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PETER EOTVOS je jednou z veduicich skladatelskych a dirigentskych osobnosti dneska, jednym z po-
prednych predstavitelov suéasnej hudby vo svete. Hlavny hostujuci dirigent Symfonického orchestra

BBC v Londyne, riaditel Ensemble InterContemporain v Parizi, v minulosti veduici produkcie experimental-

neho $tudia WDR v Koline bol jednym z najvyznamnejsich interpretov na Bratislavskych hudobnych slav-
nostiach 1988. Po koncerte, na ktorom so Symfonickym orchestrom Savaria, siborom Amadinda a Gyér-
skym siborom bicich nastrojov za spolutiéasti dvoch d'al$ich dirigentov Katalin Domanovej a Zsolta Na-
gya ako aj asistenta Laszl6a Tihanyiho uvledol Skupiny {Gruppen) Kar!helnza Stockhausena, sme umelca

poziadali o rozhovor.

+90M NA KVALITU
MIMORIADNE CITLIVY”

Na dneénom vecle-
re, ktory bol z hla-
.diska nekonvenénos-
ti a zaujimavosti
dramaturgie jednym
z najpritazlivejsich
koncertov v ramci
Bratislavskych  hu-
dobnych  slavnosti,

podujatim,
viedli jednu z naj-
vyznamnejSich skla-
dieb Novej hudby -
Stockhausenove
-Skupiny (Gruppen).
Od vzniku tohto die-
‘L .la preslo viac ako 30
rokov, teda obdobie, poéas ktorého vo v§voji hudby nastal zasad-
ny obrat, prejavujuci sa najmé v ndzoroch a v tvorbe mladych
skladatelov. Stic¢asne mimoriadny uspech dne$ného koncertu,
na ktorom mladd umelecka generdcia tvorila prevazna cast
obecenstva, akoby protireéil tomuto vyvinovému trendu, proti-
recil skutoénosti, ze mladi nemaji vel'a pochopenia pre hudbu
50-tych a 60-tych rokov, ktori toto Stockhausenovo dielo re-
prezentuje.

- Myslim si, Ze toto dielo sa prave vymyké tomu, proti domu

ny, alebo bol vysledkom vadej dlhoro¢nej spoluprice s K.
Stockhausenom?

- Moje prvé pribliZenie sa k Stockhausenovi bolo spontdnne
v tom zmysle, Ze som bol celkom mlady, ked som v Budapesti

' mal moznost zoznamif sa so sti¢asnou zdpadoeurdpskou hud-

ale aj v Sirsich sivis- “
slostiach zriedkavym |
ste u- |

mladi dnes vystupuji. Viem, Ze existuje protidarmstadska |

vina, so zdujmom ju sledujem, zaujimaji ma aj pri¢iny tohto
postoja a v istom zmysle ho chipem. Stochausenove skupiny
st viak veldielom, v stivislosti s ktorym st nepodstatné sympa-
tie alebo antipatie voci §tylu. Je to genidlna, ako diamant vy-
brisend skladba, asociujuca mozartovski jemnost, nuansova-
nost. Moje skisenosti potvrdzuji, Ze najméi na réznych festi-
valoch by radi dielo uviedli. Aviak jeho prezentdcia je spojend
s tolkymi problémami a fazkostami, Ze neraz sa od uz rozbeh-
nutého projektu upusti. Pritom to mézu byt v podstate bandl-
ne problémy technicko-organiza¢ného charakteru (prestavba
podia a i.), alebo nedostato¢ny pocet delenych ski$ok. Sklad-
ba potrebuje aspori desat dni na to, aby sa riadne ,,postavila na
nohy*, aj v najlepsich orchestroch. Mam vypracovany §tan-

nutefnd. Sicasne treba skiSat na troch miestach, pretoZe obsa-
denie vietkych troch orchestrov je priblizne rovnaké. Pre hu-
dobnikov nie je skladba tazkd, rozhodne nie je faz$ia ako ina
hudba tohto repertodru, je viak rovnako tazka ako ktorakol-
: vek Mozartova skladba v tom zmysle, Ze opakovanym hranim
sa ukaze probkémovost spociatku zdanlivo jednoduchej veci,

agogiky, presnosti, dynamiky. Z tohto hladiska si Stockhau-
senove Skupiny klasickym veldielom.

Ako pristupuji hudobnici k realizacii tejto skladby? Nemys-
lim na skupiny bicich nadstrojov, tie si $pecifické aj v pristupe
k hudbe tohto druhu, ale skor na orchester, ktory zvicsa hra
klasicko-romanticky repertoar,

-.V Szombathelyi, kde som dielo teraz nastudoval, bola
podobnd situdcia ako v ostatnych orchestroch, s ktorymi som
ho doteraz vypracoval: spociatku maju hradi strach, lebo to vy-
zerd zlozito, ale nakoniec si ho velmi oblibia, lebo je v istom
zmysle impozantné. Ked po nickolkych skiskach zistia, Ze na-
priklad hrat trindst na dve doby nie je matematicky ikon, ale
problém rychlosti. ktory sa neriesi poc¢itanim do trindst, ale
myslenym rozdelenim na dve (troSku zrychlené) sextoly s jed-
nym pridanym ténom, potom sa pohybujeme v obvyklych poj-
moch a vzali sme im strach pred ¢islami. Hudobnikov musime
doviest k uvedomeniu si, ze dosledkom sucasného hrania roz-
neho poctu ténov na rovnaky poéet dob (napriklad na dve do-
by v réznych ndstrojoch stcasne 5, resp. 7, resp. 9 ténov) je
akési kotulanie, spad hudobného diania. Toto iracionalne de-
lenie je totiz pric¢inou zvukového obrazu daného §tylu - pointi-
lizmu. Kym ini skladatelia rozmiestiiovali iba bodky v priesto-
re, Stockhausen vietko fantasticky artikuluje a tato artikuldcia
je rozhodujuca: fou sa odlisuje od ostatnych autorov. To zna-
mend, Ze naStudovanie tejto skladby je vzdy potesenim, preto-
ze zo skisky na skadku mozno pozorovat postupny prechod
hudobnikov z opozi¢nej pozicie do pozicie davajicich. Je viak
mimoriadne ddlezité, aby traja dirigenti mali kladny vztah nie-

orchester a nebojovat proti sebe. Keby sa napriklad stalo, Ze
jeden dirigent sa ¢o len zatvari, ked druhy nieco vyvedie, moz-
no v tom momente projekt prerudit: orchester pociti, ze diri-
gent nevie, nemd jasno — a vec je stratend. To znamend, Ze je
velmi dolezité, aby traja dirigenti pracovali v sihre, v timo-
vej prici. Orchestrilnym hudobnikom imponuje, Ze st traja
dirigenti a citia (i ked nevidia), Ze za ich chrbtom je tiez vietko
v poriadku, a to vedia ocenit. Tuto skisenost som mal viade,
kde som dielo naStudoval. Nakoniec ho maji hudobnici radi,

ktoré dielo uz hrali, st schopné ho za 2-3 dni znovu oZivit, a
1o aj po dvoch-troch rokoch.

Vi§ mimoriadne pozitivny vztah k tejto skladbe bol spontdn-

ktord ¢im dalej, tym viac poZaduje zdokonalenie artikulécie,

bou. Najviac ma vtedy zaujali skladby Bouleza a Stockhause-
na, lebo §tylom, preciznostou, artikuldciou boli natolko vypra-
cované, Ze sa kvalitou stotoZiiovali s tym, ¢o som uz déverne
poznal - napriklad Mozarta a Beethovena. Bol som na kvalitu
totiz mimoriadne citlivy. Tito spontdnnu reakciu na Stockhau-
sena som si uchoval aj pocas 22-ro¢nej spoluprice s nim. Me-
dzitym som mal pred 12 rokmi moZnost dostat sa do kontaktu
s Boulezom, s ktorym spolupracujem od jeho prvého pozvania
do IRCAMu. Zivot mi teda doprial stat sa partnerom dvoch
osobnosti, ktorych medzi Zijicimi skladateImi povazujem za
najvicsich uz od svojich prvych posluchédéskych kontaktov.
Vasa spolupraca s IRCAM-om eite prebieha. V akej forme?
- IRCAM a Ensemble InterContemporain st dve organizad-

ne rozne indtiticie. Obe zalozil asi pred dvandstimi rokmi |

Boulez a tato skutocnost je ich jediny spolo¢ny menovatel.
IRCAM je hudobné a akustické vyskumné centrum, vyskum-
ny ustav podobny chemickym alebo fyzikdlnym laboratéridm.
Predmetom vyskumu je zvuk, akustika, elektroakusticka poci-
tatova hudba, muzikologia, ale stavaji sa tu aj nastroje. Je to
ustav, kam prichddzajii pracovat hudobnici i technici a uvazu-
ji o buddcnosti. Ja sdm od roku 1989 tu budem pracovat na
vyskumnom probléme, ktory sivisi s reprodukciou hudby cez
reproduktory. Ensemble InterContemporain, ktory vznikol
sucasne s IRCAMom je stily stibor na pestovanie predtym za-
nedbavanej komornej hudby 20. storocia. Francizske minis-

| terstvo kultiry na tdto ¢innost uvoltiuje finanény obnos dost

velky na pokrytie trvalej préice 31 sélistov pri uvddzani kom-
pletnej komornej hudby 20. storo¢ia, ako aj hudby vyzadujuce;j
obsadenie komorného orchestra. Som riaditelom tohto stiboru
uz desat rokov.

Ako vyzerd konkrétne vasa praca s tymto siiborom?

— Oficidlne som tam $tyri mesiace v. roku, minimalne musim
dirigovat Styri koncerty, ¢o je smieSne mdlo; v praxi to vyzerd
tak, Ze dirigujem 20-30 koncertov za sez6nu vritane mnoZstva

| premiér, ale aj repriz rovnakého programu, Najviac ma ldka

dardny skasobny plin, bez ktorého je realizdcia tazko zvlad- |

len k dielu, ale aj navzajom, t. j. véetci traja musia ovladat cely |

lebo dobre znie, je dobre, plnokrvne hratelné, Tie orchestre, |

uvadzanie premiér, lebo sa rdd zoznamujem s novymi skladba-
mi, ktoré mdézem vypracovat so samotnymi autormi.

Spominali ste svoj projekt v IRCAMe...

