
Umelec, ktorý predstihol dobu 
Svetovú hudobná �v�e �r �e �j�n�o �s �e� sa zhoduje 

v 11:í;orc. ic Musorgskij je jeden z �n�a�j�v�ä�
 �a �í�c�h� 
hudobníkov v celých dejinách rudstva. 
UNESCO vyhlúsilo rok Jl)Sl) za Rok Mu­
scngského. jeho humanisti cká estetika. ná­
rodné myslenie sú cenným prínosom pre sve­
te)\ li civili záciu. Jeho nesmierne sugestívna 
.. ruskosi" prckoni1va všetky bariéry. vrátane 
jazykovej - nic náhodou sa j eho chcf ��� ocuv­
n; -opera Boris Godunov. interpretuje vš a­
d.: na wete �v�ý �l �u�
�n�e� v ruštine. 

Spievam Musorgského �
 �a �s �t �o �- doma i v za­
�h�r�a�n�i�
�í �- a trllfam si �t �v �r �d �i�e �:� duchovná doko­
nalosi a sila jeho hudby �~�i� podmaní každé pu­
blikum - talianske (nadovšetko si ceniacc 
krásu melódií). nemecké �
 �i� rakúske (až pre­
hnane zdôraziíuj tkc dokonalosi) a mnohé iné 

drujúcit živé cit y a väšne, vychádza z hovore­
nej �r �e�
 �i�.� preto j e pre hlas pri rodzen;í. Podl'i! 
tvrdenia �s�ú�
 �a �s �n�í�k �o�v� skladater sám dispono­
val príjemným barytónom, hoci spev nikdy 
ncštudoval. Jeho subjektívne chápanie pova­
hy hovoreného slova sa prejavuje nielen v ši­
rokó rozvinutých operných parti ách. ale aj 
piesiíach a romaneách . 

Musorgského hudba všade nach:ídza mimo­
riadne živú a trvalú odozvu. �P �r�í�
�i �n �a� je v j eho 
�~�u�d�t�e�n�í�.� V jt:l10 láskavosti �v�o�
�i� bl ížnym. v je­
ho \'ZÚthu k duchovne spriaLilcným priate­
rom 7 lcgcnd{trncj Mocnej �h �U�s �t�k �y�.� v chápaní 
svnjit:h hrdinov- chud{Jka. �
 �i� cúra. Tento dar 
spolucítenia vtelil do svojej hudby. ktorou sa 
pov7ni.:snl na �v�ý�~�i �n �y� všdudskosti. Mnoho­
stl :lntHlsi wojho talentu prejavuje Musor­
gskiJ aj ako filozof . lit.:rút. kultúrny �
 �i�n�i�t �e �l�"�.� 

dramatik. Vo všetkých týchto oblastiach 
prcdqihol svoju dobu - ako myslit cl" i ako 
u mc !cc. 

Zvýšená �p�o �z�o �r�n �o�s �e�.� ktorú venujem priro­
dz.:nému charakteru Musorgského melodi­
ky. súvisí s mojou tt �
 �a �s �e�o�u� na príprave kom­
pletného vydania jeho diel sovietskym vyda­
vatel"stvom Muzyka. �
�o� predpokladäm, bude 
�u�d �a �l �o �s �e�o�u� svetového významu. �V �e ��� dodnes 
sa Musorgskij hrá a spieva z rôznorodého no­
tového materiúlu . A ko interpret i ako peda­
góg považujem za vdkt't �
�e�s �i �,� že som sa stal 
�
�l�e�n�o �m� �r �e�d�a �k �
 �n �e �j� rady. zloženej zo známych 
sklatlatdov. teoretikov i tcxtológov. Pripra­
vuje sa nielen vydanie pôvodných autoro­
vých textov. ale aj filksi milovä rekonštrukciil 
celého priebehu vzniku parti túr. �Z �a�h �r �a �n �i �
�­
ným vedeckým pracovníkom sú �u�r �
�e �n �é� para­
lelné texty v �a �n �g �l�i �
 �t�i �n �e�.� �K �o �n �e�
 �n �e� môžu skla­
datdove zabudnuté alebo skomolené opery 
Salam bo. �S�o�r�o�
 �i �n �s �k �ý� jarmok a Zen ba �z�a�z �n �i �e�e� 
v pôvodnej podobe ... 

Musorgského život �p�o�k�r�a�
�u�j�e� i v neutícha­
júcich polemik iích o redakciflc h jeho opier 
Bori s Godunov a �C �h �o�v�a�n�a�
�i �n �a�.� Moje �h�o �s �e �o �­
vania na najznámejších svetových scénach 
ma obohatili o poznanie. že všade sa priklfl ­
t'íajú k autorským verziám. Stará a ncprnvdi­
v;í kgcnda o úbohosti Musorgského orche­
stra podnieti la Nikolaja Ri mského-Korsako­
va i Dmit rija �`�o�s �t �a �k �o�v�i�
�a� (ktorý sa opieral 
o rekónštrukciu textológa Pavla Lammn) 
k novej inštrumentácii Borisa Godunova. 
Obc redakcie zohrali svoju histori ckú úlohu 
a SLI už prekonané. Úctyhodný je i pokus An­
�g �l �i �
 �a �n �a� Davida Ll oyd-Jonesa o rekonštrukciu 
dvoch znúmych autorských red<1kcií Musorg­
ského. vynútených svojho �
�a �s �u� ústupkami 
dobovému vkusu. Prvá redakcia Bori sa Go­
(tunova sa po prvýkrát reali zovala v akade­
mickom divadle Estónia v Tallin e n som 
�~ �e �a �s �t �n �ý �.� že som �t�t�
�i�n�k�o�v�a�l� v premiére tohoto 
predstavenia. V �~ �ú �
 �a �s �n�o �s �t�i� aj Komická opera 
v Berl íne i vieclcnskfl Volksopcr pozorne sle­
dujú �n�a�~ �e� �s �k�[ �t �s�e�n�o�~�t �i �.� Spievam �d�n�e�~� vo všet­
kých n:dakciách a �p �r �e �s �v�e�d�
 �i �l� som sa. že Mu­
sorgského ori gin;í l j e najclokonalejší. 

Jevgenij Nesterenko v roli Borisa Godunova z rovnomennej opery na scéne Vel'kého divadla 
v Moskve. Snímka: archív HŽ 

�m�e �n �t�o�v �a �e �,� som toho názoru, že treba �p�r�i�j �a �e� 

redakciu Dmit rij a �`�o �s �t �a�k�o�v �i�
 �a� a dôrazne za­
�m�i�e�t�n�u�e� inštrumentáciu Rimského-Korsako­
va. Samozrejme. kdekto mi môže �o�p �o �n �o�v �a�e� 

a �n �a�r �i �e �k �a �e� nad stratou monument:íl nych 
predstavení - fresiek režiséra Leonida Bara­
lova a výtvarníka Fiodora Fiodorovského. 
ktoré patrili k .. zlatému fondu" Vdkého di­
vadla ZSSR. No ja som �p�r �e�s�v�e �d �
�e �n �ý�.� že sa 
musíme �b�e�z�p�o �d �m�i �e �n �e �
 �n �e� �v �r �á �t�i�e� k autentické­
mu Musorgskému! 

orgského pomník, ktorého autorom je so­
chiír Vikto r Dumar"ían. Bude �s�t �á�e� na kopci. 
Je to vhodné miesto. priestranné. Má dokon­
ca akúsi vlastnú akusti ku. Skúšal som tam 
i spicvai. �� �i� v zimných mesiacoch. �
 �i� v lete 
alebo na �j�c�s �c �e �i �,� stále som tu - v rczerväcii 
n pomáham múzeu. Neraz som tu �ú�
�i �n �k�o�v�a�l� 

spolu s Jelenou Obrazcovovou. zborom Vla­
dimíra Minina a s miestnym folklórnym sú­
borom. Snívame o tom. že �p�o�
�a�s� slávností 
umiestnime na pódiu pri pomníku i zbor a or­
chester - �v �e ��� na lt'tke. zvažuj úcej sa k j azeru 
Žižica sa môžu �z�í�s�e� �t�i �~�> �í �e�e� �p�o�s �l �u�c �h �l�í�
�o�v�.� 
Z �v�U�a �k�u� bude bronzový M usorgskij �h �l�'�a�d�i�e�e� 
na matkin statok - mt'tzcum v Naumovc, na 
susedné Pošivkino. kde na starom cintoríne 
�o�d�p�o�
 �í�v�a�j �ú� j eho �r �o�d�i�
 �i �a �,� na kostol Odigi tri c, 
kde bol krstený ... 

V �
�o�m� �e�~�t�c� �s�p�o�
�í�v�a� jeho vdkosi? Musorg­
skij ako žiadny iný ruský skladatcl potvrdi l 
oprúvncnosi nilrodného hudobného myslenia 
,. Judskej civilizúcii . Jeho opera Boris Godu­
nov zaradila kongcni{J inu. no 7ial". neprcloži­
tdnt'l tragédiu A lexandra Puškina do sveto­
,·ého kultúrneho �d�e�d�i�
�s�t�v�a �.� Kongcni{ilnosi 
l\1u-,orgského a Puškina doslova diktuje in­
tctprctovi dtc i '>púsoh chôdze. gcstú. into­
nCtciu. �S�p�o�m�c�U�í�m�c�.� napríklad. vdkého ruské­
ho �~�p�n�·�{�t�k�a� l'iodora šarapina. ktorý v roli 
Borisa Ciodunova dobyl cel)· svet. Vezmime 
hoci jeho lcgendCtrny monológ Smúti duša. 
l:ud jas{l. nadšene víta v Kremli novozvole­
ného nhkého c:íra. a l.l"a7u- vnútorný mono­
lóg ncric\itdn5• problém pre rcžiséra. Mu­
<,orgsktJ tu akoby anticipoval nczn:ímy ume­
leck\· í.:íncr. Ja 'i riešenie tejto scény neviem 
prnbtavii �i�n�;�i�
�.� ako fil movými prostri edka­
mi. Aj tymto dramatickým paradoxom Mu­
'org,kij p1L'dbicha ..,,oju dobu. Tak:í je sil a 
a �n�.�:�.�.�,�m �i�c�t�n�o �\ �e� j.:ho Divadla - malebného. 
dram<ltlckého a hlbokého. 

�,�\�1�u�s�l�l�l�!�!�'�k�
�h�o� hulllla je \ Cimi tatka. Lcni­
v\Th um.:lt:ov odstrašuje. Jej melodika. vy ja-

Co sa tvka druhého Musorgského klenotu 
- opery �C�h�o�v �a�n �a�
 �i�n �a �.� ktorú autor vinou tla­
gických životných okolností nestihol zinštru-

Na prahu j ubilejných osláv bola v Musorg­
ského múzeu v Naumove-matkinej usadlos­
ti nachádzajúcej sa v Pskovskcj oblasti . inšta­
lovaná nová expozícia. Existuje obšírny plán 
vytvorenia prírodnej rezervácie na brehoch 
Z ižického j azera. kam by mali patt·ii tri dedi­
ny: Nnumovo. Pošivkino a Karcvo. Sklaclate­
rov rodný dom v Karevc ešte �z�a�
 �i �a �t�k �o �m� 
20. �s �t�o �r �o�
 �i�a� takmer zbúrali. Tu na kopcoch. 
kde ostali len spustnuté ovocné stromy a or­
govún kedysi na7erajúci do okna Modcstovej 
�s�p �a �l�n�t �
 �k�y� a kde sa natl rybníkom sklál'\ajú 
pokrútené staré �v�U�b �y �.� �
�o�s �k�o�r�o� odhalia Mu-

Musorgskij sa celý život potuloval po cu­
dzích kútoch. nech teraz ožij e jeho staré ro­
disko. Traduje sa. že skl adatcl" si �
�a�s �t �o� vyšiel 
na �v�U�a�o�k� a kochal sa rodným krajom. Nech tu 
odteraz ostane naveky ... 

JEVGENIJ NESTERENKO 

Mozartwoche 1989 
t·Popri medzinárodnom letnom. �v�d�k�o�n�o�
�n�o�m� a tu­
i �r�í�
�n�ó�m� festivale sa v poslednej tretine januúra konú 
i �v�- �S�.�a �l �~ �b�~�:�~�r�g�u� �k�a�~�d�ó�r�o�
�n�c� Mozartovský týždcií - Mo­
! Z<!]·íwóc.;h.e - pri príležitosti Mozartových narodenín 
· 27 �; �~�" �j�<�i�l�l�u�ú�r�a� 1756. Usporiada tel' tohto festivalu- Me­
dzinárodná nadácia Mozarteum - nedisponuje pro­
stricdt<'ami, ·ktoré by umožnili grandiózny festival 
�.�,�J�.�! �e�{�~�:�- �~�i�l�r�o�d�o�.�b�n�ý� ostatným �t�r�~�m� �m�c�n�1�~�:�a�n�ý�.�m� �v�d �~� 
kolepyn1 poduj<lttam, zato sa vsak nemoze stažovat 
na �n�c�l�l�ó �s�t�a�i�o�
�l�l �'�"�" �ú �· �k�v�a�l�i�t�u� interpretov alebo na nczú­
�u�j�c�n �1�~ �'�0�b�'�C�'�C�c �'�~�.�Y�: �~�I �:� Program je zameraný prednostne 
na ivórgy, �~�a�~ �1�: �~�o �z �a�r�~�a� _a jeho .. �o�k�o�~� ia". mú vy­
lin\ncnu I<<?DS9P9u;..a vzntka v spoluprúct s hudobný­
rni vc<.lc<iih,V,ä"cdii'Qi·mi :kritického vydania sklada te· 

�. �- �, �~�~� ,Ui: ._ ... �~�~�-�~�' �-�- �"�l�.�:�.�'�>�)�e�c �_ �,�.�.�_�~�:�:�:�>�~�· �_�·� . .- · -. . 
fovejltvorby, . �~�- �· �~�J�;�;�i�1�;�,�i�J�:�,�<�<� 

Toh/o roku ntuh·ia::.af Mozar/Ui'Sk.Í' 1ýžde1i scénickou r eafi­
uíciou M ozariOI'ej mnrj opery lf re pas Iore ( Kráf'paslieronr) na 
1ie ríspc.Í'né obdohia. ked_l' L eopold 1/ager s Orcheslrom M o­
::artea a s l')'llikajúcimi spewíkm i ako srí A . Aufier, M . Colm­
bas alebo P. Schreier lll'iedof Mozar!OI'e opery z mfadosli 
1· koJICI'r/alltll_Í'ch produkciách. Napriek muzikologickej a lw­
�d �o�/�m�o �/�1�i�~�t�o�r �i�c �/�, �e�j� t/6/../adnosli. ku kwrej sa v1edy dospelo �v ���a�k�a� 
nesl, rúten.Í'm. po lwdolmej sl ránke pre va ž ne vysok ok valitn ým 
imerpreláciam. neJ Is/ali hlasy. dožadujúce sa jm,iskových recJii­
zrícit (Íl/O nie bezproh/émovJ'clr). tÍ'm skôr, že starostlivos( 
o �\�l�w�m�i�O�I �' �e�'� OfJI'I'J' - I'I'IÍitrlle majsrrot ·ských d iel - je v Safzbur­
fiU lé1110u, ktoní felir.Í' jesliral z �~�r�a�j�r�ô �:�: �n �e�j�.�f�í�c �h� �p�r�í�
 �i�n� akoby ob­
cluíd::.ul. 

