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Niekoľko myšlienok 

JURAJ POSPÍŠIL • 

Problematika výchovy skladateľa, najmä ·v ob
lasti disciplín hudobnoteoretických, javí sa dnes 
dosť odlišne od minulosti. Treba si uvedomiť, že 
práve 20. storočie znamená veľký rozvoj nových 
kompozičných t echník, ktoré vstupujú čoraz dô
raznejšie do h udobnej praxe a každý, kto sa má 
hudbou zaoberať na profesionálnej úrovni, musí 
sa s nimi vyrovnávať. Tým viac to, samozrejme, 
platí o skladateľovi. 

účelom tejto mojej úvahy je zamyslenie nad 
tým, čo má dať skladateľovi predovšetkým škola, 
ktorá ho pripravuje na jeho povolanie, t. j . kon
zervatórium. Je samozre jmé, že sa pritom nemô
žem vyhnúť i širším súvislostiam, pretože prijatie 
na konzervatórium predpokladá istú prípravu, a 
konzervatóriom sa možnosti vzdelania nekončia. 
Najmä u skladateľov sa skutočné ťažisko roz voja 
t alentu prenáša prakticky na vysokoškolský stu
peň. Je to -dané skutočnosťou, že mladý človek 
len v postpubertálnom veku začína rozvíjať indi
viduálne tvori • é schopnosti, takže jeho osobnosť 
sa môže vyvíjať len v najvyšších ro..:níkoch kon
zervatória, prípadne vlastnou prácqu silného ta
lentu, alebo na vysokej škole. Akcentujem : skla
dateľská o s ob n os ť. Nie je t otiž možné z tej to 
skuto~nosti vyvodiť, ako sa to s talo v päťdesia
tych rokoch, že skladateľ sa nemá špeciálne vzde-

o výchove skladatel'a 
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lávať na konzer vatóriu, lebo rozvoj t vorivých 
schopností prichádza neskoršie, a že toto vzdela
nie sa má vyhradiť iba pre vysokú školu. To bol 
veľký omyl z nedomyslenosti: zanedbávaním špe
ciálnej výučby skladateľa na konzervatóriu vznikli 
s t raty pre nemožnosť plne využiť vysokoškolské 
štúdium, ktoré suplovalo konzervatoriálny stupeň. 
Skladateľská osobnosť sa totiž môže vyvíjať iba 
na pripravenej pôde, na zvládnutej skladateľskej 
technike. Preto práve tak ako v iných odboroch, 
i v kompozícii je potrebné, aby na vysokú školu 
išiel skladateľ už technicky vyzbrojený. 

Príprava uchádzača o konzervatoriálne štúdium 
skladby je i v dnešnej situácii veľkým problémom. 
úvahy typu "je slabý na nástroji a nemá trpezli
vosť, nech teda aspoň tú skladbu urobí", s ktorý
mi sa tiež občas stretneme, odkazujem bez ďal
šieho komentára do oblasti nezodpovedných vti
pov. Uchádzač o štúdium skladby by mal mať 
oproti uchádzačovi na inštrumentálnom oddelení 
niečo navyše. Predovšetkým musi mať dobrý 
vzťah k teoretickému mysleniu. To je podmienka, 
bez ktorej skladateľská výchova nie je takmer 

, uskutočniteľná. Orientáciou, i keď nie úplným 
obrazom o uchádzačovej schopnosti abstraktného 
myslenia, môže byť známka z matematiky. Po
žiadavka, aby mu bol jasný samotný základ, t. j. l 
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notopis, nie je napriek tomu, že sa zdá byť sa
mozrejmosťou, vždy splnená. Myslím, že nadaným 
žiakom, ktorí by sa mohli uchádzať o štúdium 
skladby, nevenuje sa na ĽŠU dostatočná pozor
nosť. Nevyčítam to učiteľom týchto škôl, ktorí 
v poslednej fáze prípravy často konzultujú s pe
dagógmi konzervatória. Kým skladba na konzer
vatóriu bude iba priradeným predmetom vedľa 
nástroja, a nie naopak hlavným predmetom s pri
radeným nástrojom (stav na jar 1970 a v minu
losti, od septembra 1970 sa uvažuje o skladbe 
ako hlavnom predmete), musí sa táto skutočnosť 
premietnuť i do prípravy žiakov na ĽŠU. Každý 
učiteľ sa bude totiž starať predovšetkým o to, 
aby sa jeho žiak dobre pripravil na skúšku z ná
stroja, ostatné bude iba okrajové. Pritom najmä 
uchádzač o skladbu musí mať rozhľad oveľa širší. 
Neznamená to, pravda, že by sa mal nejako prísne 
pripravovať z harmónie, či dokonca kontrapunktu, 
teda suplovanie konzervatoriálnej výučby bez 
konzervatoriálnych podmienok. Zaráža. však hlav
ne jedna skutočnosť: o žiakovi jeho učiteľ ĽSU 
referuje, že vie dobre improvizovať, ale nevie svo
ju improvizáciu zaznamenať; pritom žiak často 
ani poriadne nevie, koľko má do akého taktu na
písať nôt, alebo že zvuky, ktoré spolu zaznievajú, 
majú byť napísané pod sebou, prípadne to vie iba 
povrchne. Inokedy je žiak aj schopný urobiť pre
cízny zápis, lenže jeho myslenie vychádza úzko 
z Czerného, j eho detská fantázia je zovretá; ne
má ani zdania, že i v súčasnosti žijú a tvoria 
skladatelia, nehral z nich nič, alebQ veľmi málo. 

Príprava pre skladbu by sa mala začať už od 
malička, pričom nie je vôbec na zodpovednosti 
učiteľa hudobnej teórie na ĽŠU, ale i učiteľa ná
stroja. Len čo sa u malého dieťaťa prejavia im· 
provizačné sklony, treba ho posmeľovať, aby si 
svoje nápady zapisovalo. Možno pri tom skončí; 
no ak má dosť silný talent a v teoretickej výcho
ve sa nič nezanedbalo, môže to ·byť začiatok pre 
výchovu ku kompozícii; počiatočné ťažkosti sa 
pri pochopení pedagóga dajú prekonať. f>alším 
kr.okom je zameranie celej výchovy žiaka. Jeho 
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učebnú látku treba upraviť tak, aby sa čó najviac 
stretával so súčasnou hudbou, aby si nefixoval 
zbytočne postupy, ktoré by mu neskôr boli znač
ným bremenom. 

Dieťa, ktoré prejaví zárodok kompozičného ta
lentu, v . prvej fáze. predovšet kým napodobňuje 
skladby, ktoré hrá; preto je potrebné, aby v tejto 
fáze jeho obzor nebol obmedzovaný úzkym a sta
rým štýlovým výberom skladieb a jeho sluchové 
schopnosti zbytočne viazané na staré postupy. 
Tretím dôležitým činiteľom je počúvanie hudby, 
najmä hudby 20. storočia. 
Keď je žiak prijatý na konzervatórium na kom·

poziéné oddelenie, vynára sa základná otázka, akú 
má toto š túdium úlohu. Treba vychádzať z uve
dených skutočností, že adept, ktorý predtým ne
ukončil žiadnu strednú školu, nie je ešte vekove 
zrelý na plný roz voj svojich tvorivých schopností. 
Pravda, tomuto štúdiu nemožno jednostranne 
určiť úlohu prípravy pre vysokú školu a z t oho 
plynúcu naprostú názor ovú závislosť od tej to ško
ly, najmä nie v tej forme, že ide iba o rozšírené 
vyučovanie popri nástroji. Takáto príprava, čo ako 
dobre myslená, obetovaná príprave pre ďalší 
efektívny rozvoj na vysokej škole, nepripravuje 
dostatočne ani do života. Zaznáva totiž časové 
nároky, ktoré kompozičné štúdium na žiaka kla
die (v niektorých ročníkoch možno napočítať až 
39 týždenných hodín, i viac); za týchto okolností 
nie je prakticky možné popri riadnom zaťažení 
štúdiom nástroja vyžadovať rovnaké zaťaženie 
kompozičnou prácou, najmä vzhľadom na to, že 
maturitnú praktickú skúšku taký žiak skladá 
z nástroja, a nie z kompozície (doposiaľ). Teda 
pred externou komisiou je zodpovedný hlavne pe
dagóg nástroja. 

Ak má konzervatórium splniť svoje poslanie, 
musí i v tomto odbore - ako v ostatných - dať 
možnosť existenčného základu. I keď možnosť 
skutočne tvorivého r ozvoja dáva skladateľovi vek 
vyšší ako vek potrebný pre prijatie na konzerva
tórium, predsa i tu je čo robiť. Mladší vek je 
vhodný pre osvojenie si a fixovanie technického 

základu skladateľského remesla. Preto je potreb
né, aby konzervatórium pripravilo žiaka tak pre 
vysokú školu, ako aj pre život, i s t ým rizikom, 
že napriek technickej výchove sa skutočné tvo
rivé schopnosti nerozvinú. Už v čase maturity by 
mal byť skladateľ oboznámený prakticky so všet 
kými pos tupmi a technikami i so všetkými mož
nosťami aspoň osvedčených formových riešení 
kompozície. 

Ak vezmeme do úvahy búrlivý rozvoj sklada
teľských techník v 20. storočí, môže sa nám úloha 
stojaca pred konzervatóriom zdať takmer ne
splniteľná . Neraz sa aj stretávame s rezignáciou 
a hľadaním schodnej cesty v obmedzení materiá
lu. Pritom je zaujímavé, že táto cesta, vychádza
júca z konfrontácie množstva materiálu s časo
vými možnosťami, vidí cieľ v osvojení si starších 
t echník (to ostatne bývalo i v minulosti). Vyža
duje sa najmä osvojenie tonálneho myslenia, kým 
neskoršie poznatky sa obchádzajú alebo odsudzu
jú k čírej informovanosti. Považujem to za ne
správne, . práve tak, ako by som považoval za 
nesprávne, keby sa žiadalo ovládnutie napr. se
riálnych t echník, s odkazom tonálneho myslenia 
na informatívnosť. Obidve hľadiská sú totiž čiast
kové, a preto nemôžu viesť k cieľu . Nové nemožno 
pochopiť bez znalosti staršieho vývinu hudby; na 
druhej strane nové myslenie nevyplynie automa
ticky z poznania myslenia starého, bez ohľadu na 
určité základné zákonitosti. Neznalosť staršieho 
práve tak ako novšieho skladateľského arzenálu 
zbytočne obmedzuje to, čo má robiť vysoká škola: 
formovanie osobného štýlu, pretože touto nezna
losťou sa zužuje možnosť výberu prvkov pre ten
to osobný štýl. Práve taká neschodná by bola 
cesta, ktorá by konzervatórium odkazovala na 
detailné zvládnutie starších techník s tým, že 
novšie sa poznávajú na vysokej škole. I tu by 
vlastne vysokoškolské štúdium suplovalo konzer
vatoriálne poslanie, totiž výučbu v technických 
základoch, bolo by predlženým konzervatóriom, 
a nie školou kvalitatívne vyššou. 

Druhou možnosťou je nerezignovať pri porov
návaní materiálu s časovými možnosťami a usi
lovať sa zvládnuť čo najviac. To je postup, ktor ý 
dáva pravé miesto konzervatóriu i vysokej škole. 
V tomto prípade sa dôr az z otázky: čo vyučovať 
prenáša na otázku: ako vyučovať, teda na metó 
du. Ak má konzervatórium pripravovať pre vy
sokú školu, a le i pre život (nie každý absolvent 
skladby na konzervatóriu sa dostane na vysokú 
školu, o prípr ave by malo zmysel hovoriť de facto 
iba v t edy, keby každý absolvent skladby na kon
zervatóriu bez ďalšej selekcie prechádzal auto
maticky na vysokú školu ), je potrebné toto zvlád·· 
nuť. Nebude asi naďalej možné precvičiť všetok 
materiál vo všetkých vzťahoch, ako to bolo mož
né, pokiaľ sa kládol dôraz iba na tonálne myslenie 
(pretože sa t onálne komponovalo). Nebude to 
možné ani v tonálnom myslení, ani v súčasných 
technikách. Napokon úlohou školy nie je dať ho
tové vedomosti, ale návod, ako vlastné vedomosti 
rozširovať; vek uzavretého polyhistorského vzde
lania je už dávno za nami. Pochopiteľne, treba 
r ozumne zvážiť, akou cestou možno dosiahnuť 
taký postup, ktorý by dal solídny základ, na ~to
rom možno stavať prax a ktorý možno ďalej r oz
širovať. Doterajší spôsob vyučovania v teor etic 
kých disciplínach kompozície viedol od det ailov 
k systému: žiak sa najprv učil poznávať akor
dický materiál, rôzne druhy spojov, každý akord 
sa učil perfektne spájať vo všetkých súvislostiach 
s množstvom pravidiel pre každý detail. Tak sa 
fixoval teoretický základ kompozície ako súbor 
prísnych pravidiel, ktoré prax sústavne porušova
la (pretože sa tradovali zo starších dôb) ; pritom 
prakticky iba po rokoch cvičenia detailov sa po
maly ujasnil systém, ktorý pomohol pochopiť 
"výnimky". Tento postup treba skrátiť, zhustiť, 
hľadať cestu, ako možno množstvo látky ovládnuť 
čo najekonomickejšie. 

Poznal som tento spôsob vyučovania tak pri 
svojom vlastnom štúdiu, ako i vo svojej pedago
gickej praxi. Javí sa mi t u jasná disproporcia. 
ktorou sa prakticky stráca prvý rok štúdia na 3 



využitie teoretických poznatkov pre skutočnú 
kompozičnú prax. žiak tu dlho nevidí súvislosť 
t eoreticky poznávaného materiálu s kompozičnou 
praxou, dlho má málo materiálu, aby ho prakticky 
uplatňoval; ak má sklon k hľadaniu novšieho kom
pozičného výrazu, potom tento rozpor cíti tým 
viac, že nevie základy tonálneho myslenia apliko
vať na to, čo by chcel písať, a nemá dosť vedo
mostí v tomto systéme myslenia na to, aby ho 
učiteľ mohol úspešne korigovať. Zostáva tu iba 
nar,odobňovanie učiteľových zásahov bez porozu
menia ich účelu. 
t6 
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Tento problém ma viedol k úvahám, ako reorga
nizovať rozvrh učebnej látky, aby sa čo najviac 
priblížil ideálu súčasnosti a dal žiakovi od začiat
ku možnosť rozvíjať skladateľskú fantáziu na 
materiáli, ktorý t eoreticky poznáva. Bolo potrebné 
nájsť spoločného menovateľa pre veľa rozdielnych 
skutočností, aby bolo možné postupovať od systé
mu k detailu. Bolo treba nájsť to, čo doterajšie 
systémy hudobného myslenia spája, čo je im spo
ločné. Je veľmi ťažké presved~iť sa o súvislostiach 
súčasných techník s minulosťou, ak sa postavíme 
na bázu minulého myslenia. Z tejto strany sa 
vývoj javí ako prerušovaný, nekontinuitný. Preto 
som sa pokúsil pristúpiť k problematike z hľa-
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diska súčasných techník a hľadať spojovací mos
tík k minulosti. Ukazuje sa, že tu je možné nájsť 
spoločného menovateľa. 

Spolo~ného menovateľa, ktorý je schopný spojiť 
všetok potrebný materiál, vidím v princípe rado
vosti, serializácie v najširšom zmysle. Je iba roz
diel v kvalite, ktorá odlišuje systémy myslenia, 
a v tom, či si ten-ktorý systém v svojej historic
kej dobe t ento princíp uvedomuje a do akej mie
ry. Vychádzam preto z dvanásťtónového systému 
ako súčasného systému teoreticky najprepraco
vanejšieho, ktorý zároveň základnému radovému 
princípu podriaďuje všetok tónový materiál a je
ho vzťahy. Tu nie je vôbec mysliteľné, aby sa 
začalo pracovať s hocakým detailom, kým sa 
neobjasní systém, teda nemožno postupovať od 
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detailu k systému. Pritom sám systém nie je na
toľko komplikovaný, aby bolo ťažké pochopiť ho. 
Žiak tak získa predstavu, čím je pre hudobné 
myslenie systém a ako ho t reba aplikovať. Záro
veň vďaka r elatívne prísnym pravidlám dvanásť
tónového systému navyká si žiak na prísnu dis
ciplínu. Od začiatku sa pritom stretáva s kontra
punktickou prácou, ku ktorej napr. v t onálnom 
systéme možno pristúpiť len po zvládnutí dosť 
rozsiahlej látky harmonických vzťahov. 

Kým nedá základná teoreticko-štrukturálna 
výučba, zameraná najmä na cvičenie r ôznych ty
pov kánonov, dosť materiálu pre samostatnejšiu 
prácu kompozičnú, dopíňam ju vo vlastnej skla·· 
dobnej výchove prácou na výstavbe unisónovej 
melodickej vety bez ohľadu na systém myslenia. 
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Pritom žiak získa pomerne rýchlo dosť znalostí 
na to, aby sa mohol aj kompozične prejaviť; 
teoretická a kompozičná výchova tak beží para
lelne bez časových strát. Záujem žiaka sa tým 
posunuje vyrazne k mysleniu 20. storočia, pocit, 
že "tvorí moderne" mu dáva zbaviť sa dojmu, že 
teoretická výučba brzdí jeho fantáziu. Rozvíja 
sa jeho rytmické cítenie, pretože vzťahy dvanásť
tónových kánonov najmä pri rytmických defor
máciách - nevšedne volenej augmentácii a di
minúcii - vedú k odchýlkam z pravidelnej met
rickej štruktúry. Otvoreným problémom je dosiaľ 
otázka presnej intonačnej predstavy notového 
zápisu, vzhľadom na to, že tento postup sa dosť 
radikálne odkláňa od zaužívaného systému slu
chovej výchovy ž iakov, ku ktorej sa na ĽšU -
a ani to nie je ináč možné - kladú základy v tra
dičných medziach. To je problém, ktorý treba do
riešiť ešte v širších súvislostiach; zatiaľ sa ho 
usilujem preklenúť zvýšeným dôrazom na doda
točnú nástrojovú kontrolu zápisu, pretože i tá 
zanecháva vo vedomí stopy, schopné rozvíjať 
apriórnu predstavu. Naostatok, i my, prechádza
júc tradičným školením, pestovali sme si pred
stavu tým, že sme hrávali vypracované harmo
nické príklady vo viacerých transpozíciách. 

Na podklade systematickej príbuznosti prechá
dzam potom k rozvíjaniu t onálneho myslenia, 
teda na prvý pohľad k úplnému protikladu. Do
mnievam sa, že takto sa v t eoretickej príprave 
komponistu vytvoria dva základné systematické 
piliere, na ktorých môže stavať svoje osobné mys
lenie. Dvanásťtónový systém je základom pre po
chopenie seriálnych a ostatných tzv. racionálnych 
systémov, t onálne myslenie je základom pre po
chopenie modálneho myslenia pred tonálneho i 
v 20. storočí. Prvá koncepcia - prejsť od dva
násťtónového myslenia k tonálnemu cez modálne 
myslenie 20. storočia sa ukázala neschodnou, pre
tože modálne myslenie nemá potrebné korektívy 
v seriálnom, ale skôr v tonálnom. 

Vychádzam zo skutočnosti, že i v tonálnej hud
be sa uplatňujú princípy serializácie, pravda, inej 

kvality a v niekoľkých rovinách. Základom je prvá 
serializácia, poskytujúca tónový výber tóniny, 
vyjadrená stupnicou. Z nej sa v ďalších rovinách 
odvodzujú ostatné vzťahy. Súzvukový materiál sa 

. buduje na základe superpozičných terciových ra
dov (druhá serializácia). Tvary, ktoré vznikli tou
to druhou serializáciou, zoraďujú sa do základ
ného funkčného radu (T-S-0-T so samostatnou 
funkciou prieťažného kvartsextakordu na domi
nante, ktorý pre retardáciu dominantného napätia 
tónickým zvukom označujem, podobne ako Ko
dály, ako miešanú funkciu dominantno-tónickú: 
or - teda úplný rad vyzerá T-s-or-0-T). Tieto 
funkcie sú vyvodené zo základných akordov v 
kvintovej príbuznosti {I., IV. a V. stupeň tóniny); 
všetky ostatné akordy sú len derivátmi, tvarovou 
modifikáciou týchto základných akordov. Neod
mysliteľnou súčasťou sú akordicky cudzie tóny 
so svojím melodickým napätím voči harmonickej 
zložke. Základná tonálna séria (funkčný rad) sa 
v podstate v tonálnej hudbe prejavuje v štyroch 
operáciách: realizácia (priamy postup od funkcie 
k funkcii, prípadne retardovaný priechodmi cez 
akordicky cudzie tóny, je schopný sám už vybu
dovať harmonicky sebestačnú vetu), interpolácia 
(priamy postup je prerušovaný návratmi k pre
došlej funkcii), transpozícia (úplná - princíp 
modulácie, a lebo čiastková- mimotonálne väzby) 
a modifikácia (začlenenie dia tonických obmien 
základných akordov v zmysle použitia zástupných 
stupňov alebo chromatické zmeny - alterácia) . 
To sú v podstate všetky aspekty tonálneho systé
mu, ktorými sa treba zaoberať. Ak žiak pochopí 
tento systém, nácvik všetkých potrebných detai
lov je už vecou technickej rutiny. Tento prístup 
umožňuje chápať vzťah rovnomenných tónin ako 
variant jednej tóniny so vzájomnou zameniteľ
nosťou akordov. 

Prechod k modálnemu mysleniu 20. storočia 
(zároveň s výkladom systému predtonálneho) 
pokračuje ďalej rozširovaním pojmu tonality prá
ve cez nezvyklé čiastkové transpozície v základ
nom tonálnom rade. Zároveň sa tým stávajú 

funkčné vzťahy mnohoznačnejšie, základný rad 
sa uvoľňuje, preniká väčšia variabilit a i do druhej 
seriálnej vrstvy (tvorba neterciových akordov), 
až sa postupne stráca trojvrstevnosť serializácie 
a zostáva dvoj vrs tevnosť. Len v tomto š tádiu sa 
prejaví možnosť k roku k seriálnej technike, a t e
da súvislosť súčasných systémov. 

Logiku vypestovanú seriálnymi štúdiami tu 
vhodne doplňa logika t onálneho myslenia. Nemôže 
vzniknúť pocit , že niečo z toho, s čím sa tu žiak 
stretáva, je preň zbytočné, pretože každá z tých to 
pilierových techník sa javí n ie ako jediná forma, 
ale ako jedna zo stránok hudobnej logiky. Znova 
opakujem: pestovanie iba jednej zložky štruktu
rálneho myslenia by vypestova lo lor:~ické návyky, 
s ktorými by bolo ťažké poradiť si na pôde iného 
systému myslenia, a tak by bol samosta tný myš 
lienkový a štýlový r ozvoj adepta kompozície prak
ticky ohrozený. 

Celá výučba štrukturálneho myslenia na kom-
pozičnom oddelení, na r ozdiel od vyučovania in
štrumentalistov, zamer iava sa na naprostú samo 
statnosť. V t om vidím cieľ tej to výučby; žiak 
musí od začiatku samost atne formovať kont ra
punktickú či harmonickú vetu; tým sa vychováva 
jeho štrukturálne myslenie v celosti, teda i po 
formovej stránke. Samozrejme, všetky p ísomné 
prejavy treba spájať s hrou na akordickom ná
stroji - prakticky na klavíri, aby sa fixovala 
zvuková stránka nacviéovanej techniky. Za ú vahu 
stojí aj otázka hry číslovaného basu, hoci pre 
toto nemáme zatiaľ dostupné pomôcky a naráža
me i na časové problémy s výkladom používanej 
generálbasovej symboliky a uzuálnych pos tupov. 

Výchova štrukturálneho myslenia je základnou 
disciplínou výchovy komponistu na konzerva to
riálnom stupni. ~a základe tejto výchovy sa bu
duje celá konštrukcia kompozičného myslenia a 
štýlu, reprezentovaná najmä kontrapunktickým 
myslením a formovým cítením. Tie to zložky ne
môžu byť traktované oddelene od ost atn ých. Vý-
hodou metódy, ktorú som t u načrtol a ktorú a pli
kujem, je, že hneď so začiatkom výchovy štruk-

turálneho myslenia "Ide aj výchova samostatného 
vedenia melodických línií, teda výučba kon tra 
punktu. Je zaujíma vé, že žiakovi v kompozícii 
obyčajne najpevnejšie utkvie to, čím začína ; t rie
dy, ktor é začínali kontrapunktom v dvanásťtó
novom myslení, mali i pri p reberaní t onálnej 
štruktúry väčšiu tendenciu myslieť kontrapunk
t icky než t riedy vedené tradičným snôsobom, kde 
sa fixovalo myslenie v akor doch, od ktorého je 
eš te príliš ďaleko ku kontrapunktu. Pritom je 
dôležité, a by sa myslenie rozvíjalo v niekoľkých 
samostatných melodických líniách. Nevidím vý
znam v tom, aby sa vypracúvali nejaké hot ové 
schémy, ani v tom, aby sa nejako striktne odli
šovali t zv. kontrapunktické formy, ako ich pri
nieslo baroko. Usilujem sa čo najskôr zvládnuť 
so žiakmi techniku a pôd orys fúgy, k t orý sa stáva 
potom sprievodným faktorom kompozičnej vý
chovy až do opustenia konzervatória, a t o - ťak 
v tonálnej, ako a j v dvanásťtónovej podobe. Tvor
bu fúg v čo najväcšom počte považujem v kom
pozícii za pendant et udovej hry v nástrojovej 
výučbe. Relatívna prísnosť fúgovej schémy nú t i 
žiaka jednak logicky zvládnuť formu, jednak hľa
dať prostriedky, ako sa od schémy opros tiť. 

Formové myslenie nie je iba vecou znalosti 
k lasick)::h formových typov, i keď niekt oré z nich 
je dobré aplikovať práve v klasickej forme pre 
ich lapidárnu jednoduchosť. Dôležitý je p rincíp 
formovania hudobného pr ejavu a vedomie, že 
v konkrétnej aplikácii, teda i v klasických formo
vých typoch, sa tento princíp riadi historickým 
štýlovým cítením. Pri sys tematizácii hudobných 
foriem v rozbore sa, pravda , stretávame čas to 
s klasickými typmi ustálenými tonálnym sys té
mom, pretože tie predstavujú gros mater iá lu, 
ktor ý žije v hudobnom povedomí. Nepovažujem 
však za potrebné stavať ich ako ideál či dokonca 
prototyp hudobného formovania. Treba analyzova ť 
principiálne a domyslieť elemen tárne pos tupy for
mova nia : princíp kompenzácie, evolúcie a cyklič
nosti. To umožňuje neskôr hľadať si vlastné cesty 
formovania kompozičného prejavu bez väzby na 7 
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schémy, pretože všetko, čo je konkrétnym pre
javom, je v zásade historickou aplikáciou, ktorú 
možno použiť i dnes, ale ktorá nie je záväzná. 

I keby sme dosiahli taký ideálny stav, že kon
zervatoriálna výucba by dokázala plne a bez zvyš
kov obsiahnuť všetky technické základy kompo
zi5ného remesla, o éo predovšetkým ide, nikdy 
by sa nezaobišla bez selekcie spomedzi všetkých 
možností. Veľká kapitola súčasnej hudby - hudba 
elektronická, zostáva napr. odkázaná iba na zá
kladné teoretické poznanie, pretože pre praktické 
vyskúšanie jej možností ešte dlho nebudú na 
konzervatóriách vytvorené potrebné podmienky. 
Hudobný materiál je vcelku taký rozsiahly, že je 
vždy potrebné uvažovať, čo vo výu~be aplikovať 
ako základné a čo ako okrajové. Veľa zostane 
žiakovi na dopíňanie vlastným štúdiom vo vlast
nej kompozičnej praxi. To, co som naznačil, opre
tie o dva základné technické piliere - tonálny a 
dvanásťtónový systém, dáva ešte naj Jiac pred
pokladov vytvoriť základ, na ktorom možno ďalej 
stavať bez nebezpečenstva podstatnejších medzier 
v ňom. 

Vo vzťahu k vysokoškolskému štúdiu, pravda, 
vždy sa niekde môžu prejaviť medzery. Vyplýva 
to z názorov zainteresovaných pedagógov na hud
bu samotnú, pričom rôzne vysoké školy v čSSR 
kladú rozličné požiadavky na pripravenosť uchá
dzačov, totiž akcentujú rôzne stránky tejto pri
pravenosti. Vyplýva to i zo subjektívnych fakto
roy samotných žiakov a zvláštnej situácie, v kto
reJ prebieha proces výchovy a výučby, ktorú ten
to subjektívny faktor ovplyvňuje. Na rozdiel od 
nástrojovej hry nemožno totiž všeobecne stanoviť 
technické kritériá do takých detailov. Už v tech
nickej príprave nie je možné do tej miery ako 
u nástroja vylúčiť individuálny vzťah žiaka k da
nému materiálu a k spôsobu myslenia. Ak istá 
skladba vo výchove inštrumentalistu pri riešení 
istého problému nerezonuje s žiakovou psychikou, 
je dosť iných skladieb, kde túto rezonanciu mož
no nájsť. V kompozícii sa však tieto psychické 
zábrany nedajú dosť dobre obísť. Ak žiak nemá 

k určitému spôsobu štrukturálneho myslenia 
vzťah, bude si z neho zrejme i pre svoj osobný 
štýl vyberať minimálne. Môže prejsť výcvikom 
v tomto spôsobe, môže ho i teoreticky z " ládnuť, 
no jeho prejavy v ňom vždy ponesú stopy jeho 
nechuti, môžu byť chladné, málo muzikálne, či 
dokonca ťažkopádne. Uchýliť sa tu k drilu nad 
normu potrebnú pre pochopenie a základné tech
nické zvládnutie považujem za prácu vyčerpáva·
júcu sily, ktoré možno vynaložiť inde. Absoluti
zovať tu názor pedagóga, ktorý by mal k danému 
spôsobu myslenia zasa naopak mimoriadny vzťah, 
nemôže nikdy viesť k cieľu. Tento problém nie je 
taký vypuklý na konzervatoriálnom stupni (hoci 
i tu sa postupne s r ozvojom žiaka uplatňuje) ako 
na vysokoškolskom, kde sa pedagóg stretáva už 
s názorove vyzrelým jedincom, prípadne s jeho 
cieľavedomým zameraním. ~a toto vyzretie a za
meranie môže konzervatoriálny pedagóg vplývať 
iba relatívne, prípadne vyrovnáva excrémy. Cel
kom preformovať tieto sklony však nemôže. 

Rozvíjanie práve týchto individuálnych vzťahov 
adepta k materiálu kompozície, t. j. detailné "pi
lovanie" štýlu, je úlohou vysokoškolského š túdia. 
Tu už nemožno žiakovi dávať technický návod 
"ako to robiť"; tu treba konfronto v ať žiakove 
názory s názormi pedagóga a presnou analýzou 
zdôvodniť správnosť d nesprávnosť použitých po
stupov. Tak možno žiakovi poéas šcúdia dať zá
klady skúseností, ktoré by si ináč musel zadovážiť 
oveľa pracnejšie v praxi. Vysokoškolské štúdium 
je vlastne individuálna práca adepta na sebe sa
mom pod vedením umelecky zrelého pedagóga; 
pre takúto prácu vznikajú p ráve v rokoch ranej 
dospelosti tie najlepšie predpoklady, často i na
priek prípadným medzerám v technickom zákla
de. Na konzervatóriu je potrebné, aby spočiatku 
na žiakovi pracoval viac pedagóg než žiak sám; 
vysoká škola núti žiaka k práci samostatnej . 
Véasné rozoznanie momentu, kedy možno oreniesť 
ťažisko na iniciatívu žiaka, je dôležitým faktorom 
pedagogického úspechu tak na konzervatoriálnom, 
ako i na vysokoškolskom stupni. 

ANKETA ANKETA 

l. Ktorá je najvhodnejšia forma sprostredkovania poznat kov pri výučbe kompozície? Aký ši
roký záber z problematiky je možné poskytnúť poslucháčovi počas š t údia? 

2. Aký je v systematike výučby zástoj (prípa dne vzťah) výučby klasickej kompozičnej t ech
niky (k torá až done.dávna tvorila základ výucby kompozície) a kompozi~ných techník hud
by 20. storočia? · . , , ... ~":;,~ J 

3. Aké požiadavky sa k ladú na poslucháča kompozície počas š t údia? Do akej miery má pra
covať samostatne ; kde treba a kde ho možno usmerniť a ovplyvniť ? 

4. Aký je vzťah invencie a techniky resp. aké je miesto invencie v š truktúre skladby? 

5. čo je ciel' om výučby kompozície? čo by si mal skladateľ odniesť zo školy do praxe resp. 
čo mu škola v tomto zmysle poskytuje a má poskytnúť? 

6. Aké sú možnosti uplatnenia komponistu v dnešnej dobe ? V čom sa javí odlišnosť oproti 
minulosti? 

JAN KAPR: 

Tato anketa časopisu Slovenská hudba má ne
sporne aktuální naléhavost v dobe, kdy tak mno
hé, do nedávna zdánlive nezmenitelné vztahy mezi 
složkami a prvky hudebního projevu se zdaj i bý t 
v pohybu. Taková situace jiste má svuj odraz i ve 
výuce skladby na našich vysokých hudebních š ko
lách- aniž by tím tato výuka nutne musila menit 
všechny své podstatné r ysy. 

Studium skladby nemuže stát stranou celkové · 
ho hudebního života, a to jak v oblasti tvurčí, tak 

i reprodukční. To znamená také, že z hlediska 
určitých speciálních pr oblému a estetických cílu 
muže být svým zpusobem i jeho k r itikem, zejmé
na v místním metítku. To vše je t edy záv islé jak 
na pedagogické sestave fakulty, tak i na bezpro
stfedním hudebním okolí (i když zde v omezené 
míre, pret ože dnešní . komunikační t echnika vý
znamne r ozširuje okruh vlivu) . 

Pokud jde o formy vlastní výuky, netroufám 
si ani naznačit nejakou hierarch ii metodických 
postupu - myslím, že to vždycky bude individu
ální vecí jednotlivých pedagogu. Snad ne jobec- 9 



- 10 

tempo presto ahcrnare liberamecte 57 

3 Umpo prt"Sto ~titt·rnarr Jiber~mtnh . ··!· 
4 - --ll.m•le p 

Oh. 

- P~ pp 

~-
.;;z·- -e:;: PP 

ťoc 
p =-

<« - -. ., ,. 
tj.T 

- -JI·=--

neJslm společným znakem tu bude osvedčená 
praxe, vycházet z konkrétních príkladu, typic
kých pro prá ve zkoumai}ý komposiční problém. 
Nekdy to budou prík lady ze svetové literatury 
(klasické i soudobé), často pak asi z vlastní u~i
telovy tvorby, což je obzvlášť instruktivní pro 
možnost dôverného poznání jak technologie 
skladby, tak i všech širších souvislostí. Indivi
duálni volba príkladu pochopitelne souvisí nejen 
s celkovým pracovným plánem, ale i s okamžitou 
fází adeptova osobního umeleckého vývoje - to 
je zvlášť duležité predevším na začátku studia. 
Učební osnovy jsou t u jen rámcovým ukazatelem 
- učitel modifikuje t uto náplň podle stupne své-
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ho poznání adeptova umeleckého typu. v každém 
prípade je vhodné pokud možno co nejdríve dát 
začínajícímu skladateli príležitost uslyšet vlastní 
skladebné pokusy alespoň v informativním pro
vedení. A pak analyzovat zvukový výsledek a prí
padne korigovat jej. 

Je samozrejmé, že doba studií zdaleka nestačí 
k praktickému zvládnutí všech problému; ostatne, 
v kolika prípadech je toho dokladem treba celo
životní dílo jednotlivého sklada tele? Na škole je 
možno demonstrovat tuto problematiku na neko
lika určitých, žánrove typických formách. Mám 
za to, že učební osnovy našich vysokých škol "' 
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v tomto smeru jsou vcelku vyhovující základnou 
pro individuálni výber. 

Teoretická znalost k lasické komposiční t echni
ky a schopnost v relativní mire uplat nit ji i prak
t icky má být predpokladem pri vstupu na vyso
kou školu. Ríkám- li "v rela t ívni míre", mám tím 
na mysli skutečnost, že zde pedagogické poža
davky mohou steží být nejak presne a pevne 
normovány. Zejména v poslední dobe a u nej
mladších adeptu jsou tu nesoumeritelné okolnos ti 
ve srovnání s požadavky a cíli pri odborné výuce 
- dejme tomu - mé generace. Nejde jen o to, 
že se tu nutne setkáváme s ruzným s tupnem 
predbežné erudice. Pfedevším tu pusobí fakt, že 

dnešní mladý skladatel se - dík nesrovnatelne 
technicky vyspelejším komunika·:S ním pros tfed 
kum - dostává mnohem rych leji a soustavneji 
k poznán í témer všech h lavních proudu soudobé 
skladatelské produkce ve sve te. Je tedy pfirozené, 
že podstatne dfíve môže být ovlivnen tím nej
novejším - to je vždy výsada mládí. Škola t o 
muže vzít jen na vedomí. To a le neznamená žád 
nou je j í pasivitu! Je docela logické, že mnohý 
z uchaze.:u s tudia skladby očekává od školy, že 
mu pomôže or ientovat se práve v oblasti, která 
je mu jednak pfitažlivejší (ať už z jakýchkoliv 
dôvodu.), jednak nadto -..:ykazuje vcelku mnohem 
méne teoretické i estetické literatury, mnohem u 



méne detailních informací i obecných poznatku 
než oblast tradiční hudby. Myslím, že by bylo 
chybou brzdit tento prirozený a dep tu v zájem ·ne
jakým odkazem, jako že "na to je dost času 
pozdeji" - protože dost času není nikdy. 

Mcméne jsem presvedčen, že - pokud jde o 
znalost klasických princípu - i pro nejmoderneji 
orientovaného skladatele stále platí zásada: čím 
víc, tím lépe! Jenže zdaleka ne všechno z detail
nich prostredku tradiční komposiéní techniky má 
dnes pro budoucí práci skladatele týž význam. 
Zde tedy škola má funkci i určitého regulátoru 
(k tomu problému se ješte vrátime). Uréujícími 
faktory mimo jiné jsou: vymezená doba studií 
(tak jako tak nelze obsáhnout absolutne všechno) 
- studentova pfirozená umelecká mentalita (po-: 
kud ji lze včas bezpečne vystopovat) - logická 
nutnost preferovat novejší poznatky (dostupných 
pramenu pro zkoumám minulosti je doscatek) 
- duvera ve studentovu inteligenci a zv-ídavost 
(potreba rozšifovat vedomosti v obou smerech 
nekonéí absolutoriem). V každém prípade je tu 
dost námetu k premýšlení pro pedagogy i pro 
studen ty. 

V tom je už vlastne takrka celá náplň studia 
skladby. Je samozfejmé, že zadnající skladatel 
vycházi z konkrétnich umiHeckých vzoru, které 
ho neéím pfitahují, inspirují. v této fázi toho 
muže pedagog využít v tom smyslu, že práve na 
díle takového "vzorového" skladatele demonstruje 
urcité skladebné úkony a postupy, které má adept 
technicky zvládnout. Jinak ovšem je nejvýš nutné 
nodporovat každý náznak samostatného hudební
ho myšlení - to je pŕece jeden z hlavních cílu 
celé výuky. U.Sitel zasáhne tehdy, jakmile adep
tova závislost na "vzoru" ztrácí svuj pedagogický 
ú~el, a naopak znamená nebezpečí návyku a na
podobování. V takovém okamžiku je nekdy nutný 
i radikálni zásah. Do...:asným "protilékem" tu mu
že být i soustfedéní se na čiste spekulativní 
stránku nejakých novodobých skladebných tech
nik. A zde zase je pak. nutno hlídat, aby adept 

12 mechanicky nepfebíral do své skladatelské vý-

zbroje komposiční systémy jako celek, ale vybíral 
z nich jen takové prvky, které by byly v souladu 
s jeho umeleckým typem a temperamentem. Jen 
tak se muže vyvaro vat nebezpečí jiného epigon
ství: neosobní šedi a uniformity systému. 

A zde jsme u problému, v jakém pomeru má 
být invence a technika ve sk!adebné strukture. 
Pŕesneji to nedávno formuloval Pierre Boulez 
v článku londýnského časopisu "The Listener", 
kde mluví o invenci racionálni a irracionální a ja
ko ideál vidí pro sebe rovnováhu mezi obema 
druhy. Souhlas1m s mm. Os tatne, co je in v-ence? 
Jsem ptesvedčen, že kvalitu tvúréího nápadu mu
že mit už sama predstava nejaké hudební struk
tury, muže ji m it použitá technika, taktura, zpu
sob stylisace, ba dokonce "pouhá'' pŕedstava zvuku 
(ješte dfív, než je zapsana jediná nota). Není 
nato recept - na štesu! 

Co je tedy cílem výuky skladby? škola nemuže 
udelat sklaaatele z kohokoliv. l to, co se casco 
fiká vá, že má nau~it alespoň ( !) skladatelskému 
remeslu, platí jen zéásti - dokonalost oné "fe
meslné" práce totiž tesne souvisí s mirou talentu 
(vzpomenme jen mmení Igora ::stravinského o té
to veci), má neoamyslitelný podil na umelecké 
kvalite díla. Veale solidních teore tických záklaau 
a vedie možnosti pou_;it se z dlouholecých prak
tických zkušenos tí všech udtelú skladoy je však 
škola schopna dát studentovi velmi mnoho, na
vykne-li ho zásaaám, které bych souhrnne nazval 
"skladatelskou hygienou" . Mam tím na mysli na 
príklad smysl pro sebekritiku - čistotu stylo
tvorných prostŕedku - snahu o vlastní osooitý 
projev - zvídavý zájem o 'všechno, co se týká 
huaební tvorby - mewdiku komposi..:ní práce 
(koncepce, výber prostredku atp.). 

Celkem vzato, v dobe studií na vysoké škole je 
situace mladého sklaaatele ješce uspokoji vá -
horší je to po absolutoriu. Možností bezproscfed
ního a odborne i sociálne pfimefeného uplatnení 
vetšiny absolventu je stále málo. Ponecháme-li 
stranou pomerne výjimečné prípady skladatelské 
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spolupráce s filmovou výr obou, rozhlasem a tele
vizí, pak pfevážný počet mladých absolven tu 
skladby stežl muže po.:::ítat s t ím, že by mohl 
exis tenčne zakotvit prímo ve svém h lavnlm obo
ru, tedy skladatelsky. Nejspíš zde pricházejí 
v úvahu místa učitelu hudby, rozhlasových hudeb
ních režiséru, pracovníku hudebních a rchívu a tak 
podobne, a to ješte ani tech to príležitostí není 
nazbyt. 

Ve srovnání s minulostí je tu však prece jen 
jedno podstatné zlepšení. Asi od r oku 1954 (ne
mýlim-li se) existují totiž hudební fondy, k teré 
mohou ze svých prostfedku podporovat tvurčí 
činnost jednotlivých sklada telu, i tech nej mlad
ších, formou pracovních smlu v o dílo nebo objed
návek. A výbory fondu prihlížejí v· té to souvislosti 
k doporučením našich vysokých hudebních škol, 
resp. jejich sklada telských kateder. 

Je t u však ješte jeden problém, o k terém velmi 
často premýšlím. I v podminkách socialismu za
tím platí, že z umelcu je na tom vetšinou lépe 
ten, kdo ovládá tajemství, jak se pr osadit, upo
zornit na sebe ve v hodný čas a na vhodné adrese, 
zafídit s i to či ono - lidove fe~eno: kdo se vyzná 
v tlaéenici. Už na školách mužeme zaregistrovat 
takov é typové rozdíly mezi vyslovene výbojnými 
i zase vyslovene plachými adept y - ovšem s ce
lou škálou mezistupňu. Mnohdy mi napadá, že by 
se vlastne melo vyučovat i téhle disciplíne, " jak 
se umet prosadit" . Nedovedu s i o všem preds ta vit, 
kdo by j í mel vyui:ova t: úspešná kombinace tvur
čího talentu s touto praktickou schopností je to
tiž vzácná. A tak nezbý vá než vzít na vedomi, že 
treba i pfi lepšieh t alen tových pfedpokladech bu-: 
de v nevýhode vždy t en, kdo buď je nenápadný, 
nebo o to nedbá, nebo nemá takové príležitosti 
jako jiní - to platí zejména o tech, k tefí jsou 
nuceni pusobit mimo velká centra. Takovým lidem 
bychom meli pomáhat ; na škole jakž-takž dove
deme zjednat určitou r ovnováhu v hodnocení, a le 
v tzv. "praktickém .živote" po ukon5ení studia je 
to horší. čechu a Slováku je príliš málo, než aby 
si mohli dovolit zanedbat nejakou domáci hodnotu. 

-.... ,. .......... .,. 

CTIRAD KOHOUTEK 

Existuje krajní názor, že hudební kompozici 
není t r Eba vubec vyučov at, že se jí nelze naučit, 
že je to umení, které je buď dáno, nebo nikoliv. 
Poukazuje se pritom nejen na nekteré prípady 
autodidaktu v hudební historii, ale i na hodnotou 
analogické výsledky napr. sklada telské a spiso
vatelské profese, pričemž v prvém prípade je· 
školení umel ce ( alespoň u nás) organizačne do
budováno až k nej vyššlmu st upni, ve druhém prí
pade chybí nebo je poskytováno pouze nepfímo. 

Tento názor je ovšem jednostranný a t edy 
zrejme nesprávný. (Na výjimkách se nedá s ta 
vet.) Svádí k podceňování systematického studia 
a zákonitostí pedagogického procesu, což je, bo
hužel, v umeleckých kruzich častým zjevem. Té·
mef v každém povolání (v umení pak zvláš ť) 
možno videt tfi stupne úrovne jeho provozování: 
úroveň diletantskou, jež je vetšinou pouze vý
chodiskem z nouze, orumernou úroveň profesio
nálni a úroveň vyššího s tupne tvurčího posvecení. 
Onoho tretího stupne nelze skutečne dosáhnout 
jakýmkoliv školením, je však možné pripr avi t pr o 
jeho r ozvinutí moderní výukou tu nej lepší základ 
nu, t y nejlepší podmínky. Z tohot o zorného úh lu 
je treba nazirat na funkci a poslání učitele a ško
ly a chápat proces vyučování (a tedy i vyučování 
kompozici) jako uži tečný, potrebný, nu tný. 

Pfi výuce - sou2asne i výchove - mladého 
umelce (tedy zajisté velmi vnímavého a citlivého 
človeka) je tfeba po mém soudu kontakt y mezi 
učitelem a žákem zvlášte v záverečných výuko
vých fázích co nej více individualizovat. J de o od
krytí osobnostních zálib, sklonu, dovedností i ne
dos tat ku studenta a školení f ídit smerem k nej
lepšímu využití všech kladú vyvíjej ícího sa t alen
t u. Velmi pritom záleží na osobním umeleckém 
i lidském vzoru, príkladu, na vypest ování h luboké 
vzájemné duvery, na pfesvedčivém podložení pe
dagogových rad a názoru. 

Individuálni kontakt však naprosto neznamená, 
že by vyučování muselo být vedeno pouze indivi- 13 



duálním zpusobem. Naopak, domníväm se (presta, 
že je to v rozporu s prevažující praxí), že i nej
vlastnejší kompoziční výuka je dokonce (zvlášte 
v raném stadiu) mnohem účinnejší, rychlejší a 
ekonomičtejší v menších kolektivech. Pro žáka 
sice znamená vetší časové zatížení, pro pedagoga 
zase vetší prípravu. Jde ale o to, že napr. v 6 ho
dinách za prítomnosti tfí žáku lze zv ládnout co 

. do rozsahu i hloubky mnohem vetší objem látky 
než ve tfech dvouhodinových individuálních kom
plexech, kdy je nutné mnohé znovu vysvetlovat 
a opakovat. Príliš velký kolektív je zase na újmu 
intenzívního pracovního soustfedení, kontroly 
zvládnutí látky a mel by být použit (jak se také 
vetšinou deje) pauze k zprostfedkování tech nej
rámcovejších, nejobecneji platných poznatku a 
?=kušeností. 

Nezbytnou složkou každého úspešného učebního 
postupu je (a zvlášte pracujeme-li s výberem 
talentovaných žáku) požadavek intenzivního do
mácího studia v souvislosti se zadáváním pest
rých, samostatno st myšlení, tvur~í fantazii, log i
ku a rád podnecujících úkolu. 

Vysoká hudební škola by mela dát každému 
studentu kompozice co nejúplnejší, nejširší a nej
hlubší souhrn systematicky zpracovaných teore
ticko-praktických vedomostí o tvurčích snahách 
a jevech hudby všech dob včetne období nejstar
ších i nejmladších. Učební plán pfednášek a se
mináru Teorie skladby (nekde uvádených jako 
Nauka o skladbe) by mel být proto v neustálém 
dílčím pohybu, mel by citlive reagovat na všechny 
nové výsledky teoretického bádártí, na všechny 
kompoziční novinky - i na problematické veci 
se lze mnohém nauéit! Jakékoliv omezování a tím 
i zkreslování informací nemuže prospet rozhledu 
a správnému rozhodování mladých umelcu. (Na 
JAMU proto od škol. roku 1970/71 zavádíme Te
orii skladby s naznačenou učební osnovou v roz 
sahu 3 hodin týdne i do posledního, pátého roč
níku.) 
Kompozične (vlastními díly) nemuže student 

14 ovšem behem studijního období zvládnout celou 

šíri rozprestrené tvurčí skladebné minulosti i sou
časnosti. Treba se uchýlit k výberu toho nejdu
ležitejšího, pro praxi nejpotfebnejšího. Obsáhlá 
a všestranná teoreticko-prakt ická orientace v hu
debním dení však posluchači zajišťuje spolu s cel
kovým vyhraňováním svetového názoru a občan
ského postoje relatívne nejmenší období tvurčí 
nejistoty, lability, tvurčího tápání a tím i včasný, 
plynulý prechod k vlastnímu, samostatnému, zdô
vodnenému, znalostmi podloženému podílu na 
utvárení celkové současné hudebne-tvuréí situace. 

Dotkl jsem se otázky výberu. Zde dojde určite 
k nejvetší diferenciaci názoru. Podle jakého klíée 
výber provádet, jaké kompoziční technice vyučo
vat, jakou zvládnout a v jakém rozsahu ? 

Preferuji zásadu dovést absolventa i prakticky 
co nejblíže k nejsoučasnejší tvurčí problematice 
(s prihlédnutím k jeho indivi·duálním vlohám). 
Názor, že ani na vysokou hudební školu nepatrí 
experiment, nepokládám za správný. (Experiment 
nemusí ovšem vždy znamenat komplikaci pro
stredku!) Mládí má mnoho zdravých, neopotfe
bovaných myšlenek, elán, tvurčí odvahu, má i ne
kompromisní kritičnost. Pokud toto vše stojí na 
solidních základech (a to se brzy rozpozná), ne
vidím duvodu, proč mladé postupne už za studia 
myšlenkove neuvolňovat ze školních lavic. 

Hudební vývoj se nezastavuje, je stále oboha
cován. Aby mohly být solidní základy vlastní tvor
by postav eny, kompoziéní postupy v celé kom · 
plexnosti zvládnuty, není podle mého názoru jiné 
cesty než neustále upravovat v pedagogickém pro
cesu proporce zastoupení starších a novejších 
kompoziéních technik a názoru. Treba redukovat 
starší látku na jevy zásadní, podstatné, neutápet 
se v detailech (i když je vhodné na ne poukáza t ), 
aby tím vzniklo místo pro zvládnutí kompozičních 
zpusobu mladších i nejmladších. Bude nutno z to·
hoto hlediska pristoupit k vytvorení nových, da
leko stručnejších stredoškolských učebnic starších 
skladebných technik, které by však obsahovaly 
zevrubnej.ší uvedení do skladebné problematiky 
sou časnosti. 
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Absolvent kompozice by mal už behem konzer
vatorních studií praktícky ovládnout základní 
skladebné postupv slohu monomelodického, poly
melodického a melodicko-harmonického - toho 
zvlášť, neboť je v nem dosud tvorena prevážná 
část hudby, jež nás denne obklopuje ; není proto 
myslitelné, aby skladatel dukladne neznal její 
zákonitosti. Na vysoké škole by po eventuálním 
doplnení svých dovedností v uvedených slozích 
mel prejít nenásilne k rešení skladebných úkolu 
z h lediska novodobé praxe. 

Obsah dobrého technického vybavení doznal 
mnoha zmen a není snad už možné, aby do vý
zbroje mladého umelce nebyla zarazena také do
dekafonie, aby nevyzkoušel ruzné druhy seriální 
a modálni techniky, aleatoriku, témbrovou kom
pozíci, aby neprošel alespoň základní praxí v hud
be technické (elektronické, konkrétni, music for 
tane) včetne ruzných dalších kombinací a novi
nek. 

Smysl výuky kompozice vidím v pomoci pfi od
stranení vyložených technických nešikovností 
(napr. v oblasti instrumentace, skladebných pro
porcí, čistoty a logiky pfi zpracovávání ruzných 
složek a stráne k hudebního díla) a korigování ne
domyslených tvurčích zámeru s konečným cílem 
dosažení samostatnosti a presvedčivosti myšlení, 
vlastního tvurčího prístupu k skladebným úko
lum, vlastní, logicky zdôvodnené tvurčí metody, 
založené na neustálém kritickém provefování do
savadních umeleckých fešení, odmítání jakých
koliv dogmat a konvencí, podnecování fantasie 
a invence ve všech srnerech; a to vše v souvis-

ANKETA 

losti s utvrzením společenské odpovednosti za 
každý tvurčí čin. 

Invence je dnes snad dôležitejší, nutnejší než 
kdykoliv df íve. Technika bez invence není ničím. 
Invenci je treba ovšem chápat v nejširším slova 
smyslu jako neustálé nalézání ne5eho co má smysl, 
nevšednost, zajímavost, co proste dokáže docílit, 
aby se konkrétni ·skladba nestala součástí bez
cenného prumeru. Skladatel má dnes velké mož
nosti budovat své dílo zcela od základu a nej
rôznejším zpusobem. Nedomnívám se, že by hud
ba stála na pokraji své likvidace, naopak. Obrov
ský a vývojem se stále zvetšující arzenál tvurčích 
faktu zvyšuje i možnost nových a nových kom
binací, dílčích sond i zdánlivých návratu, které 
jsou prakticky nevyčerpatelné. V tomto smyslu 
pokládám dnes za nejduležitejší úkol invence 
vytvorení významného projektu díla, jeho tekto
niky, nedogmatické, hudebne znející struktury, 
psychologické výstavby vetš ích ploch i detailu 
a jejich vzájemných spojení. 

Závefem svých úvah, které nemohou ovšem vy
čerpat všechny zaj ímavé problémy, mající vztah 
k hudební pedagogice, bych chtel poznamenat, že 
nepokládám za príliš výhodnou vymoženost po
volání tzv. svobodného, valného, "fondového" 
skladatele . Domnívám se, že únosnou míru času 
zabírající spojení s tzv. všedními úkoly v oblasti 
umeleckých či osvetových institucí, pedagogiky 
apod. muže dát mladému umelci pocit tesnejšího 
sepetí s životem, pocit pevnejší pudy, vetšího 
nadhledu, potrebnosti a smyslu vlastní práce. 

ANKETA 
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Roman Berger a nielen hudobná poetika 

"Nechcem hovoriť o sebe, ani o svojej hudbe. Považujem sa za profesionála ; ten má hovoriť o proble
matike svojej profesie," tvrdí Roman Berger, skutočný profesionál našej súčasnej hudby v tom asketic
kom, čistom zmysle slova, ktorý svoju profesionalitu odvažuje tvrdou prácou na všetkých zložkách pod
mieňujúcich jeho remeslo. Patrí ku generácii, ktorá u nás konš tituovala Novú hudbu a napísala prvé 
elektronické skladby; svoje krédo si musela preb'ojúvať za neľahkých podmienok, takže kým sme sa 
nazdali, zo zaujímavej mladej generácie dorástla na strednú, ktorá dodnes tvorí jadro vyhraneného úsilia 
v našej hudbe. Je to generácia, ktorá veľa rozmýšľa la nielen o svojich umeleckých problémoch, ale aj 
o situácii človeka, o postavení umenia v dnešnom svete. "Môžem hovoriť o tom, čo ma ako pr ofesionála 
znepokojuje - a v tom je aj to, čo robímt)' príznačne pridáva Roman Berger. Jeho dielo nevyniká roz
sahom, šírkou záberu, ale híbkou ponoru, úsilím o koncentráciu. Za niekoľko málo rokov, v niekoľkých 
skladbách vedel zanechať svoju stopu. Je kontemplatívnym typom, na rozdiel od niektorých svojich ge
nera5ných druhov, ktor ých cieľom bolo predbežne predovšetkým uvoľnenie tradi~ných foriem, vidí hneď 
ďalej, usiluje sa o integráciu, o syntézu. Tak o t om vypovedajú ako časť za celok Transformácie (1965) 
a Elégia in memoriam Jána Rúčku (1969). 

Nechcem hovoriť o sebe okrem toho preto, že 
nemám rád "zvláštne príležitosti". Zvláštnosť je 
naozaj zvláštnym atribútom umenia. Napríklad 
beethovenovský rok je takou zvláštnosťou. Nie 
sme si pri ňom ani istí, či každý zainteresovaný 
poslucháč pozná aspoň desať Beethovenových 
skladieb. 

čo v tom je, prečo raz máme taký rok, raz zasa 
onaký ? Prečo žijeme v znamení výročí, v znamení 
minulosti? Nie je t o hyper trofia piety a úcty -
veď inak sme práve dosť bezohľadní. Hovorí sa, 
historia est magistra vitae, a zatiaľ história je 
veda o t om, ako sa ľudia nikdy z minulosti nepo
učili. To všetko je skôr kompenzácia a vyplýva 

z nej memento: je azda mysliteľné vyhlásiť rok 
súčasnej hudby? 

Má v šak hudba, či umenie vôbec m iesto 
v tejto náhlivej, prozaickej dobe, kde tudia 
nemajú čas, a ak myslia, t ak iba na seba 
a na udržanie svojej existencie, svojho ži
votného štandardu? 

Aj keď hneď názov vašich Transformácií 
akoby symbolicky pripomínal práve konti
nuitu: umenie sa od pradávna usiluje za 
chytiť premeny, metamorfózy. Od pokojnej 
epiky Ovidiovej až po výboje v najnovšej 
poézií, kde básnici rozkladajú i slová, alebo 
v modernom výtvarnom umení, ktoré je po 
značené zápasom o zachytenie stále sa me
niacich t varov. Umenie však nedeštruuj~. 
ale usiluje sa čosi zachytiť, je v lastne obra
zom deštrukcie v psychike, vo vedomí, od · 
r azom atomizácie myšlienkového sveta. Zdá 
sa mi, že dnes je sotva možný jednoliat y 
antický, her oický princíp. V súvise s tým 
umenie dnes sotva môže mať nejakú apoš 
tolskú misiu, zdá sa, že nemá dosť síl niečo 
naprávať, konkrétne pôsobiť. 

Začnem okľukou: na vine je nedostatočná ana
lýza . .1\ejde ani o rozširovanie, ale o prehlbovanie 
pohľadu na aktuálnu situáciu. Aktuálnu situáciu 
chcem odlíšiť od mo m e n tá l n ej; a k t u á I
n a situácia je relatívne stabilná a prežívame ju 
ako svoj dominantný s tav, predstavuje komplex
ný a permanentný zážitok, v ktorom racionálne 
má ·s voje históriou vymedzené hranice. 

Bolo by totiž pot rebné analyzovať ako prvé, či 
dnešný skladateľ je schopný vstúpiť do vzťahu 
s dnešným svetom, alebo či si to len namýšľa, 
a potom najmä či j e schopný zachovať si v dneš
nom svet e integritu nevyhnutnú pre adekvátnu 
tvorbu. Analyzovať, v akom vzťahu je skladateľ
ské myslenie vo~i stavu dnešného poznania a čo 
vieme o potrebách dnešného človeka. Nerobíme 
ich analýzu neschopní vyznať sa sami v sebe? 

Začnime od tých potrieb. Súčasnej hudbe sa 
neraz vyčíta, že je s t a ti ck á. Nebudem skúmať, 
či je to oprávnená námietka, no čo je za ňou: 
vyjadr uje elementárnu potrebu človeka - p o
tr e b u p ohyb u. Je t o požiadavka, aby hu
dobné dielo bolo akýmsi korelátom toho, čo v na
šich predstavách o živote - ktorý je nám zatiaľ 
záhadou - považujeme za jeho podstatný znak. 
Pohyb je akýmsi nadradeným zákonom. 

Jeden zo symptómov t ejto náhlivej doby je, že 
človek sa márne pokúša uniknúť zo svojho pro
stredia - sme s vedkami organizovaného cyklic
kého mikrosťahovania národov, t uristiky. C!ovek 
cíti nevyhnutnosť pohybu, história mu však za
tarasila iné plOžnosti - zabudol, že jestvuje nie
len s vet Cedoku, ale aj vnúcorný svet, a že jeho 
spoznávanie nie je poamienené v1zami ci de vízami 
a pe--iackami. 

U Beethovena nachádzame zrejme podst a t ne 
zrecetnejsí model pohybu než v huaoe prítomnosti. 
Preéo? Ked neoam1etneme definíciu, podla ktorej 
pohyb je dôs!eakom zmeny scavu, je jasné, že 
kazaá hudba, t eaa aj súcasná, má túto v!asmost. 
I'l.epohyblivá je siréna - nemenný stav. Huctba 
sa viaze na zmeny, a preto v kaidej hudbe je 
nejaký pohyb. lae o rozdiel, ktorý sa odzrkad1 uje 
v tom, že dnešný poslucháč je zrejme schopný 
evidovať pohyb u Bacha a Beecho vena, no nie je 
schopný takto kv.alirikovať aj súéasnú hudbu. 
Hovorí - a táto mienka sa vyskytuje aj medzi 
profesionálmi - že ctnešná hudba je stat ická. 
Tak v čom je to? 

V čom j e v lastne podstata hudby? Zdá sa, 
· že na scholastickú otázku, čo j e hudba ne 

vieme napriek rozvoju vedy odpovedať o nič 
presnejšie než v časoch, keď sa verilo v jej 
božský pôvod. 

Nie je to scholastická otázka, nestratila plat
nosť, len sme si ju prestali klásť. Nenamýšľam si, 
že na ňu odpoviem; no to, že sme sa takto pre
stali spytovať, nie je náhoda. A je to trápne, lebo 
ide o otázku číslo jedna. 17 



Vyslovuje sa na pozadí pseudoodpovede, v sú
vislosti s tézou, že hudba vyjadruje "nevysloviteľ
né". Ak sa stretneme s takto definovaným laickým 
názorom, diskusia sa nevyhnutne kond - totiž 
niet ako pokračovať. Hoci tam sa podľa mňa len 
otvára pole pre ďalšie otázky. Tam sa musíme 
začať spytovať (ak už tento názor akceptujeme), 
čo je vlastne nevysloviteľné. Predsa vieme, že 
človek je vlastne jediný roztáraný t vor . čo to 
vlastne je, čo dodnes ešte stále nestihol vysloviť? 
Prichádza mi preto na um, že to "nevysloviteľné" 
sa už voľakedy dávno v histórii definovalo - a 
hneď to pripomeniem: u starých Izraelitov boli 
nevysloviteľné mená božie. No a čo znamená po
jem Boha dnes? Aj ak si odmyslím náboženskú in
terpretáciu tohto pojmu, pojem boha súvisí s poj
mom poriadku. 

Keby idea poriadku nebola svietila ľuďom od 
praveku, žili by sme dodnes - možno, no len 
možno, bezstarostne - v prapospolnej spoločnos
ti. Nie som odborník, len laicky pripomeniem, že 
podľa Russela o poriadku sa dá hovoriť vtedy, 
keď o prvkoch nejakého súboru môžeme rozhod
núť, ktorý je pred a ktorý je po. Je to zjednodu
šené, na upresnenie zacitujem z Russelovho úvo
du do filozofie matematiky nie vzorec, ale celkom 
poetickú vetu: "Nemožno usporiadať hviezdy na 
oblohe, ale možno obrátiť pozornosť na poriadok 
ich jasu alebo ich rozmiestenia." 

Predtým Russel hovorí: "Daná množina prvkov 
nemá len jeden poriadok, ale všetky, aké sú v nej 
možné, jeden nevylučuje ostatné a záleží od nás, 
na ktorý poriadok obrátime pozornosť." Beethoven 
či Bach patrili k tým šťastným, žili v tej šťastnej 
epoche, ktorá im umožnila obrátiť pozornosť na 
taký poriadok, zakliaty do súboru tónov, ktorý 
bolo možné dlho exploatovať, ale najmä ktorý za
ručoval komunikáciu. 
Vráťme sa teda - u starých majstrov sa stre

távame nielen s pohybom, ale s pohybom elemen
tov, ktorých usporiadanie nám je bezprostredne 
evidentné. Vďaka tomu nás táto hudba láka -

18 pohyb je v nej usmernený, presnejšie usmerňo-

vaný autorom v súlade s daným poriadkom. Tak
že môžeme zhrnúť: žiaľ, hudba minulosti nám lep
šie zjavuje isté nadčasové hodnoty, hodnoty, kto
rých potreba nevymizla - por i ad o k a u
s m e r n e n ý p o h y b. 

Kedysi v antike platila "útecha z fitozofie". 
Mohla by dnes platit útecha z hudby? Je 
funkcia umenia aj v niečom inom než v za
chytení pocitového sveta moderného človeka, 
môže mat hudba napríklad funkciu utešitet
ky? 

útecha z hudby? Dívať sa na hudbu ako na od
raz - to by neobstála; azda by sa mohlo hovoriť 
o nejakom modelovaní ... Ako konštatujeme, stav 
dnešného človeka, psychický stav, je v podstate 
záporne definovaný - atribútmi sú roztriešte
nosť, neschopnosť sa sústrediť atď. Keď umenie 
bude chcieť, keď si bude klásť ako métu toto 
všetko odzrkadľovať - nijakou utešiteľkou ne
môže byť. Tú útech u (ak to takto akceptu
jeme), poskyt nutie opory treba hľadať v hod
notách, ktoré prekračujú determinovanosť mo
mentálnej situácie. 

Ostávajú nimi por i ad o k a v ňom impli
kovaný smer - z nich totiž pramení ISTOTA. 
Potreba týchto hodnôt nevymizla. Usmernenosť 
hudby minulosti v rôznych obdobiach sa rôzne 
realizovala. U klasikov, najmä u Beethovena, táto 
potencia harmónie - lebo v podstate predovšet
kým harmónia bola faktorom, na báze ktorého 
bolo možné symbolizovať poriadok a smer - sa 
zreteľne využíva na vyvolávanie napätia. Aj 
v mnohých súčasných skladbách, azda v tých, 
ktoré viac inklinujú k tradícii, stretávame práve 
túto črtu - napätie, realizované pravda predo· 
všetkým sekundárnymi parametrami: dynamikou, 
hustotou a p. Usmernenosť hudby na báze harmó
nie je totožná s tým, čo by sa dalo nazvať dra
maturgiou skladby. Nebadane sme sa ocitli v si
tuácii, keď sme väčšinou ochotní oceniť skladbu 
pozitívne, len ak vyvoláva "napätie". No či práve 
Beethoven nám nie je taký blízky preto, že vedel 

aj opak? A Bach, čarodejník rovnováhy a medi
tácie? Myslím na odveký sen ľudstva, formulovaný 
precízne pred tisícročiami v starej indickej filo
zofii, vytyčujúcej ideál odstránenia protikladov, 
vyslobodenia sa z ich démonizmu. 

Problém súčasnej hudby sa datuje od Il. 
viedenskej školy. Nešlo Schänbergov i o po
riadok, o akom hovoríte v starej hudbe, v 
nových súvislost iach? 

To je hotový paradox. Skladateľove názor y pod
mieňujú jeho intelektuálne možnosti. Zdá sa, že 
možnosti súčasníkov nedovoľujú na úrovni starej 
hudby riešiť problém poriadku. V materiáli, ktorý 
nevieme hierarchicky klasifikovať, ktorý je ,.de
mokratický", a to sa začalo- rozporne- Schan
bergom: jeho dvanásťtónová teória, zacielená na 
koncepciu poriadku dospela v tom praktickom 
vývoji do neprehľadného arzenálu zvukov - v 
ňom je ľahšie šokovať než konštruovať, organi
zovať. 
Posadnutosť bizarnosťou sa ani nedá odsúdiť. 

Je za ňou niečo elementárne, to niečo je - in
štinkt komunikácie. človek je schopný spraviť 
všeličo, aby sa ne jako zbavil izolácie, aby nadvia
zal kontakt, kontakt za každú cenu. To je para
dox súčasnosti. Súčasná hudba je taká, aká je -
pre väčšinu neprijateľná - preto, že za ňou je 
zúfalá snaha byť prijatá. Je determinovaná mo
mentálnou situáciou. 

Schänberg sa usiloval o poriadok. Dôkazom toho 
je dodekafónia a z nej vyvinutá tzv. seriálna tech
nika. Je tu však základné nedorozumenie - po
riadok podľa prísnej definície, zakladá sa (podľa 
Russela) na princípe hierarchie. Jednotlivé 
prvky musia mať svoje poradie; ak na to zabud
neme, ak koncipujeme poriadok akosi ináč -
ako sa to stalo Schänbergovi, ktorý spojil myš
lienku poriadku s myšlienkou rovnováhy (nie sme 
"ored" a ktorý "po" schopní rozhodnúť, ktorý 
z dvanástich tónov je - tak sensu stricto princíp 
poriadku sa nemôže realizovať. 

Je však predčasným zahadzovaním flinty do 
žita tvrdiť, že serializmus a dodekafónia sú pre-

konané, bez toho, že by sa n iekto spýtal, čo je 
presne séria, aké možnosti poskytuje, bez toho, 
že by preniklo do skladateľského vedomia, že sé
ria, tak ako ju v histórii nastolila IL viedénská 
škola, je len špecifickým prípadom série vôbec 
a že treba hľadať jej miesto v celom univerze sé
rií. Tak by sa potom dala hádam využiť aj dode
kafónia a dalo by sa nájsť miesto aj pre kvínt
akord - nie na zásade bizarného zaradenia do 
nelogického kontextu, ale zaradený celkom logicky 

malo by to nesporné psychologické účinky. 

Moderná civilizácia celým svojím vývinom, 
svojou väzbou na rozvoj techniky a vedy 
nanlno otvára dvere racionalizmu. ChlarJná 
úvaha, rozumová analýza preniká čoraz väč
šmi i do tých najintímnej ších či najvnútor
nejších oblastí ľudského indivídua; čoraz 
menej m iesta ponecháva nedefinovateľným 
romantickým pocitom a náladám. Neustále 
sa množia proroctvá, opierajúce sa dokonca 
o vedecké výpočty, že člor:ek budúcnosti 
bude intelektuál s obludne vyvinutou lebkou. 
Neznačí táto črtajúca sa hegemónia intelek
tu nebezpečenstvo pre čosi také subtílne a 
nevypočitatelné a zatriedeniu sa ~,;zpierajúce, 
ako je umelecká inšpirácia? 

Odpoviem nepriamo. Umelec potrebuje predo
všetkým o d s t u p na to, aby mohol priniesť 
pozitívny výsledok spolo:Snosti. Napokon potrebu
je ho každý. Niet tu ani reč i o vežiach zo slono
viny. Uvedme skôr paralelu prístupnú pre všet
kých: zhodneme sa s Frommom na tom, že láska 
je nieéo, čo sa nedá definovať. Ale je možné zis
ťovať a analyzovať podmienky lásky, predpoklady 
- a k nim patrí schopnosť byť sám a napokon 
schopnosť sústrediť sa. K o n c e n t r a č n á 
schop n o s ť. Táto schopnosť sa nám vytráca a 
to je naša kliatba. 

Koncentrácia je nevyhnutná pre každú zodpo
vednú tvorivú aktivitu, pre nadobudnutie per
spektívy, preklenutie momentov, je nevyhnutná 19 
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pre orientáciu v aktuálnej situácii. Problémy re
gulovania v kompozícii nemožno riešiť bez pohľadu 
dnešnými očami, bez toho, že by tento pohľad 
nekorešpondoval s aktuálnym stavom vedeckého 
poznania a filozofického myslenia. Umenie vždy 
pokrivkávalo za svojimi partnerkami, no nikdy 
nebolo také izolované ako dnes. Isté je, že práve 
tento problém nemožno vyriešiť ani na trhu ani 
na ulici. 

Samota a koncentrácia sú nevyhnutné nielen 
pre tvorbu, ale i pre budovanie jej predpokladov. 
Štúdium aspoň zlomkov toho, čo naši súčasníci 
v-edia o svete a ako o ňom rozmýšľajú, je samo
zrejmé. Nie preto, aby sa hudba povedečtila, 
"pofilozofštila", ale na adekvátnejšie, lepšie zma
povanie terénu, aby sa vybudovala cesta k uplat
neniu toho podstatného nielen v umení: in tu
ic ie - tej zvláštnej schopnosti človeka tušiť ce
lok väčší než je zmapovaný; preto, aby z jednot
livostí vznikali celky a nie 'konglomeráty - čo 
bolo azda vždy zázračným atribútom umeleckého 
diela. 

Claude Levi-Strauss, etnológ číslo jedna, ho-· 
vorí, že umelecké dielo je r e d u k o v a n ý m o
de l. Tento názor súhlasí so základným poznat
kom kybernetiky, že každý predmet ( éi všeobec
nejšie systém) je výsledkom. redukcie variety. 
Problém je v tom, čoho modelom je daný pred
met. Lebo redukcia, aspoň v hudbe, musí nastať 
v každom prípade. Otázka je, či umelecký produkt 
je modelom akéhosi chaosu, alebo či poukazuje 
na to, o čom sme už hovorili. Či máme do činenia 
s redukovaným modelom poriadku, v hudbe po
riadku evidovateľného sluchom. V podstate je to 
aj p~oblém teórie informácie, tam sa vari raz 
nájdu prístupy. 

Z hľadiska dôsledkov, nie podľa prístupú, je 
to však i problém etický. 

Ako by po tom všetkom znela odpoveď na 
jednu zo základných otázok každej učebnice 
estetiky, na vzťah obsahu a formy - čo 
vlastne umelecké dielo komunikuje a aké 

20 má na to prostriedky? 

Problém obsahu a formy sa v · hudbe stavia 
falošne. Ak forma je prejavom poriadku, dialek
tická dvojica z tohto hľadiska nie je kontrapozí
cia obsat.u a formy, ale formy a jej opaku, teda 
antiformy či neformy, jednoducho chaosu. 

Ak je však hudba komunikačným kódom, nevy
hneme sa otázke, akú vlastne správu to-ktoré 
dielo prináša. Ide o to: oznamuje skladba kalamitu 
autora, jeho bezradnosť, či prináša posilu, oporné 
body, otvára perspektívy, či prináša správu o 
zručnosti autorovej, o jeho technike, či suges
tívne sebavyjadrenie? Ak sebavyjadrenie, čo to 
vlastne je, koho vlastne má zaujímať? Subjektív
nemu sa nemožno vyhnúť - prečo teda robiť 
z toho cieľ a povýšiť to na métu? 

Má dielo priniesť krásu? Dlhé roky som strávil 
pri klavíri s Beethovenom, Bachom, Chopinom, ale 
nikdy mi neprišlo na um spytovať sa, či to, čo 
mám rád, je krásne. Viem len jedno: bol to záži
tok uvedomiť si, ako sa títo velikáni vyvíjali, ako 
sa ich pohľady dvíhali do výšky, z ktorej boli 
schopní vidieť stále novšie a bohatšie vzťahy. 

Súvisí to s otázkou jednoty: vyšší pohľad ko
rešponduje s jednotou na vyššej úrovni. Aj sú
časná hudba poskytuje zážitok jednoty, no je to 
skôr sebaklam; experimentálna psychológia do
kázala, že inak nevieme vnímať, len s tendenciou 
k integrácii. Najpresvedčivejšie o ceste od mno
hosti k jednote hovorí najväčší optimista všet
kých čias Teilhard de Chardin. 

Otázka f o r m y napokon je azda kardinálnou 
otázkou dneška. V nej sa sústreďujú a vyhrocujú 
všetky ostatné. Ak však uznáme, že umeniu pri
slúcha privilégium modelovať nekonečno, ktoré 
podľa Einsteina je ohraničené, sotva je modelom 
nekonečna tzv. "otvorená forma". Je to pseudo
koncepcia formy, zdanlivo adekvátna dnešným 
tzv. výrazovým prostriedkom. To, že inšpirujú, 
ba vynucujú si otvorenú formu, je len neuvedo
melým priznaním neschopnosti zvládnuť lavíny 
materiálu, ktoré sa· hrnú už desaťročia . 

Možnosť projektovať otvor enú formu dáva kaž
dý materiál. Podlieha totiž zákonitostiam kombi-
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natoriky a kombinatorika poskytuje prakticky 
nevyčerpateľné množstvo možných štruktúr. 
Otvorená forma by sa dala realizovať aj v klasike, 
keďže klasika je súborom variácií na dve základné 
štruktúry diatoniky, na stupnicu a kvintakord. 
No klasika je svedectvom o schonnosti človeka 
zvládnuť materiál, o pokore človeka, k torá nedo
volila ľubovoľné kombinácie povyšovať na arte
fakt; človek mal vďaka nej silu byť slobodný, mal 
silu triediť, vyberať, voliť, a preto aj odhadzovať 
a rezignovať. Dnes je tá sloboda nahradzovaná 
svojvôľou. 

No predsa, vráťme sa na začiatok: má ešte 
umenie, má hudba miesto v hierarchii fakto
rov, ktoré formujú vedomie moderného člo
veka, zostáva jej dosť priestoru, aby pôsobila 
na formovanie ľudských charakterov a o
vplyvnila ak už nie konanie, t ak aspoň myš
lienkový svet človeka ? 

To záleží od toho, čo hudba sama so sebou uro
bí. Nie je to otázka nedobr ého vzťahu hudby a 
konzumenta - nie je taký len konzumentovou 
vinou, ale i pre to všetko, čo sme spomínali -
je tu problém otvorene j formy a s tým súvisia
ce množstvo komplexných otázok, množstvo ne
roztriedeného materiálu ... Pravda, nikto nikoho 
nenúti brať celý ten galimatiáš do úvahy. Je mož
né aj "rozumné stanovisko": prosto sa na to 
vykašlať. 

Ale cesta tade nevedie, ani nemôže. Lebo je to 
všetko tu, nespadlo to z neba, alebo ak chcete, 
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nevynorilo sa t o z pekla, je to výsledok historic;
kého vývinu, reprezentuje sa v tom dnešok -
taký, aký je. A ako v iných oblastiach, kde človek 
je človekom potiaľ, pokiaľ je zodpovedný, tak aj 
v umení nejestvuje únik pred otázkami, aké na
stoľuje dnešok, a najmä pred úlohami, aké z od
povedí na otázky vyplývajú. 

úloha v hudbe je "na výške doby" - zdá sa 
takmer neriešiteľná. Z toho pritom nevyplýva, 
že by niekto bol oslobodený od p o v i n n o s t i 
ju riešiť. N i č i n é t u n i e j e d ô s t o j n é 
č l o ve k a. Presnejšie: nemôžem za to, že nie
koho zrazí na ulici auto, ale z toho nevyplýva, že 
môžem preto z tej situácie odísť - odísť s čistým 
svedomím. Voľakedy bolo na to prosté slovo: 
hriech. 

Poznáme z praxe dve protichodné stanoviská 
voči dileme, ktorú stavia prítomnosť: únik pred 
dneškom do minulosti, do voľakedajšieho "dnes", 
a lebo odvolávanie sa na budúcnosť. Jedno aj dru
hé je únik pred histór iou, rezignácia a riešenia 
a k t u á l n y c h, p o d s t a t n ý c h problémov, a 
to je strata histórie. 

Spása v minulosti, a lebo spása v budúcnosti? 
Myslím, že ani tam, ani tam. Zásada tert ium non 
datur platí v istom zmysle v loqike, ale n ie v ži
vote. Takže zlatá stredná cesta? Skôr si myslím, 
že sotva zlatá, ale určite tŕnistá cesta smerom 
k s t redu - možno, že ten je zlatý. 

Pre rozhlasovú reläciu Skladatelia o sebe a 
nielen o sebe sa s Romanom Bergerom roz-
právala NAĎA FOLDV ÁRIOVÁ 21 



22 

Organové dielo Oliviera Messiaena 

FERDINAND KLINDA 

Mnohostranná tvorba Oliviera Messiaena dotýka 
sa tak po::!etných oblastí hudby, že komplexný 
pohľad by možno príliš málo osvetlil dôležité jed
notlivosti. Estetická štúdia o jeho organových 
dielach sa mi zdá aktuálnejšia, keďže na tomto 
poli vytvoril diela jedine::!né. Ďalej je žiadúce, aby 
odborné poznanie, ktorého sa mu už dostalo v 
iných oblastiach hudby, nahradilo citové stano
visko (či už obdiv alebo zaznávanie ) aj vo svete 
organu. Ak pochopíme Messiaenov podiel na de· 
jinách vývoja organovej hudby, lepšie poslúžime 
jeho dielu ako tým, že ho urobíme módnym. 

Dňa 10. decembra 1968 dožil sa skladateľ šesť
desiatky. Narodí! sa v Avignone ako syn známeho 
prekladateľa Shakespeara a spisovateľky Cécile 
Sauvageovej. Vyrastajúc v senzibilnom umelec
kom prostredí, komponoval od dets tva. Ako je 
denásťročný bol prijatý na parížske konzervató
rium. študoval u M. Dupréa a P. Ducasa. Vyzna
menali ho prvými cenami v mnohých študijných 

odboroch. Ako dvadsaťtriročný prichádza ako 
hlavný organista do kostola Trinité v Paríži. 

Po prepustení z koncentračného tábora v Gor
litzi získava roku 1942 triedu na parížskom kon
zervatóriu, z k torej sa vyvinula dnes s lávna Cias
se Messiaen "pre hudobnú analýzu , estetiku a 
rytmus". Po vojne sa stala cieľom mladých hu
dobníkov celého sveta - medzi nimi Pierra Bou
leza a Karla-Heinza Stockhausena. Nasledovali 
pozvania na kurzy na popredných vysokých ško
lách Európy, Ameriky , vysoké vyznamenania, ud:
lené popredn ými hudobnými a umeleckými akade
miami. Roku 1956 nahráva na gramoplat ne svoje 
súborné organové dielo ; nahrávka sa s táva stud
nicou jeho najosobnejšich kompozičných a inter
pretačných názorov. Messiaenove organové dielo 
vzniklo v najužšej spätosti s jeho úradom orga
nistu. Nie je však určené ani pre náboženské 
obrady, ani nemá pevné liturgické spojenie; má 
iba málo spoločného s oficiálnou katolíckou vie
roukou. 

' l 
\ 

O komponovaní 

Komponovanie pokladá Messiaen za akt viery; 
Pritom nerozlišuje (podobne ako Bach) vlastnu 
cirkevnú a svetskú hudbu , ale "jedinú skutočnosť 
pod rozli čnými pohľadmi" (Messiaen). V biblic
kých slovách, ktoré kladie ako podtitul svoji~h 
organových skladieb, a ktoré sú neobyčajne do
ležité pre pochopenie skladby, hľadá hla v_ne e:o
terické poetické inšpirácie. Do rámca svoJhO vse
obsahujúceho svetonázorového cítenia zaraďuj e 
aj "svetské" inšpirácie - ako lásku, prírodu, spe~ 
vtákov exotické zvuky atď. Jeho hudba, ktora 
je všetkým iným len nie l' art pour l' art, je naj
užším spojením so životom, s "viditeľnými a nevi
diteľnými vecami okolo nás". Jeho form ov á tec~
nika, najprv inštinktívna, vyformovala . sa v on
ginálny systém, ktorý skladateľ vyjadnl v Tech
nique de mon langage musica le (Leduc, 194_4). 
Stručne povedané: buduje na dvoch h la_vnych 
princípoch. Prvý - týkajúci s.a h~dob~eJ me
lódie - pozostáva z postavema siedmich mo
dov, ktoré svojimi charakteristickými interva
lovými pomermi sú len obmedzene t ransponova 
teľné. Majú vzťah k centru a možno ich harmo
nicky aj melodicky vyhodnotiť. Sám o tom hovorí : 
"Melódia je východiskovým bodom. Má zostať su
verénnou." Zároveň však "nezabudnime, že ryt
mus je najdôležitejším a naj vecnejším e lemen
tom hudby . . . " To je Messiaenov druhý princíp. 
Na základe dôkladného štúdia gregoriánu, indic
k ých a iných východných ry tmov, rytmickýc? 
štruktúr našej hudby a t iež iných umení, vytvonl 
formovú t echniku rytmu a tým založil novú orga
nizáciu rytmickej skladobnej š truktúry. Rytmická 
stavba má v jeho diele štrukturálny význam, spá
ja sa vo forme s inými, podobnými komponenta
mi. "Mody s obmedzeným počtom transpozície" 
(teda vertikálne ohraničené) zodpovedajú v hori
zontálnom smere "neprevrátiteľným rytmom" 
(ry tmický obraz z cent ra zrkadlovite zostavený, 
obrátenie by bolo t eda identické ). Ďalšie podob
nosti možno nájsť medzi not ami pr idanými k a-

kordu a hodnotami pridanými k ryt mu, medzi 
harmonickou a rytmickou zádržou zvanou "ryt
mický pedál" (akési ostináto) , medzi zoskupením 
viacerých modov a viacer ých rytmov (t eda poly
modali tou a polyrytmikou) , medzi linearitou me
lodických línií a tiež kontrapunkticky vedených 
rytmov a rytmických kánonov. Rytmická š t ruk-

. t úra sa osamostatňuje od melodickej a u Mes
siaena získava mimoriadnu a prekvapivú slobodu, 
ako ju poznáme v 20. storočí aj pr: i_né hud?b~é 
výrazové prostriedky (napr. harmoma, melodia, 
farba) . 

Na základe týchto komplikovaných kompozič
ných techník by sme mohli predpokladať, že špe
k u latívne v Messiaenovej t vorbe vyst úpilo do po
predia. No nič mu nie je vzdialenejšie. Všetky 
tieto prvky sú t ak hlboko zakorenené v jeho osob
nom vyjadrovacom spôsobe, že dosahujú uplat 
nenia nevtieravo a tvoria originálnu, výraznú hu
dobnú reč, ktorá s tojí nezameniteľne v celom bo
hatom kontexte hudby nášho storočia. Že táto 
hudba nie je vzdialená ani jednoduchým poslu 
cháčom, pramení z jej vnútornej väzby k t r adí
ciám. Nezapierajúc doter ajší hudobný vývoj, pre
budúva Messiaen to, čo už t u bolo, preformúva, 
"snaží sa o všeobsahujúcu hudobnú syntézu ce
lého hudobného slovníka a dnes známych zvuko
vých svet ov" (Cl. Rostand). 

Organové diela 

sú neodmysliteľnou súčasťou celkového sklada
teľovho diela a tvoria v rahej tvorivej perióde 
dokonca hlavnú oblasť jeho činnosti. Ich organa
vo-historický význam spo:!íva hlavne v skutoč
nosti, že organ sa po dlhých storočiach zase a k 
t í v ne podieľa na celkovom hudobnom vývoji, 
že predstavuje nástroj, na ktorom sa uskutocňujú 
nové výdobytky hudby, overujú sa a jeh o po
mocou sa ďalej sprostredkúvajú. Messiaenovými 
dielami sa organ dostal do zorného uhla a do po
zornosti aj nie výlučne organis ticky zaintereso- 23 
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vaných hudobníkov. Nech je postoj k Messiaeno
vým organovým dielam akýkoľvek, toto je ich 
všeobecne pozitívny bod. 

V situácii - podmienenej tiež osobitým posta
vením organu v kultúrnom živote - , v ktorej 
organ zaujímal skoro už tradične akúsi opozdenú 
pozíciu vzhľadom na všeobecný hudobný vývoj 
(v tvorivom období Schonberga, Bartóka, Stra
vinského došlo iba k historizujúcemu barokovému 
konštrukčnému, kompozičnému a interpretačnému 
snaženiu), vytvára Messiaen s organom kontakt 
k bezprostrednej súčasnosti. Nie okrajovými die
lami ·alebo pokusmi, ale kompozíciami, ktorých 
všeobecná hudobná hodnota prekračuje púhy in
štrumentálny význam a môže sa merať s najlepší
mi dielami tzv. svetskej hudby. 

Messiaenove prvé organové dielo (komponova
né r. 1926) Le Banque t c é le ste je krátka 
skladba, v ktorej maximálne pomalé a tonálne 
vzťahové harmónie nesú trikrát sa opakujúcu té
mu. To však nie je najpodstatnejšie. Vlastný vý
vojový proces sa odohráva jednoduchým artiku
la'-ným postupom: sledmi pedálových staccat s vy
sokými farebnými registrami (a la goutte de ľeau 
- ako vodné kvapky), širšie začínajúcimi, ku 
koncu sa zase rozširujúcimi. Senzibilná hudba, 
ktorá má zaznieť mimo každého časového určenia, 
bez počiatku, bez konca. 

Svojim učiteľom Duprému a Ducasovi venoval 
Di pt y q u e. Prvá časť pripomína, prísna v štruk
túre a tematike, Duprého, ale v druhej časti voľ
ne rozvinutá melodika je už úplne messiaenovská. 
Vari mal byť tento kontrast myslený symbolicky? 

L' Ap par i t i o n d e ľ .€ g l i se éter n e l
le je vizionárne silné dielo, ktoré upozornilo sú
častníkov prvý raz na Messiaena. So skromnými 
prostriedkami - akordy s narastajúcimi celotó
novými krokmi v sopráne, ktoré sa opakujú na 
iných dynamických stupňoch - stavia organu 
vlastným stupňovacím plánom jedinečnú veľko
lepú gradáciu, ktorá zrkadlovite znovu ustupuje. 

24 Rytmický pedál zostáva dôležitým spojovacím 

článkom. štyri symfonické meditácie pomenované 
L' A s cen s i o n, ktoré vznikli r. 1933 a tiež jest
vujú v orchestrálnej verzii, klasifikujú Messiaena 
ako eminentného znalca a hráča organu. 

Messiaen dokázal impresionistické zvukové 
predstavy a štruktúry preniesť tak inštrumentál
ne podmienene na organ, že dosiahol prekvapu
júce zvukové účinky a geniálnym spôsobom roz
šíril zvukové možnos ti organu. Prvá časť je 
melodicky usporiadaná, pričom podstatná úloha 
pripadá dynamike. Využitie žaluziového narasta
nia zvuku rozmanitým spôsobom je priam prí
kladné. Natoľko komplexný vzťah tohto prostried
ku v tematických a štrukturálnych dianiach sotva 
sa nájde v celej doterajšej organovej literatúre. 

V druhej časti kont rastujú farby a štruktúry. 
Allelujová melódia sa stavia dialogickým spôso
bom do protikladu k iným prvkom a je obsahovo 
vždy nanovo osvetľovaná. Napokon sa objavuje 
vo vysokom pedáli sprevádzaná v manuáli "šumi
vou zónou". Tretí diel prináša extatické akordické 
sledy v staccatovej a vydržiavanej forme, akor
dické reťazce, pasáže a figurácie, echové efekty. 
Všetko toto v konfrontáciách jednotlivých ele
mentov. V závere sa nachádza meditatívna mod
litba, prostá, plynúca melódia. Koniec symbolizuje 
večnosť: štyri vydržané takty - má sa hrať "ex
trémne pomaly, zbožne a slávnostne". 

Messiaenove najrozsiahlejšie organové dielo je 
L a n a t i v i t é d u S e i g n e u r, ktoré sa skla
dá z deviatich meditácií a trvá skoro hodinu. Nie 
znázorňovanie, alebo charakterová skladba, ale 
meditácie nad biblickým textom sú Messiaenovým 
umeleckým zámerom. Toto roku 1935 kompono
vané dielo sa stalo jedným z Messiaenových kom
pozi6ných vrcholov a je vari jeho najhranejším 
organovým dielom. Príčinu ľahko spoznáme: Mes
siaenov vyjadrovací spôsob sa kryštalizoval a 
individualizoval, jeho kompozičné princípy sú 
zrelé, forma je jasná - stala sa priezraénou. 
V tomto diele sa javí Messiaen zatiaľ najoriginál
nejší. Dielo obsahuje náznaky pre ďalší vývoj 
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jeho skladobnej techniky a podáva v celej šírke 
kompendium messiaenovského organového štýlu. 
Pritom dochádza tu ku šťastnej rovno~áhe v zo
súladení obsahovosti a výrazovo-techniénosti, čo 
podstatne prispieva k prijateľnosti u poslucháčov. 
Tým sa La Nativité stala Messiaenovým najrepre
zentatívnejším dielom. Nachádzame tu už cieľa
vedome použité mody s obmedzenou transpozí
ciou, neprevratiteľné rytmy, elementy exotických 
a antických rytmických figúr, štylizáciu vtáčieho 
spevu - celý komplikovaný arzenál jeho skla
dobných pros triedkov a hudobnej reči vôbec, kto 
rú opísal v Technique de mon langage musicale. 
Od čias svojho vzniku až podnes práve toto oielo 
s lúži za základ pochopenia Messiaenovho štýlu a 
ako východisko pri štúdiu a vyučovaní moder
ných kompozičných metód . .1\iavyše sa Messiaenovi 
podarilo v tomto dielo priam elektrizovať aj jed.
noduchého poslucháča, podarilo sa mu uskuco~mť 
motto, ktoré dal tej to skladbe: "Cit a úprimnosť 
predovšetkým. Poslucháčovi však tlmo6ené istými 
a jasnými prostriedkami." 

Presne po troch r okoch nasleduje ďalší cyklus 
Le s c o rp s g l o r i eu x - "sedem k rá tkych 
vízií o živote zmŕtvychvstaných". Nielen mystická 
tematika, ale ďalšie š týlové zjemnenie Messiaena, 
zdôraznenie konštr uktívneho a ohraničenie použi
tých vyjadrovacích prostriedkov kladú toto dielo 
na vyšsiu a abstraktnejšiu duchovnú rovinu. Po
dľa názvu, časti už nie sú meditáciami, ale vízia
mi. Biblické výroky uvedené ako motto majú tu 
substancionálny význam. Centrálne pos tavená 
najrozsiahlejš ia časť cyklu, ktorá je i j eho vrcho
lom, je Combat de la mort et de la vie (Súboj 
smrti so životom), azda najvypätejšia a najstrhu
júcejšia skladba novšej organovej literatúry. Búr
livé akordické sledy v nepravidelných rytmoch 
a protipohyboch sa stupňujú k disonantným zhlu
kom a náhle vyúsťujú v zmierlivej, extrémne po
malej piesňovej melódii. 

Jedenásťročný časový interval nás delí od na
sledujúceho organového diela; vojna a množstvo 
iných diel, medzi nimi obrovité desaťvetá Turan-

galila - symfónia (1946-48), vrchol "svet ského" 
hľadiska Messiaenovho pohľadu na večnosť. Ako 
keby ľudské teraz malo zameniť dlhú periódu 
mysticko- prorockého - diela tejto tvorivej pe
riody, orientované na prírodu a lásku sa často 
hodnotia ako konečné demaskovanie skladateľov
ho vášnivého výrazového spôsobu komponovania. 

Cesty do exotických krajín prinášajú nové im
pulzy pre Messiaenove súborné hudobné snaženie. 
Zvuky prírody, indické ry tmy a stále viac vtáčieho 
spevu sa organicky začleňujú do jeho hudobného 
jazyka. Ale aj scále viac organizácie a zákonitosti 
vyžadujú tieto zďaleka prichádzajúce z vukové 
prostriedky, aby zabezpečili ich koherenciu diela. 
Od prírody prevzatý· princíp symetrie, ktorý sa 
používa v dekoracívnych umeniach už oddávna 
ako tvorca motívov, nachádza vždy viac a viac 
uplatnenia v meloa ickej a rytmickej stavbe. Ďalej 
sa Messiaen obracia aj k seriálnej technike, ve
dený individualizáciou svojich zvukových mate
riálov. Tieto procesy môžeme sledovať v oboch, 
zatiaľ posledných organových dielach skladateľa. 

L a M e s s e d e l a P e n t e c ô t e (Turíč. 
omša) komponoval r . 1950 ; je členená do piatich 
častí: Entrée (Ohnivé jazyky), Offertoire (Vidi
teľné a ne vidicefné veci), Consécrat ion (Vtáci a 
pramene), Communion (Dar m údrosti), Sortie 
(Víchor svätého ducha). Napriek omšovej forme 
nie je dielo li turgicky viazané (niekt oré hlavné 
časti omše chýbajú) a podľa Messiaena môže byť 
predvedené aj po častiach. V prvej časti stoja 
proti sebe grécke rytmy s iracionálnymi hodno
tami. V druhej sú tri indické rytmy spracované 
ako "osobnosti", ktoré samostatne konajú: prvá 
sa nemení, druhá sa postupne zväčšuje a tretia 
sa zmenšuje. Táto cyklicky sformovaná časť má 
symbolizovať mnohotvárnosť viditeľných a nevi
diteľných vecí. Jej jedinečná krása sa ťažko dá 
slovami vystihnúť, už vzhľadom na rozličné zvu
kové prostriedky, k tor é sa zúčastňujú na stavbe. 
V tretej časti prvýkrát nachádzame u Messiaena 
vtáčí spev ako konštruktívny prostriedok v kon-
traste k pravidelným osminám Prameňov. Nasle- 25 



dujúca skladba, taktiež so striedavými úsekmi, 
žije z kontrastov farieb a tvarov pridelených j:d
notlivým manuálom. Sortie znamená vo francuz
skej organovej hudbe už tradične záverovú orga
novú skladbu slávnostného charakteru, často v po
chodovej forme a rytme (hlavne v romanti;kej 
organovej hudbe) . Búrlivé pasáže sú pre~us~né 
lastovičím chárom v sopráne, ktorého nositelom 
sú dve račím spôsobom kontrapunktujúce línie . 
Jednohlasný vysoký pedál zväčšuje progresívne 
svoje hodnoty od štyroch do dvadsaťpäť šestnás
tin ľavá ruka prináša stúpajúce akordické sledy 
pri' sústavnom zmenšovaní od dvads.aťpäť do je~
nej šestnástinovej hodnoty. AkordlCká gradácia 
nad c-pedálom sa nachádza na konci tohto ne
sm~erne zaujímavého diela. 

V L i vr e ď or g u e (Organová knižka -
1951) sa Messiaen nielen priznáva k tradícii sta
rofrancúzskych majstrov titulom svojej sedem
časťovej zbierky, ale predkladá "milovníkom" or
gana Péces pour orgue (teda organové skladby, 
nie medi tá cia ani vízie) ; prinášajú príklady ro z
ličných techník organovej hry. Ako predtým, aj 
teraz zostávajú v podtitule biblické výroky. Je 
to doteraz najodvážnejšie a najkomplikovanejšie 
Messiaenovo dielo. Rytmické alebo figuratívne 
skupiny, ba jednotlivé tóny, ktoré sú nositeľl'l!i 
určitej farebnosti, jednotlivé organové stroJe 
(Werky), akordické clustry sa tu individualizujú 
a ako osobnosti" zúčastňujú sa hudobného pro
cesu (ktorý je organizovaný vyššie spomenutými 
súvislosťami). Nezaujatý poslucháč, samozrejme, 
ťažko rozozná túto detailizujúcu kompozičnú prá
cu a s luchovo z nej asi neťaží - našťastie ani nie 
je cieľom tejto hudby, aby sa štrukturálne vní
mala. Messiaenova vynikajúca muzikalita dokáže 
poslucháča predovšetkým zvukovo zaujať, ba fra
povať až opojiť. 

Prvá skladba Opakovania inverziou, stavaná na 
26 troch indických rytmoch (personnages rhytmi-

ques) konštruktívne využíva najrôznejšie syme
trické javy. Skladba v tvorivej for~e j~ či~te }i
neárna s "variovanými, rozdelenými a v 1rac10nal
nych hodnotách spracovanými indickými rytma
mi" (Messiaen). Ruky priepasti na motto pro~o~a 
Habakuka sú trojdielnou skladbou, ~ ktoreJ h
neárna stredná veta (predstavujúca hlbku) je ob
klopená akordickými zhluk__mi (_Výkriky pr_iepasti). 
Zvukovo veľmi bohato posobi Spev vtakov -
"popoludnie vtákov: drozd, čer~ienka, ~pev~vý 
drozd a slávik, keď noc prichodi. . . napisane v 
Perrin de Fuligny, pri lese St. Germain en La~e~ · 
vo viniciach Gardépée" (Messiaen). Jednotlive 
štylizované spevné figúry sú charakterizované 
špeciálnymi registrovaniami na r~zdiel.~~ch. n;~
nuáloch. Piata skladba Piéce en tno opať prmasa 
kontrapunktujúce línie. Dve z nich sú p~sklad~né 
vždy po troch indických rytmoch, ktore_ sa ro~ -
nym spôsobom prelínajú. Vysoký pedal vedie 
hlavnú melódiu ako súdržný činiteľ. Šiesta skladba 
Oči v kolesách (podľa Ezechiela) v seriálnej tech
nike, prekypuje rýchlymi dvojhlasnými tut.ti ~ 
pasážami nad zadržanými pedálovými notami. Za
verečná skladba, ktorá má názov šesťdesiatštyri 
časových hodnôt, prináša v dvaatridsiatinách 61 
hodnôt ktoré sa okrem toho prelínajú v skupi
nách p~ štyri a občas sa v nich objavuje vtáčí 
spev. Je to rytmicky mimoriadne komplikovaná 
skladba. V Livre d'Orgue najväčší štrukturálny 
význam majú najmä najrozličnejšie symetrické 
vzťahy. 

ver set je zatiaľ poslednou organovou sklad
bou Messiaena. Vznikla roku 1960 na objednávku 
ako povinná skladba pre každoročnú organovú sú
ťaž parížskeho konzervatória. Má cyklickú formu, 
v ktorej sa striedajú spracovania Alleluja - té
my, vtáéi spev a harmonicky koncipované úseky: 
Možno práve kvôli určeniu skladby javí sa v neJ 
badateľný odklon od symetrickej a seriálnej tech
niky Livre ď Orgue. 

Preklad: M. Kolesová 

.. ,. _ ... # -

Hudobná história Jasova 

BOŽENA ORMISOVA 

Písať o hudobnej histórii nejakej lokality pred
pokladá podrobný archívny a pramenný výskum. 
Len na jeho základe možno podať celkový obraz 
danej témy. Pri spracúvaní hudobného materiálu 
z Jasova našla som niekoľko mien, po ktorých som 
začala ďalej pátrať a podarilo sa mi zistiť niekoľ
ko dát zo života ich nositeľov. Zachované hudob
niny jasovského chóru kostola sv. Jána Krstiteľa 
sú pomerne mladého veku, čím sa ohraničuje aj 
daná téma na druhú polovicu 19. storočia a názov 
príspevku by mal znieť: Hudobná história jasov
ského chóru v druhej polovici 19. storočia. Možno 
hudobní historikovia, ktorí sa zaoberajú výsku
mom východného Slovenska (prom. hist. Ing. Má
ria Potemrová a iní), budú môcť podať podrob
nejší obraz hudobnej histórie Jasova a jej zara
denie do súvislostí s celkovým hudobným vývo
jom východného Slovenska. Tento príspevok chce 
podať len malý výrez z danej témy. 

Malé mestečko Jasov na východnom Slovensku 
má významný podiel v hudobnej kultúre našej 
krajiny. Ako sídlo kláštora premonštrátov je zná
me u ž z 12. storočia. Meno kláštora je prvý raz 

listinne doložené k roku 1243 ako .. Praepositura 
et conventus eccelesiae sancti Ioannis Baptistae 
de Jasov".1 Nepoznáme však žiadne správy z toh
to obdobia, ktoré by nám osvetlili, ako sa pre
monštráti podieľali na hudobnom živote tých čias. 
Súvisí to s pohnutými udalosťami, ktoré v 15. až 
17. storočí prebiehali v našich krajoch {vpády 
bratríckych vojsk, turecká okupácia, reformačné 
nepokoje) - čo sa odrážalo aj v histórii kláštora 
(bola zrušená jeho nezávislosť, ba za Jozefa II. 
bol aj rozpustený). Nový život nastáva len začiat
kom 19. storočia, keď František II. roku 1802 ob
novil rád premonštrátov a jeho činnosť mohla 
ďalej nerušene prebiehať. 

V 19. storočí na Slovensku doznievala hudba 
neskorého klasicizmu; ktorá sa najčastejšie pred
vádzala v katolíckych chrámoch, a tak vlastne 

l Dejiny jasovského premonštrátskeho kláštora opisujem 
podľa publikácie: F. Sedlák a kol.: štátny slovenský 
ústredný archív v Bratislave. Sprievodca po archívnych 
fondoch. I. Oddelenie feudalizmu. Bratislava 1964, s. 327 
-330. 27 



cirkev sa stala usmernovateľkou hudobného ume
nia a hudobného života. Na čele chóru v katedrále 
alebo kláštornom chráme stál regenschori, ktorý 
vyučoval spevákov na chóre alebo mladších kláš
torných klerikov v chorálnom speve, viedol ho 
počas chórových modlitieb a bohoslužieb a zano
toval príslušné žalmy, hymny a antifóny. Regen
schori bol zodpovedný za stav hudobných nástro
jov, ktoré boli na chóre kostola a viedol presnú 
evidenciu hudobnín. Toto robil formou zápisu do 
inventárov. 

V jasovskom kostole sv. Jána Krstiteľa sa za
chovali t r i rukopisné inventáre, ktoré pochádzajú 
zo 14. apríla 1858.2 Boli spísané z príležitosti re
organizácie chóru a nastúpenia Jána Danielisa do 
funkcie reaenschoriho. Majú veľké rozmery ( 450 
X 285 ), nie sú stránkované, ani jednotlivé oddiely 
nemajú číslované. Každá strana je vodorovne na
linkovaná a potom kolmými priamkami rozdelená 
na päť stipcov, v prvých dvoch inventároch ozna
čených latinsky: No; No men Auctoris; Tonus ; 
Frusta et pro quibus Instrumentis Musicalibus; 
Observationes. Tretí inventár má označenie sku
pín nemecké. Prvý inventár obsahuje záznamy 
o cirkevnej hudbe (spolu 217 hudobnín, z toho 
je zachovaných 42 jednotiek). Na konci inventáru 
je súpis hudobných nástroj9v - 35 kusov, z toho 
pri 24. záznamoch je poznámka, že nástroj je 
poškodený. Druhý inventár je neúplný, má len 
dva vonkajšie listy a vnútorné chýbajú. Obsahuje 
zoznam cirkevnej hudby, nedá sa však bezpečne 
určiť, o aký počet hudobnín išlo. Tretí inventár 
zahrňuje skladby svetskej hudby (73 hudobnín, 
z toho je zachovaných 15 jednotiek). Skladby cir
kevnej a svetskej hudby boli roztriedené podľa 
foriem a tak zapisované do inventárov: omše, 
ofertóriá, rekviem, Te deum, Rorate coeli, Statio
nes de Corporis Christi, Tantum ergo, Ecce quo
modo; kvartetá, kvintetá, triá, sonáty, ouvertury, 

2 Jasovský hudobný fond je uložený ako depozit v odde
leni hudobných pamiatok Literárneho archlvu Matice 

28 slovenskej v Martine so signatúrou D III. 

vanac1e, nokturná, duetá, divertimentá, rondo, 
larghetto, polonéza. Usporiadanie je abecedné po
dľa autorov, Pričom abecedný poriadok nie je 
stopercentne dodržaný. V I. inventári sú osobitne 
oddelené hudobniny, zakúpené z pozostalosti pre
došlého regenschoriho Ignáca Brossa. Sú rozde
lené na dve skupiny: l. omše, 2. ofertóriá, gradu
ály, rekviem a iné. 

Na hudobninách okrem podpisov dvoch už spo
menutých dirigentov chóru - Brossa a Danielisa . 
- figurujú ešte mená ďalších jasovských orga
nistov: Ľudovíta Skalníka, Antona Zaorala a Bélu 
Gondu. 
Ľ u d o ví t S k a l ní k3 ako rehoľný člen ja

sovského premonštrátskeho rádu pôsobil najprv 
ako gymnaziálny profesor v Rožňave (1807) a 
Veľkom Varadíne (1808) a od roku 1809 až do 
smrti ako člen kláštora (kanonik) v Jasove.4 Me
dzi jasovskými hudobninami sa zachovalo 5 jeho 
skladieb (4 autografy a jeden odpis): Missa (in 
C), Regina Coeli (in D), 2 Regina Coeli (in D, in 
C) - pre 4 hlasy, 2 husle, 2 klariny a organ; 
XII Gradualia, Missa de Requiem (in c) - pre 
4 hlasy, 2 husle a organ. V inventári sú okrem 
toho zapísané: 2 omše (in D), omša (in B) - pre 
4 hlasy, 2 husle, 2 klariny, organ; omša (in F) 

)>re 4 hlasy, 2 husle, 2 klarinety, 2 lesné rohy, 
organ; omša (in A) -pre 4 hlasy, 2 husle, organ; 
2 ofertóriá (in D, in Es), Rorate Coeli (in B), 
2 Tantum ergo (in C, in G) - pre 4 hlasy a or
chester. Tieto skladby sa však nezachovali medzi 
jasovskými hudobninami. Skalník bol veľmi usi
lovný odp~sovač. Jeho rukopisom je odpísaných 

3 Narodil sa 19. 1. 1783 v Rožňave, zomrel 7. 12. 1848 
(dátum smr ti podľa oznámenia jasovského priora F. Slo
.szárika direktorovi a profesOl"om levočského gvmná_zia) . 
Súkromný archív jasovskej prepozitúr y, uložený v Stát
nom slovenskom ústrednom ar chive v Bratis lave. Fasc. 
141. Nr. 35. 

4 A Jászóvári premontrei kanonokrend jubileum! névtára. 
Torténeti bevezetéssel. 1802-1902. Budapest. A Stepha
neum nyomása 1902, s. 239. 

10 jednot iek (6 patrí k hudbe cirkevnej a 4 k hud
be svet skej) . Zo Skalníkovho majetku pochádza 
8 jednotiek hudby svetskej, sú to tlače väčšinou 
bez titulného listu, ktor ý jé dopísaný Skalníko
vým rukopisom. Skladby svetskej hudby sú p~sané 
buď pre sólový klavír ( 4 jednotky) , alebo pre kla
vír a sláéikové nástroje (klavír, husle a violon
cello - 6 jednotiek; klavír, husle, viola a violon
cello; klavír, 2 husle, viola a violoncello - po 
l jednotke) . Podľa nástrojového obsadenia skla
dieb, ktoré boli v Skalníkovom vlastníctve, dá sa 
usudzovať, že sám okrem hry na organ ovládal aj 
hru na klavír a vystupoval pri domácich klášcor
ných produkciách sólisticky, alebo v komornom 
združení ako klavirista. 

Ešte za života Skalníkovho (koncom roku 1842) 
bol pozvaný do jasovského kostola sv. Jána Krsti
teľa nový regenschori. Bol ním 30-ročný Anton 
Z a o r a 1,5 pôvodom z Moravy, ktorý pôsobil ako 
privátny učiteľ hudby a kantor nemeckého r. kat. 
kostola v Banskej štiavnici.6 V Jasove žil len 
sedem rokov. (Zo zachovanej korešpondencie vy
svitá, že bol slabého zdravia, čo vysvetľuje aj 
skutočnosť, že zomrel pomer ne mladý - 37-roč
ný. ) Zaoral nebol tvoriacim umelcom ako Skalník; 
nezachovali sa žiadne jeho skladby, len 10 hudob
nín, na ktorých je podpísaný ako majiteľ. Sú to 
prevažne tlačené skladby svetskej hudby (7 jed
notiek) a 3 jednotky hudby cirkevnej. 

Nevieme, kto po Zaoralovej smrti zastával 
miesto jasovského organistu. I g n á c B r o s s1 

sa ešte r oku 1851 spomína v Rožňave8 a zmluva, 

5 Narodil sa 3. 6. 1813 v Moficiach, okres Prostejov (výpis 
z r odnej matr iky r. kat. farského úradu v Nezamysli
ciach, zv. I., roč. 1813, s. 145). Zomrel 9. 9. 1850 v Jasove 
(výpis z matriky zomrelých r . kat. farského úradu v Ja-
sove, zv. III. ). . 

6 Súkromný archív jasovskej prepozitúry, Fasc. 136. Nr. 40. 
7 Narodil sa roku 1809 na neznámom mieste (písomné 

oznámeniE' dr. K. Lágyiho C. R. P., r ektora katedrály 
z 26. 7. 1966). 

8 František Zagiba: Literárny a hudobný život v Rožňave 
v XVIII. a XIX. storočí. Košice 1947, s. 72-74. 

ktorú s ním uzavreli v · Jasove, má dátum- až 
9. l. 1853.9 Pre zaujímavosť uvádzame jej odpis, 
z ktorého vysvitajú povinnosti jasovského regen
schoriho: 

"l. Musí denne v prepoštskom chráme hrať a 
spievať s deťmi, ktoré si prepoštstvo najalo. Po 
nedeliach a sviatkoch po.::as omše a iných úkonov 
musí pestovať tzv. figurálnu hudbu a spev, taktiež 
pri osobitných cirkevných úkonoch vykonávať po
trebný organový sprievod a spev. 

2. Musí vycviéiť pomocných spevákov z chlap
cov, ktorí boli prijatí konventom, a dbať o to, 
aby cirkevný spev bol podľa možnosti úplný a do
konalý. 

3. Rádových klerikov aspoň dvakrát týždenne 
vyučovať v cirkevnom speve na hodinách, urče
ných predstavenst vom . 

4. Zodpovedný je za dobrý stav hudobných ná
strojov, prístrojov a nôt, ktoré dostane od pre
poštstva. škody treba zahlásiť, neopatrných po
menovať. 

5. Svoje dcér y má zamestnať ako pomocné spe
váčky, a ak by ich nemal, má si vycvičiť z už 
spomenutých chlapcov, najatých prepoštstvom 
alebo konventom - tak diskantistu, ako aj altis
tu. Za toto všetko dostane od prepoštstva a kon
ventu: 

a) obytný dom (s komorou, maštaľou a záhra
dou) na bývanie a užívanie; 

b) ročne 8 gbelov pšenice,. 13 gbelov raži; 2 su
dy stáčaného vína, l vykŕmenú sviňu, 2 vozy 
mládze (otavy), 10 siah dreva na ohrev ako de
putát. 

Okrem toho jeho slúžky a lebo nájomníci môžu 
mu doniesť na chrbte alebo na káre suché drevo 
na kúrenie, ako to robia iní panskí úradníci alebo 

9 Odpis podáva Ján Danielis - Súkromný archív jasovskej 
prepozitúry - Protocollum Actorum Exhibitorum et 
Expeditorum Anno 1868, č. 110. (Danielisova žiadost 
z 3. 4., adresovaná prelätovi - písaná maďarsky.) 29 
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sluhovia. V hotovosti dostane ročne 200 zlatých 
v striebre. Za dcéry, kým budú spievať ako dis
kantistka a altistka, dostane ročne 100 zlatých 
v striebre. Hudobné nástroje síce musí on sám 
zaobstarať a škody zahlásiť, ale preukázané ceny 
vidimuje prior, ktorý spros tredkuje aj zaplate
nie." 

Ignác Bross pôsobil v Jasove len 4 roky a 9 me
siacov,10 ale obohatil zbierku jasovských hudob
nín o veľký počet. Z jeho pozostalosti bolo kúpe
ných 66 hudobnín - 18 omší a 48 iných foriem 
(ofertóriá, graduály, rekviem a i.). Bross bol 
umelcom nielen reprodukujúcim, ale aj samostat
ne tvoriacim. Zachovala sa jedna jeho skladba: 
Aria in f "0 Deus ego arno te" - pre soprán sólo, 
2 huslí, violu a organ. V inventári sú u vedené ešte 
dve ofertóriá (in G, in A), ktoré sa však neza-
chovali v jasovskej zbierke hudobnín. V literatúre 
(Hudec: Vývin.. . s . 45, čs. hud. slovník II., 
s. 1031) sa uvádza ešte skladba: Requiem in d, 
ktorá sa však nenachádza medzi jasovským fon
dom. Z Brossovej pozostalosti sa zachovalo len 
20 hudobnín, ktoré sú odpísané jeho rukopisom, 
a l prázdna obálka. 

Brossovým nástupcom vo funkcii regenschoriho 
bol J á n N e p o m u k D a n i e l i s, 11 ktorý mal 
za manželku predchodcovu dcéru Emíliu. Ako som 
už spomínala na začiatku tohto článku - pri svo
jom nastúpení do funkcie urobil inventarizovanie 
hudobného materiálu 14. 4. 1858. Danielis ako 
zručný organista rozumel sa i do opravy nástro
ja.12 Sám nebol tvoriacim umelcom, nezachovala 
sa ani jedna jeho skladba. z nadpisu zachovanej 
prázdnej obálky vysvitá, že upravil Brandlovu 

1° Zomrel 30. 9. 1857 (výpis z matriky zomrelých r. kat. 
fary v Jasove, zv. IV., s. 30). 

u Narodil sa 16. 5. 1834 v Solnici u Rychnova nad Knežnou 
(výpis z matriky narodených mesta Solnice 1816-1836, 
s. 163). Zomrel v Jasove 3. 2. 1892 (plsomné oznámenie 
dr. K. Lágyiho z 26. 7. 1966). 

12 Súkromný archív jasovskej prepozitúry - Protocollum ... 
z 20. 7. 1878 (č. 352), z 26. 8. 1878 (č. 420). Jasov - kostol. Foto: Kedro 

operetu "Le reveil du lion" pre 2 huslí, violu, vio
loncello a triangel. S Danielisovým podpisom sa 
zachovali len dve ofertóriá (autori Blahag a Sey
fried) . 

Po Danielisovej smrti bol pozvaný B é l a G o n
d a zo Spišskej Kapituly13, ktorý podľa prepoštov
ho dekrétu mal zaujať svoju stanicu l. 4. 1893. 
V jasovskej zbierke hudobnín sa nachádza 10 
skladieb, ktorých autorom je Gonda. Sú to pre
važne ofertóriá (5 skladieb), graduál, omša, Re
gina coeli, Te deum, Vidí aquam. Všetko to sú 
skiadby písané pre potrebu dňa, pre ten-ktorý 
sviatok, resp. nedeľu. Ako odpisovač bol Gonda 
veľmi činný. Vyhotovil veľa rozpisov tlačených 
skladieb, z čoho vidno, že to bolo potrebné pre 
živé predvádzanie, aby mal väčší počet partov pre 
jednotlivých spevákov. 

Po Gondovej smrti prechodne zastával miesto 
katedrálneho organistu rovnomenný syn Ignác a 
B r o s s a, kantor - učiteľ pri miestnom farskom 
úrade (roky 1908-191l).U 

Ďalší jasovský správca ch óru bol J ú l i u s L é
t ra y.15 Jeho podpis a letopočet (1915, 1916) sa 
zachoval na dvoch hudobninách bežnej chrámovej 
produkcie (autori Kempter, Seyler). Létray bol 
posledným svetským regenschorim. 

Nasledoval dr. V a vr ine c Tibor Sp i l
k a,l6 jasovský premonštrátsky kanonik, ktorý za
stával svoju funkciu do 14. apríla 1950 - do zru
šenia prepoštstva. Zo Spilkovho majetku sa za
chovali dva rukopisné zborníky kostolných piesní 
so sprievodom organu. 

13 Narodil sa v Spišskom Hrhove 25. 10. 1860, zomrel 9. 5. 
1908 v Jasove (pís-omné oznámenie -d:r. K. Lágyiho z 26. 
7. 1966). 

14 Podľa písomného oznámeni:a dr. K. Lágyiho z 26. 7. 1966. 
15 Písomné oznámenie dr. K. Lágyiho z 26. 7. 1966: .. nar. 

v Somodi (dátum n arodenia neviem), r. 1911 bol už 
regenschorlm v katedrále. Létray sa r. 1919 presťahoval 
do Zircu, kde umrel po r . 1955". 

16 Narodil sa vo Zvolene 10. 3. 1898. Umrel v Podebradoch 
14. 9. 1955, pochovaný je v Jasove (pisomné oznámenie 
dr. K. Lágyiho z 26. 7. 1966 ). 

Vročenie zachovaného fondu hudobnín hovorí, 
že patria do konca 18. a prvej polovice 19. storo
čia, resp. prvej polovice 19. a konca 19. storočia. 
(Najstaršia datovaná tlač jasovskej proveniencie 
je Graduál kanonikov premonštrátskeho rádu z 
roku 1771.) Skladatelia sú všetko autori v tom 
čase bežnej chrámovej produkcie. Z nich sú po
četnejšie zastúpení: Btihler, FUhrer, Kempter, 
Leitner, Seyler, Schiedermayr, Schropf. Z českých 
skladateľov figurujú: Brixi, Horák, Jahn, Loos, 
Mašek, Škroup, Vitásek, Vocet. Domácu prove
nienciu zastupujú: Brass, Budinský, Gonda, Skal
nik a bratia žaškovskí. 

Pozoruhodné je, že skladby, ktoré sa nezacho
vali, ale sú uvedené v inventároch, svojím význa
mom sú dosť závažné. Diela Brixiho (12 jedno
tiek), Haydna (ll jednot iek), Mozarta (6 jedno
tiek) a i. sa vôbec nenachádzajú vo fonde. Stav 
hudobnín z roku 1858 vytvára iný obraz ako prí
tomná zbierka jasovského fondu. Inventáre sú 
historickým dokumentom, lebo nám ukazujú, kto
ré skladby sa prakticky používali pri bohosluž
bách. Inventárne čísla sú zapísané na pôvodných 
obálkach hudobnín. Skladby však majú ešte ar
chívne obálky, na ktorých sú zaznamenané iné 
inventárne čísla, z čoho možno usudzovať, že ja
sovský chór bol ešte raz zreorganizovaný - asi 
roku 1878 - (v 30. roku Danielisovho pôsobenia) 
- podľa záznamov na piatich archívnych obál
kach. Skladby boli znovu r ozdelené do skupín, 
označených písmenami: BN, CN a k tomu nové 
inventárne čísla. 

Hudobné produkcie na chóre jasovskej kate
drály boli početné. Hoci predvádzané skladby boli 
všetky z bežného repertoáru katolíckej cirkevnej 
hudby, jednako boli obohatením hudobného života 
obce, ktorá sa zúčastňovala na bohoslužbách. Naj
častejšie sa predvádzali figurálne omše, ďalej 
ofertóriá, graduály, nešpory, litánie ; početne boli 
zastúpené árie pre sólový hlas so sprievodom. 
Popri skladateľoch cudzieho pôvodu boli to diela 
domácich autorov, ktoré však tiež boli ovplyvnené 
dobovým štýlom. 31 



Pre zaujímavosť uvediem inštrumentár jasov
ského chóru. Podľa zápisu v inventári vidíme, že 
bolo 34 hudobných nástrojov - 6 huslí, 2 violy, 
l violoncello, l kontrabas, l flauta, 4 klarinety, 
2 fagoty, 2 lesné rohy, l krídlovka, 4 klariny, 
4 trubky, l; tuba pastoralis, l bombardón, 2 tym
pany, l malý bubon, l veľký bubon - ale skoro 
pri všetkých nástrojoch je poznámka, že sú chyb
né a nepoužívateľné. V roku 1858 bolo prakticky 
používateľných len 10 hudobných nástrojov: 2 
huslí, l flauta, l klarinet, l krídlovka, 2 trúbky, 
l bombardón, 2 tympany. Z tohto faktu možno 
vyvodzovať, že predvádzané skladby mohli byť len 
v takom nástrojovom zložení, aké dovoľoval stav 
hudobných nástrojov, resp. že boli písané pre 
spevné hlasy so sprievodom organu a dychových 
nástrojov. Pri pohľade na jasovské hudobniny sa 
utvrdíme v tomto presvedčení, lebo väčšina je 
písaná pre spevné hlasy bez sprievodu alebo so 
sprievodom organu; pre spevný hlas a organ ; 
spevné hlasy, 2 huslí a organ; spevné hlasy, 2 hus
lí, 2 trubky a organ; spevné hlasy, 2 lesné rohy 
a organ - a ešte iné možné alternatívy. 

Skladby svetskej hudby, ktoré sú zapísané v III. 
inventári, resp. i tie, ktoré sa zachovali, tvorili 
súkromný majetok členov premonštrátskeho rá
du, resp. organistov. Predvádzali sa pravdepodob
ne na domácich kláštorných produkciách, alebo 

32 aj na chóre pri zvláštnych úkonoch (napr. sva-

dobných obradoch), lebo sú to všetko skladby pre 
komorné obsadenie. Mládež, ktorá prichádzala do 
jasovského prepoštstva, buď mala už určité hu
dobné vzdelanie, ktoré ďalej praktizovala, alebo 
si chcela os vojiť hru na nejaký hudobný nástroj . 
Medzi jasovskými hudobninami nachádzame ško
ly: klavírnej hry (Czerny, Duvernoy, Hummel, 
Sander, Tlirk) a inštruktívne skladby pre klavír 
(Diabelli, Haring), husľovej hry (Lohlein), gita
rovej hry (Carulli), a potom vlastnú literatúru 
pre ten-ktorý nástroj, resp. kombinácie nástro
jov, ďalej aj skladby pre spev so sprievodom ná
stroja. Spomenutí mladí ľudia mali svoju osobnú 
zbierku, ktorá sa potom pričlenila k hudobninám 
chóru jasovskej katedrály. 

Aj keď hudobný materiál jasovskej katedrály 
nepredstavuje nejaký výnimočný hudobný fond, 
jednako dáva možnosť predpokladať a usudzovať 
na živé pred vedenia skladieb na jasovskom chóre. 
Autografy skladieb domácich autorov ukazujú, že 
aj na tomto malom území žili hudobníci, ktorí sa 
usilovali podľa svojich možností prispieť k po
vzneseniu hudobného života obce. Bude úlohou 
hudobných historikov a teoretikov, aby vyskúma
li, aký bol individuálny prejav toho-ktorého auto-

, ra a nakoľko sa dali ovplyvniť dobovým štýlom. 
Len tak si budeme môcť urobiť správny obraz o 
hudobnej kultúre našej krajiny a jej zaradení do 
celkového vývoja európskej hudby. 

I van Parí k o Tbilisi a Štokholme 

V októbri 1970 odišla početná delegácia 
slovenských skladateľov na návštevu do 
Tbilisi, v ktorej sa stretla so skladateľmi 
a hudbou prekrásnej gruzínskej krajiny. Ako 
vlastne došlo k tejto návšteve? 

Na jar r oku 1968 sme dohodli spoluprácu medzi 
Zväzom gruzínskych a našich skladateľov. Naša 
návšteva bola iba výmennou záležitosťou, pred
chádzala jej návšteva gruzínskych skladateľov 
u nás. Do Tbilisi sme šli na koncert slovenskej 
hudby, avšak z rôznych technických dôvodov od
padla časť plánovaných skladieb. 

Tým, pravda, nechceš tvrdiť, že vaša 
návšteva nesplnila svoj účel . .. 

Kdeže, stretli sme sa s nejedným milým pre
kvapením. V Tbilisi pôsobí celý rad schopných 
skladateľov: zoznámil som sa so zaujímavými die
lami strednej i mladej generácie. Mladá generácia 
je dobre informovaná, má prehľad o vrcholných 
dielach skladateľov dvadsiateho storočia- Schon
bergovi, WebernoVi, Ligeti;;n, ale i Strockhausenovi, 
ba až po Cagea. Oveľa silnejšia je však generácia 
stredná. ~a skúške som mal možnosť počuť Kan
čeliho Il. symfóniu, ktorej treba prisúdiť určitú 

osobitosť. Vynikajúca bola II. symfónia Davida 
Toradzeho, dobre poučená hudbou Bartóka a Stra
vinského, no s veľmi osobitými črtami, disponu
júca prasilou, pripomínajúcou "Svätenie". Napo
kon nad priemer sa vymyká tvorba Cincadzeho, 
s ktorého inteligentnou a inven~nou hudbou sa 
budeme mať možnosť oboznámiť aj ·V Bratislave. 

Dá sa v takýchto superlatívoch hovoriť 
azda aj o interpretačnom umeni? 

Skladatelia aj interpreti sú výborne školení na 
tbiliskom konzervatóriu. Svedectvom interpretač
ných výkonov bol nie iba náš koncert, ale i moje 
predchádzajúce dojmy zo Zakaukazskej jari v 
roku 1965. Vtedy som mal možnosť počuť práve 
tak sólistov, ako aj symfonické koncerty a operné 
predstavenia. Nechcel by som porovnávať, no úro
veň tbiliskej opery by nám asi mohla byť vzorom. 

Pokiaľ viem, zastavili ste sa aj v Moskve. 
Do akej miery je tam propagovaná Nová 
huába? 

V Moskve sme sa stretli s viacerými skladateľ
mi, počuli sme diela Sidelnikova, Denisova a šnit
keho. Obzvlášť by som chcel upozorniť na Deni-
sovovu Sonátu pre dva klavíry a šnitkeho Pianis- 33 
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sírno. Sú to viac ako pozoruhodné diela a myslím, 
že s menami týchto autorov (a iste aj iných) bude 
musieť Nová hudba vážne počítať. O tom si však, 
dúfam, budeme môcť pohovoriť po Smoleniciach 
71, kde s účasťou našich kolegov rátame. 

Iba pár mesiacov pred Gruzínskom si nav
štívil krajinu rozdielnej kultúry, odlišného 
podnebia - švédsky Stokholm. 

Áno, v júni som sa zúčastnil na kongrese UNES·
CO v štokholme. Bola to konferencia týkajúca sa 
problémov skladateľa v technologickej ére za 
účasti prominentných osobností z celého sveta, 
ako napr. Schaeffera, Blaukopfa, Mathewsa, Koe
niga a Sinoharu, čo si iba napochytre spomínam, 
teda skladateľov, t echnikov i sociológov. 

Akú formu mal tento kongres? 

Typický kongres UNESCO - round table. Do 
diskusií zasahovali mnohí účastníci rôznych dis
ciplín, no osobne som postráda! psychológa, ktorý 
by mal možnosť neraz usmerniť debaty žiadú
cejším smerom. 

A koncerty? 

Počul som koncerty švédskej a francúzskej 
elektronickej tvorby. So zadosťučinením musím 
konštatovať, že okrem dvoch-troch špičkových 
skladieb by muselo v tej to silnej medzinárodnej 
konkurencii hocčo z tvorby bratislavského elek
tronického štúdia obstáť. Rozhodne v tejto oblasti 
disponujeme veľmi dobrým priemerom, ba možno 
aj viac. 

Navštívil si aj nejakú hudobnú inštitúciu? 

Všetci účastníci kongresu mali možnosť navští
viť štokholmský rozhlas, v ktorom som mal mož
nosť vidieť perfektne vybavené elektronické štú
dio, kde je samozrejmé aj zapojenie computera, 
čo uľahčuje tak tvorivý proces, ako i technickú 
realizáciu autorovho zámeru. Skladateľ sa takto 
navracia k pôvodnému zmyslu kompozičnej práce 
- prvotnému výberu. Neimprovizuje na základe 

predloženého mu materiálu, čo je, žiaľ, veľmi 
bežné v dnešnom type priemerne vybavených štú
dii, ale okolnosti ho nútia svedomite sa k práci 
v štúdiu pripojiť. No nie som si istý, či je to 
všetko. 

Z t vojej skúsenosti a na základe mnohých 
vypočutých diel hádam vyplýva, že niekedy 
perfektné podmienky nenútia lúadať člor;eka 
riešenie. často je skutočnosťou, že i v menej 
výhodných podmienkach prerazí skladateľa
va potencia. 

Bratislavské štúdio nepatrí svojou vybavenos
ťou na popredné miesto, ale za roky svojej exis
tencie má už svoj vlastný profil. Nachádzanie 
kontinuity s obdobiami minulosti, prevažne baro
ka, je skutočnosť príznačná pre tvorbu mojich 
kolegov a priateľov, s ktorými v našom štúdiu 
pracujeme. Myslím, že je to v oblasti elektronic
kej hudby črta veľmi originálna, a že pri zlepšenej 
viacstrannej informovanosti by naše diela mali 
možnosti uplatniť sa aj v zahraničí. Možnosti sú, 
treba hľadať, a aj dať nám príležitosť, a výsledky 
by sa mali ukázať. 

Nakoniec ešte pár slov o t vojich mimo
hudobných dojmoch zo spomínaných ciest. 

Ťažko je zlúčiť zážitky zo severnej krajiny 
s mestom pod Kaukazom. V prípade švédska: po
riadok a čistota, láska k deťom a úžasný vzťah 
k prírode. A čo sa t ýka Gruzínska, nepodľahnime 
omylu, že za hranicami Európy sa končí i kultúra. 
Nie je to pravda. Či je to autentický ľudový pre
jav, či stará cirkevná polyfónia, výtvarné umenie 
- po každej stránKe tradície minulost i i prítom
nosti. Celkový r áz Tbilisi a okolia pôsobí dojmom 
skoro európskeho mesta s imponujúcou starou i 
zaujímavou novou architektúrou. Národ Gruzínska 
napriek tomu, že vo svojich dejinách bol tak často 
bitý, s pietou chráni svoju minulosť a kultúrou 
dneška buduje svoju budúcnosť. 

Otázky kládla Vlasta Lorberová 

K sedemdesiatke prof. Márie Mašikovej 

Sl ovenská hudobná historiogr af ia sa v prevažne.i mier e 
zamer iava na vý:·kum a hodnotenie zápisu hudobných myš
lienok slovenských skladateíov. Tak je to v hudobnej his
t or iografii vo všeobecnosti všade, napriek tomu, že všetc i 
si uvedomujeme, že hudobným umením je len hudba zne
júca, hudba interpr etovaná a hudba vnímaná. A predsa sa 
v hudobnej histórii hudobnej interpretácie, hudobným 
in terpret om a organizátorom hudobného života určitého 
zem episného celku venuj e pomerne vel'mi malá pozornosť. 
Príčiny t ohto stavu by sme mohli vidieť v objektívnych 
f aktoch: hudobná hist ória pracuje na základe historických 
prameňov, kým po k oncerte, po výkone hudobného inter
preta a po umeleckom zážitku hudobného obecenstva zo
stáva t ak málo , historických prameňov", že historik , ak 
len môže, t ieto ( ináč významné) fakt y (pr e dejiny hu
dobnej kultúr y) obchádza. Možno súčasná i budúca doba 
využi jú stále sa zdokonatujúce technické pr ostr iedky na 
to, aby budúci hist or ic i hudobnej interpretácie dostali do 
st atok dokumentov pre pestovanie aj tejto časti hudobnej 
hi stórie na vedecky e:r:aktnej úrovni. 

Pri hod notení práce na'<šich hudobných inter pr et ov i l en 
z nedávnej m inulosti st ojíme vždy v akýchsi r ozpakoch: 
viem e, že vynaložili často nadtudskú námahu na naštu
dovanie diel dom ácich a zahraničných skladatetov, aby ich 
na nespočitatelných koncer toch od ncJšich metropol až po 
naše dediny sprostredkovali hudobnému obecenstvu, a tak 
obohatili j eho cit ový život. A pr edsa pri hodnotení i ch 
celoživotného diela nachádzame takmer vždy neúplný in
ventár k oncertných progr amov a ešte menší počet ohlasov 
ich umeleck ých výkonov v dobovej tlači alebo i ných do
kumentoch. Výsl edky celoživotného snaženia umelcov stá
vajú sa neevidovat etnou súčasťou citového zázemia tej 
spoločnosti, pre ktorú hudobní interpreti obetovali svoju 
celoživotnú prácu. Sú na t om podobne (ak nie ešte proble
matickejšie) ako pedagógovi a, ktorí sa celý život rozdá 
vajú vždy prichádzaj úcim a odchádzajúcim školským ge 
neráciám, aby kultúra národa ďalej žila a vždy sa rozmno 
žovala, hoci výraznosť pedagógovej pr áce sa pr itom roz -

pl ýva, až stráca. L en potom, keď sa na chvítu - najčas
tejšie pri jubilejnej pr íležitosti - zastav:me a zamyslíme 
nad hodnotami. ktor é naša spoločnost má, uvedom:me si, 
že tieto hodnoty ktosi vytvoril z morálnej povinnosti 
svojho životného poslania, často aj bez skutočného uzna
nia. 

Toto všetko som si znovu a znovu uvedomovala, kec! 
som sa zamýšľala nad celoživotným dielom slovenskej 
klavírnej umelkyne a profesorky klavírnej hry Már i e Ma
šikovej, r od. Hem~r!wvej, pri príležitostí jej sedemdesia 
tych nar odenín (nar. JO. septembr a 1900 v K ošiciach) 
a pri pr íležitosti 50. výročia jej šir oko rozvetvenej k on 
certnej činnosti (prvý celovečerný koncer t mala 7. febru 
ára 1920 ). Jej pedagogická činnost je determinovaná vývo 
jom a možnosťami k ošického hudobného školstva. Patrí 
k prvým pedagógom k lavírnej hry v Košiciach a na vý 
chodnom Slovensku s moderným hudobným vysokoškol 
ským vzdelaním. Hru na klavír a organ začala študovaf 
u svojho otca , hudobného skladateta a r egenschor iho, ab
solventa pražs1cého konzervatór ia Oldr i cha Hemer ku (ro
dáka z Čáslavska) , potom na Hudobnej škole v Košiciach 
u Agneši Huskovej -Tóthovej (dcér y slovenského skladatel'a 
a košického r egenschor iho Antona Husku, r odáka z Ru
žomber ka) . Už to'to naznačuje, že do kolísky dostala hu
dobné t r adície českej a slovenskej muzikality so všetkým 
osudovým poznačením niíšho života v Rakúsko- Uhorsku 
do r oku 1918. 

Dalšie cesty prof. Mašikovej viedli z Košíc do Budapešti 
k Zofii Fijalkovskej a na budapeštiansku vysokú hudobnú 
školu k prof. Gejzovi Nagyovi. Po absolutór iu vysokej 
školy v Budapešti sa umelecky zdokonal'ovala u prof. Ró
ber ta Richarda vo Viedni. So získanou vysokoškol skou 
pedagogickou aprobáciou sa 15. októbra 1922 stala pro
fesorkou klavírnej hr y na Hudobnej škole v K ošici ach a 
po premene jej najvyšších ročníkov na konzervatór ium 
pôsobila tam do 31. august a 1969, keď vo veku 69 r okov 
po 47 -ročnej pedagogickej činnosti odišla na zaslúžený 
dôchodok. 35 
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Roku 1956 dostala prof. Mašiková titul Vzorný učitet. 
Výsledky jej pedagogickej činnosti výrazne poznačili vetký 
počet slovenských klaviristov vo východo ~lovenskej ob
lasti, kde má nielen vlastných žiakov, ale aj žiakov jej 
žiakov až do šiestej generácie. Sama sa takto môžem po
čítať za jej žiačku v druhej generácii. Mnohí z jej žiakov 
patria aj dnes k čelným predstavit el'om slovenského k la
v:r neho umenia. Z najmladšej generácie spomeniem tu 
aspoň Petra Toperczera, Valériu Kellyovú a Stani s?ava 
Zámborského. Alexandra Cattarinu, Máriu Math~iselovú, 
Evu Petáchovú a i. K výr azným črtám jej pedagogick ého 
pôsobenia patr ila mimoriadna schopnost spájať bohaté 

·skúsenosti svoj ej koncertnej činno stí s peiagogickým tak 
tom, zamer aným na rozvoj um eleckých vlôh svojích nada
ných žiakov . Patrí k typom pedagógov-umelcov, nie k typu 
pedagógov akademickej suchopárnosti. 

Vstup Márie Hemerkovej-Mašikovej do ~lovenského k on
certného života !{ošíc znamená historický zlom. Koncert
ný život v našich mestach začiatkom 20. storočia možno 
z dnešného h!a1.iska charakterizovať ako málo rozvinutý. 
V hudobnom živote našich miest prev ládali skôr hudobné 
večierky alebo hudobné akadémie, ktor é zriedkakedy pre
vyšovali úroveň amatér ov so zameraním na salónne hu
dobné produkcie. Bol i to viac spoločenské ako um~lecké 
podujatia. Vystúpenie profesionálnych koncertných umel
cov z hlavných miest vtedajšej monarchie, alebo zo za
hraničia boli celkom m imor iadnou udalosťou. ·okr em toho 
vy stúpenia spevokolov, vojenských h udi eb alebo amatér
skych komorných súborov dop:ňali umelecké produkcie 
pre v podst ate malomeštiacke publikum. V takýchto po
mer och ťažko mohol vyrásť sólista typu dnešného kon
certujúceho interpret a. Preto treba z hist or ického hta!J.iska 
t ak vysoko hodnotiť k oncertné vystúpenia Márie Hem2r
kovej-Mdšikovej v Košiciach a na východnom Slovensku. 
Jej premyslená koncertna činnost raz zamer aná na Beetho
venovu klavírnu tvorbu, inokedy na tvorbu Chopinovu atď. 
znamenala začiatky sólistických k oncertov v K ošiciach a 
vo východosloven ·kých mestách od roku 1920 približne 
do r oku 1950. Mária Hemerková- Mašiková sa na túto svoju 
k oncertnú činnost pripravila nielen po stránke odbor nej , 
ale i po stránke propagačnej. Svojimi koncertami v Bu
dapešti a v Prahe (s Ceskou f i lharmóniou) získala si po
vest u znávane j klavírnej umelkyne a t oto vedno s neuve
ritel'nou pohotovosťou a pracovitost'ou jej vytváralo m ož
nosti širokého koncertného uplatnehia. 

Pravda, čím viac sa r ozrastala jej pedagogi cká činnost 
a čím častejšie vystupovala v rozhlasových reláciách, tým 
menej vystupovala na samostatných koncertoch . Ale aj tak 
zostáva skutočnosťou, že Mária Mašiková od svojho vstupu 
do hudobného života r oku 1920 patrila k prvým klavirist 
kám na východnom Slovensku a k popredným klaviristkám 
na Slovensku. Vo východoslovenskom meradle možno po
rovnávať jej činnost' s Michalom Vilecom a Milošom Vá-

ňom, s pedagogickými kolegyňami Annou Kozmovou, Mar
t ou Reiterovou. Mikulášom Strauszom, Magdou Móryovou 
atď. a v celoslovensk om meradle s prof. Annou Kafendo
vou ktorej vývoj ové cesty cez pražskú majstrovskú ško!u 
a možnosti bratislavsk ého hudobného školstv~ ~ú nevy
hnutie špecificky odlišné od vývoja a možností Márie 
Mašikovej. Predsa však pri syntetickom chápaní vývoja 
slovenského klavírneho umenia i slovenskej klavír nej pe
dagogiky, nájdeme vo vývoji pr áce a výsledkov oboch 
našich nest oriek klav:r neho umenia na Slovensku veta 
spoločných čŕt. 

Mária Mašiková vo svoJeJ bohatej koncertnej činnosti 
pomáhala pri propagác ii nejednej klavírnej skladby slo 
venských skladateiov. Spomeni eme tu najmä klavírne 
skladby jej otca Oldŕicha Hemerku, Dezidera Lauku, Jána 
štetku (Romanca 1928) Mikuláša a Alexandra Moyzesa, 
Michala Vileca, M. Schneidra-Trnavsk ého, Janka Matušku, 
Dezidera Kardoša a mnohých iných. 

Mária Mašiková, r od. Hemerková pri príležitosti svoji~h 
70. narodenín a 50. v ~ročia svojej ver ejnej koncertnej 
činnosti môže bilancovať' hodnoty svojej celoživotnej prá
ce s uspokojením. Jej pedagogické dielo žije v celých 
generáciách slovenských klavir istov a jej koncert ná čin
nosť je nevymazatel'nou kapitolou dejín slovenského kon
certného života. 

Mária ?{)temravá 

Málokto z tudí, s ktorými som sa dot eraz stretla. za
slúžia si t ol'ko obdivu a úcty ako pani profesorka Mária 
Mašiková. Mala som to štastie. že počas štyroch rokov 
štúdia na konzervatóriu usmerňovala nielen môj umelecký 
vývoj, ale svojím m imor iadnym tudským postojom pôso
bila na svoje okolie, a teda aj na žiakov. Stále ju vidím 
plnú energie, m ladost i , optimizmu, vtipu a nadšenia dat 
čo najviac zo svojej bohatej muzikantskej duše bez roz
dielu všetkým zverencom. Octu k jej nevšedným umelec
k ým a pedagogickým schopnostiam jej prejavovali nielen 
v lastní žiaci,. ale všet ci , ktorým bola ochotná vždy poradit' 
a viest ich ako pohotová korepetítorka a neprestajne činná 

výkonná umelkyňa. Z každého sa snažila vyt'ažiť ma:rimum 
jeho hudobných schopností. Aj tí , ktorí sa už rozlúčili so 
školou, aj tí, k tor í pokračovali v štúdiu inde, vracali sa 
stále s očakávaním povzbudzujúceho slova a dobrej rady. 
V kolotoči práce si našla pre každého voinú chvítku a 
nikoho nesklamala. 

A preto si myslím , že pri tomto krásnom jubileu jej 
neďakujem len za seba, ale určite za všetkých, ktorých 
vychovala a ktorým svojou osobnost'ou nepriamo vštepila 
lásku k hudobnému umeniu. 

Valéria Kellyová 

Moje spomienky na pani profesorku Máriu Mašikovú 
začínajú sa od mojej neú· pešnej prijímacej skúšky na 
hudobnú školu; po nej sa ma ujala a za pomerne krátky 
čas ma pripravila na skúšky do košického konzervatória, 
kde som bol potom štyri r oky j ej poslucháčom. 

Profesorke Mašíkovej som vďačný za to, že vo mne 
vzbudila záujem o interpreta'čné umenie nielen vysokou 
úrovňou svojich pedagogických schopností, ale aj pria
t eiskou atmosférou. ktorú svojou bezprostrednosťou vnies
la do kruhu svojich žiakov. 

Keby som mal vetmi stručne charakterizova! jej peda
gogický štýl, uviedol by som predovšetkým presvedčivosť', 
slobodu a uvotnenost' v pojatí, vychádzajúcu zo zdravého 
a prirodzeného hudobného cítenia a nekompromisnosť' a 
dôslednosť v realizácii tohto poňatia. Tieto v lastnosti po. 
t om zaručovali zachovanie originality všetkých jej žiakov 
- venovala sa im s pozoruhodným zanietením. 

Ja osobne som jej nesmierne vďačný za to, že ma na
učila samostatne mysliet a pracovat', čo je základným 
predpokladom pre interpretačného umelca, ak nechce v<J 
svojom vývine ustrnúf alebo navždy ostat' žiakom. 

Vzácnou vlastnosf ou prof. Mqšíkovej je nekonzervatívny 
postoj k autorom skladieb 20. storočia. 

Týmito skromnými r iadkami by som sa chcel pani pro
fesorke Mašíkovej poďakovať za všetko, čomu ma naučila, 
so želaním všetkého najlepšieho pri príležitosti jej život
ného jubilea. 

Pe.te.r Toperczer 

Ivan P a r i k : H u d b a k b a l e t u 

( 4 fragmenty pre veľký orchester) 

Ak chceme analyzovať dielo súčasného skla
dateľa, často je lepšie namiesto historizujú
cebo úvodu načrieť do jeho technického in
ventára a pokúsiť sa (pokiar je to pre ana
lýzu potrebné) poukázať aspoň na niektoré 
technické postupy komponistu. 

Skladatelia Novej hudby priniesli do hudob
nej kompozície o. i . nové technicko-kompo
zičné postupy i snahu po zvukovej neobvyk
losti. To sa nevyhnutne muselo odraziť aj vo 
sfére notového záznamu. Nie je preto neob
vyklé, ak skladateľ druhej polovice nášho 
storočia s ám vypracuje grafické značky a 
pokyny potrebné pri realizácii partitúry, bez 
ktorých by s a pri analýze často nezaobišiel 
ani jej analyzátor. Pochopiteľne, že nie sú 
východiskom jediným. 

V hudbe k baletu dáva Parík príležitosť 
uplatniť sa hlavne rytmickým, zvukovým a 
tiež aleatorickým a punktuálnym prvkom hu
dobnej kompozície. Používa tiež niektoré no
vé spôsoby tvorenia t ónov (hlavne v oblasti 
bicích nástrojov), ktoré realizuje na jednot
livých nástrojoch (i skupinách) symfonického 
orchestra. 

Už v I. fragmente (Veľmi pokojne a poma
ly) exponuje skladateľ v podstate všetky 
prvky a postupy, ktoré v skladbe používa: 

zvukovo zahustené plochy (obyčajne v 
rámci nástrojovej sekcie) 

clustry a cluster-glisandä 
rôzne druhy vibrát 37 
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v oblasti rytmickej: výrazný postup re
tardácie či napredovania rytmizovaním 
tónu (najviac postrehnuteľné v 5. takte 
I. fragmentu v parte Tr.) 
aleatórny prvok 

Všetky spomenuté prvky majú spoluúčasť na 
tvorbe kompaktného celku, ktorý možno sú
hrnne charakterizovať ako celok, kde nachá
dzajú uplatnenie tak tvarové, ako i zvukové 
elementy. 

K II. fragmentu skladateľ v partitúre uvá-
dza: 

"II. fragment treba hrať čo najtichšie a 
najpokojnejšie (ak nie je predpísané inak, 
platí dynamika ppp) a najpomalšie na hra
nici únosnosti vnímateľnosti poslucháča. 
Fragment možno označiť za hudobný obraz 
nesmierneho pokoja, ktorý v druhom diele 
nadobúda akoby pod povrchom sa prejavu
júcu nervozitu. Dirigent má vo voľbe tempa 
celku i jednotlivých úsekov voľnú ruku, no 
mal by byť neustále v kontakte s poslu
cháčmi a ich reakciami a podľa týchto pri
spôsobovať podľa potreby interpretáciu ... " 

Tento fragment ťaží z dvoch elementov: zo 
zvuku clustrov a cluster-glisánd + aleato
riky delených sláčikov a zo zahusťovaného 
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zvuku plechových dychových nástrojov (Trb. e 
Tb.) 

V III. fragmente (Rýchlo a výrazne) domi
nuje výrazný rytmický prvok. Počas skladby 
sa objavia aj jeho ďalšie varianty. Najprv ho 
nachádzame v partoch plechových dychových 
nástrojov, neskôr ho preberajú bicie, drevá 
i sláčiky. Každá zo spomínaných nástrojo
vých skupín vytvára však samostatnú zvu
kovú plochu a tieto plochy skladateľ podro
buje aj vzájomnej konfrontácii. Variabilita 
rytmického modelu je nasledovná: 

l 

Ob ••• z m=1 rn n t1 
'Men! , . ~, 1J w Ul.} 

3 
,......... , \J. w u.u '.J 

' 
IV. fragment (Veľmi pokojne a pomaly), 

ktorý nasleduje atacca (ihneď) po III. frag
mente, prináša hudbu i atmosféru charakte
rom príbuznú úvodnému fragmentu. V jeho 
štruktúre (v závere fragmentu) vyniká zvuk 
sólových huslí, uzatvárajúci celú skladbu. 

Paríkova Hudba k baletu i napriek svojmu 
názvu je kompozíciou, ktorá sa riadi zákoni
tosťami vychádzajúcimi z hudby. Hudobné 
elementy, ktoré vstupujú do vzťahov, vytvá· 
rajú štyri kontrastné celky. Klasifikujú teda 
skladbu hlavne na koncertné pódium, no zdá 
sa, možná je aj scénická realizácia (hlavne 
v podobe "abstraktného" baletu). 

Skladbu premiérovo uviedol Symfonický 
orchester čs. rozhlasu v Bratislave (7. 4. 1963) 
za dir igovania B. Režuchu, ktorému je sklad
ba dedikovaná. 

štefan Klimo ml. 

HUDOBNÝ ZIVOT 

CHVÁLA ŽIVOTA- ALE I SPEVOHRY 
NOVEJ SCf.NY 

Joseph Stein - John Kander: Zorba 
Réžia: Bedfich Kramosil 
Choreografia: Boris Slovák 
Výprava: Oto Šujan 
Kostýmy: Darina Šimkovicová 
Dirigent: Zdenek Machäček 
NS Bratislava 

Postavenie spevoherného s úboru 
Novej scény v bratislavskom divadel 
nom živote sa v pos ledných r okoch 
vďaka niekoľkým skvelým inscená
ciam najvýznamnejších amerických 
muzikálov výrazne upevnilo. Ba mož
no bez zveličenia tvrdiť, že tvorcom 
prvoradých bratislavských divadelných 
udalostí sa stal pr áve tento súbor. 
Stačí pripomenúť, akými udalosťami 
boli pre bratislavskú divadelnú ve
rejnosť premiéry muzikálov Don Qui
jote, Fidlikant na streche a West Side 
Story ! Rad týchto nesporných, dra
maturgických aj inscenačných úspe
chov rozšíril s pevoherný súbor Novej 
scény uvedením ďalšieho pozoruhod
ného muzikálu - Zorba - . ktorý po
dľa románovej predlohy popredného 

gréckeho prozaika, dramatika, filozo
fa, prekladateľa i politika Nikosa 
Kazantzakisa (1883-1957) naplsali 
am erickl autori Joseph Stein (text) 
a John Kander (hudba) . Po českom 
skladateľovi Bohuslavovi Martinú, kto
r ý si za námet svojej opery Grécke 
pašie zvolil Kazantzakisov román Kris
tus znova ukrižovaný, s ú to teda zase 
predstavitelia "ľahšieho žánr u", na
chádzajúci v r ománe Alex is Zorba 
ďalší vďačný námet pre hudobné 
spracovanie. 

Záujmu, aký vyvolalo Kazant zaki
sovo die lo medzi umelcami iných od
vetví, menovite filmármi ( podľa oboch 
menovaných r ománových predlôh 
vznikli vynikajúce filmy Ten, kt orý 
musí zomrieť a Grék Zorba, dobre 
známe a j s lovenskému divákovi) a 
hudobnikmi, sa nemožno ostatne ani 
diviť. Plnokrvné ľudské charaktery, 

dramatické situácie a zvraty, no pre
dovšetkým národné špecifikum Kazant 
zakisových lit erárnych predlôh, pôso
biacich miestami už ako určité exoti
kum - t o všetko s ú at ribúty priam 
predurčené na filmovú či divadelnú 
transpozíciu, i keď formy t ranspozlcie 
rešpektujúce špecifičnosť oboch umeni 
budú, prirodzene, celkom odlišné. 

Amer ickí autori Joseph Stein a John 
Kander centrálnou postavou svojho 
muzikálu u robili tuláka Zorbu vr aca
júceho sa z cudziny domov na rodnú 
Krétu. Na vykreslenie jeho charakte
ru, na jeho dobrodružstvá, ľúbostné 
avantúry, ale i životné sklamania bo
hatého života venovali aut ori vo svo
jom diele najviac dramatického času 
a pries toru. V zhode s pr edlohou vy
kreslili Zor bu ako s lobodného, voľného 
človeka s or iginálnou život nou filozo
fiou, nezaťaženého nijakými konvencia- 39 
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mi a predsudkami. Zorba je stelesne
ním t akmer prírodného, pudovo zalo
ženého človeka, ktorý z boja so život
nými ťažkosťami a prekážkami - pri 
prekonávani ktorých nikdy nestráca 
zmysel pre vtip a humor - čerpá svo
ju životnú múdrosť, až závideniahodnú 
životnú vitalitu, energiu, ale i radosť 
zo života, ktorý vie užívať a vychutnať 
ako málokto. Aj keď Zorba, ťažko skú
šaný životom, je tvrdou, prudkou muž
nou náturou, dokážu sa v ňom v pravej 
chvíli prebudiť aj iné stránky jeho po
vahy - prekvapujúci cit i nežnosť, 

láska i priatel'stvo, schopnost rozdávať 
radosť i nádej. 

Základnú ideu Kazantzakisovho ro
mánu, oslavu slobodného, voľného ži
vota, podarilo sa obom autorom muzi
kálu pretlmočiť účinným a výstižným 
spôsobom. Pravda, v ich muzikálovo
divadelnej transpozícii sú - celkom 
v duchu dnešného trendu! - zreteľne 
akcentované menovite eroticko-l'úbost
né, ale i sentimentálne momenty pred 
sociálnymi, čím sa miestami dostávajú 
do popredia veci podružné pred pod
statnými. No priznajme autorom v tom-

to ich počínan! zachovanie únosnej 
dávky vkusu a taktu. Hádam len scéna 
zorllierania Hortenzie, vyznievajúca až 
príliš teaträlne, mi pripadá ako zby
točná . Okrem výstižného vykreslenia 
charakteru hlavného hrdinu i radu väč
ších i menších postavičiek, tak trefne 
dokresľujúcich prostredie drsnej Kré
ty, ku kladom muzikálu patrí vystihnu
tie a priliehavé uplatnenie národného 
ducha a koloritu predlohy, či už v zlož
ke textovej, alebo hudobno-tanečnej. 
Dielo tým značne získava na svojom 
nespornom pôvabe a pr!ťažlivosti. Urči-

tým nedostatkom muzikálu zostáva však 
málo pries toru pre up latnenie tanečnej 
zložky. Tanečné čísla zväčša nevyrasta
jú z deja, z akcie, a le sú len čímsi 
okrajovým, doplňujúcim, hlavne akýmsi 
ozdobným prvkom, spájajúcim dovedna 
jednotlivé scény. Azda pre tieto pr í
činy nemožno tento muzikál, i napr iek 
kvalitnému t ex tu a sviežej hudbe, po
staviť na jednu úroveň s muzikálmi 
spomínanými v úvode. 

Režisér Bedfich Kramosil mal po 
~~óne~ovi (Fidlik~nt na streche ) opäť 
sťastnu ruku, ked titulnú postavu mu
ziká lu obsadil činohercom - tentoraz 
Vladom Múllerom z činohry Novej scé
ny. Po Krónerovi aj Muller príjemne 
prekvapil, ca možno konštatovať, že 
J??Stavou Z?r bu, z~ládnutou prekvapu
~uco s_uverenne melen v slovnej, ale 
1 spevackeJ a pohybovo-tanečnej zlož
ke vytvoril svoju doteraz vrcholnú he
:eckú kreáci,u. Mlillera nepochybne in
spirovala velké herecké umenie Antho
na Quinna, stelesňujúceho Zorbu v 
spomínanom filme. Nie je to však me
chanické kopírovanie, ale t vorivá in
špirácia, ktorá sa odzrkadlila v jedi
nečne koncipovanej postave. Zvažujúc 
starostlivo každý pohyb, gesto. krok, 
slovo. textovú či melodickú frázu ob
divuhodne pritom uplatňujúc i ~voje 
nemalé schopnosti spevácke a tanečné, 
vytvoril Muller v Zorbovi postavu ne
s~ierne živú, skutočne ľudskú, plas
t icky vykreslenú a prepracovanú do 
n?jmenšlc_?y. podrobností, čím sa naj
viac zasluzii o skvelý úspech tohto 
predstavenia. Rovnocennou partnerkou 
Mlillerovi bola v post ave Hortenzie za
slúžilá umelkyňa Gizela Veclová kto
r ej postava starnúcej, opustenej' ženy, 
čakajúcej stále na svoju veľkú životnú 
chvíl'u, umožnila rozohrať všetky re
gistre jej bohatého herectva. Horten
ziu - ubolenú ženskú bytosť, márne 
túžiacu po trvalom šťastí , vytvára pre 
myslenými, účinnými hereckými pro
~triedkami, všade dôsledne dbajúc -
1 v herecky neľahkej scéne zomiera
nia - na decentnosť prejavu a pat
ričnú mieru vkusu. Obom alternantom 
hlavných post áv, Jaroslavovi Rozsíva-

lovi a Ol'ge Gallovej, sa už menej dari
lo, hoci aj v ich výkonoch je rad po
zoruhodných, svetlých momentov. Roz
síval ťaží pr edovšetkým zo svojho fy
zického zjavu, speváckej suverenity, 
popri určitej povrchnej rutinovanosti, 
kým Gallovej hodnotný spevácky vý
kon trpí občasnou kfčovitosťou a von
kajškovosťou prejavu v herecke j zlož
ke. Hlavných predstaviteľov v oboch 
obsadeniach v málo vďačnej postave 
Nikosa spoľahlivo dopiňa Karol Vlach, 
ktorý sa tu úspešne zbavuje operet
ných manier (hoci sem-tam do jeho 
výkonu predsa len prenikli). Ak celému 
radu ďalšieh umelcov účinkujúcich v 
početných malých postavách možno vy
sloviť pochvalu za predvedené výkony 
i príkladnú snahu, zdá sa, že obsade
nie Niny Zemanovej do úlohy vedúcej 
chóru bolo omylom. Vystúpenia mla
dej, začínajúcej speváčky vinou jej 
~šte nevyškoleného hlasu pôsobili vy
slovene rušivo. 

Réžia Bedficha Kramosila (okrem 
s pomenutej scény zomierania Horten
zie, r ežijne prešpekulovanej) bola vcel
ku nenápadná, čo však neznamená že 
ju nebolo cítiť ! Dbala už tradične na 
dobrú súčinnosť všetkých zúčastnených 
inscenačných zložiek, na primer ané 
napätie, t empo i at mosfér u inscenácie. 
Režisér viedol účinkujúcich k prav
divému hereckému prejavu, vytváral 
priestor najmä pre uplatnenie herec
tva hlavných predstavitel'ov, ktorí -
iste l vďaka r ežisérovmu výdatnému 
prispeniu - dosiahli v t e jto inscenácii, 
hlavne v I. obsadení, skutočne mimo
r icdne výkony. No venoval značnú po
zornosť i predstaviteľom menších po
stáv a posta vičiek, ktor é vedel výstiž
ne typizovať a charakterizovať. Vo svo
jej r ežijnej práci sa Kramosll oprel 
spoľahlivo o spoluprácu s výtvarníkom 
Otom š ujanom, ktorý navrhol nielen 
funkčne členenú (výborne slúžiacu re
~isérovi, no najmä choreografovi), ale 
1 prostredie dobre char akterizuj. scé
nu, ako i o spoluprácu s choreogra
fom Borisom Slovákom, ktorý uplatnil 
svoje tanečné nápady opäť s vel'kým 
úspechom. I keď priestoru na tanečný 

prejav je v Zorbovi menej než v iných 
muzikáloch, Slovák využil každú prí
ležitosť, aby štylizovaným pohybom 
alebo tanečnou vložkou zmenšil tento 
určitý nedostatok. Slovákova choreo
grafia plní aj v tejto inscenácii inte
grujúcu funkciu, i keď v t rocha inom 
význame, než sme to u muzikálu zvyk
nutí: vytvára prechody medzi jednot
livými scénami. spája ich do súdržného 
celku. Vo všetkých pohybovo-taneč
ných scénach, či už vyvierajú priamo 
z deja, alebo sú iba spájajúcim, do
plňujúcim prvkom, Slovák bohato u
platnil svoju invenciu, pričom plodne 
čerpal, najmä v tanečných scénach, 
z prvkov balkánskeho folklóru. Pohy
bovo-tanečné scény vnášajú do insce
nácie opravdivý závan a vôňu gréckej 
kr ajiny, nimi predstavenie najviac zís
kava na atmosfére a národnom kolo
rite, k čomu ostatne prispievajú ne
malým podie lom aj pekné farebné 
kostýmy, najmä baletného zboru, na
vrhnuté Darinou šimkovicovou. K ú
spechu naštudovania Zorbu podsta tnou 
mierou prispelo aj hudobné naštudo
vanie Zdenka Macháčka, muzikantsky 
plnokrvné, dávajúce plne vyznieť za
ujímavo inštrumentovanej partitúre, 
využívajúcej zvukové zvláštnosti a 
možnosti ľudových drnkacích nástro
jov (cimbal, mandolina, gitara). Za po
zornosť napokon tiež stoj! zriedkavo 
živý, hovorový preklad Karola Dlouhého 
a najmä vtipne prebásnené texty pies
n! ľ.ubomírom Feldekom. Kritiku si 
však zaslúži nedbalo pripravený bulle
t in k tejto premiére. Nielenže je tu 
vel'a prázdneho miesta, zlé reproduk
cie fo tografií, nepresnosti v texte (Ka
zantzakis 1885 ?, chýba rok úmrtia) , 
ale zostavovatel'ovi bulletinu sa stala 
taká kuriózna vec, že zabudol uviesť 
na titulnej strane meno jedného z tvor
cov muzikálu - meno autora textu 
Josepha steina! 

úspešné uvedenie Zorbu spevohrou 
Novej scény svedčí o stále pr etr vá
vajúcich vysokých dramaturgických aj 
inscenačných ambíciách tohto súboru. 
Treba si len želať, aby sa z týchto vy
sokých nárokov a predsavzat! ani v 41 
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buducnosi:i nezľavovalo. Pravda, nie v 
každom prípade sa stretne súbor s ta
kými dokonalými predlohami, aké v 
muzikálovom žánri reprezentujú napr. 
Fidlikant na streéhe či West Side Sto
ry. Budú to predlohy i nevyhnutne 
slabšie, resp. žijúce v tieni slávy naj
známejších muzikálov - čo tak trocha 
platí i o Zorbovi. Avšak pre bezhra
ničné pritakávanie životu, pre jeho 
chválu a oslavu, čo sú na Zorbovi de
vízy hádam najcennejšie, stálo za to 
tento muzikál u nás uviesť! 

Alfréd Gabauer 

BRNO 

Prehliadka hudobnodramatických ins
cenácií, ktorú sme videli koncom ok
tóbra, bola pokusom Štátneho divadla 
podať ucelenejší obraz modernej dra
matickej tvorby so všetkými kladmi, 
ktoré z takého mikrofestivalu vyplý
vajú - predovšetkým s možnosťou 
okamžitej konfrontácie uvádzaných 
diel, inscenačných prístupov a v ne
poslednom rade aj kvalít účinkujúcich. 
Ak má Štátne divadlo v úmysle po
kračovať aj v budúcich rokoch v tejto 
akcii, bude to pre Brno jedna z vý
znamných udalosti, ktorej dosah by 
naskutku nemusel byť len provinčný; 
ak si uvedomíme význam, aký v uply
nulých piatich rokoch dosiahol Medzi
náro,dný hudobný festival v Brne, po
tom taký malý operný festival by mo
hol byť jeho špecializovaným nápro
tivným pokračovaním, ktorý vďaka naj
modernejšie vybavenej scéne, akú má 
u nás práve brnenské divadlo, má pre 
to najlepšie predpoklady. 

Ak sa Štátne divadlo rozhodne pra
videlne usporadúvať takéto prehiiadky, 
bude však potrebné zásadnejšie vyme
dziť ich dramaturgickú koncepciu. Sú
bor inscenácií, ktoré sme videli min. 
roku (Pauer: Zdravý nemocný, Gole
minov: Nestinarka, Musorgskij: Cho
vančina, Suchoň: Svätopluk, Janáček: 

PríhÓdy líšky Bystroušky, Kara-Kara
jev: Sedem krásavíc) bol totiž z hľa
diska jednotlivých večerov viac alebo 
menej zaujímavý či vynikajúci, na ako 
celok nedával svedectvo o vyhranenej
šom dramaturgickom zámere. Z celku 
modernej, t. j . dopredu smerujúcej 
tvorby sa dosť vymykla Goleminova 
Nestinarka, z celku scénickej tvorby 
20. storočia zase Musorgského Chovan
čina. Aj inscenačným riešením sa diela 
uvedené na prehliadke často diame
tráme líšili (dva najvzdialenejšie póly 
predstavovala pitoreskná, zabstraktne
ná pražská inscenácia Pauerovej opery 
a dôsledne realisticky ponímané pred
stavenia sofijskej opery a baletu) -
v tom však možno vidieť skôr jeden 
z kladov prehliadky, lebo divák získal 
zaujímavejšiu a celistvejšiu predst avu 
o súčasnej inscenačnej praxi presahu
júcej úzky rámec domáceho divadel
ného diania. 

Ak si nevšímame črty, ktoré vyplý
vajú z nejednotnosti vedúcej línie. po
tom treba konštatovať, že jednotlivé 
večery boli často mimoriadnymi po
slucháčskymi zážitkami. Medzi najväčší 
patrila Musorgského Chovanščina, kto
rú má český divák minimálnu možnosť 
vidieť. V réžii Borisa Pokrokovského 
(hosťujúci sovietsky režisér) a v hu
dobnom naštudovaní Atanasova Marga
ritova sme obdivovali skvelé spevácke 
a herecké umenie D. Petkova, L. Bo
ďurova, S. Popova, N. Gjuzeleva a N. 
Afejanovej v hlavných úlohách, ale aj 
mohutne fundova·né hutné zbory, pre
dovšetkým mužské. Táto opera bola 
zážitkom na niekoľko rokov a pre mno
hvch návštevníkov bola dokonca obja
vom. 

Škoda, že druhé predstavenie hos
ťujúcich bulharských umelcov bolo za
ujímavé iba dobove ako do](ument hu
dobného prejavu. Goleminov balet Ne
stinarka z r. 1941 nevybočoval zásad
nejšie z hraníc bežného elegantného 
kozmopolitického prejavu; rovnako rie
šila choreografickú koncepciu aj N. 
Kiradžievová. Pravda, osobitne t reba 
spomenúť výkon predstaviteľky hlavnej 
úlohy V. Kirovej; na jej baletnej ob-

dlvuhodnej kreácii ležala drvivá časť 
predstavenia. 

Hosťovanie bratislavskej scény pri
nieslo Brnu monumentálny zážitok zo 
Suchoňovho Svätopluka. Toto grandióz
ne dielo pri svojej veľkoopernosti plne 
reš.,ektujúce požiadavky moderného 
hudobného prejavu je svojou temati
kou oráve Moravanom blízke. K srdeč
nému prijatiu prispeli aj výkony po
predných spevákov, z ktorých menuj
me aspoň O. Malachovského v titulnej 
úlohe, G. Pappa (Záboj) a M. Hubovú 
(Ľutomíra). Ďalší hosťujúci súbor, 
pražské Národné divadlo, prišiel do 
Brna s inscenáciou Pauerovej opery 
Zdravý nemocný. Skladateľ v nej vy
tvára svojím poňatím akýsi pendant 
Molierovej hry, niekedy až veľmi na
vodzujúci atmosféru odcudzenia (naj
mä zásluhou "sci-fi" kostýmov A. Hab
lavej ) a otvára tak doširoka dvere 
diskusii o smere, možnost iach a per
spektívach súčasnej opery. 

Brnenská opera prispela k lesku 
prehliadky Vežníkovou inscenáciou Ja
náčkovej Líšky Bystroušky. Toto dielo, 
ktoré máme živo v pamäti z nedávnej 
inscenácie zosnulého M. Wasserbauera, 
na rozdiel od jeho podrobne rozví janej 
javiskovej symboliky sa opäť z javilo 
v podobe rozkošnej bájky a vtipným 
hemžením nespočetnej lesnej hávede. 
Aj spevácky bolo dielo novo obsadené: 
úlohu revírnika veľmi inteligentne a 
citlivo stvárnil R. Novák, v Bystrouške 
sa dobre uplatnila S. Kodetová. Diri
gentom tohto vydareného večera bol 
F. Jílek. 

Posledná operná premiéra roku -
Prokofievove Zásnuby v kláštore - bola 
akýmsi voľným pokračovaním jesennej 
opernej prehliadky v tom zmysle, že 
na brnenskom javisku sa zjavilo (po 
dlhšom čase) jedno z hlavných diel 
európskej opery 20. storočia. Proko
fievova veľmi svieža a vtipná hudba 
prezr ádza skúseného javiskového dra
matika: napr. scéna amatérskeho mu
zicírovania t atka Jerome patrí k tomu 
najlepšiemu, čo polo pre opernú scénu 
v 20. storočí napísané. 

Brnenská inscenácia je vynikajúcou 
kreáciou Václava Vežníka: poslucháč 
nevychádza z prekvapenia a veselia, 
ktoré sa často prejavuje hlučným 
smiechom v hľadisku. Hudobne je die
lo takisto vynikajúco stvárnené. Or
chester pod taktovkou F. Jílka hrá 
sústredene a presne to isté platí o 
väčšine účinkujúcich spevákov, z kto·
rých podaktorí vytvorili naozaj per
fekt nú rolu. Týka sa to hlasove dobre 
fundovaného J . Hladíka v ú lohe Men
dozu, E. Trubeša, ktorý z epizódnej 
úlohy Dona Carlosa vytvoril jeden z 
hlavných komických živlov, sviežej J. 
Pokornej v úlohe Luisy a A. Barovej 
a Z. Souška (dueňa, don Jerome). Ver
kú príležitosť dostal J. Skrobánek, no 
v značne hlasovo exponovanej postave 
Antonia sa mu dokonale nedarilo. Mat
nejšie výkony podali J. Souček a D. 
Suryová. 

Ak zrekapitulujeme zážitky neskorej 
brnenskej jesene, nemalú položku mô
žeme pripísať v prospech Štátneho di
vadla. Je to potešujúca skutočnosť a 
dúfajme, že príjemné prekvapenia nám 
prichystá aj na jar. 

Jindra Bártová 

"LAUREATSKI DNI KATJA POPOVA" 
v Plevene 

Medzinárodný hudobný festival -
Laureát ske dni "Katja Popova" je po
zoruhodnou kultúrnou udalosťou c;voj
ho druhu. Pre nás, Bratislavčanov, toto 
umelecké podujatie, spojené s menom 
Kate Popovovej, je ešte bližšie: veď 
táto mladá speváčka v novembri 1966 
(teda krátko po svojom prvom a zá
roveň poslednom vystúpení na novo
založenom festivale) zahynula v blíz
kosti nášho mesta pri katastrofe· bul
harského dopravného lietadla na Ct!ste 
k hosťovaniu v Národnom divad!e v 
Prahe. 

Laureátske dni sa uskutočnili v Ple
vene (okolo 200 km na s-:;verovýchod 
od Sofie) od 24. októbra do l . novem
bra 1970. Predsedom festivalu bola 

dekanka inštrumentálnej fakulty so
fijského konzervatória (na úrovni na
šich VŠMU, AMU a JAMU), prof. Lili 
Atanasovová. 

Koncerty sa konali vo veľkej sále 
Filharmónie. Na otváracom koncerte 
účinkoval Symfonický orchester pri 
plevenskej filharmónii, ktorý dirigov~l 
skúsený a pohotový šéf orchestra DI
mit r Karagjozov. Prvý koncert festiva
lu poct il svojou prítomnosťou aj ná
mestník ministra kultúry, hudobný 
skladateľ, zaslúžilý umelec Dimitr Pet 
kov ( tento vysoký úradnik má vo svo
jej kancelárii v Sofii koncertné krid
lo! ). Po slávnost nej pre dohre pred ro
kom zomrelého Veselina Stojanova, 
bývalého rektora sofijského konzerva
t ória, hrala Stojka Milanovová Mozar
t ov husľový koncert G dur. Dve dcéry 
riaditeľa hudobného gymnázia (Stredno 
muzikalno učilište) v Sofii tvorja ver
m i úspešné duo husle-klavír, huslistka 
St ojka má za sebou okrem iných ví
ťazstiev druhú cenu a zlatú medailu 
brt:selskej svetovej súťaže 1967. Po nej 
spieval národný umelec ZSSR Jurij 
Guľajev veľkú a málo známu äriu z 
Rachmaninovovej opery Aleko a ob
vyklého Germonta i Figara; tento spe
vák pat ri dnes už k svetovej špičke 
vo svojom odbore. Na záver koncert u 
odznel tretí klavírny koncert S. Pr o
kofieva v temperamentnom a technicky 
brilantnom podani sovietskej pianistky 
Elisy Virsaladzevovej, víťazky Schu
mannovej súťaže 1966 v Zwickau, v 
perfektnej súhre s orchestrom a jeho 
skvelým dirigentom. 

Sofijský komorný zbor - o. i. nosi
teľ prvej ceny medzinárodnej súťaže v 
talianskom meste Arezzo - predstavil 
sa repertoárom od klasiky až po bul
harskú modernu a nadchol vytríbený
mi dynamickými odtienkami a neuve 
riteľne presnou polyfóniou a ideálnou 
intonáciou aj v najnáročnejších pasá
žach programu. Miešaný zbor Rodna 
pesen z Burgasu, laureát tohoročnej 
zborovej súťaže v anglickom meste 
Llangollen, predniesol najprv rázne 
mužské zbory, potom ženské, no len 
nakoniec vystúpil v úplnej zostave a 

vhodným výberom skladieb docielil 
prenikavo účinný dojem. Dva ďalšie 
večerné koncerty zabezpečil orchester 
bulharského rádia a televízie. Prvý di
rigent - zas!. umelec Vasil Stefanov 
- je majstrom exaktného a mužne 
prísneho gesta, druhého dirigenta Ale
xandra Vladigerova (syna národného 
umelca) mal som možnosť poznať na 
s lávnostnom koncerte vo veľkej gala
sále Domu úV KSB. 

Na týchto dvoch orchestrálnych kon.:. 
certoch účinkovalo sedem mladých 
laureátov. Hneď prvá, Kristina Goran
čevová (víťazka francúzskej súťaže v 
Toulouse) v nás zanechala vrcholný do
jem neporovnateľným prednesom dvoch 
z najexponovanejšich árii koloratúrnej 
literatúry: Lakmé a Lucia di Lammer
moor. Drážďanský r odák Christian 
Funke z NDR interpretoval trocha ne
vďačný husľový koncert Jeana Sibelia 
bez toho, že by svojim prednesom do
cenil výraznejší účinok. Americká spe
váčka Margaret Canningová zo stred
ných štátov USA teatrálne podala zná
me árie Verdiho a Pucciniho; mali sme 
dojem, že celkom nepatrila do radov 
ostatných laureátov festivalu. Jemná 
francúzska pianistka Terése Dussauxo
vá mala si vybrať radšej priliehavejšie 
dielo ako práve Beethovenov 5. kon
cert: v jej interpretácii vyznel málo 
presvedčivo a ešt e menej beethove
novsky. PoJská sopranistka Delfína 
Ambroziaková zvíťazila 1962 v známej 
a každoročnej súťaži mníchovského 
rozhlasu. Zanechala veľmi príjemný 
dojem v áriách z Cosi fan tut te a Bo
hémy. Potom odznelo jediné dielo čs. 
hudobnej t vorby na celom festivale 
Dvol'ákov čelový koncert v podaní zä
padonemeckého umelca Klausa Kann
giessera z Hamburgu. Jeho výkon bol 
typicky nemecký a vecný, postrádali 
sme nesmierne nevYhnutnú citovú ná
plň a prepotrebný temperament. Jeden 
z dvoch československých účastníkov 
Laureátskych dni Miroslav Langer z 
Janíčkovej triedy v Brne a teraz po
slucháč AMU v Prahe u prof. Pálenlčka 
predstavil sa technicky bezchybným a 
štýlove adekvtltnym výkonom v 4. kla-
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vlrnom koncerte Beethovena, v ktorom 
použil dve kadencie svojho terajšieho 
majstra, ktoré boli prijaté so zmieša
nými pocitmi: ja si cením svojho ko
legu Páleníčka ako skladateľa oveľa 
viac napr. v jeho Druhom klavírnom 
koncerte! 

K nesporným kladom laureátskych 
dní patrí fakt, že - okr em jedného 
bulharského klaviristu - sa každý 
účastnik predstavil primeraným dielom 
s orchestrom, čo považujem za ne~ 
smieme štedré gesto festivalového vý
boru. 

Viktor čučkov, laureát najmä moder
ných súťaží, ako Messiaen (Royan), 
Casella (Napoli) alebo Casagrande 
(Terni), vyplnil prvú polovicu komor
ného koncertu. z jeho programu naj
pozoruhodnejšie vyznela známa k lavír
na Suita Vesellna Stojanova; v strednej 
časti (Sarabande) však volil príliš r oz
vláčne tempo. Druhá polovica koncertu 
bola venovaná Beethovenovým sláčiko~ 
vým kvartetám. Mladý súbor z NDR 
"Schunk-Quartett" (odniesol si ceny z 
kvartetových súťaží v Budapešti a Lie~ 
ge ) predniesol v exaktnej súhre, s vý~ 
bornou intonačnou a štýlovou čistotou 
dve diela stredného obdobia majstra. 
Nasledujúci večer vyplnil znova Sym
fonický orchester mesta, tentoraz pod 
taktovkou druhého dirigenta Dimitra 
Manolova, ktorý exceloval predovšet
kým v náročnej sprievodnej zložke 
husľového koncertu Petra Christoskova. 
Toto dielo zanechalo vo mne najsil~ 
nejší dojem spomedzi všetkých bulhar~ 
ských SKladieb, ktoré som v posle dnom 
čase počul. Sám skladateľ, prof. Peter 
Christoskov, vedúci husľovej katedry 
na sofijskom Konzervatóriu, pedagóg 
husľovej hry a kompozície, okrem toho 
činný ako virtuóz spolu so svojou man~ 
želKou, je umelcom obdivuhodne š iro
kej pracovnej náplne. Žiačka z jeho 
triedy Agnesa Mitevová, najmladší ú~ 
častník festivalu, predniesla veľmi ťaž~ 
ké a dlhé ( 4 časti) dielo svojho maj~ 
stra s temperamentnou vervou a tech
nickou suverenitou. Ďalšími sólistkami 
koncertu boli dve speváčky, Bulharka 
Tinka Karajčevová a národná umelkyňa 

ZSSR Maria Lukianovna Biešu (pôvo
dom Rumunka z Kišineva v dnešnej 
Moldavskej republike) a jemná poľská 
pianistka Anita Krochmalská v pri lie
havej interpretácii Ravelovho koncertu 
G dur. 

V budove plevenského divadla hos
ťoval v sobotu večer kompletný sú bor 
Národnej opery z Varny s mladým di
rigentom Vladimírom Anastasovom. 
Borodinova opera Knieža Igor ukázala 
nám vysokú úroveň tejto od hlavného 
mesta dosť vzdialenej scény aj vďaka 
trom laureátom v ústredných mužských 
partiách: Zdyslaw Krzywicki z Varša
vy, Raymond Casadilla z Kuby a Stefan 
Cigančev z Varny. Pre posledný kon
cert sa znova dal do služieb neúnavný 
symfonický orchester pri plevenske j 
Filharmónii - so starostlivým a ruti
novaným šéfdirigentom Karagjozovom. 
Moje ~estovné dispozicie mi už nedo~ 
volili prítomnosť v t en večer, no dvoch 
sólistov som dobre poznal: absolútnu 
víťazku tohoročnej medzinárodnej spe
váckej súťaže v Sofii, dnes sólistku 
Nár odnej opery Genu Dimitrovovú (po
čul som ju nedávno na riadnom abo
nentnom koncerte Bulharskej filhar
m ónie v Sofii) a jediného slovenského 
účastníka festivalu, Petra Michalicu. 
A m ladú bulharskú pianistku Martu 
Fejanovovú mal som možnosť úprimne 
obdivovať deň predtým na generá lke 
v ohnivom a technicky, ako aj rytmic
ky suverénnom podaní Rachmaninovho 
prvého koncertu fis mol. 
Treba dúfať, že na jednom z budúcich 
festivalov odznie aj niektorá význačná 
skladba zo slovenskej hudobnej t vorby 
a že ďalší laureáti z radov našich mia~ 
dých umelcov, napr. duo Vandra -
Zámborský alebo vynikajúci Vladimír 
Rusó sú navrhnuti či pozvaní do Ple~ 
venu na október 1971. (Otázka kon~ 
certného organu v oblast i grécko-orto
doxných bohoslužieb je mi, žiaľ, von
koncom neznáma.) 

Rudolf Macudzinski 

RECENZIE 

Roger Bragard a Ferdinand J. de Hen; 
Musikinstrumente aus zwei Jahrtausen
den. Chr. Belser Verlag Stuttgart 1967, 
st r. 316. 

Obrazovo~textová publikácia o hudob
ných nástrojoch je rozdelená do desia
t ich zväzkov, res p. dvojzväzkov, člene
ných podľa j ednotlivých historických 
vývinových období : 

I. Pr eddejiny. Starý Orient, Gréc~ 
ko a Rím 

II. Stredovek 
III/IV. Renesancia 
V/VL Baroko 

VII. Klasizmus 
VIII/IX. Romantizmus a impresionizmus 

X. Dvadsiate storočie 

Už z tohto rozvrhu je zrejmé, že 
autorom išlo nielen o demonštr áciu 
vývinu hudobných nástrojov, ale aj o 
ich zasadenie do hudobnohistorického 
vývinu, že ich chápu v organic. kontext e 
s vývinom hudby a hudobného myslenia. 
Táto základná koncepcia je zrejmá i 
napriek tomu, že ide o publikáciu, kto
rá má predsa len popularizačné zame
ranie. Prináša koncízny. hutný text k 
jednotlivým hist orickým obdobiam, 
členený prevažne podľa hlavných ná~ 
s trojových skupín (napr. strunné ná
stroje, fúkacie, bicie a klávesové ná~ 
stroje) , ku ktorému je ilustračný ma~ 
teriá l fotografický a vo forme náčrtov 
selektovaný nie len podľa historických , 

ale a j podľa umelecko-estetických kri
t ér ii. Okrem toho ide autorom aj o t o, 
a'ly podľa možnosti ukázali nástro ie 
v ich r eálnej funkcii a použití, a nielen 
ako stat ické muzeálne dokument y. Po
pulárne zamer anie sa zračí aj na for~ 
me nástrojovej klasifikácie, ktor á re~ 
špektuje skôr praktické ako akustic
ko-orpanologické zretele. Foto(lrafický 
m ater iál j e n a vysokej t echnicke j i 
est et ickej úrovni, čo však, žiaľ, o ná~ 
črtkoch nemožno povedať. lebo pred
st avujú skôr škicovit ú tieňohru. 

Celková koncepcia t e jto obrazovo~ 
textovej publikácie ju r obí iste vyhľa
dávanou edíciou o hudobných nástr o
joch. Kniha. i keď sa vcelku opiera o 

poznatky) dokument3r ny mat er iál dote
rajších hudobnonástr ojových vydaní, 
prináša vcelku pôvodný obrazový ma
t er iál, medzi kt orým prevládajú doku
m enty známeho br uselského kráľov
ského konzervat ória, ktor é až podnes 
disponu je jednou z najväčších európ
skych hudobno-nástrojových zbierok. 
Bez toho, že by sme zašli do detailov, 
chceme vnútorné členenie publikácie 
ukázať aspoň na troch zväzkoch: na 
I., VII. a X. 

V prvom zväzku autori podávajú 
prehľad archeologických nástrojových 
dokumentov od jaskynných vyobraze
ní, k~>menných nástrojových reliktov, 
po hlinené a kostené pišťaly a bubny, 
pričom ich možnú vtedajšiu funkciu 
konfrontujú s podobnými nást rojmi v 
dnešných mimoeurópskych spoločen
stvách; z Orientu sa dotýkajú najmar
katnejších nástrojových druhov, ktoré 
z prednoorient álnej , babylonske j, e
pyptskej. perzske j a židovskej t radfcie 
prešli do antického, najmä gréckeho 
hudobného inštrumentára ( aulos, har
fa, bicie a r ôzne idiofonick é n3stroje). 
V VII. zväzku o klasických hudo1ných 
nást ro joch preberajú ich v tesnom 
kontexte s vtedajším vývinom hudby, 
spomínajú skl8dateľov, diela, ktoré boli 
inšpirovan é určitými nást rojmi. analy~ 
zujú osudy a premeny nás trojov (napr. 
git ary, mandolíny, cembalá) , uvádzajú 
novo sa formujúce a zdokonaľujúc~ sa 
nástrojové skupiny (najmä dychové -"-

klarinety, t rúbky, trombóny etc.) a na
pokon sa zaoberajú a j typickým ná
s trojovým združením a zvukovým este ~ 
tickým ideálom obdobia hudobného kla
sicizmu, ktoré spočívalo na sláčikoch. 

Netradičný prístup k hudobnonástro
jovej problematike sa prejavuje naj
markantnejšie na zväzku venovanom 
dvadsiatemu storočiu. Zmeny a novo
ty, ktoré sa prejavujú v dnešnom vý
vine, vidia v t esnom kontakte Sl) zrne
nami nielen kompozičnej techniky, ale 
aj techniky prenosu a s ilne žánrovo 
diferencovanom hudobnom vývine dneš 
ka. Mení sa interpretačná t echnika, 
mení sa prist up skladateľa k dielu, k 
notovému záznamu, meni sa poslucháč, 
spôsob vnímania, hudobné príležitosti ; 
to s amozrejme vytvára pre vývin hu
dobných nástrojov nové možnosti, no
vé požiadavky. Vznikajú nielen elek~ 
t ronické nástro je, a le elektronika 
dostáva stále širšie pole uplatnenia. 

Všetky t ieto moment y sa nezdôraz
ňujú len v textovej časti publikácie, 
ale nachádzajú plastický výraz aj vo 
fotograf ickom materiáli ktorý zahrňu~ 
je nie len grafické partit úry, známe 
osobnosti skladateľské a interpretačné, 
ale aj rôzne moder né zoskupenia or
chestrálnyeh združení symfonických, 
od jazzových (kvartetá) až po beat a 
žiakov s orffovým inštrumentárom. Po
pri rôznych elektronických nástro
joch. od úprav tradičných inštrumen
t ov po nové fant astické experimentá l
ne idiofóny až po štúdia elektronickej 
hu dby ide o skutočne modernú, na in ~ 
formácie bohatú a nanajvýš názornú 
publikáciu k tejto problematike. 

Vcelku v t ej to knihe, resp. v týchto 
zošitoch nájdu nielen náročnejší jed
notlivci, ale a j š iroký okr uh záujemcov 
o hudbu a hudobné nástro je vítanú 
orientačnú odbornú a a j est eticky 
vkusne vybavenú pomôcku. O kvali tách 
tej to publikácie svedčí aj to, že jej 
nemecké vyd anie je doplneným vyda~ 
ním pôvodného francúzskeho vydania, 
a pred nedávnom sa jej u jalo . aj ďal
šie v"davateľstvo a vydalo ju v novej 
anglickej verzii. 

O. Elschek 

RECITÁL VÁCLAVA HUDEČKA 
PANTON 
PRAHA 1970 

Husl'ová kariéra najpopu lárnejšieho 
mladého českého umelca Václava H u
dečka (nar. 1952) je v mnohom smere 
udivujúca. Pod vedením svojho otca sa 
z:> čal venovať husliam ako päťročný 
chlapec. Už po dvoch rokoch si odná
šal druhú cenu z celoštátnej Súťaže 
tvorivosti mládeže, aby sa po nas ledu 
júcich dvoch rokoch stal je j absolút~ 
nym víťazom. Vtedy už š t udoval na 
ĽŠU v Strakoniciach u prof. Bohumila 
Kotmela, ktorý ho v roku 1964 - v 
roku Hudečkovho víťazstva v husl'ovej 
súťaži Jaroslava Kociána v úst í nad 
Orlicí - pripravil k vstupu na pražské 
konzervat órium do triedy prof. Josefa 
Micku. (Podl'a textu gramoplatne. ) 

To sú iba skromné začiatky spomi-, 
naného pražského huslistu. Za posle d
ných pár rokov sa Václav Hudeček u 
viedol na našich i zahraničných pó
diách mimoriadne úspe šne a st á le do~ 
stáva ďalšie ponuky na rôzne vystú
penia. O jeho mimoriadnom talent e 
svedčí tiež vydaná dlhohrajúca platňa 
so selekciou jeho bohatého repertoáru. 
Poslucháč nahrávok musí obdivovať 
zrelosť a štýlovosť Händlovej Sonáty 
A dur č. l v podani Hudečka, Slámu 
a HáJu . Parádne číslo svetových hus~ 
listických špičiek - Ravelov Le Tzi
gane - je znovu veľmi milým prekva
pením. Na jednej strane t echnická ne
omylnosť, na dr uhej súbežne zrelý vý~ 
r az. Symfonický orches t er FOK. diri ~ 
gent Jaromír Nohej l a sólista vytvá
rajú dôstojnú a tmosféru a tým za~ 

dosťučinenie náročnému Paganiniho 
Husľovému koncertu. Znovu technická 
suverenita, sýty t ón a muzikalita sú 
tými najvhodnejš ími kritériami. Je až 
neuveriteľné, že t ak m ladý človek je 
schopný nás očariť a presvedčiť, že 
pokra čuje v šľapajäch známej českej 
husľovej t radície. Nahrávka je toho 
skutočným dôkazom. (vlk) 45 
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LUDWIG MARCUSE 
PAM~TIHODNY ŽIVOT R. WAGNERA 
EDITIO SUPRAPHON PRAHA - BRA
TISLA VA 1970 

Roku 1894 sa narodil jeden z repre
zentantov Frankfurtskej filozofickej 
školy, dnes profesor filozofie v Los 
Angeles - Ludwig Marcuse. česká a 
slovenská literatúra je veľmi chudobná 
na diela venované reformátorovi opery 
- Richardovi Wagnerovi, nezaoberá sa 
hlbšie jeho myšlienkovým svetom, je
ho svetonázorom. V názvu knihy Lud
wiga Marcusa - Pametihodný život 
Richarda Wagnera - by azda vyplýval 
dojem, že ide o obyčajnú beletristickú 
štúdiu, avšak rozhľadený autor, známy 
svojimi pokrokovými filozofickými ná
zormi, si nekládol za podmienku vy
tvoriť duplikát alebo podobu niečoho 
už existujúceho. Čitanie a porozumenie 
tejto knihy si sice nenárokuje zvláštne 
hudobné vzdelanie, môže ju pochopiť 
i hudobne nezainteresovaný, ale vní
mavý čitateľ. Jeho prvou reakciou bu
de obdiv nad Marcusovým úsporným, 
pritom však bohatým, mnohoobsažným 
jazykom (vďaka i výbornému prekladu 
Karla Máleka z nemeckého originálu). 
Každá kapitola sa nám javí ako zmes 
hudby, celého vtedajšieho umenia, po
litiky a filozofie. čitater dostáva obraz 
spletitých pomerov a zmýšľania rudi 
19. storočia dusnej Európy. Je to dô
kaz úzkeho spojenia umelca s vonkaj
šim svetom. Nie Iba Wagner podriaďo
val hudobný svet svojou hudbou, ale 
i jeho okolie mu vštepovalo rôzne, 
často protichodné názory, ktorým sa 
zasa podriaďoval on. Závisi však na 
každom čitateľovi osobitne, dať mená 
a osobnosti spomínané v tejto knihe 
do súvisu s predchádzajúcimi znalos
ťami, a tak si vytvoriť obraz o kom
plikovanej osobe Richarda Wagnera. 
Dielo Lunwiga Marcusa sa spoza všet
kých týchto aspektov javi ako dielo 
ojedinelé, zasluhujúce mimoriadnu po
zornosť. (vlk) 

PETER S. HANSEN: 
AN INTRODUCTION TO TWENTIETH 
CENTURY MUSIC 
SECOND EDITION. 
ALL YN AND BACON, INC. 
BOSTON (1969) 

"Cieľom tejto publikácie," piše v ú
vode knihy autor, riaditeľ hudobného 
oddelenia Newcomb College na Tulane 
University, "je prezentovať hlavné línie 
vývoja hudby dvadsiateho storočia pro
stredníctvom štúdia vybraných diel jej 
najvplyvnejších autorov". 

Kniha je určená širokému okruhu 
čitateľov, nevyžaduje obzvlášť odborné 
vedomosti z tejto oblasti, a tým sa 
zaraďuje do ustavične rastúceho počtu 
popularizačných prehľadov súčasnej 
hudby. Napriek niekoľkým jej nedo
statkom (akým sa pUblikácie podobné
ho typu nemôžu vyhnúť) nás kniha 
zaujme niekoľkými formálnymi i obsa
hovými zaujímavosťami. 

18 kapitol, rozdelených do troch 
chronologicky ohraničených častí, u
púta predovšetkým snahou o maximál
nu (a pritom nie suchú, encyklopedic
kú) prehľadnosť. Prvú časť - roky 
1900 až 1914 - otvára pohľad na si
tuáciu v hudbe devätnásteho storočia, 
začínajúc Beethovenom a Wagnerovým 
Gesamtkunstwerkom končiac, s krát
kou poznámkou o tendenciách národ
ných škôl a absolútnej hudby. Kapitolu 
uzatvára stručný opis štýlovej charak
teristiky tohto obdobia. Prílišná struč
nosť, ktorá je hlavným nedostatkom 
publikácie, nedovoľuje ani zďaleka po
dať vyčerpávajúcu odpoveď na často 
zauj!mavú (a v podobných publikáciách 
zriedkavú) tému uvedenú v nadpise 
jednotlivých kapitol (pozri napr. "ro
mantický skladateľ v spoločnosti"!). 
Záver prvej i všetkých ostatných ka-

' 'JI tvorí stručný výber odporúčanej 
literat11ry, anglickej či americkej pro
dukcie. 

Život a dielo Debussyho vyplňa pries
tor druhej kapitoly. úvodná poznámka 
uvádza do hudobného pozadia, v ďalšom 
texte autor v tradičnej schéme de
lenia Debussyho tvorby do troch pe-

riód vyberá z jeho tvorby niekoľko diel 
(Faunovo odpoludnie, Chansons de Bi
litis, More atď.) na podrobnejší po
hľad. Za zmienku stojí porovnanie 
Pelléasa a Mélisandy s Wagnerovým 
Tristanom, predovšetkým z hľadiska 
melodického a ideového. Ziaľ, obme
dzenosť priestoru ani t u nedovoľuje 
širšie rozpracovanie a autor uspokoju
je seba i čitateľa často púhym konšta
tovaním. 
Ťažisko tretej kapitoly spoč!va v 

podkapitole Ďagilev a mladý Stravin
skij. Autor si tu všíma - okrem roz
boru (či skôr opisu) Vtáka Ohniváka, 
Petrušky a Svätenia jari - predovšet
kým situáciu okolo Dagilevovho súbo
ru, vzájomnú spoluprácu i vzájomné 
ovplyvňovanie. Krátka poznámka o die
le G. Fauré a Mauricea Ravela doplňa 
túto kapitolu. Nasledovná kapitola pre
chádza z francúzskej pôdy do Nemec
ka a Rakúska. Opäť pohľad na situáciu 
- expresionizmus. Tu viac miest a au
tor venuje preddodekafonickej tvorbe 
A. Schänberga. Zbežné pohľady na nie
ktoré skladby, podrobnejší rozbor Pia
tich kusov pre orchester a Pierota 
lunaire doplňa štýlová charakteristika 
tohto obdobia Schänbergovej tvorby. 
Ďalšia kapitola, venovaná hudbe v 
Amerike, predstavuje čitateľovi v krát
kosti život a dielo Charlesa Ivesa, vplyv 
jazzových prvkov na hudbu dvadsia
teho storočia a ragtime. Záver prvej 
časti knihy, uvedený citátom Gertrudy 
Stein: "Kill the nineteenth century 
dead!" je venovaný hudbe experimen
tálnej: futuristom a mikrotonálnej hud
be (nemožno nespomenúť poznámku o 
Aloisovi Hábovi ako pokračovateľovi 
Bussoniho ideí, autorovi opery Matka). 

Druhú časť knihy (roky 1914-1945) 
otvára pohľad na tvorbu Parížskej 
šestky a Erica Satieho. časté citáty 
z Cocteaua a dobovej kritiky sa snažia 
o priblíženie vtedajšej hudobnej at
mosfér.y, o. i. je tu ukážka zo spoloč
nej skladby členov Parížskej šestky. 
Podrobnejšie je rozpracované dielo 
troch: Milhauda, Honeggera a Poulen
ca. Rozhodne kladom autorovho prístu
pu je ustavičná konfr<?ntácia diel to-

ho-ktorého skladateľa s podobnými 
dielami iných (napr. jazzové prvky u 
Milhauda a Gerschwina, Honeggrova 
Symfónia Di t re re - Franck: Husľová 
sonáta ... ). 

Deviata kapitola ako i ďalšie štyri 
sú akoby malými monografiami pred
staviteľov medzivojnovej hudby: Stra
vinského, Schänberga, Berga a Weber
na, Bartóka a Hindemitha. časové 
ohraničenie tu spôsobilo malý zásah 
tým, že Stravinského a Schänbergova 
raná tvorba bola oddelená (uvedená v 
prvej časti). Napriek tomu diferenciá 
ciou tvorby na určité štýlovo ohrani
čené periódy autor zachováva kont inui
tu. Pozície v hudobnom svete a pro
blém štýlu Igora Stravinského, vzťahy 
k Picassovi, Druhej viedenskej škole 
a ku klasikom, spolu s niekoľkými 
rozbormi skladieb (Pulcinella, Oktet, 
Zalmová symfónia a Agon) tvoria obsah 
kapitoly o jeho vrcholnom zjave. Do
dekafonická t vorba A. Schänberga 
(Variácie pre orchester, Suita a Kla
vírny koncert), ako aj stručný a vý
stižný výklad dodekafonickej kompo
zičnej techniky v kapitole nasledovnej 
nemenej zaujímavo podávajú obraz o 
hudobnom svete jedného z otcov Novej 
hudby. Treba uznať autorovi publiká
cie, že i v skratke dokáže zachovať 
potrebnú kontinuitu, uvedomuje s i 
mnohé, často prekvapivé súvislosti. 
Toto sa prejavuje i v ďalšej kapitole 
(Berg - Joyce, Berg - Stravinskij, 
Bach, čajkovskij či Wagner) . Pohľad 
na tvorbu Antona Weberna (5 kánonov, 
Symfónia a Koncert pre 9 nástrojov ) 
uzatvára činnosť II. viedenskej školy. 
Hudbu východnej Európy prezentuje 
die lo Bélu Bartóka, rozdelené do šty
roch periód. Hansen si opäť všíma sú
vislosti s tvorbou iných skladateľov, 
tematickú i harmonickú základňu Bar
t ókovej hudobnej reči (Barták - Berg, · 
Stravinskij; 4. kvarteto, Hudba pre slá
čiky, bicie a čelestu). Monografické 
kapitoly uzatvára skladateľské i t eore
t ické dielo Paula Hindemit ha. Z pod
kapitoly o jeho teoretickej činnosti 
zaujme predovšetkým citovaný symbo-

!ický t ónový rozbor k "Máriinmu ži
votu ". 

Kapitoly o sovietskej hudbe (uvede
né St alinovým citátom: Sovietsky ume
lec je inžinierom ľudskej duše), hudbe 
v Anglicku a v Amerike uzatvárajú 
druhú, na jrozsiahlejšiu a t extove naj
závažnejšiu časť publikácie. Tvorba 
Prokofievova i šostakoviča predstavujú 
sovietsku hudbu ako nemálo podnet nú 
pre ďalší hudobný vývoj. Anglickú sú
časnú hudbu reprezentujú v Hanseno
vom úvode dvaja aut ori: Ralph Vaug
han Williams a Benjamin Britten. Na 
niekoľkých rozboroch (Williamsova 
Tallis Fantázia, Brittenov Peter Grim
mes a Vojnové requiem) autor opäť 
poukazuje na súvzťažnosti k iným die
lam (Elektra, Bartókova Hudba pre 
sláčiky. . . Boris Godunov, Wozzeck). 
Na príklade Brittenovej a Bergovej 
opery rozoberá vzťah podobnost i ide
ovej, postavovej i niekoľkých hudob
ných úsekov. Napriek tomu neuznáva 
sekundárnosť či ovplyvnenosť Br itte
novej opery Wozzeckom. 

Podobne, ako to býva u iných pre
hľadových publikácií, domácej hudbe sa 
venuje pomerne dosť miesta. Okrem 
tvorby Aarona Coplanda americkú hud
bu prezentuje dielo Roya Har risa, 
Walt era Pistona, Rogera Sessionsa, Ho
warda Hansona a Virgila Thomsona. 
Niekoľko ukážok doplňa prehľadný a 
charakteristický opis tvorby st aršej 
americkej generácie. 

Záverečná časť knihy (1945- 1965) 
je venovaná problematike Novej hud
by. Je dnot livé kapitoly opisujú rôzne 
kompozičné tendencie povojnových ro
kov. Po stručnom natienení situácie 
(Darmstadt, mladá generácia) sa autor 
zameriava predovšetkým na nové ob
last i ryt mu (Blacher, Carter, Mes
siaen), seriálnu hudbu (tabuľky z 
Boulezových Structures, Stockhausen), 
elektronickú a konkrétnu hudbu (s 
opisom Stockhausenovej partitúry St u
die II.). Aleatorike sú venované pod
kapitoly s niekoľkými opismi (Cage, 
Stockhausen, Pousseur, Feldman) a no
tačným problémom (s niekol'kými ukáž-

kami a notačným rozborom Poussero
vých Characteres). 

V poslednej kapitole štyria povojno
ví skladatelia našli svoje miesto Edgar 
Varése, Pierre Boulez, Karlheinz Stock
hausen a John Cage. Niekoľko základ
ných d át a zbežný pohľad na ich štý
lovú charakterist iku dokresľuje pre
hľad hudby dvadsiateho storočia. 

Kniha je doplnená notovými ukážka 
m i, fotografickými prílohami a sympa
t ickými chronologickými tabuľkami. 

-ad-

H. WILEY HITCHCOCK 
MUSIC IN THE UNITED STATES: 
A HISTORICAL INTRODUCTION 
PRENTICE HALL HISTORY OF MUSIC 
SERIE S 

Málokto sa bude diviť tomu, že hud
ba Ameriky je pre nás v podstate špa
nielskou dedinou. čo o nej vieme? 
Okrem niekoľkých m ien skladateľov 
tohto storočia (Ives, Varese, Thom son, 
Gerschwin, Cage, Bernstein .•. ) je nám 
hudba USA prakticky neznáma. Preto 
každá publikácia, ktorá nám umožňuje 
nazrieť do dejín hudby Nového sveta, 
je vítaným prameňom o iste nie ne
zaujímavej hudobnej problematike. 
Podtitul k nihy H. Willey Hitchcocka: 
Music in the United States hovori o 
je j zámere : pokuse o historický úvod. 

Už bežný pohľad na register nás 
prekvapí svojou tematickou rôznoro
dosťou. Je pozor uhodné, že na cca 260 
st ranách sa dozvieme takmer rovna
kou mierou o protestantskom chorále 
ako o hudbe Ch. Ivesa, o černošských 
spirituáloch aj o happeningu, o mest
skom foklóre i modernom jazze.. . Je 
slabinou k nihy, že tieto t ematické ob
lasti napriek svojej dostatočnej pre
hľadnosti sa prellnajú, dô-vodom čoho 
je chronologické usporiadanie kapitol. 

Prvá kapitola, duchovná hudba v 
Novom svete a iných kolóniách, po
skytuje pohľad na prenikanie hudby 
Západu i na počiatky americkej hud
by.Možno tu vytknúť autorovi, že o- 47 



krem spomenutia vplyvu pôvodnej in
diánskej hudby na tvorbu niektorých 
skladateľov (o. i. aj A. Dvoráka) ne
venuje tejto hudbe ani riadok. Preni
kanie protestantského chorálu z Euró
py, prvé zbierky žalmov a vôbec pies
ni a tvorba amerických "tunesmiths" 
tvoria základ neskôr tak bohatej hu
dobnej kultúry USA. 

Druhá kapitola hovorí o svetskej 
hudbe urbanistických centier (New 
York, Boston, Philadelphia). o počiat
koch opery, koncertnom živote, o za
kladani speváckych škôl. Kapitola, po
dobne ako ďalšie, je bohatá na fakty. 
Dozvedáme sa tu i o histórii Americ
kej hymny ,.America, Commerce and 
Freedom", ktorä pôvodne bola áriou 
,.baletnej pantom!my" Alexandra Rei
nagla. 

Druhá časť knihy, zahrňujúca roky 
1820- 1920, je rozdelená do niekoľkých 
kapitol, v prvej z nich sa hovorí o 
rozvoji pôvodnej americkej hudby a o 
prenikaní romantizmu do Ameriky; 
tematický postup vedie ďalej do chrá
movej hudby, piesní cez inštr umentál
nu húdbu k opere. Prekvapuje nás po
zoruhodný dôraz autora na h udbu Eu
rópy (najmä na Mozarta, Beethovena, 
Webera). 

Oa!šie kapitoly sú venované hudbe 
černošskej a vôbec ľudovej, tanečnej 
hudbe, počiatkom jazzu a ragtimu. Za
ujímavosťou je spomenutie mechanic
kých nástrojov 19. storočia (napr. me
chanické husle, rôzne orchestriony 
etc.) a pomerne podrobne analyzovaný 
rytmus ragtimu. 

Jednotlivé úseky nasledujúcej kapi
toly hovoria o prvých význačných skla
dateľoch (Georg Chadwick, v ktorého 
II. symfónii sa objavujú, v knihe i ci
tované, tie isté témy ako v Dvoi'áko
vej Novosvetskej) a Edward MacDo
well, autor početných klavírnych diel. 

Zivotu a dielu Charlesa Edwarda 
Ivesa je venovaná celá siedma kapito
la. Veľmi zaujímavé sú ukážky z Ive
sových esej! o hudbe. 

Rokmi dvadsiatymi je zahájená tre;
tia časť knihy, v ktorej sa stretávame 
s nám už bližšou tematikou hudby USA 
- s hudbou a pedagogickou činnosťou 
Nadji B:~ulanger a AarMa Coplanda, s 
dielom Edgara Varesa, Henry Cowella 
a George Gerschwina. Nerovnomernosť 
rozsahu venovaného t vorbe týchto 
skladatel'ov voči ich významu je nedo
statkom tejto časti štúdie. 

Jazzová hudba od počiatkov cez 
swing Ellingtons po moderný jazz je 

obsahom niekoľkých kratších, ale in
formačne bohatých štúdií. 

V kapitole o rokoch 30-tych, 40-tyc!l 
sa dozvedáme o činnosti európskych 
skladateľov v USA (Bartók, M'lrtinú, 
Hindemith, Schonberg, Stravinskij etc.) 
a o tvorbe mladšich amerických skla
dateľov. Hudba dodekafonická (v diele 
Eliota Cartera), ser iálna (Milton Bab
bitt), elektronická (Varése, Ussaschev
sky) computerová (Hiller, Isacson) a 
experimentálna (Cage, Wolff, Feld
mann, Brown) sú obsahom predpo
s lednej kapitoly. Je to v podstate pre
hľad tvorby a názorov generácie po 
II. svetovej vojne, miestami s výstiž
nou charakteristikou a pomerne po
drobnými rozbormi a recenziami ich 
diel. 

Koniec knihy, kapitola "Intersections, 
Projections" je venovaný najmladšej 
tvorivej generácii: v jazze Tretiemu 
prúdu, pop music a musicalu, Novej 
hudbe (Foss, Reynolds, Chou Wen
Chung). 

Veľkým kladom publikácie sú biblio
grafické poznámky za každou kapito
lou a množstvo notových príkladov. 
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HUDOBNÉHO 
FONDU 

TANCE ZO 
SLOVENSKA 
zo l 7. a 18. storočia 

@ Dr. JANA MARIA 
TERRAYOVÁ 

a Dr. RICHARD RYBARIČ, CSc. 
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28 klavírnych resp. čembalových skladieb, 
ktoré tu uverejňujeme, predstavujú výber z 
repertoáru dvoch rukopisných zborníkov, kto
ré sa r. 1962 našli v Štítniku (pri Rožňave) 
v knižnici tamojšej ev. a. v. fary. Ide o sklad
by, ktoré podľa dnešných kritérií možno po
važovať za domáce produkty. 

Skladby č. 1-14 sú jednoduché úpravy 
uhorských a slovenských piesn~ a t~n~ov 
(tzv. hungarica a slavica) zo zbierky isteho 
Jána Fabricza. Je to knižočka priečneho for
mátu (predná časť lepenkovej väzby chýba) 
rozmerov 17,2 X 21,5 cm o 62 listoch. Z cha
rakteru písma a repertoáru (menuety, polo
nicusy, pochody, árie a spomínané hungarica 
a slavica) možno usúdiť, že prameň vznikol 
asi v druhej polovici 18. storočia. Obsahuje 
107 skladieb notovaných modernou notáciou 
(ale s kľúčom c1 v pravej ruke). Skladby až 
na dve výnimky na f. 38 je .,Aria piano Auct. 
Job. Fabricz" a na f. 38' "Menuet Auct. John. 
Fabricz" - sú anonýmne. Preto nevieme, ei 
spomínaný J. Fabricz je autorom aj iných 
skladieb, resp. či notátorom (zostavovateľom) 
celej zbierky, poťažne ich -upravovateľom. 
Hoci sa meno Fabricz v písomnostiach zo Štít
nika a okolia objavuje viackrát (nejde o jed
nu osobu; viď. L. Bartholomeides, Memorabi
lia Provinciae Csetnek, Neosolii 1799 a rkp. 
Leges Scholae Tsetnekiensis Anna 1726 ... 
publicatae, štítnik, Ev. a. v. fara, bez sign.) , 
totožnosť J. Fabricza sa zatiaľ nepodarilo 
bezpečne zistiť. 

Skladby č. 15-28 pochádzajú z tzv. Schan
trachovho zborníka. Je to knižka v poloko
ženej väzbe, priečneho formátu rozmerov 

17 5 X 22,5 cm obsahujúca na 99 fol. 219 skla
di~b notovaných modernou notáciou (s kľú
čom c

1 
v pravej ruke). Z nich je 176 skladieb 

organových, ostatné ( 43) sú pre čembalo, 
resp. klavír. S výnimkou 5 malých organo
vých prelúdií a jedného po~onic~su od J_á~a 
Francisciho (1691-1758), Jedneho preludta 
signovaného .,di Obermayer" a l prelúdia sign. 
Hekel" sú všetky ostatné anonymné. Niekto

;é skladby majú označenie miesta (Posonií) 
a vročenie (f. l, 2, 4, 12', 37', 48, 49, 62), 
pričom ide o roJ<y 1757, 1761, 1762. ~horník 
sme označili ako Schantrachov podla rkp. 
( autografnej?) poznámky na prednej vnú
tornej strane väzby: ,.Johann Andreas Schan
trach Organed. Posonii 1757 apud S. Martinum 
Cathedrali Templum. Bližšími údajmi o orga
nistovi Schantrachovi zatiaľ nedisponujeme. 
Okrem toho na f. 92'-93 v súvislosti s ná
vodom ladenia klavichordu sa objavuje meno 

J ohannes Mandl Organar Trentsiniensis". Zo 
43 klavírnych resp. čembalových skladieb pu
blikujeme bungarica, posoniensia, skladby so 
slovenským textom, resp. incipitom a niekto
ré iné, pravdepodobne domáce skladby, napr. 
taKé, ktorých varianty resp. texty sú. znáJ?e 
z iných domácich prameňov alebo histonc
kého i aktuálneho folkléru. 

Jednotlivé skladby prepisujeme tak, aby sa 
podľa možnosti zachoval pôvodný notový o~
raz. Skladba č. 14 je len jednohlasná. Evi
dentné drobné chyby opravujeme. Ortografiu 
nadpisov a textov čiastočne modernizujeme. 
Skratky sme rozpísali. 

Jana Terrayová 
Richard Rybarič 

Vo februári 1971 uviedol západonemecký roz
hlas Kolín dielo Luigi Nona Prízrak ide okolo 
Eurépy pre sólo soprán, zbor a orchester. 
S:ilo spievala Liliana Poli, dirigoval Ladislav 
Kupkovič. 

*** 
V rámci ' dní Novej hudby uviedli v januári 
1971 v Hannoveri Žalobý pre dva komorné 
zbor y (a. chlapčenské hlasy) s trúbkou, bicími 
a mag. pask ou ad !ib. od Marka Kopelenta. 

*-* * 
!'Oa svetovom kongrese Jeunesses Musicales 
19· J, ktorý .sa konal v Kodani, prijala medzi
~~. odn~ f~derá~ia za nového člena aj Nórsko. 
Za ,;vetovy- den· Jeunesses Musicales sa určil 

' · wvemher. Kongres roku 1971 sa uskutoční 
•, o. com júla vo Florencii. 

*** 
~ -.. husľovej súťaži Niccola Paganiniho v že
r.f'' e udelili nasledovné ceny: l. c::nl žiadna, 
.~ <'ena_ Minčo Minčev (Bulharsko}, 3. cena 
( ' ·nakym dielom) Michael Gramaczyk (Pol
, l : a Thomas·Egel ·Goldschmidt (NSR), 5. ce
.w -.dam Kornisz_ewski (Poľsko). 

*** 
\ 1nuár-i 1971 sa uskutočnili na zámku Elmau 
~ 1 sko-nemecké hudobné dni. Spoluúčinkovali: 
l • .heim Kempf (klavír}, Yehudi Menuhin 
( msle), - George Maléolm (cembalo), Robert 

• ncer (ten Qr, lutna, gitara), Amadeus Quar
a ]he Saltire Singers (vokálne kvarteto). 

*** 
a_sl. ~~e.Iec dr. Gustáv Papp, sólista opery 
ND, u_c~~~oval. ko~com roku 1970 v budapeš
anskeJ . StatneJ operi,! v Tannhäuserovi. · 

*** 
rámci dohôd o spolupráci medzi skladateľ

kými zväzmi socialistických š tátov navštívili 
_väz slovenských skl adateľov Rodion K. ščed
.., (ZSS~),_ prof. Hajdu Mihály (Budapešť), 
rof. Dm1tn Sagajev _a muzikológ E. Pavlov 
Bulharsko). 

*** 
· tsk~ operu. od Gunthera Schullera Rybár a 
yo zena uvtedla bostonská Opera Company. 
~breto spracoval John Updike podľa Grimmo
ych rozprávok. Partitúru tvoria ma lý orches-
·' _s bicími nástrojmi, elektrickým organom 
11tarou. 

Pr ažský režisér Václáv Kašlík -dostal pozvanie 
od __ Städtische Biihnen Frankfurt inscenovať 
Schonbergovho Mojžiša a Arona a Verdiho Dona 
Carlosa. 

*** 
Cesta šiestich slovenských skla.datefov do Gru
zínska v dňoch 25. až 31. októbra r . 1970 bola 
pokračovaním družby medzi naším · zväzom 
skladateľov a gruzínskym. Prvé stretnutie sa 
~~kut?čnilo_ v Bratislave roku 1968 pri príle
zltostl prveho koncertu gruzínskej súčasnej 
hudby za prí tomnosti autorov. V Tbilisi mali 
t eraz ?_dznieť skladby M. Bázlika, J. Hatríka, 
I. Hr~sovského, J. Kowalského, I. Paríka a 
I .. Z~l~enk~. Pre_ ochorenie interpretov sa re
ah:~cla niektorych diel odložila na neskoršie. 

. • Jl:la~~ .s~lad~telia_ .~i n apriek t omu odniesli pekné 
· ~ doJmy, z_ priateJskeho stretnutia s gruzínskymi 

ko_lega~I, ako a j ~ ~ôznych k ultúr nych a spo
Iocei!.!ikY?h poduJati. Pros pešná pre obidve 
kultu~y . .le dohoda o ďalšej s polupráci, pod fa 
ktoreJ sa ~udú u nás v rámci zväzových kon-

- certov uvadzať pravidelne diela gruzínskych 
aut orov a naopak. Na spiatočnej ceste v Mos
k~e _sa stretli naši skladatelia s mladými rus
kY!'~' • . skla_datefml, ktorých chcú pri vhodnej 
pr1lezJtost1 pozvať k nám na Slovensko. 

*** 
V rakúskom Grazi sa uskutočnili v októbri 
1970 už 3. ročník kultúrneho podujatia Steieri
s<:her ~erbst, v rámci ktorého popri oblastí 
vytvarneho umenia, literatúry a divadelného 
umenia je aj časť hudobná s názvom Musik
p~otokoll. Ide . _o h~dobný festival zameraný 
vyhradne na s ucasnu hudbu s dôrazom na hud
bu avantga~dnú. K_oncerty s a usporadujú nie
len v Grazi, ale aJ v menších mestečkách na 
okolí. Musikprotokoll si získava čoraz väčšiu 
pozornosť pre stúpajúcu úroveň tak po strán
ke dr~aturgi?kej, ak? ll.j interpretačnej. Po
tvr_dzuJe to aJ skutocnosť, že usporiadatelia 
znameho Medzinárodného festivalu súčasnej 
h~dby - ISCM - vybrali pre päťdesiaty roč
mk Graz: Festival roku 1973 bude teda súčas
ťou . Musikprotokollu. Prvý ročník patril tiež 
Ra!<u;;ku - bol v Salzburgu r. 1923. Na 1970-
rocnych koncer toch v Grazi nebola zastúpená 
hudba ~lovenská, ako to bolo roku 1968. Jej 
z~rademe na r. 1972 bude predmetom rokova
ma. 



MINISTERSTVO KULTÚRY SSR 
ZVÄZ SLOVENSKYCH SKLADATEĽOV 
SLOVENSKY HUDOBNY FOND 
MESTSKY DOM OSVETY V TRNAVE 

vyhlasuje spevácku .,; ' -su taz 
pri príležitosti 90. výrocta narodenia národného ~melea Mikuláša Schneidra-Trnavského. Cieľom súťaže 
je propagovať piesňovú tvorbu, objavovať mladé talenty a uskutočňovať výber na medzinárodné súťaže. 
Súťaž sa uskutoční 24.-28. m ája 1971 v Trnave. Súťaže sa môže zúčastniť každý občan ČSSR do 30 rokov. 
Prihlášky do súťaže je potrebné poslať na adresu : Mestský dom osvety v Trnave, Gottwaldovo námestie 
do 31. III. 1971. 

Priebeh súťaže: 

I. kolo: l. s lovenská ľudová pieseň s klavírnym sprievodom, vydaná tlačou, 
2. dve umelé piesne od staršieho s lovenského autora (Bella, Schneider

Trnavský, V. Figuš-Bystrý, Lichard, Vansa, Valašťan-Dolinský, F. Ka
fenda a i.), 

3. dve piesne starších slovanských autorov ( Smetana, Dvorák , Fibich, 
Glinka, Musorgskij, Čajkovskij, Grečaninov, Rimskij- Kor sakov, Rach
maninov a i.) . 

II. kolo: l. dve piesne svetového r epertoáru, z nich jedna z obdobia klasicizmu 
a jedna z obdobia romantizmu, 

2. dve piesne slovenských alebo českých skladateľov predvojnovej mo
derny (Janáček , Martinu, Novák, A. Moyzes, Suchoň a i.), 

3. jedna pieseň svetového skladateľa 20. storočia, 
1. jedna pieseň z najnovšej slovenskej a lebo českej t vorby. 

III. kolo: piesňový cyklus alebo výber piesní od jedného autora, resp. výber piesní 
jedného štýlového obdobia. 

Ceny: I. cena 3000,- Kčs 
II. cena 2000,- Kčs 

III. cena 1000,- Kčs 

Okrem toho Slovenský hudobný fond udelí cenu za naj lepšiu interpretáciu piesne od slovenského autora a 
Okresný národný výbor v Trnave udelí cenu za najlepšiu interpretáciu skladby M. Schneidra-Trnavského. 

SLOVENSKÁ HUDBA, časopis Zväzu slovenských skladatefov 
Číslo 1n971, ročník XV. Cena Kčs 4,-

CASOPIS ZVAZU SLOVENSK~CH SKLADATEĽOV 
•• 

l 

2 1971 



SLOVENSKÁ 
HUDBA 
číslo 2/71 Ročník XV. 
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Renesancia hudobnej minulosti 

JAN ALBRECHT 

Hovori sa: "Koľko jazykov ovládaš, toľkokrát 
si človekom." Je v tom veľa pravdy, lebo každý 
jazyk obsahuje obraz sveta a duchovného života 
v jedinečnej a neopakovateľnej podobe. Formulá
cia jazykového ústrojenstva čerpá z dlhej h istó
rie myšlienkového vývoja človeka. Systém myš
lienok a jemu zodpovedajúce väzby v rečovej 
sústave tvoria takto jeden koherent ný celok, kto
rý sa v tej istej forme nevyskytuje v žiadnej 
väzbe príbuzných myšlienkových a vyjadrovacích 
sústav. Kontakt s novým vyjadrovacím systémom 
je teda zároveň kontaktom s novým myšlienko
vým svetom, s jeho duchovnou jedinečnosťou. 
Každá vyjadrovacia sústava sa ustavične mení, 
vyvíja a "vzďaľuje sama od seba". To platí v pl
nej miere aj o umení, o každej umeleckej vy
jadrovacej sústave vôbec. 

Vzhľadom na dnešok je umenie minulosti -
napriek jeho zrozumiteľnosti alebo prístupnosti 
- unikátnym svetom duchovných hodnôt, ktorý 
nemožno sprístupniť žiadnymi "cudzími" štýlo
vými prostriedkami tak, aby sa realizovala jeho 
pôvodná hodnota v pôvodnom význame. I keď 
každá prítomnosť je dôsledkom minulosti, nie 
každá doba si uvedomovala túto nadväznosť 
v rovnakej miere. 

Veľký rozdiel čo do kontaktu s minulosťou je 
aj medzi jednotlivými druhmi umenia. Dôležitú 
úlohu pritom zohral spôsob, akým sa zachycovali 

myšlienky, estetické kvality. Výtvarné umenie 
.,myslí" v materiáli, v ktorom zároveň aj zachy
cuje svoje idey, kým napríklad hudba žije v zne
júcej podobe, pričom ju zachycuje graficky, vi
zuálne. Platí to aspoň v tom časovom úseku jej 
vývoja, v ktorom zažila v Európe svoje histo
r ické vyvrcholenie (folklór sa napr. t r aduje 
v znejúcej podobe) . Kontakt s minulosťou bol 
vo výtvarnom umení vždy priamy a bezprostred 
ný: mnohí renesanční umelci, ako aj výtvarníci 
18. a 19. stor., čerpali z antického umenia. Hudba, 
odkázaná na sprostredkujúce médium interpre
tácie, nemohla udržovať taký intímny styk s mi
nulosťou. Okolnosť, že až do novoveku sa pod
statne menili spôsoby notácie, čím sa stali staršie 
záznamy hudobnej praxe ťažko prístupnými, tiež 
podstatne sťažovala dotyky s minulosťou; neho
voriac ani o tom, že štýlovou zmenou sa menili 
s taré interpretačné praktiky, čo znamenalo ďal
šiu priepasť, ktorá znemožňovala "výlety do mi
nulosti". Minulosť bola obsiahnutá v prítomnosti 
tým, že vytvorila predpoklady pre vznik súčas
ného stavu, ktorého nové možnosti v značnej 
miere zastreli záujem o minulosť. 

Orientácia na minulosť v hľadaní nových zdro
jov estetického pôžitku a inšpirácie sa v hudbe 
v p lnej šírke uplatnila iba v našom storočí. Poč
núc barokom je hudba predchádzajúcich období 
súčasťou koncertného repertoáru. Sú, pr irodzene, 
aj výnimky (je známe, že Beethoven si uctieval 49 
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Händla, alebo že Mozartovi boli známe niektoré 
Bachove diela ; prepracoval dokonca niekoľko 
trojhlasých fúg z Tem perovaného klavíra pre··· 
sláčikové trio, pričom opatril tieto fúgy vlastný
mi prelúdiami a pod.) - ale o všeobecnom zá
ujme skladateľov a poslucháčov obdobia klasi
cizmu o staršiu barokovú a renesančnú hudbu 
nemožno hovoriť. V súčasnosti sa obecenstvo 
vracia do starých období ako do oblasti novo
objavených hodnôt. Štýlová vzdialenosť dovoľuje, 
aby človek prijal hodnoty starej hudby ako pre
kvapujúco lapidárny prejav. Tento prejav šokuje 
dnešného človeka s jeho vedomím, nasiaknu
tým preťaženou rečovou sústavou, formovanou 
od obdobia po Beethovenovi. Oázy výrazových 
charakterov staršej hudby s jej svojskou štruk
túrou, ktoré sú vzdialené súéasnej a najnovšej 
hudbe, sú, naopak, obzvlášť príťažlivé dnešnému 
človeku, na ktorého pôsobia tieto stavy ako ka
tarzis vo vlastných zložitých kolíziách. O dnešku 
možno hovoriť ako o období "zberateľov starožit
ností". 

Záujem o hudbu starších epoch sa nezastavil 
pri baroku. Mnohé dnes existujúce súbory si kla
dú za cieľ sprostredkovať dnešnému poslucháčovi 
produkty renesančnej a gotickej hudby, ktoré 
boli dlho neprístupné širšej verejnosti, lebo in
terpreti ani vydavateľstvá sa nevenovali sprí
stupneniu týchto epoch hudobného vývoja. 

Rozhodujúci krok v oživovaní barokovej hudby 
urobili azda predsa romantikovia, predovšetkým 
Mendelssohn, ktorý vytiahol zo zabudnutia Ba
chove Matúšove pašie. Po tomto bozku princa sa 
prebudila minulosť k novému životu. Tŕnistá ne
bola len cesta k spiacej krásavici, ale rovnako 
tŕnisté bolo prvé spolunažívanie s ňou. čas, v 
ktorom minulosť ožila, bol od základov odlišný. 
Vzdialené boli praktiky realizácie rukopisu a 
spôsoby interpretačného stvárnenia. Pomann
heimský vývoj vystaval iné základy, ktoré viedli 
postupne k diametrálne odlišnému hudobnému 
ideálu. Dramatizácia, subjektivizácia hudby, buj
nenie brilantného štýlu, evolučný dynamický 

princíp neboli vhodným predpokladom verného 
vzkriesenia baroka. K tomu všetkému pristupo
val omyl, ktorý vyvolala tvorba J:· S. Bacha. 

Stile briliante a romantický inštrumentalizmus 
zanechali svoje stopy na vydavateľských úpra
vách barokových skladieb (týka sa to hlavne slá
čikových úprav). Vydania barokových skladieb 5a 
hemžili zásahmi, ktoré pripomínali ševčíkove 
sláčikové cvičenia op. II. Dlhé legáta, znaky bri
lantného staccatového smyku a ricochet vystrie
dané spiccatom zdobili party, ku ktorým sa pri
družovali (pod strechami dlhých oblúkov legát) 
dynamické znamienka vo forme dlhých crescend 
a decrescend od pp až po ff - a naopak. Gene
rálbas (a tu korení nesprávne interpretovaná 
bachovská tradícia!) bol preplietaný vyumelkova
nými kontrapunktickými postupmi, a ak nie, tak 
bol dotvorený v duchu brahmsovskej akordiky 
alebo regerovskej klavírnej faktúry (viď Hugo 
Riemann), na ktorý skoro nestačilo desať prstov! 
Baroková slávnosť a mohutnosť sa stotožňovala 
s nabubrelosťou a hutnosťou obsadenia, s plnos
ťou tónovej reprezentácie, namiesto toho, aby sa 
hľadala v charaktere, v špecifike nápadov. 

Generálbas - myslím tu na čembalový part -
nemožno ponímať ako klavírny part v klavírnych 
triách, kvartetách a kvintetách klasicizmu a ro
mantizmu. úloha čembala nie je totožná s du
chom rozvinutého romantického pianizmu. Jeho 
tvárnosť plynie z tradície a zo spôsobu umelec
kého myslenia. Je to vertikálne sumovanie akor
dických súvislostí, doplňujúcich často chýbajúce 
akordické súčiastky, ktoré nestačia vysloviť ho-
rizontálne t ematické postupy. Nie je to miesto 
kontrapunktických cvičení, nie je to Bachov 
"Temperovaný klavír"! Odstrašujúcim príkladom 
vypracovania generálbasu je Riemannovo poní
manie, v ktorom sa generálbasová faktúra vy
rovná klavírnym koncertom, dokonca aj v sklad
bách, kde nenerálbasová t echnika už prežila svoj 
vrchol, ba aj v takých, kde sa začínala cel
kom vytrácať (napr. v orchestrálnych triách 
J. Stamica, Pergolesiho a Glucka). 

Bach je výnimočným zjavom na barokovom 
nebi; jeho sklon k polyfónii obnovuje vtedy už 
zriedkavé relikty renesančného viachlasu, ktoré 
sa najdlhšie udržali v anglickej consortnej hud
be. Sám Purcell, ktorý tvoril spočiatku ešte v štý
le anglickej consortnej hudby, teda polyfónne, 
preorientoval sa na modernejší spôsob barokovej 
hudby, ako sa pestovala v Taliansku, vo Francúz
sku- a napokon už aj v Nemecku. 
· · Nie je ani štýlové, ani v duchu barokovej hud
by, prepchať ju dynamickými znamienkami. O dy
namike možno však hovoriť zásadne v dvojakom 
zmysle. Dynamický priebeh, ktorý sprevádza te
matické tvary a k-torý je akosi ich "plášťom", 
nebýval nikdy skladateľom vyznačený. To však 
neznamená, že by každá baroková téma bola dy
namicky indiferentná, "nemá". Barokoví sklada
telia vypisovali dynamiku len na miestach, ktoré 
mali byť dynamicky ostro kontrastné. Na takých
to úsekoch zohrala dynamika úlohu stavebnú. 
Neznamenalo to však, že by bol barok poznal len 
"terasovitú" dynamiku. V prvom prípade je prí
lišné dynamické tieňovanie nemiestne a musí zo
stať nenápadne v pozadí. Každé nadmerné dyna
mické kontrastovanie pôsobí vyumelkovane, na
bubrelo a afektovane. Moderné vydania sledujú 
verne pôvodné dynamické predpisy a dištancujú 
sa - čo možn-o pokladať za veľmi správne - od 
upravovateľských praktík, patriacich minulosti. 

Podobné zásady platia o frázovani. Baroko ne
používalo oblúky -na označenie techniky hry, ako 
napr. úprava ťahu sláčika, technológia hry. v ori
ginálnych záznamoch sa legátové oblúky použí
vajú zriedkavo, šetrne - a to len z príčin arti
kulačných. Pravidlom sú krátke oblúky. Len vý
nimočne nachádzame v notovom texte oblúky, 
presahujúce počet štyroch not. Romantická fak
ťúi"a skladby, v ktorej nadobudla technika hry 
významné postavenie, nevedela sa ani v neskor
šom čase - keďže jej tradícia dlho doznievala 
- zmieriť so striedmo označenými inštrumentál- _ 
nymi postupmi. V romantických vydaniach sa 
pr-eto "dopíňalo" z jej aspektu mnohé, čo baro-

kový skladateľ nemohol a nemal v úmysle napísať. 
(Skoro každý úsek v šestnástinovom pohybe je 
znetvorený vyumelkovanými sláčikovými "úpra
vami".) Je na čase, aby sa v notových vydaniach 
skoncovalo s podobnými mimodobovými nánosmi 
na barokové texty. 

* * * 
Interpretácia barokovej hudby sa už vo väčšine 

_eripadov vymanila spod nánosov neskorších čias. 
Sneciálnym problémom zostáva interpretácia re
nesančnej a gotickej hudby. Oproti baroku vy
žaduje pestovanie renesančnej hudby širšie a 
hlbšie realizačné zásahy - ako je prepis noto
vého textu do modernej notácie alebo voľba ná
strojového obsadenia, ktorá ostáva vo väčšine 
prípadov ponechaná na interpretov. Skladatelia 
veľmi zriedkavo predpisujú, akými nástrojmi tre
ba skladbu realizovať; iba G. Gabrieli začína vy
značovať nástrojové obsadenie, aj to len vo väč
ších inštrumentálnych 6-, 8- až 12-hlasých viac
zborových skladbách. Ani štvorhlasné kanzóny ne
bývajú určené pre konkrétne inštrumentálne sku
piny. Okrem toho v renesancii dominujú vokálne 
alebo vokálno-inštrumentálne žánre. čisto inštru
mentálne sú zriedkavé, ich počet sa zvyšuje len 
takmer v poslednej etape vývoja, hlavne v be
nátskej škole (u Willaerta a Gabrieliovcov ). Pre 
interpretáciu naprosto chýbajú bližšie údaje a 
oporné body, či ide o otázky t empové, dynamické, 
alebo vôbec výrazové. To všetko boli príčiny, 
ktoré spôsobili, že sa záujem o túto "zasypanú" 
hudobnú kultúru zobúdza tak neskoro. Pritom 
ide o prvé veľké vyvrcholenie európskej hudby, 
v ktorom nachádzame významné umelecké hod
noty. 

Gotické a renesančné kompozície sú celkove 
kratšie, ak nie sú viazané na t extovú predlohu 
dlhších rozmerov. Kontrastné princípy sa takmer 
neuplatňujú, ak len nemyslíme na striedanie te
matických prvkov v motetovej technike nadvä
zovania, alebo krátke epizódy v kanzónach. Pre
važuje homogenita polyfonnej štruktúry, čo sťa- 51 



žuje kontakt s dnešným pos}~ch~čom. !áto hudba 
vyžaduje aktivitu, po~h:chaco':I nepnchádza n: 
pomoc diferencovanost struktury, ktorá by do 
kázala osviežiť posluch. 

Tieto okolnosti provokujú interpretov a reali
zátorov k stupňovaniu príťažlivosti a kontrast
nosti prevádzaných skladieb. Vyná:a ~a otázka, 
ktoré zásahy stoja v duchu renesancneJ hudby -
a ktoré jej odporujú. 

v poslednom čase sa vo vydaniach stalo zyy
kom neskracovať notové hodnoty o poloviCU. 
Možno to kvalifikovať ako "piétny zlo_zvyk:', lebo 
rozhoduje hudba, a nie záznam. Nielenze nás 
dlhé hodnoty zvádzajú k pomalšiemu tempu, ale 
rytmické tvary sú v neskrátenom záznamev ne
prehl'adné. Platí to aj o skladbách neskorsi:ho 
obdobia. Je napríklad problémom hrať z hs_tu 
Purcellovu Pavanu (Pavana a ciaconna), kyrr: 
skrátený prepis Pavany dovoľuje veľmi názo~ne 
členenie hodnôt. Používanie dlhých menovatelov 
sa objavuje i v raných baroko:rých ,:;kladbác~, ako 
napr. v Symfónii Greg. Allegnho: stvordoby ta~t 
píše ako 3/1, teda takt obsahu~e 3 cel~ no~y, pri
čom drobnejšie hodnoty ako stvrťove a~: ~epo: 
užíva. Viazať sa na tento spôsob vtedaJSeJ (uz 
taktovej) notácie značne sťaž~je čítanie zázvna-. 
mu, hlavne pri hraní z listu. Pntom uvedená cast 
skladby nemá ani natoľko pomalý charakter. Pre-
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1. Gregorio Allegri: Symphonia á 4, takty 48-49 
52 1.a v prepise skrátenom o 1/4 

čo potom ponechať tento "zlozvyk"? Saraba~dy 
sme zvyknutí čítať v 6/4 alebo 3/2 _takte, napriek 
tomu, že by stačil záznam pomale~o 3/4 ta~!u, 
ktorý by bol prehľadnejší. Tu tradícia neprekaza~ 
ak si interpret uvedomuje, že id~, síc: .5' pomal_~ 
tanec, tempo však neslobodno voht pn_hs po male~ 
navyše ide o barokovú hudbu, ktoreJ zvykJ su 
nám známe a blízke. Napriek ton:~ _;me . ca~t~ 
svedkami toho, že sarabandy sa hraJu az priveľmi 
pomaly, čo iste možno pripísať t:adi~néJ?_u sp_ôsobu 
ich notácie. V období baroka uz exlstUJU pnklady 
rýchlych sarabánd s predpisom p:esto. :an~: 
osminových a šestnásti~ových _ h?dno~ pomah~ťu 
často dokresľovať tematické suvisl~stl. ~dporuc~ 
sa preto využiť skracovanie hodnot. Pn vydan! 
Gabrieliho Sonáty pre 3 husle a bas - ktora 
vyšla nedávno vo vydavateľstve Supraphon :
som uskutočnil spomínané zásady. Ak porovna
me toto vydanie s vydaním tej iste~ s~ladb~ 
v Hort us Musicus", kde sa ponechali povodne 
hodnoty, každý praktik mi ~á , is!~ zapraydu 
v tom, že skladba sa číta oveľa lahsie v skrate-

• 

nem prepise. 
Rytmika renesančnej hudby znamená inteq~re

tačný problém svojho druhu ~- a to predo:rset~ 
kým v súhre. Niet oporných mher~~ s~metrlcke_J 
taktovej pulzácie a "nadtaktove~ sumer~~stl. 
Hráči sa orientačne opieraju o male celky, pncom 

• • • -A 
...... 

l 
~ . l• • -"" 

1:::1......, 

) 
l-l'r 

' lf l l l l .... 1 .... 
A 

fi 

: -
z. Giovanni Gabrieli: Sonata con tre violini, takty 5-1 

2 .a v prepise 

3. Andrea Gabrieli: 
Ricercar del Duo
decimo tono, skrá
tené o 1/2 

J.a bez skracovania 
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sú priam otrocky odkázaní na každú rytmickú 
maličkosť, ktorú hrá partner. Každý bodkovaný 
rytmus spoluhráčov zvádza k nesprávnej inter
pretácii v tom zmysle, že synkopa sa počíta za 
"rovnú" hodnotu, čím sa ťažisko presunie na su
sednú hodnotu dopredu. Prečo teda sťažovať aj 
tak neľahkú súhru nevyhovujúcou a nepraktickou 
notáciou! 

Dôležitým problémom je ďalej otázka nástro
jového obsadenia, pretože - ako sme už spomí
nali - vo vädine prípadov ide o realizáciu voľne 
volitel'nými (starými) nástrojmi. Nedostatok 
kontrastov núti často interpretov k ,.inštrumen
!ovaniu" renesanéných záznamov. Troj- alebo 
stvorhlas sa síce principiálne rešpektujú ako da
nosť, ale v priebehu menia skladby svoje inštru
mentálne obsadenie. Strieda sa inštrumentálne 
zoskupenie, ktoré tento troj- až štvorzvuk reali
zuje, mení sa farba zvuku jednotlivých hlasov. 
Takto dochádza ustavične k zmene rúcha, čo roz
hodne zabraňuje pocitu jednotvárnosti pri poslu
chu. Musíme si však uvedomiť, že človek s dneš
nou hudobnou apercepciou vníma inštrumentálne 
farby _a ich . striedanie z celkom iného aspektu. 
Dobova realizácia v obsadení ad hoc znamenala 
len. realiz~ciu skladby takými alebo inými pro
st~tedka~u. Farba bola druhotná, asi tak, ako je 
pn poznamke na margo bezvýznamná farba tuž
ky, ktorou je napísaná. Dnes však - vďaka hu
dobnému vývoju - pociťujeme farby a ich zmeny 
ako u m e l e c k ý z á m e r, ktorý nedokážeme 
od~:liť (aspoň niev ľahko) od významu skladby. 
PľlJimame renesancnú skladbu v novom (cudzom) 
svetle stále sa striedajúceho inštrumentálneho 
rúcha, v nádhere, ktorá nebola zámerom skladob
ným, ale vyplynula z novších konvencií inšt ru
m~ntač~ého ~m~nia. Toto je dôsledkom pomann
heimskeho vyvoJa, romantizmu a impresionizmu. 
Oproti tomuto inštrumentačnému postupu pôsobí 
!:iezvejší J?:í~tup k skladbe adekvátnejšie. Spo
ctatku pocltUJeme nedostatok vonkajšieho lesku 
ako moment zdanlivo ochudobňujúci. Táto triez-
vosť je však primeranejšia svojráznosti starej 53 
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hudby, ktorej význam a hodnota tkvie predo
všetkým vo vlastnej štruktúre, bez zámeru použiť 
na stvárnenie farebné zvláštnosti nástrojov, fa
rebné efekty. 

Azda najpálčivejšou otázkou je problém ver
nosti podania. Hoci prešlo niekoľko storočí od 
vzniku renesančných a gotických skladieb, pred
sa sa chceme s touto starou hudbou oboznamovať 
na takej rovine, ktorá odzrkadľuje jej podstatu, 
jej ducha, v najhodnovernejšej podobe. Musíme 
sa zmieriť s tým, že hudba prechádzala medzitým 
obrovskými metamorfózami a stará hudba nás 
iste prekvapí mnohými momentami, od ktorých 
sa náš vývoj vzdialil. Podstatou a tvárnym ele
mentom tej to hudby nebol žiadny moderný tó
ninový kontrast; harmonický princíp sa v nej 
uplatňoval celkom ináč ako neskôr, keď vznik 
tonálnej harmónie priniesol pociťovanie tonálnej 
akordickej funkčnosti a periodičnosti. Ani dra
matický rozvoj, konfliktovosť, ani pestré inštru
mentálne rúcho nie sú vlastné tejto hudbe! Je 
preto nesprávne porovnávať ju s hudbou, ktorá 
sa formovala neskoršie. Nemali by sme teda ubli
žovať jej zmyslu vpašovávaním takých efektov, 
ktoré jej museli byť cudzie, ani vtedy, ak je táto 
cudzota dôsledkom prenášania nášho ponímania 
dnešnej hudby na starú hudbu. Neozdobujme ju 
cudzím perím, lebo výsledkom nemôže byť vzkrie
senie jej ducha, ale iba k rášlenie mŕtvoly. Odvrá
tili by sme takto pozornosť od jej skutočných 
vnútorných hodnôt . Renesancia i gotika nám ma-

• jú čo povedať aj v hudbe; ak budeme načúvať 
jej vlastnej - nám často už vzdialenej - reči, 
podarí sa nám pochopiť jej najvlastnejší význam. 
Myslím, že stojí za trochu námahy skontaktovať 
sa s hudobnými hodnotami minulosti, ktoré boli 
tak dlho zasypané a zabudnuté. Ak si dokážeme 
osvojiť ich vyjadrovací systém, ich rečové ústro
jenstvo, obohatíme náš zážitkový svet o ďalšie, 
pre dnešok nové obsahy. 

Dnes už môžeme dokonca dostať na našom 
trhu niekoľko domácich nahrávok, ako napr. Du
faya, Ockeghemovo Rekviem, skladby Gesualdoye, 

o Lassovi a Palestrinovi ani nehovoriac. Gotické 
a renesančné kompozície nájdeme aj v nahrávke 
súboru Pro arte antiqua (skladby hudobníkov pô
sobiacich na českom kráľ. dvore a pod.). Pozoru
hodné sú však i nahrávky firmy Eterna (NDR), 
ktorá vydala Ockeghemovu omšu Mi, mi, skladby 
Jakoba Obrechta, ďalej diela Gabrieliovcov - ich 
okruhu je venovaná celá platňa, rovnako ako 
Isaackovi a Bancchierimu, a pod. Osobne pova
žujem prevedenie Ockeghema a Obrechta na plat
niach Eterny za najdokonalejšiu interpretáciu ra
nej renesancie. Skladbu neskresľuje žiadny cudzí 
nános, je interpretovaná s veľkou precíznosťeu, 
ale aj živosťou. Táto nahrávka je prijatá i do ar
chívnej produkcie (Archiv-Produktion) firmy 
DGG. Bolo by dobré, keby sa majster Venhoda 
zapodieval myšlienkou sprístupniť zaujímavú 
tvorbu Machautovu (hoci na jednej cele j platni) , 
napr. Notredamskú omšu s výberom od 2 do 
5-hlasých skladieb, ktorých je dosť · veľké množ
stvo (vydané v ed. Breitkopf u. Härtel). 

Za dôležitejšie ako samotné nahrávky by som 
však považoval aktívne pestovanie tohto bohatého 
dedičstva. Čisto inštrumentálne skladby, ktoré 
poskytujú rôzne analógie, by sa dali využiť v an
sámblovej hre na umeleckých a umelecko-peda
gogických školách rôzneho stupňa, ako i v domá
com kruhu. Technické nároky nie sú veľké, len 
súhra nie je práve najľahšia. Realizácia starých 
skladieb pôvodnými nástrojmi je, prirodzene, naj
adekvátnejšia. Tvrdenie, že ich význam stojí a 
padá s používaním starých nástrojov však ne
môže slúžiť ako výhovorka. Aj keď tieto nástroje 
dodávajú skladbám onú "antíkvárnu" atmosféru, 
nepovažujem tento fakt predsa za rozhodujúci, 
veď tieto skladby neboli napokon ani písané ad
resne pre konkrétne inštrumentálne zoskupenia! 
Živý kontakt by bol najlepšou cestou, po ktorej 
by sa zabudnuté hodnoty dostali k našim konzu
mentom a obohacovali dnešného človeka "nový
mi" rozmermi umeleckého myslenia, ktoré sa 
nedajú na rozkaz dnešnými prostriedkami vy
tvoriť. __ _ 

Býr:a. d?b~ým zvykom využívať významné ži
v?tn_e ]Ubzlea umeleckých osobností na bilancova
me zch_ um_elecke) c}_ráhy. U prof. dr. Ota Feren
CZY_ho Je tato przlezztosf mimoriadne vzácna. Ved' 
pr:ave v posledn_om desaťročí sa jeho dielo roz
vz_n._ulo. k zrelostz, vďaka ktorej sa stalo osobitou 
su~ast~u slovenskej hudobnej kultúry. Potreba 
~YJadrzť ~a umeleckými prostriedkami rástla v 
nom od utleh? veku, a hoci začínal na poli ve
deckom, veľmz systematicky, postupne a cieľave
dome kultivoval svoje skladateľské vl ohy. 

. One~Zho . po ukončení štúdia muzikológie na 
FzlozofzckeJ fakul_t e__ UK začal prednášať est etiku 
hudby na VysokeJ skole múzických umení v Bra-

Päťdesiatiny 

Ota 
Fere_nczyho 

tislaue. ~~treba obohacovať svoj intelektuálny 
obzor przvzedl~ h~ k ~irok~mu rozhľadu po hu
do?no'!L umem vsetkych cias. Pre progresívnu 
orze!L~aciu~ mladej, v 50. rokoch dorastajúcej ge
ner~t.e!e vsak_ bolo rozhodujúce najmä to, že po 
~:zv cas d~k~zal držať ruku "na pulze dňa", pri_ 
Jlmať a krztzc_~y analyzovať podnetné zjavy hud
by 2~. storocza. Kritická a teoretická činnosť 
mlade_ho FerenczY_ho priniesla do duchovnej at
mosfery ~lo~ens~eho hudobného života orientáciu 
na o:gamc~e spajU1yie_ domácich elementov s pro
greszvnymz svetovymz kompozičnými prúdmi. 

S výnim~ou krátkeho štúdia u· košického skla
dateľa Oldricha Hemerku r ealizuje Oto Ferenczy 
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sám - ale stále intenzívnejšie - svoju sklada
teľskú záľubu ktorá sa mu postupne stáva domi
nujúcou živC:tnou ambíciou. "Učiteľo'!!", mu je 
vlastná bádateľská skúsenost s kompoztenym sve
tom 20. storočia - a z neho najmä podnety tvor
by Stravinského, Bartóka, hindemitha. Z t ejto 
duchovnej atmosféry rozvíjajú sa v tvorbe skla-. 
dateľa nové črty oproti hudbe, komponova~eJ 
odchovancami novákovského citového impresw
nizmu. Zrieka sa pátosu, exaltovaného výrazu, 
emocionálnej programovos_ti, _ zmysl~vost~. Je__ho 
hudobný prejav je nepatetlcky, vecny, zdoraznu
júci samostatnos( hudobnej ~nšpirác_ie, ve~ome 
kontrolovanej intelektom. Hocl korem v naJnov
ších výdobytkoch svetovet hud~y • . ni~ t e vď~ka 
prísnej sebakontrole a vnutorneJ dlSClplme mo~
ny, ani povrchne modernistický. Skladateľ zosta
va samým sebou, priznávajúc to. isté r;rávo sa
motnej hudbe. To druh~ ho vedle k zasad~ ne
t nucovat sa samostatnemu svetu hudobneJ ob
razotvornosti n ielen mimohudobnými ideami, ale 
ani citovými zákutiami vlastného vnútra. , v. _ 

Už prvé väč'šie dielo - Hudba pre ! slacl~O~e 
nástroje ( 1947) dostalo cenu !! ?Ttedzina~odneJ su
t'aži Bélu Bartóka v Budapestl. Po kratkom ob
dobí folklórnej inšpirácie a programových di~l 
(Veselica, Obraz z môjho kraja, Hu;bano~ska) 
vracia sa skladateľ v 60. rokoch k svoJmU povod
nému intelelctuálne koncipovanému štýlu inštru
mentÓlnej hudby v pozoruhodnej Serenáde pre 
harfu, klarinet a fagot. Ferenczyho diela koreš-

pondujú so súčasnou dobou a svetovou modernou 
predovšetkým svojím duchom a c~lkovou. k.on_
cepciou, nie iba výrazovými prost.:ledkmyu. Pn
tom jeho prejav nestráca umelecku angezovanos~ 
a etický mov ens (v skladbách Finále pre veľky_ 
orchester oslavnej kantáte Hviezda severu na 
nórskeho' spisovateľa a humanistu Bjornstjer!la 
Bjornsona a Elégii, inšpirovanej Shakespearovym 
Romeom a Júliou). 

Najlepšie črty skladateľského_ ta.l~ntu Ota Fe-. 
r enczyho sa však nesporne preJaml~ v .. ko~~rne! 
t vorbe z posledných rokov. Je to naJma Slaclko.ve 
kvarteto, Tri sonety na Shakespeara a Partlta 
pre komorný orchester. Aj v roku 1968 skompo
novane j komickej opere Nevše~ná humo:eska, 
ktorú skladateľ námetove pochopll ako satlru na 
!udskú chamtivosť, zostáva v popredí intelektu
álsky koncipovaná, náročná hudba. 

Prof. dr. Oto Ferenczy je popri svojej un;.el~c
kej práci zaangažovaný aj ako aktwny Ctnlt~ľ 
kultúrneho a spoločenského života. Okrem ~on;l
nujúcej pedagogickej činnosti a aka.dem_lc.kych 
funkcií (ako vedúci Katedry hud?bneJ t~orze ~a 
VŠMU a určitý čas rektor tejto skoly) Je v su
časnosti predsedom Zväzu slovenských sklada
teľov, ako aj členom významných spoločensko
politických inštitúcií. 

Zostáva len žela( jubilantovi, aby mu prialo 
zdravie, inšpirácia - a aby j eho ďalšie roky boli 
rovnako plodné, ako tie doterajšie. -ov ...... 

Nielen duch, vtip- ale aj srdce ... 

Trocha provokujúce sme nadpísali rozhovor so 
skladateľom Otom Ferenczym citovaním šaldov
ského vyznania. Veď v súvislosti s jeho tvorbou 
sa zvyknú vyslovovať prívlastky, ako duch, vtip, 
elegancia, groteska, paródia, karikatúra a pod. 
Označujú ho za reprezentanta civilného, antiro
mantického, intelektuálneho prejavu v slovenskej 
hudobnej tvorbe. Z jeho doterajšieho pôsobenia 
vysvitá, že je to človek oplývajúci "ratiom", pre
niknutý analytickým duchom, schopnosťou logic
ky dedukovať, triediť, pitvať hudobnú skutočnosť. 
Dokazuje to svojím pôsobením na poli estetiky 
i svojimi teoretickými prácami. Umelecký tvorivý 
princíp však býva charakterizovaný odnorom voči 
"aplikovanej" dedukcii, či estetike, ktorú autor 
neprežil, nepocítil na vlastnej koži, neprecedil cez 
vlastné srdce ... 

Ako sa vám ako skladateľovi darí preklenú( hra
nicu medzi týmito rôznymi typmi tvorivej čin
nosti? 

Sú to postoje, ktoré charakterizujú dva základ
né vzorce tvorivého pracovníka. Zr iedkakedy sa 
však vyskytujú v takejto vyhranenej podobe. Veď 

aj pri umeleckej činnosti sa ujasnuJe poslanie, 
povaha hudby, teoreticky sa ozrejmujú určité 
t vorivé zásady, princípy tvorby. často sa aj š ty
lizujú v lineárnej podobe. Príkladov je mnoho -
počnúc · vari od Montéverdiho Predhovoru k 5. 
knihe madrigalov. V 20. storočí spomeniem pre
dovšetkým Stravinského. Nielen preto, že je to 
môj duchovný otec, ale najmä preto, že je ide
álnym príkladom spojenia tvorivej obrazotvor
nosti a analyzujúceho ducha. Stravinský nie je 
inštinktér . Jeho názory na hudbu sú veľmi pres
né. V súčasnosti by sa našlo mnoho "obojživel
ných" prípadov, najmä u mladej generácie vo 
svete (často ide, samozrejme, aj o špekulácie, 
ktoré pokrivkávajú v praxi). Mohlo by sa však 
zdať neuveriteľným, že taký čistý umelecký t yp 
ako čajkovský, vyvíjal reflexívnu, kritickú čin
nosť. Osobne nepociťujem ťažkosť v spojení oboch 
spomínaných typov tvorivej činnosti. Ambícia 
skladateľská vo mne prevláda. 

Pre každú tvorivú činnosť, nech je jej cieľ aký 
chce, vedecký alebo umelecký, zostáva nakoniec 
rozhodujúcou pôvodná racionálna predstavivosť 
- či ako to nazvať . 57 



Ako sa vyvinul váš vzťah k Stravinskén:u _- pr~
stredníctvom jeho tvorby, alebo estetwkych na
zorov? 

So Stravinským som sa zoznámil už ako 14-
ro2ný vďaka niekoľkým malým skladbám z rus
kého obdobia a raného neoklasicizmu. Bol som 
nimi celkom očarený. Keď potom v roku 1936 
vyšla Kronika môjho života, prekvapila ma zh~da 
toho, čo som v nej čítal, s tým, ako som Stravm
ského hudbu prežíval. Pre 16 až 17-ročného ch~aJ?~ 
ca to boli rozhodujúce zážitky, a niet sa čo divit, 
že som priamo doslova preberal skladateľove ná
zory. 

Neskôr som sa vo: i nim začal stavať kritickej
šie. Boli síce fascinujúca trefné - ale mnohokrát 
veľmi zaujaté, jednostranné. V niektorých pod
statných otázkach - ako napr. o vý~azovej sch~p
nosti či neschopnosti hudby - pripravoval vsak 
Stravinský pôdu pre ďalší vývoj v 50. rokoch. 
Vaše teoretické práce nie sú však t~u "m~lo~ 
estetikou" ktorá pramení z vlastneJ tvorweJ 
empírie. S~ažíte sa v nich skôr o objektivistický, 
filozofický prístup. . . _ . 

Tento súvisí do. veľkej miery s mojou ambiciou 
z mladých rokov, z obdobia, keď u nás vlá~la 
výlučne neoromanticko-impresionistická lí~Ia: 
prebojúvať nové skladobné prúdy, n~~ ~torym1 
sa vznášalo tabu. Ak som chcel prenasat k nám 
tvorbu Stravinského, Bartóka, Schänberga, o iných 
ani nehovoriac, musel som ju nejakým spôsobom 
odôvodňovať. Snažil som sa to robiť analyticky 
a zo širšieho pohľadu. Proklamované stotožňova
nie by sotva bolo účinné. 
Ste v kompozícii autodidakt. Nemala táto absen
cia styku s živou kompozičnou .r!ra_xou. a m_:~b~tok 
lektúry vplyv na vašu kompozzcnu orzentaczu. 
Pripúšťam to. Nebol som pútaný k žiadnej 

školskej estetike alebo inej vychodenej ceste, 
k nijakému živému kompozičnému vzoru. Výcho
va vo vyhranenom štýle vyvoláva ~bvykle p~d
riadenie sa - alebo protest. Navyse som uz v 
ranom veku -·počas krátkeho štúdia u prof. 
Hemerku, ktorý aplikoval na žiakov metódu priam 

asketickej disciplíny v komponovaní prísneho, 
odťažitého a nevýrazného vokálneho kontrapunk
tu - získal určitý sklon k abstraktnosti, neosob
nosti. 

Vo vašej hudbe sa zvykne htadať intelektualiz
mus. Vyhovuje uám t o ? 

Moja tvorba ozaj nie je spontánna, živelná, 
inštinktívna. Je prešpikovaná určitou "intelek
tuálčinou" - ak už nemáme lepší termín. Zdá sa 
mi však, že by bolo predsa len jednostranné cha
rakterizovať ma iba týmto prívlastkom. Je prav
da, že môj umelecký prejav poznačilo dlhšie teo
retické bádanie. Ale pôsobí azda iba ako vyab
strahovaná teoretická špekulácia alebo suchopár
na intelektuálčina? 

