, dialógy a masové epizódy." 

( Sovetslwja 111uzyka. január 1962) 

Hoky, počas ktorých sme sledovali cestu Krútňavy opernými javiskami, boli obdobím, 
keď sa Suchoň sústreďoval na koncepciu ďalšej opery. Svätopluk, dokončený r . 1959 
a na jar nasledujúceho roku uvedený na bratislavskej a pražskej scéne prezentuje 
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kt~~~ bolo ~droJom nasledujúceho Suchoňovh 'Y -

vysste rozvmutle Suchoňových scho no t' o kompoztcneho obdobia. Tieto k lad k 
~ obo~acovani: jednotlivých zložiek cfovt:~aj~~~o:':;h~ s.tvár:~enia dramatického y žá~~~ 
statuJe §t drazskej premiér e dirigent inscenáci! Z u C~ ~el ~e~l sklada tela, obohacovanie, 

~· . e- oval JSem za posledních deset let . l ~ a a a. -
I svetoyé operní tvorby. A Suchoňova ~e ml pozorne_ všechny novinky naší 
Je to_ dl l? nesmírne hlubokých hodnot E Svato~luka povazUJ! za nejvétší prínos 
debm_m. Jazyk_u došel ješté dále než ; K u~~!l ~chon zde, ve svém osobitém hu~ 
proste -Jednohtosti a monument~lite do l ru nave - to, co• tam narekl zde v na 
kombphh'kovanéjší a bohatší lidské vzta~;v~I. -ľo~WkKt rút~avé vyjadruj~ Svätopluk 

_ oso a r aJe na deset strun " 1 y. nekl bych že zde kaz' dá 
Ozyva·ú - · . · ' - . ~ sa vsak aJ zahramční pozorovat r Z -

sa l _Edit~on o.tvor il Baladicke j suite dvere ed la. namy Schlee, ktorý ako riaditeľ Univer
k Suchon_oveJ _t vorbe, keď skladatelovi píše· o sveta znovu potvrdzuje svoje sympatie 

"Est~ vzdy pod dojmom Vášho vel'koie - . 
. prosiť n3liehavo o vyjednávanie č' b peho diela chcem Vás hned' tu v Prahe o-

Tieto rokovania sa pravdepodobn ' ki Y_ ~me ho mohli uviesť na Západe " ' p 
pa dny· ch - h e ne s onclli úspešne 1 b s .. · 

. . , scena c · Pravda, ďalši účastník ražsk . ' .. e 0 vatopluk nezaznel na zá-
a k~ItiK I~an Martynov, svojím článkom / s . teJk p~emlery, sovietsky hudobný teoretik 
~~:/:~s~sel ver:j~osti o n~vé operné SuchoO:~~os d~!l:u~~ke ~:priamo podnietil záujem _) 

· e n~ u e od veci, ak z jeho za u 'ímave. - · 0 c ap': Martynov Suchoňovo 
"Suchonova opera sa vyznačuje svi~- l' J uvahy zaznamename väčší úryvok· -
sa prejavuje všade, hoci využit ie f~~~ó udo~os~ou, slovenská zásoba jej mel~diky 
spro_:;tr:d~ovanejšie ako v Krútňave V rsny~ e eme~tov sa tu odohráva omnoho 
p~e~nove Intonácie sa rozvíjajú slobo.dne - -~atop~uk~~~ Je melódia dramatizovaná 
ry Je obzvlášť blízky epickým žánr iSie, stav~JU sa základom recitatívu kto: 
klamačným priebehom. Zriedkavo os~ ~;s~;~ns~eJ. !'~dovej piesni s uvol'není~ de
v s':adobnej scéne Krútňavy. On slú' · UJU c._taty plesní tak, ako tomu bolo 
n~sytenej hudobnej faktúry. vzdh skf~a len, ako zakl~d na vyjadrenie dramatick 
dl sa _tendenciou. psychologického prieb d~tel~ ~ folkloru j e s! lne individuálny, riaY_ 
~~mozno hodnotiť len ako jedine možnÝ ~d _eJa. N?· po_chopite_l'ne, takýto prístup 
k va!?Phlufk, bolo možné š ir šie využitie pi~sňo~é~~ ~~m, ze ~ epickej opere, ako je 

:JSIC ormách prejavu. z nru v Jeho najcha r akteristic-
Vse~ko toto provokuje mnohé zam sl . 
Rec~ta~ívno~deklamačný žáner v o y er~n~ _sa nad ces~an:_i rozvoja súčasnej opery. 
z h!ad!~ka Jednostranne chápanej p moder~ mn_oho pnv~·zencov i teoretikov, ktorí 
ustal:ne f~rmy opernej melodiky. Po ri to y s u och.otm . obetovať jej i historicky 
~ko _Čl.astoc!le d~kazuje príklad Sväto~luka m melodika St zachováva svoj význam, 

su.yislostl s tymto vznikajú otázk a. . . 
v Svatoplukovi originálny - _Y J o harmomckom jazyku opery kt - . 
n ť N a vyrazny hoci občas s k - ' ory Je 

os 1
••• •. ~.nehľadiac na jednotlivé' statick a vys ytnu aj. určité jednotvár-

vyznacuJe Zladnou prešpekulovanosťou." é elementy, harmomcká zložka sa ne-

'SniJetskaia muzu/za_ dec 19fi1) 



Začiatkom toku 1963 pripravilo prvú zahraničnú prem1eru Svätopluka saratovské di
vadlo. Po Tbilisi a Moskve Saratov sa stal d'alším mestom Sovietskeho zväzu, ktoré spro
stredkúvali styk publika so Suchoňovými operami. Zo srdečných ohlasov v tla~i vybe
ráme: ...._.......--

"Svätopluk je významný jav v súčasnej zahraničnej operne j tvorbe. Pevne sa opie
rajúc o hudobné pramene rodného slovenského folklóru, skladateľ hojne využíva 
všetky spôsoby i moderný hudobný výraz. Napriek tomu opera je písaná v tradícií 
hudobných drám Musorgského, menovite Borisa Godunova. A hoci sa dej odohrá
va v 9. storočí, jeho myšlienková odozva vzbudzuje silné asociácie i v súčasnosti." 

(A Zorov, Sovetskaja kultura, február 1963) 

"Výrazná a emocionálna Suchoňova hudba urobí dojem hneď spočiatku. Ruka skú
seného majstra, c :tlivá duša muzikanta sa odhaľujú v partitúre opery. Usilujúc sa 
hlbšie znázorniť duševný stav postáv, využíva skladateľ aktívne formy recitativu. 
Rečové intonácie mu dávajú možnosti na zvýraznenie dynamiky dialógu. Hudba 
opery vyrastá z ľudovej predlohy. Hudobné rozvrstvenie obsahuje tri intonačné 
sféry. Nemecké nápevy s a sústreďujú pri charakteristike dvorné ho svet a a taktiež 
pri obraze Svätopluka mladšieho, ktorý sympatizuje s Nemcami. Starodávne slo
venské nápevy skladateľ používa pri vylíčení scén pohanských mravov a obradov. 
Nakoniec byzantské nápe vy sa spájajú s postavou Mojmíra. Pri tom v opere sa 
nepoužívajú citácie ľudových piesní. Ony sú tvorivo skladateľom premyslené." 

(V. Raževa. Kommunist, marec 1963) 

Svätopluka zahrňuje do svojho zájazdového repertoáru opera SND, a tak sa môžu 
s týmto dielom oboznámiť ďalšie európske krajiny. Uvedenie na scéne v Perugii počas 
medzinárodného festivalu v septembri 1964 sa stalo zdrojom úvah a polemík publika 
i kritiky. V názoroch na hudobnú zložku sa zastával jednak názor, ktorý súhlasil s kla
sickejšou formou hudby, jednak sa prejavili tendencie prihovárajúce sa za modernizmus. 
Jednoznačnejší súhlas zaznamenalo budapeštianske predstavenie. Kritika, zdá sa, po-

chopila charakter hudobnej reči Svätopluka, hoci sa vyskytli aj menšie výhrady: 
"Tak ako vo svojej téme, umeleckom žánri a dramatičnosti, práve tak aj v hu
dobnom štýle svoje j opery prejavuje sa Eugen Suchoň - mnohos tranný popri svo
jom modernom vzdelaní, silne ako dedič tradicií a ich rozvíjač s mnohými tradič
nými črtami. Vo vykreslení krivky jeho arióz, systéme cele j svojej hudobnej cha
rakteristiky možno kde-tu pocítiť romantické a národné dedičstvo mnohých de
saťročí. 
Hudobná reč jeho celého diela je pravda, presiaknutá mnohými súčasnejšími prv
kami i farbami modernej techniky 20. storočia. Hudobný materiál formuje, ohýba 
vycvičená, sebavedomá ruka: opera svedčí o vyrovnanej konštrukcii, technickej 
istote, účinných dr amatických farbách, ·solídnej m a jstrovskej vedomosti. Tieto 
vlastnost i robia Suchoňa bezpochybnými. 

(G. lstvát~, Magyar N emzet, t~ovember 1964) 

,Suchoňova plnokrvne dramatická hudba, používajúca staroslovianske l_JUdobné 
prvky, veľmi mocne nám cituje chaos krízového dejinného obdobia, zápasiace di
voké vášne, nezmieriteľné protiklady, boj je dincov, más a ideí. Škoda, že po mi
moriadne napínavom prvom a druhom dejstve stráca tretie dejstvo na svojej dra
matičnosti, Svätoplukov dôležitý monológ priveľmi pripomína monológ Borisa Go
dunova ; skladateľ sa nevedel odpútať od bezprostredného vplyvu Musorgského." 

( Eléi es irodalom, t~ovember 1964) 

Nie sú to však zd'aleka iba opery, čo predstavovujú Suchoňovu hudbu vo svete. Sú to 
aj jeho staršie diela, napr. Serenádu op. 5 zahrňuj.:i do svojho repertoáru warchalovci, 
ktorí počnúc r . 1961 ju uvádzajú v Linzi, Perugii, Mníchove, Viedni, Salzburgu, Berlíne, 
Odese a inde, v repertoári mnohých huslistov sa udržiava Sonatína, spomeňme len Wan
du Wilkomirsku, ktorá počas turné v NSR píše skladatelovi: 

.,Váže ný pán Suchoň! S veľkou radosťou Vám oznamujem, že Sonatína našla u tu
najšieho publika veľký ohlas. Dúfam, že sa skoro opäť uvidíme a teší ma, že Vašu 
peknú hudbu môžem uvádzať v rôznych krajinách. So srdečným pozdravom W. Wil
komirska. Braunschweig 25. január 1962." 

A miestna kritika ku koncertu poznamenáva: 
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"Túto skladbu, spájajúcu, národné, motorické, romantické a impresionistické prv
ky, ktorá dovoľuje klavíru sólistické exkurzie - by človek ešte raz rád počul." 

( Braunsclllveit~erzeitut~g, jat~uár 1962) 

S?natínu rep:odukujú v zah_raničí 'i naši sólisti - duo Sedlák-Macudzinski v NDR v 'e-
sem 1962 a Jelmek s Macudzmskim v Juhoslávii. o tomto ·druhom turn- -s A. dJ 
čítať: . . e a m ozme o-

.. ~uchoňova Sonat ína vychádza z post impresionis tických· t~~dícií toto 'mys;en· · 
vsak oboh acované motorickým i ús ekmi." • . Ie Je 

( BeleT1radská Borba, október 19()4) 

' " Vefky ·:~~pech· _za~n.ame?áva prvé 'SúvislejSie UVádzanie 'Žl!lmU · zé.tne· ·podkarpatskej 
v tahtam~l. Berlin Je prvym svedkom r. 1961: · ·• • . ·· · . . . • ., A . , •• , • , . , 

·;,Razna hudba Suchoňova ptemie ija tieto ;,L itánié" biedy " (ilajínk v ·niekoľk 'ch · · 
chestrálny_ch me~zihrách ), na prenikavý protest a nádejn ú výtvu ak~ to· v~znl"~~-; 
.v ,poslednych yersoch skladby.. . ' 

(H. R., bulleti~z berlínskej -fi/lzarmónie, jú~z 1961) 

,.J: t o die lo hlboke j lásky k vl~~ti, plné t : mných a nádejeplný'ch víziľ, h; mna na 
k.ras u z~me . pod_l~~r.pa!skeJ a .s~casf!e rei!lu;tický ,opis . chudoby -a _potláči!nia jej 
.R.byva te l_ov _v zaslyc,h ca~och, vy,zva k .rozvahe .a jednote. Na ol;lr;l zy bohatý poet··l::-

. .. ky sv1 e~aq kant_á~ový t ext in.šplrqval .. skladateľ.a k ,iarb-i:;;tej, drama ticky .vss;ko 
. kl':~tJteJ koll!P9~1CI ~, . ktorá vo sv.ojej moohovrs t vQve j výra zovej š.kále i:rrte oúvoe 

' k~Illeha na basl'\tcku pr~c(lo.hu a jej ,ši.roký úči!l-Qk vyvier~ zo spojenia !folklorJstic·
. ych prv~ov ~ m?dernym zmyslom pre umeme a kompozičné majs trovstvo. Zvu
kovo O_PtimiS~t~ky vzlet zanecháva poslucháča 'v is tote o konečnom triumfe dobra 
na'd zlym násiiim." · 

('Neue 'Ze!(;ú·n 1961) 

Kantáta pro~t~ední~~vo~ ·Slovenskej filharmónie zaznela v máji J.964 v~ varšave T 
M~rek v bull~tme ~,Phl~har~o~~i- nar?dowej" komentuje predvedenie slo~am{: . · · · 

· · " Ža lm_ Je na_Jvyntk_aJuCeJSlm die lom Suchoňi! i s lovenskej hud.b_y v predvoj novom 
. . obdobt. J~. die lom. veľkéh_o v~ razu, originálnym .a hlboko prežitým." . . 

Ť ~ rok neskors1e Žalm s vefkym uspechom zazmeva na jesennom festivale :v Budapešti 
azko zaznamenať všetky početné . kritiky; · - - · 

"Pred štvrťstoročím_ napísaný s lovenský žalm je akoby mladším bratom Kodályo _ 
h? ,.Psalf!lu hung~ncu" .. A _ oz~ačenie "mlad ši" sa nevzťahuje iba na čas vzni~u 
d1ela ~ Je_ho z_rele poet1cke t ony zastupuje tu permanentne pálčivá, nepoko ·ne 
~~~:~~!?ka obzaloba a zatrpklosť. ·v· tomto romantickom snažEúii je diélo vefmi 

( Pesii U js#,. októb~r 1965} 

.. _Najväčší úspech koncer t u zožala pre miéra veľkolepej kantáty Euge na Suchoňa 

.Zalm_ ze~e podkarpa tske j'. Suchoň, za kladate l' slovenskej národne j opery rozprá-
. va m1monadne su~estív~~u hudob_nodramll:ti~kou rečou. J eho kantáta vz~ikla te

mer pre d 30 .rokmi, no . nJC nestratila zo sv1ezosti svojej energie. Sklada tel' rovna
ko maJs~rov~ky ovláda .zbor i orch~ster •. jeh~ hudba ,stúpa vo _.vekýc)} oblúkoch 
z vr cholu n a vrchol. St_re~obodo_m d1ela :l: vela skúšaný slovenský l'ud no ~uchoň 
pn o_t rasnom. z<:'brazem btedy diVa sa s u ca sne aj dopredu, dáva tušiť že pozd · _ 
hnut.Ie Je mozne." • Vl 

( N épszabadság, október 1965) 

. V obd~bí~ keď vrcholí práca na ·Krútňave, komponuje ·suchoň 'Fantáziu pre husle -a· ·or
chest~ri . Tuto ~~.lad bu: neskoršie spája_ s But'leskou, skladboú •z ranéhb sKiadatérské'h:ó 
obdobia ~o dvoJ~asťove~o celku a oznacuje ho ako opus ·7. Na ·brnensk'ej premiéTe r 1948 
ju pre~VIe~ol ~1bor Ga_sparek, ~t?rý ju ·potom dlhe roky maJ· v ·repertoári · a uvii'd;al .,.u 
te~e'r vo vsetkych. e uropskych statcch. Z dostupné ho materiálu uvadzaine· kritické dht!:.. 
sy z tu~ne po Belg1cku ~o SF pod vedením dr. Ľ. Rajtera vr. 1958. Tu ·sa kritika doS'6vy·~ 
razne diferencovala v nazoroch na dielo: · . · · · 

::Fantázia pre husle a orches!er od , Euge na Suchoňa patri la .bez ,pochÝb k - ~a.i~äč~ 
s íll( kladom .konc:r.tu .. Suc~o~ patr!~ najvý~namnejším .českoslove.nským :$klada,.. 
te lom. _J eho fa.n_taz1a Je _sv1eza, .velrm ·f!le~od1cká a solídne .postave ná. Sólový part 
Je do bt e ved eny a od~ryva .v skladatelo,vl pozorul;lD<;Iné kvality .symfonika." , . . . 

·( Mesto Brusel, 'jamiär •t95&) 
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Fantázia je kombináciou Debussy-ravelovskou, so zvláštn~u obľ~bou použ~vania 
~eptimových a nonových akrdo~. Znie to ~ríj~mne, i keď mtestam~ s.a st~~!a~ame 
so zbytočnou tvrdosťou; no instrumentácta Je dosť vyrovnaná. Žtal._pr_lhs casté 
opakovanie niektorých miest robí toto dielo zdlhavým a zdá sa byť urcttym systé-
mom," (Le derniere Heure, január 1.958) 

Ktovie, čo mal kritik na mysli pod slovami "určitý _systé~", lebo hu~ba !antázi~ je 
pravým opakom tohto tvrdenia. Pocit zdlhavostl sa moze chapat azda tym,. ze F~ntazla 
sú v podstate predsa len dve, samostatne pôsobiace •. sklad_!Jy. Pre porov';lanle uvadzame 
poznámku k predvedeniu Fantázie o tri roky neskors1e Gasparkom v Taliansku.: 

"Skladateľovi sa podarilo sklbiť emocionálnu _:;pontám:o~ť jeho hu~?b~ého výrazu 
prácou metodicky veľmi premyslenou. Suchon sa nevtaze na tradtcne _for~y. ale 
uplatňuje zásady dynamickej tvorivosti. Jeho sklon k slovenskému folkloru Je zná
my, avšak nie je konvenčný." 

Po dokončení Krútňavy popri práci na Svätoplukovi píše ~uchoň symfonickú suitu Me
tamorfózy a neskoršie dokončieva inštruktívny .cykJus Obrazky zo Slovenska, z ktorého 
posledná časť inštrumentovaná pre symfonický orchester d~~táva názov Symfonl~tta 
rustica Metamorfózy zaznievajú postupne v rumunskom Kluz1, v Lipsku a na tu~ne so 
Sloven~kou filharmóniou poď taktovkou L. Slováka odznievajú v anglických mestach. 

suchoň je najtalentov~nejším a súčasne najvýznamnejším členom dnešnej hu
dobnej generácie. Veľkú pozornosť vzbudila jeho opera. Krútňava, . úspešná aj 
v štátnej opere v Kluži. s veľkým záujmom sme očakávali predve_dem_e ~etamor
fóz. Vynikajúco inštrumentované, vkusom a hrejivým srdc~m napt.s~ne dte~o. _kto
rého výrazové prostriedky majú veľa príbuzného s ~r~ncuzsk~mt l~pr:slOmsta
mi, Autor však používa pri inštrumentácii svojho vanacnéh<;> d~ela a~ v~~Jedky R. 
Straussa. Dielo má komplikovanú konštrukciu, je však ':lelodt~ke, oplyv~J~Ce me~
livými náladami, vlúdi sa hneď do srdca publika. S~chon, hoct ~ep~ekrac~Je zau~l
vané cesty pozdnej romantiky, pôsobi na posluchácstvo práv_e upr!mnostou .. svOJhO 
prednesového štýlu, vedomým obchádzaním kraJne modernych vystrelkov. 

(lgazgáz lapból, január 1961) 

"Skladba má päť častí, na začiatku s dvoma dôrazne lyrickými odsekmi, za -~torý":li 
nasleduje vtipné allegro-moderato. Nad vkusnou zvukovou plochou sa rozvtJa troJ~ 
dielne disponované larghetto, zrelá vyvážená veta. Finále \alleg.ro_ feroce) tvor! 
najdlhší, avšak trochu obsiahlo podaný a aj pri~álo :konomtcky ms~ru~entovany 
úsek. Polhodinové d:elo je podstatným obohatemm sučasneJ symfomckeJ tvorby. 

(lmlletin lipskej filharmónie, 1963) 

"Eugen Suchoň je jedným z najznámejších českých, presnejšie p~ve_?.a~é slo_ven
ských skladateľov. Je moderným tradicionalistom, ktorého hud~a ~e ztva a _vy~az
ná. Nepochybne, niektoré z jeho vy~pelých skladi:b_ sú z~áme aJ mtmo hramc Jeho 
vlasti, menovite intenzívne dramatická opera Krutnava. 

- ( f. T. Hill, bulletin "lpswicl1 civic 
concerts", november 1963) 

Obohacovanie hudobného prejavu so snahou nachádzať súvislosti medzi }ôznymi spô
sobmi kompozičnej techniky, ktoré je badateľné_ už v Svätoplukovi, Suc~on tvorivo roz
víja v ďalšej tvorbe po Svätoplukovi. z radu tychto diel, poznamena~ych spomen~tou 
spoločnou tendenciou, pomerne rýchlo sa dostávajú do sve.ta posled~!. dve Suchon~~e 
diela _ Rapsodická suita pre klavír a orchester a Sesť skladieb pre sl~c1ky nl! zahran!c
né pódiá. Najmä Rapsodická suita sa svojou frekvenciou radí ku Baladl<:~:j su1te a Krut: 
ňave _ vrcholoch to v doterajšom Suchoňovom kontakte so zahramc1m. ~apsodic~u 
suitu interpretujú nielen naši umelci, ale zaraďujú ju do svojho ~epertoáru.! zahranie
ní dirigenti a klaviristi, šíriaci meno Suchoň a ~love~skú fludbu 1 do koncm . d_ovtedy 
vzdialených (japonský dirigent Takashi Asahina JU uva~z.al v Japonsku, ~ na Fihpmach). 
Bolo by iste zaujímavé zahrnúť do tohto prehladu kr1t1cké ohlasy z tY:chto oblasti -
resp. s pridruženými ohlasmi na ro~hlasov.ú pre~iéru Krútňavy v _mextckopt rozhlase, 
alebo názory na Serenádu po predvedeniach v Juznej Amerike. Mustme sa vsak uspoko-
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jit dostupnými materiálmi - konkrétne kritikami na uvedenie Rapsodickej suity ho
landskou klavíristkou Toos Onder den Wijngaarda v·o Viedni: 

.. V Suchoňovom diele sa uplatňuje predovšetkým rytmicky a harmonicky vybrúse
ná klavírna sadzba, ktorá, pravda, vo veľkolepej interpretácii klaviristky odzt·kad
lila všetky škály ľudského citu." 

(Express. september 1966) 

a na východonemeckú premiéru Renatou Schorler v Erfurte: 
.. y interpretácii Rapsodicke_j suity Eugena Suchoňa . .. imponovala schopnosť pre
cttema R. SchorleroveJ, vlozená do zvukovej reči skladateľa. Vďaka svojej muzi
kantskej impulzívnosti dosiahla reprodukciu, ktorej presvedčivým formovaním 
bolo poslucháčstvo veľmi citeľne dojaté. Pochopilo, že Suchoňova úsilie o nové 
hudobnovýrazové prejavy je spojené s pružnou vitalitou, ktorej je vzdialené každé 
puntičkárstvo." 

( Erfurt, február 1967) 

.. Charakter Suchoňovej hudby sa zásadne odlišuje od hudby Janáčka, alebo aj No
vá~a._ Janáčkova hudba je výbušná, navonok podľa citu upriamená, má improvi
zacny charakter. Naptoti tomu Suchoňova hudba je často melancholická, má však 
pevnú tektonickú výstavbu. Rapsodická suita pre klavír a orchester patrí k naj~ 
novšej Suchoňovej tvorbe. Svojrázny sloh demonštruje v štyroch kontrastujúcich 
črtách. Introdukcia, pochod, nocturno a skeč rapsodicky dosť voľne na seba nad
väzujú. Originálna je myšlienka nechať uprostred nocturna zaznieť menuet v sta
rom slohu - samozrejme moderne inštrumentovaný. Sólový nástroj dostáva síce 
svoju dominujúcu úlohu, orchester sa však nikde neznižuje na čisto sprevádzajúci 
aparát." 

(bulletin erfurtského symf. orciMslra, február 1967) 

Vo viedenskom rozhlase má svoju premiéru aj šesť skladieb· pre sláčiky (vlastne iba 
prvé štyri skladby cyklu), v interpretácii Bratislavského komorného orchestra pod vede
ním Vlastimila Horáka. Tamojšia tlač o Suchoňovej_ skladbe píše: 

.. sY.r:t_patickí hostia zahrali na záver štyri skladby pre sláčiky od toho času najzná
meJs:eho slovenského skladateľa Suchoňa, ktorému sa výrazne podarilo spojiť do
máce melodické prvky s prostriedkami Novej hudby." 

(Volkstimme, november 196?1 

.,Pozoruhodný zvukový zmysel v dosahu modernej radovej techniky preukázal Eu
geň Suchoň vo svojich pôsobivých Štyroch skladbách pre sláčiky." 

( Arbeiter Zeitung. október 1966) 

,.štyri skladby pre sláčiky od Suchoňa sú rozdielne. Po stránke zvukovej sú roz
hodne zaujímavé, po obsahovej veľmi osobné (3. veta), čiastočne trochu chudo
krvné a konš truované, vcelku sú však prínosom k súčasnej hudbe, hodným vypo
čutia." 

(Neue Osterreich, október 1966) 

Skladbu má v repertoári aj pražské Novákovo kvarteto, ktoré s ňou účinkovalo v mní-
chovskom štúdiu pre Novú hudbu. SUddeutsche Zeitung z marca 1967 píše: 

,.Vkusne začína štvorčasťové dielo - proti nervózne sa chvejúcim figúram dru
hých husieľ, odsunutým expressivo monológom prvých, vhodne pôsobí zhustenie 
troch h01;ných hlasov nad tympánovitým pizzicatom violončela, v tempo di valse 
ry~micky pikantne sa rozplývajú prvé husle v melodických vrtochoch, podobným 
sposobom ako v Stravinského Príbehu vojaka. Veľmi romantickú zvukovú náplň 
s patetickým čelovým recitálom prejavuje začínajúca sa tretia veta, všetko vy
znieva ľahko a elegicky." 

Popri týcht? najnovších dielach odznievajú, samozrejm·e, aj staršie skladby skladate
ra. V poslednych rokoch napr. Serenáda op. 5 odznieva v podaní Izraelského komorného 
orchestra v Jeruzaleme, warchalovci ju predstavujú sovietskemu a najnovšie španielske
mu publiku. 

Sonatína odznieva v podaní dua Sedlák-Macudzinski v NDR. Heidelberská kritika za-
znamenáva: 

"Ako zásluhu treba hodnotiť, že nám účinkujúci predstavili jedného z moderných 
s~ladatel'ov svojej_ !<rajiny, ktqrý už sice zaují).J,la medzinárodné postavenie a uzna
me, no u nás Je este dosť neznámy. Suchoň po'kračuje ďalej vo veľkej línii Janáč-
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..• 
Krút11ava v Poznani 

·' 

k~vho realizmu. Hudobná .časť vyrast~ 
zo. slovenského ľudového _me!osu s~ 
svojimi častými alterovamamt, kt<?re 
skladatel' považuje za harmomck_é In
terpretovanie .vlastnej slovenskeJ me-
lodi.ky." · · ... . 

(Heidelberger Tagblatt, februar 196(!) 
. ·'l'· .·~·- .~ .. ,....-,..,.e;l 

V živej .pamäti je nedávna. belgi<:ká 
premiéra Krútňavy. Oper~ st P_0 me 
kotkoročrtej prestávke opať razt _ces~u 
na. európske javiská. ~nt\~erpska krt
tika neše trila superlattvmt: 

324 

,.I<rútňava je .vzácne. d~elo pQsted~ého 
desaťročia nášho ,storocla a plne st.za ~ 
sluhuje svoju účast na tvorbe sveto
vého operného repertoá!u. J; to 0 l?e
ra moderná,. a le bez kraJnosti. Zostava 
predovšetkým operou, v ktoreJ sa po
zoruhodne spája dej s hudbou, a_ to 
všetko s -ná!!Odným · cítení~ a duwu 
ľudu: Už··dlho sme nevidelt v An~ver
pách oper u naštudovanú ?a tak:~ vy
sokej úrovni. ~ej premte.r '-:· m~zer:ne 
právom zarátat :medzt ~el.ke dm hts
tórie · anverpskeJ opery. . . 1968) 

(Le Matin, aprrl 

Premiéra Suchoňovej opery v ?izo
~emskom znení, prijatá s veľky~ a 
očividne .nadšeným .záujmo!U, patn ne
pochybne k naj~r~jším. ~ecerom, kto= 
ré členovia a navstevm_ct ope!y v ~o 
'sledi,lOm čase z;ažili. Na prvy ~ohl~d 
by sme sa . pri tejto. opere m.ohl.t o~;>a
v.ať star.omódneho inelodra.mattck~ho 
hudobného stvárnenia a dtvadelneh~ 
spracovania. Tu vš~k n:áme P!a.vy 
opak. suchoň t u dokaz~l, ze _P~~vy ľu= 
dový svojráz a v~rno~ť tradt.cu. ~last 
nej krajiny sú este· vzdy ·vel mt uno~
·né, .ak tvorca eposu, ako .je te~ to, vte 
dané prvky osobne spr.aco~at . . Skla;
.dateľ sa predstavil .ako . -:sestranny, 
osobne vyhranený a do,bry . nástupca 
Smet anu a Janáčka. Vel mi Jednoliate 
zafarbenie orchestra, nápadne nená
silný prechod z hovo~en_ého divadla 
k sp:evanému, boha tosť solového. spe
vu (Katrenina uspáyank<:) ·a putavá 
polyfónia s kvelého zaverecného zb_?r~: 
to všetko sú hodnoty, ktor~ udr~~JU 
dielo ako celok na vysokeJ urovm. 

. (Gazet vo11 Anllverpen, ·. apf!l 1968) 

Uvedený prehlad si, samozrejme, 
ne robí n árok na úplnosť údajov. Sna
žili sme sa zaznamenať lt:!l pr~,dve,de
nia · ku k t orým 'ból naporúdzi doku
me~tačný nÍatériál (ki-itiky, príp~dne 
korešpondepcia ),, už ·!'lj. z toho dovo
du, aby sme sledovali uvodom. P?sta
vený ciel - i.!redstaviť hod_popact ka
leidoskop názorov, s· ktorymt sa Su
choňova tvorba v zahr;a~ičí ~tre~ávala. 

·Preto mnohé predveden_ta n!e s._u spo
menuté. Ich štatis ticky vypocet by 
iste .zabral značné miesto _- o ._m~o
!Íých ani skladater nevie. Zts~a~y :pre
hľad Je pri všetkej triez~o~t! ,pohľad'! 
odrazom silnejúceho zastoJ.~! ktory 
v zahraničných reláciách z~UJtma Su: 
choňova tvorba á s ňou i ~love.nska 
hudobná kultúra. Veríme, ze tento 
zástoj sa bude ďalej upevňovať. 

ĽUBOMIR CHALUPKA 

R.OZ.HPVORY 
S INTERPRETMI-

Darina 
ŽU .RAVLEVA 

Narodená 10. októbra 1906 v Starej Turej. Po absolvovaní ludpvej a mešii,anskej šlwly. v. Starej 
Turej, Bratislave a Topoľčanoch ( 1912-20) študuje· na Stálnom reálnom dievčenskom gymnáziu 
v Bratislave ( 1920), kde maturuje v roku 1925. 

Oä roku 1925-26. študuje na Filozofickej fakulte Masarykovej Ul-tiverzity v Brne odbor dejepis -
zemepis. Po absolvovaní fakulty pokračuje v štúdiu na Státnom lwnzervatóriu v Bme, kde je od 
r'OI~u 1925/26 nrimoriadnou· poslucháčkou. Od roku 1929/30 je ·už riadnou poslucluíčkou V• triede 
prof. Máse Fleisclrerovej, kde tiež v roku 1930/3 1 absolvuje s vyznamenaním. 

Od r. 1931 až do r. 1939 vyučuje na· Masarykovej meštianskej škole v Bratislave.· Od·roku 1932 
na H~rdobnej šl~ole v- Bratislave< a od r. 1939 na Hudobnej a· dramatickej akadémii. Po· poštát11ení 
tohto ústavu na Státnom konzervatóriu, kde učí dodnes (od 1. septembra 1967 už v dôchodk~1. 
v skrátenom pracovnom úväzku 10 /rodin). 

Pani profesorka, ked' sa vrátite v spomienkach do minulosti:, aké · boli ' va'še · prvé 
spevácke prejavy a ako ste sa dostali ·k š túdiu sólového spevu~ · 

Pochádzam z buditeľskej učiteľskej rodiny. V našej rodine sa veľmi veľa s pievalo. 
Hlavne ľudová pieseň, ktor<í bola živiteľkou. národného povedo.mia ... Bolo nás .p~ť súro
dencov. Všeťci sme hrali na klavír a do spevu sme sa zapájali .p.aj!'J1ä , vtedy, ~<:eď, sa :<:i~ la 
väčšia spoločnosť národnostne cítiacich Slo'l[ákov. · ' 

·Prvý raz som sa .,spevác!<y" prejavila, keď· som rriala tri mesiace. Na · Viano'ce sa 
u nás spievalo a keď všetci prestali spievať. ja som si ,.spievala" sama. - Už od ma
lička (ako trojročná) som "tercovala". - Neskôr. keď sme hrávali divadlo, vynikala 
som intenzitou svojho hlasu, a tak rodičia pomyšľali na to dať ma študovať- s pev. Aj 
v Bratislave na gymnáziu som spievala na rôznych s lávnostiach ·a tu si ma všimol ria
diteľ gymnázia dr. Bohdan Haluzický, ktorý ma odporúčal študovať s pev: ·A tak v -sexte 
som súčasne začala navštevovať Hudobnú akadémiu. Tu som študovala klavír u prof. 
Almy Zochovej a spev u prof. Egema. Neskôr som však od neho oQ.išla, pretože jeho 
metóda mi nevyhovovala (hoci uznávam jeho pracovné výsledky u iných), 

Už pred skončením vysokej školy v Brne som bola zapojená do koncertnej činnosti 
v Brne i na Slovensku. Profesor dr. Vladimír Helfert usporiadával hudobné večierky 
a pri tej príležitosti ma často žiadal, aby som na nich vystupovala. Tak 'sorrľ sa zoz.ná
l!Jila s tvorbou mladých moravských skladateľov, ktorých diela som predvádzala (Balcaf, 
Stedroň, Blažek, Kunc, Kvapil, Petrželka, Janáček a iní). Oboznámila som· sa tiež 
s českou klasickou literatúrou a vždy som spievávala s lovenské piesne. 
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Potom ste však začali pôsobiť ako pedagóg. Aké boli Vaše pedagogické začiatky? 
Zaujímala som sa o pedagogickú prácu. Uchádzala som sa o druhé miesto na Hu

dobnej akadémii v Bratislave, ale tam bolo zlé hmotné zabezpečenie, takže som sa môjho 
zámeru vzda la. Predsa som však chcela zostať v centr e hudobného života, zapojiť sa 
do koncertného života, a preto som prijala miesto na Masarykovej škole. Na Hudobnej 
škole som tiež suplovala za prof. Strejcovú, ktorá odišla do Brna. Od roku 1935 aj na 
Hudobnej a dramatickej akadémii, kdé moju prácu sledoval prof. Kafenda, na ktorého 
mám skutočne tie najlepšie spomienky. On ma potom poveril, aby som vyučovala tiež 
na Hudobnej akadémii; po smrti prof. Egema ma vymenovali na jeho miesto. 

Aká bola vtedy situácia v našej speváckej pedagogike? 
Z hľadiska potrieb slovenskej speváckej triedy toho bolo vtedy málo. Rozhodne tu 

bolo vel'a čo doplňať tak v hlavnom predmete, ako i vo vedl'ajších disciplínach. Musela 
som často začínať od základu. Majúc na zreteli krásu a bohatstvo slovenského jazyka, 
snažila som sa budovať spevácku výučbu na základoch slovenskej fonetiky. Nadväzo
vala som na jazykovedné práce Matice slovenskej, prof. Dobrovského a Stanislava. 
Musela som takmer od základu vypracovať skriptá pre metodiku spevu a pod. Nebolo 
tiež temer žiadnych prekladov textov (spievalo sa hlavne v češtine a origináli) a tak, 
hoci nie som poetka, začala som ich prekladať sama. 

Popri pedagogickej činnosti ste sa venovali koncertné,mu spevu ako n~ša prvá kon
certná speváčka. Na ktoré podujatia sl v tejto súvislosti spomínate, ak mate vymenovať 
tie najvýznamnejšie? Aký repertoár ste tam spievali? 
Zväčša to bOli slávnostné príležitosti, kde sa servírovala slovenská kultúra, či . už 

hudobná alebo tiež slovesná. Na každý z týchto koncertov si spomínam s láskou, pre
tože som v koncertnom speve vykonávala priekopnicku prácu (často za_ minimálny 
honorár, alebo som jeho časť venovala na dobroč;nné účely). 

Debutovala som na koncerte v Krakove (október 1927). Vtedy som ešte nebola poslu
cháčkou konzervatória. Tento koncert bol zájazdom slovenských umelcov do Pol'ska. 
Spievala som tam Schneiderove piesne z cyklu Slzy a úsmevy a tiež slovenské J'udové_ 
piesne. . _ ... ~ 

Absolvovala som aj koncerty s dr. Aloisom Kohskom, kde on prednásal (bol maJstrom 
slova) a ja som spievala piesne ako ukážky. Interpretovala som piesne Dvoráka, Bellu, 
Kafendu a iných. Podobné koncerty som neskôr robila aj s Karolom Plickom, kde slo
venské piesne počúvali poslucháči zo záznamu (tak ako ich Plicka nahral v teréne) 
a tiež v mojej interpretácii, tak ako ich spracoval Vítézslav Novák v Slovenských 
spevoch. 

z príležitosti 90-tych narodenín J. L. Bellu v roku 1933 konal sa v Redute koncert, 
na ktorom som premiérovo spievala sólo v kantáte Divný zbojník pod taktovkou jeho 
syna Siegfrieda. Pri oslavách jeho storočnice som spievala l. X. 1943, tentoraz s diri
géntom Kreš imlrom Baranovičom, pieseň Môj cintorín a sólo Kráľky v svadbe Jáno
šíkovej. 

Na prvom komornom koncerte v rámci koncer tov Slovenského rozhlasu 29. októbra 
1943 z priležitostí 60-tín Frica Kafendu, spievala som jeho piesne na texty Sv. H. Va
janského. V roku 1940, keď Slovenský rozhlas začal s tzv. elitnými koncertami zo 
skladieb slovenských skladatel'ov, spievala som Suchoňove Nox e t solitudo. Pri klavíri 
bol prof. R. Macudzinski. 

Bolo toho skutočne vera. Ako vidno, inklinovali ste hlavne k intepretácii piesň'ových 
cyklov. často to boli priamo novinky. 

Ano. často to bolo skutočne robené zo dňa na deň, keď boli partitúry ešte - ako 
sa vraví - vlhké. Práve preto sa mi mnohé z nich vytratili z pamäti. Spomínam si však 
na tieto: 

E. Suchoň: Nox et solitudo 
J. Cikker: Piesne o matke 
A. Očenáš: Moja rodná 
S. Jurovský: Muškát 
A. Moyzes: Detské piesne a iné, z ktorých mnohé napokon ani nevyšli, iba sa pri 

rôznych príležitostiach spievali. Za vynikajúcu interpretáciu sa mi skladatelia často 
odvďačili vlastnoručne venovaným exemplárom svojich skladieb. 

A čo nahrávky? 
Mnoho nahrávok sa s tratilo (medzi nimi tiež nahrávka Piesni o láske D. Kardoša) 

a mnohé sa zotreli, pretože po vojne bol nedostatok pásov. Prekrásna však bola hlavne 
nahrávka Nox et solitudo s Krešimlrom Baranovičom. 
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S akými umeleckými telesami a umelcami ste účinkovali? 
_Boli_ t? ~lavne Symfoni~ký orc__hester Slovenského r ozhlasu, kde som spievala pod 

vs~tkym1 d!ľlgent~ml, kton tam posobili (Fr. Dyk, K. Schimpl, K. Baranovič, F. Babušek ). 
Spievala som s -~~!.l:to t_e}~som Jedn~k na koncertoch, jednak pri priamych prenosoch 
z rozhlasu: NaJvacsJm z~z1tkom (a sučasne mojou interpretačnou labuťou piesňou) bolo 
pre?vedeme Nox et sohtudo s orchestrom Slovenskej f ilharmónie za vedenia Václava 
Tahcha 18. novembra 1949. Tento koncert sa niekoľko ráz opakoval. 

Zo spevákov: dr. J . Blaho, A. Flogl, B. Jevtušenko, H. Bartošová, neskôr S. Hoza a iní. 

Určite o Vás prejavilo záujem aj divadlo. Ako to, že ste nezakotvili na opernej scéne? 
Ešte v r anom speváckom vývoji ma dr. Bohdan·Haluzický zaviedol k Oskarovi Nedba-

lovi. (l-ni nie tak pre angažmán, ako skôr preto, aby Nedbal poznal vtedajšie slovenské 
spevack~ talenty~ ~ ktorým 1by ~ohol v budúcnosti počítať. Ja som bola vtedy ešte 
v maturitnom rocmku na gymnáztu a iba dva roky som študovala spev. Po absolvovaní 
konzervatória bol môj vzťah k divadlu stlmený nežičlivým postojom môjho manžela 
k opernej dráhe. 

Od roku 1953 sa venujete už iba pedagogickej práci. čo Vám zabránilo pokračovať 
v koncertnej speváckej činno.sti? 

Prestala som spievať po prekonaní vážnej pľúcnej choroby. Dostavili sa určité zá
brany, ktoré ma hatili v ďalšej speváckej činnosti, a preto s~m sa plne venovala peda
gogickej práci. 

Ostaneme teda pri pedagogických otázkach. Na čo považujete klásť podstatný dôraz 
pri výchove speváka? 

V prvom rade, aby sa pracovalo na stavbe a technike v hlasovom vývoji v paralele 
s tými metódami, ktoré sú v tomto odbore najprogresívnejšie. Technika hlasu sa musí 
postaviť na vedecké základy, ktoré v predchádzajúcich rokoch výskum hlasu z hl'adiska 
fyziologického a psychologického posunul značne dopredu. 

Tieto momenty možno dominantne využiť hlavne pri zmocňovani sa súčasnej hudby, 
pretože táto kladie špeciálny nárok na technickú i výrazovú zložku speváka. 

Snažím sa o jasné formulácie pojmov pri vypracovávaní metodických postupov a pri 
zdolávaní technických problémov spevu. 

Dôležitý je tiež individuálny prístup ku každému hlasu. 
Vylučujem akékoľvek šablónovité metodické postupy a ich unifikáciu. 
O kvalite Vašej práce svedčia Vaši žiaci ... 
Väčšina z nich zakotvila na opernej scéne -

v SND: M. Kurbelová (Meierová), N. Hazuchová, dr. G. Papp, I. Jakubek, G. Zelenay, 
A. Martvoňová, 

v Košiciach: H. Stubňová (Likérová), E. Smáliková, Ľ.. Neshyba 
v Banskej Bystrici : F. Caban, T. Babjaková 
niektorí_pôsobia ako pedagógovia -
prof. I. Cernecká, V. Rojková, Ľ.. Benková, D. Dubská a iné 
niektorí spievajú v zbore SF: V. Proková, N. Novotná, M. šeďo, M. Mináriková a inl 
ostatní pôsobia v divadelných zboroch, v rozhlase a inde. 

Ako vyzerá situácia v dnešnej vokálnej pedagógli v širšom zmysle? 
Poukázala by som na jeden dosť podstatný moment. Na konzervatórium prichádzajú 

ľudia často ako úplní analfabeti, i keď s dobrými, ale často poškodenými h lasmi.· Príčinu 
vidím v tom, že v dôsledku zúženia hudobnej výchovy, deti, ktoré spievali napr. v rôz
nych detských zboroch a súboroch, boli nesprávne vedené a zničili si hlasy už v tomto 
ranom štádiu. Preto tiež naše popredné súbory majú speváckych pedagógov. v tejto 
súvislosti som sa aj ja ponúkala usporiadať rôzne kurzy, prednášky a pod. 

Na konz~rvatóriu sú už potom odborne vedení, a to v tom najlepšom zmysle, pretože 
naše konzervatóriá patria medzi popredné európske hudobné ústavy. 

Popri pedagogickej práci ste, pani profesorka, zastávali rôzne funkcie . .. 
Až do posledného obdobia som bola vedúcou speváckeho odboru konzervatória a čle

nom _jeho umeleckej rady. Okrem toho som pôsobila v rôznych porotách - v r . 1954 vo 
Fest1v~lovom výbore Pražského jara pre národnú spevácku súťaž Emy Destinovej a Kar
la Buriana, v roku 1955 ako člen prípravného výboru celoštátnej konferencie spevu 
v Prahe, v roku 1957 ako člen poroty pre Festival mládeže v Moskve a v mnohých iných. 

Dňa 27. marc~ 1962 udelila v!áda CSSR profesorke Darine Z uravlevove; za vynikajlice výsledky 
v so~~~~~~tiC~J vychovneJ a vzdelavacej činnosti a za mimoriadne obetavú verejnú činnost čestný titul 
Zasluztla uc1tetka. Zhováral sa štefan Klimo ml. 

327 



A"ida' ·SO smútočným . flórom 
Giuseppe Verdi: Aida 
Dirigent: Bor is Ve lat 
Režisér: Korne l Hájek a J uraj Fiedler 
a. h. · 

· Scéna: Ján Hanák 
ŠD Košice 

. . . - . 
Dňa 4. a 6. apríla 1968 boli dve premiéry 

.Verdiho Aidy v košickej opere po.zname
npné osobitou <ltrno.sférou. Málokedy v ži
vote som sede la Tli! podobných premiérach · 
s t ak protirečivými pocitmi, . s torkými 
otáznikmi večnej filozofie o osudoch člo
veka, o živote a _zmysle jeho práce, o mož
nosti<lch kolektí.vu a vôbec o problémoch 
sebapoznávania tak jednotlivca, ako i ko
lektívnej práce a ľudstva vôbec. Nevyplý· 
valo to len z celkovej politicko-spoločen
skej situácie, v ktorej každý z nás v tej 
obrodn~j jari 1968 hľadal svo je miesto, 
hodnotil vykonanú cestu a optimisticko
pesimisticky \Tytvaral ·si perspektívy do 
budúcna. Iste aj toto som si priniesla 
zvonku na premiér y slávnústnej Verd iho 
Aidy. Ale to podstatné pri atmosfére pre
miéry spočívalo v samotnej problematike 
košickej oper:y. Operný súbor na 'týchto 
premiérách akoby symbolicky sa bol roz~ 
lúčil s celoživotným dielom svojho dlho
ročného režiséra a krátky . čas aj šéfa 
Kornela Hájka. Aida patrila k prvým re
žijným dielam K. Bájka v košickom di
vaqle (15. február.a 1951) a bola aj jeho 
po§>lednýtn umeleckým dielom, ,ktoré sa 
mu už však nepoQ'arilo doviesť do konca. 
V dejinách našej opery vznikol ojedinelý 
prípad, v K.:torom ťažko presne rozlíšiť, čo 
eš te je dielom a zámerom jedného reži
séra, a čo už dielom režiséra, ktorý na
študovanie priviedol na scénu. Krátky čas, 
ktorý mal· k d ispozícii .. ?askakujúci" re
žisér Juraj Fiedler z. Prahy, hovorí za to., 
že :celkový. zámer inscenácie patrí ešte 
Korne lovi Há.jkovi a Juraj Fiedler ho len 
dotiahol do konca. Dve inscenácie Aidy 
Kornela Hájka v Košiciach rámcujú jeho 
celoživotné dielo, predstavujú nám jeho 
estetické krédo v rokoch 1950- 1958 a osu
dy jeho poslednej inscenácie symbolicky 
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naznačujú, že nechal nám svoje celoživot
né dielo nedokončené, že nám · ešte mohol 
veľa povedať, keby ... · 

Kornel Hájek zomrel 8 .. marca 1968. Na
rodil sa 21. októbra 1920 v Kružlovskej 
Hute, okres Bardejov, študoval. na gymná~ 
ziu v Košiciach a · v Prešove, na filozo.fic
kej · fakulte v Bratislave. Choré srdce 
umelc.a náhle urobilo bodku za životom 
človeka, ktÔrý sa celý zasvätí( službe ume-

. niti a ktorý umelecky ·rástol s mladým 
košickým operným súbórom. Pracoval 
v ňom od roku 1949 najmä ako· r ežisér. 
Spočiatku aj ako dra'maturg a v rokoch 
1962- 1966 aj ako šéf speÝOhry. Patrí ted á. 
k výrazným osobnostiam, ktore formovali 
tento umelecký Súbor; ktorému dávali. t vár 
i farbu, kvalitu i kvantitu. V · čase príchQdu 
do košickej spevohry v atmosfére socialis
tického realizmu vedel nájsť svojskú re
alistickú. reč pre Fausta a Margarétu 
(1950), pre čerta. a Káču (~950),_ pre Šá.rku 
(1950), pre Aidu (1951), 'alebo v . rokoch 
šesťdesi~tych pre ba'iái:Ii'cké pochopenie 
Cikkerovho Jánošíka (SND Bratislava), a 
moderné 'ponímanie Cikkerovho Vzkriese·
nía. Boli roky, keď s tagnoval, keď robil to, 

·· čo jeho naturelu nevyhovovalo. Zdalo sa 
mi však, že y posledných inscenáciách 
naberá nový dych, že sa chce vzniesť 
k novému rozletu, k novým výrazovým 
prostriedkom opernej réžie bez ·odklonu 
od svojich základných estetických názorov, 
v podstate realistických. V osobe Kornela 
Hájka odišiel 'operný režisér nie len košic
kej spevohry, ale celému slovenskému .hu
dobnému životu. Slovenská opera má ešte 
málo vyhranených režisérov, medzi ktorý
mi K. Hájek vynikal osq.bitým zmysJom pre 
výtvarné cítenie, svetelné. efekty a funk
čnosť masových .scén. Odchod K. Háj ka j e 
tým bolestivejší, že odišiel nám v ij.om 
človek literárne činný aj ako prekladate ľ 
početných operných libriet. '.Pre .košickú 

. s pevohru je jeho. odchod obzvlášť bol~sti
vý: košická opera dnes herná ani ·jédného 
režiséra .:.._ pŕed tromi rokmi mala ešte 
dvoc~ · · 

Vlastná inscenácia Aidy j,e ·zalo~ená ' na 
pr,il)Cípe grand opery', samozrejme, v pťles
torových možpostiach košického javiska a 
vôbec košického súboru. Náziiaková giga'n
tičrtosť _ egyptského. prostredia na scéne 
J. Hanáka prispela k monumentalizácii jed
notlivých obrazov, · ale. súčasn~ sťaž) la dy
namickejšie využitie masových scén. Rek
vizitami preplnené javisko však k pods.tat
nej miere prispelo k dobrému akust.ickému 
vyzneniu výkonov sólistov a zbo(ov, me
nej však už ,niektorým paletným vložkám. 
O úspech premiér sa najviac zaslúžil vý
kon orchestra pod vedením Borisa Velata, 
ktorý celú operu dirigoval spamäti a podal 
jeden zo svojich najlepších d :rigentských 

~ýkonov počas svojho účinkovania v ko
szck~J spevohre .. ~·. v z,áujme spravodli
vosti ~reba d_~dat, ze viac na prvej ako na 
druheJ premzere. 

úč;n~':'júci .. z _ktorých treba osobitne spo
menut hostuJuceho Juraja Martvoňa v úlo
he ~monasra (alternujúci 'Anton Hucík} 
Danzela- Suryová v roli Amneris, Luci~ 
Ga'!z~ya (B. Hanáková), v úlohe kňažky 
a dals1. 

K ďalším l?;om~ne'!tom predstavenia Aidy 
treba zaradzt polskeho tenoristu z Krako
~a Boleslav~ Pawlusa. Napriek tomu, že 
Jeh? hl~sovemu zafarbeniu .,nesedí" rola 
~rdmskeho tenora typu Radamesa podal 
~~~en zo svojich vrcholných výkono~ v Ko
SICiach. v. poslednej sezóne tu pôsobí ako 
stály host v operách Madame Butterf ly 
~o!l Carlo~. !urandot atď. a priam altru~ 
I_sticky priSpieva k zvyš ovaniu umeleckej 
~rovne košic~ej.spevohry. Možno povedať, 
ze sa stal mzláczkom košického operného 
obecenstv~; Radames, spievaný po talian
sk~, ~vedci o európskych kvalitách tohto 
polskeho speváka. Ani Július Regec v po
s~ave Radam:sa z:.esklamal- vydal zo seba 
vsetko, a_by uspesne zvládol túto postavu 
Alter_nu~u_ce ~zdy - Gita Abrahámová ~ 
Eva Sm~hkova - boli rovnocennými part
n:rkaml, ~ocz na premiérach sa mi herec
ky a spe:_~acky výkon G. Abrahámovej zdal 
presvedczveJsi. 

O úspech predstavenia sa zaslúžili všetci 

Rumuni v Bratislave 

Mi!ll? rámca abonentných koncertov SF 
vystupz~ v. Bratislave dňa 16. apríla 1968 
Symfomck~ ?rchester rumunského rozhla
su a tel~v!Z!e. Bratislavskému publiku sa 
predstavi l s nasledovným programom: 

ta{ aul Contanlinescu: Svadby v Karpatoch (sui

• Sergej Raclmzaninov: 2. koncert c mol pre k/a
VIT a orchester, op. 18. 

Johanes Bra lz ms: IV. symfónia e mol, op. 98. 

Suita P: _constantinescu ťaží z folk lórne
~o l!lat~_rial.u. V tejto miestami k expresii 
I~klmUJUCeJ hudbe dokázal orchester svoj 
clt_pr.e rytmus a svojráznu melodiku a zo
znamzl z:á.s so skladbou predstavitel'a ru
munsk~J skoly, ktorého tvorba má korene 
v domacej tradícii. 

Só_lista 2. klavírneho koncertu S. Rach
maz:mova Dan Grigore je typom technicky 
rutmo~aného klaviristu, ktorého prejav je 
usmernovaný intelektom. Tento moment 

Košická Aida napriek smútočnej atmo
sfére v košickej spevohre bola úspešným 
pre?stavením,. ba .vyv;cholením opernej 
sezonľ: '}' to Je naJlepsím piétnym aktom 
za rezzserom Korne lom Hájkom. 
Celko'::~ !lložno povedať, že operná sezó

na v_ Ko~Iczach .1967- 1968 sa niesla v zna
me_m ~a!Ians~eJ opery a že umelecká úro
ven Je.~n<:>ti;vých predstavení súvisela 
~ hos!UJUC!m! zahraničnými sólistami. za
c~la us m.ev_nym a vel'asl'ubným Cimaroso
vym_ Ta~nym manželstvom, pokračovala 
Domzettzho Luciou z Lammermooru a v _ 
vrch<:hla . Ver.diho Aidou. Kalibov zločYn 
K. H~bu ~von! záver sezóny. Úprimne s~ 
pnznam, ze od tejto sezóny a od košickej 
?Pery _som očakávala viac. Dve úspeš né 
ms~enacie pre operný súbor v Košiciach 
za Jednu sezónu, to je málo. 

Máriá Potemrová 

b?l zastúpený aj v jeho interpretácii kla
vzrneho partu. No zvlášť vynikli tie miesta 
kde sa nechal klavirista .,uniesť" a viesť 
vlas~nou muzzkajitou. Jeho poňatiu Rach
manmova nemozno vyčítať nejaké väčšie 
nedostat~y. ~ba miestami azda väčší dôraz 
na technzcku stránku partu na úkor vy·-
razu. ' 

• Ak má:ne hodnotiť výkon orchestra, mô
zeme o nom vysloviť iba slová uznania a 
chvály. Od začiatku až do konca koncertu 
(hlavne v plastickej a s mimoriadnym 
pred~e~?m predvedenej Brahmsovej IV. 
symfonu) hral so zanietením vede · d ' · t E . ny Iri-
gen_ om m~n';'elom Elenescu, ktorému ne-
mozno p opr :et s~hopnosti skúseného diri
gent.a -stvarnovaca. Zaujal predovšetkým 
kval~tou orchestrálneho zvuku v kt . 
domino ,. . . ' oreJ . va.' naJ~á dychové nástroje (hlav-
ne l_nto.~acne Čisto hrajúce a kvalitou tónu 
vymkaJUCe plechy). 

š t efan Klimo ml. 
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Večer francúzskej a slovenskej hudbV 
Západoslovenská krajská • organizáci~ 

Zväzu slovenských skladatelov a Slove~ 
k - hudobný fond usporiadali v ned el~ 

s Y , - D c· sp vydareny z1 apnla vecer v orne 
V~čer francúzskej a s lovenskej hudb~. ktol 
ry sa tešil záujmu obecenst va ~ naŤvy_s_e kma 
v sokú interpretačnú úrov_e~. azls ?m 
k~ncertu bol recitál znamemteho francu~
skeho flautistu prof. Jeana Pat~ru, ~t?~eÍ 
ho rovnoprávnym partnerom pn klav ľl o 
spoľahlivý a precízny doc.-Rudolf ~ac~
d inski Na výkone francuzskeho o_s a 
u z ú tal~ predovšetkým bezpečná techmka. 
v~nikajúca intonácia, vrúcny, bezprostr~~
n - prejav ukázneného, no p~n~krvn ° 
h~dobníka. Pate ra predniesol tn diela sv~
jich krajanov - Blochov- I?ans p_almer~~= 
a Niverdove Nérides, ktore tntenzlvn~ p-

omína li svojím zvukovým a dynamlckym 
ľieňovaním impresionizmus a Sonátu p~e 
flautu a klavír od Francisa Poul.enc~ s vy 
razn ' mi neoklasickými tendenciami. 
Tv~rbu slovenských skladateľov pre flau~. 

tu reprezentovala staršia, sukovsky lade;.a 
Sonatína pre flautu a klavír od Pavl~ 1-

maia, známa, zvukove zaují~avá_ Pank~~~ 
Sonáta pre sólovú flaut u a_ Ocenásovo C 
certino pre flautu a klav1r. . 

Recitál francúzskeho umelca_ spestnl_o 
premiérovanie Očenášovho ~lavJ~neho tna 
pre husle violončelo a klavlr, pnčom s~e 
sa súčas~e stali svedka_mi i prvé?o ~S~Ú 
ného vystúpenia Klav1rneho tr1a , '. 

obsadení: Miloš Starosta (odborny_ as!S
~ent školy), Peter Mich alica a JuraJ Ale-

xander (poslucháči VSMU)_. Tento~nsá~?l 
má vo vynikajúcich kvalitach SVOJICh hta
čov všetky predpoklady vyrásť raz na tno 
zahraničného ohlasu. Okrem toho ;;a l?r':: 
ich existenciu vytvor:ta v~ľmi _l?nazmva 
situácia, pretože okrem tna s?l!stov s~ 
(ktoré sa rozpadlo a ~nah~ o Jeho rene= 
sanciu pribraním novych clenov s_a ne 
stretli s t r va lejším úspechom~- met na 
Slovensku sústavne jšie koncertuJUC7ho k~
morného súbor u takéhoto obsadema. Vy
kon tria niesol známky dôkladne) pr_ípravy 
a priebojného muzikants~é~o c1te~1a.. . 

V premiérovom Triu, su~la<: _podla Jedi
ného dojmu, ukázal sa Ocenas ako skl~
dateľ, ktorý kladie tento~az do popredia 
v ' razu celkový dojem z dt~la, 1:-komplex~ 
-~ho jednotlivých častí; ~tn~daJU sa med~~ 
!ebou podľa princípu sUito_veho P<;'~ybove 
ho kontrastu. Hudobný prud rozvlta sa na 
pomerne kratších plochách prevaz~e tr_a
dičnými technikami a au~or pred~vsetk!.'~ 
sleduje cieľ dosiahnuť sustredeny, na~aty 

' raz ktorý sa v prvých troch čas~Ja<:h 
;;zvda akoby v tvare veľkého .~f'namlc~e
ho oblúku vracajúceho sa spat k pO~la 
točnému bodu. Finále j e budované zreJm~ 
so snahou, aby sa tento princíp uz~vretost! 
vzťahoval v širš om s lova .~mysle ~J na .c:iu 
skladbu; po "zlatom r eze sa v kod: fm_a ~ 
ako reminiscencia reprízuj~ ~oČlatoc~a 
melancholická myšlienka. l. ~asti, predna
šaná sláčikovými nástroJamL 

Vladimír čížik 

l 
- t" vzhtadom na i eli rozsiahlost - prinesieme 

Referál:lj z Bratislavských hudobných s avnos ' -
v budúcom čísle. · 
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Dva pozoruhodné koncerty 
21. apríla 1968. Koncertná sieň SF. Cantores in Ecclesia (Anglicko), umelecký vedúci Michael Howard, 
Sprievod a sólo na organ: Gillian Weir. Program: Claudia Monteverdi: 4-hlasná omša a capella, John 
Bt1ll: Fantázia pre organ, T lromas Tallis: Sancte Deus, Willia111 Byrd: Haec dies, Ne irascaris. Givitas 
sm1cli tui, Tu es Petrus, Anton Bruckner: Ave Maria, Tola pulcltra, Hugl1 Wood: Capriccio op. 8, 
Francis Poulenc: 4 responzóriá Sväté/to týždňa. · 

V pôvodnom pláne bratislavských podu
jati 4. cyklu t ento koncert bol až na tre
ťom mieste. Prvé dve matiné však odpadli, 
a tak vystúpenie anglického ansámblu stojí 
v štruktúre bratislavských koncertov oje
dinele. 16-členný zbor nie j e madrigalo
vým súborom bežného typu. J eho prísluš 
níci vďaka znamenitému speváckemu vzde
laniu sa využívajú ako profesionálni só
listi. Tieto vel'ké možnosti sa odzrkadľujú 
v celkovom štýle prejavu a v prístupe 
k interpretácii. Ďalšou zvláštnosťou, ktorá 
podmieňuje osobitý charakter súboru, je 
pkutočnosť, že zo 16 spevákov j e iba 5 žien. 
a že v 4-hlasnej faktúre nižší ženský part 
(alt) s pieva iba jedna speváčka unisono 
s fistulami 3 mužov. Sotva možno povedať, 
že je to azda cnosť z núdze. Ide skôr o ve
domý zámer, ktorý podmienila dobová prax, 
keď vysoké hlasy spievali kastráti. 

Dramaturgia vychá dzala z propagácie 
tvorby anglických s kladatel'ov. V prvej 
časti to bola cirkevná zborová tvorba re
nesančných majstrov Thomasa Tallisa a 

Wi lliama Byrda i Bullova organová fan
tázia. G. Weirová, víťazka Medzinárodnej 
súťaže v St. Albans r. 1964, je organistkou 
svojrázneho prejavu a vypestovaného slo
hového cítenia. S veľkým úspechom inter
pretovala nielen starú hudbu (sóla i sprie
vod), ale aj dielo avantgardného krajana 
Hugha Wooda . 

Pri všetkej vysoko umeleckej úrovni ce
lého programu pre náš vkus a citenie naj
väčším zážitkom a napríťažlivejším d ielom 
bola náročná úvodná Monteverdiho omša. 
Celkove spevácke čísla programu zame 
riava li sa výlučne na cirkevnú tvorbu. 
Bezpečná technika, spo ľahlivá intonácia, 
veľký dynamický rozsah, zrejme špeciálne 
školenie i vedenie s pevákov k interpre
tácii prevažne starej hudby je podhubím, 
z ktorého vyrástli nenútený, majs trovský, 
p lne disciplinovaný a vysoko umelecký 
prejav súboru. S prihliadnutím na počet 
členov zvuk súboru je obdivuhodne plný, 
sýty, vyrovnaný, ohybný (vo fortissimách), 
napr. v Brucknerovi znie ako organ. 

2. júna 1968. Zrkadlová sieň Primaciálnelto paláca. Komorný orchester Všezväwvél1o rozltlastl a tele
vízie (ZSSR), umelecký vedúci Alexander Vasilievič Kornejev. Program : Lud1vig van Beetlwven: 
Septeto Es dur, op. 20 pre husle, violu, čelo, kontrabas, klarinet, fagot a lesný roh; Paul Hindemith: 
Malá komorná hudba pre 5 dychových nástrojov op. 24, č. 2 (flauta, hoboj, klarinet. fagot, lesný roh), 
W. A. Mozart: Kvarteto D dur pre flautu , ltusle, violu a čelo (Kächel 285), Nikolaj Sidelnikov: Ruské 
rozprávky pre 12 nástrojov. 

S označením or chester v názve tohto 
súboru, nebyť Sidelnikova, sotva by sme 
mohli súhlasiť, i keď, pravda, išlo skôr 
o zhodu okolností, že v prvých troch 
s kladbách je menšie obsadenie. Tento vy
nikajúci . súbor je združením vynikajúcich 
jednotlivcov so znamenitou technikou, 
kultúrou tónu a muzikantským elánom. 
S uznaním musíme konštatovať dôraz hrá
čov na zvukovú vyrovnanosť a na presnosť 
súhry vo vel'mi r ýchlych tempách. Najväč
š ím problémom ich interpertácie je však 
sklon k virtuóznemu preexponovávaniu 
temp a miestami prílišná intenzita tónu 
u niektorých nástrojov pri sólistickom 
prednášaní tém (najmarkantnejšie u če
listu). 

I napriek vynikajúcim kvalitám všetkých 
čl enov, s najvyšším uznaním musíme ho
voriť o umení A. V. Kornejeva. Tento per-

fektný flautista, počínajúc r . 1953 - keď 
získal jednu z prvých troch c ien v súťaži 
dychových nástrojov na Pražskej jari -
patrí k pomerne častým hosťom tohto 
festivalu. 

V konfr ontácii s predchádzajúcimi an
sámblami BHS, ktorých spoločnou črtou 
bola prevaha sláčikov, tento orchester 
možno prirovnať sčasti ku Kyjevskému 
komornému orchestru z týcht o príčin: vy
soké technické majstrovstvo obidva súbo
ry vedie k prílišnému zveličovaniu temp 
a ku sklonu k menším a lebo väčším ro
mantickým nánosom pri intepre tácii kla 
s ikov. 

Tieto črty sa v p lnej miere uplatňovali 
v úvodnom Beethovenovi, z ktorého najmä 
Menuet ma l tempo zodpovedajúce skôr 
Sche r zu, podobne ako nas ledujúca časť 
Andante con variazioni. Ináč po stránke 
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intonačnej, artikulačnej bol výkon hráčov 
viac ako solídny (vyzdvihnime aspoň krás- · 
ne sólo lesného rohu v predposlednej čas
ti). Hindemith imponoval vzácnou jemnos·
ťou akordického sprievodu pod veľmi plas
tickým a vrúcnym vedením hlavne j meló
die (napr. v 3. pomalej části), ako i suve
rénnou ·precíznosťou synkop v nasledujú
cej rýchlej časti. škoda, že i v tejto časti 
prejavovali sa tendencie k virtuozite. Naj
lepším číslom programu bol Mozart, v kto 
rom vynikal už spomínaný A. Kornejov. 
Jeho vynikajúca umelecká · osobnosť sa 
prevažnou mierou podieľala ·na vysokom 
stupni štýlovej čistoty interpretácie. Bri
lantné tóny flauty nikdy nestrácali lahod
nú svietivosť, · presnú artikuláciu; vedúce 
postavenie perfektného flautistu umožnilo 
držať na uzde i virtuózne tendencie ostat 
ných (napr. vo finále). 

Sidelnikovove Ruské ;rozprávky pre 12 
nástrojov (okrem uvedených dychov a slá-

SF . VO FRANCÚZSKU 

Nazdávam sa, že · zájazd Slovenskej fi! ~ 

harmónie do Francúzska bol ·dosť slušne 
propagovaný v dennej tlači, a tak podrob
né údaje v tomto stručnom článku uvá
dzať nemu-sím. Bol to zájazd veľmi zaují
mavý a z mnohých hľadísk poučný. 

Pre dovšetkým- francúzska hudobná kri
tika. Vychádza . hneď ráno po koncerte 
v krajových a miestnych novinách. Píše sa 
v celkom inom štýle, ako sme zvyknutí 
u nás. A pritom sa skutočne nedá pove
dať, že by bola neodborná. Len akosi viac 
registruje to kladné a menej číha na ne
dostatky. Francúzsky kritik (ale nielen 
francúzsky, to som pozorovala i v iných 
západných štátoch!) si nemyslí, že svoju 
odbornosť dokumentuje len tým, že bude 
mať čo najviac výhrad a pripomienok. 
Skôr preháňa v superlatívoch a neváha 
napísať, že "bohovia z neba zostúpili, aby 
obecenstvu predložili Mozarta, Haydna á 
Beethovena". 

Ale Slovenská filharmónia hrala skutoč
né výborne. Ako vždy v zahraničí, kde 
každý jednotlivec sa dokonale sústredí, 
lebo cíti akúsi zodpovednosť za reprezen
táciu našej kultúry. Samozrejme, nie všet
ky· koncerty mali rovnakú úroveň. Niekto
ré boli vynikajúce, iné poznačené únavou, 
ale i v tomto prípade boli výkony veľmi 
dobré. Dr. Ľudovít Rajter dirigoval všet-
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Čikov ešte vibrafón, bicie a k lavír), kt01;é 
sú programovým sledom 9 častí, r epre
zentovali umelecké výboje · sovietskej 
avantgardy. Popri niektorých netradičných 
zvukových efektoch - inšpirovaných mies
tami zaiste i vynikajúcimi t echnickými 
možnosťami hráčov, najmä dychárov -
:predstavuje toto dielo akýsi kompromis 
pokus o syntézu najrozličnejších štýlov 
(Stravinského, Hindemitha, Gershwina a i.) 
s domácim folklórom. O bohatej zvukovej 
fantázii skladateľa svedčia mnohé jednot
livosti die la. Ako celok pôsobí však sklad
ba skôr eklekticky ako priebojne. Vysoko 
treba však vyzdvihnúť vzorovú, perfektne 
vybrúsenú interpretáciu so širokým spek
trom dynamických a výrazových odtien
kov, čo najmä v partiách, kde dynamický 
parameter stál v popredí (dynamický ob
lúk ostinátnych motívov v klavíri) pôso
bilo nanajvýš účinne. 

Vladímír Čížik 

kých sedem koncertov s obdivuhodnou 
sviežosťou. Vyšiel mu znamenite najmä 
Dvorák (VIII. symfónia G dur ), . Beetho
ven (Eroica ) a Cikker (Meditácie). 
Veľmi zaujímavá bota r eakcia obecen

stva na Cikkerovo dielo. Hra lo sa v dves
to'tisícovom meste Saint ~tienne, kde je 
konzervatórium a veľmi vyspelé obecen
stvo. Preto tu bol jediný usporiadateľ, 
ktorý prijal toto súčasné slovenské dielo. 
Podotýkam, že interpretačne to bolo naj
lepšie predvede nie, aké som doteraz po
čula. Bola som úplne. fascinovaná a mys
lím, že len tam som v plnej miere pocho
pila hlbku tohto diela. Ale pre étienske 
obecenstvo to asi bolo príliš moderné, 
pretože pri_ prvých taktoch vznikol ne kľud, 
bezradné pohľady a údiv. Potom obecen
stvo spozornelo a nakoniec bolo badať sú
stredený záujem. Po odznení sa ozval fre
netický potlesk. Cikker chytil Francúzov 
za srdce. • 

"Prenikanie" do Cikkera, ktorý pre nás 
vôbec nie je šokujúci, je dôkazom, že ta
mojšia dramaturgia je dosť konzervatívna. 
Nielen v menších mestách, ale i vo vyše 
miliónovorT1 Lyone. Po prvý raz vôbec tam 
odznela šostakovičova V. symfónia, ktorá 
je predsa na Západe dosť hraná. Ale 
v programoch koncertov v Lyone sa ne
objavuje ani Parížska šestka o Messiae-

novi ·alebo Boulezovi ani chýru! Francúz
ska hudba sa tu končí Debussym a ·Rave-
lom: · 

ktorý ich navzájom spojil do vyhraneného 
tvorivého kolektívu, bolo spoločné štúd ium 

·. u prof. Kabeláč·a, Ý širšom zmysle teda 
Veľm i dobre sa vo Francúzsku uviedol a~ési sp~~oč~é _vyzn~nie ' obdivu ich · býva~ 

Milan Bauer. Hral verní 'štýlovo Haydná ·lemu ucttelov!. _Tymto zameraním je 
a výborne Dvofáka, najmä v · Lyone. ' Obe:. ·-· v m':loh5:m urceny aJ charakter hudby, 
censtvo i kritika ho vysoko ocenili a mti - · ktoru ptsu a ktorá aj zaznela na ich pre
sei pridávať. Vybral si časť z Bachovej · miérovom večere. . 
sólovej sonáty. · · · · Najmladší zo skupiny - dvadsaťdeväť:.. 

Väčšina koncertov sa kona)a ·..; divad- . ročný Ján S!imáček - sa na koncerte 
!ách. V každom väčšom francúzskom rhes- · uviedol Tromi štúdiami pre klavír a už 
te je I?ôvabné divadlo, hoci profesionál- predtým predvedeným Klavírnym kvarte
nych divadelných súborov je málo. v di- · tom z r. 1965. Sympatickou črtou ob'och 
vade!nej b_udove _je _každodenný program, skládi_eb je triezvy výber ·a spôsob s pra-
ktory tvona popn dtvadelných predstave- co:;ra~ta ~ateriálov, ich hudobná reč je bez 
niach Pre va žn e koncerty. Stále scé: banallzuJuCeJ mnohovravnosti, súčasne 
ny" teda nie sú naším vynále;~m len to však miestami pociťujeme aj jej zvukovú 
ro~íme horšie, ako to robia inde; 'pretože a v~:azovú uniformitu, chýbajú jej ešte 
nase stá l~ scény y Trn~ve a v Spišskej patr:~né kontrastné protipóly. z prác o rok 
N'aveJ Vst zásadne odmtetajú ·usporiadať starsteho Jána Málka zaznelo S láčikové 
konce_rty, v_raj t5> nie je ich poslaním : kvarteto Hallgató és Táncznóta a Ex libro 
Uspon_~dat_e_Io~ vsak za "mierny" poplatok - psalmorum pre alt, flautu a harfu. v -prvej 
prenaJtffiaJU satu. V to·mto prípade mi nie z týchto skladieb autor vychádza z into-
je jasné , kto koho "predbehol": . .načného okruhu maďarsko-cigánskej l'u -

_Sol!l si ve~omá, že tento v poradí už 
tnd~tat_y prvy ~ahraničný zájazd Sloven
skeJ ftl_~~rmónte n~patrí medzi najvý
znamne~ste, _no napnek tomu svoje opod
s tatneme ma. Slovenská filharmónia pre 
ni~la do Francúzska a pán Werner, ktorý 
:áJazd sprostredkoval, ~ol tak spokojný, 
ze chce so Slovenskou filharmóniou rátať 
1 _v budúcnosti. Lúčil sa s nami so žela
mm, aby sme sa nabudúce stretli v Pai:íži. 

Anna Kovárová 

. dovej hudby. Vel'mi nekonvenčným a za
u_jímavým spôsobom pracuje met ódou se
rJ~Inych_ kombj':lácií_ tónových. skupín a vy
plnovamm danych mterpolačných priesto
rov ~ charakteristickými, treba vš ak pove
dať, ze niekedy i s vel'mi banálnymi motív

m i pr_íznačnými pre tento žánrový okruh. 
Pre ~plnosť d?da jme, že práve . tieto quasi 
exottzmy, poctťované recenzentom ako ur 
čité negat ívum, mali hlavný · podiel na 
spontánnom ohlase diela (skladba zaznela 
v r epreze!ltatívnom prevedení S láčikového 
kvarteta Cs. rozhlasu v Plzni). Presvedči 
ve~su~. pô~obilo druM z . Málkových diel, 
n~Jma_ sposob traktovan ia_ s ólového spe-

-· vackeho partu (Hana Peti'íková), · vzdiale 
ne .p_~ipomínajúce psalqiodickú formu gre
gonanu._ Pre rovnaké obsadenie napísal 
~aro_slav_ r::rč_ek , (nar. ' 1939)' svo jé .A mor e , 
s~yrt mmtaturne ~utlóbné grotesky, kto
ryc~ _ odl'apčený . výraz bol . príjemným 
osvtezenlm medzi týmito väčšinou poslu
c~áčsky náročnými dielarrii. Krčkova HUd 
ba I_Jre violu a klavír je čistou, príezŕačne 
naptsanou kompozícidu, ktorá potvrdzuje 

SKUPINA K 

Po P.rvý raz v histórii plzenskej odbo~
ky Svazu sa vo februári t. r. uskutočnil 
skuptnov_ý koncert. Verejnosti sa na ňom 
predstavt la _ štv?rica _aut_orov združených 
~ nov<;>zal<?zen~J tyonveJ skupirie K. Jej 
c~enovta nte su stupencami žiadneho ma
mfes~~ an! ortodoxní prívrženci žiadnej 
zo .sucasn~ch ~ompozičných techník, aj 
ke~ mnohe z Ich princípov čiastkovým 
~posob?m absorbovali a ·zužitkovali vo svo
JICh dtelach. Tým jednotiacim faktorom, 

autorov vyt r íbený zmysel pre slohovú 
ko~paktnosť a jednotu výrazových 'pro
st~Iedkov. Večer dôstojne uzavrelo pre
mtérové predvedenie skladby Zdenk'a tťr
káša (na r. 1928) Ver ba lauda ta pre soprán 
kl,aví_r a ~~áčikové kvarteto. Z vonkajšiéh~ 
h!~dtska tsl9 zhodou okolností o dielo ria j 
vta~ ~abe~ácovské (s typickými -zádržarhi, 
osttnatamt a pozvol'ným rozširovaním tó
nového diapazónu), pritom všetkom, prav
da, nepochybne o dielo znač·ne osbbité 
s vel'kou dávkou pôsobivého emocionálne
ho náboja. 

Antonin Matzner 
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K. V. BURIAN: ARTURO TOS

CANINI 

Vydavatef: EDITIO SUPRAPHON 
PRAHA - BRATISLAVA 1967 
72 strán textu, 20 strán obra
zovej prilohy, l malá gramof. 
platňa 

Burianova monografia o jed
nom z najväčšlch dirigentov 
konca minulého a vyše polovice 
nášho storočia sa nesie v zna
meni pohfadu na Toscaniniho 
osobnosť, predovšetkým ako u 
melca. Spracováva a zazname
náva chronologicky niele n všet
ky významná dáta jeho života, 
týkajúce sa štúdia, zahranič

ných ciest a pod., ale uvádza 
tiež dôležitá dáta vzťahujúce 

sa na jeho umeleckú činnosť -
uvádzania opier, koncertov a 
Iných podujali, ktoré Toscani nl 
riadil. V tejto súvislosti sa 
dostávame do styku aj s Tosca
ninim - človekom. 

dobovú a že !Ivot aj práca Tos· 
canlnlho sú práve v tomto zmy
sle správne " posadené". 

Obrazová prlloha (zameraná 
nielen na "rodinné" udalosti 
Toscaniniho života, ale aj na 
Toscaniniho ako umelca - di
rigenta) je pre prácu prlno
som. Prínosom je tiež priložená 
gramofónová platňa s autentic
kými nahrávkami Mendelssoh
novho Scherza zo Sna noel svä. 
tojánskej, predohry k IV. dej
stvu Verdiho Travlaty a Il. čas
ti (Andante) z Haydnovej sym
fónie č. 101 - D dur. 

Hoci ide o monografiu pre
važne informatfvneho charakte
ru, ktorej štýl je nenáročný, 

rozprávačský, rozhodne splň a 
svoju úlohu. Nielen kvalitou a 
rozsahom Informácii, ale aj 
spôsobom, akým Ich podáva. 
Kniha je doplnená prehradom 
diskografie Toscaniniho nahrá
vok. 

