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S TADEASOM SALVOM 
o návratoch jedného �s �l �á�
�i�k�o�v�é�h�o� kvarteta 

v . 

a FESTIVALE CESKOSLOVENSKEJ HUDBY V USA ... 

Koncom minulého roka- od 14. do 20. no­
vembra sa v Madison e (USA) konal FES­
TI VAL ���E�S �K�O �S �L �O�V�E�N�S�K�E �J� HUDBY. J'o­
�r�i �a �d�a�t �e�>�o�m� a gestorom podujatia bola School 
of M usic University of Wisconsin. a festi­
vale boli pozvaní �
 �e�s�k�í� umelci - husli sta (vio­
lista) Josef Su k, �s �k�l�a�d�a�t�e�>� Petr Eben, Sloven­
sko reprezentoval �s �k�l �a�d�a �t �e �>� Tadeáš Salva. 

Náš rozhovor �z�a �
 �n �e �m� nie práve najobjav­
nej ším konštatovaním, že každá skladba má 
okrem svojho životopisu i vlastný osud ... �K�e��� 

sa hovori o USA, v súvislosti s tvojím mcnoin 
sa mi automati cky ozve vo vedomí hudba 3. 
�s �l �á�
 �i�k�o �v �é �h�o� kvarteta. Vlastne táto skladba 
(ktorá má zakódovaný svoj "špeciálny" osud) 
�e�a� už po druh5•krát priviedla - i �k �e��� 1.a iných 
okolnosti - na kontinent za morom. Tento 
fakt �o�p�o�d�s�t�a�t�H �u �j�e� otázku: �p�r �e�
�o� si sa práve ty 
dostal do �t�r�o�j�
 �l�e�n�n �e�j� delegácie, reprezentujú­
cej nošu hudbu? 

- Je pravda, že prapôvod mojej �ú�
�a �s �t�i� na 
�m �i �n �u �l �o �r �o�
 �n �o�m� Festivale �
�e�s �k�o �s �l�o�v�e�n�s�k�e�j� 

hudby treba �h �l�'�a�d�a�e� pred trinástimi rokmi , 
vtedy, �k �e��� orn sa �z �ú �
�a�s �t�n �i �l� na Medzinárod­
ných �c�h�~ �o�c �h� �s �ú �
 �a �s �n �e�j� hudby ISCM (Internati o­
nal Society For Contemporary Music) v 
Bostone. Bol som .. akt ívnym" �ú �
�a�s �t�n�í�k �o �m �,� 

pretože tu hrali moje 3. �s �l �á�
 �i�k�o�v �é� kvarteto. 
Naštudoval ho pre mila vtedy neznámy arne­
rický Pro Arte Quartet. súbor �v�ý �n�i�m �o�
 �n �ý�c �h� 

kvalít. Jeho primáriom bol (a dodnes je) 
NORMAN PAULU , ktorý má mimocho­
dom svoje rodové korene u nás v �
�e� koslo­
vensku. 

Naštudovanie a bostonské uvedenie kvarte­
ta nebolo j ednorazovou �z�á �l �e �~ �i�t�o �s�e �o�u �.� Spome­
niem BHS 19!16, kedy nás tento americký SÍl ­

bor �p�r �e�s �v�e�d�
�i�l� nielen o mimoriadnych kvali­
tách, ale aj o pozitívnom �v�z�e �a�h�u� k tvojej tvor­
be. Do programu koncertu zaradil �h�n �e ��� dve 
skladby (okrem kvarteta aj Variácie in me­
moriam Bach pre fl autu, husle, �v�i�o�l�o�n �
 �e�l�o� a 
klavír) - a z " usadenej" interpretácie bolo 
zjavné, že 3. kvarteto patrí k re1>ertoárovým 
�
 �í �s �l �a�m� sí1boru ... 

- 3. kvarteto sa naozaj stalo akýmsi .. leitmo­
t ívom" nášho �d�l�h �o �r �o�
 �n �é �h �o� kontaktu. Pán 
Paulu ma na zákl ade in terpretovaných (aj 
�p�o �
 �u �t �ý�c �h�)� skl adieb pozval na wisconsinský 
festi val. ktorého ideovým autorom. spoluza­
�b �e�z�p�e�
�o�v�a �t �e�l�'�o �m� a chairmanom bol on sám. 

Pozcrajúc do programového bulletinu festi- · 
valu zaujme jeho �v�e�>�k�o�r�y�s�á� koncepcia. 
Obrát'me sa k faktom: aké podujatia tvoril 
festival, aká hudba znela, aký podiel pripa­
dol tvojim vstupom (výstupom)? 

- Okrem koncertov, ktoré tvorili nosný pi­
li er festi valu, konali sa �k �o �m�p �o�z�i�
�n�é �,� inter­
�p�r �e �t �a�
 �n �é� prezentácie, prednášky, �s �k�l �a�d�a �t �e �> �­

ské fóra, prehrávky, majstrovské kurzy ... 
dramaturgický J>lán na každý �d �e �H� bol dôklad­
ne premyslený, jednotl ivé akcie �o �r �g�a �n�i �z �a �
 �n �e� 

dokonale pripravené, takže nemohlo �p �r �í �s �e� a 
samozrejme ani nepri šlo k ncžiad(lcim kolí ­
ziám. Musím �p�o�d�o�t�k�n�ú�e �,� že sa denne usku­
�t�o �
 �n�i�l�i� pri emerne štyri podujati a, bola to sku­
�t�o�
 �n �e� .,efektívna" �r �e�e�a�z�,� ktorá �ú �
 �a �s �t �n�í �k�o �v �i� 
�z�a �r �u �
 �i�l �a� permanentný bdelý stav. V rámci 
koncertov zazneli tri moje skl adby: 3. �s �l�á �
 �i �­

kové kvarteto, Variácie in memoriam Bach a 
Balada pre sólové husle. My �
�e�s �k�o �s �l �o �v �e �n �s �k�í� 

�ú �
�a�s �t�n �í�c�i� sme mali �m�o�~ �n �o�s �e� vo forme ,.nefor­
málnej" prednášky �i�n�f �o �r�m �o�v�a�e� o domácej 
tvorbe, prevládajúcich �k�o�m�p �o�z �i �
 �n �ý�c �h� tren­
doch �s�ú�
�a�s �n �o �s �t�i �.� v mojom prípade to bol 
st �r �u �
 �n �ý� referát o obraze slovenskej hudby -
jej histórie až po dnešok. ���a �l �a�o �u� �p �r �e�z�e �n�t �a�
�­
nou platformou bolo �s �k�l�a�d�a�t �e �> �s �k �é� fórum, v 
ktorom mal autor za úlohu v �
�a�s �o�v�o�m� limit e 
40 minút prostredníctvom prehrávky vybra­
ných skladieb s vlastným komentárom doku­
�m�e �n�t �o�v�a �e� charakteri stik u svojej tvorby, od­
�p�o�v�e �d�a�e� na otázky, �d�i �s �k�u�t �o�v�a�e�.� �p �o �l �e �m�i �z�o�v�a�e� s 
�p�o �s �l�u �c�h�á�
 �m �i�.� Do tohoto bloku som zaradil 
Slovenské concerto grossa �
 �.� l a Autopor­
trét ... 

Aké reakcie vyvolali skladby? Akým spÔS9-
bom akceptovalo publikum napríklad ·" exo­
tický" zvuk slovenského l'udového inštrumen­
tára, ktorý používaš v deji Concerta grossa, 
alebo "odlesk" l'udovej hudby v štruktúre 
tvojej hudobnej �r �e�
�i�?� 

- Pri mojej prezentácii práve tieto momen­
ty vyvolali najvyšší rozruch a podnietili naj­
viac otázok. Priviedlo nás to k charakteristi ­
ke slovenských l'udových piesní, jej melodic­
kých štruktúr. �d�a �~ �k �o� mi bolo �h �o�v�o �r �i�e� a popi­
�s �o�v�a�e� niektoré nástroje zo špecificky slovcn­
skéhp l'udového inštrumentára, napríklad 
�d�r�u�m�b�>�u �,� fujaru - pomohol som si kresle­
ním ... Publikum (práve v tomto prípade po­
zostávalo v prevažnej �v�ä�
 �a �i �n �e� z �p�o �s �l�u �c �h �á�
�o�v� 

kompozície a hry na organe) malo k dispozí­
cii partitú ry prehrávaných skladieb. Ycl'a 
otázok vyprovokoval naprikl ad zápis oboch 
skladieb. Spôsob .,bez taktových �
 �i �a�r�"� pova­
žovali za objavný prvok - musel som im vy­
�s�v �e �t�l �i�e �,� že v tomto smere som vedený inšpi­
�r �a �
 �n �ý �m� žriedlom- slovenskou �>�u�d�o�v�o �u� hud­
bou a jej prvým exaktným �p�r �e �p�i �s�o�v�a �t �e�>�o �m� 
Bartókom, ktorý uvedomiac si �z �l �o �~ �i�t �o�s�e� a �
�l�e �­

�n�i�t �o�s �e� rytmického a metri ckého terénu v slo­
venskom folk lóre, nespútaval a nedelil j ed­
notl ivé frázy do taktových jednotiek. �D �o�s�e� 
�e�a�~ �k �é� bolo americkému �p �o�s �l�u �c �h �á�
�o�v �i� v da­
nom �
�a�s�o�v�o �m� l imi te �p�r�i�b�l�í �~�i �e� šírku, ktorú po­
skytuje naša ,.malá" slovenská hudba. Napo­
kon, pre ši roké auditórium - i zásluhou "za­
svätenej ·' publi cit y som bol .,czech compo­
scr" ... 

Zo �z�a�h�r�a�n�i�
�i�a� 
• 

e X II . Hudobné bienále Berlín sa usku­
�t �o�
 �n �í� 17. -26. februára t. r. Jeho programové 
akcenty sa viažu na 40. �v�ý�r�o�
 �i �e� vzniku NDR, 
200. �v�ý�r�o�
�i�e� francúzskej bur!oáznej revolú· 
cie, 70. �v�ý�r�o�
�i�e� zavraždenia Karla Lieb­
knechta a Rosy Luxemburgovej a 500. výro­
�
 �i �e� narodenia Thomasa Miintzera. V rámci 
37 podujatí odznejú skladby autorov z 24 
krajín, 40 skladieb zaznie v NDR po prvýk­
rát a celkove sa realizuje 35 svetových pre­
miér. Na festivale sa �z �ú �
�a�s�t �n�í� rad popred­
ných domácich i �z�a�h�r�a�n�i�
�n �ý�c �h� umelcov (o. i . 
Luciano Berio, Friedrich Goldmann a Udo 
Zimmermann). Koncertné programy do­
plnia rôzne �n�e�t�r�a�d�i�
�n�é� podujatia (džezové, 
pre deti, rôzne zvukové projekty, �v�e�
�e�r�y� šan­
zónov, populárnej hudby, dychovej hudby a 
i .). Premiérovo zaznie aj �n�i�e�k�o�>�k�o� skladieb, 
ktoré vznikli na priamu objednávku bienále. 
e Sovietske vydavatel'stvo Muzyka �u�k�o�n �
 �i�l�o� 

42-zväzkové vydanie kompletného komyo­
�z�i�
�n�é �h �o� diela (cca ISO opusov) Dimitri ja Sos­
�t �a �k �o�v�i�
�a�.� V najbližšom �
�a�s�e� uzavrie aj 24-
zväzkové kompletné vydanie diel A rama 
�C �h �a�
�a �t �u�r�i �a �n �a�.� V roku 1989 vyjde prvý diel 

kompletnej edície tvorby M. P. Musorgské­
ho. 
e Jeden z viacerých �s�p�o �l �o�
 �n �ý�c �h� sovietsko­
-amerických hudobných projektov z posled­
ného obdobia je realizácia muzikálu Dukea 
Ell ingtona Sophisticated Ladies. V rámci 
turné Jarvis-Thcatre-Production z USA v So­
vietskom zväze uviedli inscenáciu tohto die­
la so scénou z Tbilisi, s kostýmami soviet­
skeho módneho návrhára s. �Z�~�U�c�e�v�a� a s or­
chestrom zostaveným z hudobníkov oboch 
krajín. 
e V znamení antidrogovej kampane sa ko­
nal festival rockovej hudby v hlavnom meste 
Kolumbie Bogota, kde v rámci ll-hodinové­
ho koncertného maratónu usporiadanom 
na �n�a�j�v�ä�
 �a �o�m� futbalovom štadióne �k�r�a�j�i�~�y� 
vystúpili pred 80 000 �p�o�s�l�u�c�h�á�
�m�i� skupiny z 
ôsmich španielsky hovoriacich krajín, doku­
mentujúcich snahu o osobitú latinsko-ame­
rickú populárnu hudbu so sociálnou tematl· 
kou. 
e Goctheho cenu za zásluhy v oblasti kultú­
ry, umenia a literatúry udelili v NDR kon­
com roku 1988 o. i. prof. Hansovi Pischncro-

To znamená, že aj vedomosti o slovenskej 
kultúre a slovenskej hudbe zrejme nie sú 
zvlášt' rozvinuté. 