Možno, že iným sa javím takto - povedal som 
vám svoj pocit. Krit ika u nás máva vo zvyku 
tradovať nálepky, ktor é vám potom p rischnú. Do 
istej miery pôsobí azda moja hud?a kontrast.ne 
k prevahe monumentalizmu, maestoza, romantiC·
kej dramatičnosti a výraznej zmyslovosti, s ktorou 
sa často v našej hudbe s tretávame. 

Intelektuálny postoj má svoje úskalia. NevY_hnete 
sa pestovaniu v lastne j fantázie na. cudzeJ, V1!_
abstrahovanej skúsenosti, hromademu nadbytoc
ných informácií. Nevyvoláva t? všetko ~ábrany? 
Ako rieš ite dilemu umelca vedzeť - venť? 

Máte pravdu. Ak prev ládne raci?nálne ~o~n~
nie, ubúda viery. Pôvodná spontaneita fantazie Je 
poda dne 9hobľovaná, ~?dená - . ako sa "':r~ví -
na sito. Ziadna z mOJICh skladieb , s vymm kou 
Veselice, nevznikla "jedným dychom". Ani hrubá 
skica. Pôvodné nápady sú také poprehnietené, že 
ich v konečnej podobe ťažko identifikovať. 
Nepociťujete takýto prístup ako ochudobnenie 
svojej pôvodnej fantázie? 

ľ\ie. V tomt o "hnietení" sa uplatňujem, P~:j.a~ 
vujem, uspokojuje ma. Cít im pot;ebu vymysl~~ 
nové a nové riešenia, ktoré sa cast o dotykaJU 
priamo základného formového rozvrhu skladby, 
jej stavby. 

Je tento proces čisto racionálny - alebo v akom 
pomere je v ňom zastúpený intuitívny moment? 
Nepokúšali ste sa analyzovať takto sami seba ? 

Žiadate odo mňa priveľa. Richard Strauss raz 
odpovedal istému psychológovi, ktorý chcel od 
skladateľov, aby mu opísali aspoň fragmenty 
svojho tvorivého procesu , asi toto : "Môj drah ý, 
nikto mi nie je taký vzácny, aby som a j kompo
noval a k vôli nemu ešte aj sledoval, čo sa mi pri
tom deje v hlave." 

Priznávam sa však, že som sa o to pokúšal. Je 
to zmes vlast ných impulzov, určitých kritík, skú
seností od druhých - a veľká dávka eliminácie, 
selekcie toho všetkého. 
Uvažujete niekedy v termínoch "hindemit hovský 
zvrat", "regerovské riešenie" a pod.? 

Pri množstve hudby, ktorá už bola napísaná, 
nemožno sa- najmä v melodickej zložke - t ým
to asociáciám vyhnúť . V celom komplexe tvori
vého procesu nie sú však podstatné - i keď ko
legovia skladatelia preja \o u jú v tomto smere 
priam detektívne sklony. Stačia dve zväčšené 
k varty za sebou - a už je tu podozrenie . In for 
movanosť o hudbe nevp lýva rozhodujúcou mier ou 
na výs ledok. O ňom r ozhodne pôvodná, orig inálna 
fantázia. 
Nemôže sa pr evaha pozorujúceho, analytického 
pohľadu - ktorý je inak prepotrebným zdrojom 
sebareflexie - stať pre tvorcu aj určitým dehu
manizačným m omentom? Už ho nič netrápi, ne
bolí, nenadchýňa . On pozoruje, nechá sa poučiť 
- a z toho najlepš ieho nám predkladá dobre 
straviteľnú pochúťku inteligentnej zábavy a u
šľachtilého poučenia. Nerozozvučí v nás nič ľud 
ské. Poznáte t en pocit? 

Umelecká obrazotvornosť je svet sám osebe. 
ľ\emyslím, že by mal priamu analógiu či paralelu 
v umeleckom živote. Zda nlivo triezvy a neroman
tický pozorovateľ môže svojou hudbou lámať 
srdcia. Humoristi bývajú vážni. Umelcova "prvá" 
a "druhá" exist encia vytvárajú často jeden úplný 
svet. Druhé môže dopíňať pr vé, kompenzovať, čo 
sa mu nedostáva. Mnohí sa čuduj ú, prečo som sa 

ja - človek v podstat e vážny - pustil do komic
kej opery (aj ďalšia, ktorú ch ystám, bude mať 
humorný námet ). Bol som vychovaný veľmi prís
ne, až pat riarchálne; život som vďaka tom u br a l 
od det st va ako vážnu povinnosť, ktorú t reba bez 
reptania vyplniť, aj napriek vnútornej vzbure. 
Azda aj preto túžim po smiechu, pot rebu jem od
reagovanie v humore. 
Život nás všelijako manipuluje. Stáva sa, že člo 
veka " našibuje" na nespr áunu koľaj . .. 

Záleží potom na pôvodnej dispozícii, sile našej 
potreby i schopnosti obohacovať sa, aby sme ve
deli prinútiť krunier, do ktorého sme oblečení, 
prasknúť, oslobodiť sa, zbaviť sa smútku. Toto 
chcenie je našou hnacou silou. 
Vplýva schopnosť analyzovat hudbu na náš záži ~ 
tok ? Možno takt o prijať každú hudbu ? 

Hudobný zážitok nie je len výslednicou ~nalýzy, 
ale oveľa š iršieho, komplexnejšieho ľudského po
stoja. Komunikácia s umen ím - práve t ak ako 
komunikácia s iným ľudským vnú trom - vzniká 
spontá..nne, podvedome, na základe vrodených i 
skúsenosťami kultivovaných dispozícií pre rezo
nanciu s určitým typom zdeľovania, symboliky. 
V tejto súvislosti si spomínam na zaujimavý ná
zor nemeckého psychológa E. R. Jaenscha, podľa 
ktorého je každý do vek "disponovaný" na určitý 
výsek z reality. Chápe, poznáva, prijíma iba na 
základe toho, čo v ňom je. Potvrdzuje to starú 
grécku zásadu , že podobné sa poznáva podobným. 
Ak obsahy, ktoré v hudbe počujeme, nemajú v nás 
analógiu, nepomôže nám nijaká presná analýza, 
ani racionálny argumen t. Treba sa vnútorne čo 
naj viac obohacovať, aby sme svoju rezonančnú 
sféru rozšir ovali, i keď je v nás už prvotne daná. 
Totálne rezonujúci postoj je však a lebo nedostat
kom prvotnej predstavivosti, alebo pret várkou, 
čiže nedostatkom charakteru. 
Otvorme teda vašu rezonančnú skr inku. Ktorú 
hudbu máte r adi ? 

Poznám veľmi mnoho hudby. Presk úmal som jej 
zákonitosti, nor my, v iem, ako je urobená, poznám 
je j "dokum.:mcáciu" . Iba niektor á ma však láka 59 



pre samotný pôžitok. Spomeniem Gesualda da 
Venosu, Stravinského (nie celého}, Bartóka, ra
ného Weberna, Messiaena. Tento môj vkus sa 
stabilizoval v čase dozrievania. Neskôr človek 
začne preberať. Nevedel som prísť na chuť Lu
toslawského Hrám, ale očarili ma jeho Tri poémy 
na Michauxa. Fascinovala ma Pender.eckého Hiro
šima - ale Lukášove pašie mi pripadajú práz
dne ... Mladí ľudia sú prístupnejší, prijímajú ur
čité smery a tendencie globálne, s nadšením. 
Ako sa - v súvislosti s tým, čo sme hovorili 
o vzťahu poznania a zážitku - pozeráte na kri
tiku? Skladatelia zvyknú kritikom vyčítať, že 
hudbe nerozumejú a preto ju nevedia posúdiť. 

Kritici majú tvrdý chlebíček. Subjektivite sa 
nemožno vyhnúť. Musí však byť veľmi kultivo
vaná, dobre podložená zážitkami, skúsenosťami -
dozretá. Lenže komu sa chce v štyridsiatke písať 
kritiky? Píšu ich teda mladí ľudia, ktorých často 
odradia nepriaznivé reakcie autorov. 
Ako kritik a teoretik ste u nás medzi prvými 
obhajovali novátorstvo, také, v ktorom "neroz
hoduje množstvo disonancií, ale novost v mys
lení, cítení, vo vztahu k celému komplexu život
ných problémov". čo by ste obhajovali ako nová
torské dnes? 

Novosť je relatívna, dobová záležitosť. V šty
ridsiatych rokoch bol novým Bartókov Husľový 
koncert. Prídu nové talenty, nové riešenia - a 
kategória novosti sa rozširuje. č~ po:V~žujem ~a 
nové dnes? Popri výdobytkoch polskeJ skoly naJ
mä elektronickú hudbu. Dlho -by sme však museli 
preberať jednotlivé diela, pretože n?vé :noment~ 
sú v nich roztrúsené a len suma vsetkych tvor1 
obsah kategórie novosti ako celku. 

Pokúsim sa však ešte o delenie. Prvým typom 
novosti sú riešenia, ktoré sa doteraz nevyskytli. 
Prinášajú ich mnohokrát experimentálne, ako ce
lok nie vždy dotiahnuté diela. 

Druhým typom je novosť, ktorá v prvom oka
mihu pôsobí prekvapujúco, no neskôr zistíme. jej 

60- príbuznosti, analógie s minulosťou. V novostJach 

poľskej školy, ktoré nás tak šokov~li v päťdesia~ 
tych rokoch, vidíme dnes duchovnu spnaznenost 
s impresionizmom. Celkom iný typ impr.esio~is
tického podnetu je u Weberna, u Stravmskeho, 
a opäť iný u Bartóka. 
čo z kompozičných zákonitostí považujete kon
krétne za nové a perspektívne pre ďalší vývoj? 

Predovšetkým rozšírenie horizontu zvukovosti. 
Uvedomenie si tejto novej kvality je rozhodujúce 
pre odlíšenie súčasnej hudby od hudby predde
bussyovskej. 
Ako estetik skúmate princípy tvorby iných. Je 
aj vašou skladateľskou ambíciou dospieť k urči 
tým princípom, ktoré by dali vašej obrazotvor
nosti a kompozičnej fantázii pevný základ? 
Ťažko mi je vtesnať do hotových formuliek 

určité zásady, ktoré sa premietajú do konkrétnej 
kompozičnej činnosti a ktoré uplatňujem často 
podvedome priamo pri formovaní hudobného tva
ru. Ak by som ich pri tuhom rozmýšľaní aj vy
kutral, musel by som ich vyabstrahovať, "odľud
štiť". 
Dovoľte preto iba rámcové - a skôr negatívn_e 

vymedzenie. Neznášam hudbu mnoho~ravm~. 
Priam dogmaticky dávam prednosť konc1znost1. 
Nemám rád kompozičnú nedoriešenosť, nejasnosť, 
prevahu improvizácie nad vedomou, ukončenou 
konštrukciou. To prvé považujem od autora za 
subjektivizmus a nedostatok povinnosti, ktorou 
pre umelca musí byť čo najúplnejšie "vylešteni_e" 
diela. Vyznávam čistotu umeleckej práce. Potrp1m 
si ďalej na presne vypracovaný detail. V opere 
sa mi stala zásadou predovšetkým maximálna 
doriešenosť vo vokálnej zložke. 
Znamená to, že sa radi opierate o overené, vžité. 
"vyskúšané" kompozičné zásady? 

v podstate je to tak. Hoci som si - sám pre 
seba - skúšal už aj aleatoriku ako podnetný spô
sob, prinášajúci mnoho nového. Nikdy by som sa 
však neopovážil zverejňovať neukončené experi
menty. Je to ako vyložiť do výkladnej skrine 
polobrúsené diamanty . .. 

Staviate sa kladne k názoru, 'že "nič nie je sú
časnejšie ako minulosť"? 

Minulosť však nechápem ako prostriedok, ktorý 
má skladateľovi uľahčiť prácu. Nie je protirečením 
zásada, že umelec má byť presiaknutý minulos
ťou - a pritom urobiť všetko odznova. Rozumiem 
pod tým potrebu ísť vždy až k samotným zákla
dom hudby, k tomu, čo je v nich obecné - a nie 
"vykrádať" individuálne črty iných autorov. Z 
tohto obecného vyberať potom iba to vlastné, čo 
môžem pretvárať podľa svojho obrazu. U mňa 
-sa táto pot reba vytvorila aj preto, že so!'ll si n ikdy 
neosvojil tzv. rutinérsku techniku. Nedokážem 
sypať skladby z rukáva ... 
Je komponovanie radosťou - alebo _trýzňou? 

Pre niekoho je tvorba rozkošou, je umením 
ovládnutého, premoženého života. Pre mňa je 
vyčerpávajúcou námahou. 
Prečo teda kompo,nujete? Je to otázka vôle, ro
zumu? 

Je to vo mne. Chcem, potrebujem niečo napísať. 
No len čo to urobím, pochyt ia ma pochybnosti. 
škrtám, prerábam - a v tomto kruhu vlastných 
pochybností žijem. Sem-tam z neho výjdem, za
búdam. . . a opäť sa doň vraciam. 

Tento psychologický proces však musí zostať 
"predo dvermi", na diele nesmie zanechať žiadne 
stopy. Ideálom je prísne premyslená redukcia na 
podstatné - pričom sa musí zachovať sviežosť 
muzikantskej spontánnosti a bezprostrednej 
zmyslovosti. 
Dovotte mi malú diagnózu. V mladíckych rokoch 
ste vraj zamýšľali zhudobniť Hájnikovu ženu. Po
tom ste veta objektivizovali, estetizovali - •I 

komponovali inštrumentálnu hudbu v "civilnom", 
Stravinským inšpirovanom, antiromantickom du
chu. Nakoniec ste skomponovali buffu-frašku. 
Vetmi zjednodušene by sa dal tento vývoj zhrnúť 
nasledovne: od národne orientovaného rojka, cez 
racionálne odosobnenie - k parodizujúcemu nad 
htadu. 

Prosím, to je vaša diagnóza. Moje "objektívne" 
obdobie však neznamenalo, že by som sa chcel 

odnárodniť. Národnosť v zmysle čerpania z ľudo
vej kultúry je zúžený pojem. Je síce veľmi pekné 
žiť naprosto osobite, originálne, "zo seba". No 
tak, ako sa jednotlivec trvale nezaobíde bez iných 
podnetov, bez t ykadiel k okolitému svetu, ani 
národ nevydrží žiť výlučne z vlastnej podstaty. 
Iba v časoch, keď mu je obzvlášť zle, keď je 
ohrozená jeho existencia, musí si svoje elemen
tárne hodnoty mimoriadne chrániť. Inak by sa 
nemal báť obohacovať svoj duchovný svet aj o 
cudzie impulzy. Kus veľkorysosti i vnútornej sily 
treba však na to, aby sme ich nepripisovali na 
vrub vlastnej nedostatočnosti, menejcennosti. Pod 
národným by som rozumel skôr súhlas určitého 
spoločenstva, ktoré žije svojským národným ži
votom. Od jeho sily a úrovne závisí potom taká 
selekcia podnetov zvonka, aby v súhlase s vlast
nými duchovnými potrebami vznikal harmonický, 
-organický celok. 

Kategóriu národnej hudby, silu jej existencie 
nemožno poprieť. Treba jej však dať širší zmysel, 
ako je ten, na ktorý sme si navykli v nepriazni
vých politicko-spoločenských obdobiach. 
Stravinský hovorí, že "každá hudba musí mai' 
svoj pas". Aký pas má Vaša hudba? 

Svojím výrokom narážal Stravinský na t ú istú 
adresnosť, ktorá by odzrkadľovala a vyhovovala 
črtám určitej národnej mentality a ktorej by 
sme sa ani v .modernej dobe nemali zriecť. Aj ja 
by"' som chcel · byť náš, slovenský. Investoval som 
do tejto národnej kultúry kus svojho doter ajšie
ho života i svoju prácu. 
Inštrumentálna hudba má "defekt neurčitosti". 
Siahli ste azda aj preto k tvorbe opery? 

Vždy ma lákalo čaro vokálnej hudby, k toré je 
pre skladateľa, ako som ja, v hľadaní adekvát nej 
melodicko-rytmickej paralely k textu. V opere 
je toto hľadanie najtvrdším orieškom - a mne 
sa stalo práve preto neobyčajným potešením. Vo 
vokálnej zložke vidím svoj prínos k t vorbe opery 
(kritika si, žiaľ, práve t úto črtu v Humoreske 
nepovšimla) . Myslím si, že väčšina moderných 
opier stroskotá práve na nedoriešení vokálnosti. 61 
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Nie na nedostatku divadelnosti? 
Je veľmi ťažké zladiť navzájom obe hľadiská. 

Videl som už dobré divadlo, ale s kompozično
technicky nedoriešenou vokálnou zložkou. Slovo 
l!lusí byť dokonale prekomponované a pre diváka 
bez ťažkostí zrozuiTl.iteľné. Považujem operu pre
dovšetkým za vokálny žáner. 

Ako ste sa dokázali vžiť do 7Jaivnej zápletky Ne
všednej humoresky? 

Námet je azda naivný, ak ho berieme v jeho 
lapidárnosti. Ale hlavná myšlienka - zrada ·ide
ológie jednej celej rodiny kvôli peniazom - je 
vážna a akt uálna. čoho všetkého je človek schop
ný kvôli tomuto podnetu: vzdať sa myšlienkovej 
výst avby celého svojho sveta, zamotať sa do ne
uveriteľných pretvárok, lží, oklamať samého se
ba. Goetzov námet mi vyhovoval preto, že sa v 
ňom vážnosť až tradičnosť spájajú s fraškou, 
karikatúrou. Chápal som ústrednú tému ako sym
bolickú pre existenciu dnešného človeka . Ak :)pe
ra nebola takto pochopená, pravdepodobne sa nie
kde stala chyba. 

Hovorievate o potrebe tolerancie. Môže sa umelec 
vystríhať vždy intoler ancie voči iným umeleckým 
názorom alebo spoločenskému stavu, v ktorom 
žije? 

Nemal som nikdy na mysli r ozplynutie sa v ab
solútnej tolerancii. Znamenalo by to žiť bez zá-

sad, etiky, morálnych pr incípov, umeleckého a 
ľudského vyznania. Tolerancia by však mala byť 
korektívom našich vzájomných vzťahov. Aby sme 
sa dokázali rešpektovať, oceniť prácu druhého, 
apy sme sa_ navzájom neposudzovali z apriórnych 
pozíeik 
G()et~e h~vorí na margo vzťahu umelca k spol_oé
nostz: " l':'zk_dy nebolo v mojej pouahe brojiť proti 
ustanovzznzam. To sa mi zdalo byť sebapovyšo
vaním a je možné, že som sa chúlostivých vecí 
dotýkal len zďaleka." A ďalej: "Je celkom dobre 
možné, že umelecké dielo má mravné následky. 
Ale mravné úmysly požadovať od umel ca, zname
ná kaziť mu r emeslo." čo si myslíte o tejto "ostý
chavosti" umelca voči spoločnosti a umeniu sa
matnému? 

· V podstate s Goetheho myšlienkou súhlasím 
i . ke_ď . jeho názory sú ovplyvnené spoločensko~ 
s1tuacwu, v ktorej žil, jeho viazanosťou voči wei
I?arskému kniežat stvu, štátu a pod. - Prvoradou 
ulohou umelca je vytvoriť výrazné umelecké die
lo. N~znamená_ t?• že by nemohol umelecky riešiť 
pr~blem! ktory Je spolo::ensky aktuálny. Ale aká
k?l ve.k !enden?ia, .ktorá v diele je, nesmie byť 
re~onck_a. Musi byt totálne doriešená po umelec
keJ stranke. Moralizujúce a didaktické zámery 
strácajú umelecký účinok a ich funkcia prechá
dza do inej, mimoestetickej oblasti. 

N. Hrčkavá 

Organové dielo O. Messiaena 

FERDINAND KLINDA 

II. 

Messiaenove prínosy k organovej kompozícii a 
k technike hry vyžadujú samostatnú analýzu. Aby 
sme si plne ozrejmili ich význam, bola by po
trebná exkurzia do vývojového stavu organovej 
hud_qy a charakteristika pojmu organovosti. Po
kúsim sa iba o tézovitý úvod, v ktorom sa Mes
siaenove organové dielo samotné konfrontuje s 
niektorými súčasnými problémami. Nespomenuté 
zostanú súvislosti spojenia s tradíciami francúz
skeho organového umenia; jeho dielo natoľko 
organicky vyrastá z línie: starí majstri - C. 
Frank - Dupré, že sa to bez obtiaží pozná. Za
meriavam sa hlavne na súčasné poslanie jeho 
organovej hudby. 

O zadelení formy a času: Olivierovi Messiaeno
vi sa niekedy vyčíta nedostatok formového cíte
nia. Jeho diela sú vraj príliš plošné, monotónne, 
rytmy :ú neprevrátiteľné a netransponovateľné, 
m~dy su nesúce 1!-a vnútorný vývoj, čo vraj pri
sp:eya k_ postupnemu ochabovaniu pozornosti pri 
pocuvam. 

Takéto problémy možno nájsť aj pri organo
vých dielach . Otáznym však zostáva ich negatívne 
h?d~oten~e. Po prvé: organ už svojou podstatou 
me Je prave naklonený dynamickej forme. Tech
nické zadelenie strojov (manuálov) žiada plošné 63 



usporiadanie foriem, štruktúr, dynamiky a farieb. 
Po druhé: sám Messiaen vedome neprikladá for
me tradičný význam. čo Bussoni predpovedal, 
totiž formu ako proces, uskutočnilo sa ďaleko
siahle v novšej hudbe. Tu forma nie je úsekom, 
v ktorom prebieha čas, ale samotná je produk
tom časového priebehu. Messiaenov názor súvisí 
s jeho estetickým ideálom časového zadelenia, 
ktoré je tak zvláštneho druhu, že sa nedá ohod
notiť pomocou tradičných predstáv. Vyznáva 
vlastnú filozofiu časových hodnôt, ktorú odvo
dzuje od súslednosti rozličných časov existencie. 
On sám rozoznáva " ... nekonečne dlhý čas hviezd, 
veľmi dlhý čas hôr, stredný u ľudí, krátky u hmy
zu a celkom krátky u atómov", ktorý každý sám 
osebe znamená normálne poznateľné a zadeliteľné 
trvanie života, ale zároveň stojí spolu s inými 
časmi, od nich nezávisle a nesúmeriteľne. Mes
siaenove rytmické zadelenia majú t eda tiež svoj 
vlastný život a vývoj, sú oslobodené od taktu 
a metra a určujú priebeh formy, ktorá je tým sa
mozrejme inak stvárňovaná ako klasickými kom
pozičnými postupmi. 

čo sa týka výčitky "monotónnosti", chcel by 
som poukázať na rozličné vnímanie času u ľudí 
a celých kultúr (porovnajme pŕe nás neobvyklé 
orientálne časové pojmy!) a uvádzam ďalší Mes
siaenov citát, ktorý môže mnohé vysvetliť: ,,Pri 
rytmickej stavbe som stále pociťoval ako pre
kážku, že ľudská schopnosť vnímať je slabá vo 
vzťahu k veľmi dlhým a veľmi krátkym rytmom ... 
uniká nám veľká a malá večnosť." Messiaen sku
točne vyžaduje od poslucháča nové pochopenie pre 
formu a beh času. Treba sa len rozpomenúť napr. 
na časti diel, ktoré sa majú hrať "extremement 
lent" (extrémne pomaly), na nekonečne zadržané 
záverečné noty, aj na príliš rýchle ornamentálne 
skupiny vtáčieho spevu. Z organist ického hľadis
ka vlastnosť organového tónu - totiž možnosť 
znieť neohraničene dlho v t ej istej kvalite - vý
borne vychádza v ústrety Messiaenovým úmys
lom, lebo práve t r v a n i e organového tónu je 

64 jediná dimenzia, v ktor ej je bezprostredne ovplyv-

niteľný. Prečo by mali matematická deliteľnosť 
a ustavičné opakovanie predstavovať jedinú mož
nosť trvania tónu? Messiaenova "slabosť" sa uka
zuje v tomto ohľade práve vynachádzavou pre 
hudobnú oblasť (t. j . narábanie s časovými hod
notami), ktorá sa po storočia spracúvala v hud
be, najmä v organových skladbách, iba pravidel
ným, pevne stanoveným spôsobom. 

O zvuku: Jeho postavenie v hudbe je, ako je 
známe, odjakživa určené dvoma úlohami: zvuko
vo-zmyslovou a funkčne-tvorivou, často označo
vanou ako "Klangreiz" a "Klangsinn" (Kurth). 
V priebehu vývoja hudby mení sa neustále ich 
podiel v hudobnom dianí. Existujú celé kultúry, 
jednotliví majstri alebo iba tvorivé periódy, kto
ré uprednostňujú jedno alebo druhé. V dejinách 
organu napr. renesancia, mladý Bach, Liszt, fran
cúzska hudba - sú vcelku zvukovo-zmyslovo 
orientované; naproti tomu baroko. najmä zrelý 
Bach, Brahms, Hindemit h, pôsobenie tzv. "orga
novej reformy" atď.- sú zvukovo-funkčne orien
tované. Možno dokonca konštatovať, že i jednot
livé fenomény tónu: výška, sila, farba - nevy
hnutné pre existenciu každého jedného tónu -
našli rozličné uprednostňovanie vo vývoji hudby. 
Zostáva 'faktom, že romantika priniesla enormný 
r ozvoj dynamickej dimenzie, kým impresioniz
mus vyvolal silné farebné cítenie. Hudba 20. sto
ročia našla teda bohatý tónový materiál, ktorý 
(medzi iným) využila pr i svojej r ozkladnej t en
dencii proti "starému" tým, že ho ďalej indivi
dualizovala a systematicky rozvíjala. Farba a dy
namika získali tvorivý význam v štruktúre hud
by. Ako keby sa kruh uzavrel: zvuk dostal okrem 
"dráždivosti" súčasne aj "zmysel", pravda, v cel
kom inom význame než ako ho poznala tradícia. 
V tom práve spočíva prínos Messiaena zo zorného 
uhla hudobných dejín a jeho význam, obzvlášť 
pre organovú hudbu. U Messiaena je zvuk vo 
všetkých svojich r ozmeroch, napriek evidentnej 
"radosti zo zvuku" zároveň silno štrukturálne za
meraný .. : Čisto "zmyslové" ho!inotenie jeho _hu
dobnej reči je_ C!=llkom -~epril}eh,avé. Messiaenove 

•, 

použitie organového zvuku je skutočne produk
tívne, nové a vynaliezavé. 

O štruktúre: Jednou z jej vývojovýcb ciest 
(zároveň zameranou proti romantickým ideálom) 
bola nová linearita. Túto - už Regerom načrtnu
tú, Hindemithom a novobarokovými skladateľmi 
nasledovanú - líniu vyhlásilo tzv. Organové hnu
tie ako "oficiálny" organový štýl. Jej vzťah k for
me je ovplyvnený barokom, ktorý sa stal priro
dzeným vzorom týchto ideálov. Jej pomer k zvu
ku výstižne charakterizujú slová E. K. Rässlera: 
. .. "zvuková funkcia stojí nad zvukovou farbou, 
šírka funkčnej amplitúdy nad poetickými fareb
nými odtieňami" (Zvuková funkcia a registrova
nie, Bärenreiter, 1952). Dynamika ako romantic
ký produkt stojí úplne v pozadí, nikto z "line
árnych" ju nepovažuje za povšimnutiahodnú. 
Pravda, Rossler hovorí iba o organe, ale keďže 
má byť adekvátnym nositeľom lineárnej kompo
zičnej formy, dovolím si vyčítať z toho estetické 
kompozično-zvukové požiadavky na štruktúru 
hudby. 

Druhú vývojovú cestu nastúpili: Debussy, Bar
ták, Stravinský a Messiaen. O Messiaenovom po
nímaní štruktúry sa tu už hovorilo, treba iba 
zdôrazniť, že v jeho· syntetickom kompozičnom 
spôsobe je obsiahnuté to najpodstatnejšie aj z li
nearity, totiž horizontálny zvukový vzťah, hoci 
si neposlúži! klasickými kompozičnými formami. 
Preto vidím aj v štrukt úre Messiaenových orga
nových diel celkom inštrumentálne podmienenú 
novosť a rozšírenie kompozičnej techniky. 

O or ganovosti: je zaujímavé, že o tomto pojme 
nájdeme málo definícií. Skôr o tom, čo nie je 
"organové". Frotscher to nazýva (Dejiny hry na 
organ II. Merseburger 1966) "virtuózne hrané 
hlasy vysokých polôh, lomené akordy, klavírne 
figurácie, izolovaný pohyb bez formovej viaza
nosti, pohybové figúry ako kolorizmy". (Ako by 
asi podľa toho hodnotil Ba chovu Toká t u d mol?) 
Ak sa navyše určí organu poslanie, ako Frotscher 
odporúča (cit. dielo) chváliac Brahmsa: .,organ 
ako liturgický nástroj, nástroj stálosti, nie však 

vývoja . .. ", mohol by sa organ čoskoro nájsť v 
podobnej situácii - pri pohľade na súčasný hu
dobný vývoj - aká nastala po Bachovej smrti. 
Isté je, že hudobný vývojový proces, či sa na to · 
pozeráme z hľadiska priaznivého pre tradičný 
"zákon organu", alebo nie, ide kupredu a prináša 
tónove, ako aj konštruktívne stále rozšírenia, 
diferenciácie a syntézy. Bolo by umelecky ne
zodpovedné chcieť zahatať organu cestu k účasti 
na tomto hudobnom dianí. S porozumením možno 
citovať H. Bornefelda: "Autonómia organovej 
hudby, ako európskej hudby vôbec, je neodvola~ 
teľne spečatená" (Musik und Kirche, 1961, No. '2) 
a profesora Fr . Hägnera: "Pre budúcnosť nemec
kého organového umenia by malo neblahé dô
sledky, keby strnulé teórie o organovom zvuku 
a o stavbe organov kládli putá tvorivým duchom 
medzi organovými staviteľmi a skladateľmi. Roz
hodujúcim pre budúcnosť organového umenia zo
stáva ingenium skladateľa, ktoré nadchýňa orga
nistu, aj keď skladateľ niekedy "zákon organu" 
prekročí (Musik und Kirche, 1953, No. 3) . Z tohto 
hľadiska by mali Messiaenove snaženia nájsť plné 
pochopenie. Messiaen neodvoláva .,Starý zá
kon", doplňuje ho svojim dielom. Jeho prínos po
važujem za "Nový zákon" organovej hudby. 

V ďalšom chcem poukázať na hlbokú organovosť 
v jeho hudbe _ stručným r ozborom jeho skladob
ných, technických, výrazových a inštrumentál
nych prostr iedkov. 

I. Manuálová sadzba: u Messiaena nie je to iba 
usporiadanie tónových výšok, ale organizov?nie 
viacerých zvukových fenoménov tónu, ktorým 
pr ipisuje určité vyjadrovacie poslanie. Messiaen: 
.,Hudba nepozostáva iba zo zvukov (to značí zvu 
kových výšok, F.K.) , pozostáva t iež z intenzity 
a hustoty (to je dynamický poriadok), z timbru 
a spôsobov hry (to je fonetický poriadok), z 
akordov, z rôznych t emp (to je kinetický poria
dok), konečne a predovšetkým z času, zo zade
lenia času, z časov a hodnôt (to je kvantitatívny 
poriadok)". 65 



a) Jednohlasnost: hlas je stavaný silou vlast
ného napätia, ako monodický spev, ktorý sa ako 
gregoriánske nápevy pohybuje voľne až k svojej 
finalis a je formotvorne zaokrúhlený. (Corps I., 
III. ) Rytmické a farebné hodnoty, akustika a vnú
torné vzťahy diela sa zúčastňujú aj na formovom 
dianí. Tak napríklad pre jednohlasú líniu v Corps 
I. žiada Messiaen postupne tri Cornetty rôznych 
manuálov - registrová farba je spojovacím člá~
kom - a napriek tomu tu vyniknú rozličné zvu
kové vlastnosti menzúr registrov, tiež dynamické 
rozdiely a akustika. 

b) Vtáčí spev: je to ďalšia forma jednohlasnej 
štylizácie. Charakteristické rytmické, intervalové 
a tempove sledy sa spájajú vo figuratívne "osob ·· 
nosti" a uplatňujú sa v slede farieb, dynamiky 
a klaviatúr (Livre IV.) . Pozri pr. 6, 8! 
- c) Ornamenty - sa používajú ako stavebné 

kamene (Nativité I., Corps V.) tým, že sa stávajú 
motívmi. Krátke prírazy vypísané ako noty po · 
užívajú sa často na zvukomalebné účely (Nativi
té V.). 

d) Figuráci e a behy: čistá koloristika je štylis
tickým znakom senzuálneho zvukového cítenia. 
Niekedy sa používajú ako "šumové pásma", a to 
v oblasti pianissima (Corps III., Ascension II.) 
aj v pléne (Ascension III., Livre VI.). Pozri pr. 4! 

e) Dialógy: nie ako bicinium, ale v pravom 
zmysle slova, podobné obľúbeným formám staro
francúzskej organovej hudby. Dva hlasy v roz
hovore, aj hlas oproti akordickým sledom alebo 
akordické sledy proti sebe s kontrastujúcim re
gistrovaním (Ascension Il., Messe IV. atď. ) . Pozri 
pr. 2! 

f) Trio : tút o organu najvlastnejšiu formu má 
Messiaen veľmi r ád. U troch reá lnych hlasov sú 
Etcponované vždy tiež tri reálne, podstatne roz
dielne rytmy s predpísanými farebnými rozdiel
mi. (Corps VII., Messe II., Livre II., V.). Pozri 
pr. l, 4! 

g) Individualita polôh: každej polohe je daná 
schopnosť na vedenie melódie, tvorbu harmoru~ 

alebo rytmický podklad. Organová klaviatúra sa 
mnohorako využíva v celom rozsahu. (Livre VII.). 

h) Jednotlivé akordy: sú naplnené určitými 
farebnými hodnotami a dostávajú cie lený obsa
hový alebo psychologický význam (Nat ivité VII., 
Corps IV.). Pozri pr. 7! 

i) Akordické reťazce: - zdanlivo klaviristický 
prvok - stali sa Messiaenovým zvláštnym vy
jadrovacím prostriedkom. Splňajú v najrozmani
tejších farbách, dynamike, v spôsobe artikulácie 
a temp mnohé zvukové úlohy, medziiným t vorbu 
"zvukových melódií", vedenie rytmických kon
trapunktov, podfarbovanie, stupňovanie celých 
zvukových más protipohybom (Nativité IX., Corps 
IV., Messe II.). Pozri pr. 2! 

II. Narábanie s pedálom: od začiatku Messiae
novej organovej tvorby má pedál všet ky vlast 
nosti reálneho hlasu. Témové figurácie v tradič
nom pedálovo-sadzobnom spôsobe (so striedavý
mi notami) sa nevyskytujú. 

a) Využitie všetkých polôh: pedá lová klaviatúra 
dostáva - podobne ako manuál (poz. I. g.) -
vlastnú úlohu, kt orá má rovnakú dôležitosť ako 
iné klaviatúry. Messiaen rád používa vysoké re
gistre a spojovanie alikvotov na vedenie melódie. 
Výslovná príslušnosť pedálu do basovej polohy 
sa ruší. Autorom predpísané stopové výšky a fa
rebné hodnoty sú veľmi dôležité pre interpretá
ciu. Jazykové registre (Nativité VII. - Basson 
seul) a úsporné - o to efektívnejšie - použit ie 
Subbasu 32' (Banquet, Nativité V., Messe IV.) sú 
kompozične využité. Silné pedálové jazyky sa 
často r egistrujú ako kontrast proti manuálovým 
alikvotom alebo mixtúram (Ascension III., Livre 
I.). Polohový a fa r ebný rozsah pedálu sa v diele 
podstatne rozširuje. Pozri pr. 3, 5, 7! 

b) Rytmický pedál: - pri formovej t echnike 
už opísaný - sa používa temer vo všetkých die
lach ako zjednocujúci prvok. Toto originálne osti
náto spôsobuje stále sa striedajúce akcenty (ne
vzťahujúce sa na taktové zadelenie ), často vyvo:.. 
láva . Carillonový efekt (Nativité I., Messe ll., 
J\ppari ti on). 

í. 

c) Pedálová art ikulácia: ak je vypísaná, má 
konštruktívny význam (Banquet). 

d) Pedálové spojky - predpisujú sa n ielen na 
zosilnenie pedálového hlasu, ale aj s kompozič
ným úmyslom. Používa jú sa (bez vlast ných pe
dálových registrov ) na r ozšírenie rukami obsia
hnuteľného rozsahu (Ascension IV., Verset) , ako
by "tretia ruka". Pozr i pr. 5! 

lll. Regist rovanie: je čo najužšie spojené s for
movou štrukt úr ou, keďže vo vývoji Messiaenovho 
or ganového štýlu sa vždy cieľavedomejšie vyža 
duje využitie v še tk ý ch tónových fenoménov. 

a ) Rozšírenie polôh: dosahuje sa hlavne sprí
s tupnením ext rémnych polôh, osobitným použití:n 
vysokých regist rov (ktoré sa tradične vždy spá
jali so základnými r egistrami), ako napr. v Nati
vi té II ., Messe IV., Livre III. Tým sa ot vorí enor
mne široké zvukové pole pre skladbu a individu
alizujú sa registre, ktoré sa dosiaľ používali len 
na zlučovanie s inými. Pozri pr. l, 3! 

b ) Far ba ako individualita - n ie ako "prída
vok" zák~adnej t ónovej výšky (Livr e V.). Impr e
sívne zvukové pôsobenia sa dosahujú najmä v 
skorších dielach , ktoré sa prejavujú ako ojedinelí 
reprezentanti organového impresionizmu (Ascen
s ion IL ) . Pozri pr. 7! 

c) Neobvyklé registrové zostavy: človek sa 
niekedy čuduje nad ich prekvapujúcim zvukovýfl1 
ú "inkom (už Forkel hovorí o Bachovej regist rácii 
P?dobné! ). Por ovnajme napríklad dôvtipný pred 
p1s v Corps IL: šest nástinové figurácie v male j 
ok táve s Nočným rohom 8, Nasa rdom a Terciou, 
na inom man uáli vysoko položené akordové s ledy 
s Bourdon 16 a sláčikmi 8, a pedálový Centus 
v 4'. Tým sa prakticky docie li široké farebné pás
mo v jedne j polohe (stred), s kaleidoskopicky 
strieda júcim sa a predsa vždy r ovnako zostáva
júcim zvukovým obrazom - imaginácia vitrá~í ! 
Pozoruhodná je Messiaenova znalosť s tavby orga
nu, j.asne možno poznať, kde si želá zvukovú pa
ra lehtu, a kde zvukové splývanie. Na lepšie od di
ferencovanie dvoch sólových jazykov v dialógoch 
predpisuje (Nativité II.) : ku Klar inet u 8' (s ne -

párnymi a likvotn ými t ónmi) Nasard 2/3, k Ho
boju 8' ( s úp lnou radou alikvotných tónov), Okta
vin 2', aby zdôraznil du tý kla rinetový zvuk a jas
ný hobojový. V každom diele sa nachádzajú ta~éto 
dobr e premyslené r egistrácie, treba si iba sprí
tomniť zvukové vlastnosti francúzskych or ganov. 
Pozri pr. 4! 

d) Far ebné kontrasty: dosahujú sa pomocou 
protipostavenia jednotlivých str ojov (manuálov} 
(Livre 1. ) . často stoja prot i sebe charakteris
~ické zvukové skupiny (základné hlasy, mix túry, 
Jazyky, sláčiky) a lebo jednotlivé r egistre (Messe 
III., IV. ). 

e ) I ntervalové r egistrácie: (v zvukovej para
lelite) sa niekedy používajú pre akordové reťazce 
na dosiahnutie zvláštnych (farebných) harmónii 
(Nativité Il.) . Pozr i p r. l , 2! 

f ) Plénové r egistrácie: Messiaen ich presne vy
medzu je - vo vzťahu k základnej výške, jazykom 
a mixtúr am jednotlivých s t rojov (manuálov ). 
Uvádza t iež spojky. Pr i vzá jomnej kontrapozícii 
prísne pr ihliada k char akteru stroja (manuálu ) 
a (ako u starých majstrov ) prihliada na to už 
pri formovej štruktú re skladby. Kontrasty sa 
často vyzdvihujú ešte pomocou žalúziovej tech
niky (pozri IV. b, Ascension III!) . Pozr i pr. 6! 

g ) Základné registr e: sledujú sa tradičné pra
vidlá francúzskeho organového . umenia. Najčas . 
tejš ie majú úlohu pôsobiť vertikálne (podpor ujúc 
harm óniu), s pr ibranými sláčikmi (gamby), a lebo 
s jazykmi Récitu tvoria ha rmoniky š irokopásmo
vú základňu pre vys tupujúce melódie (Ascen
sion I.). 

IV. Dynamika: v žiadnom pr ípade nie je u Mes
siaena podradeným pojmom. Tak ako tónová výška 
a farba zvuku je aj ona súčasťou tónu a používa 
sa konštr uktívne. Akú enormnú tvorivú s ilu do
ká~.? Messiaen prepožičať dynamickému vývoju, 
mozeme poznať v Appar it ion. Nachádza st á le or
ganu vlastné prostriedk y, aby bez ster eotypu 
(valec) a bez neprir odzeností uskutočnil svo ie 
predstavy. " 67 
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a) Stupňovania sa uskutočňujú francúzskym 
spôsobom, postupným pridávaním celých zvuko
vých skupín alebo strojov. Vzorné je stupňovanie 
v Apparition 1., kde registrové postupy sú zosil
ňované štruktúrou (formové zahusťovanie, zme
na polôh, harmonické stupňovanie napätia). 

b) Žalúzie sa často používajú v . rozsahu vlast 
ného stroja (Récit), ako aj pôsobiac cez spoj
ky na iné stroje. Potom sa Récit obsadí mix
túrami, jazykmi alebo plénom, aby dosiahol 
väčší účinok. Uplatňujú sa tu dve funkcie. 
Dynamická funkcia žalúzií sa nezneužíva, ale po
užíva len vo veľkých súvislostiach (teda žiadne 
dynamické vlnenie). S druhou, registratívnou 
funkciou zaobchádza Messiaen s jedinečným maj
strovstvom. Venujme pozornosť skromnému prí
kladu z Ascension I.! Jazykmi naplnený Récit 
napojený na základné hlasy hlavného stroja po
stupným otvorením žalúzií pridáva stále viac les
ku. Dosiahnuc vrchol, náhle sa žalúzie zatvoria. 
Bezprostredne nasledujúci akord, prinášajúci 
akordické rozuzlenie, zaznie teraz len v (slabšej) 
farbe prevažujúcich základných hlasov. Náhle 
stmavenie zvuku sa podčiarkuje pomocou 16'pe
dálového zvuku. Jedinečný - aj obsahovo pod
mienený - zvukový účinok. 

c) Dynamické kontrasty sa dosahujú pros tried
kami spomenutými v III. d a f, Ich použitie pri 
jednotlivých tónoch alebo malých skupinách (Mes
se III., Livre IV.) je výrazom autarkie tónu, teda 
dôležité pre presnú realizáciu (rovnako ako tó
nová výška, farba, trvanie). Pozri pr. 5! 

d) Vertikálna dynamika je fenomén, ktorý vzni
ká rozličnou hustotou polôh, je teda štrukturálne 
podmienený. Messiaen dosahuje takéto pôsobenia 
aj pomocou r egistratívnych prostriedkov, pomo
cou preferencie určitých tónových polôh (porov
naj aj III. c!). V konfrontácii úsekov s rozličnou 
vertikálnou dynamikou sú obsiahnuté ďalšie mož
nosti kontrastného pôsobenia (Messe II.). 

V. Tempo: Messiaen predpisuje tempo vo fran
cúzskej terminológii (iba v Banquet a Diptyque 

sú metronomické údaje). často pridáva ešte nie
koľko slovných označení na vysvetlenie nálady 
(Lent, a vec charme, V if et joyeux; v Nativité -
Extrément lent; Emu et solennel v . Ascension 
atď.) . Pozri pr. 4! 

Messiaen v osobnej interpretácii obľubuje veľ
ké tempové kontrasty. časti, ktoré sa majú hrať 
extrémne pomaly, skutočne zodpovedajú tomuto 
označeniu. Každý tón, každá malá zmena či pre
chodná nota je vychutnaná harmonicky, farebne, 
dynamicky a v čase. Nadmerná akustika Trinité 
hrala pri tom určite úlohu. Rýchle tempá sú na
proti tomu veľmi rýchle: figúry, pasáže, akor
dické reťaze znejú šumivo. V Livre majú sa u
platniť komplikované rytmy, stredné tempo tu 
prevažuje: Modéré je nadpísané nad väčšinou 
skladieb. 

Pri všetkej rytmickej presnosti je tempo vždy 
v e l' m i v o ľ n é, primerané obsahovej požiadav
ke. Aj keď chýbajú metronomické údaje, dá sa 
tempo približne dobre určiť podľa slovného ozna
čenia a posúdenia autorových formovo-technic
kých zámerov. 

VI. Agogika: v organových dielach Messiaena 
vyplýva najčastejšie z rytmického obsahu. Po
užité grécke a indické rytmy už v zadelení vy
jadrujú svoje arsis a thesis. V žiadnom prípade 
nesúhlasia s tradičnými metrickými pojmami. 
Taktové zadelenia v neskorých dielach nemajú 
teda obvyklé akcentovanie. "Pridané hodnoty", 
ktoré prinášajú rytmické zväčšenia alebo zmen
šenia, majú často tiež agogickú hodnotu. Ago
gické rozšírenia (napr. v druhej piano-téme Na
tivité IX.) sú tu už priamo vypísané. Pri pohy
blivých častiach je potrebný rytmický cit, keďže 
správne prízvuky môžu byť ľahko presunuté ne
pozornosťou. Všimnime si napr. ako často pri 
"jednoduchej" pastierskej melódii Nativité II. 
alebo v "anjelských hlasoch" v Nativité Vl. sa 
hrávajú nesprávne akcenty. 

a) Stringendo a Ritenuto na väčších plochách 
Messiaen vždy uvádza. V záverečných taktoch 
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spomalenie najčastejšie vypisuje notovými hod
notami. Na vrcholoch, ktoré sú pred ostrou štruk
turálnou zmenou (aj keď nie sú označené), sú na
mieste silné agogické zdržania - napr. Ascension 
III. na konci, pred oktávovými pasážami, Corps III. 
pred veľkým pedálovým nástupom. Messiaen pri 
vlastnej interpretácii umiesťuje na takých mies
tach generálne pauzy. 

b) Rubato v jednotlivých figúrach, melodických 
postupoch a pasážach, tiež vo vtáčom speve Liv
re V. je nanajvýš žiadúce. Pozri pr. 8! 

VII. Artikulácia nedostáva u Messiaena tú "gra
matickú" motívotvornú úlohu, ako u barokovej 
alebo neobarokovej hudby. Tam, kde sú motivické 
útvary silne štrukturálne zúčastnené, má artiku
lácia, samozrejme, tvorivú platnosť a je starost
livo označovaná (vtáčí spev v Livre V. atď.). 
Naj častejšie však je artikulácia použitá ako vý
razový prostriedok, a to veľmi cieľavedome. Pozri 
pr. 8! 

a) Legáto sa požaduje obvykle všade, kde sa 
nepožaduje označením opak. Okrem t oho pripadá 
mu ako "sakrálnemu legátu" - vďačná oblasť 
pomalých a melodických viet. Vo všeobecnosti 
možn9 povedať, že legáta u Messiaena je normou 
a hoci sa hodne používajú aj iné artikulačné dru
hy, zostávajú sekundárne, ako členenie, uvoľne
nie, oživenie. Pozri pr. 4, 5! 

b) Staccato má mnohoraké úlohy. Spočiatku sa 
objavuje ako artikulačný motív a štruktúrotvor
ný element v pedáli Banquetu ako "staccato long" 
(dlhé), potom ako "goutte ďeau" (kvapky vody), 
raz výrazne označené "irisé, poétique". V ne
skorších dielach, ako Ascension II. a Nativité V., 
sa vyskytuje ako nositeľ rytmu, alebo v Messe Il. 
"staccato t rés see, comme des pizzi" má splniť 
určité zvukové úlohy. Pozri pr. 2, 3, 6! 

Rýchle pasáže majú pomocou s t accata vyznieť 
transparentnejšie a rytmicky pregnantnejšie 
(Livre VI.). Akordické r~ťaze - staccato, obľú
bené už u Duprého, používa Messiaen ako zvlášť 
príťažlivý výrazový prostriedok v patričných re-

gistráciách. Použitie organu ako "bicieho nást ro
ja" nie je tým myslené v žiadnom prípade. Zvuky 
ako v Nativité II., VIII ; Messe III. sú jedinečnými 
príkladmi organálnych zvukových možnost í. Od
mietanie tejto neobvyklej a oživujúcej organovej 
techniky môže byť pochopiteľné vlastne len zo 
stanoviska t radicionalistov a prívržencov silných 
nástupných tónov pri zaznení organových regis
t rov. V pléne zvuku znamená Strepitoso akordo·· 
vých s t accat (úvody k Ascension III., Nativité IX., 
a lebo Corps IV.) vždy výraz silného obsahového 
napätia. 

c) Protipostavenia rozličných artikulačných 
druhov, 'ktoré často používa, zodpovedajú inten
ciám Messiaenovej práce so zvukom. Hlasy a lebo 
plochy sa rozlišujú melódiou, rytmom, farbou a 
konečne tiež artikuláciou (Messe V.). Artikulačné 
rozdiely v tej istej ruke dávajú vyniknúť vedú
cemu hlasu zo zložitých konštrukcií h lasov (As
cension III.). Pozri pr. 6! 

VIII. Akustika: jej vedomé zapojenie do kom
pozičnej techniky a do zvukovej realizácie diela 
je Messiaenovou zvláštnou zásluhou. Je to" vidieť 
už na štruktúre, na umiestených pauzách, na 
vydržaných alebo p rechodných notách, na echo
t echnike atď., aký má akustika podiel v skladbe 
alebo lepšie, ako d.ielo vychádza v úst rety pr ies
torovým pomerom pre organovú hudbu. Dlho 
jednohlasé úseky mohol Messiaen riešiť uspoko
jivo iba za takýchto predpokladov. Dozvuk zdá 
sa byť zakalkulovaný do melodických inter valov, 
formuje z nich zdanlivú harmóniu, ako aura ob
klopuje celý priebeh melódie. Aby som zachoval 
tento charakter, dovoľujem si v priestoroch s ne-
dostatočnou akustikou hrať napr. monodickú 
úvodnú časť Ascencion IL na spojených manu
áloch (tá istá registrácia) oboma rukami v trochu 
posunutom unisone. 

Ak sú rýchle pasáže (Ascension III., Corps III.) 
v pléne alebo aj v piáne označené legáta, chce 
Messiaen dosiahnuť celkový šumivý dojem. Ta-
kéto miesta by bolo úplne nesprávne označiť ako 71 
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klaviristické. Svojim zvukovým produktom maJu 
pôsobiť protichodne k lineárne a motivicky via
zaným úsekom, čo možno vlastne nájsť už -u se
veronemeckých majstrov, aj u mladého Bacha. 
Nadmerná akustika veľkých kostolov určite vždy 
ovplyvňujúca pôsobila na zvukovo citlivých hu
dobníkov. 

O interpretácii: Po schválne konkretizujúcej 
analýze by subjektívne návrhy na interpretáciu 
znamenali len zúženie. Okrem toho jestvuje Mes
siaenova interpretácia v autentickej podobe. Ostá
va pohovoriť o organe ako predpoklade patričnej. 
interpretácie a položiť otázku, či Messiaenovo 
dielo je viazané na určitý typ organu, alebo nie, 
keďže práve ono tak úzko súvisí s vlastnosťami 
zvuku a francúzskym organovým ideálom. Musím 
šalamúnsky odpovedať: nie viac, ale tiež nie me
nej ako Bachove alebo Regerove diela. Aby- sa 
však určila hranica, treba povedať, že istá vel'Jwsť 
a 3 manuály sú pre ucelenú reprodukciu veYkých 
cyklov potrebné. Jednotlivé a vybrané skladby sa 
môžu - samozrejme - hrať skoro všade. 

Druhé ohraničenie dotýka sa raných diel (až 
po Ascension vrátane). Ich harmonický základ a 
impresívne zaobchádzanie so zvukom vyžadujú 
okrem iného mäkko intonované, harmonicky silné 
registre, tiež sláčiky, a možnosti uskutočniť dy
namickú výstavbu podľa francúzskych princípov. 
(Viď k tomu Matthaei: O organovej hre, Breit
kopf 1949 S. 245 f.) Skladby, ako Banquet a Appa
rition by absenciou týchto prostrjedkov stratili 
svoj zmysel. Obzvlášť strmé, so silnými nástup
nými tónmi aj pre neskoršie skladby. Povšimnu
tiahodná je Messiaenova záľuba pre Terciu (l 3/5) 
a jazykové registre. V prípadoch, kde predpisuje 
terciu s inými vysokými registrami (bez základ
ných hlasov), napríklad Livre III., na toto už 
štrukturálne pamätal a nemôže byť teda nahra
dená inými ľubovoľnými hlasmi. Ani kornetový 
zvuk alebo registre pre jeho vytvoreni-e by nemali 
chýbať. v každom prípade sa žiada žalúziový ma
nuál dobre obsadent jazykmi. Priúz~y, malý prs_ný_ 

stroj, hoci so žalúziou, nie je plnohodnotnou ná
hradou za bohatý francúzsky Récit. V raných die
lach sa vyžaduje manuálny rozsah až do g3, ne·
skoršie až do c4. Oktávový presun not nad g3 je 
ľahko možný, ale pod g3 často komplikovaný. 
Pedálový rozsah neprekračuje fl. Mali by byť k 
dispozícii pedálové spojky zo všetkých manuálov 
(kvôli sólovým jazykom a alikvotom). Voľné kom
binácie podstane uľahčujú priebeh hry u veľkých 
cyklov, nie sú však bezpodmienečne potrebné. 
Messiaenove registračné pokyny, odvodené od 
vlastného organu, vybaveného pravdaže uvádza
cími šľapadlami pre Jeux de combinaison (jazyky, 
alikvoty a mixtúry, viď tiež: Matthaei, ako pred
tým), počítajú iba s ručnou registrovou činnos
ťou. Valec sa zásadne nepoužíva. Kde je uvedené 
crescendo alebo · diminuendo, má sa uskutočniť 
pomocou francúzskej gradačnej techniky stupňo
vite, alebo aj pomocou žalúzií a agogiky. Registro
vanie v priebehu skladby príde do úvahy iba na 
presne autorom označených miestach. 

Na záver možno teda povedať, že väčšie, nie 
príliš historizujúce organy aj nefrancúzskeho pô
vodu sú vyhovujúce pre prednes Messiaenových 
organových diel. 

Ako sa už spomínalo, pre r eprodukciu môžu 
poskytnúť cenné pokyny samotné podtituly (bib
hcké slová). Možno tiež poradiť, aby sa poslu
cháčovi pre pochopenie náročnej Messiaenovej 
hudby predkladali aj tieto podtituly diel. Pre in
terpreta by mala byť detailná znalosť hudobnej 
reči Messiaena prvoradým predpokladom, 

Dúfam, že som aspoň v základoch načrtol, akým 
jedinečne cenným prínosom pre organové umenie 
je Messiaenova tvorba. Okrem čisto muzikálnych 
hodnôt priniesol Messiaen množstvo nového a 
veľa popudov pre organovú hru a otvoril nové 
cesty pre vývoj. Yvonne Loriod nazýva Messiaena 
"tvorcom moderného klavírneho umenia". Ja pri
pájam: aj moderného organového umenia. 

Preklad: M. Kôlesová 

Opäť o slovenskej hudobnej publicistike 

OSKAR ELSCHEK 

V minulosti sme vazne pochybovali o angažo
vanej a odborne vyhovujúcej slovenskej hudobnej 
publicistike. Dnes však by nás existencia troch 
viac~menej diferencovaných a profilovaných hu
dobných a hudobnoveďeckých periodík mala o
právňovať k určitému, aj keď opatrnému opti
mizmu. Hoci sa pochybovalo o tom, že by sme 
s naším vlastným skromným autorským zázemím 
mohli obhospodarovať tri periodiká, prax posled
ných r okov ukázala, že to možné je. No ešte aj 
teraz musíme konštatovať, že publicistov vo vlast
nom slova zmysle by sme mohli spočítať azda na 
prstoch jednej ruky. Nie je dnes čas na to, aby 
sme obšírne a vyčerpávajúco hodnotili prácu .po
sledných r okov. Veď Slovenská hudba má za se
bou viac ako desaťročnú existenciu. Hudobný ži
vot vstúpil len do tretieho roka svojho života a 
Musicologica Slovaca je ešte mladšieho dáta. Bu
dúcnosť každého časopisu zase závisí od toľkých 
subjekt ívnych a objektívnych faktorov; že veštiť 
o nej hy azda· nemalo ani zmyslu. 

Slovens.ká hudba so svojou desaťčíselnou roč
nou periodicitou sa po mnohé roky úporne usiluje 
o- aktuálnu a bezprostrednú informáciu o sloven
skej hudobnej tvorbe, interpretačnom umení; ako 
aj o práci Zväzu slovepských skladateľov. Mesač-. 
ník však i pr i pajideálnejších výrobných pod--

mienkach nemoze držať krok s aktuálnosťou 
týždenníkovej alebo denníkovej novinárskej in
formáCie. Hudobná verejnosť uvítala preto s po
rozumením založenie týždenníka Hudobný život, 
ktorý Ministerstvo kultúry SSR vydáva vo vyda
vateľstve Obzor, čím sa vyplnilo po mnoho rokov 
nerealizované želanie. Tento časopis, prijímaný 
spočiatku s určitou skepsou, sa v pomerne krát
kom čase vyprofiloval na aktuálnu informačnú 
tribúnu o všetkých oblastiach hudobného života 
na Slovensku a vniesol do našej hudobnej publi
cistiky aktuálny novinársky tón. Neuzatvára sa 
pred žiadnym z hudobných žánrov a venuje po
zornosť aj hudobnej problematike mimobratislav
ských kultúrnych a hudobných inštitúcií. 

Z druhého periodika (ktoré pod názvom Mu
sicologica Slovaca vydáva ústav hudobnej vedy 
vo vydavateľstve SA V) koncipovaného pôvodne 
ako štvrťročník, vyšli v r. 1969 len dve a v r. 1970 
jedno číslo. V dôsledku administratívnych opa
trení sa nemohlo dovŕšiť dlhoročné úsilie o zalo
ženie hudobnovedeckého periodika, akým dispo
nuje ·dnes väčšina vyspelých hudobných kultúr. 
Bolo potrebné tým viac, že hudobnovedecké edič
né možnosti sú na Slovensku veľmi vzácne; niet 
praktic~y vydavateľstva, ktoré by preukazovala 
g_otoz'l!menie ·pr~ vydávanie l:ludobnovedeckých 7'J 
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publikácií vedeckého, alebo populárno-vedeckého 
charakteru. Na Slovensku nemáme v oblasti hudby 
žiadnu popularizačnú, pedagogickú alebo teore
tickú edíciu. V súčasnosti sa tento s tav nezlep
šuje, čo samozrejme nevplýva kladne na rozvoj 
hudobnej publicis tiky. Táto má aj v našej dennej 
tla :Si len fragmentárny charakter. V denníkoch 
·(s výnimkou Smeny) niet interných hudobných 
r edaktorov, ani pravidelných hudobných rubrík. 
Zväčša sa iba v informatívnej forme registrujú 
fakty o bežnej koncertnej produkcii. Hudobná 
problematika vegetuje na periférii našej dennej 
tlače. Zo skúseností vieme, že príčinou nie je len 
nedostatok spolupracovníkov, ale aj nezáujem re 
dakcií o hudobnú problematiku. Spoločenský kre
dit hudby je v neustálom procese devalvácie, kto
rý vyplýva nie z nedostatku hudobnej . aktivity 
v našej spolo::nosti, ale z nekultúrneho prístupu 
k nej. Tieto neradostné konštatovania spomíname 
preto, že ony v podstate určujú podmienky a ži
votný priestor hudobnej publicistiky tak, ako od 
nich stále viac závisí uplatnenie hudby v naše j 
spoločnosti. 

Aké miesto zaujíma v našom publicistickom 
úsilí Slovenská hudba? O akú profiláciu sa usilu
je ? Vcelku treba konštatovať, že sa pracovné· 
podmienky zmenili k lepšiemu: doplnilo sa kád
rové obsadenie redakcie a materiálne podmienky ; 
v poslednom roku sa citeľne zlepšili aj technicko
tlačiarenské podmienky (vďaka veľmi dobrej spo
lupráci so Západoslovenskými tlačiarňami - zá
vod Partizánske). Napokon aj vznik nových hu
dobných a hudobnovedeckých orgánov umožnil 
v poslednom roku kone~ne určitú špecializáciu, 
určitú výraznejšiu obsahovú diferenciáciu Sloven
skej hudby. ú lohy kladené na ňu v minulosti boli 
takmer nesplniteľné. Nemohla plniť aktuálnu i 
problémovo- analytickú funkciu, nemohla v plnosti 
zachytiť problematiku slovenskej hudby a jej 
tvorcov, celú oblasť hudobného života, hudobno
vedeckú aktivitu, byť tribúnou pre výmenu ná.:. 
zorov na zväzovej pôde a o zväzovej problemati
ke, a súčasne uspokojovať záujmy čo najširšej 

verejnosti, ktorú, pochopiteľne, nezaujímala 
len zväzová a slovenská problematika, ale kto
rá chcela informáciu i konfrontáciu s minu
losťou - i so súčasným európskym hudobným úsi
lím. Nemohla plniť súčasne funkciu denníkov 
(najmä v oblasti recenzentske j a kritickej), sú 
časne byť hudobnoteor etickou a hudobnoeste
tickou revue o kľúčových problémoch hudby 
dneška a dnešnej spoloénosti, byť kult úrnopoli
tickým orgánom v oblasti hudby a súčasne pri
nášať najzákladnejšie informácie. Univerzalistická 
všehochuť rozhodne nie je čitateľským ani re
dakčným ideálom, môže byť len kompromisným 
pokusom • o zlúčenie nezlučiteľného, o splnenie 
nesplniteľného. Redakčná práca balancovala na 
hrote medzi extrémami mnohých požiadaviek a 
želaní. To sa odrazilo v mnohorubrikovosti, obsa
hovej, tematickej a žánrovej roztrieštenosti. Dlho 
- a azda aj úspešne - sa redakcia usilovala 
eliminovať tieto problémy najmä v ročníkoch 
1964-1966 formou výraznej monotematičnosti. 
Táto tendencia ani v neskorších rokoch (najmä 
po rozšírení rozsahu Slovenskej hudby) nestratila 
svoju aktuálnosť. O problémoch z tohto . aspekt u 
sme však už písali pred niekoľkými r okmi (196 1, 
č. 2) a k tomu azda ani niet čo dodať. 

Ako sa vyvíjala profilácia (najmä tematická) 
Slovenskej huúby za posledné štyri roky? Ročník 
1967 sa niesol nepochybne v znamení rozboru 
práce ZSS a t o nielen organizačnej, ale rov
nako aj analýzy vývinu slovenskej hudby, jej 
tendencií, rovnako ako hodnotenia práce centrál
nych hudobných inštitúcií na Slovensku. Zjazdy, 
aktívy, diskusie, polemiky o všetkých týchto ob
lastiach poznačili tvár celého ročníka azda v ta
kej intenzite ako nikdy predtým a azda aj viac, 
ako sa to z časového odstupu vidí únosné pre 
časopis, ktorý má riešiť aj mnohé mimozväzové 
ciele a mimozväzové problémy. Veď Zväz a aj zvä
zový časopis je len jednou zložkou v tom zloži
tom mechanizme, ktor ý náš hudobný ži vot a na
ša hudobná kultúra predstavujú. Domnievame sa, 
že vcelku sa na stránkach časopisu neprekročila 
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miera vecného a k ritického, nezaujatého nastoľo
vania a riešenia týchto problémov. 
Ročník 1968 sa podstatne vzdialil od toh to or

ganizačno-koncepčného a diskusného rámca pred
chádzajúceho ročníka a sústr edil sa na analýzu 
niekoľkých kľúčových problémov širšieho dosahu. 
Bola to problematika vzťahu dnešnej mládeže k 
hudbe, vzťahu k našej hudobnej minulosti a vôbec 
k hudobnohistorickej práci, ďalej t o boli témy: 
ľudová hudba a tradičná hudba, dielo E. Suchoňa, 
B. Bartóka, prúdy v súčasnej hudbe (napr . elek
tronika a i.). Okrem toho v popredí pozornosti 
stála interpretačná problematika a vývin sloven
skej hudby v 20. storočí (ser iál príspevkov, ktoré 
uverejnila redakcia z pera J . Kresánka, L. Burla
sa, I. Hrušovského a v. Donovalovej v r okoch 
1967-1970). 

Na tvári ročníka 1969 sa odrazila chaotičnosť 
spoločenskej situácie. Oproti ročníku 1968 klesla 
celkove jeho úroveň, zúžil sa tematický rámec 
a klesla aj ochota autorov písať vôbec príspevky 
problémového charakteru, hoci a j o výsostne hu
dobných otázkach. Ak k tomu pripočítame takm:r 
úplné prerušenie periodicity Slovenskej hudby (co 
sa nedalo kompenzovať ani vydaním t roch dvoj
čísiel) a to, že posledné číslo ročníka 1969 vyšlo 
až v máji 1970, dostaneme obraz v iac ako nera
dostný. Rok 1969 skomplikovali pre Slovenskú 
hudbu a j dve novovzQiknuté hudobné periodiká. 
Okruh autor ov sa nerozšíril, lež naopak, zväč
šili sa pre nich publikačné možnosti. Autori, 
ktorí pred tým saturovali len Slovenskú hudbu, 
museli pokryť publicistické potreby troch časo
oisov. Okrem t oho v prvom ročníku existencie 
týchto orgánov nemohla sa prejaviť ešte ani špe
cializácia, výraznejšia tematická a publicist ická 
diferenciácia. Model univerzálnej, kompromisnej 
Slovenskej hudby bolo možné postúpne pretvoriť 
na r evuálnu formu. Pritom však bol potrebný 
určitý čas aj na preorientovanie našich autorov 
a spolupracovníkov. 

V tejto súvislosti treba povedať niekoľko slov 
aj na margo politickej a kultúrnopolitickej pro-

blematiky t ýchto rokov vo vzťahu k redakčnej 
práci a k obsahu Slovenskej hudby. Chápali sme 
Slovenskú .hudbu vždy ako hudobný časopis, sa
mozrejme, s akcent om na ku ltúrnopolitickú 
stránku analyzovaných problémov. Nikdy sme 
neupadli do ilúzií o politických možnostiach hu
dobnej publicistiky a o jej možných politických 
dôsledkoch zmeniť tvár na~ej spoločnosti. Do
konca sme sa neutápali ani vo talosných nádejách, 
že by aj čo najobjektívnejšia argument ácia pri 
analýze hudobnej problematiky (najmä v inšti
tucionálnej a koncepčnej sfére) podliehala nášmu 
vplyvu. Písané s lovo ešte nikdy nič nezmenilo. 
V najlepšom prípade mohlo stimulovať tých, čo 
mali výkonné a realizačné právo. Pokladali sme 
za našu povinnosť voči spoločnosti a hudobnej 
kultúre prinášať in formácie o pál~ivých problé
moch, poskytnúť priestor pre návrhy rôznych 
r iešení, pre diskusiu a predlo"žiť v najlepšom prí
pade vecnú analýzu, alebo sme sa o t o aspoň us i-

_ lovali. V tomto smer e naše snahy často s timulo
valo zväzové videnie kultúrnopolitických problé
mov. Z toho vyplývali aj naše povinnost i v smere 
zverejňovania všetkých významných materiálov, 
uznesení, referátov, diskusných príspevkov konci
povaných a prednesených na zväzovej pôde. A to, 
že v nich sa odrážal spoločenský pohyb posledných 
rokov, je len samozrejmé. Obsahovali celú mno
horakosť individuálneho videnia našich problémov 
tak politických, kult úrnopolitických, ako a j špe
cificky hudobných. 

Ročník 1970 stál v znamení ešte niektorých 
tendencií z minulých rokov po technickej aj ob
sahovo-tematickej stránke. Podstat ne s~ však 
zlenšila technická s tránka, zaznamenali sa určité 
vnútorné formálne, grafické zmeny. Napokon pre
javila sa určitá koncepčná prestavba časopisu, 
ktorá by sa dala charakterizovať nasledovne: 

l. Zúžila sa časť týkajúca sa hudobného života 
a od monokoncertného r eferovania sa prešlo na 
globálnejšie hodnotenie podľa cyklov á kvartálov, 
s akcentom na najvýznamnejšie hudobné poduj~-
tia. Táto zmena sa realizovala vzhľadom na Hu- 7~ . 
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dobriý život, kde rýchla a bezprostredná referent
sko-recenzentská práca mala oveľa vacste mož
nosti a spoločenský dopad, než aké mala mnohé 
róky Slovenská hudba. 

2. Zúžila sa aj vnútorná rubriková diferenciácia 
časopisu, zrušili sa niektoré menej závažné mik
rorubriky (čo bolo potrebné už aj vzhľadom na 
zmenšenie rozsahu časopisu). Prešlo sa k jed
noduchšej štruktúre v článkovej časti, zostali 
rozhovory a diskusie, rubrika tvorby a recenzie 
hudobnovedeckej literatúry a sporadicky aj gra
moplatní a hudobnín. Na sústavnejšie recenzova
nie posledných dvoch materiálov však ešte vždy 
neboli dostatočné podmienky ani priestorové, ani 
z hľadiska autorov. 

3. Obnovila sa hudobná príloha Slovenského hu
dobného fondu; 

4. Výrazné grafické zmeny časopisu smerovali 
od novinárska-spravodajskej grafickej formy k 
časopisecko-revuálnej forme v oveľa vyrovnanej
šej a jednotnejšej grafickej úprave príspevkov. 

5. Najväčšie úsilie sa vyvijalo v smere obsaho
vej, koncepčnej prestavby časopisu. Táto prestav
ba sa mala uskutočniť obmedzením recenzentsko
informačnej časti a rozŠírením -článkovej, pro
blémovej, analytickej časti časopisu. _Koncepcia 
teoreticko-kritickej hudobnej revue nebola nová, 
lebo ó takú sa Slovenská hudba vždy usilovala, 
nové boli skôr podmienky, v akých sa mohlo k re
alizácii tohto zámeru pristúpiť. Existencia iných 
hudobných orgánov dovoľovala rozvíjať spoluprá
cu predovšetkým s tými autormi, ktorí k také
muto typu príspevkov mali blízko. Všetky tieto. 
momenty sa odzrkadlili v tej či onej forme na 
tvári ročníka 1970, v ktorom tematika bola roz
manitejšia a mnohostrannejšia ako v predošlých 
ročníkoch. 

Záverom by bolo potrebné informovať azda o 
zámeroch redakcie v tomto ročníku. Vonkajšie 
zmeny sú dostatočne výrazné a čitateľ si ich iste 
už všimol. Najmä podstatné rozšírenie vnútorného 
rozsahu, počtu strán, ako aj zväčšenie formátu 
časopisu, čo poskytuje predovšetkým bohatšie 

možnosti :pre -grafickú úpravu príspevkov a pre 
uplatnenie ilustračných materiálov. 

~ Nová podoba a rozsah časopisu dávajú pod
mienky aj pre jeho výraznejšiu obsahovo-tema
tickú profiláciu. Ako sme v roku 1970 začali dis
kusiu o problémoch výchovy hudobných vedcov 
na Slovensku, tak v priebehu roku 1971 mienime 
zverejniť rozsiahlejšie príspevky o aktivite ve
deckej a pedagogickej na katedrách hudobnej 
výchovy, na · pedagogických- fakultách v Prešove, 
Banskej Bystrici, Trnave a Nitre a súčasne v ce
lor9čníkovom rozsahu sa venovať problematike 
kompozičnej výučby u nás. Skladateľská proble
matika bude v popredí našej pozornosti aj vo 
forme príspevkov o súčasnej kompozičnej tech
nike a o vzťahu poslucháča k súčasnej hudbe. 
Novou, na stránkach nášho časopisu doteraz ne
reflektovanou oblasťou, budú príspevky a rozho
vory o renesancii starej hudby v súčasnosti; zá
ujem o starú hudbu sa stal pre dnešok azda jed
ným z najmarkantnejších fenoménov sociálno
psychologických a est etických. Viac pozornosti 
chceme znovu venovať problematike jazzu (i vo 
vzťahu k súčasnej skladobnej technike v treťom 
prúde), ·rovnako aj určitému - retrospektívnemu 
hodnoteniu problémov pop-music. Vzhľadom na 
Battókove výročie venujeme viacero príspevkov 
tomuto čelnému predstaviteľovi hudby nášho s t o
ročia- - najmä jeho vzťahom k Slovensku a slo
venskej ľudovej -hudbe. Novou problematikou bu
de hudobnovydavateľská činnosť, ktorú chcem~' 
analyzovať v komparačno-analytickej forme s 
trendami v súčasnej svetovej edičnej praxi. Je 
to jeden azda z najboľavejších problémov našej 
súčasnosti, ktorý v nemalej miere ovplyvňuje 
spoločenské uplatnenie hudobnej, interpretačnej 
a hudobnovedeckej tvorby. 

V popredí našej pozornosti bude, samozrejme 
naďalej stáť slovenská hudobná t vor ba vo forme 
analytických príspevkov, ale aj vo forme rozho
vorov s poprednými predstaviteľmi našej súčas
nej hudby. Preto redakcia usporiadala aj mieni 
spoločne s komisiou kritikov hudobnovedeckej 
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sekCie usporiadať 'diskusie o nových ' hudobných 
dielách za prítomnosti autorov. Tak sa nadví.aže 
bezprostrednej~í kontakt kritikov a tvorcov. Tieto 
diskusie mienime zverejňovať aj . na ,:. st ránki:t!;_h 
Slovenskej hudby. 

Recenzentsko-kritická rubrika sa bude zame
t;ia~ať podľa možnosti viac na interpretačnú ana
lýzu ako na referovanie , pričom sa redakcia vy
nasnaží oboznámiť čitateľov v prehľadnej forme 
s celoživotnou činnosťou niektorých našich po
predných hudobných interpretov. 

Na stránkach časopisu uverejníme aj mnohé iné 
príspevky, ale nemôže byť našou ú lohou podrobne 
ich vypočítávať, Naša informácia mala poskytnúť 
obraz len o základných t ematických okruhoch a 
základných tendenciách, .ktor é sa usilujeme r e
alizovať. 

Napokon ne-mož-no nespomenúť skutočnosť, že 
Slovenská hudba je časopisom Zväzu slovenských 
skladateľov, a preto bude t ak ako v minulost i ro
koch širokú pozornosť venovať aj internej zvä
zovej problematike, a to tak v informáciách o čin
nosti jej riadiacich orgánov, ako aj o aktivite 
jednotlivých sekcií. Predovšetkým t o budú infor
máéie o koncepčnej, koordinačnej práci Zväzu 
slovenských skladateľov, ktorá ovplyvňuje rie
šenie celospoločenských pr oblémov v súvislosti 
s rozvojom hudobnej kult úry na Slovensku. 

Splnenie všetkých zámerov nebude závisieť len 
od redp.kcie. Bude závisieť od exist encie ďalších 
pozitívnych pracovných podmienok redakčnej 
pr áce, či už v spoločenskom, alebo zväzovom 
kontex te. Bude závisieť od pozitívnej spolupráce 
našich autorov, spolupracovníkov, ale v nemalej 
mier e aj od skladateľov, interpretačných umelcov 
a hudobných vedcov. Od ich aktivity a ochoty 
podieľať sa na formovaní Slovenskej hudby, vy
užívať stránky časopisu na oboznámenie našej 
verejnosti s ich názormi na súčasnú hudobnú 
kult ú r u. Ale predovšet kým konečný výsledok na
šej práce bude stimulovaný a závislý od porozu
menia a záujmu čitateľskej obce, našej hudobnej 
verejnosti. 

<It ::~ > JÁN'GIKKER 
~ . 

~. : . _Hommage a Beethoven 

> 
~- Dvesté výročie narodenia Ludwjga van Bee

thovena nedávno oslávil celý kultúrny svet; 
·Pre J ána Cikkera sa stalo toto jubileum im
pulzom k vytvoreniu skladby, ktorou vzdal 

·poctu veľkému h udobnému géniovi a vyznal 
sa z lásky a obdivu k nemu. Koncom roku 
1969 dokončil skladbu nazvanú Hommage ä 
Beethoven. 

Základom hudobného spracovania sa pre 
-·. skladateľa stala Beethovenova predohra Co

r iolan. Cikkerovi slúžila ako vzor a zdroj pre 
modernú transformáciu jednotlivých hudob
nokompozičných zložiek . V žiadnom prípade 
však nejde o d a j a k é variácie na beetho
venovské motívy, aj keď, samo·zrejme, vnú 
torný tok skladby bude riešený aj variačným 
obmeňovaním. K takému potpour ri má Cikker 
ďaleko. Pod modernou transformáciou treba 
rozumieť predovšetkým to, že skladateľ sú
časnosti svojím hudobným jazykom tlmočí 

nielen technicko-kompozičný tvar ouvertury 
klasického skladateľa, ale aj myšlienkovú 
odozvu diela. Cikker si iste nezvolil Coriolana 
náhodou. Beethovenova skladba mu bola prí
ťažlivou pre hudobné momenty - výrazné 
kontrastné plochy a charakteristický nevšed
ný dynamický oblúk, Beethovenom vhodne 
volený k atmosfére tragického zápasu hrdinu 
antických č-ias, ale aj pre myšlienkovú pri
buznosť oboch skladateľov. Cikker si uvedo
muje, že t ragédia sa!llotného Coriolana sa v 
mnohom kryje so symptómami duševnej sfér y 
človeka dnešných čias. 

- Snaha po zachovaní klasického výzoru vied
la Cikkera pri formotvornom rámcovaní sklad
by. Výstavba Hommage je podobná formovej 
s chéme Coriolana - sonátová forma s kódou. 77 
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Zachováva aj logiku dynamických zlomov, 
hoci na rozdiel od Beethovena je v gradač
ných prechodoch miernejší, čo- je nakoniec 
pre zachovanie cikkerovskej reči dôležité. Z 
tohože dôvodu vynecháva aj dramaticky sta
vanú Beethovenpvu introdukciu. Inak však 
vnútorný náboj a dynamický oblúk Coriolana 
Cikker sleduje - kóda je v pianissime, avšak 
aj tu konfrontácia kontrastných úsekov je 
dynamicky v Hommage umiernená. Táto čias
točná redukcia vplýva na ďalšie tektonické 
členenie - každá z častí spomenutej soná:
tovej formy je delená terciárne na menšie 
úseky. 

úvodný motív v pôvodnom beethovenov
skom tvare je hlavným zjednocovacím mo
mentom celej skladby 

!rulo 
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Prvé štyri 'noty slúžia ako melodicko-ryt
mický model pre ostináto, ktoré je nástojčivo 
zdôrazňované. Vzostupný kvartový krok bu
de východiskom nielen ku kvartovým akor
dickým štruktúram, ale anticipuje aj využi
tie ďalších intervalov v tejto relácii - tritó
nu a malosekundových, resp. veľkoseptimo
vých postupov. · úvodný motív v priebehu 
prvého úseku nadobúda viac melodický cha
rakter, pričom pódlieha procesu vnútornej 
variácie a najmä rozširovania. Takto pozme
nený tvar, niekde až do modálnych a celo
tónových úsekov, kontrapunkticky korešpon
duje s pôvodným výzorom motívu, ktorý u-

držuje svoju rytmickú úsečnosť. Na polyfo
nickom tkanive sa výrazne zúčastňuje bod
kovaný rytmický pohyb so synkopicky posu
nutým metrom - prevzatý v nezmenenom 
tvare od Beethovena. 

Oprostenie vo faktúre i výraze priháša 
stredný prechodný úsek. Je homofónnejšie 
stavaný, dynamicky umiernenejší. Počas je
ho priebehu sa čoraz výraznejšie formuje 
e3te zatiaľ hodne pozmenený druhý motív 
z Corioiana. Zároveň sa v melodickej línii 
začínajú vo zvýšenej miere vyskytovať tri
tónové postupy, ich užitie v ústrednom, pr
vom motíve "e zdrojom dynamickej gradácie, 
ústiacej do záverečného úseku prvej časti. 
Tento je však jednoduchšie stvárnený voči 
úvodnému - na jeho homofónnosti sa po
dieľa aj melodický tvar druhého motívu. 

Druhá časť - Largo je v určitom zmysle 
sonátovou realizáciou. Pokračuje tu totiž pro
ces obmieňania a rozširovania prvého i dru
hého motívu, ktorých melodické postupy pod·
liehajú väčšiemu interva!ovému výberu. Časť 
je stavaná prevažne homofonicky, s väčším 
dôrazom na vertikálnu zloŽku. V a:kordike 
popri menšom výskyte terciovej výstavby 
dominujú kvartovo-kvintové útvary - svo
jím archaickým vyznením pripomínajú ideovú 
situovancsť Beethovenovej predlohy do an
tických čias. Dynamický pôdorys buduje na 
statickej diminuovanej ploche s menším gra
dačným oblúkom uprostred - teda výrazne 
kontrastné rie3enie vzhľadom na prvú časť. 

Tretia časť Presto, tvorí vrchol skladby . 
Neznamená len číru reprízu prvej časti, ale 
pokračuj~ v rozvinutom procese transformá
cie, tu už so všetkými atribútmi Cikkerovho 
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rozvinutého symfonizmu. Dynamický oblúk 
je tu v podstate zhodný s prvou časťou -
začiatok vo fortissime, neskoršie upokojenie, 
v treťom úseku návrat k dynamickej kulmi
nácii, ktorá sa postupným diminuendom 
zmierňuje. V prvej časti slúžil t ento zlom na 
prechod k strednej časti, tu tvorí plynulú 
náväznosť na kódu, s postupuj úcou dyna
mickou redukciou, končiacou v závere skladby 
v pianissime; zhodnou s Beethovenovou hud
bou a zhodnou i s inými Cikkerovými diela
mi - tá istá sugestívne hudobne tlmočená 
katarzia · v závere ako v Meditácii, Orches
trálnych štúdiách, ale aj vo Vzkr iesení a in
de. A pritom, aké dramatické exponované 
plochy tieto závery predchádzajú, úseky, v 
ktorých sa v plnej šírke obnažuje Cikkerovo 
hudobno- technické majstrovstvo! Použitie 
rozvinutých motívov, často ďalej rytmicky 
obmi€ňaných, v augmentovariom i diminuo
vanom tvare v polyfonickom tkanive je pod
statnou zložkou typicky plnokrvnej cikke
rovskej zvukovosti, oscilujúcej v medziach 
rozšírenej tonality a tak sústredene konci
povanej, že organicky do nej zapadá tak 
klasický kvintakord, ako aj použitie dode
kafonickej techniky bez ortodoxných požia
daviek na rad. 

V Hommage j e práve t ento dodekafonický 
rad zdrojom najskíbenejšej polyfónnej prá
ce. Cikker aplikuje imitačnú techniku, dimi
nuovaný tvar i · metrický posunutý kontra
punkt na dodekafóniu tak dômyselne, ako 
dômyselne je riešená aj ~omofónne k oncipo
vaná kóda, budujúca na akordických sústa-

vách s výrazným kvartovo- kvintovým jad
rom, harmonicky stavaných tak, aby sa zvu
kovo zužitkovali malosekundové a veľkosep

timové vzťahy. 
Hommage ä Beethoven je skladba, ktorú si 

treba viac ráz vypočuť, pretože nie je ľahké 
pochopiť a precítiť ten vnútorný nepokoj , 
akým je presiaknutá k aždá Cikkerova sklad
ba. Post ihnutie tohto nepokoja robí z Hom
mage umelecky silný a príťažlivý čin pre 
každého poslucháča. Dôkazom je aj rastúce 
množstvo zahraničných predvedení (v Han
nbver i, Bazilejskom rozhlase, vo Viedni so 
SF a najnovšie v USA), ktoré upevňujú po
zíciu Cikkerovej a zároveň slovenskej hudby 
na medzinárodnom fóre. 

Ľubomír Chalupka 
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HUDOBNÝ ZIVOT 

TRAG~DIA ČLOVEKA AKO OPERA 

Gyorgy Ránki: Tragédia človeka 
Dirigent: László Vámos 
Výprava: Gábor Forray 
Režisér: Nelli Vágó 
Maďarská štátna opera Budapešť 

V predvečer mikulášskeho predve
čera pripravila budapeštianska opera 
svojim !návštevníkom darček naozaj 
nie každodenný: premiéru zhudob
nenej dramatickej básne Imre Ma
dácha Tragédia človeka. Madáchovo 
dielo sa v Maďarsku teší neobyčajnej 
obľube - dozaista už aj preto, že 
je jedným z mála dramatických diel 
maďarskej literatúry, myšlienkovo 
veľmi pozoruhodných. Zjavná závis
losť od Goetheho Fausta nijako ne
znižuje jeho hodnotu: je to dielo 
vždy aktuálne svojou analýzou člo
veka rozmanitých historických epoch, 
človeka - napriek jeho genetickej 
a spoločenskej determinovanosti -
v najcieľavedomejších predstavite
ľoch svojho rodu snažiaceho sa usta
vične uskutočňovať ušľachtilé ideály, 
ktoré vlastne znamenajú permanent
né sebaprekonávanie, neustálu (a nie 
raz boles tnú) m etanoiu. 

Pravda, otázne je, nakoľko je Tra-
80 gédia človeka dramatickým dielom. 

Množstvo úvah, reflexii a diskusii -
jedným slovom fi lozofovanie - robia 
z neho primárne knižnú literatúru. 
V tom sa zhodujem s M. M. Dedin
ským (Slovenské divadlo XVIII, č. 2), 
ktorý definuje Madáchov výtvor ako 
dielo reflexívne epické. Tým proble
matickejšie je a priori jeho zhudob
nenie. 

Lež napriek všetkým mojim pesi
mistickým očakávaniam musím pri
znať, že Ránki (libretista aj sklada
teľ v jednej osobe) sa svojej ne
ľahkej úlohy zhostil so cťou. Poda
rilo sa mu vytvoriť pozoruhodné die
lo, ktoré bude životné prinajmenšom 
na maďarských javiskách - no je 
tiež možné, že prenikne i do zahra
ničia (najmä na nemecké scény, a to 
tým skôr, že nemecký preklad libreta 
je už hotový). Domnievam sa, že by 
mohlo byť ešte životnejšie, keby je
ho text bol kratší a jeho hudba di
ferencovalnejšia. (Predkladám tu, 

Házy Erzsébet a Bende Zsolt 

pravda, len impresie z jedného pred
stavenia). 

Pokladám za potrebné aspoň struč
ne sa dotknúť oboch týchto základ
ných zložiek - a vopred anticipovať, 
že vydar ená inscenácia a precizne 
hudobné naštudovanie sa veľkou mie
rou zaslúžili o úspech novej opery. 

Ránki si (ako libretista) uvedomil 
nevyhnutnosť krátiť enormne dlhú 
predlohu. Urobil to s viditeľným re
špektom a citeľnou úctou k nej -
zväčša až t ak veľkými, že sa snažil 
zachovať všetky dejové epizódy (o
krem zjavenia sa nýmf, génia smrti, 
ducha zeme a podobných nadpriro
dzených by sto stí) ; v carihradskom 
obraze (vt ipne nazvanom Dogmatiz
mus a idealizmus) ponechal dokonca 
výjav čarodejníc, čím - možno ne
chtiac - evokoval macbethovské sce
nérie. J ednot livé obrazy spojil cho
reograficko-balet nými výjavmi a veľ
kú úlohu pridelil neviditeľnému zboru 
vo funkcii antického komentátora. 

Foto: Keleti 2va 

Ziadalo by sa mi však r adikálnejšie 
škrtanie - najmä vynechanie dru
hého pražského ( keplerovského) ob
r azu, ktorý už v samotne j dráme 
pôsobí trocha nelogicky (sen vo sne!). 
Tiež zaradenie eskymáckeho obrazu 
pokladám za zbytočné -- po náznaku 
atómovej vojmy by hneď mohol na
sledovať epilóg. 

Hudobne je Ránkiho Tragédia člo
veka dielom úctyhodným. Prezrádza 
skutočného skladateľského profesio
nála, perfektného remeselníka hudob
nej faktúry. Pravda, rozsiahlosť deja 
a charakt er drámy mu nedovoľovali 
všade uplatniť j eho vlohy. Najlepšie 
sa mu darilo v baletných výjavoch 
(i keď v druhej polovici niektoré z 
nich upadli do rytmického .st ereoty
pu, nie dostatočne kontrapunktova
ným m elodickou linkou) a :najmä v 
rímskom obraze, kde mal najväčší 
priestor pre zvýraznenie citov a váš
ní. Jeho reč j e rozšírene tonálna, 
zahrnujúca na jednej st r ane pent a
toniku a diatonické mody a na dru
hej strane bohat ú chromatiku, kom
b~novanú na jednom mieste s elek
tronikou. Vanie však z n ej aj určitá 
akademičnosť, ktorá sa zdá byť vôbec 
príznačnou pre súčasnú maďarskú 
hudbu, ·nakoľko som ju mal možnosť 
v posledných troch rokoch poznať. 
A .ešte jedna výhrada: v parížskom 
obraze sa marseillaisa využíva až 
príliš! 

Inscenácia zopernenej Tragédie 
človeka j e na maďarské operné po
mery veľmi progresivna. Týka sa to 
najmä výtvarnej zložky. Celý dej sa 
odohráva na akomsi výseku zemegu
le, pričom pozadie sa ustavične ob
meňuje projekciami - v jednotli
vých obrazoch vždy dominuje nejaký 
výrazný symbol doby (v egyptskom 
obraze fa r aónova t vár, v athénskom 
socha Afrodity, v r ímskom mask a 
Satyra, vystriedan á v závere krížom, 
v carihr adskom mozaika Bohorodičky 
atď.), v intermezzách náznak vesmí
ru. Kostýmy boli r az vydarenejšie 
(napr. Atény a Rim), inde menej 
(Egypt a falanster). Režisér, zdá sa, 
ostal -- asi náročky ·- v pozadí; 

priestor organizoval primárne výtvar
ne; iba v rímskom a falansters kom 
obraze mohol naplno pustiť svo ju 
fantáziu - v prvom z nich uvoľne
nými, no nie naturalistickými orgia
mi, v druhom zhmotnením s veta, v 
ktorom sú ľudia len manipulovanými 
kolieskami neľudského súkolia (pri 
pomínam aspoň jeden detail: n ástup 
robotníkov sa deje husim pochodom, 
pričom každý z nich udržuje patrič 
ný odstup predpažením) . Choreogra
fia využíva moderné výrazové prvky, 
postupne však pôsobí dosť jednotvár
ne. 

Do naštudovania je zapojené množ
stvo účinkujúcich (všet ky úlohy sú 
a lternované), no hlavnú ťarchu nesie 
trojica hlaV'!1ých predstaviteľov. Na 
prvej premiére to boli Zsold Bende 
(Adam ), Erzsébet Házy (Eva) a Ti
bor Udvardy (Lucifer). Z nich ne
sporne, dominovala Házy, umelkyňa 
s vzácne nosným m ladodramatickým 
až dramatickým sopránom, Veľký 
výkon podala tiež Olga Szonyi -
najmä v kreácii Cluvie. Nádherným, 
mäkkým a predsa veľkým basom sa 
vyznačuje h las Endre Oto (Hospo
din) . Orchester viedol dirigent vcel
ku s veľkým porozumením pre hla
sovú preferenciu, ~neubral však nič 
na jeho hlasovej intenzite. 

Igor Vajda 

JESEŇ 70 TRNAVA- ŽILINA 

Zväz s lovenských skladateľov pred 
stúpil v dňoch 30. novembra až 6. 
decembra 1970 pred slovenskú hu
dobnú spoločnosť so závažným a dú
fajme nie takýmto posledným podu
jatím. Dvom mimobratislavským men
ším hudobným centrám, Trnave a Zi
line, poskytol prehľad slovenskej hu 
dobnej tvorby za posledné roky zo 
všetkých oblastí slovenskej hudobnej 
produkcie. Bolo to závažné a náročné 
podujatie pre interpretov, organizá
torov a hlavne pr e publikum, ktoré 
v týchto mest ách je dosť nepravidel
n e napájané hudobnými produkciami. 

Po každej stránke si táto udalosť 
zasluhuje uznanie a pochvalné slovo. 
Z prehliadky "Jeseň 70" prinášam 
niekoľko postrehov, s výnimkou prvé
ho a posledného t rnavského koncer
tu, pretože na nich som nebola prí
t omná, a tak nemôžem referovať o 
ich priebehu. Dovolílrt si tu uviesť 
iba diela, ktoré na ich programe 
odzneli. 

Klavírny koncert, T~nava, 30. XI. 1970 

účinkovali: A. Cattarino, J. Zimmer, 
J . Grešák a K. Havlíková. 

Program: Dušan Martinček -- Invo
kácia a Fúga, Ján Zimmer -- III. 
sonáta, Jozef Grešák -- Sonáta pre 
klavír, Eugen Suchoň - Výber z 
cyklu Kaleidoskop. 

Komorný koncert, Trnava, 3. 12. 1970 

účinkovali: Vl. Brunner st. a mi.. 
H. Gáfforová, A. Móži, D. Móžiová, 
J . Martvoň, E. F ischerová, Sloven
ské kvar t eto, Flautové kvarteto 
Brunnerovcov. 

Program: Július Kowalski -- Malá 
fantázia pre flautu a klavír, Michal 
Vilec - Divertimento pre 4 flaut y, 
op. 44, Alexander Moyzes - Malá 
sonáta pre husle a klavír, dielo 63, 
Oto Fer enczy - 4 sonety zo Sha
kespeara, Ladislav Burlas -- Hud
ba pre sláčikové kvarteto, Alexan
der Moyzes - II. sláčikové kvar-
teto, op. 66. • 

Koncert elektronickej hudby, l. 1 2. 
1970, Trnava. 

Bratislavské štúdio elektronickej 
hudby pri čs. rozhlase má i napriek 
iba niekoľkoročnej existencii už svo
ju tvár a peknú tradíciu. V posled
nom období s a veľmi často obracia 
k hudbe st arých majstrov, ktorá je 
inšpirujúcim zdrojom v št údiu kom
pcmujúcich skladateľov. Aj na trnav
skom koncerte zaradili do programu 
dve zaujímavé diela obracajúce sa 
k te jto hudbe. Miroslav Bázlik vo 
svojom Adieu disponuje so zvlášt
nym zmyslom pre prácu s Bachovou 81 
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Ján Zimmer 

Fúgou h mol. St riedanim elektron ic
kých a naturálnych zvukov donucuje 
poslucháča k neustálemu napätiu, ne
necháva ho iba pasívne počúvať. 
Adieu je prejavom veľkého muzikant
stva. Aj Ommaggio ä Gesualdo Petra 
Kolmana . vychádza z diela starého 
majstra. Kalman, pokúsme sa pove
dať, zhudobnil svoj obdiv a vzťah 
ku Gesualdovým madrigalom. ·Ako 
najväčšiu poctu vepuje mu v . závere 
skladby celý citova;ný madrigal Mo_ro 
!assa. Popredné miesto v dnešnej 
slovenskej hudbe zastáva Jozef Ma
lovec. Jeho posledné dielo z oblasti 
elektronickej hudby má svoje zvlášt
ne čaro. Tabu je prelinaním ženské
ho hlasu s elektronickými zvukmi, 
čím stavia pr ed poslucháča nejeden 
otáznik pri samostatnom dokresľo
~aní diela. Na odlišnej báze s toja 
skladby Ivana Parika a Juraja Pospi
šila. Vo Variáciách na obrazy Miloša 
Urbáska sa Ivan Parik tiež dotýka 
ľudského hlasu inšpirujúceho grafi-

ka, avšak jednoduchšlm, prfstupnej
š!m spôsobom. Juraj Pospíšil hľadá 
nové zvukové možnosti pri práci s 
materiálom. Jeho Méditation électro
nique sa pohybuje prevažne v jem
nej sfére niekoľkých na seba nad
väzujúcich línií. 

Koncert e lektronickej hudby sa 
stretol s veľkým ohlasom u publika, 
čo je naozaj potešiteľnou okolnosťou 
vzhľadom na fakt, že obecenstvo 
Trnavy má minimálne možnosti na 
počúvanie tohto druhu hudby, a tým 
aj porozumenia pre ňu. 

Komorný koncert, 2. 12. 1970, Trnava 
účinkovali : V. Šimčisko, A. Hruška, 

V. Kellyová, T. Fraňová, J . Kýška, 
M. Hajóssyová, J . Fazekáš, Madri
galový súbor SF, komorný súbor 
Collegium musicum - dir. L . Ho
lásek. 

Sonáta pre husle sólo od Ivana 
Hrušovského je bohato vnútorne na
bitou skladbou, mnohovrav:ným ko
mentárom, akousi hroziacou pietou. 
Vďačná skladba odznela v zauj ím a
vom podani V. šimčiska. 

V podaní vyrovnan-ého dua Hruška 
- Kellyová odznela Villonovská ba
lada pre klarinet a klavír, op. 24 Ju
raja Pospíšila. Interpreti sa snažlll 
vyťažiť maximum z hudby tohto in
telektuálsky založeného skladateľa. 

Ivan Parík je vo svojej hudobnej 
reči pomerne skúpy na dlhé vyprá
vanie. Jeho hudbu charakterizujú 

krátke akoby useknuté motívy, tak
mer ničím sa snaží povedať veľmi 
mnoho. Tieto znaky nesie aj jeho 
Sonáta pre klavír (spamäti interpre 
tovala T. Fraňová). 

Bohatý duševný svet Romana Ber
gera sa odrazil v Konvergenciách pre 
violu sólo II. Dvadsať minút sólového 
partu (výborné podanie J. Kýšku) 
prežíva posluchäč s plným porozu
mením skladateľa. Konvergencie sú 
quasi krížovou cestou, akousi filo 
zofiou bez konca, hoci navonok 
skromné, bez pozlátka noblesy a von- · 
kajš!ch efektov. 

· Zauj!mavo· riešil Juraj Hatrík svo
ju Introspekciu pre soprán a komor
ný súbor. Do nezvyčajného striedania 
inštrumentácie a ľudského hlasu vlo
žil vlastne základné napätie diela. 
Zásluhou autora a hodnotného inter 
pretačného výkonu (sóloM. Hajóssyo
vá) zapôsobila Lntrospekcia ako pre
linajúca sa emocionálno- filozofická 
kontemplácia. 

Jozef Sixta neprekvapil svojou hud
bou po prvý raz. Variácie pre 13 
nástrojov (Collegium musicum) sú 
dielom dôsledne vypracovaným. Six
ta disponuje vyhraneným zmyslom 
pre formu, štýlovú j ednoliatosť a fa
rebnú diferenciáciu. 

Aj Koncert pre violončelo (spoľah
livý sólista J . Fazekaš) Tadeáša Sal
vu zaujal neobvyklou farebnosťou. 
Salva našiel nové zvukové a výrazové 
možnosti sólového hráča i or che?tra 
(Coll. musicum, dir. L. Holásek). Je 
skladateľom stále novej, prekypujú
cej invencie. 

Koncert s orchestrom, 3. 12. 1970, 
Žilina 

Účinkovali : Orchester mesta Žiliny -
dirigent: B. Urban 

Sólisti : A. D!rerová, št. Sklenka, J . 
Martinča, J. Mehly, E. Uh!iarová, 
J. Pazdera, D. Dubenová. 

Romanca zo suity Dolu Váhom Ale
xandra Moyzesa patrí medzi základné 
diela slovenskej hudobnej literatúry. 
Nedostatky žilinského orchestra však 
poznamenali nielen toto, ale temer 
všetky interpretované diela. V sklad
be Concerto grosso facile pre husle, 
violončelo, klavír a sláčikový orches- · 
ter pristupuje Juraj Hatrík k detskej 
duši s naží sa vniknúť do jej hlb
ky, naštepiť korene lásky k hudbe. 
Neviem, či vinou interpretov- sólistov, 
alebo. azda inštrumentáciou die la vy~ 
me li sólové partie značne nevýr azne; 
ťažko bolo postrehnúť korešpondo
vanie sólových nástrojov. Väčšinou 
zanikli v celku. Pasáže, skoky, boha
Jé akordy .- všetky tieto zložky bri-
lancie a technických nárokov obsa- 83 
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huje Rapsódia pre klavír a orchester 
(sólo D. Dubenová) Dušana Martin
čeka. A. Dírerová a št. Sklenka pred
niesli sólové party diela Jozefa Gre
šáka - Pastorále pre hoboj, anglický 
roh, sláčikový orchester a bicie. Cel
kové znenie skladby . bolo zvukove 
i kompozične pomenne vzdialené skla
dateľovým slovám v bulletine. Grešák 
je viac- menej racionálnym ·typom 
skladateľa, jeho naturel sa preto skôr 
odrazí v t echnicky a zvukovo kom
plikovanejších skladbách. Concertinu 
pre husle a orchester Júliusa Kowal
ského dal pravý švih mladý, veľmi 
t alentovaný huslista J. Pazdera. Hur
banovská Ota Ferenczyho zaznela po 
prvý r az pred dobrými pár rokmi. 
Dodnes však nestratila na svojej pô
sobivosti. 

Zborový a madrigalový kcxncert, Ži-
84 !ina, 4. 12. 1970 

účinkovali: Miešaný zbor mesta žili
ny - dirigent A. Kállay, Slovenskí 
madrigalisti - dirigent L. Holá
sek, Karol Klocáň - klarinet, zas!. 
um. L. Chudík - recitácia, Z. He
vessy - bicie. 

V prvej polovici k oncertu vystúpil 
Miešaný zbor mesta Žiliny. Podujal 
s a na náročné naštudovanie sloven
skej zborovej t vorby. Krátky termín 
a tiež spominaná náročnosť skladieb 
kládli interpretom značné úskalia. 
Nevyhli sa preto častému distonova
niu .a nepresným nástupom. Kladne 
však t reba hodnotiť zanietený prí
stup a snahu vyrovnať sa s touto 
hudobnou literatúrou. časový odstup 
prinesie určite svoje ovocie. 

Autorom náročného 6-hlasného 
miešaného zboru V tú noc je Alfréd 
Zemanovský. Je to dielo prebolené, 
precítené, plné spomienok a smút
ku. Zbor ä capella Annabel Lee Ju-

raja Hatríka hovorí k poslucháčovi 
krehkou, čistou, priezračnou rečou, 
pohybuje sa vo sfére ľudskej nedo
tknuteľnosti a nevinnosti: Skladba si 
právom zaslúži nár.očnejšieho inter
pret a, ktorý by jej dokázal ušiť tie 
pravé šaty, z. mušelínu či jemného 
hodvábu. Od Ladislava Burlasa od
zneli dva zbory - výber zo zboro
vých skladieb Zvony - Vrchári a 
Cesta. Je to jedno z posledných skla• 
dateľových prác, kde vychádza z no
vých možnosti pri práci s textom. 
Na prvé počutie j e to dielo plynulé, 
avšak vnútri, vplyvom bohatej hu
dobnej zložky, nadobúda ·plný,_ zaují-,. 
mavý hudobný i obsahový zmysel. 
Vŕby na Váhu od Zdenka Mikulu 
ma jú už svoj dávnejší punc -v s lo
venskej zborovej t vorbe. Mikula vie 
zvážiť dispozície veľkého speváckeho 
telesa. Už zaujímavá predloha M. Ko
váča zaručuje polovičku úspechu 
Hrušovského zboru čakanie. Ivan 
Hrušovský sa v poslednom čase do
stáva do zvláštneho, veľmi imponu
júceho hudobného sveta, do s veta 
intimity a jemnej lyriky. 

Druhú polovicu koncertu vyplnili 
Slavenski madr igalisti a horeuvedení 
sólisti. Svojím vycibreným umelec
kým podaním pripr avili poslucháčom 
pekný, bohatý zážitok. 4 motetá, op. 
58 J ána Zimmera plynú v rámci ty
pického skladateľovho š týlu. Vyzna
čuj11 sa decentným výberom regis
trov, čím poskytujú dielo prijemné 
na počúvanie. 3 madrigalové impre:
sie Ivana Hrušovského sú ·opäť ·od
razom už spomínaného skladateľov
ho sm-erovania. Mimoriadne vynikla 
prvá impresia, ktorá je pre svoju 
osobitosť neobyčajne pôsobivá. Ab
solventská práca Tadeáša Salvu -
Koncert pre klarinet, recitátora, 4 
rudské. hlasy a bicie nástroje ~ je 
prípravným dielom na jeho kryštá
lizáciu, n a dnes zrelé, hodnotné 
skladby: Salvov vlastný text (pred
nes L. Chudík) korešponduje s kom
plikovanou klarinetovou partiou (vý
borný prednes K: Klocáňa), fakticky 
sólovým voká lnym prejlí.vom a bo.:. 
hatým . ap·arátom bicích .nástrojov· 

(Z. Hevessy). Dielo je. plné dyna
mických vzruchov a zvukových za
ujímavosti. Pocit radosti, jednu zo 
starých zásad umenia, vniesli medzi 
poslucháčov Madrigalisti Hrami · Ilju 
Zeljenku. Zeljenkova nevypŕchajúca 
fantázia a s tým súvisiaca neopako
vateľnosť sa tento raz uchýlila do 
sveta hier, hier so slovom, hudbou 
a priestorom. Hry riie sú hrou ha
zardnou, interpreti hrajú z radosti 
zo zvukov, ktoré vytvárajú, a tak 
širia okolo seba príjemné ovzdušie, 
po.cJt momentálneho · šťastia, ktoré 
ták veľmi chýba dnešnému, často 
neskúsenému poslucháčovi Novej 
hudby. Je to hádam najväčšie za
dosťučinenie, ak skladate ľovo vlast
níctvo príjmu za čosi blízke aj iní 
ľudia. Zeljenka si ich podmaňuje 
svojím intelektom a spontánnou ·mu
zikalitou. 

Koncert pop - music, Žilina, 5. 12. 
1970 

účinkovali: Tanečný orchester bra
tislavského rozhlasu - : - dirigent 
M. Brož, Vokálna skupina RT -
VOX, Sláčiková skupina orchestra 
'mesta Žiliny - ved. M. Urban. 
Vokálni sólisti: O. Szabová, H. Ble 
hárová, T. Hubinská, E. Szepešiová, 
D. Cesnaková, D. Grúň, P. Vašek, 
T. Lenský a M. Líčko. 

·Inštrumentálni sólisti: L. Gerhart, 
J. Lehotský, F . Havlíček, konfero-

. . vala Elena GaJanová. 

Najpočúvanejšou hudbou ·medzí Sl

rokými vrstvami je dnés pop - mu
Sic. Do Žiliny zavítali všetci naši 
obľ1lbení interpréti tohto hudobného 
žánru. Celý večerný program bol 
prehliadkou známych tanecnýcb a 
niektorých vynikajúcich inštrumen
tálnych skladieb. Tanečný . orchester 
československého rozhlasu je výbor
ne zohraným celkom. V celom svo
jom obsadení má samých spontán
nych . muzikantov, t e.mer všetci po
dávaj11 sólistické výkony. Orchestru 
vypomáhala sláčiková .. skupina or
chestra me.stä - Žiliny, hráči v pod
state -amatéri~ najmä . č·o _ sa týka in--: 

terpretácie tanečnej hudby. Ich pred
nes bol trošku ťažkopádny, hoci M. 
Brož sa snažil vyťažiť z ich prejavu 
čo najviac. Iste je tu príčinou o. i. 
aj krátky časový limit, ktorý bol k 
dispozícii na skúšanie a zahratie. 
Napriek týmto nedostatkom si však 
tento koncert odniesol zaslúžený po
tlesk obecenstva. Niektorých sólis
tov (L. Gerhard, J . Lehotský, H. Ble
hárová, ale aj niektorí iní) môžeme 
skutočne právom zaradiť medzi špič
ky interpretačného umenia tanečnej 
hudby. 

Matiné tvorby pre - deti a mládež, 
Žilina, 6. 12. 1970 

účinkovali: Orchester žilinského kon
zervatória - dirigent R. Uškovič, 
žiaci Ľudových škôl umenia - Bra
tislava Nové mesto, Staré mesto, 
Vinohrady, Nivy, Detský zbor čs. 
rozhlasu v Bratislave - zbormaj
ster O. Francisci. 

Orchester poslucháčov konzervató
r ia a mal! žiačikovia ĽŠU venovali 
veľkú pozornosť slovenským sklada
teľom, kt or í vo svojej tvorbe neza
búdajú na mladú dorastajúcu gene
ráciu. V ich naštudovaní zazneli už 
neraz interpretované diela Július a 
Letňana, Michala Vileca, Svet . Stra
činu, Miroslava Kofínka a J úliusa 
Kowalského. 

Detský zbor čs. rozhlasu v Brati 
slave so zbormajstrom Ondrejom 
Franciscim ukázal svoje majstrov
stvo už na nejednom svetovom fóre. 
V ich repertoári je i mnoho zborov 
s lovenských skladateľov, výberom z 
ktorých sa predstavil v Žiline. Die
lami Ota Ferenczyho, Andreja Oče
náša, Ondreja Francisciho, Tibora 
Andrašovana a Eugena Suchoňa uká
zal zaujímavú tvorbu týchto skla
dateľov, ktor! poznajú vysokú úro
veň tohto detského zboru a venovali 
mu náročné hudobné diela. Celé toto 
hudobné matiné bolo akýmsi nevy
povedal'lýrí1 predsavzatím rozvíjať 
de tské duše tým najkrajším, ušľach
ti'lým smerom. 

Vlasta _Lorberová 85 
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Z BRATISLAVSKÝCH 
NOVEMBROVÝCH 
A DECEMBROVÝCH 
KONCERTOV 

Dominantou bratislavských novem
brových koncertov boli vystúpenia 
sovietskych interpretov, ktorí sa 
predstavili ako sólisti buď s našimi 
telesami, a lebo na samostatných po
dujatiach v rám ci tzv. Dní sovietskej 
kultúry. 

Prvým z plejády týchto vynikajú
cich umelcov bol huslista Michail 
Fichtengoľc, ktorý vystúpil s orches
trom SF v ·rám ci dvojice abonent 
ných koncertov 5. a 6. novembra pod 
taktovkou talianskeho dirigenta Carla 
Zecchiho. Fichtengoľc je vynikajúcim 
reprezentantom strednej generácie 
sovietskej husľovej školy. Jeho Mo
zarta (Husľový koncert D dur - Ko
che! 218) charakterizovala ideálna 
rovnováha medzi muzikantskou dis 
ciplínou, emocionálnou hlbkou a ši
rokým záberom v tvorivej fantázii. 
Fichtengoľc celým svojím umeleckým 
typom zodpovedá požiadavkám Mo
zartovho slohu: ušľachtilým. sýtym 
a pritom jemným tónom svojich hus
li, plastickou kantabilitou lyrických 
par tii, širokodychým budovaním plôch, 
pes trým r egistrom farebných od
tienkov, zmys lom pre vzdušnú prie
zračnosť a eleganciu. 

O nezabudnuteľnú úroveň celého 
tohto podujatia sa levím podielom 
zaslúžil C. Zecchi, ktorý inšpiroval 
hráčov SF k vypätiu maximálnej sú
stredenosti. Veľkú interpretačnú vy
naliezavosť preukázal v Brahmsovi 
(menej Zlnáma, trochu rozľahlá Sere 
náda č. 2 op. 16), ale najmä v šies
tich Nemeckých tancoch W. A. Mo
zarta, ktoré odzneli v tak perfektnom 
a strhujúcom uvedení, že lepšie si 
Sl'>t va možno predstaviť. Nemenej po
zoruhodný, fantazijne bohatý a vy
soko presvedčivý výkon podal Zec
chiho zásluhou orchester SF aj v čaj
kovského predohre Romeo a Júlia. 
Dňa 10. novembra vystúpil vynika

júci Štátny akademický zbor ZSSR na 

čele s národným umelcom A. V. 
Svešnikovom. Interpretačný štýl bez
mála 40 rokov existujúceho telesa, 
ktoré spievalo celovečerný program 
spamäti, opiera sa o zrejme veľmi 
starostlivo vyberané, prekrásne a sý
te hlasy, ktorých výrazové a tech
nické možnosti sú pozoruhodné. Na
priek jedinečnej t echnike je prejav 
telesa vzdialený akejkoľvek virtu
óznej exhibičnosti; vždy uňho domi
nuje úprimnosť, prirodzenosť a pre
svedčivá dravosť. DramaturQická línia 
programu telesa dokumentovala úctu 
t ýchto umelcov k ruskému hudobné
mu folklóru v širokom štýlovom zá
bere od Glinku cez Čajkovského, Mu
sorgského, · Tamejeva, Alabieva, Gre
čaninova až k šostakovičovi a ďal
ším súčasníkom. škoda, že sme -
s výnimkou Štyroch zborov na verše 
A. Tvardovského od Rodiona Ščedri
na - ako ukážku nepočuli niečo aj 
z modernejšie orientovane j domácej 
zborovej tvorby. 

Na dvojici koncertov SF dňa 12. 
a 13. novembra dostali príležitosť 
dvaja sovietski umelci - dirigent 
Nijazi Zulfugarovič Tagizade a naj
mä klavirista Richard Kerer, ktorí 
so Symfonickým orchestrom čs. roz
hlasu v Bratislave uviedli Prokofje
vov I. klavírny koncert Des dur. Ak 
neprihliadame k menej kvalitnému 
výkonu orchestra i dirigenta (úroveň 
sprievodu bola ·.miestami katastrofál
na) musíme uznať, že Kererovo vy
stúpenie vďaka vysokej umeleckej 
úrovni, sústredenému prejavu, fan
tastickému t echnickému zvládnutiu 
vysoko vyčnievalo popri Beethoveno
vej I. symfónii, alebo popri už trochu 
kvalitnejšie a presvedčivejšie inter
pretovanej V. symfónii P. I. Čajkov
ského. 
Dňa 21. novembra v Koncertnej 

sieni čs. rozhlasu predstavil sa so 
samost at ným recitálom národný ume 
lec ZSSR, laureát Leninovej ceny hus 
list a Leonid Kogan s klaviristom 
Naumom Valterom. Ako u väčšiny 
sovietskych umelcov aj prejav Ko
gana sa vyznačoval veľkou vnútornou 
disciplinou, ušľachtilosťou, fantastic-

kou t echnikou, mimoriadlrie širokým 
farebno-výrazovým r egistrom, pričom 
obdivuhodná je virt uózova schopnosť 
diferenciácie t ónu najmä v jemnej
ších odtienkoch. Oproti ostat ným hus
listom Kogan obl"uboval pomalšie 
tempá, b!Ižiace sa neraz až k hranici 
poslucháčovej vnímateľnosti. Tento 
sklon však umelec vyvažoval maxi
málnym s ús tredením a plmým uplat
nením svojho bohatého citového fon
du. Kogan má mimoriadny cit pre 
odllšenie slohových zvláštností inter 
pretovaných diel. Jeho Bach bol v 
agogike str iedmy, prostý, prir odze
ný, ale priam nabitý výrazovou ú
primnosťou. Neopakovateľne dokázal 
tento huslista vystihnúť hlboký po
koj širokodychých plôch brahmsov
skej lyriky (Sonáta d mol op. 108). 
Koľko vnútonného napätia a uvoľne
nia, koľké bohatstvo dokázal vložiť 
do reprodukcie Franckovej Sonáty 
A dur! Ušľachtilosťou sa vyznačovala 
aj technicky fan tasticky zvládnutá 
Ravelova rapsódia Tzigane. 

Z abonentných koncertov SF žiada 
sa ešte vyzdvignúť vystúpenie por
ského komorného vokálno- inštrumen
tábneho súboru Capella Bydgostiensis 
(19. a 20. nevombra), ktorý zaujal 
t ak dramaturgickou voľbou svojho 
programu (európska a poľská rene
sancia popri barokovej a klasickej 
hudbe), ako aj výškou interpretačnej 
úrovne. Okrem zvuku starých histo
rických, v dnešnom orchestri už ne 
používaných hudobných nástrojov vý
datne pomáhali vyvolávať dobovú at 
mosféru i sviečky na štýlových sviet
nikoch, postavených vedľa hudobní
kov. Príznačným zmyslom pre sloh, 
2JJlamenitým technickým vypracova
nim vyznačovali sa výkony hráčov aj 
spevákov (členov madrigalového zbo
ru i sólistov). Pri dirigentskom pulte 
sa striedali Jan Roehl a Wlodzimierz 
Szymanski. 

Svojej vynikajúcej povesti nezostal 
o týždeň neskoršie nič dlžný ani slo
venský komorný orchester, s ktorým 
vystúpili dvaja sólisti: čembalista 
Alexander Cattarino, ktorý zauja l 
najmä technickou strálrlkou interpre-

tácie Bachovho koncertu d mol (zdá 
sa, že si doteraz nevypestoval eš!e 
citlivejší vzťah k čembalu !) a praz
ský umelec Milan Zelenka ako sólista 
v gitarových koncertoch A. Vivaldiho 
a F. Carulliho. škoda, že Zelenkovi 
nedali zosiľovač, pretože jemný t ón 
gitary pri najlepšej snahe B. War
chala pr!liš často úplne zanikal. Na 
výkone M. Zelenku museli sme rov
nako obdivovať jeho virt uozitu, ako 
i umelecké kva li ty. eleganciu a švih. 

*** 
Decembrové bratislavsk é koncerty 

niesli sa ešte v znamení doznievania 
Dni sovietskej kultúry, vyvrcholenia 
Beethovenovho bicentenária, ale i 
Prehliadky slovenskej tvorby Jeseň 
19i 0 v neďalekej Trnave, ktorá sa 
zaslúžila, i keď nie o podstatný, ale 
napr. na koncerte Beethovenovho 
kvarteta predsa len citeľný odliv 
určitej časti obecenst va. 

Bohatú galériu sovietskych umelcov 
ako posledná reprezentovala sólistka 
Moskovskej filharmónie Bella Davi
dovičová na dvojici abonentných kon
certov SF dňa 3. a 4. decembra pod 
taktovkou Ľudovíta Rajtera. Jej kon
cepcia Rapsódie na Paganiniho tému 
pre klavir a orchester, op. 43 od 
Sergeja Rachmaninova bola výsled
kom suverélnneho zvládnutia najkrko
lomnejšich t echnických problémov v 
niektor ých z 24 variácií tak veľmi 
nahustených (skoky, komplikované 
pasáže, rytmicky náročné úseky, ar 
peggiá v širokých rozlohách, sýte 
plnozvučné akordy, ktoré vždy domi
novali nad orchestrom), čo jej umož
ňovalo plne sa sústrediť na umelecky 
tvorivú stránku interpretácie. Davi
dovičová dokázala vytvoriť z tohto 
diela nielen prostriedok na jedineč
nú exhibíciu svojich mimoriadnych 
technických schopn9sti, ale aj vtlačiť 
hudobnému toku pečať vlastnej indi
viduality poetického naturelu a živého 
temperamentu (počul som ju iba na 
generálke, pretože v ten deň večer 
s ledoval som už koncert žilinskej 
prehliadky). 

V rámci komorného beethovenov
ského cyklu od:zmeli v decembri dve 
vynikajúce podujatia. Dňa l. decem
bra to bolo vystúpenie Beethovenovho 
kvarteta zo ZSSR v zložení Dmitrij 
Cyganov, Nikolaj Zabavnikov, Teodor 
Dr užinin a Sergej širinskij, ktoré pri 
interpretácii náročného programu: 
Sláčikové kvartetá G dur op. 18, Es 
dur - .. Harfové" op. 74 .a els mol op. 
131 najmä zásluhou primária D. Cy
ganova upútalo predovšetkým pre
žitim a stvárnením hudobného ob
sahu. Tomuto zámeru neräz sovietski 
hostia obetovali kultivovanosť dyna
micko-výrazových prostriedkov (ab
sencia prechodných registrov), mies 
tami aj precizitu technického vypr a
covania (najmä v rýchlejších t em
pách). V úvodnom kvartete "poklôn" 
zaujali mimoriadnym zmyslom pre 
nenásilné zdôrazňovanie rytmického 
toku pre slávnostnú kantabilitu. Za
ujímavé bolo poroWlať ich prístup 
ku Kvartetu op. 74, ktoré má v re
pertoári aj Slovenské kvarteto. Ich 
podanie je skôr bezprostrednejšie, 
citove vzrušenejšie a dynamicky mo
hutnejšie v porovnani s lyrickým, 
intimnejšie ladeným chápaním slo
venských interpretov. 

Ak neprihliadame k technickým 
nedostatkom, ktoré sa najmä v expo
novamejšlch partiách záverečného 
Kvarteta op. 131 objavovali dosť čas 
to, musíme uznať, že práve v tejto 
skladbe preukázali sovietski umelci 
veľkú mieru interpretačnej fantázie, 
zmysel pre postupné narast anie dy
namického prúdu a pre účinné proti
postavenie prudkých náladových kon
trastov. 

Na záverečnom podujati beethove
novského komorného cyklu 15. de
cembra vystúpil rakúsky klavirista 
Hans Graf, ktorý predniesol 12 va
riácii A dur .na ruský tanec z baletu 
Vranického Das Waldmädchen, Pate
tickú sonátu c mol op. 13, Sonátu 
F dur op. 10 č. 2 a Sonátu A dur 
op. 101. Grafova koncepcia Beethove
na je skor vel'korysá. Meditatívne 
partie interpr etuje s väčšou dávkou 
sýteho zvuku. skôr objektívne, než 

intímne lyricky ako napr. Buchbinder. 
Najpresvedčivejšie na Grafovom vy
stúpeni vyzneli práve tie úseky, kde 
mohol uplatniť svoje určité tech
nické prednosti a živý vnútorný oheň. 
Priveľkou dávkou umelcovho tempe 
ramentu možno vysvetliť fakt, že 
niektoré dynamické vrcholy mu vyšli 
pridrsne. Okrem toho má Graf i sklon 
k prirýchlym tempám na úkor '(Y
zdvihovanla niektorých det ailov 
(markantné napr. vo fugátových ná
stupoch finále Sonáty F dur). 

Po Rajterovej VIII. symfónii (3. a 
4. decembra), na ďalšej dvojici abo
nent ných koncertov SF predviedol 
český dir igent Zdenek Košler II. sym
fóniu. Vynikajúce umenie tohto di
rigenta žiari teraz v zenite tvorivých 
sH. Charakterizovala ho snaha po čo 
najdôkladnejšom rešpektovani skla
dateľových požiadaviek, po úspor
nosti, ale i .názornost i gest a v me
dziach daných beethovenovským štý
lom snaha po výrazovej priehľadnosti 
a presvf!dčivom zapojení vlastnej 
osobnosti. Košlerovi sa v tomto diele 
podarilo nanajvýš presvedčivo pod
čiarknuť bohatstvo skladateľovej fan
tázie, prekypujúcej množstvom origi
nálnej invencie, zasadenej do rámca 
svojrázneho riešemia stavby. Jeho 
chápanie vtlačilo dielu živý pulz, kto
rý sa stal akoby magnetickým ťažis
kom diela, ku ktorému boli priťaho
vané všetky metamorfózy skladateľo
vých meniacich sa nálad. Výkon or
chestra bol štandardný, vylepšenie sa 
žiadalo v šumivých pasážach sláčikov 
vo finále. 

Sériu beethovenovských interpre
tácii uzavrelo 5-násobné predvedenie 
Deviatej symfónie (4-krát so Slová
kom a so Slovenskou filharmóniou 
a raz s Rajterom a so Symfonickým 
orchestrom čs. rozhlasu v Bratisla
ve), čo je do značnej miery svedec
tvom slabej koordinovanosti brati
slavských hudobných podujatí. Tvo
rivejšie zaangažovanie Slovákovo 

·brzdila vyložená indispozícia orches-
tra (pre ,.utečenie" niektorých ná
st r ojových skupin musel dir igent 
prispôsobovať miestami tempo, kto- 87 
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rého výkyvy potom dosť značne vy
bočovali z požiadaviek klasickej ago
giky). Za takýchto podmienok jedi
ným východiskom pre dirigenta bolo 
budovať komcepciu vo veľkých plo
chách a predovšetkým sa zamerať 
na celkový účinok diela. Nesústrede
nosť orchestra veľmi poznačila úro
veň pFedvedenia najmä l. časti, hoci 
výkyvy tempa oslabovali aj účinok 
a'alších častí (Trio Scherza prirýchle, 
úvod k pomalej 3. časti mal podst atne 
pomalší priebeh hudobného prúdu). 
Svoj pomerne vysoký štandard ud!'"Žal 
st aspoň výkon Slovenského filhar
monického zboru (zbrojmajster J. ~
Dobrodinský). Po dlhšom čase pri~ 
vítali sme kvarteto sólistov z domá
cich rezerv (Elena Kittnárová, Oľga 
Hanáková, František Livora a Ondrej 
Malachovský). Zaujali skôr v sólo
vých partiách ako ansámbloch. Na 
prvom, štvrtkovom koncerte 17. XII. 
práve záverečné kvarteto vyšlo dosť 
rozglejene a neisto. 

Jedným z najlepších beethovenov
ských výkonov v rámci celého jubi
tejného roku bolo sólo rakúskeho 
klaviristu Waltera Kliena v II. kon
certe pre klavír a orchester B dur 
op. 19 (17. a 18. decembra so SF na 
čele s L. Slovákom). Pri hodnotení 
Kliena žiada sa obzvlášť vyzdvihnúť 
skutočmosť, že tomuto neprávom za
znávanému dielu dokázal vo všetkých 
častiach vtlačiť pečať svojej výraz
nej osobnosti, oživiť každú frázu ži
vým pulzom, mladistvým elánom a 
najmä napätím, ktoré skutočne dr
žalo poslucháča od prvého až do po
sledného taktu, bez ohľadu na to, 
či išlo o iskrivo brilantnú elegantnú, 
živú časť, alebo o hlbavý, skutočný 
emocionálny ponor žiadúci v pomalej 
časti. Ak hovoríme v súvislosti s 
Klienom predovšet kým o bájeooom 
stvárnení, nemôžeme nespomenúť je
ho fan tastické t echnické dispozície, 
jedinečne pestré spektrum dynamic
kých farieb a odtienkov, akými sa 
môže pochváliť len máloktorý k lavi
rista. 

Výdatným osviežením dramaturgie 
bolo uvedenie Bergovho Koncertu pre 

husle' á orchestér v· podaní : jUhoslo
vanského umelca Igorá Ozima a Z. 
Košlera so SF. Toto dielo. stavia pred 
interpreta viacero problémov výra
zových, koncepčných i technických. 
A priori výlučne vir tuózny typ umel
ca so sklonom k prázdnemu pátosu 
na tomto diele musí nevyhnutne 
stroskotať. Ozim je však takejto 
charakteristike na míle vzdialený. 
Upútaval predovšetkým v lyricko
meditatívnych partiách. Ušľachtilý, 
kultivovan:l prejav, hlboké emocio
rtáln·e zažitie, -nie v poslednom rade 
i :zmamenité technické predpo:klady 
boli mu bázou, na ktorej · vytvoril 
svojráznu poetickú, filozoficko-'me.di-' 
tatívnu .: atmosféru. 

v. Čížik 

KONCERT Z KOMORNEJ 
TVORBY SOVIETSKYCH 
SKLADATEľ..OV . 

usporiadal Zväz slovenských skladä
íeľov· 7. decembra v Prirriaciálrtórrt 
palaci v Zrkadlovej sient v · jeho 
úvode zaznela v interpretácii _ Vik"ťóra 
Šimčiska a Pavla Kováča II. sonáta 
pre husle a klavír V. Salma.nCJva -
dielo virtuózne v krajných častiach, 
v strednej časti zasa hlboko lyrické. 
Z diela známeho R. Ščedrina odzneli 
f ragmenty z opery Nielen láska a 
baletu Koník hrbáčik v klavírnej 
autorskej transkripcii v poďanf Syl
vie Čápovej; sám autor (bol prítom~ 
ný na koncerte) nepokladá však spo
mínaný balet za svoje reprezenta
tívne dielo. To bol azda :aj jediný 
drobný kaz tohto večera. Tretím čís
lom programu bola Sonáta pre vio
lončelo a klavír B. čajkovského v 
predvedení Jozefa Síkoru a Tatiany 
Ftaňovej, dielo sícé tradičnej faktú
ry, ale pozoruhodmé najmä v široko
dychej a kontrastne stavanej_ trete j 
časti. Koncert uzavrelo Kvar:teto 
č. 6 S. Cincadzeho v štyroch attacca 
častiach, zahrané Slovenským kvar
tetom, dielo silnej expresie a neraz 

záuj!mav.ej polyfónie. Výrazným ·kla
do"rn koncertu bola vysoká interpre
tačná úroveň predvedenia. Všetci 
účinkujúci si zaslúžia vysoké ocene
fiie za dôkladnú . prípravu a suverén
ne výkony. Záporom podujatia bola 
nevykúrená sála. -r 

MEDZINÁRODNÝ JAZZOVY 
FESTIVAL-PRAHA 1970 

Zamyslenie nad siédmimi ročníkmi 

Keď ·v roku 1964 začala tradkia 
pražských · jazzových festivalov, zna
menalo to vyvrcholenie jednej etapy 
vývoja jazzovej hudby u nás. Obdo
bie do vzniku festivalov charakteri
zovalo neorganizované amatérske 
hnutie, ktoré z rôznych dôvodov i 
napriek potencionálnemu záujmu dosť 
širokej poslucháčskej vrstvy spra
vidla len veľmi zriedka našlo cestu 
k" verejnosti. Od začiatku šesťdesia
tych rokov sa táto situácia začala 
meniť a vznik festivalu sa všeobecne 
považoval za .symptóm zavedenia le~ 
ga!izovaných organizačných vzťahov 
v tejto hudobnej oblast i. Vývoj však 
len čiastočne prebiehal podľa pred
stáv priaznivcov j azzu. Pokračovalo 
etablovanie jazzu v hudobných inšti
túciáéh a festival z roka na rok vy
kazoval vzostupnú úroveň. Prvé roč
níky dokázali opodstatnenosť takého
to podujatia a festival sa čoskoro 
stal samozrejmou súčasťou hudob
ného života. Na druhej strane sa 
však stenčoval niekdajší počet jaz
zofilov a tento proces pokračoval až 
do štádia, keď sa j azz priradil k ná
ročnejším druhom kon certnej hudby, 
spoliehajúcej sa n a zasvätených po~ 
slucháčov s vyhraneným vkusom . . V 
čase, keď prestávali ťažkosti prame
niace mimo okruhu hudby, nedosta
t ok záujmu zapríčinil, že z komerč
nych dôvO".dov prestali byť jazzové 
podujatia pre usporiadateľov atrak
tívne; zmenšovali sa existenčné mož
nosti jazzových hudobníkov, ktorí sa 
väčšinou zamerali na iné hudobné 

žánre; .. alebo sa- začali zaobe-rať iný
mi profesiami. Fes tival _sa postupne 
stal j edin ým výrazným bodom . v cel
kovej šedivosti :. celoročného jazzo 
vého života, a ta:k: nado.budol. až,, pre
dimenzovaný ,·význäm. Už viac rokov 
supluje absenciu koncertnej a klu
bovej činnosti a zabezpečuje nášmu 
obecenstvu kontakt- so zat;raničným· 
dianím. Pre domácich hudobníkov za
s e znamená takmer j~dinú možnosť 
preze.ntovať sa na .. š iršej platforme 
a nadv.iazať .·domáce i ?:ahraničn~ ob
chodné a umelecké kontakty. Napriek 
nedostatočnej základni, ktorou by 
mala _ byť pravidelná j;?._zzová aktivit a, 
fes tivar postupne prerástol českoslo
venský- význam a stal sa na jdôleži
te jším miestom . stretávaní~. hudob
níkov, krit ikov, . predstaviteľov . gra
mafónových firiem a agentúr ,Výcho--= 
du a Západu. Po.pri imppzan tnom ras
te úrovne a medzinárodného ohlasu 
sa, samozre jme, vyskytli i _rušivé 
problémy; j azzofili najmä v prvých 
ročníkoch poukazovali na t o, že vo 

Buddy Rich 

festivalovom výbore·"sú v ·nie]fíorých 
čelných funkciách ľudia z milnojaz
zový:ch kruhov (dokonca :niektorí z 
nich boli v, :predchádzajúcom období 
voči_ jazzu• vo vyhranenej opozícii), 
!}t it om t í, ·ktotí" vykonávali" vlastnú 
prácu, "-stáli v pozadí. Tieto "dis pro
porcie v personáliá ch sa postupne 
odstránili, no počas siedmich roční-
kov s a postupne nahr omadili zlo
zvyky zachované až do súčasnosti, 
ktoré pramenili až z. prehnanej sna
hy o ohlas v zahraničí a z určitého 
ignorovania dOmácej ~ituácie. V Pra
he· s a z r oka na rok kon~ viac a viac 
spoločenských akcií s neujasnenýni 
konceptom. Tak napríklad v niekto-· 
rých minulých ročníkoch bolo z vy- · 
kom usporadúvať recepcie pre za
hraničných kritikov bez účasti ich 
domácich k olegov, alebo, aby sme 
nešli ďaleko do minulosti, vlani s a 
konal banket pre veteránov čes
koslovenského jazzu, na ktorý nebol 
pozvaný ani jeden účastník zo Slo
venska ·· a podobnými príkladmi by 

...... -~.- - .. _. 

sme mohli pokračovať. Tieto udalosti 
(i keď sa stali skôr pravidlom ako 
výnimkou) sú v kontexte s celko
vým významom f estivalu maličkosti, 
no v každom prípade ich odstráne
nie by podstatne zlepšilo vzťah do
mácich -hudobníkov a teoretikov k 
tomuto podujatiu. 

Ak sa máme konkrétne zaoberať 
posledným festivalom, hneď na za 
čiatku musíme konštatovať, že sa k 
nemu viazalo niekoľko okolností, kto
ré znemožnili, aby dosiahol úroveň 
mimOriadne vydarených minulých 
ročníkov. V predchádzajúcich festi
valoch sa za daných finančných a 
organizačných možností dosiählo t ak
mer maximum, takže pri prirodze 
nom vývoji u dalostí sa dalo očaká
vať, že sa nepodarí zabezpečiť prí
meráný počet špičkových osobností 
zahraničnej scény. K tomu treba pri
radiť objektívne, špecificky minulo
ročné ťažkosti, ako napr. personálne 
presuny v inštitúciách, s kt orými 
festival úzko spolupracuje a z toho 
vyplývajúce obdobie nerozhodnosti. 
(Toto nastalo práve v čase, ktorý bol 
pre prípravu festivalu rozhodu júci.) 
Ak berieme do úvahy všet ky tieto 
okolnosti, t ak m usíme konštatovať, 
že najhlavne jším cieľom posledného 
festivalu bolo udržať kontinuitu bez 
markantnejšieho výkyvu. Takto vy
týčený primárny cieľ. sa splnil, na
vyše sa ukázali niektoré nové a po
tešiteľné momenty. Napriek pomerne 
malej atraktívnosti a pri minimálnej 
propagácii bol festival dobre navští
vený. Potvrdila sa t éza, v kt orú sa 
v poslednom období snažia zaintere 
sovaní j azzofili dúfať, a to, že jazz 
v zhode s celkovým svetovým tren
dom i ·u nás sa začína vymaňovať z 
izolácie a že o niekt oré druhy jazzo
vého prejavu začína prejavovať in
tenzívny záujem nové, mladé obe
censtvo. 

Z čisto hudobného hľadiska festi 
val zanechal zmieš ané pocity a ne
výšia ani gradácia. z 'tohto aspektu 
ia · nepriazeň ókolností môžeme po ..: 
važovať~ fakt, že . najzaujímavejšie 
féstivalové .koncerty sa konali _n a 89_ 
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druhý a treti deň, kým prvý a po
sledný festivalový konGert zanechal 
rozpačitý dojem. Najviac problémov 
sa vynorilo pri otváracom koncerte. 
Zo š tyroch účinkujúcich formácií tri 
sme už mohli vidieť v českosloven
sku pri rôznych predchádzajúcich 
príležitostiach. Okrem tohcr medzi 
jednotlivými vys túpeniami boli mi
moriadne veľké prestávky, takže 
koncert strat il spád a trval veľmi 
d lho. Záverečný koncert, i keď cel
kove neklesol pod prijateľný prie
mer, nepriniesol hudbu, ktorou by 
bolo podujatie vhodne vyvrcholilo. 
Pražský festival si získal v minulosti 
dobrú povesť i tým, že prinášal mno
hostranný pohľad n a jazzovú scénu. 
Tentoraz sme však postrádali nie
ktor é výrazné vývojové tendencie -
predovšetkým to platí na rôznorodé 
smery, syntetizujúce prvky beatu a 
jazzu. Je to škoda, lebo práve v tom
to s mere možno získať pre jazz no
vých záujemcov. Kvantitatívne naj
výr aznejšie bol na festivale zastú
pený free jazz a úspech, s akým sa 
jednotlivé avant gardné skupiny stret
li, dokazuje, že hudba, ktorá ešte 
nedávno na väčšinu jazzového obe
cens tva pôsobila ako extrémny vý
stre lok, je dnes už samozrejmou sú
časťou jazzovej scény. Tento vývoj 
udalos ti na jednej strane ul'ahčil 
hudobnikom situáciu; nemusia už 
vyvracať námietky diletantskej opo
z!cie, no iným práve táto okolnosť 
komplikovala postavenie. Odpadla 
gloriola novosti a priebojnosti a ne
stač! už šokovať novými neobvyklým! 
postupmi. Práve naopak, absencia 
harmonickej štruktúry a pravidel
ného rytmického toku znemožňuje 
nehradiť nedostatok invencie rutino
vaným hraním bez toho, že by ne
vznikla nudná, zbytočná hudba. Zo 
skupín, ktoré vystúpili na festiva le, 
len jedna splňala maximalistické kri
tériá, a to trio anglického barytón
saxofonis tu Johna Surmana. Veľmi 
dobre prijali poslucháči i trio Jii'ího 
Stiv!na, ktoré predviedla zaujímavú 
syntézu free jazzu a slovanského me
lodického cítenia. Ostatné avantgard-

né skupiny (Friedhelm SchOnfeld 
Trio, Wladislav Nahorny Quintet) zna
menali práve onen málo hovoriaci 
priemer. Jazzofili strednej generácie 
si prišli na festivale na svoje pre
dovšetkým vďaka vystúpeniu big ban
du Buddyho Richa, ktorý bol zároveň 
najväčšou atrakciou festivalu. Zvlášt
nu pozornosť si zasluhuje druhý fes
tivalový koncert: bol to jazzový prí
spevok k oslavám 25. výročia oslo
bodenia československa. Vystúpili na 
ňom tri československé formácie 
(Steamboat Stompers, Jii'í Stivín & 
Co., orchester Gustáva Broma) a Me
dzinárodný festivalový orchester. Vo
či dramaturgii koncertu možno mať 
niekoľko výhrad - na prehliadkový 
koncert tu vystúpilo málo skupín, 
pritom účinkujúci dostali až zbyto.č
ne veľký časový priestor - a navy
še, chýbali · tu predstavitelia závaž
ných vývojových období českosloven
ského jazzu. Predovšetkým by na ta
kúto pr!ležitosť bolo vhodné prezen
_tovanie orchestra Karla Vlacha, ďalej 
sa nemalo :~;abudnúť na jazzovú ge
neräciu druhe j časti päťdesiatych ro
kov (Hulan, Velebný a pod.). Napriek 
týmto chybäm kräsy koncert vyznel 
úspešne a ukázalo sa, že v českoslo
vensku máme interpretov rôznorodé
ho zamerania, ktorí dokážu hrať jazz 
na atrakt!vnej úrovni. Na záver kon
certu vystúpil Medzinárodný festiva
lový orchester, v ktorom okrem na
š ich hudobníkov (zo Slovenska tu 
hra l Laco Gerhardt), účinkovali só
listi z Poľska, Maďarska, ZSSR, Ru
munska, Bulharska a Juhoslávie. Le
ader orchestra Václav -Záhradník sa 
impozantným spôsobom vyrovnal s 
problémami súvisiacimi so zobratím 
telesa, v ktorom účinkujú hudobníci 
rôznej technicke j úrovne a štýlového 
zamerania. Tento projekt sa ukázal 
ako úspešný a zaujímavý. 

Už sme konštatovali že napriek 
mnohým problémom niektoré symp
tómy ukazujú na možnosť premeny 
k lepšiemu v našom jazzovom živote. 
Na to by však bolo potrebné, aby 
festival nebol osihotenou udalosťou, 
ale sumarizovaním a vyvrcholením 

celoročnej aktivity. Preto pre česko .. 
slo'!enský jazz tentoraz nie je naj
dôležitejšou otázka ďalšieho skvalit
ňovania tohto podujatia,- ale vznik 
priebežne j koncertnej a klubovej čin
nosti. Igor Wasserberger 

MOSIKPROTOKOLL 1970 

Pred tronii rokmi sa po prvý raz 
prihlásilo s prehliadkou nových ume
leckých prúdov malebné rakúske 
mes to Graz. Organizátori .,šta jerskej 
jesene" (Steirischer Herbst) rozšírili 
už pre dtým dva roky existujúce vý
tvarné podujatie TRIGON na ďalšie 
oblasti - hudbu, literatúru, drama
tické umenie · a problematiku vedy. 
Pôvodne chceli - a v prvom ročníku 
aj realizovali - festival za účasti 
susediacich krajín. V poslednej hu
dobne j časti , v tzv . .,Mctsikprotokol
le", predstavili svojich autorov aj u
melci zo vzdialenejšich krajin, do
konca ich repertoár siahol po tvorbe 
iných kontinentov. 

Musikprotokoll (od 8. do 30. ok
tóbra) má na starosti Rakúsky roz
hlas a t elevizia (ORF) - študio 
Steiermark. Preto veľká časť zúčast
nených zahraničných ansámblov sa 
grupuje z tejto oblasti. Roku 1968 
uviedol v Grazi slovenskú hudbu 
Symfonický orchester bratislavského 
rozhlasu s dirigentom Bystríkom Re
žuchom. Zatiaľ len raz, veríme však, 
že nie posledný. Naša súčasná avant
gardná tvorba a jej interpretácia -
a na tú v Grazi kladú najväčší ak
cent - má rozhodne čo povedať sve
tu a obstoj! v medzinárodnej kon
frontácii. Dôkazy máme už z iných 
kolbíšť a túto skutočnosť som si po
tvrdila absolvovaním t emer všetkých 
koncertov Musikprotokollu. Bol pest
r ý, zaujímavý, mal svoj vrchol, nie
koľko vrcholkov, a le aj šedivosť, 
epigonstvo. To je však prirodzené, 
opak by bol neskutočný. 

Za vrchol umeleckého zážitku po
važujem scénickú interpretáciu hu
dobnodramatického diela (nem. Ak
tion) G. Ligetiho Aventures a Nou-

velles Aventur es pre troch spevákov 
a sedem inštrumentalistov. Autor k 
pôvodne koncer tnej skladbe z r. 1962 
-1965 pripojil r. 1966 libreto, ktoré 
v predchádzajúcich inscenáciách 
(Stuttgart 1966, Darmstadt 1970, 
Avig-non 1970, Mníchov - televízny 
{:ilm 1970) realizátori veľmi nere
špektovali. V Grazi postupovali podľa 
predpísaného libreta s výsledkom však 
nie celkom presným. Ligetimu išlo 
(vyberáme z jeho príhovoru) vytvo
riť hudobno-scénické dielo, ktoré by 
bolo zrozumiteľné aj bez textovej 
priiohy. Tak, ako keď nerozumieme 
cudzej reči alebo pozeráme zo za
tvoreného obloka na ulicu a pritom 
z mimiky . a gestikulácie pochopíme 
emocionálne situácie, ktoré medzi 
diskutujúcimi vznikajú. Autorova 
úvaha, "že všetky afekty sa daj.ú 
lepšie vyjadriť nesémantickou, emo
cioná lnou umelou rečou" sa stane 
dokonalou skutočnosťou, ak ju reali
zujú umelci - m ajstri. V Grazi to 
t ak. bolo. Hudobnú časť naštudoval 
Friedrich Cerha so svojím ansám
blom "Die Reihe" a tromi spevákmi, 
sopranistkou Mariou-Thérese Cahno
vou, altistkou Gertie Charlentovou a 
basistom-černochom Wiliamom Pear
sonom. Nestačilo by však, keby ve
deli len skvele interpretovať vzdy
chy, šepoty, zvuky a tóny najširšej 
emocionálnej škály a neovládali u
menie pantomimické. Ich účinkova
nie spolu s ostatnými mímami bolo 
"koncertom", ktorým vytvorili na 
scén e atmosféru_ veľkomestskej ulice 
s momentami videnými očami ab
surdného humoru. 

Ligetiho operu uviedli počas jed
ného večera dva razy. V prestávke 
počas d iskus ie vzbudil obdiv aj u nás 
zo Smolenických seminárov známy 
au tor. Druhé predstavenie dalo divá
kom - pochopiteľne - novú kvalitu 
zážitkov. Dielo mohlo mnohých šo
kovať, ťažko však popri-eť, že ho vy
tvoril umelec, ktorý ovláda .,remes
lo" nových kompozičných prostried
kov majstrovsky a nie samoúčelne. 

Premiéra opery grazského rodáka 
Rudolfa Weishappella (1921) "Kožené 

hlavy" (Lederkopfe) podľa rovno
mennej hry Georga Kaisera z konca 
dvadsiatych rokov nášho storočia 
(nämet ukazujúci t emné stránky ná
silia, teroru a znásilnenia slobody 
človeka prednášali interpreti hovo
reným aj spievaným slovom) nepri
niesla z hľadiska hudobných kvalít 
a hľadania nových prostriedkov oper
ného vyjadrenia nič pozoruhodného. 

Popri dielach komponovaných na 
objednávku boli koncerty programo
vané pod mottom: predstaviť už u
znaných skladateľov a ich žiakov a 
zároveň veľkú časť tvorby Edgara 
Varesa. Z uvádzanej rakúskej tvorby 
(Anton Heiller, Dieter Kaufmann, 
Ernst Ki'enek, Martin Bjelik a iní) 
prilák a-l najmä mladých poslucháčov 
Grazu Dietmar Polaczek (1942) sklad
bou Applaus I pre dirigenta, recitá
tora, zbor a hráča na bicie a Applaus 
II pre publikum. Vyváženým napä-· 
tlm počas celej skladby autor ska-_ 
rikoval na umele ckej úrovni určité 
maniery umelcov na pódiu a experi
mentälnymi kompozičnými prostried
kami inštrumentálnymi a vokálnymi 
vytvoril obraz drobných aj závažných 
úkazov života dnešného človeka. O 
kvalit nú interpretáciu sa z domácich 
ansámblov okrem rozhlasových posta
ra li dva grazské súbory: Akademický 
komorný zbor s dirigentom K. E. 
Hoffmannom a Collegium musicum 
lnstrumentale Akadémie hudby a vý
tvarného umenia a súbor Kontra
p.unkty s dirigentom Petrom Keu
schnigom. Zahraničie bolo pestré v 
interpretoch i v tvorbe. 

Symfonický orchester dánskeho 
rozhlasu s dirigentom Miltiadesom 
Caridisom prišie l s nápadom na po
vzbudenie záujmu obecenstva. Pred 
koncert om sa rozdali h lasovacie líst
ky pré vyznačenie dvoch najlepších 
skladieb, ktoré orchester po prestáv
ke zopakoval. Publikum takto vybralo 
za n·ajúspešnejšie diela Ionisation E. 
Varesa a Formula 1970 (na pamiatku 
E. Varesa-) Nielsa Viggo Bentzona 
(1919, Kopenhagen). -

Z juhu prišiel rozhlasový orchester 
z Ľubľany - 4irigent Samo Hubad, 

pncom vlast nú skladbu Folklore . II 
(1968) zadirigo_val . Vinkq Globokar. 
z koncertu upút ala skladba Primoža 
Ramovša Naspotje (1969) pre flautu 
a orches ter. S úprimným ohlasom sa 
stretol koncert maďarského komor
ného súboru z Bud;~pešti vedený 
Andrásom Mihálom. V perfektnej in
t erpretácii inštrume11talistov a výra
zovo bohatom prejave sopranistky 
El'iky Sziklayovej pdzneli diela ma
ďarských autorov a dve diela soviet
skych. Takto .,zaznel" sovietsky Edi
son Denisov v Musikprotokolle dva 
razy, keď · popri maďarskom koncerte 
uviedol jeho ďalšiu skladbu Peinture 
pour grande orchestre (na objednáv
ku) ro;zhlasový orchest~r z Ba,ďen.
Badenu. 
Ťažko spomenúť všetkých a všetko 

z bohat e j prehliadky s1Jčasného hu
dobného · diania, no dva interpretačné 
výkony si zmienku zasluhujú. Hosť 
Smolenických seminárov violončelista 
Sie gfried Palm a sopranistka, dispo
nujúca obdivuhodnými sch"opnosťami 
pre interpretáciu. avantg_ardne j vo
káine j hudby, Margare t Baker-Geno
vési z Austrálie, žijď"c'a , v Taliansku. 
českoslovenško r eprezentovala -min. 
roku len jedna ·skladba pre organ -
J1alle luja Marka Kopel~nta. 

Podujatia Musikprotokollu ako sú
časti Šta jerskej jeséne nepatrili len 
Grazu, ale aj vidieku štajerska - . 
Kapfenberg, Seckau, Murau, Leoben 
a Weiz. Na úspešnom organizovaní 
koncertu s .,neobvyklou" hudbou, ako. 
vo vysvetľujúcom úvodnom slove .na 
jednom z nich podotkol dirigent 
Gerhard Wimberger, sa __ podieľali 
rôzne t amojšie kultúrne, ale aj prie.: 
myselné organizácie a školy. Nikde 
nebola trápna atm osféra poloprázd
nej sály. V Mauru zmnožili obvyk lé 
koncertné obecenstvo ti, ktor ých pri
läkala pritomnosť princeznej a prin
ca von Schwanzenberg, majiteľov 
majestátneho hradu, kde po koncerte 
usporiadali r ecepciu. 

Musikprotokoll, organizovaný. aj po 
spoločenskej stránke veľmi úspešne 
(zahraniční hostia mali možnosť _po
zerať niekoľko malebnýc:;h ~útov Sta- 91 



jerska), si zrejme po troch rokoch 
existencie ziska! rešpekt v sfére hud
by súčasnosti. Organizátor i Medziná
rodného festivalu súčasnej hudby -
ISCM, ktorého 50-ročné jubileum sa 
oslávi v budúcom roku (prvý bol v 
r. 1922 v Salzburgu), uskutoční sa 
v r ámci Musikprotokollu 1972. U nás, 
najmä v rozhlase, sa podnikajú už 
teraz prvé kroky, aby v budúcich 
ročnlkoch - lákavý by bol práve 
ten jubilejný - zaznela aj sloven
ská hudba. Zo strany usporiadateľov 
je rovnaký záujem. 

M. Mésarošová 

I. ETNOMUZIKOLOGICK1 
SEMINÁR- TRENČIN 1970 

V dňoch od 21. novembra uskutoč
nil sa v Trenčíne v hoteli Laugaricio 
prvý raz na Slovensku etnomuzikolo
gický seminár pod názvom Súčasný 
stav etnomuzikologického bádania n a 
Slovensku. Hlavným usporiadateľom 
tohto podujatia bol ústav hudobnej 
vedy SAV. Ako spoluusporiadatelia 
tohto seminára sa ďalej zúčastnili 
Slovenská národopisná spo'óčnosť, 
Slovenské národné múzeum a Zväz 
slovenských skladateľov. Predsedom 
výkonnej rady seminára bol doc. dr. 
Ladislav Burlas, CSc. (Ústav hudob
nej vedy SA V) a tajomníkom Ladis
lav Galka (ústav hudobnej vedy 
SAV), ktorý bol súčasne aj sekretá
rom celého seminára a niesol hlavnú 
zodpovednosť za organizačné zabez
pečenie nlekoľkodňového podujatia. 
Treba hneď v úvode poznamenať, že 
tejto úlohy sa zhostil viac než dobre 
a tak nemalou mierou pri sper k po
zitívnemu výsledku, ktorý tento se
minár priniesol. 
účastnikov seminára pr ivftal dr. 

Ladislav Leng, CSc., ktorý potom vie
dol predpoludňajšie zasadnutie. Se
minár otvoril L. Burlas a naznačil, 
aké je poslanie i cieľ trenčianskeho 
etnomuzikologického seminára. V 
krátkosti tiež zhodnotil folkloristické 
výskumy v minulosti až po druhú 

92 svetovú vojnu a porovnal ich s dneš-

nou teamovou prácou v . t eréne, po
ukázal na zmeny v metodológii hu
dobnej vedy a na formovanie novej 
vedeckej discipllny, t . j. etnomuzi
kológie, v celk ovom systéme hudob
nej vedy. 

úvodný referát na I. etnomuziko
logickom seminári predniesol Oskár 
Elschek na tému Stav etnomuziko
logického bádania na Slovensku. Bol 
to veľmi dôkladný r eferát, v ktorom 
referujúc! poukázal na vznik etno
muzlkológie ako vedeckej disciplíny 
pred dvadsiatimi r okmi. Stručne ana
lyzoval čLnnosť vtedy dvoch inštitú
cii - Matice s lovenskej a Štátneho 
ústavu pre ľudovú pieseň - ktoré 
mali silný vplyv na výskum hudob
ného folklóru. Zhodnotil taktiež fol
kloristickú činnosť prof. dr. Jozefa 
Kresánka, DrSc. a predovšetkým vy
zdvihol význam jeho kn ižnej práce o 
slovenskej ľudovej piesni (Slovenská 
ľudová pieseň zo stanoviska hudob
ného, Bratislava, 1951). O. Elschek 
ďalej zhodnotil a porovnal stav bá 
dan ia v ľudovej piesni, ľudových 
tancoch a ľudovej inštrumentálne j 
hudbe v 50-tych rokoch a v súčas
nosti. V minulosti to boli iba ojedi
nelé výskumy, a dnes sú to kolek
tivne práce, pri ktorých sa často 
použivajú moderné t echnické pro
striedky majúce špičkovú technickú 
úroveň. Prednášate!' poukázal aj na 
publikačnú činnosť folkloristov, na 
formy spolupráce medzi jednotlivými 
inštitúciami, ale taktiež i na medzi
národnú spoluprácu (IFC). Zdôraznil, 
že v práci etnomuzikológov boli vy
plnené manká (aspoň na Slovensku) 
z minulosti. Kladným momentom et
nomuzikológie bolo, že sa formovala 
práve v čase, keď sa mnohé pomocné 
vedecké disciplíny obohacovali mo
dernými metódami. Nakoniec O. El
schek naznačil koncepciu fokloristic 
kej práce, jej osobitné úlohy a naj
dôležitejšie poslanie pre najbližšie 
obdobie. 

Po tomto r eferáte sa rozprúdila 
diskusia, do ktorej zasiahli viacerí 
diskutujúci, zaujímajúci sa hlavne u 
problematiku výskumu a spracovania 

folkloristického m ateriálu, o š túdium 
a význam interdisciplinárnych vzťa
hov a v neposlednej miere aj o pro
blém výchovy nových odborníkov. 

Program seminára bol rozvrhnutý 
na predpoludňajšie a popoludňajšie 
zasadnutia, po ktorých bývali vždy 
diskusie, a .na večerné prehrávanie 
zvukových snímkov alebo filmov s 
národopisnou povahou . 
Popoludňajšie zasadnutie viedol 

prof. J. Kresánek. Prvý r eferát pred
niesla dr. Soňa Burlasová, CSc., na 
tému Stav bádania v piesňovej kul
túre zo stanoviska s lovens kého. Upo
zornila na obrovské materiálové fon
dy až z konca 19. storočia, ktoré sa
mozr ejme v ďalšom obdobi rýchle 
vzrastali, na niektoré historickový
vinové tendencie v báda ní a nakoniec 
zdôraznila potrebu budovania doku
mentácie, klasifikácie pies ní a inter
disciplinárneho bádania v etnomuzi
kológii. 

Na referát S. Burlasovej nadviazala 
Alica Elscheková, ktorá sústredila 
pozornosť na stav bádania v piesňo
vej kultúre zo stanoviska hudobného. 
Výskum ľudovej pies ne má oproti 
výskumu ľudových tancov a ľudo
vých nástrojov akési výlučné posta
venie. Pokiaľ ľudovej piesni sa bá
datelia venujú už od konca minulého 
storočia, ľudové tance a n4stroje sa 
intenzivnejšie skúmajú iba posled
ných dvadsať rokov. A. Elscheková 
zhodnotila zberateľskú činnosť okolo 
Slovenských spevov (1880-1899), 
činnosť Matice slovenskej a Štátneho 
ústavu pre ľudovú pieseň. Z tejto 
bilancie vychádza najlepšie Matica 
slovenská. A. E;lscheková poukázala 
tiež na doterajšie spracovanie pies
ňového materiálu, na typy výskumov 
v minulosti a dnes, na vytváranie 
rôznych · katalógov a nakoniec na no
vé analyticko-metodologické postu
py, ktoré sa robia pomocou najnov
šich technických prostriedkov. 

Výskumu ľudového tanca sa v po
s lednom obdobi veľmi intenzívne ve
nuje dr. Kliment Ondrejka, CSc., 
ktorý doplnil r eferáty o ľudovej pies
ni obsiahlejším prispevkom na tému 

Stav bádania v etnochoreológii. Vy
hranený záujem o ľudový tanec mô
žeme na Slovensku pozorovať iba v 
povojnovom ob_dobí, ale aj tak báda
nie a spracúvanie materiálu stále 
zaostáva za ostatnými zložkami ľu
dovej hudobnej kultúry. 

Doplňujúci prispevok k referátu 
1<. Ondrejku predniesla Zdenka Je
linková z Brna na tému k Výzkumu 
lidového tance na Slovensku. Z. Je
linková robí totiž pravidelne výsku
my ľudového tanca na Slovensku už 
od roku 1949. Materiál zo Slovenska 
porovnáva s tancami na Morave a 
v Sliezsku. V poslednom čase sa ve
nuje najmä točivým tancom. 

Na večerné zasadnutie boli pripra
vené zvukové prehrávky. Dr. Mikuláš 
Mušinka, CSc. z Prešova najprv po
vedal niekol'ko sprievodných s lov na 
okraj zvukových zápisov hudobného 
folklóru Ukrajincov východného Slo
venska a Zakarpatskej Ukraj iny z 
rokov 1929 a 1935 a predviedol za
ujímavé zvukové snímky, ktoré uro
bila česká akadémia vied a Rádio
žurnál. 
Stručnú informáciu o výskume pies

ňového folklóru Slovákov v Maďar
sku, ktorý v posledných rokoch u
skutočňuje ústav hudobnej vedy 
SA V - oddelenie etnomuzikológie, 
podal O. Elschek, ktorý svoju infor
máciu doložil magnetofónovými snim
kaml z posledného výskumu. 

Nakoniec L. Leng informoval účast
nikov o výskume piesňového folklóru 
Slovákov v Juhoslávii, najmä v Sta
rej Pazovej (Vojvodina), kde sa toh
to r oku oslavuje dvestoročné jubi
leum prlchodu Slovákov do tejto 
obce. Prehrávaný piesňový materiál 
L. Leng stručne charakterizoval. 

Druhý deň seminára (19. ll. ) pred
poludním bol venovaný výskumu in
štrumentálnej hudby a etnoorgano
lógli. Zasadnutie viedol O. Elschek 
a ako prvý vystúpil L. Leng s refe
rátom Stav bádania v inštrumentál
nej l'udovej hudbe. V dosť obsiahlom 
prispevku hodnotil doterajšie výsled
ky na poli inš trumentálnej hudby, 
ale všímal si tiež používané metódy, 

metodické a dokumentačné postupy 
etc. 

Refe rát dr. Ivana Mačáka o stave 
bádania v etnoorganológii predniesla 
dr. Darina Múdra. Bol to inštruktív
ny príspevok, informujúci o fondoch 
hudobných nástrojov v múzeách na 
Slovensku. František Matúš z Prešo
va podal krátku informáciu o etno
organologickom výskumu na východ
nom Slovensku a nakoniec sa zmie
nil o novom hudobnom l'udovom ná
stroji .,ga jdici", ktorý prednedávnom 
objavili na východnom Slovensku. 

Dr. Emilia Horváthová, CSc. pred
niesla referá t o stave bádania v ob
lasti zvykoslovia, kde poukázala na 
stav výskumu, jeho problematiku a 
podala stručný prehľad starších správ 
a prameňov, ktoré sa viažu k zvyko
sloviu . Záverom upozornila na vyda
nie pripravovaného dotazníka o ro
dinnom a výročnom zvykosloví. 

Stanislav Dúžek ako posledný r e 
ferujúci na predpoludňajšom zasad
nutí predniesol konštruktívny príspe
vok o výskume a dokumentácii zvy
kov v slovenskej etnomuzikológii. 
Konštatoval, že v etnomuzikológii sa 
zatiaľ nevenovala dostatočná pozor
nosť zvykosloviu, hoci je to moment, 
ktorý by sa nemal pri komplexnej
šich výskumoch zanedbávať. Nalie
havou sa stáva otázka terénnych 
výskumov a budovania fotografické 
ho a filmového archívu. 
Popoludňajšie zasadnutie, ktoré 

viedol doc. dr. Miroslav Filip, CSc., 
zaoberalo sa spôsobom využivania 
techniky pri výskume folklóru. Ale
xander Móži referoval o spôsobe vy
užívania a stave zvukovej techniky 
pri výskume folklóru. Vo svojom re
feráte podal historický vývin nahrá
vacej t echniky až po súčasnosť a jej 
využitie vo folkloristike. Referát na 
mnohých miestach vhodne doplnil 
dobovými zvukovými snímkami. Ing. 
Miroslav Ruttkay informoval o spô
sobe využívania a o stave filmovej 
techniky pri výskume folklóru v 
ústave hudobnej vedy SAV a o fon
doch, ktoré Oddelenie etnomuzikoló
gie archivuje. Andre j Sulitka nako-

niec predniesol prlspevok o využi
vani a stave fotografickej techniky 
pri výskume folklóru v Národopis
nom ústave SAV, triedení fotogra
fického materiálu a jeho archivovanl. 

Na večernom zasadnutí sa premie
t ali filmy, ku ktorým sprievodné slo
vo povedal S. Dúžek. Boli to filmy o 
s lovenských !'udových tancoch, o vý
robe gájd v Gemeri, tance Slovákov 
v Juhoslávii (z Pivnice ) a pod. 

Treti deň seminára (20. ll.) bol 
predpoludnlm venovaný stavu ruko
pisných a zvukopisných fondov v 
ústave hudobnej vedy SAV, v Náro
dopisnom ústave SAV, v Matici slo
vens kej a v čs. rozhlase na Sloven
sku. Zasadnutie viedol L. Burlas. La
dislav Galko najprv predniesol sprá
vu o stave rukopisných fondov v 
ú stave hudobnej vedy, kde je dnes 
čistopis ne spracovaných už 26 000 
piesni. Informoval tiež účastníkov o 
problémoch katalogizácie rudových 
piesni. Júlia Kováčová sa zamerala 
v referáte na stav zvukopisných fon
dov v ústave hudobnej vedy a po
ukázala na štýl práce, technický park, 
spoluprácu s čs. rozhlasom a kritic
ky zhodnotila doterajšiu činnosť. 
Emanuel Muntág referoval o stave 
rukopisných a zvukopisných fondov 
v oddeleni hudobných pamiatok LA 
v Matici slovenskej. Na historickom 
pozad! naznačil budovanie piesňového 
fondu, ktorý je dnes najväčším ru
kopisným piesňovým fondom v č.es
koslovensku. Bolo by potrebné za
myslieť sa, ako toto bohatstvo vhod
ne využiť. Ondrej Demo načrtol vo 
svojom refer áte prvé nahrávacie kro
ky rozhlasu na Slovensku, okolnost i 
založenia oddelenia l'udovej hudby 
v košickom rozhlase, ako prvého štú
dia tohto char akteru v českosloven
sku. Keďže rukopisné fondy - okrem 
košického rozhlasového štúdia - nie 
sú nikde archivované, O. Demo vy
zval účastníkov, aby sa urobilo účin
né opatrenie, pretože ešte vždy sa 
stáva, že v niektorom rozhlasovom 
štúdiu sa zmazávajú staré autentické, 
často· veľmi cenné nahrávky. Svetozár 
š vehlák informoval o stave rukopis- 93 
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nýcli a zvukop1snych {liesňo.vých foit
tlov v Národopisnoŕli ústave SA V a 
nakoniec podal návrh, aby sa ' začalo 
s ·budovaním - centrálneho archívu 
piesni. 

Na popoludňajšom zasadnutí, ktoré 
viedla · dr. Soňa Burlasová, CSc., refe
rovali účastníci o stave rukopisných 
a zvukč>pisných fondov z Prešova, 
CEMADOKu, Brna a Prahy. Išlo o 
stručnú informáciu o materiáli slo
irť!nských Judových piesni, ·ktorý .: sa 
nachádza v majetkJ.! iných _inštitúcii. 

V tiosledný deň seminára (21. ll.), 
v· sobotu dojmltidnia, bol usporiada
ný rôu'nď table, ktorý viedol - O. Eb 
schek, tajomníkom bol M. Leščák. 
Referujúc! účastnici I. etnomuziko
logického seminára sa teda nakoniec 
stretli za okruhlým stolom, aby sa 
formou diskusie vyjadrili ·k súčasné
mu 'stavu folkloristickej dokumentá
čie v čSSR a prekonzultovali problé
my spolupráce. Poradie jednotlivých 
príspevkov bolo vopred dohodnuté -
najprv sa dostali k slovu prácovnici, 
ktorí sa zaoberajú slovesnou strán
kou ľudovej piesne, potom · hudobní 
folkloristi a konečne etnochoreoló
govia. Do diskusie zasahovali len od
borníci tej-ktorej oblast i. Toto za
ujímavé stretnutie viedol O. Elschek 
s veľkým prehľadom, udržu júc dis
kutujúcich stále na žiadúcej úrovni, 
aby sa vyslovovali len k aktuálnym 
otázkam. Jednotlivé príspevky spájal 
vlastným komentárom, aby diskusia 
mala jednoliaty r áz. Na tomto mies 
te . treba vyzd vlhnúť príspevok O. 
Sirovátk u (Ústav pre etnografiu a 
fOikloristiku ČSA V v Brne) o meto
dických postupoch pri . analyzovaní 
materiálu a potom hlavne príspevok 
M. Filipa, ktorý jasne naznačil mož
nosti využitia najnovšej techniky s 
vysokými technickými parametrami 
pr i výskume folklóru. M. Filip ďalej 
navrhoval, aby sa v najbližše~ budúc
nosti uvažovalo o kurzoch pre pra
covnikov1 ktorí budú pracovať v do
kumentácii, pretože len takto možno 
využiť -vysokú myšlienkovú . potenciu 
strojovej techniky, ktorá už dnes nie 
je . ,,hud-bóu t>udúcnosti~'. 

Záverom· sa pŕi round table kon
š t atovalo, že je naprosto nevyhnutné, 
aby sa pracovníci z je dnotlivých in
štitúcll častejšie stretávali a vzá
jomne inf ormovali o kladných i zá
porných výsledkoch, čo veľmi pozi
tivne prispeje k ľahšiemu riešeniu 
vedeckých problémov. 

"Na záver L. Leng predn iesol kon
eepciu budúcich seminárov a podal 
návrh programu na II. etnomuzikolo
gický seminár v roku 1971, ktorý by 
sa mal uskutočniť od 5. do 9. októb
ra v Dome vedeékých pracovníkov 
v · Smoleniciach, kde hlavná pozornosť 
by sa mala venovať metôdam folklo
ristického výskumu v teréne. 

Nakoniec výsledky niekoľkodň·ové
ho seminára zhrnul L. Burlas. Pri
sľúbil tiež, že príspevky prednesené 
ná I. etnomuzikologickom seminári v 
Trenč!ne budú publikov ané v cyklos
tylovom zb'ornlku (cca 350 str. ), kto
rého 'hlavným redaktorom bude Oskár 
Elschek. Andrej Sulitka 

BRNENSK:g 
E.TNOMUZII(OLOGICKn 
SEMINÁR~ 

l. brnenský etnomúzikologický se
minár sa konal 3. novembra 1970. 
Okrem pracovnikov univerzity a aka
démie v ňom boli zastúpení predo
všetkým pracovníci čs. rozhlasu a 
JanáČkova akadémia múzických ume
nl. 
Cieľom l . ·· seminára bolo predo

všetkým dohovoriť plán budúcich 
schôdzok a naznačiť ďalšiu prácu. 

V prvej polovici roku 1971 sa u
skutočni 5 seminárov, a to s touto 
rôznorodou tematikou: 
26. januára: Príprava českého hudob-

. ného slovníka a hesla týkajúca 
: sa .folklóru (pripravil dr. J . 

Vysloužil). 
23. februára: O úpravách ľudových 

piesn! (hlavný referát pripravi 
: - E. Kuksa). 

30. marca: Otázky transkripcie Judo
·veJ piesne a hudby (hlavný re

. ferát priprav-f . -K. Dvoi'ák). 

27. aprlla: Priprava analýzy a klasiff
kácie ľudových piesní pomocou 
samočinného počítača (zorga
n izuje D. Hollý ). 

25. mája: Posluch brnenských snímúk 
vybraných na Prix de Musique 
de Radio Bratislava (pr ipravi 
E. Kuksa a A. Jančík; spojiť 
s k lasifikáciou jednotlivých 
snlmok). 

Semináre sa uskutočňujú vždy po
s ledný utorok v · mesiaci o 16,00 hod. 
Ďalej sa dohodlo venovať sa per

spektrvne t ematike Regioná lne a in
dividuálne štýly v ľudovej inštru
mentálnej a vokálnej hudbe. Zatiaľ 
sa ohlásilo šesť tém, ktoré by spra ~ 
cúvali niektorých starších vynikajú
cich inštrumentalistov a spevákov z 
Moravy. Väčšinou _ide o záchranný 
výskum a malo by ísť o vyčerpáva
júce m onografie. Ďalej sú ohlásené 
dve piesňové monografie obce (z to
ho jedna sa bude zaoberať prevažne 
ľudovou duchovnou piesňou ), ohlá
sená bola téma z okruhu cigánskej 
ľudovej hudby (pravda, Cigánov ži
júcich dnes na pôde čiech. a Moravy) 
il napokon téma Vzájomné vzťahy 
medzi rytmom tanečného pohybu a 
rytmom sprievodnej hudby (bude 
spracovaná hudobníkom a taneční
kom). 

Okrem toho pri katedre etnografie 
Univerzity J. E. Purkyňu · sa usku
točňuje seminár, ktorého sa okrem 
poslucháčov zúčastňujú a j absolven
ti a najmä pracovni ci ČSA V. Seminár 
vedie doc. Sirovátka, doc. Beneš a 
doc. Holý. Tento seminár sa roku 
1970 zameral na variačný proces v 
ľudovej pie sni, r esp. vo folklóre (do 
tlače sa pripravil dvestostránkový 
zbornlk) a v tom istom roku sa za
čalo s tematikou · Folkloristické me
tódy. Prvé tri referáty odzneli 2., 16. 
decembra 1970 a 6. januára 1971. 
Témy: Folkloristická metódy v prie-

reze vývoja (2. 12. 1970, doc. Be
neš), Súčasné pokusy o štruktu
ralistický výklad folklóru (6. l . 

· 1.971, doc. Sirovátka), O perspektf
vach folkloristických metód (16. 12. 
1970, doc. Holý) . D. H. 

RECENZIE· 

ILJA HURNIK 
c r STA S MOTÝLKEM 
r ;)!TIO SUPRAPHON 
PRAHA - BRATISLAVA 1970 
·~ ... w ":"f ~ ·~ ....,.. ......... _.,. 

Ak sa pozrieme do celej klaviris
t ickej his tórie osemnást eho, ale hlav
ne devätnásteho storočia, vybaví sa 
nám n iekoľko závažných, avšak sku
točne iba na jednej r uke spočítaných 
mien. A dnes? Dnes behá po svete 
na stovky Paderewských či Lisztov, 
naša doba produkuje klaviristov ako 
záhradník kvetiny na vyhrievaných 
hriadkach. Ale azda ani predtým ani 
t eraz nenačre l do klaviristickej diel
ne a do všetkých problémov okolo 
nej nikto takým spôsobom ako jeden 
z nich - Ilja Hurník. Tento klavi
rista má to šťastie, že okrem svojich 
mimoriadnych klaviristických schop
nos ti disponuje aj ;neobyčajne ostro 
píšúcim perom. Jeho Cesta s motý l
kem nie je prvou publikáciou hovo
riacou slovom o hudbe. Nie prvý raz 
hľadá Hurník slová adekvát ne hudbe. 

Cesta s motýlkem je dielo veno
vané hrboľatej a kľukatej ceste kla
viristu od jeho prvých prekvapujú
cich sa stretnuti so zvukom klavíra 
až po dozretie na hotového koncert
ného umelca. Z práce je zrejmé, že 

iba človek maximálne spätý . s hud
bou, konkrétne s k lav!rom, m{iže vy
c!tiť všetky opojenia, ale i sklama
nia, kt<1ré stoja okolo neho, či už 
s jeho, alebo bez jeho vedoi.TI.Í}i. Prav
da, l keď si to už _ mnoho· umelcov 
neraz uvedomilo, nie každý má mož-
nost a schopnosť dať na papier a 
zverejniť svoje myšlienky. Hurník 
vychádza sám zo svoj ich skúseností, 
ktoré spája vo všeobecne plat né, do
teraz nikým nepisané .,pravidlá a de
finície". O ne zakopne bez rozdielu 
každý, kto si obľúbi klavír a, venuje 
mu veľkú časť svo jho života. Cesta 
s motý lkem nie je určená zrejme 
iba tvorivému klaviristovi, ale t ak 
ist o i veľavravnému hudobnému sve
tu, ktorý nie vždy berie do úvahy 
fak t, že i klavirista je človek ako 
každý iný, s kopou rôznych vlast
ností, dispozícií, s množstvom tram
pôt, ktoré neraz l!evyhnutne zasiahnu 
do jeho konečného výkonu na pódiu. 
U Hurnika však neobdivujeme iba 
uspor iadané myšlienky. často sú po
zoruhodné najmä ich vtipné štyli
zácie, inteligentný, humorný jazyk. 
Práve týmto vytvára akýsi nový druh 
umenia - čítanú či písanú hudobnú 
pohodu. 

(vlk) 

IANNIS XENAKIS -
DER MENSCH UND SEIN WERK 
BOOSEY & HA WKES GmbH 
BONN, 1968 

S menom Iannisa Xenakisa sa nám 
obyčajne vybaví hudba skonkrétnená 
radom čísiel a značiek, ktoré . nám 
prichodia komplikované a neraz bu
dia dojem skôr matematického či 
technického vzorca, ako niečoho spo
ločného s umením. Iannis Xenakis 
je však úplne normálnym, triezvym 
skladateľom, snažiacim sa písať dob
rú, i napriek vizuálnej komplikova
teľnosti hrateľnú hudbu. Je sám t o
ho názoru, že to, čo je príliš ľahké 
a jednoduché, nemôže splňať požia
davku aktuálnosti. Interpretácia je
ho diel si žiada mnoho cviku a učen-

li vos ti, musi byť opakom . ·hocakej 
pohodlnosti. 
Pohľaq ·na žiY.ot a,. dielo to-hto (}nes 

v Paríži žijúceho skladateľa nám 
sprístupňuje zaujímavo riešená bro
žúrka vydavateľstva Boosey & Haw
kes GmbH, vydaná rok\l 1968 v Bon- . 
ne pod názvom Iannis Xenakis -
Der Mensch· und sein- Werk. Je to 
nemecký · preklad, ktorý vyšiel na 
základe anglického originálu. Po se
demhodinovom rozhovore s Iannisom 
Xenakisom pripravil Mario Bois mno
hovravné interview, zachycujúcé· 
fakticky celý skladateľov život a je- · 
ho prácu. Zaujímavé, rýéhlo na seba 
nadväzujúce a r ôznorodo stavané 
otäzky prinášajú odpovede, z kto
rých· plynie mnoho názorov a pos tre
hov opytovaného skladateľa . Xena
kis: tu definuje pojem stochastiky, 
hovorí o inštrumentácii svojich skla
dieb, objasňuje používanie počítacích 
strojov vo svojej hudbe, hovorí o 
momente náhody v hudbe a rôznych 
iných , jeho sa dotýkajúcich hudob
ných problémov. Ale nie iba hudba. 
Súčasne a j ako architekt (dlhoročný 
spolupracovník Le Corbusiera) sa 
vyjadruje nielen o rôznych problé 
moch celého dnešného umeleckého 
sveta, a le zároveň aj o otázkach este
tiky, psychológie či filozofie. 
Toľkoto Xenakis sám o sebe a o 

svojej hudbe. Avšak jeho tvorivú 
činnosť zhodnotilo už nejedno meno 
predstavujúce špičku v dnešnom hu
dobnom svete. Na stránkach tejto 
publikácie figurujú veľmi · pozitívne 
hodnotenia takých kapacít, ako je 
Leonard Bernstein, · Aaron Copland, 
Olivier Messiae.n, Bohdan Po<;iej a iní. 

Chronologický prehľad diela nám 
po.skytuje obraz bohatej činnosti 
skladateľa nedovŕšiaceho ešte päť-: 
desiatku. Je to množstvo diel orche
strálnych , .komorných a elektronic
kých. Xenakis je známy aj početnými 
štúdiami z oblasti hudby a architek
túry, ktoré boli publikované v rôz
nych časopisoch celého sveta. Je na
ozaj veľmi potešujúce, že medzi nimi 
nechýba ani Slovenská hudba, ktor á 
prilliesla roku 1964 Xenakisov _prí-

--~-=. 
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spevok. Dnes je Iannis Xenakis riad
nym profesorom n a univerzite v In
diane a na Univerzite v Paríži. 

(vlk) 

LEV v ASILIEVIČ DANILEVIČ: 
KNIGA O SOVIETSKOJ MUZYKE 
(2. vyd. Sovetskij kompozitor, 
Moskva 1968) 

Ml.lZikológ, častejšie hudobný pe
dagóg príliš spolieha na exaktnosť 
a objektivitu publikácie o de jinách 
hudby a nerád sa dá vyrušiť z pocitu 
ist oty a jednoznačnosti. Len kritická 
hlava vidí v poznan! minulosti hu
dobnej kultúry proces v ktorom kaž
dá zo zodpovedných čiastkových otá
zok vyvoláva rad otázok nových, za
merzných na všetky strany. Histo
rická skutočnost je tu transponovaná 
do teoretického systému v ktor om 
idealistický svetonázor alebo z jatre
né nacionálne citenie môže veľa u
brať z objektívnosti mnohých este
ticko-kritických koncepcii. 

Hoci sovietska hudobná kultúra má 
za sebou od VOSR iba polstoročie 
kus zaujímavej a prevratnej histórie 
tu je: Každý zistený poznatok vstu
puje nevyhnutne do vzťahu k poznat
kom iným ako je napr. kontext so
vietskej hudby s hudbou, celoeuróp
skou, funkcia hudobného umenia v 
procese kultúrnopolitického progra
mu, mravných a filozofických idei, 
politického a närodného povedomia 
a pod. Ak vezmeme do úvahy rozvoj 
národných kultúr v jednotlivých so
vietskych republikách, ukázalo sa 

nevyhnutné premyslieť a vytvorit ideu 
.,národnej hudby", vytýčiť národnosť 
hudby ako problém a program, p o
chopiteľne, v kontexte s budovaním 
sovietskeho štátu a socialistickej 
spoločnosti. Aspoň toľko vopred v 
zamyslení nad Danilevičovou Knihou 
o sovietskej hudbe: autor publikácie 
načrtáva v u celenej a uváženej pe
riodizácii obraz vývinu sovietskej hu
dobnej tvorby (vynecháva teda kon
certné umenie, hudobnú vvchovu a 
muzikológiu) a aj pri značnom roz
sahu 360 strán vyt vára vlastne pre
hľadný, kvalitný učebný text pre 
múzické školy, ktorých učebný plän 
venuje väčšiu pozornosť vlastnej hud
be ako my t vorbe vlastného národa. 

Jednotlivé kapitoly, ako naznačujú 
názvy, sú celkovým analyticko- syn
tetickým pohľadom (napr . Cesta zá
pasu, pr vé ťispechy 1917-1932, Pie 
seň a zborová tvorba 1917-1932, Ba
let, opereta 1917-1932 Rozvoj so
vietskej hudobnej kultúry 1933-
194.1, Pieseň pomáha budovať a žiť, 
Umenie víťaznej statočnosti a pod.) , 
niektoré s ú venované významným 
jednotlivcom: Mjaskovskému, šosta
kovičovi, Prokofievovi. Čitateľ síce 
bez ťažkostí uhádne, ktoré znaky 
diela a hudby autor publikácie uzná
va za nositeľa národného (resp. aj 
socialistického) charakteru, so záver
mi k jednotlivost!am bude súhlasi ť 
i oponovať podľa miery autorovej 
obozretnosti, s akou sa vyhol star 
ším jednostrannostiam, ždanovov
skému normativizmu a niektorým de
formác iám. Konfrontujme napr. osu
dy šostakovičovej opery Katar ína 
Izmajlova kedysi kritizovanej ne-

priaznivo a nespravodlivo, neodborne. 
Danilevič tu vyslovuje názor , že mno
hé obr azy šostakovičovej opery mož
no bez obáv spájať s ruskou opernou 
klasikou (najmä so scénami Musorg
ského javiskových diel) a so silou 
shakespear ovského t ragizmu; vyso
ko oceňuje sym fonizmus. najmä in
termezzo medzi 4. a 5. obr azom. 
Možno však súhlasiť s prehodnote
ním literárnej predlohy a vidieť v 
zločinnej žene iba obeť a právo ženy 
na cit i za cenu dvojakej vraždy? 
Stačí na charakteristiku nepochybne 
oddychovej 9. symfónie D. šostako
viča, že ,.ne pretendujet na -boľšuju 
glubinu, vnutrennuju vesomosť"? 
Národnosť hudby j e určitá funkcia, 

povedal by estetik, a my by sme sa 
mohli zamýšl'ať nad analýzou a hod
notením tvorivého odkazu Prokofie
va. Danilevič vidí v Prokofievovi no
vátora, geniálneho lyrika i epika. 
osobnosť s nesm iernym akčným rá
diom vplyvu na šostakoviča, Chača
turjana, Miaskovského, Kabalevského, 
Še balina, Chrennlkova, Mačavariani
ho, Spadavekiu a obrovské m nožst vo 
m ladých, pre ktorých j e Prokofie
vovo umenie (nezabvenno) - neza
budnuteľné. Sovietska hudba je kvas 
so zaujímavým pomerom k národnej 
tradícii a sociálnej funkcii umenia: 
čitateľ si preto rád doplní poznatky 
o sovietskej hudbe práve v jej po
čiatkoch, aby mohol dôkladnejšie 
osnovať svoje výklady z dejín hudb 
na múzických školách, i keď v pu 
blikácii nenájde bibliografiu, ktorá 
by viedla za ďalšími podrobnosťami 

Jo;zef Tvrdoň 
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NOTOVA PRILOHA SLOVENSKEHO HUDOBNEHO FONDU 

Piesne o jari op. 67 (1970) 
cyklus piesní pre tenor a klavír 

Text: Ján Kostra Ján Zimmer 
Pred ja rné r áno 

1. 
Moderato (J:72 ) 
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UPOZORNENIE. V číslach 8-9 a 10 roč. 1970 srn :! 
uverejnili článok Roberta Scholluma Myšlienky 
0 uce lenosti vyučovania spevu, kde sme nedopa
trením uviedli, že prís pevok bol preložený z no
vembrového čísla Musikerziehung roč. 1967. 

*** 
Fínske Národné divadlo v Helsinkách uviedlo v 
marci 1971 premteru opery Hansa W ernera 
Henzeho Il Re Cervo. - V decembri t. r. uvedie 
štátne divadlo v Braunschweigu 2. sinfóniu H. W. 
Henzeho v baletnom predvedení. 

*** 
Alexander Nevskij od Sergeja Prokofieva mal 
premiéru v leningradskom divadle S. M. Kirova. 
Hudobné naš tudovanie prevzal š éfdirigent divadla 
K. Simeonov, réžiu O. Vinogradov, s cénografiu 
S. Kofman. 

*** 
českému skladatefovi a hudobnému vedcovi Vác
lavovi Kučerovi udelili hudobnú cenu kräfovnej 
Marie-José v ženeve dotovanú 10 000 švajčiarsky
mi frankami. 

*** 
Ernsta Kfenka vymenovali z príležitosti jeho 70. 
narodenín za čestného člena hambur skej štátnej 
opery. Súčasne ho vyznamenali čestným prsteňom 
mesta Viedeň. 

* ** 
Werner Egk pracuje na novej verzii svojej opery 
[rs ka legenda, ktorú uvedie pod taktovkou autora 
v j esení t. r. symfonický orchester Bavorského 
L'ozhlasu. 

* ** 
City University of New York plánuje vydanie 
kompletnej bibliografie tematických katalógov. 
Prosí o oznámenie zodpovedajúcich uverejnených 
alebo ešte len v práci sa nachádzajúcich mate 
r iálov. 

*** 
Dvojportrét (s dvoma časťami .Sancho Panza a 
Don Quijote) od Juraja Hatríka mal premiéru 
v Košiciach v januári t. r. Štátnu filharmóniu 
dirigoval Bystrík Režucha. 

Sekcia koncertných umelcov ZSS mala besedu 
s tajomníkom zahraničného oddelenia Zväzu vý
konných hudobných umelcov Bulharska Gančo 
Georgievom o prehlbení spolupráce a možnos
tiach výmeny bulharských a slovenských kon
certných umelcov. 

*** 
Cez rozhlasové vysielanie dostala sa do zahra
ničia skladba Tadeáša Salvu Lit aniae Lauretanae 
pre komorný mieša ný zbor. Dirigent rozhlasového 
speváckeho zboru Neue Chormusik v Stuttgarte 
dr. H. J. Dahmen si po vypočutí vyžiadal materiál 
od SHF a v novembri 1970 uviedol dielo na ve
rejnom koncerte v Mannheime popri dielach 
Kienka, Nona a Lehmanna. 

* "'* 
Ilja Zeljenka obohatil slovenskú tvorbu o nové 
diela. Vo februári sa v bratis lavskom rozhlase 
nahral Žalm pre 4 sláčikové kvintetá, pod tak
tovkou Ladislava Slováka sa má na jar 1971 uviesť 
Meditácia pre vefký symfonický orchester a na 
objednávku vydavatefstva Opus skomponoval 
hudbu k Piesni piesní. 

*** 
Slovenský komorný orchester odišiel vo februári 
t. r. na velké koncertné turné do Dánska a Bel
gicka. Na programe boli diela Bendu, Bacha, 
Mozarta, Bartóka, Händla, Manfrediniho, Vivaldi
ho, Brittena, Janáčka. Zo slovenských skladieb 
odznel Burlasov Plactus, ktorý sa nahral aj pre 
rozhlas. 

** * 
Andrej Očenáš dokončil Symfóniu O zemi a člo
veku na s lová V. Mihálika Čierna jeseň, M. Válka 
Zem pod nohami a V. Majakovského Poéma. Dielo 
premiérove uvedie Slovenská filharmónia s di
rigentom Ladislavom Slovákom a zborom SF pod 
takt ovkou J. M. Dobrodinského. 

*** 

Premiéra novej opery Wolfganga Fortnera Elisa
beth Tudor (predtým ohlásená pod názvom Maria 
S~art) má mať premié,ru, Jf. r ámci Berlínskych 
slávnostných týždňov -1'972 v Nemeckej opere 
Berlín. Dielo uve,d.ú, aj , akQ švajčiarsku ·premiéru 
v Opernhaus ZUrich. l 



Riaditeľstvo konzervatória v Košiciach 

vypisuje 

.KONKURZ 

na l miesto stredoškolského profesora hus~ovej hry 

a na l miesto klavírneho korepetítora 

s nástupom od l. septembra 1971 

Vyžaduje sa absolutórium vysokej školy alebo konzervatória. Ži.aQ.osti dolo
žené dotazníkom, životopisom a dokladom o vzdelaní a praxi treba zaslať 

1 
riaditeľstvu Konzervatória v Košiciach, Leninova č . 93 do l. m~ja lg;Jl. Uchá-·. 
dzači budú na konkurz písomne pozvaní. 
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Vplyv slovenskej rudovej hudby 

na hudobnú reč Bélu Bartóka . . . . 

LADISLAV BURLAS 

1. Béla Bart ók zaznamenal v r okoch 1905- 1918 
spolu 3223 slovenských ľudových piesní. Popri 
Honte a Gemeri bola to predovšet kým Zvolenská 
stolica, kde vyvíjal zberateľskú· činnosť . Na zá
klade pohronského ľudového hudobného pre javu 
spoznal stredoslovenský ľudový hudobný dialekt, 
ktorý považoval za· charakteristický pre ·naše 
etnikum. Z týchto vlastných poznatkov vychádzal 
pri koncipovaní teoretických statí o slovenskej 
ľudovej hudbe ;1 v tejto atmosfére sa pohyboval 
nielen v slovenských obciach 1pri zbieraní, a le k 
nej sa vracal pd neskoršej analytickej, systemi
začnej a komparačnej práci. Pre Bartóka nebolo 
zbieranie a štúdium ľudového hudobného prejavu 
iba epizodickou a · tým menej povrchnou záležitos
ťou. Slovenská ľudová hudba netvorí v ·tom vý
nimku a možno azda právom póložiť otázku, či sa 
dajú uviesť také ·súvislosti medzi našou ľudovou 
hudbou a Bartókovým hudobným š týlom, v kto
rých by sa odzrkadľovala osobitosť tohto inšpi
račného žriedla. 

2. Doterajšie bádanie o Bartókovi dokazuje, že 
najlepšie výsledky pri skúmaní diela tohto umelca 

zrodili sa v celostnom pohľade na jeho skladateľ
skú, etnomuzikologickú, hudobnopedagogickú a 
interpretačnú činnosť. Táto zdanlivá samozrej
mosť nie je tak ľahko uskutočniteľná v hudobno
vednej prax í, najmä ak volíme iný než biogr a
fický postoj a staviame si pritom náročnejšie 
poznávacie ciele . Ak je toto celostné ponímanie 
problematiky oprávnené a želateľné, potom je to 
odôvodnením zvolenej témy i postupu, v ktorom 
sa pokúsil'ľj.e nájsť ·tie nitky, ktoré vedú od slo
venskej ľudovej hudby ku kryštalizácii Bartókov
ho osobného skladateľského š týltJ. Pri takejto 
téme t reba však zdôrazniť, že priame fakty a dô
kazy siahajú iba po istý stupeň; ďalej možno 
hovoŕiť iba o pravdepodobných predpokladoch, 
napokon už iba o príspevkoch k jednej z mož
ných ciest pri interpretácii Bartókovho slohu. 

Pre naše východisko zdá sa veľmi zložitá sku
točnosť, že v rokoch formovania Bartókovho skla
da teľ ského štýlu sústreďovala sa jeho skladateľ
ská a zberateľská práca na prázdn inové mesiace, 
zatiaľ čo počas školského roku venoval sa činnosti 
pedagogickej, koncertnej a organizačnej. Bartók 97 
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strávil dlhší čas v slovenských obciach, ako napr. 
Poniky, Kostolné Moravce, Hiadeľ, Filiar, Krokava, 
Drážovce, Ratkovské Bystré, Grlica, Valaská a i., 
do viacerých sa aj častejšie vracal. Tu popri 
zbieraní ľudových piesní zaoberal sa aj kompo
novaním a je veľmi nepravdepodobné, že s touto 
lokálnou a časovou jednotou by sa nerealizovali 
aj väzby medzi skúsenosťou hudobnofolkloristic
kou a prácou skladateľskou, najmä ak sa Bartók 
k takémuto umeleckému programu aj hlásil a o 
ňom veľa písal. _ 

3. Zozn'am úprav slovenských l'udových piesní 
Bélu Bartóka je známy a po prvý raz ho uvádza 
A. A. Baník r. 1952.2 Iba pre úplnosť ich tu spo
meniem znova: 14 klavírnych skladieb op. 6 z 
r. 1908 pod číslom 5 prináša skladbu s citovaním 
slovenskej ·ľudovej piesne "Ej, popred nás, popred 
nás"; Desať ľahkých kusov pre klavír z r. 1908 
pod číslom 3 uvádza Tanec slovenských mládencov 
(Tót legények tánca); Pro deti. .. Pour les en
fants, cyklus klavírnych skladieb, z ktorých III. 
a IV. zošit je vytvorený na základe slovenských 
ľudových piesní (spolu · 43 skladieb): Tri rondá 
pre klavír z rokov 1916, 1927, epizóda l. ronda 
·uvedená ako slovenská ľudová; štyri slovenské 
ľudové piesne pre miešaný zbor s klavírom, z 
r. 1914; Slovenské ľudové piesne pre mužský zbor, 
z r. 1917 (5 piesní); Dedinské scény (Dorfszenen, 
Falun) v úprave pre ženský hlas so sprievodom 
klavíra, resp. pre osem ženských hlasov s komor
ným orchestrom z r. 1924, 1926; 44 duet pre dvoje 
huslí z r. 1931 prináša 5. a 8. skladbu založenú 
na slovenských ľudových piesňach. 

4. III. a IV. zošit cyklu Pro deti. .. reprezentuje 
najväčšiu časť Bartókových spracovaní slovenskej 
ľudovej piesne. Keď tieto melódie porovnáme 
s .materiálom I. a II. zošita, zistíme, že l ý dick é 
a m i x o l ý d i c k é n á p e v y pochádzajú v 
tomto diele ib a zo slovenských prameňov. S 
melódiami týchto tonalít sa mohol stretnúť aj 
v rumunskom hudobnom prejave počínajúc rokmi 
1908-1909. Bartók sa už počas prvej gemerskej 

93 zberateľskej cesty r. 1906 zoznámil so spomín~-

nými tonálnymi štruktúrami, okolo r. 1907-8 mal 
už okolo 150 takýchto slovenských nápevov a do 
r. 1918 ich počet stúpol na 550.3 V 3. a 4. zošite 
cyklu "Pro deti. .. " je 12 takých skladieb, kde 
sa tieto tonálne zvláštnosti objavujú. Ak z tohto 
počtu vypustíme skladby, kde sa lýdická kvarta 
objavuje iba letmo (napr. ako alternatíva medzi 
čistou a zväčšenou kvartou) - takými sú čísla 6, 
12, 14, 18, 25, 29, 40-41 - potom nachádzame 
najmenej štyri také skladby, kde lýdická kvarta 
stojí v centre skladateľovej pozornosti. Takými 
s~ú skladby č. 5, 9, 23 a 36. Z nich by som chcel 
komentovať hoc len dvoje. 

: a) V prvom prípade ide o záver skladby č. 9. 
Vidno, ako Bartók ešte iba hľadá primeraný har
monický spoj k melodickému skoku lýdickej kvar
ty. Bol ochotný podujať sa na rozvedenie ·S para
lelným smerovaním c~b a h~b. V druhom závere 
z dominantného trojzvuku v paralelnom smere 
docieľuje tonický kvintakord: 

~ 

C;:t::lil r lf äelc. 

"'= 7f" t>f :.../ ~ -

. Bartók tu ešte "harmonizuje" pomocou kvínt
akordov. V "Škicách" pre klavír - (1910) nachá
dZame v skladbe č. '5 (Rumunská ľudová) už ove
ľa voľnejší postup, ktorý je primeranejší tomuto 
tonálnemu typu. čo -je ešte pozoruhodnejšie, na 
konci skladby dáva tušiť súvis lýdických melódií 
's~ septakordovými a nónakordovými štruktúrá
r;rli. Pohyb k svetu akordiky vyšších terciových 
~ostáv započal! 

-'--

Započal v znamení o d k r ý ~ a n i a s _k r y
t - c h d i s p o z í c i í ľudovej pwsne. Tonalne a 
rZel~dické zvláštnosti východoeurópskeho hudob
ného folklóru našli u Bartóka styčné body so 
svetom akordiky 20. storočia. 

b) Druhá poznámka sa vzťahuje . na skladb~ 

č. 36. Ide o melódiu piesne "Keby SI vedela .. · · · 
Tritonus tu nie je súčasťou lýdickej tonality, ale 
patrí ku kvarttonáinej kostre, ktorú Kresánek 
označuje ako chromatický mezotetrachord4: · 

Popri zväČšenej kvarte objavuj~ s? tu aj .čistá 
kvarta. Tieto tzv. t r a n s m u t a c 1 e predst~

vujú totiž dve rôzne (akob~ ~?vnocenné) A alter
natívy navzájom sa nevylucuJuce, ale . skor do
plňujúce. Vstup sekundovej pr íbu_znostl d_o har
monického princípu nebol u Bartoka no~ym ob~ 
javom, ale dokázal ju, rovnako ako ~nbuzno$ť 
terciovú, využiť na podčiarknutie .modaln~ch to
nalít, na ďalšie rozšírenie tonálneho ponadku -v 
harmónii a na vyhľadávanie tzv. p r.e k v aP u: 
jú cic h ha rm on ic k ý ch sp oJ o v, k~ore 

dekonvencionalizujú ľudové nápevy. V spomt.na
nej skladbe vyhýba sa Bartók harm~nizácii trt~o:
n'Ového melodického pohybu. Poslamm ostatnych 
akordov je najmä variácia harmonic~é~? vý~n_a,
mu kostrových tónov melódie. Ide naJma o fma~
ny tón "g", ktorý je raz súčasťou ob:atov ~omr
nantného septakordu, inokedy dostava vyznam 
tóniky v C dur a Es dur: 

v súvise s tzv. prekvapujúcimi ha~monickými 
spojmi rád by som sa vrátil k skladbe c. 25, ~kto
rej akoby "prirodzene" dosiahnut_á g-molova hla
dina sa rozvedie raz do E dur, mokedy zasa do 
cis mol, ako cieľových kadenčných bodov: 

5. Priamymi úpravami a citáciami slovenských 
ľudových piesní Bartókov kontakt so .slov:nskou 
ľudovou piesňou nekončí. Sú to _vlastn~ Iha u v _od-

- 5v tu· d i e kde si skladatel osvoJuje.. tonalne, 
n e • v • l' d 'h hu melodické a rytmické zvlástnosu u oye o. . -
dobného prejavu, aby ich yčlenil do ~~st~mu mdl~ 
viduálneho štýlového ponadku. V s~udn ~~gyar 
népzene és új maayar zene, menovite v JeJ an~ 
glickej verzii (19.Ž8), nac~ádza- sa ~ sl~venskeJ 
a rumunskej ľudovej piesm takyto v.yr~k . . AV 

"V rumunskej a slovenskej ľu~_oveJ ptesm_ mo~
me pozorovať mimoriadne _.zau~t~ave na:abame 
s tritonom (v jedných v mrx_ol_ydr~kom yyzname 
s malou septimou, v iných lydtckym sposobom). 
To ukazujú nasledujúce príklady: 

Parlando ~ .lOO 

-qftr eJ IU o • 1r rf ir tk$ l ri 
Ne-budem dobrý, ne-bu-dem kým mo ne- o"élr ú, ne. bu - dern, 
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~~ r r r r r# 1 r j ~ ~" 1 J J 
bu-du (..,.dja •~avieť, Íe $mO brat >o sestrcv. 

Porlondo .J • f5~ 

1/tt:J r r 1 Q r 1tr r 1 r 
a". k,. som >e - de. b, 

F l l 
to lo:l, 

~pr eJ 1 P J l r ; , l 
~j ' w mej - ho mi Lý. b vl.oli ta vO· ja - 'o!.Q. 

(Tu nasleduje ešte citát Jednej rumunskej me
lódie, którý vynechávam. L. B.) . 

Tieto formy zrodili voľné používanie zväčšenej 
kvarty, zmenšenej kvinty a podobných súzvukov. 

· Pomocou obratov a superpozícií získavame roz
ličné súzvuky, v ktorých dvanásť tónov harmonic
kého poriadku súčasnej hudby yoľ:pe využívame. 
v melodickom i harmonickom význame. 

Prirodzene, mnohí iní (zahraniční) skladatelia 
došli k rovnakým výsledkom v tom istom čase 
intuitívnou alebo špekulatívnou cestou, bez opie
rania sa o ľudovú hudbu. To je nesporne rovnako 
opodstatnený postup. Rozdiel je ten, že my kom
ponujem!? po stopách prírody, pretože sedliacka 
hudba je prírodný jav."5 Som presvedčený, že ne
interpretujem Bartókove slová chybne, ak z tých
to s-lov vyvodzujem, že zo znalosti slovenskej a 
rumunskej ľudovej hudby· dosiahol narábanie s 
tritonom nie špekulatívnou cestou, ale "na z á
k l a d .e pr í ro d y", t. j. z l'udového hudobného 
prejavu. Rád by som uviedol vzrušujúce paralely 
medzi citovanými riadkami Bélu Bartóka a hud
bou Podivného mandarína, v ktorej sa spája čistá 
a zväčšená kvarta podobným spôsobom, ako to 
naškicoval Barták v spomínanom článku: 

- ------

. .:f ~mj 

_Prirodzene aj v oblasti hudobnej teórie sa stre
tavame s týmto dvojakým možným prístupom 
k _ h~dobnén;u materiálu. V dejinách hu_dobnej 
teone nachadzame jednak e m p i r i c k o - d e:. 
du kt í vn e, jednak šp ek u l at í v no-i nd u k
tí vn e postupy. Neraz sa stáva, že tá istá hu
dobnoteoretická problematika sa dá interpretovať 
tou ! ono~ _ ces!ou. I:endvai · Erno6 interpretuje 
Bartokov styl tym sposobom, že nesporné fakty 
zo _:>veta melodiky, akordiky a formy zorad'uje 
do sP ek u I at ív ne· vy tv q reného systé-. 
~u, prevlá~a v _ňom systemizačný zámer a pri
dava skutocnostlam význam zistený dodatočnou 
ra:~onál~ou úvahou, resp. nachádzan'ím analógií 
k crseJnym pomerom (zlatý rez, Fibonacciho rad 
a P.od.). Empiricko-deduktívna cesta môže dospieť 
k: rnv~ntarizácii tých istých faktov; vyhýba sa 

· vs~k rch špekulatívnej interpretácii a snaží sa 
skor pochopiť ich kauzá1nogenetické súvislosti. 
Nap;. ':äzba medzi etnomuzikologickými skúse
nosta~r . ~ r;.iektqrými tonálnymi a akordickými, 
melodrckymr a rytmickými súvislosťami Bartó
~ovho štýlu zdá sa byť samozrejmá. V Lendvaiho 
Interpretácii niet však o týchto skutočnostiach 
ani _zmienky. _ 

6. Medzi 'zv~áštnosti slovenskej l'udovej piesne 
pa_trLriielen spomínaná transmutácia, ale aj to
n a l n ä:' t l' a n s g e n e r á c i a, ' v rámci ktorej 
ide o dočasnú alebo už ,trvalú zmen u mod u. 
Ton;Hnu transgeneráciu môžeme pozorovať v me
lódiách m: zošita zbierky Pro deti. .. , a to v 
skladbách č. 12, 13 a 14. V skladbe č. 14. Bartók 
túto tonálnu zmenu aj ciel'avedome umocňuje 
vol'bou harmónií. · 

Barták na základe svojej rozsiahlej zberateľskej 
činnosti (doteraz nijaký iný skladateľ nezanechal 
po sebe také veľké hudobnofolkloristické dielo) 
musel poznať tieto transmutačné a transgenerač
né javy, ktoré stoja vel'mi blízko k tým akordic
kým .,zahusteniam", v ktorých znejú súčasne obe 
alternatívy: malá a veľká sekunda, malá a veľká 
tercia, čistá a zväčšená kvarta, resp. obraty tých
to intervalov. Príkladov možno uviesť veľa. Tu 
aspoň jedna redukcia z Cantaty profany: 

; :t il ·~t ==w __ ;e,-if:!F ___ · 
~ 

'I1Qn.J. ~ sose eélon! !ltert téqed "..._ tú,Wr.J< A S"'rvw"l. ~l~re Ós 

~·;a 
·-"l-; ~Qlw,J. 1'":la4 ~ot.-& l f'eira . 

7. Najčastejším charakteristickým materiálom 
pre harmonické a melodické štruktúry je u Bar
táka výber z harmonického radu: c-d-e-fis-g-a
b-c, ktorý v terciovej stavbe je totožný s terc
decimovým akordom: 

V tomto sedemzvuku je obsiahnutý aj interval 
tritonu a malej septimy. Bartókove najcharakte
ristickejšie tonálne modely sú teda totožné s tý
mi, ktoré našiel v slovenskej (a rumunskej) ľu
dovej piesni. Funkciu tritonu v Bartókovej hudbe 
ako polárny protiklad a ako príznačný stavebný 
prostriedok (kombinácia dvoch tritonov, kombi
nácia čistej kvarty a tritonu) osvetlil Lendvai 
Ern6 vo svojich štúdiách o Bartókovom štýle. 
K týmto pozorovaniam rád by som pripojil tých
to niekoľko poznámok: 

a) Uvedený tercdecimový akord disponuje 
značnou integračnou silou. Preto v prípade tri
tonu a jeho potenciálnych kontrastov ide len o 
jednu stránku veci: druhou je jeho j e d n o t a. 
Podľa tradičnej náuky o harmónii nájdeme v hud-

be východoeurópskych národov mnoho takých 
súzvukov, ktoré by sa dali interpretovať len ako 
sled alterovanych, prieťažných a nerozvedených 
akordov, čo odporuje evidentne ich postaveniu 
v hudobnom procese. Tieto sú však iba melodic
kým pohybom, obratom a selekciou v rámci toho 
istého mnohozvuku. Na túto skutočnosť som už 
poukázal pri analýze medzivojnovej slovenskej 
hudobnej avantgardy. Tzv. harmonický akord 
(Lendvai ho označuje ako "akustický" akord) 
tvorí pre Bartóka skutočnú významovú jednotku 
a nie iba z tercií poskladanú množinu. Vidno to 
napr. na začiatku Dreveného princa, kde počas 
50 taktov sledujeme zrod tejto jednotky ako 
vzrušujúci zážitok. 

b) Bartókova chromatika výrazne súvisí s jeho 
modálne uspôsobenou diatonikou. Napr. osemtó
nová stupnica c-des-es-e-fis-g-a-b-c sa skladá 
·z dvoch rovnakých tetrachordov; vrchný tetra
chord, obsiahnutý v harmonickom rade, sa trans
ponuje aj do tetrachordu ~podného: 

Tento tónový rad podľa Lendvaiho klasifikácie 
je totožný s jeho modelom 1:2. V tejto súvislosti 
chcem poukázať ešte na jednu skutočnosť. V 36. 
skladbe IV. zošita cyklu Pro deti. .. ide o kvart
tonálnu štruktúru (ktorú sme citovali), kde je 
interval čistej kvarty zvnútra vyplnený malými 
sekundovými krokmi: g-as-h-c, teda v transpo
zícii od "c" smerom nahor: c-des-e-f. Tento tó
nový rad figuruje u Lendvaiho ako model l :3 
(c-cis-e-f-gis-a-c). Model 1:5 je príbuzný mode
lu 1:3. Je to aplikácia na kvintový interval: c-cis
fis-g. Táto m a l o s ek un d o v á a f in it a je 
u Bartóka širšie platný princíp, napr. v jeho poly
akordike, kde rád vyhľadáva kombináciu takých 
dvoch trojzvukov, ktoré sú v malosekundovej 
vzdialenosti. 

c) Pomocou selekcie a obratov možno z unde
cimového a te.ŕcdecimového obratu derivovať via- 101 
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ceré t,roj-.' š!:ror-. a päť~.~~ky. Medzi nimi je opäť 
~ol!l?mácm ctst:J .a zvacsenej kvarty a viaceré 
dalsie charaktensttcké zvuky hudby 20. storočia . 
• Tam, kd.e _rozš~ruje Barták tento princíp na ce

ly dvanásťtonovy materiál, nepočína si ináč, než 
sme d~teraz naznačili: stavia typické, príznačné 
štruk~ury, ~toré získavajú osobitný nádych a dô 
sledny poriadok. Bartókovu 12-tónovú hudbu 
charakter!zuje tá~o p:~sna disciplína, jednota zá
sad, .ktore sa vzťahUJU rovnako na horizontálnu 
ako 1 na vertikálnu dimenziu hudby . 

. Ako som sa snažil poukázať, tento štýlový po
r:ad?k nevylučuje tie skúsenosti a inšpirácie, kto
re ztskal zo slovenskej a rumunskej ľudovej hud
by. Chcel som tieto súvislosti naznačiť bez akých
koľvek absolutizačných úmyslov. 

Poznámky 

1 Bartó~ov úvod k zbierke sloven'ských ľudových piesni; 
slovmkov~ heslo Szlovák népzene; štúdia Maďarská ľu

dová h'!dba a yudová hudba susedných národov Hudob-
novedny zborruk SAV, II., 1954. ' 

2 A. A. Banlk, Béla Bartôk a jeho záujem o slovensktl 
ľudovú pieseň, Hudba, spev, tanec 1951, č. 7, 125-129. 

3 ~· Elschek, predhovor k vydaniu s lovenských l'udových 
p1esnl Bélu Bartôka, I., 17-28. 

4 J. I<r.esánek, Slovenská ľudová pieseň zo stanoviska hu
dobného, 1951, str. 112. 

5 Preklad podľ~ uverej~eného textu v knižke Széil!Osy 

6 
Andrása,. Ba~tok Bé!~ valagatott Irásai, 1956, str. 211-213. 
N:apr. Emftihrung m die Formen- und Harmoniewelt 
Bart6ks, Béla Bartók, Weg und Werk, Schriften und Brie
fe, zusammengestelt von Bence Szabo!csl, 1957, 91-137. 

Bartókove klavírne koncerty 

S TEF AN KLIMO ml. 

Pôvodne som sa chystal napísať p odrobnú ana
lýzu. Sledovať t ému od jej zrodu až po ďalšie 
metamorfózy, či doslovné r eprízy, hľadať vz ~ahy 
motívov a ich okolia, ale opätovný posluch t roch 
Bartókových klavírnych koncer tov vnucoval iný 
pos tup. Samotná hudba postupne predostrela pre
do mňa nové problémy, ktoré by snáď pr i podrob
nom opise štruktúry neupútali t akú pozornos,é. 
Začalo ma zaujímať hlavne pozadie - aj "to 
ostatné" - ako napr. prešo témy, motívy, melo
dická kresba Bartókových klavírnych koncertov 
majú tak blízko k ľudovej hJ.Idbe? Aká je funkcia 
klavíra· ako sólového nástroja, aký je jeho vzá
jomný vzťah s orchestrom? Aká je zvuková strán
ka partitúr klavírnych koncertov? . . . atď., atď. 

* ** 
I. k l a v í r n y k o n c e r t vznikol v roku 1926. 

Z väčších prác m u predchádzala baletná panto
míma Zázračný mandarín (premiér u m a
la r oku 1925), dve S o n á t y p re h u s l e a 
k l a vír (1922, 1923) a Tane č ná s u i t a 
pre o r c h ester (19~3) . Kla vírny koncert 
vznikol v bezprostrednom susedstve menších kla
vírnych skladieb (V prírode, Deväť malých k la
vírnych skladieb) a tiež K l a vír ne j s on á ty. 

I I. k l a vír n y k on ce r t vznikol o päť ro
kov neskôr - po skladbe písanej v duchu rumun-

ských ľudových kolínd - C a n t a t e p r o f a n e. 
Už v čase jeho vzniku h o považovali za jedno 
z najlepších diel súčasnej hudby a nredvádzali ho 
v mnohých mestách Európy. 

I I I. k l a v í r n y k o n c e r t je z posledného 
obdobia Bar tókovho života (1945). Je to posledné 
dokončené dielo skladateľa, ktorého hudba má 
mnoho spoločných znakov s C o n c e r t o m p r e 
o r che st .e r (premiéra 1944). Je Bartókovou 
rozlúC:k ou - s klavírom, hudbou, priateľmi, zná
mymi, domovom, so svetom . 

*** 
Bartók a klavfr 

Na túto tému by sa dala napísať niekoľkostra
nová samostat ná štúdia. Bartók bol nielen yyn i
kajúcim k oncertným klaviristom, ale a j klav ír 
vyučoval. Azda aj preto venoval klavíru množst vo 
skladieb r ozdielnych d lžkou i určením. Venoval 
klavírne skladby deťom (cyklus P re d et i , na
písal cykius s didaktickým zameraním (M i k r o 
k o zm o s) a klavír figuruje v mnohých ďalších 
skladbách - v S o n á t a c h p r e h u s l e a 
k l a v í r, R a p s ó d i á c h pr e k I a ví r a o r 
c h e st er, v piesňach, zboroch i neobvyklých 
komorných zostavách (S o n á t a p r e k l a v í r 
a bici e) atď. A napok on Allegro ba rb a- 103 
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r o - skladba, ktorá akoby sa vymykala svojmu 
. určeniu. Skladba, v ktorej Bartók v hebývalej 

miere odhalil silu elementárneho rytmu. 
Zdá sa, akoby v mnohých skladbách Bartók 

štylizoval klavír do podoby a pripisbval mu funk
cie, ktoré mu nepatria. Klavír sa tak stáva ná
strojom, ktorý nielen spracúva a variuje témy 
a motívy, využíva jemu typické behy a figurácie, 
ale dáva sa do služieb nebývalým rytmom a veľ
k ej sile vo výraze. A popritom zvláštny zvukový 
svet, iný ako farebná paleta impresionizmu, kon
centrovanejší, zemitejší. 

Barták a ľudová hudba 

Vzťah, ktorý sa formoval určite pod zorným 
uhlom Bartákových etnomuzikologických výsku
mov a k t orý našiel odraz aj v jeho vlastnom hu
dobnom rukopise realizuje sa v Bart()kovom die
le špecifickým spôsobom, vzdialený bezduchým -
parafrázam a citáciám. Napriek tomu, a možno 
práve preto, vyvoláva u mnohých pocit "neporozu
miteľnosti" . Barták vniká totiž cez ľudovú pie!;eň 
do základov myslenia ľudového hudobníka. Ľu
dové š t r u k t ú r y a v z ť a h y - to bol pret!
met Bartókovho záujmu ako skladateľa a to boli 
napokon prvky, ktoré od ľudovej hudby "prevzal". 
že ich však často poslucháč ťažko identifikuje, 
resp. že ich nenachádza v podobe jemu najprija
teľnejšej - to je práve základom onej "nepocho
piteľnosti" Bartókovej hudby. Ako skladateľ im 
totiž dal vo svojom diele podobu, ktorá je vý
sledkom jeho vlastného pohľadu na ľudové prvky 
a ich vzťahy. 

Motív, téma 

Vo všetkých troch klavírnych koncertoch spra
cúva Barták motívy a témy, ktorých štrukturálne 
vzťahy majú svoje korene v ľudovej hudbe. 

Napr. jedna z tém l. časti I. klavírneho kon
certu -

106 Ukážka č. l 

Je~ nepravidelnosť v stavbe a metro-rytmické 
vzťahy sa blížia nepravidelnosti, ktorá v mnohých 
prípadoch charakterizuje melodiku ľudovej pies
ne. Téma poslednej časti III. klavírneho koncertu 
pripomína nielen svojím rytmom, ale i intonač
nou sférou maďarskú ľudovú hudbu -

Ukážka č~ 2 

Podobné znaky by bolo možné nájsť aj u ostat
ných tém, resp. motívov. 

Základným organizačným elementom štruktúry 
všetkých troch klavírnych koncertov je v a
r i a č ná práca. Opäť v duchu ľudovej variability. 
ktorá však figuruje iba ako východisko a ktorá 
v konkrétnej podobe v spomínaných skladbách 
znamená: 

a ) vnútorné rozširovanie témy 
b) rozklad témy na menšie celky a prácu s 

takto získanými -elementami (takéto "zlom
ky" tém jednotlivých časti často prenikajú 
do vnútornej štruktúry celého koncertu) 

c) inverziu témy 

Sám skladateľ o tom povedal belgickému muzi
kológovi Denisovi Dillemu: 

"Iste ste si všimli, že kladiem veľkú váhu na 
technické spracovanie, že n erád opakujem bezo 
zmeny a ani jedinú časť neprinášam dvakrát 
nezmenenú. Tento postup vyv'iera z môjho sklo
nu variovať a pozmeňovať témy. Nie je to iba 
hra, keď na konci svojho II. klavírneho koncer
tu tému obrátim naruby. Táto krajná menlivosť, 
charakteristická pre ľudové piesne, je zároveň 
i prejavom mojej povahy."*) 

K tejto práci sa účinne pridružuje k on t ra
p u n k t, ktorý stavia pôvodné a váriované tvary 

*) citované z práce Z. Pálová-Vrbová: 8. Bartôk (Hudeb
nf profily 9, SHV - Praha 1963). 

do vzájomných superpozícií, využívajúc hla~ne 
jednotlivé nástroje orchest.ra - napr. v I. klavlr
nom koncerte (l. časť Allegro moderato) 

UJ<ážky č. 3a;, 3b 

Dôležitú úlohu hrá pritom hlavne rytmická va
riabi.Iita základného modelu témy. 

Kontrapunkt však využíva skladateľ aj v inej 
.podobe: 

t.J!kážkla č. 4 

úryvok z 2. časti (Adagio religioso) III. klavír
nehQ koncertu j e príkladom využitia kontra punk
tickej práce v duchu invencií z obdobia baroka. 

.Opäť to nie je doslovné preberanie, ale iba spo-:
Iočný východiskový b od (dvojhlasná kontrapunk
tická sadzba, imitácia a pod.) . 

I keď sa podľa citovaných ukážok m ožno zdá. 
že Barták koncentroval v hudbe svojich klavír
nych koncertov t ematicky dosť protichodné svety 
- je to zdanie iba povrchné. Základom akejkoľ
vek t ematickomotivickej práce je určitý m o d e 1, 
ktorý reprezentuje komplex vzťahov, ktoré Bar
tók v ďalšom priebehu skladby rozvíja - kým ich 
nevyčerpá. A tento základný model môže mať 
svoje korene tak v ľudovej, ako i v barokovej 
hudbe. 

Akord 

Harmonická zložka Bartókových klavírnych 
koncertov registruje (podobne ako sféra moti
-vicko-tematická) prítomnosť tých prvkov hudob
nej kompozície, ktoré charakterizovali v tejto 
sfére aj predchádzajúce historické obdobia . Svoj
ská je opäť tvarová a funkčná stránka týchto 
elementov. 
Centrom celého harmonického diania je v štruk
túre klavírnych koncertov a k o r d, vstupujúci 
do . vzť~hov: -

a) na základe funkčnosti (v zmysle závislosti 
od · určitého tonálneho centra - pričom 
vzťah k tomuto je níekde zreteľný, ale i 
často rôznym spôsobom zastieraný) 
(pozri ukážku č. 2!) 

b) na základe voľného priraďovania nefunkčne 
chápaných akordov, alebo ich výsekov, resp. 
jednotlivých intervalov (pozri ukážku 6a!) 

Akord pritom reprezentuje jednotku, ktorá je 
"rozložiteľná" na svoje základné intervaly, pričom 
sa dá predpokladať (najmä vzhľadom na ich po
stavenie a funkciu v ľudovej hudbe, ktorá bola 
Bartókovi zrejmá), že skladateľ pri. "konštrukéii" 
akordov často zámerne vychádza práve od týchto 
elementov. Tak sa dá vysvetliť, prečo nachádzame 
vedľa seba kvintakordy a trojzvuky .,zložené" 
napr. z kvárt, kvínt, terciové štvorzvuky i štvor
z vuky iných štruktúr (kvart-kvintové) a tie~ 
sledy sekúnd, tercií, sext a pod. Dá sa povedať, 
že na základe tohto "skladania" vznikli i husté 
sekundové clustry, pri k torých vibruje všet kých 
12 tónov stupnice : 

(II. klavírny koncert. 2. časť ) 

Dôležitým vzťahom, do ktorého akord vstupuje, , 
sú a k o r d i c k é p á s m a, zložené obyčajne z 
totožného akordick ého modelu. Tieto sa často 
navzájom dopíňajú a prelínajú, čo má, pochopi
teľne, aj vplyv na zvukovú výslednicu, ktorä 
z týchto stretnutí ·vyplýva. 

Zvuk 
• 

Zvuk Bartókovho klavíru bol pre mnohých ne
pochopiteľný, mnohých desil. Nielen drsnými' tón
mi svojho ff, ale prekvapoval i neobvyklými t~
novými zhlukmi a melodickou kresbou svojho pp. 
v klavírnych koncer~oth sú však časti, v ktorých 107 

' 
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sa zvuk stáva f o r m o t v o r n ý m elementom 
(hlavne pomalé časti). 

v 2. časť L klavírneho koncertu (Andante) je 
casťou, kde dominuje zvuk nástroiov bicích (ma
gický zvuk t am- tamu, gangu) a drevených (hlbo
k ý klarinet, fagot, neskôr angl. roh a flauta). 
l'ja tomto zvukot vornom procese sa t iež inten
zívne zúčastňuje klavír a obohacuje paletu zvukov 
klavírnymi clustrami i r ozvlnenými arabeskami. 
V tejto časti nachádza sa iba jediná strikt ne 
mot ivicky koncipovaná plocha, ktorej základom je 
krátky motív, blízky ľudovým intonáciám. Zvu
ková stránka ·pripomína obdobie počiatkov hudob
ných prejavov a vyrastá zrejme z podobných 
p ohnútok ako V. časť Tan ečnej s u it y a 
klavírna H u d b a n o c i. Kontrapunktické línie 
drevených dychových nástrojov evokujú až zvu
kový svet arabskej hudby (ktorú Bartók tiež po
jal do svojich výskumov). 

Stredná časť II ~ klavírneho k oncertu (Adagio) 
vo svojich kraj ných úsekoch ťaží z paralelných 
'10Stupov "prázdnych" kvínt v sordinovaných slá
čikoch (sláčiky sa ozvú v skladbe po prvý raz, 
v L časti nehrajú). Klavír vstupuje do t ohto pro
cesu iba občas pestrými zvuk ovými arabeskami. 
Základ tvorí zvukový kontrast (sláčiky kontra 
klavír), pričom základné elementy oboch sfér sú 
v neustálej premene. 

Ukážka č. 5a, č. 5b 

Z toho istého modelu vychádza skladateľ aj v 
pomalej časti svojho III. klavírneho koncertu 
(Adagio r eligioso). Ale namiesto zvuku "prázd
nych" k vínt - kontrapunkt melodických línií 
v sláčikoch a namiesto arabesiek - akordické 
sledy v klavíri. Výrazov,á paleta tejto hudby je 
iná - na Bartóka až príliš romant ická. (Zdá sa, 
akoby práve hudba tejto časti bola posledným 
rozhovorom Bartóka s vlastným ja, posledným 
pohľadom na veci minulé.) Preto ten až znervóz
ňujúci kľud a meditat ívny -nádych. 

Týmto sme vyčerpali tie m iesta v partitúre 
Bartókových klavírnych koncertov, kde klavír 
f iguru je v ú lohe zvukot vorného činiteľa. Tým sa, 
pochopiteľne, j eho postavenie v celkovej štruk
túre spomínaných skladieb nevyčerpáva. 

Azda bude preto zaujímavé priblížiť si proble
matik u FUNKCIE KLA VIRA 
ako sólového nástroja v štruktúre Bar tókových 
klavírnych koncertov. 

Základná funkcia, v ktorej klavír vystupuje 
nezmenene vo všetkých troch koncertoch, je 
funkcia no s ite ľa tematického materiá
lu, prípadne jeho variácií. (Nie je to nová funkcia 
- v tejto funkcii figuruje klavír vo väčšine lite-

ratúry pre sólový k lavír so sprievodom orchestr a 
už v historicky predchádzajúcich obdobiach.) 

Popri tejto základnej funkcii vystupuje klavír 
u Bartóka a j vo funkcii n o s i t e ľ a p o h y b u, 
pričom v behoch a figuráciách sa objavia často 
"zlomky" t ém a tiež z témy odvodeného alebo 
variovaného materiálu. Pochopiteľne, ani tent~o."~ 
moment nie je Bartókovým objavom. Vystupuje 
však v jeho · klavírnych koncertoch v silnejšej 
spätosti z témy odvodenými harmonicko-rytmic
k ými elementami, ktoré dávajú klavírnym behom 
a f iguráciám často nezvyklý zvukový obraz. 
(II. klavír ny koncert - l. časť) 

Ukážkia č. 6 

Ďalšia funkcia - o ktorej sme už hovorili -
uplatňuje sa hlavne v pomalých častiach koncer
tov. úzko súvisí tiež so z v u k o v o - t v ar o
v· o u výstavbou jednotlivých častí. Klavír v n ich 
ťaží napr. zo zvuku sekundových clustrov rôznej 
"hustoty'' alebo z členitej kresby arabesiek, ktoré 
vznikajú hlavne variabilitou svojho východisko
véh o tvaru a jeho vnútorných vzťahov. 

A napokon je to klavír vo funkcii nositeľa alebo 
p o d p o r o v a t e ľ a r y t m u úseku alebo časti 
skladby (často sa používa termín "klavír vo funk
cii bicieho nástroja") . Aj tu však, myslím, treba 
rozlíšiť, kedy je klavír iba nositeľom zdôrazňova
nia jednotlivých dôb taktu, resp. nositeľom pri
značného rytmick ého vzorca, 

(II. klavírny k oncert - L časť) 

a kedy sa do tohto procesu zapája aj tematicko
motivická zložka skladby: 

Ukážka č. 7 

.. .. ". ".,.., . . ......... 

Ak by sme chceli teda zhrnúť: 

Klavír je u Bartóka nielen nositeľom dôležitých 
hudobných myšlienok a registrátorom ich pre
meny, ale často prichádza do tesnej súvislosti aj 
s ostatnými elementami hudobnej kompozície. 
častokrát "zapadá" do celkového zvuku qrc:,hestra 
ako jeden z dôležitých zvukotvorných elementov 
a niekedy figuruje vo funkcii nositeľa a podpo
rovateľa rytmickej zložky skladby. Samozrejme, 
jeho jednotlivé funkcie - ako sme ich predtým 
vymedzili - sa málokedy u Bartóka vyskytujú 
v "čistej" podobe. často sa navzájom tak tesne 
dopíňajú, resp. podmieňujú a prelínajú, že vo vý
slednom tvare v r ámci celku je ťažké zodpov edne 
určiť zástoj každej z nich. V tom však spočíva 
aj kus majstrovstva skladateľa, že dokázal klavír 
v jeho jednotlivých funkciách využívať tak, aby 
ani jedna z nich nestratila na svojom význame, 
či dôležitosti, pričom ani klavíru neuberá z jeho 
postavenia k oncertujúceho sólového nástroja. 

*** 

V predchádzajúcich riadkoch som sa dotkol 
niektorých problémov, ktoré sa mi zdajú obzvlášť 
dôležité pri charakterizovaní štruktúry Bartó
kových t r och klavírnych koncertov. Pokúsil som 
sa charakterizovať základné prvky a vystihnúť 
základné vzťahy, plne si uvedomujúc, že t ento 
opis nie j e vyčerpávajúci. Chýba mu okrem iného 
aj zachytenie toho momentu, ktorý všetky prvky 
a vzťahy oživuje. To sa však deje len na koncert
nom pódiu pod prstami klaviristu a pod taktov
kou dirigenta. Tam, kde si ten, komu je táto 
hudba určená, spomínané vzťahy a prvky neuve
domuje, kde ich iba v ich procesovosti vníma. 
Kde je dôležit é , či hudba zaujme, a lebo nechá 
chladným (pričom je pochopiteľné, že to len od 
nej nezávisí). Hudba Bartókových klavírnych 
koncertov však ambície zaujať poslucháča v plnej 
miere má, závisí len od toho, kto v nej čo nachá-
dza. A nachádzať v nej je mqžné stále. 109 
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Po stopách Bélu Bartóka v Drážovciach 

ALEXANDER MÓŽI 

Od jesene minulého roku si celý kultúrny svet 
pripomína dve výročia priekopníka hudby XX. 
storočia a folkloristu Bélu B a r t ó k a. V sep
tembri uplynulo 25 rokov od smrti skladateľa 
a v marci tohto roku spomíname na B. Bartóka 
z príležitosti 90. výročia jeho narodenín. 

Obzvlášť si uctili Bartáka dve metropoly . na 
Dunaji, s ktorými bol jeho život nerozlučne spo
jený. Mladé študentské roky a zberateľskú čin
nosť Bartáka na Slovensku pripomínala návštev
níkom Bratislavského hradu- výstava Barták a 
Slovensko. V rytierskej sále ľavej časti renovo
vaného budínskeho hradu na otváracom prejave 
spomienkovej výstavy o Bartákovi prof. J. Ujfa
lussy prirovnal prostredie výstavy k intímnemu 
domovu skladateľa. Návštevník sa skutočne cítil 
hosťom Bartáka. Po oboch stranách vchodu do 
výstavnej siene vítali návštevníkov rodinné foto
grafie. Hlbokým dojmom pôsobila zo starších 
nahrávok reprodukovaná hudba Bartóka vo vlast
nej interpretácii autora. Dojem domnelej návšte
vy v dome Bartáka znásobovala kde-tu aj struč
ná reč skladateľa, vysvetľujúca podstatu práve 
počutej alebo nasledujúcej skladby. Na prehľad
nej mape vidíme cesty Bartáka za ľudovou pies
ňou. Na ľavej strane výstavnej sály zaberá pries
tor veľkého okna známa fotografia Bartóka, ako 

n?hráva na fonografické valce ľudové piesne 
v kruhu dedinčanov. Zastavil som sa pri tejto 
fotografii. Desať vybraných ľudí je na nej vzorne 
z9radených, medzi nimi v strede Barták inštruuje 
jednu speváčku. Nahrávanie sa uskutočňuje ·v 
typickom sedliackom dvore: drevená brána, hru
bá slamená strecha, malé okná, pod strechou dlhý 
trám na sušenie kukurice. V spoločnosti sú okrem 
Bartáka ešte traja muži v čižmách, klobúku, 
s fúzikmi - nápadne sa na seba podobajú. ženy 
majú na hlavách čepiec, jedna z mladých dievčat 
má na hlave bielu šatku, sú bosé. Na kraji vpravo 
pri stojacom mužovi je pes a pri ňom malý chla
pec, ktorému vidieť už len nohu, kus kabáta a 
okraj čapice. údaje o . tejto fotografii sa často 
veľmi rozchádzajú. Niektorí pisatelia ju lokalizu
jú do Sedmohradska (Z. Pálová-Vrbová), iní 
tvrdia, že bola zhotovená na Slovensku. Rozchá
dzajú sa aj pri udávaní dátumu vzniku fotografie 
(1910, 1908). 

Pri jednej príležitosti (15. XI. 1970) som sa 
dohovoril s priateľom Vladimírom Lavom, vyso
koškolákom z Nitry, študujúcim v Bratislave, že 
navštívime Drážovce pri Nitre, aby sme zistili 
nejakú spojitosť medzi Bartákovými zberateľský
mi cestami do Drážoviec a touto fotografiou. 
~tarší obyvatelia obce nás uistili, že na fotografii 

ide skutočne o obyvateľov Drážoviec. Dostali sme 
sa do dvora kde bola fotografia zhotovená. Býva 
tu dodnes ~odina bývalého richtára Valentina 
~'oroša. z priamych potomkov žije tu jeho dcéra 
Katarína (nar. 1891). Na fotografiu, ako i na uda
losť keď bol u nich "pán s trúbou", sa veľmi dobre 
pamätá: Vyberám z nahratého rozhovoru: " .. . toho 

Drážovce 1907 a 1970 

pána si pamatám. . . to bolo tu pred naším do
mom, už je odvtedy prestavaný." 
Koho poznáte na tejto fotografii? 
(Menuje z pravej strany) " . .. toto je ~trýčko 
Fero (František Voroš), vedľa neho nasa m~: 
minka (Paula Kuzmová-Vorošová), potom nas 
apinko (Valent Voroš) a vedľa neho stojím ja so 111 
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sestr ou Vineou. Ja som sa schovávala za apin
kom, lebo som mala na tvári chrastu, preto som 
si dala aj ručník. Vedľa nás stojí moja kamarátka 
Jula Smidovä - vydala sa za žandára Trubíniho, 
chrbtom stojí Iva Fogada. To boli všetko kama
rátky. Ja som ich pozháňala. Nebývali ďaleko. 
Táto bola speváčka ... (ukazuje na Smidovú). Ta
ký spev málokto ukázal medzi dievčenci, lebo 
chodila po vinohradoch a všelikade a naučila sa 
pesničiek vše lijakých. Len nedávno zomrela. Pri 
nej stojí ten pán s trúbou, potom Agneša - čo 
ju "Sirovnáčka". prezývali a tá v čepci je Maďar 
Jú lia. Na konci stojí strýco štefan Nitranský. 
Ten pán nám aj poslali takúto fotografiu. Aj 
strýčko Fero dostali, aj my. Pán boh vie, kde sa 
podela." · 

Katarína Vorošová spomínala na jednu veselú 
príhodu pri nahrávaní, keď sa jedna babka spý
tala: "a zmestím sa ja do tej trúby? a čo by nie 
babka, len poďte ; a začali spievať ... šag len bolo 
smiechu. Ale babka povedzte ešte vaše meno: Ja, 
jaj čo vám poviem Fogada Mara Daráž .. . sme sa 
len napukali, ale ten pán, ten sa až tak preká
cal. . . " 

Aký to bol pán zhovorčivý, alebo nie? - pýtam 
sa. 

.. ~hovorčivý bol teda, nebol starý, v takom naj
lepsom veku a taký fajn špásovný človek, špásy 
s nama robili, vyprávali nám: nehanbíte sa, len . 
spievajte." 

A hovoril s vami po maďarsky alebo po slo
vensky? 

"Slovensky, t eda boli oni z Maďar, to sa po
znalo hneď, a le slovenčinu veľmi dobre rozumeli." 

Dostali ste niečo za nahrávku od toho pána? 
"Cuker nám dali, t o pamatám. Kúpili nám eu

ker a už nám každej podali." - končÍ svoje roz
právanie o Bartókovi Katarína Vorošová. Zaspie
vať nám už, žiaľ, nevedela. 

Z ich rodiny býva v tomto dvore aj štefan Vo
roš-Bosňák, nar. 1901. Keď sa dozvedel, čo nás 

zaujíma, sám prišiel za nami. Na nahrávanie a 
fotogr afovanie sa veľmi dobre pamätá ako chla
pec. Keď fotografovali, postavil sa tam aj s bra
tom, ale "nechytilo nás", konštatuje s ľútosťou. 
čo sa týka ročného obdobia, keď bol obrázok zho
tovený, prihováral sa š . Voroš za jún-júl. Na 
konfrontáciu. aj on menova l ľudí z fotografie. 
Ces tou k ďalšej osobe, ktorá sa zúčastnila nahrá
vania ľudových · piesní s Bélom Bartókom, nás 
zaviedol š. Voroš k bratovi speváčky Ivy Foga
dovej, Alojzovi Fogadovi nar. 1881 ( je to dnes 
najstarší ži júci občan dediny). O svojej sestre 
ako speváčke hovoril veľmi pochvalne. z piesní, 
ktoré r ada spievala, nám zaspieval: P od pecou 
noha (viď notový príkl. č. 6), Ej, muzikanti čo 
deláte a Huska, hus, biela hus. Potom sme navští
vili Vincentu Vorošovú-Godárovú, nar. 1895. Na 
nahrávanie s .Bartókom sa veľmi dobre pamätala. 
Bolo t o raz v let e, bolo veľmi t eplo, boty sa ne
~osili. Mala asi 12 rokov (t. j . bolo to v r. 1907). 
Co nás najviac potešilo,boli piesne, ktoré nám 
babka Godárová zaspievala. Približne z 30 piesní, 
ktoré som jej menoval zo zápisov B. Bartóka 
v Drážovciach, zaspievala polovicu (v dvoch pub
likovaných zbierkach s lovenských ľudových piesní 
má Bartók vyše 60 piesní z Drážoviec). Po t ran s
kribovaní nahrat ých piesní a po ich porovnani 
s piesňami r ovnakého incipitu zapísaných Bartó
kom, som dostal v niektorých prípadoch zaujímavé 
varianty. Pieseň Kdeže s i ty sivá holubienka lie
tala si udržala z Bartókovho zápisu len svoju 
druhú časť. V súčasnej interpretácii je novým 
dielom stred piesne. Pre konfrontáciu zmien uvá
dzam obidva zápisy : 

O'e si ho - lu - ben - ko \ie- ŤQ - lo, la, 

~ - ll · *t r I ~F t ltt tj l r 11t""!lr J eiJ r,ľ -_ 
k.ed' si si t; svo-je ~;io-de -len - ká tló - mo - la~ 

~e -ie 's i ty 
keó • i si tý 

!.i - vó ho - lu - l:> ie~ - ka 
tvo - je kri -dio - IQn - ~o 

lie -· fa -
t ló- mo· 

-~4; :l :;: l J J I J . J l g l J H 
lo, 
la . Lie - ta - la som 

e . , : J> l 
po 

J 
po_- li, ro - bi 

l l J 
la som $vO - je- mu mi - lé - "'" ~a vtdo - f)· 

l 

Zaujímavú melodickú a textovú obmenu nado
budla balada V šírom poli -- rakita. Vypadli z nej 
zastaralé výrazy a výslovnosť (pagnet, srieblo ), 
zaujímavo sa preskupili stŕofy či verše, niektoré 
vypadli, vzn ikli nové, hoci námet zos t al nezme
nený. Nový melodický variant balady je podstat
ne kratší, spoločné znaky nájdeme len v prvej 
časti Bartókovho zápisu. Pre úsporu miesta uvá
dzam z Bartókovho zápisu len prv\t st rofu textu 
a melódie (celkom má pieseň 14 st rof) . Čitateľa 
odkazujem na dostupnú Bar tókov\l zbierku Slo
venské ľudové piesne L str. 428- 9, č. 240. 

~ruboto{l•'•óB Q 
~=p:?J1 J l J 

Y ~Í-rom !'o -li ro-ki- ta, v i í-rom po-li ~o - ki. ta, 

srieblom,.Jatom o - bi - tó, 6rieblom, zlotom o • bi - tó. 

) JL.J 
· V č í -..om po-li ,.o- ki - fo, 

~ ~ J ! ,} J . . ).} J· :J J11 w: 4 l 
ro - ki • Ía , no Čg,.,- • 'Wt • no f'Ol • kvi tá. 

2. I: Na červeno na bílo :I 
šuhajkovi na per o. 

3. I: Pod rakiťou stolička :I 
na neJ sedí Anička . 

4-. I: Na nej sedí Anička :I 
čaká svojho Janíčka. 

5. I: Keď ho ona vyčkala :I 
tri razy ho boskala. 

6. I: Tri razy ho raz po raz :I 
ešt e nato jeden raz. 

7. I: On sa pri nej zatočel :I 
velký nož mu vyskočel. 

8. I: Pichou ej on do bočka :I 
do zdravého srdiečka. 

9. I : Družičky sa radili :I 
čo jej dajú do jamy. 

10. I: Či je j dajú jej veniec :I 
a či zelen ý čepiec. 

l l. I: Dajte jej vy jej veniec :I 
ešte som ja mládenec. 

Ďalšie príklady v Drážovciach zapísaných ľudo
vých piesní koncom minulé!lo roku poskytu)ú.živ~ 
obraz o variabilnosti - t ejto char akteristickeJ 
vlastnosti našej ľ udovej piesne. Pri každej piesni 
uvádzame odkaz na je j príslušný variant v Bartó
kových zbier kach: 

Hode~oto J .ss 

ft) J J'#~~.) ;J ·]P 
A tom ho-~e fOd eo-borom o - ~i• Jo · nÍk • jedn;m vo- lom, ' 

~ )' Jl J· J l J!~=ey=; } J. l ffl*P 

2. Poď céruška, poďže domu 
dala som ťa neviem komu. 
Dala som ťa Janíčkovi 
najväčšiemu zbojníkovi. 

3. Janík, Janík ty s i zbojník 
viéš po horá~.h .!<aždý chod~ík 
každý chodník; každú cest u, 
ktorá je gu kom1:1 mestu. 113 __ 
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. Mode.-ofo J. 96 

~li ~ p ~ ~ l ' ) J i l J• j )l ~ l a--:4 Ir; ~ 
Ne-ni noj·krojoie no sve-te jak po-lu -vot' fO horóch, W so toČne 

~ s Jl w . J 1 i' ±kt $ 1 a· J r 1 ~ ~ t 1 r t 1 

.-o~b.-ii<do- vof ·1en me- sio -či k v ob-lo-hách, jó-ger sto - j< 

1 ~ ~ t 1 r 1 o ~ r 1 r 
usvú mi-lú ob- ČO-kí - vo no zve. t"Í • nu, 

no zo - jr - ce i no s.- - oy . no di· vo - ké je- lo- "''· 

2. Jak ten zajac z vršku skáče 
zajac po vršku dupká 
a zajačik ho predháňa 
dočkaj ma len ty troška. 
Na zajačka som strelila 
škoda že som ho. chybela 
ach bože moj prebože moj 
kam som teraz mierila. 

3. Nauč ma ty moj najmilší 
jak po druhé strielať mám, 
ja ti budem flintu držať 
a ty vystrel trebárs sám. 
Lavú rúčku dole sťáhni, 
pravú kohútik naťáhni 
jak tá rana rýchle beží 
už zajačik tam leží. 

Vlvoce· J·;r,"'J 

., a u J J 1 u s u 1 J íi J 1 J. · l J u u 1 r 1 

.lad' som šel kmej mi-lej po-lolú- dil sem, po· blú-Jil sem: 'J J JIJJJIJJJIJ IJgiJJI 
o • ~tol sem no • co- vot pod bo· ŕov. eem, ho-lcŕ · dn- jó 

JJ J u u 1 u E 4 ' r u u 1; J 1 u ; J+J+tJ 
pod bo - rov. Qe.m ho· ho . iá J..;. jó, pod bo - !'OV· am. 

2i Jak mi ten borovec pekne voni, 
· pekne voni 

už mojej najmilšej druhý chodí 
: holá dtijá druhý chodí 

hohola drijá, druhý chodi. 
3:. Keď chodí nech chodí nech hu len má, 

nech hu len má 
nech hu len predo mnou neobjima 
holá drijá neobjíma 
hohola drijá, neobjima. 

4. Nech hu len objíma vo dne, v noci, 
vo dne v noci 
nech hu len nevidá moje oči 
holá drijá moje oči 
hohola drijá, moje oči. 

5: Moje černé oči jako vrana, 
jako vrana 
mož~ ich miluvať každá panna 
holá ... 

6. Moje čierne oči jako vrabec 
jako vrabec 

· može ich miluvať každý chlapec 
: holá drijá ... 

{Pieseň má varianty v Bartošovi, ide asi o mo
ravskú ľud. pieseň. ) 

. Moderato J . 96 

t'~ ~ a '· = ~ 1 1 1 u~ J• l 'l .1 1 J' ;, J! ~ , r 
Pod 1'e-cou no - ho no pe- ci dru. há, ja. "" to le - i rá 

.'P D ~ P ~ 1 1 1 g o e J!1 ~ e ~ or, El 9 e a 1 ' = r 1 
r pá-no !oo- ho, Žun-to- ri-jo, lun-to. ri • jo, ŽUn-lo- ro-ro ra-ra- l'jl. 

All:eo/o J • 1!8 
~§'ti r Iť IS_r .IJ l'~ l' IF l p 1· IJ 

JD. mÓr • ne, ko- sór • ~o, >.drobné • ho · ko. me - niá 

:: ~ •r l > 1 il u 1 r r 1 l c 1 '"r 1 u d 1 J a 
1'"'i • $lo mo mo · mičko clo nej u : pla • ko . nó. 

2. Neplačte mamička 
že ja budem vojak 
len vy zato plačte 
gdo vás 'bude chovať. 

3. Bude vás . chova ti 
najmladší bratríček 
ja budem skusuvať 
vajanský ,éhh:~bíček. 

4; Vojanský chlebíček 
máličko je slaný 
ja si ho osolím 
s mojirna slzami. 

Podľa doteraz známych prameňov navštívil 
Barták Drážovce dvakrát. Z publikovaných Bar 
t ókových zbierok slovenských ľudových piesní by 
to mal byť november 1907 a január 1909. Foto
grafiu z Drážoviec však zhotovil v lete {podľa 
všetkého r . 1907). Nedávno publikoval riaditeľ 
Bartókovho ar chívu D. Dille v Documenta B'artó
kiana 4 (Akadémiai Kiadó, Budapest 1970) do
teraz neznámy list B. Bartóka písaný svojej bu
dúcej manželke Marte Ziegler ovej v Drážovciach 
3. II. 1909. V ňom sa Bartók zmieňuje .o svojej 
predchádzajúcej návšteve Drážoviec pred pol dru
ha r okom, teda v lete r. 1907. Tento list nám teda 
uspokojivo odpovedá na dátum vzniku fotografie. 

Na záver našich zápiskov z Drážoviec dovoľu
jeme si citovať podstatn~ časť ~pom~nanéh:>_~ar
tókovho listu, kde opiSUJe svoJe doJmy, zaz1tky, 
radosť i starosti, ktoré zažil v Drážovciah. List 
je prejavom folklórom očarenej duše _člove~a. ~~ .. 
luje dedinu. Neraz sa jasne vyznal, ze naJkraJSle 
chvíle svojho života prežil na dedinách. Jeho dob
rosrdečný hnev a milá kritičnosť v liste ner az 
pripomínajú Martina Kukučína. 

Uver ejriujeme podľa 
Documenta Bartokiana 4 ( 1970) 
str. 75. 

Drážovce, 3. februára 1909 

Ešte to chýbalo! Počasie ma hanebne zaskočilo. 
Pondetňajší náznak blížiacej sa jari zmenil sa .na 
metelicu. A teraz tu stojtm bez kožucha a · bez 
čižiem. No napriek tomu mám radosť z dediny, 
ľudu (nie "ľudí" ), z prastarej pie'Sne. Akoby som 
bol teraz voči tomu všetkému menej vnímavý ako 
inokedy. Možno ma ťažia rozčúlenia posledných 
dní, čo malo v pondelok ešte ďalšie pokračovanie. 
Alebo hádam sa už neviem z ničoho tešiť t ak ako 
voľakedy. Nebol by to ani zázrak, keby toľké 
sužovanie nemal~ za následok začiatok otupenia 
voČi každej radosti. Sústavné sklamania, ktorých 
- a,ko možno predvídať · - bude ešte vela (zdá 
sa, že po celý môj život), veľká cena, ktorú mu
síme nevyhnutne zaplatiť za každú čo najmenšiu 
radosť, toto všetko musí zničiť sviežosť nenaru
šenej duše. Iba j ediná myšlienka r obí t akýto život 
ešte znesiteľným, a to nejasná hmlistá predtucha, 
ktorá sa nikdy nemôže stať istotou, že azda každý 
mohutný úder osudu usmerňuje a rozvíja moje 
umenie, lebo bei priameho či nepriameho vplyvu 
by nemohlo dosiahnuť stupeň, ktorý je možný 
len na základe naj vyšš ie vytýčen~ch požiadaviek. 

Pevne verím a vyznávam, že každé pravé ume-
nie sa prejavuje vnemami, ktoré sme získali z 
vonka j šieho sveta - pod dojmom "zážitkov". Ak 
niekto maľuje krajinu len preto, aby ju maľoval, 
ak niekto píše symfóniu len preto, aby písal sym
fóniu, ten v najlepšom prípade nie je ničím iným, 
ako dobrým remeselníkom. Neviem si predstaviť 
umelecké produkty inak, len ako ie sa v nich do 
stane k slovu tvorcove bezhraničné nadšenie, zú
falstvo, žiaľ, pomsta, hnev, ničivý posmech, sar
kazmus. Predtým som neveril, k ým som sám ne
zistil; že vlastne diela človeka presnejšie spr-o
stredkujú dôležité udalosti a vášne určujúce ľud -
ský .život než samotná biografia. Pravda, hovorí-
me len o pravom a pravdivom umelcovi. Je zaují
mavé, že ako motív hrali doteraz úlohu v hudbe 115 
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len nadšenie, láska, žia(, naJvacste zúfalstvo -
t. j. len tzv. povznášajúce city. Hudobný svet 
pomsty, karikatúry a sarkazmu naproti t omu žije 
alebo ožíva až v súčasností. Preto by sa dalo ume
nie zvuku prítomnosti - oproti idealizmu, ktorým 
sa vyznačovala predošlá epocha ...:.. označiť ako 
reálne, ktoré bez rozdielu chce dať možnosť kaž
dému ľudskému cíteniu úprimne sa prejaviť. V 
minulom storočí môžeme pre to nájsť len nie
koľko ojedinelých príkladov, v Berliozovej Fan
tastickej symfónii, Lisztovom Faustovi, Wagne
rových Meistersingeroch a Straussovom Helden
leben. 

Ešte jeden celkom iný faktor 'tl.áva hudbe dneš 
ka (v 20. storočí) reálny charakter: že - čias
točne nevedome, čiastočne hľadajúc zbiera dojmy 
z veľkej skutočnosti, z ľudového umenia, ktoré 
všetko obklopuje. Tento sklon možno pozorovať 
už dlhšie, pravda, spočiatku sa prejavoval (u Ru
sov, čechov) skôr čírym napodobňovaním pro
stonárodnosti. Naproti tomu vykazuje terajšie 
pôsobenie obsahovo bohatší výsledok ( Debussy 
atď.). Tento raz je naším šťastím, že žijeme na 
hranici Azie; tu je ešte dostatok ľudovej hudby, 
čo by mohlo hrozive ostarnutej hudbe v Nemecku 
priliať čerstvú krv. Potrebovali by sme len zopár 
vhodných ľudí - stačili by aj traja. 

Milý, naivný, prapôvodný ľud! Zabávam sa tu 
s nimi už druhý deň. Ako sa len zhŕkne okolo 
môjho fonografu, ako sa stará, aby môj aparát 
pojal čím viac piesní. Ich, samozrejme, nezaujíma 
výsledok zbierky, ale veľký lievik - " trúba". Aj 
deti môžeme poveriť splnením väčších úloh len 
t)tedy, ak sa nám podarí obrátiť ich pozornosť 
na taký moment, kto11ý je pri požadovanej úlohe 
vedľajší, ale ich predsa len zaujíma. A aké nevy
čerpatetné je ich piesňové bohatstvo; za dve od
poludnia odznelo 60, pred poldruha rokom tým 
istým spôsobom 50 pesničiek. Pritom sú Drážovce 
celkom malá obec s približne 1000 obyvatetmi. 
Tu bývam a zbieram v jednom sedliackom dome. 
V utorok bol sviatok, už okolo štvrtej sa ku mne 
začali schádzať. Veľkí aj malí čoskoro zaplnili 

izbu. A prúd pesničiek sa valil. Medzitým sa odo· 
hrali aj milé epizódky. Keď som post avil pred 
lievik urasteného chlapa, 4ctive si zložil klobúk. 
Veľký smiech! Jedna dievčina (bola veľmi chut
ná) spievala ľúbostnú pieseň o Hanzinkovi. Ne
rozumel som dobre meno, tu však začali ostatní 
kričať: "Martinka, Martinka, v piesni má byt me
no Martinka." Dievča milo zahanbene protestovalo 
- vysvitlo, že jej najmilší so volá Martínko. To 
bol teda dôvod na .prekáranie. Neskôr sa celkom 
uvoľnili. Na konci jednotlivých piesní čosi vždy 
zakričali do gramofónu, čo k tomu nepatrilo: 
dobrú noc! alebo P.ljen! atď.,· tu už bolo lepšie 
prácu skončiť. Vošiel opilec a na plné hrdlo začal 
vrieskať, chcel nahrať svoj hlas. O pol desiatej 
potom odišU. A teraz čo bude na večeru? Povedali 
mi: tri vajcia a mlieko; lenže oheň vyhasol a naj
prv treba zakúriť. Doniesli kurivo, no nechce ho
rieť. Pozrieme sa na dlážku, je celkom mokrá, 
akoby ju práve drhli - kopa tudí nanosila noha
mi vodu. Ustielajú, náhodou sa dotknem steny; 
voda po nej len tak steká! Nech to čert vezme: 
odkiaľ sa nabrala: vonku treskúca zima, dnu sa 
parilo z 30 tudí celých 6 hodín: voila tout: (Na
pokon lampa chcela počas večera viackrát zhas
núť: len otváranie dvier jej v tom zabránilo.) 
A tak rýchle odtiahneme posteľ od steny. No už 
je neskoro, posteľná bielizeň je celkom navlhnuiá. 
- Začal som si gratulovať: studená izba, pre
močená dlážka, mokré steny a k tomu ešte vlhká 
posteľ! 

Oheň začal konečne tlieť, domáci si šli ľahnúť 
a udržiavanie ohňa, varenie vajec a zhrievanie 
mlieka ostalo na mne. Ako prvé som prezrel ku
rivo. Aj to bolo mokré. Rozložil som ho na platni, 
aby uschlo, medzitým si zratúvam výsledok den
nej zbierky. - Zrazu môj nos pocíti dym (len to 
mi chýbalo), obzriem sa: kusy dreva rozložené 
na šporáku začali tlieť. Zložil som ich, pričom som 
si popálil ruku a skoro som pustil železný kruh 
z platne do ohňa -konečne bola moja puritánsky 
jednoduchá večera hotová a aj plameň veselo 
blkotal. Takej vlhkej izbe to však málo pomohlo_. 

No napriek t omu musím povedať, že už dávno 
mi nič tak nechutilo ako toto surové mlieko a 
čierny chlieb! O vyzlečení nemohla byť ani reč; 
prestrel som na posteľ svoj zimný kabát, obleče
ný som si naň (ahol a prikryl som sa vlastnou 
dekou. Tak sa skončil môj prvý deň v Drážov 
ciach. 

Na druhý deň som zistil pozoruhodnú vec: so
tva som sa umyl, začalo sa z môjho t ela pariť 

ako z koňa v zime, keď sa velmi spotí. Tak chladno 
a vlhko bolo v izbici ! 

Teraz už s radosťou môžem povedať, že všetky 
tieto a mnohé iné skúšky som prekonal bez t oho, 
že by som.bol dostal čo najmenšiu nádchu. A mňa 
chcú ešte ochraňovať! 

A na záver n iekotlco milých melódií: 
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Slovenské l'udové piesne 

B:f:LA BARTOK 

Maďarskí hudobní folkloristi kládli veľký dôraz 
na vyskum sedliackej hudby rôznych maďarských 
národností; usilovne študovali ich reč a potom 
vyzbrojení potrebnými rečovými znalosťami sa 
dali do práce. 

Tu budeme hovoriť o sedliackej hudbe Slová
kov. - čo sa t ýka množstva melódií, je mimo
riadne výdatná, dokonca oveľa výdatnejšia ako 
maďarská. Zatiaľ čo medzi Maďarmi výnimočne 
stretneme takých, čo ovládajú repertoár s cca 
100 melódiami, u Slovákov je bežné, že možno 
zaznačiť 150 až 200 melódií u jednej osoby (pre
dovšetkým u žien). Roku 1915 som dokonca stre
tol asi 40-ročnú ženu, ktorá mi predspievala viac 
ako 400 melódií. Pri .takom ohromnom množstve 
melódií musí zberateľ použiť špeciálnu metódu. 
pre ktorú sú Slováci, takmer celkom znali písania 
a čítania, dosť vhodní. Ak sa totiž na začiatku 
práce s. nejakou osobou ukáže, že v sebe skrýva 
mimoriadny materiál, vyzve sa, aby doma do dru
héhb dňa - vždy, keď jej napadne nová pieseň, 
zapísala jej počiatočné slová na list papiera. (Bolo 
by totiž celkom absurdné predpokladať, že by ta
káto osoba mohla . mať taký výdatný repertoár 
pripravený hneď v pamäti.) Tak som to urobil aj 
v tomto prípade: "speváčka" - inak veľmi múdra 
a inteligentná sedliačka - prišla nasledujúci deň 
s veľkým zoznamom asi 50 až 60 piesni, ktoré mi 
rad rádom predspievala. To iste sa opakovalo na 

druhý deň. Nakoniec som musel odcestovať; sľú
bil som, že o mesiac či dva sa vrátim a poprosil 
som ju, aby sa uvedeným spôsobom pripravovala 
i naďalej. Nebála sa ďalšej námahy; s veľkou 
chuťou pripravovala svoje zoznamy a po mojom 
návrate neúnavne predspevovala; konečne po troj
násobnej troj-štvordňovej návšteve sa zdalo, že 
jej vedomostí sú do určitej miery vyčerpané. Spie
vala s obdivuhodnou istotou; spomínala si až dó 
konca práce celkom presne na všetky melódie, 
ktoré mi bola práve predspievala. Len jednu vec 
zanovito odmietala: za žiadnu cenu mi nechcela 
zaspievať pesničky s neslušným textom, hoci ich 
vedela veľa. Myslela si, že také niečo nemôže vyjsť 
z jej úst. Táto výnimočná prudéria sa v ľude už 
zriedka nájde. Veď Maďari, no ešte viac Slováci, 
SJ?i~vajú ~nožs!vo ~~-ký.ch textov, a práve ženy 
su ICh naJosvedceneJSlmi prechovávateľkami. Do
konca 15-16-ročné dievčence mi niekedy doniesli 
pesničky s neuveriteľne frivoľnými textami, a to 
najprirodzenejším spôsobom, bez falošného studu. 
Je samozrejmé, že pri takýchto príležitostiach sa 
veľa nasmialo - pravda, napriek tomu názor sed
liackeho ľudu vyznieva: naturalia non sunt tur
pia. Preto sa z týchto súvislostí nesmú robiť ani 
nesprávne uzávery. Z vedeckého hľadiska je aj 
t ento ťažko publikovateľný materiál maximálne 
cenný a dôležitý. 

Charakteristika slovenskej piesne by bola v 

tomto malom rámci nemožná: predostretý mate
riál pozostáva z dobre konzervovaných melodic- · 
kých vrstiev najrôznejších vekov, počínajúc od 
najnovších čias (s prevažne maďarským vplyvom) 
až ·po možno ,;pohanské" obdobie Slovákov. Vo 
svojej jednoduchosti vrcholne zaujímavé, rubato 
predvedené tzv. pastierske piesne zvolenského 
kraja, potom žatevné piesne, uspávanky, svadob
né piesne pochádzajú, pravdepodobne, z oných 
pračias. (Tak sa napr. v jednej svadobnej piesni 
spomína pohanský boh lásky Lada, pravda, bez 
toho, že by si ľud uvedomil význam tohto slova.) 
K tomu sa pridružujú ešte západoeurópske a čes
ké vplyvy, ktoré čiastočne prešli na !llaďarské 
územie. Obdivuhodná je schopnosť, s akou sa 
všetky tieto tak rôznorodé melódie udržali pri 
živote až dodnes: tým sa vysvetľuje mimoriadne 
bohatstvo slovenských melódií. 

Napokon ešte slovo o už spomenutom vplyve 
Maďarov. Nové melódie Slovákov sú zväčša .ma
ďarského pôvodu. Niektoré melódie (a to ako 
vplyv najnovšieho sedliackeho štýlu) sa prevzali 
nezmenené; podaktoré sa "slovakizovali", t. j. 
spievali sa s väčšími či menšími zmenami vyho
vujúcimi cíteniu SJovákov; pravda, sú aj ·také, 
ktoré sú na maďarskom území celkom neznáme, 
no na prvý pohľad na nich spoznáme maďarský 
vplyv. 

