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Bratislava má svoj e bohaté hudobné tradíci e. Hudob-­
ný život sa žiaľ za komunistického r ežimu rozvíjal 
jednostranne , súčasná európs ka a svetová tvorba bo­
li tabuizované. Bolo možné hovoriť o "hudobnej že­
leznej opone". Mnohí naši autori nadväzujúci na 
svetové trendy boli spochybňovaní i priamo prena­
sledovaní. Bolo to najmä v päťdesiatych rokoch a 
potom po okupácii v roku 1968, ked viacerých pos­
tihli zákazom publikovania ( pre protisocialistické 
postoje). 
Festival Helos-Étos si vytýčil úlohu prezentovať 
diela klasikov avantgardy dvadsiateho storočia, me­
ná takého významu ako Schónberg, Webern, Hessiaen, 
Nono, Lutoslawski, Ligeti ab1. a zaplniť tak infor­
mačné vákuum pozostatok minulého režimu. Druhým 
cieľom festivalu je vykonať akúsi inventúru hodn6t 
diel slovenských a českých autorov , príslusníkov 
moderny od konca päťdesiatych rokov podnes. Ide 
najmä o tých, ktorých skladby sa v minulosti hrali 
okrajovo, boli odsudzované, alebo nezazneli v6bec. 
Súčasťou festivalu bude sympózium na tému hudba 
a totalita, kde by sa malo hovoriť o slobode a eti­
ke tvorby a o príčinách deformácií myslenia v tota­
lite. 
Myšlienkou usporiadania medzinárodného festivalu 
súčasnej tvorby sa zaoberala už pred 25 rokmi sku­
pina vtedy mladých skladateľov a teoretikov (Kol­
man, Kupkovič, Berger, Parík, Zeljenka, Faltin 
a ďalši) . Napriek relatívnemu uvoľneniu politického 
zovretia v druhej polovici šesťdesiatych rokov na­
razila táto idea na odpor vtedajšieho vedenia Zväzu 
slovenských skladateľov i politickej vrchnosti. Po­
darilo sa však uskutočniť Smolenické semináre, na 
ktorých sa stretli významné osobnosti hudby (Stock­
hausen, Ligeti, Górecki, Globokar, Gubaj dulina a 
ďalši) so vtedajšou slovenskou a českou modernou. 
Teda tradície sú. Helos-Étos na ne nadväzuje tým, 
že sa neusiluje iba o predstavenie najnovších tren­
dov, nechce byť iba akýmsi "vzorkovým veľtrhom" hu­
dobného designu , ale zd6razňuje etické a humanis­
tické poslanie umenia, duchovno v materiálnom ob-­
k1učeni . 
Usporiadanie tak rozsiahleho projektu umožnila 
štedrá podpora MK SR a sponzorov. tažiskom drama­
turgie festivalu je hudba krajín Hexagonály. 

Ilja Zeljenka 

Bratislava is not lacking its own rich musical tra­
ditions, though, unfortunately, under the communist 
rule tpey have been developing one-sidedly. current 
European and world musical creation was tabooed, so 
therefore the pervasive env i .ronment of the day 
could be neatly calibrated as that of the "musical 
iron curtain" . Quite a number of this country's 



authors, who dared to dr aw on world trend s and ten­
dencies, were put to doubt and norma l ly persecuted. 
That was especially the case in the 50's and later 
on in 68', after the occupation when many were pro­
hibited to publish their works (for their, as it 
were, antisocialist views). 
As its aim, Helos-Ethos Festival sees presentation 
of classical artworks of the 20th century musical 
avant-garde among which, undoubtedly belong such 
loud names as Schónberg, Webern, Hessiaen, Nono, 
Lutoslawski, Ligeti etc. Thereby the organizers of 
the Festival are pursuing the goal of filling in an 
information hiatus caused by the former regime. 
FUrther Festival's objective lies in arriving at 
a sort of value inventory that would accomodate 
Slovak and czech authors whose musical compositions 
were performed in the past just marginally, or were 
condemned, or, again, were not performed at all. As 
its parts and parcel , the Festival will involve 
a symposium on Husie in the Fetters of Totalita­
rianism - to discuss issues wedded to freedom and 
ethos of creative activity as well as those rela­
ting to factors that were responsible for distor­
tions of people's thinking under the totalitarian 
rule. 
The idea of an international festival of contempo­
rary musical creation is not actually new. It was 
as early as twentyfive years ago that a group of 
then young composers and musical theorists (Kolman, 
Kupkov ič, Berger, Parík, Zeljenka., Faltin et alt.) 
were p~eoccupied with the thought . But a relative 
political thaw of the 60's notwithstanding, the 
idea of the festival was obscured by Union of Slo-

. vak Composers leadership of the day as well as by 
some high political authorities. What, however, did 
take place then was the Smolenice seminar which 
enabled the encounter of the greats of world musi­
cal life (Stockhausen, Ligeti, Górecki, Globokar, 
Gubajdulina et alt.) with the representatives of 
Slovak and czech modernity of the time. 
Traditions, then, are here . Helos-Ethos is seeking 
to proceed from them, the presentation of the re­
cent trend s, however, being not its s ing le concern. 
Hor does its aim confine itself to being just 
a sort of "specimens fair" of musical design. The 
Festival primarily purports to stress ethical and 
humanistic message of art, i.e. the place of the 
spiritual within the material environment. 
The realisation of such an ambitious project has 
been enabled by a generous grant from the Ministry 
of Culture of the Slovak Republic and the help of 
the sponsors . The music of the Hexagonal member 
states will have stuffed the core of the Festival's 
dramaturgy. 

Ilja Zeljenka 



15. 10. UTOROK 

19.30 Blumentálsky kostol 

Roman Berger - Bxodua IV - l"inale 

Juraj BeneA - o virtu .ta 

Petr Eben - HedelnA hudba 
Fantas1a I 
Fantas1a II 
llolto ost1nato 

Ján Vladimir Michalko, organ 
Sergej Kopčák , bas 
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16. 10. STREDA 

17.00 Moyzesova sieň 

Koncert Gyorgya Li getiho 

Gyorgy Ligeti - capriccio Nr.l 
- Invention 

Gyorgy Ligeti 

Gyorgy Ligeti 

- capriccio Nr.2 

- Muaica Ricercata 
l.Sost:enut:o 
2 .Hest:o. Par lando 
3.Allegro con spiri t:o 
4 .Tempo di valse (poco animat:o) 
5.Rubat:o. Lament:oso 
6.Allegro un poco capriccioso 
7.Con mot:o giust:o 
B.Vivace . Energico 
9 . Adagio mest:o 

(Béla Bart:ók in memoriam) 
lO .Vivace . Capriccioso 
ll.Andant:e misurat:o e t:ranquillo 

(Omagi o a Girolamo Frescobaldi) 

- Etude• pour piano 
s . Fem 
3 . Touches bloquées 
5.Arc-en-ciel 
4.Fanfares 
7.Galamb bororq 
l . Désordre 
2.Cordes vides 
6 . Aut:omne a Varsovie 

Pierre-Laurent Aimard, klavír 

V spolupráci s Francúzskym inšt:it:út:om v Brat:islave 

12 



16. 10. STREDA 

20.00 Slovenská filharJÓnia 

Peter Kalman - Monu.anto per 6.000 000 

Miro Bázlik - Koncertantn6 hudba 

Gyórqy Ligeti - Lontano 

Witold Lutoslawski - Koncert pre klavir a orche•ter 

Slovenská filharmónia 
Wojciech Michniewski, dirige.nt 

Ewa Poblocka, klavír 

13 



17. 10. ŠTVRTOK 

10.00 Mozartov dom 

SympóziWD Hudba a totalita 

19.00 štúdio s 

Daitrij aoatakovič - Antiforaaliatičeakij rajok 

21.00 Slovenský rozhlas 

Steve Reich - nru..inq 

Krakowska Grupa Perkusyjna 
Jan Pilch, umelecký vedúci 

V spolupráci s festivalom Varšavská jeseň 
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18 o 10 o PIATOK 

17.00 Moyzesova sieň 

Peter Michael Hamel - Kafka-Wei••-Dialoge 

Alfred Schnittke - Sonáta pre violončelo 
a klavír 

Largo 
Presto 
Largo 

Jozef Malovec - Hudba pre ba• a ko.arný 
orche•ter 
(text H . Halovcová) 

Vladimir Godár - Concerto groeeo 
Adagio sostenuto 
Presto e molto agitato 
Ground. Largo e quieto 

Milan Radič, viola 
Marián Pivka, klavír 

Eugen Prochác, violončelo 
Sergej Kopčák, bas 

Cappella Istropolitana 
Bystrík Režucha, dirigent 

20.00 Slovenský rozhlas 

Miloslav Kabeláč - oeea invencii 

Ladislav Kupkovič - Ki•o kri!a 

Luigi Nono - Con Luigi Dallapiccola 

Krakowska Grupa Perkusyjna 
Jan Pilch, umelecký vedúci 

V spolupráci s festivalom VarAavská jeseň 
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18. 10. PIATOK 

22.00 Slovenský rozhlas 

Koncert elektroakustickej hudby 

Roman Berger - Bp i taf lCopernikovi 

Peter Kolman - a 1!5 

Jozef Malovec 

Miro Bázlik - ~ia 

Francois-Bernard Macha - Muit blanche 

Marek Piaček - Plauto dolce'91 

Alexander Mihalič - COJII)Oaition 

Marek Piaček, flauta 

16 



19 o 10 o SOBOTA 

17.00 Moyzesova sieň 

Ladislav Kupkovič - " " 

Ladislav Kupkovič - Sl6čikov~ kvarteto A dur 
Allegro 

Anton Webern 

Jozef Sixta 

Gr ave 
Andantina 
Vivace 

-Pät časti 
pre sl6čiko~ kvarteto op.5 
Heftig bevegt 
Sehr langsaJtJ 
Sehr bevegt 
Sehr bevegt 
In zarter Betlegung 

- Sl6čikové kvarteto č.2 
I 
Intermezzo I. 
II 
Intermezzo II. 
III 

Moyzesovo kvarteto 
Stanislav Mucha, 1. husle 
Frantiäek Torok, 2. husle 
Alexander Lakatoš, viola 
Ján Slávik, violončelo 

17 



19. 10. SOBOTA 

Arnold Schônberg 

Alfred Schnittke 

Olivier Messiaen 

20.00 Slovenský rozhlas 

- Begleitungs.usik zu 
einer Lichtspielszene 

Drohende Gefahr 
Arqst 
Katastrophe 

- Pianissi110 

- ~veil des oiseaux 
Polnoc 
štvrtá hodina ranná 
Ranný spev 
Poludnie 

Roman Haubenstock-Ramati - Les sywphonies 
des tiJibres 

Symfonický orchester Slovenského rozhlasu 
Matthias Bamert, dirigent 

Paul Crossley, klavír 

18 



20. 10. NEDEĽA 

10.30 Mirbachov palác 
Deti a mládež robia hudbu 

Luciano Berio - Duetti per due violini 

Béla 
Shlomit 
Yossi 
Rodi on 
Haya 
Bruno 
Camilla 
Pe pp ino 
Marcello 
Giorgio Federico 
Valerio 
Gabriel la 
Jeanne 
Pierre 
Tatjana 
Rivi 
Leonardo 
Piero 
Annie 
FiaJDIDa 
Vínko 
Franco 
Aldo 
Carlo 
Henri 
Alfred o 
Igor 
Alfred 
Hassimo 
Hauricio 
Le le 
Edoardo 

(výber) 

(Bartók) 
(Almog) 
(Pecker) 
(Shchedrin) 
(Plisetskaya) 
(Maderna) 
(Adami) 
(Di Giugno) 
(Panni) 
(Ghedin) 
(Adami) 
(Barzotti) 
(Panni) 
(Boulez) 
(Globokar) 
(Pecker) 
(Pinzauti) 
(Farulli) 
( Neuburger) 
(Nicolodi) 
(Globokar) 
(Gulli) 
(Bennici) 
(Chiarappa) 
(Pousseur) 
(Fiorenzani) 
(Stravinsky) 
(Schlee) 
(Mila) 
(Kagel) 
(d'Amico) 
(Sanguinetti) 

Anna Hólblingová a jej hostia 
študenti umeleckých škôl 

19 



20. 10. NEDEBA 

Heinz Kratochwil 

17.00 Slovenský rozhlas 
- Part! ta nuova 

Preludio 
P6Vane 
Gagliarda 
P6Vane 
CUrrante 
Sarabanda 
Giga 

Augustinus Franz Kropfreiter - Invocationen 
I. Invocativo 

II. Appassionato 
III. Co nf luenca 

beatificante 

Peter Planyawski - Danae tri•te 

Helmut Eder 

Gyorgy Ligeti 

Gyorgy Ligeti 

- Mouve..nt• 

- Pa••acaglia ungher••• 

- Hungarian Rock 

Pippa Schonbeck, čembalo 

20.00 Klarisky 
Roman Berger - De profundi• 

I. Lamento - Cantata 
II. HetaJIJOrphosis - Sonata 

(piano solo) 
III. Speranza - Recitativo 

Cadenza 
(basso solo) 
Aria 

IV. Canto e Reminiscenza - Coda 
(vel solo) 

Sergej Kopčák, bas 
Ján Salay, klavir 

violončelo 

20 



21. 10. PONDELOK 

17.00 Moyzesova sieň 

Juraj PospiAil - Klavirne trio č.2 
Allegro non troppo 
Adagio molto 

Ivan Parik 

Jozef Sixta 

Allegretto giocosso. Heno 
IDO SSO 

- Sonata-canon 
pre violončelo sólo a ~· pAs 

- Kvarteto pre ityri flauty 
(v štyroch ~astiach) 

Viera JanArčekovA - Aber allea war MUsik 

TadeAA Salva 

Juraj BeneA 

Miro Bázlik 

- Balada pre violončelo sólo 

- Interwezzo pre ieat flAut 

- Piesne na činaku poéziu 
Prologue 
Comme tu m'as quittée 
Quand je t'attendais 
Hon éventail 
~pilogue 

Daniela Rusó, klavir 
Marta BeňačkovA , alt 

Eugen ProchAc, violončelo 
MariAn TUrner, flauta 

JAn SlAvik, violončelo 
Jozef Ourdina, hoboj 

Zuzana OurdinovA, recitAcia 
Martin Ourdina, recitácia 

Flauti di Bratislava 
Hummelovo trio 

Otakar ~ebesta, klavir 

21 



21. 10. PONDELOK 

20.00 Evanjelický kostol, Panenská ul. 

Peter Zagar - Stabat Mater 

Sándor Szokolay - Due .atetti 

Juraj Hatrík - Canto reaponaoriale 

Pavol Simai - sen a ráno 
(z rovnomenného cyklu) 

Vladimír Bokes - Linie pre 12 spevákov 

Ivan Hrušovský - Preludio 
- ContinuUJl 

(z cyklu 'Canti' 
pre miešaný zbor) 

Tadeáš Salva - Slovenský otčenái 

Slovenský komorný zbor 
Pavol Procházka, dirigent 

Slovenskí madrigalisti 
Ladislav Holásek, dirigent 

22 



22. 10. UTOROK 

Jozef Sixta 

Ivan Parík 

Juraj Hatrik 

16.00 Mirbachov palác 

- Sólo pre klavir 

- Piesne o padajúcoa liati 
I. Vzrušene 

II. Ve1m1 pokojne a ve1m1 pomaly 
III. Nie vetmi rychle a plynule 
VI. Kierne rýchlo 

- Sonata-ciaccona 

Toru Takemitsu - Les yeux cloa 

Claus Kiihnl -" ••• ia horizont hätten tahnen zu stehen ••• • 

Frank Gerhardt - "Nachtwärts" MUsik 

Bianca Sitzius, klavír 

Klaus K. Fuller Sitzius, sprievodné slovo 

23 



22. 10. UTOROK 

20.00 Moyzesova sieň 

Isang Yun - ~onigliches The.a 

Alberto Caprioli - Pezzo per violoncello solo 

Giacinto Scelai - Tre atudi 

Olivier Measiaen - Quatuor pour la fin du Te~ 
I. Liturgie de cristal 

II. Vocalise, pour l' Ange 
qui annonce la fin du Temps 

III. Abime des oiseaux 
IV . Interm8de 
v. Louange a l'Éternité 

de Jésus 
VI. Danse de la fureur 

pour les sept trompettes 
VII. Fouillis d'arcs-en-ciel, 

pour l' Ange qui annonce 
la fin du Temps 

VIII. Louange a l'immortalité 
de Jésus 

Quaderni Perugini di Musica Contemporanea 
Gabriele Mirabassi, klarinet 

Gabrielle Brunner, husle 
Ulrike Brand, violončelo 

Meret Kammer, klavír 

24 



22. 10. UTOROK 

22.00 Moyzesova sieň 

Matija Bravničar - Fantazija 

vasilije Mokranjac - Odjeci 

Josip Slavenski - Sonata 

Roman Berger 

Vojín Komadina 

Ljubica Marie 

Adagio religioso 
Allegro ma non troppo, 
pastora le 

- Adagio pre Jana Branného 

- Refrain IV 

- sonata 
Allegro moderato 
Largo 
Allegro con brio 

Maja Jokanovi~, husle 
Nevena Popovi~, klavir 

25 



23. 10. STREDA 

Josef Berg, 
Alois Piňos, 
Miloi štedroň, 
Arnoit Parsch, 
Rudolf Ružička, 

17.00 Moyzesova sieň 

Komozičný tím Brno 

Miloslav Iitvan - Hlasová vernis6! 

Alois Piňos - Euforie 

Arnoit Parsch - Kvéty 

Miloi štedroň - Kondukty a .oteta 

• Leoi Faltus - J-*no rO!e 
Vyčkáváni 
Hodinky 
Podle Apokalypsy 
Trosky 

Ivo Medek - Zlo.aný kti! 
(prvá čast z cyklu) 

Pavel Zemek - Chvála .an!elstvi 
Variace (Solo I. 1 Solo II. 1 

Duo - Solo I.+ II.) 

Due Boemi di Praga 
Josef Horák, basklarinet 

Emma Kovárnová 

Milan Vaiek, klavír 
Daniel Forró, dychový syntetizér YAMAHA WX7 

Lenka couralová, violončelo 

DAMA-DAMA 

V spolupráci s českým kultúrnym strediskom 
v Bratislave 
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23. 10. STREDA 

20.00 Moyzesova sieň 

Piesňový recitál 

Pál Járdányi 

Gyorgy Kurtág 

- ~úbostné piesňe 

- Ho..age • J.S.B. 

András szälläsy - Pragwenty 

Gyorgy Kurtág -Hry 
(Výber) 

Gyorgy Lige ti Tri rané piesne 

Gyorgy Kurtág Zna.ania op.5 

László Sáry - Magnificat 

Zoltán Jeney - Soliloquiua č.l 

Gyorgy orbán - Duo č.II 

Juraj Benei - Il sogno di Poppea 

Adrienne Csengery , soprán 

Marta Kurtág, klavír 
Zoltán Gyängyosi, flauta 
János Fehérváry, viola 

Gergely Járdányi, kontrabas 

27 



24. 10. ŠTVRTOK 

17.00 Moyzesova sieň 

Autorský dvojportrét 

Ilja Zeljenka - 2. klavirne kvinteto 
Allegro moderato 
Allegro moderato 
Allegro maestoso 

Ilja Zeljenka - Hry pre 13 

Ilja Zeljenka - Zariekania 

Ilja Zeljenka - Polyw.trick6 hudba 

Jan :KlusAk 

Jan :KluaAk 

Jan :KlusAk 

- KalA hlaaov6 cvičeni 
na texty Franza Ka~ky 

- Pi'ialovi 
pro hluboltý hlaa a dechow n6atroje 

- Son6ta 
pro houale a dechov~ n6atroje 

Moyzesovo kvarteto 
Stanislav Mucha, 1. husle 
Frantiiek Täräk, 2. husle 
Alexander Lakatoi, viola 

JAn SlAvik, violončelo 

Daniela Rusó, klavir 
Karta BeňačkovA, alt 

Slavenski aadriqaliati 
Ladislav HolAsek, diriqent 

Sl4čikový súbor 
Marian Vach, diriqent 

Súbor dychových nAatrojov 
~tép4n Koníček, diriqent 

K. :KachlikovA, alt 
Alfred Strejček, recitAcia 
Aladár Janoška, klarinet 

28 



24. 10. ŠTVRTOK 

Marek Kopelent - Hudba pro 5 

Zbynék vostrák - Mabaraa~ti 

Rudolf Komorous - Oly.pia 
- Chanaon 

20.00 Moyzesova sieň 

- SladkA královna 

Josef Adamik - Tance labilni a nepravdipodobn6 

Zygmunt Krauze - Voices tor Bnaeable 

Aqon 
Martin Smolka, dirigent 
Petr Kofroň, dirigent 

Musica viva Pragensis 
Bohumil Kulinský, dirigent 

V spolupráci s českým kultúrnym strediskom 
v Bratislave 
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25 o 10 o PIATOK 

17.00 Moyzesova sieň 

Vokálne variácie 

Giacinto Scelsi - Olehč 

Wolfgang Rihm - Hčlderlin-Fraq.ente 

Luigi Nono - La fabbrica illu.inata 

Marek Kopelent - Chant du .. rle au detenu 

John Cage - Aria 

Luciano Berio - Folk aonga 
I. Black is the Color ... 

II . I Wonder as I fiander 
III . Loosin yelav 

IV . Rossignolet du bo is 
V . A la Femminisca 

VI. La Donna ideale 
VII . Ballo 

VIII . Hotettu di tristura 
IX . Halurous qu 'o uno fenno 

X. Lo Fi olaire 
XI. Azerbaijan Love Song 

Sigune von osten, soprán 

členovia súboru Agon a Musica viva Pragensis 
Bohumil Kulinský , dirigent 

V spolupráci s Goetheho inštitútom v Bratislave 

Po koncerte sa uskutoční diskusia so Sigune von 
Osten o nových technikách vokálnej interpretácie 

hudby 20. storočia. 
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SKLADATELIA 



Josef Adamík (1947) získal prvé hudobné skúsenosti 
u svojho otca - v hre na husliach. V rokoch 1965-69 
študoval na brnenskom konzervatóriu klavír v triede 
I. Janíčkovej a skladbu u B. ~ehora. V štúdi u kom­
pozície pokračoval na Janáčkovej akadémii múzických 
umení v Brne, ktorú absol voval v r.1974 v triede M. 
Ištvana. Na JAMU ešte pokračoval postgraduálnym 
štúdiom pod vedením A. Piňosa-Simandla a c. Kohout­
ka. 
Už počas štúdia si vyskúšal rôzne kompozičné štýly 
na žánr ovo odlišných skladbách, napr. pokusy neo­
klasické, skladby s použitím seriálnej techniky , s 
použitím mikrointervalov vo zvukovo farebnom poli a 
rôzne poňaté štýl ové s yntézy. Techniku koláže u­
platnil v Suite pre 16 sláčikových nástrojov, ktorú 
uviedol Komorný orchester B. Martinu na Medzinárod­
nom hud obnom festivale v Brne v r.1979. Vo svojej 
tvorbe sa snaží byt J. Adamík pestrý a kompozičné 
pole si nezužuje ani v oblasti žánrov . Inšpiruje sa 
prírodnými zvukmi a prírodou vôbec. Jeho práce ne­
vybočujú z oblasti tonality , často využíva možnosti 
heterof ónie a vyh!adáva neobvyklý zvukový aparát, 
ako dokazuje napr. alternatívna kompozícia Dychové 
kVinteto z r.1977-79, kde sú použité detské hračky 
ako imitácia dychových nástrojov. 

* Výber z diela: Paianus super Odam Pythicam pre 
organ (1970), Suita pre 16 sláčikových nástrojov 
(1971-72), Monológ pre basklarinet (1975), Stínová­
ní I pre flautu, dvojo alebo štvoro huslí a klavír 
(1975 ), Dychové kVinteto (1977-79), Náhrobek Sabba­
tai ben Kohena pre preladené husle s použitím kon­
trabasové ho sláčika (1979-80) , Nonet (1980-81), 1. 
symfónia (1973-74), 2. symfónia (1981-83), I Stop 
Somewhere Waiting For You, šest mužských zborových 
hlasov (1979-80), z tajemné laboratore v Bílých 
Karpatech, EA kompozícia (1977-79). 

Miro Bázlik (1931) študoval na bratislavskom kon­
zervatóriu hru na klavíri, v čom pokračoval aj 
v Prahe počas štúdia matematiky na Prírodovedeckej 
fakulte Karlovej univerz i ty . V Bratislave študoval 
kompozíciu v triede J. Cikkera (absolvoval 1961) na 
VŠMU. Zároveň prednášal matematiku na Slovenskej 
vysokej škole technickej . Takmer tridsat rokov je 
umelcom v slobodnom povolaní, od r.1990 pôsobí aj 
ako externý pedagóg na VŠMU. 
Bázlika ako skladate!a determinovalo viacero momen­
tov: jednak jeho pianistické schopnosti, o čom 
svedčí napríklad realizácia kompletnej nahrávky 
Bachovho Temperovaného klavíra v Cs . rozhlase (v r. 
1968-71), ako aj jeho matematické vzdelanie, ktoré 
autor využíva pri organizácii hudobného materiálu. 
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Popri zameraní na odkaz Druhej viedenskej školy v 
jeho hudbe nájdeme alúzie na barokové formy, ba­
chovské témy, ktoré cituje alebo varíruje. Zmysel 
pre kompaktnú architektúru diela preukázal najmä 
vo svojich vokálno-inštrumentá lnych skladbách. 

* Výber z diela: Baroková suita pre malý orchester 
(1959), Päť piesní na čínsku poéziu pre flautu, 
alt, klavír a violončelo (1960 ), Koncertantná hudba 
pre husle a orchester (1961), Peter a Lucia, opera 
(1962-66), Dvanásť, oratórium pre recitá tora, mie­
šaný zbor a veľký o~chester (196 7 ), canticum 43 pre 
soprán, zbor a orc hester ( 1 971 ), Spektrá, cyklus 
šiestich EA kompozícií (1 970-72), Sláčikové kvarte­
to (1973 ), Päť malých elégií pre sláčikový orches­
ter (1975), S imple symphony electronic, EA skladba 
(1 975 ), Dychové kvinteto č . l ( 1 977), Dychové kvin­
teto č.2 (1978), Ergodická kompozícia, EA skla dba 
(1980), 24 prelúdií pre klavír (1981-83), Epoché 
pre violončelo, orchester a mg. pás; 2. verzia pre 
violončelo a orchester; 3 . verzia pre violončelo a 
mg.pás (1983), Balada pre violu a orchester (1984), 
Canticum Jeremiae, komorné oratórium pre soprán, 
basbarytón, husle, miešaný zbor a sláčikový orc hes­
ter (1987), Partita (Variacie na tému J. S. Bac ha) 
pre orchester (1988), De profundis pre sólo s oprán 
a vetký orchester (1990) . 

'Koncertantná hudba pre veľký orches ter' ( 1985) je 
skladbou, pri ktorej sa na vytváraní dramatickej 
formy veľkou mierou podieľa koncertantný princíp 
využívajúci pomerne symetrické obsadenie jednotli­
vých nástrojových skupín. Skladba je prísne konci­
povaná na pozadí idey: viazanosť - sloboda, kolek­
tív - indivídum. 
'Piesne na čínsku poéziu' (1960) sú vlastne malou 
lyrickou drámou: tri r6zne postavy opustených žien, 
kaž dá podľa svojho založenia, vyjadrujú svoj poc it 
sklamania z ne stálosti lásky. O tejto hovorí opäť 
prológ a epilóg, ktoré rámcujú spomenuté tr i posta­
vy. Funguje tu aj akási symbolika (v ioloncello 
muž•ký, flauta - žen•ký element! vášeň a reeonan­
cia) . Neodvratnosť osudu podtrhuje prís ny kánon v 
epilógu. 
EA kompozícia 'Ária': • .• Každý chce raz rozospievať 
svoju vlastnú pieseň, či sú to ľudia, národy alebo 
štáty. 
Keá konečne pieseň prerazí a dokonca prerastie 
v apoteózu vlastného bytia, táto je zrazu násilne 
prerušená. 
Pieseň s ice zanikla, no túžba po rozospievaní ostá­
va nezmenená • • • 
Skladba bola skomponovaná v r.l970 pod dojmom uda­
lostí z r.l968. 

Hiro Bázlik 
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Juraj Beneš (1940) študoval klavír na Konzervatóriu 
v Bratislave u R. Rychlu, neskôr kompozíciu pod ve­
dením J. Cikkera na V~MU (absolvoval v r.1966). 
Pôsobil ako korepetítor v Opere SND, prednášal hu­
dobnoteoretické predmety na Katedre hudobnej výcho­
vy Pedagogickej fakulty UK v Trnave. v súčasnosti 
prednáša na Katedre hudobnej teórie V~MU v Brati­
slave, kde mu bola v r.1991 udelená docentúra. 
Charakteristickou črtou Benešovej tvorivej osobnos­
ti je zmysel pre dramatizmus, ktorý sa prejavuje 
rovnako v skladbách komorných a orchestrálnych ako 
aj v dielach javiskových. Lahké zmocňovanie sa hu­
dobného materiálu v prvých skladbách bolo neskôr 
nahradené vyzretou a premyslenou kompozíciou s in­
tenzívnou výrazovostou. Autor skúma efekty zriedka­
vo užívaných nástrojových zoskupení (6 fláut, 12 
violončiel), ako i technické možnosti a hranice vý­
razovosti !udského hlasu. Benešove opery znamenajú 
zásadný zlom v slovenskej hudobno-dramatickej tvor­
be. Je mu bytostne cudzí princíp operného psycholo­
gizmu, v ktorom sa hudba usiluje tlmočit citové 
stavy javiskových postáv - opera nie je drámou, ale 
len evokáciou drámy, akousi štylizovanou "hrou na 
divadlo", kde hudba- pod!a autorových slov- "ryt­
micky určuje to, čo sa odohráva na javisku a udáva 
aj parciálny rytmus artikulácií vonkajších a vnú­
torných gest" . 

* Výber z diela: Préférence pre devät nástrojov 
(1974), Husique pour Grock No.l pre flautu a gitaru 
(1975), Husique pour Grock No.2 pre klarinet, husle 
a trombón (1975), Husique pour Grock No.3 pre hus­
le, violu a violončelo (1975), Zlomky Janka Kráľa 
pre hlboký mužský hlas (1976), EVents pre sláčikové 
kvarteto (1977), Hémoire pre komorný orchester 
(1977), Hudba pre trúbku, sláčiky a bicie (1978), 
Intermezzo č.2 pre 12 violončiel (1979), In memo­
riam P.Raška per archi (1981), Il sogno di Poppea,7 
canzoni per soprano e pianoforte (1984), Sonáta pre 
violončelo sólo (1985), opery: Cisárove nové šaty 
(1969), Skamenený (1974), Hostina (1980), 

Niekoľko poznámok k piesňovému cyklu 'Il sogno di 
Poppea' - Poppein sen - podľa Honteverdiho Koruno­
vácie Poppey na Busenellov originálny taliansky 
text: Poppea sníva. Sníva sen o svojej budúcnosti, 
o svojej kariére a láske, o sebe samej. Konkrétne 
to znamená, že sníva predovšetkým o Neronovi a jeho 
kráľovskom plášti, no zatiaľ iba "imaginario ma~ 
to". Toto je základná rovina celého cyklu a je prí­
tomná vo všetkých piesňach. Je to rovina erotiky, 
koketérie a túžby (aj po moci!). 
Okrem toho sa do Poppeinho sna priplietajú aj os­
tatné postavy a ich tragické či tragikomické osudy: 
Ottone, ktorého Poppea opustila a ktorý po nej stá-
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le, ale beznádejne túži (druhá pieseň); Kráľovná 
Ottavia, ktorá sa v tej istej piesni lúči so všet­
kým a všetkými a odchádza do vyhnanstva; Seneca, 
ktorý stoicky očakáva smrť (štvrtá pieseň); Nutrice 
a jej posmešne ľudový názor na údel ženy (piata 
pieseň); Arnalta so svojou uspávankou (šiesta pie­
seň). 
Posledné dve a čiastočne aj štvrtá pieseň takto 
prinášajú určitý prvok komiky, ktorý neslobodno ne­
chať nevyužitý. K základnej rovine lásky sa pridáva 
ďalšia; jej vlastné a pokrivené zrkadlo a samotná 
smrť. Vzniká tak napätie, ktoré treba cez celý cyk­
lus vyvažovať. 
Poslednou rovinou, alebo vrstvou Poppeinho sna je 
sen samotný, akýsi sen vo sne, určitá zvláštna a 
nedobytná sila, ktorá sa objavi trikrát: na začiat­
ku, v prostriedku a pred koncom. 
" ••. sogni portate a volo .•. " 

Juraj Beneš 

Roman Berger (1930) navštevoval Vysokú hudobnú ško­
lu v Katowiciach, kde študoval hru na klaviri, toto 
štúdium dokončil na Vysokej škole múzických umeni 
v Bratislave. Vysokoškolské vzdelanie si doplnil 
štúdiom kompozície u prof. D. Kardoša, ktoré ukon­
čil s vyznamenaním v r.1965. Bol pedagógom na Kon­
zervatóriu v Bratislave, pôsobil v ts. televizii, 
vo Zväze slovenských skladatelov i externe ako pe­
dagóg na Katedre hudobnej teórie na VŠMU. Dlhé roky 
bol vedeckým pracovníkom Umenovedného ústavu SAV. 
V súčasnosti zastáva tento post na obnovenom Hudob­
novednom ústave SAV. Na návrh medzinárodného kura­
tória univerzitných profesorov mu udelila Viedenská 
univerzita v r.1988 Herderovu cenu za udržiavanie 
a rozV1Janie európskych kultúrnych tradicii (za 
kompozičnú a teoretickú činnost). 
Berger je typom autora, ktorý vo svojich kompozíci­
ách a vo svojich hudobnovedných reflexiách kladie 
dôraz na filozoficko-etický rozmer výpovede. 
Z kompozične-technického hladiska riešil problémy 
serializmu, aleatoriky, štrukturácie hudobného ma­
teriálu pod vplyvom štýlových trendov hudby 20.sto­
ročia a ich vyjadrovacích prostriedkov. Od sedemde­
siatych rokov badat uňho priklon k výrazovosti, 
k expresii a symbolizmu. 

t Výber z diela: Suita v starom slohu pre sláčiky, 
bicie a klávesové nástroje (1963), Transformácie 
pre orchester (1965), Elégia in memoriam J. Rúčka, 
EA skladba (1969), Konvergencie I, II, III pre slá­
čikové nástroje sólo (1969, 1970, 1975), III. soná­
ta 'da camera' pre klavír (in memoriam F. Kafenda) 
(1971), Epitaf Kopernikovi, EA skladba (1973), Ne-
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mento po smrti H. Filipa pre orchester (1974), Li­
tánia k stromu, mužský zbor na text H. Jasiczeka 
-pamiatka zavraždeným v životiciach (1975), De 
Profundis pre bas, klavír a violončelo na text T. 
Rózewicza (1980), Exodus II (s motívom H . Kabeláča) 
pre organ (1981), Sonáta pre husle a klavír (s mo­
tívom K. Szymanowského) (1983), Exodus-Finále pre 
organ (1987), Adagio pre Jana Branného pre husle a 
klavír (1987), November music I pre klavír (1989), 
Adagio II 'Pokánie' pre husle a klavír (1988-90) -
diplom čs. kritiky (1990), Wiegenlied pre mezzosop­
rán a klavír na textE . Gutjahrovej (1991). 

v obehu sú dve tézy . Podľa prvej tzv. vážna hudba 
(t . j. hudba z oblasti umenia) je vo svojej podstate 
spoločensko-politický neutrálna. Druhá - čerstvého 
dáta - tvrdí, že vážna hudba na Slovensku vraj pri­
sluhovala starému režimu. Rozhodol som sa preto ne­
písať komentár o vnútornej štruktúre skladieb, o 
kompozičných či éstetických problémoch, ale uviesť 
niekoľko fakŕov týkajúcich sa dobového kontertu. 
Bude to súčasne komentár k spomenutým tézam. 
1. Epitaf Koperníkovi {1973}: Na skladbe som začal 
pracovať krátko po "vyhadzovacom zjazde" Zväzu slo­
venských skladateľov (1972). Z jeho tribúny bola 
totiž uvalená kliatba nielen na ľudí, ale aj na 
elektronickú hudbu ako na prejav buržoáznej, anti­
socialistickej, antisovietskej estetiky. Uvádzanie 
EH bolo na dlhé roky zakázané: Slovenský hudobný 
fond elektronické skladby zo zásady neodmeňoval . 
Epitaf mal byť pdvodne akousi "melodrámou" s reci­
táciou úryvkov z Koperníkovho "De revolutionibus 
orbium coelestium": tento projekt však neprešiel, 
vrchnosť dospela k názoru, že ide o provokáciu 
(sie!). Keď Peter Kolman -vtedy ešte vedúci Expe­
rimentálneho štúdia navrhol Epitaf na tribúnu 
UNESCO, neuspel - bola zaslaná iná skladba (samo­
zrejme iného autora). To, že sa potom Epitaf ocitol 
v Bourges na medzinárodnej súťaži na piatom mieste 
spomedzi stovky skladieb bolo pre mňa, autodi­
dakŕa, veľkou satisfakciou. V Bratislave skladba 
odznela v r . 1977 na BHS, na prvom EA koncerte po 
rokoch. úspech koncertu bol príčinou predlženia 
starého tabu. 
2. De Profundis (1975, 1980}: štvorčasťová skladba 
(I. a III. časť na text T. Rózewicza) vznikla "na 
splátky": traduje sa o nej, že som ju p í sal päť ro­
kov. Pravda je taká : I. časť som napísal v r.l975 
za dva týždne: musel som to nechať: chronický stres 
totiž znemožňuje tvorbu, umožňuje v najlepšom prí­
pade akúsi autoreprodukciu, no nechcel som klamať 
sám seba. Vrátil som sa k projektu po piatich ro­
koch a za cca. tri mesiace som cyklus dokončil. V 
celoštátnej súťaži v Piešťanoch síce dostalo 1. ce­
nu, no napriek štatútu súťaže tam skladba neodzne-
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la. Dostal som zo Zväzu l i st, aby som zmenil názov. 
V závere druhej básne je veta: "Hľadám učiteľa a 
majstra ••• ktorý by prinavrátil zmysel pojmom". 
3. Ex~us IV- Finále (1982): Hal to byť štvorčas­
ťový celovečerný cyklus. Z prvej a tretej zostali 
skice. Druhú som napísal "veľmi nevhodne" - s mot:í­
vom H. Kabeláča. štvrtá bola taktiež "nevhodná" 

je t:o totiž fantázia na chorál Hrad prepevný; 
zaznela napokon po šiestich rokoch zásluhou 
I.Zeljenku, predsedu Dramaturgickej komisie Zväzu 

. a - "last but not least" interpreta, ktorý do 
naštudovania musel investovať pol roka driny. 
"Nevhodný" bol totiž samotný koncept: Exodus. Aký 
Exodus? ved to preboha sugeruje akési biblické 
kontext:y! V komentár i do programu premiéry som sa 
pokúsil interpretovať Exodus ako všeobecne plat:ný 
antropologický princíp; aj to bolo "nevhodné" a t:ak 
skladba - ako jediná na prehliadke - ostala bez 
komentára . Komentovať to hádam netreba. Na záver 
faktická pozná.mka: Za Exodus mi nesk6r Zväz sklada­
teľov udelil • •• cenu. tiaľ- opäť "nevhodne": cenu 
som neprijal. 
4. Adagio pre Jana Branného ( 1987): Medzi tými 
"Exodusmi" som začal písať Sonátu s motívom K. 
Szymanowského. V Poľsku vypukol vojnový stav. Potom 
mi akísi čudní zlodeji zdemolovali pracovňu. Potom 
prišli dalšie "egyptské rany", väčšie a menšie, 
ideologicko-politické a iné. A tak sa stalo, že som 
ďalšiu skladbu napísal až v r . l987: Adagio pre Jana 
Branného. Kto bol Jan Branny? Najbližší priateľ 
z mladosti, ktorý zomrel na rakov inu. v podtexte 
tej rakoviny je však osem rokov nevinne strávených 
v Jáchymove. Nevinne? Ved za to, že neudal matku! 
Fakt - neudal! Dodajme, že za zločin, ktorý nespá-
chala. 
v tých 
čovat. 
umenie 
nosti. 

"historkách z metropole" by som mohol pokra­
Všetky by vyzneli rovnako. Summa summarum: 

nie je neutrálne. Viem t:o z vlastnej skúse­
A o tom ostatnom - škoda hovoriť. 

Roman Berger 

Luciano Berie (1925) študoval na milánskom konzer­
vatóriu G. Verdiho u G. c. Paribeniho a G. F. Ghe­
diho a v USA u L. Dallapiccolu. v r.1953 založil 
spolu s B. Madernom Studio di Fonologica Musicale 
dalla RAI v Miláne, kde pôsobil ako riaditet do 
r . 1961. v r.1956 založil časopis Incontri Husicali. 
vetmi aktívne vyučoval kompozíciu ako v Európe tak 
v Amerike, vrátane kurzov v Tanglewoode, Mills Col­
lege, Darmstadte, Kolíne, na Harvard University 
a v rokoch 1974-79 pracoval v IRCAMe . Dirigoval 
popredné symfonické orchestre v USA a v Európe 
a v r.1980 obdržal čestný doktorát City University 
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of Lo ndon. 
Berio štýlovo vyšiel z Dallapicolovej školy a vo 
svojich inštrumentálnych skladbách vo1ne využíva 
všetky techniky novej hudby . Vo svoj ich kompozí­
ciách uplatňuje 1udský hlas ako zvukový objekt, 
často spája hudbu s pohybom a so scé nickou akciou. 
v sérii skladieb pre rôzne s ó lové nástroje (Sequen­
ca I-XI) objavuje ich nové zvukové možnosti . 

* Výber z diela : Chamber Husie pre soprán, klari­
net , violončelo a harfu na slová J. J oycea {1953), 
Nones pre orchester (1954), Alleluj eh I-II pre 
orc hester (1955-58), Serenata pre flautu a 14 ná­
strojov (1957), Thema (Ommagio a Joyce) pre mg.pás 
(1958), Differences pre 5 nástrojov a mg. pás 
(1958), Tempi concertati pre flautu, husle, 2 kla­
víry a dalšie nástroje {1958- 59), Circles pre žens­
ký hlas, harfu a bicie {1960), Epifanie pre orches­
ter a ženský hlas (1961), Passagio pre soprán, 2 
zbory a nástroje (1962), Folk Songs (1963), Sinfo­
nia pre 8 hlasov a orchester (1968-69), Helodram 
pre tenor a orchester (1969), Opera, opera v 4 čas­
tiach (1969-70), Ora pre soprán, mezzosoprán, flau­
tu, angl. roh, malý zbor a orchester {1971), Ama­
res, rappresentazione da camera pre 1 6 sólových 
spevákov a 14 inštrumentalistov (1971-72), Recital 
I (for Cathy) pre mezzosoprán a ll inštrumentalis­
tov (1972), Concerto for 2 Pianos and Orchestra 
(1972-73), Still pre orchester (1973), Linea pre 
2 klavíry, vibrafón a marimbu (19 7 3), Eindrucke pre 
orchester (1973-74), Points on the curve to Find • •• 
pre klavír a 22 nástrojov (1973-74), Il r i torno de­
gli Snovidenia pre violončelo a malý orchester 
(1976), Encore pre orchester (1978), Chomins I , II, 
IIb, IIc, III, IV, V pre rôzne inštrumentálne kom­
binácie (1965-80), Entrata pre orchester (1980), La 
vera storia, opera (1976-81), Corale pre husle, 
sláčiky a dva lesné rohy (1981-82), Un re in ascol­
to, opera (1979-83 ), Requies pre orchester (1983-
84), Sequenze I-X pre rOzne nástroje a hlas sólo 
(1958-85), Naturale pre violu , tam-tamy a hlas 
(1985-86), Formazioni pre orchester (1986) , Ricor­
renze pre dychový kvintet {1985-87), Concerto II 
(Echoing Curves), pre klavír a dve inštrumentálne 
skupiny (1988), Schubertj Berio: Rendering pre or­
chester (1989), string Quartet (1986-90 ) . 