�- ���e �s �k�í� kolegovia to oproti nám majú ove­
fa �> �a �h �a �i �e�:� �v�y �k�r �o�
 �i�a� do sveta po �, �.�o�z�v�u �
�e �n �ý�c �h �"� 

cestách svoji ch slávnych predchodcov. Dvo­
fák, �J �a �n �á�
�e �k �,� Martinu vo vedomí posluchá­
�
�o�v� žijú a na tento fakt sa pred a len j edno­
duchšie nadväzuje. My musíme o svoje mies­
to ešte �b�o �j �o�v�a�e� - vieme, že musíme �b�y�e� 

skromnejší a �p �o �t �e�a�i�e� sa aj z mála. Rád na 
tomto mieste spomeniem epizódu dotýkajú­
eu sa otázky reklamy: V jednej z pracovní 
školy som si všimol vcl'ký �p �o�
�e �t� nášho bull eti­
nu Slovak music (vydáva SHF). ktorý tu ležal 
nepovšimnutý zrejme dlhší �
�a�s�.� Pri mojej 

mcranä asi viac praktickým smerom. Stú­
dium hudby, špeciálne hra na nástrojoch vy­
�l�u�
�u�j �e� vekové hranice žiakov v tom zmysle, 
že vo svojej štruktúre �z �a �h �U�H�a� aj objavovanie 
a .. školenie" talentov vlastne už od najútlcj­
šicho detského veku. Na jednej strane sa v 
procese �v�y �u �
�o�v�a �n�i �a� akcentuje technická per­
rekcia, na druhej strane sa prísne dbá o roz­
voj individualit y a muzik alit y študentov. To 
sa uberá �o �p �ä�e� prakti ckým smerom, apeluje 
na viaceré formy muzid rovania v komorných 
ansámbloch, súboroch, orchestroch. U žia­
kov nic j e zdôrazi\ovaný .. sóli sti cký kom­
plex'· (to znamená, že nie je vedený ako za­
�r�u �
�e �n �ý� perspektívny sóli sta), ale je viac 
�u �s �m�e �r�H �o�v�a �n �ý� ku kolektívnej interpretácii , 

Tadeáš Salva a Petr Eben v �s�p�o�l�o �
 �n�o�s�t�i� organizátorov festivalu 

�� �a �l �a�e�j� návšteve v tej to miestnosti som zba­
dal. že bull etin zmizol , predpokladal som 
(radšej skromne), že publikácie zdvoril o 
,.premiestnili ", �
�o� som aj komentoval. Na 
moje prekvapenie a �r �a �d �o�s�e� som dostal odpo­
�v�e�� �,� že po prezentácii našej hudby sa bull etin 
okamžite rozoberal ... 

Vrát'me sa k poriadatel'skcj organizácii: 
University of Wisconsin-Madison je jednou z 
najznámejších a �z�á�r�o�v �e �H� najkomplikovanej­
šie vybudovaných amerických škôl tohto ty­
pu. Ako vidno, múzické umenia majú v jej 
�~ �t�r�u�k�t�ú�r�e� �d�o �s�e� výsadné postavenie. Ako je 
orientovaná School' of Music? 

- �P �o�
�a�s� môjho pobytu som mal �m�o�~ �n�o �s �e� 
�p �o �c�í�t �i �e� atmosféru autority , ktorá toto hudob­
né �u �
 �i�l �i �a �t �e� obklopuje. Hudba a umenie vôbec 
sú samozrejmou �s �ú �
 �a �s �e�o�u� života celej univer­
zit y. School of music j e umiestnená v budove 
Humaniti es, okrem iných zariadení má tri 
koncertné sály: Morphy je �u�r �
�e �n �á� na komor­
né produkcie. Eastman na organové a Mill s, 
vel'kokapacitná, slúži na symfonické a džezo­
vé koncerty . V týchto sálach boli situované aj 
podujat ia festi valu. �V�ý �u �
 �b �a� na škole je za-

vi , �
�e�m�b�a�l�i�s�t�o�v�i� a prezidentovi kultúrneho 
zväzu NDR a komornej �s�p�e�v�á�
�k�e� Magdaléne. 
Hajóssyovcj , sólistke Nemeckej �~ �t�á�t�n �e�j� ope­
ry v Berlíne. 
e Na �j�e�s �e �H� 1988 usporiadal Sovietsky fond 
kultúry v Moskve a Leningrade výstavu zo 
zbierky Nikitu a Niny Lobanových-Rostov­
ských z USA s názvom Ruské divadelno­
-dekoratívne umenie 1880-1930. Výstava400 
prác 92 umelcov (asi polovica uvedenej ko­
lekcie) bola prvou �m�o�~�n�o�s�e�o�u� priameho 
kontaktu sovietskej verejnosti s dielami ta­
kých významných �p�r�e�d�s�t�a�v�i�t�e�>�o�v� umeleckej 
avantgardy, ako K. Korovina, L. Baksta, V. 
Serova, M. �V�r�u�b�e�>�a�,� A. Benoisa, M. Lariono­
va, N �G�o�n�
�a�r�o�v�e�j �,� C. ���e�c�h�o�n�i�n�a�,� P. ���e�l�l�~�e�­
va, L. Popovej a A. �R�o�d�
�e�n�k�u�.� 

e LO. októbra 1988 otvorili na nílskom 
astrovej Gczi ra novú egyptskú operu, pro­
jektovanú v neoislamskom Uýle. Výstavbu 
umožnilo Japonsko subvenciou 100 milió­
nov DM. V budove opery sa nachádza aj ob­
razová galéria, knižnica a prednáškové sie­
ne. Riadltel'kou opery sa stala operná spe­
�v�á�
�k�a� Ratiba ei-Hefny. 
e V novembri 19!19 otvoria v Honkongu 
umelecké centrum, v ktorom bude umiestne­
ná opera, �
�i�n�o�h�r�a� a koncertná �s�i�e�H�.� 

e Novú Madridskú fil harmóniu - Audi torio 
Nacional otvoril i koncom roku 1988 sériou 

Snímka: archív HŽ 

ktorá, prirodzene u silných individualít ne­
�p �o �t �l �a�
 �í� �o�s�o �b�n�o�s�e �,� skôr naopak, môže pro­
�s �p�i�e�e� v zmysle disciplíny a pod. Tento spôsob 
samozrejme nepopiera rast a rozvoj sóli stov. 
Mal som �m�o �~ �n �o�s�e� �s �l �e �d �o�v �a�e� �n�i �e �k �o �>�k �o� takýchto 
študentských �i�n�t �e �r �p �r �e �t �a�
 �n �ý�c �h� prezentácií a 
�s �k�u �t �o�
 �n �e� bolo �
�o� �o�b�d�i�v�o�v�a�e�- od najmenších 
až po vyspelých interpretov virtuóznej úrov­
ne. �V�y�u�
�u �j �ú� sa tu všetky hudobné nástroje, 
teoretické predmety, dej iny hudby, muziko­
lógia, estetika ... Najviac som prišiel do styku 
so študentmi a pedagógmi z katedry kompo­
zície a organovej hry. Ticto.dvc odvetvia vy­
tvárajú v súbore j ednotlivých špecializácií sa­
mostatnú jednotku - zrejme vzhl'adom na 
�n �a�j�v �ä�
�a �í� �p �o�
�e �t� �s�p�o �l �o�
�n �ý�c �h� prakti ckých pred­
metov a �s �t �y�
 �n �ý�c �h� bodov vo �v�ý �u �
 �b �e�.� 

Mál si �m�o �~ �n�o�s�e� �p �o�
�a�s� svojho pobytu zozná­
�m�i�e� sa s americkou hudbou? 

- Okrem �i�n�t �e �r�p�r �e �t �a�
 �n �é �h �o� umenia nic, a to 
najmä z �
�a�s�o�v �ý�c �h� dôvodov. Dostal som však 
nahrávky, grarnoplatnc a part it úry a tak sa 
teraz venujem ich štúdiu ... 

Pripravila: L Ý DIA DOHNALOV Á 

koncertov (v ich rámci �h �o �s�e�o�v�a �l �a� aj Sloven­
ská fil harmónia). Okrem vcl'kej koncertnej 
siene pre 2 200 návštevníkov má budova ma­
Itl sieti pre 700 návštevníkov, dve nahrávacie 
štúdiá a �p�o�
�e �t�n �é� skúšobné mie'Stnosti pre 
zbor a orchester. 
e Európska chrámová hudba Schwäbisch 
Gmiind je názov festivalu cirkevnej hudby 
baroka, ktorý usporiadajú od 2. júla do 3. 
septembra t. r. v západonemeckom meste 
Gmiind. Na asi tridsiatich rôznych poduja­
tiach (organové, zborové, symfonické kon­
certy, vystúpenia vokálnych súborov a i.) sa 
predstavia známe súbory a orchestre z celej 
Európy. 

Medzinárodné dni hudobného divadla sa 
�u �s �k�u�t�o �
 �n�i �a� od 17. do 28. marca 1989 vo Vo­
rarl bergu (Rakúsko). Na programe sú oper· 
né predstavenia (W. A. Mozart: Mltridate, 
Re di Ponto, H. W. Gluck: Orfeus a Eurydi­
ka), koncerty a diskusie. 

Jedným z vrcholov 200. �v�ý�r�o�
�i�a� francúz­
skej buržoáznej revolúcie sa má �s�t�a�e� Operný 
festi val Versaill es v �
�a�s �e� od 15. do 30. júla t. 
r. Na programe sú predstavenia opier G. 
Verdiho - La Traviata a U. Giordana - An­
dré Chénier. V prospech nadácie na ochra­
nu l'udských práv sa �u�s�k�u�t�o�
�n�i�a� dva gala-ve-
�
�e�r�y�.� Hž 

- la-



PÉTER EOTVOS je jednou z vedúcich skladateľských a dirigentských osobnosti dneika, jedným z po· 
predných predstaviteľov súčasnei hudby vo svete. Hlavný hosťujúci dirigent Symfonického orchestra 
BBC v Londýne, riaditeľ Ensemble lnterContemporaln v Parili, v minulosti vedúci produkcie experiment61· 
neho itúdia WDR v Kolfne bol jedným z najvýznamnejifch Interpretov na Bratislavských hudobných sláv· 
nostlach 1988. Po koncerte, na ktorom so Symfonickým orchestrom Savarla, súborom Amadinda a Gy6r· 
skym súborom blcfch nástrojov za spoluúčasti dvoch d'alifch dirigentov Katalin Doménovej a Zsolta Na· 
gy• ako aj asistenta Lászlóa Tihanylho uviedol Skupiny (Gruppen) Karlhelnza Stockhausena, sme umelca 
po!iadali o rozhovor. · · 

"SOM NA KVALITU 
MIMORIADNE CITLIVÝ" 

Na dne§nom veče­
re, ktorý bol z hl'a-

. diska nekonvenčnós­

ti a zaujimavosti . 
dra maturgie jedným 
z najpriťažllvej§ích 

koncertov v rámci 
Bratislavských hu­
dobných slávností, 
ale aj v ~iräích súvis­
slostiach zriedkavým 
podujatím, ste u­
viedli j ednu z naj­
významnej§ích skla­
dieb Novej hudby -
Stockhausenove 

·Skupiny (Gruppen). 
Od vzniku tohto die-

.. la pre~lo viac ako 30 
rokov, teda obdobie, počas ktorého vo vývoji hudby.nasta l. zásad-
ný obrat, prejavujúci sa najmä v názoroch a v tvorbe mladých 
skladatel'ov. Súčasne mimoriadny úspech dnešného koncertu , 
na ktorom mladá umelecká generácia tvorila prevažnú časť 
obecenstva, akoby protirečil tomuto vývinovému trendu, proti­
rečil skutočnosti, že mladí nemajú veľa pochopenia pre hudbu 
50-tych a 60-tych rokov, ktorú toto Stockhausenovo d ielo re­
prezentuje. 

- Myslím si, že toto d ie lo sa práve vymyká tomu. proti čomu 
mladí dnes vystupujú . Viem, že existuje pro tidarmstadská 
vlna, so záuj mom ju sledujem, zaujímajú ma aj príčiny tohto 
postoj a a v istom zmysle ho chápem. Stochausenovc skupiny 
sú však veľdie lom , v súvislosti s kto rým sú nepodstatné sympa­
tie alebo anti patie voči štýlu. Je to geniálna. ako diama nt vy­
brúsená skladba , asociujúca mozan ovskú jemnosť , nuansova­
nosť . Moje skúsenosti po tvrdzuj ú , že na jmä na rôznych festi­
valoch by radi d ielo uvied li. A však jeho prezentácia je spojená 
s toľkým i problém\lmi a ťažkosťami , že ne raz sa od už rozbeh­
nutého proje ktu upustí. Pritom to môžu byť v podstate banál­
ne problémy techn icko-organizačného cha rakteru (prestavba 
pôdia a i. ) , alebo nedosta t očný počet delených skúšok. Skl ad­
ba po trebuje aspoň desať dn í na to , aby sa riadne ,. postavila na 
nohy", aj v najlepš ích orchestroch. Mám vypracovaný šta n­
dardný skúšobný plán , bez ktorého je realizácia ťažko zvlád­
nuteľná. Súčasne treba skúšať na troch miestach, pretože obsa­
denie všclkých troch o rchestrov je približne rovnaké. Pre hu­
dobníkov nic je skladba ťažká , rozhodne nie je ťažšia ako iná 
hudba tohto repe rtoáru, je však rovna ko ťažká ako kto ráko l'­
vck Mozartova skladba v tom zmysle, že opakovaným hraním 
sa ukáže problémovosť spoči at ku zdanJivo jednoduchej veci, 
ktorá čím ďalej , tým viac požaduje zdokona lenie artiku lácie ,· 
agogiky. presnosti , dynamiky. Z tohto hľadiska sú Stockhau­
scnove Skupiny klasickým veľd ie lom . 

Ako pristupuj ú hudobníci k realizácii tejto skladby? Nemys­
lim na skupiny bicích nástrojov, tie sú špecifické aj v prístupe 
k hudbe tohto druhu , ale skôr na o rchester, ktorý zväčša hrá 
klasicko-romantický repertoár . 