Nesmieme si však myslieť, že maďarský vplyv 
bol nejako oficiálny, že sa zásluhou škôl či úradov 
šíril ako akt utláčania zo strany maďarských 
vládcov. O tom niet ani reči! Pp prvé, .maďarská 
vládnúca trieda, ktorá mala skutočnú moc v ru
kách, nepozná ani staršiu, ani novšiu maďarskú 
ľudovú hudbu, a je jej celkom cudzia; v dôsledku 

- ·.r· .. ..,. •. . -·--

toho nemohla vyvinúť v jej prospech čo len naj
menšiu propagandu. Práve preto sa v školách -
žiaľ - spievali len "národné" umelé piesne, ktoré 
boli zmýšľaniu dedinského ľudu cudzie a nemohli 
vniknúť do sedliackej hudby ani Maďarov, ani 
iných národností. . 

Prechod nast--al celkom spontánne: u nás Ma
ďarov vznikol v posledných 40-50 rokoch po
zvoľna nový, "moderný" sedliacky hudobný štýl, 
s živými, bystrými rytmami, v ktorých našiel 
maďarský ľud také zaľúbenie, že dokonca "nechal 
v štichu" svoje staršie, cennejšie melódie. Nie div, 
ak sa slovenská a ukrajinská mládež oduševňuje 
práve pre .,moderný prúd". Príležitosti na nákazu 
nechýbali: spoločná vojenská služba, poľné práce, 
ktoré lákali celé húfy Slovákov na maďarské · ní
žiny. Rozdiel je len v tom, že Slováci aj naďalej 
popri novo prijatých melódiách pestovali svoje 
staré melódie. 

Jedným z najzaujímavejších pozorovaní nasle
dovných desaťročí bude, ako sa tieto veci budú 
po nových politických uspor iadaniach - po u voľ
není vzťahov medzi maďarským a slovenským 
dedinským ľudom - ďalej vyvíjať. 

Tento článok napísal B. Barták r. 1920 pre ame
rický časopis Musical Courier (New York), nePol 
v ňom však zverejnený. Článok vznikol pravde
podobne na ceste ·z Berlína do Bratislavy alebo 
dokonca v Bratislave. Obsahuje aj rukou .Bartó· 
kovej matky zanesené oprdvy, ~torá vtedy žila 
v Bratislave. Uverejňujen:ze podľa textu v Doku-
menta Bartokiana 4 (1970), s.tr. ~. 105: 118 
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5 otázok Miroslavovi Venhodovi 
o interpretačnom oživovaní renesančnej 
hudby 

O Ako pociťujete dnes estetiku renesančnej hudby ? 

O čo je pre vás hlavným problémom pri realizácii partitúry starého záznamu a ako pri ňom postu
pujete? 

O Ako sa vám ·javí vzťah atraktívnej aktualizácie renesančnej hudby na jednej a historickej vernosti 
na druhej strane? 

O Ako hodnotíte niektoré platňové edície starej hudby a kde vidíte na rozdiel od nich vlastný prístup 
k nahrávaniu renesančnej hudby? . 

O Do akej miery môže dnešný spôsob realizácie ovplyvniť umeleckú hodnotu a účinnosť pôvodných 
materiálov? Aký je v tejto súvislosti váš názor na slovenské materiá ly, ktoré ste doposiaľ upravili 
a nahrali? 

Pokúsim sa objasniť svoj vzťah k renesančnej 
hudbe na príklade z inej oblasti. Vybavujem si 
v mysli obraz renesančného maliara. S jeho kom
pozíciou ako celkom sa ťažko vnútorne stotož
ňujem, neviem ju prijať. No s jednotlivými detai
lami by som sa vedel zaoberať celé hodiny. Rov
naký pocit mám vtedy, keď sa po prvý raz stre
távam s renesančnou partitúrou: pocit, že du
chovnú sféru ·tejto hudby ako celku nedokážem 
zo svojho pohľadu človeka ·20. storočia pochopiť, 
že je v nej čosi. čo mi je vzdialené. Usilujem sa 
teda analyzovať menšie úseky, detaily, "oživovať 
ich", ony sa mi pod rukami skladajú vo väčšie 
celky, až z nich vyrastie hotový obraz tejto veľ
mi vzdialenej hudby. 

Súčasne si v duchu ozrejmujem aj estetiku tej
to hudby. Pátram po tom, prečo skladateľ niekto
ré myšlienky svojej kompozície zdôrazňuje, iné 
popiera, alebo si ich všíma mene j, pokúšam sa 
nájsť ťažisko jeho zámeru, smer účinku, ktorý 
chcel skladbou dosiahnuť. Postupne vnikám do 
jeho hudobnej predstavivosti a vžívam sa do spô
sobu myslenia vtedajšieho človeka, ktorý bol de
terminovaný celkovou duchovnou atmosférou svo
jej doby. Viem napr., že vetu Et incarnatus est 
z Creda omše v každej dobe ponímali inak. V go
tike bola vyjadrená nesmierne triezvo, nepate
ticky, v baroku by, naopak, znela veľmi citove. 
K "prešívaniu sa" do kože a myslenia človeka 
spred dávnych storočí sa tu ešte pridruží všetko, 

čo mi o jeho dobe našepkäva filozofia, výtvarné, 
či iné pamiatky. '· 

Mojím cieľom sa stáva evokovať akýmsi "do
znením" tejto hudby hudobnými prostriedkami 
pre dnešného poslucháča všetko to, čo je v nej 
ako v stopách obsiahnuté z dávnych čias, ich 
estetickej a duchovnej atmosféry, z ich tradícií. 
Ide v podstate o tlmocenie tých istvch myšlienok, 
ktoré autor kedysi zdeľoval svojim poslucháčom, 
poslucháčovi dnešnému: novým; iným spôsobom 
- ale pri zachovaní rovnakej zdieľnosti. Domnie
vam sa, že renesančné skladby. sa pre poslucháča 
stávajú aj dnes sugestívnym:i, ak nájdem spôsob, 
aby zazneli rovnako strhujú,cim. dojmom, ako boli 
kedysi zamýšľané. Možno, že sa' o mojich inter
pretáciách bude raz hovoriť ako o veľmi r ealis
tických. 

V tomto bode sa mi stiera diskrepancia medzi 
historizmom na jednej strane a aktualizovaním 
na strane druhej. Prísne historický pohľad azda 
nie je ani možný. Veď všetky fakty jednoducho 
nie sú k dispozícii, "nežijú" . . . 

Uvedomujem si, že sa musím spoliehať do veľ
kej miery na seba, na svoj cit, inštinkt a na všet
ko, čo mi preletela hlavou. Toto riziko subjektív
nosti nemožno, podľa mňa, vylúčiť. Pre interpre
ta, ktorý chce pristupovať k oživovaniu starej 
hudby solídne, musí však zostať rozhodujúcou 
zásada, že sa nesmie vnucovať, že ak chce oživo
vať, ovládať, musí sa vedieť odovzdávať, poddá
vať. PretQ sa snažím vychádzať z materiálu sa
motného, z jeho útrob, z jeho prostriedkov, na
čúvať, čo je v ňom napovedané, naznačené -
a to rozvinúť, dotvoriť. 
' Tento proces je často zd1havý, postupný ... 
V prvých lekciách vidím iba hrubý obrys, väčšina 
úsekov ma "nefascinuje", nemôžem nájsť kľúč 
k spôsobu myslenia skladateľa, Spomínam si, ako 
som sa takto t rpezlivo prehrýzal cez partitúry 
Josquina Després. Konečne som zistil, že fráza 
krásne zaznie, ak ju vybudujem tak, že v troch 
štvrtinách bude v napätí a dynamike stúpať; a 
v poslednej štvrtine klesať. Pri použití tohto prin-

Miroslav Venhoda Foto; B. Benlček 

cípu, ktorému je podriadená väčšina melodických 
modelov, sa mi všetky hluché miesta začnú okam
žite prebúdzať. Skladateľov spôsob myslenia ho 
tak hlboko poz"načuje, že ak je interpret dosta
tocne pozorný a pokorný, musíme dôjsť nakoniec 
všetci k rovnakému riešeniu a na prvý pohľad 
musí byť jasné, že ide práve o Josquina, a nie 
iného jeho súčasníka. v tom je snáď istý objek
tívny korektív pre interpreta ako služobníka skla
dateľovho zámeru - pretože aj mňa často stihnú 
pochybnosti, či si nevytváram akúsi svoju, ide-
alizovanú predstavu. · 

Iný príklad. Pred časom som nahral pre Paríž 
spolu s Okeghemovým Requiem aj Missa prola
tionum. Robil som ju s veľkou radosťou, pretože 
tu začínajú prenikať do rénesančnej kompozície 
zaujímavé momenty matematicko-geometrického 
spôsobu myslenia. Omša sa na platňu nevošla a 
objednávateľ rozhodol, že k nej pridáme niekoľko 
motetov na novú, samostatnú nahrávku. Za rok 
št údia motetov sme však v poznaní autora do
speli o toľko ďalej, že Missa prolationum pôsobila 
už ako bezzubá, nepoužiteľná starena. Ostala opäť 
jedna strana voľná a ďalšie tri motetá, ktoré sme 12l 
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neskôr nahrali, nám znova spochybnili kvalitu 
tých predošlých ... Missa prolationum predo mnou 
dodnes leží ako nerozriešená ú loha. Ešte sa o nej 
zmienim v inej súvislosti. 

I keď interpretáciu starej hudby podriaďujem 
predovšetkým tomu, čo ja sám cítim z estetiky 
diela, musím zachovávať i určité technické dobové 
zásady, ktoré na ňu spätne vplývajú. Je to napr. 
počet účinkujúcich. Z p.eho vv"'lýva spevácka 
technika, ktorá zase poznačuje celkové estetické 
vyznenie skladby. Nemožno napr. skladby Gesu
alda da Venosu interpretovať s veľkým zborom. 
Malé obsadenie núti interpretov k maximálnemu 
vypätiu speváckych síl. Väčší zbor by síce dosia
hol vyšší zvukový volumen, zďaleka by však ne-

mal potrebnú patetičnosť a zovretosť. Ťažšie sa 
už rieši problém nás trojového obsadenia. Sklada
telia tejto doby nám inštrumentáciu väčšinou ne
predpisujú, ikonografické pamiat ky sú len slabým 
vodidlom. Problém komplikujú aj komerčné po
žiadavky priemyselného podnikateľa. Dostal som 
napr. objednávku z Paríža na realizovanie naj
staršieho zachovaného requiem od Okeghema. 
Skladba by mala byť, samozrejme, vokálna, pre
tože historicky už aj tak sporné priberanie ná
strojov bolo možné nanajvýš v bežnej omši, roz · 
hodne však nie v requiem. Ak si objednávateľ 
nahrávky praje nástroje, skladba je už okamžite 
posunutá do iných, nepôvodných polôh. Napriek 
t9mu sa musím usilovať o uchovanie duchovnej 

F!oto: B. Benlček 

atmosféry requiem ako dobovej slávnosti, ktorá 
sa koná pri prechode z jedného ži v ota do druhého, 
aj keď s pocitom ťažkého fyzického rozlúčenia. 
Je teda vhodné priberať také nástroje, ktoré by 
čo najmenej rušili základnú vokálnu podobu diela 
a súčasne by naj viac zodpovedali atmosfére vy
rovnanej slávnosti. 

Pri oživovaní starej hudby musí existovať úzka 
spolupráca medzi interpretmi a historikmi hudby. 
Pretože tak, ako historik nemôže všetko nájsť, 
vypátrať, interpret nemôže zasa z hudby všetko 
vycítiť. Sú to dva r ôzne postoje, ktoré sa práve 
preto môžu dopíňať, dotvárať. Nedávno som do
stal pozvanie na muzikologické sympózium, ktoré 
v roku 1971 usporiada americká muzikologická 

spoločnosť pri príležitost i 450. výročia smrti Jos
quina Després. J e to jeden z príkladov, ako sa 
vo svete stáva tento trend čoraz aktuálnejším. 

V minulom storočí sa po prvý raz začalo zhro
mažďovanie materiálu starej hudby a jej pribli
žovanie r eedíciami. Interpreti si počínali veľmi 
voľne a pretože neexistovali nahrávky, tradovalo 
sa síce ústnym podaním, že tí new-singers, či ini 
"to robia skvele", no k skutočnému porovnávaniu 
a · hodnoteniu mohlo dôjsť až neskôr. Dnes, keď 
už máme niekoľko hotových edícií, zaznamena-
ných na gramoplatniach, situácia sa stáva priaz
nivejšou k zisťovaniu tol:lo, kto sa viac či menej 
priblížil k určitej ideálnej - a ja som presved
čený, že spoločne cítenej - predstave starej hud- 123 
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by. Ťažko sa viem vystríhať subjektivity, preto 
· iba niekoľko poznámok. 

Keď začala Deutsche Gramophon Gesellschaft 
v Archív Produktion s dôstojným a prebohatým 
radom platní stredovekej a renesančnej hudby, 
tieto ma tak prekvapovali svojou sterilnosťou, 
že som sa nijako nevedel zbaviť pochybnosti, či 
to takto skutočne kedysi mohlo znieť. Ak si dal 
Filip Krásny napísať korunovačnú omšu, musela 
predsa zaznieť fascinujúcim a strhujúcim spôso
bom, ak mala podoprieť všetku okázalosť a hold 
tohto aktu a udržať v napätí tých 30 tisíc ľudí, 
ktorí sa prišli tiesniť do kostola, len aby mohli 
_byť na tejto slávnostnej chvíli prítomní. Ak po
strádajú nahrávky starej hudby práve toto živé, 
strhujúce a ak nás zaujmú iba určitým exotiz
mom, nemôžem jednoducho uveriť ich pravosti, 
či umeleckej opravdivosti. Je to môj vnútorný 
pocit, o ktorom som už hovoril a ktorým sa ria
dim. Priznávam, že sa podľa možnosti snažím 
vyvarovať počúvania cudzích nahrávok - azda aj 
z obavy, aby som sa nedal po vyšliapaných ces
tách, ktoré niekedy niekto prijal ako normu. Mám 
pocit, že si napr. Nemf:i so svojím veľkoroman
tickým spôsobom. myslenia vynútili silou svojho 
kapitálu všeobecné prijatie určitej estetiky inter
pretácie starej hudby. Moje počiatočné ťažkosti 
pramenili do veľkej miery z toho, že som od za
čiatku kráčal proti tejto línii. Riadim sa svojím 
- ako sa vraví - pudovým životom, chcem si 
všetko "prešľapať" sám, ísť na veci z iného kon
ca, vo viere, že tým poslúžim celkovému vývoju 
objavením momentov, ktoré možno iným zostali 
utajené. 

Vynára sa otázka, či sa nemôžem dostať do 
vnútorných kontraverzií s myslením autorov, kto
rých hudbu "oživujem". Stáva sa to vtedy, ak sa 
stretne môj prístup s koncepciou, ktorá je iná. 
Vzniknú neriešiteľné, "biele" miesta. Východisko 
je dvojaké: skladbu odložiť - alebo zmeniť tak
tiku. V prípade "veľkých" je nevyhnutné to dru
hé, pretože autor sa zmeniť nedá a veľký autor 
málokedy napíše zlú hudbu. 

Niekedy je však ťažké interpretačne dotvoriť 
skladbu, pretože je kompozične menej zaujímavá, 
málo hodnotná. Myslím, že prípad môjho neúspe
chu s Misspu prolationum je takýmto príkladom. 
Na druhej strane má však dnešná interpretácia 
možnosť modernými technickými prostriedkami 
rozvinúť myšlienky, ktoré autor v svojej dobe 
už cítil, · ale ktoré pri vtedajších prostriedkoch 
neboli realizovateľné. Okeghem by sa iste ne
smierne tešil, keby mohol svoju tak živo cítenú 
geometrickú podobu kompozície, ktorú si on mož
no mnohokrát narysoval na papieri a "vypočul" 
v predstave, počuť naži vo v dnešnom dokonalom · 
prevedení. Bolo by hriechom nevyužiť moderné 
prostriedky aj z dôvodov aktualizácie pre dneš
ného poslucháča. Ako mu napr. môže elektro
technika priblížiť vzruch konfliktu dvoj- a troj
dobového rytmu! (Urobili sme tak pri nahrávke 
Obrechtovej omše Mária Zart.) Tento kedysi "roz
drvoval" poslucháča; no dnešné zhýčkané ucho 
potrebuje k tomu istému pocitu omnoho inten
zívnejšie napätie. 

Využitie súčasných technických možnosti sa mi 
stalo jednou z niekoľkých vcelku jednoduchých 
zásad či poučení, na ktoré som prišiel počas svoj
ho 14-ročného styku s renesančnou hudbou. Je 
to predovšetkým zásada nepremennosti rytmu, 
tempa: čokoľvek, čo by ho zo strany obsahu a 
jeho citových prízvukov mohlo ovplyvniť, sa do 
tohto "fyzikálne daného" priestoru · musí vojsť. ' 
Akékoľvek agogické odchýlky dostávajú hudobný 
proces do polôh, ktoré mu nie sú vlastné. Táto 
zásada je istou paralelou k "vykomponovanosti" 
renesančného obrazu, z ktorej na nás vanie tro
cha cudzí duch inej doby. Druhou nemenej dôle
žitou zásadou je nájdenie vlastného subjektu 
autora (o t om som už vlastne hovoril). Hlavné 
kompozičné princípy jeho myslenia sa stávajú 
súčasne aj zásadami interpretačnými. U Palestri
nu sa napr. úcta voči slovu, ktorá v renesancii 
nadobúdala stále väčšiu dôležitosť, prejavuje -one
skorene tým, že si svoje melódie vytvára priamo 
zo slov. Je to azda absurdné tvrdenie, ale robí to 

presne ako Janáček. Palestrina bol patetický Ta
lian. Jeho patetičnosť sa však neprejavovala v pá
tose hudby ako celku, ale y exaltovanosti vyslo
veného slova. Táto hudba mi znela falošne, kým 
som neprišiel na to, že slovo sa musí čo najohľa
duplnejšie a najkrajšie vysloviť. Ak dokážem na 
základe tejto zásady vrátiť celú melodickú líniu 
c).o nesmierné jemne zvlnených polôh, azda sa mi 
podarí dohotoviť obraz ako celok. Vždy znova sa 
vraciam k svojej myšlieníe: od dlhého a hlbokého 
štúdia každého detailu, jeho tvarov, záhybov, tie
ňov - ·k celku. 

Nahrávanie starej slovenskej hudby v spolu
práci so SAV bolo v mojom doterajšom umelec
kom živote ojedinelým zážitkom. :Rostupne som 
s obrovskou radosťou prepikal do tajomstva, ako 
spojiť prostý ľudový základ s dobovým umelým 
koloritom: ,cez Vietorisov kódex, Pestrý zborník, 
Zbierky Eleonóry Lányiovej, Anny Szirmay-Kec
zerovej a Oponickú - až po vyvrcholenie týchto 
snáh vo Vianočnej omši Edmunda Paschu. Vidím 
v týchto materiáloch neobyčajne emocionálnu 
hudbu, ktorá je ,.tesnopisne" zapísaná v niekoľ
kých . skromných notičkách. Ožívala v improvi
zácii - otázka bytia a nebytia tejto hudby teda 
do veľkej miery závisí od konečnej úpravy a in
terpretácie. Zodpovedne odhadnúť jej podiel na 

• 

umeleckej účinnosti samotných materiálov je azda 
predčasné. Mal som však už možnosť pozorovať 
reakcie najrôzrtejšieho publika na Paschovu omšu 
- od jednoduchých ľudí až po odborníkov, o ľudí 
rôzne duchovne orientovaných, rozličných národ
ností. Všetkých uchvátila, hoci ide o hudbu s vý
razne ľudovým, t eda na ·istú·lokalitu orientovaným 
koloritom. Je j citová sviežosť, bezprostrednosť, 
emocionálnosť i prostá plachosť, ktorú sme sa pri 
úprave usilovali zachovať, nachádza si miesto v 
každom srdci. A to sa mi vid! rozhodujúce. 

-o-

Ovahou dirigenta Miroslava Venhodu nad 5 
otázkami o interpretačnom oživovaní renesančnej 
hudby sa dotýkame problému, ktorý v súčasnom 
období objavovania "nového" sveta starej hudby 
vzrušuje interpretov, muzikológov a hudobnú ve
rejnost na celom svete. Jeho centrom sa stáva 
na jednej strane predovšetkým otázka irtterpre
tačnej slobody a spôsobu aktualizácie, na druhej 
strane historickej ve·rnosti a pôvodnosti. Priestor 
pre konfrontácie radi otvárame i v našom časo
pise. 

Spracované na základe rozhovoru s dirigentom. 
-ov- ltSi 
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Korene problémov v 
kultúry na Slovensku 

ANNA KOVÁŔOVÄ 

.. 

I 

Základné zložky hudobnej kultúry a ich vzájomné vzEahy 

Pod pojmom hudobná kultúra rozumieme cel
kové pôsobenie hudobného umenia na čo najširší 
okruh príslušníkov národa. Zahŕňa v sebe v zá
sade tri zložky: hudobnú tvorbu, hudobnú inter
pretáciu a prijímanie hudobného umenia, čiže je
ho pôsobenie na vedomie človeka. Podľa propor
cionality vývoja týchto troch zložiek možno usu
dzovať na stupeň vyspelosti hudobnej kultúry 
národa. Ideálna vyrovnanosť všetkých troch zlo·· 
žiek nie je prakticky uskutočniteľná. V každom 
historickom období badáme určité disproporcie, 
pretože vývoj hudobnej tvorby je vždy progresiv
nejší. Pomerne rýchlejšie sa s ním vyrovnáva 
zložka interpretačná. V niektorých historických 
obdobiach interpretácia úzko súvisela s tvorbou 
(tvorca a interpret v jednej osobe) , inokedy ju 
aj priamo ovplyvňovala (dokonalosť interprétov 
inšpirovala tvorbu). NajpodstatneJšie disproporcie 
vznikali a vznikajú medzi tvorbou a interpretáciou 
na jednej strane a treťou zložkou, teda schop
nosťou hudbu prijímať na strane druhej; pričom 

rozvoji hudobnej 

hudba bez vnimateľa stráca svoj základný význam 
a zmysel. 
, I keď v pojme hudobná kult úra národa je za
hrnuté pôsobenie hudobného umenia vytvoreného 
y r ôznych historických obdobiach a na rôznych 
teritóriách (myslíme však predovšetkým hudbu 
~urópsku) - prvoradé postavenie má hudba 
vlastného národa, tak, ako sa ona v historickom 
Vývoji národa formovala a aké možnosti pôsobe
nia na príslušníkov národa dosiahla. 

Vývoj slovenskej národnej hudby je veľmi oso
bitý a výnimočný. Slovenská národná hudba vzni·· 
ká takmer so storočným oneskorením, vyvíjala 

·sa v skokoch počas necelých päťdesiatich rokov, 
y priebehu ktor ých sa čo do úrovne a progresív
~osti vyrovnáva s tvorbou národov, kde vývoj 
pokračoval niekoľko storočí. Objektívne príčiny 
zaostávania vývoja v minulosti spočívajú predo
všetkým v ekonomických a politických podmien
~ach života slovenského národa. Netreba ich po
drobne rozvádzať ; sú všeobecne známe. 

Prudký vývojový skok v slovenskej hudobnej 
tvorbe spôsobilo vytvorenie základných obj~kt~v
~ych podmienok v I. čSR, ktoré umožnili uplat
nenie činiteľov subjektívnych (mimoriadne skla
dateľské talenty v t ridsiatych rokoch). 

Obdobným procesom prešlo interpretačné ume
nie a dnes možno zodpovedne vyhlásiť, že slo
venská hudobná tvorba a interpretácia dosiahli 
úroveň, ktorú možno porovnávať s, najvyspelejší
mi v Európe. 
· Zostáva tu však tretia zložka - vnímatelia hu
dobného diela, alebo ak chcete, poslucháči či obe
censtvo. Táto zložka, veľmi dôležitá, ba podstatná 
- veď na čo je hudobné umenie, ak nemá pre 
koho znieť? - je v rozvoji našej hudobnej kul
túry problémom najpálčivejším a súčasne kľúčo
vým. Jeho riešenie vyžaduje predovšetkým zna
losť t ejto problematiky, sústredenú pozornosť, a 
čo je .najdôležitejšie - čas. Vývoj t ejto zložky 
nemôže totiž preskakovať etapy, i keď sa domnie
vame, že cieľavedomým a sústredeným postupom 
všetkých činiteľov, pôsobiacich na vedomie člo
veka ako jedinca, a le i skupín a tried, ho možno, 
urýchliť. 

Spôsoby pôsobenia hudobného umenia na vní
mateľa sú dnes mnohoraké. Okrem "živého" spro
stredkovania hudobného diela interpretom -
najčastejšie na koncerte - je k dispozícii bo~atá 
možnosť reprodukčnej techniky, č i už ide o r oz
hlas, televíziu, gramofónovú platňu, alebo magne
tofonový záznam. Najstarší, najúčinnejší a i dnes 
pre nás najjednoduchšie sledovateľný zostáva 
koncert, teda živý hudobný prejav bezpr ostredne 
sprostredkovaný poslucháčovi. Tento je "naj 
ostrejšie sledovaný" a zostáva i dnes akýmsi re
prezentatívnym ukazovateľom úrovne hudobnej 
kultúry. 

II 

Tradícia - predpoklad d' alšieho rozvoja 

Hovoriť o tradícii koncertného život a na Sla · 
vensku je veľmi problematické. Tradícia znamená 
prenášanie určitého povedomia z generácie na 
generáciu, povedomia, ktoré nút i k aktívnej čin
nosti, v našom prípade k snahe zúčastňovať sa 
na hudobnom dianí. Základným predpokladom 

vytvorenia tradície je homogénna spoločnosť. 
Na Slovensku nachádzame dodnes homogénnu 
spoločnosť len na dedine. Sem však hudob
ná kult úra - s výnimkou ľudovej - v minulosti 
neprenikla, a preto tu ani forma_ koncertu nenašla 
uplatnenie.1 

Koncertný život možno teda sledovať výlučne 
v mestách, kde však homogénnu spoločnosť ne
nájdeme ani z hľadiska národnostného/ tobôž 
z hľadiska tried a spoločenských, skupín. Preto -
i keď môžme v minulosti sledovať v mnohých 
mestách na Slovensku bohatý koncertný život -
pri hlbšom skúmaní zistíme, že tento sa slovenské
ho človeka takmer vôbec nedotýkal. Prevažná časť 
slovenského obyvateľstva v mestách patrila k naj 
mzsrm, kult úrne ·nerozvinutým spoločenským 
vrstvám. Malé percento slovenskej mestskej in
teligencie, ktoré sa vzhľadom na svoju kultúrnu 
úroveň mohlo na koncertnom dianí podieľať, sa 
izolovalo z národnostných dôvodov? Určitá sku
pina splynula s inonár odným živlom. 

Takýto stav zdedila v roku 1918 československá 
republika. Základné podmienky pre budovanie 
koncertného života na Slovensku boli. Otázka je, 
či sa využili správne, či sa cieľavedome budoval 
skutočne slovenský koncertný život. Všimnime. si 
bližšie vývoj . v Bratislave, ktorý je charakteris-

t Treba uvážiť základnú črtu hudobného prejavu s loven
ského ľudu: intimitu, ako to uvádza prof. J . Kresänek 
v diele Slovenská ľudová pieseň z hľadiska hudobného. 
Podľa nej slovenský človek si sám pre seba spieva, 
hrá, tancuje. Neproducíruje sa a säm sa producirovania 
nezúčastňuje. Možno aj preto sa profesionálny umelecký 
život na Slovensku tak ťažko rozvíjal. 

2 Homogénnosť z hľadiska národnostného pomohla vyt~o
riť tradíciu a demokratizáciu koncert ného života v Ce
chách. V českých mestách Nemci netvorili podstatnú 
časť obyvateľstva (ani kvantitaUvne, ale najmä kvalita
tívne) a tak neovplyvnili štýl života českej časti. 

s Spolu so skupinou remeselníkov pestovali Slováci- meš
ťarlia, združeni v spevokoloch, obrodenský "venčekový 
a "m ajálesový" kultúrno-spoločenský život, ktorého cen
trom a vrcholom bolo ochotnícke divadlo. Koncer tný 
život na profesionálnej úrovni - okrem celkom nepa
t rných výnimiek - neexistoval. 127 
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tický a ktorý možno aplikovať na väčšinu sloven
ských miest, najmä takých, kde žili Slováci, česi 
a iné národnosti. 

Centrom koncertného života v predprevratovej 
Bratislave bol! Kirchenmusikverein, inštitúcia eu
rópskeJ úrovne. Reprezentoval koncertné tradície 
nemecko-maďa!"ské. I keď vo svojej činnosti po
kračoval, k vybudovaniu nových, slovenských tra
dícií nemohol podstatne prispieť.4 

Kladú sa však základy pre vybudovanie tradícii 
česko-slovenských s prevahou českou. Vzniká 
Slovenské národné divadlo, Mestská hudobná ško
la pre Slovensko, neskoršie filharmónia a ďalšie 
inštitúcie. I keď v tomto budovaní nechceme po
prieť slovenský podiel, kvantitatívne prevažuje 
český živel. Preto odchod čechov po rozbití ČSR 
postihol - aspoň dočasne - slovenský hudobný 
život. čechmi potieraný nemecký vplyv ho pomá
ha renovovať. 

Rok 1945; najmä však 1948, znamená definitívnu 
likvidáciu nemeckých tradícií (zrušenie Kirchen
musikv~reinu). Dochádza k prudkým spoločen
ským zmenám a začína sa takmer z ničoho budo
vať slovenský hudobný život. 

Ak sa nad týmto vývojom zamyslíme, prídeme 
k záveru, že v priebehu troch desaťročí sa vyna
ložilo viac úsilia na potieranie tradícií (najprv 
nemeckých, potóm českých) ako na budovanie. 
Je to obdobie n e g á c i e tradícií. 

Všimnime si obecenstvo, ako ho môžeme rekon
štruovať zo . spomienok pamätníkov a· článkov 
v dennej tlači ! Od roku 1918 prakticky až do 
dnešných ·dní sú tieto reťazou nárekov na verejný 
nezáujem o koncerty. 

Pred rokom 1918 bolo obecenstvo takmer vý
lučne nemecko-:t;naďarské. V období I. r epubliky 
je obecenstvo nemecko-maďarské a česko-sloven
ské. Nedochádza k národnostnej integrácii a zá
ujmovej diferenciácii. Diferenciácia, napriek sna-

4 lba ak tým, že vychoval zborových spevákov vysokej 
úrovne, ktorí tvoria • jadro Slovenského filharmonického 
zboru. 

hám vedúcich hudobných činiteľov, ostáva národ,.. 
nostná.5 

Roky 1938-1939 zaznamenávajú stratu obecen
stva českej národnosti a židovského pôvodu. 

V roku 1945 odchádza obecenstvo nemecké. 
V roku 1948-1949 sa pod vplyvom revolučných 

premien obyvateľstva Bratislavy narušuje i ho,. 
mogenita zvyšného slovenského obecenstva. 

V rokoch 1918-1949 zaznamenávame takto sil
ne z o s t u p n ú ten~enciu v počte koncertného 
obecenstva. 

Buduje sa celkom odznova a zdá sa, že v Bra
tislave sa podarilo ziskať obecenstvo iba Sloven
skej filharmónii. 

III 

Koncepcia budovania social istického hudobného ž.ivota 

a jej slabiľfY ; 

Koniec štyridsiatych a začiatok päťdesiatych 
rokov, právom kritizovaných za chyby a deformá
cie, priniesli do hudobného diania i kladné mo
menty. Aj túto oblasť zasahuje budovateľský ruch 
a nastáva prudký rozvoj hudobných inštitúcií a 
organizácií. Vzniká Slovenská filharmónia, SĽUK, 
VŠMU, Zväz skladateľov, autorská organizácia, 

5 23. augusta 1921 po druhom koncerte ochotníckej Slo
venskej filharmónie so s lovenským programom (14. VIII.) 
vyšiel v Národných novinách o tomto podujati článok. 
V ňom autor - zn. ,.Prítomný" - kritizuje slovenskú 
inteligenciu, ktorá na koncerte nebola. Nebyť čechov 
koncert by bol prázdny, lebo Nemci a Maďari si chodia 
na svoje podujatia. • 
Objavujú sa snahy spojiť všetko bratislavské obecenstvo. 
V Koncertnom spolku pracujú spolu českí, slovenskí, 
maďarskí i nemeckí organizátori, ale obecenstvo sa deU 
ďalej. 
V roku 1924 sa spojila ochotnícka Slovenská filharmó
nia s nemeckým Singvereinom pod taktovkou V. Antalf
fiho. Tento čin bol ost ro napadnutý anonymným autorom 
v Národnom denníku. Ide o prejav českého šovinizmu. 
Keď Slovenská filharmónia alebo Bratislavský symfonic
ký orchester spolupracovali s Kirchenmusikvereinom, 
česká a slovenská tlač takýto koncert ignorovala. 

Slove.nský hudobný fond, ďalšie konzervatóriá -
v· Košiciach, žiline atď. Vznikajú teda optimálne 
podmienky pre rozvoj hudobnej tvorby ·· a inter
pretačného umenia. Tretej zložke - obecenstvu, 
vnímateľovi týchto hodnôt - sa nevenuje v za
čiatkoch päťdesiatych-rokov takmer žiadna .pozor
nosť.. 

Dôkazom toho je i Zjazd národnej kultúry v 
máji 1948, kde sa vytyčujú požiadavky na budo
vanie umeleckých inštitúcií a organizácií, kde sa 
hovorí o nevyhnutnost i podpory umeleckej tvor
by, o potrebe jej zaangažovanosti, profesionálnom 
umeleckom majstrovstve atď., ale nehovorí sa o 
pripravenosti národa umenie vnímať, chápať, po-: 
trebovať a žiadať. Predpokladalo sa teda akési 
automatické narastanie kultúrnej úrovne súčasne 
so zvyšovaním úrovne ekonomickej. 

Vt~dajší predseda vlády Klement Gottwald vo 
svojom prejave na Zjazde národnej kultúry okrem 
iného hovorí: ,.Predpokladáme dnes veľký pláno
vitý nástup nielen za hospodárske, ale i kultúrne 
povznesenie ľudu .. .. : .... chceme mu poskytnúť 
všetky veľké kultúrne poklady minulosti a ·otvo-
riť mu dokorán brány k vedeniu a kráse ...... . 
Starajme sa o to, aby sa nášmu ľudu stali do
stupnými všetky zdroje poznania a krásy . . .. . ". 
Ale ako, akými cestami a metódami - o tom sa 
nehovorí. 

Ďalší referent, minister školstva prof. dr. Zde
nek Nejedlý, vidí spásu v jednotnej škole, v kto
rej on, muzikant!, dovolil odsunúť estet ickú vý
chovu na okraj a postupne likvidovať i to málo, 
čo bolo; veď už v tridsiatych rokoch bol stav hu
dobnej výchovy v ČSR kritizovaný.6 

Tak sa neustále zväčšuje disproporcia medzi 
tvorbou (spolu s interpr;etáciou) a vnímateľmi 
hudobného umenia, teda obecenstvom. Nie je to 

6 Vladimir Helfert v svojom diele ,.Základy hudebnl vý
chovy na školách nehudebních" v roku 1930 piše: 
,. ... bídný a zahanbující stav hudební výchovy v našem 
školstvi. . . opakuj i znovu a . durazne: otázka povinné 

· hudebn! výchovy je základni životní otázkou naši bu
doucí hudby." 

iba špecifikum hudobného umenia. Táto kríza je 
badateľná aj v iných umeleckých odvetviach. Za
čína sa prejavovať ako vážny problé!? kultúrnej 
revolúcie a hľadajú sa jeho príčiny. Skoda, že sa 
hľadajú na nesprávnom mieste, v samotnom ume
ní, v tvorbe, ktorá je podr:obená kritike. Pod vply
vom ždanovovskej estetiky žiada sa podľa hesla 
.,bližšie k ľudu" zjednodušenie umeleckej tvorby. 
Dochádza k deformáciám v hodnotení, stotožneniu 
,.ľudovosti'' s nekvalitou. 
Pozornosť sa však začína zameriavať i na dis

tribúciu umeleckých hodnôt. Prejavujú sa snahy 
o zlepšenú organizáciu najmä v hudobnej oblasti. 
z celoštátnej, viac- menej obchodnej organizácie, 
Hudobnej a artistickej ústredne, vzniká na Slo
vensku Koncertná a divadelná kancelária, ktorá 
sa stáva kultúrnopolitickou inštitúciou. ústredný 
štátny orgán Povereníctvo školstva a k ultúry 
predkladá koncom päťdesiatych rokov prvý pre
myslenejší plán rozvoja koncertného .život a na 
Slovensku, znamenajúci dlhodobejšiu koncepciu. 
Ooatrne a nesmelo sa začína hovoriť o .. výchove 
k umeniu" a nielen o .,výchove umením". 

Na Zjazde socialistickej kultúry v júni 19.59 sa 
o probléme výchovy k vnímaniu umeleckých hod
nôt v podstate nehovorilo, alebo hovorilo len má
lo.7 Napriek tomu závery tohto zjazdu, opierajúce 
sa o uznesenia XI. zjazdu KSČ, podstatne uvoľnili 
cestu premyslenému výchovnému systému v ob
lasti hudobného diania na Slovensku. 

Povereníctvo subvencuje koncerty pre školskú 
mládež, ktoré sa z nesmelých počiatkov rozrástli 
v premyslený systém. Výchovné koncerty sa na
priek vš etkým oprávneným i menej oprávnenýn; 
kritikám stali významným činiteľom v hudobneJ 
oblasti a do veľkej miery suplujú nedostatočnú 
hudobnú výchovu na všeobecnovzdelávacich ško
lách. 

7 Na Zjazde socialistickej kultúry vystúpilo 7 diskutérov 
z oblasti hudby, ale k problému hudobného obecenst va 
hovorili iba traja. Najmä K. P. Sádlo žiada i profes io-
nalizáciu organizát orov hudobného života na vidieku. 129 
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Koncepciu hudobného života na Slovensku na
rušila však do značnej miery decentralizácia štát
nej právomoci na nižšie orgány, kde neboli pod
mienky pre riadenie . hudobného života. Stala sa 
tak určitou brzdou rozvoja hudobného života na 
Slovensku.8 Kým ústredná organizácia KDK, ria·
dená a finančne dotovaná ústredným orgánom 
štátnej moci - povereníctvom - postupovala 
podľa dlhodobého plánu rozvoja hudobného živo
ta, tam, kde sa tento plán mal realizovať a usku
točňovať v praxi, bola odkázaná na väčšiu .či men
šiu ochotu usporiadateľa. Sú to najmä osvetové 
zariadenia, riadené národnými výbormi alebo or
gánmi ROH. Pracovníci týchto zariadeni usporia
danie koncertov vo svojej pracovnej náplni vlast
ne ani nemajú. Tým sa cieľavedomá, plánovaná 
činnosť zmenila na · "obrodenské apoštolovanie", 
toľko ráz pracovníkom povereníctva a KDK vy
čítané. 

I keď kvantita plánovaných koncertných podu
jatí sa napriek uvedeným ťažkostiam zabezpe
čovala a dokonca stále vzrastala, robili sa kom
promisy kvalitatívne. Tieto sa prejavovali v dra
maturgii. Namiesto plnohodnotných koncertov, 
recitálov a komorných večerov uskutočňovali sa 
akési koncertné estrády,9 ktoré usporiadatelia 
žiadali v záujme získavania obecenstva. Takýmto 
kompromisným postupom boli postihnutí . nielen 
koncertní umelci, ktorí nemali možnosť plnej se
barealizácie, a tým ani umeleckého rastu - ale 
i slovenská tvorba, lebo nedostávala dostatočný 
priestor pre uplatnenie. · 

Tieto dôvody vlastne viedli Zväz slovenských· 
skladateľov k riešeniu situácie zakladaním Kru
hov priateľov umenia, ktoré sú akousi obdobou 

8 Výbornú štúdiu k tomuto problému vypracoval pracovník 
Slovkoncertu Ladislav Dóša. Bolo by zaujímavé uverejniť 
ju v plnom znen!. Dokazuje v nej škodlivosť necitlivého 
aplikovania ekonomických stimulov, napríklad tovarových 
vzťahov, na umelecké oblasti. 

9 Podrobnejšie r ozobrané v článku "Na vine je obecen
stvo?" v Slovenskej hudbe č. 2/1965 a v štúdii "20 rokov 
slovenského koncertného života", Slovenská hudba 4/1967. 

českých "Spolku pro komorní hudbu". Pri zakla
daní KPU hral dôležitú úlohu subjektívny činiteľ. 
Boli to nadšení a organizačne schopní jednotlivci, 
ktorí vedia silou svojej osobnosti pripútať k práci 
v Kruhu ďalších nadšencov a z koncertu vytvoriť 
aj závažnú spoločenskú záležitosť. KPU, ktoré 
pracujú už 10 rokov, znamenajú pre slovenský 
hudobný život dôležitý kvalitatívny prínos. 

z uvedeného vyplýva, že hoci sa socialistický 
hudobný život na Slovensku začal budovať prak
ticky z ničoho, zaznamenal v posledných dvadsia
tich rokoch určitý pozitívny rozvoj. Negatívnou 
črtou tohto rozvoja - i keď ide len o jeho prvú 
etapu - je skutočnosť, že bol zabezpečovaný tak
mer výlučne "zhora", že je výsledkom direktív
neho riadenia z centra. I keď sa dala "zelená" 
ďalšiemu rozvoju, v podstat e ide o liečenie ná
sledkov, a nie pôvodu príčin "choroby". Vytvoril 
sa síce priestor pre uplatnenie koncertného ume
nia a čiastočne i slovenskej tvorby, ale len veľmi 
málo sme pokročili v tom, at>y tieto hodnoty sku
točne zasahovali vedomie ľudí. Tým sa splnila len 
jedna časť procesu: umožnenie vnímania. Otvo
rené ostávajú otázky chápania umenia, pocit po
treby styku s ním ako súčasti života a s tým 
spojená spontánna aktivita. 

Koncerty pre školskú mládež nežiadali riadite
lia škôl, ba ani učitelia hudobnej výchovy, i keď 
uznávajú, akou veľkou pomocou sú vo vyučova
com procese.10 Boli zriadené "zhora". To by bolo 
v poriadku, keby sa súča.sne s tým riešila otázka 
hudobnej výchovy na všeobecnovzdelávacích ško
lách a estetická výchova sa stala skutočnou sú-
časťou jednotnej školy. · 

Ani jeden Kr.uh priatel'ov umenia nevznikol 
spontánne z potreby hudbymilovných občanov 
združovať sa a organizovať si koncerty, ale ·z von
kajšieho impulzu, daného Zväzom slovenských 
skladateľov, povereníctvom, či KDKY Ich činnosť 

1° Anketa uskutočnená hudobným oddelenrm bývalého po
vereníctva v roku 1967 to potvrdzuje. 

je závislá od obetavých funkcionárov, ktori za 
svoju prácu majú často viac nepríjemností ako 
vďaky. Potrebujú sústavnú morálnu podporu a 
vedomie, že ich práca je kdesi kýmsi hodnotená. 
Tento stav by sám osebe nebol natoľko znepoko
jujúci, keby sa všetky prostriedky pôsobenia -
teda i rozhlas a televízia - spoločne a s rovna
kým úsilím snažili pôsobiť umeleckou hudbou na 
človeka. Keby sa súčasne na štátnych orgánoch 
nižších stupňov vytvárali podmienky pre prácu 
hudobne vzdelaných ľudí, ktorí by v náplni svojej 
práce mali zodpovednosť za hudobný život v mes
te, okrese, v kraji. 

To sa však predbežne nedeje. Hudobný život 
na Slovensku sa v posledných dvoch r okoch do
stal do stagnácie, ak nie do krízy. Z direktívneho 
riadenia priam skočil do stavu úplného neriade
nia. Z povereníctva sa ·stalo ministerstvo ·S nový
mi úlohami a vyšším poslaním. Z KDK sa stala 
zahraničná agentúra Slovkoncert - o slovenský 
hudobný život niet záujmu. Jedine Zväz sloven
ských skladateľov udržiava kontakty s funkcio
nármi KPU a s najobetavejšími osvetovými pra-
covníkmi. · 

Namáhavo vytvorený a do praxe zavedený sys·· 
tém by mal prejsť do druhej vývojovej etapy. 
Zatial' však je otrasený. 

Vydrží? 

Alebo začneme po čase opäť odznova?! 

u V roku 1966 sa uskutočnil prieskum, ktorého výsledky 
boli prednesené na aktíve KPU v Modre v roku 1967. 131 
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Montáž a koláž · 

MILOŠ šTEDROŇ 

l. Montáž a koláž 

Oba pojmy, ktorých oprávnenosť, zmysel a 
funkciu sme sa pol,<úsili niekoľkokrát zdôrazniť 
(posledný raz napr. v štúdii Koláž a hudba v ča·
sopise Konfrontace 3), pripomenieme niekoľkými 
stručnými tézami, aby sme boli pripravení hľadať 
ich dôsledky v hudobnej analýze našej súčasnosti. 

Na m o n t á ž a k o l á ž sa pozeráme ako na 
dve historicky úzko späté fázy vývoja hudobnej 
štruktúry 20. storočia. M o n t á ž môžeme vyvo
diť z hudobnej situácie rozhrania 19. a 20. sto
ročia, keď sa pod vplyvom slabnutia harmonickej 
funkčnosti ako tektonicky zodpovednej väzby -
ak parafrázujeme myšlienku Jar oslava Valka -
ojedinele začala prejavovať montážna tektonika. 
Typické je v tomto smere Janáčkovo úsilie. Ne
docenený ostal tento fakt najmä pri analýze bez
rucovských zborov. V nich sa po prvý raz v čes
kej hudbe (a s úctyhodnou dávkou priority v kon
texte európskej hudby) navŕšili rôznorodé pásma 
s evidentným oslabením a uvoľnením spomenutej 
tektonicky zodpovednej väzby. Spájanie dvoch
a niekoľkých lineárnych pásiem obnovuje v rovine 
hudby 20. storočia horizontalizmus. OsamosÚlt
nenie pásma či zvukového fenoménu má v oblasti 
mikrotektoniky i makrotektoniky spätné dôsled-

ky. Montážna technika pritom môže celkom dobre 
využívať funkčnosť jednotlivých blokov, ba do
konca počítať pri montáži aj s kontrolou harmo
nických vzťahov. Zrejme však zmienené uvoľnenie 
harmonickej funkčnosti bolo potrebné v určitom 
vývojovom okamžiku na to, aby mohla. vzniknúť 
montážna technika. 

Stupeň rozšírenia montážnej techniky v hudbe 
20. storočia kolíše v rôznych štýlových okruhoch. 
Ale všeobecne možno konštatovať, že vznikla ši
roká oblasť prechodu medzi krajnými alternatí
vami. Na jednej strane je to dôsledn á m ó n- · 
tá ž, vedúca ku koláži, a teda prostredníctvom 
stupňovania svojej kvantity až ku vzniku novej 
kvality, na druhej strane p o ved om 1 e v še
o b e c n e j t e n d e n ci e h u d ob né ho hor i
z on tá lne ho cítenia, ktoré zasiahlo prak
ticky väčšinu štýlových okruhov hudby 20. sto-

. račia. 
Dostávame sa k druhému pojmu, s ktorým bu

deme pracovať - ku k o l á ž i.. Koláž možno de
finovať ako zvláštny druh montáže, pri ktorej 
vystupujú najmenej dve samostatné hudobné pás
ma odlišnej povahy. Z kolážového spojenia ako 
zo špecifickej montáže vyplýva, že ide o spájanie 
najmenej dvoch disparátnych štruktúr. Kolázový 
efekt vznikal v hudbe dosiaľ na základe sémantic-

kej kontrapozície alebo na základe sónickej kon
trapozície. Pokúsili sme sa v spomenutej štúdii 
deliť koláž podľa spôsobu montáže na ver tikálnu, 
horizontálnu a kombinovanú, podľa charakteru 
materiálu jednotlivých vrstiev na koláž využíva
júcu najmenej jednu vrstvu historickej hudby (či 
autochtónnej, alebo fiktívnej, a ťo tak v. nede
formovanej ako deformovanej podobe) alebo vy-

. užívajúcu súčasný materiál, čím sa pr edovšetkým 
geneticky približuje k montáži. Pri koláži by bôlo 
potrebné zaviesť delenie na k o l á ž a k o d r u h 
kompoz ične j techniky a koláž ak o 
c e l k o v ý f ó n i c k ý v n e m . Tým chceme po
vedať, že na r ozdiel od väčšiny spôsobov použitia 
koláže vo výtvarnom umení nemusí posluch~č 
každé použitie techniky koláže v hudbe chápať 
ako koláž z hľadiska zmieneného "celkového fó
nického vnemu". 

Hudobná analýza sa v súčasnosti dostala do ta
kej situácie, že sa stále častejšíe str etáva s mon
tážou, i s jej špecifickými prejavmi, ako je práve 
koláž. Na túto skutočnosť treba reagovať, lebo 
v praxi sa čoraz menej môžu uplatniť tradičné 
analytické postupy, ktoré nám síce môžu priniesť 
súbor informácií o priebehu jednotlivých paŕa
metrov, no zväčša nestačia vystihnúť m.oment 
iných vzťahov medzi jednotlivými hudobnými 
plánmi skladby. 

2. Montáž, koláž a "uvoľnená" štruktúra 

Montáž vnáša do hudobnej analýzy nevytmut
nosť registrovať často niekoľko hudobných plá
nov súčasne. Tieto plány môžu jednak vzájomne 
korešpondovať a byť v hudobných vzťahoch, do
konča i vo vzťahoch vyplývajúcich z funkčnej 
harmónie, jednak môžu byť · celkom protichodné. 
Tradičná analýza v t akej situácii registruje ana
lyticky napr. priebehy tónových výšok či ich hus
toty, alebo vzťahov výšok v podobe harmonického 
plánu; pri existencii dvoch a viac osamostatňu
júcich sa a relatívne samostatných hudobných 

plánov jej však vzťahy medzi t ýmito plánmi, a 
tým aj tektonická logika diela, unikajú. 

široká obla:sť montáže vyžaduje pri analýze 
mnoho odlišných prístupov. Tradičnou komplex
nou analýzou nadobudneme potrebnú mieru infor-

. mácií pre každý z použitých hudobných plánov. 
v· prípade, že obidva plány korešpondujú, treba 
vystihnúť moment korešpondencie. Tu sa pôjde 
od deskripcie ku zovšeobecňovaniu montážnych 
javov v tektonike. Už pri a~alýze napr. janáčkov
skej štruktúry v typických prípadoch sme v situ
ácii, keď je tzv. harmonická analýza čo do počtu 
informácií o skladbe ako o hudobnej štruktúre 
nedostačujúca. V mnohých zboroch na J:>ezručoy
ské .texty, v klavírnych skladbách oboch cyklov 
a napokon aj v operách t reba stále registrov:ať 
moment montáže a brať do úvahy relatívnu samo
statnosť jednotlivých pásiem. Ak si uvedomujeme 
premenlivosť vzťahu v montážnom procese ta-:
kýchto pásiem, sme na stope novej sit uácie v hu
dobnej analýze. 

Trochu odlišná .situácia vzniká pri analýze 
.skladby, ktor á používa uvedomelú montáž najme.
nej dvoch disparátnych pásiem ...,.. teda špecifický 
druh montážnej techniky, ktor ú sme označili za 
koláž. Pri koláži bude ľahšie analyzovať dve alebo 
viac zjavne disparátnych vr stiev. Pri tej t o ana
lýze použijeme často tradičné postupy už preto , 
že v kolážových situáciách býva jedna z vrstiev 
alebo imitáciou, alebo autentickým prevzatím 
historického materiálu. Zastavme -sa aspoň na 
chvíľku pri elementárnom príklade z Klusákovej 
sonáty pre hu.sle a dychové nástroje (SHV, Praha 
1966)! Koncertantné husle arialy.zujeme ·v duchu 
gregoriánskej sekvencie Media vit a in morte su
mus, kde sólový part je seriá lnou štylizáciou t ejto 
sekvencie. Paralelne so sólovou traktáciou tejto 
sekvencie prebieha v dychových nástr ojoch dode
kafonická plocha, ktorej podrobnejšie štruktu- · 
r'álne danost i by sme odhalili hlbšou analýzou, no 
o takú teraz nejde: 133 _ 



c.. ' 
Íll s.• 1 

Tag. 

-;, 

• 

b..L~l. 

-·· 
-

•. 

J. •.J. l 

'W• - = "CC' 'V 

-
~ 

( J. Klusák: Sonáta pre husle a dychové nástroje, 
str. 23, č. 43) 

_Pre analytické hľadisko je rozhodujúce, že v 
zasade sa budeme orientovať na dva (alebo viac) 
kompozičné plány skladby. Oba plány sú v našom 
prípade úmyselne elementárnej povahy. Ich analý
zu, pravda, urobíme samostatne a len po určení ich 
charakteru budeme môcť skúmať, aké vzťahy v 
skladbe vzniknú medzi dvoma i väčším počtom 
disparátnych hudobných plánov,. a teda budeme 
môcť uvažovať o tom, do akej miery je analy
ticky únosné tento výskum robiť. I keď si tu 
radovú prácu nevšimneme podrobnejšie (čo by 
bolo pri analýze iste nevyhnutné), konštatujeme 
zjavnú odlišnosť oboch materiálov, ktorú · kvôli 
prehľadnosti vyjadríme číselne prepisom interva
lových vzťahov: . 

l. klarinet (as2
) -8 9 -1 -10 l o' 

2. klarinet (d1
) -1 2 2 2 -1 -2 

fagot (as) 3 -1 
husle ( d1) 7 O O O O l -l -2 2 1 2 -2 -l ' 

o -4 4 -2 2 -4 -1 -2 2 -2 

Tento druh prepisu uvádzame preto, aby bolo 
zrejmé, že je výhodný najl)1ä pri výskume inter
valových vzťahov na väčších plochách a najmä 
pri frekvenčnej intervalovej analýze (kde možno 
použiť krížové metódy alebo aj computer, ktorého 
užitočnosť určuje relatívne vysoká spodná hranica 
použitých intervalových informácií). Ak ostaneme 

• ešte chvíľku pri tomto čiastkovom analytickom
probléme, dokumentujme si aspoň stručne užitoč
nosť intervalovej charakteristiky hudobnej štruk-
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dzame v sólovom lesnom rohu, klarinete a hoboji 
tieto útvary: -1 2 -6 -1 2 l -6 2 -1 

-2 l 6 -2 l 
2 l -2 -6 

~ožno t~ postačí ako ukážka jedného z možných 
c1astkovych postupov pri výskume tónových vý
šok a intervalových vzťahov dodekafonického ma
teriálu Klusákovej skladby. Podobne by sme mohli 
postupovať v oblasti rytmických vzťahov a pri 
výskume hustoty alebo pri opise sónickej a fareb
nej stránky diela. Vráťme sa teraz k problému 
yzťahu oboch či viacerých disparátnych hudob
ných plánov, a tým aj k dôsledku montáží a koláží 
v hudbe. 

3. Analýza hudobnej montáže a koláže 

V tejto časti príspevku môžeme podať len nie-
. koľko základných téz. Pre zovšeobecnenie určitych 

analytických postupov je potrebné kvantitatívne 
zmnožiť výskum skladieb opísaného typu. Nazna
číme preto len najnevyhnutnejšie momenty takej 
~nalýzy. · 

· Pri montáži je ešte možné určiť všeobecnejšiu 
~ásadu, ktorú odvodíme zo stavu faktúry. Postu
PY harmonických funkcií sú skomplikované exis
tenciou zvukových plôch, ktoré môžu, a súčasne 
už nemusia počítať s funkčnými zákonitosťami. 
Zvuková plocha bude teda analyzovateľná ako 
komplex vrstiev či komponentov, no súčasne bude 
vyžadovať analýzu štruktúry, ktorá ukáže vznik 
·zvukovej vrstvy ako 'celku, a tým aj charakter 
j ednotlivých komponentov. Pri koláži je situácia 
zložitejšia a jednoduchšia potiaľ, že vzťahy m~dzi 
jednotlivými plánmi sú oveľa komplikovanejšie, 
zatiaľ čo integrovanosť plánov umožňuje detail
nejšiu analýzu každej vrstvy či plánu. Inými slo
vami: napr. pri janáčkovskej montáži nevystačíme 
s obyčajnou analýzou melodiky, rytmu, harmónie 
a musíme rátať predovšetkým s tektonickými 
hľadiskami ako s momentami, ktoré vysvetľujú 
vzťahy jednotlivých vrstiev, a tým aj celkový 

charakter montáže. Registrovaním makrotekto ...: 
nických a mikrotektonických proporcií však ob
vykle v tomto prípade vystihneme podstatu štruk
túry. 

V prípade koláže to tak nie je. Tam môžeme 
pre jednotlivé vrstvy obyčajne robiť oveľa pres
nejšie závery, ktoré sú samostatnejšie a izolova
nejšie komponované. Ako však analyzovať mo
menty ich koexistencie? Nastanú situácie, v kto
rých môžeme počítať aj s funkčnými aspektami 
a pripadne , skúmať vzťahy dvoch tonálne alebo 
centrálne pregnantne fixovaných plôch. Obídeme 
tým, pravda, dosť závažný moment akejsi .,vôlé 
na koláž", ktorá spočíva jednoducho v tom, že 
skladateľ postupoval dôsledne horizontálne aj pri 
vertikálnej koláži a nerešpektoval harmonické 
výsledky oboch disparát nych p lánov. Bez toho; 
že by sme tým chceli prejsť na pozíciu výkladu 
skladby z aspektov tvorcu, treba vziať do úvahy 
aj tento moment. Určovať harmonické vzťahy 
vrstiev koláže sa podobá hindemithovskému to
nálnemu výkladu atonálnej hudby za každú cenu 
alebo snahám serialistov, ktor í v n~ektorých prv
ších Beethovenových sonátach vidia náznaky ne
skoršej práce so sériou. 
únosnosť kolážových situácií by sa mala posu

dzovať predovšetkým z hľadiska hudobnej psy-

chológie, ktorá môže experimentálne stanoviť rad 
poznatkov zo súčasného zaznievania rôznych plôch 
a predóvšetkým z recipovania takého zaznievania. 

V náznaku z toho, čo sme povedali, vyplýva, že 
v koláži budeme predovšet kým registrovať hus
totu dvoch alebo viacerých vrstiev, ktoré vstupujú 
do koláže, súčasne so zvukovou farbou, ktorá in
dikuje otázky intenzity . Montážna t echnika teda 
vystúpi na tomto pozadí. Teraz môžeme zhrnúť : 
t echnika m ontáže a kol áže okrem 
tradič nej . analýzy je dnotlivých 
vrstie v a an a l ý z y c e l ý ch p l án o v v y
ž aduje p .r ed o v še t k ý m z a v ede n ie pa
r amet ro v um o ž ňu jú cic h reg i str á
ci u s ó nic kého mom e nt u tejt o hu d
b y, kt or ý j e v z h ľ a d om na ce l k o v ú 
preferenci u z v u k o ve j plochy v hu d
b e 20. st or o č i a ve ľ'm i dôle ž it ý (pa
rametre hustoty, intenzity, zvukovej farby). 

Nejde. teda o nahradenie analytických postupov 
nejakým paušálnym a splošt eným sónickým kon
štatovaním štrukt úrových situácií, a le ide o pre
híbenie detailnej analýzy matematickými metóda
mi, zvýšením štatistickej a frekvenčnej analýzy 
a r ešpektovaním a na<;hádzaním parametrov, kto
ré umožnia čo najobjektívnejšie registrovať zvu-
kovú stránku t ejto hudby. 135 
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AN-KETA ANKETA 

l. Ktorá je najvhodnejšia forma sprostredkovania poznatkov pri výučbe kompozície? Aký široký záber 
z problematiky je možné poskytnúť poslucháčovi počas študia? 

2. Aký je v · systematike výučby zástoj (prípadne vzťah) výučby klasickej kompozičnej techniky (kto
rá až donedávna tvorila základ výučby kompozície) a kompozičných techník hudby 20. storočia? 

3. Aké požiadavky sa kladú na poslucháča ko:tnpozície počas štúdia? Do akej miery má pracovať samo
statne; kde treba a kde ho možno usmerniť a ovplyvniť? 

4. Aký je vzťah invenCie a techniky resp. aké je miesto invencie v štruktúre skladby? 

5: čo je cieľom výučby kompozície? čo by si mal odniesť skladateľ zo školy do praxe resp. čo mu · 
škola v tomto zmysle poskytuje a má poskytnúť? · · 

6. Aké sú možnosti uplatnenia komponistu v dnešnej dobe? V čom sa javí odlišnosť opróti minulosti? 

ILJA HURNÍK 

Modelem ideálního učitele komposice mi zustane 
Vítezslav Novák, tak jako typem dokonalého uči
tele-instrumentalisty je pro mne Vilém Kurz. Oba 
melí jedno společné: nerozlišovali techniku od 
výrazu, remeslo od umení. Tak jako u Kurze bylo 
treba sebrat všechnu zvukovou fantasii pro hru 
pouhé stupnice, tak u Nováka i nejprimitivnejší 
úkoly harmonické a kontrapunktické znamenaly 
už celou tvorbu, prísnou i svobodnou. Bylo treba 
zmobilisov.at osobnou fantasii, aby byl naplnen 
nadosobní rád. Tento rád (jehož príkazy jsou lo-

gika, úspornost, prirr\)zenost, zretelnost atd.) mu
sel žák najít ne v učebnicích, ale v sobe. Neexis
tovaly príkazy "toto musíš a t oto nesmíš", ale 
byl tu svobodný výber z hierarchie nekonečných 
možností ód nejlepších k méne dobrým až k nej
méne dobrým, a žák musel mezi nimi sám volit. 
Ne z príkazu učebnice, nýbrž z vlast ního poznání , 
dócházel žák k tomu, že lépe je vést hlasy tu 
v protipohybu •než v paraleÍných kvintách, jinde 
naopak. Novák jaksi jen z povzdálí hlídal žákovo 
hledání a jen dodatečne jako by potvrzoval:. "Ano; 
toto rešení, jež jsi zvolil, je v souladu s obecním 
rádem, potvrzovaným vždy znovu dílem každého 

velkého sklada tele." Učil nás pokore pred tím to 
rádém i k odvaze vždy znovu, na svou pest jej 
naplňovat, v jednoduché školní fuze i v samostat
né symfonické skladbe. Vlastne to byla predevším 
škola tvurčí etiky. A mne se zdá, že to první, co 
musí učitel žákovi predat - ost ane kdo ví, mu
ž~:..li mu predat ješte co více - je práve tato 
etika. Ta platí v klasických met odách komposice 
stejne jako v dode_kafonii. 

Z vašich otázek bych se však ješte chtel za
stavit u té poslední. Ač zdánlive utilitárni, dotýká 
se hluboce psychiky skladatele. Je to otázka jeho 
uplatnení. · 

Rekl bych t o tak: Míra uplatnení závisí na míre 
skladatelovy kvality, jeho kvality pak závisí pre
devším na mífe jeho talentu. O té však skladatel 
pJ;:i svých počátcích neví.nic jistého. Je-li vyslo
vene geniálni nebo nadobro naivní, pak se na ve:
likost svého nadání vubec neptá. Všichni ostatní 
však drív nebo pozdeji pocíti, že verit v t akový 
talent, který by je uživil, je str ašne riskantní 
sázka. Pár jich to riskne, uciní z komposioe své 
jediné povolání, a pak uspejí nebo živorí. Ti druzí 
hledají radeji obživu ješte v nejakém jiném, jakž
takž blízkém oboru. Jsou moudrí, že ťak činí, pro
tože každý skladatelský úspech Še muže ukázat 
pfesto jen dočasný, vždyť záleží na nápadech, 
ty človek nemá ve své moci a je skličující být 
OJikázán na to, co človek ve své moci nemá. ·· Naše 
učilište školí Žáky tak, jakoby všetci m(Hi být 
koncertujícími umelci, ale koncertovat jich bude 
jen pár precent, ti ostat ní budou učit, r ežírovat 
v rozhlase či psát do novin. Ze škol vycházejí 
profesionálni skladat elé, ale jejich profesí bude 
popravde archivárství, dirigování v činohre či ve
dení hudebních institucí. Vst upují do svých ved
lejších čí vlastne hlavních povolání jako diletanti, 
jako učňové, hledící honem neco pochytit od mist
ru. A tu se ptám, nezustává-li j im škola cosi dluž
na. Je-li už tomu tak- a tak tomu bude asi vždy 
- že koncertováním či komposicí se uživí jem 
zlomek absolventu, pak by prece mela škola mys
let na tu vetšinu ostatních, aby jejich druhý obor 

~ · · --------~==----

nebyl jen nouzovými zadními dvírky, ale oprav
devou druhou profesí. To by znamenalo, aby žáci 
vedie hlavního predmetu studovali druhý podle 
vlastní volby: pedagogiku, nahrávací techniku, 
hudební publicistiku, redakční práci, archivárst ví 
a podobne. I kdyby t ohoto vzdelání nikdy nepoužili 
(pretože by se ukázali jako skladatelé či koncert
ní umelci dosti žádoucí, aby je jejich umení za
bezpečilo), už jen psychologicky by jim taková 
opora v druhém oboru byla užitečná. Vedeli by, 
že jako sklada telé nebudou ztraceni, jestli-že by 
se jednou jejich skladatelská invence ukázala být 
milenkou nevernou ... 

JÁ N KLUSÁK 

Vážení prátele, 

téma vaší ankety mi nahál'lí strach: k vyučování 
skladby je treba strašlivé odvahy; už jen roz
poznat, zda žák je ke komponování nadán či ne, 
je pret ežký úkoL Stejne riskantní je určovat smer, 
kterým se má žákovo snažení ubírat, a stránky, 
na které se má hlavne soustreďovat. A prece to 
jinak nejde. Zdá se mi, že učitelství je umeni 
v pravém smyslu toho slova. Jestli je to pravda, 
platí o nern, tak jako o každé umelecké činnosti, 
že dobrý výsledek je podmínen souhrou šťastných 
okolností. 

Karel ·Janeček, nejpovolanejší mluvčí v této 
ankete, napsal hluboká a duležitá slova o vyučo
vání skladby a ješte by snad mel napsat, ale to 
nejhlubší se asi nedá ríci. 

Dve veci mi pripadají zvlášť významné pri vy
učování skladby: styk s živým zvukem a soustre
dení se na velmi jemný rozbor každého problému, 
tedy jít spíš do hloubky než do š írky. 

Učitel by mel usmerňovat a ovlivňovat žáka 
jen tak, aby mu pomohl najít sama sebe, i když -
jako doplnek k t()mu - se ho snaží primet k pro-
cvičování. slabších s tránek žákova nadání. 137 



Co je cílem výuky kompozice? Dobrý sklada tel. 
Jací skladatel se mi líbí? Silné, originálni osob
nosti. Lze se naučit být osobností? Ne. Co tedy 
lze delat? Jedine učit r emeslu. Nemližeme však 
vyučovat remeslu, které jsme ješte docela ne
objevili a neuvedli v soustavu, kterému se ješt~ 
sami učíme; pro to pro nej bližší dobu bude as1 
nejpraktičtejší pokračovat ve vyučování star_ší 
kompoziční techniky. Ostatne ono se nakonec uka
že, tak jako dosud vždy, že mezí ní a novým zpu
sobem neni tak nepfeklenutelná propast. 

VIKTOR KALABIS 

Vaše otázky jsou velmi zaujímavé a tak, ačko
liv má pedagogická činnost bola ukončena již po 
ouldruhém roce, budu se snažit zodpovedet je 
spíše s hlediska výsledku, s nimiž se setkáväm 
v činnosti rozhlasové, svazové, koncert ní a pod. 
již po dbbu t olika 25 let. 

K otázce l): 
Nejvhodnejší formou zprostredkování poznatku 

pfi učení kompozice je podle mého sou du zevrub · 
né poznání (pocitové i racionálni !) co nejvetšího 
počtu mistrovských del. K tomu je pfirozen.e n~t-: 
né seznámit žáka zevrubne též s technolog1ckym1 
discipUnami hudebního jazyka (harmonie, kon
trapunkt, orchest race, technika a pod.) . častý 
osobný kontakt s opravdovou umeleckou osobnos
tí, jejíž dílo by mohlo být posluchači vzorem, 
bých považoval za mimofádne dôležitý. 

Ani nejideálnejší metodou nelze vychovat z kaž
dého posluchače skutečného umelce. Um~lec se 
rodi. Jeho rust lz~ jen zrychlit či zpomalit. Ukolem 
dobrého pedagoga by melo být citlive rozeznat · 
možnosti jednotlivých posluchaču a podle nich 
zamefit individuálni výchovu. Nutí-li mechan,ická 
aplikace osnov prumerného posluchače aby ovlá
dal úkoly, které jsou nad jeho síly, plní je pouze 
formálne a jeho pobyt na škole ztrácí smysl. Mela 

138 by se tedy šíre záberu problematiky ridit indivi-

duálním talentem žáka. Ne osnovy, ale pedago
gova osobnost je zárukou posluchačova r ti.stu. 

2) Protože nejsem činný jako pedagog, nevím 
v jakém pomer\! jsou dnes na jednot livých ško- · 
lách zastoupeny kompoziční t echniky tzv. klasické 
a · nekteré nejnovejší techniky dnešnich dnu. Zdá 
se mi však, že by na škole melo být vyučováno 
pfedevším tem · t echnjkám, k t erých by mohl žák 
používat ve své nejbežnejší život ní skladatel~ké 
praxi. Drtivá vetšina skladeb dodnes napsanych 
v oboru vážné i populárni hudby je založena na . 
princípu tzv. klasických t echnik (t. j. až _po 
~chi::inberga). Ty by meli všichni žáci bezpecne 
zvládnout a t o nejen teoreticky, ale predevším 
v praxi. Není t o veru lehké, je-li na t o vše jen 
4-5 let. Teprve potom by. melí být - a to možná 
spíše individuálne, podle talentu a zájmu - se
známeni i s ostat ními nejnovejšími pokusovými 
technikami nekterých dnešních autoru. 

Učíme-li posluchače již oď začátku výlučným 
a neovereným t echnikám skladby, aniž dokonale 
ovládá základní a dodnes užívané techniky, vysta
vujeme ho nebezpečí, že bude pouze neúspešne 
,;experimentovat " a tápat, nadto i s rizikem poci
tu vlastní společenské nepotrebnosti a nedouctví. 
Mimorádny talent si behem své delší tvurčí čin
nosti spíše doplní své vedomost i o nejposlednejší 
aktuality (nadto ve zralejším veku) než aby vet
šina ostatních žáku teprve v praxi a značne poz
d~ mela objevovat nezákladnejší a nejpotreb- · 
nejší poznatky, které se od každého odborníka 
zcela samozrejme vyžadují. 

3) Myslím, že žák by mel být veden k t omu, aby 
všechno t o, co vytvorí na škole, melo svo1.1- spole
čénskou funkci. Mladý adept skladat elského oboru 
by mel být od začátku veden k t omu, aby vedel 
pro jaký soubor píše, k jakému účelu je skladba 
psána, kolík zkoušek bude nutno venovat asi .na
~tudováni ~kladby a pod. Jeho práce, pok\ld JSOU 

jen trochu úspešné, mely by být v zápetí prov~
feny v praxi. Hodnocení interpreta, posluc~ace 
jsou dôležitým doplňkem učitelova hodnocem. 

Nemyslím, že na všechny posluchače by mely 
být kladeny požadavky, aby absolvovali nejtežší
mi formami (symfonie, opery a pod. ) . Dobre na
psaná a tedy i funkční komorní skladba má vetší 
cenu než "absolventská symfonie". 

Za neúčelnou považuji též stejnou d o b u stu
dia pro nadané i méne nadané žáky'. Samostatnou 
práci bych ve vyšším ročníku vysoké školy pova
žoval za zcela prirozenou. rrofesor by mel usmer 
nit žáka spíše dobre vybraným úkolem. 

4) Invence a t echnika jsou v dialektickém vzta
hu. Technika bez invence nebude schopna vytvorit 
umelecké dílo. Bezpočet mrtvých, i když graficky 
zajímavých par t it ur, je pro to dostatečným argu
mentem. 

Invence bez t echniky vede k diletantismu. 

5) Smyslem hudebních škol všech stupňu (i 
když v ruznych r ovinách ) by mela být výchova 
umelcu a hudebních odborníku pro naši spol'eč
nost. Tak také v oboru kompozice. N e však kaž
dý kdo absolvuje kompoziční oddelení j e již 
skutečným . umelcem nebo se jím muže stát . Ab
solventské vysvedčení v oboru kompozíce je. sou -:: 
dím, mnohdy nekrytá smenka, která muže vzbudit 
klamnou víru a nadeji, na kterou se pozdeji mliže 
značne doplat:it. Není v silách pedagogu, aby mohli 
s jistotou odhadnout další vývoj svých žáku. Pro
to myslím, že by studium kompozice melo počítat 
s t ím, že ne všichni absolventi se uživí svobodným 
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povoláním skladatele v á ž né hudby. Trend doby 
a r ady mnohých kolegu vybičovávají v mladých 
skladatelích touhu vytvorit "geniálni a jedineční 
dílo budoucnosti" současníky nechápané. Krečo
vitá snaha po or iginalite za každou cenu mate 
mnohá mladá srdce již v prvních ročnícich vysoké 
školy. Není divu, že je nemálo tech, k tetí se po
koušejí deformovat vlastní výpoveď o skutečnosti 
drive než ji byli schopní poznat a formulovat . 
Kdo jiný by to mel být než škola a dobr ý peda
gog, k ter ý by mladému adeptu skladby stále pri
pomínal "Zem", t . j . zem tohoto života, schopnost 
odhadu vlastních sil, potrebu sloužit svým sou
časníkum. Pokor a a skromnost, která se r odi 
z tohoto vedomí je nejužitečnejší práve pro velké 
umení. Sloužit pochopitelne neznamená posluho
vat. Nejsem si jist zda jsme se pr íliš nezamerili 
na výchovu "geniu", "avantgar distu" a "experi
menťátoru" , zat ím co dobrých "femeslníku", v 
nejlepším smyslu t oho slova, yalem ubývá. A pre
ce by bylo snažší vychovat dobrého remeslníka 
než genia našeho veku . .. 

6) Myslím, že i v dnešní dobe má každý d o b
r ý skladatel všechny možnosti se dobre uplat
nit. Bude záležet jen na nem. samém, aby dovedl 
odhadnout v čem bude jeho práce mít nejvetší 
smysl. Známá veta "Kam se duch vloží - tam se 
duch naj de" , platí pro všechny časy, tedy i pro 
naši dobu. 

ANKETA 
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Hudba na PF v Banskej Bystrici 

TIBOR SEDLICK1 

--~ 

Desaťročná existencia _pedagogických fakúlt 
(~F) - a teda aj katedier hudobnej výchovy -
~utl zamyslieť sa nad ich činnosťou a bilancovať 
1ch do~erajši~ prácu. Aj keď desať rokov nie je 
!ak vel~~!!lke~o spracovanie by si vyžiadalo dlhší 
cas a vacs1 ·pnestor na publikovanie. Preto sa vo 
syoj.?~ príspevku obmedzím prevažne na súčasnú 
Situac.n~ na ~atedre hudobnej výchovy v Banskej 
Byst:ICI, pr1~om sa ~ebudem môcť vyhnúť nie
k~or:ym P?h~adom na uplynulé roky. Mienim síce 
p1sat ? naseJV k~te~re, no mnohé problémy sú viac
meneJ spolocne vsetkým katedrám hudobnej vý
chovy na Slovensku. Ak sa o nich bude - v zhode 
s moji'r?i názormi - písať aj na iných miestách, 
potvrdi to len pravdivosť mojich tvrdení. 

_O n~~ich ťa_žkostiach sa už popísalo dosť, často 
nas bill za mzku úroveň našich absolventov čo 
sme síce sebakriticky prijímali, neraz nás ;šak 
mrzelo: ak takéto kritiky pochádzali z úst, či pe
ra t~~~ch au.to;ov, ktorí sa na našu prácu nikdy 
nepnsh pozneť a nepoznali podmienky, za akých 
na PF pracujeme. Dnes už nechceme lamentovať 
(hoci niektoré negatívne konštatovania ~ebude 
možné vynechať) - veď v mnohých prípadoch 
by to bolo zasa len volanie na púšti - chceme 
skôr podať všeobecnú informáciu o niektorých 
problémoch výučby 'na našej katedre (a nielen na 

~ej), o stave a odbornom i umeleckom raste jej 
clenov, _a~.o aj o vplyve. katedry na kultúrno
hudobny zivot v B. Bystnci a jej okoli. 

Pri stručnom pohľade na lO-ročnú existenciu 
~ P~ treba poukázať predovšetkým na základnú ne~ 
UJa~nenosť koncepcie pri zavádzaní vysokoškol
s~eJJ>ríp_ravy učiteľov a na nedomyslené založe
n~e siestich pedagogických fakúlt (vtedy inšti
tutov) na Slovensku. Pri častých reformách a 
zmenách učebných plánov sme často nestačili za
registrovať výsledky jednej reformy, nebolo mož
né ľosú~iť,_ čo je na nej pozitívne a čo negatívne, 
a uz pnchadzala reforma nová. Menili sa kombi
náci_e, dlžka štúd.ia, ~ednotlivé di~ciplíny, počty 
hodm, dokonca aJ pocty posluchácov pri hre na 
hudob!lý nástroj a pri hlasovej výchove a bolo 
ob~obie, k~ď aj požiadavky na štátnych skúškach 
boh pre Jednotlivé ročníky rozdielne. Od roku 
1967. (posle_?~á reforma učebných plánov) sa síce 
hlad;na ust_?-hla (pravda, len pre prípravu učiteľov 
6. az ?· ro~:.- pr_e štúdium l. až 5. roč. sa pri
pravuJe opať nova reforma), pričom sa všák v 
r~mci právomoci dekana (na návrh katedry) robia 
r~zne p;esu_r;y .disciplín, resp. zaraďujú sa aj no
ve. S uce~nymi o~~ovami sa prakticky nestretá
me, v n.á_Pl.n pr~dna-:ok . (aj seminárov) si robia 
vyu~UJUSI __sami - _co Je síce akousi výsadou vy
sokych skoi a v zasade nemožno proti tomu nič 

n~mietať, no nie všetci vyučujúci si už tákúto 
doveru plne zasluhujú. Pri existencii štyroch PF 
a P.ri možnost i prestupu z jednej na druhú posti
huJe takáto benevolencia v učebných plánoch 
a v obsahovej náplni jednotlivých disciplin práve 
prestupujúcich poslucháčov, ktorým niektoré dis
cipliny (v dôsledku presunov) úplne vypadnú a 
mnohé učivo sú nútení študovať len z literatúry. 

Sľubne sa rozvíjajúci medzikatedrálny styk do
hodnutý na schôdzke katedier v Nitre vo februári 
1964, pri ktorom sa stetli vyučujúci jednotU
vých disciplín zo všetkých katedier HV a okrem 
v~me~y s~~seností sa dohodli aj na obsahovej 
naplm svOJICh predmetov, vymizli a katedry sa 
čím ďalej, tým viac uzatvárajú do seba a navzá
jom izolujú. 

Okrem č~stých reforiem ovplyvňovali výučbu 
HV predovsetkým: predchádzajúca hudobná prí
nrava uchádzačov o št údium na PF nábor na
miesto výberu, nedostatok vhodnej št~dijnej lite
ratúr~, zlé pri_estorové, materiálne a kádrové vy
baveme katedier. V porovnaní s minulými rokmi 
sa síce mnohé zlepšilo, mnohé nedostatky sa však 
do?nes. ?e~odar~lo odstráni~. T~k napr. v pred
chadza~uceJ vpnprave uchadzacov stále chýba 
s~redny typ skoly, na ktorom by, sa pripravovali 
aJ ~ ~udobnej výchovy (a márne sú všetky hlasy 
po JeJ zavedení) a hoci dnes pr ijímame na odbor~ 
né štúdium absolventov ĽŠU, u mnohých- ktorí 
nepokračovali na II. cykle tejto školy - sú zruč
nosti v hre na nástroj podstatne nižšie ako v ro
k_och. abso~vovan}a hudo~nej školy (o celkovej mu
Zlkahte mektorych radsej pomlčím). Pokiaľ má
me absolventov Il. cyklu ĽŠU, značne vynikajú 
na~ ostatných a vo vedomí svojej priority a urči
teJ preferencie rastie ich sebavedomie a namiesto 
rastu badať skôr pokles v ich výkonnosti. Takto 
vlastne vzniká značná diferencovanosť v úrovni 
poslucháčov, čo v mnohých prípadoch pôsobí ne
gatívne najmä na tých slabších. Mnohí poslucháči 
- hoci dnes už absolventi ĽŠU - nenadobudli 
k hudbe ešte kladný vzťah. Je len málo takých, 
ktorí z vlastného rozhodnutia navštívia nejaký 

koncert alebo operné predstavenie (v porovnaní 
s ostatnými PF je naša v určitej výhode, lebo má 
k dispozícii stálu opernú scénu), treba ich pre 
takéto pod1Jjatia presviedčať a len veľmi ojedinele 
možno zaregistrovať takých, čo by vo voľnom ča
~e využívali bohatú gramofónovú diskotéku, príp., 
ze by z vlastnej iniciatívy siahli po nejakej od
bornej literatúre alebo aspoň časopise. Možno to 
súvisí s celkovým trendom mladých, ktorí sa v 
súčasnosti orientujú prevažne na pop-music a 
ľahké filmy, no chyba je trošku aj v nás - uči
teľoch - že ich nedokážeme vždy v tejto činnosti 
podporiť a usmerniť. . 

Všeobecne zápasíme aj naďalej s nedostatkom 
vhodnej študijnej literatúry, a to takmer v kaž
dej disciplíne. Mohlo by sa síce namietať, že napr. 
z dejín hudby je literatúr y dosť, v mnohých prí
padoch však ide o dejiny priliš podrobné (Černu
šák), ktoré študujú r ovnako aj poslucháči hudob
nej yedy na FFUK, niet však učebníc (skrípt), 
ktore by obsahovali to maximum, ktoré by si mal 
posluc~áč PF - budúci učiteľ hudobnej výchovy 
na ZDS - osvojiť. Chýbajú dôkladnejšie rozbory 
skladieb; ktoré sa preberajú na ZDŠ (na seminá
roc_? sa prehrávajú obyčajne iné skladby), a tak 
sa casta stáva, že poslucháč príde s nimi do styku 
len v praxi a pr i vlastnom prehrávaní sa obmedzí 
len na to, čo má o danej skladbe napísané v učeb
nici, resp. v metodickom sprievodcovi (ak ho má 
k dispozícii). 

O nič nie je situácia lepšia ani v hudobnej ná
uke a harmónii . Bežne sa používajú skriptá od 
Suchoňa - Filipa, príp. učebnica od Kofroňa, ani 
jedna, z týchto príručiek však nebola písaná pre 
prípravu učiteľa ZDŠ, a tak vlastne to, s čím by 
sa poslucháč mal najviac dostať do st yku (dvoj
a trojhlasná úprava ľahších piesní, príprava k im
provizácii, návod na rozbor zborových partitúr 
a pod.) - v nich chýba. 1 

Ani pre intonáciu na PF neexistuje špeciá ln8. 
príručka. V súčasnosti sa u nás používa Intonácia 
a sluchová analýza od V. Fedora - L. Lenga, kto-
rá však nedáva učiteľovi (ani poslucháčovi) neja- 141 
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kú jednoznačnú metódu, ako sa zmocniť daného 
intonačného prvku, a hoci sú v nej náznaky to
nálnej metódy oporných piesní, nie je prevedená 
do dôsledkov. Poslucháčom by veľmi pomohlo, 
keby sa okrem uveden ých piesní mohli na hodi
nách intonácie oboznámiť aj s tými, ktoré ·budú 
potrebovať v prax i (pravda, aj s textom), k eby 
tieto boli zosúladené s preberaným učivom v into
nácii a zoradené podľa stupňa obťažnosti. Ak pre 
budúcnosť uvažujeme o zjednotení vyučovania 
intonácie na ZDŠ, bude nevyhnutné podriadiť tejto 
požiadavke aj príručku intonácie pre PF. 

Hoci o metodiky hudobnej výchovy by nemala 
byť núdza (Kantor, Fedor- Vrchotová-Pátová
Koula a i.), v mnohom sú už zastaralé a nie sú 
zamerané na pripravovanú novú koncepciu vy
učovania HV na ZDŠ. Nie je v nich rozpracovaná 
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metodika práce s ľahkoovládateľnými nástrojmi, 
takmer niet zmienky o tanečnopohybovej výcho
ve, a tak oboznamovanie s modernými spôsobmi 
vyučovania hudobnej v ýchovy závisí výlučne od 
ambícií samotného I)1etodika (cvičného učiteľa), 
či a do akej miery má o ne záujem, či sa sám chce 
v nich zdokonaliť a či d okáže pre ne nadchnúť aj 
samotných poslucháčov. Aby sme sa na novú kon
cepciu naozaj dobre priprav ili, bude potrebné s 
novými formami a met ódami práce oboznámiť 
najmä tých poslucháčov, ktorí sa pripravujú pre 
vyučovanie v l. až 5. ročníku, lebo s jej uplatňo
vaním do praxe sa môžeme dožiť nepríjemných 
sklamaní. A to predovšetkým vtedy, ak chystaná 
reforma nedá všet kým učiteľom t ýchto ročníkov 
vyššie h udobné (a metodické) vzdelanie, ako je 
to dnes. 
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Veľmi kritický s t av je aj vo vyučovaní hlasovej 
výchovy. Aj na našej katedre ju vyučujú absol
venti VŠMU, ktorí prešli k nám z opery DJGT 
(oproti mnohým iným hlasovým pedaqógom na 
PF majú však t ú výhodu, že oba ja boli pôvodne 
učitelia, dokonca s niekoľkoročnou praxou, avšak 
pre n eexistenciu inej vhodnej š tudijnej literatúry 
aj u nás sa používa predovšetkým Vaccai a Con
cene, čo ani po hlasovej, ani po intonačnej strán
ke našim poslucháčom nevyh ovuje (ide predsa o 
príručky pre profesionálnych spevákov!). Zaráža, 
že za desať rokov sa medzi hlasovými pedagógmi 
nenašie l nikto, čo by sa podujal zostaviť pre hla
sovú výchovu takú príručku, ktorá by na jednej 
strane sledovala r ast poslucháča po hlasovo- spe
váckej stránke (pravda, s ľahšími cvičeniami a 
piesňovým materiálom), na druhej strane by sú-

časne pripravovala aj pre praktické používanie 
jeho hlasu na hodinách hudobnej výchovy, pre
dovšetkým však pre spevácku výchovu svojich 
budúcich žiakov. Isteže , v tomt o smere má dať 
patričné pokyny aj metodika hudobnej výchovy, 
no ak metodik nie je aj spevák, také to pokyny 
sú príliš všeobecné a t eoretické (bez patričnej 
ukážky-názoru). V dôsledku t oho sa v praxi často 
stretneme s učiteľmi, k tor í síce pieseň ako- tak 
"vzorne" prednesú, no nedokážu systematicky 
rozvíjať hlas a spevácky prejav svojich zveren
cov. 

V hre na nástrojoch bola roku 1967 zavedená 
do dvoch semestrov improvizácia, stále však chý-
ba príručka, ktorá by podávala návod na jej vy
učovanie. Zatiaľ sa improvizácia "improvizuje" 
veľmi rozdielne, a to podľa celkovej muzikality 143 



a schopností samotného vyučujúceho. Pre prax 
by bolo veľmi účelné vydať tiež príručku s ľahším 
klavírnym sprievodom k tým piesňam, ktoré tvo
r ia základný piesňový materiál v učebniciach hu
dobnej výchovy na ZDŠ (v českých krajoch už 
t aké niečo majú), pretože pri doterajšej pred
príprave našich poslucháčov na ĽŠU a ich celko
vej muzikalite ťažko predpokladať, že by sa za 
dva semestre naučili natoľko improvizovať, aby si 
mohli samostatne robiť sprievody k piesňam. 

Celkove možno teda jednoznačne konštatovať 
_ (a na tom nenesú vinu len vyučujúci na PF), že 

vhodnej študijnej literatúry pre jednotlivé disci
plíny niet (najmä pre tie, ktoré sa zaviedli roku 
1967 - ako hudobná psychológia, estetika, rozbor 
skladieb, skladby pre deti a i.) - a pokiaľ nejaká 
existuje, j e príliš všeobecná a nie je zameraná 
pre potreby PF. Aj keď sa v súčasnosti nejaké 
tituly už pripravujú (členovia našej katedry E. 
Michalová a V. Gajdoš pracujú na Improvizácii 
k lavírneho sprievodu), prejde iste veľa času, kým 
sa dostanú poslucháčom do rúk. 

U nás sa to nezlepšilo ani priestorove (skôr 
zhor šilo). Zatiaľ čo v Trnave a Nitre už dávno 
vyučujú v moderných, pre jednotlivé katedry špe
c:iá lne postavených budovách, v B. Bystrici sa 
nová budova ešte len stavia a určite potrvá rok
dva, kým aj o našej katedre budeme môcť hovoriť, 
že má dobré pracovné a priestorové podmienky. 
Zatiaľ je katedra HV umiestená v budove chlap
čenského internátu - čiže zaberá vlastne ubyto
vacie priestory pr e poslucháčov - a má k dispo
zícii 12 malých miestností. Jedna z nich je pra
covňou vedúceho katedry a sekretárky, jedna sa 
používa na semináre, v ďalšej je umiest ená kniž
nica a diskotéka, v š tyroch pracovniach členov 
katedry a v ostatných piatich sa uskutočňujú 
konzultácie a individuálna výučba. Keďže ide o 
panelovú výstavbu bez izolácie stien, je vyučova'
nie značne rušené rôznymi zvukmi z chodby a 
vedľajších miestností. . 

Niektoré semináre a zborový spev sa uskutoč-
144 ňujú v suterénnej, maleJ a zle vetrateľnej miest-

nosti dievčenského internátu (vedľajšia budova). 
Zatiaľ čo máme už školy s odbornými učebňami 
hudobnej výchovy (aj keď stále len poriedko) 
vybavené existujúcimi a prístupnými učebnými 
pomôckami, našim poslucháčom (ale aj vyuču
júcim) sa o niečom takom ešte len sníva. O t om, 
ako má vlastne odborná učebňa hudobnej výchovy 
vyzerať, dozvedia sa poslucháči len teoreticky na 
hodinách metodiky HV a čiastočne na cvičnej 
škole. Bežné pomôcky (gramofóny; platne, mag
netofóny, nástroje Orff ov ho inštrumentára a i.) 
sú umiestené v miestnostiach katedry, no v pod
state sa - najmä poslucháčmi - veľmi málo 
využívajú. Hudobnými nástrojmi je škola vyba
vená pomerne dobre (aj v dôsledku zlúčenia s PI 
Martin) a na výučbu a cvičenia je k dispozícii 
celkove 15 klávesových nástrojov (3 krídla a 12 
pianín). Ide však prevažne o nástroje staršie, 
ktoré vyžadujú častú údržbu (ladenie), zatiaľ sa 
však nemôžeme pochváliť kvalitnejším koncert
ným krídlom, takže interné r ecitály koncertných 
umelcov sú takmer vylúčené a vystúpenia členov 
katedry (príp. poslucháčov) sa tiež obmedzujú 
na minimum (pri oslavách). 

PF v Banskej Bystrici zápasí nielen s vyučova
cími, ale aj s ubytovacími priestormi. Mnohí po
slucháči musia dochádzať, časť ich býva v súkro
mí ·· (často v nevyhovujúcich podmienkach) a v 
študentskom domove - pokiaľ ide o dievčatá -
na izbe pre tri osoby sa tiesni neraz 5 áž 6 po
slucháčok, pravda, z rozličných študijných kombi
nácií, čo sťažuje možrtosť kolektívnej prípravy a 
vzájomnej pomoci i porozumenia ubytovaných. 

Štúdium poslucháčov značne sťažuje preplnený 
rozvrh hodín začiatkom týždňa (pondelok - stre
da), kým voľnejšie dni (štvrtok - sobota, keď 
majú chlapci vojenskú prípravu, resp. sú konzul
tácie pre diaľkove študujúcich) nemožno už plne 
využívať napr. pre záujmovú činnosť, lebo by sa 
do nej nemohli zapájať aj chlapci. Niektoré sku
piny nemajú už po tieto dni vyučovanie a odchá
dzajú domov. Za týchto okolnosti sa nedalo -
okrem neskorých večerných hodín - nájsť v r oz-

vrhu priestor pre záujmový zborový spev, ktorý 
sa preto r obí len v rámci povinného seminára, 
príp. v dvoch skupinách osobitne. časté dochá
dzanie k rodičom, ako aj obmedzená možnosť 
cvičenia v prvé dni týždňa, ovplyvňuje študijnú 
morálku poslucháčov v hre na nástroj a ak k t ejto 
skutočnosti vezmeme ešte do úvahy dlhé študijné 
obdobie a najmä dlhú pauzu medzi skončením 
starého a začiatkom nového školského roku (tak
mer 5 mesiacov !) , sú stagnácia a pomerne malý 
rast poslucháčov v tejto disciplíne odôvodnené. 
Len málo z nich si t otiž uvedomuje potrebu pra
videlného cvičenia (aj počas prázdnin) , vnútornú 
potrebu zahrať si. A t ak - hoci nástrojov na cvi
čenie máme pomerne dosť - sú plne obsadené len 
v zápočtovom týždni, resp. pred skúškami a s ta
kým prípadom, že by sa poslucháč k nim nedostal, 
stretáme sa len veľmi zriedka. 

Na katedre hudobnej výchovy v B. Bystrici 
pôsobí teraz 12 interných pracovníkov a jeden 
externý. Z nich ôsmi sú absolventmi bývalej Vy
sokej školy pedagogickej, jeden je absolventom 
FFUK, dvaja ukončili štúdium na VŠMU a jeden 
na tunajšej PF (pôsobí ako lektor) . Všetci peda
gógovia sú r ozdelení do troch skupín, a to do 
smeru vedeckého, umeleckého a pedagogického. 
V smere vedeckom sú tí, ktorí sú momentálne 
v štádiu ašpirant ského št údia (Gábor , Melicher, 
Sedlický - v štádiu prípravy sú Michalová, Rybá
riková, Gajdoš), tí, ktorí vystupujú koncertne, 
sú zaradení do smeru umeleckého (Hagarová, 
Longauer, Gajdoš, Michalová, Tvrdoň), osta t ní 
patria do smeru pedagogického. Žiaľ, katedra ne
má dodnes žiadneho docenta ani kandidáta vied 
a všetci - okrem jedného - sú odbornými asis
tentmi. 

V čom hľadať príčinu tohto zaostávania vedec
kého rastu členov katedry? Príčin je niekoľko a 
zhrniem ich nasledovne: členmi katedry - od jej 
vzniku až po súčasnosť - sa stali zväčša mladí 
absolvent i VŠP, ktor í - bez väčšej praxe na inom 
t ype školy - mali veľa problémov s osvojením 
si vysokoškolských foriem a metód pr áce, nemali 

nikoho, kto by im slúžil za vzor , nemali žiadnu 
vedeckú autoritu, ktorá by ich bola zasväcovala 
do metodológie vedeckej práce. Počiatočné veľké 
úväzky, častá zmena vyučovacích predmetov (o 
dôslednej špecializácii nemožno hovoriť ani dnes), 
preplnené a nie vždy vyhovujúce rozvrhy hodín, 
rôzne funkcie, schôdzky, rozrastanie administra
tívnych povinností (vedenie rôznych zbier'ók a 
s tým súvisiace ich objednávanie, evidovanie a po
žičiavanie, inventarizácia a i.), snaha udržať si 
techniku v hre na hudobné nástr oje na žiadúcej 
úrovni, no predovšetkým bohatá mimoškolská 
činnosť, vyplývajúca z charakteru T)redmetu hu
dobná výchova (krúžky, súbory, koncerty, súťaže, 
zájazdy, exkurzie) a venovanie sa verejným a 
spoločenským -potrebám hudobnej výchovy (pr ed
nášky, semináre, konferencie), to všetko veľmi 
okrádalo- - a vlastne aj okráda ~ pracovníkov 
katedry o ich voľný čas a je nesporne jednou 
z hlavných príčin, prečo zaostávajú v získavaní 
vedeckých hodností za ostatnými katedrami. Ani 
pracovné, priestorové a materiálne vybavenie ka
tedry, ani jej odtrhnutosť od centra hudobného 
života a vedeckého diania (čím sa sťažuje priamy 
~tyk s hudobnopedagogickými autoritami a inšti
túciami, účasť na koncertoch, vedeckých pr ednáš
kach a pod.), ďalej nedostatočná spolupráca s 
ostatnými katedrami a obmedzený styk so zahra
ničnými inštitúciami nemohli priaznivo vplývať 
na náš vedecký rast. A nemohla vplývať ani sku
točnosť, že neboli (a vlastne ešte ani n ie sú!) 
vytvorené podmienky pre externé štúdium vedec
kej ašpirantúry. ústav hudobnej vedy SAV nemal 
veľký záujem o absolventov št údia hudobnej vý
chovy (aj jediná návšt eva jeho pracovníkov r oku 
1968 ·mala skôr výzvedný charakter) a aj katedra 
hudobnej vedy a výchovy na FFUK, ktorú úradne 
určili za školiace pracovisko, obracala sa k absol
ventom VŠP chrbtom. Pre teóriu vyučovania hu
dobnej výchovy nemáme na Slovensku dodnes 
školiteľa, a tak sme vlastne aj my boli nútení 
obrátiť •sa o externú ašpirant úru na PFUK do 

-Prahy, kde nás bez hocakých výhrad prijali. 145 
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Ak teda dnes konštatujeme, že katedry hudob
nej výchovy majú všeobecne (nielen vB. Bystrici) 
v porovnaní s inými katedrami menší počet ve
deckých pracovníkov (ašpirantov), vrhá to zlé 
svetlo ani nie tak na samotD.ých členov katedier, 
ako skôr na tých, ktorí im obmedzením možností 
pristrihli krídla a čiastočne aj na tých, ktorí by 
azda mohli školiť, avšak o vedecký rast iných ne
majú dostatočný záujem. 

Napriek všetkým uvedeným zábranám treba 
s uznaním kvitovať, že pracovníci našej katedry 
sa aktívne zapájali a zapájajú do rôznych oblastí 
vedeckovýskumnej a publikačnej činnosti. Usku
točňujú výskum o používaní a vplyve školského 
filmu na hodinách hudobnej výchovy (Gábor), 
o hudobnosti žiakov (Melicher), o existencii a 
používaní učebných pomôcok pre hudobnú výcho
vu (Rybáriková), o improvizácii a hre z listu na 
ĽŠU (Michalová), o psychologických predpokla
doch vnímania hudobných skladieb na ZDŠ (Pant
lík), spolupracovali pri vytváraní učebníc a me
todických príručiek z hudobnej výchovy pre ZDŠ 
(Sedlický, Pantlík) a skrípt pre PF (Sedlický, 
teraz Michalová, Gajdoš), vydali aj niekoľko sa
mostatných publikácií (Sedlický: Spevácky zbor 
slovenských učiteľov - monografia, Didaktické 
problémy v práci amatérskych súborov, Hudobné 
chvíľky v záujmových zariadeniach, Kapitoly z 
dejín hudobnej výchovy na Slovensku - v tlači; 
Melicher: Základy hudobnej pedagogiky), roz
siahlejšie štúdie (Sedlický - Príprava učiteľov 
pre vyučovanie hudobnej výchovy od roku 1918, 
O súčasnej koncepcii vyučovania na ZDŠ a iné) 
a v súčasnosti pracujú okrem iného na kandidát
skych prácach (Gábor: Filmová hudba z" pedago
gického aspektu, Melicher: Príčiny zániku hudob
nej aktivity, spontánnosti a živelnosti žiakov 
mladšieho školského veku, Sedlický: Postavenie 
hudobnej výchovy v systéme všeobecn.ovzdeláva
cieho školstva). Aj množstvo článkov a štúdií 
v zborníkoch katedry (pripravujeme už tretí) a 
v. rôz,ny,eh odborných časopisoch a denníkoch 
(Smer a i.) svddčla b tom, že členovia ka ted~y 

' 

okrem bohatej kultúrno-osvetovej, organizačnej 
a prednáškovej činnosti (ako to potvrdia ďalšie 
riadky) v podstatnej miere zverejňujú výsledky 
svojej práce a čím ďalej, tým viac presviedčajú 
o opodstatnenosti svojej existencie. Veď také ak
cie, ako bola výstava učebných pomôcok z hudob
nej výchovy roku 1964 a vedecká konferencia o 
hudobnej pedagogike roku 1966 s medzinárodnou 
účasťou nemôžu nikoho nechať na pochybách, že 
na katedre je v podstate vyspelý a ambiciózny 
kolektív pracovníkov. 

Aj vplyv katedry na hudobný život v meste a 
jej okolí sa neustále zvyšuje a v poslednom ob
dobí, najmä však v minulom roku, môžeme zazna-· 
menať mnoho akcií, na ktorých sa podieľala, -či 
už katedra ako celok, alebo jej jednotlivci. Jednou 
z najväčších udalostí bol verejný koncert z prí
ležitosti 15. výročia založenia školy, na ktorom 
okrem host í z Egeru (MĽR) vystúpil mládežnícky 
spevácky zbor (dir. T. Sedlický) a komorný or .. . 
chester školy (V. Gajdoš). S rozšíreným progra
mom vystúpili tieto dve telesá aj na samostat
nom koncerte na Pedagogickom inštitúte v Ostri
home (apríl). Pri týchto príležitostiach mali dva 
samostatné recitály aj hlasoví pedagógovia ka
tedry - O. Hagarová a L. Longauer, ktorých 

·sprevádzali členovia katedry E. Michalová, V. Gaj
doš a l. Tvrdoň. 

Pravidelné koncerty týchto sólistov prispievajú 
v podstatnej miere k šír-eniu dobrého mena ka
tedry. Skutočnosť, že externým riaditeľom Kraj
ského symfonického orchestra v B. Bystrici je 
A. Melicher a dirigentom V. Gajdoš a že v tomto 
orchestri pôsobia ešte traja ďalší členovia ka
tedry (Gábor, Strmeň, Pantlík) výrazne podčiar
kuje plyv katedry na toto hudobné teleso. Dni 
komornej hudby alebo Hudobná jar v B. Bystrici 
si bez organizačnej pomoci členov katedry (Meli
cher a: iní), bez jej patronát u a zabezpečovania 
účasti nemožno ani predstaviť. V poslednom čase 
- v snahe zvýšiť nízku úroveň zborového spevu 
v B. Bystrici - badať vplyv katedry aj na tomto 
úseku a za jej .pomoci (Sedlický) sa perspektívne 

buduje detský .zbor na cvičnej škole, výdatnú po
moc poskytujú členovia katedry (Sedlický, Tvr
doň) Okresnému učiteľskému spevokolu Hron a 
v spolupráci s odbočkou Sloven skej spoločnosti 
pre hudobnú výchovu chystá kat edra Dni hudob
nej výchovy s vystúpením detského speváckeho 
zboru z Boleráza (dir. L. Vajser) a so seminárom 
o zborovom speve. Výdatne sa rozmáha spoluprá
sa katedry s čs. rozhlasom, štúdiom v B. Bystrici, 
pre ktorý pripravuje hudobné relácie a komentáre 
k hudobnému spravodajstvu S. Janíčkpvá. Pracuje 
tiež s dievčenskou družinou, ktorá spoluúčinkuje 
s ľudovou hudbou čs. r ozhlasu pod vedením O. 
Mrázika (jej členom je t iež A. Melicher) a s vo
kálnou skupinou (spolu so Z. Rybárikovou) účin
kuje pri nahrávkach tanečných piesní. V rozhlase 
vystupujú často aj naši sólisti - speváci (v re
lácii Umelci z krajov) so sprievodom našich kla
viristov. Pri umeleckej činnosti treba spomenúť 
skladateľskú činnosť V. Gajdoša (pozoruhodné sú 
jeho posledné cykly umelých piesní) a A. Meli
chera, t.ktorého tanečné piesne sa stávajú pravi
delnou súčasťou vysielania čs. r ozhlasu. Poslednú 
z nich- Odíď- prevedenú m. r . na súťaži Zlatá 
ruža v Detve - vydali aj na LP p latni. Členstvo 
v amatérskom súbore Urpín (Melicher) a v Spe
váckom zbore slovenských učiteľov (Sedlický), 
ako aj pravidelná spolupráca s Ak tívom pre ob
čianske záležitosti (Gajdoš) svedčia o rozmanitej 
a bohatej kultúrno-umeleckej činnosti členov ka
tedry. 

Okrem aktívnej umeleckej činnosti treba však 
zaregistrovať aj členstvo a funkcie v rozličných 
umeleckých zväzoch a organizáciách, či už je to 
ZSS (Sedlický, Melicher, Gajdoš - čakateľ), po
radný zbor pri Osvetovom ústave (Sedlický, Me
licher), muzeálna rada Literárneho a hudobného 
múzea v B. Bystrici (Michalová, Gábor, Gajdoš), 
alebo členstvo v porot ách pr i umeleckých súťa
žiach v rozličných žánroch. 

V rámci Slovenskej spoločnosti pre hudobnú 
výchovu, v ktorej členovia katedry zastávajú roz·· 
ličné funkcie (Sedlický, Melicher, Strmeň, Gábor), 

ako aj v sr,~!~práci s Krajským pedagogickým 
ústavom vacsma členov katedry absolvovala 
množstvo prednášok vB. Bystrici a iných mestách 
kraja, prevažne s hudobnovýchovnou tematikou 
(v poslednom čase najmä D. Strmeň ako propa
gátor Orffovho Schulwerku) . 

Okrem pracovníkov kat edry sa do hudobného 
života v meste zapájajú aj poslucháči odboru · 
hudobná výchova - či už v kolektívoch (spevác
ky zbor, komorný orchester, ľudová hudba), alebo 
ako jednotlivci, a to v Okresnom }lčiteľskom spe
vokole Hron (4 poslucháči), v Urpíne (4), v Kraj 
skom symfonickom orchestri (2), spolupracujú 
s rozhlasom (6), Osvetovým domom (1), Divadlom 
hudby (l), účinkujú pri akciách Aktívu pre ob
čianske záležitosti (1), niektorí vyučujú externe 
na ĽŠU (3), hrajú a spievajú v rozličných taneč
ných skupinách, pričom dve poslucháčky spievajú 
tanečné piesne aj ; súťažne (na Zlatej ruži v Detve 
získala V. Lamačová 3. miesto - br onzovú ružu) 
a mnohí z nich sa ~ktívne zapájajú aj do kult úr
nych akcií vo svojom bydlisku. Na všetkých dote
rajších súťažiach umeleckej tvorivosti vysokoško
lákov sa poslucháči v rozličných kategóriách 
umiestili na popredných miestach. 

Najmä posledné roky treba po stránke hudob
nej aktivity hodnotiť ako veľmi úspešné a treba 
len veriť, že dosiahnuté výsledky sa v budúcich 
rokoch ešte znásobia. Všetci členovia katedry si 
plne uvedomujú, že ich morálnou povinnosťou je 
neprestajne sa starať o rast svojej odbornej úrov
ne, pričom nezabúdajú ani na ďalšie svoje posla
nie, vyplývajúce z výchovného zamerania predme
tu hudobná výchova, a t o - maximum svojich sil 
a schopností venovať kult úrno-osvetovej činnosti 
v škole i mimo nej, a tak podnecovať záujem o 
hudobné umenie a prispievať k výchove jej kon
zumentov. Preto aj kritériom hodnotenia výsled
kov práce katedier hudobnej , výchovy by nikdy 
nemal byť len strohý počet pr acovníkov s vedec·· 
kými hodnosťami, a le celková aktiv ita učiteľov 
a poslucháčov na všetkých .úsekoch hudobnový-
chovnej činnosti. 147 
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Úvaha nad A syn c h r ó n i o u Jozefc!l Sixtu 

Sixtovu skladbu Asychrónia pre sláčikový 

orchester som počul niekoľkokrát už pred 
analýzou partitúry, ale vždy bol môj dojem 
dobrý, plastický a zostal pomerne stabilný. 
Než sa odvolám na zápis v partitúre, pokúsim 
sa aspoň rámcovo určiť, z čoho sa tento môj 
dojem skladá. 

Prvé, čo na skladbe upúta, je plynulosť a 
prehľadnosť formového priebehu, postupné, 
nuansované· striedanie rôznych typov formo
tvornej funkčnosti . Je zložená z neveľkého 
počtu morfologicky odlíšených plôch, z kto
rých každá logicky anticipuje druhú a tá z 
nej rovnako logicky vyplýva. Celkove skladba 
sugeruje dojem pevne odvíjanej prirodzenej 
procesuálnosti a myšlienkovej uzatvorenosti. 
To, samozrejme, stále ešte hovorím o prvých 
dojmoch, prvej emocionálnej orientácii, bez 
štrukturálnej analýzy. 

Druhé, čo je na Asynchrónii už pri prvých 
počutiach bez partitúry veľmi výrazné, je 
nuansovaná. práca so zvukom. Po celý čas 

jej plynutia nezaznie jediná línia, ktorá by 
pripomínala invenciu melodicko- rytmickej 
povahy. Je to prelievanie a presýpanie naj 
rozmanitejších zvukových štruktúr. Textúra, 
zrnitosť i celková masa tohto zvukového ma
teriálu je však natoľko vytríbená a plasticky 
premenlivá, že Sixtove sonoristické plochy 
sú vysoko informačné, hodnotné a vládne 
medzi nimi dobre zrozumiteľná hierarchia. 
Nie sú to stojaté bloky, ľadové kryhy náhodne 
narážajúce na seba v beztvarom časovom 

priestore, neuzatvorenom vôľou po logickom 
celku. Nie je tu ani lacný kontrast, prudké 
prestrihy, ktoré sú časté v aleatorických 
skladbách založených na zvukových blokoch 
a z hľadiska konštruktivistického i psycho
logického nahrádzajú dynamický, uzavretý 
proces. Takmer by som povedal, že môj do
jem z celku Asynochrónie, abstrahujúc od 

materiálu, podobá 'sa dojmu z dobre urobenej 
tradičnej skladby. 

Tretia vec, ktorú možno zachytiť poslucho
vo, je ťažiskovosť formy, vyústenie do cen
trálnej polohy, v ktorej sa realizuje celý zmy
sel štruktur álnej postupnosti a pletiva aso
ciácií medzi jednotlivými zložkami materiálu. 
Mám chuť nazvať t ento jav bergerovskoú 
konvergentnosťou. Nie j e to totiž len t en 
romantický účinok osudovo plynúceho toku 
myšlienok, ktorý narastä, priestorovo sa roz
pína, aby kulminoval v okázalom vrchole. 
Ťažiskovosť formy ä la Sixtova Asynchrónia 
nemožno chápať len takto senzualisticky, ako 
fyzický ošiaľ plynulej gradácie typu Bolero. 
Je to smerovanie a vyústenie všetkých použi
tých organizujúcich princípov do stavu, kto
rý z nastolenej postupnosti vyplýva, je to do
povedanie zákonitosti, ktorá bola pri vytvo
rení i sformovaní materiálu použitá. 

Rád by som ešt e spomenul zvláštny dojem, 
ktorým pôsobí uzatvorenie skladby. Za cenu 
istej nepresnosti by sa dalo tvrdiť, že j e to 
účinok zmeny moíového na durový tónorod 
alebo vystriedania tonálne labilnej plochy plo
chou tonálne koherentnou - aby som m eno-

. val aspoň dva štrukturálne vzťahy, ku ktorým 
sa v tonálnej hudbe viaže účinok "rozsviete
nia", katarzie. Táto katarzia je v Sixtove j 
skladbe sproblematizovaná odumierajúcim, 
redukčným procesom v pizzicatovom zvuko
vom bloku v bezprostrednom závere, ale v 
určitom zmysle je prítomná až do konca. 
Moment katarzie je nerozlučne napojený na 
predchádzajúci priebeh skladby a jeho dra
matické, až tragické ladenie. 

. Ako prvé som spomenul plynulosť a pre
hľadnosť formy. Z partitúry možno aspoň 

čiastočne odhaliť štrukturálny ekvivalent toh
to v moderných skladbách tak zriedkavého 
účinku. Predovšetkým technika, ktorou Sixta 
tvorí plochy, spočíva obecne na postupnom 
navrst vovaní základného princípu, jeho zmno-

žovaní alebo zase naopak, na redukovaní takto 
získanej mnohosti smerom späť, k východis
ku. Dobrou ukážkou je hneď prvá plocha 
skladby (pr . l.), kde zo statického, zadržia-
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vaného pásma bez páuz vyrastajú pizzicatové 
girlandy, až úplne pohltia pôvodný prvok, aby 
ním boli v závere plochy opäť zabrzdené a 
rozkúskované. Práve tento proces brzdenia, 
drobenia, zadržiavanej zotrvačnosti istého 
postupu je tým tmelom, ktorý vo veľkom 
spája bloky celkovej stavby, dáva im preni
kať, vzájomne difundovať. V Asynchrónii je 
aj prvok strihu, sukcesívny kontrast, nie je 
však nikdy prudký, je vždy zmiernený evo
tučnosťou materiálu - každá Sixtova fráza 
je zaoblená, dopovedaná, takže nástup novej, 
i keď strihom, nie je nikdy šokom, elemen
tárnym prekvapením, ale má svoju logiku, 
založenú na tom, že sa predchádzajúci postup 
konštrukčne i psychologicky vyčerpal. Simul
tánny kontrast je v skladbe zastúpený skrom
nejšie, v podstate len t am, kde, ako som už 
opísal, na báze jedného prvku kryštalizuje 
alebo odumiera prvok druhý, t. j. v miestach 
blokových prienikov. 

V závere partitúry je takáto autorova po
známka: "Podstatou skladby je nesúčasné 

zazrtievanie tých istých úsekov (aktov) a z 
toho vyplývajúci kánon v augmentácii. .. " 

Zdalo by sa teda, že autorovým zámerom bolo 
kontrapunktické vedenie rytmicky odlíšených 
línií so spoločným intervalovým základom, 
akési "hračkárenie" typu renesančnej rébu
sovej kontrapunktiky. Nie je t o ani zďaleka 
tak. Sixta využíva, hoci to znie paradoxne, 
simultánne vedenie zhodných, ale tempovo 
odstupňovaných línií na sonoristické efekty. 
Domnievam sa, že práve tento "asynchroni
zujúci", kontrapunktický prístup ku clustro
vej technike je zdrojom druhej spomínanej 
vlastnosti skladby - nuansovanosti a hierar
chizácie zvukových objektov. Nikto nezachytí 
n ijaký kontrapunkt, ak 12 hráčov hrá každý 
počas iného časového úseku simultánne tú 
istú líniu. Vzniká škvrna, šum, pradivo zvuku. 
Sixt a však dosiahol umným a ekonomickým 
pr ístupom k tvorbe t ýchto pásiem, že sa ne
podobajú jedno na druhé. Robí to tak, že 
prísne a logicky dodržiava základnú interva
lovú charakteristiku v zmysle horizontálnom 
i v zmysle vertikálnej superpozície. V prvej 
ploche je to napr. kvarta, kvinta a malá 
sekunda v horizontálach (pr. 1.), tercia v su-

l -----· 
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č. l a 

perpozícii, v druhej ploche, prudko vygrado
vanej, je to horizontálne tritonus, kým ver
tikálne je štruktúra ovládaná kvintovým sle
dom .(pr . 2) . Nástup ,.vedľajšej myšlienkovej 
plochy" po prvom vrchole a jeho doznení je 
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spojený s objavením sa intervalov malej ter
cie a malej sexty (pr. 3). Prostý, neregulo
vaný chromatický s led slúži v expozícii sklad-

by i v prvej fáze rozvedenia na prechody ale
bo na tvorbu pozadí. V "rozvedení", ktoré je 
veľmi rozsiahle a ktorého ukončenie je zre
teľne signalizované návratom centra "d" a 
zrkadlovým návratom určitých princípov z 
1 fázy skladby, pristupuje veľká septima. 
V ďalšom priebehu "reprízy" začína hrať úlo
hu zas veľká tercia. Záver, akási kóda sklad
by, prináša veľkú sekundu v spojení s čistou 

kvartou i tonikalizujúce tendencie jednotW
vých tónov, a pret o má príznačný "rozsve
cujúci" účinok, je akoby "diatonizáciou" proti 
chromatickému až polychromatickému pred
chádzajúcemu priebehu skladby (pr. 4) . S 

č. 4 

intervalmi v horizontálach i vo vertikálach 
sa zachádza bezo zvyšku vôľovo, zámerne, 
konštruktivisticky. Sixta tým dosahuje veľmi 
vzácnu vec - funkčnosť v oblasti nového 
zvuku. J eho dielo má svoj plastický, dyna
mický harmonický aspel<t. Táto harmonicko
funkčná charakteristika jednotlivých sonoris
tických plôch j e tak presná a výrazná, že 
umožňuje návratové, asociačné efekty bez 
použitia príznačných motivických prvkov, do
konca i bez návratu štylistických a sadzob
ných postupov (o .,repríze" tu možno hovoriť 

len a len v súvislosti s návratom intervalove j 

konvergencie od "redšej" k "hustejšej" chro
matike, ináč je celá prebudovaná, prekom
ponovaná) . Nie náhodou pôsobí celková forma 
Asynchrónie ako konvencionálny prvok, kým 
t vorba zvukových štruktúr je vlastným ino
vačným procesom. Zdá sa mi, že práve tento 
"odpočúvaný" pôdorys celku je popri kon
štruktivistickej konzekventnosti na úrovni 
intervalu druhým zdrojom funkčného vyzne
nia zvuku v skladbe. Jednoducho povedané: 
známym situáciám už akosi automaticky, 
vplyvom pamäti a skúsenosti, dosadzujeme 
adekvátne funkčné charakteristiky - k re
príze patrí návr at toniky, k rozvedeniu prud
ký harmonický spád, k záveru frázy harmo
nické kadencovanie, ap. V tomto zmysle sa 
Sixta oprel plodne o tradíciu. Neošúchanosť 
j eho zvuku je silne závislá aj na vnútornej 
rytmike zvukového pásma - ·množstvo · tem
pových medzistupňov dáva jemné rytmické 
štrukturovanie farby a t ým ju i subjektivi
zuje a ?iferencuje. 

Ťažiskovosť Asynchtónie v už spomenu
tom zmysle je sčasti vysvetlená tým, čo som 
hovoril o organizácii intervalovosti a seriali
zácii tónov. Zvukovo-funkčný proces konver
guje k situácii, ' kedy je priestor maximálne 
zaplnený. K tomu dochádza v "repríze", pri 
glissandovom blo~u a nasledovnom prerušo
vanom sadzobne hustom kulminovani v dvoj
hmatoch non divisí. Už samotný dobre pri
pravený moment asociácie so začiatkom je 
súradnicou, jednoznačne určujúcou tento bod 
za centrum procesu. Od neho dochádza k 
zjednodušovaniu, k "riedeniu" priestoru až 
po . spomínanú diatonizáciu v zvukovej ploche 
z trilkov. Treba povedať, že ani proces kon
vergencie k ťažisku nie je priamočiary, ani 
ťažisko nie je "bodom", ale dosť veľkou plo
chou. Pekným príkladom je miesto pred "re
prízou", keď dochádza po čiastkovom vrchole 
s veľmi bohatou textúrou a hustou sadzbou 
k ®časnému . poklesu a k priam k lasickej 

anticipácii kvarte-sekundového priestoru ty
pického pre úvodnú plochu a tým i k antici
pácli "reprízy". Použité termíny z členenia 
sonátovej formy dávam väčšinou do úvodzo
viek, pretože sú len pomocné. V podstate má 
skladba tri fázy, v ktorých sa dá orientovať 
na základe frekvencie zmien (je vyššia, resp. 
zrýchľuje sa v "rozvedení", kým v "expozícii" 
je stálejšia a je dokonca i viac centralizovaná 
v modálnej ose "d - g") . Rozpozna teľnosť 
návratu som už spomenul vyššie. 

Náladotvorné a emocionálne gestá v Asyn
chrónii sú dosahované tradičným manipulo
vaním s netradičným materiálom, ako som 
to už spomenul ·pri vzťahu formy a sonoris
t ických štruktúr. často je pocit úzkosti, 
hrozby vyvolávaný pomocou priestorovej gra
dácie, zmnožovaním zvuku, ktoré má svoju 
paralelu vo vizuálnom efekte približovania. 
Ukľudňovanie spočíva obyčajne v zreďovaní 
a redukcii počtu intervalov, zaplňajÍícich 
priestor i v účinku synchronizačných miest, 
kde sa pletivá línií postupne .,čistia" do jed
ného zadržaného alebo opakovaného tónu, či 
krátkeho prvku. Zvláštny priestorový efekt je 
dosal'\ovaný už samotnou technikou asyn
chronizácie. Toto mihotanie vyv.oláva surre
alistický dojem, založený . na neurčitom roz
poznávaní známych prvkov v neobvyklých 
situáciách. Silný účinok 'má i takto prejavená 
mnohosť, rozmazanosť, matnosť, · nestálosť 
kontúr, akási posunutá. "vadná" optika, 
hmlistá atmosféra celej skladby a z nej pra
meniaci pocit izolácie, nedostatočnosti, osa
motenosti. Takto by . som mohol pokračovať, 
čo by však chcelo· ·pristúpiť k intímnejším 
detailom v skladbe i v analýze vlastných sub
j ektívnych postojov a na to v tomto krátkom 
uvažovaní' nie j e ani miesta. 

Záverom len konštatujem, že Jozef Sixta 
vytvoril výbornú, premyslenú a účinnú sklad
bu, kontakt s ktorou možno len a len odpo
rúčať. Juraj Hatrík 
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Za 
Františkom 
Maxiánom 

Náhly odchod českého klaviristu, profesora AMU v Prahe, zaslúžilého 
umelca Františka Maxiána je citeľnou stratou pre naše koncertné umenie 
a pedagogiku. V šesťdesiatich troch rokoch nie je práca tvorivého ducha 
ešte ani zďaleka na k onci. Tým hlbšie sa nás dotkla smrť Františka Ma
xiána dňa 18. januára 1971. 

Maxián nebol typom oslňujúceho sólistu, hviezdy, ktorá uchvacuje. 
Veľkosť jeho umenia bola v neokázalosti, v každodennej usilovnej práci, 
vo vážnosti, s akou sa ujímal svojich umeleckých úloh. Kedykoľvek sa 
ob javil na koncertnom pódiu, mohli -sme si byt istí, že budeme svedkami 
do poslednej noty pripraveného výkonu. Zodpovedný vzťah k umeniu 

bol súčasťou jeho osobnosti ako cenná povahová črta, bez akej by sme 
sa sotva dočkali kreácií, na ktoré dnes spomíname skoro už s legendárnou 
príchuťou. 

František Maxián sa narodil roku 1907 v Tepliciach v čechách. Prvý 
raz verejne vystupoval už ako desaťročný chlapec, osemnásťročný hral 
už v Prahe s českou filharmóniou Franckovu symfonickú báseň Džinovia. 
Prejavoval talent manuálny i muzikálny v takej miere, že ešte na kon
zervatóriu, kde bol žiakom Richarda Veselého, študoval Beethovenove 
neskoré sonáty za pozornosti celého ústavu i zainteresovanej verejnosti. 
Po absolvovaní konzervatória Maxián zmizol z českého obzoru; odišiel 
do Juhoslávie, kde päť rokov vyučoval na hudobnej škole v Dubrovníku. 
Po návrate domov sa opäť pustil do štúdia ako _žiak Kurza na majstrov 
skej škole konzervatória. Málokto vie, že po skončení klavírnych štúdií 
(1931) urobil ešte dôkladné dirigentské školenie (1932-6 u prof. De
dečka a Doležala). To tiež vysvetľuje, prečo sa Maxián z času na čas 
objavoval pred orchestrom s taktovkou· v ruke, obyčajne preto, aby 
sprevádzal svojich žiakov. 

Roky zrenia venoval Maxián rozhlasu. Dvanásť rokov ( 1928-1940) 
predvádzal pred rozhlasovým mikrofónom klavírnu tvorbu najrôznejších 
období a smerov. Rozhlasová prax vyžadovala okrem dobrej nervovej 
kondície - všetky programy sa vysielali priamym prenosom - aj značnú 
dávku pohotovostí. Maxián bol dobrým typom pre toto poslanie: bol 
vynikajúcim hráčom z listu, výborne sprevádzal (mohli sme sa o tom 
presvedčiť aj neskôr, keď bol na Pražských jariach partnerom Henryka 
Szerynga alebo André Navarru), a imponoval spoľahlivosťou a zauja
tosťou. Ilustruje to malá príhoda: v roku 1937 Maxián naštudoval v praž
skom rozhlase program pre dva klavíry so Sergejom Prokofjevom osobne. 
Takmer cez noc bol nútený zvládnuť náročný part Prokofjevových trans 
kripcií Schubertových valčíkov. Prokofjeva výkon jeho partnera tak 
zaujal, že mu zveril sólový part svojho III. klavírneho koncertu, ktorý 
potom roku 1938 sám dirigoval v rozhlasovom predvedení. Vydal o tom 
toto svedectvo: "František Maxián hral môj tretí klavírny koncert nie
len s veľkým umením a dokonalou presnosťou, ale aj s úplnou samo
zrejmosťou, čo veľmi uľahčilo a spríjemnilo moju úlohu." 

' Od roku 1939 pôsobil František Maxián tiež ako pedagóg - najprv 
nd konzervatóriu, po vojne na AMU. Jeho početní žiaci by mohli podať 
najautentickejšie svedectvo o jeho pedagogických metódach. Jedno je 
isté: Vychoval dve generácie klaviristov, ktorí predstavujú rôzne inter
pretačné typy. Bez pedagogickej prezieravosti, bez citlivého odhadu žia
kovho talentu a bez individuálneho prístupu by nikdy nedosiahol také 
výrazné úspechy. Dôkazom toho sú Jan Panenka, Stanislav Knor, Josef 
Hála, predčasne zosnulý Antonín Jemelík, z mladších slovenský pianista 153 
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Peter Toperczer, Dagmar Šimonková ,a z najmladších Borts Krajný a 
Mr;ú·tina Maixnerová. Maxián bol nekompromisnou a náročnou pedago
gickou osobnosťou; svoje skúsenosti uplatňoval aj ako člen medziná- . 
rodných súťažných porôt. '· 

Všetkp, čo ostane po interpretačnom ·umelcovi, keď odíde z nášho 
života, je hrsť kritík, pamäť koncertného publika, ktorá slabne a stráca 
sa tak, ako sa mení jeho generačné zloženie, a gramofónové snímky. 
Pľatňa nám pomôže osviežiť si Maxiánovo umenie ešte po rokoch. ·Nie 
je toho veľa, čo Maxián zachytil vo zvukovom zázname, zato sú to kre
ácie preň príznačné a typické. Patrí sem Dvofákov klavírny koncert 
g mol (v nahrávke českej filharmónie s dirigentom V. Talichom), kvality 
ktorého Maxián vždy presadzoval a za inteipretáciu ktorého dostal roku 
1954 štátnu cenu, symfonická báseň C. Francka Džinovia (s českou fil
harmóniou a dirigentom Fournetom), Prokofjevov III. klavírny koncert 
(Symfonický orchester čs. rozhlasu, dirigenť A. Klíma), ktorého poňatie 
autorizoval v tridsiatych rokoch sám autor; Koncert pre dva klavír!} 
od J. L. Dusíka (s partnerom J. Panenkom) a napokon Novákova báseň 
v tónoch Pan - dielo, ktoré patrilo medzi popredné · skladby Maxiánovho 
repertoáru. Je to skromný výber, len nepatrný zlOmok všetkého, čomu 
Maxián zasvätil svoje umenie. Žiaľ, chýba napríklad Maxiánova zemitá 
koncepcia Smetanových českých tancov; v tomto diele prevzal dedičstvo 
Jana Hermana a hrával ho s neopakovateľnou osobitosťou. 

Uzavrelo sa veľké umenie skromného umelcq. Možno až príliš skrom
ného, uzavretého do našich domácich pomerov a sústredeného rovnakou 
mierou na vlastné umelecké úlohy i na pedagogickú činnost. Maxiánove 
klavírne výkony poznala aj cudzina - Juhoslávia, Bulharsko, Francúz-:· 
sko, švajčiarsko, Anglicko, Nemecko, ZS.SR, Fínsko - mali tam dobrý 
ohlas, právom boli ocenené. Maxián však zakorenil v domácej pôde: 
odtiaľ vyrastali jeho veľké koncepcie českých diel. Bol osobnosťou, ktorá 
vŽdy bude patriť medzi výnimočné zjavy nášho hudobného umenia. 

Karel Mlejnek 

/ 

HUDOBN1 ZIVOT 

HUDOBNY Zl VOT 

DRAMATURGICKý' ČIN 

Christoph Willibald Gluck: If i g é
nia v Aulide 
Preklad: Jela Krčméry. Inštrumentá
cia: Tibor Frešo. 
Dirigent: Gerhard Auer 
Režisér: Branislav Kriška (vyzname
naný .,Za vynikajúcu prácu") 
Scéna: zas!. umelec Ladislav Vychodil 
Kostýmy: Ľudmila Purkyňová (vyzn. 
"Za vynikajúcu prácu") 
Zbormajster: Ladislav Holásek 
Choreograf: Karol Tóth 
SND Bratislava. 

Značne frekventovaným pojmom v 
úvahách o súčasnom stave opery je 
pojem "dramaturgický čin". Drama
turgický čin je to, čo ako čarovný 
prútik môže naplniť hľadiská p.per
ných divadiel. Dramaturgický čin je 
to, čo drží úroveň reprertoáru. Dra
maturgický čin bojuje proti skost
natenosti i za cenu nepopularity. Dra
maturgický čin je ... Je veľa aspektov 
tohto pojmu; možno v ňom vidieť 
všeliek na bolesti operných scén, 
možno v ňom vidieť ambície ume
leckého kolektívu. Myslím si, že in
scenácia, ktorá sa podujme na zápas 
o nové vy.jadrenie starých právd, mô
že byť tiež dramaturgickým činom. 

úvahy o bratislavskej inscenácii 
Gluckovej Ifigénie v Aulide možno 
predznamenať touto mnohoznačnosťou 
uvedeného pojmu. Nie už, pravda, 
všetkými jeho aspektami.: veď sotva 
možno tvrdiť, že uvedenie tejto ope~ 
ry je "trhákom", ktorý ako čarom 
naplní divadlo. Obdobie, v ktorom 
opera · vznikla, je trocha vzdialené 
dnešnému !iivákovi, práve tak ako 
jej antický námet. No nie je to po
čin zbytočný: diváka môže získať 
práve zápas o nové vyjadrenie pro
blematiky starej opery. Aké predpo
klady v tomto smere má táto insce
nácia, : iiltojí za kritické zamyslenie. 

Uvedenie tejto opery svedčí o am
bíciách poprednej slovenskej scény 
v oblasti dramaturgie jej repertoáru. 
Niektoré opery majú popularitu, kto
rá sa desaťročiami ich existencie na 

svetových javiskách neznižuje; Gluc
kove opery dnes, napriek svojej ne
spornej umeleckej i historickej hod
note, stoja trocha v tieni takýchto 
diel. No vždy zostáva meradlom ume
leckej sily kolektívu operného divad
la, ak nepodľahne predsudku a siahne 
po opere Ch. W. Glucka, nie zato, že 
sa to sluší, ale zato, že chce s jeho 
hudobnou a divadelnou predstavou 
zmerať svoje sily. Gluckove reformné 
snahy, usilujúce o dramatickú prav
divosť a plný súlad hudby a drama
tickej akcie, sú determinované spô
sobom myslenia jeho čias. z nášho 
hľadiska tu vzniká rozpor medzi sta
tičnosťou a monumentalitou ako de
dičstvom baroka a tendenciou k väč
šiemu spádu, vyplývajúcou z dyna
!lličnosti hudby raného klasicizmu. 
Toto protirečenie stavia značné pro
blémy pred dnešného inscenátora. 
Azda najsp_rávnejší kľúč k jeho rie
šeniu je · práve v hudobnej zložke. 
Zovretosť hudobnej formy, plynulosť 
hudobného procesu operného celku, 
to dáva predpoklady pre to, aby sa 
centrum výrazu · v divadelnej reali
zácii sústredilo do hudby. aby sa na 
túto· zložku upriamila pozornosť di~ 
váka. · 

Tento aspekt v bratislavskej insce
nácii jej realizátori nepodcenili. Sved
čia o tom veľmi pekne vypracovaná 
orchestrálna zložka i spevácke a naj
mä zborové party. Priezračná parti
túra (Frešova inštrumentácia je veľ
mi štýlová a muzika·ntsky ušľachtilá) 
nezaznamenäva v predvedení žiadne 
závažné kazy. najmä v orchestri, čo 
svedčí o starostlivej príprave tejto 
zložky dirigentom Gerhardom Aue
rom. Nemožno sa nezastaviť pri krás
ne a plne znejúcom zbore (práca 
zbormajstra Ladislava Holáska), ktor.ý 
sám osebe je v ušľachtilosti tónu a 
intonačnej istote rovnocenným part
nerom orchestra; žiaľ, nie na všet
kých predstaveniach vychádza presne 
i rytmická súhra orchestra i zboru. 
Aj štýlovo presne a technicky pekne 
vypracované partie sólistov trpia nie
kedy istou nervqzit ou (zrejme je to 
vplyv nedobrej akustiky javiska lä5 ' 
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DPOH). No odhliadnuc od tejto pro
blematiky, pri všetkej čistote práce 
sa zdá, že istý akademizmus, ktorý 
v našich časoch zaťažuje najstaršie 
diela operného repertoáru, zabránil 
živšiemu a plnokrvnejšiemu tlmoče
niu Gluckovej partitúry, a tým spô
sobil, že možnosti hudobnej zložky 
diela nie sú plne využité. Pri všetkej 
presnosti vypracovania, pri všetkej 
až nevšednej nuansovanosti dynamic
kej škály hudobnej zložky zostáva 
stále pocit odstupu od plnosti tejto 
hudby, ako keby snaha o prísnu štý
lovosť bránila plne rozvinúť vlastné 
tvorivé schopnosti dirigenta a súbo
ru. 

Javisko tejto opery možno charak
terizovať napätim medzi dvoma pól
mi, ktorými sú pitoresknosť a de
mytologizácia. V obidvoch sa tu vy
chádza z predstavy autora, ktorý sám 
už pri práci na opere motivuje dej 
oproti antickej predlohe triezvejšie, 
reálnejšie, žiada i živo realistickú 
scénu. Scéna Ladislava Vychodila je 
v týchto intenciách výtvarne expre- · 
sívnym členením javiskového pries
toru až po samu hranicu únosnosti. 
Je to vskutku baroková scéna, vytvo
rená dnešnými prostriedkami, s ve
lebnou poéziou antických stlpov i 
mytologizujúcim prostredím so strie
davo žiariacimi postavami ako sú
hvezdím na horizonte. To je jediná 
pripomienka skutočnej mytológie, 
ktorá vytvára poetické prostredie pre 
režijnú akciu, prostredie obrazovo 
bohaté, prekonávajúce vizuálnym doj
mom mnohé dejové statičnosti. Kos
týmy Ľudmily Purkyňovej sú triez
vejšie, i keď malebné, a farebnou 
harmóniou doplňujú scénu. Sú vyda
renou výtvarnou skratkou syntézy 
predstavy antických postáv s ich do
bovým videním z rozhrania baroka 
a klasicizmu. 

V tomto prostredí realizuje režisér 
Branislav Kriška svoj zápas o pre
štylizovanie predstavy Glucka a jeho 
doby do svojej režijnej reči. Ukladá 
si pritom prísny štýlový poriadok; 
to má svoje prednosti i úskalia. Naj
markantnejším z nich je zrejme pro-

blematika zboru: zbor na scéne a lebo 
je, alebo nie je, a tak zostáva na 
režisérovi, ako si s ním po.radí. l pri 
všetkej vkusnosti štylizácie zostávajú 
časté príchody a odchody t é:fto zlož
ky (motivované už autorom ".skôr 
hudobne ako dramaticky) skutočnos
ťou, ktorä trocha rozptyľuje pri vní
maní scénickej akcie. Celkovú sta
tičnosť scény - zapríčinenú minimom 
deja - nesnaží sa režisér násilne 
prekonávať; naopak, využíva ju ako 
možnosť pre rozvinutie čisto hudob
nej akcie spevákov, podporovanej 
vrcholne štylizovaným gestom, v čom 
všetci predstavitelia dramatických 
postáv pracujú plne v intenciách re
žiséra. Pri tomto minime akcie a 
gesta za celým režijným plánom ba
dať snahu o konzekventnú dramatjc-

kú logiku, zdôrazňujúcu všetky de
taily, ktoré v priamom domyslení 
osvietenskej koncepcie autora odstra
ňujú mytologickú motiváciu deja a 
posunujú ho do reálnej polohy. 

Statičnosť scény sa veľmi vkusne 
us iluje prekonať kombinácia pohybu, 
ktorý do nej vnáša baletná zložka. 
Je to účinný kontrast, oživenie, s 
ktorým vie režisér Kriška veľmi oso
bite a decentne narábať, ako sa 
ukázalo už v niekoľkých jeho insce
náciách. Baletný pohyb, oživujúci naj
statickejšie momenty, nesie tu naj
markantnejšie znaky preštylizácie: 
nie je to balet pre balet, ako bývalo 
v starej francúzskej opere často 
zvykom a ku ktorému by umiestenie 
baletných scén v celkovom pláne ope
ry mohlo i zvádzať, ale je to funkčný 

pohyb, vedome zdržanlivý, dobre za
padajúci do súhry všetkých prvkov 
štylizácie scénickej akcie. Predstava 
choreografa Karola Tót ha je v plnom 
súlade so základnou koncepciou re
žiséra. Popri svojej pohybovej svoj
bytost i plne slúži režijnému zámeru 
inscenácie. 

Uvedenie Gluckovej Ifigénie v Au
lide na scéne bratislavského SND je 
plné problémov. Nie je to jedno
značne strhujúce predstavenie. pôso
b! skôr vysokou myšlienkovou úrov
ňou ako spontánnou emotívnosťou, 
ktorä napriek svedomitej práci všet
kých jeho tvorcov má dosť málo 
možností preniknúť. Ale práve preto, 
že je to predstavenie plné problémov, 
že je to zápas o adekvátne dnešné 
vyjadrenie v možnostiach starého 
štýlu so všetkými zdarmi a nezdar
mi, je táto inscenácia dramaturgic
kým činom, ktorý nielen vyjadruje, 
ale i formuje profil našej prvej scé
ny. 

Juraj Pospíšil 

Kronika bratislavských 
januárových koncertov 

Tak ako záver bratislavskej kon
certnej sezóny v máji trpieva predi
menzovanosťou podujatí a v súvis-
losti s tým aj zníženou návštevnos-
ťou, zhodou okolností aj tohoročný 
januárový hudobný život v Bratislave 
sa vyznačoval zarážajúco nízkym poč-
tom akci!. Nebolo by od veci pouva-
žovať o tomto každoročnom úkaze a 
v budúcnosti ho riešiť aspoň zvýše-
ním počtu školských vystúpení, naj-
mä v prvej polovici mesiaca. Obyčaj-
ne sa o tento úkaz pričiňuje SF, 
produktívna v januári okrem koncertu 
pre závody iba dvoma dvojicami 
abonentných podujatí. Najnovšie to 
zavinil i nedostatok e{!ergetických 
zdrojov, pre ktorý ,.z technických 
príčin" odpadlo 10. januára vystú-
penie SOČR a na druhý deň - v Kon
cer tnej sieni čs. rozhlasu i koncert 157-
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elektronickej hudby. Náhodný sled 
zmien postihol tiež oslavy šesťdesiatin 
zasl. umelca A. Očenáša. Odpadla 
Symfonietta, naplánovaná na koncert 
SOCR, a tak isto premiéru jeho novej 
Symfónie o zemi a človeku, pripra
vovanú v SF, museli z technických 
príčin (nerozpísaný materiál) presu
núť na neskorší termín. 

Okrem organového recitálu dr. 
Klindu (ll. januára) a piesňového 
večera sopranistky Ratiby-Él-Hefny 
zo ZAR (19. L) spestrila hladinu hu
dobného života aj VŠMU dvoma ú
spešnými podujatiami: 25. januára to 
boli štyri inštrumentálne koncerty 
poslucháčov (s jedinou výnimkou ab
solventov) VŠMU v Redute a ašpi
rantský výkon klaviristu A. Cattarina 
(30. L) v Koncertnej sieni Cs. roz
hlasu v Bratislave. 

Ratiba-El-Hefny je odchovankyňou 
nemeckej vokálnej školy, o čom pre
svedčila prístupom k interpretácii, 
hlasovou technikou a konečne i sa
motným výberom repeŕtoáru) zosta
veného z piesňovej tvorby nemeckých 
majstrov (Mozart, Schubert, Sebu
mann, Brahms a Wolf). Svojím ne
veľkým, príjemným. skôr lyrickým 
ako mladodramatickým sopránom 
presvedčivejšie stvárňovala medita
tívne ladené, žartovné piesne než 
tragické piesne s dramatickým ner
vom. Po stránke. technickej žiadali 
by sa u nej vyrovnanejšie prechody 
z registra do registra, väčšia istota 
pri skokoch a miestami i väčší dôraz 
na intonáciu. Najpodstatnejším ne
dostatkom ináč príjemného zážitku 
boli Úrčité sklony speváčky k ope
retnému prejavu (najmä v žartov
ných piesňach) a pome rne nízky stu
peň rozlišovania j ednotlivých štýlov. 
V záverečnom Wolfovi podarilo sa jej 
najpresvedčivejšie preniknúť a stvár
niť obsah interpretovaných piesní. . 

Zasl. umelec M. Karin vo svojom 
sprievode \.!pútal skôr zamatovým 
odtieňom a citlivým sledovaním spe
váčkinej agogiky ako dôkladným yy
brúsením klavírneho partu. 

Na prvej dvojici koncertov SF (2L 
a 22. januára), po odpadnutr Očená-

šovej prem1ery, dramaturgickým ťa
žiskom programu stal sa Koncert pre 
klavír a orchester op. 42 od Arnolda 
SchOnberga v podaní klaviristky Lýdie 
Majlingovej. V súvislosti s jej výko
nom vynorili sa určité problémy, kto
ré pramenili predovšetkým v jej zní
žených technických možnostiach. 
Mnohé gradácie nemali náležitý ťah, 
celková výstavba bola mozaikovite 
útržkovitá, nevýrazná, s málo odlí
šenými kontrastmi. Navyše ju pri
často prekrýva! orchester. 

Dramaturgickým, ale i interpretač
ným protipólom k Majlíngovej inter
pretácii Schi:inberga bol výkon La
dislava Slováka v Brahmsovej IV. 
symfónii e mol, ktorý sa vyznačoval 
intenzívnym dramatický·m nervom, 
romantickým vzruchom a širokody
chosťou najmä lyrických plôch. 

Na ďalších dvojiciach koncertov SF 
vystúpil (28. a 29. I.) m ladý, tempe -: 
ramentný taliansky ' 'il.irigent Aldo· 
Ceccato ako interpret Verdiho Re
quiem. Jeho< koncepcia monumentá l
neho diela opierala sa o príkru kon
frontáciu kontrastov jemného, 
meditatívneho piana a strhujúceho 
drastického, žive~ného fortissima. 
Veľkou prekážkou pri utvorení priaz
nivého dojmu z tejto koncepcie, opie
rajúcej sa o operný štýl Verdiho 
diel, bolo zahraničné kvarteto só
listov (Ida Meneghe!li-soprán-Talian
sko, Alica Maraslian-mezzosoprán
Argentína, Juliana Molíno-tenor-špa
nielsko a Maurizio Mazzieri - bas, 
Taliansko). ktoré jednak v ansámb
loch neladilo a navyše okrem basistu 
nestačilo už (najmä v ·druhej polo
vici) so silami. Ich ináč pekné hlasy 
znelí potom priškrtene, ba až za
chrípnuto, a ani intonácia nepatrila 
k ich najsilnejším stránkam. Ak sme 
si mysleli, že vo štvrtok to zapríči
nila únava z generálky, tak ani . v pia
tok ich výkon - neuspokojil. Výkon 
orchestra mal zasa od generálky vzo
stupnú tendenciu. Najpresnejšie ' a 
najpresvedčivejšie hral · na posled
nom koncerte. ·Palmu víťazstva (ako 
skoro v?dy) odniesol si spoľahlivý. 
muzikálny a nadšený s~ovenský m-

harmonický zbor (zbormajster J. M. 
Dobrodinský). 

Príjemným prekvapením na kon- ' 
certe VŠMU bol S),lverénny výkon 
mladého dirinenta Gabriela Patócsa, 
ktorý sprevádzal svojich kolegov ako 
sólistov v inštrumentálnych koncer
toch so SF. Discipljnovaný, tempovo 
vyrovnaný, vysoko šfýlový. ale aj mi
moriadne muzikálny výkon podal 
Vladimír Rusó s Haydnovom Koncer
te pre organ a orchester. Daniela 
Rusó-Varínska v Chopinovom Kon
certe e mol potvrdila svoje vynika
júce technické dispozície (najmä v 
prvých dvoch častiach), ujasnenosť · 
stavebného zámeru a svojráznu mu
zikalitu. Najnovšie sa v jej výkonoch 
objavuje tendencia potlačovať spev
nosť a citlivú poetičhbsť prejavu. Dú
fajme, že tento zámer je svedectvom 
jej dozrievania, a nie násilne potla
čovanej individuality! Anna Michalí
ková-Hälblíngová dokumentovala svo
je veľké technické i muzikantské 
kvality v meditatívnom Koncerte pre 
husle a orchester od Albana Berga. 
Trombonista Jozef Gašparovič vyni
-kajúcim technickým fondom a kvalit
ným tónom presvedčil o svojich mi
moriadnych možnostiach, ktoré pre
verili už i zahraničné pódiá (cena zo 
súťaže v Ženeve). 

Výkon Alexandra Cattarina stal sa 
dokumentom ďalšieho umeleckého 
dozrievania tohto mladého klaviristu. 
Určité m edzery však pociťujeme uň
ho v arzenáli dynamicko-výrazových 
prostriedkov; najmä v Cl!!lkovom prí

.stupne k dielam postrádame výraznej- . 
šie uplatnenie osobností. z celkového, ~ 
veľmi náročného programu recitálu 
po tejto stránke vyšiel nesporne ví
ťazne Skriabin (5. klavírna sonáta op. 
53). O blízkom vzťahu klaviristu k 
moderne svedčil výber z cyklu Vingt 
Re g ards sur l' Enfant-Jésus od O. 
Messiaena. Veľké technické možnosti 
a účinnú architektonickú koncepciu 
úspešne -demonštroval Cattarino v zá
verečnej lnvokácii a fúge D. Martin
čeka. úvodnú Chopinovu Sonátu b. mol, 
op. 35, charakterizovala prevaha vzru
šenej dramatičnosti s nádychom vir~ 

tuóznej· exhibičnosti nad poetickou 
intimitou. I v lyrike pri všetkom 
vkuse a účinnej agogike cítiť u Cat
tarina skôr racionálne zdôvodnenie 
ako bezprostredné muzicírovanie. 

Vladimír Čížik 

Jubiloval Andrej Očenáš 

Nedávno sa dožil zaslúžiN umelec 
Andrej Očenáš vzácneho jubilea ...:.. 
svojich 60. narodenín. Pri tej'to prí
ležitosti pripravil Zväz slovenských 
skladateľov spolu s Mestským národ
ným výborom a Parkom kultúry a 
oddychu v Banskej Bystrici slávnost-· 
ný jubilejný koncert. Koncert sa u
skutočnil v blízkosti rodných Seliec, 
v 'Robotníckom dome v Banskej Byst
rici dňa 26. januára 1971, Nie je iste 
bez zaujímavosti, že na tomto istom 
mieste oslavoval pred desiatimi rok
mi skladateľ svoju päťdesiatku. 

Za uplynulých desať rokov Očená
šova tvorba, z ktorej niekoľko ko
morných skladieb odznelo na sporní
nanom koncerte, dozrela. Po prího
vore doc. dr. Ivana Hrušovského, po 
úvahe ·o živote a diele skladateľa 
(doc. dr. Jozef šamko) a po záplave 
čer;vených karafiátov venovaných 
skladateľovi odznel hádam najmilší 
dar - vlastné diela Andreja Očenáša 
v dôstojnom podaní bratislavských 
umelcov. Miloš Starosta . podal naozaj 
veľmi zanietene vďačné rané dielo 
skladateľa - suitu Obrázky z bájí 
a dve .časti. z klavírnej sujty Mladosť. 
Technicky a výrazove komplikované 
Fresky má dnes už naštudova·né nie
koľko našich huslistov. Na jubilejnom 
koncerte ich uviedol jeden z po pred
ných - Peter Michalica. 

Inšpirátorkou Očenášovej hudby je 
často literatúra. Cyklus piesní pre 
vysoký hlas a ll:lavír Ako hviezdy pa
dajú na slová P . Koyša je obzvlášť 
vydarenou, vyváženou skladateľovou 
kompozíciou. V sólistke Magde Ha
jóssyovej s i tieto piesne našli vyni
kajúcu interpretku. Svojím inteligent
ným prejavom zdôraznila decentnosť 

ich hudobnej reči. Na záver koncertu 
odznelo· Trio pre husle, violončelo a 
klavír die lo 36 v naštudovaní Sloven
ského tria (Starosta, Michalica, Ale
xander). Živé muzikantstvo týchto 
troch (ináč aj sólových) interpretov 
rozohralo trošku zdlhavú komornú 
skladbu. Ich temperamentná inter
pretácia vyzdvi.hla tie najzaujímavej
šie, zvukovo najbohatšie miesta. 

· (vlk) 

PRAHA 

Pražský koncertný kalendár prvého 
mesiaca roku 1971 bol jedným z naj
štedrejších v prebiehajúcej umelec
kej sezóne. Veď sa v ňom v krátkom 
slede predstavili opäť najlepší českí 
sólisti, ako sú Ivan Moravec, Jan 
Panenka, Josef Chuchro, Zuzana Rú
žičková, Josef Suk, Bretislav Novot
ný (s večerom Bachových sonát a 
partít; zo zahraničných sólistov sme 
poznali rakúskeho gitaristu Lea Wi
toczynského, amerického huslistu 
Aarona Rosanda a sovietsku violou
čelistku Viktóriu Jaglingovú; diri
gentské umenie reprezentovali Jean 
Pierre Jacquillat, Antonio Pedrotti a 
Igor Bouquetoff. 

Pokiaľ ide o dramaturgické prínosy 
zjavne najvýrazneJším činom ostáva 
prvé československé predvedenie šos
takovičovej XIV. symfónie Symfonic
kým orchestrom čs. rozhlasu s diri 
gentom J . Hrnčíi'om (17. 1.). Rozhlas 
otvoril týmto monotematickým veče
rom nový cyklus verejných progra
mov nazvaný Paralely; na t e jto tri
búne, nad ktorou prevzali patronát 
D. šostakovič, A. Hába a L. Dallapi
colla, majú sa objavovať závažné u
melecké diela socialistických štátov 
aj ostatnej Európy a sprostredkovať 
našim poslucháčom možnosť ich vzá
jomnej konfrontácie. šostakovičova 
XIV. symfónia,. hoc len 50-minútové 
dielo - bola jedinou skladbou ve
čera; podľa zámerov rozhlasovej dra
maturgie nemali jej vyznenie rušiť 
iné dojmy - a naozaj, táto vášnivá, 

zaujatá meditácia o smrti, ktorá patrf 
k tomu najpôsobivejšiemu, čo sme v 
posledných rokoch v súčasnej hudbe 
počuli, stačí na to, aby sme mali plný 
zážitok. Autor pracuje s minimálnymi 
prostriedkami: s dvoma sólovými 
hlasmi (spievali Alena Míková a Ka
rel Berman) a malým komorným or~ 
chestrom, zloženým zo sláčikov a bi
cích nástrojov. Jedenásť častí sym
fónie - t. j. jedenásť monológov a 
duet na verše Lorcu, Apollinaira, Ril
keho a Kjucheľbekkera; pri ich po
čutí musíme myslieť na Musorgského 
a Mahlera: sú predchnuté hlbokým 
prežitím, cítime z nich skladateľovu 
snahu vnútorne sa vyrovnať s problé
mami, ktoré doliehajú na každého 
človeka. Predvedenie skladby malo 
svoju štandardnú úroveň, a tým len 
informatívnu povahu; nedosahovalo tú 
pálčivú naliehavosť, akou je pozna
menané Brittenovo predvedenie v 
Aldeburghu 1970, známe z rozhlaso
vej snímky. 

Iný rozhlasový koncert priniesol 
české vokálne novinky. Speväcky zbor 
čs. rozhlasu usporadúva každý rok 
niekoľko verejných vystúpení, ktoré 
sú príznačné svojou dramaturgickou 
náročnosťou. Je to predovšetkým zá
sluha zbormajstra Milana Malého, za 
vedenia ktorého sa úroveň telesa 
stabilizovala do špičkových meradiel. 
Spomeňme aspoň premiéry januáro
vého večera ( 26. l.): Jil'í Smutný sa 
uviedol dvoma La Fontainovými báj
kami, František Vrána miešanými 
zbormi na slová španielskych básni
kov ( Jimenéz, Lorca): ob id vaj a autori 
ukázali, že ovládajú zborovú sklada
teľskú techniku, nedali jej však hlbšie 
osobné tematické zaujatie. Práve ta
kýto prístup nechýbal trom zborom, 
ktoré. Jirí Dvoráček nazval Otázky; 
ak nás pri ich počúvaní neopúšťa! 
pocit napätia, 'dosiahol autor svoj 
cieľ. Cyklus Tváre lásky (na verše 
svetových básnikov) Zdenka Lukáša 
je ukážkou skladateľskej suverenity 
v dobrom zmysle slova; Lukášova 
umelecká ·plodnosť je obdivuhodná, 
tým skôr, že každé jeho nové dielo 
je aj s nahou o neošúchané kompo- 159 



zičné riešenie. Zbormajster Milan 
Malý naštudoval nové diela so sym
patickým nadšením. 

Januárové programy orchestra FOK 
ponúkali pestrý výber účinkujúcich 
aj autorov. Po koncertoch, kde šéf 
orchestra dr. Smetáček predviedol 
klasické diela českej hudby - Sme
tana Má vlast, Dvofák Slovanské tan
ce - pristúpil k dirigentskému pultu 
mladý Francúz Jean Pierre Jacquillat 
(12. a 13. 1.); ťažiskom jeho progra
mu bola Beethovenova Omša C dur za 
spoluúčasti Pražské.ho filharmonické
ho zboru a sólistov; naštudoval ju 
živo a so zrejmou chuťou, aj keď 

. nie s takou vyrovnanosťou a kľudom, 
akými sa vyznačovala táto skladba 
pred niekoľkými rokmi pod vedením 
Sawallischa. V Bachovom II. braní
borskom koncer-te · blysol sa istotou 
a jasným, štíhlym tónom svojej trúb
ky západonemecký sólista Hermann 
s ·auter; v Honeggrovom Concertinu 
pre klavír a orchester podal sľubný 
výkon jeden z mladých nastupujú
cich umelcov Boris Krajný. - Ďalší 
hosť orchestra \ FOK, americký diri
gent Igor Bouquetoff, pôsobí svojím 
dirigentským prejavom do určite j 
miery povrchovo; hlbší prístup sme 
postrádali najmä v Brahmsovej II. 
symfónii. Cherubiniho Rekviem, dielo 
prakticky v Prahe neznáme, dirigoval 
so striedavou mierou napätia; prav
da, je to skladba, ktorá pri trvaní 50 
minút pôsobí sama osebe zdlhavo a 
jednotvárne, lebo nemá dostatok fa
rebných kontrastov; prednosťou bol 
výkon · Pražského mužského zboru, na 
ktorom ležala váha celého predvede
nia. úvodná Chorálová predohra -
nevýbojná, no dobre znejúca sklad
ba - nám umožnila nazrieť do diela 
súčasného amerického skladateľa Ri
charda Yardumiana. Orcl{ester 
FOK hrá vo forme, ktorú možno na
zvať štandardnou. Nenadchne kvalitou 
svojich jednotlivých zložiek, no na 
druhej strane sa chopí aj obťažných 
interpretačných úloh s istotou a spo
ľahlivosťou. Možno by sme si priali 
vacs1e oduševneni.e jeho · členov k 

160 - hudbe, "ktorll hrajú, a potom by sme 

sa azda dočkali aj sýtejš_ích farieb 
a priebojnejšieho zvuku tohto telesa. 

o českej filharmónii som· sa minu
le zmienil dosť obšírne, preto jej 
posledné januárové koncerty len za
registrujeme; boli celkove na vyso
kej umeleckej úrovni. Slávnostný kon
cert k 75. výročiu orchestra zaznel 
pod taktovkou V. Neumanna celkove 
štyrikrát ( 4., 5., 7. a 8, 1.), vždy za 
mimoriadneho záujmu obecenstva. 
Dvoi'ákove skladby sú orchestru 
vlastné, takže predvedenie bolo ide
álne. (Slovenská rapsódia As dur, 
Biblické piesne č. l až 5 v podani 
V. Soukupovej, ouvertura Othello a 
Novosvetská symfónia.) Dvofák sa 
objavil aj v programe dirigenta A. 
Pedrottiho (14., 15. 1.), kde sólistkou 
čelového koncertu bola mládá soviet
ska umelkyňa Viktória Jaglingová, 
známa z bratislavskej Medzinárodnej 
tribúny mladých umelcov . v jeseni 
1970. Je to talent na.ozaj mimoriadny 
tak po stránke nástrojovej, ako aj 
výnimočnou muzikálnosťou. Pedrotti 
dirigoval s rozvahou a pokojom -
vlastnosti, ktoré vystriedali eruptív
nosť mladších liet - Schumannovu 
III. symfóniu - Rýnsku, v ďalších 
koncertoch Musorgského Kartinky 
(21., 22. 1.) a Mozartov husľový kon
cert G dur, kde krásny výkon podal 
Josef Suk. Ďalší beethovenovský ve
čer za dirigovania V. Neumanna sa 
udržal na nadpriemernej výške pred
chádzajúcich častí jubilejného cyklu: 
tentoraz zaznel dramaticky zvukovo 
vypätý Egmont, v Panenkov.om poda
ní IV. klavírny koncert G dur a VI. 
symfónia - Pastorálna. 

Na záver ešte dve zaujímavosti: 
český komorný koncert so svojím 
umeleckým vedúcim Josefom Vla
chom odišiel začiatkom januára na . 
ďalšie turné do USA a vystúpil v 
Smetanovej sieni s koncertom na roz
lúčku (3. L). Mozart, L Krejčí, Bach, 
Dvofák - celý t ento rôz!).orodý pro
gram vyznel so vzácnou . technickou 
vytríbenosťou a spevavos.ťou, ktoré 
sú pre toto teleso príznačné. - Na 
koncertoch v Klube českých sklada
teľov, v intímnom prostredí bývalej 

sály Umeleckej besedy, pravidelne sa 
objavujú skladby jubilantov. Koncert _ 
k päťdesiatinám Františka Chaunu 
(27. l.) nebol len jedným z jubilej
ných programov: mal výnimočnú at
mosféru, ktorej dala podnet Cha uno- · 
va originálna osobnosť. Návšteva bola 
na skromné pomery klubu priam veľ
kolepá. Chaunova hudba priťahuje 
zvláštnou zmesou vážneho až tragic~ 
kého ladenia a sklonom k neviazanej 
recesii, ale vždy je v nej plne za
pojený cit a je tak nepredstieranou, 
úprimnou osobnou výpoveďou sklada
teľa, ktorý sa dostal k svojmu ume
leckému odboru už len po mnohých 
životných prekážkach. Chaun si za
slúži, aby sa s ním bližšie zoznámili 
aj slovenskí poslucháči. 

' Karel Mlejnek 

BRNO 

Pozornosť brnenskej hudobnej ve
rejnosti sa koncom minulého a za
čiatkom tohto roku sústredila na 
symfonickú a komornú tvorbu, repre
zentovanll predovšetkým filharmonic
kými koncertmi. štátna filharmónia 
uzavrela svoj beethovenovský· cyklus 
predvianočným koncertom a v novom 
roku otvorila hlavný abonentný cyk
lus, ktorého náplň je tohto roku z 
dramatur-gického hľadiska oveľa bo.,. 
hatšia než v minulých sezónach -
predovšetkým čo sa týka záberu sú
časnej hudby; s uspokojením možno 
konštatovať, že kým predtým patril 
v tomto smere primát gottwaldov
skému symfonickému orchestru, toh
to roku ho prevzala brnenská filhar
mónia. Ešte potešiteľnejšie na tejto 
skutočnosti je to, že čo sa týka ohla·-

. su návštevnosti, neukázala sa táto 
dramatÚrgická tendencia doteraz ne
priaznivo: koncerty navštevuje po
merne vysoký počet poslucháčov. 

Prvé,koncerty nového cyklu sa na-. 
vyše zväčša pohybovali vo vyšších 
hladinách štandardnej reprodukčnej 
úrovne. V nemale j miere k tomu pri, 
speli vynikajllci sólisti : dva razy vy-

stúpil laureát Concertina di Praga 
·brnenský violončelista Boris Vybíral; 
v jeho inter-pretácii Myslivečkovho 
koncertu sme obdivovali kultivovaný 
tón, skvelú techniku a veľkú muzi
kálnosť. Tieto vlastnosti Vybíralovho 
prejavu sa v plnej miere odzrkadlili 
aj v podaní Dvoi'ákovho violončelo
vého koncertu napriek tomu, že ná
roky tejto skladby predsa len mies
tami prevýšili sily mladého umelca. 
IS:oncom januára sa brnenskému pub
liku predstavila francúzska huslistka 
Nell Gottkowská. Napriek badateľnej 
nervozite podala veľký výkon: zvuč
ný a jasný tón jej nástroja a zmysel 
pre čistotu hry a štýlu veľmi priaz
nivo ovplyvnili jej interpretáciu 
Brahmsovho husľového koncertu. Z 
decembrových večerov treba spome
núť skvelý dramatický výkon, akým 
bolo vystúpenie Zdenky , Kareninovej 
v Beethovenovej koncertnej árii Ah, 
perfido (v tejto súvislosti možno u
viesť jedinú konkrétnu výčitku, a to, 
že obrodenecky znejúci český preklad 
nie je adekvátny dielu nadčasovej 
platnosti, akým je dielo Beethovena; 
originál by určite nepomerne viac 
povedal). 
Toľko o sólistoch oboch filharmo

nických cyklov. Výkon Štátnej filhar
mónie sa pohyboval skôr v hornom 
okraji reprodukčného štandardu. 
Beethovenov večer bol, pravda, skôr 
vokálnou záležitosťou, no predsa uká
zal že orchester má k dielu sklada
teľ~ veľmi blízky vzťah. Najmenej 
výrazný bol prvý koncert hlavného 
cyklu (7. januára) s dirigentom J. 
Waldhansom, kde najmä Haydnova 
Symfónia D dur Hodiny, ale aj Mu
sorgského Kartinky vyžadovali viacej 
presnosti. Mimoriadny koncert 21. ja
nuára· dirigoval Rastislav Hališka a. h. 
Uviedol sa ako citlivý sprevádzač 
Dvoi'ákovho violončelového koncertu 
a akademicky vyvážený tlmočník par
titúŕy Brahmsove j 2. syiT_lfónie. Do
ménou hosťujúceho Talia17a Daniela 
Parisa sú zrejme pomalé tempá, tre
ba však konštatovať, že introvertné 
farebné nuansy Webernových 6 or
chestrálnych kusov bqli často pohlte-

né prílišnou p9malosťou. Dirigentovi 
sa lepšie darilo v skladbách francúz
skych impresionistov v druhej polo
vici koncertu (Debussy, Ravel). 

Výnimočnou udalosťou bola verejná 
rozhlasová nahrávka Štátnej filhar-

. mónie (15. januára) v štúdiu Dukla. 
Orchester, zdá sa, nadväzuje na o
svedčemi tradíciu, ktorá pred rokmi 
znamenala vždy veľký repertoárový 
prínos pre brnenský koncertný život: 
Aj tentoraz išlo o udalosť prvorad~J 
závažno·su - o prvé predvedeme 
skladieb - známych brnenských auto
rov Aloisa Piňosa a Jaromíra Podeš
vu. Piňosova symfónia Apollo ll je 
novou ukážkou bohatosti fondu skla
dateľových tvorivých postupov. Jej 
základom je prísna racionálna práca 
s intervalmi a so :;-:vukom veľkého 
orchestrálneho telesa. Výsledkom je 
monumentálne dielo, možno len v 
druhej polovici miestami zvukovo pre
dimenzované. Jaromír Podešva pred
stavuje celkom iný skladateľský typ. 
Jeho symfonizmus tkvie svojimi ko
reňmi v najlepších tradíciách eu
rópskej hudby 20. storočia, ktoré ďa
lej rozvádza a obohacuje novými pro
striedkami. Jeho 6. symfónia je tech
nicky aj", výrazovo obdivuhodne pre
pracované dielo, plné strhujúceho 
napätia a výrazovej intenzity. V su
sedstve· týchto skladieb zaznel Ba
chov koncert pre dvoje huslí a or
chester. Technicky výborná re_pro
dukcia sólistov (M. Matyáš, L. Cer
mák) trpela, žiaľ, štýlovou nečisto-

. tou (časté vibráta, dynamické zlomy 
uprostred fráz). 

Na záver stručne o komorných 
koncertoch. Jedným z nich bol večer 
taktiež usporiadaný Štátnou filhar
móniou. Vystúpilo na ňom Moravské 
kvarteto a Brnenské dychové kvin
teto. Moravské kvarteto je dnes ne
odmysliteľnou súčasťou brnenského 
koncertného života, ako vždy poho
tový, precízny a ukáznený súbor vy
sokých reprodukčných kvalít. Na kon
certe (22. januára) sa k neinu pri
pojil hosťujúci taliansky klarinetista 
Elio Peruzzi, ktorého striedmy prejav 
v Brahmsovom klarinetovom kvintete 

~ .. ... - '"'7''"" " ·· -· 

f mol veľmi dobre korešpondoval s 
charakteristickými črtami skladate
ľovho rukopisu. V druhej polovici 
koncertu sa predstavilo Brnenské dy
chové kvinteto muzikantsky precíte
nou reprodukciou skladieb A. Rejchu 
a L. Janáčka. 

K príťažlivosti komorných koncer
tov prispel aj Park 1 ku ltúry a oddy
chu večerom, kde sme počuli veľmi 
zaujímavú repertoárovú zostavu: sym
fóniu Leopolda Mozarta, v ktorej so 
sólovými gajdami účinkoval Emanuel 
Kuksa, Stamicov koncert pre dvoj~ 
huslí, kde výbornými sólistami boh 
Jan Stanovský a Rudolf šťastný, Bar
tókovu hudbu pre dva klavíry a bicie 
s tradične výborným výkonom man
želov Lejskových i B. Kršku a V. Be
neša a napokon Janáčkove Ríkadla 
v podaní sólistov brnenskej opery a 
komorného ansámblu za dirigovania 
Jána Štycha. 

Jindra Bártová 

6 impresií zo Staatsoper Wien 

Tradícia a historická pravdivosť ... 
Tieto pojmy snáď najlepšie vystihujú 
oporný bod, z ktorého čerpá väčšina 
predstavení, ktoré som mal možnosť 
vidieť počas svojho predvianočného 
pobytu vo Viedni. Azda práve preto 
je Rigoletto spoločenskou drámou zo 
16. storočia, Fidélio otrasným sve
·dectvom despotických pomerov ma
lého nemeckého kniežatstva, Wotzek 
drámou osamelého a týraného člove
ka začiatku nášho storočia a čarov
ná flauta rozprávkou. 

I. večer - W. A. Mozart: Figarova 
svadba 
Dirigent: Wallberg 
(Figaro: H. Holecek; Zuzanka: A. 
Rothenberger; Grófka : W. Lipp; 
Gróf: R. Kerns.) 

vŠetko sa odohráva na obrovskom 
dobovo temer autenticky štylizova
nom javisku (dokonca - v jednom z 
posledných obrazov sa objavia na 161 
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scéne skutočnt psi). Každá nota za
znieva v pravý čas, pohyby i akcia 
hercov sú rut inované, spevácke vý
kony dobré ... a le: všetko sa odohrá
va v ant ikvárnom duchu, ktorý skôr 
odkrýva slabšie miesta libreta, akoby 
ich zastieral, ktorý umára sp~vákov, 
dirigenta i hráčov orchestra (a ktorý 
by iste umoril i samotného Wolf
ganga Amadea). 

II. večer - L. van Beethoven: Fidélio 
Dirigent: Wallberg 
(Florestan: J . King; Leonora: G. 
Jones; ·pjzzaro: T. Steward) 

Je to ten istý Fidélia, ktorého som 
v minulosti už viac ráz počul? Zdá 
sa, že vizuálny dojem, ktorý je veľ
kole"'' (vzhľadom na možnosti i vy
naliezavosť scénografa a kostymára 
viedenskej opery) , nie je natoľko o
hromujúci ako hudba. Nehrá pri
tom úlohu ani skutočnosť, že hudbu · 
občas vystrieda aut entická próza ( tá 
skôr jej účinok podporuje, umocňu
je ). Pritom akákoľvek aktualizácia je 
inscenátorom tohto predstavenia cu
dzia. Tvorcom predstavenia je pre
dovšetkým Beethovenova hudba, kto
rá zaznieva v temer koncertnej po
dobe (vynikajúce spevácke i hereck é 
výkony spevákov, výkon orchest ra 
tomu v plnej miere napomáhajú). 
Všetko sa odohráva v hlbke a tme. 
Preto azda tak otrasne pôsobí moment 
prepustenia väzňov, pričom javisko 
zaplav! svetlo - more svetla, ktoré 
už nikdy nezatieni žiadna tma (ré
žia O. Schenk). 

III. večer - A. Berg: Wozzek 
Dirigent: Klobučar 
(Wozzek: G. Stolze; Wozzekova že
na: E. Lear a. h.) 

Nemám možnosť porovnávať. Wozzeka 
som nikdy predtým nevidel, poznám 
ho iba z nahrávky. Ale i tak možno 
konštatovať, že predlohu umocňuje na 
javisku Staatsoper nielen Bergova 
hudba, ale i scénická podoba jeho 
opery. Wozzekova osamelosť, dojem-

ná naivita a bezradnosť, ako tápe ja
viskom z obrazu do obrazu, ktoré sa 
striedajú maximálne rýchlo (obdiv 
patri technike divadla). Autentičnosť 
dobového pozadia je evidentná a zá
merná. A tak tragický koniec Wozze
ka je len dôsledkom, ktorý možno 
každý podvedome očakáva (pričom 
Bergova hudba a hudobné r iešenie 
opery to v plnej miere podporujú). 
A tak pomerne rýchlymi ťahmi ski
covaná dráma ustrnie v pohľade na 
Wozzekovho s yna, ktorý nič netušia
ci, SA naďalej hrá. 

IV. večer - G. Verdi.: Rigoletto 
Dirigent: Märzendorfer 
(Vojvoda: G. Zampieri; Gilda: R. 
Grist; Rigoletto: G. Mastromei; 
Sparafucil: T. Franc) 

Starý palác, Rigolettov dom, záletný 
vojvoda, chromý šašo a jeho dcéra i 
tmavá kutica malej krčmy. Postavy 
a miesta známe milovníkom Rigoletta 
v plne j miere. Avšak žiadne zásahy 
do partitúry, r ežijné násilnosti - ne
chajme drámu a h lavne h u d b u, 
nech hovoria samé. A nechajme spe
vákov, nech spievajú_ (pričom veľko
ryso môžeme zabudnúť na to, že pre
bodnutá Gilda ešte vo vreci spieva). 
Pri výborných speváckych výkonoch 
hlavných predstaviteľov sa na naivi
ty libre ta (videné z dnešného hľa
diska) môže zabudnúť. 

V. večer - R. Strauss: Egyptská He
lena 
Dirigent: Krips 
(Paris: J . Thomas; Helena: G. Jo
nes) 

Perfektné veľkooperné predstavenie 
- pastva pre oči. V dvoch nadmieru 
dlhých de jstvách sa vystriedajú nad
prirodzené bytosti, vojaci, černošský 
náčelník atď., atď. Výborná inštru
mentácia, rozsiahle vypäté partie 
h lavných predstaviteľov (n apísané so 

. znalosťou, ako ,.inštrumentovať" ľud
ský hlas) . .. a všetko na záver r ieši 
zásah deus ex machina . .Len po za-

žitl tohto. všetkého sa nasilu natíska 
myšlienka .. . že popri tom balaste, 
bombast e a remesle tomuto predsta
veniu (nie vinou jeho inscenátorov, 
ani s pevákov, dirigenta, orchestra!! ) 
chýb~. pocit z h~dby. 

VI. večer W. A. Mozart: čarovná 
flauta 
Dirigent: Kr ips 
(Tarnino: W. Km·ent; Pamina: L 
Cotrubas; Kráľovná noci: E. Grú
berová ; Papageno: H. Holecek) 

Rozpr ávka. Boj dobra a zla - Tami
no, Pamina, Sara stro ( s tromi chlap
·cami - Wiener Sängerk naben), Krá
ľovná noci (s tromi dámami) a ne
zbedný v táčnik Papageno. Rozprávka, 
v ktorej je všet ko možné a dovolené 
- Sarastro i Kráľovná noci prichá
dzajú z hlbky javiska na gigantickom 
stroj i a t raja chlapci sa v koši Iadne 
vznášajú nad Taminom i Papagenorh. 
A t iež vynikajúce výkony W. Kmenta 
a I. Cotrubas. 

*** 
Teda: tradícia súvisiaca s menom a 

_ ·poslanlm opery v svetovom rebríčku 
a ·historická auterltičnosť v r ealizácii 
par t itúry a' pred lohy. Nemajú tiež 
podie l na tom, že hľadisko je na 
väčšine predstavení t emer zaplnené 
- ak nie vypredané? (Podobná si
tuácia je u .klasickej operety.) 

Móda, šikovný dramaturgický plán 
~chopný manipulovať nielen so spe
vákmi, ale i s obecenstvom (čo j e 
jeho plus ), turist i, meno . .. ? ! ? ? · 

Otáznikov je veľa a ·nedá sa na ne 
odpovedať vyčerpávajúco jednou ve
t ou. Jedno je však (i vzhľadom na 
niektoré vznesené výhrady) isté - ' 

·viedenská štátna opera dôsledne dbá 
o · to, aby neporušila tradíciu, kt orá 
sa viaže k jej menu. A o 'to sa snažia 
t ak jej vedenie (správne, či umelec
ké), ako i speváci, ktorí na jej ja
visku pôsobia. 

š tefan Klimo ml. 

RECENZIE 

RECENZIE 

EDMUND PA SCH A, VIANOČNÁ 
OMŠA F DUR, KOLEDY. REALIZÁ
CIA J . M. TERRAYOVÄ A M. VEN
HODA· ÚPRAVA A INšTRUMENTÁ
CIA M. VENHODA A J. KRČEK. DI
RIGUJE M. VENHODA. SÓLISTI O. 
MALACHOVSK'2', J. RANINEC, ŠT. 
NOSÁĽ. ÚČINKUJÚ PRAŽSKI MAD
RIGALISTI. SUPRAPHON MONO STE
REO 0120821, 1120821. 

Meno Edmunda Paschu, františkán 
skeho hudobnlka a kazateľa, ktorý 
pôsobil v 18. storočí najmä na Po
važí, bolo donedávna Jen bibliogra
fickým pojmom nášho hudobnéh? ~e
jepisectva, tak ako mnoho mych 
mien. Zmienky o ňom nechýbali v 
žiadnych dejinách slovenskej hudby 
a počítali ho k významnej trojici 
barokových františkánskych sklada
te ľov a hudobníkov : Bajan, Roškov 
s ký, Pascha. 

Vcelku baroková hudba n a Sloven
sku najmä vo svojom vrcholnom vý
vinovom štádiu sa vyrovnávala jednak 
s európskym, najmä sakrálnym, kon
certantným vokálno-inštrumentálnym 
s lohom talia-nsko- nemeckej prove
niencie, jednak usilovala vytvoriť ur
čitú etnicko-racionálnu syntézu. I keď 
druhá sa stala predmetom neustálej 
citác ie, najmä v jej pastorelovej po
dobe, predsa málokto veril v exis
tenciu nejakej dôstojnej kvalitatívnej 
umelecke j syntézy t ohto snaženia. 
Kvantita r ukopisov bola síce skutoč
ne impozantná - veď dosahuje tak
mer dve desiatky - nepredpokladala 
s a však, že by pre sahovali rámec 
akejsi domácej, prevádzkovej, utili
t árnej hudobnej pr odukcie. Táto skep 
sa za posledných 30- 40 rokov stala 
tradičnou . Preto nie div, že málokto 
siahal s umeleckými ambíciami po 
týchto skladbách a mal chuť popaso
vať sa s ich prevádzkovo-technický· 
mi problémami. Všetky tieto zborníky 
totiž nepodávajú ,.kompletný" obr a:< 
o hudobnej štruktúre t ýchto skladieb. 
Boli zachytené v dobovom grafickom 
úze. Vypisané vrchné, melodické hla
sy,. najmä vokálne, škicovitý zápis 
generálneho basu, v najlepšom prf-

pade s fragmentárnym i inštrumen
tálnymi partami, alebo len s indiká
ciou inštrumentálneho rámca skla
dieb. Toto hudobníkovi vychovanému 
na fetiši klasicko-romantickej parti
túry nemohlo postačovať. zdalo sa 
mu to čímsi primitívnym, umelecky 
nedotiahnutým, až provincionálnym, 
akousi zaprášenou archiváliou. 

Pokia!' slovenská hudobná historio
gr afia zápasila ešte so základnými 
inventarizačnými, deskriptívnymi a 
t extovo-kritickými problémami, ostá
vali hudobné dejiny Slovenska len 
papierovými dejinami, k tórých h las, 
zvuk zanikol, pohasol v dávnej mi
nulosti. Hudobnohistorická práca však 
bez cieľavedomej predstavy, aby to, 
čo sa dešifruje, prepíše, identifikuje, 
konfrontuje, a j zaznelo, nemôže exis 
tovat. Preto je posledných päť-šesť 
rokov poznačených cieľavedomým 
úsilím realizovať to, čo hudobní his 
torici dosiahli za posledné decéniá 
v spoločenskej praxi; urobiť to sú
častou súčasného hudobného života. 
integrálnou súčasťou umeleckej kon
frontácie dneška. K tomu smerovali 
početné rozhlasové relácie, televín;; 
koncerty a filmy a k tomu smer UJU 
konečne a j početné slovenské hudob
nohistorické nahrávky, ktoré začala 
vydávať bratislavská odbočka Supra
phonu. Tieto nahrávky ukázali, že de
jiny slovenskej hudby nie sú mŕtvym 
hudobným artiklom , ktorý obstoj í len 
na barlách piety k vlastnej minulosti, 
ale že na prekvapenie ide o plno
krvnú, um elecky vytríbenú hudobnú 
tvorbu. 

Pravda, nikto neočakával, že obja
vime nových Bachov a lebo Mozartov, 
ale ukázalo sa, že máme do činenia 
s t vorbou, ktorá ~bstojí aj v dobo
vých európskych hudobných r eláciách, 
že je založená na spoľahlivej hudob
nej technike, disponuje bohatým in
venčným fondom. prirodzenou muzi
kalitou a kritickou individuálnou a 
dobovou s lohovou selekciou, ktorá jej 
dáva pečat určitej n árodnej a indi
viduálnej autentičnosti. Nie hudobná 
tvorba 17. alebo 18. storočia sa uká-
zala zaostalou vo s vojei dobe. ale 163 
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skôr vzhľadom na spoločenský r egres 
v druhej polovic i 19. stor. na Sloven
sku chýbali kontinuälne predpoklady 
jej organickej tradlcie a neustälej 
obnovy; napokon nedávne 50-te roky 
odsudzovali hudobnohistorickú präcu 
na star omilské, šuplikové veget ova
nie. 

Suma sumárum v porovnaní s eu
r ópskou renesanciou starej hudby za
ostävali sme o jedno storočie (veď 
komu sa mohlo n a Slovensku snivať 
v polovici 19. storočia o systematic
kom výskume našej hudobnej minu
losti, keď sme museli ešte le·n bo
jovať o existenciu našej národnej 
súčasnosti? !), kto mohol za posledné 
dve desaťročia očakávať edičnú, bá
dateľskú r enesanciu, ktorá sa roz
bieha la vo všetkých západoeuróp
skych a východoeurópskych krajinách, 
keď hudobnohistor ickú prácu sme za
znávali? !? Kto mohol prísť s rrá
vrhom realizácie projektu vydávania 
hudobnohistorických prameňov, keď 
monopolné hudobné vydavateľstvo 
preukazovala k takýmto projektom, 
ak nechceme povedať ignorantstvo, 
tak aspoň liknavosť, nezáujem a opa
trníctvo? Ak vydávanie starých hu
dobných prameňov v iných európ
skych štátoch sa uskutočňovalo ruka 
v ruke s rozvojom amatérskeho pes
tovania hudby a zintenzívnenia hu
dobnovýchovnej práce, tu musíme 
priznať, že . u nás sme amat érsku 
základňu pestovania vážnej hudby 
existenčne podlomili a rovnakým 
smerom sme sa uberalí v hudobnej 
výchove najmä na všeobecnovzdelá
vacich školách. Tak naši hudobní his
t orici- v eur ópskych reláciách nevolili 
unikátnu cestu hudobnohistorickej 
aktualizác ie ...:.... nie cestu vydávania 
textov hudobných prameňov, aby sa 
táto hudba mohla stať aktuálnou, ži
vou súčasťou dnešn ého hudobného 
života, ·životodarným zdrojom kon
frontácie hudobného včerajška s 
d'·neškom, ale uchýlili sa k vydávaniu 
zvukovo realizovaných prameňov. 
Uspokojili sa ' len s pasívnou kon
frontäciou . hudobných diel minulosti. 
~r.ivda, aj v t~jto inverzii možno 

nájsť určité výhody, totiž zvukové 
vydania star ej hudby za chyti~ _neoby~ 
čajne veľký okr uh posluchacov, a3 
keď paslvnych ~onzume~tov: Týn:t~ 
kvantitat ívne mkdy neoudu moct 
konkurovať aktívni použivatelia vy
daných hudobnohistorických písom
ných prameňov, ktorých bude v~dy 
menší počet. Žiadna hudobná kultura 
sa však na dlhý čas nezaobíde bez 
celostného riešenia t ýchto otázok, 
teda bez vydávania písomných i zvu
kových foriem, dokladov a dokumen
tov svojej hudobne j minulosti. Ak 
tak robia Poliaci už dlhé roky, ak je 
t akáto prax bežná v čechách, ak v 
Maďarsku mohla nedávno vzniknúť 
vysokohodnotná synchrónna edícia 
"Musica r inata", ktorá súčasne so 
zvukovou nahrávkou publikuje aj hu
dobný text (partitúru aj hlasy), ne
chápeme, prečo na Slovensku musíme 
robiť takú smutnú výnimku, ktorá 
nám zaiste neprinesie vavríny, ktorá 
len podáva svedectvo o našej dneš
nej kultúrnej zaostalosti. 

Ak tieto r iadky zdanlivo nemajú 
priamy vzťah k platni, ktorej recen·· 
zavanie sme ohlásili v titule tohto 
príspevku, predsa sa nazdávame, že 
len cez ne môžeme v plnosti pocho
piť a aj oceniť jej hodnotu. 

Paschova Vianočná ·omša zo zbor
níku Harmonia pastoralis bola pova
žovaná, pokia!' ide o jej t extáciu , za 
latinskú omšu so vsuvkami ľudových 
piesni - teda v podstate za útvar 
dosť neorganický, azda aj násilný. 
Hudobná realizácia takýto· názor vy
vrátila. Latinské časti a ich kombi
nácia s časťami v slovenči-ne, češtine· 
bibličtine, so silnými západosloven
ským nárečovými prvkami, teda spo
jenie t extov latinského ordinária cez 
sčasti voľné interpretácie týchto t ex
tov v národnej reči až po írečité 
betlehemské, až profánne texty s pojil 
Pascha v obdivuhodnej jednoliatosti 
do rämca omše. Ak snaha po synte
tizácii a homogenizácii je už zrejmá 
v textácii, kde prechody medzi jed
notlivými rovinami sú nenásilné, 
strohé omšové or dinärium je uvar
nené do vrúcnej bezprostrednosti a 

jednoduchosti, tak v hudobnej dikcii 
je t áto syntetizácia ešte . silnejšia. 
Nič, čo bolo barokovej hudbe vlast
né, mu nebolo cudzie; od sveta ora
t or iálnej ma jestátnosti, operne-ora
toriálneho recitatívu a arióza po 
prísny gregorián, po kontrasty kon
certantnosti, až po prostú ľudovú 
koledovú melodiku s jej tanečnou 
uvoľnenosťou a živelnosťou. To· všet
ko však nesie pečať Paschovej indi
vi~uálnej syntézy, syntézy nie na 
Parnase barokovej technickej poly
fónnej inštrumentálno-vokálnej per 
fekcie, ale na báze prostého muzi
kantského precítenie všetkých t ýchto 
hudobných· svetov. 
Základňou mu je nepochybne svet 

slovenskej l'udove j betlehemskej hud
by a koledových zvykov, do ich me
lodiky transponuje aj prísne litur
gické texty, avšak bez toho, že by 
n arušil ich liturgický charakter , čo 
ako paradoxné by sa to a j zdalo byť. 
Vie odhadnúť umelecký a s lohový 
priest or , v akom sa môže pohybovať, 
využíva ich krajné polohy, bez toho, · 
že by prekročil medze ich funkčnej 
a umeleckej únosnosti. V baroku hrá
dza m edzi svetským a duchovným 
postupne strácala po stáročia, najmä 
v umeleckej oblasti, pestované a ká
nonizované protiklady, prelomili sa 
s lohové bariéry ; veď ak v prve j po
lovici 17. stor . stále silnie technick ý 
a slohový vplyv žánrov svetskej hud
by na cirkevnú, tak v priebehu 18. 
stor. sa kryštalizuje akási novodobä 
syntéza, ktorú však uskutočnil iba 
hudobný klasicizmus. Ak Haydnovým 
omšiam sa permanentne vyčítavala 
ich zemitosť, neslávnostnosť a ra
dostnosť ľudového r azenia, tak Bee
thovenove omše, majúce značne li
turgickú funkčnosť 18. stor. a najmä 
svet barokovej pastorálnej hudby 
vytvorili ešte pos lednú veľkú synté
zu duchovného a ľudového elementu, 
ktorý sa nepochybn e kryštalizoval v 
strednoeurópskej oblasti v čechách, 
na Slovensku, v Rakúsku, Nemecku, 
sčasti v Poľsku; na tejt o základni 
sa potom rozvíjala tvorba vieden
ských klasikov. Paschova omša po-

däva o týchto procesoch, prebieha
júCich aj u nás v tomto obdobi, veľ
mi presvedčivé svedectvo. V tom 
spočiva nielen umelecká, a le aj kul
túrnohistorická hodnota Paschovej 
tvorby. 

Paschova omša stavia pred nás ešte 
jeden vážny problém, najmä v súvise 
s ľudovou t vorbou. Ktoré hudobné 
útvary sú l'udovej proveniencie, a 
ktoré melódie z pastorelovej tvorby 
18. stor. sa dostali do ľudového r e
pertoäru, zl'udoveli ? Vcelku sa nám 
zdá, že jednotlivé me lodické útvary 
Pasčhovej omše len celkom zriedka
vo preberajú doslovné znenia kole.
dových piesní, že skladateľ sa snaží 
skôr vychádzať zo základnej slohovej 
a technickej podstaty pastierskych 
piesni a tvoriť v rámci toho ľudo
vého hudobného kánonu, pretranspo
nujúc štýlové elementy, charakteris
tické melodické zvraty, kadencie a 
tonálne zvláštnosti do baroRového 
formového rúcha. Stavia na charak
terist ických iniciálnych motívoch, se
kvencovitých rozšíreniach a pod. Niet 
pochýb, že takto technicky per t rak
tova.ná melodika vzhľa~om na jej prl 
buznosť a blízkosť k l'udovému h u
dobnému mysleniu mala ·tie najlepšie 
predpoklady stať sa .majetkom naj 
širšieh ľudových vrstiev a ovplyvniť 
ďalši vývin ľudovej hudby. 

Niet tu na to miesta a nie je ani 
našou úlohou podrobne rozobrať zä
kladné technické prostriedky a for 
move ustrojenie Paschovej omše, ale 
nepochybne treba konštatovať, že 
spočíva na suverénnom zvládnutí ta
kého rozmerného hudobného útvaru, 
akým je táto viac ako 30-minútová 
omša, v ktorej niet h luchých alebo 
menej hodnotných miest. Niet ani 
žiadnej šablóny, podľa ktorej by bola 
komponovaná; nedovoľuje to už ani 
úplne náladová rndividuálnosť a dlž
ka jednotlivých častí, bohato využi
vajúcich kontrasty myšlienkové i 
t empové, s lohové i žánrové. Od 
slávnostného, ale pregnantného Kyrie 
s jasnou snahou po trojdielnosti v 
zaujimavej gradovanej podobe, od 
rozmerného na kontrasty a hudobné 

skvosty bohatého Gloria (najmä s 
ušľachtilým a slávnostným Laudamus, 
hravosťou a invenčnosťou Keď sme 
sa zebrali) až po vyvážené Credo 
(s barokovou širkou klenutého ar ióza 
Qui propter nos a ľudové tanečné 
časti Protož jemu dekujme a Hej, 
h ej že zaspíte). V podobnom ľudo
vom štýle sa nesie aj pregnantné 
Sanctus a krátke Benedictus využí
vajúc slabičnú hru benedicta na blia
kania oviec .. Agnus Dei, s množstvom 
sól, duet, dialogicKých zborových do
spevov, uzatvára omšu. 

Ako doplnok omše obsahuje platňa 
4 koledy ukazujúce veľmi kontrastný 
obraz. Od pastier skej bukoličnosti 
Joj, joj, čo to bude, po Jyrické K ho
rám chasa pre ženský zbor, tanečné, 
živelné Co je to dnešný den, po epic
ky široké Cosi nového. 

· Osobité problémy stavia pre d r eali 
zátora skladieb dávnejšej hudby hu
dobný text. Rukopis skladby bol 
hlboko do 18. stor. Jen náčrtkom, 
ktorý umožňoval interpretovi skladbu 
prispôsobiť daným prevádzkovým 
podmienkam, predovšetkým pokiaľ sa 
t ýka nástro jového obsadenia; teda 
existencia hudby závisela od aktuali
zácie aranžmánu a od jej tvorivého, 
improvizačného dopracovania inter
pretom (ozdobenie, dopracovanie har
monickej zložky a pod.) . Veď pozná
me väšeň upravovať skladby cudzích 
autorov, poznám e početné v autor 
s kom t exte nekolorované skladby 
Händla, škicovité klavirne koncerty 
Mozarta a ďalších skladateľov. Ani 
Paschov hudobný záznam netvoril 
výnimku v tomto smere. Veľmi jed
noduchý generálbas bolo potrebué 
realizovať do inštrument á lnej parti
túry (čo bolo indikované tým, že 
autor nezriedka udával nástupy r ôz
nych dobove bežný'ch, ale aj kurióz
nejších nástrojov). Upravovatelia M. 
Venhoda a J . Krček teda uskutočnili 
inštrumentáciu. Treba povedať, že 
veľmi citlivým a decentným spôso
bom, často využívajúc vokálnozboro
vú faktúru ako jej podklad, miesta
mi s drobnejšími protihlasovými li
cenciami, miestami azda aj s mar-

kantnejšími :nástrojovými individu
alizáciami. Okrem obligátneho zvuku 
sláčikov, v ktorom sa na šťastie vy
hli ster eotypnej štvorhlasovosti, po
užili cimbal, fujaru, past iersky roh a 
zdôraznili ľudovú provenienciu nie
kt orých častí exponovanejším použi
tím bicích a idiofonických nástrojov. 
Aj keď vcelku t ieto úpravy slohove 
nevybočujú z Paschovho hudobného 
myslenia a dobovej praxe možno si 
predstaviť aj t rocha zdržanlivejšiu 
nástrojovú úpravu, azda aj s menším 
podielom názvukov na ľudové sláči
kové kapely, ktor é miestami silnejšie 
vystupujú do popredia v rytmic
kom sprievode kontier a basy, a s 
m enšou mierou žánrovej aktualizácie. 
To je však už otázka individuálneho 
tvorivého príst upu k partitúre, k torý 
t r eba označiť za adekvátny, i keď 
nie za výlučne možný. Veď nakoniec 
ide o autorov a interpretov, ktor! 
dôverne poznajú tieto slohové prak
tiky a problémy a ktorí túto prácu 
vykonali s umeleckým vkusom a 
tvorivou invenciou . 

To, čo sme konštatovali o prá-
ci realizačno-upravovateľskej, treba 
vzťahovať aj na stränku interpretač-
nú. Venhodovi madrigalisti patria k 
svetovým špičkovým interpretom v 
tomto hudobnom žánr i. O farebnej 
jednoliatosti zvuku zborov, sólistov a 
o hlasovej vyváženosti nástrojovej 
zložky azda netreba ani hovori( čo-
mu sa obdivuhodne dobre prispôso-
bili aj "externí só list i" Ondrej Ma 
lachovský a Jozef Raninec a s vojou 
žánrove vernou interpretáciou koledy 
š tefan Nosáľ. Výsledkom tejto spo
lupráce medzi hudobnou historičkou 
M. J . Terrayovou (ktorá prepísala 
skladbu a spr ievodný text) a m eno
vanými interpret mi je ·nahrávka, kto-
rá znesie najnáročnejšie umelecké 
kritériá. Nielenže táto s kladba vzbu-
dila zaslúženú pozornosť (alebo tak -
mer senzáciu) medzi hudobnými od
bor níkmi a posluchäčstvom po svo-
jom prvom predvedeni, no jej na
hrávka sa do istej miery stala aj 
jednou z najhľadanejších platní na 
našom trhu. Stala sa medzitým hu - 165 
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dobným podkladom pre televízny 
film, ktorý mal na Vianoce svoju 
premiéru; ďalej nahrávku vydala 
Artia s primeranejšou adjustážou a 
s uverejnením takmer kompletného 
slovného textu omše aj s cudzoja
zyčnými prekladmi. 

Uvedené skutočnosti svedčia o tom, 
že tieto nahrávky a ich vydanie majú 
významný kultúrno-spoločenský do
sah a navyše aj vydavateľský úspech. 
Dokazujú, že potencionálny záujem 
o star\1 hudbu u nás je evidentný. 
Preto by vydavateľstvá mali týmto 
dielam venovať aj primeranejšlu po
zornosť akp doteraz a predovšetkým 
uvážiť paralelné vydania hudobných 
textov hudobnohistorických prame
ňov. 

Oskár Elschek 

THE AMERICAN FOLK SCENE-DI
MENSIONS OF THE FOLKSONG RE
VIVAL. VYDAL A ÚVOD NAPISAL 
DAVID A. DE TURK A A. POULIN, 
JR. DELL PUBLISHING CO. NEW 
YORK 1967, A. LAUREL ORIGINAL, 
STR. 334. 

Ide v podstate o monografiu, resp. 
o súbor článkov, statí a informačných 
materiálov (v počte 34) o procese 
znovuzrodenia americkej ľudovej hud
by v posledných dvadsiatich rokoch. 
Ide o fenomén v novodobých hudob
ných dejinách skutočne ojedinelý, 
najmä pokiaľ ide o intenzitu, s akou 
?:achvátil ľudový hudobný žáner ame
rickú mládež, ba americkú spoloč
nosť vôbec. Renesanciu ľudovej hud
by a po~usy o jej sčasti konzerváciu., 
oživenie, obnovu poznáme aj z rôz
nych európskych krajín. V západnej 
Európe oživenie ľudovej hudby nad
väzovalo na amatérske pestovanie 
hudby vo všeobecnosti, najmä v zbo
rových populárnych úpravách ľudo
vých piesní opieralo sa o "školskú 
hudbu" - proces. ktorý sa stretol 
v podstate s vel"kým spoločenským 
a kultúrnym ohlasom a ktorý nemec- ' 
ký muzikológ W. Wiora označil "za 
druhú existenciu ľudovej hudby". Za 
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druhú existenciu preto, že v západ
nej Európe ľudovú hudbu považovali 
už za mttvu, teda dnešok ľudovú hud
bu vzkriesil, navrátil znovu do hu
dobnej kultúry vysoko industrializo
vanej spoločnosti. 

Inakšie to bolo vo východnej Euró
pe, v socialistíckých krajinách. Tu 
obnova ľudovej hudby a jej rozvija
nie bolo v súlade so štátnou kultúr
nou politikou, išlo o obnovu prefe
rovanú, dotovanú, riadenú nie na 
vyslovenej amatérskej základni, tu 
totiž pestovatelia a nositelia ľudovej 
hudby boli funkčne spätí často s pri-: 
márnou formou existencie ľudovej 
hudby v dedinskej pospolitosti. Za 
najmarkantnejšie formy pestovania 
ľudovej hudby možno považovať po
loamaterizmus, a na druhej strane 
vyslovený profesionalizmus, opierajú
ci sa o autentickú l'udovú hudbu, 
alebo profesionalizmus zábavno-po
pulárnej hudby. Rôzne sociálne pod
mienky podmienili teda rôzne formy 
obnovy, udržovania a pestovania ľu
dovej hudby. 

Celkom ináč to bolo v Spojených 
štátoch. Tu o obnove ľudovej hudby. 
tej ľudovej hudby, o existencii kto
rej málokto pochyboval, ani o rene
sancii nemohlo byť reči. Americkl(l 
"ľudová hudba" sa považovala za kon
glomerát rôznych ·národných hudob
ných prvkov - všetkých tých pri 
sťahovalcov z rôznych svetadie lov, 
ktorí sa podieľali na os!dleni a ko
lonizácii Ameriky. Prvú markantnú 
syntézu "amerického" uskutočnili v 
prvých desaťročiach tohto storočia už 
americkí černosi spojením afrických 
rj(.,_tmických a hudobnoimprovizačných 
prvkov s technikou a funkciou po-

. pulárnej hudby vo forme jazzu. V 
súvislosti s týmto žánrom sa často 
spomínali ľudové elementy, ale aj' 
improvizačná spontánnosť, ktorá stá
la v tesnej bl!zkosti ľudovej hudby. 
Tento žáner zachvátil nielen Ameri
ku, ale v podstate dosiahol celosve
tové uplatnenie, dnes už aj mimo 
zábavného hudobného žánru, ak si 
spomenieme len napr. na tzv. tretí 
prúd. 

/ 

Obnova ľudovej hudby v Spojených 
štátoch sa uskutočnila nielen na 
amatérskej báze v tom najčistejšom 
slova zmysle, aspoň v jej prvých ná·
behoch, ale bola navyše poznačená aj 
spontánnosťou a živelnosťou, takou 
charakteristickou pre ľudovú hudbu. 
Proces tejto obnovy nám približuje 
táto paperbacková brožúrka, pri
čom treba povedať, na veľmi vysokej 
t eoretickej ale aj informativnej a 
materiálovej úrovni. Autori, resp. vy
davatelia sa totiž neuspokojili len s 
.,odbornými'' štúdiami, ale vybrali 
charakteristické príspevky, článočky 
o tých spevákoch, autoroch, interpre
toch, ktor! rozhodujúcim spôsobom 
stimulovali toto veľké hudobné hnu
tie v Spojených štátoch, uverejňované 
v rôznych časopisoch a bulletinoch 
tohto hnutia v Sing Out, Folk Song, 
ale aj vo Western Folklore, Interna
tional Musician a pod. Ide predo
všetkým o autentické materiály zo 
60-tych rokov, keď sa autori už ob
zerali na výsledky svojej práce, uva
žovali o perspektívach, dôsledkoch a 
analyzovali tento nový žáner socio
logicky i hudobne. Ide o príspevky 
z pera Pete Seegera. Charlesa Seege
ra, John Cohena, Sam Hintona, Sandy 
Patona, Nat Hentoffa, Moses Ascha 
a mnohých iných, ktor! nám dávajú 
nahliadnuť do myšlienkového, kultúr
neho a funkčného pozadia obnovy 
ľudovej hudby v Spojených štátoch. 
Azda by bolo potrebné zdôrazniť dva 
aspekty, rozhodujúce pre celú spo
mínanú renesanciu: 

Išlo o obnovu skutočne autentic
kých foriem ľudovej hudby, a to tak 
po stránke hudobnej, ako i myšlien
kovej, ktorá sa spájala s vyložene 
ľavicovo orientovaným protestným, 
opozičným hnutim mladej generácie 
voči súčasnej americkej spoločnosti, 
s hnutím, ktoré malo vyslovene so
ciálnokritický zámer a politické za
cielenie. Malo burcovať, problemati
zovať, narušovať myšlienkovú idylu. 
To sa zračí najmarkantnejšie v tzv. 
"protest songs". · 

Druhým dôležitým aspektom je to, 
že celé toto hnutie s črtami spon-

tánnosti a živelnosti sa realizovalo 
v špičkovej industrializovanej spo
ločností, kde sa procesy, ktoré sa, 
pokiaľ ide o šlrenie, vybrusovanie 
útvarov. odohrávali v trad"ičných spo
ločenských podmienkach po desaťro
čia a stáročia; tu, v Spojených štá
toch, sa realizovali v sotva desať
ročnom rozpätí, vďaka intenzívnemu 
využivaniu masovokomunikačných 
prostriedkov - tlače, rozhlasu, t e le
vízie, verejných yystúpení, festivalov 
a pod. 

V tom je aj dilema tohto hnutia, 
najmä ak ho hodnotíme s našimi 
tradičnými predstavami o t zv. "čis
tej, autentickej ľudovej hudbe". Na
značuje sa nové chápanie a nový po
jem ľudovej hudby, tem atiky, ku kto
rej sa mnohé príspevky stále vraca
jú. Nejde však len o pojem ľudovej 
hudby, o ktorom sa 'tvažuje, ale aj 
o pojem ľud (pravda, z hľadiska kul
túrnych alebo aspoň predovšetkým 
kultúrnych aspektov). Pertraktovať 
všetky protichodné a mnohostranné 
názory o týchto otázkach tak, ako 
ich nachádzame v jednotlivých prí
spevkoch, či v akcentovaných objek
tívnych, alebo aj subjektívnych po
lohách, nemôže byť našou úlohou, 
preto odcitujeme aspoň názor Pete 
Seegera, v čom vidí pričiny a mo
tíyy, podmienky pre renesanciu ru
dovej piesne v Spojených štátoch: 

"1. V programovom a vedomom 
úsilí v Spojených štátoch po druhej 
svetovej vojne hľadať a nachádzať 
vlastné dedinské tradlcie. 

2. V amatérskom hnuti, ktoré za
chvátilo rozličné oblasti činnosti a 
vrstvy v Spojených štátoch "do it 
yourself", snaha o aktivizáciu ne
uspokojovať sa len s pasívnou kon
zumáciou televiznych programov; 
priviedla k miliónu hráčov na gitaru. 

3. Dostali sme akoby na striebornej 
tácni najkrajšie ľudové piesne od 
folkloristov z celého sveta, ktorí do
lovali toto zlato. Naša vlastná krajina 
je rovnako bohatá na najrozmanitej
šie t radície od starých klasických 
balád, tvrdých pracovných piesní až 
po žartovné piesne. 

~- Bol potrebný ut.:čitý čas .na to, 
aby niekto mohol spievať piesne z 
hôr bez toho, že by sa musel stra
chovať, že ho nazvú horalom, alebo 
spievať staré spirituály bez toho, že 
by ho niekto nazval Uncie Tomom. 
Azda sme museli čakať niekol'ko ro
kov, kým sme boli dosť vzdialení na
šej minulosti, kým sme boli schopní 
oddeliť a vybrať dobré od zlého ... 

Táto knižka nám nepochybne dáva 
informácie o jednom veľkom impulze 
pre americkú kultúru , ktorá n aš la 
také neobyčajne široké sociálne kul
túrne zázemie vo vedomí dnešnej 
mladej generácie. Otvorenou zostáva 
však otázka, ako sa k tejto rene
sancii postaví budúca generácia, kt o
r é impulzy budú trvácnejšie a zmenia 
tvár dnešnej americkej tradičnej ľu
dovej hudby alebo predstavy o nej. 
Vcelku ide o ppblikáciu, ktorá nám 
t úto aj pre nás nanajvýš aktuálnu 
problematiku (životná existencja ľu
dovej hudby vo vysoko industriali 
zovanej spoločnosti ) približuje na 
vysokej úrovni, pričom plasticky vy- · 
stihuje udalosti, ktoré sa odohrávajú 
t akmer súčasne. dne~. 

Oskár Elschek 

JOSEF BACHTÍK 
XIX. STOLETI V HUDBÉ 
EDITIO SUPRAPHON 1970 

Spájanie všetkých odvetvi umenia 
a prelinanie jedného s druhým nie 
je dnes už ničím zvláštnym. Avšak 
už aj pre devätnáste storočie je to 
jav ve l'mi typický. Preto sa v žiad
nej s tati o hudbe tohto storočia ne
možno vyhnúť vzá jomnému podmie

. ňovanlu a existencii všetkých ume 
leckých smerov. Spolu s romantickým 
výtvarným umenim a poéziou napre 
du je spočiatku ešte jednoduchá. 
na klasických základoch budujúca 
hudba. Josef Bachtík sprevádza čita
teľa od samého začiatku 19. storočia 
dobou, keď ešte známi klasickí skla
datelia slávili svoje úspechy a stie
rali prach zo star ých vavr !:nov. V 
tomto obdobi yyrast a la nová generä-

cia, generácia hudobných romantikov. 
Autor sa obrátil ku kráľovi piesňovej 
tvorby, k F. Schubertovi, ale hneď 
sa poberá ďalej na veľkú púť, ktorá 
ho privádza do Talianska, Neme cka 
a Francúzska. Tu vyzdvihol tie naj
podstatnejšie udalosti v dejinách 
opery. 

Schumannom, Mendelssohnom a 
Chopinom sa vytvoril t rojlístok no
vého klavírneho štýlu, ale aj znač
ných zásahov do obratu hudobného 
diania v Nemecku. ( Založenie Neue 
Zeitschrift ftir Musik, znovunaštu
dovanie Matúšových pašii. ) J . Bachtík 
však neuvádza iba faktografické po
známky, ale čiastočnými r ozbormi 
tiež približuje hudbu spomínaných 
skladateľov a v ďalšej kapitole · sa 
.vracia k ich komornej a symfonicke j 
tvorbe. Toľkoto teda o hudbe pretka
nej ríšou snov a fantázie, neistoty 
a úteku z nej. 

Lenže táto myšlienková éra sa ešte 
neskončila, práve naopak, nadobúda 
v hudbe novú gigantickú formu a 
novú programovú. obsažnosť. Do čis-
t ého hudobného obsahu sa v dielach 
Liszta a Berlioza vkradol mimohu
dobný obsa}} yychádzajúci napr. z li
teratúr y či výtvarného umenia. Oso-
bitnú kapitolu zastáva svojou hudbou 
v dejinách G. Verdi. Spolu s R. Wag
nerom je dominantným zjavom raz 
upadajúceho, inokedy sa zas vzmáha
júceho operného umenia. Je vynika -
júcim dramatikom, všetky situácie vie 
v pravý čas umiestniť na pravé m ies -
to. Jeho generačný druh R. Wagner 
je jedným z najväčších reformátorov 
v celej hudobnej histórii vôbec. Je 
tvorcom Gesamtkunst werku. sklada-
teľom hudby budúcnosti. Iným sme-
rom sa v tejto oblasti uberali fran
cúzski operni skladatelia - Gounod. 
Bizet, Massenet či Charpentier. Orien-
tačná tabuľka nám usmerní myšlien-
ky v opernej tvorbe B. Smetanu po
rovnaním so vznik@m Význačných 
operných diel celej Európy. Zvlášt nym 
znakom pre hudbu 19. storočia sú 
národné školy a ich typické hudobné 
znaky. Autor poukazuje jednak na 
jednotlivých skladateľov a zároveň 167 



na nové hudobné prvky, .ktoré t á či 
oná národná škola so sebou priniesla. 
Zaoberá sa najmä Chopinom, českou 
a rus kou hudbou. 

V ďálšej časti s a ešte vracia .späť 
k nást ro jovej hudbe už spomínaných 
i niektorých iných skladateľov. Všíma 
si ich prinosy v oblasti formy i v 
oblasti zvukového m ateriá lu. Ani pro
gramová, ani piesňová tvorba sa ne 
končí hudbou svojich zakladateľov. 
Piesne našli veľkých pokračovateľov 
v diele H. Wolfa, C. Loeweho, J. 
Brahmsa, R. Schumanna a ďalších. 
t iež francúzských skladateľov. Veľké 
vokál.~e diela nemeckých romantic 
kých skladateľov reprezentujú sklad
by Mendelssohna a Schumanna, kto
rým autor 'knihy venuje jednu kapi 
tolu s čiastočným rozborom ich die l 
týkajúcich sa tej to t e matiky. v ne
skorších rokoch k nim pristupujú 
F. Liszt, A. Dvoi'ák, H. Berlioz a C. 
F ranck. Každý z n ich zastáva iný 
svet , všetci prinášajú nové hudobné 
podnety. Celkom individuálne s t oj!, 
s amozrejme, voká lna tvorba vychá 
dzajúca z liturgick ého textu. Zaují
m avo rozdeľuje Bacht!k neskoršiu 
komomú tvorbu. Vychádza z lokál 
neho pôsobenia skladateľov, čím do
spel k novému pohľadu na ich diela. 
Pre charakteristiku neskororomant ic
kej symfónie si autor vybral päť 

symfonických diel z t vorby Brahmsa, 
čajkovské!';o, Brucknera, Dvoi'áka a 
Francka. Už samotné m e ná hovoria 
za svoju originalitu. Aby v prehľade 
autor knihy došiel skutočne na ko-

niec storočia, siahol ešte po niekoľ
kých dielach. Nimi sa, pravda, her
meticky neuzavrel kruh romantickej 
hudby. Pokračoval be z ohľadu alebo 
práve vzhľadom na vonkajšie okol
nosti d'ale j. 

Kniha je doplnená množstvom no
tových príkladov a ilustrovaná re
produkciami výtvarných diel. Škoda, 
že postráda register v .knihe spomí
naných skladieb. (vlk) 

Sväť, Slovensko, sväť. . . Zborník 
hymnických a národných piesní pre 
mužské, miešané a detské alebo žen
ské zbory. Zostavili Anton Cíger a 
Eman Muntág. Martin, Matica sloven
ská 1969. Strán 72. Cena Kčs 20,-. 

Znalosť domácich hymnických a ná 
rodných piesní v súčasnom období 
najmä medzi mládežou· je minimál
na. Okrem národnej hymny nad Tat 
rou Ša blýska väčšina poslucháčov 
ostatné hymnické plesne nepozná. 
Prispela k tomu najmä skutočnosť. 
že v pos ledných dva dsiatich rokoch 
sa t exty i melódie národných piesní 
nepublikovali, a· t ak iba staršia gene
rácia poznala zo škôl niektoré národ
né a hymnické piesne. Tomuto nedo
statku snažil sa odpomôcť Slovenský 
spevník, ktorý zredigoval Ján G~ryk 
(Martin, MOMS 1968). Potešilo nás , 
že v ňom boli aspoň texty 12 naj·
známej š!ch hymnických piesni, aj keď 
sme si uvedomovali, že samotné tex
ty nepostačia a časom bude potrebné 
vydať aj melódie. 

Konečne, po dlhom čase, vyšiel 
zborník hymnických piesní Sväť, Slo
vensko, sväť, ktorý zredigoval A. Cí
ger a E. Muntág. Prináša 15 najzná
mejších s lovenských hymnických 
piesní v úprave pre mužský. ženský 
a -miešaný zbor. Niek toré p·iesne s ú 
aj v dvoch alebo troch úpravách. Z 
autorov, ktorí napísali, U:pravHi alebo 
harmonizovali hymnické piesne treba 
spomenúť mená skladateľov J. L. Bel
lu, E. Suchoňa, J. Valašťana, V. Fi-
guša, A. Cígera a i. , 

Zborník Sväť, Slovensko, sväť sp!ňa 
svoju aktuálnu funkciu, hoci kladie 
na spevokoly vyššie požJadavky, ako 
to bývalo v niektorých s tarších spev
níkoch hymnických piesní. Pri nie
ktorých hymnických piesňach (Nad 
Tatrou sa blýska; Bratislava, Brati
s lava; Aká si mi krásna a i.) by sa 
bolo žiadalo .. uviesť okrem prvej 
skladby aj ďalšie slohy t extu. aby 
speváci nemuseli siahať za týmito 
textami do s tarších prameňov. Hod
notu zborníka by bolo tiež zvýšilo, 
keby n a konci boli aspoň minimálne 
údaje o autorovi textu a melódie , 
ako aj k r átka his tória rozstrenia 
príslušnej hymnickej piesne. 

Vkusné. ilustrácie národného umel
ca Martina Benku spestrujú obsah . 
zborníka a robia ho príťažlivejším pre 
mládež i dospelých. Dúfame, že zbor
ník ná jde š iroké uplatnenie na Slo
vensku, ba. aj za hranicami Sloven
ska, a stane sa tak vítaným príspev
kom do ·našej skromnej zborovej 
tvorby v oblasti hymnických piesní. 

(J. P.) 

SLOVEN~K_Á HUDB~. Vydáva Zväz slovenských skladateľov v Bratislave. Vedúci redaktor prom. hist. Oskár · Els~hek, 
redakton Stefan Khmo mL, dr. Naďa Hrčková, prom. hist. Igor Vajda. Redakčná rada: Roman Berger, doc. dr. Ladislav 
Burlas, <:Se., prof. ~r. Oto Ferenczy, prom. his t. Alfréd Gabau er , prof. dr. J ozef Kresánek, DrSc., dr. Ladislav Leng, CSc., 
Ivan Pank, prom. h1st. Eva Pensdorfová, dr. Pavol Polák, CSc., prom. hist. Mária Potemrová, Bohuš Trnečka. Rudolf Va
nek. . Redak cia ~ admin!st rácia : ~ratislava, Sládkovičová ll: Telefón 337-94. - Tlačia Západos lovenské tlačiarne, n. p. 
Brat~slav.a, _preva~z~áren 46.! P artizánske. ::- Vychádza 10-krat do v roka. - Vydávanie povolené Povereníctvom SNR pre 
ku.I~_uru a mformac1e r eg. c. 81-::-32 zo v dna 25 .. okt. 1967. - Rozsiruje Poštová novinová služba. Predplatné a objednávky 
pnJlm a_ PNS -;-- úst~edná exped1cia tlac~.· Brat1sla:'a, Gottwal~ovo nám. 48. Možno . tiež objednať na každej pošte alebo 
u dorucvovatela. ObJednávky do zahramc1a vybavuJe PNS - Ustredná expedícia tlače, Bratislava, Gottwaldova nám. 48/VII. 
Cena Kcs 4,-. C!slo 3- 4 zaradené do tlače 30. 3. 1971. Vytlačili Západoslovenské tlačiarne, n . p., prevádz. 46, Partizánske. 

NOTOVA PRILOHA SLOVENSK!:HO HUDOBNEHO'FONDU 

Dve štúdie vo forme prelúdia a fúgy pre klavír 
Podľa rukopisu z roku 1927 

ALEXANDER MOYZES 

1. 
Andante sostenuto. Molto espressivo. ( J=GOI 
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. 2. 1971 podpísal Zväz slovenských skladateľov 
ohodu o spolupráci so Spoločnosťou autor ov a 
kladateľov Peru SAYCOPE na rok 1971. Signa
á rom zo s trany hostí bol pr edseda Spoločnosti 

anuel Acosta Oj ida, zo st rany Zväzu s loven 
kých skladatel'ov prof. dr. Oto Ferenczy. 

dohode okrem vzájom ných informácií z oblast i 
udobného života je aj možnosť recipročnej pro
agácie ľudovej a umelej hudby kraj iny v raz
lase, pr ipadne i na verejných koncertoch. V pia 
om bode dohody ,. slovenskí autori, kt orých die la 
udú hrané alebo reprodukované na území Peru, 
r iekajú sa počas r oku 1971 autorských honorá
ov v prospech Fondu pomoci pre postihnutých 
byva tel'ov Peru zemetrasením". 

· ** * 
väz s lovenských skladateľov navš t ívila delegácia 
cdenia Zväzu bulharských sklada te l'ov, ktore j 
Jenmi boli: národ·ný um elec Filíp Kutev, pred
eda, Vasil Lolov, gene r álny tajomník ZBS, 
r. Stojan Stojanov, muzikológ, a Ivan Marinov, 
a jomník pr e zahran ičie. Pri t e j to p r íležitostí 
boznámi!i sa s tvorbou našich skladate l'ov, s hu
obným životom u nás a napokon na záver ná
števy podpísali Plán spo lupr áce medzi Zväzom 
ulharských a Zväzom s lovens kých skladat el'ov 
a rok 1971, ktorý obsahuje konkrét ne ú lohy spo
práce. 

* *·* 
ymfonický orches ter bratislavského r ozhlas u vo 
bruár i t. r . premiérove u viedol dielo ďalšieho 
ladého sloven ského skladateľa Tadeáša Salvu 
da na Bee thovena. Dirigoval ljubljan ský diri
ent Cír il Cvet ko. 

*** 
peru nár. umelca Jána Cikk er a Hra o láske a 

rti úspešne uvie dlo v januári 1971 divadlo 
Ber ne a v marci Št átne divad lo v ž eneve. 

*** 
Buketoff, r iadit e l' americkej organizácie 

or ld Music Bank, ktorý má k dispozicii komor
. ansámbly, chce v Saleme (USA) uskutočniť 
stival českej a slovenskej hudby. P redbežn"! 

pr ehr ávke v pražskom HIS- e sa mu zapáčil 
éme macabr e E. Suchoňa, Par íkova Sonáta pre 
utu, Salvov zbor Litaniae lauretanae a Bur lasov 

anctus. Festival má byť v má ji t . r. 

Dr. Ferdinand Klinda mal v poslednom čase via 
ce j príležitost í na vyst úpenia v zahr8'ničí. Kon
com januára s a spolu s War chalovcami pr edstavil 
na koncerte v Paríži P re lúdiom a fúgou D dur 
J. S. Bacha a s Finále českého skladateľa P. Ebe
na. Pre par ížsky rozhlas nahral diela s tarých 
českých majs trov. Veľmi bohat á bola um elcova 
koncertná činnosť lanskej jesene. V septem bri 
hral s orches trom Si.idwe st r undfunku v Baden
Badene - dirigent Ernst Bour - Hindemithov 
koncert č. l pre or gan a or chester. V októbri 
koncentroval so SF v Bukurešt i a Budapešti, kde 
pr edviedol Händ lov koncer t g mol a 3 koncertné 
symfónie J. S. Bacha. V novembri sa zúčastnil 
dvoma recitá lmi na festivale v Palerme, kde uvie 
dol die la Bacha, Lis zt a a Mes siaena. V t om ist om 
mesiaci mal vzácnu príležitosť hra ť na jednom 
z naj lepších organov Európy v sá le De Doelen 
v Rotterdame. Jeho recitá l patril Bachovi, Liszta
vi, Ebenoví a starým českým majstrom. V de
cembr i mal šesť recitálov v Taliansku, kde okrem 
s vetového r ep ertoá ru zarad il na program Pasta
rale· od A. Očenáš a a Due ostinati od Franc a 
Mannina ako t aliansku premiéru. 

* ** 

V Ceskoslovenskom kultúrnom stredisku v Sofii 
uskutočnil sa dňa 10. februára t . r . večer čes
koslovenskej súčasnej hudby. Veľkú zásluhu n a 
rea lizácii m al a j bulharský skladateľ Ilj a Iljev, 
ktorý poveda l k j ednotlivým skladbám sprievodné 
slovo. Odzneli tu dve klav!rne diela v podaní 
Christa Iljeva, L. Fišer: Sonat a No. 4 a V. Kalabís: 
Akcenty op. 26, a skladby z gramoplatn! : J . Hat 
rík: Cakanie, I. Par fk: Hudba pre t r och a J . Kapr: 
Cvičenie pr e Gydli. 

*** 

Wolfgang Fortner nap ísal v spolupráci s Wilf rie 
dom Steinbrennerom bale t Carmen, kde sa kolá
žovým sp ôsobom použila Bizetova hudba. Cho
r eor grafiu inscenácie m al John Cranko. Premiéra 
sa uskutočnila vo februári t . r . v Státnej opere 
Wiirtten berg. ' 

** * 

Lukas Foss . Henryk M. Góre cki a Zbigniew Ru
dzinsky prijali ob jednávku kasselského Štátneho 
divadla a napísali skladbu Anti War Requiem. 
Dielo malo premiér u v apríli t. r . pod taktovkou 
Gerda Albrechta. 
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Návraty v jazze a v ·populárnej hudbe 

I GO R WASSERBERGER 

V súčasne} hudbe afro-ameriékej proveniencie 
predstavujú návraty ku vykryštalizovaným a vý
vojove uzavretým t r endom dôležitú súčasť celko 
vej scény. Nám v tejto stati pôjde o zachytenie 
základných mechanizmov obnovovaní na podklade 
t roch smerov: neworleanského revivalizmu, revi
valizmu rock and rollu a -hudl;Jy súčasných blueso
vých , skupín (ťz.v. contemporary blues) . Tieto tri 
trendy rôzn·eho hudol::>ného ·obsahu majú spolóčné 
mnohé vonkajšie znaky. Vyplýya z nich, že návrát 
ku star ším vývojovým obdóbiam nastáva spravidla 
pri prelomových situáciách, keď hodnoty súčas
nosti sa zdajú byť využité a perspektíva ďalšieho 
vývoja nejasná. Naj častejšie prvotný prístup k 
týmto návratom je puristický, hlásajúci, že verne 
interpretovaná hudba toho-ktorého smeru je je
dine pravá, čistá, autentická a nekomerčná. I tak:
to ponimaný dogmatický_ prístup má v niektorých 
aspektoch pozitívne črty: sprevádza ho totiž .spra- , 
vidia .dôkladná zberateľská a " dokumentačná· čin
nosť, na povrch vyjdú zabudnuté hodnoty minu
losti a pod. V ďalšej fáze (väčšinou, keď ·.prvé 
puristické obdobie začína byť prekonané) , dos tá
vajú sa k slovu tvorivejšie eklektické tende.ncie, 
v ktorých už ide o . absorbovanie ·prvkov: ďalších 
hudobných .slohov do daného základu. . _. . _ ,_ 

New Orle an s R e-viv-a l je prvým takým
to hnut ím v oblasti afro.-americkej hudby. Vznikol 
koncom t ridsiatych rokov; v situácii, keď· už swin
gová ,hudba -stratila tvorivý impulz a upadla. pe 
interpretačnej -L skladateľskoaranžérskej. stránke 
do konformných klišé :(pritom nám vôbec , n~jde 

o relativizovanie nesporných prínosov tejto éry, 
ako napr. zvýšenie profeSionálnej úrovne jazzo
vých hudobníkov, dovŕšenie preródu z hudby ame
rickej na medzinárodnú a . pod.). 

Vtedajšie špecializované jazzové obecenstvo i 
väčšina publicistov nemohli pre svoju nerozvinutú 
hudobnú · senzitivitu akceptovať vznikajúci mo
derný jazz, a tak zamerali svoju pozornosť na mi
nulosť. Prvú fäzfl obnovovania záujmu o auten
tický neworleanský jazz poznamenala bádateľská 
a propagátorská činnosť. Najdôležitejšími jej 
medzníkmi sú knižné publikácie Le jazz hot od 
Huguesa Panassiého (Par íž 1934) a najmä anto
lógia Frederica Ramseyho a Charlesa Smitha: 
Jazzmen (New York 1939), ktorä už priniesla se
riózny analytický pohľad na problematiku. V tých
to. a ďalších prácach sa začalo upozorňovať . na 
zabl!di?uté osobnosti starších období. Logickou 
nadväznosťou. na teoretický záujem nasledqvalo 
v ďalšeľ etape revivalizmu (začiatkom štyridsia.-:· 
t ych .r okov), objavovanie t ýchto hudobníkQv, kto
r í sa už väčšinou prestali _ venovať muzicí;-ovaniu 
a -živilL sa ťažkou fyzickou prácou. .. 
- Niektorých veteránov sa podarilo .prinavrátiť 

hudbe a pod ich vplyvom vznikali i nové formá
cie, ktoré nezmenene preberali ideál neworlean
ského. .jazzu. Tretie a finálne. štádium znamenalo 
v povojnových, rokoch prenesenie ťažiska tradič
ného. jazzu. do Európy ·a vznik tzv; ang.lickej tra
dičnej jazzovej školy., 

Ol:;mo:venie záujmu o tradičný jazz a prinavrá
tenie historických osobností neworleanského jaz- 169 

• 



Gary Burton Quartet 

zu v posledných rokoch ich života do nahrávacích 
štúdií pomohlo zachovať základné hodnoty jaz
zavej histórie. Tak isto pozitívny bol i pokus o 
vytvorenie protiváhy voči dobovému jazzu a po
pulárnej hudbe, v ktorých prílišné narastanie 
kvantity zapríčinilo odumieranie pôvodných hod
nôt. Postupne sa však dostávali do popredia i ob
medzenia a negatívne stránky ortodoxne chápa
ného znovuobrodzovania neworleanskej tradície. 
Puristi považovali všetky ďalšie vývojové etapy 
za dekadentné rozmelnenie černošskej autentic
kej tradície nejazzovými (európskymi) prvkami. 
Tomuto sentimentu, ktorý sa s odstupom času už 
nezdá príliš závažnou témou do diskusie, poľahla 
takmer celá dobová jazzová publicistika a ni'! jeho 

170 odbúranie bolo potrebné úsilie ďalšej generácie 

John Coltrciíne 

jazzových t~oretikov. Nezaškodí citovať typický 
úryvok polemiky, v ktorej André Hodeir odpovedá 
jednému zo zástancov purizmu: .,Ste toho názoru, 
že v jazze smie existovať len tonika a dominanta? 
Ale potom p_rečo by ste akceptovali hoci aj dva 
akordy? Exp:erti na predhistorický jazz nás upo
zorňujú, že černosi na louisianskych plantážach 
v devätnástom storočí improvizovali len na jeden 
akord. Ja búdem dogmaticke jší a uistím vás, že 
existencia tohto jediného akordu, tohto embryo
nického symptómu harmonického cítenia, je v 
podstate európskou influenciou (.,vynález belo
cha"). Ak budeme konzekventní v chápaní tézy 
o .,čistej černošskej hudbe" a opustíme európske 
prvky, čo sa- stane s jazzom? Vrátime sa k pre
harmonické11)u obdobiu? Narastanie harmonických 

~unkcií v afro-americkej hudbe stojí za pozornosť : 
J~den , akor~ r. 1875, dva, tri akordy r. 1900 a o 
n~ekolko ~~ac. r. ~925 (nahrávky Kinga Olivera 
~z <:bsahuJu_mekolko z tých nebezpečných zmen
senych septim). Kde môžeme položiť hranicu?" 
(otvorený list v časopise Jazz Hot, Paríž 1953.) · 

Paradoxom povojnového vývoja neworleánskeho 
revivalizmu je práve výlučná europeizácia hnutia. 
~ladí ame~ick~_černosi stratili záujem o tradičný 
Jazz a naJlepsi neworleanskí hudobníci (Louis 
Armstrong, Sidney Bechet a i.) pristupovali k in
te:pret~cii omnoho voľnejším spôsobom, než ako 
u.rcoyah doktríny teoretikov. Po opadnutí puris
tiCkych tendencií revival väčšinou prerástol do 
tzv. dixielandu, čiže voľne ponímaného tradičného 
jazzu, v ktorom sa tolerujú i prvky neskorších 
vývojových období. 

R & R R e v i v a l. Pri vzniku rock and rollu 
(r ~ r) nebolo možné predpokladať perspektív
nosť tohto sm~ru. Muz~k?lógovia väčšinou správ
ne poukazovali na naivitu a primitívnosť jeho 
hu~obnej stránky a až do nástupu Beatles celkom 
~ogiCky predpokladali, že hudba r & r oblasti bude 
Jednou z mnohýc~ epizod vo vývoji populárnej 
hudby. Táto dommenka bola definitívne vyvrátená 
po P:t:.vých úspechoch Beatles, no v tom období 
bol uz raný r & r historickou kategóriou. K to
muto stavu okrem vnútornej hudobnej evolúcie 
dopomohol i zrýchľujúci sa chod mechanizmov 
s~9wbusines~u. V situácii, ked' sa v hitparádach 
tyzdenne obJavovali nové skladby a ked' na scénu 
pr~chád~ali nové a nové idoly, znamenali speváci 
a Ich hity spred 5-6 rokov historickú minulosť. 
Návrat pozornosti k r & r začali rozhlasoví disc 
jockeyovia a gramofónové spoločnosti; pod prí
~last!<o;n .,oldies but goodies" uvádzali niekdajšie 
uspesne nahrávky E. Presleyho, L. Richarda, B. 
Hollyho a pod. Tieto začiatky obnovovania záujmu 
o. r ~ r sa diametrálne rôznili od impulzov, ktoré 
v1edl.I k revivalizácii neworleanského jazzu. Na 
:ozdi.el .od teoreticky pripravovaného projektu a 
Id:ahstických pohnútok, tentoraz prevládali vý
lucne spontánne, komerčne motivované impulzy. 

Roland Kirk 171 
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Samotný r & r revival prišiel neskôr, ~ribliž4e 
v roku 1968. V predc::hádzajúcom obdobi p~e~ a 
beatová hudba prudkou konc:~!~ov~nou evoluclo~ 
a tento vývoj kládol stále v~c~1e_ naroky na fer 
ce eiU poslucháčov a tvonv~ l~pulz um~. ~ov~ 
Z ~rimitívnej a bezproblematiC~eJ ~ud_?y_ patd~
siatych rokov sa vyvinuli hudobn~ nar~cn~e~ sľta-

- ločensky angažované smery, ktore sa zaro ' t -
li najintenzívnejšim médiom a odrazom vnu lor 
ného sveta mladej generácie. v:zrastar;.í~ ~m~~~= 
kej potencie beatu sa, samozreJme, .zvacsuJe t -
nosť opadnutia jeho širšej populant~ a ~e~:;p!
nia medzi exkluzívne druhy ume~l~- e . . _ 
čenstvo straty kontaktu si uvedc:mth. práve na~
prominentnejší exponenti pred~hadzaJ~ceho )~d _ 

resivneho vývoja, a preto v_ ICh tvor_ e posred
~ého obdobia sú dominantné navraty. Ky~ rp ve 
chádza 'ucich rokoch sa už stával(,) p:avl? om, z-
jednot~vé. platne ~kupin~ ~eaJles_ ~~:~~~~s~~~~ 
vanie ďalšieho vyvoJa, tc voJp_ k _ 
Th'e Beatles (1968) prinieslo prace . opa d P~u 

, . äť Väčšina nahrávok sa nesie v ~ u: 
hľ~dy ~1e ~ájdeme tu tiež štylizáciu černoss~eho 
~hyt~~ and blues, raného lyrické?o _Dylan~~J~ -~ 
zjavná sumarizácia vplyvov, ktore ~ikdy p y 
Beatles tak otvorene neprezentovall. -· . . . . 

Beatles v týchto nahrávkach dokument9,yal~ 
estetickú ~ézu, podľa kto:ej_ progr_es _a . u~;~e~~= 
kvalit . nie sú jedno a to Iste. To, ze .':lspe . 
kázal vyjadriť ducha času,. doka~uJu_ návr~ ty l 
ostatných nositeľov vývoja b'eatoveJ sceny :avrat 
k r & r dočasne akcpetovala i tak VY ran~ne 

vant ardná osóbnosť, akou je Frank Zappa ~ ~e
~o skgupina Mothers of Invention (Lp: CrUlsmg 
With Ruben and the Jets). · . 

Ak vezmeme do úvahy autoritatívnosť spom~
nut 'ch formácii, niet divu •. že _trend r ~- .r revi
valJ sa rýc;hlo rozšíril a zača!l sa mnozl~ no":o
vzniknuté skupiny so zameramm na ~ &_ r. Z n~ch 
najväčšie úspechy dosiahla sanfranclsk~ skupma 
éreedence Clearwater Revival. Sam?zreJme, ucta, 

. .1. · · m r & r 1doly mladého ktorú preJaVI 1 pw~uer_o .. . , _ 
obecenstva zapôsobila l spatne, a tak viacen ve 

teráni sa dostali opäť na scénu. Obzvlášť trium~ 
fálny bol v r. 1969 návrat Elvisa Presleyho, ktory 
začal vystupovať po desaťročnej prestávke. 

B l u e s o v é s k u p i n y ( c o n t e m p o r a _r y 
blu e s) Zaujímavým fenoménom súčasnej sceny 
je návra.t k bluesu u množstva populárnych ~e
lošských skupín. Na prvý pohľad by _sa J:rt~/~~ 
nemusel zdať ničím novým: blues Je oez~ Y 
v ' razovým i formotvorným prvko~ v. ta mer 
k~ždom hudobnom žánri afro-a~enckeJ prove
niencie Hnutie súčasných skupm (tzv.~ blues 
bands). sa však odlišuje od doterajších. sposobov 
prístupu k bluesu. V tomto prípade_ ľeJ:,e o P~~~ 
beranie bluesových prvko": ako su as.~ noy - _ 
hudobného výraziva, ale o mterpretovame yyh~c h 

bl . e'ho materiálu v duchu autentlckyc ne uesov - hl - i 
manier. Pre väčšinu t ýchto skupm - avny~. 
zdro 'mi inšpirácie sú chicagski bl~es~vl spevacl 
a zh~dou okolností viacerí predstavitelia co?te~-

orar blues (napr. Paul Butte~field, Elvn;_ Bl
;hop ~ i:), tiež pochád_zaj_ú~i z Chica~a. V ur~l~~ 
zm sle sa opakuje hlston a. - vzrukol ~o o nJ_ 
·a./ ako keď v dvadsiatych rokoc~ ml~dl adeptl 
~z~ikajúceho chicagského jazzu (BlX Beld~r~e~k~, 
Eddie Condon a i.) získavali prvotné zdroJe n~spl
räcie od neworleanských černošských hudobmkov, 
ktorí vtedy pôsobili v tomto meste. - -

Bluesové skupiny dosiahli v mnohych p~lpa_d~ch 
takmer dokonalý interpretačný ideál v ra:ncl a
ného žánru, vrátane negroidného zafa_:bema ~las_u 
a dikcie takže pri ich nahrávkach casto me Je 
možné identifikovať rasu -interpretov. Z hudo~
ného hl'adiska by contemporary b~ues_ n~ma o 
tvoriť samostatnú kategóriu, ale v ram~1 ht~raJ·ť 
chie bluesových štýlov by sme ?o _mohh · ~n[a 1 

k mestskému blues. Od autentl:vk~ho mo e _t:_ s~ 
hudba bluesových skupín odhsuJe vonkaJstm~ 
znakmi. Zachovávajú sa vizuálne prvky_ beato~J 
k Cl·e a to tak vo výzore hudobmkov, o 

oncep ' k t" k . l vke 
i v javiskovej prezentácii. V ~ us ~c eJ z 0~u -~ . 

