
e V mníchovskom Gastelg Ku.ltur Zentrum 
sa nedámo konala vefká výstava venovaná 
dielu Karlheinza Stockhausena, ktorý v mi­
nulom roku oslávil 60. narodeniny. Vyvrcho­
lením pochqatla, na ktorom sa nádtemíci 
bliBie oboznámili s tvorbou tohto experi­
mentátora hl'adajúceho neustále nové spô­
soby hudobného vyjadrenia, bolo koncertné 
predvedenie skladby Kontakte pre klavír, bi­
cie nástroje a elektronicky vyrobené zvuky 
z roku 19S9. 
e Maurizio PoiJini - jeden z najúspešnej­
ších tallanských klaviristov posledných ro­
kov, �o�p�i�i�e� potvrdil svoj dlhotrvajúci záujem 
o �s�ú�
�a�s�n�ú� hudbu. Do svojho nového progra­
mu, s ktorým nedámo vystúpil na Verdiho 
konzervatóriu v Miláne, si okrem Beethove­
novej monumentálnej sonáty Hammerkla­
vier a skladieb Roberta Schumanna a Fran­
za Schuberta vybral l Stockbausenove Kla­
vírne kusy. Ako prejav uznania jeho �3�6�-�r�o�
�­

nej �i�n�t�e�r�p�r�e�t �.�a�
�n�e�j� �
�i�n�n�o�s�t�i� podujal sa zná­
my francúzsky skladatel' a aJrlgent Pierre 
Boulez �s �k�o�m�p�o�n�o�v�a�e� pre Polllnlho novú 
klavírnu skladbu. 
-e V západonemeckom Munsteri bude pre­

�b�i�e�h�a�e� od 23. do 2S. júna ll. �r�o�
�n�í�k� Medzi­
národného džezového festivalu. �Z�ú�
�a�s�t�n�i�a� 
sa ho aj nlekol'kf známi hudobníci zo socia­
listických štátov, �b�o�h�u�~�i�a�>� ni.kto z ���e�s�k�o�s�l�o�­
venska. Hlamým magnetom festivalu by ma­
lo �b�y�e� vystúpenie i u nás známeho bubeníka 
Jacka De Johnetta so svojou Special Edltl­
on, tria americkej �s�p�e�v�á�
�k�y� Lauren Newto­
novej, skupiny Enrica Ravu z Talianska, 
kvarteta renomovaného saxofonistu Jana 
Garbareka z Nórska, súboru The Leaders 
z USA s hviezdami Lesterom Bowlem (trúb­
ka) a Chlcom Freemanom (saxofón) a portu­
galsko-amerického projektu slámeho vibra­
fonistu Davida Friedmana so �s�p�e�v�á�
�k�o�u� 

Maribuo Joao, saxofonistom Charliem Ma­
rianom a kontrabasistom Miroslavom Vitou­
šom. Okrem �p�o�
�ú�v�a�n�i�a� kvalitnej hudby si 
budú �m�ô�c�e� návštemícl miinsterského festi­
valu �p�o�z�r�i�e�e� výstavu fotografií venovanú dže­
zovej tematike. 
e Pol'ský �s�k�l�a�d�a�t�e�> �,� teoretik, hudobný kri­
tik a pedagóg Boguslaw Schaefl'er sa 6. júna 
dožil 60 rokov. Po absolvovaní kompozície 
a hry na husliach na Hudobnej akadémiJ 
v Krakove �p�o�k�r�a�
�o�v�a�l� v štúdiu hudobnej ve­
dy u Zdzislawa Jachlmeckého, ktoré ukon­
�
�i�l� v roku 19S3. Písaniu vlastných skladieb 
sa venuje od sedemnástich rokov. Ako skla­
datel' získal mnoho významných ocenení, je 
�
�l�e�n�o�m� tzv. Krakovskej skupiny - �s�p�o�l�o�
�­

nosti umelcov, ktorá združuje predstavite­
l'ov avantgardných smerov v hudbe a v iných 
druhoch umenia. Schaefl'er je autorom nie­
�k�o�>�k�ý�c�h� kníh venovaných novej hudbe, na­
príklad New Music - Problems of Contem-

Feri Roth 

Tohto roku si pripomíname 90. �v �ý �r �o�
 �i �e� na­
rodenia a 20. �v�ý �r �o�
 �i �e� smrti Fcriho Rotha, po­
predného husli stu slovenského pôvodu, uz­
návaného aj na medzinárodnom fóre. Má­
lokto vie, že pochádzal zo Zvolena a za �
 �a �s� 
tam i pôsobil. 