Duetti per due violini lO.novembra 1979 napísal 
Berio tri hustové duetá: dve úplne jednoduché 
a jedno strednej náročnosti . o štyri dni neskôr na­
písal dalšiu krátku skladbičku - s bezstarostnou 
melódiou, ale so značne komplikovaným rytmom. 
V nasledujúcich dňoch skomponoval dve dalšie sklad­
by, ktoré trvajú len o niečo viac ako 90 sekúnd. 
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Potom nasledovala štvormesačná prestávka, nieko!ko 
noVých duet a opät pauza. Posledný kus z tejto sé­
rie bol napísaný 8. marca 1983. Týchto 34 miniatúr 
skomponoval Berio v rozmedzí tri a pol roka. Nemož­
no povedat, že by predstavovali čisto účelový peda­
gogický materiál, výs ledok hromadnej produkci e. 
Každá skladbička je rezultátom r ozvíjania nových 
individualizovaných ideí. 
Jednoduché formy mnohých duet netreba chápat ako 
obmedzenie, práve naopak v nich je ukrytá koncen­
trovaná rozmanitost . Skladby sú určené čiastočne 
pre mladých huslistov a sčasti pre pokročilých štu­
dentov a učite!ov hry na husle . Pre n iektoré je 
predpísaná hra len v prve j polohe, iné vyžadujú 
ove!a zrelšiu techniku. Jednotlivé duetá v cykle sú 
zoradené skôr chronologicky pod!a doby vzniku, ako 
pod!a stupňa náročnosti. 34 duet predstavuje malý 
slovník hudobnej gestiky a charakterov, ktoré sú 
formované rozličnými dramatickými zámermi a z tohto 
uhlu poh!adu tu nachádzame spoločné črty s Bartóko­
vým Mikrokozmom alebo skôr s 44 hus1ovými duetami, 
na ktoré je Beriov opus zjavnou alúziou. Názvy 
skladieb - mená (s príslušným zoznamom korešpondu­
júcich priezvisk) sú dedikované skladate!om, hudob­
níkom a priate!om, žijúcim aj zosnulým. K načrtnu­
tiu hudobných portrétov skladate!ov ako je napr. 
Bartók, Maderna, Boulez, Globokar, Pousseur, Stra­
vinskij alebo Kagel, vyberá Berio charakteristické 
prostriedky, ktoré títo autori používa jú alebo pou­
žívali (ide skôr o štylistické alúzie, než o priame 
citáty). A vďaka tomu hudobné portréty daných skla­
date!ov sú vlastne portrétmi ich hudby . Tak možno 
duetá pokladat za ukážkový úvod do problémov novej 
hudby. Berie nezvyčajným spôsobom konfrontuje štu­
denta s kontextom obsahujúcim prvky, ktoré sú pre 
neho cudzie a neznáme (ktoré obvykle odradujú štu­
dentov od novej hudby) . A na druhej strane Berio 
používa bez zábran všeobecne známe tonálne pros­
triedky v mnohých podobách. Týmto oblastiam, ktoré 
boli pre avantgardných skladate!ov po dlhý čas ta­
bu, je Berie otvorený. Príznačne sa Berio vyjadruje 
o duetách ako o svojom "súkromnom folklóre". 

Folk Songs - Pre tých, ktorí pokladajú L. Beria za 
výlučne avantgardného skladate!a a vyslovujú jeho 
meno jedným dychom spolu s menom P. Bouleza, L . No­
na a K. Stockhausena, bude táto sui ta v od!ahčenom 
tóne prekvapením. Berio zaranžoval tento cyklus ako 
hold výnimočnému speváckemu umeniu Cathy Berberian. 
Integrácia prvkov populárnej a !udovej hudby je 
stálou črtou Beri ove j tvorby . Vo Folk Songs napísa­
ných v r . 1963 sa autor pokúsil vytvorit malú anto­
lógiu melódií pochádzajúcich či už zo všeobecne 
známych a rozšírených nahrávok piesní, alebo z 
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piesni zachovanýc h ústnou tradíciou. Melódie, ktoré 
sa stali podkladom pre Folk Songs pochádza j ú z Bel­
gicka , Francúzska, Sicílie, USA, Talianska, Azer­
bajdžánu a Arménska . Harmonizácia a najmä inštru­
mentácia jednotlivých skladieb zvýrazňuje typické 
črty kultúrnej tradície, z ktorej pochádza daná 
pieseň . 
Prvé dve piesne Black is the color ••• a I wonder as 
I wander nepochádzajú z !udového prostredia, ale z 
pera Johna Jacoba Nilesa, speváka z Kentucky, ktorý 
študoval u V.D'Indyho a na parížskej Schole Canto­
rum. Tieto piesn~. napísal v alžbetínskom štýle a 
prostredníctvom nahrávky, na ktorej Niles piesne 
sám naspieval, sa stali vo svojej dobe ve!mi popu­
lárne. Beriova suita začína violovým sólom. Tým, že 
sa zrieka taktového začlenenia a rytmickej koordi­
nácie s vokálnym hlasom, vzniká tu dojem hry vi­
dieckého muzikanta. Harmónia, ktorá vzniká spojením 
violy, violončela a harfy pripomína zvuk verklíka. 
Tretia pieseň, ktorá opisuje východ mesiaca - Loo­
sin yelav - pochádza zo žriedla arménskeho foklóru, 
z kraja predkov Cathy Berberian. Stvrtá čast cyklu 
je stará francúzska pieseň Rossignolet du bois, v 
ktorej slávik radi zamilovanému, aby spieval sere­
nády do druhej hodiny po polnoci. Bourdonove tóny 
sláčikov, prifarbené zvukom bicích nástrojov nás 
postupne uvádzajú do nasledujúcej časti cyklu, do 
starej sicílskej piesne A la femminisca - je to 
pieseň dievčat a žien rybárov, ktoré čakajú v prí­
stave na svojich mužov. 
Podobne ako prvé dve piesne, tak aj šiesta pieseň 
La donna ideale a siedma Ballo sú dielom skladate!a 
- v tomto prípade ich napísal sám L . Berio v r.l949 
ako 24 ročný pre americkú študentku spevu Cathy 
Berberian. Pieseň Hotettu de tristura pochádza zo 
Sardínie a ide tu opät o dialóg medzi slávikom a 
mládencom, ktorý vraví: TVoj spev sa podobá mOjmu 
plaču za milou .•. keá ma pochovajú, spievaj túto 
pieseň. Nasledujúce dve piesne pochádzajú azda z 
najpopulárnejšej zbierky !udových piesní Chants 
d'Auvergne od J. Cantelouba, ktorá je napísaná v 
dialekte tejto provincie. Halurous qu'o uno fenno 
opisuje manželský paradox: Kto je bez ženy, ten po 
nej túži, a kto ju má, chce sa jej zbavit. Pieseň 
La fiolaire je uvedená sólovým violončelom, ktoré 
improvizuje na úvodný motív suity a opakuje melo­
dické frázy na spOsob echa: Dievča, ktoré pradie na 
kolovrátku spieva o bozkoch, ktorými ju obštastnil 
mladý pastier . Poslednú pieseň tejto kolekcie s 
jednoduchým názvom Azerbajdžanská rudová pieserl ob­
javila Cathy Berberian na starej platni. S výnimkou 
jedného verša v ruštine je spievaná v azerbajdžan­
skom dialekte, ktorý sa cathy Berberian, skladate­
!ova bývalá manželka, pokúsila transkribovat zo 
starej nekvalitnej nahrávky najlepšie ako len vede-
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la, napriek tomu, že z tohto j a zyka nero zumie ani 
slovo. Až dodnes odolala táto pieseň všetkým poku­
som o preklad do i ného jazyka. 

Vladimír Bokes (1946) okrem hry na violončele štu­
doval na Konzervatóriu v Bratislave aj kompozíciu 
v triede J. Pospíšila. V štúdiu kompozície pokračo­
val na VSMU v triede o. Kardoša (absolvoval v roku 
1970). Najprv prednášal teoretické predmety na Kon­
zervatóriu a VSMU . Posledných desat rokov učí na 
VSMU kompozíciu, kde sa stal docentom. 
Bokes je skladate! racionálneho založenia. Tvorivým 
a svojským spôsobom rozvíja vo svojej tvorbe odkaz 
Druhej viedenskej školy. Kombinuje dôslednú organi­
záciu prvkov s aleatorikou a so snahou zmocnit sa 
témbrových kvalít Novej hudby, pričom konfrontuje 
serializmus a tonalitu zasadením radu do tonálnych 
súvislostí. · 

t Výber z diela: 5 symfónií (1970, 1978, 1982, 
1986, 1988), 2 klavírne koncerty (1976, 1985), 4 
klavírne sonáty (1963, 1973, 1979, 1985), Sláčikové 
trio (1963), Sequenca per 9 stromenti- hoboj, kla­
rinet, fagot, lesný roh, trúbka, tuba, husle, vio­
la, violončelo (1965), La Folia, ciaccona pre husle 
sólo (1967), Sláčikové kvarteto č.l (1970), Kaden­
cia na pamiatku P. Picassa pre flautu a gitaru 
(1973), Sláčikové kvarteto č.2 (1974), Dobrý deň 
Hr. Fibonacci, cyklus klavírnych skladieb (1977), 
Spôsob ticha, cyklus piesní pre bas a 4 nástroje na 
básne J. Mihalkoviča (1977), Línie pre 12 spevákov 
(1978), Hudba pre organ a dychy (1986), Pater nos­
ter pre trúbku a barytón (1990), Hissa posoniensis 
pre sóla, zbor, organ a orchester (1990). 

'Línie' pre 12 spevákov pochádzajú z r.1977. s 
predstavou štrukturálne homogénnej , v detailoch 
však premenlivej vokálnej kompozície je spojený v~ 
ber výrazových prostriedkov. Aleatorická technika 
v spojení s aproximatívnou notáciou ma v tomto zbo­
re priviedla k hudobnej grafike. 
Pôvodne som ani nemal v úmysle 'Línie' zverejniť, 
pretože vtedy ove1a jednoduchšie skladby boli ozna­
čené ako krajná avantgarda či neumenie. Napriek to­
mu sa Slovenskí madrigalisti pod vedením L. Holáska 
ujali tohto diela, a paradoxne to boli práve 
'Línie', ktoré ako jediná moja skladba bola uvedená 
v rámci festivalu BHS v r.1978. 

Vladimír Bokes 
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Matija Bravničar {1897),kompozíciu študoval na kon­
zervatóriu v Lublani u s. Osterca (absolvoval v r. 
1936 ). Okrem kompozičnej práci pôsobil a j ako pro­
fesor kompozície na Hudobnej akadémii v Lublane. 
Bol prezidentom Zväzu juhoslovanských skladatelov a 
od r.1972 členom Slovinskej akadémie vied a umení. 
Ako jeden z prvých slovinských skladate!ov používal 
expresionistické hudobné idiomy vo svojich symfo­
nických dielach. Popri inštrumentálnej, symfonickej 
tvorbe napísal Bravničar významné opery. Okrem ex­
presionistických výrazových prostriedkov používa 
idiomy slovinského folklóru a prvky programovej 
hudby ako v javiskových, tak aj v orchestrálnych 
dielach. Medzi jeho najvýznamnejšie diela patria 
4 symfónie, sym.fonické prelúdium KraJ Hatiáš a ope­
ry Skandál v údolí sv. Floriána a Yerney, družstev­
ník a jeho právo. 

John Cage (1912) je dnes už nesporne legendou sú­
časného umenia. Studoval kompozíciu u H. Cowella a 
A. Schônberga. V rokoch 1937-39 pracoval na Cornish 
School of Music v Seattle, kde organizoval koncerty 
pre bicie nástroje. V r.1941 pracoval ako korepetí­
tor na Chicago School of Design, avšak onedlho sa 
prestahoval do New Yorku, kde sa v r . 1942 stretol 
po prvý raz s Merce Cunninghamom, pre ktorého napí­
sal hudbu k baletu Credo in Us. Začiatkom štyri­
dsiatych rokov písal najmä skladby pre perkusie, 
neskôr pre preparovaný klavír. Pre úspechy, ktoré 
dosiahol v týchto oblastiach, mu udelila cenu Nati­
onal Academy of Arts and Letters a taktiež v 
r.1949 obdržal Guggenheimovu cenu. v r.1951 sa oko­
lo Cagea združila skupina mladých hudobníkov, do 
ktorej patrili Morton Feldman, David Tudor a Cris­
tian Wolff. V r.1952 na Black Mountain College zor­
ganizoval prvý happening. Vo svojich dielach od 
pätdesiatych rokov uplatňuje prvky náhody. v Európe 
sa stal známy v r.1954, kedy na festivale v Do­
naueschingene bola uvedená jeho skladba 34'46.776' 
pre dva preparované klavíry, ktorá vyvolala škan­
dál. V rokoch 1956-60 Cage učil na New School of 
Music v New Yorku a zároveň často navštevoval Euró­
pu (Darmstadt, Kolín, Miláno). Od r.1960 pôsobil 
ako skladate! na vo!nej nohe a popritom súkromne 
vyučoval a pohostinne prednášal na amerických uni­
verzitách. 

t Výber z diela: Sonata pre klarinet (1933), Trio, 
suita pre troch perkusionistov (1936), Bacchanale 
pre preparovaný klavír (1938), First Construction 
(in Metal) pre šiestich perkusionistov (1939), 
Second Construction pre štyroch perkusionistov 
(1940), Third Construction_pre štyroch perkusionis-
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tov (1941), Amores pre 2 preparované klavíry a bi­
cie (1943), Ophelia pre klavír (1946), String Qu~ 
tet in Four Parts (1950), Concerto pre preparovaný 
klavir a komorný orchester (1951), Husie of Changes 
pre klavir (1951), 4 1 33", tacet pre akýko!vek ná­
stroj (nástroje) (1952), Radio Husie pre 1-8 rádio­
prijímačov (1956), Koncert pre klavír a orchester 
(1957-58), Aria pre l hlas (1958), Fontana Hix pre 
mg . pás (1958), Theatre Piece pre 1-8 učinkujúcich 
(1960), Rozart Hix pre mg. pás (1965), Bird Cage 
pre 12 mg.pásov (1972), Etcetera pre malý orchester 
a mg. pás (1973), Freeman Etudes pre husle (1977) . 

V priebehu pätdesiatych rokov poskytoval cage hrá­
čom svojich skladieb stále väčäiu slobodu výberu, 
čo a ako môžu v jeho dielach brat, hoci jeho parti­
túry obsahovali viacmenej presne zachytené výäky 
tónov a predvedenie bolo koordinované v rámci jed­
noznačne určeného časového rozpätia. Avšak v r.1958 
začal písat diela, v ktorých kompozícia nepredurčo­
vala podobu predvedenia . Partitúry diel Fontana 
Hix, Variations I a Husie Walk sa skladajú z prie­
svitných äablón, ktoré sú nalinkované alebo vybod­
kované a ktoré sa prikladajú na pripravený grafický 
záznam, pod!a ktorého jednotliví hráči realizujú 
svoj part. Ária, napísaná v r.1958, môže byt spie­
vaná celá alebo len jej čast, v pripade, že program 
koncertu je determinovaný určitou časovou dÍžkou . 
Taktiež môže zazniet samostatne alebo zároveň so 
skladbou Fontana Hix či s hociakou častou klavírne­
ho koncertu. Notácia udáva čas horizontálne, výšku 
vertikálne, pričom tieto parametre sú skôr len na­
značené, ako presne predpísané. 

Počas komponovania som materiál rozvrhol na dižku 
asi lO minút (strana 30 sekúnd); avšak jedna 
strana mdže byt predvedená aj v kratšom alebo dlh­
šom čase. Vokálna línia je zapísaná buď čiernou 
farbou - a to buď s alebo bez paralelných bodkova­
ných čiar alebo jednou či viacerými z ôsmich 
farieb. Tieto rozdiely v zápise znázorňujú desat 
sp(Jsobov spievania. H6že byt použitý hociktorý 
z desiatich uvedených štýlov, aj súvztažnost medzi 
farbami a ~týlmi m6že byt Iubovoine •tanovenA. 
Sp(Jsob, akým k tomuto zápisu pristupovala Hiss 
Berberian je nasledovný: tmavomodrá = jazz, červená 
- kontraalt (a lyrický kontraalt), čierna s para­
lelnými bodkovanými čiarami = SprechstÍJDJDe, čierna 
= dramatický výraz, fialová = Harlene Dietrich, žl­
tá =koloratúra (a lyrická koloratúra), zelená­
Iudový prejav, oranžová =orientálny, belasá =det­
ský, hnedá nazálny. čierne štvorčeky označujú 
akýkoivek hluk - "nehudobné" použitie hlasu, pri-
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davných perkusií, mechanických alebo elektronických 
n~strojov. V texte sa vyskytujú samohl~sky, spolu­
hl~sky a slov~ z piatich jazykov: z arménskeho, 
ruského, talianskeho, francúzskeho a ang líckého. 
Váetky aspekty interpretácie (dynamika atd.), ktoré 
nie sú vyznačené, môžu byť slobodne zvolené spev~ 
kom. 

John Cage 

Alberto Caprioli ( 1959) študoval kompozíciu na kon­
zervatóriu v Parme v triede c. Togniho, po absolvo­
vaní sa zdokonaíoval v salzburgskom Mozarteu u B. 
schaeffera. ~tipendium rakúskej vlády mu umožnilo 
študovat na viedenskej Akadémii dirigovanie, pričom 
súčasne študoval zborové dirigovanie na konzervató­
riu v Bologni , kde teraz pôsobí ako profesor na ka­
tedre orchestrálnej praxe . Caprioli sa zúčastnil na 
skladate!ských seminároch K. Stockhause.na a F. Do­
natoniho a na viacerých majstrovských kurzoch d i ri­
govania (vo Weimare, v Nice, v Hilversume u K. Kon­
drašina, u F. Ferraru počas Areny di Verona a u c. 
M. Giuliniho na sienskej Akadémii Chigiana). 
v r.1985 získal mladý skladate! čestné uznanie na 
Medzinárodnej skladate!skej sútaži v Avignone. 
v tom istom roku sa začal intenzívne zaoberat počí­
tačovou hudbou v Stredisku počítačovej sonológie na 
univerzite v Padove , kde vytvoril aj svoje prvé 
diela z oblasti počítačovej hudby. Skladby Alberta 
caprioliho pravidelne uvádzajú rozhlasové spoloč­
nosti v Rakúsku, Taliansku a Nemecku. Jeho diela 
zneli na pódiách v Taliansku, Francúzsku, Nemecku, 
Rakúsku, Po!sku ·a Grécku. Hostoval ako dirigent 
rozhlasového orchestra ORF vo Viedni, v ~tátnej 
opere Berlín, na medzinárodnom hudobnom festivale 
v Stutttgarte, v Rumunsku a v Taliansku, kde v Bo­
logni viedol orchester Drážďanskej filharmónie. 
Významné súbory a rozhlasové spoločnosti sa na Cap­
rioliho často obracajú s požiadavkou, aby pre nich 
zložil dielo k nejakej významnej udalosti (napr. 
pre multimediálny projekt Arche-Tektúry v Salzbur­
gu , pre Bachovskú akadémiu v Stuttgarte a pre 
pripravovanú svetovú výstavu v r.1995, ktorú by 
mali realizovat spoločne mestá Viedeň a Budapešt. 
Alberto Caprioli je členom spoločnosti Bruna Mader­
nu pre súčasnú hudbu na univerzite v Bologni a čle­
nom umeleckej rady divadla Teatro di Villa 
A. Mazzacorati. Gramofónová spoločnost Intersound 
Pro viva v r . 1989 vydala prostredníctvom vydavate!­
stva Sonoton v Mníchove profilovú CD platňu Alber­
ta Caprioliho, venovanú jeho komornej tvorbe. 

* Výber z diela: Frammenti Dal Diario pre klavír 
(1972-74), Fantasia su wcanto notturnow pre komorný 
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orchester (1976), Abendlied pre soprán a orchester 
(1977), Heditazioni su "A su stesso" pre komorný 
orchester (1977), Omnia qui magni despexit lumina 
mundi pre komorný orchester (1979) , Sonata in memo­
riam Alban Berg pre klavír (1982), Variazioni su un 
tema di Schumann pre orchester (1982), Canto pre 
ve!ký orchester (1983), Sonetti pre ženský hlas a 
10 nástrojov {1983), Trio pre klavír, husle a vio­
lončelo ( 1984 ) , del celeste confine, f ragment pre 
sláčikové kvarteto (1985), Serenata per Francesca 
pre 6 inštrumentalistov (1985) , A la do lce ombra, 
fragment pre husle, violončelo a klavír (1985), 
Dialogue pre sólo kontrabas a 2 sláčikové kvartetá 
{1986), Per la dolce silentio d e lanotte pre kla­
vír a mg. pás (1987), Sympboniae I , II pre husle 
sólo husle (1988), Due Nottur ni d'oblio pre 10 ná­
strojov (1988) , " . . . il vostro pianto aurora o luna" 
pre 5 inštrumentalistov (1988), Intermedio I pre 
amplifikovanú flautu a mg. pás (1989), synphonia 
III pre husle sólo (1989) , Vor dem singenden Odem 
pre fautu, basklarinet, husle, violončelo a klavír 
(1990). 

Petr Eben (1929) študoval hru na klavíri v triede 
F. Raucha a kompozíciu v triede P. Borkovca na 
pražskej AMU. Od r.1955 pôsobil na katedre dejin 
hudby Filozofickej fakulty Karlovej univerzity , 
v rokoch 1977-78 vyučoval skladbu na Royal Northern 
College of Music v Manchestri vo Ve!kej Británii. 
Poved!a skladate!skej a pedagogickej práci je činný 
ako interpret, najmä ako citlivý spoluhráč a impro­
vizátor na klavíri a organe. V dnešnom rozsiahlom 
skladate!skom diele P. Ebena zaujímajú významné 
miesto rozmanité vokálne skladby, najmä cykly ko­
morných piesni a zborová tvorba. v oblasti inštru­
mentálnej hudby sa výrazne prejavuje autorov vztah 
k organu; svedčia o tom medziiným dva koncerty pre 
organ. 
Pre slohovú charakteristiku Ebenových skladieb je 
typický lyricko-dramatický výraz. často sa inšpiru­
je antickými námetmi (oratórium na Platóna, ženské 
zbory Odveká kosmetika na ovídia) ako aj námetmi 
stredovekými (Ubi car i tas et amor, Pocta Kar lu 
IV.). Ebenovými inšpiračnými zdrojmi sú stále !udo­
vá pieseň a stredoveká monódia. Pre jeho hudobnú 
reč je charakteristická vo!ná tonalita so zachová­
vaním tonálnych centier; zriedkavo nachádzame 
skladby atonálne. 

* Výber z diela: Horká hlina, kantáta pre barytón 
sólo, miešaný zbor a organ na text Jaroslava Sei­
ferta (1959), Chad gadyob, mužský zbor a cappella 
na text starej aramejskej piesne (1965), Zpév Ruth 
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pre alt (barytón) a organ alebo klavír ( 1970), 
Deset chorálových predeher pro var hany ( 1 971), Mud­
rosloví (Katonís Moralia) , baroková suita pre dets­
ký zbor a cappella na texty latinských prísloví, 
pocta Karlu IV., kantáta pre mužský zbor a o rches­
ter na text zakladajúcej listiny Karlovej univerzi­
t y (1978), Fantasia pro violu a varhany (1982) , 
Risonanza pre harfu s ólo (1986), Nonet (1988) , 
sonata pro čembalo (1988) . 

Helmut Eder (1 916 ) maturoval na učiteľskom ústave 
v Linzi v r.1937. Po vojne pôsobil na hudobnej ško­
le v Eferdingu, v r.1947 absolvoval prvý kompozičný 
kurz u P . Hindemitha v Salzburgu (druhý v r.1950), 
od r.1948 vyučoval teóriu, skladbu a klavír na kon­
zervaróriu v Linzi. Začiatkom pätdesiatych rokov 
navštevoval prednášky c. Orffa a J. N. Davida. 
v r.196 7 sa stal profesorom kompozície na Mozarteu 
v Salzburgu, za svoje skladateľské dielo obdržal 
viacero vyznamenaní (A. Bruckner-Prei s, T. Kórner­
Preis, H. Gleisner-Preis). Jeho skl adby zneli na 
najznámejších medzinárodných hudobných festivaloch 
(Salzburger Festspiele, Carinthi scher Sommer, Ber­
liner Festwoche, Internationale Musikfestwochen 
Luzern, Bienale Zagreb ... ) v podaní popredných 
telies. 
Helmut Eder v minulosti využívajúci dodekafonickú 
techniku, v súčasnosti preferuje "pluralistický" 
spôsob kompozície. Nadväzuje na výdobytky, ktoré 
skladateľovi umožňujú integrovat do svojho osobného 
umeleckého jazyka najrôznejšie kompozičné techniky 
a prostriedky, počnúc modalitou až po seriálnu 
techniku a Klangfarbenmusic . 

* Výber z diela: Rhytmische Klavierstúcke op.18 
(1953 ), Streichtri o op.28 (1957), Konzert fúr Via­
line und Orchester op . 32 (1963), Impressioni pre 
sláčikové kvarteto op.43 (1966), Syntagma pre veľký 
orchester op.45 (1967), "L'ho1D111e armé", koncert pre 
organ a orchester op.50 (1968-69), Vox Media pre 
organ op.53 (1970), Melodia- Ritmica pre 12 vio­
lončiel op.59/1 (1972-73), Choral- Synfonie pre 
veiký orchester op.60 (1975), Doppelkonzert pre 
violončelo, kontrabas a orchester op.70 (1978), 
Concerto A. B. pre komorný orchester op.78/1 
(1982), " .•• Missa est" pre 3 sóla, 2 miešané zbory , 
chorálny zbor a 3 orchestrálne skupiny op.86 
(1986), 3. Bläserquintett ("Begegnung") op.91 
(1988), Mozart in New York, opera v 3. dejstvách na 
libreto H. Rosendorfera (1990). 

'Mouvements' pre čembalo op.44 vznikli v r.l965 po­
čas pobytu na dalmatínskom pobreží. Sú spracované 

47 



prísne dodekafonicky, technikou, ktorú som v tom 
čase vo svojej tvorbe uprednostňoval. čo sa týka 
hudobnej gestiky, päť hutne vypracovaných častí 
v~vára sk6r drobivý zvukový obraz, ktorý je navyše 
ešte zvýraznený perkusívnym charakterom nástroja. 
Toto všetko je však kompenzovamé motorickou rytmi­
kou, ktorá obzvlášť dominuje v prvej a poslednej 
časti. 

Helmut Eder 

LeOŠ Faltus (1937) po absolvovaní brnenského kon­
zervatória pokračoval v štúdiu skladby na JAMU, kde 
mali na neho ve!ký vplyv okrem V. Pet.rželku a Th. 
Schaefera aj M. Ištvan a c. Kohoutek. Hudobné vzde­
lanie si doplnil post graduálnym štúdiom na JAMU 
v odbore elektronickej hudby a na Darmstadtských 
kurzoch. Pôsobí ako docent na Katedre hudobnej 
výchovy PdF MU a súčasne na Katedre skladby a diri­
govania JAMU v Brne. Okrem pedagogickej práce sa 
venuje činnosti editorskej, teoretickej a publicis­
tickej. 
V počiatkoch svoJeJ kompozičnej tvorby vychádzal 
z odkazu klasikov 20.storočia: Bartóka, Weberna. 
Súčasný prejav L . Faltusa je výsledkom syntézy 
ovplyvnenej zameraním brne.nskej kompozičnej školy, 
ktorá asimilovala podnety janáčkovské, bartókovské, 
zvážila prínos Druhej viedenskej školy a hudby tim­
brov. 

t Výber z tvorby: Sonáta pre klavír č.1 (1958), 
č.2 (1978), č.3 (1981), Prológ , Nénie a Paian pre 
dva klavíry (1968), Musica profana I pre husle, vi­
olončelo a klavír (1979), Musica profana II pre 
klarinet, trúbku a klavír (1982), Symfónia č.1 
(1962), č.2 (1969), č.3 (1974), Il giuoco (Hra), 
koncert pre klavír so sprievodom sláčikového or­
chestra a bicích nástrojov (1971), Koncert pre kon­
trabas a 13 dychových nástrojov (1973), Orfeo pre 
miešaný zbor, 5 dychov a bicie (1981), Pantheodor 
Mundstock, opera podta novely L. Fuksa. 

'Jméno rúže' pro čtyŕi skupiny bicích (1991) je 
reflexií stejnojmenné knihy Umberta Eca, jak pŕipo­
mfnajf n~zvy jednot11vývh části: Vyčkávánf - Hodin­
ky - Podle Apokalypsy Trosky. Premiéru v bŕeznu 
t. r. uskutečnil soubor Dama - Dama. 

Leoš Faltus 

Frank Gerhardt (1967) študoval hudobnú vedu na Uni­
verzite J. w. Goetheho vo Frankfurte nad Mohanom, 
od r.1988 študuje klavírnu hru a čembalo na frank-
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furtskom konzervatóriu, v odbore kompozície je žia­
kom c. Kiihnla. V r.1985 založil "If & Company" -
skupinu, ktorá spája štýlové prvky klasickej hudby, 
elektronickej hudby a improvizácie. V r.1990 získal 
štipendium Richarda Wagnera. Jeho prvé diela vychá­
dzajú v Zimmermann Verlag, Frankfurt . 

určujúci.11li pre 'Nachtwärts' sú dve roviny, jedna 
procesuálno-dynamická a jedna meditatívno-statická. 
Procesuálnou - je pomalé ponorenie sa hudby do tmy, 
ako k ed deň prechádza do noci. Nejde však o pohyb 
zo svetla do temnoty, noc zaujíma iba "svetlosť" 
inej kvality • •• 
Meditatívno-statickou je zvukovosť, reč časti 
(5 častí, 3 intermezá, l dospev). Podstatnou tu je 
skúsenosť z dia1Jcy, samoty, z pocitu "po vnútornom 
počutí", ale aj skúmanie vlastných zvukov, jenotli­
vého tónu. 

Frank Gerhardt . 

Vladimír Godár (1956) bol žiakom J. Pospišila na 
Konzervatóriu v Bratislave a D. Kardoša na VSMU. Už 
počas š túdia pracoval ako redaktor hudobného vyda­
vate!stva Opus . Od konca osemdesiatych rokov pôsobí 
na Hudobnovednom ústave SAV. V rokoch 1988-89 ab­
solvoval študijný pobyt na Hochschule ffrr Musik und 
oarstellende Kunst vo Viedni. V súčasnosti je šéf­
redaktorom obnoveného časopisu Slovenská hudba 
- Revue pre hudobnú kultúru. 
Godár je najvýraznejším reprezentantom generácie, 
ktorá vstúpila do hudobného života začiatkom osem­
desiatych rokov. Táto skupina stála v opozícii voči 
atonalit e, nepreh!adnej polyfónii, konšt.ruktivizmu 
až akademizmu niektorých starších kolegov. Tvorba 
Vlada Godára je charakteristická návratom k tradí­
cii, jej reflexiou a konfrontáciou s prítomnostou. 
Godár j e citlivou osobnostou, v ktorého tvorbe 
sa odrážajú doposia! nereflektované myšlienkové 
a významové súvislosti z dejín !udskej kultúry._ 
Vstrebáva hudbu mnohých štýlov, v jeho hudbe sa 
striedajú kontrasty, momenty prekvapenia na pozadi 
neustále· sa opakujúceho všespájajúceho prvku.Je 
majstrom dramatizmu a výnimočnej expresivity. 

* Výber z diela: Ricercar pre štyri nástroje 
(1977), KVinteto pre dychové nástroje (1978), t a­
lostné pesničky na slovenskú 1udovú poéziu pre 
ženský/detský zbor, anglický roh, husle, cimbal a 
tympany ( 1979), Dva fragmenty z Prvých dojmov Henry 
Hichauxa pre recitátora, saxofón, klavír a kontra­
bas (1980), Trio pre husle, klarinet a klavír 
(1980), Grave. Passacaglia pre klavír (1981), Par­
t i ta pre 54 sláčikových nástrojov, čembalo, tympany 
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a trubicové zvony (1983), Talizman, nokturno pre 
husle, violončelo a klavír (1983), Orbis senzualium 
pictus, oratórium pre soprán, bas, miešaný zbor a 
orchester (1984), Concerto grosso pre sláčiky a 
čembalo (1985), Son~ta na pamäť Viktora Šklovského 
pre violončelo a klavír (1985), Uspávanky J~na Ská­
cela pre ženský. hlas, flautu, violončelo a čembalo 
(1986), Dariačangin sad, mýtus pod!a Othara čila­
dzeho pre sólovú violu, sólové violončelo a orches­
ter (1987). 

Hudba je pre mňa pr3dovšetkým dramatické umenie. Už 
jej časov~ podstata k tomu smeruje. A tak ako je 
slovo stuhnutou metaforou, či kodifikovanou opod­
statnenou asoci~ciou, tak je hudba pokusom o za-­
kliatie časového diania pomocou zvuku do opodstat­
neného tvaru, v ktorom sa končí jej rast a ktorého 
opodstatnenosť saml verifikujeme prostredníctvom 
nášho z~žitku, n~šho poznania (preto je hudba o.i. 
výzvou k autentickosti). Preto ma priťahujú i iné 
časové umenia, konfront~cia ich procesovosti s pro­
cesovosťou hudby. Ich zákonitosti sa začali omnoho 
sk~r skúmať ako zákonitosti formovania hudby. In­
špiratívne mdže byt fázovanie reči, ako ho poznáme 
z Quintilianových základov rétoriky, či fázovanie 
tragédií skúmané v Aristotelovej Poetike alebo zá­
konitosti výstavby alžbetínskej hry. F~zovitosť 
s povahou zákonitosti je i črtou akýchko1vek z~žit­
kov. Očakávanie, vybitie a uvo1nenie sprevádzajú 
reakciu živých bytostí na akýko1vek podnet okolia 
(Kepiňski). Nágia času a jeho štruktur~cia je to, 
čo priťahuje autora i to, čo priťahuje poslucháčov. 
Kyslím, že fascinácia časom (ktorý má i historický, 
nadindividuálny rozmer) je i príčinou mdjho využí­
vania polyštýlovosti; táto umožňuje prechádzku po 
1udskej minulosti i relativizujúci odstup ód súčas­
nosti i konfrontácie významových rozporov z nej 
vyplývajúcich . 

Vladimír Godár 

Peter Michael Hamel (1947) sa od piatich rokov ve­
noval hre na klavíri, neskôr sa učil hrat aj na 
husliach, violončele a l esnom rohu. V rokoch 1965-
70 študoval kompozíciu na Staatliche Hochschule ffrr 
Musik v Mníchove u F. Buchtera a G. Bialasa . ~túdi­
um hudobnej vedy ukončil u Thrasybulosa Georgiadesa 
a c. Dahlhausa, taktiež absolvoval štúdium socioló­
gie a psychológie v Berlíne. Spolupracoval s L. 
Ferrarim a c. Orffom (1969-74) a na multimediálnom 
projekte s J. Riedlom. Od r.1971 interpretuje vlas­
tné diela ako klavirista, organista, spevák a ako 
aktér EA kompozícií. Intenzívne sa venuje štúdiu 
mimoeurópskych tónových systémov a orientálnych 
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spôsobov spevu. Je nositeľom viacerých skladateľ­
ských cien, spoluzakladateľom výchovného projektu 
"Freien Musikzentrum" v Mníchove, v rokoch 1985-86 
pôsobil ako composer in residence pri Arts Council 
Ireland . 

t Výber z diela: Klangspirale pre 13 inätrumenta­
listov alebo pre 3 orchestrálne skupiny (1977), Hi­
niaturen I pre harfu (1978/1980), Erstes Streich­
quartett (1980), Rasa, 5 kusov pre miešaný zbor, 
klavír, tabla a tanpura (1979/1981), Säume der Zeit 
I pre ženský hlas a mg. pás (1980), Säume der Zeit 
II pre klarinet a mg . pás (1980), Von Traum und Tod, 
3 orchestrálne kusy z javiskového diela "Ein Men­
schentraum" (1980), Gestalt pre orchester (1980), 
Gralbilder pre orchester (1981/ 82) , Klangvorstel­
lung pre miešaný zbor, anglický roh, basklarinet, 
fagot, dva klavíry a orchester (1982), Stimmen fur 
den Frieden pre husle, mieäaný zbor a obligátny 
klavír, Hiniaturen II pre gitaru (1982/83), Semira­
mís, hudba v troch častiach pre orchester (1983), 
Kassandra - Starrend von Zeit und Helle, lyrická 
opera pre mezzosoprán, šesthlasný ženský zbor 
a orchechester na básne E. Arendta (1984), Zweites 
streichquartett (1985/ 86), Lichtung, symfonická su­
ita pre orchester (1985) . 

Jurai Hatrík (1941) absolvoval vSMU v kompozičnej 
trieáe A. Moyzesa v r . 1963. Pôsobil ako pedagóg na 
Konzervatóriu v Košiciach, neskôr pracoval na ka­
tedre hudobnej teórie VSMU v Bratislave. Po r.1971 
pracoval ako odborný pracovník Slovenského hudobné­
ho fondu . Od r . 1990 pôsobi opät na VSMU ako docent. 
Keá hovorime o hudbe J. Hatríka, nemožno obist jeho 
intenzívny záujem o literatúru a filozofiu. Azda 
najlepšie vystihuje základnú črtu jeho tvorby prvok 
konfrontácie, dvojpólovosti či už ide o filozo­
fický podtext (boj dobra a zla, konfront6cia sna 
a reality) alebo hudobné riešenie kompozície (kon~ 
trast racionálneho a emocionálneho, tradičného so 
súčasným, použitie série na pozadí harmonických 
vztahov). Významným znakom Hatríkovej osobnosti je 
jeho záujem o najmladšiu generáciu poslucháčov. Je 
jedným z priekopníkov netradičných spôsobov hudob­
nej výchovy, autor hudobnovýchovných projektov a 
scénických kompozícií či inštruktívnych skladieb. 

* Výber z diela: Canto responsoriale per due cori 
e timpani (1965), Introspekcia na latinské texty 
pre soprán sólo a komorný orchester (1967), Domov 
sú ruky, na ktorých smieš plakať pre recitátora, 
tenor , miešaný zbor a orchester podľa básne M. Vál­
ka (1967), Dvojportrét pre orchester (1970), Sonáta 
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- ciaccona pre klavír (1971), Da capo al f i ne ( Spev 
o ľudskom živote) , poéma pre ve!ký orchester (197 2-
73), Denník Táni savičevovej, monodráma pre soprán 
a dychové kvinteto ( 1976), Fragmenty z denní ka pre 
ženský zbor (1977), štastný princ, hudobnoscéni cká 
kompozícia na motivy o. Wilda (1978) , 1. symfóni a 
'Sans soucl' (1979), Ponorená hudba pre soprán , 
husle sólo a 12 sláčikových nástrojov (1982), orga­
nová hudba pre bas, miešaný zbor á organ na t exty 
R. M. Rilkeho a E. Meistera (1982), Vox memoriae 
- Hlas pamäti, cyklus pre štyroch inštrumentalistov 
(1983), Moment muelcal avec J. s. Bach, komorná 
kantáta pre soprán, flautu, lesný roh , kontrabas a 
klavir (1985), 2. symfónia 'Victor' pr e zbor , tenor 
sólo a orchester na text v. Jaru (1987 ), Diptych 
pre klavírne trio (1988), Adamove deti, tragifraška 
pre 8 spevákov , klaviristu a komorný orchester na 
texty slovenských !udových prí sloví a porekadiel 
(1991) . 

Obe skladby, ktoré sa ocitli na programe festiv alu, 
som napísal pred zavŕšením tridsiatky. Hoci som sl 
vždy myslel, že mdj " genetický kód" skladateľa j e 
naprogramovaný na dlhé dozrievanie, pohľad spät ma 
presviedča o tom, ž e základné charakterisitky, na 
ktoré som 'dosiaľ upnutý, sa v podstate nezmenili • • • 
Ktosi to nazval "dvojportrétovostou" a mohli by sme 
tomu dat veľa iných mien . Je isté , ž e čoraz v iac sl 
polarity a protiklady vo viacerých svojich sklad­
bách uvedomujem ako výraz protlkladnostl seba samé­
ho, ako komunikáciu so svojím "alter ego" • •• 
'Canto responsoriale' z r.l966 s konfrontáciou až 
naturalisticky expresívneho sveta Hlhálikových T~ 
pok (žena, krájajúca vlastné srdce • • • ) a extaticky 
transcendujúcej Chvály svätej lásky bl . Pavla z 1 . 
listu Korintanom , bolo vlastne prvým signálom o mo­
jom vnútornom usp6sobení, prvou snahou v zdorovat 
jungovskému tieňu muzikantskou kreativitou. Až po 
ňom prišiel orchestrálny 'Dvojportrét' (Don Quijote 
versus Sancha Panza), thálrurovslcý dvojzbor 'Večná 
hra' (vták v klietke - vták na oblohe) a veľa po­
dobných projektov, hoci nie vždy v danom zmysle taJe 
transparentných • •. Naposledy som konvergenciu dvoch 
princípov, symbolizovaných detskou riekankou na 
Feldeka (Babkino ticho) a vlastnou sakrálnou meló­
diou na omšový text Gloria uplatnil v klavírno• 
triu z r.1988 (Diptych). Používané hudobné pros­
triedky sa za to štvrťstoročie vyvíjali a menili, 
no "m6j problém" - ako vidno - zostáva... Určitý 
rozdiel tu však je: kým konvergencia v 'Canto 
responsoriale' ústi do oslavného fotissima, 
'Diptych' sa stráca v absolútnom pianissime, podo~ 
ne ako jeho predchodkyňa - 'Ponorená hudba' • 
Ďalší jungovský archetyp - ako sa mi to javí dnes 
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- sa prejavuje v neustálej snahe dramatizovať, 
analyzovať, spracovať detstvo, spomie~ naň a na 
matkU, vydololvať esenci u vlastnej minulosti spod 
masky, z a ktorou sa odohrával JD6j "prvoplánový" 
život .• • V tomto zmysle je klavírna 'Sonáta-ciacco­
na' z r . 1969 predobrazom mojich r6znych "hlasov 
pamäti". Melódia, ktorá je v nej základom variaén~ 
ho procesu, akousi idée fixe, v jadre pochádza z 
čias mojich prvých pokUsov o komponovanie •. • 
Možno málo spomínam hudbu samotnú, štýl svojej ko~~r 
pozičnej práce, vzory, svoje estetické krédo •.. 
úprimne: tieto veci stáli u mňa vždy v druhom plá­
ne . Bez rozpakov som siahal a siaham za všetkým, čo 
asociuje s mojou "psychodrámou". Materiálový puriz­
mus, to nie je moja poloha. Príklon k deťom, ktorý 
ma zachránil po znemožnení pedagogickej práce na 
v$HU, implikoval inú optiku, zabránil do značnej 
miery tomu, aby som sa cítil v nejakom "gete", hoci 
normalizácia išla svojou cestou. Ale to by bola 
ešte dlhá reč... Ako z týchto fragmentárnych úvah 
vyplýva, u mňa osobne nejde ani tak o "rehabilitá­
ciu" toho, čo som robil pred "normalizáciou" v 
sedemdesiatych rokoch , ako sk6r o odpovecl na otázkU 

- "som u ž konečne habilitovaný?" 
Juraj Hatrík 

Roman Haubenstock-Ramati (1919) navštevoval konzer­
vatórium už počas gymnaziálnych štúdii, v rokoch 
1938-41 študoval kompoziciu a muzikológiu vo ~vove 
(A. Malawski aJ. Koffler). Po vojne viedol časopis 
Ruch muzyczny, v rokoch 1974-50 bol vedúcim hudob­
ného oddelenia Potského rozhlasu v Krakove. V roku 
1950 založil Central Music Library v Tel Avive, kde 
žil až do r.1957 a taktiež tu niekotko rokov vyučo­
val na Hudobnej akadémii. Istý čas spolupracoval so 
Studio des Recherches de Musique Conc rete v Pariži 
a v r.1957 bol pozvaný hudobným vydavatetstvom Uni­
versal Edi tion do Viedne, kde pracoval ako lektor 
pre novú hudbu. v r . 1960 ziskal rakúske štátne ob­
čianstvo, od r.1973 vyučuje na Hochschule fUr Musik 
kompoziciu. Popritom prednášal na mnohých hudobných 
vysokých školách a medzinárodných skladatetských 
kurzoch. 
Prijal techniku seriálnej kompozicie, rozvijal pre­
dovšetkým tzv. hudobnú grafiku a nové spôsoby 
hudobnej notácia. Známe sú jeho zhudobnené scény 
z Beckettovho Čakania na Godota Credentials or 
"Think, think LucY" pre speváčku a osem nástrojov 
(1960) , ktoré môžu hrat čo chcú, vokálny part pred­
pisuje aj koktanie, kašlanie, zavýjanie a pod. 

* Výber z 
orchester 

diela: 
(1957) l 

Les Symphonies des timbres 
Petite musique de nuit 
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orchester (1958), Mobile fo~ Shakespeare pre hlas 
a 6 hudobníkov (1958), Vermutungen uber ein dunkles 
Haus pre 3 orchestre ( 1963) , Amerika , opera v dvoch 
častiach pod!a novely F . Kafku (1962-6 4) , Klavier­
stucke I (1965), Multiple I-VI pre dva až sedem 
nástrojov (1965), Tableau I-III pre orchester 
(1967-70), Symphonie "K" pre orchester (1969), Sh~ 
pes II pre organ, klavír, čelestu a čembalo (1973), 
Sláčikové kvarteto č . l (1973), Sonans pre šiestich 
vokalistov (1974), Sláčikové kvarteto č. 2 (1977), 
Symphonien pre orchester (1977), Ulysses, baletná 
hudba pre mg. pás (197 7 ), Koncert pre čembalo a or­
chester (1954-78), Benédictions pre soprán a 9 
účinkujúcich (1951-78). 