"ť duchu t>eatovej konvencnostl, sa zvys J 
~~~ko~á .intenzita produkcie a zachováva sa el~k
trifikovaný charakt er zvuku. Pravdepodo ne 

vďaka t ýmto vonkajším znakom má bluesová vlna 
širokú odozvu predovšetkým u teenagerov a mla
dých intelektuálov. V podaní súčasných skupín 
dosiahlo blues zatiaľ najväčšiu kvantitatívnu ex
panziu vo svojej histórii. Veľkú disproporciu me
dzi m ierou popularity autentických černošských 
spevákov a bielych skupín zapríčiňujú práve spo
menuté vonkajšie rozdiely, ktoré umožňujú obe
censt vu lepšie sa stotožniť s idolmi, disponujú
dmi vybavením, zodpovedajúcim súčasnej móde. 
v tomto prípade sa čiastočne v praxi demonštru
je McLuhanova téza o priorit e druhu média nad · 
vnútorným obsahom ("medium je posolstvo" ). · 
Hlbší dôvod súčasného záujmu o blues je pravde
podobne v celkovom životnom pocite mladej ge
nerácie, ktorá nesúhlasí so systémom hodnôt zá
padnej konzumnej spoločnosti a je v jednoznač-' 
nej opozícii voči spôsobom riešenia akútnych p o
litických problémov; takto sa dostala mimo hlav
ného prúdu spoločnosti. Imaginárne pocity, vzni'" 
kajúce za t ejto situácie, korešpondujú. s menši
novými pocitmi černochov yo . veľkomestských. 
getách a tu niekde vznikajú styčné body, ktoré 
umožňujú mla<:líkovi z milionárskej rodiny (akým 
je napr. Paul Butterfield) nadobudnú~ vzťap k 
hudbe, ktorá mala predtým vyhranene. v.yrneq~ené 
sociálne a rasové pozadie. 

Ako marginálny fakt je zaujímavé pripomenúť, 
že vzťah mladého .obecenstva .k bluesovým hu
dobníkom . je diamet rálne odlišný od nazerania. 
špecializovaných fanúškov ·a bádateľov. Prístup 
tejto d.r.uhej, úzkej vrstvy záujemcov verne .. pri
pomína nazeranie puristov v období revivalizácie 
neworleanského jazzu. Pr~važná väčšina špecia
lizovaných folkloristov (napr , S. Charter'S,-A. Lo
max, P. Oliver a pod.) vyznáva ideál čistého, ko
merciou nedotknutého bluesového prejavu. Pritom 
často nedokážu spoľahli\rg diferencovať skutočnú 
hudobnú podstat u ·a zameriavajú sa na vonkajšie 
stránky. Charles Keil.· vo fundamentálnej práci 
o mestskom blues píše: "Pre niektorých bádate
ľov pravý bluesový spevák musí byť starý (po
kiaľ možno nad šesťdesiat), slepý, bezzubý, se-

-.. ,.-. ,".. .. ~ ·-

nilný a nesmie mať na svojom konte komerčne 
úspešné platne." (Charles Keil: Urban Blues, Chi
cago 1966): Vyvoj do určitej' mierý už zmen šil 
protiklady. Niektor é prominentné beatové skupi
ny (spočiatku najmä Rolling Stones) výrazne pro
pagujú svoje pôvodné zdroje inšpirácie. Tým_to 
spôsobom sa rozšírilo pole pôsobnosti niektorých 
černošských bluesových spevákov (najmä Muddy 
Water s, B. B. King a i.) . Muddy Waters na kon
certe v jednej americkej univerzit e povedal: "Mu-

, sel som k vám prísť až po Beatles a Rolling Sto
nes." 

Záujem o blues určite prispel k vývoju beatovej 
hudby. Blues pridalo beatu predovšetkým hlbší 
emociálny r ozmer. V súčasnosti sa ukazuje, že 
pre väčšinu bluesových skupín nie je blues ko
nečným deľom. Dokazujú to skupiny, ako napr . 
Blood Sweat-· & Tears, k tor e prešli od bluesu 
k širšie ponímanej syntéze jazzu, bluesu a beatu. 

Okrem vyhranených návratov môžeme· v 'oblasti 
jazzu a pop music pozorovať mnohé spontánne 
tránsforfnátie starých prvkov do súčasných 'idia
mov.. Napríklad celá široká oblasť tzv. soul music 
je vlastne štylizácioú rhythm and bluesu, gospell,i 
a pod., do moderných zvukových t varov. Zaují
mavý je z tohto hľadiska i avantgardný jazz . . Tu 
najmä medzi mladými černošskými hudobníkmi 
sa rozšírila t éza, podľa. ktorej afro-americká syn
téza už vyčerpa1a svoje možnosti, a t ak treba 
hľadať možnosti nového r ozvíjania .afrických ko
reňov, alebo aspoň z jazzového hľadiska predhis
torických prvkov. 

Dôkladná analýza obnovovania starších slohov 
a preberania zaužívaných prvkov by mala byť 
jednou z prvoradých úloh muzikológov danej ob
last:i. Potentáti showbusinessu v snahe o zvyšo
vanie atraktívnosti často vytvárajú nové ·názvy 
a vznikajú_ nové pomenovania na javy už predtým 
známe: Takto vzniknuté umelé kategórie prejdú 
potom i-do odbornej terminológie, sťažujú orien
táciu a zahmlievajú fakty. Navyše pochopenie 
prinéípu návratov zároveň napomáha k hlbšiemu 
pochopeniu vývoj9vej logiky jazzu a pop music. 

• 
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Jazz a Nová hudba 
BOHUSLAV SCHAFFER 

Mohlo by sa zdať, že avantgardná hudba a hud
ba jazzová sú takými vzdialenými antipódmi, že 
pestovať súčasne obe oblasti je nemožné. Ale to 
je iba dojem. Pripomeňme si, pre objasnenie, čo 
charakterizuje avantgardnú hudbu. Každý kto sa 
s ňou bližšie stretol, vie, že táto je natoľko otvo
rená , že do nej pomestí všetko, čo v hudbe je 
"ešte možné", teda všetka hudba. Ergo - práve 
tak hudba jazzová. Sv~domitý hudobný skladateľ 
súčasnosti nebude sa teda odvracať od tejto hud
by z mnohých príčin. Po prvé preto, že je to hud
ba živá a čo je živé zaujíma nás veľmi. Po druhé 
preto, že nevieme, ako sa vyvinú osudy súčasnej 
hudby, či sa hudba avantgardná nebude musieť 
priblížiť viac ako dnes hudbe populárnej (pred
pokladáme, že jazzovú hudbu - napriek jej niz- . 
kemu percentuálnemu podielu v inštitucionalizo
vanom hudobnom živote, kde jazz zaberá stále 
ešte málo miesta - možno považovať za hudbu 
populárnu, prinajmenej v zmysle odberateľskom). 
Po tretie preto,- že niektoré temperamenty sú 
jazzu veľmi blízke (ja sám som študoval u skla-
dateľa, ktorý za sv.oj najväčší životný úspech 
- napísanie Symfonických etúd pre klavír a 
orchester vďačí intuitívnemu zblíženiu sa s ja
zzovou hudbou, dokonca nie najvyššej úrovne, 
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príklad Stravinského). A napokon posledný argu
ment, ktorý považujem za najpresvedčivejší: jaz
zová hudba je hudba pestovaná naozaj prakticky. 
Všetko, čo sa v nej deje, je založené nie na pred
stavách, ale na reálnom základe skúseností, ktoré 
musí získavať každý, kto má v umení vôbec čo 
povedať. . 
Keď sa jazz pred takými päťdesiatimi rokmi 

objavil v Európe po prvý raz, vtedajší skladatelia 
začali sa - nadšení jeho špecifickými štylistic- · 
kými vlastnosťami - pokúšať o využitie jeho 
špecifiky pre európsku hudbu. 

Ale tieto pokusy sa - napriek šírokej škále 
transpozičných možností jazyka jazzového do' ja
zyka modernej hudby - nepodarili v t akej miere, 
o akú skladateľom išlo. Existuje totiž veľký vý
vojový rozdiel medzi hudbou európskeho pôvodu 
a jazzom. Najvážnejším bodom sa tu zdá byť 
problém tvorivého prednesu. Jazzová hudba je 
v zásade improvizovaná. Naproti tomu každá iná 
je hraná podľa presného notového záznamu, v 
rámci k torého ani najvoľnejšie formy, pripúšťajú
ce použit ie náhodných prvkov, nemajú nič spoloč
ného s improvizáciou. Improvizácia v jazze i všet
ky jej varia~ty - vrátane až do posledných. ro
kov - spočívajú na nemenných variačných ká
nonoch, ktoré už v Novej hudbe nie sú prakticky 

' 

použiteľné. Je to typické .,komponovanie" hudby 
už hotovej, ktoré existuje vo vedomí jazzových 
hudobníkov ako trvalé myšlienkové tkanivo a 
opr oti ktor ému dokonca i najväčšie odchýľky zna
menajú sotva viac ako varianty. . 

Jazzoví hudobníci si možno ani neuvedomujú. 
ako hlboko je .,historické" i to ich najsmelšie 
muzicírovanie. Naproti t omu Nová hudba, nová 
v plnom zmysle slova, sa rozvíja proti histórii -
v maximálnom kontraste s ňou. Preto je t iež 
každé mechanické spájanie jazzu s Novou hudbou 
podozrivým činom, ktorý nemá podklad v hudob
nej skutočnosti. Vzájomné zblíženie oboch dru
hov hudby bolo však napriek tomu po dlhé roky 
jedným z dôležitých problémov, riešenýCh v No
vej hudbe. 

S istotou možno povedať, že -väčšina tech nolo 
gických prostriedkov jazzu je pre Novú hudbu 
jednoducho málo at raktívna, hoci sa súčasne ne
dá poprieť, že jazz obsahuje značný náboj auten
tickej hudobnej vitality, ktorú by sme márne v 
Novej hudbe hľadali. Treba tu zdôrazniť, že do 
úv~~y. prichádzajú, ni~le.n elementárne rozdiely, 
odhsuJuce pohybovy cit Jazzových hudobníkov od, 
temperamentu skladateľov, ale aj zvláštne anti
nómie, vznikajúce · medzi technológiou jazzovej 
hudby a technológiou Novej hudby. Na jednej 
s~rane :riem.e, ž.e účinok ~asto fascinujúcej expr e
Sie , typrckeJ u Jazzu, mozno dosiahnuť iba v jazze. 
Na druhej strane s i zase uvedomujem·e fakt , že 
technológia jazzu sa môže tvorivým skladateľom 
zdať mál? a_tr~ktí~na. A napo!<on spočíva spome
nutá antrmoma este v t om, ze práve tak forma, 
ako i harmonická, či dokonca inšt r umentálna fak
túra, ktorá je v jazze najčastejšie odrazom sa
mot~ého obsadenia, nemá nič spoločného s hľa
dačstvom, typickým pre Novú hudbu. 

Takto vyzer a l donedávna pomer jazzu k Novej 
hudbe a naopak Novej hudby k jazzu. V posled
ných rokoch sme svedkami veľmi dôležitých zmien 
v jazze, ktoré si zaslúžia bližšie poznanie. úo úva
hy tu prichádzajú dva druhy jazzovej hudby:·hud-

ba tzv. tretieho prúdu a - už ako jazz - Free 
Jazz. · 

T r e t í p r ú d. G e n e t i c k é vy s v e t l e n i e: 
Jazz - špeciálna hudba, ktorá sa líši práve tak 
od zábavnej hudby, ako od prúdu súčasného -
prešiel bsobitou metamorfózou svojho druhu. Re
zignujúc z dovtedy zdanlivo nezmeniteľných ká
nonov, ktoré boli v oblasti melódie, harmónie a 
rytmu výrazne ohraničené, začína sa jazz obzerať 
po nových impulzoch, pričom sa dotera'šia situ
ácia zmenila tak diametrálne, že už ~ie vážna 
hudba sa inšpiruje jazzom, ale naopak, jazz hud
bou vážnou. Východiskovým bodom je konštato 
vanie, že k a ž d á h u d b a, v k t o r e j s a o b
j a v u j ú h o c i ú l o m k y j a z z u - j 13 j a z
z om. Na pozadí tohto veľmi osobitého, ale ľah
ko . zro~umiteľného spôsobu ponímania jazzu 
vzmkla 1 de a ta k z v an é ho t re tie ho pr ú
d u, druhu hudby, spájajúceho aut entick ú hudbu 
s viac či menej autentickým jazzom. Tu hodno 
zdôrazniť, že tentoraz nejde už o vzájomne sa 
oplodňujúce impulzy, s akými sa stretávame v 
predchádzajúcom období priblíženia hudby k jaz
zu, ale o vzájomnú integráciu prvkov hudby váž
n:~ a jazzovej, dovtedy vzdialených a nikdy ešte 
vaz~e neskonfrontovaných. Prvé príklady hudby 
tretieho prúdu pochádzajú z Ameriky. Ich tvor
covia - ideálnym príkladom je Schuller - sú 
skladat elia, ktorí vyšli z vážnej hudby neoštylis·
tickej, prešli novšími t echnikami, vrátane dode
kafónie a dospeli k hudbe avantgardnej, nestrá
cajúc nikdy kontakt s jazzovou h udbou. Hu d b a 
t r e t i e h o p r ú d u v y c h á d z a z p r e 
s v e d č e n i a, ž e s j a z z o m m ô ž e b y ť 
s p á j a n á n i e l e n s ú č a s n á h u d b a, a 1 e 
i h u d b a s t a r š i a, k čomu doposiaľ nebola 
príležitosť, keďže sám jazz je zjav pomerne mla
dý. 

Elementarne príklady takýchto historicko-šty
listickýc}:l .manipulácií sú prezábavné a súčasne 
dosť ná!>ilné. V niektorých prípadoch dospievajú 
autori hudby t retieho prúdu k efektom dadaistic-
kým, napríklad pri spájaní "mozartovskej" hudby 175 



zachytenej v inštrumentácii sláčikového kvarteta, 
s jazzom rokov novších. 

v hudbe t retieho prúdu, pravda, nejde o takéto 
elementárne spojenie. Ide o čosi oveľa dôležitej
šieho. Po prvý raz tu vystupuje problém .i mož
nosť jeho riešenia: problém spočíva v tom, či je 
možné zaradenie jazzu do prúdu súčasnej hudby, 
riešenie v tom, do akej miery možno znivelizovať 
nám už známe antinómie medzi jazzom a Novou 
hudbou. Praktické možnosti riešenia tejto úlohy 
sú veľmi široké, ale nedá sa poprieť, že podlie
hajú istým prirodzeným hraniciam, - najmä ak 
skladatel'ovi nejde o mechanické spojenie dvoch 
odlišných techník a dvoch odlišných s vetov zvu
ku, ale ' o syntézu vzájomne cudzích ~lementov~ 
Takáto syntéza je možná len vtedy, keď skladat~l 
nájde príslušné styčné body me?zi jazzon: ~ väz
nou hudbou. Obsadenie - pre Jazz doposml také 
dôležité - nie je prekážkou, veď nástroj.e a~~ 
flauta či lesný roh, a dokonca i husle, obJaVUJU 
sa v jazze čoraz častejšie. Prekážkou nie je ani 
samotná zvuková technika, keďže jazz už dávno 
prekročil oblasť funkčnej harm.~nie a môže úsp~š
ne narábať napríklad s matenalom dodekafomc
kým, prirodzene, pod podmienkou, že nebude .po
važovaný za prvoradý. (Túto podmienku je v Jaz
ze splniť vel'mi l'ahké: melodická vrstva je tu do 
značnej miery ľahostajnou a druhoradou voči sa
motnej špecifičnosti pohybu.) Ale už také prvky, 
ako je rytmus, alebo (v menšej miere) faktúra, 
nedajú sa navzájom zladiť: jazz tu má svo~e pev
né pravidlá, ktoré stoja v nemalom konflikte so 
zákonitosťamí vážnej hudby, keďže práve tak pro
blém rytmu, ako aj problém faktúry prejavuje 
súčasnú mnohotvárnosť ani nie tak vďaka samot
nému rozvoju týchto prvkov, ako ich spájaniu 
s novými skladateľskými technikami. Preto sa 
tieto prvky stávajú náhodnými a teda _;celku zá
visia od príliš početných vplyvov, nez aby. b?lo 
možné - ako sa. to deje v jazze - podrobiť 1ch 
jednoduchým typologickým pravidlám. Ešte hlbší 
konflikt badáme v oblasti inštrumentálnej tech-

176 niky a prednesového štýlu. 

Inštrumentálna technika sa odvodzuje z pod
staty samého jazzu ; dokazujú to početné príklady 
infiltrácie vplyvov t echniky jedného inštrumentu 
na iný, zdanlivo diametrálne odlišný práve z hl'~
diska t echniky. V jazze je to tak práve preto, ze 
najpodstatnejším problémom A t u nie )e. komp?z!
cia, ale kompozične silne zdoraznena 1mprov1z_a- · 
cia voči ktorej sa stáva vcelku nepodstatnym 
materiál, taký dôležitý pre kompozíciu;v v t omto 
prípade rovnako materiál technicko-inst_rumen-: 
tačný. Prechádzajúc na svoje osobné skuAseno~~~ 
s hudbou tretieho prúdu chcel by som zdorazmť, 
že pre mňa je východiskovým bodom vždy. urči!á 
formová idea. Je to veľmi blízke jazzu, ktorý mo
že byť v rovnakej miere improvizovaný, v akej je 
i komponovaný, ale vždy n:usí spočívať ~a a~ejsi 
ustálenej (alebo dohodnuteJ) forme. ZaUJl!ľlah ma 
predovšetkým kontakty ktor é vznikajú - alebo 
by mohli nastať - medzi jazzo~ou ~~dbou, pr~d
vádzanou (prirodzene) hudobmkm1 Jazzovyml a 

·hudbou vážnou, v támto prípade avantgardn?u· 
Na ·základe niekoľkých skladieb, predvedenych 
niekedy za· mojej ú~asti, môžem predostrieť na-
sledovné aspekt y: 
l. 

Niet z á s ad n é.h o ro z die l_u m e d z i 
jazzovým materiálom a materi á lom 
hudby nej a z z o vej. Prijíma sa v t~jto ~u~
be všetko možno preto, že jazz akosi odovodnuJe, 
ak nepovieme že nobilituje všetko to, čo by po
slucháčovi mohlo pripadať nejasné, príliš inte
lekt uálne, či dokonca podozrivé hlavne tým, 
čo nechápu dialektiku rozvoja avantgardnej hud
by, dialektiku faktu, že najprv ona vstupuje do 
prázdnoty - konzumentskej, prirodzene, - ~le 
neskôr nadobúda čoraz viac existenčných podob, 
začína existovať prostredníct vom samotného svoj-
ho vzniku. 
2. 

Forma vytváraná v jednotlivých 
obQ.obiach neprotirečí forme novýc~ 
hudobných diel súčasnej hudby. Ma 

· sa zrodiť akosi počas prezentovania diela. Iba te-
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raz, keď píšem tieto slová, vidím, že väčšina kom
pozícií, ktoré som napísal, používajúc jazzovú 
idiomatiku, spočíva na zásade (najmä Music for 
·MI), ktorá sa začína skoro od obavy (o for mu) , 
strachu (pred konvečnosťou ), od jednotlivých 
odizolovaných úderov, ktoré sa môžu vďaka roz
vetvenej partii sopránu (materiál nekontrolova
ných št ruktúr fónických i vokálnych) post upne 
prerodiť na autentický jazz, hraný na vibrafóne 
Jerzym Milianom - odtiaľ titul skladby - za 
sprievodu súboru jazzového i symfonického. 
3. 

Zblíženiu vážnej hudby a jazz u 
v ý b o r n e v y h o v u j e p r i b e r a n i e r ô z
n y c h p r e d v á d z a c í c h, p r e d o v š e t k ý m 
mi m o i n š tr u m e nt á l n y c h pr v k o v. V 
skladbe "Course j" som použil nadmerne rozvi
nuté bicie, zvuk čembala a malých súborov, zlo
žených z hudobníkov filharmónie; v "Music for 
Mi" zasa spomenutý dramat ický soprán, hovorený 
mužský zbor, klavír, hrajúci moju inú skladbu, 
ako aj klávesovo-bicie zostavy; v skladbe nazva
nej "Howl" podľa A. Ginsberga· som použil roz
právača, dvoch hercov, dva klavíry, h rajúce strie
davo štrukturálne pestré skladby z oblasti avant
gardnej hudby a ľahkú hudbu, blízku jazzu. Tieto 
"cudzie telesá" zdôrazňujú atmosféru tajomnosti, 
v ktorej sa akosi motivuje existencia jazzu. Je 
pre mňa bezpodmienečne potrebná najmä tam, 
kde ide o experimenty spájania jazzu a Novej 
hudby. Popri týchto skladbách pestujem akoby 
jazzový čistý prúd, založený na skladbách skom
ponovaných úplne, niekedy až po poslednú notu 
bicích, zapísaných s presnosťou; akú jazz nepozná, 
lebo mu do takého stupňa nie je potrebná. Kom
ponujúc jazz prísne (Collage and Form, Jazzový 
koncert) môžeme vládnuť nielen nad formou, ale 
dokonca nad idiomatikou jazzu. Namiesto aby som 
podliehal konvenciám jazzu, usilujem sa zložiť · 
niečo ako vlastný jazzový štýl (predvedenia Col
lage and Form dokazujú, že hudba sa výrazne 
pridržiava štýlu, vymodelovaného autorom a do
konca ani individuality ôsmich jazzmanov, k torí 

sa zúčastňujú v skladbe ako vymieňajúci sa só
listi, nevplývajú na zmenu to4to štýlu). 
4. 

Pre moderného skladateľa je kombinovanie 
jazzu s takzvanou vážnou hudbou veľmi poučné 
z mnohých hľadísk. Po prvé: takéto komponova
nie oslobodzuje skladateľa od dotieravej myšlien
ky, že avantgardná hudba spočíva na myšlienko
vom modele, ktorého najvýznamnejšími designát
mi sú také vlastnosti, ako farebnosť vertikály, ra
dikálnosť horizontály, chaos vo výstavbe atď. 
Všetko to, čo by sme mohli nazvať ako novodobý 
model komponovania, obsahuje okrem znakov 
súčasných iste aj rôzne prvky konvenčné. A kto 
z nás by chcél robiť konvenčnú hudbu! Pre ne
jedného skladateľa je dôležitá práve odlišnosť, 
ona nehromadná, individuálna spoluúčasť v roz
voji hudby. A tu práve dovoľuje pestovanie spo
menutého druhu hudby, aby sme sa odtrhli od 
konvenčného, toľkým skladateľom spoločného 
my!;ilenia. 

Po druhé: v t akýchto experimentoch (sú to 
experimenty skôr v teórii než v praxi, keďže jazz 
je hudba praktická pár excellece!) možno dospieť 
k rezultátom, ktoré môžu byť poučné v iných 
oblastiach. 

Po tretie : oveľa príjemnejšie je niekedy mať 
do činenia s jazzmanmi alebo filharmonikmi, ktorí 
sa často veľmi šikovne prispôsobujú jazzovému 
idiomu, než s platenými praGovníkmi muzeálnej 
kultúry. Títo z prinútenia a neochotne berú do 
programu avantgardné diela, ktor é najčastejšie 
vôbec nechápu. Jazz má v sebe čosi, čo strhuje' 
aj interpretov. Tie isté jednoduché motívy, hrané 
"v intenciách" avantgardného diela a sa v jazze 
odlišujú navzájom veľmi podstatne. často sa nám 
ani veriť nechce, že sú t o t ie isté. Obzvlášt vý
razne to vidno v nahrávkach, kde odpadá vizuálny 
moment, kde počuť naozaj iba to, čo počuť. 

5. 
Pre konzumenta sú takéto skladby čosi ako dob

rodružstvo; aspoň také skúsenosti mám s týmto 
materiálom. Rôzni odporcovia avantgardnej hud- 177 
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by, ktorí ju kritizujú, ktorí ju neznesú (a treba 
povedať, že to nie je celkom bez príčiny: jestvujú 
totiž a j mŕtve a nezaujímavé avantgardné sklad
by), tí istí ľudia sa s tanú- inými konzumentmi 
v kontakte s jazzovým tvarom, s -jemu ·vlastnou 
pohyblivosťou hudobných akcií, inštr umentálnou 
virtuozitou i priehľadnosťou formy. Jazzová hud
ba pestovaná avantgardou je teda v istom zmysle 
skúškou citlivosti odberateľa, pokusom v oblasti 
hudobnej recepcie. 

A ešte niekoľko záverečných poznámok. Čitate
ľa môže zaujímať, ako sa takáto hudba kompo
nuje. Treba predovšetkým zdôrazniť, že sa kom
ponuje veľmi príjemne, veľmi prirodzene (viem 
si predstaviť, ako dobre by sa takéto diela skla
dali Mozartovi) , niekedy veľmi ľahko, keď je vízia 
skladby jasná a komponovanie je iba písaním.not. 
Niekedy o niečo ťažšie, keď sa má predstava vy
jadriť v nejakej novej forme (toto posledn~ sa 
t ýka najmä skl~dby Collage and Form). Vyhľa
dávanie motívov a tém nie je ťažké. Jazz je ten 
druh hudby, ktorý sa akosi sám inšpiruje. Postačí 
si predstaviť pohyb, aby sa našiel motív; vystačí 
nájsť si motív, aby prišlo jeho rozyinutie; stačí 
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obsadenia vyplynie farba celku a harmonická ver
tikála - a tak je to so všetkým. 

Jazz vnucuje skladateľovi veľa, ale tiež mu veľa 
umožňuje. Veľmi jednoduchá je skúsenosť so .si
multánnym hraním rozličných nást r ojov v rôz
nich tempách (každý hrá akoby pre seba) . Do
konca ani takto st avaná hudba nie je chaosom 
a zostáva jazzom, čo už svedčí o dokonalosti sa
motnej jazzovej idiomatiky. (Treba priznať, že 
avantgardná hudba sa ešte k takejto idiomatike 
nedopracovala: čokoľvek by sa s ňou robilo, vždy 
bude znieť ako simultánny chaos, v rámci ktorého 
môže iba poslucháč odlíšiť, čo sa odlíšiť dá, .ak, 
pravdaže, skladateľ celkom nerezignoval na stav
bu a zliepa hudb1,.1 z heterogénnych výstrižkov.) 

Súčasná hudba sa rozvetvila na rôzne dn1hy: 
každý i nich má svoje právo na existenciu a_ mož
no ho považovať za tiež· ,;ešte možný". J(lzzoidálne 
skladby sú v tomto spoločenstve rôznych dr uhov 
čímsi_ . umelým, lebo. sa . zakladajú ·na 'kombinácii 
už hotových prvkov .. Ale ·aj- tak Je význam tohto 
prúdu v · Novej hudbe práve· taký veľký, ako vý
znam hudby elektronickej, konkrét nej, aleatoric
kej, grafickej, hudby akcie, hudby programovej, 
collageov, assemblage a hudby infinitívnej. -

Teória naznačovania a vychyľovania prvkov 

]AN KAPR I. časť 

(Prednesené na Smolenických seminároch pre súčasnú hudbu 1970) 

Pokúsim sa upozorniť na niektoré črty, ktoré 
sa mi zdajú byť charakteristickými pre značnú 
časť súčasnej hudby. Nebude to hudobnovedecká 
analýza - budem vychádzať z praktických skla
dateľských poznat kov a dokonca aj z osobných 
pocitov. 

.Predovšetkým by som chcel poznamenať, že 
miera všeobecnosti týchto javov je pojem ťažko 
~:finovateľný práve v historickej etape, akú pre
Zlvame: _v etape, keď ešte viac alebo menej pre
trvävaJu, alebo naopak, vznikajú a narastajú cel
kom protichodné tendencie - a zároveň s nimi 
pravda, aj príslušné averzie proti jednému či dru~ 
hému postoju. Aby spm vysvetlil, čo mám na mys
li, chcem pripomenúť, že napríklad ešt e dozrieva 
čisto romantická predstava umelca, ktorý sa cíti 
akoby stredom sveta. Postavme proti tomu no
vodobé, možno poveda~ "objektivizujúce" racio
nálne systémy a kompozičné techniky. A zároveň 
zdanlivo paradoxnú snahu ubrániť sa ich unifor
mite a strohosti pomocou hoci aleatorického ven
tilu, a lebo aspoň individualizáciou notového zápi
~u. Postavme proti sebe v podstate klasický in
~trun::_ntár,. stále ešte ·využívaný prevažnou čas
ťou sucasneJ tvorby, a nové tónové zdroje, repr e
zentované najmä elektronickou a konkrétnou hud-

bou, ktorá si vynucuje celkom neobvyklé metódy 
kompozičnej práce! Tieto rozmanit é skladateľské 
postoje, materiálové výbery a pracovné postupy, 
nestoja, samozrejme, vždy proti sebe vo vyhrane
nej kontra pozícii; možno ich kombinovať - čo sa 
v poslednom čase stáva dosť často. 

Táto skutočnosť môže dokonca viesť k úvahám 
podľa môjho názoru oprávneným, či práve v tom~ 
to pohybe, v týchto premenlivých reláciách medzi 
postojmi a výrazovými prostriedkami nevzniká· 
niečo, čo by sme mohli nazvať jednou' zo špeci
fických _čŕt súčasného stavu hudby. Osobne sa 
nazdávam, že to tak je. Pravdaže, nie je to· po
znatok len z mojej skladateľskej praxe posled
ných čias; utvrdzuje ma v tom celý rad súbežne 
pô~obiacid:_javov. O jednotlivých prípadoch bude 
rec neskor s!e· Zd~ sa mi, že spomínané vzájomné 
aktuálne posobeme a prelínanie prebieha nielen 
medzi štýlovými oblasťami, ale a j vo vzťahoch 
medzi jednotlivými výrazovými kategóriami a 
zložkami hudobného prejavu. Pohyb medzi nimi 
by sme mohli nazvať zámerným vychyľovaním 
určitých prvkov z oblastí, ktorých boli doteraz 
typickými predstaviteľmi, a potom ich približo
vaním k iným oblastiam, pre ne vlastne netypic-
kým (t. j. netypickým podľa všeobecne vžitých 179 



predstáv a zvyklostí) . Svojím spôsobom teda "od
cudzujeme" tieto prvky ich pôvodnému prostre
diu, aby sme ich priblížili, ale skutočne len pri
blížili novému okoliu. Oblasť ich bývalej, až dosiaľ 
jednoznačnej príslušnosti, aj oblasť, ku ktorej 
teraz smerujú, sa len na zn a č i l a. Na tomto 
procese je charakteristické práve to, že tu väčši
nou vôbec nejde o nejaký plánovaný a dokonalý 
precho·d z oblasti do oblasti, že vlastne úmyselne 
ostávame akosi "na polceste". 

Lenže zmysel celej manipulácie by mohol byť 
nežiadúcim spôsobom skreslený, keby sme túto 
typickú situáciu "na polceste" považovali za dô
sledok nejakého kompromisu. V takom prípade by 
nemohlo dôjsť k horšiemu nedorozumeniu! úze
mie "na polceste" je tu totiž cieľovým priesto
rom, nie polovičatým riešením! Kompromis je 
najčastejšie tým relatívne najľahším spôsobom 
riešenia a rozhodovania medzi dvoma či viacerý
mi možnosťami. v našom prípade však situácie 
"na polceste" má čaro a príťažlivosť dosiaľ ne
opotrebovanej ne u r č i t o s ti - je vlastne pa
nenským územím zatiaľ často len tušených no
vých výrazových možností, nových a jemnej
š í c h vzťahov v tónovom materiálf Pre mno
hých súčasných významných skladateľov je to 
teda cieľ o v á o b-1 a sť, náročná a veľmi ne
ľahko ovládnuteľná; 'pravý opak kompromisu. 

Práve tak napríklad v oblasti elektronickej 
hudby došlo k určitému vychýleniu prvkov, ako 
si neskoršie ukážeme. Chcel by som tu len pri
pomenúť, že sa to vlastne týka už samotného 
technického vybavenia: generátory sa odcudzili 
svojej pôvodnej funkcii meracích prístrojov, pri
tom však tí, čo v tejto oblasti sústavne pracujú, 
najmä technici, sa bránia, aby sa technické prí
stroje stali hudobnými nástrojmi v tradičnom 
zmysle. Obe oblasti - východisková aj cieľová, 
smerová- ostávajú v náznaku svojho druhu. Ani 
tu-však, pochopiteľne, nemôžeme hovoriť o polo
vičatosti riešenia. Toto nebezpečie skutočne čias
točne hrozilo elektronickej hudbe na samom za-
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zvukovo imitovať či zastupovať klasické hudobné 
nástroje, alebo - pokiaľ ide o konkrétnu hudbu 
- číre "prírodné", nehudobné zvuky atď. To by 
bol skutočný kompromis; vieme, naopak, že jedi
ný spôsob, ako možno týmto oblastiam z§lbezpečiť 
závažnosť umeleckej úrovne, je práve vynaliezavá 
š t y l i z á c i a týchto nových prvkov a, samo-
zrejme, aj ich tvorivá dramaturgia. · 

V tomto duchu budeme teda aj ďalej používať 
termíny ako: naznačené alebo vychýlené prvky, 
resp. sit~ácia "na polceste". 

Pokúsme sa teraz o určitý prehľad kategórií 
a oblastí, ktoré prichádzajú do úvahy jednak ako 
východiskové, jednak ako s m e r o v é oblasti 
v procese vychyľovania a naznačovania. V niekto
rých prípadoch, ako uvidíme, možno konkrétne 
vymedziť len východiskovú oblasť, pretože vychý
lenie nesmeruje k žiadnej už všeobecne poznanej 
a definovateľnej predstave. Naznačená je tu teda 
len jedna oblasť - druhá sa zatiaľ vymyká našej 
empírii. Prehľad pravdepodobne nevyčerpá teore
tické možnosti, no pre naše úvahy iste postačí. 
Zatiaľ ho uvádzam bez podrobnejšej charakteris
tiky jednotlivých prípadov. 

, Východisková oblasť 

1. Prirodzený zvuk urči
tého zdroja 

2. Reč (recitácia) 
3. Sématika mimohu

dobného obsahu 

4. Koncertný prejav 

5. Naivita (napr. svet 
detských hier) 

Smerová oblasť .

Ärtikulovaný, skreslený, 
odcudzený zvuk toho isté
ho zdroja (smerová pred- / 
stava je buď naznačená -
'zvuk iného zdroja - ale
bo sa vymyká z našej 
empírie) 
Spev 
Hudobný tvar (event. in
štrumentálne, sónické 
hľadisko) 

Divadelný, mimický pre
jav 
Technická ŕafínovanosť 
(princíp hryy moderných 
skladobných technikách) 

6. Princíp opakovania 
(maskovanie jeho 
znakov) 

7. Určitý spôsob orga
nizovania tónového 
terénu (napr. durová 
tónina, dvanásťónová 
technika) 

8. Oblasť elektronickej 
hudby 

9. Štýlová vyhranenosť 
celkovej plochy (sú
časný prejav) 

10. Tradičná formová 
schéma 

ll. Fixovaný prejav 
12. Tradičná notácia 

Princíp neopakovania 
(substitúcia znakov opa
kovania) 
Iný spôsob organizovania 
tónového terénu (napr. 
molová tónina, modalita 
a pod.) 

Oblasť konkrétnej hudby 

Konfrontácia s inou štý
lovou orientáciou (napr. 
historická koláž) 
Zašifrovaná forma (mas
kovanie v inej štruktúre 
alebo v inom osvetlení -
biformita, polymorfita) 
Aleatorická voľnosť 
Grafický náznak 

Mohli by sme, pravda, považovať za výsledok 
určitého procesu vychyľovania už akýkoľvek vzťah 
medzi iracionálnym a racionálnym druhom inven
cie (tu sa napr. dovolávam Boulezovej definície). 
Lenže to by sa potom týkalo každého prípadu 
kombinovania, pričom zlučované prvky jednak 
strácajú niečo zo svojej pôvodnej vyhranenosti 
a jednoznačnosti, jednak sa navzájom prispôso
buj~ a vytvárajú tak novú, výslednú kvalitu. 

Do tohto výpočtu by vlastne patrili aj akékoľ
vek variačné pr ie behy, lebo zmena je taktiež urči
tým druhom vychýlenia alebo náznaku. Sem by 
sme teda mohli zahrnúť aj tzv. techniku šifrova
nia, o ktorej sa hovorí v mojej knihe Konštanty. 
Je jasné, že niektoré prípady z nášho prehľadu 
sa tomuto všeobecnému typu dosť približujú, pre
tože tu nemožno viesť presnú hranicu - no uve
dené situácie stí predsa len vcelku vybraté preto, 
že na nich možno dosť názorne demonštrovať 
priebeh a stav "vychýlenia", resp. spôsob "názna
ku". Pritom určité z týchto prípadov musíme vi-

dieť aj z opačného aspektu: že tu totiž niekedy 
nepochybne . pôjde o princíp p r i s v o jo v a n i a 
prvkov z inej oblasti - pridržme sa kvôli jedno
duchosti jedného označenia pre všetky tieto javy 
s vedomím, že väčšinou je ťažké odhaliť ich vý
chodiskovú obľasť a smer ich pôsobenia (napokon 
to nebýva. vždy podstatné pre výsledok nášho 
skúmania). 

Tieto javy môžeme azda najľahšie zaznamenať 
pri prvkoch sónických. To sa týka prípadu č. l. 
Povedal som, že tu ide o prirodzený základný 
zvuk určitého zdroja, a tento zvuk (t. j. farba aj 
výraz) sa pomocou iného spôsobu tvorenia tónu 
"vychyľuje", vzďaľuje svojim· základným vlast
nostiam. Nemám, pravda, na mysli tak notoricky 
známe a jednoduché prípady, ako je napr. zmena 
hry colľarco na pizzicato u sláčikových nástro
jov, hoci v · podstate aj tu ide o ten istý proces. 
Tieto spôsoby však natoľko zovšeobecneli, že ich 
dávno považujeme za základné zvukové možnosti 
uvedenej nástrojovej skupiny - a iste by sme 
k nim mohlí pridať ešte veľa ďalších. 

Chcel by som sa skôr dotknúť takých char akte
ristických spôsobov, ktoré ušiam radových poslu- . 
cháčov znejú obyčajne trochu čudne. Napríklad 
hra len na oddelenú hlavicu flauty. Smerovou ob
lasťou by tu mohol byť hoci zvuk okaríny, no sú 
tu podstatné odlišnosti jednak v tónovom obme
dzení, jednak v špecifickom glissande, ktor~ mož
no dosiahnuť použitím prstu ako piestu v rezo
nančnom priesto:t;e flautovej hlavice. Podobnou 
kuriozitou môže byť hra· clustrov na harfe pomo
cou úderov rúk opatrených rukavicami, na kto
rých sú pripevnené rôzne drievka: vychýlenie 
zvuku sa deje smerom k predstave akýchsi kasta
niet kombinovaných xylofónom, alebo akosi po
dobne. 

Takéto nástrojové efekty však možno použiť 
len na neveľkej ploche a v určitej výrazovej 
funkcii - .spomínam ich bližšie len preto, že na 
nich môžeme vidieť názorne typické dôsledky ná
znaku a vychýle,nia danýph prvkov; vzdialením sa 
od pôvodnej oblasti dostávame sa k náznaku inej 181 



oblast!, lenže tá nás v tomto prípade vo svoJeJ 
vyhranenej forme nezaujíma: situáciou .,na pol
ceste" získavame nové kvality. 

Pravda, nie je vôbec nevyhnutné predstavovať 
si, že vychyľovanie má mať, či dokonca musí mať, 
takú nápadnú podobu ako napr. v mojich Dialó
goch pre flautu a harfu. Môže prebiehať aj v ove
ľa jemnejších odtieňoch, ba dokonca môže byť 
skoro nepostrehnuteľné. Pokúsim sa ukázať to na 
doteraz najznámejšej skladbe Pierra Bouleza Le 
marteau sans maitre, kde môžeme zaznamenať 
vychýlenie prvkov len v niektorých častiach diela. 

Táto skladba by podľa partitúry predpokladala 
prevažujúce temné, sonórne zafarbenie celkového 
zvuku. Posúďte sami: v malom komornom obsa
dení, kde vyslovene diskantovú polohu ·je schopná 
zastúpiť len xylorimba, uplatňujú sa také cha
rakteristické zvukové farebné zdroje, ako a lto
v á f l a u t a, v i o l a a s p e v n ý a l t o v ý 
h l a s ! Núka sa tu veľmi sugestívna zvuková 
predstava. Tá však zväčša nezodpovedá skutoč
nosti, pretože viola a najmä altová flauta využí
vajú často vyššie, povedali by sme netypické po
lohy nástroja. Zvuk by vlastne "prislúchal" naj
prirodzenejším polohám normálnej flauty alebo 
huslí a pod. - no pritom je to "niečo trochu iné", 
akoby zašifrované, vzdialené hlavnej charakteris
tike tak .,imitovaného", ako aj "imitujúceho" 
zvukového zdroja - niečo, čo zostalo .,na pol
ceste". Zámerná .,nedokonal o sť" z a st ú
pen i a alebo teoreticky povedané: sekundárna 
kvalita vystupujúca v neadekvátnej oblasti. 

Vidíme teda, že ide v podstate o dve možnosti 
·- jednak vychýlenie a náznak môže pôsobiť doj
mom nejakého nového dosiaľ neznámeho zvuko
vého zdroja, jednak dojem výchýlenia spôsobuje 
nie celkom adekvátna poloha, register a pod. 

P r í p a d č. 2 · sa týka vzťahov hovoreného 
slova (resp. r ecitácie) k slovu spievanému. Tu 
už, pochopiteľne, nejde len o artikulačné zmeny 
čiste sónického charakteru, ale aj o obsahovú, 
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deme skúmať sématiku danej literárnej predlohy 
a spôsob jej eventuálneho zrkadlenia v hudobnom 
t vare; zameriame svoju pozornosť na kompozič
notechnické problémy týchto vzťahov. Presne po
vedané: pokúsime sa vystopovať vychýlené prvky 
aj v týchto oblastiach. Budeme mať uľahčenú 
úlohu, pretože už sám Arnold Schonberg sa s 
týmto princípom dôkladne vyrovnal vo svojej 
skladbe Pierrot Lunaire. Spôsob použitia recitácie 
v t ejto skladbe môžeme skutočne chápať ako pro-: 
dukt .,vychýlenia"; nie je to ani .,no~:málna" re
citácia, ani ,.normálny" spev. Dokonca tu m.Jžeme 
zaznamenať ďalší prvok vychýlenia: na jednom 
mieste v 9. časti je na recitáciu prenesený určitý 
artikulačný, čisto inštrumentálny prvok - flut·· 
ter: je, pravda, samozrejmé, že aj toto prehod
notenie zvuku je tu odôvodnené obsahovo, funk
čne. Pri stopovaní koreňov tohto spôsobu .,Sprech
melodie" alebo ,.Sprechgesangu", t. j. v podstat e 
spôsobu kombinácie reci a spevu - teda niečoho, 
čo je ,.na polceste" - môžeme dôjsť až k Wag
nerovi, ba stopy by mohli viesť aj k nejakému 
tzv. primitívnemu prejavu starých kultúr. 

A teraz sa dostávame k ďalšiemu, pre dnešnú 
hudbu aktuálnejšiemu pohľadu na túto problema
tiku, k nášmu prípadu č. 3. Otázky sématiky zvo
leného textu vo vzťahu k výslednému hudobnému 
tvaru patria medzi najdôležitejšie v súčasnej 
hudbe. Svedcí o tom aj viacero teoretických a 
estetických štúdií, venovaných tejto téme. Pripo- . 
meniem tu aspoň obšírny a zaujímavý Stockhau
senov rozbor Nonovej kantáty Il Canto Sospesso 
na stránkach viedenskej Die Reihe (č. 6), kde 
práve vzťah textu k hudbe bol ústrednýrh bodom. 
Stockhausenov rozbor priniesol veľa pozoruhod
ných postrehov - vôbec neprekáža, že L. Nono 
sa bránil Stockhausenovmu pokusu imputovať mu 
určitý seriálny kľúč v predbežnej príprave textu. 
Popravde povedané, nesúhlasím dnes tak celkom 
so Stockhausenovými výhradami proti spôsobu, 
akým Nono zaobchádza s tak významovo citlivým 
textom (týka sa to druhej časti - podľa mňa 
však ešte viac časti deviatej) . Myslím totiž, že 

od tých čias sme boli často svedkami oveľa pod-
. statnejších .,prehreškov" proti sématike textu 

z dôvodov čisto hudobných. I keď to pre mňa nie 
sú príklady ideálneho riešenia, rešpektujem a chá
pem neodolateľnú príťažlivosť možnosti zhudobniť 
text doteraz celkom neobvyklým spôsobom, akoby 
šlo len o hudobne výrazový materiál. (Hovorím tu, 
pravda, výlučne o prípadoch, kde sa použil sku
točný text, nielen častice reči, zvolené skutočne 
l e n zo sónického hľadiska.) 

Je jasné, že vstupujeme na územie, kde dochá
dza k častým a význačným prípadom zámerného 
vychyľovania prvkov. Požiadavka rešpektovania 
prirodzenej deklamácie i obsahového významu 
spievaného slova dnes do určitej miery stráca na 
svojej naliehavosti, ba často sa chápe ako záťaž, 
ohrozujúca svojbytnosť hudobného myslenia. Je 
to prirodzená reakcia na obdobie, v ktorom sé
mantika textu ovládala všetky hudobné para
metre do tej miery, že v mnohých prípadoch de
klasovala hudbu na akúsi púhu prekladateľku, 
ktorá na rôzne slovné významy automaticky pri
vesuje osvedčené hudobné symboly. Proces vy
chyľovania tu teda zákonite väčšinou postihuje 
práve mimohudobné prvky. 

. Myslím si, že všetko, čo sa tu povedalo k pred
metu našich úvah, zatiaľ postačí, lebo nám tu · 
nejde o skúmanie a rQzbor jednotlivých riešení, 
ale hlavne o zistenie, že aj táto oblasť podstatne 
prispieva k oprávnenosti existencie teórie o vy
chyľovaní prvkov. 

V prípade č, 4 východiskovú oblasť predstavuje 
čisto koncertný prejav, kým smerovou oblasťou je 
prejav divadelný, mimický. Tiež o polarizácii 
týchto dvoch oblastí a o ich vzájomnom ovplyv
ňovaní nemožno dnes pochybovať - napokon 
tento fenomén nie je tak celkom najnovšieho dá
ta: určitú kombináciu oboch sfér môžeme vidieť 
okrem iného už vo forme oratória. V dnešných 
časoch však navyše princíp vychyľovania koncert
n~ho prvku smerom k mimickému alebo pohybo
vému prejavu interpretov v niektorých prípadoch 
priberá aj spoluúčasť publika na vytváraní hudby, 

alebo aspoň atmosféry okolo nej. Minimálnu mie
ru tejto spoluúčasti zabezpečuje aspoň to, že ne
raz sa zruší deliaca čiara medzi priestorom pre 
obecenstvo a koncertným pódiom, že interpre
tácia vzniká bezprostredne v publiku, r ozmiest
nením interpret-ov uprostred neho a pod. To je 
prípad tzv. Spatial Music holandského skladateľa 
Ton de Leeuwa, sem patrí aj Schneebelova Visible 
Music, uveďme tu aj niektoré skladby Ligetiho, 
Kagelove a i. A opäť aj tu patrí k hlavným pô
vabom tejto oblasti okolnosť, že vychýlenie nie 
je úplné, že vedome a zákonite zakotvujeme "na 
polceste"! Nikdy to nie je "čisté" divadlo, kon
certantnosť tu stále ostáva základnou a prevlá
dajúcou vlastnosťou. 

Na podklade vlastných skúseností si však trú
fam tvrdiť, že v skutočne inšpirovaných prípadoch 
je tento pohybový alebo mimický náznak neod
mysliteľnou zložkou celého diela a že ho ako taký 
autor od začiatku svojej tvorivej práce aj plánuje. 
V žiadnom z týchto prípadov tu nejde o nejaké 
dodatočné "naaranžovanie" podobných akcií! Vzni
ká teda celkom samostatný žáner, pričom diela 
tohto zamerania by sa nedali uspokojivo inter
pretovať jednoznačným prevedenim do niektorej 
z oboch akčných oblastí; východiskovej - alebo 
smerovej. Situácia "na polceste" je cieľová. 

A tu sme už len krôčik od poznatkov, ktoré sa 
týkajú nášho prípadu č. 5. Nazdávam sa, že pro
blematika tejto sféry je - na rozdiel od iných 
oblast í - ešte pomerne málo preverená sklada
teľskou empíriou. Je to pravdepodobne t ým, že 
by asi málokomu napadlo hľadať analógie medzi 
naivitou a racionalitou alebo dokonca rafinova
nosťou. A predsa - za istých okolností - exis
tujú určité logické vzťahy medzi týmito výrazo
vými sférami. Ako najtypickejší skladateľský zjav 
vo sfére neoklasického vplyvu v českej hudbe by 
som uviedol Išu Krejčího, a to preto, že fenomén 
"rafinovanej naivity" sa uplatňuje takmer dô
sledne v celom jeho diele. 

Nás bude predovšetkým zaujímať, ako sa môže 
prejaviť vzťah oboch týchto polaritných javov vo 183 
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sfére novodobých techník a umeleckých tendencií. 
Možno by mi podobná otázka neprišla na myseľ, 
keby som nebol písal svoju VIII. symfóniu. Jej 
obsahové i technické problémy mi samy ponúkali 
riešiť t akéto otázky, bez toho, že by som s tým 
vopred počítal. Naozaj t am ide - najmä v prvej 
časti - o "naivný" svet detských hier a zábaviek. 
Dodnes sa z detských čias pamätám na cudzo
krajne znejúce vety z rozprávky O chytrém Libo
rovi. Nie sú ničím iným než naším slabikovým 
"retrográdnym postupom" (rakom) z práce s rad
mi, aplikovaným na text. V tejto súvislosti by 
sme si mohli všimnúť niektoré detské hádanky 
a slovné hračky - napr. tzv. "záhadný nápis" je 
dokonale názorným vysvetlením nielen zmyslu 
techniky šifrovania, ale aj spôsobu jej realizácie 
a pod·. Situácia "na polceste" je príznačná aj tu. 
Hudobnou štylizáciou sa čosi z bezprostrednej 
naivnosti textového modelu vytráca - a zároveň 
komplikovanosť skladobnej faktúry dostáva naraz 
nové a presvedčivé funkčné oprávnenie. Mám pri
tom pocit, že práve táto tu n k čnosť výrazo
vých prostriedkov je pre pôsobivosť tohto druhu 
vychyľovania prvkov rozhodujúca. 

A tým sa dostávame k prípadu, kde akcia ná
znaku a vychýlenia budú zväčša znamenať dosť 
podstatnú zmenu v štruktúre celej skladob
nej plochy, nielen zmenu vo výrazovom či sónic
kom charaktere prvkov. Jedným zo základných 
štrukturálnych problémov je voľba medzi mož
nGsťami o p a k o v a ť, alebo n e o p a k o v a ť 
(mám tu, samozréjme, .na mysli tónový materiál, 
určité postupy, spôsob práce a pod.). 

Tejto témy sa týka aj príklad č. 6 na na
šom obrázku. Vieme, že nad týmto problémom sa 
vedú, najmä medzi mladými, dosť temperamentné 
spory, kde v podstate ide o to, ktorá z týchto 
dvoch možností lepšie, či dokonca jedine zodpo
vedá "zaručene modernému" hudobnému mysle
niu. Hovorieva sa aj o nevyhnutnosti napraviť 
omyly histórie, vrátiť sa späť na dejinnú križo
vatku, odkiaľ história začala blúi:liť a vraj za
vliekala vývoj hudby do slepých uličiek a pod. 

Som, pravda, ďaleko od toho, aby som vysvetľoval 
akýkoľvek historický proces ako dajakú nevy
svetliteľnú, skoro prírodnú danosť. No mám po
chybnosti o plodnosti takých diskusií už preto, 
že sa celkom pohybujú na pôde hypotéz. Nazdá
vam sa, že kedykoľvek v minulosti nastal nejaký 
dôležitý zvrat v kultúrnom vývoji, nikdy sa táto 
otázka nemohla takto stavať: akoby totiž šlo o 
akýsi nápravný prostriedok, ktorým sa uvádzajú 
na správnu mieru omyly predchádzajúcich histo
r ických období. Okrem mnohých iných činiteľov 
išlo tu vždy aj o tú jednoduchú skutočnosť, že 
jeden spôsob sa prežíval a ustupoval (pozvoľna 
či rýchlejšie) inému spôsobu; mohli by sme aj 
hovoriť o striedaní št ýlov a estetických noriem. 
·Pritom však toto vývojové vlnobitie nikdy ne
kleslo do roviny predtým už dosiahnutej, vždy 
sa vyplavilo niečo nové a vývojaschopné. Tak je 
t o aj s problémom: opakovať, či neopakovať. Ve
nujme mu trošku viac miesta, pretože je svojím 
spôsobom vstupným problémom, na ktorý bude
me častejšie nadväzovať. 

Na prvý pohľad to vyzerá ako dva nezmieri
teľné protipóly. V skutočnosti sa však celý histo
rický vývoj hudobnej kultúry odohral v oscilácii 
medzi nimi, bez ohľadu na to, ako dlho dominoval 
ten či onen princíp v určitých fázach vývoja. 

Novodobá "únava z t ematickej práce" odvádza 
pozornosť skladateľov smerom od voľby široko
dychých hudobných myšlienok k maximálnej sú
stredenosti na drobné hudobné myšlienkové jad
rá. To všetko smeruje aj k stručnosti célkového 
stavebného usporiadania - niekedy však tiež k 
určitémÚ rozporu medzi zvoleným spôsobom de
tailnej práce a proporčným plánom. To sa stáva · 
najmä tam, kde sa autor chce vyhnúť príliš sa 
ponúkajúcej krátkodychosti hudobných plôch, 
krátkodychosti spôsobovanej práve "atomizáciou" 
prvkov-hudobnej reči a ich izolovaním. Je to teda 
dvojaká únava: jednak z evolučnej kvetnatosti 
tradičnej tematickej práce, jednak aj z perma
nentnej miniatúrnosti ako zdanlivo nevyhnutného 
dôsledku novodobých techník. 

Návrat bezo zmien isteže nie je možný - t r eba 
hľadať pr v k y no vej v še obecn o st i. Ty
pické mechanizmy včerajška musíme nahradiť 
mec~anizmami príznačne dnešnými. A to takými, 
ktore budú schopné "liečiť oba druhy únavy" . 

Myslfm, že sme práve teraz v takej vývojovej 
fáze, keď nás - pokiaľ sa to dá. vôbec povedať 
všeobecne - lákajú predovšetkým tie medzníkové 
neurčité oblasti opakovania - neopakovania. Sú 
to ~bl~~-ti, ktoré majú veľa podobných čŕt, aspoň 
pokiaľ I~e o posluchový dojem. Svojím spôsobom 
by sme Ich mohli nazvať tiež o b l a s ť o u vy
c h ý len ý ch pr v k o v. 

Popri týchto. obl~stiach sa: dnes najčastejšie 
stret~eme so situáciOu, kde opakovanie má svoj 
este~Icko-ps~cholo~ický zmysel inými prostried
kami nepost1hnutelný (neobmedzuje sa teda 1 en 
na funkciu formálne orientačnú). Znamená to 
~apr. významové stupňovanie, u tv r dz o v an ie 
mformácie - to je spôsob blízky hoci Janáčkov
mu hudobnému mysleniu. 

Tam, kde je opakovanie v hudobnej štruktúre 
tak z a š i t r o v a n é, že je posluchovo takmer 
n:postihnuteľné - a má teda akýsi imanentný 
~yznam vmateriálovo-jednotiaceho prvku, pohybu
Je sa · uz v neurčitej hraničnej oblasti vychýle
ných a naznačených prvkov. 

.... ... , .. ,..,. ... ···-

V druhom pr_í~ade (t_. j . neopakovania) sú po
tom v hudobneJ strukture organizačné prvky ne
vyhnutne zas~úpen~-i~ými k onštantnými prvkami 
v z~ysle mekd~JSeJ ,.prirodzenej" triediacej 
funkci: opakova~Ia: Tu mám na mysli napr. po
hy~bove a_ dynamiCke.ylnenie, kontrasty farebných 
plac~ a 1. '!o fu~kci.i hudobno- architektonických 
kvaht . Musime SI pntom uvedomiť, že tu nemôže 
ísť .o nejaký cha~~ náhodilých kompozičných pro
stnedkov; ak priJmeme zásadu urč itého materiá
lového výb~ru ako nevyhnutnú, potom už sama 
táto skutočnosť je hrádzou proti bezbrehému hro
m~deniu ustavične ~ových a nových prvkov -
v y b e r zn am e n a ob me d z e n i e m ate
r i á l u. 

f'ieto ne~rčité, nevyhranené oblasti výrazových 
a strukt~ralnych prvkov sú práve - ako sa zdá 
-: ~:ľmi významné pre súčasnú tvorbu. A ne
zalezi na tom, akým spôsobom sa k nim dosta
n~me ; či z pozície opakovania, alebo neopakova
ma. (Osobn: .dávam; pre?nosť zavedeniu určitých 
hudobnomyshenkovych Jadier - mohli by sme 
povedať konštantných mikroštruktúr alebo kon
štantnýc~ postupov, k toré potom na seba nabe
rajú potrebnú organizačnú funkciu. Opakovanie 
sam_o <:~ebe ne~á. už, v tomto pr ípade povahu or
gan.IzUJuce_ho _cimtela - je len nevyhnutným 
spnevodnym _Javom dramaturgie konštánt .) lSS 
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Využitie Novej hudby vo filme 

JURAJ LEXMAN 

Najprv by som chcel upozorniť na zaujímavú 
skutočnosť: sociologický výskum ukazuje, aké 
pomerne malé percento ľudí vyhľadáva tzv. vážnu 
hudbu a aké mizivé percento ľudí s pôžitkom po
čúva Novú hudbu. Naproti tomu tvorcovia filmu 
(v podstate režiséri a strihači) uplatnenie nových 
skladobných techník pre svoje filmy svorne vy
hľadávajú. V slovenskom filme bol po tejto strán
ke medzníkom v hudobnej dramaturgii rok 1961. 
Väčšina komponovaných filmových hudieb bola 
vytvorená novými kompozičnými technikmi. Ilja 
Zeljenka začal tvoriť v spolupráci s Ing. I. Stadt-· 
ruckerom elektronickú hudbu (Muži vo výškach, 
65 000 000, Slnko v sieti), ďalej skladateľ Jozef 
Malovec komponoval k filmom syntetickú hudbu 
netrl:j.dičným uplatňovaním zvukovej nahrávacej 
aparatúry (spätná väzba, rebelvertor, filtre -Le
sy, Cesta za železom), Ladislav Kupkovič hudbu 
timbru (Atómová elektráreň), neskôr vznikli no
vopoňaté filmové hudby Romana Bergera, Jána 
Szelepcsényiho a ďalšie. Podobné t endencie boli 
i v Prahe (Kopelent, Vostfák). V zahraničí Novú 
hudbu uplatňujú najmä v poľskom, juhoslovan
skom, francúzskom a švédskom filme. Filmári 
hľadajú v Novej hudbe nové výrazové prostriedky 
(spravidla to nerobia z nejakého osobného zanie
tenia pre Novú hudbu) a nestáva sa, že by bežné
mu divákovi takáto hudba prekážala, hoci inak 
ju nevyhľadáva. 

Zo sociologického prieskumu (Karbusický) vy-

plýva, že počúvanie Novej hudby vytvára v -po- · 
slucháčoch rôzne predstavy, ktorých asociácie 
vznikli ·práve pri vnímaní podobnej hudby v roz
hlase a vo filme. Aj toto poukazuje na dôležitosť 
Novej hudby ako výrazového prostriedku filmovej 
reči. 

Hlavný význam Novej hudby aj pre film je 
v jej novosti. Ak chápeme hudbu ako svojrázny 
druh prenosu informácie, musíme brať do úvahy 
ponaučenie z kybernetiky - aplikované v psycho
lógii - že neznámy tvar nesie v sebe väčšie 
množstvo informácie, ako známy. Známym tva
rom je hudba, vytvorená podľa vžitých špecificky 
hudobných kánonov. Vieme síce, že porušovanie 
týchto kánonov je možné len po určitú hranicu -
ak odberateľ umenia nepociťuje súvislosti medzi 
vžitým kánonom a novou štruktúrou, estetická 
kvalita klesá. V prípade filmovej hudby tu však 
pôsobí nová skutočnosť: konzument si vytvára 
súvislosti počutej hudobnej štruktúry so štruk
túrou filmového obrazu, prípadne ostatného zvu
ku. Obraz a ostatný zvuk nielenže sa stávajú for
motvorným, štruktúrotvorným prvkom hUdby, ale 
stávajú sa tiež jej zmyslom, vysvetlením, tekto
nicko-zjednocovacím prvkom jej štruktúry. _Tým 
je uľahčená vnímateľnosť Novej h1,1dby a táto 
skutočnosť je súčasne jedným z hlavných dôvo
dov jej popularity vo filmovej tvorbe. 

Hoci pojem Novej hudby je dosť široký (ide tu 
totiž o rôzne skladobné techniky), dá sa charak-

terizovať jed.nou spoločnou vlastnosťou: dôrazom 
na · zvukovosť a jej bezprostredné senzualistické 
pôsobenie. Zvukovosť sa stáva zdrojom estetic
kého zmyslu štruktúry hudby, často jej najdôle
žitejším formotvorným materiálom. Filmová hud
ba t úto vlastnosť bohato využíva. Momentálne 
pôsobenie hudby tu nie je (alebo nie je len) spro
stredkované ako súčasť tematickej formy, ale pô
sobí bezprostredne senzuálne. 

Táto vlastnosť Novej hudby vyhovuje filmu 
z časovo-úsporných -dôvodov - hudba môže o
kamžite zapôsobiť, ako aj pre jednoduchosť vý
razových prostriedkov - hodnota jej materiálu 
nie je závislá od miesta, ktoré v hudobnej štruk
túre ako celku zastáva. Konzument nemusí na
toľko sledovať hudobné vzťahy a súvislosti ako 
v tradičnej tematickej forme. 

Ak túto vlastnosť Novej hudby - bezprostred
ne senzuálne pôsobenie jej zvuku - spojíme ešte 
s poznatkom psychológie, že auditívne vnemy sú 
vtieravejšie ako vizuálne, musíme si uvedomiť 
v ý ra z o v ú s i l u No ve j hu db y v o fi 1-
m e. Tým je však tiež vymedzený okruh jej u
platnenia. Nie vždy sa od hudby vo filme žiada 
sila výrazu. Nová hudba sa ťažšie uplatňuje tam, 
kde má len funkciu zvukovej kulisy, kde sa od 
hudby žiada ľahkosť výrazu; ako v ľahkých fil
mových žánroch a v tvorbe pre deti. 

Film bohato využíva i ďalšiu vlastnosť Novej 
hudby: j ej pr i spôsob i v o sť. Nová hudba 
sa ľahšie ako tradičná hudba prispôsobuje a) ča
sovému priebehu filmu, b) zvuku, s ktorým sa 
spája, c) má väčšie možnosti bezprost redne spo
dobniť zvuk, pohyb, priestor, d) ľahšie sa zosyn
chronizuje s akciou, znázorňovanou obrazom. 
V prípade konkrétnej hudby stiera Nová hudba 
hranicu medzi štylizovanými hlukmi a hudbou. 

Zmienim sa v tejto súvislosti o o p i s n o s t i 
filmovej hudby. Ide tu o imitačnú a ilustratívnu 
hudbu. Oba tieto princípy využitia hudby vo filme 
sú známe zo samých začiatkov zvukového filmu 
a hovorí sa: o nich v pejorat ívnom význame. V prí-

... ~ . ,...., .. ~ 

pade imitačnej hudby sa skladateľom zapáčila 
možnosť synchronizovať určitý hudobný efekt 
s gestom alebo akciou na plátne. Ilustratívna hud
ba mávala vo filme pleonastickú úlohu, objasňo
vala pomocou hudby obrazy i tak dosť jasné, pre 
určité scény hľadala svoj hudobný ekvivalent, 
pripravovala správnu náladu a zdôrazňovala od
lišný ráz scén, ktoré šli za sebou (J. Plazewski). 
Anachronizmus imitačnej hudby spočíval v tom, 
<Že sa snažila spájať obrazovo-filmový rytmus s 
rytmom tradičnej hudby. Keďže oba rytmy sú vo 
svojej ontologickej podstate odlišné, synchroni
zovanie hudby k obrazu bolo násilné, pre hudbu 
neprirodzené. Iba komické filmy s úspechom vy
užívali a dodnes využívajú neprirodzenosť tohto 
spojenia ako prvok komičnosti. Vcelku však prin
cíp imitácie hudbou dávno nahradila technika ma
nipulovania hlukmi a princíp ilustrácie snaha o 
osamostatnenie funkcie hudby a úspornosť výra
zových prostriedkov. V poslednom čase sa však 
v rámci vývoja filmových štýlov znovu uplatňujú 
oba princípy v úplne novej a nepomerne dôleži
tejšej funkcii. Hudba odhaľuje a poetizuje určité 
momenty alebo vlastnosti zobrazovanej skutoč
nosti, stáva sa akýmsi hymnom na zobrazený 
predmet. Dosahuje to naprostou synchronizáciou 
hudobného výrazu so zobrazovaným momentom 
alebo vlastnosťou. 

Nová hudba na rozdiel od tradičnej hudby nie 
je závislá od periodicky členeného rytmu. R y t
m u s N o v e j h u d b y môže byť veľmi zložit ý, 
nepravidelný, často sa využíva zložitá polyrytmi
ka. Azda by sa dalo povedať, že vcelku je ryt
mická stránka Novej hudby realistickejším obra
zom skutočnosti ako tradičná hudba. Táto sku
točnosť umožňuje veľmi prirodzenú synchronizá
ciu s obrazovým pohybom nafilmovanej (nie ani
movanej) skutočnosti, ako a j s vonkajším rytmom 
strihu. Strih si pritom môže plniť svoju funkciu, 
určovať dlžku ~áberov, nemusí sa násilne prispô
sobovať periodickému rytmickému členeniu hud
by. Takto sa dá vytvoriť synchrónnosť prirodzená, 
vyplývajúca z rytmickej podstaty hudby. 187 
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l?ri synchronizácii vonkajšieho rytmu a hudby 
sa dobre uplatňuje plošná kompozícia. V sloven
skom dokumentárnom filme Osaka nasledujú za 
sebou zábery (alebo skupiny záberov) z rôznych 
odvetví ľudskej činnosti. Režisér využíva prudké 
kontrasty prostredí: po zábere na valcovanie in
gotu pre lodný hriadeľ nasleduje skupina záberov 
z operácie srdca a pod. Každý z týchto záberov 
(alebo skupín záberov), ktorých dlžka sa pohy
buje od 4 do ll sek., je spojený s iným zvukom _ 
plošnej kompozície. Hudba využíva tiež veľké 
zvukové kontrasty, zodpovedajúce obrazovým 
kontrastom, má však svoju špecificky hudobnú 
logiku . Pretože obrazová skladba svojou vynalie
zavosťou vytvára zaujímavé asociácie so zobra
zovanou skutočnosťou, nepôsobí toto spojenie 
hudby a obrazu ako prázdny efekt. 

Vo filme je-potrebné veľmi citlivo zaobchádzať 
s k o m b i n á c i o u h l u k o v a h u d b y. Di
vák bežne chápe hluk ako zvukový korelát obra
zom zobrazovanej skutočnosti. Hudbu (i keď ju 
počuje z toho istého reproduktora) zatrieďuje do 
inej sféry a pri zachovaní určitej dávky remesel
nej kvality práce sa obe zložky vzájomne nerušia. 
(Ešt~ ľahšie sa spájajú v stereoreprodukcii.) Zlo
žitejší problém vznikne vtedy, keď sa hluk po
užije ako štylizovaný výrazový prostriedok. Stiera 
sa hranica medzi oboma sférami, hluk a hudba 
musia byť organicky spojené. Hluk sa musí stať 
doslova súčasťou hudby. Takéto spojenie s tra
dičnou hudbou je ťažko uskutočniteľné; môže byť 
viac-menej epizodické a dosť násilné. Francúzska 
musique concrete vytvorila predpoklady, či pria
mo určité estetické normy pre organické spoje
nie hudby a hluku. V spomínanom filme Osaka je 
v jednom prípade záber na dvoch kováčov, ktorí 
kujú ro.zžeravenú oceľ. Zo zvuku sa reálny, ale 
veľmi pekný zvuk kovania spája s mohutným 
orchestrálnym poltónovým clusterom sláčikov a 
tympánu. Na inom mieste pri záberoch z operač
ného sálu sa jemný orchestrálny cluster (violové 
tremolo a organ vo výškach) s použitím spätnej 
väzby spája s aleatorikou vibrafónu a harfy a tiež 

s veľmi r ealisticky napodobneným tlkotom srdca. 
V určitej fáze je tlkot srdca (vyrobený impulzo 
vým generátorom) viac šlylizovaný (Faderom 
pridaný generátorový z vuk a spätnqu väzbou 
rozkmitaný). V ďalších záberoch z prostredia 
ťažkého priemyslu popri mohutnom orchestrál
nom clusteri pokračuje tep srdca, modifikovaný 
ako mohutné údery, štylizované ďalej týtn istým 
spôsobom, ako pôvodne realisticky znázornený 
tlkot srdca. Toto spojenie umelecky výstižne na
pomáha vytvoreniu asociácie medzi viacerými od·· 
vetviami priemyslu pri vrcholnej technickej úrov
ni. 

Nové skladobné téchniky umožňujú nielen spá
jať hudbu s reálnym zvukom, ale ho t iež imito
vať, a to tak, že touto imitáciou vznikne hodnot
ná hudba. Miera identifikovateľnosti napodobňo
vaného zvuku môže byť rôzna a od nej závisí 
potreba objasniť túto hudbu obrazom. V Kuben
kovom filme Stretnutie pri záberoch z II. sveto-
vej vojny znie Zeljenkova hudba. Je to klavír 
préparé, hudba je zosynchronizovaná s obrazom, 
imituje výbuchy, guľometnú streľbu a celkový 
hluk bojiska. Pri spojení s iným obrazom nemusí 
tlmočiť zvuk vojny, prípadne len cez veľmi vzdia-
lené asociácie. 

Vyhľadávaným a vďačným prostriedkom výrazu 
vo filme je elektronic k á hudba (film sa 
stal vôbec veľkou hybnou silou jej vývoja). Má 
široké možnosti pôsobiť novým, ešte nepočutým 
zvukom. Môže sa však stať tiež pomerne realis
tickým, ale pritom umeleckým obrazom štruktúry 
zvuku skutočného života - najmä zvuku z civi
lizovaného sveta, no i zvukov prírody a podobne. 
Film však od samého začiatku vzniku elektronic-
kej hudby využíva inú jej vlastnosť. Elektronická 
hudba stále pôsobí ako umelý výtvor, prípadne 
ako určitá deformácia. Pokiaľ sa v jej začiatkoch 
snažili skladatelia uplatniť určité normy z tra
dičnej inštrumentálnej hudby, pôsobila vždy ne- ; . . 
prirodzene. Kúdelkov dokumentárny film Kam 2i j 
inšpektor nechodí je kritickým pohl'adom na život .:J4: 

detí slovenského vidieka - lazov a kopaníc. Pek
né zábery na slovenský vidiek a prírodu, ktoré 
by v inoi:n kontexte mohli byť idylkou, sú ozvu
čené elektronickou hudbou Romana Bergera. Hud
ba sama osebe nepôsobí nijako dramaticky, v jed
nom prípade dokonca ionika hrá melodickú kan
tilénu. Napriek tomu má hudba v spojení s obra- · 
zom dramatizujúcu funkciu, vytvára atmosféru 
nepokoja - "niečo tu nie je v poriadku". Pôsobi
vosť filmu je vďaka nej vystupňovaná. Na podob
ných princípoch je založený i účinok dvoch slo
venských hraných filmov z tých čias (1962-64) 
_,... Slnko v sieti a Každý týždeň 7 dní (s hudbou 
I. Zeljenku). V oboch prípadoch sa pomerne bez
starostný život mladých ľudí spája s elektronic
kou hudbou a vytvorí tak zaujímavú, ťažko opí
sateľnú atmosféru. Hudba je tu rozhodne drama
tizujúcim prvkom - a to veľmi pôsobivým. (Vo 
filme Každý týždeň 7 dní však hudba vytvára 
asociácie s atómovým výbuchom v Nagasaki, kto
rý je vo filme dejovým prvkom.) Z hudobnej 
akustiky je známy fakt, že podmienkou kultivo
vanosti hudobného zvuku je veľmi zložité, neustá
le sa meniace spektrum a odchýlky od myslenej 
a v notách zapísanej hudby (napríklad kolísavosť, 
nepresnosť ladenia). Elektronická hudba môže 
popretím tejto vlastnosti vytvárať v spojení s ob
razom zvláštnu - dalo by sa povedať neprirodze
nú atmosféru. Veľmi sugestívne je striedanie 
elektronickej hudby s inštrumentálnou hudbou 
vo filme Michelangela Antonioniho červená pus
tatina, kde sa tradičná hudba spája s "ľudským" 
svetom, a elektronická hudba s "neľudským" 
svetom fabrík, mašinériou civilizácie XX. storočia, 
ktorá je príčinou chorobných duševných stavov 
hlavnej postavy. 

Mnohí autori (Rybarič, Helman) pokladajú elek
tronickú hudbu za extrémny vrchol romantického 
hudobného myslenia. Nehľadiac na oprávnenosť 
či neoprávnenosť tohto názoru, zostáva faktom, 
že film v takejto funkcii elektronickú hudbu vy
užíva. Špecifickou vlastnosťou elektronickej hud
by je z v u k o vé k on tinu o. Vertikálny kon-

Film Atómová elektráreň Foto J. Kosák 

tinuitný pohyb je analógiou glissanda, prípadne 
chromatického stupnicového pohybu. Už tvorco
via staršej hudby používali tento prvok na zvý
šenie výrazovosti hudby. Ujfalussy dokazuje, že 
chromatické postupy radu niekoľkých tónov v 
hudbe vyprovokujú viac ako iné prvky svalovú 
kynestézu. (Odôvodňuje to tak, že malé poltó
nové kroky spájajú časové úseky hudby ako pťe
venciu proti akejsi únave ľudského sluchu - totiž 189 



tendencii chápať každý zvuk osobitne, t. j. chápa~ 
zvuky viac staticky.) Vzostupné alebo zostupne · 
línie, vytvorené ešte menšími krokmi ako .sú pol_
tónové chromatické rady, sú dlhé tiahle ghssanda, 
ktoré využíva súčasná filmová hudba veľmi často 
na vystupňovanie výrazu. (~aprí~lad Zelje.;:kov~ 
hudba k filmu Duša kamena. T1ahle slác1kove 
glissandá sa spájajú s najdrarriatickejšími záber
mi filmu.) V elektronickej hudbe sa tento výra
zový prvok stáva jedným z najdôležitejších. 
Veľmi častým výrazovým prostriedkom filmo

vej elektronickej hudby je kontinuitný vertikálny 
pohyb viacerých línií tak, že_ vznikaj~ r._áz'!. ~o 
filme Milana černáka Atómova elektraren Je za
ber vpúšťania uranových tyčí do reaktora. Kup
kovičova hudba na tomto mieste je práve takým 
vertikálnym pohybom troch zvukových línií, z kto
rých dve sa k sebe pomaly ~ribližuj~ a r!-zy sa 

190 spomaľujú. V momente, ked uranove tyce do-

siahnu dno, obe zvukové línie sa vyrovnajú v prí
me a rázy zaniknú. 

Zvukové kontinua ako šum využíva elektronic
ká hudba často na imitáciu nedefinovateľného 
zvuku prostredia. 

Príkladom na využitie elektronickej hudby ako 
zaujímavého, dosiaľ ešte nepočutého zvu~u je 
nesmierne množstvo populárnovedeckých fllmov, 
kde sa táto hudba spája so zábermi z oblasti prí
rodných vied, a to s tak1mi, s .aký~i sa č~ovek 
bežne nestretáva. Sú to rozne m1krozabery, casa
vé snímanie, podkrútené alebo prekrútené zábe~y 
a pod. (Každý hudobný dramaturg~~· prax~~ v1e, 
ako ťažko je takéto zábery ozvuc1t trad1enou 
hudbou; zväčša takéto spojenie ruší, je anacpro
nizmom.) Elektronická, ako aj Nová hudba vobec, 
sa využíva v krátkom filme častejšie ako vo fa
bulárnom. 

Pokúsil som sa charakterizovať l e n n i e k t o-

~· 

ré s p ô s o by uplatnenia elektronickej hudby vo 
filme. Príklady som si vybral z pomerne už star
ších filmov. Všeobecná móda ozvučovať filmy 
elektronickou hudbou (v Bratislave najmä okolo 
r okov 1964-1965) už trochu opadla, napriek t omu 
sa elektronická hudba k filmom komponuje a 
ďalej vyvíja. Tento vývoj si treba uvedomiť a je 
predčasné vymedzovať jej funkciu alebo pôsob
nosť tvrdeniami, že elektronická hudba nemôže 
tlmočiť citový obsah (sympózium na medzinárod
nom filmovom festivale v Karlových Varoch v 
roku 1965), že elektronická hudba sa môže vo 
fabulárnom filme uplatniť len ako ilustratívna 
(Helman) a pod. Momentálna podoba elektronic
kej hudby závisí od technických možností jej 
výroby a od vybavenosti laboratória. Sú to pred
poklady, ktoré sa menia a zdokonaľujú. 
Vďačným princípom, použiteľným vo filmovej 

hudbe, je a l e a t o r i k a. Výhodou tohto princípu 
vo filme je skutočnosť, že nezaťažuje chápanie 
diváka zložitými melodickými alebo tektonickými 
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vzťahmi. Napriek tomu pri uplatneni aleatoriky 
vznikajú rôzne nepredvídané, jedinečné efekty: 
tieto dostávajú dôraz pri vhodnom spojení s ob
razom, ktorý im- dáva zvláštny zmysel. Pri nie
koľkonásobnej r ealizácii aleatorickej skladby je 
výsledný zvuk vždy inakší. Na rozdiel od kon
certného predvedenia si tvorcovia filmu môžu 
z niekoľkých rôznych nahrávok vybrať tú naj
optimálnejšiu (prípadne kombinovať). Ďalšou vý
hodou a leatoriky je aj jej ľahšia časová prispôso
bivosť. 

Prvok náhody, improvizácie, je vôbec veľmi 
vďačným princípom filmovej tvorby. Spomeňme 
najmä tvorbu Felliniho, Antonioniho, u nás h lavne 
Juraja Jakubiska. Improvizujú v práci s kamerou, 
farbou (Jakubisko), skladbou obrazu, vertikálnou 
skladbou obrazu a zvuku, i obrazu a hudby (Felli
niho Osem a pol) a pod. Táto tendencia má dve 
príčiny. Je to na jednej strane svojská snaha o 
"realistické" zobrazenie, na druhej strane p ríle
žitosť uplatniť jedine~né, neopakovateľné, ťažko 
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charakter!zovateľné i ťažko "skomponovateľné", 
ale_ v~l)p.i pôsobivé vzťahy medzi ni~ktorými ele
me:r;_J.tami_ štruktúry filmu. A tento princíp sa 
vďač_ne uplatňuje i pri kombinovaní zaujímavo 
koncipovanej Novej hudby s obrazom. 

O dodekafonickej a seriálnej 
t e c h n i k e panuje všeobecný názor, že sa vo 
filmovej hudbe ťažko uplatňuje. Príčinu vidia au
tori takýchto názorov (Lissa, Pilka, Kuna) v zlo
žitosti tejto hudby. Milan Kuna napríklad píše: 
"l napriek mnohým, a nie nepodareným pokusom 
využiť vo filmovej hudbe nové organizácie tóno
vého materiálu spôsobom dodekafónie a seriál
nych techník, nezdomácnela táto hudba vo filme. 
Jej prísna organizovanosť spôsobuje ťažkosti syn
chronizačnej praxi. .. " Dovolím si do istej miery 
s týmito názormi polemizovať. Princíp dodeka
fónie a seriálnej techniky je len jedným z viace-
rých možných skladobných princípov súčasnej 
hudby. Vo filme sa uplatňuje najmä tam, kde sa 
vyžaduje melodický pohyb v novom duchu. Prí
kladom sú niektoré Kupkovičove filmové hudby. 
Využitie dodekafónie á seriálnej techniky vo fil
movej hudbe súvisí s otázkou zložitosti hudby vo 
filme vôbec. Tak . ako skladateľ tradičnej hudby 
je pri tvorbe pre film obmedzený a nemôže uplat
niť zložitejšie kompozičné postupy, pretože by 
nesplnili svoj účel, podobne je to i pri tvorbe~ 
Novej hudby. Ide teda o to, aby skladateľ odhadol 
účelnú hranicu zložitosti svojej hudby. Prekom
plikovanosť nie je podstatnou vlastnosťou spomí
naných techník. Skladateľ, navyknutý pracovať 
dodekafonickou a seriálnou technikou, celkom pri
rodzene tieto techniky využij e. Dodekafónia 
umožňuje napríklad lepšie časové prispôsobenie 
filmového obrazu ako tradičná hudba. Treba si 
uvedomiť, že obe tieto techniky sú na to, aby 
skladateľovi slúžili, a nie aby ho obmedzovali. 
Ich ,použitie, podobne ako uplatnenie pravidiel 
harmónie v t onálnej hudbe, je akousi malou zá
r\lkou ,,objektívnej platnosti" a pôsobivosti hudby. 

··.Na tomto mieste by som chcel zdôrazniť i veľký 
význam filmu pri vývoji Novej hudby vôbec. 

~ 

.... 

(Bližšie 9 tom píše Milan Kuna v knihe Zvuk a 
hudba Vl'! filmu.) 

Nová hudba môže zastávať vo filme i ť un k
e ru žánrovej ch ar a kt eris ti k y. :Je to 
zdanlivý paradox, lebo zdrojom žánrovej charak
teristiky je práve typické používanie tradičnej 
hudby určitého žánru, štýlu, formového druhu -
v rôznych situáciách. Nová hudba môže byť žán
rovou charakteristikou tým, že tieto žánre negu
je, keď pôsobí bezprostredne novotou svojho zvu
ku. Obrazu tak dáva zvláštny zmysel, vytvára 
novú, ťažko definovateľnú at mosféru. Táto sku
točnosť súvisí s novými tendenciami filmu, ktorý 
chce vyprovokovať aktivitu diváka tým, že mnohé 
myšlienky iba napovie a ponecháva divákovi urči
tú voľnosť pri ich interpretácii. 

Nakoniec uv~diem ešte jeden zaujímavý prí
klad spojenia Novej hudby s obrazom. Je ním 
Jacobov abstraktný animovaný film Le point. Au
tor si film nielen sám animoval, ale i komponoval 
hudbu. Presnejšie povedané - najprv hudbu 
komponoval, a potom animoval obraz, pričom ako 
podklad pre synchronizáciu mu slúžil svetelný 
záznam zvuku (hotovej hudby). V úvode filmu je 
len jeden hraný záber - postava muža vo veľkom 
celku príde do stredu obrazu, vloží doň malú bielu 
bodku a odíde. (Pozadie je kamerovou maskou 
zmenené na súvislú čiernu plochu.) Keď postava 
odíde, bodka urobí niekoľko malých pohybov, a / 
len vtedy sa ozve hudba. Celý film je ďalej "sym
fóniou" hudby a abstraktných farebných pohybu
júcich sa t varov, ktoré vychádzajú zo st ále sa 
zväčšujúceho pohybu jednej bielej bodky. Zaují
mavé a krásne efekty vznikajú synchronizáciou 
hudby a obrazu, niekedy trochu posunutou - ako 
odpoveď hudby na obraz, kontrapunktom hudob
ného a obrazového pohybu a pod. Najzaujímavej
šie však je to, akými jednoduchými prostriedkami 
je hudba vytvorená. Je to hudba elektronická, ce
lá vytvorená len impulzovým generátorom, od 
drobných krátkych impulzov ako korelátov drob
ného pohybu bodky po zložité mixáže celých roz
kmitaných zvukových plôch. 

.. .. ,.. • • "'?' , • • , .• _ 

Ilja Zeljenka o Hrách, hudbe, kritike 

Začiatkom roku 1971 konala sa vo Zväze sloven 
ských skladateľov prehrávka skladieb Hry a Coela 
Hebe Ilju Zeljenku. Na nahrávke a diskusii, ktorá 
vznikla z podnetu redakcie SH a komisie kritikov, 
zúčastnil sa aj skladateľ. Z jeho koment ár ov ku 
skladbám i zo všeobecných poznámok a odpovedí 
vyberáme: 

KOMENTÁR K HRÁM 

Je to skladba písaná na využitie priestorových 
efektov. Najprv niekoľko všeobecných údajov : 
Spieva 13 spevákov (žiadny ansámbl), k torí sú
časne hrajú na bicie nástroje. Sopranistky majú 
malé zvončeky, altistky detské hrkálky, tenoristi 
hrajú na 3 tam-tamoch, traja basisti na t r och 
rozličných čineloch. Tr etí basist a, ktor ý je záro
veň v strednom diele skladby sólistom, hrá na 
všetko: má 3 bongá a veľký bubon, na ktorých 
sa sám sprevádza. 

Plán skladby je nasledovný: speváci začínajú 
spievať v normálnej formácii na pódiu. Neskôr 
sa rozptýlia po celom pódiu a nasleduje kratší 
úsek hudby, kde sa speváci nerovnomerne otáča
jú, čím vzniká dynamická diferenciácia (pretože 
zvuk, ak je spevák obrátený k publiku chrbtom, 

je slabší, a silnejší, ak je k nemu obrátený tvá
rou). Je to vlnivý dynamický pohyb. Neskôr sa 
speváci rozídu po sále tak, že utvoria kruh okolo 
divákov. Na tomto postavení je založená celá na
sledujúca časť, v ktorej sa uplatňuje štafetové 
spievanie. Speváci postupne na seba nadväzujú, 
čím zvuk krúži po miestnosti. Vzniká krúživý 
efekt - efekt priestoru · a dynamiky. Krúženie 
zvuku môže postupovať r ýchlejšie alebo pomalšie, 
môže meniť smer a zastaviť sa na rozličných 
miest ach. Nasledujúca pasáž skladby využíva od
povedajúce si záležitosti. Navzájom si odpovedaj ú 
speváci stojaci v kútoch miestnosti, tiež ľavá a' 
pravá strana. 

Na pódiu ostáva sedieť jeden spevák - sólista 
(bas) s bicími inštrumentmi, ktor ý sprevádza 
ostatných spevákov, keď sa vr acajú na pódium. 
Speváci sa začínajú vracať na pódium vtedy, keď 
spievajú tón, ktorý r ytmizujú rukou. (Rôzne ryt
mizované hodnoty jednotlivých spevákov zaznie
vajú súčasne.) Celá skladba sa končí opäť na pó
diu. 

Rytmický plán Hier je založený na narastaní 
a metrickej kompresii. Napríklad, keď sa speváci 
rozchádzajú z pódia, mali by kráčať ;,osminový
mi" krokmi. Medzi jednotlivými údermi bicích 193 
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nástrojov sú vždy presne stanovené časové hod
noty .. Najprv je medzí dvoma údermi pauza osmi
no~eJ hodnot~, .potom dve, tri osminové hodnoty 
atd. Je to akest narastanie a potom opačný po
stup. S r~tmom takto pracujem aj kontrapunktic
ky. Napnklad speváci spievajú hodnoty od 8- 0 
a od 0-8; bicie nástroje od 6- 0 a od 0-+6, čo je: 
P9vedal ~?'. som, určitý rytmický kánon. To sú 
vsak veci ctste technického rázu, ktoré robi skla
datel:, a pri posluchu sa vôbec na to nemusí prísť. 
Ide Iba o vytvorenie určitého napätia v úseku 
sk.ladby - o vyt:rorenie určitého poriadku. Ryt
miCké hodJ?o.ty teJto skladby sú pritom zachytené 
p~esne. Am Jedno miesto nie je v skladbe a leato
ncké. 

*** 

Vo vokálnej hudbe sa vel'mi rád vyhýbam 
textpm. ktoré by mohli zavádzať hudobnú infor
~áCIU do polohy informácie textovej. Mám pocit, 
ze b~ sa. t? u mňa mohlo niekde "pobiť" . Je to 
proti moJ.eJ zásade. Moja idea spievania je taká: 
aby s~ sp_Ie:ralo to, čo je pre danú rytmickú alebo 
~elodt.cku s~ruktúru najvhodnejšie. Čiže : vymýš
lam SI v sulade s tým, čo speváci spievajú (v 
a~om. rytme, melodickom pohybe) správne kom
bmácie hlások, spoluhlások a slabík. To znamená: 
ak sa má n~ečo spievať veľmi rýchlo, považujem 
za_ absurdne: aby sa tam spieval nejaký text. 
Rychlo rytmtzované partie považujem za najpri
rodzenejšie spievať napr. na "bidibidibidi" alebo 
podobne. V Hrách mám miesta, kde sa súvisle 
mení ._,i" na :·u" - asi takto: i-y-i.i ..... u, pričom je 
to cele pod hgatúrou. Je to plynulý prechod hlá
~ok, k~orý sa spieva najprv s celkom otvorenými 
ustamt a postupne so zatvárajúcimi sa. 

O HUDBE 

H~dba je oscilácia medzi pravidelnosťou a ne
pravidel~osť~u - v pravý čas a pravým spôso
bom. Kolko Je kto z toho schopný vnímať, to je 

indi~i~uálne. _N~e je to ~šak ~:ozhodujúce pre cel
ko':'u mformaciU, ktoru moze skladba niekomu 
dat. 

. Hry som ne.myslel ako hudobné divadlo. (Hoci 
me som proti nemu.) Koncipoval som ich ako 
priesto;o.vú skladbu. Preto si myslím, že ak to 
r.?zp~yl ~Je (roz.et~ľuje to tým, že je to neobvyk
le) , l udta t? . z~cnu b7ať ako divadlo. Všímajú si 
kam spevác~ td;r, aká Je farb~ hrkálok a pod. Mož
no b~, bolo Idealne pre nerusený hudobný posluch 
urobit pre reprodukciu tejto skladby jeden štvor
kanálový záznam. 
v Treba vždy riskovať, že publikum sa chytí nie
c.o~o nep_?dstatného. Nemôžeme byť takí úzkost
hvt a pozadovať od poslucháča, aby si vybral zo 
skla,db~ to, čo skl~dateľ myslel. Treba byť - • 
z hladtska skladatela - veľmi tolerantným. Au
tor ~klad?!' by mohol byť rád, ak sa publikum 
~hy~1 .hociCo~o. a absorbuje si zo skladby aspoň 
c~st m~:>rt;"lacte ~možno aj nepodstatnú časť). 
Su r ozhcne skupmy poslucháčov - je rozdiel, 
komu sa skladba hrá. Nie som však proti tomu 
aby sa publikum bavilo. ' 

*** 

~yslím si, ~e hudba je veľmi široká záležitosť, 
t~kze sa na nu dá reagovať ako na hudbu, a 
me <:k~ na konkrétnu informáciu takého alebo 
onakeho druhu. 

V hudb~ si mô!~ ka.ždý vybr.ať čokoľvek (ak si, 
pr~vd?, vobec ·moze mečo vybrať) - to už je pre 
mna

1 
upln.e ~osta~ujúce. Nie je možné, aby exis

tovaL,a n:Jaka_ rezonancia medzi presn ý m skla
datelovym zamerom a publikom. Možno to nie
kedy tak bolo - keď sa napríklad konkrétne na
zvala nejaká symfonická báseň (ktorá mala okrem 
toho nejaké literárne motto). Tam sa poslucháči 
vedeli "zavesiť" na asociačný "vešiak" a mohli si 
predstaviť určité veci, ktoré v skladbe ani neboli. 
S~ačí I;Josluchá~ov~ dať :-v alebo len troška po
~~knut - n_eJak~ asociacnú barličku, á už je 
vsetko zachranene. Dalo by sa to aj experimen-

tálne dokázať: jednu a tú istú skladbu pustiť 
niekoľkým skupinám poslucháčov (ktorí by o se
be nevedeli), pričom by táto skladba išla vždy pod 
tým istým názvom, no predtým by bolo publikum 
trocha ináč spracované. Napríklad prvá skupina 
posluchá~ov by si mala všimnúť "tragický osudo
vý zlom" asi tak v 5. minúte; druhá skupina 
"nadľahčený smiech" v 5. minúte a tretia skupina 
"nábožné rozjímanie" v 5. minúte. Asociačná bar
lička by tu zapracovala. Robil som taký exper i
ment, že tú istú hudbu som použil k siedmim 
rozličným básňam (od detskej až po Hviezdosla
va). A všade tá hudba pasovala, lebo myšlienka 
básne a slovo .sú tak nepríjemne sugestívne, že si 
hudbu oblečú ako sako a utekajú ďalej. 

*** 

O KRITIKE 

Kritika je špeciálny prípad. U nás existuje fil
mová a divadelná kritika, t. j. sústavná činnosť 
niekol'kých ľudí (nie jedného!), ktorí ku všetké
mu, čo príde, zaujmú nejaký osobný vzťah. ("Mne 
sa to páči, či nepáči" ... ) Kritika je podľa mňa 
subjektívna záležitosť. Predstavujem si asi takú
to situáciu: 

l . ma'la by existovať istá pravidelnosť (ktorá 
chýba), 

2. viacnázorovosť - u jednotlivých kritikov 
alebo táborov. 

Ideálny stav si predstavujem takto: píše súčasne 
viac ľudí (na bratislavské pomery by stačilo, ke
by písali dvaja), pričom jeden by povedal, že je 
to zlé, a druhý, že je to dobré. 

Prečo by sa hudobná kritika mala zvrhnúť len 
na hypertrofickú analytickú činnosť, keď napr. 
divadelné kritiky existujú v divadelných rubri
kách všetkých novín? Píšu tam rôzni autori, exis
tuje to pravidelne - na dížke nezáleží - a diva
delníci to neberú na ľahkú váhu. V hudobnej kri
tike takáto pravidelnosť neexistuje. Ak existuje 

- potom existujú pravidelné kritiky interpre
tačných výkonov (hoci často i tie vychádzajú 
oneskorene). Referovanie o skladateľskej činnosti 
už nie je také dobré. Chýba mi . viacnázorovosť 
(keď jeden tábor hovorí - druhí mlčí) . 

Dnes súčasne t vorí niekoľko generácií sklada
teľov, ktoré sa navzájom diferencujú nielen hud
bou, ale aj názormi na hudbu· a kritiku. Pritom aj 
vnútri týchto generácií (hlavne mojej, teraz už 
strednej) existujú rôzne názory. A skladatelia, 
ktorí dnes ešte chodia do školy - to je zas úplne 
iná generácia. V kritike sa toto neodráža. Keby 
mala každá generácia svojho zástupcu-kritika, 
ktorý by razil svoje názory a písal v intenciách 
istej skupiny, tak by vznikol (podľa môjho názoru 
ideálny stav) dialóg, trialóg atď. hudobných ná
zorov. To už je jedno, koľko by v tom bolo analý
zy, koľko subjektívnych dojmov - to si každý 
kritik musí vyriešiť sám. 

Kritika o hudbe by sa mala dostať do pravidel
ného denného života, do dennej tlače. Nechcem 
tým povedať, že som proti tým serióznym prácam 
a analýzam, ktorá vychádzajú v mesačníkoch. 
Chýba mi však každodenný dopad. Tým sa naša 
hudobná obec uzatvára do vlastnej konzervy, šťa
vy a tam si môže síce veľmi pekne existovať a 
z času na čas prečítať zaujímavé veci, ale mal som 
na mysli takú trochu maximalistickejšiu perspek
tívu hudby. 

Publicita - to sa začína od pravidelnosti infor
mácií o dielach v podobe kritiky, lebo kultúru 
milujúci človek (nemusí byť hudobník) to očaká
va. Keď sa o hudbe mlčí - potom akoby neexis
tovala. Je to mozaika zložená z drobností - že 
sa tomu tiež napr. venuje reklama a podobne. 
Lebo takým štýlom, ako sa robí hudbe reklama 
u nás, by neexistovala nikde. Ak sa totiž niečomu 
robí reklama, okamžite sa to odrazí na záujme, 
návštevnosti atď., vojde to do vedomia ľudí. Pri
tom si myslím, že kritici nemajú robiť reklamu 
(to majú- robiť agenti). 

Na základe mg-záznamu spracoval šk-ml. 195 
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Zaklínadlá Ilju Zeljenku 

Zaklínadlá Ilju Zeljenku (komponované na 
prelome rokov 1967-68) majú svoje korene 
vo filmovej hudbe, ktorú skladateľ vytvoril k 
celovečernému slovenskému filmu Drak sa 
vracia. Niektoré prvky, ktoré skladateľ použil 
pri komponovaní hudby k filmu, prevzal ako 
základ pri kompozícii koncertnej skladby pre 
zbor a orchester. 

Už podoba filmovej hudby pôsobí ako vel'mi 
sugestívny, atmosféru príbehu podporujúci 
činiteľ. (Hlavne v sekvenciách návratu hlav
nej postavy príbehu a v scéne obetovania 
zvierat.) Dá sa povedať, že zrejme práve tieto 
časti podmienili i atmosféru a náladu kon
certnej skladby, ktorá je štylizáciou rituál
neho obradu. 

Tomuto zámeru skladateľ podrobuje aj dva 
podstatné zvukotvorné elementy skladby -
zbor a bicie nástroje. • 

Funkcia zboru v skladbe, resp. štylizácia 
jednotlivých vokálnych partov, je chápaná 
netradične. V pravom zmysle slova spieva 
zbor iba v nepatrných, polyfónne koncipova
ných úsekoch skladby. Na dokreslenie atmos
féry používa skladateľ v partiách zboru šepot, 
hovor, výkriky i glissandá jednotlivých hla
sov. Ako quasi text figurujú v skladbe izolo- -
vané latinské slová, frázy alebo ich úryvky. 

Podobné možno demonštrovať aj vo sfére 
nástrojov orchestra. Do popredia v štruktúre 
skladby vystupujú hlavne nástroje s pôsobi
vým zvukovým účinkom (zvony, trombóny, 
bicie). Zvláštnym zvukovým efektom je zvuk 
sólovej flauty (resp . . flaut), neskôr tiež v 
kombinácii s tlmeným zvukom nástrojov bi
cich. 

Vymenovaním spomínaných elementov 
štruktúry Zeljenkovej skladby však analýza 
v žiadnom prípade nemôže podať zvukový ob
raz skladby, ktorý je pri jej vnímaní pod
statný. 

V tematickej oblasti Zaklínadiel nenachá
dzame v tradičnom zmysle koncipovanú jed
notku typu motívu alebo témy. Jedinými o
rientačnými bodmi v tomto zmysle· je snáď 
figurácia sólovej flauty ( flaut) a výrazný 
rytmický náraz v rozsahu intervalu malej 
sekundy s akcentom na prvej dobe. 

Každopádne by sa tiež priečilo priebehu a 
povahe hudby hľadať v spomínanej skladbe 
akúkoľvek schému či formový vzorec. Je to 
totiž hudba plynúca od mikroštruktúr k vý
slednému celku, ktorý nie je ich súhrnom, 
ale výsledkom vzájomného pôsobenia a akcie 
každej z nich. A tento m oment je plne v sú
lade s autorovým zámerom, pričom Zaklínad
lám ako celku dodáva onú ťažko slovami po
písateľnú atmosféru čohosi prapôvodného a 
zároveň tajomného. · 

štefan Klimo inl. 

(f) 
(f) 
N 

Prehliadka slovenskej tvorby v Trnave 
a žiline - JESEŇ 1970 

Zo správy vypracovanej sekretariátom ZSS: 

Za klad treba považovať skutočnosť, že pre
hliadka poskytla rozsiahly prehľad na naj
novšiu hudobnú tvorbu. Správnym sa ukázalo 
aj umiestnenie prehliadky v dvoch ~imobr~
tislavských mestách - Trnave a žthne, pn
čom treba tiež vyzdvihnúť interpretačnú úro
veň koncertov prehliadky. 

K záporom prehliadky patrili: pomerne ma
lá účasť členov ZSS a najmä malý záujem 
hudobnej kritiky o · prehliadku a jej propa
gáciu. 

Podnety pre novú koncepciu Bratislavských 
hudobných slávností 

Ukazuje sa užitočným časové nadviazanie 
na Pódium mladých a tiež - podľa príkladu 
Zväzu nemeckých skladateľov - prehliadka 
novej slovenskej tvorby by sa mala uskutoč
niť v rámci BHS. Prof. E. Suchoň, predseda 
festivalového výboru, charakterizoval zame
ranie festivalu tak, že by mal poskytnúť širo
ký záber zo svetovej tvorby, pričom v popre
dí by bolo umenie socialistických krajín. Na 
programe BHS bude mať významný podiel tiež 
slovenská tvorba. 

Dr. L. Mokrý doplnil informáciu o termíne 
BHS: 26. 9. - 10. 10. 1971, pričom prvý týž
deň bude vyhradený pre podujatia Pódia mla
dých umelcov. 

o ustanovení Zväzu českých skladatefov 
a koncertných umelcov 

Prof. Ferenczy informoval výbor ZSS o tom, 
že koncom decembra 1970 Ministerstvo vnú
tra čSR schválilo stanovy Zväzu českých skla
dateľov a koncertných umelcov. Na čele Zvä
zu je prípravný výbor. 

I<omisia pré stanóvy ZSS mala možnosť 
preštudovať návrh stanov SČSKU, ktoré sú 
v niektorých bodoch odlišné od stanov ZSS. 
v blízkej budúcnosti sa pripravuje stretnutie 
s českými kolegami na úrovni hudobných 
rád, pričom prizvaný bude aj Zväz sklada
teľov. 

Stanovenie termínu valného zhromaždenia 
zss 

Valné zhromaždenie podľa jestvujúcich sta
nov sa malo konať do jedn~ho roka, t. j . do 
konca apríla 1971. Keďže však činnosť Zväzu 
je úzko spätá s dianím v celospoločenskej 
oblasti, bude asi potrebné termín valného 
zhromaždenia posunúť na neskorší termín, 
najneskôr na september 1971. 

Dohody ZSS so zväzmi socialistických krajín 
a revolučným zväzom skladateľov Peru 

V dňoch l. až 4. 2. 1971 boli hosťami ZSS 
delegáti Zväzu bulharských skladateľov. 

Pri tejto príležitosti sa podpísala dohoda 
o spolupráci na r . 1971. Dohoda obsahuje 
výpočet obojstranných podujatí, na kto
rých si oba zväzy vymenia svojich dele
gátov. 

Na odporúčanie Ministerstva kultúr y SSR 
navšt ívil Zväz slovenských skladateľov 
p. Manuel Acosta Ochida, predseda skla
dateľskej spoločnosti v Peru " Saycope". 
MK SSR požiadalo ZSS o kontakt s uve
denou organizáciou. Zmluva predpokladá 
najmä výmenu informačných materiálov 
a obojstrannú výmenu jedného delegáta. 

So Zväzom maďarských skladateľov sa 
podpísala dohoda pri príležitosti návštevy 
maďarskej delegácie na bartóko·vských 
oslavách (19. - 22. 3. 1971). K jubileu 
B. Bartóka bol ZSS zaangažovaný pri inšta
lovaní pamätnej tabule skladateľa, uspo- 197 
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riadaní konferencie Bartôk a Slovensko a 
koncertov z diel .skladatel'a. 
ZS~ na;rhol Zväzu pol'ských skladatel'ov 
moznosť_ po~pisať zmluvu pri príležitosti 
stretnutra narodných hudobných rád 
zs~ usiluje o dohodu na r. 1971 so zväzom 
sovretskych skladateľov a podobne so Zvä
zom rumunských skladatel'ov. 

_Partnerským zväzom ponúka ZSS k 
vyme ~t d'. o rem 

ny s u IJných a informačny-ch mate ·- _ 
lov na· .. b na 

- Jm_a po yty delegátov na niektorých 
v~znamny~h podujatiach - Smolenické semi
n~re, Bratrslavská lýra, Prehliadka koncert
ne~o um~nia v Trenč. Tepliciach a skladatel'
ska pr~h~ha?~a ~eseň 1971 (mad'arským kole
gom trez ucasť na oslavách B. Bartók 
Slovensku) . a na 

ZO SEKCií 

Skladateľská sekcia 

V_jbor rozhodol o účasti na Varšavskej je
s~nr 1971. Reprezentovať nás bude celovečer
nym ko~certom súbor Slovenskí madrigalisti 
a CoHegrum musicum pod vedením L. Holáska. 

*** 

Výbor prerokoval a podal výboru ZSS ná
vrh na zriadeni~ Hudobného štúdia, ktoré by 
okolo Slovenskych madrigalistov koncentro
va:~ aj variabi.lný počet inštrumentálnych 
hracov ~re potreby sústavného predvádzania 
komo~ny:h a vokálno-komorných skladieb s 
netyp!Ckym obsadením bez obmedzenia štýlu. 

*** 

. Sekcia predložila predbežný návrh koncep
cre P.rehliadky JESEN 1971. Táto sa má orien
tovať na symfonické žánre a je venovaná 50. 

výročiu. KSč. Celkom odznie päť koncertov 
v Bratrslave, Nitre a Trnave. Účinku.- . . 
tel · b d- JUC!ml 

esa~r . u u Slovenská filharmónia a Slo-
v~nsky~ .frlharmonický zbor; Štátna filharmó
ma I<:~srce; ~ymf. orchester Čs. rozhlasu; ko
m~rne zdruzenia; Komorný orch. bratislav
sk:h~ konz_ervatória a d'alšie . telesá. Pred
bezn y termm - 16. až 19. sept. 1971. 

Muzikologická sekcia 

Se~cia uspoŕiadala prednášku prof. dr. J. 
Kre~a~ka ~ skladatel'ovi V. Novákovi z príleži
tostr. Jeho JUbilea. Súčasn~ dala podnet k u
sponadaniu koncertu z diel jubilanta. 

Odznela tiež prednáška dr. N. Hrčkove. o 
hudobnej kritike. J 

Sekcia skladateľov populárnej hudby 

~redseda. sekcie T. Šebo-Martinský infor
m oval o n~ektorých ťažkostiach v súvislosti 
so skladateľskou súťažou v Bratislavskej lýre 
~re?pokla.d~ sa ve!'ká náročnosť na textovÚ 
~~sť . . ZatJal sa vsak ukazuje vel'mi dobrá 
u~asť sl?venských autorov čo do počtu zasla
nych prrspevkov. 

*** 

.Tajomník sekcie populárneJ· hudby B T ~ k b - . . rnec-
.a o .oznamrl vJbor ZSS s možnosťami uspo-

r~ada: pracovnu konferenciu v oblasti popu
l~rneJ hudb_Y· Informoval tiež o úmysle sek
~re zaoberať sa ďalšími možnosťami tvorby na 
usek~ pop~lárne~ hudby z hl'adiska súčasného 
spolocenskeho vyvoja u nás. 

HUDOBNÝ ZIVOT 

KRONIKA FEBRUÁRO~CH 
KONCERTOV 

Ako v predchádzajúcom mesiaci ani 
vo februári neuskutočnili sa všetky 
plánované podujatia. Už 2. februára 
odpadol klavírny recitál Lýdie Maj
ling<ivej a 15. februára zas organový 
koncert maďarského umelca Endre 
Kovácsa. l. februára sa však nahra
dil koncert elektronickej hudby s 
dielami Pospíšila (Méditation électro
nique), M. Bázlika (Adieu - Meta
morfózy fúgy J. S. Bacha), Malovca 
(Tabu), P. Kolmana (Omaggio a Ge
sualdo) a I. Parlka (Variácie na ob
razy Miloša Urbáska), ktorý sa ne
mohol uskutočniť v januári. Bol re
prízou jediného z podujatí trnavskej 
prehliadky tvorby Jeseň 1970, o kto
rej sa už na stránkach tohto časopisu 

-referovalo (SH 71, č. 1). 
S určitými rozpakmi privítali sme 

na koncerte SOČR 7. februára jeden 
z posledných ohlasov na vlaňajšie 
beethovenovské bicentenárne jubi
leum - premiéru údy 1970 od slo
venského skladateľa Tadeáša Salvu. 
AUtor cituje v nej a avantgardnými 
výrazovými prostriedkami spracováva 
variačné motívy z finále IX. symfó
nie. Nepresvedčivosť diela spočíva v 
nedostatočnom docenení výstavby tak 
dynamickej, ako i statickej formy. 

Toto podujatie dirigoval Ciril Cvetko 
(Juhoslávia). Pod jeho vedením SOČR 
stvárnil s veľkou výrazovou silou III. 
Liturgickú symfóniu od A. Honeggera. 
Znamenitý výkon podal pod jeho tak
tovkou aj Vladislav Brunner-junior 
v Koncerte pre flautu a orchester od 
Františka Bendu. Demonštroval vy
spelú brilantnú a zreteľnú techniku, 
vyspelú intonáciu, príkladnú disciplí
nu a kultúru tónu. 
Ďalším podujatím Kruhu priateľov 

slovenskej hudby a Zväzu sloven
ských skladateľov bol 15. februára 
komorný koncert, na ktorom sa u
viedli práce absolventov a posluchá
čov kompozície na VŠMU. Už táto 
skutočnosť sama svedčí, že ZSS za
č~na mladým skladateľom venovať 
zvýšenú pozornosť a umožňuje im 
predstaviť sa verejnosti i mimo rám
ca školy. Súčasne sa dala . príležitosť 
i mladým s lovenským interpretom, 
ktorí v príkladných výkonoch pre
ukazovali stupeň dosiahnutých ume
leckých výsledkov. 

Vladimír Bokes predstavil sa dvo
ma rozdielnymi skladbami - formo
ve uzavretejšou, vo výbere výrazo
vých prostriedkov sk.romnejšou, no 
invenčne veľmi sviežou Ciacconou pre 
sólové- husle (La folia) svedčí o ur
čitých neobarokizujúcich tendenciách 
skladateľa. Vo Variáciách na Haydno
vu tému čerpá tento autor výdatnej
šie z kompozičných princípov 20. sto
ročia (najmä Schonberga a Weber
na), no dielo postráda zasa tú sústre
denosť, úspornosť a formovú vyváže
nosť, akú sme obdivovali u Ciacéonny. 

Skladateľská výheň Igora Dibáka 
prezentovala sa Cantom spaventosom 
pre dvoje huslí, dielom folklórne, 
bartókovsky orientovaným .. Skôr kon
štruktívny ako spontánny dojem za
nechala skladba Son et Lumiere, op. 7 
pre soprán a klavír Hanuša Doman
ského. 

V počte skladieb najbohatšie za
stúpený Peter Bartovic upútal citli
vým prístupom ku komornému pre
javu, zmyslom pre vyváženosť formy. 
Jeho kompozície sú dobre vypraco
vané, miestami však postrádajú bez-

prostrednosť. úvodné Prerušené mlča
nie pre sólovú harfu utrpelo nekva
litným nástrojom, ktorý znemožňoval 
nevyhnutné zvukové finesy. Dueto pre 
dvoje huslí, podobne ako Variácie na 
Beethovenovu tému pre dychové kvin
teto svedčili o zmysle pre nástrojovú 
zvukovosť, využitie farebných mož
ností a dôkladnú motivick)1 prácu. 

Z mladých interpretov podal vyni
kajúci výkon - ako dôkaz svojho 
umeleckého dozrievania - P. Micha
lica (Bokes) .' Husľové duo manželov 
Holbingovcov svojím zvukovo vyváže
ným, vysoko muzikálnym a presved
čivým prejavom naznačuje radostné 
perspektívy tvorivého napredovania. 
A Bukovecká-Seereinerová (Doman
ský) potvrdila svoje výborné škole
nie, bezpečnú intonáciu a zmysel pre 
tieňovanie výrazu. Harfistka M. Kia
ničkov_á, handicapov~ná nekvalitným 
nástrojom, ukázala skôr svoje tech
nické ako umelecké kvality. Prekva
pením a veľkým prí~ľubom pre bu
dúcnosť bol výkon Bratislavského dy
chového kvinteta (V. Samec, V. Mal
Iý, F. Macháč, J. Luptáčik a J. Illés), 
ktoré po stránke technickej, ako aj 
muzikantskej podalo suverénny, pre
svedčivý výkon. 

Znamenitý dojem o muzikantských 
kve.litách zanechal diplomový recitál 
J~na Salaya, poslucháča VŠMU z trie
dy zas!. učiteľky prof. A. Kafepdovej 
(24. II.). V náročnom, pre získanie 
publika nie_ práve najvďačneišom pro
grame, demonštroval tento mladý kla
virista svoje kvality: presvedčivý mu
zikantský náboj, osobitosť, vnútornú 
zaangažovanosť, spevný tón. zmysel 
pre barokovú monumen talitu, pre 
pla~.tické vedenie polyfónnych hlasov, 
ale i určité náznaky potreby po ďal
šom zdokonaľovaní sa (v oblasti kul
túry klavírneho tónu - prihrubé dy
namické vrcholy, nekvalitný zvuk i 
technická istota oktáv, viac veľkory
sé zameranie na celok a podceňova
nie detailov). 

Ďalší slovenský klavirista, ktorý 
dostal príležitosť prezentovať svoje 
movnosti, bol Peter Topérczer, ašpi-
rant AMU, ktorý pod taktovkou Zdeň- 199 
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k~ Koš!era so Slovenskou filharmó
niOU UVIedol v dňoch 11. a 12_ II. Pia
ty klayfrny koncert S. Prokofieva 
fantasticky suver énnym spôsobom v 
prikladn?m zvukovom rúchu, v pre
m~sleneJ, presvedčivej koncepcii. Vy
vázenosť a perfektnosť jednotlivých 
parametrov klaviristického umenia 
op~ávňuje nás pasovať ho za t č 
naJiep~ieho slovenského klavirist~ 
mladeJ ge:ler~cie. Na tomto podujatí 
odztnela este cs. premiéra Stromu ži
vota od českého skladatel'a Jarmila 
Burgha_usera - v podstate mohutne 
klenuty dynamický oblúk so širokou 
bázou,. ktorý sa postupne chromatic
k:,: dvJha za paralelného zvyšovania 
vyra~o~ého a dynamického napätia. 
S ~el~ym vkusom používa tu sklada
tel. aJ modernejšie výrazové pro
s~nedky od bichromatiky cez sériu 
az po aleatoriku. 

f ted~ou _z dominánt bratislavských 
e ru rovych koncertov bolo nes or 

n e hosťovan~e vynikajúceho zá ľdo= 
~eteckého. specialistu na barľkovú 
~ trum~ntalnu a oratoriálnu hudbu 

ansa Richtera, ktorý v dňoch 4 a 5 
febr uára uviedol s te lesami SF ir . 
dlov? oratórium Mesiáš. Richterovt~; 
napn~k obmedzenému počtu skúšok 
~~~:nlo vy~t~pňovať do maximálnej 

· Y tvonvu zaangažovanosť t k 
Slovenského filharmonického zbor~ 
ak_o _ _J _?rchestra SF. Dosiahol to ni~ 
~mllsnym skúšaním, ale oboznámenim 
mterpretov so základným tempom a 
s atmo~fé~ou diela a najmä využitím 
~~~memteJ P?hot?vosti a m uzikality 
e Jes, o ktorych uroV'ni sa vel'mi po

chvalne a s uznaním vyslovoval. Rich
t~r sa, pochopitel'ne, nevyhol niekto
r~m nevyhnutným škrtom v tro "ho
dm_?v_om _rozsiahlom diele, pričom J od 
strami vsetky ansámbly sólistov č" 
sa mu podarilo vyvarovať prípadnÝ: 
mom_ento!ll, ktoré by znižovali ume
lecky doJem z predvedenia Mesiáša. 

Prvou kuriozitou navodzujúcou at 
mosféru • star?' ch dobových produkcii 
bolo to, ze Richter dirigoval od čem
?ala, ~a ktorom dokázal jedinečne 
~~~rovJzovať (najmä pri sprevádzaní 
sohstov). Druhou kuriozitou tohto je-

dinečného výkonu bolo, že Richter 
ne~hal _kompletne odznieť celé ora
t órmm :ba na prvom štvrtkovom kon 
certe, č~m dosiahol u orchestra i zbo
ru ZV!ást~'; napätie, z ktorého sa 
pr?dvadzaJuci .,vyventilovali" práve 
P~l predvedenf diela, a tak mohli do 
dosledku splniť požiadavky kt _.. . 
R · ht - , or., 1m 

Je_ er pocas skúšok naočkoval. Oba-
vy mteq~retov sa pos tupne rozplývali 
a_ oratónu'? . dostávalo punc mimo
n adne !vorJveho napätia, štýlove. čis-
toty, vyrazovej h fbky. J 

(Tr:ťou kuriozitou bola absencia or
ganoveho partu - pozn. redakcie.) 
~o .. :zna_menitou úrovňou telies sa 

snub~ll aJ výkony sólistov spevákov, 
ktorych poz~alo ve denie z Budapešti. 
Na prvom mieste spome dzi nich mu
s~me vyzd~ihnúť tenoristu Józsefa Ré
tJho, ktory. t_a~ t echnickým, muzikál
nym, ~ko ~ stylovým stvárnením po
d~! vykon hodný umelca európskej 
tn?dy._ Jeho žia čka, sopranistka 
Knsztma Laki upútala mäkkým tvár
ny~ hlasom, muziká lnym preJavom· 
vo stvrtok náročné koloratúry spie~ 
va_la trochu priopatr ne. Altistka Zsu
ZSJ B_arlayo~á má najmä v hlbšich 
P~~ohach krasne zafarbenie, ale a j jej 
':'Yskové t?ny sú isté a nosné. Pri
Jemným tlmbr om i muzikalitou upú
tal aj basista Albert Antalffy. 

• A~o ďalšieh hostf z Maďar-Ska pri
vitah sme na dvojici koncertov SF 18 
: 19. f~bruára Komorný orcheste; 
r~r:za Liszta, _ktorý tvoria poslucháči 

a; ciast?čne uz odchovanci budapeš
t.ansk~J • H?dobnej akadémie. Cca 
17-členny subor pod vedením Frigye
sa__ ~ándora zameriava sa viac na 

·mak~!, zam_atovejší, komornejší zvuk 
ktory kor~_sponduje skôr pre Diverti~ 
mentá (Kochel 136-138) W. A. Mo
zarta ako pre slávnos tnú barokovťí 
monumentalitu (J. s. Bach: VI. bran
den~urský koncert a Suita h mol). Cel
k~~y zvuk ansámblu, i napriek ri
bhzn~ o polovicu vyššiemu pľčtu 
oproti nášmu SKO, je v porovnaní 
s warchalovcami menej svietivý, ryt
mus _málo pregnantný i fr ázovanie 
meneJ vypracované. únosnú mieru 
prehreškov voči technickému vypra-

co':'a~_iu . najciteľnejšie prekračoval 
naJma uvodný VI. brandenbursky" 
koncert. 

V rámci jediného komonného kon
:ert~ vo februári hosťoval 16. febru
ara tu~oslovanský huslista Jovan Ko
I~ndziJa, ktorý s klaviristkou Ljubi
nmkou Kostovičovou uviedol Sonátu 
g mol od Tartiniho, Beethovenovu 
c mol, op. 30, č. 2, Brahmsovo Scher
zo, Slovanskú sonátu od J . Slaven
ského, Štyri skladby op. 17 od J Suk 
a Intro~ukciu a Rondo capri~cios~ 
od C. Samt- Saensa. 

. 23-ro~ný sympat ický Juhoslovan 
dJ_sponuJe spevnou k B!llti!énou, širo
k:,:m d~namickým spektrom., zamato
vym , štavnat ým tónom. Pre jeho na
tureJ s výrazným sklonom romantic
kého rapsodizmu skôr zodpovedali 
romantic~é ~li~la ak_? štýlová vyváže
nosť a dJS?!plma, ziadúce v prvých 
dvoch -~?nata~~· Vitálnemu prejav'u 
Kolu_ndz!JU m?zeme pripísať aj nie
ktore pre~resky voči t echnickému 
yypracovamu a najmä v Beethovenovi 
l nedostatok stavebného nadhl'adu. 
~~o J?OSledného zahraničného hosťa 

pr JVJtah sme v rámci dvojice koncer
tov SF ':' dňoch 25. a 26. februára 
h~landskeho organistu, prof. Rotter
damského konzervatória Arie J Heij 
zera ako sólistu v Koncer te pre' organ 
a .?rchester d mol, op. 7, č. 4 od G F 
H_andla. Reprezentoval typické zn~kÝ 
zapadoeurópskej školy, ktorá tvorivý 
v~Iad umelca vtesnáva do liatinového 
r~mca a_gogicky nemeneného hudob
neho prudu. Heij_zerova hra však pr i
tom __ v~etkom ~Iesia pečať osobite j 
tvouveJ a_tmosf-ery, priezračnej jed
noduchosti. Nepodl'ahla zvodom o 
barok?vej slávnostnosti, ale naop~k 
vyzdvihovala geniálnu invenciu skla
dateľa v intímnom, komornom šate. 

Na tomt o podujatí pod taktovkou 
zas!. umelca L. Slováka odznela slo
venská premiéra XIV. symfónie pre 
soprán, bas a komorný orchester na 
texty F. G. Lorcu, G. Apollinaira 
W. Kjucheľb~kkera a R. M. Rilkeh~ 
0~ D. . D. ~ostakoviča. šostakovič 
mles~a~! opu~ťa v tej to vokálnej 
symfonu hramce tonality, výstavba 

diela opiera sa o účinok a intenzitu 
hudobného nápadu. Nositeľom výrazu 
stáva sa vox humana, inštrumentálne 
par tie sú cítené komorne a iba mies
tami preberajú z funkcie sprievodu 
i nositeľa výrazu čl nálady. XIV. sym
fónia je hlbokou výpoveďou človeka 
mater ialistu, ktorý sa vyrovnáva (bez 
viery v posmrtný život) s neodvr at
nou nevyhnutnosťou smrti. Súčasne 
vyjadruje svoj protest proti väzneniu, 
proti nespravodlivej predčasnej smrti 
neobyčajnqu silou hudby. Skladatel' 
ako kontras.t voči pochmúrnej t ragike 
st avia. groteskný dance macabre a 
symfo-nick(! uzavretosť dosahuje po
pri prechádzaní je dnej myšlienky vo 
viaterých častiach i opakovaním úvod
nej myšlienky ako úvodu v závereč
nej časti. 

Slovák s úspechom uviedol čs. pre
miéry viacerých šostakovičových sym
fónii. Mohutné klenuté oblúky vyho
vovali jeho · dirigentskému naturelu. 
v prlpad~ XIV. symfónie bol však po
stayeJlý pred diametrálne odlišný pro
blém; Musel sa sústrediť na jemnej
šiu diferenciáciu meditatív:nej hudby, 
na pregriantné r ytmizovanie grotesk
ných par t ií, na vystihnutie priliehavej 
atmosféry k tex tu jednotlivých časti. 
K tejto úlohe prist4poval však s 
preňho príznačnou dôkladnosťou, po
chopením a nekompromisným posto
jom k dosiahnutiu požadovanej kon
cepcie. Spolu so spevákmi M. Ha
jóssyovou a Jozefom špačkom sa za
s lúžil o vrelé prijatie diela u brati
slavského obecenstva. žk 

PRAHA 

Február nepriniesol do pražských 
koncer tn ých si~ní ani zvláštny ruch , 
ani prevahu nadpriemerných výkonov. 
Okrem niekoľkých orchestrálnych a 
komorných koncertov, ktoré usporia
dala česká filharmónia, väčšina ume· 
leckých udalosti sa dá vtesnať do 
dobre vychodených kol'aj í nevzrušivej 
atmosféry. O výnimkách sa zmienim 

osobitne. Malý prehľad udalosti nech 
poslúži ako základná informácia: 

Symfonický orchester hlavného 
mesta Prahy FOK hr al za dirigovania 
francúzskeho dirigenta Jeana Clauda 
Casades usa, rumunského Paul-a Po
pescu, českých dirigentov Eduarda 
Fischera a svojho šéfa dr. Václava 
Smetáčka. Sólisti týchto kon cer t ov si 
len výnimočne vybrali menej známe 
diela ; iba Francúzka Vasso Devet zio
vá hr ala klavírny koncer t Henriho 
Saugeta, inak odznela Koncert ná 
skladba pre klavír a orchester f mol 
od Carla Mar ia Webera (Jindra Kram
perová) , Dvorákov čelový koncert 
(Re ine Flachotová, Francúzsko) a 
Lisztov Klavírny koncert A dur (Dag
mar Baloghová). V komorných kon
certoch vzbudil väčšiu pozormosť re
citál bas istu Thea Adama z NDR, me
ne j už piesňový recitá l Richarda No
vák a; ,škoda, že plesňové koncer ty 
nemajú väčšiu poslucháčsku obec, 
najmä, keď sa ukazuje, že predsa len 
- napriek všetkým pochybnostiam -
máme spevákov, kt or! toto citlivé 
umenie pestujú a vedia v ňom a j 
presadiť nové hodnoty (Novák napr. 
spieval Piesne Nového Werthera ne 
dávno zosnulého brnenského aut ora 
Josefa Berga). Z českých klaviristov 
vyst úpil s beethovenovským recit álom 
Pavel štepán a -bližšie sme mohli po
znať aj priebojný talent mladého Mi
rosl.ava Langera. Ctit elia barokovej 
hudby sa pos1edný r az zišli na záve 
rečnom večere cyklu Johann Seba stian 
Bach a hudba 18. storočia: vypočuli si 
Bachove ouvertúry a Bendove sinfó
nie v znaleckom predvedení Muncling
rovho orchest ra Ars rediviva. 

A t er az niekoľko slov o výnimoč
ných udalostiach. Zaslúžili sa o ne 
predovšetkým dirigent Václav Neu
mann, ktorý s českou filharmóniou 
ukončil beethovenovský cyklus: VII., 
VIII. a IX. symfóniou a 2. a 5. k la
vír nym koncertom so sólistom Janom 
Panenkom ; Beet hoven nám znel tak 
novo, akoby sme ho počúvali po dlho-

' dobom odlúčení od hudby; jeho far by 
boli jasné a svieže a vyvolával v p u
bliku napätie a sťístredené očakáva-

nie, s akým pľlJlmame naozaj vzru
šujúce špičkové výkony. Neumannove 
poňatie Beethovena dokonale vyhovu
je nášmu poslucháčovi , vyr astá z čes
kej t radície sýteho, šťavnatého zvuk u 
a spevnosti každej vety. Je to pritom 
Beethoven heroick ý, myšlienkovo 
priebo jný; obzvlášť IX. symfónii (za 
spoluúčasti Pražského filharmonické
ho zboru a sólistov J . Wysoczanskej, 
L. Márovej, J. Zahradnlčka a K. Ber
mana ) dal Neumann také črty, aké 
ho radia medzi naj lepšieh dir igentov 
tohto diela, ktoré sm e v Prahe po
čuli. Jeho Deviat a znesie n ajprísne j 
šie porovnanie s n aštudovaním Boh
movým, Matačičovým alebo Marke
vičovým. 

K dirigovaniu ost atných program ov 
pozvala česká filharmónia hosti: bol 
t o mladý Fín, laureát Karajanovej 
súťaže Okko Kamu, ktor ý sa uviedol 
ovel'a lepšie než na lanskej Pražskej 
jari a presvedčil o svojej hudobnost i 
- najm!! v Sibeliovej VII. symfónii 
a Straussovom Eulenspieglovi. Dr. V. 
Smetáček dirigoval koncert z die la 
Martinú: so skúsenosťou a prehľadom 
naštudoval neskoré skladateľove ora
tór ium Gilgameš a s Josefom Chuch
rom predviedol I. violončelový kon
cert . Chtfchrov výkon neváham ozna
čiť za exportný: pomalá s t redná veta 
patrí svojím citovým rozospievaním 
k najlepším prejavom muzikálnosti, 
aké sme v pos lednom čase v Prahe 
počuli. 

Ak orchest rálne koncerty českej 
filharmónie mali nadpriem ernú n áv
števu - predovšetkým beethovenov
ské boli celkom vypredané a vládla 
na nich inšpiratívna atmo~féra nad
šenia a búrlivých ovácií - t ak fii
harmonické koncerty, kde zazneli z a
ujímavé skladby autorov 20. storočia, 
zívali prázdnotou. Modernejšie zne
júca hudba, a j keby to bol trebárs 
udomácnený Janáček alebo Prokofiev, 
nepriťahuje, a zaujíma len užší kr uh 
zasvätených poslucháčov. Je to pre
sýtenosť či pohodlie, nechuť, prijímať 
nové, m enej známe hodnoty alebo 
podceňovanie novšej t vorby? Výkony 
boli, pravda, na vysokej úrovni: Hat:- 201 



~02 

mónia Českých filharmonikov má svo
ju optimálnu formu .. Veľmi plasticky 
vyzmelo tak Stravinského Okteto, ako 
aj novinka Ivana Jirku Sonáta pre 
štrnásť dychov a bicie nástroje, kto
rých ·kva iity sa ukázali v presvedči
varn svetle. Slová uznania patria aj 
českému nonetu za Prokofieva (Kvin
teto) a Rídkeho (L noneto). Osobitne 
sa treba zmieniť o dvoch Janáčko
vý~h koncertantných skladbách: v 
Co·ncertinu zahral sólový klavírny 
part František Rauch ako svoj u osob
nú premiéru s plným sústredením a 
pochopením janáčkovského slohu, kým 
v Capricciu pre klavír na ľavú ruku 
a inštrumentálny súbor hral a súčas
ne dirigoval obťažné dielo s dokona
lým prehľadom a zážitkom Zdenek 
Jílek. 

Akýmsi predznamenaním marcovej 
Prehliadky novej tvorby bol novirn
kový orchestrálny koncert ZČS: Kar
lovarský symfonický orchester s di
rigentom ,Tosefom Herclom predviedol 
Domažlického Jar rytiera ď Artagna
n a (s J. Š!rcom u sólového violonče
la), Soukupov. Koncert pre trombón 
a sláčiky (sólo Karel Zelenka) a Päť 
kusov pre orchester pre Aleša Hájka. 
V Prahe takmer neznámy Aleš Hájek 
(~bsolvent brnenskej JAMU,, pôsobia
Cl vo východočeskom Hradci Králové) 
predstavi l sa v takom priaznivom 
svetle, že sa radi zoznámime s jeho 
ďalšími dielami. 

Kare{ Mlejnek 

BRNO 

t 
Z februárových podujatí hudobného 

Brna si chc.em povšimnúť predovšet
kým opernú premiéru v štátnom di
vadle a napokon niekoľko koncertov, 
na ktorých zazneli diela súčasných 
autorov. Premiérou 25. februára dÓ
stala sa na scénu Janáčkovho divadla 
opäť jedna zo základných súčasti sve
tového operného repertoáru - čaj
kovského opera EugEm Onegin. Toto 
dielo, ktoré už dlhší čas chýbalo v 
~epertoárovej zostave brnenskej scé-

ny, zjavilo sa teraz v plnom lesku 
svojej slávy. Je inscenované v tradič
nom duchu s využitím všetkých vý
hod, aké takáto práca poskytuje ru
tinovanému režisérovi a výtvarníkovi 
a s využitím popredných speváckych 
sil, ktorých práve v Brne nie je málo. 

A predsa túto inscenáciu nemôžeme 
rátať k tým najlepším výsledkom prá
ce brne>nskej opery. Vinu na tom ne
nesie samotná koncepcia predstave
nia, ktorá je v podstate dobrá. Čaj
kovského operu, či skôr lyrické scé
ny, možno chápať viacerým spôsobom, 
pričom spôsob veľkej číslovanej ope
ry je jedným z najadekvátnejších. Ak 
teda réžia brnenského Onegina mies
tami nepresvedčuje, je to skôr vinou 
jej nedotiahnutosti a štýlovej nejed
notnosti. Tá je najmarkantnejšia v 
treťom dejstve v scéne na plese, keď 
sa z veľkej opery .stáva zrazu (naj
viac pri Greminovej árii) k9morná 
dráma (predtým živo sa zabávajúci 
komparz stojí takmer bez pohybu, 
hľadiac kamsi za javisko, zatiaľ čo 
sólisti spievajú svóje pocity). K to
muto dojmu štýlovej nedotiahnutosti 
prispieva jednak scéna hosťujúceho 
Kvetoslava Bubeníka, ktorého dobrý 
úmysel odlíšiť oba plesy - domácky 
na vidieku a svetácky v h lavnom 
meste - :nevyšiel šťastne, jednak hu
dobná zložka predstavenia. Orchester 
inokedy vie hrať sústredenejšie, čis
tej šie a vyrovnanejšie, ako hral tento 

. raz (pod taktovkou Václava Noska). 
Nepresné nástupy, ako aj tempové 
výkyvy neboli - žiaľ - ojedinelé, 
čo viedlo zas spevákov k vynášaniu 
bežných prednesových manier, čo tak 
isto .neprispela k celkovému dojmu 
z predstavenia ničím pozitív.nym. 
čestnú výnimku tvorí iba skvelá 
Zdenka Kareninová v úlohe Tatiany, 
ktorej prejav je sám osebe natoľko 
dramatický, že nepotrebuje ďalšie 
príkrasy; Kareninová bola hlavnou 
aktérkou celého večera a mnohé z 
kladov predstavenia idú na jej účet. 
Jej hlavný partner v role Onegina -
Jaroslav Souček ·.bol spoľahlivým · 

partmerom, no nezvládol s úplnou 
presvedčivosťou hereckú interpretá-

eiu tohto rozorvaného hrdinu. Posled
ný z trojice protagonistov - Vladi
mír Krejčík citlivo stvárnil postavu 
poetu Lenského. 

Okrem opernej premiéry sme mali 
v Brne možnosť vypočuť si mnohé 
iné premiéry, pochádzajúce z pera 
súčasných skladateľov. Ich úroda bo-
la prebohatá, či už máme na mysli 
koncerty Parku kultúry a oddychu, 
Zväzu skladateľov, alebo štúdia sú
časnej hudby pri JAMU. Tak hneď 
počiatkom februára (10. 2.) zazneli 
na koncerte PKO dve novinky: Tri 
piesne na slová J. Skácela skladateľa 
Pavla Slezáka a Smuténka na texty 
toho istého básnika od Miloslava 
Ištvana. Aj keď odpočítame u novin
ky Pav~a Slezáka šesť rokov, ktoré 
delia skladbu od jej vzniku, bolo jej -
uvedenie sympatickým prekvapením: 
ide o záležitosť predovšetkým fareb
nú, v ktorej skladateľ citlivo a ne
všedne pracuje s dvoma ženskými 
hlasmi, dvoma altsaxafónmi, cimba
lom a kontrabasom. Celok nie je kon
cipovaný kontrastne, vytvára jedno
liatu plochu, t;neniacu len farebné od
tiene. Zvuk je trocha exotický a po
slucháč si odnáša príjemný pocit, nie 
nepodobný pocitom pri pohľade na 
obrazy francúzskych impresionistov, 
alebo ešte skôr na japanské minia
túry. · 

Miloslav Ištvan bol zastúpený no
vinkou, v ktorej sa - podobne ako 
vo svojich predchádzajúcich sklad
bách - snažil o istú slohovú synté
zu: kým tradičná kombinácia ženské
ho hlasu s klavírom je vyjadrená 
bežnými prostriedkami súčasnej kom
pozičnej praxe, zatiaľ k nej pričle
nený magnetofónový pás má inú 
funkciu: zámerne experimentuje s 
tónovým materiálom predchádzajú
cich storočí, v tomto prípade s duro- , 
vými trojzvukmi. Netreba zdôrazňo
vať, že po autorovom· Zaklínaní času 
a po Já, Jákob ide opäť - tento raz 
v komornej sfére - o dielo výrazovo 
neobyčajne silné. 
Ďalšou premiérou bola skladba Ar

nošta Parscha Musica concertante son 
omaggio, uvedená na koncerte 16. 2. 

Ide o podobnú snahu po štýlovej syn
téze, no spracovanú iným spôsobom: 
v skladbe sú vedľa seba a do seba 
vedené vrstvy hudby súčasnej a hud
by počiatkov baroka (komponované 
jednak Parschom, jednak priamymi 
citátmi Monteverdiho ). Táto myšlien
ka sama osebe nie je nová, no spô
~ob, akým sa autorovi podarilo tieto 
dva nesúrodé celky dať pod jednu 
strechu, je prinajmenšom obdivuhod
ný: kompozícia .je koncízna a pre
svedčivá. 

A ešte slovo o ďalších koncertoch: 
na večere Štúdia súčasnej hudby. boli 
uvedené okrem iného kompozícia Jo
zefa Gahéra Dukla, citlivo narábajúca 
s možnosťami, ktoré autorovi posky
tuje veľký orchester' (skladba získala 
l. cenu v medzinárodnej skladateľ- . 
skej súťaži v Juhoslávii) a kompozí
cia poslucháča prvého ročníka Milana 
Slavického, pekne pr·acujúca · s ná
zvukmi folkló):nych rytmov a s far
bami komorného súboru. Na tretej 
Hudobnej strede Z:väzu skladateľov 
sme si vypočuli z noviniek zaujíma
vú, až impresionisticky znejúcu So
nátu pre hoboj a harfu Vladimíra 
Wernera, ďalej Asociácie Františka 
Emmerta, vyu !ívajúce nezvyklé ná
strojové možnosti violončela a klaví
ru, a čiastočne inštruktívne, no v 
skladateľskom zámere zaujímavé Tri 
vety pre dycpové ;nástroje a na ne 
bezprostredne naväzujútu Hudbu pre 
dychové kvinteto Jifího Matysa. 

Premiér bolo teda vo februári viac 
než dosť a keďže ich úroveň bola ta
ká vysoká ako u predvedených skla
dateľských noviniek, boli v hud.ob
nom živote Brna akiste prínosom. 

Jindra Bártová 

Z KONCERTNéHO 
ŽIVOTA KOŠÍC 1970/71 

Tretia koncertná sezóna Štátnej 
filharmónie v Košiciach znamená ďal
SIU stabilizáciu koncertného života 
východoslovenskej metropoly. Už tým, 

že organizátorom koncertného života 
sa stalo umelecké teleso ŠF, utvorili 
sa podmienky pre dramaturgické plá
novanie koncertov . a pre plánovitú 
prácu s organizovaním koncertného 
obecenstva vo forme abonentných 
koncertov. Vieme, že pláJn je jedna 
vec, pričom jeho realizácia môže na
raziť na množstvo väčších alebo men
ších prekážok, a t ak sa odkloniť od 
pôvodného zámeru. Doterajšie výsled
ky práce Štátnej filharmónie na tom
to poli ukazujú, že je možné ' stavať 
plány aj vo formovaní hudobného ži
vota druhého slovenského mesta, že 
je možné "budovať" aj hudobné obe
censtvo a že hudobný život Košíc 
môže dostať výrazmú "tvár" aspoň 
približne podľa predstáv organizáto
rov tohto života. 

Štátna filharmónia v Košiciach pre 
prvú polovicu koncertnej sezóny po
stavila dramaturgickú dominantu na 
dôstojnom zavŕšení beethovenovské
ho jubilejného roku uvedením ďalších 
symfónií tohto hudobného génia, kým 
vyvrcholenie tejto sezóny v druhej 
polovici zamerala na oslávenie 50. vý
ročia založenia KSč v rámci XVI. ko
šickej hudobnej jari. Popri týchto 
dramaturgických dominantách si ŠF 
dala do plánu aj ďalšie úlohy: naštu
dovať nové diela s lovenských sklada
teľov venované Štátnej filharmónii, 
dať príležitosť mladým slovenským 
interpretom na koncertné vystúpenia, 
uviesť cyklus Brahrnsových symfónií 
a doplniť svój základný českosloven
ský i svetový koncertný repertoár. 

Výsledky prvej polovice koncertnej 
sezóny 1970-1971 z hľadiska tohto 
dramaturgického plánu môžeme po.:. 
važovať za uspokojivé. Štátna filhar
mónia sa s úspechom zúčastnila na 
bratislavskom medzinárodmom Pódiu 
mladých interpretov koncom septem
bra 1970 a s prihliadnutím na celko-

. vý prínos ŠF do slovenského inter
pretačného umenia v súťaži k 25. vý
ročiu oslobodenia československa v 
kategórii orchestrálnych a zborových 
telies získala tretiu cenu. V tejto 
oblasti treqa kladne hodnotiť aj sku
točnosť, že na koncerte ŠF 24. feb-

~- ... ,. . ''7.. . . .. ,.._. 

ruára 1971 vystúpili ako sólistí vo 
W. A. Mozartovej Koncertantnej sym
fónii pre husle a violu K. z. 364 jej 
mladí členovia Karol Petróczi a Jozef 
Kýška. 

Z Beethovenových symfónií v tejto 
koncertnej sezóne v podaní ŠF od
znela II. D dur (21. októbra 1970 ) , 
V. c mol (23. septembra 1970), VI. 
F dur a VIII. F dur (4. novembra 
1970) so -šéfdirigentom Bystríkom Re
žuchom, VII. A dur (7. októbra 1970) 
s dirigentom dr. V. Smetáčkom a 
IX. d mol s maďarským dirigentom 
Tamásom Sulyokom, so sólistami Jar
milou Smyčkovou, zas!. umelkyňou 
Ninou Hazuchovou, Františkom Livo
rom, zas!. umelcom Andrejom Mala
chovským a so Slovenským filharmo
nickým zborom z Bratislavy (zbor
majster Ján Mária Dobrodimský) na 
koncerte 2. decembra 1970. Už samot
ný fakt, že v jubilejnom roku 1970 
uviedla ŠF všetky Beethovenove sym
fónie, , je ·pozoruhodným umeleckým 
činom nielen v dejinách koncertného 
života Košíc, ale aj z hľadiska vývoja 
interpretačného umenia na Slovensku 
(všetky Beethovenove symfónie roku 
1970 naštudovala aj druhé slovenské 
orchestrálne teleso Symfonický 
orchester čs. rozhlasu v Bratislave 
s dirigentom dr. Ľ. Rajterom). 

Pri hodnotení umeleckého výsledku 
tohto dramaturgického počinu musíme 
vychádzať predovšetkým z toho, že 
ich naštudovala mladé symfonické 
teleso s viacerými dirigentmi. To, pri
rodzene, vplývalo na nejednotnosť 
koncepčného prístupu k Beethovelllo
vým symfóniám ako celku a často 
aj k výkyvom v kvalite umeleckého 
výkonu orchestra a interpretácie jed
notlivých symfónií. Kým napríklad 
Piata a šiesta symfónia v koncepcii 

• šéfdirigenta Bystríka Režuchu znesie 
aj prísnejšie kritériá hodnotenia tak 
celkovej koncepcie, ako aj výkonu 
celého orchestra, výkony B. Režuchu 
a orchestra v Druhej a Osmej sym-
fónii zostali len na študijnej úrovni. 
Vysoko možno hodnotiť naštudovanie 
Siedmej symfónie s dirigentom dr. V. 
Smetáčkom, kým naštudovanie Devia- 203 
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tej symfónie s maďarským dirigentom 
T. Sulyokom ukázalo viaceré nedo
statky. Prejavili sa najmä v porov
naní výkonu or chestra s r ut inovaným 
výkonom Slovenského filharmonické 
ho zboru (ťažkosti pri naštudovaní 
IX. symfónie vznikli aj tým, že ju 
pre chorobu nemohol naštudovať po
dľa plánu zasl. umelec Ladislav Ho
loubek a že T. Sulyok vlastne zaskočil 
v poslednej chvíli) . 

Naštudovanie všetkých Beethove
nových symfóníí roku 1970 bolo váž
nym skúšobným kameňom umeleckej 
potencie takého mladého symfonické
ho orchestra, akým šF ešte nesporne 
je. Jej výkony so všetkými kladmi i 
nedost atkami na tomto poli nás utvr
dili v náde ji, že Beethovenova dielo 
dozrie k vrcholným výkonom aj v 
podaní tohto orchestra. 

Z najnovš!<:_h skladieb s lovenských 
skladateľov SF premiérove uviedla 
Partitu na poctu Majstra Pavla z Le
voče od národného umelca Alexandra 
Moyz~sa (23. septembra 1970) a Dvoj
portret pre orchester Juraja Hatríka 
(27. januára 1971). Nie je možné na 
tomto mieste podať fundovaný rozbor 
ob~dv?ch _týchto skl~dieb, ale i prvé 
pocutle tychto skladieb, ich stvárne
nie orchestrom ŠF s dirigentom Byst
ríkom Režuchom a prijatie košickým 
obecenstvom naznačujú, že v obi
dvoch prípadoch ide o diela, ktoré 
sa. stanú trvalou hodnotou súčasnej 
s lovenskej hudby. Nejde len o to, že 
v danom prípade sa košickému' obe
censtvu predstavili svojimi skladbami 
profesor a žiak, že obaja majú úzky 
vzťah k východnému Slovensku, ale 
aj o to, že obidve skladby sú pozna
čené myšlienkovým obsahom historic
ky podloženým, celými generáciami 
preverovaným a oboma skladateľmi 
spracovaným pohľadom súčasníka. 
_Sklad~a A .. Moyzesa je inšpirovaná • 

vytvarnym dielom levočského Majstra 
Pavla a adekvátnym hudobným mate
riálom s chorálovým základom. z toh-
to základu A. Moyzes vytvoril viac
obraznú suitu, naplnenú kontrastmi, 
r~_alizovaným~ majstrovskou kompo
zicnou techmkou skúseného umelca, K oncert SF Košice ( J. Hatrík a B. Režucha) 

staviteľa od detailov až k monumen
táLnemu celku. Intimitu i majestát
nosť jednotlivých obrazov v tejto sui
te dosiahol A. Moyzes aj dokonalou 
inštrumentáciou. Partita A. Moyzesa 
patri nesporne k vrcholným dielam 
skladateľovho najnovšieho obdobia. 

Napriek tomu, že J. Hatrík nazval 
svoju skladbu Dvojportrétom dvoch 
literárnych postáv (Sancha Panza a 
Don Quijot podľa V. Dykovej hry 
zmoudrení Dona Quijot a), pôsobí jeho 
skladba v oboch častiach ako celý rad 
miniatúrnych kresieb záktadn ých po
stojov oboch postáv. J. Hatrík to do
siahol najmä tým, že jednotlivé situ
ácie charakter izoval rôzrie expono
vanými skup inami nást rojov (i sólo
ve). reminiscenciami, pestrofarebnou 
inštrumentáciou hudobnotematického 
jadra. Je to skladba plná vtipu, ši
balstva a výsmechu, melanchólie, 
smútku, a le i optimizmu. 

Orchester ŠF pod vedením B. Re
žuchu sa zmocnil oboch skladieb 
vcelku úspešne. K ich naštudovaniu 
pristupoval s plnou vážnosťou a dal 
im všetko, čo je v jeho silách. A obe 
skladby práve odlišnou inštrument á 
ciou postavili orchester pred nejedno 
úskalie interpretačného charakter u. 
Kým Moyzesova skladba väčšinou vy
žadovala mohutnosť zvuku, sýtosť fa
rieb nanášaných plným štetcom, 
skladba J. Hatríka naopak, žiadala si 
skôr mozaikovit é výkony jednotlivých 
nästrojových skup~n i sólistov v bri
lantnej virtuozite. A práve v tom -
pri porovnani r ozhlasovej nahrávky 
a koncertného predvedenia - jed
notlivé sólové nástroje na koncerte 
nevyzneli dostatočne plasticky. 

Košické obecenstvo prijalo obe 
skladby s nadšením, prejaveným po
tleskom obom prítomným autorom. 

Pri celkovom hodnotení uplynulej 
polovice koncertnej sezóny v Koši
ciach treba aspoň vo všeobecnosti 
zhodnotiť prácu vystupujúcich diri
gentov a sólistov. Nesporne najviac 
práce vykonal šéfdirigent ŠF Bystrík 
Režucha. Dominantou jeho práce v 
uplynulej polovici koncertnej sezóny 

je naštudovanie už spomínaných slo
venských noviniek A. Moyzesa a J . 
Hatríka, ako aj L. van Beethoveno
vých symfónií II., V., VI. a VIII. V 
spolupráci so západonemeckou vio
lončelistkou A. Thauerovou uviedol 
Brittenovu symfóniu pre violončelo 
a or chester, op. 68 a s klaviristom J. 
Bulvom Chopinovo Andante spianato, 
Vel'kú brilantnú polonézu Es dur pre 
klavír a orchester, ako aj Lisztov 
Koncert č. l Es dur pre klavír a 
orchest er. Jeho paštudovanie Bizeta
vej sym fónie č . l C dur bolo skôr 
zaujímavosťou z hľadiska skladobných 
prvotín tohto skladateľa ako príno
som do kmeňového repertoáru ŠF. 
Naproti t omu naštudovanie Schuman 
novej symfónie č. l B dur, op. 38 
bolo otváranim ďalších oblastí sveto
vého r epertoáru symfonickej hudby 
19. storočia. 

Z hosťujúcich dirigentov treba spo
menúť úspešné vystúpenie dr. Václa
va Smetáčka (7. októbra 1970), ktorý 
najmä v Beethovenovej symfónii A dur 
op. 92 priviedol orchest er ŠF k vyni
kajúcemu výkonu. Mladý pražský di
r igent Jir! Belohlávek (10. februára 
1971) sa zaskvel najmä v Dvofákovej 
symfónii č. 7 d mol, op. 70. Menej sa 
mu už darilo v Suchoňovej Serenáde 
pre sláčikový orchester, op. 5. Zo slo
venských dirigentov s orchestrom ŠF 
pohostinne vystúpili bratislavský di 
rigent Pavol Bagin (17. novembra 
1970) a Juraj Ferík z juhoslovanské
ho Nišu (rodák z Petrovca). P. Ba
ginom dirigovaný koncert bol zamera
ný na základnú myšlienku českoslo
vensko- sovietskeho priatel'stva, kto
rej lesk dodal perfektný výkon so
vietskeho klaviristu Rich. Kerera v 
koncerte č. l b mol P. J. Čajkovské
ho. V Jurajovi Feríkovi sa nám zase 
predstavil l!ládejný slovenský dirigent 
z Juhoslávie, ktorého hosťovanie v 
Košiciach bolo nielen kultúrnou uda
losťou umeleckej spolupráce našich 
orchestrov so slovenskými umelcami 
v zahranič!, ale aj prínosom k plne
niu jednej z úloh dramaturgického 
plánu ŠF - naštudovaniu II. Br ahm
sovej symfónie. J. Ferík ju podal ko-

šickému obecenstvu v romantickej 
k oncepcii, čím prispel k rozšíreniu 
Johľadu •na interpretačnú tvár Brahm
sových symfónií. Tú istú symfóniu 
totiž s orchestrom ŠF naštudoval v 
minulej sezóne aj B. Režucha y skôr 
akademickom ponímaní, a preto po
dľa môjho názoru jemu vyznela táto 
symfónia suchšie a triezvejšie. J. 
Fer!k svojím poňatím priblížil túto 
symfóniu k at mosfére diel neskorých 
romantikov. 

Nakoniec treba zareg istrovať kon
cert ŠF s programom operetných me
!ódU s domácimi a zahraničnými só:
listami a bratislavským dirigentom 
Zdeňkom Macháčkom. štýlová nejed
notnosť interpretov i celá málo ume
lecky náročná atmosféra na t omto 
koncerte bola skôr daňou ŠF určitej 
časti košického obecenstva než ume
leckou hodnotou v pokladnici ŠF. 

Sovietski sólisti Rich. Kerer (17. 
novembra 1970) a J . Fichtengoľc (4. 
novembra 1970) vystúpili s Košickou 
filharmóniou v rámci týždňov soviet
skej kultúry v československu a o
pätovne potvrdili vysokú úroveň so
vietskeho interpretačného umenia. Aj 
ďalší sólist i: západonemecká violon
čelistka Anja Thauerová, klaviristi 
Klára Havlíková a Josef Bulva, flau
tista Miloš Jurkovič, ako aj pražská 
trojica Josef Páleníček, Ivan štraus, 
Saša Večtomov (v Beethovenovom 
t ro jkoncerte) boli prínosom k dra
maturgickej a interpretačnej pes
trosti koncertov ŠF. Na konci tohto 
radu sólistov treba uviesť huslistu 
K. Petrócziho a violistu J. Kýšku v 
Mozartovej Koncet·tantnej symfónii 
Es dur K. z. 364 (24. februára 1971). 
Výkon týchto mladých košických u 
melcov treba 111ajmä z hľadiska per
spekt ívy označiť za sľubný. 

Uplynulá polovica koncertnej se-
zóny znovu potvrdila všeobecne zná -
mu tézu, že pravidelnosť a vysoká 
umelecká úroveň koncertov sú pred
pokladom výchovy a záujmu hudob-
ného obecenstva o koncerty vážne j 
hudby. ŠF v Košiciach môže si teda 
pripísať ďalší organizačný úspech pri 205 



206 

získavaní stáleho a čoraz početnej 
šieho hudobného obecenstva. 

Mária Potemrová 

TVORIVÁ SLOBODA 
V HUDOBNOM DIVADLE 

sa stala ústrednou t émou zasadnutia 
Medzinárodného divadelného inštitú
tu (lTI) v Brne od 29.-31. januára 
t . r. Tak po prvý raz v his tórii tejto 
nevšedne aktívnej organizácie sa de 
jiskom jej pracovných schôdzi stalo 
československo. Nemal som možnosť 
pozorovať jej prácu v posledných 
rokoch - a tak sa musím vrátiť až 
do novembra 1965, keď som na pôde 
NDR - str iedavo v Berline a Lipsku 
- bol členom československej dele
gácie na tamojšom sympóziu. Brnen
ské s tretnutie bolo komornejšie vo 
viacerých parametroch: trvalo iba 
dva a pol dňa (lipsko-berlínske týž
deň) a zúč_astnilo sa na ňom iba niečo 
vyše pol stovky delegátov - zo 17 
štátov (v NDR bolo na 300 účastníkov 
i 32 krajín). Jedna črta bola však 
spoločná: dominovali práca a názory 
domáceho prostredia - v Lipsku to 
bol Felsenstein so svojimi odchovan
cami a žiakmi, V · Bme československá 
réžia a scénografia, podporovaná nie 
práve každodennou úrovňou podnet
ného myslenia najmä mladšej (pres
nejšie strednej) generácie hudobno
dramatických tvorcov a t eoretikov. _ 

P rvý deň bol venovaný vyjasňova
niu terminologických otázok. Z množ
stva príspevkov sa vynímali bri!B!lltné 
definície pojmov "inscenácia", "pro
dukcia", "realizácia" a "interpretá
cia", ktoré pripravili pracovníci praž
ského Divadelného ústavu Eva Herr
mannová a Vladimír Vašut; zdôraz
nili, že v hudobnodramatickej teórii 
a kritike majú plnoprávne miesto len 
prvý a posledný z nich - druhý je 
prenesený z výrobnej oblasti, t reti za
sa taký neutrá~ny, že zvádza k vág
nosti. 

Vlastnej t ematike sympózia boli ve-

nované tri zasadnutia. Uviedol ju 
brnenský režisér Václav Vežník po
zoruhodným referátom. Okrem iného 
vyslovil v ňom svoje ocenenie opery 
ako vari najpôvodnejšieho produktu 
modernej civilizácie - a vieru, že 
bude mať svoje oprávnenie dotiaľ, do
kiaľ budú ľudí zaujímať citové pro
blémy, t. j. pokiaľ budú žiť ako o
pravdiví príslušníci svojho rodu. Po
ukázal na bohatú. tradíciu českej o
permej réžie a hudobnodramatickej 
teór ie a načrtol zloži"tosť problemati
ky tvorivej slobody inscenátorov v 
čase moderných technických postu
pov. Zastával názor, že tento problém 
sa nedá vyriešiť univerzálne - treba 
vychádzať z konkrétnych predloh a 
oživiť ich tak, aby sa z nich stali_. živé, 
pútavé predstavenia. 

Ešte viac než týmto referátom roz
vlnil Vežník hladinu svo jou úpravou 
a r éžiou Pikovej_ dámy, ktorú pred
viedlo brnenské Státne divadlo v prvý 
večer sympózia. Hoci jej premiéra sa 
uskutočnila už l. júna 1967, nič ne
stratila zo svojej podnetnos ti a účin
nosti. Vežn!k mení záver, a t ým aj 
východisko deja: verný Puškinovej 
literárnej predlohe necháva Herman
na v 2;ávere zošalieť; celý dej sa od
víja ako kaleidoskop spomienok hlav
ného hrdill1u v blázinci, ktorému v 
jeho jasných chvíľach defilujú pred 
duševným zrakom rozhodujúce uda
losti jeho života, pravdaže, v chro
nologickom s lede. (Podobne insceno
val Vežnlk Eugena Onegina ako spo
mienky Tatiany v košickom štátnom 
divadle.) Vežník však ide ďalej než 
Mejerchoľd vo svojej znám ej úprave 
z r. 1935 : škrtá scény veľkooperného 
balastu, komcentruje drámu na t roj
uholník Hermann-Liza- grófka a do
sahuje tak neobvyklú účinnosť a ex
presivnu silu. A čo je najzaujímavej
šie: zvýrazňuje Čajkovským tak ma j
strovsky vystihnutý hrdinov vnútorný 
svet. Je t o fascinujúce predstavenie, 
využívajúce perfektne mnohostranné 
možnosti technického zariadenia 
brnenského javiska. Priznám sa, že 
hoci Pikovú dámu poznám z javiska 
i filmového plátna, nikdy ma ako ce-

lok nezaujala - no v Brne som bol 
ňou uchvátený, a to i napriek zjav
nej disproporcii medzi režisérovým 
zámerom a nedostatočne vypracova
nou gestikou a mimikou nejedného z 
interpretov, ako aj diskrepanciou me
dzi všestranne súver énnym výkonom 
Viléma Pribyla (Hermann) a Jarmily 
Palivcovej (grófka) na jednej a mat 
ným prejavom Magdalény Blahušiako
vej (Liza) na strane druhej. Výborne 
však hral orchester pod taktovkou 
Jana Štycha - v medzihräch hral 
vskutku ' symfonicky, inde nechával 
dobre vyz,nieť hlasy - najmä mužské. 

Najostrejš lm odporcom t ejto úpra
vy sa ukäzal W. Fe lsenstein, ktorý 
vo svojom - síce všeobecne formu
lovanom - príspevku nechal počuť, 
že sloboda, k torá sa vykladá ako 
svojvôľa, hraniči s krimina litou; pri
tom však v Lipsku r. 1965 v jednom 
svojom diskusnom vystúpeni neza
strene hlásal nadradenosť režiséra 
nad sk ladateľom. A nielen to: jeho 
predstavenie Hoffma runových poviedok 
je vlastne návratom k činohernej 
predlohe, ktorá sa chvíľami meni na 
melodrämu, resp. hru so spevmi : 
Felsenstein nielenže vynecháva hu
dobné čísla, ale ich svojvoľne presú
va, opakuje, ba dokonca roztrháva 
uzavreté celky (odvolávajúc sa na to, 
že partitúra pôvodného diela sa ne
zachovala); jeho nedodržiavanie Ja~ 

náčkových predpisov obsadenia nie
ktorých post áv Líšky Bystroušky je 
napokon t iež všeobecne známe. -
Rolf Ebermann žiadal priradiť termí
ny "tvorivá sloboda" aj termín "zod
povednosť", no na druhej strane sám. 
uznal nemožnosť strnulého pridržia
vrunia sa predlohy. - Podobne janu
sovskú tvár malo aj vystúpenie Jo
achima Herza, ktorý na jednej stra
ne glorifikoval dielo ako nedot knu
teľnú sviatosť, no na druhej strane 
zacitoval Brechta: "Slovo básnika 
( rozumej umelca) je tak dlho sväté, 
pokiaľ je pravdivé" - a pridal, že 
ťažko robiť v tomto smere arbitra 
s podotknuttm, že kto sa nepokúsi 
o experiment, nepokročí. Zato jed
noznačne sa na Vežníkovu stranu po-

stavila" Eva Herrmannová s poukazom 
na skutočnosť, že spracovanie lite
rárnej predlohy skladateľom (napr. 
Wozzecka Bergom, Fausta Gounodom) 
by tiež bolo možné nazvať svojvôľou. 
A Jaroslav Chunde la veľmi logicky 
dôvodil, že sloboda a medze sa ne
znášajú. Isteže, každý t vorivý umelec 
je všeličím determinovaný, ale me
dze si musí - na jmä režisér sta
noviť sá m na konkrétnej úlohe a aj 
tie sa má snažiť prekračovať! Skla
dateľ - aj keď mŕtvy - je len je 
den z teamu tvorcov živého predsta
venia; nemôže sa vyhnúť dialógu a 
konfrontácii. A práve na konkrétnych 
detailoch má režisér, herec atď. pre
svedčiť o sile svojej pravdy - pre 
tože práve približnosť a nekonkrét
nosť sú 111ajväčšími nepriateľmi kaž
dého divadla. Chundela pripomenul 
Felsensteinovi, ako kedysi objavne 
vyriešil záver 2. dejstva Tr aviaty, a 
auditóriu zásluhu tohto tvorcu ber
línskej komicke j opery o snaženie po 
profesionalite v celom divadelníctve 
v NDR, ktor é by mohlo byť divadlám 
v čSSR vzorom. Pod dojmom Chun
delovho playdoyer Felsenstein už vy
stúpil tolerantnejšie - lež jeho vý
zva k jednotnost i hľadisk na prácu 
hudobnodramatického umelca je nie
lenže sotva uskutočniteľná, a le ipso 
facto by znamenala spomalenie vý
voja v tejto oblasti. 
Veľmi vtipný a zaujímavý prejav 

predniesol dramaturg brnenskej spe
vohry Ivo Osolsobe, ktorý okrem iné
ho pripomenul, že divadlo v absolút
nej väčšine svojej histórie bolo ži
vým or ganizmom, a vlas1me dodnes 
aj je, s výnimkou väčšiny opernej 
praxe, ktorá z neho robí múzeum. 
Parlžska opera si platila autorov, a 
tak sama inšpirovala t vorbu diel. 
Skladateľ nebol vždy ten najdôleži
tejší z tvorcov hudobnodramatického 
diela - o tom napokon svedčí Me
tastasiova nadradenosť nad jeho sk!'l
dateľskýmÍ part nermi. Dnes je čini
teľom číslo jedna v tejto oblasti re 
žisér - pojatie divadla ako pasiv
llleho tlmočníka je falošné a vedie na 
scestie! 

Za hegemóniu režiséra a dirigenta 
v opere sa pr ihováral i skladateľ 
Jarmil Burghauser - upozornil na 
skutočnosť, že dnes väčšina opier sa 
nehrá tak, ako boli napísané. Kriti
zoval prax súčasných operných stán
kov, ktoré len výnimočne uvádzajú 
súčasné diela, a tým zužujú selekciu 
novej tvorby. Poukázal na pr!lišné 
preferovanie speváckych hviezd a 
diktátorstvo gramafónových spoloč
nosti, ktoré tento kult rozvíja, čím 
nepriamo ovplyvňuje opernú prevádz
ku, takže sa dostáva na pokraj kul
túrneho a spoločenského života. -
Holandská režisérka Jacqueline Ja
cobl poukázala na výsadné postavenie 
managerov v divadelnom živote Zá
padu, ktoré sa čoraz viac komercio
nalizuje. Apelovala •na dominantnosť 
humanitného aspektu v práci hudob
nodramatických tvorcov - a najmä 
režisérov. Poukázala na nebezpečen
stvo pretechnizovania opernej inter
pretácie: technika i v tejto oblasti 
má byť len prostriedkom, a nie cie
ľom. Stále je aktuálne zameriavať 
pozornosť na spevákov-hercov ("väč
šinou vyzerajú ako bábiky alebo ako 
posadlí s peváckym kŕčom, pohybujú 
sa po javisku akoby v trB!llze"), sta
rať sa o ich zmysluplné konanie 
vzhľadom na celostný kontext diela. 
- Alexander Bardini (Pol'sko) ape
!t)val na nevyhnutnosť výchovy spe
vákov všade vo svete a zopakoval 
známy poznatok, že väčšina z nich 
nie je zvyknutá tvorivo myslieť. 

Snažil som sa v tomto prlspevku 
zachytiť h laWlé prinosy brnenského 

-- sympózia - i keď tým ani zďaleka 
nechcem tvrdiť, že by tu boli inter
pretované všet ky jemné odtiene vy
slovených názorov. Ľutujem iba, že 
pôvodne plánovaná tematika nových 
divadelných médií (t. j. moderného 
javiskového t echnického arzenálu) 
sa obmedzila na pár improvizova
ných vystúpen! - americký delegát, 
ktorý mal predmiesť úvodný referát , 
neprišiel a sekret ar iát lTI nedokázal 
zabezpečiť zaň náhradu. - Pozna
menávam, že prekladateľská služba 
fungovala skvele a že všetci účast-

.... ... ,... .. ,... .. --
nici sympózia mohli vidieť aj Vež
níkovu inscenáciu Llšky Bystroušky 
(o nej sme čitateľov SH už infor
movali perom našej brnenskej dopi
sovateľky) a Páskovo naštudovanie 
Jedu z Elsinoru Karla Horkého. 

Igor Vajda 

III. MUSIK-BIENALE BERLIN 
(12.- 21. 2. 1971) 

Niekoľko poznámok k festivalu. 

Musik - Bienale Berlin nesie podti
tul Medzinárodný festival Novej hud 
by. Ak sa nad touto skutočnosťou 
zamyslíme a pozrieme sa cez toto 
programové vyhlásenie na koncerty 
festivalu, nemôžeme nevidieť, že 
posledný, už t retí ročnlk berlín
skych bienale nesie s topy zápasu o 
tvár t ohto festivalu. Podtitulom hlá
sené zameranie vytvára základný 
problém. Nová hudba je dnes v eu
rópskom meradle už vyhranenou 
estetickou kategóriou, s často voľ
ným či negujúcim postojom k dote
rajšej hudobnej trad!cii. Je to nová 
estetika, nový prístup ku kompozícii 
a interpret ácii novo koncipovanej 
kompozície, i keď stále ešte vo 
vývoji a zápase o pozitivne hod
noty v množstve experimentov. To 
všetko na pódiách festivalového Ber
lína bolo zastúpené iba sporadicky. 

Jasná Unia pevného nadväzovania 
na t radlciu minulosti dáva právo 
predpokladať, že pojem "nová hud
ba" sa t u chápal časove, iba ako 
epiteton skladieb vzniknutých v po
slednom čase. Z toho hľadiska je 
však v programoch fes tivalu istý 
rozpor: takáto hudba tvorila zhruba 
polovicu toho, čo sme počuli ; zvy
šok tvorili skladby, s taré i vyše de
saťročia a mnohokrát už predvede
né. Ak by iš lo o novú hudbu v 
zmysle estetickom, potom konfron
tácia najnovších skladieb s tým, čo 
bolo východiskom, je nanajvýš lo
gická a potrebná (vidíme to napr. 
na Varšavske j jeseni). Ak pravda ide 
o novú hudbu v zmysle časovom, 207 
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pôsobí taký prístup skôr dojmom 
doplňovania programu. 

špecifikom berlinskeho bienale je 
· uvedenie inštruktívnej, estrádnej a 
šansónovej hudby, teda mnohostran
nosť žánrov, ktorej sa iné festivaly 
zväčša vyhýbajú, ponechávajúc kaž
dému žánru možnosti samostatnej 
prehliadky. Nie je zlé, čo je neob
vyklé; znamená to, pravda, o jeden 
problém navyše. I keď je vcelku 
pravda, že hudbu možno v zásade 
deliť na dobrú a zlú (bez ohľadu 
na žáner) a že ani jeden žáner ne
má právo na automatické stotožne
nie s tou dobrou, predsa v sused
stve symfonickej či komornej hud
by dochádza k porovnávaniu estetík, 
ktoré nie vždy sú v rovnováhe. To 
je problém, ktorý budú musieť uspo
riadatelia berlínskeho bienale ešte 
doriešiť. Zatiaľ čo operné, symfo

·nické či komorné podujatia festiva
lu priniesli umelecky vcelku vyrov
nanú úroveň, est rádna hudba či kon
cert vojenských piesní trpeli väčši
nou kolísavosťou. 

Illlterpretačná úroveň festivalu bo
la svedectvom nesporne starostlivej 
prípravy tohto podujatia. Výkony or
chestrov v prvej polovici, na ktorej 
som mal možnosť sa zúčastniť, boli 
na vysokej techni-ckej i umeleckej 
úrovni. Neprekvapuje to pri vyspe
lých profesionálnych telesách, aký
mi sú orchester Nemeckého rozhla
su či Berlínsky rozhlasový symfo
nický orchester, kde je vysoká ume
lecká úroveň samozrejmosťou a sta
rostlivá príprava na medzinárodné 
podujatie schopnosti telies iba zná
sobňuje. Prekvapením bol mladý 
symfonický orchester zvláštnej hu
dobnej školy z Halle, ktorý preuká
zal na vek svojich členov naozaj 
mimoriadnu úroveň. Boli sme sved
kami veľkého muzikálneho zápalu 
mladých hráčov, znásobeného veľkou 
disciplínou. Jeho dirigent Siegfried 
Thiele sa prejavil ako výborný pe
dagóg, ktorý so svojimi zverencami 
dokáže urobiť maximum. Orchester 
znel vyrovnano a plasticky, intoná
cia a súhra bola bezchybná. Na 

skladbách zodpovedajúcich jeho tech
nickej i mentálnej úrovni ukázalo 
sa toto teleso veľmi sympaticky. Je 
vidieť, že v NDR venujú hudobnej 
výchove veľkú pozornosť a vedia vy
užiť všetky možnosti; taký mladý 
a taký výborný orchester môžeme 
nemeckým kolegom iba závidieť! 

Ďalším svetlým bodom v interpre
tácii na tomto festivale bol Detský 
zbor nemeckého rozhlasu, vedený 
Manfredom Roostom. Ako v drama
turgii programu, ktorá nám dala 
možnosť počuť celú serm nových 
skladieb, patriacich k tomu najza
u j ímavejšiemu, čo festival priniesol 
(premiéry skladieb Gunthera Erd
manna, Siegfrieda Matthusa, Rainera 
Lischku, Kurta Schwena), tak i svo
jou technickou úrovňou sa zaradil 
medzi naj lepšie telesá, ktoré sme 
počuli. Nielen na uvedených pre
miérach, ktoré väčšinou boli tech
nicky i intonačne značne náročné, 
hoci tematicky plne vychádzali zo 
sveta detských predstáv, ale i na 
znaane obťažných skladbách I. Stra
vinského, H. Eislera či P. Dessaua 
ukázal zbor intonačnú a rytmickú 
presnosť, zvukovú vyrovnanosť a veľ
ký muzikálny fond. 

V komornom žánri sa ukázalo, že 
v medzinárodnej konkurencii naj
lepšie obstálo pražské Smetanovo 
kvarteto. Dominovalo Íl!ldividualitou 
svojho interpretačného štýlu a strh
lo vysokou technickou a umeleckou 
úrovňou, ktorá netrpí žiadnymi vý
kyvmi. Konfrontácia s týmto kvar
tetom postavila do istej nevýhody 
nemecké komorné súbory. Ulbrich
Quartett z Drážďan (zastúpil pôvod
ne proponované Sláčikové kvarteto 
Nemeckej štátnej opery, ktoré pre 
ochorenie primária nemohlo vystú
piť) má veľké technické kvality a 
umelecký prístup, ktorý mu dáva 
:zmačné perspektívy do budúcnosti, 
no v oblasti interpretačného štýlu 
dosiaľ nedosahuje tú individualitu, 
akou sa vyznačujú Smetanovci. Am
biciózne sa prejavilo Rostocké none
to, no jeho členóvia majú pred sebou 
ešte dosť práce na umeleckom pr o-

file súboru i na tónovej kultúre, kým 
dosiahnu svetovú úroveň. 

Písať o všetkých skladbách, ktoré 
som mal možnosť počuť, by si vy
žiadalo priveľa miesta. Z počtu cel
kove solídnej profesionálnej úrovne 
predvedených skladieb, kde iba ob
čas prebleskla iskra mimoriadnosti, 
vyčlenili sa mi dve skladby. Zaujali 
ma práve tým, že miera ich mimo
riadnosti prekonala ostatné. 

Na koncerte, ktorý svojím rázom 
inklinoval skôr k oblasti populárnej 
hudby, ce lkom nečakane zaznela . 
skladba, ostro sa odlišujúca od svoj
ho okolia. Bolo to Päť orchestrál
nych piesní Sieg!rieda Matthusa. Pri 
prvom počutí zaujala skladba svojou 
nevšednou štruktúrou, vychádzajú
cou z Intervalového myslenia, blíz
keho dvanásťtónovej kompozícii. Me- , 
lodická línia bola mimoriadne boha
tá na pôsobivé zvraty, zvuková 
štruktúra farebná a sugestívna. Ani 
niektoré štýlové nedôslednosti, kto
ré sa kde-tu prejavili, nemohli za
kryť, že tu ide o skladateľa, ktorého 
osobnosť. sa veľmi sympaticky vy
hraňuje; skladateľa, schopného syn- . 
tézy tradície s najnovšími prvRami. 
Myslím, že Siegfried Matthus je 
schopný obohatiť výrazové prostried
ky súčasnej ·nemeckej hudby o nové 
prvky, hodné výraznej skladateľskej, 
osobnosti. Náročný sopránový part 
technicky isto a výrazove presved
čivo predniesla Elisabeth Breul. Or
chester nemeckého rozhlasu viedol 
Robert Hanell so zmyslom pre všet
ky nevšedné detaily tejto kompozície. 

Nemecká štátna opera sa pripojila 
k festivalovým podujatiam uvedením 
opery Paula Dessaua Lenzelot. Insce
nácia režisérky Ruth Berghausovej 
niesla predstavenie v úrovni vysoko · 
atraktívneho divadla, plného nezvy
čajných výtvarných momentov; i keď 
neudržala do konca rovnakú hladinu 
scénického napätia, predsa zanechala 
hlboký dojem. Dessauova hudba núti 
poslucháča k zamysleniu nad tým, 
čo zdeľuje. Odborníka však poňatie 
tejto opery musj provokovať k úva-

hám o problémoch súčas·nej op'"ry 
vôbec. 

Je Dassauova koncepcia opéry u
kazovateľom cesty? Na to nie je 
ľahká odpoveď. Dessau tu kumuluje 
veľmi výrazné a tvrdé kontrastné 
hudobné prostriedky. Sú tu scény, 
ktoré sú založené na zvukovo ex
presívnej hudbe orchestra, plnej ale
atoriky, na koláži aj tradičnejšie 
traktované . .Zbor spieva, hovorí, šep
ká. Všetko je zamerané na zvukovú 
kvalitu. Spevácka tel':mika vyuztva 
Sprechgesang i nárotné kolora túry 
na samej hranici speván:ovej mož
nosti. Využíva sa tu prie• torove kom
ponovaná elektronická l1udba, z vuko
vo zameraná väčšinou na d;·vi,'é zvu
kové masy pre podporu výrazu J,rd
zy. Použitými prostriedkami sa tc'w 
dielo celkom vymkýňa zo &t , · >o·ej 
konvencie ostatných skladieb lc · i
valu. Už táto skutočnosť obracia J: _ň 
zvýšenú pozornosť. 

Chronickým problémom, kt0!ý za
ťažuje súčasnú operu, je pťoblém 
vokálnej línie vo vzťahu k r.:.;tatným 
zložkám. Je to problém súladu sé- · 
man tiky . slova so sémantikou hudby. 
Tento problém vyniká vždy, ak ide o 
slovo významove nabité, s veľkým 
myšlienkovým potenciálom. Problém 
sa tedy rozširuje na súlad drámy a 
hudby. Nie nadarmo v minulosti sa 
iba mimoriadnym gemom podarilo 
hudobne pretvoriť veľké drámy exis
tujúce mimo opery. A už celkom 
výnimoi:"'le sa podarilo pretvoriť na 
operu autonómnu činohru bez pres
tavby do podoby libreta, zachycujú
cebo iba kľúčové body. Významove 
bohaté slovo trpí vždy nezrozumi
teľnosťou, ktorú pôsobí spev, a to 
i v optimálnom prípade bezchybnej 
speváckej dikcie. To nevyhnutne ve
die k rozporom medzi časom slova 
a časom hudby. často tam, kde slo
vo má obrovský významový poten
ciál, je hudba záťažou; inde má hud
ba prostriedky na skrätenie dejového 
času, na vyjadrenie ktorého treba 
veľa slov. 

Toto všetko sa prejavuJe i v Des
sauovej koncepcii vokálnych partov 

a drámy vôbec. Na mnohých mies
tach sa hudba k slovu pripája iba 
ako vonkajšia ilustrácia, inde cíti
me, že takmer činoherný rytmus ča
su textu retarduje možnosti hudby 
a vytvára prázdne časy, v ktorých 
by hudba mohla postupovať rýchlej
šie. Spád textu takmer nikde ne
umožňuje čisto hudobné rozvinutie 
najmä vo vokálnej línii. Na druhej 
strane toto poňatie vytvára viacero 
miest s pozoruhod·ným kontrapunk
tom slova a hudby, osamostatňuje 
obidva prúdy a dáva im širšie di
menzie, než aké by mohli dosiahnuť 
vo vzájomnej závislosti (2. obraz). 

Náročnosť vokálnych partov je mi
moriadna. Tým väčšia, že iba zried
kavo Dessau využíva celú zásobu 
možnosti speváckej techniky. Sprech
gesangová technika, umožňujúca väč
šie vyznenie sémantiky slova, v pod
state redukuje vokálnu líniu na slov
ný kontr;:punkt k hudbe, vytvárajúc 
pritom na niektorých miestach určité 
vákuum v plnom muzikálnom vývine 
vokálnej línie. Neposkytuje sólistovi 
dosť hudobn3ho času, orientuje jeho 
výraz jednostranne. Je však logickým 
dôsledkom hudby útočiacich zvuko
vých más , v ktorých by sa kantiléna 
dosť ťažko orientovala. Z nej ostáva 
iba miestami koloratúra s prevažne 
zvukovou funkciou. 

Tieto úvahy nemajú byť vyslove
ním nesúhlasu s Dessauovou koncep
ciou. Tá vykazuje tol'ko umelecky 
osobného, že na nej nemožno nič 
meniť alebo opravovať. Dessauova 
cesta je autonómna, je jednou mož
nostou riešenia problému modernej 
opet Y •. no nie je riešením všeobec
ným, riešením vôbec. Pri všetkej 
umel<: .::kej autonómnosti tohto diela 
však vypukle nastoľuje otázku rie
šenia drámy v hudbe a hudbou. Cesta 
zhudobňovania činohry nie je naj
schodnejšia: nepretržitý prúd hudby 
i pri v ' ::tk ej snahe o kontrapunkt 
scény a hudobných zložiek nevyhnut
ne vedie k určitej rozpoltenosti prá
ve pre nedostatok času pre čisto 
hudobný vývin. Hudbe je diktovaný 
čas zvonka, zo strany drámy, zatiaľ 

čo opéty minuiosti práve naopak dik
tovali svoj hudobne myslený čas drá
me; to im umožnilo plné rozvinutie 
všetkých hudobných zložiek. Možno, 
že v hľadaní takej modifikácie drá
my, ktorá by opäť dala viac miesta 
hudbe v jej autonómnom prejave, 
bude cesta k súčasnej opere, nezá
vislej od iných dramatických žánrov, 
ako je činohra či film, ktorých chá
panie do súčasných opier často pre
niká. To, že Dessaova opera takéto 
zamyslenie provokuje, nijako nezni- · 
žuje jej vlastný umelecký význam. 

Juraj Pospíšil 

••• 
Záverečné dni III. Musik-Bienale 

(16.-20. 2.) sa pridržiavali progra
mového rozvrhu predchádzajúcich 
dní. Poobede boli komorné koncerty, 
večery patrili opernej, resp. symfo
nickej produkcii. Odznelo množstvo 
skladieb podmieňujúcich rôzne sub
jektívne dojmy a názory. Vyberám z 
nich hlavne tie významnejšie (z hľa
diska môjho hodnotenia), a to tak, 
ako (vo väčšine prípadov) pôsobili 
jednotlivé skladby a interpretačné 
výkony na základe jedrného počutia. 

• 
Pre znalcov i milovníkov zborových 

koncertov bol rozhodne zážitkom vý
kon rumunského madrigalového zbo
ru Madrigal konzervat{)ria C. Porum
bescu v Bukurešti s dirigentom Ma
rinom Constantinom. Koncert bol 
orientovaný výlučne na súčasnú ru
munskú tvorbu. Plne poskytol zboru 
možnosť .,blysnúť sa" nielen zvlád
nutím interpretačných úskalí, aké 
nastoľujú zborové skladby súčasných 
skladateľov, ale umožnil mu aj de
monštrovať na nich vyspelú kultúru 
i výborný hlasový materiál spevákov. 

K jednotlivým skladbám: dá sa su
márne konštatovať, že tendencie v 

· oblasti riešenia a prístupu k zboro
vej faktúre sú u rumunských skla
dateľov veľmi blízke snahám našich 
skladateľov v súčasnosti i nedávnej 209 
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minulosti. - V tomto zmysle zaujala 
hlavne skla-dba "Ritual Durst der Erde 
skládateľky Myriam Marbe, kde rie
šenie zborovej faktúry, ale i tech-_ 
nické východisko má styčné plochy 
napr. so Zeljenkovými Zaklínadlami 
i Hrami, a to tiež vzťahom k texto
vej a zvukovej stránke partitúry. To
to hodnotenie však v žiadnom prí
pade neuberá skladbe na jej kvali
tách. Je len dôkazom spomínaného 
paralelizmu medzi rumunskou a na
šou zborovou hudbou. 

Tiež Klagelieder od Alexandra 
Pascanu reprezentuje jednu zo spo
mínaných tendencií v súčasnej zbo
rovej literatúre, ktorá vychádza z 
momentu konfrontácie zborového 
zvuku a sólového nástroja (v tomto 
prípade nástroja bicieho). Aj ostat'1é 
zborové skladby programu rumun· 
ských madrigalistov sú dokladom 
konfrontácie s inventárom a výrazo
vými prostriedkami súčasného zboro
vého hnutia. Viac to bolo evidentné 
u A. Vieru - Nachtliche Szenen, na 
text y F. G. Lorcu pre dvojzbor, zbo
ry P. Constantinesca i M. Negrea sú 
charakteristické svojím fo lklórnym 
zázemím. 

* 
Druhým koncertom, ktorý sa prá

vom stretol s mimoriadnym ohlasom 
u- publika, bol koncert Symfonického 
orchestra poľského rozhlasu a tele
vízie s d irige•ntom Kazimierzom Kor
dom. Uviedol Eislerových Päť orches
trálnych kusov, Bairdovu skladbu 
Štyri shakespearovské ľúbostné sone
ty pre barytón a orchester (sólista 
A. Hiolski), Lutoslawského Livre pour 
orchestre a Prokofievovu 5. symfó
nu. Ak sa v nasledujúcich riadkoch 
podrobnejšie zastavím u diel poľ
ských skladateľov, neznamená to ne
všímavosť voči dielam zvyšný.ch 
dvoch skladateľov večera. Vopred 
tiež poznamenávam, že výkon or
chestra, dirigenta (!) a sólistu zne- _ 
sie i najprísnejšie kritériá. 

T. Baird si vybral zo Shakespearo
vých sonetov štyri (č. 23; 91, 56 a 

97), ktoré spodobujú štyri citové 
stavy · a ná lady z okruhu ľúbostného 
vzťahu dvoch ľudí. Pri tlmočení at
mosféry básnickej predlohy sa stre
távajú najrozličnejšie prvky: v me
lodicke j sfére sólového speváka prv
ky sťredovekéj rytierskej piesňovej 
lyriky, v orchestri priezračná fak
túra i vedenie a koncipovanie hlasov 
blízke ranobarokovej hudbe. Skladba 
(komponovaná r. 1955 má korene v 
scénickej hudbe skladateľa k Sha
kespearovej tragédii Rómeo a Júlia) 
vyniká hlavne jednotou a sugestív
nosťou nálady pri využití jednodu
chých prostriedkov. 

Oproti, dalo by sa povedať, pro
-gramovo zameranej Bairdovej sklad
be predstavuje Lutoslawského Livre 
pour orchestre skladbu vychádzajúcu 
zo svojho .,vlastného vnútra", z logi
ky organizácie svojich elementov. 
Platí to tak pre technickú, ako i pre 
zvukovú sféru skladby. Je typom 
diela, ktoré hľadá zmysel a impulzy 
v hudbe samotnej. 

* 
Na záver aspoň výpočet niekto

rých momentov, ktoré by si zas lu
hovali bližšiu štúdiu. Na III. Bienale 
odznelo množstvo komorných diel (od 
piesní, klavírnych skladieb po kvar
tetá i väčšie obsadenia), všetky by 
si vyžadovali bližšie hodnotenie, no 
súčasne väčší kontakt so skladbami, 
ktorý nemôže poskytnúť jediné po
čutie. 

Sem tiež možno zaradiť úvahu nad 
postavením a poslaním berlínskej 
opernej produkcie (problematikou o
kolo uvedenia Dessauovej opery Lan
zelút sa v predchádzajúcich riadkoch 
zaoberal J. Pospíšil). 

Pri hlbšom zamyslení by sa iste 
našli i ďalšie momenty. Dúfam však, 
že postrehy a poznámky oboch au
torov príspevku sú dostatočným do
kladom poslednej tváre berlínskeho 
hudobného festivalu. · 

š. Klimo ml. 

BACHOVA SPOLOČNOSŤ 
NA SLOVENSKU 

Dňa 17. februára 1971 sa v zasa 
dacej miestnosti Zväzu .slovenských 
skladateľov konala ustanovujúca 
schôdza Slovenskej sekcie Novej Ba
chovej spoločnosti, ktorá sa týmto 
stala prvou suverénnou zahraničnou 
národnou sekciou tejto spoločnosti. 
Nová Bachova spoločnosť bola zalo
žená 27. I. 1900 v Lipsku. Má vypra
cované svoje stanovy .obsahu júce 
spoločenskú, organizačnú a publi
kačnú činnosť v záujme sprístupňo
vania a rozširovania hudobného od
kazu J. S. Bacha a prác súvisiacich 
s jeho dielom. Jej cieľom je o. i. 
usporadúvanie bachovských slávnos
tí, vydávanie bachovskej ročenky, 
kritických vydaní a faksimile Ba
chových diel a diel tesne súvisiacich 
s jeho tvorbu. 

Ustanovujúcu schôdzu Slovenskej 
sekcie Novej Bachovej spoločnosti 
(SS NBS) viedol prípravný výbor s • 
dr. Ernestom Zavarským za predsed
níckym stolom. Všetci prítomní pre
diskutovali obsah stanov SS NBS, 
ktoré v podstate vychádzajú z lip
ských, sú však rozšírené o špeci
fitu existencie bachovskej tradície -
na Slovensku. K cieľom Slovenskej 
sekcie patrí predovšetkým podpora 
umeleckej, vedeckej či pedagogickej 
či•nnosti svojich členov, umožňovať 
im účasť na bachovských poduja
tiach, usporiadať samostatné koncer-
ty, prednášky, semináre a pod. pre 
širší okruh záujemcov. 

Nemožno nevyzdvihnúť význam vy
tvorenia SS NBS, ktorá sa stala po
kusom o širšiu internacionálnu spo
ločnú bázu Bachových priaznivcov. 
V blízkom čase sa vytvoria podobné 
sekcie v ostatných socialistických i 
kapitalistických štátoch. 

Aktivita SS NBS sa prejaví už v 
blízkej budúcnosti usporiada·ním kon
certu pražskej čembalistky Zuzany 
Rúžičkovej. (vlk) 

RECENZIE 

DIETHER DE LA MOTTE 
MUSIKALISCHE ANALYSE 

. BÄRENREITER, KASSEL-BASEL 1968 

Problematike hudobnej analýzy sa 
už venovalo nemálo miesta v hudob
noteoretickej literatúre. Napriek to
mu sa zriedka stretávame s dielami, 
ktoré by nás mohli upútať svojím nie 
jednostranným postojom, svojou o
tvorenosťou k diskusii. Jednou z ta
kýchto prác je Hudobná analýza 
Diethera de la Motte s kritickými 
poznámkami Carla Dahlausa. 

Táto rozsahove neveľká publikácia 
nechce byť náukou o hudobnýchfor
mách ani učebnicou analýzy, hoci jej 
autor miestami zaujíma pedagogické 
stanovisko. De la Motte chce predo
všetkým poukázať na fakt, že "ana
lytický výsledok a technika analýzy 
patria k sebe a jedno druhé navzá
jom podmieňuje práve tak ako kom
pozícia a kompozičná technika." Na 
jedenástich kompozíciách z rôznych 
období a štýlov, rôzneho obsadenia 
chce autor demonštrovať rôzne tech
niky analýzy. 
- Analýza u de ia Motte spočíva v 

troch úlohách: v rozpoznaní detailov, 
ich súvislostí a funkcie v celku a v ja-

zykovom stvárnení analýzy. Vo SVOJeJ 
práci sa zameriava predovšetkým na 
druhý a treti bod. Uvedomuje si však 
svoju neúplnosť, a preto necháva 
takmer_ každý problém objasnený len 
z jedného, svojho hľadiska, nevylu
čujúc ostatné i odlišné analýzy. 

Ako podklad pre definóvanie nie
koľkých analytických techník mu 
dobre poslúžilo i zaradenie prehľadu 
vývoja pojmu formy v chápaní nie
koľkých osobností hudobného i lite
rárneho sveta (Riemann, Mersmann, 
Varese, Adorno, Ligeti, Dahlhaus či 
Nietzsche, Schiller, Rilka). Po takom
to uvedení nasleduje 21 "ukazovate
ľov" cesty, či skôr prikázaní. De la 
Mútte poukazuje na jednotlivé fak
tory analytickej práce, zameriava sa 
hlavne na "formu" analýzy, na jej 
jazykové a obsahové stvárnenie. 

V kapitole úlohy a nebezpečenstvá 
ana lýzy pristupuje k prvej konkrét
nej analýze. Na rozbore Contrapunc
tu l z Bachovho Umenia fúgy de
monštruje de la Motte prístup k die
lu na základe analógií k podobným 
dielam, prípadne k dielam naprosto 
odlišným. Výsledok takejto analýzy 
je podmienený voľbou skladby k pri
rovnaniu, hlavnou otázkou je bežnosť 
či jedinečnosť riešenia skladby. V 
ďalšom type analýzy (Gr o s sfor m 
- Det a i l str u kt u r) ide o voľ
nejší prístup: nie takt za taktom, 
ale vo väčších celkoch. Hlavný pro
blém je pochopenie kontrastných ú
sekov, súvislostí uzavretých celkov 
voči sebe i voči celku diela. Ako prí
klad je demonštrovaná posledná ve
ta Mozartovho Sláčikového kvinteta 
KV 516. Pre menej zrozumiteľné for
my, pre formy viacznačné odporúča 
de la Motte a n a l ý z u t a k t p o 
ta kt e. Podmienkou tejto analýzy 
je skúmanie z rôznych hľadísk, hlav
ným problémom je otázka po zreteľ
nosti funkcie jednotlivých detailov. 
Príkladom takejto analýzy je druhá 
časť Beethovenovej Klavírnej sonáty 
op. 10, č. 3. 

Zaujímavý je prístup de la Motte
ho k vokálnej (Wort-Ton) kom
pozícii. Autor analýzy Schubertovej 

piesne Nacht und Träume zameriava 
svoju pozornosť na stavbu básnickej 
predlohy, na rytmus veršov, inter
punkciu, použitie prízvučných a ne
prízvučných slabik, obsah veršov, 
množstvo obrazov, . . . - to •všetko 
v súvislosti so zhudobnením, či je 
hudobné stvárnenie adekvátne týmto 
znakom literárnej predlohy, alebo s 
nimi kontrastuje. JJalšim typom ana
lýzy je an a l ý z a k a te g ó r i í. Jej 
cieľom je skúmanie motivickej stav
by harmonickej štruktúry, taktového 
členenia, tempových kontrastov, ná
vratu či ďalšieho rozvíjania zakaž
dým pod iným zorným uhlom, za
každým so zameraním na skúmanie 
inej kategórie. Ako ukážka tohto ty
pu slúži autorovi Courante z l. suity 
pre violončelo J. S. Bacha. 

V p o ro vn á v a J u ce j (v e r-
gleichende) analýze ide au
torovi o vyzdvihnutie individuálqeho, 
odlišného od typického. Dôležité je 
prirovnávať nie k jednému, ale k 
mnohým dielam podobného druhu. 
Ide tu o objasnenie skladateľovho 
riešenia vzhľadom na typické, ako 
sa javia rozdiely vo výstavbe sklad
by. (Ukážka takejto ana lýzy je l. 
časť Mozartovej husľovej sonáty C 
dur KV 296 a sonáty e mol KV 304/ 
300). 

Ako zvláštny druh analýzy . uvádza 
de la Motte tzv. špeciáln u an a
l ý z u, zameriavajúcu sa na niekto
ré prvky hudobnej formy (funkcia 
cézur, kontrastov, harmonická štruk
túra, sadzba atď.). V "di a le kt ic
k ej" an a l ý ze (C. Ph. Bach: 
Freie Fantasie fUr Klavier) argu
mentuje pre a proti účinnosti jed
notlivých detailov v skladbe. Proti
pólom špeciálnej analýzy je "Te n
denz-Analyse", v ktorej ana
lyzujúci dospieva zhromažďovaním a 
skúmaním argumentov k nečakané
mu, prekvapujúcemu uzáveru. Mahler 
ako Webern 19. storočia - taký je 
uzáver z autorovej analýzy 4. časti 
7. symfónie Gustáva Mahlera. Autor 
k nemu došiel ,na základe konštato
vania rozpadu uzavretých periód, 
montážového priebehu vety a pod. 211 
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š ta ti st i ck á an a l ý z a sa za
meriava · na výpočeť vonkajších fak
torov (v Missa "Pange Iingua" Jos
qUina des Prés - rozsah hlasov, 
delenie textu, taktové zadelenie, cel
ková melodická tendencia etc.) Ide 
o holý výpočet faktov. 

V a n a l y t i c k ý c h d e t .a i i o c h 
iae o jazykové stvárnenie skladate
ľových fndividuá~nych prvkov ·( .. Deli-
katesseli" ): .• 

špeciflckým druhom ana'rýzy je 
"V or <1 u s s e~t zun g s ·l o. se- Al in a
ly se". Autor sa tu obracia k Novej 
hudbe, · ktoréj formové princípy sú 
nám peznáme, analyzujúci . nepozná, 
analógiu v min1,1losti, nemá možnosť 
konfrontácľe; v 9-iele ·nie je obzvlášť 
badateľné motivické či harmonické 
členenie. Predpokladom takejto ana
lýzy je predovšetkým prestavba ter
minológie (čo je motív, · téma, spre
vádzanie). Niet tu oporných bodov, 
a tak analyzujúci si ich musí nie 
"objasniť", ale objaviť. Hlavnou o
tázkou nie je: Aká Je to forma?, 
ale: Ako nazvať formu v tejto sklad
be?- Takáto analýza vyžaduje skú
manie taktu po takte, uvedomenie si 
intervalovej, harmonickej, · rytmickej 
či tempovej podobnosti, o ktorú sa 
bude môcť analyzujúci oprieť: Ide 
tu teda o komplexnú analýzu, v ·de..:. 
taHoch i celku. 

Autorovi ako podklad pre takúto 
analýzu poslúžila prvá skladba z Vier 
Stlicke pre .klarinet a klavír, op. 5 
č. l od Albana. Berga. Pritom.si uve
domuje, že jeho riešenie nie je de
finitivne a prenecháva voľnosť ana
lyzujúcer:nu v iných .možných vý
sledkoch. Jeho prácu, pochopitel'ne, 
nemožno chápať ako zbierku · analýz, 
a le skôr ako podnetný .,návod na 
riešenie" otázok hudobnej analýzy. 

Némožno tu tiež ·nespomenúť za
ujímavé doplňujú:ce kritické poznám
ky Carla Dahlhaúsa ku každ-ému dru
hu analýzy, menovite k analyzova
ným skladbám. Vhodným doplnkom 
textovej časti publikácie je notová 
prilóha obsahujúca všetky · analyzo
vané diela, . čo umožnuje · bezpro
strednú konfrontáciu s textom. 

Možno povedať, že práca Diethera 
de la Motte môže veľmi dobre po
slúžiť ako praktická príručka pre 
študentov i pedagógov, hoci jej vý
znam siaha o niečo ďalej. 

Milan Adamčiak 

LEO JEHNE: CHCETE ZPIVAT POP? 
EDITIO SUPRAPHON 1970 

Do dnešného dňa vyšlo v česko
slovensku množstvo publikácií naj
rozličnejšej úrovne, týkajúcich sa 
problematiky pop-music. I keď ne
možno poprieť existenciu skutočne 
fundovaných odborníkov pre túto 
oblasť, drvivá väčšina kníh, ktoré 
dosiaľ vyšli, mala · viac-menej cha
r akter populá-rne"j pUblikácie, určenej 
pre čitateľov najmladšej generácie, 
s vekovou hranicou 10 až 16 rokov. 
Pravda, práce. s podobným zamera
nim vychádzali a budú vychádzať j 
v oblasti vážnej hudby ťažko 
(resp. ľahko) Si však možno pred
staviť k akému stavu by sa dopra
cov.ala hudobná ve.da za predpokladu 
existencie prác iba podobného typu. 
S výnimkou oblasti . jazzu, ktorá je 
v našej teórii zastúpená takými od
borníkmi, ako .. dr. Lubomír Doružka 
alebo Igor Wasserberger, nemala 
pop-music · zrejme teoretické záze
mie sch.opné vytvoriť predpoklady pre 
analýzu; zameriavalo sa predovšet
kým na popularizáciu spevákov .. a 
dotýkalo sa vedľajších fenoménov 
pop-music. Neviem pres ne-, . · nakoľko 
je tento problém akútny v . iných 
štátoch, domnievam sa však, že nie 
je iba špecificky náš. Skutočnosť je 
taká, že absolútny nedostatok teo
retických a analytických štúdií. na
prosto .nezodpovedá množstvu teore
tikov popri .,teoretikoch" a ;,kriti
koch" .. Tým viac potešuje, že na náš 
trh sa dostala kniha v pravom slova. 
zmy.sle- teoretická od známeho pra2:,
ského vokálneho pedagóga a teore
tika pop-music - Lea Jehneho, Nech 
vás nepomýli pomerne populárne 
znejúci názov - Chcete spievať"pop? 

Za týmto titulkom sa totiž skrýva 
seriózny rozbor problematiky -spe
váckej interpretácie populárnej hud
by. V knihe nejde o objavy niečoho 
nového. Jehne sa opiera o mnohé 
známe fakty vokálnej pedagogiky 
ako takej. J eho aplikácia tejto pro
blematiky na oblasť pop-music je 
však natoľko aktuálna a v tejto ob
lasti doteraz nespracovaná, že Jeh
neho kniha sa t akto dostáva na prvé 
miesto medzi teoretickými prácami 
z oblasti tanečnej hudby. Sám autor 
sa v knihe zmieňuje o tom, že jeho 
práca má slúžiť ako príručka pre 
spevákov tanečných piesní. Tento 
r ámec však ďaleko prekračuje. 

Jehne sa nezameriava iba na me
todické pokyny, ktoré by odpovedali • 
na otázku, "ako spievať". Rieši celú ' 
škálu problémov súvisiacich so spe
vom z hľadiska historických, fyzio
logických a psychických daností. 
Prístupným, ale. serióznym spôsobom,
na . základe vedeckých poznatkov rie-· 
ši Jehne rad závažných problémov. 
Čiže nielen "ako", ale najmä "prečo 
tak", a .,·nie inak". Stručne zhodnotil 
doterajši vývoj vokálnej interpretá
cie na tomto poli. Poukazuje na 
rozhodujúce momenty, ktoré tento -
vývoj ovplyvňovali. Na otázku, či mu-
sí alebo nemusí byť spevák tanečmi'j _ 
hudby ·hla sove školený, odpovedá· 
j ednoznačne kladne, pričom pouka'
zuje aj na mnohé nedostatky vý
učby, na často vznikajúce zábrany 
ako následo!<: .nesprávneho .násilného 
školenia. 

Na druhej strane viacerí speváci 
začínajúci veľmi úspešne si svoj hlas 
práve pre . nedostatok vedomostí o 
fy-ziologických' predpokladoch hlaso
vého orgánu po krátkom čase celkom 
zničili. Stále rastúce nároky na spe-
vácky výkon teda vyžadujú neustále 
školenie, avšak školenie v duchu se
rióznych teoretických i pr-aktických. 
znalosti. 

Autor podáva obraz hlasového -or
gánu ako takého, zmieňuje sa o jeho 
možných chorobách. Veľkú časť Svo
jej pr-áce venuje otázkam samotnej 
speváckej t echniky a jej využitia -

v pop-music. Vysvetľuje správne dý
chanie, posadenie hlasu, objasňuje 
správnu výslov.nosť, nabáda k efek
Uvnej práci s tónom. Rozoberá špe
cifický problém - spevák v nahrá
vacom štúdiu atď .... To všetko au
tor dop!ňa zbierkou praktických cvi
čenl, či už priamo v texte, alebo 
vo zvláštnej ·notovej prílohe (spev
ničku ). Okrem toho prikladá k1,1 kni
he gramofónovú platňu s ukážkami 
správnych speváckych cvičení. 

A navyše ešte jedna zaujímavosť. 
v úvodnej kapitole sa Jehne zame
riava na mladých začínajúcich spe
vákov, ktorých ambíciou je stať sa 
hviezdou na speváckom nebi. Pre 
nich zostavil niečo ako test, ktorý 
by do určitej miery mohól ukázať, 
či sú tito adepti naozaj schopní spl
ňať predpoklady náročnej speváckej 
profesie. 

Jehneho kniha, svojím obsahom me 
dzi doteraz napísaným! publikáciami 
takmer ojedinelá, zaslúži si pozor
nosť všetkých ľudí, ktorých sa hu
dobná problematika bližšie dotýka. 
A keďž.e - ako autor v úvode spo
mína - nie je jeho práca knihou 
o spevákoch, ale pre spevákov, ne
mala by teda chýbať v knižnici ani 
jedného interpreta tanečnej hudby 
alebo mladých ľudí, ktorí sa mienia 
tomuto žánru venovať. Publicistom a 
teoretikom určite poslúži ako mo
ment inšpirácie a vzdelávania sa pre 
ďalšiu prácu, lebo neuzav"retých pro
blémov máme i v tejto oblasti ešte 
veľa. A to nielen v oblasti vokálnej 
int~rpretácie. 

Ján Kovár 

Bi!:LA BARTOK, ETHNOMUSIKOLO
GISCHE SCHRIFTEN, FAKSIMILE 
NACHDRUCKE. VYDÁ VA DENIS DlL
LE, BARTOK AR.CHIV BUDAPEST. 
ZV. III. RUMÄNISCHE VOLKSLIEDER 
AUS DEM KOMITAT BIHAR, EDil'IO 
MUSICA BUDAPEST 1967, STR. 449. 
ZV. IV. MELODIEN DER RUMÄ
NISCHEN COLINDE (WEIHNACHTS
LIEDER), EDITIO MUSICA BUDA
PEST 1968, 470. 

Hudobnofolkloristická práca bola 
neoddeliternou súčasťou Bartókovej 
tvorivej aktivity. To našlo svoje vý
razné vyjadrenie nielen v jeho ume
leckom odkaze, ale aj v jeho roz
siahlom vedeckom diele. Podnes nie 
sú uzavreté vydavateľské práce na 
jeho zápisoch a zbierkach ľudových 
piesní, i keď treba konštatovať, ž: 
práce v tomto smere za pos;ledne 
desaťročie neobyčajne zintenzívnili. 
Po posthumnom vydaní jeho srbo
chorvatských piesňových zápisov v 
USA (v roku 1951) nasledovalo toho 
istého roku postupné vydávanie jeho 
maďarských zápisov . 

Pravda, maďarská edícia Magyar 
nép:tene tára, i keď vychádzala pod 
Bartókovým menom (dodnes päť 
zväzkov), predsa nebola vydaním 
bartókovskej koncepcie; jeho vlastné 
zápisy boli rozt r atené medzi zápismi· 
ďalšieh desiatok zapisovateľov ma
ďarských ľudových piesní. Zdá sa, 
že sa nedočkáme integrovanej Bar 
tókovej edície maďarských ľudových 
piesní s jeho vlastnými zápismi. Bar
tók totiž okrem svojej práce A ma
gyar népdal (nové vydanie 1965) 
ucelenú zbierku maďarských ľudo
vých piesni nevytvoril alebo nedo
končil v autorizovanej forme. 

lnakšie to bolo s jeho ostatnými 
zápismi ľudových piesni. Prvou syn
tetickou zbierkou, ktorú· ukončil, sú 
jeho Slovenské ľudové píesne (z nej 
prvé dva zväzky sú už vydané -
1959 a 1970 - v kritickej edícii), no 
jeho najrozsiahlejším zbierkovým 
fondom sú rumunské ľudové piesne. 
Tie stoja dnes k dispozícii v kom
pletnej edícii. Vo faksimilovanej for-

me sú to reedície jeho Volksmusik 
der Rumänen von Maramures (1966) 
a teraz recenzov8'!lé Rumänische 
Volkslieder aus dem Komitat Bihar 
(1967) a Melodien der r umänischen 
Colinde (1968). Napokon v roku 1967 • 
vyšla aj Bartókova syntetická r u 
munská zbierka pod názvom Ruma-
nian Folk Music v Haagu pod redak-
ciou B. Suchoffa. Ide o trojzväzkovú 
faks!milovanú formu Bartókovho ru
kopisu zbierky. Aj tu by bolo bývalo 
želateľnejšie kritické vydanie zbier-
ky, ako je to napr. vo vydaniach 
D. Dilleho. 

V podstate dnes zostali z Bartó
kovej zberateľskej aktivity nevyda
né jeho Maďarské zápisy, tretí diel 
jeho slovenskej zbierky a jeho tu
recké a arabské zápisy (aspoň v 
ucelenej, uzatvorenej forme). 

Bartókovská edičná problematika 
poskyt uje dnes veľmi pestrú mozai
ku prlstupov. Máme jeho vlastné vy
dania, ktoré boli najmä v posledných 
rokoch znovusprístupnené v kritickej 
edícii, máme rozptýlené a dezinte
grované jeho maďarské zápisy, kri
tické vydania jeho slovenskej zbier
ky a napokon typ faksimilovanej v 
podstate nekritickej edície rumun
skej zbierky. Bolo azda šťastím, ale 
možno aj nešťastim, že Bartók za
pisoval piesne u viacerých stredo
európskych národov, že jehQ zbierky 
sú deponované a vychádzali na naj 
rozličnejšich miestach Európy a v 
zámort a okrem toho, že vydavateľ
ská prá ca je determinovaná aj sub
jektívnym pristupom jednotlivých 
vydavateľov často v súlade s národ
nými edičnými a bádateľskými tra
díciami. 
Určité edičné projekty B. Bartóka 

zostali nim samým nedokončené. 
Zanechal len ·schému, edičnú kon
cepciu (tak to bolo u maďarských 
ľudových piesní). U niektorých zbie
rok zostalo pripravené vydanie tor
zóm pre nedostatočné edičné pod
mienky (napr. jeho vydanie co!índ), 
niektoré zbierky zosta li nedokonče
né v registroch, resp. v analytic-
kých tabuľkách (napr. jeho sloven- 213 
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ská zbierka). Barták sa do určitej 
miery pris pôsoboval edičným pod
mienkam, ktoré mu stáli k dispozícii 
(jeho prvá zbierka mala byť vlastne 
pokračovaním alebo jedným zo zoši
tov Slovenských spevov - v roku 
1911), hľadal však predovšetkým 
vlastné cesty zverejňovania mate
riálu. Nadviazal na začiatku storočia 
na najprogresívnejšiu fínsku školu, 
zdokonaľoval ju, až dospel, na3mä 
od 20-tych rokov, k originálnemu 
vlastnému edičnému systému, ktorý 
neustále dotváral, prispôsoboval spra
covanému hudobnofolkloristickému 
materiálu. Zozbieraný materi~! pri
tom stále precizoval, zápisy upres
ňoval vo výškových a rytmických 
zložkách. 
Vydavateľmi Bartókových zbierok 

bola Rumunská akadémia vied a rôz
ni maďarskí a nemeckí vydavatelia 
(napr. jeho maďarskej monografie), 
niektoré vydal vlastným nákladom 
(maramurskú zbierku v Universal 
Edition), zbierky z amerického ob
dobia spracoval na podnet Colum
bijskej univerzity, kde boli aj de
ponované a neskôr vydané; od pô
vodného vydavateľa Matice sloven
skej prešla jeho slovenská zbierka 
do Slovenskej akadémie vied. 

Rovnako spletité sú aj edičné osu
dy jeho jednotlivých zbierok. Na 
slovenskej zbierke sa od 30-tych ro
kov pokúšalo nemenej ako šesť re
daktorov, resp. r edakcií, jeho ru
munská- zbierka bola dlho propono
vaná ako vyd8'nie C. Brailoiua, o slo
vensk(! zbierku sa pokúšal aj S. Ve
res v Svajčiarsku, maďarské zápisy 
Bartôka prechádzajú rukami mno
hých vydavateľov. Celkový obraz: 
rôznosť materiálu, geneticky i kon
cepčne veľmi rôznorodé zbierky (re
gionálne, krajové, žánrové,i synte
tické ), rozptýlenosť rukopisov zbie
rok, existencia viacerých verzií, 
mnohí vydavatelia a rôzne edičné 
prístupy. Výsledok: veľká edičná he
terogénnosť Bartókových zbierok 
tak, ako sa ony dnes realizujl1. 

Jediný, čo sa usiloval vytvoriť jed
notnú, filologickokritickú, čo možno 

najpredznejšiu edičnú koncepciu bol 
belgický muzikológ, v sl1časnosti ve
dúci Bartókovl2o archívu v Maďar
skej akadémii vied Denis Dilh~. Reali
zoval ju v reedícii všetkých Bartó
kom vydaných zbierok. Tretí zväzok 
Ethnomusikologische Schr iften Fak
simile-Nachdrucke je vôbec prvou 
Bartókovou zbierkou, ktorú vydal 
roku 1913. Ide o bihorský materiál, 
tak ako ho autor zozbieral roku 1909. 
Na te jto zbierke vidieť ešte cestu 
hľadania edičného systému, aplikáciu 
hudobného, kadenčného, riadkového, 
slabičného delenia podľa I. Krohna, 
rozdelenie inštrumentálnych m elódií 
podľa nástrojov. Bartók vypracováva 
ešte len celkom stručný, popisný 
úvod, zatiaľ čo neskoršie inklinuje 
stále viac k štatístickým, prehľad
ným tabulárnym formám spracováva
nia až po kon<;ipovanie samostatných 
špeciálnych štúdii. Tu ide teda ešte 
len o zberateľský a klasifikačný po
pis. K Dilleho vydaniu treba ešte 
podotknúť, že hoci ide o faksimilo
vané vydanie, zbierka nereprodukuje 
zbierku z roku 1913, ale aj Bartó
kom do publikovaného textu zane-

~sené doplnky, opravy, transkripčné 
a dokumentačné zmeny, ktoré urobil 
na zbierke v priebehu 30-tych rokov. 

Vieme, že Bartók tento bihorský 
materiál v celosti v inom materiálo
vom a klasifikačnom koncepte za
hrnul aj do svojej syntetickej ru
munskej zbierky. V tejto súvislosti 
sa možno spýtať, či bolo potrebné 
túto zbierku opätovne vydať v tejto 
pôvodnej verzii, keď ju Bartók ne
skoršie vlastne celkom pretvorí!. 
Odpoveď môže byť len kladná. Jed
nak z aspektu historicko-genetické
ho ; sprístupnenie Bartókovej vôbec 
prve j zbierky v jej autentickej, ale 
aj dopracovanej podobe, ktorá ob
zvlášť ukazuje proces neustáleho 
zdokonaľovania edičnej koncepcie, ' 
transkripčnej techniky atď. Jednak 
z aspektu r egionálneho ako bihorský 
materiálový celok, ktorý bol predsa 
len pôvodným a prvotným vedecko
dokumentárnym východiskom Bartó
ka. To je jej autentická podoba. Jej 

neskorš ie zaradenie do rumunskej 
syntetickej zbierky je dôležité z hľa
diska nových materiálových súvis
losti. 

Ďalej je tu aj otázka formy edície. 
Kým Dille predkladá prísne filolo- . 
gickokritick\1 edíciu, s vysvetlivka
mi, s nemeckými mut áciami, s kri
tickým komentárom, ako aj s ne
meckými prekladmi textov, s úvod- · 
nou genealógiou vzniku zbierky a 
pod., Suchoff vydáva syntetickú ru
munskú zbierku vo faksimilovanej 
nekomentovanej, nekritickej edícii. 
Sú aj mnohé Iné aspekty, pre ktoré 
je •nevyhnutné a dôležité vydanie 
tejto· zbierky, ale rozvádzať ich tu 
nemôže byť účelom týchto riadkov. 
Azda treba ešte poznamenať, že bi
horský materiál aj po estetickej a 
umelecke j s t ránke má svoje vysoké 
hodnoty, pre ktoré má nielen vedec
kú hodnotu, ale aj význam pre širšie 
kruhy záujemcov tak o Bartókovu 
prácu, ako aj o rumunskú ľudovú 
hudbu. Okrem· toho táto zbierka vý
znamne prispieva i k spoznávaniu 
tých rumunských hudobných inšpi
račných zdrojov, z ktorých Bartók 
čerpal nlt sklonku prvého desaťročia 
svojej tvorive j dráhy. 

Druhý edičný čin - vydanie Me
lodien der rumänischen Colinde 
(Weihnachtslieder) je významnejší v 
tom, že Bartók túto zbierku mohol 
vydať v roku 1935 vo viedenskom 
Universal Editlon vlastným nákla
dom len torzovite, v podst at e bez jej 
e senciálnej časti, bez textov k pies
ňam. To bolo vzhľadom na to, že 
ide o tematicko-žánrovú zbierku, 
oveľa citeľnejšie manko. Zrejme s 
tout o skutočnosťou súvisí aj to, že 
Bartók svoje pôvodné dielo nazval 
.. M e l o d i e n der ... ". čo sa azda 
v tomto vydani mohlo pozmeniť. Veď 
obsahuje nie len melódie, ale v dru
hej časti aj texty colínd. G. Habe
nicht, rumunský etnomuzikológ pri
pojil k nim jazykovo verné nemecké 
preklady. Colindy patria hudobne aj 
textove k najzaujímavejším tematic
kým skupinám rumunských ľudových 
piesni, s neobyčajne mnohými ar-

chaickými pr vkami a symbolickými 
a magickými zložkami a väzbami. 

Zbierka colínd, so svojimi osudo
vými peripetiami, dlhým čakaním na 
vydavateľov v Rumunsku a Anglic
ku, až pokým sa Bartók musel r oz
hodnúť pre torzovité vydanie na 
vlastné náklady, je dôležité najmä 
preto, že v n ej sa Bartók r ozhodol 
pre edičný spôsob, ktorý nosil v se
be už dlhé roky. Rozhodol sa pre 
o~obitú systematiku melódií a oso
bitú systematiku textov a rozdelenie 
týchto zložiek do dvoch zväzkov, 
resp. čast!. Už v roku 1923 vo s vojej 
Mar amurskej zbierke upozorňoval na 
skutočnosť, že v rumunských pie s 
ňach niet pevnej väzby medzi me
lódiou a textom piesní. V roku 1924 
začal na zbierke colínd pracovať a 
r. 1926 ukončil ich prvú verziu. Usku
točnil teda osobit(! systematiku me
lódií a textov colínd. 

Dlhé čakanie na vydavat e l'ov ho 
privie dlo v roku 1934 k určitým re
víziám t r anskripcií a drobnejším do
plnkom a ·napokon v roku 1935 k 
čiastkovému zverejneniu zbierky, keď 
pôvodní vydavatelia neboli schopní 
zbierku vydať. Ide teda už v tejto 
zbierke o novú edičnú syntézu, kto
rá sa v spracovaní matérie neobme
dzuje len na texty, ale sa dotýka 
rovnakým spôsobom aj textov pies
n!. Táto s yntetická metóda sa stala 
napokon pre Bar tóka aj rozhodujúca 
pre syntetick é spracova·nie jeho ru
munskej zbierky v Spojených štá
toch. Zbierka colínd obsahuje v kri
tickom Dilleho vydaní veľmi hodnot
nú . ~vodnú stať ku vzniku zbierky, 
o JeJ osudoch, k ompletnú faksimilo
vanú zbierku vydanú Bartókom v ro
ku 1935, ktorá obsahuje 484 melódií 
a novouverejnených takmer ll 000 
riadkov colindových textov s ich ne
meckým prekladom, kritickým po
známkovým aparátom, spoju júcim re
gistrom nápevov a textov. Zväzok 
napokon doplňuje aj zoznam !ono
grafických valcov použitých v colin
dách, t ak z Etnografického múzea 
v Budapešti, ako aj z tých, ktoré 
zostali v Bartókovom vlastníctve. 

Tento zväzok možno považovať 
skutočne za modelový pre prípravu 
t ematicko žánrových zbierok aj dnes. 
Rovnako možno za príkladnú pova
žovať a j Dilleho edičnú metódu pri 
kritických vydaniach starších hudob
nofolkloristických zbierok. 

Ak dnes prehliadneme všetky štyri 
zväzky Bartókových zbierok piesní, 
ktoré vyšli v Dilleho kr itickej edícii, 
treb~ pove_dať, že patria k t omu naj
lepštemu, co bolo vydané za posledné 
desaťročia v hudobnofolkloristickej 
oblasti, a že dnes si nemožno pred
staviť etnomuzikológa alebo hudob-

. ného foklor istu, ktor ý by tieto zá
kladné diela nepoznal. Môžu byť aj 
dnes fundamentálnym zdrojom po
učenia tak, ako nimi boli a j v minu
losti. Dnešok má stále čo doháňať 
aby sa hoci len priblížil k;,takej edič~ 
·nej koncepcii, k akej Bartók dospe l 
pred viacer ými desaťročiami, zhrňu
j úc také obrovské praktické a teore 
tické skúsenosti na tomto poli, s 
akými sotva k to disponoval. 

Azda ešte jedno poučenie si mož
no vziať z týc.hto zbierok. Bartók 
od prvopočiatku cieľaÝedome išiel za 
určitou edičnou koncepciou vedecko
dokumentárneho charakteru. Nikde 
však neust r nul. Na každej zbierke 
možno sledovať, ako zápasil o nové, 
ako stále hľadal nové riešenie, ako 
precizoval, m enil, dotváral a nebál 
sa aj od základu znovu a Z'novu pre
tvárať svoje práce, aby dospel k čo 
najadekvátnejšej a najvhodnejšej 
ed'ičnej metodike. Teda nie schema 
tizácia, ustrnutie, ale dynamika je 
devízou aj jeho vedeckej práce, tak 
ako dominuje aj v jeho umeleckom 
odkaze . 

Oskár Elschek 

JAN VRATISLAVSKÝ: V Á š A PR I
H O D A, E D l T l O N SUPRAPHON 
PRAHA-BRATISLAVA 1970, STRÁN 
'?_2, 12 OBR. PRILOH A GRAM. PLAT
NA. 

Každý, kto v 30- tych rokoch nášho 
!;toročia bol s vedkom svetových úspe
chov dvoch výrazove odlišných typov 
če·.:kej husľovej virtuozity J. Kube
líKa a V. Príhodu, každý z mladšej 
generácie, ktorý by chcel konfron
tovať interpretačné umenie svetovej 
špičky (Oistracha, Szerynga, Suka 
atď.) s umením nedávnej minulosti, 
rád siahne po neveľkej knihe brnen-
ského muzikológa. Dočita sa veľa za
ujlmavostí zo života, umeleckého 
rastu a večného, celoživotného pu
tovania od mesta k mestu, z jednej 
k oncer tnej siene do druhej vodňan
ského rodáka. ktorý bol azda naj
fanta~tickejšim interpretom Pagani 
niho diel v našom storočí. Tohto v 
podzt ate interpretačného lyrika a ro
m ?.ntika, obľubujúceho ,.komorne 
okázalo" technickú virtuozitu, vášni
vý výrazový pátos, pulzu júcu kanti
lénu a mnohotvárne k valitatívne od
tiene svojho spevného tónu s typic
kým vibratom a glis andom, charak
terizuje autor knihy správne a vý
st~ž-~e. Ľahkosť, s ktorou hral naj 
ťazste skladby, nádherný t ón, ktoré
ho vizitkou bola intonačilá čistota 
obľuba miniatúry, ktorej dával ne~ 
napodobiteľný šarm, improvizačnl1 
náladovosť s pikantnou rytmickou 
špičkou, silné agogické zvlnenie me
lodickej linie, rýdzo subjektívne vý
razové efekty, to je neúplný výpočet 
vlastnosti Príhodovej hry. z pripo
jenej gramofónovej platne, z ktorej . 
s i vypočujete Smetanovo Z domoviny 
a Paganiniho variácie Ne! cor piu 
non ml sento, poslucháča poučia, že 
dnešný koncertný umelec je triez
vejši a objek tívnejší vo výbere vý
razových prostriedkov. 

Celkom však možno súhlasiť s ná
zorom Vratislavského, že Príhoda bol 
osobnosťou v svetovom meradle vy
hranenou a neopakovateľnou, i keď 
azda mohol pripomí•nať aj syntézu 215 



Kubelíkovej absolútnej techniky, Ko
cianovho kryštáľovo čistého tónu a 
Ondi'íčkovho plnokrvného českého 
muzikantstva. Príhoda vniesol do in
terpretácie výraz sladkého roztúže
nia, ktoré v tej intenzite a podma
nivej kráse (azda s odlišl)ým odtie
ňom Sarasateho a Kreislerovej sa
lónnosti) husľové umenie do tých 
čias nepoznalo. Práve preto, že dneš-: 
né interpretačné umenie ide po no
vých cestách, slúži novej spoločnos
t i, má odlišné podmienky pre rozvoj, 
zaujíma ~;ezervované stanovisko k ro
mantickej interpretácii, . knihu s plat
ňou vrel.e odporúčam kopcertným 
umelcom i pedagógom. K recenzii, 
pravda, už nepatrí naša ľútosť, ?e 
Príhoda nemoiiol formovať na VŠMU 
a konzervatóriu v Bratislave naše 
mladé kádre, hoci ponuka tu bola a 
blízkosť umelcovho bydliska bola mi
nimálna. 'Jf)zef Tvrdoň 

PROGRAMOV'r ZBORNIK FESTIVAL 
MUSICA BOHEMICA ET EUROPAEA 
BŔNO 1!170 - ČASOPIS MORA VSK!l:
HO MUSEA V BRNE, VEDY SPOLE-· 
ČENSKÉ 1968/ 69 .....: OTAZKY DIVAD
LA A FILMU, SPISY FIL. FAKULTY, 
BRNO, UNlVERSITA J. E. PURKYNf: 
1970: , 

Tri vizitky brnenskej umenovedy! 
úče_lová imblikácia, . vydaná z príleži-

' ' 

tosti V. medzinárodného hudobného 
festivalu, nie je iba reprezentatívnym 
programovým l;ľulletinom, ale ;;účasne' 
m1,1zjkologicky náročným zborníkom, · 
ktorého hlavným mottom je zarade
nie českej hudby do kontextu eu..
rópskeho a svetového. A tak sa Jan 
Racek zamýšľa nad logickou a záko
nitou výslednicou stáročnej domácej 
tradície a dlhoročného · predchádza
júceho dejinného h1,1dobného ·vývoja, 
R. Pečman (hlavný redaktor zborní
ka) poukazuje · na Mannheimských, 
J. Bendu a J. Myslivečka ,v ohnisku 
vývoja ·a odpove dá na otázku, čo dali 
čechy Európe a ľudstvu, dánsky rilU'
zikológ J:P. Larsen znova sa dotýka 
významu mannheimskej školy a J. 
Fukač navrhuje, ako by sa: novým 
spôsobom dala vedecky vymedziť re
álna povaha národnej funkcie a ná
rodnej špec1fičnosti hudby. 

Muzeálny časopis !llechce byť za
ujatým moravským r egíonalistom, 
predsa však celkom presvedčivo nie
ktorými štúdiami naznačuje, ako 
hlboko do štruktúry českosti zasa
hovala Morava. A predsa sa vždy 
hlásila k jednote če~kého štátu i k 
jednote česko-slov.enského ducha. 
Zaujímavá .štúdia J. Racka o V. Hel
fe.rtovi vymedzuje súvzťažnosť špeci
fického historizmu brnenského mu
zikológa s tradiciou českej gollov
skej historiografie, konfrontuje Hel
fertov hudobnoestetický systém s 
prinCípmi myslenia Z. Nejedlého a 

O. Zicha á hodnotí Heliertovu činnosť. 
ako novú ·etapu česke'j modernej mu
zikologickej epoch,y. Muzikológa i pe
dagó_ga bude r pzhodne zaujímať He!- . 
ferto.v prí,stup k výkladu hudobn~ho, 
diela. A. Mazlová porovnáva básnický. 
text J. Zeyera a libreto Janáčkovej 
opery šár~a:- John Tyrrel v anglickom 
jazyliu sleduje tvorivý proces i ča,.: 
sovy postup L. Janáčka. pri práci na' 
opere VÝlety pána Broučka, Miloš 
štedroň v primikavéj analýze nasto
ľuje · nové ná:~;ory na Janáčkov po
mer k impresionizmu, expresionizmu, . 
a ' verizmu a usiluje sa o konkrétne' 
vysvetlenie,' ako zapojiť znaky 'Ja:._ 
náčkovej 'komppzičnej metódy do 
módélu hudby nášho storočia, J: Tel
cová sa zaoberá · scénografiou opery 
Véc Makropulos. 

Trétia . publikácia • priná§a desať 
prí~pevkov venovaných divadelnej 
problematike a filmu, p~;ičom aj mu
zikológ, r esp. hudobný kritik rád si 
skonfrontujé' Zichovu estet iku dra
matického umenia s ·modernou te~· 
óriou komunikácie · (autor · štúdie L 
Osolsobé), historik sa veľa dozvie o' 
pôsobení českých divadelníkov v Ma
ďarsku, milovník Janáčka si prečíta 
nové detaily o skladateľovej kritic
kej činnosti (autor štúdie B. šte
droň). Teda pest r ý, trochu nesúrodý' 
zborník, ale prístupný a potrebný
ako základ k ďalším výskumom, ana-· 
Iýzam a všeobecným záverom. 

Jozef Tvrdoň· 
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Krzystof Penderecki komponuje dielo pre komor
ný zbor, komorný orchester a tanečný pár pod 
názvom Cantlcum Canticorum Salomonis, ktoré 
má premiérovo odznieť na Festivale v Gulenben
kian. Okrem toho dokončil skladateľ pre kolínsky 
rozhlas ruskú liturgiu Utreňaja, ktorá sa skla
dá z dvoch častí. Prvá mala predvedenie v apríli 
lanského roku, druhá v máji tohoto roku. 

*** 
Jea_n-Marie Straub sa podujal nafilmovať Mojžiša 
a Arona od Arnolda Schonberga. Dirigentom je 
Michael .Cielen. Natáčať sa začalo na jar t. t·. 
v Taliansku. 

*** 
Edi.son Denisov dokončil pre záhrebské bienále 
cyklus na básne Charlesa Baudelaira pre soprán 
a veľký orchester. Na premiére má spievať Do
rothy Dorrow. 

*** 
Maurice Béjart, ktorý naštudoval v Br-useli noviJ 
choreografiu k baletu Igora Stravinského Vták 
ohnivák, dostal veľkú francúzsku Štátnu cenu za 
hudbu 1970. Je prvým choreografom, ktorému 
túto cenu udelili. 

*** 
Lanskej jesene sa rozišiel ansámbl Pierrot Pla
Yl'rs, ktorý za Harrisona Birtwistla a Petra Max
wella Daviesa hral veJkú úlohu, v anglickom hu
dobnom živote. Davies medzitým založil novú 
skupinu The Fires of London, ktorä debutovala 
v decembri 1970. 

*** 
Herbert von Karajan po ukončení tohoročných 
salzburských Veľkonočných slávnostných hier pô
s?bil niekofko dní na Akadémii pre mladých di
rigentov. Umelec mieni v budúcnosti venovať 
viac pozornosti pedagogickej činnosti ako doteraz. 

*"'* 
Konstantnín Sergejev, riaditeľ leningradského Ki
rovovho baletu, požiadal po 14-ročnom pôsobení 
o uvoľnenie z tejto funkcie. Má však v úmysle 
naďalej ostať choreografom tohto súboru. 

*** 
Mestské divadlo v Basileji uviedlo začiatkom se
zóny 1971 Tenebrae od Klausa Hubera, tentoraz 
! baletnom predvedení. Choreografiu mal Pavel 
Smok, hudobné naštudovanie Francis Travis. 

.. ,. ... ".".; -

Olivier Messiaen dostal Erasmovu cenu za r ok 
1971 za svoje zásluhy v oblasti mimoeurópskej 
hudby a nové rytmické formy, ako aj za štúdium 
vtáčích hlasov, čím obohatil súčasnú európsku 
hudbu. 

** * 
Pri priležitostí 123. výrocll smrti Felixa Men
delssohna-Bartholdyho odovzdalo historické mú
zeum v Leipzigu verejnosti Mendelssohnovu izbu. 
J~ um!estnená v mestskej Starej radnici. Jej za
nademe pozostáva z pôvodných kusov nábytku, 
predovšetkým z hudobného salónu skladateľa. 

*** 
Dňa 6. januára t. r. mala premiéru skladba Mi
lana Nováka Reminiscencie pre violončelo a or
chester vo švédskom meste Gävle. Koncert diri
goval Govle Nilssen. Švédska kritika sa vyslovila 
velmi kladne o diele slovenského autora, ktoré 
u nás naštuduje popredný český violončelista 
Josef Chuchro. 

*** 
Hudobné Informačné stredisko poslalo hudobné
mu redaktorovi holandských novín HET VADER
LAND W. H. Thijssemu gramoplatne so sloven
s!'ou hudbou. O jednej z nich uverejnil recenziu. 
Islo o skladby l. Zeljenku, l. Paríka, J. Pospíšila, 
M. Bázlika a P. Kolmana. 

*** 
Profesor akordeónovej hry na Konzervatóriu v 
Maastrichts v Holandsku p. Hubert Kocken sa 
obrátil na Hudobné informačné stredisko. Rád 
by sa zoznámil so s lovenskou literatúrou pre 
tento nástroj. Zaslali sa mu skladby: J. Hatrík -
lntrodu.~cia, fúga a finále a Variačný monológ, 
M. Kormek - skladba pre akordénový s úbor 
a J. Cikker - Dupák. 

*** 
štátna filharmónia v Košiciach uvedie na nie
ktorom zo svojich abonentných koncertov novú 
skladbu Ivana Paríka Introdukcia k symfónii 
B dur č. 102 Jozefa Haydna. Dielo naštuduje 
Bystrík Režucha. 

*** 
Bystrík Režucha, šéfdirigent štátnej filharmónie 
Košice, bude dirigovať v Rumunsku so Symfo
nickým orchestrom v Miškolci koncert z diel 
B. Bartóka, L. v. Beethovena a J. Cikkera. 
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b Novákovi po skúsenostiach 
z jubilejného roku 

JOZEF KRESÁNEK 

Lanského roku sme oslávili storočnicu od No
vákovho narodenia a v t ej t o súvislosti sa usku
točnili aj niektoré akcie, ktoré mali priniesť viac 
sve tla do otázok Novákovho vzťahu k nám. Nezdf.i 
sa však, že by sa bolo podarilo nájsť uspokojivé 
riešenie. Merali sa v Novákovom diele aktíva a 
pasíva, aby sa dalo ukázať, že predsa len aktíva 
prevažujú. Ale už len vysloviť ich sa ťažko dalo 
bez rozpakov. Ako jeho žiaci máme k . nemu vrelý 
citový vzťah, pričom jeho osobné zásluhy o celú 
slovenskú skladateľskú generáciu sú n~oddisku
tovateľné. Lenže túto vďačnosť a citový vzťah už 
nemusí rovnako pociťovať ďalšia generácia a jej 
treba preto začať hovoriť inou re.Sou. Z r_oka na 
rok sa menia celkové hodnotiace ·kritériá na r e
á lnejšie a racionálnejšie. Ukazuje sa, že si musí
me riešiť prístup nielen k Novákovi, a le i k Sukovi 
a celej tejto generácii, že problematika je tu 
širšia, než nám ju ukazujú pohľady v obvyklých 
"Heroengeschichte" . 

Vychádzajúc z doby a z _ celkovej Novákovej 
osobnosti, zdá sa mi, že bude vhodné začať hneď 
in medias ·res. Musíme, si uvedomiť, že ~ovák bol 
ako človek i umelec po všetkých stránkach osob
nosťou mimoriadne veľkých vnútorných rozporov. 
Možno že pred časom by toto konštatovanie bolo 
malo pejoratívnu príchuť, ale qn~s vieme, že bez 
takýchto r ózporov sa temer nič nezaobíde - ide 

len o r ozdiely v intenzite. Treb~ sa predsa naučiť 
myslieť v týchto kategóriách ako v čomsi, čo do
dáva kvas životu. U Nováka navyše nevyvierajú 
len z jeho osobnosti, ale a j z doby, z ktorej vy
šiel, z "fin de siecle" 90-tych rokov, zo špecifiky 
českých pomerov národnej tradície na rozhraní 
storoči. 

_Ro~pory boli v_ ~urópskej hu9:be, keď sa rúcali 
kJasické formy (v symf. básňach a pod~ a záro-
veň sa hľadali tým .zomknutejšie spôsoby stavby 
(i v neoklasicistických programoch; Brahms ako 
predchodca). Harmónia bola v hypertrofii, ale na 
harmónii sa stavali nové sonoristické i nové li
neárne koncepcie. Romantizmus v hudbe vrcholil, 
ale boli v ňom už i zárodky rozkladu, ironického 
výsmechu toho, čo bolo pred nedávnom posvätné. 
Ešte väčšiu rozpornosť nastoľovala vtedajšia tra-
dícia českej hudby - tradícia vôbec je vždy veľ-
mi rozporným javom. Na jednej _strane poskytuje 
trad,ícia základňu, z ktorej možno vychádzať, no 
zároveň na druhej strane je záťažou, ktorá môže 
brzdiť vývoj a ktorú treba prekonávať neraz s 
väčším úsilím, než sú ňou poskytnuté výhody. 
V roku 1884 zo_mrel zakladateľ českej národnej 
hudby Smetana; Dvorák bol Novákovým učiteľom, 
v 90-tych rokoch žil Fibich, Foester. český hu
dobnoumelecký svet sa vyrovnával s týmto pred 
koncom storočia a temer mu nestačili sily na to, 217 
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aby intenzívnejšie "otváral okná" do Európy -
čo sa zatiaľ v literatúre a do značnej miery aj vo 
výtvarnom umení už dialo. 

Do týchto rozporov zapadol Novák na štúdiách 
v Prahe a pristúpil k nim ako osobnosť v podstate 
subjektívne romantická a zároveň veľmi intelek
tuálne založená. Alebo dalo by sa povedať, že 
vďaka jeho intelektuálnej vyspelosti už v mladosti 
mal možnosť náležite sa oboznámiť a preniknúť 
do popredných diel romantickej literatúry a pre
siaknuť romantizmom. Na štúdiách si čoskoro 
uvedomil záťaž tradície, čo v ňom vyvolalo známy 
vzdor - i voči Dvorákovi. No nebol to nejaký 
nihilistický názor, ktorý by chcel rúcať všetko. 
Bol to vzdor len oproti záťaži, ktorá ho bezpro
stredne obklopovala, a tým viac sa díval dozadu 

i dopredu. Vzdoroval romantickým črtám okolo 
seba, aby n1:.ohol byť dokonalým romantikom. Fi
bicha-romantika neznášal, hoci sám bol subjek
tívnym romantikom ako Fibich. Odmietal kompo
zičné šablóny, ktoré boli v čase, keď rástol, jed
nými z výhonkov klasickej tradície, aby nastolil 
stavebnosť v nadčasovejšom zmysle chápania s 
ešte klasickejšou t ektonikou, stavebnosť, oboha
tenú i barokovým kontrapunktom, i impresionis-
tickou zvukovosťou. Všetko sa u neho spájalo, ~ 
hoci aj protiklady: Bachova motivická strohosť 
spojená s prísnym kontrapunktom - Schuberto
va bezprostredná invenčnosť; impresionistická 
zvukovosť - prísna, až monotematická výstavba; 
veľké dynamické plochy v symfonických básňach 
- drobnokresba v piesňach i klavírnych bagate
lách. 

Takto nastoľovaná syntéza vnútorných proti
kladov prinášala problémy už jeho súčasníkom. 
Jeho štyridsiatka bola síce veľmi oslavovaná -
veď do týchto rokov vytvoril skutočne niektoré 
zo svojich najpozoruhodnejších diel: od symfo
nických až po klavírneho Pana. Okolô jeho päťde
siatky sa však prešlo temer mlčky. Prečo? Veď jeho 
tvorivosť (hlavne v opernom žánri) neznamenala 
žiadne fiasko oproti predchádzajúcemu obdobiu! 
Príčinu možno vidieť v inom. Po r oku 1918 sa 
"okná do Európy" otvorili; prišla orientácia hlav
ne na Paríž a čiastočne i na nemeckú modernu. 
Zdalo sa, že to, čo Novák (i Suk) vytvorili z tra
dície i vzdoru proti súčasnej českej hudbe, patrí 
do starého železa. U vyzretých majstrov to bolo 
však len obohatením obzoru, a nie zlomom k nie
čomu úplne inému. U Nováka zostal i naďalej zlo
žitý vzťah, znova sa nastoľovala základňa pre 
vzdor a tým ďalšie vnútorné protiklady. Stal sa , 
rovnako vzdorovitým proti nadmernej absolútnej 
sonoristike impresionizmu (proti ktorej vždy ne
chával víťaziť tematizmus} a stal sa bojovníkom 
aj proti dôslednej dodekafónii a atonalizmu 11. 
viedenskej školy. Hoci aj týmto sa nechával inšpi
rovať. 

Je zvláštne, že ani jeho subjektívny romantiz-

mus nebol bez vnútorných protirečení. Na jednej 
strane sa tu subjektívne snúbilo s erot ickým a 
vyúsťovalo v jemnú lyriku. Vrcholný prejav v 
tomto predstavujú predovšetkým cykly piesní 
(Melanchblie, Melancholické pisne o lásce, údolí 
nového Království), ale i mnohá lyricky ladená 
inštrumentálna hudba (symf. báseň O Večné tou
ze, Kvarteto D dur) . Na druhej strane anuluje 
sklony k sentimentálnosti živelnosť prírody. Prí
roda ako keby bola Novákovým druhým ja (Hory, 
More, Les, žena v Panovi), Boure (More), Tatry. 
Takto stoja proti sebe ďalej láska obetavá (Lady 
Godiva) a láska ničivá (Toman a lesní panna). 
S prírodou súvisi aj celá moravsko- slovenská te
matika. Má subjektívny prot iklad v jeho osobnom 
(navonok možno skrývanom) heroizme (Jánošík 
- Sonata eroica, Zbojnícka sonatína), s ktorým 
sa v hudbe mohol cítiť spojený ešte z mladých 
rokov; okrem iného aj cez Lisztovu hudbu. V pr 
vom rade samozrejme cez hudbu Smetanovu (v 
Troch českých tancoch, v opere Lucerna, v Juho
českej suite) - v duchu tradície i proti t radícii. 
Navonok Novák nebol smetanovcom, aspoň nie 
tak, ako sa tento pojem v tom čase chápal. V sku
točnosti mu však bol Smetana bližší než jeho 
učiteľ Dvorák už klasicko- romantickou syntézou, 
no hlavne národnou zaangažovanosťou - . čo sa 
u Nováka obzvlášť prejavilo počas II. svetovej 
vojny. Smetanov heroizmus voči osudu národa 
a Novákovo reagovanie či na históriu, prírodu, či 
kultúru (obzvlášť ľudovú, ktorá mu v duchu ro
mantizmu reprezentovala národnú kultúru) mali 
veľa navzájom blízkeho. Rozhodne bližšieho než 
Janáčkovo reagovanie v obdobnom duchu (i na 
ľudovosť), ktoré bolo presiaknuté realizmom inej 
orientácie. 

Subjektívny romantizmus lyrický, heroický a 
prírodne živelný si však Novák "podkopával" 
sarkazmom, ironizmom alebo aspoň priberaním 
komických prvkov - ako keby takéto bolo jeho 
vlastné psychické založenie. Pravda, tieto nevy
chádzali zo žiadneho nihilizmu, ani dekadencie 
.,fin de siecle" - nimi nebol ani inšpirovaný; 

... ,. . ... ,.... . --

cesta k tomuto viedla z intelektualizmu. Tak, ako 
sme ho poznali z osobného styku, že nám i vážne 
veci podával formou jemnej irónie, tak - predo
všetkým v operách - chcel sa aj na poslucháčov 
obracať cez komické, r ozprávkové i fantastické 
sujety. Intelektuál 20. stor. nerád chodí na jar
mok práve s tým, čo sa ho citove najviac dotýka 
- lenže to nemusí byť ešte odcudzenie, iba zde
I'ovacia forma, prispôsobená dnešnému tempu ži
vota. Z tohto intelektualizmu, ktorý t voril u No
váka proti všetkému romantickému ostrý vnú
torný protiklad, vykryštalizovávala sa i zdeľova
cia forma v rámci tvorivej metódy: tematické 
majstrovstvo, dotvorovanie a napokon i spájanie 
rafinovanej kompozičnej virtuozity s ľudovosťou 
(k ľudovým prvkom sa staval Novák nielen ako 
obdivovateľ, ale i ako racionálne orientovaný bá
dateľ). Takto sa bezpr ostredne subjektívny r o
mantický základ zahaľoval hustým závojom kon
trapunktických protihlasov, akordických sledov, 
namiesto jednej línie, polyrytmiky -i polytonality. 

Raný romantizmus schubertovský, schuman
novský, ktorý bol Novákovi dosť dôležitým vý
chodiskom, kládol základný dôraz na bezprostred
nú invenciu a na podstatné kontúry homofónnej 
melodickej kresby. Tam, kde u Nováka zostali 
tieto nezatienené ďalšími zvukove r ovnocennými 
protihlasmi, napr. v piesňach (klavír - spev), 
v Slováckej suite a pod., pôsobia príslušné diela 
silou bezprost rednej melodickej invencie a vše
obecne nerobia ťažkosti ani interpretom. Ale tam, 
kde Novák dotváral, a nesporne pozoruhodne a 
s veľkým majstr ovstvom, tam sa zdá, že nám 
narobil starosti, ako si vybrať to najdôležitejšie. 
Aj sebe získal takto najviac nedorozumení. V 20. 
stor. alebo vrcholil romantizmus, ktorý formu 
dynamicky, agogicky a s tavebne "rozleptával" 
(niektoré synmofincké básne R. Straussa predtým 
i symfónie Brucknera, Mahlera i niektoré impre
sionistické diela), alebo nastupoval opak: začínal 
sa konštruktivizmus (Reger, čiastočne Hindemith 
a ďalší ), kde sa prípadne nadväzovalo na barokové 
i klasické formy. U Nováka nešlo však ani o ľavú, 219 



ani o pravú orientáciu, ale o diela, ktorých základ 
bol subjektívne romantický, o diela postavené vo 
forme - povedzme forme fúgy - ktorá by mo
hla naznačovať, že ide o konštruktivistické diela. 
Ako príklad uveďme Kvarteto D dur alebo Pod
zimní symfonie. Kto by nevidel Nováka a jeho 
dielo v zmysle naznačených vnútorných rozporov, 
ale pritom osobitej jednoty (to predovšetkým!) 
a kto by mechanicky povedzme z formy fúgy usu
dzoval na nejaký konštruktivizmus, či neobaroko, 
od základov by Nováka nechápal. Nedajbože, aby 
si to myslel interpret a chcel by potom hrať No
váka ako neobacha, či Regera! Novák si žiada 
interpretáciu romantickú, agogicky zna<;:ne uvoľ
nenú - no nie rozbitú, plast icky nadsadzujúcu 
to podstatné a potlačujúcu menej podstatné -
i keď zdanlivo vzhľadom na celkovú kontrapunk
tickú sadzbu dôležité. Plastiku výstavby si musí 
interpret. obzvlášť dobre uvážiť, lebo neraz býva 
zvykom snaha vyniesť všetky formotvorné hlasy, 
všetky kontrapunkty, a potom je toho veľa. Z ra
dov muzikantov sa to u Nováka už neraz poci-. 
ťovalo a vravelo sa, že Novák nie je dobre inštru
mentovaný. V skutočnosti je taký dotvorený, do
myslený, že to až ohrozuje romantickú bezpro
strednosť. 

Zvláštnou zmresaninou intelektualizmu, seba
irónie a kde-tu aj symboliky sú Novákove cjto
vania nielen svojich tém, ale aj cudzích motívov. 
Novák mal dostatok vlastnej a zavše pozoruhod
nej melodickej invencie, na pozadí ktorej sú spo
mínané citácie mizivé a často také pretavené, že 
by sme ich bez osobitného upozornenia ani nepo
stihli. Niekde sú to vyložené grimasy, na ktoré 
by sa ozaj nemusela klásť taká váha- veď neraz 
nevieme o skladbe nič viac, len že sa tam cituje 
to či ono. Podobne je to so zvukomalebnými hrač-

. 1\ami (napr. v kantáte Svatební košile). Sú to 
nepodstatné, akcesórne maličkosti. čo však, keď 
sa sám Novák s potešením rád zahrá na pedant
ného poľovníka tém a iných škriatkov a sám nás 
na to upozorňuje? Celkove sa ukazuje, že aj inak 

220 treba Novákove literárne výroky o jeho vlastných 

dielach (o ňom i o iných) brať s r ezervou. Je 
v nich zase ten istý Novák vnútorných rozporov, 
v tomto prípade však nie s prevažujúcou strán
kou subjektívneho r omantizmu, ale viac toho 
opačného. Pokiaľ však ide o diela, vezmime si 
napr. symf. báseň o večné touze - načo sa tam 
spomína povesť o labuti, čo spadla do mora, a 
zase vyletela? Ak labuť, potom len ako symbol 
beloskvúce j krásy, a ak more, len ako symbol 
nekonečnej, večnej diaľavy. To dejové sa z hudby 
nielénže nedá poznať, a le celkový dynamický spád 
hudby je priam ópačný. Pre vedcov by mal byť sa
mozrejmosťou kritický prístup aj k výrokom sa
motného autora, a toto platí aj o vykladačoch 
Novákovho diela, ktor í by si vo všetkom tom, o 
čom tu p íšeme, mali nájsť správny postoj. Neprí
zvukujme a najmä nezveličujme to nepodstatné, 
a zároveň vychádzajme predovšetkým zo samot
nej hudby! 

V predošlom odstavci sme sa obracali na v·ed
cov a vykladačov (popularizátorov ) podobne ako 
v záve~e článku "Vítezslav Novák v prorrienách . 
času" prof. Janeček v HR (XXIII/12). Už aj prof. 
Janeček naznačil podlžnosť aj zo strany r epro
dukčného umenia, no vidí sa nám, že tu je naša 
podlžnosť voči Novákovi najväčšia. Aspoň na Slo
venskl.l určite. Ako historici s tále hovor íme 9 
zakladateľskmn v ýzname Nováka pre slovens~ú 
hudbu, ale nepoznáme ani jeho Sloven-ské spevy. 

- Novák sa tem·er nehrá, a ak sa hrá, potom iba 
ako jeden z pióňierov smerujúcich k dnešku! kto
rého už doba prekonala - vychádzajúceho síce 
z Brahmsa, a le: zabŕdnutého pot om do viac-:rrenej 
dôvtipných hlavolamov. Je už načase uveď:omiť 
si, Že Novák' zďaleka nie je taký prostý a zrédu ... 
kovateľný iba na t ie javové momenty, ktoré sa 
javia ako hlavolamy, že Novák predstavuje mi
moriadne zaujímavú jednotu protikladov, v kto-_ 
rej je podstátné práve t o, čo nie je ha pov~chu, 
ale čo treba priam vytiahnuť na povrch z hlbky: 
to subjektívne r omantické. To, pravda, t reba po
znať, lebo pravá r eprodukcia musí slúžiť dielu, 
a bez poznania ~o ne jde. 

List V. Nováka prof. J . Cikkerovi 

Niekoľko úvah 
~"o -Cíkkerovej tvorbe 

I VAN HR UŠ OV S KÝ 

Šesťdesiat rokov v živote umelca je obyčajne 
vekom dot vorenosti, končiacej štýlovej zrelosti 
a zavŕšenia t vorivo najplodnejšej etapy v jeho 
živote. Veľa umelcov na tomto život nom r ozhraní 
začína už bilancovať svoju tvorbu s väčším či 
menším uspokojením nad dosiahnutými výsled
kami. Na umení Jána Cikkera bola mi osobitne 
sympatická črta neust á lej tvorivej nespokojnosti, 
hľadania i nachádzania nových a nových možností, 
rozvíjania toho, čo sa všeobecne považuje za u stá
Ienosť slohu a umelcovej estetiky. 

Cikker celou svojou doterajšou t vorbou pre
svedčuje, že je t ypom umelca, ktor ému je cudzia 
tendencia po normotvornosti a uzavretosti pre
javu a ktor ý sa snaží práve umeleckou for mou 
úporne brániť t oku- času i prir odzenému chodu 
ľudského života. ·Jeho hudbe je vlastná pozoru-, 
hodná regeneračná schopnosť, k tor á sa nadmerne 
aktivizuje práve v dôležitých vývojových fázach 
ist ých s lohových pr echodov (vojnové roky, záver 

• päťdesiatych r okov) . Je pozoruhodné, že ani dnes 
neslabne dynamičnosť jeho rast u a regenerácie -
skôr naopak, dosahuje nové osobité polohy. A 
Cikkerova tvorivá aktivita si t u kladie nie nedo
siahnuteľné ciele. Celá jeho tvorba (nielen oper-
ná) je otvorenou sústavou, schopnou absorbovať 221 



i reprodulwvať podnety formou závažných a kva
litatívne neslabnúcich výpovedí. 

Táto stála aktivita musí mať, samozrejme, nie
kde základňu, isté uzemnenie, ktoré by dokázalo 
stmeliť častú expanzívnosť skladateľa do pevnej 
vývojovej lín ie v zmysle nastoľovaného estetic
kého ideálu. Domnievam sa, že jednoznačne sa 
prejavuje v každom Cikkerovom diele klasickým 
stupňom technickej perfektnosti, tým známym 
dominujúcim postojom nad materiálom, ktorý 
dáva poslucháčovi, či divákovi pocit bezpečnosti 
a sústredenia. V tomto zmysle podčiarkujem aj 
u Cikkera moment tradície, tradičného tonálneho 
školenia skladateľa, hoci sa to vidí byť na prvý 
pohľad možno aj banálne alebo povrchné. Dlho
dobá tvorivá skúsenosť v tomto smere dovoľuje 
plnšie rozvinutie variantologických možností sme-· 
rom k netradičným koncepciám, ktoré síce za
stierajú alebo zdanlivo negujú predchádzajúce, 
ale to si napokon ponecháva rozhodujúcu platnosť 
koncepčného východiska. Je to pevný nosník celej 
Cikkerovej tvorby, t voriaci ucelenú oblúkovú líniu 
od začiatkov samostatnej činnosti skladateľa až 
po dnešo}<:, hoci pri povrchno!TI pohľade bude sa 
možno zdať, že posledná 12-ročná etapa jeho hud
by je niečím celkom novým a cudzorodým vzhľa
dom na jednoznačný charakter predchádzajúcej 
tvorby (Vzkriesenie, Hra o láske a smrti, Štúdie 
k činohre pre orch., Hommage a Beethoven pre 
orch.). Cikkerove "experimentujúce" snahy nikdy 
nesmerujú k negácii a tak ďaleko, aby sa prejavili 
ako radikálne slohové odštiepenie, ako zlom na
stolenej línie. Možno aj t ak povedať, že dynamika 
Cikkerovho hľadačstva je prísne regulovaná; v 
tom zmysle má charakter vedomej kontroly, kto
rú si ukladá sám tvor ca. Je to ťažký zápas, prav
depodobne oveľa ťažší než akýkoľvek jednostran
ný absolutizmus v riešení umeleckej a vývinovej 
problematiky, ktorý sa stavia poruke tým, čo svoj 
kontakt s tradíciou považujú za neúnosný vzhľa
dom na vlastnú umeleckú perspektívu. 

Vývojovú jednoliatosť Cikkerovej hudby t eda 
222 nenarušujú ani zreteľné zmeny v štýlovej zložke 

prejavu, ktoré majú de facto sekundárnu povahu. 
Sú zrastené s ďalším interesant ným javom Cikke
rovej tvorby, t otiž s komplikovanosťou, zahusťo 
vaním dikcie a opäť s jej vyjasňovaním, ekono
mičnosťou prostriedkov. Začiatočné vývojové ob
dobie skladateľa je reprezentované silnou akumu
láciou ešte nie celkom zvládnutého materiálu (čo 
je koniec-koncov dosť všeobecným javom), je 
stavom podnecujúcim eruptívnosť. Od vojnových 
rokov presadzuje sa u Cikkera tendencia ku kla
sicky jednoduchému tvaru, vrcholiaca Beg Baja
zidom; operou Mister Scrooge uskutočňuje sa opäť 
presun k štrukturálnej i výrazovej nadmernosti, 
k mnohovstevnosti dikcie, spojený s akcentom 
na kompozičnú konštruktívnosť a racionálnosť 
v koncepcii. Podnetom k tomuto procesu, samo
zrejme, nie je len skladateľov záujem o nevyhnut
nosť zmien v štruktúre jeho hudobnej reči, o bu
dovanie r ýdzo technickej z ložky, čo by bol u Cik
kera nemysliteľný príklon k istej imanentnost i. 
Cikker je typom skladateľa-tematika, veľmi cit li
vo reagujúceho na každú zmenu klímy prostredia, 
ktoré ho obklopuje. Jeho psychická r eaktívna 
schopnosť má charakter seizmografu, ktorý za
znamenáva i ten najmenší otras. Z týchto dispo
zícií sa musí potom nevyhnut ne rozvinúť progra
movosť ako konštantná základňa Cikkerovho h u
dobného myslenia. Programovosť má v skladate
ľovej tvorbe navyše dostatočný žánrový rozptyl, 
ktorý dovoľuje dávať jeho jednotlivé diela do 
užšej kauzuálnej spoj itosti, než sa na prvý pohľad 
vidí. Pojem programovosti je však dnes už do
statočne banálny a významove vágny, preto 
treba u Cikkera podčiarknuť špecifičnosť toh
tr.:> prvku i spôsob, akým sa ho skladateľ snaží 
rehabilitovať. Ak sa u niektorých skladateľov 
program obmedzuje na statickú konfrontáciu 
hudby s objektom, ktorý ju tematicky vyvoláva, 
teda ak ide o snahu ilustratívne stotožňovať a 
hudbou t ento program 'naplňovať, u Cikkera má 
tento proces povahu rýdzo inšpiratívnu a dyna
mickú; má záväznosť len inšpirujúceho impulzu, 
obvykle silného a akcieschopného, a to mimohu-

dobné sa akosi len konštatuje, je pohlcované a 
variované vlastnou potenčnou schopnosťou hud
by. Niekedy sa zdá, že tento program, k torý stále 
figuruje nad hudbou , akoby bol u Cikkera nad
bytočný a že ani nemusí u poslucháča fungovať 
ako mimohudobná kontrola. No ak u Cikkera eli
minujeme program, vylučujeme t ým celého skla
dateľa. Cikker myslí konkrétami, ktor é majú sa
my osebe hudobnú platnosť už v okamihu svojho 
zrodu; jeho hudba rastie a zaniká ako hmatateľný 
zvukový dôkaz reality v elementárnom zmysle. 

.,... . .,.",..., . . . .;.-

Pre t ohto skladateľa je preto programovosť 
raison ď etre jeho tvorby i umeleckého ideálu. 
Ak je u iných len súčasťou, jednou zo žánrových 
zložiek ich tvorenia, popri ktorej existujú a j ne
programové, tzv. "absolútne" kompozície, u Cik-
kera je osudovým, integrálnym vrastom do jeho 
J:udobného myslenia. Dokazujú to prakticky všet-
ky jeho inšt rumentálne diela a opery, spojené do 
kontinuitného celku, pričom operná tvorba je t u 
istým vyústením, dotvorením programových in
štrumentalizmov ako vysvetľujúceho východiska. 223 



Napokon Cikkerova špecifičnosť tvorby v tomto 
zmysle dospela už tak ďaleko, že skladateľ sa 
priamo vyhýba akejkoľvek neprogramovej kon
cepcii. 

Spomenuté vyústenie je cdostatočne logické, ho
ci sa tu objavuje istý paradox, že k eminentne 
opernej tvorbe skladateľ dospieva cestou inš.tru
mentálnej hudby a k vokálnemu prejavu typicky 
inštrumentálnym myslením. No opera je v sku
točnosti pre Cikkera le,n druhou - hoci neoby
čajne dôležitou - fázou jeho celkového umelec
kého prejavu opretého takmer výlučne o orches
trálnu programovosť. Podporuje to detailnejší 
oohľad: všimnime si, že Cikker sa bližšie nezaují
mal o bežný typ inštrumentálnej hu~by (s vý
nimkou dvoch kvartet, Concertina a čiastočne 
Jarnej symfónie, no i tá je koncipovaná progra
move). V jeho tvorbe sa nestretneme s klasickou 
formou symfónie, sonáty, koncertu 'atd'., ale opro
ti tomu pravidelne s programovou predohrou, 
programovou suitou a symfonickou básňou, teda 
všetko s typmi, v ktorých sa zdôrazňuje uvoľne
nosť stavby, priestor pre fantáziu, zintenzívnenie 
poetičnosti hudobnej výpovede. To všetko podpo
ruje elementy, z ktorých sa rodí hudobná dráma 
a uvoľňuje priestor pre osobitú funkciu a rozvi
nutie orchestrálnej zložky v opere; a práve do
minantnosť, určujúca dramatická funkcia opernej 
hudby je neobyčajne charakteristická pre všetky 
Cikkerove opery, najmä pre posledné tri. 

Cikker nachádza v orchestrálnom aparáte a 
jeho zvuku množstvo dramatična, dramatických 
podnetov a postupov, ktoré mu priamo pomáhajú 
formovať dôležitú interakciu hudby so scénou a 
orimárne zasahovať do psychologickej kresby 
charakterov postáv, do profilovania hudby a s~ova. 
Všimnime si ešte pri tejtoc príležitosti zaujímavú 
časovú paralelu medzi Cikkerovou opernou a or
chestrálnou tvorbou: všetky, štyri posledné skla-

224 dateľove orchestrálne diela (Dramatická fantázia, 

V~riácie na tému motet€J, a Schlitza Blažení sú 
mftvi, Štúdie k činohre, Hommage ä Beethoven) 
sú alternatívne zasunuté do vývojovej línie opier 
Mister Scrooge, Vzkriesenie, Hra o láske a smrti 
i noslednej, ešte nedokončenej opery. Hoci sú to 
samostatné umelecké <;elky, funkcionujú v radia
čnom okruhu týchto 0pier l;}ko príprava a doznie· 
vanie danej dramatickej problematiky. Aj ich 
programové názvy svedčia o úzkom myšlienko
vom vzťahu s operou. Existuje tu teda kauzuálna 
spojitosť, ktorá nie je náhodná a ktorá potvrdzuje 
náz0r, že pre Cikkera je orchester dôležitým im
pulzom k dramatickej koncepcii. 

Na drul;lej .strane to neznamená, že vokálna me
lodika v Cikkerových operách priamo závisí oä 

· inštrumentalizrrtov a že tu ide v podstate len 
o ich transplantáciu do dramatickej formy. No 
·cikkerovskú . vokálnosť podnecuje inštrumentálne 
myslenié, a to v niektorých prípadoch rozhodujú
cou mierou. Aj celková · dikcia, výrazový ambit us 
Cikkerových opier tvorí sa zo znakov charakte
rizujúcich jeho celú predchádzajúcu tvorbu. Je 
to možno len ostrý, pritom· škálove plný záber 
na detail, demonštratívnosť zvuku, ženúca proces 
až do extatických polôh. Zámerné preexponovanie 
výrazu od . nuansy k .tvrdej krajnosti - v opere 
charakteristická psychokresba a opäť neľútostné 
preexponovanie dramatična, konfliktu a duševnej 
krízy. Tu majú aj jednoduché ilustratívne prvky 
(príznačné motívy, symboly) až extatické, ireálne 
vyznenie (Mister Scrooge, Vzkriesenie). Strieda
nie spomienkových reflexií, trpkosti rezignácie 
a lebo ostrých dramatických protestov so živelnou 

. jasavosťou, také charakteristické pre Cikkerove 
orchestrálne práce, je neustálym vlnením intro
vertnosti a extrovertnosti, obrazom bohatého ci
tového života. Je príznačné nielen pre jednotlivé 
diela, ale pre celý vývinový komplex týchto skla
dieb. Nie je týmito znakmi určovaná aj tematika, 
koncepcia a vlastné rozvíjanie dramatického pro
cesu Cikkerových opier ? 

V skladateľových operách, najmä v poslednej, 
je už cikkerovská eruptívna subjektívnosť dosta
točne sublimovaná, a hoci podlieha iným zákoni
tostiam než t ým, pomocou ktorých sa kryštali
zovala, práve v tejto podobe dostáva účinnejší 
výzor. v opernej forme dokáže Cikker maximálne 
uplatniť psychiku svojej osobnosti so všetkou 
jej zložitosťou, rozpormi, ideálmi a túžbami, 
Opera sa tak stáva pre neho psychoanalytickým 
objektom i projektom, tvorením a spytovaním 
svedomia i neust álou konfrontáciou seba s pred
metným svetom drámy, ktorý takto absorbuje 
v sebe všetky zložky života tvorcu. Je to vtelenie 
indivídua do umeleckého tvaru a ten má dosta
točne rozsiahle dispozície, aby sa v ňom demon
štroval bezo zvyšku. často sa @varí o humaniz
me, humanistických krédach v súvislosti s po
slednými Cikkerovými operami. Domnievam sa, 
že predovšetkým je tu prítomná plnosť humanis
tickej koncepcie a vyznania samotného tvorcu a 
tá dominuje nad tematikou, vtláča jej črty roz
hodujúcej subjektívnosti výpovede. 

Týchto niekoľko úvah vyrástlo z pozorného 
sledovania Cikkerovej hudby, teda z istého emo
cionálneho zaujatia, nie z detailnej vedeckej ana
lýzy. Takisto si nenárokuje právo stať sa uzavre
tým vysvetľovaním tak zložitého a interesantného 
umenia, aké sa nesporne demonštruje v Cikke~ 
r ovej tvorbe. Chcel som nimi prispieť k hlbšiemu 
poznávaniu i pochopeniu diela nášho popredného 
skladateľa, ktoré už toľko povedalo a iste ešte 
veľa povie dnešnému človeku. Viedla ma k tomu 
úcta a obdiv k umelcovi, u ktor'ého je umenie 
bytostne zrastené so životom. 

Cikkerovi 
uči tel' ovi 

. .... ... ".... • • # .--.. 

Pri príležitosti významného životného jubilea 
národného umelca Jána Cikkera chceme si pripo
menúť tú časť jeho osobnosti, ktorá popri tvorivej 
pôsobnosti skladateľskej zostáva v pozadí, hoci 
má pre budúcnosť slovenskej hudobnej kultúry 
nemenší význam. Je to jeho pôsobenie ako pro
fesora kompozície. Profesor Cikker vyučuje od 
roku 1951 kompozíciu na Vysokej škole múzic
kých umení v Bratislave. Takmer všetci tí, čo 
vyšli z jeho kompozičnej triedy, sú dnes význam
nými postavami skladateľskej generácie, ktorú 
sme donedávna nazývali mladou a ktorá uňho vy
rastala v päťdesiatych rokoch. Ďalší, mladší sa 
rovnako 'úspešne zapájajú do hudobného života. 
V kompozičnej triede profesora Cikkera vyštu
dovali kompozíciu: Juraj Pospíšil, Ilja Zeljenka, 
Peter Kalman, Pavol Šima~. Miroslav Bázlik, Du
šan Martinček, Miroslav Klega, Pavel Zika, Juraj 
Beneš a Igor Dibák. 

Niet azda povolania, kde by sa tradícia odo
vzdávala tak bezprostredne od človeka k človeku, 
"z ruky do ruky"; -ako je to vo výučbe umenia a 
v ňom i kompozície. Intimita tohto sprostredko
vania znamená, že sa tu ,.dedí" nielen remeslo, 
ale spolu s ním aj všetky estetické i ľudské hod
noty, múdrosť, ktorá je pamäťou toho najlepšie-
ho, čo si ľudia odovzdávajú, aby na jeho zákla- 225 
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doch stavali svoje vlastné pyramídy hodnôt. Uči
teľ, ktorý je t akouto súčasťou nekonečného ko
lobehu odovzdávania a prijímania, je šťastím pre 
kultúru národa, ktorá z tohto povedomia hodnôt 
žij e. 

Ján Cikker prijal t r adíciu umeleckých a ľud
ských hodnôt od u;siteľov českých. Ján Krička, 
ktor ý bol jeho prvým pedagógom na pražskom 
konzervatóriu učil svojich žiakov ako t echnicky 
výborne podkutý muzikant, najmä úcte k poc
tivému remeslu. Vedomie, že iba cezeň vedie cesta 
k opravdivému umeniu, že nemožno byť od za
čiatku geniálnym, s t alo sa aj jednou z Cikkero
vých hlavných zásad. Vyznáva ju nielen ako skla
dateľ svojím "vypísaným rukopisom" a svojou 
prcovitosťou - denne od skorých raných hodín 
pravidelne odvádza niekoľkohodinovú pracovnú 
daň umeniu - a le aj ako pedagóg. Jeho obľúbe
nou pedagogickou zásadou je Wagnerov výrok, že 
len "remeslo ovenčené fantáziou a duchom dáva 
t rvalé hodnoty". úcta, k remeslu plodí aj skrom
nosť, vytrvalosť a sebaovládanie. A ak sa Cikker 
nedal odrad iť neúspechmi, lež naopak - tieto ho 
ešte povzbudzovali k ďalšej t vorbe (kdesi sa už 
písalo, že bez Scroogea by nebolo Vzkriesenia), 
aj svojim žiakom vštepuje, aby boli skromní v 
očakávaní hodnotenia svojich skladieb a aby si 
vždy vedeli povedať .,a ja to predsa dokážem!". 

Obdivu a láske k "absolútnemu", spontánnemu 
muzikantstvu a úprimnému, mravnému postoju 
k tvorbe hudby, naučil sa Ján Cikker u svojho 
druhého učiteľa na majs trovskej škole - VW~z
slava Nováka. V ňom našiel vzor čestného umel
ca, r ešpektujúceho iba 'hlas svojho vnútra, veria
ceho svojmu muzikantskému citu , ktor ý bol preň
ho lakmusom aj v posudzovaní kompozičných 
pokusov svoj ich zverencov. Aj pre Cikkera sa 
stalo rozhodujúcim rozpoznať u žiaka zdravé mu
zikantské jadro, hľ(!dať to, čo je .,prirodzené", 
spájať techniku s umením, s opravdivou inven
ciou~ oceniť predovšetkým nápad. "Hudobník cíti, 
kde je príťažlivosť zemská - lebo táto existuje 
a j v hudbe" vravieva profesor Cikker. Týmto ne-

omylným citom súdi seba i svojich žiakov. Súdi 
podľa toho .,čo" a nie "ako", súdi ako "dobré" 
a "zlé", a nie ako "st a ré" a "nové". A ak on sám 
ako skladateľ je nepokojný, ak stále hľadá nové 
cest y, pre ktoré dostal aj prívlastok "polyper
sonálny", potom sa to odráža aj v Cikkerovi
pedagógovi. Akí sú jeho žiaci? Ich spoločnou črtou 
je práve toto úporné hľadanie seba. Sú rovnakí 
v t om, že každý z nich je iný. Ich učiteľ zasial do 
nich svoje vlas tné tvorivé "tápanie", učil ich tým, 
že sa ustavične učil sám. Platí to predovšetkým 
o generácii päťdesiatych rokov, keď Ján Cikker 
prechádzal kvalitatívnym skokom v tvorbe i vo 
formovaní , svojej ľudskej osobnosti. Vnoril sa 
vtedy prvý raz do nového kompozičného sveta 
opéry, ktor ý k ládol pred neho množstvo otáznf
kov, takže bol sám prístupný vnútorným rozpo
r pm a konflik tom a o t o viac bližší nepokojnému 
vnútru mladých ľudí, dozrievajúcich v nepraj
ných časoch. Ak sa mu žiaci stali prvými kri
tikmi, poslucháčmi i inšpiračným zdrojom, bol 
t o zase, na oplátku, on, čo ich "nabíjal elektri
nou", čo im bol prvým interpretom i prvým kri
tikom. "Žiak a učiteľ - to sú ako dvaja horolezci 
na jednej šnúre. Ja som prvolezec, ukazujem ti 
ako liezť, istím ťa. Ale možno, že ty ma onedlho 
predstihneš, budeš š ikovnejší." Tak akosi to pro
fesor Cikker mysli s pedagogickým poslaním. Tak
to celkom ľudsky a prosto vyjadril ten nekoneč
ný kolobeh, k tor ým sa cez pokolenia derie ľudský 
duch k bralám ľudskosti, umenia a poznania. 

-ov-

Na hodiny skladby u národného umelca profe
sora Jána Cikkera spomínam veľmi často a rád. 
Bol to čas, ktorý veľa znamenal pre moje for~o
vanie umelecké i životné. Obdivoval som vzdy 
jeho pevný umelecký a ľudský postoj , vernosť 
sebe samému i v ťažkých umeleckých zápasoch 
päťdesiatych rokov, ktoré boli časom môjho š tú
dia v jeho triede. Od profesora Cikkera som sa 
naučil nielen umeniu skladby ; za mnohé z toho, 
čo mi pomáha i dnes v práci pedagóga, vďačím 
jemu, jeho prís tupu k nám , svojim žiakom, v kto
rom mi je stále vzorom. 

Profesor Cikker sa vždy vedel úp rimne radovať 
zo všetkého, čo sa hociktorému z jeho žiakov po
darilo, pričom vždy zdôrazňoval pr ácu žiaka a 
skromne zamlčoval svoj, hlavne zo začiatku ne
malý podiel na tomto úspechu . Jeho zásahy do 
práce žiak? boli vždy taktné, boli to skôr_ rady 
ako opravy. Bol som mnohokrát prekvapeny, ako 
dokonale vedel vystihnúť spôsob môjho myslenia 
a svoje úpravy mojej práce prispôsobiť mojim 
predstavám; hoci v m~ohom jeho osobná pr eds ta 
va bola dokonalejšia. Ziadna chyba nebola chybou 
preto, že "je t o zakázané", a lebo pr eto, že to žiak 
nevie urobiť. Profesor Cikker vždy zdôrazňoval: 
,.Vo všetkom sa kriticky pýtaj: prečo ?" . Z logi
ky môjho vlastného myslenia vedel odôvodniť chy
by a nedostatky a v int enciách tejto logiky ma 
učil hľadať riešenie. Cikkerove "prečo'~ sa mi stalo 
potom vodidlom nielen v hudbe. 

Od žiaka žiadal veľa kritičnosti k v lastnej prá
ci. Bol vždy rád, keď som svoje nedostatky vedel 
nájsť sám a hľadal uňho r adu, ako ich odstrániť . 
Raz v r ozhovor e som m u položil otázku, či má 
skladateľ právo považovať skladbu, pri ktor ej má 
pocit, že sa mu podarila, za dobrú. Odpovedal mi 
v tedy: "V porovnaní so zlými sk ladbami vždy, ináč 
nikdy." Na druhej straqe vždy zdôrazňoval, že 
neúspech nesmie byť dôvodom pre r ezignáciu, že 
novou, lepšou skladbou t reba ukázať svoju ume
leckú pravdu. 

Hudbu vždy delil iba na dobr ú a zlú . I v obme
dzeniach času, v ktor om sme št udovali, vedel 

. .. ,. ",.,... .. . ........ 

nájsť cestu k tomu, aby nás oboznámil i s hud
bou, ktorá vtedy bola zavrhovaná a učil nás i tu 
rozoznávať, čo je dobré a čo zlé. 

Pr aca s pr ofesor om Cikker om bola vždy bohatá 
na množstvo umeleckých i ľudských podnetov; · 
to všetko sa ani sčiastky nedá v krátkej spomien
ke na štúdium v jeho triede zachytiť. Týmito 
niekoľkými riadkami chcem h lavne pri pr íležitosti 
jeho životného jubilea úprimne pozdraviť umelca 
a pedagóga, ktorý mi dokázal byť viac než iba 
učiteľom , a vysloviť mu opäť vďaku za všetku 
kritičnosť i za každé povzbudenie, ktorými ma na 
mojej ceste sprevádzal. 

Jur aj Pospíšil 

Spomienky na štúdium u pr ofesor a Cikkera pat
ria k mojim najlepším. Už naše prvé s t retnutie 
- mal som vtedy sedemnásť r okov - r ozhodlo 
asi o t om, že som iš iel študovať sk ladbu. Mladý 
človek potrebuje, aby mu niekto veril. A pretože 
ešte nemá za sebou r ad skutkov, podľa ktorých 
sa my, starší, zvykneme posudzovať, treba mu 
dôverovať akoby na dlh. To však nevie každý. Vie 
to ten, čo má rád mladých a vie sa pozerať do 
ich vnút ra. Vzájomne dobrý vzťah medzi žiakom 
a učiteľom asi predpokladá, že n ielen žiak sa zdô
veruje svojmu pedagógovi, ale aj naopak. Takým 
učiteľom mi bol Ján Cikker. Keď hovoril, že sa 
neučíme iba my žiaci, ale aj on, zdalo sa mi to 
vtedy nadnesené. Najmä dnes chápem, že tak ako 
žiaci potrebu jú -učiteľov s ich zrelosťou a roz
hľadom, učitelia pot rebu jú mladých s ich čisto
tou, schopnosťou začínať a nekompromisnosťou . 
Cikker bol smädný po nekompromisnost i a či sto
te. Bol vždy ochotný podrobiť sa mučivým rozpo
rom, nevyhýbať sa konfrontácii. On nielen chápal 
naše rozpory, ale potr eboval otvoriť svoje vnútro, 227 
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aby konfrontoval svoje prečo s nasrm prečo. Ni
kdy nepôsobil na mňa ako uzavretý a ukončený. 
To dokáže iba človek plný vnútorného nepokoja, 
človek duchom mladý. S t ým súvisí schopnosť 
vedieť si klásť i nepríjemné otázky. život prežitý 
v takomto vnútornom dialógu robí človeka skrom·· 
ným, akým nikdy nebývajú pohodlní suveréni. 

Ján Cikker nás učil nielen skladbe, ale učil nás 
všetkému, čo vedel. To nebolo kvapkanie vedo
mostí podľa osnov, ale prúd, ktorým sme sa cítili 
strhávaní spolu s ním. Vtedy som tušil, že vchá
dzam do sveta onej tajomnej a večnej ľudskosti, 
vznešenej i závratne nebezpečnej, z ktorej už niet 
úniku. Znova mu za toto všetko ďakujem. 

Ilja Zeljenka 
(prevzaté z rozhlasovej relácie) 

Moje prvé stretnutie s majstrom Jánom Cikke
rom sa viaže k roku 1951,- keď som študoval na 
konzervatóriu klavír a súčasne som sám' robil 
prvé kompozičné pokusy. Jedr;tého dňa som sa 
odvážil požiadať profesora Cikkera o posúdenie 

svojej Klavírnej sonáty. Jeho ochota, láskavosť 
a neobyčajne ľudský prístup k mladému, začína
júcemu skladateľskému adeptovi, to všetko boli 
črty, ktorými sa pán profesor vyznačoval a ktoré 
sa mi vryli do duše, aby tam zost ali až podnes. 
Odvtedy som, pochopiteľne, požiadal Jána Cikke
ra o radu ešte mnohokrát. Naše pravidelné kon
zultácie v odbore sk ladby začali sa až na Vysokej 
škole múzických umení v Bratislave, kde som sa 
ako jeho poslucháč nestačil vynaobdivovať skú
senej ruke tvorcu, ktorá dokázala vždy taktne 
a v pravý čas poukázať na nedostatky a chyby, 
ponechávajúc pr itom žiakovi slobodu vlastných 
názorov a vlastného vyjadn;>Vania. Na každú no
vú hodinu s ním som sa vždy veľmi tešil, pretože 
som vedel, že odídem zase bohatší a najmä po
silnený do ďalšej práce. 

Pri našich r ozhovoroch o hudbe som nikdy ne
mal pocit nadradenosti, ako to býva vo vzťahoch 
profesora k žiakovi, ale naopak, z každého slova 
a gesta vyžarovala ochota pomôcť tam, kde si 
človek nevedel rady. Dodnes spomínam na svojho 
učiteľa s láskou nielen preto, že mu vďačím za 
mnohé vedomosti, ale aj preto, že do našich ho_
dín vedel vniesť kus lá~kavého tepla, kus srdca, 
teda toho všetkého, čo tak veľmi potrebuje začí
najúci mladý človek k svojmu ďalšiemu rozletu. 

Dušan Martinček 
. (prevzaté z rozhlasovej relácie) 

Hudba a dobro 

Poznanie dôležitosti vzoru j e rovnako star é ako ct~ 
vilizácia. Vkladanie vzor u do samovoľných dejov , 
stabilita t ýchto vzorov a modifikácia týchto vzorov 
je nevyhnutnou podmienkou uskutočňovania dobra . . 

(Whitehead) 

.. .. ,. ... ,., .. , .,_ 

Vrúcný vzťah k tradícii, potreba chápať umelecké dielo ako prostriedok konania dobra, ako svet, 
v k tor om sa hodnoty dolujú z h íbky ľudskej existencie, chápanie krásy ako intuitívne objavovaného 
poriadku - t o sú leitmot ívy umeleckého snaženia M i r o s l a v a Báz l i k a, príslušníka generácie 60. 
rokov, absolventa kompozičnej triedy pr of. Jána Cikkera, skladateľa a matematika v jednej osobe. 

Z dejín poznáme viacero prípadov t oho, že ma
tematici mali silný sklon k hudbe, a naopak, 
skladatelia k matematike. Máloktorý sa však t ak 
radikálne priklonil k svojej neprofesionálnej ná
klonnosti, ako Vy. čo Vás priviedlo ku kompo
novaniu? 

Mojou prvou láskou už od detstva bola hudba. 
Až keď ma ako dospievajúceho chlapca pochytili 
pochybnosti o svete okolo seba, o svojom nadaní, 
o sebe, hľadal som útechu istoty v ma tematike. 
Lákala ma aj svojou zvláštnou poéziou a priznám 
sa, že hoci som sa už v podstate oddal najmä 

skladbe, dodnes sa neviem kontaktu s týmto 
zvláštnym svetom celkom zriecť. Matematika ma 
však fascinovala aj preto, že je v nej obsiahnutý 
veľmi pozitívny etický moment, ktorý onomu 
inému svetu chýba. Pravda je tu otázkou dôkazu, 
nie úbohou zrelativizovanou obeťou neprehľadné
ho ringu ľudských mienok, túžob, záští, náklon
ností. Matematik má jediný argument: svojou 
vlastnou schopnosťou a tvorivosťou dosiahnuté 
správne riešenie. Pokiaľ sa svet nenavracia do 
stredoveku, musí byť táto pravda rešpektovaná. 
Hudba je do veľkej miery produktom "druhého 
mozgu", ktorý nazývame aj intuiciou a lebo srd- 229 



com. A hoci je jej krása zjavná a práve toto 
"iraciopálno" také fascinujúce, občas smútim za 
tým, že nie je eklatantne dokázateľná. 

V zásade niet v ľudskom úsilí veľkého rozdielu, 
či je upriamené na matematiku, hudbu, alebo na 
život vôbec. Ideálom sa mi zdá hľadanie maxím, 
esencie toho, čo sa nám z možností, ktoré máme 
k dispozícii, núka ako najvlastnejšie. Takáto silná 
vnútorná vyhranenosť, mocný cit int uície musí 
cbarakterizovať každého, k to chce niečo tvori
vého povedať. Aj otázku novosti, ktorá tak vzru
šovala hudobný svet okolo mojej tridsiatky, vi
dím ako otázku originality, vyhranenosti, ktorá 
je už sama zárukou novej výpovede. Je to zákon 
živého dotyku, ktorý vdýchne život mŕtvej hmo
te. C - durová stupnica ožíva pod Mozartovým 
dotykom. Czerny ním iba rozmnožuje mŕtve tvary 
prstových cvičení. 

Aký j e pomer konštrukcie a intuície v oboch spo ~ 
mínaných oblastiach? Má konštrukcia svoju vlast
nú neúprosnú logiku a cit sa j ej podriaďuje? 

Je to v oboch oblastiach akési podobné, pret ože 
ako ideál zostáva čo najväčšia vyváženosť intu
ície a racionálnej kalkulácie. Aby sme si však 
dobre rozumeli pokiaľ ide o pojem konštrukcie! 
Tu by som rozlišoval postupy techniky, resp. for
mu v užšom zmysle a vytváranie celkovej formy 
v širšom zmysle. Túto formu možno celkom dobre 
vytvoriť r ôznymi technikami, pokiaľ sa podarí 
nájsť im nadradeného spoločného menovateľa. Aj 
matematický dôkaz môž~me viesť cez viacer é 
etapy, kde sú zastúpené myšlienkové pochody 
z r ôznych svetov, r ôznej neetickej hodnoty, pri 
čom rozhodujúci je výsledok, ku ktor ému t áto 
činnosť smeruje. Potom je vecou zvláštnej a 
pravdepodobne nikdy nepreskúmateľnej súhry 
"prvého" a "druhého" mozgu, ako si dokáže je 
dinečným spôsobom osedlať jednotlivé tradíciou 
zdedené postupy a dosiahnuť originálne riešenie. 
Čítal som nedávno názor klavirist u E. Fischera, 

230 že u Beethovena je, fúga výrazom subjektívneho, 

u Bacha objektívneho. Spomínam ho preto, lebo 
je sympt ómom "zlozvyku" vyhľadávania t ýchto 
dvoch pólov ako vzťahu intuície a konštrukcie. 
Za rozhodujúci považujem spomínaný stupeň 
"osedlania" materiálu. V tomto bode mi vzťah 
oboch protipólov splýva. 

Možno o hudbe a matematike uvažovať aj v rovi
ne niekt orých spoločných zákonitostí? 

Angličania nie náhodou zaraďujú dodnes mate
matiku medzi umenia. V tom je kus pravdy. Aj 
matematika - práve t ak ako hudba - tvorí 
hodnoty ideálne, "z ničoho" . Nechcel by som však 
upadnúť do akéhosi filozofického primitivizmu. 
Matematika má nevyhnutne mnoho spoločného 
so všetkým - nie nadarmo sa považovala za krá
ľovnu vied. často oveľa skôr signalizovala to, čo 
priniesol neskorší vývoj. Už v polovici 19. storo
čia prežívala napríklad prechod k abstraktnému 
mysleniu, k abstraktnému pohľadu na materiá l, 
ktorý sa v umení odohra l o storočie neskôr (ku
bizmus, serializmus). V posledných r okoch badať 
v matematike veľkú snahu o syntézu. K tomu 
istému bude musieť prísť aj v umení, v hudbe. 

Svet je variáciami zanikania. Ale aj v tomto za 
nikaní vždy niektoré prvky pretr vávajú ďalej . 
Čím j e pre Vás minulosť, tradícia? 

Nemyslím to ako fr ázu, ak poviem, že mc nie 
je nového pod sln.l.::om. Každé objavovanie je ob
javovaním minulosti. v nej je ukrytých množstvo 
zárodkov budúcnosti, často dlho nepobadaných 
a nevyužitých, pretože bádateľ, či umelec dospel 
k niečomu, k čomu ešte jeho doba nedozr ela , 
pretože sa ešte nenarodil človek, ktor ý by na jeho 
myšlienku nadviazal. Som presvedčený, že aj 
mnohé prvky v hudbe starých majstrov - Bacha, 
Mozarta, neskorého Beethovena - neboli dodnes 
pochopené v celom svojom význame. Nie nadarmo 
sa taký nová tor, ako bol Schonberg zaoberal 
intenzívne tvorbou J. S. Bacha (zinšt rumentoval 

napríklad Kunst der Fuge), hlboky vzťah k mi
nulosti mal Alban Berg, Webern "hľadal" najmä 
u Mozarta. Ako mimoriadne názorný príklad zno
vuodhalenia tradície mi napadá Beethovenova po
s ledná fúga. Je tak zvláštna , jedinečná a kon
centrovaná,.že sa zdá, akoby bol Beethoven k to- · 
muto smeroval po celý svoj život. A je to fúga -
nie sonáta! 