SK-M 

B. M. TEPLOV: PSYCHOLOGIE 

HUDEBNICH SCHOPNOSTI. EDI-
Je pochopitefné, že umelec a 

človek sl navzájom neprotlre- TIO SUPRAPHON, PRAHA 
čia . Toscaninl človek pomáha BRATISLAVA 1967, 227 strán. 

'Meno B. M. Teplova je Istot
ne známe mnohým ako meno 
význačného sovietskeho psy
chológa. Už menej je známa 
skutočnosť, fe te nto bádatef sa 
vo svojich š tyridsiatich rokoch 
zaoberal otázkami hudobných 
schopnosti a napísal významnú 
prá cu z tohio odvetvia hudob
nej psycholúgle, ktorá vyšla 
v Leningrade r. 1947. Ceské vy· 
danie tejto práce sa u nás plá· 
novalo na rok 1950. Škoda, že 

často pochopiť Toscaniniho u 
melca a naopak. Dôle:l!lté je 
však, že autor nezostáva Iba 
vo sfére spomínaných faktov. 
Približn je čitatefom predovšet
kým (čo je hlavným kladom 
tejto práce l Toscaniniho pri 
práci: za dirigentským pultom, 
pri štúdiu partitúry a pod. Dá
va možnosť nahliadnuť do " te
chnickej dielne" tohto vefkého 
majstra, dáva možnosť poznať 
ho priamo v tvorivom procese 
a často v zá pase o prebojová
vanie nových, progresívnejšlch tento :a:ámer sa nerealizoval, 
umeleckých metód a názorov. kým v susednom Pofsku a Ma-

Kniha je plsaná preva:l!ne po· darsku v tomto obdobi vyšiel 
polárnym štýlom, no bez zby- autorizovaný preklad knihy so 
točných artiklov, aké neraz ob- všetkou starostlivosťou. 
sahlijú práce podobného zame- Konečne Státnl hudebni vy
rania (rozplývanla sa v oplso- davatefstvl v Prahe vydáva ro
vani autentických udalosti a ku 1966 I. vydanie prekladu 
prehnaného s ledovania žlvoto- Teplovovej knihy Psychologlja 
pisných dát). Obidva tie to mo- muzykafnych sposobnostej pod 
menty, hoci v knihe prltomné, názvom Psychologle hudebnlch 
nie sú samoúčelné, ale pôsobia schopnosti podla ruského revl
ako logický základ celej práce. dovaného vydania z roku 19!12 
kladom je, že autor neza- (v zbornlku prác autora ). Ked. 
nedbal oblasť spoločenskú a ie pre malý náklad vydania 
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bola kniha na našom knižnom 
trhu Iba nlekofko dni, vydal 
Supraphon začiatkom roku 1968 
jej 2. vydanie. Velká škoda pre 
nallu hudobnú psychoMglu, že 
kniha nevyšla už pred 15 rok· 
ml. I ked znalosť ruštiny, naj· 
mä u mladšich vedeckých pra· 
covni kov, je u nás bežná, pred
sa len star ostlivý preklad zna
mená vefkú úsporu času a spri
stupňuje knihu n a jmä širšej 
verejnosti. Teplovova práca to· 
tlž prináša nielen autorove rie
šenia, ale l Informácie ( v kon
frontácii s autorovými n ázor
ml) o da nom predmete z celej 
svetovej literatúry daného ob
dobia. · Nemožno však tvrdiť, že 
by toto dielo bolo dnes už pre
konané alebo zastaralé. Pätnásť 
rokov vo vývoji psychológie 
znamená sice verký náskok, no 
špeciálne na tomto úseku to 
nie je také citelné. Treba si 
uvedomiť, že hoci v pomere 
k celkovému predmetu hudob· 
nej psychológie predstavuje sa
motný predmet Teplovovej kni
hy menši úsek, je to úsek naj
prebá danejšl a pre hudobnú 
prax, najmä pre hudobnú vý
c hovu, najpotrebnejšl. Sa mÚ
zrejme, že hudobné scopnostl 
nie sú tu spracované Iba zo 
stanoviska osobnosti človeka, 

teda zo zorného uhlu hotových 
vlastností organizmu, a le l zo 
stanoviska ich nadobúdania 
najmä v zmyslových procesoch. 
Preto značnú časť knihy vypl
ňujú otázky poclťovania a vnl
manla hudobnej matérie ako 
predpoklady budúcich schop
nosti. A tak kniha nie je Iba 
psychológiou hudobných schop
nosti v užšom slova zmysle, ale 
1 psychológlou tých psychic · 
kých procesov, od ktorých zá
visl aj vývoj hudobných schop
nosti. V úvodných kapitolách 
sa hovori o hudobnom nadanl 
a hudobnosti, o výškovom a 
tlmbrovom komponente výšky 
tónu a v súvislosti s tým v dal
šfch kapitolách o tónovo-výško·
vom, tlmbrovom a dynamickom 
sluchu, o citlivosti pre rozlišo
vanie výšky tónu a dalej o me
lodickom, intervalovom a to
n á lnom a harmonickom sluchu, 
o sluchových predstavách a 
%mysle pre rytmus. 

I keď sa autor p okúša vy
svetliť psycholúgickú pods tat u 
rozličných hudobných vlastnos
tí, predsa tá to podstata vo 
vlastnom s lova zmysle os táva 
nevyriešená. Poukazuje na to 
i terminológia , ktorá v plnom 
r ozsahu nie je ešte u s pol<ojivá 
a čaká na d otvorenie. Id9 na
príklad o tdké pojmy ako "zmy
sel pre rytmus" alebo "vnú
torný sluch". Napriklad u ž sa
motný pojem " zmysel" ( čuv
stvol nie je odborným psycho
logickým pojmom, a teda ob
sah tohto pojmu nie je jasný. 
Teplov v t e jto práci n ebuduje 
ešte na analýze fyziol ogických 
základov všatkých tých to psy
chologických kategórii. Iba u
jasnenie hmotných procesov 
v nervovom tkanive môže o
svetliť psychofyziolo; ickú pod 
statu procesu či hotove j schop
nosti. Iste nie je zvláštne, že 

a_utor sl ešte v obdobi štyrid
Siatych rokov netriífa vybudo
vať teóriu hudobných schop
nosti na neurofyziológli, hoci 
je prlsluš nfkom š tátu, ktorý je 
koliskou učenia 0 vyššej ner
vovej sústave. (No ani kniha 
nemeckého a utora P. Michela 
o hudobných schopnostiach a 
zručnostiach nerieši v skutoč
nosti tieto otázky, kedže pav
~ovovská fyziológia sa tu pou
zh•a prlllš všeobecne). 

Inou otl!zkou, ktorá n á m Te
~lov osta l dlžný zodpovedať, 
18 napr. súvislosť medzi vnlma
n lm rytmu ( času) a výškovej 
stránky melódie. Túto otázku 
m oZno smelo považovať za kfťi
čovú pri posúdeni chápania hu
dob_ného _významu, teda jednej 
z doležltych vyššfch hudobných 
schopnosti človeka. 

Teplov, ako sme ulf spomenu
li, zameriava svoju prácu o hu
dobných schopnostiach sme-

rom k bezpros tredným pozná
vacfm zmyslovým procesom 
pričom sa dotýka 1 citových 
procesov. Cinnostnú stránku 
predmetu ponecháva otvorenú 
respektlve nerozpracovanú. To 
znamená, :!e nehovori v osobit
ných kapitolách o uplatneni 
hudobných schopnosti v hu
dobnej Interpretácii, čl u! Ide 
o jej umeleckú, alebo p edago
gickú fázu. V tomto zmysle je 
spomlnná kniha Paula Michela 
určitým doplnkom Teplovovc j 
knihy. 

Preklad knihy starostlivo 0 _ 

robil brnenský hudobný psy
chológ (pracujúci v Olomouci) 
doc. ~r. Libor Melkus, CSc. A 
fe prave v oblasti termlno16-
8ie l sám prekladater clU ur
čité pochybnosti, je dôsledkom 
nedávno minulého 8 súčasného 
stavu psycholót;le vllbec. 

VILIAM FEDOR 

S Klárou Havlíkovou a Zde,ikom Mácalom 
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V.· rámci družby medzi srbskými ko_!lcert-
- . umelcami a Sekciou koncertnych u-

nyrml Zväzu slovenských skladateľov 
me cov k' 1 i LJ'ude-koncertovali v máji· srbs l ume c 

.t F· ·- husle Vlastimil Škarda - kla-
vt ap · - ' t 't Modre ·r na Pedagogickom msti u e v ' Vl • J 
v· Piešťanoch a v Bratis ave. 

* * * 
Ž~čia~kom júna hostil ~väz slovenskýc~ 
skladateľov skupinu gruzms_kyc~ s_klada,t~ 
!'ov kt orých diela popri ntekolkych ďa
šícÍt odzneli na výmennom _kom?;nom kon
certe v ·Zrkadlovej sieni Prtmactaln:~o pa: 
·Iáca v Bratislave. Program zo sucasne~ 

ruzínskej hudby naštudovali sl_ovenski 
g l · . M Nitranová Jozef Ranmec -
ume Cl . • ' k - husle sólisti opery SND, Pavel Far as_- --. _ . •. 
Jura. Fazekáš - čelo, K. Tunanska, T. 
Fra~ová - klavír a Bratislavské kvarteto. 

* * * 
V spolupráci Hudobného - inform~čného 
strediska v Bratislave a Cs. k~l~ume~o 
trediska vo Varšave sa uskutocmlo dna 
~ - 13 mája niekol'ko koncertov s~ove~
ských u~elcov. Najzávažnejšie vystupen:e 
patrilo oslavám 9.- mája, kde· v_ys!upova ~ 
D . Hanuliakova - spev a Stlvia a Ru 

artna - 1 h rogram dolf Macudzinski - klavJr. c ~ 
atril prevažne slovenským ~kla~b?m. _Po

& t D Hanuliakovej bol dlhsi a JeJ pocet
ii~ vý~túpenia prijalo obecenstvo s uz~a
ním Speváčka, ktorá práve pred P?ľskym 
záj~zdom sa stala kandidátkou SeJ_<cie.kon
certných. umelcov z ·väzu s lovenskych s~la: 
datdov déostojne ·reprezentoval~ s!.ov~sku 
hudÓbna . kultúru. Páčili -sa naJma . pwsne 
L. Holoubka z cyk~u Dcerenka ~OJa, ak~ 

. . sn' M SchneiderJ~-Trnavskeho, ktore aJ p~e e · _ . . 'kk o a
SJ)oiú s piesňovym cyklo~ Ct era m -
mičke za klavírneho ;;prie~odu S. Macu 
d~lns~!!j ·nahral aj varsavs~y rozhlas. 

Sólistka opery SND ~ária !<išoňová-Hub~ 
vá dostala titul narodn_e_;~ . um!lkyne. . -
Riaditeľ a zbormajster Lu cm ce s_tefan ~~~
mo a 'ej choreograf štefan Nosar obdrza
li titJI "zaslúžilý umelec". - -Slo':ensl<a 
filharmónia bola vyznamenana titulom 
"laur eát štátnej ceny". 

*** 
Delegácia ZSS na čele s~ s~?Jim P\"Ý..~ 
tajomníkom Andrejom Ocena~om !lo ozi 
la 27. mája veniec na hrob narodn_eho u~ 
melea Mikuláša Schneidra-T~avs~eho pn 
príležitosti 10. výročia jeho umrt ia. 

*** 
Medzinárodnej interpretačnej súť~ž: sú
ťaže súčasnej hudby, ktorá ~a.kazdy ro~ 

k točni v Biltovene z nadacte Gaudea i:u: zúčastnilo sa t. r . 57 interpr: tov z na
sled~vných krajín: Rakús~o, Belgicko, Nke
mecko Anglicko, Francuzs~o. 1\:!ad'ars o, 
Holandsko· Poľsko, Rumunsko, C~skoslo-

ko UŠA a švajčiarsko. ČlenoVIa poro
;en;oh~· van den Boogert (Holands~o) , 
deorges Carael (Belgicko), Prof. _Dr. Sieg
fŕied Goslich ( Nemeckoj, A~dre_ L~:o:t~ 
(Belgicko) a Karl-Erik Wehn (Sve ~r::
určili ceny nasledovne: l. cena R. L . . 
sden (Anglicko) -klavír; 2. cena N. Voigt 
(USA) - klavír~ 3. cena A. Krochmalska 
(Poľsko) - klav1r. ..... 
Balet Golem od Francisa Burta ( chor eo-

f A Mitterhuber, výprava E. Fuchs), 
g~! _ ~ úspechom hrajú vo viedenskom_ 
~iv~le, nakrútila vo farebnom prevedem 
rakúska televízia. 

* * * 
Nemecká televízia zachy~ila n_a farebný zá: 