- . V Szombathe lyi, kde som dielo teraz naštudoval. bola 
podobná situácia ako v ostatných o rchestroch . s ktorými som 
ho doteraz vypracova l: spočiatku majú hráči strach . lebo to vy­
zerá zložito, ale nakoniec si ho veľmi obľúbi a , lebo je v istom 
zmysle impozant né. Keď po nie ko l'kých skúškach zistia, že na­
príklad hrať t rinásť na dve doby nie je matematický úkon, ale 
problém rýchlosti. kto rý sa ne rieši počít an ím do tri míst', ale 
mysleným rozdelením na dve (trošku zrýchle né) scxto ly s jed­
ným pridanýn) tónom, potom sa pohybujeme v obvyklých poj­
moch a vzali sme im strach pred číslami. Hudobníkov musíme 
doviesť k uvedomeniu si, že dôsledkom súčasného hrania rôz­
neho počtu tónov na rovnaký počet dôb (napríklad na dve do­
by v rôznych nástrojoch súčasne S, resp. 7 , resp. 9 tónov) je 
akési kotúľanic, spád hudobného d iania. Toto iracionálne de­
lenie je to tiž príčinou zvukového obrazu daného štýlu - point i­
lizmu. Kým iní skladatelia rozmiestňova l i iba bodky v priesto­
re , Stockhausen všetko fantasticky artikuluje a táto artikul ácia 
je rozhodujúca: ňou sa odlišuje od ostatných auto rov. To zna­
mená, že naštudovanie tejto skl adby je vždy potešením, pre to­
že zo skúšky na skúšku možno pozorovať postupný prechod 
hudobníkov z opozičnej pozície do pozície dávajúcich. Je však 
mimoriadne dôleži té. aby tra ja dirigenti ma li kladný vzťah nie­
len k dielu, ale aj navzájom , 1. j. všetci traja musia ovládať celý 
orchester a nebojovať proti sebe. Keby sa napríklad stalo, že 
jeden dirigent sa čo len zatvári, keď druhý niečo vyvedie, mož­
no v tom momente projekt prerušiť : orcheste r pocíti, že d iri­
~ent nevie, nemá jasno- a vec je strate ná. To znamená , že je 
veľmi dôležité, aby traja dir igenti pracovali v súhre, v t ímo­
vej práci. Orchestrálnym hudobníkom imponuje . že- sú traja 
dirigenti a cítia (i keď nevidia). že za ich chrbtom je tiež všetko 
v poriadku, a to vedia occnit'. T úto skúsenosť som mal všade , 
kde som dielo naštudoval. Nakoniec ho majú hudobníci rad i, 
lebo dobre znie, je dobre, plnokrvne h rateľné. Tie o rchest re, 
ktoré dielo už hrali, sú schopné ho za 2-3 dni znovu oživiť , a 
to aj po dvoch-troch rokoch. 

JIŽ VáJ mimoriadne pozitívny vzťah k tejto skladbe b~l spontán-

n~, alebo pol výsledkom va§ej dlhoročnej spolupráce s K . 
Stockhausenom? 

- Moje prvé priblíženie sa k Stockhausenovi bolo spontánne l 
v tom zmysle, že som bol ce lkom mladý, keď som v Budapešti 
mal možnosť zoznámiť sa so súčasnou západoeurópskou hud­
bou. Najviac ma vtedy zaujali skladby Bouleza a Stockhause­
na, lebo štýlom, precíznosťou , artikuláciou boli natoľko vypra­
cované , že sa kvalitou stotožňoval i s tým, čo som už dôverne 
poznal - napríklad Mozarta a Beethovena. Bol som na kvalitu 
totiž mimoriadne citlivý. Túto spontá nnu reakciu na Stockhau­
sena som si uchoval aj počas 22-ročnej spolupráce s ním. Mc- l 
dzitým som mal pred 12 rokmi možnosť dostať sa do kontaktu 
s Boulezom, s kto rým spolupracujem od je ho prvého pozvania 
do IRCAMu. Ž ivo t mi teda doprial stať sa partne rom dvoch 
osobností , kto rých medzi žijúcimi skladateľmi považujem za l 
naj väčších už od svojich prvých poslucháčskych konta ktov. 

Vaša spolupráca s IRCAM-om ešte prebieha. V akej forme? 
- IRCAM a Ensemble lnte rConte rnporai n sú dve organizač­

ne rôzne inštitúcie. O be založil asi pred dvanástimi rokmi 
Boulez a táto skutočnosť je ich jediný spoločný menovateľ . 

IRCAM je hudobné a akustické výskum né centrum, výskum· 
ný ústav podobný chemickým alebo fyzikálnym laborató riám. 
Predmetom výskumu je zvuk , akusti ka , elektroakustická počí­

tačová hudba. muzikológia, ale stavaj ú sa tu aj nástroje. Je to 
ústav, kam prichádzajú pracovať hudobníci i technici a uvažu­
jú o budúcnosti. J a sám od roku 1989 tu budem pracovať na 
výskumnom probléme, ktorý súvisí s reprodukciou hudby cez 
reproduktory. E nsemble lnte rContc mporain, ktorý vznikol 
súčasne s IRCAMom je stály súbor na pestovanie predtým za­
nedbávanej komornej hudby 20. storočia. Francúzske min is­
terstvo kultúry na túto činnosť uvol'ňuje finančný obnos dosť 
veľký na pokrytie trvalej práce 31 sólistov pri uvádzaní kom­
pletnej komornej hudby 20. storočia, ako aj hudby vyžadujúce j 
obsadenie komorného o rchestra. Som riaditeľom tohto súboru 
už desať rokov. 

Ako vyzerá konkrétne va§a práca s týmto súborom? 
-Oficiálne som tam štyri mesiace v roku , minimálne musím 

dirigovať štyri koncerty, čo je smiešne málo; v praxi to vyzerá 
tak, že diriguje m 20-30 konce rtov za sezónu vrátane množstva 
premiér, ale aj repríz rovnakého programu. Najviac ma láka 
uvádzanie premié r , lebo sa rád zoznamujem s novými skladba­
mi, kto ré môžem vypracovať so samotnými auto rmi. 

Spomínali ste svoj projekt v IRCAMe ... 
- Je to proje kt súvisiaci s reproduktormi, kto rý je aktuálny 

preto, lebo t ie to sa dnes sta li neodmyslitel'nou súčasťou hu­
dobnej praxe- ja sám, pokiaľ mi pamäť siaha , som pracoval s 
re produktormi, č i som už robil fil movú hudbu , alebo počnúc 
60-tymi rokmi koncerty, kde bol reproduktor prítomný a ko 
zdroj ·zvuku , avšak nikdy ako hudobný nástroj . Podľa mojej 
skúsenosti hľadia a uto ri. obecenstvo i technici na reproduktor 
ako na nutnosť , ktorá ch rčí, je hlučná a v tomto zmysle sa ne­
vyrovná nástrojom. Keď však vychádzam z predpokladu , že 
každý zdroj zvuku je nástrojom , potom je aj reproduktor ná· 
strojom. Z tohto hl'adiska je nemysl i teľné, aby sme vedľa seba 
na pódium postavil i dokonale vypracované a znejúce hudobné 
nástroje a chrčiaci , surovo znejúci zvukový zdroj . Mojou sna­
hou je, aby sa z reproduktora sta l hudobný nástroj , aby jeho 
estetika zodpovedala tomu, čo človek očakáva od hudobnélio 
nástroja. Vývoj techniky v posledných 20-30 rokoch prebiehal 
tak, že nastala nebývalá zme na vo východiskových aparátoch 
1. j . kvalita magnetofónov sa neustále zdokonaľovala, gramo­
fóny a CD prehrávače sprostredkujú nerušený zvuk, vylepšo­
vali sa zosi lovače , ale posledný článok tohto reťazca akosi zos­
tal bokom. Výrobcovia, kto rí reproduktory navrhuj ú , nemajú 
dosť este ticke j prtpravy na zabezpečovan ie ich prijateľnej zvu­
kovej kvality. Pretože stereofónia je iba ilúzia , na ktorú sme si 
zvykli; v skutočnost i počúvame dva zvukové zdroje a nie zvuk 
v priesto re . Pravda , je niekoľko výrobcov elekt roakustických 
reproduktorov. naj mä v Anglicku. kto rí kvalitu permane ntne 
zvyšujt'1, no základným problémom reproduktorov je fakt , že 
šíre nie zvuku je jednodimenzionálne. zvuk smeruje dopredu a 
nezohl'adňuje skutočnosť . že niet hudobného nástroja, z ktoré­
ho sa zvuk šíri jcdnodime nzálne: základným kvalitatívnym l 
znakom šírenia zvuku hudobného nástroja je to, že vytvá ra 
priesto r. Re produktor nevytvára priestor , iba ak spoj íme viac l 
reproduktorov. Reproduktor je aj bodom, kde každý investo r 
začína šetri ť : vydáva množstvo peňazí na budovu , koncertn ú 
sieň , na koncertné krídlo, kto ré je stále drahšie. Pome r cie n 
re produktora ku značkovému klavíru je dnes cca 1:20. A kde 
je taká sicií , kto rá zakúpi 20 reproduktorov? Uspokoja sa 
zväčš<l s dvoma. Na to, aby som moho l real izovať svo je pred­
stavy, netreba v prvom pláne zmeniť re produktory, ale vzťah 
ľud í k nim . Aby som zhrnul: bez reproduktorov si dnes ne­
možno predstaviť hudobnú prax, ľudia počúvajú hudbu zväčša 
cez ne, pre to je dôležité, aby sme zvukový svet , ku kto rému 
privykla dnešná generácia, vylepšili ich skvalitne ním. Pokia !' 
viem. nikto sa touto proble matikou nezaoberá. A le všade, kde 
som o tom hovoril, dali mi za pravdu , z každej strany ma pod­
poruj ú. Som preto ve l' mi rád , že v Part ži mám možnosť na pro· 
blémc pracovať . 

Ste skladateľ a dirigent v jednej osobe. Čo ste v prvom pláne? 
- V časovom poradí som bol najprv skladateľ. to je moje zá­

kladné nadanie, moja základná vnímavosť a asi vo veku 20 ro­
kov som mal to l'ko hudobnej skúsenosti, že som sa mohol pus-

t it' do d irigovania. Od doby, keď vzrástla moja dir igentská 
pripravenosť, začali sa obe činnosti - skladateľská a d irigentská 
- vzájomne ovpl yvňovať, t . j . čo som sa nauči l v hudobnej pra­
xi, môžem zúžitkovať ako skladateľ a čo viem formovať, stvár­
ňovať, čo počujem a viem si predstavi ť ako sk ladateľ, to mô­
že m realizovať ako dirigent . V súčasnosti už ne rozlišujem 
poradie , dôležitosť oboc~ profesií - ide o vzájomné prelínanie sa 
dvoch vecí v jedne j osobe. 

Dirigujete len hudbu nášho storočia , alebo aj staräfch obdo­
bí? 

- V podstate d irigujem všetko, nepociťuj em rozdie l medzi 
jednou alebo druhou hudbou; jedinou mojou zásadou je, že 
ako skladatel' považuje m hudbu za prostriedok komunikácie a 
nie za rozptýlenie. Ako skladate ľ nemám ani problé m v styku 
so žijúcimi skladateľmi : spája nás spoločné cíte nie súčasného 
človeka. Ani ja však nežijcm vo falange súčasnosti. Všetko čo 
mi je blízke z hudby minulých období rád diriguje m, rád počú­

vam . Práve te raz pripravujem Mozartovu operu Cosl fan tutle 
v Lyone a v BBC som di rigova l vera hudby 19. s toročia: spo­
medzi štyroch dirigentov !ľl ne pripadla hudba obdobia od roku 
1850 dodnes. Uvádzal som veľa skladieb Liszta, Wagnera , 
Musorgského , ďalej Stravinského a Bartóka . Ťažko však chá· 
pem stovky, tisícky d irigentov, ktorí sa zaoberaj ú len hudbou 
minulosti: vari v akom svete žijú , čo ich podnecuje k tomu, 
aby neustále opakovali to, čo každý pozná, diela, s ktorých 
auto rmi nemajú možnosť sa stretnúť? Zaobera jú sa problémami, 
kto ré nie sú ich problémami, a le boli problémami minulosti . 
Pravda , klasická hudba je podmienka prípravy, nielen prirodze­
ný, ale prepotrebný základ , kto rý získavame v škole. Je samo­
zrejmé , že ju každý musí poznať . Veď hudba každej predchádza· 
júcej epochy spoluurčovala aj dnešnú hudbu , dnešná hudba nie 
je "nová" , a le súčasná, je stavom prchavého procesu, zaj­
tra už bude iná. Hudbu predchádzajúcich epoch tre ba poznať 
ako dejiny, Beethoven je rovnako prítomný dnes a ko a j Napo­
leon. A le aký to má význam pre náš život , ak poznáme len 
(hudobnú) minulosť a o dnešku nič nevieme, keď súčasnosť 
(hudby) v našom vedo mí ne jestvuje?, ak sme (hudobne) zdan­
livo mŕtvi ! Nemožno namiesto živo ta žiť histó riu ! Dovoľte mi 
položiť otázku naopa k: prečo nedirigujú najlepší súčasn í diri­
genti hudbu svojej epochy? (Výnimky možno zrátať na jedne j 
ruke !) . Spýtajte sa dnešného stavi teľa . či stavia rokokový pa­
lác! Spýtajte sa letca , či riadi dostavník! Hudba každej doby 
je "expe rimentálna" , dozrieva, vyvíja sa, až kým dospeje do 
stavu, v kto rom naj presnejšie vyjadruje dobové zmýšľanie, 
te mpo, gestá. Nezabúdajme, že z predchádzajúcich epoch 
dnes poznáme už len to , čo dospelo k onej zrelosti. Ukazuje 
nám odkiaľ sme prišli a to je správne; a le niečo nie je v po­
riadku , ak toto štádium neprekročí mc ... 
~ programoch svojich koncertov spájate hudbu minulú so 

súčasnou? 
- Áno, to mám najradšej a snažím sa vytvoriť vždy paralely, 

i keď nic d ida ktické. Pokia ľ uvádzam die lo žijúceho auto ra, 
snažím sa s ním v každom prípade vstúpiť do kontaktu , lebo 
zápis, to je len fo rma záznamu, nic je to ešte celá skladba. Kla­
sické d iela sa snažím uviesť tak, akoby išlo o premiéru , pokú­
šam sa objaviť skladby pre seba. Najviac nenávidím , ako mož­
nosť vylučujem názor, k to rý tvrdí , že to alebo ono sa tak 
.. zvykne" interpretovať. To by om v princípe zakázal. Každý 
nech si objavuje dielo sám, a j pa rtitúru napísanú pred 100-200 
rokmi, kde je handicapom iba to , že nemožno hovoriť s auto­
rom. 