Ivan Hrušovský (1927) študoval kompozíciu na Kon­
zervatóriu v ~ratislave u A. Moyzesa a zároveň nav­
Atevoval prednáAky z hudobnej vedy , filozofie a es­
tetiky na Filozofickej fakulte Univerzity Komenské­
ho. VSMU absolvoval v r . 1957 (tiež u A.Moyzesa). Po 
krátkom pobyte na ústave hudobnej vedy SAV pôsobí 
od r.1953 až dodnes ako pedagóg hudobnej teórie, od 
r.1984 aj ako profesor skladby na VSMU. 
HruAovského tvorba je poznamenaná jeho syntetickým 
myslením, ktoré do seba poníma výdobytky európskej 
tradície a zároveň si vyberá prvky z moderných 
súčasných kompozičných metód a štýlov. Ich konfron­
táciu prináša najmä jeho prvé tvori vé obdobie. 
Nasledujúca etapa spadajúca približne do sedemde­
siatych rokov je charakteristická vo!bou vokálnych 
a zborových obsadení . S tým súvisí hlbšia koncent­
rácia výrazových prostriedkov, čo neskôr využil pri 
navrátení sa ku komornej a orchestrálnej tvorbe . 
Pre slovenskú hudobnú kultúru je významná i autoro­
va teoretická a publicistická činnost . 

t Výber z diela: Proti smrti, trilógia kantát (1., 
2 . - 1961; 3. - 1965), Musica nocturna per archi 
(1970), Madrigalová sonáta, zbor (19 74), Konfrontá­
cie pre ve!ký orcheste r (1979), suita quasi una 
fantasia pre komorný sláčikový orchester (1980), 
Sláčikové kvarteto (1983), Cantic um pro pac e, ora­
tórium pre reci tátorku, mezzosoprán sólo, bas sólo, 
mieAaný zbor a ve!ký orchester (1985), Hudba v. 
Hlo~níkovi, symfonická freska (1986), l. symfónia 
pre ve!ký sláčikový orchester (1988) . 

'Canti'- cyklus pre komorný miešaný zbor a cappella 
(12 - 14 spevákov) v z n i kol v r . l978 na podnet Slo­
venského komorného z boru s dirigentom L. Holáskom , 
kŕorý aj dielo premiéroval. ' Canti' sa skladajú z 
týchto častí: 
l. Preludio - na text:ový fragliJent: z Vergiliovho 

54 



-
eposu Aeneis 'Sie itur ad astra' (Tak ·smerujeme ku 
hViezdam). "Hudba je tu postavená na postupnej poly­
fon i ckej gradácii od preludujúceho začiatku až k 
strmému vrcholu, po ktorom prechádza do ve1kého 
stíšenia. 
2 . Continuum na striedanie fonetických slabík 
-danana- a -divida- s rozmanitým delením a násl~ 
nosťou. Aj tu je faktúra polyfonická, s komplemen­
tárnym vrstvenim rytmických modelov . Väčšina sklad­
by je v dynamike p a pp, zvukový priebeh by mal byť 
hravý, šumivý, s miernym rytmickým vyostrením. 
3 . Echo - na textový dialogický fragment z OVídio­
vých Hetmorfóz, čast 'Narkissos et Echo' • Na známom 
dialógu dvoch mytologických bytostí, Narcisa a víly 
Echo, sa rozvíja hra volania a ozveny pri viaczbo­
rovom obsadení. Celá skladba je postavená na výraz­
ne zvukomalebnom princípe s použitim netradičných 
technik (v.ibráto, glissandá, šepot, recitácia, malá 
aleatorika) . 
4 . concertino - ako pri Continuu na fonetické sla­
biky -divida-, -dividava-, -tinana-, -tinatina­
a pod . Názov skladby poukazuje na vo1nú vokálnu 
transpozíciu formy barokového inštrumentálneho con­
certa grossa s jeho dialogickým priebehom sólo 
- tutti. v Concertine sú použité prakticky všetky 
moderné vokálne techniky, čím sa stáva interpretač­
ne maximálne náročné. 
5. Ad infinitum - na textový fragment z Vergílio­
vých Bukolik (10. ekloga) 'Omnia vincit amor ••. ' 
(Nad všetkým vítazí láska) . v skladbe je predovšet­
kým uplatnená malá aleatorika. Po d6raznom akordic­
kom vrchole sa hudba aleatoricky rozplýva do stra­
tena. Aj tu sú zvukovo využité niektoré slabiky 
textu -niania-, -vinia- a pod. 

Ivan Hrušovský 

Viera Janárčeková (1944> po absolutóriu konzerva­
tória (klavír, 1961) nav~tevovala majstrovskú kla­
vírnu triedu na AMU v Prahe, pracovala ako pedagóg 
i ako koncertná klaviristka. Od r.1971 žije v Ne­
mecku, kde študovala popri iných aj u R. Firkušné­
ho. Od r.l981 sa zaoberá iba kompozíciou a výtvar­
ným umením. 
Diela Janárčekovej hoci je v kompozícii iba 
samouk a venuje sa jej intenzívne asi jedno de~at­
ročie - prezrádzajú bohatú fantáziu a náklonnost k 
experimentu. Znalosti kompozičných techník, možnos­
ti hudobných nástrojov sú základom, z ktorého 
vyrastá stavba jej kompozícií. Kombináciou rôznoro­
dých artikulačných spôsobov, komplikovaných simul­
tánnych rytmov, rôznych šumov a "nehudobných" zvu­
kov ako i recitácie, vytvára zaujímavý obraz kon­
frontácie ludského života, reality s vnútorným 
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životom hudby. 

t Výber z diela: Mimikry bei Nacht, sláčikové kvar­
teto (1983), Vom Kahlschlag zur Lichtung, sláčikové 
kvarteto (1984-85), Ernstfall, sláčikové kvarteto 
(1985-86),Donna Laura, dramatická scéna pre mezzo­
soprán a 13 inätrumentalistov, Lieder auf der 
Flucht pre mezzosoprán, 3 flauty, trúbku, kontra­
bas , klavír a bicie (1987), Pausenfabrik, sextet 
pre klarinet, basklarinet, trombón, kontrabas, kla­
vír a bicie (1987), Medzi "on" a "off" pre hlas, 
flautu, klarinet, hoboj a klavír, 10 variácii na 
slovenskú tému pre 4 flauty, Antiphoenix pre 8 vio­
lončiel (1990), Beschattungstheater pre 4 violonče­
lá ( 1990) . 

Pál Járdányi (1920-1966) Atudoval husle na Hudob­
nej akadém~i v Budapeäti u E. Zathureckého a nav­
Atevoval súkromne hodiny kompozície u L. Bárdosa. 
V r.1938 bol prijatý do kompozičnej triedy z. Kodá­
lya na akadémii. Už počas · Atúdií zbieral Iudové 
piesne. Po absolutóriu sa venoval publicistickej 
činnosti a v r.1946 nastúpil na akadémiu, kde vyu­
čoval do r.1959. Od r.1948 pracoval tiež v ústave 
Akadémie vied, najprv ako výskumný pracovník v et­
nomuzikologickom oddelení a od r.1960 ako vedúci 
oddelenia. v r . 1948 získal ocenenie na sútaži skla­
date!ov pri príležitosti Festivalu Budapest Bartók. 
V rokoch 1952, 1953 obdržal Erkelovu cenu, v roku 
1954 bol vyznamenaný Kossuthovou cenou. 

t Výber z diela: Sinfonietta pre sláčiky (1940), 
Sonáta pre dva klavíry (1942), Sonáta pre husle 
a klavír (1944), Sláčikové kvarteto č.l (1947), Di­
vertimento concertante (1948-49), Sonatína pre 
flautu a klavír (1952), Vórósmarty Symphony (1953), 
Variácie pre dvojo huslí a violončelo (1954), Quar­
tettino pre trojo huslí a violončelo (1956), Sláči­
kové trio (1959), Vivente e moriente (1963). 

Zoltán Jeney (1943) kompozíciu Atudoval u z. Pong­
rácza v Debrecene, u F. Farkasa na Hudobnej akadé­
mii v Budapeäti (1961-66) a u G. Petrassiho na Ac­
cademia di Santa Cecilia v Ríme (1967-68). V r.1970 
spolu s P. Eätväsom, z. Kocsisom, L. Sárym, A. 
Simonom a L. Vidovszkym založili Budapeätianske 
Atúdio novej hudby, kde pôsobil ako skladate! a aj 
ako interpret (klavír a bicie nástroje). V r.1985 
strávil Atyri mesiace na Atipendijnom pobyte v USA 
na Columbia University v New Yorku. Roky 1988-89 
strávil v Západnom Nemecku ako štipendista DAAD. 
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v r.1986 ho pozvali na Hudobnú akadémiu do Buda­
pešti vyučovat inštrumentáciu . Roku 1984 boli vy ­
brané jeho Twelve Songs medzi "Recommended Wo rks" 
na Medzinárodnej tribúne skladate!ov UNESCO 
a v r . 1987 skladba Birdcall bola opät jednou z "Re­
c ommended Works". V r.1982 Jeney získal Erkelovu 
cenu a v r.1988 bol vyznamenaný cenou Bartóka-Pász­
t oryho. 

* Výber z diela: Omaggio pre soprán a orchester na 
báseň Lorinca szabó (1966), Mandala pre 3 elektric­
ké gitary (1972), Round pre klavír , harfu a čem­
balo (1972), Soliloquium č.l pre flautu (1967) , č . 2 
pre husle (1974-78), č.J pre klavír (1980), č . 4 pre 
organ (1980), č.la (Cancrizans) pre flautu (1982), 
sostenuto pre orchester (1979), Fantasia su una no­
ta pre !ubovo!ný komorný ensemble (1984), Interlu­
dium i n hoquetus pre štyroch hráčov na bicích ná­
strojoch (1988), etwas getragen (Sostenuto- druhá 
verzia) pre sláčikové kvarteto (1988). 

Miroslav Kabeláč (1908-1979) študoval kompozíciu na 
Pražskom konzervatóriu v triede K. B. Jiráka a di­
rigovanie u P . Dédečka a na jeho majstrovskej škole 
klavír u V. Kurza. Od r.1932 pracoval v pražskom 
rozhlase ako dirigent a jeden z prvých hudobných 
režisérov. Od r.1958 pôsobil ako profesor Pražského 
konzervatória. Predznamenal úspešný tvorivý vývoj 
svojich žiakov: z. Lukáša , J . Málka , J. Krčka , J. 
slimáčka a I. Loudovej. Kabeláč s ob!ubou vychádzal 
z prostého materiálu, často !udovo zafarbeného, 
ktorý však uvádzal do nekonvečných štýlových súvis­
lostí. Oalšími kompozičnými rysmi, typickými pre 
celé skladate!ovo dielo sú pevnost formovej štruk­
túry, výrazná inštrumentácia a využitie umelých mo­
dev . Na prelome pätdesiatych a šestdesiatych rokov 
nadviazal na rad podnetov Novej hudby bez toho, aby 
prerušil kontinuitu svojho dovtedajšieho vývoja. 
Jeho kantáta Neustupujte! .a l.symfónia, v ktorých 
Kabeláč výrazne využíva bicie nástroje, viedli sú­
bor Les Percussion& de Strasbourg k objednávke 
skladby pre svoje obsadenie . Tak vzniklo B invencií 
pre bicie nástroje, ktoré boli prvýkrát predvedené 
v r.1965 v Strasbourgu ako balet a odvtedy malo 
dielo vyše tisíc repríz . Nahrávka pre firmu Phi­
lips bola ocenená Grand Prix Edison. Diela sa 
neskôr ujímali mnohé skupiny bicích nástrojov a ba­
letné súbory (napr. súbor Alvina Aileyho z New Yor­
ku). 

* Výber z diela: 8 symfónií (I.-1942, II.-1946 , 
III.-1957 , IV.-1958, V.-1960, VI . -1962, VII . -1968, 
VIII.-1970), Cizokrajné motívy pre klavír op.38 
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(1959), orro ricercari pre bicie nástroje op.51 
(1966-67), E fontibus Bohemicis (6 obrazov z čes­
kých letopisov op.55, EA kompozícia (1965-72), Pro­
mény I nejstaršiho českého chorálu Hospodine pomi­
luj ny pre miešaný zbor, sólový barytón, mužský 
zbor a sólový vyšší ženský hlas op.57 (1979). 

Jan Klusák (1934) študoval na AMU u J. ~ídkého a P. 
Borkovca v rokoch 1953-57. Odvtedy pôsobí ako skla­
date! v slobodnom povolaní, tiež ako filmový a di­
vadelný herec, spisovate! próz a libriet k vlastnýa 
operám. Vo svojom skladate!skom vývoji prešiel 
postupne vplyvmi neoklasicizmu, dodekafónie a se­
riálnych techník Druhej viedenskej školy, ale hlá­
sil sa aj k vzorom ako sú A. Bruckner a G. Mahler. 
Vyzretým dielom tohto obdobia sú Variace na Nahle­
rovo téma (1962) . Autorovým celoživotným zámerom je 
materiálová úspornost webernovského typu. Pri for­
movaní vlastného štýlu zohrala určitú úlohu astro­
lógia a magické praktiky, svoju kompozičnú metódu 
nazýva novoplatónskou. Jeho osobné zameranie cha­
rakterizujú aj autori, ktorých texty najradšej zhu­
dobňoval : Halas, Holan, Kafka, Sofokles, Dante, 
Michelangelo, Shakespeare, Dostojevskij a Biblia. 
Svoj zmysel pre humor prejavil v hudbách pre divad­
lo Járy Cimrmana (Hospoda na mýtince, 1969 a úspec 
českého i nženýra v Indii, 1973) . Jeho skladby boli 
často hrané v zahraničí, v r . 1963 bola I . Invence 
pre komorný orchester ocenená na Medzinárodnom bie­
nále mladých umelcov, v r.1980 uviedol G. Roždes­
tvenskij ako recitátor a dirigent skladbu ~tyri ma­
lá hlasová cvičení na texty F. Kafky. 

t Výber z diela: 3 Symfonie (I.-1956, II.-1959, 
III . -1960), ~trnáct vari aci na vlastní téma pre or­
chester (1965), Rondo pre klavír (1967), Sonáta pr 
bicí nástroje (1974) , III . smyčcový kvartet (1975), 
smuteční monodie za Igora stravinského pre orches­
ter (1972), Sbohem a šáteček, sedem piesní na V 
Nezvala pre vysoký hlas a klavír alebo orchester 
(1979), Variace pro dve harfy (1982), Cokoli chce­
re , opera v dvoch dejstvách pod!a Shakespeara - Ve­
čer Trojkrá!ový (1985), Král se zlatou maskou, ba­
let na libreto L. Fialku pod!a M. Schwoba (1986), 
Héró a Leandros, balet na libreto M. Drottnerovej 
aH. Jemelíkovej (1988). 

Všechny tri uvedené skladby vyžadují v obsazeni 
kromé dechového souboru ješté sólový hlas . v ' Prí­
slovích' je to hluboký zpévní hlas . Text skladb 
vybral autor z veršu Knihy Prísloví podle Bible 
kralické, které sestavil do čtyr části. Zhudebnil 
je zpusobem , jenž se v té dobé radil mezi prUbojné 
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české skladatele nastupující generace, kterí hleda­
li své vzory v hudbé B. Martinu a novoklasicistické 
tvorbé I . Stravinského, jenž ovšem s~m v té dobé už 
byl jinde. Apartní tón novoklasické hudby zvládl 
mladý skladatel velmi zdatné už v drívéjší tvorbe, 
ale nedosáhl vnitrního uspokojení - zvlášt kdy se 
chystal zhudebnit autora, jenž ho už dávno mocné 
pritahoval. Drobné prózy F. Kafky se nedali zhudeb­
nit tak jako ' Prísloví'. Ale jak? 
v rozjitreném rozpoložení hledal Klusák rešení u 
Mahlera a u druhé vídeňské školy. V kritickém okam­
žiku, kdy pristoupil ke zhudebnení, 'Halých hlaso­
vých cvičení na slova Franze Kafky', byly prinejmé­
né dva rozhodující motívy pro to, aby po zlomu, 
který oddeluje jeho drívéjší tvorbu od té, která 
začíná 'Hlasovými cvičeními', Klusák se dal cestou 
avantgardy pres druhou vídeňskou školu. Jeden motív 
predstavuje pocitovaná nutnost zmeny tvUrčiho po­
stoje pri zhudebnení slov F. Kafky, jak jsme se 
0 tom zmínili výše. Druhý je v tom, že tato cesta 
byla v daném historickém momentu vhodná a účelná 
pro skladatelské postupy, jež vyvinula druhá vídeň­
ská škola. Pro skladatele avantgardní hudby v le­
tech šedesátych u nás bylo podstatné projít dodeka­
fonním hudebním myšlením. čtyri malá hlasová cviče­
ní vyžadují v obsazení kromé souboru dechových ná­
stroju ješté recitátora, který prednáší texty F. 
Kafky. Prestože od 'Prísloví' do ukončení skladby 
'Hlasových cvičení' neuplynulo ani tričtvrté roku, 
delí obe skladby svéty, i když dodekafonické postu­
PY zde ješté nebyly uplatnény. 
'Sonátu pro housle a dechové nástroje' komponoval 
Klusák v letech 1964/ 65 Jeho kompoziční myšlení 
bylo často zaujato dvéma zdánlivé protichudnými 
strategiemi . Na jedné strané vytvoril skladbu od 
nejmenších detailu až do celkové koncepce z jediné­
ho princípu - v mezním prípadé je to idea "uzavre­
ného kruhu". Na strané druhé budovat skladbu od 
stretu dvou nesnášenlivých tendencí, na rozvíjení 
konfliktu dvou vylučujících se živlu. 'Sonáta pro 
housle a dechové nástroje' staví do popredí druhou 
z uvedených strategií. Konfliktní živly jeou dode­
kafonie, kterou se rídí faktura hudení vety v de­
chovém souboru a proti ní modálni diatonika u partu 
sólových houslí intonujících stredovekou antifonu 
Media vita in morte sumus. Skladba má tri části, 
pričemž tretí část je seriální modifikaci části 
první . Ve stretu mezi modálni diatonikou v houslích 
a dodekafonií v dechovém souboru je v první části 
diatonická zložka potlačována stažením melodických 
postupu do souzvuku a užitím širokých intervalových 
poloh, takže melodický prUbéh chorálu se zastírá 
jen. misty . Naproti tomu ve tretí části zni chorál 
v souvislích melodických liniích houslí , stoupá do 
stále vyšších oktávových poloh, zatímco proridlá 
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dodekafonická faktura proložená dlouhými pauzami 
ustupuje do pozadí . Zároveň však skladební tónoVý 
materiál první a treti části predstavuje prvek pro­
tichudné strategie jediného princípu obou části , 
i když v tomto pripadé shoda tónového materiálu 
není postrehnutelná. 

Eduard Herzog 

Peter Kalman (1937) kompozíciu študoval na Konzer­
vatóriu a VŠMU v Bratislave, absolvoval v triede 
J . Cikkera (1961) . Pracoval v čs. rozhlase, najskôr 
ako redaktor a od r.1965 ako dramaturg novovytvore­
ného Experimentálneho (neskôr Elektroakustického) 
štúdia. Bol spoluorganizátorom Smolenických seminá­
rov Novej hudby. Po problémoch spôsobených situá­
ciou v sedemdesiatych rokoch sa rozhodol opustit 
republiku a od r.1977 žije vo Viedni, kde pracuje 
ako redaktor hudobného vydavate!stva Universal- Edi­
tien. 
Hudba Petra Kolmana je ovplyvnená Druhou viedenskou 
školou a jej nasledovníkmi. Najmä vo svojich prvých 
skladbách sa vyrovnával s dodekafonickými a seria~ 
listickými tendenciami. Intenzívne reagoval na 
avantgardné tendencie pätdesiatych a šestdesiatych 
rokov, jeho tvorbu charakterizovala prepracovaná 
inštrumentácia, kombinácia kompozičných technik, 
zmysel pre kontrast a farebnost. Patri k priekopní­
kom elektroakustickej hudby na Slovensku, kde plne 
uplatn}l svoje sklony k experimentu. Jeho diela od­
zneli na mnohých medzinárodných hudobných festiva­
loch (Varšava, Palermo, Budapešt, Bourges a i.) . 

* Výber z diela: Partecipazioni per 12 stroment 
(1962), $tyri orchestrálne kusy (1963), Panegyriko 
pre 16 nástrojov (1964), Honumento per sei million 
(1964), Holizácia mobile pre flautu a vibrafón 
(1965), D 68, EA skladba (1969), Pomaly, ale ni 
príliš, EA skladba (1972), 9 1/ 2, EA skladba 
(1976), Hudba pre 14 sláčikových nástrojov (1978), 
Ako výdych bla~enosti pre husle a klavír (1978), 
Jeu de Touches pre organ (1986). 

Voiin Komadina (1933) študoval kompozíciu na Hudob­
nej akadémii v Belehrade u M. Logara, pokračoval 
u B. Trudiča na Hudobnej akadémii v Saraj eve. Zas­
tával rôzne funkcie v inštitúciách Sarajevského 
rozhlasu a televízie a zároveň prednášal na Hudob­
nej akadémii v Sarajeve . Je členom Akadémie v i ed 
a umení Bosny a Hercegoviny. 
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v p r iebe hu svojej umeleckej kariéry Komadina expe­
rimentoval s atonálnymi, seriálnymi a aleatorickými 
technikami, spolupracoval s elektronickým štúdiom 
Radi o-Beograd . Pre jeho tvorbu je charakteristická 
syntéza moderných, "európskych" trendov s individu­
álnou fo lkloristickou orientáciou. 

* Výber z diel~: Prelúdium pre modrú rieku pre or­
chester , s ymfónia Host, piesňový cyklus Rozkvitnutá 
čerešňa pre soprán , flautu a bicie nástroje, kantá­
t a Her oický triptych, Hikrosonáty pre komorný or­
chester , Poh1ad, piesňový cyklus pre alt a komorný 
orchester, Koncert pre klavír a orchester, balety 
satan a t ena Hasana Agu. 

Marek Ko~lent (1932) študoval kompozíciu na hudob­
nej fakulte AMU u . J . ~ídkého 1951-55. V rokoch 
1956- 71 bol zamestnaný ako zodpovedný redaktor pre 
súčasnú hudbu v redakcii Supraphonu. Od roku 1965 
bol umeleckým vedúcim súboru Musica Viva Pragensis. 
Už od šestdesi atych rokov sa jeho tvorba uplatňuje 
v c e l oeurópskom meradle, jeho diela boli hrané na 
festivaloch Varšavská jeseň (1964, 1981), v Do­
naueschingene (1966, 1968), v Grazi (1971) , vo Wit­
t ene (1 973-75, 1980 ), Norimbergu (1973). Pôsobil 
ako člen porôt medziná rodných skladate!ských sútaží 
v Rio de Janeiro, Biennale de Paris a programovej 
porot y festivalu ISCM (1976) v NSR. 
Jeho a bsolventská skl adba, symfonická báseň Satane­
la pod! a J . Vrchlického, bola štýlovo orientovaná 
na r omantizmus . Po skončení štúdií h!adal Kopelent 
ces tu ako sa vymani t z neskororomantických vplyvov 
s vojho učite!a . Od roku 1959 sa zoznamoval s prin­
c í pmi Druhej viedenskej školy a avantgardy pätde­
s i atych rokov. Nová hudba ho pritahovala organizá­
ciou hudobného materiálu, jeho aplikáciou v čase, 
tektonikou ; dávala mu podnety k h!adaniu nových 
zvukov, k riešeniu nových foriem. 

* Výber z tvorby : Smyčcový kvartet č.3 (1963), Hud­
b a pro 5 ( 1964) , Rozjímání pre komorný orchester 
(1966), Praštené písničky pre detský zbor (1967), 
sonáta pro ll smyčcových nástrojú (1973), Koncert 
pro cimbál a orchestr (1976), Il Canto deli augei, 
ária pre soprán a orchester (1978), Toccata pro 
vio lu a klavír (1978), Legenda pre miešaný zbor, 
recitátora a orchester na texty stredovekých sväto­
vojtešských legiend (1981), Zjitrený zpev pro bar~ 
tón a žestové kvinteto (1982-83), Laudatio pacis, 
or atórium na slová J . A. Komenského (1975) - spo­
ločné dielo troch skladate!ov (P. H. Dittrich, s . 
Gubajdulina, M. Kopelent) . 
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Skladbu 'Co zpíval kos zat:čenému' jsem napsal na 
počát:ku roku 1989 pre komponovaný porad francouzské 
zpévačky Ireny Jarské na obecné humanist:ická t:éma­
t:a. Báseň ze sbírky Dum st:rach Jana Zahradníčka 
jsem péložil do francoušt:iny s bývalým francouzským 
kult:urním at:t:aché, básnikem Yves Bergeret:em. Obsa­
zení bylo dáno složením skupiny, jež paní Jarskou 
doprovázela. K premiére mélo údajné dojít: až o vá­
nocich 1990, ale nemám o t:om žádnou zprávu. Považu­
ji t:edy uvedení skladby paní Sigune von Ost:enovou 
v československu za fakt:ickou premiéru. 
'Hudba pro 5' vznikla v r.1963 z popudu Pet:ra Kot:í­
ka pro soubor Musica viva pragensis. Návrat: t:ónu 
"e" člení skladbu do úsekú, kt:eré jsou charakt:eri­
zovány rozličnými strukt:urami. Hráči mají značnou 
miru svobody určovat: vlast:ní volbou v det:ailu jak 
tónový materiál t:ak jeho hust:ot:u v čase. PUvodné se 
skladba hrála podle velkých st:opek st:ojicích na 
podstavci na místé dirigenta. Notový obraz v parti­
t:uŕe (z níž hráči hrají a sledují se vzájemné ve 
své hŕe) s t:ím t:aké počitá. Premiéra skladby se od­
byla na zájazde souboru HVP v roce 1964 ve Skandi­
návii. 

Marek Kopelent: 

Heinz Kratochwil (1933) po maturite na gymnáziu v 
Môdlingu ätudoval na viedenskej univerzite germa­
nistiku a na Musikhochschule hudobnú výchovu a kom­
pozíciu (E. Tittel, A. Uhl, o. Steinbauer). V roku 
1955 ukončil svoje pedagogické štúdium, v r.l961 
štúdium kompozície. Od r . 1957 vyučoval na Theresia­
niu vo Viedni, popritom od r.1962 aj na oddelení 
hudobnej pedagogiky na vysokej škole. Od r.1973 je 
činný na Musikhochschule, kde zastáva post riadneho 
vysokoäkolského profesora na katedre skladby. Je 
nositetom Theodor Kärner-Preis, Ceny sútaže ORF 
(Das moderne religiäse Lied), Ceny mesta Viedeň 
ai. 
Vo svojich kompozíciách sa pokúäa syntetizovat naj­
rozličnejäie pramene, výrazové prostriedky a ätýlo­
vé prvky: melodiku vyrastajúcu z cirkevných modov, 
klasickú polyfóniu, expresívnu harmóniu, džezovú 
rytmiku a avantgardné elementy. Obtiažnost a äty­
listické zameranie jeho skladieb vždy reäpektujú 
adresáta - tak možno v jeho dielni nájst "1ahké" 
piesňové formy, zborové úpravy Beatles, omäe s roz­
ličným obsadením, ako aj diela spriaznené s avant­
gardou (cyklus In gläsernen Nächten, cirkevná opera 
Franziskus). 

t Výber z diela: Sonáta pre violu a klavír op.21 
(1962), Mensch, werde wesent:lich, miešaný zbor 
a cappella op.l9 (1962), Suita pre orchest:er op.36 
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(1964), Concerto pre violu a komorný orchester 
0 p.67 (1970), Partita nuova pre čembalo op.74 
(19 72 ) , Sláčikové kvarteto op.89 (1974), K~ncert 
pre bicie a komorný orchester op.107 (1977), Nissa 
nova pre mieäaný zbor, organ , bicie nástroje op.118 
(1980), Trojkoncert pr~ sláčikové trio a ve1ký or­
chéster o p.127 (1980), Die Erschaffung d6r Welt pre 
soprán, . bas sólo, miešaný zbor, flautu, tympany 
a sláčiky op . 150 (1985), Hiroschima, miešaný zbor 
0 p.154 (1985), Franziskus, cirkevná opera op.161 
(1987). 

'Partita Nouva' pre čembalo op. 74 bola skomponovaná 
v r.1972 pre Johanna Sonnleitnera, ktorý j u ešte 
v tom istom roku premiéroval. V tejto skladbe som 
sa snažil uskutočniť syntézu charakteru barokových 
a predbarokových tancov s prvkami súčasnej vážnej 
a populárnej hudby. V Prelúdiu - podobne ako v nie­
ktorých úvodných častiach Rameauových skladieb 
a taktiež aj v súčasnej hudbe - som sa zriekol met­
rického a taktového členenia v prospech wspacing 
notationw: časové relácie sú odvodené v notovom 
zápise od priestorových, ktoré umožňujú značne 
uvotnenú pulzáciu hudobného priebehu. Pavana a Gag­
liarda predstavujú akúsi spojenú tanečnú wprafor­
mu" ; za krokovým tancom v párnom takte nasleduje 
- pri použití takmer identického hudobného materiá­
lu - skočný tanec v trojdobom takte. V ostatných 
častiach uplatňujem nepravidelné a v tomto kontexte 
neobvyklé taktové označenia : 11/ 8 v Currante, 5/ 4 
v Sarabande a na záver 8/8 (rumba rytmus) v čias­
točne polyfonicky stvárnenej Gige. 

Heinz Kratochwil 

Zygmunt Krauze (1938) študoval kompozíciu u K.si­
korského a klavír u M. Vilkomirskej vo Varšave, 
neskôr uN. Boulangerovej v Paríži (1966-67) . Po 
získani prvej ceny na International Gaudeamus com­
petition za interpretáciu súčasnej hudby sa objavil 
na koncertných pódiách Spojených Státov a Európy. 
Založil súbor Music Workshop a v rokoch 1970-71 vy­
učoval klavír na Cleveland State University. V 
r.1973 absolvoval štipendijný pobyt v Západnom Ber­
líne (DAAD). Prednášal na Medzinárodných letných 
kurzoch v Darmstadte, na hudobných akadémiách v 
Stockholme a Baseli a na niekolkých amerických uni­
verzitách. V rokoch 1971-80 bol členom programového 
výboru festivalu Varšavská jeseň a v rokoch 1980-83 
bol prezidentom polskej sekcie v rámci ISCM. Od 
r.198 2 žije v Paríži, kde pôsobil istý čas ako hu­
dobný poradca pre IRCAM v Centre Pompidou. v r.1984 
bol vyznamenaný radom Chevalier dans l'ordre des 
Arts et des Lett.res. V r.1987 bol zvolený za prezi-
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denta International Society of Contempor~ry Music. 

t Výber .. z diela: Triptych pre k~avír (196.4), ES­
quisse pre klavír (1967), Polychromie pre klarinet, 
trombón, klavír a vio+ončelo (1968), Voices pre 15 
nástrojov ( 1968-72), · Fallinrp~ater pre klavír 
(1971), FoLk Husie pre orchester (1972), Song pre 
6 nástrojov a 6 hracích skríň (1974), Piano Concer­
to (1974-76), Die "Kleider, komorná opera (1980), 
Violin Concerto (1980), 3.sláéikové kvarteto 
(1982), Arabesque pre klavír a komorný orchester 
(1983), Double Concerto pre husle, klavír a orches­
ter (1985), Symphonie parisienne (1986), Nightmare 
Tango pre klavír (1987), Siegfried und Zygmunt pre 
klavír a violončelo (1988). 

Augustinus Franz Kropfreiter (1936) získal zák~ad­
né hudobné vzdelanie v Linzi (Petrinum). v r.1953 
vstúpil do kláštora sv. Floriána, kde pôsobil ako 
organista. v rokoch 1955-56 študoval na Konzervató­
riu A. Brucknera v Linzi (kompozíciu u H. Edera), 
v rokoch 1956-60 na Wiener Musikakademie (organ 
u W. Pacha, kompozíciu u E. Tittela). Od r.1960 
vedie chlapčenský zbor v kláštore sv. Floriána, od 
r.1966 aj kláštorný zbor. V posledných rokoch sa 
venuje vo zvýšenej miere skladate!skej tvorbe, rov­
nako je však činný ako koncertný organista. Za svo­
ju tvorbu a koncertnú činnost získal: Kulturpreis 
des Landes Oberosterreich, ôsterreichischer Staats­
preis fur Liedkomposition, Goldenes Verdienst­
zeichen der Republik ôsterreich, Theodor Korner­
Preis, Anton Bruckner-Preis der Bertil ôstbostif­
tung. 
Ťažiskom jeho tvorby sú organové kompozície a sak­
rálne diela, no komponuje i komornú hudbu, piesne 
a orchestrálne skladby. 

t Výber z diela: Sonata I pre organ (1961), zwei 
geistliche Gesänge pre soprán a organ (1961), Sona­
ta II pre organ (1967), Bläsezquintett (1968), 
Invocationen pre čembalo (1969), Aphorismen pre 
klarinet a klavír (1970), Orgelkammermusik I-IV 
(1962-70), Konzertante Musik pre organ a dychové 
nástroje (1974), Der Honci ist aufgegangen, partita 
pre organový pozitív alebo čembalo (1978), Konzert 
fiir Klarinette und Kammerorchester ( 1982), Concerto 
for Strings (1984), 1. Symphonie (1985), Hissa fes­
tiva pre 4-8 hlasný zbor a 12 dychových nástrojov 
alebo organ (1985) . 

'Invocationen' pre čembalo tieto tri kusy som 
napísal v r.1960 pre švajéiarskú éembalistku Anne­
Marie Wehrlovú (ktorá ich aj premiérovala). Hudobný 
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proces sa v nich odVí,ja · ~ · .r-ámci> v~ľnej tonality, 
miestami sa ·približuje .f< ' dvanásťt:ónovej hudbe, ale 
niXde sa tu neobjaví 4vanásťbónový rad a jeho spra­
covanie. Vo všetkých.troch častiach používam prí­
buznú zvukovú konšteláciu . Ná~ov diela (Vzývanie) 
vyjadruje poc ity v rôznych obmenách: 
I. skôr pokojne ("vzývavo") · 
ri . vášnivo s číro statiqkými prerušeniami 
III.zvuková konštelácia sa stále zužuje, až 

kým sa úplne neprekryje ("obšťastňujúce 
splynut:ie") 

Augustinus Franz Kropfrei ter 

Hanna Kulenty (1961) š tudovala kompozíciu na Hu­
dobnej akadémii vo Varšave u Wlodzimierza Kotonské­
ho a u Louisa Andriessena v Haagu. V r.1985 ziskala 
druhú c enu za svoju skladbu Ad unum v sútaži mla­
dých skladate!ov Európy, ktorá sa konala v Holand­
sku a k torú usporiadala European Cultura! Founda­
tion pri priležitostí Medzinárodného roku hudby 
a Medzinárodného roku mládeže. Taktiež obdržala ce­
ny v s kladate!ských sútažiach: varšavskej pobočky 
p0 !ského zväzu skladateľov (1986, prvá cena za 
skladbu Quinto; 1987, prvá cena za Breathe: 1988, 
tretia c ena za Cannon) a v Sútaži mladých, organi­
zova nou Poľským zväzom skladateľov (1987, prvá cena 
za Ride) . V r.1987 sa stala nosite!kou Ceny druhej 
triedy Stanislav a Wyspianského za jej kompozičnú 
činnost. Jej skladby sú písané technikou, ktorú sa­
ma nazýva "polyfónia oblúkov" . Skladba Arci pre 
jedného perkusionistu vznikla v r.1986 . 

t Výber z diela: Song pre sláčikové kvarteto 
(1983), Parable of the seed, monodráma pre kontra­
alt, flautu, husle, kontrabas a mg. pás (1984), Un­
derwater Music pre orchester (1983-84), Ad unum pre 
orchester (1985 ), Sest:o pre klavír (1985), Quat:ro 
pre komorný orchester (1986), Arci pre perkusie só­
l o (1986) , Quinto pre 2 klavíry (1986), Ride pre 
šiestich perkusionistov (1987), 2. symfónia pre or­
chester a zbor (1987) , Breathe pre sláčikový or­
chester (1987), Arcus pre troch perkusionistov 
(1988), Cannon pre husle a klavír (1988), Souvenir 
from the sanatory, počítačová hudba (1988), One by 
one pre marimbu sól o (1988), Perpetuus pre komorný 
orchester (1989), Trigon pre komorný orchester 
( 1989) . 

Ladislav Kupkovič (1936) študoval na bratislavskom 
konzervatór1u a na Vysokej škole múzických umení 
hru na husliach, po ukončení štúdia (1960) dirigo-
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vanie. Bol členom orchestra Slovenskej filharmónie, 
popritom sa venoval komornej hre. V r.1964 založil 
spolu s avantgardne orientovanými kolegami súbor 
Hudba dneška, ktorý sa sústredil na interpretáciu 
skladieb predstavite!ov vtedajšej svetovej i domá­
cej moderny. Kupkovič žije od roku 1969 v Nemecku, 
kde vyučuje na Hochschule ffrr Musik und Theater 
v Hannoveri, od r . 1976 ako profesor. 
Ako skladate!, autodidakt, zaznamenal pozoruhodný 
vývoj. Od šestdesiatych rokov, od čias Novej hudby, 
reprezentovanej atonalitou, aleatorikou, konkrétnou 
a EA hudbou obrátil svoju pozornost k hudbe, ktorá 
na prvé počutie evokuje čas dávno minulý . Tak ako 
kedysi šokoval avantgardnostou svojej tvorby, tak 
dnes šokuje návratom k poetike klasicizmu. 

t Výber z diela: Mäso kríža pre trombón, kostolný 
zvon, 6 tympanov, 3 tam-tamy (1962), Osemhran samo­
ty, nudy a strachu pre 4 flauty, 2 hoboje, 2 t rúb­
ky, 2 harfy, 2 vibrafóny, 4 bicie a 8 huslí (1962), 
w w pre basklarinet (1963), Mobile for Beckett 
pre vibrafón, zvonkohru a bicie (1965) , Rozhovor 
času s hmotou pre fagot a trojo bicích (1965), Mor­
ceau de genre pre husle a klavír (1968), Souvenir 
pre husle a klavír (1971), Missa Papae Ioanis Pauli 
Secundum pre miešaný zbor a orchester (1979), Kvar­
teto E dur pre flautu, husle, violu a violončelo 
(1980), Koncert D dur pre husle a orchester (1980), 
Koncert c dur pre violončelo a orchester ( 1980), 
Concertante pre husle, violončelo, klavír a orches­
ter (1982), Sonata B dur pre violončelo a klavír 
(1984), Trio B dur pre husle, violončelo a klavír 
(1986), Maska, opera v troch dejstvách pod!a libre-

.. ta E.T . A.Hoffmanna (1986), Sláčikové kvarteto B dur 
(1987), Okteto D dur pre 2 klarinety, 2 hoboje, 2 
fagoty a 2 lesné rohy (1988), Koncert Des dur pre 
klavír a orchester (1989), Kantáta wKdy -když ne 
tecl?, Kdo - když ne my?", pre miešaný zbor a or­
chester (1990) 

'Mäso kríža': .•• Medkove obrazy boli fascinujúce. 
Obr•• 1Jiii•o krí~•' •• ai nepodarilo kúpiť, lebo u~ 
bol slúbený niekomu inému, ale kúpil som velmi po­
dobný, ktorý sa volal Dekoltáž a ktorý ešte stále 
visi u mňa v mojom hannoverskom byte a ktorý ma 
verne sprevádza už dvadsať rokov v mojej emigrácii, 
podobne ako diela Koblasu, Balcara, Felgera, SVobo­
du a ďalšieh. $týl Mikuláša Medka je miešaninou 
medzi abstraktnou malbou a surrealizmom. 'Mäso 
križa', velká plocha s mnohými tvarovými variáciaJDi 
v červenej far be, je typický produkt . z tmavej 
plochy pozadia sa vynára niečo ako ludské telo, 
z ktorého bola stiahnutá koža; niečo, čo vo vý­
tvarnom uJIJeni má trad ic iu, napr. obrazy na tému 

66 



s~redovekých námorných vojen medzi š~á~mi Levanty, 
v ~orých tur eckí katov i a sťahujú kožu zaja~ému be­
ná~skemu dóžovi. u Hedeka bola táto abstr~ná 
orien~ácia skôr upriamená na ~rpiacu pos~avu 
Kris~a. 
Obraz bol ve1mi pôsobivý a aj s~re~nu~ie s maliarom 
zanechalo vo mne hlboký dojem, · hoci Mikuláš bol už 
v ~om čase ve1mi chorý, ~rpel chorobou, ~or á bola 
pre človeka jeho jemnos~i aspoň v mojich očiach 
vetmi ne~ypická - ~rpel alkoholizmom. S~rávili sme 
spolu ale pekné hodiny v jeho b~e pri Vl~ave na 
Janáčkovom nábreží v Prahe a tak vznikla myšlienka 
kompozície , ~or á bola v hudobnom ~vare jasne 
štru~urovaná. 
Skladba pozos~áva z variácií, ale nie na nejakú 
~ému, ale ako permutácie inš~rumen~álneho zvuku. 
Zvolil som š~yrí zvukové možnosti: trombón, ~ympa­
ny, ~am-~amy a kos~olný zvon; ~ie~o š~yrí zvukové 
vrstvy sú súčasne aj s~upnicou technických možnqs­
~í: ~rombón má ve1ké technické možnosti, ~ympany 
( 6 hudobníkov na šiestich nástrojoch, výškovo 
diferencovaných) menšie , ~am-~amy ( 3 hráči na troch 
nástrojoch) eš~e menšie a nakoniec zvon, ~orý 
vydáva jeden jediný zvuk (~en sa ~rocha modifikuje 
v partitúre rôznymi materiálovými možnosťami úderu 
- ~o je tá vec, z ~orej sa mnohí vysmievali, kedže 
to vyzeralo, ako keby hudobníci zvon hladkali, 
šteklili , čis~ili , kefovali a pod.) . V atavistickom 
chápaní hudobného zvuku ~o bolo presne naopak, zvon 
je základný ~ón Judskej kul~úry (aspoň ~ej , kresťan­
skej a ako taký hrá v národných kul~úrach vetkú 
úlohu), tam-tamy a tympany v nás ~iež oslovujú sta­
ré inšti~y až k trombónu, ~orý je vo svojej 
dnešnej forme moderný hudobný nástroj s komplikova­
nou technikou, ale jeho sonórny hlboký ~ón je tiež 
niečo, čo nás privádza k počia~kom našich hudobných 
dejín, ale aj do dejín ako takých. Variácie 'Häsa 
kríža' boli vybrané tak, aby sa vystriedali všetky 
kombinácie nástrojov, ·to znamená: ~rombón sólo, 
tympany sólo, ~am-tam sólo, zvon sólo, duo trom­
bón/~ymmpany, duo ~rombón/tam-tamy, duo trombón/ 
zvon, duo ~ympany/~am-~amy, duo ~ympany/zvon, duo 
~am-tamy/zvon, trio ~rombón/~ympany/~am-~amy, abď. 
až po ~u~~i vše~lcých š~yroch zvukových farieb •.• 
" . •.. ": V jednom bra~islavskom papiernic~ve sa mi 
podarilo niekedy začiatkom šesťdesia~ych rokov kú­
piť špeciálne kružidlo pre velké kruhy, i väčšie 
ako jeden meter. Kecl už som mal ten prístroj doma, 
začal som uvažovať ako ho mdžem využiť pri kompozí­
cii . Tak vznikli"· · ·" · Skladba pozostáva z viace­
rých častí, ~oré sú no~ované v kružnicových no~o­
vých osnovách, pričom oko interpre~a má sledovať 
kružnicový pobyb pri čítaní nôt vždy tou istou 
rýchlosťou; teda časti, ~oré ležia viac ku stredu 
je treba hrať pomalšie a čím je osnova dalej od 
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centra, o to rýchlejšie je tempo. 
Diela ako 'Häso kríža' , "Tri bodky v úvodzovkách" 
a moje terajšie skladby (ako napr. nové Sláčikové 
kvarteto A dur) delí časový odstup tridsiatich ro-­
kov - a nie je to len obdobie osobného vývoja, pre­
mien a snaď aj trochu zrenia, ale aj celkom iná 
"hudobná doba" a jej chápanie oproti šesťdesiatym 
rokom. Naša generácia si vtedy myslela, že stará 
hudba už doslúžila a že budúcnost bude patriť št~ 
lom, ktoré prezentovala vtedajšia avantgarda. Nuž, 
veľa sa z toho nesplnilo . Napriek nášmu vtedajšiemu 
úprimnému nadšeniu zostalo ľudstvu toto ponímanie 
hudby cudzie; v priebehu posledných dvadsiatich ro-­
kov veľmi veľa atonálnych skladateľov pochopilo, že 
bojovali za akési videnie, ktoré malo so skutočnos­
tou málo spoločného. Obecenstvo aj natialej chce po-­
čúvať Bacha , Mozarta, Beethovena, hoci mnohí stále 
tvrdia, že je to len preto, že toto obecenstvo je 
príliš pohodlné, neochotné učit sa a pod. To sú 
podobné výčitky, ako keby sa ľudstvu vytýkalo, že 
ešte stále chce jest maslo a chlieb, hoci drevo 
snád tiež chutí. Medzitým sa už celkovo presadil 
názor, že treba znovu nadviazať na tonálne výdobyt­
ky dejín hudby; problémom ale zostalo, ako sa to má 
stat. Tak dnes existuje veľmi veľa alternatív, mno-­
hé z nich sú ešte chaotickejšie ako vlastné atonál­
ne skladby. Podľa m6jho názoru nie je možné určiť, 
ktorá cesta je správna. To sa ukáže časom a preto 
bude ešte asi dlho trv at, kým sa z týchto mnohých 
štýlových elementov znovu vytvorí niečo ako dobový 
štýl. Alebo štýlom budúcnosti bude pluralita. 
V každom prípade , mali by sme si byt vedomí toho, 
že tento vývoj sa v ostatných druhoch umenia už 
dávno uskutočnil. Literatúra sa veľmi rýchlo stala 
opäť konkrétnou (abstraktnú akosi v ôbec nie je mož­
né čítať), architektúra a výtvarné umenie sú už 
dávno zväčša "tonálne", len v hudbe sú ešte mnohí 
toho názoru, že komponovať treba tak, ako to nikto 
nechce počúvať a že včera je dnes. 