Na lll'l'dciiiÍ �f�l�r�e�n�l�i�c�~�m�i�t�d�l�l�l�l�l�l �' �l�l�f� 11\"poriadllld náklady o ll ll f!ll­
žoruf llllll'fCOI', ktorí �~�i�c�e� nie I 'Ži il ' w dos(u6nifi pôvod!lé/1111 ztí-
111('1"11 Mo ::oriiii'Ski'lro n'ždna - ruú Jl·{l( �i �l �l�l �e�p�r�e �r�a �
�n �é� zásadv - . 
m·\u/.. ::tmu' i/i fii"I"Oirietlnu IÍrot·('l) celku. V IÍ ::.kej orcheslrlílnej 
jame I'C'IY\olepo �1�'�\ �'�" �t�l�o�h�c�n�c �~ �l�r�o� Kmjin1/..élw d i l'ad/a ( r _Í'p rm•a 
1-.fisahellr /)afron) 111 1ie.wifa lond.\'ns/..a ll cademy of Sl. Mar­
lin-ln·the-Fie'idl·. klorej ::akfad1111'1' a �d�i�r�i�~�C�'�I�I�t� Sir Nc'l'ifle Marri­
lll'l m ::1·inul otlfiiTl'clr tak/Ol' .1/tlllll'j pretlo/11")' ll l' l "l' llt Í, l ' danej 
�a�k�u�1�t�d�\�e�'� fii"Íillll .3fiu1wl·itlÍ " ZI'UkO l' IÍ a �i�l�l�f �e �r�p�r�e�f�l�l�
 �m�í� schému. 
fll"<'('l ::nu l' chura/../erol ' l'ch konlra.woch i l ' �z �o �.�~ �k �n�a �n �) �' �c�l�r� ri'Cila­
IÍI'oclr (s c'emhaliiW/11 Johnom Constahfeo111 na jm•isku ). /]o/i 
w malé. 1r11 1h·e a pol hodiny ::úžené di l'ácke a poslucluíó ke 
hod1·. �1 �'�\�'�h�u�d�o�l �' �i�l�l�l�l �~� na ::úklade �m�i�~�r�i�n�u�í�l �n �v�c�l�r� dmmlllickÍ'clr síl . 
�l�'�r�e�~�n�e�j�(�i�e�,� dielo je do lrudby �p�r�e�l �l �e�.�\�"�l�'�n�O �;�I� poclou A lex;u1dro l'i 
Macedo111/..emu. doh)'l'trle'iiJt•i SidoJJu . kiOI)' ru fl lllluje ::mierfi ­
\'0 11mJidro llllllkOIIÍCC zdiÍ I'erÍ l'ftÍdu ZIÍk01111ému dediú! I'Í krá­
/(J I'\ k81o rodu - flll.Hicro l'i, tlortedy i ijtíce iiiU l ' hietlnych f iO­
meroclr. Striehor/1(; OI'C!' a �p�a �.�l�l�i�e�r�s�k�e� pozhí1/..o dodtí1·a nob le.1-

nému ;;ariadeniu Jtádyclr paslo rely. �p�r�i �
�o �m� kráf'o1•sk)' pt1Siier 
l'einn ftl(/sky a s imefigen/1/0u nw zikali1ou illferpr etol•(urý 

�l�l�~�r �g �e �/ �o �u� f!4a;wu ilfaSIOI'OU - od samého �p�o�
�i�a�t�k �u� neskrýt•a 
.\'1'0} dobry f!OI'Od. 

Uuo serenáda v dvoch dejsl václr (K V 208) získa1•a gestickli 
�s�t�r�o�j �e �n�o�s�e� a nádych ·rep rezellfaénélro a morálneho .. dojaku" 
v dôsledku arlislickýclr opatrení režiséra Johna Coxa. Jelro 
vznešene koncipm•anému p riestom, ktorý by sa bez námahy 
dal adaptOl'IJ( do inscenácie Gafaviem s m žou, sa oddane pri­
spôsobuj e al do detailov ušl itcluilé kvinte/o s61is1ov (Iri sop rá­
ny . dva tenory !). K eby Sy l via M cNairo vá (Elisa) redllkOI'(tfa 
svoj e (možno premiéro 11 podm ienené) napiilie a s n ím spojenú 
timbrovrí �d�r �s �n �o �s�e �.� dalo by sa hovoril' o vysokokarálovom mo­
zano vskom .Híbore. Claes 1-1. Almsjä (A gnor e), Jer ry 1/adfey 
( Afessundro) - dl'(lj a presní , ale nie 1111dní, vo �v�ý �~�' �k�a�c�h� �b�e�z�p�e�
�­

nf 1/IOUlrlovskí illlerpreti - , k tom11 pôvabná. l' koforarríre �z�r�u�
 �­

ná I ris VermifliOIIOVá ako Tamir i a spomínaná vynikajúca !In ­
ge/a Mariu llfasiová vytváraj ú organické kvinlelo. kroré sa I'Y­
nájde aj v najprirodzenejších 11rewstasiovských zaklínad lách -
nech ide len - vd'alw Johnovi Coxovi.' - o vynikajúce odovzdá­
van ie prilby lokajovi . oddane stojacem11 pri siene. 

Viac ang lického obecensfl 'a ako inokedy - zdá sa - l ' Salz­
bllrgJI. �N�e�
 �1�1�d �o �.� k ed 1\cademy hrá trikrát opem a okrem 10ho aj 
koncer1y. ll k však porovnáme c'is10 orches1rá/ne t•ys lrípenie 
lond:viiSkeho sú bom naprík lad s f ulminanii iOU, priam �r �e �v�o�l�l�l�
 �­

ne s1vámenou BeelhOPeno 1•ou 4. swnfónioll. ktorlÍ Nikofa11s 
f l amoncorm presadzo1•a/ s Viedenskými [iflwrmonikmi ku 
konc11 M ozar /OI'Ského t.vžchia priostrením už aj wk dos( pre­
pjatých finálových zvykfos1í. p otom sú Briti so svojími l'fa l ný­
mi. beznázorovými �t �l�m �o�
�e �n �i�a �m�i� (vdne sa náhliaci za rých­
lym zárobkom , k1orého /ví podiel obdrlí dirigenl Sir Nevi{{e) 
na najlepšej cesie slrati!' svoj11 poves( tvorCO!' �i�l�l�l�e �r �p �r �e�/�t�l�( �' �n�U�h�o� 
.fi ý hl . 

Ctitelia M ozar111 a prituelia, ba jiuuuici jeho hudby nie l'idy 
i>11dtí sríhlasit' s usporiadate/om Mowr/o1•ského lýžd1ia. ked' 
v rámci IIOI'.fieho programové/10 koncep111 /u 11 /í do disku.\ ie aj 
diela in)íc/i J•el 'kých 11 malých m aj.l'l/'01'. Z a �z �v�!�t �í �. �l�' �>�p�r�o�b�l�e�m�l�l�l�i�c�k�J�;� 
p oslrlp po1•al 11j rí mnohí zamdenie premiéry skladby sJít' asného 
1111101'11. life práve v oblasti 1ej1o �n �e �h�e �z �p�e�
�n�e�j �.� afe pre i11ováci11 
a sebuo6st11 f es/ÍI'tdll rozhodujlÍcej konji·ontácii s1íc'tmtos1i 
s �1�1�1�1�1 �Z�e�á�l�n �o �1�1� spokojnos/Ol/ treba Medzinárodnú nadáci11 Mo­
zarlel/111 výrazne p odporova(. Pokia/' ide o diela J. f Jaydno, 
J. Ch. Bacha. F. X. �S�e�i �s�s �m�a�y�r�a�,� ll . Salierilw - až po Bee!IIIJI' I'­
na a Gf11cka sa láto zásada pes/ros/i presadz11je fil/r.(ie : jedn.1'm 
síce mozanovskú rados( prekazí Bertlrol'enol'a Vzdialená mi­
lenka ( Pe1er Schreicr a Karl Engel), afe/Jo 1/aydnol'a Symfónia 
Miracle, aj ked' slÍ l ')'llikajríco inleiprl'tu vané. dmhí l';ak II I'Íta­
j lí šlý lové prepojenia i po ::.omhodné p/_l'fkosti (Salieriho /JI'oj­
koncen pr e jlm1111. hoboj a �s�l�á�e�i�k�y� - lllki.wo I'ZOI'OI'O vypracol'll-

l \'l ' l': i : \ \' 1'1 ( ) ' \ t .l ·' 
�~�·� r 11 ? rt \ < 

( )Z<ll'l(ll l l l l 
".\LZHI l:<r 

né pod 1akrovko11 Sándora Végha) . -lieta OSI'etlenia hudobné­
ho okolia. diagnózy estetických podmienok i dôsledko v ako 
11žitoL'né powmky na obohatenie svojiclr predstiÍl' o Mozarlovi. 

Premiém toh/O roku pr is/ iíbi li G erhardoPi Wimbergerovi, 
dl/ré roky v Safzb11rgu �v�y �u �
 �u �j�r�í�c�e�n�w� a kompon11j1Ícem11 tllllef­
covi. k torý sa vzdal opiilovného potiŽilia obvyklé/ro ciuítovélro 
recep111 . /loci názov skladby. venovanej Viedenský m fiUwmro­
nikom a nimi interpretOl'aJlOII pod {(JktOI•kou Pe11·a Schneidera 
pripomína mozartovské ;;vrmy. hola �N�o �
�n�á� hudba �S�m�ú�t �o�
�n�á� 
hudba Finálna Ir ru /ha ( Naclumusik Tmuermusik Fina/musik) 
pre skladruef'a predsa príleiiwst'ou na silne �s�u�b�j�e�k�t�Í�I �' �I�I �e �.� odváž­
/le a formovo p evne zomknuté invencie. ktoré l'Zhfkfi i'arom sú ­
visu 1ýcluo sfcw s lvlowrtovým i titulmi. Vydarený !Jol rd �z �a�
�i�a�­

IOk . ktorého mfinovane snovú základnú jln·bu c'oskoro I')'Sirie­
dafi agresívnejšie monre111y. Nie je 10 buriéská. ale aktívnu spo­
fuú(as( podnecujúca kapitola 1/0 I'.vej lrllllby, 1•hodná práve 
v len/o �v�e�>�e �r� prek/emí( neo.wbn)í, v menej dobrom zmysle ka­
pe/nícky výkon Pe/ra Schneidem. \liedemkí ji'llumnonici pôso­
/Jili najpn• ospalo (Symfónia K V 128) 11 pu1o111 nie l' i tre ako .10-

/ídn e. pril' om z Fmnkf urlu pozvaná lwmislka Marie-Luise 
Nermecker s Koncemni pre lesn); rolr a orchesler KV ./1 7 a ./47 
�p�o�d�
�i�a�r�k�l�a� tiel skôr malr11 o solídny preja!'- pml'l!tr. 1111 l'yso ­
kej �l�m�í�
�s�k�e�j� IÍroi 'IIÍ. 

Zaujímavé komomé koncerty (so súborom Sc/wfz -Sche/len­
berRer. s kl'llrlelom Pro arte , ale/Jo s dvcluírmi ako Milan Tur­
koviéa 11 11/ois /Jmndlrofer), ntulzvyéa/ne .\t'ieže a nové predi•e­
denie M alej �n�o �
 �n �e�j� /r r((/by Camera/ou pod l'edením Sándora 
Végha a skve/.1' pianis1ický t'}' kon Talianky M arie Tipovej 
( KV 271) zaokr/Íh/ifi �d �e �s�a�>�d�i�i �O�I�'�Ý� virokospektrá/ny obraz .l'llált 
(i prehier) o M o::.ar111 . ku k10rému 1•eda ( l '.Óllli ' l ', II'XI)') poskyl­
la 1111/0ŽSII'O llta/eriálu na pozeranie a roznn'Han ie. 

· I'CTEI? cosst 
(i lllfJÍSOIIé pre fludobnf ŽÍI 'OI) HŽ 



M. P. Musorgskij 
(21. 3. 1839 28. 3. 1881) 
ANNA ŽILKOV Á 

Musorgskij ani charakterom svojich 
' ' kompozícií, ani svojimi umelec-

kýnu názormi nepatrí k žiadnej súčasnej ško­
le. Definícia jeho umeleckého presvedčenia 
môže byť odvodená z toho, v čom a a ko skla­
daleJ' videl poslanie umenia: umenie je pro­
striedkom dorozumievania medzí J'uďmí, nie 
j e samoúčelné. Týmto vedúcim princípom j e 
určovaná celá jeho tvor ivá činnost' . Vychádza 
z presvedčenia, že l'udská reč sa r iadi p rísny­
mi hudobnými zákonmi a úlohu hudby vidí 
nielen v tom, aby vyj adrila cit , ale predovšet­
kým v tom, aby verne vystihla in tonáciu ľud­
skej reči. Domnieva sa, že len vel'kí umelci-re­
formátori, ako Palestrina, Bach, G luck , Beet­
hoven , Berlioz alebo Liszt vytvárali zákony 
umenia , nepovažuje ich ale za niečo nemenné, 
naopak , je presvedčený, že tiež reagujú na 
zmeny a pokrok a vyvíj ajú sa ako celý du­
chovný svet človeka." 

Tieto slová napísal Musorgskij v ro ku 188 1 
v svojej auto b iografickej črte (pravdepodob­
ne na objednávku Huga R icmanna, kto rý 
v to m čase prip ravoval prvé vydanie svojho 
hudo bné ho slovn íka) a so tva by sa jeho d efi­
nícia umenia a u me lecký po to j d al vyj adriť 

výstižne jšie. Napísa l ich tesne p red smrťou . 
ale rovnako ich mo hol napísať o dvadsaťročie 
skôr , v dobe , keď začínal kladatefskú drá­
hu: pri vše tkej rozmanitosti vychádza jeho 
tvorba vždy z týfh istých princfpov- Musorg­
sk ij nepoznal a ani nepo trebova l umeleckú 
konverziu . 