- Je to projekt suvisiaci s reproduktormi, ktory je aktudlny
preto, lebo tieto sa dnes stali neodmyslitelnou sucastou hu-
dobnej praxe — ja sim, pokial mi pamit siaha, som pracoval s
reproduktormi, ¢i som uz robil filmovi hudbu, alebo poéniic
60-tymi rokmi koncerty, kde bol reproduktor pritomny ako
zdroj -zvuku, avSak nikdy ako hudobny ndstroj. Podla mojej
skusenosti hladia autori, obecenstvo i technici na reproduktor
ako na nutnost, ktord chréi, je hlu¢nd a v tomto zmysle sa ne-
vyrovnd ndstrojom. Ked v8ak vychiadzam z predpokladu, Ze
kazdy zdroj zvuku je ndstrojom, potom je aj reproduktor né-
strojom. Z tohto hladiska je nemysliteIné, aby sme vedla seba
na pédium postavili dokonale vypracované a znejice hudobné
ndstroje a chréiaci, surovo znejici zvukovy zdroj. Mojou sna-
hou je, aby sa z reproduktora stal hudobny nastroj, aby jeho
estetika zodpovedala tomu, o ¢lovek o¢akdva od hudobnélio
nastroja. Vyvoj techniky v poslednych 20-30 rokoch prebiehal
tak, Ze nastala nebyvald zmena vo vychodiskovych aparatoch
t. j. kvalita magnetofénov sa neustdle zdokonalovala, gramo-
fony a CD prehrdavace sprostredkuji neruieny zvuk, vylepso-
vali sa zosilovace, ale posledny ¢ldnok tohto retazca akosi zos-
tal bokom. Vyrobcovia, ktori reproduktory navrhuji, nemaju
dost estetickej pripravy na zabezpetovanie ich prijatelnej zvu-
kovej kvality. PretoZe stereof6nia je iba ilizia, na ktort sme si
zvykli; v skutocnosti pocivame dva zvukové zdroje a nie zvuk
v priestore. Pravda, je niekolko vyrobcov elektroakustickych
reproduktorov, najmé v Anglicku, ktori kvalitu permanentne
zvyduji, no zdkladnym problémom reproduktorov je fakt, ze
§irenie zvuku je jednodimenziondlne, zvuk smeruje dopredu a
nezohladiiuje skutoénost, Ze nict hudobného néstroja, z ktoré-
ho sa zvuk $§iri jednodimenzélne: zdkladnym kvalitativnym
znakom S$irenia zvuku hudobného néstroja je to, Ze vytvara
priestor. Reproduktor nevytvara priestor, iba ak spojime viac
reproduktorov. Reproduktor je aj bodom, kde kazdy investor
zadina Setrit: vyddva mnoZstvo pefiazi na budovu, koncertni
siefi, na koncertné kridlo, ktoré je stale drahsie. Pomer cien
reproduktora ku znackovému klaviru je dnes cea 1:20. A kde
je taka sien, ktord zakipi 20 reproduktorov? Uspokoja sa
zviita s dvoma. Na to, aby som mohol realizovat svoje pred-
stavy, netreba v prvom pldne zmenit reproduktory, ale vztah
Tudi k nim. Aby som zhrnul: bez reproduktorov si dnes ne-
moZzno predstavit hudobnu prax, ludia po¢ivaji hudbu zviéia
cez ne, preto je dolezité, aby sme zvukovy svet, ku ktorému
privykla dnesné genericia, vylepsili ich skvalitnenim. Pokial
viem, nikto sa touto problematikou nezaobera. Ale viade, kde
som o tom hovoril, dali mi za pravdu, z kazdej strany ma pod-
poruji. Som preto velmi rad, Ze v PariZzi mdm moZnost na pro-
bléme pracovat,

Ste skladatel a dirigent v jednej osobe. Co ste v prvom pléne"

-V ¢asovom pomdl som bol najprv skladatel, to je moje zé-

| kladné nadanie, moja zdkladnd vnimavost a asi vo veku 20 ro- |
kov som mal tolko hudobnej skiisenosti, ze som sa mohol pus- '

V;_-r AP anwrames '

- tit do dirigovania. Od doby, ked vzristla moja dirigentska
pripravenost, zatali sa obe ¢innosti — skladatelska a dirigentskd
= vzdjomne ovplyviiovat, t. j. ¢o som sa naucil v hudobnej pra-

| xi, mOZem zuzitkovat ako skladatel a ¢o viem formovat, stvar-
novat, ¢o potujem a viem si predstavit ako skladatel, to mo-
Zzem realizovat ako dirigent. V stucasnosti uz nerozliSujem
poradie, délezitost oboch profesii —ide o vzajomné prelinanie sa
dvoch veci v jednej osobe.

Dirigujete len hudbu ndsho storodia, alebo aj starsich obdo-
bi?

-V podstate dirigujem vietko, nepocitujem rozdiel medzi
jednou alebo druhou hudbou; jedinou mojou zasadou je, Ze
ako skladatel povazujem hudbu za prostriedok komunikacie a
nie za rozptylenie. Ako skladatel nemdm ani problém v styku
so zijucimi skladatelmi: spdja nds spolo¢né citenie sucasného
¢loveka. Ani ja v8ak nezijem vo falange sucasnosti. Vietko ¢o
mi je blizke z hudby minulych obdobi rad dirigujem, rad poéa-
vam. Prive teraz pripravujem Mozartovu operu Cosi fan tutte
v Lyone a v BBC som dirigoval vela hudby 19. storoéia: spo-
medzi Styroch dirigentov mne pripadla hudba obdobia od roku
1850 dodnes. Uvadzal som vela skladieb Liszta, Wagnera,
Musorgského, dalej Stravinského a Bartoka. Tazko viak ché-
pem stovky, tisicky dirigentov, ktori sa zaoberaji len hudbou
minulosti: vari v akom svete ziji, ¢o ich podnecuje k tomu,
aby neustdle opakovali to, ¢o kazdy poznd, diela, s ktorych
autormi nemajimoznostsastretnit? Zaoberajiisa problémami,
ktoré nie si ich problémami, ale boli problémami minulosti.
Pravda, klasickd hudba je podmienka pripravy, nielen prirodze-
ny, ale prepotrebny ziklad, ktory ziskavame v §kole. Je samo-
zrejmé, Ze jukazdy musi poznat. Ved hudbakaZdej predchadza-
jucej epochy spoluuréovala aj dne$ni hudbu, dnesnd hudba nie
je ,nova“, ale sucasnd, je stavom prchavého procesu, zaj-
tra uz bude ind. Hudbu predchadzajicich epoch treba poznat
ako dejiny, Beethoven je rovnako pritomny dnes ako aj Napo-
leon. Ale aky to md vyznam pre nas Zivot, ak pozname len
(hudobni) minulost a o dnesku ni¢ nevieme, ked suicasnost
(hudby) v naSom vedomi nejestvuje?, ak sme (hudobne) zdan-
livo mitvi! Nemozno namiesto zivota Zit histériu! Dovolte mi
polozit otdzku naopak: pre¢o nediriguji najlepsi sacasni diri-
genti hudbu svojej epochy? (Vynimky mozno zritat na jedne;j
ruke!). Spytajte sa dne$ného stavitela, ¢i stavia rokokovy pa-
lac! Spytajte sa letca, ¢i riadi dostavnik! Hudba kaZdej doby
je .experimentdlna“, dozrieva, vyvija sa, aZ kym dospeje do
stavu, v ktorom najpresnejdie vyjadruje dobové zmyslanie,
tempo, gestd. Nezabudajme, Ze z predchddzajicich epoch
dnes pozndame uz len to, ¢o dospelo k onej zrelosti. Ukazuje
ndm odkial sme pridli a to je spravne; ale nieco nie je v po- '
riadku, ak toto $tadium neprekroc¢ime...

V¥ programoch svojich koncertov spdjate hudbu minuli so
sti¢asnou?

- Ano, to mdm najradiej a snazim sa vytvorit vzdy paralely,

i ked nie didaktické. Pokial uvddzam dielo Zijuceho autora,
snazim sa s nim v kazdom pripade vstipit do kontaktu, lebo
zdpis, to je len forma zdznamu, nie je to este celd skladba. Kla-
sické diela sa snaZim uviest tak, akoby iSlo o premiéru, poki-
Sam sa objavit skladby pre seba. Najviac nendvidim, ako moz-
nost vyluéujem nézor, ktory tvrdi, Zze to alebo ono sa tak
.zvvkne™ interpretovat. To by som v principe zakdzal. Kazdy

| nech si objavuje diclo sdm, aj partitdru napisanu pred 100-200
rokmi, kde je handicapom iba to, Ze nemozno hovorit s auto-
rom.

V tomto zmysle nie ste asi privrzencom historizujucich, tzv.
origindlnych interpretécii...

— Nie. Uzndvam, Ze jestvuju pramene, ktoré poukazuji na
ur¢ité momenty interpreticie, ale prave aj tu dochddza k neus-
talym zmendm, lebo stadi silnej$ia osobnost, ktord na zdklade
znalosti novych pramefiov vyhldsi zmenu interpretatného Sty-
lu. Hudba je umenie prchavé, tén vo chvili, ked zaznie, aj do-
znie. Ani magnetofénovy zdznam nie je totozny so Zzivym zne-
nim hudby v sieni, ktoré je neopakovatelné. Preto nemozno
tvrdit, Ze stard hudba, ktord interpretujem dnes, méZe zniet
rovnako ako pred 200 rokmi. Jedind moZnost hrat starid hudbu
by bola td, keby tradicie boli zostali ,,¢isté*, bez mnohych opa-
kovani. Casté opakovanie niéi tradiciu. Veénym omielanim
dielam nepomédZeme, naopak Skodime interpretaénému $tylu,
ktory tym strica svieZzost, bezprostrednost.

Ako dirigent sa teda primarne zaoberite sic¢asnou hudbou,
pricom sa nesporne stretivate s najrozmanitejsimi Stylmi,
trendmi. AkY je vas ndzor na najnovsie kompoziéné tendencie?