Ladislav Kupkovič 

Gyorgy Kurtág (1926) začal v r.1940 so At~diom kla­
V1ra (M . Kardosová) a kompozície (M. Eisikovits) 
v Timisoari. Kea presídlil do Budapešti, zapísal sa 
v r.1946 na Hudobnú akadémiu, kde študoval kompozí­
ciu u s. Veressa a F.Farkasa, klavír u P. Kadosa 
a komornú hru u L. Weinera. V r.l957-58 študoval 
v Paríži u M. Steinovej a navštevoval kurzy Messia­
ena a Milhauda. V r.l960-68 pracoval ako korepetí­
tor Národnej filharmónie a v r.1968 sa stal profe­
sorom komornej hudby na Hudobnej akadémii v Buda­
pešti, kde pôsobil až do r.l986. Kurtág bol vyzna­
menaný Erkelovou cenou v rokoch 1954, 1956 a 1969 
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a v r.19 73 Kossuthovou cenou. V r .1985 bol vymeno­
vaný francúzskou vládou za Officier des Arts et des 
Lettres a v r . 1987 za člena korešpondenta Bayeris­
che Akademie der schónen Kfrnste . V tom istom roku 
sa stal členom Akademie der Kunste v Západnom Ber­
líne. 

* Výber z diela: Koncert pre violu a orchester 
(1954), Sláčikové kvarteto op.1, (1959), Dychové 
kvinteto op.2 (1959), Osem klavírnych kusov op.3 
(1960), Znaky pre violu sólo op.5 (1961), štyri 
capriccia pre soprán a orchester na slová Ištvána 
Bálinta op.9 (1972), Skladby pre gitaru op.15 
(1975), Játékok (Hry) pre klavír (1973-76), Herdec­
ker EUrythmie pre lýru, flautu, husle a recitátora 
na slová Ellen Lóschovej op.14 (1978), omaggio a 
Luigí Nono, šest zborov v ruskom jazyku na slová A. 
Achmatovovej a R. Dalos op.16 (1979), Kafka-Frag­
mente pre soprán a husle op.23 (1988), Requiem 
priatetovi pre hlas a klavír op.26 (1988), Quasi 
una fantasia pre klavír a ensemble op.27 (1988), 
Officium breve pre sláčikové kvarteto op.28 
(1989), Fragmenty z básní Attilu Józsefa, 20 skla­
dieb pre soprán sólo op . 20 (1981) . 

Claus KUhnl (1957) študoval kompozíciu, dirigovanie 
a klavír na Musikhochschule vo Wurzburgu a Frank­
furte nad Mohanom; pol roka strávil na študijnom 
pobyte v Cíté Internationale des Arts v Paríži. Od 
r.1981 vyučoval hudobnú teóriu vo Frankfurte nad 
Mohanom na Hudobnovednom inštitúte Univerzity J . w. 
Goetheho a na Akademíe fUr Tonkunst v Darstadte. 
Od r.1984 je docentom kompozície, je zakladate!om a 
vedúcim Frankfurtských kurzov Novej hudby. Je činný 
ako dirigent a príležitostne aj ako klavírista. 

* Výber z diela: Valse Hiniature pre kontrabas a 
klavír (1978), Divertimento pre husle a violu 
(1979), Sláčikové kvarteto (1977-78), Die Klage des 
Hiob, 5 dramatických scén pre ve!ký organ, klavír 
a rozprávača (tanečníkov a svetelnú réžiu) ad libí­
tum, Reflexionen pre 20 sláčikov (1982-83 ) , Scene 
pre soprán a orchester (1987), La Petite Hort, fan­
tazmagória na sujet Angeliky a Thomasa Kippenbergo­
vých a skladate!a pod!a básne Rabíndranátha Thákura 
(1989). 

Gyorgy Ligeti (1923) študoval kompozíciu u F. Far­
kasa a S. Veressa na Hudobnej akadémii F. Liszta 
v Budapeští . Venoval sa intenzívnemu štúdiu fokló­
ru, v rokoch 1950-56 bol profesorom teórie. Po po-
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tlačení revolúcie emigroval, v rokoch 1957-58 žil 
v Kolíne, kde spolupracoval so Stúdiom elektroakus­
tickej hudby pri Westdeutsche Rundfunk. V r.1959 sa 
usadil vo Viedni, v šestdesiatych rokoch pravidelne 
prednášal na kurzoch v Darmstadte a pohostinne na 
štokholmskej Hudobnej akadémii. Zúčastnil sa na 
mnohých kompozičných kurzoch v Bilthovene, Essene, 
Jyväskyla, Tanglewoode, Siene a v Aix-en-Provence. 
Do r.1973 žil prevažne v Západnom Berlíne, spočiat­
ku ako štipendista Deutscher Akademischer Aus­
tauschdienst. Rok 1972 strávil na University of 
Stanford v Kalifornii a od r.1973 pôsobí ako profe­
sor kompozície na Hochschule ffrr Musik v Hamburgu. 
Je čestným členom ISCM, držitelom mnohých oceneni 
a členom akadémií v Berlíne, Hamburgu a Mníchove. 
Ligetiho tvorba prešla viacerými premenami . Rozho­
dujúci zlom nastal po r.1956, hoci už predtým si 
uvedomoval, že rozvijanie bartókovských idiomov nie 
je pre neho tou pravou cestou. Začal experimentovat 
s velmi jednoduchými intervalovým! a rytmickými 
štruktúrami a budoval nový spôsob práce takpovediac 
od nuly. Po odchode na Západ neprebral techniky se­
riálnej hudby, ale rozpracoval vlastný spôsob tzv. 
sietových štruktúr, kde jednotlivé intervalové a 
rytmické útvary vystupujú ako súčast bohatého 
zVUkového tkaniva. Použitím clustrov a mikropolyfó­
nie vznikajú zVUkové objekty, ktoré vystupujú ako 
funkčné prvky tzv. Klangkomposition. 

t Výber z diela: 6 Bagatelles pre dychové kvinteto 
( 1953), Sláóikové kvarteto ó .l "HétlJJIJOrphoses noc­
turnes" (1953-54), Éjszaka (Noc) a Reggel (Ráno) 
pre zbor a cappella (1955), Glissandi, EA skladba, 
(1957), Artikulation, EA skladba (1958), Appari­
tions pre orchester (1958-59), Atmospheres pre 
orchester (1961), Volumina pre organ (1962), Aven­
tures a Nouvelles Aventures pre 3 hlasy a 7 inštru­
mentalistov (1962-65), Requiem pre soprán a mezzo­
soprán, dva miešané zbory a orchester (1963-65), 
Lux aeterna pre 16 hlasný miešaný zbor a cappella 
(1966), Koncert pre violonóelo a orchester (1966), 
LOntano pre orchester (1967), Dve etudy pre organ 
(1967-69) Continuum pre čembalo (1968), Sláóikové 
kvarteto ó.2 (1968), Desať kusov pre dychové kvin­
teto (1968), Ramifications pre sláčikový orchester 
alebo pre 12 sláčikov sólo (1968-69), Helodien pre 
orchester (1971), Dvojkoncert pre flautu, hoboj 
a orchester ( 1971-72), Clocks and Clouds pre 12 
hlasný ženský zbor a orchester (1972-73), San Fran­
cisco Polyphony pre orchester (1973-74), Le Grand 
Hacabre, opera v dvoch dejstvách (1974-77), Honu­
ment-Selbstportrait-Bewegung, 3 skladby pre 2 kla­
víry (1976), Hungarian Rock pre čembalo (1978), 
Passacaglia ungherese pre čembalo (1978), Trio pre 
husle, lesný roh a klavír (1982), Hungarian Etudes 
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pre zbor a cappella (1982), Drei Phantasien nach 
F . Hólderlin pre 16 hlasný miešaný zbor a cappella 
( 1983) , Études pour piano ( 1985), Koncert pre kla­
vír a orchester (1985-88). 

Musica Ricercata _(1951-53) je kolekciou jedenástich 
klavírnych skladieb, ktoré aj napriek tradičnému 
charakteru presahovali hranicu únosnej modernosti, 
ktorá bola začiatkom pätdesiatych rokov v Maďarsku 
prípustná . Ligeti využijúc uvo!nenejšie a slobod­
nejšie ovzdušie krátko pred revolúciou v r . 1956, 
upravil pät častí pre dychové kvinteto (č . 3, 5, 7, 
a, 9) ~ Siesta čast (č.lO) bola vzh!adom na častý 
výskyt malosekundových krokov označená ako príliš 
"dekadentná" a autor ju musel stiahnut z programu 
(Ligeti: Totalitárne systémy nemajú radi disonan­
cie). v posledných rokoch týchto šest skladieb, 
šesť bagatel pre dychové kvinteto, získava stále 
väčšiu popularitu , ale pre pochopenie ich hudobnej 
štruktúry je nutné vychádzat z pôvodného klavírneho 
cyklu. 
V úplnej izolácii od hudobného vývoja na Západe 
h!adal Ligeti vlastné nové prístupy. Kládol si 
otázky : čo m6žem urobiť s jednýliJ tónom? čo s oktá­
vovou ·transpozíciou? s jednýliJ intervalom? s dvoma 
intervalmi? s určitýliJ rytmickýliJ vzťahom, ktorý m6že 
slúžiť ako základ rytmicko intervalovej konfigurá­
cie? Medzi skladby, ktoré dokumentujú tieto experi­
menty patrí aj Music a Ricercata. Jedenást častí 
cyklu je zjednotených na princípe augmentácie. 
V prvej časti rozvíja Ligeti hudobný proces na je­
dinom tóne a v rôznych oktávach a rytmických variá­
ciách, ku ktorému pridáva celkom v závere druhý tón 
d . Druhá čast je vystavaná na troch tónoch, tretia 
na štyroch atd. až po jedenástu čast, v ktorej sa 
objaví všetkých dvanást tónov chromatickej škály. 
Záverečná čast je prísna fúga, v ktorej bola "dode­
kafonická" téma inšpirovaná Frescobaldiho chroma­
tickým ricercarom (Ricercar cromatico z Messa degli 
Apostoli). Frescobaldimu je táto čast aj venovaná. 
Pozoruhodný je rakt, že bez akýchkotvek znalosti 
Schónbergovej dodekafonickej techniky dosiahol Li­
geti podobné výsledky vychádzajúc z úplne iných 
predpokladov. Hoci je tu stále cítit v pozadí Bar­
tókov tieň (deviata čast cyklu je venovaná jeho pa­
miatke), Musica Ricercata je ove!a osobitejšou 
skladbou ako predošlé rané diela , a je zároveň sve­
dectvom o Ligetiho zmysle pre humor. Silný dojem 
jednoty diela vychádza zo skutočnosti, že každá 
z jedenástich častí má svoju vlastnú, jasne defino­
vanú vnútornú logiku a takisto dielo ako celok je 
dôkazom rovnako konzekventného procesu. 
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Ligetiho skladate!ské dozrievanie sa uskutotočňova­
lo na základe dobrej orientácie v tradičných štý­
loch a formách . Opierajúc sa o tento základ snaži l 
sa postupne dospiet k vlastnému osobitému štýlu. 
Capriccio Nr.l napísané v novembri 1947 a o niečo 
skôr dokončené Capriccio Nr.2 z jari toho istého 
roku a dvojčastová Invencia patria do uzavretej ka­
tegórie diela a ako také prezrádzajú postupnú kryš­
talizáciu Ligetiho tvorivej identity . 
Zatia! čo Capriccio Nr.2, napísané vo forme 
A B A je stále pevne zakotvené v bartókovskej idio­
matike, Capriccio Nr.l, vo forme sonatíny, už de­
monštruje určitý odstup Ligetiho od minulosti. 
Oproti robustnému Capricciu Nr.2 sa Capriccio Nr.l 
vyznačuje pokojnou náladou. Ligeti sám očísloval 
tieto skladby bez oh!adu na poradie ich vzniku 
a želá si, aby sa vždy hrali spolu. 
Dvojčastová Invencia vznikla v r . 1948 v rámci štú­
dií kontrapunktu a Ligeti ju venoval svojmu priate­
!ovi, skladate!ovi Gy. Kurtágovi, s ktorým spoločne 
študoval . Skladba je vystavaná na chromatickej té­
me, ktorá sa odvíja od centrálneho tónu f; tejto 
téme odpovedá druhý hlas v račom postupe s centrom 
na tóne h. Týmto intervalovým tritónový pomerom 
f-h Ligeti paroduje tradičnú učebnicovú schému, 
v ktore~ napätiu medzi tónikou a dominantou zodpo­
vedá vztah medzi témou a jej odpoveáou. Avšak tým, 
že Ligeti nahradil čistú kvintu tritónom, dosiahol 
určitý zvláštny, subtílny dojem odcudzenia . Podobne 
rytmus odpovede je takmer, no nie celkom, identický 
s račím pohybom témy, pretože je fárovo posunutý 
o jednu !ltvrtovú hodnotu. Na jednej strane demon­
štruje táto rozpustilá hra s tradičnými formami 
a pravidlami Ligetiho evidentné majstrovstvo pri 
zaobchádzaní s hudobnou matériou, a na druhej od­
krýva zaujatie a fascináciu "pokrivenou" perspektí­
vou a mierne fázovo posunutými konfiguráciami. Toto 
sú napokon charakteristické črty celej jeho tvorby. 

'Lontano' (1967) pre ve1ký orchester je z rôznych 
h1adísk v niečom podobné so staršími skladbami At­
mospheres, Lux aeterna a so záverečnou častou Re­
quiem - Lacrimosa). Napriek tomu 'Lontano' ( dia1ka, 
vzdialenost) nasto1uje otázky a riešenia, ktoré sú 
diametrálne odlišné. Kvalita farby sa tu premieňa 
na kvalitu harmónie a harmonicko-polyfonické trans­
formácie sa odrážajú v transformáciách zvukových 
farieb. Harmonická kryštalizácia uprostred sonoris­
tického diania viedla k intervalovo-harmonickému 
sp6sobu myslenia, ktoré sa radikálne líši od tra­
dičnej harmónie - a dokonca aj od atonálnej harmó­
nie - do tej miery, že v tomto prípade tu nedochád­
za k priamej postupnosti alebo spájaniu harmónií . 
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Namiesto toho tu prebiehajú postupné · _ metamorfózy 
intervalových konštelácii, t.j . jedny harmonické 
útvary vyrastajú počas pretrváv.an~a iných, teda 
uprostred jedného harmonického prostredia sa nám 
postupne rysuje dalšia harmonická konštelácia, kto-­
rá po nadobudnutí konkrétnych čŕt postupne zastiera 
predošlú, pomaly sa vytrácajúcu, čim vytvára tejto 
novej voľný priestor pre plné _rozvinutie. Tento 
efekt sa technicky dosahuje polyfonickými pros­
triedkami: imaginárne harlliÓnie sú výsledkom postu~ 
ného zahmlievania a opätovnej kryštalizácie v sple­
titom tkanive hlasov, pričom tento proces prebieha 
na základe diskrétnych zmien v jednotlivých hla­
soch. Polyfónia je tu takmer nepostrehnuteľná 
a napriek tomu sa vlastný hudobný proces demonštru­
je prostredníctvom harmonického diania: zapísaná je 
polyfónia, ale vnímame harmóniu. 

Gyórgy Ligeti 

Obidve skladby pre čembalo - Hungarian Rock a P~s­
sacaglia ungherese - vznikli v r.1978. Obe sú zalo­
žené, ako sa autor vyjadril, na skúsenos~iach 
a diskusiách z jeho kompozičnej triedy v Hamburgu. 
Hungarian rock predstavuje "sobáš" klasických a pop 
elementov, ktoré sa v súčasnosti používajú, zatial 
čo Passacaglia ungherese nastoluje problémy "novej 
tonality". v obidvoch prípadoch ide, ak sa tak mož­
no vyjadrit, o 'pasticcio'; už samotné názvy nazna­
čujú, že pôjde o zmiešaninu heterogénnych elemen­
tov . 
Hungarian Rock - skladba písaná na spôsob ciaccony 
- sa odvíja nad harmonickým a rytmickým ostinátom 
v lavej ruke v 9/8 takte, ktorého priebeh je frázo­
vaný na balkánsky alebo karibský spôsob: 2+2+3+2; 
ostináto pripomínajúce rytmické dianie, ktoré je 
vlastné "komerčnému" džezu. Oproti tomu pravá ruka 
hrá v prostom 9/8 metre. To, čo sa v priebehu 
skladby pod týmto nevinne-neutrálnym názvom odohrá­
va, možno nazvat malým ohňostrojom, založeným na 
najrozličnejšom delení deviatich a na fázových po­
sunoch týchto pásiem. Je to brilantná a ironická 
imitácia džezových praktík striedania sóla s chóru­
som a obsahuje dokonca konvenčný "break" v závere. 
Passacaglia ungherese je iná, tu Ligeti zlúčil prv­
ky ranobarokovej a neskorobarokovej interpretačnej 
praxe . Historizmom je poznačená nielen Ligetiho 
záluba v preferovani určitých intervalov a harmo­
nických postupov, ale aj požiadavka, aby sa skladba 
hrala na nástroji, ktorý je naladený v 'stredotóno­
vom' ladení, kde oktávy, velké tercie a malé sexty 
nemajú zniet temperovane, ale čisto. Z toho Ligeti 
vyvodzuje harmonické konzekvencie: pridáva k osti­
nátu v spodnom hlase ostináto aalšie v druhom hla­
se, ktoré spolu so spodným tvorí výlučne intervaly 
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ve1kej tercie a malej sexty. Melodická línia sa od­
víja presne tým spôsobom, ako býva v prípade tejto 
formy dobrým zvykom, t.j. pri každej repetícii zá­
kladnej štruktúry sa v nej proporčne znásobujú ryt­
mické hodnoty . Táto melodická línia vystupuje ako 
parafráza na maďarské 1udové melódie, s ktorými sa 
stretávame aj u Bartóka a Kodálya. 

V centre mojej pozornosti počas komponovania 'Étu­
des pour piano' bola idea novej rytmickej artikulá­
cie. Okolo r.l980 som sa zoznámil s hudbou Conlona 
Nancarrowa pre mechanický klavír a s nahrávkami 
hudby strednej Afriky. štúdie c. Nancarrowa boli 
pre mňa impulzom a začal som uvažovať nad sp6sobmi 
a prostriedkami, pomocou ktorých by mohli živí 
interpreti zahrať tak náročnú hudbu a zaoberal som 
sa mytUienlcou, či je v6bec možné zveriť jednému 
s6listovi part, ktorý by obsahoval také zložité 
polyrytmy. V mojich 'Études poru piano' som sa sna­
žil rozšíriť koncepciu hemioly (ktorá vznikla v 
obdobi menzurálnej notácie ako výsledok metrickej 
dvojznačnosti šestdobého rytmu, ktorý mohol byt 
rozdelený do dvoch skupin po tri alebo do troch 
skupin po dve) a chcel som použit aj iné vztahy ako 
5:3, 7:5, abď. a takisto aj viacnásobné kombinácie, 
ako napr. 7:5:3, kde už taktová čiara nevystupuje 
ako deter111inujúci faktor. Podarilo sa mi vyriešiť 
úskalia a napisat hudbu pre jedného interpreta vlo­
žením weur6pskejw akcentácie do Wafrickejw neakcen­
tovanej pulzácie. Napr. klavirista vo wvaršavskej 
etudew (č.6) hrá pravidelne pulzujúci šestnástinový 
pohyb v rýchlo111 te111pe, ktorý je zapísaný v 4/4 t~ 
te. Avšak počase sa tu objaví miesto, kedy pravá 
ruka akcentuje každú piatu notu a 1avá každú tre­
tlu . Jednotlivé akcenty sa v našom uchu spoja 
a vytvoria plošný signál, ktorý sa skladá z dvoch 
melódii: pomalšia vzniká zoskupením akcentov na 
každej piatej note a rýchlejšia vzniká zoskupením 
na každej tretej. Iste, že pomer 5:3 je aritmeticky 
jednoduchý, ale na percepciu velmi náročný. Aj ked 
nie ... schopní počitat jednotlivé pulzácie, vnima-
1118 dve vrstvy odlišného tempa a kvality. Ani klavi­
rista si počas ~ nepočíta: akcentuje dané t6ny 
pod1a zápisu, uvedomuje si pocity pri napinaní sva­
lov a prácu prstov, ale nehrá vedome odlišné te111pá, 
čo je aj v tomto prípade sotva možné. 

Gyorgy L1f1eti 

Witold Lutoslawski (1913) v rokoch 1936-37 ukončil 
Atúdium klavíra a kompozície (W. Maliszewski) na 
konzervatóriu vo variave. Bol členom výboru ISCM 
(1959-65) a neskôr viceprezidentom (do r.1969). 
Prednáial na mnohých amerických a európskych ško-

74 



lách a takisto na mnohých skladatelských kurzoch. 
Ako jeden z najvýznamnejAích osobností súčasnej 
hudby bol zvolený za čestného člena ISCM a stal sa 
členom viacerých akadémií. Je držitelom desiatky 
čestných doktorátov mnohých významných univerzít 
a nositelom takmer dvadsiatich ocenení. 

t Výber z diela: Symfonické variácie (1938), Variá­
cie na Paganinibo tému pre dva klavíry (1941), Prvá 
symfónia (1947), Ouvertúra pre sláčikový orchester 
( 1949), Koncert pre orchester ( 1954), · Dance Prelu­
des pre klarinet a komorný orchester (1955), Pät 
piesní pre ženský hlas a JO inštrumentov sólo na 
básne K. Illakovicza (1958), Smútočná hudba pre 
sláčikový orchester (1958), Tri postlúdiá pre or­
chester (1958-60), Benátske hry pre orchester 
(1961), Tri poémy pod1a H. Nichauxa pre 20 hlaaný 
zbor a komorný orchester (1963), Slá~ikové kvarteto 
(1964), Druhá symfónia (1966-67), Livre pour o~ 
chestre ( 1968) , Koncert pre violončelo a orchester 
(1970), Prelúdium a fúga pre 13 slá~ikov sólo 
(1972), Les .espaces du sommeil pre barytón orches­
ter (1975), Sacher variations pre violončelo sólo 
( 1975), Ni-parti pre orchester ( 1976), Nove lette 
pre orchester (1979), Epit:aph pre hoboj a klavír 
(1979), Dvojkoncert pre hoboj harfu a komorný or­
chester (1980), Grave pre violončelo a klavír 
(1981), Tretia symfónia (1983), Chain l pre komorný 
orchester (1983), Partita pre husle a klavír 
(1984), Chain 2 pre husle a orchester (1985), Se­
demnást po1ských viano~ných kolied pre ženský zbor, 
soprán a komorný orchester (1985), Chain 3 pre or­
chester ( 1986), Koncert pre klavír a orchester 
(1988), Partit:a, verzia pre husle a orchester 
(1988), Slides pre komorný orchester (1988). 

1!6j klavírny koncert pozostáva zo štyroch častí, 
ktoré sa hrajú attacca, napriek skutočnosti, ~e 
ka~dá ~ast je zret:e1ne ukončená. Prvá ~ast sa skla­
dá zo štyroch segmentov . v prvom a treťom sú motívy 
exponované pr i am "nonšalantne", rozpustilo, miesta­
mi trochu kapriciózne, nikdy nie príliš vá~ne. Ako 
kontrast: k prvému a tretiemu obsahuje druhý a •t:v~ 
tý segment: širokú kantilénu smerujúcu k vyvrchole­
niu celej ~asti. Druhá ~ast je svojím sp6sobom 
moto perpet:uo - divoké naháňanie klavíra s orchest­
rom, s postupným upokojením v závere, ktoré pri­
pravuje tretiu ~ast. Tá sa za~ína recitatívom sólo 
klavíra, po ktorom sólista uvádza lyrickú largo 
tému bez sprievodu orchestra. Stredný úsek, uvedený 
orchestrom, kontrastuje s prvým svojou vehementnos­
ťou, miestami a~ dramatickosťou. Kantiléna opät bez 
orchesterálnebo sprievodu sa vracia v závere tejto 
~asti. štvrtá ~ast vzh1adom na svoju konštrukciu 
budí dojem barokovej formy cíaccony. Jej téma (v~dy 
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hraná orchesterom) sa skladá s krátkych tónov , kto­
ré sú oddelené pauzami a nepozostáva z akordov ako 
v tradičnej ciaccone. Táto téma, ktorá sa niekoľ­
kokrát zopakuje, konštituuje len jednu vrstvu 
hudobného procesu. Spolu s ňou ako pozadie prinása 
klavír rózne epizódy . Tieto dve vrstvy fungujú na 
báze "reťazovej" formy, to znamená, že začiatky 
a konce klavírnych epizód nekorespondujú so začiat­
kami a koncami témy. Stretnú sa len raz ku koncu 
skladby. Naposledy sa téma objaví v skrátenej forme 
(bez pomlčiek), hraná tutti orchestrom bez klavíra, 
po ktorej nasleduje klavírny recitatív vo fortissi­
me na pozadí orchestra a na záver d i ela zaznie 
krátka kóda (Presta). 
Prvky náhody sa objavujú v klavírnom koncerte 
v trocha menšej miere ako v ostatných mojich die-­
lach. Ako vždy sú prísne kontrolované na principe 
organizácie parametrov výsky (harmónie, melódie 
ata). Tento spósob práce som sa snažil vysvetliť 
v článku publikovanom v r.1969 v časopise Melos 
(č.ll) . Tu chcem opäť pripomenúť a zdórazniť jednu 
vec: v mojej hudbe niet žiadnej improvizácie. Vset­
ko, čo má byť zahrané je zapísané v notách a musí 
byť precízne realizované interpretmi . Jediný, ale 
zásadný rozdiel medzi ad libitum úsekmi (hrané bez 
vedenia dirigenta) a tými, ktoré sú zapísané tra­
dičným spósobom (t j. rozdelené do taktov s vyzna­
čením metra) spočíva v tom, že v prvom prípade sa 
nejedná o spoločné a pre vsetkých záväzné delenie 
času. Inými slovami, každý hráč stvárni svoj part 
ako keby hral sám, bez koordinácie s ostatnými. 
Výsledkom je s pec if icky krehká textúra s bohatým 
vrtošivým rytmom, čo nie je možné dosiahnuť iným 
spósobom. Vsetko čo som tu spomenul sa vzťahuje k 
otázkam, ktoré nie sú mimoriadne dóležité , totiž, 
k prostriedkom, ktoré skladateľ použív a na dosiah­
nutie cieľa. Ale čo je týmto cieľom ? Túto otázku 
móže zodpovedať len samotná hudba. Nasťastie to 
nemožno vyjadriť slovami. Ak by to bolo možné, ak 
by sme mohli hudobnú kompozíciu presne verbalizo­
vať, hudba by sa stala úplne nepotrebnou. 

Witold Lutoslawski 

Francois-Bernard Mäche (1935) navštevoval konzer­
vatórium vo svojom rodnom meste - Clermont-Ferrand 
(klavír, teória) po jeho ukončení študoval ·na Ecole 
Normal Supérieure v Paríži literatúru a klasickú 
archeológiu. v r.1958 sa zapísal na Conservatoire 
National Supérieur de Musique v Paríži, kde študo­
val kompozíciu u O. Messiaena v tom istom roku 
prednášal históriu starovekého grécko-rímskeho ume­
nia na Université de Paris (v ústave umenia a ar­
cheológie) . v rokoch 1958-63 spolupracoval s Groupe 
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de Recherches Musicales de la Radio-Télévision 
Francaise. Taktiež pracoval v štúdiu elektronickej 
hudby H.Scherchena v Gravesane (1965) a aj v expe­
rimentálnom štúdiu Po!ského rozhlasu vo Varšave 
(1966, kde realizoval skladbu Nuit blanche). Vr. 
1980 získal doktorát na Sorbonne na základe práce 
L'idée de modele en musique d'aujourd'hui, ktorú 
písal pod vedením I. Xenakisa . Prednášal lite ratúru 
a dejiny umenia starovekého Grécka a Rima na 
rôznych školách a univerzitách. Taktiež vyučoval 
hudbu na Sibeliovej akadémii v Helsinkách (1979) na 
letných kurzoch v Pécsi (1980) a na Université de 
Paris I (1981), kde prednášal na tému La composi­
tion musicale dans la biosphere. Viedol aj seminár 
venovaný digitálnej syntéze v Lille (1980). V roku 
1983 bol menovaný za profesora a riadite!a muzike­
logického inštitútu na Université de Strasbourg II. 
Neskôr prednášal na univerzitách v Tel Avive a Je­
ruzaleme (1984), na kurze v Kazimierzi (1985) a na 
Viitasaari vo Fínsku (1987). Je autorom množstva 
prác a článkov ako napr . Méthodes linguistiques en 
musicologie; La création musicale aujourd'hui; Mu­
sique, mythe, nature, ou les dauphines d'Arion 
(1983) a držite!om oceneni: Paris Biennale (1963), 
SACEM Prize (1974), Prix Italia (1977), Prix Car­
tier de l'Academie des Beaux-Arts (1984) a Grand 
Prix National de la Musique (1988). 

t Výber z diela: Volumes pre ll nástrojov a mg. pás 
(1960), Sinergies pre 21 nástrojov a mg.pás (1963), 
Terre du Feu pre mg. pás (196 3 ), Le son d'une voix 
pre 16 nástrojov (1964), Coincidences, balet 
(1965), Nuit blanche pre mg . pás a rozprávača na 
Artaudov text (1966), Danae pre 12 hlasov a bicie 
nástroje (1970), Kemit pre darbuku sólo alebo zarbu 
(1970), Aqiba pre mg . pás (1971), Rambaramb pre 
orchester, klavír sólo a mg.pás (1972), Korwar pre 
čembalo a mg. pás (1972), Naluan pre 8 nástrojov a 
mg. pás (1974), Soliste pre čembalo a pozitív 
(1975), Cassandra pre 14 nástrojov a mg. pás 
(1977), Areg pre štvorručný klavír (1977), Amorgos 
pre súbor 2E2M (1979), Ianassa pre mg. pás (1980) 
Aulodie pre hoboj a mg. pás (1983), Styx pre dva 
klavíry, osem rúk (1984), Heol an ankou pre organ 
a tri trombóny (1985), Uncas pre 8 nástrojov mg . 
pás a dva samplery, (1986), Hesarthim pre dva kla­
víry (1987), Tempora pre tri samplery (1988), Cas­
siopé pre miešaný zbor a dvoch hráčov na bicie nás­
troje (1988), Tithon pre mg. pás (1989). 

Jozef MalOVeC (1933) bol žiakom A. Moyzesa na V~MU 
v Bratislave a V. Sommera na AMU v Prahe, kde 
absolvoval v r.1957. V šestdesiatych rokoch parti-
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cipoval na vzniku súboru Hudba dneška a zúčastnil 
sa na kurzoch Novej hudby v Darmstadte. Dlhé roky 
pôsobil ako redaktor a dramaturg v čs. rozhlase 
v Bratislave, kde bolo aj jeho zásluhou založené 
Elektroakustické štúdio . V súšasnosti sa venuje iba 
kompozícii. 
Jeho meno sa spája so začiatkami elektroakustickej 
hudby na Slovensku. Prostredníctvom EA skladieb 
skúmal Malovec, rovnako ako jeho rovesníci, zvukové 
možnosti technických médií a tým sa podielal na 
rozširovani zvukovej palety použitelnej v hudbe. 
Rovnako intenzívne sa venoval orchestrálnej, no 
najmä komornej tvorbe. Typická je preňho polarita 
spontánnosti a racionálnej organizácie. V sedemde­
siatych rokoch siahal do žriedla slovenského folk­
lóru, na ktorom ho upútavala predovšetkým nevšed­
nost harmonických modálnych väzieb. Oalšie desatro­
čie prinieslo v Malovcovej tvorbe vyzretie poetiky, 
sebareflexiu a syntézu vlastného a generačného tvo­
rivého úsilia. 

t Výber z diela: Tri bagately pre sláčikové kvarte­
to (1962), Kryptogram l pre basklarinet, klavír 
a bicie (1965), Ortogenezis, EA kompozícia (1966), 
Koncertantná hudba pre orchester (1967), Halá ko­
morná hudba, okteto (1964, revidované 1970), 
B-A-C-H, EA kompozícia (1975), Hudba pre bas a ko­
morný orchester (s použitim textu H. Halovcovej) 
(1977), Poéma pre husle sólo, in memoriam o. ~osta­
kovič (1977), Komorná symfónia (1980), III. sláči­
kové kvarteto (1985-86), 2. symfónia (1989). 
'Hudba pre bas a komorný orchester' (s použitím 
textu H. Halovcovej) vznikla na objednávku Sergeja 
Kopčáka a súboru Camerata slovaca pre festival BHS 
v r.1977 • . Vzbudila všeobecnú pozornosť najmä tým, 
že v závere skladby zaznie ako kadencia výrazná ly­
rická báseň mojej manžeLky Heleny - Nedotýkajte sa 
duši ••• , ktorá vo vtedajšej kultúrno-politickej at­
JIJOSfére udierala na svedomie spoločnosti. Hyslím 
však, že má i obecnú platnosť. 
Je zauji•l!IVé, že túto lyriclcú poéziu bolo možné 
uviesť na pódium bez zásahu vtedajšej cenzúry. 
V partitúre bola označená ako wcadenza" - teda aké­
si vo1né improvizovanie po predchádzajúcom speve 
iba na vokáloch, iba sólista bol zasvätený do veci 
a vedel o presnom zamerani poetického textu. 
I keď bola skladba nahratá a vysielaná v rozhlase 
a nesk6r i v televízií, vylisovaná na JIJOjej profi­
lovej gramoplatni, ba vyšla i partitúra, nebola 
u nás od premiéry ( 1977) verejne predvedená, ba do­
konca pri jej berlínskom prevedeni vo vtedajšom 
Východnom Berline, si usporiadatelia priameho pre­
nosu koncertu zavolali sólistu a presvedčili ho, 
aby kadenciu recitoval v origináli - teda po slo­
vensky - pretože jej nemecký preklad im pripadal na 
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vtedajšiu situáciu príliš religiózny. 

Nedotýkajte sa duši 
vy, ktorí neviete na nich hrať! 
Duša vie ronit skryté slzy, 
ktoré tak ľahko vietor nevysuši 
a keá i qsta smejú sa 
a pieseň sa z nich tlačí 
duša sa zatiaľ chveje roztrasená v plači. 
Nedotýkajte sa jej, falošní hráči! 
Duša je bosá noha 
kráčajúca po bodľači . 

Helena Nalovcová 

Keá som začal pracovať na elektronickej skladbe 
'Ortogenezis', mal som za sebou už viacročnú prax 
v hudobnej tvorbe pre magnetofónovú pásku . Pracoval 
som ešte v bývalom TV štúdiu s Jánom Rúčkom 
a Ing.Ivanom Stadtruckerom na viacerých filmových 
a telev íznych úžitkových hudbách. Keá prišiel do 
rozhlasového štúdia Ing. Peter Janík a vývojové 
oddelenie uspósobilo jedno pracovisko na trikovú 
réžiu, začal som tam pracovať. Tam som okrem iných 
veci vytvoril aj prvú verziu hudby k Nezvalovej 
básni Edison. Nové zvukové možnosti, práca s umelýla 
dozvukom a hlavne možnost zapojenia i stochastic­
kých prvkov do hudobného procesu ma podnieéili 
k vytvoreniu auéonómnej elektronickej skladby. 
v tých dobách som sa po prvý raz séreéol - ešte 
rukopisnými - prekladmi z filozofického diela Pier­
ra Teilharda de Chardin, ktoré ma po filozofickom 
vákuu v pätdesiaéych rokoch u nás výrazne oslovili . 
A éak som sa pokúsil vyjadriť zvlášénou hudobnou 
formou dva z jeho nových filozofických pojmov. Jed­
ným z nich je práve 'Ortogenezis', čo vlaséne 

zjednodušene povedané znamená proces skom-
plexňovania vesmíru, čosi omnoho závažnejšie 
a v podstaée zloži éejšie ako púhy wvývojw, čosi , čo 
počíta v éomto procese i s duchovnými dimenziami. 
Skladbu sme s Ing. Janíkom spočiatku (1966) museli 
zmiešavať na komerčný stereomagneéofón, preéože 
stereo ešte v éedy v rozhlaMe nebolo. U po roku, 
po urýchlenom zavedeni stereozariadenia v Rozhlase 
sme vyhotovili druhú verziu, s ktorou som sa zúčas­
tnil na SVetovej súťaži v tvorbe elektronickej hu~ 
by v americkom Hanovere , kde sa skladba umiestni la 
vo finále a bola i vylisovaná na americkej gramo­
platni firmy Turnabout-Vox . Jledzi tým som dostal 
možnost uviesť skladbu na festivale Naggio Nusicale 
Fiorentino v máji 1968 a pre túto príležitost som 
v spolupráci s Ing . P . Janíkom a J . Backstuberom 
vyhotovil tzv. florentinsku kópiu, koncipovanú na 
štvorkanálové predvedenie. Túto poslednú verziu si 
môžete vypočut na dnešnom koncerte. 

Jozef Nalovec 
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Ljubica Marie (1909) bola žiačkou J. slavenského v 
Belehrade aJ. Suka a A. Hábu v Prahe, tiež navšte­
vovala hodiny dirigovania na Pražskom konzervató­
riu. Zúčastnila sa na majstrovských kurzoch N. Mal­
ka a H.Scherchena v štrasburgu. Pracovala na stred­
nej hudobnej škole v Belehrade a neskôr sa stala 
členkou Srbskej akadémie vied a umení. 
S výnimkou raného záujmu o štvrttónovú hudbu, vo!nú 
atonalitu a krátkej povojnovej inšpirácie folklórom 
sa štýl tejto skladate!ky už roky nemení. Jej pova­
he a tvorivému naturelu sú blízke filozofické kon­
templácie, čo sa odráža v jej zá!ube v ortodoxnej 
liturgii, v speve z obdobia stredoveku a toto všet­
ko dodáva jej hudbe nádych starej Byzancie a srb­
ského folklóru. V rámci -jej nepočetnej, zato však 
hodnotnej tvorby, zvláštnu pozornost si zaslúži 
Passacaglia pre orchester, Byzantine Concerto pre 
klavír a orchester, Husie of the Octoechos No.l pre 
orchester a kantáty Piesne vesmíru a Prah snov . 

!VO Medek (1956), ako inžinier v oblasti poč ítačo­
vého softwaru študoval kompozíciu u prof.A. Piňosa 
na JAMU v Brne . Je zakladate!om súboru pre súčasnú 
hudbu Art Incognito, z ktorého sa vykryštalizoval 
súbor bicích nástrojov Dama-Dama. Napísal rad teo­
retických prác a prednášal doma i v zahraničí (o.i . 
aj na kurzoch v Darmstadte 1990). Jeho kompozície 
zazneli na významných festivaloch (napr. Ost-West 
Tagung Mannheim'90, Darmstadt'90, MHF Brno'89, '90, 
'91, Drážaany a i . ) Je odborným asistentom na ka­
tedre skladby v Brne. 
Ivo Mede.k je autorom asi štyridsiatich významnej­
ších kompozícií, často sa zameriava na kompozície 
pre bicie nástroje, na skladby s využitím elektroa­
kustických prvkov. 

* Výber z diela: Africká housenka pre speakra, mez­
zosoprán, flautu, fagot, husle, violu, violončelo, 
klavír, gitaru a dvojo bicích (1986), Pán Huch, 
koncert pre klavír a orchester (1986), Temporis mo­
tlo pre klavir, kontrabas, klarinet (basklarinet), 
saxofón a bicie (1987), Triády, koncert pre bicie 
a orchester (1988), Adledailan pre husle, violonče­
lo, klavír, bicie a mg. pás (1988), Rozpominání pre 
klavír, trombón a bicie (aj klavír a mg. pás) 
(1988), Reflections pre štyri hlboké dychové ná­
stroje (1990), Hora Ruit pre miešaný zbor (1990), 
Zlomený kríž I., II. pre klavír a trojo bicích 
(1990), Hypertenze pre vyšší dychový nástroj, dva 
syntezátory a mg. pás (1990), 1. Symfonie (1990}, 
Variace na štéstí pre mezzoprán, husle a klavír 
(1991), Uplývání pre mezzosoprán (alebo sampler) 
a komorný súbor (1991), Pangea pre husle, klarinet 
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a klavír (1991). 

Skladba Zlomený kfíž vznikl a v roce 1990. Jedná se 
o komplex vice samostatných kompozíc pro bicí ná­
stroje, klavír, syntetizér (resp . sampler), mužský 
hlas , ženský hlas a sbor, pŕip. mg. pás. U vás za­
zní částI. (2 hráči na bicí, syntetizér, klavír a 
mužský hlas), která méla premiéru v roce 1990 . Spo­
lečnou jednotíci myšlenkou celého cyklu j e konflikt 
lidskosti a odlidšténí pojímaný v rúznych polohách. 
V části I. je to vztah zŕejmé polarity. Celý cyklus 
je vénován souboru Dama-Dama. 

Ivo Medek 

Olivier Messiaen (1908) študoval hru na organe (M. 
Dupré ) a skladbu (P. Dukas) na parížskom konzerva­
tóriu . ~túdium ukončil záverečnými skúškami z orga­
novej hry, klavírnej korepetície, improvizácie, 
kontrapunktu a kompozície. V r.1931 sa stal orga­
nistom v chráme sv . Trojice v Paríži. Od roku 1936 
učil na Ecole normale de musique, v r . 1942 prevzal 
triedu harmónie na konzervatóriu (do roku r.1979). 
Spolu s A. Jolivetom a ďalšími vytvoril v r.1936 
skupinu Mladé Francúzsko. Pre svoju tvorbu vyhtadá­
val Me ssiaen, ako silne nábožensky cítiaci katolík 
so s klonmi k mystike, neobvyklé inšpiračné zdroje. 
Zaoberal sa štúdiom indickej rytmiky (konkrétne 
problematikou deci-Talas, čo sú vidiecke rytmy sta­
robylej Indie, podta indického teoretika Garngade­
va), gréckej metriky, gregoriánskym chorálom, teo­
lógiou ako aj exotickým folklórom. Takisto sa zao­
beral ornitológiou a snažil sa vytvorit systém no­
tácie, pomocou ktorej by mohol zapísat spev všet­
kých vtákov na území Francúzska. Vtákov rozdelil do 
kategórií podta prostredia a oblastí: vtáci vysky­
tujúci s a na lúkach, na okrajoch lesov, vo vysokých 
horstvách, pri morskom pobreží, vtáci žijúci v rá­
kosí, ba žinách a močiaroch. 
V pätdesiatych rokoch vytvoril teóriu modov , týka­
júcu sa v ýšky, dynamiky, trvania i tvorenia tónov 
zoskupovaných podta vopred daných matematických re­
lácií, čím značne ovplyvnil Bouleza a iných seria­
listov. Väčšina jeho diel upútava svojou farebnos­
tou (Messiaen hovorí o zvukovej dúhe; dosahuje ju 
tiež častým používaním tzv. Martenotových vín). 

t Výber z diela: Piéludes pre klavír (1929), Hymne 
pre orchester (1931), La Nativité du Seigneur pre 
organ (1935), Chants de Terre et de Ciel pre hlas 
a klavír (1938), Les Corps Glorieux pre organ 
(1939), Quatuor pour la fin du Temps pre husle, 
klarinet, violončelo a klavír (1941), Trois petites 
liturgies de la Présence Divine pre ženský zbor, 
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Martenotove vlny, klavír, čelestu, vibrafón, b i cie 
nástroje a sláčikový orchester (1944), Vingt re­
gards sur l'Enfant Jesus pre klavír (1944), Turan­
galila-Sympbonie (1946-48), Réveil des oiseaux pre 
klavír a orchester (19 53), Catalogue d'oiseaux pre 
klavír (1956-58), Chronochromie pre ve!ký orches­
ter (1960), La Transfiguration de Notre Seigneur 
Jesus Christ pre ve!ký orchester, miešaný zbor a 
nástroje sólo (1965-68), Héditations sur le Hystere 
de la Sainte Trinité pre organ (1969), Des canions 
aux étoiles pre klavír, lesný roh, xylorimbu, zvon­
kohru a malý orchaster (1971-74), Saint Francois 
d'Assise, opera na libreto skladate!a (1975-83), Un 
vitrail et des oiseaux pre klavír a orchester 
(1988). 