Aké sú ko rene je ho ume leckého p resved­
čenia? Pod robné vylíčenie Muso rgského hu­
dobného vývoja od kolisky po hro b je vecou 
autorov b iografií , uspoko j cme a t u so s t ruč­
nou charak te ristiko u I S-ročného mlad íka 
aristo kratického pôvodu i spôso bov. študen­
ta vojenskej akadémie , kto rý vďaka svojej 
oslt)ujúccj hre na klav íri , schopnost i impro­
vizovať a h rať celé úseky o bl'úbe ných opier 
spamäti bol p ravou hudo~nou hviezdo u ško­
ly a miláč i kom sa ló nov. U pr im nc obdivoval 
talianske opery, najmä R issiniho , D onizetti­
hn , Bellin iho. V tor11t0 0 l'>razc " ic t <l ni ná7'1ll· 
ku bud úceho au to ra Borisa. novátora , pred­
chodcu imp resionizmu. expresio n izmu i hud­
by 20. s toroči a . 

V ro ku 1857 sa Muso rgskij zoznámil s Ale­
xandro m S. Da rgo myžským a začal navštevo­
vať hudo bné veče ry v je ho do me . kd e sa zblí­
žil s Céza ro m Kjujo m, Milijo m Balaki revo m 
a bratmi Stasovovými. V lad imír Stasov bol 
v tej dobe už známy archeoló g a výtvarný k ri­
tik a Balakircva - vtedy sotva 20- ročného -
sprevádzali o kríd le né G linkovc slová, že 
z neho " bude časom druhý G linka '· . Musor­
gskij sa ocito l vo svete, ktorý ho od prvej 
chvíle uch vátil. Títo vzde lan í a tale ntovaní 
ľudia sa poze rali na umeleckú tvorbu ako na 
dôležitú spoločensk ú č i n nosť a usilova li o 
,.veľkú a silnú - vskutku náro dnú ruskú hud­
bu. " Ba lakirev mu ponú ko l, že ho obozná mi 
so základ mi skladby (neskô r Balak irev spo ­
mína, že s ním vlastne .. p reberal formu skla­
dieb . Ne mo ho l som ho naučiť harmó niu - ne­
bol som teo retiko m , čo bolo tiež jeho nešťas­
tím"), čo Muso rgski j s radosťou prij al, a aby 
sa moho l intenzívnej šie venovať hudbe, 
opustil voje nskú služb u ( 1858). V ro ku 186 1 
sa Balak irevov krúžok rozrásto l o N. R im­
ského-Ko rsakova a po to m o A . P. Bo rod ina , 
takže budúca Mocná hŕst k a už bola po hro­
made a pripravovala sa na svoje umelecko­
spoločenské poslanie . Pravidelne sa schádza­
li a o smrteľnou vážnosťou svojich 20-tich 
rokov debatovali o lite rárnych o tázkach . 
o este tike , o poslaní ume nia. Vladimír Sta­
sov bol ,.ideovým mo to ro m" a neskô r i 
t lmočníkom a zástupcom skup iny. Stal sa v 
pravom zmy.sle d uchovným vodcom Musor­
gského , usmerňoval jeho vkus i život a ovplyv­
rioval ho i vo výbere lite ra túry na čítanie. 
Ako prvý význa mný umelecký kritik rozpoz­
nal a oce nil skladatcl'ov tvo rivý talent a je 
dnes ncuvc rite l'né, že ešte v ro ku 1863 napí­
sal Balaki revovi: ,.U Musorgského je všetko 
také bezfarebné , md lé. Zd á sa mi , že je to 
úplný idiot . Myslím, že keby sme ho nechali 
bez dozo ru ... a dali mu vol'nosť, čoskoro by 
zarástol machom a trávou ako mno h í iní. 
Niet v ňom vôbec nič" . 

Balakircv a Kj uj - zaklad ate lia krúžku -
neboli nadše ní realisti ani presvedčení nacio­
nalisti. A k sa nimi stali a Mocná h ŕstka prija­
la folklo ristické a realistické te ndencie, vďačili 
za to Stasovovi. Bo l, ako sa v Rusku hovo ri­
lo, "človekom 60-tych ro kov", t. j . ro kov , 
ktoré predznačil i e pochu búrlivého ideového 
kvasu . Vted y v súvislosti s u rčitým po lit ic­
kým uvolnen ím nastal ve ľký príliv eu ró p-

DŽ 
skych u melcov a umenia do Ruska a súčasne 
domáce sily sa zamera li na všetko nové 

a mladé. čo mohlo prin i esť ruskej kultúre ná­
rodný rozkvet. H istó r ia nepo zná mnoho situ· 
ácif. kedy by v krá tko m časovom úseku pre­
biehal ta ký intenzívny a zá rovc r) všestra nný 
boj za nové hodno ty ako o ných 30 či 40 ro­
kov v Rusku: nastupovala ge nerácia Mocne j 
hŕstky, li te ratúra dala sve tu knihy a d rámy 
Dostojcv kého . Čechova. Leva To lsté ho, 
T urgc ncva, Ostrovského , Gogoľa , fo rmoval 
sa národnícky smer (Ne krasov. Lcvitov. 
Uspe nskij). v maliarstve vystúpila o niečo 
neskôr skupina "peredvižnikov" (Repin , Pe­
rov. Kramskij , Siškin a ďa lš í). Bo la to doba 
krúžkov pokro kovej mládeže uchváte nej 
myšlie nka mi revolučných demo krato v G e r­
ccna , Belinského. Do bro l'ubo va, Čcrnyšev­
ského , kto rého ro mán čo robiť sa stal tak ­
povepiac cez noc bestse lle ro m, a napo ko n to 
bola doba , ked y v Petro h rade vznikali tzv. 
ko múny. t. j . inte rnáty skupín inteligentov, 
kto rí si prenajíma li spoločné byty a v nich 
spoločne hospod árili . (V jednej z ta kých ko ­
mll n žil istý čas aj Muso rgski j (1863 - 1865).) 
Muso rgskij niele n po znal, ale spo luvytvá ral 
a tmosfé ru vzrušené ho hl'ad ania u me leckej 
pravdy celo u svojo u tvorbou dvoch desaťro­
č í. 

Muso rgského naj plodnejšia tvorivá e tapa 
spadá pr ibližne medzi ro ky 1865 a 1875. Je 
ohra ničená d voma závažnými psychickými 

V. A. H a rtmann: Veľká brána kY.Jevská 

krízami : p rvá súvisela so stra to u milovanej 
a zbožr)ovanej matky a d ruhä s udalosťami 

o ko lo roku 1874. kedy ho po Bori~ovi zrad ili 
priatelia, zomrel a rch ite kt ll artmann , jede n 
z najvernej ších druhov a .. d ruhá rmitka" 
Nadežda Opočn inová. Druhá po lovica 
60-tych rokov bo la o bdobím skladatcl'ovho 
zvlášt' inte nzívne ho tvo ri vé ho rastu . Vznika­
lo prekva pivo veľa p iesní (M i láčik Savišna , 
Mod litba , Ach , ty o pité nc mchlo. Klasik , Si­
rô tka , Spi, usni, rol'nícky sy nček a ďa lšie), 
v ktorých sa už naplno o hlasuje hudobný na­
tura lizmus, sklo n k iró nii a rea list ickej ko­
micko sti. Musorgskij si začal písať niektoré 
texty sám , ako to robieval aj neskôr v pies­
ňach i operách , a to sotva z čisto básnických 
ambícii a lebo nedostatku predlô h . Jeho té­
mou vžd y bol ko nkrétn y zážito k , životná 
predstava , z nej sa zrodilo slo vo ne rozlučne 

splité s into náciou. Išlo tu o pokusy .. kvázi fo­
nografického" zachyte nia l'udskc j reči. n ie 
reči všeo becne, ale zvláštne j reči ostro vyk re­
slených individ ualít: dedi nského idio ta bľa­

botajúcc ho vyznanie lásky d edi nskej k ráske. 
ženy h rcšiacej opitého muža ... V hudobnej 
preze ntácii reči j e nevyhnutn ý istý stupeň 
štylizácie, ale Muso rgskij sa snažil o jej mož­
né minimum . O d tial' bol už le n krôčik k "dra­
matickej hudobnej próze", a ko nazva l svoje 
zhudob nenie G ogol'ovej Žen by . Keď je j prvé 
dej stvo (jediné dokončené) predvied li 
v kr(ržku , vše tci, dokonca i D argo myžskij , 
ktorého Kamen ný hosť stál na počiatku tých­
to realistických snažen i . ho o dmietli s tým , že 
Musorgskij doviedol experime nt p r íl iš ďale­
ko . Iba Stasov dielo p rijal a od tej chvíle sa 
stal nadšeným obdivovateľom a neúnavným 
sklad atc l'o vým propagáto ro m . V Musorgské­
ho melod ike je na d ruhej strane od počiat ku 

pr íto mný aj sklon k lyrickej polo he , kto rá sa 
ncvytra til a v žiad no m o bdobí - prezentuje ju 
typ vol'nej , asymetrickej. lyrickej meló die 
vcl'mi blízkej ľudovému nápcvu (napríklad 

už v piesni Kalistra tuška z ro ku 1864) . Z áro ­
veň k lavírne party podpo rujú vokálnu líniu 
smelo u , nco rtodoxno u. čast o výrazne cvoka­
tivno u harmó niou. Tieto dve tendencie - ly­
rická a natural istická - charakterizujú i hu­
dobno -dramatickú tvorb u: v Bo riso vi jestvu­
j(r po pri sebe sko ro v doko nalej ro vnováhe. 
v Chovanšči ne a nesko rších p icsiíach smeru­
jú skôr k zlúčen iu ako k vzájomnej o pozícii 
a lyr ická po loha získava prevahu. v cykle Bez 
sln ka ( 1874) pristupuje nový subjektívne-pe­
simistický moment. 

H udo bno-dramatický žáne r bol od mla­
dosti ústredným pred metom Musorgské ho 
zúuj mu. Začal hneď s vel'kými dramatickými 
námetmi. ako o tom svedčí fragment z hudby 
k So fo klovmu Oidipovi ( 1858 - 60) , šesť vý­
javov z opery Salambo podl'a úchvat nej ro ­
máno vej fresky G . Flaubcrta a d ve dejstvá 
ž e nby podľa Go gol'a ( 1868) . Veľkolepý Bo­
ris Go d unov na ná met Pušk ino vcj dramatic­
kej básne je vlastne jedinou dokončenou 
Muso rgského opero u . Histó ria ho lákala veľ­
kými udalosťami , tu ho zaujal p ríbeh o zlo ­
čin nom cá rovi Borisovi, kto rý sa zmocnil vlá­
dy . keď zavraždil dedičného cároviča a svoju 
vin u , za ktorú ho l'ud znenávid el, musel za­
pla t i ť vlastnou smrťou. Musorgské mu . rovna­
ko ako p red takmer štyridsiat imi ro km . Puš­
kino vi. išlo o zobrazen ie príto mno st i minu los-

ťou , samozrejme aktuá lne j príto mnost i vide­
nej očam i typického prcstavitc l'a de mok ratic­
kej inte ligencie 60-tych ro kov. Preto videl 
voju úlo hu vo vytvorení mo hu tného , živého 

o brazu ruského ľudu . kto ré ho jedinou proti­
váho u mala byť Bo risova psycholo gická drá­
ma , tragédi a navonok neporazit eľného vlád­
cu , kto rý a le pad ne v zápase s vlastn ým sve­
do mím . To to no vé chápanie si vyžiadalo 
podstatné zásahy do Puškinovcj predlohy: 
z pôvodných 24 obrazov vytvori l 7 a ako li­
b ret ista sa skvele osvedči l. V súčasnost i exis­
tuj e najmenej päť verzií Bo risa Godu nova. 
Prvá je kompletná partitúra , výsledok Mu­
sorgského 13-mcsačnej p ráce, dokončená 

v decemb ri 18'(19 a pozostáva júca zo 7 obra­
zov . Druhá vznikla na nal ie hanie pri ateľov, 
kto rí auto rovi vyčítal i , že v o pere nic sú žiad­
ne mužské ro le , a tak o krem d robných úprav 
pri ko mponoval d va po l'ské obrazy a nie kol'ko 
že nských árií. Dokonč i l ju v roku L874 . Tre­
tia verzia je d ielo m Rimského -Ko rsakova, 
kto rý sa po dujal vzkriesi ť operu a viac č i me­
nej múdro re tušoval ha rmó niu , inštrumentá· 
ciu a zasiaho l aj d o d ivade lnej dramaturgie 
zme no u po rad ia obrazov. T áto verzia, d o­
končená v ro ku 1896, sa s väčším i č i menšími 
škrtmi všeobecne uvádza . R imskému-Ko rsa­
ko vovi sa často vyčít a lo (a vyčí t a) . že sa opo­
vážil tak hlbo ko zasahovať do p riatefovho 
die la. Súviselo to iste s úlo ho u , kto rej sa ne­
zištne ujal vydan ím Musorgského d iel: v d a­
nej chvíli pokladal za potreb né pripraviť ed í­
ciu pre praktické umelecké ciele , chcel pr i­
spôsobiť hudbu Bo risa sluchu súčasn íkov 

a umožniť , aby sa mo h la hrať. Fakto m zostá· 
va , že bez jeho prič inenia by sa Bo ris (ale a j 
Chovanščin a, Soročinský jarmo k) sotva boli 
stali známymi. A napokon jeho vlastné vy­
jadre nie: .,Ak svet raz p ríde na to, že pô-Joel­
ná verzia je k ra jšia než moja, postačí moju 
verziu pustiť a hrať Bo risa Go d unova presne 
ta k , ako bol Muso rgským sko mponovaný ... " 

M. P. Musorgskij 

Štvrt á verzia. inscenovaná v rok u 1926. 
v po dsta te vychádza z Korsakovovej a je d o­
plne ná ním vynechano u scénou pred chrá­
mo m Vasilija Blaženého v inštrumentáci i 
Ippo lita- lva nova. Piata verzia vzn ikla na 
podne t Vcl'kého d ivadla v Moskve. kto ré 
v roku 1939 požiad alo D mi tri ja Šostakoviča , 
a by našie l strednú cestu mcd7i ver7io u Mu­
sorgského a Rirnského-Korsakova. Sostako­
vič použil obc Musorgského verzie. upravil 
inštrume ntáciu , ale nedotko l sa harmónie. 

O d ro ku 1872 sa datuje ~kladatcl'ova práca 
na Chovanšč inc, ktorá trvala až do roku 
1880. K námetu . týka júcemu sa poli tických 
nepo kojov okolo nástu pu Petra Vcl'ké ho na 
tró n. p reštudoval Musorgskij množstvo h is­
torických prame riov- prípravné prncc sa roz­
vi nu li do nevídaných rozmerov. ale ucelené 
lib re to, alebo aspoií ko ncepcia scenára ne­
vznik la. Zostalo iba p ri fragmen toch dosť 
málo súvbiacich s cent rál nym plánom . Tor­
zovitosť posti hla i So ročinský jarmok. komic­
kú o pe ru pod ľa Gogoľovej predlohy. Ešte 
p red tým spolupracoval Musorgsk ij s ďalšími 
čle nmi krúžk u na spoločnom p rojekte ope ry­
·balc tu Mlad a . V to m období sa začal rozpad 
Balakirevovho krúžku a ko nespo rný d ôsle­
do k u me leckého d ozrievania je ho č lenov 
(o kolo 1873). 