oslednú inscenáciu Wte.Ianda Wag 
~~~: ~ Lulu od A. Berga. Tit.ulnú úlo~u 
spieva Anja Silja, diri.guje Fer~mand Lelt_ 
ner. 

* * * 
Zá adonemecký rozhlas uvied~l v r~lá~ii 
MJsik der Zeit Kupkovi.čov:. ~!sm_ena. {): 
-·nkujúcimi boli členovia zunsskeho ko 
c1 · · 1 Fred Barth morného orchestra. D•ngova ; · .. · 

. . erov v Bratislave. Vedllcl redaktor prom. $LOVEN5KA HUDBA. ·Vydäva Sv!lz slovenskfch skla~at hlst. Peter FalUn, CSc., r.ub(\lmlr 
hísť. ·asldir Elschek, redaktori prom. hlst. lgo~rV~a:isl~:o~~rlas, CSc., prof. dr. Oto Ferenczy, 
Ohal~pka. Reda~čnä rada: Roman Berger, doc. . Narlén Jurlk, prof. dr. jozef Kresánek, pro~. 
J\ir_aj Hat~lk, d~. Ivan Hrušovsk~. CSc., prom. ped. v rom. hlst. Ing. Mária . Potemrovä, Ivan 
ped - Ladislav' Leng, CSc., prom. hist. Eva :e~s~o~~ov:~:k Pavol Zelenay. - Redakcie a admlqi. 
Parjk, dr, Pavol Poläk , CSc., dr. Ján Si~éče ' u o 301·88, - Tl ačia Zäpadoslovenské tlačiarne, 
strácia' Bratlslaya, Sládkovičova ul. c. 11_, tele~n hl\dza .10 räz do roka.- Vydävanle -povolené 
11

_ ·p. s'rett.sl~va, odlúčenä ' prevädzka T~enčm. - Yt vA služba. Objednäv,ky a predplatné pri Jima 
i>'SK~ člslo HSV-195<lllí7-C. - Roz~iruje Poštovä nov ~~ vo námestie č. 48. Wofno tle:f objednat na 
P·Ns - ústredná expedlcla tlače, Bratislava, Gottwa oh lčia vybavuje PNS - ústredné ex pe-

. r Objednävky do za ran 20 5 68 každej pošte, alebo u doručovate a. Kč 
3 

_ Cislo 6 zadané do tlače · · · 
dícla tlače, Bratislava, Gottwa ldova nám. 48/Vll. Cena . s ' . 

CENY 

SUPRAPHONU 
ZA ROK 1967 

Supraphon nadviazal na tradíciu svetových gramafónových súťaží a zvyklostí a vyzna

menal toho roku po prvý raz českých a slovenských umelcov a svojich spolupracovníkov 

za mimoriadne úspešné nahrávky v ČSSR vydané na gramafónových platniach Supraphon 
v priebehu roku 1967 v oblasti vážnej hudby a slovenského umenia. 

Komisia zložená z vedúcich pracovníkov vydavatefstva Supraphon udelila tieto ceny: 

1. Za najlepší výkon sólistu - inštrumentalistu Zuzane Ružičkovej za vynikajúcu in
terpretáciu barokovej cembalovej hudby vo štvorplatňovom komplete "Cembalo v hudbe 

17.-18. storočia, najmä za dokonalé štýlové rozlíšenie skladieb Bachových, Händlových, 
Scarlattiho, Couperinových a Purcellových. 

2. Za najlepší výkon sólistu speváka delenú cenu medzi Libušou Prylovou za dramatic

ký strhujúce podanie úlohy v Janáčkovej opere Vec Makropulos a Bohuša Hanáka za spe

vácky i výrazove dokonale interpre tovaný sólový p'rt v šostakovičovej poéme Poprava 
Stepana Razina. 

3. Za najlepší výkon herca alebo recitátora Ladislavovi Chudíkovi za modernú inter

pretáciu básnickej zbierky Laca Novomeského Vila Tereza v dvojplatňovom komplete 
Moderné české a slovenské básnicke zbierky I. 

4. Za najlepší výkon komorného súboru Sukovmu triu za technicky dokonalé a výra

zove podmanivé podanie trií A. Dvoi'áka, J. Brahmsa, F. Mendelssohna-Bartholdyho 
v dvojplati'íovom komplete Klavírne triá romantikov. 

5. Za naj lepší výkon vefkého súboru (vokálneho alebo inštrumentálneho) českému pe

veckému zboru a zbormajstrovi prof. Jozefovi Veselkovi za mimoriadne vydarenú inter
pretáciu náročného cyklu Motet J. S. Bacha. 

Mimoriadnu cenu udelili národnému umelcovi Karlovi Ančerlovi pri príležitosti jeho 

60. narodenín a za 15-ročnú bohatú a úspešnú spoluprácu s gramofónovou edíciou Sup
raphon. 
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výročných cien 

československej spoločnosti 

pre hudobnú výchovu 

za rok 1967 

česk6sfovenská spoločnost: pre hudobnú výchovu v snahe podporiť vedé'cký výskum 
sa rozhodla udeľovať pravidelné výročné ceny za mimoriadne výsledky v príslušnej ob· 
!asti. Za rok 1967 udelila tieto ceny: 

l. V kategórii interpretácie hudby pre" deti a mládež Markéfe Kiihnovej za celoživotné 
dielo ako sbormajstrovi českého speváckeho sboru a detského sboru v súvislosti s jej 
odchodom na zaslúžený odpočinok, 

ďalej manželom Uherkovým, vedúcim súboru Severáček Liberec. Tento súbor. hoci 
nemá ideálne podmienky na svoju prácu, presadil sa svojou umeleckou úrovňou doma 
i v zahraničí a je zaujímavý aj svojou dramaturgiou. Manželia Uherkovci si zaslúžia 
uZI!lanie aj za nevšedný prístup k deťom, za rozv1janie ich hudobnosti, 

ďalej Júliusovi Podhornému zo SVŠ Zlaté Moravce, ktorý už 30 TOkov ve"die na tejto 
škole spevácky sbor, ktorý sa svojim výkonom a úrovňou zaraďuje medzi prvé spevácke 
súbory na Slovensku. Repertoár sa zameriava prevažne na polyfonické skladby starých 
majstrov a na ľudové piesne. Súbor usporadQva pravidelné výstúpenia a s dobrými vý
sledkami sa zQčastňujú festivalov. Július Podhorný vedie súbor na škole, kde hudobná 
výchova neexistuje, a tým má veľké zásluhy na hudobnej výchove mládeže. 

2. V kategórii teórie a metodiky hudobnej výchovy doc. Františkovi Sedlákovi z Pe
dagogickej fakulty v Brandýse n. L. za štúdiu Naučíme všetky deti spievať, ktorá vyšla 
ako treti zväzok edície Comenium musicum. Táto kniha predstavuje plod ďalšej výskum_ 
nej a teoretickej práce, dáva podnety pre pedagogickú prax a jP cenným príspevkom 
pre našu pomerne chudobnú literatúru v. danPj oblasti. 

3. V kategórii organizátorskej práce pre hudobnú výchovu dr. Ivanovi Pole.dňákovi, ve
dúcemu hudobného oddelenia Výskumného ústavu pedagogického v Prahe. Vo funkcii 
vedeckého tajomníka prípravného výboru Spoločnosti preukázal mimoriadne organizátor
ské úsilie, pohotovosť a prezieravosť, obetavosť a nadšenie pri realizácii zložitých a ná· 
ročných úloh s prebojúvaním tejto Spoločnosti. Má nesporne výraznú zásluhu na jej 
založení. 

4. V kategórii tvorby pre deti a mládež Petrovi Ebenoví a Iljovi Hurníkovi, ktorí 
zasiahli do tejto tvorivej oblasti mmohými interpretačnými i skladateľskými činmi. 
Ich tvorba dosahuje veľkú umeleckú úroveň a spája novátorské prístupy s tradíciou. 
V poslednom roku sa podieľali na príprave hudobnej časti Orffovho Schulwerku. ktorý 
tvorivým spôsobom domýšľajú a tak realizujú celkom novo základné Orffove princípy. 

5. V kategórii popularizácie hudby Ivanovi Medkovi, hlavnému tvorcovi rozhlasového 
programu Hádajte desaťkrát. Autorovi a jeho spolupracovníkom sa podarilo vytvoriť, 
vzorový aktivizačný program pre mladých poslucháčov, dokázali udržať ich záujem 
a podnietiť ich na sústavnú hudobnovzdelávaciu prácu. 

Vyznamenaným pracovníkom blahoželáme. 

SLOVENSKÁ HUDBA, časopis · S väzu slovenských skladateľov 

Číslo 7, ročník XII. Cena Kčs 3,-
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vedie 
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návrh obálky 
JÄN BERGER 

• 
v čísle 

PRED MIMORIADNYM ZJAZDOM ZVÄZU 
čESKOSLOVENSKtCH SKLADATEĽOV 
o jeho zmysle, 
náplni, 
štruktúre 

v príspevkoch 
J. HATRIKA, I. ZELJENKU, O. ELSCHEKA, 
redakčnej diskusii a 
ankete, 
d'alej 
N. HRČKOV Ä uvažuje o hudobnej vede na 
FFUK 
L. KUPKOVIČ sa zamýšfa nad metódou 
skladatelskej práce 
Hudobný život - recenzie - rozhlas a 
televízia - informácie 

• 
v budúcom čisle 

PROBLEMATIKA PRÄCE HUDOBN~HO 
DRAMATURGA, HUDBY V TELEVIZII A 
SLOVENSKEJ HUDOBNEJ HISTORIOGRA
FIE v príspevkoch 
B. KRIŠKU, R. SKAEPKA, J. PILKU a ·R. 
RYBARIČA. 
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JURAJ HATRÍK 

Z HLAVY 
NA NOHY 

"Ľahšie je vôbec mlčať, ako nechybiť slovom" 
(Tomáš Kempenský) 

"čudné! Človek sa z.nepokojuje zlom, 
ktoré pochádza zvonku, od iných: 
teda tým, čo nemôže odstrániť. Ale 
nezápasí so svojím vlastným, 
osobným zlom, čo je v jeho moci." 

(Marcus Aurelius) 

často sa v hudobníckom prostredí stretávam s názorom, že skladateľovi nesvedčí ve
rejne vyjadrovať svoje názory na problémy tvorby, na diela svojich kolegov, na este
ticko-teoretické otázky, na spoločenské dianie atď. Jeho jazykom má byť podľa týchto 
ľudí len a len hudba - ostatné má prenechať teoretikom z povolania. 

Naproti tomu som v nekonečných a nekončiacich diskusiách o štruktúre a poslaní 
Z'väzu ešte ani raz nepostrehol čo len narážku na to, že by skladater mal rezignovať na 
inštitucionálne presadzovanie svojich záujmov, venovať sa len a len tvorbe a jej osud 
v súkolí· kultúrnych ustanovizní a rôznorodých spoločenských záujmov ponechať v ru
kách nezávislých j ednotlivcov a z nich organizovaného aparátu. 

Na jednej strane teda veľká časť skladateľskej obce nemá ambície viesť s teoretikom 
dialóg ináč ako praxou s-vojej tvorby, na druhej strane už roky strká hlavu do slučky 
zodpovednosti za svoje amatérske funkcionárske pokusy s riadením Zväzu, hoci je e-vi
dentné, že mnohé (nehovorím všetky!) stránky činnosti tejto inštitúcie by lepšie zabez
pečili ľudia špecializovaní na dokumentáciu, ·reklamu, kultúrne manažérstvo, agentáž, 
:t:ahraničnú korešpondenciu atď. 
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čo z toho paradoxného a snáď nesúvislého konštatovania možno odvodiť? Predov~et
kým to, že doterajšia koncepcia spolupráce a spolunažívania hudobníkov vo Zväze bola · 
a zatiar ešte je po st a v e ná n a h l a v u. Existujúci stav je mrhaním myšlienkového 
potenciálu rudi združených v riadiacich kolektívoch Zväzu. Jednotli.vee vstupuje do zlo
žitého hierarchického systému orgánov, ostrosť a individuálnosť jeho názorov sa pre
ciedza s itom obecných a nekontrolovaných uznesení, jeho iniciatíva bez úžitku vteká do 
hlbín pomaly a nepružne pracujúcej mašinérie. Nezáujem a pohodlnosť tých, čo iba se
dia a hlasujú, v konečnom efekte sa rovná pachteniu ostatných. Preto je tých bokom 
čoraz viac, aktívni funkcionári sú podozriví alebo sa zosmiešňujú, radové členstvo drie
me, prípadne nadáva a klíma pre ':'zájomné odcudzenie je spolovice hotová. 

Má to koniec-koncov i dôsledky smerom navonok. Mnohí ľudia· sa v tomto nepruž
nom systéme pomaly, ale isto odnaučia vystupovať otvorene a s vyhraneným osobným 
názorom. Skrývajú sa za komisie, subkomisie, výbory a ich ~yslenie a vyjadrovanie 
f>tráca britkosť, adresnosť a konštruktívnosť. Nie div, že takýto Zväz potom nemá auto
ritu nie le n u hudobníkov, ale ani vo verejnosti. To, čo na spisovatel'skú obec púta nie
kedy až zbytočne vera pozornosti, je práve ich odvaha a chuť verejne sa hlásiť k svojmu. 
osobnému názoru. Najväčšie autority a osobnosti skladaterského Zväzu toto nikdý ne-: 
robili, hoci bolo a je v ich rukách veľa možností vybojovať Zväzu kredit verejnosti. Ne~ 
t•obia to však zväčša ani mladí a menej zas lúžilí. Výmena názorov, ktorá by mohla tvo
riť dobré opodstatnenie zväzového spoločenstva hudobníkov, nejestvuje ani v inter
ných podmienkach, ani pred očami verejnosti. Myšlienky, ktoré sa objavia v článkoch, 
recenziách, kritikách, analýzach, besedách atd'. idú väčšinou do prázdna a ozvena vra
c ia len kuloárové pazvuky, často plné ješitnosti, urazenosti, neraz i zlomyselnosti. Na
koniec ani reakcia na spoločensky aktuálne problémy, ktorá je požiadavkou prostej 

občianskej cti, nie je v našom Zväze príliš hlasná a pohotová. Svoje tu isto vykonala 
minulá doba mravných a myšlienkových deformácií, v ktorej sa koža jedných stala pre
jemnou vo vánku konjuktúry, a iným zasa zhrubla od úderov. No myslím, že existujúca 
prekomplikovaná štruktúra Zväzu naďalej podporuje tento stav hazardovania s iniciatí
vou, uzemňovania toho, čo by malo tvoriť jeho najväčší kapitál - individuálnych zvlášt
ností, myšlienkovej osobitosti jednotlivcov. "Ideová jednota", po ktorej sa kedysi toľko 
volalo, je v prípade umeleckého zväzu chimérou. Nebolo by nakoniec ani správne, keby 
sme sa navzájom trýznili snahou preyiesť všetky názory a podnety v oblasti myšlien
kovej, tvorivej na spoločného menovateľa. Je to nemožné. 

No je paradoxné, a tým ďalej domýš lam svoje úvodné konštatovanie, že tam, kde by 
. toto zjednotenie malo a mohlo nastať - vo sfére stavovských záujmov skladateľov a 
ostatných hudobníkov, práve tam možno pozorovať najväčšie plytvanie cennou osobnou 
iniciatívou. Skladateľovi nemá kto propagovať diela, nemá kto nadvä:1ovať kontakty s te
lesami, dirigentmi, medzinárodnými spoločnosťami, správ~ymi r adami festivalov, nemá 
ich kto informovať o súťažiach, štipendiách atď. Organizačná mašinéria na to, určená sa 
hýbe pomaly a nevyspytatefne. čo iné zostáva, ako sa púšťať do týchto vecí na vlastnú 
päsť? Zdá sa, čím viac fudí v snahe osobne sa presadiť strká prs ty do zle fungujúceho 
súkolia aparátu, tým pomalší je jeho chod. K slovu sa dos távajú momenty rozleptáva
j úce vzťahy medzi kolegami, rozbíjajúce kole ktív na skupiny s mocenskými sklonmi. 
foto psychologické napätie je dodnes, žiaľ, snáď jediným podhubím akt>j-takej zväzovej 
aktivity. Cítime úzkosť, z toho, že nebudeme doct>není, že nám unikne príležitosť, skú
mame možnosti osobných kontaktov., podlizujeme sa, trpíme fa lošnou hrdosťou, závidí
me, proti svojej vôli sme zaťahovaní do zákulisne j hry o uplatnenie, neraz s i zakrý
vame tvár maskou zlodeja tam, kde ide o veľmi prirodzenú a vôbec nie nemorálnu sna
hu presadiť svoje dielo, svoju osobu. Nemorálny odtieň celej veci dáva práve to, že naše 
stavovské záujmy nie sú uspokojované racionálne a sús tavne, sieťou dokonale fungujú-
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cich zložiek zväzového aparátu, že to všetko sa musí zvacsa diať pomimo Zväzu, v ne
prehľadnej džungli osobných konexií, sympatií a antipatií, v ktorej sa nakoniec dobre 
s kryje i skutočný podraz a zlomysefnosť. 

Aby som svoju neúplnú úvahu stručne zhrnul - Zväz skladatelov je v súčasnom sta
ve spoločenstvom, ktoré na jednej strane brzdí a ochromuje iniciatívu jednotlivca ne
pružným systémom organizácie a amorfnými a neprimeranými ideovými " projektami," 
na druhej strane ho núti do horúčkovitej osobnej aktivity za jeho stavovské záujmy, 
ktoré by mal a mohol zabezpečovať sám, a tým odblokovať energiu svojich členov pre 
užitočnejšie činnosti. Nerobím si však ilúzie: ani v prípade, že sa nám podarí z jedno
dušiť štruktúru, vybudovať fungujúci aparát, ktorý bude automa.ticky a iniciatívne pre
sadzovať naše záujmy, ani vtedy nikto nezabráni vzniku psychologických "splodín," 
vyplývajúcich z kontaktu rudi rôznej povahy, veku, temperamentu, úrovne schopnosti a 
charakteru. Stavovská sféra bude, povedzme, zabezpečená, no ak predpokladáme, že 
zostane našim záujmom udržať a rozvinúť sféru názot·ových konirontácií, sféru ume
leckého a myšlienkového kvasu, a tým vlas'tne udržať opodstatnenosť Zväzu, nevyhne 
sa nikto z nás vzniku týchto "splodín" ani potrebe vybudovať vo svojom vnútri "čistia
ce zariadenie," ktoré ich bude zachytávať, aby nám nezamorovali ovzdušie. Ak sa to 
nepodarí, bude to pravdepodobne koniec Zväzu a zdru:lovacieho princípu, na ktorom je 
doteraz postavený. 

JURAJ HATRIK 
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ILÚZIE 

A SKUTOČNOSTI 

OSKAR ELSCHEK 

Ak dnes skloňujeme slovo demokratičnosť vo všetkých pádoch a použí
vame ho miestne i nemiestne, vyplýva to z našej veľmi hmlistej predstavy 
o demokratiônosti. Slovo demokratičnosť sa stalo heslom ako tak často už 
mnohé iné slová v minulosti, bez toho, že by sme chápali jeho vnútorný 
význam, be·z toho, že by preniklo naše myslenie a konanie, bez toho, že by 
teoreticky proklamovaná demokracia sa stala aj demokraciou v realite. 
Spájame toto slovo s naj rozmanitejšími epitetonmi, a ako to už v minulosti 
neraz bývaio, špecifi~ovali sme ho termínom socialistický. Či sa tým jeho 
náplň upresnila, či slovom socialistický dostalo to demokratické určitejší 
význam, o tom som, žial', nie presvedčený. Pohyb, ktorý sa v našej spo
ločnosti za prvú polovicu roka uskutočnil a uskutočňuje, dal by sa skôr 
nazv,ať trendom ku slobode. Ku slobode jednotlivca, k emancipácii inštitú
cií, tvorcov, umelcov, kritikov. Ide skôr o cestu oslobodzovania sa z obručí 
totalitného, direktívneho, netolerantného, antihumánneho. Demokracia 
však nie je búraním niečoho, ale naopak, vybudovaním, vytvorením zákon
ných, morálnych zárUJk, že suverenita osobnost i sa bude a musí re·špekto
vať. Je to teda systém spoločenského správania , správania sa štátu a inšti
túcií voči jednotlivcovi a naopak. 

že na takéto viac alebo menej dobré "pravidlá" ešte len čakáme, je nad 
všetku pochybnosť. 

Príkazom dňa je zasadiť sa o získanie s lobody a suverenity 
osobnej, ako občianskej suverenity, 
suverenity rozhodovania i konania inš titúcií a organizácií, 
zaručiť naprostú suverenitu v oblasti tvorby, či umeleckej alebo vedec-
k~. . 
Za posledné mesiace soa zatiaľ len v dotazníkových a diskusných formách 

· l'ozbehLa i na pôde nášho Zväzu výmena názorov na tieto otázky: ako za
ručiť akcieschopnosť, demokratické fung ovanie Zväzu ako spoločenskej 
organizácie, ako odbúrať veľkopolitické kamuflovanie činnosti ako papie
rovej vojny, ako vojny slov, utopenia každej praktickej iniciatívy v zápla
ve uznesení, expertíz, komiJSH, výborov, aktívov, zhromaždení, alibistic
kého vyčkávania, taktizovania i alibistického presúvania zo.dpovednosti 
smer·om h ore, ale i smerom dole. Ako vytvoriť zo Zväzu slovenských skla
dateľov organizáciu s takým vnútorným systémom práce, s takými orga
nizoačnými a systémovými opatreniami, aby sa iniciatíva premenila v či.n , 
aby z nápadov a slov sa ,stali skutky. 
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Azda najdôležitejšou úl.ohou je urobiť zÓ Zväzu akcies.chopnú organizá
ciu i organizáciu ochrannú; nie iluzioni<stioko~ideovú. Menej ideovú a viac 
reálnu. Nie utvoriť ochrannú organizáciu len obranárskostavovskú, lež or
ganizáciu brániacu záujmy jednotlivých členov, ale i záujmy rozvoja hu
dobnej kultúry vcelku. 

Je iróniou, že práve keď Zväzu a jeho funkcionárom držali pred nosom 
m E;d?vý motúzi~ .. X:~jvyššej ideovej organizácie", presviedčali ju o veT
kosti a mocnosti Zvazu, o jeho spoločenskej závažnos,ti, štátne i stranícke 
orgány prij.ímali )~dno opatr_~nie za dr~hým, ktoré čím dalej, tým viac 
podlamovali tradieiU a pre:Stlz hudobneJ kultúry. Ideový zväz však mal 
možnos~ povedať si .svoj.?·· od?orníci i tvoriví pracovníci malí právo sa vy
slovovať •:d.emokraticky , lenze rovnako "demokraticky" sa prijímalo jed-
n? nekva!Ifi~ované opatren~e za dr:uhým. Do "život,a" sa presadz.ovali spra
vidla take zasady a opatrenia, proti ktorým sa Zväz vyslovov.al, ak sa dostal 
k t?mu, aby sa vyslovoval. Mohol zväčša povedať vtedy slovo, ak ved uz 
boh hotové, keď bolo 5 minút po dvanástej. 

Bol_o by n;ožné ~aké prípady uvádzať do nekonečna, pri ktorých sa hu
dobna kultur a poskodzovala vrchostensky, administratívne : .aspoň nie
ktoré: 

l. hudobná výchova na všeobecnovzdelávacích šk'Olách, 

2. celá organizácia a dezorganizácia hudobnoamatérskej činnosti, 

3. riadenie činnosti, hudobných inštitúcií, ako napr. KDK, SĽUKU, rozhla
su, operných scén etc., 

•1. umelec_ké ško~s.tv~, v ktorom osnovy neurčujú pedagógovia školy, ale 
do_stanu p:edpisane, č? a ako tnajú žiakov učiť; pedagóg riie je slobod
ny, suverenny vo SVOJom pedagogickom rozhodovaní a konaní, 

5. r:e~dávne zásahy do činnosti autorských zväzov a do h onorárovej po-
httky, . 

6. za?ahovaníe. do ':'meleckej tvorby štátnymi a s traníckymi orgánmi za 
pnsluhovama Zvazu, · 

7. systém obsadzovania vedúcich osobností v našom hudobnom živote ces
tou nomenklatúrnych kádrov. 

To všetko viedlo k st·rate prestíže Zväzu v očiach členstva k uvedome
niu s i jeho bezmocnosti, ale i neschopnosti :podiel'ať sa na r~alizácii dob
r~ch a sprráv~wc~ vecí. Namiesto rigorózneho nekompromiJSného stano
vtska sa zahmezd!lo kompromisníctvo, pris luhovaníe, servilnosť a pasivita. 
J ~Nadol?udn~~tíe m?rálne~o-~e~~~u je tak ako vo všetkých oblastiach s.po
.ocenskeho z1vota 1 tu naJvazneJSim problémom. A ten sa nedá získať len 
9:"m~krati~kýn;~ reôal!':i, ani novými uzneseniami a výzvami, ale len a len 
c mm1. Jedme cmy mozu dokázať , ako vážne to myslíme s demokraciou, 
~lobodou ~ t?.lerantnos~ou. Len ony môžu dokázať, . že· sme aj schopní nie
c<_> l!sku~~oc~·Iť; Str_ata, d9;'ery~v ~~h~opnosti mnohých funkcionárov vykonať 
mec:?v uz;tocneho Je dals1m dolez1tym momentom , ktorý nám zväzuje ruky, 
zartlaca clenstvo do pasivity. 

Ak by bol_o m_ožné n.~ečo vyčí!~ť, tak~predovšetkým to, že za prvú polovi
cu rok~ chybah v:> zvazo~om zr:rote cmy, alebo hoci len náznaky činov, 
zostali sm e ako vzdy v mmulosti len pri proklamáciách. 

341 



PRI OKROHLOM STOLE 

OTO FERENCZY 
Zivot vo Zväze ustrnul, pripomínal debatný krúžok, ktorý si prevetr~ rozmanit~ veci, 

ale .v konečnom efekte na verejný život nemá nejaký vplyv. To neplatl len pre nas, ale 
pre celý náš verejný život. Iniciatíva a rozlet, ktoré sme prežívali po roku .1945 a n~j!llä 
po roku 1948, keď boli otvorené dvere pre podnikanie, pre novoty, keď _boh na veductch 
miestach ľudia, ktorí vítali iniciatívu, potom ustrnuli vplyvom toho, ze status quo sa 
zmrazil. Ľudia, ktorí videli a chceli pracovať, boli pribrzdení, alebo ešte aj horšie, lebo 
tu bolo nebezpečenstvo, že tá revolučn9s~, ten Ul!tavičný J?~hyb. budú pok~ačovať _do ~e: 
konečna a toho sa niekto zľakol. Ešte aj roku 1956 sa prtJtmah len formalne a u sluzn_e 
návrhy na zlepšenie, ale prakticky sa nič nez~:~il?· . . • . . . . . 

Samozrejme, tým aj Zväz skladatefov ako mstttucta stratil n'l urctteJ pnebOJnostt a 
stratil svoje postavenie. Myslím si však, že pozíciu si inštitúcia buduje podľa toho, 
akých má ľudí a ako vedia veci presadzov~ť. • .. _ . · 

Ak berieme do úvahy také veci, ako je skolstvo, ak termm rehabthtacta by sa mal na 
niečo používať, tak by skutočne malo byť rehabiliťované umelecké šk~lst~o. n~ Slovensku, 
pretože v tomto štáte orgány, žia!', aj politické orgány mu venovah mmtmalnu pozor
nosť. Toto hovorím s plnou zodpovednosťou, to je jedna z najsmutnejšších. kapitol, že 
na všetko možné sa pamätalo, len tieto inštitúcie ostali prakticky tam, kde boli v roku 
1953. A táto situácia potom, povedzme na pracovisku Vysokej školy múzických umení, 
musela zanechať stopu v tom, že sa prejavila apatia pedagógov. Pedagógovia aj vedenie, 
pretože videli, že nie je možné nejakým spôsobom veci zlepšo~ať, prestali o tieto •. v~ci 
mať záujem a celá práca školy, či to boli katedry, či zasadnutia rady, stali sa urcttym 
debatným krúžkom, kde sa vyplňoval program; pretože sa žiadal plán, urobil sa plán, 
debatovalo sa o tom a pod. Keby si človek tak prečítal spätne za 10 rokov všetky tie 
uznesenia a zápisnice z tých schôdzí, videl by ten vonkajší efekt: a to je to najstraš
nejšie, keď sa iniciatíva ľudí alebo skupiny fudí takým spôsobom pokazí, že to, čo do
nesie určitá vnútorná tvorivosť týchto fudí alebo skupiny ľudí, nemá premietnutie v re
álno. 

My sme .videli, k akým dôsledkom vedie zmrazovanie iniciatívy napríklad vo Fran
cúzsku. Ide teraz o to, ako sa z tejto situácie vo Zväze dostať. Mali by sme analyzovať, 
akým spôsobom tieto veci pohnúť, ako ľuďom vrátiť dôveru, že ich· iniciatíva, ich pozi
tívny . postoj, ich tvorivosť sa môžu uplatniť, uplatniť nielen v debátá·~h. ale aj v činoch. 

.OSKÁR ELSCHEK 
Myslím, že hlavný problém je azda aj v tom, že o podchytení iniciatívy a o demokra

cii sa hovorilo aj predtým velmi mnoho. Ono to vyzeralo aj tak, že sme mali velmi často 
možnosť i navrhovať zmeny, ktoré sa, žiar, odrazili tak, že bolo velmi mnoho reforiem, 
ale podľa môjho názoru tie reformy boli skôr Jen na to, aby fudia boli spokojní, že sa 
nejaké zmeny urobili. Zmeny sa síce urobili, ale málokedy v tých intenciáéh a na zákla
de návrhov, ktoré vzišli buď z inštitúcií, . alebo od l'udí, ktorých sa to bezprostredne 
týkalo. AlE! potom prišlo k takej situácii, že nové reformy neboli lepšie, ale naopak, 
7horšili situáciu. Zoberme príklad zo Zväzu. Ja neviem, ako sa pripravovali zjazdy. Vie
me však, že aj v diskusiách predtým bolo .množstvo návrhov, ako zjednodušiť prá~u, 
akým spôsobom sa uvoľniť od tej strašnej, akejsi totálnej väzby s tým československym 
zväzom, o ktorom sme vedeli, že v skutočnosti nie je československým zväzom. Na to 
boli aj stranícke skupiny, aj na predsedníétve, aj na výboroch sa o tých to veciach ho
vorilo, aj tesne pred zjazdom pri rôznych príležitostiach, aj na aktívoch a pod., ale čo 
sa potom nastolilo kvázi ako nová štruktúra, to skutočne nemalo nič spoločného s tým, 
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čo v podsta te ľudia navrhovali. O všeličom sa roky hovorilo, ale tí, ktorí uskutočňovali 
zmeny, málokedy brali do úvahy skutočné želania ľudí. Azda tá zmena by mala byť dnes 
v tom, aby sme si "iniciatívu" nielen vypočuli, ale skutočne veľmi s eriózne a vel"mi 
uvážene z te j iniciatívy a z tých . návrhov veci realizovali. 

OTO FERENCZY 
Zdá sa mi, že celá naša výchova v marxizme-leninizme mala jeden veľmi nebezpečný 

rys; Marx povedal, že marxizmus je náplň činov, a nie úvah, a myslím si, že tejto veci 
s~ne sa strašne spreneverili. My môžeme hovoriť, že máme socializmus, ale nemusíme 
ho mať. My môžeme mať vyriešenú národnostnú otázku v teórii, ale v praxi to nemusí 
byť. To zdôrazňovanie, ktoré Marx razil, že stále sa musí premieňať teória do praxe, to 
-sme v celej našej spoločenskej praxi, v celej tej hierarchii a zložitosti t oho nášho ži
vota nebrali do úvahy. 

ANDREJ OČENÁŠ 
Náš žiyot sa od roku 1948 až podnes určitým s pôsobom vyvíj al napriek všetkým nedo

statkom, ktoré sa volajú ustrnulosť, alebo zmrazenosť. Na jednej strane budeme musieť 
naozaj skonštatovať, že sme veľmi veľa vecí robili zle, ale budeme musieť skonštato
vať aj to, že okrem toho, že •sa tu mnohé zle robilo, život sa určitým spôsobom normálne 
vyvíjal ďalej, hoci za veľmi ťažkých podmienok. Jedni tvrdia na základe skutočností , 
ktoré sa v minulosti udiali, alebo aj neudiali, že Zväz nerobil nič. Jedni tvrdia, že ne·urobil 
nič, a je ich n~málo, čo to tvrdia. Druhí tvrdia, že robil veľmi vera, ale niet výsledkov 
z tejto práce. Ciže zas je tu ďalšie mínus a tieto dva mínusy sú naozaj na zamyslenie. 
Aby v budúcnosti, ak má Zväz jestvovať, mal nejaké iné výsledky. Každý z nás má ne
j_akú predstavu o. tom, ako má Zväz pracovať. Jedna predstava je t aká, že formy a štruk
túra celého tohto nášho minulého živ.ota nám pre tie nároky, ktoré dnes máme, nevy
hovuje. Ak má plniť poslanie, o ktorom sme si navykli rozmýšľať tak, že bude ideovou 
organizáciou .celého verejného hudobného života, škoda trieštiť sily, a osamostatňovať 
sa podfa sekcií. Myslím si, že Zväz skladateľov by mal aj naďalej zostať jednotný, alebo 
by Sf!Ie ho mali urobiť takým, aby mal vplyv na formovanie nášho hudobného života. 
_ To, či naše zväzy majú naostatok jestvovať, alebo nejestvovať, nie je ešte doriešené. 
Ci budú jestvovať zväzy ako inštitúcie veľmi tesne späté so skutočným životom celej 
štátnej politiky, alebo či budú samostatne jestvovať ako spolky, ktoré si budú chrániť 
len svoje osobné záujmy, je vecou diskus ie. V každom prípade si treba uvedomiť, že je 
rozdiel byť tvorcami umeleckých hodnôt, alebo byť tvorcami takých materiálnych pro
duktov, aké patria do kompetencie povedzme zväzu poľovníkov, ktor ý sa stará o prís un 
mäsa z poľovačky. Túto "nedemokratickú" prioritu by sme si mali uvedomiť aj v Ná
rodnom fronte, lebo dnes je naozaj taký tlak, že do Národného frontu sa chcú dostať 
novovznikajúce zväzy, ktoré budú mať tiež svoje tzv. programové ciele. Myslím, že sa 
treba predsa len dajakým spôsobom zamyslieť nad tým, či je to ten programový der 
na úrovni toho programového cieľa, ktorý by mal byť programom umeleckých zväzov. 

ZDENEK NOVÁČEK 
Ja si myslím, že Zväz momentálne zachránia iba činy a iniciatíva, aby členstvo cítilo, 

že Zväz môže vykonať čosi viac, ako je schopný vykonať pre svoju tvorbu jednotlivec. 
Po.dfa môjho názoru pre konsolidáicu Zväzu a pre jeho veľmi radikálny krok dopredu 
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nie je ani tak potrebné osamostatnenie obidvoch zvä:~:ov, ako skôr úplná reorganizácia 
vnútrozväzovej štruktúry. Ja by som napríklad dával na prvé miesto dokonalé d_ok~: 
mentačné stredisko, kde by bola k dispozícii celá tvorba. Treba skoncentrovať cely nas 
záujem do jedného perfektne vybudovaného doku"_lentačného t~oreticko-pro~~~ačnéh.o 
strediska okolo neho skoncentrovať ľudí, samozreJme, z toho titulu zabezpec1t dosta
točné fin'ančné prostriedky, a všetko podriadiť tejto ústrednej koncepcii propagácie 
naše j tvorby. Sem by pat rila propagácia, sem by patrila konfrontácia, k tomu by pri
speli · zahraničné cesty, každý by preinštalovával Zväz skladateľov na evidenčno-este
tické propagačné pracovisko, vybudované dokonale s podriadením všetký~h po~ocných 
zložiek a bratských inštitúcií tejto ús trednej myšlienke. Ja som presvedceny, ze by to 
za pol roka, za rok vykazovalo výsledky. 

JURAJ HA TRÍK 
Súdruh Očenáš hovoril, že napriek všetkým deformáciám v minulosti vývoj iš ie l do

predu. Ja si však myslím, že určité pokrivenie, určité symptómy toho, že ten 'liývoj _za 
iných okolností mohol byť optimálnejší, sa dosiaľ prejavujú v tom, že vlastne celá praca 
Zväzu a celá jeho iniciatíva je postavená na hlavu. Dr. Nováček hovoril o rôznych ve
ciach, ktoré sa skutočne mohli robiť, a dal praktické návrhy. Keď som si to všetko 
zosumíroval, s ú to všetko veci, ktoré by sa dali zhrnúť pod ten syndikalistický záujem, 
teda presadzovať tvorbu, presadzovať rudi a snažiť sa o uplatnenie slovenskej muziky 
v zahraničí aj doma. A Zväz práve v tejto oblasti vyvíjal minimálnu iniciatívu. Vybíjal 
sa efemérnymi, iluzionistickými koncepciami, mal velké ambície riadiť kultúru a hovoriť 
do práce rôznych inštitúcií a túto elementárnosť zanedbal. V tejto oblasti syndikalistic 
kej, kde by mala byť jednota celku, kde by sme sa mohli velmi lahko a jednoducho 
zjednotiť na tom, že musíme svoju prácu propagovať, tam vládne dnes prax, že jed
notlivci behajú a snažia sa, aby ich nerozdrvila m ašinéria tých róznych prekážok a sna
žia sa presadiť svoju skladbu. A na druhej strane to, že by mohlo Zväzu získať autoritu 
vo verejnosti, teda vyvolať istý názorový kvas, polemiku, tríbenie koncepcií, o to sa 
Zväz snažil vždy anonymne, vždy uzneseniami, r ezolúciami. V tej syndikalistickej vetve 
činnosti by mala vládnuť jednota a čo najráznejšie presadzovanie váhy kolektívu po
mocou dokonalej štruktúry a v tej názorovej otá:T.ke, v tej myšlienkovej, tam by sa 
mali viacej angažovať jednotlivci a ľudia sami za seba . hovoriť. Tu sa nikdy nedohod
neme na rôznych veciach, nikdy nebudeme názorove jednotní povedzme v estetických 
otázkach, vždy tu budú polemiky. My sme sa "šak vždy efemé rne snažili zjednotiť sa 
t uná a potom na verejnosť vyjsť s nejakým jednotným stanoviskom. To s a nedá. A mys
lím, že je to práve dôsledok tej minulosti, že mnohé autority nášho Zväzu namiesto 
toho, aby svoju autoritu uplatnili pozitívne a plodne, sa urážajú, sú nervózni, obviňujú 
Zväz, obviňujú ľudí, ktorí povedzme i keď nedokonale, ale predsa sa len angažujú, a ne
využívajú možnosť, ktorá dnes nakoniec už je, angažovať sa vo vere jnosti. V názorovej 
oblasti by sme mali byť čo najviac nejednotní, čo n ajviac vyhrotení polemicky a s tým 
predstupova! na verejnosť. Pozrime sa na spisovateľov! čo im získalo kredit verejnosti? 
Nie to, že Vaculík napísal Sekyru alebo že Kundera napísal žert, ale to, že i keď trochu 
diletovali, ale predsa filozoficky sa prejavovali ako občania, ako konštruktívne občian
ske živly, ktoré majú záujem na niektorých spoločenských veciach. A toto sa u nás, 
skladatelov, absolútne nedeje. Takže ja by som odmietol tie argumenty, že charakter 
našej práce nám nedovoľuje verejne sa prejavovať. To je myslím nesprávne a obranár
ske stanovisko. 

ROMAN BERGER 
Nemôž~m neoponovať tom·u, čo hovoril prof. Očenáš o minulosti, že život prebiehal 

normá lne. Ja sa len odvolávam na ďalšie vety, ktoré ste, pán profesor, vyslovili. Vy ste 
povedali, že jeden názor je, že sa nič nerobilo, a druhý názor je, že sa robilo, ale že 
niet výsledkov. Nuž, ak nie je tretí názor, tak tieto dve charakteristiky sa nedajú zlúčiť 
s tézou, že život prebiehal normálne. 

Veci, o ktorých hovoril dr. Nováček, nie sú úplne nové. O tom sa už dlho len hovorí 
a ja som zúfalý z toho, že to hovorenie je úplne zbytočné, aspoň v tej situácii, v ktorej 
sme. Akákoľvek myšlienka, akýkoľvek nápad, nemá zmysel, ak sa neuskutoční. V tej 
situácii, v akej sme, nikdy nič nemôže byť. Sme úplne zbytočný debatný spolok, ktorý 
dnes uvažuje o našej úlohe v Národnom fronte, a le bez toho predpokladu, že tu bude 
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to, o čom hovoril dr. Nováček, nie je nič iné ako zotrvaním v tej sfére myslenia, ktorú 
chceme prekonať. To je fixná idea, že bez činov budeme prejavovať n ejakú magickú moc 
a vyžarovať ju na spoločnosť. Jediná šanca je konkrétna práca, a potom nebudeme mu
sieť meditovať nad tým, ako má vyzerať Zväz. 

OSKÁR ELSCHEK 

Netreba vôbec meditovať, len treba konať, pretože to je už 55 ráz premyslené, tlo
konca napísané a aj peniaze by sa našli, ale nekoná sa nič preto, lebo te nikte ner•IJí. 

ROMAN BERGER 

My sa hráme na univerzálov. Skladatef je profesionál vo svojej profes ii. Otázka hu
dobnej prevádzky zďaleka nepatrí do jeho kompetencie. Ak propagáciu nebudú robiť 
ľudia, ktorí sa tomu rozumejú a ktorí to majú za svoju profesiu, ak otázku agitácie 
a dokumentácie a všetko, čo s tým súvisí, nebudú robiť profesionáli v tejto oblasti, tak 
naše krásne úvahy nemajú zmysel. 

ANDREJ OČENÁŠ 

Keď som hovoril, že život prebie hal normálne a Vy si pod slovom normálne predsta
vujete, že bez vše tkých kazov, nuž tak som to naozaj nemyslel. Chcel som povedať, že 
život ide vždy ďalej, pretože sa žije. Išiel, ako voda tečie. 

PETER KOLMAN 

čo sa týka postavenia nášho Zväzu v spoločnosti, zdá s a m1, ze toto postave nie bolo 
veľmi úbohé. Za hlavnú príčinu, prečo bolo také úbohé by som pokladal to, že Zväz 
veľmi servilne prijímal všelijaké rady a pokyny zhora jednak od štátneho aparátu, jed
nak od straníckeho aparátu. Pamätáme sa predsa dosť dobre na zjazdy, kde s a hudob
níci s nažili niekedy aspoň povedať svoj názor, ale vždy na takom zjazde vystúpil delegát 
strany a vlády, ktorý nakoniec povedal, ako sa má komponovať, lebo ako sa má písať 
o hudbe. Proti tomu nikto, ani zo známych verejných činitefov, ani našich národných 
umelcov neprotestoval. Každý to prijímal celkom samozrejme, že ľudia, ktorí nie sú 
od~orníci, ktorí často nemali ani akú-takú kultúrnosť, mohli sa vyjadrovať k odborným 
otazkam. Postavenie Zväzu bude práve také, aké si my vydobyjeme. Nie je žiadnym 
ospravedlnením to, že my sme nie spisovatelia, že nevládneme slovom, ale píšeme noty. 
Postavenie Zväzu získame len vtedy, ak prestaneme servilne prijímať pokyny zhora, 
~k s_a!fli _budeme v!tv~rať istú našu politiku, ak budeme mať celkom vlastný názor, 
s pecifJCky umelecky nazor na to, ako m á vyzerať Zväz, alebo ako má dnes vyzerať 
hudobná· kultúra. -

To, samozrejme, nemyslím tak, že by sa Zväz mal m.ie'šať do všetkého, čo s hudobnou 
kultúrou súvisí. Zväz -nie je ~iadne ministerstvo kultúry, má sa starať predovšetkým 
o svojich . členov a umožniť im všetko, čo je v ich záujme. aby ich tvorba alebo ich 
umenie našlo svoju realizáciu doma alebo v zahraničí. -

Chcel by som ešte raz z_dôraznit, že dve veci sú vo Zväze ·nesmierne dôležité. Vytvoriť 
koncertnú _agent(jru _a vytvorit dokumentačné a propagačné centrum. 

OSKÁR ELSCHEK 

_ My sme si mysle li .a, žiaf, -ešte stále myslime, že nejako vynájdeme takú organizačnú 
struktúru, ktor~ nám Zv.äz nejakým _čarovným prútikom tak zmení, že to bude lepšie, 
ako to ,bolo. -Vsetky zmeny, ktoré sa týkali zväzovej štruktúry, viedli za pol>ledných 
10 rokov k tomu, že sa štruktúra ustavične skomplikovávala a tým de facto strácala 
postupn_e akftk?ľvek akčnú schopnosť. Organizačný pavúk nemusí byť ani zlý, ani dobrý, 
:Ie .to,_ co ·-tvon tú podstatu Zväzu, je dokonale f ungujúci aparát, j e spôsob akým sa tá 

-struk tura -naplní. -



Myslím si, že na to, čo vôbec treba pri uvažovaní o nejakej novej organizácii - a naj· 
mä takej organizácii, ktorá by zabezpečovala možnosť prejaviť mienku každého jedného 
člena - je skutočne treba jedna veľmi jednoduchá jednostupňová štruktúra, a nie 
päťstupňová, cez komisie, výbory, sekcie, predsedníctvo, výbor a po tom ďalej cez sekre· 
tariát a pod. Keby to množstvo hodín kvalifikovaných ľudí, k toré strávia na _zväzovej 
pôde, venovali určitej činnosti a realizácii tých vecí, o ktorých sa tu hovori, tak ~y 
zväz bol vykonal desaťkrát toľko, ako vykonal. Veď my sme vlastne celú tú energiu 
a tú potenciu ľudí za t ie dlhé roky sústredili na to, aby sme ich väčši!tou uzavreli okolo 
stola a tu hovorili dlhé a dlhé hodiny, čo sa potom sústredilo na nejakom papieri, ale 
tým aj skončilo. Keby sa všetky t ie návrhy za tých 10 rokov pozbiet·ali, tak by vznikla 
o kultúrnej politike niekoľko 100-stdnková kniha o tom, čo všetko by sa bolo mohlo 
alebo malo urobiť. Keby sme toto všetko skonfrontovali s tým, čo sa skutočne urobilo 
a čo sa robí, boli by sme sklam aní. Kým nebude taký výkonný aparát, ktorý nebu~e 
len korešpondenciu registrovať, ale ktorý bude skutočne vykonávať vôľu členstva, v za
ujme toho členstva, jeho nápady uskutočňovať, nebude mať zmysel ani Zväz ani nová 
štruktúra. 

JURAJ HA TRÍK 
Myslím, že je potrebné uskutočniť dve veci. Jednou je preb_udovanie org~nizačn~j 

štruktúry Zväzu a druhou prebudovanie aparátu. Je to potrebne preto, lebo 1 orgam
začná štruktúra Zväzu nevyhovuje z dôvodov viacstupiíového riadenia. 

Viem sám z vlastných návrhov, ktoré som v minulosti ako člen výboru skladateľskej 
sekcie predložil, že tieto návrhy sa niekedy nedostali ďalej do vyšších _org?nov, prípad-: 
ne boli v predsedníctve zamietnuté, alebo sa k nim predsedníctvo _nevyJa~!IIo a nevedeli 
sme ani prečo. Mnohé z tých návrhov mali ísť potom ďalej na vybor Zvazu, no _ta?_t s~ 
už vôbec nedostali, takže taký návrh, ktorý išiel zdola, musel prejsť cez :5-4 vsehJake 
orgány. Treba prejsť k tomu systému, že o všetkom bude rozhodovať iba jeden orgán. 

Prebudovať aparát je nevyhnutné, ak si uvedomujeme, že Zväz by mal robiť niečo 
iné, ako robil doteraz. O tom, čo by mal robiť, bude treba ešte veľmi dlho hovoriť, a le 
myslím, že dve veci sú najdôležitejšie: koncertná agentúra a dokumentačné a propa
gačné centrum. Myslím, že celý zväzový aparát by sa mal prebudovať a zamerať na 
tieto úlohy. 

Teraz kladiem ešte jednu otázku: máme vôbec ľudí, ktorí by robili to co potrebujeme 
v tom novom aparáte, máme ľudí, ktorí by nám odborne viedli povedzme_ HIS alebo 
koncertnú agentúru, ak predpokladáme, že to nebudeme robiť my sami, ze budeme 
existovať v tých sekciách, to je celkom dobrý nápad a budeme sa schádzať len na t?, 
aby sme si ujasnili, čo chceme od toho aparátu a potom dali pokyn, aby to ten aparat 
realizoval? Ja neviem, či sú rezervy v s lovenskej kultúrnej obci, rezervy ľudí, ktorí by 
to chceli robiť a vedeli robiť. 

ROMAN BERGER 

Na margo toho by som chcel ešte komentovať fakt, že som tu hovoril podráždene. 
Totiž ja som sa za tie dva roky, čo som tu, dostal do pre mňa neznesiteľnej morálnej 
situácie, že oproti tomu, čo som bol 10 rokov na škole, na konzervatóriu, som tých 
10 rokov za polovičné peniaze mal pocit, že niečo robím. A na to som si zvykol. Ako 
som to robil, to je už iná vec. Možno horšie, v niektorom prípade lepšie, ale každý rok 
pri šli tie skúšky a m edzitým nejaké formy previerky toho, čo tam robíme. Podobne ako 
môj kolega vedľa, kolegyňa vedľa, a tak. Proste, že som si mohol urobiť sám neja~é 
rezumé, tak tu mi to vyšlo, tam mi to nevyšlo, tu preto a tu preto a pod. Proste, ze 
oproti vlaňajšku som na nejakom myslenom diagrame svojej výkonnosti urobil takýt~ 
centimeter. Tu som dva roky a dostávam takmer dvakrát toľko peňazí, a musím SI 
priznať, že tá stopa práce nie je nikde, a dohromady nie preto, že by s om nechcel, ale 
t o proste buď neviem, a lebo sa to nedá. To je neudržateľný stav pre človeka, ktorý sa 
úplne na seba nevykaš la l. Tak tu je problém aj takýto. 

OSKÁR ELSCHEK 

Musíme odstrániť ešte jeden mylný prežitok; ľudia, ktorí s ú profesionáli v určitých 
oblast iach a doteraz dokonca ani koncepciu nestanovovali, ani nerozhodovali o ve
ciach, ktoré mali robiť, hoci boli odborníci, ale neodborný volený orgán o niečom roz-
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hodol a odborníci to mali len vykonať. Akú mohli mať chuť do práce? Odborník má 
koncepciu vypracovať a aj realizovať. A načo je volený orgán? Aby ho kontroloval, 
a nie, aby mu dával rozumy, čo on má robiť. Na to je ten profesionál. 

JURAJ HATRÍK 
Ak, povedzme, predpokladáme, že Zväzu sa podarí vybudovať profesionálny aparát 

s presne vymedzenou pracovnou náplňou a so schopnosťou vytyčovať koncepcie podľa 
našej rámcovej predstavy, môžeme teraz hovoriť o tom ešte, kde a aký priestor zo
stane pre to ďalšie. Pretože sme tu vo Zväze, sme tu všetci, a načo vlastne po
tom tu sme? Možno si teoreticky predstaviť niečo také, že existuje do!wnale .fungu
júci aparát, ktorý my len kontrolujeme, ktorý funguje, ktorý p- opaguje slovenské 
skladby, ale tým sa ešte neodôvodňuje existencia toho, že sme v jednom zväze .a že 
sa nazývame zväzom skladateľov. To by mohla byť aj istá agentúra. Tú by sme ani 
nemuseli veľmi usmerňovať, hádam by sme ju len kontrolovali nejakým spôsobom. Ale 
ja si predstavujem, že máme takú predstavu, že zväz je tu aj na to, aby Lanechal stopu 
aj ako isté združenie, teda aby bolo vidno, že sme združení preto, lebo sme skladatelia, 
že nás združuje náš záujem profesionálny. A v tejto oblasti vytyčovať pravidlá hry 
a pravidlá kontaktov sa ani tak veľmi nedá. 

Myslím, že v minulosti . sa uplatňovalo veľmi zhubne isté neprirodzené delenie, na 
straníkov a nestraníkov. To bolo do Zväzu umele nasadené ako deliace kritérium, ktoré 
sťažovalo realizáciu toho zmyslu, podľa ktorého sme tu združení ako odborníci v istej 
oblasti a profesionáli v umení. Veľmi vítam a chápem, že má vzniknúť klub angažova-
ných nestraníkov a bol by som veľmi rád keby vznikol. Ale črtá sa tu jedno nebezpe
čenstvo, že týmto protikladom zo strany nestraníkov sa len podopiera to staré, nepri
rodzené delenie, že sa bude politizovať, že sa bude robiť oponentúra na takej hrubo
zrnnej politickej báze. A že teda nuansovanie toho zväzového života odborného, toho 
nášho priateľského spolužitia vo Zväze by malo prebiehať nie podľa delenia straník -
nestraník, ale podľa iných kritérií. Mali by sme obnoviť myšlienku tvorivých skupín 
alebo takých prirodzených združení, v ktorých by sa vyvíjala tá profesionálna .aktivita 
každého člena. 

ANDREJ OČENÁŠ 

Ide v Zväze aj o to, poodstraňovať tie neprirodzenosti, že sme sa tu dívali na seba 
podľa toho, či to, čo niekto povedal, bolo ·dosť stranícke, i keď toto vedomie z človeka 
ťažko odstrániť. Iná vec je; že tá st.raníckosť bola neprirodzene dráždivým spôsobom 
vžitá u nás, že sme sa vždy takto kontrolovali. Mám taký pocit, že ai sa všetky ostatné 
veci nášho života upravia, až človek bude ·cítiť, že sa jedna starosť zo mňa zloží, nebu
deme mať toľko príčin všelijako sa na kohosi dívať. Len čo sa všetko bude diať akosi 
ľudskejšie, budú sa aj tieto diferencie stierať. Pretože tak ako viem sedieť vedl'a nie
koho, aj keď je on viacej opálený a ja som menej, nemusí 'mi prekážať arii to, že som 
komunista, a on nie je komunista. To je, pravda, vec charakteru, to už je vec celkom 
iných kvalít, ako len toho, či mi hrajú skladbu, alebo nehrajú. 

JURAJ HA TRÍK 
To je taká anomália nášho Zväzu, že ·sme tu ·združení síce v-o Zväze, a1e jeden arubé

ho nezaujímame. To je skutočne paradox - združenie ľudí, 'ktorí sú si "navzájom ľaho 
stajní, i keď tá ľahostajnosť nemusí byť povaho"ou črtou, ale je vynútená na tom člove
ku práve skúsenosťou, absurdnosťou tej nefungujúcej mašinérie .a rôznych .zábran. 

PETE'R KOLMAN 

Chcel som ·povedať ~eh ·poz:namku, tykajúcu sa delítka~medii straníkmi a nestraníkmi. 
Predsa• vy, straníci, ste ·pôvoácami myšienky, aby sa aj nestr aníci nejakým spôsobom 'Or
ganizovali, pretože ak vy máte možnosť sa organizovať, myslím, že i nestraníci chcú 
mať takú istú možnosť. l:omu sa nedivím a nezdá .§a JVi _to neprimdzené . . Ak sa. tu založí 
taký kruh angažovaných nestraníkov, a ja by s01n bol v ňom, mňa by to tiež mrzelo, že 

348 

.) 

ta~ nie sú niektorí veľmi dobrí kolegovia, len zato, že sú straníkmi, a ja tam budem 
sedieť v jednom kruhu s ľuďmi, s ktorými si vôbec n erozumiem. To je iste abnormálne 
pravda, ký~ tuná _bude existovať stranícka skupina~ t ak isto bude existovať aj skupi~ 
na - orgamzovana, alebo neorganizovaná - nestraníkov. Napríklad aj preto aby m ali 
takú istú možnosť navrhovať svojich kandidátov pred voľbami. · ' 

OSKÁR ELSCHEK 

Ja by som ešte jednu, snáď provokačnú, ale inú otázku chcel nadhodiť čo súvisí 
~ .tou činno~ťou,. s. tým duchom a tým všetkým. Je to, o čom. sme doteraz h~vorili, prí
cmou maleJ aktivity, nechuti k výmene názorov, vôbec k dialógu, ku konfrontácii ná
zorov: s~ vôbec n~jaké ~ázory, schopné konfrontácie? Alebo je dnešný stav medzi hu
dobnymi ume~cami len vysledkom výchovy? Možno to ospravedlniť tým, že hudobník má 

• hrať_ alebo ~~-komp~novať, a ~ie hovoriť a filozofovať, a preto sa nemusí vyjadrovať 
k o~az~a.m s~rsim_ a v?bec _sa neJak? angažovať a prejaviť? Vo verejnosti by azda mohol 
vzmknut doJem,_ ze SI m~zno medzi sebou aj majú čo povedať, že aj hovoria o veciach, 
len ~a to na ~tranky tl.ace ':'edostan_e. Žiar, tragédia je, mys~ím, v tom, že. to, čo sa ne
ko'!_a pre~ t.varou vereJnOsti, nekona sa ani vnútri Zväzu. Som presvedčený, že toto ne
mo~no.J?ripiso.':ať le? .to_m.u,_ ž.e _b?Ii také ·p~~mienky. že tu bola taká atmosféra a pod. 
Ved aJ. me zvaz_y, aJ me mstitucie ~ po.~: ziii v tej istej atmosfére a myslím s i, že aj 
v ~orsi~h podmienkach a pod drastiCkeJsim tlakom, ako to bolo v našom Zvä<:e, a an
gazovah sa. 
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JURAJ HATRÍK 
To má svoje psychologické príčiny. Kedysi som s~ zaoberal onto~en_é~ou. Príslu~ná 

literatúra opisuje z hľadiska ontogenézy roky, ~eď clovek !'o skoncem skoly dostava 
možnosť realizácie spoločenskej a odbornej tak, ze. vt_edy u cl_ove~a _- povedzme ~kolo 
tridsiatky _ povedzme mladého človeka nastáva 1st~ regres1a, 1sty ?okles oproti ro
kom študentským, keď človek pamäťove a vôbec pru_z~o~!?u mysle~Ja,_ teda elemen~ 
tárnymi predpokladmi pre duševný život, je overa _:;vl~~eJSI ako_ v tnd~Iatke. Ak ~y ~~ 
niekto prekonal všetky zábrany svojho veku, vyplyvaJUCe z prtrodzen~ch danosti vy 
vo ·a 'eh o psychiky i okolia a mal by nejaké a_?lbície, t~k vted! narazt, p~vedzme, _na 
te~ sirop rudi, ktorí si zaslúžilejší ako on. U tychto fud1 fu_nguJe ~a.se taky m~cha_m~-: 
mus alergie voči kritike, nepružnosť, neprispôsobivosť n~IVym ~yshenkam atd. S~VISI 
to aj s tou minulosťou, s tými deformáciami, že bo~o obd~bi;. ktore t:vorcov_ rozmaznava
lo ktoré im' dávalo ilúziu, že sú dokonalí, a oni SI zvykh, ze nemusia sam~ s~ba pre~o~ 
idvať, že tuná je spoločný mechanizmus, ktorý ich o~enčuj; ~ost~~ne novym1 !' ~ovym! 
~avrínami. Tým sa u nich otupil taký ten zdra_:vý pocit_ dnesneho. cloveka, kt_ory s1ce m~ 
tragické korene, teda ten pocit: som ohrozeny a mus1m sa realizovať ako. clovek, pre 
tože ináč zaniknem. 

ANDREJ OČENÁŠ 
som to hádam nevidel len tak, ako ste to Vy povedali! že d~eš~~mu ni: práve 

na~~c:~emu stavu ľudských ':zťahov v? Zvi!.~e sú prí~in:~h le~~~ k~~~~~~;~:pa~~l'~~~~~~ 
štruktúrou života rozmaznam. Ja neviem, c t tvorca a e o . . t - . l žalm 
bol maznaný, ak si spomeniete, že jeho Krútňava bola_ bitá, ked' SI vezme e, ze Je Io 
zeme podkarpatskej bol bitý, a to ešte za tohto systemu. 

PETER K OL MAN 
Ale čo urobil proti tomu? 

ANDREJ OČENÁŠ 
Komponoval ďalej. 

PETER KOLMAN 
Ale on svojimi diskusnými príspevkami podporova l ten syst~m, kt?rý spočiatku bil 

· ·eho ale hlavne bil tých druhých. Nepovažoval za potrebne napriklad. protestov_ať 
aJ ;. tdmu aby politickí činitelia alebo štátni činitelia direktívne za~a~ovah ?o umem_a. 
~~ot~ zazli~vam týmto umelcom, lebo oni mali vtedy možnosť vystup1ť proti deforma
ciám. 

ADNREJ OČENÁŠ 
l - d ľ ten systém v tom zmysle, že by boli Ja by som napríklad nep~JVeda, ze J?O._Porova 1 

bývali tvorcami všetkých tych deformacu. 

PETER KOLMAN 
To som ani nepovedal. 

ANDREJ OČENÁŠ 
Ja si m s lím že sa aj všeličo robilo, o čom sa dnes už nevie. Neviem, či naprí~lad_ sa 

ne urobilo ~o, ž~ dr. Kresánek na zámku v Dubodieli sa vel'mi silne exp.?n~JVal sv«?.~?? ~a: 
su za Suchoňa, žalm zeme podkarpatskej pred Pavlíkom a pred ostatnymi vtedy ZIJUCimt 
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a rozhodujucimi činitefmi a presviedčal ich o tom, že je to dielo potrebné pre nás, 
pretože vtedy sa qovorilo takým spôsobom, že všetko, čo má znaky dajakej depresív
nosti, dajakej pochmúrnosti, nie je umelecké, a že tento život potrebuje niečo radost
ného. To vy neviete, pretože vtedy ste sa o t ieto veci nestarali. Všeličo sme robili v ta
kýchto diskusiách, aby sa, povedzme, naozaj pravý kumšt dosta l do pravého vedomia 
tých činiteľov, ktorí ešte nevedeli, aká je o tom predstava. 

PETER FAL TIN 

Myslíte si, že keď budeme mať fungujúci aparát bez toho, že by sa znormalizovali 
ľudské vzťahy, že nastane tá všeobecná spokojnosť so životom Zväzu? To je úplne ne
možné, pretože aparát, povedzme, ponúkne zahraničiu niekoľko, alebo i všetky skladby. 
Teraz si zahraničie vyberie isté percento skladieb od iných skladatel'ov. A potom tí, kto
t'í nebudú figurovať v tom vybranom zozname, budú hovoriť, áno, vy ste tí, ktorí ovláda
te aparát a zneužívate ho na to, aby ste presadzovali sami seba. Preto myslím, že je 
dôležité odstránenie týchto morálnych konfliktov. Kríza Zväzu nie je krízou štruktúry, 
ale krízou morálnou. Očista Zväzu má smerovať k očiste prirodzených ľudských sla
bostí, proti samoľúbosti, proti urážlivosti a hystérii medzi členmi a až potom je možné 
meditovať o fungujúcej agentúre a propagácii. V atmosfére nevraživosti sa nikomu ne
chce pracovať. A neviem, či práve toto umŕtvovanie práce nie je zámerom t ých štvaníc 
a intríg. 

Mne na tej diskusii prekážala jedna vec, že sa nepomenovalo, čo je to vlastne zväz. 
Pretože zväz je alebo abstraktná formula, a potom zväz je aparát, zväz sú orgány a zväz 
je členská masa. Teraz ide o to, zistiť, či kríza, v ktorej sa Zväz ocitá, lebo .sa mi zdá, 
že to, o čom práve hovoríme, prejavy krízy, je krízou všetkých týchto významov Zvä
zu, a lebo len niektorého z nich? Podla môjho názoru je kríza Zväzu dnes kríza masy 
jeho členstva, a nie krízou aparátu alebo orgánov, a preto celá diskusia, ktorá smeruje 
k tomu, aby sa urýchlene prebudoval aparát a štruktúra a pod. nepovedie k želanému 
výsledku. Nevidím velký zmysel novej štruktúry, pretože s i to my prebudujeme akosi 
pre funkcionárov a tých 20-30 rudi sa bude točiť v jednom novom kolotoči. Ale pre 
koho? 

Redakcia posielala anketové otázky o zmysle Zväzu. Málokoho to však zaujíma. Nová 
štruktúra? Dobre. Ale kvôli čomu? Kvôli tomu, že fu dia vôbec nem<ajú potuchy o ve
ciach, o ktoré tu ide a permanentne iba nadávajú a kritizujú, ale keď sa im dá platfor
ma, napríklad aktív alebo časopis, tak zrazu nik nemá čo povedať? Potom má človek ten 
pocit márnosti, a v tom sú korene krízy iniciatívy. 

Človek predsa nevyhnutne nesie spoluzodpovednosť za určité veci, v ktorých sa 
"yzná, pretože myslím si, že orgány v každej demokracii sú vlastne zastupit e fské or
gány, proste každý z nás tu niekoho zastupuje, vôfu niekoho. No tak zastupujem hudob
ných vedcov, a keď sa má zísť aktív, tak tam prídu t r aja ľudia, ktorí nič nepovedia. čo 
tu potom môžu orgány robiť ? 

To ste mohli vidieť napríklad na pražskom zjazde, kde ludia, ktorých som nikdy ne
videl na Zväze, formálne odhlasovali uznesenia v organizačnom poriadku, ktoré sú na
mierené proti nim samotným, tie formulácie, proti ktorým sme si tu my dreli nohavice 
celé hodiny, a celá naša práca bola zbytočná, a pritom sme ale viazaní nezmysefným 
uznesením zjazdu. Myslím konkrétne na spôsob vofby predsedu jednotlivých sekcií. 
Nakoniec budeme mať aj štruktúru, budeme mať aj aparát, ale k čomu to celé bude, 
pretože to čo chceme, to vlastne je, je HIS a KDK. Kde sú predpoklady, že tu keď to 
urobíme znova n a pôde Zväzu, že to bude fungovať lepšie? 

OSKÁR ELSCHEK 

Myslím, že naším najzávažnejším konštatovaním je rozpor medzi teóriou a praxou, 
medzi návrhmi a realitou, medzi ilúziou a skutočnosťou nášho zväzového života. To sú 
velmi vážne rozpory, ktoré nám neodstráni ani organizačná štruktúra, ani nejaký nový 
orgán, ale, žiar, len skutočne nový spôsob myslenia. ľudí, k torí sa zbavia ilúzií, ktorí 
budú realisti, ktorí sa nebudú utápať v číslach ani v štatistikách, ale budú skutočne kon
frontovať svoje názory s · možnosťami a s realitou, s realitou našou vlastnou, a tiež 
svetovou. Toto je naozaj jediné východisko, ako sa z dnešnej situácie dostať ďalej, 
k uspokojivejšiemu stavu, než aký sme tu, ž iar, teraz konštatovali. 
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ú V A H V 

NAĎA HR ČK OV Á 

n(l,d · uet.ef~'"' 
ta,fafH4.tufJf!H, 

Týmto článkom sa po P_TVý ~az. dotýlwm~ pálčivej problemaliky hudobnovednej katedry 11a FFUK 
v nádeji, že nezostane zaroven a1 posled11ym - veď tam sa rozlwduje o budúcnosti 11ášlzo ltudobno-

vedného dorastu. 

Hudobný život vo všetkých svojich zložkách b_ol _u nás _na Slovensku vždy popoiuš.ko'! 
a tradície našej hudobnej teórie a praxe sa zacah vytvarať vlastn~ le n vtedy, ~e~. uz 
inde .vo svete mali za sebou niekoľkostoročnú t:adlciu .. AJ _v če_cnách hudobny. :Ivot 
v období, keď sme u nás začínali, mal za sebou ~z kus h1stón e. Z~pas o vytyorev~lv hu
dobného života a 0 jeho začlenenie do povedomia národa sa u nas začal az zac1atkom 
nášho storočia. Ktovie ako by sa bol vyvinul, nebyť neblahých 50- tych rokov, ktoré ho 
vyšinuli z normálnych' koľají, takže dnes_ sme v situácii, že uapriek jeho rozsahu zasa
huje do vedomia verejnosti celkom okraJOVO. 

Nechcem sa tu teraz rozpisovať o celej histórii tohto. zá~as~, ani_ r?b}ť, k_o~plexný -~oz
bor príčin tohto stavu. Pokúsim sa len o diagnózu vyvoJa JedneJ _ms.tituc_Ie, ~~oreJ by 
vo vedomí verejnosti mala patriť r eprezentatívna úloha v oblasti nuaooneho zivota -
univerzitnej hudobnej vedy. . , . . . . . 

Najprv v krátkosti o tradícii, poslaní a význame t eJ!O vede~K~J JISCiplmy . . Hu?obna 
veda j e jednou z tých vednjch o~last!, ~to~é vo _vyspeiych ~raJI~ac;~. kde dokazah ?re= 
kročiť úzko pragmatické, uzitkove ponat~e ludskeho my~lema, pnvna::.a hodnot~. ~os'!va 
iú ce v imanentnej sfére ľudské mysleme dopredu. Zda sa n:I, ze ~~~es, keď ~u. uz ~a 
~arni roky teroru "utilitarizmu" a keď rehabi~ituje~e ~uton_t~ mysl1enk~ a JeJ nosi-
teľa j e dobré zmieniť sa o tom, že ide o oblast, k tora SI zasluz1 pozornosť: . 

- B~lo by však naivné volať po r ehabilitácii významu, oprávnenosti a. samostatnos ti to.h
t o odboru, ktorý ako taký väčšinou dnes ~~ <:ni-~ nás nikt? nepo~1~ra .. Opr.ávnenos; ~ 
význam hudobnovedn: j obla.sti nep?tvr dzUJU to_t1z _p~evc~Ia.~Ia, a~e JeJ me_kolk_ostorocn~ 
r.;adícia, spojená s pracou vyznamnych osobnosti a mst1tucn, na cele ktorych tieto osob 
nosti stáli. . 

Je to predovšetkým tradícia h_udob_n: j vedy _ak~ . u~iver~itného odboru. Bol to Jeden 
z prvých vedných odborov na umverz1tach, vzm~aJUCIC~ uz od 12. sto_r. V 1~. s tor. _pre 
stáva síce musica theoretica - ako sa vtedy es te nazyvala - na umverz~t~ch. existo
vať, avšak jej ďa lší vývoj, v ktorom ju prvé osobnosti novoveke_j vedy _P_rivi_edh na vy
sokú úroveň a uviedli do s úst avy novodobého vedeckého mys lema, .vynut!l SI v 19. stor. 
jej znovuobnovenie ako univerzitného odbor~- O? tohto ob?-obi~ sa_ na univ:rzitách fo\
mova li muzikologické š koly, bádatelia, zdruzem okolo neJakeJ_ vyzn_am_neJ zakl<l:da!~l-
skej osobnosti učiteľa. V ňom sa z lučovali schop~ os ti ;ve~ecké, filoz-ofiek~ - ~ o_rg_amz_a~ne, 
on utvára l koncepciu odboru, udával smer v badatelskych a pedagog1ckycli ulohach a 
usmerňoval vedecký rast svojich asistentov. . . • . . . 

Možno zhruba povedať, že história hudobnej vedy ako umverz1tneho odboru Je histo
riou veľkých, pre vec zanietených osobností, ktoré stáli na. ich _čele; P?čnúc viede~ským 
profesorom Ambrosom, cez berlínskeho Roberta Eitnera, hpsku auton tu hudob_n:J _ ve_dy 
Huga Riemanna a ďalších, v čechách to boli Hostinský, ~ejedlý, Helfert. Z IniCiatJv~ 
týchto osobností sa univerzitná hudobná veda - popri tom, že zdôrazňoval a prvoradost 
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a nezávislosť vlastného vedeckého poznania - zapojila aj priamo do hudobného života. 
Svojím vedeckým pohľadom, váž·nosťou a autoritou získala vplyv na riešenie úloh jE:ho 
inštitúcií, hudobnej praxe, otázok súčasnej tvorby, cieľov hudobnej pE:dagogiky atď. 
Hudobná veda teda nezostala iba sterilnou akademickou discipli nou, ale mala a všade 
vo svete má aktivny podiel na rozvoji hudobného života. 

Najväčšia zodpovednosť jej však pripadla pri výchove bádateľov - špecialistov i pra
covníkov na rôznych frontoch hudobného života. Vedomie príslušnosti k muzikologickej 
škole, z ktorej vyšli, mravné a vedecké hodnoty, ktoré sa tu naučili rešpektovať, orien
tuje ich ďalší osobný rast i zapájanie sa do úloh hudobného života. V prítomnosti sa 
hudobná veda na univerzitách teší veľkej popularite vo všetkých krajinách s o silnou 
kultúrnou a vedeckou tradíciou - najmä v Nemecku, Anglicku, Francúzsku, Amerike, 
španie lsku, škandinávskych krajinách. v Poľsku a v Maďarsku. 
Poučení historickým poslaním a významom hudobnej vedy skúsme teraz spustiť malú 

sondu do našich pomerov a zistiť, aké postavenie, poslanie a koncepciu si táto univer
z itná disciplína s významnou tradíciou vytvorila u nás, na Slovensku, - v kontexte 
univerzitného š kolstva i kontexte celého hudobného života; akú autoritu ako vedecká 
inštitúcia má, ako prenikla do vedomia verejnost i, do akej miery sa svojou váhou anga
žuje v celom hudobnom živote a najmä, akú atmosféru a aké morálne a vedecké záze
mie vytvára pre svojich absolventov. 

Už v úvode som spomínala, že naše hudobné inštitúcie postrádajú dlhšiu tradíciu, čo 
možno do istej miery dávať do súvislosti s ich slabšou úrovňou a spoločenskou váhou 
v celoštátnom kontexte. Predsa však skoro 50-ročné trvanie Katedry hudobnej vedy na 
Filozofickej fakulte UK (hudobná veda sa na univerzite začala prednášať v roku 1921) 
by malo signalizovať, že je po každe j stránke vykryštalizovaným vedeckým pracovis
kom. 

Jej začiatky sa vyvíjali pomerne s ľubne a v prvých rokoch po založení z iniciat ívy 
profesora Dobroslava Orla, hoci nebola ešte reprezenta ntom celej systematiky univer
zitnej hudobnej vedy (sústreďova la sa prevažne na orientáciu h istorickú, na zhromaž
ďovanie a hodnotenie domácich prameňov), predsa už mala svoje miesto v hudobnom ži
vote a vzbudzovala záu jem verejnosti. Vere jné prednášky z hudobnej vedy na univer zi
te boli určitou udalosťou pre hudbumilujúcu verejnosť. 

Profil hudobnej vedy na univerzite postupne kryštalizoval v neskorších~okoch najmä 
pod vedením univerzálne orientovaného dr. Kresánka ( t eraz profesora). V tomto ob
dobí bola h udobná veda subkatedrou širšej umenovednej katedry. Sú to roky, v ktorých 
sa na katedre začali prednášať postupne hlavné disciplíny hudobnovednej ~ystemati
ky - mnohé na vysokej európskej úrovni (hudobné myslenie, hudobná psychológia, de
jiny hudby, hudobná paleografia, hudobná fo lkloristika a i.). Kresánek začal novú orien
táciu, vychádzajúcu z dobových najmodernejších me todologických pr údov svojich uči 
teľov (Zich, Hutter, Mukafovský ) a hudobnovedné pracovis ko si začalo pos tupne vy
tvárať svoj profil a získavať váhu svojou vedeckou autoritou. čisté a úprimné vedecké 
zanietenie profesora Kresánka i úsilie okolo neho sústredených asistentov začalo vy
tvárať záruku kontinuitného a progresívneho vývo ja celej disciplíny. V dôsledku toho 
sa t u vytvorila atmosféra živého záujmu poslucháčov a zdravého partnerstva všetkých 
členov katedry i št udentov navzá jom. Absolvent ov z tohto obdobia (ku ktorým patrím 
i ja) dodnes spája a vedie vedomie tej atmosféry rešpektovania ľudských a vedeckých 
hodnôt, ktoré si vo vedomí zo svojho štúdia odnies li do života. · 
Počnúc päťdesiatymi rokmi začína sa postupne rad nezmyselných reorganizácií a 

byrokratických administratívnych zásahov, v ktorých sa začal zmietať aj odbor hudob
nej vedy. Zlomom v jeho vývoji sa stáva rok 1959, keď bola zrušená dobre vybudovaná 
vysoká škola pedagogická a s ňou aj katedra hudobnej výchovy, ktorá sa vtedy sľubne 
rozvíjala zásluhou osobnosti profesora Suchoňa. Zlom nastáva v dvoch smeroch: jednak 
v tom, že zo spojenia dvoch odlišných pracovísk - hudobnovedného a hudobnovýchov
ného vzniká jedno nové pracovisko, jednak v tom, že dostáva nového vedúceho. Prof. 
Kresánek ostáva na ka tedr e ako jeden z jej členov. 

Aká bude koncepcia tohto nového pracoviska, jeho ďalší vývoj, zhostí sa nový vedúci 
úlohy usmerňova teľa tejto inštitúcie ako skutočná autor ita a ľudská osobnosť? 

Zmysel združovania ľudi do pracovísk a inštitúcii so spoločným poslaním nie je v na
plnení potreby ľudí stretávať sa v j ednej spoločnej budove, či mať svoju pracovňu, ale 
najmä v ich vedení a reprezentovaní tými najmúdrejšími a najschopnejšími a v tom, 
že majú ako istá spoločenská jednotka v spoločenskom vývoji svoj hlas. Reprezentova
nie týchto jednotiek rôznych oblastí ľudskej činnosti vedúcimi osobnosťami nie je fráza, 
ale fakt, overený prácou, je to osvedčená forma ich kont aktu so šir okou národnou ve
rejnosťou a súčasne aj súčasť j e j vonkajšej sebarealizác ie v takomto širokom zmysle. 
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Je to aj záruka ich úrovne a ich spoločensky prospešného napredovania, pretože z po
chopiteľných dôvodov spoločnosť nemôže byť informovaná detailne o vnútornej situácii 
a vývoji v každej sfére l'udskej činnosti. Vkladá preto zodpovednosť na týchto "spro-
stredkovateľov. " , 

žiaľ, nedávny vývoj našej spoločnosti vytvoril systém, ktorý umožnil vystupovať 
v úlohe týchto vedúcich predstaviteľov ľuďom bez odborných a ľudských kvalít skutoč
ných osobností. Sedenie na reprezentačných miestach našlo zmysel v samom sebe, splo
diio asociálne typy, ktoré mali pri svojej riadiacej činnosti nam_iesto úprimnej osobnej 
zodpovednosti za oborne i spoločensky prospešný vývoj svojho úseku jediné vodidle: 
či to, čo urobia, ich vlastnému postaveniu prospeje, alebo uškodí. 

z tohto hľadiska sa stal ďalší vývin hudobnovedeckého pracoviska na univerzite sym
bolickým. I keď neprestala vedecká činnosť jej niektorých členov a ojedinelé vynikajúce 
pedagogické výsledky, katedra ~ko taká,_ ako o_rga!lizačn~, vedecko-pedagogická bunka 
so širokým spoločenským poslamm, stratila svoJ raison d etre. 

Predovšetkým sa prejavila degradácia usmerňovania úloh vo sfére vedecko-pedago
gického rozvoja a činnosti katedry na pôde _školy. Po .zlúčení oboch pr~co~ísk b?lo treba 
nájsť a presadiť postupne určitú vy~ra?e_?U kon~epc1~ a charakter~stH:ky pr_ofJl k~ted
ry. (Pražská a brnenská muzikologtcka skola st svoJ charaktenst1cky profil dokazala 
kontinuitne udržať až podnes). V koncepcii bolo treba presadzovať líniu vychádzajúcu 
zo súčasného vývoja hudobnej vedy vo svete, a nie fixovať neurčitú a pri spojení oboch 
pracovísk ešte provizórnu koncepciu, ktorá v dôsledku kultúrnopolitického tlaku v tých 
rokoch tlačila v hudobnej vede do popredia problémy z hľadiska eminentne hudobnoved
ného okrajové a v dôsledku spojenia s pracoviskom hudobnovýchovným praktické dis
cipllny. Povinnosťou vedúceho katedry bolo orientovať sa v smere súčasného svetového 
rozvoja hudobnej vedy a klásť vo vedecko-pedagogických úlohách dôraz na tie disciplí
ny, ktoré sú dnes popri základnom historickom výskume v centre hudobnovedného bá
dania vo svete - ako j e hudobné myslenie, hudobná psychológia, empirická hudobná 
estetika (z ktorej u nás niet j ediného absolventa - š pecialistu), hudobná sociológia. 
z toho, čo sa dnes pod pojmom hud. vedy myslí (vo svete), je dnes na FFUK torzo. 

v súvislosti s tým všetkým bolo potrebné riešiť postavenie a samostatnú koncepciu 
hudobnej výchov ý v rámci katedry (ktorá sa "vyriešila" tak, že tlakom zhora zanikla). 
Keďže však každá činnosť vedúceho katedry je motivovaná nie snahou o vedecky a 
spoločensky prospešný vývoj odboru, ale obavami o vlastnú osobu, ,.koncepcie" na pa
pieri sa vytvárali podľa nátlaku administratívnych pokynov zhora alebo rôznych iných 
nátlakov, ktorým bolo potrebné rýchlo sa prispôsobiť. Hypertrofia formdlneho vykazo
vania činnosti sa stala pláštikom pre zastieranie a zahmlievanie skutočného riešenia 
problémov koncepcie katedry, otvorenej výmeny názorov a najmä systémom zbavova
nia sa osobnej zodpovednosti. Vždy bol pohotovo pripraveny papierový dôkaz, za kto
rým však nestála skutočná a úprimná osobná iniciatíva. Nejde však len o koncepciu. 

V systéme absolútneho formalizmu sa totiž s tratila atm0sféra, bez ktore j nemá to
ktore vedecko-pedagogické pracovisko ako celok svoj zmysel: atmosféra skutočného 
záujmu o vedecký rast pracoviska ako celku, o budovanie a zabezpečovanie pred~okl~
dov pre tento rast, o vedenie a usmerňovanie mladých vedeckých· kádrov, 0 vytvarame 
morálne, ľudsky i odborne príkladných vzťahov medzi učiteľmi a študentmi navzájom, 
o zásadné riešenie otázok pedagogického procesu (napr. zásadné vyžadovanie študijnej 
disciplíny, zásadné sledovanie vysokých nárokov na skúškach). 

Celé poslanie vedenia a vytváranie katedry ako vedecko-pedagogickej autority sa 
fakticky zredukovalo na vybavovanie administratívnych záležitostí, prichádzajúcich 
zhora. 

Členovia katedry sa v takejto atmosfére postupne prestali tvorivo angažovať na jej 
spoločných záležitostiach a len pasívne prizerali formálnemu vykazovaniu činnosti. Toto 
viedlo aj k demoralizácii a postupnej apatii študentov voči aktívnemu participovaniu 
na ved. zanietení celého kolektívu, k strate pocitu práve tej príslušnosti k určitej "ško
le" odborných i n:travných snáh. 

Katedra nemá oporu pre presadzovanie nijakých vnútorných požiadaviek, ani pri pre
sadzovaní požiadaviek v záujme katedry a objasňovaní jej poslania v nadriadených zlož
kách alebo iných ustanovizniach. Nemožno očakávať, že ved\ici sa o čokoľvek zasadí 
váhou svojej osobnosti a zo svojho úprimného osobného presvedčenia. Popularite ka
tedry neprispieva ani to, že jej vedúci bol verejne už niekoľkokrát kritizovaný. 

V dôsledku toho pracovisko stratilo svoju váJm nielen v kontexte nášho hudobného 
š kolstva, ale aj vo verejnosti a v hudobnom živote vôbec. Dostalo sa do úplnej izolácie, 
takže hudobná verejnosť, ba ani jej najužšie zainteresovaná odborná časť nielenže ne
pociťuje jeho autoritu, ale mnohokrát (ako sa to ukázalo napr. na aktíve Zväzu sklada-

tel'ov, kde sa zhromažďujú aj tie najzainteresovanejšie odborné osobnosti) nemá ani 
predstavu, čo to hudobná veda na univerzite vlastne je, akú činnosť vyvíja a pod. 
Vzhľadom na popularitu a váženosť univerzitných hudobnovedných pracovísk vo sve

te, na autoritu pražskej a brnenskej katedry v našom celoštátnom kontexte, nie je to 
pre Bratislavu a Slovensko dobré vysvedčenie. Avšak fakt, že toto všetko sa po celé roky 
trpí, .hoci je to už dávno verejným t ajomstvom, je pre naše pomery uosť symptomatický. 
Naša zaostalosť to nie je len nedostatok tradície. Dvadsať rokov neúprimnosti, obáv 
povedať pravdu v systéme, ktorý rozdával právo rozhodovať podľa kádrového dotazníka, 
zmenil psychiku človeka, naučil ho radšej sa príliš neangažovať a obrábať si pekne poti
chučky svoje políčko. Veci, ktoré sa ho osobne priamo nedotýkali, dostali sa .mimo jeho 
dosahu, stratil za ne pocit osobnej zodpovednosti. A tí, ktorým sa právo rozhodovať a 
autorita "prisúdila," ju v skutočnosti nemajú. Toto neplatí len pre kate.dru hudobnej 
vedy. Obzrime sa aj trochu širšie po niektorých našich hudobných inštitúciách a polož
me si otázku, ~oľko má náš hudobný život a jeho inštitúcie skutočných, ľudsky i od
herne spôsobilých osobností na svojom čele? Mali by sme za zamyslieť nad tým, čl toto 
nie je jeden z hlavných dôvodov (ktorý nám ako dedičstvo zanechalo minulé obdobie a 
ktorý spôsobujú aj naše malé slovenské pomery) provincionalizmu a krízy nášho hu
dobného života, najmä jeho nedostatočnej verejnej odozvy a popularity. Mnohé sa už 
mení. Ale nášmu hudobnému životu treba ešte veľa spravi ť v normalizácii atmosféry, 
ktorá by dala priestor otvorenosti, angažovanosti, pravde, veľkorysosti a všetkému to
mu, bez čoho nikdy nedôjde k rehabilitácii skutočných ľudských, umeleckých i vedec
kých kvalít a tým ani k rehalibitácii našej hudobne j teórie a praxe v celej českoslo
venskej verejnosti. A aby som zostala pri svojej téme - nuž ani k rehabilitácií vedeckej 
a pedagogickej autority Ka tedry hudobnej vedy na Filozofickej univerzite UK. 

LADISLAV KUPKOVIČ 

Metóda skladateľovej práce dnes 
Žijeme v čase, keď sa v hudbe veľa me 

ní. Ako sa ukazuje, zmeny budú ovel'a ra
dikálnejšie a podstatnejšie, než pôvodne 
a j najodvážnejší pozorovatelia sa odvážili 
predpokladať. 

Zmeny charakterizujúce päťdesiate ro
ky, uvádzané do praxe mladou generáciou 
vychádzajúcou z tradícií viedenskej ško
ly, najprv sa týkali len kompozičnej tech
niky. Seriálna hudba prakticky nadväzova
la na dodekafóniu, aplikáciou techník 
vlastných parametru výšky na iné oblasti; 
boli likvidované už zastaralé významy me
tra, tempa a mnohých ďalších (so zasta
ra!osťou týchto nemá nič spoločného dneš
ná r enesancia periodických súvisov, i keď 
l tieto sú definované predovšetkým me
trom a tempom). Objavený zvukový svet, 
úplne fascinujúci, dal bodku za jalové dis
kusie o únosnosti novej techniky. Vzápä
tí sa ukazuje, že táto technika je len jed
ným z prvých predštúdií vývojovej kvality, 

ktorá ohlasuje svoj nástup. Ďalší vývoj 
stále objavuje nové a nové možnosti, kto
ré sú postupne vintegrovávané do vlast
ných techník štýlu. Vývojové postupy idú 
však ďalej a postupne menia samu metó
du práce skladateľa. 

Pre dnešnú dobu je už skladateľ, píšu
ci diela za stolom svojej pracovne, ana
chronizmom. Materiál, ktorý potrebuje na 
svoje skladateľské sebavyjadrenie, nezdie
l'a s ním spoločnú prítomnosť v jeho pra
covni. Ak chce skladateľ objavovať nové, 
nemôže opakovať už mnohokrát povedané: 
musí vystúpiť zo svojej koncentrácie a 
konať výskum v skladateľskom teréne. 

Skôr, než by som pokračoval, uvediem 
ešte, že táto metóda bola bežná v celých 
dejinách vývoja hudby. Veľkí autori mi
nulosti písali väčšinou svoje diela v stá
lom kontakte s poľom realizácie, ich po
stupy boli prakticky hneď a zaraz overo
vané vytrieďovacím mlynom praxe. V 19. 



storočí a hlavne v našom, táto prax miz
ne. Ni~čo sa nakomponuje - ďaleko od 
bitevného poľa skutočnosti - a potom sa 
len mŕtva litera partitúry in terpret u
j e. Ako keby bolo vôbec možné predvíd~ť 
všetky terénne špecifiká. Ak preto dnes
ná hudba hľadá opdf svoj kontakt s te 
rénom môžeme (ako pri všetkých sku
točne 'veľkých objavoch dneška) hovoriť 
o renesancii niečoho, čo tu bolo už v m i
nulosti a čo v nich bolo pomerne samo
zrejmé. 

Dnešný skladateľský výskum v teréne 
má však celkom odlišné črty. Zmemlo sa 
niekoľko základných vecí. Predovšetkým 
jedinečnosť toho-kt?r~ho interpr~~skéh~ 
faktu je archivovatelna, a .P~eto moze b~t 
takýto fakt reprodukovat e l ny bez vlastne

-ho nového vyjadrenia interpreta. Tento 
technický prvok má obrovský význam pre 
skladate ľa - asi ako pr e ľudstvo _vyná~ez 
televízie. Môže totiž komponovať s ~n
terpretačným vyjadrením s': v taky_ch 
jemných nuansách, ktoré sa vobec s~arym 
spôsobom - myslím tým vypracovame no: 
tačných znakov v partitúre ako u_zavrety 
akt kompozície - nedajú p~e.dplsat,_ b~ 
ktoré sa nedajú ani vymyshet. Vzmknu 
viac-menej náhodou. Možno ich archivo
vať i použiť ako skladateľský materiál. 

Novým momentom skladateľského_ vý~ 
skumu je fakt existencie elektromckeJ 
hudby. Táto hudba tak rozšírila obz?r sú
časného materiálu, že bez zvládnutia as
poň jej základných princípov dnes žiadny 
skladateľ vôbec nemôže pracovať. v elek
tronickej hudbe starý spôsob písania par
titúry bez overovacich skúšok v teréne je 
celkom nemysliteľný. Pochopiteľne, yri 
preštudovaní možností je celkom mozné 
smoliť partitúru; nemá to však význa~ 
pre tože s i zatvárame dvere pred darm1 
neopakovateľnej chvíle. 

Inštrumentálna a vok álna hudba, i keď 
vcelku možno povedať, že ich výrazové 
možnosti sú značne ustálené, upravujú vý
znam svojej existencie vzhľadom na even~ 
tuelné vlastné nové možnosti, resp. svOJ 
vzťah k hudbe elektronickej, resp. inej, 
ktorá používa pre svoju reprodukciu po
dobných metód archivácJe ako hudba elek
tronická. 

Pri týchto bojoch o nové vývojové posty 
musí byť skladateľ fyzicky prítomný. 
Okamžite svoje invencie re'llizovať a mať 
okamžite možnosť triedenia materiálu na 
výhodnejšie a men~j výhod!lé el_eme:nt y. 
Musí mať možnost syntetlzovat rozne 
stvá rnenia materiálov, musí postrehovať 

- to, čo sa dá postrehnúť len pri stretnutí 
sa skladateľskej myšlienky s faktom re
alizácie: mnohé vecí stoja navzájom 
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v iných vzťahoch. Samozrejme, ~ô~ledo_k 
tejto metódy vytvorí celkom n5've spec1~ 
fické nadväznosti. Skladby budu mať svoJ 
vlastný čas tvorby, ktor ý sa pravdepo
dobne vôbec neskončí ich prvým predve
dením. Niekde to zmení i samu kvalitu 
skladateľskej práce, ktorá bude nie všet
ko tvoriť ako v starej hudbe (hoci ani tam 
väčšinou netvorila, ale napodobňovala prv 
napísané), ale tvoriť a vyberať ( t ak že 
rozdiel je v tom, že bude nie napodobňo
vať, ale priamo preberať so všetkou špe
cifičnosťou interpretačnej jedinečnosti}. 
Táto práca bude mať niektoré styčné body 
s me tódami výtvarného umenia v minu