V tomto zmysle nie ste asi prívržencom historizujúcich, tzv. 
originálnych interpretácií .. . 

- Nie . Uznávam, že jestvujú pramene. kto ré poukazujú na 
určité mome nty inte rpretácie , ale práve aj tu dochádza k neus­
tálym zmenám, lebo stačí sil nejšia osobnosť , ktorä na základe 
znalosti nových prameňov vyhlási zmenu in terpretačného štý­
lu. Hudba je umenie prchavé, tón vo chvíli, keď zaznie , aj do· 
znie. A ni magne tofónový záznam nie je totožný so živým zne­
ním hudby v sieni , ktoré je neopakovateľné. Preto nemožno 
tvrdiť , že stará hudba, kto rú inte rpretujem dnes, môže znieť 
rovnako ako pred 200 rokmi . Jediná možnosť hrať starú hudbu 
by bola tá , keby tradície boli zosta li "čis té", bez mnohých opa­
kovaní. Časté opakovanie n ičí tradíciu. Večným omieľan ím 
dielam nepomôžeme, naopak škodíme interpretačnému štýlu, 
kto rý tým stráca sviežosť , bezprostrednosť . 

Ako dirigent sa teda primárne zaoberáte súčasnou hudbou, 
.pričom sa nesporne st retávate s najrozmanitejšfmi štýlmi , 
trendmi. Aký j e váš názor na najnovšie kompozičné tendencie? 

- Počas svojho pôsobe nia v Pa ríži som nadobudol skúse· 
nosť, že kompozícia je akoby viazaná na štátne hranice, že rôz­
ne štáty majú svojské kompozičné metódy, štýly. Niet medzi­
národného štýlu a nic sú školy, ale sú - povedal by som - ná­
rodné školy, z kto rých z času na čas vyskočí nebývalý talent , 
kto rý sa na tomto národnom tóne zúčastn í , a lebo ho môže 
viesť . Zäsadný rozdiel medzi dnešnou mladou generáciou a 
skladateľmi päťdesiatych rokov vidím v tom , že vtedy po voj­
ne všetko žilo túžbou, alebo sklonom k určitému experime nto-

. vaniu , snahou niečo nové vybudovať , ta kže bolo celkom priro­
dzené, že skladateľ 50-tych a 60-tych rokov bol súčasne experi­
me ntáto rom , navrhovatel'om. Boli aj v tom období takí , kto rí 
neboli bezpodmienečne experimentáto rmi, ako napríklad Brit­
te n. hovoriaci už existujúcim hudobným j azykom, ale základ­
ný postoj na celom svete spočíval v snahe vytvoriť n iečo no­
vé . .. Práve tento postoj sa v radoch dnešnej naj mladšej ge ne­
rácie obrátil vo svoj opa k a pod ľa mňa u mladých dosť všeo­
becne prevláda akademizmus: situácia je taká, že staršia gene­
rácia, kto rá experimentovala v 50-tych rokoch, zotrvala v tejto · 
pionie rskej ,funkcii, kým mladšia gene rácia sa pokúša realizo­
vať opak- a koby sa bránila proti prie kopníckej práci, pro ti ex­
perime ntu . Nezvyčajným spôsobom sa usilujú reštaurovať ve­
ci, kto ré sú predvojnové, čo je ,pre mi\a osobne postoj druhej 
triedy .• Väčšia chyba však je, že - zdá sa mi -samotné maj­
strovstvo , 1. j . remeselná úroveň skladateľskej praxe je všeo­
becne pomerne nízka . často sa skladatelia uspokoja s tým, že 
z imitácií, zo zaužíva ných tvarov niečo reprodukujú . Vid lfn v 
dane j chvíli tento spätný vývoj dosť negatívne . Sú , pravda , vý­
nimky, ktoré spÍňajú moje predstavy o tvorivosti (možno, že 
to je problé m mojej generácie): podľa mi\a vzniká hodnotná 
kompozícia vtedy, keď sa auto r snaží zapl n iť priesto r, ktorý sa 
tak sta ne jeho vlastným, pretože ho pred ním ešte nik neobja­
vil , ak navrhuje nové riešenia , skúša nové znenie, či už preto, 
aby robil niečo nové, a lebo preto, že to re meselne lepšie vie 
ako niekto iný. A v tejto chvíli akosi postrádam práve toto 
-zdá sa , že pre dnešných skladatel'ov lepšie vedieť nie je aktuálne 
kritérium. Väčšina je spokojná so stavom, ktorý je . Vytratil sa 
boj , ktorý bol predtým všadeprítomný. 

. Pripravila: AL:lBET A RAJTEROV Á 



ALŽBETA RAJTER OV A 

FRANZ SCHMIDT 
K 50. výročiu úmrtia skladateľa 

(1874 -1939) 

l edine 11a základe vedomostí získaných 
" u Feliciá11a som obstál na prijímacích 
skúJkach do /Jruck11erovej ko11trapunktickej 
triedy 110 Viede11skom ko11zervatóriu a vďaka 
11im som a11i 11eskór 11ikdy 11ezaznamenal 
i iad11e m edzery alebo slabi11y v základoch". 
Toto hlboké a výrawé svedectvo o úcte voči 
učite/'ovi vyslovil bratislavský rodák Franz 
Schmidt: týka sa pátra Feliciá11a, alias Jozefa 
Mócika, orga11istu a polyhistora vo františ­
kállskom kiMtore v Brmislave. K 11emu i do 
rod11ého mesw sa Schmidt po svojom presťa­
hoval/( ( 1888) a trvalom usade11í vo Vied11i 
opakova11e a rád vracal, vel/' tu z ískal okrem 
pedagógov - spočimku 11imi boli aj Rudolf 
Mader a Ludwig /Jurger- aj m11oistvo pria­
mych hudob11ých pod11eto v a informácií z 
pestrého hudob11ého života chrámového, 
amatérskeho i profesio11ál11eho. Bratislava 
však nepochyb11e za11echala svoje stopy aj z 
h/'adiska troj11árodnost11ého zloženia svojho 
obyvatel'stva - ostat11e: Schmidtova tvorba je 
toho výrečným dokume1110m. 

Nielen pre s1·oj vzťah k Brmislave je vJak 
tento azda posled11ý predstavíte/' hudobného 
roma11tizmu hod11ý krátkeho pozastavenia. 
Vieme, že z pozíci( progresívnych vývino­
vých te11dencií hudby 20. storočia bol dlho 
obvitíova11ý zo spiatoč11íctva a eklekticizmu, 
súčasne však - mofno aj v dósledku nového 
historického cíte11ia 11a~'ej doby - vieme, ie 
opodstalllellie má aj tvorba zotrvávajúca na 
star§ích pozíciách ak vy11iká obja vnosťou, 
bohatou diferellcovallosťou aj v rámci vývi­
IIOľ/1 ul prekollallých pri11cfpov, alebo ich 
osvetle11ím z i11ého, 11ezvyklého zorného uh­
la: wk má popri Stravinskom právo na ž ivot 
Rachmani11ov, popri Bartókovi Dohnányi, po­
pri predstavite/'och 2. viedenskej školy aj 
Schreker, Zemli11sky. Strauss alebo 
Schmidt. Spom edzi m enova11ých sk/adatel'ov 
v da11ej ch víli 11ojviac dlhujeme práve jemu. 

Vo Vied11i prvých desaťr,očí 11Mho storočia 
bol Schmidt aký msi protipólom Arnolda 
Schä11berga (obaja sa 11arodili v roku 1874), 
nie však jeho protiv11íkom . Vzájomná tole­
rancia i úcta charakterizovala vzťah týchto 
dvoch sk/adatel'ov, ktorých estetické a Jwdob­
né východiská 11eboli zda/eko také vzdiale11é 
ako ich zrelá. vykryštalizoval/á tvorba. Na 
ilustráciu tohto rešpektu stačí uviesť fakt, ie 
Schmidt 11iele11 s típrim11ý111 záujmom sledo­
val Schä11bergovu umeleckú cestu, ale prílefi­
tostlle imerpretova/ jeho skladby ana Hudob­
nej akadémii usporiadal aj autorský koncert 
zo Schä11bergovej tvorby, v rámci ktorého 
sám dirigoval Pierrota Lwwira. Bolo to v ob­
dobí, ked po počiatoč11ej pedagogickej čin­
nosti 110 Viede11skom ko11 zervatóriu (od roku 
1901) bol od roku 1914 profesorom hry na 
klavíri, neskór aj kontrapunktu a kompozí­
cie na 1/udobllej akadérnii, ktorej rektorom bol 
v rokoch 1927 - 1931. Dlhoročný koncert­
ný majster skupiny violončiel v orchestri Vie-

denských filharmon ikov (v tomto odbore 
absolovova/ 11a Viede11skom ko11zervatóriu), 
kde bol aj svedkom preslávenej "mahlerov­
skej" éry, vynikajúci klavirista a organista bol 
všeobecne uznávaný a najmä študentmi obdi­
vovaný pre svoju 11ezvyčajnú muzikalitu, 
priam zázračnú hudobnú pamiiť, muzikant­
skú zručnosť a erudfciu. Hoci neabsolvoval 
regulérne, diplom om uk-ončené štúdium 
skladby (NB: Iuídium kontrapunktu v spomí­
nanej Brucknerovej triede trvalo ibaniekol'ko 
hodí11, lebo Bruck11er práve vtedy z konzer­
vatória odišiel a Schmidt chodi/na hodiny ná­
uky o harmónii k Robertovi Fuchsovi, ktoré­
ho v§ak v súvislosti so svojfmi vedomosťami 
nikdy nespomfnal), bo/neprekonateľný práve 
v "remesle'' kompozičného majstrovstva. 
Svedčia o tom partitúry diel z najrozmanitej­
Hch ·fánrových oblastí: opery Notre Dome 
(1902- 1904; viacero dobových kritík ju po­
rovnáva/o so Smetanovým Daliborom. Zná­
ma a často hrávaná je aj z nej Medzihra a 
Karnevalová hudba) a Fredigundis (1916 -
1921), šty ri symfónie (1 . - 1899, 2. - 1913,3. 
- 1927, 4. - 1933), orchestrálne Variácie na 
husársku pieseň, koncertantné diela pre klavír 
pre ľavú ruku a orchester (variácie na Beetho­

. venovu tému - 1924, klavírny koncert -
1934), kom orné skladby a veľký počet orga­
nových diel (hodných pozomosti i našich or­
ganistov); vyvrcholen(m tvorby je nesporne 
veľkolepé oratórium na text Apokalypsy Kni­
ha so siedmimi pečaťami. 

Neraz spomÍII(má Schmidtova prfbuwosť s 
Brucknerom a vzdialenej§ie so Schubertom 
svedčí o spoločných k oretíoch, názvuky na 
Wagnera a Richarda Stmussa sú daríou dobo­
vému cfteniu, ale sú v jeho tvorbe prítomné 
iba ako spojovacf článok nijako nenarušujtíci 
svojráznosť a osobitosť jeho neskororoman­
tického kompozičného prejavu. Ten je o­
zvláštňovaný svojským harmonickým cíte­
n fm , ktoré pósobf v dósledku superpozície 
akordov niekedy bitonálne, súčasne je však 
riadené tonálnym cíten ím, i keď s neustálym 
odďaľovaním a expanziou al do kmjností sia­
hajúcej chromatiky. Tieto postupy idú ruka v 
ruke s prekypujúcou , nekonečnou, vf dy zno­
va sa rozbiehajtícou melodikou; permanenmý 
m elodický a harmonický tok je v orchestrál­
nych skladbách podporovaný aj prednosmým 
poufívanfm sláčikov v melódii. Franc 
Schmidt je skladateľ primárne ly rický. Melo­
dickej lfnii, v ktorej absentLtje dramatické na­
pätie, tomwo kvitnutiu bez konca a bez k on­
fliktov patrí primát pred ostatný mi zložkami 
skladby; s tíou kráča paralelne dólelitá úloha 
polyfónie i hustota faktúry. Osobitosť 
Schmidtovho hudobného jazyka v neposled­
nej miere spočíva aj v spojení priam zmysel­
ného zvuku s tradičnými formami, ktorého 
zvláštnosťou je veľkoplo§nosť formy a dyna­
miky, asociujúcej sčasti organovú prax. For­
ma vôbec bola oblasťou, v ktorej Franz 
Schmidt bolnanajvý§ objavný: zo skladby ku 
skladbe ju riešil nanovo, h/'adajúc riešenia 
najmä na problém záverečnej časti cyklického 
diela. Bol predovšetký,.,. milovnfkom a maj­
strom techniky variácie a to v kombinácii s 
ron dom alebo sonátovou formou , resp. s cyk­
lickou formou symfónie. 
Charakteriwjúc Schmidtov kompozičný pre­
jav nemofl10 nespomenúť jeho záľubu v uhor­
skom (novouhorskom) kolorite, ktorý sa síce 
nestáva organickou súčasťou jeho štý lu, ale je 
prítomný takm er v kal dom diele v podobe ci­
tátu alebo motívu vlastnej inipirácie v tomto 
tóne; aj tento prvok vyu ffva v prospech z vu­
kovej a farebnej opojnosti. . 