— Potas svojho posobenia v Parizi som nadobudol skiise-
nost, ze kompozicia je akoby viazand na Statne hranice, Ze roz-
ne Stity maji svojské kompozi¢né metddy, Styly. Niet medzi-
ndrodného $tylu a nie s Skoly, ale si - povedal by som - né-
rodné $koly, z ktorych z ¢asu na ¢as vyskod&i nebyvaly talent,
ktory sa na tomto ndrodnom téne zicastni, alebo ho mdze
viest, Zasadny rozdiel medzi dne$nou mladou generdciou a
skladatelmi pitdesiatych rokov vidim v tom, Ze vtedy po voj-
ne vietko Zilo tizbou, alebo sklonom k ur¢itému experimento-

.vaniu, snahou nie¢o nové vybudovat, takze bolo celkom priro-
dzené, ze skladatel 50-tych a 60-tych rokov bol si¢asne experi-
mentatorom, navrhovatelom. Boli aj v tom obdobi taki, ktori
neboli bezpodmieneéne experimentdtormi, ako napriklad Brit-
ten, hovoriaci uz existujicim hudobnym jazykom, ale zaklad-
ny postoj na celom svete spo¢ival v snahe vytvorit nie¢o no-
vé... Prive tento postoj sa v radoch dnesnej najmladsej gene-
rdcie obratil vo svoj opak a podla mria u mladych dost vieo-
becne prevlada akademizmus: situdcia je takd, ze starSia gene-
rdcia, ktord experimentovala v 50-tych rokoch, zotrvala v tejto
pionierskej funkcii, kym mladsia generdcia sa pokusa realizo-
vaf opak — akoby sa branila proti priekopnickej praci, proti ex-
perimentu. Nezvy¢ajnym sposobom sa usiluji restaurovat ve-
ci, ktoré st predvojnové, ¢o je pre miia osobne postoj druhej
triedy.. Viiésia chyba viak je, ze — zdd sa mi — samotné maj-
strovstvo, t. j. remeselna uroven skladatelskej praxe je vieo-
becne pomerne nizka. Casto sa skladatelia uspokoja s tym, Ze
z imitdcii, zo zauZivanych tvarov nieco reprodukuju. Vid’gn
danej chvili tento spitny VyVOj dost negativne. S, pravda, vy-
nlmky ktoré sp]ﬁa]u moje predstavy o tvorivosti (moZno, Ze
to je problém mojej generdcie): podla mia vznikd hodnotna
kompozicia vtedy, ked sa autor snazi zaplnif priestor, ktory sa
tak stane jeho vlastnym, pretoze ho pred nim este nik neobja-
vil, ak navrhuje nové riefenia, skiia nové znenie, ¢i uz preto,
aby robil nie¢o nové, alebo preto, Ze to remeselne lepsie vie
ako niekto iny. A v tejto chvili akosi postridam préve toto
~zddsa, ze pre dnesnych skladatefovlepsie vediet nie je aktudlne
kritérium. Vidésina je spokojnd so stavom, ktory je. Vytranl sa
boj, ktory bol predtym viadepritomny.
Pripravila: ALZBETA RAJTEROVA



ALZBETA RAJTEROVA

FRANZ SCHMIDT

K 50. vyrociu umrtia skladatela
(1874 — 1939)

edine na zaklade vedomosti ziskanych
3 ,J u Feliciana som obstal na prijimacich
skuskach do Brucknerovej kontrapunktickej
triedy na Viedenskom konzervatoriu a vdaka
nim som ani neskor nikdy nezaznamenal
Ziadne medzery alebo slabiny v zdkladoch®.
Toto hlboké a vyrazné svedectvo o licte voci
ucitelovi vyslovil bratislavsky roddik Franz
Schmidt: tyka sa pdtra Felicidna, alias Jozefa
Moécika, organistu a polyhistora ve frantis-
kdnskom kldstore v Bratislave. K nemu i do
rodného mesta sa Schmidt po svojom presta-
hovani (i888) a trvalom usadeni vo Viedni
opakovane a rad vracal, ved tu ziskal okrem
pedagogov — spociatku nimi boli aj Rudolf
Mader a Ludwig Burger — aj mnoZstvo pria-
mych hudobnych podnetov a informdcii z
pestrého  hudobného  Zivota chramového,
amatérskeho i profesiondlneho. Bratislava
vak nepochybne zanechala svoje stopy aj z
hladiska trojndrodnostného zloZenia svojho
obyvatelstva = ostatne: Schmidtova tvorba je
toho vyrecnym dokumentom.

Nielen pre svoj vzitah k Bratislave je viak
tento azda posledny predsiavitel hudobného
romantizmu hodny krdtkeho pozastavenia.
Vieme, Ze z pozicii progresivaych vyvino-
vych tendencii hudby 20. siorocia bol diho
obvitiovany zo spiatocnictva a eklekticizmu,
sucasne vsak — moZno aj v désledku nového
historického citenia nasej doby — vieme, Ze
opodstatnenie mda aj tvorba zotrvdvajiica na
star§ich pozicidach ak vynikd objavnostou,
bohatou diferencovanostou aj v ramci vyvi-
nom uz prekonanych principov, alebo ich
osvetlenim z iného, nezvyklého zorného uh-
la: tak md popri Stravinskom prdavo na Zivot
Rachmaninov, popri Bartokovi Dohndnyi, po-
pri predstaviteloch 2. viedenskej skoly aj
Schreker,  Zemlinsky, Strauss - alebo
Schmidt. Spomedzi menovanych skladatelov
v danej chvili najviac dlhujeme prdve jemu.

Vo Viedni prvych desatroci ndsho storodia
bol Schmidt akymsi protipélom Arnolda
Schonberga (obaja sa narodili v roku 1874),
nie viak jeho protivnikom. Vzdjomnda tole-
rancia i ucta charakterizovala vziah tychto
dvoch skladatelov, ktorych estetické a hudob-
né vychodiska neboli zdaleka také vzdialené
ako ich zreld, vykrystalizovand tvorba. Na
ilustrdaciu tohto respekuu stact uviest fakt, Ze
Schmidt nielen s tiprimnym zdaujmom sledo-
val Schionbergovu umeleckii cestu, ale prilezi-
tosine interpretoval jeho skladby a na Hudob-
nej akadémii usporiadal aj autorsky koncert
zo Schonbergovej tvorby, v rdimci ktorého
sdam dirigoval Pierrota Lunaira. Bolo to v ob-
dobi, ked po pociatocnej pedagogickej cin-
nosti na Viedenskom konzervatériu (od roku
1901) bol od roku 1914 profesorom hry na
klaviri, neskér aj kontrapunktu a kompozi-
cie na Hudobnej akadémii, ktorej rektorom bol
v rokoch 1927 - 1931. Dlhorocny koncert-
ny majster skupiny violonciel v orchestri Vie-

£

denskych filharmonikov (v tomto odbore
absolovoval na Viedenskom konzervatoriu),
kde bol aj svedkom presldvenej ,mahlerov-
skej* éry, vynikajiici klavirista a organista bol
veobecne uzndvany a najmd Studentmi obdi-
vovany pre svoju nezvylajni muzikalitu,
priam zdzraénii hudobni pamdr, muzikant-
sku zrucénost' a erudiciu. Hoci neabsolvoval
regulérne, diplomom ukoncdené Stidium
skladby (NB: snidium kontrapunktu v spomi-
nanej Brucknerovej triede trvalo iba niekolko
hodin, lebo Bruckner préve viedy z konzer-
vatoria odisiel a Schmidt chodil na hodiny nd-
uky o harménii k Robertovi Fuchsovi, ktoré-
ho viak v suvislosti so svojimi vedomostami
nikdy nespominal), bol neprekonatelny prive
v remesle”  kompozicného majstrovstva.
Svedcia o tom partitiry diel z najrozmanitej-
Sich Zdnrovych oblasti: opery Notre Dame
(1902 — 1904; viacero dobovych kritik ju po-
rovndvalo so Smetanovym Daliborom. Znd-
ma a ¢asto hrdvand je aj z nej Medzihra a
Karnevalovi hudba) a Fredigundis (1916 -
1921), $tyri symfénie (1. - 1899, 2. - 1913, 3.
- 1927, 4. = 1933), orchestrilne Varidcie na
husdrsku pieseri, koncertantné diela pre klavir
pre lavid ruku a orchester (varidcie na Beetho-

‘venovu tému - 1924, klavirny koncert —

1934), komorné skladby a velky podet orga-
novych diel (hodnych pozornosti i nasich or-
ganistov); vyvrcholenim tvorby je nesporne
velkolepé oratérium na text Apokalypsy Kni-
ha so siedmimi pecatami.

Neraz spominand Schmidtova pribuznost's

Brucknerom a vzdialenejsie so Schubertom
svedéi o spoloénych korefioch, ndzvuky na
Wagnera a Richarda Straussa st dariou dobo-
vému citeniu, ale si v jeho tvorbe pritomné
iba ako spojovael lanok nijako nenarusujiici
svojraznost’ a osobitost jeho neskororoman-
tického kompoziéného prejavu. Ten je o-
zvldstriovany svojskym harmonickym cite-
nim, ktoré posobi v doésledku superpozicie
akordov niekedy bitondlne, siicasne je vSak
riadené tondlnym citenim, i ked's neustdlym
oddalovanim a expanziou az do krajnosti sia-
hajiicej chromatiky. Tieto postupy idi ruka v
ruke s prekypujiicou, nekonecnou, vidy zno-
va sa rozbiehajiicou melodikou; permanentny
melodicky a harmonicky tok je v orchestrdl-
nych skladbdch podporovany aj prednostnym
pouZivanim sla¢ikov v melddii. Franc
Schmidt je skladatel primdrne lyricky. Melo-
dickej linii, v ktorej absentuje dramatické na-
piitie, tomuto kvitnutiu bez konca a bez kon-
fliktov patri primdt pred ostatnymi zloZzkami
skladby; s viou kraca paralelne déleZitd iiloha
polyfénie i hustota  fakuiry.
Schmidtovho hudobného jazyka v neposled-
nej miere spociva aj v spojeni priam zmysel-
ného zvuku s tradicnymi formami, ktorého
zvlastmostou je velkoplosnost formy a dyna-
miky, asociujucej s¢asti organovi prax. For-
ma vébec bola oblastou, v ktorej Franz
Schmidt bol nanajvys objavny: zo skladby ku
skladbe ju riesil nanovo, hladajic riesenia
najmd na problém zdverecnej casti cyklického
diela. Bol predovsetkym milovnikom a maj-
strom techniky varidcie a to v kombindcii s
rondom alebo sondtovou formou, resp. s cyk-
lickou formou symfonie.
Charakterizujiic Schmidtov kompozicny pre-
jav nemoZno nespomentit jeho zdlubu v uhor-
skom (novouhorskom) kolorite, ktory sa sice
nestdva organickou sucastou jeho stylu, ale je
pritomny takmer v kazdom diele v podobe ci-
tatu alebo motivu viastnej inspirdcie v tomto
tone; aj tento prvok vyuZiva v prospech zvu-
kovej a farebnej opojnosii.