losti (ktoré práve pri vytváraní svojich 
dnešných foriem sa dovolávali me tód vče
rajše j kompozície). Pokračujeme tu v tra
dícii spredmetňovania, anticipovaného "vý
tvarným" komponovaním e lektronickej 
hudby vôbec. 

L>a lšou skvelou možnosťou pre experi
mentovanie bude vlastné hotové dielo. Mô
žeme meniť vzťahy, filtrovať súvisy, ďalej 
diferencovať a pod. Dá sa povedať, že 
vzniknú skladby na rôznych stupňoch ča
su. Prvé skladby budú akýmisi predsklad
bami, ktoré budú len nastoľovať problé
my - realizačný proces označí v nich nie 
ktoré prvky za perspektívne, iné za me
nej. Skladateľ, poučený overovacími skúš
kami (ako keď nový typ stroja prejde naj 
prv zaťažkávajúcimi s kúškami, potom ove
rovacou sériou atď.) realizácia použije ur
čité prvky predskladieb na výrobu ďalšej , 
resp. s érie ďalších kvalifikovanejších diel. 

Samozrejme, pre pohyb v teréne potre
buje predovšetkým terén. Skladateľský 
terén, to je dnes skupina interpretov, 
s ktorou môžeme experimentovať (ideálny 
by bol vlastný orchester), dobre vybavené 
elektronické štúdio. To všetko má opäť 
význam, len keď je možné tieto výsledky 
konfrontovať s poslucháčskou obcou. Tým 
ni jak nechcem povedať, že skladateľ má 
vedieť, pre koho píše, a podobné nez"!y
sly. Kontakt s poslucháčstvom mu vsak 
opäť odkryje pohľady, ktorých konfron
táciu na r ôznych stupňoch rebríčka hod
noty m ôže použiť. Poslucháčstvo mu u 
možní vidieť daný fakt z viacerých strán, 
než ako by bol sám schopný. Podobný vý
znam !llajú kritici, hlavne tí, ktorí opisu 
jú svoje pohľady a názory. 

Po tom všetkom sa skladate ľ môže opäť 
odobrať späť do svojej slonovej veže a 
uvažovať. Ale Jen na istý čas; potom musí 
opäť do terénu a bádať, hľadať, vyberať, 
archivovať, ďalej spracovávať, opäť po
rovnávať, skúšať. Skrátka komponovať. 

Ladis lav Kupkovič 

• 

l 

PREDZJAZDOVA ANKETA 
> 

• 

I. 1. čo by mal urobiť ZSS v dnešnom procese normalizácie spoločenského života ? 
Pokladáte dnešnú situáciu vo Zväze za adekvátnu s demokratizačným hnutím, 
ktoré dnes prebieha v našej spoločnosti ? 

2. Myslíte, že v ZSS boli v minulosti uplatňované nedemokratické praktiky ? 
Uveďte v čom! Bola to len vec atmosféry, pracovných metód, alebo len postoj 
určitých osôb? 

3. Myslíte, že sa Zväz alebo funkcie zneužívali pre (určité) osobné ciele ? 
4. čo vykonal Zväz pre s lovenskú hudbu, s lovenské koncertné umenie a hudobnú 

vedu a v čom im ostal dlžný? 
II. l. Myslíte si, že zväzová práca je založená n a určitej premyslenej koncepcii? 

V minulosti sa hovorilo - i dnes sa hovorí - o tom , že Zväz je ideovou orga
nizáciou. Je Zväz skutočne myš lienkove podnetný pre svojich členov? 

2. Aký je postoj Zväzu k tvorbe jednotlivcov? Pomáha Zväz Vašej tvorivej prác i? 
Aké otázky by sa m ali prednostne riešiť na mimor iadnom zjazde? 

III. l. Aký je Váš názor na osamostatnenie sekcií? Malo by dojsť k rozdeleniu jednot
livých sekcií na samostat né "Zväzy" (najmä koncertných umelcov a malých 
foriem), a lebo by sa mala základná štrukt úra Zväzu zachovať? 

2. Ako si predstavujete systém volieb na budúcom zjazde ZSS (kandidátky, spô
sob voľby atď.)? 

3. Uveďte menovite mená ľudí, ktorí majú Vašu dôveru a za ktorých by ste hla 
sovali pri voľbách do nových orgánov! 

4. čo očakávate od budúceho fede ralizovaného Zväzu? 

I. l. Predovšetkým chcem poukázať na to, že ak ide o normalizáciu spoločenského 
života, r egistrujú sa tie zásahy, ktorými sa koriguje minulosť oveľa menej, ako 
prípadné opačné post upy. Treba povedať v princípe, že demokratizačný proces 
sa na našom Zväze už uskutočňuje niekoľko rokov. Myslím, o tom sa netreba 
zmieniť, ale vďaka rozumnému r iešeniu situácie na poslednom zjazde sa nor
malizoval vo Zväze. 

2. Som presvedčený o tom, že otázku, či v ZSS boli v minulosti uplatňované nede
mokratické praktiky, treba zodpovedať odpoveďou áno. Nebola to vec len atmo
sféry, bolo to aj vidieť v pracovných metódach aj v postoji určitých osôb. Tým 
samozrejme nechcem povedať to, že osoby by boli niesli vinu na celej situácii, 
Skôr opačne. Sit uácia si vynucovala taký Zväz, aký bol u nás v minulosti. čo je 
však na poľutovanie je, že o Zväz, v ktorom sa napravila situácia, v ktorom sa 
zrovnoprávnili členovia a funkcionári, niet náležitého záujmu. To znamená toľ
ko, že Zväz, ktorý bol obdarený autoritou i právomocou, bol uctievanou inšti 
túciou, lebo slúžil určitým, vtedy veľmi výrazným cieľom. Bolo by treba i Zväz 
dnešnej podoby vybaviť určitými privilégiami a právami. Zväz by mal byť dô
kladne informovaný na základe zvlášť k tomu vypracovanej evidencie o prácach 
a činnosti členov a mal mať moc k tomu, aby účinnejšie vedel zastávať záujmy 
dobrých pracovných výsledkov pred rôznymi inštitúciami a výrobnými podnik
mi, akými sú rozhlas, televízia, rôzne vydavateľstvá a pod. Má sa to vzťahovať 
aj na činnosť teoretickú. 
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3. Nemožno povedať, že by-u nás bolo došlo k zneužitiu funkcie pre osobné ciele. 
4. Chcem opakovať to, že treba vo Zväze zrovnoprávňovať jednotlivé sekcie a ak 

sa mňa pýtate osobne, som ve l'mi za to, aby hudobní pedagógovia, činitelia hud. 
výchovy, ako i významnejší inštrumentálni pedagógovia, ktorí pracujú úspešne 
a ktorí dávajú svojim prácam občas aj slovnú podobu vo forme publikácií, teo
retických štúdií, našli svqj domov takt,iež v našom Zvljze, Takže keď hovoríwe 
o hudbe, nemôžeme vyňať z nej všetky ostatné profesie a činnosti., ktoré jej 
zaručujú trvanie, budúcnosť vo forme dokumentov ako i dorastu, aby neboli 
chäpané ako rovnocenné súčiastky našej hudobnej kultúry. 

II. l. Myslím, že zväzová práca nie je založená na určitej zväzovej koncepcii a som 
presvedčený, že jedinou pevnou koncepciou je v súčasnej dobe improvizácia. čo 
sa týka ideovosti Zväzu, ak túto vetu preložíme do súčasného jazyka, teda či je 
Zväz myšlienkove podnetný pre svojich členov, treba povedať, že v poslednom 
čase sa môže kvitovať v rámci hudobnovednej sekcie snaha informovať členov 
o výsledkoch vlastných prác niektorých členov, ako i o svetovom trende v rám
ci niektorých -oblastí (napr. cyklus prednášok o hudobnej_ estetike). 

2. 
III. l. Som presvedčený o tom, že rozdelenie Zväzu na samostatné "Zväzy" by nepri

spievalo k práci Zväzu, som však za to, aby sekcie nestáli v pomere vzájomnej 
pod- alebo nadradenosti, ako to u nás často bolo. 

3. 
4. ? 

. Ján Albrecht 

• 
Mozaika nastolených otázok, z ktorých niektoré zodpoviem v ľubovoľnom poradí, je 

vítaným p~ejavom a snahou o vyššiu formu demokracie v našom hudobnom živote, je 
však aj ukážkou istej váhavosti, bezradnosti a neistoty v súčasnom stave, napokon aj 
odrazom čiastočnej jednostrannosti a osobného egocentrizmu aprílového zväzového ak
t:vu. Sľubované vedecké riadenie spoločnosti sa ukázalo ako ilúzia moci, z ktorej sa ro
dili iba konflikty, rozpory, odcudzenie kumulovali sa osobné výhody atď. V tomto slova 
zmysle diskusný príspevok M. Salicha na decembrovom zjazde Zväzu čSS je príliš krotký 
v porovnaní s tým, čo sme čítali v Literárnych listoch, Predvoji, Smene a inej tlači. 
Domnievam sa teda, že od r. 1945 do dnešných dní sa prejavilo v našom hudobnom živo
te viac deformácií a kríz v etických vzťahoch než v oblasti umeleckých hodnôt, okrem 
toho viac v českom kolektíve než u nás na Slovensku. 

Pretože hudobná kultúra en gros bez taktizovania, frázizmu a neúmerných osobných 
finančných ambícii by mala byť naďalej zodpovedná voči spoločnosti, mala by vystupo
vať organizačne ako netrieštený, ale diferencovaný celok, ako globálny právny subjekt. 
v ktorom by sa nemal vytvárať mýtus vyvolenej skladate ľskej, muzikologickej a koncer
tujúcej elity. A nemali by sme pripustiť, aby sa prístup k moci vyhol kontrole širokých 
más zväzových členov, čiže nepokladám za profanáciu a deformáciu socialistickej demo
kracie, ak využijeme správne volebné kritériá liberalistickej demokracie. ,Zdôrazňujem 
- správne! Myslím, že by sme už mohli poznať, kto ideologizoval a ideologizuje hudobnú 
kultúru v mene vlastného konjunkturalizmu. 

A napokon na niektoré otázky čisto osobn,é musím odpovedať s -trpkosťou i pocitom 
krivdy: s výnimkou SHF náš Zväz mi málo pomohol, neporadil, podkopával mi existenčnú 
pozíciu, často nezachoval ani patričnú mieru zdvorilosti najmä zo strany mladších, nedal 
mi možnosť vyrásť vo väčší formát. Mám tu na mysli konkrétne, presne isté osobnosti a 
akcie. Aby som si teda nezískaval pätolízačské sympatie, nezodpovedám otázku 111./3 a 
vyslovujem dôveru aspoň vedúcemu pracovníkovi SHF. Od federalizovaného Zväzu mno
ho neočakávam. z viacerých príčin, ktoré majú pozadie mimohudobné a mimozväzové 
(napr. finančný stav štátu, zahraničné dlhy a dlhodobé pohľadávky, nátlak na náš poli
tický život zvonku, irtdividualizmus, egoi7;mus a neprajnosť ako charakterové vlastnosti 
človeka). Azda je to vek, že prestávam veriť v nezištný entuziazmus, azda to, že ani v zá
kulisí sa nič neutají, možno vedqmie, že proti novým "mocným" nebudem schopný zvlád
nuť svoj osud. 

Dr. Jozef Tvrdoň 
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I. 1. ZSS i pri najideálnejšej ·snahe nemá túto ~ ť 0 · -
ži~?ta sa môž~ postarať jedine členovia. ';;~~~~~to? normalizáciu spoločenského 

4. Zvaz má podlznosti voči autorom Pokladám z · -
s tvorbou; prehrávky a informatfvne krit - k_a nefvyhánutne ?boznamovať členov 
pod. • IC e re er ty o die le, v časopisoch a 

II. l. Nepochybujem o tom že Z~äz" čiž t · · 
nú štruktúru. úspech al~bo neúspe~h v?rco~a ~oncepcre m~jú r~adne premysle
Podnety a myšlienky si každý auto J~_po ~meneny reakcrou clenstva. 
poskytuje rozhlas; či potrebuje, ale~o o n~~~~~:bs~m. Nlekto~é ok~a~ové I?odnety 
Iba v ~om, ak by včas informoval o rôznych s 'ť UJ_e p;e S~OJU rel_acJu. Zváz azda 
Prehravky - ak budú na technicke" ú . u az:~c ' ~ľlJ?~_d_ne Ich komentoval. 
lienkové svety autorov· zreJ·me trebJ robv~I h- ~ozu pnbllZ!t alebo zblížiť myš-

. h . • a o sra nut všetky žánre k ~ neJ, to o Je v rozhlase nadostač _ to b b 1 __ - o rem tanec-
2 Za u-- z .. Y o o zaUJlmavé 
· -. Jl'!la sa va_z o tvorbu svojich členov? Azda Jen : · ---

Ci Zvaz napomaha tvorivej práci pok! dá n~JO?JpopredneJSlch. 
Ako by dopadli prehrávk a disk~si a '? za teoretlcku otázku. 
vie budúcnosť. Experime~tálne treb: ; t~~ezrr;_~~ť~ klubovom prostredí, zodpo-

III. l. Som rozhodne za osamostatnenie sekcií v s - .. · 
umelcov a malých foriem (tanečná hudba) ~m~~t;tne ~vazy, ~aJmä koncertných 
aj .,textári"(?) _ ako pridružená výrob ... ~ Ja bv mmu!ost1 v_tejto sekcii boli 
vednosť a veľká chyba. 'soli pri Zväze s lo a · ;: ho la . to org~mzačná nezodpo-

2. T~jné_ vol'by, s právomocou škrtať! v ens yc spisovatelov .,notári"? 
4. ZavrsJ od _pe_:sonálneho obsadenia funkcií vo Zväze od . 

noty a naJma, aby mali čas obetovať sa za kolektív~e zá~j~~~eJ a ľudskej hod-

Aifré(f Zemanovský 

• 
I. l. x~~~býjať si pozíciu, aká mu právom prináleží. 

2. Vytvárali sa .,kasty". 
3. Neviem. 

1
4. Av záujme tvorby dosť, no jej propagácii už meneJ· 

II. . no, ale bola šablónovitá. - · 
Ano - ~oformuje a povzbudzuje. 

2. ri~e~~ui:d::ľl~~!~~~a~~!o d~ela, kale ne?oc;ňuje ~robnú, úžitkovú prácu 
' III l Al b . ' ve a e onom!cke problemy 

· · e Y sa mal nazývať: Zväz slovensk 'ch hudobn- · 
-~: ~~~~:n~~ ~~n~d~t:r~avyslovili jed~ot1iv~ sekcie ~ht~jr::_:1~f:~ovať. 

rie-

• 
datel'ov. ' . . s, dr. l. Hrusovsky, dr. J. Kresánek za hudobných skla-

4. že Zväz _získa väčšiu právomoc, samostatnosť, a le aj zodpovednosť. 
Ondrej Francisci 

I. l . J?nes ani predtým nebolo· u našich hudobn - h kl , -
Javovali vo svojej tvorbe nesocialisti yc s adatelov_ ob~vY_. z_e by sa pre
tendencie sa v našom Zväze nikdy nep~~:Y· .f.o~onca _protl~o.c~ahstJcky. Takéto 
pe tre~a pretvoriť na prácu, ·ktorá bude J;~~~pe:~!o -~~~o -~s1he v s~ča_~nej eta
vovskeJ stránke. Na presadzovanie t ' chto úloh J . c en~m ~~-/.r:na po sta
'! váhu u našich verejných činitel'ov Ynštit _ .1 potr~buJe_ Zvaz vacsru autoritu 

2.-3. Ci~stočne boli. Je od vek ' m s oloče~sk- ucr a verelnos~J. - -
(hocakých a hocikde) ch tia/ či nechti~m záko_non;: ze ~ym, ~o su vo funkciách 
užiť · ponúkané 'výhody'. Je to l'udsk- 1 ct sa ~ukaJU ~ozn~st: .a príležitosti vy
riziko ,.pádu" ako radoví členovia ;e~aasnte~s . Fu~kčcronán vsak nesú aj väčšie 

4 Keď · t 1 · co za me o 
, If ľ K exl~ ova a pr~coval, musel niečo vykonať. · 

· · oncepc1a sa menr la v súlade so s polo- k - · -· · · · 
niou. Ale teraz ju treba prem slieť Z .. cens yml p~zlad~vkan:rr a pohtlckou li-
prelínala a prelína celý náš sci"časnÝ ž~~zt_nepotrebuJe byť len Ideovým. Ideovosť 
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III. 

• 

l. U nás sa stále niečo reorganizuje, hľadá sa vhodnejšia štruktúra. Teraz je čas 
dať možnosť sekciám ukázať, čo ktorá dokáže. Týmto "rozpadom" Zväz ešte 
viac ut rpí, utrpí jeho vnútorná súdržnosť. Každá sekcia sa bude hrať na svo
jom piesočku, nastane izolovanosť členstva (konečne aj doteraz bola) a Zväz 
ako celok stratí na vážnosti. -

2. Ak sa utvorí "aktívna nestranícka skupina" organizovaná v "klube", ako sa to 
ukazuje v Prahe a voľby budú skutočne demokratické, môže dôjsť k veľkým 
zmenám vo funkciách. Tým nijako nemusí utrpieť alebo byť narušená vedúca 
úloha strany. Tá je daná štruktúrou našej spoločnosti. Nikdy sa nestane, že by 
vyšlo nejaké uznesenie odporujúce našej socialistickej ceste. 

3. Mená neuvediem, ale ak budú na kandidátke, dám za nich hlas. 
4. Ešte väčšiu izolovanosť od kultúrneho a spoločenského života centra - Prahy 

a Čiech. Bratislava sa nikdy nemôže stať tak významným kultúrnym a spolo
čenským centrom, s náležitou tradíciou, ako je (v každom štáte) hlavné mes
to, i keď tu budú bývať a pracovať najväčší skladatelia čSSR. Lepšie to bude po 
stránke právomoci. 
Na záver: Neviem pochopiť, prečo naši mladí nevedia uznať fakt, že v rokoch 
1949 až 1954 sa písali kantáty a budovateľské piesne nie z dôvodu uznávania 
kultu, ale z budovateľského elánu. Celý národ v počiatočných rokoch s elánom 
budoval socializmus. Ľahko je teraz po odstupe rokov po zistení, že to bolo ne
správne a dogmatické kritizovať osoby, tvorbu a systém najmä tými, ktorí sa 
toho nezúčastnili lebo boli príliš mladí. Vtedy sme všetci šli s prúdom - lebo 
nebola demokracia. Kto s ním nešiel, bol odstavený na vedľajšiu koľaj. A to si 
myslím nikto pre seba neprial. 

Július Letňan 

Normalizácia pomerov vo Zväze slovenských skladateľov bude pra;ydepÓdobne zavi
sieť od vykryštalizovania dnešného demokratizačného procesu v našom národe, vrcho
liaceho slobodnými voľbami. Zatiaľ mám taký dojem, že v našej zväzovej organizácii sa 
navonok nič konkrétneho nedeje a zaujalo sa skôr vyčkávacie stanovisko, ktoré je -
nazdávam sa - závislé od organizačných zmien v pražskom Zväze. Ak je to tak (dúfam, 
že sa mýlim), potom robíme zásadnú chybu, lebo zmeškáme veľa vlastnej iniciatívy, čo 
budeme dlho v budúcnosti pocitovať. 
čo sa týka minulosti, je zrejmé, že Zväz slúžil len niektorým členom, a to predovšet

kým tým, ktorí požívali dôveru straníckej organizácie. V budúcom Zväze nemôžeme tr
pieť, aby jedna a tá istá osoba sedela za predsedníckým stolom, odkiaľ by svojvoľne ria
dila nitky vo vydavateľstve, v gramofóne, ovplyvňovala vo svoj prospech dramaturgický 
plán filharmónie, r ozhlasu a pod. Takýto " autoritatívny" a až priveľmi agilný človek mô
že ľahko zneužiť svoju funkciu pre svoje osobné ciele, ktoré v mnohých prípadoch so 
Zväzom nič spoločného nemajú. 

Treba pripomenúť, že zväzová práca musí byť založená na určitej premyslenej koncep
cii, lebo v opačnom prípade Zväz ako taký nemá svoje spoločenské opodstatnenie. Koľko 
duchovných škôd sa narobilo v uplynulom období len preto, že práve takáto pracovná 
koncepcia Zväzu chýbala. Zväčša sa len improvizovalo; presedeli sme dlhé hodiny na 
schôdzach, ktoré v mnohých veciach nič pozitívneho nepriniesli. Všetky pekné reči a 
plány sa zvrtli buď na peniazoch, alebo na organizačnej neschopnosti. V tomto je ne
vyhnutné rozhodne urobiť radikálnu nápravu, lebo naša organi~ácia vo všetkých zložkách 
zväzového života ostane veľa podlžná človeku. 

Ideovosť nášmu Zväzu nestačí. - Ba práve naopak, pod rúškom ideovosti presadzovala 
tá-ktorá skupina členstva svoje privilégiá. Preč s ideológiou! - nech sa už raz konečne 
stane Zväz skladateľov stavovskou organizáciou výberového členstva, pred ktorou bude 
mať naša verejnosť rešpekt a ktorú si aj politickí činitelia pre jej životaschopnosť budú 
vážiť. Aby bol Zväz pre svojich členov myšlienkove podnetný, musí predovšetkým vyho- 
vieť ich reálnym požiadavkám, samozrejme, každý jeho člen svojou disciplinovanosťou 
vráti organizácii dlh vďačnosti za vykonanú prácu pre jeho záujem a záujem celého 
členstva. 

Vari najdôležitejšia je tiež otázka tvorby členov Zväzu, jej propagácia a uplatnenie 
v praktickom živote. V tomto prípade nedokázal Zväz v minulom období približne 10 ro
kov temer nič podnetného urobiť, čo by vzbudilo všeobecnú spokojnosť členstva. Kd!e-tu 
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nejaká prehliadka novej tvorby pred prázdnou koncertnou sálou, raz za tri roky jedna 
zahraničná cesta, o ktorú sa bijú naraz tri sekcie a pod. 

Ak má Zväz pomáhať v tvorivej práci svojmu členstvu, mal by sa postarať predovšet
kým o to, aby tvorba znela nielen v Bratislave, ale po celej vlasti. 

Základná štruktúra Zväzu, združujúca tri veľké sekcie, je dnes už zastaralá a nachádza 
sa v rozkladnom procese. Bolo by dobre ešte predtým, než sa tento proces živelne do
končí, osamostatniť jednotlivé sekcie na samostatné zväzy (alebo pripojiť ich k prísluš
ným inštitúciám), kde by si hospodárili každá po svojom, pretože tak, ako je to dosiaľ, 
skôr si sekcie navzájom prekážajú, ako by sa tvorivo doplňali. Myslím si, že aj spolu
práca týchto menších zväzov by sa zdarilejšie rozvíjala a bolo by menej nezrovnalostí 
v pracovných podmienkach. 

Demokratický spôsob volieb na budúcom zjazde Zväzu slovenských skladateľov si 
predstavujem bez vopred vypracovanej kandidátky tak, že každý člen, ktorý sa zúčastní 
na voľbách, napíše na volebný lístok mená ľudí, v ktorých má dôveru a ktorých považuje 
za schopných zastávať zväzové funkcie. Vopred zostavená kandidátka skrýva znovu ne
bezpečenstvo, že do volebných orgánov sa dostanú ľudia neschopní, prípadne minulosťou 
zdiskreditovaní. Aj voľba predsedu nech je tajná a nech ho volí celé plénum. 

Ďalšou podstatnou otázkou je federalizácia Zväzu slovenských skladateľov. Podľa 
môjho názoru treba vytvoriť zväz, ktorý by si celkom nezávisle riadil všetky svoje vnú
torné problémy, týkajúce sa ekonomickej podstaty, organizačného poriadku atď., bez 
zásahov českých zväzov. Týka sa tiež hlavne zahraničného uplatňovania slovenskej hu
dobnej tvorby. Budeme musieť hľadieť na to, aby sa zahraničie nepozeralo na našu tvor
bu cez Prahu, ale cez hlavné mesto Slovenska - Bratislavu! 

Snažiť sa o čo najužšie spoluprácu s českými zväzmi na podklade výmenných koncer
tov a vzájomného poznávania tvorby . 

Na záver svojich úvah chcel by som ešte povedať toľko, že musíme vedieť v našej no
vej organizácii spoločensky žiť. Menej umeleckej žiarlivosti, závisti a vzájomného oho
várania, viacej tolerovania, rešpektu a úcty človeka k človeku. To je - myslím si - to 
najpodstatnejšie, čo by mohlo vytvoriť priateľskú a kolegiálnu atmosféru v novej orga
nizácii Zväzu slovenských skladateľov. Ján Zimmer 

• 
Niekofko poznámok k dotazníku ZSS 

Keďže nepoznám podrobne s ituáciu a celú štruktúru práce Zväzu slovenských sklada
teľov - čo by znamenalo nazrieť aj do kuchyne - nechcem kritizovať, lebo by som mo
hol upadnúť do neobjektívnosti. 

Vopred poznamenávam, že svedomití a obetaví pracovníci, ktorí pracovali dobre v mi
nulosti, budú pracovať aj naďalej dobre, nečestní a karieristi môžu zneužiť svoju právo
moc, a preto treba vybudovať kontrolu a príslušné zábrany. Problém poctivosti a svedo
mitosti je vážnym problémom celej našej spoločnosti, lebo ktosi raz povedal "Je ľahšie 
stať sa ministrom ako dobrým človekom". 

Pár slov na okraj časopisu Slovenská hudba. časopis má mnohostrannú funkciu, málo 
priestoru, no predsa by som očakával, že bude prinášať trochu viacej materiálu o domá
cich umelcoch. Stáva sa, že umelci dostanú odmeny, vyznamenania, úspešne reprezentu
jú naše umenie doma i za hranicami, a v časopise sa to odrazí iba v malej miere. Bolo 
by potrebné, aby v každom čísle bolo aspoň nejaké interview s niektorým zaslúžilým pra
covníkom v oblasti hudby, spevu a pod. Nepísať chválospevy, nerobiť kult osobnosti, ale 
vedieť slušne zhodnotiť dielo toho-ktorého ume lca, prípadne uverejniť aj fotografiu. 
Viacero pracovníl~ov v oblasti slovenskej hudby v minulosti zomrelo a časopis nepriniesol 
nijaký nekrológ, ani spomienku. Veď časopis j e Slovenská hudba, teda má okrem sveto
vých hudobných problémov písať o domácej hudbe. Situáciu by vyriešil nejaký populari
začný mesačník, ale to nie je možné. 

II. l. V umení je ťažko vopred premyslieť celkovú koncepciu. Možno napomáhať urči
tým umeleckým smerom, žánrom, tendenciám, ale premyslene riadiť znamená 
riziko, že umenie sa dostane na scestie. Bola by potrebná autokritika skladate~ 
ľov a umelcov, ale kto to svedomite robí? čas je, zdá sa, najlepším sudcom. 
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Žiadalo by sa, aby ZSS pomáhal tvorbe umelcov v Stredoslovenskom a Výcho
doslovenskom kraji, pretože t. č. je všetko skoncentrované v Bratislave. 

III. J. Domnievam sa, že osamostatnenie zväzov nie je životne dôležitou otázkou. Osa
mostatnenie znamená nový administrB;Uvny aparát, miestnosti, technické vyba
venie. Je potrebné deliť beztak malé na ešte menšie? Neviem! Osobne som za 
ponechanie pod spoločnou strechou ZSS, len každý nech ·si sám · gazduje vo es vo-

"; jej miestnosti. A potom de lenie môže byť aj v samotných sekCiách, napr: na 
skladateľov starších (laureátov), strednú generáciu (čakateľov), najmladších 
zoskupených okolo Hudby dneška ' a ešte nejaký zvyšok, ktorý nemožno nikam 

.. zaradiť. · · 
2. Domnievam sa, že slovo "voliť" znamená vyvoliť si z dvoch alebo viacerých ve

cí jednu. ,Ak mám len jednu vec, tak nevolím,. ale prijímam. Preto by som si 
.mY,slel, že by mali . byť na každú,funkciu aspof1 2 kandidáti_ (via<;:ej nie, lebo ich 
asi ani nebude). Pravda, ?O skúseností viem, že často treba hľadať niekoho kto 
funkciu · J?,ľijme,.a neraz je problémom nájsť čo aj · len jedného kandidáfa. 
O fu?kcie býva niekedy malý záujem, ľudia ich n~chcú prija~. Voľby by mali 
prebiehať tajne, tak aby sa nikto neurazil a nezvolenému protikandidätovi by .sa 
mala tiež prideliť nejaká funkcia (napr. že bude. zástupcom a pod.). · ' 

3. Ja chcem dôverovať každému funkcionárovi, ale domnievam sa, že aj tu platia 
slová ,,Veľa je povolaných, ale ·málo vyvofených". · 

'4. Očakávam, že ZSS splní svoje poslanie, a poučený z 'nedo:statkov· minulosti, bude 
úspešne pracovať vo všetkých smeroch na rozvoji slovenského hudobného ume-
n~ . 
Keby slovenskí skladatelia pred 100 rokmi- boli mali také finančne a or'yani~ 
začné podmienky ako dnešní skladatelia, čo by boli všetko vykonali!' Boli by sme 
_mali ,tucty symfór:ií. opier, skladieb a diel. Toto by si m,a.l uvedomiť každý skla
datel v dnesnom case. . . Juraj Potúček 

I. l. Zavi~sť deÍnokľatické. princípy do zväzového. života. 
Nie. 

2. v_ postoji funkcionárov, ich pracovných metód a celkovej atmosféry. 
3. Ano, som o tom presvedčená. 
4. Hoci sa niečo urobilo, je to menej, ako sa mohlo urobiť. 

II. l. Nemyslím si to. 
Pre mňa skôr nie. 

2. Nie. O druhých neviem. Zmena výboru, --KDK, ; možnosť koncertovania doma 
a v cudzine. 

III. l. ; Osamostatnenie sekcie koncertných umelcov. 
2. Tajné voľby o každom kandidátovi osobitne, . možnosť navrhovať kandidátov. 
3. Y_šetci okrem členov terajšieho výboru, ktorí sklamali moju dôveŕu. 
4. Ze bude nielen ideovou organizáciou, ale bude účinne chrániť záujmy všetkých 

. svojich členov, nielen, úzkej skupiny: vyvolených. Klára Havlíková 

• 
P. T. 

Vážená redakcia Ča!?Opisu Slovenská hudba! 
Na_Jist zo dňa 6. 5. 1968, ~torý posielate"členom zväzu slovenských sklada.téoy a ktorý 

I?odp!s~l ved. re~<:\<t~r Oskar Elschek; o~dpoyedám len náznakove. žiadalo by/ sa písa( v,e
la, ale Je .t~ z_~ytocne., !~bo "z~eny v nasoHl verejnom· a politickom živ9te t).ep_riviedli ešte 
k normahzacu celkoveJ spolocenskej atmqsféry, ani k otvorenej výmen..e názorov. o naj
základnejších otázkach nášho kultúrneho života" - . 

Doteraz · sa rieŠia iba osobné veci, ide o subjékÚvne .. vyrovnävania Ílčtov': ktoré odsú
vajú na bok hlavné problémy: federalizáciu, demokratizáciu a rehabilitáciu ' Slovenska · 

Preto nedošlo ani v našom Zväze "k realistickejšej, účinnejšej : .. koncepcii .. . ". · 
~no, aj V~š list je dokladom toho, -čo píšete. Vyhýbate sa tomu, čo máte už veľmi jasne 

a Jedn~znac~~ ro-:.víjať. · Idete zisťovať "mienku, želania, potreby, záujmy členstva, jeho 
názol'y na Zvaz. Vsetky pripojené otázky sa· týkajú Zväzu. Dqvoľte; aby som ich pozmenil 
a odpovede adresoval Vám ako časopisu. Ako časopis "ideového zväzu" rriáte osobitné 
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úlohy. O zväzových organizačných úlohách budeme odpovedať Zväzu na dotazník, ktorý 
nám zaslala >;kladateľská ·sekcia: Teda k veci: na otázky odpovedám časopisu SH. 
r.- l. časopis Zväzu slovenských skladateľov SLOVENSKA-HUDBA by mal }~a.siahnuť 

do súčasného spoločenského života jednoznačným vyhlásením, 'ak chcete memo
random, o federalizácii: demokratizácii a rehabilitácii ·Slovenska (národ'a, jeho 
reči, kultúry, najmä hudobnej). Malo by to byť spôsobom na vysokej úrovni, 
presvedčivo a bez výhrad, aby sa členovia presvedčili, že ich časopis a jeho re
daktori majú ideu, nejakú predstavu o tomto národe a že aj preň niečo chcú! -
Dosiaľ sa časopis nezapojil do .,demokratizačného" hnutia adekvátne. Zaspal čas 
alebo sa príliš zadíval do svojich pomyslov a necíti hlav;ný zámer, tri hlavne.ka
tegórie, z ktorých ostatné čiastkové i osobné veci vyplynú v pravom svetle. 

2. Napriek uznaniu práce časopisu tvrdím, že v minulosti i dnes sa uplatňovali ne
demokratické praktiky: v zostave redakčnej rady, v redakcii článkov, v tematike 
a · v preferovani istých oblastí hudby. To navzájom súvisí. Federácia musí pri
niesť demokratizáciu ako základný princíp a rehabilitáciu národa i hudby ,preň 
aj v časopise SH. Len si prezrite články. štatistika nepustí. Atmosféra, pracovné 
metódy, všetko vyplýva z postoja určitých osôb, ktoré si: časqpis prisvojili a 
urobili z neho osobné fórum. Tento subjektívny narcizmus odcudzil mnohých 
skladateľov od časopisu a národ od hudby. - Redakčná práca je citlivá. Musí 
obsiahnuť všetky žánre hudby. Redakčná rada musí mať všetky vekové stup
ne a ich skúsenosti. 

3. Áno, stalo sa i to, že časopis SH sa zneužil aj na (určité) osobné ciele, hľa prí
pad Jurík - dr. Hirner?! 

4. Iste nemožno povedať, že by časopis SH nič nevykonal pre slovenskú hudbu. No 
viac je toho, čo ešte nevykona l pre koncertné umenie (napr. s čím chodia tzv. 
estrádni umelci, ale aj koncertní umelci po vidieku, čo sa dáva národu po mes
tách m imo Bratislavy?). Ako sa. stará SH o rozličné oblasti hudobnej vedy? So
ciologický výskum? 

Il.- l. Som presvedčený, že časopis SH má svoju .,mládežnícku koncepciu", ktorej sa 
tvrdošijne drží, inú nepripustí, preto nie je ideovým, <iile generačným časopi
som a ako taký nie je popudovým časopisom pre mnohých členov. 

2. Postoj SH k tvorbe jednotlivcov je osobný. Vybraných prefer1:1je, ostatných. si 
nevšíma. Mnohým nepomáha, lebo ich prácu podceňuje. Na miJ:noriadnom zjaz-
de by sa mala riešiť náplň časopisu. · 

III.-:- l. Nie je dôležité to, či sú sekcie oddelené na samostatné zväzy alebo spojené 
v jednom. Dôležitá je atmosféra celého Zväzu, jeho ľudské vedenie, jeho ume
lecké a nie sebecké záujmy. Zmysel a .ciele Zväzu vzhľadom na ·národ, ktorý aj 
Zväz živí! 

2. Spôsob obsadenia aj redakčnej rady časopisu si predstavujem tak, ako aj obsa
denia výboru i tajomníkov Zväzu vykonať tajnými voľbami, a nie vymenovaním, 
dosadzovaním. Inakšie Zväz nemá, okrem pre vedúcich, nijaký význam pre, člen
stvo. 

3. Mená dôveryhodných osôb napíšem na ·lístky pri voľbách. , , 
4. Budúci federalizovaný, demokratický a rehabilitovaný Zväz musí s.a i vo svo

jom časopise dívať od seba na občiansku spoločnosť, v kto:t;ej žije, a naopak 
z hľadiska občianskej spoločnosti na seba. 

Za federalizáciu, demokratizáciu a rehabilitáciu celého národa, potom aj Zväzu j eho 
skladateľov a ich časopisu!!! · Michal, poddaný člen ZSS_! 

• 
T. l. Vytvóriť najširší záujem verejnosti o umenie. 

Východisko vývinu. 
2. Disciplína. 
3. Vývinove nemožné. 
4. V propagácii. 

Il. L Organizácia. 
Kvalita tvorby. 

2. Prístup individuality:· 
.• 

III. L Zväzy - identita tvorby. 
2. -Tajné: právno-politický systé m. 
3. Osobnosť - zahraničie. 
4. Princíp perspektívy r. 2000. Narcisa Donátová 
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Z APRILOVEHO AKTIVU ZSS 
JURAJ HATRÍK 

Tlmočím svoj diskusný príspevok vlastne ako stanovisko skladateľského aktívu 
z predvčerajška. J e v ňom - samozrejme - obsiahnutý aj môj názor osobný. Ale pred
sa je tu čosi, čim by som chcel začať a čo musím vyňať z myšlienok, za ktorými s to jí 
mienka mojich kolegov. Nie preto, že by t o bol návrh, ktorý stojí s nimi v rozpore, a le 
preto, že v danej chvíli chcem zámerne a vedome stáť pred vami ako jedinec. Možno 
sa dopúšťam prehriešku proti straníckej disciplíne, ale je to pre mňa otázka svedomia. 
Začnem príkladom z nedávneho zväzového života. Bol s om pred československým 

zjazdom a pripravovala sa kandidátka do ústredného výboru zCss. ·i'retím zjazdom 
Zväzu slovenských skladateľov bol som zvolený do kontrolnej a revíznej komisie. Na 
kandidátke do ústredného výboru mala a či skôr muse la byť väčšina s traníkov a na
koľko rady členov strany nie sú nekonečné, musel som sa vzdať pôvodnej funkcie a 
figurovať na celoštátnej kandidátke ako j eden do potrebného 90čtu. Podriadil som sa 
s traníckej vôli a súhlasil som. Ale ostal vo mne pocit poníženia, ktorý sa veľmi podoba l 
tomu, čo som cítil, keď som po svojom vstupe do strany ešte počas štúdií počul o sebe 
šuškané klebety, že som karierista, že sa chystám dopredu cez odstavených kolegov -
teda nestra!líckych kole gov. Som rád, že sa dnes nemusím pre svoje členstvo v strane 
cítiť trápne. Ale práve preto som povinný vyj adriť svoj nesúhlas s doteraz pretrvávajú
cou direktívnou funkciou straníckej skupiny v našom Zväze. 

My, straníci, sa pred zasadaniami najvyšších volených orgánov Zväzu stretávame a 
konfrontujeme svoje názory, aby sa z tejto konfrontácie zrodil názor víťazný, najspráv
nejší, ktorý by sme mali potom presadzovať. Prečo však z t ejto výmeny a tvorby ná
zorov v jeho prvej fáze vylučujeme nestraníkov? čo keď sa na straníckej skupine prij
me jednotný názor, ktor ý neobstojí v argumentácii v p léne medzi n&straníkmi ? Posúď
te sami, či bolo správne, keď sa osoba prvého tajomníka určila na zasadnutí straníckej 
skupiny predtým, než boli známe výsledky volieb, lebo v nich sa dostala mien..l(a strany, 
i keď myslená úprimne, do rozporu s nezanedbateľnou časťou pléna? Bohužiaľ, deliaca 
čiara medzi schopnými a menej schopnými, progresívnymi a spiatočníckymi, čestnými 
a povahove chybnými, sympatickými a menej sympatickými sa nekryje s hranicou, ktorá 
nás delí na straníkov a nes traníkov. Akú má potom funkciu stranícka skupina v maši
nérii Zväzu? Vieme z pripravovaného akčného programu, že strana sa zrieka svojej di
r ektívnej funkcie v oblasti umenia. Za seba však musím povedať, že či sa jej už zriekne 
iba deklaratívne a lebo fakticky, nesúhlasím s praxou predpremiérových rokovaní o zvä
zových záležitostiach na straníckej skupine. Nech sa správny názor rodí z rozumovej 
potencie nás všetkých, nech zvíťazí ten, ktorý má na svojej strane najsilnejšie argu
menty, a nie združovacie výhody. Hanbil by som sa, keby mojou šancou nebo!i moje 
schopnosti, ale príslušnosť k strane. Viem, rokovania v straníckych skupinách majú 
v poslednom čase ozaj úroveň, nie som proti nim, ale nech sú súčasťou straníckeho 
života a nech nie sú favoriz0vané v činnosti Zväzu ako nejaká e litná riadiaca buňka. 
Prečo som začal t ak osobne a zdanlivo od veci? V rozhovoroch f: kolegami sme sa 

dohodli, že pohľad na stranu a jej f unkciu vo Zväze nám m ôže poslúžiť ako mostík 
k úvahám o rehabilitáciu, o podstate a koreňoch deformácií v minulosti, ktoré sa do
týkali hudby a hudobníkov. Koho a čo vlastne treba rehabilitovať? Kto bol t vorcom 
alebo spoluautorom deformácií? Ako sa deformácie v našom Zväze vlastne prejavi li ? 
Veľmi ťažko sa dnes r odia vecné kritériá viny a neviny, nech sa už pozrieme hocikde. 
J e ľahké a donedávna bolo i populárne demagogicky alebo v nekontrolovanom afekte 
ukazovať prstom. Nebolo by dobre, keby také niečo vzniklo i na pôde nášho Zväzu. 
Mohli by sa totiž hrdinami stať nepraví ľudia a medzi rôzne dobré a zlé činy minulosti 
by naskočili nebezpečné falošné znamienka rovnos ti. Hric a Micha l, reportéri Pravdy, 
s~ v článkoch o roľníckych procesoch snažili dopátrať hierarchie podielu viny na hrie
choch minulosti. Na prvé miesto v tabuľke sa dostali kari ·::!r isti a hneď za nimi ľudia 
hlúpi. Máme skúsenosti, že sa tieto typy často vyskytujú v kombinovanej podobe. Veľ-
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kou príležitosťou pre karieristov bolo a ešt e de facto je hromadenie straníckych zásluh 
a často Jen púha stranícka príslušnosť. Stranícky klin vrazený do organizmu Zväzu bol 
predsedníckym kreslom pre tých, ktorí buď nemali šance vyniknúť odborne, alebo chceli 
realizáciu tejto šance urýchíiť. 

Sedel som ako začínajúci študent vysokej školy na IL zjazde Zväzu slovenských skla
dateľov, na ktorom sa dočkali rozohnenej kr itiky dr. Hirner a dr. Nováček. Myslím, že 
ich vtedajší diskutéri skutočne urazili, pretože nepredložili serióznu analýzu a argu
mentáciu pre svoje kritické slová. Hádam už i preto by bolo dobrP., keby sme sa spolu 
s nimi a rozhodne i s ďalšími príslušníkmi Zväzu - ktorí s a v neblahom období minu
losti zúčastnili na riadení tejto organizácie - vrátili vecne a kľudne k niektorým pro
blémom. Spomínam si, že mi r az ktorýsi starší skladateľ rozprával o skladateľskom ak
tíve z čias kultu, na ktorom dr. Hirner v improvizácii na ľudové t émy hranými na klaví
ri udeľoval prítomným lekciu zo skladateľského umenia a estetickej zr elosti. V zhro
maždení, zrejme reprezentatívnom, poučoval i mnohých našich najskvelejších a najuzná
vanejších skladateľov, ktorí mlčky počúvali. Pre mňa j e tento obrázok vrcholom ab
surdnosti t ých čias. Neprisluší mi, aby som rozhodoval, akej úrovne skladateľ je dr. 
Hirner, ale to, že mal možnosť takto ponižovať iných, je hanbou na tie časy a na všet
kých, ktorí s ním tam vtedy sedeli a bez protestov ho počúva li. Pravdepodobne sa ho 
báli, pretože dr. Hirner je prísl_ušníkom stran~. Rád na túto_.okolnosť upozor~oyal--ešte 
i pred pár rokmi, keď som s mm mal odborne spory na kos1ckom konzer vatonu.LJeho 
práca ako riaditeľa konzervatória bola vtedy a ešte i dnes nedotknuteľná zdola, pretože 
je tzv. nomenklatúrny káder. Pokiaľ viem, jeho názory na hudbu sa od čias, kedy písal 
protidarmstadtské pamflety, neveľmi zmenili. Nikto by ich mu nemal právo vytýkať ako 
súkromnej osobe, no keď človek počuje, že na informatívnej prehliadke noviniek z var
šavskej jesene pre žiakov konzervatória vyjadroval svoj nesúhlas tak ostentatívne, že 
prednášajúca profesorka musela akciu prerušiť, nutne ožívajú asociácie s časmi dáv
nejšie minulými a myšlienka o ľuďoch, ktorí priečky na rebríku s vojej kariéry vykresali 

1 z príslušnosti v strane a z jej neprimeraného postavenia medzi u·melcami, dostáva kon
krétnejší obs ah. Dr. Hirner, aby som uviedol príklad zo zväzového života, sa dostal na....J 
kandidátku kontrolnej a revíznej komisie v Prahe bez vedomia, a teda i bez súhlasu 
slovenského ústredného výboru ZSS. Vinou hlasovacej mašinérie bol hladko zvolený, 
hoci medzi slovenskými členmi Zväzu nemá na takúto funkciu potrebnú dôveru. Myslím, 
ze je j eho morálnou povinnosťou nezotrvávať ďalej v tejt o centrálnej funkcii - i keď 
možno mnohé z toho, čo na Zväze urobil, mienil pozit ívne. 

Ako som už spomenul, väčšia je vina t ých, ktorí mu zverili neprimerané ú lohy a tých, 
ktori tomuto rozporu aktívne prizerali. Ale dnešná doba nás predsa presvedčila, že sa 
i za ovel'a menšie lapsusy vo vedúcej funkcii musia tvrdo skladať úč ty a že to nezna
mená nijakú osobnú katastrófu, len uvedomenie s i nutnosti rotácie, ktorá uvedená do 
pohybu požiadavkou väčšej odbornosti a ľudskej zrelosti musí oddeliť kúkoľ od zrna. 

Spomenul som i meno dr. Nováčka, a preto som povinný pokračovať. Ja osobne si jeho 
snahu nadviazať kontakt s dobou, ktorá do určitej miery znamená popretie mnohého 
z jeho minulej práce, vážim. Medzi skladatel'mi však kolujú mnohé názory, podl'a kto
rých i dr. Nováček, hoci človek vo svojom odbore erudovaný, použil stranícku príslušnosť 
na rozsievanie nedôvery k niektorým ľuďom, myšlienkam, názorom. Tieto veci treba 
si myslím, odmietnuť, pretože nie s ú doložené, nebolo by seriózne stavať polemiku na 
klebetách. Sú tu však knihy dr. Nováčka z toho obdobia, knihy, ktoré si môžu prečítať 
i nepamätníci tých čias a ktoré mu česť ne robia. Ťažko presvedčiť skladateľskú obec 
o úprimnosti a profesionalizme svojej doterajšej a terajšej zväzovej aktivity, kým ako 
odborník nezaujme stanovisko k svojej minule j práci. Skladatelia sa vôbec všeobecne 
nazdávajú, že vedecké zhodnotenie niekdajších estetických kr itérií, príčiny genézií ich 
pr ekonania je ešte dodnes dlhom slovenskej hudobnej . vedy v celej slovenskej hudobnej 
kultúre bez ohľadu na osobu dr. Nováčka, ktorý nakoniec nebol jediným r eprezentantom 
vtedajšej estetiky. 

V súvislosti s dr. Nováčkom som spomenul postoj z hľadiska týchto čias k svojej prá
ci kedysi. Myslím, že tento pohľad dozadu čaká i iných členov Zvazu, mnohých z t ých, 
ktorí sa dnes vidia v postavení obe te a objektoch represálií. Za najhoršie dedičstvo ob
dobia deformácií totiž nepovažujem skutočnosť, že sú tu ešte l dnes tí, ktorí deformo
vali a t í, ktorí vtedy viac či menej doplácali za svoje názory. Tieto veci možno totiž dosť 
jasne prehliadnuť a mnohé z nich vyriešil už sám čas. Oveľa horším ako ~ nápravu vo
lajúcim dedičstvom z čias kultu je dnešný vzťah medzi členmi Zväzu. Casy neúprim
nosti, chválenia do neba a hanenia do pekla, časy, kedy sa Zväz opájal pocitom vlastnej 
ideovej veľkosti, nevidiac svoje s luhovské postavenie, časy premnohých cien a titulov, 
medzi ktorými zanikali i tie, ktoré by boli mali vyniknúť, tieto časy čosi zanechali v l'u-
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ďoch, čo nám všetkým dodnes škrípe v zuboch. Zostala precitlivelosť, prílišná a ješ itná 
láska ku všetkému, čoho sa dotkli v minulosti moje :·uky, zostala neschopnosť vymeniť 
s i rozporné názory, neschopnosť vecne reagovať na kritiku. 

Zväz hádam ešte nikdy nemal toľko členov, ktorí by ho obchádzali ako čert svätenú 
vodu, ako ich má teraz. Nevzťahuje sa to iba na tých starších, ktorých doba híčkala 
alebo ponižovala. Ale i na nás mladých, pretože nedôvera, individualizmus, podvedomá 
aj vedomá túžba získať vonkajšie prejavy spoločenskej vážnosti a ocenenie na úkor 
ostatných alebo aspoň tak ako ostatní, to všetko hrozí presiaknutím i medzi m ladými. 

V každom i z tých n evinných a zaslúžilých je kúsok svedomia, statočnosti , prirodze
nosti a láskavosti k druhým, ktorý dnes volá po tichej vnútornej rehabilitácii. Tu sa 
nedá nič dosiahnuť diskusným príspevkom, apelovaním. Chcel by <>om len upozorniť na 
t o, že bez poctivej snáhy v každom z nás v tomto smere bude náš Zväz i po desiatich 
reformách š truktúry iba prázdnym divadlom o tom, že t í, ktorí mali rozdávať harmóniu, 
krásu a myšlienky, sú vo vzájomnej názorovej a ľudskej komunikácii neschopní ako 
postavy z absurdity. 

Dotkol som sa a tmosféry, ktorá je v našom Zväze. S mnohými skladateľskými kolega
mi sme toho názoru, že hlavne pre budúcnosť bude t reba zbaviť zväzový život praktík, 
z ktorých - ako sa vravi. - plynie pohoršenie. Predovšetkým je to doteraz existujúci 
sy~tém štátnych vyznamenaní a titulov, ktorý jednak nevyj<~druje demokratické t r adí
c ie zmýšľania náš ich ľudí, pretože bol mechanicky aplikovaný v dobách vrcholenia kul
tu u nás a jednak podnes vyvolávaných vzťahov medzi umelcami a nedorozumeniach, 
ktoré vyplývali 2!0 záverov umeleckých kritérií pri udelení vyznamenaní, z politickej 
lojálnost i a u samotných umelcov vyvolávali pocit velikášstva, nepradukčnosti , ustrnu
t ia, vyplývajúceho z nutného pocitu zaviazanosti, ktorý v dnešnej situácii, keď sa všetci 
s nažíme, aby sa medzi š tátom a stranou zrušil pomer poddaného, sa nám táto oblasť 
vidí zrelá pre ana lýzu a dôkladnú prestavbu. 
. Na záver by som chcel len vyzvať, aby sa tí, ktorí v tých časoch, kedy sa tieto myš

lienky a problémy vo Zväze vynárali, celkom vecne,' rozumne a kľudne spolu s nami 
pokúsili o analýzu t ých čias a všetkých problémov, ktoré nám tu zostali do dneška. 

ILJA ZELJENKA 
Zväz skladateľov vznikol pred 20 rokmi Odvtedy si dlho doká.~:al udržiavať mocen

s ký vplyv. Približne 5 rokov - odkedy zastávam vo Zväze rôzne funkcie - často sa na 
schôdzach pýtame, prečo nemá také postavenie v kultúrno-politickom živote Zväz dnes? 
A dožadujeme sa ho, aby sme viac mohli urobiť pre slovenskú hudobnú kultúru. Iste 
to má viac príčin. Pokúsim sa analyzovať aspoň jednu, podľa mňa, závažnú. Preto sa 
pýtam: prečo mal Zväz v minulosti vplyv? Lebo bol založený ako orgán nátlaku a kon
troly nad zmýšlaním umelcov, ako nástroj ich prevýchovy, ako sa vtedy vravelo. Po
slušnosť umelcov sa kupovala dômyselne vybudovaným rebríčkom vyznamenaní, cien a 
titulov, na druhej strane perzekúciou. Vplyvný Zväz v minulosti, pochopitelne, mohol 
diktovať i dramaturgické plány, pokiar šlo - samozrejme - o kantáty a ódy na ten sys
tém, s ktorým dnes polemizujeme. Bol to však diktát Zväzu? Nebol to diktát štátnej 
~oc1 cez svoj sprostredkujúci medzičlánok - Zväz - aby to vyzeralo demokratickej
Sie? 

Tal< sa vytvoril systém konjuktúry zväzových funkcií za predpokladu poslušnosti a 
beznázorovosti. Zhora bol vytvorený priestor pre porušenie zákona hodnôt a vo vznik
nutom chaose - samozrejme, v atmosfére strachu a nedôvery - nemorálne sa špeku
lovalo s priemerným umeleckým tovarom. 
často sa pýtam : Má byť Zväz v budúcnosti vplyvný a mocný? Nebudú v menej vplyv

nom Zväze lepšie predpoklady pre slobodnejší_ umelecký i ľudský rozvo j jeho členov? 
Som toho názoru, že Zväz si môže zaistiť svoj vplyv iba dielami, myšlienkami a názormi 
svojich členov. Aké osobnosti bude Zväz združovať, tak silný bude jeho kultúrno-po
litický význam. Nemožno viac koketovať s predstavou mocenského Zväzu na inej základ-

(

ni. To môžu iba tí, ktorí si na ·starej koncepcii založili svoju kariéru. 
Všetci máme v živej pamäti, keď budovateľské názvy - s ktorými hudba diel nemala 

často nič spoločného, iba ak banálnosť a . zjednodušenie - zabezpečovali hranosť, vyššie 
tvorivé štipendiá, zaradenie ich tvorcov do prvých kategórií a štátne vyznamenania. 
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ZLOČIN? 
Karel Hába: Kalibov zločin 
Dirigent: Ladislav Holoubek 
Režisér: Juraj Fiedler a. h. 
Výtvarník: Ladislav Vychodil a. h . 
ŠD Košice 

Po smrti svojej matky sa sedliak Vojto 
Kaliba na nahováranie otca a švagra ožení. 
Jeho žena však čaká dieťa od iného - vo
jaka, ktorý ju bez slova opustil - a čoraz 
viac sa mu odcudzuje. Jej matka tiež ne
návidí zaťa a svo jou neznášanl ivou pova
hou, ako aj zlým gazdovaním vyvoláva svá
ry a rozbroje v dome - až ju Vojto v ná
vale hnevu poraní; zato musí pykať vo vä
zení. Pri návrate z neho sa náhodou do
zvedá krutú pravdu o dieťati a ženu v roz
rušení zabije. 

To je v skratke dej opery mladšieho bra
ta známeho experimentátora, ktorú po pr-

vý raz vôbec uviedla opera ŠD v Košiciach. 
Námet je vzatý z prózy K. V. Reisa; libreto 
je prácou skladateľa (preklad a škrty L. 
Holoubka). Je otázne, do akej miery je n á
zov opery oprávnený, pretože vr ažda je len 
vyslovenou koncovkou opery, spáchaná na
vyše v stave nie veľmi príčetnom, keď po
dľa psychológov a psychia t r ov človek nie 
je plne zodpovedný za svoje činy. ( I keď 
objektívne je to rozhodne zločin.) Napokon 
to nie je podstatné. Omnoho podstatnejšie 
je, že libreto je absolútne n e d r a m a ti c
k é. Okrem udretia svokry a vraždy sa na 
javisku prakticky n i č nedeje. O predhis
tórii s vojakom sa rozpráva, jeho návrat 
a zhoda s Vojtovou ženou(!) v poslednorp 
obraze nie sú ni j ako vysvetlené, .. kresba 
charakterov je torzovitá a nedotiahnutá 
(s výnimkou Vojtovej svokry). Temer s tá
le sa rozpráva (okrem svadby) - no zväč
ša nevedno prečo (asi aby .,reč nestála"). 
Libretu chýba dramatický náboj predlohy. 

To však nie je hlavný kameň úrazu ope
ry. · J e ním. hudba. Už sametný Aámet na
vodzuje nejedn'u asociáciu s Janáčkovou 
Pastorkyňou, Suchoňovou K'rútňavou a Bu
r ianovou Maryšou. Lež hudba ide ďalej . 
Priamo hýri imitáciami, ba i citáciami 
z nich! (Pravdaže, počet ,.kmotrov" t ejto 
hudby je omnoho väčší.) Dozaista niekto
ré podobnosti vyvoláva námetová príbuz
nosť a spoločný folklórny základ - ale je 
ich príliš mnoho. A potom: spomínané tri 
opery sú svojbytnými dielami, vskutku 
majstrovskými. No Hábova opera je k nim 

Teda v tomto všetkom odmietam predstavu vplyvného a mocenského zväzu. Považujem 
za nedôstojné taktizovanie, snahu o zachovanie výhod nadobudnutých neprávom a ne
morálne, i keď si sľubujeme, že ich použijeme správne. Zväz musí byť založený na novej 
koncepcii, ktorá poprie doterajšiu a iba tým si vybojuje morálne opodstatnenie a reha
bilitáciu v očiach jeho členov. 

Do vedenia Zväzu som prišiel spolu s ďalšími kolegami v roku 1963, v období demo
kratizačnej vlny, ako sa o tom hovorí. Zaväzoval ma pocit, že keď som proli predošlému 
Zväzu vystúpil, som povinný učiniť niečo pre zlepšenie nového Zväzu. Sit uácia sa zlep
sila snáď v tom, že nikto už nebol perzekvovaný. Vytvoril sa priestor pre polemiku, a le 
mrzí ma, že niektorí členovia odvykli duchu výmeny názorov, podľahli neprávom pocitu 
ukrivdenosti, a tým prispievali k atmosfére nedôvery. Pravda, čo sa týka samotných 
pracovných výsledkov Zväzu, bola nedôvera členov . opodstatnená. Naše s chôdze okrem 
povinného úradovania boli v podstate poznačené iba úprimnou snahou niečo dobre vy
myslieť, čo sa však málokedy podarilo realizovať. 

Osobitnou kapitolou našej činnosti, ktorá na mňa pôsobila stiesňujúco, bolo podávanie 
návrhov na vyznamenanie, ceny a tituly. Pocit, že kolega musí pos!.ldzovať kolegu alebo 
jeho prácu, s vedomím, že niet objektívnych kritérií na súdenie súčasných umeleckých 
diel a že i pri najlepšej snahe improvizuje, vyvolával vo mne vždy pocit nezmieriteľných _) 
vnútorných rozporov. To sa týka i licitácie zväzových zahraničných ciest. r-
Keď hodnotím svoje pôsobenie vo funkciách počase uplynulých 5 rokov, myslím, že 

sa mi snáď darilo viac neškodiť, ako pomôcť. Možno v istých fázach vývoja to stačilo, 
ale ja verím, že pre dnešok a v budúcnosti je to málo. 

V našom náčrte novej koncepcie a štruktúry Zväzu navrhujeme okrem iného, aby s a 
funkcionári striedali po ro~u. Rád by som šiel v tomto príkladom. 

Dakujem vám za pozornosť a prajem vám veľa úspechov a dobrých diel. 
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v pomer e nepriamej úmernosti. Isteže kaž
dý buduje na svojich predchodcoch - a le 
treba vytvoriť originálnosť aspoň v niekto
rých parametroch. Karel Hába však elek
tricky mieša všet ko možné. Naviac jeho or
chester znie fádne; inštrumentácia je jeho 
ďalšou slabou stránkou. Nepochopiteľné je 
tiež, ako i tých málo príležitostí pre dra
matizovanie nevyužije; i po nich sa vracia 
náladová a tmosféra do akejsi tristnej ly
riky. 

Napokon ani javisková realizácia t e jto 
novinky nebola najšťastnejšia; režisér sa 
obmedzil iba na nie príliš vynaliezavé 
aranžmán, v ktorom nechýbali ani vyslove
né nelogičnosti ("rámovanie" scény tvorí 
maľované pozadie, celkom pekné - z a 
n í m sa však odohrávajú niektoré akcie, 

resp. sp o z a neho svietia väzenské okná). 
A tak prínosom uvedenia je niekoľko só
listických výkonov (basist ov L. Neshybu a 
K. Matejčeka - prvý je pravdepodobne 
(s G. Ze lenayom) t. č. najlepším sloven
ským basistom, druhý napriek pomerne vy
sokému veku prekvapuje svojou hereckou 
i hlasovou sviežosťou, ďalej mezzosopra
nistky M. Adamcovej - v posledných se 
zónach rastie od úlohy k úloh e - a G. 
Abrahámovej (jej hlas po nebezpečnej 
kríze prejavuje citeľnú r enesanciu) i vý
kon orchestra pod s kúsenou rukou šéfa 
opery L. Holoubka, ktor ý má (za s poluprá
ce J. Kendeho) na solídnej hudobnej úrov
ni predstavenia hlavný podiel. 

Igor Vajda 

BHS 1968 
Orchestrálne koncerty 

I toho najvytrvalejšieho rečníka unaví, ak má neustále viac-menej do prázdna opako
vať to isté. A pretože v línii BHS sa v tomto r oku iba veľmi málo zmenilo, nebudem čita
teľov unavovať: prosím, prečítajte si vlaňajší úvodný komentár - a iba s malými zme
nami máte charakteristiku BHS 1968. Azda dodáme iba to, že nás naplnilo veľkým údi
vom, že festival organizovala fest ivalová kancelária (majúca na starosti BHS, Piešťanské 
leto a Trenčianske Teplice ). Ak vidíme tú katastrofálnu propagáciu, ktorá popri nezaují
mavej dramaturgii má na svedomí zarážajúcu neúčasť obecenstva (to všetko sú prvky 
svedčiace, že o festivale tu nemôže byť ani reči! ), potom nám musí napadnúť otázka : ;íle 
spoločenský efekt činnosti tejto agentúry úmerný nákladom na ňu? 

Ale k veci, t. j . k záveru bratislavskej koncertnej sezóny, ktorý sa z málo pochopiteľ
ných dôvodov volá slávnosťami: 

Otvárací koncert 2. a 3. mája: Koncert Slovenskej filharmónie. Program: W. A Mozart: Symfónia 
C dur, .. Jupiter" K. V. 551, S. Prokofiev: 1. koncert pre husle a orchester D dur, op. 19, /. Cikker: 
Cantus filiorum - kantáta na slová Vl. Reise/a, op. 17. Dirigent: dr. Ľudovít Rajter, sólisti: Ricardo 
Odnoposoff (Viedeň) - husle, Ce;za Zelenay ( sólista opery SND)_ Spoluúčinkoval Spevácky zbor Slo
venskej filharmónie (zbormajster /. M. Dobrodinský). 

Pre poslucháča, ktorý nebol dlhší čas 
v kontakte so Slovenskou filharmóniou, 
priniesol otvárací koncert (a vo väčšej či 
menšej miere i koncerty ostatné) jedno 
markantné poznanie: napriek všetkým ú
spechom orchester Slovenskej filharmónie 
prechádza obdobím stagnácie. Nie je to 
zatiaľ badať na kvalite tónu sláčikovej 
skupiny, ten je stále na svojej úrovni, no 
pokiaľ ide o súhru, na mnohých koncertoch 
boli nie práve príjemným prekvapením ka-
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zy, ktoré sme u tejto skupiny v minulos t i 
nepoznali ! Vo väčšej miere sa to prejavuje 
u dychovej skupiny: stráca kompaktnosť a 
jasný tón, na aký sme boli v minulosti 
zvyknutí; iba výnimočne táto skupina do
siahla úroveň svojich minulých štandard
ných výkonov. Domnievali sme sa, že je 
to iba znakom indispozície na otváracom 
koncerte ; žiaľ, ostatné koncerty tento po
znatok nevyvrátili. 

Prejavilo sa to najmä v úvodnej sklad-

be:_ v priezračnej mozartovskej faktúre je 
kazdá nepresnosť krikľavá, a najmä v pr
vej časti ich bolo dosť. Napr iek tomu Raj 
te r ove podanie Mozarta nies lo všetky črty 
dirigentovej umeleckej osobnosti: štýlové 
cítenie, nobles u, zmyse l pre detail a 
ušľachtilosť. 

Podstat ne lepšie v or chest r i vyznelo po
da nie Prokofievovho koncertu. Vládlo tu 
i väčšie sústredenie a okrem výhrad k tó
novej kvalit e dychov možno or chestr álny 
par t považovať za výborne vypr acovaný. 
Sólista R. Odnoposoff sa prejavil svojím 
výrazným, veľkým a spevným tónom, popri 
ktorom priam prekvapilo jeho v podstate' 
lyrické celkové ladenie koncertu. V scher
ze v zhode s robustnosťou výrazu však 
mies tami tón mier ne preexponoval, takže 
s a trocha narušila jeho krása. 

Dr uhá polovica programu, venovaná Cik-

ker ovej kantáte, bola po dramaturgickej 
s tránke vlastne skutočným otvorením fes 
tivalu, čo o ostatnom programe tak z dra
ma turgického, ako i interpretačného hľa
dis ka povedať nemožno. Návrat k tomuto 
dielu ukazu je, o čo nás pripravili r oky za
znávania Cikkerovej tvor by z vojnových 
~o~ov. Yž tu je _jasný skladateľov osobný 
styl, uz tu zazmevajú tóny hlbokého hu
manizmu, k torým je poznačené ce lé jeho 

v dielo, i nepatetického vlastenctva , ktoré je 
s Jeho humanizmom v citlivej zhode. Uve
denie diela vyznelo silným účinkom, na 
ktorom _ mali zásluhu najmä sólista Gejza 
Zelenay a Spevácky zbor SF (mimochodom 
jeho spoluúčasť uspor iadatelia zabud li 
uviesť v programovom bulletine! ). I v or 
chestri sme badali vzopnutie k veľkému 
výkonu, takže celok vyznel opravdu fes 
t ivalove . 

. 9. a_10. mája 1968: Koncert SF. Program : /. Malovec : Koncertná lmdba, A DvoŤák: Koncert pre 
vz:>lon_celo a_ orchester ll mol, op. 104, }. Suk: Polzádka léta - hudob~zá báseň, op. 29. Dirigen t: Z de
nek Bliek, soltstka : AnJa Thauer (NSR) - violončelo . 

úvodná skladba predstavila m ladého 
s lovenského skladateľa, ktorý sa s úspe
chom venuje Novej hudbe. V tejto skladbe 
jeho osobnosť nevystupuje natoľko do po
predia : zdá sa, že v tradičnom zvukovom 
~ateriáli, ktorý má k dispozícii v symfo
nickom orchestri, má (tak ako mnohí iní ) 
dosť zviazané ruky určitými vžitými pred
stava.mi a vzormi. Pozoruhodný je nápad 
rytmického osti náta, i keď za ním na nie
ktorých miestach cítiť vplyv Stravinského. 
Skladba je vtipná , s vieža, má pekný spád, 
no nebolo by na škodu väčšie odpútanie od 
tradície. 

Anja Thauerová sa predstavila ako só
lis t ka Dvofákovho koncertu jedným z naj 
pozoruhodnejších výkonov, aké sme dosiaľ 
v Bratislave počuli. Je j technika je bez
pečná, bez najmenšieho kazu, štýlové cíte 
nie takmer neomylné, prednes muzikan~
sky s t rhujúci a uskutočnený na základe 
dokona le premyslenej formovej výstavby 
skladby. Anja Thauerová dispbnuje pre:
krásnym, bohato odtieneným tónom, prie -

r azným a mužným vo forte , nežným a 
mäkkým v kantiléne. Pokiaľ ide o výstav
?u s.kl~dby, bol Bílek ~ko dirigent jej spo
lahhvym partnerom. Skoda, že po zvuko
vej str ánke sa v orchestr i opäť prejavil i 
kazy, v prvej časti v nepresnost i dychov, 
v trete j v príliš robustnom tóne žesťov, čo 
robilo celú faktúru finále t rocha ťa žkopád 
nou; na drlihej. s t rane sa nemôžeme ne
zmieniť o prekrásnom žes fovom chorále 
v druhej časti ! 

Sukova Pohádka léta odznela v Br a tisla 
ve po prvý r az. Je to dramaturgická záslu
ha Zdeňka Bílka, ktorý inklinuje k Sukovej 
hl.!dbe a vie j u adekvátne interpretovať. 
Jeho natur'elu j e mimoriadne blízka osobiťá 
Sukova lyrika a meditatívnosť veľkej filo 
zofickej hlbky. Bílek vie ' bezpečne tiet o 
kva lity diela vyniesť a vo výstavbe sk lad 
~y zdô~azniť, takže i napriek nezvyčajnej 
casoveJ rozlohe skladba stále púta poslu 
cháča. V tejto skladbe orches ter našiel 
svoju pravú sústredenosť, a tak sme po
čuli f ilharmóniu, na akú sme zvyknutí. 

16. a _17: mája 1968: Koncert SF. Program: G. Scelsi: Styri kusy pre orchester, M. Ravel: Koncert 
p~e. klavzr a orchester C dur, F. Schubert: 7. symfónia C dur. Dirigent: Denis Vauglwn ( Austrália). 
sohstka: Annerose Scl-rmidt ( N DR). 

š tyri kusy Giacinta Scelsiho (plný ná
zov: Quattro pezzi, ciascuno su una note 
k~ždý na jednom tóne ), sa javia ako vtip
na hudobná hra: v každej časti skladby je 
vedúcim prvkom jeden tón, ·ktorý mení 
farbu a int enzitu, n iekedy i intonačné "po
sadenie" (až štvrťtónové výchylky ). Nie je 
to nová myšlienka: prvý ju realizoval Al 
ban Berg v opere Vozzek, podobným zá
mer om (s prifarbovaním intonačnými od-

chýlkami) je nes ená i jedna z Et ud pre dy -
. chové kvinteto Elliota Cartera. Dosiaľ ni 

kde však nebola uskutočnená v šírke cele j 
samos t atnej skladby. Napriek tak úzko vy
medzením mater iálu nie je jednotvárna: 
farebné premeny a občasné konfrontácie 
s iným tónom dávaj ú skladbe dosť ž ivota 
na jej skutočne uvážene riešenú nepríliš 
ve ľkú časovú r ozlohu. 

· Annerose Schmid tová v Ravelovom kon-
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.:erte zdôraznila najmä jeho brilantnú a 
vtipnú technickú stránku. Jej tón bol svie
·tivý, zreteľný, jej prednes mal osobitý 
šarm. Valčík v druhej časti predniesla 
s mimoriadnou dávkou lyrickej vrelosti, 
čím odhalila jeho výrazovú stránku, ktorá 
často popri metrorytmickej zaujímavosti 
tejto časti ustupuje do pozadia. Dirigent 
sa usiloval byť sólistke dobrým partnerom, 
v súhre s ňou sa mu to aj darilo. Zdá sa 
však, že menej pozornosti venoval celkovej 
príprave orchestrálneho partu, pretože ne-

presnosti v súhre jednotlivých nástrojov 
a v intonácii (opäť najmä u dychov, na 
ktoré je impresionistická partitúra mimo
riadne citlivá) dosť narúšali ináč pekný 
výkon. 

Schubertova 7. symfónia zaznela vo vy
rovnanej a štýlove jasnej koncepcii. I vý
kon orchestra sa opäť dostal k štandardu, 
takže skladba odznela bez rušivých mo
mentov, no túto štandardnú úroveň nepre
siahla. 

26. mája: Koncert Symfonického orchestra Cs. rozhlasu v Bratislave. Program: E. Suchoň: Malá 
suita s passacagliou, op. 3, B. Britten: Koncert pre klavír a orchester, L. Janáček: Symfonietta. Diri
gent: dr. Otakar Trhlík, sólistka: Klára Havlíková. 

Ako v minulých rokoch i tentoraz SOBR 
zostal verný svojej dramaturgii a priniesol 
najpriebojnejší program, ktorý patril k vr
cholom celých BHS. Pri porovnaní účinku
júcich orchestrov sa ukazuje, že jeho slá
čiky sú ešte vo zvuku za sláčikmi filhar
mónie (hoci majú vynikajúcich jednotliv
cov), no dychy môžu rozhlasovému or
chestru viaceré orchestre u 'nás právom 
závidieť. 

Dirigent dr. O. Trhlík postavil program 
výhradne z hudby 20. storočia, pričom 
uviedol 'tlve skladby domáce. To je drama
turgický čin, ktorý má svoju obdobu iba 
v koncerte Bílkovom. 

Malá suita s passacagliou Eugena Sucho
ňa nie je novým dielom: je to iba orchest
rálna verzia staršej a dobre známej klavír
nej skladby. Suchoňov neomylný inštru
mentačný cit .sa prejavuje i tu, keď dáva 
veľmi plasticky vyznieť pletivu hlasov 
v typicky suchoňovských farebných kombi
náciách. časti, predchádzajúce passacagliu, 
majú i v orchestrálnom zvuku· krehkosť a 
pôvab, ·ktorý ich charakterizuje v klavírnej 
skladbe. Dramatický spád passacaglie je 
orchestrálnym zvukom silne umocnený. 
Natíska sa však otázka (ktorú zodpovie 
iba koncertná prax v budúcnosti), či tým
to činom skladateľ nezorientoval pozor
nosť v neprospech klavírnej verzie sklad
by, ktorej čaro by si nezaslúžilo zabudnu-
tie! · 

I Klára Havlíková tu dokumentovala svo
ju dramaturgickú odvahu, s ktorou už ne-

raz vystúpila koncertne so skladbou u nás 
dosial' neznámou či málo hranou. Brittenov 
klavírny koncert môžeme označiť za jej 
objav pre bratislavský koncertný život. Je 
to skladba pozoruhodná a výrazove bohatá. 
Túto skutočnosť sólistka vcelku dobre zvý
raznila, vynímajúc parodistické prvky 
(scherzo-valčík, pochod vo Finále), ku 
ktorým zaujala azda priopatrný postoj. Pri 
voľbe tiež myslela zrejme viac na drama
turgické aspekty, pretože sa ukázalo, že 
niektoré miesta vo fortissime pri hutnosti 
orchestrálnej faktúry by ťažko vyniesol 
i hráč s oveľa prieraznejším fortissimovým 
tónom, než akým disponuje Havlíková. Tá
to skutočnosť, však nič neuberá z dobrého 
výsledného dojmu vydarenej kreácie, ku 
ktorej značne prispeli dirigent i orchester, 
hoci orchestrálny sprievod by potreboval 
ešte dozrieť. 

Reprezentatívnym vrcholom koncertu, a 
podľa môjho názoru i vrcholnou kreáciou 
BHS v koncertoch domácich telies, bolo 
uvedenie Janáčkovej Symfonietty. Dr. Trh
Hk sa tu plne ponoril do Janáčkovho štý
lu a neobyčajne vycítil jeho princípy. 
Skladba mala typickú janáčkovskú abrup
tívnosť, fragmentárna štruktúra bola pre
myslene a muzikantsky živo sk!bená do 
priam úchvatnej dramatickej línie. Or
chester pristupoval k tejto skladbe veľmi 
sústredene; obdivovali sme najmä dychovú 
skupinu: tá individualizovaná farebnosť, 
dokonalosť súhry a živosť výrazu! Po vy
počut! tejto skladby sme mali pocit účasti 
na skutočnom hudobnom festivale. 

27. má;a: Koncert New Philharmonia Orchestra z Londýna. Program: J. Haydn: Symfónia G dur 
S úderom kotlov, B. Britten: Les Illuminations pre sólový hlas a orchester, op. 18, A. Dvoŕák: 7. sym
fónia d mol, op. 70. Dirigent: Carlo Maria Giulini, sólistka: Jennifer Vyvyanová - soprán. 

Dva po sebe nasledujúce dni priniesli 
koncerty, ktoré vytvorili ovzdušie festiva
lu. Londýnsky New Philharmonia Orchestra 
navyše pod vedením C. M. Giuliniho uká
zal svoju vynikajúcu a ozaj svetovú úro
veň. Obdivovali sme jeho zvuk vo všetkých 

zložkách, jeho disciplinovanosť a citlivú 
reakciu na gesto dirigenta. Najmä zaujala 
jeho dychová skupina, kompaktná vo svo
jom celku, v žesťoch ušl'achtilá i v najväč
šom forte ; drevá majú komorne ladený, 
pomerne úzky a zdanlivo suchý tón, no na-

priek tomu - a možno práve preto - do
konale čistý tón je vždy najprieraznejší 
(ich tón počuť v každej sile a súhre ako 
farebne naprosto čistú esenciu tónu dr e 
veného nástroja, rovnako kvalitnú vo všet
kých registroch, bez akýchkoľvek bočných 
šelestov, ktoré takmer vždy sprevádzajú 
to, čomu sa hovorí .,šťava" t ónu). Tento 
,.odhmotnený" tón sa v celku skupiny vý
borne spája do jednotného, rôznofarebne 
trblietajúceho krištáľu: tohto zvuku sme 
sa nijako nemohli nasýtiť najmä v Dvoi'á
kovej symfónii (okrem vynikajúcej diri
gentovej koncepcie i prekrásny zvuk driev 
bol príčinou, že sme ľutovali, keď koncert 
skončil). 

Známa Haydnova symfónia odzne la na
prosto štýlove precízne, v jemnom, žiari
vom tóne sláčikov a l'ahkom tóne driev, 
ktor.ý iba vo forte akordoch rušila trocha 
nízko posadená l. flauta (jej ladenie bolo 
jediným kazom tejto dokonalej dychovej 
skupiny). Dirigentova koncepcia t u bola 
veľmi pozoruhodná, ale nedávala ešte cel
kom tušiť, čo všetko poslucháčov čaká. 

V Brittenových Les Illuminations pre 
hlas (soprán) a sláčikový orchester na 
text A. Rimbauda prišlo prvé veľké pre
kvapenie. Hutný tón sláčikov bol natoľko 
kultivovaný, že nikde nekryl hlas sólistky, 

a pritom nic nest ráca ! na svojej sile. Prav
da, stredobodom pozornosti bola najmä só
listka a Jennifer Vyvyanová. Je to sopra
nistka disponujúca h lasom mimoriadneho 
rozsahu a mnohostranného výrazu. Jej 
prednes charakterizovala naprostá istota 
v širokej palete technických a výrazových 
prostriedkov, presná artikulácia slova 
i presné členenie hudobnej frázy, ale naj 
mä dokonale sugestívny a hlboko muziká l
ny prednes. Bolo to vystúpenie, ktor é vy
volalo nezabudnuteľný zážitok, hlavne vďa
ka obrovskému umeleckému potenciálu 
sólistky. 

Dvoi'ákovu 7. symfóniu podal dirigent 
v s_trhujúcej koncepcii Talichovej. Oproti 
Talichovi, pravda, Giulini viac zdôrazňuje 
dramatické konflikty v tejto symfónii, no 
široká meditatívnosť a úžasná spevnosť 
druhej časti i strhujúci pohyb finále sú 
znaky s Talichovou koncepciou veľmi prí
buzné. Celá symfónia mala úžasnú, ničím 
nenarušenú klenbu. Dirigent i orchester 
tu v naprostej jednote podali výkon, ktorý 
dlho ostane v pamäti bra tislavského publi
ka. I na precízne a virt uózne ( najmä z hľa 
diska techniky dychových nástrojov) za
hranom prídavku - Rossiniho predohre 
k Talianke v Alžír i, dokumentoval orches
ter úroveň všetkých svojich skupín. 

Záverečný koncert 29. a 30. mája: SF spolu so Speváckym zborom SF ( zbormajster J. M. Dobro
dinský). Program: Ján Cilzker: Stúdie k činol1re. L. van Beethoven: 9. symfónia d mol, op. 125. Diri
gent: Ladislav Slovák, sólisti: Anna Kajabová-Peňasková (soprán), Yvetta Czihalová ( alt). Oldŕich 
Spisar (tenor), Ondrej Malachovský (bas). [29. 5. odznela namiesto Cikl~era Kardošova Hrdinská ba
lada.] 

Myšlienka rozdeliť záverečný koncert a 
priradiť ešte inú skladbu k záverečnej De
viatej sleduje zrejme ožive nie bežného kli
šé záverečných koncertov. No i tak zostá 
va otázka domyslenosti tohto kroku. že 
voľba padla na Cikkerove Štúdie k činohre, 
je čin symbolický: Cikkerova skladba 
z mladších rokov odznela na otváracom 
koncerte, a jedna z najnovších na záve
recnom. Skladba však vyžaduje trocha iné 
ovzdušie, než je ovzdušie záverečného 
koncertu, ktorého vonkajšia, s kôr spolo
čenská stránka je na újmu sústredenosti, 
akú taká náročná skladba vyžaduje. Preto 
napriek myšlienkovej hlbke a veľkému 
vnútornému dramatickému napätiu skladba 
do tohto programu nezapadla ; hoci bola 
predvedená s veľkou starosUivosťou, mala 
dosť malý ohlas. 
Pozornosť publika sa sústredila na tra

dičnú záverečnú skladbu všetkých festiva
lov - na Beethovenovu Deviatu symfóniu. 
J e j zaradenie po prestávke a nástup sólis
tov medzi druhou a treťou časťou boli re
ž ijné chyby, ktoré neprospe li ani predoš
lej skladbe, prijatej v tomto ovzduší iba 
ako prívesok k Deviate j , ani samotnej 

symfónii. Navyše únava v horúčave a naj
mä r ušivý potlesk pri nástupe sólistov 
celkom rozbili je j líniu. 

Koncepcia monumentálnej Beethoveno
vej symfónie, s ktorou sa predstavil La
dislav Slovák, je v mnohom problema t ická. 
Prvá časť vyznela ťažkopádne. dramatic
ké napätie jej hudby bolo málo pôsobivé, 
hudba sa rozvíjala akoby u navene. Scher 
zo vyšlo ľahšie a celistvejšie, no jeho mno
hopočetné návraty tém boli málo diferen
cované a vyzneli trocha jednotvárne. An
dante moderato bolo poznačené nemilým 
prerušením a stále akoby na ňom ležala 
tieseň. Iba nástup zboru v záverečnej úde 
na radosť dal tomuto koncertu iskru a 
spád. Kvarteto sólistov sa ukázalo ako sku
pina mimoriadne kultivovaných spevákov, 
znelo jasne a dokonale diferencovane, je
ho súhra bola precízna. Zbor znel mohut
ne a plne a svojou kultivovanosťou prevy
šoval orchester. Strhujúci záver v celom 
aparáte nasadil dosť nevyrovnanej kreácii 
korunu, ktorá je schopná aspoň trocha zo
trieť nepriaznivý dojem z troch predošlých 
častí. 

Juraj Pospíšil 
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Koncert Hudby dneška 

Program: jozef Malovec: Tmel. Ladislav Kupkovič : Morceau de .foenre. Roman Haube!,1Stock:~~
mati: feux 2, Karlheinz Stockhausen: Prozession. Ladislav KuplwVIc: Spomr.enky 11a .. Maso lmza . 
Očinkuiúci: Robert Grác ( organ). Františele Hudeček ( pozauna), Karel lllel~ (kontrabas). Stanislav 
Mášik , František Relt (bicie). Ladis lav Kupkovič, jozef Malovec, h1g. Peter Janík (zvuková réžia). 

Cyklus koncertov Novej hudby vyvrcho
lil v BHS. Na t omto koncerte sa podieľalo 
s Hudbou dneška i Expe rimentálne štúdio 
Cs. rozhlasu v Bratislave. Výsledkom bola 
mimoriadne interesantná produkcia, ktorá 
priniesla veľa podnatov na zamyslenie. 

Prvé, čo musí poslucháčovi, šokované mu 
mnohými prvkami tohto vystúpenia na
padnúť, je: .,Quo vadis, musica nova?". Zdá 
sa to logické : veď klavír je na to, aby sa 
na ňom hralo, a nie aby stál ako nevyužitá 
rekvizita, alebo slúžil ako biliard! Viem, 
a ko t rpeli mnohí moji známi pianisti pri 
tejto produkcii. A napriek tomu som pre 
svedčený, že táto otázka môže vzniknúť iba 
z nedorozumenia; treba si uvedomiť, že 
sme stále svedkami produkcií, ktoré sú 
v mnohom experimentom, hľadaním, v inom 
spoločenskou hrou či happeningom s poje
ným so zvukovou produkciou. Je tu ve ľa, 
čo j e životaschopným zárodkom úplne no
vej koncepcie hudby vôbec, a lebo novej 
vetvy na strome, ktorý voláme Musica. A 
najmä jednu vec treba vziať vážne : často 
bezuzdný humor, ktorý považu jem za prí
nos tejto hudby. často sme sa už stretli 
s úvahami o humore v hudbe, no dosiaľ ni
kde v hudbe s takou humornosťou, akú je 
schophé prezentovať táto hudba. Zdanlivý 
paradox nášho tvrdenia (brať vážne h u
mor) je ľahko vysvetliteľný : znamená iba 
pripustiť, že i humor a vtip patria do hud
by, že i prostredníctvom smiešnych pro
s triedkov možno sa vyjadrovať hlboko fi
lozofický : na iných poliach umenia o tom 
ostatne nik nepochybuje. 

Samozrejme, a to ukázal t e nto koncert 
i doterajší priebeh cyklu, i smiešne prvky, 
prvky spoločénskej hry, práve tak ako prv
ky expe rimentu mus ia byť na úrovni. Z to
ho hľadiska j e napr. veľmi interesantný 
sprievodný text v programovom bulle tine 
k Stockhausenovej s kladbe Prozession, no 
princípy v ňom vysvetľované sú už sotva 
evidentné pri zaznievaní hudby. Myslím, že 
sa tu javí istá nedôslednosť: buď je sklad
ba zameraná na čiste racionálnu realizáciu 
určitých princípov, na ktorých má záujem 
i poslucháč, a potom majú byť jasne sle 
dovateľné, alebo je dôležite jšie pôsobenie 
skladby bez toho, že by jej princípy po
slucháč musel postrehnúť; tu je potom 
zbytočné ich tak zoširoka uvádzať (komen
tá rom napr. k Beethovenovým skladbám, 
nie j e to kurz klasickej harmónie!). V cel-
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ku bola t áto skladba po predchádzajúcom 
koncerte ko línskeho súboru, venovanom 
iba Stockhausenovi, sklamaním. Možno t o 
tkvie v interpre táci i, ale skôr mám dojem, 
že v skladbe samotnej : jej racionálne za
meranie sa realizu je málo zaujímavými 
technickými postupmi, jej estetické pôs o
benie sa vyčerpáva nadmemou rozvláčnos
ťou. 

Na princípe návratu k materiá lu z pre
došle j skladby, na ktorom bola založená 
Stockhausenova skladba, bola založená 
i záverečná skladba programu - Kupkovi
čova Spomienka na Mäso kríža. Na zákla
de vybraných úsekov zo skoršej Kupkovi
čovej skladby, prenášaných v zostrihu zo 
zvukovej aparatúry, vytvárajú traja hráči 
novým spracovaním toho istého mate riálu 
š t údiu, ktorá má odpovedať doznievaniu 
dojmov poslucháča z koncert u. Skladba pô
sobí nesporne veľmi zaujímavo a vyvoláva 
dosť silný dojem, zodpovedajúci autorovmu 
zámeru, i keď jej úspech bol menš í ako 
v druhej Kupkovičovej skladbe na progra
me tohto koncertu. 

Malovcov Tmel vychádza v zásade z my
š lienky Stockhausenových Kontaktov (kto
r é sme počuli na minulom koncerte). Do
mýšľa však tento princíp a prenáša ho do 
novej roviny: štvorkanálový zvukový zápis, 
ktorý je osou skladby, j e kolážou elektro
nických zvukov, tradičnej hudby (rôznych 
žánrov) i hovoreného slova v nat urálnej či 
zvukovo modulovanej podobe. K nemu s a 
pripájajú hráči s predznačenými komen
tármi, ktoré si volia z niekoľkých možnos
tí. Ich prejav j e znova snímaný mikrofónmi 
a cez zvukovú a paratúru sa prenáša buď 
jednoducho zosilnený, alebo zvukovo upra
vený, takže poslucháč ho počuje súčasne 
v dvoch verziách (z nástroja i· z reproduk
toru). Vzniká t ým viacvrstevnosť vnímania 
a zaujímavé nové zvukové efekty. Skladba 
nechce byť ničím iným než experimentom, 
no myslím, že presahuje tento rámec a 
okrem pozoruhodných výhľadov na nové 
kontexty v hudobnej kompozícii má v se
be i silu bezprostr edného pôsobenia. · 

Ramatiho Jeux 2 (doslova: hry pre 
dvoch) · uplatňuje v najširšom pochopeni 
výklad svojho názvu. Hráči nielen hrajú na 
bicie nástroje, ale zúčastňujú sa i v spo
ločenskej hre, hrajú sa (výkriky a smiech 
do hráčskej akcie, nem é pozeranie na ste
nu či biliard v otvorenom klavíri). Prav-

da, mali sme už možnosť stretnúť sa s po
dobnými prejavmi na oveľa vyššej úrov
ni vkusu i citu pr e mieru než v tejto sklad
be. 

J ednou z týchto možností bola napr . 
i tesne predchádzajúca skladba Ladislava 
Kupkoviča Morceau de genre. Bola to naj
úspešnejšia skladba programu: osobne ju 
považu jem za log ickú a myšlienkove ob
sažnú s kladbu napriek tomu (a lebo azda 
i práve preto), že sa tu stretávame s mno
hými prvkami absurdného humoru a hap
peningu. Základom je nahratý a zost rihom 
upravený citát z Elgarovej La Capr iciense, 
ku ktorému hráči hrajú komentáre. Je tu 
zapojená nielen hudobná, ale i vizuálna ak-

Komorné koncerty 

V celkovej koncepcii tohoročných BHS 
vrátilo sa komomým podujatiam postave
nie, ktoré s i ( s výnimkou vlaňajšieho) vy
dobyli v predchádzajúcich ročníkoch. Tieto 
koncerty (vrátane organových recitá lov) 
repr ezentovali plnú polovicu všetkých fes
tiva lových podujatí, t akže sa svo jou úrov
ňou i dramaturgickou orientáciou rozho
dujúcou mierou podieľali na formovaní 
celkového profilu BHS 1968. Veľmi boľa
vým článkom v reťazi fest ivalových a naj 
mä komorných podujatí bola slabá ná
vštevnosť - jednak ako dôsledok nedosta
točnej propagácie - zväčša neúplné údaje 
na plagátoch i v dennej a týždennej-ob
räzkovej tlači ( stačí porovnať počet prí
spevkov k BHS s propagáciou Bratislavskej 
lýry!). 

V celkovej bilancii patrili komorné po
dujatia k pozitívam BHS v prvom rade zá
sluhou dramaturgie (účasťou neošúcha
ných skladieb, značným per centom hud
by XX. storočia, pr emiérami domácich 
i zahraničných noviniek ), umeleckou ú
rovňou a vytvorením zárodku zámeru po 
určitej vyhranenosti ( .,miniprehliadka" ko
morných súborov). Podarilo sa už preko-

cia - hráč, ktorý vyjde do popredia a ča
kä na najvhodnejší okamih, aby pustil bu
bienok, ťahanie činelu po praktikábli, roz
rezanie bubna nad m ikrofónom a pod. To 
všetko prináša nejaké v podstate anekdo
tické asociácie, ktoré považujem za vtip
né rozšírenie myš lienkového okruhu sklad
by; je predsa pochopiteľné, že človeka sa 
môže zmocniť zúrivosť, ak m á stále dokola 
počúvať úryvok "slaďáku", ktorým je zá
kladná nahr ávka, takže ničenie bubna j e 
azda najvýstižnejším komentárom k na
bratému základu! že to nie je hudba? A 
čo anekdota: je, či nie je literárnym útva-
rom ? 

Juraj Pospíšil 

nať štádium bezr adného prešľapovania, 
otvorili sa dvere lepšiemu .,vánku" - t en
denciám, ktoré sľubujú postupne, i keď 
zatiaľ skromne, vydobyť pre BHS určité 
postavenie v rodine eur ópskych festivalov. 
Vzrast záujmu zahraničných expertov, 
ktor ý podmienila i znamenitá úroveň do
mácich súborov, sa stane azda odrazovým 