Ak sa Musorgskij vtedy (a kedy vôbec!) 
IICillOÍlOl La radi t do LÍaJnLj t.:XÍ~ t ujú ........ j ,l;u­
piny h udobníkov (podľa citovanej autobio ­
grafie) . veľmi ľahko našiel svoje miesto me­
dzi súdobými ruskými li terá tmi a najmä ma­
lia rmi. Zdieľal s nimi (napriklad s Pcrovom, 
Rcpino m) odpor k fo rmálnej kráse a technic­
ké mu lesku a ku každ ému iné mu p rejavu 
.. u me nia pre umenie" (Stasovovi o tom píše : 
.. U me lecky vystihn úť k rásu samu - v mate­
riálnom , nic este ticko m zmysle slova- je h lú­
pe detinstvo. embryonálny stav ume nia.") . 
a tak ako o ni usiloval o čo najužšiu spätosť 

ume nia so životom. s jeho uda losťam i: jeho 
názor ' že hudba má byť besedou s l'uďmi o ru­
ďoch , o živo te , o pravde je podnes platnou 
základ no u devízou realizmu . 

Dnes všetci au to ri mo nografi í o Musorg­
sko m vidia v ňom jedné ho z naj prcnikavcj­
š ích revolucio nárov hud by. v kto rého tvorbe 
sa ro dil úsvi t mod erného umenia. Bol nová­
to rom v oblasti ha rmó nie: výrazným o boha­
te ním to na lit y rozho duj úco zapôsobi l naj mä 
na Debussyho a Skriabina. Jeho označe nie za 
neško lené ho d iletanta v harmó n ii vychádzalo 
zvyčaj ne z vyh rane ne akade mick),ch názo­
rov . ktoré bo li Musorgs kému cudzie : bol 
v podstate e mpiriko m . sklad atc l'om geniálnej 
tvorivej intu ície a nie vopred dané ho racio­
nálne ho systému. Novátorské bolo jeho hu­
dobné vyjadre nie živej ľudskej reči , kto ré 
ovplyvnilo n ie len melodické cíte nie. ale aj 
rytmiku a stavebnú štruktú ru a viedlo k funk­
čne po r)a tc j fo rme, ktorá sa nedala zl účiť 
s tradičn ými sché mami (o 20 rokov ho nasle­
doval J a n áček) . 

Musorgsk ij, viac a ko in í sklad atelia, ostá­
va .,otvo reným systé mo m" . Spomeňme le n 
jeho sk ladby zapísané pre klavír. Ich klavír­
ne pa rty sa zvyknú považovat' n klavírne vý­
ťahy ne realizovaného orchestrálneho predve­
de nia . Preto toľko o rchestrácií ko mo rných 
k ladicb inými sklad atc l'mi ( Ravelom inštru­

mentované Ka rtinky sú najúspešnejším 
a najtalcntova ncj ším pr íkladom , v posled nej 
d o be vzn ikla úspešná Dc nisovova inštrumen­
tácia piesňových cyklov Bez slnka a Piesne 
a ta nce smrti, zoznam všetkých sk ladatel'ov, 
ktorí nejakým spôsobom .. siahli" na Musorg­
ské ho kompozície by tvoril samostatnú kapi­
tolu) . Stále viac hudobníkov sa prikláňa 
k názoru , že cudzia inštrume ntácia Borisa 
a osta tných o p ie r nevystih uje v plnej miere 
boha tstvo a zloži tosť Musorgského o rche­
strálneho myslenia a autorská verzia platí za 
najle pši va ria nt. " Musorgskij sa nemýlil v ni­
čom . .. . Žiaden zo skladatel'ov 19. storočia 
nepozeral tak ďaleko do budúcnosti ako on. 
Počul to, čo in í začuli až mnoho rokov po j eho 
smrti." (E. Denisov) 



Gruzínska viachlasná hudb 
N ie som folklorista, nikdy doteraz som 

sa nevenoval špeciálnym otázkam ľu­

dovej hudby; žil som sice celý život v :r.nameni 
umenia a hudby, o čom som už napísal nespo­
četné množstvo článkov a dve knihy, ale to je 
všetko, čím sa môžem legitimovať teraz, keď 
sa púšťam do takej náročnej témy, akou je 
gruzinska folklórna polyfónia. Priznávam sa, 
že tento zložitý folklórny štýl ma oddávna 
fascinoval, pričom som vždy hľadal ďalšie 
a ďalšie doklady tohto náročného umeleckého 
prejavu. Za zaujímavý podnet vďačím 
dr. Tamazovi Skanderelimu , ktorý mi posky­
tol množstvo znejúcich ukažok. Nečita l som 
však o tomto umeni žiadne odborné štúdie 
a nav)Se neo,•ládam gruzínsky jazyk. Myslím 
si však, že môže byt' zauj1mavý názor člove­
ka, ktorý k tomuto fenoménu pristupuje ni­
Nm nezat'ažený a neovplyvnen)•, vychád:r.ajúc 
výlučne z poznania hudobnej histórie Európy 
a z bezprostrednej 7vukovej skúsenosti. 

Môj v poslednom čase intenzívny styk 
s problémami starej hudby viedol k objaveniu 
styčných bodov s charakteristickými črtami 
gruzinskcho folklóru. Mám na mysli tie ja vy 
hudobnej histórie, ktoré vznikli v navzájom 
vzdialených a nezávislých podmienkach, ako 
sa zdá, bez akéhokol'vek dotyku. Zaujímavé 
je totiž, že k určitým výsledkom dospel vývoj 
na 1áklade polygenézy ako konzekvencia vnú­
tornej, imanentnej logiky. Zhodné tvarové 
a štrukturálne formácie sa mohli vyvinúť 

samočinne a nczuvisle len preto. lebo určité 
vyvojové črty vytvorili zhodné Yýchodiská tuk 
" Európe ako i v Gru~:lnsku. 

Z poveduného môže vzniknut' dojem, že 
" polyfónnej gruzm\kej folklórnej hudbe 
vidím rudimentárnu kultúru , 1..achovanú 
v ukej~i archaickej nedotknutosti. Nie je to 
tuk. Rozdiel medLi európskou kultúrou a stále 
živou hudbou v Gruzínsku je podstatný na­
priek tomu, že sa vytYorili analógie ako mi­
movol'né štádiá, ktoré sa museli absolvovať 
pd budovani viachlusu. Kým totiž v starej 
Európe sa zrod viachlasu spája s vymoženos­
t'ami notopisu a bol plodom vizuálnej podpo­
ry kompozičného prístupu, rástla gruzínska 
folklórna hudba v nepísanej J>Odobc a žije tak 
dodnes, :r.rcjmc - na rozdiel od Európy - bez 
akejkoľvek špekulatívno~ti, racionálnej 
pomoci a grafickej opory. 

Neraz som obdivoval vývoj ta kých javov tý­
kajúcich sa človeka a j eho života, ktor)•ch 
podmienkou nemohli byt' žiadne racionálne 
po~tupy u vedeckoteoretické úvahy, a predsa 
v nich dodatočnou anal)•zou objavujeme 
zaujímavé zákonitosti a logické súvislosti. 
Aby som bol konkrétny: myslím napríklad na 
Yývoj jazyka ako ná~troja dorozumievania, 
ktorý vytvoril zložitú sústavu gramaticko­
syntetických znakov. Keď človek začal tento 
organizovaný fenomén podroboval' analýze, 
bol už takmer dotvorený. Všetky poznatky 
o jeho zákonitostiach vznikli teda ex post ; 
ratio stačilo iba konštatoval' a potvrdil' zložité 
štrukturálne pravidlá, ktoré vznikli bez po­
moci uvedomenia si ich podstaty. Naše dnešné 
myslenie však je :r.Yyknuté modelovaf všetko 
podl'u vopred prcmyslených princípov, ktoré 
realizujeme. Preto sa nám môže zdal' para­
doxné, ak ' 'Ý\Iedky, ktoré podliehajú nároč­
ným kritériám logiky, vznikli bez priameho 
zásahu rntia. Táto skutočnost' podmienila 
i môj veľký obdiv ku grlli:lnskcmu hudobné­
IllU fo lklóru, na ktorý hľadím ako na ďalší zá­
zrak sveta. Môj pocit je umocnený nie nepod­
statnou skutočnost'ou, že tento prejav, ktorý 
by bol ojedineJ) a vzácny aj ako dávno absol­
vovaný a uzavretý hbtorický fakt, žije 
dodnes! 

Vnútorné bohatstvo gruzínskeho ľudového 
viachlasu núti pozorovatel'a hl'adaf nepo­
chybne existentné vnútorné štýlové členenie. 

Podl'a môjho názoru, riadeného sluchovou 
skúsenosfou u eu rópskou hudobnou tradí­
ciou, sú tu evidentné mnohé, historicky z od­
lišných vývojov)'ch fáz pochádzajúce vrstvy, 
ktoré by ~a dali identifikoval' podľa štruktúry 
improvi:r.ovaných skladieb, podľa spôsobu 
použitých harmonických spojov i podl'a tema­
tických tvarov. 

Tak sa napríklad vyskytujú piesne, v kto­
rých dominuje vrchný hlas, kým ostatné hla­
sy, tematicky menej profilované, dodávajú 
harmonické pozadie, ktorého postupy sú blíz­
ke tonálnym vzfahom. Sú to pravdepodobne 
najnovšie vý,ojové vrstvy. (Hovorím tu však 
o blizkosti k Európe iba z hľadiska štruktúry 
a nic obsahu alebo Yýrazového náboja.) Opro­

. ti tomu obsahuje gmzínsky viachlasný folklór 
aj nad jedným tónom sa pohybujúce široko 
rozvinuté deklamačné formy, tvoriace často 
aj jadro zložitejších Íl tvarov, ktoré majú svo­
ju paralelu v určitých raných etapách tenoro­
vej techniky organálneho (mclizmatického) 
charakteru. Držané tóny sa realizujú strieda­
ním spevákov kvôli obchádzaniu cezúr pri 
dýchaní, z čoho možno usúdiť podobný po­
stup v Európe, napriklarl v tenorových osno­
vách notredamskcj školy. 

Popri útvaroch s diferencovanou linearitou 
sa v gruzínskom ľudovom speve vyskytujú aj 
viach lasné štruktúry, kráčajúce v syrytmic­
kom pohybe na SJ>Ôsob conductu. Nemenej 
zaujímavé SÍl rovnobežné posuny súzvuko­
vých t.varov pripomin11júcich rané európske 
organu m. Vznikajú tým zauj ímavé zvukové 
štrukt Íiry a relácie, kto ré už pohybom j edné­
ho hlasu - podl'a princípov polyfónie zná ­
mych aj v Európe - menia výrazový náboj 
skladby. 

Ďalši štrukturálny typ tvoria skladby, 
ktorých hlasy stoja v antitetickom vzt'ahu, 
bez podriadenosti určitému vedúcemu hlasu. 
Ich vzájomná dominantnosf sa strieda, čo vo 
vysokej miere s t'ažuje náročnosť súhry. Nie 
neisté, pokusné hľadanie , s ktorými sa občas 
stretneme aj u nás, je stavebným princípom 
oných gruzínskych produktov viachlasu, ale 
dife rencovaná rovnocennosf a samostatnos!' 
hlasov, zhodná s princlpmi rozvinutej polyfó­
nie, ktorá vládla svojho času YO vrcholných 
štádiách kontrapunktického štýlu Európy 
v období renesancie. 

Tak ako št rukt ímt , aj harmónia sa pohybu­
je na odlišných rovinách vývojových fáz. 
Popri skladbách , ktorých postup hlasov sa 
podrobuje kvázi tonálno-harmonickému po­
stupu, existuj ú aj nášmu súčasnému toná lne­
mu mysleniu vzdialené funkčné tónové vzťa­
hy, k to ré sa zrejme r iadia podľa spôsobu pou­
žívania viachlasných postupov, zachovávajúc 
takmer všade sebe zodpovedajúcu harmonic­
kú väzbu bez toho, aby novšie, ale reálne exis­
tujúce harmonické sústavy prenikali do star­
ších podôb polyfónie. Nachádzame aj črty 
modálneho myslenia ako retrospektívu na ar­
chaickejšie vrstvy, v ktor)•ch iba čistý inter val 
je konsonantný, čo korešponduje s ranou re­
nesanciou. V takých Íltvaroch sa zbiehaj ú dva 
hlasy do j edného centrálneho tónu, vytvára­
júc s ďalšími hlasmi interval kvarty alebo 
kvinty. 

Pohyb hlasov pat rí k najsvojráznejším 
črtám gn 1zínskeho folklóru. Tak raz jediný 
krok v jednom hlase dokáže vytvoriť bázu 
zmeneného harmonického pozadia, obzvlášt', 
ak pohyb hlasu po~tiJpi do mimomodálne­
ho radu, do chromatického medzistupňa, 
v dôsledk u čoho celý priestor harmonickej 
superštruktúry nadobúda iný význam. Inoke­
dy nastáva zmena súzvukového priestoru po­
sunom celej sústavy, neraz v sekundových 
alebo iných disonantných paralelách. Ha rmo­
nicko-intervalové superšt ruktúry, vytvárané 
pohybom hlasov vbk nikdy nestrácajú svoju 
kontinuitu . .Jednotlivé hlasy sú teda akt ívny­
mi faktormi budovania súzvukového pozadia , 
podobne ako v Európe vo fáze renesančného 
viachlasu, i keď na rozdiel od európskeho 
vývoja dominuje súzvuk nad linearitou. 

Podstatným momentom je skutočnosť, že 
t ieto zložité štru ktúry sa improvizujú . Isté j e, 
že každá improvizácia má SYojc modely 
v predstave. To plati o každej improvizácii, 
lebo tvary nikdy nevznikajú z ničoho, a le re­
aliwjú sa - presnej šie povedané rckonkreti­
zujú sa zo zásoby všeobecných postupov, ulo­
žených v pamäti. Napriek tomu j e improvizo­
vaný viachlas of>divnhodný, lebo elementy , 
ktoré sa zo spomenuteJ pamät' ovej zásoby čer­
pajú, nikdy nic sú totožné, ale stále nové, aj 
keď medzi rekonkretizáciou existuj ú analó­
gie. Preto aj každá improvizovaná sk ladba je 
nová a nemôže byt' totožná s ďalšou, keďže 
nie j e memorizovonou " hotovou" skladbou, 
ale ako plod odlišných subjektov je výsledkom 
stáleho vzájomného prispôsobovania sa raz 
na základe výzvy, inokedy " tichej dohody" 
- citlivého ústupu v snahe vytušiť intencie 
zúčastnených hudobníkov. Ide o mozaiku téz 
a antitéz a ich per manentnej súhry v ustavič­

nej rovnováhe. 
Na druhej st rane je obdivuhodná výrazová 

jednota improvizovaných výkonov. Ich vý­
sledkom totiž nie je náhodný produkt slu­
chom koordinovaných hlasov, ktorých ciel' om 
je iba nachádzal' prijatcl'nú súhru, ale ucele­
ná skladba , ktorá má umeleckú váhu a pôsobí 
svojou intcgrovanost'ou. Táto koncepčná jed­
nota sa formuje napriek zložitosti štruktúry. 