Cas straveny so Schmidtovou hudbou nie je
premdrneny. Pouci nds o dalsom priklade ne-
priamodiarosti a mnohovrstvovosti vyvoja
hudby i o tom, Ze piha prislusnost k urcitému
smeru ¢l stylu neméze byt jedinym hodnotia-
cim kritériom.

Ukdzka rukopisu partitury opery Fredigundis so Schmidtovym ziznamom o smrti Jozefa Méci-
ka.
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Osobitost

(Dokondcenie z predchddzajiiceho éisla)
P renikanie tohto kritéria do sloven-
skej hudobnej tvorby sa viazalo na na-
stup mladej skladatelskej generdcie koncom
50-tych rokov v priebehu nasledujiceho de-
safrocia. Zaujem jej prislusnikov o integritu
s tymi stupfiami a Groviiou inovicie kompo-
ziénych prvkov a prostriedkov, ktoré sa v po-
rovnani s dovtedaj$im vyvojovym kontextom
slovenskej hudby mohli javit ako nezvyéajné
a zaujimavé, vhodné pre experimentélne a
hladagské tvorivé postupy, vyplynul zo §tylo-
tvornej orientdcie viazanej najmi na pre-
hlbovanie technicko-kompozi¢nych schop-
nosti, rozdirovanie in§piraénych a informac-
nych okruhov, otizky §tylovej . listoty" i z
polemickej reakcie na domdce vychovno-
vzdeldvacie prostredie. Pedagégovia na
VSMU pri vedeni svojich Ziakov kompozicie
empiricky vychddzali z vlastnych umeleckych
skusenosti a z dcty k tradicii, na ktorej vyras-
tali. Neboli experimentujicimi tvorcami, ne-
aSpirovali na teoreticki reflexiu vyvoja hu-
dobného materidlu a techniky v sidobej eu-
répskej hudbe a na tvorivo-aktivny vziah k
nemu. Skola mohla len ojedinele zabezpeco-
vat priame informacné a tvorivé stimuly pre
konfrontdciu s aktudlnymi kompoziénymi
tendenciami. Z toho mohli u mladych tvor-
cov kli¢it aj unikové reakcie, hladanie na-
hradnych zdrojov a prostredia, psychologic-
ky oprdvnend prudkost usilia prekondvaf
nadobudnuty obzor poznania a nickedy
spontanny a menej kriticky pristup k priché-
dzajicim podnetom, ako odraz symptému
wzakazaného ovocia®.

Zaciatkom 60-tych rokov zacali do sloven-

ského hudobného Zivota vstupovat nielen
mladi absolventi kompozicie, ale pribudli aj
novi koncertni umelci a muzikolégovia. Ozi-
venie nastalo v oblasti koncertného Zivota,’
aktudlne z hladiska prekondvania niektorych
anomilii predchadzajiceho obdobia. V prie-
behu 50-tych rokov totiz vznikal rozpor me-
dzi prudkym kvantitativnym ndrastom doma-
cej novej tvorby a mensimi spolo¢enskymi
prilezitostami pre jej uplatnenie. Stviselo to
s nedobudovanim profesiondlnej interpretaé-
nej zdkladne majmi v oblasti komornych si-
borov, ale aj s rezervovanym postojom k no-
vej slovenskej tvorbe a sic¢asnej hudbe vse-
obecne. Popredné symfonické teleso Sloven-
skd filharménia malo sice v svojom umelec-
kom §tatite uloZeni povinnost venovat sa
propagicii povodnej slovenskej tvorby, ale
jeho dramaturgia dlh$i ¢as zdpasila s nechufou
interpretov vzdat sa klicového klasicko-ro-
mantického repertodru a musela tiez z eko-
nomickych dovodov akceptovat vkus publika
zamerany na tento repertodrovy okruh. Na-
priek tomu sa préve prostrednictvom Sloven-
skej filharménie dostivala uz od polovice
50-tych rokov do posluchéaéskeho povedomia
tak tvorba viacerych prislusnikov genericie
Slovenskej hudobnej moderny, ako aj diela
poprednych osobnosti eurdpskej hudby
20. storotia — Debussyho, Bartéka, Proko-
fieva a najma Sostakovi¢a, neskor Stravinské-
ho, Honeggera, Lutoslawského. Jednym z
impulzov pre sustavnejSiu prezentdciu slo-
venskej tvorby bola prestavba dramaturgic-
kého planu Symfonického orchestra Cs. roz-
hlasu v Bratislave zamerand na hudbu 20.
storotia, vrdtane novych diel slovenskych
skladatelov, roziirenie nahrivacieho casu
pre hudobné vysielanie a zapojenie tohto te-
lesa do koncertnej ¢innosti. Dalsim priesto-
rom na propagaciu domdcej tvorby sa od ro-
ku 1962 stalo rozhlasové Stidio mladych i
pravidelné komorné matiné organizované
zvizom skladatelov. Za vyvrcholenie tychto
mozZnosti v spominanom obdobi treba pova-
Zovat usporiadanie Prehliadky novej tvorby
slovenskych skladatelov v marci 1963, kto-
rou sa prerudila viacro¢nd absencia nevyh-
nutnej realiza¢nej platformy stimulujicej no-
vu tvorbu a zarucujicej SirSiu medzigenerac-
nt a §tylovi konfrontaciu i spolo¢enski rezo-
nanciu.
Napriek priaznivému ohlasu kritiky, ktora
pozitivne prijala aj Siroky stylovy rozptyl a
Zinrovii pestrost uvedenej tvorby, za zvizu
nepodarilo zabezpecit pravidelnost Prehliad-
ky — daldie sa uskutoénili po trojroénych od-
stupoch (v rokoch 1967, 1970). Az v polovici
70-tych rokov prislo k stabilnému za¢leneniu
prezentdcie noviniek domacej tvorby do roé-
ného harmonogramu hudobného Zivota pro-
strednictvom Tyzdnov novej tvorby.

Zlozity a protirecivy proces §tylovej dyna-
mizdcie slovenskej hudby sa zaciatkom
60-tych rokov koncentroval na ideu moznej
otvorenosti tvorby voéi tym podnetom - pro-
striedkom, technikdm, osobnostiam —, ktoré
sa v bezprostredne minulom obdobi bud ta-
buizovali alebo obchddzali. Stredobodom
reflexie sa stavali diela predstavitelov 2. vie-
denskej Skoly a postwebernovské orientacie
v siidobej zdpadoeurdpskej hudbe. Ojedine-
1¢ teoretické uvahy, povaZzujice moznost in-
§piracie domacej tvorby jednotlivymi smermi
eurépskej hudby prvej polovice nasho storo-
¢ia za vyCerpanu a neaktudlnu, boli prekona-
vané jednak tvorivymi zdujmami a kompo-
zicnymi vysledkami viacerych skladatelskych
generdcif a jednak novymi impulzmi z oblasti
ideoldgie a spoloc¢enského vedomia. V roku
1962 sa konal XII. zjazd KSC, ktory v uzne-

seni zdoraznil, Ze pre umelcov st zarugené v
plnej sirke podmienky na $tylova diferencid-
ciu tvorby, na otvorend vymenu nazorov a na
zlikvidovanie schematickych $ablén mysle-
nia. O to, aby sa tieto myslienky nestali fra-
zou, usilovala zvydena diskusnd aktivita v
umeleckom prostredi, zamyilajica sa nad
chybami a nedostatkami kultirnej politiky
uplynulych rokov a hladajiica priestory z4-
sadnejéej inovécie tvorivich postupov a
ideovo-estetickych vychodisk. Aj v oblasti
hudobnej publicistiky narastali kritické po-
stoje vod¢i predchidzajicemu vyvojovému
obdobiu, obsahujtice poZiadavku désledného
boja proti pretrvavaniu vulgarizujicim pred-
stavdm o priamociarom a nekomplikovanom
vyvinovom dynamizme slovenského hudob-
ného umenia, presadzujiice pravo na uplat-
nenie tvorivych dsili mladej skladatelskej ge-
nericie a deklarujiice potrebu slovenskej
hudby integraéne participovat na hnuti No-
vej hudby.

Tieto postoje prichadzali v ¢ase, kedy sa
otdzka dynamizicie predpokladov stylotvor-
nej inovacie slovenskej hudobnej tvorby za-
¢ala riesit nielen korekciou pdvodnych ofi-
cidlnych stanovisk, ale aj hladanim stimulu-
jucich prostriedkov na jej realizaciu. V roku
1962 sa prostrednictvom zviizu uskutoénila
hromadné ndvsteva popredného festivalu si-

casnej hudby Vardavskd jesen v zdujme bez-'

prostredného kontaktu skladatelov a teoreti-
kov so sidobymi tvorivymi tendenciami. V
Casopise Slovenskd hudba stipol rad infor-
mativnych ¢ldnkov venovanych jednotlivym
kompoziénym technikdm hudby 20. storoéia,
rozvinula sa diskusia o mieste experimentu v
sticasnej hudobnej tvorbe a zacala sa zo stra-
ny publicistiky a kritiky venoval pozornost
inovaénému usiliu a prvym vysledkom mla-
dych skladatelov. Problém dynamickej ino-
vicie hudobnej tvorby viak nemal byt vysa-
dou jednej generdcie, vrstvy & skupiny, ale
viazal sa na SirSie a komplexnejsie tvorivé a
realizaéné zizemie slovenskej hudby 60-tych
rokov. Ak sa tak nepochopil, bolo to aj pre-
to, Ze v dosledku dobovej atmosféry a zvyse-
ného kriticizmu narastali subjektivne emdcie
a netolerantné medzigeneratné vymeny na-
ZOTOV.,

Spomenuté tendencie sa prejavili aj na ro-
kovani II. zjazdu Zviizu slovenskych sklada-

telov v roku 1963. Hlavny referat triezvo

hodnotil problémy tykajice sa kvality hu-
dobnej tvorby a jej obohacovania novymi vy-
jadrovacimi moZnostami. Zrevidoval jedno-
stranny postoj k niektorym kompoziénym
technikdm formulovany na predchidzajticom
skladatelskom zjazde, akceptoval funkénost
umeleckého experimentu v slovenskej hudbe
a zdoraznil, Ze .pre vyvoj je dolezité dat
priechod konfrontécii rozmanitych, niekedy
az diamentralne odli$nych kompozi¢nych po-
stupov, pokial su schopné byt nositelom
umeleckého a spolo¢enského pokroku.“ Pro-
gresivna kultirno-politickd linia sformulova-
na v uzneseni zjazdu bola vyjadrend v tlohe
~prekonat akékolvek zvysky dogmatizmu a
zéroven potierat tendencie liberalizmu a
upeviiovat pozicie marx-leninizmu v celom
zivote spoloénosti*. Vyzadovala dalej ener-
gicky bojovat proti nemarxistickym ideovym
a estetickym vplyvom. Tito Glohu sa viak
podarilo plnit len ¢iastoéne, zaiste aj preto,
Ze pojmy ,,dogmatizmus* a , liberalizmus* sa
kladli voci sebe schematicky a tézovito, prime-
rane zlozitosti a nedostatoéndj rozpracovanos-
ti tedrie socialistického realizmu v hudbe.