Ako sa pozeráte na použitie matematiky v hudbe? 

Použitie matematiky v kompozícii je analogické 
s voľbou určitej techniky. Prečo by nebolo možné 
usporiadať materiál skladby na základe matema
tických postulátov ? Ich použitie však musí byť 
funkčné, musí vychádzať z dobrej znalosti použí
vanej metódy a korešpondovať s vlastnou kom
pozičnou predstavivosťou skladateľa. Nemôžem 
však prijať napr. aplikovanie Fibonacciho postup
ností na rytmus, pokiaľ nemám odpoveď na otázku, 
prečo si skladateľ z ' nesmierneho množstva mož
ných druhov postupností vybral práve tieto, po
kiaľ necítim, že presne vie, čo môže od týchto 
postupov očakávať a že ich práve pr eto a pr áve 
tu použil. 

V módnej vlne aplikovania exak tných metód 
prírodných vied (nielen matematiky, ale aj ky
bernetiky, teórie informácie a pod.) začalo sa 
s hádzaním príliš všeobecných zákonitostí do 
predsa len veľmi špecifického kotla umenia. Uka
zuje sa už, že to prináša malý úžitok. Pret o mám 
pochybnosti aj o oprávnenosti matematickej ana
lýzy hudby. Matematici si v tomto počínajú veľmi 
jednoducho, vypoč-ítajú čo sa im uloží, a le do sa
motných otázok hudby vidia málo. Hudobníkom 
zase možnosť hudbu presne "spočítať" často cel
kom učaruje. Na náhodne vybratých prvkoch sa 
náhodnými metódami robia "exakt né" výpočty. 
Vezmú sa štyri sonáty z rôznych obdobi a hľadajú 
sa matematicky pomery medzi jednotlivými čas
ťami, interva lové pomery a podobne, bez ohľadu 
na to, či sú tieto parametre pre dané diela r oz
hodujúce. Mánia falošnej exakt nosti hraničí v 

niektorých zdanlivo vedeckých pokusoch s č~er
nou mágiou. 

Nielen náhodilosť vo výbere je však príčinpu 
neúspechu. Problém je hlbší. Jednohlas možno 
ešte matematicky presne zachytiť. No už pri 
dvoch hlasoch, ktoré na seba narážajú, nadväzujú 
tak, ako ich spracúva ľudská myseľ, sme s kvan
tifikačnou metódou v koncoch. Tajomstvo hu
dobného myslenia , spôsob súčasnej participácie 
mnohých štruktúr na vytváraní celkovej formy, 
nemožno zachytiť, pretože tento neplynie z kvan
tifikácie jednotlivých štruktúr. 

· Domnievam sa, že vlastné pole skúmania pri
slúcha t u skôr hudobnej teórii, ktorá má zatiaľ 
vo sfére vyjasňo ... .ania pojmov na konte mnoho 
dlhov. Teor etické príručky zostávajú často na 
úrovni r ecep társkych kuchárskych knižiek. Pr ed 
násilným kvantifikovaním hudobných po jmov dá
val by som prednosť teoretickému vyjasneniu ich 
dnešného obsahu na logickej, sémantickej báze. 

Hudba a dobr o. Akoby tieto dve sféry ľudskej 
aktivity boli stvorené byť v jednote. Súvisí mrav 
nosť, etika - t i eto súradnice dobra - s t vorbou 
hudby? 

Verím tomu, že v hudbe, rovnako ako v iných 
umeniach sa prejavuje komplexne celá osobnosť 
človeka, t eda aj jeho etika. Spôsob, akým sa to 
deje, je rôzny a súvisí najmä s otázkou apolón
skeho a dionýzovského. Niekto má potrebu vy
jadrovať sa tak, že je v tom, ako sa vraví, až po 
uši; iný zase potrebuje určitý nadhľad. Mozar
tovský náhľad, tá jeho žiarivá, radost ná krása aj 
v smútku nie je o nic "menej" ako spaľujúca ra-
dosť Beethovenova, ku ktorej sa musel ťažko pre
bojovať. Viem si predstaviť, že Mozart nemohol 
byť človekom, ktorý by sa rozčuľoval nad každou 
ľudskou slabosťou a hlúposťou. Táto korešpon
dencia medzi výpoveďou a vlastnou etikou skla
dateľa (v tom najširšom zmysle ) sa mi zdá byť 
korektívom pravdivého umenia, ktoré plodí činné 231 



hodnoty. Tak súvisí hudba s dobrom. Inak zostá
va pózou alebo čímsi medzi hrou a skutočným 
umením. 

Možno nadraďovať tvorbu hudby nad hľadanie 
šťastia? Dalo by sa povedať - nechcem svoje 
šťastie, chcem svoje dielo? 

Pre Mozarta bolo - ako sa raz o tom sám vy
jadril - najväčším šťastím komponovanie. To je 
azda ideálny prípad. U väčšiny obyčajných ~I:?rt~ľ
níkov sa to všelijako kombinuje. často sa sťastm~ 
v tvorbe vykupuje nešťastie v živote, alebo ~J 
naopak, hľadaniu životného šťastia sa obetuJe 
tvorba. 

Ten kto sa chce ozaj vážne zaoberať umením, 
musí ~šak dospieť predovšetkým k poznaniu, že 
umeniu treba ozaj pokorne slúžiť, že kvôli tomuto 
ideálu treba vedieť podstúpiť aj ťažké zápasy so 
sebou samým, aj sa všeličoho zriecť. Hudb~ by 
mala byť pre skladateľa veľkou vecou - mak 
nevidím zmysel vyrábať ju. 

Mnohé Vaše skladby pôsobia veľmi emociálne, 
je v nich niečo z exist encialistického životné~o 
Qpojenia, z toho, čo ste sami nazv~li _ hľa~~ntm 
maxím. Komponujete pod tlakom stlnych zwot
ných pocitov, alebo j e to predovšetkým vynachá
dzanie hudby? 

Väčšinou je oboje obsiahnuté komplexne v pro
cese komponovania. Ale nech 'je nálada akákoľvek, 
vždy ide najmä o hľadanie určitého poriadku. 
Pocit krásy, harmónie - a t o nielen v hudbe, ale 
v živote vôbec - je predovšetkým pocitom po
riadku. Prečo hrá zlatý rez takú dôležitú úlohu? 
Pretože podriaďuje jednotlivé časti v rovnakom 
pomer~ navzájom i voči celku. Škoda, že sa nedá 
presnejšie vyjadriť v hudbe, kde sú jednotlivé 
parametre príliš prepletené. Pravdepodobne by 

232 sme si mnohé vyjasnili. 

Azda kvôli tomu, čo ste hovor ili o poriadku, ne 
komponujete tzv. hudbu zvukovú a aleatorickú ? 

Nie je to celkom pravda. Uznávam clust er, ale 
ako harmonicky definovaný, dosť presný zvuk 
Vyberám si iba určité z množstva variácií chro
matického clustra r ôznym umiesťovaním tónov 
v registroch, v určitej farbe a podobne. Nemám 
rád náhodnosti v hudbe, hoci v náznakoch som 
pracoval aj s aleatorikou. Nemôžem akosi zľ~viť 
z pocitu zodpovednosti voči dielu; na skladbach, 
komponovaných t outo metódou, si skladateľ pred
sa len nemôže príliš zakladať. 

Uznávam však "vnútornú", formov ú aleatoriku. 
Dobrá skladba m usí mať určité uzlové body, kto
ré sú viacznačné a ktor é akosi "zdezorientujú" 
poslucnáča, aby ho vzápätí prekvapilo určité rie 
šenie. Ak skladateľ robí formu na základe "von
kajšej", veľkej aleatoriky, môže dosiahnuť pravý 
opak. Poslucháča možno neprekvapi vôbec ničim, 
lebo vetký rozptyl možností ho v náhodnom mo
mente zaskočí a uzavrie v bludnom kruhu. Práve 
tak by sa skladateľ, spoliehajúci na náhodu, ne
mal tváriť ako poloboh, ak mu raz začas vyjdú 
nejaké pekné zvuky. Takúto hudbu treba prezen
tovať ako nezáväznú hru, k torú ako takú prijí
majú aj druhí. 

Sú pre Vás všetky skladby rovnak o vážne? 

Veľmi r ád si oddychovo zakomponujem v sta
r om slohu. Urobil som t ýmto spôsobom niekoľko 
skladieb, najmä pre film, podobne ako h_udbu 
k poézii (pre platňovú }nt ológiuv s~ovenskeJ J>O
ézie). Tieto skladby vsak povazuJem za vmc
menej príležitostné. 

Do akej mier y j e k omponovanie autoštylizác iou? 
Musí byť skladateľ v hudbe úprimný? 

Bojím sa, že nemusí. Al~_?olo b~ ~~ajšie, ~~b~. 
musel. Technická rutina moze umozmt do urc1teJ 
miery "hru" na komponovanie, ktorú by som na
zval hrou na pravdu. 

Nerobilo Vám ťažkosti vžívať sa pr i komponovaní 
opery do v iacerých postáv a nútiť cit, aby sa stal · 
divadlom? 

Komponovanie opery mi dalo doposiaľ skutoč 
ne najviac práce. Možno a j preto, lebo som musel, 
na r ozdiel od iných skladieb, prijať za svoje po
stoje viacerých, mne aj protikladných bytostí. 
Väčšie problémy sú však v kompozičnej stránke, 
v nevyhnutnosti podriaďovať formu hudobnú ne
h udobnej tak, aby a j opera zost ala predovšetkým 
dobrou hudbou. Najťažšie je udržať kont inuitu 
priebehu v tejto veľkej forme. Mnohí si nevedia 
ani predstaviť, čo t o znamená, kým sa človek 
vyškriabe aspoň do polovice a konce sú tie naj
horšie. S dlžkou skladby r astie kompozičná ná
maha nie úmerne, ale akoby geometrickým radom. 

Mávate pri interpretácii pocit nedorozumenia? 

Skoro vždy. Robím si často výčitky, že som 
azda voči interpretom nespravodlivý, ale predsa 
sa veľa r áz neviem zbaviť viery, že som skladbu 
napísal lepšie, než zaznela v inter pretácii. Napr. 
v Petrovi a Lucii som momenty, ktoré sa mi ne
zdali dosť kontrastné v samotnom tvare, inštru
mentačne vyostril r ozkladom do rozličných oktáv , 
inštrumentačnou pointilizáciou. 

Toto vyžaduje mimoriadnu precíznosť interpr e
tácie. Pravdepodobne v snahe o zj ednodušenie 
partitúry došlo tu však k niek torým dirigentským 
zásahom, ktorých mi bolo veľmi ľúto, pretože 
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pre mňa predstavovali pozmenenie, nepochopenie 
vedomého kompozičného zámeru. Partitúra m é. 
v sebe viac kontrastu, než odhalilo predvedenie 
opery, kt oré pôsobilo v zápornom zmysle s lova 
poetizujúca . Zbavené disharmočnosti pôsobili ne 
primerane viaceré nepoetické texty, k toré som 
v opere chcel so všetkou ich drastičnosťou mať. 

Prial by som s i, aby aj interpreti hľadeli na 
svoj chlebík ako na službu umeniu a nemýlili si 
námahu, k torú vynaložia pri interpretácii sklad
by, so službou autorovi. 

Ako je to s komponovaním elektronickej hudby? 
čo j e tu materiálom, čo technikou, čo vlastnou 
t vor ivou fantáziou skladateľa? 

Ner ád by som sa hlbšie vyjadr oval o estetike 
elektronickej hudby, pretože som v tejto oblasti 
začiatočníkom. Tvorba elektr onickej hudby je pre 
mňa príťažlivá pre živý, momentálny im pr ovi
začný akt styku skladateľa s materiálom. Formo
vé cítenie sa t u prejaví azda ešte silnejšie než 
v tradičnej hudbe, lebo skladateľovi neprichádza 
na pomoc technický kompozičný postup, k t orý 
môže niekedy pomôcť vystavať formu aj tam, kde 
niet dosť fantázie. Nazdávam sa, že elektroniku 
treba robiť veľmi spon tánne, v istom zmysle na 
hrádza podľa mňa_ improvizačnú prax star ých 
majstr ov. Toto spont ánne odovzdanie sa "do spá
r ov" hudby je pre skladateľa novým svetom, no
vou možnosťou prejaviť sa. 

N. Hrčkovcí 233 
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Teória naznačovania a vychyl' ovania prvkov 

JAN KAPR 

Pr í p a d č. 7 sa týka hudobnej štr uktúry 
konkrétneho diela potiaľ, že rozoberá možné vzťa
_hy medzi rôznymi spôsobmi usporiadania základ
ného tónového pôdorysu. V stručnom prehľade 
som uviedol (skôr len okrajovo) aj pomer medzi 
durovou a molovou tóninou (mám tu na mysli 
vždy rovnomenné dvojice). Známa kolízia dur -
mol v oblasti tradičného prejavu je veľmi pôso
bivá - pripomeňme si aspoň rozkošné scherzo 
z Brahmsovej IL symfónie! - a predstavuje tiež 
určitý proces .,vychyľovania": u žiadrteho iného 
druhu tonálneho vybočenia alebo modulácie ne
mávam nikdy tento takmer vizuálny dojem kolí
sania svetelnej -intenzity (potemnenia a rozjas
nenia) ako pri týchto kolíziách rovnomennej dur 
- mol. Pritom ide vlastne o mysliteľne najjed
noduchšiu zmenu, ktorá zväčša tkvie len v úpra
ve veľkej tercie na malú, a - opačne. Tento efekt 
považujem hádam za najjemnejší a dopos1aľ ne
ošúchaný .,vynález" vo sfére tonality. Vedel to 
oceniť predovšetkým Igor Stravinskij vo svojom 
tvorivom neoklasickom období. Obávam sa, že sú
časná hudba doteraz nenašla s v oj tak adekvát
ne jemný a Rôsobivý prostriedok - azda len 
y oblasti ·sónickej. 

Touto okrajovou poznámkou som chcel len uká
zať, že myšlienka o "vychyľovaní" či naopak zase 

(DOKONČENIE) 

o .,prisvojovaní" určitých prvkov vo vzťahu me
dzi dvomi oblasťami je v _podstate už zakotvená 
v praxi tradičnej hudby bez toho, že by sme si · 
to pri niektorých jej postupoch na prvý pohľad 
uvedomovali. Inak nám, samozrejme, i tu pôjde 
predovšetkým zase o súčasné aspekty. 

Tak napríklad môžeme kombinovať dvanásť
tónovú techniku s modalitou určitého typu. Pá
núkajú sa nám predovšetkým dva hlavné spôsoby: 
a) volíme dodekafonický rad (sled tónov) zá
merne tak, aby už jeho základn ý tvar zodpovedal 
zvolenému typu modality; b) chápeme modalitu 
ako zase ďalší určujúci parameter pri práci s ra
dom, ktorého usporiadanie t u vôbec nezávisí od . 
t ypu modality" (tento dr uhý prípad je po určitej 

· stránke zaujímavejší). Podmienkou uskutočnenia 
t ých to manipulácií je buď úpln á, alebo re ťa
z o v á modálna stupnica s tzv. c h rom at ic.:. 
k ý m T o zp ty l om. (To znamená stupnica pre
sahujúca rozsah oktávy tak, aby mohla obsahovať 
všetkých dvanásť t ónoy chromatickej škály bez 
toho, že by s tratila modálny charakter.) Ukážme 
si to na pr íklade, ako môže v praxi vyzerať také 
vychýlenie .,čistej" dodekafónie smerom k mo
dalite. Štruktúra dvanásťtónového radu nie je· 
viazaná žiadnymi ohľadmi (bude to prípad b) ·
smerovú oblasť tu predstavuje reťazová stupnica 

základného typu 2:1 (mostovými článkami reťa
ze sú vždy posledný a prvý tón osemstupňovej 
modálnej škály). Pre náš príklad je práve taká 
reťaz o v á stupnica výhodná tým, že vlastne 
v celom tónovom rozsahu nám do určitej miery 
individualizuje jednotlivé oktávové polohy. Kom
binácia oboch oblastí, dvanásťtónovej i modálnej 
organizácie, sa deje tak, že jednotlivé tóny zvo
leného radu rozmiesťujeme do rôznych úsekov 
reťazovej stupnice (tzv. modálny rozptyl radu). 
To znamená, že nie každý tón môžeme umiestniť 
do ľubovoľnej oktávovej polohy. 

x = polohy, ktoré neprichádzajú do úvahy pre 
obsadenie v tejto konkrétnej modálnej situácii. 

Môžeme tu hovoriť skorej o .,naznačenej moda
lite", pretože kombinácie tohto druhu yždy ne
vyhnutne vedú k väčšiemu tónovému rozptylu, 
kde je dokonca žiadúce, aby postupnosť radu ne
vytvárala výseky modálnej stupnice. 

Myslím, že tento príklad postačí na to, aby sme 
si vedeli predstaviť aké ďalšie možnosti .,vychý

. lenia" a "náznaku" môžu v týchto prípadoch pri
chádzať do úvahy. 

č í s l o 8 nášho prehľadu nás opäť pr!v~dza 
k problémom elektronickej a konkrétnej hudby. 
Tu dochádza k r ozmanitým formám kombinácií 
najmä v poslednom čase, keď môžeme hovoriť 
o postupujúcom zbližovaní týchto dvoch oblastí, 

- stojacich kdesi v počiatočných fázach ich vývoja 
dosť vyhranene proti sebe. (Hoci už niektoré zá
kladné diela elektronickej hudby - napríklad 
Stockhausenov Gesang der Jlinglige - ich urči
tým spôsobom kombinovali.) Smerovou oblasťou 
je tu prevažne (ak nie výlučne) konkrétna hudba. 
Tieto možnosti a výsledky sú natoľko známe, že 
netreba uvádzať podrobnejšiu dokumentáciu. 
Chcel by som len vysvetliť, prečo vo svojom pre
hľade nezaraďujem túto problematiku komplexne 
do prípadu č. l vzhľadom na to, že väčšina mož
ností vychýlenia a náznaku sa aj tu evidentne 
týka sónickej sféry. 

No nejde tu skutočne len o ňu. Ako vieme, 
povaha týchto novších zvukových zdrojov si vy
nútila tiež nové, špecifické metódy kompozičnej 
práce. A to už sa podstatnou mierou týka problé
mov celkovej hudobnej štruktúry. Dokonca to 
nezahrnuje len sféru vzájomného ovplyvňovania 
oboch týchto oblastí medzi sebou, ale týka sa to 
aj ich vplyvu na značnú časť súčasného hudob
ného myslenia aj mimo pôsobnosti techniky spra
cúvaného tónového materiálu. Stačí si pripomenúť 
typický spôsob práce s blokmi, ktorý "normálna" 
hudba už pred dlhším časom "odcudzila" elektro
nickej, resp. konkrétnej hudbe vo forme tzv. 
"Schichtenmusik" - sem patria rôzne druhy 
zvukových transparentov, clustrové glissandá, 
t echnika blokových bodov (škvŕn) atď., čo všetko 
niekedy prispieva k dojmu, akoby hudba pre kla
sické nás troje napodobňovala elektronic!<-é zvuky. 
(V podstate ide o užitočné rozšírenie štruktrál
nych prvkov aj na tomto výrazovom pozadí -
ak, pravda, nehovoríme o prípadoch, keď podobné 
imitovanie vzniká naozaj zámerne ; v tom časť 
inštrumentálnej tvorby dnes odpláca elektronic
kej hudbe napodobňovacie pokusy z čias jej za-
čiatkov. ) 235 



Ďalšia možnosť konfrontácie tu tkvie vo vzďa
ľovaní sa od nášho tradičného temperovane pol
tónového systému smerom k mikrointervalovej 
štruktúre už celkom nezávislej od temperovaného 
ladenia - teda proces vychyľovania prvkov z ob
lasti nástrojovej hudby, to znamená aj z oblasti 
"prirodzeného" ladenia a pod. smerom k elektro
nike. Iste by sme mohli nájsť ešte ďalšie paralely 
- nemôže byť pochýb o tom, že tu vcelku pôjde 
o fenomény jasne novodobé a v exaktnosti vý
sledkov neuskutočniteľné žiadnym iným doteraz 
známym spôsobom. 

Tým sa už dostávame ku konfrontáciám celých 
.štýlových základrú. Týka sa toho náš p r í p a d 
č. 9. Mám tu na mysli metódu koláže, najmä tzv. 
historickej koláže. Nie je pritom rozhodujúce, 
či pri koláži ide o skutočnú c i t á c i u z inej 

. štýlovej, resp. historickej oblasti (teda z diela 
iného skladateľa), alebo o autorov vlastný ná
zn a k inej štýlovej proveniencie (pomocou nie
ktorých príznačných výrazových prostriedkov): 
nezáleží na tom, či štýlová odlišnosť konfronto
vaných oblastí pramení z rozdielov dobových, 
generačných a pod., alebo z rozdielov medzi sú
časnými smermi či "školami"; nie je vcelku dô
ležité, či ku "štýlovej kolízii" dochádza pri sú
časnom ._priebehu oboch vrstiev a lebo postupne. 
Tiež je len vecou autorovho okamžitého zámeru, 
či "citát" (či už priamy alebo odvodený) pôsobí 
jednoznačne ako štýlovo vyhranený komplex, 
alebo či je nejakým spôsobom "maskovaný", a 
teda . sčasti vťahovaný do výrazového sveta zá
kladnej, východiskovej oblasti. No myslím si, že 
je žiadúce, aby bol vždy v nejakom pevnom funk
čnom vzťahu k tomuto východiskovému svetu, 
t . j. aby koláž bola pre autora vlastne jediným 
možným umeleckým riešením jeho dramaturgic
kého zámeru (či už ide o parodistickú funkciu 
zámerného archaizmu, alebo o myšlienkovo zá
važnú reminiscenciu, či o určitý inšpiračný "bočný 
náraz" a pod.). Inak bez takého funkčného opod
statnenia by koláž - podľa môjho názoru - ne-

236 mala zmysel. (Táto poznámka sa napokon týka 

všetkých vonkajších znakov súčasného prejavu, 
ktoré často a neraz aj oprávnene budia dojem 
čírej módnosti.) 

P ri pr í p a d e č. 10 sa trošku zdržíme, pre
tože vo forme akejsi syntézy sa v ňom opäť 
stretneme s problémami, ktoré nás zaujímali naj
mä pri č. 6, 9 a čiastočne 3. 

Po tom, čo sme· si povedali o dnešnom pohľa-de 
na otázku "opakovať - neopakovať", je jasné, že 
prichádza do úvahy aj možnosť nekonvenčného 
uplatnenia niektorých ustálených formových ty
pov za predpokladu, že nás dnes nebude zaujímať 
pôsobivosť týchto štruktúr sama osebe, ale že 
z nej odvodím e nejakú novú, zaujímavú kvalitu. 
To znamená, že novým osvetlením ozvláštnime 
staršie, všeobecne známe postupy. Na prvý po
hľad to vyzerá ako dnes už azda neaktuálna pred
stava. No práve novodobé skúsenosti s technikou . 
koláže nazna~ujú niektoré dosiaľ nevyskúšané 
možnosti. Tát o myšlienka vedie niekedy k pre
kvapujúcim výsledkom, ktoré by sme mohli po
važovať za výsledky procesu "vychyľovania alebo 
naznačovania štrukturálnej funkcie". 

Teoretických možností i praktických riešení je 
iste veľa. Chcel by som oboznámiť aspoň so spô
sobom, ktorým som sa snažil vyriešiť tento pro
blém. Ide o tzv. bi form it u, r esp. po ly for
m it u. Zjednodušene povedané: nastáva tu ver
tikálne spojenie dvoch alebo aj viacerých celkom 
samostatných štruktúr. Teoreticky, pravda, ne
musí vždy ísť len o spojenie vertikálne - mohla 
by . to možno byť aj následná konfrontácia rôz
nych foriem (podobne ako pri koláži) - no ver
tikálna kombinácia je tu predsa len najcharakte
ristíckejšia, pretože proces prehodnocovania tu 
nastáva hneď, bezprostredne, kým pri konfron
tácii následnej môžeme novú výslednú štruktu
rálnu kvalitu zaznamenať vlastne len dodatočne, 
iba pri celkovom súčte všetkých štrukturálnych 
priebehov, teda pomocou akéhosi retrospektívne
ho uvedomenia. Iste možno pochopiť, že pre tieto 
manipulácie sú vhodné jednoduché, jasné štruk
túry, najlepšie práve povedomé stavebné modely. 

Ozvláštnenie (a tiež mnohostranné skomplikova
nie) sa robí konkrétnym výberom vhodných 
štrukturálnych typov, ich skladateľskou realizá 
ciou a napokon montážou. 

Dôležité je tu, aby spojenie ponechalo obom 
vrstvám ich výrazovú a predovšetkým formálnu 
autonómiu a aby výsledný efekt priniesol no v ú, 
za u j í m a v ú a r c h i t e k t o n i c k ú k v a l i
t u. Osobne som pre dôsledné organizovanie ce
lého tvorivého postupu, a tým tiež pre aspoň 
rámcové predvídanie konečného biformného tva-
ru. . 

Princíp biformity som si vyskúšal v niekoľkých 
svojich skladbách, napríklad v niektorých čas
tiach Dialógov pre flautu a harfu, v VI. a VIL 
symfónii a v VIL sláčikovom kvartete. Tak v Dia
lógu č. 2 je napríklad tento biformný model : 

Schéma zo VII. kvarteta (3. veta): 
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Tu všade som sa snažil preniesť skúsenosti z po
lyfónie, z polytonality, resp. z polyrytmiky na 
ďalšiu dimenziu: na rovinu súčasného dialógu 
rozdielnych formálnych koncepcií. Toľko teda o 
mojom osobnom riešení. 

V súčasnej svetovej literatúre sa vyskytujú 
prípady, ktoré z niektorých stránok - a práve 
v oblasti tektoniky - dosť korešpondujú s tými
to mojimi skúsenosťami. Chcel by som to. demon
štrovať na Nonovej kantáte Il Canto Sospesso. 
Mám na mysli jej 9. poslednú časť, ktorú pova
žujem za štrukturálne kľúčovú pre celú skladbu. 
Tu totiž Luigi Nono najdôslednejšie pracuje s tó-

. .. ,. .... ".... .. - ~-

novým materiálom - do určitej miery všetok 
predchádzajúci priebeh skladby je akousi prípra
vou pre túto časť - a práve tuná Nano z formo
vej stránky maximálne ťaží z tvarového charak
teru zvoleného radu. Tento rad je - ako je zná
me - veľmi schematický; je to vlastne "š_pirála", 
o akej hovorí americký t eoretik Nicolas Sloním
sky vo svojom diele Thesaurus of Scales and Mu
s ic Patterns. 

Táto východisková schematická forma sa, samo
zrejme, takto v skladbe nikde neobjaví - tónové 
výšky sú rozmiesťované do rôznych oktávových 
polôh; tvarová schéma je zašifrovaná, prehodno
tená. Tu sme sa teda dostali k výkladu pojmu 
"náznaková štrukturálna funkcia". To je to ty- ' 
pické využitie neurčitej hraničnej oblasti "vychý-

,lených prvkov opakovania", ako sme už o nej 
hovorili: opätovné nasadenie .radu nikdy nepôsobí 
ako o p a k o v a n i e, aj keď následnosť tón o
vého materiálu je dôsledná. Pritom však pôvodná 
grafická predstava špirály je imanentným formo
tvorným princípom, ktorý práve v 9. časti, tak 
ako nikde predtým, určuje celý stavebný priebeh. 
Najlepšie nás o tom presvedčí výpis všetkých 
výškových hodnôt v konkrétnom slede stiahnu
tých do spoločnej oktávovej polohy: 

Vidíme, že v podstate tu vzniká trojdielna forma, 
kde obidva krajné diely sú k sebe v pomere: 
3 X rak - 3 X základná forma radu, kde však 
stredný diel všelijako deformuje tvarovú kostru 
radu - mohli by sme povedať, že pozvoľna obra
cia · jej kónickú podobu do opačného smeru. 

l) V prednáške n:a Medzmáro:dných semmá!ro.ch pre sú
časnú hudbu v Smolanidach 1970 nazývali sa t ieto 
prVky ,,odc urdzané". Autor, aby zabránil ich prípadné
mu chápaniu ako (povedzme) pojmy sociologické, ·zm e-
nil ich pomenovanie nesikôr na ;vychýlené". 237 



236 

® 
~~:::l ]\ •, 

-gg_w. · J l 

~ 
,& ť'l !.::::fiil •. ,~..: 

~~il 't ' pe • ! • o • ll • l b ·-

Keď sa zadívame na t ento tónový pôdorys, zis
tíme, že vlastne vyt vára pôdorys stručnej soná
tovej formy: expozícia zdôraznená trojitým2) opa
kovaním radu "témy" v retrográdnej (račej) 
forme (-) - až na nepodstatné mutačné záme
ny; potom t ypické prevedenie prinášajúce určité 
znepokojenie až rozklad materiálu; a napokon 
r epríza v opačnom postupe (-), taktiež s troji
tým2) utvrdením radového materiálu. 

Myslím, že je t o dosť frapantná podoba nielen 
čo do vonkajšej formy, ale hlavne aj čo do psy
chologicko- estetických funkcií jednotlivých častí 
sonátovej formy. Dokonalý stavebný oblúk vyvá
žený zrkadlovým pomerom medzi expozíciou a 
reprízou; niekdajší postup tonálnych vzťahov 
(T - D, predvedenie D - T) je tu suplovaný 
obdobnými vzťahmi v rovine tónových výšok. 
Práve tieto analógie posilňujjl moje presvedčenie, 
že seriá lny princíp môžeme chápať aj ako pokus 
o prevedenie "tektonickej zodpovednosti" (termín 

2) Mohli -by sme vlastne z,ahrnúť .aj št:vrté odvi.nut-ie ra-du 
do plochy .,expozícia" (cel:kový t var j e tu ešte s.täle 
j·as:ne kán.ický ) , .ak tu, pna:vda, nebudeme považovať 
prekrývanie radov už z·a náznak .,predvedenia". V t-a
kom pr!pa'de budeme vša:k .,reprízu" kla.s.ifikovať ako 
sk.rátenú. 

Jaroslava Valka) z kategórie harmonickej do ka
tegórie tónových výšok - všetky bývalé štruk
turálne určujúce harmonické vzťahy sú tu v pres
ne zodpovedajúcej transkripcii vyjadrené vzťahmi 
medzi tónovými výškami, čo je technicky umo ž-· 
nené práve len zavedením r adovej organizácie! 
Na tom nič nemení skutočnosť, že z apercepčného 
hľadiska sa tieto vzťahy ani formový priebeh ne
dajú celkom poznať, že ich možno odvodiť len 
z latentnej konštrukcie na spôsob spätnej demon
táže, resp. dešifrácie. Dokazuje to zároveň racio
nálnosť tvorivéhq postupu v kombinácii dvoch 
princípov: 

l. adaptácia tradičného stavebného modelu 
(stručná sonátová forma); 

2. zašifrovanie pôvodného tvaru (polohový roz
ptyl tónových výšok - črty materiálového 
opakovania sú tu deformované, odcudzené 
až k hraničnej neurčitosti) . 

Podobných prípadov by sme v súčasnej litera
túre iste našli oveľa viacej než príkladov prísluš
ných do výlučnej oblasti n e o p a k o v a n i ä. 

Kvôli doplneniu pohľadu na celkovú situáciu 
ešte uveďme, že proces "vychyľovania" alebo "pri
svojovania" štruktrálne j funkcie sa nemusí vždy 
týkať vzťahu medzi dvomi hudobným i ob
lasťami, ale že sa na ňom môže podieľať af sféra 
mi!)1ohudobná, najmä literárna. Napokon nie je 
to nič nového: práve v tradičnej hudbe nájdeme 
dosť prípadov, kde literárna predloha či dejová 
predstava vnútila hudobnému vyjadreniu svoje 
štrukt u rálne črty (napr. strofické usporiadanie 
piesní, rapsodická forma symfonických básní a 
pod., nehovoriac ani o hudobnodramatických for
mách). Sú však aj moderné ekviva lenty tohto 
vplyvu literatúry na štruktúru hudby, dokonca 
tak~. kde práve štruk t urálna s tránka predlohy 
je hlavným inšpiračným podnetom na úkor strán
k y obsahovej, dejovej či symbolickej. Pripomeň
me si tu aspoň Beriove Omaggio a Joyce a Boule·
zovu 3. klavírnu sonátu, kde literárnymi "kmot ra
mi" hudobnej štruktúry boli do určitej miery 
Joyce a Mallarmé. 

Poznámka t ýkajúca sa p r í p a d u č. ll môže 
byť pomerne stručná. Proces vychyľovania medzi 
organizovaným hudobným pre javom a aleatoric
kou voľnosťou sa môže viesť oboma smermi, t. j. 
obidve oblasti môžu byť buď východiskové, alebo 
smerové. Je v tom logika úmernosti: vzďaľujeme sa 
od charakteru jednej oblasti presne v tej miere, 
v akej pridávame prvky oblasti druhej. Pritom 
môžeme získať dosť širokú škálu medzistupňov. 
Ako príklad by nám mohla poslúžiť predstava 
hudobnej plochy síce ľubovoľného charakteru, 
ale notačne po všetkých stránkach pevne zachy
tenej . Po určitom čase sa z tohto komplexu za
čína vymaňovať, "vychyľovať" nejaký hlas (prí
padne viac hlasov, celé vrstvy a pod.) a prechá
dza do určitého aleatorického modelu, či iným 
spôsobom naznačeného celkom nezávislého 
priebehu. Miera "vychýlenia" alebo "prisvojenia" 
je potom daná kvantitou tých alebo oných prvkov. 
z nášho hľadiska je asi opäť najzaujímavejšia 
známa situácia "na polceste". Pochopiteľne, po
stup môže byť aj opaen ý, t. j . jednotlivé hlasy 
alebo vrstvy t rebárs nejakého aleatoricky zvlne
ného transparentu sa postupne "narovná vaj ú" do 
presne rytmizovaného a vôbec autorsky všestran
ne determinovaného tvaru. 

Dokladov o značnej pružnosti prechodového 
pásma medzi fixovaným prejavom a aleatorickou 
voľnosťou by sme mohli nájsť pomerne veľa, napr. 
u Lutoslawského alebo Beckerových Nacht - und 
Traumgesänge a pod. Vo všetkých tých to prípa
doch ide tiež o pomer medzi k ó l e k t í v n e 
organizovaným prejavom a i n d i v i du á l n e 
traktovanými hlasmi. A tento druh odlíšenia hu
dobných faktúr naznačuje aj ďalšiu tektonickú 
kvalitu, o ktorej bude reč zanedlho, totiž k o n 
t ro l o v a n ú hu st ot u hud obné ho tk a
n i v a. 

P r í p a d č. 12 nás zdanlivo zvádza opäť k 
okrajovým problémom súčasnej skladobnej štruk
túry: týka sa vlastne "len" formy notačného zá 
pisu. Tento dojem však pri bližšom skúmaní ne-
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obstojí. Ak t otiž vychádzame zo zásady, že voľba 
tradičnej notácie, alebo grafického náznaku má 
byt funkčne odôvodnená, pot om vždy t en či onen 
spôsob zápisu musí nevyhnut ne postihovať nielen 
výrazové, ale aj štrukt urá lne vlastnosti hudby 
zodpovedajúceho typu; v tom zmysle by sme teda 
mohli chápať Steinov výrok "Výraz je forma" (stať 
Neue Formprinzipien, z roku 1925). Ak porovná
vame skladobné s ituácie, ktoré sme uviedli v č. ll, 
s problémami, ku ktorým pristupujeme teraz, 
zaznamenáme isté spojitosti. Je pravdepodobné, 
že na zachytenie kolektívne organizovaného, fi- · 
xovaného prejavu použijeme tradičnú notáciu -
pre tento účel je najspôsobilejšia. Naproti tomu 
aleatorický prejav sa kloní k náznak u (no pritom 
sa môže vyjadriť ešte aj tradičnými not?čnými 
prostriedkami). Grafický znak zastupujúci pre
došlé notačné symboly však môže byť už l e n 
aleatorický, musí sa už viacej spoliehať na svoju 
tvarovú výrečnosť než na schopnosť presného 
ukazovateľa, je viac "inšpirátorom" než "infor
mátorom" - bez toho, že by šlo vyslovene o tzv. 
g r a f i c k ú h u d b u, kde výtvarná predloha 
má .jasnú funkciu odrazového mostíka pre inter
pretovu fantáziu a jeho improvizačné schopnosti. 
V každom pr ípade je to r ozšírenie priestoru -
no zároveň aj ďalší ú b y to k j e dn o zn a č
n o s t i. Mohli by sme sa na t ento jav teda po
zerať aj ako na proces vychyľovania a autorskej 
suverenity smerom k interpretačnej mnohoznač
nqsti. Táto zámerná neurčitosť, nevyhranenosť je 
opäť našou známou situáciou "na polceste". A 
opäť , tu môžeme viesť celú akciu oboma smermi: 
obidve sféry, tradičná notácia i grafický náznak, 
môžu byť tak východiskovou, ako i smerovou 
oblasťou. A, pochopiteľne, aj tu môže konfrontá
cia, tak ako u č. ll, prebiehať jednak simultánne 
( t . j. určitá vrstva sa notuje tradičným spôsobom 
a súčasne iná je v grafickom náznaku), jednak 
aj následne. 

K problematike náznak u . ešte niekoľko vše
obecných poznámok. Naše úvahy sa môžu týkať 
najmä a) ce lkovej hudobne j štruktúry, b) tóno- 239 



vých výšok, c) sčasti harmónie. O sit uácii a) sme 
hovorili; u b) t o znamená, že napr. melodická 
línia je zredukovaná na niekoľko polôh obryso
vého náznaku (to je trebárs známy prípad inter
pretácie určitej k omplexnej myšlienky len bicí_Ti 
nástrojmi a pod.) . Pri prípade c) sa t rochu zdrzl
me. Ak hovorím, že schopnosť náznaku sa týka 
sčasti aj harm ónie, myslím t ým skutočnosť, že 
hlavné pole takých možností leží v oblasti tradič
nej harmónie, t . j . v prípadoch tzv. l ate nt nej 
h a r m ó n i e, kde náznak predpokladá možnosť 
aprcepčného dosadenia viac-menej povedomých 
harmonických vä2;ieb. 

Ak súčasná hudba nepočíta s pôsobivosťou ver
tikálnych útvarov v zmysle väzieb klasickej har
mónie ako so v š e o b e c n ý m i črtami súčasnej 

hudobnej reči, potom niet vlastne čo naznačovať, 
pretože vo väčšine prípadov tu vôbec nie je ten
dencia ustanoviť nejaký pevný harmonický sys
tém, analogický s klasickým systémom. (V sku
točnosti sú, pravda. aj tu možnosti vychádzajúce 
z iných relácií než z tradične toná lnych vzťahov. 
Sú to tzv. okruhové systémy, kde náznak je 
uskutočniteľný pomocou vyčlenených charakteris
tických intervalov, napr. veľkých septím a pod.). 

Inak trebárs rytmus a sónická zložka zdajú sa 
byť takou vyhranenou oblasťou - t. j. bytostne 
sú priťahované ku konkrétnosti svojho vyjadre
nia - že ťažko si možno predstaviť nejakú formu 
ich zastúpenia určitým náznakom. U sónickej 
zložky zdôrazňujem vyslovene formu z a st úp e
n i a , pretože o niektorých prípadoch "vychýle
nia" sme hovorili už skôr. Pokiaľ ide o rytmus, 
ten by azda mohol byť za istých podmienok na
značený, ale podmienky sa týkajú určitej pohy
bovej schémy, pravidelnej metrickej pulzácie a 
pod. - teda prípadov, ktoré nie sú príliš typické 
práve pre súčasnú hudbu. (Možno napr. naznačiť 
"valčíkový rytmus" bez toho, že by šlo o skutočný 
valčík.) Je to trochu podobná situácia ako s tra
dičnou harmóniou. 

Náznak t eda posilňuje neurčitosť, neutralizáciu 
240 vyhranených čŕt určitého výberu: mohli by sme 

proti sebe - zároveň ako neoddeliteľných part
nerov - postaviť dve tendencie; a) n e vy hnut
n o sť pevn ého výber u, b) ne vy hnut
n o sť ne u tr a l i z o v ať ho v o forme ná
z na k u. 
(Spomeňme konkrétny prípad z č. 10 nášho 

prehľadu: a) tradičná forma ako predbežný štruk
turálny model, b) jej dodatočné zašifrovanie až 
k nepoznateľnosti for málnych obrysov.) 

Prebrali sme rad prípadov, s ktorými sa prav- . 
depodobne najčastejšie stretneme v súčasnej 
skladateľskej praxi ako s príkladmi "vychyľova
nia" či "naznačovania" rôznych prvkov. 

Tento výpočet iste zďaleka nemôže byť úplný, 
ako som už podotkol na začiatku. Ak už sme sa 
napr. v č. 12 dotkli problémov grafickej hudby, 
môžeme teraz zmienku doplniť tým, že vlastne 
už sám vzťah medzi oboma umeleckými disciplí
nami, výtvarným umením a hudbou, je sférou 
vzájomného "vychyľovania" či "prisvojovania" -
v tomto prípade sa to do.konca týka p~ehodnote
nia celej kategórie umeleckého vnímama. Pravda, 
s tou výhradou, že prehodnocovaní proces sa 
odohráva väčšinou len v interpretačnej zložke -
poslucháči obyčajne nemajú možnosť k onfronto
vať výtvarný podnet s k onkrétnym zvukov~>111 
výsledkom. 

Našlo by sa veľa iných eventualít. Napríklad 
prenos apercepčnej situácie z kocertnej sály 
do poslucháčovho súkromného prostredia pomo
cou rozhlasového alebo televízneho prijímača, 
gramofónovej plat ne, magnetofónu a pod. Ako 
vieme, je to dôležitý moment, ktorým sa dnes 
zaoberajú mnohí skladatelia a technici. Ide tu 
predovšetkým o t o, či naozaj a vo všeobecnejšom 
meradle vzniká nový typ poslucháča, a tým teda 
požiadavka na obe uvedené profesie, zabezpeč~f 
pre tento poslucháčsky typ aj pre jeh o prostredie 
jednak špecifické diela, jednak špecifický spôsob 
interpretácie. Tak vznikajú nové programové for
my (pravda, nielen v oblasti hudby ). 

Stretávame sa opäť so známymi javmi: jednak 
s vychýlením (v tomto prípade vlastne so sku-

točným "odcudzením ". diváka -poslu7háča koncer!
nej sieni, divadlu, kmu a pod.), Jednak s na
zn a k om ( väčšieho akčného audit ívneho alebo 
i vizuálneho priestoru v intímnom prostr edí po
slucháčovho súkromia ). Tento efekt je podporo
vaný aj možnosťami s tereofónie. Je to novodobý 
faktor, s ktor ým tak či onak musí počítať. aj 
skladateľská tvorba. 

Pokúsme sa teraz uzavrieť akciu vychyľovania , 
ktorá prebieha medzi východisk ovou a smerovou 
oblasťou. Z dôvodov, o ktorých sme hovorili už 
predtým , nás .zatia_ľ zaujímala hl~vne nevyhr~?e
ná neurčitá Situácia "na polcest e . Ak dokonc1me 
pobyb ak cie v uvedenom smere, získame celkom 
inú kvalitu: vychyľovaný prvok východiskovej 
oblasti sa mení (časti svojich vlastností sa zba
vuje, niektoré nové priberá) , až nakonie;: úpln: 
stráca pôvodný charakter a je z a s t u p e n y 
vysloveným , vyhraneným prvkom smerovej ob
lasti. 

Celý pohyb prechádza zhruba t ýmito fázami : 
1. vy ch y ľ o v an i e (vzďaľovanie sa od pô

vodnéh o charakteru - tvaru - zvuku a pod.) 
2. N á zn a k (vlastností typ ických pre sme

r ovú oblasť) 

3. Z a s t ú p en i e (prvku východiskovej ob
last i prvkom smerovej oblasti; dokončený 
preq10d od jedného k druhému). 

K celému tomuto postupu treba dodať, že sa 
tu nevyhnutne nepredpokladá nejaký plynulý po
hyb od fázy k fáze. Naopak, najčastejším prípa 
dom je bezprostredné použit ie zvoleného prvku 
v jeho st atickej podobe na príslušnom stupni 
"škály vychýlenia" (predovšetkým v situácii "na 
polceste" ). Jeh o odvodenie z pôvodnej podoby je 
skôr len záležitosťou predbežnej autorove j úvahy. 
To platí vôbec o všetkých prípadoch nášho pre
hľadu. Predstava poradia fáz má teda pre nás 
skôr hodnotu pomocného prostriedku analýzy -
hoci, pravda, aj fázový postup je možný, a do 
konca pre niektoré prípady (napr. č. ll) dosť 
typický. 

• 

Ak sme tu všade až dosiaľ venovali naJvacsm 
pozornosť strednej fáze (náznaku ), zodpovedalo 
to hierarchii prostriedkov v okruhu vymedzenom 
témou t ejto prednášky. 

Nenazdávam sa však, že od tejto témy odbočí
me, keď s i povieme ešte o niektorých zaujímavos 
tiach tretej fázy procesu vychyľovania. Princíp 
substitúcie určitého prvku iným prvkom sa totiž 
tiež dosf významne uplatňuje v súčasnom hu
dobnom myslení. U č. 6 nášho prehľadu sme spo
menuli napr. známy jav v netematickej hudbe, 
k de organizačná funkcia opakovania je zastúpená 
nejakým iným prostr iedkom. Inde zase sme pri
pomenuli typicky n ovodobú snahu zastúpiť har 
móniu v jej funkcii "tektonicky zodpovednej 
zložky" inou zložkou. V týchto súvislostiach by 
som chcel upozorniť na substitučnú schopnosť 
j ednej stránky hudobného prejavu, ktorá ešte 
donedávna nebola v popr edí záujmu súčasných 
skladateľov ako fenomén schopný do určitej m ie
ry zastúpiť v hudobnej štruktúre niektoré pohy
bové, prípadne dynamické javy. Týmto fenomé
nom je h u s t o t a. Keď som čítal v časopise 
BBC The Listener článok Pier ra Bou leza Music 
and Invention, bol som rád, že som v ňom opäť 
našiel potvrdenie o aktuálnosti tohto problému. 

Myslím, že pre súčasné hudobné myslenie je 
okrem inéh o charakteristická snaha vyhnúť sa, 
pokiaľ možno, výrazovým "šaržám" alebo sym
bolom, kt oré sa časom zahniezdili a navesili na 
určité prvky tak mer vo všet kých zložkách hu 
dobného prejavu. (S pod obnou situáciou sa, prav
da musí vždy viac- menej vyrovnať každá ume
lecká generácia.) Ani kinetika alebo dynamika 
nebola, pochopiteľne, ušet rená tejto konvencie ; 
predpokladám, že sa tu nemusíme zdržovať "od
haľovaním" ich stôp. Rád by som len dodal, že 
nám dnes hrozí n ová konvencia v t ýchto oblas 
tiach (a nielen v nich): "konvencia neočakávané
h o" ! z príliš . dôsledne uplatňovaného princípu 
prekvapovania sa totiž veľmi ľahko môže stať 
číra remeselná macha. A práve v súvislosti s tým, 
čo som ter az uviedol, môžeme oceniť všetky vý- 241 
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hodné vlastnosti hu st ot y hudobného 
t k an i v a. Núkajú sa nám oveľa jemnejšie pro
striedky vnútornej diferenciácie, než aké získa
vame len dynamickými a pohybovými kontrastmi. 
Tým, samozrejme, nelikvidujeme tieto fenomény 
- len sa na ne výlučne nespoliehame! Pritom 
hustota je schopná stať sa za určitých podmienok 
hlavným organizačným ukazovateľom zvolenej 
hudobnej štruktúry - jej najväčšou výhodou tu 
je práve skutočnosť, že je v tejto funkcii do te
r a z n e o p o t r e b o v a n á. 

Ukážme si aspoň na malej ploche situáciu, kde 
práve hustota pre.berá suverénnu organizujúcu 
úlohu v celom komplexe. V takom obmedzenom 
priestore je na tento účel veľmi vhodná ro tá
ci a hu st ot y, kde nám ako východiskový ma
teriál poslúži quaternion dvanásťtónového radu. 
Kľúč hustoty je zrejmý z príkladu, práve tak 
rozdelenie hlasov. Voľba sláčikového kvarteta na
pomáha prehľadnosť celej akcie. 
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Vidíme, že jednotlivé členy rotačného modelu 
- konkrétne teda jednotlivé pomery hustoty -
sa diagonálne sťahujú z hlasu do hlasu a vytvá
rajú tak špirálu rotačného priebehu. 

Akosi podobne, hoci nie vždy formou rotácie, 
môžeme organizovať aj značne širokú hudobnú 

• 

plochu podľa ľubovoľného kľúča rozdelenia jed
notiek hustoty (jednotkou tu nie je ani výšková, 
ani rytmická hodnota, ale proste menovateľ poč
tového zlomku; v našom prípade 12, t. j. 6112, 

1
/ 12, 

2/12, 3/ Iz) . Je zrejmé, že v rozsiahlej metr ic kej 
r o t á c i i môžu byť jednot kami celé skupiny 
tónov, dokonca taktov (prípadne aj rôznych tak
tových typov) a pod. 

S parametrom hustoty môžeme, samozrejme, 
zachádzať aj celkom voľne, bez určitého pomer
ného kľúča, tak, ako zachádzame voľne - ak nám 
to vyhovuje - aj s tempovým alebo dynamickým 
priebehom. Je to logické, preto sme si už pove
dali, že fenomén hustoty je svojím spôsobom · 
schopný z a s t ú p i ť priebehy v týchto rovi
nách. Inak je evidentné, že princíp z a s tú pe
n i a jedného prvku prvkom druhým, jedného 
spôsobu práce iným spôsobom určitého staveb
ného typu typom odlišným a pod., že tento v sú
časnom hudobnom myslení taký častý princíp o 

sa môže uplatniť v mnohých rozmanitých for
mách, skúmanie ktorých by vlastne znamenalo 
ďalšiu, samostatnú tému. 

V závere by som chcel znovu podčiarknuť, že 
javy, ktorými sme sa tu zaoberali a ktoré nazý
vam v y c h ý l e n í m, r e s p. n á z n a k o m a 
s ub st it ú ci o u pr v k o v, sú v súčasnej hud
be najcharakteristickejšie v situácii "na polceste", 
čo vôbec zodpovedá celkovej tendencii k názna
kovosti, neurčitosti, mnohoznačnosti. Opäť zdô·
razňujem, že všetky tieto predstavy, ktoré by sa 
neprávom mohli chápať ako prejav akéhosi nú
dzového kompromisu, v skutočnosti sú optimálne 
zaujímavými autorskými skúsenosťami, pretože 
sa týkajú nových, doteraz nie celkom preskúma
ných sfér - oblasť týchto javov je cieľová! 

Takto vymedzená by táto oblasť sama osebe 
mohla predstavovať súčasnému skladateľovi celý 
jeho akčný priestor - a v mnohých prípadoch 
to tak aj je. Dovoľte, aby som ju za seba pridal 
k ostatným lákavým možnostiam, aby som ju po
važoval za obohatenie týchto možností - nie za 
ich jediného "korunného dediča". 

Fonická poézia a hudba 

MILAN ADAMČIAK 

Vokálna hudba prezentuje dva navzá'jom odlišné 
prejavy: reč a hudbu . .Ich spoločným znakom je 
komunikatívny charakter, snaha po určitej vý
povedi. 

Výpoveď jedného i druhého faktora vokálnej hud
by predpokladá znenie. Jej vyjadrovacím prvkom 
je zvuk. 

Raz je to zvuk s plným sématickým obsahom, 
viac alebo menej zrozumi ceľným (jazyk, reč) . 

Inokedy zvuk vnucujúci určitú predstavu (hud
ba). · 

A napokon, zvuk vypovedajúci sám za seba, pre
javujúci svoju existenciu vo všetkých možných 
podobách a situáciách. 

Ide o materiálne prejavy, predpokladajúce svoju 
materiálnu povahu a pôsobenie na ďalšiu matériu. 
Zároveň pôsobia navzájom voči sebe, bez t oho, 
že by jeden druhý nive lizoval či vylučoval. 

Súčasné pôsobenie dvoch komunikačných systé
mov teda predpokladá ich "spoluhru", ich súlad 

či protirečenie, schopnosť prispôsobenia sa pod-
. radenia či rovnováhy. ' 

S prevládajúcim hutlobným ~harakterom sa stre
távame vo vokálnej hudbe rôznych štýlov, rôz
nych období. 

O vyrovnanom· pomere oboch systémov (reči a 
hudby) možno hovoriť · len s veľkou rezervou. 
Takýto · stav by mohol byť ideálny. 

Do akej miery sa hudba prejavuje v poézii? Pr í
liš široký pojem poézie dovoľuje množstvo po
hľadov . Náš pohľad sa sústredí na jeden z novších 
poetických prejavov, na tú oblasť, ktorá má k 
hudbe vari najbližšie. 

Žijeme v dvadsiatom storočí a zaujíma nás pre
dovšetkým súčasné dianie. Nest rácame -kontext 
s minulosťou, ak sa dívame pred seba. Mimocho
dom, k nášmu pohľadu patrí i pohľad späť. 

Tento pohľad neopúšťa pôdu dvadsiateho storočia. 
Patrí k nej. (l ked' možno ísť ešte oveľa ďalej 
do minulosti - korene "zvukovosti'" poézie sia
hajú veľmi ďaleko.) 243 



Budeme teda hovoriť prevažne • o poézii. O poézii 
narábajúcej s matériou, ktorá má čosi spoločné 
(i keď nie totožné) s hudbou. O takej, ktorá ako 
svoj "základný kameň" používa zvuk. 

Týmto základom môže byť rovnako plnohodnotné 
slovo, prejavujúce sa ako nositeľ určitého zvu
kového charakteru, rovnako slabika alebo hláska, 
a práve tak akýkoľvek iny zvuk fonančných (a 
nielen týchto) orgánov človeka. 

Označme poéziu, ktorá narába s takouto maté
riou ako s nositeľom estetického významu; poj
mom (dnes už bežným) f o n i c k á p o é z i a. 
Náš pohľad bude patriť jej. 

Výrazné počiatky využitia zvukového charakteru 
slov, slabík či hlások môžeme položiť (ak obíde
me dávnu minulosť) do prvých desaťročí nášho 
storočia. 

Dadaizmus a futurizmus boli v tejto oblasti azda 
najplodnejšie (hoci v žiadnom prípade nemôžeme 
hovoriť o ich prvenstve). 

Nemálo súčasných predstaviteľov fenickej poezw 
sa odvoláva predovšetkým na podobné kreácie 
dadaistov; iní sa obracajú k Mallarmému, Mor
gensternovi. Mnohé podnety vyšli od ruských 
futuristov. 

Prevládajúcou "bola snaha o vytvorenie nového 
jazyk~ pôsobiaceho predovšetkým zvukmi. 

Vytvorenie akéhosi "absolút neho" jazyka podnie
tilo vznik absolútnej básne. 

Nová senzibilita doviedla jazyk k používaniu ab
straktných slov s neznámym obsahom, avšak so 
silným este'tickým pôsobením, ktorého nositeľom 

244 je osobitá "zvukomalebná" stavba veršov: 

Kikakoku! Ekoralaps!. Wiso kollipanda op~lôsa 
Ipassat a ih fuo Kikakoku proklinthe pet eh. (Paul 
Scheerbart, 1900). ~ 

Snaha prekonať univerzálnosť t akéhot o jazyka 
vedie k vyt váraniu ďalších podobných abstrakt
ných slov (pojmov). Porovnajme časť povest nej 
Morgensternovej básne Das grosse Lalula v ori
gináli s pr ekladom J. Hiršala a B. Grogerovej: 

Kroklokwafzi ? Semememi! 
Seiokronto - prafriplo: 
Bifzi, bafzi, hulalemi: 
quasti basti bo . .. 
Lalu lalu lalu lalu la ! 

Kraklakvakve ? Koranere r 
Ksonsirýr i - guelir a: · 
Br ifsi, brafsi, gutužere : 
gasti, dasti kra ... 
Lalu lalu lalu lalu la! · 

Vidíme, že ostáva f?rma básne, zachová sa rým, 
quasi logická stavba viet. Jazyk však neoperuje 
pojmami známymi z bežnej reči. Jeho sféra je 
kdesi mimo racionálna, jeho obsah je predovšet
kým hudobný. Možno tvrdiť, že sa pohybuje kdesi 
v zaurTie. 

Zaum. "Zaumný -jazyk - t o znamená jazyk, kto
rý sa nachádza za hr an icami r ozumu" (Velemir 
Chlebníkov, 1920). 

Za hranicami rozumu sa však svet nekončí. Ostá:
va fantázia: 

Lulla, lolla, !alla - lu 
Liza, lolla , lulla - li 
Chvoji šujat, šujat 
Tii - i - ti - i - u - u 
(Jelena Gura, ca 1910) 

Napriek patričnej miere logičnosti stavby takých
to a mnohých podobných veršov, nemôže nás rte
zaujať osobitý, spevný ráz textu, nie nepodobný 

det ským riekankám. Odvolávanie sa na detský 
prejav je u tvorby dadaistov obzvlášť markantné. 

Dadaisti priniesli do oblasti zvukovosti poézie 
niekoľko podnetov. Jedným z nich sú Lautgedich
te, pr evládajúce najmä v tvorbe Hugo Balla a 
Raoula Hausmanna. 

"Das Laut gedicht ist eine Verbindung von Atem 
und Sprachhandlung .. . Um diese Komponente 
typogr aphisch auszuschmlicken, verwendet e ich 
kleine und grosse Buchstaben, um ihnen so den 
Charakter einer musikalischen Schrift zu geben. 
So entstand das op tophonetiscl!_e Gedicht. (Raoul 
Hausmann). 

Snaha o zvýraznenie zvukovej podoby text u sa 
teda odráža v jeho grafickej podobe. Dadaisti boli 
poučení futurizmom. 

U Marinettiho "tučná písmena ilust r ují fort issi
ma, štíh lá r ada písmen je staccat o, kurzíva lega
to, slabé typy pianissimo." (Teige) . Typografické 
uspor iadanie textu zároveň určuje ryt mus a tem
po reálnej zvukovej podoby básne. 

Podoba "opto-fone tických" básní sa nám dnes 
javí značne primitívna. Je však fak t om, že pri 
tom všetkom sa práve tent o typ poézie ukázal 
ako značne podnetný. Jedna z básní Raoul Baus
manna "fmsbw" podnietila Kurta Schwittersa 
k vytvoren iu "Ursonáty", ktorej par titúra nám 
pripomína súčasné verbálne par t it úry Novej hud
by. 

So zvukovou podobou dadaistických Lautgedichte 
sa s t retávame .na gramoplatni v revue francúz
skych exper iment álnych básnikov OU 1965. Sym
pat ický prednes autora (R. Hausmann) aspoň 
čiasto,čne približuje túto tvorivú oblasť dadaizmu. 

Inou formou "zhudobnenia" básne v dadaištickej 
tvorbe boli "poémes simultanes". 

"Le poéme que j' ai arrangé avec Huelsenbeck 
et Janko ne donne pas une .description musicale 
mais lente a individua liser l' impr ession du poeme 
simultan auquel nous donnons par lä une nou 
velle por tée. La Lecture parallele que nous avons 
fait le 31. mars 1916, Huelsenbeck , Janko et moi, 
était la p remiere r éalisa tion scénique de celie 
esthétique mo~erne." (Tristan Tzara) 

V partitúre tejto simultánnej básne sa stretáva
me so súčasným znením t r och samostatných t ex
t ov - nemeckého, anglického a francúzskeho. 
Okrem bežného pr ednesu ·je použitý spev (neno
tovaný!) , bicie nástroje (v "in t erméde rhytmi
que" - cliquette, grosse caise a píšťala·), pričom 
nie sú vynechané ani dynamické znamienka). 
Mimochodom, spomeňme si na Beriovo "Thema. 
Omaggio a Joyce", v ktorom autor v pret ransfor
movanej podobe používa anglické, francúzske a 
talianske znenie fragmentu z Joyceovho Ulyssea. 

Kým u dadaistov ide p redovšet kým o básnickú, 
n ie hudobnú tvorbu, nest retávame sa s vedomou 
aplikáciou formových pr incípov hudobných, v ne
skoršej t vorbe nachádzame už použitie hudob
ných foriem (napr. v Sanguinettiho simultá,p.nej 
poézii formu fúgy), u Artura Pétronia precízne 
využitie rytmu, s patričným dôr azom na použit ie 
hudobných nást r ojov, predovšet kým bicích. 

S inou polohol} simultánnej r ecit ácie sa stretá·
vame (ešte s t ále na pôde avantg'ardy dvadsiateho 
storočia) u voic~bandu Emila ~Frantjška Buriana. 
Dôkladne pr emyslená a precítená zborová r eci-
tácia sa stáva nositeľom zvukovej ener gie bás- 245 



nických textov, nie vždy vyložene zvukového 
charakteru. 

"Jsou to básne, které se v ústech voicebandu 
promeňují v hudbu, .a hudba, kter á vlastne s hud
bou nemá co delat, protože neobsahuje tóninu a 
není ani t emper ovaná, ani šestnáctino - nebo čty
ľiadvacetinotónová ... " (E. F . Burian). 

Potiaľto narába poez1a so zvukom bez použitia 
technického spracúvania textu, r ecitovaného či 
spievaného. Postačuje ľudský hlas, bez vonkaj
ších zásahov. 

Na novej rovine sa nachádza fonická (auditívna ) 
poézia súčasného obdobia. 

Jej východiskom býva záznam ľudského hlasu na 
magnetofónovom pásiku. Ako prvky zvukového 
materiálu slúžia takmer v r ovnakej miere básnic
ké texty, útržky viet, slová, slabiky, hlásky a iné 
zvuky fonačného aparátu. Nezr iedka sa stretá
vame i so zvukovým záznamom napr. t epu srdca, 
krvného obehu a pod. Ide však o zvuky vyplýva
júce z ľudského organizmu. 

Takúto zvukovú matériu jednotliví autori využí
vajú pomocou metód konkrétnej hudby. Zrých
ľovaním, spomaľovaním, retrogradačným prehrá
vaním, montážou, mixážou alebo filtrovaním a 
inými spôsobmi práce s magnetofónovým zázna
mom vzniká báseň-skladba, svojím charakterom 
viac- menej príbuzná hudbe. 

Nahrávky sa vydávajú formou zvukovej prílohy 
(ako mikroplatňa, fohokarta a pod .) k časopisom 

246 a revue experimentálnej poézie. 

Partitúry, písomné záznamy t akýchto kreácií sa 
niekedy približu jú k partitúram hudobným (má
me na mysli predovšetkým partitúry Novej hud
by), inokedy k výt varným pr ejavom lettrizmu. 

Pestrosť súčasnej fenickej poézie nám nedovoľuje 
kompletizovať náš pohľad na túto intermediálnu 
oblasť. Takmer každý autor reprezentuje (do 
značnej miery ešte stále na experimentálnej bá
ze) svoj rázny prístup k tvor be fonickej poézie. 

Pokúsme sa aspoň niekoľkými slovami priblížiť 
tvorbu niektorých predstaviteľov tohto trendu 
súčasnej poézie: -

Henri Chopin. Jedna z najvyhranenejších postáv 
francúzskej experimentálnej poézie. Jeho básne 
využívajú okrem bežných jazykových foriem pre
javu citlivo, až muzikantsky precízne spracúvanie 
zvukov ľudského t ela . Nová senzibilita sa tu pre
javuje vo výrazne humánnej rovine so silným 
emQtívnym výrazom. Z jeho skladieb možno spo
menúť Energiu spánku, narábajúcu so záznamom 
dýchania, značne prekomponovanú a svojou po
lohou sa blížiacu ku konkrétnej hudbe. Treba 
však poznamenať, že táto blízkosť je iba formálna 
- tesnejšie väzby s hudbou sa zatiaľ prejavujú 
dosť zriedka. Iná Chopinova báseň Hluk mojej 
krvi, predvedená na štokholmskom fes tivale fo
nickej poézie 1969, používa ako hlavný a jediný 
"motív" celku záznam krvného obehu. Kým táto 
oblasť je jedným z najkrajnejších prejavov fe 
nickej poézie, nemôžeme nespomenúť Chopinovu 
prácu s bežným jazykovým mat eriálom (napr. 
Reč minist rov v r evue OU 1965). 

V oblasti využívania textových predlôh sa pohy
buje tvorba Bernarda Heidsiecka. Heidsieck pra
cuje so sémant icky plnohodnotným t extom buď 
v simult ánnom toku niekoľkých t extov, alebo v 
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"jednohlase" s patričnou dávkou vtipu až sar
kazmu. Zreteľne básnickej orientácii autora na
svedčuje i prevládajúca logická štruktúra textu 
i keď nie vždy s vyslovene poetickým obsahom. 
Partitúry jeho fenických básní ostávajú v tra
dičnom zápise básnického textu, ktorého znejúca 
podoba je značne vzrušujúca a má primeraný 
spád. Hudobnosť či zvukovosť textu je vo(!i t vor
be Chopinovej dosť chudobná. 

Výrazná z .;ukovosť je krédom fonických básní 
ďalšieho z francúzskych konkretist ov - Francois 
Dufrenea. Prekvapujúce zvukové bohatstvo jeho 
k reácií nasvedčuje úpornému hľadaniu nových 
výr azových prostriedkov. Básnik sa vzdáva poj 
mového jazyka, jeho výpoveď je príbuzná výpo
vedi skladateľa. Dufr eneove skladby sa často uvá
dzajú na hudobnej pôde, čomu nasvedčuje i za
radenie jednej z jeho •fenických básní do grame
platne s výŕazne hudobným obsahom. V jeho 
poézii sú zastúpené najrozličnejšie hlasové pre
javy, od dýchania cez chrapot, syčanie, hvízdanie 
po rečové prvky v rôznom hlasovom zafarbení 
v nezvykle bohatej miere a s dostatočnou dávkou 
zmyslu pre gradáciu a formové usporiadanie cel
ku. "Pokud se mne týče, rozhodl jsem se podle 
svého t emperamentu, že rozezpívám treba i út ro
by Jidského t ela , zachováva je určitý odstup od 
prevedení sklada t e lova .. . " hovorí Dufr ene vo 
svojej Pragmat ike kriryt mu. 

Ešte výraznejšie sa k hudbe dostávajú vo SVOJeJ 
tvorbe nemeck í básnici Ferdinand Kriwet a Hans 
G. Helms. Kriwet vo svojom "Texttheater" po
užíva priamo určenie hlasov (S, 2A, T, 2Bar, B) , 
udáva minutáž, miestami p ribližnú tónovú výšku 
atď. Základným stavebným prvkom je tex t, line
árne i horizont álne použitý bez nejakého výraz 
nejšieho zvukového charakteru. Partitúra "Text
theater" sa podobá verbálnym par titúr am Novej 
hudby, ide skôr o dr uh scenára. 

" "'l' " .. ", ... . .. .."...... 

často citovaná skladba (báseň?) "Fa: m Ahnies
gwow" Hansa G. Helmsa využíva viac než dvadsať 
rozličných jazykov, ktoré autorovi slúžia na vy
tvor enie "Geschichte" s podstatnou dávkou zvu
kovosti. Veľký počet jazykov nedovoľuje "poslu
cháčovi" - sledovať sémantickú štruk túr u t extu, 
čím sa skladba stáva skôr nositeľom hudobného 
(zvukového) než slovného, jazykového obsahu. 
Dôraz na formovú ucelenosť a tesná blízkosť vo
kálnej hudbe sú dôvodom častého spomínania 
Helmsovej skladby Fa : m Ahniesgwow i ďalšej 
"vokálnej" skladby Golem práve v súvislost i 
s hudbou. 

Jedným z ukážkových typov fonickej poezte, ne
vzdávajúcej sa významového charakteru slovné
ho vyjadrenia, sú fonické básne Paula de Vree. 
Snivý char akter jeho krátkych, cca jednominú
tových básní silne pôsobí na poslucháča svojou 
kultivovanosťou, miernosťou zvukového materiálu 
(niekoľko slov) a udivujúcou nežnosťou. Najmä 
jeho báseň Veronika, používajúca pr ibližovanie a 
vzďalovanie sa mena s niekoľkými fragmentmi 
viet, sugeruje poslucháčovi bezpr ostredný záži
tok. Iný text A rose is a r ose používa výrok 
z Gertr udy Steinovej ako jediný zvukový mate
riál v niekoľkých fa r ebných variantoch s použitím 
echa. Stručnosť a striedmosť vyjadrovacích pro
striedkov nám vnucuje pr irovnanie s tvorbou 
Antona Weber na. 

Z českých predstaviteľov fonickej poézie uveďme 
predovšetkým Ladislava Nováka s niekoľkými ne-
málo zaujímavými básňami toht o žánr u. Novák 
ako základný a jediný stavebný element niekoľ-

kých svojich b(isní používa jednu vetu (napr . 
Moja chvála českej reči je rozdelená do siedmich 
hlasov, z ktor ých každý interpretuje časť vety -
spoluhlásky, jedno, dve až štyri slová vety v ur- 247 



čenej minutáži niekoľkokrát opakované; závereč
ná časť je zrkadlovým obrazom predchádzajúcej). 
V básni Zkapalnení mistra Dekárta používa Des
cartov parafrázovaný výrok: "Mluvím, tedy jsem" 
v niekoľkých intonáciách so súčasným znením 
deformovaného tvaru vety ako sprievodného zvu
kového poľa. Záver je doplnený kódou: "Jsem to, 
co a jak mluvím .. . " Iná z jeho obsiahlejších prác 
používa vtipný autorov text "Ven nebo dovnitr" 
technikou prelínania sa niekoľkých samostatných 
textových prúdov. 

Z tvorby básnika a maliara Jirího Koláfa uveďme 
predovšetkým jeho Odysseu, báseň na vokál "o" 
v podobe clustra zboru s ' "vypichovaním" jed
notlivých hlások na rôznych tónových výškach a 
v rôznych farbách. Predlohou tejto fenickej básne 
bola autorovi jeho staršia vizuálna báseň. V iných 
fonickýcl:) básňach používa Kolár - podobne ako 
ďalší českí konkretisti Josef Hiršal a Bohumila 
Grogerová - predovšetkým techniku mixáže a 
zmeny rýchlosti magnetofónového pásika. Napriek 
jednoduchosti použitých metód možno povedať, 
že táto oblasť tvorby českých konkretistov dosa
huje perspektívne výsledky. 

Fonická poézia nie je záležitosťou módy, je logic
kým dovršovaním cesty, otvorenej na prahu náš
ho storočia. Nemôžeme tvrdiť, že by poézia v ob
lasti experimentovania so zvukom vošla do slepej 
uličky. Skôr naopak - cesta je priliš voľná, je tu 
možnosť voľby z ešte nepoznaného množstva va
riantov. 

Pokusy o integralizáciu umení nie sú nové, bolo 
by teda prekvapujúce a prehnané, keby sme sa 
snažili chápať snahy o zblíženie poézie a hudby 
v oblasti fenickej poézie za definitívne. Nie je 
nevyhnutné robiť uzávery u otvorených záleži-

248 tostí - stačí pozorovať. 
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O hudbe s lannisom Xenakisom 

IANNIS XEN AKIS 

1922 narodil sa v Braile 
1947 ukončil hudobné a prírodovedecké štúdiá v Aténach, odchádza do Paríža, kde štu

duje u A. Honeggera, D. Milhauda, čiastočne u O. Messiaena a H. Scherchena 
1955 zverejňuje svoju koncepciu pod názvom "stochastická hudba" (schematické kon

štrukcie a využívanie počtu pravdepodobnosti ) 
1958 spolupracuje s Le Corbusierom na Sve tovej výstave v Bruseli (p~vilón ~~~lips) . 
1965 francúzsky štátny občan, riadny profesor na "Schola Cantor um v PanZI a na Um

verzite v Indiane (USA) 

Všetky jeho diela sú písané pre normálne orchestrá lne nástroje s výnimkou štyroch kom
pozícií konkrétnej a elektronickej hudby. 
Vzhľadom na ojedinelú a t ým mimoriadne zaujímavú osobnosť Iannisa Xenakisa v dneš

nom hudobnom svete uvádzame výber z publikácie pripravenej vydavateľstvom Boosey & 
Hawkes - Iannis Xenakis, Der Mensch und sein Werk, ktorej obsahom je rozhovor usku
točnený hudobným kritikom Mario Boisom. 

Mario Bo is: Ktoré vaše dielo pobúrilo prvý raz 
verejnú mienku? 

Xenakis: Boli to v roku 1955 Metastaseis pod ve
dením Hansa Rosbauda v Donaueschingene. 
No čo sa týka škandálu, polovica siene, naj
mä mládež, bola na mojej strane. Starší, sa
mozrejme, proti. 

MB: A ako to bolo v Paríži? 

X: Tam som rozhneval poslucháčov roku 1959 
dielom Achorripsis, ktoré dirigoval Hermann 
Scherchen. Glisandá ešte neboli tak v móde, 
ako sú dnes. Istá dáma, ktorá sedela vedľa 

mňa, povedala: "U nás ( t . j . u zástancov 
seriálnej hudby) sa také niečo nehrá, ale 
napriek tomu to nie je nezaujímavé." Kri
tici, ako Clarendon a Pincherle, napísali: 
"Antihudba ... Hluk ... Šialenstvo." V pro
grame som uverejnil matematické vzorce. 
Mali z nich strach. Prečo v lastne? Matema
tické vzorce predsa nie sú žiadne netvory. 
Je možné vžiť sa do nich rýchlejšie ako sa 
všeobecne myslí: 

MB: Kto bol pre? 
X: Neviem; ale Messiaen bol určite pre. Bola 
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MB: Medzi tými, čo vás od začiatku podporovali, 
bol predsa aj Scherchen .. . 

X: Scherchen bol mojím priateľom, alebo ešte 
viac. V samote, v ktorej som sa nachádzal, 
bol mojím duchovným otcom. Ako nováčik 
v Paríži som bol izolovaný od hudobnej hla
diny, serialisti a pointilisti sa dištancovali 
od mojej hudby. Dlhé roky som bol nevítaný 
na všetkých avantgardných hudobných po
dujatiach v Nemecku. Ale neskôr som sa stal 
práve tam známym: najprv v Donaueschin
gene, potom v Mníchove vďaka Musica Viva , 
kde začiatkom roku 1957 Scherchen uviedol 
premiéru Pithoprakty. Reakcia bola ešte ka 
tastrofálnejšia ako vtedy u Metastaseis, tri 
štvrtiny sály bolo proti. Bolo to publikum, 
ktoré nepoznala žiadne odduševnenie a pred 
ktorým sa bolo lepšie prezentova.ť lahodnou 
hudbou. Ani neviem prečo v roku 1960 pri
šiel náhly zvrat tak u kritiky, ako a j u fran
cúzskeho publika; stalo sa to práve pri Pitho
prakte, dirigovane j Scherchenom. 
Okrem toho musím poznamenať, že v týchto 
ťažkýc.h časoch som mal vedľa Scherchena 
a Messiaena ešte jedného človeka, ktorý oce
ňoval moju hudbu. Bol to Pierre Schaeffer . 
Neskôr sme sa rozišli kvôli nezhodám v teo
retických otázkach; keď sme spolupracovali 
vo výskumnej skupine O.R.T.F., obvinil ma, 
~e som pytagorejec ... 

MB: Pozná vašu hudbu Stravinskij? 

X: Äno, už roky. Dávno som sa s ním stretol 
niekde v Paríži. Potom som ho videl opäť 
v Berlíne, kde dirigoval Elegie fi.ir JFK. O 
mojej hudbe hovoril pochvalne. Krátko na 
to napísal Robert Craft, že som najzaujíma
vejší z "coming" skladateľov . 

MB: Máte žiakov? 

X: Mladí ľudia ma často vyhľadávajú. Ale ja 
nechcem vyučovať. Nemám žiadnych žiakov 

250 s vínimkou Takahashiho, ktorého som stre-

tol v Japonsku, kde bol klaviristom a skla
dateľom. Teraz hrá moju Eontu, má 27 ro
kov, je t o človek s veľkými výhľadmi do 
bMdúcnosti. Som presvedčený, že je schopný 
stať sa v hudbe dobre známym. 

MB : Exist uje nejaká pozoruhodná súčasná japon
ská škola? 

X: • Keď som tam roku 1961 šiel, bola ešte ja
ponská škola ovplyvnená serializmom. S vý
nimkou dvoch hudobníkov (Matsudaira, kto
rý píše tradičnú japonskú ľudovú hudbu a 
Mayuzumi, ktorého som poznal v Paríži ako 
žiaka Tony Aubinsa). V Japonsku som spo
znal aj profesora matematiky v Osake -
Matsushuta, ktorý je zároveň aj skladate
ľom. Pravými talentmi dnešnej japonskej 
hudby sú T. Takemitzu a I. Ichianagi. 

MB: Ako sa vám javí hudobná avantgarda v USA 'V 

X: Gunter Schuller, ktorého som v USA spoznal, 
patrí ku generácii s bdejúcimi očami a ótvo
renými ušami pr.e všetko, čo sa dnes robí. 
Tak isto Lukas Foss. V USA som stretol at. 
Earla Browna a, samozrejme, aj Johna Ca
gea; poznám i jeho hudbu, v Linco l Center 
som bol na premiére jeho baletu. Veľmi si 
Cageovu t vorbu cením. Na druhej strane·som 
zažil aj happening, ktorý má u starých New . 
Yorčanov už 15 až 20-ročnú tradíci';~. 

MB : Ako si vysvetľujete, že seriózny hudobník vie 
mať v obľube "jednoduchú" hudbu Mozarta 
rovnako ako "ťažkú" hudbú. Xenakisa? 

X: Výpoveď v hudbe môže byť veľmi jednodu
cho, ale a j veľmi ťažko chápateľná. Dôležité 
je poctivo sa ňou zaoberať. Výpoveď, ktoFá 
sa v klasickej hudbe zdá na prvý pohfad 
jednoduchá, je v skutočnosti veľmi rôzno
rodá. 

MB: Boli by ste schopný napísať jednoduchú, ale 
zaujímavú hudbu? 

X: Jednoduchú - čo tým chcete povedať? 

MB: Chcem tým zdôrazniť jednoduchosť pri in
t erpretácii. 

X: Nikdy som nič iného nerobil. Pamätám sa, 
že keď som v roku 1956 predložil part itúru 
Metastaseis riaditeľovi istej rozhlasovej spo
ločnosti, t ento mi povedal: "Tu je čo robiť, 
potrebujem 40 skúšok". Nedávno predtým 
hral toto dielo Rosbaud už po štyroch skúš·
kach, neskôr Maurice Le Roux po dvoch 
skúškach. Vidíte, orchester sa učí. Tr eba sa 
len dať do veci s iným porozumením. 

MB: Pociťujete . p ri komponovaní náchylnosť k 
agresivite? 

X: Vôbec nie. A preto som vždy nanovo užasnu
t ý publikom, že reaguje nepriaznivo alebo 
pobúrene, cíti sa napadnut é, zranené či okla
mané. 

MB: Nemyslíte si, že mladý, "ohnivý" St ravinskij, 
píšuci roku 1911 prvé skice k Sacre, cítil po
trebu urobiť poriadok s predchádzajúcim 

. haraburdím a otriasť ľuďmi? 

X: Viem, že Varese často hovoril : "Je potrebné 
lomcovať, dráždiť , šokovať." Som, samozrej
me, toho názoru, že sa nemá putovať po 
vyšľapaných chodníčkoch. Rozhodujúce je 
myšlienkove a koncepčne vec precítiť, pre
myslieť a potom ju vyjadriť ; t o je všetko. 
Neznamená t o však , že dnes netreba byť za 
žiadnu cenu agresívnym. Treba . predsa len 
šokovať, pretože dnešné obecenstvo je na 
všetko pripravené a na všetko myslí : ne
možno ho už nič ím prekvapiť. 

MB: Jeden k ritik o vás v krátkosti napísal asi 
toto: "Je zástancom bezcitnej hudby, ale 
možno práve v tom spočíva budúcnosť." 
Komponujete bez citu? 

' X: Áno, ak sa pod citom rozumie podtón smút-
ku, šťastia či radosti. čo sa mi v dnešnej 
hudbe, samozrejme i v mojej, prevažne javí, 
je jej abstraktný charakter, kombinatorická 

~ . ,. . .. ,., ... -

stránka vzhľadom na celkovú proporciona
litu. 

MB: Hovoríte, že vaša hudba je abstraktná. Mys
líte, že maliarstvo je z estetického hľadiska 
o dvadsať rokov pred hudbou? 

X: Trvdím opak. Dnešná hudba maliarstvo ďa
leko predbeh la. Po stroskotaní abstraktného 
maliarstva dospeli maliari k akejsi roman
t ike s láskou ku gestám, s optimizmom a 
dôverou v gestá, k torú nazývajú "voľnosť 
gest". Znamená to náhodu, neurčitosť, ta 
chizmus - jednoducho hocičo !! 

MB: Ako vznikajú vaše diela? 

X: S vecou, ktorou sa začnem zaoberať, musím 
žiť. Začnem s nejakou zvukovou alebo tiež 
optickou predst avou, potom plynú myšlien 
ky, nadobúdajú tvar alebo sa strácajú. V 
podstate však presne neviem, ako sa tento 
priebeh odohráva. často mám zapísaný ne
očakávaný výsledok, skúšam ho, a v tom si 
uvedomím, že pôvodne som si predst avoval 
niečo úplne iné! často robím najprv výpo
čet, aby som pevne držal s voje idey ; pritom 
však nezostane: iba vtedy cítim, že som s 
prácou len začal. 

MB: Kedy používate počítacie stroje? 

X: Neupotrebil som ich pre všetky svoje kom
pozície, iba pre ich časť, pre jeden dr uh 
"rodiny": Atrees, ST 10, ST 48, Quartett 
ST 4 a pre časť zo Strategie a Eonty. 

MB: Naozaj , prečo vlast ne používate počítací 
stroj? 

X: Kde je príťažlivosť po~ítacích strojov? Pre
dovšetkým v skutočnosti, že tézy budú čiste 
vecne zvážené. Potom tiež z rýchlosti pre 
počítania partií, ktoré je nemožné, či ťažké, 
prepočítať ručne. 

MB: Napísali ste hudbu podmienenú náhodou? 
X: Nie. Náhodnosť, t. j . improvizovaná hudba 
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tovi voľný výber. Pre mňa nie je improvi
zácia kompozíciou. Veľkú voľnosť prenechá
va Cage, keď hovorí: hrajte niečo, v hocija
kom čase, ako chcete. Menšiu možnosť vý
beru prenecháva Boulez, keď navrhne via
cero možností a prenecháva ich náhodnému 
stretnutiu s interpretom. 

MB: Možno vo vašich kompozíciách hľadať formu, 
ktorá zodpovedá forme architektonickej? 

X: Nie. Hudobné dielo musí byť žijúcim orga
nizmom, musí mať hlavu a ruky. Lepšie je 
preto hovoriť o biológii než o architektúre. 
Hudba neobsahuje t ri dimenzie, je multidi
menzionálna. 

MB: Použili ste n iekedy seriálnu metódu? 
X: Trošku v Metastaseis. Bola to však do urči

tej miery slabosť. Serialisti ma preto kriti
zovali a nazvali moju hudbu "nečistou" . 

MB: Hovori sa, že ste mali určitý vplyv na sú
časnú mladú poľskú školu, najmä na . jej 
estetiku. Kedy ste boli prvýkrát vo Varša
ve? 

X: V roku 1962. 

MB: Boli vtedy vaše diela už v Poľsku známe? 

X: Celkom iste. Privítali ma ako starého zná-
meho. Metastaseis á Pithopraktu vysielal od 
roku 1957 aj nemecký rozhlas. Roku 1961 sa 
vrátili ľudia z Donaueschingenu a povedali 
mi: "Máš v Poľsku jedného žiaka, Pende
reckého". 

MB: Poznáte jeho hudbu? 
X: Áno, bol som členom jury na Bienale Mu

seum ftir moderne Kunst roku 1960. Tu pred
nesená Pender eckého hudba však bola ešte 
písaná v duchu darmstadtského serializmu. 
Pithopraktu previedli v marci 1955. Toto die
lo predost rela po prvýkrát · použitie počtu 
pravdepodobnosti. Po premiére Metastaseis 
vo Švédsku malo toto dielo neskôr úspech 
v Poľsku. 

MB: Používajú aj poľskí skladatelia matematiku? 
X: Nie, a je to škoda. 

MB: Mal na vás vplyv nejaký skladateľ 20. sto
ročia? 

X: .. . predovšetkým Messiaen. Nemožno to na
zvať presne vplyvom, pretože ja, ako si mys
lím, nepíšem hudbu, k tor.á je podobná jeho 
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hudbe. Predsa mi však do veľkej miery otvo
ril oči. 

MB: Ktoré kompozície si ceníte? 

X: Predovšetkým Poliakov: cením si ich odva
hu. Vážim si Bouleza. Nie tak orchestrálne 
diela, ale oveľa viac k lavírne skladby. Obdi
vujem najmä jeho sláčikové kvartetá. A, sa
mozrejme, Messiaena - napr. Livre ď .Orgue 
a jeho Cataloque D' Oiseaux. 

MB: Ste ako skladateľ šťastný? 

X: Nie často. Nemáte ani tušenia, aké obavy 
človekom zmiet ajú, aké je ťažké niečo zo 
seba vydať, niečo vyzdvihnúť, byť inými 
posudzovaný a nemať nikdy istotu o sebe 
samom. 

preložila - vlk -
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Náčrt hudobného života v Bratislave 

do konca 19. storočia 

ZOLTÁN HRAB USSAY 

Iniciálka z Hahnovho kódexu z XV . st. 

v Bratislave, v mest e s dlhou históriou a so 
starodávnou kultúrnou tradíciou, môžeme p~ed
pokladať bohatý hudobný život už od. pradavna 
pred výskytom prvých hudobných pam1atok. :ru
dobné nástroje, ktoré priviezli Kelt~. do _E~r~py, 
používali sa zaiste aj tu. Od 6. storoc1~ su zr;~t;ne 
nástroje slovanského pôvodu (gus!e, rozne plsta
ly, trúby, bubny, činely a ~ t~mburmľ) a ": 9., 10. 
stor. sa začal pri bohosluzbach pouz1vať 1 organ. 

Po príchode Cyrila a Metoda s~ z~vádza lit':_~
gia a bohoslužobný spev. Temer ~;-tbezne sa ~ozsl
ruje aj rímska liturgia a gregonansky choral. _Od 
tých čias možno pozorovať i za~iatky sústavneho 
pestovania zborového spevu. . _ 

v čase Vel'komoravskej ríše bol bratislavsky 
hrad u ž významným kultúrnym a kultovým stre
diskom. Tesne pod hr adom vyrástla čulá tr~ová 
osada Podhradie a z nej sa postl!pne~ _vytvaralo 
mesto Bratislava. Začiatky hudobneho z1vota osa: 
dy, v ktorej prevládali hospodár ske a obchodn: 
záujmy a iba nedel'ami zaznel z kost?lov m<?_hutny 
gregoriánsky chor~l, boli .. !!.?_Patrn;. O :oznyc~ 
jokulátoroch a igncoch, vacsmou ludovych hu 
dobníkoch, máme prvé záznamy len z 15. st~ro: 
čia, no je veľmi pravd ep odobné, že ~~ vysky~h uz 

_ v 14., ba sporadicky aj v 13. storoc1. Podm1enky 

J 

pre pestovanie hudby boli hlavne pri kapit ulách, 
školách a kláštoroch veľmi priaznivé. Prvé pí
somné správy o pestovaní hudby pochádzajú až 
zo začiatku 14. storočia. Popri far skom kostole , 
značne rozšírenom a zasvät enom patrónovi no
vého mesta sv. Martinovi, druhým strediskom cir 
kevnej hudby sa stal kláštor frant iškánov a ďal
šie dva bratislavské kostoly, a to kostol sv. Vav
rinca a kostol sv. Michala. Pri oboch kostoloch 
boli aj školy, v ktor ých sa okrem vyučovania spe
vu pestov~la aj hudobná t eória, hudba, menovite 

. .. ,. . ... ,.". . --

Grassalkovichov palác v Bratislave ( 18. st . ) 

nootpis, náuka. o harmónii a kontrapunkt . V 15. 
stor. vystupuje do popredia i svetská hudba , k t o
rá sa k oncentruje okolo radnice. Z tohto obdobia 
sú tiež prvé správy o trubačoch, k tor ých inštit ú
cia sa zachovala až do 19. storočia . Kým trubač i 
boli rezervovaní pre oficiálne slávn osti a pre pa 
t ricijov, ostatné obyvateľstvo sa zabávalo a tan
covalo pri hudbe potulných huslistov, gajdošov 
a pištcov. 

Na k onci stredoveku na dvor e Mateja Korvína 
sa pestovala hlavne inštrumentálna hudba n izo- 255 
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zemská a talianska. Nemecký vplyv sa zacma 
uplatňovať až v 16. storočí, čiastočne už pod vply
vom reformácie. V týchto časoch máme písomné 
správy aj o výrobe hudobných nástrojov. 

Hospodársky a kultúrny vývin Bratislavy za
čiatkom 16. storočia načas ochromili vojny s Tur
kami, najmä po tragickej porážke uhorského voj-

. ska roku 1526 pri Moháči. Po preložení sídla kra
jiny do Bratislavy r oku 1536 nastáva však zase 
silný rozmach. Obdobie humanizmu a renesancie 
zanechalo svoje stopy na každom úseku života. 
Zakladajú sa nové školy a v roku 1557 i prvé 
gymnázium. 

Nositeľmi rozvoja kultúry, umenia a hudby v 
Bratislave boli v 16. a 17. storočí predovšetkým 
kapituly, kláštory a protestantské školy, kde sa 
sústavne vyučovala hudba, tak teória, ako aj viac
hlasý spev. I v katolíckych školách sa naďalej 
pestuje hudba. Kantor vedie vyučovanié ·hudby 
a praktické predvádzanie, organista vyučuje žia
kov hre na organ a oboznamuje ich so stavbou 
nástroja. 

Na kultúrnom živote má účasť aj mešt ianstvo. 
Prejavuje záujem najmä o svetskú hudbu a tú 
aj usilovne pestuje. Svetská hudba sa v tomto 
období rozvíjala popri gregoriánskom choráli a 
duchovnej piesni. Na jednej strane reprezento
vala mestského trubača a jeho pomocníkov, po
zostávala z intrád, z hudby do tanca a sólovej 
hudby, na druhej strane to bola pastierska pieseň 
a pastiersky tanec, kde sa postupne uplatňoval 
aj domáci foklór. 

V t omto období sa Ílezadržiteľne šíri v piesňach 
a tancoch ľudový svojráz, ktorý z dedín a hôr 
prichádza aj do miest. Tiež historická pieseň s vo
jenským, najmä tureckým námetom mala v Bra
tislave svoju minulosť, hoci priamych správ o nej 
nemáme. 

Bratislavskí trubači sa stávajú viac vyhľadá
vanými i mimo mesta, menovite k vojsku. častej
šie je tiež zmienka v dokumentoch o hudobných 
nástrojoch, na ktorých vidno, že obľúbeným ná
strojom, ktorý nachádzame v najrôznejších do-

• 

mácnostiach od chudobného organistu až po naj
bohatšieho obchodníka, bol viriginal. 

Možno sa dočítať aj o niektorých bratislavských 
hudobníkoch, ktorých chýr šiel ďaleko za hranice 
krajiny a ktorí reprezentovali hudobný život aj 
v cudzine. Patrí medzi nich organista Balthasar 
Grave, Melchior a Hans Newsiedler, Ján Lantos, 
Michal Kugler: Martin Han, Ján Gregor a tiež 
Veit Bach, praotec muzikantskej rodiny Bachov
cov, ktorý vynašiel lýre podobný hudobný nástroj 
"Cythringen" a ktorý sa v 16. storočí dlhšie 
zdržoval v Bratislave ako pekársky pomocník. 

V 17. storočí prežívala Bratislava ťažkú poli
tickú i hospodársku krízu. Mestom otriasajú pro
tihabsburské povstania a náboženská neznášan
livosť vedie k rozkolu medzi bratislavským oby
vateľstvom. Napriek tomu však možno zazname
nať na kultúrnom poli ďalší vývoj. Popri latin
sko-nemeckých školách, vznikajú i slovensko
maďarské, neskôr slovenské (pri oboch konfe-
siách) a maďarská (evanjelická). 

Hlavným strediskom cirkevnej hudby je i na
ďalej bratislavský dóm. Cirkevnej hudbe, najmä 
pestovaniu chorálneho spevu, venovali veľkú po- ..." 
zornosť aj príslušníci františkánskeho rádu a bra
tislavské klarisky. V kostole klarisiek sa spievalo 
aj po slovensky. 

V sedemdesiatych rokoch 17. storočia prichádza 
do Bratislavy rekatolizácia. Víťazstvo protirefor
mácie nastoľuje znovu jednohlasnú katolícku du
chovnú pieseň "a cappella" alebo najviac so sprie
vodom organa. 

Rozkvet vokálnej polyfónie trvá približne do 
konca 17. storočia a úpadkom miest upadá aj 
pestovanie polymelodickej hudby. 

Cez tieto ťažké prerody a časté retardácie na
stupuje však nové obdobie, ktoré si razí cestu 
od západu a znamená uvoľňovanie na každom 
poli myslenia, kultúry a umenia. V hudbe je to 
oblobie monódie, ktorá opúšťa prísne zákony po
lyfónie. 

šľachtická inštrumentálna hudba sa v tomto 
období rozmáha podľa bohatstva šľachty. Spo-

čiatku mali v kapelách prevahu trubači. Ďalšími. 
č lenmi boli huslisti, gajdoši, pištci, pozaunisti, 
lutnisti a viriginalisti. 

Od začiatku 18. storočia, keď utíchli vojny 
s Turkami a opadla vlna protihabsburských pov
staní, ožíva verejný kultúrny život nebývalou 
silou. Bratislava sa stáva centrom vedeckého bá
dania sústredeného okolo osoby historika Mateja 
Béla-Funtíka (1684-1749), pôvodom Slováka, vy
davateľa prvých bratislavských novín a súčasne 
prvých novín v Uhorsku, zvaných Nova Posonien
sia (v rokoch 1721-1723). V druhej polovici sto
ročia už vydávajú noviny príslušníci všetkých 
troch národností (Nemci Pressburger Zeitung, 
Slováci Presspurské noviny, Maďari Magyar Hir
mondó). Celé obdobie je charakterizované baro
kovou hudbou, ktorá sa u nás uplatňuje od po
lovice 17. storočia a vrcholí v st. 18. V tom čase 
boli tiež dôležité kapely na dvoroch vysokej šľach
ty, predovšetkým Eszterházyovcov a Grassalkovi
chovcov. Silný kultúrny vplyv Viedne ako hlavné
ho mesta Rakúsko-uhorskej monarchié vysvetľu
je, že mohutný prúd hudobného klasicizmu, re
prezentovaného predovšetkým troma geniálnymi 
viedenskými skladateľmi - Haydnom, Mozartom 
a Beethovenom - našiel úrodnú pôdu aj u nás. 
V hudobnom živote Bratislavy vyskytujú sa popri 
Haydnovi (1732-1809) aj mená ostatných dvoch 
veľkých viedenských klasikov. Mozart navštívil 
Bratislavu, keď mal 6 rokov, v roku 1762 teda 
ešte pred Haydnovými návštevami, Beethoven 
v roku 1796. 

Na konci 18. a na začiatku 19. storočia sa Bra
tislava dôstojne zapája do šírenia nových sme
rov, a to nielen pestovaním diela veľkých osob
ností viedenského klasicizmu, ale aj tvorbou vlast
ný~h sklada!~ľov .. Boli to predovšetkým dirigenti 
opier alebo slachtických kapiel, ako Karl Ditters 
von Dittersdorf (1739-1799), Juraj Dru"šecký 
(1745-1819) a Joseph Haydn u Grassalkovicha 
a Eszterházyho, Anton Zimmermann (1741-1781) 
u Battyänyiho, Jozef Chudý (1751-1813) u Erdo
dyho a Franz Tost (1754-1829), posledný bratí-
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slav_ský vežový majster a divadelný dirigent za 
Chnstopha Ludwiga Seippa. Významné miesto 
v. de~~n~ch hu_d?y má tiež bratislavský rodák, vy
mkaJUCl klavmsta, skladateľ, dirigent a pedagóg 
J?h~nn ~epomuk Hummel (1778-1837). Bol ší
n.tel om 1 ~voz:com odkazu veľkých klasikov a jeho 
dielo tvon ~učasne predz~esť nastávajúcej epo
chy r omantikov. Z domáctch bratislavských hu
dobníkov 18. storočia bol pozoruhodným zjavom 
Franz Riegler. 

S pestovaním hudby úzko súvisí aj výroba hu
dobných nástrojov, ktorá mala v Bratislave dlhú 
tradíciu. V 18. storočí vynikali hlavne husliarske 
rodiny Leebovcov a Thierovcov predávajúce svoje 
výrobky až do cudziny. 257 
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Hudobné umenie v Bratislave je na začiatku 
19. storočia v znamení vrcholného klasicizmu. 
Súbežne však už nastupuje nový smer - roman
tizmus. - Hegemónia šľachtictva ako nositeľa 
kultúry postupne upadáva a k slovu sa hlási meš
tianstvo. Roku 1828 pod vedením staručkého uči
teľa hudby Heinricha Kleina (1756-1832), Bee
thovenovho ctiteľa a priateľa, vytvára sa pri dóme 
Cjrkevný hudobný spolok (Kirchenmusikverein), 
ktorý sa po obnovení a pretvotení roku 1833 stáva 
dôležitým činiteľom v bratislavskom hudobnom 
život e. Pod osvedčenými dirigentmi, ako boli Jo
zef Kumlík, Karl Mayerberger, Thiard-Laforest 
a iní, predviedol spolok bratislavskej verejnosti 
významnejšie duchovné skladby hudobnej súčas
nosti (Beethoven: Missa solemnis, Liszt: Ostri
homská a Korunovačná omša a iné). 

V 19. storočí reprezentujú bratislavský hudobný 
život rôznymi skladbami aj riaditeľ divadla Fran
tišek Pokorný a organista-skladateľ Ján Batka 
starší. 

S menom Franza Liszta je popretkávaný hu
dobný život Bratislavy v celom 19. storočí. Na je
ho prvom koncerte r. 1820 ako 9-ročného zázrač
ného dieťaťa sa zrodila jeho klaviristická sláva, 
sem prichádza aj v rokoch 1839 a 1840 ako svetom 
oslavovaný virtuóz a na sklonku svojho života 
navštevuje Bratislavu nielen ako nedostižiteľný 
klavirista, ale aj ako významný skladateľ. 

Národný folklór reprezentujú v tom čase iba 
rôzne dobové tance v duchu uhorskom, aké sa 
vyskytujú napr. v tvorbe Heinricha Kleina, no 
slovenská ľudová hudba zatiaľ nenachádza v Bra
tisiave úrodnú pôdu. 

Výroba hudobných nástrojov v Bratislave do
siahla v l. polovici 19. stor. európsku úroveň. 
Rreprezentuje ju najmä rodina výrobcov .klavírov 
Schmidtovcov. Ďalšou významnou bratislavskou 
nástrojárskou rodinou boli Schollnastovci, kto~í 
vyrábali najmä dychové nástroje a dodávali ich 
takmer do celej Európy. Z husliarskych rodín sa 

258 preslávili najmä Ertlovci a Hambergerovci. 

List J. Brahmsa J. Batkovi 

Revolučný rok 1848, ktorý otriasol celou Euró
pou, mal živý ohlas i v Bratislave. Na bratislav
skom sneme bolo zrušené poddanstvo. Týmto vý- , 
znamným skutkom skončil sa :u nás feudalizmus 

a zacma sa obdobie kapitalizmu. Táto udalosť 
znamená výrazný zlom aj v bratislavskom spolo
čenskom živote, ktorý sa odzrkadľuje aj v hu
dobnom vývoji. Po pQtlačení uhorskej revolúcie 
z roku 1848-1849 javí sa tu v období Bachovho 
absolutizmu určitá stagnácia. čoskoro však na
stáva nové oživenie, Bratislava sa stáva post upne 
významným centrom hudobného života a plne sa 
zapája ako dôležitá zložka do celoeurópskeho 
hudobného diania. 

Meštiansky živel sa stále viac uplatňuje v hu
dobnom živote. Popri Cirkevnom spolku sa za
kladajú dva ďalšie meštianske spevokoly, a to 
Pressbur ger Liedertafel (Pozsonyi dalárda- Bra
tislavský spevokol) a Pressbur ger Singverein 
(Pozsonyi dalegylet - Bratislavský spevácky 
spolok). 
Veľký priaznivec Bratislavčanov Franz Liszt 

vracia sa roku 1874 do svojho obľúbeného mesta 
a nadšene privítaný obecenstvom usporiada kon
cert pre dobročinné účely . Tiež v roku 1881, 1882 
je Liszt v Bratislave a roku 1884 ako 73-ročný 
dirigoval t u svoju Korunovačnú omšu. 

V roku 1858 a 1885 opätovne navštívil Brat i
slavu aj fenomenálny ruský klavirista a skladateľ 
Anton Grigorievič Rubinstein. Z ďalších hudob
níkov svetového formát u, k torí prispeli svojimi 
bohatými hrivnami k bratislavskému hudobnému 
životu v druhej polovici 19. storočia, spomeňme 
aspoň Johannesa Brahmsa (1867, 1883) a Kláru 
Schumannovú (1856, 1866). 

Koncerty na získavanie finančných prostriedkov 
pre postavenie Hummelovho pomníka, usporiadané 
z iniciatívy Jána Nepomuka Batku, bratislavské
ho archivára a hudobného spisovateľa, uviedli 
Bratislavu do plného prúdu svetového hudobného 
života a Bratislava sa sta la v r okoch 1870- 1890 
skutočnou hudobnou metropolou. Finančne zabez
pečená socha J. N. Hummela, dielo bratislavského 
sochára Viktora Tilgif~ra, bola z pr íležitosti 50. 
výročia Hummelovho úmrtia dňa 16. októbra 1887 
slávnostne · odhalená na terajšom Hviezdoslavo
vom námestí. V boj i o k ultúrnopolitické uplat-

nenie bratislavskej robotníckej triedy význam
nú úlohu hrali od 70. rokov bratislavské 
robotnícke spevokoly. Najsta rší z nich - Ty
pographenbund, spevácky spolok typografov, 
založili roku 1872 bratislavskí kníhtlač iarski 
pomocníci. Pr i r obot níckom vzdelávacom spolku 
Vorwärts-Napred-Eläre sa vytvára roku 1890 
spevácka sekcia (Gesangsektion), z ktorej sa ro 
ku 1893 osamostatnil spevokol Liedesfr eiheit 
(Slobodná pieseň). Pri slovenske j odbočke spolku 
vznikol začiatkom 20. storočia (r. 1906) sloven
ský spevokol "Napred" . Odbočka spolku na bra
t islavskom P odhradí mala od r oku 1914 tiež svoj 
súbor spomínaný ako Sch lossberger Gesangsektion. 
Z ďalších spevokolov je to spevokol stavebných 
robot níkov Einigkeit (Jednota ), ktorý vznikol 
r . 1904, spevácky spolok kovor obotníkov Magnet 
(r. 1909) a spevokol Immergrtin (Zimozeleň) 
založený r. 1912. Robot nícke spevokoly mali pr-i 
svojich začiatkoch značné ťažkosti. Udržovali sa 
len z členských príspevkov a zo skromných pr-íj 
mov z predstavení. Vďaka neúnavnej práci a obe
tavost i členov však sa im podarilo nielen udržať 
sa , ale podnikali aj zájazdy do okolia Brat islavy, 
do Heinburgu, do Viedne, do Brna, do Znojma 
a inde. 

Významnou udalosťou hudobného života sú 
opätovné vystúpenia popredných českých ume
leck ých t elies, ako českého kvarteta a českej 
filharmónie na čele s Oskarom Nedbalom. Dalo 
by sa vymenovať veľa ďalších umelcov i sú bor ov, 
ktoré sa zapísali zlatými písmenami do dejín 
hudby v Brat islave. Hlavným pilierom bolo však 
vlastné vnímavé obecenstvo, ktoré na jednej 
strane napomáhalo rast vynikajúcich hudobníkqv, 
ako boli Hummel, Erkel, Liszt , Dohnányi a Barták, 
a na druhej strane sa samo úspešne zapájalo do 
stvárnenia J:iudobnoumeleckej ú r ovne mesta, naj 
mj v amatérskych združeniach, ktorými bra ti
slavskí hudobníci upevnili hudobnú tradíciu mes
ta ako základ ďalšieho širokého vývoja a ume-
leckého pokr oku. 259 
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Z činnosti katedry hudobnej výchovy 
v Prešove 

FRANTIŠEK MATúš 

Retrospektívny pohľad na prácu inštitúcií, kto
ré počas uplynulých desiatich rokov prešli radom 
zložitých vývojových peripetií a ktorých exis
t encia vyvolala na stránkach tlače mnoho pole
miky i kritiky, umožňuje pripomenúť si niektoré 
fakty a problémy obdobia rastu a súčasne je 
vhodnou príležitosťou na prezentovanie dosiahnu
tých výsledkov pred hudobnou verejnosťou. 

Vysokoškolská príprava učiteľov hudobnej vý
chovy v Prešove prešla od svojich začiatkov nie
koľkými vývojovými fázami, s adekvátnym do
padom na prácu a výsledky katedry hudobnej 
výchovy a s patričným odrazom v oblasti pôso
benia. Rozsah práce katedry za uplynulé obdobie 
v tomto stručnom rozbore dokumentujú aspoň 
niektoré faktografické údaje a osobný podiel pra
covníkov katedry pri riešení náročných úloh rea
lizácie učiteľského štúdia v oblasti, považovanej 
za perifériu. Nevyplynulo to zo snahy prácu ka
tedry nadnášať, r espektíve zám erne stavať do 
lepšieho svetla, ale objektívne ju zhodnotiť. Pri 
hodnotení práce katedry bola snaha vyhnúť sa 
opätovnému duplikovaniu objektívnych nedostat
kov, vyplývajúcich zo všeohecne známych pome
rov v našom školstve, ktorých následky pociťu-

jeme v príprave učiteľov hudobnej výchovy do
dnes. 

Problematika vysokoškolskej prípravy učiteľov 
hudobnej výchovy na bývalom prešovskom peda
gogickom inštitúte a dnešnej pedagogickej fa
kulte je oveľa širšia a bohatšia, než sú možnosti 
rozsahu tohto príspevku. Mnohé stránky činnosti 
katedry hudobnej výchovy sú tu charakterizované 
len stručne, pričom viaceré problémy nemohli byť 
do štúdie zaradené. 

*** 
V dvadsaťročnej histórii ·vysokoškolskej prí

pravy učiteľov v Prešove sa prvýkrát stretávame 
s hudobnou výchovou už v pôvodnom návrhu kon-. 
cepcie štúdia na Pedagogickej fakulte (vysunuté 
pracovisko bratislavskej UK) v roku 1949. Začí
nalo sa zo skromných začiatkov na konzultačnom 
stredisku, kde výučbu hudobných disciplín za
bezpečovali prevažne externí pracovníci. Nedo
statok interných síl udržiaval túto situáciu nie
koľko rokov. 

Závažnejšia etapa v príprave učiteľov hudobnej 
výchovy je spojená so vznikom Vyššej pedago
gickej školy v školskom roku 1952/53. Hudobnú 

výchovu študujú prevažne absolventi pedagogic
kých škôl pre vzdelanie učiteľov národných škôl 
a mnohí z nich absolvovali aj hudobné školy. Na 
solídnej pripravenosti t ýchto poslucháčov budujú 
Juraj Kosťuk a neskôr Anton Cíger základy vy
sokoškolského štúdia HV. Pre obdobie existencie 
odboru HV na VPŠ bola však charakteristická 
prevaha externých učiteľských síl so všetkými 
negatívnymi stránkami daného stavu. Zmenou 
k lepšiemu bol príchod mladých vysokoškolsky 
vzdelaných učiteľov. Prvou bola I~uba Králiková, 
absolventka hudobnej vedy na UK v Bratislave 
v školskom roku 1958/59, ktorá sa spolu s Jura
jom Kosťukom podieľala na založení ústavu hu
dobnej výchovy. Založenie ústavu sa stalo impul
zom k prehíbeniu a skvalitneniu hudobnopedago
gickej činnosti a k vytvoreniu organizačných 
predpokladov pre vznik samostatnej katedry hu
dobnej výchovy v neskorších rokoch. 

Sľubný rozbeh vyšších pedagogických škôl bol 
prerušený v roku 1959. Vznikajú pedagogické 
inštitúty, narúša sa vývojová kontinuita a začína 
sa budovať na nových,• kvalitatívne odlišných 
základoch. Na inštitút prichádzajú absolventi 
ll-ročných stredných škôl, bez predchádzajúcej 
hudobnej prípravy. Na začiatku novej cesty, ve
dúcej spleťou organizačných, personálnych a ma
teriálnych ťa,žkostí, začína pracovať ústav hudob
nej výchovy v novom zložení. Nedá sa povedať, 
že by sa začínalo z ničoho . Boli tu už mnohoročné 
skúsenosti, boli aj ľudia, ktorí vysokoškolskú 
problematiku vyučovania dobre poznali. O využití 
skúseností z praxe na vyššej pedagogickej škole 
a ich prenášaní do života pedagogických inštitú
tov ťažko hovoriť. Boli to dve diametrálne odlišné 
inštitúcie nielen v organizácii, ale aj v náplni práce 
a vedomostnej úrovni študentov. 

Vedením ústavu hudobnej výchovy pri pedago
gickom inštiúte poverili Juraja Kosťuka a prvými 
členmi sa stali František Matúš, Emil Michl a 
Vladimír Ľubimov. Prevažnú časť členov tvorili 
kvalifikovaní mladí ľudia, pred ktorými stáli ná
ročné úlohy, čakajúce na zodpovedné riešenie. 

.. ,. ... ,.." .. , ··-

Bolo to obdobie vysokých pracovných úväzkov, 
nedostatočného personálneho obsadenia, nedostat
ku študijnej literatúry, konsolidácie vnútorných 
a ďalších problémov na jednej strane, a proble
matickej vedomostnej úrovne poslucháčov získa
ných náborom na strane druhej. Bola to náročná 
práca, začínajúca prakticky hudobnou "grame
tou". Tieto a ďalšie skutočnosti si nezaškodí pri
pomenúť, aby sa videlo, aké boli začiatky a kam 
sme dodnes postúpili. 

S odstupom času treba obdivovať pracovný elán 
kolektívu, ktorý dokázal prekonávať mnohé ťaž
kosti. V roku 1961 sa príchodom ďalších síl zlep
šuje personálne obsadenie a prvý raz v dejinách 
vysokoškolského pedagogického štúdia v Prešove 
vytvára sa samostatná katedra hudobnej výcho.
vy, ktorej vedením poverili Vladimíra Ľubimova. 
Jeho pričinením začal kolektív katedry s veľkou 
obetavosťou riešiť organizačné, personálne a ma
teriálne ťažkosti, brzdiac kvalitatívny rast vy
učovacieho procesu. Prvé výsledky sa prejavili 
vlastným vyriešením nedostatku študijnej lite
ratúry (niektoré tituly vyšli v SPN), v zakladaní 
a úspešnej práci súborov (hudobnospevácky a 
tanečný) a zapojením sa do hudobného života 
mesta. Zárukou kvality vyučovacieho procesu sú 
kvality u:Siteľských kádrov, a preto od začiatku 
vedenie katedry presadzovalo medzi členmi dô
slednú špecializáciu na jednotlivé discipliny a 
plánovalo ďalší rast. ' 1 

Výsledky práce katedry, upriamené na riešenie 
problémov zvyšovania úrovne odbornej prípravy 
poslucháčov, neboli vždy úmerné vynaloženému 
úsiliu pre známe zásahy do pedagogického škol-
stva, najmä prísne dodržiavanie smerných čísiel, 
nábor poslucháčov (namiesto výberového pokra
čovania) bez predbežnej teoretickej a praktickej 
hudobnej prípravy. Tento stav v príprave učiteľov 
hudobnej výchovy pre ročníky 6.-9. ZDŠ zanikol 
v roku 1964, keď vznikajú pedagogické fakulty 
a keď sa košický inštitút pripája k prešovskému. 
Prešovské pracovisko sa týmto personálne i od
borne znásobilo a vykryštalizovalo tak po stránke 261 
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špecializácie jednotlivých členov, ako aj po strán·
ke skvalitnenia vyučovacieho procesu. 

Prvým závažnejším prínosom fakúlt bolo zave
denie prijímacích skúšok vo všetkých formách 
štúdia a zamedzenie prílivu poslucháčov bez pat
ričnej predchádzajúcej teoretickej a praktickej 
hudobnej prípravy. V krátkom čase pre uchádza
čov o štúdium hudobnej výchovy vytvorili pri
merané kritériá, zodpovedajúce vysokej škole -
teoretické a praktické vedomosti na úrovni ab
solventa ĽŠU a potvrdenie lekára-foniatra o zdra
vom, vývojaschopnom hlasovom orgáne adepta. 

Vyriešením uvedených problémov začínajú sa 
zvyšovať nároky v jednotlivých disciplínach, skva
litňuje sa vyučovací proces, stupňujú sa požia
davky pri skúškach a štúdium získava patričnú 
vysok~školskú úroveň. 

Zvláštnou kapitolou vysokoškolskej prípravy 
učiteľov je výchova učiteľov pre ročníky 1.-5. 
ZDS. Stav teoretickej, ale h lavne praktickej strán
ky prípravy bol a je predmetom mnohých disku
sií a kritických pripomienok na rôznych fórach. 
Centrálne riešenie nežiadúceho stavu dodnes ne
prišlo. Katedre bolo od začiatku existencie toho 
stavu jasné, že lamentovaním a vyčkávaním na 
zlepšenie sa veci nepomôže. Najakútnejšie otázky · 
preto riešila hneď od začiatku vo vlastnej kom
petencii. Výučba skupinovej hry na nástroj sa 
rozšírila z požadovaných dvoch na štyri semestre 
(formou fakultatívneho predmetu) a umožnilo sa 
experimentovať s- používaním netradičných ná
strojov (mandolína, gitara, harmonika). Výsledky 
boli rozdielne, v každom prípade lepšie ako v hus
ľovej hre. Základný nedostatok, solídne zvládnu
tie nástrojovej hry, dôstojné učiteľa, nepodarilo 
sa štyrom trojmesačným semestrom (po 14 ho
dín) odstrániť. 

špecifickou stránkou prípravy učiteľov odboru 
hudobná výchova je praktická príprava na aktív
ny interpretačný vokálny a inštrumentálny hu
dobný prejav. Veľká pozornosť katedry sa sú
streďuje na hlasovú výchovu a nástrojovú prax, 
podporuje sa praktické muzicírovanie a uskutoč-

ňujú sa pravidelné semestrálne previerky dosia·
hnutých výsledkov. Na tradičných prehrávkach 
pred kolekt ívom katedry a spolužiakov overujú 
sa dosiahnuté pokroky v spevnej a inštrumentál
nej interpretácii pripravených skladieb v inter
nom i diaľkovom štúdiu. Mnohoročná prax uká
zala mimoriadnu _vhodnosť verejnej konfrontácie 
interpretačných zdatností a pot vrdila narastanie 
kvality praktickej prípravy. Najlepšie hudobné 
výkony sa potom prezentujú na verejných kon
certoch katedry (ročne aspoň na jednom), účin
kovaním v súboroch (spevácky, inštrumentálny 
komorný, ľudová hudba) , výpomocami v študent
ských telesách mesta, v umeleckej súťaži vysoko
školákov Slovenska a pod.-

Teoretická príprava poslucháčov vrcholí na kon
ci štúdia vypracovaním tém diplomových prác. 
Tretina poslucháčov odboru diplomového ročníka 
má možnosť vyskúšať svoje kvality formou štu
dentskej vedeckej práce z hudobnej výchovy 
(druhá tretina môže voliť diplomovú prácu z pe
dagogiky a posledná z druhého kombinačného 
predmetu). Prf určovaní tém diplomových prác 
vychádza· katedra zo zaužívaného úzu percentu
álneho zastúpenia tém hudobnometodických, rie
šiacich problematiku jednotlivých zložiek hudob
nej výchovy vo vyučovaní na ZDŠ, všeobecnohu
dobných tém, tém z regionálnej hudobnej histó
rie, hudobného folklóru a v poslednom čase aj 
z hudobnej sociológie. V každom tematickom 
okruhu sa objavili pozoruhodné študentské prá
ce, s ktorými · oboznámime hudobnú verejnosť 
podrobnejšie pri inej vhodnej príležitosti. 

*** 

V živote každého vysokoškolského pracoviska 
sa popri pedagogickej práci osobitne akcentuje 
vedeckovýskumná činnosť ako predpoklad vedec
kého rastu vysokoškolského učiteľa. Prvé roky 
existencie katedry hudobnej výchovy podmienky 
pre túto činnosť neposkytovali. Neúmerné zaťa
žovanie pracovníkov vyučovacími a inými povin-

nosťami (nábory, brigády a pod.) boli h lavnou 
prekážkou úspe~néh? zapojenia sa do serióznejšej 
ved_;:ckope?agogtckeJ práce. Napriek tomu sa tej-
to cmnost1 venovala sústavná pozornosť, v snahe 
:p!ánovať a .usmerň·o~ať ju. Obrat k lepšiemu pri
s:e.l ~o ":.zn~~om f.akult, pos tupne sa rozvíja pub
hctstlc~a cmnosť v rámci regiónu, spolupráca 
s kulturn~-os~e~o~ými zaria~eniami, s miestnym 
rozh~a~ovyi?. studw~: nes~or pristupuje účasť 
na -~tesem :tastkoveJ ulohy státneho plánu, obja
VUJU sa pnspevky vo fakultnom zborníku začína 

.s~ ~s~utoč?ovať výskum regionálnej h~dobnej 
hts~one, vyskum v oblasti modernizácie vyučo
va<;teho pro~esu v hudobnej výchove a pod. Kon
kretnym vysledkom rozmachu vedeckého rast u 
bola prvá docentská habilitácia pred vedeckou 
radou faku lty za prítomnosti prof. dr. J. Plavca, 
CSc,_~ prof .. J. ,strel~a v r oku 1966. Juraj Kosťuk 
obhaJtl r ozsiahlU pracu na tému Zborová kultúra 
Zakarpatska a Prjaševčiny a stal sa prvým do 
centom pre teóriu a dejiny hudby na východn.om 
Slo~ensku. Po schválení dizertačnej práce na ri
gorozum a po vykonaní rigoróznych skúšok na 
Filozofickej fakulte Karlovej univerzity v Prahe 
získal Juraj Kosťuk aj doktorát z filozofie. Na 
zák~ade. djzertačnej práce Husľová hra na peda
gogiCkeJ skole a po vykonaní rigoróznych skúšok 
na Pedagogickej fakulte Karlovej univerzite v 
Prahe získal doktorát z filozofie ďalší člen katedry 
Emil Michl. 

, Ve_decký ras~ ~lenov katedry bude prebiehať 
dal:~ cestou asptrantúr, pre ktorých započatie 
v_ sucasnom období pociťujeme nedostat ok školia
ctch pracovísk, najmä na Slovensku. Sľubný roz
beh .vo_ vedecko-pedagogickej práci je výrazom 
k~all~attvneho rastu pracoviska, ktoré na začiatku 
vyvoJovej cesty nemalo ani jednu silu s vedeckou 
alebo p~dagogickou hodnosťou. Bilancia výsledkov 
vedeckeho rastu, s prihliadnutím na k valitu a po- · 
va~u o~v~d.enej_pr~ce pri zavádzaní vysokoškol
skeho studia ~c1t:~ov h~dobnej výchovy, nie je 
na k~tedr.e naJhorsia. Otazkou je, na akej úr ovni 
mohli byť s lovenské katedry hudobnej výchovy 

za. uplJ:'nulé obdobie, ak by svojím ~odielom boli 
p~tspeh k _ rastu v~sokoškolských pedagogických 
kadrov aJ vrcholne slovenské hudobnovedecké 
inštitúcie a pracoviská. 

Dôležito~ podmienkou úspešného pôsobenia vy
soko~kc~lsk_eho ~11.~dobného pedagóga sú jeho ná
s t rOJove dtspoztcie, bez k tor ých sa nezaobíde ani 
v jednej disciplíne. Pri katedre sa sústavne pest o
vala _komorná ?ra, ~torá spíňala dvojakú funkciu, 
pomahala udrztavať nástrojovú vyspelosť členov 

k~ted~y a m~la význa~né poslanie v školskej a 
mt;nos~olskeJ hudobneJ praxi. Na ver ejných vy
s~upemach k?morn~ho ~druženia katedry odzneli 
aJ skladby mektorych clenov. Koncertná činnosť 
kat~dr_y získal~ v celom východoslovenskom kraji 
z~acny ohlas zasluhou členov katedry, absolventov 
VSMU. Speváčka Mária Murgašová a klaviristka 
E}ena. Ok~e~ová ~bsolvovali !?opri svojej pedago
giCkeJ pract destatky celovecerných koncertných 
vystúpení, výchovných koncertov a niekoľko na
hrávok v miestnom štúdiu čs. rozhlasu. 

_ Okr~jovú oblasť pracovných záujmov niekto
rych clenov kat edry t vorí skladateľská a upra
vovateľská činnosť. Výsledky dosiahnut é Vladi
mírom Ľubimovom, Jurajom Kosťukom v oblasti 
tvorb~ scénických _hudieb pre Ukrajinské divadlo 
v _Presove, v ob~ast1 kantátovej a piesňovej tvorby 
su ~o~or_':hod_ne, rovnako aj upravovateľská čin
nost _d~ls1ch :lenov pre rozhlasové vysielanie, pre 
telev1zm a subory. · · 

Súča~ťou mimo_školskej činnosti členov kat edry 
b?la a Je spolupraca s hudobnovýchovnými a kul
t urne-osvetovými inštitúciami a zariadeniami v 
okruhu pôsobnosti katedry. Rozsah činnosti struč
ne ~ok~_mentuj~,:ne aspo~ týmito permanentnými 
~kctar:u. p_rednasky v presovských závodoch a vo
Jensky<:h u,tyaroch, výpon;oc I:ri hudobnej výučbe 
na ZDS, ĽSU a odbornych skolách, . spolupráca 
s Pa:kom kultúry a oddychu, Domom odborov, 
Kul~urnľm s~ol~om ukr ajinských pracujúcich, 
vyvm~t1e max1malneho úsilia o zlepšenie situácie 
v pr esovskom koncertnom živote cestou Kruhu 263 
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priateľov umenia, spolupráca pri zabez~ečovaní 
hudobnvch relácií v ukrajinskom štúdiu Cs. roz
hlasu, ,;edenie hudobnej sekcie miestnej odb_ovčk~ 
Matice slovenskej, vedenie odbočky SSHV, ~cast 
členov katedr y na práci niektorých komisií CSHV 
a pod. 

*** 
Množstvo vykonanej práce členov katedry hu

dobnej výchovy v procese r ealizácie vysokoškol
ského učiteľského štúdia hudobnej výchovy v Pre
šove je iba jednou stránkou jej rozsiahlej čin
nosti. Druhou je kvalita. Najpresvedčivejším m e
r adlom kvalít vykonanej •práce bola a bude úro
veň vyučovania hudobnej v ýchovy na našich ško
lách. Miera a kvalita odovzdaných poznatkov sa 
touto cestou spoločnosti vráti v pozitívnom alebo 
negatívnom zmysle. Dosah práce katedry bude 
hodnotiť celá spoločnosť, čo podčiarkuje jej dô
ležitosť, závažnosť a spoločenskú angažovanosť. 

Prehľad o počte absolventov odboru HV vo 
všetkých formách štúdia za obdobie od roku 1955 
do roku 1969 zachycuje štatistickou formou aspoň 
jednu stránku pracovných výsledkov katedry. 

Absolventi VPŠ 

v.o všetlkých 1955 1956 1957 1958 1959 1960 i961 1962 

f{)rmách štúdia 4 3 5 8 10 16 6 l 

Absolventi PI 
1963 1964 1965 1966 1967 

interné štúdium 15 6 8 3 ll 

diaľkové štúdium 4 2 6 4 5 

Absolventi PF 
1968 1969 

inter:né štúdium 17 8 
štúdium po~pi1i 

zameS!tzJaní 12 4 

Počet kvalifikovaných učiteľov hudobnej výcho
vy na východnom Slovensku sa v čase existencie 
vysokoškolskej prípravy v Prešove zvýšil o 158. 
Tento fakt iste bude mať aj patričný odraz. Po
dľa doteraz získaných správ z terénu, za dneš
ných ťažkých podmienok, v akých sa hudobná 
výchova na školách nachádza, prevažná časť ab
solventov katedry si počína úspešne pri dvíhaní 
úrovne hudobnej výchovy aj v najzaostalejších 
oblastiach. Ich výsledky v školsk ej i mimoškol
skej práci (vedenie zborov, účasť na ,hudobnom 
živote · regiónu) sú nielen evidentné, a le aj sľubné. 

· Podiel týchto absolvent ov na kvalitatívnom raste 
vyučovania hudobnej výchovy ukáže budúcnosť. 
v prítomnosti sa na katedre robí sociologický 
výskum hudobnosti našej mládeže a s tavu hudob
nej výchovy na školách (ako súčasť štátneho plá
nu), takže na konkrétnom ma!eriáli bude možné 
posúdiť dosah práce katedry. Ciastkové výsledky 
výskumu sa budú postupne zverejňovať. 

Koncert pre violončelo 
a komorný or:chester 
Tadeáša Sal vu 
JURAJ HATRÍK 

Koncert pre violončelo a komorný orchester 
napísal Salva v r. 1967. Vďaka pomernej stá
losti štýlu a vyhranenosti estetického postoja 
tohto autora je skladba i napriek štvorročné
mu odstupu pre neho dodnes typická. Práve 
na to typiCké v Salvovom prejave by som 
chcel zamerať svoju úvahu. 

Prvé, čo ma upútalo, bola atmosféra diela. 
Hudobný Qroces je neustále plný napätia ; 
spleť nápadov, hudobných fráz, línií, fareb
ných škvŕn, pohyblivých štruktúr je rôzno
rodá, zdanlivo bez systému, poriadku, organi
zácie. A predsa, napriek svojej trhanej dikcii, 
nervozite, nepokoja pôsobí na mňa táto sklad-

' ba ako vyvážený celok. Pokúsim sa v krát
kosti naznačiť, v čom nachádzam odpoveď na 
zdanlivý rozpor medzi živelnosťou, hetero
génnosťou Salvovej hudby a jej uceleným, 
usmerneným, k pointe zacieleným účinkom. 

Výrazový svet skladby by som mohol for
mulovať ako tragično, zmietanie sa medzi 
meditatívne-lyrickou polohou a výbuchmi 
energie, pohlcujúcej všetky náznaky pokoja 
a rovnováhy. Ani jedna línia sa neudrží v po
koji, hneď j u preniknú výbuchy vzruchu. A čo 
je zaujímavé, v diele skoro úplne chýba hu
mor, irónia, l'ahkosť. I tie miesta, ktoré sú vy
pracované nadľahčene, krehko, majú v dru
hom pláne ukrytý zdroj nervozity, napätia -
väčšinou je interpretá,cia týchto momentov 
zverená bicím nástrojom; Salva často stavia 

na elementárne vzrušivom charaktere zvuku 
bicích. Kontrast, premena, prestrih ovládajú 
Salvovu hudobnú reč; používa ich s prudkos
ťou, sukcesívne i simultánne, jeho hlavnou 
snahou je prekvapiť, strhnúť, vzrušiť. Vý
znamné pre túto koncepciu je i to, že ide o 
koncertantú skladbu - princíp sóla posta
veného proti komornému tutti je realizovaný 
tak, že nemám dojem púheho vyniknutia, hy
pertrofického uplatnenia sólistického subjek
tu na pozadí orchestra, ale morfologického 
i charakterového kontrastu až konfliktu me
dzi sólom violončela a ostatnými nástrojmi. 
Nie je ich mnoho, a to sa ukazuje ako :-jťast- · 
ný fakt - i sprievodné nástroje si zachová
vajú určitú individuálnosť, nie je to dav spre
vádzajúci exhibíciu sólistu jednoduchými 
afektmi, je to skôr rafinovane skíbená sku
pina subjektov, v ktorej dochádza k vnútor
ným premenám, presunom v hierar chii vý
znamu i v iniciatíve pri stimulovaní procesu. 

Dve časti koncertu sú zdanlivo držané v 
jednej atmosfére. Napätie, nervozita až kŕčo
vitosť prenikajú do každej štruktúry. A pred-
sa je v mojom dojme čosi, čo ich odlišuje -
celková línia, dynamická krivka procesu. Prvá 
časť nerieši rozpor medzi sólom a ostatnými 
nástrojmi, skôr ho· vyhrocuje a agresívnej-
šou pri tom je strana sprievodu; violončelo 
medituje, sprievod deštruuje, rozpína sa. V 
druhej časti akoby aktivita sprievodnej zlož-
ky opadla, energia sa sústreďuje do sólového 
nástroja, ktorý je tu sebavedomejší, dravejší. 
čo je však podstatné, je vyústenie oboch čas-
t í - v prvej je na záver sólový part pohltený 
rozpínavosťou štruktúry v sprievodných hla -
soch, zaniká. V druhej časti si oba póly vy
chádzajú v ústrety a smerujú k prostému 
a čistému splynutiu na jedinom tóne vo viac
oktávovej multiplikácii. Narážam tu na pro-
blém, ktorý j e medzi skladatel'mi často dis
kutovaný - v čom môže spočívať kontrast 
medzi dvomi či viacerými samostatnými čas- 265 
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ťami cyklickej skladby: či musí byť realizo
vaný homogénne, čierno-bielo, systémom al
legro-adagio-finále, t. j. tak, že prevládajúce 
prvky v jednej sú zreteľne v protiklade k 
prevládajúcim prvkom v druhej, alebo či je 
možné zabezpečiť kontrast tak, že trebárs 
podobné prvky sú v jednej časti v inom vzťa
hu, v inom usporiadaní ako v druhej časti, 

ich kontext je iný. Som toho názoru, že oba 
spôsoby sú možné. Salvovi sa v prípade tohto 
diela veľmi dobre podaril ten druhý. 

Teraz sa však pokúsim naznačiť, ktoré po
stupy sú zdrojom opísaného účinku diela. 
Vysoká je uvoľnenosť metrorytmická. Salvov 
chronometrický záznam v partitúre je v pa
rametre tempa, agogiky, metriky a rytmu 
dosť voľný a ponecháva veľa na hráčov a di
reg"enta. Málokedy udržuje proces opakova
ním rovnakého prvku - rytmického alebo 
melodického. Neustále vynachádza nové a no
vé tvary. Dodržiava však určitú organizáciu 
- presun k novému tvaru robí väčšinou tak, 
že zachová fragment prvku starého. Môže sa 
jednať o intervalovú štruktúru, tónovú cen
tralizáciu, rytmický prvok, ap. Táto akási 
zotrvačnosť nápadu, ktorá preniká do nápadu 
ďalšieho, nasvedčuje podľa môjho názoru na 
asociatívny základ · Salvovho vytvárania for
my, jeho predstavy o celku. Oproti svojím 
ranejším skladbám zdokonalil v Koncerte tú
to techniku asociácií - asociáciu prameniacu 
z kontrastu doplňuj e o asociáciu podľa po
dobnosti. Nespozoroval som už do takej mie
ry kauzálne vzťahy . Salva nie je typom kon
zekventne domýšľajúcim logické a racionálne 
momenty, ako napr. Sixta a Berger. Máloke
dy abstrahuje z materiálu formotvorný pod
net, aby na jeho základe zámerne pokračoval. 
červenou niťou jeho racionálnej výberovej 
činnosti je voľná a umná práca s dvanásť

tónovým radom. Rytmický element uplatňuje 
impulzívne, modeluje ním ten neustály kŕč, 

pu lzáciu svojho videnia a predstavy. Vyspelá 

je Salvova technika vytvárania simultánnych 
štruktúr a blokov, spletených zo samostat
ných línií. I keď som dosť často nachádzal 
pozostatky imitačnej techniky, modifikovanej 
augumentáciou a diminúciou, neustálym zmrš
ťovaním a rozťahovaním, pulzáciou rytmické
ho elementu, predsa len je pre Salvu typické 
generovanie náhody spaJaním nezávislých 
kauzálnych priebehov. Komorné obsadenie 
umožňuje udržať priehľadnosť týchto zloži
tých dejov, kedy rotácia prostých prvkov dá
va zložitý priebeh s bohatou textúrou a po
hybovou tendenciou. Dobrým príkladom je 
celá druhá časť, ktorá sa opiera o rôzne šty
lizovanú repetíciu jednotlivých tónov, čo spô
sobuje určitú modálnu centralizáciu plôch, 
a postupným zjednodušovaním a vyčisťovaním 
takto tvorených plôch sa docieľuje významo·
vé smerovanie celej časti k záveru s čistým 

"e" vo všetkých melodických nástrojoch. 

Asociačná technika priraďovania blokov 
spôsobuje, že vlastne chýbajú pozvoľné pre
chody. Možno to stavať ako nedostatok, ale 
aj ako zvláštnosť Salvovho prejavu. Mne osob
ne sa zdá, že zanedbávanie kauzálnych súvis
lostí a prevaha informačnosti, prekvapenia 
nad schémou, organizáciou trochu predsa len 
obmedzuje okruh výrazových väzieb a typov 
kontrastu, pretože mnohé detailnejšie výcho
diská, nuansy zostávajú nevyužité. Okrem to
ho sa tým oslabuje procesuálny moment a 
uzavretosť formy. V prípade Koncertu však 
toto ne bezpečie zaniklo v šťastnom · riešení 
vzťahu sóla a orchestra i oboch častí, ktoré 
dáva celku jasný zmysel a zámernosť. Salve
va hudba pripomína fresku - nezáleží v nej 
natoľko na detaili, jej sila je vo frapantnom 
vyslovení základnej myšlienky, v jej údernej 
dikcii a vystupňovanom výraze. Toto hlboké 
vnútorné zaujatie, uvoľnenosť a spontánnosť 
sú hlavné zdroje pôsobivosti jeho hudby, kto
rú si musí uvedomiť i ten, kto má k niekto
rým stránkam technickej realizácie výhrady. 

Za Josefom 
Bergom 

V piatok 26. februára ' .971 zomrel skladateľ Josef Berg, desať dní pred svojimi 44. na
rodeninami. Zhubne~': choroby síce jeho priatelia tušili už od roku 1967, no každému 
pripadalo absurdným, že by mohlo byť pretrhnuté a zastavené to, čo má svoje hlboké 
opodstatnenie, perspektívy a čo nám všetkým vznikalo pred očami - skrátka to, o čom 
sme presvedčení, že je trvalým prínosom ... 

Nemôžem písať slová za Josefom Bergom, ani nejaké zhodnotenie jeho činnosti. Chcel 
by som len na niekoľkých oblastiach letmo pripomenúť bohatstvo Bergovej osobnosti. 
Žiadnu z nich nemôžeme a ani nechceme zhodnocovať, uzatvárať, bilancovať. Smrť je, prav
da, definitívnym dovŕšením tvorby, no dielo funguj e ako živý organizmus v prúdoch ča
su, presúva sa a len po určitom čase možno presnejšie odhadnúť jeho zmysel v kontexte 
času. 
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Je známe, že Josef Berg inklinoval k divadlu. Napísal celkove päť komorných opier a 
mnoho divadelných a scénických hudobných kreácií. Berg bol už pri svojich začiatkoch 
uchvátený svetom divadla. Cez scénickú hudbu sa čoraz hlbšie dostával _k väzbe slova 
a hudby v nových podobách. O to vášnivejšie odmietal zastarané_ operné maniéry, ktoré 
karikoval a ktorých prostriedky nepr estajne staval do kontrapozície s vlastnými podnet
mi z oblasti epického divadla. Brechtovské princípy a spolupráca s režisérom Evženom 
Sokolovským ho natrvalo ovplyvnili. Od Brechta prevzal a samostatne na hudobnej pôde 
rozvíjal tézu o nevyhnutnosti demytizácie všetkých posvätných a nedotknuteľných mýtov. 
Pretože mal vždy historické a literárne sklony, poznáva! súčasne hlbokým pozorovaním 
minulosť z mnohých strán. V tomto smere sa Berg približoval k hudobnému vedcovi. No 
na rozdiel od neho používal len prostriedky umeleckého jazyka pri zachovávaní kritičnosti 
a britkej irónie, ktorá neprebera1a z hodnôt nič nekriticky, ale k u všetkému hľadala svoj 
nový postoj . To, čo je pre väčšinu hudobnE-wv zdrojom obživy alebo príležitosťou na 
predvedenie technickej zdatnosti - totiž scénická hudba - to sa Bergovi stalo predme
t om veľkého umeleckého úsilia, energie i pracovného času. Väzby slova a hudby a mno
hosť ich spájania Berg vyskúšal pred kompozíciou vlastných opier na svojich najlepších 
scénických hudbách, z ktorých uvediem aspoň Majakovského Mystériu - buffu a Ai
s chylovu Oresteiu. Od drsného a súčasne epického pojatia antiky v Aischylovi bol kúsok 
k opernému svetu Bergovho Odyssea. 
čo mohlo byť ideálnejšie pre demytizovanie než svet homérskych a antických mýtov? 

Preto Berg prežil najprv obdobie opojenia rapsodičnosťou homérskych t extov a ich hu
dobných náprotivkov, ktoré si vytvoril na základe etnomuzikologických št ú"dií, sklonov 
k archaickému folklóru a protiromant ickej koncepcie. Antitéza k tejto pozitívnej téze 
priniesla skarikovanie antického sveta, rozbitie ideálu hérosa, ktorý sa scvrkol na zabí
jača, vraha a uchvatiteľa (Odysseus) . Syntéza pozitívneho i negatívneho prestupuje prvú 
"antickú" operu Josefa Berga. Jeho Odysseus márne kričí, že sa vrátil domov (poňatie 

pri brnenskej premiére pripomínalo Sokolovského interpretáciu Brechta) . Penelope a spe
vák ho nepočujú a nechcú ~očuť. J eho výboje, vojenské sklony __ (.Berg ich interpretuj_e . 
ako nevyliečiteľnú chorobu) a vraždy ho oddeľujú od domova. Aj · keď sa opera konci 
idylicky (paródia mýtu a j eho šťastného koncay:· rhá vlastne dva závery - jeden časový 
ústiaci do usmierenia oboch manželov a paródie erotickej scény, a druhý nadčasový -
bojovníci zahynú vlastnými zbraňami, vojnou a bojom. 

Odysseus bol koncipovaný v súlade s pohybovým prejavom, Berg hodne počítal s tan
com, ktorý však chápal ako j ednu zo zložiek postavy, nie ako baletnú vložku. K tancom 
porobených v Odysseovi napr. pripísal v predtuche, možných chybných interpretácií . .. 
žiaden Orient ... Toto hudobné divadlo odhaľovalo princípy, ktoré hýbu "ideami". Každá 
z "ideí" sa javí potom len ako tendencia či javová forma konania osôb, ktoré sú postrko
vané na šachovnici tými, kto chcú ovláJať hru. Berg v zhode s Brechtom chcel odhaliť 
nezmyselnosť tejto hry, burcovať človeka, aby sa zaujímal o svoj osud tým, že mu uka
zoval osudy iných ľudí ako bábik ovládaných nitkami mocných a "večných". 

Boj proti tejto ilúzii je zmyslom aj v Bergovej opere Európska turistika. Berg v opere 
výborne skarikoval prostredie Abendlandu a Tretej ríše, ktorä ho šokovala ako najfantas
t ickejš ie nakopenie mýtbv v 20. storočí a v jeho tesnej blízkosti. Aj keď sa Berg držal 

od polovice 50-tych rokov úmyselne v nepatetickej sfére prejavu, jeho hudba a filozofia 
je pohánaná vnútorným pátosom, ktorý sa vlastne celý život skrýva za l'ahostajným a 
nezaujate sa tváriacim vyjadrením. Napr iek tomuto všeobecnému a univerzálnemu vzťa
hu k veciam drieme v Bergovi osobný momentálny postoj, ktorý je akoby umlčovaný. 
Pokiaľ prepukne, pripomína svojou s ilou barokový efekt, ktorému sa Berg niekol'kokrát 
umelecky vysmial a ktorého sa vlastne po celý život bál ako niečoho neprirodzeného, ne
realistického, umelého. A predsa sám zabúda na číre principiálne vysvetlenie v Európskej 
turistike a v závere opery sa stáva vášnivo zaujatým: hovoriacim; opera, ktorá bola do 
tých čias len vo všeobecnej rovine, stáva sa konkrétnou obžalobou nacizmu . . . 

Berg, ako som už povedal, ironizoval princípy operného divadla. No aj z tejto ironizá
cie banálneho žil. Znamenite ovládal všetky štýly od ranej gotickej faktúry až po neapol
skú áriu a dokázal vyhmatať v konkrétnej faktúre momenty, ktoré sú v nej dynamické 
a prirodzené, aj balast, ktorý f~ktúra vlečie so sebou. Na tom spočíva komika jeho Eu
frida pred bránami Tymén spolu s paródiou metastasiovského libreta a táravosti súčas
nej t eatralógie. Predovšetkým sa tento princíp uplatnil v opere Raňajky na hrade š van
kenvalde. Tu sa Berg s predstihom zbavuje všeobecnej tendencie na využitie banálnych 
prvkov (Nová hudba akoby nimi chcela nahradzovať neprítomnosť melódie, rytmu alebo 
farby blížiacej sa k známej mersmannovskej "nulovej" hodnote, a teda l'ahko zapamäta
tel'nej - v oblasti melodiky ide teda takmer o tónové rady, rytmus sa takmer zhoduje 
s metrom a harmónia strieda tóniku s dominantou, zatiaľ čo subdominanta je už ozvlášt
nením ... ) . Konštrukcia celej formy z hlbších úsekov akejsi "neobanálnej" hudby a zní
ženie počtu karikovaných tvarov zvyšuje komičnosť diela kumulovaním j eho vlastných 
pôvoďných vyjadrovacích prostriedkov. Len čo sa tieto prostriedky postavia do inej funk
cie, než v akej pôsobili ako banálne, automaticky sa meni ich funkcia. Bergove árie ťa
žiace z viedenskej aj inej "schlechte Musik" už nemôžeme označiť za banálne, pretože 
fungujú novo a inakšie. Tu je pôvod veľkého úspechu jeho Raňajok na hrade švankenval-
de na pražskej prehliadke Zväzu skladateľov r. 1969. Syntézu všetkých použitých pro-
striedkov, počínajúc Odysseom naznačuje Faust - Bergovo posledné dielo, ktoré študuje 
súbor Janáčkovej opery v Brne pod vedením Václava Noska. K analýze opery sa iste 
niekedy niekto vráti. Berg tu dospel k vrcholu v metóde nového a iného použitia tradič
ných prvkov montovaných do vlastného myslenia, ktoré je nimi imputované a súčasne ich 
spätne formuje a deformuje. 

Divadlo hudby chápal Berg ako svet hlasového prejavu. Vznešenosť opery preň neexis
tovala a neuznáva! žiadnu hierarchizáciu, kde by bola opera vrcholom spojenia spievaného 
s lova a hudby. Preto má tak blízko k hudobnej akcii. Akcia - t. j. akékol'vek zapojenie 
ľudského hlasu alebo zjavu do hudby či k hudbe - bola Bergovou pracovnou metódou. 
Opery sú vlastne umelecky najucelenejšou štlylizáciou hlasových situácií, k torých korene 
tkvejú v akciách. Za takúto akciu možno považovať aj kúzla nechceného, ako bolo napr. 
predvedenie filmovej verzie Odysseovho návratu skupine darmstadtských snobov pri 
prázdninových kurzoch 1966. Berg vtedy so svojím priateľom Aloisom Piňosom prečítal 
nemecky starostlivo pripravenú prednášku o funkciách hudobného divadla nadšeným po-

. slucháčom, ktorí ocenili typicky dobový adornovský odvar zmiešaný s t ézami figurujú-
dmi na seminároch. Po nadšenom potlesku nasledovalo veľké sklamanie pri počutí Ber- 269 
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govej pravidelnej, bartókovsky pulzujúcej hudby, ktorej jemné nuansy a vnútorná irónia 
nemôžu vyniknúť pri nepozornom počúvaní, predovšetkým, ak očakávame šokovanie ... 

No Berg sa s priateľom Piňosom nešpecializoval len na kúzla nechceného. S úspechom 
uskutočnili Dejiny hudobného experimentu v Prahe a na Morave (premiéra a reprí.ly 
v Brne i Prahe - teda skutočne "v Prahe a na Morave"). Berg bol od vzniku brnenského 
teamu (Piňos, Parsch, Rúžička a pisateľ týchto riadkov) v roku 1967 nielen jeho pria
teľom, príležitostným členom a spoluautorom (napr. ako autor textu vokálnej symfónie 
Ecce homo alebo ako pristupujúci skladateľ spolu s Miloslavom !štvanom v Hlasovej ver
nisáži, ktorá vznikla podľa jeho ideového projektu), ale aj neľútostným kritikom, ironi
zátorom a zosobneným svedomím. Dialektičnosť tohto postoja pramení z Bergovej kri
tičnosti. Nebola to nejaká skromnosť, ale ustavičná zžieravá nespokojnosť, nedôvera v 
trvalosť vlastných hudobných princípov, poJozieranie zo vzniku klišé. Túto vnútorrp:'l 
krízu Berg prenášal na priateľov, dokázal sa za nich znepokojovať. Preto sa vysmieyal 
všetkým racionálnym zárukám, bál sa "hoto tých" a "definitívnych" systémov a nikdy 
v žiadnom nezotrval dlhšie než v jednej skL.!dbe. Je to vlastne nedôvera v definitívnosť 

ako trvalý umelecký pr incíp. Preto Berg nikdy celkom neveril ideám Novej hudby, videl 
veľa doktrinárstva a sektárstva a nepadol jednostranne do spárov módy. Pritom by som 
chcel tých, čo aj m yslia, že jeho hudba je akýmsi sui generis originálnym odrazom pred
vojnovej avantgardy a novoklasicizmu, ubezpečiť, že sa veľmi mýlia. 

Berg perfektne ovládal faktúru najracionálnejších i najiracionálnejších koncepcií. Na
písal ich hŕby na papier, ale nikdy ich nepustil cez prah svojej pracovne ako hotové 
diela. Inšpiroval sa nimi, aj keď trebárs negatívne. A predsa dokázal napísať sláčikové 
kvarteto, dielo zvrchovane koncízne, farebné a stojace .m edzi tradičnou hudobnou funk
ciou a súčasným zvukovým ideálom. Berg dokázal vytvárať zložité a konštrukčne dômy
selné systémy, ktoré udivovali svojím racionalizmom aj najracionálnejších z jeho pria
teľov. V skladbe Snenie, ktorá patrí k vrcholom Bergovej tvorby, vytvoril skladateľ ori- · 
ginálny raster nového typu ladenia. Teoreticky preskúmal všetky mo-žnosti tohto ladenia, 
vyskúšal ich v scénickej hudbe a v Snení využil všetky jeho významy a možno·sti. O pár 
mesiacov neskôr sa dokázal vysmievať racionalizácii hudby v článku Slovo i fónické struk
tury v hudbe nestorú Nové hudby v Brne (Hudební rozhledy XXIII, 10-11), keď na 
moju otázku "kdo a jak múže zajistit hierarchizaci fónických struktur" odpovedal: "Hie
rarchizaci fónických struktur zajistí Alois Piňos dostavením svého Laryngotropního Robq
ta. Dfík robota je pros toupen úplnou soustavou táhel ke všem součástem okopírovaného 
lidského organismu . . . " (pozri spomenutý článok, str . 491). 

Berg bol ironikom pa r excellence. Jeho irónia predstavovala hybný životný princíp a 
zdroj jeho kritičnosti. Dokázal si robiť žarty predovšetkým sám zo s eba a permanentným 
vyvodzovaním dôsledkov z týchto žartov kvalitatívne dorastal jeho štýl. Bergovi bola cu
dzia kvantita - jeho dielo vyzerá posudzované z hľadiska počtu opusov chudobne. Jeho 
zmysel, bohatstvo a esprit nie je v tom, ako sa dokázal permanentne vyrovnať súčasným 
spôsobom s tradičnými formami alebo ako dokázal vytvárať nové konvencie. Vytvoril hu
dobný· svet plný princípov historickej hudby a súčasne naplnený jej rozpormi povýšenými 
najprv do sféry karikatúry, neskoršie irónie, ktorá sa zahaľuje čím ďalej, tým viac 

priamo do vyjadrovacích prostriedkov ironizovaného. Ironizované teda splýva s ironizu
júcim. 

Ak sa má z Berga vyhlásiť nej aká téza. (sám by sa tomu veľmi smial a vzápätí by sa 
rozčúlil), potom nech je to m yšlienka o tom, že každý hudobný systém možno obrátiť 
naruby ním samým, ak sa mu ako zrkadlo nastaví vlastná strnulosť. Berg túto parafrá
zovanú vetu ( čitateľ ju presne nájde v článku autora týchto r iadkov: Paradoxy rízené 
kompozice, Hudební rozhledy XXI, 1968, str. 733) celo·životne a priamo s osudovou logi
kou uplatňoval na svojom diele. Ironizácia ako m etóda neustrnutia a ako hybný moment 
ho trvale ovládala v spojení s plachosťou vonkajšieho prejavu. Alebo si iróniu vyžiadala 
plachosť ako forma styku so svetom? 

Berg bol - hovoria to zasvätení - výborný literát. Zanechal po sebe množstvo lite
rárnych prác a je autorom mnohých literárno-hudobných projektov, prednášok, paródií, 
happeningov, akcií a predovšetkým libriet všetkých svojich opier. 

Na ilustráciu aspoň ukážky Bergových aforizmov, aké denne písal a posielal priateľom: 
Klub použivatelú a pi'ejet ých tramvajovou linkou č. 10 
J ubilejní cyklus her Mahenovy činohry napovídaných p. Žlábkem. Hlas napovedúv bude 
snímán zvláštním mikrofonem a zesílene r eprodukován v hledišti. · 
Výstava zuhelnatelých predmetu a fotografií z požárú založených sirkami Solo. 
Klub operovaných zaživa profesorem K. V. Výstavka vyjmutých kamenu a orgánú. 
Vrchol slavnosti: operace se zástavkou srdeční činnosti. . . 

Nechcem vyčerpávať "všetky stránky jeho bohatej umeleckej osobnosti", ako sa to ob
vykle píše, a iste som už aj značne prekročil obvyklú mieru. Nútila ma k t omu neoby
čajnosť Bergovej osobnosti a viera v to, že jeho princípy sa využijú a zhodnotia v širšom 
kontexte hudby nášho sveta. Mohlo by sa ve:·a spomínať na najrôznejšie anekdoty, na 
Bergova kúpanie v zmrznutej či takmer zmrznutej priehrade, na jeho priesnitzovské ex
perimenty, ktorými si uťahoval z nás aj sám zo seba. Svoju chorobu nikdy neuznal za 
vhodnú pomenovania. Nevedel o nej a nechcel o nej vedie-L Na celý život mi utkvela 
na Berga spomienka, ako vystupoval - už veľmi nemocný - v Brne lanskej jari v hap
peningu spolu s Aloisom Piňosom. Išlo vtedy o vystúpenie akéhosi profesora s manželkou 
z B9rnea (v Brne predtým prednášal indický profesor Sagadopan, ktorého Berg so zá
ujmom počúval). V zat emnenej sále Domu umenia s edeli dva orientálne zjavy, ktoré vždy 
po s lovách sprievodného k omentára zahrali na "orientálnych" nástrojoch zmes podivných 
rituálnych úkonov spojených s výkrikmi. Až po desiatich minútach pozorovania mi tieto 
zjavy začali byť nápadné a len asi po štvrť hodine som pochopil, že je to Josef Berg spo
lu s Aloisom Piňosom (v úlohe indickej manželky ), ktorí zosmiešňujú pseudoorient. Súhra 
aj maskovanie boli dokonalé. Mnohí účastníci tohto odpoludnia žijú dodnes vo viere, že 
videli indonézskeho profesora ... 

Josef Berg je naším priateľom, a hoci nie je viac medzi nami, budeme sa radiť s jeho 
l<ritickým ironizujúcim rozumom aj s jeho hlbokým a až príliš ľudským citom .. . 

Miloš štedroň 27.1 
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KRONIKA MARCOVÝCH 
KONCERTOV 

Dramaturgický profil početných 
bratislavských marcových koncertov 
determinovalo paralelne niekoľko na
vzájom sa prelínajúcich činiteľov: 

l. Významné jubileá domácich alebo 
svetových skladateľov. · 

a) Ako oneskorené príspevky našich 
telies k šesťdesiatke zaslúžilého 
umelca Andreja Očenáša: pod tak
tovkou Ondreja Lenárda v podaní 
Symfonického orchestra · čs. r oz
hlasu v Bratislave l. marca j eho 
Symfonietta, na pódiu Slovenskej 
filharmónie 18. a 19. III. uviedol 
zas!. umelec Ladislav Slovák so 
Slovenským filharmonickým zbo
rom a orchestrom SF premiéru 
Očenášovej Symfónie o zemi a 
človeku (op. 43) pre miešaný zbor 
a orchester na texty V. Mihálika, 
M. Válka a V. Majakovského. Oče
nášovo nové dielo zaujme množ
stvom krásnych, účinných nápadov, 
voľbou textov na zhudobnenie. P o 
stránke dynamickej výstavby sú 
najpresvedčivejšie okrajové časti. 
Druhá časť má skvele vybudovanú 
úvodnú inštrumentálnu introduk
ciu, ktorej dynamický ťah j e však 
už ťažké stupňovať pri nástupe 
vokálneho partu. Bodkou, podčiar
kujúcou celé vyznenie d iela, je 
znamenite vyriešený záver zboru, 
ktorého . ostinátny motív akoby sa 
strácal v nekonečne. 

b) K päťdesiatym narodeninám zas!. 
umelca Ota Ferenczyho uviedla SF 
pod vedením Ľ. Rajtra 4. a 5. III. 
jeho Serenádu pre flautu, klari
net, harfu a sláčiky. Zväz sloven
ských skladateľov usporiadal 22. 
marca komorný koncert z Feren
czyho tvorby, o ktorom refe ruje
me v tomto čísle na str. 275. 

c) Nedožité 90. narodeniny veľkého 
maďarského skladateľa Bélu Bar
táka pripomenula Slovenská fil-

harmónia svojim abonentom uve
dením Tanečne j suity na koncer 
toch 18. a 19. III. Dielo poskytlo· 
L. Slovákovi príležitosť demon
štrovať okrem dôkladného našt u
dovania partitúry najmä zemité 
črty jeho muzikantského tempe-

- ramentu. Celomestský výbor Ma
tice slovenskej v spolupráci so 
Socialistickou akadémiou usporia
dal v dňoch 24.-26. marca jubi
lejné oslavy Bé lu Bar tóka (mini
s ympózium, koncert, prechádzka 
po pamätných miestach Bratislavy 
so vzťahom k Bélovi Bartókovi). 
Na koncerte 25. marca vystúpilo 
s veľkým úspechom Slovenské 
kvarteto (so IV. sláčikovým kvar
tetom), H. Gáfforová (Bartókova 
bývalá žiačka) uviedla 3 rondá 
pre klavír a sprevádzala M. Jur
koviča, ktorý predniesol Szebényi
ho traskripciu Bartókových Troch 
ľudových piesní z Csíkmegyejs kej 
župy pre flautu a klavír. Mladý 
huslista Juraj Bartovi~ s veľkou 
vervou (menej už s intonančnou 
pohotovosťou) uviedol s. H. Gáf
forovou Certler ovu transkripciu 
klavírnej sonatíny pre husle a · 
klavír. M. Hajóssyová za klavír
neho sprievodu prof. Otakara še
bestu s veľkou muzikalitou, vrúc
nosťou a temperamentom stvárni
la štyri piesne z Bartókových De
dinských s cén. Suchoňovu Medi
táciu a t anec pre klavír, venovanú, 
pamiatke Bélu Bartóka, s preni
kavým úspechom, technickou su
verenitou a udivu júcou bravúrou 
pred!lies la Klár a Havlíková. 

2. Programová línia koncertov SF, v 
rámci ktorých odznela · ll. a -12. 
III. ďalšia čs. premiéra s kladby. 
Appas sionato (K_rik z kríža) pre 
klavír obyčajný i preparovaný a 
pre komorný orchester od českého 
skladateľa Marka Kopelenta (sólo: 
z'ápadonemecký klavir ista Peter 
Roggenkamp ). Podtitul diela je 
súčasne návodom na priestorové 
r ozostavanie komorného ensemblu, 
ktorý sólistu s prevádza. Orchester 
má pomerne zriedkavé obsadenie. 

Napr. zo sláčikov sú zastúpené 
iba kontrabasy+ jedny sólové hus
le. Pr avda, nechýbajú nevyhnutné 
sólové bicie nástroje, elektrická 
gitara i čembalo (so zosiľovačom). 
Kopelent sa snaží dosiahnuť ka
leidoskop pomerne originálnych 
zvukových kombinácií a efektov 
na úkor dynamickej výstavby. 
Ďalšia príťažlivá premiéra, Livre 
pour orchestre od W. Lutoslaw
ského, sa nemohla uskutočniť pre 
technické príčiny. 

Je zaujímavé, že na koncertoch SF 
odznelo pomerne veľa sklad ieb z ob
dobia klasicizmu. Poľský dirigent 
Andrzej Markowski uviedol ako dra
maturgickú protiváhu ku Kopelent ovi 
(a pôvodne i Lutoslawskému) Bee
thovenovu IV. symfóniu a Haydnovu 
Symfóniu č. 95 G dur (S úderom 
kot lov). Markowského prístup ku 
klasike charakterizuje plnokrvnosť, 
zvukovo hutný šat , zemitý výraz. 
Otázny je však Markowského ná
zor na agogiku klasických skladieb. 
Najmä v Haydnovi (menuetová časť ) 
dirigoval trio v podst atne odlišnom 
tempe, nevyhýbal sa ani ritardandäm 
a pod. V porovnaní s Haydnom Bee
thoven vyznel ešte m ene j presved
čivo, pretože (pre menší počet skú
šok) Mar kowski nestačil sa sústrediť 
na precíznejšie vypr acova1nie detai
lov. Dominovala najmä jeho sponta
neita, pregnantná nástojčivosť a úder
nosť. 

Jedným z najvydarenejších koncer
tov SF v marci (ale i v rámci celej 
sezóny) bolo podujatie, ktoré dirigo
val známy f rancúzsky dir igent Jean 
Martinon (26. a 27. marca). J eho 
stvárnenie monumentálnej Symfónie 
č. 99 Es dur (Londýnskej) pokladám 
za najvydarene jšiu interpretáciu Hay
dna v pos ledných rokoch na pódiu 
SF. Mart inou dokáže zosúladiť s voj 
prekypujúci elán, robustnosť, vyni
kajúcu hudobnosť s agogicky pevným 
tempovým pôdorysom. Uviedol t iež 
Schumannovu IV. symfóniu. 

Mozartov Husľový koncert G dur 
(Kochel 216) predniesol vynikajúci 

český huslista Josef Suk. Jeho ve ľké 
umenie je synt ézou zvukovej kultú
ry, ušľachtilosti prejavu s intenzív
nym emociálnym ponorom a zname
nitým vkusom. P odobne ako dirigent 
i Suk chápal Mozarta n ie ako pre
jemnelé zduchovnelé umenie, ale ako 
výrazový s vet p lnokrvného, invenčne 
sviežeho a nápaditého génia. Vynika 
júce t echnické možnosti umelca od
zrkadlili sa v pomerne rýchlej voľbe 
okrajových temp, čo rušilo najmä v 
orchestrálnej zložke, ktorá bola veľ
mi nepohotová a nepresná. 

Ďalším huslistom, ktorého sme pri
vítali na pódiu SF, bol v dňoch 4. 
a 5. marca pod Rajt rovou taktovkou 
západoberlínsky huslista Thomas 
Brandis, k torý uviedol KO'ncert pre 
husle a orchester op. 77 D dur od 
J ohannesa Brahmsa. Preukázal zna
menitý zmysel pre napätie dynamic
kej výstavby. J eho prejav je mužný, 
tón sýty, v pasážach hrá zreteľne a 
intonančne spoľahlivo. Z t echnickej 
stránky žiadal by sa uňho zvýšený 
dôraz na technickú, zvukovú a ínto
načnú kvalitu dvojhmatov a akordov. 

V marci mohli sme zaznamenať 
zvýšený podiel mladšej a naj mladšej 
generácie našich interpretov v bra
tislavskom koncertnom živote. So 
Symfonickým orchestrom čs. rozhla
su v Bratislave vystúpil Ondre j Le
nárd. Pre jeho prácu s orchestrom 
je typické úsilie o dosiahnutie čis
tých, zreteľných kontúr, dôraz na 
čisté harmónie a snaha o vyrovna
nosť emocionálnej a r acionálnej in
terpretačnej zložky. Napriek tomu, že 
vo svojej kariér e nemal Lenárd do
statok príležitostí uplatniť svoj ne
sporný t alent, týmto vystúpením pre
svedčil, že je d irigentom sľubnej 
perspektívy. K stvárneniu d iela pri
s tupu je so zámerom modernej, vy
vážene j in t erpre tácie (najviac vynik
la v podaní Franckovej Symfónie 
d mol, ale a j v už spomenutej Oče
nášovej Symfoniette). 

Pomerne často sme v marci p riví
tali na pódiu Ivana Paloviča. 7. mar
ca hral so SOČR a Lenárdom s6lovy 
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part Burlesky pre klavír a orchester 
od R. St raussa. Demonštroval v nej 
svoje •nemalé technické možnosti, ze
mitý temperament, výrazné rytmické 
cítenie. Handicapom bola preňho ma
lá sála, v ktorej vystupoval, pretože 
v niektorých dynamických vrcholoch 
intenzita jeho úderu presahovala 
únosnú mieru. 

Hneď na druhý deň 8. marca pred
niesol v rámci koncertu ZSS (pre 
Kruh milovníkov s lovenskej hudby) 
premiéru IL klavírnej sonáty od Du
šana Martinčeka, ktorá, zdá sa, svojím 
sústredeným výrazom a modernejším 
harmonickým rúchom naznačuje skla
dateľovo štýlové dozrievanie. Palovi
čova iQterpretácia 4. klavírnej sonáty 
od Ser geja Prokofieva na tomto kon
certe zaujala predovšetkým zo strán
ky technickej. Interpretovi sa nepo
darilo dostatočne diferencovať celú 
výrazovú škálu tohto d iela. 

Dňa 31. marca sprevádzal Palovič 
huslistu Petra Mic;;halicu (v · rámci 
cyklu koncertov pre mladých umel
cov). Dominovala jeho kultivovanosť, 
·k t orá mu bude východiskovým bodom 
pre zaradenie sa medzi našich n a j 
lepších komorných hráčov. Najmene j 
uspokojivý bol Palovičov výkon v 
známej Sonáte pr e husle a klavír 
A dur od C. Francka. Nestačil vyhrať 
z rýchlych častiach všetky tóny, veľa 
nôt .bolo "pod klavírom", falošných 
a aj dynamické vrcholy nemali po
trebnú kva li. tu. 

J ednu z najzaujímavejších drama
turgií spom edzi marcových koncertov 
malo vystúpenie Lýdie Majlingovej 
(23. marca). S výnimkou Mozarta 
(Sonáta F dur - Kochel 332) inter
pretovala - všetok program so zame
r aním na hudbu XX. storočia. Zdá sa, 
že práve v tejto oblasti sa dajú od 
Maj lingovej očakávať najvýraznejš ie 
úspechy. Vyvrcholením programu bolo 
m uzikálne, farebne neobyčajne pes
t ré, fantazi jne bohaté stvárnenie 
Troch k lavírnych skladieb op. ll od 
Arnolda Schonberga. Ale ani Debus
syho cyklus Estampes alebo Skriabi-
nova Sonäta op. 70 č. 10 nepatrili k 273 



m enej hodnotným .častiam jej pro
gramu. Majlingová má . zmysel pre 
drobnokres bu, pre mozaikovité odli
šovanie náladových odtienkov. Pokiaľ 
faktúra st avby niektorého diela ta
kémuto prístupu vyhovuje, je klavi
ristkin výkon presvedčivý a vysoko
účinný. Dramaturgickým objavom bo
lo tiež u vedenie Fantázie a Toccaty 
od Bohuslava Martinu, s ktorým uza
tvorila svoj ve ľmi zaujímavý a z do
terajších vystúpe'nL v Bratislave pod
is tým najpresvedčivejší program. 

Bratislavské komorné podujatia v 
marci niesli sa v znamení cyklu mla
dých koncertných umelcov. Ako prvá 
vystúpila v ňom žilinská profesorka 
konzervat ória Dagmar Dubenová (2. 
marca). Svojím výkonom mladá umel
kyňa dokumentovala, akým vývojom 
sa u berá jej talent. Toto s merovanie 
vyvoláva však oprávnené obavy. Du
benová disponuje pomerne vyspelou 
technikou, na ženu má aj pomerne 
veľké gradačné možnosti. Na pódiu 
sa však zameriava predovšetkým na 
uplatnenie virtuozity a svojho ne
skrotného temperamentu. Táto črta 
plodí však celú sériu nedostatkov, 
v ktorých sa Dubenovej hra priam 
doslovne utápa. Pomerne vzdialené 
sú jej štýlové 'požiadavky diela, zu
žuje s voju výrazovú paletu, a najmä 
nie je schopná udržať na uzde tem
po. Ľahko si možno predstaviť, ako 
s takýmito črtami mohla vyznieť ná
ročná a rozsiahla, stavebne sústre
dená Brahms ova Sonáta f mol. I 
úvodné Scarlattiho Sonáty A dur a 
C dur ut rpeli prehnane rýchlymi 
tempam i a pritvrdým zvukovým rú
chom. Najmenej výhrad možno vzniesť 
voči podaniu Sonáty H dur op. 64 
od N. J. Miaskovského, pretože toto 
dielo najlepšie korešpondovalo s u
meleckým naturelom klaviris tky. 
Technicky exponovanejš í Bar t ókov 
Rumunský t anec op. 8 a Hindemithov 
Ragtime zo suity ,.1922" utrpe li zas 
prehnanými tempami a fyzickou in
dispozíciou Dubenovej (poranený 
jťrSt). 

Dňa 16. marca vyst úp ilo husľové 

274 duo manže lov Hi:Hbingovcov, ktoré 

sprevádzal tohoročný absolvent VŠMU 
J lin Salay. Už samotná dramatur gill 
tohto podujatia bola osviežením ste
reotypu bratislavských koncertov. 
Odz·nel tu r ad úplne neznámych a 
t emer bez výnimky veľmi kvalitných 
a prekrásnych skladieb. Dokonca 
ensemble inšpiroval aj domácich 
skladateľov (Dibák, Domanský) k vy
tvoreniu nových, pôvodných skladieb 
pre t o to obsadenie. V podaní dua 
odzneli die la Te lemanna, Händla, Reg
r a . Jedným z najkrajších bola tiež 
Sonatí'na pre dvoje huslí s klavírom 
od B. Martinu a Prokofievova Sonáta 
pre rovnaké obsadenie. 

J. Salay preukázal mimoriadne pred
poklady pre komornú hru. V jeho 
výkone dominuje presvedčivo mimo
riadna hudobnosť, slušný technický 
fond (iba oktávy by sa žiadali ešte 
vylepšiť). V dynamických vrcholoch 
by mal t rochu viac šetriť intenzitou 
zvuku. 

Tr e tim a posledným podujatím toh
to cyklu bolo 30. marca vystúpenie 
P. Michalicu. V pomerne rozsiahlom 
a úctu vzbudzujúcom náročnom pro
gr ame s výnimkou úvodnej Mozarto
vej Sonáty e mol (Kochel 304) de
monštroval Michalica svoj ďalší vý
razný umelecký vzostup. Michalica je 
typom ume lca, ktorý sa k definitív
nej podobe s vojej koncepcie dopra
cúva sústavným obrusovaním skladby. 
K plnej zrelosti pot r ebuje zrejme 
pomerne dlhši čas. Tým m ožno aj 
vysvetliť akús i nepresvedčivosť a ne
ujasnenosť koncepcie Mozarta. Ale už 
Bachova Partita d mol pre sólové 
husle (okrem niektorých menej vy
darených akordov zavinených st avom 
nástroja ) bola dokumentom ušľach
tilosti, hudobnej inteligencie, ume 
leckej r ozvahy a znamenitej "tech
nickej pohotovosti. Najpresvedčivej
šie vyzneli dve už dlhší čas cvičené 
diela: Moyzesova Poetická suita pre 
husle a klavír op. 35 a Sonáta A dur 
pre hus le a klavír od Césara Francka. 

Z koncertných podujatí VŠMU žia
da sa spomenúf inštrumentálne kon
cert y absolventov, ktor é odzne li 3. 

marca v Koncertne j sieni čs. roz
hlasu. Pod t aktovkou Viktora Málka 
vystúpil tu Orchester Slovenského 
národného divadla, ktorého úroveň 
nemohla uspokojiť. Ako diplomati sa 
preds tavili František Macháts s Vi 
valdiho Koncertom pre fagot a or
chester, ktorý upútal svojím serióz
nym prístupom a disciplínou. Eva 
Petachová-Salayová v Mozartovom 
Koncerte pre klavír a orchester d mol 
zamerala sa viac 'na technickú strán
ku a disciplinovaný rytmus ako na 
intenzívnejšie vniknutie do obsaho
vého sveta viedenského majstra. úro
veň hodnú absolventa t akejto školy 
demonštroval v Chopinovom Koncer
te e mol klavirista Jozef Vizváry. 
Znamenité technické predpoklady, 
uvoľnené ruky, prirodze'llý prejav, 
prekrásny, pravý chopinovský tón, 
umelecká iskra a svieži temperament .· 
t vorili komponenty, ktoré vytvárali 
pr ed poslucháčom ucelený a vysoko 
presvedčivý dojem. 

Dňa 5. marca absolvovali z triedy · 
doc. Anny Hrušovskej dve speváčky 
mladodr amatického sopránového od
boru - Alžbe ta Bukoveczká a Magda 
Hajóssyová. Obidve zaujali svojím 
sviežim, prirodzene tvoreným tónom, 
Hajóssyová m á však už väčšiu rú
t inu, a preto spievala uvoľnenejšie -
a štýlovo diferencova-ne jšie. 

Celovečerným r.ecitálom 24. marca 
presvedčil klavirista ~avel Kováč, 
poslucháč 4. ročníka VSMU, o svo
jich veľkých technických i výrazo
vých možnostiach. Jedine Mozartova 
Sonáta F dur (Parížska ) ut rpela po
čiatočnou nervozitou. Počínajúc Schu
mannovou Sonátou fis mol op. ll, cez 
Francka až k záverečnému Str avin
skému (2 časti zo suity z ba let'-! 
Petruška) hra l čoraz uvoľnenejšie, 

fantazij ne bohat šie a technicky per
fektnejšie. Jeho moderný spôsob in
t erpretácie - u platnenie vlastného 
k lyrizmu smerujúceho naturelu na 
ngogicky pevnom pôdoryse bol naj
s trhujúcejší v záverečnom Str avin
s kom. Vladimír čížik 

FERENCZYOVSKÝ VEČER 

Koncert , usporiadaný Zväzom slo
venských skladateľov a Slovkon cer
tom pri p ríležitosti 50. narodenín 
prof. dr. Ota Ferenczybo, priniesol 
malú prehliadku z komornej tvorby 
jubilanta. Uskutočnil sa v zaplnenej 
sále Zrkadlove j siene bratislavského 
Primaciálneho paláca dňa 22. marca 
1971. 

Na úvod Anna Koväfová, odborná 
adstentka Pedagogickej fakulty v 
Nitr e, v príspevku nazvanom O živote 
a diele verne a vlastne prvý r az 
komplexnejšie priblížila skladateľovu 
bohatú životnú púť a jeho prínos v 
hudobnoteoretickej, pedagogickej a 
skladate l's kej oblasti. 

Vlast ný koncert sa začal I n te r 
m e z z om pr e k l a v í r (z r oku 
1943), ktoré predniesol Ivan Palovič. 
Celkove dobrej interpretácii- chýbal 
citlivejší výr az (na jmä na začiatku) 
a väčšie vzrušenie príznačné pre t ú
to skladbu, vybudovanú ešte na ro
mantickej platforme. Ďalšie diela do
kumentujú skladate ľovo úsilie (a ú
spešné) o nový, originálny prejav, 
char akterizovaný syntézou hlbokého 
myšlienkového ponoru s tradíciou 
východoslovenskej ľudovej piesne, 
pretr ansponovan e j do svo jráznej reči. 

V piesňach Zeme žlč a Starý dub 
z cyk lu K y t i ca l e s n á na s lová 
R. Fábryho a v dvoch z T r och s o
n e t o v z o S h a k e s p e a r a súr o-

' denci Eva Fischerová-Martvoňová a 
Juraj Martvoň opäť potvrdili svoju 
v:ľkú muzikalitu. · Martvoňov mäkký, 
syty bar ytón a jasná artikulácia (aj 
v angličtine! ) spolu s pohotovým a 
veľmi citlivým k lavírnym sprievodom 
Evy Fis cherovej poskytli silný ume
lecký zážitok a udali koncertu· cha
rakter interpretačne adekvátn v hod
note uvedených diel. V tomto -;;mysle 
sme počuli str hujúce predvedenie 
dvoch technicky mimoriadne nároč
ných diel: S o n á t u p r e h u s l e 
a k l a v ir v perfektnom podaní Vik-

tora Šimčisku a Micha la Karina a 
S l á č i k o vé k v art et o, ktoré su
verénne pr edviedla Slovenské kvar
teto. pč 

HUMENNE ARGUMENTOM 

Desať rokov existencie nejakej or
ganizácie nemus í byť mimoriadnym 
sviatkom. No v živote obyvateľov Hu
menného 10 rokov činnosti Kruhu 
pri ate_ľov_ hudby predstavuje rapídny 
r ozvoJ melen hudobnej , a le i kultúr
nej úrovne celého mesta. Je to pre
dovšetkým výsledok neúnavnei a obe
tavej práce členov ,.kruhu", ku kto
rému veľkou mierou prispeli či už 
morálnou, alebo hmotnou podporou 
stranícke a štátne orgány, mnohé 
závody, ústavy národného zdravia 
školy a · iné inštitúcie. ' 

Ak načrieme hlbšie do minulosti 
Kr~hu priateľov hudby v Humennom, 
náJdeme korene jeho vzniku v ro
koch 1959- 1960, keď malá skupina 
nadšencov založila Divadlo hudby ne
m ocnice, kde si sami pripravovali 
program z gramoplat ní, občas spes
trený a j živou hudbou. Okruh záujem
cov sa rozšíril tak rýchlo, že už 
r . 1961 mohli usporiadať I. humen 
skú hudobnú jeseň a v nasledujúcich 
rokoch pravidelne hudobnú jar, kto
r á je tohto r oku (20. IV.-29. V.) 
v poradí u ž 10. - jubile jnou. 

Samozrejme, vývoj nebol taký jed
noduchý. Členovia a funkcionári KPH 
- spomeiíme aspoň tých, ktorí st áli 
pri jeho zakladaní: Júliusa Levického 
t a jomníka, dr. Viliama Hafnera pred
sedu výbor u KPH, dr. štefana Jablo
nického, dr. Ilu Bromber gerovú-We
berovú, dr. štefana Brombergera, šte
fana Polovku, vedúceho odboru ku l
túry ONV a mnohých ďaiších - sa 
museli vyrovnať s mnohými prek áž
kami, tak materiálnymi, akg aj pries-

t orovými nedos t atk ami. Mravčou prá
cou jednotlivcov, osobným presved
čovaním a neúnavnou snahou dokázať 
kultúrnu a spoločenskú prospešnosť 
svojich akcií podarilo s a im získať 
široký, rôznor odý okruh priaznivcov 
,.vážne j" hudby, a čo je podstatné, 
zainteresovať aj mládež. Ak porov'!1á
me Humenné spr ed desiatich rokov, 
ktoré bolo ešte bielym miestom na 
mape slovenskej hudobnej kultúry, 
s dnešným, ktor é je popri Košiciach 
nepopierateľne druhým hudobným 
centrom východného Slovenska, má
me pred sebou výsledky dlhoročnej 
cieľavedomej práce členov "kruhu". 

Môžeme len s uspokojením kon- · 
štatovať, že úspechy, akých sa KPH 
v Humennom počas 10 rokov poda
rilo dosiahnuť, nezostali nepovšim
n uté. Naopak, dostalo sa im vyso
kého ocenenia zo strany Zväzu slo
venských skladateľov, Ministerstva 
kultúry, miestnych straníckych a 
štátnych orgánov. Týždeň komorných 
koncer tov ZSS, venovaných 10. výro
čiu založenia KPH v HumemJ.Om a 
50. výročiu vzniku KSČ, boli tou n aj
krajšou odmenou a uznaním, aké do
s iahli za dlhoročnú prácu a tvorivé 
úsilie na poli slovenskej hudobnej 
kultúry. 

15. mar ca na l. koncerte ZSS v 
Hum ennom vystúpili popredný flau
tista Miloš Jurkovič a klaviris tka 
Helen a Gáfforová s programom, kto
r ý im svojou mnohotvárnosťou (Hän
del, Mozart, Vivaldi, Šimai, Poulenc) 
dal príležitosť dokázať ich int erpre
tačné kvality. Jurkovič upútal najmä 
ci tlivým muzikantským prednesom 
Mozartovho Andante C dur pre flautu 
a klavír. O jeho t echnickom maj 
strovstve sme sa aj napriek dr obným 
n epresnostiam mohli presvedčiť aj v 
Šimaiho Sonat!ne a Poulencovej Soná
te pre flautu a klavír. Obdivuhodná 
súhra oboch umelcov, štylisticky zla
dený v~íraz prispel k úspechu celého 
večera. 

Vyvrcholením osláv venovaných 
KPH v Humennom bol autorský ve-
čer dr. Ota Fer enczyho pri príleži- 275 



tosti jeho 50. narodenín (17. III. ). 
Po otváracom prejave predsedu KPH 
dr. V. Hafnera, ktorý prečítal po
zdravné telegramy od dr. Ota Feren
czyho a riaditeľa Slovkoncertu dr. 
Vladimíra Peldu, prehovoril s. Michal 
Parada - predseda ONV. V mene 
straníckych a štátnych orgánov po
ďakoval členom a funkcionárom KPH 
za záslužnú činnosť, kt orou prispeli 
k hospodárskym a spoločenským pre
menám mesta a ubezpečil ich o ďal
šej podpore zo strany nadriadených 
orgánov. Predseda Slovenskej hudob
n ej rady pri Ministerstve kultúry a 
riaditeľ Slovenskej filharmónie dr. 
Ladislav Mokrý sa vo svojom prejave 
obdivne vyjadroval o výsledkoch pô
sobenia KPH najmä preto, že on sám 
bol prítomný pri zakladaní KPH a 
dobre pozná podmienky, za akých je-

276 ho členovia začínali pracovať. Z jeho 

slov - citujem: "Hum enné poskytlo 
vzácny príklad toho, čo sa dá v sú
časných podmienkach vytvoriť pre 
všestranný rozvoj kultúry, je argu
mentom, záväzným príkladom pre ce
lé Slovensko, ba i československo". 
Na záver svojho prejavu dr. L. Mokrý 
prečítal pozdravný list riaditeľa Sprá 
vy umenia s. Jozefa Kota, ktorý po
ďakoval KPH v Humennom za vý
sledky desaťročnej práce. 

Pretože samotný koncert bol veno
vaný t vorbe dr. O. Ferenczyho, vhod
ným (miestami azda pripodrobným) 
príspevkom Anny Kováfovej bol ži
votopis a hodnotenie Ferenczyho pe
dagogickej, teoretickej a najmä skla
dateľskej činnosti. Hosťujúcimi umel
cami boli I. Palovič, J. Martvoň, E. 
Fischerová, V. šimčisko, M. Karin, 
A. Móži, A. Nemec, M. Telecký a Fr. 
Tannenberger. 

Ivan Palovič v Intermezze pre kla
vír získaval krásnym vyrovnaným tó
nom, až impresionistickým tvorením 
farieb, zmyslom pre kontrasty plôch, 
gradáciu a lyričnosť. Veľký úspech 
cyklu piesní "Kytica lesná" v podaní 
Juraja Martvoňa, zas!. umelca, só
listu opery SND a Evy Fischerovej, 
zas!. umelkyne, možno rovnakou mie
rou pripísať t ak autorovi skladby, ako 
i jej interpretom. Piesne, ktorých me
lodika je prestúpená intonáciami slo
venskej ľudovej hudby, v Martvoňo
vom podaní obohatené výrazom akej 
si tajomnosti a inde zase úsmevnej 
grotesknosti alebo dramatičnosti, da
jú sa zaradiť m edzi klenoty sloven
skej hudobnej literatúry. 

Rovnako to bolo i so Sonátou pre 
husle a klavír , k torá mala v Humen
nom svoju druhú premiéru (deň 
predtým odznela prvýkrát v Piešťa
noch). Husľový part sonáty dokázal 
Viktor šimčisko technicky natoľko 
zvládnuť, že mohol uplatniť svoj zmy
sel pre obsah a dramaticky vzrušený 
výraz skladby. Šimčisko v súlade s 
Karinom dobre rozumejú Ferenczyho 
kompozícii, veď tak jasne vyjadruje 
skladateľov naturel, jeho harmonickú 
osobnosť, vnútri ktorej pulzuje mno
ho kontrastných pocitov a ná lad. So
náta je postavená ·na niekoľkých 
charakteristických inter valoch, s kto
r ými autor pracuje v rôznych obme
nách. často sa striedajú plochy Jy
rické s t emperamentnými, pričom v 
rámci týchto plôch odieva t ú istú 
hudobnú myšlienku do rôznofarebného 
rúcha - úspornými kompozičnými 
prostriedkami dokáže Ferenczy zrne- , 
niť motlv až groteskne ladený na 
vážny a vzápätí až detsky hravý, 
ktorý má v závere vždy naliehavý, 
vážny tón. Na úspec-hu Sonáty má 
veľký podiel Michal Karin, zasl. ume
lec, a a j keď zvuk jeho klavírneho 
partu bol miestami príliš silný (viac 
hravosti a ľahkosti vyžadovali aj napr. 
staccata vo Finále Sonáty), obdivovali 
sme presnosť a dokonalú súhru oboch 
umelcov. 

Na koncerte odzneli ešte Sonety 
zo Shakespeara pre barytón a klavír 

( !.1artvoň, Fischerová) a Sláčikové 
kvar teto v tradične vynikajúcom po
d3ní členov Slovenského kvarte ta. 

Tienistou stránkou večera bola 
nedomyslená organizácia večera -
príliš mnoho hovoreného slova pred 
samotným koncertom. Tohto nedo
stat ku sa usporiadatelia vyvarova li 
na treťom, poslednom koncerte (19. 
III.), kde sa publiku predstavil Ko
morný orchester bratis lavského ,kon
zervatória na čele s dirigentom Já
nom Pragantom. Ja osobne považu
jem z mnohých príčin tento večer 
za najvydarenejší. V budove humen
ského kaštieľa znel zvuk sláčikového 
or chestra obzvlášť štýlove, najmä vo 
vhodne volených skladbách J. Bendu 
(Symfónia B dur) a L. Bocceriniho 
(Koncer t pre violončelo a orchest er 
B dur). Vôbec, t reba sa pozastaviť 
nad citlivo volenou dramaturgiou ce
lého koncertu, ktorá ukazuje, že hrá 
či sú rovnako dobre pripravení na 
interpretáciu starej i novej hudby, 
skladieb našich i zahraničných auto
rov. 

Oceniť treba aj naštudovanie Šty
roch šľachtických t ancov Jozefa Kre
sánka, ktoré z nepochopiteľných dô
vodov tak zriedkavo zaznievajt1 z 
koncertných pódií, i keď patria medzi 
to málo slovenských kompoz!cil, kto
r é sa vyznačujú toľkou gracióznos
ťou a pôvabom. Je iste zásluhou di
r igenta Jána Praganta, jeho osobnos
ti, že strháva hráčov orchestra nielen 
k prec!znemu, ale hlavne k odušev
nelému výkonu, čo bolo také zrejmé 
v Brittenovej Simple symfónii. Mla
dosť , nadšenie a tvorivý elán priam 
dýchali z orchestra a zo sólistov 
večera, žiakov Konzervatória v Bra
tislave. 

O výkone violončelistu Jozefa Pod
horanského sa možno vyjadrovať iba 
v superlatívoch . Najmä v k adencii, 
kde už prekonal počiatočnú neistotu, 
udivoval veľkou muzikalitou, krásnym 
tónom, výraznými dynamickými ob
lúkmi, hibkou prežitia, vrúcnou ly
rikou. Podhoranský má talent, ktorý 
tvrdošijnou a sústavnou prácou mož-

no rozvinúť na veľké umelecké maj
strovstvo. 

Hus listi Milan Tedla a Vladimír 
F limel sa predstavili v skladbe Ju
raja Hatríka Sny pre môjho syna 
pre dvoje husi! a sláčikový orchester. 
A práve tu sme obdivovali dirigenta, 
ktorý dokázal udržať orchester a só
listov vo vzácnej výrazovej, drama
tickej, ale aj rytmickej jednote. Hat
ríkove Sny našli v komornom orches
tri bratislavského konzervatória a je
ho sólistoch vynikajúcich inter pretov, 
mladých, ale zrelých umelcov. 

Ak si uvedomíme, že i v Košiciach 
máme konzervatórium, ktoré už vy
pr odukovalo niekoľko známych mien 
československého hudobného života, 
musíme sa zamyslieť nad otázkou, či 
by nebolo namieste po dobudovaní 
a vybavení priestorov košického kon
zervatória zaoberať sa skôr prípravou 
väčšiny žiakov pre ich budúce povo
lanie orchestrálnych hráčov nielen 
orchestrálnou, ale naopak komornou 
hrou v nástrojových skupinách, alebo 
v menších ansámbloch. Orchester bra
tislavského konzervatória poskytuje 
príklad, ktorý by mali nasledovať aj 
ostatné školy umeleckého smeru. 

Na záver chcem vyzdvihnúť, s akou 
pozornosťou sa Zväz slovenských 
skladateľov venuje mladým umelcom, 
dáva im priestor pre uplatnenie a 
rozvíjanie ich umeleckých snažení. 

Lýdia Valanská 

PRAHA 

Neprítomnosť českej filharmónie, 
ktorá v marci podnikla veľké turné 
po Nemeckej spolkovej republike, do 
určitej miery pozmenila obraz štruk
túry pr ažských hudobných udalostí. 
Pozornosť sa viac presunula k sú
časnej hudbe, h lavne v pr vom týždni 
mesiaca s tradičnou prehliadkou no
vej tvorby, a pot om k niekoľkým ve
čerom orchestra FOK a .Symfonické
ho orchestra čs. rozhlasu. 

Boli medzi n1m1 programy pozoru
hodnej úrovne. Rozhlasový orchester 
ukáza l svoju skutočnú tvár pod tak
tovkou Zdeňka Košlera (15. 3.) ; te
leso, ktor ému v poslednom čase chý
ba pevná ruka a cieľavedomejšia dra
maturgia, ukázalo mnohé klady. Vie
me už dávno, že má vo svojich ra
doch vynikajúcich sólistov a komor
ných hráčov - mnohí z nich pôsobia 
v popredných komorných súboroch -
a zálež! už len na tom, ako ktorý 
dirigent dokáže využiť ich prednost i. 

Košlerovi sa to podarilo s mimo
riadnym výsledkom; je pr e teleso 
nespor ne autoritou, svojimi schop
nosťami získal rešpekt - a to je 
polovičný úspech. Rousselova III. sym
fónia g mol vyznela vo svojej nád
hernej zvukovosti a architektonickej 
dokonalosti a Janáčkova Glagolská 
omša (s rozhlasovým speváckym zbo
rom, zbormajstrom M. Malým a só
listmi L. Domanínskou, M. Mrázovou, 
I. Žídkom a K Bermanom) vo vášni-
vom prejave a výbušnosti. · 

S radosťou môžeme konštatovať, že 
Košler sa svojsky dokázal vyrovnať 
s týmto veľkým dielom, ak porovná
vame so známymi vrcholnými kon
cepciami K Ančerla a V. Neumanna; 
akcentoval skôr janáčkovskú spevnosť 
a citové napätie než zvukovú expre
siu a dal dielu jednotnú náladovú 
atmosféru. Večer, otvorený predohrou 
Mozartovej čarovnej flau ty, bol teda 
predovšetkým Košlerovým úspechom. 

Výkon toho istého orchest ra po
klesol pod taktovkou švajčiarskeho 
dir igenta Pierra Colomba o triedu 
nižšie. Hoci náš hosť prišiel s chý
rom znalca . súčasnej hudby, jeho pro
gram vyznel šedo a nezaujímavo, aj 
keď vďačných príležitostí bolo dosť. 
Druhý program rozhlasového cyklu 
Paralely (28. 3. ) priniesol štyri diela 
r ozdielnej koncepcie a rôzneho za
merania. Mnohé nepresnosti v s úhre 
a nástupoch a najmä nevy jasnená 
dirigentská koncepcia ochudobnili ta 
kú dramatickú a bohatú hudbu, ako 
je Honeggerova V. symfónia Di tre 
Re; Colombov výklad paritúry v po- 277 
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rovnaní s napr. Sergeom Baudo jed
noducho neobstojí. Ďalej sm_e sí vy
počuli životné Máchove Varianty, Li
getiho Lontano a husľový koncert 
Rumuna Anatola Vieru v podani Evy 
Abramoviciovej. !:íkoda nevyužitej 
priležitostí! 

Zo štyroch orchestrálnych koncer
tov FOK m al obzvlášť vyhranený pro
fil večer troch slávnych klavírnych 
koncertov - Schumannovho, Rave
lovho a Beethovenovho G dur (15. 3.). 
Sólistom bol Ivan Moravec. Ravela a 
Beethovena poznáme v jeho podaní 
už veľa rokov, a predsa nás zaujal 
dokonalosťou, s akou dokáže každé
mu detailu dať presný t var. Zvlášt
nym zážitkom je Schumannov kon
cert, ktorý je v Mpravcovom r eper
toári len krátko: málokedy počujeme 
tak dokonale -modelovat hlavnú myš
lienku prvej časti, t ak účinne vy
stavať kadenciu, ako to' robí Mora
vec. Bolo t o - aj napriek krá tkej 
indispozícii v poslednej častí 
vzruSUJUCe, lebo sme bolí svedkami 
nie obohrávania známeho repertoár u, 
a le doslova jeho tvorenia. Treba do
dať, že zre lému umelcovi bol partne
r om pri dirigentskom pulte F OK ·za
člnajúci, no nesporne perspektívny 
dirigent Jii'I Belohlávek, ktorého spre
vádzanie bolo zo všetkých stránok 
bezchybné. 

Koncert FOK za dirigovania J indri
ch a Rohana (30. 3.) mal na programe 
- okrem Novákovej symfonickej bás
ne O večnej túžbe a Borkovcov'ho 
Concerta grossa - novinku Svatoplu
ka Havelku: symfóniu-balet Pyrrhos. 
Dielo má podrobný program (jeho 
základom je libreto V. Vašuta, ktoré 
skladateľ rozšíril a doplnil) a je 
taktiež určené pre bale tné javisko. 
Odtiaľ j eho dominantná rytmická 
zložka, jednoliate rytmické plochy v 
kontrastných protikladoch, na kto
rých sa zakladá štruktúra diela. Prav
da, bolo by omylom degradovať skLad
bu na člru kulisu baletnej evolúcie, 

naopak, symfónia Pyrrhos je konci 
povaná s takou dávkou originality, že 
dokáže samostatne žiť ako koncertná 
skladba. Havelkova pódiová tvorba, 
hoci nie je príliš rozsiahla (Symfó 
nia, Chvála svetla, Heptameron, Pena, 
Che Guevara), je zato vždy prínosom 
- tým cennejšia, že autor vládne 
vlastnými prostriedkami a nenecháva 
sa- spútať žiadnym hotovým tvorivým 
kánonom. 

Tým sa dost ávam k Týždňu novej 
hudby českých skladateľov (2.-7. 3.); 
obsahoval dovedna premiéry 24 skla
dieb. Nedá sa povedať, že to bol re
prezentačný výber toho •najlepšieho 
z posledných dvoch r okov. Autori 
zadávajú svoje partitúry na prehliad
kové koncerty, výber sa robí podľa 
zásad konkurzu; preto sa môže stať, 

že skutočne významné diela posled
n ého o!:Jdobia budú chýbať (ai Havel
kova symfónia zaznela mimo pre
hliadky). Napriek tomu podal Týždeň 
hudb~ - kde odznelo päť koncertov 
- obraz o tendenciách i záujmoch 
skladateľov či skladateľských skupín 
t voriacich našu umeleckú súčasnosť. 

Nemôžem sa zaoberať každou sklad
bou osobitne a podrobne, a nechcem 
ani zostaviť rebríček ich hodnôt, kto
r ý by n apokon len po vypočutí nemal 
ani zvláštnu dokumentačnú platnosť. 
Možno však konštatovať, že sme ne
zažili žiadne prekvapenie či objav. 
Mnohí autori sa vo svo jich s kladbách 
prejavili t ak, ako sme na ich profil 
zvyknutí (E. Hlobil, V. Kalabis, L. 
Sluka, P. Eben, O. Flosman, K Šrom, 
J. Matej, L. Železný); cítime tu sym
patickú samozrejmosť, s akou autori 
ovládajú zvukovú problematiku svo
jich kompozícií, n a ktorých · si opäť 
overujú svoje často originálne štruk
turálne riešenie. Slovo dostali aj au
t ori exper imentujúci.. s formou a 
zvukom, používajúci techniku Novej 
hudby; individuálne, no vždy do všet-

kých podrobností premyslené vzťahy ' 
kompozičných zložiek nemusia byť 

vždy v živom ..zneni príliš atraktivne, 
aj keď uznávame snahu vymaniť sa 
zo starých konvencii; skladby A. Pi
ňosa, V. Kučeru, M. Kopelenta, A. 
Parscha, P. Palkovského, Z. Vostráka 
s ú zaujímavé všade tam, kde cez 
konštruktívne zámery preblysne a j 
kus inven cie a - ak sa to dá tak 
povedať - spontánnosti. 

Nechal som si zvlášť niekoľko diel, 
ktoré na mňa zapôsobili práve tou 
vyrovnanosťou racionálnej a sponátn
nej z ložky: I. kvarteto V. Nemanna 
je dielom zaujatého prejavu a dômy
selného ús t rojnej zložky, Kvinteto pre 
dychové nástroje J. Felda má všetky 
črty virtuóznej štúdie, na ktorej oce
ňujeme štylizačnú samozrejmosť a 
nerozpačitosť. Reinerove P rolegomená 
pre sláčikové kvarteto majú drsnú 
vonkajšiu tvár a bohatý vnútorný ži 
vot; F . Chaun so svojím Hommage 
a Dubuffet pôsobí bezprostr ednou 
muzikálnosťou a vtipom ; Boháčov 

Fr agment pre symfonický orchester 
je nesporne serióznym pre delom v 
autorovom diele a predstavuje syn
tetickú hodnotu; Variácie pre klavír 
a orche~.ter Z. Lukáša zaujmú nápa
ditosťou a fantáziou s akou autor 
dokáže vykresať z nepatrného mati
vika nosnú konštrukciu a pestrú ná 
plň diela; O. Mácha bol v suite Ja
ni-nka spieva pre soprán a orchest er 
úsporný a súčasne aj výrazovo pô
sobivý, J. Podešva vo svojej VI. sym
fónii podal dôkaz o svojom kompli
kovanom predstavovom svete. 

Mám dojem, že mnohé skladby z 
tejto prehliadky m ajú nádej na ďalš! 
ž ivot; závisí to od interpretov, ktori 
vo väčšine prípadov hrali nové diela 
s pochopením a zanietením, čo stojí 
za uznanie a pochvalu. 

Karel Mlejnek 

BRNO 

Marec bol v hudobnom živote Brna 
viac-menej ,.oddychovým" mesiacom. 
Park kult úry a oddychu síce pripra
vil zaujímavý program v cykle kon
certov pre Hudobnú mládež, obsahu
júci skladby Tretieho prúdu od J. 
Hniličku, P. Blatného a M. Štedroňa , 
no akcie ostatných inštitúcií nevy
bočovali veľmi z dobrého priemeru. 
Ako ukážkový y ríklad môže poslúžiť 
koncer t , ktorý Státna filharmónia pri 
pravila na začiatok mesiaca (4. a 5. 
marca) a ktorý sa zdal byť po dra
maturgickej stránke jedným z na j 
závažnejšicp večerov celej sezóny: 
Vivaldiho Concerto grossa malo byť 
v susedstve s Ištvanovým Zaklínaním 
času a so Stravinského Petruškom. 
Ziaľ. tento pokus vyšiel naprázdno: 
stalo sa nie vinou Štátnej filharmó
nie, že program sa musel narýchlo 
prebudovať, a tak sme boli svedkami 
premeny repertoárove závažného kon
certu predovšetkým v záležitosť r e 
produkčnú, kde sa pozornosť sústre
ďovala na výkon hosťujúceho diri
genta Františka Jílka. 

Veľkou prednosťou F. Jílka je cit 
livé a premyslené budovanie celkovej 
výstavby diela, čo sme ocenili nielen 
v krátke j predohre Gluckovej Ifigé
nie v Aulide (ktorá nahradila Vival
diho) a predovšetkým v Brahmsovej 
symfónii (ktor á zaznela miesto Pe
trušku), ale tiež v Ištvanovom Zak lí
naní času. Dirigent dal t omuto mo
numentálnemu súčasnému die lu -
prvému z radu tých, v ktorých si 
skladate ľ vytvára svoj osobitý štýl 
spočívajúci v syntéze súčasných vy
jadrovacích prostriedkov s prvkami 
"starej" hudby - značnú pregnant
nosť a predovšetkým podčiarkol vý
razovú s ilu a napätie diela až do 
samého konca. Recitačné pasáže pred
niesli Vlasta Peterková a Jaromír 
Dufek. 

Koncom marca (26. 3.) sa dala 
Štátna f ilharmónia ešte raz do služieb 
súčasnej hudby - t entokrát vo ve-

rejnej rozhlasovej nahrávke skladieb 
brnenských autorov. Táto v tohoroč
nej sezóne už druhá nahrávk a (tre
tia sa plánuje koncom júna) priniesla 
zaujímavú konfrontáciu ú silia dvoch 
mladších autorov Rehofa a Pololáníka 
s tvorbou príslušníka staršej gene
rácie skladate l'a Lubomlr a Koželuhu . 
Koželuhove diela nezaznievajú často 
n a brnenských pódiách, takže sme 
boli pr ávom zvedaví, ako sa pred
staví ve ľkým orchestrálnym dielom. 
Jeho Konfigurácie s ú rozdelené do 
šiestich krátkych, asi dvojminútových 
celkov, v k torých sa intenzívne pre
s adzuje ostinátový rytmus a predo
všetkým bohatstvo farieb .• škoda, že 
toto v je dnotlivostiach zaujímavé 
dielo autor nedokázal formálne lep
šie rozvinúť. 

Ceremónie Bohuslava Rehoľa skrý
vajú pod sľubným názvom skôr re
flexívnu, miestami až komorne zne
júcu hudbu, ktorej výrazová umier
nenosť je u pomerne mladého skla
dateľa dosť prekvapivým, aj keď v 
súvislos lom slede jeho diel viditeľne 
loQickou črtou. Piata symfónia Z. 
Pololáníka naproti tomu reprezento
vala . tohto skladateľa tak, ako s me 
zvyknutí v posledných rokoch ho pri
jímať: ako rutinovaného zna lca or
chest rálneho zvuku a hudobníka až 
priliš spontánneho. 

Pri t ejto rozhlasovej nahr ávke di
rigoval šF jej šéf J irí Waldhans. 
Vďaka pohotovosti čs. rozhlasu srn!;! 
m ali možnosť overiť si svoje postre
hy v rozhlasovom vysielaní o týždeň 

neskôr; takáto spolupráca niekoľkých 
inštitúcií (v prípade tohto koncer tu 
Štátnej filharmónie, československé
ho r ozhlasu, Zväzu skladateľov) sa 
už v minulosti ukázala ako jediný 
možný spôsob dokonalého a pritom 
ekonomického produkovania najnov
ších hodnôt (spomeňme si na lanskú 
a predlansk ú Expozíciu experimen
táln.e j t vorby ) a treba ju čo najvyšš ie 
vyzdv ihnúť. 

Jindra Bártová 
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LEOŠ JANAČEK 
HUDEBNE TEORETICKE DlLO l. 
EDITIO SUPRAPllON PRAHA -
BRATISLAVA 1968. 

Po dlhšich prlpravách a bádaní v 
' Janáčkovom archíve vychádza r. 1968 

kniha spisov, štúdií a dokumentov 
o teoretických názoroch Leoša Janáč
ka. Je to kniha originálneho myslite 
ra a veľkého skladateľa, v ktorej sa 
postupne kryštalizujú jeho názory v 
oblasti teór ie hudby. Ide zrejme o 
štúdie vynútené jeho pedagogickou 
činnosťou, pretože väčšina úvah ob
siahnutých v t ejto knihe sa zame
riava predovšetkým na základné sku
točnosti, t ýkajúce sa najmä harmo
nického myslenia a prístupu k jeho 
objasňovaniu. Nie je tu t eda sústre
dená Janäčkova estetika a širšie po
hľady na hudobné umenie, hoci ani 
výpady do tejto oblasti nechýbajú 
celkom a doplňajú základné teore
t ické názory. Prakticky za každou 
teoretickou formuláciou. často dosť 
nezvyklou, skrýva sa originálny este
tický prístup. 

Knihu pripravil pre vydanie a po
znämkami opatril dr. Zdenek Blažek. 
Predhovor a úvod napísal dr. Jan 
Racek, ktorý upozorňuje na pôvod 
jednotlivých štúdii i na pramene, z 
ktorých Janáček vychádzal, no ktoré 
nie vždy vo svojich prácach zverej
nil. Poukazuje n a to, že Janáček dob
r e poznal takmer všetky dobové este
tické a hudobnoteoretické práce, kto- ,. 
ré vychádzali v druhej polovici 19. 
storočia, v čase. keď vznikli aj štú
die obsiahnuté v knihe. 

Z úvodu vyplýva. že Janáček po
drobne študoval tak estet iku (najmä 
dr. Racek upozorňuje na Janáčkovu 
pozornosť Všeobecnej este'tike Jozefa 
Durdika, ktorá bola v druhej polovici 
19. stor. jednou z najmodernejšie po
ňatých estetických koncepcií a ktorú 
Janáček poznáva hneď po jej vydaní), 
ako i akustiku a fyziológiu, čo všet
ko mu pomáhalo pri formovaní teore
tických koncepcii. Okrem toho upo
zorňuje, že Janáčkove teoretické die
lo nie je iba dielom vynikajúceho hu-

dobného teoretika. ale i originálneho 
š tylistu; po vniknutí do archaického 
jazyka Janáčkových prác musí čita
teľ oceniť i nevšedné štylistické kva
lity jeho vyjadrovania. 

Dr. Zdenek Blažek potom pripája 
svoju stať Janáčkova hudební teorie, 
v ktorej charakterizuje základné prin
cípy Janáčkovho t eoretického mys - _ 
lenia. Vš!ma si vývinu Janáčkových 
teoretických názorov, ktoré nikdy 
neustrnuli a vždy viedli_ ku korektú
r am a doplnkom predošlých myšlie
nok. Dá sa povedať, že Janáček vlast
ne nikdy nebol hotový so svojou hu
dobnou teóriou. Samozrejme, že pri 
takom dynamickom mys lení dochádza 
i k určitým protirečeniarn medzi ná
zormi publikovaným! v časovom od
stupe, ba Janáček sa neubránil ani 
určitým nedôslednostiam pri vysvet
ľovaní n iektorého javu (dr. Blažek 
poukazuje najmä na rozpor vzruch 
- uzmierenie pri chápaní niektorých 
harmonických spojov, kde Janáček 
nie je vo vysvetl'ovaní jednotný). 
Zmieňuje sa i o tom, že Janáče.k ako 
prvý z našich teoretikov svojím oso
bitým spôsobom pochopil a vysvetlil 
jav mimotonálnych dominánt. 

Pred vlastné Janáčkove teoretické 
st at e je vložený prehľad a vysvetle
nie Janáčkových teoretických termí
nov ktoré m ôžu čitateľovi pôsobiť 
ťažkosti. Janáčkova hudobná termino
lógia je ozaj originálna, vychádza 
najmä z dôsledného počešťovania 
všetkých v hudbe používaných t ermí
nov a z or iginálneho chápania mno
hých hudobných javov. Táto kapito!a 
je veľmi šťastným riešením, pre toze 
Janäčkove názvoslovie býva najčas
tejším úskalím, na ktorom strosko
távajú záujemci o jeho teoretické 
dielo. 

Teoretické štúdie, v knihe zahrnu
té, p!še a publikuje Janáček postup
ne v rokoch 1884-1896. Väčšinou ide 
o štúdie, ktoré sú postupnou myš
lienkovou prípravou jeho diela úplná 
náuka o harmónii z prvých desaťroč1 
20. storočia. Okrem toho ·si všíma ·aj 
iné problémy, sú tu i polemicky za
hrotené novinárske články, týkajúce 

sa hudobnoteoretických problémov vo 
výklade iných autorov. 

Prvá štúdia Všelijaká objasnení 
melodická a harmonická (Cecílie IV. 
ročnlk - 1877) má v pods tate ne
priliehavý názov. Ide tu totiž o vý
klad pojmu rytmu a taktu, čo je roz
šlrenlm kapitoly venovanej tomuto 
problému v jednej zo starších štúdií. 
Názov, pravda, ukazuje, ako sa pre 
Janáčka všetky prvky, teda i rytmus, 
úzko viažu na myslenie štrukturálno
harmonické (domyslenie tohto prin
cipu nájdeme až v II. diele úplnej 
náuky o harm ónii). V podstate tu 
Janáček stanovuje pojem taktu ako 
rovnomerného útvaru v čase, zatiaľ 
čo časovým pomerom rozlíšené tvary 
zahŕňa do pojmu "rytmus" bez ohľa
du na metrickú platnosť tohto čle
nenia. Nechápe teda takt ako jed
notku metrickú, a le časomernú; dô
s ledkom tohto chápania je konštato
vanie, že " ... takový '"'OUze časomer
ný takt je základem. . . zvlášte cho
rálu i'imského". Pojem prízvuku sa 
mu z takto chápaného taktu vyčle 
ňuje ako niečo samostatného. 

S cestou k tejto problematike sa 
ešte raz stretávame v nasledujúcej 
štúdii Stati z t eorie hudební z r . 1884 
- 1885. Veľmi lapidárna kapitola ve
novaná tejto problematike je obra
zom východiska Janáčkových úvah v 
tomto smere. Zaoberá sa tu i notá
ciou nepravidelných rytmických ú
tvarov, pričom vyslovuje svoje kri
tické pripomienky k bežnej praxi. 

Význačnejšou časťou tejto štúdie 
sú kapitoly o harmonických spojoch 
akordov. Stretávame sa tu prvý raz 
s Janáčkovým pomerným intervalo
vým chápaním akordických spojov 
bez ohľadu na umies~nie v tónine. 
Zmysel harmonických spojov Janáček 
určuje ich vzájomným intervalovým 
pomerom a vzťahom intervalov, ktoré 
tvoria tóny predošlého akordu so zá
kladným tónom nasledujúceho, čo 
Janáček volá spätným intervalovým 
POf?_erom. V Janáčkovej terminológii 
kohse chápanie najdôležitejšieho t ó
nu v akorde: stretneme sa s určova-

ním základného akordického tónu v 
tradičnom zmysle, a le i s chápaním 
"zmocneného tónu", yyznačeného buď 
postavenlm v akorde, alebo zosilne
nlm, ktoré púta pozornosť. Tu ešte 
používa chápanie základného tónu 
(ku ktorému sa v ú plnej náuke po 
niektorých okľukách napokon opäť 
vracia), t akže výklad je vcelku veľmi 
prehľadný. účinnosť harmonických 
spojov klasifikuje podľa postupu od 
ne ľubozvučných inter valov k ľubo
zvučnejším (forma "smíru" - u
zmier enie) , alebo naopak (forma 
"vzrušná"). V zásade tu rozdeľuje 
spoje na kvintové, t er ciové a sekun
dové a všíma si všetky kvintakordy, 
so zvláštnou pozornosťou zmenšené- -
mu septakordu. Pritom veľmi názor
ne vysvetľuje pojem skrytých kvínt 
a oktáv. 

V štúdii o dokonalé predstave 
dvojzvuku z r. 1885-1886 prehlbuje 
chápanie intervalov. Oproti predošlej 
štúdii sa hlási viac k Helmholtzovmu 
chápaniu akustickej hodnoty inter va
lov, ako sa s ňou str etáva v Durdí
kovej Estetike a poukazuje na ali
kvótne t óny ( "shorky"): interval je 
tým ľubozvučnejší, čím viac spoloč
ných bodo·v je medzi najbližšími ali
k vótnymi tónmi jeho súčastí. Z hľa
diska notačného chápe enharmonické 
zámeny tónov int ervalu za celkom 
totožné, čo vyplýva z jeho pomer
ného chápania intervalov bez ohľadu 
na tonálnu príslušnosť. Klasifikuje 
intervaly ako skutočné {tie, ktoré 
počujeme) a menné (,.intervaly jmen
né") - tie, ktoré sú napísané. Spoje 
dvojzvukov rozdeľuje na diatonické 
a chromatické. Pomocou myslených 
základných tónov najmä u obratov 
intervalov znova zdôvodňuje chyb
nosť skrytých kvínt a oktáv (zatiaľ 
čo zjavné kvinty považuje za tech
nicky správne, ale štýlovo závadné -
vychádza to z jeho spätných inter
valových pomerov). 

Stať Bedi'ich Smetana o -formách 
hudebnich z r. 1886 je novinárskou 
polemikou s článkami v časopise Da
libor v tom istom roku. Janáček sa 
tu pre javuje pomerne konzervatívne, 

vyčíta Smetanovi, že venuje malú 
pozornosť prehľadnému členeniu hu
dobnej formy v klasickom zmysle. 
Z tohto hľadiska dochádza k názoru, 
jednak že " ... Smetana nepadelal 
,forem Wagnerových', on je svým i 
ve své chybe.", jednak že " ... Sme
t anovi význam forem nebyl úplne 
jasný ... ". Druhý oddiel štúdie (publi
kovaný mesiac na to) je polemickou 
reakciou na ďalší článok v Dalibore, 
útočiaci na Janáčkove názory. Janá
ček tu z klasických harmonických 
postupov vyvodzuje ideál formove j 
prehľadnosti. 

štúdia O predstave tóniny (Hudeb
ni listy III. 1886-1887) sa zaober á 
najmä praxou charakterizácie tóniny 
záverom autentickým a p lagálnym. 
Na to nadväzuje historickým prehľa
dom chápania tóniny, pričom pouka
zuje na melodické chápanie v st arej 
dobe a harmonické v súčasnosti. Ro
zoznáva tóninu chromatickú, diato
nicko-alterovanú, diatonickú, diato
nicko-netemperovanú a tóninu z me
lodických pomerov. Podrobne sa za
oberá stavbou stredovekých modov 
autentických a plagálnych a uvádza 
návod na postup pri súčasnej praxi, 
keď je potr ebné staré tóniny harmo
nizovať. Záverečné kapitoly venuje 
určovaniu tónin v súčasnosti a psy
chologickému významu tóniny. 

Postupné formovanie Janáčkových 
harmonických názorov dokumentujú 
štúdie O vedeckosti nauk o harmonii 
(Hudebn! listy III. 1887 - tu pole
mizuje s názorom, že je rozdiel me
dzi čistým a temperovaným ladením 
a dochádza k uzáveru, že t ento roz
diel je z hľadiska harmonického mys
lenia zanedbateľný). O trojzvuku 
(1887) a O skladbe souzvuku a jejich 
spojú (1896). Je zaujímavé, že Ja
náček odmieta v tom čase sa kryš
talizu júce funkčné chápanie harmo
nických javov, čo mu prináša mies
tami isté nedôslednosti, a le na dru
hej strane svojim pom erným chápa
ním spojov anticipuje modálne mys
le nie 20. storočia. 

Najmä pre vysvetlenie týchto javov 
súčasnej hudby môžeme v Janáčka- 281 
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vom teoretickom myslení nájsť veľmi 
lapidárne pramene.- Trojzvukom_ mu 
nie je iba kvintakord: zao?~r~ . sa 
teoreticky tvorbou a k tasifikaciOu 
trojzvukov, zložených i z i~1ých }?
tervalov (sekúnd, kvárt, kvmt), c1m 
t iež predstihu je c~ápanie svoje! d~: 
by. Trojzvuky dell na .,ro':'norr,tern~ 
(zložené z intervalov jedneJ veľkosti) 
a .,pomerné" zložené z ner~vnakýc? 
intervalov. Zaoberá sa i drunotvarm1, 
obratmi všetkých týchto trojzvukov 
a všíma si ich zvukové pomery, z 
ktorých odôvodňuje hegemónne · po
s t avenie durového a molového kvínt
akordu, najmä vzhľadom na tóninu. 
Pri tom chäpe tieto dva typy akordov 
ako vzájom nú inverziu; týmto javom 
sa však okrem stručného konštato
vania ďalej nezaoberá. 

V kapitole o spojoch t rojzvukov 
dell spoje na otvorené, uzavr eté a 
voľné (nemä to však nič spoločného 
s bežným pojmom ,.voľný spoj", pod 
ktorým rozumieme inú harmonickú 
skutočnosť ) - tie spoje, ktoré ne
majú ani otvor ený, ani uzavretý ch~
rakter, t eda spoje indiferentné. N~J
mä v oblasti týchto voľných spOJOV 
vyzdvihuje veľké možnosti, ktoré po
skytujú pre skladbu, ľutuje však, že 
sa veľmi skromne využívajú (reduk
ciu vzťahov vo funkčnej harmónii na 
optimálne minimum zrejme neuzná
va) . Stretávame s a opäť s .,formou 
s míru" formou vzruchu", doplnený
mi no~ý~ termínom .,forma úklidu" 
(ukľudnenia, nemennosti), ktorá vzn}
ká potvrdením spätného_ intervalo_v:
ho pomer u niektorého t onu predosle
ho akordu k ·zák ladnému tónu. Stre
távame sa i s kapitolou o melodic
kom vedení hlasov, z čoho vyvodzuje 
svoje chápanie polyfónneho a homo
fónneho slohu. Obšírnu kapitolu ve
nuje s ledom harmonických spojov, 
ktor é volá .,slohami". 

Na kapitolu o vedení hlasov nad
väzuje krátka štúdia Slovíčko o kon
trapunktu (1888), kde BJnalýzou Dvo
i'ákovho melodického a štrukt urálne
ho myslenia dochádza k originálne
mu chápaniu hlasovej samostatnosti 

i v čiste harmonicky myslených úse
koch skladieb. 

Záver knihy tvorí široko koncipo
vaná štúdia O skladbe souzvuku a 
jejich spoju, ktorú môžeme považo
vať za prvý ucelený náčrt neskoršej 
úplnej náuky o harmónii; väčšinu 
mater iálu tejto štúdie prevzal Janá
ček i do svojho neskoršieho diela. 
Tu pokračuje kryštálizácia Janáčko
vých teoretických názorov a ich -psy-: 
chologické zdôvodnenie. Janáček tu 
prvýkrát prichädza so svojím názo
rom o tzv. ,.spletne" (od slovesa 
.,splétnt" ) - psychologickom mo
mente tieňa predošlého zvuku pri ná
stupe zvuku nového. Z nej vyvodzuje 
t ak zmysel postupov melodických, 
ako i účinok harmonických spojov. 
Obšírne a presne zdôvodňuje svoje 
chápanie spojov tzv. spätným pome
rom, t . j. intervalovým vzťahom t ó
nov predošlého akordu k základnému 
tónu (res p. tu .,zmocne-nému" tónu) 
n asledujúceho v .,spletne" a preve
denie t ýchto vzťahov do inter valov 
nového akordu. Tu prichádza so svo
jím termínom .,zmocnený tón" na
miesto základného, ktorý však vo 
väčšine prípadov je preňho so zá
kladným t ónom totožný; iba v nie
ktorých prípadoch hľadá "zmocnený 
t ón" inde (tón psychologicky alebo 
technicky, n apr. zdvojením zosilne
ný), čo však výklad harmonických 
javov niekedy _dosť komplikuje. 

Meni tu trocha i názor na konso
nantnosť intervalov (kvarta ako po
m er bližších alikvótnych tónov sa · 
mu javí ako konsonancia silnejšia 
než ter cia ), z čoho vyplývajú však 
isté nedôslednost i v klasifikácii t ých 
iztých javov. Hovorí o "vzruchu kvar
t y terciou" v kvintovom spoji, čo má 
svoje opodstatnenie a skrýva sa v 
tom svojrázne pochopenie funkčného 
vzruchu spoja T-D. Ná druhej strane 
pri rozvode dominantného septal<or
du, ktorého septima so základným 
tó:1om tóniky tiež vytvára spätný 
pomer kvarty, dosť ťažko obchádza, 
že rozvedenie septimy do tónickej 

t ercie v skutočnosti pôsobí ukľudňu
júco. 

Intervalový r egister spojov, s kto
rým s me sa stretli v štúdii S_tati 
z teorie hudebni, rozširuje o kvar
tový, sextový a septimový spoj. Za
oberá sa vzťahmi diatonickými i 
chromatickými, pričom z charakteris
tik s pätných intervalových pomerov 
vytvára pevnú osnovu pre nefunkčné 
harmonické chápanie, ktoré sa ne
skôr rozvíja v hudbe 20. storočia, a 
tým toto ch ápanie harmonickej štruk
túry anticipuje. Veľkú pozornosť ve
nuje i vyšším akordickým útvarom, 
do toho času málo spomínaným (unde
cimové a tercdecimové akordy); tá
to stať je však dosť komplikovaná a 
menej prehľadná. Neobchádza ani 
akordicky cudzie tóny, ktoré konze
kventne chäpe ako prirodzenú súčasť 
harmónie, pretože aj ony vytvárajú 
spätné intervalová pomery. Krátka 
zmienka o ich rytmickom začlenení 
je anticipáciou neskorších myšlienok 
z druhého dielu úplnej náuky o har
mónii, kde sa vzťahom harmónie a 
rytmu podrobne zaoberá: Výklad 
akordicky cudzích tónov ako "vzťaž
ných" súzvukov (v protiklade k s ú
zvukom "prostným"), ktorý tu po
dáva, je však oproti tradičnému chá
paniu tohto javu, s ktorým polemi
zuje, značne komplikovanejší; mô
žeme v ňom vidieť hlavne Janáčkovu 
snahu o ce lostné chápanie hudobnej 
štruktúry z jedného hľadiska, v tom
to prípade harmonického. 

Janäčkove t eoretické štúdie, za
hrnuté v t ejto knihe, sú nielen do
kladom svojrázneho teoret ického 
myslenia tohto génia hudby 20. sto
ročia z čias jeho začiatkov. Predsta
vujú nám Janáčka ako originálneho 
mysliteľa, ktorý žiadny zjav v hudbe 
nenechá bez povšimnutia a ku všet
kému si vytvára svoj osobitý názor. 
Dokresľujú nám zároveň j eho profil, 
ktorý sa často neprávom redukuje 
iba na jeho živú a živelne strhujúcu 
muzik alitu, ktorou sa vyznačujú jeho 
skladby, a ukazujú, že i jeho origi
nálne prirodzená invencia je teore
ticky dôkladne podložená. V mnohom 

sa nám jeho názory mozu javiť i za 
star a lé (napr. jeho odmietanie funk
čného chápania tonálnej harmónie) , 
no na druhej strane j eho teoretické 
die lo veľa ukazuje dopredu, až cez 
polstoročie: v Janáčkových teoretic
kých názoroch môžeme nájsť priamo 
prípravu hudobného myslenia 20. sto
ročia, na ktoré ostatne mali priamo 
podnetný vplyv i jeho skladby. 

BOHUMIL GEIST 
PÚVOD HUDBY 

Juraj Pospíšil 

EDITIO SUPRAPHON PRAHA-BRA
TISLA V A 1970 

Ak by sme sa ešte pred nedávnom 
poobzerali po r egáloch knižníc obsa
hujúcich hudobné ~publikácie, darmo 
by sme boli hľadali štúdiu v českom 
či slovenskom jazyku, zaoberajúcu sa 
problematikou pôvodu alebo vzniku 
hudby. Táto oblasť bola doposia!' za
stúpená iba kusými stanoviskami, ne
bola u nás spracovaná v osobitnom, 
ucelenom pohľade. Prvou domácou 
publikáciou venuj úcou sa spomína
ným otázkam je práca Púvod hudby 
PhDr. Bohumila Geista. 

Autor tejto knihy vychádza vo 
svojej práci zo všetkých do úvahy 
prichádzajúcich faktorov, ktoré mo
hli ovplyvniť korene a počiatky hu
dobného diania. Pred vyslovenou hy
potézou s a autor knihy kriticky sta·
via k takmer všetkým dosiaľ vyslo
veným teóriám o pôvode hudby, 
ktorými možno poukázať na značne 
rôznorodé s tanoviskä a žriedla, z 
k torých autori týchto teórií vychá
dzali. Bola to tak reč, príroda, ryt
mus či hra. Nie je však v každom 
prípade jasné, či sam otná hudba bola 
pochopenä správne. Geist sa zmie
ňuje Ó rôznych teóriách vyslovených 
na adresu hudby. 

Za základnú podmienku vzniku 
hudby označuje vývin človeka, vývoj 
jeho myslenia a tým i cibrenie este-

.. •l' ' ~""'·-· -

t ického prejavu, a v neposlednom 
r ade vznik reči. Komunikácia člove
ka s človekom si nevyžadovala iba 
danosti psychické, boli t o· aj rôzne 
fyziologické dispozície, v tomto prí
pade vývoj stavby hrdla a celého 
h lasotvorného orgánu. Autor knihy 
na základe skúmania spomínaných 
danosti dochádza k záveru, že nie je 
možné hovoriť o hudbe skôr ako po 
vzniku reči, keďže artikulované zvu
ky reči sú na nižšej intonačnej, t e
da ~ na nižšej fyziologickej úrovni 
ako zvuky hudby (vokálnej) . Aj sa
motné myslenie človeka so vyvíj alo 
smerom k hudbe len na základe exis
tencie rečových - dorozumievacích 
schopnosti, iba na tomto základe mo
hlo poznávať tón, rozvíjať svoje slu
chové dispozície : Hudba v tomto štá
diu nemá dor ozumievaciu funkciu, 
a le funkciu oslavnosti, smútku a pod. 

Geis t uvádza vo s vojej práci vo 
všeobecných dejinách zriedka spo
mínané ttv. tónové a bubnové reči. 
Zaoberá sa niektorými etnickými 
piesňami, ktorých "tónové výšky v 
hudbe majú inú sémantickú funkciu 
než v reči". Na otázku, odkiaľ sa 
vzal v hudbe rytmus, odpovedá Geist 
niekoľkými r ozdielnymi názormi, z 
ktorých vyvodzuje tiež vlastný uzá
ver. Zvláštnu pozornosť venuje autor 
vzniku prvých hudobných nástrojov, 
medzi náleziskä ktorých patria i na
še Dolné Vestenice. Pre dokonalejšiu 
orientáciu knihy slúžia tabuľky pre
hľadnosti vývojových štádií kultúr a 
človeka, ich rozdeleni a príbuznosti. 
Keďže celá problematika počiatkov 
hudby je d nes ešte terra incognita, 
priberá si autor tejto práce na po
moc rôzne vedeck é disciplíny, pomo
cou ktorých dochádza ku konečnému 
r iešeniu toh to proplému. Vyslovené 
hypotézy, ktorými sa zaraďuje medzi 
viaceré pokusy hudobných historikov, 
sú jednými z iste viacer ých možnosti. 

(vlk) 283 
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DAVID EWEN 
· THE WORLD OF TWENTIETH 
CEN,l'URY MUSIC. PRENTICE-HALL, 
INC. ENGLEWOOD CLIFFS, N. J. 1968. 
990 STRÁN. 

Hudba 20. stm·očia sa teší stále 
sústredenejšej pozorn~sti dnešného 
interpretačného umema, dnešného 
poslucháča a médií masovej komuni
kácie. S t ým všetkým rastie aj zá
ujem o autentickú informáciu o sú
časnej hudbe. Hudba 20. storočia sa 
postupne stáva predmetom nielen 
štýlovej a historicko-kritickej analý
zy, ale aj hudobnej publicistiky a hu
dobnopopularizačnej spisby. 

Posledné desaťročie prinieslo tak
mer záplavu rozličných publikácií o 
súčasnej hudbe : Ak ešte v 50- tych 
rokoch stále zaznievalo volanie po 
hudobnoteoretických a kritických 
prácach, ktoré by sa dotýkali pro
blematiky dnešnej hudobnej tvorby 
zvlášť, a hudby nášho storočia vo 
všeobecnosti, tak dnešná hudobná 
veda ukája tento hlad po spisbe o 
dnešne j hudbe viac ako uspokojivo. 
Ak ešte podnes hudba klasicizmu 
(18. storočia) márne čaká na svojho 
prvého autora, ktorý by synt etickým 
sp ôsobom spracoval v monografii to
to vzrušujúce obdobie európskeho 
hudobného vývinu, ak monografie o 
hudbe 19. storočia by sa dali spočítať 
na prstoch jednej ruky, tak hudba 20. 
storočia sa stala obsahom viac ako 
desiatky prehľadných prác. 

Nemálo práce v tomto smere vy
konali americkí muzikológovia. Naj 
mä u nich sa do popredia dostávajú 
aspekty popularizačné. To je príznač
né aj pre recenzovanú prácu Davida 
Ewena. Autor patrí medzi najprofi
lovanejšich hudobných popularizáto
rov dnešnej americkej hudobnej ve
dy. Uverejnil nie menej ako 50 naj
rozličnejších monografií, sprievodcov 
po hudbe, hudobnopoznatkových a 
hudobnoteoretických kompendií od 
symfonických, his torických žánrov až 
po piesňové, operné, operetné a mu
zikálne útvary. Patrí v tomto smere 
aj m edzi najpt·ekladanejšich americ-

kých hudobných publicistov. Treba 
konštatovať, že Ewen nie je v tomto 
smere jediný, lež nadväzuje a spolu
pôsobi na vzost up americkej hudob
nopopularizačnej spisby, ktorá sa 
rozvinula najmä v dvoch posledných 
desaťročiach. Teda to, čo nemecká 
hudobná veda a publicistika prvý raz 
uskutočnili vo veľkom štýle v prie
behu troch predvojnových desaťročí, 
uskutočňuje sa dnes postupne aj v 
i.ných eur ópskych krajinách, a le naj
mä v Spojených štátoch. Na rozdiel 
napr. od spomínanej nemeckej spis
by, ktot·á sa obracala do hudobnej 
minulost i, dnešná americká popula
rizačná spisba sa obracia predovšet
kým k hudobnej súčasnosti. 

Kniha Svet hudby 20. storočia nie 
je Ewenovou prvotinou o tejto hudbe, 
je to dokonca koncipovaná práca, 
ktorú uverejnil už roku 1952 pod 
názvom The complete book of 20th 
century music a ktorá sa dožila mno
hých pretlači a doplnených vydaní. 
Táto staronová verzia práce prezrá
dza vo svojej proporcionalite, vyvá
ženosti, autorskom i skladobnom vý
bere mnohoročnú skúsenosť a dôver
nú znalosť matérie. Nielen rozsahom, 
ale aj materiálovým výberom preko~ 
náva všetky dot eraz uverejnené mo
nografie, ako aj sprievodcov po hud
be 20. storočia. Autor tu podáva cha
rakteritistiku a opis takmer 1000 
skladieb 150 skladateľov, ktoré vzni
kli po roku 1900: Táto časová hra
nica, samozrejme, nie je striktná, ide 
predovšetkým o skladatel'ov, ktorých 
t vorba kulminovala alebo predznačo
vala hudbu nášho storočia. Hozhodne 
je však kuriózne, že napr. u G. Mah
ler a je prvým charakterizovaným 
dielom jeho IV. symfónia, u R. Straus
sa jeho Sinfonia domestica a pod. 
Podobne je to najmä s dielami ne
meckých neskorých romantikov, ako 
sú M. Reger, H. Pfitzner a iní. ' 

Pravda, sotva existuje akékoľvek 
dátum, či periodizačné kritér ium, 
ktoré by v plnosti mohlo zodpovedať 
nejakej vývinovej perióde hudby ale
bo t vorbe niektorého skladatel'a. A 
pr~lom storočia bol nielen búrlivý, 

bo!lP.tý na antitézy - veď vedľa seb~ 
pôsobili tak poprední novoromantici, 
akO' aj programov! i neprogramoví 
modernistickí revolucionári - ale aj 
neobyčajne heterogénny po hudobno
štylistickej stránke. Pre Ewena ne
boli pri výbere rozhodujúce žiadne 
hudobnoštylistick é kritériá. V abe
cednom poriadku sú vedľa seba ro
mantici, impresionisti, predstavitelia 
národných škôl aj serialisti a expo
nenti syntézy i eklektici. Jedno kri
t érium je predsa len silne v popredí, 
a to väzba na tradičnú štruktúru 
hudobného života il hud9bnej dra
matuŕgie, ako je zaužívaná v Spoje
ných štátoch, o ktorej je známe, že 
napriek vel'kému úsiliu, ktoré vyna
kladá pre súčasnú hudbu, je tradio
cionalistická. Tak je to aj inde. Je 
to t eda výber .,repertoárovej" hudby 
20. storočia, napr. s neobyčajnou šír
kou die l sovietskych sldadate l'ov. -
Ewen kladie pritom neobyčajne sil
ný akcent na americkú hudbu 20. sto
ročia . Veď takmer tretina skladateľov 
patrí k hudobným t vorcom Spojených 
štátov, s množstvom európskych e
migrantov : Je to teda ,.sprievodca" 
po hudbe 20. storočia pre americké 
ho poslucháča, vychádzajúci z ame 
r icke j hudobnej dramaturgie, s ak
centom na amer ickú hudobnú tvorbu. 
To azda vidieť áj na menách _ uve
dených českých skladatel'ov, ako L. 
Janáček, B. Martinú. a J. Weinber
ger, z ktorých dvaja strávili posled 
né decéniá života v USA. Aj keby to 
bola čo ak.o želateľná a krásna publi 
kácia s repr ezentatívnym a širším 
výberom európskych tvorcov, takáto 
abstraktná, nadčasová a nadregio
nálna selekcia je nepredstaviteľná. 
Poznačili ju pôvod i určenie knihy. 
Preto je len pochopiteľné, že kto 
bude hľadať diela súčasných americ
kých . skladateľov - resp. ' renomova
nejších tvorcov a ich diela - iste 
s nádejou siahne· po tejto publikácii 
a bude pravdepodobne uspokojený. 

Druhá problemaťika, ktorú táto 
prác~ otvára, sa týka samotnej cha
ra~teristiky vybraných skladateľov 
a ich dieL O každom skladateľovi ob-

sahuje kniha l až 3-st ránkovú úvod
nú charakteristiku, ktorá sa 'začína 
hudobnoštylistickou úvahou, výpoč
tom diel, celkovým postavením skla
dateľa v súčasnom vývine a prechá 
dza k biografickým údajom o mies
tach jeho pôsobenia a k jeho celko
vej umeleckej činnosti. Charakteris
tiky jednotlivých diel sú veľmi struč
né a skôr všeobecného charakteru, 
prinášajú informácie o vzniku, pred
vedení · diela, o jeho obsadení, vý
znamne a jeho príznačných črtách. 
Tieto s lovníkovo- esejistické mikro
profily jednotlivých· skladate l'ov sú 
nielen čisto informatívne, ale opatre
né aj mnohými t r efnými poznámkami 
a hodnoteniami. Doplňajú vo všeobec
nej polohe azda to, čo by náročnejší 
čitateľ mohol postrádať pri charak
teristikách jednotlivých diel. Vcelku 
je však táto prezentácia i pr i maxi
málnej úspornosti predsa len celistvá, 
preh ľadná aj uspokojivá. Autor sa 
usiluje svoje popularizačné zámery 
realizovať citáciou príznačných ohla
sov, názorných výpovedí a , pod., aby 
dielo priblížil čitateľovi, resp. poslu 
cháčovi v maximálnej miere. Na roz
diel od tradičných sprievodcov táto 
publikácia postráda notové príklady, 
citácie, príznačné hudobné myšlien
kY., čo . jednak.o ·nemožno pripočítať .na 
konto jej aktív. Na druhej strane je 
dosť ťažké predstaviť si tisícku skla
dieb aj s hudobnými ukážkami. 

Pozitívom tejto práce, ktoré ju vy
zdvihuje nad mnohých iných spriP.
vodcov, sú jeho veľmi dôkladne a 
mnohostranne spracované registre v 
rozsahu 60 strán. Ide o jednotný 
index bez delenia na menný a vecný, 
čo umožňuje nájsť spomínané sklad
by. jednak· podľá autorov, jednak po
dľa · ich konkrétneho ··pomenovania. 
Tento dôkladný register umožňuje 
čitateľovi skutočne vyťažiť m aximum 
hľadaných údajov z rozsiahlej a bo
hatej matérie, ktorú prináša táto 
práca. 

Knihu uzatvára krátky heslár štý
lových, technických a historických 
údajov a krátka výberová bibliogra
fia prác o hudbe 20. storočia, ktorá 

doplňuje súčasne zoznam používaných 
prameňov. Stručný úvod napokon 
hodnotí vývin hudby nášho storočia 
z nadhľadu a najmä z tých technic
kých a kompozičnotechnických as
pektov, ktoré determinujú jej dnešn ú 
tvárnosť. 

Kniha Davida Ewena je teda v pa
noráme dnešnej bohatej spisby o sú
súčasnej hudbe cenným informačným 
dielom a sčasti aj prameňom encyklo
pedického charakteru, ktorý nám ju 
približuje v prizme amerického auto
ra a amerického poslucháča. 

Oskár Elschek 

V. ZADERACKIJ 
POLIFONIJA V INSTRUMENTAĽNYCH 
PROIZVEDENIJACH D. ŠOSTAKOVIČA, 
VYD . .,MUZYKA" MOSKVA 1969, 
272 STRÁN. 

Hudobné myslenie má ·svoju logi
ku: je to proces, ktorý prebieha v 
priestore i čase podl'a zákonitostí, 
teda v medziach jednoty obsahu a 
formy, normy a výnimky z pravidla, 
totožnosti a premeny, podobnosti a 
kontrastu, pravidelnosti a nepravi 
delnosti, dialektiky medzi statickou 
a dynamickou povahou hudobne j for
my a pod. Keď akademik B. V. Asa
fiev mal šťastie byť svedkom rozví 
jajúceho sa talentu D. šostakoviča, 
zazdalo sa mu, že zdrojom sklada
teľovho rastu je pril'nutie k proble
matike a dynamičnosti života. šos ta
kovičova tvorba je ani vyhňa, je 
symfonickým pulzom epochy, cíteným 
"s nevýslovnou presvedčivosťou i si
lou emocionálnej sugescie; musíme 
byť hrdí na talent práve t ak osobitý 
ako všeobecne platný". 

Citátom z Asafievových vybraných 
spisov začina Zaderackij svoju knihu 
o šostakovičovej hudobnej reči: dnes 
však šostakovič má za sebou 14 sym
fónií a (vzhľadom na svoje blížiace 
sa 65. narodeniny) ucelený tvorivý 
odkaz, ktorý vzbudzuje záujem vlast-
ne k~ždým princípom a komponen- 285 
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tom: ideovým, inšpiračným,. in~enč~ 
ným, funkčným, psycholog1cky m _ 1 
čisto štrukt urá lnym.. ~u~or _ J:mhy 
rozhodne n ie populanzacnym stylom! 
ale veľmi náročne čo do odbornosti 
zvyšuje, ako si veľký soviet~ky sy~
fonik osvoj il tradíciu, ako JU ~ozv1: 
jal, oživotvoril, ako r_enovoval _ 1 take 
štýiové princ ípy, ktore hudobna k~~
pozičná prax odsúvala na vedľaJSl_u 
kolaj . Ak vezmeme do úvahy doteraJ
š ie zvyklosti analýzy diela .v ZSSR, 
prekvapí ·nás tentoraz analyt1k Zade
rackij tým, že sa zamýšľa .~'!ad ~truk
turálnou podobou šostakov1cove;~ hu~
by (predovšetkým inštru~en~alneJ) , 
ako je napr. téma, _tem~t~cky kon
trast vývin hudobneJ myshenky, po
lyfón'na podstata t~matickej práce, 
syntetické vlastnost! melasu .. ~ekto
nická s t avebná a povedzme t1ez sl~ 
vom dramaturg ická úloha PP!Yfóme 
v šostakovičovej t vorbe nastoľuJe ana
lyt ikovi rad princípov, ktorjch mo
dernosť a novátor stvo mozno. pre
ukázať porovnaním s? symfomz~<;>m 
Hindemitha a Prokof1eva, s rozviJa
ním hudobnej myšlienky u Bacha 
atď., pričom otázka výklad~, :ozboru 
skladby vedie až k analytlckym ba
chovským princípom E. Kurtha. 

Zaderackij nazýva šostakoviča u
znávaným (priznannym) majstrom 
imitačnej kompozičnej práce, čo do
svedčuje napr. "24 p:elúdií, a_ fúg". 
Skladateľ si však pocma vetm1 eko
nomicky. Porovnajme si reprízy u 
Beethovena a šostakoviča, núti nás 
do premýšľania aut or knihy: nájdime 
si r eprízy v šostakovičovej inštru
mentálne j tvorbe, kt~ré sú yl_a_stne 
predlženým rozvedemm . (po~z1vam 
t er mín L. Burlasa). Poznme Si roz
vedenie prvej časti X. symfónie. a 
vychutnajme logiku ~o':trapun,k~~c-: 
kého spojenia hlavneJ 1 v~d~aJ_SeJ 
t émy v štádiu "aktívneho vanacneho 
vyrastania, ~ličenia" .. _Nie sú bez _ z~
ujimavosti Sostakovicove expozlc!e, 
ale niektoré symfónie podľa výkladu 
Zaderackého začínajú sa tak, ako ke
by to už bolo rozvedenie. I kóda j e 
u šostakoviča poslednou etapou roz
vinutej tematickej práce so zámerom 

výs ledného, povznášajúc~ho a očis
ťujúceho účinku (katarzia). Z po~y
fónnych foriem v sonátovo-symfomc
kom cykle bude hudobnél!o teoret_i_!<a 
zaujímať úloha fúgy u Sostakov1ca. 
Mohli by sme pokračovať výberom 
téz a teoretických perličiek z analý
zy šostakovičových diel, a le nech sa 
čitateľ u spokojí s touto malou mo
zaikou a nech radšej s iahne po ori
gináli. Jozef ;rvrdoň 

DOCUMENTA BARTOKIANA, ZV. 3 
(1966), 4 (1970), VYDAL D. DILLE, 
BARTOK ARCHIV BUDAPEST, AKA
D~MIAI KlADÚ, STR. 325 + 33 FOTO
GRAFII, RESP. 244 STR. + 33 FOTO
GRAFII A NOTOV Ä PRILOHA. 

Jedným z n ajdôležitejších pramen
ných vydani o B. Bartókovi sa v po
s ledných rokoch stali _ Docume~ta 
Bartokiana. Zatiaľ čo prve dva zvaz
ky sa sústredili na vzťah Bartóka a 
Kodálya, na jeho prvé veľké úspe~hy, 
zberateľskú cestu v Tunise a n a Jeho 
autobiografie a ďalšie drobnejšie te
matické okruhy (tieto sme recen
covali ·v SH 1966, 426), ďalšie dva 
zväzky prinášajú pramene k ďalším 
okruhom Bartókovej činnosti a tvor-
by. . --

Treti zväzok Documenta pnnasa 
175 listov a dokumentov adresova
ných samotnému Bartókov_i (teda_ ni~
z jeho pera); ďalšie~ 38 list_?v ~casti 
v obojstrannej korespondencneJ for
me, teda listy, ktoré Bartók dostal, 
aj tie, ktoré sám napísal, a napo~on 
zväzok konči siedmimi dodatkami _ k 
problematike l. a 2. zv. Documenta. 
V 33 obrazových prílohách nachádza
me materiál samotného Bartóka, naj
mä ž jeho koncertnej a verejnej čin
nosti a fotografie mnohých osôb, s 
ktorými stál v úzkom kontakte. 

Podl'a v úvode uvedených skutoč
nost[ D. Dilleho ide o výber z pozo
stalosti najmä B. Bartóka z ~si 20~0 
dokumentov. I keď tento vyber Je 
len chronologicky usporiadaný bez 
nejakého tematického zreteľa, predsa 

tieto mat eriály p odstatnou mierou 
konkretizujú Bar tókove styky s jeho 
súčasníkmi , či už išlo o interpretov, 
skladateľov, vedcov, impresáriov, vy
davate l'ov, alebo osobných priateľov. 
Udivu júca je nielen šírka stykov Bar
t óka s jeho súčasníkmi, ktoré ukazu
jú, že t zv. Bartókova uzavretosť, 
utiahnutosť a mlčanlivosť v osobnom 
styku bola len jednou stránkou jeho 
osobnosti, skôr jej vonkajším preja 
vom, a že na druhej strane nebolo 
dobovej problematiky a oblasti ve
deckej a umeleckej, v ktorej by sa 
Bartók nebol usiloval o fundovanú a 
ve l'mi cieľavedomú komunikáciu s ve
dúcimi osobnosťami svojej doby. 

Tieto listy nám rozširujú a konkre
tizujú problémový okruh Bartókovej 
korešpondencie najmä v tom zmysle, 
že sa dozvedáme, ako pozitívne alebo 
negatívne boli niektoré jeho žiadosti 
vybavované, s akými otázkami a pro
blémami sa naňho obracali a akých 
informácii sa mu dostávalo. Medzi _ 
korešpondent mi nachádzame napr. 
skladate l'ov Zemlinského, Milhauda, 
Poulenca, Varésa, Janáčka, Manuela 
de Fallu, dirigentov a interpretov 
Furtwänglera, Rosbauda, Scherchena, 
Koussevitzkého, Mitropoulosa, Menu
hina, Sziget iho, Gertlera, muzikoló
gov a folkloristov E. M. V. Hornbos
tela, Welles za , Kolessu, Krohna, Kubu, 
Brailoiu a Chybiŕlského, mnohé osob
nosti maďarského umeleckého a kul
túrneho života, vydavateľov z Uni
versal Edition (E. Hertzka). R. Haw
kesa a mnohých iných. Je to obyčaj
ne pestrá t ematická paleta od orga
nizácie koncertov v Anglicku, Ne
mecku, Rakúsku, Bulharsku, v čes
koslovensku, až po listy obdivu a 
r ozsiahle informácie a návrhy, aké 
nachádzame napr. z pera O. E. Deut
s cha o dobovej edičnej problematike 
hudobných historických prameňov, 
majstrovských diel. 

Pre Bartokové vzťahy k Slovensku 
a k československu sú zaujímavé ú
daje o jeho stykoch s Janáčkom, Ku
bom, s K. Reinerom, odhliadnuc od 
jeho permanentných stykov s L. Né
methom a A. Albrechtom; zaujímavé 

listy sú adresované bratislavskému 
archivárovi J. Batl<ovi, ako aj lis t 
J. Lowenbachovi, v ktorom Bartók 
žiada o pomoc pri vybavení čs. štát
neho občianstva a dôchodku pre 
svoju matku, ktorá žila v Bratislave. 
Hoci ide o t émy už známe, predsa 
nám t ieto dokumenty dokresľujú pro
blematiku týchto tém plastickejšie, 
jasnejšie a určitejšie, než ako sme 
ich poznali doteraz. 

Zväzok uzatvára neobyčajne minu
ciózny menný a vecný, t ematický 
registe r k dokumentom, ktorý umož
ňuje nájsť i ten najmenší detail a 
problematiku, o ktorej sa zmieňujú 
tieto dokumenty. 

Stvrtý zväzok Documenta Barto
kiana stoj! takmer úplne v znamení 
problematiky vzťahu Bartóka k ľudo
vej hudbe a k jeho hudobnofolklo
ristickej činnosti. Ide najmä o po
četné dokumentárne, ale i udalos ti 
r egistrujúce príspevky D. Dilleho, a 
to: prvé stretnutie B. Bartóka s ľu
dovou piesňou vôbec počas j eho ·po
bytu v Grlici v Gemeri v roku 1904 
a vôbec styky s rodinou Fischero
vou; s druhou ve l'mi cennou skupinou 
dokumentov nás oboznamuje Dille v 
kapitole .,Bartók und die Volksmu
sik". Tu sú zverejnené najmä mate
r iály, ktor é majú vzťah k slovenskej 
l'udovej hudbe. Bartók opisuje roku 
1909 v autentickej cestopisno-esejis
tickej forme priebeh svojej zbera
teľskej práce v Drážovciach. V ďal
šom nachádzame výzvu k maďarskej 
verejnosti, akýsi subskribčný návrh 
pre edíciu maďarských ľudových 
piesní. Ďalej sú to žiadosti na mi
nisterstvo o čiastočné uvoľnenie z 
pedagogickej práce a o finančnú pod
poru zberateľskej práce v Maďarsku. 
Texty IX., X. a XI. majú bezprostred
ný vzťah k slovenským l'udovým 
pieSňam. 

V ďalšom obsahu nachádzame štyri 
dôležité listy od Z. Kodálya, ktorý 
Bartókovi v rokoch 1906, 1907 dáva l 
mnohé cenné rady k folkloristickej 
práci. Osobitý význam má aj súbor 
dokumentov, kde sa Bartók bráni 
proti nemeckému združeniu autorov 

• .. ,r- , ,.".,._ • . ---- -

STAGMA, ktoré mnohé diela Bartóka 
zaradilo medzi nepôvodné, aranžova
né skladby ii poškodzovala nielen je
ho umelecký kredit, ale mu spôsobi
lo a j značnú finančnú u jmu. Tieto 
dokument y z roku 1938 len vyostro
vali Bartókov antifašistický postoj a 
prispeli iste k realizácii jeho emi
gračných plánov. 

Zväzok obsahuje ešte korešponden
ciu bulharskej folkloristky R. Katza
rovej, údaje k vzniku niektorých vy
dani jeho rumunských piesňových 
zbierok a napokon faksimile jeho 
zbierky srbských a bulhar ských ľu
dových piesní z roku 19;35. 
Neobyčajne vzácna je spomienková 

črta prvej Bartókovej manželky M. 
Zieglerovej "Ober Béla Bartók". Na
chádzame v ne j nie len cenné charak
terové de taily Bartóka, zaujímavé 
osobné r eak cie, ale aj neobyčajne 
zaujímavé opisy napr. ·Bartókovej 
pracovnej činnosti, kt oré ho ukazu jú 
zase ako neúnavného a zanieteného 
skladateľa, vedca, pedagóga, inter
preta, kt orý sa nevedel ani na oka
mih vyprostiť z pracovného vypätia. 
M. Zieglerová opisuje ako sa takmer 
celý deň venova l zapisovaniu a trie
de.niu l'udových pies ní, štúdiu jazy
kov a napokon v noci kompozičnej 
práci. 

Zväzok obsahuje navyše rad cen
ných fotografii, ktoré urobil sám 
Bartók počas svojich zberatel'ských 
ci.est na Slovensku a v Rumunsku. 
Hodnotu všetkých dokumentov zvy
šuje aj veľmi precízna komentárová 
časť, ktorú vypracoval najmä D. Dille 
a ktorá nám umožňuje zverejnené 
dokumenty hodnotiť a vidieť v správ
nom svetle a význame. 

Každý bádateľ, ktorý sa bude chcieť 
zaoberať ktoroukoľvek stránkou Bar
tókovej mnohostrannej a bohatej čin
nosti, nepochybne nájde v doteraz 
vydaných zväzkoch . tejto edicie od
poveď na mnohé otázky, ktoré boli 
v doterajšom bádaní otvorené, nevy
jasnené a lebo nedopovedané. Tieto 
zväzky istotne posunuli bartókovské 
bádanie o výrazný krok vpred. 
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MUSIKLEBEN IN JAPAN 
IN GESCHICHTE UND GEGENWART 
ZUSA~NGESTELLT UND KOM
MENTIERT VON PROF. DR. SIEG
FRIED BORRIS, 
BÄRENREITER, KASSEL BASEL, 1967 

V čase, keď sa začalo viac hovoriť 
o Japonsku v súvislosti s EXPO 70. 
vydal Bärenreiter v Kasseli neveľkú, 
avšak obsahove pozoruhodnú infor
mačnú publikáciu o japonske j hudob
nej kultúre v minulosti i súčasnosti. 
Publikácia je rozde lená do 10 úsekov, 
z ktorých prvý je venovaný historic
kému prehľadu (starovek, hudba 
buddhizmu a šintoizmu, vývin diva
delných foriem), hudobným form ám 
( Gagaku, Nó, Kabuki . .. ) a hudobným 
nástrojom. V stručnosti sa podáva 
výklad tónového systému. Záver tejto 
kapitoly informuje o súčasnom stave 
výskumu a vydávaní tradičnej japon
skej hudby a o vývoji európskej hud
by v Japonsku. V ďalších kapitolách 
sa stretávame s prehľadom najzávaž
nejších hudobnovedných prác, a ča 
sopisov, s lexikonickými údajmi o or
chestr álnych a komorných združe
niach, vokálnych te lesách, operných 
scénach, hudobných spoločnostiach, 
festivaloch atď. 

Nechýbajú tu stručné biografie sú
časných skladatel'ov, dirigentov a vý
konných umelcov, prehľad kompozícií 
elektronickej hudby, údaje o rozhla
se a televízii. Nemálo zaujímavá je 
piata kapitola (Musike rziehung), kde 
p o uveťlení do japonského školského 
systému sa stretávame s údajmi o 
možnostiach a perspektívach hudob
ného vzdelania, v štatistických úda
joch s výškou školného i s pohľadom 
na vyučovací plán. Niekoľko základ
ných otázok týkajúcich sa hudobnej 
výchovy a vzde lania je jadrom ďalšej 
kapitoly. Záver publikácie vyplňajú 
informácie o výrobe hudobných ná
strojov, gramoprodukcii, hudobných 
vydavateľstvách, vedeckých spoloč- 
nos t iach, zväzoch a spolkoch, knižni
ciach. 

Svojou stručnosťou a veľkou dáv
kou informatívnosti môže publikácia 
slúžiť ako "praktická príručka" pre 
záujemcov o japonskú hudbu, jej vý
voj a. ·predovšetkým súčasné huQ.opné 
dianie. Pri jednotlivých údajoch, napr. 
o hudobnom školstve, hudobnoved
ných inštitúciách či vydavateľstiev 
alebo výkonných telies s.ú udané ad.: 
resy, prostredníctvom l:dorých sa da
jú získať ďalšie infórmácie . ó. budobf 
nej kultúre krajiny vychádzajúceho 
slnk a. - ad-

SLOVENSKA HUDBA. Vydáva Zväz slovenských skladateľov v Bratislave. Vedúci redaktor prom. his t. Oskár 
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Burlas, CSc., prof. dr. Oto Ferenczy, prom. hist. Alfréd Gabauer, prof. dr. Jozef Kresánek, DrSc., dr. Ladislav Leng, CSc 
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a odporúčanie A. Kovärovej, ktorá v jeseni 
inulého roku uskutočnila niekofko prednášok 

, slovenskej hudobnej kultúre v Sovietskom zvä
e, poslalo Hudobné informačné stredisko pro
·ektorovi Kyjevského Konzervatória docentovi 
. Zaderackému klavírny výťah opery prof. Jána 

'ikkera Vzkriesenie. Pán Zaderackij prejavil ú
rimnú radosť, že sa oboznámil s dielom, z kto

·ého niektoré časti naštudujú a prednesú na 
nterných koncertoch konzervatória poslucháči 
koly. Chce s dielom zoznámiť verejnosť a dať 

ávrh na jeho uvedenie riaditerstvu operného 
ivadla v Kyjeve. 

*** 

·1ovenské kvarteto má v tomto roku opäť veľmi 
ohatú koncertnú činnosť v zahraničí. V apríli 
aši umelci absolvovali koncertnú cestu do Ju
toslávie, kde na štyroch verejných vystúpeniach 
aj v Beograde) uviedli kvarteto O. Ferenczy ho 

pre beogradský rozhlas nahrali aj Quartetto 
•er archí in D od Alexandra Moyzesa. Ďalšie 
;oncerty Slovenského kvarteta patria ZSSR, Ru-
1unsku, Poľsku, Bulharsku, Maďarsku, NDR, Ho
ndsku, Anglicku. V NSR usporiadatelia žiadajú 
viesť Sláčikové kvarteto op. 2 Eugena Suchoňa. 

*** 

holandských novinách HET VADERLAND uve
ejnil redaktor W. H. Thijsse správu o múzeu 
ranza Schuberta v Želiezovciach. Materiál pre
ra! z informačného bulletinu pre zahraničie, 

ydávaného Hudobným informačným strediskom. 
'án W. H. Thíjsse popri novinárskej práci pôsobí 
j ako organista. V októbri t. r. bude mať sériu 
rganových recitálov v Rakúsku, kde v progra-
och bude aj hudba od J osquina de Présa, dote

az ešte nikde na organe neuvedená. So sloven
kou organovou tvorbou, ktorú mu poslalo Hu
obné informačné stredisko, oboznámil ďalších 

.olandských organistov. Jeden z nich, p. Gerard 
kkerhuis z Haagu, sa nadchol zbierkou Sloven

ká organová tvorba II (Ferenczy: Fantázia: Ju
. ovský: Rapsódia, Németh-Šamorínsky: Sonata a 

re, Očenáš: Organové pastely, Zimmer: Con
erto in D) a požiadal o jej zaslanie. 

Pán Marx- Páleš, profesor husfovej hry a diri
govania na Univerzite vo Fayettvílle v štáte 
Arkansas - USA (pôvodom Slovák), uviedol 23. a 
25. apríla t. r. so svojím študentským orchestrom 
dve slovenské diela. Zoznámil sa s nimi pri svo
jej návšteve Bratislavy lanskej jesene, ked' u nás 
bol aj so svojím otcom p. Jozefom Pálešom. Sú 
to Štruktúry Ilju ·zeljenku a Koncertná hudba 
Jozefa Malovca. 

*** 
Hosťami Zväzu slovenských skladateľov boli v 
dňoch od 6. do 13. apríla sovietski skladat elia 
s. Alexander z Moskvy a s. Homoljaka z Kyjeva': 
Na prehrávke, ktorú pre nich usporiadal Zväz 
skladateľov v spolupráci s Hudobným informač
ným strediskom, vypočuli si diela A. Moyzesa, 
E. Suchoňa, J. Cikkera, O. Ferenczyho, I. Zeljenku, 
P. Kolmana, R. Bergera, J. Hatríka a d'alších. 
Prehrávané diela slovom sprevádzal skladateľ a 
hudobný teoretik Juraj Ha.trík. 

••• 
Pán Klaus C. Barnikol, dramaturg Henschel Verlag 
Kunst und Gesellschaft v Berlíne - NDR si vy
žiadal od HIS-u niektoré údaje o opere Juraja 
Beneša Cisárove nové šaty a vefmi ocenil mož
nosť oboznámiť sa s dielom vo forme .klavírneho 
výťahu a magnetofónovej nahrávky. 

*** 
' Pán Darrow Stanley z Americkej muzikologickej 

spoločnosti akordeónovej hry v meste Pitman 
. v štáte New Jersey má sústavný záujem o no

vinky v slovenskej akordeónovej tvorbe. Je nad
šeným uvádzatefom diel českých autorov a chcel 
by uviesť na koncertoch tejto spoločnosti aj diela 
s lovenské. 

*** 
Medzi československým rozhlasom v Br atislave 
a Rakúskym rozhlasom - Štúdio Steiermark Graz 
sa rozvíja vážne úsilie pravidelne vysielať yý
menné relácie vážnej aj populárnej hudby v naj 
širšom slova zmysle. 
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.1.\Jová hudba a historická dimenzia hudby 

LADI S LAV BU RLAS 

Východiská 

Udalosti v oblasti európskej hudby 50. a 60. 
rokov pôsobia dojmom veľkého štýlového z vratu, 
vari najväčšieho v tomto storočí. K týmto uda
lostiam máme z hľadiska hudobnej historiografie 
ešte pomerne veľmi malý odstup. Ide stále o hud
bu súčasnosti, a nie o dejiny v pravom slova 
zmysle. Ak sa pozrieme bližš ie na dianie v eur óp
skej hudobnej tvorbe, snahou o "nové" je pozna·
čené celé 20. storočie a t reba meritórne posúdiť, 
ako budeme kvalifikovať mnohé avantgardné p re·· 
javy takého významu, ako je hudba medzi r okmi 
1908 (prvé "atonálne" skladby A. Schonberga) a 
1950 (prvá "tot álne organizovaná hudba" O."Mes
siaena). Jednotlivé vlny kompozičného r adikaliz-,. 
mu '! našom storočí prekonala tá posledná, ktorú 
budu raz azda označovať ako ,.štýlový prelom oko
lo r ._ 19.60" a my vieme, aké t o bude nepresné 
oznaceme chronologické, terit oriálne a kultúrno- · 
historické. Bol "štýlový prelom" skutočne t akým 
ostrým zvratom, a ak bol, pre koho bol a kde bol? 
Cén~úry v dejinách hudby nikdy neboli v skutoč
nost i také, aké sa javia v učebniciach. Aj teraz 
hudobné dejepisectvo musí s veľkou r ozvahou 
skúmať, či sa t áto radikalistická orientácia uplat ní 
v trvalejších a širších dejinných súvislostiach. 

Nová hudba {s veľkým N) nechce byť a nie je 
ekvivalentným pojmom k doterajším názvom hu
dobnohistorickým a štýlovým. Nechce označovať 
epochu a zahrnúť v sebe všetko, čo sa v danom 
časovom rozmedzí v európskej hudbe tvorilo. 
Chce byť názvom iba pre konkrétne smerovanie, 
iba pre tú časť hudby, ktorá si t ento termín osvo
juje a konzekventne sa drží istej š týlovej disci
plíny. Totálne organizovaná hudba, plošná kom-
pozícia, elektr onická hudba, sonoristicky poňatá 
kompozícia a aleatorika m_ajú isté vnútorné väzby, 
ktoré t ieto kategórie spájajú v jedno· smerovanie. 
Ale súčasne je tu nebezpečenstvo straty integrity 
a homogénnosti, pr etože všetky t ieto techniky a 
nové postupy môžu byť použité aj mimo oblasti 
Novej hudby. Budúcnosť ukáže, nakoľko sa tak 
stane, a bude vlastnosťou dialektiky vývoja, žé~ to 
bude z výlučného hľadiska jedného smeru "deval
vácia" techník a kat egórií a súčasne z objektív
neho pohľadu dejepisca "všeobecná črta obdobia". 

Nóvum Novej hudby bolo, že sa sama interpre- · 
tovala aj v t eoreticko- literárnej podobe. Hudobná 
histor iografia spolu s hudobnou teóriou bude sk ú 
mať, či sa t áto sebainterpretácia diala adekvátne 
objek tívnym aspektom základného hudobného vý
skumu a p~stupom vedy vôbec. V tomto smere 
bude potr ebné skúmať, aký je vzťah aut or skej 289 
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výpovede o diele k vedeckej hudobnej teórii (naj
mä ana lýze); aký je vzťah racionálnotechni.ckého 
výkladu hudby avantgardných tendencií k jej 
emocionálno-estetickému hodnoteniu. 