Z tohto uhla pohl'adu je Európa so svoj imi 
prefabrikova nými d iela mi, žijúcimi v pevne 
dopovedancj podobe, ktorá ncprovokuje 
k spontánnej tvorbe, " degenerovaná". U nás 
sa koncerty odohrávajú ako produkty hudob­
ného priemyslu. Chodi sa na podujatia, kde 
sa paslvne sedí 'l' pohodlných kreslách bez ak­
'tivncj účast i na hudobnom dianí. Poslucháč 
je vykázaný z tvorivého procesu . .Jeho úlohou 
j e iba ticho počúvat'. Netvrdím, že vlastná 
aktivita dokäžc nahradiť kultúrny styk s hod­
notami umenia a hudby. Avšak vlastný aktiv­
ny prístup, aj keď sa odohráva v iných lokali­
t.ách ako v koncertných sálach, je liahňou a 
stále živou obnovujúcou bunkou umeleckosti. 
Nezanedbateľná j e aj skutočnosť, že gru­

zínske ľudové hudobné umenie sa nevzdalo 
obsahovej náročnosti , že virtuózne dispozície 

Gruzínsky chrámoVý a l'udový viach las majú 
dokázateľne SI)Oiočné korene, ved' Gruzínsko 
bolo po Arménsku druhou krajinou, v ktorej 
sa krcst'anstvo stalo oficiálnym štátnym nábo­
ženstvom; J>Očctné architektonické pamiatky 
su toho výrazným dokumentom. 

v interpretácii , k toré sú 7Airoveň i tvorbou , sa 
nedali zlákal' na využitie tohto arzenálu v pro­
spech plytkej zábavnej služby, k čomu neraz 
viedol vývoj v iných societách. Prísne zacho· 
vanie tradičnej náročnosti umeleckého stvár­
nenia, k torého sa tento typ gruzínskeho fol­
klóru pridržiava, patrí taktiež k jeho pozoru­
hodným momentom. 

Pestrá škála charakterov skladieb, pouka­
zujúca na šírku ich spoločenskej funkcie 
(hudba duchovná i svetská) dokumentuje uni­
verzalitu folklóru ako aj fakt , že tradicia sú­
časne l>estovala archaickejšie i novšie typy, 
ďalej zachová vajúc ich rôznorodú histol'ickú 
podobu. 

Dôverná a hlbšia znalosť gruzínskej Yiac­
hlasnej ľudovej hudby by zaiste umožnila ešte 
rad ďalšieh zaujímavých konštatovaní - o. i: 
na príklad o svojráznosti diatoniky. Pripadná 
existencia písomných záznamov by však ne­
mohla prinies!' veľa nového. Písomný záznam 
zachycuje vždy iba posledný článok, finá lny 
výsledok asociačného oblúku a nedokáže od­
kryť zložité cesty zrodu hudby zo zásob vedo­
mia a pamäti. Objavnosť a kreativita by ostali 
rovnako neodhalené - a práve v nich tkvie 
tajomná podstata tejto tvorby. 

Všetko toto tu však nic je rozhodujúce; 
mojím cieľom bolo vysloviť obdiv nad dodnes 
živými podobami národného folklóru, nad 
významnym1 J>roduktmi umenia, ktoré 
v Gr uzínsku žije ako zrkadlo vývoja hudby 
a to dokonca vo forme spontánnej genézy. 

Pri prílcžit.osti medzinárodnej konferencie 
o gruzínskom ľudovom viachlasc, organizo­
vanej Zväzom gruzínskych skladateľov v ok­
tóbri 1988 v Dome tvorby v Boržomi , na kto­
rej som sa ako jediný delegát z ČSSR zúčast­
nil vďaka pozvaniu Giju Kančeliho, ma navy­
še zaujala skutočnosť, i c gruzínsky viachlas­
ný spev nie je výsadou špecializovaných súbo­
rov, ktoré túto tradíciu pestujú ako umelo 
konzervovaný historický relikt, ale je prezen­
tovan)' skupinami , grupujúcimi sa z repre­
zentantov najrôznejších profesii - roľnfkoY, 

robotníkov, lekárov, inžinierov a pod., poč­

tom od 3 - 20 účinkujÍicich . Improvizované 
produkcie tej to čarovnej hudby tvorili na sp.o­
minanej konferencii harmonickú jednotu so 
svojráznosťou gruzínskej prírody, j ej jedi­
nečnými kultúrnymi a historickými pamiat­
kami a so srdečnost'ou hostiteľov. 

Slovenská muzikológia ak oby v po­
slednom čase vystupovala z dlho 
stráženej anonymity. Rozhovor s jed­
ným z jej vedúcich predstaviteľov 
poukazuje na nezaslúžene utajo vané 
úspechy, ale aj na p ro blémy, ktoré ča­
k ajú n a urýc h lené vyriešenie. 

Ph Dr. OSKAR ELSCHEK (1931) ab­
so lvoval štúdium hudo b nej vedy na 
Filozofickej fakulte UK v Brat islave 
v ro k u 1955. Od roku 1951 je pracov­
níkom Ústavu hudobnej vedy SAV 
(d n es Umenovedn ý ústav). Je auto­
rom početných m onografických prác 
z o blasti slovensk ej l 'udovej hudby, 
l'ud ových hudobných nást rojov, sys­
t ematickej hudobnej vedy, · teórie 
a m etodológie hudobnej vedy. Pred­
náša o sy st ematickej hudobnej vede 
a et n o m uzikológii na FFUK (1963, 
opäť od roku 1989), na Viedenskej 
univerzite (od roku 1987), kde v roku 
19 88 aj hab ilitoval a na Vysokej škole 
Ferenca Liszta v Budapešti od roku 
1988. Patrí k vedúcim rep rezentan­
tom svojich špecializácií aj v sveto­
vých reláciách. Okrem svojej vedec­
kej p ráce je členom vo v iacerých 
pro gramových a edičných radách, 
rozhodujúcou mierou sa podieľa na 
koncepcii f o lklórnych festiv alov 
v Detve, Východnej, M yjave a i ., vy­
v íja a k tivitu v muzikologických 
kom isiách ZSSKU (t. č. predseda Tvo­
r iv ej k omisie pre teóriu a kritiku) 
a SCSKU, bol šéfredaktorom časopi­
su Slovenská hu dba (1963 -71) a zá­
stup com r iad i tel'a bývalého Ústavu 
hudobnej v edy SAV, je vedúcim Etno­
m uziko logického laboratória SAV, 
·predsedom št udijnej komisie pre 
Analýzu a systematizáciu v Medziná­
rodnej rade pre tradičnú hudbu 
UNESCO a viceprezidentom t ejto me­
dzinárodnej organizácie. 

Poľská muzikologička Zofia Lissa raz 
povedala: Všetku moc etnomuzikológii! 

Pre nczasväteného pozorovateľa, tradične 
chápaj(Jceho muzikológiu ako vedu zaobera­
júcu sa predovšetkým históriou, hudobnou 
teór iou, pripadne aj l'udovou hudbou , j e ten­
to výrok prinajmenej prekvapujúci. 

- Povedala to jemnejšie, ale je to charak­
te ristická výpoveď muzikológa z krajiny , 
v ktorej hrá J'udovťt hudba a vóbec tradičná 
hudba dôležitú úlohu . Boli to všeobecne mu­
zikológovia východneJ Európy, ktorí zdôraz­
ňovali význam ctnomu~:ikológie : v Maďarsku 
Bence Szabolcsi, zakladateľ maďarskej muzi­
kológie, v Pol'sku spomínaná Zofia Lissa, 
z ktorej ,.školy" vyšli osobnosti ako A. Czc­
kanowska, L. Bielawski , J. Steszewski a ďal­
ší a u nás sa prof. Kresánek, ktorý sa popri 
histórii a hudobnej psychológii venoval aj 
slovenskej ľudovej hudobnej tradícii. V tých­
to krajinäch totiž hrala J'udová hudba dôleži­
tú úlohu nielen pri vwiku romantických ná­
rodných hudobných škôl 19. storočia, ale za­
siahla do vývinu hudby už v 17. a 18. storočí 
a je jedným zo základov súčasnej hudby. 
Stál si pri kolíske etnomuzikológie ako hu­
dobnovednej discipliny a na jej vývine - nie­
len v domácich reláciách - si sn významnou 
mierou podiel' al. To znamená, že etnomuziko­
lógia j e v rade hudobnovcdn5•ch disciplin 
najmladšia ... 

- Zrod modernej etnomuzikológie v 50-
tych rokoch bol skôr proces obnovenia báda­
teľskej tradície. V Európe to bola reštitúcia 
porovnávacej hudobnej vedy ako disciplíny. 
ktorej vyše 100-ročný vývin by bol nepredsta­
viteľný bez prírodovedeckej bázy. bez tóno­
vej psychológie. akusti ky. prost riedkov 
optickej a počítačovej analýzy. bez elektro­
akustických prostriedkov výskumu a zäzna­
mu. Vývin sa začal Edisonovým vynálezom 
fonografu a v roku L88S jeho komerčnou vý­
robou a vytvorením centového matematické­
ho systému merania tónových výšok v roku 
1885 J . A . Ellisom, ako zäkladnými pod­
mienkami existe ncie porovnávacej hudobnej 
vedy, kto rej ciel'om bolo porovnávanie 
európskych i mimoeurópskych tónových sys­
témov. Vznikli veľké fonografické archívy 
pri akadémiách vo Viedni, v Paríži, Lenin­
grade a v Berlíne, formovala sa tzv. berlín­
ska škola porovnávacej hudobnej vedy 
s E. M. v. llornbo~telom, C. Stumpfom , 
C. Sach~om, M . Schneiderom a mnohými 
ďalšími. Väčšina z nich však musela v 30-tych 
rokoch opustiť Nemecko a emigrovať. pre­
dovšetkým do Spojených štátov. Obnovenie 
tradície porovnávacej hudobnej vedy- teraz 
už e tnomuzikológie - v 50-tych a 60-tych ro­
koch sa uskutočn ilo na odlišnej základni , veď 
fyzika , akustika, psychológia , etnológia, 
ant ropológia i hudobná veda prešli búrlivým 
vývinom. Aj hudobnofolk loristický výskum 
sa čoraz viac rea lizoval na inštitucionálnej 
bäze s premysleným bádateľským progra­
mom. Prud ký rozvoj vo východoeurópskych 
krajinäch sa začal po vzniku akademických 
etnomuzikologických inštitúcií v Rumunsku , 
Maďarsku , Poľsku, Ceskosloven~ku a i. 
V USA je vzostup muzikológie spojený s vý- uz" 
vojom vysokých škôl a s rozši rujúcim sa štú-
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diom hudobnej ved y. V tejto situácii sa usku­
točňoval počnúc 50-tymi rokmi rast pracov­
nej aktivity slovenskej et nomuzikológie vo 
veľmi úzkom ko ntakte s medzinárodným 
bádaním. 
Oskára Elscheka, poslucháča hudobnej vedy 
priviedol k etnomuzikológii osobitný vzťah 
k ľudovej hudbe, či čaro novej, resp. starono­
vej disciplín( 

-Bola to skô r náhoda. Počas štúdia na 
filozofickej fakulte som v rámci p rázdninovej 
praxe uskutočňoval výskumy. najprv hudob­
nohistorické , a le ta kmer súčasne na východ­
nom Slove nsku aj ctnomuzikologické . Nasle­
dujúce pravidelné každoročné výskumy a po­
žiadavka spolupracova ť aj pri iných hudob­
nofolkloristických prácach ma zblížili s touto 
problematiko u, hoci som diplo movú prácu 
venoval hudobno histo rickcj té me 16. storo­
čia . Ale už v ro ku 195 1, keď prešiel Štátny 
ústav pre ľudovú pic~cň (založený ešte v ro ku 
1919 na Slovensku) do obnoveného Ústavu 
pre hudobnú vedu SA V U, som sa stal jeho 
pracovníko m. Zača la sa tu systematicky re­
alizovať celá pale ta prác od intenzívneho štú­
dia ľudovej trad ície, jej do kumen tácie, zbie­
rania , analýzy, syste mizácie až po vydávanie 
nových zbieruk. Postupne som sa začal špe­
cia l izovať na slovenské, ale aj európske ľudo­
vé hudobné nástroje, kto rým sa dovtedy ne­
venova la takmer nij aká pozornosť. Od etno ­
grafického a výtvarného videnia nástrojov 
bolo potrebné prejsť k štúdiu nástrojov ako 
hudobnointerprctačných prostriedkov. Prvé 
výskumy na l lo rchro ní v ro ku 1955 začal i so 
sólovými nástrojmi a muzi kami (zozbieral 
som tam asi 500 skladieb), začalo sa aj s fil­
movaním tancQv-muzík . Výsledky týchto 
prác vyšli až v minulo m ro ku (po to m , čo viac 
ako ce lé desaťročie ležali v redakcii nedot­
knuté). S tým súviselo vypracovanie pracov­
ného programu a metodiky o rganologického 
bádania s per~pektívou niekoľkých desaťro­
čí , ktorej celostné. syntetické výsledky boli 
uzatvore né a publikované začiatkom 80-tych 
rokov. Kľúčovou o tázkou bolo zabezpečiť 
vytvorenie do kume ntárnej bázy na špičkovej 
(lrovni tak , aby zvukové záznamy nestratili 
svoju umeleckú a technickú hodnotu ani 
v budúcich desaťroč i ach (dnes máme k dispo­
zíci i 80 000 záznamov). 
Slovenská elnomuzikológia dostala do vienka 
mimoriadny $Iar: rozsiahlu vedeckú zbierku 
slovenských ľudových piesní od Bélu Bartó­
ka. Čo znamenala pre slovenských bádate­
ro,•? 