mostíkom pre export slovenského hudob
noreprodukčného ume nia. 

V školskom roku 1963/64 sa po prvý raz 
začalo z iniciatívy riaditeľa Konzer vatória 
v Bratislave - dr. Zdenka Nováčka -
uvažovať o oživení tradície mestských tru 
bačov. Repertoár pre dychový ansámbl 
zhromaždil a vybral dr. Noväček a Jozef 
šnóbl, prof. t r úbky na te jto š kole, po úpra
vách partov (pre písan ie vysoko písaných 
klarín pre C a B trúbky) vybudoval z po
sluchäčov konzervatória Fanfárový súbor. 
Počnúc 6. júnom 1964 stali sa pravidelné 
vystúpenia tohto ansámblu zaujímavou 
atrakciou Bratislavy na prelome jari a leta. 
Vežový koncert, ako vôbec prvé podujatie 
BHS, uskutočnil sa 2. mája z veže Starej 
radnice a sľubuje i v š truktúre BHS zakot
viť v tradíciu. 

5. mája 1968. Zrkadlová sieií Primaciálneho paláca. Piesňový recitál černošske; speváčky Ireny Oli
vero~ei (USA). pri klavíri: Micl1al Karin. Program: W . A. Mozart: Ridente la calma, Fialka; R. Schu
m~n~ : výber z cyklu Piesňový kruh, op. 39 (Intermezzo, V cudzej zemi. Tíšina, Lesný rozlwvor, Me
saara noc, Jarná noc); Strauss: Sum. mr1á myrta, Noc, Zlé počasie; G. Debusy: Ariettes oubliées, 
5 čer;~o~skýc~ spirituálov (Ježiš kráčal týmto osamelým údolím, Môi Pane. aké ráno!, Moja duša ;e za
kotvena v PanoV!, Mesto s menom neba. Som s kráTom ježišom). 

Veľké umenie Ireny Oliverovej je vý
slednicou tvrdej prípravy, sústavného š ko
lenia a rozvíjania hudobného intelektu, 
speváckej techniky a usmernenia mocné
ho citového fondu. Pri j e j počúvaní s me si 
však tie to zložky sotva uvedomovali, pre-

tože boli v ideálnej syntéze. Táto v koneč
nom dôsledku vyústila v osobitý, sugestív
ny, hlboko zažitý prejav, pri ktorom bolo 
sotva možné postrehnúť drobné kazy 
v kvalite tvorenia tónu, nepatrné intonač
né výkyvy, lebo v hierarchii tvorivej akti-
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vity - vďaka dôslednému uprednos~ň~va
niu emocionálneho prežitia - sa oc1th na 
periférii. Popri všetkej preYahe a hlbokom 
citovom ponore tejto speváčky, veľko~ hla
sovom fonde, osobitnom hlasovom timbre 
museli sme obdivovať i citlivé odlíšenie 
slohových zvláštností, suverénne vyzdvi
hnutie kontrastov nálad a obdivuhodnú fy
zickú a psychickú výdrž (celú prvú polovi-

eu programu zaspievala_ attaca ?ez_ odc~o~ 
du z pódia). Všetky p1esne mesh pecat 
vel'kej osobnosti, umeleckého majstrov
stva. 

Klavírny sprievod majstra Karina zaujal 
komornou intimitou, s akou vykresľoval a 
dop!ňal tvorivú atmosféru rešpektovaním 
osobitého ponímania najmä pri prednese 
spirituálov. 

5. maja. Koncertná sieň SF. Koncert Madrigalistov pri Slovenskej f!lharm?nii. Dirigent:_ Ladislav H~
lásek. Učinkovali: Anna Kajabová-Peňašková (soprán), Yvetta Cz1hal?va (~zzos?pran}, _Jura} ~a
hradníček (tc11or). Jozef Raninec (barytón} - sólisti opery ~ND, CeCilia ~evay~va (sopran), Mana 
Blahová (alt}, Ľudovít Buchta (tenor), Pavol Blaho (bas} - cleno~w Madngalove~o zboru, prof. Ste
fan Németh-Samorinský ( čembalo), Karol Klocáň (klarinet), Zoltan Hevessy (biCie}, LeopoU: Haverl 
(recitácia}, Sláčikový súbor členov SF. Progra?": P. Roško~ský_: Vesp~rae B~cchm-:ales r:e soZa, zbor: 
čembalo a sláčikový orchester (úprava St. Nemet11-Samonnsky}, /. Z1mmer . Styr~ madngaly n_a stare 
a11giické texty, P. Simai: Sen a ráno - cyklus zborov. T. Salva: Koncert pre klannet, 4 tudske hlasy, 

bicie nástroje a recitátora. 

Udalosťou bolo ·uvedenie prem1ery Roš
kovského Nešporov, ktoré predstavujú veľ
mi duchaplnú paródiu liturgického latin
ského textu. Dielo vzniklo pravdepodobne 
ako výplod fašiangových veselíc vo fran
tiškánskych kláštoroch. Autograf skladby 
objavil r. 1966 dr. Vševlad J. Gajdoš, pre
pisy, rekonštrukcia a spartácia je dielo~ 
dr. Jany Márie Terrayovej. Vypracovame 
čembalového partu (z generálbasu), reví
zia a najmä realizácia ( dokomponovanie 
sláčikového sprievodu ku koncertný~ úče
lom) pochádza z pera š. Németha-Samo
rínskeho. Obecenstvo dostalo do rúk i li
terárny preklad latinského textu od J. !i
gu. V texte nachádzame rad sarkastických 

narážok kritiku rehoľných predstavených, 
ktoré vyvolávajú úsmev a dobrú náladu. 
Pritom hudobná reč iba miestami nazna
čuje žartovný obsah a väčšinou _sa pridfža 
princípu barokovej monumentahty a sláv
nostnosti. Vtipný text, priam živelný spád 
hudby, pomerne šťastne prikomponovaný 
sláčikový orchester (jedine čembalo mohlo 
byť trochu pohyblivejšie) spolu s !?~~ho
pením interpretov si opravnene zaslu:1 v-y_
s oká uznanie. Táto prem1éra bola dostoJ
ným prínosom pre festiva!. B~atislav~~á 
koncertná premiéra potvrdila Jeho ongl
nálnu invenciu a zmysel pre sugestívnu 
výrazovosť. 

8. mája. Koncertná sieií SF. Organový koncert Jána Valacha. Spoluúčinkoval Renaat van V erbuggen. 
barytón (Belgicko}. Program: K. Slavický: Fresky, C. Mahler: _Lieder eines fahrend~n.Ces~Uen, l sm1g 
Yun: Rozozvučané píšťaly, f. Alain: Litánie, A Očenáš: Portrety, Flor Peeters: Vecny zvazok, L. fa-

Haček: Postlúdium. 

čs. premiéra Rozozvučaných píšťal od 
avantgardného kórejského skladatel'a Isan
ga Yuna so zaujímavo traktovanými zvu
kovými masami a náhlymi kontrastmi eô
sobila v dynamických vrcholoch pnam so
kujúco. Pozornosť upútala i premiéra Oče
nášovho cyklu, kde v popredí skladatel'ov
ho záujmu stojí nápad a filozoficko-medi
tatívny podtext. Celok pôsobil však vel'mi 
málo kontrastne, i napriek tomu, že zo 

7 častí odznelo iba 6. Autorovi ide predo
všetkým o vykreslenie 7 rozličných typov 
ľudských postáv prostredníctvom moder
nejších hudobnovýrazových prostriedkov. 

Verbruggen, spevák podobného timbru 
ako náš dr. Papp, zaujal vrúcnym, poetic
ky ladeným muzikálnym prejavom, inteli
genciou a čistou intonáciou, najmä v ľú
bostne ladenom cykle Večný zväzok od 
Flora P eetersa . 

11. mája. Koncertná sieň SF. Organové matiné Cherry Rhodes (L!SA}. Program: f. P. Srveelinck: 
Variácie na pieseň Mein junges Leben hat ein End, F. Couperm: ReCI! de Cromorne, Jolm Stanley· 
V oluntary d mol, Adagio. Andante, f. S. B~ch:_ Dve c~orálové 1.'redo/1ry: Ach, ble1b be1 ~~ns, He~~ 
fesu Christ; Nu11 freut euch, liebe Cllristen g mem, Preluduml a fuga e mol, M. Reger. Fantazw a fu 
ga d mol, op. 135 b, M. D upré: Prelúdium a fúga C dur. 

Hra ume lkyne zaujala absolútnym kľu
dom, ·vyrovnanosťou, istotou, stavebným 
nadhľadom, osobitým vkusom, hlbokou 
muzikalitou podloženou na naše pomery (a 
cvičné možnosti našich organistov) priam 
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nedostižnou technickou zdatnosťou, pozo
ruhodným stupňom precíznosti vo frázo:ra
ni ·(napr. pri · témach v pedáloch) a pnam 
krištáľovou čistotou a vyrovnanosťou i tých 
najrýchlejších behov. 

Ziada sa tiež vyzdvihnúť fakt, že s vý
nimkou úvodnej skladby interpretovala 
Rhodes celý program spamäti a teda i bez 
registrátora. Je pochopiteľné, že vymie
ňanie registrov za takýchto okolnosti bolo 
dosť obmedzené, no dokonalá znalosť všet
kých technických úskalí skladby, plné sú
stredenie na sledovanie činnosti rúk i nôh 
umožňovalo organistke muzikantsky veľmi 

pl íťažlivú i racionálne zváženú koncepciu 
vystavby. Rhodes nie je len typom vir
tuózky, je aj typom muzikanta-architekta, 
ktorý veľké monumentálne plochy buduje 
tak skvele ako miniatúry, s intímnym, ko
morným ladením (Sweelinck, Couperin, 
sčasti Bach). Bohatstvom fantázie, roman
tického vzletu a vášnivosti zaujala Rhodes 
i v Re grovi a v Duprém. 

12. mája. Zrkadlová sieň Primaciálneho paláca. VÍrtuosi di Praga. Dirigent: Dušan Pandu/a. Sólisti: 
A Novák (husle), /. Chovanec (čelo). Program: A Vivaldi : Koncert pre violončelo a orchester d mol, 
op. 26, č. 9, Biichtger: Hustový koncert, Francesco Barsanti: Concerto Crosso D dur, op. 3, č. 4, 
W. A Mozart: Symfónia A dur (Kächel 201}. 

U tohto súboru sme predovšetkým po
strádali výraznejší dôraz na kultúru tónu, 
na širšie spektrum odtienkov, najmä 
v jemnejších registroch. Ďalšie r ezervy 
súboru sú aj v intonácii, v dosiahnutí jed
noliatosti a väčšej guľatosti celkového 
zvuku. Zárukou ďalšieho rastu je zdravý 
muzikantský elán, úprimnosť prejavu a 
disciplína. 

Btichtgerov koncert (za osobnej účasti 
autora) inklinuje k sústredenému výrazu 
a svojím meditatívnym ladením, zrieknu
tím sa zovňajškovosti a virtuozity pripo-

mína do určitej miery štýl Bergových skla
dieb. Sólista A. Novák (primárius Nová
kovho kvarteta) preukázal pri reproduk
cii značnú dávku fantázie, bezprostredné
ho pre javu a zaangažovaného prístupu. 

K najvydarenejším prínosom koncer tu 
patrilo Concerto grosso od Barsantiho 
(najmä v strednej, pomalej časti) . Škoda, 
že túto charakteristiku nemožno povedať 
i o záverečnom Mozartovi, v ktorom ne
dostatočná technická stránka interpreácie 
pomerne najvypuklejšie vystupovala do po
predia. 

. 15. mája. Koncertná sieň SF. Kla!7irny recitál Emila Cilelsa ( ZSSR). Program: L. van Beethoven: 
S_onáta C dur, op. 53 .. Va!dštejnská", 12 variácií A dur, 32 variácií c mol, C. M. Weber: Sonáta As 
dur. op. 39, F. Liszt: Rapsodie Espagnole. 

škoda, že Gilelsovi, špičke svetového 
pianistického umenia, nedokázali usporia
datelia pripraviť lepší koncertný nástroj. 
Starý Steinway v Koncertnej sieni SF už 
doslúžil. Dusítka na ňom nedoliehajú už 
presne, takže harmónie (nepatrne, ale 
predsa) sa občas prelínajú, čo bolo dosť 
badateľné napr. v úvodnej Beethovenovej 
sonáte, ale aj inokedy, najmä pri náhlych 
sforzátach; okrem toho tóny tohto nástro
ja najmä v diskante mali vyložene plecho
vý timbre. Veľký umelec nemal teda priam 
najideálnejšie podmienky pre to, aby od
viedol výkon hodný svojej trie dy. Ale i na
priek tomuto handicapu hral jedinečne. 

Gilelsov Beethoven niesol všetky znaky 
veľkého umenia. železná disciplína tempa 
stavby tvorila akýsi oceľový rám pre uplat
nenie veľkej tvorivej fantázie bohato od
tieňovanej (zreteľnosť a krehkosť pianis
sím, orchestrálna mohutnosť fortissím ) 
technicky priam fantasticky zvládnutej 
hry. V obidvoch variáciách dokázal Gilels, 
že "klasika" právom patrí k jeho najsil-

nejším zbraniam. Jemné odtiene hral s čis
tými obrysmi pasáží a pianistickej orna
mentiky, s presným zámyslom. Každá z obi
dvoch variácií predstavovala iný, novoob
javený, novopretvorený svet fantázie, muž
nej lyriky, dramatizmu, krištáľovej čistoty 
a pôvabnej vzdušnosti. 

Tak ako Richter i Gilels vždy si vyhradí 
pre svoj recitál miesto, aby mohol objavo
vať pred obecenstvom zaznávané a nezná
me hodnoty. Tentoraz to bol Weber, v kto
rom odhalil netušené krásy, pôvabnú svie
žosť, úderný dramatizmus a romantický 
vzlet tohto diela. 

Slovami sotva možno vyjadriť aspoň 
časť z toho, čo tento umelec poskytoval a 
rozdával plným priehrštím. Ovácie obecen
stva vyprovokova li Gilelsa k prídavku nie 
koľkých častí z Prokofievových Prchavých 
vidín a z opernej suity Lásky ku trom po
marančom, v ktorých dominovala jedineč
ná drobnokresba a nenapodobiteľná schop
nosť charakterizovať rozmanité nálady. 

19. mája. Ko11certná sieň SF. Komorný orcltester Bohuslava Martinu. Sólista: Benígno Benigni (Ta
liansko} - klavír. Program: K. Stamic Orchestrálne kvarteto F dur č. 4, A V1Valdi : Concerto grossa 
d mol, W. A Mozart: Klavírny koncert Es dur ( Kächel 449), A Schänberg: Zjas11ená noc op. · 4 
(Sexteto pre sláčiky - autorská verzia z r. 1943). 
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Súbor patrí k typu orchestrov, ktoré 
hrávajú bez dirigenta a právom býva po
važovaný za jeden zo špičkových ansám
blov tohto druhu v našom štáte. J eho vý
kon upútal skvelým muzikantským "ťa
hom", švihom a suverénnou ľahkosťou 
svojho prejavu. Z jeho interpretácie priam 
vyžaruje premyslená príprava, detailné 
vypracovanie najjemnejších dynamických, 
agogických požiadaviek partitúry a frázo
vania. Jednoliatosť jednotlivých nástrojo
vých skupin podriaďuje sa celkovému, vy
soko štýlovému podaniu skladieb. Precho
dy z jedného registra do druhého sú zre
teľné, presne vymodelované a dosahuje sa 
nimi neobyčajne intenzívny účinok. Všetky 
tieto l<omponenty skladajú sa ako mozaika 
v presvedčivé, muzikantsky precítené, vy
soko štýlové celkové podanie skladieb. 

I dramaturgická zostava programu bola 
vynaliezavá, zaujímavá. úvodný Stamic zá
sluhou drobnokresby, zvukovej kultúry a 

najmä skvelého tvorivého, vysoko zaanga
žovaného podania mal jedinečnú, skutočne 
festivalovú úroveň. Vivaldi zaujal vypra
covanou terasovitou dynamikou, skvelým 
spádom a muzikantským elánom. Pripo
mienku znesie technická vypracovanosť a 
intonačná pohotovosť sólového violončela 
v skupine concertina. Zo sólistov v tejto 
súvislosti (i v Schonbergovi) žiada sa vy
soko vyzdvihnúť muzikálneho, tónovo 
ušl'achtilého a kultivovaného koncertného 
majstra l. husll (škoda, že sa jeho meno 
neuviedlo v programe, hoci je zrej mým 
"spiritus movens" celého súboru). 

O vysokej úrovni a pohotovosti tohto 
súboru svedčí i krásne vypracovaný or
chestrálny sprievod u nás temer nehrá
vaného Mozartovho klavírneho koncertu 
v podaní Benigniho (umelec reprezentuje 
priemer talianskej klaviristickej školy) a 
najmä prednes záverečnej - Schonbergo
vej - skladby. 

22. mája 1968. Koncertná sieň SF. Kyjevský komorný orchester, umel. ~ed~ci Anton Sa~ojev .• lau
•eát medzinárodnej sútaže huslistov. Program: f. S. Bach: 2. suita h mol. 3 casti z f!mema fugy, c. 11, 
12, 14, Andrej fakovlievič Stogarenko: 2. symfónia pre komorný orchester, B. Barlok: D1ver1tmento. 

úroveň ukrajinského · súboru je výsled
kom dobrých technicko-muzikantských 
kvalit jednotlivých hráčov a v neposled
nom rade i zásluhou výraznej umeleckej 
osobnosti dirigenta Šarojeva, ktorý diri
goval celý koncert spamäti. 

Ku každej skladbe a najmä ku každému 
zo štyroch autorov (Mozarta sme počuli 
ako prídavok) vedeli si hráči nájsť iný 
vzťah, v každom štýle dokázali vyzdvihnúť 
iné črty interpretácie. Tak k Bachovi pri
stupuje súbor so zámerom podčiarkovávať 
jeho barokovú monumentalitu, pátos; táto 
črta konventuje slovanskej muzikantskej 
črte jeho· hráčov. Každý hlas polyfónie má 
v ich podaní svoj vlastný dych, plasticitu
samostatné vedenie, nástupy tém v nie
ktore j nástrojovej skupine neznamenajú 
potom zoslabenie ostatných hlasov. V Suite 
sovietski umelci uprednostňovali sýty svie
tivý zvuk, v lyrických partiách vyzdviho
vali zas šťavnatú spevnosť. V rytmických 
tancoch zaujali pregnantnosťou faktúry. 
Náročné na interpretáciu i na poslucháčov 
boli 3 časti z Umenia fúgy, v ktorých do-

mínovala schopnosť dynamickej výstavby 
(vo fúge č. ll), virtuozita a precíZJ]OSť 
nástupov (kánon č. 12) a filozofická hlba
vosť (v kánone č. 14). Bachov výraz v tých
to rozsiahlych skladbách i zásluhou repro
dukcie (i jej romantických nánosov) bol 
oprostený od všetkého pozemského a plne 
sa ponoril do sveta duchovna a kontemplá
cie. 

Bratislavská premiéra Štogarenkovej 2. 
symfónie pre komorný orchester dokázala 
autorovú orientáciu v postromantick ej 
hudbe, sčasti na Bartóka, Szymanowského 
i šostakoviča pri štylizácii prvkov ukraj in
ského .folklóru. Die lo zaujalo sviežou in
venciou, protipostavením kontrastov a 
umeleckou iskrou (v 2. časti i náznakom 
zvukových výbojov). 

V Divertimente pre sláčiky od Bélu Bar
tóka predovšetkým fascinujúca virtuzoita, 
dramaticky vystupňovaná zvukovosť, str
hujúci temperament viedol hráčov k pre
exponovávanému zveličovaniu temp. Na 
druhe j str ane zas lyrické partie boli až 
príliš roznežnené. 

26. mája. Zrkadlová sieň. Matiné Slovenského komorného orchestra. Un:elecký v~~úci: Bohdar1 
Warchal. Program: L. janáček: Suita pre sláčiky, E. Suchoň: Styri zo 6 sklad1eb pre slaaky, E. Elgar: 
Serenáda pre sl~čikový orchester. B. Britten: Simple Symph011y. 

Jedným z najcennejších kladov SKO je 
primárnosť umeleckého prežitia interpre
tovaných diel, ktore j podriaďujú i technic
ké vybrúsenie detailov i dynamických od
tienkov. I zvukové maximum SKO, ktoré 
je tiež dôsledkom takéhoto prístupu, priam 
fascinuje svojou naliehavou údernosťou, 
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sýtosťou• a dramatickou silou: je s kvelou 
protiváhou voči komornej intimite, akú 
však, m imochodom, ani jeden z hosťujú
cich súborov na BHS nedosiahol. 

Po vynikajúcom Janáčkovi odznela ko
nečne aj bratis lavská premiéra Suchoňa. 
Jeho 6 s kladieb pre sláčiky (na festivale 

odzneli iba prvé štyri) i napriek syntéze 
modálneho myslenia s dodekafóniou nároč
ným výberom bohatých možnosti používa
nej techniky uprednostňuje prvoradosť ú
činnej muzikantskej výstavby. Podanie SKO 
zaujalo dôrazom na vysoko účinnú dyna
mickú formu. V snahe po intenzite zvuku 
a po prehľadnom členení hlasov vyvolili si 
hráči v 2. a vo 4. časti pomalšie tempo, no 

i tak dokáza li poskytnúť všetkým častiam 
potrebné napätie i "ťah". Romantický pô
vab, kultivovaná zvukovosť a vrúcnosť cha
rakterizovali podanie Elgara, ktorého vy
striedala jedinečne podaná Simple Sympho
ny od B. Brittena z kmeňového r epertoáru 
súboru. 

Vladimír Čížik 

Košická hudobná jar 1968 
Ani referát o XIII. Košickej hudobnej jari 1968 

nemôžem začat bez svojho obvyklé/zo ,.centrztm 
autem censeo", že o /mdobnýclz slcívnostiaclt mô
že byt reč len tam, kde je a; každodenný hudob
ný život. T am. kde každodenného hudobné/zo ži
vota niet, tam aj každodenná hudobná udalost 
znamená slávnos(. A tak je to. žial, a; v uply· 
nulej sezóne v Košiciach a na východnom Slo
vensku vôbec. Pred Košickou hudobnou jarou sí
ce bolo v sezóne 1967/ 1968 niekolko koncertov: 
Akademski pevski zbor Tone Tomšič z Ľublany, 
organový koncert Olega /ančenka, koncert bulhar
ských mladých umelcov Lýdie Osavkove;, Bogu
mila Karakanova a Svetly Protičove;. klavímy re
citál Nelly Akopjanovej zo ZSSR a Ttoncert Ko
šického speváckeho zboru učitelov. Na druhé naj· 
väčšie mesto na Slovensku a pre celú východo
slovenskú oblast je to skutočne málo. Avšak pra
videlný hudobný život na vysokej profesionálnej 
úrovni môžu zabezpečit len profesionálne hudob
né telesá a umelci s pevnou pravidelnou organi
začnou činnostou. Žial, v tejto sezóne umelecky 
i ludsky zlyhal Košický rozhlasový orchester, od 
ktorého sa očakávalo. že by mohol vytvorit kos
Iru koncertného života aspo-ň v Košiciach. N e
stalo sa tak. a preto sa tým naliehavejšie nastolil 
problém stáleho vytvorenia symfonického orches
tra v Košiciach. Ani pri realizácii tohto zámeru 
nezohrali vedúci činitelia Košického rozhlasového 
orchestra kladnú úlohu. Verím však, že v ttajbli~ 
šej sezóne sa položia základy pre stály symfonic
ký orchester, a tak budúca sezóna v Košiciach a 
na východnom Slovensku aspoň čiastočne bude 
mal slubnejšie perspektívy ako práve uplynulá. 

Do histórie koncertného života vojdú posledné 
roky s poznamenaním krízových rokov. A ani to
horočná KHJ nezmení nič na tejto celkovej cha
rakteristike. Možno totiž povedat, že celkovým 
svojím priebehom väčšia časf KHJ predstavuje 
len normálny, šedivý koncertný život a že len po
sledné tri koncerty Slovenskej filharmínie zname
najú to mimoriadne. to slávnostné. Napriek tomu, 
že v prvej časti boli štyri koncerty zaplnené za
hraničnými sólistami a telesami. 

Zo sólistov treba osobitne vyzdvilznúf koncert 

Ireny Oliverovej, černošskej speváčky z USA. pri 
klavíri s Michalom Karinom ( 2. V . 1968). Oli
verová silu svojej umeleckej osobnosti prejavila 
najmä v prednese černošskýdz spirituálov a v týc/1 
bodoch programu, ktoré majú velmi blízko k oper
nému prejavu (piesne R. Straussa). Vyrovnaný 
výkon podala aj v piesňach W. A. Mozarta, kým 
vo vybraných piesňach z R. Sclmmannovlzo CJjklu 
Piesňový kruh. op. 39 zostala dlžná práve tomu, 
čo Sc11Umannove piesne charakterizuje: syntéze 
citovej a intelektuálnej stránky prejavu. 

Americká organistka Cherry Rltodesová prilá
. kala sice velký počet milovníkov organové/10 ume
nia do evanjelického kostola v Košiciach ( 15. V. 
1968). ale zdá sa. že nesplnila očakávanie. Jej ne
zvyčajný prednes spamäti a väčšinou bez asisten
cie registrátora bol síce spolalzlivý, presný, ale 
v palete farieb a dynamil~y chudobný, ba až mat
ný. Na programe mala: F. Couperiaov Récit de 
Cromorne. f. P. Sveelinckove Variácie, od f. 
Stanleya Voluntary, f. S. Bachova Prelúdium a 
fúga e mol, dve chorá/ove predol1ry, M. Sc/1. Tr
navského Prelúdium a M. Duprého Prelúdium a 
fúgu C dur. 

Z orchestrálnych koncertov na prvom mieste 
treba spomenút barokový súbor Adolfa Scher
bauma a zo sólistických výkonov najmä vystú
penie umeleckého vedúceho tohto súboru A. 
Scherbauma v skladbách pre trúbku (8. V . 1968). 
Jeho vynikajúca technika, široká dynamická šká
la vrcholne umeleckého prednesu najmä v Kon
certe pre trúbku a sláčiky G. F. Tellemanna ne
nec/zala nikoho na pochybnostiach, že stojí pred 
nami umelec špičkovej úrovne. Ba celý program 
spočíval vlastne na literatúre. v ktorej trúbka má 
viac alebo mene; dominantné postavenie (G. M. 
facchini: Koncert pre trúbku, čelo a sláčiky, f. S. 
Bach: jauchzet Gott in allen Landen, kantáta pre 
soprán, trúbku a sláčiky, A. Scarlatti: Aria z kan
táty Endimione a Cintia pre soprán, trúbku, vio-

. lončelo a sláčiky). A to znamenalo nielen velký 
umelecký zážitok pre obecenstvo, niele11 spestre
nie dramaturgie košických koncertov. ale aj roz
šírenie vedomostí zo svetovej literatúry tolzto dru
hu. 
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Durinský symfor1ický orchester, nositet vyzna
menania E. M. · Arndta, s dirigentom Fritzom 
Mullerom má v KH/ svoje .miesto skôr z ltladiska 
oboznamovania s programovanými dielami alw 
z hladiska celkovej umeleckej úrovne koncertu . 
( 17. IV. 1968). Je velmi sympatické, že celá dru
há čast programu sa zamerala na domáce, · do
teraz neprevedené alebo málo hrané skladby slo
venských skladateľov. Orchester prvýkrát uviedol 
trojčastovú I. symfóniu Júlia Kowalského, prav
depodobne staršieho dáta. ale plnú zaujímavých 
11ových myšlienok a relatívne nových výrawvých 
prostriedkov. Francúzsky sólista Jean Patéro pred
niesol s orches.trom Očenášovo Concertino pre · 
flautu a · orchester, op. 27 a Raymonda Niverda 
Piccolo;concerto pre pikolu a malý orchester. Pre 
slovenské obecenstvo bola novinkou Slávnostná 
vredohra Hansa Georga Gärnera. Umelecká po
tencia orchestra sa najviac ukázala v R. Straussa
vej symfonickej básni Don l uan. Zdalo sa mi 
však, že orchester podal túto skladbu príliš suc1w, 
so ,sklonom· k af<ademizmu. 

Košický rozhlasový orchester namiesto progra
r.novanej skladby· mladého talentovaného košické
ho skladatela Tadeáša Salvu Canticum Zachariae 
a GÓeslerovej Passacaglie uviedol, /. S. Bachov. 3. 
br!lnibors~ý koncert G dur s niekoľkými kazmi a 
11epresnostami. Ani Geisslerova symfónia napriek 
maximálnej snahe autora-dirigenta nepresvédčila. 
Treba len. lutovat, že sólistke E. Fiscllerovej
Martvoňovej sa v Košiciach 3. Beetlwvenov Ida-

. vímy /i!oncert c mol nevydaril tak ako v Prešove 
r1asledujtíci deň. Symfonická predohra košického 
skladatela Jozefa Grešáka dôstojne reprezentova
la na toh.oročnej l1udobnej jari výcho.doslovenskú 
hudobnú tvor. bu ( 29. V. 1968). 

A Hotteggerovo oratórium Král David odzne
lo v Košiciach po prvý raz. Priebojná umelecká 
koncepcia dirigenta Ladislava Slováka dala adek" 
lJátn~ vyniknú(· všetký111 hudobným elementom 
stvártiujúcim dr!Jf1tatickú predlohu biblického žal
mu. Obzvlášt sa vynímali, priam v pln.pm lesku 
expo110Va11é dychové nástroje. Skoda len, že po
sluc11áči 11emohli sledoval text z programu, v kto
rom namiesto toho našli len suché lexikálne in
fon!lácie o Slovenskej filharmónii a jej dirigentovi 
L. Slovákovi. Co ako bezc/1ybne arti~ulovaný text 
rozprávača G~táva Valacl1a bol v kulminačných 
miestach oratória zaplavený prúdo!» orchestra, 
o zrozumitetnosti vollálnych prejavov ani· nel1o
voriac. Tak isto cltýbal sprievodný text a infor
matívne . poznámky k Cikkerovej ~antáte Cantus 
filiorúm. 'lial , toto dielo nášl1p popredného slo
venského skladoteta nie je tak velmi populqrne. 
aby sa dalo predpokladal, že 110 obecenstvo dabre 
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pozná. Rozlwdne, i l~ca hudobná stránha kantáty 
bola veľavravná, výsledný dojem po oboznámení 
sa s Reiselovou predlolwu by bol ovela komplet
nejší, a teda aj silnejší. 

Predsa však, v oboch prípadoch - tak v Ho
neggerovom Král oví Dávidovi, ako aj v .Cikkera
vej kantáte Cantus filiorum - treba vidief pri bi
lancii toltoročnej Košickej hudobnej jari význam
ný a cenný prínos v rozšírení drmuaturgie dote
rajšieho lwncertného repertoáru. 

Nielen milým a príjemným prekvapením, ale aj 
silným umeleckým dojnwm zapôsobilo vystúptmie 
profesorov košického konzervatória Ľudmily Ko
;anovej a Pavla Novotného v koncerte pre .dva 
klavíre s orchestrom č. 1 c mol /. S. Bacha. Z do
terajšej serióznej práce mobio perspektívfle pr~d
pôkladat, že táto umelecká dvojica je slubnou 
nádejou v tomto druhu koncertného umenia. 

Slávnostné tóny IX. symfónie L. van Beetho
ve~la naposledy zaweli v Košiciach roku 1952 
v Národnom divadle so. SF pod vedením 11árod
ného. umelca Václava Talicha. Tento nezabudnu
teľný zážitok sa zapísal do dejín košického· kon
certné/Jo života natrvalo zlatými písmenami. Te
raz. po 16 rokoch, zaznela táto ,.internacionála" 
v Košiciach opäf. Nemožno nič namietal pr,oti 
svojsl<ému poňatiu dirige!'lta ·L Slováka, najmä 
proti jeho snahe po akcentovaní grandi6~nosti a 
monumentalizácie diela. Postrádali sme však cit
livejšiu dynamickú diferénciáciu a vystupňovanej
šie vrclwly. Kvarteto sólistov v súhre miestami 
zakolísalo: Úprimne sme lutovali najmä spevákov 
zo zboru. ale aj orcl1estiálnych hráčov, ktorí sa 
velmi nepríjemne tiesm1i na nešfastne riešenom 
111alom pódiu Domu umenia. je zarážajúce, že 
ešte .i dnes sa v nol,'ostavbe stretneme - po pred
bežných ,.odborných" konzultáciách - s takým
to architektonickým nedostatkom (o akustickýcl1 
nedostatl~oclt už ani nehovorím.!). Predsa však 
Beethovenova Deviata sviatočne uzavrela XIII. 
KH/. A sviatkami boli v.šetky tri predstavenia 
zboru a orchestra Slovenskej filharmónie s jej di
rigentami dr. Ľudovítom Rajterom ( Cantus fi
liqrum /. Cikkera. 1. koncert pre dva klavíre f. S. 
Bac1Ja) Dvoŕákova 8. symfónia ( 8. V l. 1968) 
Ladislavom Slovákom, zbormajstrom / . M. Dob
rodinským, so sólistami Ninou Hazuci10VOH, An
nou Martvoňovou (v A Honeggerovom Královi 
Dávidovi 6. V I. 1968), · Gejzom Zele1wyom v /. 
Cikkerovom Cante filiorum . a Annou Peňaško
vou-Kajabovou, Yvetou Czil~alovou, Ondrejom 
Malachovským a Oldŕiclwm Spisarom v Beetho
venovej IX. symfónii (10. VI. 1968). 

MARIA. P.OTEMROV A 

LADISLAV tENG, 

SLOVENSKf: ĽUDOVf: 

HUDOBNt NÁSTRÔJE 

SAV BRATISLAVA 

1967 

Koncom roku 1967 po obvyk
lých tlačiarenských prieťahoch 
vyšla kniha Ladislava Lenga 
Slovenské rudové hudobné ná 
stroje. V slovenskej hudobnej 
folkloristike sa práce podob. 
ného rozsahu neobja vujú často. 
Odhliad•~nc od menších - nie 
bezvýznamných štúdií - je to 
prvá práca . bližlaca sa rozsa
bom Kresankovej Slovenskej fu 
dovej plesni zo stanoviska hu
dobného, ktorá vyšla v roku 
1951. V Istom zmysle ide teda 
o sviatočnú príležitosť. Nazdá

'vam sa však, že n emali by sme 
ju chápať ako podnet k osla-
vám, ale skôr k určitému pra
covnému zamysleniu. A zdá sa 
mi, ž e v tejto súvislosti nie sú 
dôležité malicherné nezrovna· 
telnosti v texte, ale že by sme 
mali posúdi( otázky zásadne j
šie - súčasný stav výskumu, 
metodiku práce, využitie lite
ratú.ry a pramenného materiá· 
Iu, ako aj otázky koncepčné. 

Lengova kniha je tiež prvou 
a zatial vôbec takmer jedinou 
prácou o rodových hudobných 
nástrojoch na Slovensku . Tým 
nezabúdame na činnosť Krasko, 
Pllcko, Polonca a Iných, čo sa 
otázkami nástrojov zaoberali 
v súvislosti s inými záujmami 
o Judovú tvorivosť , prípadne 
spracovanie profesora Kresán· 
ka v celostnom pohlade n a pro. 
blémy nalej Judove j hudby. 
Avšak už niekoľko desaťročf 

otázky nás trojov si vyžadujú sa
mostatný metodický prístup. 
Skúmajú sa z hladiska syste
ma tického, historické ho, spolo
čenského, typologického atd. a 
používajú pritom početné po
mocné disciplíny. V tomto z my
sle budovali organologický od
bor aj pra covníci oddelenia et
nomuzikológie Ostavu hudobnej 
vedy SAV. Výsledkom toho je 

aj kniha L. Lenga a chceme ·· teng ju poznal a nazdáva.m sa, 
podčiarknuť, že túto spojitosť že sa na nej v mnohom poučil. 

nemožno i~norova( jednak pre- Pri ich porovnávaní treba po· 
to, že autor čerpal z poznat- vedať, že Alexandru nadväzuje 
kov kolektívnej práce v teréne, na m·čitú domá cu tradlciu, je
a jednak preto, že ho k niekto- ho charakteristiky n ástrojov 
rým pracovným námetom vy- poskytujú historické a deobec
provokovalo činnosť tohto p ro- no-organologické súvislosti. 
stredia. Napr. spolupráca 5 doc. teng uvádza historické zmien
M. Filipom nepochybne vplýva-
Ia na vznik druhej kapitoly ky len sporadicky, ale opisy 
o akustických vlastnostiach hudobných n ástrojov má zas 
hranových a jazýčkových pfš- premyslenejš ie (str. 42). Na-

f l 
zdávam sa, že vychádzaJ·u· z do

a • O etnornuzlkologickom pra-
covisku Ostavu hudobnej vedy taznlkov pre výskum n ástrojov 

v teréne, ktoré vypracoval O. 
SAV treba poznamenať, že po- Elschek na zäklade prác c. 
čas nlekolkoroč nej systematic- Sachsa a H. Drägera. Treba ru-
kej organologicke j práce ziska- ( 
li jeho pracovnfci uznania na tova ' že na Lenga nemali vplyv 

aj dalšie prá ce takéhoto kom-
početných medzinárodných ve- plexného charakteru. Predo
deckých konferenciách. :lial, \'"etkým také k ' 1 1 K G ~ , a e nap sa . . 
z tejto práce nie je u nás vy- Izlkowitz ·Muslcal and Other 
publikované takmer nič (ak od- Eound Instruments of the South 
hliadneme od práce Lenga a FI- American Indians (Giiteborg 
lipa v Hudobnovedných štú- 1935), alebo novšie - Vetr.kov 
diäch a niekofkých článkov). Blagodatov, Jazovickaja: Atla~ 
V takejto situácii, bez mono- mnzlkaJnych instrumentov na
grafických štúdii jednotlivých rodov ZSSR (Moskva 1963), .J. 
nástrojov ale bo nástrojových Raupp: Sorblscbe· Volksmusl
skupln , je široko koncipovaná kanten und Musikinstrumente 
kniha L. Lenga odvážnym, ha (Bautzen 1963) a i. 
riekol by som riskantným člnom 
Spočlva na ňom fai:cba všet
kých šp ecillckých organologic
kých výskumov, historických, 
organografických, typologic
kých, akustických atd. a na
zdávam sa , že je to privera. Ná
ročnosť takéhoto komplexného 
pohladu potvrdzuje aj skutoč
nost' , že takéto práce ne ma jú 
a ni ná rody s pokročilými vý
sledka mi historic kých výsku
mov a vy!>pelej etnomuzlkolo
gickej práce, n apr. v Bulhar
sku, v Cechách, Juboslávll, Ma. 
darsku, Nemecku, Polsku, ak 
odhliadneme od Chybiňskébo 

práce, ktorá takýto komplexný 
pohrad výborne supluje) a i. 

Prirodzene, situá cia sa tu rý
chlo mení. V pos lednom čase 

vdaka pripravovanej edícii 
Handbucb der eurťlp. Volksmu
sikinstrumcnte, ktorý redig ujú 
Erich Stockmann a Ernst Em
sheimer, pripravujú sa ta kéto 
komplexné práce vo všetkých 
štátoch Európy. Jednou z pr
vých prá c tohto druhu v Eu
rópe je kniha T. Alexandra In
stnune ntele muzlcale ale po
porului Romin (Bucuresti 1956). 

Zl'ikladom Lengovej knihy je 
opis a spracovanie rodových 
hudobných n ästrojov rozšíre
ných na územi Slovenska: Pre
tože je to najdôležltejlia časť 
práce, treba si povšimnúť, na
kolko je v tomto smere kom
pletná. Autor na jednej strane 
ovádza, že týchto nástrojov je 
viac ako 85 (str. 229) , avšak 
v knihe sa zaoberá len · 72. Po
znamenávame, že tie to čisla Iile 
sň dnes reprezentačné . Hoci ta
kýto · výskum nemožno uza tvá
ra(, na druhej strane nemožno 
nevidieť, že v tom istom roku 
vyšiel v Hudobnom oddeleni 
Slovenského národného múzea 
dotaznfk pre výskum rodových 
nástr ojov, v ktorom sa uvádza 
101 n ástrojov. A- toto či sl o sa 
dalej zväčšuje hlavne v skupi
ne s trunných n ástrojov. Dá sa 
lo vysvetliť tým, že autor sa 
zaoberal hlavne dychovým! ná
strojmi. Takáto špecializá cia je 
celkom prirodzená, lenže l/ ta
ke jto komplexn e j práci má byť 
výpočet poklar možno úplný. Tu 
sa ukazuje, akým vážnym nedo
statkom .le neukončený základ
ný prieskum aspoň vo všetkých 
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skupinách nástrojov. Nemáme 
na mysli len výskum v teréne. 
Takéto monografické Uúdie si 
V)'žadujú aj štúdium historic· 
kej kontinuity. Na niektoré 
typologické riešenia nás upo· 
zornl len štúdium historických 
prameňov. Spomedzi spracová· 
vaných nástrojov len u devia· 
tlch uvádza teng orientačné 
historické pozná mky. 

Sledovanie spracovávania ná· 
strojov nás privádza k otázkam 
práce s literatúrou a historic· 
kými prameňmi. V tejto súvis· 
losti t eng viackrát konš tatuje, 
fe literatúry o našich nástro· 
joch je velmi mälo (str. 15-16, 
229). Pravda je len čiastočná: 
skutočne vermi málo je sloven· 
ských štúdii venovaných otáz· 
kam nästrojov, avšak je vera 
prác mad arských , r akúskych, 
polských, ktoré sa zaoberajú 
problémami n áiiho inštrumen· 
tára; na dôkaz spomeniem me· 
nä : Ch. Abelmann, A. Barta!, l. 
l!arna, D. Bartha, B. BarUik 
(iné práce ako cituje autor), 
O. -Gombosi, M. Réthei·Prikkel, 
A. Sowiňski, Wasiliewski, a l. 
Literatúra o nástrojoch nevy· 
čerpáva celý kompl e>: týchto 
problémov - nemáme spraco· 
vané základné materiály pra· 
menne j povahy typu Ungarl· 
sebe Wahrheitsgeige alebo Sim· 
plicissimus. Pri ikonografických 
pamiatkach sme len n a začlat· 

ku výsk umu a Ich výsledky ok· 
rem Informačnej správy L. Gal· 
ku nie sú vôbec spracované. 
Samozrejme, to nie je chybou 
Lenga, avšak povinnosťou re· 
cenzenta j~: upozorniť na sku· 
tučnosť, že podlžnosti takého· 
to druhu zanec hali stopy aj na 
tejto práci. V tejto súvislosti 
možno Lengovl pripomenúť, že 
v jeho präc l sa odráža nedo· 
statok poznatkov o katalógoch 
nástrojov Kinského alebo Ma· 
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hillona pre porovná va cie prá· vens l<é rodové nástroje a ich 
ce. Izolácia od literatúry sa ob· vzťah k tonalitá m hudobných 
javuje aj pri výkladke systems· dialektov je koncepčne 
tiky v prwej kapitole. Sú v nej správna. Niečo podobné by sku· 
bohato zastúpené domáce prá · točne mohlo znamenať vyvrcho· 
ce, aj tie najnaivnejšle, ale !enie takejto práce_ Obávam sa 
chýba tu napr, systém Drägera, však, že na vyslovenie týchto 
Nordlina, Re inhdrdta alebo výsledkov sa autor rozohnal 
Schäffnera. A napokon, nedo· priliš zoširoka: k myšlienkam 
statok aplikácíP. literatúry u · nadplsaným v názve prechád· 
možňuje aj určité termlnologic· dzal od kmeňa Wedda ce:>: Bel · 
ké chybičky. Pri korýtkových love úva hy o národnej hudbe, 
husličkácil z Liptovských Slia· problémy mate rialistickej teô· 
čov použil Len g termln optáv· rie, problémy fyzlolôsle a psy· 
ky hoci v obci sa traduje aj c holôgie. 
správny názov - oktávky. Ta· Týmito po:>:námk ami som ch&el 
kéto skomoleniny sú časté, ale naznačiť, že v takejto širokej 
ak by si autor overova l sprá · konce pcii poslednej kapitoly -
vy v literatúre, do:~:vedel hy sa, a to sa vzťahuje aj na celú 
že nástroj s rovnakým pomeno· knihu - sa p roblémy skôr na· 
vanlm majú v Porsku (Chybiň· s tol'ujú, ako riešia. -Pri výpoč· 
ski), že sa velmi podobá na te obsahu ne možno vynechať 
nástroj , čo u vádn M. Praeto· kapitolu venovanú prameňom a 
rios v Theatru m Instrumento· materiá lom_ Aj ked tu autor 
rum (1620) s textom: Kleine sústredil dosť známe pramene 
Posche Geigen eln Octav hii· ikonografické, :~:mienky o ná· 
ber (oktávky) . Napokon ná:>:ov strojoch v historických pamiat· 
oktávky sa uvád:>:a ako pome· kach, je to po prvýkrát, čo sa 
novanie pre husle aj v Berno· niekde vyskytujú takto :~:ozbie· 
lákovom slovnlku. rané. Uvá dza tu i mimoriadne 

o sobitným problémom je p o· cenné výsledky dota:>:nlkových 
súdenie koncepcie Lengovej a kcií o rozmiestnení jed notil· 
knihy. Na:>:dáva m sa, že práve vých nästrojov po Slovensku. 
vo vymedzen! zäu jmov sa mo· · Organológia si v posledných 
hol vyhnúť nedostatkom dote· de;aťročiach vydobyla samo· 
rajšieho organologlckého vý· statnú pozíciu v etnomuzikolo· 
skumu, keby sa bol dôsledne gickej disciplfn e a posledné vý· 
sústrl!dil n a problémy organu· sledky prudko posunuli úroveň 
grafle. Niet pochýb, že najväč· kritérii na hodnotenie jej čin · 
šou deviwu s ú jeho bohaté po· nosti. Ako ukázala Lengova 
znatky z terénnej práce_ Ak by knižka, aj na Slovensku sa U· 

sa bol sústredil na ich spraco· skutočnilo vera dôležitých vý· 
vanie, nemohli by sme mu vy· skumov - hlavne v teréne -
číta( chýbajúce č asti his toric· na vysokej úrovni. Chýbajú 
ké, typologické a pod. Tera:>: nám vša k podrobné práce z ob· 
nás oprá'trňuje k tomu napr. !asti histórie nástrojov, mono· 
druhá kapitola o akustických graUcké spracovania jednotil· 
vlastnostidch hranových a ja· vých typov, práce komparačné 
zýčkových píšťal. Nepochybne atd. Táto úloha je ešte stále 
má vysokú úroveň, ale :>:ásad· 
ne rozširuje k oncepciu celej 
práce. Tretia k apitola - Slo· 

otvorená . 

IVAN MACAK 

JÄN CIKKER: MISTER SCROOGE 
televlzny film 

R&žiA: TIBOR RAKOVSKÝ 

KAMERA: FRANTIŠEK LUKEŠ 

DIRIGENT: LADISLAV HOJ,OU· 
BEK 

VYROBILA: CS. TELEVlZIA, 
BRATISLAVA 

Nemol!no obísť bez povnm· 
nutla situáciu opery na Sloven· 
sku, v ktorej prichádza telnfz· 
ne filmové spracovanie Cikke· 
rovef opery Mister Scrooge. Je 

· to situácia plná p aradoxov: na 
jednej strane operná tvorba 
slovenských skladaternv nielen· 
že vytvorila základy národnej 
opery v zmysle 19. storočia, ale 
svojimi poslednými dielami sa 
zaraduje medzi špičky s ú č a s · 
n e j eur6pskej opernej tvorby. 
Najmä meno fána Cikkera je 
hla vným slovenským prlspev· 
kom v európskom kontexte snáh 
o hudobnodramatický útvar , 
ktorý by svojimi hudobnými a 
javiskovým! kvalitami preds ta· 
voval synté z11 hudobnej l dra· 
matlckej poe tiky n U ho storo· 
čia. Na druhej strane sme v In· 
terpretačnej oblasti svedkami 
mimoriadnej krlzy, ktorá dnes 
dosa huje enormné rozmery: o · 
hlas jednotlivých Inscenácii je 
n kritiky l obecenstva nedobrý, 
takl!e v :>:ostrenej ekonomickej 
situáci našich divadiel sa ne· 
raz objavujú hlasy volajúce po 
obmedzeni opernej prevádzky 
v opere SNO. Táto kríza v in· 
scenačnej prez! prináša ešte 
ďalši paradox: Inscenácie sú -
povedané zjednoduJene - zlé, 
nedivadelné, napriek tomn, i e 
spevácky ansámbl je azda n aj· 
silnejši v doterajllch dejiná ch 
naiej opery. (Ak ~a už musi· 
me oháňa( argumentami, ako 
ja úspech v zahranlčl, stači sl 
pripomenúť, ie u! po niekolko 
rokov pokračuje takmer orga· 
nizovaný výpredaj našich spe· 

váckych talentov do celej Eu· 
r6py). 

Ak berieme do úvahy, fe toto 
bolo zá:>:emfe, z ktorého musel 
refisér Rakovský čerpať, a ak 
si navyše uve domlme , ie v:>:hla· 
dom na dotera:>: rozpačité vý· 
sledky n ašej televlzle pri nvá· 
dzaní opery n a obrazovku -
čl už vo forme priamych pre no. 
sov, alebo štúdiových inscená· 
elf - nevytvoril sa dosial ani 
základný k6dex Inscenačných 

postupov a všetkého toho, pri 
čom by sme mohli povedať, fe 
opera sa " na obrazovke n i U· 

domácnila", dostaneme obraz 
o výhodách a nevýhodách, kto· 
ré mal Rakovský ako prvobe· 
žec; môžeme predoslať, fe jeho 
r e!ljný tvar Mistra Scroogea je 
výkon, ktorým sa budú merať 
dalšie, no nie výkon, ktorý by 
v rámci tejto umeleckej disci· 
pllny bol neprekonatelný. 

Prvoradým problémom tu bo· 
l o vyrovnať sa so špecifikom 
televlznej obrazovky, ktorá sl 
vynucuje celkom odlišné postu· 
py najmä v hereckom stvárňo· 
vani postáv. Kedže v televfz . 
nom obrazovom slede hrá prvo· 
radú úlohu detail, miesto ver· 
kooperných gest sa opernému 
Interpretovi núkajú jemné nu· 
ansy, ktoré sa inäč na veľkej 

javiskovej ploche strácajú. Te· 
da špecifičnosť obrazovky sl vy· 
nncuje to, po čom u nás ope r· 
n li kritika nf nlekorko rokov 
márne volá: :rdivadelnenie mo
derné ho operného javiskového 
prejavu, a te da odstránenie pá· 
tosu, prázdnych gest a ostatné· 
ho prachu verkoopernej stari
ny. Hned prvé takty - čl zá · 
bery nasvedčujú, že refisér Ra· 
kovský tu hercom vnútil prijať 
tento prvok a ko hlavný vyje· 
drovacl prostriedok: vedieť 

skoncentrovať drámu do malé· 
ho prlestor11, dalo by sa pove· 
dať - premieňať široko klenu· 
té plochy Clkkerove j hudby na 
drámu na ploche štvorcových 
centimetrov. Televlzne cltená a 
komponovaná filmová kamera 
F. Lukeša to diktuje operné· 
mn(!) spevákovi Václavovi Nou· 
T.ovskému v hlavnej úlohe a 
zrazu máme pred sebou kreá· 
eiu a výraz, aký by sme na· 
prlek známym hereckým kvall· 

tám Nouzovského - -n neho, 
ako u odchovanca opernej pra· 
xe - ani netušili. Nonzovský 
sa princípu zmocňuje a sám ho 
razvlja - kultivovane, skoro 
nefne sa pohrávajúc s nu a n· 
sou - pravda, a! do chvlle, 
ked je naaranlovanf väčši Ce· 
lok (prvé vlzle). Vtedy sa pri· 
zná va k svojmu opernému pô· 
vodu a vo chvlrach Scroogeov· 
ho bolestného zápasu o márne 
ospra vedlnenie zlej minulosti. 
nará ba prostriedkami, ktoré -
ináč úspešne - uplatnil vo svo· 
jej opernej kreácl Krála Filipa 
vo Verdiho opere Don Carlos. 
Phobl to v kontexte posta\'Y a 
výrazového arzenálu nesúrodo, 
a opäť sa pristihneme pri zná· 
mych rozpakoch, ktoré v!dy po· 
citujeme, ked sa nevieme vy· 
rovnať s neprlrodzenosťon ope· 
ry ako !ánru. To, čo sme ochot· 
nl tolerovať v opere ako hru 
s pravidlami, ktoré spevák na· 
nútil divákovi ako konvenciu 
leb vzájomného dorozumieva· 
nla a kaldodenuého stretania, 
p r i televlzuej obrazovke, ktorá 
ná m nanútlla inú konvenciu do· 
roxnmlevaclc h prostriedkov, od· 
mletame. -

Pri analýxe Rakovského fll· 
mového spracovania Mistra 
Scroosea muslme venovať naj· 
viac pazornosti predstaYiterovl 
hlavnej úlohy preto, l!e nim 
stoji a padá režijná koncepcia: 
je to dramaticky taká klenutá 
postava, že jej osudová linka 
podopiera ostatné xložky dra· 
matlckej konštrukcie: ak je ona 
pevná, dramatická stavba -
v prlpade Clkkerovej opery na 
operný !áner taká kompllkova· 
ná - pôsobi celistvo. Ak sa 
však táto základná os vychýli, 
ostávame dezorientovanl a mn· 
slme sl pred obrazovkou do· 
mýšlať viac, net sme ako divá· 
ci povlnnl. 

Konkrétne Ide o tento drama· 
turgický problém: Scroogeova 
ludská púť, skrátená na niekol· 
ko hodin, dá sa zhrnúť do tých· 
to zjednoduš ujúclch hesiel: na 
začiatku je Scrooge typ člove· 

k a, ktorý dokázal vďaka cho· 
rubnej túžbe po moci a penia· 
zoch potrie( základné črty rnd· 
skej povahy, ba elle i tie, kto· 
ré sa v ka!dom prebúdzajú as· 
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poň vo vianočnom čase. Výčit
ky svedomia a choroba sú 
zdvihnutým prstom · pred nad· 
chádzajúcim zúčtovaním. Pri
chádza rekapitulácia - posled
né prehodnocovanie celého ži
vota, posledná večera so sebou 
samým - a Scrooge sa zrazu 
váilnivo chytá poslednej prile
iUtQsti urobiť nejaký dobrý sku
tok, aby sa pokúsil dať celému 
životn, všetkému čo robil, iné
ho menovatele. Chytá vystraše
ného kolednika za liál - sko
ro nedôstojne, neprimerane ve
ku -a vážnosti, ale tým viac 
presvedčnjúc o velkosti svojej 
obrody' Očistený zomiera a je· 
ho smr( · zrazu nepôsobí ako 
tragédia, ale ako odmena člo
veku, ktorý vedel v poslednej 
chvíli dať svojmu životu nový 
zmysel. Potiar Cikker. 

No' Rakovského a Nonzovské
lío 'Scrooge nemá v ezpozicli 
tťito nefndskú tvár. Domnievam 
sa, že Nouzovský tu nedoká
zal prekonať svoje typové da
nosti: jeho výraz a prejav je 
Judský nežný, láskavý. Pisár 
Bob sa síce na neho bojazll-..o 
pozerá , ale podla Scroogeovho 
správania ešte nechápame, pre
čo sa ho bojí - nd' Scrooge 
je len chorlavý, trochu morúz
ny a zatrpknutý pán. Potom sa 
nám zdá celé utrpenie Scroo
gea, ktorým prechádza vo svo
jich víziách, skoro ako nespra
vodlivosť voči nemu a berieme 
ho skllr ako. ~loveka, ktorý je 
postihnutý nezmyselnými kru
tosťami tohto sveta, než ako 
i!loveka, ktorý tieto krutosti 
vymýšla alebo ich zdokonaJn· 
je a teraz za to podstupuje za
slúžený trest. 

Na jmä kvôli tomu sl nebude 
divák nai!istom s očistcom, kto
rým Scrooge prechádza: bol to 
sen, bola fo vízia, ale bo reálla 
vo fantastickej rozprávke? ma
dlme na vizin očami Scroogea 
uprostred vízie? Zdá sa, že ani 
rel!lsér si tu nebol uačistom, 
akými postupmi to vyjadrí: raz 
robí okraje obrazo menej ostrý
ml, alebo celý obraz je zastre
tý romantickou hmlou, inokedy 
je však obraz ostrý (a sme te
da v skutočnosti?) , raz dekom
panuje reálne prostredie .do 
surrealistickej polohy, v kto-
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rom je navyše cítiť obrazovú 
inšpiráciu Pannou Zázračnicou 
(prečo nie, len musí z toho byť 
jasné, prečo áno!), inokedy po
núka fiktfvnu, snovú skutoi!· 
nosť. - ' Isteže je dosť pro
striedkov, ako bezpečne odlíšiť 
sen· od skutočnosti, ale Rako-..
skémn tu išlo zrejme o viac -
o štúdiu apokalypsy pod drolí
nohladom. Dalo by sa uviesť 

mnoho príkladov, ako vie doká
zať, že morálne a emotfvne niet 
rozdielu dajme tomu medzi vý
buchom atómovej bomby a vý
buchom zla u malého člove
ka - clm viac drobné zlo pit
vá, tým obludnejšie uzávery sa 
divákovi núkajú ; škoda len, že 
nie každá časť Scroogeovej ví· 
zie má tú cenu ako napríklad 
delenie jeho pozostalosti me
dzi príbuznými. 

Co však možno dosť jedno
značne odmietnuť, to je Rakov
ského koncepcia posta vy Mary. 
Láska a odpustRnie je v Cikke
rovom diele očisťujúcim prv
kom, akýmsi etickým katalyzá
torom: predstavitelka Mary 
však hovorí hlboko Yudské my
šlienky s kamennou tváron oži
veného symbolu - a to je po
loha, ktorá je nielen ·netelevíz· 
na, operná v zlom slova zmy· 
sle, ale cudzia i koncepcii Cik
kerovho diela. Mister Scrooge 
je všetko iné, len nie orató
rium, statická mentornjúca kan
tá ta. 

* * * Všeobecne možno povedať, že 
pri filmovom prepise operné ho 
diela dochádza ku zrážke dvoch 
konvencií vyjadrovania a vn!· 
manla: na jedne j strane je to 
reč filmovej kamery, ktorá kaž
d ý zobrazený prvok neustále 
tlači do reálnej polohy a ne· 
vdojak núti diváka vkladať me
d:d zobrazené predmety a javy 
vzťahy odpozorované a od-..ode
né zo skutočnosti ; n a druhej 
strane je to reč opery, ktorá 
kddý deta il povyšuje v rámci 
tohto štylizovaného celku na 
symbol, prvok .,lrreality", kto
rá každej reálii či vzťahu bez 
r:.ámahy nanúti všetky iné vý
znamy než tie, ktoré v sku
točnosti má. Teda na prvý po
hlad ide nie o rovnobežky 
s priesecnikom v nekonečne, 

ale o rôznobežky, ktorých stret
nutie v jednom smere ' jé ne
možné. 

Núka sa zrejme jediné rieše: 
nie: koncesie - ústupky raz 
požiadavkám filmového žánru, 
raz nárokom operného žánru. 
Ak sa tieto ústupky budú robiť 
z toho hladiska, i!o v danej 
chvíli maximálne pódporl úči

nok celku - a i!o je v dánej 
chvfll komunikatívne čl v rám
ci jednej alebo v rámci druhej 
konvencie vnímania, možno 
predpokladať, že takéto ústup
ky budú možno i výdobytkom. 
Napokon - syntéza vždy pred· 
pokladá istú zmenu styčných 

plôch. 

Najväčším úskalim však osta
ne vzťah zvuku a obrazu. Ope
ra predstavuje zvukovo'kom
paktný celok, ktorého štruktú
ra -. v dynamike, sadzbe a 
vo všetkých parametroch, ktoré 
sú nositeľmi dramatického pro
cesu a náboja - je vopred za
fixovaná skladatelovým zápi
som. Na druhej strane je tu ob
razový detail - a opačne -
celok v zábere, ktorý si vyža
duje i .,detail alebo celok 
vo zvuku" - teda vo zmysle do
terajších zvyklosti divák oča

káva jednotn zvuku a priesto· 
ru. - Napriek tomu, že režisér 
Rakovský sa vyznačuje vetkým 
zmyslom pre vnťitornú dynami
ku obrazu a citom pre dyna
mičnosť hudobného proceso, pri 
zosúladení zvukovej dynamiky 
s priestorom, ktorý vymedzuje 
zá ber ka mery, neubránil sa dô
sledkom spomínaného rozporu: 
spevá kov hlas zaznieva .,odina
kadiar", než .,kde" stojí he rec. 
;Dalším problémom tohto spra

covania opery je (a bude :rrej
me i v ďalších spracovaniach) 
obsadzovanie hereckých úloh 
nespevá kmi. Toto dvojité obsa
dzovanie je odôvodnené, preto
že činoherec má dôvernejší 
vzťah k televfznej či filmovej 
kamere než operný spevák. Na ~ 

druhej strane musí sa činohe
r e c pri playbacku v obraze na
tofko sústrediť na synchrón
nos( medzi spevom a pohybmi 
svojich úst, že zrejme už ne
dokáže sledovať, či jeho cel
kový mimický prejav je prime
raný sile tónu, výške a náma-

he, ktorú Ši divák odvod! podla 
zvuku. Tak sa napríklad u Slád
ka stalo, 'že v snahe do_siahnuť 
maximálne -prirodzený prejav 
otváral ústa tak inálo, lle divák 
mohol mať dojem, ' akoby spie
vanie bolo menej namáhavé než 
rozprávanie pr6zy. Podobných 
situácii je aj v ostatných po
st~vách pomerne dosť; preto 
nam ostáva len sl povzdych
núť: kiežby sme maH viac spe·
vákov typu Nonzovského, ktorí 
by 'sa ve.deli zblížiť s televlz
nón i!i filmovou kamerou, alebo 
vi!IC činohercov, ktorých by ne
vyviedlo z rovnováhy, ak majťi 
pred , kamerou ' hrať spevácku 
úlohu .. . 

* * * 
Na nahrávke Zllujala - a 

nadchla - mimoriadne čistá 

dikcia, ktorú jej autori dosiah
li postsynchrónnym nahranim 
speváckych partov. Spôsob sa 
osvedčil: zrozumitefnosť slova 
v teie.vizli podmienka sine qna 
non - je fu maximálna, spe
vákovi sa prakticky nemoze 
stať, le by ho .,pohltil" o,rche
strálny zvuk. Scroogea naspie
'1181 Juraj Martvoň, Marleyho O. 
Malachovský, Peňášková Scroo
geovu snúbenicu Mary. Martvoň 
je vysoko kultivovaný, vo vý
raze takmer civllný, Malachov
ský dlsciplinuje svoj vefký 
fond - búrku, ktorá sa mu ob
vykle derie z hrdla, krotí v pro
spech veci. Peňašková, na kto
rú n ám obvykle superlatívy ne
stačili, tentoraz sklamala , Je 
pravda, jej part bol mimoriad
ne exponovaný, ale napriek to
mu nevedeli sme tolerovať ver
kú farebnú nevyrovnanosť me
dzi jednotlivými polohami. Zdá 
sa, že jej poškodll vefký do-

zvuk, ktorý jej hlasu dávali zvu
koví režiséri v snahe vytvoriť 
dojem hll!sn .,z druhého sveta". 
Ostatní tu do_sabujú svoj l náš 
interpretačný ._štandart; je to 

v zubrazenl reálu; pri snlma
nf Scroogeových · vízií ldska 
vedno s režisérom tvrdý or~cb, · 
ktorého ikrupiny sme už opí-
sali. ' 

okrem iného l zásluha dirigen· * * * 
ta L. Holoubka, ktorého sveda: 
mitost pri štťidlu moderných Napriek otázka~; ktoré sa · 
partitúr a diel sa stane pomaly okrem i,né'!o · ne!lajú vyriešiť 
prlslovei!nou. Na jeho vrub však jediným a prvým prepisom ope
ide prelyrlzovanie úvodnej - ex- ry na filmový záznam, napriek 
pozície. I. dejstvo je prikladom pochybnostiam, ktoré. sme vy
introvertnej hudby, ktorá je bez slovili pokiaf ide o možnosti 
vonkajších efektov zameraná spojenia televízneho a operné
len na expozíciu 'zložitého , vn ú- ho špecifika, nemožno Rakov
torného stavo Scroogea. Cikke- ského prácu na televlznom tva
rovej hudbe : sa' tu pŕipisuje re Scroogea dosť doceniť. Do
vlastnosť, ktorá v nej, myslim, kázal dve veci: urobil prvý 
nie je: . zlo, · znázornené lú tos- krok a urobil bo tak, že ak má
Uvo, prekryté citom odpnste- me . uvažovať o tom, kto by 
nia. V skutočnosti je to 'zlo uta-' bol na tejto nescbodnej ceste 
jené, iba ob,čas presakujúce na schopný pokračovať, muslme 

. povrch cez skrytú basovú figú- jednoznačne vysloviť jeho me
ro, lmltujúcu n~znak blížiacej no. Teda postavil nie nepreko
sa tragédie. Dirtgent v tomto natefnú latku kritérií, no na:., 
mieste podľahol zdanlivej .,ly- stavil si ju sám sebe. Každý,'' 
ričnosti prvého plánu" a robil komu tak trochu ležf osud ope
Cikkeroyn hudbu lyr ickejšou, ry na srdci, bude tu držať pal
než on!l ·v skutočnosti je a chce ce: veď ak sa podari, aby pri 
byt, zabúdajúc na to, že odpu· uvedení opery v televÍzii divá
stenie, kto.rébo sa autorovi do- ci neotáčali vypínačom, bude 
stáya na záver opery, je Od· sa na jednu pr_emié~ Či reprl
pustenfm za všetko, je najvyš- Zn pozerať cca 4 mill6ny divá
šíro pochopením (kiež by sa kov. A to je publicita, ktorá 
každý doi!kaJ aspoň na konci vzruší aj toho najfaliostajnej-
odpusteoia .•• ). - Možno tým- , šieho. · 
vznikli aj nedoroznmenia v dra- Pochváliť treba i televíziu -
matickej krivke celého Scroo- i keď nie je jas-né, čo boló hiav- 
gea. - No s výnimkou tohto ným podnetom pre televízne 
momentu. Holonbek cltl nerv spraco vanie Mistra Scroogea: 
tejto modernej partittlry a má či vlastný podnet, najvnútor
zmys.el pre nežnú farbu v bra- nejšia snaha te leviznej d,rama
natom, expresívnom ráme. turgie, alebo objednávka zápa-

l ked' kam!lraman v súvislosti donemeckej televízie. Najlep-_ 
s operou 'najviac stoji v poza- ~ou odpoveďou budú.d'alšle sla
dl, predsa F. Lukeš upozornil venské operné tituly na bratl
svojou disciplinavanosťou vo slavskej obrazovke - pre zrne
videní situácie i v jej kompozí- nn na spoločenskú objednávku. 

cii na obraze. Najs ilnejš í je Ján SZELEPCStNYJ 
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OPRAVY 
V čísle 6 došlo k niekoľkým neprí jem

ným chybám v písaní mien - a to v člán
ku Vševlada J. Gajdoša o F. Lisztovi (str. 
258-260) a v stati ' o Kataríne Lačnej a 
Fr anzovi Schubertovi. V pr vom prípade ide 
o p. Stanislava A lb ach a (a nie Albra
cha ), v druhom sa rodné m eno Kataríny 
Lačnej nesprávne uvádza ako Buchweise
r ová - má byť Bu c h w i e s e r o v á; na
viac je tam nesprávne uvádzané meno F . 
A. Boildieua a R. Rollanda). V č. 7 správa 
o premiére Kupkovičových Písmien m á 
s právne znieť: uviedo l ju 14. 2. Westdeut
scher Rundfunk v koncertnom rade Musik . 
der Zeit. Interpretom IJol Ztiricher Kam
m e rsprechchor za dirigovania Freda Bart 
ha. 

• 
Klavírna umelkyňa Zita Strnadová - Pa

r á ková nás upozornila na nesprávnosť jed
ného údaju v článku prof. R. Macudzin
s ké ho Moje stre tnutia so Suchoňovým die
lom (SH č. 7/68, s t r. 309). Prvý celovečer
ný koncert zo s love nske j klavírnej tvorby 
pripravila práve ona - 10. mája 1946 
v Mestskej knižnici v Prahe predniesla 
Moyzesovu Sonátu e mol, op. 2, Suchoňo
vú Malú suitu s passacagliou, op. 3, Nok
turno a groteskný pochod z Klavírnej sui
ty, op. 5 a Cikkerove Concertino, op. 20 
za sprievodu Stanis lava Pfeifera. Koncert 
usporiadalo združenie pre súčasnú hudbu 
Prítomnost. - Zita Strnadová-Paráková 
v povojnových rokoc h vôbec veľmi často 
zaraďovala .na programy svojich koncert
ných vystúpení diela s lovenských sk lada 
teľov a prvá pripravila aj celovečerný re 
citál z diel Eugena Suchoňa (v marci 
1957). 

Osterreichisch - Tschechoslowakische Ge
sellschaft usporiadal 21. júna 1968 koncert 
slovenskej hudby, na ktorom účinkovali R. 
Štúrová, M. Hajóssyová a R. Sziics - spev, 
P . Farkaš - husle, J. švenk - lesný roh, 
T. Horáková - klavírny sprievod. V pro
grame popri českých, rakúských a iných 
svetových dielach odznela tvorba M. 
Schneidra-Trnavské ho, O. Ferenczyho, A. 
Očenáša. O koncerte sa okrem iných velmi 
pochvalne vyslovil viedenský kritik Mar
cel Rubin. Deň predtým prispeli M. Hajós
syová, P. Farkaš, a T. Horáková menším 
programom (Moyzes, Kardoš, Očenáš) 
k otvoreniu výstavy grafiky siedmich slo
venských umelcov. 

* * * 
V júni t. r. uviedli na festivale v Alde
burghu dielo Benjamina Brittena Stratený 
syn. Dirigoval sám skladateľ. - Das Floss 
der Medusa je nové dielo Hansa Wernera 
Henzeho, ktoré bude mat premiéru ešte 
t. r. v Hamburgu v Severonemeckom roz
hlase. Dirigent: autor, sólisti: Edda Moser 
(soprán), Dietrich Fischer Dieskau (bary
tón), recitátor: Charles Regnier. 

* * * 
Hudobné informačné stredisko pri Sloven
skom hudobnom fonde usporiada v spolu
práci s Osterreichische Gesellschaft fiir 
Musik v novembri t. r. koncert Slovenské
ho kvarteta, v programe ktorého budú die
la slovenských skladatefov E. Suchoň'a, D. 
Kardoša a I. Zeljenku. Dalšie koncerty sa 
pripravujú v jarnom období s tým, že sú
časne odznejú koncerty rakúskych umelcov 
na Slovensku. 
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Bernd Alois Zimmermann píše kantátu pre 
s oprán, bas, dvojzbor a orchester, ktorú s i 
objednal Západonemecký rozhlas. Dielo bu
de mať názov Rekviem na mladého bás
nika. Textovou predlohou pre skladbu je 
Majakovského nekrolôg za básnikom Jese
ninom. 

• • • 
Herbert von Karajan chce založiť medzi
národnú nadáciu, ktorou by sa za spolu
práce rôznych vedeckých disciplín mala 
dosiahnuť lepšia podpora hudobného zá
žitku. Prvým podujatím tejto novozalože
nej spoločnosti by mala byt predbežne sú
ťaž dirigentov r. 1969. Karajan oznámil, že 
v budúcnosti sa hodlä viac venovať peda
gogickej činnosti. Carl Orff, ktorého SchuM
werk pokladá za doteraz najlepšie súčasné 
pedagogické dielo, prisfúbil svoju spolu
prAcu. 

• • • 
Antonia Janigra vymenovali za stáleho di
rigenta sárskeho komorného orchestra. 

* • • 
O King pre soprán, flautu, klarinet, husle 
a violončelo sa volá dielo, ktoré napísal 
Luciano Berio na pamiatku dr. Martina 
Luthera Kinga. 

* * • 
Pierre Boulez prevzal vedenie orchestrál
nych kurzov na tohoročnom mládežníckom 
festivalovom stretnuti v Bayreuthe. Hovoril 
tam aj o svojej tvorivej skladatefskej prá
cl a dirigoval koncerty, kde odzneli diela 
Arnolda Schonberga, Albano Berga, Anto
na Weberna, Igora Stravinského a Bélu 
Bartóka. 

* * • 
V San Antoniu (Texas) otvorili nové di
vadlo, ktoré má okrem velkej výstavnej 
haly dve d'alšie budovy: Coliseum s 10 000 
miestami a Theater for the Performing 
Arts s 2 800 miestami. 

* *. 
Tohoročné Hudobné dni v Donaueschingen 
priniesli v dvoch komorných koncertoch a 
jednom orchestrálnom koncerte desať pre
miér; spomedzi nich 9 skladieb objedna
ných od Juhozápadného rozhlasu. Ide o die
la Komorousa, Kopelenta, Kupkoviča, Vost
räka, Mamangakisa, Tona Scherchena, Gil
berta Amyho, Hansa Otta, Hansa Ulricha 
Lehmanna, Roberta Wittingera. 

* * * 
Leonard Bernstein komponuje muzikál, za 
nämet ktorého si vzal libreto Brechtovho 
diela Výnimka a pravidlo. 

Pierre Boulez podpísal zmluvu na vedúce 
ho clevelandského symfonického orchestra, 
ktorá vyprší až r. 1972. Zaviazal sa byť 6 
týždňov v roku v Clevelande a urobiť s or
chestrom dva turné. 

* * * 
Na tohoročnej klavírnej m edzinárodnej s ú
ťaži královnej Alžbety v Bruse li dostala 
prvú cenu sovietska 16-ročná klaviristka 
Jekaterina Novickaja. Druhú cenu pridelili 
tiež sovietskemu klaviristovi Valerijovi 
Kamičovi. Tretiu cenu získal Jeffrey Siegel 
z USA. 

* * * 
Tohoročné letné mesiace boli pre organis
tu Klindu naplnené bohatou koncert
nou činnosťou. Od 24. do 29. júna koncer
toval vo švédskych mestách Varberg a 
Upsala s dielami J . S. Bacha a O. Messiae 
na. Hned' na to účinkoval na troch koncer
toch vo Fínsku na letnom kurze pre orga
novú interpretáciu v rámci festivalu Ju
väskylä. Koncom augusta sa dr. K!inda zú
častnil na festivale starej hudby v talian
skom Rovigu s hudbou starých českých 
majstrov a J. S. Bacha. 

* * • 
Ako organista pôsobil Ján Valach v prvom 
polroku v niekofkých krajinách: v NSR, 
v Belgicku, v ZSSR a vo švajčiarsku. Vša
de do programov zarad'oval slovenskú or
ganovú tvorbu. Obzvlášt treba vyzdvihnúť 
účinkovanie vo švajčiarsku, kde koncerty 
v ZUrichu, v Lausanne, ako aj nahrávanie 
pre zUrišský rozhlas patrili výlučne českej 
a slovenskej tvorbe. Koncerty odzneli 
v rámci medzinárodného festivalu organo
vej tvorby. Z uvedených sk ladieb prítomní 
odborníci najviac vyzdvihli Pa!lte!y Andre 
ja Očenáša. 

* * * 
Slovenské kvarteto (A. Móži, A. Nemec, M. 
Telecký, Fr. Tannenberger) po koncerte 
v Dánsku (26. júna 1968) odišlo do švéd
ska - štokholmu, Ups aly a ďalších miest . 
Všade okrem inéh:J odznelo kvarteto o. 
Feren.czyho. 

* * • 
Operu Jána Cikkera Vzkriesenie uvedú ro
ku 1969 okrem už raz oznamovaného 
Braunschweigu aj v LUbecku, operu Jáno
šfk v Regensburgu a novú operu Hra o lás
ke a smrti dve zäpadonemecké a jedno 
švajčiarske divadlo. 



KONKURZY 
Riaditeľstvo Konzervatória v Žiline vypisuje 'konkurz na obsadenie miesta 
učiteľa husľovej hry. Podmienka absolutórium VŠMU, AMU, JAMU, prí

padne konzervatória s viacročnou 'praxou. Žiadosti so životopisom zasie
lajte na adresu: Konzervatórium v Žiline, ulica Marxa-Engelsa č. 18. Re

zortný dvojizbový byt v novostavbe riaditeľstvo školy pridelí prijatému 

uchádzačovi do 6 mesiacov. Až do pridelenia nového ·bytu zabezpečí riadi
teľstvo školy slušné ubytovanie . 

• 
československý rozhlas v Brne vypisuje konkurz na miesto koncertného 
majstra huslí vo Vel'lkom sláčikovom orchestri československého rozhlasu. 

Prihlášky so stručným životopisom a doklady o ukončení vzdelania (AMU, 
JAMU, konzervatórium), koncertnej činnosti a orchestrálnej praxi za
sielajte na adresu: Československý rozhlas, Beethovenova 4, Brno. Uzá

vierka konkurzu '30. ll. 1968. 
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• 
v čísle 

KRONIKA AUGUSTOV'ľCH DNI 
R. RYBARIČ píše o slovenskej historiogra
fii a jej deformáciach 
B. KRIŠKA uvá dza prvú časť svojho cyklu 
Opera spoza opony 
R. SKŔEPEK hovorí o niektorých problé
moch präce operného dramaturga 
J . PILKA poukazuje na nové formy počú
vania hudby 
L. DOŠA sa zamýšla n ad súčasnýf~!i inter
pretačnými problémami organoveJ tvorby 
L. KUPKOVIČ nad komornou hudbou zajtra 

d'al~j priná~ame 
r'cizliÓvor o 'banskobystrickej opere a s or-. 
ganistom Iva.no~ Sokol~m . · . 
Tvorba _.:. huilobný živót - ·informácie 

• 
v budúcom čí sle 

F. BOSE: Zmysel a význam tradičnej hud
by pre Európu 

T. KACZYNSKI: Profil K. Pendereckého 
a rozhovor s L. Kupkovičom o DARMSTAD-
TE·ii8 ... ~ . _. 

OBSAH 

R. Rybaric: Slovenská historiografia 
a deformácie 398 

B. Kriška: Opera spoza opony I. 406 
R. Skrepek: Niektoré problémy prá-

ce operného dramaturga 410 
J. Pilka: Nové formy počúvania hudby 

v televízii 412 
L. Dóša: Súčasné interpretačné pro-

blémy organovej tvorby 418 
L. Kupkovič: Komorná hudba zajtra 422 
Rozhovory s interpret mi (Ivan Sokol) 4:Z9 
Tvorba 432 

Hudobný život 

INHALTSOBERSICHT 

R. Rybarič: Die slowakische Histo-
riographie und Deformationen . 

B. Kriška: Die Oper hinter dem Vor
hang 

R. Ski'epek: Einige Arbeitsprobleme 
des Opemdramaturgen 

J . Pilka: Neue Formen des Musikho
r ens 1m Fernsehen . 

L. Dóša: Gegenwärtlge Interpreta
tionsprobleme im Orgelschaffen 

L. Kupkovič : Kammermusik von Mor-
gen 

Gespräche mit lnterpreten (1. Sokol) 
Musikschafferi 
Musikleben 

CONTENTS 

R. Rybarič: The Slovak His torlography 

434 

393 

406 

410 

412 

413 

422 

429 
432 
434 

and Deformations 398 
B. Kriška: Opera behind the Curtain . 406 
R· Skrepek: Som~ Próblem s in. the 

Work of the .Opera Dramat urg1st . 410 
J. Pilka : The néw Forms of the Music 

Listening in Television 412 
L. Dóša: The octual Problems in the 

Performance of the Organ Music . 413 

L. Kupkovič : The Chamber Music of 
to- morrow . 421 

Talks with the Performers (l. Sokol) 429 

Musica! Works 
Musica! Life 

432 
434 

Nezahynie národ, 

v ktorom sa každý dokáže 

riadiť tak svojim rozumom, 
ako svojim svedomím 

A. Dubček 27. augusta 1968 

Patrí to akosi k dnešnému pocitu našej nedefinitívnosti, že n evieme odhadnúť vý

s ledky a dôsledky s vojich dnešných činov. Píšeme tieto slová na začiatku daždivého 

októbra a ťažko dovidieť ich zmysel cez hmlu tak skoro začínajúcej jesene. Rovnako 

ako žiaden človek dnes ani redaktor nevie, aká zima ho čaká, ako príjmu ľudia jeho 

s lová po 3- 4 mesiacoch, či naše činy stratia, alebo potvrdia svoju platnosť. 

Predsa sme sa však rozhodli zaznamenať udalosti spred niekofkých mes iacov tak, 

ako sa dotkli nás, prísluš níkov slovenskej hudobnej kultúry, podať svedectvo, čo s me 

v týchto týždňoch robili a kde sme s táli. Nerobíme to ani tak pre generácie budúce, 

lebo t ie nás budú súdiť podla iných dokumentov, robíme to kvôli nám samým, robíme 

t ak z pocitu potreby nezabudnúť na svoju vlastnú prítomnosť, na svoje ideály, n a 

všetko to, čo sme v čísle 5 označili ako poslednú šancu našej hudby. 

Činy vlastnej minulosti poznáme, dokonca stávame sa historikmi vlast nej prítom

nosti. Činy vlastnej budúcnos ti nepoznáme. To však neznamená, že ich nebudE-me 

vytvárať, že za ne nenesiem e zodpovednosť. Zodpovednosť limitovanú mierami nášho 

vlastného svedomia. Pôjdeme naďalej za Dubčekom, za Svobodom, za Černíkom a za 

Smrkovs~ým, pôjdeme teda s nimi za !udský a dôstojný socializmus, pôjdeme s nimi 

zo všetkých síl, pôjdeme s nimi po hranice nášho svedomia. 

REDAKCIA 
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21. aug. 1968 
Ľudu našej republiky! Včera, dňa 20. augusta 1968 okolo 23. hodiny večer, 

prekročili vojská Sovietskeho zväzu, Poľskej ľudovej republiky, Nemeckej 
demokratickej republiky, Maďarskej ľudovej republiky a Bulharskej ľudovej 
republiky štátne hranice československej socialistickej republiky. Stalo sa 
tak bez vedomia prezidenta republiky, predsedu Národného zhromaždenia, 
predsedu vlády i prvého tajomníka úV KSČS a týchto orgánov. 

V týchto hodinách zasadalo ~redsedníctvo ÚV KSČS a zapodievalo sa prí
pravou XIV. zjazdu strany. Predsedníctvo ÚV KSČS vyzýva všetkých občanov 
našej republiky, aby zachovali pokoj a nekládli postupuj ú<'im vojskám odpor. 
Preto ani oaša armáda, bezpečnosť a ľudové milície nedostali rozkaz na obranu 
krajiny. 

Predsedníctvo ú ,V KSČS považuje tento akt za odporujúci nielen všetkým 
zásadám vzťahov medzi. socialistickými štátmi, ale za popretie základných 
noriem medzinárodného práva. 

Všetci vedúci funkcionári. štátu, KSČS i Národného frontu zostávajú vo 
svojich funkciách, do ktorých boli ako pred;;tavitelia fudu a členov svojich 
organizácií zvolení podľa zákonov a iných noriem platných v československej 
so~ialistickej -republike . .. 

Predsedníctvo úV ·Ksčs 

22. aug. 1968 

Zväz slovenských skladateľov vyjadril prostredníctvom legálneho vysielača 
československého rozhlasu Dunaj s voj protest proti postupu piatich členských 
štátov Varšavskej zmluvy a uis til svojou podporou jediných legálnych pred
staviteľov nášho štátu súdruhov Svobodu, Dubčeka, Smrkovského a černíka. 

24. aug. 1968 

Jedenásti s lovenskí skladatelia podpísali rezolúciu, v k torej sa obracajú 
na najvýznamnejších svetových skladateľov s výzvou, abJ! morálne podporili 
úsilie celého ľudu československej s ocialis tickej r epubliky o záchranu štátnej 
zvrchovanosti ako jedinej garancie kultúrnej kontinuity a žiadúceho vývoja 
umenia. 

Podpís aní vyjadrili obavu, či stav, v ktorom prítomnosť cudzích tankov 
ohrozuje životy občanov, nie je predzvesťou opätovného nastolenia pomerov, 
~s ktorými sa náš predchádzajúci demokratizačný proces úspešne od januára 
vyrovnal. 

Rezolúciu podpísali: nár. umelec Alexander Moyzes, ná r. unielec J án Cikker, 
zas!. umelec Dezider Kardoš, zasl. umelec Andrej Očenáš, dr. Oto Ferenczy, 
Ján Zimmer, Peter Kolman, Ilja Zeljenka, dr. Ladislav Burlas, Miro Bázlik 
a Roman Berger. 

27. aug. 1968 

" ... nech už ide život akokoľvek, i dnes, v tejto dobe , musíme mať na .zre
teli, že musíme i v ďalšom období premyslieť ako uskutočňovať zámery našéj 
pojanuárovej politiky, ako uskutočňovať v tejto novej situácii a podmienkach 

program našej • Komunistickej strany československa, ku ktorému sme sa 
v januári, apríli a v ďalších opatreniach ÚV KSČS prihlásili. Inak to ani nie 
j~,~~Žné v ďáÍšom období. Na tejto pozícii s me s tá'ii a stojíme dnes, a z tejto 
na~ej pozície ~udeme vychádzať." · 

27; aU!l_. 1968 

~ . rozhlasového prejavu A. Dubčeka 
po návrate z Moskvy 27. aug. 1968 

Dr~~í pri~teli~:. s hlbokým rozhoJ:č~nÍm a dojatím sme sa dozvede li 0 tra
gických udalostiach vo vašej otčine. Všetci hlboko súcítime s vami a dúfame, 
že agresori sa musia skloniť pred jednotou a rozhodnostou vašich národov 
budovať socializmus tak, ako ste započali. 

~bdi:ujeme váš odpor a vašu jednotu a zasielame vám plamenné pozdravy 
s~hdarlt,Y;. Srn~ ,Presvedčení, že vo .vašom zápase zví,ťazite, lebo všetci slobody-
milovní ľudia sú s vami. · 

~ríjmite naše srdečné pozdravy a úprimné želanie, ~e agresori budú skoro 
p~razení. 

' .. '·i. 

29. a~g. 1968 . . . . . 

List Zväzu hudobných umelcov Srbska 
~Jenom ZSS 

" 1" V ·mene slovenských skladate'ľov, koncertných umelcov, muzikológov 
vyslovujeme plnú podporu a dôveru .s. Alexandrovi Dubčekovi, prezidentovi 
republiky Ludvíkovi Svobodovi a vláde republiky v ich zápase o obnovu suve
r énity . štátu a zachovanie viery v demokratický a humanistický socializmus. 
Vyslovujeme- im s voju úprimnú vďaku za ich hrdinstvo a uisťujeme ich, že 
poď ich ' vedením budeme neúnavne. plniť ich program, ktorý je programom 
celeJ našej spoločnosti. . 

2. Vo vedomí, že s loboda a pokrokový vývoj nášho národa sú možné len 
v jednote s bratským českým národom, ·hlás ime sa dnes, v deň 24. výročia 
Slovenského národného povstania k m yšlienke spoločného štátu čechov a Slo
vákov· v československej s ocialistickej republike s väčším odhodlaním a pev
nou vôlou ako kedykoľvek predtým. 
· 3.· Obraciame sa na svojich kolegov v zemiach českých, aby sme ich pro

stredníctvom tlmočili · Českému národu city úprimného bratstva a j ednoty, 
k torá nikdy n ebola taká pevná ako dnes. Ďakujeme českému národu za jeho 
statočný pos toj v týchto osudových- chvífach a veríme, že jednota dnešných 
dní .stane: sa základom rozkvetu -našej spoločnej vlasti. 

4. Plne sa stotožňujeme s vyhlásením Národného zhromaždenia, zverejne
ným 28. augusta t. r. ako so stanoviskom, ktor.é vyjadruje vôľu a jednomysel'ný 
postoj nás všetkých. 

5. Hlásime sa k výsledkom mimoriadneho zjazdu Komunis tickej s trany Slo
venska a vidíme " nich príslub, že KSS bude naďalej a ešte dôslednejšie bo
jovať za dubčekovskú obrodu socializmu. Súčasne očakávame, že nové ve denie 
K..SS urobí- všetko pre posilnenie jednoty strany ·a progresívnych síl na Slo
vensku a v Čechách a.-prispeje k urýchlenému upevneniu jednoty a jedno
mysefnosti vo vedení KSČS. 

· 6. ·K ategoricky žiadame, aby cudzie vojská opustili náš rozhlas a televíziu 
a-. od·ovzdali ich do rúk našich orgánov. 

' Uznesenie Predsednjctva Zväzu slov. skladateľov 
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29. aug. 1968 
Funkcionári a členové SčSS, ktei'í denne zasedají jako rozšírené pfedsed

ní~tvo české části ústfedního výboru SČSS, vyslovují vdečnost a plnou soli 
daritu s postoji slovenského národa i jeho kulturních a politických pfedsta
vitehi stojících plne za ústavní činiteli čSSR, XIV. mimofádným sjezdem KSČS 
a jednotu naš ich oboch bratských národu. Tešíme sa na shledání v pátek 
na mimofádném zasedání ÚV SČSS a veríme, že zde stejne jako nadále budeme 
nacházet společnou reč a východiska pfi fešení tak tragické situace, jako je 
naše okupace a tím spíše pfi nalézaní nových forem naši další spolupráce." 

Te legram účastníkov zasadania českej časti úV ZČSS 

30. aug. 1968 

Slovenskí delegáti odchádzajú prvý raz po 21. auguste do Prahy na zasad
nutie úV ZČSS a prijímajú tam toto spoločné uznesenie: 

1. Základním pfedpokladem postupné obnovy koncertního a kulturního života 
vlibec je normalizace verejného a politického života, jejíž výraz vidíme v ne
rušené práci všech politických a verejných orgánu a zejména v odchodu cizích 
vojsk z mest, protože jinak nelze v techto kulturních sti'ediscích zaručit 
potrebnou bezpečnost pfi návšteve kulturních podniku. 

2. Dokud budou cizí vojska na území republiky zásadné nedoporučujeme 
žádná verejná vystoupení umiHcu peti zemí, ponevadž by se tato vystoupení 
stávala príčinou dalšího jitfení již tak vážne narušených vzájemných vztahu 
a poskytovala by i možnost k zbytečným provokacím. 
Zároveň vyzýváme i všechny naše umelce a umelecké soubory, aby na pro

test proti nezákonnému obsazení našeho území cizími vojsky zrušili své zá
jezdy do techto zemí až do doby úplné normalizace pomeru u nás a aby se 
k žádným takovým zájezdum nebo k účasti na mezinárodních soutežích 
v techto zemích nezavazovali a nehlásili. 

3. Doporučujeme všem umelcum a umeleckým souborum, aby uvážili vhod
nost náplne své plánované činnosti tak, aby plne odpovídala souča3nému cítení 
a postoji obyvatelstva. Na základe vzniklé situace nechť zváži i vhodnost 
svých repertoáru a dramaturgických plánu, event. výber zvaných sólistu. 
. 4. žádáme vš echny instituce, poverené reallzací kulturních styku s cizinou, 
aby ve smyslu výše zmínených doporučení vyvinuly veškeré úsilí k novétnu 
zformování zahraničních styku a k uskutečnení zájezdli našich umelcu do 
zahraničí a využily ve své práci nebývalého zájmu o československo. Vyzý
váme všechny umelce, aby byli v techto snahách všem prís lušným institucím 

nápomocní. 

3. sept. 1968 
Zasadá predsedníctvo ZSS a rokuje o práci na hudobnom fronte v súčasnej 

politickej situácii. Uznáša sa "realizovať všetky koncertné a umelecké akci~ 
domáceho dosahu podra pôvodných plánov" a zdôrazňuje "potrebu vefm1 
intenzívne rozvíjať a podnecovať činnosť členstva zväzu !>kladatefov". 

Predsedníctvo uistilo písomne povereníka kultúry doc. Brenčiča svojou plnou 
pod;orou a vyjadrilo mu vďaku za čestný a nekompromisný postoj v rokovaní 
s predstaviteľmi vojsk Varšavskej zmluvy a vyjadrilo nádej, že aj celý aparát 
povereníctva bude pracovať naďalej v tomto duchu. 

5. sept. 1968 
"U pracovníkov vedy, kultúry a umenia vznikli mnohé pochybnosti, či ve 

denie strany a štátu bude forsírovať dajaký umelecký smer - ak mám hovoriť 
konkrétne, nejaký návrat k s ocialistickému realizmu - či budeme predpisovať 

umeleckým, kultúrnym pracovníkom, aký smer majú používať v literatúre , 
výtvarnom umení a pod. Takéto obavy považujem za zbytočné. Nemáme naj 
menší zámer obmedzovať tvorivú slobodu vedeckých a kultúrnych pracovní
kov, alebo sa im nekvalifikovane miešať do ich práce, do ich vlastných vnú
torných vecí." 

Dr . G. Hus ak na pléne 0\1 KSS 

10. sept. 1968 
Vychádza prvé číslo mimoriadneho bulletinu ZSS - určen l!ho j eho členom 

a kandidátom - Hudobný spravodaj, ktorý vydáva redakcia Slovens ká hudba. 
Z redakčného úvodníka vyberáme: 

"Vstup nepovolaných vojsk do československa mal zahatať nové demokra
tické socialistické snaženie. Vďaka jednote, neoblomnosti, občianskej a poli
tickej zrelosti našich národov sa tak nestalo. Z vojensko-mocenskej pozície 
sa pristúpilo k politickém,Y- riešeniu našich vnútroštátnych problémov. V po
meroch nenormálnych, v pomeroch vážnej narušenosti našej suverenity, za 