V priebehu 60-tych rokov nachadzali sna-
hy stimulovat novi tvorbu dalSie priestory.
Rozsirovali sa moZnosti propagdcie a Sirenia
diel vydavanim partitir v Stitnom hudob-
nom vydavatelstve a zaradovanim sklddieb
slovenskych autorov do tematickej gramofo-
novej edicie Supraphonu Musica nova bohe-
mica et slovaca, ktorej prvé tituly vysli v roku
1965. V tom istom roku vzniklo Experimen-
télne $tidio v Cs. rozhlase, ktoré svojou pri-
strojovou vybavenostou vytvorilo doleziti
bdzu pre technicko-akusticki inoviciu hu-
dobného materidlu, Nadviazalo sa tym na
skromné moznosti, ktoré sa pre tvorbu zvu-
kovych zdrojov elektroakustickej a konkrét-
nej hudby vytvorili uz v roku 1960 vo Zvuko-
vom pracovisku Cs. televizie.

V tomto desafro¢i nastal aj vyraznejsi
prienik slovenskej tvorby do medzindrod-
nych kontextov prostrednictvom zastupenia
na poprednych podujatiach (napriklad v
rdmci Medzindrodnej spolo¢nosti pre sicas-
ni hudbu) a festivaloch (ticast na Varsavskej
jeseni, Zidhrebskom biendle), nadviazal sa
kontakt s centrom neoavantgardného hnutia
- darmstadtskymi kompoziénymi kurzmi.
Hoci tento prienik nemohol byt reprezenta-
tivny, lebo zastupoval len vysek inovaénych
usili slovenskej hudby, zavisly na niektorych
smerovych a technickych dispozicidich Novej
hudby, moZno ho povazovat za §pecificki si-

¢ast oZivenia vzfahu slovenskej a svetovej

hudby. Z téhto hladiska mozno, ¢innost $pe-
cidlne profilovaného komorného interpretac-
ného zdruzenia Hudba dneska; ktoré verejne
vystupovalo v rokoch 1964 - 1970, povazovat
za osobity prispevok do vtedajsicho rozvoja
hudobného Zivota. Pozitivnou strankou jeho
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Smolenické semindire boli v 60-tych rokoch reprezentativnym ramcom aktivit slovenskej hu-
dobnej avantgardy. Zsber je z roku 1968; v popredi K. Stockhausen.

pbsobenia bola informaéno-propagaéna funk-
cia, podnecovanie tvorivej aktivity a rozdiro-
vanie interpretacnych schopnosti a skise-
nosti hraov a zvySenie zdujmov publika o
sticasnt tvorbu. Podiatoénd dramaturgiu si-
boru uréoval zdujem o sidobu eurépsku hu-
dobnu tvorbu v zasade redukovanii na darm-
stadtsku iniciativu Novej hudby - a uvddzanie
premiér novovznikajicich komornych diel
slovenskych autorov. Stcastou tejto drama-
turgie sa stal aj zasluzny cyklus Kaleidoskop
hudby nasho storocia, v ramci ktorého zazne-
li ukdzky medzivojnovej tvorby nasich a cu-
ropskych skladatelov. Do tohto kontextu
mozno zaradit aj Semindre pre sucasnu hud-
bu, konané v rokoch 1968 - 1970 v Smoleni-
ciach, Pévodnou ideou podujatia bolo, aby
sa aj na Slovensku vytvorila platforma pre
otvorenu konfronticiu vyvoja domadcej tvor-
by so stavom, zdmermi a smerovymi orientd-
ciami svetovej hudby. UZ v roku 1965 vznikla
my§lienka Medzinarodného tyzdia sicasnej
hudby, ktory by podobne ako VarSavska je-
sefi mohol byt indpirativnym festivalovym
prostredim a ddlezitym katalyzdatorom dyna-
miky slovenskej hudobnej tvorby. Z hiadiska
prirodzenej Struktiry socioldgie hudobného
Zivota bola tato poziadavka opravnena.
Spolotensko-politickda atmosféra prelomu
60-tych a 70-tych rokov, kedy sa podujatie
uskutoénilo, viak nedovolovala prekonat
niektoré jednostrannosti a rozvinut plodnu
ideu nepredpojatého vstupu slovenskej hu-
dobnej tvorby do ststavného informacéného a
in§pirativneho medzindrodného kontextu.
Nistup, ideovo-umeleckii orienticiu a spo-
sob aktivity skladatelskej generdcie nastupu-
jicej v 60-tych rokoch mozno povazovat za
jeden z dolezitych faktorov vyvinového po-
hybu v slovenskej hudbe, aj ked niesol popri
zdravej polemike a generaénom sebavedomi
niektoré rizikd. Neuvedomenie si faktu
viacvrstvovosti vyvoja tvorby v 20, storodi a z
neho plyniicej plurality a nerovnomernosti
inovaénych procesov v umeni mohlo viest v
Stddiach nespornej dynamizicie Stylotvor-
nych vychodisk k vytvaraniu povedomia o je-
dineénosti a progresivnosti Novej hudby, k
prestave o potrebe ,.dobiehat zameskané™, k
napodobovaniu inova¢nych Struktir, Pritom
sa menej evidovali redlne vnutorné rozpory a
krizové stavy spojené s ,.Cistotou* parcidlnej
hudobnej inovacie, obmedzenej na technolo-
gickii novost. Tak sa konstituoval radikalne
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orientovany .druhy prid*, ktory véak ne-
predstavoval homogénne Strukturovany tvo-
rivy fenomén, & programovo vyhraneny a
jednotny skupinovy postoj. UZ v tadiu jeho
emancipdcie v prvej polovici 60-tych rokov sa
diferencovali rozmanité pristupy k zdroju
inova¢nych tendencii s nim spojenych. Uka-
zalo sa to napriklad pri aplikdcii dodekaf6-
nie, resp. seridlnej techniky, jedného z pro-
striedkov upevinovania konstruktivneho za-
kladu arteficidlnej eurdpskej hudby 20. sto-
rocia, toho, ktory sa v slovenskej hudbe do
60-tych rokov z historickych a umeleckych
dovodov nemohol uplatnit. Redukeia inovac-
ného zdujmu na problém ovlidnutia $truktu-
rdlnych operdcii so sériou nebola len preja-
vom modnosti, ¢i podlahnutia ,Jhudobno-ma-
teridlového feti§izmu*, ale mala socidlno-
-psychologické, Stylové a ideové motivicie.
Pritazlivost tejto techniky bola dand schop-
nostami vhodne saturovat experimentilne fa-
zy tvorivych zdmerov prostriedkami racional-
nej discipliny a kompenzovat tak prevldadaju-
cu romantizujicu spontaneitu, bezprostred-
nost i ur¢ity pleonazmus zauZivanych kom-
poziénych postupov. Precenenie ,moci* or-
ganizovanych vztahov medzi ténmi, zaujem
tvorcov viacerych generdcii o osvojenie si do-
dekafonie ako aktudlnej novinky mali kritke
trvanie. Stalo sa charakteristické, Ze seridlny
technicky princip sa prehodnocoval na indi-
vidudlnych Stylotvornych urovniach v dosta-
to¢nej vzdialenosti od schematickych podob
jeho aplikacie. Postupy, ktoré boli pévodne
pocitované ako neprijatelné pre slovenski
hudbu sa pomerne skoro uplatnili niclen v
technickych etudach, ale aj v zavaznych
skladbdch ako dokaz schopnosti slovenskych
skladatelov organicky a samostatne zuzitko-
vat inovacné podnety z odlisného hudobno-
Stylového prostredia metddou §pecifickej se-
lekcie, interpoldcie, ¢ kombindcie navonok
protirecivych prvkov. Tato interakcia v sivi-
slosti s osvojovanim dodekafonickej techni-
ky vyvolala jeden z dolezitych vysledkov ino-
vacie hudobnej tvorby v 60-tych rokoch —
uchopenie radovej kompozicie ako zvldstne-
ho pripadu modality v dvandsfténovom
priestore — umoznila struéni a koncentrova-
nt lyrickd expresiu a sprostredkovala spoji-
tosti s neoklasicistickymi prvkami formovej
discipliny. Schopnost samostatnej absorpcie
a tvorive] transformacie podnetov smerovala
v konkrétnej tvorbe od ¢&isto technicko-

-Strukturdlnej inovicie k novému, autentic-
kému typu vypovede.