Réveil des oiseaux (Prebudenie vtákov), skladba z 
r.1953 , je jedným z . tých Messiaenových diel, v kto­
rých transponuje spev európskych i exotických vtá­
kov do svojrázneho hudobného jazyka, špecifickejši­
eho v oblasti rytmickej než melodickej. Dielo sa 
skladá zo štyroch častí Polnoc, štvrtá hodina 
ranná, Ranný spev, Poludnie. V kompozícii je zobra­
zených okolo tridsat druhov vtákov - počínajúc slá­
vikmi, vystupujúcimi na začiatku a končiac kukuč­
kou, uzatvárajúcou poslednú čast. V závislosti od 
farby a charakteru vtáčich motívov sa jednotlivé 
nástroje používajú netradičným spôsobom z h!adiska 
artikulácie, dynamiky i rytmiky. 
Quatuor pour la fin de Temps (Kvarteto na koniec 
času) vzniklo v hitlerovskom zajateckom tábore 
v Gorlitz (Sliezsko), kde bol Messiaen držaný ako 
vojak francúzskej armády. Tu sa skladate! stretol 
s nieko!kými hudobníkmi, čo rozhodlo o inštrumen­
tálnom obsadení skladby. Premiéra diela sa uskutoč­
nila v Stalagu 8 A dňa 15. januára 1941 pred nie­
ko!kotisicovým publikom vojnových zajatcov z rôz­
nych krajin Európy. Klavírny part hral sám autor. 
Skladba má duchovný charakter a skladá sa z ôsmich 
časti. Prečo si Messiaen zvolil tento počet, vys­
vet!uje v rozsiahlom úvode k partitúre: "Sedem je 
dokonalé čislo, po Aiestich dňoch tvorenia zasvätil 
Boh siedmy deň odpočinku a tento predÍženim do več­
nosti sa stáva dňom ôsmym, ktorý je stelesnením 
nevyčerpate!ného svetla a nenarušite!ného pokoja." 
Dielo je napísané na chválu anjela Apokalypsy, kto­
rý dvíhajúc ruky k nebesiam vraví:"Blíži sa koniec 
sveta". K tomuto anjelovi sa Messiaen obracia pria­
mo v druhej a siedmej časti kvarteta (Vokalíza pre 
anjela zvestujúcebo koniec času a Hra dúhových fa­
rieb pre anjela zvestujúcebo koniec času) a taktiež 
nepriamo v šiestej časti, ktorá predstavuje svojské 
Dies irae (Tanec hnevu pre sedem trúb). Dve najly­
rickejšie časti, piata a ôsma, sú oslavou Krista 
(Chvála večnosti Ježiša a Chvála nesmrte1nost1 
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Ježiša). Prvá čast predstavuje 'Nebo' (Liturgia 
kryštálu), čast tretia 'Peklo' (Priepasť vtákov) 
a kontrast k týmto častiam tvori uprostred cyklu 
umiestnená štvrtá čast s nič nehovoriacim názvom 
Intermedium. 

Alexander Mihalič (1963), po gymnaziálnych štúdiách 
sa začal venovat kompozicii u J . Podprockého na 
Konzervatóriu v Košiciach, pokračoval u I. Zeljenku 
na VSMU v Bratislave. Absolvoval študijný pobyt u 
J. Tairu na Ecole normale de Musique v Pariži, zao­
beral sa elektroakustickou kompoziciou u M. Zbaru 
na Consrevatoire National de Région de Boulogne 
a u M. Vaggione na parižskej univerzite. V súčas­
nosti žije vo Francúzsku a venuje sa kompozicii 
a štúdiu muzikológie. 
Mihalič sa od svojich prvých skladieb prejavil ako 
originálny autor s vlastnými predstavami a zámermi . 
Jeho kompozičný štýl kombi nuje vedomú organizáciu 
hudobného materiálu so spontaneitou a invenčnostou. 
Nestotžňuje sa s postmodernistickými tendenciami 
svojich rovesnikov, konfrontuje sa s tvorbou európ­
skej avantgardy a Novej hudby. Má zmysel pre drama­
tickú výstavbu a vyváženost prvkov hudobnej sklad­
by. 

t Výber z diela: Hudba pre sláčikový orchester, 
dychové kvineteto a klavír (1980), Skladba pre kla­
vír a mg. pás (1987) Prix de Résidence na 16. 
Medzinárodnej elektroakustickej sútaži v Bourges 
(1988), Hudba pre sláčikové kvarteto (1988), Compo­
sition, EA skladba (1990). 

'Composition' bola napísaná v rozmedzí decembra 
1989 a mája 1990 a jej realizácia v štúdiu je iba 
jednou z viacerých variácií, ktoré sú určené pre 
r6zne ~orm~cie, ako 1n4trument~lne-symronický or­
chester, sólista, tak aj elektorakustické - liv~ 
electroacoustic. Cielom tejto NsérieN skladieb, 
ktor~ vych~dza z jednej skladby, ktorú nazývam Nab­
straktná kompozícia", je h1adanie hraníc, prípadne 
ich absencie, medzi hudbou inštrumentálnou a elek­
troakustickou a s tým súvisiacimi problémlJJIIi, ako 
je napriklad zápis tej istej skladby pre r6zne for­
mácie. Je to tiež reflexia nad hudobnou kompozíciou 
ako takou, h1adanie procesu, ktorý ju determinuje. 
z týchto dôvodov je táto skladba z mojej strany 
kvalifikovaná len ako určitá etuda, ktorá mi má po­
môcť v mojej áalšej kompozičnej práci. 

Alexander Hihalič 
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Vasilije Mokraniac (1923-1984) absolvoval štúdium 
hry na klavíri (1948) na Hudobnej akadémii v Bele­
hrade u E. Hajeka a kompozíciu u s. Rajičiča. Popri 
skladate!skej činnosti sa Mokranjac venoval aj 
pedagogickej práci . Zastával funkciu prezidenta 
Srbského zväzu skladate!ov a bol členom Srbskej 
akadémie vied a umení. 
V raných dielach Mokranjac nadviazal na štýl nesko­
rého romantizmu a zároveň využíval charakteristické 
melodické zvraty !udovej hudby. Skladby z posledné­
ho obdobia jeho tvorby sa vyznačujú dôrazom na 
polytonálne harmonické a akordické postupy. V svo­
jích skladbách používa široký a pestrý register 
nálad siahajúci od dramatického pátosu až k intím­
nej lyrike. 

* Výber z diela : Dramatická ouvertúra pre orches­
ter, Concertino pre klavír, Poema lirico pre or­
chester, Divertimento pre sláčikové nástroje, Slá­
čikové kvarteto, Sonáta pre husle a klavír, Echoes 
pre klavír, 5 symfónií, 2 predohry, piesne, skladby 
pre klavír, scénická hudba pre film a televíziu. 

Luigi Nono (1924-1990) získal v r.1946 doktorát 
práv v Padove, v kompozícii bol žiakom H. Scherche­
na a 8. Madernu. Oženil sa s dcérou A. Schónberga. 
V rokoch 1950-59 navštevoval letné kompozičné kurzy 
v Darmstadte a v rokoch 1959-60 na Darington Summer 
School. V šestdesiatych rokoch sa intenzívne veno­
val elektronickej hudbe v studio di Fonologia Musi­
cale v Miláne. Od osemdesiatych rokov začal praco­
vat v Experimental Studio der H. Strobel Stiftung 
des sudwestfunks vo Freiburgu. 
Do európskeho hudobného života vstUpil začiatkom 
pätdesiatych rokov ako predstavíte! Novej hudby 
vyznávajúci seriálne kompozičné postupy. Na rozdiel 
od väčšiny svojich súčasníkov tvoriacich na západe 
sa od počiatku odlišoval zásadným záujmom o spolo­
čenské problémy, zúčastňoval sa na politických 
akciách talianskej !avice, V r.1975 sa stal členom 
ÚV Talianskej komunistickej strany. Politické názo­
ry sa odrážajú v mnohých Nonových dielach. Medziná­
rodné uznanie si získal skladbou Il canto sospeso 
(1956). V prvých dielach badat Schónbergov vplyv, 
neskoršie sa talianskemu skladate!ovi stáva bližšou 
Webernovská technika. H!adanie nových výrazových 
prostriedkov sa u Nana týka rovnako technickej ako 
aj expresívnej roviny diel. Niekedy využíva rytmic­
ké prvky talianskych alebo španielskych tancov. 
Punktualistickú techniku uplatňuje vo vokálnej hud­
be (Cori di Didone), dosahujúc ňou priam objavné 
farebné efekty. 

* Výber z diela: Variazioni Canoniche pre orchester 

84 



(1950), Polifonica- monodia- ritmika pre flautu, 
klarinet, basklarinet, altsaxofón, harfu, klavír 
a bicie nástroje (1951), Epitaffio per F. G. Lorca, 
3 étúdie pre soprán, barytón, malý mieéaný zbor a 
nástroje pod!a básni F.G.Lorcu a P. Nerudu (1952-
53), Due espressioni per orchestra (1953), La Vic­
toire de Guernica pre zbor a orchester na básne 
P. Eluarda ( 1954), ~ervený plášť, balet (1954), 
Canti per 13 pre malý inštrumentálny súbor (1955), 
Incontri pre 24 nástrojov (1955), Intoleraza, opera 
v dvoch dieloch pod!a idey A. M. Ripellina s použi­
tím básnických a dokumentárnych textov (1960-61), 
Canciones a Guiomar pre soprán, zbor a nástroje 
pod!a básne A. Machadoa (1962-63), Musica per Hanzu 
pre mg. pás (1969), Como una ola de fuerza y luz 
pre soprán, klavír, orchester a mg. pás pod!a básne 
J. Huasiho, venované tragickej smrti L. Cruya 
(1971-1972), Fur Paul Dessau pre mg. pás (1974), 
(1976), Das atmende Klarsein na orfické hymny 
a texty R. M. Rilkeho za spolupráce M. Cacciariho 
pre basovú flautu, 8-hlasý zbor a live-electronic 
(1980-81), Omaggio a Gyorgy Kurtág pre kontraalt, 
basovú tubu, flautu a live-electronic (1983), 
A Carlo Scarpa, Architetto pre ve!ký orchester 
(1985), Camminantes .• . Ajacucho pre kontraalt, ba­
sovú flautu, organ, 2 zbory, orchester a live elec­
tronic (1987). 

La fabbrica illuminata nie je ani hudobným stvárne­
ním továrne, ani výrazom protestu. Neznázorňuje re­
alitu, ale stojí nad ňou ako autonómna formálna 
štruktúra, ktorá využíva zvukový materiál nahratý 
v továrni. V tomto zmysle vznikla La fabrica illu­
minata na konkrétny podnet - stvárnenie diania, 
ktoré sa prísne pridržiava svojho priebehu: hudobné 
stvárnenie myélienky. 
Text vznikol z viacerých verzií, ktoré sa postupne 
prispôsobovali požiadavkám hudobného stvárnenia. 
vztah medzi slovom a hudbou je rieéený tak, že slo­
vá neboli vopred skoncipované k zhudobneniu , ale 
boli rozčlenené rôznym spôsobom na lingvistický ma­
teriál pozostávajúci zo žargónu továrenských robot­
níkov, z citácií pracovných zmlúv a politických de­
finícií zozbieraných v továrni. 
Definitívna hudobná verzia sa stala aj konečnou po­
dobou rečového materiálu. Najmä v druhom dieli (Sen 
- Nočná mora) sa štruktúra zaznamenaná na mg. pás 
stáva metrickou štruktúrou. Základný akustický ma­
teriál, ktorý tu Nono využíva sa skladá z týchto 
zložiek: 
1.) mg. nahrávky zvukov valcovne v Janove (zima 
- teplo - vysoká pec) 
2.) elektronický materiál spracovaný v Studio di 
Fonologica RAI v Miláne 
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3.) nahrávky a najrôznejšie interpretácie textu 
v podaní miešaného zboru RAI pod vedením dirigenta 
G. Bertolu a mezzosopranistky c. Heniusovej 
a) študiovo spracované !udské hlasy 
b) materiál prepracovaný technickými prostriedkami 
c) zvuky a hluky továrne 

Napriek tomu, že niektoré z týchto zvukových mate­
riálov sa javia ako sémanticky predznamenané - ob­
zvlášt materiál zaznamenaný v továrni treba 
zdôraznit, že tento materiál nebol prevzatý v natu­
ralistickom zmysle, ale ako druh hudobnej reality. 
Výber materiálu, jeho spracovanie a výslednú kompo­
zíciu dovŕšil Nono v júni a júli 1964 v Studio di 
Fonologica RAI v Miláne. La fabrica illuminata je 
venovaná robotníkom z talianských oceliarní v Jano­
ve-Cornigliano. 

Gyórav Orbán (1947) študoval kompozíciu u s. Todu­
ta aJ~. Jagamasa na Hudobnej akadémii v Kolozsvári 
(Cluj) v rokoch 1967-73. Po absolutóriu vyučoval 
hudobnú teóriu na akadémii do r.1979, kedy presíd­
lil z Rumunska do Maáarska. Odvtedy pracuje v hu­
dobnom vydavate!stve Editio musica Budapešt. v roku 
1989 bol jeho Triple Sextet zaradený medzi "Recom­
mended Works" na Medzinárodnej tribúne skladate!ov 
UNESCO v Paríži. 

t Výber z diela: Solo Sonata pre husle (1970), Duo 
pre soprán a klarinet (1979), Triple sextet pre ko­
morný orchester (1980), Hymnus pre cimbal (1980), 
Hymnus pre klavír (1980), Serenade No.l pre orches­
ter (1984), Serenade No.2 pre orchester (1985), Dy­
chové kvinteto (1985), Suita pre klavír (1986), 
Sonata Concertante pre klarinet a klavír (1987), 
Duo No.2 pre soprán a kontrabas (1987), Sonata pre 
fagot a klavír (1987), Sonata No.l pre klavír 
(1987), Sonata No.2 pre klavír (1987). 

Ivan Parík (1936) vyštudoval Konzervatórium v Bra­
tislave, odbor dirigovanie u A. Schimpla a kompozí­
ciu u A. Očénáša. V r.1962 ukončil štúdium kompozí­
cie u A. Moyzesa na VSMU, v rokoch 1959-68 pracoval 
vo funkcii dramaturga hudobného vysielania v čs. 
televízii a následne prešiel na VSMU, kde prednášal 
ako asistent hudobnú výchovu a estetiku na katedre 
tanečnej tvorby. Po dvadsiatich rokoch pôsobenia 
v tejto inštitúcii sa v r.1990 stal prorektorom 
VSMU a profesorom. 
Parík sa už v začiatkoch svojej tvorby prezentoval 
ako majster miniatúry a fragmentu. Sklon k detailu, 
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intímnost výpovede, prvky rafinovanej zvukovosti 
i akcentovanie inštrumentálnych žánrov možno nájst 
najmä v Paríkovej komorne j tvorbe. Záujem o detail, 
jeho vlastnosti, súvisí i so zá!ubou vo výtvarnom 
umení a podmieňuje formovanie hudobného materiálu 
seriá lnou technikou, aleatorikou, zdôraznením fa­
rebnosti. Uplatnil sa aj na poli EA kompozície, 
vytvoril množstvo scénickych hudieb a venoval sa 
hudobnoteoretickej práci. Intelektuálnost a popri­
tom subjektívnost Paríkovho hudobného vyjadrovania 
vnáša do kontextu tvorby jeho generácie osobitú 
črtu. 

* Výber z diela: Dve piesne na texty starých ja­
ponských básnikov (1959), Tri kusy pre klavír 
(1960), Citácie, cyklus pre miešaný zbor (1964), 
Hudba k vernisá~i pre flautu sólo (1968), Hommage 
a William Croft, EA skladba (1969), Fragmenty, hud­
ba k baletu (1970), Medzi horami, miešaný zbor 
(1973), Sonáta pre klarinet (1974), Epitaf II, pre 
flautu a gitaru, (1976), ~as odchodov, dve piesne 
pre soprán (tenor) a klavír (1978), Hudba pre 
dychy, kontrabasy a bicie (1979), Videné z blízka 
nad jazerom pre recitátorku, dychové kvinteto, kla­
vír a sláčikové kvarteto (1979), Hudba pre Miloša 
Urbáska, sláčikové kvarteto (1981), Musica Pastora­
lis pre ve!ký orchester (1984), Quadrofónia pre 
štyri violončelá (1987). 

'Piesne o padajúcom lístí' - štyri skladby pre kla­
vír som skomponoval roku 1962, v čase, keď som kon­
čil štúdiá v triede profesora Alexandra Moyzesa. Ex 
post sa domnievam, ~e vzťah k hudbe Clauda Debuss~ 
ho, radost z hry jeho prelúdií, ako aj zaujatie 
hudbou Druhej viedenskej školy - najmä hudbou we­
bernovou - to sú asi indície, ktoré spolu s mojím 
celo~ivotným zaujatím pre hudobný obraz pastorále 
dávajú mo~nosť dešifrovať toto dielko. 
'Sonáta pre violončelo sólo' - ak sa dobre pamätám, 
vznikla v roku 1965 alebo 1966. Je jednou z radu 
otvoreného cyklu inštrumentálnych sonát pre sólové 
nástroje, pričom kdesi v pozadí je zakódovaná pre­
dovšetkým radosť z hry ako takej. Myslím si, že iné 
významy tejto, ako aj ostatným inštrumentálnYJll so­
nátam, netreba pripisovať . Skladba má dva varianty 
- pre violončelo sólo a druhý wsonáta - canonw pre 
nástroj a mg. pás v podobe päthlasého kánonu. Nedá 
mi, aby som na tomto mieste nepoáakoval prvému in­
terpretovi skladby, na ktorého podnet aj vznikla 
- Josefovi Sikorovi, skvelému to violončelistovi. 

Ivan Parik 

Arnošt Parsch (1936), k profesionálnemu štúdiu kom­
pozície sa dostal pomerne neskoro, v dvadsiatich 
siedmich rokoch, avšak ako autodidakt, ktorý ovlá-
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dal teóriu a základy kompozície mal u ž v tej dobe 
zrete!ne vyhranené zameranie predznačené výsledkami 
postwebernovského vývoja európskej hudby . Rok po 
absolvovaní JAMU opusti l svoje pôvodné zamestnanie 
(ekonóm) a v r.1969 nastúpil na miesto tajomníka 
krajskej pobočky SČSKU v Brne, v r . l 977 prešiel do 
funkcie tajomníka a vedúceho sekretariátu Medziná­
rodného hudobného festivalu v Brne. V súčasne j dobe 
pôsobí tiež pedagogicky na JAMU . 
Behom štúdia kompozície si v komorných s kladbách 
overoval seriálnu, dodekafonickú, aleatorickú a 
timbrovú techniku, inšpiroval sa grafickými parti­
túrami s výtvarnými objektami i vynikajúcimi inter­
pretačnými schopnostami popredných súčasných in­
štrumentalistov. ZáÍuba v kybernetike a v elektroa­
kustických prístrojoch ho priviedla do EA štúdií 
čs.rozhlasu v Brne a Plzni, kde realizoval viacero 
projektov. Na prelome šestdesiatych rokov sa zúčas­
tnil na práci brnenského skladate!ského týmu na 
nieko!kých experimentálnych kolektívnych skladbách. 
Novým prvkom v Parschovej tvorbe od prvej polovice 
sedemdesiatych rokov je skladate!ov výrazný príklon 
k hudobnému folklóru. V týchto kompozíciách siaha 
až k najstarším koreňom moravskej !udovej piesne , 
domýš!a metódy jej spracovania modálnou technikou, 
ktorá má najbližšie k jej melodicko harmonickému 
charakteru. Túto orientáciu nachádzame v Parschovej 
tvorbe inštrumentálnej, orchestrálnej i vokálnej a ž 
do súčasnosti. 

t Výber z diela: Koncert pro dechy, bicí nástroje 
a klavír (1964), Sonáta pro varhany (1965 ), Trans­
posizioni II a III, EA skladby (1969-70), Symfonie 
č.2 pre ve!ký orchester (1973), Smyčcový kvartet 
č.2 (1973), Jednou vyšlo rudé slunce, spev k vítaz­
stvu Indiánov u Little Big Hornu v r.1874 na indi­
ánsky text Sitting Bulla pre miešaný zbor, klari­
net, saxofón a d žezový orchester, spoluautor M.šte­
droň (1975), Kvetiny (Les Fleurs) pre basklarinet 
a klavír (1976), Poselství pre 2 sláčikové orchest­
re (1978), Vúne dreva pre klarinet Ba cimbal alebo 
klavír (1978), Džbánky, miešaný zbor na slová P. 
Aujezdského (1981), Rozednívání, EA sklaba (1982), 
Symfonie-koncert pro lesní roh a orc hestr (1982) , 
Rondo pro orchestr s koncertantními houslemi "Pro­
méteus" (1983), Jíz da králú, scéna pre tenor, bas , 
miešaný zbor a komorný súbor pod!a moravských !udo­
vých obradných textov (1984), Dialog pro lesní roh 
a varhany (1984). 

Skladba 'Kvetiny' (Les Fleurs) vznikla v r.1976 pro 
soubor Due Boemi di Praga. Há navodit predstavu 
stráne plné kvetú a ohlasú starobylýc h písní, kvé­
tin a písní vyrústajicich společne s lidmi po mnoho 
generací . Modálni melodicko-rytmický terén i struk-
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tury souzvukú vycházejí z melodických jader 20 mo­
ravských lidových nápévú , pŕevážne v lydické tóni­
ne, jejichž text popisuje místa , kde rostou polní 
kvetiny. Folkloristé takové pís ne nazývají "trávni­
.ce". Pri kompozici by lo použi to techniky montáže, 
strihu, variaci, jednotlivé hudební objekty j sou 
razeny za sebou, či do vrstev. Díky interpretúm by­
la skladba hrána na koncertech více než stokrát. 
Mimo československo také v Nemecku , Rakousku , Ho­
landsku, Fínsku a Polsku. 

Arnošt Parsch 

Marek Piaček (1972) je poslucháčom druhého ročníka 
V~MU, kde študuje kompozíciu u I . Zeljenku. Zároveň 
navštevuje záverečný ročnik Konzervatória v Bratis­
lave, kde sa venuje hre na flaute pod vedením O. 
~ebestovej-Zsapkovej. V lete 1991 sa zúčastnil na 
10. Medzinárodnom skladate!skom seminári 'Stille 
Musik', ktorý organizuje Stiftung Kfrnstlerhaus vo 
švajčiarskom Boswile. Najčerstvejším úspechom mla­
dého skladate!a je 1. cena v sútaži EA skladieb 
a computer music na 13. Concorso Inter naz ionale 
"Luigi Russolo" vo Varese (Taliansko ) s kompozíciou 
Flauto dolce'91. 

t Výber z diela: Dve prasiatka, malá suita pre 2 
fluty (1986), Poáte deti medzi kvety, cyklus dets­
kých zborov na texty B. Droppu (1987 ), Tri skladby 
pre flautu a klavír (1987 ), Hry detí, 3 skladby pre 
detský hlas a klavír (1987), Drozd, pieseň pre niž ­
ši hlas a sláčikové kvarteto (1988 ) - 3.cena v Moy­
zesovej sútaži 1988, KVarteto pre dychov é nástroje 
(Venované pamiatke I. Stravinského ) pre flautu, ho­
boj a 2 klarinety (1988), Sláčikové kvarteto 
(1989) - 2. cena v Moyzesovej sútaži 1990, Tri duá, 
cyklus skladieb pre rozličné obsadenia (1989-90), 
Priviate vetrom pre 4 trombóny a ve!ký bubon 
(1990), Skladba pre organ (1990 ), A! Elbereth Gil­
toniel, tichá hudba pre alt a nástroje (1991), 
Flauto dolce'91, kompozícia pre flautu a mg. pás. 

Kompozícia Flauto dolce'91 vznikla v Experimentál­
nom štúdiu Slovenského rozhlasu v Bratislave v spo­
lupráci s J. ňurišom. Skladba exi stuje v dvoch ver­
ziách, koncertnej i štúdiovej, pričom obe verzie 
majú aj stereofónnu aj kvadrofónnu podobu. Ako 
východiskový materiál poslúžili výlučne zvuky flau­
ty . Výsledná nahrávka je realizovaná formou samp­
lingu reálnych zvukov flauty, ich spracovania a 
frekvenčného radenia. Na nástroji (na zázname i 
naživo) hrá autor. 
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Alois Piňos (1925) vyštudoval v Brne klasické gym­
názium, lesné inžinierstvo a po štúdiách kompozície 
na konzerva tóriu u V. Petrželku absolvoval JAMU 
u J. Kvapila v r .1953 . svoj skladate!ský obzor si 
rozš i roval na kurzoch a festivaloch v Darmstadte, 
Mníchove a Prahe. Od r.1953 vyučoval na JAMU hudob­
no-teoretické predmety, od r.1965 vyučuje kompozí­
ciu. Podie!al sa na založeni a činnosti orchestra 
'Studio autoru' (1963-71) a na organizácii festiva­
lu 'Expozice experimentálni hudby'. Rozvíja bohatú 
prednáškovú činnost. 
Pre svoju skladate!skú prácu získal Piňos významné 
podnety v hudbe Leoša Janáčka, Bélu Bartóka a Wi­
tolda Lutoslawského. Rovnako ho zaujala aj tvorba 
Druhej viedenskej školy, čoho odrazom a dôkazom je 
záujem o inováciu vztahov v rámci tradičných foriem 
(koncertu, serenády a pod.) . Nevyhýba sa najrôznej­
ším vplyvom súčasného hudobného experimentu, nevy­
nímajúc neofuturizmus, ktorý zvukovo nadväzuje na 
prírodné a civilizačné deje (Kontrapunkty pŕirody, 
Symfonie nApollo XIn). Centrálnou kategóriou Piňo­
sovho hudobného myslenia je vztah, ktorého preme.n­
livost vyústuje aj v elektroakustických a multime­
diálnych skladbách do alternatívnej kompozície 
s viacerými verziami. 

t Výber z diela : Koncert pro orchestr a mg. pás 
(1964), Ludus floralis, 5 spevov pre basbarytón, 
ženský zbor, bicie nástroje a mg. pás (1966), Hy­
perboly pre harfu sólo ( 1966) , KoJIJOrní koncert pro 
smyčce (1967), In extremis triptych pre miešaný 
zbor (1969), Dialogy s Josefem Horákem pre baskla­
rinet sólo (1969), Symfonie nApollo XIn (1970), 
Concerto per sei pre basklarinet, trombón, klavír, 
harfu, kontrabas a bicie nástroje (1971) - teamová 
práca, Symfonický diptych: 1 . Pocta Praze 2. ~eské 
letokruhy (1973,1975), Trojhra n1975n pre flautu, 
klarinet a marimbafón (1975), Kontrapunkty pŕírody. 
Triptych: l. livly, 2. Zoo, _3. Belcanto, EA kompo­
zícia (1978), Pastorela, kantáta pre miešaný zbor, 
dychový súbor a bicie nástroje na texty !udovej po­
ézie (1984), Koncert pro varhany a veLký orchestr 
( 1985) • 

'Hlasová vernisá~' pro dva sólové zpéváky a koJIJOrní 
soubor byla komponována pro Mezinárodní hudební 
festival 'Nusica vocalis' v Brne v r.l970, na nem~ 
byla provedena poprvé. Projekt díla pŕedpokládal 
uvolnit zpevní projev z pout belcanta, prozkoumat 
zpévní mravy všech svetadílú a vyu~ít techto poz­
natkú v souladu s fysiologií a umeleckými názory 
autorú. Šlo o to pŕedvést JIJO~nosti lidského hlasu, 
je~ daleko pŕesahují tradiční evropskou praxi pou­
hého intonování tónú. Zámérem bylo vytvoŕit svébyt­
nou kompozici, nezávislou na etnografických doku-
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mentech a jej ích plagování; vyloučeno melo být imi­
tátorství a naturalismy. 'Hlasová vernisáž' se 
skládá z rady kratších vet, pričemž každá véta reší 
určitý hlasový problém. Pro premiéru napsal Josef 
Berg s Aloisem Píňosem též rozsáhlý mystifikátorský 
pseudomuzikologický text, který skladbu formou dia­
logú dokumentoval. Ozvláštnením díla jsou citace 
z Janáčkovy zamýšlené skladby 'Pes čipera' a varia­
ce na tento materiál. 
Kompoziční tým Brno založil r.1967 Alois Piňos a ke 
stálé spolupráci prizval Arnošta Parsche, Rudolfa 
Rúžičku a Hiloše š.tedrone. Pod jeho vedením tým 
zkomponoval a uvedl dve desítky skladeb sólistic­
kých, komornich, vokálnich, orchsterálních i elek­
troakustických. Tým, který komponoval 'Hlasovou 
vernisáž', byl rozšíren ješte o Josefa Berga a Mi­
loslava Ištvana. 
'EUforie' pro dechový ovladač (syntetizér), violon­
cello, klavír a bicí nástroj~ vznikla v r.1990. 
St:ejné jako 'EUforie' pro Barok Jazz Quintet 
(1983), a 'EUforie' pro hoboj, anglický roh, vio­
loncello, klavír a bicí nástroje {1988} je i tato 
treti verze jednovetá, gradační. V souladu s názvem 
(euforie znamená príjemnou i telesnou i duševní po­
hodu, rozjarení) je autorovým zámérem prezentovat 
hudbu plnou elánu a vitality, jejíž ryt:mičnost, 
vzruch, prudkost a pohyblivost neustáva od počátku 
až do konce. Presné zaznamenané úseky se prolínají 
s rytmicky a tempove uvolnenou hudbou. V díle je 
d~ležitý vztah mezi syntetickým zvukem a akustic~ 
mi nástroji. Sólisticky exponovaný syntet:izér dodá­
vá skladbé bohatství barev, lesk a p~raznost. 

Alois Piňos 

Peter Planvawski (1947) sa stal UŽ počas gymnazi­
álnych štúáii poslucháčom Musikhochschule vo Vied­
ni. Jeho učite!mi boli A. Heiller (organ, kompozi­
cia, improvizácia), H. Gillesberger (dirigovanie) a 
H. Seidlhofer (klavir). V r.1966 ukončil štúdium 
diplomom z organovej hry a cirkevnej hudby, v 
r.1969 nastúpil na miesto dómorganistu v Dóme sv. 
~tefana vo Viedni a od r.1983 je profesorom organo­
vej hry a improvizácie na Musikhochschule vo Vied­
ni . v rámci svojho dirigentského pôsobenia uviedol 
Omšu h mol J. s. Bacha s Dallas Symphony Chorale. 
Ako organista koncertoval a viedol majstrovské kur­
zy takmer vo všetkých krajinách Európy ako aj 
v Amerike, Japonsku, Austrálii, Kanade a Južnej 
Afrike. Je noaite!om viacerých cien: 1 . ceny v In­
ternationaler Improvisationswettbewerb (Graz 1968, 
Norimberg 1974), Färderungspreis der Stadt Wien, 
Kunstpreis der Firma Sandos. Pre firmu Deutsche 
Grammophon realizoval viacero nahrávok organovej 
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literatúry (kompletné dielo J. Brahmsa). 

* Výber z diela: Sonata I, II pre organ (1968, 
1973) , Hissa Viennensis pre chlapčenský zbo~ a or­
gan (1972), Veni, quaeso, veni Sancte Spiritus pre 
organ (1974), Proprium cum laudibus pre miešaný 
zbor, čembalo, flautu a kontrabas (1975), Perpetuum 
mobile pre organ (1978), štyri skladby pre dve čem­
balá (1978), Il Cantico di Fratre Sole pre miešaný 
zbor, soprán sólo a organ (1982), Die vier Hänner 
im Feuerofen pre sóla a organ (1985), Kremser Kon-­
zert pre organ a sláčikový orchester (1986), Toten-­
messe pre zbor a organ (1987), An Anthem of Praise 
pre miešaný zbor a organ (1988). 

Skladba 'Danse Triste fur Cembalo' (mit leisem 
Lächeln zu spielen) je venovaná Johannovi Sonnleit­
nerovi, ktorý ma inšpiroval svojou charakteristic­
kou hrou a na ktorého sa vzťahuje aj podtitul 
"hrať s tichým úsmevom". Už to vraví veľa o sklad­
be: smútok, ktorý nie je bezvýchodiskový, spojený 
s melanchóliou, tak trochu harlekýn, tak trochu 
svetabôľ, s tajomným úsmevom. Forma, ak možno o ne­
jakej hovoriť: Introdukcia prvý diel, tanečný 
rytmus 2+2+3, niečo ako Passacaglia - vyúsťuje do 
dru/lej jednoduchšej témy v párnom takte, ktorá kon-­
trastuje s prvou potom krátka syntéza. Druhý 
diel: pomalší stredný úsek, obidve témy takpovediac 
v spomalenom zázname (veľa je ponechané na inter­
preta) - krátky návrat k introdukcii - opakovanie 
prvého dielu v skrátenej forme - obnovený návrat 
k introdukcii -v závere "rozplynutie". 

Peter Planyawski 

Jur-ai Pospíšil (1931) je absolventom mestského hu­
dobn~ho ústavu v Olomouci, kde študoval klavír, or­
gan a hudobnú teóriu. Po semestri kompozície u v. 
Petrželku na JAMU v Brne pok.račoval v štúdiu na 
VŠMU v Bratislave u A. Moyzesa aJ. Cikkera. Od ab­
solutória (1955) až podnes pôsobí na Konzervatóriu 
v Bratislave, kde jeho dôkladnou kompozičnou školou 
prešlo mnoho adeptov kompozície - v súčasnosti vý­
znamných predstaviteľov slovenskej hudby. 
Vývoj Pospíšilovej hudobnej reči viedol od neskoro­
romantickej a impresionistickej orientácie a vply­
vov tvorby Janáčka a Martinu ku kryštalizácii drs­
nejšieho a koncentrovanejšieho jazyka, reflektujú­
cebo skladateľské techniky Novej hudby. Syntézou 
týchto rôznorodých prameňov docielil osobitý ruko­
pis, vyhranený štýl, pričom v posledných rokoch 
kladie v svojej tvorbe zvýšený dôraz na emotívnost. 

t Výber z tvorby : 5 symfónií (1958, 1963, 1967, 
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1978, 1985), sláčikové kvartetá (197 0 , 1981, 1983), 
Hory a 1udia, symfonická báseň (1954), Margita 
a Besná, balada pre sóla, zbor a orchester (1955), 
Reflexie pre komorný orchester (1958 ) , Pät miniatúr 
pre komorný orchester (1963), Glosy, 5 skladieb pre 
dychové kvinteto (1964), Inter arma, cyklus troch 
opier (1970), Koncert pre klarinet a orchester 
(1972) , Concerto Eroico pre lesný roh a orchester 
(1973), Concertino pre čembalo a dychové kvinteto 
( 1979), Koncert pre soprán a orchester ( 1984) ,· 
Grandduo pre basklarinet a klavír (1989). 

Trio č.2 pre husle , violončelo a klavír op.67 
vzniklo na jar 1988 ako skladba pre Hummelovo trio, 
ktorému som ju venov al. Základným hudobným nápadom 
bola konfrontácia pohyblivých plôch podobných alea-­
torike (sú však rytmicky presne zapísané) - akého­
si zápasu trojice nástrojov - so syrytmickými dvoj­
hmatmi sláčikových nástrojov. K nim sa pridružila 
odpoveá sláčikov sul ponticello, čo sa stalo zákla-­
dom hlavnej tematickej oblasti. Prvá čast , ktorá 
z tohto nápadu bezprostredne vyrastá, sa rozvíja 
trochu rapsodicky, s častými výkyvmi tempa (Allegro 
non troppo). Druhá čast je lyrickým dialógom medzi 
klavírom a dvojicou a sláčikových nástrojov, ktorý 
vyústi do spoločného trojspevu s individualizovaným 
prejavom nástrojov (Adagio molto). Tretia čast (Al­
legretto giocoso) je finále s prvkami scherza. Pri­
náša hravú tému v sláčikových nástrojoch, stavanú 
na striedajúcom sa metrickom základe, konfrontovanú 
s imitáciou klavíra proti metru sláčikov. Skladba 
sa rozv~Ja až k rozmarnému strednému dielu (Heno 
mosso), po ktorom využívam hindemithovský postup 
spätného pohybu celej predošlej hudby až do záveru. 
Hummelovo trio uviedlo preméru tejto skladby vo 
februári 1991 v rámci cyklu komorných koncertov v 
Mirbachovom paláci. 

Juraj Pospíšil 

Steve Reich (1936), v r.1957 absolvoval štúdium fi­
lozofie na Cornell University, v rokoch 1957-58 
študoval kompozíciu súkromne u H. OVertona a 1958-
61 na Julliard School of Music. Postgraduálne štú­
diá absolvoval na Mills College v Kalifornii u 
O. Milhauda a L . Beria (1963). V polovici šestde­
siatych rokov sformoval v New Yorku svoj vlastný 
súbor 'Steve Reich and Musicians'. Počas leta 1970 
študoval hru na bicie na Institute for African stu­
dies at the University of Ghana v Accre, v r . 1973 
gamelan s balinézskymi učitetmi v Amerike a v ro­
koch 1976-77 tradičné formy hebrejských kantilácií 
v New Yorku a Jeruzaleme. 
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* Výber z diela: Piŕch Charŕs, pre ! ubovo ! n ý počet 
akýchko!vek inštrumentov (1 96 3 ) , Iŕ's Gonna Rain 
pre mg . pás ( 1965 ), Come ouŕ pre mg. pás ( 196 6 ) , Pia-­
no Phase pre 2 klavíry alebo 2 marimby (1967 ), Vio-­
lin Phase pre štvoro huslí alebo husle a mg.pás 
(1967), Four Organs pre 4 elektrické organy a mara­
cas (1970), Phase Paŕŕerns pre 4 elektrické organy 
(1970) , Clapping Husie pre d voch t lieskajúcich hu­
dobníkov (1972), Six Pianos pre 6 klavírov (1973), 
Husie for Halleŕ Insŕrumenŕs , Voices and Organ 
(1973), Husie for Pieces of Wood pre 5 párov lade­
ných claves (1975), Husie for 18 Husicians (1976), 
Husie for a Large Ensemble ( 19 78 ) , Ocŕet pre 2 kla­
rinety (bel), flautu, pikolu (2 cl a 2 f l ), 2 kla­
víry , 2 huslí, v i olu a violončelo ( 1979), Variati­
ons pre dychové, sláčikové a klávesové nást roje, 
alebo ve!ký orchester (1 979 ) , Tehi llim, žalmy pre 
hlasy a ensemble alebo ve!ký orchester ( 1981 ) , Ve~ 
mont Counterpoinŕ pre flautu a mg.pás alebo ll 
fláut, taktiež husle a mg . pás (1982), Eight Lines 
pre komorný súbor (1983), Desert Husie pre zbor 
a orchester na text T. W. c. Williamsa (1983 ) , Sex­
tet pre marimby, vibrafóny, basový bubon, krotály, 
tam-tamy, paličky, klavír a syntetizéry (1984) , New 
York Counterpoint pre klarinet a mg.pás alebo ll 
klarinetov (1985), Three Hov ements pre orchester 
(1986), Six Harimbas (verzia Six Pianos z r.l973) 
(1987), The Four Sections pre orchester (1987), 
Electric Counterpoint pre gitaru a mg.pás alebo 
ll gitár (1987) , Different Trains pre sláčikové 
kvarteto a mg.pás (1988). 

Od jesene 1970 do jesene 197 1 som pracoval na naj­
dlhšej skladbe , akú som kedy napísal. 'Dru111111ing', 
ktorý trvá približne jeden a pol hodiny, je rozde­
lený do štyroch časti, ktoré sa hrajú attacca . Prvá 
časť je pre štyri páry ladených bubnov (bonga, 
pripevnené na stojanoch, na ktoré sa hrá paličkami) 
a mužský hlas, druhá časť je pre tr i mar i mby a že~ 
ské hlasy, tretia pre tri zvonkohry, hvízdanie a 
pikolu a posledná časť kombinuje všetky nástroje a 
hlasy dohromady. Vybral som nástroje , ktoré sú dnes 
bežné v západných krajinách (hoci história bonga 
vedie do Latinskej Ameriky , marimba prišla z Afriky 
a zvonkohra je odvodená z indonézskych nástrojov), 
sú ladené v našej temperovanej diatonickej stupnici 
a hudobne sú použité v kontexte mojej vlastnej pre­
došlej tvorby. 
často vyvstáva otázk a, aký vplyv mala na 1 Dru111111ing' 
moja návšteva Afriky. Odpoved znie: bolo to potv~ 
denie. Africké skúsenosti potvrdili moju intuíciu, 
že akustické nástroje by mohli produkovať hudbu, 
ktorá by bola zvukovo bohatšia, ako hudba produko-­
vaná elektronickými prostriedkami. Takisto potvrdi-
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li moju prirodzenú inklináciu k bicím nástrojom. 
' Drumming' predstavuje v kontexte mojej vlastnej 
hudby posledné rozšírenie a zdokonalenie fázového 
procesu, rovnako ako prvé použitie štyroch nových 
technik: procesu postupného nahrádzania hraných dôb 
pomlčkami (alebo naopak) v rámci konštantne opako­
vaného rytmického cyklu : postupného premieňania 
farby zvuku, zatial' čo rytmus a tónová výška zostá­
vajú nezmenené; simultánnu kombináciu nástrojov 
rôznej farby a nakoniec používanie ľudského hlasu, 
ako zložky hudobného súboru, k presnému imitovaniu 
zvukov nástrojov . 
Na úplnom začiatku 'Drumming' začínajú dvaja bube­
níci postupne vytvárať z prostého bubnového úderu, 
hraného v dvanásťdobom cykle, s pomlčkou na všet­
kých ostatných dobách, základný rytmický vzorec ce­
lej jeden a pol hodinovej skladby. Postupne sú po­
mlčky nahrádzané údermi, až sa vyplni celý vzorec. 
Spätný proces prebieha prosto obrátene údery sú 
po jednom nahrádzané pomlčkami, až nakoniec zostane 
len jeden prostý "beat". 
Jednotlivé časti 'Drummingu'sú spojené tak, že nové 
nástroje vždy presne zdvojujú vzorec nástrojov, 
ktoré už hrajú. Na konci bubnovej časti hrajú traja 
bubeníci ten istý vzorec - každý vo fázovom posune. 
Tri marimby začínajú jemne hrať ten istý v zorec -
taktiež vo fázovom posune. Bubny sa postupne vytrá­
cajú, takže prichádza - pri zachovani identického 
rytmu a rovnakých tónových výšok - k postupnej zme­
ne farby zvuku. Na konci marimbovej časti hrajú tri 
marimby, hrajúce v najvyššom registri, zdvojené 
tromi zvonkohrami hrajúcimi v najnižšom registri 
tak, že proces postupnej premeny zvukovej farby 
( pri zachovani rytmu a tónových výšok) sa opakuje. 
časti skladby nie sú odlíšené zmenou tóniny, čo je 
v západnej hudbe tradičný prostriedok k dosiahnutiu 
väčšej dlžky kompozície. 'Drumming' ukazuje, že je 
možné zotrvať v jednej tónine pomerne dlho , ak na­
miesto toho nastúpi významný rytmický vývoj spoloč­
ne s občasnými, zato však úplnými zmenami zvukovej 
farby. 
Jedným z najdôležitejších aspektov mojej hudby bolo 
to, že bola písaná pre súbory dvoch alebo viacerých 
identických nástrojov. Začalo to s 'It's Gonna 
Rain' pre dve rovnaké magnetofónové slučky vo fázo­
vom posune, cez dalšie skladby pre magnetofónový 
pás 'Come out' a 'Nelodica', k inštrumentálnym 
skladbám 'Piano Phase' pre dva klavíry, 'Violin 
Phase' pre štvoro huslí, 'Phase Patterns' pre štyri 
elektrické organy a prvé tri časti 'Drummingu'. Bo­
lo to nevyhnutné, pretože rAzový proces je zrete :tne 
počute:tný iba vtedy, ak ~~a jú dva, alebo viacero 
hlasov pohybujúcich sa cez seba, rovnakú rarbu, 
a preto sa spájajú do podoby, z ktorej si ucho vy­
tvára výsledný vzorec. Hrať 'Piano Phase' na jednom 
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klavíri a čembale by nebolo ono, ale na dvoch čem­
balách to môže byť veľmi zaujímavé . Kvôli tomuto 
nutnému súpereniu témbrov bola táto jedinečná sús­
tava diel napísaná pre multiply toho istého nástro­
ja . Napriek tomu v poslednej časti 'Drumming' sú 
bonga, mar imby a zvonkohry kombinované simultánne. 
Všetky nástroje hrajú ten istý vzorec, ale bonga ho 
hrajú ako jednu skupinu tónov, marimby ako druhú 
a zvonkohry ako tretiu. Je to podobná situácia , ako 
keá jeden bubeník hraje vo fázovom posune oproti 
druhému, alebo keá jedna zvonkohra hraje (rytmicky) 
pred druhou. Celkový zvuk je však omnoho bohatší. 
Keá som si spočiatku hral pri komponovaní na bub­
noch , pristihol som sa , že si pri tom spievam, na-­
podobňujúc bubnový zvuk. Bolo to niečo ako "tak", 
"tok", "dak" atd. Zistil som, že pri použití mikro­
fónu, ktorý zosilní môj hlas takmer na hlasitosť 
bubnov, ale nie viac, by som mohol niektoré výsled­
né vzorce spievať - ako by bol môj hlas iným súbo­
rom bubnov, postupne zdôrazňujúcim jeden vzorec po 
druhom. Začal som chápať, že to isté by bolo možné 
urobiť tiež s marimbami a zvonkohrami . Problém bol 
v tom, nájsť taký typ hlasu, aký bolo treba k pres­
nému napodobeniu týchto nástrojov. Zistil som, že 
pre marimbu treba použiť ženský hlas spievajúci 
viacmenej konštantne samohlásku "ju" s mäkkým nasa-­
dením "b" alebo "d". V prípade zvonkohry extrémne 
vysoký rozsah nástroja vopred vylučoval akékoľvek 
použitie hlasu a vyžadoval hvizdanie. Dokonca aj 
táto forma vokálnej produkcie sa ukázala nemožnou, 
ak hral nástroj vo vyšších polohách - v tomto prí­
pade bolo nutné použiť pikolu. V poslednej časti sú 
všetky tieto vokálne techniky kombinované dohroma-­
dy. 

steve Reich 

Wolfgang Michael Rihm (1952) študoval hudobnú teó-
riu, klavír a kompozíciu na Musikhoschule v Karls­
ruhe, kde navštevoval i kurzy H. Searla. V rokoch 
1972-73 bol žiakom K. stockhausena v Kolíne a v ro­
koch 1973-76 študoval hudobnú vedu u H. H. Eg­
gebrechta a kompozíciu u W. Fortnera a K. Hubera vo 
Freiburgu v Breisgau . V rokoch 1973-78 vyučoval hu­
dobnú teóriu na Musikhoschule v Karlsruhe a v 1978, 
1980 a 1982 ako docent na Darmstädter Ferienkursen 
fur Neue Musik. V súčasnosti žije ako skladate! v 
slobodnom povolaní vo Freiburgu a Karlsruhe. 
Rihm je považovaný v súčasnosti za jedného z najús­
pešnejších skladate!ov svojej generácie. Bezprost­
rednost a spontánny výraz jeho tvorby (ktorý ho ra­
dí k Mahlerovi, Bergovi a Hartmannovi) sa uňho spá­
ja s predstavou zvukovej komplexnosti, ktorá vyniká 
najmä v dramatických kontrastoch a "ve!koplošných" 
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štruktúrach. Príznačnými pre jeho poslucháčsky zro­
zumite!nú hudbu sú široko koncipované melod ické ob­
lúky so zámerným vysokoexpresívnym pátosom a sledy 
disonantných akordov striedajúcich sa s prevažne 
tonálnymi úsekmi. 