Čas strávený so Schmidtovou hudbou nie je 
premámený. Poučí nás o d'alšom príklade ne­
priamočiarosti a mnohovrstvovosti vývoja 
hudby i o tom , le púha prísluinos( k určitému 
smeru či Itýlu nemófe byť jediným hodnotia­
cim kritériom. 

~ .... 1 l1/!1l1 1q. 

Ukážka rukopisu partitúry opery Fredigundis so Schmidtovým záznamom o smrti Jozefa Môci­
ka. 

Snímka: archív HŽ 

(Dokončenie z predchádzajúceho čísla) 

P renikanie tohto kritéria do sloven­
skej hudobnej tvorby sa viazalo na ná­

stup mlade j skladate ľskej generácie koncom 
50-tych rokov v priebehu nasleduj úceho de­
saťročia. Záujem jej p ríslušníkov o integritu 
s tými stupňami a úrovňou inovácie kompo­
zičn ých prvkov a prostriedkov. kto ré sa v po­
rovna nf s dovtedajším vývojo,vým kon textom 
slovenskej hudby mohli javiť ako nezvyčajné 
a zauj ímavé, vhodné pre experimentálne a 
hľadačské tvorivé postupy, vyplynul zo štýlo­
tvornej o rientácie viazanej najmä na pre­
hlbovanie technicko-kompozičných schop­
ností, rozširovanie inšpiračných a informač­
ných okruhov, o tázky štýlovej .. čistoty" i z 
polemickej reakcie na domáce výchovno­
vzdelávacie prostredie. Pedagógovia na 
VŠM U pri vedení svojich žiak-ov kompozície 
empiricky vychádzali z vlastných umeleckých 
skúseností a z úcty k tradícii, na kto rej vyras­
tali . Neboli experime ntujúcimi tvorcami, ne­
ašpirovali na teoretickú reflexiu vývoja hu­
dobného materiá lu a techniky v súdobej eu­
rópskej hudbe a na tvo rivo-aktívny vzťah k 
nemu . Skola mohla len ojedine le zabezpečo­
vať priame infortnačné a tvo rivé stimuly pre 
konfrontáciu s aktuálnymi kompozičnými 
tendenciami. Z toho mohli u mladých tvor­
cov klíčiť aj únikové reakcie . hl'adanie ná­
hradných zdrojov a prostredia , psychologic­
ky oprávnená prudkosť úsilia prekonávať 
nadobudnutý obzor poznania a niekedy 
spontánn y a menej kritický prístup k prichá­
dzajúcim podne tom , ako odraz symptómu 
.. zakázaného ovocia" . 
Začiatkom 60-tych rokov začali do sloven­

ské ho hudobného života vstupovať nie len 
mladí absolventi kompozfci e, ale pribudli aj 
noví koncertní ume lci a muzikológovia . O ži­
ven ie nastalo v oblasti koncertného života ,' 
aktuálne z hľadiska prekonávania niektorých 
anomálií predchádzajúceho obdobia. V prie­
behu 50-tych rokov tOtiž vznikal rozpor me­
dzi prudkým kvantitatívnym nárastom domá­
cej novej tvorby a menšími spoločenskými 

príležitosťami l>re jej uplatnenie. Súviselo to 
s nedobudovaním profesionálnej i nterpretač­

nej základ ne najmä v oblasti komorných sú­
borov, a le aj s rezervovaným postojom k no­
vej slovenskej tvorbe a súčasnej hudbe vše­
obecne. Popredné symfonické te leso Sloven­
ská filharmónia malo síce v svojom umelec­
kom štatúte uloženú povinnosť venovať sa 
propagácii pôvodnej slovenskej tvorby, ale 
jeho dramaturgia dlhší čas zápasila s nechuťou 
interpretov vzdať sa k ľúčového klasicko-ro­
mantického repertoáru a muse la tiež z eko­
nomických dôvodov akceptovať vkus publika 
zameraný na tento repertoá rový okruh . Na­
priek tomu sa práve prostredníctvom Sloven­
skej filharmónie dostávala už od polovice 
50-tych rokov do posluchá~skeho povedomia 
tak tvorba viacerých prfslušnfkov generácie 
Slovenskej hudobnej moderny. ako aj diela 
popredných osobností európskej hudby 
20. storočia - Debussyho , Bartóka, Proko­
fieva a na jmä Šostakoviča, neskôr Stravinské­
ho , Honeggera. Lutoslawského. Jedným z 
impulzov pre sústavnejšiu prezentáci u slo ­
venske j tvorby bola prestavba dramaturgic­
ké ho plánu Symfonického orchestra Cs. roz­
hlasu v Bratislave zameraná na hudbu 20. 
storočia , vrátane nových diel slovenských 
skladate l'ov, rozšírenie nahrávacieho času 
pre hudobné vysielanie a zapoje nie tohto te­
lesa do koncertnej činnosti. Ďalším priesto­
rom na pro pagáci u domácei tvorby sa od ro­
ku 1962 stalo rozhlasové Stúdio mladých i 
p ravide lné komorné matiné o rganizované 
zväzom skladateľov. Za vyvrcholenie týchto 
možností v pomínanom období treba pova­
žovať usporiadanie Preh liadky novej tvorby 
slovenských skladateľov v marci 1963, kto­
rou sa prerušila viacročná absencia nevyh­
nutne j realizačnej platformy stimulujúcej no­
vú tvo rbu a zaručuj úcej širšiu medzigenerač­

nú a štýlovú konfrontáciu i spoločenskú rezo­
na nciu . 

-Napriek priaznivé mu ohlasu kritiky, ktorá 
pozit ívne prijala aj široký štýlový rozptyl a 
žánrovú pestrosť uvedenej tvorby, za zväzu 
nepodarilo zabezpeči t' pravidelnosť Pre hliad­
ky - ďalšie sa uskutočnili po troj ročných od­
stupoch (v rokoch 1967, 1970). Až v polovici 
70-tych rokov prišlo k stabi lnému začleneniu 
prezentácie noviniek domácej tvorby do roč­
ného harmonogramu hudobného života pro­
stredníctvom Týždňov novej tvorby . 

Z ložitý a prot irečivý proces štýlove j dyna­
mizácie slovenskej hudby sa začiatkom 

60-tych rokov koncent roval na ideu možnej 
o tvore nosti tvorby voči tým podnetom - pro­
striedkom. technikám. osobnostiam-. kto ré 
sa v bezprostredne minulom období buď ta­
buizovali alebo obchádzali . Stredobodom 
re flexie sa stávali diela predstaviteľov 2. vie­
denskej ško ly a postwebernovské o rie ntácie 
v súdobej západoeurópskej hudbe. Ojedine­
lé teoretick,é úvahy, považujúce možnosť in­
špirácie domácej tvorby jednotl ivými smermi 
európskej hudby prvej po lovice nášho storo­
č ia za vyčerpanú a neaktuálnu. boli prekoná­
vané jednak tvorivými záujmami a kompo­
z ičnými výsledkami viacerých skladate ľských 
generácií a jednak novými impulzmi z oblasti 
ideo lógie a spoločenského vedomia. V roku 
1962 sa konal XII. zjazd KSC. kto rý v uzne-

sení zdô raznil , že pre umelcov sú zaručené v 
plnej šírke podmienky na štýlovú diferenciá­
ciu tvorby. na otvorenú výmenu názorov a na 
zlikvidovanie schematických šablón mysle­
nia. O to. aby sa tieto myšlienky nestali frá­
zou. usilovala zvýšená diskusná aktivita v 
umeleckom prostredí. zamýšľaj úca sa nad 
chybami a nedostatkami kultúrnej poli tiky 
uplynulých ro kov a h ľadajúca priestory zá­
sadnejšej inovácie tvorivých postupov a 
ideovo-estetických východísk. Aj v oblasti 
hudobnej publicistiky narastal i k ritické po­
stoje voči predchádzajúcemu vývojovému 
obdobiu, obsahujúce požiadavku dôsledného 
boja proti pretrvávaniu vulgarizujllcim pred­
stavám o priamočiarom a nekomplikovanom 
vývinovom dynamizme slovenského hudob­
ného umenia, presadzujúce právo na uplat­
ne nie tvorivých úsilf mladej skladateJskej ge­
nerácie a deklaruj úce potrebu slovenskej 
hudby integračne participovať na hnutf No­
vej hudby. 

Tieto postoje prichádzali v čase, kedy sa 
otázka dynamizácie predpokladov štýlotvor­
nej inovácie slovenskej hudobnej tvorby za­
čala rieš i ť nielen ko rekciou pôvodných ofi­
ciálnych stanov(sk. ale aj hľadaním stimulu­
júcich prostriedkov na jej realizáciu . V roku 
1962 sa prostredníctvom zväzu uskutočn i la 
hromadná návšteva popredného festivalu sú­
časnej hudby Varšavská jese ň v záujme bez- · 
p rostredného kontaktu skladateľov a teoreti­
kov so súdobými tvorivými tendenciami. V 
časopise Slovenská hudba stúpol rad infor­
matívn ych článkov venovaných jednotlivým 
kompozičným technikám hudby 20. storočia, 
rozvinula sa diskusia o mieste experimentu v 
súčasnej hudobnej tvo rbe a začala sa zo stra­
ny publicistiky a kritiky venovať pozornosť 
inovačnému úsiliu a prvým výsledkom mla­
dých skladateľov . Problé m dynamickej ino­
vácie hudobnej tvo rby však nemal byť výsa­
dou jednej generácie, vrstvy či skupiny , ale 
viazal sa na širšie a komplexnejšie tvorivé a 
real izačné zázemie slovenske j hudby 60-tych 
rokov. Ak sa tak nepochopil. bo lo to aj pre­
to , že v dôsledku dobovej atmosféry a zvýše­
né ho kriticizmu na rastali subjektívne emócie 
a netolerantné medzigeneračné výmeny ná­
zorov. 

Spomenuté tendencie sa p re javili aj na ro­
kovaní II. zjazdu Zväzu slovenských sklada-
teľov v roku 1963 . Hlavný referát triezvo . 
hodnotil problémy týkaj úce sa kvality hu­
dobnej tvorby a jej obohacovania novými vy­
jadrovacími možnosťami. Zrevidoval jedno­
stranný postoj k niekto rým kompozičným 
techniká m fo rmulovaný na predchádzajúcom 
skladateľskom zjazde, akceptoval funktrrosť-­
umeleckého experimentu v slovenskej hudbe 
a zdôraznil , že .. pre vývoj je dô ležité dať 
priechod konfrontácii rozmanitých , niekedy 
až diamentrálne od lišných kompozičných po­
stupov, pokiaľ sú schopné byť nositeľom 
umeleckého a spoločenského pokroku." Pro­
gresívna kultúrno-pol itická línia sformulova-
ná v uznesení zjazdu bo la vyjadrená v ú lohe 
.. prekonať akékoľvek zvyšky dogmatizmu a 
zároveň potiera ť tendencie liberalizmu a 
upevňovať pozície marx-leninizmu v celom 
živote spoločnosti". Vyžadovala ďalej ener-
gicky bojovať proti ne marxistickým ideovým 
a estetickým vplyvom. Túto úlohu sa však 
podari lo pln iť len čiastočne. zaiste aj preto , 
že pojmy .,dogmatizmus" a .,liberalizmus" sa 
kládli voči sebe schematicky a tézovito, prime-
rane zložitosti a nedostatočnt!'j rozpracovanos-
ti teórie socialistické ho realizmu v hudbe. 

V priebehu 60-tych rokov nachádzali sna­
hy stimulovať novú tvorbu ďalšie priestory. 
Rozširovali sa možnosti p ropagácie a šírenia 
die l vydávaním partitúr v Státnom hudob­
nom vydavateľstve a zaraďovaním skladieb 
slovenských auto rov do te matickej gramofó­
novej edície Supraphonu Musica nova bohe­
mica et slovaca. kto rej prvé tituly vyšli v roku 
1965. V tom istom roku vzniklo Experimen­
tálne štúdio v Cs. rozhlase . ktoré svojou prí­
strojovou vybavenosťou vytvorilo dô ležitú 
bázu pre technicko-akustickú inováciu hu­
dobné ho materiál u. Nadviazalo sa tým na 
skromné možnost i, kto ré sa p re tvorbu zvu­
kových zdrojov elektroakusticke j a konkrét­
nej hudby vytvorili už v roku 1960 vo Zvuko­
vom pracovisku Cs. te levízie. 