- Bartó ka hodno tíme z dvoch h ľadísk. 
Jeho zberateľ ká aktivita j e veľmi cenná , lc­
bo do kumentuje obraz slove nskej ľudovej 

piesne v období (do roku 19 19), z ktorého 
máme málo záznamov. Pred Bartókom roz­
víjali svoju prácu vydavatelia Slovenských 
spevov, po 13a rtó kovi nastúpil v 20-tych ro ­
koch do Matice ~ lovenskej Karo l Plicka ako 
zberateľ ľudových piesní. Okrem toho je 
Bartó k všestranným vzoro m v rozvíjaní 
etnomu.likologického bádania , najmä všet­
kých pracovných oblastí , terénneho výskum u 
(prešiel stovky dedín), nahral a zapísal ce l­
kom okolo IO 000 piesní, z toho najviac na 
Slovensku (vyše 3 000), zaobe ral sa proble­
matikou transkripcie, analýzy, klasifikácie , 
identifikáciou pô vodu pic ní (maďarského , 

slovenského a i.), ich ve ko m (či patria k sta­
rej alebo novej štýlovej vrstve) . Bartók veľ­
mi intcn.dvnc uvažova l o konce pcii , poslan í 
a zmysle hudobné ho výskumu, jeho záujem 
ďaleko presahoval interes skladateľský- bol 
typom vyhrane ného vedca. Pre nás je ce nné, 
že zostavil l bicrku slovenských ľudových 

piesní , ktorá v mnoho m ohľade prekonáva 
jeho maďarské a rumunské zbierky ako typ 
syntetickej zbierky so širokým komparačným 

zázemím slovenského , moravského éi české­
ho materi álu . 
Je prlstupná verejnosti? 

- Dva zv~izky boli vydané , a to v roku l 959 
a 1970 (SAV) , zrcdigova ný tret í a štvrtý zvä­
zok čakaj ú už dvadsať rokov na vydavateľ­
stvo, ktoré by bolo ochotné ich vydať. 
Súčasťou rozvoja slovenskej etnomuzikológie 
bol aj vznik unikátneho laboratória, vybudo­
vaného na pôde Ústavu hudobnej vedy SA V 
(dnes Umenovedného ústavu) napriek všet­
kým ťažkostiam , prekážkam, nástrahá m . 
V čom spočíva jeho ojedinelosť aj v kontexte 
medzinárodnom? 

- V etno muziko lógii bola - ako som spo­
mínal - od počiatku veľmi dô ležitá technická 
zložka. Po rovnajme ju s prácou h istorikov: 
majú(" disp07fcii písomný hudobný prameň , 
z ktorého stačí vyhotoviť kópiu. prípadne 
prepis do modernej notácie. Etnomuzikoló­
gia si musí pramc nnú základňu vytvoriť sa­
ma, ~tudovanú hudo bnú kultúru zaznamenať 
zo živej hudo bnej intcrrretácie. zvukovo 
fixovať a previesť do notového záznamu . 
Priamy zápis je pri zložitých viachlasných 
prejavoch , nástrojových združeniach i ko m­
plikovaných ~ólových prejavoch prakticky 

Hž ncmožny. Objcktivačnú možnosť poskytuje 
zvukový záznam. Aká je kvalita zvukového 

záznamu, taká je hodnota a kvalita základ né­
ho prameňa a celá následná bádateľská prá­
ca. Napríklad nedokonalé fo nografické zá­
znamy s ťažko zrozumiteľnou verbálnou zlož­
kou a neidentifikovateľnou me lodickou 
štruktúrou sa nedajú vyhodnotiť. Kvalitné 
záznamy poskytuj(, obraz o to m, ako hudba 
skutočne znie, majú o krem vedeckej aj 
este tick(t hodnotu. To je dôvod, prečo je 
techni ka pre ctno muzikológiu rozhodujúca. 
Jaap Kunst , j eden zo zakladateľov modernej 
ctnomuziko lógic v Európe napísal, že bez fo­
nografu by nebolo ctnomuziko lógie ako ve­
deckej d isciplíny. Centové me rania pomocou 
mono-polychordu , osciloskopu, stroboskó­
nu , melografia, spektrálna ana lýza sú v etna­
muzikológii nc nahradite l'né metodologické 
pred pok lady. 
Keď sa v 50-tych ro koch zakladala v aka­

dém ii moderná ctno muzi ko lógia, bolo preto 
prvoradou úlohou vytvoriť pre bádateľskú 

prácu technické predpoklady: prejsť od jed-

PhDr. Oská r ~lschek 

noduchého a nalógového na digitálny zá­
znam , k stereofó nnej technike s podstatne 
lepšou ide nti fikova teľnosťou zvukového po ­
ľa, k 4-6-kanálovým záznamom nástrojo ­
vých združení. Objekt ivizácia transkripčné­
ho procesu, meranie singu lárnych tó nov po 
zachytenie hudobnej procesu;1lnosti viedla 
k melogra fickcj technike. Na sklonku 
50-tych rokov sa v spolupráci s M. Filipom 
zača l a ko nštrukcio prvého československého 
melografu , v 60- tych rokoch spekt rálne ho 
a nalyzátora (v ro koch 195 1 a 1954 vznikli 
vôbec p rvé prí troje tohto druhu v USA 
a v Nórsku). Bez ctnomuziko lógie a j ej labo­
ratórnych zložiek by sa tieto exaktné pro­
striedky výskumu neboli n ikdy vytvorili. 

Súčasne však hudobná technika. hudobná 
interpretácia , hudobné nástroje a s ňou spo­
jené herné techniky, vzťah pohybu a h·udby, 
t<mcčné . hrové p rejavy, zvykoslovné akcie si 
vyžadoval i p lastickejšie a spol'ah livejšie mož­
nosti štúdia a a nalýzy, ako ich poskytoval vý­
lučne zvukový zápis. Pre to vzn ikala od roku 
1955 rozsia hl a zvuková fi lmová doku me ntá­
cia; do konca roku 1970 sme vytvorili viac 
ako SOO vedecko-výskumných filmov. Kon­
com roku l979 sme postupne prechádzali na 
videotechn iku, ktorá je ná ročnej š ia po tech­
nickej strá nke , ale v použ ívi111í jednoduchšia 
a efekt ívnejšia. Vybudovali sme nahrávacie 
štúdio. merné fyz ikálne , filmovo-spracova­
teľské a audiovizuál ne labora tó rium . Priesto­
rové obmedzenia a typ terénnej výsku mnej 
práce nás nútili skonštruovať pojazdné video­
záznamové vozidlo. vytvorené inž. M . Rutt­
kayom a Vl. Šrámkom , so širo kou využiteľ­
nosťou pre primárny záznam, strih. tr ikové, 
animačné procesy , kopírovanie , pohybové 
analytické štúdie , techno logicko-výrobné 
operácie atď. 

Existuje z hľad iska komplexného technického 
vybavenia a koncepčného programu niekde 
vo svete porovnateľné etnomuzikologické pra­
covisko? 

- Laboratórium takého kom plexného ty­
pu ako u nás nejestvuje n ikde; myslím tým 
na jeho všestrannosť, š irokospektrálne zame­
ran ie od akustických analýz, fyzikálnych 
e lektroakustických procedúr až po audio­
vizuálne oblasti výroby vedecko-výskumných 
dokumentov a ich počítačového spracovania 
atď. Pokiaľ sa niekto rá inštitúcia špecia lizuje 
len na istú oblasť práce (naprík lad na akustic­
kú analýzu v Rakúskej akadémii vied , na 
konzervačnú audiá lnu techniku vo Viedni 
a Budapešti , na p rodukciu filmových doku­
mentov v Paríži) , pracujú vo svojej parciál­
ne j špecializácii na vyššej úrovni. Nám vša k 
ide o to , vytvoriť vcelku všestranne modernú 
metodológiu e tno muzikologického bádania. 
Pravda, bez človeka , ktorý vie , čo s techn i­
kou chce dosiahnu ť. ako s 11ou zaobchádzať , 
ako ju využívať , s(t aj príst ro je d rahou kopou 
šrotu. 
Teda bratislavský zázrak? 

- Niet zázrakov. Jestvuje le n d lhodobá 
cicl'avcdomá a tvrdá práca , všetko ostatné je 
šarlatánstvo. O kvalitách môžu svedčiť len 
pracovné výsledky. A ko príklady úspechu 

v oblasti audiovizuál nej analytickej p ráce 
môžem uviesť prvý medzinárodný etnomuzi­
ko logický seminár O metódach a technikách 
filmu v e tno muzi kologickom výsk ume, ktorý 

sa konal v roku l 979 na Liptove a z ktorého 
vzniklo dnes už 5. celoštátne realizované 
b ienále Etnofilm-Čadca; v roku l 988 sme 
v Dolnej Krupej uskutočnil i na požiadanie 
Medziná rodnej rady pre tradičnú hudbu 
UNESCO kolo kvium Metódy a techniky fii­
plU a videozáznamu v ctnomuzikologickom 
bádaní; v roku 1987 naše laboratórium tech­
nicky zabezpečilo 29. svetový kongres tej 
istej o rganizácie UNESC O v Berlíne a prišli 
aj ďalšie požiadavky to hto druhu. Pravda , ta­
kúto úroveň v medzinárodno m merad le mož­
no dosiahnuť iba sústavným úsilím, snaho u 
nestrati ť kontak t s novými metódami báda­
nia, plánovaním, predvídaním a účasťou na 
nových trendoch, v čase ich fo rmovania. 
Je nevyhnutné ak tívne sa podieľať na vytvá­
raní objekt ívnejších , efekt ívnejšfch metód 

Snímka: T. Szabó 

výsk umne j p ráce. T ak vzn ikol u nás prvý čes­

koslovenský mclograf a spektrálny a nalyzá­
to r , zúčastnili sme sa s Výskumným ústavom 
rozhlasu a televízie (VUSO R)' v Prahe na 
vývoj i p rvej československej prenosnej 
videokamery so značnými i nvestičnými deví­
zovými úsporami. Celkove laboratórium 
umožňuje výrobu bádateľských a analytic­
kých snímok s najvyššími technickými para­
metr::.mi, :s to s lO % finančných P.áklad ov 
iných profesionálnych československých fil­
mových štúdií. Záznamy si musia uchovať 
svoju kvalitu aj po desaťročiach , ked y nado­
budnú nenah radit e ľnú , jt:dinečnú a ncvyčísl i­

teľn ú vedeckú a kultúrnu hodnotu. Na tomto 
základe spočíval po desaťročia vedecko-vý­
skumný, tech nický a e ko no mický koncept 
vývoja etno muzikologického laboratória . 
V tej to súvislosti treba dodať , že posledné tri 
roky patrili v živote ctno muziko logického la­
boratória z h ľadiska možností rozvoja pra­
covných programov k naj horším za obdo bie 
jeho 28-ročncj ex iste ncie. 

Vedecká práca v oblasti folklóru však tvorí 
iba časť tvojich aktivit. Cez otázky systemati­
ky siahajÍI tvoje ambície a konkrétne výsled­
ky až k vytvoreniu všeobecnej koncepcie hu­
dobnej vedy. Je to zámerná snaha vyhnúť sa 
úzkej špecializácii? 

. - V ktorejkoľvek hudobnovednej špeciali­
zácii je ústredným problémo m vžd y hudba, 
možnosti jej skúmania , analýzy a hlbšieho 
poznania. V etnomuzikológii, resp. v tzv. 
porovnávacej hudobnej vede tento postoj 
platil vžd y. Naprík lad Ho rnboste l, vzdela­
ním chemik, sa zaoberal otázkami hudobno­
teoretickými a hudobnoeste tickými , hudob­
nou fyziológiou i psycho lógiou. Aj po vojne 
sa etno muziko lógia usilovala o čo na jširšiu 
kooperáciu s mnohými disciplínami, a to nie­
len v rámci hudobnej vedy, a le i s mimo hu­
dobnými disciplínami, naj mä so sociológiou , 
antropológiou, etnografio u a všeobecnou 
fol klo ristiko u. O tázka ši ršieho hudobnoved­
né ho záuj mu bola p reto aj pre mňa samo­
zrejmá. Viedlo ma to k ozrejme niu si celko­
vej syste matiky bádania, ú lo h hudobnej ve­
d y, jej spoločenského a vedecké ho zmyslu , 
čo má poznať, čomu to pozna nie má slúži ť : 
k lepšie mu pocho peniu hudby? zlepšeniu hu­
dobne j výchovy? k lepšiemu uplatneniu hud­
by v spoločnosti? A to je otázka ko ncepcie: · 
vedecká práca musí byť v kultúrne j a spolo­
čenskej praxi zužitkovatcfná. Kabinetná, 
šuníková práca ne má význam. 
Tvoje práce v oblasti systematiky a koncepcie 
hudobnej vedy sú vo svete - ako vyplýva 
z dlhého zoznamu tvojich zahraničných pu!>li­
kácil -dobre známe. Aký majú ohlas? Aké je 
ich miesto v sÍičasnej medzinárodnej muziko-
lógii? . 

- V súčasnost i panuje vo svete istá averzia , 
skepsa a opatrnosť voči koncepčným prácam. 
Málo kto sa chce v oblasti syste matiky anga­
žova ť . Poki a ľ ide o ohlas moje j syste matiky: 
model, kto rý som vytvoril koncom 60-tych 
rokov sa dostal do e ncyklopedickej edície 
O. Wcsscly: Musik . Das Wissen der Gegen-

wart. Geisteswissenschaften (Darmstadt 
1972) , venovanej jednotlivým umeniam a je 
tam inte rp retovaný ako model ideálny. Teda 
teo retické prijatie je všeobecne pozitívne. 
V praxi - týka sa to najmä ško lstva - však nie 
je možná preorientácia zo dňa na deň; to je 
otázka dlhšieho obdobia. 
Na základe šírky záberu etnomuzikológie sa 
vynára otázka, či by ona mohla byť bázou, na 
ktorej by sa dala vytvoriť koncepcia problé­
mu človek - hudba zohľadnením všetkých 
aspektov - o. i. historického, sociologického , 
antropologického, etnického, psychologické­
ho. Existujú z tohto hl'adiska princípy platné 
pre všetky regióny našej zeme a pre všetky 
historické obdobia? 
- Čím sa doteraz zaoberala hudobná 

veda? Euró psko u umelou hudbou. o k to rej 
sa tvrdilo , že predstavuje najvyššie štádium 
hudby vóbec a ostatné hudobné ku ltúry sa 
nachádzajú na nižš ích stupňoch a k európ­
skej hudbe sa iba ak približujú. Myšlienka 
unive rzality e urópskej hudby a teórie, k torá 
bola veľmi silná najmä v 19. s toročí, pretrvá­
va do súčasnost i. Hudba však nic je unifiko­
vaným prejavom , ale javom polysémantic­
kým a polyštýlovým, zahfňa rôzne typy hu­
dobných kultúr. ktoré ťažko možno interpre­
tovať na jed notnej základ ni . Samozrejme, 
ex istujú spoločné sociálne funkcie, spoločné 
fyzio logické predpoklady vnímania h11dby 
a akustických štrukt úr - teda v biologicko-fy­
ziologickej sfére (pravda v rôznych estetic­
kých , sémantických a zvukových hudobných 
systémoch) , ktorá umožňuje , že isté prejavy 
sú vóbec komun i kovateľné. Hudba avšak nie 
je ani abstraktný. prázdny model, ale realizo­
vaná fo rma zvukových, hudobných, estet ic­
kých prejavov v rôzno m spoločenskom pro­
stred í a kon texte. Musíme sa preto odpútať 
od prcdsudkových noriem a abstraktných 
predstáv a hlbšie preniknttť do jed notlivých 
hudobných kultúr. Nejestvuje jedna hudob­
ná kultúra, a le množstvo hudobných kultúr 
špecifickej povahy a ná m ide o to . pochopiť 
každú z nich. 
Možno hovoriť o bratislavskej etnomuzikolo­
gickej škole? 