Každá doba má pocit výnimočnosti svojej situ-
ácie, v ktorej vidí predovšetkým bezprecedentné 
prvky; také, ktoré nemajú paralelu s minulosťou; 
Historická veda môže odhaliť t akéto ilúzie a s 
úspechom poukázať na opakovanie sa istých vý
vinových situácií. Bolo by však nesprávne vidieť 
v takýchto situačných analógiách iba mechanický 
návrat, pretože súčasne ide aj o no v é k v a l it y 
ex i s t en c i e, ktoré so sebou prinášajú vždy 
tzv. problematické hodnoty a prvky. 

Záleží od hudobnohistorickej metódy, k akým 
záverom a stanoviskám dospeje skúmanie hudob
nej minulosti a ako sa skončí konfrontácia minu
losti so súčasnou problematikou (veď napokon de
jiny sa vždy skúmajú preto, aby sa získané po
znatky včlenili do súčasného systému hodnôt, do 
nášho kultúrneho vedomia a vedomia vôbec). 

Princíp umeleckej identity 

Pre pozitivist u má najväčší význam súhrn čo 
najširšieho faktografického mat eriá lu. Je to v 
mnohom úspešná metóda, pretože zhromažďuje 
to "čo je" a zdržuje sa krit iky získaného mate
riálu . . Vo vzťahu k Novej hudbe ide väčsinou o 
práce informatívne a preberajúce spomínanú se-· 
bainterpretáciu ako objektívny fakt. Z náročnej
ších koncepcií veľmi blízko stojí t zv. evo l u c i o
ni sti cká teória vývinu hu d by, ktorá 
interpretuje histor ický vývin ako proces, vedúci 
k stále dokonalejšej hudbe. Stupeň organizova
nosti hudobného materiálu a miera novosti v tej
to organizácii je vysloveným alebo nevysloveným 
meradlom hodnôt. ,Vývojový pohyb sa neraz in
terpretuje ako dejiny hudobnej kompozície a v 
ich r ámci sa skúma "technický pokrok". V sú
vislost i s tzv. technickým pokrokom, ktorý sa 
vzťahuje na oveľa širšiu oblasť, než je hudba, sa 

290 hovorí zväčša iba o tom, čo sa. dá kvantifikovať 

a nevidí sa i to, že súčasne s týmto technickým 
pokrokom prediera sa aj nový druh vedomia, teda 
aj nová kvalita. Pravda, tento paralelizmus je 
konfliktný, protirečivý; ide o dialektiku pokroku. 
V čase vystupňovaného technického pokroku v 
oblasti hudobnej kompozície sme svedkami toho, 
ako ti istí autori s i počínajú neuveriteľne 
nálne; rovnako je absurdné, že v čase kozmických 
letov a využívania a tómovej energie dve t ret iny 
ľudstva hladuje ; že· ľudstvo si v svojej bezrad
nosti samo znečisťuje životné ovzdušie až do kri- · 
t ických medzí; že sa ešte s tále vedú vojny; že 
dochádza k deštrukcii človek-a prostredníctvom 
človeka a pod. Ale vráťme sa k hudbe. 

V hudobnom dejepise treba prísne rozoznáva 
dve stránky vývinového · p rocesu. Je to v ý v i 
k o m p o z i č n e j t e c h n i k y a d e j i n y u m e·-
1 ec k ý ch výtvor o v. Prvá sféra vykazuje v 
oblasti európskej hudby to evolucionistické zná
ro:Sňovanie a stupňovanie organizácie hudobného 
materiálu, i keď jestvujú zlomové obdobia, keď 
kompozičný fenomén nastupuje akoby cestu zjed
nodušenia. Dejiny umeleckých výtvor ov nepozna
jú stupňovitý či lineárny vývoj, ktorý je vlastný 
napr. vede a technike. Novoveké umenie nie je 
lepšie a dokonalejšie ako umenie stre9.oveké a re
nesančné, je iba iné. Umelecké diela súčasnosti 
žijú popri hudbe predchádzajúcich období a prí
nosy nové sa priraďujú k živým a oživovaným 
dielam minulosti. Hlavnou šancou nového umenia · 
je na jprimeranejšie vyjadriť v oblasti esteti2na 
to, čo charakterizuje dnešného človeka, nové ·mo
menty jeho nazerania na svet a na seba samého. 
Súčasná hudba musí však zápasiť o dvojakú šan
cu: tvoriť čosi neopakovateľ n e jed i neč
né a súčasne sa snažiť o max i málnu ž ivot
n o s ť založenú na súlade umeleckého výtvoru 
s istými esteticko-antropologickými konštantami. 
Je isté, že mnohé z tohb, čo sa nedávno považo
valo za konš tanty, sú veličiny menlivé; predsa je 
však čosi ľudsky stáleho, a to predovšetkým v 
p r i n c i p i á l n e j i d e n t i t e u m e n i a , v ume
n í vekov a kont inentov. 

Jednota v rozmanitostí 

Predstava, že by základná príčina hľadania no
vého bola iba a iba v ilúzii jednorozmerného tech
nického pokroku nie je vedecká, aj keď sa po
vrchnému pozorovateľovi môže tento t echniciz
mus vidieť nadradený aj estetickým normám. Zá 
kladné motívy prudkých zmien v hudbe a umení 
treba hľadať v skutočnosti, že tempo vývoja ľud
stva sa neuveriteľne zrýchlilo, že sa mení ľud
stvo, že sa odkr yli ďalšie latentné sily vo vzťahu 
k novým spoločenským a technickým podmien
kam. Zmenilo sa bytie ľudstva, a preto sa mení 
a j jeho vedomie. V tom sú šance nových tvorivých 
snáh v umení aj vtedy, keby sa pred našimi očami 
odohral nie jeden, ale tisíc omylov. Na jednej 
strane má Nová hudba (a "nová" hudba) v hudob
nej historiografii svojho spojenca, ktor ý dokáže 
azda vysvetliť, nakoľko je technicko- štýlový obrat 
v súčasnej hudbe "objektívnou zákonitosťou", ale 
súčasne bude je j najneúpr osnejším kritikom, kto
r ý skôr či neskôr nahradí rôzne subjektívne po
stoje pohľadmi smerujúcimi k ideálu .vedeckej 
pravdivosti. Pre súčasnú hudobnú historiografiu 
dejiny hudby sú členené vertikálne (spoločensky) 
i horizontálne (geograficky) a namiesto naivného 
mon och ron i z mu ( jeden časový priebeh, do 
ktorého sa vtesnávajú aj mimo neho stojace vý
vinové procesy) chápe sa história ako ja v po
l y chr o ni c k ý (summa časových vývojov), pre
tože hudobné kultúry sveta nedospeli doteraz do 
takého stavu integrácie, aby sme ich mohli pre~ 
mietnuť do jedinej časovo-vývojovej roviny. z 
hľadiska futurológie je pravdepodobrlé že k ta
ké~uto zjednoteniu času a vývinu na. ~ašej Zemi 
pnde~ ale predbežne to tak nie je, ani nebolo. 
Napnek tomu hudobná historiografia a dobové 
~okusy_ o_ ir;terpretáciu súčasnej hudby však upad
li d~ 1l~zw monochronizmu, europeocentrizmu, 
vytvarama predstavy jediného vývojového pro
cesu hudby. 

Pre ~urópana je zaujímavým zážitkom a pre
kv~pemn;. ze sa st r etne s predstavitel'om niekto
reJ z velkých mimoeurópskych kultúr. Napr. zo 

správ o súčasnej indickej hudbe, z koncertov 
indickej hudby (napr. súbory Bismilaha Chána 
a Rávi šankara) vysvitá, že mnohé princípy sú
časnej indickej hudobnej praxe majú korene staré 
2 až 3 tisíc rokov. Niekol'kotisícročná tradícia je 
tu súčasťou. Oproti tomu európska hudba sa javí 
ako kultúra dynamická, v ktorej návrat istých 
s~tuá~ií, čo my označujeme ako pohyb v špirále, 
ocam1 Inda by bol azda len návratom ročných 
?bd.obí, teda stále platným princípom. Ak by sme 
md1ckú kultúru označili za krajný pól k on ti
n u i t n é h o v ý v o j a v umení, tak európsku 
hudbu charakterizuje prevaha d i s k on t i n u i
ty : monofónna hudba je vystriedaná polyfónnou 
hudbou stredoveku a renesancie, ktorá zasa ustu
puje akordicky určenej tonálnej hudbe. Vývin 
har:nonického myslenia od úzko vymedzenej dia
tomky (hlavnými funkciami) prechádza k totál
nej harmonickej diatonike, odtiaľ k chromatike, 
k tonálnej labilite a kríze tradičného tonálneho 
systému. Napokon k hľadaniu pozitívnych výcho
dísk, či už v podobe radikálne nových spôsobov 
organizácie hudobného materiálu, a či v podobe 
obnovovania základných princípov eu rópskeho 
novovekého hudobného por iadku ďalšími rieše
niami. Europeocentricky orientovaní hudobníci a 
teoretikovia ma jú sklon ten to sled stotožňovať 
s celosvetovým vývojom hudby, čo nezodpovedá 

· skutočnosti. Súčasný obraz hudby sveta je veľmi 
pestrý a niektoré avantgardné smery európskej 
hudby popri všetkej úcte nie sú jedinými repr e
zentantmi súčasných umeleckých snažení. Ak prij 
meme t ézu, že dnešný hudol;mý obraz · sveta je 
charakterizovaný technickými prvkami novej hud
by, t reba súčasne spomenúť aj "objavenie" hu 
dobných kultúr Blízkeho a Ďalekého východu 
(arabský svet, Irán, Zakaukazské kultúr y, India, 
Japonsko a i.) Medzi rovnako charakteristické črty 
našej doby patrí aj znovuobjavenie st r edovekej 
a renesančnej európskej hudby. 

Nikdy predtým nás tak nezaujímali psychické 
a psychofyziologické reakcie na r ôzne typy zvuku 
v r ámci rôznych hudobných systémov a séman- 291 



tiCkých sústav ako dnes. Komparatistika mentál
nych, emocionálnych a estetických významov v 
rámci rôznych odrôd hudobnej reči, identifikácia 
ich• možností - odlišných i spoločných, to sú 
vzrušujúce poznatky nielen pre obohatenie tzv. 
základného hudobného výskumu, ale i pre súčasnú 
kompozičnú prax. Je paradoxné, že v čase, keď 
sme sa stali najtolerantnejšími k mimoeurópskym 
hudobným systémom a keď v nás začínajú vyvo
lávať všestranný záujem, súčasne prebieha tzv. 
proces akulturácie, ktorý s industriálnou civili-· 
záciou r oznáša aj repertoár a hudobné myslet:tie 
euróEskej a do -istej miery americkej provenien
cie. Ziaľ, pre väčšinu mimoeurópskych kultúr nie 
je naporúdzi možnosť syntézy tohto domáceho 
elementu s technikami vzniknutými v rámci iných 
hudobných systémov, teda akási bartókovská ces
ta, a nevieme poradiť, ako zabrániť ústupu regio
nálnych zvláštností a etnických kultúr mimo
európskeho sveta, čo by znamenalo veľké ochu
dob!lenie svetovej hudobnej kultúry. 

Kontinuita a diskontinuita 

Nielen súčasná tvorba, ale i historiografia má 
svoje dilemy. Ak · sa zahľadíme zblízka na vývoj 
európskej hudby, v ňom samotnom badáme kon
tinuitné i diskontinuitné znaky vývinu. Diskonti
nuitné predely čf zlomy v dejinách hudby sme 
náchylní zveličovať, prinajmenej zoschematizová
vať. Napr. Stamicovo postavenie na počiatku hu
dobného -klasicizmu sa preceňuje, kým význam 
Jozefa Haydna sa očividne nedoceňuje. Začiatok 
Ars novy okolo Filipa de Vitry sa pamätá výraz
nejšie, ako napr. revolučná zmena v štýle vokál
nej polyfónie uplatnením imitačnej techniky v 
druhej poiovičke 15. storočia. Výrazne diskonti
nuitným zlomom bol prechod z renesančnej poly
fónie k barokovej monódii. Všetky znaky diskon
t inuitného vývoja má nástup Novej hudby začiat
kom 50. rokov, označovaný s obľubou ako "expló
zia hudobného materiálu"; ale nemenej prelomo-

292 vými a revolučnými boli udalost i v hudbe okolo 

r. 1910. Paradoxne odlišné moze byť hodnotenie 
nástupu Novej hudby. Možno ho označiť ako po
sledné dejstvo rozpadu tradičnej európskej hu
dobnej reči. Povedané slovami Rudolfa Stephana 
- skladateľ tu stojí akoby s prázdnymi rukami. 
Zanikla t o na l i ta v starom slova zmysle, padli 
tradičné formy a hudobné dr u h y, zanikol met
r or y tm ic k ý por i ad o k kontinuitne rozví
janý od baroka cez klasicizmus a romantizmus 
až po niektoré hudobné smery 20. storočia. "Ex
plózia hudobného materiálu" je však súčasne ob
dobím intenzívneho hľadania nových foriem hu
dobného myslenia a vyjadrovania sa. Ako som už 
spomenul, snaha o nové usporiadanie hudobného 
materiálu má zaiste svoje hlboké príčiny v men
talite človeka druhej polovičky 20. storočia, ktorá 
sa skôr či neskôr bude dať diagnostikovať i vo 
sfére filozoficko-mysliteľskej. 

Tak ako možno v objektívnom hudobnom vývoji 
nájsť raz dominantné črty kontinuitného vývoja, 
a inokedy diskontinuitných zvratov, tak možno 
tieto dva póly identifikovať aj v hodn ot i a
co m post oj i hud ob ného hi st or i k a. Zve
ličuje (väčšinou nechtiac) zlomy diskontinuitného 
charakteru, ale rád hľadá kontinuitné črty vývoja, 
hľadá analógie v časove odlišných situáciách. K 
čomu neobjavil analógiu alebo súvisy, to považuje 
za akosi vedecky nespracované, nezaradené do 
poriadku, ktorý v jeho predstavách má v dejinách 
byť. Z týchto dvoch odlišných aspektov možno 
hodnotiť aj dve desaťročia vývoja Novej hudby. 
Možno rovnako dokázať vývojové súvislosti so 
Schonbergom a Webernom, ako objaviť význam 
Varesa alebo Henry Cowella. Tým možno dokázať, 
že udalosti 50. rokov sú len logickým pokračova
ním toho, čo sa kvasilo v celom vývoji hudby 

. 20. storočia. Opačný postoj môže predostrieť do
statok dôkazov o tom, ako Nová hudba nemá v 
dejinách nijaký precedens svojím radikálnym 
zvratom v celkovej zmene orientácie a v kompo-
zičnej poetike. · 

V tejto súvislosti treba kon~tatovať, že tento 
diskontinuitný postoj je napriék všetkým odliš-

nostiam jednou z opakovaných vín kompozičných 
radikalizmov v 20. storočí. Spomeňme len Ferruc
cia Busoniho s jeho Entwurf einer neuen Ästhetik 
der Tonkunst (1907), manifest bruitistov, pro
gram parížskej šestky, dr}lhú viedenskú školu. 
Ak si pritom pomyslíme na rôzne manifesty a 
programy výtvarníkov a literátov, možno naše 
storočie skutočne nazvať storočím programových 
deklarácií a storočím úspešných i inflačných po·
kusov o začatie novej umeleckej epochy. V hudbe 
nesporne najradikálnejšia a najúspešnejšia bola 
generácia prichádzajúca s Novou hudbou, ale sú
časne sa objavujú aj náznaky istého naplneni a 
a splnen i a ideálu zvratu. Ďalší pokus o reprí
zu radikalizmu by sa zdal naivný a sprevádzaný 
veľkou dávkou skepsy. Postava absolútne kon
fliktného umelca už nie je ideálom. Novoty sa v 
rýdzo senzualistickom a technicistickom význame 
rýchle opotrebúvajú, ale tým viac sa otázky vý· · 
voja a pokroku v umení dostávajú do inej hladi
ny, kompozičnej prebrúsenosti, umeleckej hodno
ty a myšlienkového prehíbenia. 

K sfére materiálových objavov pribúda čoraz 
viac d i m e n z i a ľ u d s k é h o p s y c h i č n a, v ý
znamovosť hudby, estetick:á hodnota hudobného 
signálu. Do sféry tvorby i jej posudzovania vstú
pila väčšmi antropomorfná miera a poznatky 
antropologické sa stávajú významnými aspekta
mi súčasných estetických systémov. V gnozeolo
gickej sfére, teda tam, kde si človek môže do istej 
miery voliť uprednostňovanie momentov plynulé
ho vývoja alebo momentov zlomových, prechádza 
sa od di s k on tinu it n é. ho k u k on ti nu it
n é mu chápan i u nového v hudbe. Oblasť hu
dobnej tvorby je v súčasnosti obsiahla a pri jej 
posudzovaní nehrá hlavnú úlohu štatistika. Ani 
konvergencia autora k hudobnému materiálu a či 
k !udskému psychičnu nebýva jednostranná, vý
lucná. Ako ilustráciu kontinuitnej stránky vývoja 
z oblasti hudobnej tvorby uvediem aspoň jeden 
príklad z najnovších čias a od nás. Ide o Kalma
novu skladbu Omaggio a Gesualdo. Elektronická 
hudba je najnekontinuitnejším fenoménom Novej 

hudby. Napriek tomu autor hľadá v zážitkovom 
materiáli diela návrat do histórie a osvetľuje nie
ktoré charakteristické črty Gesualdovho štýlu v 
nových dimenziách elektronickej kompozície a 
poetiky. Takýchto návratov súčasnej hudby do 
minulosti bolo by možné uviesť v hojnej miere. 

Kontinuitná koncepcia nového nie je však reha
bilitáciou zastaralého, vstupným koridórom pre 
prežité zastaralé náhľady. Pretože som osobne 
presvedčený o dialektickej povahe vývoja, oča
kával som a očakávam s určitosťou moment, keď 
odznie: Vidíte, vždy som vravel, že na moje prí
de!Jde totiž o postojovú schému, kde sa zachováva 
nesúhlas a odstup od -istých životných javov až 
do tých čias, kým sa vývin podľa zákona negácie 
nepriblíži v špirálovom pohybe čo najbližšie k to
muto pôvodnému nesúhlasu. Lenže treba zdôraz
niť, že nejde o pohyb v kruhu, ale o pohyb v 
špirále. Takýto návrat nie je identitou, ale iba 
čiastočnou podobnosťou niektorých čŕt a povahy 
dvoch situácií. 

Z hľadiska zákona o dvojitej negácii aj diskon
tinuita je istou formou súvisu, čiže kontinuity. 
Na rozdiel od tvorcov, ktorí najmä začiatkom 50. 
rokov prejavovali istú mentalitu "tabula rasa", 
bezprecedentnej situácie, mentalita kriticky za
meraného historika je tu zväčša protichodná: 
prevláda u neho tendencia nájsť vo všetkých sfé
rach ľudskej aktivity kontinuitnú interpretáciu, 
nerád podlieha senzácii o začiatku novej historic
kej epochy. Len čo sa však vo vedomí doby pre
bojuje predstava novej vývinovej etapy, predsta
va akéhosi medzníka, rád podlieha v tomto smere 
simplifikácii. Jednoznačné delenie dejín hudby do 
epoch a období je niekedy ako strihanie živého 
mäsa, vývoj sa opisuje ako abruptívny sled štý
lových svetov. Z ľahko pochopiteľných dôvodov 
sa súčasná t vorba Bacha-otca a Bachových synov 
dostáva do dvoch odlišných kapitol, a tak neraz 
sa simultánny pohyb rozloží vo ved~mí ako pohyb 
následný, rovnako ako -geografická diferenciácia 
daného historického momentu sa hodnotí rovna-
kým spôsobom ako historický sled udalostí. O čas- 293 
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tých čudných poradiach takéhoto opisu sa radšej 
nezmienim. 

Ak som spomenul vzťah J. S. Bacha· a jeho sy
nov, rád by som pri tejto príležitosti zdôraznil 
historickú skúsenosť, že možnosť vzniku vyso
kých umeleckých hodnôt mimo avantgardných 
snáh doby je nepochybná a že istý a p o š t o l s k ý 
k om p le x, pocit výlučného práva na opravdivé 
hodnoty nevyhnutne patrí k avantgardnej ideoló
gii, ale je viac samopovzbudzujúcim prostriedkom 
než reálnou skutočnosťou. 
Ďalším poznatkom, patriacim ku komplexu otá

zok, prečo niektoré revolučné novoty v dejinách 
hudby sú obzvlášť akcentované, a iné nie, je sku
točnosť, že hudobný historik má sklony zaproto-
kolovať aj mier u sp o l o č en s kej k on f l i k
t o v o s t i, s ktorou sa istý jav imatrikuloval. 
Teda aj literárna formulácia umeleckého progra
mu, literárna polemika, kvantita recenzií sa stá
vajú súčasťou hodnotenia umeleckého artefaktu. 
Napr. futuristický manifest z r. 1913 sa často 
spomína v dejinách umenia 20. storočia, eviduje 
sa ako dosť dôležitý fakt, pritom mená ako Luigi 
Russolo alebo Georg Antheil sú zväčša už nezná
me. V prípade Novej hudby nešlo o vydávanie 
manifestov, ale v snahe odstrániť priepasť · medzi 
konvenciou v hudobnom myslení a novou tvorbou, 
autori považovali za potrebné podať výklad svojej 
kompozičnej techniky, poskytnúť autentické in
formácie o svojej tvorbe v podobe analýz, rozboru 
uplatnenej technológie a pod. Do značnej miery 
sa situácia opakuje, pretože tieto literárne pra
mene sú pre mnohých pisateľov prameňom pri
márnym a nie samotné hudobné dielo. 

Vývoj ako nagácia zastaralého 

Medzi charakteristické črty hudobnej kultúry 
20. storočia patrí aj mimoriadna pozornosť a ú c 
t a k hi st or ic kej hudbe. Spomínané "zno-
vuobjavenie" _niektorých epoch a autorov je akoby 
doplnkom avantgardných snáh súčasných autorov. 
Zdôrazňujem doplnkom, a nie antipódom. 
Stará hudba nie je v tomto zmysle antitézou No-

~ 

vej hudby, pretože ide o symbiózu, kde jedno me 
je namierené proti druhému. Pre Novú hudbu 
môže byť prítomnosť hudby his tor ickej dokonca 
závažným argumentom: je zbytočné opakovať už 
povedané, je nezmys.elné napodobňovať výborné 
originály, pretože dnes by to boli iba epigónske 
napodobneniny. Práve tiet o sa stávajú pólom ne
gácie, istý akademizmus a manier izmus, eklektic
ké zmietanie sa v štýlových sústavách, k t orých 
dispozície sa už optimálne využili. N o v á hu d
b a a k o k o m p l e x n ý p o j e m a k a te g ó r i a 
má zmysel iba potiaľ, kým s t ojí ako 
polemický pojem k hudbe zastaralej 
a v s v o j e j z a s t a r a l o s t i s a t v á r i a c e j, 
ž e b r á n i o s u d y h u d b y a u m e n i a v ô-~ 
bec. Ak tento moment pominie, pojem 
zmysel a vystúpia do popredia snahy diferenciač
né, monolit ný pojem sa premení vo viaceré ·cha·
rakteristické smery a prúdy. 

Moderná hist oriografia sa snaží využívať nielen 
metódy hudobnoštýlove j analýzy, ale skúma urči
tý historický moment aj v jeho vertikálnej čle
nitosti a sociálnej štrukt urácii. Skúma nielen pre
važujúci štýl, dominujúci typ hudby, ale "'u'"'a''u" 
aj iné, sekundárne javy, resp. množinu javov Y. 
ich funkčnej diferencovanosti. Vývin sa pot om 
chápe aj ako zmena v hierarchii týchto vert ikál
nych štruktúr , ako nesimultánny priebeh viace
rých kriviek vzostupu a zostupu. Táto k on c e-p
cia plura l ity hist o rického procesu 
je iste správna a aj celkom diskontinuitne pôsO·· 
biace javy súčasnej hudby nachádzajú svoje väz.
by v minulosti. Inokedy sú to vzťahy siahajúce 
za oblasť vlastného hudobného výv inu, napr. sme
rom k iným umeniam, v ýtvarnému, literárnemu; 
napokon aj k vývinu filozofických koncepcií. Lo
gickou konzekvenciou sociálnej štrukturácie a 
historického vývinu je aj poznávanie protireče:q.í 
medzi kvantitatívne dominujúcim vkusom a avant 
gardne zameraným umeleckým sektárstvom, kto
ré, i keď si uvedomuje svoju kvantitatívnu mino
ritu, verí v zmenu svojho postavenia. Na to sú aj 
racionálne argumenty z hist órie. Giovanni Bardiho 

Camerata na prahu barokovej hudby, či Schon
bergov "Verein ftir musikalische Pr ivat aufftihr un
gen" - t o sú predchodcovia seminárov a fes tiva
lov súčasnej hudby. Historická klasifikácia "no
vého v umení" sa zakladá nielen na skúmaní sa 
motného artefakt u v jeho moment álnom spolo
čenskofunkčnom postavení, ale a j na ďalšom pô
sobení v o v ý v o j i hudby a na v ý v o j h udby. 
Pret o t zv. dej iny súčasnej hudby, hoci môžu byť 
nielen kronikou, súhrnom faktografie, ale i po 
kusom o kriticko-hodnot iace postoje, t echnolo 
gickým opisom a analýzou, majú závažný handi-

~cap. Je im známy "terminus a quo" , a le chýba im 
"t erminus ad quem" - inými slovami, chýbajú 
im fakty, ktor é ešte len nastanú. To je a j hlavný 
r ozdiel medzi historiografiou a kritikou, pričom 
krit ika je, samozrejme, t ým r iskant ne jš ím a ne
výhodnejším poľom. 

Nová integrácia 

~ád _by som sa napokon postavil proti t zv. his- ' 
t onckemu pesimizmu v súvise s novými hudob
nými _ prúdm.i. Skladateľ našich čias · tu nestojí 
"s prazdnym1 rukami". Mnohí vidia len spomínaný 
rozpad tradičného hudobného systému, ktorý bol 
skutočne svoj ím spôsobom výnimočný. Je t u však 

pr ed nami 9-j nová est etická a slohová jednota 
nového u menia, jeho hová r e in t eg r á c i a. Tá
t o je objektivizáciou človeka a životnej prizmy 
našej súčasnosti so všet k ým i vedomými i neuve
domovanými zmenami v názoroch na filozofické , 
ont ologické a estetické problémy h udby a umenia 
vôbec. Ide tu skutočne o novú reintegr áciu viace
rých podst atných zložiek hudby, o jej nové tva
rovanie a jej nový význam. Je t u teda obsiahnu t ý 
pozitívny prvok na rozdiel od pociťovaných nega
tívnych napätí. 

. Na záver možno tieto úvahy zhrnúť do dvoch 
zák ladných téz: 

l . Nová hudba má z h l'adiska historického ~voju 
dobre zakot venú väzbu s umen lm nášho storočia . 
Je jeho pokračovaním i negáciou. Pri svojich za 
čiatkoch vo verejnosti i vo vedomí umelcov pr e ·· 
vládalo jej diskontin uitné poňatie. Teraz badať 
tendenc~e, ako sa ono mení v kon t inuitné chápa
nie nových umeleck ých snažení. 

2. Na r ozdiel od cha rakteristiky nov ých hudob
ných smerov ako dezintegrácie hudobného mattJ
r iá lu považujeme· súčasný vývojový s tav za r e

. integráciu, ako nové' poňatie a s tvárnenie hudob~ 
ného materiálu ; v ist om zmysle ako novú estetick ú 
a št ýlovú jednotu . 29;'; 
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O tradícii-

T. W. ADORNO 

Štúdia T. W. Adorna, nazvaná O tradícii, zaujíma medzi jeho teoretickými pojednaniami o umení akési centrá lne posta
venie. Je to post, z ktorého posudzuje vývoj umenia a hudby, z ktorého posudzuje súčasnosť. Vzhľadom na mimoriadnu 
náročnosť autorovho myšlienkovo-vyjadrovacieho aparátu cítime potrebu uviesť pojednanie niekoľkými úvodnými slovami. 

Poznávanie má pre Adorna estetickú hodnotu, je preňho súčasne umením. Vyplýva to z jeho múzickej povahy. Je by
tostne spätý s myšlienkovou prácou. Vyzbr:ojený širokým arzenálom znalostí, ako súčasti európskej kult ivovanosti, rozo
berá spoločenské javy a vášnivo analyzuje všetko, čo ho obklopuje. O svojich nikdy neuzavretých výsledkoch podáva 
s právu v st enograficky načrtnutých esejistických štúdiách, ktoré kladú svojou komp lexnosťou, náznakovosťou a virtu" 
óznym, t emer básnickým jazykom, veľké nároky na čitateľa. Pozoruhodné je najmä jeho m arxistické východisko a kri
tický, nekompromisný postoj voči buržoáznej spoločnosti, ktore j osudy a perspektívy vidí očami Schopenhauerovými: 
Človek j e o~rokom spoločenského systému, v ktorom slúži ,.formálna rovnosť skutočnej nerovnosti"; hodnotí meštiacku 
spoločnosť ako racionáln~ systém, ktorý vládne slepou osudovosťou a kde sa stáva na druhej strane rácio neschopným 
pozmeniť osud subjektu v danom spoločenskom systéme, ma nipulujúc-om jednotlivca slepou vôľou. 

Z tohto aspektu vidi Adorno aj tradíciu v meštiackej spoločnosti, kde j e tradícia znehodnotená a iluzivna, lebo jej 
bytostne odporuje. Tento kr itický postoj zaujíma i voči umeleckým smer om, ako je neoklasicizmus, a lebo folklor izmus, 
z čoho pramení aj jeho odpor voči Stravinskému. V uvádza nej štúdii používa sice len príklady z literat úry, j eho 11 7~''""-v 
majú však obecnejšiu platnosť a vzťahujú sa aj na iné dru hy umenia. Adorno uznáva potrebu tradície, o ktorej si však 
myslí, že musí byť spont ánna, n euvedomená a súčasne dialekticky negovaná. Stratenú tradíciu nemožno obnoviť. Netra
dičnosť je znakom Adornom potieraného pozitivizmu; vidí len púhy fakt, bez ohľadu na vývoj, ktorý t úto prltomnosť 
podmienil. úvahami, pripomínajúcimi Rilkeho, dospieva Adorno k uzáveru, že netradičnosť znamená vstup do neľudskosti, 
lebo zabúda na cesty utrpenia, ktoré viedli k dnešku. V neobnoviteľnosti vyhasnutej t radície na jednej a v nutnosti 
tradície na druhej strane vid! Adorno neriešiteľnú rovnicu meštia~kej kultúry. Za daných okolnost í je preňho jedine 
'únosnou formou tradície tá , ktorú decimovala kritičnosť; je to cesta, ktorú predznačil v užšom význame Kant, keď hovoril 
v rám ci raciona lizmu o kritičnosti ako jedinej otvorenej ces t e. 

Adorno mal veľký vplyv na niektorých kongeniálnych vrstovníkov, najmä na Thomasa Manna, ktorý kriticky interpre
toval mnohé jeho myšlienky. Mann zašifroval jeho m eno do románu .,Doktor Faustus", keď Kretzschmar (hlavná postava 
románu) podkladá ·ústredný mot ív témy Arietty (v Beethovenovej sonát e op. 111) slabikami .,Wie- sen-- grund". S mnohými 
Adornovými názormi sa stretne čitateľ uvedeného románu v XV. kapitole, kde Mann rozoberá situáciu hudobnej t vorby 
v XX. storoči. Používa tu priamo Adornov termín .,kánon zakázaného" (ktorým Adorno operuje v článku O t radlcii) 
súbor postupov, ktorým. sa skladateľ musí vyhýbať, aby sa n estal epigónom. 

Slovo tr a d í c i a p ochádza z treder e - dať 
ďalej . Pritom sa myslí na generačnú nadväznosť 
na to, čo sa z generácie na generáciu dedí _ ted~ 
aj spr.ostre?~ovanie ! emeselnej zručnosti. Toto 
~sociU Je aku st. ~-elesnu blízkosť, bezprostrednosť: 
Jedna r~~a pnJima ?d druhej. Takáto bezpr os
trednosť Je svetom viac alebo menej prírode blíz
k!'"ch vz~a~10v~ napr. vzťahov r odinných. Kategó
n .a t r a diCie Je ?ytostne feudálna, preto nazval 
aJ ~af!Iba_rt feuda~n;y h?spodársky systém t radicio
!lahs~tcky~. Trad1c1a Je v rozpore s r acionalitou, 
1 ~ed sa .tat? formov~la v nej. Jej sprostredkova
t:l~.m m ; Je _;redomie, ale daná nereflektovaná 
zav~zno_st ~octaln~ch forjem, podvedená prítom
nost mmuleho. Tato sa mimovoľne preniesla aj 
na javy duchovné. 

S buržoáznou spoločnosťo u je t 
d í c ~ ~ v , prís n .o~ _s I o v a zmy s 1 e ~ != 
z l~ c 1 ~el ,n á. _ Prmc1p výmeny ekvivalentov, 
ak~m- Je I ~dsky pracovný výkon, nezrušil síce 
p~rnctp r~dmy. Ale rodina sa mu podriadila. Inflá 
Cie, ktore sa -~pakujú v krátkych časových úse
koch, do~aZUJU, a.~ou nezmyselne anachronickou 
sa stala 1dea dedtcstva; ani duchovne· d d ' ~ t 

b l h , , e l CS VO 
ne o o uc r~nene pred krízami. Spomínaná bez-
prostredno~t "z r uky do ruky" je v spoločenskom 
systéme um;erzálneho sprostredkovania, kde vlád
ne. to~a~ovy charakt er vecí, p ovažovaná za púhe 
spiatoc!ltctvo. D~vno zabudla technika na ruku, 
ktor~ JU vytvonla ~ ~torá sa v nej predlžuje. 
Vzhladom na t echmcke vy'r obné metód · 
meslo ~ t k -1 Y Je r e -

uz ~ ma o substanciálnym, ako stratil 
platnosť POJem r emeselníckej náuky kto , 
~ta~ala o ~radí~fu, najmä estetickú. ý rad~:ál~= 

urzoázneJ . kr~Jme, akou je Amerika, sa z tohto 
;~7dzov_ah vsestranné k onzekvencie. Tradícia sa 
~ a byt vecou podozrivou, importným článkom 

~- ~ OJ_:n~elou hodnotou nevšednosti. Absencia tra
v Icnyc momentov ako i skúseností ktor é sú s 
nou spojené znem ~v • ' k . . • oznuJe tu p ovedomie časovej 
t ~tmUity. A~ sa niečo dnes a tu neosvedčuje na 
rb u dza spolocensky osožné, neplatí a upadne do 

za u nutia. Ešte aj keď niekto zomrie, je to tak, 

ako ke~y ?i~dy nebol existoval a je tak absolútne 
n~hr,a~It.elny ako všetko, čo je funkčné; nenahra-
ditelne Je _len to, čo nie je funkčné. Preto t ie zú
falé _archaistické rituály balzamovania. Chceli by 
magick y . zakliať s tr at u vedomi a č a s u 
k t ;>rá J e u r č ~ j ú_c i m fa k t o r o m v s p-o~ 
lo c ensk?m d1an1. Európa v tomto všetkom 
nenapre?UJe pred Amerikou, ktorá by sa u nej 
mohla ucíť t rad.ícii, a le naopak, nasleduje Ameriku 
- a k tomu JU nepotrebu je ani napodobňovať 
V r;re~ecku často konštatovaná kríza celého his ~ 
tor iCk<:_h o p ovedomia, až k naprostej neznalosti 
toh o, .co_ uplynulo iba nedávno, je symptómom 
hrbneJ stly, k~orá určuje situáciu. Človeku sa oči
VIdne rozklada súvislosť času. Okolnosť že tento 
sa . stal filozofi ckt ~?k obl'úbeným, dokaz~je, že čas 
umká ~o zm~slu ZIJUceho; taliansky filozof Enrico 
Castelh sa ty~ ~aoberal v jednej zo svojich kníh. 
f!.a str atu tr~dtcie reaguje súčasné umenie na celej 
c1a~e. Stratilo tradične zaručenú samozrejmosť 
SVOJ~o vz~.ahu k objektu, k materiálu, samozrej 
!?osť SVOJ~ch m.~tó_d a musí toto všetko v sebe 
- eflek~ovať. PociťuJe sa prázdnota a fikcia kt -
:o~~ah z tra.dície a významní umelci ich ~dst~~= 
nUJU s . kladivon: ako sá dru. Každé snaženie o 
vecnosti obsahuJe v sebe protitradt'c-n - . pi_ 
N · k ť d - · Y tm pu z. 
~ne a na . tym, doporučovať tradíciu ako lieči-

vy moment, Je. ~em?húce a odporuje jej vlastné
mu zmyslu. Utthtanstické uvažovanie o tom k 
do_?r e by bolo mať tradíciu v údajne alebo 's~u~ 
tocn_e defo~movanom svete, nemôže naordinovať 
to, co skasirovala úžitková racionalita. 

2. 

R e á ln e stratenú tradíc i u · . 
m o ž n é es te t i ck Y n ah rá d z a t' A n Iáe J e 

b' - . . pr ve to 
ro I me~~Iacka spoločnosť. Príčiny k tomu sú t' _ v 

r~ál~e. Ctm_ menej j_e j princíp toleruje to, čo s n~~ 
me Je ~ ~ulade,. tym húževnatejšie sa odvoláva 
na tradtcm a Cituje to, čo sa zdá byť k 
hodnot .. M ~ . zvon u 

" ou · est1acka spoločnosť je k tomu pri- 297 



nútenéj.. Pretože rozum, ktorý vládne v JeJ" pro
dukčnom a reprodukčnom procese a pred súd kto
rého postaví všetko, čo práve vzniklo a čo exis
tuje, nie je samospasiteľný. 

Skrz-naskrz meštiacky Max Weber ho sám de
finoval ako nie.::o, čo sa realizuje vo vzťahu 
medzi účelmi a prostriedkami, nie v účeloch sa
motných: tieto prenechal subjektívnemu, iracio
nálnemu r-azhodovaniu. 'Ro z um - in an i pu l i
v a n ý h ŕ s t k o u t ý c h, č o v l á d n u v ý r o b
n ý m i p r o s t r i e d k a m i a z m i e t a n ý v a ô
s l e d k u t o h o ne úp r o sne vy v o l á v an ý
mi k on f l i kt am i - z o st á v a, tá k a k o od
odvekov, nerozumný, osudový a hrozi
v ý .Čím racionálnejšie sa vš~tko do seba poskla·
dá a uzavrie, tým viac narastá jeho moc nad žijú
cimi, po2ítajúc do toho ich bezmocnosť čokoľvek 
na tom zmeniť. Keď sa však toto všetko v svojej 
iracionalite chce racionálne odôvodniť, musí hľa
dať útočište v iracionálnom, ktoré ho vlastne ni
čí, a v tradícii, ktorú ako' niečo mimovoľné ne
možno uchopiť, takže odvolávanie sa na ňu ju iba 
falšuje. Spolo~nosť ju používa plánovite ako git, 
v umení slúži ako lekárom predpísaná útecha, kto
rá má ukľudniť človeka, rozatomizovaného v čase. 
Od počiatkov meštiackej éry príslušníci tretieho 
stavu pociťovali, že jeho pokroku a rozumu, ktorý 
úspešne ničí všetky kvalitatívne rozdiely života, 
niečo ehýba. Jeho básnici, l)torí plávali v hlavnom 
prúde, vysmievali sa prix du progres, počnúc Mo
lierovou komédiou "Meštiak šľachticom" až po 
"Rodinu Litumelei" . od Gottfrie da Kellera, ktorý 
si vytvára syntetické portréty svojich predkov. 
Všetka literatúra, ktorá_ pranieruje snobizmus, 

' imanentný s p o l o č n o s t i, k d e f o r m á l n a 
rovnosť slúži skutočnej nerovnosti 
a v l á d e, zakrýva ranu, d o ktorej sú2asne sy?e 
soľ.· Napokon sa m ení meštiackym princípom ubi
tá a zmanipulovaná tradícia v-jed. Aj dedične tra
dičné momenty, významné umelecké diela minu:
losti, sa menia v okamihu, keď ich uctievame ako 
relikviu, na úlomky ideológie, ktorá sa vyžíva v 

298 minulost i, len aby sa nič nezmenilo na prítom-

nosti; ak táto náhodou sama neprejavuje tenden
ciu stúpajúcej viazanosti ~ skostnatenosti. Teh, 
kto miluje minulosť a nechce sa tejto svojej lásky 
zbaviť, aby sa neochudobnil, je hneď s perfídnym 
oduševnením upodozrievaný z nedorozumenia, že 
to nemyslí tak zle a že je ochotný hovoriť aj o 
prítomnosti. 

3. 

Falošná tradícia, ktorá vznikla skoro sucasne 
s konsolidáciou meštiackej spoločnosti, hovie si 
vo falošnom bohatstve . . Toto lákalo starú a tým 
viac priťahuje novú romantiku. Aj pojem svetovej 
literatúry, ktorý rozširoval úzky rámec národnej 
literatúry, zvádzal od začiatku k pocitu falošnéhó 
bohatstva. Toto bohatstvo je falošné preto, že sa 
využíva v duchu meštiackeho disponovania s 
vlastníctvom; ako keby všetko, čo bolo oddávna 
vzácne v oblasti umeleckých námetov a foriem; 
bolo k dispozícii umelcovi, keď si ho už raz his.:
tória zabezpečila pre seba. Nakoľko pre umelca 
už nie je žiadna tradícia substanciálna, záväzná, 
poddáva sa mu každá bez bOja. Hegel definova~ 
novšie umenie (ktoré nazval romantickým) v, 
tomto zmysle; ani Goethe sa nestaval proti tomu
to poňatiu, iba dnešná alergia voči tradícii sa proti 
nemu ohradzuje. Umelcovi, ktorý sa stal auto
nómnym, sa otvárajú všetky brány. No nie vždy sú 
preňho kladom vyhrabané poklady tradície - ako 
to nedávno zlomeným hlasom prednovedali neo- · 
klasické smery (v literatúre napr. Gide a Cocteau). 
Ak si umelec privlastní tieto poklady, vytvára 
umelecký priemysel, vypožičiava si zo '{Zdelanosti 
to, čo odporuje jeho vlastnému poslaniu, prázdne 
formy, ktorý sa nedajú naplniť; lebo žiadne au
tentické umenie nenap1ňalo formy. Umelec po 
rozklade tradície si ju uvedomuje iba na odpore, 
ktorý mu táto kladie, kdekoľvek sa jej chce zmoc
niť. To, čo sa dnes v najrozmanitejších umelec
kých prostriedkoch označuje za red~kciu, je iba 
dôsledkom skúsenosti, že použiť možno iba 

čo tvar práve teraz _a práve tu yyž~duje. Stupňo
vaná rýchlosť vo vymene estetrckych programov 

smerov, nad ktorou sa šosák vysmieva ako nad 
~ódnymi výstrelkami,_ p7amení v_ ustav~čne sa 
stupňovanej potrebe umku, ktor~ ~?nstatoval 
ako prvý Valéry. Pomer k tr a dr c 11 s a me
n í n a k án o n z a k á z a~~ h o_. Tento v~trebá_~a 
so stupňujúcim sa auto.krrtrc~y~ vedomrm ~ta.e 
viac a viac aj to zdanlivo vecne: normy prrar12o 
alebo nepriamo prehraté z antiky, ktoré sa v m~~
tiackej ére zmobilizovali proti rozkladu tradrc
ných momentov. 

4. 

Kým sa tradícia subjektívne rúca alebo ideolo
gicky deformuje, história má objektívne naďalej 
moc nad všetkým čo existuje a do čoho vnikla. 
Tv r d e ni e, ž e s v e t s a s k l a d á z pú hy c h 
dan o stí be z ·h 1 bk o vé ho rozmer u v zn i
k u a v ý v oj a, ako to tvrdí pozitivistická dog
ma ktorú občas ťažko odlíšiť od estetickej vec
no~ti, je ro vn a k o u i l ú z i o u a~ o od v o~ á~ 
vanie sa na tradíciu vo vrere v JeJ 
a u t 0 r i t u. To, čo sá pokladá za rýdzi začiatok 
bez histórie, je tým viac jej korisťou - a to v 
neuvedomenej, ale o to zákernejšej forme. Doká
zali to medziiným archaizujúce ontologické smery 
filozófie. Spisovateľ, ktorý sa ohradzuje proti tra-
dícii a ktorý sa už necíti byť jej súčasťou, je do 
nej predsa zapriahnutý, hoci len jazykom. Spiso
vateľský jazyk nie je konglomerátom hracích 
mincí, ale hodnota každého slova a každej slovnej 
väzby nadobúda objektívne svoj zmyse l z histórie: 
v tom tkvie historický proces vôbec. Zabudnutie, 
od ktorého si sľuboval spásu Brecht, prechádzalo 
do mechanicky prázdneho. Úbohosť onoho čistého 
"hic et nunc" sa ukázala len ako abstraktná ne
gácia falošného bohatst va, často ako apoteóza 
meštiackeho puritanizmu. O k a,m ih zb a ve n ý 
akejkoľvek stopy našej pamäti j e 
i l u zó r n y, nakoľko s i namýšľa, že to, čo je spo-

ločensky sprostredkované, je prirodzenou formou 
vecí, prírodným materiálom. Dielo, ktoré vo svo
jich postupoch obetuje históriou už nadobudnuté, 
je v regrese. Akt zrieknutia sa má svoju hodnotu 
pravdivosti len tam, kde je výrazom zúfalej nut
nosti - a nie kde hlúpo triumfuje. šťastie tradí
cie, ktorú môže vychvaľovať reakcia, nie je ideo
lógiou, ale je už samotnou reakciou. Kto trpí pod 
tlakom teraz prítomného a túži po tom, čo ešte 
nikdy nebolo, môže mať väčšiu sympátiu k juho
nemeckému námestiu ako k nejakej priehrade, 

·i keď vie, v akej miere prispelo toto zariadenie 
ku konzervácii onej ťažoby, komplementu techni
fikovaného nešťastia. P r á ve t a k, a k o d o s e b a 
z a ž ra tá tr adícia, je aj pojem ab s o-
l ú t n e b e z t r a d i č n é h o n a i v n ý : niet v 
ňom potuchy o tom, koľko minulosti sa nachádza 
v zdanlivo čistom, prachom rozkladu nezakalenom 
vzťahu k veciam. Z ab udn u tie je neh u
m á n nn e, l e b o zn am e ná z ab ú d a n i e n a 
nazhromaždené utrpenie; veď historic
ká stopa na veciach, slovách, farbách a tónoch je 
vždy stopou uplynulého utrpenia. Preto stavia 
dnes tradícia človeka pred neriešiteľný rozpor. -
žiadna nie je prítomná a nedá sa zaprisahať; keď 
je ale všetka vygumovaná, začína vstup do neľud
skosti. 

5. 

Táto antinómia determinuje mozny postÓj ve
domia k tradícii. Kantova veta, že k r i t i ck á 
cesta je ako j e diná o t vorená, je jed
ným z najosvedčenejších tvrdení, k torého prav
divosť je nezrovnateľne väč šia ako to, čo Kant 
mieni na mieste, kde ho použ il. Netýka sa len tej 
určitej tradície, ktorej sa Kant zriekol a ktorá je 
tradíciou racionalistickej školy, ale tradície ako 
celku. Nezabúdať na ňu - a sú,~asne sa jej ne
prispôsobovať, znamená konfrontovať ju s daným 
dos iahnutým stavom vedomia, s najprogresívnej-
ším, a pýtať sa, čo možno od nej očakávať a čo 299 



nie. Neexist uje večná zásoba, ako neexist uje ne
vyčerpatel'ná školská čítanka. Existuje však vzť<:h 
k minulosti, ktorý nekonzervuje, ale predsa umoz
ňuje svojou nepodplatitel'nosťou _mnohému pre
trvať . Inventárne zoznamy tradície uplynulých 
generácií (ako škola takého Georgeho alebo Hof
mannstahla, Borcharta a Schrädera) pociťovali -
pri všetkej ich reštauračnej snahe - niečo z to
ho, keď uprednostňovali triezvosť a koncíz.no~ť 
pred ideálnom. Preklepávali texty, sondovah, co 
znie afebo neznie duto. Registrovali prechod tra- . 
dície do bodu, keď prestáva byť zjavnou, keď síce 
existuje, ale sa sama nepresadzuje. Obľubovali 
radšej tie útvary, ktorých pravdivosť je hlboko 
ponorená do látky, ako tie, v ktorých sa pravdi
vosť vznášala vo forme ideológie nad látkou -
a k torá pravdivosťou koniec-koncov ani nie. j e. 
Na nič trad i čné ho nemožno nadvta
z ať lep š ie, a k o na niť s kryt e j "pod
z e mne j" tr adície anti tr ad i c i o n a l i z
mu, ktorá je v Nemecku súčas~~u zradenéh<: ,a 
zhanobeného osvietenstva. Ale aJ mtegrálna vola 
o r eštauráciu tradície zohrala svoju negatívnu 
úlohu. Jej pozitívnosť sa stala zámienkou pre 
celú vznešenú literatúru. Írečitosť a dôkladnosť 
napodobňovateľov Stiftera a vykladačov Hebela je 
dnes už tak lacná, ako naduté gesto. Zmanipulo
vaniu sankcionovaných kultúrnych hodnôt pod
ľahlo aj všetko zdanlivo neznetvorené; mnohé vý
znamné staršie útvary boli zničené "záchranou". 
Vzpierajú sa proti obnoveniu v tej podobe, v akej 
už raz exi.stovali. Objektívne - a nielen v odrá
žajúcom ich vedomí - odpútavajú sa od nich 
vďaka vlastnému dynamizmu rôzne vrstvy. Toto 
vlastne predstavuje tradíciu, ktorú by bolo mož
né ešte nasledovať. Jej kritériom je nad vä z
n o sť ( correspondance) . Vrhá svetlo na minulosť 
ako na niečo, čo sa znovu zjavuje a prijíma od 
prítomného jeho vlastné svetlo. Takáto nadväz
nosť nie je nadväznosťou vciťovania alebo bezpro
strednej spriaznenosti, ale p ot r e bu j e o d s t u p. 
Falošný tradicionalizmus . sa líši od pravdivosti 
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návratnom, pncom sa t radícia st~va výrečnou 
len vtedy, ak si j u uvedomujeme ako nenávrat
na. Mode l d ed i č né ho v z ťah u s od st u
p o m je to, čo nachádzame v _Becket~ovom _o~-· 
dive "Ef fi Briestovej". Tento pnklad nas poucuJe 
v akej malej miere znesie pojem "correspondan 
ce" tradíciu ako vzor. 

6. 

Kritickému vzťahu k tradícii je cudzie gesto 
to už nás nezaujíma", ktoré nie je ničím iným, 
~ko nadutým vnášaním prítomnosti do príliš širo
kých historických k ontextov, ako posluhovaním 
maximu všetko tu už raz bolo". Takýto postup 
je nivelizáciou. Je poplatný povere v nepr~ru.šenú 
historickú kontinuit u a súčasne s tým aJ histo
rickému verdiktu; je k onformistický. Zautomati
zovaný odpor proti minulosti - ak o nap~. proti 
Ibsenovi a Wedekindovi - stavia sa proti tomu, 
čo títo autori nechali nevyriešené, alebo čo sa 
zanedbalo, prekonaio, čo sa zvykne ~pája_ť . pod . 
spoločným menovateľom za~taralého. Uto _c .1st e 
t r e b a h r a d a ť v t o m, c o z o s t a l o z 1 v o u 
č a s ť o u t r a ci í c i e, nie však vo veciach, ktoré 
majú vzdorovať času. Toto živé uniká suv_erén~ 
nemu nadhl'adu historizmu, v k torom sa fatalnym 
spôsobom mieša p overa o večných h odnotách a 
intenzívny strach zo star omódneh o. Musíme ho 
hl'adať vo vnútri diel: vo vrstvách, ktoré boli v 
predchádzajúcich obdobiach zakryté a ktoré sa 
zjavujú iba vtedy, keď t ie druhé odumierajú a 
odpadávajú. Vo Wedekindovom "Prebudení jari" 
sa efem érne stáva obrazom niečoho nezanikajú
ceho; to pominuteľné, čo sa t u spomína o pulte 
gymnazistov, o t mavých vchodoch do bytov 19. 
stor., o zlovestnom vzhľade rieky za súmraku, 
o čaji, ktorý prináša matka svojim deťom na tác
ni, o štebotaní puberťáčiek, o zásnubách s lesným 
referendárom Pfällem, sa stáva súčasťou trvalého 
až vtedy, keď sa priania toh to d iela, vďaka (_)Svie
tenstvu a tolerancii dávno splnili a stali samo-

zrejmými. Bez nich by Sg však t ieto obrazy nikdy 
neboli mohli sformovať. Op r o t i v e rd i kt u 
zastaralého stojí p ohľad do š t ruk
t úr y a zm y s l u vec i, ktorý ju obnovuje. To 
sa uskutočňuje len tak, že sa tradícia premieta 
do vedomia bez toh o, aby sa j ej ono p oddalo. 
Tradíciu treba chrániť pr áve tak 
p r e d f ú r i o u z á n i k u, a k o j u z b a v i ť 
mýt u at oT it at í v n o s t i. 

7. 

Krit ický pomer k tradícii ako prostriedk u jej 
zachovania netýka sa len produktov m inulosti, a le 
v rovnakej miere aj k vality súčasnej t vorby. P o·
k i a ľ j e t v o r b a a u t e n ti c k á, n e z a č í n a 
od pi k y, an i neprek o ná v a . jedn u vy
m y s l e n ú t e c h n o l ó g i u ď a l š o u. S k ô r j e 
v y h r an en o u negáciou. Javiskové diela Bec
kettove parodisticky preformúvajú tradičnú dra
matickú tvorbu vo všetkom perspektívnom. Hrô
zostrašné hry, v ktorých sa s k omickou vážnos
ťou vzpierajú gumenné závažia a na k onci kto
r ých všet ko zostáva tak ako to bolo na začiatku, 
negujú predstavy o st úpajúcom a klesajúcom de
ji, peripetie, katastrofy , vývoj charakterov. Tieto 
kategórie sú nadstavbou nad všetkým tým, čo 
vyvoláva skutočný súcit a strach - a to je to 
stále, nemenné. Imanentná kritika t ejto nadstav
by vyvoláva jej zrútenie a prenecháva materiál 
a náplň takej dramatike, ktor á nechce vedieť nič 
o tom, čím sama je a čo zdeľuje. Z tohto hľadiska 
nie je šablónovitý pojem antidrámy, r ovnako ako 
pojem antihrdinu, nesprávne volený. Hlavné po
stavy u Becketta sú len trasúcimi sa strašiakmi 
subjekt u, ktor ý kedysi ovládol scénu. šaškáreň, 
k torú predvádzajú, je súdom nad ideálom nadutej 
osobnosti, ktorá u Becketta zaslúžene 2:aniká. Slo
vo a?surdné, ktor é sa udomácnilo ako prívlastok 
pre J~_ho tvorbu, ako aj tú, ktorá jej je poplatná, je 
mfenorne. Príliš vysok o cení konvenčný zdravý" 
ľudský rozum, ktorému sa tu pripravuj~' proces ; 

.. " ~ , "...,. . ··-

vyvoláva zdanie, akoby absurdnosť bola iba vý
myslom tohto umenia a nie objektívny nešvár, 
ktorý ono odhaľuje. Vedomie, ktoré sa s tým u
spokojuje, sa p okúša prehltnúť túto nezmeriteľ
nosť. Napriek tomu ani tento trapný pojem (ab
surdnosti) nie je úplne nesprávny. Vymedzuje 
spomínanú literatúru ak o konkrétne prevedenú 
kritiku tradičného poňatia zmyslu sveta, ktorú 
doteraz vysok é umenie vyjadrilo vtedy, a najmä 
vtedy, keď si zvolilo tragiku za svoj •zákon. Afir
mujúca p odstata tradície sa r ú ca. Tradícia sa
mot nou svojou exist enciou potvrdzuje, že v z mys
le časovej následnosti sa v niečom pokračuje. 
Nová literatúra otriasa ideológiou zmyslu t oho, 
čo v katastrofe zastr el tieň pochybnosti, ktorý 
sa rozširuje aj na minulosť. Dá v a v ý po veď 
tr adícii a pr ed s a j u na s led uje. Ham
letovskú otázku "byť či nebyť" berie tak doslova, 
že je ochotná prijať aj odpoveď nebyť, ktorá v 
tradícii bola tak nemiestna , ako víťazstvo draka 
nad princom. Takáto produktívna kritika nepo
t rebuje už nijakú zvláštnu filozofickú reflexiu. 
Uskutočňujú j u presne reagujúce nervy umelcov 
a ich kontrolný mechanizmus. Obidvoje je nasý
t ené historickou skúsenosťou. Každá z Becket to
vých redukcií predpokladá najväčšie bohatstvo 
a najväčšiu diferencovanosť,· k toré on súčasne 
odmieta a ktoré nechá až p o jednotlivé jazykové 
formuláci~ a absur dné vtipy skapať ng smetisku, 
v piesku a urnách. Podobná je nespokojnosť no
vého r ománopisca s fikciou panoptika, n a ktoŕé 
sa dívame a o k torom všetko vieme. Všetko toto 
sa dostáva do konfliktu s t r adíciou. T r a d í c i a 
ď r á ž d i a k o o r na me n t, k t o r ý {e k l am
n ý m k o n š t ru o v a ním fa k t ic k y n e e x i s 
t u j ú c eh o z my s l u. Z o s t á v aj ú m u v e r 
n í, pr i č om s a ští t i a h o p r e d st i e ra ť. 

8. 

Postoj samotných autorov ku krit ike nie je o 
nič menej dialektický, ako postoj autentických 301 
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útvarov. Viac ako hocikedy predtým musí byt 
básnik filozofom. Toto mu je dovolené tak málo, 
ako nikdy predtým, ak máme na zret eli zámen u 
"v k l ad an é ho" význam o vé ho ob s ah u, 
pre ktorý zostalo len práve to odporné slovo "vý · 
rok", s o b s a h o v o u p r a v d i v o s ť o u v e c i. 
Beckett sa vyšnivo bráni proti každému· hľadaniu 
domnelého symbolického obsahu svojej tvorby : 
obsahom je to, že žiaden obsah nie je zjavný. _ V 
postoji aut orov k tomu, čo robia, došlo k zásad
nej zmene. Skutočnosť, že sa nevedia už viac vy
nájsť v tradícii, ani operovať vo vákuu; ubíja po
jem umeleckej naivity, ktor ý je s tradíciou tak 
úzko zrastený. Ich h istorické povedomie spočíva 
v nepostrádateľnej reflexii t oho, čo je možné a 
čo už nie, v jasnom pohľade do techník a mate
r iálu, ako aj do ich vzájomných vzťahov. Radi
kálne vymetajú neporiadok (šlampáckosť) , ktorý 
Mahler stotožnil s tradíciou. 

Ale tradícia prežíva aj v nepriateľsky protitra
dičnom vedomí ako- to, čo je historicky aktuálne. 
Vzťah umelca k svojmu die lu sa stal úplne slepým 
a súčasne úplne priezračným. Umelec, ktorý sa 
vo svojom poňatí tradície prejavuje tak, že tvorí, 
ako mu zobák narástol, napíše v blude bezpro
strednosti svojej individua lity to, čo sa už dnes 

napísať nedá. Toto však nie je t riumfom senti..: 
mentálne reflektujúceho umelca, v type ktorého 
estetická samozrejmosť klasicizmu a romantiky 
kontrastuje s naivitou. Stáva sa predmetom dru-· 
hej reflexie, ktorá mu berie jeho právo na vytvo
renie idey, ktoré mu idealizmus uzna l. Potiaľ kon
verguje progresívne estetické povedomie s na
ivným, ktorého bezpojmové nazeranie si nenáro
kovalo hlbší zmysel - a ktoré ho azda práve 
preto získalo. Ale ani na t úto nádej niet srtoľahnu
tia. Poézia z ach r aň uj e s v o j u pr a vd i
v o s ť l e n ta m, k d e v n a j t e s nej š o·m 
kontakte s trad íc i o u túto tradíciu 
o d vrhuje. Kto nechce zradiť blaženosť, ktorú 
(tradícia) sľubúje v niektorých svojich prvkoch, 
tú zasypanú možnosť, čo sa skrýva pod troskami, 
t~n sa musí odvrátiť od tradície, ktorá dáva prí
ležitosť zneužiť náklonnosť k lži. T r a d ic i a s a 
m ô ž e o b n o v i ť l e n v t o m, č o j e j n e
ú p r o s n e o d p o r u j e. 

Preložil a úvodné slovo napísal 
Ján A lb r e c h t 
(Článok O tradícii je prekladom z publikácie 
Ohne Leitbild - Parva Aesthetlca, ed. Suhr
kamp, Frankfurt a/M. 1967) 

~ .. ~ . .......... .. . ·-

K imperatívu rozhlasovej hudby 

NAĎA FO LDVÁRI OVÁ 

Má r ozhlasová hudba imperatív? Ak sa verí 
že pelikán živí mláďatá vlastnou r ozdrásanou hru: 
~·ou, úlohou ~?zhlasovej _hudby obrazne povedané 
Je v to neven t. Povedane neobrazne neveriť v nič 
čo by len vzdialene naznačovalo, že akákoľv~k 
hud~~ jestvuj~ _s~ma zo seba, z vlastných zdrojov 
a moze sa vyviJať bez konfr ontácie a kontaktu so 
svetovým vývinom. Na t om záleží, pretože kon
takty a k?_nfro3tác!e v čase, ktorý žijeme, ne
predstav~JU ~ostove dostavníky, ale medzi inými 
vy~álezm1 pra ve_ rozhl?s. To ~le nie je celý impe
ra~Iv: Rozhlas~va hudba vnása do vedomia mapu 
nase~ _domác~J vlastnej hudby. A na presných 
hr~mc1ach t~J_to m__a~y nám nezáleží o nič menej 
nez _na h.ramc2ach .stat u; je mapou a nesmie pr e
to uzemw zuzovat svojvoľne ani o piad'. Slovom 
rozhlasová hudba má byť zrkad lom? Naopak ak 
niečím nemá byť, tak zrkadlom -'- teda ak ~hee 
v_t~udobnom živote niečo znamenať, ak chce tvo
ri . 

Mož~o vš~k, ~že. o jej osud je zbytočné sa stra
chovat, ked uz Jestvuje ustanovizeň ako Tretí 
p~ogra~: Navozaj, až na maličkosť, že ho na väč
sm; PriJimaco:r v nep?č_u_ť, Tretí program preds ta
V~Je celko!fl va~ne us1he o najlepšiu úroveň, akú 
v1e~e ~os1ahnut. Skladajú sa naň ostatné hlavné 
vys1el~~e a keďže kľúčom je istá reprezentačnosť 
J?1ater1a~u , prichodí nám len oceniť, že naša účasť 
Je relatiVne ohromne vysoká a vzorová. ·Nie že 

by bol už čas začať stlať vavríny pre Tretí pro
g:am, ~le ~onáty starých klasikov i Stockhausen, 
d~ezove vece~y a organová hudba, opery v sveto
vych obsademach, elektronické skladby a súčasné 
komorné koncerty, nové zbory, _večery filharmó
n~í, H~dobné por tréty so, starou hudbou, Posede
m~ pn_ hud~e s um~lcami, Encyklopé-dia hudob
nych nastr oJov - vsetky tie seriály a pásma -
rozhlasový raj. 

~ád na zem v tomto prípade predstavuje v bul
leti~e _hneď v:dľ~ celo~tät.ny program Hviezdy 
s ht dym oznacemm prud mformácií, aktualít a 
hudby, poslednej s povedomým podtitulom: zá
bavná, tanečná, dychová a ľudová . Tam teda váž
J?a, tu zábavná, t am vysoká, tu ľudová, znie to 
l ust _ako dá:'~a formulka zo stredoškolských u
~ebmc : feudah hodova~i na zámku, kým poddaný 
l u~- dr:l na pansko~. Z~ také r ozdelenie neproti
re....I zasade ?erozl!sovat hudbu nízku a vysokú, 
al:__ len ~obru a zlu ? Neprotirečilo by. Ale pr oti
r eo::!. Sposobom, akým sa v Hviezde, ale nielen 
v Hviezde s hudbou tohto druhu zaobchodí. Mož
~o, že_ t u často, a lebo možno väčšinou plní "zavia~ 
zova:m funkciu", ktorú George Harewood (Hu
debm rozhledy 71, 2) menuje medzi tým, čo ne
návidí, a žiada si, aby hudba bola niečo, čo si člo 
vek vypočuje, alebo čo si nevypočuje. Lenže táto 
funkcia nie je pre hudbu v dejinách ani taká nová 303 
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a zdá sa, že ovplyvňuje hudobné ovzdu~ie d<:~Y 
väčšmi než oficiálne koncerty. Len la1k moze 
podceňovať umeleckú suverenitu ~ej to hudby , a 
jej pôsobnosť v jej oblasti. Martm Kratochvtl_: 
leader a mozog skupiny Jazz Q Praha odpoveda 
v Melódii (71,4) na otázku o beate:. "C?kret? kape
ly Collegium musicum (pravda, a_J ta h~a hud~':l 
asi tri roky starú) všetky ostatne skup,m~ hraJ;t 
spôsobom, ktorý dožíva, teda. hudbu. ;vel.n:l star':~, 
a tie kapely buď budú musieť spraytť meco .:10ve, 
alebo jednoducho odumrú." Pre beat~v~ ~ :'setku 
ostatnú "zábavnú" hudbu ako pre kazdu m~ h':ld
bu platí' prvé pravidlo potreby nepreruseneho 
svetového kontaktu a konfrontácií. ~ovna~o pre 
ňu - ak len pre inú hudbu - plati ~ruhe pr~
vidlo o neporušiteľnosti jej mapy - mkdy n.1e Je 
beztrestne dovolené dotýkať sa živého orgamzm~ 
umenia. A rovnako paradoxne aj pre nu plat~ 
s tým tretie rozhlasové pravidlo· o -~evyhnutnostl 
nebyť obyčajným zrkadlom. Pesmcka tak ~ko . 
všetka hudba zachytí sa len v pohybe, tr~b~ s nou 
pracovať, ale nie štatistick~mi_ metód~m1; ma~ s~ 
jeil obeh spomaľuje a to me Je ~obre - sto_Jata 
je barina. Vôbec niečo pr:~::apUJ~ ak n~dest na 
mnohých nebeatových relactach zabavneJ hu~by, 
ktorými sa má zrejme rozšíriť jej register \r~:ne 
inštrumentálne ,;populárne" skladby v relactac~ 
Pre radosť a pote~enie, Nokturná v rytme, ale aJ 
z operetného javiska, veci zo Za hudJ::_~u d<: ~r~; 
jín priatel'ov, staré "Novinky" z. nastch , studu~ 
v tanečnom rytme a podobne); Je to v~~kol_e~y 
come-back do nevedno koľkých rok~v .. Ct v~n: 
v tejto oblasti celkom. z~st~l a mľ k_nes1me ~kust 
skamenelinu, či n evzmka vobec mc, co by _neigno
rovalo nové výrazové prostriedky? Iste aJ v kra
jinách priateľov by sme našli k.ladn~. prík~ad~; 
žial', čítame o nich iba v odborneJ tlact. U n~.s J: 
to však zrejme mŕtvy žáner - a preto mJaky 
muzikal cez náš prah neprejde? 

Stiesňujúci pocit abs_e~cie. no~~j t::or~~ môže 
človek ľahko nadobudnuť pn pocuvam nasho do- , 
máceho programu. Aj keď sú vel::i, v ktorých _sa 
Bratislava viditeľne zlepšila (napríklad folklons-

tická redakcia s Klenotnicou, redakc~~· k~orá ~a 
stará o opernú hudbu), ťažko sa zbavtť_doJn:U, ze 
tento program vznikal ni~ aktívn_o~ •. le~ pastvno~ 
metódou. Vylučovacou. Co nakuptť, co n~vanť 
(podľa dávnejšej populárnej relácie) ? .To, co sa 
nevojde do Tretieho programu a do Hvtez:dy. ~e
mýľme sa, vyšachov~ť ~ozh~a~ovp ro_zvrh Je p:av_~ 
dosť aktívna činnost a spectf tcka praca._ ~l~ zale2;1 
na spôsobe a ani by sme sa ho r:eodvaztlt posu
dzovať len podľa pocitov a doJmov. Exce:I?tá 
(písomne uvádzaných programov) z troch .ma~o
vých týždňov a jedného júJ?-?V~h<: nen;.o~h _vsa_k 
objaviť Ameriku, len potvrdiť, ze co sttesn~J:• Je 
vždy šablónka. Percentuálny dôraz na o,bltgatne 
úpravy ľudovej piesne a na tvo.rbu _v lud_ovom 
tóne vykrýva si vlastnú mapu. Nte tu pravu. 

Pravdaže, je tu ešte alternatíva, aby sa ~ozhl_a
sová hudba pokojne obrátila chrbtom k ':~etky~ 
pravidlám o celosti hudby s jej neyyskusanymt 
končinami a nezaťažovala sa myslemm na tram
poty so súčasným svetovým vÝ;'inom a ~odobne. 
Môže vysielať hlavne osvedčenu, overenu_, zabe
hanú hudbu. Je to alternatíva rozhlas~veJ hud~y 
ako zvukovej konzervy alebo· gramofonu. Lenz~ 
hudba by sa pre ňu musela. zriecť výsady, kt_oru 
získala práve akb rozhlasová: výsady bleskoveho, 
všadeprítomného, aktuálneho kontakt~ s po~lu:
cháčom. Hodnosti komentátora a arbttra v J~~
nom. Ale ako ju vlastne využív~? N.espytuJm: 
sa radšej, ba neohliadnime sa uz am na Tre_t7 
program, rajskú rozhlasovú záh~adu. Pochopth 
by sme, prečo skan;.enel~ Lót?v~ z.ena. ~~nta~tu 
niet. To, čo je, to Je malo, me Je .t o tot tz sfera: 
v ktorej by sa r ozhlasová hudba pohyboyal~. }eJ 
pohyb ešte stále skôr pripomína krok matozn~ho 
kamenného hosťa v éteri. Nedostatok. hudobnych 
publicistických útvarov, kritiky, pn~storu pre 
vedU diskusiu, fóra pre sieť hudobnych oh;nsk! 
to vŠetko zatial' zabraňuje úplnému znor~aln.e-:
niu, poľudšteniu h~ud~f' y __ rozh~ase..; A to Je J€_J 
hlavné pravidlo, doleztt eJSle nez v:setky ostatne. 
Ak hovoríme o imperatíve, je to tned~ kategoric
kého imperat ívu nielen pr:e rozhlasovu hudbu. 

r 

Zábavná hudba a hudobnosť mládeže 

L UBOM ÍR DORÚŽKA 

Ako to vlastne je s hudobnosťou m ládeže? Tá 
istá téma sa nám vracia znova a znova v príspev
koch rôznych pozorovateľov. Dívali sme sa na ňu 
už z mnohých aspektov, počuli sme o nej naj
rôznejšie interpretácie, zafarbené generačnou prí
slušnosťou či presvedčením toh o alebo onoh o ko
m entátora. Ak sa pokúsime zhrnúť aspoň to, čo 
sa zdá byť pomerne jasné, dospejeme zh ruba k 
tomuto resumé: 

Zdá sa byť nesporné, že medzi mladšími gene
ráciami upadá záujem o aktívne pest ovanie hudby 
na tradičných nástrojoch "vážnej " hudby. Žiaľ, 
nemáme presné údaje, či je tento úbytok plne 
vyvážený prírastkom muzicírovania na nástrojoch 
netradičných (gitary, vzrastajúci záujem o elek
trofonické nástroje). Môžeme t iež predpokladať, 
že sa mení povaha hudobnosti nových gener ácií. 
Aktívne muzicírovanie očividne ustupuje a naproti 
tomu vzrastá možnosť nadväzovať kontakt s ľah

k o (podľa niektorých až príliš ľahko) dos t upnou 
hudbou v stále dokonalejšom zvukovom zázname. 
A napokon vieme, že zatiaľ trvá výrazný predel 
medzi oblasťou tradičnej "vážnej" hudbi a hudby 
zábavnej. Tento predel vystúpil do p opredia naj 
mä v našom storočí, a to z dvoch dôvodov: pr vý 
z nich tkvie v pôsobení masovokomunikačných 

prostriedkov i techniky zvukového záznamu, kto
ré dodávajú produkcii tejto hudby čiastočne cha
rakter" priemyslovej výroby a zaraďujú ju do 
"masovej kultúry"; dr uhý tkvie v skutočnosti, 
že v rovnakom období; v ktoroJ:n došlo k týmto 
zmenám, začali v "zábavnej" hudbe - získavať stále 
väčšiu prevahu prvky mimoeurópskych hudobných 
tradícií, najmä p rvky novej afro-americkej hu
dobnosti. 

Treba povedať, že naše znalósti zatiaľ nie sú 
priveľmi bohaté. Na to, aby sme ich. prehíbili, 
nám zatiaľ chýba predovšetkým viac presne jších 
údajov o samotných skutočnostiach. Bez zistených 
čísiel by som sa neodvážil odhadnúť, či trebárs 
počet koncertov v celom štáte a lebo určitej ob
lasti je dnes väčší alebo menší než pred 50 rokmi ; 
neviem, v akom pom ere je vtedajší a terajší po
čet profesionálnych a amatér skych koncertných 
telies, a leb o ako vzrástla či poklesla návštevnosť 
ich vystúpení. Ak sa hovorí o úbytku, n eviem, či 
ide o úbytok absolút ny, alebo či r ozvoj t ýchto 
ukazovateľov nedrží k rok s r astom obyvateľstva, 
alebo jednoducho len nezodpovedá našim pre dst a 
vám o jeho žiadúcom tempe. Bez znalosti aspoň 
t r ochu konk rétnejších údajov bude, zrejme, ťažko 
dôjsť k záverom, ktoré by mali naskutku objek- 305 



tivnu platnosť: až priveľmi ľahko sa ~u uplatňujú 
subjektivne tlaky sentimentu, spomtenok, osob
ného vkusu, zaujatia. · 
Keďže sa však o úpadku hud?bnos~i u .nás_ tak 

živo diskutuje, akiste tu musia ~byt _obJektlv~e 
príčiny. Zdá sa mi, že sú predovsetkym v zreJ-: 
mom, ľahko dokázateľnom a prudkom r?zras~am 
zábavnej hudby, ktorá si zaberá ~,?_raz .:Vla~ m tes
ta - hoci by som sa bez presneJSl<:h. udaJOV ~e
odvažoval odhadnúť, či sa tak robi Jednoznacne 
na úkor vážnej hudby. 

Nie je to jav, ktorý by bol našou čes~osloven
skou zvláštnosťou. Nedostatky nášho vseobe.cno~ 
vzdelávajúceho školstva v hudobnej a e~tettc~~J 
výchove. na ktoré sa tak č~sto pouk_azuJe, . mo~u 
hádam prispievať k tomu, ze sa u nas p_reJavuJ: 
tak markantne. No v podstate ide o vseobecnu 
črtu súčasného civilizačného procesu. T~. je do
konca taká všeobecná, že sa u nás - aJ mde ;'~ 
svete - objavujú občas dohady, .či ne~de o akes~ 
"striedanie stráží", o súmrak JedneJ, hudob.neJ 
kultúry a nástup druhej, kto:á pqzv~rna .zauJme 
jej miesto. K tomuto tvrdemu 1ba mekoľko ná

. hodných doklad~v: .. vo sv:to~ej l.it.erat~re ~astáva 
takýto názor naJma amencky knt1k ':'a~neJ hudby 
Henry Pleasants yo svojich dvoch kmhach (Death 
of A Music - The Decline of the European Tra
dition and the Rise of Jazz, London 1961, a Se
rious Music - And all that Jazz, An Adventure 
in Music Criticism, London 1969) . Zo známych 
osobností sa k podobným názorom hlási napr. 
Friedrich Gulda - spomeňme napr. jeho provo 
katívny výrok, že bude hrať jazz, aj _!<eby nema~ 
v ňom vyniknúť, jednoducho preto, ze chce ~~;t 
"ozubeným kolieskom v tom správnom strOJ l, • 
u nás upozorňuje na tieto javy - pravda, v ovela 
uvážlivejších a opatrnejších formuláciách - v 
niektorých svojich článkoch najmä Josef Kotek 
(napr. Hudební publikum - iluse a real.ita, H~
dební rozhledy 1966, č. 5-7, alebo recenz1a publi
kácie Výzkum současné pudebnosti, Hudební roz-
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Myslím si, že zdt:žanlivyosť a. opatrnos~ je ~u 
naozaj namieste. Pnpomenme s1 ~en malu ~ekcm 
z histórie posledných 50 rok?v. Uz v ~vadst~ty:h 
rokoch vítali podobným sposobom mekton. za
stupcovia vtedajšej európskej avantgard~ Ja~z, 
0 ktorého pravej podobe napokon naozaJ m~lo 
vedeli. Videli v ňom spasiteľa, ktorý mal pomocť 
nájsť cestu z vtedajšej .,krízy _vážnej ~ud~y''. 
Očarenie však netrvalo dlho. Ukazalo sa, ze Ja~z 
na takú úlohu nielenže nestačí, ale že sa o n~ 
ani ne uchádza, a tak výsledkom bol nezda~, _po· 
ktorom nasledovalo dokonca obdobie dosť vel ke?o 
nezáujmu. Lenže - a tu je druhá st_rana. t~Jto 
lekcie - nebolo to skôr ned~rozumeme a~o ne: 
zdar?' Dnes, o 50 rokov neskor, sa občas Jazzove 
koncerty usporadúvajú na celo~ sve~e v pop:.ed
ných koncertných sálach, povazovax:ych. :-a sva~o
stánky vážneho umenia. ~o ne~azmevaJU tu. dtela 
skladatel'ov vážnej hudby, kton vtedy chceh p~e
tvoriť jazz na svoj obraz, ale vfkony jazzmano:V! 
s ledujúcich svoju v la stnú tradícm. V progran;~veJ 
práci rozhlasu a televízie si jazz_ vy_?ob.yl ~vlastne 
miesto ako špecifický druh narocneJŠeJ _hud~y 
s umeleckými ambíciami, kto~á s~ vym~ka bez
nému vymedzeniu spotrebneJ zab~~ne~ hu.d?Y· 
Rovnakú pozíciu zauj~ma ~nes ':' ed~cneJ v poht~k~ 
gramafónových spolocnost1. ~x1~tu~e v uz . veľn;t 
bohatá odborná literatúra, kmzna aJ casopt~ecka, 
pre časť ktorej je charak.ter!stick~v nie .. ~anúsko:r
ské" nadŕžanie , ale krittcke rozhsovame hodnot. 
Hoci sporadicky, ale predsa sa r~z~íja sa:nostat
né jazzové školstvo. A v jednothvych p_rq~adoch, 
no stále vzrastajúcou 'mierou, dosta.nu Jaz:_o~i 
t vorcovia aj určitú podporu z verejne~ ruky: stt
pendiá, tvorivé objednávky, subve~cte . . Jazz 
jednoducho vynucuj~ to, čomu socwlógta "'"''"u·•· 

inštitucionálne uznanie umeniu" - a tak 
~dráhavo, no predsa len preniká do v_secmecni~U\J-< 
povedomia, že v schemati~kom .delem hudby 
vážnu a" zábavnú nie je mtesto Jazzu na .,zábav
nej" strane tejto deliacej čiary. 

Jazzové obecenstvo, podobne ako obecenstvo 
vážnej hudby, nevyzriačuje sa priťom sklonom 

k príliš extenzívnemu rastu. Naopak, zdá sa, že 
(hoci aj tu by skutočný stav vecí bolo potrebné 
dokázať spoľahlivejšími údajmi) jeho rady skôr 
rednú, no t ým sa aj prečisťujú. Ale na r ozdiel od 
nadšených proroctiev v dvadsiatych rokoch tento 
druh hudby vôbec nenahradil vážnu hudbu, ba 
naopak, vyvinul sa popr i nej ako jej doplnok 
či proste ako iná alternatíva, ktorá si pritom 
udržiava vlastnú tradíciu a nezávislosť od mera
diel, tradícií a sčasti aj výrazových prostriedkov 
tradičnej európskej vážnej hudby. Povedané veľ
mi zjednodušeným spôsobom: nezdá sa, že by jazz 
odoberal z krajca, vyhradeného pre vážnu hudbu 
_ skôr si pre seba vytvoril krajec nový, síce 
z podobného cesta, a le inej . chuti. · 

Príklad jazzu je, podľa môjho názoru, dosť 
dôležitý ako precedens. Nazdávam sa totiž, že po
dobnou cestou môžu nastúpiť aj iné hudobné dru
hy vznikajúce a uplatňujúce sa najprv v oblasti 
zábavnej hudby. Jej najväčšia časť ostáva nepo
chybne spätá s najvlas tnejšou funkciou, ktorú 
vyjadruje už sám termín "zábavná" hudba. Na 
najnižšej, ale, žiaľ, aj najširšej priečke rebríčka 
hodnôt bude vždy veľa falošného pozlátka, naj-
lacnejšieho "šidítka", gýču. Rozsiahly r ozhlasový' 
prieskum našej všeobecnej hudobnosti dokázal, 
že zvyšovanie úrovne tejto najspodnejšej priečky 
je skôr vecou sústavného zvyšovania úrovne vzde
lania celej spoločnosti než záležitosťou rigoróz
nych administratívnych opatrení. No pohľad na 
súčasný stav svetovej zábavnej hudby poskytuje 
dostatok materiálu na t vrdenie, že sa tu - ba 
dokonca vo vzrastajúcej miere - znova objavujú 
tendencie, ktoré boli príznačné pre jazz. 

Vynárajú sa menšinové prúdy (žánre, štýly, 
druhy hudby), ktoré lepšie a dôslednejšie než iné 
vzdorujú unifikujúcemu tlaku hudooného prie
myslu. Vplyv módnych vín môže niektoré z nich 
posunúť na čas do ohniska pozornosti a potom 
ich tam vystriedať niečím iným; no bez ohľadu 

. na tieto zvraty si také hudobné prúdy získavajú 
vyhr!lnený, s tabilný okruh poslucháčov, ktorý sa 
čoraz výraznejšie odlišuje od masového obec~n-

~ .. " ... "",.,. . ..-

s tva zábavnej ·hudby. Pre týchto poslucháčov pre
s táva byť ich hudba len nenáročnou zábavou; ve
die ich ku kri tickým, hodnotiacim postojom, stá
va sa predmetom zasvätenejšieho odborného zá
ujmu. Postupne tu dochádza aj k prvým preja .. 
vom verejného uznania, aké si už v oveľa väčšej 
miere vydobyl jazz. Nové hudobné prúdy si začí
na všímať vážna hudobná kritika, r ecenzie ich 
koncertov (prenikajúcich zas do "vážnych" kon
certných sál) sa objavujú v kultúrnych rubrikách 
renomovaných časopisov ; gramofónové spoločnosti 
prispôsobujú t omuto deleniu svoju edičnú politi
ku. (Porovnaj napr. prax nášho Supraphonu, k to
rý v edícii svojho Gramofónového klubu zaviedol 
najprv vydávanie jazzových a neskôr aj .,hod
notných pop music" platní !) 

Pravda, bolo by ľahkoverné nazdávať sa, že pro
ces, ktor ý sa práve snažím načrtnúť, prebieha bez 
prekážok. Prečo to tak nie je, ukáže sa, len čo si 
uvedomíme, s akým hudobným prúdom dnes tieto 
tendencie naj -:astejšie súvisia. Ide o niektoré -
u nás medzi starš1mi generáciami málo známe -
prejavy toho, čomu sa u nás hovorí beat, ale do
dnes svetová terminológia vždy častejšie ozna-

c. čuje termínom .,rock". Faktografické informácit~ 
o tomto prúde by si žiadali zvláštny článok; mô
žeme ich azda nahradiť aspoň odkazom na nie
ktoré solídnejšie diela dnes už dosť početnej sve
tovej li teratúry (nap_r .. Dave Laing - The Sound 
of our Time, London 1969; Carl . Belz - The Story 
of Rock, New York 1969, alebo antológia Jonatbana 
Eisena - The Age of Rock, New York 1969 -
zhodou okolností všetko diela autor ov, k torých 
všeobecné názorové východiská by sa dali označiť 
za ľavicové.) V tejto súvislosti ide skôr len o pri .. 
pomenutie dvoch faktorov, ktoré "inštitucionálne 
prijatie" tých to nových náročnejších vetví zá 
bavnej hudby sťažujú. 

Na prvom mieste stojí opäť - tak ako u jazzu 
- odlišnosť ich hudobnej reči ; jej rozdielnosť. od 
výrazových prvkov trad ič:nej európskej hudby. 
Jazzu trvalo takmer pol storočia, než sa špeci
fičnosť jeho hudobného výrazu aj v teoretickej 307 



rovine prijateľným spôsobom dokázala. (U nás 
najmä prácou Ivana Poledňáka K otázce specific
nosti jazzu, Hudební veda 1969, č. 4) Odlišnosť 
estetického ideálu rocku pôsobí zatiaľ najmä pre 
staršiu generáciu príliš provokatívne. Jeho vše
obecnejšie prijatie si vyžiada ešte dlhší asimilač
ný proces - rovnako, ako to bolo s jazzom. 

Okrem toho je tu však ešte druhý moment, 
ktorý obzvlášť ostro vystupuje do popredia. Pro
vokatívne pôsobenie tejto hudby vytvára totiž 
dobré predpoklady na to, aby sa stala výrazným 
symbolom odlišnosti v obvyklom generačnom 
konflikte - a to tým skôr, že jazz, ktorý kedysi 
plnil podobnú úlohu, bol svojím inštitucionálnym 
prijatím do sféry umenia tejto schopnosti do ur
čitej miery zbavený. Navyše prijímajú niektoré 
smery tejto hudby veľmi výrazné črty spoločen-

- skej angažovanosti a kritiky - v oveľa väčšej 
mier e než hociktorá iná zábavná hudba v našom 
storočí. Také kritické postoje majú často všetky 
znaky nevyhranenosti a · nevyzrelosti mladosti. 
Zdôrazňujú teda skôr negatívne než pozitívne 
konštruktívne stránky svojho "programu". Preto 
sa dajú - najmä pri istej povrchnosti pohľadu -
považovať za "protispoločenské" v hociktorom· 
spoločenskom systéme. 

Aj táto téma by si vyžadovala oveľa podrob
nejší rozbor. Vonkoncom nie je jednoduchá, lebo 
spektrum spoločensky angažovaných a spoločen
sky kritických postojov, s ktorými sa rock spája, 
je neobyčajne široké a pestré. Siaha od uvedo
mele chápaného boja za mier až k anarchizmu 
extrémistických radikálov, a od relatívne jasne 
formulovaného politického programu až k (naj
častejšej) naprosto neujasnenej pubertálnej túž
be po akejkoľvek odlišnosti a provokatívnosti. 

'No v tejto súvislosti môžeme na tieto skutočnosti 
poukázať len letmo ako na ďalšiu príčinu, ktorá 
značne brzdí postupné inštitucionálne prijatie 
rocku ako hudby umelecky aj spoločensky závaž
nej. 

Lenže vráťme sa k našej pôvodnej téme! Hu-
308 dobnosť, ktorú so sebou nesú náročnejšie smery 

prameniace z oblasti zábavnej hudby, sa teda líši 
od hudobnosti tradičnej európskej vážnej hudby. 
Nemení na tom nič skutočnosť, že niektoré ná
ročnejšie a umelecky cennejšie prúdy zábavnej 
hudby môžu pre obecenstvo spíňať podobné funk
cie, aké zastáva vážna hudba. Prax uka
zuje, že v takom prípade kryštalizuje nová hu
dobnosť do novej doplnkovej subkultúry, ktorá 
môže obohatiť doterajší umelecký život a ponúk
nuť nové spôsoby estetického uspokojenia - v 
každom prípade však len po pr i tradičných mo
deloch kultúry ako ďalšie, predtým neznáme al
ternatívy. Ich obecenstvo pritom ostáva menšino
vým okruhom poslucháčov, rovnako vymedzeným 
ako obecenstvo vážnej hudby. Pravda, ostáva ešte 
otázka, či poslucháči, ktorí dávajú prednosť tým
to hudobným druhom, majú zvýšené predpoklady 
aj pre vnímanie iných druhov umenia - teda 
napr. tradičnej európskej vážnej hudby. 

Obávam sa, že aj tu máme zatiaľ primálo úda
jov, aby sme na túto otázku mohli bezpečne a 
objektívne odpovedať. Dokázateľne by tu mohol 
zase pomôcť len solídny prieskum, aký by sa mo
hol včleniť riapr. do ďalších cyklov rozhlasového 
výskumu hudobnosti. Prvé dva cykly tohto nedo
ceniteľného výskumu priniesli zatiaľ zistenie, že 
obľuba "modernej tanečnej hudby" (čo je, prav
da, termín veľmi široký, a nie celkom vyhovujúci 
pre podrobnejšie členenie, aké sme práve uviedli) 
je zo všetkých žánrov, ktorými sa prjeskum za
oberal, najmenej v rozpore s obľubou vážnej huq.
by: že teda poslucháči "modernej tanečnej hud
by" sú pre v~manie náročnejších umeleckých 
hodnôt vybavení lepšie ako trebárs poslucháči 
ľudovky. 

v oveľa obmedzenejšom rozsahu sme sar. 1964 
pokúsili zistiť niektoré špecifick~jšie korelácie. 
Zvukovým dotazníkom som vtedy skúmal obe
censtvo jazzklubov, hudobných škôl a náhodilú 
vzorku poslucháčov rozhlasu. Práve naprostá ná
hodilosť tejto tretej vzorky do určitej miery zní
žila dokázateľnosť výsledkov; ukázalo sa však, že 
obecenstvo jazzklubov bolo na vnímanie vážnej 

hudby pripravené oveľa lepšie než priemer náho
dilej vzorky, a že dokonca prejavovalo isté vlast
nosti, ktoré ich odlíšovali aj od poslucháčov hu
dobných škôl. Tieto vlastnosti - a to je, myslím, 
jeden z faktorov, ktoré podobné výskumy sledujú 
zatiaľ len málo - sa týkajú otázky, č om u z 
vážnej hudby dávajú poslucháči iných hudobných 
druhov prednosť. Záujem "jazzmanov" sa v po
rovnaní so_ záujmom iných poslucháčov sústreďo
val relatívne viac buď na hudbu 20. storočia, ale
bo najmä na hudbu baroka. Nápadne však pokle
sol pri stretnutí s hudbou, ktorá je podľa vše
obecného povedomia starších generácií "najprija
teľnejšia" - totiž s hudbou romantikov. Bez sku
točne solídneho a reprezentatívneho materiálu 
nemožno, pravda, také závery zovšeobecňovať. 
Lenže, ak sme zatiaľ odkázaní len na skúsenosti 
empirickej praxe, musíme povedať, že aj tu sved
čí všeličo v prospech takej hypotézy. 

Nie je zrejme náhodné, že značnú odozvu na 
svetovom gramofónovom trhu našla LP platňa 
Switched-on Bach - Bachova hudba nahratá v 
pôvodnej podobe na elektrickom syntetizátore. 
Podstatnú časť kupujúcich pritom, zrejme, tvorilo 
mladé obecenstvo, ktoré inak kupuje nahrávky 
syntetizátorov a iných elektrofonických nástrojov 
s rockovou hudbou. Nie je náhodné, že výlety do 
barokovej hudby a operovanie s barokovým "zvu
kom" a výrazívom sú pre mnohých z rockových 
skupín bežnou záležitosťou (podobne; ako boli 
predtým rozšírené v jazze) . A na druhej strane 
nie je náhodné, že záujem o elektronické zvuky 
a nové zvukové tvary privádza obecenstvo rocko
vej hudby oveľa skôr do styku s vážnou hudbou 
20. storočia než s hudobným svetom romantikov. 
Frank Zappa, vedúci rockovej skupiny Mothers 
of Invention a jeden z najvýraznejších predstavi
teľov tohto menšinového a náročnejšieho i so
ciálne kritického smeru v pop music, hlási sa 
k silnému vplyvu Edgara Varésa; všeličo z jeho 
hudby pripomína aj zvuk i metriku Stravinského. 
Gramofónové spoločnosti, ktoré sa pokúšajú u
platniť Stockhausenove nahrávky, obracajú sa už 

nielen k jeho "vážnemu" obecenstvu, ale inzerujú 
veľa aj v "podzemných" časopisoch, ktoré sú no
siteľmi rockovej sub-kultúry. z osobnej skúse
nosti viem, že niektorých mladých poslucháčov 
tejto hudby. spontánne upúta zvuk skladieb Ber
gových, Schänbergových, Messiaenových alebo No
vej hudby, bez toho, že by vedeli, o akých autorov 
alebo o aké diela ide. Nechcel by som predčasne 
zovšeobecňovať skúsenosti, ktoré možno nemusia 
byť celkom reprezentatívne. Myslím si však, že na 
ich základe treba ponúknuť aspoň ako hypotézu 
otázku, či sa práve tu nezačína jedna z ciest, ako 
preklenúť doterajší rozdiel medzi európskou váž
nou hudbou a hudobnosťou novej pop music. 

Napriek tomu sa nazdávam, že by nebolo vhod
né vkladať do takých možností priveľké a ne
oprávnené nádeje. Napokon by bolo už nesprávne 
prisudzovať rocku - pr áve tak, ako kedysi jazzu 
- predovšetkým funkciu prevodného mostíka, 
ktorý má poslucháča priviesť k hudbe iného dru
hu, a len v tom vidieť jeho hodnotu. Myslím, že 
hodnota náročnejších druhov zábavnej hudby nie 
je len v ich schopnosti slúžiť ako nástroj na nie
čo, ale v nich samých. Rozširujú jednoducho svet 
doterajších umeleckých a estetických zážitkov. 
Učia svojich poslucháčov neuspokojovať sa len 
s najzákladnejšou, aj keď veľmi dôležitou, zábav
nou a rekreatívnou funkciou. Vedú ich k tomu, že 
považujú hudbu za umenie, a tak ju aj vnímajú. 
A to je, predpokladám, samo osebe dosť vel'kým 
prínosom pre bohatý a harmonický rozvoj ľud
skej osobnosti. 

Zdá sa mi, že všetky otázky súvisia so základ-
ným problémom, o ktorom zatiaľ tiež veľa nevie-
me: totiž s celkovým postavenítn a poslaním hud-
by ako umenia v civilizácii 20. storočia. Nie som 
si celkom istý odpoveďou na otázku, ktorú si 
položil jeden z autorov rozhlasového prieskumu: 
či totiž celkový počet tých, ktorí dnes u nás dá-
vajú prednosť náročnejšej, vážnej hudbe (asi 16 % 
skúmanej vzorky) je príliš malý - -alebo pre
kvapivo veľký. Myslím si, že je potrebné niektoré 
prioptimistické predstavy · aj naďalej preverovať 309 
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exaktnejšími metódami, opieraJUClml sa nie o 
zbožné priania, ale o konkrétne údaje. Vieme, že 
socialistická spoločnosť môže časom vytvoriť 
predpoklady, ktoré umožnia každému jej členovi 
podieľať sa ·na vnímaní náro5ných umeleckých 
hodnôt - no ťažko možno očakávať, že môže kaž
dého svojho čleria prinútiť, aby tak naozaj robil. 
Hudba dnes zasahuje do nášho života v oveľa 
širšom rozsahu ako hocikedy predtým. Zachováva 
si však pritom svoje široké funkčné rozvrstvenie, 
ba ešte viac ho rozširuje o predtým nie také bež
né spôsoby použitia. 

Minulé storočia .nepouž-ivali ešte v takej miere 
"hudbu v pozadí", hudobnú _ kulisu, hudbu ako 
prostriedok proti únave z monotónneho pracov
ného procesu alebo dokonca hudbu ako prostrie
dok proti bolesti pri zubných operáciách. Považu
jem za celkom prirodzené, že sa kvantitatívne 
rozrastajú najmä tie druhy hudby, ktoré sú spo
jen~ s jednoúčelovými, úžitkovými funkciami. 

:no Možno je to práve menlaci sa pomer medzi "hud-

bou ako umením" a "hudbou užitou" (úžitkovou), 
ktorý stavia úvahy o kríze-všeobecnej hudobnosti 
do takého ostrého svetla. Zdá sa mi, že "hudba 
ako umenie" je dnes len jedným z hraničných 
prípadov využitia hudby. Aj keď mu budeme -
a plným právom - poskytovať všemožnú podpo
ru, bolo by asi ľahkoverné sa nazdávať, že sa sta
ne prípadom prevládajúcim. 

Preto sa tiež domnievam, že by sme si nemali 
nevšímať tendencie niektorých smerov zábavnej 
hudby, ktoré vedú k chápaniu "hudby ako ume
nia", aj keď pritom prinášajú hudobnosť, ktorá 
sa líši od doterajšej tradície európskej vážnej 
hudby. Myslím, že sa tejto otázke u nás venovalo 
zatiaľ málo pozornosti - práve preto, že, podob
ne ako u vážnej hudby, tu v podstate ide o menši
nové smery, ktorých kvantitatívny dosah v 
rovnaní so záplavou spotrebnej hudby sa 
zdať nepodstatný. V umení však asi nikdy nebudú 
rozhodovať len kvantitat1vfie uktlzovatele a maso
vosť spotreby. 

.. .. r• ~ ..- ,. . ..... 
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Hudobný profil Spišskej Kapituly 
vrcholného klasicizmu 

v období 

DA RINA M úDR A 

Je neradostné konštatovať, že klasicizmus patrí 
k najmene'j prebádaným obdobiam hudobnej his
tórie na Slovensku. V dôsledku t oho sa vt edajšie 
hudobné dianie javí pomerne chudobným na vý
raznejšie tvorivé centrá. Analýzou a hodnotením 
dosiaľ neznámeho Inventárneho zoznamu hudob
nín a hudobných nástrojov katedrálneho chrámu 
sv. Mar t ina na Spišskej Kapit ule z r oku 17951 sa 
nám podarilo odkryť nové stredisko hudobného 
klasicizmu na Slovensku a sčasti charakterizova-ť 
jeho hudobný profil vo vrcholne j fáze tohto ob
dobia a v čase bezprostredne predchádzajúcom. 

Význam Inventárneho zoznamu spočíva v tom, 
že je zatiaľ najkompletnejším dokumentom hu
dobného diania na území str edného Spiša. Je aj 
jediným známym ex istujúcim hudobným prame
ňom zo Spišskej Kapituly v druhej polovici 18. 
storočia.2 Nemáme správy o tom, že by nadväzo-: 
val na časove starší prameň obdobného charak
teru. Inventár napísal Joseph Schmidl. Datoval ho 
na Spišskej Kapitule dňa 31. júla 1795. Dokument 
pozostáva z dvoch lat insky písaných samostatných 
rukopisov, ktoré sa navzájom líšia rozsahom, roz
mer mi, k valitou papiera a vodoznakom.3 

Rozsah Inventárneho zoznamu je značný : 256 
signatúr (z toho 169 s menom autora), 72 sklada-

teľských mien a 87 signatúr anonymov. Z hľa
diska zastúpených druhov obsahu je spišskokapi
tulský zoznam 17 druhov kompozícií: 12 cirkev
ných ( 24 antifón, 44 árií, l asper ges, l libera me, 
14 litánií, 9 motet, 8 nešpor, 14 ofertórií, 63 omší, 
5 requiem, 4 Tantum ergo, 3 Te Deum) a 5 svet- , 
ských ( 14 divertiment, 4 kasácie, 14 kvartet, 33 
symfónií, l trio) . V závere prvého z r ukopisov je 
pripojená aj evidencia kníh potr ebných na litur
giu (antifonár e, graduále a pod. ) a zoznam hu
dobných nástrojov (9 sláčikových inštrumentov, 
4 lesné rohy, 8 t rúb, 2 krumhorny, 4 tympány, 
2 pozitívy). 

*** 
Spišskokapitulský inventár hudobnín a hudob

ných nástrojov z r oku 1795, tak ako každý hu
dobnohistor ický prameň, možno posudzovať a hod
notiť z rôznych aspektov. Pri spracúvaní tejto 
pamiatky pokladáme za primárnu analýzu a hod
notenie charakteru hudobného diania na Spišskej 
Kapitule v období vrcholného klasicizmu. Nevy
hnutne je s tým spätá i otázka historickej pod- · 
mienenosti konštatovaného "spišského" svojrázu 
Spišskej Kapituly a spišského hudobného etnika 
(so zameraním sa na územie stredného Spiša) v 

. . . ' ~ 

por ovnaní s ostatnými oblasťami Slovenska. Naše 
rozhodnutie skúmať prameň predovšetkým z toh
t o zorného uhla ovplyvnilo konštatovanie, že prá
ve inventár ako is t ý druh h udobnohistorického 
prameňa umožňuje vytvoriť si reálny obraz hu
dobného diania v takej šírke, v akej nám to pre 
e;ridentnú nekompletnosť (migráciu, zánik, niče
me prameňov a pod.) nedovoľuje žiadna 'zo za 
chovaných dobových hudobných zbierok stredného 
Spiša (Kežmar ok, Levoča, Ľubica, Spišská Nová 
V,:s. Spišské P odhradie).4 Na druhej strane t r eba 
~sak brať do úvahy aj tú negatívnu skutočnosť, 
z7 In~~ntár zo Sp~šskej Kapituly neuvádza inci
p~ty, c1m ochudobnuje, pripadne celkom vylučuje 
mektoré doplňujúce pohľady na skúmanú proble
matiku. Tiež absencia dobových mater iálov, evi-

· .. . ••• ~i · ~ 
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dovaných Inventárom, znemožňuje konfrontovať 
údaje zoznamu.5 

Vzhľadom na zámer našej analýzy sme autorov 
skladieb Inventára zoradili podľa slohovej, teri
t oriálnej a národnostnej príslušnosti do 6 skupín: 

I. Viedeň a viedenský tvorivý okruh, 
U. juhonemecká skladateľská škola, 

III. Mannheim a českí skladatelia, 
IV. Taliansko, 
V. domáci a predpok ladaní domáci skladatelia, 

IV. neznámi alebo neident ifikovaní skladatelia. 

špecifičnosť znakov a kľúčových problémov, 
ktorými sú charakterizované menované skupiny 
skladateľov, je dostatočným dôvodom, prečo sa 
každou z nich zaoberáme osobitne. 313 



Najdôležitejšiu skupinu reprezentujú s k l ad a
t e l i a V i e d n e a v i e d e n s k é h o t v o r i v é
ho okruhu. Patria k nim: Franz (Joseph]6 

Aumann, Carl Ditters [von Dittersdorf], [Florian 
Leopold] Gassmann, Johann Habbegger, Joseph 
Haydn, Michael Haydn, Leopold Hoffmann, Joseph, 
pater, Joseph Krottendorfer, (Wolfgang Ama
deus) Mozart, [Carlo ď] Ordonez, [Ignaz Joseph] 
Pleyel, Joseph Pre in dl, [Georg) Reutter [jun.), 
(Johann Baptist) Schenk, Franz Schneider, Schorn, 
(Jan Kftitel] Vaňhal. · 

Je pÔchopitel'né, že jadro inventára z konca 18. 
storočia tvoria práve skladatelia Viedne a jej tvo
rivého okruhu. Ich zastúpenie je najbohatšie nie
len čo do vplyvu skladatel'ských individualít, ale 
aj čo do žánrovej pestrosti, ktorú ich kompozície 
vnášali na chór katedrály sv. Martina. Mimoriadne 
veľkej obľube sa tešili diela Dittersdo.rfa, Haydna 
a Vaňhala. Zdanlivo paradoxná, no o to pozoru
hodnejšia je zjavná orientácia Spišskej Kapituly 
~ ako ustanovizne výsostne sakrálneho charak
teru - na svetskú klasicistickú tvorbu. Z celko
vého počtu 77 skladieb, ktorými je zastúpený vie
denský tvorivý okruh, reprezentuje 41 diel svet
skú tvorbu (divertimentá, kasácie, kvartety, sym
fónie), kým tvorbu chrámovú len 36 kompozícií 
(árie, litánie, motety, nešpory, ofertóriá, omše). 
Táto sekularizácia je neklamným dôkazom orien
tácie Spišskej Kapituly na vývojove progresívne 
druhy, ktoré boli nositel'mi hudobného vývoja kla
sicizmu. 

Zaujímavá je tiež otázka časovej aktuálnosti 
viedenského hudobného importu na Spišskú Ka
pitulu. Keďže spišskokapitulský inventár zazna
menáva len stav.muzikálií z roku 1795, vypomohli 
sme si - za predpokladu v podstate jednotného 
časového postupu preberaných vplyvov - dnes 
existujúcimi dobovými odpismi skladieb tých 
istých autorov z okolitých už menovaných zbierok 
stredného Spiša. Na základe výsledkov takto sú
stredených overitel'ných historických údajov mô-

314 žeme konštatovať, že Spišská Kapitula, tak ako Titulný list z citované~o Inventárneho zoznamu z r. 1795. 

ostatné susediace hudobné lokality, reagovala pri 
preberaní podnetov vel'mi pohotovo. 
Počtom i významom v poradí druhou je skupina 

skladateľov, k torých pôsobenie sa spája s juh o
nemec k o u ob l a sť o u: [Christian Sigmund] 
Binder/ (Benedict] Fasold, [Benedict] Geisler, 
Georg [Joachim] Joseph Hahn, (Isfrid] ·Kayser, 
Johann [Joseph Anton] Kobrich, [Marian o] Kéi
ningsberger, [Lambert] Kraus, [Bartholomaeus) 
Mayer, (Valentín] Rathgeber, [Eugen] Willkomm. 
Vplyv diel menovaných skladateľov, reprezentu
júcich barokové a pobarokové jadro spišskokapi
tulského inventára, na hudobné dianie Spišskej 
Kapituly bol významný. Svedčí o tom tak rozsah 
skladateľských mien, ako aj počet zastúpených 
kompozícií. Obľúbené boli najmä diela Bahna a 
Kobricha, ktoré vychádzali rovnako ako skladby 
ďalších menovaných autorov v dôležitom centre 
juhonemeckej katolíckej chrámovej hudby svojich 
čias - v Augsburgu. Na r ozdiel od predchádza
júcej skupiny viedenských skladateľov juhone
mecké centrum prezentujú výlučne cirkevné 
skladby. 

Dá sa povedať, že v barokovom a pobarokovom 
období mala Spišská Kapitula živý kontakt s ju
honemeckou skladateľskou oblasťou. Intenzita 
týchto vzťahov bola z hľadiska širších historic · 
kých súvislostí len prirodzeným, logickým a his
toricky podmieneným dôsledkom inklinácie časti 
pôvodne nemeckého obyvateľstva Spiša k nemec
ky hovoriacim územiam. 

Skladatelia Mannheim u sú na Spišskej Ka
pitule zastúpení dielami t r och najvýznamnejších 
reprezentantov tohto ranoklasicistického kompo
zičného štýlu: [Antonom) Filsom, (Františkom 
Xaverom] Richterom a (Jánom Václavom] Sta
micom. Mannheimské centrum v našom inventári 
reprezent uje výlučne svetská inštrumentálna 
tvorba - divertimentá, kvartetá a symfónie. Ak 
berieme do úvahy už spomínanú sekularizáciu 
hudobného vývinu Spišskej Kapituly za klasicizmu 
vzniká v týchto súvislostiach predpoklad exis
tencie aj ďalších hudobných produkcií, ktoré sa Inventárny zoznam zo Spišskej Kapituly z r . 1795. 315 



neviazali bezprostredne na katedrálny chór. Vzhľa
dom na predchádzajúcu skupinu skladateľov mož
no tiež vysloviť domnienku, že cesty prenikania 
juhonemeckých a mannheimských komponistov 
na Spišskú Kapitulu mohli byť v podstate zhodné. 

Komponisti Alexi, [František Xaver] Brixi, 
[František Xaver] Kohl, [Juraj] Linek, [Ján] Lo
helius, Rettig, Zigenheim patria medzi č e s k ý ch 
skladateľov v spišskokapitulskom inventári. S vý
nimkou Brixiho sú tu ich diela zastúpené až pre
kvapujúco skromne. Obdobná situácia je v tomto 
smere aj v ostatných skúmaných dobových -hu
dobných zbierkach stredného Spiša. Možno kon
štatovať, že vplyv českých a moravských sklada
teľov nebol vo všetkých slovenských oblastiach 
rovnako intenzívny, ako sa to s obľubou traduje. 

Pri ta l i an s k y ch skladateľoch spišskokapi
tulského inventára - (Antonio] Caldara, Ferra
dellas, (Johann· Adolf) Hasse, [Nicola] Jommelli, 
[Pasquale] Ricci, Carlo Zuccari - nemožno ne
spomenúť, že aj ich vplyv tu bol veľmi malý. Pro-, 
slredníctvom týchto skladateľov prenikla na Spiš
skú Kapitulu hlavne baroková ária. 

Pre dejiny slovenskej hudby sú najväčším prí
nosom noví d o má c i a pr e d p o k l a daní d o
m á ci skladatelia. K dosiaľ známym skladateľ..: 
ským menám - [Anton Ernest] Kopp, [Ján] Pi
pus a [Anton] Zimmermann, pristupujú noví 
skladatelia - [Ján Ignác] Danik, (Juraj) Gally, 
Grzíbil, (Ján] Lininger, [František) Oberszon, 
Portinský a Untergeberger. Z už známych skla
dateľských mien Inventár eviduje Te Deum 
K op p a, Te Deum P i pu s a a Litánie Z ime r
manna. 

Ján Ignác (Johann Ignaz) Dan i k je zatiaľ 
bližšie neurčeným skladateľom druhej polovice 
18. storočia, pravdepodobne spišského pôvodu a 
pôsobnosti. Jeho skladby . (omša, mariánske anti
fóny) sa podľa doterajších výskumov vyskytujú 
výlučne v hudobných zbierkach stredného Spiša 
(Kežmarok, Spišská Kapitula, Spišská Nová Ves, 

316 Spišské Podhradie; výnimku tvorí len Podolínec). 

Spišskokapitulský inventár eviduje jeho Salve Re
gina a Libera me. 

Juraj (Georg) G a Il y je východoslovenský 
skladateľ, ktorý v osemdesiatych rokoch 18. sto
ročia dokázateľne pôsobil v Košiciach. Jeho kom
pozície (árie, ofertóriá, requiem, hymnus, omša) 
sú pomerne bohato zastúpené vo vyššie menova
ných hudobných zbierkach stredného Spiša. In
ventár zo Spišskej Kapituly uvádza jeho 3 ofer
tóriá a requiem. 

Ján (Johann) L in ing e r je podľa doterajších 
zistení autorom dvoch omší, jedného requiem, 
šiestich ofertórií a jedných litánií. Jeho skladby 
sa nachádzajú v zbierkach z Kežmarku, Ľubice, 
Poqolínca, Rožňavy a SpišsRého Podhradia. Aj 
výskyt skladieb tohto autora je spätý takmer 
výlučne s územím stredného a severného Spiša. 

František (Franz) Ober s z on je tiež sklada
teľom predpokladaného spišského pôvodu a pô-. 
sobnosti, ktorého biografiu zatiaľ nepoznáme. De
dikácie na jeho skladbách (2 omše, hymnus) z 
rokov 1778 a cca 1780 prezrádzajú spätosť Ober
szona s ľubickým rímskokatolíckym kostolom.
V inventári zo Spišskej Kapituly je evidovaný 
ako autor árie. 

Gr z ib i l, Port in s k ý a Unter ge ber
g e r sú ďalší zatiaľ neznámi skladatelia, u kto
rých predpokladáme domáci pôvod. Správnosť 
našej domnienky azda potvrdia ďalšie výskumy. 

Posledná je početná skupina skladateľov zatiaľ 
neznámeho pô v o du, resp. zatiaľ neide n
t if i k o v ate ľ n ýc h. Ostáva úlohou ďalšieho 
výskumu zistiť totožnosť nasledovných skladate
ľov: Michal Achatz, Alexandra, Baradeyser, Bach, 
Bähm, Fischer, Grosvald, Kapsa, Ludwig, Novotný, 
Prokesz, Martin Rissdorfer, Schaumann, Schmith, 
Karl Stasz, Stoszer a Weiszner. 

Konštatovaný svojráz hudobného vývoja Spiš
skej Kapituly, ako dosiaľ neznámeho strediska 
hudobného klasicizmu na Slovensku, prejavujúci 
sa v svojskej štruktúre zastúpených skladateľov 
a ich diel, nie je náhodným javom, ale dôsledkom 
celého predchádzajúceho hospodárskeho, -politic-

kého a kultúrneho vývoja Spiša. Základ pozoru
hodného umeleckého a kultúrneho rozvoja tejto 
časti Slovenska vyplynul z výhodnej geografickej 
polohy, surovinovej základne a s ňou spätej re
meselnej výroby. Okrem konfesionálnej rôznoro
dosti malo nesporne podiel na vytváraní - možno 
povedať často jedinečného - "spišského" cha
rakteru umeleckých produktov tiež národnostné 
zloženie obyvateľstva Spiša (spolupôsobenie troch 
hlavných národností - slovenskej, nemeckej a 
maďarskej), ako aj zväzky, ktoré spájali nemeckú 
časť spišského obyvateľstva s nemecky hovoriaci
mi územiami dnešného Nemecka a Rakúska. 

*** 
Pri stručnej rekapitulácii kontinuity hudobného 

vývoja tejto časti Slovenska treba povedať, že 
rozkvet katolíckej hudobnej kultúry, ktorý sa 
v rovnakej miere už nikdy neopakoval, dosiahla 
Spišská Kapitula v období stredoveku.8 Vtedy 
prevzala dokonca úlohu hudobného usmerňovateľa 
územia väčšieho, než aké spadalo pod jej cirkevnú 
správu. Prudký zlom nastal v období reformácie, 
keď sa Spišská Kapitula stala (okrem niekoľkých 
svojich poddanských usadlostí) jedinou katolíckou 
enklávou protestantského Spiša.1l Silné katolizačné 
boje a zásluhou jezuitov obnovené autoritatívne 
postavenie Kapituly v období protireformácie by 
nasvedčovalo tomu, že aj hudobný život sa znovu 

POZNÁMKY 

1 Inventár je u ložený v Štátnom archíve v Levoči v 28. 
oddelení pod označením Spisy týkajúce sa kantorov, 
organistov a hudobnín katedrálneho chrámu a opravy 
organu z rokov 1699-1864. Spišská Kapitula je dnes 
mies tna časť Spišského Podhradia. 

2 Zachovaná hudobná zbierka z katedrálneho kostola na 
Spišskej KapitulE! t. č. uložená . v bývalej knižnici kate
drálneho kostola na Spišskej Kapitule obsahuje okrem 
dvoch skladieb (Brixiho Ofertórium a Bohmovu Salve 

----------~-----. 

~ ..... ...,... . ··-

aktivizoval. Jedným z dokladov toho je aj spevnik 
- Cantus Catholici, ktorý Benedikt Szäläsi dokončil 
podľa datovania z roku 1655 práve na Spišskej 
Kapitule.10 

Na charakter ďalšieho hudobného vývoja usu
dzujeme - pre nedostatok prameňov a iných 
informácií - spätne len z rozboru Inventárneho 
zoznamu hudobnín a hudobných nástrojov zo Spiš
skej Kapituly z roku 1795. Výsledky rozboru tejto 
pamiatky ukázali, že v období baroka a v dobe 
raného klasicizmu - čerpala Kapitula intenzívne 
hlavne z tvorby juhonemeckých, menej mann
heimských skladateľov. Za súčasného stavu vý
skumu tejto problematiky možno konštatovať, že 
skladateľský. vplyv Čiech, Moravy a Talianska na 
Spišskú Kapitulu _bol v porovnaní s ostatnými 
oblasťami Slovenska malý. 

V období vrcholného klasicizmu sa spišskoka
pitulský hudobný život napájal na Viedeň. Jeho 
charakteristickými vlastnosťami sú citlivosť a po
hotovosť pri diferencovaní a preberaní umelec
kých hodnôt, ktore Viedeň ako centrum hudob
ného klasicizmu produkovala. Okrem týchto zis
tení, môžu byť obohatením pre dejiny slovenskej 
hudby aj nové skladateľské mená domácej alebo 
predpokladanej domácej proveniencie a u autorov 
už známych rozšírenie informácií o ďalšie miesto 
výskytu ich kompozícií. 

Regina) - ktoré boli súčasťou pôvodnej zbierky a sú 
evidované aj Inventárnym zoznamom z roku 1795 - len 
materiál mladšieho dáta zo začiatku 19. storočia. 

s Prvý rukopis má 22, druhý 5 strán textu. Veľkosť prvého 
rukopisu je 345 X 210 mm, . druhého 380 X 240 mm. Papier 
pochádza pravdepodobne z papierne J. Hlemku ml. v Pa
lúdzke. Decke~;:, Viliam: Náčrt dejín ručného papiernictva 
na Slovensku. Martin 1956, 76. 317 



4 Spomenuté dobové hudobné zbierky z rímskokatolíckych 
kostolov z Kežmarku, Levoče, Ľ.ubice, Spišskéh o Podhra
dia sú deponované v Hudobnom oddelen! Slovenského 
národného múzea v Bratislave. Spišskonovoveská hudob
ná zbierka je čiastočnou a súčasnému stavu výskumu 
zodpovedajúcou rekonštrukciou z rôznych hudobných 
fondov. 

5 Viď. poznámku 2. 

6 údaje uvádzané v zaužívaných hranatých zátvorkách nie 
sú uvedené v prameni, dodatočne ich doplnila autorka. 
Okrem odbornej literatúry sme pri kompletizácii údajov 
čerpali z týchto základných lexikonov: 
československý hudobný slovník I- II. Bratislava 1963, 
1965. Die Musik in Geschichte und Gegenwart I- XIV, 
Kassel- Basel 1949-1968. 
Dlaba cz, Johann G.: Allgemeines historisches Kiinstler
lexikon fiir Bähmen und zum Theil auch Mähren und 
Schlesíen I- III. 1815-1818. 
Eitner, Robert: Biographisch- Bibliogr aphisches Quellen 
lexikon der Musiker und Musikgelehrten I-XI. Graz 
1959-1960. 
Fetis, Fran~ois Joseph: Biographie universelle des musi
ciens I- X. Bruxelles 1963. 
Gerber, Ernst Ludwig: Neues Historisch- biographisches 
Lexikon der Tonkiinstler I-IV. 1812- 1814. 
Chybiŕiski, Adolf: Slownik muzyków dawnej Polski do 

318 roku 1800. Kraków 1942. 

Paz<Urkuv hudební slovník naučný I I. Brno 1937. 
Riemann, Hugo: Musik lexikon I- III. Meinz 1959, 1961, 
1967. 
Slownik muzyków polskich I-II. Kraków 1964, 1967. 
Sowiŕiskij, Albert: Slownik muzyków polskich. Paris 1874. 
Zenei Iexikon I- III. Budapest 1965. 

7 Pričlenenie Bindera k tejto skupine skladateľov je vý
nimočné a je uskutočnené s prihliadnutím na štýlovú 
a národnostnú príslušnosť jeho tvorby. 

e Rybarič, Richard: Sekvencie Spišského graduálu J uraj a 
z Kežmarku. Hudobnovedné š túdie IV. Br atislava 1960, 
705 a n. 
Rybarič, Richard: Die Hauptquellen und Probleme der 
slowakischen Musikgeschichte bis zum Ende des XVIII. 
Jahrhunderts. Musica Ant ique Europae Orie ntalis, Byd
goszcz 1966, 98. 

9 Vencko, Ján: Dejiny Štiavnického 'Opátstva na Spiši. Ru
žomberok 1927, 85, 86. 
Horna, Richard: Stručný nástin deji·n Spiše. Bratislava 
1935, 16. 

lO Nägel-Weiss, Stanislav: .,Kto je autorom spevníka Can
tus Catholici". Kult úra VII. Trnava 1935, 429. 
Vencko, Ján: Z dejln okolia Spišského hradu. Spišské 
Podhradie 1941, 311. 
Vilikovský, Ján: Cantus Catholici. Bratislava IX. Brati
slava 1935, 271. 

Na posiedke 

s Michalom 

Vilecom 

Donedávna sme ho stretali na každom zväzo
vom podujatí. Vždy v dobrej nálade, usmiateho 
s vtipom naporúdzi. Taký bol i pri mojej návšte
ve. Izba plná kníh, na k lavíri hŕby nôt. So šibal
ským úsmevom hovorí: 
"Stále hrám. Pôsobí mi to potešenie. Hrám tak, 
ako sa to mne páči - r omanticky. Kritikom by 
vlasy dupkom stávali. Na šťastie hrám len pre 
seba." 

Michal Vilec patrí ku generácii, ktorá nemala na 
ružiach ustlané. Narodil sa v Bardejovskej Novej 
Vsi a hrdo sa hlási k svojmu rodnému Šarišu. 

študoval v Budapešti u Zoltána Kodálya. Ako di
rigent pôsobil vo Viedenskom Novom Meste, Štýr
skom Hradci a Budišíne. Vrátil sa do Prešova 
k pedagogickej činnosti na hudobnej škole. V di
rigentskej činnosti pokračoval v košickom roz
hlase, napokon svoje bohaté organizačné a peda
gogické skúsenosti uplatnil ako riaditeľ brat islav-
ského konzervatória. 319 
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Patri ku generácii, ktorá bola svedkom neob
vykle prudkého rozvoja slovenskej hudobnej kul~ 
túry, ktorá za päťdesiat r okov urazila cestu trva
júcu v iných národných hudobných kultúrach tak
mer dve storočia. Tento prudký r ozyoj nesie so 
sebou množstvo umeleckých smerov a kompozič- . 
ných štýlov žij úcich súčasne vedľa seba. 

Ako ste Vy videli túto zaujímavú situáciu, 
pán profesor? 

Myslím, že pre túto ot~zku nie som tým naj
vhodnejším adresátom, veď až do roku 1933 som 
žil v zahraničí. Ale keď ste ju už .,oložili, odpo
viem. Nazdávam sa, že takáto situácia bola na za
čiatku XX. storočia všade. A i keď sa prejavovala 
a vyrovnávala v dlhšom období ako u nás, dovo
lím si tvrdiť, že prebiehala v oveľa vášnivejších 
spor och ako u . nás. Hlavne na stránkach odbornej 
tlače. Pokiaľ som sledoval vývoj u nás v tridsia
tych rokoch, bolo všetko nové prijaté odbornou 
hudobnou verejnosťou so záujmom a ocenením. 
Nástup Alexandra Moyzesa znamenal novú cestu, 
ktorú nik nehatil; Moyzes sa veľmi skoro stal 
autoritou a symbolom nového smerovania sloven
skej hudby. V minulosti tu nebolo vyhrot ených 
situácií. 

Studovalí ste u Kodálya; aké máte na neho • 
spomienky, najmä ako. na pedagóga? 

· Keď som začal v roku 1920 študovať na buda
peštianskej akadémii, Kodály tam nepôsobil. Bol 
v nemilosti, lebo sa angažoval za Maďarskej re
publiky rád. Len v druhom ročníku sa vrátil a 
prevzal náš ročník. Bol prísnym pedagógom. Z 
dvanástich sme absolvovali len traja. Bol odme
raný, veľmi skúpy na s lovo, mal určitý odstup -
a predsa sme ho mali r adi. Pol roka sme kompo
novali "osem taktovky". Hovoril, že skladateľ, kto · 
rý nevie vytvoriť kompaktnú osemtaktovú hudob
nú myšlienku, nemôže byť . skladateľom, ale iba 
"plátačom". Mal svoje skladateľské lásky i nelás-

ky. Nemal rád neskorý nemecký romantizmus, 
najmä Regera, veľmi ctil ;Bacha a Beethovena a 
jeho ideálom bol Debussy. · 

Pán profesor, študovali ste v Maďarsku, roky ste 
pôsobili v Rakúsku a Nemecku a predsa Vaša 
tvorba j e t aká slovenská. 

Som rád, že ste tento problém nadhodili. Okrem 
toho, že som šarišan dušou i telom, súvisí to 
i s pedagogickým pôsobením Kodálya. Spočiatku 
sme u · Kodálya komponovali v štýle nemeckého 
r omantizmu a on nás kruto kritizoval. Nabádal 
nás, aby sme komponovali maďarsky, lebo v ľu
dovej hudbe je ten nekonečný zdroj inšpirácie, 
tam je osobitosť. 

Chodievali sme na koncertné turné po maďar
skom vidieku a pritom sme sa zoznamovali s ma
ďarskou ľudovou hudbou. Vtedy som pochopil, 
aké je to mne cudzie, ako t a nepatrím. Že moje 
miest o je v šariši, že táto hudba - hudba u ná's 
doma - môže byť mojím jediným inšpiračným 
zdrojom. Preto som sa hneď po absolutóriu vrátil 
domov. V Prešove som však nedostal miesto. Sna
žil som sa uživiť súkromným vyučovaním, a le 
nedalo sa. Preto som odišiel do Nemecka. To ne
bola cesta za slávou. To bola cesta za chlebom. 

Tam som pôsobil y menších divadlách, opier sa 
t u hralo málo, viac operiet a "Singspielov". Bolo 
treba študovať veľa premiér, stále čosi nového. r 

Na komponovanie nebolo času. Nanajvýš dáku tú 
scénickú hudbu k činohre. Okr em toho som tak
mer každú hru musel preinštrumentovať a upr a
viť pre možnosti or chestr a nášho divadla. To, čo 
by som bol chcel komponovať, to som nemohol. 
Iba po návrate do Prešova, pre ktorý som sa roz
hodol, lebo som akosi inštinktívne vycítil nebez
peč ie fašizmu. 

V Prešove ma veľmi dobre prijali. Riaditeľom 
tam bol vtedy výborný český husľový pedagóg 
Brabec, s ktorým bola výborná spolupr áca. I ďal
ších priateľov som tu našiel - Mikuláša Strausza 
- a neskoršie, keď sa košický rozhlas presťaho-

val do Prešova, skamarátil som sa s mladým De
ziderom Kardošom, ktorý ma po vojne priviedol 
do košického rozhlasu. 

Vo Vašej tvorbe j e pr evaha skladieb komorných. 
Spôsobili to praktické dôvody, že vtedy nebolo 
symfonických telies, ktoré by t ieto diela uviedli, 
alebo je Vám komorná tvorba bytostne bližšia? 

Aj jedno aj druhé. Pre koho by som bol písal 
symfonické diela? Ešte k tomu t am na východe ? 
Tam na vidieku bola potrebná komorná tvorba, 
t o hudobný život vyžadoval. 

Ja som svoje poslanie vždy videl hlavne v ob
last i pedagogickej a organizačnej. Tieto oblasti 
sú podľa môjho názoru i dnes najdôležitejšie. Na
ša hudobná kultúra je vo svojich špičkových pre
javoch vynikajúca, ale chýba zázemie, chýba cit
livý, vzdelaný vnímateľ hudby. Toho treba vycho
vať. 

To znamená spr ávnu a cieľavedomú hudobnú vý
chovu. Sám ste okrem iného k nej prispeli svojou 
Klavírnou školou. 

Inšpirátorom tejto školy bol Mikuláš Moyzes, 
ktorý dostal od .Matice slovenskej objednávku na 
Slovenskú klavírnu školu. Požiadal ma o spolu
autorstvo. Chceli sme, aby to bola s lovenská škola 
nielen t extom, ale aj hudbou. A ešte niečo - chcel 
som odbúrať drezúru a mechaničnosť predchá
dzajúcich škôl, najmä Bayerky. Žiaľ, naša škola 
sa neujala. Ja viem, učiť podľa osvedčeného sys
!ému je pre učiteľa ľahšie. Ale ma:Ii by sme už 
1 u nás po novom, tak ako v ZSSR: učiť hudbe, 
nielen klavírnej hre. · 

V poslednom čase naši mladí adepti koncertného 
umenia vyvíj ajú snahu dostať sa na štúdiá do za
hraničia, alebo aspoň do Prahy, vraj u nás sa nedá 
vel'a získať. Boli ste roky riaditeľom bratislavské
ho ~o.nzery_ató!ia a máte v tejto oblasti poznatky. 
Aky Je V as nazor na tento problém? 

• 

Som presvedčený, že pre výchovu/ koncertných 
umelcov sú u nás dobré podmienky. Máme nie
koľko znamenitých pedagógov. Neviem si napr. 
predstaviť lepšieho a obetavejšieho klavírneho pe
dagóg,?-, ako je pr of. Kafendová. Samozrejme, tak 
ako v sade na svete, i u nás sú pedagógovia úspeš 
nejší, i menej úspešní. Ale všade na svete je 
samozrejmý odchod mladých umelcov na zahra·
ničné štúdiá. Chcú objavovať nové svety, poznať 
nové metódy - tým môžu len získať. V tomto 
problém nevidím. 

Bolestnejší je problém upla t nenia našich kon
certných umelcov, najmä k laviristov a organistov. 
Tento treba riešiť. -

~ký je Váš p~hľad na tvorbu mladých a najmlad
szch skladatel ov a na Novú hudbu? 

~redovšetk~m _chcem zd~ôrazniť, že každý má 
prava na svoJ nazor. Je vsak chybou, keď tento 
názor uplatňuje z mocenských pozícií. Tvorbu 
treba voľrte ~ slobodne nechať rásť a rozvíjať sa. 

Myslím si, že Schonberg uvoľnil čosi, čo dove
dene ad absurdum je veľkým nebezpečím pre hud
bu. Považovať len farbu za rozhodujúci parameter 
v hudbe nie je únosné. Treba však predovšetkým 
rozozi?~ť~~~o je pravd~~é, a čo je podvod. To je 
to naJťazsie, a to ukaze len budúcnosť. Ja sám 
považujem veľa z týchto vecí za zaujímavé, ale 
nazdávam sa, že to nie je hudba, ale nový ume
lecký druh, 'ktorý sa bude vyvíjať ve d ľ a hudby. 
Je v to n?vý druh zážitku. Je to akoby pomimo 
mna, vmmam to, pozorujem - ale neprežívam. 

Hudba musí vychádzať z človeka a k človeku 
sa vracať Musí v ňom žiť a pulzovať. Tento mo
ment mi v Novej hudbe chýba. 

Bolo by však chybou robiť akékoľvek adminis
tratívne zákroky. Novému umeniu treba dať ze
lenú. 

Zhovárala sa ANNA KOV ÁROV Á 

/ 
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IGOR VAJDA 

OČENÁŠOVA SYMFONIA, OP. 43 
"0 ZEMI A ČLOVEKU" 

• šesťdesiatka v živote umelca je vekom, keď 
nastáva čas zamyslieť sa nad tvorivosťou 
predchádzajúcich desaťročí a sumarizovať ich 
prínosy vo vykryštalizovaných tvaroch - po
kiaľ to, pravda, sily dovoľujú. Ako som však 
už pri príležitosti Očenášo·vho jubilea upozor
nil (Slovenská hudba č. 10, roč. XIV, str. 289), 
umelec je dnes vari na vrchole svojich tvo
rivých síl. A tak nie div, že 18. marca t. r. 
(dielo bolo dokončené už 28. septembra m. r.) 
zaznela jeho Symfónia O zemi a človeku, die
lo, ktoré je v určitom slova zmysle zhrnutím 
skladateľovej životnej cesty - a preto si za
sluhuje pozornosť . . 

Už samotný názov naznačuje, že ide o dielo 
programové. Programovosť patrí k najzáklad
nejším charakteristickým črtám Očenášových 
diel - počet slovenských básnikov ním zhu
dobnený je naozaj obdivuhodný. Tentokrát 
však pristupuje k slovenským poetom - Voj
techovi Mihálikovi a Miroslavovi Válkovi - i 
bard ruský, ieden z najväčších velikánov so
vietskej poézie: Vladimír Majakovskij. Treba 
však hneď upozorniť, že jeho slová vzťahuje 
Očenáš na svoju rodnú zem: skladateľov opus 
43 je totiž symfóniou o Slovensku - to vy
plýva úplne jasne z charakteru hudobného 
jazyka celého diela a najmä finálnej časti 

(prvé tri však môžu mať i širšiu platnosť 
československú). 

Syntetizmus symfónie prezrádza aj oscilá
cia medzi inštrumentálnosťou a vokálnosťou, 
komornosťou a freskovitosťou: dielo sa začína 
neveJ'.kým obsadením, konči sa zborom a ca
pella, má však úseky výlučne inštrumentálne 
i vokálno-orchestrálne. Pritom však nejde o 
náhodný konglomerát reprodukčných zostáv, 
postavených vedľa seba, ale o adekvátnu dra-

maturgiu, postavenú na výrazných kontras- ' 
to ch. 

Celé dielo má v partitúre oddelené 4 časti 
- a preto sa v nasledovných odstavcoch tohto 
autorského rozdelenia budem pridržiavať. Po
dľa môjho názoru však prvá z nich svojím 
celkovým charakterom tvorí vlastne úvod k 
nasledujúcej (napokon o tom svedčí aj výber 
textov, ktorý je z pera toho istého básnika), 
a tak v skutočnosti má symfónia O zemi a 
človeku veľkolepú trojčasťovú architektúru. 
Ak pri tejto informatívnej r ecenzii citujem 
všetky použité texty, nie je to samoúčelné : 
ich obsah navodzuje celkovú -atmosféru prí
slušnej časti. 

Prvá i druhá časť obsahuje úryvky z básne 
V. Mihálika Čierna jeseň. Ide o nasledovné 
verše: 

Ak musím zhynúť, od srdca ma načni, 

no oči, prosím, ešte nezatlač mi; 
raz každý osve plakať budeme, 
že naše srdce bolo studené. 

*** 
Svedomie, poznaj svoju povinnosť 
a v každom čase krivdy vstaň a skríkni! 

*** 
Pľujeme krv a hrôzu, odpísaní bez viny, 
predčasne nájdení a odhodení 
do svojho cieľa, ktorý je len jediný, 
do svojho rozhodnutia, do plného dňa, 
vypľúvame tú krv, tú hrôzu, 
zapaľujú nás výzvy 
a sami vychádzame s výzvami 
na pôdu ortodoxných brigád, 
a vlajka Leninovho mena šľahá nad nami 
a do nás ...... .. . 

I. časť. V pianissime, v pomalom tempe 
(Largo), začína sa hudobný proces: časť kon
trabasov hrá burdónový tón, druhá časť tých
to nástrojov, taktiež vychádzajúc z neho, hrá 
chromatickú kantilénu, ktorá krúži okolo spo
mínaného centra, klesá a znova sa zviecha 

nahor. V intervalovej štruktúre prevládajú 
malé sekundy a veľké septimy, čo vytvára 
náladu smútočnej meditácie, zachovávanej po 
celú časť - tá trvá aj potom, keď sa pridajú 
_soprány (bez textu) , violončelá a neskôr 
trúbky: rozvíjanie hudobného procesu na spô
sob opakovania a metamorfóz jedného jadra 
naďalej kontinuitne pokračuje. Na vrchole 
predposlednej gradácie (celá táto časť j e -
podobne ako celé dielo - dynamicky veľmi 
diferencovaná) zaznieva prvé citované štvor
verše v barytónovom parlando sóle a vzá
pätí v sopránovom spevnom zdvihu; po ňom 
nástrojový sprievod celkom prestáva a časť 

sa končí postupným poklesom a capella -
striedavo jedno- a dvojhlasným - k toré po 
opakovaní prvého verša zhudobňuje celú prvú 
strofu (najprv sopránmi a potom altami). 

Il. časť. Prebieha v živých tempách (Allegro 
vi vo impetuoso, Pre sto)., využívajúc celý in
štrumentár klasickej symfonick ej zostavy a 
kompletný zbor·. Lež aj tu Očenáš diferen
cuje: tak napr. úvodný inštrumentálny d iel 
hrajú najprv len sláčiky s tympánmi a iba 
neskôr sa k pim pridávajú dychové nástroje,. 
čím sa dosahuje účinný klimax. Pri nástupe 
zboru (druhá citovaná strofa - dvojveršie) 
orchester zm1kne a iba pomlčky vyp1ňa buď 
sólovým tympánom alebo flautami a klarine
tom (text sa opakuj e niekoľkokrát -· podobne 
j e to v celej symfónii). Týmto oddeleným 
exponovaním dvoch zložiek ~ orchestrálnej 
a vokálnej - 'dostáva II. časť funkciu voľ~e 
ponímanej sonátovej formy - a to tým viac, 
že ďalší návrat k prvému t empovému ozna 
čeniu (Allegro v ivo impetuoso) m á jasné zna
ky rozvedenia, v · ktorom sa - po ďalšom 
inštrumentálnom úseku - spája orchestrálne 
teleso s vokálnym (spieva sa ďalšia Míháliko
va strofa) v stále impetuóznejšiu hudobnú 
riavu, ktorá vrcholí v posledných taktoch. 
Zároveň má táto časť aj funkciu scherza -
rozhodujúcejšie je však jej dynamické vzo-

stupné smerovanie: skladá sa z troch zdvi
hov, z ktorých najnižší je uprostred ( pred 
Meno mosso) a najvyšší na konci časti. · 

III. časť má za základ fragmenty zo zbierky 
Miroslava Válka Zem pod nohami: ' 

Blata po kolená. Leje sa. Spadli na nich 
olovené 

nebesá. Opustený havran, letíš sem? Kde 
je pevná 

pôda, kde je zem? Tvoja zem je to, čoho 
sa držíš. 

*** 
A zem a zem, ty mlčíš, hrobami zoraná. 

Tváre ukrývajú, 
slzy umývajú, ale neprestanú horké náreky. 
Ako na počiatku, tak až naveky. 

*** 
Preto, keď nahlas spomíname, 
naše deti plačú a hovoria nám: Prestaň! 

Prestaň s tou strašnou rozprávkou, 
v ktorej je 

všetko smutné! 

*** 
Zabudli sme na teba, zabudli sme na vás, 
ruky pochované za živa, 
r uky bez práce, bez konkrétneho zmyslu, 

zbytočné. 
*** 

Krvavý pot, vystúp z hlbok zeme, 
na slávu rúk, čo ťa do nej siali! 
Zľutujte sa, oceány, 
vráťte svoju soľ slzám žien a matiek, k toré 

kles li 
pod ťarchou života! 
Spojte sa, vody minulé a vody predminulé, 
vydajte svedectvo pre živých, 
ktorí, dotýkajúc sa slnka, potrebujú istot u 
poznania, 
pevný bod, 
zem pod noham!. 
Je to naJúčinnejšia a na jvydarenejšia časť 

symfónie (tým však nechcem povedať, že 323 
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ostatné by neboli vydarené) pre zvláštnu 
nostalgičnosť textu, ktorá našla adekvátne 
vyjadrenie v hudobnom pretlmočení. Očenáš 
vychádza z textu dôsledne - jeho expre
sívna intonácia slúži za základ i mnohých in
štrumentálnych pasusov. Ak sa v II. časti 
kontinuita s úvodnou časťou zachováva čas
tým výskytom veľkých septím, tak v III. časti 
dominuju opäť malé sekundy - nielen su
perpozične, ale aj sukcesívne,pravdaže v kom
binácii s inými zostavami. Celá časť je trak
tovaná komorne, primárne vokálne, v konti
nuitnom hudobnom procese, kde výraznejšia 
cenzúra je badateľná až do nástupu poslednej 
strofy, ktorej zhudobnenie vytvára vrcholný 
dynamický oblúk celej časti: po ňom návra
tom k úvodnému tematickému materiálu do
stáva celok logické uzavretie - teraz však 
už -bez sprievodu orchestra, čím sa spomínaná 
vokálnosť ešte zdôrazňuje. 

IV. časť používa ako textový podklad úryv-
ky z Majakovského Poémy: 

Ľudia, 

milovaní, 
nemilovaní, 
známi, 
neznámi ..... 
- Ja 

túto 
zem 

*** 
Zem, 

milujem. 

odkiaľže prišla láska aj k nám? 
Zem, 

kde 
vzduch 

podobný je vínu, 
opustíš 

a pôjdeš preč, 
no zem, ~ ktorou si 

... v mraze hynul, 
zabudnúť nikdy nemôžeš. 

Začína sa -pomerne rozsiahlym orchestrál
nym úvodom (Allegro moderato, Allegro vi
vo), ktorý bez nadsadenia možno označiť za 
esenciu stredoslovenského tanca: má skvelý 
spád a strhujúcu rytmickú pulzáciu, oboha
tenú a spestrovanú melodickými fragmentmi. 
Naň nadväzuje pomalší diel (Moderato), sprvu 
kontrastne pôsobiaci ležatými akordickými 
zostavami v sláčikoch a opakovaním rovna
kých tónov v lesných rohoch; postupne sa 
znova zjavuje v hudbe tanečná iskra, nástro
jové kombinácie sa obohacujú, tempo sa 
zrýchľuje (Allegretto) a konečne nastupuje 
zbor, ponímaný - napriek nespornej vokál
nosti - sprvu viac ako súčasť orchestrálneho 
pradiva, bohatého na rozmanité figurácie v 
duchu ľudového cifrovania. Začiatok zhudob
nenia druhej Majakovského strofy má ráz 
štylizovanej trávnice, postupne sa však mení 
na oslavný chorál rodnej zeme, náležite ak
centovaný i opäť sa stále zvyšujúcou orches
trálnou zostavou. Po tejto gradácii nastáva 
zlom: začína sa tretí diel (kóda) tejto nekon
venčne koncipovanej časti: začína sa nádher-. 
ným flautovým sólom za sprievodu divisi slá
čikov, trvá však len chvil'u a vzápätí sa zbor 
osamostatňuje, aby vyznaním lásky k vlasti 
zakončil celú skladbu post}.Ipným do2nievapím 
v pianissime. 

Uvedomujem Sl, ze tento článok splňa len 
funkciu základnej informácie; d ielo by si za
slúžilo podrobnejší rozbor - ale to by si vy
žadovalo nevyhnutne priestornejšie fórum. 
Nemôžem však nespomenúť ~melea, ktorý .mal 
na j eho nespornom úspechu pri premiérovom 
predvedení hlavnú zásluhu: je ním zasl. ume
lec Ladislav Slovák, ktorý medzičasom dielo aj 
nahral pre čs. rozhlas v Bratislave. Jeho plat
ným spolupracovníkom bol zbormajster Slo
venského filharmonického zboru J. M. Dob
rodinský. 

HUDOBNÝ žiVOT 

MOZART OPÄŤ V SND 

Wolfgang Amadeus Mozart: Figarova 
svadba. 
Dirigent: Viktor Málek 
Režisér: Július Gyermek 
Scéna: Pavol Mária Gábor 
Kostýmy: Helena Bezäkovä 
Zbormajster: Peter Hradil 
SND Bratislava 

Nie je ve l'kým problémom insceno
vať opernú tragédiu, kde patetické 
gesto je už vtelené do partitúry. 
Práve tak l'ahko si možno poradiť 
s vyslovenou buffou. V obidvoch prí
padoch nejaké to nadsadenie či pre;
hnanie scénickej akcie nenarobí veľa 
starostí, pravda, ak má svoju mieru 
vkusu. No Wolfgang Amadeus Mozart 
iste nemyslel na to, že svojim budú
cim inscenátorom sa pričiní o starosť 
navyše, keď v čase vládnúceho proti 
kladu opery serie a buffy vytvoril 
s~ntézu - drama giocoso. čo s 
t~~? Buffa to nie je, na to je príliš 
vazna. Opera seria to nie je, na to 

Scéna z opery. 

príliš zavana žartom a nevážnosťou. 
Prehnať na jednu či druhú stranu -
a dobrá vec sa nepodari. Navyše, aby 
t o inscenátori nemali ľahké, vytvoril 
geniálne dielo, ktoré sa natrvalo u
domácnilo na svetových operných 
scénach. Tak: a teraz sa, úbohý smr
t e l'nik, staraj, aby si po tisíckach 
inscenácií vytvoril opäť ešte jednu a 
pritom v nej bol v niečom svoj a 
nezradil autora! 

Nuž, bratislavskí sa starali. Všetci 
ti, čo udávajú líniu i tí, čo ju reali
zujú. Zamerajme sa však hlavne na 
tých, čo bývajú uvedení na prvej 
stránke programu, tých, čo udávajú 
!!ni u. 

Viktor Málek: orchestrálny part bol 
vypracovaný s pedantickou starostli
vosťou, ktorou sa tento dirigent vy
značuje. Všetko k lape, všetko je na 
svojom mieste, podriadené predovšet-

.. ,. ... 1'7', .• -

Fot,o: J•ozef V.aw:o 

kým jasnej a premyslenej štýlovosti. 
Mozartova hudba, to je filigránska 
zvuková čipka, nadýchnuté rokoko, 
noblesné a jemné. Zriedkakedy mož
no počuť taký štýlový súhlas v diri
gentskej interpr etácii ako v Málko
vom naštudovaní. Orchester je trak
tovaný celkom komorne, a to s veľ
kou dôslednosťou. Má to svoje výhody 
najmä pre spevákov, ktorým bez veľ
kej námahy z ich strany umožňuje 
plne · vyniknúť. Bratislavský operný 
orchester je, pravda, zvyknutý na 
vyššiu hladinu zvuku; preto dôsledná 
komornosť je na druhej strane za
platená stratou lesku tónu na nie
ktorých miestach, najmä v dychoch. 
Dosiahla sa však značná zvuková kul
tivovanosť, z ktorej by bolo potrebné 
naďalej vychádzať; dúfajme, že nový, 
akustickejší priestor pre orchester 
čoskoro pomôže i tomu. 325 
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Ak komorné ladenie orchestra dá
va väčší priestor spevákom, prejavuje 
sa to najmä v tom, že s väčšou ľah
kosťou môže zvládnuť technické pro
blémy svojich partov. I tu je síce 
druhá stránka mince, totiž že ko
morný zvuk orchestra odhali i to naj
menšie zakolísanie, ktoré by zvuč
nejší orchester milosrdne prikryl. Na 
toto nebezpečenstvo však pamätali 
všetci predstavit elia speváckych rolí 
a úspešne ho eliminovali. Dominanta 
dramatického výrazu hudby je tu 
bezpečne postavená na scénu, do vo
kálnej línie, v plnej zvukovej vy':'á:. 
ženosti s orchestrom. P ritom, naJma 
v druhom obsadení, ktoré poskytlo 
ucelenejšiu možnosť mladším sólis
tom, ukázala sa šťastná voľba s veľ
kými prísľubmi do budúcn osti. 

Július Gyermek: Mozartovská drá
ma giocosa vyžaduje pevné spojenie 
fantázie s opatrnosťou. Predovšetkým 
r ozvrh kontrastov v scénickom apa
ráte: žiadna postava nie je jedno
značná, všetky sú plne ľudské s kla.9.
ml 1 slabosťami - a režisér v nich 
musí vytvoriť hierarchiu, potrebnú 
pre dramatický kontrast. Najťaž
šie to mal v štvorici základných po
stáv - Almaviva s grófkou, Figaro 
so Zuzankou, ktoré sú v librete i 
hudbe prepracované do najväčšej šír
ky - a tým navzájom príbuzné: 
Gyermek zdôraznil kontrast medz1 
noblesou a vážnejším dosahom kon
flik tných situácií v šľachtickej dvo
jici oproti is..tému figliarstvu a pri-:_ 
rodzenosti Figara a Zuzanky, kton 
berú i konfliktné situácie oveľa jed
noduchšie so snahou ničím si nekaliť 
radosť zo svojej lásky. Naproti tomu 
páža Cherubín je nositeľom komické
ho vzruchu všade, kde zasiahne so 
svojou mladíckou impulzívnosťou. 
Gyermek mu dáva vyslovene kome
diálne postavenie, pochopiac správn~, 
že pri tejto postave je i nadsademe 
v podstate neškodné, ba zvyšuje kon
trastnosť. Celok účinne dop!ňa mo
zaika epizódnych postáv. 

Scénický spád pekne stupňuje vy
užitie javiskového priestoru i času 
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lované bunky a využitím proscénia. 
Tým je scéna v pohybe, vyžadujúcom 
občas i zmenu pri otvorenej opone. 
Tu sa Gyermek uchýlil k riešeniu už 
už raz úspešne vyskúšanému: tech
nický personál, dobove kos týmovaný 
ako sluhovia, začlenil do scénickej 
akcie. Nápad pomáha spádu deja a 
má ,.niečo do seba"; jeho nosnosť je 
však obmedzená a môže viesť k šab
lónovitosti. Na šťastie r ežisér ho vy
užíva veľmi triezvo. Vce lku má pred
·stavenie dobrý rytmus bez zbytoč
ných r etardácií, r ežisér si dobre po
radil s pomerne rozsiahlymi celkami 

štyroch dejstiev a využitím proscénia 
odstr ánil i trocha nelogické stretá
vanie niektorých post áv, libretom si
tuované do priestorov, kde by sme 
ich sotva očakávali. 

Pavol M. Gábor: Stavať interiéry, 
alebo javisko? Veľký dobový obraz 
v rokokovom ráme na horizonte je 
základom výtvarného prostredia drá
my. On, a nie vzdušné, n áznakové 
scénické stavby, je totiž vlastnou vý
tvarnou skratkou prostredia. š koda 
teda, že v záverečnom dejstve sa pre
mieňa na takmer r ealistický exteriér; 
tým sa výtvarná skratka stráca a na-

rušuje sa jednota koncepcie. Scénic
ké stavby sú náznakom, prostriedkom 
členenia scény v prosnech priestoru 
i času v zhode so zámerom režiséra. 
Ich veľmi triezva podoba je výbor
ným prostriedkom na odľahčenie scé
ny do jemne kornickej roviny a má 
svoj nesporný podiel na celkovom 
spáde predstavenia. _ 

Helena Bezáková: Saty robia člo
veka - a to platí tým viac na scéne. 
Na vykreslení jednotlivých charak
terov má v dráme kostým svoj po
diel. Tu sa plne zapája do vytvárania 
atmosféry diela ako azda najauten
tickejší rokokový prvok na scéne. 
Svojou reálnosťou tvorí tu kostým 
vizuálny štýlový kore lá t v hudbe. 
Reálnosť kostýmu na scéne, výtvarne 
riešenej skôr náznakom, má v celko-

- vom vyvážení inscenácie svoje vý
znamné miesto. 

Peter Hradil: Malý priestor, malý 
zbor; v komornom ladení celého pred
stavenia to má svoje opodstatnenie, 
no zdá sa, že zvuk predsa len reduk
ciou zboru trpí, aj keď j e umožn ený . 
výber najlepších jednotlivcov. 

Dobre postavená inscenácia má v 
živote scény svoj význam, i keď sa 
v nej nepodarí vytvoriť medzník. Fi
garova svadba je takou inscenáciou. 
Nemožno povedať, že by priniesla ne
jaké nové, mimoriadne riešenie, ale 
nebadať v nej ani zvláštn e problémy. 
Nemožno však uprieť, že je v nej kus 
osobného prístupu, i keď nie všade 
v miere, ktorá by bola f rapantná. 
Najviac osobitosti j e v hudobnom po
ňatí, ktoré by svojou vysokou štýlo
vosťou malo ovplyvniť ďalšiu cestu 
našej pr vej scény. 

Juraj Pospíšil 

KRONIKA APRÍLOVÝCH 
KONCERTOV 
V BRA TISLA VE 

úroveň hladiny bratislavkého kon
certného života v apríli formovali 
jednak podujatia k jubileám, jednak 
zahraniční hostia (sólisti i dirigent), 
ku ktorým môžeme priradiť aj dvojí-

eu vystúpeni českej filharmónie (29. 
a 30. IV.). Chrbtovou kosťou boli i na
ďalej podujatia Slovenskej filharmó~ 
nie, ku ktorým sa pričlenili absol
ventské koncerty bratislavs kého kon
zervatória, diplomové, alebo celove
černé recitály poslucháčov VŠMU. 

Desaťročné výročie existencie SKO 
pripomenuli sme si na dvojici kon
certov 8. a 9. apr!la. Programová lí
nia týchto podujatí predstavov~la 
akýsi prierez dramaturgického zame
rania súboru, ktoré preferuje najmä 
barokovú koncertantnú lit eratúru, ve 
nuje sa aj moderne, zatiaľ čo obdo
bie klasicizmu a romantizmu zaberá 
v jeho repertoári pomerne najmenej 
miesta. Zo s lovenskej tvorby odznela 
Serenáda, op. 5 E. Suchoňa, zo sveto
vej Simple zasa Symphony B. Brittena. 
Ťažisko programu tvorili koncertant
né skladby barokového obdobia (G. F. 
Telemann: Koncert pre dve violy a 
sláčiky so sólistami K. Klattom a 
J. Cútom, A. Vivaldi: Koncert pre 
husle, violončelo, sláčiky a basso 
continuo so sólistami B. Warchalom 
a J. Alexandrom, G. P. Pergolesi: 
Concertino in Es, Händel: Concerto 
grossa B dur, op. 6, č. 7). I pri re
produkcii týchto diel dominovalo úsi
lie SKO o dokonalé t echnické vypra
covanie, jednoliaty zvuk, vrúcnu, sý
tu, ale ušľachtilú spevnosť, ako aj 
mladistvý, vzr ušený elán hráčov. Je
dine Pergolesi v porovnaní s ostat
nými skladbami nemal vždy pečať 
bezprostredného, optimistického mu
zicírovania. 

Znamenit á úroveň .SKO inšpirovala 
už niekoľkých domácich skladateľov 
k napísaniu nových, originálnych d iel 
pre tento ensemble. Počínajúc týmto 
rokom môže si však orchester zapí
sať do kroniky i fakt, že svojimi kva
mami inšpiroval i maďarského skla
dateľa Tibora Sáraia, ktorého Hudba 
pre 45 strún, venovaná 10. výročiu 
SKO, o,dznela 18. apríla na slávnost
nom koncerte maďarskej súčasnej 
hudby, usporiadanom pri priležitostí 
podpísania zmluvy o spolupráci medzi 
ZSS a Zväzom maďarských skladat e 
ľov. Sarai výdatne využil veľké tech-

nické a dynamické prednosti súboru, 
staval preň rozsiahle klenuté plochy, 
využíval jadrný rytmus a tempera
mentný prejav hráčov. Škoda, že po
dujatie odznelo v Zrkadlovej s ieni 
Primaciálneho paláca, pretože akus
t ické danosti tohto priestoru nevy
hovujú. väčšiemu komornému obsade
niu, najmä zvukovej hutnosti war
chalovcov. Tento fakt poznačil aj 
úroveň Barťókovho Divertimenta pre 
sláčikový orchester na tom istom po
dujat í. Sólistom tohto koncertu bol 
v Prahe žijúci k lavirista Peter Toper
czer ako intepret náročnej Sonáty 
pre klavír z r. 1926 od Bélu Bartóka. 
Zmluvné záväzky nedovolili Topercze
rovi venovať sa dostatočne tomuto 
technicky exponovanému dielu. Hral 
z nôt, pravda, na vysokej úrovni. 
Výkon primeraný svojmu vynikajúce
mu štandardu a zahraničným úspe
chom podalo na tomto podujatí Slo
venské kvarteto pri reprodukovaní 
IV. sláčikového kvarteta Bélu Bartó
ka. 

Slovenské kvarteto privítali srne v 
tomto mesiaci ešte raz na dvojici 
pOdujatí SF, a to 22. a 23. apríla 
pod taktovkou L. Slováka, pri pred
vedení Koncertu pre sláčikové kvar
teto a orchester od Bohuslava Marti
ml. I na pódiu SF využili tito štyria 
nadšení muzikanti svoje nemalé mož
nosti výrazové, dynamické i farebné. 
Dňa 24. apríla pri príležitosti svoj

ho 15-ročného jubilea spevácky sú
bor Technik pod vedením Vladimíra 
Slujku demonštroval ukážky zo svoj
ho štýlovo pomerne dosť rozsiahleho 
repert~áru, od starých renesančných 
m ajstrov až po súčasnú tvorbu do
mácu i zahraničnú. Jeho znamenitá 
úroveň, kultúra a vyrovnanosť hlaso 
vých skupín môže slúžiť za vzor mno
hým našim amatérskym súborom. 

Prvým zahraničným sólistom, kto
rého sme pr ivítali v Bratislave (v 
apríli), hola poľská klaviristka Halina 
Czerny-Stefanská, ktorä na dvojici 
koncertov SF v dňoch l. a 2. apríla 
pod taktovkou juhoslovanského diri 
genta Zivojina Zdravkoviča prednies-
la sólový part Koncertu pre klavír a 327· 



orchester e mol, op. ll Fre~eryka 
Chopina. Upútala prikladno~ _ diferen
ciáciou t ónu, krásnou kantll:nou, ~y
rickým prejavom, menej uz p~eciz
nosťou t echnického vypracovama. 

v rámci koncertov SF vystúpil pod 
taktovkou dr. Rajtera sovietsky vio
lončelista Boris Pergamenščikov ako 
sólista v Koncerte pre violončelo_ a 
orches ter h mol, op. 104 Ant~nma 
Dvoráka. Tento mladý umelec dispo
nuje mimoriadnym technickým fon
dom ktorý mu umožňuje so suv~
rén~ou ľahkosťou zdolať i t~e- naJ~ 
krkolomnejšie miesta DvorakoveJ 
partitúry. Jeho prejav je muzny, 
vrúcny, tón ušľachtil~; celkov.ým na
turelom inklinuje skor k lynke ako 
k dramaticke j hutnosti, hoci ani sýte 
t óny mu nie sú vzdial:n~. Cel~ove 
jeho koncepcia niesla pe<:at os?bitos
ti, emocionálneho zaanga~ovam~, ~-e
nej už dravosti a spontann?stl, __c1m 
sa líšil od poňatia tohto. diela ce s: 

·kými čelistami. Niektore nezvy~le 
agogické zmeny zapríčinili i ~apnek 
známej Rajterovej pohot~v?stl men
šie "rozglejenie" súhry sohst u s or
chestrom. 

Jediným komorným P? dujatím. _v 
tomto mesiaci bol klav1rny rec1tal 
sovietskeho umelca Rudolfa Kerel'a 
dňa 20. apríla v Koncertnej .sieni S~. 
Svoj program sovietsky h<_>St zostav_ll 
tak, aby demonštroval melen SVOJ~ 
technické možnosti, ale i schopno~t 
budovať účinne koncepciu tak m1~ 
niatúr (Chopinove prelúdiá), ako_ 1 

monumentá lnych diel (Liszt : Sonata 
h mol Sviridovova Sonáta pre kla
vír ). Kerer týmt o vystúpení_m defini~ 
tívne porazil názory, kt ore sme Sl 
prípadne mohli utvoriť o jeho hre r;a 
základe jeho predchádzajúcjc~ vystu:
pení s O(Chestrom SF s caJ~Ov~klJ, 
Prokofiev). Disponuje s1ce 1dealne 
všetkými druhmi klaviristickej tech
niky, a le na prvom mi~ste v _je~o 
tvorivom prís tupe stOJ! .zapoJ~me 
vlast nej vr úcnej, plnokrvneJ _n:uzik~
lity. Uplat nenie tvorive~ fant~z.te st~
lo ho neraz, najmä v Lls ztovt, 1 znac
né prehrešky proti e}!:aktnosti h9': b~ 
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lapsus. Nikt o v~ak ~emohol K_érerovi 
uprieť presvedcivost a hlbo~y .. emo
cionálny ponor. Pri interpretacu Cho
pinových Prelúdi! slúžili mu je?-no~
livé miniatúry rámcom na rozvmutle 
pestrého kal_eidosko~u v_ýrazu, ~le
gancie, poézie, ale 1 bnlal!t~ostl a 
bravúry. Kol'ko pôvabu,_ poez1e, -~1~
gancie a pritom dramat~n;~ a vasm
vosti doká_zal Kerer _vytaZiť ~aJ?_~· ~ 
pr~ l údia c1s, es, G, f1s, E .a • ď~ls1ch. 
Jeho nenapodobiteľná tvonva mven
cia dols:ázala vytvoriť z každého dra
hokam svetielkujúci vždy inými hra
nami. 

Už spomínaný dirigent Zdravkovi~ 
z Juhoslávie, ktorý pôsobí ako hlavny 
dirigent a umelecký riaditeľ_ Bele
hradsk ej filharmónie, demonstr?val 
svoje schopnosti na pomerne uzko 
zameranom, romantickom prog:ame. 
Tento temperamentný umelec rad_ ~:
platňuje tút o črtu pri interpretacu: 
zabúda však neraz na nevyhnutnu 
požiadavku diferenciácie zvuk~ a pro~ 
t ipostavenia kontrastov.. V uvodn~J 
ouvertúre k WagneroveJ opere MaJ
stri • spevá ci n orimberskí príli~~1~ 
zameraním n a hutný· zvuk zapnc1m! 
Zdravkovič u poslucháča nevyhnutne 
poklesnut ie pozornosti; j eho ~once~
cia pos trádala rozvážne rozmie.steme 
dynamického oblú~a. I Berhozova 
Fantast ick á symfóma, op. 14 presved
čivejšie vyznela v živých, tempera
mentnejších častiach ako napr. v ly
rickej Scéne na vidieku. 
Dňa 29. a 30. apríla hosťovala v 

Bra tislave pod taktovkou Václava 
Neumanna česká filharmónia, ktorá 
presvedčila obecenstvo skôr s'::oj?u 
umeleckou úrovňou a interpretacnym 
nadšením ako dramaturgiou. Dodek~
fonický princíp využívajúca Panychl
da Jirího Pauera zaujala svo jou vy
naliezavou invenciou, účinným budo
vaním dynamickej for my i n a ob~a~ 
denie skromným, no výrazovo velmi 
pôvabným orchestrálnym aparátom v 
závere. 

čelista Josef Chuchro v Koncerte 
pre vio lončelo a orcheste.r č. l_ B. 
Martinu demonš tr oval brat1slavskemu 
obecenstvu svo je mimoriadne tech-

nické dispozície, š irokú palet u výra
zu, presvedč1vú hlbku po_dania, ~to
r ými sa zaraďuje medz! európske 
špičky. 

Václav Neumann v Symfónii D dur, 
op. 60, č. 6 Antonína Dvoi'áka_ pre
ukázal svoje zemité, plno_krv~e, . ~y
p icky české muzikantstvo, mkhnuJ':ce 
k plnozvučnému, ~ýtemu zvuku, vruc
nej spevnosti a Jadrnosti. 

V dňoch 15. a 16. apríla pod ta~
tovkou dr . Ra jtera -dočkala sa bra,ti-; 
slavskej premiéry Partita pre velky 
orchester n a poctu Majstra Pavla , z 
Levoče od Alexandra Moyzesa. D1e.o 
zaujalo majstrovskou inštrume~tá
ciou, kt orá využíva postupn~ v ~ed~ 
notlivých častiach všetky n_astr?Jove 
skupiny. Moyzes ~u v ko?c1zne] po: 
dobe využíva svoJe rokmi preverene 
kompozičné majstrovstv<:, zm~sel ~re ' 
kontrast, formovú vyvázenost a m
venčnú vynaliezavosť. 

Pod t aktovkou Ladislava Slováka 
vystúpila so SF s t romi ~iesňa:Ui 
Mikuláša Schneidera-Trnavskeho _nar. 
umelkyňa Mária Kišoňová-Hub~va n~ 
dvojici koncertov 22. a 23. apr_1la pn 
príležitosti nastávajúceho maJStrov
ho jubilea. Jej vyst~penie pá~m '!
mož.nilo r adostne konst atova!, ze !a
to speváčl<a si dokázala , este vzd:,: 
udržať sviežosť, lahodnosť, mlad1stvy 
lesk svojho hlasu, nehovoriac o ku~ 
tivovanosti a hlbokej cit ovej zaanga
žovanost i jej pre javu. 

Pri priležitostí jubilea ?slobodenia 
Bratislavy červer:10u armadou uspo
riadal NV hlavného mesta Slovenska 
a Mest ský dom kult.úr y a_ osvety _v 
Brat islave 4. apr lla fmálove kol? su
ťaže speváckych zborov o Zlaty ve
niec 71. O tot o poduja tie bol pom_erne 
široký záujem obecenstva. Laureatom 
súťaže sa stal Miešaný zb?r konze~
vatória na čele s prof. Lmnchom Kn
žanom, ktorý upút al širokou dy~a
mickou škálou, vrúcn ym po~amm, 
ako aj zvukovou homogénnosťou ~ 
intonačnou spoľahlivosťou. Druhe 
miesto zaslúžene obsadil spevácky 
zbor Technik. _ _ • . . 
Dňa 26. aprila v Divadelnom studm 

VŠMU vystúpili poslucháči klavírnych 

tried brnenskej JAMU. V prvej po
lovici programu odzneli dve Beetho
venove sonáty Es dur, op. 81 Les 
adieux (muzikálna Már ia Nagyová
Jelínková) a C dur , op. 53, Walšte j.n
ská (viac technicky ako výrazo':e dis
ponovaný Josef Sr ba). Darina Svárna 
v Janáčkovom sonátovom fragmente 
,.l. X. 1905" preukázala mimoriadne 
schopnosti v narábaní s klavírnym 
zvukom tak v lyrických, ako i dra
matických polohách. Najsilnejší do
jem zanechal František Kratochvíl, 
ktorý vo variáciách Weinen klagen 
od F. Liszta upút al br ilantnou tech
nikou všetkých druhov, ako i osobi
tým, zaangažovaným prístupom ku 
koncepci i tohto diela. V náročnej 
etude F . Liszta Wilde Jagd dopustil 
sa pre trochu prehnané tempo viace
rých preklepov. Záverečné dva ru
munské tance B. Bar tóka pomohli 
nám doplniť si z iného zorného uhla 
priaznivý dojem, akým na nás zapô
sobili jeho výnimočné možnosti. Ako 
v predchádzajúcich dielach i t u do
minovali Kratochvilova schopnosť vy
zdvihnúť dravosť, železný r ytmický 
pulz a jeho suverénne t echnické maj
strovstvo. žk 

VIVAT COLLEGIUM 
MUSICUM! 

Predovšetkým, aby nedošlo k ne
dorozumeniu: ide o združenie, ktoré 
vzniklo po rozpade "starých" Prúdov 
odchodom Marián a Vargu a Fedora 
Frešu (a pribr aním Rastislava Vachu 
a Dušana Hájka) ; nejde teda o rov
nomenný súbor, kt orý pracuje a vy
stupuje pod vedením Ladislava Ho
láska. Ďalej : nejde o zhodnotenie vý
voja t ohto inštrumentálno-vokálneho 
telesa (F. Frešo pôsobí v ňom aj ako 
spevák a konfer en ciér), a le iba o zo
pár impresii z jeho vystúpenia v 
predvečer l . mája v brat islavskom 
PKO; kým vyjdú t iet o riadky, Var
govo Collegium musicum bude už za
se zrejme ďalej v samorastlom zmoc
ňovaní sa hudobnej matérie minulosti 
a jej svojrázneho spracovan ia a r oz-

Collegium musi cum. Sprava: M. V arga, R. Vacho, D. Hájek a F. Frešo. 

VIJania, ako a j vo svojom veľkom 
improvizačnom umení - nehovoriac 
u ž o perfektnej súhre a skvelom in
špirovaní s a jednotlivých členov sku
piny navzájom, z ktorých však ne
sporne osobnosťou v plnom význame 
tohto slova je skladateľ, klavirista a 
hráč na e lekt rofonickom organe Ma
rián Varga. 
Ťažko určiť jednoznačne sloh Col

legia musica: syntetizuje totiž naj
rozmanite jšie podnety nielen z roz
ličných _pr údov pop music, ale aj z 
niekoľkých historických období tzv. 
vážnej hudby - zväčša na základni 
motor ického ryt mického toku, neraz 
prer ývaného n epravidelným! (a o to 
vzrušujúcejšími) synkopickými vryv
mi. Kombinácie jednotlivých nástro
jov a r egistrov e lektrofonického or
gana vyt várajú veľmi zaujímavé fa-

Foto: Alan Pajer 

rebné efekty, chvíľami doslova oča
rujúce. A nielen to: všetky skladby 
majú - napriek svojej obdivuhodnej 
dfžke ( 8 zaplnilo temer trojhodinový 
program, pravdaže s prestávkou) pev
nú formovú architektúru, zväčša troj
die lnu, v každom orípade však uza
vretú: posledný "die l je r eprízou 
prvého, neraz s a však k nemu pri- -
pája väčšia-menšia kóda (v niekto
r ých skladbách je niekoľko n avzájom 
kontrastných die lov uprostred) . No 
to najdôležitejšie n a prejave Collegia 
musica ťažko charakterizovať verbál
nym prejavom: je to neuveriteľné 
invenčný, strhujúci, zväčša impetu
ózny výraz, svedčiaci o skvelej mu
zikalite je j členov (najmä organistu 
a klaviristu v jednej osobe, ako aj 
hráča na bicie n ástroje). Človek na 
ozaj nevie, čo m ä viac obdivovať: či 329 



prvotriednu virtuozitu, či suverenitu 
prejavu a výbornú poh.otovosť hrá
čov, či ich zohranosť, alebo fyzickú 
"výdrž" - alebo vkus, s ktorým na
regulujú svoju zvukovú aparatúru 
t ak, aby v celej obrovskej ha le bolo 
dobre počuť každého z nich (ale bez 
toho, že by si poslucháči museli dá 
vať vatu. do uší, ako je to pravidlom 
pri vystúpeni iných hviezd a "hviezd" 
pop music). Jedno je isté: Collegium 
musicum je ensemblom predovšetkým 
inštrumentálnym nielen preto, že . hrá 
prevažne skladby bez s pevu, a le aj 
preto, že i tam, kde sa spev vysky
tuje, objavuje sa dosť poskromne 
{v krajných dieloch) a je traktovaný 
len ako jeden z nástrojových h lasov 
- nijako nedominuje. 

Collegium používa texty v anglic
kom zneni: je to t ak zrejme preto, 
aby mohlo p lne zužitkovať zvláštnu 
hudobnosť anglických vokálov, pre 
oblasť pop music veľmi charaKteris
tickú, možno však aj · preto, aby spo
mínaný primárne absolútny ráz ich 
hudobného prejavu n ebol príliš r u
šený. Ak by však niekto z tohto von
-kajšieho znaku chcel súdiť na koz
mopolit ný prejav, bol by na veľkom 
omyle: Collegium sa nielenže inšpi
ruje primárne slovanskými autormi 
(transkripcie Korsakovovej šeh erezá
dy ,a Musorgského Baby Jagy z Ob
rázkov z výstavy), ale slovanským 
folklótom vôbec (a z neho, samo
zrejme, predovšetkým s lovenským). 
Pritom však nezanedbáva ani najnov
šie výboje tzv. vážnej hudby vôbec 
vrátane elektroniky (ako o tom sved
čila sólová pasáž M. Vargu v sk ladbe 

-nazvanej Eufónia ), ako i historickej 
retrospekcie: v tej istej Eufónii po
užíval Varga súzvuky vzniknuté dô
sledným lineárnym vedenim hlasov 
modálneho, t . j. predharmonického 
myslenia. A pritom nejde o n ijaký 
eklekticizmus. naopak o pretavenie 
cez prizmu .neo·byčajne originálnej 

. hudobnej t vorivost i, ktorá dokáže v 
neuveriteľnej vyváženosti spájať dô
sledné pridŕžanie sa pôvodného hu
dobného textu (pravdaže hneď aj 

~:SO obohacova.ného - krajné diely Hay-

dnovho Koncertu D dur, Baby Jagy 
a niektorých úsekov Šeherezády) a 
umenia spontánnej improvizácie, t. j. 
v podstate starého ideálu hudobnej 
interpretácie, ktorý práve v našich 
dňoch preživa svoju rene sanciu (spo
meňme si na improvizácie F. Guldu 
nielen v jazzovom štýle, ale i nad 
textami napr. L. v. Beethovena!). 

Isté j e jedno: Vargova Collegium 
musicum koná neuveriteľne záslužnú 
prácu; medzi mládežou, ktorá je 
zvyknutá počúvať výlučne pop music, 
š íri dobrý vkus a ne-nápadne ich pri
ťahuje k "vážnej" hudbe (určite 
množstvo mladých si po t omto kon
certe pospevovala Haydnovu tému 
klavírneho Koncertu in D! ). Dúfaj 
me, že v čase, keď tieto riadky uzrú 
sv..etlo sveta, bude už konečne v pre
daji dávno ohlasovaná LP platňa t oh
to súboru, a nie len to: že konečne 
si rozhlas a televízia všimnú neoby
čajné výsledky práce tohto s úboru -
nielen v slovenských, ale aj celoštát
nych (a možno i širšieh) meradlách 
a dajú mu vo svojom vysielaní pri 
meraný priestor. vk 

PRAHA 

Apríl je v Prahe posledným mesia
com bežnej koncertnej sezó.ny. y máji 
vyletí krivka intenzity vysoko nad 
bežnú úroveň, lebo Pražská jar vy
nesie najväčšie tromfy roku, v júni 
nastane prirodzený pokles : festival 
sa uzavrie a nastane čas letných 
oddychových hudobných večerov v 
záhradách a kostoloch; sú to pro
·gramy, ktoré berú do úvahy aj atrak
't!vnosť prostredia a hľadiská zahra
ničnoturistlcké. No vráťme sa k aprí
lu: nebolo toho málo, z čoho sme 
vyberali, aj keď sme uplatnili predo
všetkým hodnoty dómáce; zo zahra
ničných hosťov sa v programoch ob
javili len štyri mená: dirigent Arvid 
Jansons na čele rozhlasového orches
tra, kiaviristi Rudolf Kerer na kon
certe F OK a Alexander Slobodjanik 
s recitálom, a juhoslovanský dirigent 

Oskar Danon, kt orý predviedol s č"F 
Honeggerovho Kráľa Dávida. Pražská 
verejnosť oslávila aj vzácne jubileum: 
osemdesiatku violistu prof. L. Čer
ného; jeho dve vystúpenia - prvé 
s Foerstrovým t riom, druhé s orches
trom ĽŠU Praha 4 - pr ipravilo po
slucháčom zážitok plný muzikantskej 
pohody a bezprostrednosti - staruč
ký majster ešte vždy vie vtisnúť ve
čeru svoj r áz. Taktiež sa už začali 
organizované podvečery u sv. Jakuba, 
kde sa v zaujímavých r ecitáloch vy
striedali Peter Sovadina: Vratislav 
Belský a dr. Ferdinand Klinda ; nad
priemerná návštevnosť týchto podu
jatí je v Prahe už tradičná. Posledné 
koncerty pred zájazdom do Španiel
ska usporiadal aj P ražský komorný 
orchester bez dir igenta, kde v pro
gramoch dominoval Mozart. A napo
kon dr . Václav Smetáček predviedol 
s orchest rom FOK - t iež pred zá
jazdom do Španie lska - Beethove
nove oratórium Kristus na Olivovej 
hore za výbornej spoluúčasti Praž• 
ského fi lharmonického zboru a sólis
tov, medzi ktorými exceloval teno
rista Miroslav Švejda; na tom istom 
večere zazneli po prvý raz Quatri 
episodi od Jifího Dvofáčka, dielo se
riózneho skladateľského pristupu. 
česká filharmónia ukončila svoje 

abonentné cykly. Za zvláštnu zmien
ku stoji program výrazne pozname
naný slovenskou účasťou. Dirigentom 
bol Ladislav Slovák, sólistom Pet er 
Top erczer a premiéru mali Cikkerove 
Var iácie na slovenskú ľudovú pieseň. 
Slovák nemal ľahkú ú lohu, rozhodne 
menej populá rnu než jeho kolegovia 
v predchádzajúcich koncertných cyk
loch. Je známe, že o súčasnú hudbu 
nie je taký spontánny záujem a nie 
sú také bitky pri pokladnici, a ko keď 
ide o Beethovena alebo o atraktívne 
romantické programy. To bol . a j prí
pad koncertu, na ktorom okrem Cik
kera -odznel Bofkovcov IL klavírny 
koncert a Ka labisov Koncert pre or
chester; napokon verní abonenti čF 
predsa len nedopustili, aby návšteva 
klesla pod štandardnú úroveň, a tak 
aj t áto udalosť sa stretla so srdeč-

ným prijatím a poch valným uzna 
nim. 

Slovák sa venoval súčasným auto 
rom sa sympatickou svedomitosťou 
a dal všetkým skladbám vyhranené 
črty. Cikkerova novinka, ktorá nie je 
len mechanickým návratom k folkló
r u, a le je syntetickým pohľadom na 
ľudovú tematiku prostredníct vom au
torovej osobitej kompozičnej techni
ky posledných r okov, je pr voradým 
prínosom, pričom o majstrovskom 
zvládnutí materiálu nemôže byť po
chýb. Jej uvedenie na Pražs kej jari 
obohati fes tiva lové programy o dobrú 
pôvodnú skladbu. 

Kalabisov koncert . bol n aštudovaný 
s perfektnou brilanciou, ktorá je, 
pravda, u tohto diela nevyhnutná. 

- Is te k ideálnemu vyzneniu dopomohla 
skutočnosť, že dirigent Slovák ho 
práve v dňoch k oncertu nakr úcal na 
platne Supraphonu. Najsilnejším zá
žitkom bol však Boi'kovcov IL klavír
ny koncert v Toper czerovom podaní; 
dielo zr elého autor ského rukopisu 
dostalo pevný rytmus a zvukovú ja
drnosť - to sú dve vlastnosti, kto
rými Toper czer vládne s virtuóznou 
istotou; clti r ytmus spont ánne a pres
ne, akoby ho mal vrodený, a v spo
jení s výrazným úderom a technic
kou istotou vychádza jedinečná vý
slednica. Boi'kovec bol v tomto po
daní objavom. 

K poslednému abonentnému kon
certu sezóny prizvala ČF - v čase 
svojho hosťovania v Bratis lave -
operný orchester ND, t eleso v pravom 
zmysle slova sesterské, lebo práve z 
Nár odného divadla vzišla česká fil 
harmónia. Pod taktovkou J. Kromb
holca zaznela česká hudba: Ostrčilo 
va Suita c mol _a Novákova kantáta 
Boui'e (pravda, za účasti operného 
~boru a sólistov). Krombholcove po
na!Je _No~ákovej rozľahlej kantáty, 
znameJ uz z j eho staršej gr amofó
noveJ nahrávky, opäť presvedčilo tak 
v de~a1loch, ako aj v celkovej výstav
be ;_) e to totiž Krombholcov najosob
ne~SI svet, hudba, s ktorou umelecky 
~r~stol a ktorou bol od počiatku svo
JeJ umeleckej dráhy bezvýhradne za-

u jatý. Výsledkom je účinné, citovo 
podmanivé, ba s trhujúce podanie te j 
to skladby, ktorá jasne hovorí o No
vák?vom. mieste v kontexte európ·
skeJ h udoy začiatku nášho storočia . 

Skonč11 sa aj m alý bachovský cyk
lus. na ktorý pozvala ČF r enomova
ných českých sólistov. Večer súbor 
ného predvedenia Bachových Dogma
tických chorálov bol len potvrdenim 
toho, že Praha naozaj patrí medzi 
mestá s bachovskou interpretačnou 
t r adíc!ou, a~o . napokon dokazuje aj 
orgamzovanym1 a cembalovými let 
nými kurzami AMU, a že z. Ružič 
ková a dr. J. Reinberger sú vo s vo
j~m odbore jedineční. Dve hodiny 
r.ustredeného posluchu vyžadovala 
koncepcia , v ktorej umelci konfron
tovali malé aj vel'ké znenie chorá
lov ; aj keď organ v Dome umelcov 
má do ideálu bar okového zvuku ďa
leko, Reinbergerova zrelá rozvaha vy
nikla .v tempách i regist rovaní a spro
stredKovala Bac_!'lov široký duchovný 
svet ~okonale. Stýl Z. Ružičkovej je 
- . zda sa - nenapodobiteľný; do
k?nalé uspokojenie z jej hry neply 
me len z umenia sprostredkovať po
lyfon!cké väzby tachovskej vety s 
plas_tJckou zrozumiteľnosťou-, ale pre
dovsetkým z jej schopnost i odhali ť 
t úto n a prvý pohl'ad odťažitú štruk 
túru v celej hudobnej kráse; tok jej 
hry akoby dýchal a žil - nepatrné 
zvlne;:ie t empa, drobné agogické zme
ny posobia osvieživo a dodávajú jej 
techmcky bezchybnému výkonu ume
leckú špičku. Karel Mlejnek 

BRNO 

Premiérou, 'ktorá sa uskutočnila za
čiatkom april a (2. 4. ). pripísalo Stát 
ne divadlo svoj vklad na konto dra
maturgicky objavných inscenácií. 
Oper u Krvavá svadba od súčasného 
maďarského skladatei'a Sándora Szo
kolaya sice už uviedli pohostinsky 
v Prahe a naštudovali v Košiciach 
no ani t ak brnenské naštudovaní~ 
š tyri roky po košickej premiére ne-

stratilo na objavnosti, lebo Szokolay 
bol doteraz v Brne celkom nezná
mym autorom. 

Tento pomer ne mladý, 40-ročný 
r.kladatel', je rodeným dramatikom. 
Nechce sa ani veriť, že Krvavá svad
ba je jeho opernou prvotinou: pre
myslená proporčnosť, neustále napä
tie a jeho pôsobivé stupňovanie, cit 
pr~ _účinnosť a únosnosť zvolených 
VľJaO~ovac!ch prostriedkov a predo
vsetkym perfektná skJbenosť a tek
tonická jednota celého diela to sú 
črty,_ ktoré charakterizujú základný 
profil teJto opery, komponovanej na 
skvelú predlohu rovnomennej drámy 
F. G. Lorcu. Szokolayovo dramatické 
cítenie sa prejavuje aj v detailoch, 
ako sú časté používanie hovoreného 
slova na miestach, kde by spev na
rušil dramatický spád, alebo citlivé 
začleňovanie orchestra do dramatic 
kého diania. 

Štátne divadlo venovalo naštudo 
vaniu tejto opery veľkú pozornosť. 
Režijné stvárnenie bolo v rukách 
Václava Vežnika. Režisér nemal pri 
realizácii diela práve ľahkú úlohu: 
sede?l o~razov tejto veľkej opery nie 
~e suro~y celok, _lebo z roviny drámy 
ur.trednych postav s a vymykajú scé 
ny troch drevorubačov, akýchsi ko
mentát?roy a veštcov deja, a najmä 
fantastJcka postava smrti - žobráč
~Y: A~o hla;rné pojiva niekoľkých 
stylovych rovm opery poslúžilo reži 
sérovi zdôraznenie bala.dičnosti osu
dovej danosti deja. Osoby drámy skôr 
uvažu jú a konajú len akosi mimovoľ
ne; toto poňatie, na prvý pohľad tro
chu p~~adoxné, stmeľuje operu do 
pevn~J.S!eho _celku a navyše poskytu
Je r ezwérov1 pomerne veľký priestor 
pre režijnú drobnokresbu, ako a j 
nedopovedanú skratku. 

. Baladické vyznenie diela umocňuje 
aJ s céna Vladimíra Landu a kostýmy 
Nadeždy Hanákovej; dôsledne r ozde
le-né na čiernu a bie lu, do ktorých 
v dram~ticky v~pätých scénach vojde 
blesk cerveneJ. (Toto čierno -biele 
ladenie je veľmi pôsobivé no obávam 
sa, že v poslednom čas~ S l) z neho 
stáva klišé.) :S31 
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Hudobné spracovanie bolo dielom 
Jana štycha. Orchester hral pod jeho 
taktovkou sústredene, hoci nie cel
kom bez kazov. Z hlavných predsta
viteľov si zaslúži pochvalu zas!. ume
lec Vilém Pi'ibyl (2eních), ideálny 
spevácky aj herecky, Magdalén:l Bla
huš iaková (Nevesta), ktorá dokonale 
využila možnosti svojho dramatické 
ho sopránu a Mária Steinerová v .ná
ročnej role Matky. Stanislav B?chyn
ský v úlohe Leonarda nepresvedčil 
predovšet kým herecky: na pevného, 
rozhodného zvodcu bol dokonale bez
r adný. Z ostatných uveďme aspoň 
J indi'icha Doubka v úlohe nevestinho 
otca a Jarmilu Krátku v úlohe Leo
nardovej ženy za všetkých spoľahli
vých predstaviteľov ďalších úloh. Ku 
kladom tohto prínosného predstave
nia treba na záver prirátať aj zbory 
pripravené Josefom , Pančíkom. 

Z koncertných siení pripomeňme, 
že Štátna fi lharmónia uzavrela svoj 
hlavný abonent ný cyklus koncertom 
14. a 15. apríla, kde pod taktovkou 
hosťujúceho dirigenta Arvida Janson
sa zazneli diela ruských a soviet
skych majstrov - Čajkovského Ro
meo a Júlia, Prokofievov Klavírny 
koncert č. 5 a Šo3takovičova 10. sym
fónia. Sólistka Prokofievovho koncer
tu Mirka Pokorná predviedla tech
nicky brilantný výkon; aj Štátna fil
harmónia plne rešpektovala prianie 
hosťujúceho dirigenta, ktorého vystú
penie zanechalo výrazný dojem. 

Z ostatných akcií Brna uvádzame 
e šte jubilejnú hudobnú Stredu Zväzu 
skladateľov (21. 4.), určenú na ucte
nie osemdesiatky Josefa Blatného. 
Okrem starších die l tohto skladateľa 
zaznela na koncerte aj novinka: Kla 
vírne kvarte to, op. 71 pre klavír, 
husle, violu a violončelo - dielo 
myšlienkovo svieže a nápadité, zau jí
mavé nielen melodickou invenciou a 
harmonickou štruktúrou, n o veľmi bo
haté aj po stránke novodobej zvuko
vej farebnosti. Skladbu zahrali čle 
novia Moravského kvarteta L. Borý
sek, J. Beneš a B. Havlík a klavirista 
J . Smýkal. Moravské k varteto zahra
lo aj druhú aprílovú premiéru súčas-

ného brnenského skladateľa - slá
čikové kvarteto Bohuslava Rehoľa. 
v ktorom sa autor usiluje o syntézu 
tradičných výrazových prostriedkov 
s novým skladateľským cítením. Die
lo zaznelo 8. apríla na koncerte v 
Moravskej galérii. J indra Bártová 

PROBLEMATIKA 
NÁVŠTEVNOSTI 
K O NCERTOV 

na Síovensku všeobecne a v Banskej 
Bystrici obzvlášť sa stala náplňou 
konferencie, ktorú usporiadal bansko
bystrický PKO 29. apríla; na nej sa · 
- popri početných domácich účast
níkoch (žiaľ, chýbali zástupcovia 
miestnej tlače, rozhlasu a DJGT) -
zúčastnila aj početná delegácia z Bra
tislavy vrátane šéfky hudobného od
boru MK s. Janákovej, predsedu Slo
venskej hudobnej rady a riaditeľa SF 
dr. L. Mokrého, nár. umelca J . Cik
kera, zasl. umelcov A. Očenáša a T. 
Andrašovana, zástupcov Slovkoncer
tu, Hudobného života a Slovenskej 
hudby. Základný smer zasadnutia 
určil L. Mokrý svojim úvodným re
ferátom ; pokladáme za potrebné pre
t lmočiť jeho hlavné myšlienky práve 
pre ich širšiu platnosť a aktuálnosť. 

Referát mal názov Zmysel a per
~-pektíva , hudobného života v ČSSR. 
V jeho úvode vyvrátil L. Mokrý ná
mietky voči koncertnému životu -

a) ideové 

b) technické. 

a) Ideové námietky majú zreteľne 
ultraľavý až maoistický charakter: 
tvrdia, že koncerty sú buržoáznym 
prežitkom, ktorý v socialistickej spo
ločnosti stratil svoje oprávn enie. Lež 
práve koncerty, hoci sa vyvinuli v 
predchádzajúci.ch spoločenských for
máciách, majú v socialistickej spo
ločnosti plné oprávnenie pr áve pre
to, že umožňujú všetkým vrstväm 
obyvateľstva nie len oboznámiť sa s 
hudobnými pokl.admi minulos ti, ale -
a_ to je ešte dôležitejšie - že ich 

pripravujú na vnímanie nesporných 
hodnôt súčasnosti. 

b ) Technické námietky - v zmys
le nahradenia koncertných produkcií 
masovými komunikačnými médiami 
(platňami, rozhlasom, t elevíziou, mag
netofónovými záznamami) rovnako 
neobsto ja: kontakt interpreta a po
slucháča je nenahraditeľný a jeho 
vzrušivosť dokonca začínajú imitovať 
rozhlas a t e levízia priamymi alebo 
oneskorenými prenosmi. 

L. Mokrý odpovedal a j na námiet
ku, že koncertné podujatia nie sú . 
dosť atraktívne pre mládež. Predo
všetkým to nie je absolútne pravda 
(štvrtkové koncerty SF navštevujú 
predovšetkým mladí ľudia), no fakt 
nedostatočného zäujmu značnej časti 
nastupujúcej generácie o koncertné
umenie je len následkom nedosta
točnej práce predovšetkým v .š kolách. 
Ak m á súčasná kultúrna politika štá
tu obohatiť človeka o všetko kladné 
z tvorby minulosti a pripraviť· ho pre 
vn ím_anie náročného umenia dneška, 
bude pot rebné poučiť sa zo systému 
výchovy našich susedov (najmä v 
Mľ.R), ktorí v posledných desaťro
čiach dosiahli nesporné úspechy v 
tomto smere. 

Problém vytvorenia kultúrneho mi
lieu pre koncertné podujatia má opäť 
dva aspekty: 

a) výskum publika 
b) organizačná práca. 

Aspekt a) možno ďalej diferenco
vať na dve zložky: 

l. výchovu hudbou k h odbe a 
2. výchovu 'hudbou k vyššiemu kul

túrnemu a vôbec životnému štan
dardu. -

L. Mokrý otvorene povedal, že v 
ČSSR sa výchova umením a k umeniu 
po druhej svetovej vojne zreteľne 
podcenila. Vytvorili sa s íce organi
začné predpoklady pre hudobný život 
dobudovaním siete stredného a vyš
šieho hudobného školstva a koncert
ných inštitúci{, nemyslela sa však na, 
výchovu obecenstva . Na tomto poli 
je potrebná radikálna náprava. No 

ešte_ p~lčivejší. je problém získania 
d~:sneJ mladej generácie. vera zá-

\ le~I v t omto_ smere aj na predstavi
tel oc~ stramckych a štátnych orgá
nov 1 n::_asovo~omunikačných médii 
aby SVOJim pnkladom, r esp. pozor~ 
nosťou ukazovali cestu k sert"ó 11 . N . -· z emu umemu. o naJdôlezttejšie . b 
hudb~. a umenie vôbec získal/~ h~e: 
rarchn sp~ločen~kého života to mies
to, ktoré IJ? yra~om priná leží. Treba 
st uvedom_it, ze vychova k umeniu nie 
je kampan: ale dlhodobý proces. 
čo sa ty ka b) organizačne. _ 

L. Mokrý zdôraznil že v huJdopbrace, 
- .. 1 • nom 

a s~ecla ne !<oncertnom živote sťí 
popri .l?rofe~onálnych pracovníkoch 
potrebm aJ dobrovol'nt' d- . 
( d - · · · na senci 
prav ~ze, I profesiqnálni p racovníci 

by , mah by~ z_~nieteni pre svoju prá
cu.~ a najma treba citlivé pocho
perue predstavitel'ov s trany a št át · 
Vzornym príkladom je Humenné kdu. 
~~·a~a v~ájomnému pochopeniu ~šet: 

yc _zamteresovaných činit l' 
podarilo vytvoriť vzorové ke ~~ sa 
špeciálne však .najmä koncert~é urne, 
trum. . cen-

V závere L. Mokrý zdôraznil ž 
hudobno-koncertné poduj·at1·a m' ~- e 
zohrať · - - ozu -- vyraz~u uJohu pri aktivne vy-
U~Ivanom volnom čase svojou funk
~ou regene~ovania schopnosti ľudi 

preto Je Ich problematika vá . 
spoločensi:_ou úlohou (ktorú b zn~~ 
bolo konecne načase centr álne y 
mysle ne a koncepčne riešiť . -' pre
red.). pozn. 

l 
Pe~dantom r eferátu L. Mokrého b 

o diskusné t- . o-
Sl k vys upem e pracovnfka 
dú~vehoncdertu L. Dóšu (t. č. jeho ve-

o ramaturga) kt -na to - k • ory poukáza l 
sk ' ze onc:rtný život na Sloven-
po~obsa yykrystal!z~yal do dnešnej 

. y viac-meneJ Zive lne V -
nosti má t ieto tri hlavné form~~cas-

1. koncerty v r ám ci PKO 
tách, v mes-

2. koncerty v kúpel'och 
3. koncerty výchovné ~a školách 
Táto štrukt- · 

je v tom • ur~ _nevyhovuje. Problém 
ja tia pod' b~~m/~ konc~rt~é podu
financované cent .1a 3 su _ľladené a 

ra ne, zatiaľ t o, čo 

tvori - 1· ~ .nap n. vlastného koncertného ži-
vota na VIdieku (bod l) . -
benevolencie ( • záviSl od 
príslušného MNr~sp.k n:poc~openia) 
f" • - • tory dtsponuje 
tnai_J~nymi prostriedkami na kultúr 

ne uc_el].. L. Dóša upozornil, že kon~ 
certny. z~ vot musí byť vždy nevyhnut 
~=j d~!IC::ný (i Y pripade stopercent -

. v~ evnostl ) a ze úlohu mecéna 
v ~o.ctahstJckej spoločnosti mus! 
vziať štát. pre-

_L. Dóša poukázal t iež na kladné 
~ysledk_y kultúrnych pr acovníkov 
- anskeJ. Bys~rici - priemerná náv~ 
;~~~~0~~0na Jetr:fm podujati dosiahla 
h . ? ni Y neklesla pod 250 

oct. predtym (s výnimkou návštev~ 
nosti predstaveni DJGT) bola Banská 
Bystr iCa .,vychýreným" mes tom v ne
ga_tivnom ZJ?~S~e. Nespornú zásluhu 
~a na_ to_m ~mctatívna práca námest
~tka ?adttela banskobystrick ého PKO 
ž:r~s ?Va Smi~ku; jeho zásluhou mô-

yt Banska Bystrica vzorom ako 
sa z "amuzi~álneho" mesta môž~ stať 
v krá~kom case mesto, kam hudobní 
umelci_ cestujú s radosťou, vediac, že 
nebudu vystupovať pred prázdnou 
r esp. poloprázdnou sálou. ' 

J a roslav Smidka po · 
dotera 'š' h - Pľl preze.ntácii 

j IC uspechov práce v PKO 
?~u~ázal na snahu jeho pracovníkov 
;mcta~ívne .l?rispleť k vyriešeniu prob
~mattky v.ychovy k umeniu a š e-

Clálne k hudbe okrem . 'h p. m t"l • me o expen
V e~ a ;"lOU -estetickou výchovou detí 

ys OVIl nazor, že treba dosiahnuť 
abť s~ ko!lcer tný život stal životno~ 
po re ~u co_ najširšieho okruhu l'udí. 

Do diskusie sa zapoJ·ila vä- · · _ 
t~mny'ch csma pn-

. - - okrem iného vyslovili 
svoJe nazory na pop music a m -
ti j·eJ· -·t· oznos-- _vyuzt Ia na výchovu m lade . 
~~~e~~cie,- na možnosti r ozvoja hu! 

. n . o zlvota v Banskej Bystrici 
a l. Niet tu miesta na ich zachytenie 

.n~pokon materiá ly tohto podujatia 
VYJdU formou zvláštneJ· publ"k - . záuJ·em · - I acte a 
. CI o nu sa môžu priamo obrá-

tiť na banskobystrický PKO V k -
dom prípade - k · az• t b ._vsa treba konštatovať 
~e o- olo UZitočné podujatie, ktoré~ 

0 vyznam prerástol lok ' l 
usporiadatel'skéh · a ny r ámec o mesta. ra HUDOBNľ ·2IVOT 
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RECENZIE 

BOŽENA ZAHUMENSKÁ: IVAN BAL
LO. -
PERSONÁLNA BIBLIOGRAFIA. 
MATICA SLOVENSKÁ, MARTIN 19i0. 

Slovenská hudobná pubJi.cistik~ má 
dnes celý rad problé~ov_, b~ casta 
sa dostávame k rozpactteJ ota}~e, :1 
vôbec existuje - najmä v naseJ su
časnej dennej tlači, v rozhlase aleb~ 
televízii. Preto by miesta zodpovedne 
za rozvoj slovenskej hudobnej kul
túry považovali pravdepodobne za 
nemiestnu požiadavku, aby sa pn
kročilo k vypracovaniu dejín ~!oven~ 
skej hudobnej publici7tik~: A ze tai;e 
dejiny by mohli vzmknu!, ~okazuJe 
skromne vydaná ( rozmno-zena cyklo
stylom v 350 exemplár~ ch },_-~le o_ to 
zás lužnejšia a priekopmckeJS!a . pra-~a 
Boženy Zahumenskej-Orm!sov eJ 0 _zt
vote a diele významného slove_nsi;eho 
hudobrtého publicistu v me dzivOJno
vom období Ivana Ballu. 

Autorka venovala značnú pozor~osť 
tejto osobnosti už v ro~och _ 19:J9:-

. 1960, keď zverejnila v naseJ lltera.tu
re prvé hodnotiace prís pevky ? dte!e 
Ivana Ballu. (v tom čase na tuto te~ 
mu pripravila aj svoju .diplomo~u 
prácu). Treba predpokladat, ze zn_ac
ná časť recenzovanej p:áce _vzmkla 
už v tých časoch (nem_<:_~no Sl _Pred-

334 staviť vznik jej vtedaJSlch pnspev-

kov a hudobnohistorické hodnoten~e 
bez relatívne úplnej bibliografie- pn
~.pevkov L Ballu a príspevk<?.v o nom ) . 
Recenzovaná publikácia vsak. pred
~-tavuje dnes úplnú bibliografiU pub~ 
likovaných príspevkov Ivar:a Ballu l 

oznamov o jeho rozhlasovyc~ a ~e
rejných p r ednášok (celko~~ poc:t 
záznamov 1076), ba bez c1s_19vama 
registruje aj verejné prednasky I. 
Ballu, o ktorých sa nezachoval v t la 
či žiadny oznám. 

Vlastnej bibliografickej ~asti a~
torka predosiela hodnoteme .PD:bh
kačnej činnosti Ivana Ball\] 1 }eho 
prínos do koncepcie hudobneho ztvo~ 
ta na Slovensku pred rok on;-1938 ~ 
do pohľadov na dejiny a su~a7nost 
slovenskej hudby, na sl<:~ensku ľudo
vú pieseň a hudobný ztvot na Slo
vensku. v tejto kapitole autorka, sa
mozrejme, opakuj_e n~~ktoré P,asu_:;y 
zo svojich predchad::aJUCtch pra:, a._le 
aj koriguje a spresnuJe pred~hadza_
j'Čice údaje a pohľad~, čím )eJ profil 
Ivana Ballu v terajsom podam VJ_
znieva zrelšie a ucelenejšie. Pri Cl
taní tejto kapitoly sa nevdoJa~- na~ 
t íska želanie, aby po istom ~ozsn;en: 
a p rehíbenl tohto textu. vzmka prv a 
tlačou vydaná monografia .o slo":en
skom hudobnom publlc1stov1, ~tora ~Y 
sa mohla stať mnohostrannym pn~ 
spev kom k problematike . . h\ldob~eJ 
publicistiky nielen medzlV_oJno~eho 
obdobia slovenského hudob~e~o ~IVO
ta. ale v mnohom byť pou:na aJ. ~re 
~-účasnú slovenskú hudobnu publicis-
tiku. 

Autorka s í to možno neuvedomila 
_ alebo azda nemala príležitosť pre
myslieť si a najmä precítiť . proble
m~.tiku slovenskej hudobneJ p~blt
cistiky mimo Bratis~avy. - keď v~ 
zovšeobecňujúcich casttach . ~vo_J eJ 
práce slovenskú hudobnú publ!CJStJ~u 
a slovenský hudobný ~ivo~ obmedz,lla 
len na Bratis lavu. ObJektlVny pohlad 
ie však iný. o s lovenskom hudobnom 
Živote ako celku a o slovens~e J. hu
dobnej publicistike b~deme moct ho
voriť v o v šeobecnosti tba :'ted:f. _ak 
zoberieme do úvahy, že a J v my~h 
m estách na Slovensku ako v BratJ-

slave existoval . hudobný život a ž': 
v nich existovala slovenská hudob~a 
publicistika práve tak ako v Brati
slave. 

Stačí uviesť hudobný život v ~o~i
ciach a slovenskú hudobnú pubhclS
tiku v ktorej máme takých vymka
júci~h publicistov, ako je na'?r. dr . . 
Vojtech Merka a Jaroslav Hnatek z 
českej strany a zo slovenskej strany 
dr. Jozef Hudek, dr. Ferdmand ~t:l
ler-šteliar a ďalší. Samotné pubhcts
tické die lo dr. V. Merku ~a rozs~
hom a vzhľadom na podm1enky VY_
chodného Slovenska i dosahom P7~
bližuje k rozsahu a dosahu pub~lcls
tického diela l. Ballu. Neho~o~Ja.c o 
tom, že dr. V. Merka pubhc1st:c~y 
pôsobil okrem h';ldby aj-~ oblast! 1!
teratúry a literarneho z1vota a po
sobí ešte dodnes (od ro~u 1919}. 
Nemali sme a nemáme vela hudob
ných publicistov, pre~o by ·s_m~ n~
mali zužovať ich pocet, naJma me 
o tých najvynikajúcejších. 

Vlastná bibliografická časť je u
sporiadaná systematicky ~ v rámci 
systematiky, resp .. osob_nyc_h ~esiel 
chronologicky. BtbllograftcKy. op1s o
krem niekoľkých preklepov Je pres
ný a anotácie vecne. dop!ň~j~ zákla~
nú informáciu o Jednotllvych pn
spevkoch. I keď v ,zá_sade _mo~no pr~
js.ť systematické utnedeme Jedn_<:th
vých záznamov, predsa sa n.emozet_n . 
zbaviť dojmu, že autorka v1ac pr:
hliadala k formálnym stránkam pn
ja te j schémy a rad~nia záznamov _v 
ne j . Mne by sa napnkla~ vta~ po,zda~ . 
valo, keby za všeobecnymt c!am<am: 
0 poprevratovej <lovenskej __ h_udobneJ 
tvorbe (záznamy č. 1-4} !Sh autor
ské heslá slovenských poprevrato: 
vých skladatel'ov. Tým by slovenska. 
hudba, ktorej L Ballo venoval sk~
točne veľkú pozornosť, bola utvon~a 
aj v bibliografickej schéme uceleneJ 
ší o braz. Rozhodne autorkin prístup 
k triedeniu bibliografických zázna
mov je prehľad.nejší, ako ke?Y . bola 
zv olila jednoduché, chronologtck~ ra
denie záznamov, na aké sme pn t_a
kýchto bibliografiách zvyknut1. Tym 
nijako nechcem poprieť, že by sa bo-. 

Jo žiadalo utvoriť aj chronologický 
reg ister. 

Systematickú časť bibliografie vhod
ne doplňuje podrobne rozpracovaný 
register mien, ktorý by sa správnej
šie mal nazývať registrom mien a 
názvov, lebd v krížovom (kombino
vanom) zostavení uvádza nielen pred
metove chápané mepá osôb, ale aj 
názvy inštitúcií, skladieb, a zemepis
ných pojmov, ktoré ťažko možno za
hrnúť pod pojem "meno". V registri 
je však viacej medzier. Tak napr . 
pri hesle Amsterdam sa neodkazuje 
na záznam č. 1075, pri hesle Viedeň 
na záznam č. 6, celkom chýba heslo 
Rezno (záznam č. 1020} atď. 

z h i'adiska bibliografie možno bu
dú námietky proti tomu, že perso
nálna bibliografia je súpisom nielen 
autorových diel, ale aj prác o auto
rovi. Túto druhú časť autorka v pub
likácii má, ale uvádza ju mimo bib
liografickej časti. Ale to je vec bib
liografov. 

Recenzovaná bibliografia obsahuje 
veľké množstvo údajov, a preto a j 
veľké možnosti prepisov, preklepov i 
omylov. Preto častejšie sa bibliogra
fii to i ono vyčíta. Rada by som v 
tomto prípade urobiť výnimku. Chc.em 
vysloviť úctu k množstvu drobnej a 
užitočnej práce, hoci vo všeobecnosti 
málo docenenej. Svedčí o autorkinej 
láske k tejto práci i k dielu spraco
vávaného autora. Kiež by sme o slo
venskej hudobnej publicistike mali 
čím skôr a viac podobných prác! 

Mária Potemrová 

DffiTER SCHNEBEL 
MO-NO, MUSIK ZUM LESEN 
VERLAG M. DUMONT SCHAUBER, 
K(jLN, 1969 

V oblasti Novej hudby sa dnes 
stretávame s najrozličnejšími tenden
ciami experimentov, zas ahujúcich 
neraz viac alebo menej do samotné
ho p ojmu hudby, jej matérie, význa
mu či určenia. Otázka materiálnej 
existencie hudby nadobúda po ta-

kýchto zásahoch znacny význam. Au
tori, ako Cage E.o svojou kompozíciou 
4'33" alebo Kagel svojimi hudobnými 
filmami povedali v tejto záležitosti 
zrejme hiavné slovo. Iní autori, o 
ktorých skladatel'skej orientácii dnes 
už nepochybuje-me (La Monte Young, 
George Brecht atď.) a okruh akčných 
umelcov skupiny Fluxus a príbuzných 
tendencií dnes reprezentujú síce ex
trémny, ale vzh ľadom na jeho nie 
koľkoročnú existenciu pomaly už kla 
sický prístup k riešeniu základnej 
otázky hudobnej matérie. Možno ho
voriť o "oslobodení" hudby od jej 
jednotlivých faktorov - notácie, zvu
kovej podstaty, tradičných spôsobov 
interpretácie atď., alebo inak pove
dané, o "odcudzení" jej tradične chá
panej existencie. Hudbou sa tak isto 
stáv(l hra s papierom (Ben Patterson 
- Smolenice 1969) , časová štruktu
ralizácia _ticha (Ca ge), alebo púha 
predstava zvukového procesu (La 
Monte Young). 

Práve s touto predstavou, s ima
ginárnym hudobným procesom, jest
vujúcim v dvoch podobách (o kto
rých si povieme ďalej), počíta Dieter 
Schnebel, autor publikácie MO-NO, 
Musik zum Lesen, vydanej vo vkus
nej úprave kolíonskym vydavate ľstvom 
DuMont Schauberg. Hovoríme o kni
he, hoci termín literárneho typu kni
hy by bo l pre túto publikáciu značne 
nevýstižný. Skôr možno hovoriť o 
"partitúre" nepochybn e svojrázneho 
charakteru. čo je však obsahom tejto 
"partitúry"? Aké procesy zazname
náva, akým spôsobom? Pokú~me sa 
zodpovedať na tieto otázky. Predo
vš etkým prvé, čo u p úta našu pozor
nosť, je forma knihy. Možno ju "čí
tať" v n emeckej verzii, alebo z ob
rátenej polohy, ~o verzii anglickej. 
Je tu zrejmá analógia s jedným z 
druhov ra čieho kánonu: ľavá s trana 
n em eckého originálu patrí druhej 
verzii. Nemožno hovoriť jednoznačne 
o preklade, resp. totožnos t i obsah~ 
oboch v erzií, zdá s a, že anglická ver
zia je koncentrovanejšia. 

.. "... . , ,", .. . -

Skôr než sa zameriame na obsah 
tejto rozhodne nie nezaujímavej pub~ 
likácie , nesmieme zabudnúť na jej 
určenie. Práve ono je jej podstatou, 
jej idée fixe, ktorá upútava našu po
zornosť. Podtitul hovorí o hudbe na 
čítanie. Nie je to teda hudba, akú si 
možno vypočuť v koncertnej sieni; 
nie je to ani kolekcia hudobných gra
fík, na ktoré sa možno dívať ocami 
návštevníka galérie. A keď už sme 
pri hudobnej grafike, treba vziať do 
úvahy, že Schnebelova kniha nie je 
určená na reálne znenie, hoci nie
ktoré jej úseky majú čo povedať 
hudobníkom zaoberajúcim sa hudob
nou grafikou či Novou hudbou vôbec. 
a priamo .nabádajú k interpretácii. 
Schnebel však s ničím po'dobným ne
počíta. Jeho Musik zum Lesen je ur
čená jednému "čitate ľovi-posluchá
čovi" (preto "MO-NO"). 
Čítaním knihy má v čitateľovej 

predstave, prebiehať "hudobný pro
ces", ktorého inšpiračným zdrojom je 
práve obsah publikácie (texty i " no
ty"). Ide tu o stotožnenie interpre
ta-spoluautora a poslucháča v naj
hlbšom vnútri subjektu. Aktívne čí
tanie, t. j. rešpektovanie všetkých 
autorom určených faktov, jeho od
kazov, návodov a výziev, má vyvolať 
vo fantázii čitateľa imaginárny pro
ces, javiaci sa navonok ako kompozí
cia ticha; avšak nepochybne pôsobiaci 
intenzitou svojho "zvukového" preži
tia. 

Obsahom tohto diania n ie je teda. 
matéria, konkrétne povedané, reálna 
zvuková matéria (hoci v textovej čas
ti sa stretávame i s upozornením 
na vnímanie oko litého - reálneho 
ruchu, a jeh o ' včlenením d.o procesu 
vo fantázii), ale čistá id ea, predsta
va hudb y! V tomto bode sa Schnebe
lova Musik zum Lesen zdá byť re
vo lučnou, hoc nie j e to také jedno
značné. 

V súčasnosti existuje nemalé množ-
!;tvo podobných "kompozícií" (napr. 
Compm::ition 1960, Nr. 15 La Monte 
Younga}, no prednosťou Schnebelovej 335c 



je práve jej koncentrovanosť a znač
ná kontrolovanosť, vyplývajúca z 
možných autorom uvedených faktov. 
Nemožno však nespomenúť zrejmú 
c.utorovu závislosť od Cagea, najmä 
od spomínanej kompozície ticha pre 
klavír - u Schnebela pásmo páuz 
v cca druhej tretine anglickej ver
zie, a od Cageovej knihy Silence. Ci
tovanie známej historky (o Christia
novi Wolffovi hrajúcom pri otvore
nom okne, .ktorým do jeho hudby pre
nikali zvuky ulice) z Cageovej pred
nášky Neurčenosť nás k tejto prí
buznosti privádza o to viac, že v 
Schneblovej MO-NO sa stretávame s 
oným včlenením vonkajšieho ruchu 
do vlastného hudobného diania v 
predstave. Cageovi je príbuzná i von
kajšia upravenosť textu (podobne ako 
v~ Notations). 

Jestvujú aj iné analógie, najmä 
s niektorými tendenciami v oblasti 
experimentálnej poézie (ni·ektoré vý
razne vizuálne pôsobiace texty v 
MO-NO, celková upravenosť znako-

, vých konštelácií príbuzná i Mallar 
méovmu Un Coup de Déz). Forma 
knthy zas navádza prirovnať ju k pub
likáciám experimentálnej poézie, napr. 
francúzskej skupiny Approches -
procesuálnym charakterom jednotli-

Oprava: Ospravedlňujeme sa čitateľom, 
grafiu v Slovenskej hudbe č. 5 
sme miesto Erica Dolphyho 
uviedli meno Rolanda Kirka. 

vých stránok, alebo do určitej miery 
k publikácii Marshall a McLuhana · a 
Quentina Fiore: The Medium ist the 
Massage. Domnievam -sa však,_ že 
t ieto analógie sú nepodstatne a 
Schneblova kniha sa nejaví ako ne
jaký kompilát. Skôr naopak: Schne
belovi nemožno uprieť nárok na znač
né percento originality! 

Najvýraznejším črtom MO-NO je 
autorova snaha. po hudbe výlučne pre 
poslucháča, konzumenta. Schnebel tu 
pokračuje vo svojej línii (viď napr. 
Concert sans Orchestre, KI-NO 
Nachtmusik flir Projektion und Pub
likum, Visible music ... ), ktorej za
tiaľ najkrajnejším prejavom je Mu
sik zum Lesen. Prostriedky, ktoré 
slúžia predstave, t. j. ideovému (v 
zmysle "nemateriálnemu", "nezmys
lovému") zážitku, zachovávajú s voju 
zmyslovú a logickú podstatu. Najme
nej také dôležité ako texty, ktoré 
uvádzajú k vnímaniu, počúvaniu, ale
bo texty, ktoré reprezentujú a opi
sujú neskutočné zvuky, možné len 
v predstave subjektu, sú "Notenbil
der". Ich charakter možno rozdeliť do 
niekoľkých skupín: pŕedovšetkým sú 
to znakové (notové) štruktúry bu
diace zdanie reálnej hudby aleatór
neho charakteru (viď vplyv hudobnej 

že pod foto
na strane 171 
nedopatrením 

grafiky), ďalej noty, ktoré . svojim 
perspektívnym zobrazením vzbudzujú 
dojem zvukov v priestore. Inú sku
pinu tvoria miniatúr ne fragmenty 
skladieb iných skladateľov ("srdco
vý" kánon, Schubert, Berg, Stockhau
sen), ktoré pôsobia ako spomienkový 
element - podobne tiež použitie re 
produkcií .Jacksona Pollocka a Cas
para Davida Friedricha či fotografií ~ 
z Vietnamu a Oswi~czymu. 

Okrem týchto e lementárnych prv
kov sa v MO-NO stretávame s gra
fickým plánom reálnej kompozície so 
spomenutou š trukturalizáciou t icha 
- hudobných páuz, a s miniatúrnymi 
plochami, ktoré sú ako~y diminúci~ú. 
niekol'kých stránok knthy a vyvola- . 
va jú predstavu atomárneho pohy~u, 
vnútorného života tónov, zvukov a 1ch 
štruktúr, a predovšetkým ticha: "wie 
diese Stille klingt, was da lebt, at
met, sich bewegt, knistert, knarrt, 
summt, schwirrt, rauscht, hallt, ver- , 
hallt, vibriert, schwingt - to(lt"': 

To všetko s iúži jedinej veci - in- . 
tenzívnemu hudobnému zážitku, exi.s
tujúcemu len vo fant ázii čitateľa a 
vo svojej materiálnej podobe ~a 
s tránkach knihy MO-NO - MUSik 
zum Lesen. .." 

Milan Adamčiak 
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Prevolanie úV Zväzu slovenských skladateľov k všeobecným voľbám do zastupitefských zborov CSSR 
Vážené súdržky, súdruhovia, kolegyne, kolegovia! 

Celá naša spoločnosť sa pripravuje na uskutočnenie na jvýznamnejšej akcie tohto obdobia: na všeobecné voľby 
do zastupiteľských zborov Československej socialistickej republiky. Príprava týchto volieb vychádza z hodnotenia 
vnútropolitického vývoja na zasadnutí úV KSČ v decembri 1970 a z rezolúcie XIV. zjazdu KSČ v máji t. r. Voľby, 
ktoré sa budú uskutočňovať na princípe všeobecnosti, rovnosti, priamosti a tajnosti, predstavujú závažnú demo
kratickú ustanovizeň, ktorej hlavný zmysel spočíva v tom, že orgány, ktoré vzídu z volieb, budú skutočnými 
zástupcami pracujúcich, že bud~ vo svojich rozhodovaniach uskutočňovať záujmy a ciele socialistickej spoločnosti. 

Vychádzajúc z tohto základného poznatku, nemôžu byť pre nás, členov ZSS voľby záležitosťou neosobnou a ak
ciou formálnou. Občania, ktorých do jednotlivých zastupiteľských orgánov zvolíme, budú na rozmanitých úrov
niach, s našou spoluprácou a podporou, realizovať ciele kultúrnej politiky KSč. Nemôže nám byť teda ľahostajné 
budúce zastúpenie orgánov Národného zhromaždenia, Slovenskej národnej rady a národných výborov všetkých 
stupňov. Prax ukazuje, že poslanci jednotlivých zastupiteľských orgánov často v závažnej miere môžu ovplyv
ňovať a usmerňovať činnosť ľudovej a štátnej správy a prispievať tak primeraným spôsobom pri zaisťovaní pod
mienok pre rozvoj našej hudobnej kultúry. 

Naše nové stanovy, ktoré sme prijali na Valnom zhromaždení v máji t. r. určuju ciele našej aktivity v tom 
zmysle, že svojou umeleckou a vedeckou tvorbou máme vytvárať a upevňovať hodnoty, ktoré obohacujú du
chovný život socialistickej spoločnosti a prispieť tak k neustálemu a všestrannému rozkvetu hudobnej kultúry 
v našej socialistickej krajine. Tento cieľ, tak náročný a zodpovedný, nie je samozrejme možné uskutočňovať bez 
vysokého umeleckého majstrovstva a vedeckej erudovanosti, práve tak, ako bez uvedomelej občianskej angažo
vanosti členov nášho Zväzu, bez politickej iniciatívy celého hudobného frontu a bez pocitu trvalej a plnej zod
povednosti za všetko, čo sa v našom hudobnom živote ode>hráva. 

Ide nám dnes o to, aby sa naša hudobná kultúra, ktorá rástla a rastie na najlepších domácich a svetových 
pokrokových tradíciách, vyvýjala sa plne v socialistickom duchu, aby si udržala obdivuhodnú dynamiku svojho 
doterajšieho vývoja, a tak sa stala oporou kultúrnopolitického programu KSČ, aby vo finálnom efekte napomá
hala vybudovanie vyspelej socialistickej spoločnosti. 

Ako jednoznačne plynie z uznesení XIV. zjazdu KSč, pokladá strana tvorbu umeleckých a teda i hudobných 
hodnôt a zvyšovanie kultúrnej úrovne najširších vrstiev pracujúcich za významného činiteľa pri · formová.ní 
socialistického človeka. Tieto uznesenia zaväzujú prísluš níkov našej organizácie práve tak k tvorbe diel veľkej 
ideovej a umeleckej náročnosti, ako i k vyvinutiu úsilia, aby ich dopad na vedomie našej spoločnosti bol inten
zívny a znamenal opravdivé obohatenie jej duchovného ž ívota. 

ústredný výbor Zväzu slovenských skladateľov je presvedčený, že členovia našej organizácie pochopia v tomto 
duchu svoje postavenie v spoločenskom živote, zmysel a poslanie svojej umeleckej a vedeckej práce; že pod
porou kandidátky Národného front u prejavia v nastávajúcich voľbách do zastupiteľských zborov svoju politickú 
uvedomelosť a občiansku zodpovednosť. Voľby budú zavŕšením konsolidácie nášho spoločenského života v oblasti 
politickej a hospodárskej a budú mať pre ďalší vývoj nášho štátu rozhodujúci význam. Budú znamenať potvrde
nie správnosti politiky KSČ a súčasne podporu politickej línie, ktorú stanovil XIV. zjazd v máji t. r. 

Vyzývan:te skladateľov, koncertných umelcov a mu.zikológov, členov Zväzu slovenských skladateľov, aby aktív
nym postojom pri voľbách a podporou kandidátky NF prispeli k dôstojnému a zdarnému priebehu volieb a zaiste
niu ich výrazného socialistického a demokratického charakteru. 

ústredný výbor Zväzu slovenských skladateľov 



Výsledky súťaže 
vypísanej Slovenským hudobným fondom k 50. výročiu vzniku KSč 

Slovenský hudobný fond vypísal k 50. výročiu vzniku Komunistickej strany československa súťaž 

na napísanie štúdií a článkov na tému KSČ a r obotnícke hnutie v slovenskej hudobnej ku ltúre. Ko
misia pre vyhodnotenie tejto súťaže posúdila do šlé príspevky a na jej návrh Slovenský hudobný fond 
udelil ceny týmto autorom: 

l. cenu Jánovi K l i m o v i za prácu Sloven ské robotnícke spevokoly na Slovensku, 

2. cenu dr. Zdenkovi No v á č k o v i za prácu Robotnícka pi~seň v Bratislave a na Slovensku (do 
r. 1939), 

3. cenu Františkovi Ma t ú š o v i za prácu Príspevok k činnosti r obotníckych hudieb na Vý
chodnom Slovensku v r. 1921 až 1938 v službách revolučného boja proletariátu. 

Okrem u vedených víťazných prác odmenil Slovenský hudobný fond príspevok D. Jakubcovej: Au
gustín Deršák, jeho činnosť ako profesora, dirigenta i skladateľa; príspevok dr. J . Halaja: Robotnícky 
spevokol vo Zvolene a jeho účasť v robotníckom !:].nutí, a príspevok V. Brósa: Robotnícky spevokol 
Bradlan v Trnave a jeho kultúrne-ideologické pô sobenie v ČSSR a v zahraničí. 

Vedenie opery divadla Jozefa Gregora Tajovského v Banskej Bystrici vypisuje konkurz na obsadenie 
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Myšlienky o modernej vede 

JAQUES H ANDSCH I N 

J. S. Handschin patri medzi najvýznamnejších mysliteľov - hudobných vedcov 20. storočia. Usiloval sa o integrovanú 
koncepciu hudobnej vedy ako jej systematicko-prírodovedných tak humánnych zložiek. študoval dejiny, matematiku, sklad 
bu a organ. Bol profesorom organovej hry na petrohradskom konzervatóriu v r okoch 1909- 1920, roku 1919 bol Lunačar
ským poverený vedením Sekcie pre hudobnú vedu pri Ľudovom k omisariáte p1e osvetu. Od roku 1935 až do svojej smrti 
roku 1955 bol ordináriusom pre hudobnú vedu v Bazileji. 
Článok Myšlienky o modernej vede uverejnil Handschin roku 1928. 

Prvá polovica 19.storočia priniesla vo fi1ológii 
a v historickej vecle neobyčajné oživenie. Moderná 
filológia a historická veda je priamo dieťaťom tej
to doby. Nejde však len o rozvoj jednot livých_ 
disciplín; vo vede sa objavil nový duch. V ranej 
vede bola matematika akoby nebeským poslom 
a spojivom medzi vedami. Teraz sa dostáva cel
kom do popredia záujmu človek. Jeho jazyk, jeho 
činy v dejinách sa stretávajú s t akým záujmom 
ako nikdy predtým. Pritom je dôležité, že ani tak 
nejde o špecificitu "človeka" vo všeobecnosti, ale 
o jej konkrétne prejavenie sa v určitej národnej 
societe. Určitý jazyk, určitá liter atúra totiž pri
náleží určitému národu. Takto sa postupuje ďalej . 
Dané veci sa chápu ako výraz určitého nadrade
ného národného ducha, určitej kolektívnej osob
nost i. Je však zrejmé, že taký národný duch a 
povaha sa neprejavujú len v jazyku a v literatúre; 
umenie je ich nevyhnutným doplnkom. Táto doba 
tak kladie súčasne aj ·základy pre moderné vedy 
o umení a pre hudobnú vedu. 

Veda tejto doby. nám poskytuje veľkolepý ob
raz: na jednej strane jej vonkajší rozvoj, na. dru
hej strane jej integrovanosť na základe jednotia
cej väzby na človeka, obzvlášť na človeka ako 
súčasti národa. Ale práve t ým sa dostalo do vedy 
aj niečo labilného, čo nepoznala pod egidou ma
tematiky. "Ľudový, národný duch" je pojem, kto
r ý sa chápe a hodnotí najrozmanitejším spôso
bom. Je to niečo dynamického, niečo živšieho ako 
plytké rozumkárenie, do ktorého môže vyústi,ť 
veda, vedená matematikou - ale súčasne je aj prv
kom náhodného. V tejto dobe boli epitetá, ako: 
nemecké = vážne, francúzske = zmyslové atď. , 
ktoré nevychádzajú z intelektuálnyc_h úvah, zvul
garizované do omrzenia. 

V druhej polovici storočia tieto impulzy do 
určitej miery ustrnuli, ochladli. Romantické nad
šenie pre národného ducha sa mení v moderné 
zdôrazňovanie jednotlivého, individuálneho. A ten-
to individualizmus sa prejavuje v určitom roz
pade, v uvoľnení jednoťy vied, ktorá sa v prvej 337 
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polovici storočia zachovala (resp. sa novokonšti
tuovala tým, že sa obmedzila na humanistické 
zložky); človek ako jednotlivá osobnosť je totiž 
príliš slabým putom. Do popredia sa dostáva špe
cializovanosť jednotlivých disciplín. Jazykoveda, 
literárna, historická veda a umenoveda sa od seba 
izolujú ·a v ich rámci sa vytvárajú opäť čiastkové 
problémové okruhy. Celok stráca na životnosti, 
ktorá bola výsledkom plodnej súčinnosti medzi 
týmito oblasťami poznania. Vonkajší faktový ba
last narastá, bez toho, že by sa opravdivo strávil, 
odnaučili sme sa postaviť veci do živých vzájom
ných vzťahov. V nijakom prípade nemôžeme po
prieť, že sa pracovné metódy vo svojich jednotli
vostiach neobohacujú, že sa neostrí zmysel pre 
svedomitosť a dôkladnosť v práci. Ďalšou črtou 
tejto doby je to, že prírodné vedy spolu s techni
kou získavajú väčší priestor. Aj to je pochopiteľ
né, pretože jednotlivec už nie je natoľko bodom 
vo vyššom poriadku (ako to bolo v starej vede) 
alebo chápaný ako článok národného celku (ako 
v prvej polovici storočia), ale chápe sa najmä 
v jeho treťom rozmere, ako autonómne indiví
duum a vládca. Áno, prírodné vedy sa dostávajú 
natoľko do popredia, že ich metódy začínajú zná
silňovať vedy filologické, historické a umenovedy 
- skutočnosť, ktorá má svoju paralelu vo význa
me matematiky v starej vede a ktorá má predsa 
len iný charakter. 

Je to zvláštne: ale všetky tieto procesy nachá
dzajú svoje najvyhranenejšie vyjadrenie v Ne
mecku. Á preto prišlo práve v Nemecku k neoby- . 
čajne intenzívnej a ostrej reakcii na túto posled
nú fázu. Takouto reakciou sa mi javí tzv. "du
chovedné smerovanie". Je to na druhej strane 
protiklad, ktorý sa usiluje o univerzalizmus, ale 
súčasne ide o reakciu proti prírodovedným vply
vom. Táto tendencia sa usiluje ostro oddiferen
covať osobité črty humanitných vied od prírod
ných a od matemat iky, a to v takej miere, v akej 
sa to doteraz az'da ani neuskutočnilo. Tento nový 
smer sa mi javí ďalej ako vpád filozofického do 
sféry vedy v užšom slova zmysle, pretože kladie 

dôraz na v ý k l ad faktov, na nachádzanie zmys 
lu určitých udalostí. 

Je potrebné položiť si otázku, či túto reakciu 
treba chápať ako ozdravenie, či poskytuje mož
nosti určitého čiastkového riešen ie a či obsahuje 
predpoklady pre komplementarnu, protichodnú 
tendenciu. 

. To, co síce neslúžilo všetkým predstaviteľom 
duchovnovednej orientácie ako východisko, ale na 
čo môžeme v každom prípade nazerať ako na filo
zofickú základňu tohto hnutia, je "fenomenoló
gia", v zmysle neskoršieho E. Husserla: tým, že 
skúmam určitý predmet, určitý k omplex "vnú
torným pohľadom", zmocňujem sa jeho podstaty; 
jeho vonkajšie znaky určujem ako fenomény, 
formy prejavu tejto podstaty. Teda ide o ex
trém subjektívneho idealizmu, spojený s t akmer 
mystickou dôverou v jeho objektívnu platnosť. 
Aplikácia tohto učenia na umelecké dielo je po
chopiteľná: umenie je "stvárnenie citového života 
tak, že zmysel tohto stvárnenia nájde svoje po
chopenie len v citovom živote" (E. Utitz). Ak pre
mietneme t oto učenie na kultúrnohis torické naze
ranie, vytvára nám teoretickú základňu pre rôzne 
parciálne oblasti kultúry určitej epochy, v kto
rých sa prejavuje určité jadro, napr. podstata 
baroka. Ako je zrejmé, toto nazeranie obsahuje 
sklon k intenzívnejšiemu spojeniu viacerých dis
ciplín, ktoré bolo vzhľadom na izolacionizmus bez
tak veľmi žiadúce. Súčasne stojí v súlade so sna
hou o emancipáciu od prírodovedeckého tútorstva: 
uchránenie a navrátenie kauzálneho ponímania 
v kultúrnohistorickom nazeraní a prízvukovanie 
jedinečnosti a neopakovateľnosti každého ľudské
ho a historického prejavu sa nemohlo vhodnéjšie 
podoprieť žiadnou inou teóriou poznania ako t ýmto 
učením o "skúmaní podstaty". čo vyplýva pre 
takto orientované nazeranie na kultúru a umenie? 

Tento nový smer má nepochybne prednosť v 
tom, že sústreďuje náš pohľad na špecifikum ur
čitého kultúrneho okruhu a tým nás vystríha pred 
stotožňovaním jednotlivostí, individuálnych čŕt, 
ktoré nachádzame v jednotlivých kultúrach len 

.. 

na základe ich vonkajšieho poznávania. Môže sa 
v~ak aj. stať, že tent? prístup nás vedie k chápa
mu vec~ o . s?be <: tym nás privádza k určitému 
~ruhu .:,mdrvtdual!zmu .kultúrnych okruhov". Mys
hrne vs~k n~ to, ze am obraz človeka-jednotlivca 
~~ n:vyc~rpava v~zdvih:mtím jeho individuálnych 
crt, ze a~ tu tvvon to vseobecné realitu a nie ne
po~statne zl~zky! Iste je potrebné pri skúmaní 
vzťahov kul~urnych_ okruhov obmedziť kauzalitu, 
a t o na rozdrel od vyskumu prírodovedeckého cha
rakt~ru : na d~uhej ~trane však nesmieme byť 
extr:m?e prot: odkryvaniu kauzálnych súvzťaž
nosti: Je neodskriepiteľné, že z jedného kultúr
n~ho ~kru~u s? pre?~rajú prvky do druhého __ 
aJ k ed s~ s~~st1 mo~rfrkuje ich "zmysel" -- a tým 
sa vytvaraJU podmienky pre existenciu spoloč
ných znakov. 

Rovnako ako môžeme hovoriť o určitom indi. 
vidualizme ~ultúrneho okruhu", so všetkými jeho 
prednosťami . a . s~apos~ami, môžeme hovoriť aj 
o vedec~~r:: mdrvrdu.ahzme. Pokus zachytiť pod
st~~~ urcrteho obdobra v slovách, "fenomenologic
ky rch vysvetľovať, nás vedie ľahko k tomu že 
sa n~ pre~entu~ú veci, ktoré spočívajú len' na 
prostych POJmo~ych asociáciách, teda na určitých 
ro_zporoc~ (podla pod~~enok viac alebo menej 
vyznamnych), ktore maJu len subjektívne osobnú 
hodnotu. Podstatné pri tomto ostrom oddeleni 
~d n:atematic~o-prírodovedeckých postojov je to, 
z: vs~o?ecne I udské ratio sa dostáva do úzadia: 
aJ ked J~ potrebné odmietnuť znásilnenie humán
nych . ':'led inými odbormi, predsa len musí 
zo~~a: I pov urči!om odstupe ideálom každej vedy 
urcrta . na~casovosť, všeobecná platnos{ a určitá 
nepro~trecrvosť, tak ako je ona realizovaná v ma-
tematike. · 

Aj v~ťa~ fi.lozof~~ a jednotlivých vied, tak ako 
s~ krystahzuJe, .mozeme hodnotiť z rôznych hl'a
dtsk._ Tesná vzáJomná väzba je nepochybne pod
netn~, a predsa musí v nás vyvolať určité pochyb
no~tl, ~ to vtedy, keď sa j ednotlivá veda stáva 
ak_vmsi. druhom ,ap~ikov~nej filozofie, a to je pro
blem melen z hladiska Jednotlivej vedy, ale aj zo 

stanoviska ~ilozofie, ktorá sa sice na jednej stra
ne ~boh~~UJe, na druhej sa však odvádza od svoj
ho specrfrckého predmetu. 

~šte j edného bodu by som sa chcel dotkn ' ť 
pn c:_harakt;~is~ike tohto moderného smerovan~. 
ktore v_ ~rctt.eJ potencioná lnej forme nadväzuje 
na tr~~drcte filologickej vedy prvej polovice 19. 
storoc~a. Ide o trojakú tendenciu, ktorá jednak 
s~e~uJe ku ~elostnosti v humanistickom rámci, 
d~leJ smeruJe ku oddeleniu sa od prírodných 
v~ ed; a ~ hľ.adaní zmyslu tohto smerovania prišlo 
aJ k zbhzemu humanisticke-vedeckej tvorby s u
meleckou ~vorbou. V roku 1926 vyšla kniha H. 
Cysarza Ltter~turgeschichte als Geisteswissen
~~~ft, v ktoreJ n~chádzame túto trojdielnu sché-

l. 
prírodné vedy 

myslenie 

2. 
duchovné vedy 

skúmanie a 
formovanie 

3. 
umenie 

pôsobenie 

Sve~či o v~s~~om ocenení humánnych vied, keď 
sa pnpo_?.??nUJU k umeleckej tvorbe. Chcel by 
som v':'ycrttť v tomto názore oprávnenú reakciu; 
v urcrtom zmysle musí aj vedecká tvorba niesť 
c~~rakter o__s.obn?sti, ktorá sa v druhej polovici 
nash.?. st?r_ocra ~zdy viac a viac strácala. Rovnako 
pot~sr~el na a me celkom bezvýznamná· je skutoč
nosť, z~ ve~ec ~ tejto súvislosti sa učí väčšej 
s~arosthvo~ti o literárnu formu svojich diel. Ale 
aJ ~ druhe~ s~ravny sa ukazuje, že toto približo
vanie um~ma~ Je casové, pretože aj moderný ume
lec sa pnklána k vedcovi, najmä v tom, že v no
sl_ednon: období sa na miesto subjektívneho cito
ve~o ~yrazu dostáva v umení vždy viac k slovu 
ObJekttvne pozorovanie a zdeľďvanie. Napriek to
m~ by som sa nechcel vzdať pojmu vedy ako ta
keJ a nechcel by som ho nechať sa rozplynúť ale 
n~ ~ákla~e u'C~denej schémy chcel by som vÍdieť 
srlnu .dehacu craru medzi 2. a 3. a menej výraznú 
medzt l. a 2. A odhliadnuc od toho, kto sa do
stal do sty~u so ~kutočnou matematikou (výučba 
na gymnázru vedre vo všeobecnosti skôr k tomu 
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ž~ sa matematika znechutí), ten :'ie, že tvor~v~ 
moment na tomto poli je nemeneJ porovna~el.ny 
s umeleckou tvorbou ako s tvorbou humamstic.-. 
kou. A napokon mohol by niekto_ prís~ a postav1t 
iné trojrozdelenie, ako napr.: pnrodt;e ve~y,_ du
chovné vedy, náboženstvo, alebo: ~n~odne ved~, 
duchovné vedy a život. Teda: pme~1s, veda ~e 
tiež tvorba, ale na rozdiel od umema sa stav1? 
do pevnejších logických a konkrétnych danosti, 
od ktorých je závislá. 

Tak máme na celej čiare pocit, že s~ v ton:to 
smerovaní objavuje veľa pozitívne~o aJ n~gat;v
neho. v porovnaní s druhou polovicou mmul~ho 
storočia ide o oživenie vedy. Ale rovnako ~ko tato 
umŕtvená perióda, na ktorú reagovala, aJ ~<;ma ~a 
vracia, len v inej forme,~ ind_i:rid~~lizmu. Oz1y~eme, 
kt oré prináša, má nieco krcoviteh~. Nem~z:I?e 
sa ubrániť pocitu, že nám chce m~~t~ nasillm 
vnútiť niečo, čo by malo vlastne patnt _viac k ve
deckému jemr10citu (zmysel pre k_?ltur,ny celo~. 
pre charakteristické, pre podstatne atd .). r.s~e~e 
bolo potrebné v časoch atomi,stickej rr:echamz~.cw 
opäť upriamiť stratený pohlad na tie~o _:reci, a 
pritom bolo potrebné aj určité teoretlcke .. s~b~
uvedomenie. Pritom musíme mať na pamati, z: 
ovládanie pojmov tohto učenia ni.e j~ rovr:o~enne 
onomu jemnocitu a že in!uíc~u n~e. Je mozne po-; 
važovať za všezáväznú. Tato m~m~ta by mala b~t 
ponechaná viac ·sfére samozreJmeho. V skutoc-

nosti ju má zapotreby každý v~decký ~I?ra~ov~ík ; 
už aj tzv. vedecký mravec mus1 do urc1t~~ miery 
vopred vycítiť, čo má zhromaždený matena.l ~c~l
ku znamenať, ak ý má mať zmysel; a odt1a~ Ide 
potom stupňovitý vzostu p k_ 5m;nu._ kto .stavia v~ 
veľkom. Ale nesmieme p rehanat : ta~o sila s~ ~d~ 
najkrajšia tam, kde pôsobí v iac vn~torne, mymi 
slovami, kde filozofické a osobnostne vo ~~"~e len 
presvitá. "Tušenie podstaty" je t u cenneJSie ako 

demonštrácia podstaty" . 
" Pri posudzovaní téjto situácie by sme mali vziať 
do úvahy ešte jedno hľadisko. P:evahu ,;':'"~svet
l'ujúcej" tendencie by sme mohli vysv:tht az~a 
aj tým, že mnohé humanistické ve~~cke vodvetvta 
už zhromaždili svoj faktový maten~l a z~ ~a~ ~e
raz stáva ich hlavnou úlohou vlas,tna t~onv~ cm
nosť členenie vo veľkom, vysvetľovame ve~~· A_le · 
aj proti takejto form ulácii ~ožn? vyslov:t na
mietky. Odhliadnuc od toho, ze aJ ~,vlas~ne ~v_o
rivé" nemusí byť zakorenené v oneJ su~Jektl~IS- · 
tickej sfére: tieto voči sebe postav~ne poJ~Y· 
zhromaždenie faktov a ich spracovame, musu~e 
chápať ako polarit né, hraničné poj:r'-Y·., pre~oze 
v reálnej vede sa obe neust ále premkaJU ~ aJ to, , 
či skutočne v niektorých odvetviach bol uz zhro
maždený faktový materiál, je ot~~ne. ~ · _ _ 

Iste jestvujú odbory, ktoré ma~~ urcity nask~k 
pred druhými, v ktorých s~ pns~o k otvoren_:u 
nových poznat kových oblasti. Preco teda nemo-

žeme potom konštatovať, že tendencia vysvetľu
júca sa prejavuje predovšetkým v t ýchto odbo
roch, že sa dot ýka práve takých hist orických ob
dobí? Sčasti sa zdá , že je t o práve naopak. Akoby 
práve u nich rešpekt pred VJ7konanými prácami 
ochraňoval pred prehnanými výk ladmi a akoby 
práve málo prebádané oblasti povzbudzovali vy 
svetľovateľov. Avšak t reba a j na druhej strane 
povedať, že menej prepracované oblast i poskytujú 
tiež určitú, a to dokonca živšiu oporu: tam, kde 
je otvor ené také široké pole pre bádanie, sú pre 
prejavujúcu sa vitalitu ot vor ené viac "priro
dzené" možnosti a východiská. Tak by mohol 
stredovek, ako epocha, kt orá poskytuje najv iac 
možností pre rôzne bádateľské oblasti, prispieť 
najmä k tomu, a by sa tot o úsilie držalo v rámci 
"rozumných" h raníc ; a t o ist é by sa dalo povedať 
o pomerne mladej disciplíne, akou je hudobná 
veda, ktorá disponuje mnohostoročnými imponu
júcimi výsledkami. 

Ale nech je vzá jom ný vzťah medzi vysvetľujú
cou tendenciou a tou, ktorá prepracúva látku, 
taký alebo onaký: v t omto smere sa zdá byť hu
dobná veda obzvlášť uspôsobená na to, aby asi
milovala a p rekonala podnety "duchovnovedného 
smer u" . Hudobná veda je na jednej strane priamo 
vzorovým p r íkladom pre d isciplinárnu väzbu v 
rámci humanit ného odboru. Ona, ktorá s lúžila 
historickej a filologickej vede ako pomocná veda, 

) .~ 

musí sama vo výsost nej miere pritiahnuť vedľaj
šie disciplíny k pomocným službám: odhliadnuc 
od dobovej vedeckej or ientácie v užšom s lova 
zmysle, je na to veľmi odkázaná, p retože hudba 
je vel'mi výrazne zrastená s inými život nými pre
javmi národa, doby a jednotlivca. Súčasne je však 
spätá s matematikou a s pr ír odnými vedami, a 
preto - ako mladá by sa aj zdala - je obvzlášť 
povolaná demonštrovať vedu v jej celistvosti. 
Niekedy sme si neboli načistom, či je hudobná 
veda, r ovnako ako filozofia na univerzite u 
miestnená medzi filozoficko- historickými a ma
tematicko- pr írodovednými odbormi, teda či by 
nemala byť zaradená do oboch. V hudobnej vede 
je však ďaleko rozvinutejšia "filologicko- histo
r ická" zložka ako druhá. Principiá lne však takt o 
s t avanú otázku nemôžeme zamietnuť. V súvis losti 
s predt ým uvedeným výl$:ladom sa zdá byť však 
cenné, aby v rámci h udobnej vedy matematičnosť, 
tak ako ona súvisí s hudobnou formou, harmó
niou a rytmikou, nebola zatlačená do pozadia. Ak 
s taršia doba si uvedomovala len objektívnu, a nie 
subjektívnu stránku hudby a keď práve v po
s lednom čase chce byť uznávaná len jedna, tak 
by bolo mysliteľné aj také st anovisko, k toré spá
ja obe orientácie; ak by sa takáto možnosť uká
za la realizovateľnou, vytvoril by sa v rámci celej 
oblasti humanistických vied a dokonca aj vedy 
vo všeobecnosti dôležitý a aktuálny precedens. 341 
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Oblasť súčasn:j .hut~1~!o~;~~~rh~s~uľ~e ľeó~~~ mu, aby sa na JeJ z _ . v á a nových 
hudby. Takáto celostná t~~na, za:~~e~á:a_d dosiaľ 
zákla~~~h ~ :;~r~~ákd~-t: 0~j:~ujú často veľ:ni 
nevzm a, v P e v racovanie takeJtO 
zaujímavé pokusy 0 ~u .. ~ základov je potrebná 
teórie pre fundovame JeJ - - o ·mové 
filozofia alebo lepšie po:redane - . pr~~ng~~ ~ me
systémy z oblasti teóne poznama, 
tafyziky . 

P kúsim sa teraz tieto tvrdenia odôvodniť. o . 
v • • koľkými úvahami všeobecneJ 

1. Zacmme me . ' h zblíženia medzi hod-
povahy. ~ostu~át v~áJ~~:n~uo oblasťou a oblasťou 
bou a filozofiou, u . 'k lo' giou a filo-

. f' ktíve medZI muzl o . 
fllozo 1e, resp~ . b ' d teľských pokusov me 
zofiou, na pob opilsobvo- a laucvny' Má svoJ'e staré 
. · · k novy' a e o r evo · 
Je mJa _o h'stórii kultúry nášho okruhu. 
a hlboke korene v 1 d ť že pramene 
Okrem toho ~ožno vlast~~e~f:e s~' filozofickej, 
hudobnoteoretlc~ého m~holo icko-matematickej 
resp. metafyzicko-psy . 9_ m šlienka o hod-

povah~. ~~::a~~:;et~l;~~~~~~~a Te~to filozo~ický 
~~n:~ent hudobnej teóŕie pochádza , ako vieme, 

. ,vT ery bádania nad 
od pytagorejcov. Oém vytX~l ~l~ veky dopredu. 
hudobným fenom nom - vnosti 
V podstat~ i~e o tr~ základne s~ery, o ~~~rejci 
t~och odhlisdnbych o~J·:~tita~o p~~~~iac J~tafy~ický 
v1dia v u e · . h k ytagoreJcOrn 
(hoci toto označenie vo vz~~ ~- h~bu s tajom-

l
. e ešte anachronizmom) ; spaJaJU v. v s od_ 

. k lógiou s Kozmom, cize 
stvoro Byti~, s ozmo d h'- _ hudba J·e pre py

k ·m Portadkom. Po ru e 
;:g;re~co~ 5:bje~tom ~:t~!~~~~;rľ:~::t;: 
meram, meclrn, co. s~ 'adriť previesť na určité 
vedali - matematlc y VYJ ' t ' hudba je pre 
číselné pomery. Konečne, po tr~ le: k ·m niečím ', 
pytagorejcov objektom p_:<>ycho _oglc- y b~i lepši~ 
čo pôsobí na dušu, a to roznyrnl sp?s~rne.' Inými 
a horšie, dobre a z~e, kl~~~e n~l:~p 0 existenciu 
slovami -. ~ytagore~co~e aj 0 jej pôsobenie~ o 
hudby, o JeJ me~aru~o objektívne bytie, o hudbu 
hudbu samu o se e a . . kt našich skúmaní, 
ako predmet poznama, O~Je d t ktorý 
a konečne o hudbu pre nas ako pre me ' 
cítime a prežívame. h d bné 

. · a pôsobenie hudby, u 0 . 

m;It~~{e ~o:;:~~~~ická reflexia sa tak~- sp;~a~~l~ 
na dlhý čas. Platón a Aristoteles, nes or . 

gustín budú konštituovať a rozvíjať psychologické 
predstavy pytagorejcov. ústredné miesto hudby 
v kozmologickej štruktúr e modelu sveta, vytý·· 
čené kedysi v sl;ť.roveku, nepodľahla zmene po 
celý stredovek. Výrazné stopy h udobného kozmo
logizmu pytagorejcov vypátrame ešte v roman
tickej filozofii hudby Arthura Schopenhauera. Za
čiatkom 19. storočia sa zväzky medzi hudbou a 
filozofiou, popretŕhané v 16. storočí a sporadicky 
obnovované v stor. 17. a 18., znova upevňujú; 
obnovuje sa predovšetkým metafyzika hudby a 
ožíva jej etos a jej mystika. 

V tomto romantickom zblížení filozofie a hudby 
sa však skrývalo určité verbálne nebezpečenstvo. 
Keď do sféry hudby prenikali veľké a geniálne 
filozofické osobnosti - Schopenhauer, Kirkegaard, 
Nietzsche - r odili sa koncepcie metafyzicky hlbo
ké a sugestívne. Ale keď vzali vec do rúk post avy 
menšieho formátu, vytvárala sa pre romantizmus 
charakteristická pojmová "hmla", pokrývajúca 
husto samotnú hudbu. Ako vieme, v druhej po
lovici 19. storočia sa zrodilo opozičné snaženie 
vzhľadom na metafyziku a celú filozofiu hudby: 
vykryštalizovala sa - hlavne zásluhou Huga Rie
manna- autonómna a objektivistická t~ória hud
by. Tento riemannovský trend mal obrovský vplyv 
na spôsob myslenia a písania o hudbe. No predsa 
sa mu nepodarilo celkom vykoreniť filozofické 
inklinácie. Tieto ožívajú už v prvej štvrtine náš
ho storočia a skonkrétňujú sa najplnšie v dvoch 
veľkých, v určitom zmysle navzájom pokrvných 
filozofických koncepciách hudby: v psychologic
kej Kurthovej a fenomenologickej Mersmannovej . 

Koncepcie týchto dvoch bádateľov mali ohrom
ne inšpirujúcu silu a vplývali na všetk ých teore
ticky orientovaných muzikológov: v Poľsku naj
významnejším následovníkom Mersmanna je Jo
zef M. Chominski. Od čias Kurtha a Mersmanna 
sa neobjavila žiadna veľká teoret ická koncepcia 
hudby. Pokiaľ ide zase o chápanie čisto filozofic
ké, o ontológiu hudby a osobitne hudobného diela, 
potom dosiaľ posledným veľkým s lovom v tejto 
sfére je práca Romana Ingardena, k torá vyšla 

... ,.. • .. "'T •• ....... 

v publikácii Studie z estetyki II., Warszawa 1958 
pod názvom Utwor muzyczny i sprawa jego tož
samošci ( prvá verzia tejto práce pochádza z r. 
1928, druhá 1933, t retia, najviac r ozšírená, z r ok u 
1957). 

Predsa však samotné pripomenutie tradície 
vzťahov medzi hudbou a filozofiou nám ešte do
statočne neodôvodňuje nevyhnutnosť takýchto 
prísnejších zväzkov dnes. Poukážme preto teraz 
na dôležitý, priam elementárny fakt, ktorým je 
sám jazyk filozofie, špecifika tohto jazyka, alebo, 
presnejšie povedané, špecifičnosť diskurzívneho 

, a opisového jazyka filozofie. Ako to - opýta sa 
možno ktosi - existuje azda akýsi jeden univer
zálny jazyk filozofie? Veď každý vynikajúci filo
zof má svoj vlastný, osobitý, individuálny jazyk! 
Porovnajme si len jazyky niekoľkých najväčších 
filozofov nášho storočia: Bergsona, Husserla, Hei
deggera, Wittgensteina, Ingardena, Merleau-Pon
tyho - každý predsa píše inak a tieto rozdiely 
sú tu neobvykle zjavné. Nemáme v úmysle nego
vať tieto rozdiely, predsa však tvrdíme, že exis
tuje súčasne niečo také ako spoločný jazyk filo
zofie pre všetkých filozofov od Parmenida a He
rakleita až po Wittgensteina a Ingardena. 

Tento názor podopiera prinajmenej jeden, no 
veľmi dôležitý jav. Jazyk filozofie, predovšetkým 
jazyk metafyziky, sa od svojho vzniku až do na
šich čias vyznačuje zvláštnym pohybom pojmov, 
mnohosmerných napätím, často násilným tvaro
vaním slov smerom k metafyzickému významu. 
V jazyku filozofie sa neustále obnovujú vnút orné 
napätia, ktorých prameňom je samotné čisté by
tie, tajomstvo a podstata toho bytia. Jazyk filo
zofie zápasí s existujúcim, usiluje sa vyjadriť jeho 
podstatu, filozof cíti a uvedomuje si, že existu
júce sa vzpiera uzamknutosti, ohraničeniu pro
stredníctvom pojmov . . . Pojem v jazyku filozofie 
vzniká akoby na križovatke dvoch síl: l . snahy 
o precíznosť, ohraničenie, jednoznačnosť a jasnosť 
a 2. úsilia smerom - ak to tak možno vyjadriť 
- k expresívnemu sýmbolizmu, čiže maximálne-
mu nasýteniu premenlivou mnohoznačnosťou vý- 343 



znamov. Jazyk filozofie - systém, č i aparát filo
zofických pojmov, rozsiahly, pružný a operatívny, 
sondujúci do híbky a ustavične analyzujúci sa
mého seba - sa vyznačuje zvláštnou dvojrozmer
nosťou: na jednej strane je to aparát precízne 
vypracovaných, ustálených pojmov, na druhej ob
lasť stále premenlivá, stále sa formujúca. Hudba -
jednak pre svoju · pohyblivosť, jednak asémantič
nosť, abstraktnosť, bezpojmovosť je atraktívnym 
objektom pre filozofickú interpretáciu. Samotná 
povaha hudby je v určitom zmysle analogická 
s niektorými prejavmi filozofického jazyka. 

2. Pohľadajme teraz iné odôvodnenie oprávne
nosti filozofie v samotnej situácii hudby dnes. 
Ako vyzerá dnes - ak možno vôbec ešte použiť 
tento statický výraz - oblasť súčasnej hudobnej 
oblasti? Je všeobecne známe, že od čias veľkých 
teoretických koncepcií Kurtha a Mersmanna sa 
táto oblasť ohromne zmenila. Táto zmena nespo
číva iba vo vynachádzaní nových zvukových pro
striedkov, pretváraní a zmenách hudobného ja
zyka, vo vzniku nových druhov a foriem. Inými 
slovami - n ie sú to iba zmeny evolučné, kvanti ..: 
tatívne. Tieto - ako sa zdá - zasahujú samotnú 
podstatu hudby. Hudba z· ontologicky existenčné
ho hľadiska opustila hranice jednoznačne urče
ných diel, uzatvorených a do dôsledku skompo
novaných. Myslíme tu najmä na javy označované 
ako aleatorika, hudobné divadlo, inštrumentálne 
divadlo, happening. A hoci všetky tieto vybočenia 
zostávajú ešte dnes mimo hraníc oficiálnej hie- r 
rarchie estetických hodnôt, hoci ich est etická vý
poveď väčšinou neprekračuje pole negatívnej sfé
ry vzbury - predsa sú faktom, s ktor ým musíme 
počítať. Musíme sa vyrovnať so vznikom hudobnej 
skutočnosti nového typu, skutočnosti, s ktorou 
neveľmi vieme, čo si počať. Hranice hudby nepod
liehajú dnes iba mnohokrát násilnému rozširova
niu a zmenám. často ide o vedomé stieranie hra
níc. Veď dnes máme hudbu na pozeranie, vytvá
ranú ako divadlo, máme hudbu "pre oči", či skôr 
čítanie, vyjadrenú v nových, často prekvapujúco 
sugestívnych grafických symboloch. Na druhej 

strane sa zasa niektoré formy súčasnej literatúry 
vyznačujú - a t o súčasne vo sfére zvukovej, vý
znamovej, vo sfére vizuálnej , ako aj v nových 
vzťahoch medzi týmito vrstvami - vlastnosťami, 
ktoré by sme predtým boli pripisovali iba hudbe. 
Ide tu napríklad o veľmi rozšírenú a sonoristicky 
diferencovanú škálu slovných "zvukov", o svojho 
druhu opozičnú polyfóniu týchto zvukov v ich 
vzťahu k vrstve významov a zmyslov ; ide o von
kajšie napätie významov, o formálne kulminácie, 
o osobitnú pohyblivosť a plynulosť a súčasne pre
kvapivé zlomy a zmeny. Určitá časť literatúry 
gravituje z hľadiska svojej štrukt úry rozhodne 
smerom k čistej hudbe, je podobná hudbe, tvore
ná "parahudobne". Muzikálnosť je dnes, súčasne 
v zmysle kompozície, ako aj improvizácie, jednou 
z hlavných zásad v tvorbe súčasnej plastiky. 

Ani sama hudba nie je dnes už čírym estetic
kým predmetom, prameňom čisto estetických zá
žitkov. Je súčasne objektom· intelektuálneho pre
žívania a z t vorivého h radiska v rovnakej - ak 
nie väčšej - miere prevažuje intelekt nad intu
íciou, myšlienková špekulácia nad invenciou. Me
nia sa - a to často veľmi podstatne - spôsoby 
komponovania hudby. Ide najmä o hudbu, vytvá
ranú v experimentálnych štúdiách, k torú v skrat
ke môžeme nazvať "aparatúrovou". Zabudnime 
teraz na celú zásobu nových estet ických hodnôt, 
ktoré táto laboratórna hudba so sebou prináša. 
Ide nám o to, že vo chvíli, keď skladateľ po prvý 
raz "skonzervoval" na magnetofónovej páske 
kompozíciu, vyprodukovanú, či iba pretvorenú 
aparatúrou, vznikol nový problém náradia- apa
rát u - prostr edníka; problém aparatúry, vytvá
rajúcej, alebo spoluvytvárajúcej hudbu. Zhruba 
tento problém možno vyjadriť t akt o : akým spô
sobom stroj či aparát modifikuje čistú invenciu 
skladateľa. Je to problém v. určitom zmysle po
dobný tomu, aký dnes vyvstává v súvislost i so 
všetkými novodobými prostriedkami poznania, 
precíznymi meracími aparátmi atď. Tieto aparáty 
nevyhnutne deformujú skúmaný predmet a stu
peň tejto deformácie ras tie súčasne so zmenšo-

~aní~ rozme:ov obj?k t u a ras~om precíznosti· me
l aceJ apara!ur y. Priznajme si, že pre sklada tel' a 
~ento problen: aparatúrnej modifikácie pôvodnej 
n~:renc1e neexistoval dovtedy, kým používal tra
dicné pr~striedky na zachytenie svojich myšlie 
nok: papier, pero, ceruzku, tuš či atrament 

Čím teda je. d_nes hudba - a špeciálne h~dba 
z a.~P~k~u tvor:veho? Zdá sa, že popri najvšeobec
neJs_eJ u:rod~eJ ~la~ifikácii možno tu vydeliť ore
dov~et~y~ s~y~I h! adiská: a) hudba ako výsledok 
tvoriveJ_ ~ntmc1e (mvencie) , b) hudba ako výsle
?ok mysl~enk.ovej práce, špekulácie či kombinácie 
mtelektualneJ, c) hudba ako hra v celom bohat 
stve a mnoh9.zna_čnosti jej významu, d) hudba 
ako Pr:oduk;t ~I vytvor modifikovaný technickými 
prostnedkami (elektronická aparatúra) . 

V teJto vš~o~ecnej a úvodnej charakt er istike 
sa skryv~ ve1ke bohatstvo problematiky. f<:aždý 
z uv~den~ch_ h1av~ýc~ bodov, ak sa naň pozrieme 
z axi01ogiCkeho hladiska nám ukazuJ·e a··-- · -· -·· š' · , ' V CSie CI 
m~ns1~ ro~ treme pola estetických hodnôt. Vel'mi 
velká ca~ť to~t? pol'a predstavuje dnes ešte hod
noty neidentifikovateľné, nové, neuznané bez 
právomoci. ' 

Bohatstvo problémov, ktoré dnes v sebe skrýva 
hudobn~. oblasť •. je v prevažnej mier e iba predme
t om ~asiCh pocitov a prežitkov. často nás na ne
pravu. c~stu zvádza najm·ä s t ará, tradičná muzi
ko.lo~!cka terminológia. V tom, ako sa kŕčovite 
pndr~B: zvukovej (akordickej) konštrukcie for
my, JeJ vy~:lekciovaných, vyabst rahovaných ele
me.nt~v, moze tát o t erminológia _ čo ako sa zdá 
byť doklad-?ou, vecn~u a konkrétnou - viesť často 
k _vytv~:am~ p~eudomtelektuálnych štruktúr, kto
re m~JU n;aloco spoločné s pravdivou hudobnou 
~kutocn~sťo~. Komplikovaná sit uácia v súčasnej 
~dobneJ~ sfer e. nám vnucuje potrebu celkom no

veh~ uvaz?van:_a o hudbe, otvára pred nami mož
~osti ~ov!ch, sirokých bádaní, nové perspektívy 
filozo~Icke. No nová filozofia hudby zatial' ešt~ 
nev_zmkla, sv výnimkou k lamlivých tém a titulov. 
Mozno sa este ani nezačala tvoriť. 

• 
3. ~rejdime t er az k záveru našich úvah ~ · 

k P~OJektu budúcich filozofických bádaní h'u~~ze 
pokusme sa obj?sniť t~ochu bl!žšie, čím je hud~ 
a~o ~re~met optsu a badania. Ci je táto skutočne 
tyn: Istym estetickým predmetom, ktorý konzu-
muJeme - odhliadnuc od menšeJ· či ··v- · · dentn t · h d vacseJ evt-

os I ~o noty - v jeho celkovom bezpro-
stred~~m pos~beni? A či v súčasnej situácii hud- · 
by m~~e~e vobe<:_ hovoriť . o t akomto čistom pô
sobem . . CI ~o~o nahodou me je akousi vyidealizo
vanou S1tuac10u? Akýmsi ideálnym abstraktným 
~o?elom hudby samej o sebe~ ktorý nemá ana
logn~ v skutočn5>.sti_? Predpokladajme však pred
sa, ze tak~to c1sta estetická situácia existu ·e. 
Vtedy nastava charakteris tická dichotómia medzi 
hudbou ako predmetom estetického prijímania a 
hud~:>au, a.ko ~redmetom opisu. A táto disonancia, 
dvo~~olaJn?sť, či do~onca r ozpor sa začínajú vo 
chv~li. ked vyslovuJeme prvý najprostejši súd 
0 dtele ~ypu a = b. Pod a si predstavme dielo 
skladatela __ x, P~d b nejaký hodnotiaci pr ívlastok, 
napr. ZaUJI~avy, nudný, z lý, dobrý a td'. V mo
I?ente, k:d vyslovujeme tento súd, uskutočňu
~eme prve prevedenie hudby do sféry opisovaného 

- Ja~yka. Predmet opisu akoby teraz zastupoval vo 
~~ťahu k sebe prvotný es tetický predmet a v ur
CI~tom zt?ysle modifikuje skutočnosť či estetické 
posobeme predmetu ; mohli by sme povedať že 
ho :;uspenduje, _dáv~ do zát vorky, odsúva do 'po
zadta. Zdá sa, ze tato antinómia nie je iba ilu
zó: na, a.Ie J~riro?zen~, neprekročitel'ná, a že jej 
existenciU ci moznosť musíme brať d - h 

d"ť · d o uva y, za-
r~~ 1 ~u o systému našich úvah a pristúpiť k vy·-
ty:emu ?lavných pohľadov a prístupov k hudbe, 
chapaneJ ako predmet opisu a bádania. Sú to na
sledovné prístupy: 

a ) -analyticko-autonómne, inak povedané čistá 
aqa!yza a čistý opis hudobného diela, j eho ~yjad
r eme v s lovnom mater iáli, 

b) prístup psychologický, ked' sa na dielo díva-
me ako na predmet pôsobenia systémov, impul
zov, podnetov vyvolávajúcich určité pocity, 
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.. 