V tomto desaťročí nasta l aj výraznejš í 
prienik slovenskej tvorby do medzinárod­
ných kontextov prostredníctvom zastúpenia 
na popredných podujatiach (napríklad v 
rámci Medzinárodnej spoločnosti pre súčas­
nú hudbu) a festivaloch (účasť na Varšavskej 
jeseni. Záhrebskom bienále). nadviazal sa 
konta kt s centrom neoavantgardného hnutia 
- darmstadtskými kompozičnými kurzmi. 
Hoci ten to prie nik ne mohol byť reprezenta­
tívny. lebo zastupoval le n výsek inovačných 
úsilí slovenskej hudby, závislý na niektorých 
smerových a technických dispozíciách Novej 
hudby, možno ho považovať za špecifickú sú­
časť oživenia vzťahu slovenskej a svetovej' 
hudby. Z tdhto hľadiska možno_,činnosť špe­
ciálne profi lované ho komornéhO interpretač­
ného združenia Hudba dneška: ktoré verej ne 
vystupovalo v rokoch 1964 - 1970, považovať 
za osobitý príspevok do vtedajšieho rozvoja Hi ] 
hudobné ho života. Pozitívnou stránkou jeho 
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Smolenické seminá1:e boli v 60-tych rokoch repre-Lentalfvnym rámcom aktivit slovenskej hu­
dobnej avantgardy. Záber je z roku 1968; v popredi K. Stockhausen. 

pôsobenia bola informačno-propagačná funk­
cia, podnecovanie tvorivej aktivity a rozširo­
vanie inte rpretačných schopností a skúse­
ností hráčov a zvýšenie záujmov publika o 
súčasnú tvorbu . Počiatočnú d ramaturgiu sú­
boru určoval záuj em o súdobú euró psku hu­
dobnú tvorbu v zásade reduko vanú na darm­
stadtskú inicia tívu Novej hudby- a uvádzanie 
premiér novovznikajúcich ko morných diel 
slovenských autorov. Súčasťou tejto drama­
turgie sa stal aj záslužný cyklus Kaleidoskop 
hudby nášho storočia, v rámci ktorého zazne­
li ukážky medzivojnovej tvorby našich a eu­
rópskych skladateľov. Do to hto kontextu 
možno zaradiť aj Seminá re p re súčasnú hud­
bu, konané v rokoch 1968 - 1970 v Smoleni­
ciach. Pôvodnou ideou podujatia bolo, aby 
sa aj na Slovensku vytvo rila pla tforma pre 
otvorenú konfrontáciu vývoja domácej tvor­
by so stavom , zá mermi a smerovými orientá­
ciami svetovej hudby. Už v roku 1965 vznikl a 
myšlienka Medzinárodného týždňa súčasnej 
hudby, ktorý by podobne ako Varšavská je­
seň mo ho l byť inšpiratívnym festivalovým 
prostredím a dôležitým katalyzá torom dyna­
miky slovenskej hudobnej tvorby. Z hľadiska 
prirodzenej štruktúry socioló gie hudobného 
života bola táto požiadavka oprávnená. 
Spoločensko-politická atmosféra prelomu 
60-tych a 70-tych rokov , kedy sa podujatie 
uskutočnilo, však nedovoľovala prekonať 
niektoré jednostranno sti a rozvin úť plodnú 
ideu nepredpojaté ho vstupu slo venskej hu­
dobnej tvorby d o sústavného informačného a 
inšpiratívneho medzinárodného ko ntextu. 

Nástup. ideovo-ume leckú o rie nt áciu a spô ­
sob aktivity skladateľskej generácie nastupu­
júcej v 60-tych rokoch možno považova ť za 
jeden z dôležitých faktorov vývinové ho po ­
hybu v slovenskej hudbe, aj keď niesol popri 
zdravej polemike a generačnom sebavedomí 
niektoré riziká. Neuvedomenic si faktu 
viacvrstvovosti vývoja tvo rby v 20. storočí a z 
neho plynúcej plurality a nerovnomernosti 
inovačných procesov v umen í mo hlo viesť v 
štádiách nespornej dynamizácie štýlotvor­
ných východísk k vytváraniu po vedo mia o je­
dinečnosti a progreslvnosti Novej hudby, k 
prestavc o potrebe .. dobiehať zameškané" . k 
napodobovaniu inovačných štrukttk Pritom 
sa menej evidovali reá lne vnúto rné rozpory a 
krízové stavy spojené s .. čistotou" parciálnej 

...". hudobnej inovácie . obmedzenej na tcchno lo­
Jil., gickú novosť . Tak sa konšti tuoval rad ikál ne 

Snímka: archív HŽ 

o rientovaný .. druh ý prúd", ktorý však IJe­
predstavo val ho mogénne štrukturo van ý tvo­
ri vý fe no mén , č i programovo vyhranený a 
jedno tný skupinový postoj . Už v štádiu jeho 
emancipácie v p rvej polo vici 60-tych ro kov sa 
d iferencovali rozmanité prístupy k zdroju 
inovačných tende ncií s ním spojených . Uká­
zalo sa to nap ríklad pri aplikácii dodekafó­
nie. resp . scriálnej techniky. jedného z pro­
striedkov upevňovania ko nštruktívneho zá­
kladu artcficiálnej e uró pske j hudby 20. sto­
roči a. to ho , ~torý sa v slo venske j hudbe d o 
60-tych rokov z historických a umeleckých 
dô vodov nemohol uplatni ť . Redukcia inovač­
né ho záujmu na problém ovládnutia štruktu­
rálnych operácií so sériou ne bo la len preja­
vo m mó dnosti , či podľahnutia .. hudobno-ma­
teriálového fe tišizmu" . ale mala sociálno­
·psycho logické, štýlové a ideové motivácie . 
Príťažlivosť tejto techniky' bola daná schop­
nosťam i vhodne sa turovať experime ntálne fá­
zy tvorivých zámerov prostried kami racio nál­
nej disciplfny a kompenzovať tak prevlád ajú­
eu roman tizujúcu spo ntanc itu , bezpro stred­
nosť i určitý pleonazmus zaužívaných kom­
pozičných postupov. Precenenie .. mo ci" or­
ganizova ných vzťahov medzi tónmi , záujem 
tvo rcov viace rých generácií o osvojenie si do­
dekafó nic ako aktuálnej novinky mali krátke 
trvanie. Stalo sa charakteri stické , že seriálny 
technický princíp sa prehodnocoval na indi­
viduálnych štýlo tvorných úrovniach v dosta­
točnej vzdia lenosti od sche matických pod ôb 
jeho aplikácie . Postupy, kto ré boli pôvodne 
pociťované a ko neprij ateľné pre slovenskú 
hudbu sa po merne sko ro uplatnil i nielen v 
technických etudách . ale aj v závažných 
sk ladbách ako dô kaz schopno ti slovenských 
sk ladate ľov organicky a samostatne zúžitko­
vať inovačné podnety z odlišné ho hudobno­
štýlového prostredia metódo u špecifickej se­
lekcie . interpo lácie. či kombinácie navonok 
protireč i vých prvkov. T áto interakcia v súvi­
slosti s osvo jovaním do de kafo nickc j techni­
ky vyvolala jed en z d ôležitých výsledkov ino­
vácie hudobnej tvorby v 60-tych ro koch -
ucho penie radovej ko mpozície a ko zvláštne­
ho prípadu modality v dvanásťtónovom 
priesto re - umožnila stručnú a konce ntrova­
nú lyrickú expresiu a sprostredkova la spoji­
tosti s neoklasicistickými prvkami formovej 
disciplíny. Schopnosť samo sta tnej absorp cie 
a tvo rivej transfo rmácie podne tov smero vala 
v ko nkré tnej tvorbe od č i s to technicko-

y 
udby 

·.štrukturálnej ino vácie k novému, aute ntic­
kému typu výpovede. 

l ďalšie techniky a metód y uplatňované v 
do bo ve j tvorbe západoeuró pske j ncovant­
ga rdy pod názvom Nová hudba prechádzali v 
tvorivej p raxi väčšiny slovenských skladate­
ľov , kto rí sa rozhodli ich použiť . podobným 
mechanizmo m o svojovania a pre hodnocova­
nia . Niektoré z nich sa využili le n minimálne 
a krátkodobo (happe ning, kolážová ko mpo­
zícia) . iné sa ukázali ako funkčnejš ie a per­
spektívnejšie. Napríklad alcato rika sa začala 
v slovenskej hudbe uplatňova ť nie na základe 
neviazanej náhody, voľnosti tzv. otvorenej 
formy , ale v súhlase s inšpi ráciami z poľskej 
kompozičnej školy , ako vhod ný prostriedok 
na dosa hovanie nových štrukturá lnych a naj ­
mä zvukov'ých výsledníc, slúžiaci individuali­
zovanej a a ngažovanej výpo ved i. Schopnosť 
vyrovnávať sa s tlakom inovačne pôsobiacich 
kompozično-technických podnetov pre kona­
ním ich prostého napodo bovania svedč í o 
umeleckej vyspelosti a tvo rivej zodpoved­
nosti slovenských sklad::rtcľov. vrátane väčš i ­
ny príslušníkov vtedy najmladšej generačnej 
vrstvy. 

Zdrojom týchto tendenci í v slove nsk'ej 
hudbe 60-tych rokov však zďaleka nebola len 
Nová hudba. ale aj tie tvo r ivé postupy. kto ré 
rástli na rekonštrukcii a rozšíre ní vzťahu ·k 
die lam klasikov hudby 20. storočia- Pro ko­
fieva. Stravinského , Bcrga . Ba rtóka a ďal­
ších - a na aktivizácii vedo mia historických 
hodnô t zrodených na pôde p redchádzajúcich 
vývojových eposh európskej hudby . Rozš íre­
nie inovačného dy namizmu smerom k star­
ším l1isto rickým obdo biam ne možno chápať 
len ako p rejav aktívne ho zá ujmu o neo-štýly 
v euró p kej hudbe dvadsjatych ro kov, ale aj 
ako súčasť prij ímania týchto konštánt, ktoré sa 
pre euró psku hudobnú tradíciu u kázali ako 
rozho duj úce a významné. Prítomnosť týchto 
tendencií v slovenskej hudbe znamenala zá­
važnú súčasť kontinuity a integrácie domáce­
ho so svetovým na pôde širšieho a vyspelého 
ku ltúrneho povedomia. 
Zároveň v tomto období možno vykázať 

minimálne zastúpe nie ncofo lkló rn ych te n­
dencií , absentovali aj inovačné podnety z no n­
artificiálnej hudby - z džezu , populárnej 
hudby i z mimoeurópskych hudo bných kul­
túr. V to m sa slovenská hudobná tvorba 
primkla k un ive rzalistickému európskemu 
trendu , ktorý sa v prvých dvoch desa ťročiach 
d ruhe j polovice nášho storočia dočasne od­
kloni l od zäujmu akcen tova ť ná rod né ind ivi­
dua li ty hudobného prejavu a bazíroval na 
ko nzckventc prcmysle ncj kompozičnej 

štruktúre. analytickom vzťahu k materiálu , 
na určitej unifo rmite a objektivizácii výrazu . 
Toto primknutie však nezname nalo po pretie 
vývinovej ko ntinu it y slovenskej hud by a jej 
schopnosti samostatne a autenticky reagovať 
na neoavantgardné tendencie a vytvá rať si 
tak plodný a nový postoj k vlastnej tradícii. 
Napriek zložitej kultú rno-politickej si tuácii , 
priamo i sprostredkovane d o lichajúcej a j na 
štruktúru reperto áru inovačných zdrojov a 
možností umeleckej tvorby. získala tvorivá 
kompozičn á prax cenné skúsenosti a výsled­
ky, na kto rých sa moh lo t avať v ďa lš ích vý­
vojových fázach . 

Sedemdesiate roky vtlačili pro filácii slo­
venskej hudobne j ku ltú ry nové črt y . Vyplý­
vali pred ovšet kým z opatrení v zmysle Záko­
na o čs. fed erácii , ktoré zaručova li po stave­
niu slovenskej kultúry rovnocenné postave­
nic v štáte a vytvárali priaznivé a perspe ktív­
ne podmie nky na rozvoj zázemia aj pre ino ­
váciu hudob nej tvorby vo sfé re e ko no mickej, 
sprostredkovateľskej a realizačnej . Či nnosť 
vydavate ľstva Opus, umeleckej agentúry 
Slo vko ncert. ak tivita Hudobno-informačné­
ho strediska SHF i zväzových o rgá nov zvýše­
no u miero u stimulovali. š írili a propagovali 
slovenskú tvorbu. Zároveň bolo po treb né vy­
rovnať sa s niektorými jednostrannosťami , 
kto ré do oblasti hudo bného umenia priniesla 
celospoločenská kríza koncom 60-tych ro­
kov . V duchu kultúrno-po litickej stratégie 
nového vedenia KSČ , ku kto re j sa prihlásilo 
Valné zh romaždenie Zväzu sk ladateľov v ap­
ríli 1970 mohol IV. zjazd ZSS o dva roky ne­
skô r analyticky podrobne a kriticky nekom­
pro misne zhodnotiť dovted ajšiu vývojovú 
ceslli socialistického hudobné ho ume nia a 
formulovať a j ideové výcho diská je ho ďalš ie-

ho rozvoja. A k sa v 50-tych rokoch b rzd ou 
vývojového dynamizmu stávalo p recene nie 
integračných prvkov v rámci ne hybné ho mo­
delu národného a socia listického štýlu ako 
izolované ho systému s má lo pre menlivou 
štruktúro u . tak sa tako uto brzdou v ďalšom 
desaťroč í javilo prccc r!ovanic int egračných 

prvkov na p la tfo rme svetovosti t . j . bezpro­
strednej o tvorenosti aj voči tým ko ncepciam, 
kto ré mo hli diskredi tovať podstatu social is­
tického umenia. Z ana lýzy konkré tnej tvorby 
vyplýva . že v oblasti slovenského hudobného 
umenia prichádzalo le n ep izodicky k identifi­
kácii s niektorými ex trémnymi smermi v sve­
tovej h ud be. Naopak , práve v druhej polovi­
ci 60-tych ro kov. keď všeobecne si lneli akul­
turačné te nde ncie, vznikli pozoruho dné hu­
do bné die la . kde v po predí stála apc latívna a 
expres ívne účinn á výpoveď, súvisiaca s in­
venčným p rístupo m viace rých tvorcov k d is­
pozičnej šírke zvukovo-mate riálových kvalít 
hudby. s inováciou štru ktu rá lnych. formo­
vých a funkčn ých viizicb slova a hudby v kan­
tá tovom žánri, opere i v nekonvenčných vo­
ká lno-inštrumentál nych zostavách a s odha­
ľovaním nových sémantických schopností 
symfo nickej a ko mo rnej hudby. A kcent na 
humanizujúcc idey. p ro fesio nalizmus kom­
pozičnej p ráce a vážnosť tvo rivých záme rov 
sa sta li určuj úcim p redpo kladom ko ntinuity a 
progres ívne j o rientácie slovenskej hudobnej 
tvorby a p rek lenuli rozvíjaj úcu sa plurali tu 
individuál nych štýlových o rientácií i odlišné 
črty dyna mizácie tvorby v 60-tych ro koch a v 
nasledujúcom desa ťročí. . 