- To je skôr potencionálna o tázka. O ško­
le nemožno hovori ť . lebo výchova za posled­
ných 25 rokov bola min imálna a náhodná. 
Bádanie v oblasti slovenskej a stredoeuróp­
skej l'udovcj hudby a ich karpatsko -balkán­
skych vzťahov má svojské čr t y a p reto možno 
tu hovor i ť o istom názorovom koncepte. 
Žiaľ, chýba nám širšia pracovná báza: máme 
málo c tno muziko lógov a pracovné možnosti 
a projekt ~ sa administratívne a materiálne 
čoraz viac obmedzujú. 
Ako sa dá vysvetliť skutočnosť, že práve 
v Bratislave, kde existuje metodologicky 
a koncepčne také unikátne etnomuzikologické 
pracovisko, nebolo možné zabezpečit' štÍidium 
etnomuzikológie aj na univerzite, resp. vy­
pracovať moderný koncept vysokoškolského 
štúdia hudobnej vedy? 

. - Etnomuliko logická výchova je celo­
európskym a svetovým problémo m, pretože 
zásta ncovia tradičných koncepcií štúdia sa 
obávajú , že by sa mala uskutočniť na úkor 
histo rických a systematických disciplín (pri­
čom u nás absentujú a j systematické disciplí­
ny). U nás je ten to problém zostrený ešte 
veľm i sil ným administrat ívnym estcticko­
centrizmo m a kultúrno tcorcticko u p_re fercn­
ciou. Už v roku 1978 sme na ctnomuzikolo­
gicko m seminári o výchove c tno muzikológov 
v ČSSR navrhli nové študijné p rogramy, kto­
ré však dote raz zostali na papieri. Teraz, od 
roku 1989 sa však začne kombinované štú­
dium národo pisu s hudobnou vedou, neskôr 
pristúpia aj iné kombinácie (napríklad dejiny 
ume nia s hudobnou vedo u). Je nevyhnutné 
prelomiť tradičný systé m a prispôsobiť sa 
výchovou potrebám súčasnosti. 

Myslim si, že tento rozhovor prekvapí nejed­
ného nezasväteného čitatera, najmä pokiaľ 

ide o informácie o rozsahu , kvalite a zahra­
ničnom o hlase slovenskej etnomuzikológie. 
Prekvapí, pretože doma táto disciplína, ako 
vôbec hudobná veda, prakticky nemá publi­
citu, akoby žila v klauzí•re . 

- Súvisí to s edičnou pol iti kou. Keď niet 
objcdnávatc l'a , nevznikajú p ráce. Isté zlepše­
nie nastalo teraz, keď Musicologica slovaca 
môže vychádzať dvakrát do roka. To a le ne­
stačí. V Maďarsku existujú 3- 4 takéto edí­
cie. Svedčí to o ce lkovej situácii, do kto rej sa 
u nás hudobná veda , ale nielen o na , dostala. 
Mlad í absolventi nepíšu , lebo nemajú kde 
publ ikovať . Ďalší problém: v socialistických 
kraj inách je živá aktivita vydávania v cudzích 
jazykoch, u nás to prakticky nejestvuje . To 
nic je len otázka interná, je to otázka propa­
gácie , informovania verej nosti , aj zahran ič­
nej, o výsledkoch výskumnej p ráce na Slo­
vensku a o hudobnej kultúre vôbec . 
Nemôžeme zakoni'iť optimisticky? 

-Sotva. Ž ijeme vo verbálnej dobe, po slo­
vách nasledujú zase len slová, ba záplava slov 
a všetko sa utápa v nič ne hovoriacich frá­
zach . Je to akási apatia, únavné, le tné, mat­
né, malátne ovzdušie , ktoré nás obklopuje 
ako vo Faunovom popo ludní, všetko, aj 
vzduch sto jí , je ne hybný. Nevidím o ptimis­
tickú perspektívu budúcnosti, aspo11 nie tej 
najbližšej . 

Pripravila: ALŽBETA RAJTEROVÁ 



MUZIKOLÓGIA VČERA A DNES 
LADISLAV BURLAS 

Referát Dr. Ladislava Burlasa, DrSc. 
odznel al<o ďalší príspevol< v rámci 
prípravného cyklu prednášol< pred 
celoštátnou muzikologicl<ou l<onferen­
ciou o vývoji hudobnej vedy v Česko­
slovensl<u od rol<u 1918, l<torá sa usku­
točnfkoncom apríla t. r. 

A JC mc. 
čaJa pestovať ako profesionálna vedná disciplína až 

po založení Univerzity Komenského v roku 1919 a príchodom 
prof. Dobroslava Orla ( 1870- 1942) za ordinára hudobnej 
vedy na Slovensko. Prof. Orel. hoci sa neprestal zaoberať aj 
výskumom starších českých dejín (počiatky. českého viachlasu, 
sv~itováclavské prvky) , položil základy slovenského hudobné­
ho dcjcpiscctva. V bibliografii jeho vedeckých prác nájdeme 
smer hcurcstický. zacielený na inventarizáciu hudobných 
pamiatok na Slovensku , ako aj monografické práce o osobnos­
tiach slovenskej hudby. resp. o vzťahu európskych hudobných 
osobností k 13ratislavc. Orcl bol žiakom pražskej a viedenskej 
muzikologickej školy a v pol'íatí hudobnohistorickcj orientácie 
ho možno charakterizovať ako pozitivisticky orientovaného 
bádateľa. Orlova orientácia na hudobnohistorickú problemati­
ku bola primeraná predovšetkým tradičnej koncepcii hudob­
nej vedy, ako sa ona pestovala v 19. a 20. s t o ročí na nemec­
kých univerzitách. Hudobnohistorická problematika bola 
u nás z hľadiska ncprcbádanost i dejín slovenskej hudby vý­
sostne aktuálna a táto aktuálnosť pretrváva až po súčasnosť , 
hoci treba vid ieť aj vývin prístupov k dejinám slovt:nskej hud­
by a hudby na Slovensku. Pre Orla boli vítané a akcentované 
fakty česko-slovenských vzťahov a fak ty európskeho kontextu 
hudby na Slovensku . Vyhýbal sa však problému ucelených de­
jín slovenskej hudby a možnosti chápania vzťahov slovenskej 
hudby v rámci Uhorska a jeho kultúrnych dej ín. Záuj em 
maďarských bádatcl'ov pre~ic l za posledné storočie značnými 
metamorfóza mi. Pôvodný prístup maďarských bádateľov 
vychádzal zo ~amozrcj rné ho predpokladu. že Slovensko bolo 
celé stáročia st1časťou Uhorska a túto včlenenosť hudobného 
diania na Íl zcmí dnešného Slovenska najlepšie vyjadruje aj 
skutočnost, že v macl'arčinc niet osobitného slovného ozna­
čeni a na rozdiel medzi .. uhorským'· a .. maďarským ' · (leda 
v ~pôsobc adjekt íva .. magyarországi" - namiesto .. magyar" ) . 
V určitom pozi tivistickom štádiu vývoja hudobnovedného bá­
dania nebola regionálna. národná a európska koncepcia dej ín 
na toľko manifcstná, že by bola ncutralizovala vecnosť a vý­
s lcdkovosť vedeckých prác nielen Or lových. ale aj maďarské­
ho bádateľa Ota Gombosiho. Bcnccho Szabolcsiho a iných. 
Do nástupu domácej muzikologickej aktivity existoval i tu po­
pri sebe a nic vo vzájomnom konflikte vedecké záujmy čes­
kých a maďarských bädat cľov. hoci boli rôzne nasmerované. 
Tretia koncepcia sa objavila až v 40-tych rokoch ná~ho storo­
čia. keď pri~ l i František Zagiba a Konštantín Hudec so svojími 
snahami o prvé syntetické dej iny slovenskej hudby. Európsky 
kontext bol v prácach oboch bádateľov uvcdomovaný.a akcep­
tovaný. ba u lludecn nj kontext čes ko-slovenský; prvoradým 
rozdielom v porovnaní s prácami českých a maďarských báda­
tcl'ov bol teoreticky málo zdôvodi\ovaný. ale via fact i sledova­
ný predpoklad takého bohatstva domäcich autentických reál ií. 
že možno o dej inách slovenskej hudby hovoril od počiat kov 
našich dej ín až po súčasnosť. že dominantné postavenie majú 
dejiny slovenskej hudby. ktoré sú dopliíované dej inami hudby 
na Slovcn~ku. hudby európskej, nemeckej. maďarskej . 

Príchod prof. Kresiínka na Slovensko znamenal pre hudob­
novedné bádania a to menovite aj pre hudobnohistOrickú prá­
cu zásadný prínos. Ako pracovník M atice slovenskej sa zača l 
intenzívne zaoberať dejinami slovenského národného obrode­
nia v hudbe a počiatkami národnej hudobnej kultúry Slovákov 
v 19. a 20. st oročí. V Matici slovenskej mal na to dost atočný 
Stlbor neprebádaných prameňov . Krcs{lllkova s t ať do Dejín slo­
venskej hudby vydaných v SA V roku 1957 vznikla íce ne­
~kôr . ale na zá klade näčrt ov. výpiskov a záznamov vzniklých 
v 40-tych rokoch počas jeho pôsobenia v M atici slovenskej . 
Druhým Krcsänkovým zásadným prínosom k protrahovaniu 
dej innej kontinuity slovenskej hudby do najstarších dôb boli 
jeho hudobnofolkloristické skúmania na základe Slovenských 
spevov a Plickovcj rukopisnej zbierky slovenských ľudových 
pit:sní ulože nej v M atici slovenskej . V enormnej manuälncj 
práci s Plickovou zbierkou získal Kresánek podkladové po­
znatky pre vznik dicla,Siovcnská J'udová piescií zo stanoviska 
hudobného ( 1951) , v ktorom štrukturálnou analýzou dokázal 
prítomnosť slovenského ľudového hudobného prejavu od naj­
starších čias až po súčasnosť , v súbore zozbieraných ľudo'<:ých 
piesní obsahujúcu nánosy rôznych štýlových vrstiev (rol'níckcj 
kultúry blfzkcj susedným slovanským národom. kultúry 
pastierskej, zboj níckej. štýlovej vrstvy ovplyvnenej harmonic­
kým myslen ím. novouhorskcj ) . Tak sa zrodi l pravdepodobný 
vývinový sled slovenskej l'udovcj piesne a akademické vydanie 
Dejín slovenskej hudby cicl'avedomc začlenilo aj state o rôz­
nych štýlových vrstväch J'udovcj piesne. V súčasnosti pripravo­
vané Dej iny hudobnej kultúry na Slovensku už takto nepostu­
pujú, asi preto. že pravdepodobný vývinový rad J'udových 
hudobnýc,h štýlov nepovažujú autori za historický prameň , 

pok iaľ nic j e dobovo zaznamenaný, a obdobne ako ostatné 
európske hudobné dejepisectvo J'udovú hudbu nezahŕňajú do 
dejín hudby. Dej iny hudby sa tak znova stávajú pre nás deji­
nami hudby umelej , hoci medzi charakteristické metodologic­
ké črty sť1časného hudobného dej cpiscctva v zásade zahrňuje­
mc hudbu všetkých tried a spoločenských vrstiev, všetkých 
žánrov. Záujem rakúskej hudobnohistorickej školy o naše hu­
dobné dejiny som ani nespomenul , pretože bol pomerne málo 
prezentný a dodnes sa prejavuje buď. ako austroccntristický 
záujem, alebo ako s t1časť stredoeurópskych historických štú­
dií, ako súčasť hudby Východu (Musik des Ostcns), čo napo­
kon je pohľad viac západoeurópsky než rakúsky. Prvé výraz­
nej šie konfrontácie o prfslušnosti hudobného dedičstva na na­
šom území sa uskutočnili až v 50-tych a 60-tych rokoch medzi 
slovenskými a maďarskými bádatcl'mi . Maďarsk á hudobnohis­
torická škola bola ovcl'a početnejšia , disponovala v tom čase 
už značným J'udským odborným potenciálom , uvedomovala si 
nevyhnutnost' hľadať svoje hudobnokultúrnc dejiny aj mimo 

hraníc trianonského Maďarska v dôsledku čoho sa dosta lo 
územie Slovenska a Sedmohradska do jej pozornosti. Bolo by 
nezmyselné a nevcdecké popierať súvislost' hudobných dejín 
Slovenska s dejinami národov Uhorska rovnako. ako je ncvc­
dccké a nacional istické, považovať všetko hudobné dianie na 
území Slovenska za súčasť dejín len slovenskej , len maďar~kcj 
alebo nemeckej hudby. Základná východisková orientácia 
stredoeurópskeho hudobného dcjcpiscctva musí počítať s tým, 
že kategórie národnej hudby, ktoré sa formoval i v romantizme 
19. s toročia, nemožno prenášať na predchádzajúce obdobia. 
Určité t laky sa vyhrotili okolo spoločného európskeho umenia 
(ako bol napríklad gregoriánsky chorál a jeho uhorské modifi­
kácie , rôzne štýly polyfónnej hudby a i. ) a okolo národne 
zmiešaných pamiatok (napr. zbierok tancov a piesní, ktoré 
vznikal i z tlžitkových cicl'ov a ncrozozmívali národnú identi tu 
ako dôležitý diskriminačný znak). Napokon práve vďaka 
tomu , že sa pred 19. storočím málo uvažovalo o wm , čo je 
národne kam príslušné. dochádzalo k zámene teri toriálneho 
označenia ,.hungarus", " hungaresca" za nacionálnu prísluš­
nosť naj mä u maďarskej hudobnohistorickcj školy povojnové­
ho obdobia. Maďa rskí kolegovia po druhej svetove j vo jne 
intenzi fikovali hudobnohistorický výskum a šli až po hranice 
konfrontácie s bádateľm i slovenskými. pokiaf sa títo ohra­
dzovali proti maďarskej domcstikácii všetkého, čo sa len dalo. 
Situácia sa zmenila až v 70-tych a 80-tych rokoch, keď sa v hu­
dobnohistorickom bádaní maďarských kolegov a sčast i aj 
u nás dostala k slovu nová generácia, ktorá bola nacionálne 
už menej militantná. T reba povedať , že aj z našej strany došlo 
k zmierneniu alergickosti na skutočnosť. že sa hudobné pa­
miatky na (1zcmí Slovenska môžu stať predmetom bádania aj 
inonárodných muzikológov. Nacionalistické zvyšky v koncep­
cii hudobného dejcpiscctva ustúpili v prospech koncepcie kul­
t urologickej , kultúrnohistorickej. 