. atematický, čiže vyjadre-
c) prístup logtcko-; hudobných štruktúr v ja-· 

~~~~ri~;~:~::;~~l~; a matematiky, 
d) prístup filozofický v presnom zmysle. 

. h druhu ktoré nás tu ne
Pri pohľadoch _mé 0 

,y. :ch historických a 
·- ·- genettcko-pncmny • h 

zaUJtma~u, _ ~y b ť rovnako použitá psyc _o-
sociologickych moze Y tematika hoci v uz-
lógia, filozofia a dokonca ma , 
kom a podmienenom zmysle. - b" ha 

- . d ny' mi prístupmi pre te 
Medzi tymtto~ v~rr:e. z_e . osudzujeme pre-

určitá demarkac.na_hma. ak t_cht~oriacej sa teórie 
dovšetkým z hľadtska noveJ, · a meneJ· dôle-

~ . h rozdeliť na vtac 
hudby, mozno tc~ .. Y• ·znamu budú to rov-
žité. Bez dnes uz ~ačsleho ~y tické <:ako psycholo
nako príst_upy optsovolanas~chológie experimen-: 
gické (v uzk_,?m zmy s e P á y by sme upierah 
tálnej), čo vsak neznam en , :;alo ickým výsku
veľkú praktickú hodnotu psy "ú pg rístupy mate-

h db Veľky' význam maJ d -mom u Y·. , . f" ké Presnejšie pove ~ne, 
matické, logtcke, ftlo~o lC . ·. rvú z nich oznacme 
ide tu o dve cesty s~u:a~~;ia.ní matematických 
ako metódu p:es~"l~c. ~ od t :mto všeobecným 
alebo matematlzUJU~lch • P t Jatické vyjadrenie 
vymedzením rozul"!uem~, m:n~e možností použitia 
hudobných štrukt':lr, ~ ;:m nako aj logických 
určitých matemattckyc a ro~ skúmanie použi-
metód v pro~e~e .k~m~~~i~a~l~ybernetiky. Druhú 
tia metód teon e m ? r isovou úvahovou, r e
cestu nazvime metodou ~~ u "ú ~a jednej strane 
flexívn~u, k~e ~o ~hrľ- ~~gi~y,J logickej teórie j~
niektore ~p~sove cas .l na druhej pojmy a meto
zyka a teorte poznama, . -

346 dy antologicko-metafyzlcke. 

4. Náčrt problematiky 
1 
filoz~:~~ ~~:~~r:~n'!:? n~~ 

podľa môjho názoru ma vyz 
sledovne: 

- b reskúmať sám jazyk o 
Predovšetkym. t~~ ~Psa žiadalo urobiť jeho 

hudbe. Azda ~~J~ . Y d liť ho na druhy: napr. 
vonkajšiu klast_flk~~tu, ~Z~d~vedecký, esejis~ický. 
jazyk vedecky; Cl p metaforicko-opisný, Jazyk 
úvahov?-~en:?'tvny, d hodnotiaci, jazyk krit~ky, 
hodnotlacl, . ct pse~ o spravodajstva, jazyk tm
každodenneJ_ rece~z~e a k ex resívny a pod. Vlast
presívno-do_Jmovy, Jazy P1 uskutočniť jednak 
ná kritika Jazyka byd~a ~a: jednak stupňa jeho 
z hľadiska_ jeho prav _tva~ ~znamového pôsobe?ia. 
precíznosti, p~esnostt !skJmať stupeň jeho vtac: 
Ďalej by. sa zt~dalo l?r blasti a súčasne aj stu pen 
značnostl v_ poJ_:noveJ o o- sug'estívnej sily jazyka. 
expresívneJ, vyzr:~mo\ odrobiť jazyk nielen 
Prísnej verifikácu _tre a p 1 aj s ohľadom na 
z hľadisk~Jeho vyznam~~:o;í. Možno táto ver~
predmet, c_t~e ts>, o č.or;:- alebo vedecký jazyk, ~e 
fikácia ukaze, z~ opt~.Y "ším jazykom sa ukaze 
ilúziou, a ž: naJp\av kt:;-re~ež opisný, v ktorort} sa 
byť tvar skor ume ec. y . u Mo~zno sa vobec 

y - s 1mpresto . 
vy' znam stotozm l t' u určiť všetky dru-, k čnou p atnos o . . k nepodan s on~. ávislostí medzt JaZy om 
hy vzťahov, zvazkov a z 
o hudbe a ňou samotnou. . y 

. - šak ani v naJmensom 
Tieto pochybnosti nas v 'b . u' lohy a to od 

d.ť d ·neJ· potre neJ • 
nemôžu odra l 0 ~ tafyzických úvah nad 
vymedzenia ontologtck~~~~nosťou. Tu sa dostá
samotnou. hu~o~nou ~ inám problémov; kde tre
varne k mekolk~~ _sk P d. ich riešenia. Predo
ba zachovať urctte para te 

všetkým sa musíme pýtať, ako hudba exist uje, 
aký je spôsob či forma jej existencie dnes, v ak
tuálnej situácii. Či hudbou z ontologického hľa
diska je iba hudobné dielo, alebo aj iné prejavy 
hudobnej skutočnosti? Pre tento druh úvah náj
deme znamenité východiskové body a podnet y 
v prácach profesora Ingardena. 

Ďalej je nevyhnutné - a t eraz prichádzame na 
pole dosiaľ veľmi slabo a chaoticky obrábané -
preskúmať svojské zaradenie hudby do radu pro
blémov, vyplývajúcich najmä z klasických meta
fyzických otázok. To, čo t u na záver navrhujem, 
je iba akýsi rozpis kapitol časti ešte neexistujúcej 
knižky, ktorá by sa mala v budúcnosti napísať. 
Skladala by sa zo štyroch častí: a) časti ontolo
gickej, b) časti metafyzickej, c) časti fenomeno
logickej a d) časti axiologickej. 

úvahy metafyzické predst avujú ústrednú časť 
knihy a zoznam problémov je asi nasledovný: 

l. Problém formy a jej r ôzneho chápania. Pre
skúmanie relácii pojmov forma - matér ia vzhľa
dom k vzťahu pojmov forma- obsah v hudbe. 

2. Stálosť a zmena, kľud a pohyb. 
3. Príčinnosť a náhoda. 
4. Intuícia a intelekt. 
5. Systém. 
6. Hra. 
7. Hranice hudby. 

Po metafyzike nastupuje fenomenológia, vše
obecne povedané skúmanie podst at y vzťahu po
znávajúceho podmetu k pr edmetu poznania. Tu 
rozlišujeme a skúmame dya druhy kontaktov 
podmetu a predmetu: na jednej st rane podstatu 

. . ". ... ,.. .. .,. ..... 

estetického prežívania hudby, a na dr uhej st r ane 
podstat u .spôsobu poznávania v hudbe, t . j. po
znania vo vyššom a presnom zmysle. Pozname
návam, že t ieto úvahy nad podstat ou poznan ia 
v hudbe, nad jej dostupnosťou nášmu poznaniu , 
nad formami jeho prejavov, zahrňujúce a j otázku 
jazyka, majú charakter eidetický a sú čímsi cel
kom odlišným od oblast i, označovanej ako psy
chológia hudby. 

Našu vysnívanú knižku by uzatvárali obšírne 
úvahy nad záhadou hodnot y v hudbe: nad otázkou 
vytýčenia hodnôt , ich stálosti vzhľadom na pre
menlivosť, objektívnosti na subjektívnosť, abso
lútnosti vzhľadom na relatívnosť. Hodnot a je na
koniec podstatou všetkých našich úvah a pozná
vacich snažení v oblasti umeleckých diel. Otázka 
hodnôt tkvie v podtexte všetkých hlavných pro
blémov metafyziky hudby a do t ejto otázky ne
zadržateľne úst ia všetky eidet ické úvahy. Odpo
veď na otázku hodnôt - aj keď čiastková, frag
mentárna a neurčitá, alebo iluzórna a k lamná je 
konečným dopovedaním a skompletizovaním všet 
kých r ozvíjaných eidet ických nitiek. Hudba, rov 
nako ako celé umenie, predstavuje v svojej na j
hlbšej podst ate súbor trvalých hodnôt . Súčasne 
jednou z podstat ných v lastnos t í hudby nášho kul
túrneho okruhu je sklon k int enzívnemu rozvoju, 
k prehodnocovaniu a lebo - ak chcet e - evolúcii. 
Na podklade stá lych hodnôt sa t eda odohráva 
permanentná r otácia hodnôt premenlivých: odu
mieranie st arých a zrod nových. Odtiaľ asi pra
mení tá s tála prítomnosť a utajená intenzívnosť 
obsedant ného spytovania sa na hodnotu, ktoré 
vlastne nikdy nie je úplne zodpovedané. 347 
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Hudba - človek - spoločnosť 

OSKÁR ELSCHEK 

• 

I 

Hudba mala v živote človeka vždy výnimočné 
postavenie. človek si bol vedomý_ ne?byčajne _in
tenzivneho vplyvu hudby na citovy a mtelektualny 
život. O pochopenie tohto psychického _a zv~~o
vého fenoménu sa usiloval po celé svoJe deJmy. 

\' Hľadal najrôznejšie cesty pochopenia a vysvetle 
nia, aby mohol hudbu cieľavedome využí_yať n~ 
utváranie človeka, formovanie jeho . vnutorneJ 
duchovnej substancie, vy~vori~ z _nej ~čin~ý spo
ločenský fenomén matenálneJ, btologtckeJ a du-
chovnej sily. 

1. Hudbu spájal človek od najstarších čias s 
najvyššími a najmocnejšími silami. Na_c~ádz_?l vy
svetlenie pre jej neobyčajný vnlyv v Je~ bozskom 
pôvode. číňania považovali mýtických ctsárov Fu
šiho a Huang-Dia za vynálezcov hud?Y· . ro~nako 
videli Sumerania v hudbe dar bohov; md1cka my
tológia považovala hudob~é ná~troje za čar~~vn~ 
prostriedky nadpozemsk_:_J moc1. P~eto_ J?ouz~vah 
ľudia hudbu v najranneJsom obdob1 vyvmu l ud
skej spoločnosti ako najvhodnejší prostriedok 

ovládania nadprirodzených, ničivých síl, démonov, 
ako prostriedok oznamovania svoj~ch p_rosieb _a 
želaní bohom. Hudobný prejav povazovah za naJ
účinnejšiu formu prenesenia svojej vôle vyšším 
silám za účelom ich ovládania a krotenia. Hudba 

' sa stala magickým komunikačným médiom medzi 
1 človekom a bohmi. Človek vedel aj v takom ab
' straktnom chápaní hudbu využívať ako reál~u 
spoločenskú silu, orgar:_izujúcu a zje~nocujúcu vo
lu jednotlivca a kolektlvu. Hudba stala tesn~ ~:d ~ 
ľa mágie, náboženstva, opierala sa o pov~násaJUCl, 
extatický účinok hudby na ľudskú~psycJ:nku. H_~d
ba slúžila ku koncentrácii a stupnovamu, vybico
vaniu fyzických a psychických síl člove~a. pre 
uspokojenie základných životných potrieb Jednot
livca i spoločnosti. 

2. človek neustále hľadal cestu int egrácie hud
by do svojho nazerania na svet, v ktorom sa po

l st upne vzd'aloval od čiste ~ ·magick_orituálnych 
1 
predstáv a funkcií hudby. Po71at~y tych~~ preť- · 
stáv sa formujú v kozmolog1ckych teónac~ Cl
ňanov, ale najdôkladnejšie ich prepracovali an
tickí teoretici. Hudba tu vytvárala systém harmo-

nizujúci s kozmom, s prírodou a ľudským živo
tom, ktorého jednota bola vyjadrená číselnou 
sybolikou a dokladaná matematicky. H_~~!l;>a a 
umenie sa chápali ako etické a estetické kategó
rie, ktoré majú harmonizujúcu funkciu v ľudskej 
spoločnosti. Súčasne usilovali o kanonizáciu a nor
matizáciu hudby, cez ktorú sa mali usmerňovať 
a j jej účinky v súlade so štátnym poriadkom, ako 
tomu bolo vo všetkých starovekých despotických 
ríša ch. 

Konfuciánsk y teoretik Slin-ce píše: "Je hudba 
vyrovnaná a upokojujúca, bude národ šťastný a 
nerozpadne sa; je hudba úctivá a dôstojná, bude 
ľud milovať poriadok a nespôsobí prevrat. . . je 
hudba čarokrásna a tým nebezpečná, tak bude 
ľud nestály, ľahostajný, nízky a vulg.árny. Keď 
muzicírujeme, tak ukazujeme národu cestu. Preto ; 
je hudba naj dokonalejší spôsob, aby sme mohli nad i 
l'uďmi dobre vládnuť." ~ 

Grécky ideál humanizuje tento výchovno-etic-) 
ký princíp, uvolňuje a dynamizuje ho v zmysle 
antickej demokracie. Jej najvýraznejším! teore
t ikmi boli Damon, Platan a Aristoteles. Ide o ur
čitý druh hermeneutiky, pomocou ktorej sa môže 
riadiť, programovať vplyv hudby na dušu človeka. 

Takto chápaná hudba mala zaistenú _neobyčajnú 
vážnosť medzi umeniami a v spoločnosti. 

3. Bolo by omylom predpokladať , že hudba jest
vovala len v tejto systémovej, normovanej, ma
gicke j, oficiálnej funkcii. Hudobné dejiny starci
veku u všetkých národov nás presvedčujú o tom, 
že hudobná kultúra v každej societe bola žánrove, 
funkčne, štýlove a sociálne neobyčajne mnoho- . 
vrstvová, siahala od prostých ľudových, profán
nych foriem po slávnostné, politické, štátne, ná
boženské a ceremoniálne hudobné druhy. U mno
hých žánrov išlo o bezprostrednejšiu reflexiu na 
každodenný citový život človeka, na rozmanité 
životné situácie a príležitosti. Nie v každej kul
túre a nie v každom vývinovom štádiu zaujímala 
hudba rovnako významné a vládnucou ideológiou 
preferované a privilegované postavenie. Napr. 
Islam pripúšťal a uznával hudbu len pre melodickú 

a recitovanú kantiláciu koránu, ináč hudba patrila 
k zakázaným a nerada videným zábavám. Napriek 
tomu vieme, že hudba sa tešila v arabskom svete 
širokej popularite a úcte. Učenec Ibn Salama na
písal začiatkom 10. storočia, že hudba "je po
travou duše, jarným výhonkom srdca, arénou lás
sky, jé útechou ubitých, družkou osamelých , zá
sobnicou cestujúcich - pretože pekný hlas za
ujíma v srdci významné miesto a ovláda celú 
dušu". ·Práve u Arabov sme svedkami mnohový
znamového chápania a vysvetľovania hudby, na 
jednej strane jej odosqbnenej náboženskej slu
žobnej funkcie, oproti ~myselnej citovej extáze, 
ktorú vyvolával posluch hudby a napokon to bolo 
výrazne špekulatívne, kozmologicko-matematické, 
fyzikálno-teoretické a empirické štúdium hudby. 
Ibn Zaila napísal v 10. storočí: "Zvuk vplýva na 
dušu dvojakým spôsobom, raz na základe svojej 
hudobnej (t. j . fyzikálnej) štruktúry, okrem toho 
svojou spriaznenosťou s dušou (t. j. pre jej du
chovnú, psychickú štruktúru) ." Pre poňatie hud
by sa teda v tejto mnohostrannosti otvárali cel
kom nové obzory. 

4. Nazeranie európskeho stredoveku na hudbu 
bolo determinované silným príklonom k antickej 
kozmológii a je j hudobnej klasifikácii, v diferen
covaní na hudbu vesmírnu (mundana), ľudskú (hu
mana) a instrumentalis (nástrojovú), systém, 
ktorý sa súčasne stal východiskom kresťansko
teologických teórií; t ieto napokon vyústili v nad
prirodzenú, božskú, anjelskú teóriu a etiku hud
by. Táto stavia hudbu jednoznačne do sakrálnych 
a kultických s lužieb. Ide súčasne o antitézu he,.. 
lenistického, zmyslového, hudobného, zvukôvého 
hedonizmu, zamer aného na vybičovanie citov a 
vášní. Nová diferenciácia na musica sacra a mu
sica prohibitia vedie hudobný výraz k určitej vnú
torne j askéze, nadosobnej objektivizácii ako ju 
žiada aj Sv. Augustín. Nová hudobná sémantika 
sa kryštalizuje okolo kresťanského mravného ide
álu, mystického ponorenia sa do božských vidín 
a transcedentálnych výšin. 

5. V lone slúžiacej a dogmaticke j hudobnej este- 349 
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tiky sa postupne s intenzívnym rozvojom naJma 
ľudových a svetských inštrumentálno-vokálnych 
foriem utvára v priebehu 13-14. storočia empiricky 
zameraná hudobná teória, ktorá sa odpútava od 
antických vzorov a hľadá tesnejšie kontakty 
s hudobnou praxou. Opiera sa o empirické fyzi
kálno-matematické teórie najmä arabských teore
tikov a všíma si veľmi pozorne dobové hudobné 
žánre, techniky a kompozičnú prax, ako sme toho 
svedkami napr. u Odda z Cluny, Berna z Reiche
nau, ale najmä u Johannesa de Groche. Hudobnú 
teór iu, hodnotové a estetické súdy vymaňujú z 
úzko dogmatického, normatívneho pohľadu, a usi
lujú sa pochopiť a zovšeobecniť dobovú hudobnú 
prax. Nazerajú na nové žánre, formy a techniky, 
na hudbu ako na tvorbu, určenú človekovi na 
uspokojenie jeho rozmanitých kultúrnych, ume
leckých, estetických a intelektuálnych potrieb. 

6. Formuje sa nielen technický, analytický em
pirizmus, ale pripravuje sa pôda pre rozvinutie 
psychoestetických teórií, ktoré poznačili myslenie 
renesančného človeka , hľadiaceho na umenie bez 
predsudkovpusilujúceho sa ho zaradiť do vyššieho 
univerzálneho vzdelanostného a kultúrneho kon
textu. Na rozhr aní stojí Johannes Tinctoris so 
svojím pojmom "effectus" hľadajúci na prahu 
novoveku odpoveď na otázku psychicko-zmyslo
vých účinkov hudby na človeka. Odtiaľ vedie pria
ma cesta ku výrazovým princípom flor entského 
kruhu a napokon však aj k mechanistickej, sche
matickej afektovej teórii hudobného baroka, usi
lujúcej sa zaškatuľkovať a zviazať ako skladate
ľov, tak tvorivý proces i poslucháčov hudby, do 
priamej asociačnej mechaniky. To sa vzťahovalo 
ponajprv len na vokálne a vokálno-inštrumentálne 
žánr e a v období vrcholného baroka aj na inštru
mentálnu hudbu. 

7. Reakciou i protipólom bola výrazová estetika 
a hľadanie všeobecnejších náladových a citových 
reakcií človeka na hudbu. Na tomto princípe spo
číval nielen -hudobný klasicizmus 18. storočia; ale 
tento sa podieľa aj na formovaní romantického 

350 hudobného ideálu. Takéto chápanie hudby a ume-

nia bolo tesne zviazané s teóriou napodobňovania 
skutočnosti, v prípade hudby napodobňovania ľud
ských citov a vášní, ale esteticky krásne, ušľach
t ile štylizovaných ako t o vyjadruje napr. D. Di
derot alebo ako o tom píše Ch. W. Gluck v svojom 
otvor enom liste do "Mercure de Paris" roku 1773. 
Všetky tieto názorové zmeny samozrejme nemajú 
len nejakú imanentnú myšlienkovú kontinuitu a 
nepredstavujú ani geniálne myšlienkové reflexie 
jednotlivcov na dobové hudobné problémy, ale sú 
výrazom súčasných sociálnych zmien a presunov, 
či sa odohrávali pod baliacim plášťom nábožen
ských, teologických kontemplácií, či vystúpili na 
povrch vo forme nezmieriteľných myšlienkových 
a ideologických protikladov (ako u florentín
skej cameráty a v monteverdiovskej polemike). 
Všetky tieto r adikálne zmeny rezultovali zo sil
nejúcej sociálnej a myšlienkovej emancipácie 
mešt ianstva a jeho kultúry, z funkčných zmien 
hudby, ktorá sa čím ďalej tým výraznejšie vyma
ňovala zo sakrálnej závislosti, a ktorá vždy dô
raznejšie obracala svoj zrak z nadpozemských 
sfér do myšlienkového a citového sveta súčasné
ho, nového človeka renesancie a humanizmu. V 
baroku a klasicizme sa dostáva vždy viac do stre
dobodu umenia jednotlivec, zbavený abstrak t nej 
objektivistickej glorioly, hudba sa vnára vždy 
hlbšie do individuálnych, subjektívnych citových, 
myšlienkových a sociálnych problémov jednotliv
ca. Renesančný ideál duchovne oslobodeného čh· 
veka, mravne čistého, nekompromisného sa trans
formuje do osvieteného ducha 18. storočia, až 
napokon vyúsťuje v subjektívny individualizmus 
a idealizmus r omantiky 19. storočia. Umelec sa 
začína sťahovať do svojej ulity, spoločnosť po
značená sklamanými ideálmi a ideami meštian
skych sociálnych premien a nesplnených nádejí 
sa zvýrazňuje aj v novom umení, v početných 
funkčných presunoch t vorby, pestovania i konzu
mu hudby, v počínajúcej sa diferenciácii a rozpa-. 
de umenia, vytváraním nových totalitných obručí 
pre umenie akoby v živelnej, ale o to neúprosnej
šej forme, z ktorej niet úniku. 

Nebolo takej rozpornej doby ako 19. storočie, 
ktoré na jednej strane prinieslo grandiózny roz
voj priemyslu, t echniky, prírodných vied, nového 
racionalizmu a pozitivizmu, na druhej strane 
v estetickej, umeleckej sfére sa upälo k intuiti
vizmu, psychologizmu a nazeralo na umenie a 
umelecké indivíduum ako na božské, geniálne 
vnuknutie prozreteľnosti. Nebolo takého rozporu 
medzi úporným úsilím po poznaní a bezmocnou 
kapituláciou pred fenoménom umenia, ktoré sa 
zdalo, že uniká racionálnemu poznaniu. Prehlbo
vala sa priepasť medzi minucióznym filologicko
kritickým, hudobno-technickým štúdiom die la a 
po~nania jeho vnútornej myšlienkovej substancie, 
pre ktorú sa hľadali stále viac subjektívne, aso
ciačne a verbálne fixované ekvivalenty v rozpätí 
od abstraktných t echnicky popisných foriem až 
po esejistické úvahy. 

Jeden z najgeniálnejších esejistov 19. storočia 
Stendhal napísal o hudbe: "Dobrou hudbou je len 
hnutie našej mysle, zabáva nás, tým, že núti našu 
prestavivosť zaoberať sa okamžite určitými klam
nými obrazmi, ktoré nie sú pokojné a nadnesené 
ako plastiky, ani jemné a zasnené ako Correggio
vé obrazy. Dlho už mi je jasné, že hudba nemôže 
vyjadriť ducha ani myšlienky. . . hudba maľuje 
len vášne a vlastné vášne citov. Hudba nie je 
schopná hovoriť pomaly; je schopná líčiť najbež
nejšie odtiene vášní, ktoré unikajú peru najväč
ších spisovateľov ; áno, môžeme dokonca povedať. 
že jej ríša otvára a súčasne uzatvára ríšu slov 
ale nie je schopná to, čo zobrazuje, zobraziť le~ 
polovičato." 

Dualizmus doby, o ktor ej sme hovorili, nachá
dzame veľmi plasticky vyjadrený v Balzacovej 
nov_el~ Gambara, ktorej hrdina zoširoka analyzuje 
fyzrkalne vlastnosti hudby a jej matematickú 
uchopiteľnosť a poukazuje na význam pochopenia 
substancie a zákonitostí hudby pre skladateľov. 
Hovorí: .,Tieto nové zákonitosti by poskytli skla
d~teľovi nové zbrane; umožnili by nám mať lepšie 
na_st:oje ako sú terajšie, a azda veľkolepejšiu bar
mamu ako tá, ktorá vládne v dnešnej hudbe. Keď 

~ ". . ....... .. . ...... .... 

každý zmenený tón zodpovedá určitej moci, tak 
je potrebné ich poznať, aby sme tieto sily mohli 
zjednotiť podľa ich skutočných zákonov. Sklada
telia pracujú so substanciami, ktoré sú im ne
známe." Sklon hrdinu ku racionálnemu preskú
maniu vecí, ku experimentovan iu a hľadaniu no
vých ciest z jednotenia vedy a umenia , stojí v dia
metrálnom protiklade s názormi, k toré vyslovuje 
o účinkoch hudby na ľudskú dušu: " ... doteraz si 
všímal človek viac dôsledky ako príčiny. Keby 
mohol preniknúť k príčinám, stala by sa hudba 
najväčším umením. Nie je ona tým, ktoré preniká 
najďalej do duše? Vidíte len to, čo nám ukazuje 
maliarstvo, počujete len to, čo vám povie básnik, 
hudba ide hlbšie, preniká oveľa hlbšie ; neutvára 
vaše myšlienky, neprebúdza . driemajúce spomien
ky? Tú sú tisícky sŕdc v tejto sále, jeden motív 
sa prederie cez hrdlo Pasty (známa speváčka, 
poz~. au!o.ra ), motív, ktor ého prevedenie zodpo
veda myshenke, ktorá sa skvie v duši Rossiniho, 
vytvára však práve toľko básní; tomu sa mihne 
vysnená žena, druhému nejaké nábrežie povedľa 
ktorého prešiel. Vidí sklonené smútočné vŕby, 
lesknúcu sa hladinu vody, nádeje, ktoré sa trblie
t ajú pod listím. Táto žena spomína na tisíceré 
bolesti, ktoré sa jej vrezávali v hodine žiarlivosti; 
jedna spomína na nesplnené túžby svojho srdca 
a vybavuje si v skvúcich farbách sna svoj ideál; 
ochutnáva slasti ženy, tým, že láska tohto románo
vého filigrána; druhá myslí na to, že sa jej v t en 
istý večer vyplní jej túžba po rozkoši; vrhá sa jej 
v ústrety, do prúdu s udychčanou hruďou. Len 
hudba má tú moc priviesť nás späť k sebe sa
mým; zatiaľ čo každé iné umenie nám poskytuje 
len periférnu zábavu." 

Ako opisuje Balzacov hrdina-hudobník chvíle 
inšpirácie ; ospravedlňuje sa pre prerušenie roz
hovoru: 

" ... prosím vás o dovolenie, aby som vás mohol 
opustiť. Vidím pred sebou melódiu, ktorá ma po
zýva; ide a tancuje, obnažená a roztrasená, ako 
pekné dievča, ktoré prosí svojho milenca o šaty, 
ktorý ich drží ukryté. Buďte sbohom, ponáhľam 351 



sa zaodieť milenku ... " Na otázku: "Kto vám po
mohol nadiktovať také pekné piesne?" odpovedá: 
;,Duch! Keď sa zjaví, vidím všetko v ohni. Vidím 
melódie tvárou v tvár, krásne a svieže, sfarbené 
ako kvety; svietia, znejú; · načúvam im, ale trvá 
to nekonečne dlho, kým sa mi podarí ich zrepro
dukovať." 

Celá plejáda romantických estétov, filozofov a 
skladateľov vyznávala takéto názory na hudbu 
a jej obrazová verbalizácia i keď nie v takej 
kvetnatej podobe ako sme toho svedkom u po
predných romantických literátov, básnikov, kriti
kov nachádza ešte podnes najmä v európskej hu
dobnej tradícii širokú rezonanciu. A keď chceme 
byť úprimní- podnes sme sa nepriblížili oveľa viac 
k pochopeniu podstaty zmyslu pôsobenia . hudby 
na človeka. Nevieme odpovedať jednoznačne na · 
tak elementárne otázky o podstate hudby, ktoré . 
si naši predkovia kládli už pred tisícročiami. Na 
hudbe zostalo ešte mnoho nevysvetlené, nepocho
pené, hoci sme ovládli prostriedky a metódy lo
gizácie, matematizácie, štrukturalizácie, analýzy 
a kvantifikácie hudobných prostriedkov a techník, 

' predsa sa nám zdá, že sa pohybujeme ešte len 
v je j periférnych, povrchových, javových sférach. 
Z tejto skutočnosti rezultuje aj určitá pochybo
vačnosť, neistota voči ľudskému poznaniu, ktorú 
vyjadruje skladateľ napr. v takej skeptickej sen
tencii ako H. W. Henze: "Kompozícia hudby spo
číva na napínaní cudzieho, nehybného a len zle 
preskúmaného sveta a v snahe. vyzískať proti prí
rode tejto ·matérie z nej niečo živého, blízkeho, 
dýchajúceho." 

II 

Aké postavenie má hudba v dnešnom živote 
človeka, aký je jej spoločenský zmysel? Na túto 
otázku ťažko dať jednoznačnú odpoveď a to z nie
koľkých príčin. 

Ťažko dnes nájsť identické celosvetové tenden
cie v hudobnom vývine; každý kultúrny okruh si 
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a historické tradície vlastnými cestami a metó
dami. Preto možno pristupovať aj s určitou kri
tickou skepsou napr. k teórii W. Wioru, ktorý sle
duje určité integrované tendencie v dnešnej 
hudobnej kultúre v jeho tzv. štvrtom "svetovom 
veku" vývinu hudby. 

Hudba prešla za posledné desaťročia tak prud
kým vývinom, prišlo k ·t akým prevratným vnú
torným a funkčným zmenám, že hudbu nášho 
storočia nemožno chápať ako jeden . kontinuálny 
celok. 
Súčasná hudba a hudobný záujem sú žánrove, štý

love a hodnotove tak rozmanité a diferencované, 
že niet medzi nimi organického pojítka, spoťoč 
ných záujmov a problémov. Naša hudba predsta
vuje dnes neorganický konglomerát vedome proti 
sebe stojacich kultúr, štýlov, hudobných druhov, 
teórií, generácií a skupín, že ten kto chce dnes 
usilovať o univerzálnu, všeplatnú odpoveď 1é od
súdený do úlohy Don Quijota. 

Naše tézy budú vychádzať z t endencií, ktoré sa 
uplatňujú a presadzujú v stredoeurópskej' indu
striálnej spoločnosti v druhej polovici 20. storo
čia. To neznamená, že niet spoločných znakov ale
bo zhodných problémov s inými oblasťami alebo 
obdobiami vo väčšom alebo menšom rozsahu; ide 
nám však o precizovanie a limitáciu našich úvah 
a vývodov. · 
Začneme teoretickou, resp. hudobnoteoretickou 

oblasťou, ktorej sme sa doteraz venovali v skrat
kovej mikroretrospekcii. 

l. Mám pocit, že pokiaľ 19. storočie bolo mimo
riadne konteplatívne naladené, hudbou a jej pro
blémami sa zaoberali nielen hudobníci, kritici, 
vedci, interpreti, ale rovnako aj spisovatelia, bás
nici a filozofi, pociťujeme dnes absenciu takého 
plodného dialógu v kultúrnej obci; zavládol izo
lacionizmus, odbornícke uzavretie sa, stiahnutie 
sa do svojej profesijnej ulity. Namiesto tvorivého 
dialógu a názorovej konfrontácie zavládlo sterilné 
mlčanie. Neustále, zväčša neúspešné pokusy o pre
konanie tohto mlčania z ktorejkoľvek strany pri
padajú nám ako individuálne rozbíjanie hláv o 

t 
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žulový múr neporozumenia a chladu. Tak sa nám 
zdá, že lepšie to nie je ani v hudobníckej obci, 
vládne rezervovanosť a ignorantstvo. Je to azda 
preto, že dnes si každý problém vyžaduje fundo
vanú odbornú analýzu? Rozhodne môže byť len 
jednou z mnohých príčin prečo vládne vzájomný 
nezáujem a neporozumenie medzi vedou a ume
ním a medzi jednotlivými \)meniarni. Výnimky v 
tomto smere sa zdajú byť skôr potvrdením dneš
nej situácie. 

Ide o permanentný rozpad kedysi o jednotu 
usilujúceho kultúrneho povedomia. 1 

2. V tejto súvislosti pociťujeme o to bolestnej
šie absenciu živých teoretických úvah o dnešnej 
hudobnej kultúre, ktoré by neboli sputnané úzko
prsým odborníctvom, ktoré by sa opierali o kaž
dodennú ~udobnú a kultúrnu prax, ktoré by per
traktovali hudbu ako umenie a nie ako nejaký 
abstraktný zvukový, štrukturálny fenomén, alebo 
ako vulgárny, konzumný, odbytový artikel. 
· Obzvlášť veľké manko v tomto smere vykazo
vala prvá polovica nášho storočia. Za posledných 
20 rokov sa rozprúdila plodná, otvorená a vášnivá 
výmena myšlienok a to najmä vďaka generácii, 
ktorá sa usilovala o Novú hudbu. Žiaľ, najmenej 
sa na nej podieľala tradičná hudobná veda, his
toricky a filologicky orientovaná, rovnako sa do 
nej nezapojila časť tradíciou sputnaných hudob
ných umelcov ak sa len necítili byť dotknutí vo 
svojom umeleckom a sociálnom postavení. Vtedy 
však prevládal skôr jazyk osobných invektív ako 
meritu veci sa dotýkajúca úvaha. 

Išlo t eda o eklatantný prípad nerovnomerného 
rozvoja teoretického myslenia; pravda aj za po
dobných historických situácií tomu nebolo inak, 
najúpornejšie hľadali odpovede na pálčivé otázky 
vždy tí, ktorí hľadali nové cesty v umení. Mlčanie 
vyhov:ovalo vždy viac etablovanému, statickému 
umemu. 

3. V takej situácii prekvitá individualizmus 
subjektivizmus, mesianizmus a pluralizmus v~ 
':'ysvetľovaní a v chápaní hudobného umenia. čo 
Je pochopiteľné. Narušilo sa statické väzivo kla-

sickoromantickej hudby a hudobnej teórie, naru
šil sa prežitý sociálnopsychický a organizačný me
chanizmus konzervatívneho meštiackeho umenia, 
opustila sa myšlienková a citová uniformita ro
mantického meštiackeho ideálu a nenašiel sa nový 
bod, program alebo platforma univerzálnej hod
notovej integrácie. Nekrištalizovala sa, ani sa ne
n~šla nová myšlienková a hudobnoštylistická syn
teza s potencionálnou jednotiacou tendenciou. Tí, 
ktorí . vidia pejoratívnu stránku tohto procesu, 
hovona o rozpade, degenerácii, súmraku európ
skeho hudobného umenia; tí, ktorí vidia v ňom 
prekonávanie tradicionalistických schém hudob
ného myslenia očakávajú nové rozvinutie tvori
vých potencií skladateľov, širšiu individuálnu es
tetickú paletu, nový dynamický pluralizmus hu
dobného umenia. 

4. Individ.ualizmus stojí ako protipól voči urči
tej, najmä v európskej hudbe sa odohrávajúcej 
nadnárodnej kultúrnej integrácii, voči národné
ro~, ~?litickému, k~ltúrnemu izolacionizmu, ktorý 
naJ.ma v 20 . . storocí v dobe nivelizujúcich pro
stnedkov masovej komunikácie, v dobe široko
organizovanej siete výmeny kultúrnych hodnôt a 
myšlienok je vopred odsúdený na neúspech. Ak 
takýto proces prebieha na všetkých kontinentoch, 
je pochopiteľné, že ani stredná Európa sa nemôže 
pred týmto vývinom uzatvárať. Nejde len o vý
menu informácií a cirkuláciu tvorivých hodnôt, 
ale aj o umelecké a estetické konzekvencie z ta
kéhoto vývinu. Izolacionizmus v 20. storočí je 
niečo tak absurdného ako návrat do stredoveku, 
do doby mystiky a dogmatizmu. 

Tým sme sa dostali do sféry sociálnej, do sféry 
všeobecn.ejších vývinových podmienok dnešnej 
hudobneJ. kultúry, ktoré ju determinujú a for
mujú. 

5. Pre hudbu priniesla technická revolúcia 20. 
storočia skutočný prevrat, najmä v smere pre
meny hudby na tovar, na konzumný artikel par 
excelence. Masová, priemyselná "výroba" - re
produkcia hudby, ktorá z nej dovolila urobiť trho-
vý produkt, mohla začať až keď prišlo k r_ozvoju 353 
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prostriedkov masového "rozmnoženia", šírenia 
hudobných diel prostriedkami masových komuni
kácií. Proces, ktorý sa začal v polovici minulého 
storočia a viedol k rozpadu hudobného umenia na 
važnu a "populárnu" hudbu sa mohol v plnosti 
rozvinúť až v posledných dvoch desaťročiach, pro·
ces, ktorý sa dnes rozrástol do obludných rozme
rov. Masové prostriedky sa využívajú tak pre
vážne na "spopulárnenie" tej konzumnej hudby, 
ktorá ani popularizáciu nemá zapotreby, formou 
dovtedy v spoločnosti "populárnej" hudby, ktorú 
zaujímala ľudová hudba nivelizuje a deštruuje 
a pre umelecké formy hudby starej, staršej, ale 
najmä súčasnej Novej je minimálneho priestoru. 
Teda popularizačný proces podivný a paradoxný. 

Bolo by omylom si myslieť, že tieto pre umenie 
anormálne tovarové hodnotové vzťahy platia len 
v kapitalistickej spoločnosti. Hudba sa stala rov
nako tovarom či majú "výrobné" prostriedky v 
rukách súkromné spoločnosti alebo či nimi dispo
nuje štátny monopol. V oboch sú miery priložené 
na umelecké dielo neprimerané, nejde o estetické, 
etické ani výchovné, ale o tovarové, peňažné. 
Okrem toho dnes desiatky, stovky televíznych 
programov, staníc, výrobcovia hudobných konzerv 
a filmové spoločnosti používajú do 70 % svojho 
znelého programu hudbu. Jestvujúca tvorba však 
nepostačuje na saturovanie ich enormných po
trieb, preto vzniká pre ich špecifické potr eby ko
merčná hudba, určená pre stále kratší obehový 
cyklus. Kvantita produkcie závratne stúpa, kvali
ta však s ňou nemôže držať krok, je limitovaná 
jestvujúcimi tvorcami, subjektívnymi faktormi 

hudobného života. Preto vystupuje stále viac do 
popredia vrstva pseudoskladateľov a pseudohud
by, ktorá tvorí neprerušovanú, celodennú, módnu 
kulisu zvukových jednodeniek. Tento nebezpečný 
proces sa za posledné roky stále viac udomácňuje, 
normalizuje v hudobnom organizme SI_)Oločnosti, 
presadzuje sa v t ých inštitúciách, kde niet kul
túrnej, umeleckej koncepcie, kde sa počíta a kal
kuluje, kupuje a predáva. Tam, kde je náročnejšia 
práca s hudobným umením je konkurencia s čisto 
komerčne zameranými inštitúciami stále obtiaž
nejšia a beznádejnejšia. Teda technická revolúcia 
priniesla obrovské latentné možnosti pre demo
kratizáciu hudobného umenia, možnosti, ktoré ne
boli využívané a skôr zneužívané a očakávania, 
ktoré neboli splnené. Pri tejto úvahe nechávame 
bokom vplyv technických médií na špecifickú vnú
tornú sféru hudby, na zmenu sociálnej štruktúry 
konzumu hudby, presun z koncertnej sály zo ži
vého posluchu hudby na domáci, individuálny od
posluch a na vplyv týchto elektronických médií 
na kompozičnú techniku v súčasnej hudbe. 

6. Výrazným znakom súčasnej hudobnej kultúry 
je jej inštitucionalizácia a administrácia. Je len po
chopiteľné, že hudobná kultúra si aj vďaka jej 
novým možnostiam, jej nesmiernemu kvantitatív
nemu vzrastu, ako vo sfére umeleckých diel, tak 
umelcov, vytvára v prvom štádiu určité ochranné, 
potom záujmové a aj mocenské, reprezentatívne 
organizácie a orgány. Tie si časom vyžadujú vy
tvorenie rôznych spojujúcich, koordinačných a 
strešných orgánov a organizácií, ako typicky ria
diace a správne jednotky. To, že sa hudobná kul-

túra stáva čím ďalej tým významnejším článkom 
národnej kultúry, štátnej kultúrnej reprezentácie 
a napokon aj mnohovrstvovým "výrobným" od
vetvím si vyžaduje začleniť tieto do nových orga
nizačných, hierarchických celkov. Vzniká teda stá
le sa rozrastajúca mnohovrstvová hierarchická 
pyramída, ktorá spočiatku pohlcuje mnohých ak
tívnych, ale postupne "bývalých" aktívnych umel
cov a napokon mocibažných; tento kolos pohlcuje 
však aj energiu a sily umelcov stojacich mimo 
tejto pyramídy, vytvára široký, pre tvorbu mŕtvy 
priestor a čas. Umelcov postupne nahradzujú 
"špecialisti" funkcionári v správnych orgánoch, 
ktorí nemajú bezprostredný vzťah k tvorivej čin
nosti, ani ku kultúre a k hudbe. Sú jej admi
nistrátormi. Pre vykonávanie svojej činnosti po
t r ebujú neustále väčší počet expertíz a expertov, 
nie pre bezprostredné potreby rozhodovania alebo 
konania, ale aby vôbec sami pochopili otázky a 
problémy, ktoré majú riadiť. A nakoniec skladateľ, 
hudobník, vedec stojí pred touto mnohoramennou 
sépiou, ktorá ho obopína železnými obručmi na-
riadení, noriem, pravidiel konania a pohybu, zásad, 
plánov, prognóz, schôdzí, stretnutí, rozhodnutí, 
v ktorých sa strácajú a ktoré neustále zmenšujú 
ich životný, aktívny, tvorivý priestor. Z pôvod
ného služobníka a pomocníka umelcov a umenia 
sa stáva nekontrolovateľný a nekontrolovaný des
pota a mašinéria, ktorá sa rozrastá ako rakovi
nový nádor na tele hudobného umenia. Bez toho, 
aby sme videli len grotesknú "parkinsonovskú" 
stránku tohto procesu, sa stáva tento problém 
stále vážnejší ako v národných, tak v medziná-

rodných reláciách, ako určitý neúprosný samo
pohyb, ktorý zďaleka prekračuje tú racionálnu a 
užitočnú mieru správy, riadenia a ochrany pre 
ktorú bola pôvodne určená. Riadenie sa stále viac 
vzďaľuje svojim pôvodným intenciám, z tých kto
rí sa kedysi podieľali na tvorbe sa stávajú akoby 
prebytoční "strihači kupónov", pasívni akcionári. 
V tejto sfére sa napokon rozvíjajú mocenské a 
osobné sféry, administrátori nereprezentujú umel
cov, ale iných administrátorov. Je to nekonečný, 
prekomplikovaný kolotoč, ktorý nemá s koncep
cio.u a s intenciami, požiadavkami hudpbnej kul
túry nič alebo len málo spoločného. 

Z týchto procesov vyrastá to, čomu hovoríme 
odcudzenie, dehumanizácia hudobného umenia vo 
vysokoindustriálnej spoločnosti, ktorá si vytvo
rila všetky možnosti a podmienky pre grandiózny 
rozvoj hudobnej kultúry nášho veku, ale ktorá 
súčasne sa nenaučila tieto prostriedky ovládať, 
ale je skôr nimi ovládaná. Oni sú tými, čo diktujú 
tempo a smer vývinu, umelec sa stáva akoby 
hračkou, pasívnou, bezmocnou v rukách týchto 
"prírodných" síl. 

Význam hudby, umenia a vôbec estetických zlo
žiek v našom pretechnizovanom, preracionalizo
vanom a preorganízovanom svete je preveľký, ale 
súčasne aj deformovaný, najmä ak sa dívame na 
ne cez prizmu skúseností a poznatky minulých 
epoch, ak si uvedomujeme ich vplyv na ľudské 
indivíduum, bez ktorého je ohrozená jeho pri
márna humánna substancia, jeho citový a myš
lienkový svet, jeho existencia. 355 
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Hudobné problémy výtvarného 
20. storočia 

• umen1a 

MILAN ADAMČIAK 

Máloktorý muzikológ i umenovedný historik by 
sa pozastavil nad nie zriedkavým javom prelínania 
sa, vzájomného ovplyvňovania či syntézy niekoľ
kých rozdielnych druhov umenia. Snaha po ume
leckej syntéze je vôbec sprievodným javom ume
nia dvadsiateho storočia. A predsa málokto venuje 
svoju pozornosť niektorým azda najnenápadnej
ším préjavom tohto prenikania matérie, štruktú
ry,· formy i obsahu jedného umeleckého druhu na 
pôdu iného. Platí to takmer rovnako pre literatúru, 
poéziu, divadlo i vo filme, pre výtvarné umenie 
i hudbu. Nie je zámerom tejto úvahy venovať sa 
vymenovaniu a rozborom všetkých možných va
riant súvislostí medzi umeniami. Skôr naópak. 
Vo vedomí, že ani zďaleka nebude vyčerpávať túto 
problematiku, zameriame sa predovšetkým na 
niekoľko prejavov vzájomného pôsobenia súvis
lostí medzi výtvarným umením a hudbou. 

V posledných desaťročiach minulého storočia sa 
v maliarstve objavujú tendencie smerujúce k 
"zmuzikálneniu" obrazu. (Používame tento termín 
kvôli odlíšeniu od termínu "zhudobnenie", ktorý 
sa zjavuje neskôr v podstatne r ozdielnych súvis
lostiach.) Nehovoriac o tvorbe maliarov - impre-

sionistov, ktorých farebné princípy sa veľmi vý
razne odrážajú v hudbe Clauda Debussyho, stále 
častejšie sa stretávame s odvolávaním sa na hud
bu, s túžbou po novom znení obrazu, po jeho 
nových harmóniách a r ytmoch. Podľa slov jedného 
z najväčších maliarov poimpresionistického obdo
bia Paula Gaugina, maliarstvo sa dostáva do svo
jej muzikálnej podoby. Nielen časté používanie 
hudobnej terminológie u výtvarníkov, nielen pre
zentácia hudobných námetov a titulov, ale pre
dovšetkým celková tendencia postupného oslobo
dzovania maliarstva od zobrazovania predmetné
ho sveta a postupný príklon k abstrakcii, túto 
snahu po hudobnom výraze podporujú. Kompo
novať obrazy tak, ako skladateľ píše hudbu, ne
závisle od púheho prispôsobovania sa zobrazova
nej realite, sa stáva mottom nejedného maliara. 
Oslobodenie farby od predmetu a jej použitie 
podobným spôsobom ako sú použité tóny v hudbe 
je jedným z prvých prejavov "muzikality" v ob
raze. Azda v rovnakej miere ako maliari skupiny 
Nabis, postimpresionisti alebo fauvisti, dostávajú 
sa na rovinu medzi výtvarné umenie a hudb~ 
secesní umelci a expresionisti. Je to vari práve 
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hudba, k torá tieto najrozličnéjšie tendencie mo
derného maliarstva a~osi zjednocuje. 

Nemalú úlohu pri pokusoch o zblíženie hudby 
s výtvarným umením zohrávajú aplíkácie· Wagne
rovej idey Gesammtkunstwerku i zvýšený záujem 
o viac alebo menej vyšpekulované teórie okolo 
audiovizuálneho princípu. Z psychológie je známy 
fakt spolupôsobenia dvoch . zmyslových oblastí 
(napr. zraku a sluchu), k torý ·sa prejavil v tvor be 
niekoľkých maliarov-syn.estetikov. Okrem simul
tánneho vnímania tónov a farieb sa stret ávame 
s komplexnou synestézou, pri kt orej sa . počas 
vnímania hudobného diela vybavujú v predstave 
poslucháča komplexné obrazy, a naopak. V dielach 
synestetikov línie, tvary a farby s viac alebo me
nej symbolickým významom reprezentujú meló
die, rytmus alebo inštrumentáciu tej-ktorej hu
dobnej skladby. Napriek značnej miere abst rakcie 
môžeme týchto maliarov (napr. Maxa Gehlsena, . 
Maxa Klingera, H. Meiera-Thura) označiť za r o
mantikov, čomu prisviedča i výber skladieb, k t o 
rými sa nechali k svojim obrazom inšpirovať: 
Brahmsove Uhorské tance, Schumannovo Snenie, 
diela Griega, Mendelssohna i Gounoda a pod. Ne
možno si však nevšimnúť niektorých podnetných 
prvkov, ktoré neskôr našli svoje mies t o v hudob·
nej grafike. 

Oproti tejto extrémnej polohe výtvarného ume
nia jedinečným príkladom "spredmetnenia" hud-

. by, tiež pod vplyvom Gesammtkunstwerku a sy
nestézy sa stáva dielo r uského abstraktného ma
liara žijúceho v Nemecku - Vasilya Kandinského. 
Nadšený hudbou vypracúva Kandinskij celú teóriu 
vzťahov medzi tónmi a farbami, hudbou a maliar
stvom, ktorú vzápätí aplikuje na svojich obra- · 
zoch. V najistejšom vedomí tesnej blízkosti k 
hudbe dáva svojim obrazom názvy "Zvuky", 
"Akordy", "Kompozícia" atď. Pre Kandinského 
"veľké diela výtvarného umenia sú symfonické 
skladby, v ktorých melodický prvok len chvíľami 
nachádza uplatnenie, a to ako zložka podriadená". 
Inú spätosť s hudbou nachádzame u Kandinského 
v podobe priateľstva so Schonbergom, ktorého 
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svojou abstraktnou javiskovou kompozíciou ž ltý 
zvuk inšpir oval k napísaniu šťastnej ruky. 

Snaha o zlúčenie hudby s výtvarným umením 
nepriťahovala len Kandinského. Neobchádzajúc 
problematiku farebného (svet elného) klavíra, stre
távame sa s p lejádou hudobníkov i výtvarníkov, 
ktorých zaujal tento zaujímavý pr oblém. Kan
dinského kolega na Bauhause Laszló Moholy- Nagy 
rozvíja Skrjabinove idey farebnej projekcie po
dobne, ako ju využíva v dvadsiatych rokoch Ba-
ranov - Rossinij vo svojom opt ofonickom kon
certe. Iný bauhausský umele,c Ludwig Hirschfeld 
- Mack pr ezentuje svoje svetelné hry. Na or
chestrálnom koncerte pod taktovkou Stokowského 
odznel Clavilux Američana Thomasa Wilfreda. 
Kým český výtvarník Zdenek Pešánek vytvára 
dômyselne skonštruovaný farebný k lavír, Maďar 
Alexander László sa vo svojej skladbe Farben
lichtmusik uspokojuje sprievodom klavírnej h ry 
simultánnou projekciou na plát ne. 

Filmové plátno doviedlo niekoľkých umelcov
maliarov k vytvoreniu prvých abstraktných fil
mov. Filmový pás sa stal východiskom k vyrieše
niu problému hudobného času. Dadaisti Viking 
Eggelink a Hans Richter sa stávajú predstavit ef.· 
mi spredmetnenia hudobného procesu na filmo
vom plátne. V Eggelinkovej Diagonálnej symfónii 
pohyb línií a t varov st imuluje proces rozvíjania 
motívov podobným spôsobom ako v hudobnej 
skladbe, pričom nie je zanedbaný ani pr oblém 
formy s výrazne dynamickou krivkou. Hans Rich 
ter vo svojom filme Rytmus 21 používa približo
vanie a vzďaľovanie sa t var ov, ich prelínanie sa 
a metamorfózy, na vyjadrenie pr edovšetkým ryt 
mického a formového členenia kompozície. 

Statické členenie plochy v zmysle plocha obra
zu - čas v skladbe zaujalo KandiD.ského priateľa 
a kolegu Paula Kleea. Klee je t oho názor u, že i 
"pre premenu bodu na líniu je potrebný čas", 
Klee chápe teda tvary nielen ako reprezentantov 
priestoru, ale i času . Vo svojom kozmogonickom 
rytmickom systéme klasifikuje čas do troch t ried 
rytmov: kozmické, organické a kultúrne, pričom 357 



v kultúrnych rytmoch je obsiahnutá poézia, hudba 
a výtvarné umenie. Základnou časovou jednotkou 
je takt, ktorého vnútorné členenie privádza Kleea 
k vytvoreniu novej notácie, zreteľne príbuznej 
súčasnému časomernému zápisu Novej hudby. 
Rytmus tejto notácie je mu zároveň východiskom 
k výtvarným kompozíciám. Kým Kandinskij kla
die dôraz na tvarové a farebné znenie svojich 
obrazov pri bohatosti tvarov v akoby náhodnom 
usporiadaní, Kleeovi ide hlavne o štrukturalizáciu 
farebnej plochy, formu, v ktorej vystupuje do 
popredia konštrukcia. 

Na konštrukčnej báze sa pohybuje muzikalita 
obrazov De Stilju, Pieta Mondriana, hlavného 
predstaviteľa inej línie abstraktného umenia. 
Mondrianovým východiskom je pomer farby k 
nefarbe, členenie plochy a vzájomná r ovnováha 
plôch. Jeho obrazy sa svojou čistou abstrakciou 
dostávajú do tesnej blízkosti hudby, najmä k die
lu Antona Weberna. Podobne ako Webern bazí
ruje na rovnováhe tónov, rytmu ticha a zvuku, 
Mondrian s matematickou dôkladnosťou člení plo
chu obrazu, pričom vertikálne línie reprezentujú 
harmóniu, horizontálne melódiu a · rytmus. Pomer 
farby k nefarbe je analógiou k Webernovmu rie-
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drian obmedzuje na používanie najelementárnej
ších výtvarných prvkov - línie, plochy a niekoľ
kých základných farieb. Kým jeho skoršie diela 
vyžarujú akýsi nepokoj a svojrázny rytmus (ich 
vizuálnou podobou je zrejme inšpirovaná vizuálna 
podoba skladby Earlea Browna - December 
1952), v neskorších obrazoch sa stretávame s 
úplným pokojom a rovnováhou. Zaujatie pre ryt
mus sa u Mondriana prejavuje i v poslednej fáze 
jeho tvorby - je to jazz, o ktorého spredmetne
nie sa pokúša v niekoľkých obrazoch: Broadway 
Boogie-Woogie, Victor y Boogie-Woogie. Rytmickú 
podobu jazzu zobrazuje p locha pretkávaná fareb
ne členenými líniami. 

Inú rovinu abstrakcie a zblíženia obrazu s hud
bou reprezentujú vo svojich obrazoch predstavi
telia orfizmu. Názov smeru pochádza od Apolli
naira , ktorý po konštatovaní výraznej hudobnosti 
obrazov Paula Delaunaya ich prirovnal k umeniu 
Orfeovmu. Oproti dielam kubizmu, z ktorého or
fisti vyšli, ich obrazy stupňujú farebnú pôsobi
vosť, ktorou sa dostávajú až na pôdu úplne j ab
strakcie. V podstate sú ich diela domyslením -
Gauginovej idey "muzikálnej fázy maliarstva" . 
Formovým vyjadrovacím prvkom sa stáva spolu
znenie, simultánnosť kruhových š truktúr s vý-
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razným použitím číselných a geometrických vzťa
hov, harmónie farieb i pôsobivého rytmického 
členenia. Dynamika pohybu, ktorú sa tieto rotu
júce kruhové formy pokúšajú zachytiť, privádza 
orfizmus do blízkosti so snažením futuristov. 

I keď v tvorbe Pabla Picassa hudba zohráva 
významnú r olu v podobe zo~ra~ovaný:~_J?otív?v 
(Dievča s mandolmou, Klarmet1sta, zat1s1a atd.) 
podobne ako u iných predstaviteľov kubizmu ne
odzrkadľuje nejak obzvlášť výrazný vplyv na 
štruktúru obrazu. Napriek tomu sa v jeho diele 
stretávame s niekoľkými podnetnými analógiami 
výtvarného umenia k hudbe. Jedným zo špecific
kých prejavov podobného snaženia, akým sa ube
rá tvorba jeho generačných druhov v oblasti hud
by, najmä dielo Igora Stravinského, je Picassov 
návrat k umeniu minulých storočí, predovšetkým 
k antike. Picasso vo svojich kresbách a obrazoch 
dodáva "punc dvadsiateho storo:!ia" antickému 
umeniu, vytvára variácie na Velasqueza, para
frázuje Goyu obdobne ako Stravinskij obracia svoj 
pohľad k Gesauldovi da Venosa, Pergolesimu či 
Cajkovskému. Ak Satie vo svojej hudbe v balete 
Paráda používa techniku kolážového využitia tó-· 
nového materiálu, tak Picasso postavy toho istého 
baletu oblieka do kostýmov, ktoré akoby boli vy
strihnuté z kubistických koláží. 

Záujem o tvorbu minulých storočí sa odzrkad
ľuje i v diele českého maliara, žijúceho v Paríži 
- Františka Kupku. Jeho abstraktné kompozície 
idú za svojou inšpiráciou do baroka, k dielu J. S. 
Bacha. " ... hudba je pre koloristu práve takým 
podivuhodným dráždidlom. Napriek tomu je po
trebné, aby sme posudzovali zdržanlivejšie ne~ 
dosiaľ takzvanú analógiq medzi farbami a tónm1 
a nebrali doslovne všetko, čo sa o tejto veci 
tvrdí. . . Farebnosť v hudbe a zvukovosť farieb 
majú platnosť len ako obrazné výrazy ... " Napriek 
tomuto triezvemu prístupu k synestézii a zrejmému 
útoku voči absolutizácii orfistického snaženia, ne·
možno v Kupkovej t vorbe nevidieť značný príklon 
k hudbe, najmä k jej konštrukčnému systému 
(čomu nasvedčujú i tituly jeho obrazov: Dvoj-

farebná fuga, Pôvod fu gy a pod.) . Pomer dvoch 
farieb, napr. červenej a modrej sa pre Kupku 
stáva pomerom comesa k duxu a na ich vzájom
nom pôsobení stavia formu svojich obrazov. Ro
tácie kruhov, ich vzájomné prelínanie a premeny 
do elipsových tvarov vzbudzujú predstavu moti
vického a rytmického pohybu na prísnej kon
štrukčnej báze. Neskôr v Kupkovej t vorbe geo
metrické tvary ustupujú nepravidelným farebným 
plochám s výrazným expresívnym členením plo-
chy obrazu. · 

Návrat k Bachovi nie je príznačný len pre Kup
kovu tvorbu. I v diele Lyonela Feiningera nachá
dzame konštrukčné vzťahy vo forme obrazu, prí
buzné forme bachovskej fúgy. Feininger vytvára 
na základe kontrapunktu línií, vyplývajúcich z 
pozorovania skutočnosti zobrazovanej z niekoľ
kých uhlov v zreteľných časových odstupoch, 
svoje kubisticky ladené obrazy. Je jedným z tých 
umelcov, ktorí vo svojom hľadaní muzikality ob
razu neopúšťajú pôdu predmetného zobrazovania. 
Feininger ostatne vo svojom nadšení pre hudob
nosť línie a konštrukciu sám komponuje bachov
ské fúgy. Barokový konštruktivizmus vyplýva . i 
z obrazov Béothyho, ktorý v nich t ransformuje 
do vizuálnej podoby taktiež bachovské fúgy, kým 
Klee ich používa na demonštráciu svojej rytmic
kej linearity. 

S osobitým pochopením rytmickej a štruktu
rálnej polohy obrazu vo vzťahu k hudbe sa stre
t ávame v neskoršej fáze vývoja abstraktného 
umenia. Obraz sa stáva pr iestorom pre zachytenie 
pohybu mikrosveta. Základnou štrukturálnou jed
notkou výstavby formy obrazu je ťah štetca. U 
jedného maliara je to r ýchle vedená čiara_. u iného 
"abstraktné písmo", kaligrafický znak. Další po
užíva prelínajúcich sa línií a mikrotvarov, iný 
sa uspokojuje s púhym dotykom štetca na plátno 
obrazu. Konečná podoba usporiadania týchto ele
mentárnych formových prvkov sa zdá práve tak 
dômyselne vypracovanou konštrukciou ako zdan
livým náhodným pôsobením ťahov štetca. S nie-
čím podobným sa stretávame i na rovine hudob- 359 



ného štrukturalizmu. Skladba komponovaná prís
nou seriálnou technikou, ktorá svojím matema
tickým členením stráca na kontrolovateľnosti, a 
teda i riadení ďalšieho procesu rozvíjania hudob
ných prvkov, vo svojej finálnej podobe sa len 
minimálne odlišuje od skladby aleatórnej. Takýto 
štrukturalizmus vo forme seriálneho rytmického 
a farebného členenia plochy sa vyskytuje v obra-
zoch niekoľkých predstaviteľov lyrickej abstrak
cie. Obraz prestáva slúžiť len vizuálnemu vnemu, 
stáva sa impulzom k čítaniu, podobnému čítaniu 
hudobnej partitúry. Tvar, poloha, farebnosť, vzá
jomný rytmus i harmónia elementárnych tvarov 
v niekoľkých olejomaľbách Viery da Silva priamo 
vyzývajú k ich .,zhudobneniu". Nie div. Je tu 
zrejmá analógia s viacerými tendenciami v oblastí 
hudobnej grafiky. Prudké ťahy štetca v obrazoch 
Antonia Sauru, Pierra Soulagesa, Hansa Hartunga 
i Franza Klinea, pretínajúce farebnú plochu, pô
sobia podobne ako. výbušná energia clustrov v 
tvorbe nejedného súčasného skladateľa. Kinetiz
mus drobných ťahov štetca s výrazným použitím 
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akoby harmonizoval s mikropohybom tónov v 
skladbách Gyorgya Ligetiho. široké, výrazne fa
rebné nepravidelné plochy na obrazoch tašistov 
t voria anaľógiu k farebným clustrom poľskej 
školy, predovšetkým Pendereckého. Brutalizmus 
hrubého nanášania farby na plochu, monotema
tičnosť niekoľkých príbuzných farebných vrstiev 
v tvorbe Antony Tápiesa možno prirovnať k de
formujúcemu fortissimu H. M. Góreckieho. 

Kým na jednej rovine lyrickej abstrakcie či 
abstraktného impresionizmu maliari bazírujú na 
forme a štruktúre obrazu, inú polohu reprezen
tuje povýšenie náhody na tvorivý princíp. Najvý
raznejší predstaviteľ tejto línie - americký ma
liar Jackson Pollock vytvára svoje Action pain
tings náhodným vrstvením farieb a línií na ploche 
obrazu. Náhoda vo výtvarnom umení vystupuje 
v podobnej funkcii, s akou sa stretávame v sú
časnej hudbe, v aleatorike. Kým Pollack podobne 
ako Cage disponuje náhodou v samotnom tvori
vom akte v zmysle náhoda = nepredvídateľné, 
v protipóle k abstraktnému expresionizmu pre
zentuje sochár Alexander Calder a neskorší kine-
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tisti náhodu ako_ možnosť variability. Konečná 
podoba Pollo~kovych obrazov je definitívna Cal-
derov~ ,_.mobily" mení už závan vetra. ' 

Ser~alizm~s v hudbe so svojím nadšením pre 
kom~matonku nevyhnutne vystriedala aleatorika 
ako Jed~o z možných riešení problému pravdepo
dobn~stl. P~dobr:_ou cestou sa uberalo výtvarné 
umem.: konstrukcných tendencií od Mondriana a 
Malev.Ica _cez ruských konštruktivistov a op-art 
ku kme~lZJ?U·. Na jednej strane op-artu stojí 
geometncka viac alebo menej symetrická forma 
<y~sarely), na strane druhej je variabilita defi
mtrvneho t~ar~ určená použitím optického klamu 
(~o tt~, _ Alv_Iam .. ) ·. Krajnú polohu reprezentuj ú 
mekolk1 vytvarmci, ktorí do svojho programu 

pr~brali diváka ako spolutvorcu diela. Div'k . 
vt:ahnu~ý do .. _hry~·. podl'a svojich predstá: d~= 
tvara dielo v ramci V_Ymedzenej materiálovej zá
k ladne podob~e, ako mterpret disponuje partitú
~~~ aleatórneJ ~kladby. __ svojrázne riešenie varia-
IIty formy pn spoluucasti konzumenta nachá

d_zame v tvorbe českého výtvarníka - konkre
t istu, Rad~~ Krati~u. Ako základný variabilný 
prvok pouz1va troJrozmerný geometrický tvar 
(hranol, kocku, valec), ktorého plochy sú strie
davo _natreté _?voma_ alebo troma farbami (biela, 
mo~ra alebo cervena) . Tieto geometrické formy 
radi vdo . vodorovných a lebo vertikálnych plánov 
tak, ze I~ P?necháva schopnosť otáčať sa okolo 
stredoveJ osi. .,Naladenie" na jednotlivé farby 



dáva objektu možnosť nespočítateľného množstva 
konštelácií - . fakt príbuzný aleatorike, u ktorej 
je udaných niekoľko tónov (fragmentov), ktorých 
ľubovoľné priraďovanie vytvára konečnú podobu 
skladby. 

Do priameho kontaktu so znejúcou hudbou sa 
dostávajú snaženia niekoľkých dnešných výtvar
ných umelcov. Na pôde obrazu, kresby, ktorá slúži 
ako partitúra - vizuálna podoba hudby, pohybuje 
sa (nevynímajúc tvorbu niekoľkých zahraničných 
umelcov) dielo československých výtvarníkov Ri
charda Bruna a Milana Grygara. Richard Brun sa 
uspokojuje "hudobnými kresbami", v ktorých 
transformácia niektorých prvkov notového písma 
vytvára zdanie hudobného procesu, čím sa jeho 
kresby stávajú inšpiračným zdrojom podobným 
hudobnej grafike. Zvuková podoba týchto kresieb 
sa realizuje len po ich položení na notový pult. 
Grygar vytvára svoje akustické kresby a parti
túry organickým včlenením zvuku do procesu 
kresby. Východiskovým bodom niekoľkých jeho 
kreácií je pohyb zvukových mechanických pred
metov namočených do tušu, ktoré pri dotyku s 
plochou zanechávajú za sebou vizuálnu stopu. Sa
motný proces pohybu (hry a kresby) predmetov 
sa sníma na magnetofón, takže zvuková podoba 
kresby vzniká simultánne s vizuálnou podobou 
hudby. Okrem tohto spôsobu použitia rnechanic-

362 kých predmetov používa Grygar niekoľko iných 

technológií na vytvorenie svojich originálnych 
syntéz zvuku a obrazu. 

Ak Grygarove zvukové predmety slúžia nielen 
ako zdroje hudobného procesu, ale i na jeho vi
zuálnu podobu, tak v plastických a priestorových 
kreáciách niekoľkých výtvarníkov sa zvukový 
predmet stáva plastikou, r esp. plastika hudobným 
(zvukovým) nástrojom. Pri manipulácii s takým- . 
to artefaktom (ak obídeme tvorbu niekoľkých ki
netistov, ktorých zvukové objekty spojené zvy
čajne so svetelnou projekciou sú reprezentantmi 
mechanického samopohybu) vzniká zvukové pro
stredie. Jedným z takýchto riešení je napríklad 
"zvuková, vizuálna a dotyková" inštalácia rezo
nančných kruhov najrozliénejšieho ladenia, pre
zentovaná na benátskom Bienale súčasného ume
nia 1969 (viď fotografiu). Audiovizuálne prostre
dia sa stávajú priestorom ku kreáciám typu hap
pening a pod. S niečím podobným sa stretávame 
pri audiovizuálnych show beatových psychedelic 
skupín. 

Tento prehľad niekoľkých typov pôsobenia hud
by na výtvarné umenie nášho storočia nie je ani 
zďaleka vyčerpávajúci a nenárokuje si robiť uzá
very. Je len konštatovaním niektorých vzťahov 
medzi dvoma umeniami a upozornením na nie 
nezaujímavé problémy súvisiace s bližším pocho
pením súčasného umenia, tento raz predovšetkým 
výtvarného. 

Úvaha nad ideálom 

NAĎA HRČKOVÁ 

Napriek nikdy neukončenýrn sporom okolo hu
dobnej kritiky chýba jej skutočná sebareflexia, 
ktorá je vždy symptómom tvorivého kvasu a sú
časne podmienkou zdravého rozvoja kritiky. V 
chvate dňa zabúda sa kritika spytovať, čo je jej 
podstatou, tvarom, hranicami vlastných možností. 
Hoci moja úvaha je motivovaná snahou o takýto 
"pohľad do seba"j nechce byť bezradne sa brodia
cim člnom v záplave praktických otáznikov, ktoré 
sa pred kritikou každodenne vynárajú. Na druhej 
strane to neznamená, že by sa dalo vyhnúť sub
jektivite, ak sa pousilujem pouvažovať o hudob
nej kritike z určitého ideálneho nadhľadu . Kritika 
nie je mŕtvy tvar, ktorý možno odmeriavať cen
timetrom a zvažovať na váhach nezainteresovanej 
vedeckej objektivity. Je to živá hmota myšlien
kovo-emociálneho pohybu, v kt<;>rej treba zmiznúť, 
aby sme pocítili jej skutočný pulz. 

Ktosi raz charakterizoval kritiku ako "príbe
hy ľudskej duše uprostred arcidiel". čo ako 
je toto tvrdenie vágne, predsa je v ňom čosi zo 
základnej pravdy o kritike: že je to živé, suges
tívne rozprávanie o estetických zážitkoch, ktoré 
nás musí hlboko zaujať, uchvátiť, intelektuálne a 
citovo znepokojiť. Zdá sa, akoby srne tu nehovo
rili o podstate kritiky, ale o jej štýle, teda nie 
o obsahu, ale o forme. Odhliadnuc od známej prav
dy, že jedno od druhého nemožno oddeliť, chcem 
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sa zamerať práve na túto jazykovú stránku kri
tiky ako na zrkadlo, v ktorom sa odrážajú jej 
vlastnosti, jej handicapy, antagonizmy, i jej hra
nice a možnosti. Jazyk kritiky, jej terminológia, 
rytmus, forma, určujú ju tak, ako určuje hudbu 
jej vyjadrovacia reč. (Podnetné myšlienky o po
trebe analýzy jazyka o hudbe prináša v svojich 
prácach B. Pociej, na ktorého postrehy v mnohom 
nadväzujem.) 

Z toho, čo srne vyvodili z našej "definície" o 
kritike, vyplýva, že pod ňou rozumieme samostat
ný, plnohodnotný literárny útvar, svojbytnú for- · 
mu, pestovanú na takom slovami ťažko vyjadri
teľnom teréne, ako je hudba. Súčasne tu impu
tujeme kritike impulz, ktorý je blízky umeniu - · 
moment spontánnej intuície. Nemožno si odmys
lieť kritiku bez tejto iskry, ktorá musí preskočiť 
medzi autorom kritiky a dielom. Chápeme teda 
kritiku ako eminentne tvorivý akt, či už vo filo
zofickom zmysle bergsonovskorn, či ako šaldov
ské "kritika pa t h osem a inspirací", alebo v zmys
le thibaudetovskom ako "schopnosť vychutnávať". 
(Pôjde nám tu teda iba o takú kritiku, ktorá je 
v tom najvyššom zmysle slova samostatnou tvo
rivou činnosťou, pričom nás nebudú zaujímať iné, 
utilitaristické tendencie kritiky - spravodajstvo, 
propagácia a pod. - čo ako si uvedomujeme ich 
užitočnosť.) 363 



Na druhej strane počúvame stále požiadavky 
na vedeckosť kritiky, čo nášmu vymedzeniu kri
tiky ako v podstate skôr tvorivého umeleckého 
prejavu do veľkej miery protirečí. Ponechajme 
zatiaľ stranou protirečivý a súčasne inšpirujúci 
vzťah medzi kritikou a vedou o hudbe a pokúsme 
sa nájsť príčinu tohto volania po vedeckosti, 
presnosti kritických súdov. Táto nespočíva azda 
iba v tom, že kritika nie je dosť kvalitná, ako 
sa to väčšinou zvykne chápať. Zdá sa, že tkvie 
hlbšie, v probléme, na ktorý narazil už Oscar 
Wilde, keď označil kritiku za prekladanie umenia 
do iného jazyka, v našom prípade jazyka hudby 
do jazyka pojmového. Bezprostredný zážitok, v 
ktorom intuitívne pociťujeme celé bohatstvo hud
by, musíme premeniť na racionálny akt a opísať 
ho v slovách. Otázka hraníc kritiky sa takto stáva 
otázkou hraníc jej jazyka a hľadanie analógie 
vyjadrovacieho jazyka s hudobným zážitkom jej 
elixírom života. Mendelssohn hovorí: "Hudobné 
myšlienky sú príliš presné a nie príliš vágne, aby 
mohli byť opísané v slovách ... " Igor Stravinský, 
ktorý vždy povie všetko veľmi presne, vyjadril 
tiež svoju pochybnosť a možnosti zdeliť hudbu 
v slovách. Hovorí skôr o blízkosti matematiky 
a hudby. Naznačil tu súčasne aj volanie po pres
nosti jazyka o hudbe, ktoré sa v rôznych obme
nách sublimuje do konečného volania po vedec
kej analýze. 
· Ako riešiť túto dilemu kritiky? Má azda rezig
novať na vyjadrenie estetického, intuit ívne poci
ťovaného zážitku a uchýliť sa k presnej (ak?) 
analýze? Alebo sa má stať čírym popisom "hmot
nej skutočnosti, hudby, akýmsi sprievodcom po 
notových osnovách, barličkou empírie? 

Sú to základné otázky ;kritiky, ktoré ona v kaž
dodennom pote tvári ŕiesi počas svojej celej 
existencie. Má vôbec zmysel klásť si ich, nie je to 
omyl velikášstva, alebo jednoducho naivita? Nev
dojak nás však toto (myslím, že nikdy nie zby
točné) kladenie základných otázok privádza jed
nak k videniu ich vzájomných súvislosti, jednak 
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ktoré leží v lone kritiky, by malo stáť na konci 
jej snaženia o pochopenie podstaty hudobnej 
tvorby. 

Pokúsme sa teraz prejsť všetkými fázami kri
tického zmocňovania sa diela až po tento vytý
čený bod. Nazývajme ich - podľa B. Pocieja -
opis-analýza-interpretácia, alebo obraznejšie, po
dľa Thibaudeta, vkus-konštrukcia-tvorba. V his
torických podobách črtá sa nám toto smerovanie 
v jednotlivých druhoch kritiky, ktoré by sme mo
hli označiť ako kritiku spontánnu, analytickú a 
filozofickú. Prvá z nich má historickú prioritu a 
jej rozvoj kladieme najmä do 19. storočia. Do 
jazyka kritiky prispela literárnou vytríbenosťou, 
oným sugestívnym vyjadrovacím čarom romantic
kého literárneho štetca. Na prelome do 20. sto
ročia sa objavuje mnoho nových analytických me
tód, ktoré vystriedali estetický posudok vecným 
hodnotením technologickej štruktúry skladby a 
v súhlase s tým vniesli do kritiky nový "exaktný" 
vyjadrovací aparát. Naším cieľom je kritika, kto
rá- stavajúc na dvoch predchádzajúcich - pri
náša širšie filózofické pohľady na koncepciu hud
by ako takej, na otázku jej vnútorného systému, 
kritiku ako kladenie základných otázok tvorby. 

Pokúsme sa najprv vžiť do situácie kritika, po
staveného zoči-voči prvému bezprostrednému 
stretnutiu s dielom. Jeho vnútro vdychuje "pulz" 
hudby a všetko to, čo mu bezprostredné vnímanie 
hovorí o jej .vnútornom uspôsobení splieta v jed
no so svojimi citovými zážitkami a intelektuálny
mi asociáciami. Keď má tento komplikovaný cito
vý a myšlienkový stav sprostredkovať slovami, 
ocitá sa kritik pred zvláštnym paradoxom: čím 
viac sa oddá skladbe, tým viac táto zostáva 
pomimo neho, zostáva preňho akousi "vecou ose
be" a kritik sa stále viac zaoberá tým, čo on 
sám uprostred hudby prežíva. Jeho slová sú oproti 
živej a jasnej skutočnosti samotnej hudby ne
určité, hmlisté, sú to väčšinou analógie a nie pres
né t ermíny. Predsa však nemožno odoprieť tomu
to jazyku vo vzťahu k hudbe isté oprávnenie. Tre
ba si uvedomiť aj to, čo hovorí Whitehead, že 

• 

"väčšia časť t oho, čo jazyk fyzikálne predstavuje, 
je pre označený význam nerelevantné. Sled slov, 
ich usporiadanie, vzbudenie očakávania, pôsobia 
na city príjemcu". 

Adorno však súčasne hovorí, že kritika (a do
dajme jazyk kritiky) je jednotou naprosto pasív
neho odovzdania sa veci a súčasne najhlbšej urči
tosti súdu. Toto odovzdanie, intuitívne ponorenie 
do diela vyvoláva spontánnosť, s akou jazyk kri
tiky svojím tempom, rytmom, určitým asociač
ným kódom korešponduje so živým pulzom sa
motnej hudby. Na druhej strane však, ak nemá 
sk1znuť do situácie, že za slovesný útvar stáva 
účelom samým pre seba a že sa kvôli slovu zabud
ne na samotnú myšlienku, je pot rebná druhá po
žiadavka: čo najpresnejšia argumentácia intuitív
ne cítenej predstavy. Aj spontánna kritika musí 
t eda v sebe potencovať možnosti ďalších typov 
kritickej činnosti - predovšetkým analýzy. Sa
mozrejme, len do tej miery, aby zostala v sebe 
vlastných hraniciach, v hraniciach .bezprostrednej 
spontánnej odpovede na dielo, bez nárokov na 
širšie hodnotiace uzáver y. často práve z nereš
pektovania týchto hraníc vznikajú automatizmy 
preberaných hodnotových súdov. Pokúsim sa u
viesť dva príklady. V prvom z nich je int uitívna 
reakcia na dielo nedostatočne opretá o samotnú 
hudbu. Na rozdiel od nej je druhý príklad viac
menej ideálnym typom kritiky, o ktorej hovoríme. 

Príklad č. l - Kritika skladby I. Zeljenku: Hry. 
Scéna je pripravená pre rituál a od začiatku cíti 
me, že je to skutočné opojenie z hry, hry s prí · 
chuťou mágie. Sugestívnej, lebo mág, ktorý ju 
pre nás pripravil, ju hrá s istotou, že všetci ve 
ríme jej samozrejmému magickému čaru. V sto
tožnení sa s opravdivosťou hry je aj čistota a 
opravdivosť tejto hudby. Nepredst.ier a, že je žitá. 
l keď nás nedokáže celkom pohltiť, očisťit, ani 
nás nezraňuje. Iba ak by sme od nej chceli viac 
a nevedeli by sme prijať pravidlá hry. Neodchá
dzame ani lepší, ani horší, iba príjemne unavení 
a osviežení bohatosťou a farbitosťou ohňostroja 

perlivých, r oztopašných, lichotivých, chlapčensky 
žartovných i odvážnych da-da-di-bi-pi-di-rrr, z 
rituálu, pri ktorom nás mrazilo pohladenie oprav 
divej poetickej fantázie, ale kde súčasne napríklad 
mohutné, hebrejskY znejúce basové sólo primie
ša do nášho smiechu kvapku neistoty, lebo je prí
liš opravdivé pre hru. Na okamih sa nám zdá, že 
neveríme obnaženej tvári mága a pripadá nám to 
ako ve{mi bujará a súčasne i trocha smutná re
cesia. Odchádzame ako deti, ktoré sa chvíľami 
cítili neisté, akoby sa pristihli, že ich pri hre kto 
si pozoruje a ony samé sa stávali trocha teatrál
nymi. 

Poeticko-asociačný jazyk tejto kritiky je príliš 
vzdialený od samotnej hudby, takže v nej niet 
žiadnych oporných bodov pre analýzu, a rovnako 
ani pre širšie hodnotíace úvahy. Nemožno tu uvá
dzať ďalšie podobné príklady, hoci dovedené kri
tikom oveľa ďalej, až k literárno-filozofickej me
ditácii. Hudba je v nich však vždy iba pozadím kri
tikových úvah. Treba si tiež uvedomiť, že t omuto 
typu kritiky sa ponúka najmä istý druh hudby, 
ktorý má priame či nepriame programové, resp. 
emocionálne zázemie. Ako jednu z vrcholných 
kritík tohto typu spomeniem článok Bubnovanie 
na misku svedomia (Slovenská hudba 1966, 232). 

Príklad č. 2. Kritika skladby Asychrónia J. Sixtu. 
Prvé, čo na skladbe upúta, je plynulosť a prehľad
nosť formového pr iebehu, postupné, nuansované 
striedanie rôznych typov formotvornej funkčnos 
ti. Je zložená z neveľkého počtu morfologicky od
líšených plôch, z ktorých každá logicky anticipuje 
druhú a tá z nej rovnako logicky vyplýva. Celko
ve skladba sugeruje dojem pevne odvíjanej pri
rodzenej procesuálnosti a myšlienkovej uzatvore
nosti. 

Druhé, čo je na Asynchrónii už pri prvých poču
tiach bez parti túry veľmi výrazné, j e nuansovaná 
prá~a s_o zvukom. Po celý čas jej plynutia nezaznie 
jediná línia, ktorá by pripomínala invenciu melo
dicko-rytmickej povahy. Je t o pr elievanie a pre- . 365 



sýpanie najrozmanitejších zvukových štruktúr. 
Textúra,· zrnitosť i celková masa tohto zvukového 
materiálu je však natoľko vytríbená a plasticky 
premenlivá, že Sixtr;>ve sonoristícké plochy sú vy
soko informačné, hodnotné a vládne medzi nimi 
dobre zrozumiteľná hierarchia. Nie sú to stojaté 
bloky, l'adové kryhy, náhodne narážajúce na seba 
v beztvarom časovom priestore, neuzatvorenom 
vôtou po logickom celku. Nie je tu ani lacný 
kontrast, prudké prestrihy, ktoré sú časté v ale
atorických skladbách založených na zvukových 
blokoch a z hľadiska konštruktivistického i psy
chologického nahrádzajú dynamický, uzavretý 
proces. Takmer by som povedal, že môj dojem 
z celku Asynchrónie, abstrahujúc od materiálu, 
podobá sa dojmu z dobre urobenej tradičnéj 
skladby. 
Tretia vec, ktorú možno zachytiť posluchovo, je 
tažiskovosť formy, l.lyústenie do centrálnej polo
hy, v ktorej sa realizuje celý zmysel štrukturál
nej postupnosti i pletiva asociácií medzi j ednotli
vými zložkami materiálu. Mám chuť nazvať t ento 
jav bergerovskou konvergentnosťou. Nie j e to 
totiž len t en romantický účinok osudovo plynú
ceho toku myšlienok, ktorý narastá, priestorovo 
sa rozpína, aby kulminoval v okázalom vrchole. 
Ťažiskovosť formy a la Sixtova Asynochrónia ne
možno chápať len takto senzualisticky, ako fyzic
ký ošiaľ plynulej gradácie typu Bolero. Je to sme
rovanie i vyústenie všetkých použitých organi
zujúcich princípov do stavu, ktorý z nastolenej 
postupnosti v,yplýva, je to dopovedanie zákoni
tosti, ktorá sa použila pri vytvorení i sformovaní 
materiálu. 
Rád by som ešte spomenul zvláštny dojem, kto
rým pôsobí uzatvorenie skladby, Za cenu istej 
nepresnosti by sa dalo tvrdiť, že je to účinok 
zmeny molového na durový tónorod alebo vy
striedanie tonálne labilnej plochy plochou tonálne 
kohérentnou - aby som menoval aspoň dva 
štrukturálne vzťahy, ku ktorým sa v tonálnej 
hudbe viaže účinok "rozsvietení{!"; katarzie. Táto 
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odumierajúcim, redukčným procesom v pizzica
tovom zvukovom bloku v bezprostrednom záve
re, ale v určitom zmysle j e prítomná až do konca. 
Moment katarzie je nerozlučne napoj ený na pred
chádzajúci priebeh skladby a j eho dramatické až 
tragické ladenie. 
Náladotvorné a emocionálne gestá v Asychrónii 
sa dosahujú tradičným manipulovaním s netra
dičným materiálom, ako som to už spomenul pri 
vzťahu formy a sonoristických štruktúr. Pocit 
úzkosti, hrozby je často vyvolávaný pomocou 
priestorovej gradácie, zmnožovaním zvuku, ktoré 
má svoju paralelu vo vizuálnom efekte približo
vania. Ukľudňovanie spočíva obyčajne v zreďovaní 
.a redukcii počtu intervalov, zapíňajúcich priestor 
i v účinku synchronizačných miest, kde sa ple
tivá línií postupne "čistia" do jedného zadržaného 
alebo opakovaného tónu, či do krátkeho prvku. 
Zvláštny priestorový efekt sa dosahuje už samot
nou technikou asynchronizácie. Toto mihotanie 
vyvoláva surrealistický dojem , založený na ne
určitom rozpoznávaní známych prvkov v neob
vyklých situáciách. Silný účinok má i takto pre
javená mnohosť, rozmazanosť, matnosť, nestálosť 
kontúr, akási posunutá, " vadná" optika, mlhavá 
atmosféra celej skladby a z nej prameniaci pocit 
izolácie, nedostatočnosti, osamotenosti. 

Uvedená kritika dáva, pokiaľ sa tu hovorí o 
formovom priebehu, o organizácii zvukového ma
teriálu, o ťažiskovosti formy atď. predpoklad k 
ďalším analytickým skúmaniam (autor tak v ďal
šej časti kritiky aj- urobil). Niektoré postrehy o 
podstate tradičnej procesuálnosti, o myšlienkovej 
psychologickej uzatvorenosti, vôli po logickom 
celku, o bergerovskej konvergentnosti dávajú 
možnosť hlbšieho filozofického zamyslenia. Na
priek veľmi presnej argumentácii neváha autor 
použiť aj termíny, ako mnohosť, rozmazanosť, 
matnosť, nestálosť kontúr a pod., sugerujúce, na
priek analógiám s dojmami mimohudobnými, veľ
mi presný dojem zo skladby. 

Od prelomu 20. storočia preniká, v s.uvts
losti s prudkým rozvojom analytických metód 

v muzikológii, aj do kr itiky snaha po h lb
šom poznaní vnútorných zákonitostí hudobných 
diel. Túžba poznať, zanalyzovať, rozpitvať sku
točnosť, k torú máme pred sebou, rozlúštiť jej 
tajomstvo, je vlastná každému z nás, je akousi 
prirodzenou ľudskou potrebou vôbec. Ak však 
prichádzame s touto snahou na pole hudby, na
rážame na určité úskalia. čo tu rozumieme pod 
analýzou? Vyhľadávame jednotlivé e lementy skla
dobného celkú, určujeme, aké miesto v tomto cel
ku zaujímajú, skúmame, podľa akého systému 
zásad sú v diele usporiadané. Ako by sme teda 
r ekonštruovali odznova proces komponovania. 
Ibaže kým predtým vznikalo niečo živé, živý or
ganizmus, teraz postupujeme ako pri anatomickej 
p itve. V súhlase s t ým sa aj inak vyjadru jeme. 
Operujeme presnými termínmi, "exakt nými" po
menovaniami, kódujeme umŕtvené, znehybnené 
časti živej skutočnosti. Od terminologického apa
r átu nemeckej klasickej vedy 19. storočia až po 
matematickú a logistickú t erminológiu posledných 
r okov smeruje toto úsilie k stále väčšej presnosti 
a jednoznačnosti pojmov. 

Ale napriek prudkému rozvoju analýzy a upres
ňovaniu jej jazyka, ustavične sa pociťuje jej ne
dostatočnosť pri vysvetľovaní hudby. Kritici a 
skladatelia obviňujú muzikológiu pre nedostatoč
ne vyvinutý stav bádan ia v tejto oblasti. Pone 
chajme teraz stranou určitú oprávnenosť týchto 
výčitiek vzhľadom na t o, že hudba si tvorí nové 
t vary, ktoré teória nestačí hneď svojím pojmo
vým aparátom zachytiť. Ponechajme stranou a j 
to, k torá z existujúcich exaktných metód je pre 
analýzu súčasnej hudby najpriliehavejšia. Polož
me s i radšej otázku, či táto nespokojnosť nesig
nalizuje aj hranice analytických metód, r espektíve 
vedeckého jazyka pre kritiku hudby vôbec. často 
si neuvedomujeme, že sme na poli hu~by, teda 
javu, ktorý má aj iné poslanie ako nechať · sa spo
znať. K jeho podstate pat r í výrazové a citové 
pôsobenie, ktoré analýza neberie na vedomie. Sám 
vedecký jazyk sa vzpiera prijať do seba t ento 
rozmer. Obrátene povedané - ak vedec chce, aby 
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jeho jazyk bol vedecký, aby spíňal požiadavku 
zmysluplnosti, musí z neho vyeliminovať práve 
to, čo kt osi označil ako "hudbu" v jazyku, to 
zdanlivo nezmyselné, ako sú emotívne a motivač- · 
né účinky, ktoré síce nie sú "presné", ale majú 
silný psychologický účinok. 

Analýza má v sebe ešte jeden paradox, ktorý 
veľmi pekne vystihol Bergson: že je vlastne iba 
nekonečným rozmnožovaním pozor ovacích stano
vísk, neúnavným menením symbolov, nenásytným 
krúžením okolo javu, ktorý m~me možnosť spo
znať oveľa hlbšie a presne jšie jedným intuitívnym 
aktom. Analýza nám takto umožňuje poznať to, 
čo má dielo všeobecné, spoločné s inými pred
metmi, a ponecháva stranou práve to, čo je v ňom 
jedinečné a neopakovateľné: Znamená to azda, že 
by sme sa mali analýzy pri kritike hudby vzdať, 
že by sme mali s pozit ivistickou dôslednosťou 
Wittgest einovou prijať imperatív "o čom sa nedá 
hovoriť, o t om treba mlčať"? 

Jediné východisko sa zdá byť v tom, aby sa 
analýza v kritike nechápala ako cieľ, ale jednak 
ako doplnok prvotného, intuit ívneho uchopenia 
zmyslu diela, jednak ako odrazový mostík k vlast
nej kritickej tvorbe. Analýza a kritika sa teda 
navzájom nekryjú. Ak sa k ritika usiluje zostať iba 
analýzou, stráca t ým svoje poslanie živej, anga
žovanej výpovede o hodnote diela pre človeka, 
r ezignuje na to, aby premietla dielo do toho mag
net ického poľa, v ktorom má jedine svoj zmysel. 

Možno t ieto tvrdenia pôsobia ako samozr ejmé 
a banálne pravdy a súčasne ako naivné horlenie 
za akýsi intuitivizmus v krit ike. Pr iznávam, že 
celá argumentácia vzťahu analýzy a hodnotenia by 
si zaslúžila hlbší r ozbor. Bolo by t iež pot rebné 
vymedziť analýzu vzhľadom na rôzne typy hudby, 
pretože napríklad skladby založené na racionál-
nych systémoch sa analýze ppddávajú inak ako 
hudba "spontánna": V t ejto úvahe nás celá pro
blemat ika zaujíma iba potiaľ, pokiaľ sa premieta 
do jazyka kritiky. Z toho, čo sme povedali, vy
p lýva, že nie presnosť termínov, ale presnosť 
spontánneho zareagovania na dielo je pre kritiku 367 
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smerodajná. Nerozhoduje potom ani to, či ide o 
terminológiu kybernetickú, alebo klasickú muzi
kologickú, ani to, či ide o termíny analogické, ale 
to, ako je toto všetko vyvodené zo samotnej hud
by, z konkrétneho diela. Prečo nepoužiť aj postu
láty matematické? Ale iba vtedy, ak ony sú spi
rítus movens diela. Zvukovosť sa stala šlágrovým 
termínom. Ale koľkokrát ju kritik použije tam, 
kde je skutočne geneticky prvým, základným či
niteľom diela? Namiesto úsilia o .jednoznačnosť 
a presnosť vyjadrovania a čoraz hlbších analýz 
je často namieste skôr číry empirizmus s prilie
havým, intuitívnym výberom vyjadrovacieho apa
rátu. Ako to však vyzerá v našej kritickej praxi? 

Celá zložitosť problematiky vzťahu analýzy a 
hodnotenia sa premiJta akosi zdeformovane a 
zvulgarizovane do jej jazyka. úsilie o presnosť 
a primeranosť vyjadrovania sa prejavuje ako 
exaktnými termínmi ovešané impresie, alebo frá
zy, kde tieto termíny slúžia iba ako kadidlo od
bornosti ·a sú napokon hmlistejšie ako ľudsky vy
jadrená impresia. 

Príklad č. 3. 

Hudobná reč skladateľa X používa materiál chro
matických tónov celej škály počuteľných zvukov. 
Tento tónový materiál organizuje upevňovaním 
tonálnych centier a absolútne voľnou intervalovou 
organizáciou najčastejších intervalov sekúnd, sep
tím, kvárt a kvínt. Na zdôraznenie kontrastu ob -
javujú sa aj tradičné akordy. štruktúra skladieb 
je určená lineárne, zdôraznením melódie niekto 
rého hlasu. Tento lineárny hlas dopíňa buď "har
móniami" vo forme zvukových blokov, alebo line
árnym vedením t ej istej melódie v ďalších hla~ 
soch, pričom často používa postupy heterofonické, 
a to znásobením hlasu lineárneho v oktávových 
alebo iných intervalových paralelách. často člení 
faktúru skladby vnútri na niekoľko skupín, pri
čom kombinuje "melodicko-harmonické" zvukové 
skupiny so zvukovými blokmi, alebo s lineárno~ 
polyfónnymi časťami. Formová výstavba zásadne 
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záverom. Tento vrchol sa väčšinou končí prekva
pujúcim zlomom. A skladba - tak ako sa potichu 
začína, tak sa potichu aj končí. Skladby skladate
ľa X sú výrazom jeho zvukových predstáv, vy
jadrením momentálnej emotívnej invencie, intro
vertného zážitku a širokého extrovertného vý
znamu. 

Psychologický aspekt analýzy čiže skúmanie 
voľby prostriedkov podľa elementárnych dispozí
cií skladateľa, jeho temperamentu a podobne sa 
prejaví v rovine konštatovaní, že skladateľ je 
spontánny či meditujúci, filozofujúci alebo muzi
kantsky živý, zabiehajúce, ak kritik náhodou au
tora lepšie pozná, až do akejsi pseudopsychoana
lýzy. 

Inokedy rieši kritik vec tak, že po podrobnom 
"sprievode po notových osnovách", popise od tak
tu k taktu pripojí svoje impresie, ako napr. že 
"hudba je temných farieb a depresívnej atmos
féry, ale i vzdoru, skladateľ ju naplnil prejavom 
bôľu, zdravou vitalitou, dramatičnosťou a subjek-
tívnou lyr_ikou". · 

Existujú, pravda, aj serióznejšie pokusy o ana
lytickú kritiku, kde sa pitva vykoná patričným 
spôsobom. V týchto sa azda najmarkantnejšie 
prejavuje kritická neukončenosť analýzy, keď na-

.. priek hodnotnému rozboru sa diela ponášajú ako 
vajce vajcu a na záver prifarené konštatovanie, 
že autor vytvoril originálnu skladbu, alebo že die
lo je výrazom osobitého talentu (a pod.), pôsobia 
ako zdvorilostná fráza. 

V poslednom čase sa tento hybridný typ kriti
ky, ktorý nie je ani analýzou v najhlbšom zmysle 
tohto slova, ako ho poznáme z prác prominent
ných hudobných teoretikov, ani kritikou v zmysle 
intuitívne podloženej autentickej výpovede o die- . 
le, stáva čoraz obľúbenejším. Neh~é~í "tu - ako 
na to poukázal Adorno - nebezpečie istého pseu'
dopozitivizmti, že kritika bude poskytovať nanaj
výš holé reálie, ponímať hudbu ako zdroj infor
mácií, a nie ako fenomén, v ktorom je obsiahnutý 
celý jeho existenčný rozmer-? 

Kritika takto vyprázdňuje okolo diela priestor, 
ktorý by mal byť jej najvlastnejším bitevným po
ľom. Nemyslíme tu ani na bezprostrednú spon
tánnu výpoveď o diele, ani na analýzu v zmysle 
vymedzenia jednotlivých zložiek skladby a, pri
rodzene, ani na nijaké banálne úvahy na tému, 
čo asi chcel skladateľ svojím dielom povedať. 
Prichádzame teda k bodu, keď si kritika po intu
itívnom zblížení s dielom a analytickom preskú
maní jeho vnútornej štruktúry musí položiť otáz
ku celkovej koncepcie hudby, spôsobu jej exis
tencie, otázku samotnej podstaty diela ako urči
tého modelu tvorivej kreácie. Kladenie týchto 
základných otázok podstaty a zmyslu diela ve
die k úsiliu o zodpovedajúci jazyk - a v tomto 
zmysle hovoríme tu o jazyku filozofickom. Za
hrňujeme doň teda, na rozdiel o výlučnej ohrani
čenosti na formálnologickú dôslednosť, tú mno
horozmernosť, s akou filozofia prekonáva ú$kalia 
.. presného" jazyka, kde sa usiluje nájsť ten bod, 
ktorý je kdesi nad "materiálnym", ale aj čisto 
"formálnym modom" reč (Carnap). Práve tu na
chádzame možnosť paralely s "metafyzickým" 
rozmerom hudby. 

Pretože-pôjde o podstatu tvorivého aktu, pôjdE> 
predovšetkým o také základné pojmy, ako je for
ma, proces, integrálnosť celku a pod. Tieto sa po
tom budú chápať v najširšom, filozofickom zmysle 
slova. Nemyslím tu opäť na nijaké ovenčenie im
presií a fráz filozofickými termínmi, ani na tauto
logické narábanie pojmami hodnota, obsah, kva
lita a pod., zbavenými ich faktového obsahu a 
subjektívnej potvrditeľnosti a de facto zmyslu
prázdnymi. Kriti):<. musí naraziť na základné kon
cepčné otázky hudby tak, že vyjde bezprostredne 
z nej, t eda nie tak, že obidve predchádzajúce kri
tické fázy preskočí, ale naopak, že na ne nadvia
že. Jeho vyjadrovacie prostriedky musia obsiahnuť 
samotné dielo v intenciách nášho zažitia a pozná
nia a súčasne svojím filozofickým dynamizmom 
smerovať ďalej. 

Podnetom pre tieto uzávery môže byť úvaha 

" 

vyvolaná Osvienčimom (Slovenská hudba 1964, 
232), okolo ktorej vznikla svojho času široká dis
kusia. Odhliadnuc od sympaticky neformálneho, 
kritického tónu nastoľuje práve v nami vymedze
nom uhle mnoho širších koncepčných otázok. Z 
priestorových dôvodov ju tu nemožno uviesť. čo 
však na nej na prvý pohľad upúta je neformálny, 
možno že niekedy neukončený "nepresný", ale 
veľmi mnohoznačný, viacrozmerný a dynamický 
vyjadrovací aparát, ktorý je vydobýjaný priamo 
z materiálu skladby a domýšľaný do najširších 
súvislostí. Postupuje sa tu od konštatovaní, da
ných bezprostredným spontánnym kontaktom· so 
skladbou, ako "zvuková pestrosť, umocnená šo
kom mysterióza, súlad jednotlivých fragmentov 
hudby s fragmentami textu, ich vysoká lokálna 
expresívnosť a kontrastnosť, logická dynamická 
krivka celku"; ďalej nasleduje popis jednotlivých 
zložiek hudobnej reči, potom analýza ich funkcie 
v celkovej štruktúre skladby, pričom už tu sa 
vynárajú autorovi širšie otázky, ktoré vyúsťujú 
do pŕoblému formy, procesovosti. Tieto pojmy 
sa potom chápu v celom rozsahu- od najširšieho 
poňatia procesu ako vzťahu statického a dyna
mického cez ďalšie postupne až k jeho miestu 
v dnešnom kompozičnom poňatí a riešeniu v kon
krétnej skladbe. Napokon sa na základe tohto 
rozboru vyvodzujú uzávery o zaradení skladby 
do celého kontextu Novej hudby. 

V tejto súvislosti chcem na chvíľu odbočiť a 
podotknúť, že pred súčasnou kritikou ostáva otvo
rený terén v riešení základných otázok súčasnej 
tvorby, kde by sa malo odraziť uvedomovanie si 
jej konc_epcie, spôsobu jej súčasnej existencie -
t eda nielen ventilovanie jednotlivých čiastkových 
otázok, ako napr. výraz (či skladba pôsobi expre
sívne alebo racionálne a pod.), zvukové rúcho, 
podiel prvkov starých a nových atď. Medzi skla
dateľmi - aspoň niektorými - sa tieto otázk:{ 
živo pociťujú. 

Pravdepodobne· si každý položi otázku, kam 
smerujú, načo sú dobré tieto moje úvahy? Ľud-
ský rozum so 'svojou nenasýtnou túžbou všetko 369 
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vysvetliť, upriamil sa aj na zložitý jav umenia. 
Od kritiky sa žiada, kritika sa usiluje porozumieť 
mu, vysvetliť ho. Objasnite nám, čo len hmlisto 
cítime - kričí publikum. Vysvetlite mi, prečo 
som to, či ono podvedome, intuitívne spravil tak 
či onak, predložte mi orientačný plán môjho mys
lenia - žiada skladateľ. A myseľ kritikova splie
ta prudké rytmy asociácií, jeho vnútro sa oddáva 
hudbe, mozog-stroj pracuje na plné obrátky -
a slová utekajú pod rukami. "Niet dôvodov, aby 
sme pochybovali o poznateľnosti hotovej skladby" 
- čítame v jednej úvahe. Ozaj niet? Spýtajme sa 
s R. Bergerom: "Nebol by maximálny mysliteľský 
úspech človeka - úplné poznanie najzložitejšieho 
aparátu prírody súčasne krachom tohto 
popri matematike najimpozantnejšieho produktu 
tohto aparátu - umenia?" Znamená to azda, že 
naše úvahy boli zbytočné, že by sme sa mali vzdať 
pokusu hudbu interpretovať? 

Znamená to predovšetkým toľko, že žiadna 
cesta, ani tá, ktorú sme si tu vymodelovali, nie 
je konečná a jediná. Je to vždy len jeden z ne
konečných pokusov, ktorými sa ľudský rozum 
usiluje rozlúštiť veľké tajomstvo tvorivej intu
ície. Nevolajme preto po dokonalosti a konečnosti 
kritických súdov. Hodnoťme ich aj podľa toho, 
nakoľko dokážu byť úprimným, spontánnym, ži
vým, zasväteným a pre~ovšetkým eminentne tvo
rivým prejavom. Lebo - ako hovorí šalda: "Po
znanie nie je nikdy dokončené a každá jeho nová 
verzia musí byť preskúmaná nielen intelektom, 
ale aj životom ľudským - áno, práve ním." 
Doveďme našu úvahu do konca a pokúsme sa 

vymedziť, aký by mal byť kritik, aby vedel prejsť 
všetkými fázami kritického myslenia, ktoré sme 
si tu vytýčili. Predovšetkým povedzme, že nie je 
totožný so súčasným pozitivistickým typom ved
ca. Musí mať spontánnosť a intuíciu, ktorá je 
blízka umeleckej, a byť teda potencionálnym spi
sovateľom. Mal by rozumieť tomu, ako je hudba 
urobená, poznať skladateľské remeslo, vládnuť 
schopnosťou analýzy. Mal by teda byť potencio
nálnym skladateľom, no bez jeho umeleckej vý·-

lučnosti. Musí ďalej byť potencionálnym muzi
kológom, aby sa vedel pozrieť na dielo zo širšej 
historickej perspektívy, preskúmať jeho vzťahy 
k pozadiu celej epochy - no musí mať ešte aj 
niečo viac. Veda a kritika hrajú, ako hovorí Thi
baudet, na dvoch odlišných strunách: prvá na 
strune minulosti, druhá na strune prítomnosti. 
Kritik súčasnej tvorby - a o takého kritika nám 
tu ide - musí mať živý zmysel pre to, čo sa tvorí 
a čo možno iba vycítiť. Pritom musí poznať hudbu 
celú, aby sa nedostal do situácie, keď mu bude 
nové všetko a bude chodiť - ako sa vraví -
s .kanónom na vrabce. A konečne aby krit ik vedel 
svoj ľudský postoj realizovať na určitej mysli
teľskej úrovni, mal by byť v určitom zmysle 
filozofom. 

Takýto kritik sa, prirodzene, nerodí každý deň. 
(Výnimočným zjavom tohto typu je nedávno 
zosnulý T. W. Adorno.) Ale smerovanie k ideálu 
- čo ako vzdialenému - by malo byť každoden
ným chlebíkom kritiky. čo to konkrétne zname
ná? Vhlbiť sa čo najviac do samotnej hudby, do 
štúdia partitúr. Denne prekonávať v sebe návyky 
k strnulým schémam myslenia, ku ktorým zv á
dza štúdium muzikológie s jeho oddeľovaním jed
notlivých disciplín a "znehybňovaním" živej hudob
nej skutočnosti. Rozširovať svoje humanistické 
vzdelanie, kultivovať svoj filozofický obzor. A na
pokon- kultivovať svoj kritický jazyk! Striehnuť 
na všetky pojmové muzikologické klišé, pseudo- . 
vedecké formulky, vzbudzujúce dojem vedeckej 
presnosti. Predierať sa cez vrstvu orázdnych, 
ničnehovoriacich pojmov a zvratov, ozbrojiť sa 
permanentnou nedôverou a starostlivo zvažovať 
hodnotu každého slova. A tak sa opäť vracia
me k nášmu ústrednému problému. Jazyk je 
formou života. Preto aj úsilie o postihnutie 
života hudby musí nájsť svoj výraz v ž ivote jej 
jazyka. Toto všetko vyžaduje okrem talentu a da
ru kritickej intuície aj veľké sústredenie. Len 
tak sa však vec osebe stane vecou pre nás. A o 
čo iné sa usiluje umelecké dielo a spolu s ním aj 
kritika? . .... _ 

O notácii hudby 20. 
VLASTA LORBEROVÁ 

Počas celej existencie hudby môžeme podľa no
tácie určiť približne štýl hudby, v ktorom sa po
hybujeme. Na základe notového zápisu na prvý 
pohľad rozlíšime faktúru homofónnu od polyfón
nej, jednoducho zapísané klasické dielo od kom
plikovaného Wagnera či Straussa. Pozrime sa, či 
aj notová podoba hudby 20. storočia má vo svo
jich neustálych metamorfózach nejaké špecifické 
poznávacie znaky. 

V podstate v tradičných notačných medziach 
ostáva atonálna, dodekafonická a seriálna hudba 
Il. viedenskej školy. Dodekafonici však, napriek 
zjavnej tradičnosti, dospeli k závažnej zmene. Je 
ňou stavanie posuviek pred každú notu, takže 
nemôže vzniknúť nedorozumenie pri interpretácii 
diela. Seriálna a punktuálna hudba zasiahla aj do 
rytmickej oblasti notového písma, vplyvom bohato 
členenej rytmiky sa zmenilo i tradičné označenie 
rytmu (5: 8,5: 9 etc). 

V aleatorike a v hudbe timbrovej sú notačné 
zmeny najvýraznejšie. Dotýkajú sa všetkých pa
rametrov hudby. 

Zaujímavým, špecifickým druhom notácie je 
zápis hudby konkrétnej, elektronickej a music for 
tape. Nové snahy vyplynuli z pokusov obohatiť 

. .. "' .... ,.,, .. ........... 

storočia 

hudobnú sféru o nové zvukové zdroje, prípadne 
tradičné hudobné nástroje nimi úplne nahradiť. 
Tradičné notové písmo je tu po prvý raz nevy
hovujúce. Tradične zaznamenaný part by nebol 
adekvátny konečnému zneniu diela. 

často tradičnou, miestami však, samozrejme, 
špecifickou notáciou sa vyznačuje hudba compu
terová a stochastická. Príkladom sú partitúry 
Isaacsona, Hillera; Xenaki_sa. 

Na takmer úplne odlišnej báze od všetkých do
terajších notových zápisov sa pohybuje hudobná 
grafika a hudobné intermédiá. Ich zápis je nový, 
špecifický, pohybuje sa vo výtvarnoestetickej a 
verbálnej rovine (Stockhausen, Logothetis, Ka
gel). Mladý Američan La Monte Young sa obíde 
dokonca bez hudobnej notácie, svoje skladby píše 
vo zvyčajnom jazyku. Osobitnú kapitolu tvoria 
partitúry českého výtvarníka Milana Grygara. Ide 
tu o audiovizuálne experimenty. Grygar vychádza 
zo znejúcich predmetov, ktoré pri manipulácii 
človekom zanechávajú výtvarnú stopu. 

Tento krátky pohľad nám ukazuje, že notácia 
v hudbe 20. storočia sa prisoôsobuje rôznym kom
pozičným smerom a metódam. Nestretávame sa 
(a ani pri hlbšom rozoberaní jednotlivých typov 371 
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súčasných notácií sa nestretneme) so žiadnym 
univerzá lnym systémom, ba skôr opačne. Na mno
hých príkladoch sa môžeme presvedčiť, že práve 
t en doposiaľ univerzálny sa stal málovravným, 
často i nepotrebným. 

Skúsme nazrieť do dielne skladateľa, ako pri
stupuje k dôležitej zložke hudby, k jej notovému 

zápisu. Hovorili sme o špecifickej r eprezentácii 
notácie určitého štýlu či metódy v hudbe. Súčasný 
skladateľ disponuje veľmi rôznorodou zvukovou 
škálou, do ktorej sú zahrnuté všetky základné 
hudobné parametre - výška, s ila, dlžka, farba. 
Tieto parametre sa dnes nepohybujú iba v tra
dičných medziach. Preto sa tak často stáva, že 
tradičná notácia nemôže zahrnúť do svojej vý
razovej škály nové, dosiaľ nepoužité nást roje, 
zvuky či zvukové zdroje. Nový zvuk, . nové hu
dobné myslenie si právom prebojúvajú vlastnú 
cestu k novému zápisu. Prečo by aj mala táto 
hudba dneška zotrvávať na tradičných notačných 
princípoch, prečo by mala tápať v mori nepres
ností a nedokonalostí? Ak porovnávame partitúru 
klasickej symfónie hoci s impresionistickou, náj
deme v nej, ako sme už spomenuli, značné .roz
diely. Hudbe bohatšieho výrazového materiálu 
zodpovedá i jej zápis. A Nová hudba je oproti 
Debussymu skutočne novou. Preto skladateľ dnes 
uvažuje nad zápisom svojich nových myšlienok 
a zvukov. Carl Dahlhaus hovorí, že hudba v no
t ách má v sebe quasi imperatív: "interpretujte 
ma!". Avšak každý rozkaz, ktorý treba splniť, 
musí byť pochopený. Ako by mohol byť notový 
záznam r ozkazom, ak nie je dostatočne zrozumi
teľný? Základným predpokladom úspešnej notácie 
je teda vo veľkej miere voľba a zostava notového 
materiálu. Musí byť t aká, aby zodpovedala tak 
hudobnej myšlienke skladateľa, ako i postoju 
interpreta - . ~;>poludodávateľa diela. 

Skôr, než k problematike pristúpime, treba si 
ozrejmiť, čo vlastne hudobná notácia je. Je r e
čou? Je jazykom? Súhrnom znakov a symbolov? 
Je odrazom umeleckej idey? Azda najbližšie k nám 
stojí operovanie so znakmi a symbolmi ako prvka
mi hudobného jazyka. Notácia sa nám takto javí 
ako sústava špecifických znakov niekoľkých ka
tegórií, reprezéntujúcich vizuálnu podobu zvuko
vých, hudobných procesov. Väčšine typov súčas
ných notácií predchádza vysvetlenie, sprístupne
nie vyjadrovacích prostriedkov - nielen ako cel
ku, ale i jednotlivých prvkov. Každý prvok no-

!ácie j~ .~ositeľom určitej informácie. čím viac 
u:formacu. v se~e. t en-ktorý prvok, znak , obsahuje, 
ty~ ~rehl a?n~JŠia," a t~da i stručnejšia môže byť 
notácia._ Notácia ma byť otvorená a charakterizo
v~ná vyznamom, _ ni_elen určitým počtom vizuál
nj ch znakov. Kazdy zo znakov treba dešifrovat 

' 
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každý : nich musí mať svoje opodstatnené miesto 
v notacnom komplexe. Na problém - čo ked 
kde, . do a!<"~~ mier~ naFážame takmer v 'každ:j 
noveJ notacu, v kazdom novom systéme. 

Zmyslom notácie je teda podať obraz o hudob
nom procese p_omocou znakového systému. Podľa 
d~uhu hud_obneho procesu (fixného, variabilného 
čt ot'":oreneho) volí sa syst ém znakov t ej-ktorej 
notácie. Od t ohto systému závisí vo vel'k · · . . . , , ~ eJ mtere 
JeJ zro~umi~elnosť. Doležitú úlohu tu hrá spome-
~_utá _miera .mformácie znaku. Súvisí s rýchlosťou 
Cl zdlhavosfou J?OChopen~a, a t ak i s plynulosťou 
aktu. Na podame urciteJ mier y informácie s lúži 
pr~dovšetk~m n~~or~10sť vizuálnych prvkov. v 
teJt? o?lastt maJu mektoré súčasné notácie voči 
kl~si~kemu, tradi.Snému notovému písmu značnú 
vyh_:>.uu. ~apr. línia či krivka určitého tvaru d Íž
kY . .9.I hru_b~y ovel'a názornejš ie a relatívne pres
neJSie ur~~Je h.udobné parametre než daná nota, 
ku ktor~J J~ ~nradený znak pre dynamiku či far
bu ( artlkulacm) a lebo príp. i s lovné označenie 
~spek~ ad:kvátnosti, výraznosti či názornosti mô: 
ze byť pn hodnotení notácie jedným z hlavných 
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kritérií. Zrozumiteľnosť teda predpokladá určitú 
vnútornú logiku, vzťah voči znejúcemu, schopnosť 
byť nositeľom informácií a schopnosť pôsobiť ako 
jazyk. Aby ako taká splnila svoj účel, musí byť 
v rovnakej miere známa skladateľovi i interpre
tovi. Pri notácii zrozumiteľnej iba jednému part
nerovi (skladateľovi) nemožno očakávať žiadaný 

efekt. Súhra skladateľa a interpreta, ich obojstranný 
vzťah k notácii, vytvárajú niekoľkonásobný ko
munikatívny akt. Prevažná väčšina skladateľov 
"klasickej" hudby udáva svoje zámery pomocou 
notácie r elatívne presne. Okrem takéhoto, dnes 
samozrejme tiež existujúceho postupu, sa stretá
vame s dielami, ktorých autori svojím notovým 
zápisom interpreta priamo vyzývajú k aktívnej 
spolupráci. Iný priebeh má komunikácia prostred
níctvom relatlvne presnej notácie, iný priebeh má 
komunikačný akt dvoj- či viaczna.éného zápisu. 
Osobitným aruhom komunikačného aktu je r eali- · 
zácia hudobnej gr atiky, kde efekt interpretovanej 
realizácie môže popnet či nivelizovať zámer skla
dateľa. Vyjadrovacie prost riedky a obsah komu
nikácie sa prenechávajú rozhodnutiu int erpreta. 
Interpretácia splna tecta v komunil<atívnom akte 
či procese úlohu vyjadrovacích· prostriedkov. Ná
zorne zobrazená schéma takéhoto aktu vyzerá 
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nasledovne: 
KTO - KOMU - ČO - AKÝM KANÁLOM 
AKÝM SYSTÉMOM VY JADR OV ACÍCH PRO
STRIEDKOV - S AKYM EFEKTOM 
V našom pr ípade pôjde o nasledovný typ komuni·-

kačného aktu: 
SKLADATEĽ- INTERPRET- HUDOBNÉ DIELO 
- ZRAK - NOT ÄclA - ZNENIE DIELA. 
Nesmieme však zabudnúť, že t omuto predchádzal 
iný proces, u skladateľa voči predstave, a že na
sleduje ďalší: interpret - dielo - poslucháč. Ne
možno vynechať ani osobitý komunikačný akt 
medzi skladateľom - notáciou - príjemcom, 
ktorý nie je interpretom diela, a zároveň nie je 
ani poslucháčom. Ide o špecifickú komunikáciu 
najmä vtedy, ak o určitom hudobnom diele vy-

povedá len "archívny" notačný záznam bez zvu
kového dokumentu. Najmä v oblasti Nove j hudby 
sa vystavujeme nebezpečenstvu, že partitúr a za
písaná netradičným not ovým písmom a bez ko 
mentáru (vysvetliv iek) nebude sa môcť realizovať 
tak, ako to mal v úmysle autor . Skúsenosť so st a
rými notovými pamiatkami však dokazuje, že je 
možné rozlúštiť rôzne systémy s minimom opar · 
ných bodov. A tu je p ráve ten najvýraznejší pro
blém Novej hudby - až neúmerné množstvo viac 
či menej opodstatnených notačných systémov. 

Partnermi nášho komunikačného aktu sú skla
dateľ a interpret. Aby int erpret mohol splniť skla
dateľov zámer s určitým efektom, musí sa pro
stredníctvom svojich zmyslov (zraku, sluchu) do
zvedieť obsah t oho, čo má interpretovať, čo má 
realizovať do zvukove j podoby. Zo skúsenosti je 
známy nejeden prípad, keď interpret počuje urči-
té súčasné dielo, je ním nadšený, ale po prehliad
nutí partitúry zistí, že je p ísaná v jazyku jemu 
neznámom, nie je schopný previesť zápis do jeho 
zvukovej podoby. Tát o skutočnosť je dôkazom, 
že aj vlastná interpretácia diela nie je jediným 
komunikačným aktom, ale musí sa stať procesom 
poza stávajúcim z niekoľkých aktov. 

Dnešná notácia ako svojrázny vy jadrovací pr o
striedok vyžaduje od interpreta d~sifrovanie, pre
kódovanie. Ide o prevedenie jedného systému vi
zuálnych znakov do systému druhého - zvuko
vého. K tomu sa viaže interpretova schopnosť 
reagovať na vizuálne podnety (not y, iné znaky) 
a ihneď ich dešifrovať. Okamžitá interpretácia 
však vzniká len v prípade, ak je skladateľ t otožný 
s inter pret om, ak do na jmensích detailov pozná 
daný notačný materiál. V iných prípadoch dochá
dza k pochopeniu iba po preštudovaní vysvetľu-
júceho komentára. . 

Inter pret sa považuje už od čias Bacha za dô· 
ležitý medzidánok v hudbe. Ako sa už spomínalo, 
je sprostredkovateľom, komunikát or om medzi 
skladateľom a skutočne zne júcou hudbou. Je zná
me, že hudba oproti výtvarnému či lit erárnemu 
umeniu je skutočnou hudbou len vo svojej zne-

~~~1rJ~~obe. Pre s.voju exist enciu oproti sporní-
om. umemam pot rebuje niekoho k t . 

konzumentovi naser víruje Každ- . t ' - .o JU 
indi_viduálna, prináša so ~ebou ~;~ eq~r~tacta j_e 
a tym i nový pohľad na dielo N h y meco nove, 
pasívne· d k .. · e ovorme teda o 

- J r epro u en, ale o ak t ívnej p rodukcii 
Uspech toho- ktor ého predvedeného diela - ·. -

vo veľkej mier e od h . . zav1s1 
interpreta. P or ovnajmsc ?pnost~ a pnpr avenosti 
hociktore · Beet h e ~1 napn klad pr edvedenie 
špičkovéhJo orchov~noveJ ~ymfónie v interpretácii 
lokálneho orches~:á~:eh~ t lterpretáciou bežné? o 
nom príklade rozdiel e esa. ~a to_!ll~O banal 
t epret ácii nebude takv _poc?oper:_t not acte pri in
. , . . Y vyrazny ako napr · 
111terpretacu aleatórnej skladb · t · pn 
seným v oblas t i Nove . Y 111 e~~retom skú-
orientujúcemu sa J h~dby oproti mterpretovi 
T . . prevazne na k lasickú · hudbu 
m~e~ey r~tzy~~l :!_ pdochhopení not ácie, teda do veľkej 

uc a skladby ma-ka t ·-
int erpretov Nove· h '· n neJ SI. Na 
tradičnej hudby J ov~~aby ~~-~ladú _yoči produkcii 

- . vacs1e poztadavky . 0 · ~n~s1 mt erpret disponovať boh t- ' · I. skalou ako d - a sou zvukovou 
sa dnes stá~:edoľr~~ad~~~ar~k~mi rok~v. Interpret 
klade skladateľ - h "- vym umelcom, na zá
nov dielo dotvá~:.y~äv~o!~ne zachy~e~ých paky~ 
Na n iektor ých interpret ov r;_~~~t svoJ_eJ kosobno_:;u. 
klásť Obyča ·n - - 0 naro y mozno 
diela." pr i jejJ :ot~~n~~t~I?~í prt ~o~lednej fá:e 

~~~~~j~i!o· s~ladateľon: . :tf::;o;~i::~eoh:~~~!= 
. t . J_e Ist e dezonentovať hráča preto k ~l' 
111 erpret ovt musí všetk - ' . vo r včas a viditel'ne vyznaifť.nove znaky a tch zmeny 

Keďže súčasný notov - - . . rodý a často sa · -· Y za~:ns J~ značne r ôzno-
chápaného noto~~e-ahcoci :n~neJ odhsuje od tradične 

. zaptsu, t reba k n . 
stupovať z viacer ých h l'adísk. emu pn -

Jednou z prvy'ch d · 
hl

, d po mwnok pre oozorneJ·s-I' po 
a na not áciu J. t · - . ~ -

J
·eJ· t ak ~ e sys emattzacta a kategorizácia 

roznorody' ch · d -Podľa t oho d . V_YJa rovac1Ch pr ostriedkov. 
alebo men~j aod:~~~t~:e~ydzabch~táva not ácia viac 
bu . . u o ny pr oces - sklad-

' pozoruJeme v Novej hudbe niekoľko pomer ne 

pcd~vab~~~ej~s~~~~~~ ~i)~~a~~r~c~í.j!~~o~fl!šy_~ú~tu'm 
0 nym paramet r om · - · . -výška d1-k pn notovom zaptse skladby· 

kuláci~ _: ~~rrytmus, metru~, dynamika, arti~ 
v 'raz - . . ba, melos, akcie interpr etov iné 
nľédií~~~z(\~~~ohh~~~~~) prostri~dky (u i~ter-
presné, r elatívne re~~éa _;ozoznav~me notácie 
apr oximat ívnymi ko~túra~i ca~omer~e, ~o~ácie s 
delové - projektové notác'· r amcov:e r:ota~Ie, _!110-
diagramové verbálne hud ~e,_ graft~ke, vizualne, 
né (interm~diálne) ~otáci~ n~i:~~n:re, komplex-

~i~~~~~zať samostatne i v· rozličný~hy :o~~~~~ 
st~o~~~a Nov~j hudby_ priniesla so sebou množ-

Pri všetť;:~~c~yrr;~~:~~~~ p~d~etr:_~ch diskusií. 
tosťou tvrdiť - vsa mozeme s urči·
ne 'šou ak ' ze cest~ hľadania je cestou správ-
kt~ré sú u~ d ~utomatlcké preberanie myšlienok 
keď skladate~vno ~assé. ~ozhodne je vždy lepšie: 
ako ked' nasto~~j~0~11;~~~ou 1pod~ecuje otázky, 
novej notáci ( . . _ e m came. Nedostatky 
k tor ý jeh zlfkvfd~jelc: ~!~~a~~s~úfaoJ_trebuljú -~a~, 
Fakt ze notačn - - . . me eps1m1. 
není~ liudobn -yh zapts Je len rela t ívnym znázor-
desaťročiach uy~leľt~~~~syov,. na~mä v. posledných 
uvedo - - · ' me Je novmkou ak si 
značn~~~~~:~t~ t~!~~í~~o~~~ácia obsahu je :y sebe 
môže ná k . . 1 a nepresnosti. Ne
zápisu ~t~~t; vap{~ am zaraziť novosť notačného . 

J
·avu z' a'r o Y_ vyp Y'!~ z novosti hudobného p re-

. ven nemozeme m ť . .1. . 
nosti a dokonalosti - . a am l uzte o plat-
j~ stále zasahovaná n~t~~ý~~a~p~y~~fd(y. ~~j ces~a 
gonst vo) , ktorým sa nem~- - ,mo a, ept-
yanie _tejt?_ ~kutočnosti ná;z;o~~~~~!pšfek~eľ;~-
I spravneJSie pochopiť význam rôznosti notácie~ 

* Bližšie ť h t časne . o y: o typoch a vôbec o kat egorizácii s ú-
práci.J notacie som písala vo svojej diplomovej 
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Príčiny, riešenia, východiská, perspektívy ... 

REDAKČNÁ BESEDA 
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Na záver ubiehajúceho ročníka nášho časopisu pozvali sme si "k okrúhlemu stolu" členov výboru 
skladatel'skej sekcie ZSS, teda tých, ktorí v priebehu uplynulých troch rokov svojhe funkčného obdo
bia videli, cítili a spoluvytvárali vel'mi zblízka pulz slovenskej hudobnej tvorby a spoluurčovali najmä 
jej spoločenský rozmer, uplatnenie vo verejností, u poslucháča. Na besede sa zúčastnili skladatelia A. 
Očenáš, I. Hrušovský, I. Zeljenka, J. Hátrík, T. Salva, za redakciu O. Elschek a N. Hrčkavá. 

O. ELSCHEK: Bol by som rád, keby sme v rámci 
našej debaty urobili akúsi retrospektívu akcií a 
podujatí, ktorými sa výbor sekcie podieľal na 
spoločenskom zaktivizovaní tvorby posledných 
rokov. Kríza obecenstva je staronovým .Problé
mom, preto by sme sa mohli sústrediť najmä na 
to, aké nové formy jej pozitívneho riešenia po
sledné ob1obie prinieslo. Pretože výbor sekcie je 
v rámci hudobných inštitúcií iba veľmi malým, 
i keď najhlbšie zainteresovaným želiezkom v ohni, 
nastavme pri tomto pohľade späť zrkadlo ostat
ným hlavným inštitúciám hudobného života z hľa
diska toho, aký podiel predstavuje v ich sfére 
záujmu tvorba slovenských autorov. 

Súčasne sa nemožno vyhnúť ďalšej podstatnej 
otázke , ktorú predstavujú ťažiskové problémy vý
vinu tvorby za posledné roky: krištalizácia ume
leckých stanovísk, to, ako jednotlivé generácie 
- ktoré spolu tvoria jednotný front slovenského 
hudobného umenia - zápasia o nové pozície v 
tvorbe, vo vývine osobnostného štýlu, resp. urči-
tého spoločného jazyka a pod. 

N. HRČKOV Á: Naznačené problémy vývoj 
estetického ideálu na jednej strane a ozvena u 
poslucháča na strane druhej - úzko spolu súvisia 
a zdá sa, že práve posledné roky vniesli do tohto 
vzťahu nové svetlo. Veď dlhý čas sa otázka pre
sadenia t vorby u publika považovala iba za vec 
samotnej tvorby, jej prístupnosti, či nezrozumi
teľností, modernosti atď . Ukázalo sa, naopak, že 
ak sa podarí nájsť nové organizačné a iné formy 
pertraktovania hudby vo verejnosti, obecenstvo 
tieto zábrany n emá. Spomeňme hoci stúpajúce 
spoločenské úspechy elektronickej hudby, ktorá 
sa dlho považovala za nekonzumovateľnú! Podob
ne sa v posle dných prehliadkac:p. tvorby ukázalo, 
že obecenstvo -sa nestavia aprioristicky voči ni
jakým štýlovým a osobnostným stanoviskám, ak 
sa mu servírujú vhodným spôsobom. 

I. HRUŠOVSKÝ: úsilie o nájdenie vhodných fo
riem vo vzťahu hudby k publiku bolo, myslím, 
centrom snaženia nielen nášho, ale aj mnohých 
predchádzajúcich výbor ov sekcie. My sme sa spo-
čiatku pokúšali najmä o kontakt s určitými vy-

bran~mi skupinami obecenstva, ktoré už hudbe 
rel~~tryne ~ob_re rozumejú, prípadne v nej hľadajú 
~rc1~u. sty:nu pr_o~lematiku _ ako napr. vysoko
skolaci, vytvarmc1 a pod. Neskôr sa uka'zal v . l' _ . o, ze 
: 1e pr?pagac~e .l?Y n~~usel byť až takto zúžený, 
~o d?k~zal naJ~a zaUJimavo úspešný pokus s kra
JOvymi I?reh.hadkami, k de sa dôstavila pekná 
ozv:n~ aJ pn ponechaní širokého priestor u pro
pagacie. 

v J. HATRÍK: Už niekoľko r okov si uvedomujeme 
ze treba zno...:u vzkriesiť určitú demokratičnosť 
tvor~ov, kto~I nečakajú, že prerazia výhradne 
kyahtou s_yoJej _tvorby, a le nezdráhajú sa využiť 
aJ ?sta~ne s voJe možnosti, ostatné kanály pre 
v~tupeme do k ontaktu so skutočným, či poten
clOnalnym poslucháčom. Toto sa už dávno re
~adzovalo ~yšlienkou, ktorej jadro je sprl~rne 
~e tvo~covla m~sia_ ísť medzi ľudí a vysvetľovať 
~~ sv_oJe :tanoviska - i keď sa toto presadzova
me dmlo ca~to kampaňovite, frázisticky a s tro
c~a zvulgan~ovanou predstavou umenia pr e všet
k~ch. pommeva:n sa..' že dobré umenie je ozaj pre 
-v~etkych, ak vs~k neu.robíme patričný vklad do 
vychovy, do_ kult1_Y_?vama, zveľaďovania atmosféry 
o~olo ume~ua, m~ze sa stať, že aj dobré umenie 
zlo_sktane mimo sfery pozornosti neinformovany'ch 

. at ov. 

Považ_u)em cestu cez výchovu určitých vrstiev 
p_osluchacov, _najmä mládeže, za veľmi perspek
tivn~. '!; m~l~ho rastie viac - tak, ako som to 
kd_e:si c~tal, _ze . vesmír mohol vzniknúť z dvoch 
~~~::;ovy~ch ~adwr, ktoré sa spojili a priberaním 

a SIC~ casti_c a prvkov vznikali nové hmoty, tva
r y atd. St~viam to takto hyperbolick y preto lebo 
chcerr; zdo~azniť iluzórnosť presvedčenia, ž~ sa
n;otr:a kvalita tvorby, bez toho, aby sme si vzde
l~vah a p~stovali konzumenta, zabezpečí rozšíre
me umema. 

._o ELS<?HEK:_Pok~sme sa výjsť konkrét ne z ak .. 
eu, ktore sekcia pnpravila v posledných rokoch 
a z rozboru tých najúspešnejších, aby sme videli 

perspekti~y ďalšieho zveľaďovania kontaktu hud 
by __ ~ _pub~Ika konkrétnejšie a pokúsili sa vyvodiť 
urcite uzavery pre budúce r iešenia v t omt o smer e . 

v J.· HATRI~: Od r. 1969- t.j. od začiatku funk
c::-:~.o obdo~Ia t oh t o výboru sekcie - sa ako na.
vacsia akcia uskut9čnila prehliadka komorn~j 
tvorb~ v Tr nave a Ziline v minulom r oku Bola 
veden~ V. podstat e dvoma základnými ideami· 
~: ukazat !v~rbu v celej šírke, nehandicapovať 
ZI~dny zo stylov, generácií alebo individuálnych 
pns~upov k t vorbe, 2. neobmedzovať sa iba na 
bratisla.vské p~blikum, ale otvoriť aj cestu do m i·
mobratlslavskych hu dobn y' ch cent i"er kd k' · , e sa - ~ 
po s useno~tlach zo sekcie koncertných umele 
--:-:- ukazovali ako vh odné Trnava a žilina . Mim~~ 
nadn~~-cennou sa ukázala byť osobná iniciatíva 
~am_oJsl~h sch<:pný.ch organizátorov. Skutočné a 
:-rpr~~~.e osobne z~mteresovanie j ednotlivých ľudí 
Je va~SI?ou hlavnym momentom úspechu k aždéh 
p o?uJa_tl.a, v rozhodujúcejším ako výber usporiada~ 
tel sk eJ mstitúcie. 

' Sekcia ďa!ej ~nšpirovala a sledovala inú akciu 
- Kru~ pnatel ov sloven skej hudby kde zatiaľ 
prebehli dv~ ročníky komorných ~bonentných 
cyklov. Dommovala tu slovenská tvorba nie š k 
prehliad~.?vým spôsobom, ale zaraďovali' sa n:j~ä 
"usadene r~perto~rové skladby našich aut orov, 
ako napr. mektore piesňové cykly Suchoňove a 
~oyzesove, Kafendove klavírne skladby ov -
sove Obrá k d ~ ' cena-z y use, Ferenczyho, Burlasovo Vile -
covo a Kardošovo kvarteto, na madrig~lovom 
~once:te odzneli Salvove Lit aniae lauretanae, Hru
sovsk e:w . Impresie, na organovom Kardošove 
Elevaz!om,'Očenášove Pastely a ďalšie. Vedl'a abo
r;:nt n.ych k oncertov ma li členovia Kruhu možnosť 
ucastl na niektorých rozhlasových a iných k on 
c~r!?ch, kde sa hrala s lovenská t vorba ak o a· 
~a~l~ P?dob~é~výi:_ody. členmi boli najmti učiteli~ 

u ~ ny.ch ~kol, s t udenti a príslušníci rôzn ch 
vr~twv _mtehgencie. Do budúcnosti by sme !act. 
usilovali . o pevnejšiu kreáciu Kruhu chyst'. 

1 

stanovy v •t - ' ame . ' urcl u samosp~ávu, novú propagáciu a 
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nové vzdelávacie formy, ako napr. diskusie a be
sedy s autormi o konkrétnych , skl~d~ác~ .a ~od: 
žiaľ, počiatočné nadšenie a do~t vel~y pnh~ l'!d1 
na počiatku neskôr dosť opadli, sami sme Sl e_~te 
presne nerozanalyzovali, prečo. Azda by_ sa }Isla 
injekcia vo forme väčšieho podielu mladeho clen-
stva. 

N. HRČKOVÁ: Každý klub, či kruh, alebo ako to 
nazveme, drží pohromade určitá spolo_čná a~rr:os
féra, ku ktorej vedľa jedného hlavneho zau~m~ 
- v našom prípade záujmu o hudbu - patn aJ 
určitá náladová, záujmová spriaznenosť členov, 
pocit klubovej spolupatrič~o~ti, ~~orá _je s~~p
tómom ich určitého spolocneho ztvotneho s t ylu; 
Myslím, že Kruh priateľov slo':e~skej hudby _ma 
veľa individuálne hodnotných zaUJemcov, kton ~~ 
ozaj zaujímajú o hudbu, ale miino ~oh~ s i nemaJ~ 
navzájom čo povedať. D':a roky _su ~st~ azda aJ 
málo k tomu, aby sa z roznorodych Jedmcov vy
tvoril kompaktnejší celok, preto s uzávermi treba 
ešt e počkať. Samot ná myšlienka t<:k~chto ~lubo-: 
vých spoločenstiev, aktuálna v naseJ sp~locnos~1 
vôbec, je hodná pozornosti aj v hudobneJ ob!asti. 

J. HATRÍK: O vytvorenie takéhoto stmeleného 
okruhu verných záujemcov o slovenskú hud?~ 
sme sa usilovali aj iným spôsobo!fi. V spolupra~l 
s Vysokou školou múzických umení sme orga~n
zovali cyklus posedení v Divadle hudby so spn~
vodným slovom a diskusiami na témy - co Je 
hudba, ako ju počúvať, čo v nej hľa~~ať, atď., ďa
lej veľmi navštívený cyklus yr~dna~o~ o hud~e 
pre žiakov stredných ekonomtckych skola t;~ na
ročnejšej r ovine , diskusie o hudbe s kruzkom 
vysokoškolákov - výtvarníkov, filozofov a psy
chológov - ktoré sme ukončili ~esedou so skl~
dateľmi Salvom a Zeljenkom. Tieto okruhy za
ujemcov sa ukázali ako veľmi ~-~~rvalé a s~ále 
a myslím, že je v nich zárodok urc1teho klubo~eho 
jadra, s ktorým možno počítať do budúcnosti . 

Napokon sekcia organizovala množstvo autor-
378 ských a jubilejných koncertov. Chcel by som vy-

zdvihnúť najmä myšlienku novej fo~my aut~r
ských koncertov, kde autor nema byt ~en pasi_v
nym divákom, ale aj sám, ako osobnost, ?ent ra!
nym aktérom celého ve~er_a, kd~ ?Y _ pod l a moz
nosti sám účinkoval, pn zyval s1 mych ';1-melcoy, 
ktorí by ho dopíňali a pod. Toto sa vydanlo_v ~n
pade Bázlikovho au torského kon~ertu, sp_oJen~ho 
s vernisážou obrazov akad. mallar a Em1la F1lu, 
kde skladateľ sám hral Bachove fúgy,_ púšťal ~ 
pásu svoje elekt ronické skladby, ob_aJa un;elcl 
viedli medzi sebou dialóg a odpovedah na otazky 
prítomných. Tieto koncert y, poriadan~ ':o Z~olene 
a Banskej Bystrici, boli výborne nav~tlv~ne. Po
dobne úspešné boli koncerty_ ~klada tela_ ~1mme~a, 
kde sám účinkoval ako klav1nst a , spevacka sp1e- . 
vala j~ho cyk ly, recit ovali sa jeho obľúbení básnici 
a filozofi. 

o. ELSCHEK: Ako vidno, sekcia sa - napriek 
veľkým spoločensko-organiz~ačným zm~n~m, k~oré 
Zväz prežíval v poslednom case --:-· veľm! aktl':ne 
venovala propagácii slovenských d1el. Predsa vsa.k 
jedným z hlavných pos~aní /_:;.ekcie je s~~eleme 
jej vnútorného duchovneho ztvota, t vonve pro
blémy okolo tvorby a po_?., v:ď na t o, ~by _sa tvor
ba presadila sú predovsetkym profeswnalne h~
dobné organizácie a agentúry. _Y ak?m ~vetle vi
díte za posledné dva-tri r oky 1ch ~a~tOJ _v_; t?~t~ 
smere? Ako sa na záujme jednotlivych msttt ucn 
podieľa slovenská tvorba ? 

I HRUŠOVSKÝ: Nezdá sa mi, že by v t omto 
sm~re bolo, vzhľadom k minulosti, došlo k zásad
nejšiemu prelomu. Na druhej strane. ~i uvedo~ 
mujeme, že kvantit a slov:enskýc_:h novm!e~, k tore 
by autori radi počuli reahzova~e, neo~y;aJne ra~
tie. Súčasne zostáva faktom, ze poktal sa reali
zuje spolupráca medzi Zväzom a _ostat nými h~
dobnými inštit úciami, takmer výlucne sa tak deJ: 
z podnetu Zväzu. Výnimkou je iba _rozhla~, ~d~ uz 
z jeho samotnej povahy vypl~a ~ust_avt;y zauJ.:r_n 
0 slovenské novinky a kde ozaJ me su zasadneJSle 
r esty. Inštitúcie samotné sú pasívne, r esp. urči- . 

tým spôsobom prinucované uvádzať slovenské 
diela - výnimkou sú azda iba niektoré komorné 
ensembly. Novým k ladným momentom bude pre
h liadkový koncert orchestr álnej tvorby sloven
ských skladateľov v rámci tohoročných Bratislav
ských hudobných slávností. Takýto koncert sa 
bude organizovať pravidelne každý rok, striedavo 
ako pr ehliadka symfonických a str iedavo komor
ných diel. Celkove možno povedať, že mimo akti
vity sekcie a samotných au t orov v pr esadzovaní 
svojich skladieb, len málókedy sa nám darí inšpi
rovať, alebo očakávať samostatnú aktivitu "z dru
he j str any". 

I. ZELJENKA: Zvlášt nou }<:apitolou je realizácia 
skladieb s netypickým obsadením, kde musí často 
vyvíjať autor dosť veľkú iniciatívu, aby si zohnal 
interpretov. Rád by som preto vyzdvihol pozitívne 
snaženie Ladis lava Holáska s jeho Collegiom mu
sicom. Holásek je typom interpreta- dirigent a, 
k torému stačí dať partitúru, a všet ko ostatné -
počnúc hráčmi a nástrojmi a končiac samot nou 
nah rávkou - vybaví sám. Takto sa veľmi sympa
t ickým spôsobom vyplnila medzera po Hudbe 
dneška, ktor á pr edsa len r obila dosť úzko zame
raný r epertoár. 

J . HATRÍK: Myšlienku stáleho komorného tele
sa, ktoré by predvádzala sk ladby s netypickým 
obsadením, sme sa v sekcii pokúšali vzkriesiť, 
uvedomujeme_ si však, že naše dr amat urgické ná
r oky od čias Hudby dneška značne vzrástli, au
torský rozptyl je veľký, a t ypické obsadenia robia 
autori všetkých generácií a sekcii ide o ich š iroké 
uplatnenie. Holásek sa síce doposiaľ nevyhol žiad
ne j part itú r e, predsa však ideálom zost áva typ 
komorného orchestra, špecializovaného priamo na 
skladby s rôznym netypickým obsadením, t eda 
s určitým kmeňovým, inštr umentá lnym a vokál
nym základom, ku ktorému by sa podľa pot reby 
pribera li ďalšie interpretačné zložky. 

O. ELSCHEK: Do akej miery inštitúcie samotné 
podnecujú svojou objednávkou vznik tvorby ? 

T. SALVA: Domnievam sa, že z momentálne 
existujúcich inštitúcií robia pre slovenských skla
dateľov najväčšiu službu rozhlas a televízia. Spo
meňme si len, čo urobili v rámci Roka s lovenskej 
hudby, koľko priestoru sa venovalo slovenskej 
hudbe. To platí bez výnimky o všet kých autor och, 
nikto sa nemôže cítiť ukrivdený. Televízia však 
má - ako to už vyplýva z jej špecifika .- určité 
ťažkosti so sprostredkovaním hudby cez obr azov
ku. Pr et o musí aj robiť - na rozdiel od rozhlasu 
- určitý výber. 

N. HRČKOVÁ: šta tistiky by asi ukáza li, že tele
vízia nemá r esty čo do per centa uvádzanej slo 
venskej hudby. Má ich však v hľadaní špecificky 
televíznych foriem hudobných programov. Vo sve
te d nes vznikajú nové audio~vizuálne druhy, ktor é 
sú t elevízii vlastné a v ktorých hrá hudba určitú 
primeranú úlohu. U nás máme v tomto smere ma
lú tradíciu . Iba v poslednom čase došlo k niekoľ
kým zaujímavým pokusom v oblasti t elevízneho 
spracovania komornej hudby a v publicistickej 
forme hudobných pr ogramov. 

T. SALVA: Televízna dramaturgia je závislá od 
množstva rozličných faktorov. Ale konečným bo
dom, na ktorom stroskotáva, je nedostatok , a lebo 
lepšie povedané, neochota a nezáu jem režisérov 
o r ealizáciu hudobných relácií a špeciálne sloven
skej literat úry. Mám scenáre, ktoré jednoduclio 
režiséri odmietnu, lebo pre nich nie sú dosť at rak
tívne. Niektor é veci sa r obia v rámci zamest na
neckých povinností režisérov, lenže v · takomto 
p rípade, bez p rítomnosti ozajstného umeleckého 
záujmu, nemožno čakať viac, ako bežný priemer. 
Inak je sprostredkovanie hudby cez obr azovku 
tak, aby zostala hudbou, obrovským problémom, 
pr etože sa domnievam, že síce existuje veľa za
ujímavých· pokusov v t omt o smere, ale iba málo 
takých, kde hudba zostane dominu júcou. 

O. ELSCHEK: Je otázne, či hudba v televízii 
môže vôbec zost~ť dominantnou, veď sú tu v izu
·álne vnemy, k tor é sú vždy vtieravejšie. P roblém 379 



sa mi zdá byť v tom, že t elevízia síce využíva 
hudbu v najrozličnejších služobníckych, štafáž
nych funkciách - a 

1
to väčšinu svojho vysiela

cieho času - ale ak už má dať tomu, čo takto 
permanentne zneužíva ozajstný priestor a vytvo
riť situáciu, aby sa hudba zaskvela v celom svo
jom význame, a t eda aj v patričnej forme, vtedy 
niet ani času, ani energie, ani peňazí, ani režisé
rov. Je to celosvetový problém. 

J . HATRÍK: Nezabudnime však na hlavné inšti
túcie, ktoré by sa mali podieľať na podnecovaní 

1 
• tvorby - a ktorými sú orchestre. Ideálnym prí

kladom kontaktu so súčasnou tvorbou sa mi mo
mentálne zdá byť prax košickej filharmónie, kto
rá objednáva od autorov skladby a tieto potom 
premiéruje s patričným priestorom v programe. 
Podobne premiéruje všetky . vznikajúce skladby 
rozhlas. Azda najväčší dlh voči slovenskej hudbe 
má Slovenská filharmónia, kde v posledných ro
koch zaznelo ozaj len niekoľko slovenských diel 
(výnimkou boli v poslednom čase niektoré pre
miéry diel k 50. výročiu založenia KSČ) . Sú však 
hlasy, ktoré výrazne oponujú v tom zmysle, že 
filharmónia má vychovávať poslucháčov najmä 
svetovou klasikou. Ale predsa už v samotnom 
názve má akosi zakot venú podlžnosť voči domá
cemu umeniu. 

T. SALVA: Súčasné slovenské diela často utrpia 
nevhodným dramaturgickým umiestnením v pro
grame filharmónie. Potom sa ex post usudzuje , 
že publiku.m tieto diela nechce. Nevhodné sú napr. 
koncerty, zostavené len z noviniek, pokiaľ obe
censtvo nie je na túto formu vôbec navyknuté. 
Pritom netvrdím, že by sa nemohli uskutočni ť 
aj prehliadkové koncerty súčasnej tvorby, lenže 
s dôkladne premysleným dramaturgickým záme
rom. Inak musia byť slovenské skladby v progra
me vhodne zaradené do kontextu ostatnej sveto
vej tvorby, aby ich obecenstvo prijalo. Jednodu
cho neverím, že neexistuje dramaturgický pro
blém. Ak je o dielo ozajstný záujem, tak ho mož-

380 no dramaturgicky "predať" . Robí tak poľská fil-

--·-

harmónia, podobne sovietska - ák spomeniem len 
tie najlepšie príklady zo zemí našich priateľov. 
Veď svoji musia predsa len svoje domáce dielo 
najlepšie zahrať a r ovnako ho aj v zahraničí naj 
lepšie spropagovať. 

O. ELSCHEK: Živé pr edvedenia skladieb· sú iste 
tým maximom, čo očakáva skladateľ pre ozvenu 
svojho diela u poslucháča. Ako to však u nás 
vyzerá? živé predvedenie býva raz - dva ra'zy, 
potom sa dielo nahrá v r ozhlase a znie z času na 
čas, poväčšine v nevhodných vysielacích časoch. 
Vydávajú sa, pravda, partitúry v náklade 300-
500 kusov. To však nie je četba pre poslucháča. 
Zdá sa mi, že vydavateľský fakt osebe nesplni svoj 
účel, ak chýba rozsiahle propagačné úsilie, ktoré 
by pretláčalo die lo do nových predvedení, a tým 
súčasne robilo zmysluplným aj edičný čin. 

I. ZELJENKA: Každé vydavateľstvo vo svete 
vyvíja obrovskú prácu okolo propagácie diela, aby 
dosiahlo jeho predvedenia, pretože tým sa mu 
súčasne vracajú nemalé náklady, ktoré do vyda
nia vložilo. U nás je táto finančná stránka veľmi 
samozrejmá, vydavateľstvo čerpá pridelené finan
cie a pretože zisk nie je preň r ozhodujúci, nie je 
ani potrebné starať sa ďalej o osudy vydaných 
partitúr. Bolo by treba nájsť nejaký princíp, kto 
rý by nútil vydavateľstvá, aby museli umiestniť 
to, čo vydávajú. 

T. SALVA: Jednou z u nás celkom nevyužitých ~ 
foriem sú autografy, ktoré pr edstavu jú jednak 
propagačne atraktívny materiá l a jednak sú aj 
pohotovým prostriedkom pre dopyt orchestrov 
o partitúry. často sa stáva, že orchestre prejavia 
hneď po dokončení záujem o skladbu, nakoniec 
však vysvitne, že , existuje len jedna partitúra 
v Slovenskom hudobnom fonde, a kým dielo výj
de, záujem už poklesne. Aká by to bola výhoda, 
keby s i autor p ísal partitúru rovno na blanu. 

I. ZELJENKA: Pre propagáciu diel by bolo uži
točné, keby platne a p;:trtitúry vychádzali podľa 
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možnosti koordinovane. Mnohí dirigenti by sa 
ľahšie rozhodli pre interpretáciu skladby, keby 
mali k dispozícii súčasne partitúru i platňu. Po
kiaľ viem, partitúr vychádza menej a koordinácia 
je veľmi náročná. Azda by sa to dalo riešiť spo
mínanými autografmi, a lebo kópiami originálov 
xerotypickou metódou. Nebolo by možné - pre 
špeciálny dopyt orchestrov z domácich i zahra
ničných záujemcov - vyrobiť určitý počet xero
t ypov ako prílohu k platniam? často sa mi stalo, 
že dirigent po vypočutí platne žiadal odo mňa 
partitúru, ktorú som mu nemohol poskytnúť, pre
tože existoval len jeden ceruzkový originál. 

T. SALVA: Spomínam si na jeden nepríjemný 
zážitok z prehliadky českej a s lovenskej t vorby 
v Prahe. česká tvorba tu bola perfektne zastúpená 
množstvom platní a k žiadnej, samozrejme, ne
chýbala partitúra. Pokiaľ však ide o nás, ako sme 
sa mohli "zapáčiť" zahraničným záujemcom, keď 
sa celkom iné skladby hrali, iné boli k dispozícii 
na niekoľkých platniach a zase celkom iné v par
tit úrach ? 

J. HATRIK: A prítomní boli autori, ktorí neboli 
vôbec programovaní, nie? Ale hovorme vážnejšie . 
Pokiaľ ide o platne, veľkou akciou, ktorú inšpiro
vaal sekcia a za ktorú sa zasadil a prakticky ju 
uskutočňuje dr. Hrušovský, je gramoantológia 
slovenskej hudby, k torá obsiahne výber s lovenskej 
tvorby od r. 1945 podnes. Antológia bude mať 
osem kompletov podľa jednotlivých hudobných 
žánrov. Tohto roku výjde operná tvorba, symfo
nicko-orchestrálna tvorba, umelecké spracovanie 
folklóru a pop music. 

Sekcia inak podnikla - pokiaľ ide o vydavateľ·
skú politiku - ešte jednu akciu : bola to experti
za, ktorej cieľom bol návrh pre vydavateľstvo 
Opus v tom zmysle, aby sa do vydavateľskej poli
t iky zahrnuli zaujímavé reprezentačné s lovenské 
skladby, počítajúc v t o i diela s tarších autorov. 
Pokiaľ viem, osud expertízy bol žalostný a z ná
vrhu sa do vydavateľských plánov dostal zaned
bateľný zlomok. 

.. - . ... 

O. ELSCHEK: V krátkosti dalo by sa azda ré
sumé týchto našich úvah vyjadriť takto: Zväz 
skladateľov sa už po mnoho rokov, pomaly desať
ročí, úporne snaží o nájdenie najrozličnejších fo
riem sprostredkovania slovenskej hudby poslu
cháčovi. Pri všetkej úctyhodnej aktivite však 
nikdy nebude schopný vykompenzovať bezozbytku 
t o, čo je predsa len úlohou celej tej rozsiahlej 
siete hudobno-organizačných, propagačných, osve
tových, vydavateľských a iných inštitúcií, ktoré 
po celom Slovensku disponujú ľudskými i hospo
dárskymi prostriedkami na to, aby rozpr údili 
kolotoč záujmu o slovenskú hudbu. Je isté , že 
počnúc od samotného záujmu o domácu tvorbu 
až po iniciatívu vo vynachádzaní organizačných, 
propagačných a ostatných foriem jej uvádzania, 
nemožno súčasný stav v tomto smere považovať 
stále za optimálny. 

Rád by som teraz obrátil vašu pozornosť iným 
smerom. V každom období - počnúc od začiatku 
veľkého rozvoja slovenskej tvorby po vojne -
vynárajú sa pred ňou určité ťažiskové problémy, 
ktor é rieši. Pozrime sa pod týmto zorným uhlom 
trocha na najbližšiu minulosť. Zdá sa, že v po
sledných 5-6 rokoch sa naj lepšie diela objavili 
v oblasti komornej hudby. Vynára sa otázka, či 
alebo prečo je to tak, či sa u nás tvorivé problémy 
sústredili do komorného žánru z prak tických dô
vodov (rýchla prevediteľnosť) alebo nakoľko t u 
h rajú ú lohu určité spoločenské, mravné, osobné 
stimuly a pod. Ako vidíte súčasnú problematiku 
tvorby, ktorá predsa· len prechádza vašimi ruka 
mi, prebleskuje v komunikácii medzi skladateľmi? 

J . HATRIK: Príčin, ktoré formovali proces sú
časnej tvorby, je viacej. Pokiaľ ide o príklon ku 
komornému žánru jednou z f\ich je ozaj ten ba
nálny dôvod, že možnosti jej uplatnenia sú sú
st avnejšie ako v symfonickom žánri. Komorné 
skladby sú väčšinou písané pre konkrét nych int er
pretov a ľahšie sa nahrávajú. Naproti t omu sym
fonické skladby odznejú len vzácne pri premié- l81 
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rach veľkých orchestrov a rovnako sú potom 
problémy s ich nahrávaním. _ . 

Komorná tvorba je okrem toho vzdy akouSI 
skúmavkou, v ktorej sa ľahšie sleduje vývoj štý
lu, jeho jednotlivých nuansí, mik~oznakov h;.tdob
ného jazyka. Obvykle potom, keď skladatelia ~o
tiahnu svoje dielo do určitého prelomoveho 
stanoviska a potrebujú ďalej hľadať, ich tvo:~a 
sa prelamuje do intímnej polohy. Príkladom moze 
byť tvorba Romana Bergera, ktorý po výborných 
Transformáciách začína písať sólové veci pre hus
le a klavír a ak sa nenahnevá tu prítomný profe
sor Očenáš, myslím, že aj on veľmi úspešne. riešil 
- po období veľkých orchestrálnych skladieb_
ďalší vývoj svojho osobného štýlu v komorny:h 
Freskách, Poéme o srdci, Triu a mnohé z toho, .co 
bolo v tejto t vorbe najcennejšie sa prejav~lo v_ Je
ho poslednej symfónii. Komor~~ hud,?a Je vobec 
akási priesvitnejšia, má jemneJ SIU kozu, po~ .k~ o
rau lepšie cítiť prúdenie prostriedkov, po~zitych 

'kompozičných postupov. Prev~a k~m~rneJ hudb~ 
sa teda môže druhotne povazovať aJ za dobov~ . 
záležitosť, keďže určité kvasenie je znakom celeJ 
doby. 

I. HRUŠOVSKÝ: Hoci to pomaly môže znieť ako 
fráza, chcel by som znova zdôrazniť, .že ~ slove~
skej hudobnej tvorbe súčasnosti exist'!Je ~aup
mavý a ·potešiteľný štýlový rozptyl a ze SIV tuto 
vlastnosť musíme veľmi ceniť. Je dobre, ze sa 
v poslednom čase upustilo od akcen~ovan~a ~stých 
štýlov alebo estetík - nieked~ na ukor m~:h _
a dáva sa voľné pole rozmamtým kompozicny:n 
hľadiskám. Tento veľký rozptyl a neustále st~
pajúci trend osobno~tného vyhra!len_ia u jed_~o!l~
vých skladateľov je Jednou z typi~kych a pnťaz~I
vých čŕt práve súčasného obdobia - na rozdiel 
od predchádzajúcich. 

o. ELSCHEK: Sústredenie na komorný žáner 
teda neznamená - ako vidíme - ohraničenie štý
lovej, kompozičnotechnickej a ~sobn~stnej r oz
manitost i. Zaujímalo by ma, v c_?m tato roz:n~-
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zvláštnosť vývoja? Mám dokonca pocit,_ ž~ je väč,-· 
šia ako v súčasnej poľskej hudbe, ktora Je predsa 
len unifikovanejšia, jednotnejšia. 

J . HATRÍK: Nazvime unifikáciu štýlu trocha 
presnejšie určitým epigónstvom. V Poľsku ~a nie
ktorým typom skladatel'ov podaril výrazny krok 
dopredu. Nemožno podceňovať vplyv Luto~la:v
ského, ktorý bol súčasne autora~ ne~onvencn~m 
a súčasne si dokázal vydobyť váznosť a autontu, 
na celú tzv. poľskú školu. Staršia generácia auto
rov u nás má svoju nespornú vážnosť a úctu po-: 
kial' ide o dosiahnuté tvorivé výsledky. Ale kto~y 
z mladšej generácie sledujú tieto vzory ďaleJ ? 

T. SALVA: Mne sa zdá, že t u t r ocha umele vY_
hl'adávame, alebo vyhraňujeme urči~é ten?en~I-e 
a ich príčiny, ktoré ani v skutočno~~I nee~ns~UJU, 
resp. ja ich vidím ovel'a j.e~no~uch~I~. KazdY_. au
tor má jednoducho určite dispozict_e, z ra~ca 
ktorých sa nemôže vymaniť. To plati pre Po~ta
kov, práve tak, ako ~re n~s. Len ~e_prepadmme 
opojeniu, že sme ktovie akt r ozmarut1. 

o. ELSCHEK: Pokúšame sa iba o naznačeni~ 
určitých tendencií, nejde nám o nijaké pre~12e 
škatul'kovanie alebo násilné vyhľadávanie odhs
ností či podob~ostí, rovnako ako o nijaké kon:čn~ 
uzávery. Meditovať o problémoch tvorby, da;r~t 
námety, podnety, s ktorými _si čita5~ľ vsám moze 
konfrontovať svoje vlastné nazory, Cl uz vo forme 
stotožnenia sa, alebo polemiky, je naším poslaní_:n 
ako hudobného časopisu. Usilujeme sa podľa maz
ností inšpirovať, vyprovokovať aj samotných a~-: 
torov k tomu, aby sa vyjadrovali k otázY:amv svoJe_J 
hudby ku kompozičným problémom, Cl' uz sami, 
alebo ~o forme ' rozhovorov a pod. Skladatelia by 
sa nemali stavať do nijakej výlučnej pozície v tom 
zmysle, že "ja som skladateľ :, ja ~omp_s>.n~jem_ 
a ty o mne píš, propaguj ma . AJ vyuz1t1e pnle
žitosti nechať sa spoznať patrí k hľadaniu ces~y 
umelca k človeku, ktorá je koniec k oncov domi
nantou každého umeleckého snaženia. 

Redakcia ďakuje zúčastneným za rozhovor. 

Glosy k českej súčasnej tvorbe 

PETR ZAPLETAL 

Pozorovateľovi, kt orý by chcel v t omto okam
žiku zistiť stav v~cí v českej súčasnej hudobnej 
tvorbe, bude sa možno zdať, že hladina je po
merne pokojná. Naozaj: prudké názorové spory 
utíchli, v · kuloároch aj v tlači sa o tvorivej pro
blematike diskutuje len zriedka, kedysi vyhrotené 
polemiky akosi strat ili ostrosť a spád. Základná 
otázka, ktorá sa v 50. r okoch stavala skôr ako 
otáznik nad "čo tvoriť" (často vo verbálne- obsa
hovom zmysle), a ktorú potom ďalšie desaťročie 
obmenilo celkom zásadne do formulácie "ako pí
sať" , už sa akosi nezdá byť takou naliehavou. Ak 
sme v časoch energického nástupu tzv. Novej 
hudby boli svedkami nezmieriteľného súboja tra
dície s experimentom, dnes sledujeme protikladné 
iskrenie v celkom inej rovine, v rovine, k torú 
môžme bez najmenších rozpakov označiť za sú
perenie v k v a l ite. čas, v ktorom historik nájde 
a bude musieť poctivo zaznamenať isté znaky 
často konjunkturálne ponímaného súboja o tzv. 
ideovosť, vyjadrovanú niekedy v mimohudobnej 
polohe mnohovravnými tézovit ými titulkami, je 
už dávno za nami. čas, v ktorom sa ako reakcia 
na dočasnú izoláciu od svetového vývoja i na jed-

nest rannú aplikáciu zjednodušených ("ždanovov
ských") estetických predstáv začali s revnivosťou 
až "hokynáfskou" na strane jednej, a s mesiáš
skym trpiteľstvom na strane druhej, presadzovať 
novodobé skladobné postupy a metódy, pat ria už 
taktiež minulosti. 

Zápas o súčasnú tvár hudby sa vedie ako zápas 
o kvalitu, a v ňom ide oveľa viac o skutočný t vo
r ivý prínos než o rozdielnosť v použitej technike. 
To je nepochybne pozitívna črta. Ak sa pravdivosť 
- zdá sa - Schonbergovho výroku, že ešte veľa 
dobrej hudby môže byť napísané v C dur, ukazuje 
nie v polemikách, ale v tvorivých činoch, znamená 
to potom v praktických výsledkoch vznik hodnôt, 
ktoré sa nepresadzujú ani ako konjunkturálne pod
m ienené a dobove, samozrejme, značne obmedze
né ťaženie zo všeobecnej spoločenskej atmosféry, 
ani ako krátkodobo žijúci módny tovar. Ovládnu
tie techniky, kt orá od čias Schon~ergových, Ber
gových a Webernových prešla takým pestrým a 
bohatým vývojom, dnes nie je - ako t o bolo 
v počiatkoch 60. rokov - výsadou nadšencov, 
ktorých snahy o avangardne ladený výboj posu
dzujú "tí z druhého brehu" so zhovievavým úsme-
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voin či dokonca s krivým úsmeškom, ale stalo sa 
všeobecne požadovanou súčasťou základnej pro
fesionálnej výzbroje. Súčasne s tým nastalo, po
chopiteľne, aj určité oddelenie zrna od pliev: už 
nie všetko, čo je napísané v punktoch, jedna stra
na prijíma s nekritickým obdivom, a druhá za
vrhuje s nemenej nekritickým dešpektom, použitá 
technika už nie je zárukou vľúdneho prijatia sla-, 
bého diela, práve tak, ako, pravda, použitie čo ako 
tradičného postupu nemusí znamenať apriórnu 
degradáciu tvorivého úsilia. Suma sumarum mož
no potom povedať: akokoľvek samozrejme exis
tujú doteraz notorickí odporcovia čokohoľvek od 
atonality až po elekt roniku, o posúdení kvality 
nerozhoduje len meradlo technické, ale aj pohľad 
elementárne estetický. 

Dokumentujme si všeobecný úvod niekoľkými 
konkrétnymi príkladmi: tvorivá cesta Zbyňka 
Vostráka, na začiatku ktorej stoja záslužné reš
taurátorské činy, ktorými dokončil nedokončené 
dielo svojho učiteľa Rudolfa Karla ako aj vlastné 
baletné diela, (písané v podstate tradičnou t echni
kou), zaznamenala na počiatku 60. rokov zásadný 
obrat ,ktorý Vostráka postavil nielen deklaratív
ne, ale zásluhou faktických tvorivých aj interpre
tačných výsledkov na čelo avantgardných snáh 
skupiny, ktorú spolu s ďalšími inšpiratívne vytvo
ril; na konci tohto nekonformného odvratu od 
tradície prináša vo svojom vlastnom diele hod
noty, ktoré svojou presvedčivosťou nútia aj naj
zarytejšieho odporcu k r ešpektu. Ešte zrejmejšia 
je v tomto ohľade tvorivá cesta Jana Tausingera: 
svojho času do určitej miery v ústraní stojaéi 
a možno aj neprávom podceňovaný umelec urobil 
po inšpirácii z darmstadtských kurzov obrovskú 
prácu, ovládol brilantne technické problémy a pri
hlásil sa potom znovu s mnoh~mi dielami, I<toré 
právom zaujali aj širšiu než len úzko špecializo
vanú hudobnú verejnosť . Naproti obom týmto prí
kladom stojí hoci až zarputilá dôslednosť, s akou 
sa Oldr ich Flosman, ktorého talent bol v zač'iat
ko<;h svojho rozvoja najprv poznamenaný folklór
nou inšpiráciou a neskôr pomerne silným vplyvom 

.. 

šostakoviča, dopracoval k výrazu nesporne oso
bitému, keď sa pritom ani okrajove nikdy nevzdia
lil od tradičného hudobného výraziva. Tak Vost rá
kova skladba Tajemství elipsy pre veľký orchester 
a Tausingerove Confr ontazione, ako aj Flosmanov 
Koncert pre lesný roh - čo ako sú vo voľbe 
technických postupov odlišné - majú čo povedať 
a predstavujú v českej súčasnej hudbe neoddisku
tovateľné hodnoty. 

Možno, samozrejme, namietnuť, že pre jedno
značné hodnotenie nám chýba dostatočný časový 
odstup. Iste. Ale súčasná tvorba v hociktorom 
umeleckom odbore nechce čakať na spasenie v po
dobe uznania po mnohých desaťročiach; potrebuje 
zaznieť a dočkať sa ohlasu dnes. Denne sa hlási 
k slovu a je jej pocho"piteľnou ctižiadosťou, aby 
sa "konzumovala", analyzovala, a v dimenziách, 
ktoré súčasný pohľad bezprostredne pripúšťa, aj 
oceňovala a hodnotila. 

Tu sme, pravda, pri probléme už v minulom 
dvadsaťpäťročí tak často až márnotratne disku·- , 
tovanom: postavenie súčasnej hudobnej tvorby v 
spoločenskom živote. Niekedy sa ma zmocňuje 
skeptický pocit, že azda velikáni minulosti boli na 
tom predsa len lepšie. 

Ale Hector Berlioz - ak chcel počuť svoje diela 
v živom predvedení - musel si zaplatiť orchester 
sám.. . Skladateľ našich čias, pravda - aj ked' 
sa sťažuje, že mu v koncertných plánoch Mo
zartovia, Beethovenovia, Chopinovia a teraz už 
dokonca aj Straussovia, Martinu a Janáčka
via zaberajú miesto na slnku, hádam ani ne
doceňuje, čoho všetkého sa mu dostáva. Vôbec 
tu nemám na mysli len prehliadkové Týždne no
vej tvorby ako vcelku spoľahlivú istotu, že t o 
najcennejšie z obsiahlej produkcie roku minimál
ne raz zaznie, a tak bude môcť byť podrobené • 
nielen vizuálnej, ale aj auditívnej konfrontácii; 
myslím tu predovšetkým na bežnú živú reperto
árovú prax, v ktorej sa aj okrem podpornej akcie 
typu zväzových koncertov a prehliadok presadila 
- isteže niekde vo väčšej, inde menšej miere -
vôľa pravidelne slúžiť súčasnej tvorbe. Aktíva 

tohoto druhu by sa ľahko dokázali štatistikou 
ktorá by p~ipomenula i záslužnú prácu rozhlas~ 
a v ~osle~nyc~ :okoch aj sústavnú pozornosť gra
mofo~~ovych finem. Skúsenosť, samozrejme, pre
~v_;~c:la __ d:ama!u:gov rôznych usporiadateľských 
mst1tucu, ze bezneho poslucháča nemožno presýtiť 
modernou_ hudbou, a viedla k praxi rozumného 
k9mprom1s~, kd: uvedenie súčasného diela je 
vzdy sprevadzane skladbami z dedičstva otcov 
aby bola novinka pre bežné obecenstvo stra vit el': 
ná ... ~ý~ pre skladateľské prehliadky vypesto
vala cielavedoJ?á organizátor ská a propagačná 
snaha ~~ roky Ich usporadúvania stále publikum, 
skladat~ce s~ z väč~ej časti z odborných záujem 
co~, uslachtilo _motiv_o~aný pokus usporiadať pre 
bezné koncertne publikum v Prahe niekol'kovečer
r;-1 cyklus českej a svetovej hudby 20. stor. skon
ci! sa na prechode r. 1970-1971 skoro fiaskom 
hoci v jeho rámci zažiarilo meno natol'ko atrak: 
Hyne, ako j: napr:. meno popredného a vo svete 
vseobecne uspesneho reprezen tanta talianskej 
moderny Bruna Mad ern u! 

Vo svetle týchto poznatkov, ktor é už. dáv
~o ,z koreňél:_ vyv~átili aj napr. poveru, že mladým 
ludo~ r.->"usi byt blízka súčasná hudba (a že to 
naozaJ b~la povera, o toth svedčia práve mládežou 
preplnene konc:rty b~~o~ovej hudby), je nepo
chybn~ potrebne ocemt aJ skutočnosť, že v abo
nen~nych !<o~certoch pražských orchestrov sa pre
~adil~ kazdu ~ezônu reprízovanie overených sú
ca_snych skladieb 1 uvádzanie premiér: v posled
nych dvoch rokoch sa takto hrali mnohé diela 
P. Eben~, V. ~ommera, J . Pauera, M. Kabeláča, 
V. Kalabisa, I. Rezáča, S. Havelku, J. Felda, o. Má
chu, _L. _Bártu,_!·. Loudovej a mnohých iných; aj 
C:ska fi!~arm_?~Ia, ~de v dramaturgickom pláne 
byvala sucasna ceska a slovenská hudba odstrko
vanou popoluškou, počíta pre sezónu 1971-1972 
s? zaradením diel J. Berga, E. Suchoňa, K. B. Jí
raka, J. _Ha~u.ša a J. Mateja; dokonca aj festiva
lová Prazska Jar, ktorá je za medzinárodnej účasti 
schopná vykonať pre súčasnú tvorbu neoceniteľnú 
prácu, uviedla v dvanástich zo svojich viac než 
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štyridsia!ich k_oncertov rok':11~?1 reprezentatívny 
vyber z ceskeJ a s lovenskeJ sucasnej tvorby. 

Prayda, nejde len o rozsiahlejšie orchestrálne 
a _vokalno-syY?fonické diela. Komorná tvorba, kto
ra_ P~: mnohych autorov predstavuje akúsi tvori
vu lu~~vku, ~de si často roky pred väčšou prácou 
overUJU svoJe vlastné možnosti, je čo do množ
stva_ produk~ie ?veľ~ obsiahlejšia. Tu je situácia 
ovela mene_J. p~Iaz:uvá, pretože podiel súčasnej 
hu~b~ v sohsti~kych a komorných koncertoch 
zat ial predstavuJe sotva viac než desatinu z cel
kového sú~tu hraných diel. Skladatel'ské str edy 
b:z toho, ze by sme im upierali ich cenu! - nie 
su '(_tom sm::e celkom typické, pretože privá
dzaJu do J~n~c~o_vej _si~ne na Malej strane po
merne nepoceme spec1ahzované publikum. v bež
~om repertoári kom?rných koncertov je v pre
va~e hudba renesancie a baroka; je dokonca v ta
k:J prevah_,e_, že to už vzbudzuje celkom oprávne
ne obavy~ ci toto "nadužívanie" módneho záujmu 
o s lohove epo~hy hlbokej minulosti nenaruší ča
s_om v po~ve~o~í stáleho kádru koncertného pub
lika kontmmtne porozumenie pre romantickú a 
neskororomantickú štýlovú oblasť ... Toto ťaženie 
z konjun~túry ne_sie_ so sebou aj vážne nebezpe
čens_t~o, ze, orgamzacné a dramaturgické pohodlie 
a v1dma lah~o naplnenej sály prehlušia pocit 
zodp_ovednosti za uvedomele koncepčnú drama
t urgm - a toto konštatovanie malo by sa stať 
mementom tak pre koncertných umelcov samot
ných, ako aj predovšetkým pre usporiadatel'ských 
pracovníl:ov, _tým ~kôr, že kritika - čo platí tak 
o_ o?bornych :asop1soch, ako aj o hudobných rub
nkach denneJ a periodickej tlače - si toto ne
be~p:čenstvo_ zati~ľ. vel' mi nepovšimla, chváliac 
zyacsa ~en _v~borne mterpretačné výkony a uspo
nadatelsky uspech, vyjadrený naplnením sály. 

. Spolutvo~com ~onc~rtného života, spolupodiel
mkom na Jeho urovm, a teda koniec-koncov aj 
~poluzodpove~r:ým ei:n:entom je, či mala by byť, 
: hudobná . kritika. Uz Je to na šťastie dosť dlho, 
co sa vyzliek la z detských nohavičiek viac či me
nej naivných predstáv o tom, že jej úlohou je 
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chváliť všetko ľahko pochopiteľné, a permanentne 
zatracovať to, čo si od vnímateľa žiada sústrede
nie a premýšľanie. Z jedného extrému sme sa však 
- zdá sa - na začiatku 70. rokov s chuťou po
norili do druhej krajnosti: odborná kritika sa 
výrazne sprofesionalizovala - ak pod týmto poj
mom rozumieme odbornú znalosť veci - a súčas
ne akosi v nezdravom zmysle objektivizovala. 
Okrem vzácnych výnimiek človek aby hľadal za
ujato, vášnivo· a so zanietením napísanú recenziu 
koncertu, v ktorej by bol jasne, nezahladene a 
bez rozpakov (hoci, samozrejme, taktne) vyslo
vený priamy názor pre či proti. . . Pomerne veľmi 
podrobná a po prvom vypočutí diela až udivujú
cim množstvom technických postrehov oplývajúca 
analýza je len málokedy sprevádzaná skutočným 
stanoviskom, obmedzujúc sa na číry opis veci. 
Kde sú tie časy, keď trebárs Zdenek Nejedlý -
hoci sa, samozrejme, často mohol mýliť - tak 
mnohé rigorózne odsúdil, a za tak mnohé sa celou 
váhou postavil! A kde sú časy, keď to iskrilo po
lemickým zaujatím ... Toto platí o kritike v od
borných časopisoch; s kritickou praxou v dennej 
tlači je to chronicky podstatne horšie, či už je 
prlčina neutešeného stavu veci v nedostatku mies
ta, alebo v nedostatku kritických osobností. Cena 
paušálnych "quasi'' hodnotení, ktorým denníky 

386 kdé-tu doprajú pár skromných riadkov, je zväčša 

, 

. 
obmedzená na význam dokumentárneho záznamu. 
Navyše sa písania o hudobnom živote zatiaľ v nie
ktorých prípadoch neujali renomovaní <:>dborníci, 
ktorých povolanosť na takú činnosť je mimo po
chybnosti, lebo redakcia napr. miesto získavania 
nového spolupracovníka volila cestu menšieho 
odporu ... 

*** 

Uzatvárajúc túto v podstate len informatívnu, · 
na analytickú komplexnosť nijako neašpirujúcu 
úvahu, mali by sme všetko povedané "zhrnúť a 
podčiarknuť". No prv, ako to urobíme, dotknime 
sa aspoň stručne problematiky organizačnej . Sa
mozrejme, hoci sme si istí, že ráz, úroveň a 
úhrnný obsah tvorivých výsledkov sa nemôžu 
formovať inde ako v intimite štyroch stien autor
skej dielne, predsa nemôžeme prehliadať skutoč
nosť, že muzikantská "stavovská" organizácia, 
ktorá bola desaťročia sústredená pod strechou a 
egidou niekdajšieho Zväzu československých skla
dateľov, je v súčasnosti živená len v zárodku 
nového organizmu. Netreba to brať pejorat ívne: 
uplynulé roky priniesli zmeny, s ktorými sa tak 
či onak musí vyrovnať celý tvorivý front, ak sa 
chce ubrániť nebezpečnej atomizácii, ktorá by, po
chopiteľne, mala nielen v existenčnom ohľade, 

al~ aj ~ ~ľa~iska inštitucionálnej praxe vel'mi ne
pnaz:uve dosle.dky. Prípravnému výboru Zväzu 
~~s~~~~ sk~adate~ov r;etr?ba závidieť pr ácu, ktorá 
· a pn yytv~ram pr1sne výberovej organizá-

c~e,t~ebo an~ n~~premyslenejšie kritériá nemôžu 
vse -o postihnut. Pretože však prístup k . 
ktory poch 't I' veci, 

- ' 0 -'?1 e ne, okrem elementárnych hľa-
disk _umeleckych a tvorivých, neprehlÚida ani zá
s~dne ~spek_ty kultúrnopolitické, predpokladá za
c -~v~me. zakla~ných profesionálnych záruk a 
~:Y 0 d aJ _pre ~ych, _ktorí _sa z tých či onakých 
b 0~~ ov clen~u ~oveho Zväzu nestanú, bude sa 

u. uca , orgamzácla hudobných umelcov nes orne 
usilovať o spravodlivý, vecný a iste i v na 'lep šom 
~T?ysl~ sl~va v~_ľkorýso kolegiálny postoj ~u ešet
- ym~ ton SVOJim tvorivým snažením reukazu 'ú 
z~ su sc~opní priniesť cenný vklad dop našej kJl: 
tury. Je Iste dobre, že v novom Zväze budú mať 
r~vnocenné postavenie tí, čo vytvorené hodnot 
~Iel.e~ sp~·ostredkúvajú, ale doslova dotvárajú ~ 
~e Ic vyznamná úloha v procese tvorb . e , 
~~~r~ná i ~ samotnom názve Zväz českfchJ sk~~ 

e ov a- oncertných umQicov. Postarať sa o t o 
~ľľtehlav~e poslanie Zväzu spočívalo v budúcnostÍ 
špi _n,y Jednostrannom reglementovaní, ale v in
čenrs~!1• vytvära.ť podmienky pre najširšie spalo
úloho~ ~~~~~e~e hudby je vôbec najdôležitejšou 

· tomto ohľade môže, pravda, len 

čas . naJ?lnený praktickou činnosťou zahladiť a. 
subJektiVne pocity zdanlivých či skutočných krívd 
a P1re~z:natov a vyliečiť mnohých, ktorí sa dali 
zap aviť skepsou a malovernosťou. 

ko~~č:I~~\ ~eská hudba prešla v posledných r o
Zl ym a mnohotvárnym procesom v ·vo ·a 

~r~:~~mk v kods~at~ preukázala, že je schop~á 
. r o v ontmuite s celosvetovým v- o ·om 

:ko o tom svedčia mnohé faktické výsleJ;y J ani 
~es nest~áca kontakty, a ani deštrukt ívne 'črt 

r~~~b~C~leJ _sp~ločenskej situácie z r okov 1968_: 
_ ~ JeJ. vy~?J n~retardovalí. Ak si uvedomíme 
ze uz exist~Ju ~ d_al.ej vznikajú diela, ktoré možn~ 
~~~~~já~aft ~ h1storwu i .súčasnosťou svetovej hu
b d- u. ury!.. máme Iste právo pozerať sa do 
n~sľc~o~~o s ?obvelrou. Tým skôr: že mnohotvár-

' reJ o a reč v úvode môže b - · 'ť 
~ávrat vakéhhokol'vek štýlotvornéh~ monop~~u r=~le 

ne s uz se opná rozbiť v zárodku k ~ d - -
~á~ilnej si~plifikäcie, ktorá by mala a~i!sť n;~~~~ 

'k egrahdácu ~me}eckého prejavu v číreho služob
m a se ematiCkych predstáv. 

. iýmto azda , môžeme uzavrieť úvahy ktorých 
c~e o~ a ~m~sl~m nebolo nič viac, než p;ipomenúť 
c ara teristlcke znaky prítomnej chvíle v v k . 
hukdbe na počiatku siedmeho desaťročia c;:š~~ 
ve u. 
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K moravskej ·tvorbe posledných rokov 

MILOŠ šTEDROŇ 

Pokúsim sa v tejto krátkej stati podať formou 
akýchsi analytických poznámok svedectvo o po
hybe novej moravskej tvorby posledných r okov. 
v centre úvahy stojí hudba brnenských sklada~ 
tel'ov. Jej dominantné postavenie v moravskeJ 
hudbe dneška netreba dokazovať. Pravda, na zre
teli musíme mať aj pulzáciu v paralelných cen
t r ách - v Olomouci a v Ostrave. Všimnime si 
teda tézovite hlavné tvorivé výsledky moravskej 
hudby a pri vedomí kvantity pokúsme sa odhad
núť smer kvalitatívneho posunu posledných r okov 
a najdôležitejšie momenty a tvoriyé_ tendenci~, 
ktoré v súčasnosti ovládajú jednothve osobnosti. 
Dá sa v nich viacej či menej púdl'a prognózy 
predpokladať híbka podnetu a možnosť jeho vy
znenia. Pred vlastnou úvahou aspoň trochu 
apriórnych predpokladov, o ktorých sa možno 
domnievať, že sú odpozorované z tvorivej praxe 
hudby posledných r okov. 

Skor o sa prieči napísať, že súčasrtý vývoj hudby 
a jej problematika "sú zložité" . A kedy aj neboli ? 
Ak nám pomôže paralela, zvolím s i tridsiate roky 
20. storočia . Avantgardizmus jednotlivých centier 

20. rokov a ovzdušie festivalov vtedy doznieva i 
zotrvačnosťou• mechanizmov. Dnes to nie je ne
po,_dobné. Donaueschingen a Da,rmsta~t, ako ~-~ 
zdá hľadajú novú podobu a zďaleka 1m nestac1 
dych tak ako v 60. rok~ch, Va~š~vs~á j~se~ .!?re
sadila už pred mnohým! rokm1 s1lnu pol sku mo
váciu a dnes vraj všeobecne zavládla syntéza. 
Aspoň tak si to pochval'ujú z času na čas tí, čo sú 
nútení zamýšľať sa nad súčasnou epochou. Zdá 
sa že Nová hudba stratila veľa zo svojho meta
fy~ického optimizmu 50. a 60. r ?ko":, narazila na 
hranice svojho systému, uvedomila Sl práve v tzv. 
intermediálnom umení nebezpečenstvo straty hu
dobnej povahy svojho predmetu. Extrémizmus a 
ortodoxnosť ako presvedčenie pretrvávajú u .. rel~
tívne malej vrstvy, zatiaľ čo m_asa~ syntetlz~Je. 
Zmätok a šírka tejto syntézy su az nebezpecne 
obdivuhodné. Nová hudba skrátka nezvíťazila "na 
celej čiare", ako sa to doteraz ani nikdy nepoda
rilo žiadnej štýlovej inovácii. Stykom s p_ro~tre-
dim sa jej h r any obrúsili, je j obsahy sa zacah po
rovnávať s predchádzajúcimi a po náj.deni.~an~
lógií nastali novoklasické recidívy naJrozllcneJ -
ších t ypov. 

V povedomí súčasnej hudby však pri všetkej 
diferenciácii ostali technické prostriedky a nimi 
obohatené parametre. Fetiše "rád, séria, t otálne 
organizácie, multiserializmus" z obdobia dodeka
fónie, seria lizmu i ďalšie a nové z obdobia aleato
rickej a timbrovej hudby dozreli do "všednej" 
podoby niečoho bežného. Ich čarovná moc novosti 
zvetrala a ostal "len" ich obsah. Hra vstúpila do 
novej fázy, kde sa r ozbili pôvodné mýty, aby sa 
postupne nahradili inými a staronovými. Nová 
hudba alebo aj časť jej technického vyba,venia sa 
začali spájať s najrôznejšími prvkami starších i 
nedávnych kompozičných techník. 

Syntéza na r ozdiel od niekdajšej novoklasicke j 
podoby 20: a 30. rokov bola ovel'a rozmanitejš ia. 
Zdá sa, že najvlastnejším vyjadrením toht o tren
du je koláž, ktorej podst ata akoby sybolizovala aj 
st riedanie štýlových inovácií. Horizontálne a ver
tikálne vr stvenie informácií spôsobuje oslaben ie 
predošlej informácie, nie však jej zánik. Naopak, 
po opotrebovaní efektu novosti poslednej existu
júcej vrstvy začujeme aj všetky predchádzajúce 
v rôznych pomeroch, ktoré sú ovplyvňované vo 
svojej intenzit e mnohými činiteľmi. Pekne t o vy
tadril ~o sv~jej knihe Funkcia zvuku v hudobnej 
str ukture (SHV, Bratislava 1966) P . Faltin, keď 
upozorňoval, že emancipácia zvukovej farby a só
ničnosti ako par ametra nezničí, prirodzene, para
meter tónových výšok a vzťahov (melodiku a har
móniu), ale že sa k nim pripojí, a t ým doterajšiu 
zložitú situáciu ešt e skomplikuje. Pozrime sa te
raz krátko do tvorivých dielní moravských skla
dateľov a zamyslime sa nad poslednými rokmi ich 
práce. 

Komorný a sólový charakter .začiatku 60. rokov 
dávno vyst riedala v druhej polovici týchto r okov 
snaha po veľkej for me i zvuku. Nová hudba dozre
la u_ nás k symfonickej podobe. Moravské dôkazy 
- Istvanove Zaklínaní času, Piňosov Koncert pre 
orchester a magnetofón, kantáta Ars amatoria 
Podešvove posledné 2 symfónie, Parschova sym~ 
fónia Samsarah, ale aj symfonická podoba Pavla 
Blatného, ktorá vystried<l;la v skladbe .10' 30" pre 

J. E. Berendta big-bandové zloženie jeho III. prú
dovej t vorby, č i symfonizmus C. Kohoutka (po 
ensemblovom Memente 67 sa menší ensemble stá-
le posilňuje a zvukovo zhutňuje - Pantheon a 
ďalšie) , alebo symfonické prejavy skladateľov 
star šej generácie - napr. Configuratio L. Kože~ 
luhu, o ktorom budeme ešte hovoriť. Slovom, u 
p~vnením a prepracovaním melodických, r ytmic-
kych a formálnych momentov sa pripravil akýsi 
monumentalizmus, ktor ý bol pre štýl 60. r okov 
(obdobie komorných mini a t úr) niečím neadekvát-
nym a mohol dozrieť len po objavení mnohých 
problémov vnútri jednotlivých parametrov. Krát 
kodychosť a miatúrnosť obdivuhodne poznamenali 
t ento št ýl a moravský symfonizmus napriek cel-
kove mohutnému rastu zvukovej intenzity a hus-
t ot y hudobných dejov vyniká komornosťou a só
lovosťou jednotlivých fenoménov, akoby túto stig-
m~ ~dedil od Novej hudby 60. r okov a od svojho 
vel keho predchodcu v tvorbe "neorchestr álneho'' 
štýlu pre orchester - Leoša Janáčka . Skrátka -
pr i všetkej- snahe o zmohutnenie výr azu i zvuku 
sa s intenzitou a s farbou stále neplýtva. Typický 
doklad: Ištvanove komorné oratórium Já, Jákob 
p rináša nebývalú kumuláciu textových i hudob-
ných vrstiev, vyvažuje ju však koncíznosťou a 
čitateľnosťou. Ak si máme súčasne všimnúť spo
mínaný stupeň syntézy u Ištvana, t vor ia ju v ora
turiu tendencia o spojenie textu súčasnej hudby 
s beatovým songom. Nová hudba akoby hľadala 
t mel jednotlivých vrstiev a súčasne všeobecnejšiu 
a často až banálne známu reč. v tomto prípade sa 
obracia k soulovej podobe beatu, k torá svojou 
primitívnosťou a priamočiarosťou kontrastuje so 
zložitosťou vlast ného text u. Na Ištvanovi pr iam 
~zorov~ vidno prechod z montáže izolovaných 
st ruktur (post rehneme v nej pevný jednotiaci 
poriadok) do koláže, ktorá vyznieva ako akési 
kadenčné uvoľnenie týchto pevných montovaných 
vrstiev. Mont áž svedčí súčasne o skrátení hudob-
ného času . To, čo barokové, klasické a romantické 
oratórium vyjadr ilo na rozľahlej časovej ploche, 
ostalo vo veľmi hrupých črtách rudimentárne za- 389 
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chované, no horizontálnosť jednotlivých vrstiev 
sa nahradila vertikálnosťou - rad dejov zaznieva 
súčasne. 

Zdá sa, že v syntéze je najdôležitejšie hľadanie 
sprostredkujúcej reči, ktorá na mnohých poslu
cháčov pôsobí novo vďaka spojeniu s obťažným 
hudobným textom. "Novosť" teda môže vzniknúť 
aj netradíčným spojením vyslovene tradičných 
prvkov. U Ištvana bol týmto zjednocujúcim prv
kom beatový song, u A. Parscha ním je v skladbe 
Musica concertante con omaggio monteverdiov
ský text ritornelov, ku ktorým autor napokon 
vytvára štýlovú obdobu. Toto používanie prepa
rovaných textov, hlasov, častí z historických 
vzniknu.tých celkov je tendencia, ktorá silnie od 
polovice 60. rokov. V moravskej hudbe dorastala 
obzvlášť v oblasti programovej hudby a hudby 
usilujúcej o humor k vedomému spájaniu banál
nej hudby so súčasným prejavom. Teda miesto 
bea tu alebo fiktívnej (či autochtónnej) historickej 
vrstvy (Monteverdi, q\.lasiMonteverdi, Benda, qua
siBenda) _i fiktívna alebo autochtónna úpadková 
hudba - tzv. schlechte Musik prvej polovice 19. 
storočia. Princíp však ostáva ten istý. · Námietka 
plagiátorstva je oslabená predovšetkým dvoma 
momentami: jednak drvivá väčšina autorov kom
ponuje "v štýle" a vyhýba sa priamemu prebera
niu, jednak štruktúra (či fiktívna alebo auto
chtónna) funguje v novom kontexte celkom inak
šie, je zbavená svojej pôvodnej funkcie a vstupu
je so svojím novým osvetlením do celkom nových 
vzťahov. Ak necháme napr. viedenskú kaviarenskú 
hudbu druhej polovice 19. storočia interpretovať 
nie "schrammlom"- typickou dobovou kaviaren
skou zostavou podľa osvedčenej skupiny bratov 
Schrammelov - ale zveríme aranžmán (hoci aj 
bezo zmien vo faktúre) veľkému orchestru a uve
dieme ju na koncertné pódium symfonického kon
certu, prejaví sa strata pôvodnej funkcie a stojí
me pred novou, hoci v tomto prípade pochybnou 
kvalitou. 

Nová podoba akéhosi novoklasicizmu súčasnej 
390 moravskej hudby by bola vyjadriteľná asi takto: 

existuje vlastne ako protiklad konkrétnej histo
rickej (autochtónnej či fiktívnej) faktúry, ku 
ktorej vzniká zjavná kontrafaktúra. Moment de
formácie historickej vrstvy a vplyv rôznych štý
lových princípov použitých štýlových epoch (od 
gotiky až po napr. jazz. 30. rokov) komplikujú 
celkový obraz situácie. Ak postrehneme v súčas
nej tvorbe túto dvojdomosť, a tá sa obvykle veľ
mi výrazne programovo uplatňuje, potom ide o 
akúsi súčasnú podobu novoklasickej syntézy na 
rozdiel od štýlovo "jednoli{'lteho" úsilia, ktoré ne
čerpá z tohto základného protikladu. Je celkom 
zrejmé, že toto "jednoliate" úsilie sa môže viesť 
tak zo strany tradičnejšieho prúdu (Podešva, 
Koželuha), ako aj tými, ktorí usilujú o sústavné 
rozpracúvanie nových techník v jednotlivvch pa
rametroch (Piňos). Majstrom dvojdomosti hudby 
a napätia medzi jej mýtickou podobou (či už vy
darene parodovanou, alebo vážne myslenou a ve
denou princípmi renesancie, rokoka etc.) a ko
mentárom, ktorý často bol práve "len" rubom 
týchto prostriedkov, bol zvečnelý Josef Berg. Táto 
metóda demytizácie hudby i významových schém 
uňho vyvrcholila v nedokončenej dvojopere o 
Faustovi. O dialektickosti tejto hudby svedčí jej 
dvojaká koncepcia - to isté libreto je kompono
vané jednak ako "opera pre kamenné divadlo", 
jednak ako "provizórne predvedenie". Skladateľo
vi sa pritom podarilo posmrtne oklamať "kamen
né divadlo", ktoré v súčasnosti študuje provizór
nu verziu a perspektívne počíta s veľkoopernou. 

Ako si vysvetliť veľký a všeobecný "novoklasic
ký" syntetizmus konca 60. a začiatku 70. rokov? 
Zdá sa, že vznikol ako živelná túžba po obnove · 
hudobnosti a mu_zicírovania. Aleatorika vniesla 
v Novej hudbe prvý raz .pocit uvoľnenia, no sú
časne ohrozila hudbu možnosťou chaosu a sply
nutia s hociktorou nehudobnou paralelnou disci
plínou (grafická hudba, fónická poézia a rad in
termedíálnych sfér, z ktorých mnohé mohli byť 
podnetom k ďalšiemu vývoju, no rozhodne nevy
tvorili základ ani pre jednu prevládajúcu a živo
taschopnú tendenciu) . Aleatorická improvizačnosť 

však nepochybne napriek nebezpečiu anarchie 
. ~name~ala_ kyalitatívne nový podnet pre hudobnú 
1mprov1zacnu hru a pre uplatnenie emocionálnych 
moment_?v v zmysle, aký mali v inej situácii -: 
napr. v.c~se prechodu od vrcholného baroka k ro
kokoveJ Improvizácii (tzv. willklirliche Verände-
rungen). . 

_ yráťme. sa ~a chvíľu k spomenutému prúdu 
S!~~ovo "Jedn~hateho" úsilia, či už sa nesie z po
ZICH_ ~ovodobych kompozičných technik, alebo z 
tra~ICI.e če~kej ~udby v obdobi medzi dvoma sve
~ovymi VOJnamt. Pre súčasnú hudbu na Morave 
Je v oblasti rozvíjania nových kompozičných tech
~ík_ celkove i vzhľadom na prepracovanie jednot
h~ych ,Pa~~metr~v najd'alej úsilie Aloisa Piňosa. 
AJ ~-ed .~n:os naJ.lepšie pozná efekt dvojdomosti, 
spocivaJ~CI na tronizácii princípov historickej 
J?l~t_nosti, predsa len ťažisko jeho činnosti je v 
USl~l o vy~voreni~ v~čších celkov "čistými" pro
s~nedkamt_ a p~I doslednom vyvíjaní vlastných 
sust~v. P~aca s mt~rvalovtmi modelmi, tónovými 
skupt~amt a f?rebnym ponadkom priniesla vysoký 
stupen J?repoJe.n~a parametrov - nezriedkavo sa 
v druheJ polovici_ 60. rokov objavuje u skladateľa 
~naha o Jednotny a univerzálny princíp, ·kde by 
Je~:~ para~eter ·vstupoval do druhého. Najtypic
~e~~Im V~J.a~rením tejto tendencie je Piňosove 
ustbe vyviJať tektoniku z farebného plánu. Ked' 
som sa .Pr:d nedávnom pokúšal analyzovať túto 
kompoz~c~~. metód~, označil som ju ako .,vedenú 
kompo_ztciu • p~retoze prekvapovala predovšetkým 
vys?k~m- stupnom racionálnej kontroly. Dnes je · 
z~eJ~e, ze vyso_!<ý stupeň tejto kontroly nijako 
me Je obmedzemm pre. momenty hry. Naopak, pri 
takom vysoko~ stupm organizácie je len krôčik 
k posu!1u ponadku. Pravda, Piňos doteraz ťažil 
pred~vsetkým z poriadku a z jeho bohatých vnú
t?rnych. vzť_ahov. Pokiaľ túto základňu ironizoval, 
poto~ Je_ tato vnú~orná .kritika vlastnej metódy 
kvanti_tativ~e meneJ rozsiahla než napr. u J. Ber
g~. Pntom ~e zaujímavé, že prepracúvanie racio

·nälr~~c? vzťahov do stále väčších podrobností a 
vyuzttle computerových sond pre vlastnú ,teóriu 

i komp~z~ciu naopak privádza Piňosa od t echniky 
kon;pozi~~~. zas~ k hudbe. Nie je to náhoda, že 
~~vivá_ vacsma Jeho mnohých skladieb posledných 
CI~~ su ko!lcera~tné a čisto hudobné útvary, usi
luJuce o virtuozitu a koncertantný princíp (Kon
c7rt p~e orchest_er a magnetofón, Dvojkoncert pre 
vwlon_;elo, klavtr, dy~~_ové a bicie nástroje, Ko- ' 
morny koncert pre slactky, Trojkoncert pre meno 
BACH). 

Piňos _?!da ~ajlepšie odzrkadl'uje proces pre
cho_?u s~ca~n_eJ moravskej hudby od komornej 
a sol~veJ m1matúry cez koncertantný štýl druhej 
polovice 60. rokov k vel'kej tematickej a zvukovej 
ploch: kon~~ 60: :okov. Ensemble aj jeho intenzita 
sa :~ale zvačŠUJU. Tento vývoj je pomerne pria
moc!~ry na rozdi~l od Ištvana, ktorý po tradične 
pouzitom neobartokovskom orchestrálnom apará
te (Balada o Juhu) prichádza zase cez orchester 
w:bernovskpch sólových farieb (6 štúdií) k vel'
kemu _ aparatu špecifi:kého komorného ladenia, 
~k?. uz o t~m bola .rec. Ku štýlovo jednoliatemu 
u~1hu, k~or: nestavia na stretávaní dvoch odliš
nyci:_ prmcipo~ a na ironizácii či kontrafaktúre 
stars~ch techmk,:. patrí aj symfonizmus Jaroslava 
P~desv~ ~ Zdeňka Pololáníka. Hoci vo svojich 
vychodisk~ch vzdiale':í• typove sa zbližujú najmä 
v _posledny~h symfomckých kreáciách a v súčas
nych podmie.nkach _v~víjajú typ redukovanej ho
ne~~e.rovskeJ s~mfome ~ u Pololáníka s prevlá
daJUCim._ moto_:!zmom, ktorý sa stal jeho stálou 
kompoziC_nou Sifrou, u Podešvu s nápormi lyriz
mu, ktore v P?slednom čase miestami prehlušujú 
hon~gg:rovsku stavbu symfónie a posilňujú jej 
subJektivne ladenie (6. symfónia). 

~aujímav~m sved~.ctvom o tom, že štýlové pro
gnozy. nemozno robiť od zeleného stola, je Confi
gu:ati_? _pre o5chester od Lubomíra Koželuhu. 
Pnsl~smk, st.arsej skladatel'skej generácie tu pre
k~a~nl _ vei:n;1 koncíznym radom orchestrálnych 
m1matur.! p1saných pod vplyvom ohlasov 60. ro-
~ov. Kozeluhova skladba je materiálove vel'mi 
u~pornou pokiaľ ide o tónové výšky (exponuje 
dosledne len hexakord fis-g-as-cis-d-~s)2 zatq VQ 391 



farbe šiestich miniatúr dochádza k rýchlym oo
hybom v rámci dôsledného plánu. Koželuhova 
skladba pôsobí v kontexte jeho generácie mimo
riadne sympaticky. 

Jedným z najdôslednejších syntetikov súčasnej 
moravskej tvorby je Ctirad Kohoutek. Ako jeden 
z prvých zavádzal pred rokmi postupne jednotli
vé novodobé kompozičné techniky, z ktorých syn
tézy a porovnávaní odpadlo to, čo Kohoutkovmu 
farebnému naturelu nevyhovovalo. Výsledný tvar 
sa zakladá na presnom odhade zvuku, na práci 
s vrstvou a s detailne premyslenou makro- i 
mikrotechnikou. Pritom sa objavujú dnes už ty
pické farebné spojenia, obľuba zvukových trans
parentov (napr. zvonenie, extrémne výšky driev 
- exponovanie pikoly v Memente 67) a predo
všetkým časté myslenie v niekoľkých paralelne 
prebiehajúcich a odlišných zvukových plánoch. 
Kohoutek podobne ako mnohí z jeho generácie 
(Ištvan, Piňos) premýšľa o svojich poznatkoch 
intenzívne teoreticky. Výsledkom je v danom prí
pade kniha o proj~ktovej kompozícii - Projek
tová hudební komposice, SPN, Praha 1969 - akási 
propedeutika hudobných projektov, ktoré pri kom- . 
plikovaní faktúry a najmä v technickej hudbe 
majú čoraz väčšie odôvodnenie. 

Kohoutkova tvorba dosiahla vrchol predovšet
kým v Hudbe o dvoch zvukových vrstvách, ktorá 
nadväzuje na polyformu z Mementa 67 bez toho, 
že by r ezignovala na zvukovo hutný menší ensem
ble. Pravda, aj u tohto skladateľa badáme príklon 
k väčšej symfonickej freske rozsiahlejšieho plánu. 
Syntetické snahy sú u Kohoutka veľmi čisté; au-

39.2. tor sa do:Siaľ vyhýbal a_kýmkoľvek technikám mie-

šania (koláž či montáž), hoci ich rozpracúva teo
reticky. V tomto smere sa Kohoutek veľmi poná
ša na svojich generačných druhov Ištvana a Piňo
sa. Obaja menovaní sa letmo dotkli k olážových 
momentov, no d okazujú, že ich považujú za niečo 
vlastného pre mladšiu skladateľskú moravskú ge
neráciu. Snaha vyrovnať sa s bohato prepracova
nými parametrami, ktoré majú navyše jasne inte
gračnú tendenciu, vedie týchto autorov k "čistej" 
syntéze prostriedkov Novej hudby bez zvláštnych 
historických odskokov a ironizovania scudzených 
materiálov. . 

Ctirad Kohoutek je najmä v posledných sklad
bách syntetikom (Pantheon) novej sóničnosti a 
makroformy, ktorej detaily - podobne ako ostat
ní predstav itelia jeho generácie - dávno prepra
coval a zvládol. Skladatelia tejto generácie hrajú 
hru o celok, pretože detaily dosiahli moment re
latívne stabilnej fixácie. 

Ostáva pár slov o brnensk om skladateľskom 
teame, ktorý založili z p odnetu A. Piňosa roku 
1967 autori Piňos, Parsch, Ružička a pisateľ tejto 
state. Prechodne sa v skladbe Hlasová vernisáž 
stali ich spoluautormi M. Ištvan a J. Berg. Team 
má za sebou 7 väčších skladieb nehovoriac o. tea·
mových skladbách príležitostných a o skladbách 
dvojíc či trojíc celého teamu. Dôležité je, že 
brnenský autorský team rieši zatiaľ v každej no
vej skladbe otázku projektu s ohľadom na zacho
vanie invenčnej proporcionality jednotlivých aú
torov pri požiadavke celkom nového riešenia. Zdá 
sa, že po prvých troch skladbách (Peripetie, Di
vertissement, Ecce ho mo) team vyvinul niektoré ' 
prejavy, v ktorých sa zachoval podiel jednotli-

vých vkladateľov a miestami možno hovoriť aj 
o vznikajúcom "teamovom efekte", na ktorý sa 
autori spoliehajú predovšetkým v ďalšom vývoji. 
Najprepracovanejšia j e v tomto zmysle nedávno 
dokončená skladba Concerto ,per sei, využívajúca 
vjrtuóznym spôsobom šestice typických interpre
tov Novej hudby (basklarinet, trombón, klavír, 
kontrabas, harfa, bicie). 

Zaujímavú a pomerne úspešnú kapitolu v tea
m ovej práci tvoria obe skladby, ironizujúce ba
nálnu hudbu - Divertissement pro harfu, k lavír 
a komorní orchestr na motívy hrabete K. W. 
Haugwitza a sláčikové kvar teto Hrabe Hauqwitz 
návštevou na kromerížském panství. Budúcnosť 
teamu je okrem kvantitatívneho a st avebnicovité
ho riešenia náročných ť!loh predovšetkým vo zvy
šovaní tzv. teamového efektu (ktorým sa rozumie 
pokus o spojenie tvorivej individuality jednotliv
cov do projektového celku). V súčasnom období 
sa team venuje aj problémom analýzy a pracuje 
s využitím samočinných počítačov. 

O s lovo sa hlási mladá generácia, ktorá je ob
vykle generačne sústredená do vekovo blízkych 
skupín. Jednu takú skupinu tvoria poslucháči ka
tedry skladby JAMU (J. Bulis, V. Mojžíš, A. Hrbá
ček a i.) , ktorí dokázali na svojich š t údiových 
k oncertoch vytvoriť za posledné dva r oky proto
typ dobrej hudobnej zábavy. Spiritus agens tohto 
študentského vtipného a smelého happeningu s 
vkusom je Jirí Bulis. Súčasne sú viditeľné snahy 
o "zhudobnenie" tejto hudobnej hry a naplnenie 
humoru n ovým hudobným obsahom , bez ktorého 
všetky "akcie" skôr či neskôr vyvetrávajú. Ná-

stup a intenzita tejto najmladše j generacte sú 
v tejto fáze veľmi sľubné. Treba sledovať ich r é 
akciu pri styku s väčšími formami a pri zvládaní 
väčšieho počtu rôznor odých prostriedkov. 

Naše analytické poznámky o súčasnej tvorbe 
moravského hudobného centra sa blížia k záveru. 
No bolo by potrebné všimnúť si ešte veľa úspe
chov a j úskalí. K plodnej bilancii a kvalitatívne 
novým výsledkom by iste patril hudobný vtip a 
šarm E. Zámočníka, autora úspešnej opernej ak 
tovk y E'raška o kádi, ú silie L. Faltusa, J. Bár t u 
a B. Rehora, trojice mladších skladateľov, ktorí 
sa dostávajú k výraznej syntéze a súčasne spolu 
s ďalšími predstaviteľmi m ladšej i strednej gene
rácie intenzívne pracujú v oblast i technickej hud
by. Brnenské elektronické štúdio by bolo pokiaľ 
ide o kvantitu práce, ako aj o n ové kvalitatívne 
momenty kapitolou samou osebe. To isté platí 
v príslušných proporciách o jazzovej a treťoprú
dovej tvorbe, ktorá sa najmä v poslednom čase 
úspešne rozvíja v podmienkach orchestra G. Bro
ma. 

Uvedomujem~ si, že táto úvalía vychádza pre 
dovšetkým zo živej tvorby, ktorä nás ·obklopuje. 
a nemôže si robiť nárok na rámcovú úplnosť. Bolo 
by potrebné doplniť ju tvorbou, ktorá vznikla 
v posledných r okoch, no ktorá sa dosiaľ nedostala 
k slovu. Je prirodzené, že pozorovateľ je v takej 
situácii predovšetkým zameraný na tie vývojové 
prúdy, ktoré sú mu najbližšie. V tomto smere 
treba vytušiť marginálnosť úvahy a jej dobovú 
podmienenosť, k torú doplní ďalší vývoj, ktor ý ' 
súčasne sám urobí tie najlepšie korekcie. 393 
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. III. prúd z hl' a diska jazzu 

ALEXANDER ZLÁMAL 

l. Stručne o vzniku a vývoji 

O .,TREŤOM PRÚDE" možno vždy hovoriť z 
dvoch hľadísk : z hľadiska tzv. "vážnej hudby" 
(ďalej len vážna hudba) a z hľadiska jazzu. Sú 
to hľadiská dvoch partnerov, ktorí investovali 
rovnaké množstvo prostriedkov, aby vznikla nová 
hudba, kde prvky oboch sfér naprostou .vyváže
nosťou a racionálnym spojením vytvárajú nový 
zvuk, nový estetický účinok. 

Spomínané r ozdielne hľadiská sú často formu
lované vlastníckymi vzťahmi, diktovanými poci·
tom väčšieho vkladu alebo vplyvu. Tak sa ne
správne tvrdí, že vážna hudba iba používa jazz 
na zvýraznenie účinku a rovnako nesprávne je 
tvrdenie, že moderný jazz sa iba obohacuje kom
pozičnými t echnikami súčasnej vážnej hudby, a 
pritom ostáva neovplyvnený. 

Chcem hovoriť o III. prúde z hľadiska obhajoby 
jazzu, pravda, pri zachovaní objektívnych krité
r ií. Ak chceme hovoriť o Novej hudbe, o hudbe 
III. prúdu ako o najprogresívnejšej vývojovej 
experimentálnej forme, kde sa vážna hudba stýka 
s moderným jazzom, treba predovšetkým podot-

knúť, že tu nejde o niečo "nové" v bežnom zmysle 
slova. Prvé počiatky a vznik týchto vývojových 
snáh treba hľadať už v rokoch prispôsobovania sa 
a prelínania pôvodnej černošskej hudby s umelou 
hudbou belochov. Odtiaľ môžeme sledovať prvé 
výhonky t e jto vývojovej vetvy cez jej zrejmé 
odbočenie od mainstreamového kmeňa Gillespiem 
a Parkerom v štyridsiatych r okoch a cez "Cool 
jazz" až po prvé jasné (ale ešte nie syntetické) 
formovanie koncepcie III. prúdu Gunt herom 
Schullerom v rokoch päťdesiatych. 

Už prvotné styky týchto dvoch hudobných sfér 
sú zrejmou snahou o zblíženie jazzu s európskou 
hudbou hranou na koncertných pódiách. Prak
ticky sa obe hudby navzájom ovplyvňujú po kaž-· 
dej stránke. Napríklad vážna hudba si kvôli no
vému_ zvuku a výrazu požičiava nástroje, neskôr 
aj interpretov jazzových orchestrov, jazz na ten 
istý účel začína používať nástroje symfonických 
orchestrov, vznikajú nové zvuk y, nové farby, 
s tým súčasne problém adekvátnej inštrumentá
cie a tu - spolu s hľadaním nových ciest jazzu 
s prístupom viac racionálnym než emotívnym -
je už len vývojový krok (pravda, so značným ča
sovým ods tupom) k momentu, keď jazzový skla-

dateľ hľadá tvorivý vyjadrovact spôsob v súčas~ 
ných kompozičných t echnikách vážnej hudby (cez 
konštruovanie tónin a dodekafóniu až po seriálnu 
t echniku, punktualizmus a aleatórny jazz.) Tak
tiež súčasný skladateľ vážnej hudby siaha po jaz
ze a jazzových int erpretoch pre oživenie svojej 
hudby a snaží sa o syntézu t ýchto dvoch sfér. · 

Vývoj - od prvého stretnutia až po dnešok -
nebol, pochopiteľne, jednoduchý. St r e tnut í týchto 
dvoch hudobných stér bolo veľa, niektor é boli 
trva lým prínosom pre vznik a vývoj III. prúdu, 
iné nie. Jedno je však isté: výsledkom bol vždy 
konglomerát . Zo strany vážnej hudby to boli dosť 
časté prípady neorganického, ozdobného používa
nia jazzových nás tr ojov, interpretov a neskôr 
prvkov - pr ípady pokusov, ktor é vo výsledku 
pôsobili, sam.ozrejme, nesúrodo (Honegger, Gla
zunov - použitie saxofónu, Copland uvádza ná
stroj aj interpr eta, Barták a Hindemith kompo
nujú pre Benny Goodmana, Stravinskij píše Ebony 
Concerto pre Woody Hermana. Rolf Liebermann 
komponuje Concerto for Jazz Band and Symphony 
Orchestr a, jazzom ovplyvnené sú aj diela E. Schul
hoffa - Jazzová suita a B. Martinu - Partita. 
Stravinskij uviedol do vážnej hudby akcentový 
posun rytmicko-metrický, ktorý Honegger r ozvi
nul až do rotácie melodického modelu - a to je 
v podstate rozvedená analógia off- beatu v jazze.) 
Rovnako neúspešné, aj keď nie bezvýznamné, boli 
pokusy o p lodnejšiu spoluprácu z druhého brehu. 
Ellington píše skladby pre jazzových sólistov, im 
provizuj úcich za sprievodu symfonických orches·
t r ov, čo pôsobí taktiež nesúrodo, Kentona zasa 
ostro k ritizujú jazzoví puristi za adaptácie oper 
nej hudby, rozšlrenie orchest ra o sláciky a drevá 
a za využívanie prostriedkov súdobej hudby -
pri relatívne malom prínose pre syntézu vo vý
raze a zvuku. (Tieto experimenty sa pravidelne 
dostávali na koncertné pódiá zásluhou agentúry 
"Jazz at the Philharmonie", k torá sa tiež starala 
o pravidelné rozhlasové relácie a nahr ávky.) 

Napriek týmto zdanlivo nepatrným krôčkom 
vpred, všetky t ieto pokusy majú svojím dosahom 

_,. ~".,. , .. -

obrovský význam, pre III. prúd priam historický~ 
Tam totiž vznikol prvý styk dvoch sfér, kt orý sa 
časom stále viac r ozvíjal a zužoval. K syntéze 
však nedošlo. Dnes vieme, že syntéza pri tej t o 
koncepcii - z jednej str any neorganické použí
vanie jazzových prvkov, z druhej formálne "sym
fonizovanie" - ani nebola možná a o trvalé sply
nutie nešlo v podstate ani vtedy, ani dnes. Bez 
dlhého kľučkovania - a na druhej strane bez sna
hy formulovať definície - nám z povedaného jed
noznačne vyplýva, že z hľadiska obhajoby jazzu 
t reba pod pojmom .,III. prúd" rozumieť prebera
nie a pretváranie nových kompozičných techrúk 
a post upov a ich uplatnenie v modernom jazze. 
Teda nie splynutie s vážnou hudbou. 

Zatiaľ, čo zo strany skladateľov vážnej hudby 
išlo v prvých s tykoch väčšinou o nezáväzné ko
ketovanie s jazzom, ktorý podľa nich nebol živo
taschopnou a umelecky r entabilnou hudobnou bá
zou, na druhej strane u väčšiny zainteresovaných 
jazzových skladateľov bol tvorivý prístup k týmto 
stykom zodpovednejší a sústavnejší. V tomto 
zmysle možno vysloviť názor, že práve ich záslu
hou - cestou hľadania nových výrazových pro
striedkov pri postupnom používaní nových kom
pozičných t echník - dostáva sa táto vývojová 
vetva jazzu do tej fázy, kde sa stáva solídnou 
bázou pre formovanie a vývoj III. prúdu. Spomeň
me aspoň niektoré dôležité mená a momenty: Du
ke Ellington (skladby pre jazzových sólistov so 
sprievodom symf. orchestr ov - Boston, milánska 
Scala; obdobie už spomenutého "symfonizova
nia"), Stan Kenton (adaptácie Wagnera, takt iež 
"symfonizovanie", ale v niektorých momentoch 
už náznaky syntézy) , Woody Herman, Gerry Mu
lingan a Shorty Rogers (u CJ.voch posledných "ná
vra t" k polyfónii), Gil Evans, Gunther Schuller 
(prvé snahy o jasnú koncepciu III. prúdu), John 
Lewis (komorné ponímanie jazzu,. veľmi blízke 
vážnej hudbe), Ornette Coleman (jeden z na j
radikálnejších experimentátorov moderného jaz
zu, spolupracovník G. Schullera, prevažnou časťou 
t vorby však už predstaviteľ "Free jazzu"), Don 395 



Ellis, Jaromír Hnilička (protagonista moderného 
jazzu v ČSSR, hoci je typickým predstaviteľom 
III. prúdu). To je stručný (a iste neúplný) výpo
čet najvýznamnejších jazzových tvorcov, ktorí 
boli v skutočnosti pôvodcami všetkých snáh o vy
užívanie kompozičných postupov vážnej hudby od 
baroka až po súčasnosť. Nie je bez zaujímavosti, 
že mnohé významné osobnosti jazzu boli či sú 
žiakmi,· alebo priateľmi známych skladateľov a 
dirigentov (Milhaud - Herman, Stokowski -
Kenton, Milh,aud - Brubeck, Stravinskij - Her
man atď.). 

Z druhej sféry - zo strany skladateľov vážnej 
hudby vyšli tiež mnohé pokusy o zblíženie s jaz
zom, s hudobnou oblasťou, ktorú mnohí spočiatku 
nebrali na vedomie, mnohí podceňovali a používali 
ako bižutériu na ozdobenie vážneho odevu, pova
žujúc pritom za jazz všetko, čo sa dostalo do 
Európy v dvadsiatych rokoch z Ameriky, kým tí 
zodpovednejší (v zmysle styku s jazzom) sa sna
žili pochopiť vývoj jazzu a usilovali sa organicky 
využiť jazz vo svojej tvorbe. (V abecednom po
riadku aspoň niektorí: Auric, Bartók, Copland, 
Debussy, Glazunov, Hindemith, Honegger, Lieber-

• mann, Martinu, Milhaud, Prokofjev, Stravinskij, 
Schulhoff.) 

U nás spomedzi skladateľov (a prakticky tvor
cov v pôvodnom zmysle slova) III. prúdu je naj
výraznejšou osobnosťou Pavel Blatný (nar. 14. IX. 
1931, žiak T. Schaefera a P. Bofkovca). Dielo Pav
la Blatného je dobre známe nielen u nás a v Eu
rópe celkom, ale aj na americkom kontinente. 
Podľa môjho názoru - z hľadiska jeho kompozí
cií III. prúdu - nepatrí výhradne ani do jednej 
z oboch uvedených kategórií. Je niekde v šťast
nom strede a svojím dielom reprezentuje najužšie 
možné zblíženie vážnej hudby s jazzol"{l1 a tým aj 
najefektívnejšie chápanie využitia špecifík oboch 
sfér s cieľom dosiahnuť jednoliaty štýlový účinok 
I keď (ako hovorí sám P. B.) sa k jazzu obrátil 
iba v čase, keď začal používať nové kompozičné 
techniky, je to komponista s jazzovým cítením, 

396 či už si to niekedy predtým uvedomoval, alebo 

nie. Ak t eda vo svojej vyjadrovacej snahe siahol 
po jazze, istotne to nebol čin náhodný, ani vy
konštruovaný, ale uvážený a opodstatnený. Z je
ho diel uveďme aspoň niektoré: 

Za najdôležitejšie dielo možno považovať Kon
cert pre jazzový orchester (časti: Prológ · - Mo
dely - Rytmy a timbry), komponovaný v r okoch 
1961-1963. Prvý rai ho predviedli na L jazzovom 
festivale v Prahe r . 1964. V Prológu ide o kom
pozíciu v kombinovanej dodekafónii II. stupňa, 
zatiaľ čo Modely sú monodickou skladbou v ho
rizontálnej dodekafónii II. stupňa s aleatórnym 
úsekom á Rytmy a timbry sú komponované v lo
menej dodekafónii III. stupňa (kombinované ra
dom tónových výšok a určených farebných prv
kov, teda inklinácia k seriálnej technike) a majú 
v úvode úsek. grafického vyjadrenia a v závere 
aleatórny úsek. Clustery (tónové zhluky) v kla
víri vytvárajú akustickú obdobu svetelného lomu 

, v optike. Ďalšie skladby: 
Flir Graz (1965), komponovaná pre jazzový 

inštitút akadémie v Grazi - cez seriálnu organi
záciu materiálu prechádza autor k punktualistic
kým náznakom a oživuje skladbu na dvoch mies
tach veľmi pozoruhodne voľnou improvizáciou. 

Pour Ellis, skladba venovaná americkému trub
károvi Don Ellisovi (1966, dodekafónia, spojená 
s 4-hlasým kánonom v dôsledných polyfonických 
postupoch, s "free- jazzovým" sólom). 

"24. VII. 1967" (1967), dielo vari najvýraznejšie 
dokumentujúce autorovo kompozičné krédo -:
dielo, ktoré nielen akoby zhŕňalo doterajšie auto
rove vyjadrovacie prostriedky, ale ktoré navyše 
svojou koncepciou ukazuje cestu vpred; objavujú 
sa tu "free jazzové" plochy, vyjadrené v zdoko
nalenej grafickej notácii. Pozoruhodné je, že 
skladba je vybudovaná z krátkej tonálnej ( !) 
série. 

Štúdia pre 1/4 tónovú trúbku (1964, part trúbky 
je písaný v 24-tónovom seriálnom systéme, v dô
sledku toho sa 1/2 tónový orchester logicky uplat
ňuje jediným možným spôsobom: v aleatorike a 
timbrových podkladoch. Túto skladbu, ako a j 

predošlú, okrem v ČSSR predviedol aj v USA Doh 
Ellis). 

P. Blatný napísal veľa iných skladieb v tomto 
duchu, mnohé z nich pre európske hudobné fes
tivaly (napríklad na objednávku pre Berliner 
Festwochen skladbu "10' 30" pre symfonický or
chester") . Treba ešte zvlášť spomenúť Tri vety 
pre soprán a jazzový orchester (1969, predviedla 
Simone Mangelsdorff z kolínskej opery - Kolín/ 
Rýnom NSR - ff orchestrom Kurta Edelhagena, 
dirigoval autor). Väčšinu skladieb P. B. pr edviedli 
aj v cudzine (NSR, Holandsko, Dánsko, Rakúsko, 
USA), kde ich okrem niekoľkých výnimiek osobne 
dirigoval autor. 

1 keď z hľadiska jazzu nemožno súhlasiť s nie
ktorými formuláciami názorov odborníkov o diele 
Pavla Blatného, ktorými akoby proklamovali pro
gram trvalého zlúčenia (splynutia) moderného 
jazzu so súčasnou vážnou hudbou v III. prúde, 
predsa treba priznať, že v jeho diele (hlavne v 
neskorších skladbách) sa prejavila zjavná účelová 
syntéza týchto dvoch hudobných sfér, čo pravda 
neznamená ich splynutie a zjednotenie vo vývoji. 
(Prakticky ide iba o rozdielne hodnotenie faktu 
momentálnej kompozičnej syntézy dvoch sfér . z 
hľadiska jazzu a z hľadiska vážnej hudby, pokri
veného mylným názorom a vývojom "vyústení" 
jazzu do vážnej hudby.) Napriek týmto - čoraz 
častejším - stykom a vzájomnému vplyvu ide 
o vývoj oboch oblastí svojou cestou. I keď sú tieto 
cesty veľmi blízke a dali by sa prirovnať k dvom 
rovnobežkám, ktoré sa v nekonečne stretnú, bolo , 
by takéto ·hmlisté hodnotenie nadčasové a per
spektívne nereálne. 

V minulosti sa už veľa o III. prúde hovorilo, 
ale povedalo sa veľmi málo. Väčšina častých, až 
unavujúcich úvah sa začína a končí tým, že ... 
"ide o nový druh hudby, v ktorej jazz splýva s 
vážnou hudbou". (Alebo naopak.) Toto tvrdenie 
nielenže nič nevysvetľuje, ale je naprosto nezmy
selné. O žiadnom "splynutí" nemôže byť reč. Jazz 
aj vo vývojovej fáze III. prúdu chce ostať moder
ným jazzom a ničím iným. 

Dalo by sa namietať: prečo by jazz zásluho1J 
tretieho prúdu nesplynul so súčasnou vážnou hud
bou, ak používa tíe isté kompozičné techniky, či
že tú istú architektúru a ten istý materiál? Ne
splynie. Záleží totiž na tom, kto pracuje s tým 
materiálom a kto hotovú stavbu oživuje. Zábrana 
splynutia bude vždy trvalá, a to nielen vo von-· 
kajších formálno-zvukových danostiach, ako je 
prevažujúce nást rojové obsaden ie (týka sa tak
mer výlučne vážnej hudby), ale aj - a to predo
všetkým - v cítení autora a v cítení interpretov, 
ktorí - oproti väčšine hráčov vážnej hudby -
sú vybavení "niečím navyše" na dotváranie jaz
zavej kompozície a aj v interpretácii skladieb 
UI. prúdu budú v tomto zmysle VYčnievať. 

Pravda, je isté, že ak by "v duchu" III. prúdu 
komponoval bez jazzového cítenia skladateľ váž-
nej hudby a dal skladbu predviesť hráčom tiež 
bez jazzového cítenia, došlo by k okamžitému 
splynutiu i k náznaku perspektívne trvalého sply
nutia. Aspoň by sa tak domnieval autor , orchester 
a časť publika. V skutočnosti by v takom prípade 
nastalo iba ideové splynutie jednej skladby sú
časnej vážnej hudby s ostatnými skladbami sú
časnej vážnej hudby. O nič viac a o nič menej by 
nešlo. Syntetický účinok prganického použitia 
jazzu vo vážnej hudbe ostáva bokom, pretože jazz 
nie je ani v skladateľovi, ani v skladbe, ani v in
terpretoch, a o III. prúde nemôže byť reč. Skladby 
III. prúdu môže komponovať iba autor s podstat-
nou dávkou jazzového cítenia a s veľkým zmys-. 
lom pre adekvátne obsadenie orchestra interpret-
mi oboch oblastí, ak je to z hľadiska inštrumen-
tácie nevyhnutné. (Aj v tomto prípade zastávam 
názor, že jazzoví interpreti budú "vyčnievať", 
čoho dôkazom je obozretnosť, s akou sa autori 
tomuto nebezpečenstvu vyhýbajú, keď interpretá-
ciu zverujú kompletnému jazzové!f1U súboru, čo 
však nie je trvalým východiskom.) Nie j.e žiadnym 
tajomstvom, že interpretácii skladieb autorov bez 
jazzového cítenia ("pseudo" III. prúd) sa jazzoví -
hudobníci podvedome i vedome bránia. - Toľko 397 
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na adresu "pseudo" III. prúdu a hlásateľov "sply
nutia", ktorí by kvôli zjednodušeniu (niektorí z 
nevedomosti) chceli súčasný moderný jazz rýchlo 
dostať pod spoločnú strechu s vážnou hudbou. 

Takéto experimenty by boli pre jazz neúnosné. 
Vieme, že experimentovanie vo vývoji jazzu bolo 
podnetom k reakciám. Máme tu napríklad big 
beat, ktorého vznik bol prirodzenou reakciou prie
merného publika .. na postupné zanikanie výrazné
ho rytmu, zrozumiteľnej témy a jasnej harmónie 
(teda zánik "tanečnostl .. ) v modernom jazze. Je 
to zákonitý zjav. Tak ako vo všetkých odvetviach 
umenia sú známe obdobia renesancie, môže tiež 
nastať situá'cia, že jazz v III. prúde a v ďalšom 
vývoji svojou zloži tosťou vyvolá u jazzového pub
lika (aj dosť náročného) túžbu po ľahšie zrozu
mitelných témach, wnálnych, s pevnou harmo
nickou štruktúrou a výraznejším. ryr.mom. Táto 
reakcia by mohla vyvolať renesanciu swingu a 
v dôsledku toho možno zánik big-beatu, ktorý. by 
z väčšej časti stratil svoju funkciu a opodstat
nenie. 

Nemienim sa t u ďalej zaoberať týmito odbo
čujúcimi úvahami- nie sú ani no~ é, ani objavné. 
Chcel by som nimi iba pripomenúť, že samotný 
vývoj jazzu priniesol a pr inaša aost pdr oazenýcn 
i menej prirodzených reakcií, sicuác11 a novo"Cva
rov, niekedy aj slepých uličiek. l'.ie je prew žia
dúce, aby sa Jazzovo necitiaci "spotuexperimen
tátori" a komentátori snažili vohnať jazz do ďal
šej slepej ulicky, resp. pr orocky predvídať prehru 
a zánik jazzu trvalým splynutím s vážnou hud
bou. Nie je dokonca ani žiadúce, aby si hudobná 
verejnosť myslela, že sa to môže stať. Napokon 
- jazz sa celkom očividne proti t ejto "možnosti" 
bráni. Jednak už samotný 12- tónový systém, po 
k torom jazz v päťdesiatych rokoch dychtivo sia
hol, mu dnes zväzuje ruky (ako by to mohol ne
pociťovať jazz, keď t en ist ý problém t r ápi aj váž
nu hudbu - .citu jem A. Honeggera z jeho knihy 
"Je suis compositeur" - " .. . "dodekafonist i pô
sobia na mňa dojmom trestancov, ktorí zbaviac 

398 sa svojich pút, dobrovoľne si pripevňujú na nohy 

stokilové gule, aby mohli bežať rýchlejšie.") prá
ve tak - ak nie viacej - ako kedysi tonalita, 
a potom je tu závažný problém imorovizácie. 

m: prúd totiž vo svojom organickom začleňo
vaní jazzových prvkov potláča improvizáciu, r esp. 
v najlepšom prípade ju uvádza iba ako riadený 
element, a tak sa improvizácia ako charakterový 
prvok pre jazz najpríznačnejší z III. prúdu vy
tráca. (Zatiaľ čo v začiatkoch III. prúdu jazz vo 
voľnom sóle "vyčnieval", tak po krátkom stred
nom období vydarenej syntézy začína sa v posled
nej fáze prevaha vážnej hudby nad jazzom a jeho 
potláčanie. A t u nám už začína chýbať tá vyvá
ženosť, kt orá pr áve III. prúd má charakterizovať.) 
Prir odzeným a zákonitým východiskom (pre jazz) 
z tejto situácie je "free jazz", ale to je uz iná 
kapitola. Tento fakt uvádzam iba ako dôkaz pre 
tvrdenie, že jazz sa v III. prúde s vážnou hudbou 
stretáva, ale nesplýva s ňou a ide svojou vlastnou 
vývojovou cestou ďalej. 

Je samozrejmé a isté, že pôvod tvrdení či teórie 
o splynutí, resp. pôvod jej pravdivšej časti treba 
hľadať nielen v už uvedenom nesprávnom názore 
odborníkov vážnej hudby, že "jazz po zbytocne 
namáhavej okľuke svojho vývoja konečne došiel 
"k rozumu" a vyústil v súčasnej vážnej hudbe", 
a le aj v akustickom účinku na poslucháča. III. 
prúd poskytuje sluchu účinok veľmi zomknutého 
útvar u dvoch sfér. Nejde tu však o snlynutie jaz
zu s vážnou hudbou, a le o spoločné znaky, spo
ločné snahy a styčné body. Hlavné spoločné znaky 
sú v r ovnakých kompozičných technikách, spoloč
né snahy treba vidieť v obhajovaní národnostnej 
svojskosti, v boji o uznanie vysokých inšpirácií 
jazzu, v boji o trvalé zakotvenie na koncertných 
pódiách. No a styčnými bodmi sú t ie stretnutia, 
o ktorých sme už hovorili, a ktorými jazz dospel 
v dialógu s vážnou hudbou až k III. p:t:údu a v ňom 
k objavu novej spoločnej reči. Táto spoločná reč 
presvedčivo dokazuje, že moderný jazz je neod
mysliteľnou súčasťou hudby našej civilizácie. 
Toľko v stručnosti o úlohe a postavení jazzu 

vo vzniku a vývoji III. prúdu. 

ll. Typické vývojové tendencie 

(Chronologicky v troch vývojových fázach) 

C. cca 1950 - (cez vznik "free jazzu 
A. cca 1925-1940 B. cca 1940-1950 v r . 1963) - až po dnešok. 

-
a l, Zahusťovanie akor dov, opúšťanie b l , Polyharmónia. c l, úplné potlačenie harmonickej 
terciovej stavby akordov a vznik ich štruktúry. 
viacznačnosti. 

a 2, Kvantitatívne obohacovanie mel o- b 2, Polytonalita. c 2, Atonalita. ( c l plus c 2 = vyústenie 
dick ej línie v rámci tonality. v dodekafónii, seriälnych technikách, 

punktualizme a aleatorike.) 

a 3, Komplikovanie rytmu. b 3, Po:lyrytmika. c 3, Opustenie rytmickej viazanosti 
(arytmika). 

- - -
c 4, Súčasné prelínanie niekol'kých me- l a 4, Väčšia pestrosť metrických útvar ov. b 4, Spojovanie rozličných 

metrických útvarov. trických útvarov (polymetria) . 

a 5, Odklon od tradičného významu témy b 5, Rozbíjanie tradičnej té- c 5, Zavrhnutie temat ických prost ried-
pri zachovani formy. my a formy. kov a reprízovania (atematičnosť) a 

čiastočné alebo úplné opustenie tradič-. nej formy . 

( Je pochopiteľné, že v praxi sa jednotlivé fázy prelínali a nepr edstavovali uzavreté vývojové etapy.) 

• 
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111. Príklady 

S k u p in a A: príklad č. l 

a l, a 2, - spoločná ukážka "zahusťovania" akordu 
(vlastne celotónová forma "clusteru" - pochopiteľne 

' v tonálnej funkcii) a kvant itatívneho obohacovania 
melodickej línie v rámci tonality (rozložená obmena 
prvého akordu) . 

a 3, - kompliko vanie rytmu off - beatom '.' spodnej 
osnove, čím sú súčasne akcentované symetrické osmi
ny v hornej osnove. 

. 
Fo'St V c.anir o 119471 

•' 
1
, r-'i hakl 11-221 A.ZI~t'r(JI. 

2.·-•=-t%:PI? #ro F 'trPwf~~V&r;td,·"· 
·· ··~ ~~~ ~ a-. , r f3•:P ?WFP ':PP #4f~,,J .. 
a 4, - I. Kombinácia 3/4 a 4/4; ak však ponecháme 
model v pôvodnom rozložení, ale iba v 4/4, vznikne 
nám (na základe a 3,) rozvedená vyššia analógia o.ff
beatu - "ratovanie" modelu (a 4, - II.). 

aS 

a 5, - I. J edna z modifikácií pôvodnej ver z ie (pocho
dová úprava ) . IL P-r epis Fats Wallera - variácia sa 
nedrží tematick y m elodicke j línie , a le sl eduje novo 
vytvorenú harmonickú št ruktúru ( dvojzmena - ale 
sleduje lfOVOVytvoren ú harm onick ú štruktúru ( dvoj
zmena - p rvá zmena je materiálnou prípravou k dru
hej, i keď ide v skt!točnosti o súčasný pr iebeh ). 

S k up in a B: 

Farby lmtlr 
Volo•r-- la\d~~~IA . .t. 

n~{l~ : l : l r :r: atd • ' . . .. 
bl : ~: l :~ ~ 

É ii 

b l , akordy zdanlivo došká lne vo funkcii E a D, 
ale v skutočnosti ide o· úmyselné polyharmonické spo
jenie. 

A Z!ámct 

b 2, - polyt onalita ; flaut a v D, cemb. a bass v C -
v jasne vedených tonálnych ú tvar och. 

b 3, - p ulzovan ie t roch rytmov v sade bicích . Mie
senie s afrobukánskymi prvkami (príznačné pre s. 
Kentona ). 

Ft. 

b 4, - spojovanie rozličných m etrických útvarov 
v ob vyklej kombináeii 2/4 plus 6/8; veľmi časté vo 
vážnej hudbe. 

··~ ! B itJ 
. ., 

piu . ~- (}~ .... -.., 
Q.,, 

l_ - :.: .J 

. lltl$141$" 

8 ic.it 

b 5. 

b 5, - rozbíj anie tradič~ej témy a formy. 5- taktová 
opakovaná fráza s 2- taktovým, ešte tonálnym motí
vom vo flaute ; kontrabas glissandom láme plochu 
na dve polovice, bicie a cemballo vytvárajú finálny 
vzruch a kontrabas uvádza v závere rytmickú imitá
ciu l. taktu flauty, čím klam ne pôsobí dojmom ná
stupu párnej frázy. V druhom pláne p r ebieha šepot 
zboru. Celkový zv uk jednoznačne inklinuje k C skupi 
ne vývojových tendencií. 

Skup ina C: (Ako príklady pr e ce lú skupinu C iste 
postačia ukážky z diel P . Blatného, ktoré 
súhrnne demonštrujú všetky uveqené ten
dencie tejto sk upiny. Teda čísla · ukážok 
skup iny C majú iba poradovú f unkciu a 
nekorešpond uj ú s tabuľkoU'. ) 

Koncert pre g:~z zový orchester / 1951- 63/ 

I. Po~~glio 
[ Prológ J. 

KtAR. VA R . IV . 
SX . VAR . IU. 

P Bla1ný. 

u 

l, Grafické libret o výstav by (na základe autorovej 
koncepcie ) - spoj enie s ta rej barokove j for my s do 
d ekafóniou - clustery akcentujú vrchol. 401 
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2, Polymetria v realizácii dvoch rytmických skupín. 

~túd ia pr• ' '4 tóno~ú trúbku /19641 
P. BlatnÝ. «ubalo 

Trpl. 'Je qifj! J #J ~]li l • 
3. C 1 C i 

1 q M Cit 1 " i l C 
'- - .J ... - .J 

inifJ)J ~JfjQ llaró. 
,-;, : Fi 

1 
G F : Gr.: Gu 

L. ·- .J .. - .J . 

3, "Krúženie" okolo tónov C a Fis v štvrťtónoch. (no-
t ácia autora). Arytmická voľná časť. • 

r:t .• . r , 
Cer, F 

Koncert pr• ja_zz.orch. · Prológ 
-"-- " . . ~ r ~-;;"~ l ·~=h:: 

P. Blatný. 

1•) 

.~ ~> . l - - ~·ll! • ""Ili' 
~ L 

... tria 
J. .1 :i;:~ . L L 

T T T 

4, Kvartová stavba akordov v kombinovanej dodeka
fónii II. stupňa s 12-tónovým kvartovým radom v base. 

Ile-It .rJ. 

~ ........... 
c.-~~~~~~~ 

L 

5, 12- tónový rad sóla monodickej skladby. Samostatný 
12-tónový rad v base. Horizontálna dodekafónia. 

Trt~« l. 

Trt>tn 

Trbt lll 

TrM N 

Trh 
lkl<•• 

....... 

laroo · mocMroto 
CD1t.nl · 

J!.. 

l"'t 
~-

l" mf --
·r., 

'o/ 

l " 

.... 
-

r . .. .. 

1' . 

1' 

........A.h'Lh.M m 
> l . 

Ryt my a timbry 
t kone. pra. j nz. orc;. h. A (rb~ 7-tll R Ala tný. 

-== =- ~ ---~ - -
4 4 7 
8 4 B 
--·-=:-~ -- -r=-~ -

mt 1' . 
:1 

--
mJ' Po mt 1' ' 

o :...; . 
o CIM:Sfllf. 

mt ,. ; mj p 

C'O"' SOI'd, o 

-;t 
mf 1' 

Lu c11 .JVt _lTI'l ~~.~ . h ~ I"T'TT'T'1""l 

6, Dve skupiny trúbok pracujú so svojimi pridelenými 
časťami 12-tónov~ho radu v sérii tónových výšok. 
Lomená dodekafónia III. stupňa. 

\ 
IV. Záver 

Táto stručná úvaha iste nevyčerpáva bez z ;-yšku 
celú problematiku III. prúdu. Nie je t iež možné 
na niekoľkých stranách obsiahnuť zložitý vývoj, 
trvajúci desaťročia - tým viac, že tu nejde o 
hodnot enie ukončenej vývojovej etapy, ale o 
stručný priebežný náčrt stále sa vyvýja júceho 
experimentálneho prúdu s jeho zákonitými zme
nami a zvratmi. 

Na margo slovesnej stránky populárnych 
piesní 

JÁN TURAN 

V mojich poznámkach nepôjde o nijaké kvali
tatívne triedenie textov, ani textárov, ale o nie
koľko konkrétnych postrehov praktika, ktorý sa 
s p roblémami tejto tvorby viac alebo menej 
úspešne v praxi vyyrovnáva a sám je v ťom až po 
uši. 

Po ôsmich rokoch živelného vývinu bolo už na
čase zamyslieť sa nad touto dôležitou oblasťou, 
ktorá tak významne zasahuje do formovania etic
kých, estetických i spoločenských názorov najmä 
dnešnej mládeže a do veľkej miery utvár a jej 
životný pocit, psychiku, mentalitu a určuje i nie
ktor é jej postoje, skrátka je sférou, ktorej úplný 
dosah fakticky len tušíme. 

Uvedomujem si, že ani jednu oblasť nášho ži-
vota nemožno hodnotiť odtrhnuto od politického 
a spoločenského diania v našej spoločnosti, bokom 
od konkrétnej kultúrnej a politickej klímy, ktorá 
na ňu vplývala a v ktorej r ástla . Veď zo skúse
nosti vieme, že niektoré radikálne zásahy do ob
last i riadenia kultúry v minulosti nepriniesli také 
výsledky, aké sme si od nich sľubovali. Chcem 
povedať, že v tejto oblasti n es m ie m e an i 
d n es v i di e ť p r ed o v še tk ý m p o I i t i k um, 

i keď ono tu je, ale je súčasťou ostatných zložiek 
(estetických, etických, ideových, formálnych) 
umeleckého diela, a teda sa dohodnime, že riešime 
predovšetkým umeleckú problematiku tejto oblas
ti, jej ideovo-umelecké, esteticko-výchovné·posla
nie. Tento problém ma znepokojuje preto, že v po
slednom čase sa oveľa viac hovorí o jednej zložke 
tejto t vorby, o textovej stránke piesní, ktorá je 
doslova pod mikroskopickým dohľadom, nad kto
rou stojí v strehu naša cenzorská i autocenzorská 
duša. Odrazu sa ocitli v paľbe ostrej kritiky predo
všetkým texty, lebo textová časť tejto t vorby je 
ľahšie kritizovateľná, tej si trúfa rozumieť každý. 
Nie je totiž ťažké ukázať prstom na prázdny, ba
nálny text, zatiaľ čo slabú, zlú hudbu bez inven
cie, ktorej u nás nie je o nič menej ako zlých 
tex tov, málokt o pranieruje. Ale to sú veci v pod
state jednoduché a na nich sa ľahko dohodneme. 

Ťažšie je to vtedy, ak máme dočinenia s troška 
zložitejšou štruktúrou dobrého· umeleckého t extu, 
ale nazdávame sa, že z istých dôvodov je ideovo 
neprijateľný. Uvediem konkrétny príklad: mal 
som možnosť nahliadnuť do istého zoznamu skla-
dieb, prichádzajúcich z Prahy. Sú na nich uvedené 403 



skladby, ktoré sa neodporúčajú ďalej vysielať. 
Tušíme, z akých aspektov komisia hodnotila 
skladby, ale nie je mi jasné, prečo sa neodporúča 
hrať napr. pieseň Mr s. Robi11son. Hoci nemám 
poruke text a r ozoberám ho len spamäti, pri
chádzajú do úvahy tieto dôvody: po prvé text je 
amorálny, lebo hovorí o potrate pani Robinsonovej 
a dievčati X - milenke pána Robinsona, ktorej 
sa narodí dedič firmy Robinson a spol. Druhý dô
·vod: v texte sa niekoľkokrát opakujú slová, k toré 
možno kvalifikovať ako náboženské (s nebem si 
neradno hrát, pánbu vám zdraví dal), a teda text 
môže 'byť kvalifikovaný ako religiózny, šíriaci 
idealistickú filozófiu, katolicizmus a pod. 

Ale keďže presné znenie tex;tu nepoznáme a na
schvál s i ho nezistíme, poznáme ho len z počutia, 
pôsobí na nás iba idea textu, ktorá je - mimo
chodom - r ealizovaná výsostne umeleckými bás
nickými prostriedkami. Ja v texte vidím takúto 
ideu: text je silným, kritickým, pravdivým zobra
zením morálky a vzťahov vládnucej kapitalistic
kej spoločnosti; vzťah pána Robinsona a pani 
Robinsonovej je charakter istický pre istý spôsob 
života, pre tvárky, lži; podáva mi konkrétny obraz 
o živote veľkoburžoázie. Naschvál používam po
liticky presné a vyhranené termíny, aby som zdô.
raznil, v čom je ideovosť tohto textu. Ted a ni e 
j e n e m o r á l n y t e x t , a l e s p o l o č n o s ť, o 
k t o r e j s a v ň om p í še, a pán b u h a n e
b e sú umelecké prostriedky, slová zo slovníka 
a filozofie, ktorú dotyčná dvojica a spoločnosť 
vyznáva, k torým sa cynicky vysmieva. 

Toto je môj rozbor vynikajúceho t extu, ktorého 
by som bol rád autor om, ktorý by som dal za vzor 
ako ideovo a umelecky plne angažovaný. A rád by 
som sa dozvedel, v čom vlastne dnes spočíva jeho 
nežiadúcosť, jeho škodlivosť. Tento príklad s Mrs. 
Robinsonovou azda postačí na ilustráciu zložitosti 
problematiky skutočného umeleckého diela, aby 
nám bolo jasné, akých omylov a skreslení sa mô
žeme dopustiť, ak posudzujeme dielo na základe 
jedného vytrhnutého obrazu, symbolu , slova, na 
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prostriedkov, z ktorých sa skladá jeho umelecký 
organizmus. Podobných skreslených, vulgarizujú
cich hodnotení sme sa už raz dopúšťali. Dnes by 
sme mali byť o túto skúsenosť múdrejší. 

Pravdaže, nemôže byť pochýb, že dnes nemožno 
tolerovať právo na existenciu takých skladieb, 
ktoré sa ideovo, inšpiračne či obsahovo viažu na 
nedávne krízové roky nášho spoločenského a po
litického života, ktoré hocakým spôsobom zotrvá
vajú na prekonaných pozíciách a pocitoch rokov 
1968-69, ktoré vychádzajú z atmosféry a nálad 
tých dní. Ale i napriek tomu sa mi zdá, že · obsa
hovej stránke textu,sa .zrazu pripisuje oveľa väčší 
význam a dôležitosť, než ona v skutočnosti má. 

Iste nikto z nás dnes nebude obhajovať plytké, 
banálne, bezmyšlienkovité, primitívne a citovo 
lacné texty, no chcel by som t u ako dlhoročný 
vydavateľský redaktor upozorniť' na jednu ana
lógiu z oblasti čítania zábavnej , ľahkej, oddycho
vej literatúry. · 

Každý dospelý človek, ak sa vráti k obľúbenej 
knihe svojno detstva, ktorú z dnešného hľadiska 
často považuje za neumeleckú a nepravdivú, ne
presvedčivú, ba dokonca za lit erárny brak či gýč, 
s prekvapením sa pýta, ako takáto literatúra v 
ňom mohla vzbudzovať také silné čitateľské zá
žitky. Tu hádam jedinou možnou odpoveďou je 
mladá detská fantázia a bohatá citovosť, túžba po 
kráse, dobrodružstve a poznani každého d:t'uhu. 
A detská duša a bytosť ako taká má tú zázračnú 
schopnosť, že aj artefakt menšej umeleckej, často 
len konzumnej hodnoty v nej vyvoláva vznešené, 
ušľachtilé city a zážitky, že a j menšie hodnoty, 
na ktoré dospeiý už nerezonuje, nad ktorými 
neskoršie stojí svojím životným poznaním s chlad
ným racionálnym odstupom, v dieťati sa zázračne 
transformujú do roviny emocionálnej a estetickej. 

Nemali by sme si teda hneď myslieť, že niekoľ
ko menej podarených t extov a pesničiek pri 
správnej estetickej a hudobnej výchove môže 
pôsobiť tak zhubne, že by sme museli zvoniť na 
poplach. Ešte :raz však zdôrazňujem, že to nezna
mená väčšiu zmierlivosť k banalite, k umelecké; 

mu a hudobnemu i textovému nevkusu, chcem len 
povedať, aby sa demoralizátorské, resp. výchovné 
pôsobenie populárnej piesne zrazu neabsolut izo
valo, aby sa mu nepripisovala taká moc, akú ne
má. Zostáva však faktom, že gýč, banalita t rivia
lizuje vkus a to sa netýka len hudby, ale celého 
umenia. Proti neumeniu treba bojovať, no nemys
lím, že by dnes v tejto oblasti bolo toľko gýču, 
braku a pahodnôt, ako sa to zdá predsedovi Zväzu 
slovenských skladateľov dr. Ferenczymu, ktorý · 
vo svojom diskusnom príspevku na zjazde KSS 
vylíčil túto situáciu ako priam hrozivú. Zmätok 
v hierarchii hodnôt, o ktorom hovoril, to nie je 
špecifikum v tejto oblasti, ba ani nie konzumu 
umenia vôbec, tento problém sa dotýka oveľa zá
važnejších, základnejších vecí nášho života, ktor é 
majú väčší, podstatný vplyv na formovanie cha
rakteru mládeže. 

V roku 1963 hovoril Ján Siváček v r eferáte o 
populárnej hudbe o procese spoločenského zrov
noprávnenia ~anečnej hudby ako o víťazstve t ejto 
zaznávanej oblasti. Dnes môžeme konštatovať, že 
jej víťazstvo a emancipácia sú absolútne, ba v ro
koch 1968-1970 možno hovoriť o nadradenosti, 
ba takmer o diktáte tohto žánru. 

Tento vývin má vážne spoločenské a politické 
korene, ktoré siahajú hlboko a ďaleko do .rokov 
šesťdesiatych. Je dôsledkom celkovej našej du
chovnej, kultúrnej, politickej a filozofickej orien
tácie. To sa netýka len zábavnej hudby. Fakt je, 
že sa vyrába neúmerne mnoho v pomere k talen
tom, v pomere k umeleckej potencii s lovenských 
textárov a skladateľov. Ale ak sme už raz po
riadne rozkrútili kolotoč výroby hitov, ktor é hy
nú ako podenky a musia ich nahradiť nové, tak 
sa t o nedá tak ľahko zastaviť, tak sa v tom ve
zieme. A je to tak aj preto, že rozhlas, televízia 
a iné inštitúcie v doterajšej štruktúre svojich 
vysielaní a spotrebe populárnej hudby sú neuve
riteľne nenásytní konzumenti, a ich prax i prax 
Supraphonu či Opusu, ktorý z tejto oblasti vytvo
ril spotrebný priemysel, núti skladateľov a tex
tárov pracovať na také veľké obrátky. 

.. , 

Myslím si, že tento s t av sa u nás na Slovensku 
začína niekedy v r okoch 1966- 1967, čo je záro
veň začiatkom nebývalého r ozmachu slovenskej 
t vorby, je to čas vzniku Br atis lavskej lýry, tele
víznej hitparády, televíznych súťaží Vyberte si 
pesničku, detvianskej Zlatej ruže a Oravských syn
kop atď. Do toh to obdobia sa datuje začiatok 
všet kých cností, ale i necností a problémov slo
venskej populárnej hudby, s ktorými sa teraz 
pasujeme. Ak si však uvedomíme, aké starosti 
mala slovenská tanečná hudba, a najmä jej slo
vesná stránka v roku 1963 ( viď referát Fr. Bra
niša a J. Siváčka ako i diskusiu na podobnom 
seminári), mali by sme byť vlastne spokojní, že 
za tých osem rokov sme prešli t akmer historickú 
cestu a nastali tu priam medzníkové zmeny a po
zoruhodný kvalitatívny skok. S dia lektikmi po
vedané: kvantita zákonite prerástla v kvalitu, ale 
už sa stihli nahromadiť nové rozpory. 

Iste sa všetci zhodneme na tom, že konzumen
tom populárnej piesne treba dať širokú škálu dob
rých piesní každého druhu, štýlu, smeru, že mu 
treba ponúkať str avu, ktorá nebude jednotvárna, 
jednostranne orientovaná len na živiny istého 
druhu, čo automaticky spôsobuje poruchy, avita
minózy a rachitické pokrúteniny na mladom, zdra
vom, bezbrannom organizme dnešnej mládeže. 
Dajme jej piesne, ktoré vyslovia širokú, bohatú 
škálu životných zážitkov, ku ktorým patrí tak 
radosť a smiech, ako smútok a plač; každý cit, 
ak je ľudský a vyslovený skutočným tvortom, 
má svoje miesto v živote. Dnes je tendencia -
a správna - potlačovať piesne, ktoré spievajú 
o jalovom smútku, o smútku, čo je len prázdnou 
veličinou v arzenáli zlých textárov a skladateľov. 
Ale dajme s i pozor, aby sa nám nestalo, že prí
deme k druhej k rajnosti: aby sme po nejakom 
čase nemuseli zasa vybojúvať právo na smútok, 
ako to bolo v polovičke rokov päťdesiatych. 

Toto sú veci notoricky známe, ale predsa ich 
tu zdôrazňujem, lebo určité symptómy tejto ten
dencie ako aj dnešná situácia v tejto tvorivej 
oblasti veštia možnosť návratu niektorých dávno 405 



prekonaných omylov. A tak teda pôjde - ma!o 
by ísť - len a len o umelecké h?dnoty, pr~vdaze 
o hodnoty socialistického ur~ema, o ~ecn~ ~r~
blém kvality, potreby hľadať a nacha~zať , meco 
nové, nekonvenčné, umelecky sa vyrovnav_at s _no
vými a novými podnetmi,_ k~oré tvo_rco~ra ~set
kých krajín do tejto tvonveJ ~blastr p:;nesu. _ 

Ak sme už pri kvalíte, v c<?m _spoc~va _ sla~a 
umelecká hodnota niektorých _pie~m, a~e su pn
znaky ich neumeleckosti, preco ~e ta~ato hudba 
za istých okolností škodlivá, ako JU mozno u sv ed
čiť? 

Neklamným, bezpečným chara~t~ristický~ zna
kom neumenia a netalentovanostr Je tu ~o, ze ~~
káto tvorba zaberá strašne uzulink_ý pnestor zr
votných pocitov, malý životnt pnestor takmer 
výlučne biologických znakov zrvota: ~d puber
tálne bezcitnej, dotieravej a často drzeJ, nevkus
nej erotiky cez prázdny smútok, túžby, sny, ~lzy, 
plač, unylú vzdychavosť, roztúženo_sť a smut_ok 
zo samoty, cez papierOvé ruže umelych, predstle
raných citov až po nedostatok zn:yslu p~e. hu~ 
mor nedostatok fantázie, invenci:, necrtl~vosť 
k ja~yku, gramatike, štylistike, skratka namr:st~ 
pravdivého, silného, skutočnéh~ ci~u farb_?tlacov~ 
a sacharínová náhradka. Ale pnznarr: sa, ze sa ~l 
zdajú dosť podozrivé aj neustále ún.tky d~ vysn!
vaných krajín bielych dievčat, medzi _motyle, ~ta: 
číky ruže, zvončeky, srnky, kudrhnky, ruzove 
záh;ady zámkov - to všetko sa týka kolegu P~
teraja - i keď netvrdím, ž_e tu i_de _o _neu~eme 
a netalentovanosť, že tu neJde o 1.~ty, 1 k~d od
vodený a odkukaný pokus_ o hľad.?-_me a dos1a~nu~ 
tie akejsi novej citovosti. Ale_ zt~da sa_ mt_ ~J 
pripomenúť, že to, čo je napr. hmptes.ovskym ~n~
kom kdesi v Anglicku alebo v Amenke, ktor~ Je 
motivovaný istým životným P_?Citom ~ posto_Jom 
filozoficky a svetonázoroyo zdovodnen~m, to_ mde 
môže mať inú kvalitu. Ciže: ak dvaJa robia to 
isté nemusí to byť to isté. 

Aie chcel by som sa ešte vrátiť k ~á~ladným 
otázkam slovesnej stránky textov, -~~ore nam az:da 
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ktorých našich ťažkostí v tejto o?,las_t i. yšet ci 
vieme, že sú dva spôsoby, ak~ urobiť p~esen: n~
píše sa text, ktorý skladatel zhudobm, a t o ~e 
zriedkavejší, vzácnejší spôsob --:: a~ebo textar 
napíše text na hotovú hudbu .. Treti s~osob _- aby 
simultánne vznikala hudba 1 text, Je -yzacny_ a 
možný len u nerozlučných, _!:~uto profe~wu zvia-
zaných ľudí, ako boli napr. Shtr a Suchy. _ 

Ja osobne si ťažkám, že u nás sa málo, pramalo 
komponuje na dobré, ~od.;10tné textľ. Na prs!oc~ 
dvoch rúk možno zratať skladatelov, I:_ton su 
ochotní a schopní komponovať na hotov~ text~. 
Tu sa obyčajne hneď narazí na tzv .. p~ob~em for.
my. Ak napr. slovenskému skladatel o~r date tr~J
slohový alebo št vorslohový text, ktor y p~ formal
nej stránke možno označiť za A, A, A, A, Je ~ k?n_
coch, je to preňho oriešok, je t:_o. nezhudobn~telne. 
Ale všimnime si, koľko piesní Shtra a Su:heho_---: 
a nielen ich - je vlastne dobrými, prav1delnym1 
básňanii so strofickým označením AAAAA:,_dob~ou 
poéziou, i keď poéziou svojh? druhu. A .vsimmme 
si, že táto dvojica vytvonla '-. v:zhl~dom_ na 
množstvo svojich piesní - len velmi malo httov.: , 
šlágrov v tom zlom slova zmysle, šlágrov, ~tore 
sa ošúchajú po troch mesiacoch a potom am pes 
po nich nešt ekne. Myslím si, že je to tak pr.~to, 
Iebo jednak to bola skvelá talent?van~, dv_oJICa, 
ale na jmä preto, že ved?r_ne. chceh rob!ť presne~ 
nie šlágre, nie hity, tvonh p~~~~e, ktore_ sa pod_ 
statne už aj svojou form?u hsih o~ sch_emy _ve~ 
zia - refrén, druhá verzia - refren, koda, co Je 
typická schéma šlágru. , _ 

U nás, žiaľ, zrejme nie je toľk_o _skladatelskyc~ 
talentov - najmä rôznych a svoJraznych - kton 
by mali ambície tvoriť aj piesne,_ teda. ho~no~y 
trvanlivejšie, ktoré sa s íce nebudu vyswlat tn~ 
krát, päťkrát denne, ale-kto~ých treba ~~o so~ 
v naseJ pomerne jednotvarneJ tvorb_?. _JeJ Jedno 
tvárnosť azda najsústavnejšie narusuJe ~am_mel \ 
s Peterajom, i keď som si nie istý, od .?-keJ miery 
a či tu ide vždy aj o kvalitu, a pravdaze, ~kladby 
na viaceré Janovicove origináln~ ~umo;ne, gro 
teskné a recesné texty. Myslím Sl vsak, ze na Slo-

vensku sa tvorbe textov venuje dosť talentova~ 
ných, dobrých a najmä r ôznorodých básnikov, 
v ktorých tvorbe sú predpoklady na t o, aby sa 
vytvorila pestrá škála piesní. Ale bude t o t ak len 
vtedy, ak vytvoria originálne, svojrázne básnické 
texty, ktoré si azda nájdu skladateľov, a menej 
budú otextúvať plytkú šlágrovú zahraničnú i na
šu slovensku produkciu, ktorej chýba prílev no
vej, sviežej, mladosťou okysličenej krvi. 

Najväčší problém a najvážnejšiu príčinu, prečo 
sa nám darí vytvárať málo piesní - t er minolo
gicky tu odlišujem pieseň od hit u , šlágru - vi~ 
ctím v nedostatku tradície, na ktor ú by slavenski 
skladatelia a textári mohli nadväzovať. Šlitr so 
Suchým by sa nikdy neboli s tali t ým, čo pre českú 
hudbu znamenajú, keby tridsať rokov pred nimi 
neboli v tejto oblasti t vorili Ježek a Werich s Vos
kovcom. Teda chýbalo a stále nám chýba podh u
bie veľkých i malých hudobných divadiel a najmä 
malých javiskových foriem, z k torého vyrastá 
dobrá pieseň, dobrá ·h udba. Dobrá hudba, dobrý 
text, dobrá pieseň - ako to vidíme najma n_a 
českom, ale a j na sovietskom vzor e z tridsiatych 
a štyridsiatych rokov - vyras tá z epiky, z kon
krétneho ľudského príbehu a osudu, skutočného 
citu nášho súčasníka, z filozofie, a tmosfér y a ži
votného pocitu týchto dní, je viaza ná k vyznam
nej, výraznej speváckej Čl hereckej osobnos ti, 
žije aj vďaka jej popularite, vyslovuje jej život , 
jej dusu. Ale naša zábavná a tanečná p ieseú vzni-
ká vlastne vo vzduchoprázdne, bez onoho podhu
bia a zázemia, z niéoho a p re nikoho, k nikomu 
a ničomu sa neviaže. A tým, že vzniká väčšinou 
len ako jednotlivosť, a nie je súčasťou nejakého 
deja, obsahu, príbehu, osudu, ktorý by ju držal 
pevne na zemi, často je strašne nekonk rétna, zo
miera na malý obsah, je lacno symbolická, banálne 
snivá a roztúžená, citovo nepresvedčivá a v ničom 
nezakotvená, je veľmi často náhradkou skutoč
ného zážitku, hoci v poslednom čase remeselne je 
na vysokej profesionálnej úrovni. 

Tieto problémy sa týkajú už aj iných tvorivých 
oblastí, ale súvisí s nimi kva lita, umelecká hod~ 

nota a trvanlivosť, a lebo podenkovosť tejto t vor
by. A ak čosi za posledných desať - trinásť r okov 
bolo r ozdielne vo vývine a kvalite českej a slo
venskej zábavnej a tanečnej p iesne, spôsobil t o 
aj nedostatok tradície, na ktorú by sa dalo nad
väzovať, v ktorej by nebolo možné t vor ivo nepo
kračovať. To vysvetľuje aj neexistenciu sloven
ského . r ozhlasového, televízneho a javiskového 
muzikálu. 

Ale vráťme sa k veciam, k toré ešte užšie súvi
sia s p redmetom mojich úvah. 

ž iada sa mi pozastaviť sa trošku obšírnejšie 
v súvislosti so sprísneným dozorom nad obsahom 
text ov nad jedným konkrétnym teoretickým pro
blémom, ktorý má v praxi ďalekosiahle, dnes naj-
mä ideové dósledky. Keďže sa u nás dosť často 
v poslednom čase ot ex túva melódia, je to ot ázka 
dôležitá a treba ju nastoliť a v buducnosti sa k 
nej vrátiť. Myslím si, že mnohí slovenskí sklada 
telia si pri komponovaní neuvedomujú jedenz naj
dôležitejších zákonov s lovenského jazyka, ktorý 
je pre charakter ich práce mimoriadne významný. 
Je t o zákon o rytmickom krátení. Je velmi pros-
t ý. Znie: "V spisovnej slovenčine nebývajú dve 
d.lhé slabiky bezprost redne · za sebou.·· Pravda, 
je t u niekoľko desiatok výnimiek, ale t o je straš-
ne málo na to, aby s i textár mohol bez u jmy na 
myšlienke poradiť s niekoľkokrát za sebou idúcou 
celou a lebo polovou notou. Hovor ím to laicky, ale 
iste mi rozumiete. Chcem teda zdôrazniť, že cha -
rakt erist ickou črtou slo.venciny je viac- menej 
pravidelné s t riedanie dlhých a krátkych slabík, čo 
by mali mať sk ladatelia neustále na zr eteli. Prav
daže je tu ešte čosi nemenej dôležité ako zákon 
o rytmickom krátení, a to je prízvuk. Ale v slo
venčine, na r ozdiel napr. od r uštiny, angličtiny, 
nemčiny a mnohých iných jazykov, každú prí
zvučnú slabiku nemožno dobre spievať ako dlhú. 
Nie som si síce istý , či je toto prax celkom správ-
na (Hammel s Pet erajom ju napr. často a sym
paticky negujú) , či sa tu skôr nevytvoril is tý 
druh nezdravej konvencie, ktorú presadzujú aj 
n iektorí hudobní r ežiséri. A pod vplyvom tejto 407 



konvencie už t ext ári tvoria tak, aby to predo
všetkým s dížkami bolo v poriadku, ale o to viac 
niekedy krivká obsah, vytr áca ~a poézia, sú to 
často šikovne alebo menej šikovne zostavené slo
vá. (Slovenský textár by často dal celé kráľov
stvo za dlhú slabiku!) Treba ešte zdôrazniť - a 
to ako praktik v tejto oblast i som skúsil neraz, 
že najmä zahraničné melódie (anglické a americ
ké) sú pre textárov ťažko otextovateľné preto, 
že reč, na ktorú bola hudba napísaná, má celkom 
iné zákonitosti a v tejto oblasti doslova neobme
dzené možnosti. 

Kedysi v r oku 1963 bolo odborné školenie tex
tárov, kde doc. J. Mistrík o t ýchto problémoch 
prednášal. Nechápem, prečo podobné školenie. ne
absolvovali aj slovenskí skladatelia tohto žánru. 
Bolo by napr. nesmierne zaujímavé dať doc. Mis
t ríkovi preskúmať reprezentačnú vzorku sloven
ských melódií, ktoré sa dodatočne otextúvali. Do
zvedeli by sme sa, do akej miery už hudba pred
určí obsah i formu budúceho textu, do akej miery 
tu skladatelia znásilňujú slovenčinu, do akej mie
r y nekomponujú "v rodnom jazyku". Som pre
svedčený, že najlepší slovenskí textári tu už do 
siahli toľko skúsenosti a rutinu, že ich schopnosti 
sa rovna jú takmer virtuozite, že sa často s ťaž
kými ú lohami vyrovnávajú na úrovni a s úspe
chom. Tieto veci spomínam preto, aby som aspoň 
upozornil na šírku problémov, úskalí, záludností 
a prekážok, s ktorými sa musí s lovenský textár 
pasovať, ak chce vytvoriť dobrý, hodnot ný text. 

Slovenčina, slovenský verš totiž od čias š tú
rovcov, teda od prozódie sylabickej, keď vo verši 
stačil ten istý počet slabík, pravidelný slabičný 
a strofilový pôdorys, aby sa pieseň bez problémov 
dala spievať ~ prek onali k dnešnej svojej podobe 
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ského spievanéh o slova znamená oveľa kompliko
vanejšiu prácu. A tu sa mi žiada vysloviť takmer 
úpenlivú prosbu o väčšiu dôveru a pochpopenie 
pre slovenských básnikov, autorov textu. Ubez
pečujem všetkých zodpovedných pracovníkov roz
hlasu, televízie, Opusu, redaktorov časopisov a 
iných inštitúcií, ktorí majú občas dočinenia s tex
tami, dnes - jemne povedané - vzbudzujúcimi 
nežiadúce asociácie, lebo používajú isté slová, čo 
nesú v sebe náhodou symbolický význam, alebo sa 
zdá, že neprijateľne hodnotia našu skutočnosť, 
ž e t u č a s t o i d e p r e d o v š e t k ý m o p o'
et i k u, ni e o po l i t i k u. 

Všimnime si totiž, že ony nežiadúce, podozrivé 
s lová v is tých spojeniach sú vždy na konci verša, 
že sú spravidla dlhé, že teda si tam hudba vyža
duje dfžku, dlhé s lová. Toto sú ony: tieň, chmár, 
zlý, pád, mráz, kríž, bôľ, nôž, ciest, zím,- viesť, 
vrán, púšť, chrám, síl, rán, svár atď. Ale chcem 
všetkých upodozrievaných upozorniť na obrovskú 
frekvenciu všetkých jednoslabičných slov s -díž
kou: tvár, pár, svár, snár, škár, trón, tón, spôn, 
síl, chvíľ, žíl, víl, míľ, pás, krás, mráz, pán, brán, 
vrán, stráň, kráľ, diaľ, rým, s ním, hriech, smiech, 
pieh, chrám, trám, mám, prút, z hrúd, rád, vrát, 
krát, hviezd, ciest, hniezd, skôr, hôr, bôľ, stôl, 
blues, blúz, túz, múk, lúk, rúk, púšť, úst, tráv, 
páv, úľ, vín, znie, nie, kľúč, lúč atď., atď. 

Niektorí textári sú takí vynaliezaví, že už ob
javili a vedia zúžitkovať aj také zdanlivo nepoe 
tické, ale krásne dlhé slová, ako jód a cín. A všim
nite si, čo všetko ešte robí poetika: akú veľkú 
frekvenciu v slovenských textoch má rozkazovací 
spôsob, ktorý dvojslabičné s lová kráti na jedno
slabičné a ešte k tomu dlhé. Aké je to úžasné, 
keď môže textár použiť a spevák spievať obsažné 

a strohé: príď, p1s, vráť, skráť, skús, ľúb, stíš, 
páľ, schúľ, túľ, lúč (sa), br~ň. chráň, vzbúr atď. 
Rozpamätajte sa, koľko z týchto slov je dokonca 
súčasťou názvu mnohých piesní! 

Tomuto zdanlivo bezvýznamnému problému 
básnického remesla a jazyka venujem toľko kon
krétnej pozornosti preto, aby som ukázal, ako už 
forma, štruktúra piesne, sled viacerých dížok 
často určí a predurčí obsah. Na hudobnú frázu 
lá-lá-la-lá, čiže Píš "\tÔňou h)k, čo je názov víťaz-

. nej pesničky z tohtoročnej Detvy, spotreboval 
Janovic dve z najfrekventovanejších slov už v ná
zve: píš a lúk, v texte sa objavujú ďalšie: rúk, píš, 
stíš, tvár. Ale keďžé je Tomáš Janovic výborný 
t extár, vedel okolo týchto s lov vytvoriť skutočný 
básnický obsah, pre menej talentovaného autora 
by to bol problém, na ktorom by stroskotal a bolo 
by o jednu banalitu viac. 

Preto by som prosil, aby zodpovední vedúci 
prácovníci rozhlasu a televízie dokázali presadiť 
samozrejmú . podmienku hodnotenia textov: že 
treba hodnotiť ideu, obsah, celok, a nie slovo, slo
vá ako vytrhnuté jednotlivé symboly, obraz, me
taforu, skrátka jednotlivosti, výrazové prostried
ky. Nésvedčí to ani o dôvere, ani o pokojnej tvo
rivej klíme, v ktorej by sme konečne mali robiť 
kultúru. · 

A tak teda najväčším problémom s lovenských 
textárov, chvalabohu, nie je nedostatok invencie 
a fantázie, vtipu a citu, ale skôr vecí, ktoré súvi
sia s remeslom, s technikou a spôsobom práce a 
spolupráce so skladateľmi, teda viac-menej všetko 
záležitosti, ktoré sú v našich silách. Keďže sa mi 
nezdá, že by v tejto tvorivej oblasti bolo nazvyš 
cieľavedomosti a koncepčného myslenia, na záver 
mi dovoľte, aby som svoje úvahy k onštruktívne 

a azda aj naivne doviedol do niekoľkých návrhov. 
Robím tak s n evyhnutným :rizikom, že sú to zbož
né želania a utópie. 

1. Vypisovať pravidelnú súťaž nielen o zábavnú 
a tanečnú pieseň, ale aj o tvorbu toh o druhu, 
ktorá nám dnes viac chýba: o dobrú pieseň·trvan
livejších umeleckých hodnôt, ktoré by boli schop
né potlačiť he'gemóniu, produkciu a konzum hi
tav, šlágrov tej proveniencie, ktorá je do istej 
miery cudzia našim tradíciám a nášmu hudobné
mu cíteniu. Aby t u bol prítomný stály impulz pre 
vznik iných piesňových žánrov. A pravdaže, . vý
sledky súťaže uviesť v televízii alebo v rozhlase 
v novom type relácie . 

2. Túto úlohu sa pokúsiť cieľavedome plniť i 
tým, že inštitúcie, ako rozhlas a .t elevízia, resp. 
i Opus vypracujú perspektívny plán nahrávok so
vietskej zábavnej, estrádnej, tanečnej, filmovej 
a lyrickej .tvorby so zvláštnym dôrazom na pokus 
o preloženie piesní inšpirovaných veľkými citmi 
a bojmi sovietskych vojakov v druhej svetovej 
vojne. Toto je dedičstvo už klasické a môže byť 
priam nevyčerpateľnou studnicou podnetov a 
možností pre skladateľov i dobrých textárov. 
Pravdaže, ani podnety z iných hudobných kultúr, 
najmä slovanských, ktoré sú nám blízke (poľská, 
bulharská, juhoslovanská tvorba), nezanedbávať. 

A napokon - čo by som želal slovenskej hud
be? Viac d~brých skladateľov , búrajúcich staré 
i nové schémy, šablóny a konvencie, ktorých je · 
v tejto našej oblasti až-až. Textárom .viac bás
nickej tvrdohlavosti a menej .chuti otextúvať hu
dobné banality, ktoré plodia· zasa banality textár
ske, a pravdaže, aj naopak, skrátka všetkým nám 
viac umenia, viac hodnôt, o ktoré sa iste všetci 
usilujeme. 409 
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Slovenské dirigentské umenie 

JURAJ POSPišiL 

Rozvoj slovenského dirigentského umenia sa 
začína vlastne len v poslednom štvrťstoročí. Bolo 
by zbytočne zdíhavé spomínať, v čom boli príčiny 
tej to skutočnosti, sú to veci dostatočne známe: 
iba v krátkosti treba uviesť, že plný rozvoj hoci
ktorej interpretačnej disciplíny nie je~ možný bez 
zázemia výchovy na profesionálnej úrovni - a tá 
sa vlastne v predvojnových časoch ešte iba bu
dovala. Takisto otázka možností pôsobenia pre di
rigenta - existencia orchestrálnych telies - je 
dôležitá. Pred vojnou prakticky pôsobili v Brati
slave iba dva orchestre na profesionálnej úrovni 
(aj to väčšinou pozostávali z t ých istých ľudi): 
orchester rozhlasu a orchester opery. Iba po vy- · 
budovaní zázemia a možností dirigentského pô
sobenia, čo sa uskutočnilo prakticky po skončení 
vojny, môžeme hovoriť o rozvoji slovenského di
rigentského umenia. 

Povojnový rozmach v tej to oblasti sa viaže na 
celkový rozmach slovenskej hudobnej kultúry, 
ktorej dala nebývalé podmienky naša socialistická 
spoločnosť. Začiatky tohto rozmachu sú spojené 
predovšetkým so vznikom Slovenskej filharmónie 
dňa l. 9. 1949. Tu sa po prvý raz v histórii slo
venskej kultúry formuje orchestrálne teleso, ob
dobné českej filharmónii, ktoré dáva možnosti 
pravidelnej koncert nej činnosti. Tá má opäť za 
následok dopyt po novej hudbe, predovšetkým 
po domácej a je stimulantom rozvoja skladateľ
skej činnosti. Existencia tohto orchestra bola živ
nou pôdou rozletu skladateľskej tvorby tých ge-

nerácií, ktoré už vtedy boli na Slovensku sformo
vané. Tu vzniká vzájomná spätosť skladateľov, 
dirigentov i umeleckého telesa, ktorá vytvára pod
mienky, priaznivé pre všetkých. Skladatelia majú 
orchester, ktorý umožňuje koncertné predvádza- . 
nie ich tvorby. Dirigenti majú možnosť pravidel
nej systematickej práce. Orchester i dirigenti rie
šením problémov novej tvorby rastú vo svojom 
interpretačnom umení. Ako česká filharmónia 
vyrástla pod vedením progresívnych dirigentov, 
hľadajúcich nové cesty práve v tvorbe Suka či 
Nováka a ich generácie , t ak Slovenská filharmó
nia rástla pod vedením svojich dirigentov na tvor
be Moyzesa, Suchoňa, Cikkera, Kardoša, o;senáša 
a ich generácie. 

Netreba zabúdať ani na kontinuitnú existenciu 
orchestra čs. rozhlasu. I tu bola jedna z význam
ných hudobných dielní, kde sa . formoval profil 
s lovenskej hudby, ba možno povedať, že často i 
oveľa intenzívnejšie. Veď vtedy, keď filharmonic
ká prevádzka vzhľadom na špičkové postavenie 
tohto koncertného telesa stavia najmä mladšej 
skladateľskej generácii vysoké bariéry, rozhlaso
vý orchester umožňuje naďalej základné overo
vanie hodnôt nastupujúcich skladateľov, pretože 
jeho prevádzka to umožňuje, ba priam vyžaduje. 

Hlavné mesto Slovenskej socialis tickej republi
ky je nesporne jej najvýznamnejším hudobným. 
centrom; v našej úvahe sa budeme preto zaoberať 
predovšetkým dirigentskými zjavmi, zviazanými 
s ním. No nie je centrom jediným: popri ňom sa 

sľubne rozviJa centrum na východe - Košice. 
r v minulosti tu hra l pomerne významnú úlohu 
rozhlasový orchester. Dnes však založením Štát-

, nej filharmónie v Košiciach dostáva naša hudobná 
kultúra od socialistickej spoločnosti novú vý
znamnú možnosť, ktorá iste bude popudom pre 
ďalší rozvoj tvorby. 

Sledovanie jednotlivých dirigentských osobnos
tí, ich záujmov a výsledkov, je neodmysliteľné 
od problémov systému dirigentskej práce. Už sa
ma príprava dirigentského dorastu na odborných 
školách je dôležitým činiteľom, ktorý predzna
menáva možnosť rozvoja dirigentovho talentu. 
Myslím, že po tejto stránke naša spoločnosť za
bezpečuje veľa. Základné štúdium na konzervató
riu, kde sa dirigent oboznamuje so všetkým, čo 
jeho exponovaná prax potrebuje, svojimi výsled
kami ukazuje, že sa tu kladie dobrý základ. Adept 
dirigovania dostáva obsažnú t eoretickú i praktic
kú výzbroj, overuje si svoje poznatky praxou 
s orchestrom i zborom. Viac problém_ov má naše · 
vysokoškolské štúdium, kde sa už formuje osob
nostný profil dirigenta a jeho širšia orientácia 
v repertoári. Tu už možnosti nie sú úmerné vý
znamu štúdia, vysoká škola nedisponuje orches
trom, takže prax p ri dirigentskom pulte je spo
radickým zjavom. Je to štúdium priam "na ko
lene" - a úctu si zasluhuje, že napriek absurdne 
nezodpovedajúcim podmienkam produkuje Vyso
ká škola múzických umení mJ!ohé pozoruhodné 
osobnost i, s ktorými sa stretneme v úspešnej hu
dobnej praxi: väčšina dirigentov, ktorých profi
lom sa budeme zaoberať, vyšla z nej. 

Sama dirigentská prax v našich telesách je 
v mnohom odlišná a ťažšia, ako na mnohých 
miestach v zahraničí, kde dirigent je skutočne 
"chef ď orchestre" . Problematika budovania re
pertoáru zvereného telesa - i svojho osobného -
nie je skutočnosťou jednoduchou. Dirigent často 
nemá možnosť stavať celkom podľa svojich pred
stáv. V dramaturgii našich orchestrálnych telies 
sa stretáva veľa záujmov. Dirigent preto často 
nepristupuje k naštudovaniu diela zo svojej iní-

. 
datívy, ale ako k danej úlohe. Tieto tienisté 
stránky dirigentského povolania obecenstvo ne
vidí, pred ním stojí dirigent ako jediný ručiteľ 
za program i za výkon, hoci i výkon je často sťa
žovaný malým počtom skúšok. Pritom ten efektný 
mág s čarovnou paličkou v ruke sa zdá byť iba 
strážcom výkonu orchestra, nik nevidí roky tvrdej 
práce, potrebné na dosiahnutie toho magického 
ovzdušia koncertnej atmosféry, ktorú vytvára 
predovšetkým dirigentova osobnosť. Preniesť svo
ju predstavu na kolektív umelcov, ktorých názory 
na dielo môžu byť často protichodné, vyžaduje 
veľkú cieľavedomosť, opierajúcu sa o umenie psy~ 
chologického pôsobenia a obrovskú orientovanosť 
v hudbe, jej štruktúre, štýloch a zákonitost iach. 
Iba vyspelá osobnosť dirigenta môže formovať 
napísanú partitúru pri hlbokom pochopení myš
lienkového sveta autora "na svoj obraz" a vytvo
riť to, čo voláme dirigentskou kreáciou skladby. 
Takáto osobnosť však musí vyrásť v každodennej 
praxi nekonečných skúšok a ohni neopakovateľ
ných koncertných chvíľ. 

Obstoja tí, pri ktorých sa pristavíme, ako pr i 
reprezentantoch slovenského dirigentského ume
nia, pred týmito kritériami? Otázka je vlastne iba 
akademická, pretože v slovenskom umení pôsobí 
rad dirigentov, k torí to už dokázali. Sami si často 
dosť neuvedomujeme, kto žije a pôsobí medzi na·
mi, kto sa spoluúčastňuje na tvorbe slovenskej 
hudobnej kultúry jým, že dáva zaznieť novej tvor
be, že svoje osobné kvality prepožičiava pre for
movanie výzoru skladby, že sprostredkuje nové 
poznanie dedičstva minulosti. Problémom hudby 
je, že tvar neurčuje iba autor; no je to i veľkým 
požehnaním hudby, pretože kongeniálne spojenie 
predstáv autora a interpreta - dirigent a dáva 
jej vždy novú tvár, jedinečný život, akým sa ne~ 
vyznačujú všetky druhy umenia! Osobnosti slo
venských dirigentov, ľudí, umelcov v našich r a
doch, k tomuto životu hudby prispievajú práve 
tak ako často obdivovanejší dirigenti zahraniční. 

V našich úvahách sa nemožno aspoň letmo ne
pristaviť u tých, ktorí stáli na začiatku rozvoja 411 



slovenskej dirigentskej tvorby, alebo vytvárajú 
jej zázemie. Treba spomenúť dirigentskú ~či~n~~ť . 
Františka B ab u š k a, ktorý ako dlhorocny sef 
orchest ra čs. rozhlasu v Bratislave má zásluhu 
na uvádzaní množstva slovenských noviniek a 
ktorý vlastne založil tradíciu pravidelných kon
certných vystúpení rozhlasového orchestra. Stopu 
jeho dirigent skej osobnosti pomaly pret:rýva čas~ 
jeho trvalé hodnoty si uvedomujeme sk_?r na P<:h 
skladateľskom, no vždy mu zostane zasluha, ze 
bol jedným z prvých bud~vateľov slo:ren~ke~ 5H
rigentskej kultúry. Nemozno sa nezmtemť t .tez o 
ďalšom, ktorý stál medzi prvými budovateľmi slo
venskej dirigentskej interpretácie : je ním Kornel 
Schimpl. z jeho aktívnej činnosti orchestrál
neho dirigent a, ktorá dnes už patrí minulosti, ne
máme dostatok zvukových záznamov, ktoré by 
umožnili analýzu jeho dirigentskej činnosti ( ~neš~ 
né jeho vystúpenie v rámci jeho pedagogt~k~J 
činnosti profesora dirigovania na konzervatortu 
majú i hľadiska našich úvah skôr okrajový cha
·rakter). Nemožno mu však upierať zásluhu na vy
t váraní zázemia dnešného rozvoja dirigentského 
umenia na Slovensku. 

Najstarší z pôsobiacich slovenských diriger:tov 
- dr. Ľudovít Rajt e r je spojený predovset
kým so Slovenskou filharmóniou, i keď pôsobí 
ako šéf orchest ra čs. rozhlasu a profesor dirigo
vania na VŠMU. Po dlhom pôsobení v cudzine stál 
pri zrode Slovenskej filharmón~e a zo _stal ~a za
čiatku päťdesiatych rokov osamotenym zJa-vom, · 
svojou nevtieravou osobnosťou zápasiacou so sto
pou, ktorú zanechala taká žiarivá osobnosť, ~to
jaca tiež pri zrode SF, akou bol v.áclav T~li~h. 
Rajterove postavenie po. odchode Tahcha sa Javilo 
ťažkým, no dnes s odstupom času môžeme po
vedať, že diametrálne odlišná osobnosť Rajter ova 
nielenže vedela nadviazať na to, čo Talich v čase 
svojho pôsobenia v Bratislave vytvoril, ale inter 
pretačnému štýlu Slovenskej filharmónie vedela 
vtlačiť svoju pečať. 
Ľudovít Rajter je predovšetkým nesmierne 
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hudobného umneia, ktorému venuje celú svoju 
osobnosť. Decent ný v dirigentskom pr ejave, no
blesný v prístupe k spolupracovníkom .v orchestri, 
nestrhuje efektným gestom, ale SVOJOU h lbokou 
muzikalitou a bohatým myšlienkovým _ sv~tom. 
Rajter je skôr lyrik, všetko, čo h? von. ~lb~ou 
ľudských emócií, je mu blízke. J~ ~sak t~ez ft}o
zof - a tu vie dôsledne premysheť archttekturu 
diela, jeho št ruktúru a vnút orné väzby. Raj terov
mu naturelu je , prirodzene, veľmi blízka hud~a 
klasicizmu. Tu vie vystaviť na obdiv každý detail, 
jeho dirigentská práca je jemnou prácou. cizelára; 
ktorý z krehkých detailov vy tvára obdivuhod?~ 
celok. Nezabudnuteľnými kreáciami v spolupra~I 
so Slovenskou fi lha rmóniou sú jeho naštudovama 
Mozartových symfónií, ako i odvážny dramatur
gický čin v poslednom čase - naštudovaní~ a 
koncertné predvedenie všetkých Beethovenov~~~ 
symfónií s orchestrom čs. rozhl~su: :u o~zvlasť 
- na úlohe presahujúcej rámec Jedmeho diela ---: 
ukázal svoj zmysel pre architekt o.niku k lasickeJ 
hudby. 

Osobitný vzťah má Rajterov lyr ický natur el 
k Brahmsovi. Citovosť t ej to hudby, jej filozofické 
zahlbenie a predovšet kým jej jedinečná archí:: 
tektúra dostáva v každej Rajterovej interpretácu 
podobu · neopakovateľne pôsobivého~ prúdu _hudb~, 
kde je všetko na svojom miest_e, vs:tko ~~. svoJe 
proporcie. Rajterov Brahms byva vzdy zazitkom. 
Výpočet dirigentských kreácfí dr. ~ajtera si 

nemôže klásť nároky na úplnosť . Roky Jeho kon
certného pôsobenia za pultom filharmónie a roz
h lasového orchestra priniesli veľa pozoruhodných 
:výkonov. Nemožno yšak nespomenúť i jeho prí
stup k hudbe 20. storočia, kde často neváhal sia~ 
hnuť po diele u nás neznámom, ktoré nemalo a~ 
znaky efektnosti, strhujúce obecenstvo na prve 
počutie. Bola t o najmä r . 1965 č~ . pr~miér~ IV. 
symfónie H. W. Henzeho, ktor á SVOJOU fi lozofiCkou 
zahlbenosťou bola.dr. Rajter ovi kongeniálnou par
titúrou, na ktorej mohol rozvinúť všetko, č~ je 
pr e jeho osobnosť charakteristické. Tak vzmkla 
nezabudnuteľná kreácia nielen pre odvahu uve-

denia neznámej skladby, ale predovšetkým pr e 
pochopenie a verné tlmočenie jej umeleckej hod-

t . ·; lf:;' l no Y·. ... ~ .. ..A 

Prot ipólom dr. Rajtera je Talichov žiak - La
dislav S l o v á k. Do hudobného života vst úpil 
najprv ako zbormajster zboru 'čs. r ozhlasu v Bra
tislave, k tor ý založil a priviedol na vynikajúcu 
úroveň. Už tu preukázal svoju umeleckú zaniete
nosť a húževnatosť, s akou dokáže ísť za stvárne
ním svojich umeleckých predstáv. V priebehu päť
desiatych r okov sa s t áva dirigentom a neskôr 
šéfom rozhlasového orchestra. Jeho pôsobenie na 
tomto mieste je spojené pr edovšetkým s nahr áv
kami diel súčasných slovenských skladateľov, a to 
tak jeho generačných druhov, ako i mladších 
(Zeljenka a i.) . Neskôr prechádza do Slovenskej 
filharmónie ako jej umelecký šéf. · 

V dirigentskom nat ure li Ladislava Slováka vy
s tupujú do popredia dva pryky: zmysel pre dra 
matičnosť a zmysel pre monumentalitu. Tieto 
zložky ·ho priam predurčili na interpretáciu veľ
kých symfonických diel Dimitrija Šostakoviča 
(s k torými sa dôverne zoznámil v čase svojej 
asist entúry u Mravinského v Leningradskej fil
harmónii) . Slovenské premiéry týchto diel odzneli 
všetky pod jeho taktovkou. Slovák vie výborne 
vystavať široký prúd šostakovičovej hudby a mo
delovať v ňom dramatické kontrasty. Každé uve
denie šostakovičovej hudby v Slovákovom naštu
dovaní je nesporne veľkou dirigentskou kreáciou ; 
dá sa povedať, že Slovák u nás vytvára základné 
kritériá interpretácie tejto hudby. 

Druhú významnú skupinu v Slovákovej diri
gen t skej t vorbe t voria jeho inter pretácie sloven
skej hudby. Takmer všeťky orchestr álne skladby 
jeho generačných druhov zazneli prvý raz pod 
jeho taktovkou. A tu prvá interpretácia vytvára 
základné k ritériá a uvádza skladby v podobe, akú 
bude veru ťažko niekedy prekonať. Slovákova pre
cizita, v ktor ej je ozajstným dedičom Václava 
Ta licha, jeho veľká muzikálna erudícia i umelecký 
zmysel stavajú ho v oblasti interpretácie sloven
skej orchestrá lnej hudby významne do popredia : 

Slovák sa stáva priam zákonodarcom jej inter
pretačného š týlu. 

Výrazná a vyhranená umelecká osobnosť, akou 
Ladislav Slovák nesporne je, nemôže sa ani v ob
lasti ostatnej hudby uspokojiť s priemerom. Slo
vákova inklinácia k hudbe 20. storočia nevylúčila 
z okruhu jeho záujmu ani staršie obdobia, najmä 
hudbu k lasickú. Tu, pravda, tr valo ' pomerne dlh
š ie, kým sa dopracoval svojho osobitého štýlu: 
jeho individualita nedovolila, aby preberal hotové 
postupy od iných. Ak spomenieme niektoré pre
javy nespokojnosti krit iky v minulos t i napr . s je
ho interpretáciou Beethovena, nemá to za účel 
znižovať Slovákov význam, a le dokumentovať cie
ľavedomosť, s akou budoval Slovák svoj prístup 
ku k lasike. Napokon čas prever u je interpretačné 
činy: dodnes zostávajú nezabudnuteľné jeho kre
ácie raných Beet hovenových symfónií na BHS ro
ku 1966. 
Vedľa dvojice osobnostne vyhranených dirigen

t ov - dr. Ra jtera a L. Slováka - vyrastajú 
v mladšej generácii tiež zaujímavé a talentované 
dirigentské typy, ktor é budú schopné časom pre
vziať dedčistvo generácie zakladateľskej . Z nich 
sa javí ako najvýraznejší mladý šéf k ošickej fil 
harmónie - Bystrík R e ž uch a. Po svojich vy
sokoškolských št údiách nastúpil ako dirigent 
s ymfon ického or chestra čs. r ozh lasu v Bratislave, 

• odkiaľ odiš iel do Košíc po založení tamojšej fil·
har mónie. Ako dr uhý dir igent rozhlasového tlr
chestra poznal azda pridobre tú odvrát~nú str án
ku dirigentskej pr axe, pozostávajúcu z plnenia 
ú loh ; no nemožno povedať, že by ani t u nedokázal 
prejaviť svoju iniciatívu, na jmä v t om, že sa. s ra
dosťou ujímal naštudovaní nových s lovenských 
skladieb. Možno povedať, že tým, čím bol sklada 
teľskej generácii dnešných päťdesiatnikov aj star
š ích Ladis lav Slovák, bol a je mladšej generácii 
Byst rík Režucha: oddaný a zanietený interpret 
ich tvorby, vysoko erudovaný a venujúci tejto· 
hudbe mimoriadnu pozornosť. 

Postihn(lť plne osobnostné črty Režuchovej di-
. rigentskej tvor by dosiaľ nemožno. Mladý dirigent 413 

.. 
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si ešte len buduje svoj vyhranený interpretačný 
štýl, nemá dosiaľ na svojom konte taký rad kre
ácií, v ktorých by bolo možné sledovať jednoznač
nú líniu. Udivuje skôr primárnou muzikalitou a 
veľkým rozhľadom, s akým pristupuje najmä k 
hudbe 20. storočia. Jeho výkony sa vyznačujú 
precizitou a zvláštnou iskrou, ktorá dáva tušiť 
budúcu veľkú dirigentskú ·osobnosť, formujúcu sa 
pred našimi očami. Jeho tvorba je poctivým a 
sympatickým zápasom o vlastný výraz, zápasom, 
v ktorom uplatňuje svoj skôr civilnejší prístup 
a zdravú umiernenosť, dávajúcu všetkým zložkám 
hudobnej štruktúry logicky správne proporcie. 

Trojicu orchestrálnych dirigentov dopíňa dvo
jica, ktorej ťažisko činnosti leží vo vokálnej ob
lasti. Starší z nich, Ján Mária Dobr od in s k ý 
nastúpil po skončení svojho štúdia v polovici 
päťdesiatych rokov ako druhý zbormajster Mie
šaného zboru čs. rozhlasu a po odchode Ladislava 
Slováka za dirigentský pult orchestra sa stal jeho 
šéfom. So zborom prešiel neskôr do Slovenskej 
filharmónie, kde stojí na čele tohto telesa dopo
siaľ. 

Dobrodinského osobnosť je na prvý pohľad ne
nápadná, skromná. Je to dané azda i tým, že 
zbormajster nemá veľa príležitostí vystupovať 
(najmä v posledných rokoch, keď vedenie SF na 
škodu veci ustúpilo od dobrej tradície samostat 7 

ných zborových koncertov). Jeho zásluhou založili 
Madrigalový súbor pri filharmonickom zbore: pri 
tomto telese mal možnosť rozvinúť svoj zmysel 
pre jemnú plastiku vokálnej polyfónie a preukázať 
svoje štýlové cítenie. Dobrodinský je typom diri
genta - mysliteľa, citlivo vystihujúceho každý 
detail zborovej partitúry, disponujúcim veľkou 
erudíciqu najmä v starých štýloch. Jednou z jeho 
veľkých zborových kreácií je Palestrinova Pieseň 
piesní, . v ktorej uplatnil najvýraznejšie všetky 
klady svojho naturelu . 

Dobrodinský sa však neobmedzuje iba na ob
lasť starej hudby; i súčasnej tvorbe domácej i za·· 
hraničnej venuje pozornosť a vie sa vyrovnať 
s jej celkol')'l odlišný~i nárokmi. Dokazujú to naj- · 

mä premiéry nových slovenských zborových skla
dieb - menujme aspoň Očenášovu Marínu a Pa
ríkove Citácie. V Očenášovom zborovom cykle vý
razne vyzdvihol jeho mužnú lyriku, blízku svojmu 
založeniu; v Paríkovi mal výbornú živnú pôdu pre 
rozvinutie svojho zmyslu pre detail a mnoho
strannosť zborového zvuku. 

Dobrodinského generačný druh Ladislav Ho
l á se k vstúpil do slovenského hudobného života 
v tom istom čase najprv ako klavirista. Len ne
skôr rozvinul svoju všestrannú muzikalitu ako 
dirigent, zo začiatku ako druhý zbormajster, ne
skôr prebral vedenie Madrigalového súboru; teraz 
pôsobí ako zbormajster SND. ' 

Holásek budí pozornosť predovšetkým svojou 
primárnou muzikalitou a zmyslom pre experi
ment. Neviaže sa iba na zborovú tvorbu, v ktorej 
sa vie oduševniť pre nezvyklé postupy (kreácie 
Šimaiovho cyk1u Sen a ráno), ale vie muzikálne 
a organizačne zabezpečiť i naštudovanie mieša
ných či čisto inštrumentá lnych skladieb nezvyk
lého obsadenia. V tejto oblasti má na svojom kon -
te niekoľko zaujímavých a vydarených kreácií -
menujme za všetky aspoň premiéru Requiem _ 
aeternam T. Salvu, či Hatríkove Introspekci·e a 
Salvov violončelový koncert na prehliadke "Jeseň 
1970" v Trnave. Holásek vie s veľkým pochope
ním i v najnezvyčajnejších postupoch vyhmatať 
ich muzikálne jadro a na ňom stavať svoju inter
pretáciu. 

Naša úvaha si nekladie za cieľ vyčerpávajúcu 
úplnosť, ide skôr o náčrt charakteristiky dirigent
ského diania na Slovensku na vybraných najvý
raznejších typoch. Pritom zostáva úplne nepC?
všimnutá celá široká oblasť dirigentskej tvorby, 
akou je práca operného dirigenta. Nedá sa vtesnať 
do tej~o štúdie i táto oblasť, ktorá má svoju špe
cifickú. problematiku, v mnohom podobnú, no vo 
viacerých črtách celkom odlišnú od problematiky 
práce koncertného dirigenta. Zaoberať sa ňou, ba 
čo len načrtnúť ju by neúnosne zväčšilo r ozsah 
štúdie, pričom by sa sotva mohla venovať týmto 
otázkam úmerná pozornosť. 

• ,. •• ",, l _. 

Slovenská klavírna škola 

VLADIMÍR ČÍŽIK 

Ak chceme hovoriť o súčasnom klavírnom ume
ní na Slovensku, musíme úvodom aspoň v hru
bých črtách osvetliť situáciu, ktorá jeho zrod ô 
rast predchádzala, poukázať na p odmienky, za 
akých sa rodilo a vyvíjalo až po dnešné, v po
rovnaní s minulosťou už pomerne bohato rozvi 
nuté štádium. 

Na stave tohto odvetvia slovenskej hudobnej 
kultúry sa veľkým podielom zúčastňovala Brati
slava. Treba si preto všímať v prvom ra-de vývoj 
klavírneho umenia v tomto meste. 

V minulom storočí v súvislosti s rozvojom 
meštianskeho stavu i zásluhou prelínania sa vie 
denskej a budapešt ianskej kultúry vytvárala sa 
v Bratislave mimoriadne priaznivá situácia pre 
bohato rozvinutý hudobný život. Ako je známe, 
v intenzite hudobnej kultúry bola najvyspelejším 
mestom po Budapešti. Bola tu tiež silná tradícia 
domáckeho pe$tovania hudby, najmä komornej a 
klavírnej. Vznikali tak predpoklady pre zabezpe
čenie existencie radu súkromných učiteľov h udby, 
neraz i absolventov budapeštianskych alebo vie
denských hudobných učilíšť. Za týchto podmienok 
zdá sa byť samozrejmým fakt, že v takejto at
mosfére mohli tu získať znamenité základy pre 

r ozvoj svojho talentu tak í vynikajúci hudobníci, 
ako bol svetoznámy k lavír ny virtuóz a skladateľ 
Ernest Dohnányi a lebo Béla Bartók. Hoci a ni je 
den z nich r ozhodujúcejšie n eovplyvnil vývoj 
slovenského reprodukčného umenia, formujúceh o 
sa až začiatkom dvadsiatych rokov tohto storočia, 
jednako svojím pedagogickým pôsoben ím na bu-
dapeštianskej akadémii prostredníctvom svojich 
žiakov priamo alebo nepriamo spoluvytvárali jeho 
dnešný profil. Tak napr. dodnes na dôchodku ži
júca Ida Gallová (nar. 1890) v Trenčíne, bývalá 
žiačka Bélu Bartóka, bola prvou klavírnou uči
teľkou Kláry Havlíkovej. Z Bartókových klavír
nych absolventov v Bratislave pôsobí bývalý 
dómsky dirigent, skladateľ Alexander Albrecht, 
pôsobí bývalý pedagóg klavírnej čembalovej i ko
mornej hry n? VŠMU prof. štefan Németh - Šamo
rínsky i vynikajúca komorná hráčka Helena 
Magyarová-Gáfforová, pôsobiaca na VŠMU. 

Roku 1906 vznikla pri bývalom Spolku pre pes-:
tovanie - cirkevnej hudby (Kirchenmusikverein) 
Städtische Musikschule - Mestská hudobná ško
la; ktorá vyvíjala pedagogickú činnosť až do svoj
ho zrušenia v roku 1945. I keď sa aj po vzniku 
čSR (po prvej svetovej vojne) orientovala zväčša 415 
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na maďarskú a nemeckú menšinu, dostali tu zá·· 
kladné, prípadne i stredné hudobné vzdelanie via
cerí umelci, ktorí sa významne zapájali do slo
venského hudobného života. Z klaviristov to boli 
napr. štefan Németh, Michal Knechtsberger, He
lena Magyarová-Gáfforová. 

Roku 1919, paralelne s úsilím vybudovať po
čiatky samostatnej slovenskej kultúry, zakladá 
Miloš Ruppeldt Hudobnú školu pre Slovensko, 
ktorá sa postupne vyvíjala v školu konzervato
riálneho typu, vydobyje si právo verejnosti, mení 
si meno na Hudobná a dramatická akadémia pre 
Slovensko a _od r. 1941 je poštátnená na štátne 
konzervatórium v Bratislave. 

Z hľadiska dnešného stavu klavírneho umenia 
na Slovensku zohral tento ústav najrozhodujú
cejšiu úlohu. Podobne ako pedagógovia Mestskej 
hudobnej školy pre okruh svojho obecenstva, aj 
umelci, ktorí pôsobili na slovenskom ústave, za
pájali sa do bratislavského koncertného života. 
Pripomeňme si mená, ako Anna Kafendová-Zo
chová, Frico Kafenda, Ela Kajetánov·á a ďalší. 
Postupne sa k nim pridávali ich odchovanci, Elena 
Smidžárová, Michal Knechtsberger, Sylvia Halmo
sová (dnes Macudzinská), Zita Paráková a ďalší. 
Do Bratislavy prišiel .Rudolf Macudzinský, ktorý 
spolu so svojou manželkou Sylviou, tiež absol
ventkou Kurzovej majstrovskej školy, začínajú 

_ sa výdatne zapájať do koncertného života nielen 
ako sólisti a komorní hráči, ale aj ako vynikajúce 
klavírne duo. 

Zvýhodnenie predpokladov a postupná slovaki
zácia hudobného živôta· po r. 1945 a najmä od 
roku 1949, keď sme sa dočkali uzákonenia a aj 
započatia činnosti na jednej strane Slovenskej 
filharmónie, a na druhej strane VŠMU, postupne 
sa vytvárali priaznivejšie podmienky pre rozširo
vanie radov koncertných umelcov, ktorí sa od ro
ku 1955 organizujú pri Zväze skladatetov a ak
tívnejšie sa zapájajú do hudobného života. 

Priam búrlivým tempom narastá objem sloven
ských skladieb a v súvislosti s tým i potreba ich 

416 interpretov. Postupne sa začínajú do hudobného 

života včleňovať absolventi klavírneho odboru 
VŠMU, ktorí dnes vytvárajú strednú interpretač
nú generáciu: Eva Fischerová-Martvoňová (po 
ašpirantúre), Jela Hodžová-Medvecká, Eva Pap
pová-Záleská, Klára Havlíková, Ľudovít Marcin
ger, Ivan Palovič, Miloš Starosta, Alexander Cat 
tarino, o niečo mladší Hosef Bulva, Tatjana 
Fraňová, Sylvia Čápová, Stanislav Zámborský. 

Do hudobného života najmä stredoslovenského 
kraja sa aktívne zapája absolventka Hudobnej 
a dramatickej akadémie a Kurzovej majstrovskej 
školy v Prahe Zita Strnadová-Paráková. Istý čas 
pôsobila pedagogicky v Bratislave na štátnom 
konzervatóriu, na VŠMU, neskôr ako riaditeľka 
Pedagogického oddélenia I. Hudobnej školy. Jej 
poeticky kultivovaný prejav, vybrúsená technika 
sa znamenite uplatňujú v sólistickej a komornej 
činnosti. 

Jedným z významných výdobytkov pofebruáro
vého vývoja bola decentralizácia hudobného živo
ta. Popri košickom konzervatóriu vzniká konzer
vatórium aj v Žiline, kde tiež produkujú klavi
ristov, z ' ktorých mnohí pokračovali vo vysok-o
školských štúdiách a už ich aj skončili (v žiline 
pôsobí Dagmar Dubenová, z Košíc prešiel do Pra- · 
hy pravdepodobne najvýznamnejší reprezentant 
slovenskej klaviristickej generácie -:- Peter To
perczer, absolventom košického konzervatória je 
aj A. Cattarino, Zámborský a mnohí iní). 
Keďže takmer všetci v súčasnosti produktívni 

klaviristi sú odchovancami slovenských hudob
ných učilíšť, pokúsime .sa o charakterizáciu ty
pických znakov škôl jednotlivých pedagógov. Za
kladateľský význam v dejinách slovenskej pianis
tiky má osobnosť Frica Kafendu, odchovanca 
lipského konzervatória, ktorý spolu so svojou 
manželkou Annou rod. Zoch ov ou množstvom od-· 
chovancov tak na bratislavskom konzervatóriu, 
ako i na VŠMU, vedie primát. 

Spoločnou črtou týchto dvoch pedagógov je 
dôsledné využívanie prirodzenej váhy ramena pri 
tvorení tónu. Určitou odlišnosťou je rozdielnosť 
názorov na striedanie aktivity a pasivity (fixácie 

a relaxácie svalstva) a názorov na štýlovú inter
pretáciu skladieb. 

Kafendov prejav smeroval viac ku kultivované
mu, poetickému prejavu, Kafendovej žiaci sa vy
značujú výdatným podčiarkovávaním domantickej 
vášnivosti a dramatičnosti. Kafendove pedagogic -
ko-metodické názory rozvíja na VŠMU doc. Eva 
Fischerová, najnovšie i Michal Karin-Knechtsber
ger. V diele prof. Kafendovej, ktorá t. r . opúšťa 
aktívnu pedagogickú činnosť, budú pokračovať jej 
žiaci-asistenti Miloš Starosta a Ivan Palovič. Za
ujímavé by bolo však sledovať, ako sa táto húžev
natá žena dokázala za svojej vyše 50-ročnej pe
dagogickej praxe vyvíjať vo svojich názoroch i 
v metodike výučby, osvojovať si a tvorivo prená
šať na žiakov požiadavky modernej klavírnej in
terpretácie, ktoré ne.stoľoval prudký rozvpj hu
dobných výrazových prostriedkov. 

Ako u každého dobrého pedagóga, i jej metodika 
je na míle vzdialen~ šablóne. Ku každému typu 
žiaka dokázala si nájsť svojský metodický prí
stup, využívať jeho prirodzené vlohy, rozvíjať sa 
a postupne odstraňovať tie parametre jeho talen
tu, v ktorých mal medzery. Vo všeobecnosti mô
žeme konštatovať, že doménou školy prof. Ka
fendovej je dôraz na spevný, ušľachtilý tón v 
kantiléne, dôsledná požiadavka plastičnosti pri 
prednášaní tém (i v Bachových fúgach) a za po
jenia intelektuálna-citovej sféry žiaka do inter .. 
pretácie. Z povedaného vyplýva, že odchovanci 
tejto profesorky presadzujú sa p'r edovšetkým ako 
znamenití interpreti romantickej, impresionistic-

. kej a modernej klavírnej literatúry. 
Tieto tvrdenia môžeme dokumentovať plodpou 

umeleckou činnosťou Kláry Havníkovej, ktorá je 
~bsolventkou prof. Kafendovej na konzervatóriu. 
Studovala u nej aj prvý rok na VŠMU a splnila 
pod jej vedením aj požiadavky ašpirantúry. Hav
líková v súčasnosti patrí k najaktívnejším slo
venským výkonným umelcom~sólistom. Napriek 
nie práve najideálnejším technickým predpokla
dom (pomerne malé rozpätie ruky) bez nejakej 
väčšej námahy zdoláva i po stránke zvukovej tie 

najobťažrtejšie partie. Veľmi pohotovo a rýchlo 
študuje. Práve preto je šírka jej repertoáru priam 
úctyhodná a siaha od majstrov barokovej hudby 
cez klasicizmus (Mozart, Beethoven) až k posled
ným novinkám svetovej i domácej tvorby. Pre
sadila sa ako ideálna interpretka Suchoňovej kla
vírnej tvorby. Nielenže má vo svojom repertoári 
celé Suchoňova klavírne dielo, ale nahrala i nie
ktoré vrcholné cyklické diela (Rapsodická suita, 
Metamorfózy, Baladická suita) na gramoplatne. 
S úspechom koncertuje v zahraničí a opätovné 
pozvania dokumentujú znamenitú úroveň jej vy
stúpení. 

Z ďalších odchovancov prof. Kafendovej je jed
ným z najúspešnejších Ivan Palovič, ktorý dispo
nuje znamenitou klaviristickou technikou. SvO>j 
prirodzený hudobný temperament vie disciplino
vane ovládať a podriadiť štýlovým požiadavkám 
interpretovaného diela. Vedomosti získané u prof. 
Kafendovej doplnil si jednoročným študijným 
pobytom v Leningrade a vo Viedni u prof. Seidl
hofera. Viedenské štúdium obrátilo jeho pozor
nosť viac na problematiku interpretácie klasikov. 
Vynikajúca je napr. jeho nahrávka Hummelovho 
Klavírneho koncertu a mol na gramofónové plat
ne. Palovičov interpretačný štýl charakterizuje 
široké spektrum dynamických odtienkov, zname
nitý rytmus, vyrovnaná mužná lyrika, zmysel a 
schopn?sť účinného protipostavenia zvukových 
kontrastov pri koncepcii veľkých foriem. 

Tatjana Fraňová si takisto po absolvovaní trie
dy prof. Kafendovej na VšMU doplňuje štúdiá na 
Hochschule ftir Musik u prof. Seidlhofera. Zo slo
venských klaviristiek má azda najväčšie technické 
možnosti (veľké rozpätie ruky), je muzikálna, 
je psychicky vyrovnaným typom, svoj tempera
mel).t čoraz lepšie ovláda, slovom, má všetky 
predpoklady pre koncertnú dráhu. Je umelkyňou 
veľkorysých koncepcií, mohutných gradácií, pri 
~udovaní ktorých prakticky nepozná žiadne pre
kážky a klavír jej skutočne znie neraz ako orches
ter. Má však aj zmysel pre pastelové tieňovanie 
impresionistického zvuku. 417 



Talent Sylvie Čápovej smeruje predovšetkým 
k romantickej vášnivosti, k bravúre. Jej typic
kým znakom je uprednostňovanie citového vzru
chu, bohatstva fantázie a využitie bohatého tech
nického fondu. Po absolvovaní VŠMU si dopíňala 
poznatky kratším štipendijným pobytom v Lenin-
grade. · 

S menom Michala Karina-Knechtsbergera, re
prezentanta najstaršej klaviristickej generácie 
~iak F. Kafendu) spája sa rad premiér domácich 
noviniek klavírnej tvorby (Babušek: Klavírny 
koncert, Jurovský: Mierová symfónia) . I keď v 
súčasnosti pôsobí predovšetkým ako znamenítý 
komorný partner najmä inštrumentalistov, úspeš
ne sa uplatňuje i sólisticky. Dokáže vtlačiť každej 
skladbe punc svojej citovo bohato rozvinutej 
osobnosti. Jeho prejav charakterizuje silný emo
tívny náboj, citlivá kultúra úderu, živosť podania 
a zmysel pre štýl. Svoje bohaté vedomosti z vyše 
40-ročnej sólistickej praxe začína uplatňovať a 
prenášať na svojich žiakov na VŠMU, kde učí 
klavír a komornú hru. · 

Prof: Rudolf Macudzinski je vynikajúcim ko
morným hráčom, technicky znamenite priprave
ným. Je typom umelca, ktorý svoju fantáziu sput
náva racionálnym rozvrhnutím koncepcie. Má vy
nikajúci zmysel pre štýl. Exaktnosť výkonu je 
mu vždy conditio sine qua non. Ešte viac než jeho 
generačný druh M. Karin i Macudzinski inšpirov-al 
a premiérova! rad slovenských klavírnych diel 
(Cikkerovo Concertino, Ferenczyho Caprissio, vla
ni vynikajúcim spôsobom Kardošov Klavírny kon
cert), tak pre sólový klavír, klavír s orchestrom 
i pre dva klavíre (Frešo, Albrecht, Cikker). Patril 
k prvým interpretom, ktorí propagovali i sloven
skú t vorbu pre iné nástroje s klavírom. Pod Ma-

418 cudzinského starostlivým pedagogickým vedením 

na VŠMU vyrástol rad klaviristov, ktorí nesú ty
pické znaky Kurzovej kla-xírnej školy. U neho 
absolvovala VŠMU i Klára Havlíková, J. Mašinda, 
O. šebesta, Ľ. Marcinger, A. Cattarino, S. ZámboF
ský, E. Letňangvá a ďalší. V súčasnosti vyniká 
z jeho poslucháčov Daniela Rusó-Varínska a Pa
vol Kováč. 

Ľudovít Marcinger je výborne technicky pripra
vený klavirista. Presadil sa predovšetkým ako 
znamenitý interpret slovensk,.ej tvorby a ako vy
nikajúCi, pohotový, štýlovo dobre orientovaný 
sprevádzač. Má výborný rytmus, zdravý tempera
ment a tvorí vždy s rozvahou - je zdržanlivý 
v osobnostnom vklade do hry. 

Podobnými črtami možno charakterizovať i ďal
šieho Macudzinského odchovanca Alexandra Cat
tarina, ktorý je takisto skôr typom racionálne 
založeného, ako intuitívneho umelca. Cattarino 
má mimoriadne technické predpoklady pre suve
rénne zvládnutie i t ých najexponovanejších čísiel 
klavírneho repertoáru. Je tiež členom Slovenského 
komorného orchestra (ako čembalista), s ktorým 
vystupuje aj sólisticky. 

Stanislav Zámborskv po absolvovaní košického 
konzervatória získal po jednom ročníku VŠMU 
dvojročné štipendium na budapeštianskej hudob
nej akadémii. Po návrate z Maďarska dokončil 
VŠMU u prof. Macudzinského. Jeho klavírny tón 
je brilantný. S.voj repertoár má .technicky zname
nite vypracovaný. S čelistom Richardom Vandrom 
tvoria vynikajúce komorné duo, pričom · Zámbor.
ský ho ~prevádza suverénne a neraz spamäti. 

Doc. Eva Fischerová-Martvoňová je pedagógom 
kladúcim veľký dôraz na tieňovanie klavírneho 
tónu, na perfektnosť vybrúsenia detailov, na do
držiavanie umeleckej disciplíny, na priehľadnosť 

faktúry a v duchu odkazu Frica Kafendu na dô
sledné rešpektovanie štýlových požiadaviek. Z jej 
odchovancov vynikla Ingeborg Francová . ( odb. 
asistentka na VŠMU), tragicky zahynulá V. Puš
kášová, N. Bezeková a najmä Jozef Vizváry. 

Jediným slovenským klaviristom, ktorému sa 
podarilo dosiahnuť úspech na medzinárodnej sú
ťaži (r . 1966 v anglickom Leeds obsadil 6. miesto) 
je Košičan Peter Toperczer. Reprezentuje moder
ný spôsob interpretácie, k torý spočíva v dôsled
nom uplatňovaní jednoliatosti koncepcie širokých 
stavebných plôch, účinnej dynamickej výstavby 
(má neobmedzené schopnosti stupňovať drama
tický výraz do orchestrálnych polôh nielen v akor
doch, ale aj v hutných pasážach). Disponuje per
fek tne vypracovanou technikou všet kých druhov, 
má vyhranený prejav, dôkladne vypestované štý
lové cítenie. Azda práve tomu, že . žije, študuje 
(momentálne ašpirantúru na AMU) v pražskej 
hudobnej atmosfére, môže Toperczer ďakovať, že 
vyrástol na klaviristu fantastických možností. 
Jeho skromnosť a dôkladnosť je súčasne zárukou, 
že v budúcnosti bude rásť ešte ďalej a dosiahne. 
kariéru európskeho významu. , 

Generácia klaviristov (zas!. umelcov) Karina, 
Macudzinského, jeho manželky alebo o niečo mlad
šej doc. Evy Fischerovej sa v slovenskom kon
certnom živote sólisticky uplatňuje iba spor adic
ky. Skôr získavajú príležit osti ako vynikajúci 
komorní hráči. Ich miesta post upne zaujíma ge
nerácia mladších, ambicióznych umelcov. Niektorí 
z nich majú za sebou už vynikajúce zahraničné 
turné, uznanlivé kritiky i opätovné pozvania k 
angažmán. Veľkým ·handicapom t ýchto umelcov 
je pomerne málo príležitostí pre sústavné koncer
tovanie. Hoci sa počet týchto možností podstatne 
r ozšíril a i keď dnes nie sú komorné koncerty 

vzácnosťou ani na vidieku, predsa však r ast tých
to príležitostí nie je priamo úmerný niekoľkoná
sobnému počtu produktívnych umelcov voči mi
nulosti. Rastu talentov výdatne napomáhajú od 
r . 1964 prehliadky mladých interpretov, ktoré sa 
z pôvodného dvojročného cyklu, počínajúc r okom 
1970, usporadúvajú každoročne v Trenčianskych 
Tepliciach a v celkovom počte účastníkov sú naj
bohatšie zastúpení najmä klaviristi. Od dnešného 
mladého slovenského klaviristu vyžaduje sa 
schopnosť dokázať presadiť sa i za minimálneho 
počtu príležitostí. Súvisí s tým nevyhnutná po
žiadavka pevných nervov, pohotovosti a osobnost · 
ného zaangažovania - umeleckej iskry. Nie 
zanedbateľné r ozšírenie možností pre ďalšie uplat
nenie poskyt u je počínajúc jeseňou 1970· Medzi
národné pódium mladých umelcov, k torého dej i.s
kom sa stala Bratislava. Každoročne aspoň jeden 
slovenský klavirista (vlani S. Zámb.orský) dosta
ne t u príležitosť v nesúťažnej atmosfére· predstá
viť sa pozvaným zástupcom zahraničných agentúr. 

Paralelne s kvalitatívnym rozvojom slovenského 
hudobného. školstva vzrastá i úroveň a skúsenosti 
pedagógov, ktorÍ produkujú čoraz lepšie pripra
vených a do hudobnej praxe vyzbrojených absol
ventov. Prejavuje sa, pravda, aj určitá nadpro
dukcia klaviristov, ktorí sa čoraz ťažšie umiesťujú 
do zamest naní primeraných ich vzdelaniu a schop
nostiam. Tento fakt má však aj určité pozitívne 
črty, pretože pokiaľ sa t íto adepti umenia chcú 
venovať koncertnej dráhe, prir odzená konkuren
cia mladých kolegov ich núti k sústavnej práci, 
k systematičkému štúdiu, čo je súčasne zárukou 
ďalšieho kvalitatívneho rastu slovenského klavír
neho umenia. Dúfajme, že sa toto umenie presadí 
aj na zahraničných súťažiach a vôbec v medzi
národnom kontexte. 419 
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S Mariánom Vargom 
o )eho hudbe 

Na:odil sa 29. januára 1947 .. 
dobne nadimie - . .. . v Skahci na Slovensku u~ -
spoznajúc talent naJl~a v Improvizácii. Rozvíjala h~ n:. v detskych rokoch prejavilo sa jeh . . 
br t' l ' zasvacoval ho do taj h d Jprv učiteľka IV. ĽŠU St ll .? m imonadne hu-

a .1~ avského konzervatória k ' ~~v .u by v rokoch 1958-1965 ; a Ondrercková. Ján Cikker 
Mar1an Varga ~ k v ompozrcneJ triede A 0 v _v - t eda este sk A v , 

ktorá ho okl'uk V{la na konzervatór iu dlho nepobud ·l· cena~a ; ~Iavírnej hre (a nielen ~r •. )n~z s~ . s tal žiakom 
tov A . ou cez tzv. pop music ~ . .. o ' po mekolkých rokoch s JeJ o Ucil R. Berger 
ako ':n:e~z~~~h _!rínosov európ. vývoja t~~~~ž~:~t h- privied_la k samotárskej as~~~é~: ~~~danie vl~s~nej cesty: 