ktoré nenesli zodpovednosť ani naše štátne ani stranícke orgány, normalizujú 
sa všetky oblasti nášho života. 

Proces konsolidácie a normalizácie, ako nazývame dnes tento nový pohyb, 
kladie na všetkých nás mimoriadne veľké nároky. V tom, že máme v t ýcht o 
sťažených podmienkach riešiť nekompromisne, pevne a cieľavedome všetky 

• otázky, ktoré sme si predsavzali riešiť v našom pojanuárovom politickom 
kurze, tak ako je to vyjadrené v Akčnom programe a ako sa hľadali i v oblasti 
umeleckej a kultúrno-politickej nové, zrelšie, morálnejšie a fudskejšie ces ty. 

I v našom Zväze sme nastolili celý rad otázok zrelých na riešenie , z ktorých 
~á azda najdôležitejší význam hfadanie nového zmyslu zväzovej práce - ako 
z našej organizácie vytvoriť pre umelcov i umenie užitočnej šiu i demol<r a
tickejšiu ustanovizeň. 

Nepochybne prvé kroky v tomto smere sa urobili - i ked' zatiaľ len v oblasti 
verbálnej; široká výmena názorov mala zachytiť mienk u, želania, potreby, 
organizačné predstavy, ako sa priblížiť čo najlepšie k danému cieľu. Máme 
pred sebou domyslenie nielen vnútornej organizácie nášho Zväzu, ale a j vo 
federalizovaných štátnych podmienkach vytvoriť predpoklady pre hlbš iu a poc
tivejšiu spoluprácu medzi našimi budúcimi dvoma národnými zväzmi. S tým 
všetkým súvisí aj zvolanie nového mimoriadneho zjazdu Zväzu českoslov. 

skladatefov. 
čakajú nás mesiace usilovnej a intenzívnej práce. Treba upevniť a zjednotiť 

tie morálne sily, ktoré sa ukázali tak rozhodujúce za posledné týždne . .. " 

10. sept. 1968 
Slovenskí hudobní skladatelia, teoretici, koncertní umelci i kritici prijali 

s vefkým znepokojením spôsob riešenia názorových rozdielov m edzi signa
tármi varšavského listu a vedením KSČS na proces budovania a uskutočňo

vania ideálov socialistickej spoločnosti. Ľud československa bol bez možnosti 
vyjadrenia sa postavený do situacie, ktorá vytvára realitu t ýchto dní a sťa-
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ZUJe možnosť názorovej výmeny na r1esenie zložitej politicke;ksitu~cie za 
plného rešpektovania _platný_c}J zákonov a suver~nity ~eskoslqv,enskej__ SQcia-

• ~. . ~~ .. ~ ~ •• . ' t' ~ ~ ·' .• . : • ~-. 

listickej repu1Jliky. I naprjek tomutQ St;lv~ ~rijí~.~m~ _ ,vj~l,~~~~ mo~k_o,v~~ý_<;h 
rokovaní ako možnosť, ktorá nám bola ponechaná na dokumentovanie našej 
vernosti zásadám ~ocializm~ ~- vern9sti · ~Čenhi ' n:i~rxizmu-lenini~m~'.' HJ~~n~ 
predpoklad pre ich us~utočňovanie vidíme··~ obojsÚan~~';n phu;~í ich_ zäv'li.'zk~~
Sme rozhodnutí urobiť z naš~j strany ~šetko: aby sme .s!<'utk~m'i n'apl~lii·. po
solstvp prezide~ta republiky pred~e.sené po nÁvrate Z··.- ~los~vy ··a ~~I.',J;Ogr~rt• 
ktorý pre nás vytýčil mi~oriadny zjazd KSs·: ·. · · ' · · . · .. · ·• 

Nemôžeme však stratiť zo zretel'a okolnosti, za akých k uvede~~j d~h~d'e 
došlo, a rovnako za súčasť dnešnej reality považujeme prítomn.osť polmilió
novej armády, ktorá vytvára pozadie pre plnenie uvedených ~<?!1ôd . • ~~~no:;p 
kompromisov sú pre nás limitované princípmi politiky pojantiárového' vývJ'já, 
ku ktorým sa opätovne prililásili' i ÚV KSČS 'na svojom 'posledtfóm · iasadnutí. 
V tom zmysle plne podporujeme vedenie na'Š('j 'strany' na· čéle So' š·. Dub'č'ékÓrťl. 

Konečný cieľ normalizácie situácie, tak ako náS' k tóriiu ··-vyzývajú•' p1Jsledrté 
politické dokumenty, vidíme vo vyrieše'ní 'tých sporov, ktoťé umožnia ' tíielen 
definitívny odchod cudzích vojsk z nášho · územia, ale prinesú i ; <ólíójštŕa'hné 
záruky suverenity československej socialistickej · republiky ··a umózňia ·ri~rú
šenú realizáciu Akčného programu strany, ktorý jé programom ~ylltävby si:ľ
cializmu v našej krajine pri zohľadnení odlišnosti a svojráznosti· n.'ašej 'spo;_ 
ločnosti. Pre našu spoločnosť existuje jedine táto cesta ·budov·aniä socialiiŕriu. 
Dokazujú to udalosti uplynulých týždňov, ktoré' viedli ·c~lú našu spúločnósť 
k nevídanej jednote vš·etkých vrstiev, k skutočnému víťazstvu mýsltertl<ý'"ove
dúcej úlohe komunistickej strany. ' · ··· · ·.. ' ·• ; t 

Súčasná politická situácfä zaväzu3e i vedenie Zväzu sl~vimsk§th .,skladat~:_ 
rov k dôslednému a odhodlanému uŠkutočňovani~ (ých cieľov, kto~é :Si 'ž~ä~ 

' • • • • J • • ~.. (. : 

formuloval a vytýčil v siívislosti s pojanuárovým vývojom našej spoločno'st'i 
a ktoré považujeme za je.dii:tú možnú cestu svojho; i:taprbdo~a1Úá, zi~ká~ah'ia 
dôvery a potvrdenia zmyslu svojej existencie. v tejto súvi~iosti''Výbór zss 
považuje v tejto zložitej situácii za potrebné vyhlásiť, že: - ,. ·,• .. · , . . · ,. ,. 

l. Mieni naďalej pokračovať v zabezpečení priestoru pre nerušenú ·a slÔ'bodnlí 
sebarealizáciu umelcov bez prijímaní akýchkofvek obmedzovaní i'ch t~o~by. 
Pritom sa nemieni vzdať názorových polemík na hoto~·é cÍieia''a ·výkQn'y,, k.t~ré 
sa v nijakom prípade nemôžu stať nástrojmi mocenského pÓtláčani~ ·limelec
kého presvedčenia áutorov. Majú byť prostriedkom slotlodnej a den{okratjckéj 
výmeny názorov v procese tvorivého napredovania súč'asnej' si~bodnej huc!bÝ. 

2. Bude pokračovať v dôslednom odstraňovaní krívd pr.edjanuär~vého '~bd~
bia formou normálnej i faktickej rehabilitáci~ diel i tvorcov · 'tak, aby ·k~Ždý 
člen ZSS nadobudol nielen pocit zadosťuči~enia, ale i pocit osobnej · bezpeč-
nosti a plnej tvorivej slobody. · · '' . 

3. Vidí svoju úlohu v nekompromisnej kritike tých chýb v práci kultúrnych 
i hudobných inštitúcií, ktoré vinou nevhodného systému práce, alebo neschop
nosťou nekvalifikovaných vedúcich činitefov, neplnili svoje _úiC?hY _tak, aby 
dokázali vytvoriť predpoklady pre rýchle napredovanie naš('f ·hudobnej· kul
túry. ZSS sa i naďalej s plnou svojou autoritou zasadí· o to, aby do čela týchto 
inštitúcií boli povo·laní ľudia,. ktorí poskytujú dostatočné morálne i· •odborné 
záruky, že práve v dnešnej zložitej ·situácii budú svojou osóbnou iniciatívou 
viesť náš hudobný život po ceste uskutočňovania ideálov modernej socia-lis
tickej spoločnosti. 

' 

4.· Chce upevňovať jednotu českej a slovenskej časti Zväzu, pričom _považuje 
za potrebné zdôrazniť, že práve forma federatívneho usporiadania predstavuje 
reálny predpoklad pre prehíbenie našich vzťahov s bratským českým národom. 
Práve uplynulé dni sa stali existenčnou previerkou tohto vzťahu a prehlbili 
naše city spolupatričnosti, ako aj obdiv_u k statočnosti českého rudu. Pova
žujeme toto riešenie nášho vzájomného vzťahu za jedine možné a nedáme 
sa nikdy zneužiť neonacionalistickými provokáciami k zrade idey českoslo
venskej štátnosti, ktorá je zárukou slobodného a demokratického vývinu našich 
národov a národností. 

5. Pripravuje mimoriadny zjazd ZČSS s cieľom prijať novú organizačnú 
štruktúru zväzu skladateľov, ktorä by prekonávala byrokraticko-prevodovú 
mechaniku minulosti. Voľba nových vedúcich orgánov musí byť uskutočnená 
výsostne demokratickým spôsobom, tak, aby sa do čela Zväzu dostali i na
ďalej ľudia, ktorí budú práve v budúcom neľahkom obdobi orientovať jeho 
činnosť tak, aby sa nespreneverila najhumanistickejším ideálom ľudstva, kto
rého bolo umenie vždy predvojom. 

Výbor ZSS apeluje na morálnu vyspelosť svojho členstva a vyzýva ho k zvý
šene j aktivite a udržaniu jednoty a dôvery k vedúcim osobnostiam strany 
a štátu, ktorá sa práve v uplynulých dňoch ukázala byť silnejšou ako sila 
panciera. Čakajú nás dni, keď nebude jednoduché rozlíšit, či kompromis v me
ne ideálu nezačína už byt zradou na tomto ideále, keď sa potupení môžeme 
spoľahnúť iba na svoju mravnú vyspelosť, na pocit spolupatričnosti a jednoty. 
V čase neodhadnutelného provizória nám ostalo iba to, čo nemohla rozbiť 
odludštená :>iia: rozum, trpezlivosť, velkorysosť, jednota a vzájomná dôvera. 
Akékoľvek špekulácie môžu viesť iba k strate hlavného zretera z ciefov týchto 
dní a mohli by naším vlastným pričinením spôsobiť národnú katastrofu. Preto 
urobíme všetko, aby sme presvedčili všetkých, ale najmä tých, ktorí nám 
neverili, že v tejto krajine nechceme nič iné ako socializmus pre život ľudí, 
socializmus taký, aby sme v jeho mene nemuseli stratiť svoju vlastnú tvár. 

6. Urobí všetko, čo je v jeho silách, aby v týchto ťažkých dňoch vyvinul 
maximálnu iniciatívu v poskytn·utí ubezpečenia všetkým, ktorí sú v tomto 
čase v zahraničí, že ich i ·naďalej považuje za svojich príslušníkov, že sa ich 
nevzdáva, ale naopak, že potrebuje um a ruky každého svojho člena pre plne
nie zložitých úloh tých~o dní. 

13. sept. 1968 

Stanovisko Výbor u ZSS k súčasnej politickej situácii, 
prijaté na zasadnutí Výboru ZSS dňa 10. sept. 1968 

Plénum Národného zhromaždenia prlJlma bez diskusie vládny zákon o nie
ktorých prechodných opatreniach v oblasti tlače a ostatných hromadných 
informačných prostriedkov. V znení zákona č. 84/1968 Zb. príslušný úrad pre 
tlač a informácie má právo priamo alebo prostredníctvom splnomocnencov 
ustanovených vedúcim príslušného úradu na spoločný návrh vydavateľa a šéf
redaktora zabezpečiť, aby sa v ·perio!lickej tlači alebo inom informačnom pros
triedku neuverejňovali informácie, ktoré obsahujú skutočnosti, ktoré sú v roz
pore s dôležitými záujmami vnútornej alebo zahraničnej politiky štátu. Ak 
informácia obsahuje takú skutočnosť, je príslušný ú.rad pre tlač a informácie, 
alebo ustanovený splnomocnenec povinný zastaviť jej zverejňovanie, alebo 
iné rozširovanie .... l 

Zo s právy ČSTK zo dňa 15. sept. 1968 
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VYHLÁSENIE ÚV ZVÄZU ČESKOSLOVENSK'? CH SKLADA TEĽ OV 
K SÚČASNEJ POLITICKEJ SITUÁCII 

úV ZČSS sa schádza v čase, keď sa uzatvára jedna etapa vývoja tak tragicky zapo
čatého v noci na 21. augusta. Tragického nielen pre naše národy, ktoré spomínajú 50. 
výročie vzniku samostatného československého štátu, ale tak isto tragického pre cel
kový vývoj komunistického hnutia vo svete. 

Aj my si vieme predstaviť, ako to vo svojej poslednej reči v Národnom zhromaždení 
vyjadril s . . černík, iné riešenie tejto konfliktnej situáéie. Sme však nútení prijať také 
závery, aké sú. To, pravda, neznamená, že sa zriekame čohokoľvek, čo sme kedy vy
jadrili, pokiaľ ide o právo našich národov na vlastnú cestu socialistického vývoja 
a o právo tohto štátu na plnú suverenitu v zmysle Charty OSN. Sme stále' hrdými 
príslušníkmi národov, ktoré dali vývoju kultúry a sociálneho pokroku sveta veľa sláv
nych synov. 

S obavou však pozeráme na vývoj našej vnútornej situácie. Sme svedkami toho, že 
aktívna jednota našich ľudí, ktorá sa tak výrazne sformovala za uskutočnena pojanu
árového Akčného programu, sa narúša. Základy tohto javu začínajú tam, kde vzniká 
rozpor medzi vyhlásenými zásadami a vlastnou praxou. A je veľa javov, ktoré tento 
stav signalizujú. Stále markantnejší prístup kU kabinetnej politike, stále sa zužujúci 
prameň informácií, ústup frakčným skupinám vnútri strany, ktoré ašpirujú na uchvá
tenie moci, odstraňovanie progresívnych osobností z nášho politického života bez 
verejného zhodnotenia ich práce, rozširovanie ilegálnej tlače cudzími vojenskými or
gánmi s cieľom dezorientovať našu verejnosť, odklady zvolania ustanovujúceho zjazdu 
KSčS, nejasnosti okolo XIV. zjazdu KSČS nás utvrdzujú v presvedčení, že náš vnútorný 
vývoj sa neodohráva bez cudzieho vplyvu v rozpore s moskovskými dohodami, ktoré 
proklamujú zásadu nezasahovania do vnútorných vecí čSSR. To všetko prispieva k de
zorientácii a signalizuje akútne nebezpečenstvo a politickú apatiu v radoch straníkov 
a nestraníkov, zjavy tak typické pre náš predjanuárový vývoj. 

Nesúhlasíme s týmito javmi a tendenciami. Sme stále presvedčení, že ak má naša 
politická aktivita mať nejaký zmysel, potom je to · jedine v ceste uskutočňovania po
januárovej politiky. Stále veríme našim predstaviteľom, ktorí tento program vyhlásili., 
Nechceme pripustiť, aby naša cesta za socializmom s ľudskou · tvárou bola krátkou 
ilúziou, ktorá sa zrútila v narazení na strnulé konštanty politických realít. Niet pre 
nás cesty inej a po inej ceste nepôjdeme. 

ÚV ZVÄZU ČS. SKLADATEĽOV 
Praha 24. okt. 1968. 

STANOVISKO VEDCOV, UMELCOV A NOVINÁROV K SÚČASNEJ SITUÁCII 

Všetky vrstvy českého a slovenského národa sú dnes nútené znovu vyjadriť svoj vzťah 
k politickým skutočnostiam, ktoré · nadlho poznamenajú život všetkých občanov tejto 
krajiny. Schádzame sa - vedci, umelci, publicisti a pracovníci kultúrnych zariadení -
aby sme vyslovili stanovisko celého kultúrneho frontu. Zaväzuje nám k tomu i tradícia 
českého a slovenského umenia, vedy a publicistiky, ktorých predstavitelia vždy prebo
júvali demokratické princípy, národnú suverenitu a slobodu človeha. V čase kompro
misov, ked' sa nepomenúva mnoho faktov a javov našej spoločenskej skutočnosti, 
existuje reálne nebezpečenstvo, že sa výnimočná situácia bude vydávať · za normálnu. 
Môžeme pochopiť politicky nutné opatrenia, ale nikdy sa nezriekneme kritického mys
lenia a slobodného uvažovania o všetkých otázkach, nezriekneme sa myslenia, ktoré je 
právom i povinnosťou kultúry. 
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Rezolúcie miliónov občanov hovoria úplne jednoznačne, ako ľudia myslia a cítia. Nie 
je náhodou, že o týchto spontánnych prejavoch verejnosti sa s dešpektom vyjadrujú 
politickí manipulátori minulosti, ktorí toľkokrát organizovali vopred pripravené rezo
lúcie z masových zhromaždení. Práve vedomie slobodne m ysliacich občanov, že pred
s tavujú spoločenskú tvorivú silu, ktorá prestala byť púhym predmetom manipulácie 
a odkryla sa jej možnosť bezprostredne sa podieľať na formovaní politiky, predst avuje 
dnes najsilnejšie puto socialistickej národnej j ednoty, utváranej od januára tohto roku. 

V politickej oblasti sa dnes odohráva zápas, od výsledku ktorého do značnej miery 
závisia osudy nás všetkých. Kultúrna reprezentácia s a naďalej hlási k priamej účasti 
na verejnom živote. Chce sa podieľať na formovaní socialistickej politiky - pri uzná
vaní rozhodujúcej úlohy komunistickej strany v otvorenom systéme socialistickej de
mokracie, ako je formulovaná v Akčnom programe KSČS. A najmä chce spoluutvárať 
koncepciu kultúrnej politiky. Pritom najväčší dôraz kladieme na vlastnú tvorivú prácu, 
na jej funkčné začlenenie do života našej spoločnosti. Súčasne neprehliadame napätie 
medzi kultúrou a politikou, napätie, ktoré pokladáme za celkom logické a za nanajvýš 
plodné pre obe sféry. Za žiadnej situácie nemôžeme poprieť samotný zmysel našej 
tvorby, jej etické princípy, nemôžeme rezignovať na svoj vlastný rozum a jeho kritickú 
funkciu. 

Z vlastnej profesionálnej skúsenosti vieme, že prvým predpokladom úspechu vo 
všetkých odboroch ľudskej činnosti je slobodná výmena názorov a znalosť opretá 
o presné informácie. Obmedzovanie a likvidovanie občianskych slobôd začína vždy 
útokom proti slobode slova, proti slobode kritického myslenia. Cen7úra a administra
tívne opatrenia sú vždy prvými prejavmi politiky, ktorá odstraňuje všetky možnosti 
kritiky a oponentúry, a ktorá je vo svojich dôslekoch protiľudová. Keby sa tieto prvé 
prejavy premenili na trvalé faktory, stáli by sme uprostred ne1íprosného procesu, 
v priebehu ktorého by sa postupne likvidovali základné črty Akčného programu KSČS. 

Všetky tieto javy spolu s aktivizáciou síl, ktoré sa síce hlásia slovami k pojanuárovej 
politike, ale prakticky chcú likvidovať jej demokratickú podstatu, dostatočne varujú 
pred ilúziami, že návrat ku krajine okliesnenej demokracie a k byrokraticko-direktív
nemu socializmu nie je možný. A najmä, ak vieme, že československo nežije vo vzdu

choprázdne. 
Za najvážnejší prostriedok proti týmto nebezpečiam pokladáme otvorenú, nekabi

netnú politiku. Napriek všetkým vyhláseniam sa postupne nastoľuje politika kuloárov, 
tajných rokovaní a dohôd, na korigovaní ktorých sa nemôžu občania zúčastňovať. Po
trebu otvorenosti a demokratičnosti reklamujeme pre kádrovú politiku, aby rozhodné 
konečné slovo o tých, ktorí majú mať významné a zodpovedn" funkcie, mal ľud alebo 
jeho volení zástupcovia, a aby vo svojich funkciách nemohli zotrvávať tí, ktorí stratili 
dôveru ľudu. 

Hlavnú záruku otvorenej, demokratickej politiky vidíme v realizácii a rozvíjaní 
Akčného programu KSČS, a to v tempe, aké zodpove dá zmeneným politickým pomerom. 
Podmienkou podmienok rozvíjania týchto princípov je mienka a vôľa miliónov našich 
občanov, ktorej uplatňovanie je ·základným pros triedkom pôsobenia na osudy krajiny. 
Sme presvedčení, že všeobecné zásady a konkrétne požiadavky, na ktorých sa dnes 
zjednocuje úplná väčšina obyvateľov, sú spravodlivé a tvorivé a vo svojich dôsledkoch 
povedú k upevňovaniu socialistickej demokracie. 

My - vedci, umelci, publicisti a pracovníci kultúrnych zariadení - pociťujeme dnes 
naliehavejšie než predtým potrebu zúčastňovať sa na obťažnom a bolestnom hľadaní 
východísk zo súčasnej situácie. Po robotníkoch a študentoch vystupujeme spoločne 
aj my ako vrstva, ktorá má najmä v našej .-poločnosti špecifické poslanie a vplyv. 
Tento vplyv použijeme na trvalé obnovovanie mravných hodnôt v spoločenskom vedomí, 
ktoré je zárukou uchovania humanitného charakteru nášho socialistického života. 
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Stanovisko podpísa li zástupcovia: Zväzu architektov ČSSR, Zväzu čs. estrádnych 
umelcov a artistov, Zväzu čs. divadelných umelcov, Zväzu čs. filmových a televíznych 
umelcov, Zväzu čs. skladateľov, Zväzu českých spisovateľov, Zväzu českých novinárov, 
Zväzu slovenských novinárov, Zväzu čs. výtvaruých umelcov, Odborového zväzu ume
niu a kultúry, Prípravného výboru zväzu čs. vedeckých pracovníkov a československej 
akadémie vied. 

Praha 26. novembra 1968. 

• 
Vážený súdruh 
armádny generál Ludvík S v o b o d a 
prezident československej socialistickej republiky 
Prah a -Hrad 

Bratislava, 26. novembra 1968 

Veľavážený pán prezident, 

prijmite, prosím, čo najsrdečnejšie blahoželanie slovenských hudobných umelcov 
a pracovníkov Zväzu s lovenských skladateľov k Vášmu vzácnemu životnému jubileu. 
Vo vďačnosti za Vašu neúnavnú prácu, ktorú tak nezištne a za ťažkých okolností konáte 
pre blaho nás všetkých, prajeme Vám mnoho zdravia a sviežos ti dQ ďalšieho života. 

Vážený s údruh 
Alexander D u b č e k 

Za Zväz slovenských skladateľov 
zas lúžilý umelec 
prvý tajomník Zväzu slovenských 
skladateľov Andrej Očenáš 

prvý ta jomník Komunistickej strany československa 
Prah a 

Bratislava, 26. novembra 1968 

Velavážený súdruh prvý tajomník, 

k Vaším narodeninám prijmite úprimné pozdravy slovenských hudobných umelcov 
a pracovníkov Zväzu slovenských skladateľov. Sme hrdí na to, že človek z našej hrudy 
dokázal sa tak statočne postaviť za spravodlivé záujmy rudu celej našej vlasti a s ne
zlomným charakterom presadzovať pravdu ll pokrok. 

Prajeme Vám do d'alších rokov veľa zdravia a sily, aby sa Vám s podporou lásky 
a oddanosti nás všetkých Vaše dielo darilo, o čo sa chceme zo všetkých síl aj my 
pričiniť. 
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Za Zväz slovenských skladateľov 
zaslúžilý umelec 
prvý tajomník Zväzu slovenských 
skladaterov Andrej Očenaš 

Stanovisko účastníkov aktívu Zväzu slovenských skladatefov 
k súčasnei vnútropolitickei situácii 

Členovia Zväzu slovenských skladateľov na aktíve dňa 20. januára 1969 v diskus ii 
o vnútropolitickej s ituácii v našej krajine jednomyseľne konštatovali, že celý komplex 
problémov ďalšieho rozvoja slovenskej hudobnej kultúry je úzko spätý s ďalším demo
kratizačným vývojom nášho verejného života. V tejto súvislosti poukázali na množstvo 
nedorozumení v našej verejnosti, i konfliktných situácií, ktoré vznikajú z nedostat ku 
in[ormácií resp. z ich nejasných a príliš všeobecných formulácií. V slovenskej verejnosti 
vzniká na jednej strane apatia a lahostajnosť k otázkam verejného života, na druhej 
strane dochádza k prejavom nespokojnosti a obáv o osud ďalšieho demokratizačného 
vývoja u nás. 

Tento s tav je živený aj príkrosťou cenzúrnych opatrení, ktoré zdajú sa nám na Slo
vens ku tvrdšie ako v českých zemiach a nezasahujú iba pôvodne proklamované oblasti, 
a le majú širší dosah pre oblasť kultúrnej politiky. S týmto stavom nemôžeme súhlasiť. 

Pre túto skutočnosť je príznačné, že po mnohé mesiace sa nepodarilo vyri'ešiť otázku 
časopisu Kultúrny život a takisto v masovokomunikačných prostriedkoch sa nevytvorili 
podmienky pre angažovanú politickú publicist iku. 

Niektoré signály naznačujú, že sa zamýšľajú zásahy proti progres ívnej časti dennej 
tlače (Smena) a periodík, pred čím rozhodne varujeme. 

Takisto so znepokojením konštatujeme, že napriek proklamovanej výmene kultúrnych 
a politických informácií medzi českou socialistickou republikou a Slovens kou socialistic
kou republikou dochádza v poslednom čase k zníženiu kolportáže českej periodickej tla
če na Slovensku. Pritom s počudovaním konštatujeme, že dodnes sa neurobili opatrenia 
na zastavenie kolportáže ilegálnych Správ a ilegálneho vysielania staníc Vltava a po
žadujeme okamžité zastavenie týchto informácií. 

Protestujeme znovu proti paušálnemu a nekonkrétnemu odsudzovaniu našej tlače, 

rozhlasu a televízie a s me presvedčení, že t ieto inštitúcie zohrali v pojanuárovom vý
voji jednoznačne pozitívnu úlohu pri obrode myšlienok socializmu. 

Ako ďalší nedostatok pociťujeme na Slovensku nepostačujúci kontakt slovenskej po
litickej reprezen tácie s najširšou verejnosťou, najmä pokiaľ ide o vysve trovanie základ
ných a konkrétnych politických otázok, z čoho vzniká dojem, že namiesto otvorenej po
lit iky uplatňujú sa viac autoritatívne metódy. 

Aj keď chápeme, že otázka federalizácie vyvolala celý rad zložitých organizačných 
problémov, zdá sa nám , ako keby táto skutočnosť prikrývala a pribrzďovala ďalší rozvoj 
a riešenie demokratizačných snáh nášho života, čo spôsobuje určitú nerovnomernosť po
litického vývinu v českých zemiach a na Slovensku. To vedie aj k oslabeniu politickej 
jednoty fudu československa. 

Aktív sa pripája k všeobecnej deklarácii ľudských práv Charty Organizácie spojených 
národov a vidí v jej uskutočňovaní pevnú oporu nášho ďalšieho demokratizačného vý
voja. Znovu sa prihlasujeme k Dohode o solidarite, stotožňujeme sa s ňou a pripájame 
sa k jej obsahu. 

Apelujeme na svedomie a mravnú silu našich vedúcich politických predstaviteľov, aby 
vo svojom ús ilí o realizáciu demokratických ideálov v našej socialistickej spoločnosti 
vychádzali zo záujmov a cítenia našich národov. 

Bratislava, 20. januára 1969 
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Dohoda o solidarite 
Záruky osobnej bezpečnosti a právnej istoty československých občanov netkvejú dnes 

len v pevnom postoji vlády a všetl<ých vedúcich orgánov štátu, ale predovšetkým v pev

nom a aktívne sa prejavujúcom postoji všetkých skupín obyvateľstva, v ich rozhodnosti, 

jednote a vzájomnej solidarite, o ktoré sa postoj vlády tiež predovšetkým opiera. 

V snahe posilniť medzi všetkými kultúrnymi pracovníkmi - a tým nepriamo i medzi 

všetkými občanmi štátu - pocit bezpečnosti a právnej istoty, urobili a v kruhu svojej 

pôsobnosti vyhlasujú podpísaní umelci, vedci a novinári toto rozhodnutie : 

K e b y s a j e d i n ý č e s k ý a l e b o sl o v e n s k ý u m e l e c, v e d e c a l e b o 

n o v i n á r - n e c h s a z d r ž i a v a h o c i k d é - s t a l o b e ť o u p e r z e k ú c i e, 

personálneho alebo trestného stíhania pre svoje umelecké 

n á z o r y a p r e s v o j e d i e I o, p o v a ž o v a l i b y t o v š e t c i p o d p í s a n í z a 

ú t o k p r o t i ce I e j č e s k o s l o v e ns kej k u I túr nej o b ci a s v oj n es ú

h l a s by k o le kt í v n e p re j a v i l i s pô s ob o m, k t o r ý b y ú č inn e p o s l ú

ž i I b o j u o o p ä t o v n, é z j e d n a n i e p r á v a. 

Disponujúc rôznymi možnosťami, ako svoj nesúhlas vyjadriť - od protestného mee

tingu cez najrôznejšie iné akcie v československu až po totálnu kultúrnu stávku - roz

hodli sa podpísaní, že ak to· bude nevyhnutné, využijú tieto svoje možnosti a v prípade 

nespravodlivého prenasledovania kohokoľvek zo sféry svojej pôsobnosti budú proti to 

mu protestovať s p ô s o b o m, n a a k o m s a z i c h p o v e r e n i a o p e r a t í v n e 

zhodnú a k o na spôsobe v danej s i t u á ci i naj vhodnej š om a naj

ú č inn ej š om ved ú ce orgány ich tvor i v ý ch z väz o v. Dohodnutý akt po

tom podpísaní uskutočnia bez ohľadu na všetky eventálne poškodenia, ktoré im z toho 

vyplynú. 

Tak ako podpísaní kultúrni pracovníci nechápu svoju prácu len ako činnosť pre seba 

alebo pre úzky okruh záujemcov, ale ako súčasť kultúrneho života národa, nevidia zá

ruky normálnych podmienok pre svoju prácu i osobnú bezpečnosť len vo svojej takto 

konkrétne vyjadrenej ·solidarite, ale v solidarite celonárodnej a predovšetkým v jednote 

kultúrnych pracovníkov s robotníkmi. 

Všetci podpísaní veria, že sa nestane nič, čo by ich donútilo k takejto kolektívnej akcii, 

nazdávajú sa však, že je predsa len užitočné uzavrieť a vyhlásiť túto vzájomnú dohodu, 

pretože v nej vidia jednu z ciest, ako dnes v sebe navzájom posiľňovať pocity istoty tak 

potrebnej na sústredenú a tvorivú prácu a ako čeliť prípadným obavám kohokoľvek zo 

svojho okruhu, že v prípade, že sa ocitne proti presile nespr avodlivých, bude sám, opus 

tený a bezmocný. 

Sila nášho ľudu tkvie dnes viac, než kedykoľvek predtým, v jeho jednote, a ľudia sú 

jednotní natol'ko, nakoľko sú odhodlaní bezprávie páchané na jednom prijímať ako bez

právie páchané na všetkých. 

Podpísaní kultúrni pracovníci považujú za prospešné potvrdiť toto svoje odhodlanie 

spoločne svojimi podpismi. 

396 

Prehlásenie 
ÚV Zväzu československých skladatefov 
zo dňa 23. januára 1969 

Sme hlboko dotknu tí tragickou udalosťou pos le dných dní. Smrť Jana Palacha postavila 
strašné zrkadlo zodpovednosti celej spoločnosti, celému svetu. Ako je možné, že sme 
dospeli tak ďaleko, že slobodne mysliaci človek, nie fanatik, sa dnes upaľuje preto, aby 
uhájil sebe a svojim spoluobčanom základné ľudské práva. My starší, nikto z nás, nech 
žije kdekol'vek, nemôžeme sa dnes zbaviť pocitu zodpovednosti za svet, ktorý sme vytvo
r·iii a ktorý od nás mlad í ľudia preberajú. 

Tak ako nesúhlasíme, aby s a polítické konflikty riešili vojnami a vraždením, protestu
jeme proti tomu, aby sa mladý človek dohnal do tak krajnej situácie, že musí konflikt 
svedomia a sveta riešiť obetovaním vlastného života. 

Kladieme otázk u, prečo musel Ján Palach zomrieť Sme presvedčéní, že oba naše náro
dy, ktorých celá história je tak hlboko poznamenaná zápasmi o pokrok a slobodu, národy, 
ktoré v posledných dvoch vojnách obetovaii toľko svojich synov, nikdy a nemôžu zmier
niť s obmedzením svojej štátnej a politickej suverenity. Socializmus v našej vlasti sa 
nenastolil ani násilným štátnym prevratom, ani zahraničnou intervenciou, ale slobodným 
rozhodnutím veľkej väčšiny národa, ústavnou a demokratickou cestou. To dáva ľudu 
tejto zeme tiež právo na to, aby spoločenský systém, ktorý si zvolil, riadil a vytváral na 
svoj obraz, v súlade so svojimi tradíciami, so svojím svedomím. 

Politická situácia, ktorú prežívame a ktorá vznikla po vstupe vojsk Varšavskej zmluvy 
na naše územie, spôsobila, že sám zmysel našich zápasov sa vo vedomí 1ás všetkých zre
teľne posunul. Otázka štátnej s uverenity a samej slobodnej existencie našich národov 
dnes celkom logicky prevládajú v myslení našich ľudí nad t ýmito problém am i, ktoré boli 
prvoradé v našom pojanuárovom vývoji. Proti našej vôli sa tak odsúvajú dôležité problé
my našej politickej i hospodárskej konsolidácie. Treba, aby si štáty, ktoré porušili suve
renitu t e jto krajiny, uvedomili, že nie náš ľud, ale oni s pôsobili tento zvrat. Ak má dôjsť 
k ukľudneniu a ku skutočnej normalizácii života v československu, treba vytvoriť také 
podmienky, aby sa tieto problémy z nášho života odstránili a aby sa celá naša spoloč
nosť za vedenia Komunistickej strany československa mohla plne venovať uskutočňova
niu ich Akčného programu. 

Toto je naše stanovisko, z ktorého vychádzame. 

S hlbokým pohnutím sme v týchto vážnych dňoch vypočuli slová ss. Svobodu, černíka, 
Smrkovského, Císara, poc!10pili sme pre došlé prehlásenie s. Dubčeka. Plne s a stotožňu
jeme s ich výzvou v presvedčení, že ich postoj a správanie sa vyviera z rovnakých my
š lienok, ktorými a j my žijeme. 
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Slovenská historiografia 
Richard Rybarič 

l. 

Slovenská hudobná historiografia vykonala za posledné dve desaťročia dosť veľký 
kus práce. 1 ked' nie je hmatateľná v hrubých knihách, veľkých pramenných edíciách, 
podrobných publikovaných katalógoch, predsa len sa podarilo tým nemnohým, ktorí sa 
nedali odradiť všeobecnou antipatiou a nedôverou ku všetkému, čo sa bezprostredne 
netýkalo súčasnej hudby a jej toľko ráz proklamovaných úspechov, podarilo zhro
maždiť vera pramenného materiálu, objaviť neznáme hodnoty a posvietiť do temných 
kútov temer tisícročnej histórie. Nejde mi o rekrimináciu, ani o nové posúdenie nie
koľkých diel, ktorých klady i nedostatky sú dobre známe, ale o čosi celkom iného. 
Ide mi o otázku, ako sme sa k minulosti stavali, ako sme s historickými hodnotami 
hospodárili, čo sme v nich videli, ako sme si dejiny slovenskej hudby - ktoré ani 
napriek zbožným želaniam niekoľkých doproprajníkov nie sú žiadnou ilúziou, fikciou, 
ale až príliš objektívnou realitou - vysvetrovali, skrátka o to, čomu sa hovorí k on -
cep ci a s l o ve ns kej hudby. Som totiž pevne presvedcený o dvoch veciach: 
predovšetkým o tom, že historik, ak chce robiť čosi viac než drobnú filológiu, musí si 
veci ozrejmovať, dávať do súvislosti. Musí mat nejaký princíp - či ak chceme - sveto
náhfad, alebo osobné presvedčenie, čo samo osebe vedie k tvorbe určitej koncepcie, 
trebárs aj nevyslovenej, neformulovanej, ale predsa len existujúcej. Druhá vec, o kto
rej som presvedčený je, že koncepcia, ktorú máme, nie je správna, je zastaralá, ba čo 
viac nie je vedecká. Je deformovaná, no nie v tom zmysle, že je znetvorením nejakej 
pôvodne dobrej koncepcie, ale ináč, tak, že je postavená na nedobrej teoretickej zá
l<ladni, na hlinených nohách. Je nepevná, vratká, zo všetkých strán zraniteľná. 

Na jednej strane máme teda masu materiálov, hromadu prameňov, stovky a tisícky 
dní a hodín preinvestovaných do ich zozbierania, opísania, transkripcie a katalogizácie, 
na druhej klátiacu a kymácajúcu sa budovu, ktorä je nielenže schátralá, ale má aj 
plno nepríjemných škár a iných chýb krásy. Tento základný rozpor je isteže aj sve
dectvom určitej teoretickej nemohúcnosti a myšlienkovej sterility, zároveň však aj 
obrazom vedy robenej "za pochodu" v časoch, keď najvyšším zákonom bol jednotný 
krok v rytme • .ravá, ravá ... ". 

Udalosti posledných mesiacov vari oprávňujú k viere, že nastal čas pozitívnej práce. 
Hoci som zásadne proti škandalizovaniu, nemám rád melancholické spomínanie, predsa 
len domnievam sa, že prvou fázou liečenia je dobrá diagnóza, seriózny chorobopis -
čistý stôl, úprimné prehodnotenie hodnôt. Pretože hudobná historiografia je veda -
a ostala ňou aj napriek všetkým diletantským zásahom rôznych funkcionárov a apa
rátnikov - treba ostať na jej pôde, t. j. treba pri hfadaní koreňov a príčin všetkých 
výk;)--vov, pri dokazovaní aberácií, absurdnosti a aj vyslovených hlúpostí pracovať me
tódou nepredpojatej a n a l ý z y. Rozmotať zreťazené klbko nedorozumení, korigovať 
.,falošné vedomie" o historicite našej hudby, ako-tak sa orientovať a vyhmatmiť onen 
bod, kd,e sa končí veda a začína čosi iné. To si vyžiada istú dávku trpezlivosti a poro
zumenia, pravda, zatiar bez toho, že by som si närokoval osvetliť a dokumentovať všet
ko, čo s našou problematikou, t. j. problematikou koncepcie dejín slovenskej hudby, 
súvisí. 
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Rád by som svoje úvahy začal malou reminiscenciou, zopakovaním niekoľkých sku
točností muzikológom a historikom iste dobre známych. Chcel by som v tejto krátkej 
exkurzii do oblasti elementárnych faktov pripomenúť, že onedlho bude tomu už päť
desiat rokov, čo pod nenápadným názvom Methode der Musikgeschichte vyšla práca 
Q u i d a A dI e ra, kde veľký viedenský učenec, nadväzujúc na niektoré svoje s tarsie 
diela, najmä na r. 1911 publikovanú knihu Der Stil in der Musik, konštituoval základné 
metodologické princípy a kategórie modernej hudobnej historiografie. Zmyslom týchto 
dvoch diel a vôbec celej bádateľskej aktivity Q. Adlera bolo upriamenie po7.ornosti na 
hudobný štýl, ako na sublimät všetkých teoretických i historických bádaní o hudbe 
a nedvojzmyselné, jasné formulovanie požiadavky "das Urbild des Werkes erschauen" 
a zároveň .,die Einzelwerke in ihrer gegenseitlgen Beziehung in ihrer Bedeutung fiir 
den Verlauf der Ereignisse zu erfassen und aus der Kombination all dieser Erkentnisse 
die Zusammenhänge zu kons truiren" (Methode der Musikgeschichte, Leipzig 1919, 183, 
181). 

Základná metóda v týchto pos tulátoch či premisách implicitne obsiahnutá a autorom 
i konkrétne proponovaná a rozvinutá je, ako to už i z tohto pomerne krátkeho citátu 
vidno, metóda porovnávacia. Adler sa takto stal, ako je dobre známe, tvorcom a prie
kopníkom súčasnej štýlovoanalytickej, res p. kritickej komparatívnej hudobnej vedy. 
Jeho tézy a myšlienky boli, pravda, neskôr podrobnejš ie rozpracované, sčasti modifi
kované a revidované - čo bolo len celkom prirodzeným dôsledkom rozmachu nielen 
o maximálnu exaktnosť sa usilujúcej sústavy nielen muzikológie, ale vôbec celej sú
stavy spoločenských vied v 20. storočí. No i tak si sotva možno dnešnú hudobnú vedu 
a historiograHu predstaviť ináč, ako ve deckú disciplínu skúmajúcu vývoj hudobného 
štýlu pomocou analýzy a porovnávania. Dôkazom životaschopnosti a sily tejto metódy 
je, ako sa neskôr ukázalo (o. i. zásluhou etnomuzikológie) možnosť vefmi širokého 
a mnohostranného uplatnenia . .,Aplikácia" porovnávacej metódy sa totiž nemôže zužo
vať na jednotlivosti - hoci požiadavka konkrétnosti je jednou zo základných axióm 
jej správneho používania - na hľadanie toho, čo je spoločné, resp. rozdielne v melodike, 
rytmike, tonalite a pod. v určitom type slovenskej, ukrajinskej, maďarskej a ešte 
bohvieakej ľudovej piesne, ani na výskum povedzme genetických súvislostí medzi 
rôznymi druhmi motivickej práce jednotlivých tvorcov hudobného klasicizmu, ale po
rovnávanie je, pravda na tej najvyššej, najvšeobecnejšej úrovni vlastne začleňovaním, 
zaraďovaním, Wadaním kontex tu, teda istou tr an s cen d e n ci o u vo zmysle kon
frontácie a kontrapozície relatívne .,uzavretých" etnických či regionálnych hudobných 
kultúr. Porovnávacia metóda je teda metóda bytostne dialektická, provokujúca k večnej 
aktivite, a to ako smerom do hlbky, do mikrokozmu hudobného ~rganizmu, tak i do 
šírky, do makrokozmu široko rozhodených vzťahov a filiácií. Univerzalizmus, prekoná
vanie europeocentrizmu, vízia planetárnej hudobnej kultúry - ako sa o to pokúša 
W a l te r W i or a a jeho spolupracovníci - a zároveň sonda do antropologickej 
podstaty hudby sú logickým dôsledkom konzekventnosti v domýšľaní princípov kom
parativistiky, ktoré nemožno nebrať na vedomie. 

Ak sa teraz z výšin teórie opäť vrátime späť domov, je jasné, že aj slovenská 
vlastivedne orientovaná hudobná historiografia s a môže realizovať len ako veda po
rovnávacia, t. j. že musí priznať, že s lovenská hudba, ŕesp. hudobná kultúra Slovenska 
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je samozrejmou a neoddeliteľnou súčasťou hudby európskej a že rámcove určenie 

miesta hudobnej kultúry tohto v srdci nášho kontinentu žijúceho národného spolo
čenstva bude v istom zmysle finálnym cieľom skúmaní, bez ohľadu, či sa cieli na celok, 
alebo na časť. Muzikológ, ktorý sa k predmetu svojho bádania stavia takto, k torý vidí 
celý komplex korelácií a uvedomuje s i slovenskú hudbu ako európsky kultúrnohisto
rický fenomén, má - ak si položí ďalšiu otázku, t. j . otázku určitých základných vývo
jových smerovaní a snaží sa o postihnutie ne jakého poriadku v nich - možnosť voľby 

medzi dvoma teoreticky rovnocennými alternatívami. Svoju budúcu koncepciu - pre
tože teraz už ide o ňu - môže vybudovať jednak na zdôraznení · určitých imanentných 
"národných" hodnôt, asi v tom zmysle, že za ústrednú dejinnú a dejinnotvornú kate
góriu bude považovať autentický slovenský hudobný folklór, ľudovlí pieseň a tanec a jej 
historicky determinovanú t. j. premenlivú funkciu v štruktúre tzv. náročnej hudby -
od púhej prítomnosti folklórnych elementov, cez postupné narastanie ai:· po s tav; keď 
programovo národná hudba bude s ňou existenčne zviazaná a stotožnená. Druhá mož
nosť spočíva v tom, že historik sa zameria na hudbu ako na umenie "an sich" n a 
technicko-výrazovú zložku a bude pátrať po stopách veľkého umenia, po špičkových 
a dokonalých hudobnoumeleckých dielach na Slovensku. Isteže táto možnosť otvára 
dvere extrémom, isteže pre jedného bude nález osemtaktovej piesne so slovenským 
textom zo 16. storočia oveľa cennejší ako konštatovanie, že za života J. Haydna sa 
jeho symfónie u nás hrali v celých tuctoch a - pochopiteľne - aj naopak; predsa 
však sa mi vidí, že relativizmus nie je absolútny a že tieto dve, takto stroho proti 
sebe postavené stanoviská sa nevylučujú, ale skôr doplňujú. Aspoň v tom, že ak nič 
iné, tak to, že občianska a ·teda konieckoncov i vedecká etika - pt·etože mravnosť je 
nedeliteľná - oboch bude potencionálne rovnaká: jednému i druhému nepôjde o nič 
iné ako o dobrú snahu predstaviť Slovensko ako kultúrne vyspelú krajinu s bohatou 
tradíciou, mnohotvárnym hudobným životom a plne zapojenú do európskeho diania na 
základe plnoprávneho a plnohodnotného partnerstva. Vlastenec - národný historik 
a kozmopolitný estét sa predsa len niekde musia stretnúť a dohodnúť sa. 

Hoci obe "koncepcie" sú, ako vidíme, rovnako možné i únosné, zdá sa, že doterajšie 
bádanie bolo a je zamerané viac smerom k aspektu prvému, k ponímaniu hudobnej 
kultúry Slovenska ako postupnej e v o l ú cie k u l túry nár o d n e j, ktorá podľa 
dnešných kritérií a poznatkov kulminuje v hudbe zakladateľov slovenskej moderny, 
vo fascinujúcich dielach E u g e na S u ch oň a, A le x an dr a M o y z e s a a J án a 
C i k ke ra, ktoré sú aj na medzinárodnom kolbišti dobre zmeniteľnou devízou. Bolo 
by absurdné tvrdiť, že tento princíp nemá svoje oprávnenie a že ako heurist ický zá
stoj - bez ohľadu na dôsledky - je bezcenný. Tomu by totiž protirečila tá skúsenosť, 
že história vonkoncom nie je len čistým sledom faktov, udalostí, materiálov, resp. rôz
nym spôsobom pospájanej množiny diel a vzťahov medzi komponistami, ale že dejiny 
sú z ~ lá š t n y m d u c h o v n ý m p r o c e s o m, ktorý má svoje z á k o u i t o s t i a 
nebojme sa dodať - nech to 2mie akokoľvek čudne - aj svoj zmy se I. Pokiaľ sa, 
pravda, tento "zmysel" nehľadá mimo samotnej hudby, pokiaľ sa totiž pamätá na to, 
ie hudba je produktom človeka, a človek bol, je a bude tvorom spoločenským, nemôže 
byť toto podozrivé pátranie po "zmysle dejín hudby" žiadnou metafyzikou a mystikou, 
ale ukazuje sa skôr celkom prirodzeným, zakľúčením práce historika, tým, čo sa bežne 
nazýva h i s to r ic k o u s y nt é z o u, t. j. záverečným zhrnutím a zovšeobecnením 
a hierarchizáciou poznatkou a pochopených súvislostí. Preto nemôže byť nič nepr irodze
né, ak sa v tejto konštelácii opätovne nastoľuje staronová otázka onej tajomnej "seba
realizácie slovenského národného ducha" v hudbe, t. j. - ak si túto frázu preložíme do 
zrozumiteľnej reči - ak sa aj naďalej bude veľmi seriózne skúmať zložitá problematika 
toho, čo je v regionálnej slovenskej a národnej - teraz, pravda, už bez úvodzoviek -
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hudbe zo zorného uhla jej globálnej participácie na polyfónii európskeho koncertu 
v istom zmysle j e d i n e č n é a n e o p a k o v a t e r n é. A tu je druhé miesto stret
nutia našich dvoch historikov: bádateľ vedený takýmito ambíciami sa totiž neangažuje 
len ako príslušník svojho národného kolektívu, ale - ak je dôsledný .- naplňuje aj 
svoje poslanie hľadača pravdy v dimenziách všeľudských. 

Ili. 

Toľkoto teória. V praxi vyzerá situácia trocha ináč. Aby nedošlo k nedorozumeniu: 
otázka nestojí tak, či princíp jedinečnosti, resp. špecifičnosti má v historiografii určitý 
gnozeologický význam, ale ide teraz vlastne už o to, ako sa tento princíp vysvetľuje, 
kam nás dovedie, pokiaľ môže byť s t i m u l á t o r o m bádania a kedy sa naopak stane 
jeho b r z d o u. Rovnako si nemyslím, že tu postačí upozorniť na dialektickú povahu 
základných historiografických kategórií, t. j. na ich známu vnútornú tendenciu pre 
vracať sa vo svoj pravý opak (aby som bol celkom konkrétny, tak v tomto prípade 
naräžam na príliš akútnu hrozbu, že exhibicionisticky vystatovaná "autochtónnosť" 
a "svojráz" niektorých prejavov a foriem nám tak drahej a vzácnej národnej hudby 
sa v očiach skúmateľov nezaťažených príslovečnými domácimi poverami ukáže ako 
púha zaostalosť a primitivita), ale bude treba urobiť oveľa viac. Bude treba urobiť to, 
čo sme sľubovali na začiatku našich úvah, pozrieť sa na genézu, bázu a piliere kon
cepcie dejín slovenskej hudby a bez predsudkov preskúmať aj výsledky, ku ktorým 
sa dospelo. 

IV. 

Všeobecne platná a v kolektívnom vedomí veľkej časti našej užšej i šir šej odbornej 
verejnosti pevne zafixovaná - i keď vlastne nikdy in extenso neformulovaná, a len 
akosi v ústnom podaní traktovaná - koncepcia dejín hudobnej kultúry sa už na prvý 
pohľad vyznačuje výraznou preferenciou tých foriem a prejavov, ktoré majú byť podľa 
určitých - žiaľ, však nie vždy jednotných kritérií - "národné" na úkor iných "nená
rodných". Ponechajme zatiaľ stranou istý minimalizmus v hodnotení umeleckej stránky 
jej jednotlivých foriem; pre nás Slovákov sú ak nie celkom prvoradé, tak rozhodne 
progresívne, zaujímavé a významné tie formy hudobnej kultúry, ktoré sú nejakým 
spôsobom - či už rečove, sociálnym postavením ich predstaviteľov, p~íklonom k "fol
klóru", či ideovým programom - zviazané s tzv. vykorisťovanými triedami, s "rudom" 
či "národom". Hudobná kultúra stredoveku sa podľa tejto teórie člení na nadnárodné, 
kozmopolitné umenie latinského liturgického chorálu, ktorému ľud údajne nerozumel, 
ktorý si neosvojil a na - žiaľ, priamymi prameňmi nedoloženú - kultúru staroslovan
ského bohoslužobného spevu a kultúru svetských jokulátorov, mímov a igricov, ktoré 
už aj tým, že sa nevtesnali do rámca rímskej cirkvi (mocenského a ideologického 
predstaviteľa feudalizmu v Uhorsku a na Slovensku) museli byť "národnejšie", "pokro
kovejšie" ako na univerzalitu ašpirujúci latinský bohoslužobný spev. Či je to skutočne 
pravda, ťažko posúdiť z tých niekoľkých údajov a takrečeno marginálnych poznámok 
v kronikách a rôznych iných spisov. Neskôr, v 15.-17. storočí OP.roti importovanej, 
resp. aj domácej - ale v intenciách frankoflámskej. nemeckej či talianskej polyfónie 
komponovaného viachlasu - produkcie stojí masová jednohlasná slovenská či česká 
duchovná pieseň a aspoň sčasti inštrumentálna kultúra malých foriem, sociálne viazaná 
s íce na mestá a šľachtické rezidencie, ale čo do invencie veľmi silne poplatná ľudovej 
hudobnej tvorivosti. Podobne je to aj v epoche hudobného klasicizmu, keď sa nositeľmi 
pokroku stávajú skladatelia slohove retrospektívni, barokoví, ale zato pôsobiaci v ľu
dovom prostredí, na vidieckych farách, školách, kláštoroch a v 19. storočí, keď sa proti 
remeselne dobre vyškoleným chrámovým hudobníkom (najmä katolíckym) vyzdvihujú 
tzv. venčekári, skladatelia vlasteneckých zborov, resp. upravovatelia fudových piesní. 

401 



F rapantnou ukážkou závozu, kam t akto trak t ované de jiny slovens kej hudby vedú, sú 
no tované príklady vys okoškolských skrípt Dejiny s lovenskej hudby od L a d i s l a v a 
Mo kr é ho a Joze f a Tvrdoň a ( Slove nské pedagogické nakladateFstvo 1964), 
kde zo stredoveké ho chorá lu niet ani jedné ho riadku, polyfónia je zastúpená dvoma 
absolútne netypickými skladbami, baroko vá duchovná ária proste neexistuje a z ob
siahlej tvorby napr. takého J á n a E g r y h o, o ktorom sa na str. 73 hovorí, že .,bol 
najtalentovanejší spomedzi našich kantorov", nie je publikovaná ani nota. Povráva sa, 
že pri zostavovaní definitívneho výberu notových príkladov zasiahla cenzúra - ak je 
to pravda, je to svedectvo rozsahu .,záujmov" tejto inštitúcie, a tak aj dôkaz, v akých 
podmie nkach sa u nás robila veda, a čo všetko t u pôsobilo. 

Iste netreba mimoriadnych znalostí jednotlivostí a detailov, aby boli zrejmé slabiny 
a nedôs le dnosti tejto, tuná le n f ragme ntárne načrtnutej a - pripúšťam - trocha 
z jednodušenej teórie či koncepcie. J e napt·. paradoxné, že stredoveká svetská hudba 
j e napriek všetkému iba teoretickou konš trukciou (v najlepšom prípade hypotézou), 
ďalej že dokázateľne domáci vklad do t vorby hudobnej zložky l'udovej duchovnej piesne 
je neveľký a že to, čo sa zo šFachticko-fudovej inštrumentálne j hudby zámockých ka
piel dochovalo (mám na mysli zbierky t ypu Uhroveckej z r. 1730 a i.) j e, žiar, len torzo. 
Umelecká hodnota tvorby t zv . ., ľudových" komponistov 18. storočia (P. Bajan a i.) 
a potom i .,venčekárov" nie je súmeriteľná s európskym štandardom t ých čias a J á n 
Le v o s I a v B e ll a, podľa t e jto koncepcie zakladateľ novšej slovenskej národnej 
hudby, virtuálny slovenský Smetana, svoje na jlepš ie majstrovské roky strávil v cudzine 
a bol pre vec s lovenskej národnej hudby na štyridsať rokov s tra tený a pod. Príkladov 
na nedoriešenosť, polovičatosť, ba i na istú protirečivosť v takej to forme podávanej 
histórii slovenske j hudby by bolo možné uviesť, pochopiteľne, oveta viac. Bolo by to 
však celkom zbytočné. N á ro d n o b u d i t e l' s k ý, obr a n ár s k y charakte r je viac 
než evidentný už a j z týchto ozaj narýchlo vybraných príkladov. 

I ke d', samozrejme, -nemôžeme nepočítať s dožívaním nacioná lnych r esentimentov, ba 
ani s is tou pomerne intenzívnou renesanciou slovenského národného povedomia v naj
prítomnejš ej dobe, predsa genézu a sformovanie te jto konce pcie dejin slovenskej hudby 
nemožno vysvetliť jednoduchým doznieva ním minulosti, konzer vatívnym lipnutím na 
ideách predchá dzajúceho storočia. Nie je t o jednoducho možné preto. lebo koncepcia, 
o ktore j je reč, nebola vypracovaná ani v 18. ani v 19. storočí, ale prakticky až teraz, 
\ päťdesiatych r okoch, teda v dobe , ktoru sm e s i viac-mene j sami vytvorili, v tieni 
ktorej - či sa nám to páči alebo nie - stojíme (a ešte dlho budeme stáť) vše tci. Do 
roku 1918 sa o minulosti slovenskej hudobne j kultúry ako take j (t. j. práve slovenskej) 
uvažovalo veľmi málo, his t orici, ktorí sa de jinami hudby tejto krajiny zaobera li, boli, 
ako vieme, prevažne Maďari a Nemci, a preto hudobnú kultúru Slovenska celkom sa
mozrejme považovali za súčasť hudby Ra kúsko-Uhorska, resp. Maďarska, prípadne za 
záležitosť konfesionálnu, za vec tej-ktorej cirkvi, res p. - zais te oprávnene - upozor
ňovali na kontext český. u ž' spomínaný Já n Le v o s l a v B e ll a, ktorý sa vo svojej 
známej š túdii Myšlienky o vývine národne j hudby a s lovenského spevu z r. 1873 ukázal 
ako náš prvý erudovaný filozof dejín hudby, pracoval - uvažujúc o ľudovej piesni a jej 
ú lohe v národnej hudbe - vlastne na projekte budúceho t'Ozvoja s lovenských hudob
ných kultúr, bez toho, že by sa pokús il s voje myšlie nky aplikovať na je j minulosť. Iste 
mu pre to chýbali podklady, konkrétne vedomosti o nej, iste však spolupôsobila psy
chóza doby, mesianizmus, posadlosť budúcnosťou a nemenej idealizácia ľudovej piesne 
a ko konce ntrát u "samoprvej hudobne j m yšlienky" (Hudobnovedný sborník l. 1953, 33). 
Pokiaľ t u totiž Be lla vôbec o histórii hovorí, hovorÍ o dejinách hudby európske j a pa
rafrazuje len niektoré bežné poznatky čerpané z nemeckej literatúry (Re i s ma nn, 
Amb r o s) alebo, ak predsa len zabehne do vlastne j problematiky dejín slovenskej 
hudby, deje sa to formou r étorickej improvizácie , kde tento is te nie nevzdelaný súput-
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nik . He g 1 a a H e r der a nebol s chopný preniesť sa nad prah domnienok a ab
straktných špekulácií, resp. ako-tak ich podoprieť faktami. Vety, ako napr. "U nás 
mnoho zostalo a snáď zcela tak v duši a v cite, ako to bolo v dobe veľkomoravskej. 
A najmä ten spev, ten najvrúcnejší výraz duše a citu, veď Vám i ľudu, mestám a civi
lizácii vzdialeného podržal ešte čistý ráz staroslovenský, akým prenikal istotne už za 
časov Cyrillo-Methodovej bohoslužby srdcia našich otcov" (Hudobnovedné štúdie l, 32) 
sú jednak verným zrkadlom tak spôsobu myslenia J. L. B e ll u, ako i svedectvom 
neistoty, tápania a stotožnenia prianí so skutočnosťou; Bella sa snaží vyhmatnúť nejakú 
nitku, ktorá by mohla viesť k nepoznanej, nepreskúmanej a pre neho tajuplnej histórii 
hudby Slovanstva. 

Ak teraz pristúpime k vlastnému rozboru teórie vývinu hudobnej kultúty Slovenska 
ako procesu postupného formovania slovenskej národnej hudby, ako sa táto koncepcia 
utvárala a uplatňovala - vo vede i v kultúrnej politike - v odióznych päťdesiatych 
rokoch, zdá sa, že onen moment nacionálny, i ked' ho, samozrejmt, nemožno úplne 
eliminovať, predsa tu hral iba sekundárnu, sprostredkovanú úlohu a že vlastným ner
vom bolo čosi celkom iné, a to - ako ukážeme - k a t e g ó r i a h u d o b n é h o r e -
a l i z m u. Na ilustráciu techniky práce a manipulácie s pojmom hudobného realizmu 
by sa dalo vybrať citátov až-až a bolo by to zaiste veľmi poučné čítanie, nedomnievam 
sa však, že z hľadiska tematiky tohto príspevku by to bolo potrebné. Pretože však 
každé tvrdenie sa patrí dokázať, obmedzím sa na jeden jediný, a to z brožúrky L a -
d i s l a v a B url a s a Realistické tradície slovenskej hudby, ktorá vyšla r . 1953, kde 
s a autorovi hned' na prvej s trane podarilo veľmi pekne vyjadriť základný zmysel kon
cepcie dejín hudby konštruovanej na báze teórie hudobného realizmu. · Autor tu totiž 
napísal doslovne toto: " Tak ako A. A. Ždanov nazn'ačil o dejinách !ilozofie, že sú deji
nami boja materializmu s idealistickými myšlienkovými koncepciami, tak možno i v de
jinách umení nájsť podobný proces, a to boj realizmu s protirealistickými koncepciami" 
a vychádzajúc z tejto antinómie sa pokúsil o stručný prehľad vývinu hudobnej kultúry 
Slovenska, čím voľky-nevoľky položil isté základy budúcej vyhranene dualistickej kon
cepcie dejín slovenskej hudby a nevedome usmernil ďalšiu orientáciu našej hudobnej 
historiografie. 

Vonkoncom si nemyslím, že takto formulovaná a proklamovaná myšlienka je autoro
vým osobným duchovným vlastníctvom, naopak som presvedčený, že vety, ktoré som 
odcitoval, sú len šikovnou a lapidárnou formuláciou istých pre onu dobu príznačných 
"archetypov", ani by som nepovažoval za vhodné ironizovať, že dnes už renomovaný 
muzikológ dal touto svojou drobnou a z hľadiska ďalšieho odborného vývinu autora len 
málo významnou prácou sám popud k s implicistnému názoru na dejinný progres slo
venskej hudby v duchu čierno-bieleho (resp. červeného) redukcionizmu - som skôr 
naklonený upozorniť, že to bola práve táto drobná brožúrka, ktorá napriek všetkým 
nedostatkom v d a n e j s i t u á c i i zohrala objektívne kladnú úlohu. Iste totiž nepo
viem nič nové a objavné, ak s plnou mierou zodpovednosti konštatujem, že v časoch, 
keď o bytí a nebytí muzikológie rozhodoval stalinisticko-ždanovovský Zväz slovenských 
skladateľov, resp. niektorí jeho nekultúrni inkvizítori, kedy sa aj tak mladá a neskúsená 
slovenská hudobná veda dostala do ponižujúceho postavenia reklamných agent~r rôz
nych kampaní a historický výskum sa robil div nie že v ilegalite, musela každá práca 
pripomínajúca h i s t o r i z m u s a k o z á k l a d n ú m e t ó d u m a r x i z m u - l e -
n i n i z m u, každý i ten najmenší príspevok, ktorý upozorňuje na dejiny a neglorifikuje 
len aj tak už dosť "slávnu prítomnosť" slovenskej hudby, stať pozitívnym činom. Že sa 
autor nevyhnul módnej frazeológii a frázistike je samozre jmé, ale - domnievam sa -
nepodstatné a bolo by nerozumné a nekolegiálne dnes, po pätnástich rokoch, keď sme 
všetci tak veľmi múdri, mu to vyčítať. 

Schematizovanie dejín umení na dejiny neustálych otvorených či skrytých, skutoč-
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ných či vymyslených konfliktov medzi realizmom a antirealizmom a dejín filo~ofie na 
svár medzi materializmom a idealizmom nie je v podstate ničím iným ako ozaj násilnou 
a skutočnosť skresľujúcou projekciou teórie triednych antagonizmov a triedneho boja 
ako hlavnej a rozhodujúcej sily spoločenského vývinu do problematiky dejín vied 
a umení. Vznik a monopolizovanie takýchto zjednodušujúcich predstáv do sféry tzv. nad
stavby bolo vtedy logickým a temer nevyhnutným dôsledkom a d a b s u r d um P re -
h n a nej f e t i š i z á cie tr i e d neh o pr in cíp u, jednou z foriem "tvorivého 
rozvinutia" nešťastnej Stalinovej poučky o zostrovaní triedneho boja v podmienkach 
socialistickej spoločnosti, realizujúcej sa ako požiadavky vždy a všetko vidieť predo
všetkým triedne, t. j. vždy a všade škatuľkovať a deliť na dobrých a zlých, podľa toho, 
kto na ktorej strane barikády stojí. Dôležité v týchto súvislostiach je však ešte aj čosi 
iné, a síce to, že tak ako teória antinómie realizmu a antirealizmu, res p. materializmu 
a idealizmu boli do oblasti nadstavby mechanicky vnesené (pravda, len slepý nevidí, že 
triedno-spoločenská väzba chápaná dialekticky a v plnej totalite nemusí byť pre vedu 
zavrhnutíahodná), tak i samotné k ate g ó ri e re a l i z mu ~ anti re a l i z mu 
b o 1 i d o h u d b y ra hk omy se lne t ran s p l an to v a né z l it e ra túry, 
teda z umenia bytostne iného. Pretože išlo o pojmy pôvodne literárnohistorické, resp. 
literárnoestetické, presnejšie povedané o neadekvátne zámeny týchto kategórií, ostal 
pojem realizmu a, samozrejme, ešte viac i pojem antirealizmu - napriek úpornému 
úsiliu o ich konkrétnu definíciu v reláciách hudobnoestetických i historických - vágny, 
prázdny a neurčený. Definície, objavujúce sa, boli normatívne, taxatívne či popisné 
a ako také pre vedu ako pracovný nástroj neprijateľné, resp. irelevantné. A tak, keď 
nebolo možné stanoviť špecifičnosť hudobného realizmu ako "odrazu skutočnosti 
v hudbe", resp. špecifičnosť "stvárnenia" skutočnosti hudobnému ume niu vlastnými 
prostriedkami, pristúpilo sa k jednoduchému výpočtu a t ri b ú to v h u d o b n é h o 
re a l i z tnu či realistickej hudby. Tieto atribúty však, ako napr. ideovosť, straníckosť, 
zrozumitel'nosť a pod. boli pre potreby hlbšieho a komplexnejšieho ponímania hudob
ného realizmu rovnako neužitočné ako samotný pojem realizmu pre vysvetlenie pod
staty hudobného umenia. Primárnym pojmom a kritériom hudobného realizmu, jediným 
pevnejším konkrétnejším, a hmatateľnejším prívlastkom realistickej hudby sa stáva 
viac-menej automaticky nár o d n o sť, presnejšie povedané jej zviazanosť s folkló
rom, kodifikovaná v norme, že socialistický realizmus je umenie obsahom socialistické 
a formou národné . .,Tak ako z rudu a jeho umenia pramenilo vždy žriedlo realizmu do 
našej n árodnej kultúry, tak s ľudom a jeho osudmi rozvíja sa toto nové umenie socia
listického realizmu ako zavŕšenie všetkých realistických tendencii v našej národnej 
kultúre" končí svoje úvahy L ad i s l a v Bu rl a s v citovanej publikácii ( str. 28) 

a treba celkom otvorene povedať, že z daných premís k iným než takýmto výsledkom 

ani nemohol dôjsť. 
Zo všetkého, čo tu bolo stručne a bez dôkladnej dokumentácie iba nadhodené, vyplýva 

nielen to, že dualistická koncepcia dejín slovenskej hudby sa zrodila v podmienkach 
duchovného uniformizovania mechanickým prenášaním mimohudobných kategórií do 
hudby, necitlivým paušalizovaním súčasného aspektu, ale aj to, že táto teória dejín 
slovenskej hudby, história videnej prizmou "hic et nunc" sa v konečnom dôsledku stala 
k on cep c i o u k u I t úr n o p o l it i ck o u, a n i e v e d e c k o u. Jej nedotknu
tel'nosť a oficiálna výlučnosť bola posvätená úprimným súhlasom veľkej časti slovenskej 
inteligencie s najlepším odkazom 19. storočia, autoritou A. A. ž dan o v a a napo
kon - nemenej - alergiou niektorých činiteľov okolo kultúry, pre ktorých práca 
s ľudovou piesňou predstavovala vrchol umeleckej produktivity. 

v. 
Vypracovať a postaviť novú pozitívnu vedeckú koncepciu dejín slovenskej hudby je 

iste nepomerne ťažšie, ako kritizovať a hľadať s labé miesta, res p. poukazovať na proti
rečenie v koncepcii už existujúcej. Nie som si celkom istý, či už čas k tomu dozrel, či 
už - napriek všetkému - poznáme dôk lad n e (t. j. nielen z katalogizačných líst
kov) toľko faktografického primárneho i sekundárneho pramenného materiálu, že by 
sme si mohli dovoliť aspoň ako-tak definitívne zovšeobecnenie, predsa však sa domnie
vam, že už teraz je možné formulovať niektoré predpoklady a východiskové body, ktoré 
by sa mali rešpektovať, ak sa historik nemá spreneveriť svojmu poslaniu. Preto bez 
nároku na absolútnu záväznosť by som považoval za užitočné pripomenúť niekoľko 
bodov ako myšlienky do eventuálne j diskusie: 1 

l. Hudobná história je proces realizujúc! sa ako integrita všetkého hudobného diania, 
ako rozmanitá jednota hudobného života a tvorby. Ak má hudobná historiografia ostať 
vedou, neslobodno z minulosti nič apriórne vylúčiť, resp. apriórne, na základe vopred 
vykonštruovaných ahistorických krité rií podceniť. Do hudobnej histórie patrí hudobná 
kultúra každej triedy a každej spoločenskej skupiny, teda - v našom prípade - aj 
hudba cirkevná a o. i. evidentne aj hudobná kultúra nemeckých banských miest. Táto 
zr ejme nie je slovenská v úzkom slova zmysle, ale na druhej strane patrí územne k nám 
a nevytvárala sa za podmienok úplnej absencie slovenského živlu. 

2. Národnosť nemožno ponímať ako absolútnu hodnotu, ale len ako určitú špecifickú 
kvalitu. Umenie ako všel'udská výpoveď je kategória radove vyššia, umenie národné je 
konkrétny spôsob existencie umenia vôbec. Svojho času často opakovaný aformizmus, 
že slovenská hudba môže byť svetová len ako hudba národná, obstojí potiaľ, pokiaf sa 
dôraz kladie na subjekt, t. j. na hudbu ako umenie, a nie na pre Jikát slovenskosti. 
Národnosť je pre muzikológa hodnotou len v kontexte s inými sui generis hudobnými 
hodnotami, a nie sama o sebe. 

3. Vypracovanie vedeckej koncepcie dejín s lovenskej hudby pt·edpokladá .,rehabili
táciu" štýlu ako spomínaného sublimátu hudobnohistorických a teoretických úvah so 
všetkými dôsledkami, t. j. aj "rehabilitáciu" vlastných muzikologických metód. Nie som 
za striktný imanentizmus v ponímaní štýlu, ale práve naopak, domnievam sa, že azda 
pojem funkcie v hudbe, ako ho interpretuje J. Kresán ek (Sociálna funkcia hudby, 
Bratislava 1961) sa môže stať vhodnou platformou stretnutia autonómneho a hetcro
nómneho (spoločensky-triedneho) v hudbe. 

4. Ďalším nevyhnutným krokom v prestavbe koncepcie dejín slovenskej hudby bude 
istý posun na stupnici hodnôt v prospech t7.v. veľkých foriem a náročného umenia. 
V tejto súvislosti sa iste s pravodlivejšie a jemnejšie docení európska tradícia, ukáže 
sa otvorenosť tejto krajiny, t. j. kto, čím a ako na vonkajšie stimuly reagoval. To, čo 
sa v kolektívnych akademických Dejinách slove n skej hudby (Bratislava 1957) iba na
značovalo, bude treba ďalej rozpracovať a doriešiť. 

Jedným slovom nepôjde o nič iné ako o plné uplatnenie starej zásady .,suum cuique", 
o ďalšie hfadanie vedeckej pravdy, dúfajme že bez reglementovanía, bez administra
t ívnych zákrokov v podmienkach pravej slobody vedeckého bádania. le okrem tejto 
slobody bude potrebné vytvoriť ešte aj iné, oveľa prozaickejšie podmienky, t. j. že vý
skum dejín slovenskej hudby bude treba lepšie organizačne, inštitucionálne i kádrove 
zabezpečiť - pričom ide o dosť široký okruh deziderát týkajúcich sa dovozu zahranič
nej literatúry, notových publikácií, umožnenie zahraničných ciest na kongresy a s cie
rom systematického štúdia vo veľkých európskych archívoch a výskumných ústavoch -
je samozrejmé, s týmto sa však nemožno v tomto príspevku podrobnejšie zaoberať. 

Podobne i problém úlohy hudobnej histórie v hudobnej výchove, t. j. i>roblém, ako na
pomôcť uvedomeniu si historicky slovenskej hudby v najširšom okruhu hudbymilovného 
obecenstva, najmä mládeže, vyžaduje si osobitnú štúdiu. 

Jún 1968 RICHARD HYBARIČ 
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OPER A 
,-- . . •· 

Branislav Kriška ~r-~~ 
. . ~· . 

OPONY 
l. 

V opernom divadle sa začína nová sezóna. Dávno je schválený posledný 
(povedzme - tretí; kedysi trinásty variant) dramat urgického plánu, obsa
denie i termíny premiér sú zverejnené, v archíve sa hromadí notový mate
r iál, robia sa posledné korektúry textov-prekladov. Sólisti,. zbor i orchester 
skúšajú najskôr pripravované premiéry. Režiséri s výtvarníkmi už dokon
čili prípravu a odovzdali "do výroby" návrhy scén a kostýmov - čiže -všet
ko je v. poriadku! 

Nepoznám človeka z divadla, ktorý by uveril tomuto úvodu. Aj pri ideál-'
nom stave budú neuspokojení i permanentne nespokojní. Jedni preto, že 
nevidia v plánoch záruku umeleckých perspektív pre seba (možno opráv
nene, alebo možno ju oprávnene nevidia?), iní sa zas - na základe dlhoroč
ných skúseností - obávajú, že sa plány nedodržia z najnemožnejších i naj
nečakanejších dôvodov (zväčša objektívnych - ako inak.?), že budú · po
vestné "zmeny". 

Zvedavých záujemcov, ktorí poukazujú na dlhodobé plánovanie a 'presné 
dodržiavanie termínov i plánov v niektorých zahraničných divadlách, mu
sím tentoraz odkázať v stručnosti na porovnanie rozdielu š truktúry a or
ganizácie divadelného života "tam" a u nás (okrem iného napr. krátkodobé 
zmluvy na rolu, práca mnohých agentúr a impresáriov, otázky rečové, iné 
problémy devízové, finančné . .). V neposlednom rade 
aj skutočnosť, že vrcholové typy dnešného operného divadla vytvárajú 
v podstate dva varianty možností a organizácie: 

l. Typ operného divadla profilového: jedna veľká osobnosť s neobmedze
nou(!) právomocou určí základný pôdorys, cieľ a umelecké i spoločenské 
cesty. Na tento účel si združí spolupr:acovníkov - z celého sveta - naj-: 
vhodnejších práve na tento cieľ. Takýmto typom sú niektoré svetové fes
tivaly- napr. Nový Bayreuth s dnes, žiaľ, mŕtvym Wielandom Wagnerom, 
berlínska Komische Oper s W. Felsensteinom, niektoré umelecké "podniky" 
H. von Karajana atď. . 

2. Rozhľadený intendant (riaditeľ, skladateľ, najlepšie nie operný inter
pretačný umelec - napr. R. Liebermann v Hamburgu) zoskupí okolo seba 
kolektív vedúcich tvorivých pracovníkov, ktorí v korektnej a veľkorysej 
spolupráci - ale v serióznej diferencovanosti (podľa dramaturgických 
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i umeleckých plánov) hľadajú rôzne kľúče, postupy pre kontinuitu i per
spektívy vývoja "svojej" opernej scény. 

Ak je pre prvý variant predpokladom určitý a vyhranený smer dramatur
gický, tak druhý variant počíta práve s opakom. Protichodné - ale vždy 
kvalitné - veličiny dirigentské i režisérske budujú na jednej scéne pred
s tavenia dramaturgicky i inscenačne adekvátne protichodné a rozdielne. 
(Prirodzene, že majú tiež veľké možnosti obsadiť a zamestnať najvýhodnej
ších i najvhodnejších umelcov!) 

Pokiaľ viem, v československom opernom svete sa dôsledne neuplatňuje 
ani jedna z týchto možností. V podstate dožíva u nás už prežitý systém or
ganizácie i štruktúry operného divadelníctva s väčšími či menšími možnos
ťami. Veľký počet dnes už zbytočne angažovaných ľudí (kto sa kedy koneč
ne postará o možnosť dôstojného odchodu do penzie?), malá a pre požia:
davky obecenstva nedostačujúca fluktuácia umelcov, celý ten typ divadla; 
v ktorom sa objavujú tie isté tváre od konzervatória po penziu, je pre bu
dúcnosť asi neúnosný. To nechce byť argument proti "verným", t. j . proti 
tým umelcom, ktorí vlastne tvár a charakter divadla vytvárajú a ktorých 
~lhoročné pôsobenie je určitou podmienkou zaručených kvalít a vývoja ! 
Speciálne u nás na Slovensku nemôžeme snívať o takom množstve divadiel, 
aby vznikla požadovaná možnosť striedania, ak nechceme, aby nám lepší 
sólisti húfne odchádzali do zahraničia a popretŕhali styky so scénou, kde by 
práve mali najviac a najlepšieho odovzdávať ! Ale v každom prípade oživo
vanie a spestrovanie umeleckých súborov novými zjavmi i hlasmi bude čím 
ďalej, tým viac nevyhnutnosťou. Je t u jeden boľavý problém - jazyk! 
V niektorých veľkých štátoch je bežným zjavom uviesť časť repertoáru 
v pôvodnom jazyku (nemeckom - Wagnera, fŕancúzskom - napr. ·Bizeta, 
talianskom - Verdiho a p.). Nemyslím, že by obľúbenosti opery veľmi ·pri
spelo, keby si napr. občania hoci ktorého slovenského mestečka pri zájazde 
niektorej našej opery vypočuli napr. Fausta po francúzsky, či Rigoletta po 
taliansky. V takej Bratislave by sa už našlo viac - čoho? Snobov, alebo 
záujemcov? (Nemuseli by to byť práve snobi, keď si pomyslíme na úroveň 
mnohých slovenských operných prekladov!) Potom - aká by to asi zazne
la francúzština (taliančina) z ná~~o javiska? Vzdať sa teda celkom takejto 
myšlienky? Myslím s i, že nie. Bude skôr potrebné prekonávať mnohé pre
kážky a riešiť problémy, aby sme sa aj t akto (nielen týmto) dostali ďalej . 
Nebolo by vari takým hriechom_ kP-by sa aj na scéne SND za dva-tri roky 
zjavila jedna inscenácia vo "svetovom" jazyku, ktorá by umožnila trvalej
šie pohostinské vystúpenia aj zahraničným umelcom u nás. Tak by sa aj 
z pohostinských vystúpení mohlo vyťažiť viac ako len jednovečerná viac
menej vydarená improvizácia hosťa s domácim súborom. O atraktívnosti, 
možnosti porovnávania i obojstranného poučenia ani nehovoriac. Vôbec si 
myslím, že zásadne ťažko zlepšíme postavenie a výsledky čs. operných scén , 
kým sa otvorene nepostavíme k problému konfrontácie niektorých už za
staralých prvkov divadelníctva s novými ot ázkami vzťahu operné divadlo
tvorba-d~vák. Vyratovanie jednotlivých problémov by toho času nevyhnut
ne vyústilo len v melanchóliu, ale nevidieť, či nechcieť vidieť tieto problé
my, znamená nevidieť ďalej. Ale začarované kruhy dnešného stavu operné
ho divadla v mnohom pripomínajú postupy absurdného divadla a pointy 
niekedy zaváňajú čiernym humorom. 
Dobromyseľný a láskavý čitateľ (akíže iní sú čitatelia SH?) už dávno po

chopil, že sa krútim, kľučkujem, odbieham a zakášam do iných problémov 
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i problémikov, len aby som ešte oddialil chvíľu, ktorá musí prísť. Chvíľu, 
keď oznámim, že základom života operného divadla je dramaturgický plán 
a z neho vyplývajúca repertoárová politika. Ale ten istý čitateľ, na ktorého 
sa s dôverou obraciam, je aj dôvtipný a dávno vie, že horeuvedené vyhlá
senie o dôležitosti dramaturgického plánu je len polopravda. Dávno vie, že 
v dejinách opery sa už prihodili všelijaké prekvapenia a že len jedným 
z mnohých je takáto skutočnosť: celkom náhodou zaradená opera v istých, 
špecifických podmienkach (obsadenie, obecenstvo, atmosféra, momentál
ne dispozície) zrazu zažiarila a z outsidera plánu zásluhou umelecky vyda
renej inscenácie i súdobých požiadaviek obecenstva stal sa stredobod po
zornosti i plánu, takže v ďalších sezónach mohli kritici písať o premysle
nom nadväzovaní na výdobytky spomínanej inscenácie. čas je aj v divadle 
faktor zmierujúci a skôr láskyplný. Tak ako inde, aj v histórii slovenského 
operného divadla nechá na povrchu skôr to, čo sa s odstupom času zdá viac 
progresívne, pekné a úspešné. Ostanú spomienky na významné činy drama
turgické aj inscenačné a s pietou sa zabúda na kvantitu priemeru i podprie
meru, ktorá to pekné často obklopovala. Možno je to tak aj v poriadku -
ale len dovtedy, kým sa zo "starých dobrých čias" nepletie zase len jedno
stranný bič ako jediný liek na súčasné bolesti. Ostatne kto potrebuje liek 
zabúdania a spoľahnutia na dobrotivosť času? 

Dovolím si - po dohovore s redakciou - radšej malé operne-dramatur 
gické extempore ako ilustráciu starého a stále platného porekadla o palici, 
ktorá sa vždy nájde, ak treba biť dramaturgiu (v tomto prípade nehrá rolu, 
či biť externe, alebo interne!). Toto porekadlo patrí totiž stále k vyznaniu 
a profesionáh1emu presvedčeniu každého, kto mal niekedy niečo spoločné 
s dramaturgiou opery. Kde sa táto domáca "teória" vzala? Zrejme vznikla 
z oprávnenej domienky, že k a ž d ý dramaturgický plán sa dá rovnako ob
hajovať ako napadnúť a že záleží len na stanovisku pisateľa, pre ktorý spô
sob sa rozhodne. 

Len tak, nezáväzne, si zostavíme návrh plánu na jednu sezónu a hneď ho 
aj zhodnotíme z obidvoch strán. 

l. Opera od Monteverdiho 

A. Naša opera precenila svoje sily. Predčasný luxus dramaturgie, ktorá chce byť za
ujímavá alebo aspoň sa takou zdať. V tejto opernej kríze hrať Monteverdiho! Pre 
pár kritikov a snobov? 

8. Pozoruhodný dramaturgický čin našej opery. Konečne sonda ku žriedlam operné
ho žánru. Veľké poučenie pre umelcov (našich skladateľov nevynímajúc!) i obe
censtvo! 

2. Opera z tzv. stredného obdobia R. Wagnera 

A. Márne je naše volanie po Ringu, po Tristanovi a Parsifa lovi - po ozajstnom Wag 
nerovi! Dokedy sa bude naša opera utápať vo večnej provinciálnosti a prostred
nosti nielen v skladateľských etapách, ale aj v tvorivých výsledkoch??? 

8. Túto Wagnerovu operu nevideli v našom meste najmenej dve posledné generácie! 
Múdre ocenenie vlastných síl i uvážené budovanie dramaturgickej línie - ako prí
prava obecenstva i umelcov pre vrcholné diela tohto veľkého skladateľa. 

3. Opera z .,mladého" alebo "stredného" obdobia G. Verdiho 

A. šablóna talianskej staggiony v našej opere je nevyčerpateľná. Sám som už dáv
nejšie upozornil na prehry, ktoré v tomto smere naša opera podstupuje - ale 
zrejme ani to nepomáha! čo už iného môžeme čakať teraz? Keby aspoň priznali 
farbu a premenovali sa na .,Operu Verdiho a tých druhých"! 
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B. Veru - nielen Traviata, Rigoletto, Trubadúr a Aida sú diela veľkého Taliana! Koľ
ko zaujímavých príležitostí pre novú, · nastupujúcu spevácku generáciu našej ope
ry! Ale aj vkusné cesty v ú strety novému opernému divákovi - o ktorého tiež 
ide! 

4. Opera od J. Masseneta 

A. Už v apríli roku X sme písali o absolútne j absencii francúzskej opery (s výnimkou 
obohranej Carmen) na scéne našej opery! Ale prečo práve tent o sentimentálny 
skladkobôľny skladateľ, ktorého lyrika je pre mňa (nás) dávno passé! Ale to je 
typické pre našu operu. Absenciu liečia diablom konvencie a zaklínajú dymom fa 
lošnej šablóny. A propos - francúzska opera! Ale k edy konečne opera albán
ska!!! 

8. Dobre! Nielen 8 izet a Gounod! Za Massenetom ist e budú nasledovať aj ost a tní dob
r í Francúzi. Tým viac, že pre tent o š týl má naša opera k dispozícii veľmi dobrých 
predstaviteľov - a že môžeme vidieť zase nových zahraničných umelcov. 

5. Opera od M. P. Musorgského 

A. Je pravda, že sme neraz upozorňovali na dlhy našej opery aj v tomto smere. Ale 
práve teraz a v t ýcht o dramaturgických kont extoch? Márne by ste tu hľada li pro
fil, cieľ, líniu! Z každého rožku - trošku! Toto nedôstojné pobiehanie zaváňa man
tinelizmom a len charakt erizuje chaos, v ktorom sa topí loď našej oper y. 

8. Toto dielo naozaj patri do repertciiru a vítam skutočnosť, že sa tam dostáva bez 
oficiálnych zákulisných d iktá tov, s ktorými sme sa, verím, navždy rozlúčili. Veľké 
umelecké dielo znovu zaznie na našej scéne. P richádza tam len pre svoje kvality, 
prosto a samozrejme! 

6. Opera od A. Berga 

A. Predčasné! Logický krach dot erajšej velikášskej koncepcie našej opery, ale aj lo
g ický krach improvizácie v oblasti .,kasových" opier - a zrazu Berg! Umelci sa 
snažili, vydali zo seba čo už vydať mohli - ale celok? Omyl! 

8. Opera, ktorá zvládne A. Berga, podáva naj lepší dôkaz, že napriek zakolísaniam 
(kto by tu u nás nezakolísal?) ideme dopredu! Základné diela opery XX. st. na na
š"j scéne. Len neprajníci nechcú vidieť spr ávnu hier archiu hodnôt aj v tomto na
študovaní! Veľký deň našej opery - i celej kultúry. Ak tu niekto prehr al, tak na
še obecenstvo! 

7. Nová opera od súčasného slovenského skladatera 

A. Povinná daň domácej tvorbe? Vplyv ZSS, alebo priateľské st yky a kontakty dra
mat urgie s týmto autorom (kde sú ost at ní?) t u rozhodli? Alebo s i v naše j opere 
myslia, že takto vyrieš ia celý nástojčivý problém národnej opery? Momentálne 
existuje aspoň 10 nehraných slovenských opier. Sú v našej opere presvedčení, že 
vybrali tú najlepšiu? Poznajú všetky? ( lebo ja som zatiaľ nemal možnosť!) A ešte 
čosi! Nechcem sa hrať na proroka, a le už dnes môžem vyhlásiť, že táto opera sa 
nedožije ani polovice repríz, k toré dosiahnu u nás napr. talianski skladatelia. My
slíte, že prázdnym hľadiskom prispievate k vývoju s lovenskej opernej kultúry? 

B. Radost né pokračovanie v tej najkrajšej t radícii našej opery. Nový autor, nové 
úspechy i problémy. Ale - bodaj by ich bolo viac !!! 

Amen. Prosíme o prepáčenie čitateľa, ktorý nám môže oprávnene vyčítať, 
že sme si celý experiment nezodpovedne vymysleli, že sme vytrhli opery 
z konkrétnych súvislostí a situácie v konkrétnom divadle a meste a v kon
krétnom čase~ Pr iznávame, že áno. Ale hneď aj skromne podotkneme, že 
presne taký postoj možno neraz vidieť pri akomkoľvek hodnotení drama
turgických plánov - nezáleží tak veľmi na tom, či už je diktovaný záujmom 
externým, alebo interným. To, pravda, nechce byť argumentom pre teór iu, 
že "všetko je v poriadku". 

BRANISLAV KRIŠKA 
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R.SKREPEK l operného 

problémy Niektoré 
, 

prace 

dramaturga 
Situácia operného dramaturga u nás, v dnešnej zložitej s ituácii, nie je hodná závisti. 