Povojnový vývoj slovenskej hudobnej vedy poznamenal 
prof. Kresánek aj tým spôsobom, že uprcdnost1'loval problémy 
systematickej hudobnej vedy. hoci sám hudobnohistorickú 
problematiku nikdy ncpodcelioval a dejiny hudby znamenite 
ovládal. Pre Kresänka sa historická metóda stala nástrojom 
na posudzovanie problémov systematickej hudobnej vedy. 
Tým sú charakteristické jeho práce z oblasti bádania huclobno­
folkloristického. alebo aj výskumu sociá lnej funkcie hudby. 
Kresánek sa v nemalej miere venoval otázkam hudobnej psy­
chológie, čo možno doložil priestorom, ktorý venoval tej to 
problematike v knihe Úvod do systematiky hudobnej vedy 
( 1980). V tej istej knihe stojí za povšimnutie, kofko miesta 
a pozornosti venoval aj otázkam hudobnej estetiky. Musím sa 
pozas t aviť pri tej to knihe ešte preto. že jej vydanie nic je to­
tožné s dátllmom vzniku textu. Zäklad týchto textov začal 

prof. Krcsänck prednášať v polovici 50-tych rokov. keď po 
smrti prof. dr . Konštant ína Hudeca prevzal (1lohu vedúceho 
učiteľa muzikológie na FFUK v Bratislave. Po vyložene histo­
r icky orientovaných prednáškach prof. Hudeca (hudobná folk­
loristika, hoci ju prednášal. nebola jeho .. silnou stránkou") 
prišiel pedagóg, ktorý na úrovni medzivojnovej muzikológie 
n ačrtol svojim žiakom celé pole hudobnej vedy, jej historirkú 
i systematickú čast' . Doslova novým dejstvom tejto problema­
tiky j e vydanie práce Oskára Elschcka Hudobná veda súčas­
nosti ( 1984). M edzi vydaním oboch prác je teda len štvorročný 
rozdie l. ale rozdiel časovej genézy a teda aj koncepcie. zužit­
kovania znalostí svetovej litcratt1ry je vyše dvadsaťročný. 

V Krcsánkovej koncepci i hudobnej vedy sa oveľa intenzívnej ­
šic premiet la česk á muzikologickä škola mcd7ivojnového ob­
dobia než v priamom pôsobení Dobroslava Orla. K resánek 
okrem osobnostného prínosu sa zaradil do slovenskej muziko­
lógie ako žiak Otakara Z icha, Josefa Huttcra . Zdenka Nejed­
lého. Jána Mukafovského a samozrejme sa v jeho koncepcii 
hudobnej vedy uplatni l aj odraz európskeho muzikologického 
vývinu medzivoj nového obdobia. E lschckova syntéza ešte 
vlastne nic je vydaná úplne. Druhá kniha o hudobnej vede sú­
časnosti Metódy hudobnej vedy je v stave zrodu. Aj Elschck 
má svoje vedecké podhubie a to je už oveľa súčasnejšie. je 
syntézou hlavných muzikologických škôl Európy a ostatného 
sve ta. veď sa v nej premietajú ok rem tradičn ých zemí muzika­
logického bádania. ilkO je napríklad nemecká škola, aj výsled­
ky hudobnej vedy soviet ·kej i hudobnej vedy na americkom 
kontinente. ktorý sa stal po druhej ~vetovej vojne .. novým sve­
tom" hudby. 

V tejto atmosfére a celostnom rämcovaní hudobnej vedy sa 
začali u nás rozvíja t' aj niektoré eli ciplíny systematickej hu­
dobnej vedy. V oblasti hudobnej teórie a estetiky časove prvý 
vstúpil prof. Oto Ferenczy, ktorý v s(lborc prednášok z hudob­
nej teórie, estetiky, hudobnej analýzy zapôsobil metodicky na 
viacerých svojich žiakov. Hlásim sa k tomuto vplyvu. Vďaka 
prof. Fcrcnczymu a prof. K rcsánkovi som využil napríklad 
v mojej knihe Formy a druhy hudobného umenia kombináciu 
systematického aspektu s dejinným vývinom jednotlivých 
hudobných druhov. Mi roslav Fi l ip vďaka novej metodológi i , 
ktorá sa vyvíjala aj mimo tradičnej hudobnej vedy, napríklad 
v prírodných vedách. započa l s originálnymi hudobnoteorctic­
kými štúdiami i s bádaním hudobnoakustickým. Hudobno­
estetické práce Eugena Sirnúnka vznikali na báze podnetov 
súčasnej filozo fickej estetiky. Peter Falt in urobi l vážne kroky 
v oblasti hudobnej sémantiky a v experimentálnej hudobnej 
psychológi i. Eugen Suchol'í prispel k učeniu o harmónii chýba­
j úcou časťou v tej to disciplíne a to knihou Akordika od troj ­
zvuku po dvanásťzvuk ( 1979) , pozornost' na teóriu hudobnej 
sociológie u nás upriamila ka ndidátska dizertácia Ladislava 
Mokrého Základy hudobnej sociológie (1965), nemožno nc­
spomcnút' aj niektoré konkrétne sociometrické práce M etodic­
kého kabinetu Csl. rozhlasu a Výskumného ústavu kultúry. 
Vďaka Vysokej škole pedagogickej a j estvujúcim pedagogic­
kým fakultám sa začal i skúmať nielen dejiny hudobnej výcho­
vy, ale aj niektoré aktuálne otázky hudobnodidaktické a meto­
dické. V našej verejnosti ostala ešte ncdocencnä práca v oblas­
ti organológic a hudobného múzejníctva. Založenie Zbierky 
hudobných nástrojov v hudobnom oddelení H istorického 
ústavu Slovenského národného múzea znamená nielen pre na­
šu kultúru č i n vykonaný v hodine dvanástej, ale reprezentuje 
aj v medzinárodných reláciách povšimnutiahodnú kolekciu. 

Extcnzifikácia a špecializácia slovenskej hudobnej vedy je 
reálnym faktom. M áme prácu napríklad aj o teórii fi lmovej 
hudby, vydávame, aj keď s určit ými problémami odbytu a pro­
pagácie, pramene k dejinám slovenskej hudby, rozvíja sa aj 
toľko potrebná hudobnä regionalistika. Vďaka hudobnému 

oddeleniu Historického ústavu SNM sa pro fesionálne rozvíja 
hudobné múzejníctvo. súpis a evidencia hudobných pamiatok. 
ochrana hudobných rukopisov a už spomínaná zbierka hudob­
ných n{tstrojov. Uznanie a úctu si zasluhuj ú ojedinelí bádit te­
l ia, ktorí pôsobia ako ,,vysunutí" pracovníci mimo vedeckých 
pracovísk a centier alebo na pracoviskách, kde sa od nich 
nepožaduje muzikologická präca. cmožno nespomenúť 

vzrast a skvalitňovan ie práce rôznych inšti túcií , kde sa začína 
rozvíjať hudobnovedná práca. Tým získava teritoriálna rozlo­
žitosť hudobnej vedy na Slovensku novú dimenziu. Zvláštnu 
zmienku si v tejto súvislosti zasluhuje práca bádateľov v Matici 
slovenskej a vydávanie zborníka Hudobný archív, práca L ite­
rárneho a hudobného múzea v 13anskej Bystrici , práca Zápa­
doslovenského mť1zca v Trnave. práca katedier hudobnej 
výchovy na našich pedagogických fakultách. 

Zdá sa však , že muzikologický výskum na Slovensku má 
ešte stále dve, resp. tri dominujúce vlastivcdne orientované 
disciplíny a to je výskum dejín hudby na Slovensku, výskum 
fudovcj hudobnej tradície a výskum súčasnej hudobnej tvorby 
a hudobnej kultúry. T akúto štruktúru má aj muzikologické 
pracovisko v Slovenskej akadémii vied. ktoré v nej pôsobí od 
roku L95 L, od roku 1973 ako sekcia v Umenovednom (, tave 
SA V. T oto pracovisko poskytlo našej vede a spoločnost i uce­
lený obraz dejín slovenskej hudby vydan ím práce Dejiny slo­
venskej hudby ( 1957) a pripravovaným a sčasti už realizova­
ným projektom Dejín hudobnej kultúry na Sloven ku. Tu sa 
uskutočnil zatiaľ najrozsiahlejší terénny dokumentačný 
výskum a zber ľudových piesní , ľudových muzík, l'udo~ých 
hudobných nástrojov a ľudových tancov. Pracovisko prispelo 
početn ými štúdiami a niekoľkými knižnými publikáciami k po­
znaniu Stlčasncj slovenskej hudobnej kultúry a skladateľskej 

tvorby. Rozvíjalo metodológiu hudobnej vedy na báze súčas­

ných nárokov kladených na vedu, na spoločenské vedy a vedy 
o umení zvlášť . Svojími výstupmi , podobne ako ďa lš ie muzi­
kologické a hudobnopedagogické zariadenia, zasiahlo do kul­
túrnej pol itiky a do umeleckej praxe teoretickými článkami , 

aktuálnymi publicist ickými príspevkami , formou pomoci jed­
notlivým inštitúciám (napríklad SĽUK-u , Osvetovému ústavu 
a pod.) i priamou osobnou aktivitou v umeleckých zväzoch 
a pod. 

Otázku. čo by sa dalo z l epšiť v práci našich muzikologických 
pracovísk , možno zodpovedať takto: 

l . Umenovedný ústav SA V by mohol zvýš i ť koord inačnú 

funkciu za predpokladu , že najdôležitejšie pracovné kapacity 
rôznych inšti túcií budú ochotné sa nielen deklaratívne, ale 
fakticky zúčastňovať na riešení plánovaných úloh. 

2. Prostredníctvom SA V by bolo možné zvýšiť efek t ívnosť 

vedeckej spolupráce s muzikologickými pracoviskami akadé­
mií vied socialistických kraj ín. Zefektívnenie medzinárodnej 
spolupráce by sa malo týkať aj ostatných hudobnovedných 
resp. hudobnopcdagogických inštitúcií. 

3. V disciplínach, v ktorých sa u nás výskumne nepracuje, 
možno zabezpeči ť sledovanie výsledkov zah raničných bitdatcľ­

ských centier a zabezpeči ť pre našu vedu aspoň tzv. aktívny 
transfer . 

4. Pracovisko SA V , ale i Zväz slovenských sk ladat eľov 
a koncertných umelcov, prípadne i ďalšie pracoviská, by mal i 
zlepši ť spoluprácu s bra tskými pracoviskami v českých ze­
miach. 

5. Základný výskum v oblasti teórie hudobnej výchovy by 
mali uskutočiíovat' K atedry hudobnej výchovy pedagogických 
fakú lt, Výskumný ústav pedagogický, prípadne Ústav experi­
mentálnej pedagogiky SA V . 

6. Psychologický výskum by bolo treba podporovať na Vý­
skumnom a záznamovom centre VSMU v spolupráci s inými 
potenciálnymi bädat cľskými kapaci tami aspoň so zameraním 
na pcclopsychológiu , psychológiu hudobnej výchovy a niekto­
ré problémy apcrccpcic. 

7. Hudobnosociologický výskum by sa mal in iciovať na pra­
coviskách. ktoré ku sociológi i kultúry majú vzťah. Ide menovi­
te o Výskumný tlstav kultúry a o Metodický kabinet Csl. roz­
hlasu v Br<1tislave. 

8. Otázkami teórie hudobnej kritiky a vzťahmn hudobnej 
vedy k aktuálnym problémom hudobnej praxe a ku kultúrnej 
politike by sa mal zaoberať ú tav umeleckej kritiky a divadel­
nej dokumentácie. 

9. Výskum v oblasti žánrov populárnej hudby je zatial' ne­
pokrytý a považujem to za akútne manko. Ľudský potenciál 
v tejto oblasti už jestvuje a bolo by potrebné v organizačných 
rovinách rozhodnúť o osnove tej to sféry čo najskôr. 

Osobitnú kapitolu problémov hudobnej vedy tvorí oblasť 
vedeckej výchovy. Viičši na súčasných analýz sa zhoduje v tom, 
že najpá lč ivejšie problémy sú vo vysokoškolskej príprave, 
v jej po1íatí a vo vzťahu k nej. M áme tu určitý dual izmu (na­
príklad FFUK a VSMU), ktorý by sa dal zefek tívn iť a raciona­
lizovať. Maturantom chýba stredoškolské hudobné vzdelanie, 
absolventom konzervatória chýba všeobecný gymnaziálny roz­
hl'ad. Pomerne značný počet absolventov hudobnej vedy od 
oslobodenia sa ncprcmieta dos! výrazne v rozvoji hudobno­
vedného bádania. Málo sku točne zdatných uchädzačov je pri 
konkurzoch na vedeckú ašpirantúru a na štud ij né pobyty. 
M ožnosti št udovať aspoň urči t ú dobu na zah ran ičných vyso.­
kých školách sa v našom odbore takmer nevyskytujú. 

Na záver by som rád konštatoval, že na súčasnú hudobnú 
vedu dol iehaj ú dva trendy: l . Potreba výraznejšej metodolo­
gickej inovácie pramcniaccj z intcgratívnych procesov vedy, 
rozvoja vedy ako takej , ako aj z problémov rozvoja ďa l ších 
muzikologických špecializácií. 2. Potreba stupňovania spo­
ločenskej úči n nosti hudobnej vedy a jej účasti na formovaní 
hudobnej kult(u-y. Nevieme sa začleniť do česko-slovenskej 

vedeckej spolupráce a zdá sa, že t. č. máme viac výsledkov 
v spoločnej edícii prameňov s Maďarskou akadémiou vied , 
než s českými pracoviskami. cmáme muzikologický časopis­
nahrädzaj ú ho zborníky SA V a iných inštitúcií. Súčasne sa 
však nni ncpokúšamc pren i k nllť aspoň nickol'kými štúdiami clo 
časopisu CSA V Hudcbní včela. 

Zdá sa, že nevieme nabra ť nový dych pre ďalší rozvoj 
hudobnej vedy. pre ďalší rozvoj špccial izäcic a pracovnej inte­
grácie. V súčasnom stave pomcrncj izolovanosti práce jednot­
livé pracoviská ncvyužívaj (l ani tie možnost i in tcgräcic síl, 
ktoré by možné boli. Doterajšia prezentácia domácich výsled­
kov bádania j e chvályhodná, ale nespÍňa v plnom rozsahu po­
trebu začlenenia sa do medzinárodnej deľby práce. Sme malý 
národ, resp. dva malé národy. Musíme nájsť lepšie formy vzá­
jomnej spolupráce a správne sa zorientovať v ak tuálnych me­
dzinárodných možnostiach hudobnej vedy a v rámci nich zistiť 
naše možnosti uplatnenia. Skutočná kva li fikovanost', usilov- HŽ 
nost' a múdra organizačná práca môže byť našimi šancami . 