Skladat eľská p rax sedemdesia tych rokov 
uk{lzala. že záujem o inovačné tendencie zo­
sta l v po pred í. Opadla však vyhrotenosť ge­
neračne manifcstovaných pole mík . otupili a 
prvky a zúžili zdroje p redchádzaj úcej avan t­
gardno~t i. p revládol pozitívny vzťah ku ko­
munikat ívnej fu nkcii hudby. Ú tup od zloži­
tosti a jednostran nej expres ívnosti h udob­
ných štruktúr v záujme novo p ro klamovanej 
p rístupnosti a spoločenskej uži točnosti tvor­
by nebol vyvolaný len domácimi podmienka­
mi a kultúrno-politi ckými zá me rm i. ale vy­
chádzal zo širš ích súvislostí a vývinových re­
akcií eu rópskej hudby na rac ionťtl n c a kon­
štru ktívne u tvára ný a zvukovo d rsný sta tus 
artc ficialnosti Novej hudby 50-tych ro kov. 
Priebežné fázy jeho kore kcie sa obohatili ná­
vrat mi k tonálnc hicra rchizova ným štruktú­
ram . rozširovaním výrazového spek tra sme­
ro m tak k mcd ita tívnosti a re flexii ako i k no­
vej 111o numc ntalite . hymnickosti a epickosti. 
me nej ku vtipu a gro teske, ďa lej posilnením 
po ko n krétnych ideovo-obsahových a význa­
mových in tencií i inovovaným postojom k 
trad ícii . Záujem o tvorivé 7 novuhľada nic a 
po tvrdzovanic národnej identit y sa premietol 
aj v re ko nšt ruovanom vzťahu k fol klórnym 
zdrojom a náme to m dôkladno u analýzou 
špecifických štruktu ráln ych , fo rmových a 
zvukových vlastností vokálne ho a inštrumen­
Uílncho ľudového prejavu. Kva nti tatívne rás­
tol počet die l i n~pi rovaných ta k revolučnými 
tradíciami. ako aj myšlien kovou po te nciou 
slovenskej poézie min ulosti i súčasnosti, spre­
vádzaný inováciou baladickost i. rapsod ickos­
ti. zintenzívne ním a e mociálnym zvr(rcne ním 
lyrického p rejavu. Tvorivá in te nzi ta po lyštý­
lového a polygencračného auto rského záze­
mia na báze rovnocennej koexiste ncie so stále 
produktívnymi osobnosťami Slo ve nskej 

h udo bnej moderny , dozrieva nia tale ntova­
ných príslušn íkov ge nerácie 40-tych rokov a 
nästu pu nových sklada teľských mien. mot i· 
vovaná a sprostredkovaná o krem iné ho T ýž­
dňami novej slovenskej h udohncj tvorby a 
väčšími možnosťam i p re do máce up latnen ie 
bo la prirodzená. ale niesla aj niekto ré sta ti· 
zujúce črt y. Akcent na komunika tívnosť bez 
nápadncjšcj štýlotvorne j pozície vied ol aj k 
zvukovému hedo nizmu s malou presvedči­
vosťou . Vznikajú síce nesporne pozoru hodné 
synte tické d ie la, aj žánrové a té mat ické ino­
vačné rozpä tie si zachováva svoj štandard. 
prevlád a celkove o rganickejší a vyrovnanejší 
proces tvorby a jej recepcie, chýba však ná­
zorový vzruch, možnosť širšej ko nfro ntácie 
kvalít aj v medzinárod no m kp ntcxtc, pravi­
del nejšie príležitost i pre tvori vé hľada nie . A ž 
z<~č ia t kom 80-tych ro kov sa v spojení s aktivi­
tou najmladšej skl adate ľskej ge nerácie obja­
vi li navo no k provoka tívncjšic inovačné črty 

- p relomi la a rezervovan{l hra nica medzi 
.. väžnou" a po pulárno u hudbo u , prostredníc­
tvom hudobného minimalizmu sa renovovala 
cieľavedomá nadväznosť na konk rétne súdo­
bé tvori vé sme ry svetovej hudby, zosilnili sa 
ncoro matické te nde ncie s odmie tnutím ko n­
venčnej stavcbnosti, d ynamicky tva rovanej 
procesuálnosti fo rm y. Tieto črty nemožno 
považova ť za d iskontinu itný zlo m vo vývojo ­
vom kontexte. ale za p rejav práva na indivi­
d uälny gene račný názor a po treby perma­
ne ntne j inovácie tvorivej sústavy a skúsenos­
t i súčasnej slovenskej hudobne j tvo rby. Do ­
terajšie výsledky ukázal i a presvedčujú , že' 
tento zložito štrukturovaný kontext napriek 
po me rne krátke j histó rii svojho utvá rania a 
pôsobenia našiel pevné miesto v rámci rozvo ­
j a socia listického umen ia na Slovensku. V 
koexiste ncii presvedči vých ·tvorivých činov a 
primeraných podmieno k pre ich vcdomejšiu 
recepciu možno vid ieť jeho kult trrnu a spolo­
čenskú perspekt ívnosť. 



S amotný núzov by mohol vyvolať do­
jem. že nasledujúce riadky budú po­

jednávať o priamom vplyve E. Suchoňa na 
tvorbu slovenských skl adateľov. Hneď v úvo­
de by som chce la upzornii. že nemám na my­
~l i priame väzby medzi tvorbou E. Suchoria a 
niektorých slovenských skladatcl'ov. ktoré by 
mohli vzniknúi napr íklad pôsobením peda­
góga na žiaka (v tomto smere je vzorové pô­
sobenie A. M oyzesa na svojich žiakov: ako 
je však známe. E. Suchori vyučoval kompozí­
ciu len krátku dobu na vtedajšom Státnom 
konzervatóriu a súkromne sa .tej to činnosti 
tiež nevenoval). Nebudem hovoriť ani o kon­
krétnych afinitách v oblasti tcmaticko-tvaro­
vej. harmonickej. metrorytmickc j . výrazo­
vej , tektonicko-formovej atď. s tvorbou 
iných skladatcl'ov. ktorých výpočet by mohol 
byť mechanický i špekulatívny a len málo by 
o niečom vypovedal. 

Pokúsim sa poukáza ť na spôsob kompozič­
ného myslenia E. Suchoňa . ktorý vzhľadom 
na nasledujúci vývoj kompozičn ých smerova­
ní na Slovensku bol zvlášť perspektívny. Su­
choň totiž dospel k pozoruhodnej koncepcii, 
ktorá nemá len dobový , módny charak ter . 
ale je logickým rozvinutím predchádzajúcich 
typov kompozičného myslenia. V ykazuj e 
analógie s viacerými koncepciami súčasnej 
hudby, utváraj(rcimi sa nielen v domácom. 
ale aj v širšom kontexte. s koncepciami. kto• 
rých autori dospeli k podobným výsledkom, 
aj kccf mnohokrát vlastnou, nezávislou ces­
tou. Pravdepodobne práve tu možno vidieť 

podstatu vysokej umeleckej hodnoty Sucho­
ňovej tvorby. ktorá nemá len úzko dobovo. 
či regionálne vymedzenú pôsobnosť. 
Zároveň by som chcela zdôrazniť, že mi 

nepôjde primárne o charakter istiku všetkých 
znakov kompozičného 'myslenia E . Suchoňa 
(presiahlo by to limitovaný rozsah). ale o ak­
ccntáciutcj stránky, ktorá sa z aspektu utvúra­
nia širších dynamických celkov javí ako pod­
statná. Napríklad v určitých konkrétnych his­
toricko-vývojových fázach hudby možno ho­
vori ť o starovekom intervalovommyslen í. t icž 
modálnom myslení antickom. neskôr st redo­
vekom, ale aj modálnom myslení 20. storočia, 
ďalej o tonálnom. rozšírenotonálnom. vofno­
tonálnom. atonálnom myslenf. intervalovom. 
dodekafonickom atď. -používa sa tiež označe­
nie systém. ktoré poukazuje na racionálno­
-logickú zložku jednotlivých typov myslenia. 
Pre uvedené typy kompozičného myslc11ia je 
rozhodujúci spôsob horizontálno-vert ikálnej 
organizácie hudobného materiálu (č iže har­
monický aspekt ), ktorý spolu s ostatnými 
spôsobmi organizácie hudobného materiálu 
(napríklad v oblasti metrorytmiky, senoris­
tiky, tektoniky a formy) vytvára určitú štý­
lovú sústavu: tak sa naprík lad v rámci tonúl­
neho myslenia utvori l štýl baroka . klasicizmu 
a romantizmu . 

Euger1 Suchori už v raných fázach svojich 
tvori vých úsilí dospel k poznaniu. že .. každé 
skutočné umenie musí mať svoj prísny logic­
ký ystém". Sám si ho vytvori l na základe ref­
lexie celého dovtedaj šieho vývoja hudby. 
Bol prvým slovenským skladateľom (a treba 
zdôraznil', že v európskom kontexte jedným 
z prvých). ktorý si uvedomil vzťah medzi 
zdanlivo nezlučitcl'nými systémami v hudbe ­
t.j. medzi tonal itou. modal itou, atonalitou a 
dodckafóniou. Pribl ižne v 50-tych rokoch sa 
dopracoval na základe dovtedajšej tvorby i 
teoretických úvah k metóde. ktorú sám ako 
skladatcl'-tcorct ik popisuje (na Slovensku je 
jedným z nemnohých skladateľov. ktorí teo­
reticky reflektuj ú vlast nú tvorbu- v Čechách 
možno hovoriť o J anáčkovi. 1-lábovi. Kohou­
tovi . lštvanovi . Kaprovi; v zahra ničí o Hin­
demithovi. Schbnbcrgovi , Messiaenovi , Ca­
gcovi. Reichovi a mnohých iných). V liste 
Dušanovi Pandulovi uverejnenom v Sloven­
skej hudbe 1967 v súvislosti s 2. dejstvom 
opery Sviitopluk píše: .. Spevy. obrady a kul­
tické tanec našich pohanských predkov som 
mohol spracovať vo svojej fantázii len po dô­
kladnom štúdiu najstarších pamiatok našich 
dejín a hudby slavianskych národov. Ta kto 
som sa dostal na nové pole modálnej tonali­
ty. Počas tej to práce som prišiel k výsled­
kom. ktoré ma núti li zamyslieť sa nad problé­
mom dodekafónie. Schonbcrgovská dodeka­
fón ia mi bola vcl'mi dobre známa ešte z č ias 
mojich štúdií u Frica K afendu v rokoch 
1929-3 1. Bola mi vtedy bytostne cudzia. lebo 
som vyložene harmonický typ skladatcl'a. 
Priori ta horizontálneho myslenia dodekafo­
nistov bez ohľauu na vertikálnu výslednicu si­
multánnych tvarov S<\ mi nikdy ncpozdúvala. 
Ešte viac mi vadi la negácia tonálnych cen­
tier , v ktorých vidím hlavné oporné body hu­
dobnej skladby. Pri skúmaní možností spojo­
vania viacerých modov v j eden bimodálny. 
alebo polymodálny tvar som sčasti dospel k 8 
- 12-tónovému mod u'·. U Suchoňa ide o 
kombinúciu dvoch osemtónových modov in­
tervalového zloženia veľká a malá sekunda v 
poltónovom vzťahu , ktoré spolu vytvúraj(r 
12-tónový modus (obsahuj(rci tóny chroma­
tického totálu - štyri tôny s(r opakované). 
Tvorivou apl ikáciou princípov dodckafónie. 
tonálnej a modálnej hudby sa Suchoňovi 
otvoril r ad možností , ktoré neskôr spracoval 
v práci Akordika od trojzvuku po 12-zvuk 
(vyd. 1979) ... Snaži l som sa nájsť taký postup 
a systém. ktorý by zodpovedal kontinuitné-