Je terčom neustáleho tlaku (i nátlaku) z viacerých strán a jeho prácu posudzujú z cel
kom odlišných stanovísk. 

J e tu predovšetkým vlastný názor dramaturga na stavbu dramaturgického plánu -
taká ideálna predstava, ktorú potom postupne korigujú: šéf opery, možnosti súboru, po
žiadavky návštevníkov a ekonomické kritériá. Pretože ani jedno z týchto hľadísk nemož
no negovať, stáva sa napokon dramaturgický plán nevyhnutne kompromisom. To sú na
pokon známe skutočnosti, otázkou je však to, do akej mi~ry sa má od tej pÔvodnej, 
ideálnej predstavy týmto t lakom ustupovať - a čo vlastne možno už za ústupok pova
žovať, a čo nie. 

Hádam všetky naše operné divadlá sa riadia zásadou, že v dramaturgickom pláne musí 
byť niekoľko .,šlágrov", ktoré zaručene pritiahnu obecenstvo a umožnia divadlu ekono
micky uniesť aj tituly menej populárne, no z umeleckého hľadiska potrebné. Niektorí 
kritici zdôrazňujú, že práve interpretácii menej príťažlivých titulov (a to predovšetkým 
súčasným operám) majú divadlá venovať najviac umeleckého úsilia, a tak presvedčiť 

obecenstvo o kvalitách diela. Prax však ukazuje, že splnenie t ejto požiadavky nestačí ani 
zďaleka k získaniu návštevníka. Spomeniem napr. z brat islavských inscenácií Menottiho 
Konzula, Britt enovho Alberta Herringa, či Bázlikovu operu Peter a Lucia, z košických 
Janáčkovu Pastorkyňu, Krejčího Zmätok v Efeze, alebo Szokolayovu Krvavú svadbu -
všetko veľmi vydarené a u kritiky zväčša úspešné inscenácie - a predsa pri nich hľa
disko zívalo prázdnotou. 

A vice versa - slabšie, či dokonca celkom zlé inscenácie Verdiho, či Pucciniho zná
mych opier po mnoho sezón plnia hľadiská. To sú paradoxy, nad ktorými nemožno dnes 
už len tak mávať rukou a pripísať ich na konto dedičstva minulosti. Dvadsaťdva rokov 
sme ľudí usilovne vychovávali, sprístupňovali lacno, alebo dokonca zadarmo kultúrne 
hodnoty - a tak sa zdá, že celá táto snaha vyšla nazmar. 

Žiadame od skladatéľov, aby .,držali prst y na pulze doby", zachytávali vo svojich die
lach súčasnosť - a keď potom výsledky ich za iste poctivej a úpornej snahy predložíme 
adresátovi, t en ich odmiet a, a to často dosť nevyberavým spôsobom. Prečo práve v oper
nom žánri drvivá väčšina divákov vôbec nie je ochotná akceptovať súčasnú oper u, a naj
mä nie operu so súčasnou tematikou? Je to tým, že človek hľadá únik zo všednosti kaž
dodenného života, zo sveta prózy do sveta romantickejšieho, do sveta ilúzií? že po ner
vovom vypät í, ktoré nám každý deň v tak hojnej m iere poskytuje, nie je proste schopný 
intenzívne sa koncentrovať ešte aj pri umeleckom zážitku a prípadne dávať si znovu vy
bičovať nervy často drastickými prostriedkami súčasnej hudby? Alebo je príčina v tom, 
že pod vplyvom zafixovaných návykov cít i rozpor medzi hovorovou rečou a jej zhudob
nenou podobou? Hľadať príčinu ib a v zanedbanej estetickej výchove mládeže by tiež 
nebolo odpoveďou na tieto otázky, lebo tieto problémy majú aj t am, k de estetická vý-
čliôva je nav;Vššej úrovni. - -- - - -- -

Tieto otázniky nechcú byť argumentom pre neuvádzanie súčasnej opernej tvor by na 
javiská, chcú však upozorniť na to, že nie je tak ľahké ju presadzovať, že je veľmi ťažké 

prerúbať jej cestu k bežnému opernému návštevníkovi. Kritici poukazujú veľakrát ani 
nie tak na slabé zast úpenie súčasnej tvorby na dramaturgických plánoch, ako skôr na 
jej slabé zastúpenie v hracích plánoch divadiel - teda na plagáte. Táto skutočnosť há
dam nikoho viacej nemrzí ako práve pracovníkov divadiel, ktorí inscenácii súčasného 
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diela venujú veľa energie a pr acuj ú na nej s maximálnou zodpovednosťou - i keď už 
vopred vedia, že ich pr áca nebude mať tú odozvu, čo by si zaslúžila. Ako však udržať ta 
kúto inscenáciu v repertoári, keď obvykle už prvá repríza býva po'!oprázdna? Kto s i mô
že 'dnes dovoliť hrať pre prázdne hľadisko - a napokon, kto chce hrať pre prázdne hľa
disko .. Organizovať návštevu, nakomandovať na predstavenie študentov a robotníkov? 
Z toho sme, myslím si, už vyrást li, dosť škody sa týmto spôsobom narobilo už v minu
lost i. Lepší spôsob ako odradiť návštevníka od oper y t ot iž nepoznám! 

Ako vidno, dramaturgický a hrací plán divadla sú dve ve ľmi rozdielne veci. Kým tá 
prvá môže vyzerať ešte celkom k svetu, tú druhú už prakticky ani dramaturg, ani v.ede
nie opery nemôžu podstatne ovplyvniť. 

Problémy nie sú však iba s o súčasnou operou. Sú aj s operou v našich časoch najpo
pulárnejšou - romantickou, resp. ver ist ickou. Snahou každého dramaturga je aspoň roz
šíriť paletu diel z tohto žánru, podať širší obraz tvorby aj takých komponistov, ako sú 
Verdi, Puccini, Donizetti a i. Už preto, že všetky t ie Aidy, Traviaty, Toscy a Bohémy sú 
už zúfalo obohrané. Avšak uvedenie menej známych opier týchto autorov je z hľadiska 
návštevníckeho úspechu zasa len vždy r izikom . . . 

Rizikom je aj každá inscenácia nemeckej romantickej opery, klasikov (Mozart a nevy
.nímajúc), o barokovej opere ani nehovoriac. Paradoxná situácia vzniká aj pri uvádzaní 
komických opier. Kým na jednej strane ľudia vyhľadávajú zábavu, oddychové predsta
venia (enormný záujem o operetu), komická oper a ich zaujíma málo. Znovu by som mo
hol uviesť rad inscenácií bratislavských i košických, ktoré vyzneli naprázdno. 

Ako nájsť východisko z tohto bludného kr uhu? Myslím, že nám spasiteľný recept nedá 
nik. Kritici budú naďalej hájiť svoju pravdu - budú od dramaturgických plánov vyža
dovať správnu proporcionalitu, rovnomerné zastúpenie rôznych s lohových období, vý
znamné zastúpenie našej i svetovej súčasnej tvorby, budú požadovať od dramaturgie 
novátorské činy. A na druhej strane bude obecenstvo ďalej chodiť hlavne na svojich Na
buccov, Car men a Rigolettov a divadelní ekonómovia budú zasa trvať na tom, aby takéto 
t ituly v dramaturgických a hracích plánoch prevažovali - a všetci budú mať svoju 
pravdu. 

A dramaturgovia? Budú musieť ďa lej hľadať zlat ú strednú cestu a usilovať sa dať aj 
Boh·.1 aj cisárovi, čo jeho je . .. 

Teraz dovoľte ešte niekoľko s lov o postavení dramaturgov v slovenských operných 
divadlách. Ani jedna z našich t roch operných scén nemá dramaturga angažovaného na 
plný úväzok - to je dosť jasný dôkaz, že sa táto funkcia značne podceňuje. Pravda, úloh 
sa pre nich nájde dosť. Myslím si však, že pravá oblasť pôsobnosti dramaturga by ne
mala byť len v ideových rozboroch hier, starosti o programové bulletiny, zabezpečení 
materiálov a propagácii premiér . Mal by byť osobnosťou, kt orá by v t esnej spolupráci 
s režisérmi a dir igentmi riešila umelecké problémy inscenácií a strážila - v š ir šom me
radle tvár divadla. Stáva sa t otiž veľmi často, že - najmä hosťujúci - režiséri a vý
tvarníci pristupujú k jednotlivým inscenáciám z rozličných - veľakrát diametrálne od- ' 
lišných pozícií a nerešpektujú nijaké základné smerovanie divadla. Mal by to byť práve 
dramaturg - a u väčšiny zahraničných divadiel a j je - ktorý by sa snažil nájsť pre 
t ieto inscenácie nejakého spoločného menovateľa. Nemyslím tým uniformitu jednotli
vých predstavení - osobitosť každého tvorcu by mala byť zachovaná. Isté však je, že 
divadlá by sa takto mohli vyhnúť rôznym nepríjemným prekvapeniam, ak sa dajme tomu 
po vynikajúcej inscenácii na tom istom javisku zjaví bohapustý gýč, ktorý šokuje sa
motné vedenie divadla. 

Do kompetencie dramaturga patria aj problémy prekladov operných libriet - a to je 
t iež jedna z veľkých bolestí našich inscenácií. No je to taká obšírna otázka, že nie je 
možné zaoberať sa ňou v rámci tohto článku, a preto o tom hádam inokedy. 

Roman Skrepek 
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Nové formy počúvania hudby 
JIRÍ PILKA 

o tom, ako divák vníma hudbu v televízii sa napísalo už mnoho podnet 
ných r iadkov. Sú v nich roztrúsené zlaté zrnká pravdy, lenže utopené 
v mnohých dobových náladách, zbožných želaniach a do určitej miery pa
sívnych obavách. Mám pocit akýchsi rozpakov, keď sa k pisateľom takýchto 
riadkov pnpojujem niekoľkými ďalšími stránkami, ale pokiaľ to bude v mo
jich s ilách, vyvarujem sa rôznych tvrdení hovoriacich všeobecne za diváka. 
Nazdávam sa, že diváka síce treba rešpektovať, no nemožno pasívne prijí
mať jeho pozície. To vždy vedie len k hrubému operacionalizmu. S úsmevom 
čítam niekedy tvrdenia o tom, čo divák prežíva, čo si myslí a čo si praje. 
Poctivo treba doznať, že o komplexe týchto problémov u nás veľa nevieme, 
že výskum bol veľmi obmedzený. Ak niekto začne operovať s listovými 
ohlasmi, je to rovnako málo smerodajné ako argumenty: "u nás v dome", 
"u nás v rodine", "všetci moji známi" atď., atď. Dosiaľ neexistuje solídny a 
široký sociologický prieskum, ktorý by nebol len pasívnym sčítaním faktov, 
ale súčasne prieskumom psychológie diváka a predovšetkým múdrym hod
notením všetkého, čo sa prieskumom objaví. Pretože sám nie som v oveľa 
inej situácii ako predchádzajúci pisatelia - lebo o poslucháčovi viem rov
nako málo ako ostatní - budem sa snažiť vyhnúť hodnoteniu zážitku hudby 
z televízneho posluchu. Zatiaľ môžeme zrátať rôzne vonkajšie fakty, ale 
zážitok ako reálny objekt nepoznáme nikto a je pokrytecké nahovárať si, 
že to, čo cítim ja, cítia a s i všetci ostatní. 

Premeny foriem počúvania sú trvalé, zákon vývoja tu platí ako vo všet
kom ostatnom. Preto hudba v televízii nie je nijaký prevrat, je to len ďalší 
logický článok vývojovej reťaze, hoci niekedy sa považuje za div nie celkom 
nový konzum hudby. Je to naprostý omyl, lebo história prinies la už toľko 
foriem posluchu hudby, že by bolo trošku velikášske prisudzovať hudbe, 
umocnenej obrazovkou, dajakú mimoriadnosť. 

Najtradičnejši spôsob vnímania hudby možno charakterizovať ako počú
vanie živej hudby. Ten však mal podobu veľmi rôznorodú. V klasickom 
zmysle s lova je to koncert, opera, opereta, balet, revue, hudba hraná k tan
cu, hudba v kostole, hudba na promenádach. No za.bJtda sa, že stovky "kon
certov" odzneli y domácnosti, a to po mnohé -stáročia, že hudba sa hrala 
v salónoch, že k'vartetá zneli na dedine, že veľké oratóriá i malé kantáty 
uvá'dzali vidiecke kostolíky. Živá hudba teda nie je vyhranenou záležitosťou 
prostredia na stretávanie väčších kolektívov, ale po stároči!'~ je t iež pred
metom intímneho, súkromného zážitku. Preto t elevízia v domácnosti 
(v zmysle hudba v domácnosti) nie je ničím novým. . ' ~ 
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predovšetkým V TELEVíľH 
\ 

Ak máme tradičnú formu počúvania charakterizovať teoreticky, možno 
ju určiť týmito faktami: 

a) je to forma priameho počúvania hudby, 
b) počúvanie hudby je podmienené vizuálne, 

c) hudobná produkcia pri spoločnom konzume zá'visí od spoločenského 
prostredia (koncertná sieň, operná budova atď.), 

d) hudobná produkcia menších typov nezávisí od prostredia (komorná 
hudba, sólová h ra) - hrá sa kdekoľvek. 

Druhú veľkú oblasť hudobného konzumu tvorí počúvanie reprodukovanej 
hudby, ktoré je prínosom 20. storočia. Myslím, že túto oblasť môžeme de
liť na dva druhy: tradičné formy počúvania reprodukovanej hudby a nové 
formy počúvania reprodukovanej hudby. 

K tradičným formám počítam počúvanie rádia, gramofónu, magnetofónu 
tr~~~istorovéh? r?dia. V~svetľovať konzum tejto hudby hádam netreba, j~ 
pnhs samozreJmy. Rozdiel od nových foriem, ku ktorým počítam konzum 
hu~?Y prostredn_íctvom filmu a televízie (historicky najmladšie formy), sa 
ukaze, keď urobime teoretickú charakteristiku; tradičn.ú formu oočúvania , 
reprodukovanej hudby možno určiť takto: L 

a) hudobné dielo je sprostredkované (nie je živé počúvanie), 
b) počúvanie nie je vizuálne podmienené, 
c) počúvanie akejkoľvek hudby je nezávislé od prostredia. 

U nových foriem počúvania reprodukovanej hudby možno nájsť malú · no 
dôležitú odlišnosť: ' 

a) hudobné dielo sa sprostredkuje, 
b) počúvanie je vizuá lne podmienené t rvalou spojitosťou s obrazom 
c) počúv~ni_e väčši_!} OU nezávisí od spoločenského prostredia, pravda,' nie 

bez vymmky. Co do prostredia ide o kombináciu predchádzajúcich 
prvkov. 

~o j~ teda. k~nš~a~ovanie _určitých premien vo forme konzumu hudby. Sú 
obJektlvne zistltelne a vyplyva z nich niekoľko skromných no jednako pre-
hliadaných záverov. ' 
~~čúv~nie hudby v t~levízii nie je prvou formou vizuálne podmieneného . 

P?cuvam.a hudby. ~e mm .do veľkej miery konzum všetkej živej hudby a 
s~časne ~ ko~zum fi lmoveJ hudby. To je najzákladnejšie zistenie, proti kto
remu existUJe len téza poslucháčov so zavretými očami na koncerte - pre 
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nich nám stačia prsty na oboch rukách (ak nebudeme rátať tých, čo spia). 
Napokon so zavretými očami možno počúvať i televíziu alebo film - a to 
nielen hudbu, ale aj dialóg. "Zatvorené oči" ako argument nepovažujem za 
správny, lebo je to čistá výnimka odporujúca predovšetkým biologickej zá
vislosti sluchového a vizuálneho vnímania. V normálnych podmienkach jed
no koriguje druhé a existuje v priamej závislosti. 

Formy počúvania sa však uskutočňujú v rôznych podmienkach, majú rôz
ny obsah a rôzne premeny v ďalších súvislostiach, než aké boli uvedené. Po
kúsim sa niektoré z nich pripomenúť a nájsť súvislosti s predchádzajúcim 
konštatovaním. 

Základný zlom je, pochopiteľne, medzi hudbou živo predvádzanou a me
dzi hudbou reprodukovanou. Nielen v samotnom fakte svedectva živého 
umeleckého výkonu a neosobnosti a trvalej opakovateľnosti záznamu bezo 
zmeny, čo je rozdielnosť týchto sfér na prvý pohľad zrejmá, ale v inom 
aspekte, ktorý sa zvykne prehliadnúť. 

Reprodukovaná hudba, presnejšie povedané hudobný záznam, vytvorenie 
hudobnej konzervy, neoddelilo konzumenta hudby len od toho, kto ju in
terpretuje, ale zrušilo i celý rad iných skutočností. Predovšetkým. sa hudba 
stala v krátkom čase celkom nezávislá nielen od prostredia, ale aj od kra
jiny, miesta a technických okolností spoločenskej povahy (koncertná sieň). 
Stala sa ľahko a okamžite "sťahovateľná", vytvorili sa predpoklady pre zru
šenie národných, triednych, sociálnych a kultúrnych hraníc. Vrcholné vý
kony, najlepšie orchestrálne, sólistov, najlepšie nahrávky možno počuť 
prakticky kdekoľvek. Toto "kdekoľvek" je veľmi dôležité, lebo hudba bola 
do vynálezu "konzervy" závislá od možnosti dopravy najlepších umelcov, 
od prítomnosti umeleckých telies atď. 

S týmto faktom úzko súvisí ďalšia skutočnosť, že sa naprosto zmenili so
ciálne relácie uplatňované v minulých storočiach. Aj keď sa to nestalo na
raz a všade, možno povedať s istou voľnosťou, že dnes je každá hudba do- · 
stupná každému. Minimálne každému, kto vlastní rádio, kto môže ísť do 
verejnej miestnosti, kde hrá rádio alebo gramofón (a to je prakticky každá 
reštaurácia). Hudba všetkého druhu sa stáva otázkou voľby, nie možnosti 
alebo nemožnosti. Zapríčinil to, pochopiteľne, predovšetkým, rozhlas, ktorý 
nie je tak finančne exkluzívnym zariadením ako gramofón a gramofónová 
platňa alebo magnetofón. Vynímajúc celkom zaostalé krajiny je dnes roz
hlas prakticky všade a hudba všetkých žánrov (v medziach úrovne progra
movania) všetkým dostupná. Je samozrejmé, že v takej fáze sa stáva dôle
žitou otázkou výchovy počúvania hudby, pretože všeobecné sprístupnenie 
maximálnych hodnôt prinieslo i mnoho problémov negatívneho rázu. 

Odstránením sociálnych bariér v prístupe k hudbe padli aj určité prvky 
záväznosti a nárokov, ktoré si vynucovalo živé počúvanie. Živé počúvanie 
nie je otázkou kvality poslucháča, ale i jeho rozhodnutia obetovať väčší diel 
času než je dížka samotnej hudby (časová réžia živo konzumovanej hudby 
je asi dvojnásobná alebo najmenej o 50 % vyššia než pri čistom počúvaní) , 
obetovať peniaze (vstupné), obliecť sa do spoločenských šiat, prijať v sále 
alebo hľadisku určené miesto atď. Na jednej strane sústava týchto nárokov 
vytvára prekážky pre celý rad ľudí (predtým aspekt finančný, dnes veľmi 
často nedostatok času), na druhej strane však rastie záväznosť. Vlastný 
konzum hudby trval len 50 až 75 %' časového bloku, kde ostatné hodiny 
slúžili vlastne ako príprava a doznenie zážitku, prispievali teda k úrovni 
posluchu. 
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Pravda, rozpory možno rozoberať ďalej, lebo živé počúvanie hudby nie
kedy prináša nevýhody: sála má zlú akustiku, zvolené miesto je nevhodné, 
poslucháči sú nepokojní, úroveň interpretácie je slabá, vstupné náročné, 
prostredie, v ktorom sa koná koncert, je niekedy neinšpiratívne alebo 
núdzové. Reprodukovaná hudba dáva možnosť dokonalého záznamu diela, 
poskytuje najlepšie výkony, intimitu súkromia, sme zbavení rozptyľujúcej 
spoločnosti, máme možnosť voľby repertoáru (gramofón, magnetofón) po
dľa nálady atď. 

Pasíva a aktíva sú na obidvoch stranách a dnes je už otázkou, nakoľko 
priame počúvanie hudby v opere a na koncerte prináša len kladné prvky. 
Negatívnych zložiek je až dosť na to, aby sme mohli uvažovať o tom, že re
produkovaná hudba sa dostáva vo svojom pôsobení na rovnakú úroveň ako 
živé vnímanie skladby. 

Dôležitým faktorom je tiež "svetovosť hudobnej súťaže" v zmysle kvalít. 
Dnes je už každému dostupný najlepší výkon v každom hudobnom odbore, 
prinajmenšom aspoň výkony v hornej kvalitatívnej triede. To je veľká ne
výhoda pre živo vnímanú hudbu, pretože tá z čiste praktických dôvodov 
uplatňuje nevyhnutne aj priemer. Nie je mysliteľné pracovať v opernej a 
koncertnej dramaturgii len so špičkami. Pravda, je celkom nemysliteľné 
pracovať s priemerom v rámci reprodukovanej hudby, lebo tam je súťaž 
príliš náročná. Pokiaľ nie je priamo zmyslom programu v t elevízii, aby obo
známil s amatérskym hnutím, aby reportoval dajakú miestnu umeleckú 
udalosť, tak má sledovať len maximá, pretože poslucháč zaujímajúci sa 
o hudbu má tieto maximá už v ponuke rozhlasu, gramafónových platní a do 
určitej miery aj na koncertoch. 

Pri konzume reprodukovanej hudby treba vziať do úv·ahy i otázku štyli
zácie - a to najmä u hudby vizuálne podmienenej. Dnes je už dobre známe, 
že miera štylizácie prináša nevyhnutnosť zrýchlenia tempa (napr. kreslený 
film má priebeh oveľa rýchlejší než tenže námet realizovaný ako hraný 
film). To sa týka bezprostredne predovšetkým opery reprodukovanej fil
mom alebo televíziou. Jedine v prípade obsahovo zvlášť pútavého alebo ob
ľúbeného diela alebo pri svetovom interpretačnom výkone, dokáže umelec
ká hodnota zrušiť pocit potreby zrýchlenia časového postupu. Pravda, to je 
problém zložitejší, k torý tu nemožno podrobnejšie rozvádzať. 

Pri počúvaní reprodukovanej hudby je otázka kvality veľmi dôležitá, lebo 
reprodukovaná hudba je každú minútu v súťaži s inými možnosťami zúžit
kovania času. Gramofónovú platňu možno zastaviť, televízor a rádio vypnúť, 
no na koncerte možno len pozerať na strop, pretože niet inej voľby (aspoň 
na určitý čas). · · 

1 
Bolo by ešte potrebné zhodnotiť psychický proces .zážitku, ale už som 

naznačil, že zatiaľ je to nemožné. Chcel by som k tomu uviesť len niekoľko 
okrajových konštatovaní. Tvrdí sa napr. že poslucháča na koncerte ovplyv
ňuje a zvádza sugescia celého prostredia a predovšetkým spoločenské kon
vencie, že sa proste musí prispôsobiť a nemôže sa podstatnejšie odlíšiť -
utiecť z koncertu, odmietnuť celý program. Vystavil by sa tým určitej spo
ločenskej kritike alebô by v ňom vznikol pocit trápnosti. Preto vníma hud
bu pod určitým tlakom. Pri televízore je poslucháč suverénnym sudcom 
oprosteným od tlaku spoločenskej konvencie. Môže hocikedy rozhodnúť, že 
operu "vyhodí" zo svojho bytu atď. To je iste pravda, ale kde je povedané, 
že tenže divák nie je pod tlakom inej konvencie, silne pôsobiacej: odpoze
;.-ať väčšinu programu? Alebo konvencií vládnúcich v jeho rodine? Konven-
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cie debát nasledujúceho dňa o televíznom programe atď.? Každé z uvádza
ných tvrdení má svoju pravdu a treba ho brať vážne, lenže nepoznáme to 
najhlavnejšie: reláciu skutočností, ich podmienenosť a závislosť v rôznych 
situáciách. Hovoriť teda, že náš divák je taký alebo onaký je dnes utópiou. 

Môj osobný názor je, pravda ten, že aj pri dokonalej znalosti diváka a 
jeho reakcií ostávame stále na pol ceste, lebo cieľom nemôže byť poznanie 
diváka a prispôsobenie sa mu, ale predovšetkým poznanie toho, čo potrebu
je, čoho je schopný, kam ho chceme doviesť, čo je cieľom programu. To je 
druhá a dôležitejšia polovica, preto,že tú môžeme poznať už teraz - bez 
prieskumu diváka. Ďalších záverov sa, pravda, vzdávam, lebo na poli teórie 
majú hypotézy len hypotetickú cenu a lepšie je držať sa faktov. 

Rád by som sa dotkol ešte ďalšieho problému, ktorý chce vidieť počúva
nie hudby nie ako proces okamžiku, ale ako súčasť celého vnímania a ako 
proces kontaktu s celou osobnosťou diváka. 

Bolo by omylom sa nazdávať, že hudba sa počúva len "an sich" ako taká 
alebo, že jej počúvanie je podmienené len výchovou k hudobnosti. 

Výchova k hudobnosti je veľmi dôležitá, lenže netreba mať v tejto sfére 
toľko obáv, lebo sa domnievam, že u nás nie je v princípe problém s hudob
ným vnímaním. Problém sa javí skôr vo voľbe hudobných kvalít alebo v šír
ke hudobného záujmu, ale hovoriť o upadajúcej hudobnosti je nezmysel. 
Stačí, ak si pripomenieme, akou masovou a živelnou lavínou sa stal big beat, 
ako hlad po gitare ovplyvnil priemyselnú výrobu, tlač, gramofónové na
hrávky, televíziu a rozhlas. Neuvažujme o kvalite a skonštatujme fakt, že 
vlna hladu po prístupnej a živelnej hudbe nepriznala už dlhé roky tak laví
novitú expozíciu ako pred niekoľko málo rokmi. Keby mali naši kultúrni 
pracovníci možnosť včas počítať s takouto situáciou (a možno aj tie nové 
dosť ľahko predvídať) a ovplyvňovať ju, dalo by sa celé hnutie využiť účel
nejšie a .bez toľkých výstrelkov. Pretože mnohí z nich však neboli dosť pre
zieraví alebo dosť informovaní, boli prekvapení lavínou big beatovej vlny. 
No nechajme stranou minulosť, konštatujme len sám fakt, že hudobnosť je 
stále prítomná, že otázkou je jej kultivácia, rozširovanie obzorov a pred
vídanie je j premien. 

Hudba sa mimo vlastného hudobného citu a jeho kultúrnosti vníma na 
pozadí spoločenského hudobného povedomia. Rád by som tento tennín bliž
šie vysvetlil. 

Kto sa nikdy nezaujímal o futbal a potom navštívi najlepší medzinárod
ný zápas, môže sa celkom nemilosrdne nudiť, pretože nemá porovnávacie 
meradlá, nepozná význam zápasu, nepozná osoby v ňom zúčastnené. To 
platí o každom odvetví ľudskej činnosti: musí byť začlenené do "pravidiel", 
musí mať možnosť vytvárať meradlá a porovnávací materiál. Kto pôjde na 
Beethovenovu 9. symfóniu a bude to jeho prvý koncert v živote, bude mož
no hudbou dojatý, ale ak nepozná predchádzajúce Beethovenove symfónie 
a hudbu starších čias, vôbec si neuvedomí, v čom je celá hodnota Beetho
venovho diela. Je to asi taká sit uácia, ako keď sa náš poslucháč ocitne pred 
arabskou, čínskou alebo indickou hudbou po prvý raz. Všetky skladby mu 
budú splývať a zážitok bude charakterizovaný asi s lovami: exotické, zaují
mavé, zvláštne. Pritom môže počuť vedľa seba pohrebnú skladbu, ľúbostnú 
pieseň alebo ľudový tanec a nebude schopný sa hneď orientovať. 

Mnoho poslucháčov hudby v televízii sa preto hnevá na uvádzanie vážnej 
hudby nie preto, že je netelevízna, pomalá a lebo zdíhavá, ale preto, že mno
hí z nich pred ňou stoja presne tak ako pred čínskou alebo arabskou hud-
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bou. Je to nezrozumiteľné exotikum. Búria sa preto nie proti hudbe v te
levízii, ale proti hudbe určitého typu vôbec. Je potom naivné z takých re
akcií vyvodzovať, že hudba nie je vhodná pre televíziu, lebo tí istí ľudia ju 
odmietajú aj v rozhlase (hoci teoretikovia radi tvrdia, že symfonická hud
ba napr. patrí len do rozhlasu). 
čo z toho všetkého vyplýva? Nevyhnutnosť hudobnej výchovy, nevyhnut

nosť poučovať poslucháčov, aby rozumeli hudbe? Nie, hoci ani túto formu 
neslobodno obísť. Rozhodne však nie je jediná a ani východisková. Za naJ
dôležitejšie považujem vytvorenie spoločenského hudobného povedomia. 
Dať totiž poslucháčovi možnosť desiatok zaujímavých informácií o hudob
nom svete, vytvoriť povedomie o úspechoch a prehrách, fixovať niektoré 
významné mená, dať nahliadnuť do osobného života umelcov, konfrontovať 
názory, zverejňovať spory, pripravovať sviatočným dielam sviatočné uve
denie a~ď. Len na pozadí týchto záchytných bodov vznikajú záľuby, túžby, 
meradla, priania a chute. Ich prostredníctvom možno tiež uskutočňovať 
kultiváciu poslucháča, takmer nepostrehnuteľnú a nenásilnú, ich prostred
níctvom sa stane hudobný život drámou, ktorá stojí za to byť sledovanou, 
skladba nadobudne širší zmysel, hosťovanie umelca sa stane udalosťou atď. 

Bolo by naprostým omylom, keby sa niekto nazdával, že mám v tejto sú
vislosti na mysli len vážnu hudbu. Vytváranie zázemia skúseností potre
bujú i malé žánre, a to veľmi nevyhnutne. Nie preto, aby sme poslucháča 
lákali k počúvaniu hudby, ale preto, aby sme ich učili hudbu rozlišovať. 
Opäť jedine touto cestou sa vytvárajú meradlá, záplava hudby sa triedi do 
skupín a kvalít, objavuje sa porovnávanie a nároky. To môže poslucháča 
vytrhnúť z primitívneho obdivovania všetkéhq a viesť ho ďalej. Cesta za 
kvalitou preto prebieha vo všetkých odboroch, je ľahostajné, kde kto začí
na a štartuje svoju cestu k umeniu. 

Na záver by som rád skonštatoval len toľko, že televízia dáva možnosť 
počúvania reprodukovanej, vizuálne podmienenej hudby. Potrebuje preto 
čo najlepší výber hodnôt. No súčasne musí pre svoje čisto hudobné progra
my svojich divákov pripravovať, viesť ich k náročnosti a všestrannosti. Po
čúvanie hudby v televízii je novým článkom v mnohých jeho formách. Má 
mnoho predností, ktoré môžu pomôcť hudbe i poslucháčom, pokiaľ sa budú 
využívať. 

Jifí Pilka 
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SútJASNÉ 
interpretačné problémy 
organovej tvorby 

LADISLAV DÓŠA 

Medzinárodné úspechy i domáce vystúpenia objektívne dokazujú, že máme oveľa väč
ši počet organistov-umelcov mimoriadnych kvalit ako kedykoľvek predtým. Pokiaľ ide 
o interpretačné problémy v užšom zmysle (štýlovosť, tempo, artikulácia atď.), na našich 
vysokých školách dobre poznajú svetový vývoj. Objektívny základ týchto úspechov: 
štátna podpora, inštitučné zakotvenie umeleckých škôl. Subjektívne faktory (ktoré ne
vyplývajú automaticky z existencie škôl): kvalitné vedenie a prekvapujúco veľký počet 
nadaných žiakov, najmä v Prahe. 

S dokonalou technickou pripravenosťou však ostro kontrastuje úroveň a možnosti 
zvukovej realizácie. Umelci chcú koncertovať a nakoniec sú ochotní hrať na akomkoľ
vek nástroji. Ide o závažný problém, lebo nevhodný nástroj môže jednak zdiskreditovať 
celé organové umenie, jednak vzniká umelecko-morálny problém: nedostatok vhodných 
registrov núti "prispôsobovať" registráciu do takej miery, že z pôvodnej skladby ostane 
iba torzo. 
Zhrňme objektívne a subjektívne príčiny tejto menej radostnej situácie: nie sú pro

striedky, chýba inštitúcia pre výskum organovej zvukovosti a neprejavuje sa koordino
vané úsilie zo strany organových umelcov. Teoreticky sa síce opierame o zahraničné 
(presnejšie: nemecké) skúsenosti, no tie nám - pokiaľ ide o koncepciu - nepomôžu 
prekonať stagnáciu. Nemci majú stovky veľkých miest, stovky veľkých chrámov a prá
ve toľko veľkých organov, historických i celkom moderných. Veľké organy sú viac-me
nej univerzálne použiteľné na koncertovanie, sú quasi nositeľmi organovej kultúry. Pri
tom nemecká organológia bola v tomto storoči veľmi aktívna (odtiaľ ostatne jej suges
tívny vplyv): presadila Werkprinzip proti romantickému organu a dnes presadzuje ná
vrat k mechanickej traktúre, neustále zlepšuje intonáciu registrov a pod. No tento smer 
zdokonaľovania - z hľadiska koncertnej praxe - má zmysel iba pri existencii veľkých 
nástrojov, kde pr-i veľkom výbere registrov otázka systému je nakoniec ľahostajná. 

Zmenšovaním organa sa však rýchle zužuje okruh skladieb, ktoré možno seriózne re
produkovať. 

Premietnime si tieto poznatky na naše pomery, špeciálne na Slovensku. Bratislava 
dostala veľký, 86-registrový organ, no nikde na Slovensku nemožno ani perspektívne 
postaviť ďalši nástroj podobnej veľkosti (z priestorových dôvodov). I keby sa v širšom 
meradle zaviedlo koncertovanie v kostoloch, nájdeme iba veľmi málo nástrojov vyba-
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vených pre autentický prednes náročnejších skladieb. Celý povojnový vývoj u nás, sy
stematické úsilie o výchovu vysokoškolsky vzdelaných umelcov špecializovaných výluč
ne pre koncertnú hru na organe, však naznačovalo iný smer: tendenciu širokého roz
voja samostatného organového interpretačného umenia. K tomuto procesu by logicky 
patrila výstavba koncertných organov mimo kostolov. Odhliadnuc od finančného zabez
pečenia je to predovšetkým problém priestoru. Ak má organ v Redute objem niekoľko 
sto kubických metrov, v kultúrnej sieni vidieckeho mesta možno počítať sotva s desa
tinou tohto priestoru. Nástroj takejto veľkosti pri aplikovaní dnes platného systému 
by bol milou hračkou, štýlovým komorným nástrojom, ale vcelku by nemohol súťažiť 
ani s organmi miestnych kostolov. Organisti by privítali aj takéto nástroje, no mohli by 
na nich interpretovať len zlomok organovej tvorby. 

To sú v krátkosti špeciálne československé problémy organovej interpretácie, ktoré 
zrejme vyžadujú špeciálne riešenie. Uvedené okolnosti hovoria proti tomu, aby sme sa 
spoliehali na prax Nemcov, ktorí sa - v snahe o ideálny organ v ideálnych podmien
kach - rozhodli pre zachovanie klasického vzoru aj v technickom riešení. Potrebujeme 
osobitný koncertný typ organa, ktorý by vychádzal z potrieb celej organovej tvorby (nie
len barokovej, ako je to dnes). Nejde tu o podceňovanie výsledkov nemeckej organoló
gie. Keby sme mali na Slovensku aspoň perspektívnu možnosť vybudovať päť-šesť veľ
kých koncertných organov, pravdepodobne by sme sa tiež venovali detailným problé
mom, a nie hľadaniu novej koncepcie. Takto však existujú iba dve alternatívy: buď vy
tvorime pružnejší, efektívnejší systém, alebo organy ostanú iba ozdobou kostolov, resp. 
koncertnej siene v Redute. V tom prípade by bolo užitočnejšie sústrediť pozornosť na 
prispôsobenie najlepšieh existujúcich chrámových organov pre potreby súčasnej kon
certnej praxe, čo je niemenej náročná, komplikovaná a nákladná vec. 
Akákoľvek nová koncepcia vyžaduje oddeliť otázku organovej zvukovosti od technic

kého systému. Je to vzrušujúci problém a jeho analýza odhalí prekvapujúce fakty a mož
nosti. 

HESLÁ A PRAX 

Umelecké smery často formulujú svoj postoj k estetickým otázkam duchaplnými, no 
nie vidy celkom pravdivými heslami. Napr. dobrý je ten organ, na ktorom možno hrať 
Bacha. Toto heslo bolo výstižné v boji proti romantickému organu, no dnes možno hrať 
Bacha aj na najmenších organoch a problémy sa začínajú práve pri interpretácii celej 
neskoršej tvorby. Vnútorné zákonitosti barokovej zvukovosti sú dnes všeobecne známe 
a tieto otázky patria už skôr do oblasti výrobnej praxe (intonácia registrov). Baroková 
hudba je voči organu obdivuhodne nenáročná, vyžaduje iba niekoľko základných kombi
nácií: l. pleno, 2. komorné pleno, 3. sólová melódia s flautovým sprievodom, 4. triová 
hra a prípadne ešte 2-3 menej vyhranené zostavy. Z hľadiska barokovej hudby teda nie 
je kvalitatívny rozdiel medzi veľkým a malým organom (veľký organ je len dynamicky 
silnejší a jednotlivé funkčné zostavy sú farebne bohatšie). Mnohí - najmä nemeckí -
organisti sa preto dodnes držia hesla: bachovská hudba je vzorom pre komponovanie 
organových skladieb, lebo je v súlade s technikou nástroja. Aj toto heslo je jednostran
né. Odhliadnuc od rozšírenia technických možností nástrojov, dôležité je, že barokové 
skladby boli v súlade s technikou organa bez toho, že by sa priečili celej vtedajšej hud
be (vokálna aj inštrumentálna hudba používala tiež iba niekoľko zvukových plôch), teda 
svojho času reprezentovali súčasnú hudbu. Organisti neskorších dôb zistili, že ak organ 
nebude schopný reprodukovať súčasnú hudbu, stane sa zbytočným ako mnohé iné ná
stroje barokovej doby. Preto bolo toľko pokusov o prispôsobenie organa vývoju hudby 
(dnes sa, žiaľ, zdôrazňuje iba negatívna stránka tohto vývoja: opustenie barokového 
vzoru). Až v 20. storoči - paralelne s trvalým ochabnutím záujmu o súčasnú hudbu -
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vznikla všeobecná záľuba predvádzať hudbu minulých epôch, a to v štýlove čoraz doko
nalejšej podobe. V rámci tohto snaženia vzkriesili barokový organ, no tým len oddialili 
riešenie skutočne zásadnej otázky, či je organ iba historický nástroj, alebo je schopný 
plynule sa vyvíjať. 20. storočie dokázalo iba to, že baroková tvorba znie najlepšie na štý
lových nástrojoch (čo je nakoniec samozrejmé), ale ignorovalo fakt, že všetkým poba
chovským reformátorom išlo o to, aby sa vyrovnali s novými požiadavkami. 

AKO BY TO BOLO BEZ WERKPRINZIPU? 

Konfrontujme teraz interpretačné požiadavky s existenciou tzv. Werkprinzipu. Tento 
princíp vyrástol z technických a priestorových daností starodávnych kostolných organov 
a neskoršie ho kodifikovali ako štýlový faktor. Pri priestorovom obmedzení však poci
ťujeme ako veľkú nevýhodu to, že napr. trojmanuálový organ s pedálom sa drobí na šty
ri malé celky. Najdôležitejšie registre musia byť v každom Werku (stroji), teda mož- · 
nosť diferencovanejšieho disponovania registrov je minimálna. Kontrastovosť strojov 
(s výnimkou Pozitívu ako komorného celku proti Hlavnému stroju) je viac-menej sa
moúčelná, pretože organová literatúra sa prakticky nepodriaďuje týmto kontrastom, 
ktoré sa napokon u každého nástroja javia ináč. Praktická interpretácia vyžaduje mož
nosť .výberu registrov podľa okamžitej potreby, a to na manuáli, ktorý je v danej chvíli 
ešte volný. V tom je skutočný problém organistov! Stojí ešte za zmienku, že mnohé 
skladby (počnúc romantikou až podnes) vyžadujú dynamické stupňovanie pomocou 
striedania manuálov. Zmena charakteru v takýchto prípadoch pôsobí priam rušivo. 

(Poznámka: Klaviatúry francúzskych organov majú oveľa presnejšie vymedzené funk
cie a skladatelia sa tomu prispôsobujú. U nás však francúzske organy nemáme.) 

Ak nám nejde nadovšetko o aplikovanie klasického technického systému, opustenie 
Werkprinzipu by prinieslo mnohé výhody. Aspoň informatívny príklad: 20 manuálových 
registrov trojmanuálového organa by sme nerozdelili do troch malých celkov, ale dis
ponovali by sme jediný 20-registrový celok a všetky registre by boli k dispozícii na kaž
dom manuáli. Praktické využívanie registrov by bolo pružnejšie a menzuračné spektrum 
by bolo bez nápadných medzier, príznačných pre dnešné organy. 

ÚČELN~ VYUŽITIE PÍŠŤÁLOV~HO MATERIÁLU 

Ak spomenieme použitie jedného radu píšťal vo viacerých registroch, organisti auto
maticky myslia na tzv. multiplex-systém. V skutočnosti však pokusy o využitie píšťal 

niektorého registra aj v inom manuáli, resp. pedáli sú skoro tak staré ako organ samot
ný. Oddávna sa robili spojky, neskôr transmisie, oktávové spojky atď., pretože organári 
cítili, že klasický systém ovládania, kde každá píšťala je viazaná na niektorý manuál a 
v rámci neho na jediný kláves, je zúfale neefektívny. Multiplex-systém zaviedol priame 
elektromagnetické ovládanie každej píšťaly a výnimočne sa robili pokusy využiť túto 
technickú možnosť do absurdnej miery, čiže napr. nahradiť celý principálový zbor jedi
ným radom píšťal. Toto, pochopiteľne, vyvolalo prudkú reakciu zo strany organológov. 

Dnes - poznajúc zákonitosti klasickej zvukovosti - bolo by užitočné zaujať nový, 
triezvy postoj k otázke viacnásobného využívania píšťal. Dnešné organy napr. trpia na 
nedostatok a-stopových registrov. Základom r egistrovej zostavy je často jediný Kryt a, 
bez ohľadu na požiadavky štýlu alebo skladateľa. Už možnosť použitia v organe aj tak 
zasttipených 4-stopových, prípadne 2-stopových registrov vo funkcii a-stopového re- -
gistra by znamenala účinnú pomoc. Pozrime sa na praktické potreby koncertujúcich · 
umelcov! Organová tvorba počnúc 19. storočím nevyžaduje pevne vyhranené registrové 
zostavy, ale možnosť registrovať aj v jemnej dynamike a podla žiadanej farby. Je fa-

420 

' 

) 

hostajná voči vnútorným zákonitostiam klasickej zvukovej pyramídy, naproti tomu ne
znáša jednostrannú prevahu alikvotných registrov pri dynamickom stupňovaní (dnes to 
ináč nejde). Existuje teda vera skladieb a vera registrov, u ktorých použitie píšťal podľa 
potreb) v a-stopovej alebo v 4-stopovej (u jemnejších aj v 2- stopovej) podobe by ne
bolo nijako na závadu. Tento problém by už pravdepodobne dávno neexistoval, nebyť 

tradičného technického systému a historizujúceho postoja Nemcov, ktorí po znovuob
javelll barokovej zvukovosti sa zriekli ďalších pokusov, pokiaľ ide o princíp ovládania (zá
konite sa to prejavuje v ich jednostrannej, klasicizujúcej tvorbe) . 

ZA KODIFIKOVANIE NOV?CH POJMOV 

.,Klasickou" nevýhodou organa je aj kvantitatívna neurčitost nástroja a jednotlivých 
registrov. Komponovať pre organ znamená asi toľko, ako komponovať v duchu pre veľký 
orchester, ale počítať s tým, že skladbu prípadne bude hrať sláčikové kvarteto alebo dy
chovka. Pravda, Werkprinzip a priori zaručuje potreby ne meckej barokovej tvorby, no 
dnešná interpretačná a kompozičná prax by vyžadovala kodifikovať oveľa širšie potreby, 
teda konkretizovať pojem .,koncertný organ". 

.,Koncertný organ" by mal pomôcť likvidovať kvalitatívny rozdiel m edzi priestorove 
malým a veľkým nástrojom, ako to urobila (no len pre svoju tvorbu!) baroková doba. 
Ako zvukový základ by bolo treba kodifikovať pojem klasického principálu (ideálny prin
cipál barokového Hlavného s troja). Vo väčšej sieni by bol tento pr incipál slabý, takže 
by sm e pridali ešte jeden, prípadne dva širšie principály; Ostatné principäly (napr. ešte 
4 rady) by bol postupne užšie, takže pos ledný by susedil s jemným sláčikovým registrom 
(Aeolfna). Potre bujeme ďalej výrazný sólový register (napr. kónická Gamba). Flauty 
podla konštrukčných typov, ale dynamicky presne odstupňované. Z troch radov alikvot
ných píšťal by sme dostali kvinty a tercie v trojakej dynamike. Ku každému principälu 
má patriť menzuračne nadväzujúca mixtúra (teda od širokej pedálovej mixtúry až po 
jemný cymbel; dokonca aj Aeolina by mala svoju Harmoniu áethereu). Poradie jazyko
vých r egistrov: šalmajový register, trúbka a ďalšie podla možnosti. 

Koncertný organ by mal mať zásadne 3 manuály. V každom by boli k dispozícii všetky 
registre, no nie v tradičnom poradí, ale podfa kodifikovaných registrových typov. Re
gistre, ktoré sa dajú použiť aj ako vyššie znejúce, by sme ,.multiplikovali" hneď na mies
te. Teda poradie by vyzeralo napr. takto: (Taliansky principál a•; Rohový principál 8'); 
Klasický principál 8', 4'; 2. princ. 8', 4', 2'; 3. princ. 8', 4', 2' a tak pokračujúc až po 5., 
najužší principál. Ďalšie poradie: Aeolina a•, 4'; Gamba 8'; päť flautových typov, počnúc 
Flautou dutou a končiac najjemnejším druhom, potom 3 dynamicky odstupňované rady 
alikvotných píšťal (asi 10 registrov), ďalej mixtúry (podfa počtu principálov) a nakoniec 

·2-3 jazykové registre, každý v a-stopovej a 4-stopovej podobe. Registrové sklopky by 
boli v troch radoéh nad sebou, každý rad by patril k príslušnému manuálu. Takto by sme 
na prvý pohľad videli, či sú manuály registrované kontrastne alebo len dynamicky od
líšene. 

Uvedený príklad predstavuje 16-17 základných registrových typov plus alikvotné re
gistre a mixtúry, ktoré však vyžadujú minimálny priestor. Na každom manuáli by sme 
mali k dispozícii všetkých 55-60 registrov, no - vďaka diferencovaným principálom a 
mixtúram - prakticky vždy by sme mohli vyberať samostatné (teda súčasne nemulti
plikované) registre. Pokiaf ide o pedál, existuje jediný teoretický problém : samostat
nosť pri hre vo ff. Dosiahneme ju masívnejším základným registrom a nízkou,. ale prie
raznou mixtúrou (k tomu slúži najširší principál a jeho mixtúra). K otázke žalúzií: Všet

. l<y principály (alebo počnúc klasickým) a ich mixtúry by boli vonku, ostatné r egistre 
v žalúziovej skrini, prípadne jazyky a alikvoty v osobitnej skrini. O technických pomôc-
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KOMORNÁ HUDBA 
ZAJTRA LADISLAV KUPKOVIČ 

Ako všetky formy predvádzania hudby - i komorná hudba sa dostáva 
dnes do akejsi krízy. Komorné obsadenia, ktoré sa v priebehu pomerne dl
hého vývoja ustálili a pre jestvovanie ktorých sú dnes ustálené optimálne 
podmienky - platí to rovnako pre bohatosť literatúry ako i pre spoločen
ský záujem - prestávajú vzrušovať našu predstavivosť. 1 oto možno pove
dať t ak o skladateľoch, ako aj o poslucháčoch, a dá sa predpokladať, že tie
to optimálne podmienky už čoskoro nebudú môcť ospravedlniť ich existen
ciu. Aspoň nie v tých proporciách, v akých ich poznáme dnes. 

Dnes totiž existuje veľmi veľa sláčikových kvartet, klavírnych trií, dy
chových kvintetov; na dr uhej strane existuje veľmi málo súborov zložených 
napr. z jednej violy, jedného klavíru, jedného elektrónia a jedného tamta
mu1. Existuje málo súborov zložených z jedného kontrabasu, jedného trom
bónu, dvoch bicích a organu2

• Dá sa predpokladať, že počet súborov zlože
ných z tak výhradného obsadenia nebude taký veľký, aby autorov vypro
vokoval k dostatočne širokej literatúrnej základni, takže súbory nebudú 
mať čo hrať. Vznikne paradoxná situácia: pre obsadenia už neaktuálne bu
de dosť literatúry, pre obsadenia aktuálne jej bude veľmi málo. Ako túto 
situáciu riešiť? 

1 
- Obsadenie Stockhausenovho komorného teamu pri kol!nskom rozhlase. Pozn. re-

dakcie. 
2 

- Nové obs adenie Hudby dneška. Poznámka redakcie. 

kach iba toľko: mus ia byť na úrovni na šej doby (ideál: aby sa registrovalo len pred 
koncertom a cez prestávku). 

Záverom ešt e toľko : Kodifikovanie takejto koncepcie, predstavujúcej .,kompletné 
minimum", by poskytlo základ pre teoretické a hlavne experimentálne zdokonalovanie 
organa bez osudnej závis los ti od veľkosti priestoru. Pri každom čiastkovom zlepšeni by 
sa m alo vychádzať výlučne z potrieb interpretácie. Doteraz príliš jednostranne domino
vala technická stránka, ona určovala (a ·V podstate obmedzova la) zvukové možnosti ná
s trojov. Napr. aj multiplex-systém aplikovali iba ako technickú záležitosť bez akejkoľ
vek umeleckej koncepcie. S ma lým počtom píšťal chceli napodobniť normálny organ aj 
s jeho tradičnými nedostatkami, podľa uctievaného vzoru, dokonca aj v umelom rozli
šovní manuá lov. Keď potom k tomu pristúpili ešte aj zvukové nedostatky takéhoto orga
na, zdiskreditovali sa celkom nielen samotný systém, a le, žiaľ, aj všetky snahy o apli
kovanie moderného ovládacieho systému. 

Nejde mi teda o opakovanie dávnejších živelných pokus ov. Bol by som rád, keby tí, 
čo dôverne poznajú organ a zákonitosti jeho zvukovosti, pochopili potrebu nového, ten
toraz výlučne ume lecké ho prístupu k otázke technického systému a jeho vzťahu k mož
nostiam koncertné ho uplatnenia organa. 

LADISLAV DOŠA 
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Problém totiž treba vidieť komplexne; Nová hudba nechce nahradiť staré 
konvencie podobnými novými, ale inými novými. V starej hudbe vznik napr. 
sláčikového kvarteta ako najrozšírenejšieho obsadenia mal niekoľko prí
čin. Sláčikové nástroje boli rozšírenejšie ako napr. dychové alebo bicie; 
v čase, keď sa utváralo obsadenie, boli oveľa t várnejším materiálom (porov
najme v klasických symfóniách, ktoré vznikali paralelne s prvými kvarte
tami, úlohu dychových a sláčikových nástrojov!), magický počet - 4 bol 
významný, pretože práve 4-hlas bol napr. ideálny i pre abstraktové vzťahy 
tonálnej harmónie. Inštrumentálny a sonický zreteľ stál na poslednom 
mieste. Hudobnú ideu v pôvodnej absolútnej nenástrojovej podobe bolo 
potrebné - žiaľ! - uzemštiť a sláčikové nás troje boli na to najvhodnejšie. 
Atď. atď. 

Súčasnosť stavia oveľa viac na zvukovom pôvabe komorného obsadenia. 
Ideálne obsadenie novej doby nebudú celkom iste predstavovať štyri ná 
stroje tej istej inštrumentálnej skupiny (hoci i taká kombinácia zaiste bu
de možná). Naopak, zloženie bude také , aby výsledný zvuk obsadenia bol čo 
najrafinovanejší a v rámci konvencie čo najprekvapivejší. ·Táto tendencia 
úplne vylučuje ideu o "ideálnom obsadení" novej doby. Len čo by vznikli 
t ie isté typy, vnútri zložené vybrane, ale so zreteľom na väčší počet súbo
rov, ich zvuk by čoskoro znel veľmi opotrebovane. Z toho sa dá usudzovať, 
že charakteristickou črtou nového obsadenia bude jeho variabilnosť: tak
mer každý súbor bude mať iný počet členov, inú kombináciu použitých ná 
strojov atď. 

Tento predpoklad však úplne znemožňuje výskyt širšieho výberu skla
dieb, literatúru daného obsadenia. Každý súbor bude môcť hrať len skladby 
výhradne preň napísané, čo znamená, že skladby zahynú i so svojimi prvými 
interpretmi. 

To je problém, ktorý treba vyriešiť, keďže k argumentom za takýto typ 
komornej hudby - napriek spomínaným ťažkostiam - treba prirátať ešte 
jeden dôležitý moment. 

Doterajšia komorná hudba - a toto pochopia len tí, čo ju príležitostne 
sami predvádzali - mala totiž jednu celkom zvláštnu črtu, ktorou sa úplne 

, odlišovala napr. od orchestrálnej hry. Táto črta sa tu oproti sólovej hre 
prejavovala celkom špecificky sympaticky. Bola to radosť z hry. Radosť 
z hry, akú kolegovia komorných hráčov z orchestrov a z hocakých iných 
oblastí hudobnej interpretácie nemohli poznať. 

Azda sa mi prepáči, keď som trochu osobný, no celé moje detstvo žilo 
za zvukov komornej hudby (najčastejšie na Kapitulskej ul. č. 18), ktorú 
sme hrali s radosťou a s chuťou a dlho - pričom nezáležalo, čo by si bol 
náhodný pozorovateľ myslel o interpretačnej úrovni týchto seansí. - Bez 
sebavedomia, bez mindrákov, len tak z pasie. To pokladám za sympatickú 
črtu komornej hudby a rozhodne by ju bolo treba preniesť i do je j novších 
foriem. Pravda, oveľa výhodnejším a voľnejším spôsobom. Pretože v novom 
type komornej hudby - ktorým sa chceme na tomto mieste zaoberať -
ukazuje sa ako výhodná predst ava o obsadeniach, ktoré sa budú vytvárať 
zhodou i osobných, r esp. osobno-interpretačno-hudobných čŕt daného ob
sadenia. 

I v kvartetách sa hudobníci vyberali vždy podľa týchto meradiel. Isteže 
interpretské kvality sú najdôležit ejšie, no rozhodujúce môžu byť len vrelá
cii vzťahu ku kvalitám ľudským. Nová hudba vytvorí obsadenia, kde sa bu-
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dú môcť stmeliť akíkoľvek hudobníci, ktorí budú chcieť spolu hrať a ktorí 
budú cítiť, že môžu niečo cenného, prípadne neopakovateľného vytvoriť prá
ve v tomto obsadení. 

Tak budú môcť vznikať rôzne obsadenia: niekde vznikne kontrabasový 
sextet, niekde duo pre anglický roh a kontrafagot, niekde kombinácia violy, 
violončela a troch hárf, kombinácia huslí, trúbky, dvoch činelov a klavíru 
atď. 

čo budú tieto obsadenia môcť hrať? 

Vylúčme totiž myšlienku, že by skladatelia - výborní skladatelia - bez
starostne písali pre takéto špecifické kombinácie nástrojov a interpretov. 
Každý píše preto, aby jeho dielo žilo v absolútnejších reláciách, než je život 
jedného komorného súboru (v prípade, že by sa medzičasom jeho členovia 
pohádali, bol by tento čas veľmi krátky), resp. než sú možnosti jeho účin
kovania. 

Bude potrebné umožniť dielam, aby boli adaptovateľné - pochopiteľne 
v určitom rozmedzí - pre rôzne obsadenia. Je to tým viac možné, že úro
veň interpretov - buďme si úprimní - ustavične stúpa. Dnes. už existujú 
interpreti s vyhraneným dramaturgickým až kompozičným názorom a zlo
žité úlohy dnešného zápisu interpretov aj nútia, aby sa čoraz viac učili 
i z receptov varenia tónov a zvukov. Nie je ďaleko čas, keď sa na vyšších 
hudobných učilištiach každý interpret - pokiaľ bude mať trochu vyššie 
ambície - bude musieť zoznámiť aspoň so základnými princípmi kompo
zičnej sadzby. Mnohé dnešné partitúry už takéto vzdelanie predpokladajú. 

Partitúra komorného diela zajtra (alebo dnešného dňa večer) bude podľa 
tejto idey určitým polo- alebo trištvrťtovarom, ktorého záverečnú fázu 
autorskej fixácie by si interpreti urobili podľa podmienok svojho nástrojo
vého a ľudského potenciálu. Tu sa, pravda, nedá presne vymedziť pole, po
kiaľ by siahala kompetencia jedného, a kde by sa začínala kompetencia tých 
druhých. Už i samotná prítomnosť nám podáva niekoľko príkladov na vy
užitie týchto princípov. 

Earle Brown : February Piece. Podľa našej obľúbenej praxe zatrieďova
nia by sme skladbu zadelili do "aleatorných" škôl alebo systémov. Pre nás 
je v tejto chvíli zaujímavé, že systém horizontálnych a vertikálnych čiar, 
ktoré partitúra obsahuje, možno interpretovať akýmkoľvek nástrojovým 
(alebo vokálnym atď.) obsadením. Podobné skladby napísali Cornelius Car
dew, John Cage a mnohí iní. 

Niektoré skladby dneška vznikajú pre presné obsadenia, no cítime v nich 
akýmsi živelným spôsobom prejavenú tendenciu, o ktorej sme už hovorili. 
Predvedenie Stockhausenovej skladby Prozession napr. predpokladá kvar
teto zložené z klavíru, elektrónia, tamtamu a violy. Každý z nástrojov vy
tvára isté procesy smerovania kompozično-interpretských reakcií, na kto
ré sa používajú úryvky z predchádzajúcich skladieb autora. Klavír používa 
citáty zo všetkých ll klavírnych kusov, tamtam zo skladby Mikrophonie l, 
ktorá je napísaná pre tamtam. Pre ďalšie dva nástroje Stockhausen zvlášt
ne skladby nenapísal; tieto nástroje interpretujú citáty z rôznych, danému 
nástroju 11ko-tak príbuzných skladieb. Používa ich nie preto, že qy azda 
súrne potreboval napr. práve violu, ale že vo svojom komornom teame má 
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vynikajúceho interpreta, vhodného na použitie út_var~v, k~or~ táto sklad~~a 
predpokladá, a tento interpret je zh~dou o~olno_~tl ~rave_ vwh~t~m a _pauzi
tím kontaktných mikrofónov na SVOJOm nastroJI ma. k dispozicn cely arze
nál výrazových prostriedkov, skvele korešpondujúci s využitím ostatných 
nástrojov. Veľmi dobre si viem predstaviť Prozession pr:dvede~ú s_ ~~c
akými štyrmi (tromi, piatimi) nástrojmi, za predpokladu, ze sa ziskaJU m
terpreti požadovaných kvalít. 

To je prípad, keď osoba interpreta a jeho vlastnosti sú presvedčivejšie 
než jeho nástroj. Nemusí to tak byť vždy, ale i táto črta súvisí s momenta
mi, o ktorých som hovoril, keď som prízvukoval vzťah ľudí, čo majú spo
ločnú vlastnosť, že si istým spôsobom radi zamuzicírujú. 

Pochopiteľne, inštrumentálne určenie bude asi vždy dosť diferencované. 
Moja skladba Menej a viac, napísaná pre basklarinet a klavír, umožňuje 
predvedenie akoukoľvek dvojicou monodického a akordického nástroja. 
V partitúre a vo vysvetlivkách k nej sú údaje, ako kto:é čas~i použ_i!: Skl~d
ba Pred-S-Za je napísaná pre dve zh ruba vyrovnane skupmy slacikovych 
a drevených dychov s jedným akordickým nástrojom. Partitúra pri ~ôzn~ch 
predvedeniach s rôznym obsadením v rámci danej normy nepotrebuJe niJa
ké úpravy. 

Stockhausenova skladba Plus-Mínus je už napísaná pre "úpravy". Pre 
akékoľvek obsadenie (od sólového nástroja po veľký orchester) ju musí 
upraviť iný skladateľ. Partitúra obsahuje len pomerne zl~žitú sieť tó~ov~ch 
a sadzbových informácií. Napísaná pôvodne viac-meneJ z pedagogiCkych 
dôvodov začleňuje sa tiež do predvoja našej komornej hudby. 

Príkladov je, samozrejme, veľmi veľa. A ešte oveľa viac ich postupne bu
de. Hodno však ešte spomenúť, že nový "štýl" otvorí dvere i laickému mu
zicírovaniu. Každý; kto niekedy hrával komornú hudbu, nevyslovuje slovo 
"laik" s úsmeškom, a keď aj, tak nikdy nie s ironickým. Komorná hudba 
zajtrajška (alebo dnešného dňa večer) opäť - ako nai:>os~~d:y pre? pár ~e
saťročiami - umožní hovoriť o muzicírovaní, a to vymkaJUCich diel v laiC
kých kruhoch. Akíkoľvek štyria (traja, ôsmi, piati) laici, žhaví na komornú 
hudbu a hrajúci na rôzne nástroje - z čoho nevylučujem ani balalajkové 
(ale nie akordeónové) súbory -môžu sa vyžívať v hran~ diel, ktoré si sa~mi. 
upravia. Pochopiteľne, budú hrať len pre seba. Komorna hudba bude moct 
znieť na všetkých stupňoch "kvality" až po najvyššie interpretské méty. 
Tým, ktorí z nej budú chcieť mať radosť. 

LADISLAV KUPKOVIČ 
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Banskobystrická opera 
pred jubileom 

Spevohra Divadla Jozefa Gregora Tajovského vstúpila tohto roku do desiatej sezóny. Pravdaže, 

okrúhle jubileum svojh-o vzniku osl4vi až na budúcu jeseň, začatie svojej činnosti P!_ed_ V!!!_ejf!~Sf01~ 
ešte neskôr (v januári roku 1970, ked-uplynie desa( rokov od premiéry Foerstrovej Evy) - predsa 

však sme si zašli už teraz za jej riaditelom Jánom Hadrabom. Príčina? V jeho osobe dostala naša naj

menšia opemá scéna po prvý raz profesionálneho odborného vedúcel1o pracovníka, ktorý je zárukou 

premyslene; koncepcie jej dalšiel1o rozvoja. 

Majstre, akým smerom sa má - podľa vášho názoru - uberať ďalší r ozvoj bansko

bystrickej spevohry? 

Hozhodne nie takým, akým sa uberal v posledných sezónach - totiž k prevahe veľko
operných titulov! Veď akáže to môže byť veľká opera v súbore, ktorý má sotva 40 or
ch:>.strálnych hráčov a iba pár desiatok zboristov! Napokon dodnes sa nedosiahol počet
ný stav kádrov, plánovaný pri vzniku banskobystrickej scény. Preto sa treba v budúc
nosti -i tej najbližšej - zamerať mi komorné diela ; samozrejme, výber musí byť veľ
mi premyslený, pretože pri piatich premiérach v sezóne treba zabezpečiť dostatočný po: 
čet ich repríz. Rozhodne jeden titul musí byť tzv. ,.svetovka" - t. j. osvedčená stálica 
operného neba - a jedna premiéra načre do sveta ,. ľahšej múzy". Kým však doteraz to 
boli výlučne operety, rád by som ich vystriedal musicalmi - pre ich vyššiu umeleckú 
úroveň a väčšiu príťažlivosť pre mládež. No za najdôležitejšie pokladám záväzok uviesť 
v každej sezóne aspoň jednu s lovenskú operu - veď sme v hudbe veľmocou! 

Keďže nové slovenské opery sú prevažne kratšie - polvečerné, dostane aj baletný 
súbor nášho divadla možnosť naštudováva.ť samostatné predstavenia - dopíňať spomí
nané novinky na celovečernú produkciu. 

Ako to bude vyzerať v tejto sezóne? 

Začali sme Cikkerovým Jurom Jánošíkom, uvedeným k 50. výročiu existencie česko
slovenskej republiky; podrobili sme ho dramaturgickej úprave - vynechali sme súdny 
obraz a veľkú Jánošíkovu ár;u o slobode sme presunuli do záveru opery, pod šibenicu. 
V decembri obnovujeme jedno z najúspešnejších predstavení - Verdiho Traviatu. Pô
vodne v tomto termíne mala byť premiéra Straussovho Cigánskeho baróna; vzhľadom na 
tragické udalosti augustových dní sme sa rozhodli k zmene; operetu uvedieme až kon
com roka. Predposlednou premiérou sezóny bude naštudovanie opery mladého sloven
ského skladateľa Juraja Beneša Cisárove nové šaty na Andersenov námet v kombinácii 
s Plesom kadetov na hudbu Johanna Straussa. Zlatým klincom sezóny by však mala byť 
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premiéra zabudnutej opery bratislavského rodáka Johanna Sigismunda Kussera - Erin
do. Jej ,.Erstaufflihrung" - prvé uvedenie vôbec v Hamburgu koncom 17. stor. na Hu
som trhu - sa stalo historickým medzníkom v dejinách nemeckej opery: bola to prvá 
opera spievaná v nemčine. Séf hudobného oddelenia bratislavskej televízie Jar oslav 
Meier doplnil jej. uzavreté hudobné čísla. Rekonštrukciu libreta urobila Jela Krčméry, 
čembalové recita tívy napísal sám J. Meier. Er;ndo je dielo nevšednej krásy, ničím' ne
zaostáva za vrcholnými die lami baroka. Dúfam, že jeho uvedenie pri láka do Banskej 'Bys
trice mnohých hudobných odborníkov z celej Európy. 

A čo chystáte pre jubilejnú sezónu 1969/70? 

Presný plán ešte nie je určený ; isté je však, že dominantou bude uvedenie novej slo
venskeJ opery. Zároveň to bude druhá sezóna, čo spevohra DJGT uvedie musica!. No a va
r i bude už druhá, keď u nás opäť budú pomerne často hosťovať zahraniční s peváci -
v posledných sezónach sa v DJGT na nich akosi ,.pozabudlo". 

Také náročné plány si však, zrejme, vyžiadajú rozšírenie a skvalitnenie všetkých zlo
žiek na základe zaistenia nevyhnutných ekonomických a bytových predpokladov . .. 

Hneď pre túto sezónu sa plán pracovníkov spevohry DJGT zvýšil o 40 - takže _koneč
ne bud~ môcť dosiahnuť také veľké ansámbly, o akých sa hovorL v jej ,.rodnom liste". 
Zároveň som dostal prísľub na pridelenie 40 postelí v banskobystrických internátoch, 
s ktorými budeme môcť voľne disponovať - takže s prípadným odchodom toho-ktorého 
člena súboru nestratime príslušný ubytovací priestor. V najbližších rokoch dostaneme 
20 garsóniek - tie tiež budú patriť pod správu divadla a ich užívanie bude viazané na 
angažmán. Takto nielen prekonáme, ale i zlepšíme stav, ktorý nastal po strate budovy 
býv. YMCY - kde popri administratívnych miestnostiach bolo aj množstvo obývacích 
izieb. 

Už v tejto sezóne začíname so s tavbou nových dielní, garáží a skladov - je najvyšší 
čas, aby sa odstrán la ich rozptýlenosť a zväčša nevyhovujúce prostredie! 

Nová divadelná budova by sa mala začať stavať v najbližšej päťročnici - Krajský 
národný výbor v Banskej Bystrici pre ňu prisľúbil 50 miliónov korún. Túto čiastku, prav
da, by bolo potrebné doplniť z iných zdrojov. Realizácia tohto projektu však bude závi 
sieť najmä od celkovej ekonomickej situácie nasledujúcich r okov. 

Spomínané mzdové fondy chceme využiť predovšetkým na konsolidáciu zboru a or
chestra. Počítame najmä s pomocou bratislavského konzervatória, odkiaľ k nám už prišlo 
niekoľko kvalitných hráčov a spevákov. Tým nechcem povedať, že nemáme záujem aj 
o spevákov- sólistov - no na t ie to posty budeme angažovať len tých najkvalit nejších. 
Napokon spievať v zbore nie je nejakou degradáciou - i t am treba odborne vyškolených 
ľud! ! 

S ktorými vedúcimi umeleckými pr acovníkmi bude pracovať, resp. spolupracovať ban
skobystrická opera? 

Séfom baletu sa začiatkom tejto sezóny stal choreograf Jozef Zajko, šéfom výpravy 
Pavol M. Gábor. Obaja ostávajú vo zväzku bratislavského SND, u nás budú pracovať na 
zmluvu - ako externisti. Naším interným výtvarníkom je naďalej Pavol HerchL Režiséri 
sú dvaja - Drahomíra Bargárová a Koloman Čillík. Šéfom opery a šéfdirigentom zároveň 
je - ~ak ako v predchádzajúcich sezónach - Anton Buranovský, na čele zboru je Ka
rol Bé la. 
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Koho pokladáte za najväčší prínos z novoangažovaných sólistov? 

Po niekoľkoročnom pôsobení na niekoľkých nemeckých scénach - vo východnom i zá
padnom Nemecku a Rakúsku - vrátil sa do nášho divadla tenorista Oskár Kabela, k torý 
patril k oporám banskobystrického súboru v rokoch 1962- 1964. Nastúpila k nám toho
ročná absolventka bratislavského konzervatória Edita Grúberová, koloratúrna sopranist
ka vynikajúcej t echniky, adekvátneho výrazu, veľmi dobrej prózy a veľkého hereckého 
talentu. 
Naďalej ostávajú v ban-skobystrickej spevohre osvedčené kádre - D. Rohová, Helena 

Cihelníková, L. šomorjayová, L. Vyskočilová, J. Konder, š. Babjak, F. Caban, L. Longauer, 
O. Bystran a ďalší. 

V tejto súvislosti poznamenávam, že umelecké vedenie divadla v spolupráci s koncert 
nou agentúrou zabezpečilo pre všetkých sólistov dostatočné množstvo mimodivadelných 
vystúpení - na výchovných koncertoch, recitáloch a iných konce rtný.ch podujatiach. 

Je nádej vytvoriť predpoklady pre výchovu potrebných hudobníkov priamo v Banskej 
Bystrici? 

Ano - od školského roku 1969/70 sa majú v centre Stredoslovenského kraja zriadiť 
konzervatriálne triedy pre výučbu spevu, baletu a hry na sláčikových nástrojoch. Pred
pokladám, že by v týchto triedach mohli vyučovať i naši umeleckí pracovníci, ktorí majú 
príslušnú pedagogickú kvalifikáciu. Zriadením týchto tried sa urobí aspoň prvý krok 
k prekonaniu nerozumného rozdelenia opery a konzervatória do dvoch vzdialených cen
tier - Banskej Bys trice a Žiliny - plynúceho z ne raz nezmyselnej rivality, ktorá v tom
to prípade mala za následok vzájomnú stratu ich zázemia: stredná umelecká škola a hu
dobná scéna sa predsa navzájom potrebujú. 

Problémom ostáva však nevyhnutnosť zájazdov .. . 

To je pravda - ale možno ich obmedziť na únosnú mieru. Tak napríklad v posledných 
mesiacoch sa neabsolvoval taký zájazd, ktorý by si bol vyžiadal nocovanie súboru v mies
te účinkovania. V budúcnosti plánujeme nahrádzať ich zvozmi. 

. Všetko, o čom som hovoril, pomôže postupne sprofesionalizovať prácu všetkých zlo
žiek banskobystrickej s pe vohry. A to je hlavný cieľ, ktorý som vo svojej riaditeľskej 

funkcii vytýčil a pre ktorý urobím všetko, čo bude v mojich silách. 

Zhováral sa Igor Vajda 
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ROZHOVORY 
S INTERPRETMI 

Ivan 
SOKOL 
Krátky životopis: Ivaa Sokol sa narodil 15. jú11a 1937 v Bratislave. Organ študoval najprv na bratis
lavskom konzervatóriu u prof. Jmry Slmllrovej a potom - keď ho napriek úspešne vyl~ona11ej skúške 
neprtjali na bratislavskej V SMU, taHe musel nastúpil dvojročnú vojenskú prezenčnú službu - na 
pražskej AMU u prof. /ifil1o Reinbergera. je profesorom organovej hry košické/zo konzervatória. Na 
medzinárodnej organovej súfaži Pražskej jari r. 1966 získal titul laureáta a r. 1968 na medzinárodnej 
súfazi organistov v Lipsku čestné uznanie. 

Pán Sokol, ak sa pozrieme na predchádzajúce programy Vašich košických koncertov, 
zdá sa, že vo Vašej práci dominuje J. S. Bach. 

Zásadne sa snažím svoj repertoár obohacovať rôznorodo, vyberám z rozsiahlej litera
t úry vše tkých s lohov a národov. Pre koncerty si však vyberám program podľa kvality 
nástroja. Na Slovensku j e, žiaľ, m álo vyhovujúcich organov. Aj v Košiciach je situácia 
obmedzená. Farebná a výrazová pale t a organu v evanjelickom kosto le nezodpovedá po
žiadavkám romantickej a súčasnej ·organovej lit eratúry. 

Mali by ste nás oboznámiť s Vaším repertoárom? 

Je to predbachovská baroková hudba, pomerne veľké množs tvo Bachových skladieb, 
z romantizmu hrávam diela C. Francka, M. Regera, F. M. Bartholdyho a F. Liszta. Sú
časnú svetovú tvorbu zastupujú diela P . Hindemitha, A. Schonber ga, A. Honeggera, J. 
A.llaina, O. Messiaena a i. Súčané diela, ktoré, vydávajú nakladateľstvá na Západe, sú však 
ťažko dostupné. Z domácej produkcie som mal na programe Očenášove Pastely, Hatrí
kovu Baladu, Spišiakovu Siutu, Grešákove Impulzy, Suitu M. Sokolu a Kabeláčove Fan
lázie i Salvovo Te Deum. 

Okrem samostatných recitálov ste vystupovali aj ako sólista s orchestrálnymi telesa
mi. S ktorými orchestrami a aké koncerty ste hrali? 

Mojimi partnermi boli doteraz orchester pražskej AMU, česká filharmónia, FOK a 
Ostravská filharmónia. Hra l som s nimi koncer ty G. F. Händla, obidva koncer ty J. Hayd -
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na, koncert P. Hindemitha a Verschraegenov kor:tcer~. ~aposleccy som naštu~ov~:l~~on
cert pre organ a orchester od J. Hatríka, ktorého premiéru som uviedol v Prahe ·s or-

chestrom FOK za dirigovania J. Rohana. " . 
c.,. f. ! f ~ 

Spomínate J. Hatríka. Nahradíte Bratislave neuskutočnený" koncert so SF? 

Predpokladám, že v sezóne Koncert v Bratislave zaznie. 

•, 

Vaša prvá nahrávka na plat1_1i . Supraphonu vyšla v minulom roku. Nahrali ste na ňu 
diela Praetoria, Scheidta a i. Kde sa uskutočnila táto nahrávka? 

Nahrával som na organe v drevenom evanjelickom kostole v Kežmarku, ktorý je už 
vlastne ·. múzeom, a na pozitíve v Smre~anoch pri Liptovskom Mikuláši. Na platni sa 
však podieľam s J. Valachom, ktorý svój repertoár nahrával na Myjave a v Pruskom. 

·· Máte ďalšie vyhliadky pre spoluprácu so Supraphonom? 

Dúfam, že áno. 

Na východnom Slovensku pôsobíte viac než štyri roky. Za ten krátky čas s1f Vä,m po
darilo rozprúdi~ neobyčajný záujem o organové umenie. Máte azda čo povedať na margo 
hudobného života v Košiciach a okolí? . 1. • --... • 

.. : '· {-- . ,.. 
' Po prích.ode do Košíc som boJ hudobným životom tohto mesta, ale i · celého kraja po<
merne sklamaný. Vlastne o hudobnom živote v tom najvlastnejšom slova zmysle sa tu 
sotva dá hovoriť. V porovnaní s inými, hoci významom i počtom obyvateľstva menšími 
mestami, Košice majú v tomto ohľade čo doháňať. 

A čo organové koncerty? 

V posledných rokoch sa uskutočňujú pravidelne organové koncerty, a to nielen v Ko
šiciach, ale i v Kežmarku, Rožňave, Sp. Novej Vsi, Levoči, a v Bardejove. Problémom 
i tu ostáva otázka dobrých koncertných nástrojov. Situácia sa trošku zmenila prestav
bou organu v Prešove, generálnou opravou v Sp. Novej Vsi, Levoči a Bardejove. Kon
certy sa tešia nevšednému záujmu u obecenstva, i keď bolo treba spočiatku bojovať 
s pomýlenými názormi niektorých kultúrnych pracovníkov. 

Ktorých organových umelcov mala možnost poznať metropola východu a jej kraj? 

Z domácich umelcov sa predstavili prof. dr. J. Rejnberger, Jan Hora, pri inštalovaní 
organu na konzervatóriu dr. F. Klinda a na Prehliadke slovenských koncertných umel
cov v Košiciach J. Valach. Zo zahraničia nás navštívili Nemec A. Buschnakowski, Švéd 
Linder, švajčiar Guy Bovet a sovietsky organista Jančenko; na KHJ koncertovala ame
rická organistka Rhodes. 

Zatia! s íce potichu, ale predsa sa hovorí, že v Košiciach sa chystá medzinárodný festi
val organovej hry. 

Áno, za niekotkých predpokladov by sa malo všetko plánované podariť.· Pôjde o cyklus 
organových koncertov, ktorý by sa uskutočňoval každý alebo každý druhý rok. Bola by 
to udalosť reprezentujúca nielen Východoslovenský kraj, ale celú našu vlasť. Toto podu
jatie by určite podnietilo aj našich skladateľov k rozšíreniu dot;nácej, na Slovensku. po
merne dosť skúpej organovej literatúry. Preto ZSS by pri tejto príležitosti mal pomôcť 
vyplniť túto citeľnú medzeru tým, že by vypísal skladateľskú súťaž pre tvorbu na tento 
nástroj. Festival nechceme zamerať výlučne na Košice, umelci navštlvia aj iné miesta 
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nášho kraja. Bude to súčasne vhodná príležitosť aj na propagac1u prírodných krás .a 
kultúrnych pamätihodností na tomto zabudnutom kuse našej zeme. ~ 

· .. 
Pre takýto festival je iste podmienkou kvalitný nástroj. 

; 

l 

Terajší nepriaznivý stav v Košiciach sa zmení, keď ~ '.košickom .. dótn.e dok~nčill; inštá
láciu nového organu. Štvormanuálový organ má ~o vý!l'ľad{áj koncertná ·sie!Í.Dom~, uml'! 
nia. Je to snáď ojedinelý prípad v dvadsiatom storočí, že pri výstavbe novej koncertnej 
s iene sa zabudlo na inštaláciu organu. 

Všetku Vašu ume leckú činnosť vykonávate popri pedagogických záväzkoch na košic
kom konzervatóriu. Aké perspektívy sa črtajú v rozvoji organuyej- hry? 

O štúdium organovej hry je pomerne veľký záujem. Záujemci sú však väčšinou ne 
informovaní a prichádzajú k nám i takí, čo nemajú predbežné klavírne vzdelanie. A za
čať hrať na organe je predsa nemysliteľné bez perfektného zvlädnutia klavírnej techni
ky. Z našej školy odišli už dvaja jej poslucháči na VšMU do Bratislavy, dúfajme, že 
v budúcnosti ich bude viac. 

Hodne sa zúčastňujete na rôznych súťažiach a koncertných zájazdoch. Ako to koordi
nujete s prípravami, resp. s pedagogickou činnosťou? 

Pedagogická práca je svojím spôsobom veľmi pekná a zaujímavá. Stálo by však za 
uváženie, či absolvent vysokej školy, ktorý má prípadne ambície pre ďalší umelecký rast, 
pri plnom úväzku tieto ambície môže rozvíjať. Konkrétne ja učím 21 hodín týžd,enne. 
V prípade, že tieto hodiny pre svoju koncertnú činnosť nemôžem odučiť, musí si môj 
zamestnávateľ podľa zákonných predpisov(!) strhnúť alikvótnu čiastku z platu. 

Váš názor bude určite zdieľať väčšina naš ich interpretov, ktorá je v podobnom polo
žení. Buďme preto optimisti a verme, že Vaše posledné slová v našom interwiew si všim
ne niekto z kompetentných orgánov. 

ZHOVÁRALA SA VLASTA LORBEROVÁ 

431 



Dve nové 
slovenské opery 

Stalo sa už tradíciou nášho časopisu, že 
v informáciách o novovzniknutých dielach 
slovenských skladateľov majú čestné 
miesto hudobnodramatické útvary, meno
vite opery. Dokonca majú - ak to tak 
možno nazvať - prednosť pred inými, pre
tože o nich sa píše spravidla skôr, než sú 
scénicky predvedené. Pravdaže, nájdu sa 
ľudia, ktorí tvrdia, že články tohto druhu 
sú predčasné, že treba s nimi počkať, kým 
sa diela objavia na javisku. Nepopieram, že 
hovoriť ex post scénicko- hudobného na
študovania je omnoho ľahšie - no neraz 
to zvádza nehovoriť o diele samotnom, ale 
o jeho stvárnení. Veď koľko ľudí si dá ná
mahu preštudovať aspoň klavírny výťah, 
porovnať libreto s jej prípadnou literárnou 
pôvod inou? Potom sa stáva, že obraz o die
le je po jeho premiére ešte viac skreslený. 
V nedávnej minulosti našej opery máme 
o tom dôkazy nie práve príjemné. Spome
nie m dva. Prvý: Koľko ľudí po prvej insce
nácii Svätopluka v SND bolo sklamaných 
len preto, že išlo o realizáciu nie veľmi vy
darenú? (Nebyť pražskej a košickej insce
nácie, bol by sa tento názor s tal aj hodne 
rozšíre ným.) Druhý: Nešťastná scénická 
podoba jediného slovenského javiskového 
uvedenia Mistra Scroogea - podľa môjho 
názoru - prekazila uvedenie tohto veľmi 
pozoruhodného a kvalitného diela na iných 
javiskách. Myslím, že je nie len právom, ale 
aj povinnosťou kritika vedieť z notového 
záznamu posúdiť dielo; riziko omylu iste
že nie je vylúčené, ale kritik v takomto 
prípade nesie na trh predovšetkým svoju 
kožu. Koniec koncov o uvedení diela na 
javisku nerozhoduje kritik, ale .dramaturg 
a najmä šéf opery. Napokon sa domnievam , 
že najhorším svedectvom o diele je ml 
čanie o ňom - špec iálne v našich sloven
ských pomeroch zväčša signalizuje odmie 
tavý postoj. 

• 
Nasledovné riadky budú venované dvom 

kratším (z hľadiska scénického uvedenia 
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polovečerným) operám, vzniknutým v po
sledných rokoch - Ferenczyho Nevšednej 
humoreske a Benešovmu Nahému kráľovi. 
Žiada sa mi podotknúť, že smerovanie ku 
kratším scénickým útvarom v slovenskej 
hudobnodramatickej tvorbe je prirodzený 
trend a že týmito operami sa začala za
plňať prázdna kapitola súčasnej slovenskej 
hudby. Treba však upozorniť, že tenden
cie ku skratkovitosti a modernému poní
maniu času sa objavili už v operách Su
choňových a Cikkerových - mám na mysli 
Suchoňovu Krútňavu a Cikkerovho Mistra 
Scroogea. (Potvrdzujú to aj posledné scé
nické podoby prvej z nich a televízne spra
covanie druhej. ) Aj Moyzesov Udatný kráľ 
smeruje ku koncíznejšiemu tvaru. 

• Oto Ferenczy si vybral za predlohu s vo-
jej Nevšednej humoresky - "štúdie zo 
všedného života dospelých a detí", ako ju 
sám nazval - hru Curta Goetza Mŕtva te
ta. Sám si ju aj upravil - preniesol dej 
do slovenského malomestského prostredia 
po II. svetovej vojne, do rodiny rigorózne
ho (aspoň navonok) gymnaziálneho pr ofe
sora a jeho ešte upätejšej ženy, oživenej 
figúrkami advokáta, rozšafného monsigno
ra a nesmelého nápadníka. Dej sa krúti 
okolo dedičstva po profesorovej sestre, 
ktorú pred rokmi on sám vyhnal do Ame
riky, pretože sa jej v sedemnástich rokoch 
narodilo nemanželské dieťa: po smrti za
nechala veľké dedičstvo svojej najstaršej 
neteri - pod podmienkou, že sa ona do se
demnástich rokov taktiež stane matkou 
nemanželského dieťaťa. Tento nezvyklý ná
met je spracovaný vo forme sviežej kon
verzačnej komédie, okorenenej nejednou 
humornou situáciou. Libreto nemá hluché
ho miesta - i keď sa sprvu striedajú 
miesta pomerne relatívneho kľudu s mies
tami vzruchu; približne od polovice opery 
dej naberá čoraz prudší spád, aby vyvr
cholil nečakaným rozuzle ním dovtedy čo 
raz zamotanejšej situácie. Záver tvorí 
"klaňačka" vo forme rozkošnej fúgy. 

Týmto prechádzam už na pole stručnej 
hudobnej charakteristiky tejto prvej vyda
renej slovenskej buffy. Ide o prekompono
vaný hudobný útvar neoklasického slohu -
čo zodpovedá jej pomerne tradičnému pô
dorysu. Pravdaže, tento štýl má jasné zna
ky Ferenczyho tvorivej osobnosti, známej 
najmä z jeho posledných inštrumentálnych 
a vokálnoinštrumentálnych diel: výrazovú 
eleganciu, brilantnosť, zmysel pre drama
tičnosť, nesentimentálnu lyriku a intelek
tuálny humor. Zvlášť táto posledná črta 
v opere prevažuje - čo je napokon v buf
fe samozrejmé. Prejavuje sa zvlášť v gro
tesknom zahrotení mnohých miest - hud
ba neraz prechádza až do fraškovitosti a 
persifláže. (Napr. nástup detí na obed 

v pochodovom tempe a útvare, hádka pro
fesora s gavalierom.) Celá ope ra má živý 
spád: zväčša prebieha v r ýchlom tempe, 
opravdivom buffóz nom briu. Kontrastom 
k nemu sú lyrické partie, svedčiace o stá le 
živej studnici Ferenczyho nápaditosti 
( i keď svojou intenzitou sa niekedy vymy
kajú z rámca buffy - azda aj preto autor 
o nej hovorí ako o štúdii). Lež a j vo vyslo
vene expozičných či intermezzových, alebo 
- opačne - vyhrotených úsekoch sa inte
ligentný poslucháč musí dobre zabávať. 
Ferenczy totiž siaha neraz k napodobova
niu, resp. imitáciam charakteristických 
čŕt iných skladateľov 20. storočia, neza
st avujúc sa ani pred napodobneninami vie t 
u nás známych diel. (Ide teda o rozšírenie 
hindemithovsko-brittenovského princípu 
travestie aj na oblasť textu.) 

Obzvlášť vydarene sú zhudobnené m iesta 
ukazujúce rozpoltenosť profesora· · medzi 
jeho "skalopevnými" zásadami a túžbou 
získať bohatstvo - táto postava je vôbec 
najvýraznejšie charakterizovaná. 

. Hud~bný. tvar opery ako celku je pod
n adeny deJovému príbehu; väčšie hudob
né plochy vznikajú pomocou ostinátnej 
techniky. Tak vznika jú inštrumentálne 
charakteristiky prízraku bohatstva, roz
horčenia, spomínaného detského pochodu 
atď. Samostatným - i keď organicky za
členeným - číslom je záverečná fúga roz
marne f ilozofického rázu slovnej náplne 
(autorom je básnik J án Smrek), hudobne 
c~arakterizovaná synkopickým nástupom 
te my, dvoma k vartovými skokmi (čistá 
kva rta a tritonus) uprostred a veľkosepti 
movým postupom pred jej zakončením 
( inak sa melódia pohybuje v krokoch). 