I dalSie techniky a metddy uplatnované v
dobovej tvorbe zdpadoeurdpskej neovant-
gardy pod ndzvom Novi hudba prechadzali v
tvorivej praxi vidcsiny slovenskych skladate-
lov, ktori sa rozhodli ich pouzit, podobnym
mechanizmom osvojovania a prehodnocova-
nia. Niektoré z nich sa vyuzili len minimalne
a kratkodobo (happening, koldZzovd kompo-
zicia), iné sa ukdzali ako funk¢nejsie a per-
spektivnejsie. Napriklad aleatorika sa zacala
v slovenskej hudbe uplatiovat nie na zdklade
neviazanej ndhody, volnosti tzv. otvorenej
formy, ale v sthlase s indpirdciami z polskej
kompozi¢nej Skoly, ako vhodny prostriedok
na dosahovanie novych Strukturdlnych a naj-
mé zvukovych vyslednic, sliZiaci individuali-
zovanej a angazovanej vypovedi. Schopnost
vyrovnavat sa s tlakom inovacne posobiacich
kompozi¢no-technickych podnetov prekona-
nim ich prostého napodobovania sved¢i o
umeleckej vyspelosti a tvorivej zodpoved-
nosti slovenskych skladatelov, vritane vacsi-
ny prislusnikov vtedy najmladsej generacnej
VIStyy.

Zdrojom tychto tendencii v slovensKej
hudbe 60-tych rokov vsak zdaleka nebola len
Nova hudba, ale aj tie tvorivé postupy, ktoré
rdstli na rekondtrukcii a rozsireni vztahu k
dielam klasikov hudby 20. storoc¢ia = Proko-
fieva, Stravinského, Berga, Bartdka a dal-
Sich — a na aktivizdcii vedomia historickych
hodnét zrodenych na pode predchadzajicich
vyvojovych epoch eurépskej hudby. Rozsire-
nie inova¢ného dynamizmu smerom k star-
8im historickym obdobiam nemozno chépat
len ako prejav aktivneho zdaujmu o neo-§tyly
v eurdpskej hudbe dvadsiatych rokov, ale aj
akosucast prijimania tychto konsStant, ktorésa
pre eurépsku hudobnu tradiciu ukazali ako
rozhodujice a vyznamné. Pritomnost tychto
tendencii v slovenskej hudbe znamenala za-
vaznu sucast kontinuity a integricie domace-
ho so svetovym na pdde Sirsicho a vyspelého
kultirneho povedomia.

Ziroven v tomto obdobi moZno vykizat
minimdlne zastipenie neofolklérnych ten-
dencif, absentovali aj inovaéné podnety z non-
artificidlnej hudby - z dZezu, populirnej
hudby i z mimoeurépskych hudobnych kul-
tir. V tom sa slovenskd hudobnd tvorba
primkla k univerzalistickému eurépskemu
trendu, ktory sa v prvych dvoch desatrociach
druhej polovice nasho storocia docasne od-
klonil od zaujmu akcentovat narodné indivi-
duality hudobného prejavu a baziroval na
konzekvente  premyslenej  kompozicnej
Struktire, analytickom vztahu k materidlu,
na urcitej uniformite a objektivizacii vyrazu.
Toto primknutie v8ak neznamenalo popretie
vyvinovej kontinuity slovenskej hudby a jej
schopnosti samostatne a autenticky reagovat
na neoavantgardné tendencie a vytvérat si
tak plodny a novy postoj k vlastnej tradicii.
Napriek zlozitej kultirno-politickej situdcii,
priamo i sprostredkovane dolichajticej aj na
Struktiru repertoaru inovaénych zdrojov a
moznosti umeleckej tvorby, ziskala tvoriva
kompozi¢nd prax cenné skisenosti a vysled-
ky, na ktorych sa mohlo stavat v dalSich vy-
vojovych fdzach.

Sedemdesiate roky vtlacili profilicii slo-
venskej hudobnej kultiry nové érty. Vyply-
vali predovietkym z opatreni v zmysle Ziko-
na o ¢&s. federdcii, ktoré zarucovali postave-
niu slovenskej kultiry rovnocenné postave-
nie v $tate a vytvirali priaznivé a perspektiv-
ne podmienky na rozvoj zdzemia aj pre ino-
viciu hudobnej tvorby vo sfére ekonomickej,
sprostredkovatelskej a realiza¢nej. Cinnost
vydavatelstva Opus, umeleckej agentury
Slovkoncert, aktivita Hudobno-informag¢né-
ho strediska SHF i zviizovych organov zvyse-
nou mierou stimulovali, $irili a propagovali
slovenski tvorbu. Zaroven bolo potrebné vy-
rovnat sa s niektorymi jednostrannostami,
ktoré do oblasti hudobného umenia priniesla
celospolotenska kriza koncom 60-tych ro-
kov. V duchu kultiirno-politickej stratégie
nového vedenia KSC, ku ktorej sa prihldsilo
Valné zhromazdenie Zvizu skladatelov v ap-
rili 1970 mohol 1V. zjazd ZSS o dva roky ne-
skor analyticky podrobne a kriticky nekom-
promisne zhodnotit dovtedajSiu vyvojowvi
cestu socialistického hudobného umenia a
formulovat aj ideové vychodiska jeho dalsie-

ho rozvoja. Ak sa v 50-tych rokoch brzdou
vyvojového dynamizmu stivalo precenenie
integra¢nych prvkov v ramci nehybného mo-
delu ndrodného a socialistického §tylu ako
izolovan¢ho systému s malo premenlivou
Struktarou, tak sa takouto brzdou v dalsom
desatro¢i javilo precenovanie integra¢nych
prvkov na platforme svetovosti t, j. bezpro-
strednej otvorenosti aj vodi tym koncepceiam,
ktoré mohli diskreditovat podstatu socialis-
tického umenia. Z analyzy konkrétnej tvorby
vyplyva, Ze v oblasti slovenského hudobného
umenia prichadzalo len epizodicky k identifi-
kdcii s nicktorymi extrémnymi smermi v sve-
tovej hudbe. Naopak, priave v druhej polovi-
ci 60-tych rokov, ked véeobecne silneli akul-
turaéné tendencie, vznikli pozoruhodné hu-
dobné diela, kde v popredi stala apelativna a
expresivne ucinna vypoved, sivisiaca s in-
venénym pristupom viacerych tvorcov k dis-
pozi¢nej Sirke zvukovo-materidlovych kvalit
hudby, s inoviciou Strukturdlnych, formo-
vych a funkénych vizieb slova a hudby v kan-
taitovom Zanri, opere i v nekonvenénych vo-
kdlno-in§trumentalnych zostavich a s odha-
fovanim novych sémantickych schopnosti
symfonickej a komornej hudby. Akcent na
humanizujice idey, profesionalizmus kom-
pozi¢nej price a vaznost tvorivych ziamerov
sa stali uréujucim predpokladom kontinuity a
progresivnej orientdcie slovenskej hudobnej
tvorby a preklenuli rozvijajicu sa pluralitu
individudlnych stylovych orientécii i odli$né
¢érty dynamizdcie tvorby v 60-tych rokoch a v
nasledujicom desatroci.

Skladatelska prax sedemdesiatych rokov
ukdzala, Ze zdujem o inovac¢né tendencie zo-
stal v popredi. Opadla viak vyhrotenost ge-
neraéne manifestovanych polemik, otupili sa
prvky a zuzili zdroje predchadzajicej avant-
gardnosti, prevlidol pozitivny vztah ku ko-
munikativnej funkeii hudby. Ustup od zlozi-
tosti a jednostrannej expresivnosti hudob-
nych Struktir v zaujme novo proklamovanej
pristupnosti a spolocenskej uzito¢nosti tvor-
by nebol vyvolany len domacimi podmienka-
mi a kultdrno-politickymi zamermi, ale vy-
chadzal zo Sirsich sivislosti a vyvinovych re-
akcii europskej hudby na raciondlne a kon-
Struktivne utvdrany a zvukovo drsny status
arteficialnosti Novej hudby S50-tych rokov.
Priebezné fizy jeho korekcie sa obohatili na-
vratmi Kk tondlne hierarchizovanym $trukti-
ram, rozsirovanim vyrazového spektra sme-
rom tak k meditativnosti a reflexii ako i k no-
vej monumentalite, hymnickosti a epickosti,
menej ku vtipu a groteske, dalej posilnenim
pokonkrétnych ideovo-obsahovych a vyzna-
movych intencii i inovovanym postojom k
tradicii. Zaujem o tvorivé znovuhladanie a
potvrdzovanie ndrodnej identity sa premietol
aj v rekonstruovanom vztahu k folklérnym
zdrojom a nametom doékladnou analyzou
$pecifickych Strukturdlnych, formovych a
zvukovych vlastnosti vokilneho a indtrumen-
talneho ludového prejavu. Kvantitativne ras-
tol pocet diel indpirovanych tak revoluénymi
tradiciami, ako aj myslienkovou potenciou
slovenskej poézie minulosti i suéasnosti, spre-
vidzany inoviciou baladickosti, rapsodickos-
ti, zintenzivnenim a emocidlnym zvricnenim
lyrického prejavu. Tvoriva intenzita polysty-
lového a polygeneracného autorského zaze-
mia na bize rovnocennej koexistencie so stile
produktivnymi  osobnostami  Slovenske]
hudobnej moderny, dozrievania talentova-
nych prislusnikov generdacie 40-tych rokov a
nastupu novych skladatelskych mien, moti-
vovand a sprostredkovana okrem iného Tyz-
dnami novej slovenskej hudobnej tvorby a
VAcSimi moZnostami pre domdce uplatnenie
bola prirodzeni, ale niesla aj niektoré stati-
zujlce ¢rty. Akcent na komunikativnost bez
ndapadnejsej stylotvornej pozicie viedol aj k
zvukovému hedonizmu s malou presvedéi-
vostou, Vznikaju sice nesporne pozoruhodné
syntetické diela, aj zanrové a tématické ino-
vacné rozpitie si zachovdva svoj Standard,
prevlada celkove organickejsi a vyrovnanejsi
proces tvorby a jej recepcie, chyba viak na-
zorovy vzruch, moznost §irSej konfronticie
kvalit aj v medzinarodnom kontexte, pravi-
delnejsie prilezitosti pre tvorivé hladanie, Az
zaciatkom 80-tych rokov sa v spojeni s aktivi-
tou najmladsej skladatelskej genericie obja-
vili navonok provokativnejsie inovaéné érty
- prelomila sa rezervovand hranica medzi
wviaznou™ a popularnou hudbou, prostrednic-
tvom hudobného minimalizmu sa renovovala
cielavedomd nadviznost na konkrétne sudo-
bé tvorivé smery svetovej hudby, zosilnili sa
neoromatické tendencie s odmietnutim kon-
venénej stavebnosti, dynamicky tvarovanej
procesudlnosti formy. Tieto ¢rty nemozno
povazovat za diskontinuitny zlom vo vyvojo-
vom kontexte, ale za prejav priva na indivi-
dudlny generacny nazor a potreby perma-
nentnej inovicie tvorivej sustavy a skisenos-
ti sucasnej slovenskej hudobnej tvorby. Do-
terajSie vysledky ukdzali a presvedCuju, zZe
tento zloZito Strukturovany kontext napriek
pomerne kratkej historii svojho utvdrania a
pasobenia nadiel pevné miesto v ramei rozvo-
ja socialistického umenia na Slovensku., V
koexistencii presvedcivych tvorivych ¢inov a
primeranych podmienok pre ich vedomejsiu
recepeiu-mozno vidiet jeho kultirnu a spolo-
Censka perspektivnost.