~~~=~is~{v tomto n;á~~Í :~~~~~á~~d~oa~iofe~tiv:Ie Jbea~~e~j ~~~~;ev j;~a~:j~o~š;~~ -~efdjn~i{
0

~~~~1:Ac~á~~~n!j 
. e o teoretický rozhl'ad by mu mohol o~ ~d ~a;Io označilo za tretieho . najle ~.oh vyhlasený za najlepšieho 

zavr Ieť nejeaen diplomovany- skl d psie o organistu tohto žánru 
a ateľ m uz1·k .1- v. • 

' 0 0 9 Cl m terpret. 

Mar ián, ako si sa vlastne dostal k tzv. pbpulárnej 
hudbe? 

Celkom prozaicky. Po predčasnom skonč-ení konzer
vatoriálnych štúdií som sa musel nejakým spôsobom 
živiť. Jeden kamarát z konzervat ória mi navrhol, aby 
som sa pokúsil ísť hrať do Comba Lux v bratislavskom 
PKO. Tam som sa zoznámil s Pavlom Hammelom , 
a tak som sa stal r. 1967 členom skupiny Prúdy. Vlani 
som vytvoril Collegium music~m. 

Pravda, prechod od "klasiky" k beatu nebol pre 
mňa j ednoduchou záležitosťou. Pri jeho počúvaní som 
síce hneď zistil, že je tam veľa dobrého "kumštu" 
a že ho nemožno celý - a vubec celú pop music 
- odsudzovať t ak jednoznačne, ako to robí väčšina 
pedagógov: i tam sa nachádza veľa dobrej hudby. 
Osobne sa nazdávam, že bude musieť opäť prísť 
k zjednoteniu týchto zdanlivých prot ipólov schiz
ma hudby nast ala len v minulom storočí a ~ e nepri
rodzená. 

Pravdaže, iná vec je počúvať pop m usic, a iná vec 
j e tvoriť j u a interpretovať. Trvalo pomerne dlho, 
kým som od apercepcie prešiel k aktívnemu m uzicí
rovaniu. Začal som i kopíroval iných - ale čoskoro 
som prišiel na to, že by to nikam neviedlo a najmä, 
že v skutočnosti ani n ie je taký veľký rozdiel medzi 
tým, čo som robil ako adept tzv. vážne j hudby, a čo 
robím dnes. Dôkazom toho je napr. občasné využíva
nie tém mojich konzervatoriálnych kompozičný~h po
kusov; ako interpret sa dodnes orientujem podľa ba
sovej gitary - obdoby kontrabasu v klasickom or
chestri - a nie podľa bicích nástrojov. Priznám sa, 
že ťažko m i tento proces nejako exaktne opísať -
som skôr typ intuitívne cítiaceho hudobníka ; čo ako 
sústavne čítam tepretické úvahy o hudbe každého 
d r uhu, predsa najradšej hudbu počúvam. 

Lež nemôžem nespomenúť veľký podiel vystúpenia 
skupiny Nice s organistom Emersonom na beat ovom 

, festivale v Prahe (Emerson spolu s Lakeom a Palme
r om vydali vlani zaujímavú LP platňu, ktorú dozaista 
poznajú hudobní nadšenci aj v čSSR) . Zaujali ma 
originálnosťou svojho štýlu vrátane využívania fol
klorist ických pr vkov - najmä slovanských. Poznali 
ich zrejme z diel B. Bar tóka - ich skladba The Bar-

. • l' .'""'""' - ·· 

barian je vlastne svoJraznou adaptáciou jeho Allegra 
barbara a na s pomínanej platni sú v j ednej inštru-
mentálno-vokálnej skladbe inštrumentálne r itorne!y, 
v ktorých každý Slovák pozná ihneď odzemok! No 
najdôležitejším podnetom ich vystúpenia bolo overe
n ie si možnosti . - ktorú som pociťoval už predtým 
- že tento druh hudby sa dá robiť i bez spevu, resp. 
so spevom primárne ako s farebným elementom. (O 
využití folklórnych prvkov v tomto žánri som nikdy 
nepochyboval - ale recenzia v 8. čísle SH t . r. bol& 
p r vá, ktorá v mojej hudbe postrehla slovenské a slo
vanské prvky:) Dôležité to bolo ani n ie tak pre mňa 
ako pre hudobníkov v oblasti pop music; bez poznania 
t ej to skutočnosti by sa sotva kto bol dal presvedčiť, 
že je možné tvoriť niečo ·podobné. Naozaj len podobné 
- myslím, že Emerson a jeho druhovia .mi svoj ou 
hudbou poskytli (povedané so Stravinským) model, 
ktorý som mohol svojsky rozvíj ať. Ale nie je mojou
vecou posudzovať mieru svoje j originality .. . 

To sa napokon ťažko podarí aj renomovanému 
kr itikovi. Podľa môjho názoru ináš f olklór jed 
noducho v krví - hoci viem, že si ho nemal mo ž
nosť v det stve počúvať v jeho originálnej podobe. 
Ale aj Smetana pred vytvorením svojho slohu 
študoval vtedy dostupné folklórne zbierky - a 
predsa by sa dnes nikto neopovážil tvrdiť, že nie 
je dosť nár odný. 
Spomínaný podnet k primárne inštrumentálnej 
t vor be si zažil pred tromi rokmi - Colleg ium 
musicum však vzniklo až r. 1970. Zrejme už na 
pôde · "star ých" Prúdov si začal realizovať svojské 
prínosy v tomto smere? 

Äno - kým som sprvu vychádzal dôsledne z textu, 
neskôr som kládol dôraz primárne na hudobnú zložku, 
až som napokon dospel k melizmatike. To, čo som 
komponoväl v Prúdoch, nepokladám za menej origi -
nálne než to, čo sp svojimi druhmi robím v Collegiu. 
Sotva niekto poprie, že platňa Zvonky zvoňte nemá 
v oblast i pop music obdoby. Škoda len, že sa na ňu 
nenahrala moja skladba Smutná ranná električka a 
zopár ďalších - chýba tak dokument plynulého pre
chodu od štýlu "starých" Prúdov ku ranému slohu 
Collegia. Jeden "míľnik" sa však predsa zachoval -- 421 
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je to hudba k vianočnému filmu I. Húščavu z r . 1969, 
ktorú sme robili spolu s P. Hammelom. 

A čím začínalo Collegium musicum? 
Skladbou Ulica plná plášťov do dažďa. Zahr al som 

niekoľkotaktový nápad a Duško Hájek navrhol, aby 
sme skúsili, čo z t oho vyjde. A t ak sa stal jej spolu
autorom. 

Jednou z prvých našich skladieb je Hommage a 
J. S. Bach, ktorá sa stala akousi zvučkou Collegia. 
Je parado·xné, že práve ona poslúžila ako zámienka 
pre zákaz vysielania našej hudby v ' bratis lavskom 
r ozhlase - s odôvodnením, že "przníme klasiku". Pri
t om ide o originálnu kompozíciu - a pre mňa a mo
jich druhov je len poklona, ak niekto považuje náš 
výtvor za zbeatovanú skladbu jedného z najväčších 

géniov hudby! 

Vravíš : "náš výtvor" . Aký j e podiel Tvoj a Tvo 
jich spolupr acovníkov na konečnom výzore sk la 
d ieb? 

Nápady a formová k onštrukcia pochádzajú odo mňa. 
Ale konečný výzor skladby "vychádza" do značnej 
miery kolektívne. Každý sa snaží dotvárať východis
kové jadro jemu zodpovedajúcim spôsobom. Na skúš 
kach vzniká postupne rámcová podoba skladby - na 
verejnosť s ňou ideme len vt edy, keď j u pokladáme 
za dostatočne zrelú na predvedenie. Pravda, tým sa 
práca na j ej štrukturovaní nekončí - prakticky kaž
dé pr edvedenie je v detailoch odlišné. Skladby zásad
ne notačne nefixujem - tvoríme tak trochu ako ľu-
doví speváci a inštr umentalist i v pôvodnom zmysle 
týchto slov, t. j. predstavitelia autentického folklóru. 
Je pochopi~eľné, že t ým vznikajú určité kvalitatívne· 
výkyvy, nie každý je pri koncerte rovnako dispono
vaný. Domnievam sa však, že práve tento spôsob 
zabezpečuje našej hudbe bezprostrednosť jej účinku. 

Máš pravdu - to môžem potvrdiť z v lastnej skú 
senosti. Zaujíma ma však ako dosahujet e rovno
váhu medzi celostnou k oncepciou a simultánnou 
i individuálnou impr ov izáciou ? 

To j e tiež vec predbežnej pr ípravy na skúškach, 
resp. !Iohovoru pr ed vystúpením. Ako si každý pozor -

ný poslucháč všimol, naše skladby sa skladaj ú z via
cerý<;h dielov navzájom kontrastných. Pred "uzlovými 
bodmi" - začiatkami týchto dielov - j e dostatočný 
priestor na sólovú improvizáciu; je to niečo na spôsob 
kadencií sólových koncertov. Keď sa má improvizácia 
skončiť, použije sólista akýsi vopred dohovorený sig- · 
nál - niekoľko charakteristických spojov ; potom 
skladba pokračuje pripojením s a ostatných. Zatiaľ 

improvizujem najviac ja a občas R. Vacho ; s F .' Fre
šom som zohraný natoľko, že on ani nepotrebuje spo
mínané "výstražné znamenia" - jednoducho vycíti, 
čo chcem hrať a hne<:J;. v pravý ok amžik sa ku mne 
pr idá, resp. nadviaže ďalš í diel skladby. Azda z neho 
vyrastie t eoretik tohto žánru - t. r. sa zapísal na 
externé štúdium hudobnej vedy FF UK. 

Začínali st e pomérne krátkym i skladbami, a dnes 
máte vo svoj om repertoár i zväčša štvrť až pol 
hodinové. Ako k t omu došlo? 

Obdobne ako pri tých kratších. Pri náéviku a tvorbe 
zároveň sme jednoducho pocítili potrebu vymaniť sa 
z krátkodychoSti bežnej populárnej hudby. Prizná
vam, ž e v tomto smere zohralo určitú úlohu moj e 
formové cítenie - kladiem veľký dôraz na celostnú 
architektonickú výstavbu. Pritom však zachovávam 
jednotu v rozmanitosti passacagliovým ost inatom, kto
ré sa skladbami tiahne ako spojova'cia niť. 

Teraz by ma zaujímal Tvoj názor na doter az na
hrané gramof ónové p latne Collegia a ďalš ie plány 
Tvo je a Tvojich druhov čo sa t ýka účinkovania 
v masovokomunikačných médiách. 

Gramoplatne pokladám za dokumenty vývoja nášho 
súboru. Skoda len, že vychádzajú tak oneskorene a že 
j e s ich nahrávaním toľko pr oblémov. Našu prvú malú 
platňu - vydanú Pantonom - sme nakrútili v Brne 
- vyšla až o rok a jej technická s tránka nie je, žiaľ, 

perfektná. Prvú a zatiaľ jedinú LP platňu sme prk 
pravovali v novembri v Prahe pr e GK Supt:aphonu a 
Hi-Fi klub - ale nezmestilo sa na ňu v}íetko, čo sme 
t am chceli mať. S!} tam tri skladby: If you want, 
Strange Theme, Koncert in D podľa J. Haydna. Lež 
druhá z nich sa m usela rozdeliť na-obe strany - na 

.~. 
~ 
l 

šťastie t ak, že to príliš neruší. A o problémoch pri 
j ej nahrávaní by bolo lepšie pomlčať : potrebo~al s?~ 
orchester, lež najväčšími nepriateľmi hudby su hrac1, 
ktorí svoj u činnosť ponímaj ú ako remeslo - a tí sa 
nájdu temer v každom orchestri. Navyše v Prahe 
stále kolísalo napätie a intenzita elektrického prúdu 
- a tak sme sa museli nespočetnekrát vracať; pritom 
som nemohol použiť Hammondorgan, na ktorý obvykle 
hrávam, pretože je nekonvenčne ladený. Dostali sme 
objednávku z Anglicka na ' zhotove~ie reprezentačnej 
mg' nahrávky, ktorá by poslúžila ako základ pre vy
lisovanie ponukovej gramofónovej plat ne - môj pria
teľ textár Peter Saller výstižne hovorieva: Anglicko 
je v oblast i pop music st arovekým Gréckom, Amerika 
antickým Rímom . . . 

Aká j e spolupráca Collegia s r ozhlasom a tele
víziou? 

Od spomínaného zákazu vysielať našu hudbu v bra
tislavskom rozhlase ostala na bode mrazu - a nebyť 
bratislavskej Lýry 1971 asi by nás v r ozhlase už ni
k to nepoč\,11. Lež a-j tak bol priamy prenos na stanici 
Hviezda prerušený správami práve pri skladbe Hom
mage ä J. S. Bach - asi ako ukážka citlivého nará
bania s hudbou. Televízia nás prenášala iba raz -
taktiež na bratislavskej Lýre : bólo však pre nás za
dosťučinením, že pripojené stanice Intervízie vyčkali 
na k oniec nášho vystúpenia, a t ak nás mohii sledovať 
poslucháči .trebárs aj vo VlaČiivostoku. 

A Tvoja spolupr áca s filmom? 

Dušan Hanák mi ponúkol úlohu v jednom svojom 
filme - ale nechcem konkurovať J anovi Klusákovi. 
Robil som hudbu k dvom krátkym filmom o maliarovi 
Laluhovi a výtvarníčke Fetdinandyovej, ako aj hudbu 
k televíznemu filmu Vol'ný pád, uvádzanému na II. 
programe. Pokladám ich za kompoz~čné etudy - re
latívne najvydar enej šia bola druhá z nich. Veľmi rád 
by som si však vyskúšal sily na plánovanej filmovej 
adaptácii M. Urbana za Vyšným mlynom - i keď 
viem, že sa môžem dostať do paľby · kritiky : každý by 
j u porovnával s neprekonateľnou Suchoňovou Krút
ňavou. 

Keď si už spomenul kritiku .,.... aké máš s ňou 
skúsenosti? 

Tie najrozmanitejšie - čítal som o sebe a Collegiu 
vari všetko: od citlivých recenzií a zaujímavých kri
t ických postrehov až po úplne šarlatánske písačky 
(či už záporné, alebo aj kladné). Chybou je, že v ob
lasti pop music môže písať hockto. Vcelku v čechách 
a na Morave sa píše serióznejšie než na Slovensku. 

To je určite výsledok dlhod__?bej h~dobn~j tra~ície 
- aj Slovenská hudba sa ctta v CSR Vtac nez na 
Slovensku. Aký je však ohlas obecenstva na vy
stúpenia Collegia? 
Jednoznačne kladný - až ma to niekedy prekvap~

je. A to nielen v Bratislave, Prahe a ústí n/L., kde 
sústavnejšie koncertujeme, ale i na vidieku - trebárs 
i v Orechovej Potôni pri Dunajskej Strede. Sprvu som 
myslel, že tomu napomáha motorický tok niekto
rých našich ranejších kompozícií - ale keď sa začala 
so sústredenou pozornosťou a nadšeným prijatím stre
tať napr. moja Eufónia 71, kde chýba nielenže tento 
zjednocujúci prvok, ale neraz i melodika, akordika 
a iné "nevyhnutné" parametre populárnej hudby, uve
domil som si, že naše obecenstvo má vkus a je omno
ho vyspelejšie než sa väčšina pracovníkov kultúrnych 
inštitúcii domnieva. 

V tejt o súvislost i mi napadá Nejedlého výrok: 
"Ne k lidu níž, ale s Zídem výš!" Mali by si ho 
uvedomiť naj mä zostavovatelia a ešte viac usmer
ňovatelia programov r ozmanitých tzv. oddycho
vých relácií v rozhlase a televízii . . . . 
Bol si s Collegiom v zahraničí? 

Zatiaľ len v Poľsku. Ale máme nádej dostať. sa do 
ZSSR. A možno by pr išli do úvahy aj iné krajiny. 
Pravda, už v pozmenenom zložení - sólového gita
r istu Rastislava Vachu nahradil F rantišek Griglák. 
No .najviac sa teším, že pre OPUS budeme nahrávať 
dvojplatňu - dúfam, že vyjde skôr než naša prvá 
LP, nahrávaná SUPRAPHONom . . . 

Zhováral sa: I. Vajda 
Spracoval: vk 
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JURAJ HATRIK: INTROSPEKCIA 
DVOJPORTRÉT 

Výrazný nástup mladšej skladateľskej ge
nerácie na Slovensku pred desiatimi rokmi 
bol motivovaný pot rebou verejne sa prejaviť 

a začleniť sa do radu tvorcov hudobnej kul
túry. Vtedajšie spoločenské ovzdušie spôso
bilo badateľný generačný problém v t om, že 
mladší nastupujúci adepti skladateľskej pro
fesie pr iniesli so sebou odlišné názory na 
tvorbu, v mnohom síce nie pôvodné, ale vo 
vtedajších pomeroch pôsobiace novo·. Pocho
piteľné sústredenie sa na materiál bolo pod 
kladom pre obvinenia z príklonu k t echniciz
mu a vykonšt ruovanosti. Mládí skladatelia 
však zďaleka neostali na pôde preberania 
materiálu, ale sa snažili o jeho podmaňovanie 
a stvárňovanie z hľadiska svojej hudobnej 
i umeleckej konfesie, k torú kvalitatívne vo 
svojej tvorbe obhájili. 

Juraj Hatrík bol medzi prvými, ktorí po
chopili, že je neúmerné vyžívať sa pr íliš dlho 
v možnostiach samotného materiálu i v t ech
nických predpokladoch jeho využitia. Tieto 
veci sa urobili vo svete už pred mnohými 
rokmi a k aždé podobné snaženie môže vyústiť 

nielen do epigónstva a slepej uličky rozmel
ňovania už veľakrát povedaného, ale nevy
hnutne aj k retardácii samotného hudobného 
vývoja. 

V Hatríkovej tvor be nenachádzame metódu 
úniku zo spomenutého nebezpečenstva v sna
žení ísť za niečím novým, originálnym za 
každú cenu, hoci by to bolo -len povr chové. 
Jeho osobná konfesia vyrastá zo syntetizač
ných t endencií he terogénneho materiálu, u
mocn.ených aj ich odôvodnením t ak hudob
ným, ako aj umeleckým , osobným, ľudským. 

Každý svoj opus chápe Hatrik ako vy jadrenie 
ur·čitej závažnej myšlienky či životného po
citu, ktoré ho vnútorne zaujímajú, s ktorými 

sa stotožňuje, ktoré v súhlase so svojou kon
fesiou potrebuje modelovať do tvaru určitej 
homogénnej výpovede, a keďže je skladateľ, 

teda do hudobného diela. 
Počnúc Cantom responsoriale, cez čakanie 

a kantátu Domov sú ruky až po najnovšie 
diela: Introspekciu a Dvojportrét tiahnu sa 
pocity Hatríka - hudobníka sformované nie
len v časove uzavretých opusoch , ale vyjad
drujú aj snahu po rezonancii a komunika
t ívnosti. Na ploche svojich skladieb sa neod
dáva len subjektívnej emocionálnej analýze, 
ale hľadá výraz, ktorý by rezultoval širšiu, 
adresnejšiu umeleckú výpovéď. Svoje pocity, 
myšlienky i presvedčenia nepodáva Hatrík 
zaš ifrovane, naopak - v záujme prenikavosti 
sa snaží o maximálnu konkrétnosť. ~ie ná-
hodou spoločným mom~ntom pre skladby od 
Canta po Introspekciu je prítomnosť textu. 
V záujme svojho hľadania možností zaanga
žovanej umeleckej výpovede volí Hatrík bás 
nické slovo, r iskujúc t ak i obvinenia z nedô
very v plnohodnotu hudobnej sématičnosti. 

Hatrík však nepoužíva t ext v zmysle po
vrchnej ideovosti niekdajších kantát a frázo
vitosti. V komplexnej štruktúre skladby mu 
slúži ako upresňujúci činiteľ určitej myšlien
ky, pričom však túto myšlienku, výpoveď 
vyjadruje celá skladba . Hudobn.á časť tu ne
má podradnú úlohu, nefunguje v intenciách 
romantickej deskriptívnos ti a ilustratívnosti, 
i keď samozrejme fakt vzájomného spojenia 
t extu a hudby podmieňuje ich vzájomné 
ovplyvňovanie. Dôležité je pr e skladateľa vo
liť t akéto spojenie tak, aby nevyústilo v na
turalizmus, ale aby sp!ňalo úlohu konfron
tácie oboch zložiek: V Cant e responsoriale 
Hatrík využíva protikladnosť oboch zložiek 
vyspelým spôsobom tak, že ich zdanlivá he
terogénnosť splýva v homogénnu umeleck ú 
výpoveď. 

Introspekcia pre soprán a komorný súbor 
na lat insk é text y vznikla r. 1967. Súdiac po-

dl'a názvu, ide v skladbe o odhalenie určitých 
duševných pocitov. Podľa skladateľových slov 
vnútorný impulz k napísaniu skladby vyplynul 
z t oho, že si uvedomil obťažnosť pri formo 
vaní skladobného štýlu - skladateľ sa musí 
vyrovnávať s mnohými poznatkami, často pro·
t ikladnými, s ktorými sa vnútorne nestotož
ňuje, no uvedomuje si ich opodstatnenosť. 
Hatríkova dilema predchádzajúca vznik intro
spekcie vyplynula z pohľadu na 5 miniatúr, 
ktoré skomponoval počas pobytu na kompo
zičnom kurze v Anglicku. Seriálna technika 
použitá v miniatúrach bola Hatríkovej konfe
sii cudzia. Avšak predsa sa jej ujíma a spo- · 
menuté miniatúry sú podkladom pre utvore
nie názoru z hľadiska Hatríkovho cítenia. V 
takomto zmysle tvorí Introspekcia 5 dvojíc, 
orámcovaných Prológom a Epilógom, kde prvá 
časť dvojíc tvorí akoby otázku a druhá časť 
ju komentuje. 

Konfrontácia spomenutých dvoch- zložiek sa 
prejavuje v hudobnej rovine voľbou dvoch 
odlišných úsekov, prvý pracuje s triom ná
strojov (flauta, husle, violončelo), druhý úsek 
naproti tomu používa soprán, vibrafón, klari
ner a lesný rob. Dilema a vnútorná rozpor
nosť je určená v úvodnom čiste vokálnom 
Prológu - Enigme, čiže hádanke, ktorá vraví: 
,.Som t en, ktorý som, a nie som ten, ktorý 
som, Keby som bol tým, ktorým som, neb:>l 
by som tým, ktorým som." Protikladnosť a 
kontra~t v riešení úsekov sa popri inštrumen
tačnom .riešení premietajú aj v technickom 
stvárneni. Prvý úsek dvojice - ,.otázka" vy
užíva seriálnu techniku, a to v melodike -
použitie· dodekafonického radu a v- dynamike 
- tu však nie konzekventne. Druhá časť .dvo
jice - ,.odpoveď" pracuje s farebnými plo
chami vibrafónu, k larinetu a lesného rohu, 
kde dôležitú úlohu v dynamičnosti zohrávajú 
aleatórne koncipované ú$eky. 

Určitú protikladnú zložku zohráva soprá
nový part, prednášajúci jednoduché latinské 

idiomatické frázy, menUJUCe jednotÍivé psy
chické stavy. Emocionálny náboj zohrávajú 
tieto výroky len po zapojení do hudobného 
toku. Koncepcia "odpovedí" vyrastá z prísluš
ných pocitových stavov, ktoré v kontexte 
skladby majú descendenčný charakter -
,.amore commotus" (z lásky), ,.pendens ani
mi" (v rozpakoch) , ,.timore perterritus" (zo 
strachu), ,.infelix animi" (celý nešťastný), 

,.aeger animi" (skľúčený na duchu). V sú
vislosti s t ým sa utvárajú aj jednotlivé zlož
ky: Spoločným moment om je však motivická 
fragmentárnosť, dynamická a rytmická mno:
hotvárnosť a kultivovanosť v mo·zaikovitom 
použití farebných plôch. Text, ktorý je hlav
ným nositeľom a určovateľom nálady, neužíva 
sa prísne len v sémantickom zmysle, ale pra
cuje sa aj s jeho zložkami - rozkladanie na 
slabiky, prehadzovanie slabík. Toto séman
tické kolísanie textu je však v zhode s kolí
saním emocionálnej a náladovej hladiny. Ani 
v Introspekcii neslúži ,.vox humana" Hatrí
kovi len za číry akustický fenomén, dopíňa
júci inštrumentačné spektrum. 

Vyvrcholením skladby je Epilóg - ,.Sur
sum corda" (Hor sa srdce!) , kde obe proti
kladné časti zaznievajú spolu (podobne ako 
záver v Can te responsoriale) s využitím oboch 
nástrojových skupín - ich party sú však 
zredukované na púhy sprievod vokálneho par
tu. Redukcia sa týka rytmickej (čiste fixo
vaná notácia) a najmä dynamickej zložky -
celý Epilóg dostáva hymnický, meditatívny 
charakter. Výraz sa sústreďuje - podobne 
ako v Prológu - do vokálneho prejavu. Tým 
je podmienená aj formová uzavretosť celku. 

Introspekcia premiérove zaznela na pre
hliadke slovenskej t vorby v jeseni 1970. 

Vo svojej najnovšej skladbe Dvojportrét -
dokončenej r. 1969 a premiérovo uvedenej 
š tátnou filharmóniou Košice v januári t. r . 
- sa Juraj Hatrík vracia k čisto inštrumen
tálnej forme od Monumenta Malincolica z r . 425 
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1964 po dosť dlhom časovom odstupe (na
priek tomu, Hatrík je plodný v inštruktívnej 
a pedagogickej tvorbe, ~verenej aj inštru
mentálnym súborom). zvukové možnosti veľ
kého symfonického orchestra určili aj iný 
prístup k výrazovým prostriedkom, avšak 
podstatnú úlohu pri ich voľbe a stvárnení 
zohráva programové zameranie skladby. Dvoj
portrét je hudobným obrazom dvoch Cervan
tesových hrdinov - Sancha Panzu a Dona 
Quijota - na ich ilustráciu skladater volí 
prvky ·grotesknosti, parodičnosti, úmerné po
vahovým črtám oboch postáv. Ich základným 
zdrojom sú lapidárne až triviálne melodické 
fragmenty, nevšedne pôsobí ich tonálna vy-• 
hranenosť. Pritom ich výrazovosť určuje aj 
hudobný priebeh, počas ktorého zaznievajú. 
Hatríkovi bolo zrejmé nebezpečenstvo skiz
nutia do r0mantickej programovej opisnosti 
i do príslušných neúmerných výrazovýcn pro
striedkov a náturalizmu - na skladateľom 
zvolených krátkych plochách sa nakoniec ani 
nedalo pracovať so straussovsky objemným 
zvukom. Odlišnosť popudu k vzniku skladby 
- voči iným dielam - nútila Hatrika upustiť 
od subtílnosti, krehkosti, dynamickej a ryt
mickej kultivovanosti komorného zvuku, . pô
sobivej v čakaní či Introspekcii, a vrátiť sa 
k tradičnejším formám dynamickej výstavby. 
Nezmenený je však Hatríkov zmysel pre kon
trastné rozloženie plôch a vrstiev. Kontrast 
sa nedocieľuje antinomickým priradením oboch 
častí - ako napr. u Bartóka v rovnomennej 
skladbe - ale funguje v rámci jednotlivých 
"portrétov". 

Prvá časť Sancho Panza ·- pracuje s· 
dvoma inštrumentálnymi vrstvami, z ktorých 
každá je samostatná, pravidelne rytmicky 
stvárnená - prvá vrstva využíva os'tinátny 
trio-lový prvok, druhá pravidelne strieda pár
ne a nepárne metrum. Ich simultánny priebeh 
rezultuje metrickú variabilitu, zvýšenie kon
trastu podmieňujú aj sólovo prednášané úse-

ky, zvyčajne s vyhraneným modálnym až to
nálnym priebehom. Hudobné stvárnenie celej 
plochy osciluje v medziach rozšírenej tona
lity. Dynamický tok sleduje symetrický oblúk, 
gradačne rastúci, s vr cholom uprostred -
záver časti, popri dynamickej redukcii a o
prostenosti faktúry, upúšťa i od rytmickej 
pravidelnosti - tvorí ho voľne rytmicky ob
meňovaný cluster v sláčikoch, nad ním do
znieva v trúbke triviálny motív. 

Druhý "portrét" - Don Quijote pracuje 
s podobným dynamickým princípom v riešení 
t ektoniky, pozvoľný rast kulminuje v strede 
časti repetíciou úvodného motívu. Voči prvej 
časti má druhá umiernenejšie kontrasty, sar
kazmus viac ustupuje meditatívnosti. Odliš
nosti v koncepcii faktúry určujú delenie do 
menších úsekov. Niektoré viac dbajú na dvoj
líniu šumových plôch a fixovanej notácie, 
kontrast vyplýva z konfrontácie oboch zlo
žiek- na podklade Šumovej plochy, vnútorne 
dynamickej metrickou uvoľnenosťou zaznie
vajú dynamicko-rytmickými zlomami výraz
ne členené úsečne melodické či skôr motivic-

. ké fragmenty vo fixovanej notácii. Iné úseky 
využívajú striedanie týchto fragmentov, roz
širovaných na výraznejšie melodické línie; 
na ich kresbu nevplýva žiaden racionálny 
rozvrh, pohybujú sa zväčša - tak ako v pr
vom "portréte" v rámci modality až. tonality, 
pričom ich konfrontácia prebieha nezávisle, 
metricky uvoľnene, využívajúc i princíp bi
tonality. Záver časti obdobne ako v prvom 
"portréte" tvorí morendo clustru v sláčikoch. 

Hoci zameranie, aké zrod dvojportrétu ur~ 
čovalo, nútilo skladateľa voliť odlišný princíp 
stvárnenia hudobnej štruktúry, vnútorné pre
pracovanie v zmysle nezmeneného Hatríkovho 
štýlu zaručuje Dvojportrétu rovnakú suges
tívnosť a úprimnosť umeleckej výpovede, aká 
vyznieva i z ostatných Hatríkových skladieb. 

Ľubomír Chalupka 

Slovenská hudba v zahraničí v roku 1970 

Tibor Andrašovan 

Gajdujte gajdičky, Detský zbor československého 
rozhlasu, dir. Ondrej Francisci, Budapešť, 3. III.-
5. IV. . 
Pastiersky sen, SĽUK, USA, ZSSR, Dánsko, švéd
sko, Japonsko, Nórsko, 
Lachiko, SĽUK, USA, ZSSR, Dánsko, Švédsko, Ja
ponsko, Nórsko, 
Od Dunaja až ku Tatrám (tel. film), PĽR, ZSSR, 
NSR . 

Miro Bázlik _. 

Peter a Lucia - opera, Haifa 
Ária (elektron. hudba), Amsterdam 

Roman Berger 

Elégia (rozhlasová nahrávka), Belehrad, Fínsko 

Vladimír Bok es_ 

La folia, husle Peter Michalica, Belogradčik 
(BĽR), november 

Ladislav Burlas 

Planctus, Slovenský komorný orchester, dir: Boh
dan Warchal, Zaragoza, 23. I.; Valencia, 9. II.; 
Cannés, I.; rozhlasové vysielanie - Fínsko •. ZSSR, 
Juhoslávia · · · dl 

Hudba pre sláč. kvarteto, Slovenské kvarteto, 
štokholm, 11. X. 

Ján Cikker 

Hommage ä Beethoven (švajč\ premiéra), BazileJ, 
jeseň; symf on. orch., Illinois, USA, 12. XII.; Or
chester Slovenskej filharmónie, dir. Ladislav Slo
vák, Vigerano, 13. XI.; Ferni, 17. VI.; Reggio Emi
lio, 18. XI.; Ravenna, 20. XL; Lecco, 26. XI.; 
Viedeň, 25. IX.; Bukurešť; 23. X.; Hannover, Bu
dapešť, 28. X.; NDR 
Concertino pre klavír a orchester (rozhlasové vy- , 
si elanie), Columbia, 9. VII.: Charkovská filharmó
nia, klavír - Iv:an Palovič, Charkov, XII.; Michal 
Karin - klavír, Sollingen (NDR), 24. IV.; Norim
berg (NSR), 29. IV. 
Orchestrálne štúdie k činqhre, Wiener Sympho
niker, dir. ·dr. Ľudovít Rajter, Viedeň, 18. IV., 
(vysielanie) Radio Wien, Radio Bruxelles, 12. VL; 
ZUrich Radio · 
Spomienky, Košická ·štátna filharm6nia, dir. Bys
trík Režucha, Lancut, 4. VI.; Rzeszów, 5. VI., Or
chester mestského divadla, Pforheim (NDR) 
Symphonietta, Bayerische Rundfunk 
Slovenská suita pre 2 klavíre, Silvia a Rudolf 
Macudzinski, Sofia, 21. · X.; Pleven, 28. X. 
Keď ma šikovali, Akademický spevácky zbor Univ. 
Kom., dir. J . Potočár, Jerevan, 1.-12. XIL 
Tri rôčky som zbíjal, spevácky zbor Lúčnica, dir. 
dr. štefan Klimo, Moskva, Krasnodar, Novoros
sojsk, Tichoreck, 12.-25. V. 427 
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Tatranské potoky, klavír - Táňa Fraňová, Hava
na, 13. Vl. 
Baletná hudba (rozhlasové vysielanie), Budapešť 
Capriccio {rozhlasové vysielanie), Maďarsko 
Meditácie (rozhlasové ·vysielanie), Juhoslávia, 
švajčiarsko, BĽR 
Východ, Slov. ľud. umel. kolektív, USA, ZSSR, 
Dánsko, Nórsko, Švédsko, Japonsko 
Hviezdnatá noc " -"- -"-
Kuruci -"- · -"- -"-

Oto Ferenczy 

Máj, Detský spevácky zbor čs. rozhlasu, dir. On
drej Francisci, Budapešť, 31. III.-5. IV. · 
Finále (rozhlasové vysielanie), Moskva 
Verbunk, miešaný zbor súboru Technik, dir. Vla
dimír Sljuka, Gorizia, 10-16. IX. 
-"- Akademický spev. zbor UK, dir. J. Poto
čár, Jerevan, 1.-12. XII. 
Ako vonia hora, Akademický spev, zbor UK, J. Po
točár, Jerevan, 1.-12. XII. 

Ondrej Francisci 

Šťastnú cestu, Detský spev. zbor čs. rozhlasu 
- v Bratislave, dir. O. Francisci, Budapešť, 31. III. 
-5. IV. 
V lunaparku, Detský spev. zbor čs. rozhlasu, dir. 
O. Francisci, Budapešť, 31. III.-5. IV. 
Tri východoslovenské piesne, Akademický spev. 
zbor UK, dir. J. Potočár, Jerevan, l. XII., spev. 
zbor Technik, dir. Vlad. Slujka, Gorizia, 10,-16. IX. 

Juraj Hatrík 

Variačný monológ, pre akordeón, Vladimir ču
chran, Salzbu~g, X 

Koncertný monológ, -"- -"-
5 sentencií, -"- -"-
Toccata pre klavír, Michal Karin, Linz, rozhl. na
hrávka, 4. IV. 

-,,- -,,- Salzburg, 6 IV~ 

Monumento malincolico, pre organ a orch., (rozhl. 
nahrávka), ZSSR, Belgicko, Fínsko, Juhoslávia 
Domov sú ruky, na ktorých smieš plakať, kantáta 
{rozhl. nahrávka) , ZSSR, Belgicko, F ínsko, Juho
slávia 

Ivan Hrušovský 

Toccata chromatica, klavír - Klára Havlíková, 
Lecco, 14. I. 
Sombrio, 16. I., (rozhl. nahrávka), Varšava, 8. V. 
Suita piccola, pre violončelo a klavír, Tbilisi, XI. 
Sonáta pre klavír, Alexander Dik, Moskva, V. 
Biela breza sestra moja, Miešaný Zbor žilina, dir. 
Kallay, Corck, VIII. 

Dezider Kardoš 

IV. symfónia, Berliner Symphoniker, dir. dr. Ľu
dovít Rajter, Berlín (NDR), 9.-10. II. 
Burleska pre 2 klavíre, Silvia a Rudolf Macu
dzinski, Sofia, 21. X., Pleven (BĽR), 28. X. 
Tri skladby, pre husle a klavír, Hamburg 
Prelúdium, Ján Valach - organ, Fono, 26. VI. 

Peter Kolman 

Monumente pre 6 000 000, Rozhlas Stiddeutscher 
(NSR) 
D - 68, (elektron, hudba), Amsterdam, ll. X. 
Omaggio a Gesualdo (elektron. hudba), Belgicko 
Panegyrikos (elektron. hudba), · (rozhlas. vys.), 
Belehrad, Ľubľana 
Kóda (rozhl. vysielanie), Recklinghausen (NSR), 
VI. 

Július Kowalski 

Sonatína pre 2 huslí, čelo a klavír (tel. film), 
Juhoslávia 
Hudba nepozná hraníc, Katarína Habovštiaková -
husle, Milan Hlasný - husle, Martin Križan -:
čelo, Renáta Kowalská - klavír, Juhoslávia, V. 
Antitéza, Viedeň. X. 

~ . ( . 

Ladislav Kupkovič 

Preparovaný t ext 3, Kiel (NSR), 27. L, Hamburg, 
9. V., Recklinghausen, 2. VII. 
-"-, basklarinet - Harry Sparnay, klavír -
Ed Wertwijn, Amsterdam,. 22. Il. 
Ständchen, Hamburg, lO. V. . 
Ankunft, Recklinghausen, 2. 7. 
Notausgang, Recklinghausen 2. 7. 
Farbige Punkta, Recklinghaus·en, 2. 7. 
Intrada, Recklinghausen, 2. 7. 
Improvisation éiner Kritik, Recklinghausen, 2. 7. 
Stimmen, Recklinghausen, 2. 7. 
Trio Sonata, Recklinghausen, 2. 7. 
Childrens corner, Reckinghausen, 2. 7. 
Reaktionen, Recklinghausen, 2. 7. 
Etude, Recklinghausen, 2. 7. 
Morceau de Genre, Recklinghausen, 2. 7. 
Les Adieux, Recklinghausen, 2. 7. 
Intermezzi, Recklinghausen, 2. 7. 
Kabinet, Recklinghausen, 2. 7. 
Treffpunkt, Berlin, 15. IX. 
B. - Erinnerungen, Berlin, l. XII. ' 

Rudolf Macudzlnski 

Valse Impromptu pre 2 klavíre, Silvia a R. Macu
dzinski, Sofia, 21. X, Pleven, 28. X. 

Jozef Malovec 

Orthogenesis (elektron. hudba), Utrecht, 19. I. 
Punctum alfa (elektron. hudba), Fínsko 
Tabu (elektron. hudba), Taliansko, Reckringhau
sen, VI. 
Tmel (elektron. hudba), Recklinghausen, Vl. 

Dušan Martinček 

Dve etudy pre klavír, k lavír - Ivan Palovič, Bar
celona, Sevilla, Aviles, Valenzia, Badajos, Jaen, 
20. IV.-5. V. 

. .. , ' 'T""' -

Zdenko Mikula 

Tá slovenská pieseň, Lúčnica, 'tlir. dr. štefan Kli
mo, Moskva, Krasnodar, Novorossijsk, Tichoreck, 
12.-25. v. 
Technik, dir. Vl. Slujka, Gorizia, 10.- 16. IX. 
Milá moja - "- -"- " 
Láska, Bože, láska -"- -"- - "-
Počúvaj, počúvaj, Akademický spev. zbor UK, 
dir. J . Potočár, Jerevan, 1.-12. XII. 
Lúčne hry -;,- -"- -"-

Mikuláš Moyzes 

Korunovanie, Akademický spev. zbor UK, dir. J . 
Potočár, Jerevan, 1.- 12. XII. 
Slávnostná predohra, Ján Valach - organ, 9. VII., 
Tongerlo, 12. VIL, Burg, 26. VIII. 

AÍexander Moyzes 

Koncert pre flautu a klavír, op. 56, flauta-- ~iloš 
Jurkovič, klavír - Helena Gáfforová, Berlín 
(NDR), 21. V. 
Poetická suita pre husle a klavír, Peter Michalica 
- husle a Miloš Starosta - klavír, Berlín, 26. III., 
Eisenach, marec 
Dychové kvinteto, Dychové kvinteto OsacKej fil
harmónie, Osaka - Expo 
Pečať moja. spev - Eva Bláhová-Chladná, k lavír 
- Helena Tejkalová, Viedeň; 2. VI. 
O láske, -"- -,.- - ,.-
Trávnice, Lúčnica, dir. štefan Klimo, Moskva, No
vorossijsk, Krasnodar, Tichoreck, 12.-25. V., 
Krakov, 29. XI., Stará Pazova, 21. Xl., -Petrovec, 
21. XI., Akademický spev. zbor .UK, dir. J. Potočár, 
Jerevan, 1.-12. XII. 
Jabíčko, Lúčnica, dr. štefan Klimo, Moskva, No
vorossijsk, Krasnodar, Tichoreck, 12.-25. V. 
Goš Janoško, -"-
Keď som· išiel, - .. -
šumná čerešenka, -"-
Taká ja dzivočka, -"- 429 



Pri trenčianskej bráne, Akademický spev. zbor 
UK, dir. J. Potočár, Jerevan, 1.-12. XII. 

' .. 
štefan Németh-Šamorínsky 

Malý začiatočník, Bern 
Kvinteto, Bern 
Sonáta pre klavír, Bern 
Improvizácia pre klavír, Bern 

Milan Novák 

Caprice detí, pre klavír, Klára Havlíková, Lecco, 
14. I., Sombrio, 16. I. 
Trnavský chodníček, Akademický spev. zbor UK, 
dir. J. Potočár, Jerevan, 1.-12. XII. 
Reminiscencia pre violončelo a orchester, O. No
vák - čelo, symf. orchester Jayor, dir . . Govle 
Nillsen, Gävla, 6. I. 

Andrej Očenáš 

Concertino pre flautu a klavír, flauta Kay Bor
kowski, klavír - · Martha Wurtz, Ohio, 18. II.; flau
ta - -Miloš Jurkovič, klavír - Helena Gáfforová, 
Gijon, 17. I. 
Poema o srdci, Pavol Farkaš - husle, Tokyo 
Pastora le, organ- dr. Ferdinand Klinda, Padova, 
8. XII., Cosenza, 15. XII. (rozhl. vys.), Ján Valach 
- organ, Antverpy, 21. XII. 
Riekanka, Detský spev. zbor čs. rozhlasu, dir. 
Ondrej Francisci, Budapešť, 31. III.-5. IV., Bé
kescsaba, 6. VL 
Bubeníci, -"- -"- -"- -"-
Pastely, Ján Valach - organ (rozhlasové vysiela
nie), 4. VIII.-5. VIII., Balaton-Tihány, Fano, ·26. 
VL, Pescara, 4. VIL 

Ivan Parík 

Piesne o padajúcom lístí, klavír - Radoslav Kva
pil, Hamburg, 14. VII. 
Hudba pre troch, trio konzervatória, Tbilisi, 

Hudba k vernisáži, flauta - Miloš Jurkovič, Sau
tander, 17. 1., Recklinghausen (NSR), 2. VII. 
Sonáta pre violončelo sólo, Jozef Sikora, Paríž, jar 

Juraj Pospíšil 

Meditazioni electroniche, Švédsko (Rozhlas) 
Suita, Recklinghausen (NSR) 

Ľudovít Rajter 

Sonáta pre kontrabas, sólo - Strasser, Viedeň, 
Montag Lajos - kontrabas, Sebestyén Albert -
klavír, Budapešť, 23. I. : 
Sonatína pre kontrabas, Strasser, Viedeň 
Duchové kvinteto, Dychové kvinteto Káhirského 
symf. orchestra, Káhira 

Tadeáš Salva 

Te Deum (organ), Brussel, 7. IV., Norimberg 9. IV. 
Litaniae Lauretanae, Neue Chor Musik, r ozhl. 
zbor štutgard, dir. dr. Hermann Dahmen, Mann
heim, 26. XI. 

Jozef Sixta 

Asynchronia (rozhlasová nahrávka), Paríž 

Mikuláš Schneider-Trnavský 

Išiel Macek, Akademický spev. zbor 
Potočár, Jerevan, 1.-12. XII. 
Bolí ma kolienko, -,,--
V zelenom hájičku, -"~ 
Hoj, vlasť moja, -"-

Eugen Suchoň 

UK, dr. J. 

- ,,-

Serenáda pre sláčiky, Slov. kom. orchester, um. 
ved. Bohdan Warchal, január, (r-ozhlas. nahráv
ka), Columbia, 6. VII., Helsinki, 9. X., SKO, Sofia, 
7. V., Symf. orchester bratislavského rozhlasu, ' 
dir. Ľud. Rajter , Zaragoza, 19. V., Kopenhagen, 
6. VII. 

.. ' 

šesť skladieb pre sláčiky, Nuova Cameristica 
ď Abruzzo, Rím, 6. VII., Radio Moskva, 
Symfonietta rustica, Nár. symf. or chester, dir. 
Duchesne, Havana 
Metamorfózy, Radio Columbia, 20. V., klavlr -
K. Havlíková, Lacco, 14. L, Osaka, 4. VI.-8. Vl. 
Expo 1970, Rozhlas Hilversum, Rozhlas Brussel 
(rozhlas. nahrávka), Lugano, 20. I., Lausane 
(Švajčiarsko), 22. I., Katovice, 4: V., Waršava, 
5. až 8. v., Michal Karin - klav·ir, Weyen, 26. IV., 
Mníchov, 27. IV., Stutgart, 28. IV., Sollingen (NSR), 
29. IV. 
Obrázky zo Slovenska, Slovenské kvarteto, Orosz
baza, · 2. III., Uppsala, 12. X., Amotfors, 13. X., 
Ransätesr , 14. X., Summe, 15. X. 
Fantázia pre husle a orchester (rozhlas), husle 
- Konštant ín Sedlák, Luxemburg 
Meditácia a tanec, klavír - Klára· Havlíková, Lee
co, 14. 1., -(rozhlas. vys.), Viedeň, ·29. IV. ;Katovice 
4. V. Varšava (rozhlas. vys.), 8. V., Osaka, 8. Vl. 
Baladická suita, K. Havlíková - k lavír, Békes
csaba, 29. X. 
Tri romantické skladby, klavír - Klára Havlíko
vá, Lecco, 14. 1., rozhlas, Viedeň, 29. IV., Katovice, 
4. V., Varšava, 5. až 8. V., Osaka, 8. VL -
Lastovičky, Detský spev. zbor čs. r ozhlasu v Bra
tislave, dír. Ondrej Francisci, Budapešť, 31. III.-
5. IV. 
Husičky popolavé, -"- -"- -"-
Bodaj by vás, Lúčnica, dr~ štefan Klimo, Moskva, 
Krasnodar, Novorossijsk, Tichor eck , 14.-25. V., 
Spevácky zbor súboru Technik, dir. Vladimír Sluj
ka, Gorizia, 10.-16. IX., Akademický spev. zbor 
UK, dir. J. Potočár, Jerevan, 1.-12. XII. 
Aká si mi k rásna, Spevácky zbor Lúčnica, dir. š te
fan Klimo, Moskva, Krasnodar, Novorossijsk, 
Tichoreck, 14.-25. V. 
Keď sa Slovák preč do sveta poberá, AkademiCKý 
spev. zbor UK, dir. J. Potočár, J erevan, 1.-12. XII. 
Keď sa vlci zišli, Spevácky zbor Technik, dir. Vla
dimír Slujka, Gorizia, 10.-16. IX. 
Sonata rustica, klavír - Ivan Palovič , Barcelona, 

• 

Sevilla, Aviles, Palenzia, Badajos, Jaen, 20. IV.-
5. V., Jalta, Zaporožie, Charkov, 20. XL-5. XII. 
Sonatína pre husle a k lavír,. Tibor Gašparek ....... 
husle, Michal Karin - klavír, Salzburg, 10. XL, 
Novi Sad, ll. XI. 
Kontemplácie, klavír - Klára Havlíková, Eva 
Kristínová - recitácia , Varšava, 5. V. 
Horalská suita, klavír - Klára Havlíková, Lecco 
(Tal.), 14. I., Irene Movius 

Bartolomej Urbanec 

K horám, slniečko, k horám, Det ský spev. zbor 
čs. rozhlasu, dir. O. Francisci, Budapešť, 3:)._. III.-
5. IV. _ 
Helelo, helelo, - "- - "-

Ilja Zeljenka 

Uspávanka, Spevácky zbor súboru Technik, dir. 
-Vlad. Slujka, Gorizia, 10.-16. IX. . . 
Hry, slovenskí madrigalist i, dir. Ladislav Holásek, 
Bazilej, 21. VI., Niš, 5. VIL, Belehrad, 6. VII., 
Aranjelovac, 7. VII., (rozhlas. nahrávka), Paríž 
Zaklínadlá, (rozhlas. vysielanie), Juhoslávia, Bel
gicko, . Nórsko, Izrael; Nový Zéland, švajčiarsko, 
španielsko, MĽR, švédsko, RĽR, Francúzsko. 

Alfréd Zemanovský 

Trávnice z Čičmia~n; spevácky zbor Technik, dir . 
Vlac,l. Slujka, Gorizia, 10.-16. IX. 

Ján Zimmer 

4. klavírny koncer t, sólo Ján Zimmer - k lavír, 
Bieloruská filharmónia, dir. Jurij Jesimov, Minsk, 
23. v. 
3. klavírna sonáta , Jári Zimmer ·- klavír, Minsk , 
Moskva (rozhlasová nahrávka) , 24. V. 
Tatry, suita pre k lavír, Ján ·Zimmer - klavír, 
Moskva (rozhlasová nahrávka), 24. V. 
Propter veritatém, z cyklu 4 motetá, Spevácky 
zbor .Techn ik, dr. Vladimír Slujka, Gorizia, 10.-
16. IX. ! Zostavila: M. M. 

.. 
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Rajterov umelecký profil charakterizuje priam mldistvé umelecké zanietenie, prirodzenosť, uvoľnenosť, 
elegantná a precízna d irigentská technika, umelecká rozvaha, štýlová čistota, všestrannosť, stály a 
bezprostredný kontakt s or chestrom a výrazný vklad bohato r ozvinutej umeleckej osobnosti. Rajter nie 
je typom r obustného di r igenta, bazírujúceho na vonkajškovosti gesta alebo zvukovej opatrnosti; na
opak: zvuková ušľachtilosť, f ilozofická híbka, poetičnosť a pevne skíbená, logická stavba charakteri 
zujú jeho reprodukcie. Pevná rytmi cká sila, ktorá sprevádza každý jeho výk on, umožnila mu neraz 
v šibeničných termínoch naštudovať pre pódium grandiózne diela svetovej i domácej oratoriálnej lite
r atúry na obdivuhodnej úrovni. Je známym pohotovým a citlivým sprevádzačom sólistov. S jeho me
nom sa nerozlučne spájajú najväčšie zahraničné úspechy nášho prvého telesa, r ad premiér slovenskej 
orchestrálnej literatúry, j ej zahraničné úspechy a uznania (prostredníctvom koncertných výkonov, 
alebo i zásluhou početných gr amafónových alebo rozhlasových nahrávok) . Je o ňom známe, že pružne 
a v minimálnom počte frekvencií r ealizuj e na znamenitej úrovni štúdiové nahrávky pre rozhlasovú 
fonotéku. 

Pri príležitosti životného jubilea Ľudovíta Raj tera úprimne mu gratulujeme a do jeho ďalšej tva 
r ivej interpretačnej, skladateľskej i pedagogickej činnosti želáme veľa zdravia a umeleckých síl. 

ŠTEFAN NÉMETH - ŠAM OR1NSKY 75 ~ ročný 
V tomto roku pripomíname si životné jubileum prof. štefana Németha -šamorínskeho (29 . septembra 

dožil sa 75 rokov), ktor é je súčasne aj polcentenárnym výročím jeho rozsiahlej, plodnej umeleckej 
činnosti so vzťahom ku kultúrnemu životu metr opoly na Dunaj i . 

Pre r ozvoj svojich hudobných vlôh mal Németh mimor iadne priaznivé podmienky. Prvým hudobným 
pedagógom, ktor ý usiloval a podporoval všestranný r ozvoj jeho talentu, bol jeho vlastný otec, šamor ín
sky organista. Už ako lO-ročný hrával doma a čoskoro po príchode na bratislavské gymnázium na škol
ských omšiach na organe. Na br atislavskej Mestske j hudobnej škole rozširuje si vedomosti štúdiom 
k lavíra, huslí i organu. Mimoriadny talent otvára mu čoskoro dver e ako huslistovi do Mestského sym
fonického orchestra, ako spevákovi do známeho det ského zboru F . Môcika, s ktorým sa dostal i do 
zahraničia. Svoj hudobný obzor r ozširuje si Németh i zásluhou bohatého bratislavského koncertného 
života, so spevokolom navštívil zavše i Viedeň, kde sa zúčastňuje na tamojších koncertoch. Po maturite 
na Vysokej hudobnej škole v Budapešti študuj e 3 predmety: klavír, or gan i kompozíciu. Prvá svetovú 
vojna oddialila ambície mladého hudobníka o 4 roky, takže zabsolvoval až roku 1921. 

V tomto roku prijíma i miesto hlavného organistu dómu sv. Mar tina a pedagóga na Mestskej hu 
dobnej škole v Bratislave. Súčasne študuje na viedenskej majstrovskej škole a začína vystupovať ako 
znamenitý partner umelcov európskeho mena ako bol Jenä Hubay, Anday, Palay, K erpely, Paló, Bur ian 
a ďalší. 

Už v r ok u 1924 stáva sa zbor majst r om mužského spevokolu Toldy koru, ktorý sa zameral na propa
gáciu súčasnej hudby, najmä Kodálya a Bartóka. Od r oku 1931 zbor pr emenovali na "Spevokol Bélu 
Bartóka". Némethov klavírny pedagóg na budapeštianskej akadémii, veľký skladateľ B. Barták s tým
to súborom niekoľkokrát vystúpil, Németh s ním spoluúčinkoval aj v hre na dvoch klavíroch. Teleso 
spoluúčinkovávalo pod Némethovou t aktovkou aj na orchestrálnych koncertoch. Vystúpili aj v zahraničí. 

-l 
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Okr~m _plodr~;ej činnosti v Bratislave a po európskych mestách uplatňoval Németh svoje bohaté skú
senostz aJ v navrhoch na stavbu 30 slovenských organov. 

J;ko kon_certn(j_ o~gar~;ista zí!kal si N_émeth meno najmä v rokoch medzi dvomi svetovými vo jnami 
(vyznamne 3-tyzdnove turne po švedsku v r. 1926 ). Ako koncertný umelec: organista, sólista (klavír, 
cen:-balo ), komorný hráč alebo ako dirigent vystúpil bezmála 350-krát na verejnosti. Kritiky vyzdviho
valz na N~meth?vej_ hr_e istotu, 'R,recizitu •. noblesu: umeleckú disciplínu, nadšenie, zmysel pre štýl a pre 
r~zv~h;:_utze logzckeJ vystavby. Az do svoJho penzzonovania na VŠMU vyvíjal Németh bohatú pedago
gzcku cmnosť. V r. 1921-45 pôsobil na Mestskej hudobnej škole, od r. 1941 na štátnom konzervatóriu 
a od r; 1949 r;a VŠMU. ~ j eho ~ýv_alých žiako_v a odchovancov presadili sa mnohí na koncertnom pódiu 
( E. Gafforova, G. Hegyz, I. Ha]massy, B. Rezucha, J. Kende), na VŠMU uňho absolvovali klavír V. čech, 
L. Holásek, R. Berger, M. Lengyel a K. Turianska. U mnohých ďalších (napr. u M. Starostu) pestoval 
a tríbil cit pre komornú hudbu. 

B?_hat_é _s_kúsen?sti získané v r~pr~dukčnom u"!ení využíval Németh výdatne i v svojej bohatej kom
pozzcne! cmnos"t_z: Jeh_o sk!adatelska tvorba počzta dnes už vyše 100 opusov, ktorých žánrový rozptyl 
qe!ermz'!ova~a c_zas~ocm~ Jf!hO dlh~ročn~ roz~oša_tená činnosť v oblasti liturgickej ( Missa posoniensis ), 
ms~ruktwneJ, pzesn5lve1 (upravy ludovych pzesnz, zbory, umelé piesne), t vorba inštrumentálna (sá
lova a koncertantna pre organ a klavír), komorná (husľová sonáta, skladby pre komorné ensembly ), 
orchestrálna (symf. báseň Brezy k výročiu SNP, Slovenská rapsódia) i kantátová (V mene mieru na 
slová M. Rázusovej-Marták ovej ) a i. 

Né'!Lethovo ht;dobné mysle.nie sa o~iera o vyváženosť vertikálnej a horizontálnej zložky. V harmónii 
nadvz~za! na vy~obytky nov~roman~zzmu, impresionizmu a čiastočne, najmä vo folklórnych úpravách 
na prmczpy bartokovsko-kodalyovske. S obľubou využíva svoje kontrapunktické nadanie, ktoré ho vedie 
k stručnému, zhustenému výrazu v duchu M. Regra. , 

V rokoch po druhej svetovej vojne silnejú v jeho tvorbe t er.ulencie po začlenení do vývinového prúdu 
sloven~~et hudby [~dna~ zint~nz_ív'!ením príklonu k folklóru ako i výberom súčasnej tématiky (skladby 
k . roz~zcnym pnl~zztostzam, JUbz_leam). V _ posledn~m čase venuje sa i realizácii, interpretácii a úpravám 
hzstorzckych pamzatok slovenskeJ hudby (cembalove nahrávky starých tancov, vypracovanie generálbasu 
k Roszkowského Vesperae Bacchanalis) .. Viaceré jeho skladby boli na súťažiach odmenené cenami (és. 
rozhlasu, SHF, Osvetového ústavu a pod). V r . 1966 dostal štátne vyznamenanie "Za vynikajúcu prá~ 
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Správa o · mimoriadnom valnom 
zhromaždení ZSS 

- Dňa 3. mája 1971 bolo v zasadacej sieni Inter
hotela Devin v Bratislave mimoriadne valné zhro
maždenie ZSS. Okrem členov ZSS sa ako hostia 
na tomto zhromaždení zúčastnili minister kultúry· 
SSR. M. Válek, vedúci oddelenia kultúry a umenia 
úV KSS prof. dr. Ing. M. Hruškovíc, CSc., s. T_e- . 
safík, pracovník oddelenia kultúry a umenia u_v 
KSS a s. Janáková, vedúca hudobného oddelema 
MK SSR. 

Mimoriadne valné zhromaždenie viedol pod
predseda ZSS zaslúžilý l,lmelec Ladislav Slovák. 
Hlavný referát predniesol predseda ZSS prof._ dr. 
Oto Ferenczy, výklad k návrhu stanov ZSS dr. Ste
fan Klimo, predseda komisie pre návrh ,stanov. 

Mimoriadne valné zhromaždenie zvoliio nasle
dovné pracovné komisie: 

a) komisiu pre redakciu textácie stanov v zlo
žení: dr. štefan Klimo, predseda komisie, ďalší 
členovia prof. dr. Juraj Haluzický, dr. Ján Siváček 
a dr. Vojtech Wick, 

b) komisiu návrhovú: prof. Andrej Očenáš, 
predseda komisie, ďalší členovia doc. dr. Ladislav 
Burlas, dr. I:ubomír Čížek, prof. Tibor Gašparek 
a dr. Zdenko Nováček. 

V diskusnej časti vystúpili dr. G. Papp, J. Hat
rík, T. šebo-Martinský, dr. L. Mokrý, L. Holou
bek, prof. Z. Paráková a J. Zimmer; z hostí prof. 
dr. Ing. M. Hruškovíc, CSc. 

Hlasmi všetkých prítomných členov ZSS bol 
schválený návrh stanov ZSS. Mimoriadne valné 
zhromaždenie ZSS schválilo Uznesenie a Prevola
nie k XIV., zjazdu KSČ, ktoré v celom znení pub
likujeme: 

Uznesenie 

, mimoriadneho valného zhromaždenia Zväzu sloven

ských skladateľov dňa 3. mája 1971 

l. Mimoriadne valné zhromaždenie ZSS na svojom 
zasadnutí dňa 3. mája 1971 v Bratislave schva
ľuje nové stanovy ZSS, ktoré svojím obsahom 
ustanovujú jednoznačné perspektívy pre čin- . 
nosť nášho zväzu na najbližšie obdobie. 

2. účastníci mimoriadneho valného zhromaždenia 
súhlasia so zlúčením dvoch doterajších sklada
tel'ských sekcií v jednu sekciu skladatel'ov s 435 



dv?mi t~orivými sk':lpinami. Súčasne schvaľujú 
opatovne ustanoveme kategórie kandidát ov vo 
všetkých sekciách ZSS a súhlasia so znovuvy
tvorením krajských organizácií ZSS. 

3. Mimoriadne valné zhromaždenie udeľuje man
dát_ dot.erajši:ll'_l_u výboru ZSS a Kontrolnej a 
revlZJ?eJ kom1su ZSS a poveruje ho, aby do 
IV. ZJazdu ZSS vykonával funkciu ústredného 
výboru v zmysle nových stanov. 

4. Účastníci mimoriadneho valného zhromaždenia 
P?V~ru_jú ústr:dný výbor vypracovaním Orga
mzacneho ponadku ZSS do IV. zjazdu. 

5. Mimoriadne valné zhromaždenie ukladá ústred
nému výboru ZSS zvolať IV. zjazd ZSS v jeseni 
t. r., najneskôr však do konca februára 1972. 

6. účastníci mimoriadneho valného zhromaždenia 
schvaľujú Prevolanie k XIV. zjazdu KSČ. 

Pre volanie 

XIV. zjazdu Komunistickej str3ny československa 

. Účastníci mimoriadneho valného zhromaždenia 
Zväzu slovenských skladateľov, ktorí sa zišli dňa 
3 .. mája 1971 v Bratislave, pozdravujú blížiaci sa 
z~azd Komunistickej strany Slovenska a XIV. 
ZJazd Komunistickej strany československa. Pri 
tejto príležitosti sf slovenskí hudobní umelci 
skladatelia, koncertní umelci a muzikológovi~ 
pripomínajú polstoročnú víťaznú cestu našej ko
I?~nistickej strany a prihlasujú sa ku všet kým 
JeJ pokrokovým tradíciám a momentom, ktoré sa 
po~itívne odrazili nie len v našom spoločenskom 
a kultúrnom živote, ale menovite v oblasti hu
dobného umenia. 

Dejiny profesionálneho hudobného umenia sú 
v slovenskej kultúre úzko späté s osudmi a ide
ovými zápasmi komunistickej strany. Už v období 

436 prvej republiky badať vo formujúcej sa hudobnej 

avantgard~ citliv~ postoj k vtedajšej sociálnej 
pro~lematlke, pncom mnohé progresívne diela 
st-~h na. poz~ci~ch, ktoré pre naše umenie vydo 
b~J~la tdeolog~a ~omunistickej strany a jej ve
duel predstavitelia. Temer celé štvrťstoročie sa 
vyvíj~ slovenské h~dobné umenie v spoločenských 
p~dmienkach, ktore vytvára komunistická s t rana. 
Nie náhodou badať v t omto vývojovom období 
výrazr;é inštitucionálne dobudovanie, rozvoj slo
venskeho hudobného života, nielen v Bratislave 
ale_ i r;a celom území Slovenska. z t oho vyplýva: 
aky vyznam pr ipisuje socialistická spoločnosť no
vému hudobnému umeniu. Bol to nesporne kvali
~atívny i kvantit atívny rozvoj skladateľskej prá
c:, konce:tné~~o umenia i muzikologického báda
ma, ktory nastel uznanie nielen doma ale i v za
hraničí. Slovenská hudba sa v tomto ~bdobí zara
dila _ m~dzi vysp: lé európske hudobné kultúry a 
tvon vyznamny clánok v celom politickom a kul
túrnom spoločenstve socialistických štát ov. 

účastníci mimor iadneho valného zhromaždenia 
sa_ prihlasujú_ ku _konsolidačnému procesu posled
ny~h .~okov,.:? uz dokázali viacerými akciami; ale 
naJma teraJSim prijatím nových stanov Zväzu 
s~ov~nsk~?h_ skla~ateľov. 50. výročie strahy pri
vttah nast clenovta zvýšenou tvorivou aktivitou 
~.torá sa _prejavila, okrem iného, aj vznikom väč: 
ste~o poet~ diel venovaných priamo 50. výročiu 
vzmk;t KSC. ~ t eJto aktivite sa pridávajú aj kon
certm umelci nastudovaním týchto diel a muzi
ko~óg9via .prácami venovanými novej tvorbe a 
obJasnovamu progresívnych tradícií naše j hudby. 

-~lovenskí hudobní umelci využívajú túto prí
lezttosť, aby ubezpečili našu stranu a spoločnosť 
že budú pracovať v tých intenciách a per spektí: 
va~h, ktoré vytýčia oba zjazdy našej strany, pre·
toze v programe s trany vidia najlepšiu záruku 
napredov~nia našej spoločnosti, ďalšieho rozvoja 
slovenskeJ hudby a celej socialistickej kultúry. 

účastníci mimoriadneho valného zhromaždenia 
Zväzu slovenských skladateľov 

HUDOBNÝ žiVOT 

V OSÍDLACH 
NENÁROČNOSTI 
A OPAKOVANIA SA 

Gejza Dusík - dr. Pavol Bi'axatoris: 
To by bola láska 

Réžia: Bedi'ich Kramosil a Ivan Krají-
ček 

Choreografia: Boris Slovák 
Výprava·: Boi'ivoj Slavík a. h. 
Kostýmy: Darina Šimkovicová 
Dirigent: Zdenek Macháček 
NS B11atislava 

Netreba priveľmi zdôoozňovať, aký 
veľký dopyt zo strany divadla i zá
bavycht ivého diváka je po pôvodných 
die lach z oblasti hudobno-zábavného 
žánru. Je to t ak nielen u nás, ale na 
celom svete. Záujem ná š ho divad
la i zvedavosť n á š h o divák·a sa 
zdvojnásobuje v prípade, ak ide o 
nové dielo skúsenej dvojice Gejza 
Duslk - dr. Pavol Braxatoris. Za 
33 r okov spolupráce {prvýkrát roku 
1938 na operete Keď rozkvitne máj) 
vytvorila táto dvojica v oblasti ľah
kej múzy r11d úspešných i menej 
ú spešných hudobnodr.am atických diel, 
vďaka ktorým si vyslúžili oprávnený 
t itu l zakLadateľ-ov a priekopníkov slo-
venskej operety. Zdá s a však, že po 
umeleckej kulminácii v operete Brn 
Čiilrsky bál (1956) tvorivého elánu a 
pot encie im akosi postupne ubúda 
a umelecká náročnosť sa až nebez-

pečne zmenšuje - premiéra ich po
s ledného javiskovél1o diela, hudobnej 
.komédie To by bola láska, napriek 
všetkým vonkajšim prejavom úspechu 
pri premiérových predstaveniach nás 
k tomuto názoru opodstatnene opráv
ňuje. 

Slabou str.ánkou hudoQ.nej komédie 
To by bola láska je predovšetkým 
libreto. Nie je to ni jaké nové ziste
nie. Tento nedos tatok sa vo väčšej 
či menšej miere prejavuje takmer vo 
všetkých spoločných dielach tejto 
dvojice. V prípade hudobnej komédie 
To by bola láska je však skuto_čne až 
zarážajúce, s akou nenáročnosťou sa 
uspokojuje nielen libretista sám, ale 
i skladateľ a vlastne celé vedenie 
divadla. Braxatorisoyo libreto možno 
totiž oceniť len čo do pôvodného zá
meru. Námetom z prostredia "Zväzu 
pre pozdvihnutie morálky" chceJ.o byť 
vtipnou kritikou amorálnych pomerov 
nielen vnútri tejto "ušľachtilej" o·r 
ganizácie, v ktorej pokrytectvo, ka
riérizmus a ~olekdvna nevera (v 
zmysle - každý s každým) majú 
svoje domovské právo. V rámci toh
to námetu chcel libretista parodovať 
tiež niektoré živé reálie nášho sú
časného život a, akými sú súťaže o 
najrôznejšie Miss či súťaže v popu
lárnej hudbe. Teda námet ako taký 
mal predpoklady stať sa vďačným 
námetom pr e libreto so všetkými atri
bútmi zábaVIIlOSti, vt ipnosti a kritič 
nosti. Rozhodujúcim momentom však 
zos_táva umelecké stvárnenie námetu, 
jeho účinné rozpracovanie do dra
matickej podoby. Žiaľ, Braxatorisovo 
libreto je značne priehľadné, v moti
vácii deja a vykreslení charakterov 
zúčastnených :postáv povrchné, polo
patist ické, miestami až naivné, na
vy,še otrocky poplatné starým ope
r etným vzorom a postupom - to po 
prvé. Po druhé, samotný text libreta 
je na veľmi nizkej literárnej úrovni. 
V tomto smere vynikajú najmä spev
né texty, kde o "básnické" rýmy, ako 
napr . ... .. na mo jom gauči, keď mač
ka mraučí. . . ", " . . . Fero, Ty si hrozný 
ako Nero . .. ", nie je núdza, ale i o
statný text obsahuje mnoho balastu, 

. _", .. .,...", .. . .;..... 

vyloženého nevkusu i niekoľko ,.du
chaplných" erotických aforizmov 
( . .. dúfam, že nemá taký pev,ný cha
!\akter ako stehná! ... adresované 
mladej čašníčke čelným predstavite
ľom spomínaného Zväzu), čo dosť 
názorne dokumentuje Iibretistovu u
meleckú i vkusovú nenáročnosť. A j 
súčasnosť, ktorá mala byť jednou z 
najcennejších devíz nového diela, po
chopil libretista dosť zjednodušene. 
Priliš ľahko sa vzdal pôvodných zá
merov, rozmeniac ich lacno na drob
né a čoraz viac miesta venoval oveľa 
prH\ažlivejš iemu, dnes vo vše tkom 
"nevyhnutnému", bezpečný úspech 
zaručujúcemu sexu a erotike. Tiež 
dobre mienená snaha po kritike, sa
t ire, či paródii sa akosi minula účin
kom - slová i vety nemajú svoju 
vähu a opravdivú pointu (ak je nie
kde podtext, tak iba v rovine dvoj
zmyselnosti) . 

Dusík ova hudba Braxatorisovo lib-
r eto nepomerne prevyšuje - i keď 
tiež má svoje problémy, predovšet-
kým čo sa týka štýlovej čistoty a vy
rovnanosti. Veľkou prednosťou Dusík-a 
zostáva, že vytvoril nieko ľko svo jich 
spoľahlivých, štandardných, typicky 
,.dusikovských" čísiel, ktorých pod
statným znakom je výrazná melodič-
nosť a podmanivosť (To by bola lás-
ka ... Taký som prekvapený ... , Je 
láska čašou vína .. . , Z kopýtka si tak 
r az vyhodiť . .. , efektné zaverečné fi -
nále). Najmä prvé dve piesne sa 
bezpečne ujmú a rýchlo vojdú nielen 
do vedomia priameho divadelného 
náv-števníka, ale vďaka masovým mé-
diám v krátkej budúcnosti i do s lu
chového poľa ostatného poslucháča. 
Popri spomínaných vydarených hu
dobných čísla ch sú tu i čísla slabšie 
(hlavne v II. časti s občasnou nevy
beravosťou hudobných prost riedkov 
- zjavné reminiscencie n a niekto-
rých klasikov 19. stor.!) i také, ktor é 
hudobne málo korešpondujú s cha
rakterom deja, postáv alebo náladou 
niektorých situácii. Spor:nou sa tiež 
stáva úporná snaha držať krok s mo
dernými výrazovými prostriedkami v 
oblast i populárnej hudby. Ich použitie 437 
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spôsobuje, že niektoré t akéto hudob
né čísla stoja v príkrom rozpore 
s tými "dusíkovskými". Pravda, t u sa 
už vynár ajú širšie problémy súvisia
ce s jednotou štýlu - jednotou hud
by i jednotou hudby a libreta. 

Summa s ummarÚm treba otvoren e 
priznať, že od takej skúsenej dvojice 
sme čakali omnoho viac. Je na škodu 
veci, ak namiesto tvorivého hľadania 
sa táto dvojica vo svojich posledných 
javiskových prácach iba uspolroju je: 
buď s tým, čo už dáv;no dosiahla, 
alebo doko.nca s rozrieďovan!m už 
dosi·ahnutej úrovne. Aj ich posledné 
dielo, hudobná komédia To by bola 
láska je len nevynaliezavou modifi
káciou starého operetného modelu, 
nenáročným napiňaním ošúchaných 
ope-r etných schém a postupov novou, 
zdanlivo súčasnou látkou. Pre to sa 

nám ich nové dielo javí ako diva
detný anachronizmus, i keby sa na 
vonok zdalo akokoľvek súčasným. 

Podľa slov dram aturga sp evohry 
Kamila Peteraja v programovom bul
letine investovala · dramaturgia spe
vohry Novej scény do d iela nemálo 
energie, len aby ho dostala na ja
vislm v čo najpri jateľnejšej podobe. 
O tomto poctivom úmysle d ramatur
gie nemožno pochybovať, no je evi
dentn é, že na pred lohe bolo potrebné 
ešte veľa pracovať, najmä zo strany 
samot ných autorov. Ži•aľ, ins cenácia 
napriek úprimnej snahe dramaturgie 
o čo najoptimálnejšiu podobu diela, 
jeho nedostatky preklenúť nevládala. 
Tam, kde sa bolo čoho chytiť, o čo 
oprieť , drží sa inscenácia na ak ej
takej úrovni. No tam, kde úroveň 
diela rapí-dne klesá (celá II. časť), 

niektoré zúčastnené inscenačné zlož
ky k t omuto poklesu úrovne výdatne 
prispievajú. K tomu, že inscenácia 
v II. časti očividne sklzava do polôh 
zdiskr ed1tovanej estrády, prispieva 
značným podielom tiež š edivá, ochot·· 
níckymi kvalitam i sa vyznacuJuca 
scéna hosťujúceho Boi'ivoja Slavíka, 
ďalej réžia Ivana Krajíčka a Bedfi
cha Kramosila i výkony niektorých 
účinkujúcich. Ivan Krajíček ako spo
lurežisér a predstaviteľ jednej z 
hlavných postáv - nekomformného, 
trochu tak chuligánskeho, bratislav
ským slangom hovoriaceho Tónyho 
- s i urobil z predstavenia exhibíciu 
vlastných vtipov a nápadov. Ku kaž
dému slovu alebo vete i tak dosť 
plytkého textu hľadá možnosť vlast
ného, viac či menej vtipného "ko
mentár a", len aby zabavil diváka za 
každú cenu! Jeho snaha v tomto o
h~ade je až dojem ná - istou vr stvou 
divákov neraz uznanlivo oceňovaná -
no s podstatou divadla a u meleckou 
d isciplínou má máločo spoločného: 
Krajíčkovo "úsilie" o vtipnosť a zá 
bav.nosť veľmi svojrázne podporoval 
komediälne nespútaný Ernest Kostel
ník v trápne koncipovanej post ave 
ľudového detektíva Vincenta Bobuľu 
(najschematickejšia, starým vzorom 
najpoplatnej šia postava), ktor ého vý
stupy, herecky značne preexponova
né, s ú akoby vystrihnuté z najhoršej, 
najgýčovitejšej operety. Ostatní účin
kujúci - Jaroslav Roz·síval, Jozef Ku
chár, Anton Baláž, K·arol Vlach, Fran~ 
tišek Hudek, Ladislav Miskovics, Vla
do Slosjar, Oľga Gallová, Anna Sta
r astová, Darina Markovičová, Elena 
Šálková - hrali svoje úlohy podľa 
možností, aké im ich postavy posky
tovali ; uplatnili v nich svoje osved
čené herect vo, nevyžadujúce si v sta
rooperetno koncipovaných postavách 
žiadne nové nároky. Príjemným pre
kvapením bol iba výkon sľubne za
čínajúcej Boženy Čupkovej v p ostave 

, mladej čašníčky Viky Novotnej, hra
júce j svoju postavu disciplinovane a 
var i najpresvedčivejšie. Nič nového 
nepriniesLa .ani choreografia Borisa 
Slová:ka, majúca v t e j to inscenácii 

iba spaJaJUCU, no neraz i vyložene 
zachraňujúcu funkciu. Zaujalo iba 
snaživé hudobné naštu dovanie Zdenka 
Macháčka, jasne prevyšujúce celkove 
nízku úroveň inscenácie. 

Na záver prichodí nám vysloviť ľú
tosť nad tým, že pri premiére nového 
javiskového diela dvojice Dusík- Bra
x atoris sme sa nedočkali lepšej, pre
dovšetkým vkusnejšej zábavy. Zne
pokojuje nás, že renomovaná autor
ská dvojica s takými bohatými diva
delnými skúsenosťami predčasne re
Zi!lnovaJ.a na snahu robiť dobré, ná
ročnejšie hudobnozäbavné divadlo a 
namiesto toho sa uspokojuje iba s 
lacným, nedôstojným nadbiehaním 
vkusu tomu najmenej náročnému, 
nekrŕtickému divákovi. 

Alfr éd Gabauer 

OPERA OPIER 
V BANSKEJ BYSTRICI 

W. A. Mozart: Don ·Giovanni 
Dirigent: Anton Buranovský 
Režisér: Karel J ernek a. h. 
Výtvar ník : Pavol H erchl 
Návrhy kostým ov: Oľga Filipi a. h. 
Zbormajster: Karol Béla 
Chore ogr af: O. F. Bernatík 
Opera D)GT 

Banskoby~trická oper a · (chvalabohu 
už nie spevohra) akoby si bola zo
brala . k srdcu záver m ôjho článku 
Desať rokov spevohry DJGT (SH roč. 
XIV - 1970, s t r . 141- 9) a vypla sa 
v predchádzajúcich mesiacoch k zvlád
nutiu reper toáru, ktorý predstavuje 
bezo sporu najzauj ímavejšiu drama
turgiu sloven ských operných divadiel 
v sezóne 1970/71 vôbec: po celoštát
nej prem iére bulharského skladateľa 
K Kiurkčijského Jula (Šostakovičovho 
odchovanca), pozoruhodnú po hudob
n e j stránke, naštudovala m álo hrá
vanú Ponchielliho oper u La Gioconda 
a napokon siahla po skvelďm pretlmo
čení juanov.ského námetu W. A. Mo
zartom na ·lib reto ·· Loren za da Ponte. 
Mrzí ma s~G,e, že o týchto úspešných 

výsledkoch práce nášho najmenšieho 
operného súboru som nemohol infor
mov.ať čitateľov Slovenskej hudby -
v čase premiéry July som bol pra
covne zane.prázdnený na inom poste 
a pozvánku na premiéru Giocondy 
mi pošta doručLia 4 dni po nej. Na 
druhej strane ma teš!, že moji kole
govia kritici - a v prípade Giocondy 
i šéf košickej opery zasl. umelec L. 
Holoubek - sa zhodli v názoroch o 
nespomom prínose naštudovania, a 
tak ma nikto nemôže obviniť z ne
kritického f anúškovania súboru môj 
ho rodného mesta .. . 

Ale, aby som príliš neodbočoval : 
naštudovanie Mozartovho Dona Juana 
v DJGT sa stalo ďalším pozoruhod
ným činom banskobystrickej opery. 
Hlavnú zásluhu má na tom pravde
podobne hosťujúci režisér z pražské
ho ND, kreätor prvej javiskovej po
doby dvoch zatiaľ najlepšieh s loven
ských opier - Krútňavy a Vzkriese
nLa - zas!. umelec Karel Jernek. 
Hoci Mozartov vrcho lný operný opus 
insce:noval už sedemkrát, nijako si 
neuľahčil prácu: zrejme nanovo pre
myslel celý inscenačný postup a j eho 
slová o význame Dona Giovanniho 
dnes - vyslovené v rozhovore s dra
maturgom opery DJGT K Čillíkom -
majú dokonca takú šir9kú platnosť. 
že nebude od veci oboznámiť s nimi 
širšiu čitateľskú obec: "Vlastným ob
s ahom či zmyslom Dona Juana j e zá
pas n espúuaného jedinca s vyššou 
spravodlivosťou, ktorá vedie cesty 
ľudstva a .ktorä vnáša poŕiadok do 
ľudského konania, aby toto zlovoľne 
nekrížilo život iných ľudí a aby uzna
lo vyšší príkaz, ktorý hlása rovnosť 
ľudí a ich r ovnaké právo na život 
i spásu. Z tohto hľadiska sa näm javí 
Don Juan ako mravná proklamácia 
poznanej Pravdy o nevyhnutnosti ob
medzovanla zvôle t ých, čo majú moc 
a zneužívajú ju. To j e v zmysle hu
manist ickom veľké posolstvo, ktoré, 
ukryté v príbehu cellkom -všednom, 
prerástlo nielen hranice svojej doby, 
a le stalo sa majet kom všetkých ľudí 
bez rozdielu rás, náboženstiev 'či ná
r odnej príslušnosti." 

J ernek vychádza dôsledne z hudby 
a vzhľadom na jej ráz (a na nevy
hnutnosť rýchleho striedania scén) 
používa celú stupnicu oživenia scé
ny - od primärne koncertantno vý
tvarne pôsobiacich "stojákov" (pre
kräsne kostýmy sú výsledkom návrhov 
jeho manželky) až po roztancovanú 
scénu Juanovej árie o šampanskom, 
kde necháva hlavného hrdinu obklo
piť t ro jicou baletiek - nehovor iac 
už o perfektnom aranžmán najmä 
vrcholných obrazov oboch dejstiev. 
Pre tý-ch, k!torí videli obe jeho bra
tislavské inscenácie, bude azda po
môckou výrok, že Jernek tentokrát 
vyšiel asi z kompr omisu oboch reali 
zovaných koncepcií v SND: použil 
síce jednoduchú, a le tým zároveň 
mnohovýznamovú scénu P. Herchla 
(so základnými realistickými kusmi 
nábytku, resp. rekvizitami ) , lež toto 
svoje východisko domyslel a realizo
val aj svoj skvelý nápad objavením 
sa ducha Komtúra, ba i ten prehlbi!. 
(Komtúr ostáva pre divákov nevidi
teľný, počuť len jeho hlas, poslucháč 
vníma zvláštnu farbu a zaujímavú 
razantnosť jeho prejavu, ťažko však 
odhalí, odkiaľ zvuk prichádza.) Aj 
J ernekovo ·svietenie je .priam vzoro
vé: každý výjav mä· adekvátne použi
t ie svetelných zdrojov; ich zmena 
p rebieha na predele jednotlivých čí
s iel a väčšie efekty sú použité iba 
v dialógu Komtúrovho ducha s Jua
nom, k torá vyzneje o to pôsobivejš.ie. 

Hoci som sa už v skratke zmienil 
o prínose jednotlivých scénických 
spolupracovníkov, r-ád by som ešte 
osobitne vyzdvihol prínos výtvarníka 
Herchla : jeho scéna patrí k tomu 
najkrajšiemu, čo som v posledných 
m esiacoch na slovenských javiskách 
videl. Zdä sa, že Herchla Mozart in
špiruje k prvotriednym nápadom : už 
roku 1963 ním vytvorené návrhy Fi
garovej svadby ostali v našich .slo
venských pomeroch neprekonaným 
vrcholom s cénickej podoby tejto ope
ry! - Tiež choreografova práca dob
re harmonizovala s režisérovou kon-
cepciou. 439 
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Aj hudobné naštudovanie treba jed
noznačne pochváliť - menovite ko 
r ep etítorov Darinu Surovú (na pred
staveniach hr á cembalový part) a 
Alexandra Zlámala za prácu so s ó
listami a šéfa opery, dirigenta Anto
na Buranovského okrem toho aj za 
orchestrálne naštudovanie (spoľahli
vosť zbormajstra DJGT je tiež po
vestná). Na premiére sa síce vyskytli 
občasné výkyvy v súhre a sporadické 
kazy vo vokálnej i inštrumentálnej 
zložke, no celkové zvládnutie malo 
veľmi štýlový ráz. Zopár nepresností 
bolo zrejme zapríčinených i premié
rovou trémou a napätím, ktoré chví
ľami viedlo dirigenta k udávaniu temp 
až na hranici hrateľnosti, resp. 5pie
vateľnosti domnievam sa však 
spolu s Prokofievom, že lepšie je v 
takýchto prípadoch "prehnať", než 
akademicky spoľahlivo zvládnuť kaž
dú figuráciu či koloratúru a vziať 
hudbe jej dušu. 

S výnimkou postavy Komtúra (kto
rú jedinečným spôsobom stvárňuje 
J. Hadraba) sú všetky postavy alter 
nované. Najlepši výkon podáva Dag
mar Rohová (Dona Anna): je j hlas 
má pozoruhodnú priebojnosť a cel
kový prejav sugestívnu vnútornú 
pulzáciu. Majstrovskú kreáciu vytvo
ril z titulne j postavy Robert Sziics 
a. h.: po výbornom Almavivovi z bra
tislavskej Figarovej svadby plne vy
užil príležitosť rozohrať široký re
gister svojich výrazových pros tried
kov, vrátane prvotriednej pohybovej 
kultúry. Domnievam sa však, že rov
nocenného partnera má v alternujú
ccm Františkovi Cabanovi ·a. h. (kto
rého spolu s ostatnými alternantmi 
som videl na dvoch tr etinách po
slednej generálnej skúšky - preto 
sa môžem o tejto garnitúre vyslovo
v;ať len podmienečne). Veľký pokrok 
v hlas ovej t echnike preukázal Ján 
Zemko v stelesnení Dona Ottavia -
no pred-staviteľ druhej garnitúry Voj 
t ech Kocián je prinajmenšom taký 
dobrý ako on. Pekné pos t avy vytvo
rili aj ostatní, a tak prispeli k veľmi 
dobrému vyzneniu naštudovania. 

Igor Vajda 

VERDIHO NAJVÄČŠÍ OPUS 

Giuseppe Verdi: Otello 
Režisérka: Drahomíra Bargárová 
Výtvarník: Ján Hanák 
Kostýmy: Dušan Solčány 
Choreografia: Juraj Goga 
Dirigent: Boris Velat 
Zbormajster: Roman Ski:'epek 
ŠD Košice 

O Verdiho Otellovi sa už popísalo 
toľko chválospevov, že by nem alo 
význam rozmnožiť ho ďalšou ódou. 
Stači konštatovať, že je to Verdiho 
vrcholný výtvor v hudobnodramatic
kej obl•asti (na koncertnom pódiu 
osobne si viac cením jeho Quadro 
p ezzi sacri než populárne Rekviem, 
ktor é nie je slohove celkom kohe
rentné), že je nesporne poznačené 
skladateľovým oboznámením sa s 

Wagnerovými partitúr ami bez toho, 
že by podľahlo jeho fascinujúcemu 
vplyvu - no dramatizmus diela a 
j eho dôsledná prekomponovanosť ho 
vysoko vyzdvihujú nad predchádza
júce skladateľove opusy, kým sila a 
vášnivosť Lnvencie ho stavaj ú i nad 
Falstaffa, kde napriek všetkej do
konalosti poznať už chvíľami prevahu 
racionálnej konštrukcie. 

Dôležitejšie je, že toto skvelé dielo 
sa postupne udomácňuje na sloven
ských scénach - po naštudovaní v 
SND v druhej polovici 50-tych rokov 
siahla k nemu i opera ŠD v Košiciach. 
Bez okolkov treba hneď úvodom toh
to r eferátu napísať, že je t o naštu
dovanie vydarené, v nejednom smere 
dokonca vzorové. Operný súbor vý
chodoslovenskej met ropoly opätovne 
dokázal svoju vysokú úroveň a schop
nosť súťažiť i v náročných dielach 
s bratislavskou sesterskou -scénou. 

Verdi, G.: Otello, M. Harnádková, J. Konder, foto O. Béreš 

Hlavnú zásluhu má na tom zrejme 
nadšená práca celého kolektiv_u na 
čele s režisérkou predstavema D. 
Bargárovou, ktor á s a za pomerne 
krátky čas (od r. 1964) vypracovala 
na dr uhú s lovenskú op~rn~ r~žisé~
ku. Má skvelé výtvarne ctteme,_ v1e 
dôsledne (i keď zrejme nárocne) 
pracovať s hercami, dokáže citlivo 
narábať so svetlom a najmä doslova 
hýri nápadmi. V naštudovaní Otelia 
uplatnila všetky tieto pred~osti v~
chovatou mier ou - ba mnozstvo na
padov bolo také v~ľké,_ že ch':íľami 
(v úvodnej zboroveJ scene a mekto
rých Jagavých výja":_och? . by a~~a 
nebolo na škodu pouzivat tch s vac
šou selekciou (mám na mysli pričasté 
pády na zem pri búrke a až mefis~~
felsky rozohranú Jagovu démomc
nosť). Ale to je už vec názoru -
i tam vždy bola zjavná citlivá ko
r ešpon dencia scénických ~cii ~ ~u-~
bou. A to je BargároveJ naJvačsta 
prednosť, ktorá ju stavia po ~?I:u B: 
Kriškovi, t. č. opernému r eztserovt 
číslo l na Slovensku. 

v prípade Otelia m_?_ zauJala • ešte 
jedna črta jej r éžie: Uzasny vnuto~
ný dynamizmus, ktorého pulzácta 
nikdy neochabuje, ba naopak stu~
ňuje sa .stále až k tragickej kulmi
nácii záver u. Bargár ová ho dosiahla 
prepracovaním k?~~ého .• d.etailu ~e
r eckého prejavu ucmkuJUCich: na Ja~ 
visku sa ustavične niečo deje a hoct 
je na ňom niekedy len jediný člov~k, 
stačí ho naplniť intenzitou svoJhO 
prejavu. Pritom nikdy nejde o samo
účelnosť, a le o službu dráme v hud: 
be ; i keď niektor é pohyby a gest a 
sú chvíľami priveľmi exaltované, ne
možno neuznať ich vnútornú opráv
nenosť a údernú presvedčivosť. 

Režisérkinmi výbornými spolupra
covnľkmi boli najmä výtvarník, na-: 
vrhovateľ kostýmov a choreograf. Prvt 
dvaja vytvorili far~bne _s_~ty a funk
čný rámec (scéna Je otac1vá a s :na
lými zmenami použi~eľná _vo vset
kých dejstvách, kostymy su ~oslava 
ukážkové), tret í skvele doplml -~ra~ 
matizmus masových scén. Chvtla_rm 
ťažko rozllšiť, kto z týchto scémc-

Verdi, G.: Ote!!o, sprava L. Ganzová, J. Konder, M. Hájek, J . G!ogarová, 
foto o. ~éreš 

kých vedúcich pracovníkov hral pr!;n 
- myslím si však, že na tom nez~
leží, lebo divadlo a opera . obzvlásť 
v plnom zmysle tohto slova Je kol:k
tívnym dielom vysok? :rudovany.ch 
osobností; ale orgamz~cnä prion t a 
režisérskeho postu je uz dnes nepo-
pierateľná. · . 

Aj dirigent Boris V ela~-~ zbormaJ
ster Roman Ski'epek sa ucmn: zap~
jili do naštudovania diela: zvlad~utie 
sólových partov bolo. pe~f:ktne _a 
voľba temp premyslena ; . tiez na v_Y: 
kone zboru bolo badat s vedomitU 
prípravu. Pravda, pre~iérová nervo
zita spôsobila nepresne n~stuyy zbo
ru. najmä v l. dejstve a me vzd;t s~o
percentne zvládnutie. n~st.~oJovych 
partov (mám na mysl.l naJma_ l. J.?.~e
m iéru), tiež by sa mL bolo vtac z1a-

dalo dôslednejšie vypracovanie ~ed
ľajš!ch - ale dôležitých - prClt!hla
s ov. To sa však azda post upn e na 
reprízach zlepší. . . . 

Zo sólistov podal vel'ky vykon v ti
tulnej úlohe Jozef Konder (jeho hlas 
má ocel'ové výšky a sonórne hlbky) : 
skvele vyjadruje každý z~chv~v . ná
ročného partu gesticky . 1 mtmtC·~Y. 
no najmä speváckym J>ľ~Jav?m. Z J':
ho partneriek s~ SVOJim!. pnrod~eny
mi dispozíciami osvedcila v .~.llohe 
Desdemony taktiež ex-Bystncanka 
Mária Harnádková, ktor á sa po po
čiatočnej tréme, prejavujúcej s a ob
časným tremolom, rozohrala a rozo
spievala k peknému, .Skutoč?e. d:
centnému výkonu. Iba záverecny vy
jav (4. dejstvo) eš_te r:~doká~ala cel
kom adekvátne vyJadnť - tato scé - 441 
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na ~a stala doménou jej arterrrantky 
Lu~te _ HoloubkoveJ- G.anzovej, ktorej 
lynck~ , fond ~a -v nej mohol naplno 
l!Pl atmť. Zaráza ma však, že do tejto 
ulohy neobsadili Elenu Smálíkovú a 
t~ tým skôr, že má pre túto úl~hu 
vsetky p~e_dpoklady. Vel'mi dobre spe
v~cky ;:vl~dol Jaga Miroslav Hájek; 
herecky st počínal priam virtuózne 
plniac zrejme dôsledne režisérkin~ 
pdkyny_ - lež Jago nie je vtelený 
satan, 1 keď nemá k nemu príliš d'a
leko. Cässia veľmi vydarene stelesnili 
ob~ja alternanti - Július Regec i 
VOJtech. Schren'kel; obZIVlášť Regec 
prekvapil vel'mi sviežim hlasovým 
fondom (napriek dlhoročnému ná
deníčeniu" v košickej opere). Podob
ne ~ala vydaren~ kreácia Rodriga 
1;)tantslavom Martiskom. Emília v in
tenp~~~~cii Márie Adamcovej · odráža- · 
la vacste h erecké i spevácke skúse
nosti, než má jej alternantka Jana 
Glogar~vá _(hoci aj v jej prfpade · ide 
o pekny vykon); podobne rrtožnb cha
rakter:izovať · pomer m edzi ·kreáciou 
Lodovica v ~elesnení Ladislava Ne-
shybu a Mikuláša Čabíňáka. · 

Igor Vajda 

KRONIKA 
BRATISLAVSKÝCH 
MÁJOVÝC H KONCERTOV 

V predchádzajúciCh rokoch niesli 
sa májové hudobné podujatia sloven
skej metropoly v znameni festivalu 
BHS. Typickým sprievodným znakom 
týchto koncertov bola prehustenosť 
l!-;koordiJJ~vanosť a z toho vyplýva~ 
JUCa kohz1a množstva akcii (absol
ventské a diplomové recitály hudob.:. 
né~o škoistva okrem ostatných po
duJatí) a nedostatok roztrieštenosť 
ba často až zahanbujúci nezáujerr: 
obecenstva o hudobný život. 
• Nová . ko!lcepcia tohtoroČI!1ých BHS, 
t~h spoJ~me s Interpódiom a zar ade
m~. na Jesenné obdobie - hneď na 
:~cta.!ok. novej sezóny - sľubuje väč
stu cast týchto problémov vyriešiť. 

S výnimkou koncertu komorného dua 
Suk-Rúžičková sa však ukázalo že 
k~e?ajúci záujem publika zapríčiňujú 
aJ mé momenty, ako je prehustenosť 
P~duja!í (~kúškové obdobie na vyso
kych _ sko.lach, weekendy, menej a
tra~ttvna dramaturgia a pod.) . 

A~ by s~e ~~ ~okúsili nájsť pre 
brattslavske maJove koncerty neja
kého sp?ločného menovateľa, mohli 
by sme 1ch rozdeliť na: 

l. vystúpenia domácich - sloven
$kých alebo -českých umelcov, 

2. vy~túpenia zahraničných sólistov a 
· telies, 

3. poduja!ia zamerané na oslavy pol
centenarneho výročia KSč. 

Ad l. Dojímavou rozlúčkou s kon
certnou činnosťou umelca boli dva 
klavfr!le recitály Sama Kovára, ktoré 
uspo_n~dal 3. a 10. mája ZSS v Zrkad
loveJ sten! ~rimaciálneho p·&áca. Obi
dve poduJatia stretli sa s živou po
zornosťou Kovárových priatel'ov zná 
!llYch, poslucháčov, bývalých Žiakov 
I kolegov. I keď -miestami zvládnutie 
technickej problematiky mimoriadne 
náročného programu (Haydn: Sonát a 
C. Franck: Prelúdium, Chorál a Fúga: 
Schumann: Fantázia C dur, Bach
Busonni: Prelúdium a fúga D dur 
~uchoň: Baladícká suita, Smetana; 
Ceské tance) nebolo miestami na že
latel'nej úrovni, podarilo sa klaviris
tovi j~':lozn~čne_ presvedčiť publikum 
o svoJeJ m 1mona<l.nej muzikalite o 
o:igi•nálnej tvorivej invencii a o s,;oj
raznom temperamente. 

v.máji ~ostalo .sa dvojakej príleži
tosti _ ~lavtrist~: Tatjane Fraňo.vej. 
VystupJ!a 4. '?aJ~ v Zrkadlovej sieni 
so samos~tnY_m reci.tálom a 16. mája 
so Symfomckym orchestrom čs. roz
hlasu pod taktovkou Pavla Bagina 
uviedla I. klavlrny koncert .C dur 
op. 15 L. v·an Beethovena. Obidv~ 
výkony boli výra:z.ným dôkazom Fra~ 
ň~vej t~orivého vývoja, s prednosťa~ 
mt, ale 1 _s ur:čitým! medzerami najmä 
v oblasti vyrazové·ho ZJmocnenia sa 
diela. 

Táto slovenská klaviristka s ná
stojčivosťou presvedčivosťou preuká-

zala svoje mimoriadne technické dis
pozície, k toré jej umožnili. aj v sil
nom zvuku vo fantastickom tempe 
suverénne zdolávať aj najkrkolom
neJSie partie hraného repertoáru. Ba
chovu Partitu c mol interpretovala s 
p~íkl~dnou vypracovanosťou, s aga-. 
g iSkY;tn k l'udom, ale žiaľ aj nie bez 
~~citeh? sklonu k· akademickému, prí
h s zdrzanlivému výrazu. S menš!mi 
kazmi zdolala koncepciu Beethove
nove j D dur sonáty, op. 10, č. 3, kto
r~ svojim· rozletom fantázie, vzruše
n ym výr:azom pomerne vhodne ko
:ešpondovala s jej mladistvým, nad
~enýrn elánom. Z hl'adiska stvárnenia 
obsahu najviac výhrad možno vzniesť 
voči podan~u meditatíV1!1eho Iarga, 
ktoré postradalo tak väčši dôraz na 
k~lti'::ovanosť tónu, ako i na dyna
mtcku formu ·a agogiku. 

v opi'nom lesku svoje nemalé mož
ností dem0111štr01Vala Fraňová v.o vý
bere z Debussyho slávnych Prelúdif. 
Suverénne hravé zdolávanie technic
k~j prov~lematiky, iSkrivá bujarosť 
vyrazu, s1roká paleta farieb a tvorivá 
zaangažovanosť sa spájali v ucelený, 
vysoko presvedčivý výk0111. I z dra 
maturgického hľadiska osviežením 
stereotypu klavírnych recitálov bolo 
zaradenie Sonáty tis mol, op. 2 Jo
hannesa Br ahmsa_ Vášnivá vehemen
cia, príval skladatel'ovej f:antázie nie 
v~y dostatočne sputnanej form~vý
m i schémami (najmä vo Hnále) našli 
adekvátneho interpreta v technickom 
arzenále mladej umel~y.ne. 

V hiera:chii výkonov F. Fraňovej 
v poslednych r okoch podanie Beetho
venovho Koncertu C dur patrí prá
vom ~~ prvé miesto. Podarilo sa jej 
tu tot1z bez zábran demonštrovať tie 
najsvetlejšíe rstránky svojho umenia· 
jed_Inečnú techniku, široký registe~ 
faneb a dynamických odtienkov, ži
vosť, ale i disciplfnu prejavu, z.m~el 
p~e vedeJ?ie kantilény, stavebný nad
hlaď, a me v poslednom rade i zmy
sel pre štýl. 

_Dňa 17. mája v Koncertnej sieni SF 
predstavil sa ďalší slovenský umelec 
- pro_f. košického konzervatória, po
predny organista - Ivan Sokol. v 

radoch milovníkov organového ume
nia si Sokol vybojoval pevnú pozíciu, 
o čom svedčila aj pomerne pekná 
návštevnosť tohto podujatia. Sokolo
va hra začína sa rozvíjať viac sme
rom k citlivejšiemu, komornejšiemu 
vyzdvihovaniu detailov, čo však skrý- · 
va v sebe nebezpečenstvo oslabenia 
celkovej stavby, a tým i dojmu z je
ho · výkonu. Program pozostával z 
tvorby dvoch skladateľov - J. S. 
Bacha (Prelúdium a Fúga a mol, 
e mol, Canzona d mol) a Hindemitha 
(1. a 2. sonáta). Z tendencii po ko
momej intimite sa najviac vymykala 
záverečná Toccata a fúga d mol J . S . . 
Bacha, Iroe Sdkol ani v regi-strácii 
nešetril zvukom .a umelecká disciplí
na sa uňho ideálne snúbila s tempe
ramentom a rozvážnou vitalitou. 

Jedným z yrcholných zážitkov se
zóny bolo vystúpenie dvojice českých 
umelcov Zuzany Rúžičkovej (čemba
lo) a Josefa Suka (husle) na celo
večernom koncerte sonát pre husle 
a čembalo (č. 3 E dur, č. 4 c mol, 
č. 5 f mol a č . 6 G dur) J. S. Bacha. 
Ich jedinečný výkon iba rozšíril a 
obohatil naše poznatky o jedinečnom 
majstrovstve týchto dvoch vynikajú
cich, i v európskom meradle popred
ných umelec.kých osobností. Obidvaja 
technické vypracovanie spájajú s ne
opakovateľným čarom osobnosti a 
príkladným rešpektovan~m štýlu. 

K úspešným výk0111om domácich 
umelcov môžeme zaradiť aj vys t úpe
nie dr. Rajter a so SF (6. a 7. mája). 
Umelecká úroveň týchto dvoch po
dujati presahovala vysoko bežný štan
dard: Rajter bol vo vynikajúcej for 
me a aj orchester veľmi pohotovo, 
technicky znamenite rešpektoval di
rigentove požiadavky. V SláV'Tiostnej 
predohre D. šostakoviča demonštro
val Rajter svoj zmysel pre elegantný 
švih, pre vyrovnanosť orchest rálneho 
zvuku a svojr ázny temperament. S 
priam mladistvým vzrušenim, prí
kladnou vitalitou stvárnil dirigent i 
Dvoi'ákovu VII. symfóniu d mol op. 
70. Nedostatkom tohto podujatia bola 
dramaturgická nedomY'slenosť progra-

mu, pretože všetci programovaní au
tori odzneli pred krátkym časom na 
pódiu SF. 

Ad 2. Pod t aktoV'kou Ľ. Rajtera 
vystúpila dvojica maďarských klaví
ri•stov Erzsébet Tusi a Lstván Antal, 
ktorí s vynikaj úcim úspechom pred
viedli sólové party Koncertu pre dva 
klavrre a orchester B. Bartóka. Po
danie maďarských umelcov zauja lo 
serióznym prístupom ku stvárneniu 
tak technickej, ako l výrazovej pro
blematiky. Spoločnou črtou oboch 
klaviristov bol jadrný rytmus, široký 
register dj'namiclkých odtienkov, bez
prostrednosť a strhujúci temperament 
prejavu. V porovnani s E. Tusa I. 
Antal disp0111uje hutnejším a bri
latnejšlm tónom, čo sa však z väčšej 
časti podarilo maximálne odstrániť 
vhodným umiestenim ,nást rojov. 

V tomto mesiaci privítali sme na 
pódiu SF dvoch sovietskych dirigen
tov: Viktora Dubrovského, k torý vie
dol náš prvý orchester na dvojici 
slávnostných koncertov k 50. výročiu 
založenia KSČ 13. a 14. mája, a Ki
rila Kondrašina, ktorý o týždeň ne
skoršie vystúpil s Moskovskou štát
nou filharmóniou. 

Dramaturgia vystúpenia moskov
ského telesa bola veľmi zaujimavá. 
Orchester programoval diela, ktoré 
sú u nás neznáme a ktoré súčasne 
kladú mimoriadne nároky na inter
pretačné •Schopnosti dirigenta aj or
chestra (Boris Čajkovskij: Koncert 
pre husle a orchester a G. Mahler : 
IX. symfónia). 

I keď voči zvukovej kvalite niekto
rých nást rojových skupin (napr. dy
chov, ale i sláčikov) sovietskeho te
lesa môžeme mať určité výhrady, ne
možno hráčom uprieť schopnosť zna
menitej , technickej vypracovanosti, 
zmysel pre čaro detailov, pre jemné 
záchvevy nálad predpisovaných skla
dateľom (dôležité napr. v Mahlerovi). 
Kcmdrašf.n je typom zrelého umelca, 
u ktorého sa racionálne zváženie 
spája s citlivým, zažitým muz!kant
ským prlstupom. V rozsiahlych plo
chách jednotlivých častí Mahlerovej 

'\ 

symfónie mu práve t ieto črty osob
nosti zabezpečili prvoradý úspech. 

Ťažisko výrazu husľového konce r tu 
B. Čajkovského zveril ,skladateľ só
lovým husliam. Orchester t vori zväč
ša iba akúsi zvukovú kulisu s funk
ciou dotvárať náladovú atmosféru, 
ktorú navodí sólista. Svojimi nárokmi 
na výrazovú zrelosť sólistu ( vynika-

. júca huslistka Irina Bočková), na je
ho schopnosť držať intenzit u svojho 
prejavu poslucháča vo vnúnavom ~a
pätí (najmä v kľudných, rozsiahlych 
úsekoch so subjektívno-filozofickým 
podtextom) sa toto die lo dosť pod
statne líši od ostJatných koncertov i 
v pomer e rýchlejších, vzrušenejších 
partii ku spevným, lyrickým. Preto 
sa žiada zdôrarzniť, že práve zásluhou 
Iriny Bočkovej a jej schopnosti vnik
núť do zložitých psychologických 
nuansí intímneho hudobného obsahu 
z!skalo toto dielo taký velký ohlas 
a uznam.ie v· radoch bratislavského 
koncertného publika. 

V dňoch 27. a 28. mája - na zá
verečnom koncerte sezóny filharmo
nického abonmánu hosťovala Bele
hradská filharmónia na čele so svo 
jím umeleckých r iaditel'om živoj inom 
Zdravkovičom. Toto teleso charakte
rizuje záľuba v sýtom, hutnom or
chestrálnom zvuku, smerovanie k ro
mantickému repertoáru, a le ·súčasne 
aj zaznávanie a akoby podceňovanie 
vyrovnanejšieho, kultivovanejšieho a 
farebne diferencovanejšieho zvuku. 
Týmito črtami vyznačovali s a tak 
Rímske fontány, symfonic-ká báseň 
OttQrina Respighiho, ako i Franckova 
Symfónia d mol. P ôvodnú domácu 
tvorbu reprezentoval Koncert pre 
klavír a orchester a mol Stanoj la 
Rajičiča. Je to klaviristicky ist e veľ
mi vďačné, n a veľkú, bo.mbastiokú 
techniku romantického razenia ná
ročné dielo. Klavirista Dušan Trbo
jevič zvládol toto miestami veľmi 
prázdne dielo s temperamentom, so 
suverénnou technickou istotou a bra
vúrou. Je typom umelca, ktorý bu
duje velJ<:oryso a podobne ako or
chester dosť podceňuje úderovú kul-
túru. Veľmi účinne a sympaticky sa 443 



prejavil v pr!davku - Veľkej kyjev
ske j bráne z Musorgského Kart iniek. 

Ad 3. Z množstva akcii k výročiu 
polcentenäria existencie a činnosti 
KSČ z bratislavs kého kultúrneho ži
vota treba vyzdvihnúť dva orchestrál 
ne koncer ty. Už s pomínaný V. Dub
rovskij zo ZSSR dirigoval na dvojici 
podujatí SF 13. a H. mája bratislav
skú premiéru novej Kardošove j sklad
by Res phllharmonica op. 41, k t orá 
nadstavuje ďalšie ohnivko v reťazi 
Kardošových diel využívajúcich tech
nické a zvukové možnosti veľkého 
symfonického orchestra. Kardošova 
tvorivä poten cia uplatňuje sa na účin
nom protipostavovamí kontrastov vý
razu hutného a lyrického; nechýba ani 
zäľuba v pomere komplikovanej ryt
micke j sadzbe a efektný, z vukovo 
apartný zäver. Pokiaľ sa Dubrovské 
mu nepodarilo s dostatočnou dávkou 
presvedčivosti zdolať ko ncepciu Kar
došovej skladby, v lepšom svetle za
žiarilo jeho umenie pri konce pcii 
šostakovičovej I. .symfónie f mol op. 
10. Ak by sme vysvetlili určitý vzru
šený výraz, nie bez tendencií k zrých
ľovaniu ako snahu vystihnúť požia
d avku mladého, ešte bujarého skla 
dateľa, musíme dirigemtovi priznať 
schopnosť značnej diferenciácie vý
r azu v hlboko. z:aži tej lyrike a v r ých
lejších úsekoch. Ináč pôžitkom sui 
generis je sledovanie Dubrovského 
vláčnych. tvárnych pohybov a gest, 
s akými sa môže pochváliť iba málo
ktorý dirigent . 

Dňa 16. mája prispel do osláv 50. 
výročia KSČ Symfonický orche.ster 
čs. r ozhlasu pod taktovkou Pavla Ba
gina. Okrem už spomínaného Beetho
venovho koncertu odznela na tomto 
podujatí opäť šostakovičova Slávnost
ná predohra, ktorej interpretačná 
úroveň provokovala k porovnávan iu 
jednak ,s koncepciou dr. Rajtera, jed
nak úrovne obidvoch t elies. Bagin 
s voju koncepciu zameral viac sme
r om k vyzdvihnutiu slávnostnosti, 
monumenta lity, n ie bez čft určitej 

ťažkopádnosti a nadmernej zvukovej 
444 hutnosti. 

Po pomerne jednos trannej drama 
turgickej orientácii Slovenskej filhar 
mónie na tvorbu D. šostakoviča vý
zna mným prínosom bolo na tomto 
koncerte uvedenie oratória Lenin v 
srdci ľudu od Rodiona Ščedrina. Dielo 
pre kvapí s vojím odpatet izovaným 
pre jav.om, syntézo-eJ folklórnych prv
kov s modernou zvukovou apatrnos 
ťou. Okrem orchest ra a Slove111ského 
filharmonického zboru dostalo sa só
Hstickej prile žitostí i mladým spevá
kom Magde Hajóssyovej a Jozefovi 
špačkovi. Ďalej vystúpila s n imi i 
známa ľudová speváčka, nár. umel
kyňa ZSSR Ľudmila Zykinová, ktorej 
t vár ny hlas a vysoká muzikalita in
špirovali skladateľa k :napísaniu toh
to diela, najmä záverečného sóli:stic
kého partu. Záverečným číslom kon
vertu bol Spev o KSS, v ktorom do
m inovalo umenie nášho prvého zbo
rového telesa. (Skladateľ A. Očenáš. ) 

O dirigentských s chopnostiach P. 
Ba gina s me si mohli utvoriť najuce
lenejší obraz predovšet.kým úrovňou 
orchestrá~neho sprievodu k Beetho
venovmu koncertu, ktorý charakteri
zovala dôkladnosť, kultivovanosť zvu
ku, agogický pokoj a príkladný po
mer zvuku orchest ra k sólistke. Obi
dve k a.ntátové diela boli pre Bagina 
príležitosťou na rozvinutie sprevá
dzačského umenia, vystihnut ie sláv
nostne j ná lady a vybudovanie monu
m entálnej s ta vby neraz i nezvyčaj- . 
nými, poet ickými prostriedkami (zá
ver Ščedrinovho oratór ia ). Celkove 
treba konštatovať, že koncert v kon
texte ostatných p odujatí tohto tele~a 
v sezóne patril svojou úrovňou k 
najucelenejšim a \llajvydarenejšim 
výk<>nom. žk 

KOŠICKÁ 
HUDOBNÁ JAR 1971 · 

Medzinárodný hudobný festival Ko
šická hudobná jar v prudkom v·še
stra\llnom rozvoji východné ho Sloven
ska je dnes už nielen zvučným poj-

mom a významnou spoločenskou uda
losťou, a le neodmysliteľnou súčasťou 
jeho kultúrneho života. XVI. KHJ -
1971 mala však punc s láV!!lostnosti o 
to väčši, že sa n iesla v duchu celo
štátnych jubilejných oslá v 50. výro
čia KSČ, v predvečer j ej XIV. zjazdu. 

Riaditeľstvo Štátnej filharmónie v 
Košiciach, ako a j festivalový výbor 
vynaloži,Ji všetk<> úsilie, aby XVI. KHJ 
m a la dôstojný priebeh, aby špičko
vými výkonmi a svojím programom 
znamenala ako každý rok určité vy
vrcholemie koncertného života v Ko
š iciach a na východnom Slovensku. 

Náplň XVI. KHJ t vorilo celkom cel
kom deväť celovečerných koncertov 
od 12. mája do 9. júna 1971 v Dome 
umenia v Košiciach. Boli to všetko 
orchestrálne koncer ty s výnimkou 
jediného r ecitálu. v· orchestrálnych 
vystú~eniach sa podieľali domáce t e 
lesá: Státna filharmónia Košice, Slo
venská f ilharmónia, zahraničné tele
sá : Moskovská filharmónia, Belehrad
·ská a Sofijská filharmónia. Reprezen
tat ívne d~filé našich a zahraničných 
dirigentov i sólistov dali košickému 
obecenstvu možnosť preniknúť k roz
manitým umeleckým naturelom, kon
cepciám - ku bohatému k aleidosko
pu interpretačného umenia. Drama
turgicky sa orientovala XVI. KIU pre
važne :na ·skladby čelných predstavi
teľov hudby 20. storočia s osobitným 
zretel'om n a 90. výročie narodenia 
Bélu Bartóka (3 s kladby)), ale ne
zane dbala ani lahôdkovú oblasť tra
dičnej hu dby uvedením Händlovho 
Mesiáša, Beethovenovej Eroiky, Dvo
rákovej Novosvetske j, či Korsakovov
ho španielsk eho capriccia. Osobitne 
významné miesto v každoročnej KHJ 
má uvedenie novej skladby slovenské
ho skladateľa š tátnou filharmóniou 
v Košicia ch. Na otváracom koncerte 
XVI. KHJ odznela slovenská premiéra 
symfonickej predohry zas!. umelca 
D. Kardoša Res philharmonica. 

Celkový obraz XVI. KHJ tvor ia vy
stúpenia orchestrá lnych telies, v kto
r ých nesporne triumfovala Moskovská 
filharmónia ·s dirigentom Kyrilom 
Kondrašit J.Om (24. V.). Impozantný a 

perfe.ktmý preja v dirigenta viedol 
Moskovskú filharmóniu k strhujúce
mu výkonu, a t o nielen v Prokofie
vovej Klasickej symfémii, Ravelových 
Vals es nobles et sentimentales, ale 
na jmä v Bartókovej Hudbe pre s lá
čiky, bicie a čelestu a v šostakoviča~ 
vej 6. symfónii. . 

Slovenská filharmónia so svojimi 
dvoma vystúpeniami a dirigentmi 
zasl. umelcom L. Rajterom a zasl. 
umelcom L. Slovákom znamenala ako 
temer každoročne vyvrcholenie KHJ. 
Ľudovít Rajter uviedol 28. V. okrem 
Brahmsovej I. symfónie Bartókovu 
Sonátu pre dva klavíre, bicie a or
chester so sólistam i E. Tusom a l. 
Antalom z Maďarska. Toto dielo je 
nášmu obecenstvu známejšie v pô
vodnom neorcflestrá1nom obsadení 
(pre dva klavíre a b icie). Možno aj 
preto podl'a nášho názoru vyzneli 
najúčinnejšie klavirne party práve 
tam, kde sa v zvukovej súhre snú
bili iba s bicími nástrojmi. 

30. mája celovečerný program XVI. 
KHJ vyplnilo Händlovo veľkolepé ora
tórium Mesiáš. Vďaka skúsenej ruke 
L; Slováka v štýlovom stvárnenl, v 
oblasti tempa i dynamiky, vyznel 
tento monument baroka skutočne v 
plnom. lesku a grandiózne. Muzikálne 
výkony celého ensemblu - sólistov 
Laky Krisztiny, O. Hanákovej, Fr. Li
voru, A. Antalfiho, čembalistu L. Ho
láska, celého Slovenského filharmo
nického zboru a orchestra SF, v zá
sadE:. podriadené zámeru dir igenta, 
ú spešne pris peli k barokovej atmos
fére diela. 

Sofijská filharmónia (21. V. ) s di
r igentom Konstantinom Ilievom za
pôsobila mohutným dojmom najmä v 
rytmicky náročnom a zvukovo plno
krvnom Svätení j ari Igora Stravin
ského. Koncert pre husle, klavír, vio
lončelo a sláčikový orchester Bohu
slava Martinu (sólis ti: B. Lečev, B. 
Karakanov, N. Evrov) znamenal z dra
m aturgického hl'ad iska sympatický 
prínos, ale nie celkom vyrovnané vý
kony sólistov do určitej m iery po
škodili výsledný celkový dojem z die
la. Konstantin Iliev, ktorý v oboch 

náročných skladbách hudby 20. sto
ročia predstavil svoje kvality kon
cepčné i muzi·kálne, v Haydnovej 
s ymfónii č. 92 menej presvedčil. 

Belehradská f ilharmónia s dirigen
tom Živo.jinom Zdravkovičom (2. VL) 
sa predstavila dielom domácej pro
veniencie Koncertom pre klavír a 
orchester a mol S. Rajčiča (sólista 
Dušan Trbojevič ) , O. Respighiho Rím
skymi fontánami a Franckovou sym
fóniou d mol. Relatívne najlepšie 
vyznela posledná skladba. 

Last , but not !east: treba hovoriť 
o domácom or chestrálnom telese -
o Štátnej filharmónii v Košiciach, 
ktorá na XVI. KHJ mala celkom t ri 
vystúpenia. Otvár ací (12. V.) a zá
verečný (9. VL) koncer t viedol jej 
šéfdir igent Bystrík Režucha. Na otvá
racom k oncerte odznela• brilantne so
noristicky vybavená a priam rutino
vanou technikou riešená slovenská 
premiéra D. Kardošovej symfonickej 
predohry Res philharmoníca (za prí
tomnosti autora). Okrem Dvoi'ákovej 
IX. symfónie e mol "Novosvetske j", 
k torá popri všetkom úsilí dirigenta 
i mladého o rchest ra, pochopiteľne, 
niesla ešte stopy určitej nedotiahnu
tosti (tempá, sóla ), uv iedla ŠF III. 
klavírny koncert d mol S. Rachma.
ninova so sólistom Rafaelom Oroz
com z Veľkej Británie. Na tomto kon
certe sa predstavila sólistická osob
nosť neobyčajných interpretačných 
kvalft, disponujú ca všetkými pr ed
nosťami ideálneho umelca-interpreta: 
suverénnou technikou, muzikalitou, 
temperamentom, so zmyslom pŕe stav
bu celku i de tailov. To sú kvality, 
ktorými Orozco zdolal všetky ú skalia 
tohto •náročného, neúmerne rozľahlé
ho klavírneho koncertu. Nemožno tu 
nespomenúť neobyčajne pohotovú a 
citlivú ruku dirigen t a B. Režuchu, 
ktorý perfektne koordinoval spolu
pr ácu orchestra so sólistom. V záve
rečnom koncerte uviedla ŠF Wagne 
rovu predohr u Tannhäuser, Bartóko
vu Tanečnú suitu, Korsakovovo špa
nielske capriccio a so sólistkou Vie 
rou Dulovou, zas!. umelkyňou ZSSR, 
Händlov Koncert pre harfu a orches-

~~ 
t er B dur. Veľký úspech sólistky bol 
znásobený po pridavk u španielskej 
skladby Carlo Salzedo (Pieseň noci), 
kurióznou po s tránke jemných zvu
kových odtienkov, vyludzovaných na 
harfe nielen tradičnou technikou. Ne
bežné vystúpenie harfenistky nielen 
obohatilo a spestrilo galér iu sólistov. 
ale kladne sa zapísa lo aj do his tórie 
KHJ. 

Koncert šFK s maďarským dirigen
tom Mura P éter-om .(19. V.) zane
chalo rozpačité dojmy. Ani L. Weine 
rovo I. Divertimento, t ým menej 
Beethovenova Eroica nezniesli po 
s tránke t empovej, tektonicke j prís
nejšie kritériá. Jed iným jasným bo
dom programu bola sólistické vystú.
penie soviet skeho umelca Michaila 
Fichtengoľca, ktor ého vynikajúci vý
kon v Prokofievovom II. husl"ovom 
koncerte g mol by si bol zaslú žii cit 
livejší prístup dirigenta k orches
t rálnemu partu. 

Jediný recitál, k torý na plagátoch 
a pr o.gramoch lákavo ohlasoval Artu
ra Benedetti- Miche langeliho, sa ne 
uskutočnil. Lepšie povedané, uskutoč
nil sa (26. V.) s iným klavírnym s ó
listom. Bol .nim Armando For d (Ar
gentína).· Bolo to určité sklamanie. 
Sólista vo svojom progr am e (J. S. 
Bach: Prelúdium a fúga d mol, L. van 
Beethoven : Sonáta Es dur op. 31 č. 3, 
Cl. Debu,ssy: 2 p relúdia - Potopená 
kl)tedrála, Ohňostroj, Fr. Chopin: 
Scherzo č. 2 b mol, M. P. Musorgskij: 
Obrázky z výstavy) bol tak m á lo cit
livý k diferenciácii jednotlivých š tý
lov, výstavby diela, že hlavne týmito 
nedostatkami utopil aj n iektoré dob
ré stránky svojho interpretačného• 
umenia (techn~ka, zmysel pre piána). 
Najlapidárnejšie t o dokáizal juhoslo
vanský klav irista Dušan Trbojevič, 
ktorý sa nasledujúcom koncerte Be
lehrads kej filharmónie uviedol len 
ako prídavok čast z Musorgského 
Kar tiniek (Veľká brána kyjevská) a 
vybudoval ju k monumentaJi.te priam 
majstrovs-ky a so všetkým kolorit om 
ruského umeleckého obrazu. 

Košiaká hudobná j ar 1971 vojde t e-
da do dejín tohto· festivalového podu- 445 

l 
l 



446 

jatia ako medzinárodná prehliadka 
popredných orchestrálnych súborov 
krajin s ocialist ického tábora. Je to 
nesporne taký klad, ku ktorému tot o 
kult úrne podujatie smerovalo dlhé 
roky. Na druhej strane však KHJ 
1971 ochudobnila košické a východo
slovenské hudobné obecen stvo o cyk
I~s kon.certov organovej hudby, kto
ry vlam zaznamenal veľké umelecké 
a spoločenské úspechy p od názvom 
I. medzinárodný organový f estival. 
!~ho usporiadatelia sl'ubovali v ďal
~~ch rokoch aj túto časť hudobného 
z1vota na východnom Slovensku ďa
I.ej zdokonaľovať. Košioká hudobná 
Jar sa v minulých rokoch stala ú
stredným bodom celého radu festiva
lových koncertov v ďalších východo
slovenských mestách. Priestorové 
možnosti v nich, ale aj ďalšie eko
nomické a organizačné problémy ne
d~volili uskutočniť vystúpenie veľ
kych zahrani-čných orchestrov ani v 
ď~lších východoslovenských mestách. 
Tym s a· hudobné festivaly v nich or
ganizovali bez súvislosti s KHJ. Bolo 
by eš te predčasné osobitne hodnotiť 
te-nto nový jav v hudobnom živote 
východného Slovenska. V budúcnosti 
b~d:_ P?trebné t ento v podstate orga
mzacny prvok zvážiť talk, aby skva
litňovanie KHJ nemuselo ochudobňo
vať možnost i hudobného života ostat
ných východoslovens ký-ch miest. 

Mária Potemrová 

JUBILEJNÁ PREHLIADKA 
MLADÝCH 

Pn~~liadka mladých interpretov v 
T~enctanskych Tepliciach oslávila v 
dnoch 12.-19. augusta 1971 svoje 
prvé jubileum: konala sa po piaty 
raz. J e potešiteľné, že sa vyZlnačova
la doteraz najvyrovnanejšou úrovňou 
spoJ?edzi všetk~ch ročníkov a že po 
prvy raz na .neJ vystúpili zahraniční 
účastníci (z NDR, Juhoslávie a Bul
harska) ; chýbala však účasť českých 
koncertných nádejí (ak, pravda, ne-

chc~me za jectrm z nich pokladať Ti
sovca~Ti a Mariána Lapšanského š tudu 
júceho v P rahe). Počet k~certov 
bol t~ti iz tý ako vlani - osem; orga
n ~záct~ však bola na citeľne lepšej 
úrovnr: ubytovacie podmienky účast
ni!kov boli dobré, možnosti cvičenia 
( zvlášť pre klaviristov) dostatočné 
(i keď len v r.šu Trenčín, nakol'ko 
ĽŠU v T. Tepliciach ·sa práve chystala 
na presťahovanie do inej budovy). 
Zá~jem o_?eceonstva badatel'ne stúpal. 
C~yba! vsa:k rad expertov, ktorí v 
m1_nuly~h rokoch veľmi podnetne pri
spievali do diskusie - najmä K. P. 
Sád lo, A .. Kov á rová a L. Slovák (ten 
le~- prehliadku oficiálne - vel'mi vý
Stlzne - _ o~voril); o to výraznejšie 
však vystup1la do popredia osobnosť 
národn~j umelkyne Márie Kišoňovej
HuboveJ: poq jej vedením dosiahla 
z~verečná se~&nsa jednu z najvyšších 
n:veau ~a vsetky doterajšie ročníky 
vobec (1 keď vcelku mali diskusie 
veľmi značný kvaLitatívny rozptyl -
podobne ako klavírne sprievody ... ) 

Vzhl'adom na omnoho skôr uverej
~ené kritiky našich kolegov v dennej 
1 odbornej tlači a aj vzhľadom n a 
doterajší charakter nášho časopisu 
nepokl~d~me _za potrebné rozpitvávať 
Jednotlive vykony; pokús ime sa iba 
načrtnúť náš globálny pohľad - a-ko 
podklad pre konfrontácie s názormi 
vel'mi skúseného zahraničného účast
!_lika, prof. Andrejeva zo Sofie; jeho 
clánok o V. prehliad·ke mladých in
terpretov by mal byť uverejnený v 
budúcom čfsle. 

Klaviristi v tomto ·ročníku n edo
minovali natoľko ako v minulosti -
pomohlo to pestrosti nás trojových 
zo~t~~- a da lo možnosť uplatniť sa 
n~Jvacsím ~ádejám. Pravda, nie všet
CI dokázall sa prezentovať vždy v 
n~jlepšej forme. Marta Fi 1 o v á -
S 1 n g e r o v á si vybrala dve ne
s mierne náročné <liela - Schumanno
ve Symfonické etudy, op. 13 a Brahm
sovu Sonátu f mol, op. 5. Nie div, že 
v oboch mala dosť veľké množstvo 
technio~ých laps usov, čo samozr ejme 
ovplyvmlo. celko~ý dojem. Na druhej 
strane jeJ nemozno uprieť množstvo 

vy~~r~ných detailov a celkove stú
paJUCl trend predvedenia, ktorý zvlášť 
od scherza Brahmsovej sonáty uká
zal h!b~u P<_>noru a zároveň zmysel 
pre~ vn~tor~y dramatizmus. Už lepšie 
:_:P<;>sobil, vykon ~-lati~e M a j e r s k e j 

l ked v gemalneJ Sonáte E dur 
op . . 109 L. v. Beethovena iba druhá 
časť. mala a~e~vá~e uchopenie (v 
prveJ ~- .treteJ cash rSa s triedali po
dareneJ_;>Ie a problematickejšie úse
ky); lez treba vyzdvihnúť j e j zmysel 
pre rytmus a dobrú pedalizäciu. Vý
borne zvládla dobre premyslený vý
ber z Debussyho Prelúdií - Pukov 
tanec, Kroky v snehu, Ohňostroj zo 
st~e sa _zhoršujúceho s a Petrofa (ke
dyze u z dostane 'l'lutnú generálnu 
opravu ?!?) vyťažila maximum fareb
n~c~ I?ožnosti a pritom všetky t ri 
mm1atury skvele odlíšila. No nespor
ne vrcholom je j vystúpenia bola in
terpre_tácia Piesní o padajúcom lístí 
I. Paríka : Majereká ·našla - obrazne 
po:-redané - zlatú strednú cestu me
dzi lyrizu júcim podaním J. Bulvu a 
dra~atizujúcim D. Varínskej-Rusó; 
svoJou. bohatou kolor ickou paletou 
v~tvorJla pravdepodobne ideálne zne
me tejto veľmi vďačnej a preto tak 
frekventovanej s kladby. 

. Ve~~ú pozornosť pritiahlo vystúpe
me v1tazov vlaňajšej Smetanovej lda
vír~ej súťaže - oboch Slovákov. Prvá 
z mch, Elva . Virsi k ová, bola do
!eraz _c.:;polu_ s J . Paz_?erom) najmlad
sou ucastmčkou vsetkých prehlia
dok - má iba 16 rokov1 Excelovala 
v ~J?e!a!lo':'i (Salónna polka f mol, 
Zas~e stestt z cyklu Sny), prejavila 
obdivuhodné virtuózne dispozície v 
Brahmsovom Scherze es mol, op. 4 
(al? ostala v mnohom dlžná jeho 
vnutome náplni), prijateľne podala 
z De bussyho cyklu Images Odrazy 
vo vode, no z Pohybu urobila temer 
lisztovskú etudu. Myslíme, že by si 
mala (resp. jej pedagóg) vyberať 
sklad~y, primeranejšie jej veku! - , 
:-bsol~tny ~íťaz súťaže Marián Lap
s ansky dos1ahol medz i klaviristami 
zas~~žené prvenstvo. Hoci hral naj
dlhsl program zo všetkých účast'l'l.í
kov vôbec (Beethoven: Sonáta A dur, 

op. 101; Smetana: Qtecha z cyklu 
Sny, Polka a mol z Ceských tancov, 
Koncertná etuda C dur; Schumann: 
Sonáta fis mol, op. ll), dokázal kva
litu svojho výkon u n eustále stupňo
vať takže dostal najsrdečnejšf a naj
dlhŠi aplauz obecenstva za celú pre
hliadku! Pomalé časti j ednej z po
sledných Beethovenových sonát mali 
až giesekingovskú meditatív~osť a 
spevnosť, scherzo potrebnú razant
nosť a kontrastnosť. Finále sa im 
však celkom nevyrovnala; malo ne
jedno "pok!zn.ut_ie" - zvlášť fúga.! 
nas adená v pr1rychlom tempe. No uz 
Smetana (okrem niektorých nie cel
kom perfektných de tailov) ukázal 
Lapšanského schopnosť "vydolovať" z 
nástroja maximum životnosti: hral 
podľa potreby poeticky i hravo, vir
tuózne i heroicky. A značne nevďačná 
(pre svoju enormnú d!žku a neveľmi 
vydarenú formovú výstavbu posled
nej časti) Schumannova .sonáta pat
rila k vrcholom cele j prehliadky; 
m nožstvo jej krásnych nápadov do
kázal interpret prvotriedne stvárniť. 
Poznamenávame, že celá zostava vy
stúpenia bola zároveň vyjadrením 
úcty voči zosnulému pro-f. F. Maxiá
novl - všetky tieto diela študoval 
Lapša-nský (táto po Toperczerov.i naj
väčšia slovenská klaviristiclká nádej) 
pod jeho vedentm. 

Na tomto mieste je t reba spomenúť 
vystúpenie bulharskej klaviristky 
Mar gari ty Ve n e l in Kr a ste vy. 
Hra la Päť prelúdií Svetoslava Obre
tenova, V. s onátu A. Skriabina a VII. 
S. Prokofieva. Relatrvne najvydare
nej-š ie interpretovala druhú a tretiu 
časť Prokofieva - je to veľký talent, 
zatiaľ však priveľmi rapsodický a 
pravdepodobne jednostranne vedený. 

ZÓ "sláčLkárov" ukázal najväčší po
krok violončelista Jozef Po d ho
r an s k ý: suver énne zahral náročný 
Koncert a mol, op. 33 Ch. C. Saint
Saensa. Podhoranský má zdravý tem
perament a zmysel pre k ontrasty. 
Mladý Jindi'ich P a z d e r a potvrdil 
opätovne svoju vysokú úroveň v Hus
ľovom koncerte B. Martinú - akcen
toval v ňom vitalitu a t emperament, 

mal však i veľmi kultivované miesta; 
hral ho celý bez jediného r ušivého 
i:ntonačného zakolísania. Pazďera ako 
muzikant dozrieva zrejme predčasne 
- dúfame, že j eho vývoj i po iných 
strárukach pôjde aspoň približne pa
r arelne : dnes umelec (a napokon i 
vedec, technik, Iekär etc.) musí byť 
celým človekom, ako chce byť na slo
vo vzatým odborntkom. Jeho starší 
kolega Ľubomír K u d ja veľmi prí
jemne prekvapil primeraným poňatím 

· Sibeliovho Koncertu d mol: má p ek
nú dynamickú a farebnú paletu, krás
ne flageolety, no najmä zmysel pre 
zvláštnu severskú melanchóliu. -
Pa.zdera i Kudja s ú odchova<ncami 
B. Urbana zo žilinského konzervató
r ia. ·ktorý t . č. patri ku špičke slo
venských husľových pedagógov. 

Najlepším ·sólistom na sláč~kovom 
nástroji na V. prehliad~e mladých 
bol však nesporne Jlil"'njalkob Tim m 
z NDR, ktorý podal doslova vzorovú 
ukážku barokovej interpret ácie v 
Prelúdiu J. S. Bacha a skv ele pred
niesol nesmierne nároČillú Sonátu pre 
sólové violančelo, op. 5 Z. Kodálya. 
Francúzske baroko s .nádychom roko
ka r eprezentovala Sonáta E dur F. 
Frenceura. 

Juhoslovanské dámske .duo Fern 
R a š k o v i č a Bož ana G r i n e r 
(pr vá z nich je Sostakovičovou a 
Bondarenkovou žiač-kou) v Brahmso
vom Scherze ukázalo pozoruhodnú 
zrelosť; Prokofievovu Sonátu · D dur 
predniesla husli-stka so striedavým 
úspechom - klaviristka ju citel!ne 
prevyšovala. 

Vysokú ťiroveň svojej hry opätovne 
dokumentovalo husľové duo manželov 
H ó l b l in g o v c o v v pestrom pro
grame, vytvore<nom dielami G. Ph. 
Te lemanna (Kánonická sonáta pre 
dvo je huslí). J . Haydna (Duo II, op. 
99) , I. Dibáka (Cant o spaventoso) a 
S. Prokofieva (Sonáta pre dvoje huslí 
C dur). Tónová kultúra a zohranosť 
oboch huslistov sú už dobre známe 
a ·preto nemá význam sa o nich roz
pisovať. Jedine Telemann by si bol 
vyžadoval t erasovite jšiu dynamiku a 
Prokofiev v posled<nej ča-sti rýchlej-

s1e základné t empo. Len pozor, aby 
sa z dokonalosti nestal akademizmus! 

Bratislavskú spevácku školu zastu
povali tri mladé talenty: Mária Klau
sová, Alžbeta Bukoveczká a Mária 
Turňová-Plváčková. K l a u s o v á 
vzhľadom n a svoj nature l najlepšie 
zvládla r 'omantiaký repertoár - Lisz
tove piesne Es muss ein Wunder
bares sein, Lorelei (z n ej urobila nád
herný lyricko-dramatický obrázok) a 
tri piesne R. Straussa (Morgen, Cä
ci!ia, Die N acht); lež aj tri pieSille 
z Vilecovho cyklu na slová E. B. Lu
káča podala veľmi vydarene. Z jej 
programu museli - pre odcudzenie 
notového materiálu - vypadnúť dve 
piesne A. Berga; baroko bolo zastú
pené skladbou Chi eg go al' lido N. Por
poru a á r iou z Kávovej kantáty J. S. 
Bacha (v nich sa prejavilo dosť ci
tel'ne vibrát o a nedostatočné pozna
nie štýlu). Bu k o vec z k á zaspie
vala výber z Ebenových šestero písní 
milostných (I., II., IV.), Wagnerových 
Päť piesni na básne M. Wessendocko
vej (tristanovsk é štúdie) a Son e t 
lumiére H. Domanského; lež iba v 
prvej a poslednej piesni preukázala 
svoje nesporné kvality - inak spie
vala priveľmi zdržanlivo, so zamera
nim n a technické problémy, kým 
Wagnera jednoducho n epochopila (a 
vôbec predčasne sa oň pokúsila -
vyžaduje s i prinajme-nšom mladodra
matiaký soprán, kým ona má zatiaľ 
vyslovene lyrický) . Tur ňo v á- P l
v á č k o v á mala tri vrcholy: Vival
diho Altra aria del vagante z orató
ria Judita triumfuje, Schubertovu 
Grätchen am Spinnard a Moyzesovu 
O láske z Dvoch piesní na verše Jána 
Smreka. V nich dokumentovala svo
ju schopnosť pochopiť a diferencovať 
s lohové odlišnosti a vystihnúť cha
r akter jednotlivých diel. Me nej pre
sved-čivo vy1lnela ária archanjela Gab
r iela z oratória Stvorenie sveta a 
Kardošove ·Piesne o láske, op. 5 -
i keď v nich nechýbali vydarené 
m iesta. 
Najväčšie novum p iateho ročníka 

prehliadky mladých bola značná_ ú-
časť hráčov na dychové nástroje: im 447 
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patril jeden celý večer a j eden pol
recitál. Sólisticky sa predstavili tra
ja: Jozef LuptáčLk, F·rantišek Machats 
a Vojtech Samec. L up tá č i k (kla
rinet) bol z nich najlepši: hoci si 
vybral veľmi náročný a pritom rôz
norodý r epertoár (C. M. Weber: Con
certino Es dur, Stravinskij: Tri sklad
b~ ?re klarinet sólo, Debussy: Rap
sodia), dokázal ho zvládnuť perfektne 
po všetkých stránkach. Má prekrásny 
tón a je to skvelý hudobník! Ma
ch at s (fagot) má zrejme v obľube 
baroko a neobaroko - vybral si to
tiž Vivaldiho Koncert B dur a Hinde
mithovu Sonátu pre fagot a klavír. 
Má príjemný rovný tón a suverenitu 
vystupovania. S am ec (flauta) vy
nikol v súčasnom repertoäri (P. Bar
tovic: Sonáta pre flautu sólo, J. Ri
vier: Sonatína pre flautu a k lavír); 
menej u ž zapôsobil v J. S. Bachovi 
(Sonáta e mol) - jeho rozochvelý 
tón je ideálny pre diela impresionis
tické a novšie, ale dosť problematický 
v starších die lach. 

Táto trojica •Spolu s Jozefom Illé
šom (lesný r-oh) a Vladimírom Mai
Iým (hoboj) - posledný menovaný 
má tiež všetJky predpoklady pre só
lovú _hru . - tvoria }'lratislavské dy
chove kvmteto, ktore pripravilo obe
censtvu veľmi pekný zážitok predne
sením dvoch klasicistických ( J. Ch. 
Bach: Dychové kvi1l'lteto B dur, F. 
Dan.zi: Dychové kvinteto B dur) a 
dy{)Ch moderných (P. Bartovic: Va
riácie na Beethovenovu tému a J. 
Ibert : Tr-o!s pieces breves) diel. I 
keď teleso nie je ešte celkom h omo
génne, má všetky perspektivy stať sa 
ďalším slovenským reprezentatívnym 
komorným s úbor om (pracuje pod pe
dagogickým vedením M. Jurkoviča) ; 
preto treba jeho činnosť čo najviac 
podporovať! 

Piata prehliadka mladých interpre
tov v Trenčianskych Tepliciach bola 
:eda n esporne vydareným p odujatím. 
Skoda len, že denná tlač (s výnimkou 
Večerníka a Východoslovenských no
vín - ich dosah je však nie celo
republikový) a najmä rozhlas s tele-

víziou jej nevenovali dostatočnú po
zornosť, resp. ju vyslovene ignorovali. 

Igor Vajda - Pavel černák 

MUZIKOLÓGOVIA 
O BARTÓKOVI 

(Medzinárodná muzikologická konfe
rencia in memoriam B. Bartók) 

Vedecká konferencia o živote a die
Ie Bélu Bartóka sa kona la v Buda
pešti v rámci veľkoryso koncipova
ného programu podujatí, •ktoré Maďari 
poriadali v ča•se medzi 25. výročím 
úmrtia a 90. výročím narodenia skla
dat:~·a. ~iáV'nostný ráz podujatí po
znacii aJ zameranie a vyznenie kon
ferencie. Táto mala zrejme poskytnúť 
čo najúplnejši obraz o súčasnom sta
ve bartókovského bádania v medzi
národnom m eradle a prostredníctvom 
p~edne_sen~ch. _refe~átov zdôrazniť pri 
piétneJ pnlezitostt znova významné 
miesto tohto ušľachtiléhO, obetavého 
a veľkého umelca a človeka v súčas
nom svete. V rámci konferencie sa 
konal aj :slávnostný akt Maďarskej 
akadémie vied a Výboru B. Bartóka 
k _ ucteniu nedožitého 90-ročného ju
bilea tvorcu. 

S výnimkou E. Lendvaiho a D. Dil
leho zúčastJnili sa .na konfer en cii azda 
všetci prominentní bartókológov.ia. V 
priebehu štyroch dní odznelo nie me
nej ·a:ko 24 obsiahlych referätov zhr
nutých tematicky do niekoll<ý~h o
·kruhov, ktoré boli predpísané pre 
3 round-tables: l. estetika, štruktu
rálna analýza, história epochy a š tý
lu, biografická faktológia a filoló"gia 
- 2. Bartók a jeho predchodcovia 
~účasníci a nas ledovníci - 3. vply~ 
ludove.J hudby rozličných národov na 
hudobnú tvorbu Bartókovu. Už z let
mého pohl~adu na šírku vymedzenej 
pr-oblematiky j e zrejmé, že nemohlo 
ísť o rýdzo pracovnú konfrontáciu 
bádateľských výsledkov k ú~ko vy
:ne dzenému problému. Preto aj ťa
zisko konferencie spočívalo napokon 

v jednotlivých kvalitných referátoch. 
DiskUJSie okolo okrúhleho stola boli 
- z _ pochopiteľných dôvodov - dosť 
nesústredené a z voľne imorovizova
ných debát sa len vzáone vyvodzovali 
vedecky zaujímavé uzávery. 

Smer úvah okolo prvého diskuto
vaného námetového okruhu - esteti~ 
ky Bartókovej tvorby - .načrtlo už 
dojímavé úvodné vystúpenie staruč
kého Gyorgy Lukácsa. Zdôraznil v 
ňom humanistické poslanie skladate
ľovho diela, v ktorom je návratom 
k ľudovému ob-siahnutá imanentná 
umelecká kritika existencie človeka 
v odcudzenom svete. Bartókova ľu
dovosť je v tomto zmysle naplne·ním 
línie Petófi-Atilla-Bartók, je re
voltou ľudskosti v progresívnych sna
hách súčasného umenia a nie púhym 
folklorizmom, ako ho cbápali - a 
preto nedocenili - mnohí mimo 
iných aj T. W. Adorno. ' 

Aj príspevok D. Zoltaiho sa niesol 
v znamení pol.emiky s Adornovým 
chápaním folkJ.orizmu ako periférne
ho javu v progresíWlych vývojových 
snahách hudby 20. stor-očia i s jeho 
h?dnotením niektorých Bartókových 
dieL Adornovo totálne nonkonfo?
mi.stioké stanovisko voči tr:adícii, sub
Iimované do konečnej tézy .,kánonu 
neopakoV'ateľného" viedlo ho - filo
zoficky i umelecky - k stotožneniu 
s ideálmi viedenskej školy Schônber
govej. Vo folklorizme videl l!lebezpe
čie pre autenticitu umeleckej výpo
vede nadväzovaním na .,cu\)zie" vrst
vy umeleckého prejavu a konformiz
mom s falošnou kolektivitou. Ako sa 
neskôr ukázalo v dis kusii, opieral 
Adorno svoj odmietavý postoj najmä 
o kritiku hnutia, ktoré pod strechou 
romantizmu a impres ionizmu viedlo 
k zneužívaniu folklóru. V tejto vlne, 
ako aj pod vplyvom vlastnej umelec
ke~ a r egionálnej spoločenskej situ
ácie, Adol:'lno odmietol aj Bartóka. 

Jaroslav Volek s a pokúsil vyme
dziť Bartókove miesto v klasifikácii 
epochy ako .,tretiu cestu". Na rozdiel 
od racionálneho zúčtovania s roman
tickou tradíciou, obetovania senzua
li•s tického, ako aj na rozdiel od sche-
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matizujúceho folklor izmu, Bartók sa 
UlSiluje zach-ovať senzualistické kva
lity a súčasne vytvoriť vlastný sys
tém nových konfigurácií a ich spo
jenie s hlbšimi autentickými vrstva
mi ľudového materiálu. Perspektív
nosť Bartókova je v spontánnom za
chovaní a pretavení autentických 
vrstiev tra.dicie - a v tomto s mere 
korešponduje aj s Adornovým po
ňatím tradície. 
Niekoľko referátov (Kovács, Kapst, 

Kárpáti, Somfai, Stevens) sa zaobe
ralo vyčerpávajúcim štrukturálnym 
rozborom Bartókovej hudobnej reči 
z hľadiska formového, harmonického, 
z hľadiska pojmu tonality atď. Väč
šina z nich bola, žiaľ, koncipovaná 
veľmi neprednáškovo a napr iek se
rióznej analytickej úrovni nahuste
nosť problémov prekročila medzu pó
slucháčovej po.zornosti. Medzi iným 
.vyplynulo z týchto analýz, že u Bar
tóka je evidentná tendencia k lZ
tónovému chromatickému r adu, no 
tento nie je taký dôsledný ako u 
Schč:inberga. Z ľudovej hudby využíva 
elementy, ktoré vyhovujú li-neárnej 
Chromatickej fa:ktúre a organicky ich 
do svojho systému včleňuje. Tieto 
dnes už obecne známe pravdy do
kumentovali re ferujúci podrobným 
rozboróm niektorých diel. Vo vzťahu 
k ľ1,1dovému materiálu treba rozlišo
vať ·Bartóka ako skladateľa a Bartóka 

etnomuzikológa. Ako skladateľ 
používal Bartók spontánne ľudové 
prvky, bez ohľadu na národnosť, po
dľa toho, ako vyhovovali štylistike 
jeho v lastnej hudobne j reči. Ako et
nomuzikológ usiloval o vymedzenie 
špecificky národných čŕt ľudového 
m ateriá lu. Lá szló Somfai sa v svo
jqm zasvätenom príspeVIkU sústredil 
na maďarské prvky v . ikullninačných 
bodoch Bar tókových skladieb so zre
teľom na rytmické zvláštnosti ma
ďarského ľudového materiálu. V mno
hých ním uvádzaných príkladoch bola 
však zrejmá s lovenská motivika, čo 

iba potvrdzuje spomínaný Bartókov 
prístup. S úprimným záujmom audi
'tória sa ·Stretol referát Ladislava 
Burlasa o vplyve sloven ske j ľudovej 

piesne na hudobnú reč Bélu Bartóka 
(príspev-ok bol uverejnený v SH č. 
3-4). Vcelku boli teoretické štruk
turálne pohľady do skladateľovej hu
dobnej dieLne početme i kvalitatívne 
najsilnejšou skupinou na konferencii. 

Z ostatných príspevkov k biogra
fickým a filologickým otázkam upú
t ali najmä tie, ktoré sa dotýkali Bar
tókovho vzťahu k literatúre a jeho 
samého ako spisovateľa. Myšlienky, 
ktoré skladateľ v literatúre vyhľadá
val i ktoré sám dával na pa.pier, u
možňujú domýšľať do konkrétnejšej 
podoby jeho umelecké zámery, upres
ňovať pohľady na estetf.ku jeho tvor
by. Nové a zaujímavo interpretované 
poznatky o Bartókovi-spisovateľovi 
pr iniesol B. Suchoff a o .skladateľo
vých vzťahoch k poézii Ady Endreho 
János Demény. Prednášku Bencze Sza
bolosiho na t ému Bartók a svetová 
literatúra nebolo žiaľ - vinou chyb
ného reproduktora - možn é sledo
vať. 

Je paradoxné, že na štvordňovej 
muzikologickej konferencii bola roz
~iahla vedecká etnomuzikologická čin
nosť Bartókova predmetom jediného 
referátu (Stojan Djoudjev v ňom však 
iba zopakoval niekoľko be1me zná
mych fakt-ov o obrovskej práci, ktorú 
skladateľ na poli zbierania ľudových 
.piesní vy.konal). I keď je Bartók ako· 
umelec sugestívnym objektom záujmu 
aj pre muzikológa, predsa bola dis
proporcia v pozornosti bádateľov 
vzhľadom k druhej stránke ski&da
teľovej činnosti príliš veľká, nota 
bene ak niektoré referáty o Bar tó
kovi-skladateľovi zabiehali do samo
účelných, alebo elementárnych pozo
rovaní a porovnávapí (ako napr. 
referá ty Bartók a Sibelius, Bartók a 
Prokofiev, Bartók a verbunk a nie
ktoré ďalšie). 

Nie je v krátkej správe mozne 
poreferovat o všetkých príspevkoch 
a podnetoch, ktoré sa na konfer encii 
objavili. Uhol pohľadu je daný aj zá
u jmom autora tohto . článku o jed
notlivé témy a napokon treba brať 
do úvahy aj to, že nie je ani možné 
absolvov-ať niekoľkohodimový každo-

denný ~ prednáškový maratón bezo 
zvyšku. Pre informáciu zainter esova
ného čitateľa uvádzam preto zoznam 
všetkých odznelých referátov. Tieto 
budú publ~kované v pripravovanom 
zborníku z konferencie. 
Prof. dr. Georg Lukács: Bartók a. ma
ďarská kultúra 

dr. Dénes Zoltai (MĽR): Bartók vo 
svetle Frankfurtskej školy 

Prof. dr. Jaroslav Volek (ČSSR): Bar
tók - klasif ikácia epochy 

János Kovács (MĽR): "Heiliger Dank
gesa~ng in der lydischen Tonart" 
a "Adagio Religioso" 

dr. Erich Kapst (DDR): K pojmu to
n ality u Bartóka 

Prof. János Ká rpáti (MĽR): Prvok 
r ozkladu akordiky v skladateľskej 
technike Bartóka 

Prof. László Somfai (MĽR): Zaují
mavý kulminačný bod v inštru
mentálnych formách Bartóka 

Prof. Helsey Stevens (USA): Pramene 
Bartókovej Rapsódie pre viol-ončelo 
a klavír 

Prof. Herbert Schollum (Rakúsko): 
· š týlové postrehy tk dielam Bartóka 
a 2. vied~nskej školy 

Prof. Harmut Krones (Rakúsko): štý
lové postrehy na sociologickej bá
ze, demonštrované na príklade Bar
tókovom 

d.r. Benjamin Suchoff (USA): Bartók
spisovateľ 

Prof. Gyorgy Kroó (Maďarsko) : O 
vzniku .,Dreveného princa" 

Prof. dr. Bence Szabolcs i: Bartók a 
svetová literatúra 

Prof. Ivan Martynov (ZSSR): Niekoľko 
myšlie.nok o Bartókovi 

János Demé.ny (MĽR): Bartókove 
stretnutie s básňami Ady Endreho 

Prof. ·dr. Erik Tawaststjerna (Fín
sko) : Paralely medzi Bartókom a 
Sibéliom 

Prof. J. V. Nestiev (ZSSR): Prokofiev 
a Bartók 

Fer enc Bónis (MĽR): Bartók. a ver
bunk 

Pr of. dr. József Ujfalussy (MĽR): 
Spoločné štýlové vrstvy v Bartóko-
vom a Kodályovom umení 449 



Prof. dr. Antal Molnár (MĽR): Vý
znam novej východoeurópskej hud
by 

Já•nos Brener (MĽR) : Súčasná ma
ďarská hudba na stope Bartóka 

Prof. István Szelényi (MĽR): Barták 
a modalita 

dr. Ladislav Burlas (ČSSR): Vplyv 
slovenskej ľudovej piesne na hu
dobnú reč Bartóka 

Prof. Stojan Djudjev (Bľ.R): Barták 
a e tnomuzikológia Balkánu. · 

Zlatým klincom každého konferen
čného dňa bola nakoniec Bartókova 
hudba. Keď sme ;sedeli večer čo ve
čer na vypr edaných koncertoch, pri
padali nám všetky s lová zbytočné, 
zostala iba radosť z nekonečne živej, 
hýrivej krásy a opojnej živelnosti 
tejto hudby. Mimoriadnym zážitkom 
bol najmä II. klavírny koncert, kto
rého sólový part zahral s neuveriteľ
nou technickou bravúrou detsky mla
dý Zoltán Kocsis, odchovanec Ma
ďarskej hudobnej akadémie. Jeho pre
jav bol dokonale uvoľnený a s pon
tánny, práve tak ako mimovoľný údiv, 
s ktorým sa díval na burácajúc! po
tlesk publika. Po prvý r az som ·po
čula Cantatu profanu po maďarsky 
a uvedomila som si zvláštnu pate
tickú expresivitu tohto jazyka, kto
rej využitie patr! neoddeliteľne do 
Bartókovej hudby. Prekrásne zbory 
- Tri dedinské scény a Maďarské 
ľudové piesne - zaspieval Zbor Ma
ďarského ľudového umeleckého sú
boru. Technická perfektnosť s akou 
zbor (na úrovni nášho SĽUKU) zvlá
dol tieto s pevácky neobyčajne nároč
né skladby je iba opätovným po
tvrdením vysokej úrovne maďarskej 
zborovej kultúry. Vyvrcholením hu
dobných podujati bol večer Bartóko
vých scénických diel. Vydarená a z 
gruntu nová budapeštianska inscená
cia Mandarína vychádza zo zdôrazne
núl symboliky, obsiahnutej v diele. 
Mandarín .nie je len muž, túžiaci po 
žene. Je to symbol človeka, nes·krot
nej životnej sily, ľudskej túžby, ľud
ského citu. Je to velikán, ktorý soptí 
navzdory všetkému, ktorý dokáže 

450 prebudiť srdce a lásku, driemajúce 

kdesi v h!bke duše pouličného diev
čaťa, brodiaceho sa v bahne neľud
skosti, na dne života. V premenenej, 
zušľachtenej žene, držiacej v náručí 
mftve telo mandarína, triumfuje ľud
ský princíp nad barbarským svetom 
mestskej spodiny. Maďarskí tanečníci 
privolali s velkým umením k životu 
znova jednu z nekonečných variánt 
tohto nevyčerpateľného veľdiela. Radi 
by sme videli Bartókove scénické 
diela opäť raz aj na našej divade:nej 
scéne. 

Napokon chcem touto cestou vy
jadriť svoje sympatie poriadateľom 
sympózia za jeho vzornú organizáciu, 
ako aj osobné poďakovanie za sta
rostlivosť, ktorú mi vo forme vše
stranne príjemného .pobytu maďarskí 
hostitelia venovali. 

Naďa Hrčkovä 

BARTÓI<OVSKÉ OSLA VY 
NA SLOVENSKU 

Celý kultúrny svet si začiatkom 
tohto roku prLpomenul 90. výročie 
narodenia Bélu Bartóka - veľkého 
maďarského skladateľa, vedca, peda
góga, interpreta a organizátora, kto
rého !»'áca pre-rástla hranice národnej 
kultúry a stala sa ,neoddelitel'nou sú
časťou v kontexte vývoja svetovej 
hudby 20. storočia. 

Slovenská hudobno-kultúrna verej
nosť si pripomenula Bartókovu . osob
nosť so zvláštnou úctou - veď jej 
vplyv v mnohom spolupôsobil pri for
movani s lovenskej hudobnej kultúry. 
Bartók sám mal ku Slovensku vrúcny 
vzťah - cez Bratis lavu, kde koncom 
minulého storočia žil a študoval a 
kde sa často vracal ako interpret a 
organizátor, až ku slovenskému vi
dieku, kde sa koncentroval jeho zá
ujem zberatel'a i vedca-fokloristu. 
Bartókova zbierka slovenských ľudo
vých piesní, prvá zbierka s lovenského 
fo lklóru organizovaná na základe ve
deckých triediacich hl'adísk, má mi
dozerný význam pre slovenskú fo!-

kloristiku. Nemalý vplyv Bartókovho 
skladateľ. odkazu intenzívne ovplyv
nil vývoj mnohých slovenských skla
dateľov. 

Už koncom marca Matica sloven
ská v spolupráci so Socialistickou 
akadémiou usporiadala koncert z diel 
Bélu Bartóka a Eugena Suchoňa. V 
podani Slovenského kvarteta a mla
dých interpretov odzneli Tri rondá 
pre Jdavlr, I. sláčikové kvarteto, ďalej 
Tri piesne z Cíkskej župy, Dve piesne 
z cyklu Dedinské scény a Sonatína 
pre husle a klav1r. Suchoňova Medi
tácia a Tanec z cyklu Kaleidoskop 
neodzneli na k oncerte náhodou. Sklad
by sú venované pamiatke Bélu Bar
táka, ktorý bol nepriamo aj Sucho
ňovým učite ľom a vzorom pri zmoc
ňovanl sa jednotlivých výrazových 
zložiek ľudovej piesne. 

Koncertu predchádzal cyklus pred
nášok slovenských hudobných ved
cov, venovaný životu a dielu Bartóka. 

Ťažisko bartókovských osláv na 
Slovensku spočívalo na trojdennom 
podujatí usporiadanom Zväzom slo
venských s kladatel'ov, Ministerstvom 
kultúry a Národným výborom hlav
ného mesta Bratislavy. V sobotu 17. 
apríla odhalili na ulici čs. armády na 
dome, kde B. Bartók .v r. 1893-1899 
žil, pamätnú tabuľu. V nedeľu sa 
uskutočnil koncert súčasnej maďar
skej hudby v Zrkadlovej s ieni, okrem 
jedinej s kladby venovaný tvorbe Bar
tókovej. úvódom odznela Sonáta pre 
klavír v podani Petra Toperczera -
najvýraznejšieho predstaviteľa mla
dej interpretačnej generácie. V jeho 
podan! dominovala technická vypra
covanosť a zvuková pregnantnosť toh
to náročného diela. 

IV. sláčikové -kvarteto patrí medzi 
kmeňové čísla repertoáru Slovenské
ho kvarteta. Aj na koncerte členovia 
ensemblu potvrdili, že túto technicky 
a vý.razove - náročnú skladbu majú 
takrečeno v krvi, čo im umožňuje 
sústrediť sa plne na výrazové dotvá
ra.nie častí i celku. 

Celú druhú polovicu programu vy
plnil vždy spoľahlivý vynikajúci Slo
venský komorný orchester na čele s 

Bohdanom Warchalom. úvodom pred
niesli novinku maďarského skladate ľa 
Tibora Šáraiho Hudba pre 45 strún, 
plsanú .priamo pre war·chalovcov. Šá
raiho skladba ťaží zo zdrojov maďar
ské ho folklóru, najmä v stvárňovaní 
rytmickej zložky, čím pripomína drs
nosť a bezprostrednosť hudobnej reči 
Bélu Bartók a. 

Na záver odznelo v poda,ní SKO 
Bartókovo Divert imento pre sláčikový 
orchester. Dokonalosť interpretácie 
pramenila z dôverného poznania tejto 
skladby. Hlb!)ký umelecký ponor do 
každej skladby a znamenité technic
ké majstrovstvo najvýstižnejšie cha
rakterizujú interpretačný štýl war
'chalovcov. 

Celodenná vedecká konferencia v 
pondelok 19. aprfla sústredila prí
spevky hudobných vedcov venovaná 
Bartókovmu životu a dielu. Prvá časf 
príspeV'kov bola zameraná analyticky 
i rozsiahlejšie na Bartókovu tvorbu. 
Ladislav Burlas sústredil .pozornosť 
n a diela, resp. úryvky, kde transfor
mácia melodických prvkov inšpirova
ných slovenskými ľudovými piesňami 
sa premieta do oblasti harmónie. 
Vhodným výberom ukážok demonš
troval vývoj Bartókovho hudobného 
myslenia, na ktorý malo dokázateľný 
vplyv i poznanie slovenského folkló
ru. Na dôležitosť postavenia sláčiko
vých kvartet v tvorbe Bartóka pouká
zal Ľubomír Chalupka. V podrobnej 
analýze sledoval povahu koncentrácie 
Bartókovho hudobného myslenia to
ho-ktorého obdobia v jednotlivých 
sláčikových kvartetách. Ján Albrecht 
venoval pozornosť dvom témam z 
bartókovskej problematiky: charakte
rizoval 44 duet pre dvoje husle z 
hľadiska ich pedagogického významu 
a analyzoval variačný princíp vo vio
lovom koncerte. Závažný bol príspe
vok Oskara Elscheka, ktorý zhodnotil 
význam a postavenie Bartókových 
vydaní ľudových piesní v súčasnej 
etnomuzikológii - téma, ktorej sa 
vzhľadom n a jej dôležitosť neveno
vala v minulosti dostatočná pozornosť. 

() Druhá časť príspevkov sa sústre-
dila na momenty z Bartókovho života 

bezprostredne sa v1azuce na Sloven
sko. Zdenko Nováček pripomenul o
sobnosť Fraňa Dostalíka, bratislav
ského skladateľa a pedagóga, . ktorý 
už v tridsiätych rokoch propagoval 
Bartókovo dielo, i sám sa nim ako 
jeden z prvých slovenských sklada
teľov inšpiroval. Význam Bratislavy 
a jej kultúrneho prostredia v Bartó
kovom živote osvetlil vo svojom prí
spevku Vladimir Čížik. Mária Gábo
rová sa taktiež venovala vzťahu Bar
tóka k hlavnému mestlJl Slovenska. 
Zauj!mavý príspevok mal Alexander 
Móži - ,sledoval zberateľské cesty 
Bélu Bartóka po Slovensku a výsled
ky svojho výskumu dokumentoval aj 
zvukovým záznamom. Cenné boli spo
mienky občanov, ktorí v jednotlivých 
obciach Bartókovi spievali a stretali 
sa s nim. Alexandra Tauberová pri
niesla mnohé, doteraz neznáme údaje 
o Antonovi Hirtlovi, Bartókovom uči
teľovi klavíra v Bratislave. Ladislav 
Sleicher sa vyznal zo svojich ,osob
ných dojmov a zäžítkov pri stretnu
t iach s Bartókom. Najcennejšie sú 
spomienky na spoločné vystúpenia v 
rámci koncertov mužského zboru. 
Zoltán Hrabussay ~nformoval o za
chovalej )wrešpondencii Bartóka s 
matkou v Archíve mesta Bratislavy. 

Aj keď 90. výročie narodenia Bélu 
Bartóka bolo príležitosťou pre zvý
šenú pozornosť venovanú životu a 
tvorbe majstra, slovenská hudobná 
kultúra si neustále pripom!nala a bu
de pripomínať veľkú Bartókovu osob
nost, ktorej odkaz je aj jej majet
kom. -ch-

KONFERENCIA 
"KSČ A ROBOTNÍCKE 
HNUTIE V SLOVENSKEJ 
H UDOBNEJ KULTÚRE" 

Dňa 26. mája t. r. usporiadali Zväz 
slovenských , skladateľov, ústav hu
dobnej vedy SAV a Socialistická aka
démia Slovenska - ústredný a mest-

ský yÝbor v Bratislave jednodňovú 
konferenciu na tému ,.KSČ a robot
nícke hnutie v slovenskej hudobnej 
kultúre ". Cieľom ·konferencie, ktorá 
sa uskutočnila pri príležitosti 50. vý
ročia založenia KSČ, bolo poukázať 
na rôzne formy existencie robomíc
kej hudobnej kultúry a jej spätosť 
s robotníckym hnutím, na boj robot
níckej t·r iedy a komunistickej strany 
o novú kultúrnu politiku a jej cieľa
vedomú snahu o dovfšenie kultúrnej 
revolúcie. 

Konferenciu otvoril univ. prof. 
PhDr. Milan Pi ~ú t DrSc., predseda 
Ostrec:Lnej vedecko- technickej rady 
kultúry a umenia, ktorý vo svo jom 
otváracom príhovore vyzdvihol prínos 

' h udby a spevu pre zvýšenie tr-iedneho 
uvedomenia robotnickej triedy, pre 
rozvoj triedne revolučných pohybov 
a národnooslobodzovací boj nášho 
ľudu. 

Vlastný program konferencie v:y
plnilo 10 referátov zaoberajúcich sa 
najrozmanitej šími stránkami vytýče'
nej témy. úvod.ný referát Anny K o
v á fo vej Sociálna tematf.ka v slo
venskej hudobnej tvorbe poukázal v 
historickej retrospektíve na sociálne 
prvky v dielach slovenských sklada:..· 
teľov. Stretávame sa s nimi už v tvor
be pr.edstaviteľov staršej slovenskej 
hudby - Mikuláša Schneidra-Trnav
ského a Mikulá,ša Moyzesa - ale naj
mä v najvýznamnejších die lach za
kladateľskej generácie modernej slo
venskej hudby - Alexandra Moyzesa 
(Demontáž, op. 12), Eugena Suchoňa 
(Bal.adická suita, op. 9, žalm zeme 
podkarpatskej, op. 12), J ána Cikkera 
(Cantus filiorum, op. 17, Juro Jána
šfk) i v ďalších dielach skladateľov 
mladšej i najmladšej generácie. Kan
táta j e tým hudobným druhom, v kto
rom sa sociálna tematika i celková 
zaangažovanosť skladateľa prejavila 
najzreteľnejšie a najúčinnejšie. 

Referát Ladislava Mo kr é ho Ku 
koncepcii kultúrne j revolúcie v hu
dobnej oblasti (1948-49) objasnil Le~ · 
ninovu .koncepciu kultúrnej' revolúcie 

/ 

a jej postupné uplatňovanie u nás , po 
februári 1948. Prednášateľ vyzdvihol 451 



osobné zásluhy Ladislava Novomes
kého pri jej presadzovaní v našich 
podmienkach v predfebruárovom ob
dob!, ako i jeho veľké zásluhy o roz
voj s lovenskej hudobnej kultúry. Pa
vol P a š k a v referáte Prlnos revo
lučnej piesne k vývoju robotníckeho 
hnutia u nás ocen il revolučnú pieseň 
ako priekopníčku tých cieľov a ide
á lov, ktoré stelesňujú náš ·socialis
tický dnešok. Spomenul najs lávnejšie 
revolučné piesne spievané slovenským 
r obotníctvom, objasnil čo všetko vplý
valo na vznik a vývin slovenske j re
volučnej piesne i akú funkciu splňa 
v robotníckom hnuti. 

Cenným obohatením konferencie 
bolo vystúpenie j edného z najagilnej
ších priekopnikov robotníckej kultúry • 
u nás, dnes takmer 80-ročného Jána 
K l im u. Vo svojom referáte K cha
rakteristik e vývoja robotníckych spe
vokolov na Slovensku podal ucelený 
.p~htad vývoja slove,nských robotníc
kych spevokolov, načrtol podmienky 
i ťažkosti, za akých tieto spevokoly 
vznikali a existovali i aký význam 
m ali pre zvyšovanie kultúry a vzde
lanosti rolJotníctva a robotnícke hnu
tie zvlášť. Osobitnú kapitolu jeho re
ferátu tvorilo osvetlenie vzniku, čin
nosti a hlavných úloh Združenia ro
botníckych speváckych spolkov, kto
r ého bol sám dlhoročným predsedom 
. a neúnavným organizátorom. 

Problémami výskumu r obotníckej 
·kultúry z m etodologického hľadiska 
sa zaoberal referát Zdenka No v á č
k a. Okrem poukazu na čisto špe
ciá lne metodologické problémy vyná
rajúce sa pri vedeck om spracúvaní 
t ejto problematiky. nachádzajúcej s i 
len dnes svoje miesto v muzikológii, 
poskytol jeho r eferát podrobný pre
hľad toho, čo sa v oblasti výskumu 
r obotníckej kult úry dodnes urobilo 
a čo ešte treba v budúcnosti urobiť. 

Ján A lb r e ch t r e ferátom Fran
tišek Furch pokroková postava 
bratislavského hudobného života pri
spel k dokresleniu bohatého obrazu 
priekopníkov pokrokového umenia u 
nás. D.nes takmer zabudnutý Furch 

452 pa tril k tým pokrokovým predstavi-

teľom bratislavskej nemeck ej inteli
gencie, k tor ý po návrate z ruského 
zajatia - kde sa dostal do ·styku 
s ruským revolučným hnutím - sa 
stal nadšeným propagátorom soviet
skych pokrokových myšlienok, najmä 
v oblasti umenia. Patril k prvým pre
bojúvateľom sovietskej hudobnej 
tvor by v bratislavskom r ozhlase a 
bratislavskom koncertnom živote, o 
čom svedčí rozsiahla_korešponde,ncia 
medzi ním a Zväzom -.;ovie t skych 
s kladatel:ov. 

Viktor Br 6 s referá tom Robotníc
ky s pevokol Bradlan a jeho ideolo
gicko-kultúrne pos lanie počas 40-roč
ného trvania pripomenul dlhoročnú 
vynikajúcu umeleckú, výchovnú i po
litickú činnesť tohto vyspelého ama
térs keho zborového t elesa v robot
níckom prostredí i mimo neho. Zvlášt
nu pozornosť ven oval osvetle,niu vzťa
hu Mikuláš Schneider-Trnavský a 
Bradlan, ďale j činnosti zbormajstrov, 
súčasnému poslaniu spevokolu a je
ho početným domácim vyst úpeniam 
.i zahraničným zája zdom. 

J án H a l a j v r eferáte Robotnícky 
spevokol vo Zvolene a jeho účasť v 
robotníckom hnutí mačrtol vývoj j ed
ného z najstarších robotníckych spe
vokolov na Slovensku, na konkrétných 
príkladoch ukázal jeho účasť v ro
botnickom hnutí (účasť na robotníc
kych demonštráciách a manifestá
ciách) a poukázal na jeho súčasné 
kultúrnopolitické poslanie. Na pozi
t ívny prinos niekol'kých robotníckych 
hudieb pr e robotnícke hnutie v ro
koch 1921-1938 poukázal vo svo jom 
pFispevku Činno·sť robotníckych hu
dieb na východnom Slovensku v služ
bách revolučného boja proletariátu 
Františ ek M a tú š. Vznik, existen
čnú a pracovnú problematiku robot
:níokych dychových hudieb na východ
nom Slovensku, ako aj spätosť ich• 
činnosti s revolučným robotníckym 
hnutím osvetlil n a histórii troch dy
cho·Jých hudieb - Robotníckej dy
chóvej hudby y Prešove, Hudby soli
varského r obotníct va zo Solivaru a 
Robotníckej dychovej hudby v Kež
marku. V záverečnom referáte KSČ 

a československo-sovietske hudobné 
vzťahy Jozef T v r d oň dokumento
val bohatosť týchto vzťahov na celom 
rade konkrétnych prikladov. Pripo
menul širokú paletu os obnosti udržu
júcich t ieto vzťahy v minulosti, i t ých, 
ktorí sa dnes touto pozitívn ou strán
kou· našich kultúrnopolitických dejín 
vedecky zaoberajú. 

Konfer e.nciu na záver zhodnotili 
predseda muzikologickej sekcie Zvä
zu slovenských skladatel'ov dr. La
dislav Mokrý, CSc. a predseda Socia
listickej akadémie Slovenska dr. Pa
vol Paška, CSc., ktorí p oukázali na 
prekvapujúcu životnosť pertraktova
nej problematiky, ocenill vysokú ve
deckú úroveň k;on ferencie, čim nie
Jen splnila svoje poslanie po vedec
kej stránke, ale bola tiež dôstojným 
príspevkom k oslavám 50. výročia 
KSČ, keď re.kapitulujeme, zhrňujeme 
a hodnotíme všetko to, čím robotníc 
ke hnutie a j eho revolučný predvoj 
- ko munistická strana prispeli k o
slobodeniu našich národov a k víťaz
stvu socializmu. -AG-

FESTIVAL BULHARSKEJ 
ĽUDOVEJ HUDBY 
A TANCA 

V dňoch 7. a 8. augusta toho roku 
sa ·uskutočnil po druhý r az v bulhar
skej architektonickej r ezervácii v 
Koprivš tici festival ľudovej hudby a 
t anca. V t omto malebnom mestečku 
bulharskej ľudovej a tradičnej n;i
r odnej architekt úry, ležiacom na n á
hornej planine v srdci Stredna gora, 
v obkľúčení lesov a horských veliká
nov, zišli sa ľudoví interpreti z ce
lého Bulharska a niekoľko desiatok 
tisíc turistov, záujemcov a milovní
kov ľudového umenia. Koprivštica sa 
stala dejiskom týchto celonárodných 
slávností pre svoju neobyčajne boha-
t ú národnú, kultúrnu a revolučnú 

tradíciu; veď v nej vzplanul v roku fi 
1876 protitureck ý požiar, ona bola po 

mnohé desaťročia strediskom národ
no-buditeľských snáh. O tom azda 
netreba ani hovoriť, že t oto t iChé a 
ukryté mestečko po dva dni hýrilo 
f<>. rbami nádhernýéh krojov. povetrlm 
sa ,niesli prekrásne dráždivé, s ekun
dové viachlasé spevy, rozliehal sa 
zvuk r ytmic-ky bo!late nuansovan:j 
a č lenenej bulharskej ľudovej tanec
nej muziky, večerom vzplanuli ?~-: 
siatky ohňov, okolo ktor ých sa tuhli 
bezprizorní návštevníci, povedľa mes
t a vyrástli s tanové mestečká, ulicam~ 
sa tiesnili da vy atcf. Teda obvy}dy 
a bežný obraz fest ivalov a folklór-; 
nych slávností, nech by s~ od~h~ávah 
kdekoľvek na 'svete, hoc1 kazde má 
s voje osobité čaro a atmosféru. 

Venujme sa však obsahovej cha
rakteristi:ke tohto festivalu. Progra
mová a dramaturgická koncepcia by 
sa dala zhrnúť nasledovne: 

1. vš'e tky festivalové programy bolľ 
založené na auténtických folklórnych 
fOrmách, to znamená, že interpretm~ 
hudobných a tanečných prejavov boh 
nositelia a spolutvorcovia prezento
vaných foriem a pochádzali z dedín; 

2. základom všetkých programov 
bol regionálny výber a usporiadanie 
folklórnych pre javov (čísiel); 

3. zo.sta:vovate'lia a r ežiséri progra
mov sa zdr žiavali akýchkoľvek zása
hov .a javiskových modifikácii do or
ganizmu a štruktúr y huáobných pre
javov, išlo Jen o výber piesní: tan- . 
cov, d·ohodnutie ich sledu .a dlzky; 

4. všetkým týmto hľadiskám zod
povedala a j výrazná .komorn~sť. 1~
denia programov; komornosť, m tlml
ta je konečne základným znakom 
t ýchto tradičných prejavov; spevácke 
skup~ny pozostávali prevažne zo šies
tich speváčok a inšt rumentá lne zdru
ženia nepresahovali 4 a,ž 6 ·muzikan
tov, výrazne však dominovali .sólové 
pre javy inštrumentálno-vokálne; 

5. spojujúci t ext , resp. komentár 
len uvádzal jednotlívé - skupiny, jed
noducho a stručne. 

V programoch a v celkovej koncep
cii teda domLnovali ·jednoduchosť, 

čistota, prehľadnosť. Nebolo prekom
plikova.ných, r ežijne náročných mon
strepr ogramov, ktor é tak dobre po
známe najmä z našich festiva lov. Ta
kéto vyznenie podporovala a j výst av
ba javísk a scénických prostriedkov . • 
Javiská t vorili málo vyvýšené, p o
merne malé pódia (cca l O X lO m ), 
ktor é takmer vôbec neboli oddelené 
od "hľadiska" (takmer bez lavičiek) . 
Hľe.diská tvorili šťavnaté stráne, kt o
r é sa strácali do lesov. Javísk však 
bolo v jednom rade 6, odde lených 
zákutiami i tesne do seba zapadajú
cim! zvukovými poľami. Návštevníci 
sa mohli medzi nimi voľne pohybovať 
a neraz bolo m ožné z jedného vyvý
šeného miesta sledovať dva-tr i pro
gramy, ktortch napr. v nedeľu do
obeda bežalo simultánne šesť. Pro
gramy boli zväčša dvoj-trojhodinové 
a nedeľná ústredná "módna", krajová 
prehliadka trvala neprerušov&ne vyše 
štyri hodiny. To všetko ·bolo však 
možné a k{)nzumovateľné, lebo náv
števnlk, divák nebol prikllncovaný na 
j edno miesto, ale mohol sa voľne po
hybova( vyberať si, odisť a znovu 
sa vrátiť. 

V tejto voľnosti, nenútenosti, bez
prostrednosti sa te,nto festival !Išil 
od toho, čo v strednej a západne j 
Európe poznáme pod pojmom fes ti 
val. Teda čo do veľkoleposti, kvanti
tatívnej a kva litatlvnej prezentácie 
hudobného a tanečného foklóru Kop
rivštica nezaostávala za nimi, len sa 
nepokúšala vtesnať ho do tej estrád
nor evuálnej podoby, ktorá foklór ubi
ja, zefektňuje a banalizuje, ,naopak 
- dala sa mu zaskvieť v jemu vlast
nej jednoduchej, primá~:nej , strhujú
cej a živelnej podobe. Nebolo auten
t ických, a r.anžovaných, upravených 
"umeleckých" a gala-programov, kto
ré v t ej a lebo onej podobe amputujú 
a imputujú ľudovú hudobnú tradiclu, 
dominovala bulharská ľudová hudobná 
a tanečná kultúra vo svojej tradič
·nej podobe. Pre fokloristu to bola 
lahôdka, ale zrejme nielen pre folklo
ristov, lež aj pre tisícky divákov, 
ktor! neraz fre-netickým potleskom 
vyjadrovali svoju priazeň sólistovi na 

gadulke pri jeho boh atých melizma-: 
t ických improvizáqiách. Vedeli oce_mt 
nie "show" alebo efekt, ale skutocne 
živelnú muzikalitu. 

U hudobných prejavov naprosto do
m inovali viachlasné spevné prejavy 
ant ifonálneho sekundového spevu zo 
západného Bu lharska, Makedónje. a 
Thrákie. Prekvapova1a neobycaJne 
rozsiahla inštrumentálna tradícia 
gajdošov, hráčov na k aval (či už v 
sólovej for me, alebo ako sprevádza
júci nástroj ku ornamentálnemu žen
skému spevnému prejavu ) alebo ne
obyčajne živá tradícia epických fo
riem za spr ievodu gadulky. Tanečné 
prejavy sa nezdali byť v popredí ja
vis kového diania, ale organicky nad
väzovali na tanečnú Lnštrumentálnu 
hudbu. K tradičným sólovým formám 
obsadenia združení (kaval, gadulka, 
gajda, tupan) · sa v povo jnových ro
koch rozrastá "orchestrálna" prax 
inštrumentálnych zdr užení s viac -
alebo mnohonásobným obsadením 
jednotlivých nástrojov. Táto prax sa 
j aví ako forma ,narušenia, alebo aj 
rozras tania, rozvíjania inštrumentál
n ej hudby. 

Formami súčasnej existencie fol
klóru a jej vzťahom k dnešnému kul
túl:'lnemu povedomiu sa zaoberala oso
bitá konferencia, k torá nadväzovala 
na kopr ivštický festival v dňoch 9.-
10. augusta. Niesla sa v znamení té 
my "Európsky f{)l.klór a súčasn~st" 
a zúčastnili sa na ,nej okrem pocet
ných bulharských odborníkov, folklo
ristov, etnografov, lite rárnych histo
r ikov a choreológov aj folkloristi z 
Maďarska, Poľska, NDR, Rumunska, 
československa, K anady, Anglicka, 
Talianska Nórska. Francúzska a Ju
hoslávie. 'Konferenčné r okov,ania boli 
v podstate sústredené na tri okruhy 
otázok: súčasný stav, úlohy a pro
blémy bu lharskej hudobnej i všeobec
ne j folklor istiky; postavenie folklóru 
v dnešnej spoločnosti a formy jeho 
aktua li'Zácie a prezentácie vo verej
ných a masovokomunikačných _pro
s triedkoch; stav dnešnej fo lklórnej 
tradície najmä v európskych kraji-
n ách. Nešlo teda o konferenciu s úz- 453 
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kym vedeckým zameraním ale skôr 
o .vid:nie. folklórnej tradícfe dnešný
mi ocam1 kultúrnej dynamizácie a 
aktualizácie, teda o formu kultúrno
sociologickej súvahy. 

Programatic:kými otázkami bulhar
skej hudobnej folkloristiky sa zaobe
rali referáty V. Krasteva, T. Djidje
va, T. Todorova, výskumom vzťahu 
folklóru a literatúry P. Dinekov á 
aktuálnym otázkam súčasného stavu 
bulharského ľudového umenia bol 
venovaný fundovaný referát Ch. Va
karelského. O pedagogických otázkach 
v súvislosti s výučbou bulharského 
ľudovéhq hudobného umenia na oso
bitých školách hovorili V. Krastev, 
V; Vladimírov, úpravám pre folklórne 
subory sa venoval vo svojom prí
si:evku ~· Kaufman. Etnochoreologic
kym otazkam a javiskovým úpravám 
ľudového tanca boli venované refe
ráty A. Ilievovej, V. Konsulova, ale 
najmä hodnotný prehľadový referát 
R. Kacarovej. Najviac polemickú dis-

• 

kusiu rezvírila téza G. Christova, že 
v :?zh.lase a v t:le':ízii nie je možné 
poc1tat s autentwkymi formami fol
klóru, že je potrebné ich úpravou 
vyzdvihnúť na vyššiu umeleckú úro
veň. Ostro reagoval najmä Ch. Va
karelski. 
. Zo zah_raničných príspevkov zaujali 
mformat1vne príspevky J. Hertea, .l. 
M~rkla, teoreticky_ zovšeobecňujúci 
pr1sp~w·ok J. Bezica, problematický 
re~::at I .. Lammelovej. Za najhodnot
neJS!e pnspevky možno označiť vec
ný, faktami podložený referát B. Kra
deravej o nových žánroch a tenden
ciác~ v .súčasnej ľudovej hudobnej 
tvonvost1 v Amerike a teoretický 
metodický príspevok I. Zemcovskéh~ 
z Leningradu. U posledného prevlá
dalo úsilie priviesť na spoločnú ·me
todickú bázu žánrovo-tematické a 
fun~OJ:é aspekty ruskej tradičnej fol
klonstiky s Asafievovými t eóriami 
intonačnej analýzy a antropologicko
funk~ionalistického prístupu súčasnej 
amenckej etnomuzikológie. Zemcov-

skij .na jednej strane podrobil krit ike 
aj dogmatický determinizmus 50-tych 
:okov a po~~zal na nevyhnutnosť 
Inter~ret~vat vsetky funkčné aspekty 
cez v:deme a chápanie hudobnej s ub
s tancie prejavov, i keď v náznakoch 
prišlo u neho azda hoci len k veŕbál
nemu p:ecenen!u sociáLnych aspektov 
hudobnych preJaVov. Vcelku ide však 
c; yeľmi zložitý problém, ktorý vel'mi 
tazko vtesnať do nejakej univerzál 
nej, metodickej šablóny. 

~o111ferencia ukázala na vys okú úro
ven vbulharskej etnomuzikológie v 
zmocnovaní sa najmä substancie bul
harskej tradičnej i súčasnej l'udovej 
hudby a súčasne p oskytla vhodné fó
rum pre medzinárodnú názorovú kon
frontáciu i výmenu skús enosti. Zväz 
bulharských skladateľov a Inst itut za 
muziku Bulharskej akadémie vied re
alizovali t eda nanajvýš aktuálne a 
užitočné konferenČné podujatie kto
ré účastn~kov p lne uspokojilo. ' 

O. Elschek 

Ospravedlňujeme sa čitatel'om za závadu v čísle a (prázdna 
našou vinou. strana číslo 311). Toto technické nedopatrenie sa nestalo 
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JOSEF R UFE R 
DAS WERK ARNOLD 
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SC,::HtiNB;ERGS 

Hoci práca Josefa Rufera o diele 
Arnolda Schonberga vyšla r. 1959, j e 
v p odstat e pre väčšinu slovenských 
čitateľov neznáma. Niekoľko informá
cií na ·jej okraj si dovoľujeme uviesť 
značne · oneskorene, av.šak s odôvod
nen ím aktuálností 20. výročia úmrtia 
skladateľa. 

Prácou Josefa Rufera sa nám prvý 
raz dostáva do rúk kompletné biblio
grafické ·zobraze nie diela Arnolda 
Schonberga. Kniha je vlastne akýsi 
Gesamtkunstwerk", podáva obraz o 
~šestrannosti skladateľa zo začiatku 
20. storočia. Súbor ·obsahuje súpis 
or iginá lov a ,skíc skladateľského od
kazu, súpis teoretickej a literárnej 
tvorby a taktiež časť jeho výtvarných 
prác. 

Je dnotlivé oblas t i, ktorým s a Schon
berg venoval, zoradil Rufer do nie 
koľkých podkapitol vy chádzajúcich z 
rôznych aspekt ov. 'Hudobnú t vorbu 
rozdeľuje n a die la zverej ne-né, ne
známe, dokončené, fragmenty, diela 
pre rôzne nástrojové obsadenie, pre
pracovania, inštrumentácie. Koment á -. 
ré k n.íektorým dielam pochádz"a jú. 
priamo od Schonberga, sú ·prebrané 
z 'jeho listov čí pr ednášok. Každá 
skladba j e opat r ená m nožstvom úda
jov, záklal1nými i okrajovým i (pri 

rukopise napr.· druh papiera, počet 
rukopisných s trán ). Každá má svoj 
stručný životopis - od narodenia po 
predvedenie a vydanie. 

Teoretická . (;asť obsahuje dve kapi
t oly: ide v ;nich o učebnice a iné 
teoretické diela. z dokónčených učeb
nicových prác · sú okrem Schonbergo
vej Har monielehre menej známe Zá
klady hudobnej kompozície, Modely 
pre skladat~ľov - 'začiatočník.qy a 
iné. Väčšina Schonbergových t eó,J;"ét ic
kých názorov je ukryt á v j ehd golfa
te j korešpon dencií (viď u nás vydané. 
Dopisy), ako a j v stovkách st atí, ese
jí, prednášok a myšlienok. Táto lite
rárna pozostalosť nie j e samozrejme · 
v knihe zverejnená, má však udané 
presné odkazy. 

Popri časti opublikovaných výtvar
ných prác Ar,nolda Schi:inberga sa v 
knihe nachádza kompletný zoznam 
ole jomalieb, akvarelov a kresieb. Zná
me priateľstvo Kandinského so Schi:in
bergom dokumentujú dva Kandinské
ho list y, v ktorých píše o výtvarnej 
tvorbe A. Schonberga. 

V závere práce uvádza jej aut or 
komplet ný chronologický zozn am die
Ia a presné dáta premiérových skla
dieb. 

Táto práca j e nesporn e kladným 
výsledkom dlhoročnej práce a štúdia 
poz·ost alosti A. Schonberga. škoda · 
však, že zost áva iba pri popisnost i, 
absencia t emat ického ·zoradenia bude 
ist e citeľná. ' (vlk) 

HANS-PETER R E l NE C KE, 
CENTS FREQUENS PERIODE, 
UMRECHNUNGSTABELLEN FÚR MU
SIKOLOGISCHE AKUSTIK UND MU
SIKETHNOLOGIE, CALCULATION 
TABLES FOR MUSICAL ACOUSTICS 
AND ETHNOMUSICOLOGY. WALTER 
DE GRUYTER A CO. BERLIN 197P, 
101 STRÄN. TABUĽKY. 

Kvantifikácia hudobných procesov, 
či už znejúcich zvukových zdrojov, 
alebo ich psychickej transformácie v 
ľudskom vedomí sa st áva v dnešnom 

hudobno.vedeckom bádaní st ále dôle
žite jš ou. Kvantifikačnýmí metódami 
bola h udobná veda nielen v dnešných 
časoch, ale už od antiky v t esnom 
kont akt e s prír odnými vedami a ·s ich 
metódami. čo ako paradoxne znie, 
keď hovoríme, že hudba pat ri k t ým 
umeleckým a vôbec antropologickým 
fenomén om, ktoré sa najťažšie vo 
s voje j podstate ver balizu jú, t ransfor
mujú do iných syst émov, a že miera 
fixácie · a postrehnuteľnosti kvalita
t ívnych u meleckých sémantických 
zložiek je veľmi relatívna, hudba 
predsa len vo s vojich vyjadrovacích 
prost riedkoch je oveľa ľahšie, logicky 
a kvantifíkačnými príst upmi zachyt í
teľná ako iné u menia. Vzťahuje sa 
t o na jednej- strane na primárne a
kustické, hudobné fenomény, ktoré sú 
predmet om záujmu hudobnej akust i
ky. Na druhej st r ane hudobn á t eória 
podrobuje skú maniu jej t echnické pa
r ametre. 

Význam kvanitifikačných metód je 
teda evidentný najmä v týcht o ob 
last iach ; avš ak od začiatku storočia 
sa hudobnoakustické metódy stávajú 
čoraz dôležit ejšími aj v oblast i hu 
dobnej fyziológie a neskoršie hudob 
nej psychológie. Z týchto disciplín 
napokon začala čerpať a s nimi .koo
perovať etnomuzikológia a or ganoló
gia. Ako vidno, spomenuté metódy 
si získavajú široké pole uplatnen ia 
v celom r ade hudobnovedeckých dis 
ciplín a ich význam dnes st ále r astie. 

Aby sa t ieto met ódy mohli v žia -
dúcej miere uplatniť, chýbaj ú často 
mnQhé ob jekt ívne a s ubjektívne pred
poklady. K objekt ívnym možno iste 
počítať možnosť používania potrebnej 
elektronickej meracej t echniky, ex is
t enciu elektro-akustických laborat ó -
r ií, k toré by stáli k dispozícii hu 
dobnovedeckému bá daniu. K subjek
t íwíym momentom t reba počítať vzde
lanostné predpoklady u muzíkológov, 
aby ovládali potr ebné základné tech-
nické pr ocedúry a primár ne výpočto-
vé t echniky. K uľahčeniu poslédných 
pat ria nepochybn e aj prepočtové ta-
buľky t akého t ypu, akú pre dstavu je 
rec~nzovaná práca H. P . Reíneckeho. 455 



Pokusy v tomto smere podnikli už 
v menšom rozsahu rôzni bádatelia, · 
najmä etnomuzikológovia alebo vedci 
s vyhra.nenými tónovopsychologickými 
záujmami. Medzi tých, ktor í sa dosiaľ 
pokúsili predložiť prepočtové tabul'ky 
alebo im a dekvátne pomôcky, treba 
počítať E. M. v. Hornbostela, H. Hus 
manna, Fr. Boseho a E. Gerson-Kiwi. 
Reineckeho tabu l'ky sa od uvedených 
pomôcok odlišujú nielen oveľa väčším 
rozsé!hOm, ale a j ich modernejšou 
koncepciou a napokon aj precíznos
ťou. Uvedené vlastnostt dosiahol Rei
necke v neposlednej miere použitím 
moder.nej výpo·čtovej techniky. Tabuľ
ky sa: vyhotovili na samočinnom po
čítači Telefunken TR 4, vo výpočto
vom stredisku ur 'verzity v Hamburgu. 

Reinecke sa , . ' ~ručnom úvode za-
oberá významo· 1antifikačných me-
tód pre hudot vedu a predosiela 
trom tabul'kám krátke mikroštúdie: 
l. K dejinám kvantifikácie tónových 
výšok, 2. Frekvencia, perióda, abso
lútne a relatívne centy, 3 Návod na 
používanie tabuliek. V nich rozoberá 
i základné z ložky mier, ktoré používa 
vo svojich tabul'kách. Sú to tri hod
notové škály usporiadané do fo r my 
porovnateľných prepočtových tabu
liek: ide o "frekvenciu, teda počet 
kmitov za sekundu, ďalej ide o p e
riódu, resp. o trvanie jednej periódy 
v milisekundách a treťou jednotkou 
je škála absolútnych centových hod
nôt. Re1necke poukazuje na ich vý
znam, pričom sa dotýka veľkej r ela
tivity, napr. frekvencie, ktorej line-

árne narastanie znemožňuje priame 
porovnanie intervalových vzťahov jed
notlivých oktáv a pod. V modernej 
meracej technike sa dnes operuje čo
raz častejšie s periódou; napokon 
jedinou spoľahlivou bázôu pre veľmi 
jemné, detaimé porovnanie výškových 
vzťahov, intervalov s ú· centové hod
noty, ktoré sú n avyše áj veľmi ná
zorné. 

V prvej tabul'ke ~a uvádza škála 
frekvencie (Hz), a to me dzi 1,00 Hz 
až 19;900 'Hz, a to l až 99 Hz škála 
narastá ( +0,01), medzi 100 až 999 Hz 
(+l Hz ), 1000 až 9990 ( + 10 Hz), 
10 000 až 19 000 ( + 100 Hz). K celej 
tejto škále sú uvedené vždy hodnoty 
v m sec a hodnoty v Cabs. V druhej 
tabuľ.ke je na prvom mieste msec, 
a to v rozpätí 0,0500 až 999 msec. 
Hodnotová škäla je nasledovne dife
rencovaná: 0,0500 až 0,0999 ( + 0,0001), 
0,100 až 0,999 ( +0,001), 1,00 až 9,99 
( + 0.01), 10,0 až 99,9 (+0,1), 100 až 
999 (+1). V tretej tabuľke je naj
jednotnejšie rozvrhnutie hodnôt po
dľa Cabs, a to v rozmedzí O až 17 995 
{s narastanim hodnôt vždy o 5 cen
tov). 

To znamená, že n ejde o j ednoduchú 
variáciu troch tabuliek, ale o rôzne 
t r i tabul'ky s rôznym hodnotovým 
rozvrhnutím a aj s rôznymi h odno
tami v jednotlivých rubrikách. To má 
svoje výhody najmä · pri používaní. 
V prípade, že hľadáme takú hodnotu, 
ktorú ~nenachádzame v jednej tabuľ
ke, máme možnosť nájsť ju v niekot -

rých z ďalšieh tabuliek, alebo aspoň 
·takú hodnotu, čo je najbližšia· tej, 
ktorú hľadáme. Uvedieme .konkrétny 
príklad. Pri hľadaní dvoch intervalo
vých vzťahov, dvoch tónových výšok, 
ktoré máme vyjadrené v Hz, jedna 
z hodnôt je 1254 Hz. V prvej tabul'ke 
máme Cabs len pre hodnoty 1250 a 
1260 Hz. V tabul'ke dve už máme hod
noty pre 1250, 1252, 1253, 1255, 1256, 
1258, 1259, 1261; v tabui'ke tretej j e 
hodnotová diferenciäcia Hz 1250, 1253, 
1257, 1261. Teda ani v jednej z tabu
liek nenachádzame nami hľadanú hod
notu. Vtedy si musíme vypomôcť in
terpoláciou dv,och susedných hodnôt, 
ktoré mäme. V našom konkrétnom 
prípade by išlo o interpoläciu hodnôt 
z druhej tabuľky, a to 1253 a 1255. 
Týmto spôsobom máme teda možnosť 
v tejto tabuľke, ktorá robí určitú se
lekciu hodnôt, vzájomnou konfrontá
ciou jednotlivých tabuliek a techni
kou interpolácie získať požadované · 
hodnoty. 

Reineckeho tabuľky sú veľmi vhod
nou pomôckou pre najrôznejšie pre
počty pokiaľ máme udanú niektorú 
z uvedených hodnôt, teda Hz, msec 
alebo Cabs. aby sme získali d'alšie po
rovnateľné údaje. Ide . o publikáciu, 
ktorá bude nepostrádatef.ným pomoc
níkom pre toho, kto 'sa zaoberá ;ne
racimi, kvantifikačnými _prácami, či 
už bezprostredne z oblasti hudobnej 
akustiky, organológie, alebo etn omu-
zikológie. · 

Oskár Elschek 
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Darius Milhaud pracu;e na n ovej opere nazvanej 
Saint Louis" (francúzsky král 1214-1270). 

" 
** * 

Tadeusz Baird bol poctený cenou Jurzykowsk ého 
- New York. Cena je dotovaná 10 000 DM. 

*** 
Skupina Beat les získala za svoj song "Let it be" 
Qscara za najoriginálnejšie hudobné dielo. 

*** 
Od 13. do 18. decembra sa koná vo Varš ave IV. 
súťaž vypísan á pri príležitosti udelenia Chopinov
ho štf.pendia. 

*** 
Witold Lutoslavski získal titul Doktor honoris 
causa Clevelandského Institute of Music. 

*** 
v máji mala v Moskve premiéru nová skladba 
Edisona Denisova - Sonáta pre saxofón a klavír. 

*** 
Od 4. do 10. apríla 1972 sa uskutoční 9. medzi
národná súťaž v interpretácii Novej hudby. Pro
spekty s podrobnou informáciou zasiela Stiftung 
Gaudeamus, Postfach 30, Bildhoven (Holland) . 

* * * 
Rafael Kubelík, šéfdirigent Symfonického orchestra 
bavorského rozhlasu, preberie od jesene 1973 hu
dobné vedenie Met r opolitan opery v New Yorku. 

*** 
Viedensk á štátna opera plánuje na sezónu 1973/ 74 
novú inscenáciu Wagnerovej opery Tristan a ~zol
da. Jej r ealizátormi budú Leonard Bernstem a 
Luchiano Visconti. 

*** 
v depozite muzikälii Kirchenmusikverein-u (ar
chív mesta Bratislavy) nachádza sa skladba ~ra
t islavského učiteľa hudby A. Hyrtla - St retch
quartett in g-moll. Výsledky podrobného rozbor~ 
skladby v značnej miere doplňujú naš.e vedo_!llostt 
o tomto významnom, no doteraz malo znamom 
učiteľovi B. Bartóka. 

*** 
Alber to Ginastera píše svoju tretiu operu_ pod n~
zvom Beatrice Cenci. Jej premiérou maj u otvonť 
Kennedyho pamätník vo Was hingtone. 

Jean Louis Barrault pripravuje novú inscenáciu 
Mozartovho Dona Giovanniho, ktorú chystá Ne
mecká opera Berlín. Hudobné naštudovanie pre
vzal Lorin Maazel. Premiéra sa plánuje až na r ok 
1973. 

*** 

Gtinther Rennert bude na jar 1972 inscenova~ 
v milánskej Scale Straussovu Elektr~. Hlav~u 
úlohu alternujú Birgit Nilssonová a Damca Mastl
loviéová. Hudobného naštudovania sa u jal Wolf
gang Sawalísch. 

*** 

Kaj Kauhanen, vedúci ~udobnej. se.kci~ UN~S~O 
v Paríži, bol vymen ovany za riadtteta fmskeJ Na
rodnej opery v Helsinkách. Svojho nového postu 
sa ujal l. augusta t. r. l • 

~..,. Á -1 ·- k~ !! .. 

*** 
' Dirigent Ján Valach, ktorý nateraz p .. so~! v Bel-

gicku, uviedol v apríli t. r. v Gente Matusove pa
šije J. S. Bacha. Oči~kovall : Náro~n.ý _orchester 
Brussel, gentský oratorny zbor a sollstt z Brus 
selu, Antwerp a Amsterdam u. 

*** 
Medzinárodná spoločnosť pre súčasnú hudbu -
ISCM má od lans kého roku nové predsedníctvo. 
Prezident - André Jurres, viceprezident - Gun
nar Bucht, tajomník - Rudolf Heinemann, ~o
kladník - Paul Wiegmans, členovia - Friedrtch 
Cerha, Pavel Eckstein a Con st anty Regamey. 

*** 
Pri príležitosti nedožitých 90. narodenín nár. u
melca M. Schneidra-Trnavského zúčastnili sa piet
neho aktu pri jeho hrobe v Trnave 24. mája zá~ 
stupcovia Zväzu slovenských skladatelov ako aJ 
porota a účastníci l. celoštátnej speváckej súťaže 
Mikuláša Schneidra Trnavského. 

*** 
Pán Hans Wallin, skladateľ a matematik z Ho
dandska, požiadal o článok z časo_pisu M~sico~ogic~ 
Slovaca - Miroslav Filip : Merame multikanaloveJ 
výškovej f r ekvencie vo vokálnom súbore na zá
kla de správy v zahraničnom bulletine o sloven
skej hudbe. O sa~otný č~sopi~ preja":~! . záujem 
Hudobnovedný semmár Umverztty v Zunchu. 



KONKURZ 

šTATNA FILHARMôNIA OSTRAVA 

vypisuje konkurz na obsadenie miesta 

zbormajstra Miešaného zboru SPO 

na plný pracovný úväzok 

Predpokladom je vysokoškolské vzdelanie zbormajstrovského odboru, prax najmenej 5 rokov. Platové podmienky 

podla výmeru Ministerstva kultúry a informácií z r . 1968. Prihlášky so životopisom prijíma do 30. novembra 

1971 Štátna filharmónia Ostrava, Michälkovická 181, Ostrava 5. Dátum konania konkurzu sa uchádzačom oznámi. 

----·---------------------------------------------------------------------------SLOVENSKÁ HUDBA, časopis Zväzu slovenských skladatefov. Čí~lo 9-10{1971, ročník XV. 

Cena KČI 8,-



NOTOVA PR!LOHA SLOVENSKtHO HUDOBNtHO FONDU 
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