Osobi tne treba zdôrazniť Ferenczyho 
veľký dôraz na správnu deklamáciu -
i vďaka nej má opera podobu vydareného, 
špecificky s lovensky malomestského žán
rového obr ázku. 

Obsadenie orchestr a je relatívne malé
drevené nástroje po 2, plechové tvoria 
známu zostavu (2 trúbky, 4 lesné rohy, 3 
trombóny, tuba), ani súbor bicích nie je 
veľký. Predsa však inštrumentácia je dosť 
sýta, a tak chýba väčšia diferencovanosť 
jednotlivých situácií. Súvisí to pravdepo
dobne s celkovou Ferenczyho koncepciou 
hudobného vystihnutia základných prvkov 
libreta bez zamerania sa na všet ky jeho 
nuansy. Pravdaže, miestami sa tým osla
buje zrozumiteľnosť spievaného tex tu. To 
je znakom aj niektorých ansámblov. 

• 
J uraj Be neš, mladý absolvent kompozič

nej triedy profesora Cikkera, si k svojej 

ope re Nahý kráľ zvolil za námet známu 
Andersenovu rozprávku Cisárove nové ša
ty. Libreto si napísal sám; je mimoriadne 
stručné (iba niekoľko strán textu! ) a pri 
tom fabulačne výstižné. V opere sa prelí
najú_ dya rozprávkovo-alegorické svety: 
po:t1cky, reprezentovaný ženou ( rozprá 
vackou) a groteskný (zobrazenie debilné
ho cisár a a jeho dvora, zosmiešneného tro
jicou prefíkaných krajčírov). Ich strieda
nie vytvára pôdorys ronda en gros; ron
dová for mová organizácia sa zvýrazňuje 
väzbami jednotlivých hudobných čísiel -
spolu ich je 13. - v štruktúre niektorých 
možno pozorovať prelínanie opäť dvoch 
tendencií: určitej symetrie vzhľadom na 
stred a zahusťovanie (kombinačnou prá
cou) smerom k vyvrcholeniu opery. Tesne 
pred vrchol d ie la je s ituovaná pieseň kraj 
čírov v štýle stredovekých vagantských 
spevov (v archaickom jazykovom rúchu) . 
Operu korunuje paródia smútočného po
chodu (poprava figuríny); záver tvorí poe
tický spev ženy. 

Hudobná reč opery prezrádza veľmi ta
lentovaného um elca. Beneš suverénne po
užíva menší symfonický orchester s kla
vírom v najrozmanitejších kombináciách, 
čím dosahuje veľmi pôsobivý účinok a po
trebné kontrasty. Jeho faktúra je primár
ne polyfónna, zväčša prísne imitačná ; ope
ra je plná obyčajných, zrkadlových, proti
pohybových a iných kánonov. Ani fúgy nie 
sú výnimkou (spev troch krajčírov) . Prav
daže, všetky tieto finesy sú využívané tak, 
aby podporovali výsledný dramatický do
jem - t. j. n ie vyslovene koncertantne, 
staticky, čo a ko je organizácia na jeho 
kráľa značne determinovaná tzv. absolút
nymi hudobnými formami. Nájdu sa aj 
miesta zamer ané prvotne na sónický účin 
- prvá časť predohry, vytvorená sústav
ným zahusťovaním orchestrálnej faktúry. 
Hudobná reč je modálna, s niektorými 
seriálnymi prvkami (traktovanými voľne) . 

Ako komplex prezrádza Benešova opera 
vysokú kultivovanosť svojho tvorcu. Je ne
s porne doteraz najlepšou slovenskou ope
rou s rozprávkovým ná metom. 

• 
Ferenczyho opera už mala svoju rozhla 

sovú prem iéru - na rozlúčku so Symfo
nickým orchestrom čs. rozhlasu v Bratis
lave ju so sólistami SND výborne nahr a l 
dr. Otakar Trhlík. Benešovu operu sa chy
stajú naštudovať dve divadlá: opera SND 
v Bratislave a spevohra DJGT v Banskej 
Bystrici. 

Igor Vajda 
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Rok slovenskej hudby 
Rok slovenskej hudby je zaiste dobrý a 

v titule mohutne znejúci počin našich kul 
túrnych inštitúcií. No na I. komornom kon
certe z diel I. Hrušovského, J. Pospíšila, 
L Paríka a A. Očenáša chýbala atmosféra 
čo i len trochu neobyčajnejšieho koncertu, 
akých zo slovenskej tvorby už odznelo 
množstvo. Nemyslím na hodnotu skladieb, 
a le na ovzdušie, návštevnosť, neúplnosť 
programu (bez náhrady vypadli skladby 
Kupkoviča a Kardoša, čím sa koncert skrá
til na dlžku "kultúrnej vložky" ). Po s láv
nostnosti ani stopy. Navyše chýbali takmer 
všetci sklada telia, okrem hŕstky priamo 
zaint eresovaných. 
Aspoň to ma však teší, že príprava zo 

strany interpretov bola svedomitá, čo sa 
prejavilo v dobrej interpretačnej úrovni. 
Dominovali dvaja sláčikári: huslista Pavol 
Farkaš a violončelista Juraj Fazekaš. 
Okrem decentnej a spoľahlivej spre
vádzačky K. Turianskej a zrelého pianistu 
J. Mašindu nakoniec nikto iný ani neúčin
kova l. Výkon oboch mladých sólistov bol 
zanietený, technicky perfektný a do de
tailov stavebne vyvážený. 

Suita piccola pre čelo a klavír Ivana Hru
šovského je trojčasťové dielo vytríbenej 
zvukovosti a t varovej ušľachtilosti. V kon
texte väčších prác skladateľa je to síce 
dielo oddychové, obsahove prosté, ale vid
no na ňom solídnu techniku i zrelý názor 
na formu. Trochu mi prekážala istá d ispro
porcia medzi prvými skutočne hlbokými 
dvoma časťami a finálovou Gigue, ktorá 
vyznela konvenčne. 

Monológy pre klavír Juraja Pospíšila sú 
dielom spred desiatich rokov. Ich zaujíma
vosť je téda hlavne v tom, ako osvetľujú 
prelomové obdobie vo vývoji skladateľa, 
ktorý sa od tých čias prepracoval k oveľa 
samostatnejšiemu postoju. Na skladbe je 
však sympatická sviežosť invencie a vý
bušnosť, uvoľnenosť výrazu. 

Sonáta pre violončelo sólo od Ivana Pa
ríka je pokusom vybudovať sólovú kom
pozíciu zo zvukovo-farebných elementov. 
Z literatúry sú známe úspešné pokusy to -

434 

hoto druhu. Paríkovi sa však podľa môjho 
názoru nie celkom podarilo sklbiť jemné 
tvarové nuansy do zmysluplných vzťahov. 
Ani invenčnosť použitých štruktúr nemá 
takú hodnotu ako napríklad v jeho Hudbe 
pre troch. 

Poéma o srdci pre husle sólo, dielo 38, 
patrí k tomu najlepšiemu, čo A. Očenáš 
napísal. Sila diela je v myšlienkovej boha
tosti a napriek tradičnému východisku 
v originalit e, neošúchanosti myslenia. Je 
hlboko !'udské a prosté. Z celého programu 
bola Poéma dielom najzávažnejším a ob
stojí isto i v iných kontextoch. 

Juraj Hatrík 

ll. KOMORNÝ KONCERT 
Z NOVEJ TVORBY 

Dňa 14. októbra odznel II. komorný kon
cert v rámci Roku slovenskej hudby. Hneď 
v úvode možno povedať, že sa niesol v línii 
prvého koncertu tohto podujatia, bohu
žial', tentoraz toto zachovanie línie bolo 
defilírkou negatívnych čŕt. Predovšetkým 
- opäť odznelo iba torzo vypísaného pro
gramu (!!!) Vypadli: Frešova Skladba pre 
klarinet a klavír ; Pospíšilova Villonská ba
lada pre klarinet a klavír a Kupkovičova 
" ... " pre basklarinet. Už podl'a vyššie 
vypočítaných skladieb dá sa usúdiť, že 
tento moment podstat ne ovplyvni l profil 
druhého komorného koncertu, nielen čo do 
počtu uvedených skladieb, ale (hlavne 
u posledných dvoch) aj čo do jeho kvality. 

Druhý moment, ktorý sa nevdojak poslu
cháčovi koncertu natíska!, bol moment vý
beru skladieb. Myslím, že v tomto ohl'ade 
mohli byť zostavovatelia programu tohto 
koncertu viac prísnejší - i keď viem, že 
často niet z čoho vyberať. Ale i v tomto 
ohl'ade by malo snáď platiť - radšej me
nej a kva litného. 

Tretím momentom je o tázka návštevnos
ti (čo je však problém nielen tohto podu
jatia). Podľa pohľadu do publika sú tieto 
komorné koncerty už iba záležitosťou kri 
tikov, skladatel'ov a iných "ľudí od fachu". 
Bežný poslucháč už akoby vymizol. Nemá 
význam rozoberať tu príčiny tohto javu, 
ide skôr o uvedomenie si tohto (pre slo
venskú hudbu a často nielen pre ňu) smut
ného faktu. 

K jednotlivým skladbám: 
Frešove miniatúry - Skladba pre hoboj 

a klavír a Skladba pre flautu a klavír ne
prináša jú nič nového (neznamená to však 
tvrdenie, že iba vtedy je skladba príno
som, ak prináša "čosi nového") ale skôr 
konštatovanie faktu, že v oblasti faktúry 
i výrazových prostriedkov je možno zara-

di ť tieto skladby do okruhu skladieb toh
to žánru z povojnových rokov. 
Letňanove 4 Eseje pre 4 flauty sa po

hybujú (v oblasti tektonickej i zvukovej) 
v okruhu impresionizmu. Najkompaktriej
šia sa mi zdala byť z nich prvá (Ostinát
na), ostatné mi hlavne po zvukovej strán
ke dosť "splýva li". 

Breuerova Hudba pre violu a klavír 
(i pri všetkých technických prednostiach) 
je iba prehliadkou technicky vyspelej prá
ce. 

Benešove 3 s kladby pre hoboj sólo pred-

stavujú rozhodne širší záber, ale tiež sa 
pohybujú iba v oblasti priemeru. 

Záverom zaznela Kupkovičova skladba 
"Morceau de Genre" pre husle a klavír 
(ide o komo_rnú verziu orchestrálnej sklad
by toho istého názvu komponovanú pre 
Hudbu dneška a prevedenú v rámci BHS.) 
Táto skladba bola rozhodne osviežením -
i pre tých, čo zámer skladateľa na zákla 
de "počúvania hudby" pochopili i pre tých, 
k torých "nadchol" jej salónny charakter. 

štefan Klimo ml. 

Suchoňovský koncet 
Nedeta 22. septembra 1968 - Koncert Symfonickél1o orchestra Cs. rozl1lasu v Bratislave k 60. na

rodeninám národného umelca prof. Eugena Suchoňa. Program: Vítézslav Novák: V Tatrách. Symfo
niáá báseň, op. 26, Tibor Frešo: Symfonicl<é scherzo, Eugen Suchoň: Žalm zeme podkarpatskej. Kan
táta, op. 12 pre tenor, miešaný zbor a orchester na slová Jaroslava Zatloukala. Sólista: dr. Gustáv 
Papp . iv!iešaný zbor Slovenskej filharmónie - zbormajster f. M. Dobrodinský. Dirigent: Tibor Frešo. 

Starostlivo pripraveným koncertom i vý
konom opretým o prvú a najmä záverečnú 
s kladbu, kde vrcholilo úsilie všetkých ú
činkujúcich v mimoriadne účinnej kreácii, 
zapojil sa rozhlasový orchester do cyklu 
podujatí oslavujúcich 60. narodeniny ná
rodného umelca prof. Eugena Suchoňa. 
Koncert sa st al zároveň symbolickým pred
znamením tohoročnej sezóny (bol vlastne 
prvým orchestrálnym koncertom); popri 
Suchoňovom žalme dramaturgicky veľmi 
vhodne uviedol Novákovu symfonickú bá 
seň v Tatrách, vyznávajúcu lásku Sucho
ňovho učiteľa k Slovensku a demonštrujú
eu zväzky našich nár odov. (Do tohto kon
cer tu, pravda, už nezapadlo Frešovo Scher
zo - jeho uvedenie v tejto súvislosti po
važujeme za dramaturgicky nevhodné). 

Centrom koncertu bol Suchoňov žalm 
zeme podkarpatskej. Tvárou v tvár veľké
mu dielu a okolnostiam, za ktorých za
znieva, vzdávame hold umelcovi, vskutku 
národnému, žijúcemu túžbami, radosťou 
i žiaľom, obavami i nádejami nás všetkých. 
Niet nič väčšie, ako dokázať svojím ume
ním takto slúžiť národu, byť jeho svedo
mím, tepom jeho srdca, jedným z tých, čo 
formujú jeho ducha. Je pravdou bez pre.
háňania, že dielo Eugena Suchoňa preniklo 
do vedomia národa a s táva sa silou, ktorá 
nesie povzbudenie v časoch zlých i radosť 
v časoch radosti. Nie nadarmo zaznievajú 

dnes tieto tóny spolu s tónmi jeho učite
ľa: ukazuje sa tu vzájomná blízkosť obi
dvoch kultúr, bratská jednota slovenské 
ho i českého národa, j ednota, ktorá na
priek cudzím želaniam vždy v najťažších 
chvíľach rozkvitla najkrajším kvetom. 
Žalm nestratil nič zo svojej aktuálnosti a 
sily prejavu, napriek tridsaťročiu od jeho 
vzniku: táto hudba hovorí, je silná, ne
dotknutá tokom času a vývinom prostried
kov hudby, pretože jej tvorcovi sa dostalo 
tej najvyššej výsady: je vel'kým umelcom, 
ktorý sám a individuálne, silou svojej 
osobnosti dáva zákony znejúcim tónom 
v neopakovateľnej konštrukcii architektú
ry hudobného diela, raz navždy a do všet
kých detailov pre toto dielo, neopakované 
dielom novým. Tak z hlbky existencie vy
náša umelec na svetlo hodnoty ducha, kto
ré daruje všetkým, čo tento dar vedia pri
j ímať. Iba o týchto veľkých a pokorne 
skromných daroch platí, že ich hodnota vy
tvorením esteticky odlišnej hodnoty novej 
nezaniká, ale vytvára to nesmierne bohat
stvo ducha celého kultúrneho ľudstva, kto
rého chrámom je umenie. Eugen Suchoň 
vchádza do tohto chrámu ako pokorný ve
riaci, on, jeden z najvýznamnejších jeho 
kňazov! J e umelcom, hodným slávy náro 
da: dokážeme i my byť hodní takýchto 
umelcov? 

Juraj Pospíšil 
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Bratislavská lýra 1968 
International pop song festival 

Bratislavský pop song festival si tretím ročníkom upevnil postavenie a markantne do
kázal oprávnenosť svojej existe nc ie . A tak doteraz aktuálna otázka, či sa v Bratislave 
festival udrží, zdá sa byť vyr iešená. Pred podu jatím boli síce obavy, že v dôs ledku pre
nesenia Zlatého kľúča do Karlových Varov zmenší sa najmä záujem zahraničných hos
ti. Skutočnosť bola však opačná - ukázalo sa, že tak zahraniční publicisti, ako i repre
zentanti gramof6nových, rozhlasových a televíznych spoločností, nakladatelia atď., majú 
o bratislavský festival eminentný záujem. Bratislava sa v tejto hudobnej oblasti stala 
najdôležitejším miestom nadväzovania stykov medzi Východom a Západom. Nemôžeme 
exaktne postihnúť aktíva, ktoré z toho plynú pre zainteresované z ložky, a teda i pre celú 
našu pop music; určite však nie ná hodou práve v rokoch od vzniku bratislavského fest i
valu nastala nebývalá expanzia československej pop music do zahraničia. Autoritu po
dujatia dokumentuje skutočnosť, že i významní európski interpreti sú ochotní zúčastniť 
sa na ňom z reklamných dôvodov za nižšie honoráre, než je obvyklé. Sú si vedomí, že 
tunajšia účasť im zabezpečuje mimoriadne veľkú publicitu (pripomeňme napríklad, že 
viedenský odbor ný časopis Das internationale Podium venoval festivalu takmer celé 
júnové číslo). 

Popri dosiahnutí záujmu zahran ičia ostatné aspekty a ú lohy nevyznievajú tak jedno
značne. Festival nepochybne vzbudzuje veľkú pozornosť domáceho obecenstva (väčšiu 
ako hociktoré iné kultúrne podujatia na Slovensku), žije ním celá republika a Brat is
lava vytvára výborné festivalové ovzdušie. Toto všetko vzniká predovšetkým vďaka prí
tomnosti slávnych mien domácej i zahraničnej scény, ďalej vďaka atraktivnemu spolo
čenskému pozadiu a nezvykle dôslednej propagácii. Ak si bližšie všimneme udalosti, 
nemôžeme sa zbaviť dojmu, že občas uniká zásadná zložka - t. j. vlastná hudobná ná
plň. V Bratislave sa podarilo zorganizovať veľkolepú predovšetkým vizuálnu monstre 
show, ktorej nedost atky sú práve v tom, čo by malo byť jej najvlastnejším poslaním. 
Ako ináč si vysvetliť, že v tak dôkladne organizovanom podujatí mohlo dôjsť k úplne 
neobvyklému rozsadeniu orchestra (sláčiky boli za dychový mi nástrojmi)? Táto okol
nosť už apriorne znemožnila kvalit ný zvuk! No čo je ešte dôležitejšie: nemôžeme obísť 
iakt, že všetci recenzenti odborných časopisov sa už tretíkrát zhodujú v tom, že úroveň 
národnej súťaže nedostatočne odzrkadľuje celkový stav československej pop music, naj-· 
mä jej progresívne trendy. 

Napriek tomu, že máme za sebou tri ročníky národnej súťaže, nie sú vyriešené nie
ktoré základné problémy. Napríklad nevyhnutne treba povedať rozhodné slovo v otázke, 
či musia byť súťažné piesne interpretované priamo, a lebo či je prípustné ich reprodu
kovať zo zvukového záznamu. I keď nepochybne ide o skladateľskú súťaž, nemalo by sa 
viackrát stať, že by v koncertnej sieni pred obecenstvom spevák naprázdno otváral ústa 
a hudobníci imitovali hranie. Nijak sa nezmenšujú t iež problémy s výberom skladieb 
a s rozhodovaním porôt. Terajší systém hlasovania porôt síce vnáša do súťaže potrebný 
vzruch a napätie, no na druhej strane má i množstvo nevýhod. Predovšetkým rozhodne 
by mali byť z porôt odstránení laici - predpokladáme, že práve oni zamieňajú sklada
teľskú súťaž s pretekmi spevákov. Ďalej nemôžeme obísť silný podtext národnostnej (a 
niekedy i užšej oblastnej) rivality, ktorá zavládla v krajských porotách, Tento stav je 
prirodzene nevýhodnejší pre Slovensko, a to i napriek tomu, že slovenské poroty pre
sadzujú svoje záujmy okatejšie. 

Festival v plnej nástojčivosti odhaľuje i problémy publicistickej a teoretickej práce 
v oblasti pop music. Po prvých dvoch ročníkoch publicisti organizátorom vyčítali, že 
jednak zo spoločenskej stránky ich často neberú na vedomie, jednak že z pracovnej 
s tránky im nevytvárajú vhodné prostredie. Tohto roku sa nezhody vyriešili k plnej spo
kojnosti novinárov, no tým vypuklejšie vyvstal problém kvality ich práce. Je len samo-
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zrejmé, že počas podujatia niekoľko násobne vzrastie potreba publicistov danej oblasti 
- vo väčšine časopisov sa potom "akcia fes t ival" pridelí n;ektorému profesionálnemu 
žurnalistovi, ktorý ju zvládne len ako jednu z mnohých. Pritom však nešpecializovaní 
publicisti vyslovujú vyhranené kritické názory priamo k produkcii, z pozície odborného 
recenzenta. 

Samozrejme, okrem doteraz nadhodených problémov, našli by sa i mnohé ďalšie vše
obecné problémy. Prenechajme však priestor recenzentovi, ktorý si konkrétne všimne 
fes t ivalové výkony. 

Národná súťaž 
a prehliadkové koncerty 

Národná súťaž priniesla opäť viac ne
utrálnych, hudobne i textove šedých, málo 
objavných pesničiek než skutočných tvo
rivých nápadov. Ak lanského roku prevy
šovali túto záplavu priemernosti aspoň in
terpretačné výkony, tohto roku nevyšlo 
mnohé ani po tejto stránke. Niekedy, ako 
napr. v prípade Slavotníkovho Bosého krá
ľa zásluhou indispozície interpreta (ktorá 
je však u Jaroslava Laufera natoľko čas
tým zjavom, že vzbudzuje vážne pochyb
nosti o jeho muzikálnosti), inokedy sa zas 
dramaturgovi festiva lu nepodarilo nájsť 
pre danú pieseň práve ideálny typ spevá
kov ( tak napr. spojenie Lilky Ročákovej a 
Pet ra Nováka v J ind rovom Až ty a já vy 
tváralo naskutku kuriózny témbrový ob
raz). Konečne sa v záverečnom kole obja 
vili aj skladby, ktorých zaradenie môže 
vyvolať oprávnené pochyby o fundovanos
ti poroty, ktorá sa výberom pesničiek za
ober a la, alebo prinajmenšom pedôveru 
k systému jej práce. Aby som uviedol 
aspoň jeden príklad, výrečne ilustru júci 
predchádzajúce tvrdenie, menujem doslo
va podpr iemernú Bažantovu a Radovu pes
ničku Ríční panna, v ktorej sa - ak už 
nespomenieme nevynachádzavú primitívnu 
melodiku a slabú harmóniu - objavujú 
slabomyseľné a navyše nesprávné senten
cie z rodu: Probud! se k večeri, když už 
táhnou domu kačefi (když priléta noc 
s chladným vánkem). Pritom nie je bez 
zaujímavosti, že táto autorská dvojica 
"slávila" neúspech už lanského roku s ob
dobne konvenčnou skladbou Mésíc mi nedá 
spát. 

S výsledkami hlasovania porôt môžeme 
vcelku súhlasiť, aspoň pokiaľ ide o umiest
nenie víťazných pesničiek. Cesta Jindficha 
Brabca ašpirova la na jednu z prvých miest 
akosi samozrejme, či už pre nápaditú me
lodiku a neošúchané formálne riešenie 
s pôsobivou osciláciou medzi durovou a 
molovou tonalitou, alebo pre krehkú krásu 
Radovho textu, nenásilne evokujúceho spo
mienky na májové dni štyridsiatehopiate -

Igor VVasserberger 

ho roku (tým skôr je nepochopiteľné, pre 
čo sa rovnaký autor uchýlil v už spomenu
tej Ríční panne k tak prázdnym, n ' č ne
hovoriacim slovným hračkám). Marte Ku
bišovej sa v tohoročnej pesničke dostalo 
príležitosti, ktorú si už dávno zaslúži la, ne
pochybne tiež vďaka tomu, že autori túto 
skladbu t ak povediac šili na mieru jej in
ter]Jretky. T_o isté platí aj o černochovej 
a Zákovej Uplne obyčajnej piesni (Kar e l 
černoch bol za jej interpretáciu odmene 
ný tiež cenou festivalovej kritiky), ktorej 
ostro rytmizovaný swingujúci refrén prí
jemne osviežil v tej záplave unylých slow
rockov, ktoré rovnako ako v oboch pred
chádzajúcich ročníkoch tvorili prevažujú
cu väčšinu súťažných vystúpení. Rovnaké 
ocenenie - Str iebornú lýr u - dostala 
i Maratova a Borovcova skladba To se ni 
kto nedoví, ktorej sám osebe atraktívny 
dialóg bol v živom predvedení ešte umoc
ne ný priliehavým podaním Heleny Von
dráčkovej a Waldemara Matušku. Majiteľ 
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dvoch strieborných a jednej z latej lýry 
Bohuslav Ondráček sa musel tohto roku 
uspokojiť s bronzovou (za skladbu Hou, 
hou), čím na druhej strane skompletizoval 
svoju zbierku lýr z predchádzajúcich roč 
níkov o dosiaľ chýbajúci exemplár. 

Z ostatných skladieb ma ešte zaujali 
Jandova a Christinova Krásná neznámá 
(hoci majú čiastočne pravdu aj tí, ktorí 
poukazovali na to, že Olympic má vo svo
jom bežnom repertoári od rovnakej autor
skej dvojice aj podarenejšie diela) a Pe
trov a Fischerov valčík Jak ten čas letí 
(spieval ho Václav Neckáf). Zo sloven-

s kých skladieb mali t ento raz najväčšiu 
šancu na úspech u laického obecenstva T. 
Seidmann a M. Dobrovodský so svojím Tu
lipánom, aj keď pravdu povediac na úkor 
štýlovej čistoty a kritickejšej dávky vku
su. Osobne som ľutoval, že sa do finále ne
dostala iná slovenská pesnička - Ty musíš 
prísť (autori l. Horváth, l. úradníček, M. 
Slobodník), najmä pri porovnaní s málo 
výraznou skladbou manželského páru Bou
dových čakaj, ktorá navyše tak trošku 
stála mimo možnosti a naturelu inakšie 
jedného z najambicióznejších slovenských 
interpretov Dušana Grúňa. Pre budúci roč
ník by zaiste stálo za pokus prizvať k ú
častí v súťaži skupinu Prúdy, ktorá podľa 
môjho názoru predstavuje dnes najpro
gresívnejšiu líniu v slovenskej pop music. 

Pokiaľ ide o prehliadkové vystC!penie za
hraničných spevákov, najväčší záujem sa 
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sústreďoval na účasť slávneho Cliffa Ri
charda a Američana Gena Pittneya. Zho
dou nepriaznivých okolností museli obe 
hviezdy z vážnych dôvodov svoje hosťova
nie v Bratislave v poslednú chvíľu odvo
lať . Za Cliffa Richarda sa našťastie dosta
vili nie menej slávni Shadows, ktorí pred
viedli vysoko muzikálny, kultivovaný vý
kon, ktorému dominovalo umenie zaklada
júceho člena skupiny gi taristu Hanka Mar
vina. Ich hudba, ťažiaca miestami z tradí
cií anglického skifflového hnutia, patrila 
istotne k tomu najlepšiemu, čo sme t. r. 
v Bratislave počuli. Iná známa beatová 
s kupina, austrálska Easybeats, naopak svo
jich priaznivcov i prítomných odborníkov 
trochu sklamala, hoci vystúpila s reper
toárom, ktorým si získala svetový úspech 
(Friday on My Mind, Hello, How Are You 
a pod.). Easybeats patria zrejme do tej 
kategórie súborov, ktoré sa najlepšie po
čúvajú zo štúdiových nahrávok než v pria
mom zábere z koncertného pódia. Pre 
dvadsaťjedenročnú Juliu Driscollovú a jej 
partnerov Briana Augera and The Trinity 
je naopak prítomnosť reagujúceho obe
censtva a vôbec vizuálna stránka prejavu 
nepostradateľnou zložkou sugestívneho 
výrazu, aj keď niet pochýb o tom, že svo
jím umením dokáže pôsobiť na posluchá
čov aj prostredníctvom konzervovaného 
záznamu. Driscollová je v každom ohľade 
výnimočná v tom najlepšom slova zmysle 
a hlasy, ktoré ju považujú za najväčšiu 
speváčku súčasnej britskej pop avantgar
dy, nebudú zrejme ďaleko od skutočnosti. 
Zdá sa, že práve tuná, niekde v prejave, 
ktorý stojí akosi mimo hlavného oficiálne
ho prúdu pop music, otvárajú sa možnosti 
pre skutočnú tvorivú prácu. Hoci hnutie, 
ku ktorému patria Driscollová a Augerove 
trio, j e len v plienkach, má reálne pred
poklady prekonať ulitu bana lity a zosche
matizovaných, nič nehovoriacich formal, 
v ktorých sa populárna hudba v posled
ných časoch nachádzala. Nie náhodou sa 
všet ci prítomní odborníc i zhodli v názore, 
že Driscollová a jej vynikajúci sprevádza
či patrili k vrcholu celého fest ivalu. V kaž
dom prípade poskytlo toto vystúpenie ná
met nie k samoC!čelným úvahám o vývojo
vých možnostiach celého žánru. Zaujímavé 
vraj bolo tiež vystúpenie Czeslawa Nie
mana, ktoré som, žiaľ, zmeškal kvôli h la
sovaniu poroty kritikov. 

Pre nás môže byť potešujúcim faktom, 
že sa k tejto lepšej časti festivalu prira
dili úspešne i naši domáci interpreti. Str
hujúci, prec!zny technický výkon podal Ka
rel Gott, pre zahraničných návštevníkov a 
tiež nejedného českého poslucháča bolo 
príjemným prekvapením vystúpenie H.ron
covho sexteta, ktoré si odnieslo oficiálne 
uznanie festivaiovej kritiky. Nazdávam sa, 

že tieto obe vystúpenia predstihli kvality 
ďalších zahraničných hostí, a to aj napriek 
tomu, že medzi nimi boli interpreti pomer
ne renomovaných mien (Jean Claude Pas
cal, je napr. asi predsa len lepším filmo
vým hercom než spevákom, úplné sklama
nie spôsobil Jim Proby a ani ďalší Ame
ričan Allan Jeffers v Bratislave nepresved
čil, že nádeje, čo doň vkladajú jeho me
nažéri, sú príliš oprávnené). K zásluhám 
usporiadateľov treba však rozhodne prirá
tať, že nás pohotovo zoznámili s novope-

čenou víťaz~ou eurovíznej súťaže tempe
ramentnou Spanielkou Massiel. 

Osobne by som si prial, aby podnety, 
ktoré nám svojím vystúpením poskytli 
Driscollová, Shadows či Nieman nezapad
li, a aby aspoň ich časť naši autori a inter-· 
preti zužitkovali už v budúcom ročníku ná
rodnej súťaže. Obetaví usporiadatelia Bra
tislavskej lýry i vďačné fest ivalové publi
kum by si to rozhodne zaslúžili. 

Antonín Matzner 

Mladí po tretí raz 
v Trenčianskych Tepliciach 

Už po tretí raz sa v krásnom prostredí Trenč. Teplíc zišli naši najnádejnejší mladí in
terpreti. Na rozdiel od prvých dvoch ročníkov (1964, 1966) bol naplánovaný väčší počet 
koncertov a všetkým účinkujúcim zabezpečený pobyt na dva týždne proponovanej dlžky 
prehliadky. Žiaľ, nie všetci účinkujúci to využili. Napokon by ani neboli mohli. lebo uda
losti noci z 20. na 21. augusta a nasledujúcich dní znemožnili jej uskutočnenie v celom 
rozsahu; z 24 účinkujúci ch vystúpilo 12, namiesto 10 koncertov sa uskutočnilo 6 - z to
ho 2 posledné však neboli v pravom zmysle slova celovečerné. 

17. augusta: Quido Hälbling - lmsle, H elena Cáfforová - klavír. A Moyzes: Poetická suita pre 
husle a klavír, Paganiui-Szymanowski: Capriccio č. 24. Božena Cupková - soprán. T erézia H oráko
vá - klavir. C. F. Händel: O hätt iclt fubäls Harf, W. A Mozart: Laudamus te ( z omše c mol 

K. V. 427), D. Kardoš: Piesne o láske. Nataša Bezeková - klavír. C. Debttssy: Detsl<ý kútil•. S. Pro
l<ofiev: Sarl<azmy. 

Holbling pohotovo a obetavo nahradi l pô
vodne plánované vystúpenie Jely špitkovej 
(získala možnosť zúčastniť sa na interpre
tačnom seminári vo švajčiarsku) a napriek 
handicapu (predchádzajúce vojenské cvi
čenie) znova presvedčil o svojich kvali
tách. V Moyzesovi podal sústredený, veľmi 
disciplinovaný výkon - málokedy počuť 
túto neprávom zriedka hrávanú skladbu 
v takom zaujímavom podaní. Jeho prejav 
sa vyznačoval skutočne modernou, vecnou 
lyrikou - ale i potrebným dramatizmom. 
Mimoriadne vydarená bola najmä inter
pretácia posledných troch častí, hraných 
atacca; vytvorili nádhernú trojdielnu for
mu, ozajstnú kopulu diela. - Paganini
Szymanowski bol na dané interpretove 
možnosti zvládnutý dobre, našli sa však 
intonačné nečistoty predovšetkým v dvoj
hmatoch. 

čupkovej soprán je komorný - vari až 
príliš. No trpí citeľným vibrátoru a úzkou 
dynamickou stupnicou. To je veľkým han
dicapom tejto inak nesporne muzikálnej a 
technicky pripravenej speváčky (dobré 
koloratúry). No popri odstránení spomenu
tých chýb (ak je to vôbec možné) bude 
sa musieť zamerať na prehlbenie štýlového 
chápania klasicizmu (Mozart) a výrazové
ho prejavu (Kardoš). 

Bezeková nemala ľahkú úlohu: nepríliš 
typický a málo koncertantný Debussyho 
Detský kút ik spojila s uvedením Prokofie
vovho náročného opusu. Pred viedla tech
nicky bezpečný výkon, škoda však, že sa 
príliš zamerala na zvládnutie .,litery záko
na" - dynamických a iných predpisov a 
nedokázala sa dostatočne uvoľniť; fantá
zie by potrebovala viac! 

18. augusta. Alžbeta Mrázová - soprán, Ivan Ježa - husle. Richard Vandra - violončelo, Terézia 
Horálwvá - ldavír. C. F. H ändel: Koncertaá ária pre soprán, husle a violončelo, A Rubi11stein: Noc, 
T. Frešo: Nová jar. Stefan Reiter - husle, Helena Cáfforová - klavír, K. Szymm10wski: ll. husTový 
koncert. Stanislav Zamborský - lelavír. F. Chopin: Balada As dur, F. Liszt : Sonáta h mol. 
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Mrázová má síce neveľký, ale veľmi 
pr íjemný, zama tovo sfarbený hlas, vynika
júcu muzikalitu a bezprostredný pód iový 
pr ejav. Tieto jej predpoklady ju pasujú za 
komornú speváčku - dúfam, že v tomto 
od bore dosiahne ďalšie pekné výsledky. 
Presvedčila najmä v Händlovej tak zried
ka interpretovanej árii (pre jej nezvyčajný 
sprievod), kde všetci účinkujúci vytvorili 
a tmosféru domáceho muzicírovania. Tak
t iež z Frešových pies ní vyťažila max'!l:num. 
Len (neohlásená) zámena Schumannovej 
Mesačnej noci Rubinsteinom neuspokojila 
pre teatrálny pr ejav a nedostatočné vy
s tihnut ie jej nálady. 

Reiter vystupoval v zjavnej psychickej 
indispozícii : dokázal síce dobre "postaviť " 
koncert ako celok, preukázal dobrú tech
nickú pripravenosť (výborné flageolet y), 
a le m al aj citeľné kazy (najmä intonačné ) . 

Vyvrcholením tohto koncertu a jedným 
z vrcholov prehliadky vôbec - bolo vystú
penie ďalšej veľkej nádeje slove nského 
klavírneho umenia S. Zamborského, ktorý 
posledné dva roky študoval v Budapešti 
u T. Erkela. Už v Chopinovej Balade uká
zal mimoriadne široký pr ednesový r egister 
- od heroičnosti oceľového úderu až po 
gracióznosť kultivovaného tvorenia tónov 
(to všetko podporené brilantnou t echnic
kou pripravenosťou a výbornou nervovou 
konštitúciou). Lež v Lisztovi doslova os l
nil. Jeho mimoriadne náročnú Sonátu pred
niesol na spôsob s kvele vymodelovaného 
dynamického oblúka, plného kontr astov: 
celok predstavoval drámu v tónoch par 
excellence. Niektoré detaily síce nevyšli, 
resp. boli obetované celostnému účinu, ale 
vyčítať by to bolo smiešne. 

20. augusta. Ivm1 /ežo - husle, Kvetica Turianska - klavír. D. Sostakovič : Husľový koncert a mol, 
op. 99. Tatiana Frat1ová - klavír. M. P. Musorgskij : Obrázky z výstavy. 

Ježovo meno bolo málo známe - prak
t icky totiž nemal možnosť vystupovať. Svo
jím výkonom dokázal, že jeho zaraden:e na 
prehliadku bolo spr ávne. Pravdaže, nedo
s tatok koncertant ných príležitostí sa pre
javil - v dlhšom rozohrávaní sa (nečisto
ty najmä v I. a Il. časti). No podstatu Sos
takovičovho fi lozofického slohu bezpečne 
postihol ; zároveň - pri všetkom "spoloč
nom zákla de" - dokázal odlíšiť náladu 
jednotlivých častí. Za zmienku stojí naj
mä spôsob, akým ponímal pomalé z nich; 
prvá bola temer bezútešne tragická, do 
tretej už prenikol "lúč svetla". Skvelá bola 
najmä kadencia! 

Najznámejší Musorgského klavírny cyk
lus má vo Fraňovej ďalšieho veľmi dobré
ho interpreta. Všetky časti tej to suity 
kombinovanej s rondovými prvkami boli 
dokonale vystihnuté : pomalé časti neboli 
príliš "rozťahované", rýchle boli dostatoč
ne svižné. Obzvlášť skvele boli interpreto
vané všetky čísla, počnúc Tancom kuria
tok. Zopár " preklepov" v úvodných čas
t iach nemohlo n ijako ohroziť veľmi priaz 
nivý výsledný dojem. Najväčším kladom 
t ohto výkonu je, že sa t emer úplne vytra
tila Fraňovej bývalá rytmická labilita . Dnes 
je Fraňová už zre lou umelkyňou - a to 
niečo znamená ! 

2 1. augusta. Daniela V arínska - Telavír. R. Schumann: Sonáta pre Mavír, op. 22, F. Chopin: Ba
lada f m ol, I. Patríle: Piesne o padajúcom lístí. Anna Michalíková - husle, H elene! Gáfforová - kla
vír. E. Su.chot1: Fantázia (a Burleska) pre husle a klavír. 

Tento deň vst úpil do histórie národov 
našej republiky. Celodenná pochopiteľná 
nervozita mala okrem iného za následok, 
že sa do poslednej chvíle nevedelo, či sa 
koncert uskutoční. Napokon vďaka obeta
vosti oboch m ladých umelkýň, ktoré boli 
vystavené nemalému psychickému stresu 
- sa predsa realizoval. (Lež ani účinkujú
ci v nasledujúcich dňoch to nema li ľah
ké!) 

Pri vystúpení Varínskej som ľutoval len 
jedno: že pôvodne plánovanú Beethoveno
vu Sonátu Es dur, op. 17 zamenila za uve
denú Schumannovu Sonátu; stratila tak 
možnosť prejaviť svoj obdivuhodný talent 
v tt·och s lohových oblastiach. Na druhej 
strane konfrontácia Schumanna a Chopina 
jej dala možnosť odlíšiť svety týchto dvoch 
romantikov - to sa jej podarilo v iac než 
dobre (s výnimkou lomených oktáv 4. čas-
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ti Schumannovej Sonáty "vinou" ·j e j ma-
' lej ruky). Varínska má š irokú ú derovú pa

letu a s ňou súvisiace množstvo najrozma
nitejších odtieňov, obrovské výrazové bo
hatstvo, prýštiace z jej mimoriadne za
ujímavej osobnosti. Je j naturel je viac 
mužný než dievčenský, je zvláštnou sym
biózou rozmanitých t emper amentov. Lež 
práve nesentimentálna, až chlapská lyrič 
nosť dodáva jej prednesu zvláš tnu atmo
sféru. Mimoriadnym spôsobom predviedla 
Paríkove Piesne o padajúcom lístí: pri 
všetkej ich krehkosti a impresívnosti 
vn iesla do nich dramatický pulz a reliéf
nosť. 

Michalíková - pravdepodobne pre svo
ju krehkejšiu psychickú konštitúciu - ne 
dokázala sa natoľko sústrediť na svoj 
prednes (azda to bo lo zapríčinené aj tým, 
že tento deň prežila v rodnom Trenčíne, 

ktorého sa priamo dotkli udalosti t ých ho
dín), no i tak jej vystúpenie dokumentova- · 
lo jej ďalší rast najmä po výrazovej st rán
ke: kým na II. prehliadke očarila subtíl-

nou jemnosťou, teraz sa dokázala prepra
covať až k dramatickým akcentom. Bala
dický prvok Fantázie, tohto succusu Krút
ňavy, bol podaný ozaj adekvátne. 

22. augusta. Eva Petáclwvá - klavír. /. S. Bach: Francúzska auvertúra (parlita h mol). Silvia Cá
pavá - klavír. F. Chopin: Balada g mol, C. D ebussy : Pour le piano, f. Cikker: Tatranské potoky. 

Tento a n asledujúci večer bol záležitos
ťou výlučne klaviristi ckou. Opäť sa potvr
dilo, že -termín "bratislavská klaviris tická 
škola" - t. j. Kafendová, Macudzinski, 
Macudzinská a Fischerová na VŠMU a iní 
pedagógovia bratislavského konzervatória 
- nie je nijako nadsadený, že v Bratislave 
vyrastá rad klaviristov schopných i n a me 
dzinárodné súťaženie. Tento raz to potvr
dila najmä Čápová, typ robustne tempera 
mentnej umelkyne, ideálnej najmä pre 
skladby virtuózne, no dokážucej sa prispô
sobiť i dielam iného charakteru. Tak hneď 
v Chopinovi nedominova lo len vnútorné 

vre~ie, ale i neba; Debussy bol krehký, 
perlivý a predsa mal dramatickú pulzáciu. 
No Cikker bol jedným slovom skvelý. Tak 
vynikajúcu interpretáciu jeho náročných 
etúd (najmä posledných dvoch) sme ešte 
nemali. Pre Čápovú ako keby neexistovali 
technické problémy. 

Petáchová bola voči čápovej handicapo
vaná prednesom iba jedného čísla (v bu
dúcnosti by s a m al - ako sa aj všetci prí
tomní zhodli - na prehliadke klavirista 
prezentovať aspoň polorecitálom ). Lež aj 
t ak presvedčila o svojom talente, najmä 
výbornou pamäťou a zmyslom pre rytmus. 

24. augusta. Jozef Vizváry - klavír. L. v. Beetlwven: Sonáta C dur, op. 53 (Valštejnská), F. Cho
pin: Prelúdiá c mol, cis mol. g mol, e mol, d mol, Balada F dur. Marián Lapšanský - klavír. S. Pro
lw fiev: Sonáta č. 2, d mol. op. 14. 

Vizváryho doménou je výbušnosť, dra
vosť; dramatické úseky mu preto vyznie
vajú. na jlepšie. Ale aj v inom j e jeho pre
jav zaujímavý: najmä v mimoriadne zdr
žanlivej, až asketickej lyrike, ktorá práve 
v s pomínanom susedstve pôsobí prekvapi
vo, zároveň však dokumentuje snahu osku
točne moderný prejav. Tieto Vizváryho 
vlastnosti sa prejavili najmä v Chopinovi; 
najmä v Balade F dur (osobne si myslím, 
že jeho prelúdiá by sa mali hrať ako ce 
lok; výber z nich - vzhľadom na ich struč
nosť - je vždy veľmi problematický). Veľ
mi známu Valdštejhskú sonátu zvládol 
Vizváry vcelku uspokojivo, no priveľmi dl-

ho sa rozohrával, takže v I. a čiastočne 
i v II. časti ostalo veľa "nedotiahnutého". 

Marián Lapšanský - najlepší tohoročný 
klaviristický absolvent bratislavského kon
zervatória - očaril skvelým prednesom 
náročnej Prokofievovej Sonáty. Jeho úder 
bol podľa potreby oceľový i jemný, ryt
mus železný i agogický tvárny, dynamická 
stupnica rozsiahla. Obzvlášť prekrásne za
hral nádhernú pomalú časť. Spolu s P. To
perczerom je zatiaľ naším najlepším in
terpretom tohto najväčšieho ruského skla
dateľa 20. storočia. Je to vôbec plnokrvný 
hudobník, ideálny sólis tický i komorný 
hráč. Igor Vajda 

Prehliadka, ktorá sa v dôsledku augustových udalostí nemohla dokončiť v pôvodne vy
týčenom t ermíne, pokračovala opäť v Trenčianskych Tepliciach v dňoch 27. - 29. sep
tembra. V porovnaní s predchádzajúcimi boli účastníci septembrových koncertov handi
capovaní podstatne nižším záujmom obecenstva a najmä veľmi nízkou teplotou v kon
certnej sieni, čo opäť odradilo ďalšiu účasť možných divákov. I napriek tomu však ume
lecká úroveň týchto koncertov bola pozoruhodná. Skôr zhodou okolností ako nejakým 
vonkajším zámerom sa dramaturgia týchto podujatí v ešte väčšej miere opierala o mo
dernú, menovite o súčasnú s lovenskú tvorbu. 

27. septembra 1968. LudiVig van Beethoven: S011áta A dur, op. 69 pre violončelo a klavír - Ri
chard Vandra (violončelo), Stanislav Zamborský (klavír), Eugen Suchoň: Metamorfózy, suita pre kla
vír - Pavol Kováč, Vladimír Sommer: Koncert pre husle g mol, op. 10 - Igor Spilka (husle}, Viera 
Mišíková ( klavír). . 

Na tomto prvom koncerte privítali sme 
na pódiu troch mladých adepto.v koncert
ného umenia. Vystúpenie dua Vandra- Zam
borský sa vyznačovalo uvoľneným, rozváž
nym , technicky i umelecky značne zrelým 
prístupom k problematike Beethovenovho 
štýlu. Škoda, že ináč veľmi muzikálny vý-

• 
kon pianistu n:esol znaky prílišnej skrom-' 
nosti a komornosti, najmä v prvej časti. 
Kováč sa predstavil priebojným klavi

risticky skvelým, koncepčne logickým a 
celistvým interpretovaním Suchoňa. Pred
stavuje typ vysoko nadaného, technicky 
znamenite pripraveného, temperamentné-
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ho p.ianistu, kto.rý však miestami skôr lo
gicky mysli, ako intuitívne tvorí. Najväčšie 
výhrady možno vzniesť proti agogike fi
ná lnej časti, ktorä v porovnaní s predchá
dzajúcimi postrádala monolitnosť sklbenia 
j ednotlivých úsekov. Taktiež by sa žiadalo 
venovať viac kultúre tvorenia tónu, vede
niu m elódie a jej plastiky (téma vo IV. č.). 

špitkova interpretácia často postrádala 
v dôsledku nervozity presvedčivejší inter
pretačný zámer a priebojnejší výraz. Pô
sobila predovšetkým dojmom stiahnutosti 
a prekonávania návalov trémy. Ku klado~ 
jeho vystúpenia patril ohybný tón kanti
lény a vrúcny, lyrický prejav. 

28. septembra. Program: Pauľ_Hindemith: So11áta ( 1936) pre flautu a klavír, ~- Ssinissal?: Tri _mi
niatúry pre flaut.u a _ klavír. - Vladislav Brutmer ml. (flauta), Rudolf Macu_dzmskt (~lav!r), •• c. Fr. 
Händel : Aria z oratória Mesiáš, f. Haydn:. Aria Gabriela z oratória Stvoreme, AndreJ Ocenas: Alw 
1tpJezdý padajú, cyklus piesní - Magqa Hajóssyová (spe~), Terézia H?rákov~ (klavír), Béla Bartó1~: 
l11iprovizácie, op. 20, .Erica Kafenda: Na prelome - Damela Kardošova (klamr). 

Vladislav Brunner. ,junior, je dôstojným 
reprezentantom rodinnej flautovej ťradí
cie. Je to už v ppdstate hotový umelec. 
Tón jeho nástrQja je · guľatý, nosný, ,krás
neho timbru, pas'áže brilantné, zreteľné a 
čisté: Má skvelý 'rytmus i ukáznený tem
perament. Brunl)er _dokáže účinne postaviť 
i koncepčne náročného, meditatívneho, 
vážneho Hindemitha práve tak ako brilant
ného, elegantného, virtuózneho Ssinissala. 

Hajóssyovej hlas je príjemný, čistý. In
teligencia a dynamické rozpätie i celkový 
naturel predurčujú ju skôr k interpretácii 
pieSfiÍ. Má určité problémy ešte s výškami 
i s dlhšími tónmi a ani tremolu sa- nedo
káže ešte vždy úspešne vyhnúť (v jemnej-

ších odtienkoch). Jéj prejav má však oso
bitosť, peľ bezprostrednosti, ktorými sa 
akosi dokáže preniesť cez technické ús\<:a
lia. · 

Problém Kardošove j · výkonu spoc1va 
predov.šetkým v nedostatočnej technicke) 
príprave. Vzácna inteli_gencia, vkus, muzi
kalita, pokiaľ sa nedostávajú qo rozporu 
s technickým fondom, zaujmú, ba miesta
mi i očaria (Bartók). Technicky priam ne
zvládnuteľná faktúra Kafendu bola však 
brzdou rozletu tých kladnejších stránok 
jej naturelu, takže prílišná opatrnosť za
vinila narušovanie stavebnej celistvosti 
tejto skladby. 

29. septembra. Komorné matiné. Program: Bohuslav Martinú: 5 kusov pre klavírn_~ trio: 'Vladimír 
Bo'kes: La Folia, op. 3 (Ciaconna pre sólové husle), Andrej Očenáš: Trio pre husle, vw!once!o a kla
vír, op. 36, f. S. Baclt: Buss' únd Reu, recitatív a ária (Matúšove pašie), qeist u!"d: Seele, ~ria ( j(?_n
táta č. 35), Erbanne dielt, ária ( Matúšove pašie), L. van Beetl10ven: Klavtrne trio, op. 1 c. 3. U cm
kovali: KlilVírne trio VSMU: Miloš Starosta (klavír), Peter Michalica· (husle), Juraj Alexánder (violon
i:elo);' Peter Micltalica (husle - 'sólo), Víktória Stracenská ( spev) - Rudolf ~acudzinski (k~avírny 
sprievod). ' · ·· · · · 

' .... . . "' 

Za objav prehliadky pokladám . právom Jedným z najlepších sólistických výko-
Klavírne trio VŠMU, ktoré od svojho de - nov prehliadky bol-a interpretácia zname-
butu v -apríli (pozri SH č. 7) pri interpre- ni tej Bokesovej Ciaconny. Michalica vložil 
tácii premiéry Očenášovho tria si už vte dy a zapojil do ne j celé bohatstvo svojho ume-
postavilo latku náročnosti riadne vysoko, leckého arzenálu. Podal výkon obdivuhod-
zaznamenalo ďalší a podstatný krok nej sústredenosti, napätia, technickej 
v ·umeleckom vývoji. Vystúpenie na pre- i umeleckej zrelosti. 
hliadke možno oprávnene považovať za ab- Spievať za sebou tri Bachove skladby 
solutórium k prijatiu j eho členov do radov zdá sa byť na prvý pohľad odvahou, no vý-
kandidátov sekcie koncertných umeléov pri kon Stracenskej plne presvedčil o opráv-
ZSS. Ansámbl tvoria traja vynikajúci umel- nenosti i takejto voľby. I napriek tomu, ak 
ci mladšej generácie, ktorí s pocitom veľ- berieme do úvahy fakt, že sa spevákom 
kej zodpovednosti naštudovali priam maj- predpoludním ťažšie spieva ako napr. ve-
strovský rozsiahly program. Oproti aprílu čer, má táto speváčka ešte medzery v tech-
akoby najväčší pokrok badám na ich výko- niekom ovládaní svojho hlasu. Treba sa jej 
ne v ešte rozsiahlejšom dynamickom spek- zdokonaliť v ľahkosti a zreteľnosti kolo-
tre, v prísnejšej disciplíne (Beethoven), ratúr, v úplnom odstránení občasného tre -
v odlišnom štýlovom ponímaní jednotlivých mola. Jej krásny ohybný hlas, sýteho za-
s kladieb a v pevnej jednoliatosti koncep- farbenia, bohatého fondu, hlbšieho a tmav-
cie. Starosta . vyvíja sa v komorného hráča šieho timbru predurčuje túto speváčku na 
par excellence. Právom môžme byť hrdí na dráhu vážneho operného prejavu. Slohové 
toto teleso, ktoré dosiahlo už úroveň re- cítenie, vrúcny, kľudný prejav, osobitosť 
prezentovať slovenskú komornú hudbu i na zaslúžili sa o veľmi úspešné vyznenie jej 
zahraničnom pódiu, čo si pokladáme za po- výkonu. 
vinnosť ·im umožniť! Vlado čížik 
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Akýmsi voľným pokračovaním III. prehliadky mladých slovenských interpretov bola 
rrojiqa koncertov,- ktoré . usporiadal v· Martine v dňoch ll}. - 20. októbra Zväz s loven
ských skladateľQ<I! v spolupráci s tamojším Okresným domom osvety. Miestnym organi
zátorom-treba sa · poďakovať za -perfektnú prípravu, zabez~ečenie miestností, •kvetov pre 
tlčinkujúcich, nábor .'0becenstva, a najmä vytvorenie priliehavej atmosféry prostred
'!líct,v.om vkusného konferenou pracovníčky martinskej osvety. O maximálnej snahe uspo
riadate-rov- svedčí--na-pr. i skutočnosť, že sám riaditeľ Okresného domu osvety vystupoval 
v -úlohe .obracača nôť sprevádzajúcim pianistom. Azda stojí za zmienku spomenúť i fakt, 
že;na Y'Šetkých :koncertoch · zúčastnil sa aj národný um·elec Martin Benka; k torý v roz
hOvoroch-,s .. mladými umelcami po koncerte sa živo zaujímal o ich prácu a diskutoval 
o problémoch martinského ·kultúrneho života. Veľký úspech týchto koncertov v ·síd le 
Matice Slovenskej, kde sa už ni~koľko rokov neusporiadaio podobné podujatie, zdá sa 
si§naHzo.vať- začiatok novej éry V, organizácii verejných podujatí· tohto, pre slovenský 
národ tak významného -mesta . . , 

, .. ' {s: ·_phÍÓbw i 96( P;~gram:.f, _S. Bach: Ciaconna pre sólové husle, Johani1es. Brdl1ms: So~áta A 
dur, op._ 100 .T?T~ hf-isle a klavír, H. Wieniavski: Brilantná polonéza D dur. - Jela Spitlwvá (lrusle), 
MaQál'! Lapšanský ( klavír); Georg lriedrich Händel: Suita g mol č. 16, LttdiVig van Beetlwve.n: So
ná(a f mol,, .op. :)Z ( f,passionpta), Eugen S~tcltoň: IV. a V. čast z Metamorfóz. - Tatja~1a Frmiová 
(kl_avi!J . _ ._., ~ . _ · .' , . . . 

'špitkov!í .J.e n~jle'pšq~ absolve~tkou slá- mavé, že úvodný. _Händel mal znaky· kľudu, 
čikového odboru bratislavského konzerva- bezpečného technického zvládnutia, ele-
tória za uplynulý škol.ský .rok_. Toto vy- gan~je . . Naproti tomu už I. ča~ť Beethove-
zniimelúnie· si Skutočne . zaslúŽila, Má na na nevyhla sa miestami neistote, intonač-
ženu ·obaivuhq~ne·· sýty á . nosný tón, vyni- ným kazom a nedostatočne vygradovaný~ 
kajúcú' ·techniku, · spoľahlivú intonáCiu, gradáciám-niektorých úsekov, ktoré zavinil 
skvelú .. hvdobnú predstavivosť a fantáziu. z veľ.l<:ej časti i nekvalitný nást roj. Najmä 
Je'J B·ach· zaujal bezpečným technickým prechody z pianissima (l'avý pedál) zne li 
zvládnutím, pomerne účinn-ou dynamickou veľmi rušivo a p lechovo. ~ časť sonáty, 
formou. Ťažiskom jej polrecitalu bol ne - technicky už bezvadná, postrádala jedno-
sporne Brahms, ktorého hrala z nôt. Bez- liatejšiu agogiku. Nedostatok celostného 
prostrednosť prejavu, ušľachtilosť , dyna- n~a.dhľadu do určiťej miery charakterizoval 
mické bohatstvo, obdivuhodná zrelosť vý- i in~č bravúrne z-vládnUté fiqá,Ie. Koncep-
razu umožňovali suverénne technické cia Fraňovej sa tu prevažne zameriavala 
zvládnutie. Wieniavski stal sa jej pro- na podčiarkovanie zaujímavých detailov. 
~tr!edkom k den:tonštro_vaniu p~rfek~nej Je zaujímavé porovnať koncepciu po-
virtuozity, vK:usu a el~_gancie. . sledných dvoch ča~tí Suchoňových Meta-
Fraňová póchádza z Martina. Svoj re - morfóz od Fraňovej s Kováčovou (v Tren-

citaľ mala vklinený do dvoch nahrávacíCh čianskych Tepliciach). Fraňovú' charakte-
dní v bratislavskom Tozhlase. Pochopiteľná rizovala .širšia paleta farieb, väčšie bohat~ 
vyče!,'plÍ nosť z dôsledku takéhoto yypätia stvo úderovej_ 'kultúry, fantázie a vrúc-
sa prejavovala pqtom i ~o výkone, kt_9rý nosti (najmä vo IV. časti). Finále však aj 
ako' ééio'k nedosahqva l úioveň jej vystúpe- u Fraňovej žiadalo si ešte logickejšie skl-
ilia v Trenči_a"~skych Tepliciach: Je zauj í- benie jednotlivých úsekov. · 

· ·19. októbra. Evanjelický kostol. Program: 1:. Vincent Liibeck: Prelúdium a fúga E dur, 2. f. S. 
Bach: Pŕelúdium a fúga g tito!, 3. Dietrich BtiXtehude: Prelúdium a fúga fis mol, 4. f. S. Bach: Tocca
ta, Adagio a fúga C dur, 5. Franz Liszt: Prelúdium a fúga na meno BACH, 6. Petr Eben: Fan/ázia 
z cyklu Musica dôminicalis. Sólo: Erika Hahnová (č. 1, 4, 6), Róbert Grác (č. 2, 3, 5). 

-Technicky nedostatočne vybavený a dosť 
porúchaný starý ·nástroj značne brzdi'! mla
dých umelcov v rozlete tvorivej fantázie. 
Program- svojou náročnosťou sotva vyho
vov.aLpr e -·možnosti tohto organu. Domnie
vam sa, že r epertoár pôvodne zostavený 
pre Trenčín, kde sa v dôsledku augusto
vých udalostí nemohol uskutočniť, mal sa 
pre Martin prispôsobi..ť a zmeniť. Mladí 
umelci majú iste dostatok repertoáru a 

mohli tak viac zo svojho umenia dokáz-ať. 
V takejto situácii mohli umelci demon
štrovať do určitej miery zmysel pre baro
kový štýl_ (baroko zabralo dve tretiny pro
gramu), v pomalých častiach ·muzikalitu 
podania. Najviac utrpela precíznosť arti
kulácie, čistota intonácie a technická pre
cíznosť. Z Grácovho programu najpresved
čivejšie zapôsobil Liszt, od Hahnovej zas 
Eben a Adag io od Bacha. 
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20. októbra. Komom é matiné. Peter Michalica (husle), Miloslav Starosta (klavír). Program : Ludwig 
van Beethoven : Sonáta c mol pre husle a klavír, op. 3 1, č. 2, f. S. Bach: Sólová sonáta č. 3 C dur, 
Edward Hagemp Grieg: SoHáta č. 3 c m ol, Alexander Moyzes: Balada z Poetickej suity, Bedŕich Sme
tm1a: Z domoviny. 

Tento recital mladého dua mal z martin
s kého triptychu nesporne najvyššiu ume
leckú úroveň. Obdivuhodný je rozsah Mi
chalicovej pamäti. Celý program, vrátane 
3 veľkých soná t, dokázal bezchybne zahrať 
spamäti. Je zaujímavé a sympatické, ako 
mladý huslista svojím konferovaním uvá
dza posluchäča do atmosféry diela a zí
skava tak bezprostredný kontakt s obe
censtvom. Michalica je už umeleckou osob
nosťou, ktorá vysoko presahuje rámec po
slucháča VŠMU. Hlboko zaujme svoje obe
censtvo tak ce lkovou koncepciou, inteli
genciou i rozvahou, ako intenzitou ume
leckého zážitku, tvorivého nadšenia a veľ
kého napätia. Ce lý jeho repertoár charak
terizuje zmysel pre štýlové oddiferenco
vanie jednotlivých slohov. Tón Michalico
vých husli j e tvárny, má veľký dynamický 
rozsah, bohaté dynamické spektrum. Ba
chovi, ktorého pre technickú náročnosť 
n:kto zatiaľ u nás nenaštudoval, možno vy
tknúť miestami nedostatočnú istotu v tech
nike. Je totiž typom interpréta, ktorému 
účinná dynamická forma je prvoradá a 
niekedy jej radšej obetuje i intonačnú 
precíznosť. Príznačné pre dojem z jeho hry 

Stajerská jeseň 
Do početnej rodiny kultúrnych sveto

vých festivalov pribudlo ďalšie podujatie. 
Dňa 23. septembra sa v hlavnom meste ra
kúskeho Steierml)rku - Grazi začal prvý 
ročník medzinárodného festivalu štajerská 
jeseň. Taký je názov nevšedne a široko 
koncipovaného podujatia, do rámca ktoré
ho začlenili usporiadatelia prehliadky kon
certov, opier, divadelných a literárnych 
podujati, oblasť výtvarného umenia, ako aj 
prednášky a semináre k problematikám 
týchto oblas ti. Význam a zmysel festivalu 
vyjadril jeden z hlavných iniciátorov univ. 
prof. dr. Hans Koren slovami: "Ukázať vý
sledky z kultúrnej oblasti nášho kraja a 
porovnať ich s výsledkami ostatných kra
jín". Podľa zámerov usporiadatel'ov festi
valu mali by sa teda v Grazi každoročne 
stretávať umelci a vedci krajín susediacich 
s Rakúskom. aby vo vzájomnej konfrontá
cii nadviazali na bohatú tradíciu minulosti. 
Spoluusporiadateľom fe stivalu v oblasti 

koncertnej bolo Studio Steiermark rakús
keho rozhlasu, ktoré sa na svojich devia-
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je však fakt, že sa tieto prehrešky dostá
vajú akosi na perifériu pozornosti diváka. 
ktorý si ich sotva uvedomuje. Beethoven 
mal krásnu rovnováhu medzi bohatou emo
cionálnosťou a umeleckou rozvahou, Grieg 
zase upútal bezprostredným muzicírova
ním a hlbkou. S príkladným vzťahom pri
stupovali mladí umelci k Moyzesovi. Nebo
la to len povinná daň slovenskému sklada
teľovi, ale plne zaujatý a perfektne naštu
dovaný výkon. 

S vynikajúcim pianistom Miloslavom Sta
rostom, ktorý priam geometrickým radom 
rasťe v slovenskom meradle v komorného 
hráča číslo jedna, môžeme byť plne spo
kojní. Pomerne tupý zvuk klavíra pri for
tissimách znel plne, ale nie tvrdo. ako by 
to bolo snáď pri kvalitnejšom nástroji. 
I Starosta má vyvinutý zmysel pre štýl, 
vynikajúci technický fond. krásny spevný 
tón a schopnosť podriadiť tvorivý okamžik 
celostnému nadhľadu. 

Michalica-Starosta je duo, na ktoré mô
žeme byť pyšní a ktoré s čistým svedomím 
môžeme poslať na zahran ičné pódium. 

Vlado Čížik 

tích celovečerných koncertoch zameralo 
výlučne na hudbu 20. storočia, s dôrazom 
na hudbu najsúčasnejšiu. Okrem rakús
kych umelcov a hudobných telies boli po
zvaní umelci z Juhoslávie (Komorný or
chester Rozhlasu a televízie zo Záhrebu a 
Symfonický orchester Rozhlasu a televí
zie z Ľubľany), z Maďarska (Bartókovo 
kvarteto) a z ČSSR. Na základe dávnejších 
stykov medzi bratislavským a grazským 
rozhlasom "Studio Steiermark" došlo k do
hode o účasti Symfonického orchestra bra
tis lavského rozhlasu s dirigentom Bystrí-

, kom Režuchom. 
Celovečerný program našich symfonikov 

dňa 30. s eptembra patril slovenským skla
dateľom - E. Suchoňovi, I. Paríkovi, I. Zel
jenkovi, J. Cikkerovi a P. Ko1manovi. Or
ganizácia, prostredie nesmierne sympa
tického mesta s jeho historickou kulisou, 
krásou okolitej prírody, interiérmi (neza
budnuteľný zážitok poskytuje najstarší ba
rokový kaštieľ v Rakúsku Eggenberg, kde 
sa priestory osvetľujú výlučne pravými 
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sviečkami) a nadovšetko srdečné a nenú
tené prijatie usporiadateľmi, predovšetkým 
generálnym tajomníkom festivalu dr. Pau
lom Kaufmannom, to všetko v nás, hos
ťoch, zanechalo tie naj lepšie dojmy. Naj
závažnejším momentom pre ná s bola mi
moriadne pekná návštevnosť slovenského 
večera, ohlas u obecenst va, ktoré našich 
umelcov privítalo povstaním zo svo jich 
miest a po koncerte si vyžiadalo dva prí
davky. Takúto atmosféru sme nezažili ani 
pri jednom z predchádzajúcich koncertov. 
Predvedené diela, výkon orchestra , ako aj 
dirigenta sprevádzal úprimný potlesk obe
censtva. 

Rovnako nadšene písala aj kritika graz
ských aj viedenských novín. Citujeme: 
" ... nádherne homogénne znejúci a úžas
ne diferencovane hrajúci orchester z Bra
t islavy suverénne viedol B. Režucha" (Ku
r ;er, 2. X. 1968, H. Schneider ), .. ... veľký 
symfonický orchester bratislavského roz
hlasu pod vedením ambiciózneho Bystríka 

Režuchu, ktorý má vynika júcu schopnosť 
vcítiť sa, s istotou zvládol veľa ťažkostí 
partit úr tohto programu so sústredenou a 
disciplinovanou vir tuozitou." (Ta gespost, 
2. X. 1968, Rudolf List). 

V rám ci koncertných podujati štajerská 
jeseň uspor iadalo Hudobné a informačné 
s t redisko v Bratislave výstavku hudobnín 
a gramoplatní, spestrenú fotografiami na
šich skladateľov, výkonných umelcov a hu
dobných telies, ktorá sa tešila väčšiemu 
záujmu obecenstva, ako by sa bolo dalo 
predpokladať. Na slovenských koncertoch 
sa zúčastnili aj autori I. Zeljenka a P. Kol
m an, ktorí deň predtým vys túpili vo verej 
nej diskusii o problemat ike súčasnej hud
by. 

Na základe r okovaní s organizátormi 
festivalu sa dá očakávať, že v ďalších roč
níkoch štajerskej je sene sa bude môcť 
uplatn:ť nielen s lovenská umelecká tvor i
vosť, ale aj vedecké bádanie. 

M.M. 

SOMRAK BOHOV · dominanta Festivalu 68 
Ťažiskom tohoročného - už osemnáste 

ho ročníka Západoberlínskeho hudobného 
festivalu - bola opäť opera. Napriek to
mu, že za dirigentským pultom Berlínskej 
filharmónie sa vystriedali nemene j slávne 
hviezdy - majstri taktovky, ako je Bern
stein spolu s Newyorskou filharmóniou, 
Karajan, Gieten, Zender, Bi:ihm, Maazel a 
iní, so sólistami Gejzom Andom, Katche
nom, Dieskauom, Ferrasom a ďalš!mi -
Wagnerove operné večery s predvedením 
kompletného Ringu Niebelungov a Tristana 
dominovali v priebehu celého fes t ivalu. 
Počas mojej, žiaľ, len päťdňovej ná

vštevy mal som možnosť navštíviť dve 
operné, jedno divadelné preds t avenie a dva 
koncerty. Wagnerova opera Súmrak bo
hov, trvajúca viac ako 5 1/2 hodiny, mala 
strhujúci úspech, o ktorý sa zaslúžil diri
gent Lorin Maazel. Rudolfom Sellnerom 
moderne riešená inscenácia prispela v ne 
male j miere k vystupňovaniu výraznosti 
opery. 
Ďalším triumfom dirigenta Maazela bolo 

naštudovanie opery súčasného talianskeho 
s kladatel'a Luigi Dallapiccolu - Odysseus. 
Je obdivuhodné, že tent o dirigent, hneď na 
druhý deň po Wagnerovi dokázal prejsť na 
moderné dielo, dielo plné úskali a možnos
tí momentálneho zlyhania prekomplikova
ného apará tu. Aj tu sa ukázal ako vysoko 
kult ivovaný a vyspelý dirige nt. 

Odysseus je operné dielo n apísané tra-

dičným kompozičným spôsobom. Opera je 
statická, tak ako k aždá antická hra, no 
práve z jej statičnosti dokázal vyťažiť 
skladateľ, režisér a d irigent zvláštnosť 
stavebných prvkov. Dielo sa totiž skladá 
z prológu a dvoch dejstiev s jedenástimi 
kratšími' obrazm i, ktoré nechajú vyrastať 
Homérov epos v mohutné jednolia te dielo 
a temer stálymi recitatívmi a pantomimou 
vy jadrujú jeho obsah a dej. Zbor je rie
šený duálne, t . j. na scéne, ako aj pomo
cou reproduktor ov a rôznymi e lektroakus
tickými efektami. Or chestrálna partitúra 
má len jedno aleator ické miest o, a to 
v medzihre. 

Naštudovanie tohto zložitého diela si iste 
vyžiadalo dlhodobú prípravu zo str any di
r igenta, r ežisér a, ako i h lavných predsta
viteľov, ktorým patrí vďaka za záslužný 
čin. Ak uvážime, že vyše t r ojhodinová ope
ra, v ktorej nejde o s pevné á rie, ale o kom
bináciu atonálne r iešených recitativov, pl 
ných napätí a vzájomných konfl iktov, ve 
dela vzrušiť obecenstvo k dlhotrvajúcim 
ováciám, prídeme k u záveru, že ide o oper
né dielo trvale j javiskovej hodnoty. Scénu 
moderne pripravil opäť Rudolf Sellne r. 
Hlavní predstavitelia boli Annabelle Ber 
nard, Cather ine Gayer a Er ik Saedén. 

Rád by som sa vrát il k osobnost i sk la 
dateľa Luigi Da llapiccolu. Každý festival 
nes ie známku vlastnej koncepcie tým, že 
určitú s voju časť venuje niektorému zo 
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súčasných európs kych skladateľov. Tak a j . škoda . však, že zvukov.é efekty opakujúce 
tohoročný Západoberlinsky festival mal sa ·často v jej piatich- častiach stávajú sa 
svojho skladatel'a - .Dallapiccolu. Jeho jeT ku koncu nudnými a-prestávajú budiť po-, 
di né dielo na festivale bolo uvedené tri ra-· zornosť. - Nenia pre recitátor·a a· ·Or.ches-
zy --: predpokladám, .že s . nie menším .ú- ter od ArJbertá Reimanna je vlastne me-
spechom .. Vo výstavnej. sieni Akademie der lodráma na báseň anonyma zo. . l6. ··storo~ 
Kunst je inšta lovaná výstava z. jeho života čia · .,..,.. Smútočná pieseň . . Zvláštna je' nová 
a diela. · koncepcia melodrámy, ktorú Reimann• pre 

Zo symfonickej 1vorby ·bolo na .koncerte svoju skladbu našiel v -tomto texte . . V pod-
Berlínskej filharmónie uv.eden'é dielo Alle- state sa liši od Schonbergovej; melodrámy 
lujah II . od Lucia Beri u a Requiem · od Pierrot lunaire tým; že -kým Schonberg he-" 
Gy.Orgya Ligetiho. Kým . skladba Allelujah. cha! text fixovať na .určitej-tónovej . výške 
IL je postavená na akusticko-priéstorových a .. rytmickej závislosti· .od o!'chestrálneho' 
efektoch (napr. orchester je rozdelený do . sprievodu,. zatial' u ., Rei manna :;;hlas'·' nie 
piatich skupin, ktoré sú- rozmiestnené je motívom, ale časťou tematického' :roz~ 
medzi obecenstvom), .Requiem, dielo hlb~ voja., Dokonca ani nie je · nositeľom hu-
šieho zmyslu a charakteru, je stavané na dobného . materiá-Iu, avšak ce.Jkom nezávis'-
využití zboru, dvoch sólistov a orchestra. lým partnerom hudby . --1 východiskom 
Zásluhu na vydar-enom . vyznení a na úspe- svojho vlastného mys·lenia ... ..Skladateľ .po-
chu skladieb mal -dirigent Michael Gielen· užil ' vel'ký orehe.strámy aparát,- a tým· dal 
so ··sólistami Líliana Poli a Bar bro Ericson. výraz básnickej- p:redlohe. - ·wa. záver' kon-· 

Na ďalšom symfoniclrom koncerte od- certu odznela Orchestrálna fantázia; op:r51 
zneli diela súčasných nemeckých sklada- Borisa Blachera .. Skfadba .pôvodrre :napísaná 
teľov. Berlínska filharmónia pod vedením k jubileu tretieho programu BBC vyrastá 
Hans Zendera s úspechom uviedla premié - z tradičného kompozičného myslenia. Vý-
ru skladby Franka Michaela Bayera Versi razná je inštrumentácia, prísna motivická 
pre sláčikový orc,heste.r: , ~, !nýp1 )i~el9f!l , Pt:ác~ . ,'~:'YC~~dz,~j{lc~ ;~' _1f'os-J1 ~\J!~ln 
n~ tomto kOI: ce rt~ bola ' ~k!a~ba v .J;>.latí_s]í · : na,.c~;.v.anás~toqQ~ k{l.,R!tpova' :flg~iJCh.'. 
fazach pre ll'Ioloncelo, zoorov~ hlasy~·;-or:.. <Tempenamentné ' 'a ' b&'d'iybr'i '" ~~ié 
chester a mg pások, 44. dielo skladateľa tohto náročného diela, zaručili skladateľo-
Heinza Friedricha Hartiga. Skladba svojím vi úspech u nadšeného publika. 
zvukovým bohats~vom je . veľmi zaujímavá, · :.-Ján Zimmer 

.l'.· . ~:i~· 

·l . - . : - ~ 

Týžde.ň expe~im·entál.óei hudby v. Berlíne :._, . · \;~' 

Po a'si sedemnásťročnej existencii elek
tronickej, presnejšie povedané syntetickej 
či experimentálnej hudby, začala sa ·na ce
lom svete pociťovať potreba inštitucionali
zovania širokého okruhu skladateľov, teo
retikov a technikov, zúčastňujúcich sa na 
jej tvorbe.' Experimentálna hudba· dokázala 
za uvedené roky, že je faktorom trvanli
vejším, že 'nie je len mÓdnou vlnou, ále že 
existuje ako trvalá súčasť novodobého vý
voja hudby. Z toho vyplýva, prirodzene; 
i množstvo kvalitatívne nových problémov 
a sporov, nad ktorými už nemožno ·. iba 
mávnuť 'rukou, akoby išlo o prechodný Jav, 
s. ktor;ým nemá význam po(lrobnejšie a váž
nejšie sa 'zao~erať. Ba práve naopak, al{ ' si 
chce experimentálna hudba vybojpvať . to 
post.avenie, ktoré jej v súčasnom vyvoji 
umenia prinál!;!~í, je nútená zaob.f!rať sa 
so vše tkými svojimi . problémami nanaj
výš seriózne , .musí na najvyššej teoretic
kej, ·praktickej i organizačnej úrovni zod~ 
povedať · množstvo otázok, ktoré sa pred 
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ňu kladú a ktoré vyplývajú •z • jej svojráz
nosti a odli~nosti .oproti doterajším ·for.:. 
mám·· umeleckého . vyjadrovania. ' '· ; ,, 

Prvým impulzom pre vytvorenie·;med2li
národnej platformy výmeny ·. názorov na 
experimentálnu hudbu bol už Medzinárod
ný · kongres experimentálnych stredísk 
elektronicke j hudby, .. ktorý ·sa ' uskutočnil 
v júni .vo Florencii. Organickým pokračo
vaním tohto podujatia bol · J . Tý-ž deň 
ex-perimentáln.ej hudby, ktor-ý 
spolu s kongresom na . tému·· V p -ly v 
e le k tr o n i k y . n a · hu d·-b u ' prebiehal 
od 7. do 12. októbra v Západnom Berlíne! 

Miesto. konania -kongresu nebolo. zvolené 
náhodne. Berlinska Technická univerzita -je 
dnes strediskom špičkových t eoretiko;.. 
tohto typu hudby. Svetoznámy!· psycho
akustík pr o f. • Fritz W i n c k e ľ tu 
vybudoval po stránke technickej azda •jed
no z najdokonalejších laboratórií· pre vý-" 
skum experimentálnej hudby. Winckel, 
ktorý bol už vo Florencii ·pov-erený ďalšou 
starostlivosťou ·--o ·organizovanie·. Medziná-

rodnej ·únie štúdií· experimentálnej hudby, 
využil možnosti svojho pracoviska na de
monštrovanie fascinujúcich možnosti' vý
skumu v tejto oblasti, pričom na kongres · 
pozval množstvo odbor níkov z celého sve
ta, aby predniesli svoje úvahy o najaktu
álnejších problém-och dotýkajúcich sa zo 
všetkých strán experimentálnej hudby. 

Kongres sa zaobera l - prirodzene so 
striedavým úspechom, závislým od kvality 
referentov - nasledovnými okruhmi pro
blémov: 

l. Estetické problémy elektronickej hud
by (C. ·Dahlhaus a E. Mayers). 

2. Možnosti teórie informácie pri ana
lýze hudobných štruktúr (H. Chiaruc
ci, G. Re ibel, W. Fucks, A. Lanza). 

3. Computer v hudbe (H. Zemanek, P . 
Grossi. P. Zinovieff). 

Program bol doplnený podnetnou de
monštráciou prístrojov pre elektronickú a 
audiovizuálnu hudbu, ako i demonštráciou 
istých konkrétnych možností využitia com
putorov vo výskume hudby. Súčasťou po
dujatia boló i premietanie experimentál
nych filmov, z ktorých najväčší záujem 
vzbudil päťdesiatminútový film, akási bá
seň tvar,Qv. a víz.ií -M.- L. Williamsa a Ussa
chevského. 
Popoludňajšie a večerné termíny boli 

vyplnené prehrávkami experimentálnej 
hudby, ako i dvoma večernými koncertmi, 
z ktorých druhý sa uskutočnil ako živý 
koncert s ukážkami. 

Takto načrtnutý program podujatia nú
til každého z _prítomných vyberať si z okru-. 
hu podujatí tie, ktoré ho najviac zaujali, 
presnejšie povedané tie, ktorým rozumel, 
lebo bolo prakticky nemožné sledovať všet
ky podujatia, počnúc zložitými štatistický
mi výpočtami, cez zasvätený výklad tech
nologickej stránky zariadení · štúdií po 
esteticko- filozofické problémy živej hud
by. Ale samotná koncepcia podujatia, de
monštrujúca úžasnú šírku pohľadov na 
problémy experimentálnej hudby, induko
vala niekoľko aktuálnych problémov jej 
existencie. Je totiž prakt icky nemožné, aby 
jednotlivec mohol riešiť jej problémy sám, 
a ak ich aj rieši, dos táva sa nevyhnutne 
do· istej izolácie · od komplexného pohl'adu, 
vyžadujúceho si nevyhnutne prácu v tea
moch, zložených zo skladateľa, filozofa, in
žiniera, štatistika a odborníka na teóriu 
informácie. Berlínske podujatie, čo ako 
vel'koryso organizované, trpelo práve na· 
svoju mnohodimenziálnosť; prejavilo sa to 
najmä v diskusiách, ktoré pripomínali 
amatérske debaty hluchonemých. Sklada
telia kládli kybernetikom otázky, ktoré 
z ich hľadiska predstavujú vážne problé
my a na ktoré majú skladatelia svoje 
oprávnenie, hoci z hl'adiska kybernetikov 
boli nezmyselné, lebo formulovali problémy 

bez znalostí ich podstaty, takže na laické 
otázky nebolo možné dať uspokojivú od
poveď. Zdrojom podobných• nedorozumení 
boli .,diskusie~· medzi estetikmi a technik
mi, alebo medzi úzko špecializovanými šta
tistikmi a skladateľmi. Zdá sa, že . novo
dobý vedecký babylon je sprievodným ja
vom vývoja medernej vedy a experimen
tálna hudba bude nútená nájsť z neho vý
chodisko ešte prv, ako uviazne v jeho 
osídlach. Keďže sa práve formu je, má pre 
to všetky predpoklady. . 

Azda najväčším sklamaním účastníkov 
boli koncerty .experimentálnej hudby. Ťaž
ko dať zodpovedne odpoveď na otázku, 
prečo sa na koncerty dostali práve uvede-· 
né skladby; či je to problém dramaturgie, 
alebo súčasnej úrovne experimentálne j 
hudby. V každom prípade treba vziať sú
časný paradox 'Vzťahu vedy a hudby na ve
domie: to,' čo je z hľadiska technologic
kých a metodických prínosov dokonalé · a. 
progresívne, nemusí byť vždy dokonalé ako 
umenie. Napríklad pozoruhodné uplatne'-• 
nie compuťora v hudbe v Zinovieffovej 
s kladbe jej ešte nezabezpečuje rovnakú 
umeleckú účinnosť. Pokiaľ si koncerty 
k ládli takýtQ --zámer;· boii- pozoruhodné a 
zaujímavé. Odzneli však i skladby (H. Ba
dings: Genesis, M. Kelemen: Koncert pre 
klarinet), ktoré neboli ani zaujímavé 
z aspektu metodiky ich komponovania, ani 
dobré z hľadiska dnes už exi~tujúcich kri.
térií na uvedený druh ·hudby! Nepocho.pe
nie stockhausenovskej idey syntézy elek
t ronického a inštrumentálneho zvuku 
v Kelemenovej 'skladbe zanechávalo tráp
ny dojem zbytočnosti takejto ·hudby. Na
miesto organickej a funkčnej kombinácie 
oboch .zdrojov sme v prípade . Kelemena a 
Badingsa počuli zlú a neinvenčnú skladbu 
pre klarinet, so sprievodom elektronických 
zvukov. Zainteresovaný poslucháč si klá
dol otázku: načo- práve· s e lektro'nickými 
zvukmi, keby to znelo lepšie s orchestrom. 
Stockhausen takúto otázKu vylučuje. 

Okrem niektorých prednášok (Dahlhaus, 
Grossi, Zemanek, Chiarucci, Winckel) ma 
osobne zaujali dva podnety, s ktorými som 
sa stretol vo Wincklovom štúdiu prvýkrá t 
a ktoré považujem za koncepčné cenné im
pulzy pre ďalší vývoj hudby. Ide predo
všetkým o myšlienku audiovizuálneho 
umenia; ktorého princíp možno primitívne 
formulovať takto: synteticky produkova
ný zvuk okrem toho, že ho vnímame au
diálne, vytvára ná oscilograme i príslušný 
obrazec ako viz'uálnu charakteristiku zvu
kových parametrov kmitania. Súčasne so 
znením hudby sa obraz oscilografu sníma 
televíznou kamerou a premieta na vel'ké 
plátno v koncertnej sieni. Estetická účin
nosť niektorých obrazcov je fascinujúca 
(možno ich snímať i farebne). Problém sa 
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začína tam, ~e nejde len o pasívne sníma
nie obrazu nakomponovaného zvuku, ale že 
hudba sa komponuje tak, aby vytvára la 
účinné obrazce. Predbežne sa ukazuje, že 
vzťah obrazu a hudby je nepriamo úmerný, 
čo znamená, čím pôsobivejšia hudba, tým 
menej pôsobivý obraz a pod. Bude stáť ešte 
veľa námahy a s kúmania, kým sa podarí 
nájsť presné korelácie vzťahu obrazu a 
zvuku, pokia ľ sa podari uskutočniť idea 
funkčnej väzby obrazu a zvuku, pokia ľ bu
de môcť skladateľ obrazovou predstavou 
komponovať hudbu a hudobnú predstavu 
usmerňovať. svojou vizuálnou fantáziou. 
Prirodzene, že problém je oveľa zložitej
ší, avšak ako impulz, ktorý mal svoje kon
cepčné zdôvodnenie, stojí v každom prípa
de za povšimnutie. Za povšimnutie aspoň 
pre nás, ktorí vzhľadom na nedostatočnú 
technologickú vybavenosť nemáme mož
nosti ho priamo ovplyvniť. Winckel privie
dol svoj ich poslucháčov do úžasu ešte raz, 
keď nechal zaznieť svoj r eproduktor, kto
r ý je namontovaný pod pos luchovou sálou 
a zaberá celú jeho plochu, takže poslucháč 

KONKURZ 

sedí v skutočnosti uprostred veľkého re
produktora. Fascinujúca je nielen veľkosť 
a príestorovosť zariadenia, ale predovšet
kým jeho technické parametre. Tento re
produktor, práve vďaka svojím rozmerom, 
je schopný reprodukovať kmitočty o hlb
ke cca 20 Hz. Ak si uvedomíme, že bežné, 
čo ako dokonalé zariadenia, ktoré denne 
počúvame, reprodukujú hlboké tóny Jen 
po cca 70 až 80 Hz, t ak aspoň teoreticky 
pochopíme význam tohto činu, lebo umož
ňuje poslucháčom počuť z hudby i tóny, 
ktoré doteraz nikdy počuť nemohol. 

Na príklade týchto dvoch experimentov 
som si uvedomil, že experimentálna hudba 
nie je len extrémnym hnutím avantgardy, 
ale má možnosť hlboko ovplyvniť základné 
kategórie vzťahu človeka k hudbe. Pred
pokladom tohto kroku je talent skladate
ľov, seriózny teoretický prístup a stabilná 
organizačná báza výskumu i tvorby. Vo 
všetkých týchto t roch faktoroch znamená 
berlínsky Týždeň zásadný, cieľavedomý a 
seriózny impulz. 

Peter Faltin 

československý r ozhlas v Košiciach vypisuje konkurz na tieto uvoľnené miesta v roz

hlasovom orches tri : 

hus le, viola, kontrabas a lesný roh. 

Prihláš ky na konkurz zasielajte na adresu: československý rozhlas, Košice, Moyzesa

va 7/a, orchestrálna kancelária. 

Cestovné sa hradí len prijatým uchádzačom. 
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V deň Suchoň'ových šesťdesiatin, 25. sep
tembra, uskutočnilo sa slávnostné predsta
venie Krútňavy v opére SND. Predstavenie 
dirigoval Tibor Frešo, hlavné úlohy spie
vali Ondrej Malachovský a. h., MUDr. Gus
táv Papp a Margita česányiová. Predvede
nie malo velmi dobrú úroveň - opäť sa 
prejavila sila koncepcie režiséra K. L. Za
chara. 

* * * 
Najvelkolepejšiu oslavu pripravil svojmu 
rodákovi Pezinok. Nedelňajšie popoludnie 
a večer boli v tomto mestečku úplne v ich 
znamení. Popoludní o tretej hodine v chrá
me sv. Spasitela uskutočnil sa suchoňov
ský koncert. Na jeho programe bola hym
nická pieseň Aká si mi krásna a 2alm ze
me podkarpatskej, ktorý bol takto prvý raz 
predvedený mimo koncertnej siene (prvé 
dielo v predvedení Miešan-ého zboru SF 
dirigoval Ladislav Holásek, druhé s týmto 
telesom a Slovenskou filharmóniou pred
viedol Ladislav Slovák; sólo spieval MUDr. 
Gustáv Papp). Potom bolo otvorenie vkus
nej suchoňovskej výstavy v Malokarpat
skom múzeu. Na oboch podujatiach preho
vorili univerzitný prof. Dr. Jozef Kresánek 
a sám prof. Eugen Suchoň. Večer bola 
slávnostná recepcia. 

* * * 
Miestny odbor Matice slovenskej a Krajská -
organizácia Zväzu slovenských skladate
rov v Košiciach usporiadaJ( dňa 9. októb
ra 1968 v Dome umenia v Košiciach Sucho
ňov večer z príležitosti 60. narodenín ná
rodného umelca Eugena Suchoňa. Z boha
tej tvorby majstrovských prác odzneli: 
Aká si ml krásna, Zmes slovenských ludo
vých piesní, Malá suita s passacagllou, Nox 
et solitudo, Metamorfózy, proroctvo z ope
ry Svätopluk, Poéme macabre. účinkovali 
košickí umelci (Učitelský spevokol pod 
vedením V. Adamca, sólisti opery ŠD v Ko
šiciach O. Suryová, M. Hájek s klavírnym 
sprievodom skladatela J . Grešáka, poslu
cháč Konzervatória v Košiciach R. Kube
Hk s klavírnym sprievodom prof. Vl: Ti
chého) a bratislavská klavírna umelkyňa 
Klára Havlíková. So životom a dielom ju
bilujúceho skladatera prítomných obozná
mila a program vhodne komentovala M. 
Potemrová. Do radu gratulantov a účin
kujúcich sa zapojil svojou recitáciou aj 
dramaturg šD v Košiciach, bisnik Julo 
Zborovjan. 

*** 

Dioe pre orchester od Ladislava Kupkoviča 
bude mat premiéru 19. marca 1969 v Ko
líne. Skladbu predvedie m iestny rozhlaso
vý symfonický orchester pod taktovkou 
autora. - Gyorgy Ligeti napísal Desat ku
sov pre dychové kvinteto. Dielo uvedú 
v Malmo v januári 69. 

• • • 
Z príležitosti Vl. m edzinárodného festivalu 
pre súčasné umenie organizuje mesto 
Royan spolu so súťažou francúzskeho roz
hlasu a televízie III. medzinárodnú klavír
nu súťaž pre súčasnú hudbu Concours 
Messiaen. Konkurz sa uskutoční počas fes
tivalu v dňoch 28. marca až 3. júna 1969. 
Môžu sa ho zúčastniť klaviristi z celého 
sveta, ktorí do 28. marca 'neprekročili vek 
33 rokov. I. cena: 10 000 francúzskych fran
kov + angažmán, II. cena: 5 000 frankov, 
III. cena: 3 000 frankov, IV. cena: 1 000 
frankov. Prihlášku treba podať pred 1. 
marcom 1969 na adresu: Bureau de Con
certs Maurice Werner, Sécretariat du Con
cours, ll avenue Delcassé, Paris 8e. 

* • • 
Víťazmi prvej elektronickej medzinárodnej 
sútaže v Amerike sa s~ali: Pril Smiley 
(USA), Jozef Malovec (CSSR), Eugeniusz 
Rudnik (Polsko), William Hellermann 
(USA) a Bohdan Mazurek (Pofsko). 

• • * 
l. apríla 1969 bude v mníchovskom národ
nom divadle premiéra baletu Casanova 
v Londýne od Wernera Egka. 

* * * 
Karlheinz Stockhausen napísal scénickú 
hudbu pre hru Maxa Broda Zámok. Pred
lohou autorom bol známy román F. Kafku. 
Hru uvedú na jednom z dortmundských 
javisiek. 

* *. 
Benjamin Britten sa s tal predsedom anglic
kého National Youth Orchestra. Jeho pred
chodcom bol Sir Malcolm Sargent. 

• * • 
Rudolf Kelterborn prevezme počnúc rokom 
1969 v redakcii časopisu Schweizerische 
Musikzeitung šéfr edaktorské miesto po 
Willi Schuhovi. 

* • * 
Vo Fontainbleau (Francúzsko) založili Me
dzinárodnú knižnicu súčasnej hudby. Vedie 
ju B. Kantuser. Vyšiel už prvý bulletin, 
ktorý príspevkom predsedu inštitút u vy
zýva k medzinárodnej spolupráci. 

* * * Salzburskú cenu opery za rok 1968 udelili 
švédskej televízii za produkciu Holand'an. 
Autorom hudby je Ingvar Linclholm, text 
podla Strindbergovej novely napísal Her
bert Grevenius. 



CENY 
Slovenského hudobného fondu za rok 1967 
Dňa 17. decembra 1968 odovzdal predseda výboru Slovenského hudobné

ho fondu Doc. dr. Ladislav Bu rl a s, CSc. ceny Slovenského hudobného 
fondu za rok 1967 týmto umelcom: 

Cenu Jána Levoslava Bellu: 

zaslúžilému umelcovi Michalovi V i l e c o v i za Concertino pre trúb
ku a dvojitý sláčikový orchester, op. 41. 

Cenu Mikuláša Schneidra-Trnavského: 

hudobnému skladateľovi Júliusovi K o w a l s k é m u za 1 ercetto I. a 
II. pre dvoje husieľ a klavír. 

Cenu v oblasti malých hudobných foriem: 

hudobnému skladateľovi dr. Jánovi S i v á č k o v i za piesne: Kľúč pod 
prahom, Zlatá podkova, Náruč nádejí. 

Cenu za hudobnovedecké dielo: 

hudobnému vedcovi dr. Petrovi Fa lti no v i za prácu Funkcia 
zvuku v hudobnej štruktúre. 

Cenu Frica K a f e n d u : 

koncertnému umelcovi dr. Ferdinandovi K l ind o v i za vynikajúce 
predvedenie organových skladieb slovenských skladateľov D. Kardoša 
(E~evazioni, Preludium), A. Očenáša (Organové pastely, Ľudové pasto
r ále zo Seliec), J. Zimmera (Concertino inD). 

SLOVENSKÁ HUDBA, ča~opis Zväzu slovenských skladatefov 

Číslo 9-10, ročník XII. Cena Kčs 3,-