amotny ndzov by mohol vyvolat do-

S jem, ze nasledujice riadky buda po-
jedndvat o priamom vplyve E. Suchoia na
tvorbu slovenskych skladatelov. Hned v tdvo-
de by som cheela upzornit, ze nemdam na my-
shi priame viizby medzi tvorbou E. Suchona a
nicktorych slovenskych skladatelov, ktoré by
mohli vzniknut napriklad poésobenim peda-
gdga na ziaka (v tomto smere je vzorové po-
sobenie A. Moyzesa na svojich ziakov: ako
je viak zname, E. Suchon vyucoval kompozi-
ciu len kritku dobu na vtedajsom Statnom
konzervatoriu a sikromne sa.tejto ¢innosti
tiez nevenoval). Nebudem hovorit ani o kon-
krétnych afinitich v oblasti tematicko-tvaro-
vej. harmonickej, metrorytmickej, vyrazo-
vej, tektonicko-formovej atd. s tvorbou
inych skladatelov, ktorych vypocet by mohol
byt mechanicky i Spekulativny a len mdlo by
o nie¢om vypovedal.

Pokusim sa poukdzat na sposob kompozic-
ného myslenia E. Suchona, ktory vzhladom
na nasledujici vyvoj kompoziénych smerova-
ni na Slovensku bol zvlast perspektivny. Su-
chon totiz dospel k pozoruhodnej koncepcii,
ktord nemi len dobovy, madny charakter,
ale je logickym rozvinutim predchiadzajicich
typov_ kompozi¢ného myslenia. Vykazuje
analdgie s viacerymi koncepciami sicasne]
hudby, utvirajicimi sa nielen v domicom,
ale aj v §irSom kontexte, s koncepciami, kto<
rych autori dospeli k podobnym vysledkom,
aj ked mnohokrat vlastnou, nezdvislou ces-
tou. Pravdepodobne prive tu mozno vidiet
podstatu vysokej umeleckej hodnoty Sucho-
novej tvorby, ktorda nemad len tzko dobovo,
¢i regiondlne vymedzenu posobnost.

Zaroven by som cheela zdoraznit, ze mi
nepdjde primdrne o charakteristiku vietkych
znakov kompozi¢ného myslenia E. Suchona
(presiahlo by to limitovany rozsah), ale o ak-
centdciu tej stranky, ktord sa z aspektu utvira-
nia SirSich dynamickych celkov javi ako pod-
statnd. Napriklad v ur¢itych konkrétnych his-
toricko-vyvojovych fizach hudby mozno ho-
vorit o starovekom intervalovom mysleni, tiez
moddlnom mysleni antickom, neskor stredo-
vekom, ale aj modalnom mysleni 20. storoéia,
dalej o tondlnom, rozsirenotondlnom, volno-
tondlnom, atondlnom mysleni, intervalovom,
dodekafonickom atd. —pouzivasatiezoznace-
nie systém. ktoré poukazuje na racionalno-
-logicku zlozku jednotlivych typov myslenia,
Pre uvedené typy kompozi¢ného myslenia je
rozhodujiici spésob horizontdlno-vertikélnej
organizdcie hudobného materidlu (¢ize har-
monicky aspekt), ktory spolu s ostatnymi
sposobmi organizacie hudobného materialu
(napriklad v oblasti metrorytmiky, senoris-
tiky, tektoniky a formy) vytvédra urditi $ty-
lovii sistavu: tak sa napriklad v rdmci tondl-
neho myslenia utvoril §tyl baroka. klasicizmu
a romantizmu,

Eugen Suchon uZ v ranych fizach svojich
tvorivych usili dospel k poznaniu, ze ,kazdé
skuto¢né umenie musi mat svoj prisny logic-
ky systém*. Sam si ho vytvoril na ziklade ref-
lexie celého dovtedajSicho vyvoja hudby.
Bol prvym slovenskym skladatelom (a treba
zdoraznif, Ze v eurépskom kontexte jednym
z prvych), ktory si uvedomil vztah medzi
zdanlivo nezlugiteInymi systémami v hudbe —
t. J. medzi tonalitou, modalitou, atonalitou a
dodekaféniou. Priblizne v 50-tych rokoch sa
dopracoval na zdklade dovtedajej tvorby i
teoretickych tvah k metdde, ktori sam ako
skladatel-teoretik popisuje (na Slovensku je
jednym z nemnohych skladatelov, ktori teo-
reticky reflektuji vlastni tvorbu — v Cechédch
mozno hovorit o Jandckovi, Hibovi, Kohou-
tovi, IStvanovi, Kaprovi: v zahrani¢i o Hin-
demithovi. Schonbergovi, Messiaenovi, Ca-
geovi, Reichovi a mnohych inych). V liste
Dusanovi Pandulovi uverejnenom v Sloven-
skej hudbe 1967 v suvislosti s 2. dejstvom
opery Svitopluk pise: . Spevy, obrady a kul-
tické tance nadich pohanskych predkov som
mohol spracovat vo svojej fantizii len po do-
kladnom Stidiu najstar§ich pamiatok nasich
dejin a hudby slavianskych nirodov. Takto
som sa dostal na nové pole modalnej tonali-
ty. Pocas tejto prace som prisiel k vysled-
kom, ktoré ma nutili zamysliet sa nad problé-
mom dodekafénie. Schonbergovska dodeka-
fonia mi bola velmi dobre znima cite z Cias
mojich §tidii u Frica Kafendu v rokoch
1929-31. Bola mi vtedy bytostne cudzia, lebo
som vyloZzene harmonicky typ skladatela.
Priorita horizontdlneho myslenia dodekafo-
nistov bez ohladu na vertikdlnu vyslednicu si-
multdnnych tvarov sa mi nikdy nepozdavala.
Este viac mi vadila negdcia tondlnych cen-
tier, v ktorych vidim hlavné oporné body hu-
dobnej skladby. Pri skiimani moZnosti spojo-
vania viacerych modov v jeden bimodilny,
alebo polymodalny tvar som scasti dospel k 8
- 12-tonovému modu”. U Suchora ide o
kombindciu dvoch osemténovych modov in-
tervalového zlozenia velka a mald sekunda v
polténovom vztahu, ktoré spolu vytvdraja
12-ténovy modus (obsahujtici tény chroma-
tického totdlu — Styri tony su opakované).
Tvorivou aplikdciou principov dodekafénie.
tondlnej a modailnej hudby sa Suchonovi
otvoril rad moznosti, ktoré neskor spracoval
v praci Akordika od trojzvuku po 12-zvuk
(vyd. 1979). .Snazil som sa ndjst taky postup
a systém, ktory by zodpovedal kontinuitné-
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mu chapaniu vyvoja akordiky europskej hud-
by a jej hudobnoteoretického vykladu, bez
jednostranného, dosial tak ¢asto akcentova-
ného momentu diskontinuity”. Aj ked Akor-
dikou Suchon sledoval propedeuticky zdmer,
sposob ponimania akordickych Struktir je
odrazom jeho teoretickych i praktickych sku-
senosti, t. j. jeho sposobu kompoziéného
myslenia, ku ktorému dospieva (ako som
spomenula) na ziklade pozoruhodnej refle-
xie predchddzajicich vyvojovych foriem hu-

niciou modality i dodekafénie vo svojom
wbunkovom* obdobi, kde zdklad, ¢ize bunku
tvoria Styri tény v sekundovych resp. tercio-
vych vztahoch v roznych kombindcidch. kto-
ré su analogické operaciam zdkladného qua-
ternionu v dodekafdnii (podobny sposob po-
uzil Suchoi uz v Siestich skladbdch pre slici-
ky): u Pospidila dochddza k prepojeniu ja-
na¢kovskej modality a webernovskych prin-
cipov; Miro Bazlik si vytvira svoj kompozi¢-
ny jazyk na zdklade $pecifick¢ho postavenia

dobného myslenia. ,Hovoriac o stuvislostiach
horizontdlnych a vertikalnych tvarov sa pred
nami vynara este jeden problém, problém
vyvojovej kontinuity. Z dejin curépskej hud-
by vidno, ze stredoveka hudba eSte nedospe-
la k funkénej harmdnii, ale potvrdila moz-
nost existencie suzvukovych sledov i mimo
oblasti funk¢ného principu. MoZno tu hovo-
rit o modilnej akordike, ktord bazirovala
takmer vylu¢ne na dvoj a trojzvukoch, stvor-
zvuky boli vzicnostou a disonancie vznikali
rozmanitymi technikami melodického vede-
nia hlasov. Funk¢nd harmonia kodifikovala
vlddu durovej a molovej toniny s akordickym
materidlom, ziskanym z durovej a molovej
stupnice. V 19, storo¢i sa uz prejavuje snaha
po vyuziti nového materidlu. S pribudanim
nového v stizvukovej sfére nastala ostra dis-
krepancia medzi praxou a tedriou, ktord sa
snazila nove akordické javy vysvetlovat z tra-
di¢nych pozicii, az sa napokon dostala k
tiplnej bezradnosti v probléme, ako dat do-
vedna javy sicasnej hudby s tolko pestova-
nou, cizelovanou, vylepsovanou a rozsirova-
nou naukou o harmoénii. Ako jediné mozné
spojivo sa tu objavila moddlna akordika, kto-
rd popri tradi¢nej harménii zohrdva vyznam-
na dlohu a neskor sa stava délezitym fakto-
rom pri rozéirovani tonového a suzvukového
materidlu az po kompletny dvandstzvuk*.