*Výber z diela: 5 sláčikových ·kvartet (č.1 op.2, 
1969: č.2 op.10, 1972: č . 3 Im innersten, 1976: č.4, 
1980 : č.5, 1981) Tri symfónie pre soprán, barytón, 
miešaný zbor a ve!ký orchester na texty F. Nietz­
scheho a A. Rimbauda op.3 (1969. 1975, 1977) , Paru­
sie pre organ op.5 (1970), Sätze pre 2 klavíry 
op.7 (1971), Sláčikové trio op.9 (1972), Hervorge­
dunkelt pre mezzosoprán a komorný súbor na text 
P . Celana (1974), Segmente pre 18 sólovýc~ nástro­
jov op.12 (1974), Dis-Kontur pre orchester (1974), 
Sub-Kontur pre orchester (1975), o Notte pre bary­
tón a malý orchester na text M. Buonarottiho 
(1975), Cuts and Dissolves pre orchester (1976), 
Nachtordnung pre 15 nástrojov (1976), Lichtzwang 
(in memoriam P. Celan) pre husle a orchester 
(1976), Hólderlin-Fragmente pre spev a klavír alebo 
orchester (1976), komorná opera č.1: Faust und Yo­
rick na libreto J. Tardieua (1977), komorná opera 
č.2: Jakob Lenz na text M. Fróhlinga pod!a G. Buch­
nera (1979), La musique creuse le ciel pre 2 klaví­
ry a orchester (1979), Ländler pre 13 nástrojov 
(1979), Nature morte- Still alive pre 13 nástrojov 
(1980), Koncert pre violu a orchester (1981), Tutu­
guri, balet pre hlasy, sóla a orchester pod!a 
A. Artauda (1981), "umhergetrieben, aufgewirbelt" 
pre 2 sóla, miešaný zbor a flautu pod!a F. Nietz­
scheho (1981). 

Tadeáš Salva (1937) študoval hru na violončele, 
akordeóne a klavíri na žilinskom konzervatóriu, zá­
roveň navštevoval hodiny kompozície u J. Zimmera. 
Na VSMU bol žiakom A. Moyzesa aJ. Cikkera, pred 
ukončením štúdií odišiel do Po!ska, kde pokračoval 
pod vedením B. Szabelského a W. Lutoslawského na 
Panstwowej Wyszej Szkole Muzycznej (absolvoval v r. 
1965). Pracoval v čs. rozhlase v Košiciach, ako 
dramaturg čs. televízie v Bratislave, od r.1967 bol 
dramaturgom SĽUKu. V súčasnosti učí na Pedagogickej 
fakulte v Nitre a je predsedom Spolku slovenských 
skladate!ov pri SHÚ . 
Tvorba T . Salvu prezrádza vplyvy !udovej hudby, 
naJma jej modálnej melodiky, jeho skladby sú cha­
rakteristické rytmicko-metrickou uvo!nenostou, je 
v nich zdôraznená farebnost zvukovývh kombinácií, 
kontrapunktických vrstiev. Hoci je Salva tvorcom 
výzmaných inštrumentálnych komzícií, jeho horizon­
tálne myslenie nachádza adekvátnejší výraz v sklad-
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bách pre !udský hlas, ktorý je preňho médiom umož ­
ňujúcim realizáciu jeho sonori stických zámerov. 
Formálne sú Salvove kompozície sledom uzavretých 
blokov. Do slovenskej hudby vniesol invenčný emo­
tívny útvar - baladu. 

* Výber z diela: Koncert pre klarinet, recitátora, 
4 mužské hlasy a bicie (1964), Requiem aeternam pre 
tenor , recitátora, detský a miešaný zbor, skupinu 
dychov a bicích nástrojov (1967) strieborná me­
daila za humánnost na festivale Musica Sacra v Ríme 
(1968), Margita a Eesná, opera (1971), Dobrý deň, 
moji mŕtvi pre soprán sólo a mužský zbor ( 1973), 
Sláčikové kvarteto č.3/b (1973), Musica in memoriam 
A . Honegger pre trúbku sólo, bas, organ a sláčikový 
orchester (1978), Slovenské concerto grosso č.2 pre 
soprán, bas a komorný orchester ( 1981), Autoportrét 
pre miešaný zbor a cappella (1986) , Balada pre an­
glický roh a vibrafón (1987). 

Balada per violoncello solo: 
Tvorivé obdobie, kedy som sa začal racionálne zao­
berať formou balady, má v mojej kompozičnej praxi 
význačné postavenie. Pri štúdiu problematiky bala­
dy ako typu ma zaujala hlavne jej kontrastná dvoj­
dielnosť. Trvalá hodnota baladickej formy spočíva 
v dramatickej účinnosti a je odrazom všetkého ž ivé­
ho v prírode. Prírodné zákony nám ponúkajú neko~ 
promisný dualizmus, ktorý ľudská osobnosť musí reš­
pektovať. 
Všetky javy v prírode, ale i v ľudskom organizme 
majú dualistický kontrastný priebeh napr.: narode­
nie - smrť, zdravie - choroba, deň - noc , teplo -
zima a pod. V hudobnom vyjadrovacom jazyku prichá­
dzajú do kontrastného dualistického protikladu: 
polyfónia - homofónia, disonancia - konsonancia, 
jednohlas - viachlas, vokálna faktúra - inštrumen­
tálna faktúra, hlavná myšlienka - vedľajšia myš­
lienka, pomalé tempo - rýchle tempo. 
Napísal som sériu balád pre sólové dychové, kláve­
sové a sláčikové nástroje, ale svoj hudobný jazyk 
som dramaturgicky organizoval aj do tvarov vokál­
neho, inštrumentálneho, sólistického, komorného, 
symfonického a hudobno-dramatického tvaru. 
V 'Balade per violoncello solo' som sa svoj dualis­
tický jednohlasný hudobný monológ pokúsil formou 
balady dramaturgicky usporiadať do tvaru dialógu. 

Tadeáš Salva 

'Slovenský otčenáš' pre sólo soprán a miešaný zbor 
Je venovaný Jánovi Pavlovi II. Je to monumentálna 
kompozícia opierajúca sa o melos chorálovej orna­
mentiky a slovenský folklór - oboje vo vysokoštyli­
zovanej podobe. Uvedené prvky sú umne skÍbené do 
pôsobivého jednoliateho celku, oslavného, religióz-
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neho i číro slovens kého vyznenia. 
V bohato delenom zbore autor využíva svoje typické 
skladobné postupy: ve!korysú samostatnost hlasov 
potvrdzovanú rytmickými posunmi, imitáciami i poly­
rytmikou, v ktorej zneje i unisono ve!mi diferenco­
vane. Organicky vložené úseky slovenských piesní 
(Hory naše, hory ... , Spievank y, spievanky . .. , 
tanečný diel Ej, tancujú tam . .. , rozvinutý na vlas­
tný zvukomalebný text ) sú preklenuté pokračujúcou 
liturgiou v latinskom jazyku. Chcem osobitne upo­
zornit i na tonálny plán skladby, ktorej ústredným 
tónom (k nemu sa vztahujú · i pri!ahlé oblasti) je 
tón "A" a o to prekvapive j šie (možno až symbolicky) 
zneje vzdialený vztah tritónu "Es" ( ... tak i my na 
zemi . . . a pod.). Autor nezabudol na toto prekvapivé 
vybočenie a využil ho logicky v závere diela (as, 
es, ges, des- v rozospievanom Amen). V Salvovej 
skladbe 'Slovenský otčenáš' pre sólo soprán a mie­
šaný zbor je využitý extrakt originálnych kompozič­
ných postupov i filozof i a výpovede ve!mi pôsobivo. 

Ilja Zeljenka 

László Sáry (1940) študoval kompozíciu u E. Szer­
vánszkeho na Hudobnej akadémii v Budapešti, absol­
voval v r.1966. v r.1970 spolu s L. Vidovszkym, 
z. Jeneyom a Ôalšími založil Budapeštianske štúdio 
novej hudby, ktorého členom je dodnes. K činnosti 
štúdia prispel aj ako interpret, pričom účinkoval 
aj v skladbách svojich kolegov. v týchto dvoch úlo­
hách sa predstavil aj v mnohých európskych kraji­
nách. V r.1972 navštívil Darmstadt , kde sa obozná­
mil s hudbou a názormi Ch . Wolffa, ktoré mali ve!ký 
vplyv na jeho Ôalšiu tvorbu , najmä s oh!adom na 
štýl amerického minimalizmu. V r.1984 získal Erke­
lovu cenu. 

* Výber z diela: Tri madrigaly pre 5 hlasov alebo 
komorný zbor (1966), catacoustics pre 2 klavíry 
(1967), Incanto pre 5 saxofónov (1969), Canzone so­
lemne pre orchester (1970), Sonanti No . 3 pre cimbal 
( 1971), Image pre klarinet, violončelo a klavír 
(1972), Flowers of Heaven pre 1-4 klavíry (1973), 
Variations on 14 Pitches pre soprán a klavír na 
slová J. Cagea (1974), Snail Play pre 6 hlasov 
(1975), Diana's Fareweil pre 8 huslí a 8 viol 
(1976), Husie for 24 Strirqs and 24 Winds (Hommage 
a Szervánszky) (1977), Pebble Playirq in a Pot pre 
jedného alebo štyroch hráčov (1978), Polyrhytmia 
pre 100 zvonov a 10 účinkujúcich (1979), Journey 
towards Ixtlan pre 4, 6, 8, alebo 12 nástrojov 
(1980), In memoriam Igor Stravinsky pre 24 dycho­
vých nástrojov {1981), Pentagram pre 5 skupín bi­
cích nástrojov a preparovaný klavír (1982), Hólder-
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lin's Tower pre komorný súbor (1985) , Polyphonie 
pre 18 sláčikových a 10 dychových nástrojov (1986 ) , 
Double Infinity pre 2 cimbaly (1986), and the Sun? 
~e sláčikové kvarteto (1986), Souvenir ~e klavír 
a pískanie (1987). 

Giacinto Scelsi (1905-1988) bol prakticky neznámy 
až do obdobi a spred nieko!kých rokov a jeho meno 
dokonca nefigurovalo ani v hudobných s l ovníkoch 
a encyklopédiách. Tejto skutočnosti napomáhal aj 
fakt, že sám Scelsi vždy rezolútne odmietal posky­
tovat akéko!vek biografické či osobné dáta a práve 
tak sa ani nenecháva! fotografovat . Syn námorného 
dôstojníka, pokračovate! starého šlachtického rodu , 
prežil mladost na zámku v južnom Taliansku . študo­
val u o . Respighiho a A. Casselu a dodekafonickú 
techniku u w. Kleina (1935-36 ) vo Viedni. sta l sa 
vlastne prvým Talianom (dlho pred L.Dallapiccolom) , 
ktorý písal dvanásttónovú hudbu. To ho však sotva 
uspokojovalo a rozišie l sa so serializmom mnoho 
rokov pred povojnovou serialistickou vlnou. Prita­
hoval ho východ , India, čína a zen budhizmus . Scel­
si mal na svojom zozname už okolo 30 opusov, ked v 
závere II.svetovej vojny prežil silnú osobnú krízu, 
ktorá si vyžiadala roky strávené v nemocničnej opa­
tere. Počas dlhého obdobia stráveného v opatrova­
te!skom ústave si našiel svoju v lastnú terapiu: se­
dával dlhé hodiny pri klavíri a hrajúc donekonečna 
jeden jediný tón sa ponáral do koncentrácie a 
intenzívneho počúvania . Po r.1952, kedy začína opät 
komponovat, vzniklo v priebehu nasledujúcich trid­
siatich rokov asi sto diel. Popritom cestoval po 
Ázii (India) a Afrike. Kultúra a mytológia týchto 
regiónov mala vplyv na scelsiho uvažovanie. · Hmotne 
úplne zabezpečený žil iba pre umenie. Písal poéziu, 
stýkal sa s výtvarníkmi (Dali) a literátmi, písal 
svoje zvláštne mystické kompozície značne odcudzené 
európskej tradícii. V skutočnosti nastúpil úplne 
novú cestu písania hudby v Európe doposia! neznámu . 
Debussy bol prvý skladate!, ktorý nám sprostredko­
val kontakt s mimoeurópskymi hudobnými kultúrami, 
pre ktoré bol vždy zvuk v centre pozornosti, ale 
žiaden skladate! nepodstúpil takú radikálnu zmenu 
vo svojej tvorbe ako Scelsi - zmenu vy~načujúcu sa 
prechodom od koncepcie nôt, ktorá doposia! dominuje 
v západnej tradícii, ku koncepcii zvuku. Jeho po­
zornost je sústredená na zvuk ako objekt, ide mu 
o uvo!ňovanie, oslobodzovanie nekonečnej energie, 
ktorú tento objekt v sebe zahŕňa. "Zvuk je prvým 
pohybom nehybnosti. Tu je počiatok stvorenia." 
A dalej: " Ten, kto nepreniká do vnútra, do srdca 
zvuku, aj ked je akýko!vek myslite! ovládajúci 
techniku, nikdy nebude skutočným umelcom, skutočným 
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hudobníkom." 
Hudobný proces v Scelsiho kompozíciách sa zakladá 
na nepresta jnej oscilácii, narúšaní, potvrdzovani 
a obkres!ovaní jednotlivých zvukových centier. Jeho 
hudba je neohraničená, nemá vlastný začiatok ani 
koniec, jeho diela pôsobia väčšinou ako bohato vnú­
torne štrukturovaný monolit, kde sú jednotlivé hla­
sy mikrointervalovo obalované a tahané glissandami 
nahor . Scelsiho prvé kroky na tomto novom hudobnom 
kontinente sa odohrávali v intenciách monódie, tak 
inštrumentálnej ako aj vokálnej . Klavír, ktorý bol 
dovtedy podstatný pre jeho prácu, postupne opúštal, 
pretože neumožňuje produkovat mikrointervaly. Opro­
ti tomu Scelsi rozširuje koncom pätdesiatych rokov 
svoje výboje na pôde orchestra. Jeho hudba sa pohy­
buje za hranicami tonality a rovnomerného tempero­
vaného ladenia a napriek tomu nikdy neznie agresív­
ne alebo disharmonicky, pretože sa rozlieha v celku 
zvukového spektra, ktoré svojou obsiahlostou integ­
ruje všetky parciálne tóny. Je to hudba viacmenej 
opisujúca nekonečnoet zastaveného času. Nekonečnost 
a Večnost: Scelsiho hudba nás približuje k podstate 
všetkej energie a života, približuje nás bližšie 
k Bohu. 

* Výber z diela: Rotative symfonická báseň pre 3 
klavíry, dychové a bicie nástroje {1929), 40 Prelú­
dií pre klavír (1930-40), Sláčikové kvarteto č.l 
(1944}, suita č.B (SOT-BA}, tibetské rituály, mod­
litby a tance (1952), PWYLL pre flautu (1954), co­
ELOCONATH pre violu (1955), IXOR pre B klarinet 
(1956), YAHAON pre bas a 5 nástrojov (altsaxofón, 
barytónsaxofón, kontrafagot, kontrabas a bicie) 
(1954-58), KYA pre B klarinet sólo a 7 nástrojov 
(angl. roh, lesný roh, basklarinet, trúbka, trombón 
viola a violončelo) {1959), Quatro pezzi su una 
nota sola pre komorný orchester (1959), WO-HA pre 
bas (1960), HURQUALIA pre orchester s elektricky 
zosilnenými nástrojmi (1960), AION (4 epizódy jed­
ného dňa Brahmy) pre orchester (1962), Sláčikové 
kvarteto č.2 (1961), TAIAGARÚ (Pät invokácii), pre 
soprán (1962), KHOOH pre soprán 7 inštrumentalistov 
(dvojo husli, viola, violončelo, lesný roh a dvojo 
bicích) {1962), CHUKRUH pre sláčikový orchester 
(1963), Sláčikové kvarteto č.3 (1963), Sláčikové 
kvarteto č.4 {1964), YLIAH pre ženský zbor (1964), 
ANAHIT (Lyrická poéma o Venušinom mene) pre husle 
sólo a 18 nástrojov {1965), KO-LHO pre flautu a 
klarinet (1966), UAXUCTUH (Legenda o mayskom meste, 
ktoré sa samo zničilo z religióznych ddvodov) pre 
miešaný zbor, orchester a Martenotove vlny (1966), 
OHOI (Kreativne principy) pre 16 sláčikov (1966), 
CKCKC pre soprán s mandolínou (1967), TKRDG pre 
šesthlasný mužský zbor , elektrickú gitaru a bicie 
(1968), OKANAGON pre harfu tam-tamy a kontrabas 
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(1968), KONX-OH-PAX pre miešaný zbor, organ a or­
chester (1969), PRANAH I pre soprán , 12 ištrumenta­
listov a mg . pás ( 1972), PRANAH II pre 9 inštrumen­
talistov (1973), SAUH (Dve liturgie ) pre soprán a 
mg. pás (1973), HANTO (per quattro) pre hlas, 
flautu, pozaunu a violončelo (1974), PFHAT ("Un éc­
lat .• et le ciel s'ouvrit") pre miešaný zbor, ve1ký 
orchester, organ a obedáčik (1974), Et maintenant 
c'est a vous de jouer pre violončelo a kontrabas 
(1974). 

Olehó napísal Scelsi v r.1963 a venoval Sigune von 
Osten. Skladba je zamýš1aná ako široko "rozkývaná" 
kantiléna, v ktorej sa síce neustále "obohrávajú" 
vybrané centrálne tóny, ale v rámci celého svojho 
priebehu táto línia obsiahne značne ve1ký tónový 
rozsah. Popritom Scelsi dosiahol subtílny pomer 
medzi textom, ktorý pozostáva výlučne z kombinácii 
rôznych hlások a melódiou: výška tónov, ich zosku­
povanie, ozdobovanie a zafarbovanie samohláskami 
a spoluhláskami dôležitú úlohu má hláska "r" 
- vytvára nerozlučite1nú jednotu zvuku a výrazu, 
jednotu, ktorá je podopieraná a zároveň prevýšená 
nástupom dvoch gongov . Všetko to prepožičiava dielu 
niečo ako rituálnu auru s príchutou áalekého výcho­
du. Nepochybne odtia1 si možno vysvetlit tento 
Scelsiho názov - Olehó - je indonézskym spevom. 

Alfred Schnittke (1934) študoval na moskovskom kon­
zervatóriu (1953-58), u E. Golubieva a v r.1961 sa 
stal profesorom na tej istej škole. Koncom pätde­
siatych rokov zaznamenala kultúrna obec na základe 
Schnittkeho I. koncertu pre husle a orchester impo­
zantný vstup tohto skladateta na sovietsku hudobnú 
scénu. Domáca kritika ho vtedy označila za Proko­
fievovho pokračovate1a. Schnittke však očakávanie 
oficiálnej kritiky akosi sklamal a začiatkom šest­
desiatych rokov sa orientuje na dodekafóniu, se­
riálnu techniku a dalšie nové smery. V Moskve táto 
jeho orientácia, spolu s áalšími - Volkonskij, Gu­
bajdulina, Denisov mala len minimálnu podporu a 
kritika sa voči nej dlho stavala odmietavo, o to 
väčši ohlas získavala od r.1965 skladatetova tvorba 
v zahraničí. Je zaujímavé, že sa Schnittke približ­
ne v tom čase, podobne ako iní skladatelia, vracia 
k tradičným výrazovým prostriedkom. Tým spoluvytvá­
ra svojský pendant k retroštýlovým tendenciám 
pochádzajúcich z iných hudobných centier. 
Schnittkeho umelecký profil a vývoj odzrkadtujú 
diela vyjadrujúce oba póly jeho osobnosti: zakotve­
nost v tradíciach ruskej i európskej hudby a úsilie 
spájat prijaté podnety s h1adačským úsilím vo zvu-
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kovom spektre hudby (najmä od r .1963 , keá sa spri a­
telil s L . Nonom). Schnittke komponuje takmer vý­
lučne tradičné hudobné f ormy, v niektorých dielach 
používa folklórny hudobný materiál a v iných zase 
svoj hudobný materiál vedome archaizuje. Schnittke 
má ve!ké skladate!ské vedomosti, výraznú nápaditost 
v oblasti materiálu a formy, schopnost budovat 
výrazové napätie. Dnes vychádzajú jeho diela v 
sovietskych vydavate!stvách i v nakladate!stve Uni­
versal Edition a hrajú sa prakticky na celom svete. 

* Výber z diela: 4 sláčikové kvartetá (1966, 1981, 
1983, 1989), 2 klavírne koncerty (1969, 1979) , 
4 hus!ové koncerty (1957, 1966, 1978, 1984), 2 vio­
lončelové koncerty (1986, 1990), 5 symfónií (1972, 
1980, 1981, 1984, 1988); Pianissimo pre ve!ký or­
chester (1968), Koncert pre hoboj , harfu a sláčiky 
(1970), Suita v starom štýle pre husle a klavír 
(1971), Labyrint, balet (1971), Der gelbe Klang, 
scénická skladba (1974), Requiem pre sóla, zbor 
a orchester (1975), Hymny I.-rv. pre rôzne komorné 
obsadenia (1974-79), Klavírne kvinteto (1976), Son­
nengesang des Franz von Assisi pre zbor (1976), 
Concerto grosso I pre dvojo huslí, čembalo a sláči­
kový orchester (1977), Passacaglia pre orchester 
(1980), Hinnesang pre zbor a cappella (1980-81), 
Concerto grosso II pre husle, violončelo a orches­
ter (1982), Faust-Kantate , Seid nuchtern und wachet 
pre sóla, zbor a orchester (1983), Esquisses, balet 
(1985), (K)ein Sommernachtstraum pre orchester 
(1985), Rituál pre orchester (1985), Koncert pre 
violu a orchester (1985), Sláčikové trio (1985), 
Koncert pre zbor (1985), Peer Gynt, balet (1986), 
Klavírna sonáta (1988), Klavírne kvarteto (1988), 
štyri aforizmy pre orchester (1988), Concerto pre 
2 klavíry a komorný orchester (1988), Concerto 
grosso No.4 / Symphonie No. S (1988), Monológ pre 
violu a sláčikový orchester (1989). 

Sonáta pre violončelo .. a klavír je venovaná Natálii 
Gutmanovej, s menom ktorej sú späté aj áalšie dve 
neskoršie diela Concerto grosso No.2 (1982) 
a Koncert pre violončelo a orchester (1986). Gutma­
nová sonátu premiérovala 23.januára 1979 v Moskve. 
Sonáta má tri časti, ktoré sú na seba napojené at­
tacca: Largo - Presto - Largo. Po kompozíciách 
z rokov 1968-76 písaných polyštylistickou manierou 
(obsahujúcich rôzne koláže, štylistické modulácie 
ako napr . "Quasi una sonata", Concerto grosso) sa 
tu Schnittke usiluje nájst monoštýl v rámci jedného 
diela v spojení prvkov "novej" i "starej" hudby 
v bezkonfliktnej koexistencii. 
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Arnold Schônberg (1874-1951) , krátky čas študoval 
kontrapunkt u A. Zemlinského, inak bol v kompozícii 
autodidakt, od r.1903 sa venoval vo Viedni súkrom­
nému vyučovaniu (jeho žiakmi boli A. Berg, A. We­
bern, E. Wellesz a další). V r.1918 založil Verein 
fur musikalische PrivatauffUhrungen. Počiatkom dva­
dsiatych rokov rozpracoval a charakterizoval 'metó­
du skladby s dvanástimi tónmi'. Spolupracoval s ma­
liarskou skupinou Der Blaue Reiter. Medzi rokmi 
1925-33 bol profesorom kompozície na Akademie der 
KUnste v .Berlíne, po nástupe fašizmu emigroval do 
USA, kde pokračoval v pedagogickej práci na Univer­
sity of California v Los Angeles. 
Schônbergov štýlový vývin prebiehal postupne: cez 
opúštanie neskororomantických vplyvov, odmietanie 
dovtedajších tonálnych zásad harmónie, došiel skla­
date! k novým, vlastným koncepciám skladate!skej 
techniky. Používaním kvartových akordov, celotóno­
vej stupnice smeruje čoraz k zrete!nejšiemu odklonu 
od tonálnosti. Tvorí nové princípy používania nást­
rojov, vypracúva techniku, ktorej podstatou je 
"melódia" vznikajúca iba v dôsledku zmeny zvukových 
farieb (tzv. Klangfarbenmelodie) . Vrcholným výsled­
kom však bolo vypracovanie zásad dodekafónie, tech­
niky, ktorej základným princípom je využívanie dva­
nástich rovnocenných tónov. Konštrukčným základom 
d iela sa tu stáva tzv. rad, čiže sled neopaku júcich 
sa tónov dvanásttónovej stupnice. Schônbergova 
dodekafonická tvorba, napriek svojej úplne j odliš­
nosti a novátorstvu, je silne spätá s tradíciou 
a vý~obytkami nemeckej hudby. Vplyv Schônberga 
- teoretika, tvorcu novej techniky bol obrovský 
na skladate!ov 20.storočia. 
Schônbergova hudba neprešla takými štýlovými preme­
nami ako hudba jeho umeleckého antipóda I. Stravin­
ského. Ale vzh!adom na premeny jeho duchovaného a 
umeleckého vývoja, ktré korešpondovali s premenami 
jeho osobného života, silne ovplyvneného aj sledom 
historických udalostí, môžeme v Schônbergovej ume­
leckej biografii identifikovat štyri etapy: do 
prvej - tonálnej etapy možno zaradit skladby písa­
né pod vplyvom Brahmsa , Wagnera a Mahlera . Toto 
obdobie sa uzatvára okolo r.1905 . Druhá - atonálna 
etapa sa datuje do r. 1923, ale treba uviest, že 
v tomto období po rade významných diel, v ktorých 
dospieva k zrovnoprávneniu konsonancie a disonan­
cie, k vetnému asymetrickému členeniu hudobného 
toku a k atematizmu, sa v r.1913 dostavuje umelecká 
kríza, kedy sa Schônberg na nieko!ko rokov odmlčal . 
V tomto období dozrievajú teoretické zásady novej 
kompozičnej metódy . Skladby komponované touto metó­
dou zaradujeme do trete j - dodekafonic ke j etapy, 
ktorú datujeme po Schônbergov odchod do emigrácie . 
V štvrtej etape, ktorú vypÍňa americké obdobie až 
po smrt skladate!a, sa zrete! ne pre javuje tendencia 
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a snaha vymanit sa z jednostranného konštruktiviz­
mu. Popri dodekafonických d i elach piše s kladby, 
v ktorých sa vracia k tonalite a výberom humanis­
tických tém a idei dáva svojej tvorbe výrazný mrav­
ný a spoločenský zmysel. 

* Výber z diela : Verklärte Nacht (Zjasnená noc}, 
sláčikové sexteto op.4 (1899), Pelleas und Helisan­
de , symfonická báseň podta M. Maeterlincka op.5 
(1902-03), I. sláčikové kvarteto op .7 (1905), I. 
Komorná symfónia pre 15 sólových nástrojov op.9 
(1906), II. sláčikové kvarteto so sólovým hlasom 
op . 10 (1907), Tri klavírne skladby op.11 (1909) , 
Päť orchestrálnych skladieb op.16 (1909), Erwartung 
(Očakávanie), monodráma v jednom dejstve pre soprán 
a orchester na libreto M. Pappenheimovej op.17 
(1909), Gurrelieder (Piesne z Gurre) pre sóla, mie­
šaný zbor a orchester na text J. P. J acobsena 
(1900, inštrumentácia 1911), Die gluckliche Hand 
(Sťastná ruka), dráma s hudbou pre barytón , miešaný 
zbor a orchester na autorove libreto op.18 (1908-
13), Pi errot Lunaire, trojčastový cyklus 21 mela­
drám pre hlas, klavír, flautu (flp), klarinet 
(clb), husle (vl) a violončelo pod!a básni A. Gi­
rauda op.21 (1912), Päť klavírnych skladieb op.23 
(1920-23), Kvintet pre flautu, klarinet, hoboj, fa­
got a lesný roh op.26 (1924), III. sláčikové kvar­
teto op.30 (1927), Von heute auf morgen (Z dneška 
na zajtra), jednodejstvová opera podta M. Blondu 
op . 32 (19 28-29), Koncert pre husle a orchester 
op.36 (1936), IV. sláčikové kvarteto op.37 (1936), 
II. Komorná symfónia op.38 (1906, def . 1939 ), Kol 
Nidre pre recitárora, miešaný zbor a orchester na 
text liturgickej hebrejskej témy op.39 (1938), óda 
na Napoleona pre recitá tora, dvojo husli, violu, 
violončelo a klavír op.41 (1942), Koncert pre kla­
vír a orchester op.42 (1942), A survivor from War­
sav (Ten, kto prežil Varšavu), pre recitátora, muž­
ský zbor a orchester op.46 (1947), Mojžíš a Áron, 
opera v troch dejstvách na autorove l ibreto (1926-
1932, nedokončené). 

Begleitungsmusik zu einer Lichtspielszene (Hudba 
k filmovej scéne) op.34 vznikla v r.1930, neskôr 
bola vydaná u Heinrichshofena v Magdeburgu. Filmová 
hudba pozostávajúca z troch epizód chce vetmi 
zvláštnymi hudobnými prostriedkami ilustrovat situ­
ácie najvyššieho duševného napätia: hroziace nebez­
pečie, strach a katastrofu . Je to ilustračná hudba 
v najpresnejšom slova zmysle, nesmierne 1ahko napí­
saná, a pritom sa dotýka hlbín podvedomia tak, ako 
ich otvára len hudba. 

lOS 



Jozef Sixta ( 1940) navštevoval kompozičnú triedu A. 
Očenáša na Konzervatóriu v Bratislave, v štúdiách 
pokračoval na VŠMU ako žiak A. Moyzesa. Po ukončeni 
štúdií (1964) vyučoval na Konzervatóriu a posled­
ných pätnást rokov pôsobí na VŠMU, kde sa stal do­
centom. 
Typickou črtou Sixtovho hudobného myslenia je u­
priamenost na rozvíjanie horizontálnych línií, kon­
trapunktické vedenie hlasov. Jednotný výber inter­
valového materiálu, preh!adnost komornej faktúry 
a príznačný spôsob rytmicko-metrickej organizácie 
sú charakteristickými črtami všetkých Sixtových 
diel. úspornost, preh!adnost až asketický charakter 
jeho hudby, je rezultátom sústredenia sa na logiku 
vztahov a prísnu štrukturáciu. Približne od polovi­
ce sedemdesiatych rokov venuje Sixta zvýšenú pozor­
nost vertikálnej organizácii, kedy je predchádzajú­
ca uvo!nenost notového záznamu nahradená fixným zá­
pisom, ktorý zasahuje i metricko-rytmický pôdorys 
jeho diel . Sixtov zmysel pre racionálnost neprekrý­
va všadeprítomnú muzikálnost prejavu a schopnost 
odhalit účinnost zvolených postupov. 

t Výber z diela: KVinteto pre flautu, hoboj, klari­
net, fagot a klavír (1961) , Sláčikové kvrteto 
(1965), Variácie pre 13 nástrojov (1967), Asynchró­
nia pre sláčikový orchester (1968), Noneto pre 4 
sláčikové a 5 dychových nástrojov (1970), Punctum 
contra punctum pre orchester ( 1971), KVarteto pre 
4 flauty (1973), Sólo pre klavír (1972-73), Recita­
tív pre sólové husle (1974), Okteto pre 2 flauty, 
2 hoboje, 2 klarinety a 2 fagoty (1977), Styri o~ 
chestrálne skladby ( 1979), Trio pre dva hoboje 
a anglický roh (1980), ··Trio pre klarinet, violoné~ 
lo a klavír (1981), Piano sonata (1985), Hudba pre 
štyroch hráčov pre hoboj, klarinet, fagot a spinet 
(čembalo) (1988). 

'KVarteto pre 4 flauty' vzniklo v r.1972 z inicia­
tívy V 1. Brunnera staršiehO. KVarteto Brunnerovcov 
uviedlo skladbu ako premiéru a realizovalo aj roz­
hlasovú nahrávku . Nesk6r sa uskutočnila aj nahrávka 
na gramofónovú platňu. Bolo to po odchode v 1. Brun­
nera mladšieho do emigrácie, takže skladba zaznela 
v mierne obmenenej zostave (1. flautu hral v. Samec 
a 2. flautu L. Soka). 
Po formovej stránke skladba prebieha ako štvorčas­
tový cyklus , pričom tretia a štvrtá čast sú spojené 
do jedného celku. Vrchol sa nachádza na konci tr~ 
tej časti. Je to jediné miesto, ktoré je riešené 
aleatoricky. 
'Sólo pre klavír' je jednočastovou, pomerne struč­
nou skladbou, trvajúcou približne 6 minút, ktorá 
vznikla v r.1973. Prvým interpretom bol A. Cattari­
no, ktorý uskutočnil rozhlasovú a gramofónovú na-
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hrávku. Na verejnom koncerte skladbu hrala ako pre­
miéru s . éápová. Najčastejším interpretom t:ejt:o 
skladby je s. Zambor ský, kt:orý ju hral na domácich 
pódiác h a v zahraničí (Poľsko). Pod jeho vedením 
skladbu naštudovali aj niektorí poslucháči V$HU. 
'Sólo pre klavír' má plynulú oblúkovú formu. Sklad­
ba sa začína váhavo, postupne graduje, neskôr kul­
minuje . Nasleduje úst:up z vrcholu a návrat: do 
východiskovej polohy. Organizácia tónového materálu 
vychádza z prísneho konštrukčného princípu na zá­
klade ~rmetrie klaviatúry podľa osi súmernosti na 
t:óne d . Každý t:ón pravej ruky má svoj protipól 
v ľavej ruke. Z toho vyplýva, že obidve ruky sú 
rovnako zaťažené a môžu hrať rovnakým prst:okladom. 
časový odstup medzi vedúcou pravou rukou a imit:ujú­
cou ľavou rukou sa mení v súlade s gradovaním hudby 
od štvrťovej hodnoty s bodkou v miernom úseku cez 
osminový odstup v strednej fáze gradácie až po 
šestnástinový vo vrcholovej ploche. 

Jozef Sixt:a 

Josip Slavenski (1886-1955) ätudoval v Budapeäti 
u z. Kodálya a v Prahe u V. Nováka. Od r.1924 žil 
v Belehrade, kde učil na rôznych hudobných äkolách, 
po r . 1945 bol profesorom na Hudobnej akadémii. 
Slavenski je považovaný za jedného z najväčäich ju­
hoslovanských skladate!ov . vďaka eruptívnemu tem­
peramentu jeho hudobnej reči a odvážnym výrazovým 
prostriedkom vzbudili jeho diela pozornost aj v 
zahraničí. Vo svojej tvorbe skÍbil folklórne prvky 
s vlastným materiálom do pevného tvaru a jednoty. 
Jeho váänivý záujem o !udovú hudbu sa nesústreďoval 
len na domáci folklór, ale taktiež hojne čerpal so 
starých a exotických hudobných kultúr. Drsný harmo­
nický jazyk , vrátane polytonality , zahustenej akor­
dickej sadzby, clustrov a polyfónia s archaickým 
nádychom sa v jeho skladbách snúbi s bezuzdným ryt­
mom, miestmi prechádzajúcim do rapsodickej uvo!ne­
nosti a s bohatou inätrumentáciou. Popri komorných 
dielach (4 sláčikové kvartetá) v jeho tvorbe vý­
znamné miesto zaujímajú orchestrálne kompozície, 
najmä Balkanophony, $t:yri balkánske t:ance, Symp~ 
nia Orient:a . 

Sándor Szokolav (1931) študoval kompozíciu u F. 
Szabó a F. Farkasa na Hudobnej akadémii v Budapeä­
ti, ktorú absolvoval v r . 1957. V rokoch 1955-59 
pracoval v Maďarskom rozhlase, 1959-66 vyučoval 
kompozíciu na Hudobnej akadémmi v Budapeäti, v roku 
1966 bol vymenovaný za profesora. Popritom pôsobil 
ako prezident Kodályho spoločnosti. Szokolay získal 
Erkelovu cenu v rokoch 1960 a 1965 a taktiež bol 
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vyznamenaný Kossuthovou cenou (1966). V r.197 7 sa 
stal Zaslúžilým umelcom MLR, v r.1986 obdržal titul 
"Vynika j úci umelec" a v r. 1987 cenu Bartóka-Pászto­
ryho. 
V r.1955 získala cenu jeho Sonáta pre klavír na 
svetovom festivale mládeže vo Varšave a v r.1956 
Allegro de concert pre husle a klavír na Medziná­
rodnej sútaži H.Wienawského vo Varšave. V r.1957 
jeho Sonáta pre husle sólo vyhrala prvú cenu na 
Svetovom festivale v Moskve a v r.1959 skladba Dve 
balady obdržala prvú cenu na svetovom festivale 
mládeže vo Viedni. v roku 1985 zborový cyklus Ta­
bernákulum získal cenu Maáarského rozhlasu v kate­
górii Nová maáarská hudba . Jeho opery Krvavá svadba 
a Samson boli odmenené piatimi Grand Prix du Disque 
a firma Hungaroton dostala v r . 1980 za jeho Hunga­
rian Christmas Zlatý disk. 

t Výber z diela: Sonáta pre husle sólo op.11 
(1956), Koncert pre husle a orchester op .13 (1956-
57), Koncert pre klavír a orchester op . 17 (1958), 
Ištarin zostup do pekla oratórium pre soprán, alt, 
barytón a bas sólo, miešaný zbor a orchester na 
básne S. Weôresa op.21 (1960-61), černošská kantáta 
pre alt sólo, miešaný zbor a orchester na básne 
N. Guillena op . 24 (1962) , Krvavá svadba, opera 
v troch dejstvách podta drámy F . G. Lorcu op.26 
(1964), Hamlet, opera v troch dejstvách podla drámy 
W. Shakespeara op.35 (1965-68), Zjavenie pre mieša­
ný zbor a organ na báseň Musseta op.27 (1966), Bal­
lata sinfonica pre orchester op.29 (1967-68), Kon­
cert pre trúbku a orchester op.32 (1968), Obet, 
balet-oratórium v jednom dejstve op . 37 (19 71), sta­
robylé piesne, kantáta pre miešaný zbor, drevené 
dychové nástroje, lesné rohy, tympany, harfu a slá­
čikový orchester na básne I. Csanádiho op .39 
(1972), Samson, opera v troch dejstvách podla drámy 
L. Németha op.41 (1973), Musica notturna pre ženský 
zbor na básne M. Babitsa op.50 (1975), Hommage 
a Kodály, kantáta na báseň G. Illyésa op.45 (1975), 
Aforizmy, 6 miniatúr pre miešaný zbor na básne 
S. Weôresa op.60 (1977), Sonáta pre violončelo 
op.66 (1979), Tabernákulum pre miešaný zbor na bás­
neJ. Pilinszkého op.75 (1980), Sláčikové kvarteto 
č.2 op.82 (1982), Koncert pre orchester op.84 
(1982), Luther-Kantáta pre barytón sólo, miešaný 
zbor, komorný orchester a organ na texty M. Luthera 
op.85 (1983), Ecce homo, pašiová opera v troch dej­
stvách podla románu N. Kazantzakisa op.92 (1984), 
Missa Pannonica, 6-hlasná omša pre miešaný zbor 
op.96 (1987), Ave Maria pre 3-hlasný ženský zbor 
op . 105/ a (1988), Aeternitas temporis, sólo kantáta 
pre soprán a sláčikové kvarteto op.100 (1988) 
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András Szóllósy ( 1921) študoval kompozíci u na Hu­
dobne j akadémi~ v Budapešti u z. Kodálya aJ . Vis­
kiho a po jej ukončení na Accademia di Santa Ceci­
lia v Ríme u G. Petrassiho . Popri hudobných štúdi­
ách navštevoval Univerzit u v Budapešti, kde získal 
doktorát . Pôsobil ako profesor dejín hudby a teórie 
od r.1950 na Hudobnej akadémii v Budapešti. V roku 
1970 jeho Concerto No . 3 pre 16 sláčikov získalo 
ocenenie 'Distinguished Compositi on of the Year' na 
Medzinárodnej tribúne s kladate!ov v Paríži, ktorú 
organizovalo UNESCO . V r.1971 obdržal Erkelovu cenu 
a v r .1974 sa stal Zaslúžilým umelcom MĽR , v r . 1982 
bol vyznamenaný titulom 'Vynikajúci umelec'. V roku 
1985 obdržal Kosuthovu cenu a v r . 1986 cenu Bartóka 
- Pás ztoryho. V r. 1987 mu francúzska vláda udel i la 
titul 'Commandeur de l'Ordre des Arts et Lettres' . 

* Výber z diela : Nepokojná jeseň, kantáta pre bary­
tón sólo a klavír na básne M. Radnótiho (1955), 
Concert No.l pre sláčiky, d ychy, klavír a b i cie 
(1957) , Tre pezzi pre flautu a klavír (1964), Con­
certo pre malý orchester (1970), Transfigurazioni 
pre orchester (1972 ), Musica per orchestra (1972), 
Musi ca Concertante pre komorný orchester (1973 ), 
Synovia ohňa, bal et (1977), Diminuendo, balet 
(1977), Concerto pre čembalo a 16 sláčikov (1978), 
Pro somno Igoris Stravinsky qui eto pre komorný or­
chester (1978), I n Pharisaeos pre miešaný zbor 
a trúbku in B (1982), Fabula Phaedri pre vokálny 
sextet (1982), Suoni di tromba pre trúbku a klaví r 
(1983), Fragmenty pre mezzosoprán, flautu a violu 
na básne I . Lakatosa ( 1985), Quartetto di tromboni 
(1986), Canto d'autumno pre orchester (1986), Paes­
sagio con morti pre klavír (1987), Sláčikové kvar­
teto (1988). 

Pavol Šimai (1930) študoval hru na klavíri v Buda­
pešti a kompozíciu pod vedením J. Cikkera na VŠMU 
v Bratislave. Absolvoval študijný pobyt u P. Des­
saua v Berline. Pôsobil ako hudobný redaktor v čs. 
rozhlase a ako hudobný dramaturg v bratislavských 
filmových ateliéroch. Po odchode z republiky sa v 
r.1968 usadil vo švédsku, kde vyučoval na viacerých 
hudobných školách. V súčasnosti prednáša na Vysokej 
hudobnej škole v Góteborgu . 
Pavol šimai vo svojej tvorbe z obdobia pred emigrá­
ciou kládol dôraz na timbrovú zložku hudobného ma­
teriálu, inšpiroval sa melodikou slovenskej !udovej 
piesne, jej lyrickostou. Venoval sa filmovej a scé­
nickej hudbe, v neskorších skladbách - najmä vo vo­
kálnych kompozíciách - reagoval na politi ckú reali­
tu života, ktorý ho obklopoval útlak , problémy 
!udskej slobody. S touto orientáciou úzko súvisi 
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starostlivý výber poetických text ov autorov P . Ne­
rudu, E. Blomberga, G. Il l yésa a dalších. 

*Výber z diela: Flautová sonatína (1952) , Vittoria 
pre symfonický orchester (1963) , Combattimenti pre 
symfonický orchester (1965), Meditác ia pre alt a 
sláčikové kvarteto (1966), Sen a Ráno, cyklus mie­
šaných zborov (1966), Tri piesne pre soprán , vio­
lončelo a klavír (1975) , Impresie pre gitaru· 
(1976), Nordron pre symfonický orchester (1978), 
Klartext pre soprán a klarinet (1978), Škúliaci 
svedkovia pre alt, súbor bicích nástrojov a trombón 
na texty N. Saxovej (1988) , Náčrty pre dychové 
kvinteto (1989-90), Concertino pre flautu a sláči­
kový orchester (1991) . 