Vplyv 
Eugena Suchoňa 

na domácu tvorbU 
ZUZANA MARTINÁKOVÁ 
mu chápaniu vývoja akordiky európskej hud­
by a j ej hudobnotcorctického výkladu. bez 
jednostranného, dosial' tak často akccntova­
ného momentu diskontinuity". Aj keď Akor­
dikou Suchorí sledoval propedeutický zúmer. 
spôsob ponímania akordických štruk túr je 
odrazom jeho teoretických i praktických skú­
seností, t. j . jeho spôsobu kompozičného 
myslenia. ku ktorému dospieva (ako som 
spomenula) na základe pozoruhodnej refle­
xie predchádzaj úcich vývojových foriem hu-

M ikuláš Galanda: Pieseň - kresba perom tušom 

dobného myslenia ... Hovoriac o súvislostiach 
hor izontálnych a vertikálnych tvarov sa pred 
nami vynára ešte jeden problém. problém 
vývojovej kontinuity . Z dejín európskej hud­
by vidno. že stredoveká hudba ešte nedospe-
la k funkčnej harmónii . ale potvrdila mož­
nosť existencie s(rzvukových sledov i mimo 
oblasti funkčného princípu. Možno tu hovo­
ri ť o modálnej nkordike. ktorá bazírovala 
takmer výlučne na dvoj a trojzvukoch. štvor­
zvuky boli vzácnosťou a disonancie vznikali 
rozmanitými technikami melodického vede­
nia hlasov. Funkčná harmónia kodifikovala 
vládu durovej a molovej tóniny s akordickým 
materiálom, získnným z durovej a molovcj 
stupnice. V 19. s t oročí sa už prejavuje snaha 
po využití nového materiálu . S pribúdaním 
nového v súzvukovej sfére nastala ostrá dis­
krepancia medzi praxou a teóriou, ktorá sa 
snažila nové akordické javy vysvctl'ovať z tra­
dičných pozícií. až sa napokon dostala k 
úplnej bezradnosti v probléme. ako dať do­
vedna javy súčasnej hudby s toľko pestova­
nou. cizelovanou. vylepšovanou a rozširova­
nou náukou o harmóni i. Ako jediné možné 
spojivo sa tu objavila modálna akordika, kto-
rá popr i tradičnej harmónii zohráva význam­
nú úlohu a neskôr sa stáva dôležitým fak to­
rom pri rozši rovaní tónového a s(rzvukového 
materiálu až po kompletný dvanásťzvuk ". 

Východiskom Suchoňovcj teórie akordiky 
je syntetický akord , zostavený z prvých 32 
alikvotných tónov. z ktorých vynechaním 
opakujúcich sa tónov rezultuje 12-zvuk , ob­
sahujúci všetky tóny chromatickej stupn ice. 
Z neho potom odvodzuje prakticky všetky 
typy akordických súzvukov. vyskytuj úcich sa 
v hudbe 20. s toroči a. 

Z podobných ambícií - vytvoriť vlastný lo­
gický systém v hudbe - vychnctzajú viacerí 
slovenskí skladatelia. ktorí dospeli, aj ked' 
nic v priamej závislosti od Suchoňa , k po­
zoruhodne koherentným výsledkom. 

U viacerých skladatcl'ov ide predovšetkým 
o spoločné uvedomovanie si styčných bodov 
medzi tonalitou. rozšírenou tonalitou. moda­
litou a dodekafóniou - naprík lad u Ivana 
Hrušovského je to spočiatku synkretizmus a 
neskôr originálna syntéza základných znakov 
uvedených typov myslenia; u Ladislava nur­
lasa snaha o prepojenie rozšírenej tonality. 
modality odvodenej zo slovenského hudob­
ného folklóru a čiastočne i postupov dodeka­
fónic; Ilja Zeljenka si vytvära svojský systém 
horizontälno-vcrtikálncj organizácie kombi-

náciou modal i ty i dodeka fónic vo svojom 
" bunkovom" období, kde základ, čiže bunku 
tvor ia štyri tóny v sekundových resp. tercio­
vých vzťahoch v rôznych kombináciách. kto­
ré sú analogické operáciám základného qua­
tcrnionu v dodekafónii (podobný spôsob po­
užil Suchoií už v Siestich skladbách pre s l áč i ­
ky) ; u Pospí ši la dochádza k prepojeniu ja­
náčkovskcj modality a webernovských prin­
cípov; Miro Bázlik si vytvára voj kompozič­
ný jazyk na zák lade špecifického postavenia 

ba rokových a kl asicistických princípov s do­
dckafóniou; Jozef Malovec tonal izuje dode­
kafonické rady; I van Parfk spája wen bernov­
sk ú koncíznosť i konzekventnosť štruktúr s 
impresionistickým scnzualizmom a dospieva 
k špecifickému modálnemu systému s racio­
nálrlou štruk tu rťic iou . pričom dur-molové 
vzťahy nadobúdaj ú symbolickú funkciu ; Vla­
dimír Bokes si vytvoril metódu. ktorej výcho­
diskom je 12 sedemtónových radov, ktor'ých 
zák ladom je durová resp. molová stupnica v 
chromatickej. kvartovej alebo kvintovcj po­
stupnosti. Operáciami mriežkou sa dosiahne 
rozličný charakter horizontälno-vert ikálnych 
tvarov . ktoré vyvolávajú analógie s tonál­
nym. modúlnym i dodckafonickým (seriál­
nym) myslením. 

Zaujímavé je porovnanie koncepcie Ro­
mana Bergera, ktorý podobne ako Suchar) 
vychádza z predstavy o zlučitcl'no ti tradíciou 
overen9ch a nových kompozičných prostried­
kov a dospieva inou- matematicko-logickou 
cestou k zdôvodneniu logických väzieb medzi 
tonálnym. modálnym a dodckafonickým i sc­
riálnym myslením. ktoré teoreticky rozpra­
coval vo svojej práci Logické zák lady harmo­
nického systému a ich dôsledky pre hudobnú 
výchovu ( rk p. 1979). Vychádza z alikvotných 
tónov (podobne ako Suchoň) . z ktorých robí 
usporiadanie - po prvé - na základe maxi­
málnej príbuznosti (ok táva je maximá!~ . 
tri tón minimálna pr íbuznosť) a po druhé- na 
zúk lade min imálneho rozdielu (príma. resp. 
ok táva j e kvázi identita . t. j. mini málny a pri­
tom maximálny rozdiel). Z toho vyvodzuj e 
logickou cestou vzťahy intervalov a dokazu­
je. že naprík lad diatonika súvisí s chromati­
kou (diatonika sa považuje za zítk lad tonality 
a chrom<tt ika za jej narušenie): ..... diatonika 
j e cyklický systém transforrnáci f 7-prvkovcj 
série susedných (h) , podséric (7) (kvin tové­
ho kruhu) daný opakovaním binárneho roz­
kladu (pod transformáciou tu rozumieme 
prísne vzato výsledný tvar transofmácie chá­
panej v matematickom zmysle)"- to zname­
ná . napríklad zo 7-prvkovej série tónov v 
kvintovom kruhu FCGDAEI-I dostaneme bi­
nárnym rozk ladom (každý druhý prvok pri­
radený k sebe) intervaly veľkej a malej se­
kundy (FGAI-ICDE). ďa lším rozkladom zís­
kame intervaly veľkej a malej tercie (FA­
CEGI-ID) a ďalším sa vrátime k východisko­
vej (kvintovcj ) séri i . Berger postupne však 
dokazuje. ža akékol'vek in terva ly možno zís­
kať binárnym rozkladom usporiadanej viac-

prvkovej ~é r ie (viac ako ~ed..: m prvkov) kvin­
tového kruhu akbo chrornatick..: j post uprw~­
ti. 
.. v dôsledku evolúcie systému harmóni..: oo­
šlo v 20. storočí po dlh..:j sekvencii kvant ita­
tívnych zmien ku zmene kva litatívn..:j . vznik­
la situácia. v ktorej prestal i fungoval m..:cha­
nizmy organizäcie doteraz výlučn.: spojené s 
(rrovňou individuí ... · problém harmónie je 
dnes problémom množín a harmónie na h:íz..: 
kontinua ... ide o harmóniu ri-param..:tric­
kých kvalít v .. elast ickom" n-dimenzion:íl ­
nom priestore". Na zúklade poznatkov z ob­
last i teórie informácie a kybernetiky. ale aj 
fi lozofie a noctiky zdôvodrí ujc rozu iel mcuzi 
starou a novou paradigmou (klasického a po­
klasického štádia). ktorý sa zákonite musí 
odraziť aj v hudbe. Tieto zmeny formuluje 
takto: 
a) namiesto izolovanost i - viizby. rc l:ície. 

štruktúry. 
h) namiesto statickosti - dynamické aspekty 

reality. 
c namiesto fi nitnosti- perspektíva nekoneč­

na vo všetkých aspektoch. 
d) namiesto absolútnych an tít - relat iviz­

mus. 
c) namiesto diskrétnych ele mentov- konti­

nuum. 
f) namiesto 3-dimcnzionálncho priestoru -

ce lé spektrum (nekonečné v dimenziách). 
g) namiesto 2-hOdnotovej logiky ( tertium 

non datur)- logiky n- hodnotové . 
Berger si už v 60-tych rokoch vytvára hy­

potézu u zluči teľnosti tradíciou overených 
postupov- ako je tonálny systém a jeho prin­
cípy -a nových kompozičných prostriedkov 
- ako je seriálna organizácia, aleatorika , sto­
chastický princíp a i. Podvedome si už vtedy 
uvedomoval. že existujú urči té zákonitosti. 
ktoré zostávajú invariantné na pozadí toho. 
čo je z aspektu štýlovo-historickej kategórie 
premenlivé. Podobne. ako sa Suchoň nesto­
tožni l s l ineárne chápanou dodckafóniou. aj 
Berger sa snaží prek l enúť absenciu harmo­
nickej zložky scr ia lizmu a mul tiserializmu -
prakticky vo svojej skladbe T ransforrmícic. 
Verti kalizujc v nej (v 3. a 4. čast i ) série do 
akordických tvarov rôzneho intervalového 
zloženia. ktoré rezultovali z pôvodne zvole­
nej 12-tónovcj série. j ej rozkladov a piatich 
delení, čím si vytvára harmóniu , ktorá má 
obecnej ší charak ter ako úzko vymedzený to­
nálno-funkčný systém. 

Jozef Sixta sa tiež postupne (koncom 60-
tych rokov) dopracováva k väčšej akcentácii 
vertikálnej zložky. ktorá je výsledn icou to­
náhlych. modálnych i seriá lnych súvislostí. 
Uvedomuje si dôležitost' princípu centralizá­
cie - napríklad zák ladom v Punctum contra 
punctum je zväčšený kvintakord od centrál­
neho tónu D. jeho inverzia a zväčšené kvin­
takordy jeho spodných a vrchných citlivých tó­
nov; vo Variáciúch pre 13 nástrojov sú to šty­
ri zväčšené kvarty vo vzťahu malých sekúnd. 
resp. citlivých tónov - as--d, g-cis, h- f , b-c, 
ktoré sa dajú usporiadať aj ako 2 zmenšené 
scptakordy v malosckundovom vzťahu cis-c­
g- b, d-f-as-h. z čoho možno odvodi ť tvar 
cis--d-c-f-g-as-b- h zhodný so Suchoňovým 
S-tónovým modom. 

Juraj Hatrlk tiež dosp~ ! reflexiou tonálnc­
ho. modálneho a dodckafonického spôsobu 
myslenia ku kompozičnej reč i . ktorej záklau 
tvorí diatonika. Uvedomuje si. že napríklad 
tóny kvintového ( resp. kvartového) kruhu 
vyčerpávajú celý 12-tonov)Í. totál a ďalší mi 

opcráciami·(gencrovaním) možno dost ať od­
lišné intcrvalové vzťahy diatonického charak­
teru , čím sa napríklad sled tónov v dur alebo 
v mol stúva subsériou východiskovej série. 
Dôležitým impulzom pre Hatríka boli úvahy 
o harmónii R. Bergera v spomínanej práci. 

Uvedomením si absencie vertikálnych 
vzťa hov v kompozíciách lineárneho typu 
(napr . dodekafonických) si aj Juraj Beneš za­
čiatkom 70-tych rokov začína budovať vlast­
nú harmóniu. ktorá by bola logickým pokra­
čovaním a dôsledkom tonálneho harmonic­
kého systému. Vytvära akordy rôznych inter­
va lových modelov. naprík lad sekundtcrcio­
vých. sekundových, kvartových. akordy in­
tervalovej postupnosti 234567 ... atď. (čísla 
udávajú počet poltónov). pričom ich organi­
zuje podľa určitého intervalového modu aj v 
horizontálnom smere. Všíma si ich vzájomné 
vzťahy, ktoré aj pri inej štrukturácii móžu 
mať analogické fun kčné viizby ako v tonálncj 
harmónii ; napríklad dva akordy intervalové­
ho modulu sekundy a tercie stoja voči sebe 
vo vzťahu akoby dominanty a toniky ak sú 
uspo riadané tak. že okrajový ambit us prvého 
akordu je interval disonantný a druhého kon­
sonantný - c-cs-f-as-b-des. c-d-f-g- b-c 
prvý obsahuje interval malej nóny. druhý čis­
tej oktávy. Tieto vzťahy možno podobne pre­
viesť na terciové a iné intervalové kombinú­
cie v súzvukoch. 

Uvedený stručný prierez niekoľkými typmi 
kompozitného myslenia slovenských sklaua­
tefov poukazuje na pozoruhodnú skutočnosť, 
že vývoj potvrdil správnosť úvah E. Suchoňa , 
formulovaných ešte v období dominancie rož­
šírenotonálnej a z ľudovej hudby odvodenej 
modálnej varianty slovenskej národnej hud­
by., 
Referát prednesený na muzikologickej konfe-HŽ 
rencii v septembri 1988. 