Vychodiskom Suchonovej tedrie akordiky
je synteticky akord, zostaveny z prvych 32
alikvotnych ténov, z ktorych vynechanim
opakujucich sa ténov rezultuje 12-zvuk, ob-
sahujtci vietky tony chromatickej stupnice.
Z neho potom odvodzuje prakticky vietky
typy akordickych sizvukov, vyskytujicich sa
v hudbe 20, storocia.

Z podobnych ambicii — vytvorit vlastny lo-
gicky systém v hudbe — vychadzaji viaceri
slovenski skladatelia. ktori dospeli, aj ked
niec v priamej zdvislosti od Suchona, k po-
zoruhodne koherentnym vysledkom.

U viacerych skladatelov ide predovietkym
0 spoloéné uvedomovanie si sty¢nych bodov
medzi tonalitou, rozéirenou tonalitou, moda-
litou a dodekaféniou — napriklad u Ivana
Hrusovského je to spociatku synkretizmus a
neskor origindlna syntéza zakladnych znakov
uvedenych typov myslenia; u Ladislava Bur-
lasa snaha o prepojenie rozsirenej tonality,
modality odvodenej zo slovenského hudob-
ného folkloru a ¢iastoéne i postupov dodeka-
fonie; Ija Zeljenka si vytvira svojsky systém
horizontdlno-vertikdlnej organizicie kombi-
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barokovych a klasicistickych principov s do-
dekaféniou; Jozef Malovec tonalizuje dode-
kafonické rady; Ivan Parik spdja wenbernov-
ski konciznost i konzekventnost Struktar s

impresionistickym senzualizmom a dospieva
k Specifickému modélnemu systému s racio-
nalnou Strukturiciou, pricom dur-molové
vzlahy nadobudaji symbolicki funkciu; Vla-
dimir Bokes si vytvoril metédu, ktorej vycho-
diskom je 12 sedemténovych radov, ktorych
zakladom je durova resp. molovi stupnica v
chromatickej. kvartovej alebo kvintovej po-
stupnosti. Operdciami mriezkou sa dosiahne
rozlicny charakter horizontdlno-vertikédlnych
tvarov, ktoré vyvoldavaju analogie s tonil-
nym, moddlnym i dodekafonickym (seridl-
nym) myslenim,

Zaujimavé je porovnanic koncepecie Ro-
mana Bergera, ktory podobne ako Suchon
vychddza z predstavy o zlu¢itelnosti tradiciou
overenych a novych kompozi¢nych prostried-
kov a dospicva inou — matematicko-logickou
cestou k zdovodneniu logickyeh viizieb medzi
tondlnym, modalnym a dodekafonickym i se-
ridlnym myslenim. ktoré teoreticky rozpra-
coval vo svojej prici Logické ziklady harmo-
nického systému a ich dosledky pre hudobnu
vychovu (rkp. 1979). Vychddza z alikvotnych
tonov (podobne ako Suchon), z ktorych robi
usporiadanie — po prvé - na zdklade maxi-
mélnej pribuznosti (oktdva je maximalng,
tritén minimalna pribuznost) a po druhé — na
ziklade minimdlneho rozdielu (prima, resp.
oktdva je kvizi identita, t. j. minimdlny a pri-
tom maximdlny rozdiel). Z toho vyvodzuje
logickou cestou vztahy intervalov a dokazu-
je. ze napriklad diatonika suvisi s chromati-
kou (diatonika sa povazuje za zdklad tonality
a chromatika za jej narusenie): .,...diatonika
je cyklicky systém transformadcii 7-prvkovej
série susednych (h), podsérie (7) (kvintové-
ho kruhu) dany opakovanim hindrneho roz-
kladu (pod transformdciou tu rozumieme
prisne vzato vysledny tvar transofmacie chd-
panej v matematickom zmysle)™ - to zname-
nd. napriklad zo 7-prvkovej série tonov v
kvintovom kruhu FCGDAEH dostaneme bi-
narnym rozkladom (kazdy druhy prvok pri-
radeny k sebe) intervaly velkej a malej se-
kundy (FGAHCDE). dalsim rozkladom zis-
kame intervaly velkej a malej tercie (FA-
CEGHD) a dalsim sa vratime k vychodisko-
vej (kvintovej) sérii. Berger postupne viak
dokazuje. za akékolvek intervaly mozno zis-
kat binarnym rozkladom usporiadanej viac-
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prvkovej série (viae ako sedem prvkov) kvin-
tového kruhu alebo chromatickej postupnos-
ti.

.V désledku evolucie systému harmonie do-
Slo v 20. storo¢i po dlhej sekvencii kvantita-
tivnych zmien ku zmene kvalitativaej, vznik-
la situdcia. v ktorej prestali fungovat mecha-
nizmy organizicice doteraz vyluéne spojené s
uroviou individui... problém harmaénic je
dnes problémom mnozin a harmonie na bize
kontinua... ide o harmoniu n-parametric-
kych kvalit v . elastickom™ n—dimenzionil-
nom priestore”. Na ziklade poznatkov z ob-
lasti tedrie informdcie a kybernetiky. ale aj
tilozofie a noctiky zdovodnuje rozdiel medzi
starou a novou paradigmou (klasick¢ho a po-
klasick¢ho Stiadia), ktory sa zikonite musi
odrazit aj v hudbe. Tieto zmeny formuluje
takto:

a) namiesto izolovanosti — viizby, relicie,

Struktury,

b) namiesto statickosti — dynamické aspekty
reality,
¢ namiesto finitnosti — perspektiva nekoneé-
na vo vietkych aspektoch,
d) namiesto absolGtnych antit - relativiz-
mus,
¢) namiesto diskrétnych elementov — konti-
nuum,
f) namiesto 3-dimenziondlneho priestoru -
celé spektrum (nekoneéné v dimenzidch),
g) namiesto 2-hodnotovej logiky (tertium
non datur) - logiky n-hodnotové.

Berger si uz v 60-tych rokoch vytvira hy-
potézu u zlucitelnosti tradiciou overenych
postupov — ako je tondlny systém a jeho prin-
cipy — a novych kompoziénych prostriedkov
- ako je seridlna organizicia, aleatorika, sto-
chasticky princip a i. Podvedome si uz vtedy
uvedomoval, Ze existuju uréité zdakonitosti,
ktoré zostdvaju invariantné na pozadi toho,
¢o je z aspektu Stylovo-historickej kategorie
premenlivé. Podobne, ako sa Suchon nesto-
toznil s linedrne chiapanou dodekaféniou, aj
Berger sa snazi preklenat absenciu harmo-
nickej zlozky serializmu a multiserializmu -
prakticky vo svojej skladbe Transformacie.
Vertikalizuje v nej (v 3. a 4. Casti) série do
akordickych tvarov rézneho intervalového
zlozenia, ktoré rezultovali z pévodne zvole-
nej 12-ténovej série, jej rozkladov a piatich
deleni, ¢im si vytviara harmdniu, ktord md
obecnejdi charakter ako izko vymedzeny to-
ndlno-funkény systém.

Jozef Sixta sa tiez postupne (koncom 60-
tych rokov) dopracoviva k vicsej akcentdcii
vertikdlnej zlozky. ktora je vyslednicou to-
ndlnych, modéalnych i seridlnych sivislosti,
Uvedomuje si dolezitost principu centraliza-
cie — napriklad zdkladom v Punctum contra
punctum je zvicseny kvintakord od centril-
neho ténu D, jeho inverzia a zviicené kvin-
takordy jeho spodnych a vrchnychcitlivych t6-
nov: vo Varidcidch pre 13 nastrojov si to Sty-
ri zviiéSené kvarty vo vztahu malych sekand.
resp. citlivych ténov - as—d, g—cis, h-f, b-e,
ktoré sa daju usporiadat aj ako 2 zmensené
septakordy v malosekundovom vztahu cis—e—
g-b, d-f-as-h. z ¢oho mozno odvodit tvar
cis—d—e-f-g-as-b-h zhodny so Suchonovym
8-ténovym modom.

Juraj Hatrik tiez dospgl reflexiou tonalne-
ho, modidlneho a dodekafonického sposobu
myslenia ku kompoziénej reci, ktorej zdklad
tvori diatonika. Uvedomuje si, Ze napriklad
tony kvintového (resp. kvartového) kruhu
vycerpavaju cely 12-tonovy totdl a dalSimi
operdciami-(generovanim) moZno dostat od-
lisné intervalové vziahy diatonického charak-
teru, ¢im sa napriklad sled ténov v dur alebo
v mol stava subsériou vychodiskovej série.
Délezitym impulzom pre Hatrika boli avahy
o harmonii R. Bergera v spominanej prici.

Uvedomenim si  absencie vertikdlnych
vztahov v kompoziciach linedrneho typu
(napr. dodekafonickych) si aj Juraj Benes za-
¢iatkom 70-tych rokov zaéina budovat vlast-
ni harméniu, ktora by bola logickym pokra-
¢ovanim a dosledkom tondlneho harmonic-
kého systému. Vytvira akordy roznych inter-
valovych modelov, napriklad sekundtercio-
vych, sekundovych, kvartovych, akordy in-
tervalovej postupnosti 234567... atd, (¢isla
uddvaji pocet polténov), pricom ich organi-
zuje podla uréitého intervalového modu aj v
horizontdlnom smere. Viima si ich vzijomné
vztahy, ktoré aj pri inej Strukturdcii moézu
mat analogické funkéné vizby ako v tondlnej
harmdnii; napriklad dva akordy intervalové-
ho modulu sekundy a tercie stoja voci sebe
vo vztahu akoby dominanty a toniky ak si
usporiadané tak, ze okrajovy ambitus prvého
akordu je interval disonantny a druhého kon-
sonantny - c-es—f-as-b—des, c-d-f-g-b—
prvy obsahuje interval malej nény. druhy ¢is-
tej oktdvy. Tieto vztahy mozno podobne pre-
viest na terciové a iné intervalové kombind-
cie v suzvukoch.

Uvedeny strucny prierez nickolkymi typmi
kompozi¢ného myslenia slovenskych sklada-
telov poukazuje na pozoruhodnu skutocnost,
Ze vyvoj potvrdil spravnost uvah E. Suchona,
formulovanych este v obdobi dominancie roz-
Sirenotondlnej a z ludovej hudby odvodenej
modalnej varianty slovenskej narodnej hud-
by.

Referdt predneseny na muzikologickej konfe-
renciiv septembri 1988.