Miloš Štedroň (1942) študoval na Filozofickej fa­
kulte UJEP v Brne hudobnú vedu (1959-64 ), v štúdiu 
kompozície a hudobnej teórie pokračoval na JAMU 
v Brne (1965-70) pod vedením A. Piňosa-Simandla, 
M. Ištvana, Ct. Kohoutka, J. Kapra. Absolvoval aj 
postgraduálne štúdium elektronickej a technickej 
hudby na JAMU a neskôr stáže v Darmstadte a študij­
né cesty do Belgicka, Holandska a NSR. V súčasnosti 
pôsobí na katedre vied o umení Filozofickej fakulty 
UJEP v Brne. Popri svojej odbornej činnosti, ktorej 
výsledkom je množstvo publikovaných štúdií a recen­
zií, vyvíja dalšiu mnohostrannú činnost: je umelec­
kým vedúcim, dramaturgom a dirigentom súboru Came­
rata moravica, spolupracuje s b rnenským divadelným 
súborom 'Divadlo na provázku' pre ktoré napí sal vy­
še tridsat scénických hudieb, je členom edičných 
a redakčných rád, tajomníkom edičnej rady Súborného 
kritického vydania diela L. Janáčka. 
Jeho kompozičná tvorba je rozsiahla a zasahuje do 
najrôznejších žánrov. Po počiatkoch v znamení Novej 
hudby (1962-66) je pre skladate!a charakteristická 
snaha o vstrebanie čo najväčšieho počtu rôznorodých 
techník a štýlov . To všetko uňho prechádza selekci­
ou, ktorej kritériá sa sformovali v čase štúdií a 
spočivaj~ na pevných základoch techniky šestdesia­
tych rokov. Je jedným z prvých tvorcov koláže 
v českej hudbe a jedným z mála skladate!ov , ktorý 
sa viackrát s úspechom pokúsili o humor v hudbe 
(Divertissement z r . 1967, Veselé scény z r.1982). 
V sútaži MK ČSR održal dvakrát tretiu cenu (za 
skladby Histr Hachaut v čechách a Terra ) a čestné 
uznanie za skladbu Aksaky, dalej zíkal 1. cenu Prix 
de musique folklorique de Radio Bratislava v roku 
1975 za skladbu Pláč Rúž eny Danielové z Hrubé Vrbky 
nad manželem v Osvétimi (spolu s A. Parschom) a v 
r.1980 1. cenu Prix musica! de Radio Brno za pásmo 
o súčasnej brnenskej tvorbe ( spolu so z. ~upákom). 
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V španielskom Santanderi z í skal prvú cenu za hudbu 
k filmu Balada pre banditu (1980). 

t Výber z diela: Stationi di Varsavia pre flautu, 
basklarinet, klavír, čembalo a bicie (1964), Lejch 
pre basklarinet a klavír (1965), Aparát, opera pod­
t a predlohy F. Kafku (1968), Sláčikové kvatreto 
( 1970) , Symfonie Kolo pre orchester (1973), Doloro­
sa gioia, kantáta (1975), Aušvicat a biker harom pre 
basklarinet a klavír (1976), Koncert pre violončelo 
a orchester ( 1977), Kuchyňské starosti, opera 
( 1978), Vyznáni. Památce K. Harxe pre soprán, bas­
klarinet a klavír (1978), Hoket pro Barock Jazz 
Quintet (1981), Staré a nové gotické tance pre jazz 
ensemble (1982), Rady kuchaŕce, kantáta ( 1982 ) . 

'Kondukty a motety' pre Due Boemi vzni kly jako s~ 
nická fantazie na témata a intervaliku husitských 
písní. Zámér byl napsat fikci husitské hudby 
v technikách, v jakých sa nikdy neprojev ila - tedy 
pŕedevšim ve faux bourdonu a discantu floridu. Ná­
z ev cyklu je současné určením dvojího pohledu 
a dvojí zvukové roviny - polymelodické a vertikál-
ní. 

Miloš štédroň 

Toru Takemitsu (1930) študoval kompozíciu u Y. Ki­
yoseho. Bol spoluzakladate!om štúdia elektronickej 
a konkrétnej hudby a Tokiu (1951) , ktoré nieslo 
názov Jikken Kobo. Ako skladatel sa stal známy 
kompozíciou Requiem pre sláčikový orchester (1957) 
a odvtedy sa jeho hudba hrá okrem Japonska aj 
v mnohých krajinách na celom svete. v r.1964 viedol 
spolu s J. Cageom kompozičný a interpretačný se.mi­
nár, ktorý zorganizovala Hawaiská Univerzita. Je 
vyhladávaným skladatelom filmovej hudby, za ktorú 
mnohokrát obdržal rôzne ocenenia. V r.1965 získala 
jeho skladba Textures prvú cenu na Medzinárodnej 
tribúne skladatelov UNESCO v Paríži. v rámci 
svetovej výstavy EXP0'70 v Osake stvárnil 'Space 
Theatre'. Jeho hudba -popri tvorbe Stravinského 
a Stockhausena - bola v r.1971 súčastou festivalu 
súčasnej hudby v Paríži (S.M.I.P.). Takemitsu pred­
nášal kompozíciu na Yale University a zúčastnil sa 
na festivale 'Meet the Moderna', ktorý organizovala 
Brooklyn Philharmony pod vedením L. Fossa. V r.1970 
bol zvolený za čestného člena Akademie der Kiinste 
der DDR a v r.1980 bol vyznamenaný c enou Japonskej 
akadémie umení. Niekolkokrát bol pozvaný prednášat 
na univerzity do USA, Kanady a Austrálie. v r.1984 
dostal cenu American Acadamy and Institute of Arts 
and Letters. 
Toru Takemitsu spolu s krajanmi Matsudairom, Toshi 
Ichiyanagiom, Toshiro Mayuzumiom, Fukushimom, Kó-
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rejčanom Isang Yunom a Číňanom Chou Wen Chungom 
zaostrili objektív svojej pozornosti na vytvorenie 
fúzie orientálnych a západných idiómov. Všetci píšu 
to, čo môžme nazvat súčasným štýlom a demonštrujú, 
ako t o to vzájomné oplodňovanie Východu a Západu 
prispieva k vytváraniu medzinárodného hudobného 
jazyka . 

*Výber z d i ela : Requiem pre sláčiky (1957), La~ 
scape pre sláčikové kvarteto (1960), Husie for 
Trees pre orchester (1961), Coral Island pre soprán 
a orchester (1962), KWaidan pre mg. pás (1964), Do­
rian Horizon pre sláčiky ( 1966), Asterism pre kla­
vír a orchester (1967), Stanza I pre gitaru, kla­
vír, harfu, vibrafón a že.nský hlas ( 1969) , Crossing 
pre sólové nástroje, 2 ženské hlasy a 2 orchestre 
(1970), Cassiopeia pre bicie sólo a orchester 
(1971), Autumn pre biwa, shakuhachi a orchester 
( 1973 ), Garden Rain pre plechy (1974) , Quatrain pre 
klarinet, husle, violončelo, klavír a orchester 
(1975), Harginalia pre orchester (1976 ) , Flock Des­
cends i nto a Pentagonal Garden pre orchester 
(1977) , Les Yeux Clos pre klavír (1978), Water Ways 
pre inštrumentálny súbor (1978), A Way a Lone pre 
sláčikový orchester (1981), Rain Spell pre ensemble 
(1982), Star Isle pre orchester (1983), Riverrun 
pre klavír a orchester (1984), Dream Window pre or­
chester (1985), Entre-temps pre hoboj a sláčikové 
kvarteto ( 1986), I Hear the Water Dreaming pre 
flautu a orchester (1987), Twill by Twilight- In 
Hemory of Hórton Feldman pre orchester (1987), Tree 
Line pre komorný orchester (1988) . 

Zbyňek Vostták (1920-1985), po maturite na gymnáziu 
študoval dirigovanie na pražskom konzervatóriu u 
P. Dedečka (1939-43) a zároveň súkromne kompozíciu 
u R. Karla (1938-43). Umelckú dráhu zahájil ako di­
rigent a až koncom pätdesiatych rokov sa začal viac 
zaoberat skladbou. V šestdesiatych rokoch sa vrátil 
k dirigovaniu (viedol komorný súbor Musica viva 
Pragensis). Po r.1945 pôsobil ako pedagóg na praž­
skom konzervatóriu, kde vyučoval korepetíciu a zas­
tupoval P. Dédečka. Od r.1959 bol dirigentom opery 
Divadla z. Nejedlého v ústí n. Labem, neskôr diri­
gentom opery Národného divadla v Prahe. 
Ako skladate! prešiel zaujímavým vývojom. Ťažiskom 
jeho tvorby v prvom období, ktoré bolo charakteris­
tické nadviazaním na odkaz českej romantickej hud­
by, boli diela hudobnodramatické balety a opery 
- úspešne uvedené na českých scénach. Jeho opera 
Rozbitý džbán pod!a známej Kleistovej predlohy sa 
umiestnila ako piata v celkovej klasifikácii na 
Medzinárodnej tribúne skladate!ov UNESCO v Paríži 
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v r.l962. 
Nová Vostrákova tvorivá perióda na počiatku šestde­
siatych rokov bola spojená s dodekafóniou a techni­
kami, ktoré z nej vyplývali. Postupne prijal skla­
dateľ aj dalšie prostriedky Novej hudby pri h!adaní 
možností ako uvo!nit hudobnú štruktúru z prísnych 
väzieb. Jednou z oblastí, v ktorej našiel nové mož­
nosti vyjadrovania, bola elektronická hudba a vôbec 
technické zvukové média, ktoré z. Vostrák niekedy 
kombinoval so živým inštrumentálnym alebo vokálnym 
prejavom. Jeho skladby boli často uvádzané v zahra­
ničí (TUbingen, Kolín n.Rýnom ata). 

*Výber z diela: talmy pre bas a klavír (1956), 
Pražské nokturno, opera pod!a poviedky F. Kupku na 
libreto J. Weniga (1957-58), Kontrasty pre sláčiko­
vé kva rteto (1961), Tŕi sonety ze Shakespeara pre 
bas a komorný orchester (1963), Kosmogonia pre slá­
čikové kvarteto (1965), Hetahudba pre ve!ký orch~s­
ter (1968) , Dvé ohniska, EA skladba (1970), Obéť 
svíce pre 3 nástrojové skupiny a 3 kruhové modulá­
tory (1974), Parabola pre orchester a mg.pás (1976 
-77), Sláčikové kvarteto č.4 (1979), Kapesní vesmír 
pre flautu, cimbal a sláčikový orchester (1981), 
Sinfonia pre orchester (1981-82) . 

Anton Webern (1883-1945) študoval hudobnú vedu na 
univerzite vo Viedni, kde v r.1906 absolvoval di­
zertačnou prácou Choralis · . Constantinus Heinricha 
Isaaca u prof. Q. Adlera. v rokoch 1904-8 navštevo­
val súkromné hodiny kompozície u A. Schónberga. 
Neskôr bol činný ako operný dirigent vo Viedni, 
Tepliciach, Gdaňsku , štetíne a Prahe . Od r.l918 
pôsobil vo Viedni, kde dirigoval koncerty Verein 
fur musikalische PrivatauffUhrungen a taktiež Wie­
ner Arbeiter Symphoniekonzerte a Wiener Arbeiter 
singverein . Krátku dobu pracoval aj ako lektor 
a korektor v Universal Edition. 
A. Webern spolu so svojím učite!om A. Schónbergom 
a jeho ďalším žiakom A. Bergom sú označovaní v rám~ 
ci dejín hudby na základe diel vychádzajúcich zo 
spoločnej tvorivej dielne a ich epochálnych výdo­
bytkov ako tzv. Druhá viedenská škola. Avšak kompo­
zičné úsilie A. Weberna, akokoľvek vych6dza zo spo­
ločnej platformy, smeruje ·vyhranenejšie k sústrede­
nej interpretácii imanentne hudobných predstáv. Vo 
svojich dielach aplikuje do najkonzekventnejších 
dôsledkov novoformulované koncepčné princípy A. 
Schónberga. Spresnil, vymedzil základy dodekafónie, 
vytvoril punktualistickú kompozíciu, ktorá vo vý­
sledku prezentovala hudbu akoby "zatomizovanú", 
zloženú z najdrobnejších prvkov. Webernova hudba je 
nezvyčajne koncentrovaná, zvukovo subtílna, ve!mi 
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individuálna. 

*Výber z -diela: Passacaglia pre orchester op.1 
(1908), Päť piesní pre hlas a klavír na text s. Ge­
orgea op.3 (1907-08), šesť skladieb pre orchester 
op.6 (1909), šesť bagatel pre sláčikové kvarteto 
op.9 (1913), Päť kusov pre orchester op.10 (1911-
13), štyri piesne pre hlas a klavír op . 12 (1915-
17), šesť piesní pre lyrický soprán, klarinet, bas­
klarinet, husle a violončelo na text G. Trakla 
op . 14 (1917-21), Päť kánonov pre vysoký soprán, 
klarinet, basklari~et na latinské texty op.16 
(1924), Dve piesne pre miešaný zbor, čelestu, gita­
ru, husle, klarinet a basklarinet na text Goetheho 
op.19 (1926), Sláčikové trio op.20 (1927) , Symfónia 
op.21 (1928), Tri spevy pre hlas a klavír na text 
H. Joneovej op;23 (1933-34), Koncert pre 9 nástro­
jov op . 24 (1934), variácie pre klavír op.27 (1936), 
Sláčikové kvarteto op.28 (1936-38), Variácie pre 
orchester op.30 (1940). 

Päť častí pre sláčikové kvarteto op.5 z r.l909 je 
dielo vo!nej atonality (ešte v op.4 je možné vysto­
povat pozostatky skladate!ovho tonálneho cítenia). 
V tomto diele sa už stretávame so základnými kompo­
zičnými charakteristikami jeho štýlu. Predovšetkým 
je to extrémna úspornost, prameniaca z výkladu 
Schônbergovej myšlienky, pod!a ktorej má byt hudba 
čistou substanciou, kde každá nota má svoj štruktu­
rálny zmysel a ktorá vylučuje možnost akýchko!vek 
ozdôb. Oalej je to zdokonalený princíp tzv. menších 
súvislostí, ktorý je logickým dôsledkom idiomatic­
kého využívania jednej vôbec z najstarších kompo­
zičných techník - kánonu. A nakoniec, nemenej zá­
važným rysom Webernovej hudobnej reči je osobité 
poňatie tzv. Klangfarbenmelodie - melódie zvukových 
farieb. Novátorským využitím farby ako formotvornej 
hudobnej zložky odhalil Webern perspektívy áalšieho 
vývoja. 
Dokladom úspornosti je už samotný počet taktov jed­
notlivých častí tejto skladby: 55-13-23-13-26. Kaž­
dá čast je tvorená sledom drobnejších článkov, 
z ktorých každý je premysleným, logicky vystavaným 
celkom. V op.5 Webern p6 prvýkrát naplno využíva 
kánonický princíp. Hudobné články sú tu budované 
z malých nieko!kotónových modelov, vzápätí imitačne 
rozvíjaných. Signifikantnými intervalmi sú ve!ká 
setpima a malá nóna. Princíp menších súvislostí sa 
dôsledne presadzuje v mikroštruktúre celého diela, 
napr. následnú výmenu práve týchto dvoch intervalov 
je možné vyložit ako najjednoduchšiu možnú imitáci­
ciu. Partitúra týchto piatich kusov je skutočne 
fascinujúca. Sú v nej využité bohaté možnosti slá­
čikovej techniky, naviac v extrémnych dynamických 
polohách. 
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Táto skladba dokazuje, že Webern nadviazal už vo 
svojich prvých dielach skôr na ezoteri cký lyrizmus 
Schänbergových miniatúr a piesňových cyklov, teda 

ak to tak možno povedat - na impresionistickú, 
nie na expresionistickú stránku Schänbergovej tvor­
by z obdobia voínej atonality. P . Boulez asi celkom 
oprávnene vytvára v eseji 'Fur· Anton Webern' para­
l elu "Debussy - Webern" a stavia ju proti paralele 
"neskorý nemecký romantizmus - Schänberg a Berg". 

Isana Yun (1917) je synom poeta Ki-Hyong Yuna, do 
r.1943 študoval vo vlasti a v Japonsku. Bol aktívny 
v hnutí odporu proti japonskej okupácii Kórey, vy­
víjal konšpiračnú činnost a bol väznený ako politi­
cký väzeň. Od r.1946 pôsobil ako učiteí hudby v 
Tongyongu a Pusane a po skončení vojny v Kórey vyu­
čoval v Soule. V rokoch 1956-59 ukončil svoje štú­
dium v Paríži v Západnom Berlíne u B. Blachera a 
taktiež sa zúčastňoval na kurzoch v Darmstadte. Od 
r.1959 sa jeho diela hrávajú na festivaloch súčas­
nej hudby. V r.1964 sa I. Yun usadil v Západnom 
Berlíne, ale v r.1967 bol unesený kórejskou tajnou 
službou do Soulu za režimu Chun Hee Parka, kde bol 
odsúdený do väzby za údajnú propagáciu komunizmu. 
Na základe medzinárodných protestov bol v r.1969 
prepustený a vrátil sa do Západného Berlína. V roku 
1970 vyučoval na Musikhoschule v Hannoveri a od 
r.1971, kedy mu bolo udelené nemecké občianstvo, 
pôsobí ako profesor na Hochschule der KUnste v 
Západnom Berlíne. Je členom akadémií umenia v Ham­
burgu a v Západnom Berlíne a čestným doktorom na 
Univerzite v TUbingene. 
Yun rozhodne nepatrí k typu radikálov, ale pokraču­
je v tradíciách národnej hudby Kórey a číny a usi­
luje sa o spojenie tejto hudby s prvkami avantgard­
ného jazyka západoeurópskej hudby. Je všestranným 
hudobníkom, niekoíkokrát zasiahol do oblasti symfo­
nickej tvorby, súpis jeho diel je bohatý na piesňo­
vé kompozície a komornú tvorbu. 

* Výber z diela: opery Der Traum des Liu-Tung 
(1965), Die Witwe des Schmetterlings (1968), Geis­
terliebe (1969-70), Sim Tjong (1971-72): diela pre 
hlas a orchester - Om mani padme hum pre sóla, zbor 
a orchester (1964), Namo pre 3 soprány a orchester 
(1971), An der Schwelle (1975), Teile dich, Nacht 
pre soprán a komorný orchester (1980); orchesterál­
ne diela - Colloides sonores (1961), Fluktuationen 
(1964), Reak (1966), Dimensionen (1971), Konzertan­
te Figuren (1972), Muak (1978), Exemplum in memo­
riam KWangiu (1981), 5 symfónií (1983, 1984, 1985, 
1986, 1987), 2 komorné symfónie (1989): koncerty 
- Cello Concerto (1976), Flute Concerto (1977), 
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Double Concerto for Oboe and Harp ( 1977), Clarinet 
Concerto (1981), Violin Concertos (1981, 1986); ko­
morné diela- Loyang pre komorný orchester (1962), 
Gasa pre husle a klavír (1963), Garak pre flautu 
a klavír (1963), Tuyaux sonores pre organ (1967), 
Riul pre klarinet a k lavír (1968), Images pre flau­
tu, hoboj, husle a violončelo (1970), Piri pre ho­
boj (1971), Etudes pre flautu sólo (1974), Rondell 
pre hoboj, klarinet a fagot (1975), Kónigliches 
Thema pre husle sólo (1976), Plece concertante pre 
komorný orchester (1976), Sonata pre hoboj, harfu, 
violu alebo violončolo (1979), Duo pre ha rfu a vio­
lončelo (1984), Quintet pre klarinet a sláčikové 
kvarteto (1984), Quintet pre flautu a sláčikové 
kvarteto (1986), Quartet pre flautu , husle, violon­
čelo a klavír (1988), String Quartet No.4 (1988), 
Rufe pre hoboj a harfu ( 1989 ) , Kammerkonzert I 
(1990), Kammerkonzert II (1990). 

Peter Zagar (1961), počas gymnaziálnych štúdií nav­
števoval súkromné hodiny kompozície u V. Kubičku, 
na VŠMU bol žiakom I.Hrušovského (absolvoval 1986). 
V súčasnosti pracuje ako hudobný režisér Slovenské­
ho rozhlasu v Bratislave . 
Zagar patrí ku generácii autorov, ktorí sa identi­
fikujú so štýlovým prejavom postmoderny. Typickými 
črtami jeho hudby sú jednoduchost, redukcia kompo­
zičných a výrazových prostriedkov, čistota a preh-
1adnost, zdôraznenie lineárnych kontúr. Zvukový 
priebeh pôsobí staticky, je to hudba meditatívna, 
s nádychom nostalgie až rezignácie. 

* Výber z diela: Biela cestička pre soprán a klavír 
(1987), Ešte ve1a škvŕn a prázdnoty pre Sláčikové 
kvarteto (1988), Hudba pre 2 flauty, 2 klarinety, 
2 fagoty, sláčiky a mg. pás (1988), Snívali sa mi 
tvoje ruky pre soprán, flautu a klavír (1988), Hud­
ba k pašiám, miešaný zbor (1990), Hudba k videu pre 
flautu, klarinet, fagot, klavír, štvoro huslí, vio­
lu a violončelo (1990). 

v skladbe 'Stabat l!ater' som použil póvodný gregcr 
riánsky chorál, ktorý považujem za najadekvátnejšiu 
formu vyjadrenia obsahu liturgických textov . V jeho 
jednoduchých, pokorných intonáciách sa odrážajú 
pravdivé 1udské emócie, ktoré niekedy ani hodinová 
symfónia nedokáže opísať. 

Peter Zagar 
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Ilja Zelienka (1932) študoval kompo zíciu u J . Cik­
kera na ~ŠMU v Bratislav e (absolvoval v r . 1956). Po 
š túdiách pôsobil ako dramaturg a lektor v čs. roz­
hlase v Bratislave. Od r.1968 sa venuje len kompo­
z ičnej činnosti . Od polovice osemdesiatych rokov je 
externým pedagógom kompozície na VŠMU. V rokoch 
1990-91 bol predsedom Slovenskej hudobnej úni e , je 
predsedom festivalového výboru Medzinárodného hu­
dobného festivalu MELOS-ÉTOS. 
Zeljenka si už od študenských liet htadal a formo­
val svoj vlastný štýl a osobitý kompozičný jazyk. 
Po obdobi reagovania na hudbu minulosti - predov­
šetkým hudbu predstevitetov 20 . storočia sa nevyhol 
experimentu s elektroakustickou a konkrétnou hud­
bou, serializmom, aleatorikou. Bol vedúcou osobnos­
tou avantgardy šestdesiatych rokov. Bol otvorený 
všetkému novému, kritériom mu však vždy bola vlast­
ná predstava o kvalite a charaktere hudby, ktorú 
chce pisat, nie popularita či pritažlivost práve 
módneho smeru. V sedemdesiatych rokoch sa jeho ru­
kopis ustatuje a formuje do zretetnej a neopakova­
tetnej podoby . Jeho základom je identifikovatetné 
motivické alebo tematické jadro, z ktorého sa odví­
ja celá skladba. Diela majú typický dramatický ob­
lúk, forma je často uzavretá návratom k počiatku . 

* Výber z diela: 5 symfónii (1 . -1954; 2.- inC pre 
sláčikový orchester, 1961; 3.-1972; 4.-'Baletná', 
1978; 5.-1985), 6 sláčikových kvartet (1.-1963; 
2.-1976; 3.-1979; 4.-1986; 5.-1988; 6 . - Zariekania 
pre alt a sláč . kvarteto, 1988), 4 klavírne sonáty 
(1.-1957; 2.-1974; 3.-1985; 4.- venovaná 17. no­
vembru, 1989), Oswienczym, kantáta pre dvoch reci­
tátorov, dva zbory a orchester na báseň M. Kováča 
(1960), Polymetrické kvarteto pre 4 klavírne hlasy 
(1965), Metamorfózy XV. pre komorný súbor a recitá­
tora na OVidiov text (1966) , Koncert pre klavír a 
orchester {1966), Variácie pre orchester (1971), 
Elégia pre sláčikový orchester a husle sólo (1973), 
Concertino per vlollno ed archl {1974), Trlo pre 
husle, violončelo a klavír (1975), Galgenlieder pre 
soprán, sláčikové kvarteto, klarinet, flautu a kla­
vír na básne Ch. Morgensterna (1975), Musica per 
piano forte ed archí ( 1976), Dychové kvinteto s 
pouzitim bicích (1977), Slovo, kantáta pre recitá­
tora, miešaný zbor a orchester na text M. Válka 
(1980), II. klavírny koncert {1981), Monológy pre 
violončelo sólo (1982), Rozhovory pre violončelo a 
komorný sláčikový orchester (1984), Aztécke piesne 
pre soprán, klavír a bicie {1986), Hudba pre War­
chala pre komorný orchester {1987), Koncert pre 
husle a ve1ký orchester ( 1989), Zakliaty pohyb pre 
vetký orchester (1989). 
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Skladby, vybrané do programu festivalu sú ozaj ur­
čitou inventúrou môjho doterajšieho t vorivého úsi­
lia. 'II .klavírne kvinteto' z r . 1958 je mojou prvo u 
reakciou na poetiku seriálnej hudby, vtedy u nás 
celkom tabuizovanej. Vrušovala ma na nej esenciál­
nosť, expresívnosť a ve1ká rytmická nerovnosť. s 
'II.klavírnym kvintetom' som sa po prvý raz dostal 
nielen za "hudobnú železnú oponu", ale i za tú 
ozajstnú. Medzinárodná porota ISCM vybrala skladbu 
na festival v Amsterdame (kde sa premiéra neusku­
točnila) a o rok do Kodane . Na Slovensku zaznie 
premiérovo. 
'Hry pre 13 ' spevákov, ktorí súčasne hrajú i na bi­
cie som zložil v r.1968. Premiérovo odzneli na Smo­
lenických seminároch pre súčasnú hudbu v r.1969 
a potom na festivale ISCM v Bazileji. Ako autora ma 
pri ich komponovaní zaujali tri problémy. Využitie 
netradičnej artikulácie v speve, priestorové znenie 
hudby a použitie jednoduchých bicích efektov (zvon­
čeky, detské hrkálky a pod.). 
' Polymetrickú hudbu' z r.1969 som pôvodne nazval 
talm, ale pod týmto názvom ju nechceli uviesť v és. 
rozhlase. Názov príliš zrete1ne asocioval každému 
tragický august'6B . V kompozícii mi išlo o vyjadre-­
nie časového kontinua. Metrické delenie štyroch 
sláčikových kvintet je v pomere 3:4:5:6 za každých 
10 sekúnd . Skladba sa dá predv lesť len pomocou sve­
telných signálov , ktoré exaktne určujú štyri roz­
dielne tempá. Skladba takisto u nás verejne neod­
znela a premiéru mala na festivale ISCM v Grazi . Na 
súťaži rozhlasových nahrávok tribúny UNESCO v Parí­
ži získala druhé miesto . 
'Zariekania' pre sláčikové kvarteto a alt som kom­
ponoval v r . 1988 po správe o smrti moJeJ pražskej 
a po r.1968 exilovej priate1ky Renáty Pandulov ej na 
jej verše. Skladbu som venoval jej pamiatke. Vlani 
ju predviedla Moyzesovo kvarteto s Martou Beňačko­
vou v mieste pôsobenia Pandulovcov v Känigsteine 
a nahralo vo frankfurtskom rozhlase. 

Ilja Zeljenka 

Pavel Zemek (1957) študoval na Konzervatóriu v Brne 
hoboj a skladbu, kompozíciu absolvoval na JAMU v 
triede M. Ištvana (1988) . Po dobu ôsmich rokov bol 
činný ako hobojista v orchestri Janáčkovej opery, 
od r.1988 učí na konzervatóriu skladbu, hoboj a hu­
dobnú teóriu. 

t Výber z diela: Pét vét pre pät plechových nástro­
jov (1983), Obávám se soudu tvého pre hobo j, husle 
a sláčiky (1983), Cyklus písní pre bas a basový 
klarinet na Holanove texty (1984), Osaméní pre mez­
zosoprán, klavír a čembalo (1984-86), Sonáta pro 
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sólové violončelo (1984-86) , Sonáta pro violončelo 
a kl avír (1984- 86), Sedm slov Kristových, komorná 
symfónia (1986), K pocté sv.Františka s Assisi, ko­
morná symfónia (1989), Symfonie ore ve!ký orchester 
(1987-89), Dekamerón z Moravy, 10 skladieb pre ho­
boj a klavír (1988-89), Duo pro hoboj a anglický 
roh (1988-89), Zahrada lásky pre soprán a bicie 
nástroje (1989), K pocté Hieronyma Bosche, troj­
dielny cyklus pre rôzne komorné obsadenie ( 1987-
90), Zahrada ticha, sláčikové kvarteto (1990), Trio 
pro housle, violončelo a klavír (1991) . 

Chvála manzelsrví: 
Jako dva kameny, které se obrušují, jako dva lidé, 
kteŕí se vydávají na společnou cestu, taková je i 
tato malá skladba pro basový klarinet a bicí ná­
stroje. Dva sólisté postupné nacházejí společnou 
ŕeč, teší se a (společné) docházejí tam, kam se 
osamocené nedostal ani jeden: k tématu, které zazní 
az v samotném závéru. 

Pavel Zemek 
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INTERPRETI 



Agon, voľné združenie skladateľov a interpretov sú 
časnej hudby pôsobiace v Prahe, vzn iklo v r.l983 na 
podnet Martina Smolku, Miroslava Pudláka a Petra 
Kofroňa ako platforma novej generácie, u ktorej bo­
la znovuoživená túžba hľadať. Tento súbor sa venuje 
dielam mladých českých skladateľov v konfrontácii 
so zahraničnou súčasnou hudbou. Tvorí ho niekoľko 
stálych hráčov, ku ktorým príberajú dalších in­
štrumentalistov a vokalistov podľa potrieb jednot­
livých skladieb. Na koncertoch uvádza diela väčši­
nou v československej alebo svetovej premiére. Nie 
je súborom improvizačným, hrá fixované diela, uvá­
dza predovšetkým hudbu pre akustické nástroje. 

Pierre-Laurent Ai-.ard (Francúzsko) bol ž i akom Yvan­
ne Loriodovej a Marie Curciovej. V r.l973 vyhral 
súťaž Oliviera Messiaena a v r.l974 bol druhý na 
medzinárodnej súťaži v teneve. Jeho medzinárodná 
pianistická kariéra, ktorú začal už od svojich de­
viatich rokov, ho priviedla na najvýznamnejšie kon­
certné pódiá vyše tridsiatich krajín piatich konti­
nentov. 
účinkoval s orchestrami v Chicagu , Londýne, Ber li­
ne, DráM anoch, Leningrade, Miláne, Amsterdame, To­
ronte, v Rio de Janeiro a i., pod taktovkou t~ch 
osobností ako sú Pierre Boulez, Seiji Ozawa, Daniel 
Barenboim, Kent Nagano, Sergiu Celibidache, Andrew 
Davis, André Previn. Získal pozvania na festivaly v 
Luzerne, Tanglewoode, Berlíne, Mentone a i. 
Jeho záujem o súčasnú hudbu ho priviedol k spolu­
práci s viacerými skladateľmi - Messiaenom, Boule­
zom, Stockhausenom, Beriom, Ligetim, Xenakisom. Je 
členom známeho súboru Ensemble Interconterporaine 
Pierra Bouleza. 
Peirre-Laurent Aimard má vo svojom repertoári celé 
klavírne dielo Gy. Ligetiho (pre klavír sólo i ko­
morné skladby) jemu je venovaná 10 . a 11. Etuda, 
ktoré budú mať premiéru v r.1993 v Munsteri. Sám 
Ligeti považuje Aimardovu interpretáciu svojho die­
la za najautentickejšiu. 
Okrem toho lia P.L . Aimard venuje (ako koJDOrný hráč) 
spolupráci so známymi vokálnymi umelcami Jessye 
Norman, s ktorou nahral Ravelove Chansons Medécas­
ses, Yvonne Minton, Felicity Lott a Gabriel Baoqui­
or. Umelec nahráva pre C.B.C., ERATO (Ligeti), ADDA 
(Messiaen). 

Matthias Ba.art (švajčiarsko) študoval hru na hobo­
ji, kompozíciu a dirigovanie v Berne, Zurichu, Pa­
ríži, Salzburgu a Darmstadte. Pôsobil ako asistent 
Georga Szella v Clevelande a neskôr ako asistent 
Leopolda Stokowského v American Symphony Orchestra. 
Na podnet Pierra Bouleza a Lorina Maazela sa vrátil 
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späť do Clevelandu, kde počas tohto účinkovania od­
dirigoval množst:vo koncertov . V r.1978 bol vymeno­
vaný za hudobného riaditeľa Orchestra švajčiarskeho 
rozhlasu v Baseli . V nasledujúcich rokoch dirigoval 
koncerty v Londýne, Viedni, Berlíne, Bonne, Kolíne, 
Chicagu, Clevelande a Detroite. V rokoch 1983-84 sa 
stal hlavným hosťujúcim d i rigentom Scottish Natio­
nal Orchestra, s týmto telesom debutoval v Londýne 
v r . 1985. V posledných rokoch účinkoval s Orchestre 
de Paris, Sudwestfunk Orchester Baden-Baden, WDR 
Symfonie Orchester aoď. 

Marta Beňačková je absolventkou bratislavského kon­
zervatória v odbore klavír a V~MU v odbore spev 
(1980). V roku 1985 sa stala laureátkou celoštátnej 
speváckej súťaže M. Schneidera-Trnavského v Trnave, 
a získala cenu českého hudobného fondu za najlepšiu 
interpretáciu súčasnej českej skladby. Od sezóny 
1986-87 je členkou komorného súboru Musica Aeterna, 
spolupracuje s Komornou operou v Bratislave, s Vir­
tuosi di Praga, s Pražským rozhlasovým orchestrom. 
Venuje sa prevažne koncertn ému spevu, oratoriálnemu 
a vokálno-symfonickému žánru, okrem koncertnej čin­
nosti pôsobí i pedagogicky na Konzervatóriu v Bra­
tislave. 

Cappella Istropolitana vznikla v r.1983 z popred­
ných hráčov Slovenskej filharmónie. Väčšina z nich 
je zároveň činná ako na poli komornej hudby, tak aj 
sólisticky. ~týl súboru charakterizuje popri tech­
nickej zručnosti zvuková kultúra, bezprostrednosť 
výrazu a interpretačná disciplína. Od počiatku svo­
jej činnosti Cappella Istropolita vystupuje na kon­
certncý pódiách doma i v zahraničí. Jej široký re­
pertoár zahŕňa hlavne diela nemeckého a talianského 
baroka, ale taktiež diela z obdobia klasicizmu 
a hudbu 20. storočia. Súbor venuje veľa času štúdi­
ovému nahrávaniu pre rôzne vydavateľstvá, spolupra­
cuje pravidelne s pražským dirigentom Ja.roslavom 
Krčkom 

Paul Crossley (Ve1ká Británia) je renomovanou osob­
nosťou v oblasti hudby 20. storočia. ~tudoval v Pa­
ríži u Olivera Messiaena a u Yvonne Lorionovej. Je­
ho interpretačné umenie inšpirovalo Michaela Ti~ 
petta k napísaniu 3. a 4. klavírnej sonáty, ktoré 
Crossley premiéroval. Popri koncertnej činnosti sa 
venuje spolupráci s televíziou, kde pre britský ka­
nál Channel 4 napísal a uvádzal šesťdielny seriál 
o najvplyvnejších postavách hudby 20. storočia. 
V r.1989 absolvoval turné po Taliansku a Nemecku 
s Chamber Orchestra of EUrope, navštívil Japonsko a 
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účinkoval s London Sinfoniettou na z námych 'Proms'. 
V koncertnej sezóne 1991-92 má Crossley naplánované 
koncerty s Berlínskou filharmóniou pod taktovkou 
Simona Rattlea a festival v Japonsku s dirigentom 
Michaelom Tilsonom Thomasom a London Symphony O~ 
chestra. Diskografia tohto popredného klaviristu 
zahŕňa kompletné klavírne dielo Ravela, Faureho, 
Janáčka, klavírnu tvorbu Messiaena a kompletné die­
lo I.Stravinského pre klavír a orchester. Za svoju 
koncertnú činnosť získal cenu Diapason D'Or, Le 
Prix de la Nouvelle Academie du Disque a Le Prix de 
l' Academie Charles eros. Je umeleckým vedúc im Lo~ 
don Sinfonietta. 

Adrienne Csengery (Mailarsko) študovala na Konzerva­
tóriu Bélu Bartóka a neskôr na Hudobnej akadémii 
Ferencza Liszta v Budapešti. V r.1969 ju angažoval 
dirigent Lavro Matačic do Monteverdiho 'Vespro del­
la beate Vergine'. Na základe výraz ného úspechu ju 
maestro Matačic pozval do Záhrebu a na festival do 
Dubrovníku a Palerma . Hneá po absolvovaní Hudobnej 
akadémie v r. 1970 dostala angažmán v Budapeštia~ 
skej štátnej opere. Absolvovala postgraduálne stáže 
na Letných akademických kurzoch vo Weimare a tak­
tiež kurz u Valdomira Badialiho v Miláne {1972). 
Popri jej pravidelnom účinkovaní v Budapeštianskej 
štátnej opere sa často venuje koncertnému spevu ako 
aj nahrávaniu pre rozhlasové a televízne stanice 
v Mailarsku i v zahraničí. Vo svojom repertoári sa 
zameriava na literatúru renesancie a baroka a rov­
nakou mierou i na diela súčasných tvorcov . V r. 
1972 získala cenu Mailarského rozhlasu a v r. 1973 
prvé miesto na Medzinárodnej speváckej súťaži hudby 
20. storočia v 's-Hertogenbosch . O rok neskôr jej 
udelili 3. cenu a mimoriadne ocenenie na Medziná­
rodnej speváckej súťaži Gabriela Faurého v Paríži. 
Za svoje spevácke umenie zožala veľké úspechy na 
pódiách v Moskve, Jerevane, Bukurešti , Varšave, 
Bratislave a i. 

Da.a-Da.a je súbor avantgardnej súčasnej hudby pre 
bicie nástroje. Vznikol v máji 1990 z bicej sekcie 
orchestra Art Inkognito, ktorý už od r .1985 pr i ná­
ša l na brnenskú i československú scénu nové hudobné 
podnety. Tento póvodne 15-členný súbor sa počiatkom 
r.1989 zredukoval na trio hráčov na bicie nástroje 
s občasným využitím klavíra, violončela alebo hobo­
ja. Dama-Dama má v súčasnosti štyroch hráčov na bi­
cie nástroje, ktorí premiérujú väčšinu kompozícii 
pre sólové bicie brnenských autorov. Súbor využíva 
rozsiahly atraktívny inštrumentár: vo všetkých 
skladbách niekoľkých alternatívnych programov sa 
hrá na viac ako sto druhoch naj rôznejších bicích 
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nástrojov (tympany, tam-tamy, oktobany, zvony, 
zvonkohry, vibrafóny, gongy ata. i mnoho nástrojov 
novovytvorených členmi súboru). V last né programy 
tvoria jednak kompozície členov súboru, jednak 
skladby špičkových skladateľov súčasnej českosl~ 
venskej vážnej hudby, združených predovšetkým pri 
JAMU v Brne: D.Forró, H.Ištvan, R.Ištvan, I.Hedek, 
P.Novák, H.Košút, A . S.Piňos, v . zouhar atd. Na jar 
1990 sa súbor Dama-Dama zúčastnil na medzinárodnom 
West-Ost Husiktagung v Hannheime, v lete zahajoval 
Sedemnásťdňový svetový festival, kde účinkoval na 
viacerých koncertoch: 35 . Medzinárodný kurz pre ~ 
vú hudbu v Darmstadte, na jeseň vystupoval na 
25.MHF Brno a na 1.dňoch bic ích nástrojov Praha'91 . 

Due Boemi di Praqa tvoria Josef Horák basklari­
net a Emma Kovárnová - klavír. Tento svetoznámy sú­
bor vznikol v r.1963 a je jediným súborom tohto 
druhu na svete, ktorý sa systematicky venuje inter­
pretácii hudby od renesancie po dnešok. Tejto dv~ 
jici venovali či autorizovali svoje skladby svetoz­
námi skladatelia - Paul Hindemith, Bohuslav Harti­
nú, Olivier Hessiaen, Karlheinz Stockhausen, Frank 
Martin, Klaus Huber a další. Do r.1990 vzniklo pre 
Due Boemi di Praga 500 pôvodných skladieb od 120 
skladateľov z 20 krajín. 
Josef Horák ovplyvnil rozhodujúcim spôsobom vývoj 
hry na basklarinet v celosvetovom merítku. Preto je 
svetovou kritikou nazývaný "Paganini basklarinetu". 
Jeho prvý celovečerný koncert v r.1955 bol súčasne 
prvým basklarinetovým recitálom na svete. Doe Boemi 
di Praga koncertovali na štyroch kontinentoch, zú­
častnili sa na najprestížnejších festivaloch, rea­
lizovali rozhlasové nahrávky pre 49 staníc v Euró­
pe a zámorí, vydali 9 profilových LP platní a BO 
samostatných nahrávok na rôznych platniach. Spolu~ 
racujú s firmami Supraphon, Panton, Artia, Carus, 
EGE a Fuga-Helsinki . 

Jozef Ourdina študoval na Konzervatóriu v Bratisla­
ve (1971-73), neskôr na VŠMU (1973-77). Je umelec­
kým vedúcim Bratislavslého dychového tria - súboru, 
ktorý vznikol v r.1983. BIYI' je prvým súborom ~ojho 
druhu na Slovensku, jeho repert!oár tvoria diela 
z obdobia klasicizmu a 20. storočia, ale sú v ňom 
zastúpené aj skladby iných štýlových období. Jozef 
ĎUrdina je prvým hobojistom orchestra SND, uplatňu­
je sa aj ako sólový hráč a okrem početných domácich 
vystúpení sa predstavil aj poslucháčom v zahraničí. 
v súčasnosti pôsobí aj ako pedagóg hobojovej hry na 
VŠMU v Bratislave. 
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Ladislav HolAaek, absolvent bratislavského k onzer­
vatóri a , v SHU v odbore klavírnej hry a dirigovania 
( 1967) , spočiatku pôsob il ako korepetitor Miešané ho 
zboru és. rozhlasu v Brati slave, po začlenení tele­
s a do SF , sa stal korepetí torom a dirigentom SFZ . 
V súčasnosti okrem Speváckeho z boru mesta Bra t isla­
vy vedi e aj Slovenských madrigal i stov , zároveň pô­
s obí ako zbormajster oper y SND. s tel esami uskutoč­
nil množ stvo koncertnýc h vystúpení a real i z ov a l po­
četné rozhlasové, televíz ne a gramofónové nahrávky. 

Anna HčlblingovA vstúpila do povedomia hudobne j ve­
r ejnosti z ásluhou husľového dua 'Anna a Quido Hol­
b l i ngovci', ktoré vzniklo v r.1969. Predstav ilo sa 
na viacerý ch prehliadkac h mladých slovenských 
i nterpretov, prehliadkach slovenské ho koncertného 
umenia, reci táloch a koncertoch s orchestrami v 
ČSFR i v zahraničí. Nahrávalo pre rozhlas, televí­
z iu a Opus. V rokoch 1974-80 pôsobi li jeho dvaja 
členovia v Slovenskom komornom orchestri . Ako čle­
novia i ako sólisti účinkovali v Spanielsku, An­
glicku, Belgicku, Dánsku, Rakúsku, SRN, Francúzsku, 
Poľsku, ZSSR, Luxembursku, Juhoslávi i , USA, Kanade 
a Japonsku. V r.1983 sa stali spoluzakladateľmi sú­
boru 'Cappella Istropolitana', s ktorým účinkujú 
doma i v zahraničí, spomeňme Inter nationales Musik­
f est v stuttgarde, Carintischer Sommer Villach, 
Wiener Festwochen, BHS , festivaly v Hong-Kongu 
a USA . Anna Holblingová p6sobí pedagogicky na VSHU 
v Bratislave. 

Maja Jokanovié (Juhoslávia) študovala hru na hus­
liach na Státnom konzervatóriu P.I.éajkovského v 
Moskve na katedre Davida Oistracha v triede prof.S. 
snitkovského. Absolvovala v r.1976 a postgraduálne 
štúdium ukončila v r . 1978. V rokoch 1980-82 navšte­
vovala majstrovské kurzy u prof . Grigorija Sislina 
v Moskve a Igora Osima ·v Luxemburgu , v r.1982 zís­
kala diplom na Accademia Chigiana v triede prof . 
Franca Gulliho. Je nositeľkou mimoriadneho diplomu 
z medzinárodnej sútaže 'Jeana Sibelia'v Helsinkách. 
Na verejnosti začala koncertovať už počas štúdií, 
a okrem vytupovania v Belehrade hosťovala v Talian­
sku, Belgicku, Maďarsku, československu, ZSSR, Fín­
sku, Rakúsku, zúčastnila sa letného festivalu 
v Dubrovníku. Od roku 1983 je sólistkou a členkou 
Orchestra da Camera di Padova. 

Sergej KopčAk študoval spev na VSHU v Bratislave 
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a na Bulharskom štátnom konzervatóriu (prof. Michir 
il Po pov) v Sofii. Sólistom opery SND je od roku 
1979. s úspechom sa zúčastnil na viacerých medziná­
rodných súťažiach: je laureátom Medzinárodnej spe­
váckej súťaže Pražská jar (1973), finalistom spe­
váckej súťaže v Mníchove (1976), v Rio de Janeiro 
{1977) , laureátom TIJI UNESCO v rámci BHS {1978). 
V r.1977-78 absolvoval štúdijný pobyt v divadle La 
Scala v Miláne a v rokoch 1978-79 vo Viedenskej 
štátnej opere. Po úspechoch na domácich scénach de-­
butoval v londýnskej Covent Garden (1982}. Zažiaril 
na operných scénach hlavne v postavách z talian­
skych a slovanských opier. Odvtedy účinkoval takmer 
na všetkých významnejších operných a koncer~ných 
pódiách, nahrávacich štúdiách: v La Scale, v Turí­
ne, Ríme, v parížskej Grand Opéra, v newyorkskej 
Metropolitan Opera, Carnegie Hall atd. V rokoch 
1987 a 1988 účinkoval v Salzburgu v Schóbergovej 
opere Mojžiš a Áron v réžii Jeana Pierra Ponella a 
pod t~ovkou Jamesa Levina. V sezóne 1990-91 v~ 
stúpil opätovne v Metropoli~an Opera, vo Frankfur­
te, Edinburgu, v Prahe (9. symfónia L.van Bee~hove-­
na pod tak~ovkou L . Bernsteina) . Sergej Kopčák má 
aj rozsiahly oratoriálno kan~átový repertoár, nir 
šťudoval rad skladieb slovenských au~orov. 

Krakowska Grupa Perkusyjna ( Po:fsko) vznikla v roku 
1984 na podnet Jana Pilcha. Tvoria ju hudobníci 
~orí pôvodne š~udovali na Hudobnej akadémii v Kra­
kowe a venovali sa hudbe 20. storočia. Súbor pre-­
miéroval rad skladieb r6znych autorov {Alejandro 
Iglesias Rosí , Boguslaw Schaeffer, Hanna Kulenty, 
Krys~yna Moszumaňska-Nazar a Nancy Van den Va~e). 
Popr i koncertoch v Po1sku súbor vystupoval v Dráž­
ďanoch {Tage fur Zei~genossische Musik), v Mníchove 
(Musica Viva), v Berlíne (Musikbiennale) a v Am­
s~erdame a nahrával pre Bayerische RUndfunk a fran­
cúzsku ~eleviziu a i. 

Vladiwdr Michalko študoval organ u Irmy Skuhrovej 
na Konzervatóriu v Bratislave a na VŠMU pod vedení• 
Ferdinanda Klindu. 6alej š~udoval organovú hru 
a improvizáciu na Hochschule rur MUsik v Mníchove u 
sve~oznámeho organistu a dirigenta Karla Richtera. 
V r . 1974 absolvoval medzinárodný interpre~ačný se­
minár vo Weimare u prof. J.E. Kóhlera, o rok nesk6r 
sa zúčastnil na Medzinárodnej Bachovej sútaži 
v Lipsku. v r.1976 bol účastníko• majstrovského in­
terpre~ačného kurzu v Holandsko• Haarleme, v roku 
1977 Letnej akadémie s~ . Maximin vo Francúzsku. Na 
prehliadkach Novej slovenskej tvorby sa stal vyhta-­
dávaným interpre~om pôvodných slovenských skladieb. 
Diela mu venovali au~ori: Zeljenka, Berger, zimmer, 
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Kubička a další. S úspecho~ absolvoval umelecké zá­
jazdy do ZSSR, NDR, NSR, . Fínska, Polska, Juhoslá­
vie, Rakúska, Maďarska, RUmunska, USA. Pre gramofó­
nové vydavatelstvo Opus realizoval nahrávky LP 
a CD . 

Wojciech Michniewaki (Po1sko) študoval dirigovanie 
u s. Wislockébo a kompozíciu a hudobnú teóriu 
u A. Dobrowolského na Hudobnej akadémii vo Varšave. 
Spolu s K. Knittelom a A. Sikorou založili sklada­
te1skú skupinu KEli. Jeho skladba 1 Szeptet 1 vyhrala 
Premio RAI talianskeho rozhlasu a televízie ( 1975). 
V r. 1974 získal čestné uznanie na Národnej diri­
gentskej súťaži v Katowiciach, v r . 1975 obdržal 
c enu kritiky 1 0rphesus' za najlepšie predvedenie 
po1skej skladby (Psychodrama od T.Bairda), v r.l977 
vyhral l . cenu na medzinárodnej dirigentskej súťaži 
Guida Cantelliho v milánskej Teatro alla Scala a v 
r.l978 obdržal bronzovú medailu na Medzinárodn~j 
dirigentskej súťaži Ernesta Ansermeta v teneve. Od 
r . 1978 p6sobil ako umelecký riaditel Ve1kého di­
vadla v Lodži (do r.l981} a ako hudobný riaditel 
varšavskej komornej opery (dó r.l983). Od r:l984 
zastával post hlavného hosťujúceho dirigenta Pot­
ského komorného orchestra a od ·r.l987 je umeleckým 
šéfom Poznaňskej filharmónie. Popri operných pred­
staveniach a tradičnom symfonickom repertoári zau­
jíma v jeho práci dóležité miesto súčasná hudba. 
Očinkoval vo všetkých krajinách Európy a v Južnej 
Amerike. Zúčastnil sa na mnohých medzinárodných hu­
dobných festivaloch a nahral množstvo nahrávok pre 
rozhlas, televíziu a film. 

Moyzesovo kvarteto (Stanislav Mucha 1. husle, 
František Tórók - 2. husle, Alexander Lakatoš - vi­
ola, Ján Slávik- violončelo), vzniklo vr. 1975 
počas štúdia jeho členov na Konzervatóriu v Bratis­
lave . KVarteto ešte pod názvom Muc hovo absolvovalo 
interpretačný kurz v Bayreuthe (1976, 1978) a vo 
Weimare (1980). Všetci členovia Moyzesovho kvarteta 
sú absolventami VŠMU v Bratislave. Už počas štúdií 
získalo kvarteto viacero laureátskych titulov na 
celoštátnych súťažiach. V r.1980 úspešne reprezen­
tovalo na medzinárodnej súťaži Premio Vittorio Gui 
vo Florencii. V r . 1982 získalo Moyzesovo kvarteto 
na Medzinárodnej súťaži sláčikových kvartet vo 
francúzskom Eviane 2. cenu v súťaži modernej hudby 
a 3. cenu v hlavnej kategórii. Súbor spolupracoval 
s holandským kvartetom Gaudeamus, s prof. Usim Wi~ 
selom z Tel Avivu, prof. RUdolfom Nelom z Mníchova, 
s kvartetom Melos z NSR, členmi Amadeus kvarteta 
i s JanáčkovýiD kvartetom. Od r. 1989 kvarteto um~ 
lecky spolupracuje s prof. Franzom Samohylom vo 
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Viedni . Okrem vystúpení doma sa s úspechom predsta­
vilo na koncertoch v ZSSR, Nemecku, Francúzsku, Ho­
landSfku, ŠVédsku, Taliansku, P~rtugalsku, španiel­
sku, · Turecku , Maroku, Belgicku, KĽDR, na Kube 
a v Indii. Teleso premiérovo uviedlo viacero diel 
slovenských autorov. 

Sigune von Osten (Nemecko) patrí k najznámejším 
sopranistkám súčasnosti zaoberajúcimi sa predovšet­
kým hudbou nášho storočia. študovala na Univerzite 
v Hamburgu a na Vj•sokých hudobných školách v H~ 
b urgu a Karlsruhe, neskôr u Elisabeth Grilmmerovej 
a Eugen Rabine. Prevažnú čast jej repertoáru tvoria 
skladby , ktoré jej venovali svetoznámi skladatelia 
hudby XX. storočia Olivier Messiaen, Krzysztof 
Penderecki, Giacinto Scelsi, John Cage a další. 
Premiérovala vyše 100 diel, hosťovala na vrcholných 
európskych podujatiach - v Berlíne , Viedni, Paríži, 
Zahrebe, Varšave, Donauschingene, Bonne, Benátkach, 
Salzburgu abď., spolupracovala so Symfonieorchester 
des Westdeutschen Rundfunks, Santa Cecilia Rom, O~ 
chestre National Paris, Orchestre de la Suisse Ro­
mande Genf, českou filharmóniou, Symphonieorchester 
des Sudwestfunks Baden-Baden, koncertovala v Euró­
pe, Spojených štátoch, Južnej Amerike a Japonsku. 
uviedla veľké vokálne cykly Oliviera Messiaena, 
premiéroval.a všetky skladby pre soprán Mareka KoJNr 
lenta, medzi inými v Bratislave so Slovenskou fil­
harmóniou áriu 'Il canto degli augei'. Jej reperto­
ár zahŕňa piesne, oratóriá i opery. 

Jan Pilch (Poľsko) študoval hru na bicích nástro­
joch na Hudobnej akadémii v Krakowe v triede J. 
Stojka. Zúčastňoval sa na najdôležitejších poľských 
festivaloch súčasnej hudby ako komorný hráč a aj 
ako sólista. Taktiež vystupoval na festivaloch 
v Drážďanoch, v Salzburgu (Aspekte), v Norimbergu 
(Musik XX.Jahrhunderts). Za interpretáciu skladby 
'Variants' Krystyny Moszumaňskej-Nazar bol ocenený 
medailou Polyhymnie na Poznaňskom jarnom festivale 
súčasnej hudby 1980. Je členom džezovej skupiny La­
boratorium, s ktorou popri Poľsku vystupoval i v 
Nemecku, švajčiarsku, Taliansku a Rakúsku. Spolu­
pracuje s MW2 Ensemble ako aj s Krakovskou Filhar­
móniou a s Orchestra Giovanile v Lanciane v Talian­
sku. Realizoval množstvo rozhlasových a gramofóno­
vých nahrávok súčasnej a džezovej hudby. Momentálne 
je odborným asistentom hry na bicie nástroje na 
Hudobnej akadémii v Krakove. 

Ewa Poblocka (Poľsko) patrí do okruku najtalentova-
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nejšic h k l aviristov svojej g enerácie. Stúd i um na 
Státnej vysokej hudobnej škole v Gdaňsku v triede 
prof. z . Sliwi nského a prof . J. Sul i k ov ského absol­
v ovala s vyz namenaním . Počas nasledu júc ich troch 
rokov pokračovala v štúdiu u c. Hansena v Hamburgu . 
SVo j e hudobné schopnost i a klav i risti ckú techniku 
si zdokonaľovala pod v edeni mu R. Kerera, T. Nikola­
jev ovej a M.Argerichovej počas med z inárodný ch maj­
strovskýc h kurzov v Budapešti, Salz b urgu a Weimare . 
Ewa Poblocka j e nositeľkou mnohých cien z hudobných 
súťaži v Poľsku i zahraničí. V r. 1.977 tri umfovala 
na Medzinárodnej hudobnej súťaži G. Viottiho vo 
Vercell i v Taliansku, kde získala 1 . miesto. Tento 
úspech sa j ej podari lo zopakovať v Bordeaux vo 
Francúz sku na XII. Medz inárodnom f esti vale mladých 
nositeľov c i e n hudobných súťaži . V r. 1980 z ískala 
cenu na X. Medz inárodnej súťaži F. Chopina vo Var­
šave, kde z ískala i mi moriadnu cenu Poľského roz­
hlasu a tel evízie za najlepšiu interpretáciu Mazu­
riek. Hosťovala v takmer v šetkých kra jinách Európy, 
v J užnej Amerike, v J apons ku, Kanade a Singapure. 
Jej účinkovanie zahŕňa tiež s poluprácu s gramofóno­
vými a rozhlasovými spoločnosťami (Deutsche Grammo­
phon, Polskie nagrania) . Poblockej rozsi ahly a mno­
hostranný repertoár obsahuje d iela od J.S. Bacha po 
W. Lutoslawského. 

Nevena Popovič (Juhoslávia) absolvovala Hudobnú 
školu Josipa Slavenského (u prof. J . Kršica), o tri 
roky neskôr (1975) ukončila v klav írnej tri ede A. 
Pregera Hudobnú fakultu v Belehrade s najvyšším 
ohodnotení m. V štúdiách pokračovala v Taliansku, 
najprv v Benátkach a neskôr v Ríme na akadémii San­
ta Cecilia, v oboch prípadoch pod vedením Vincenza 
Vitaleho, pre jej umelcký rozvoj boli dôležité 
i majstrovké kurzy u Alda Ciccoliniho a Vladimíra 
Aškenázyho. 
Nevena Popovic je držiteľkou množstva cien z národ­
ných a medzinárodných interpretačných súťaží (Citta 
di Senigallia 1.975, Alfredo Casella 1976, Amalfy 
1977, Mníchov 1983 .• • ),koncertovala v Taliansku," 
švajčiarsku, Nemecku, Fínsku, ZSSR, nahral.a rad 
platní v Juhoslávii i v zahraničí. Je profesorkou 
klavírnej hry na Hudobnej fakulte v Belehrade. 

EUgen ProchAc hre na violončele sa venoval od d~ 
viatich rokov pod vedením prof. J. Fazekaša, u kto­
rého absolvoval aj štúdium na bratislavskom konzer­
vatóriu (1977-83} . Na AMU v Prahe (1983-87 ) študo­
val u J . Chuchra . SVoj umelecký profil formoval aj 
pod vedením D. Safrana na interpretačných majstrov­
ských kurzoch v juhoslovanskom Grož njane (1985). 
Eugen Prochác je dvojnásobným víťazom Súťaže slo-
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v enských konzervatórií, v r.l983 získal l. cenu a 
titul absolútneho vítaza na Interpretačnej súťaži 
SSR v Banskej Bystrici. Ako člen Nového bratislav­
ského tria sa zúčastnil na interpretačnej súťaži 
SSR aj v r.l984, kde získalo trio najvyššie ocene­
nie. v r.l990 obdržal na medzinárodnej súťaži v Ri­
me cenu Valentina Bucchiho. Popri koncertnej čin­
nosti vyučuje na V$HU v Bratislave. Koncertoval 
v Maďarsku, Poľsku, Rakúsku, Nemecku, Juhosll§.vii, 
ZSSR, $védsku, Taliansku a inde. 

Pavol ProchAzka študoval na Konzervatóriu v tiline, 
absolvoval dirigovanie na V$HU v Bratislave (1973). 
Spolupracoval s viacerými slovenskými zborovými te­
lesami (Lúčnica, Technik, SWK); jeho umelecké vý-­
sledky ho priviedli na post zbormajstra Slovenského 
filharmonického zboru (1985-90). v tomto období 
naštudoval desiatky vokl§.lno symfonických diel, ab­
solvoval rad koncertov a realizoval množstvo nahrá­
vok po celej Európe. V riimci svojho p6sobenia spo­
lupracoval s významnými dirigentami (Abbado, Benzi, 
Conlon, Gielen, Guschlbauer, Košler, Lombard, Maa­
zel, Pešek a áalší). V súčasnosti pôsobí ako ume­
lecký vedúci a dirigent Slovenského komorného zboru 
a je tiež pedagogi~ky činný na V$HU v Bratislave. 

Quaderni Peruqini di MUsica Conte~ranea je flexi­
bilné interpretačné združenie, ktoré mení svoje ol:r 
sadenie v závislosti od repertol§.ru. Na bratislav­
skom koncerte 22. 10. 1991 sa predstaví v zložení 
Gabriele Mírabassi, Gabrielle Brunner, Ulrike Brand 
a Meret Kammer. 
Gabriele Mírabassi - klarinet, študoval na Konzer­
vatóriu v Perugii, účinkuje na koncertoch komornej 
hudby, ale i ako sólista so symfonickými orchestra­
mi. Na medzinárodnej súťaži komornej hudby v strese 
získal hlavnú cenu. Venuje sa hlavne štúdiu súčas­
nej hudby, sporadicky i džezovej hudbe. 
Gabrielle Brunner - husle, pochádza z hudobníckej 
rodiny, jej otec p6sobí ako klarinetista Symfonic­
kého orchestra bavorského rozhlasu. $tudova1a u 
prof. Póverleina a Any Chumechenko . V r.l983 zača­
la študovať na Konzervatóriu v Berne v triede prof. 
M. Rostala a E. zurbrUggovej. Už počas štúdií zís­
kala trikrát cenu nadl§.cie Kiefera-Hablitzela švaj­
čiarskeho Zväzu hudobných umelcov. 
Ulrike Brand violončelo, študovala v Bonne, po­
kračovala v Aachene na Vysokej hudobnej škole 
u prof. K. Heitza, v Det1110lde u prof. I. Giidela 
a v Kolíne n/Rýnom u G. Fausta. v r . l979 získala 
národnú cenu za komornú hudbu v súťaži 'Jugend 
Musiziert' . Nesk6r sa zdokona1ova1a vo violončelo­
vej hre u prof. s. Palma, kde sa špecializovala na 

132 



interpretáciu súčasnej hudby. Ako sólistka účinko-­
vaJa v Nemecku, švajčiarsku, Taliansku a ČSFR. 
Heret KaJIJJIJer - k lav ír, narodila sa vo švajčiarskom 
Berne, svoje prvé hudobné vedomosti získala u s. 
Eggliovej . Po ukončeni gymnázia študovala hru na 
klavíri u H. studera, D . Huberovej na Konzervatóriu 
v Berne, kde získala v r.l986 diplom. Absolvovala 
majstrovské kurzy u Irwina Gapeho a Brigitte Fass­
benderovej. Vyučuje hru na klavíri a venuje sa kon­
certnej činnosti preva~ne ako členka komorných sú­
borov. 

Milan Radič je absolventom violovej triedy prof. 
Skampu na pra~skej Akadémii múzických umeni. Od ro-­
ku 1988 je členom komorného súboru Cappela Instro-­
politana. 

Daniela Ruaó patrí k najvýznamnejším slovenským 
klavírnym umelcom súčasnosti. Absolvovala Konzerva­
tórium v Bratislave (1966 u prof. Elanovej) a VŠMU 
(prof. A. Kafendová a prof. R. Hacudzinski). v roku 
1965 získala l. cenu na súťaži F. Chopina v Marián­
skych Lázňach, v r.1969 cenu za najlepšie naštudo-­
vanie skladby slovenského skladate1a, v r . 1979 1. 
cenu na Interpratačnej súťaži poriadanej MK SR 
v Banskej Bystrici a Cenu Slovenského hudobného 
fondu za najlepšiu interpretáciu diela slovenského 
skladate1a, v r.l988 jej bola udelená Cena Zväzu 
slovenských skladate1ov a koncertných umelcov. 
Daniela Rusó si získala renomé za interpretáciu 
klavírnych diel L. van Beethovena, F. Chopina, s. 
Rachmaninova, A. Skrjabina a dalších. 
dspešne reprezentovala slovenské interpretačné ume­
nie vo Velkej Británii, Rakúsku, Nemecku, Juhoslá­
vii, Kube, ZSSR, Po1sku, Bulharsku a Rumunsku . Po-­
pri svojej koncertnej činnosti je činná aj pedago-­
gicky na Konzervatóriu a VŠMU v Bratislave. 

JAn Salay študoval klavírnu hru na Konzervatóriu 
v tiline, neskdr na VŠMU v Bratislave u prof. A. 
Kafendovej. Po ukončení štúdia (1970) pracoval ako 
korepetítor SND, popri tom bol činný ako spevádza­
júci klavirista viacerých sólistov. Spolupracoval 
so Sergejom Kopčákom. v období 1984-86 bol an;Jažo-­
vaný ako korepetitor v State Opera Istambul, kam sa 
po štvorročnom pdsobení v SND ( 1986-90) opäť vrá­
til. Absolvoval nieko1ko koncertov na festivaloch 
ako komorný hráč klavírneho dua, v ktorom účinkuje 
so svojou ma~elkou Evou Salayovou. Nahráva pre 
Opus, televíziu a rozhlas. 
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Pippa Schônbeck (Rakúsko), hre na klavíri sa začala 
venovať v šiestich rokoc h , o rok neskôr vstúpila do 
prípravnej triedy klavírnej hry na Wiener Husik­
hochschule. Od trinástich rokov sa začala venovať 
organovej hre, od r.l980 · študovala organovú hru 
u prof . H. Radulesca a skladbu u prof. Neumanna. Po 
získaní diplomu z organovej hry (1986) pokračovala 
v štúdiu, ktoré zakončila l.cenou u Jeana Boyera na 
konzervatóriu v Lille. Okrem týchto aktivít sa ve­
novala aj hre na čembale pod vedením prof. N. Spi­
etha na konzervatóriu v Paríž (absolvovala 1991). 
V rámci svoJeJ koncertnej činností účinkovala v 
švajčiarsku, Francúzsku, na Bachovom organovom fes­
tivale v Plaisance, rovnako ako na mnohých medziná­
rodných organových kurzoch . 

Blanca Sitzius (Nemecko) absolvovala klavírne štú­
dium na Konzervatóriu vo Wiesbadene, v štúdiu kla­
vírnej hry pokračovala v majstrovskej triede Víta­
lija Hargulisa vo Frieburgu. Po pedagogických štú­
diách ukončila umelecké štúdiá u Rudolfa Buchbinde­
ra v Baseli, zúčastnila sa majtrovských kurzov v 
Karl-Heinza Kämmerlinga v Hannoveri a Malcolma Fra­
gera v Lucerne. Blanca Sitzius koncertovala s Wurt­
tembergským komorným orchestrom a Po1skou komornou 
filharmóniou Gdaňsk. Popri klasicistickom a roman­
tickom repertoári sa sústredene venuje hudbe 20. 
storočia, ako interpretka novej klavírnej literatú­
ry získala Cenu belgickej televízie a rozhlasu, na 
festivale Roma EUropa predviedla v r. 1991 diela 
súčasných nemeckých skladate1ov. Uskutočnila viace­
ro rozhlasových nahrávok v rôznych krajinách Euró­
py, spolupracuje s CD vydavate1stvom Hediaphon 
Green Lable. 

JAn SlAvik študoval vo violončelovej triede G. 
Večerného na bratislavskom konzervatóriu, ktoré 
absolvoval v r.1979 u K. Filipoviča s titulom Naj­
lepší absolvent roka. Na V$HU bol v triede J. Pod­
horanského. V r .1977 sa zúčastnil sútaže slovens­
kých konzervatórií, na ktorej mu udelili 1. cenu. 
Na celoštátnej súťaži o cenu Beethovenovho Hradca 
r.l981 získal 3. cenu. V r.l983 sa zúčastnil Me­
dzinárodnej súťaže Pražská jar a porota mu udelila 
cenu za najlepšiu interpretáciu súčasnej slovenskej 
skladby. V tom istom roku na Interpretačnej súťaži 
Slovkoncertu v Banskej Bystrici získal 3. cenu 
1 cenu za najlepšiu interpretáciu súčasnej skladby. 
Viackrát sa úspešne predstavil v rámci Prehliadky 
mladých koncertných umelcov v Trenčianskych Tepli­
ciach. Ján Slávik je zakladajúcim členom Hoyzesovho 
kvarteta, ktoré sa v priebehu svojej existencie za­
radilo medzi naše špičkové komorné telesá. Ako 
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sólisca i ako člen kvarceca vystupoval v Nemecku, 
Bulharsku, ZSSR , Francúzsku, Taliansku a Kórei . 

SlovenskA filharmónia vznikla v r.1949 ako šcácny 
symfonický orchester. Od zalo~enia do r.1952 formo­
val teleso dirigent svetovej povesti Václav Talich. 
Súčasne s ním pracoval do r.1976 dr. ~udovíc Raj­
ter. šéfdirigentom orchestra SF v rokoch 1961-81 
bol Ladislav Slovák, od r.1969 s orchestrom inten­
zívne spolupracuje Zdenék Košler a od r . 1981 Libor 
Pešek, ktorý v sezóne 1983/84 účinkoval v Bratisla­
ve ako nemenovaný šéfdirigent. Po Vladimírovi 
Verbickom prevzal post šéfa na pät rokov Bystrík 
Re~ucha, v r.1990 Aldo Ceccato, ktorý je od cejco 
sezóny hlavným hosťujúcim dirigentom. Šéfdirigentom 
SF je od augusta 1991 Ondrej Lenárd. Slovenská fil­
harmónia hrala pod taktovkou mnohých renomovaných 
dirigentov - Claudia Abbada, Carla Zecchiho, Dmi­
trija Kicajenka, Sergiu Celibidacheho, Chriscopha 
von Dohnányiho, Jevgenija SVetlanova a dalších. 
Teleso spolupracuje s · viacerými firmami, vydav a­
ce1stvami a agentúrami, ka~doročne sa zúčastňuje na 
zahraničných koncertných turné. 

Slovenský ko.arný zbor je profesionálne zborové 
teleso, ktoré je súčasťou štátneho súboru SĽUK. 
Vznikol v r . 1949. Od počiatku rástol na pôvodných 
dielach skladatetov slovenskej moderny Moyzesa, 
Suchoňa, Cikkera, Urbanca a i. ako i osobnostiach 
súčasnej hudby akými sú Zeljenka, Salva , Hrušovský, 
Hacrík, Domanský, Bokes, Parík, Bázlik a ďalši. 
Okrem domáoej koncertnej činnosti je SKZ známy mno­
hými rozhlasovými nahrávkami, profilovými LP plat­
ňami i nahrávkami v TV. úspešne účinkoval v zahra­
nič i - Belgicku, Bulharsku, Francúzsku, Holandsku , 
Haáarsku, Nemecku, španielsku, ZSSR - a spoluúčin­
koval so SFZ v dielach Prokofieva a Beethovena pod 
taktovkou c. Abbada a A. Lombarda. Umeleckým vedú­
cim je Pavol Procházka. 

Symfonický orchester Slovenského rozhlasu je tele­
som, ktorého pravidelná profesionálna činnost v 
Bratislave sa daruje od r.1926. Je najstarším s~ 
fonický.m telesom na Slovensku , ktoré okrem svojej 
prvoradej funkcie - realizovať koncerty a nahrávať 
pre rozhlas - významne prispieva k rozvoju slovens­
kého hudobného ~ivora. Za jeho šéfdirigencským pul­
tom stáli popredné osobnosti Ladislav Slovák, 
Otakar Trhlik, dr. ~udovic Rajter, Ondrej Lenárd, 
v súčasnosti je šéfdirigentom SOSRu Byscrik Re­
~ucha. Od začiatku svojej existencie súbor venoval 
ve1kú pozornosť uvádzaniu diel slovenskej prove-
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niencie . Na svojich z á jazdoc h do ZSSR , Rakús ka, 
SRN, Francúzska, španielska, Velkej Británie or­
chester zaznamenal ve1ké uspechy a jeho interpre-­
tačné umenie ocenili pri vzájomnej spolupráci mnohi 
poprední dirigenti. Pravidelne spolupracuje s hu­
dobnými vydavate1stvami OPUS a Supraphon. 

MariAn Vach dirigent a zbormajster, študoval najprv 
na Pedagogickej fakulte UK v Trnave, v rokoch 1972-
1977 bol poslucháčom zborového dirigovania v triede 
prof . J. Haluzického na VŠMU v Bratislave . Už od 
r.1973 spolupracoval s Detským speváckym zborom 
és.rozhlasu a po piatich rokoch prevzal vedenie . 
Odbor orchestrálneho dirigovania v triede prof. L. 
Slováka ukončil v r . 1981 . P6sobil ako šéf opery v 
ŠD Košice , ako vedúci umeleckých telies SĽUK-u a 
od r . 1987 bol šéfdirigentom Komornej opery SF, spo­
lupracoval i s dalšimi symfonickými orchestrami 
a zbormi. 
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-
MEDITÁCIA O FESTIVALE 

I. 

Idea festivalu súčasnej hudby je stará vyše štvrť­
storočia. Na podnet Petra Kalmana vznikol v roku 
1968 pri vtedajšom Zväze slovenských skladateľov 
prípravný výbor, ktorého členmi boli okrem menova­
ného Ilja Zeljenka, Ladislav Kupkovič, dr. Peter 
Faltin a Roman Berger. Po auguste 1968, na začiatku 
procesu tzv. normalizácie, boli snahy zorganizovať 
festival zmarené a označené ako pokus o rozvrátenie 
socialistickej kultúry z protíštátnych a najmä pro­
tisovietských pozícií. 
Koncom osemdesiatych rokov sa k myšlienke festivalu 
vrátil Ilja Zeljenka; ako predseda dramaturgickej 
komisie Týždňa novej slovenskej tvorby mal v úmysle 
prekročiť hranice domácej produkcie a vytvárať pos­
tupne predpoklady pre odstránenie dlhodobej izolá­
cie od súčasnej hudby vo svete. 
Situácia, ktorá vznikla po 17. novembri vytvára ko­
nečne pomienky pre ukutočnenie starých - azda pri­
starých? snov; festival súčasnej hudby, ktorého 
absencia bola jedným z charakteristických znakov 
p6sobenia totalitného režimu, má sa zaradiť do sfé­
ry 1 rés fact a 1 • 

Organizátori festivalu súčasnej hudby v Bratislave 
sú si vedomí toho, že dlhodobá, chronická izolácia 
od diania vo svete a najmä rovnako chronické uplat­
ňovanie metód modernej sociotechniky poznačili do­
mácu tvorbu. Systematický 1 brain washing 1 zastretý 
do "zásad socialistického realizmu" nemohol neza­
nechať stopy. Máme iba nádej, že aspoň niečo - aj 
keď neohúri v rovine technológie - vyvolá rezonana­
ciu u poslucháča schopného vnímať hudbu ako svedec­
tvo doby sui generis. Dúfame, že aspoň niečo z to­
ho, čo sme tu robili, prehovorí autentickou rečou. 
Preto sme sa odvážili - možno prismelo? - označiť 
naše podujatie názvom Melos-Étos. 
Ďalšie riadky by mali byt okrem iného akýmsi komen­
tárom k tomuto rozhodnutiu. 

II. 

zaťatosť, s akou sa organizátori festivalu pustili 
do veci podľa mnohých aj dnes zbytočnej, nezmy­
selnej, beznádejnej (!) mi prichodí ako ozvena 
entuziazmu, oduševnenosti, ktoré boli príznačné pre 
dobu, v ktorej idea festivalu vznikla. 
Odkiaľ sa pred štvrťstoročím ten entuziazmus na­
bral? Aké boli jeho korene? Bola to iba vtedajšia 
vidina "návratu do EurópY"? Asi nie, keď dnešné 
perspektívy narážajú na skepsu. Zdá sa mi dokonca, 
že nám vtedy o ten "návrat do Európy" ani tak nešlo 
-my sme vtedy netrpeli "komplexom hotentota". Vte-
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dajší entuziazmus vyplýval z toho, z čoho jedine 
môže vyplývať : z v nútornej duchovnej slobody . ~o to 
znamená? Hy sme nechceli svojími umeleckými aktivi­
tami nič získať v materiálnej sfére . Robili sme 
v hudbe to, čo sme robili, preto, že sme "vedeli" 
- tušili verili, že to je správne . Boli sme si 
istý nie len napriek požiadavkám či sankciám vrch­
nosti, ale aj napriek "rozumným, skúseným, vzdela­
ným a predvídavým" a najmä tým, čo to "mysleli 
s nami dobre" etc . Nota bene, tá istota nevyplývala 
z bohvieakého vzdelania a hlbokých úvah. Vyplývala 
zo živej intuície. Husserlovsky povedané: z apodik­
tickej evidencie sveta a umenia v ňom, ich dialek­
tiky najmä tej skrytej pred všedným vedomím 
a všedným myslením. A na intuíciu a vhľad racionál­
na argumentácia neplatí, tobôž nie 'Sprachspiele' 
sofistov a demagógov. Umenie je oblasťou celostnej 
percepcie, celostného myslenia; je oblasťou expre­
sie, metafor, symbolov. Komunikačným kódom je tu 
sugestívnosť nie persuázia. Nejde tu o zrozumi­
teľnosť, ale o fascináciu integráciu duševných 
funkcii. 
Preto je autentické umenie - generované a regulova­
né primárne zvnútra, z hibky duše, z oblasti sul>­
jektívneho arché - pre svetskú moc nepohodlné a pre 
jej totalitné podoby priam nebezpečné: relativizu­
je, spochybňuje nároky a kompetencie mocenských 
štruktúr. Autentická umelecká tvorba akoby reprodu­
kovala Kristovu vetu:"Hoje kráľovstvo nie je z toh­
to sveta". 
Povedané E.Frommom: nechceli sme "mať - chceli sme 
"byť". Netušiac, boli sme v akom-takom súlade so 
zákonom duchovného života, ktorý hovorí: "Máš právo 
iba na činy, nikdy však na ich plody. • . bucl ľahos­
tajný k úspechu aj neúspechu .•• poľutovaniahodní sú 
tí pre ktorých je plod (ich činov) pohnútkou • •• " 
(Bhagavadgita). 
Nadšenie, radosť z tvorby etc . patria zrejme do 
sféry "darov Ducha", · o ktorých hovorí sv. Pavol. 
Vyplývajú z pocitu súladu s podstatou človeka - sú­
ladu s bytím. 

III. 

Ako je to dnes? Do akých kontextov sa dostáva fes­
tival cca. dva roky po 'Nežnej revolúcii'? ~o vyp­
lýva z aktuálnej orientácie na ekonomickú reformu? 
Vyplývajú, samozrejme, problémy nového typu. Bolo 
by však prejavom slepoty vidieť tu iba problém fi­
nancov ani a, sponzorov, menedž in:p1 a pod. Kľúčový 
problém nevyplýva z faktu ekonomickej reformy, ale 
z jej fetišizácia a sprievodných javov - orientácie 
na hmotárstvo a konzum. V tomto zmysle máme do či­
nenia s pokračovaním c hronického procesu deštrukcie 
kultúry, dezinterpretovanej napokon komunistickou 
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doktrínou. Je načase si uvedomiť, že komunizmus 
neskrachoval i ba kvóli blbej ekonomike a kvóli ne­
ľudskej t yranii. Tie totiž nevznikli samy o sebe 
- vyrástli na základe .aterialistickej redukcie By­
tia, človeka, ľudskej existencie . Skrachova l svet 
z redukovaný na hmotu. Skrachovala v prvom rade kon­
cepcia človeka, zredukovaného na živočícha. Skra­
chovali napokon dósledky tejto redukcie. Tento 
krach sa však uskutočnil (uskutočňuje) predovšetkým 
v rovine inštitúcií a organizácií - mentalita vy­
pestovaná starým systémom pretrváva . A nie len pre­
trváva, ale začína "po novom" prosperovať. Dókazom 
je napr. glajchšaltovanie umenia a zábavy (dnes už 
aj striptýz zaraďujú do umenia!), čo si nedovolili 
ani ideológovia totality. 
Problém je teda v tom, že verej ná mienka je bezos­
tyšne a beztrestne naďalej preparovaná v intenciách 
vulgárneho materializmu. 'Con bono?' 
Sem patria aj evidentné ambície v róznych oblasti­
ach kultúry adaptovať sa na svet biznisu, na jeho 
mentálne schémy, na jeho kritéria . A tu je opäť 
v hre identita kultúry, zachovanie jej podstaty, 
ktorá spočíva v tranacendovani štruktúr tohto sve­
ta, v odhaľovaní klamov a fikcií , s ilúziou koneč­
nosti a poznateľnosti v čele. Adaptácia na to, čo 
je potrebné prekonať je jednoducho absurditou. 
Vo svete obchodu a futbalu dominuje kritérium ús­
pechu. 
Vo svete konzumu a zábavy dominuje kritérium pri­
jemnosti a rozptýlenia. 
Akú šancu má v tomto svete umenie orientované na 
reflexiu Pravdy, na expresiu autentickej 'conditio 
humana', na tvorbu jej symbolov? Akú šancu majú 
duchovné aktivity vo svete, ktorý eliminoval dimen­
ziu Ducha? Kam vlastne vedie tá naša "cesta do Eu­
rópy"? Nevedie nás z jedného materializmu do druhé­
ho, z jednej ideológie do druhej? Biblicky hovo­
riac: zo Sodomy do Gomory? 
stručne: stojíme pred dósledkami nie len mravnej 
krízy, ale systematickej, žiadalo by sa povedať 
satansky systemtickej, dlhodobej desakralizAcie 
- proranAcie skutočnosti (P. Tillich). Aká móže byť 
v tejto situácii odpoveá na zdanlivo samozrejmú 
otázku: "Bude festival úspešný?" 
Nevdojak sa tu vynára otázka jedného z najväčších 
básnikov Európy (ktorej mimochodom venoval pozor­
nosť jeden z najväčších európskych mysliteľov): 
" na čo je básnik v tej vyprahlej dobe?" 
(F. Hólderlin). 

IV. 

Perspektíva sa mení v momente, keá sa oslobodíme od 
svetských sugescií, keá si uvedomíme, že kritérium 
úspechu korelované rivalitou, konkurenciou, zisku-
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chtivosťou etc . do umenia ako duchovnej sféry 
jednoducho nepatri. Jeho transplantácia sem je iba 
dôsledkom ontologickej dezorientácie , mentálnej 
krízy (alebo nezrelosti) a odcudzenia. Ono iba su~ 
luje, často ako pohodlná barlička (žiaľ , často a j 
"expertov") -"zabudnutú" k ategóriu zmyslu. 
To nás oprávňuje k tomu, aby sme namiesto špekulá­
cie ohladne úspešnosti neúspešnosti predostreli 
nasledujúcu hypotézu zmysluplnosti festivalu: 
a/ festival bude mať zmysel, ak na ňom odznejú dob­
ré diela (autentické , pravdivé), v dobrom predvede­
ní (neskresľujúcom ich zmysel) 
b/ festival bude mať zmysel, ak vytvorí akúsi oAzu 
ducha, priestor priaznivý pre resuscitáciu duchov­
ného života, ak vytvorí šancu pre genézu duchovných 
zážitkov, z oblasti zosmiešnenej a zanedbanej 'vita 
contemplativa'; ak umožní aspoň u niektorých pos­
lucháčov transcendovanie všedného vedomia a všedné­
ho - diskurzívneho, racionalistického, verbálneho, 
analytického - myslenia 
c/ festival bude mať zmysel, ak sa v dôsledku pred­
chádzajúcich aspektov stane elementom kultúry sensu 
striete kultúry ako systému otvárajúceho v sub­
jektívnom pláne priestory Nekonečna Univerza 
- Hystéria - Absolútna, v subj ektívnom pláne pries 
tory transpersonálneho vedomia - koz mického vedomia 
d/ festival bude mať zmysel, ak sa stane faktorom 
síl pôsobiacich proti pokračujúcej profanácie sku­
točnosti, eoipso proti depersonalizácii, dezindi­
vidualizácii a tým aj k dehonestácii človeka; ak 
bude pôsobiť pri znovunastolovaní stratenej rovno­
vAhy medzi modalitami 'vita activa' a 'vita contem­
plativa'. 
Nie je tu pri estor pre rozvádzanie uvedených aspek­
tov zmysluplnosti. Obmedzíme sa iba na stručný ko­
mentár k prvému aspektu: " ••• každé veľké dielo musí 
vždy len samo prebudiť a vychovať ľudské pokolenie, 
ktoré odhalí voľné pole pre svet v diele skrytý ... " 
(H. Heidegger ). 

v. 

SVet sa dostal na dejinnú križovatku: alebo bude 
pokračovať k záhube na ceste egoizmu, teroru, dran­
covania etc. - na ceste negácie kultúry, alebo sa 
obráti na cestu kultúry sensu stricto na cestu 
sakralizAcie skutočnosti a ľudskej existencie. Na 
cestu Lásky . 
Z tohto makroskopického pohľadu je zrejmé, že fes­
tival bude mať zmysel, ak sa vyprofiluje ako festi­
val sakrAlneho Ullenia. Nemyslím tým festival cir­
kevnej hudby: kategóriu sakrálneho neslobodno zúžiť 
na všedne chápané náboženstvo, tobdž nie pod zorným 
uhlom tej, či inej konfesie. Novodobé analýzy 'Sae­
rum' (R. otto, K. Rahner, P . Tillich, H. Eliade, H. 
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Buber etc.) odhaľujú celú škálu a hľbku tohto feno­
ménu , spojeného s imperatívom: "Musíte sa z nov una­
rodiť - z ducha! "Je to okrem iného postulát preko­
nania egocentrizmu a egoizmu s celou škálou jeho 
prejavov; okrem chamtivosti etc. sú to rôzne podoby 
agresiv ity ako a j nekontrolované mechanizmy podve­
domia, najmä "vytesnenie" nepohodlných obsahov, 
"racionalizácia" - iracionálnych rozhodnutí a sprá­
vania sa a "projekcia" - vnútorných rozporov navo­
nok (v id tzv. "Feindbild"), stručne· povedané, ide 
o prekonanie bio-psychických základov nielen otvo­
reného vandalizmu a terorizmu, ale aj nacionalizmu , 
rasizmu, fašistickej mentality etc • .. Inakšie hovo­
riac ide o tvorbu kultúry, zabezpečujúcej du­
chovné dozrievanie. Ako zistili výskumy, väčšina 
populácie nedozrieva, iba stárne . 
Zdá sa, že umenie, ktoré vznikalo proti totalite, 
či, presnejšie , nezávi sle na nej , má v sebe zárodky 
moderne chápanej sakrálnosti; má z naky duchovnej 
nezávislosti, a to nielen na direktívach profánnej 
moci, ale aj na postulátoch profes ionalizmu, ume­
leckých ideologií, estetických konceptov . Dominuje 
v ňom individuálna vízia nad aktuálnym oficiálnym 
či opozičným, no rovnako kolektivnym trendom . Domi­
nuje výraz osobnej, subjektívnej existencie, nere­
dukovanej na sociologické či ideologické aspekty; 
sú to znaky jednak traqičnosti "ľudskej kondície" 
(v zmysle modernej filozofickej reflexie H . Schele­
rom počnúc), sú však aj znaky prekonávania tejto 
tragičnosti, cesty ku katarzii. 
Ide teda o tvorbu, ktorá transcenduje kritériá bež­
nej estetiky a muzikológie; avšak nie v ľubovolnom 
smere. Príznačný je tu smer spomenutej sakrálnosti, 
smer kryštalizácie "transpersonálneho vedomia" (A . 
Haslow, F. Capra etc.), v smere duchovného človeka 
(J. Patočka) . V tomto zmysle ide aj o "politicum" 
sui generis: " ••• duchovním človékem buď jsem, anebo 
prosté jsem sofistou, jsem néčím takovým, co pouze 
predstírá, a to je potóm ta béžná kultura a litera­
tura a jiné zpúsoby toho, jak se lidé živí. Ale 
predstírat, že pol i tika duchovního človeka je néco 
nedústojného jeho vlastní činnosti, že to duchovní 
činnost ničí a marí, to je ta nejhorší sofistika, 
jakou je možné si predstavit "···" Duchovní človek 
není samozrejmé ( ••• ) politický v béžném smyslu 
slova: není stranou v rozeprí, která vládne tímhle 
svétem" (Jan Patočka). 

VI. 

Dostali sme sa k pozadiu hesla 'Étos' v názve fes­
tivalu. Akademická muzikológia všeobecne, estetika 
zvlášť so svojími kategóriami odvodenými z o zobjek­
tivizovanej, spredmetnenej (t . z. umŕtvenej) hudby 
(krásno, štýl , forma, technika, etc.).,je tu bezmoc-
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ná a bezradná. Nazbi erali síce haldy dielčich poz­
natkov, no stratili zo zreteľa živý celok: hudobné 
procesy a najmä tvorivé procesy v hudbe, ich 
duchovnú úroveň a zmysel. Preto aj sem patrí trpká 
konštatácia jedného z najväčších európanov našich 
čias: "Dospelí sme k vedeckému poznaniu , zaplatili 
sme za to však stratou múdrostí" ( E . Schródínger). 
Heslo 'Étos' neupozorňuje preto iba na akúsi orien­
táciu na etické témy - tie nachádzame v každom št~ 
le, v ľubovolnej poetike. Étos signalizuje nutnosť 
budovania kvalitatívne novej paradigmy, ktorá by 
umožňovala postihnúť podstatu umeleckého fenoménu. 
Platí tu zrejme aforizmus: "Keá zanecháme za sebou 
poznatky - dospeje me k Poznaniu. Myslenie ( na báze 
poznatkov R. B.) bolo prostriedkom- stalo sa 
prekážkou" (Srí Aurobíndo). 
Súčasne ide o kvalitatívny skok z úrovne ž ivelnosti 
v tvorbe na úroveň zlúčíteľnú s pojmom človeka 
- bytostí schopnej prehlbovať vedomie, transformo­
vať ho na regulátor psychických, v tom aj mentál­
nych procesov. Súčasné umenie bude mať iba vtedy 
šancu dostať sa z periférie dejinného procesu bliž­
šie k epicentru, ak zíntegruje roztrúsené sily, ak 
prekoná stav dezintegrácie. V zmysle Teórie pozi­
tívnej dezintegrácie (K . Dabrows k í) je to mož né, ak 
sí dezintegrovaný systém osvojí "kritériá systému 
vyššieho radu". V našom prípade ide o kritériá kul­
túry budovanej na duchovnom princípe, na 'Sacrum' . 
Pred kultúrou a umením je teda "cesta hore" - nie 
"na západ! čí "na východ"; "hore!" v zmysle starého 
'Sursum cord a!' . 
Festival 'Melos Étos' by sa mal vyprofilovať týmto 
smerom. Hal by sa stať živou bunkou v nekrotickom 
a nekrofílnom prostredi. Hal by sa stať majákom na 
wíenerovskom "ostrove informácie" obkľúčenom "oceá­
nom entropie". Hal by sa stať faktorom "morfogené­
zy" Nového Veku. 
"Historická predstava o dejinách ako o postupností 
diania zabraňuje zakúsiť, do akej miery sú dejiny 
vo vlastnom bytostnom zmysle stále prito.noa­
t.ou ... ". "Prítomnosť je to, čo stojí "pri" nás, čo 
čaká, čí a ako sa tomu vystavíme, alebo sa pred tým 
uzavrieme. To, čo k nám prichádza, je správne mys­
lené budúce • • • ". "Dielo je dielom iba vtedy, keá 
zodpovedá tuéené111U nároku budúceho a uvoľňuje to, 
čo tu už dávno je ( . .• )to znamená traduje, podáva 
to. veľké podanie tradície k nám prichádza ako bu­
dúce; tým, čím je, totiž nárokom, čo sa od nás oča­
káva, sa nikdy nestáva na základe prepočítavania 
minulosti" (H. Hiedegger). 

Roman Berger 
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Sekretariát festivalu: 

Michalská 10, 815 36 Bratislava 
tel. 335 291, tel. / fax 330 188 

Tlačové stredisko: 

Slovenský hudobný fond 
Hudobné informačné stredisko 
Fučíková 29, 811 02 Bratislava 
tel. 331 380, tel. jfax 333 569 

Musica slovaca club: 

Fučíková 29 - I. poschodie 
denne od 10 . 00 
tel. 333 412 
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