S jeho meno som sa stretol v starých ban­
skobystrických �
�a �s �o �p�i �s�o �c�h�:� v týždennrku 
Beszterccbánya és vidékc z roku 1907 kde je 
zmienka, že 30. novembra tohto roku vystú­
pil na verej nom koncerte �S �- �r�o �
 �n �ý� chlapec Fe­
ri Roth zo Zvolena �o�z �n �a �
 �e�n �ý� ako �"�z�á �z �r �a �
 �n �é� 
�d�i �e �e�a �"�,� z novinových správ z �� �a �l �a �í �c �h� rokov ­
ale i z denníka Vi li ama Figuša Bystrého sa 
dozvedáme, že ako husli sta viackrát verejne 
vystupoval v Banskej Bystrici a vo Zvolene. 
Naposledy o �H�o �m� písali H ronské noviny v ro· 
ku 1926. �k �e ��� už ako známy umelec koncerto­
val v Banskej Bystrici; uvádzalo sa, že Roth 
mieni natrvalo �z�o�s �Í �a �e� v cudzine. 

Osobnými in formáciami, korešponden­
ciou, aj so �z�a �h �r �a�n�i �
 �n �e �j� li teratúry a publicisti· 
ky sa mi podarilo �z �i �s �t�i�e� o jeho živote a kariére 
���a�l �a �i �e� údaje. 

Zo �z�a�h�r�a�n�i�
�i�a� 

B. Sc:baell'er Sním.ka archív Hž 

porary Composing Technlques (Nová hudba 
- problémy �s�ú�
�a�s�n�ý�c�h� �k�o�m�p�o�z�i�
�n�ý�c�h� tech­
ník), Small Guldebook of Twentleth Centu­
ry Music (Malý sprievodca hudbou 20. sto­
�r�o�
�i�a�) �,� Twentleth Century Music - Creators 
and Problems (Hudba 20. �s�t�o�r�o�
�i�a� - tvorco­
via a problémy), History of Musie - Styles 
and Creators (Dejiny hudby-štýly a tvorco­
via) ako aj vydavatel'om nepravidelne vychá­
dzajúceho �
�a�s�o�p�i�s�u� pre �s�ú�
�a�s�n�ú� hudbu -
Forum Musicum. Od r. 1963 �l�'�y�u�
�o�v�a�l� kom­
pozíciu na Hudobnej akadémii v Krakove. 
Schaefl'er sa �
�i� už ako klavirista alebo ako 
�
�l�e�n� medzinárodne renomovaného MW2 
Ensemblu pravidelne �z�ú�
�a�s�t�H�u�j�e� koncertov 
novej hudby, kde �
�a�s�t�o� prezentuje vlastné 
skladby. V roku 1971 obdržal cenu Minister­
stva kultúry a umenia Pofskej l'udovej repu­
bliky. V roku 1977 založil súbor Hoketus, po­
menovaný podl'ajednej z jeho skladieb. Sám 
v �H�o�m� pôsobil ako klavirista. 

P.M. 
e Na �t�r�a�d�i�
�n�e�j� jarnej �t�l�a�
�o�v�e�j� besede hlav­
ný riaditel' budapeštianskej Štátnej opery 
Emil Petrovics, informoval o plánovaných 
inscenáciách a personálnych zmenách v se­
zóne 1989/90. Do funkcie šéfdirigenta nastú­
pi namiesto Ervlna Lukácsa terajší šéf sege­
dínskej opery Géza Oberfrank, �r�i�a�d�i�t�e�>�o�m� 

baletnej sekcie sa stane popredný �
�l�e�n� súbo­
ru Gábor Keveházl a funkciu umeleckej ve­
dúcej bude �z�a�s�t�á�v�a�e� lldlkó Pongorová. 
Operný súbor uvedie na obidvoch scénach 
po troch premiérach: v novembri na javisku 
historickej budovy nové dielo �s�ú�
�a�s�n�é�h�o� 
�s�k�l�a�d�a�t�e�>�a� Józsefa Sopronlho Antigona, na 
libreto podl'a Anoullhovej drámy, v hlamej 
role s Adrlennou Csengeryovou, wagnerov­
ský repertoár obohatí Tannhäuser v réžii 
Miklósa Szinetára a s dirigentom Jurijom 
Slmonovom. V réžii Andrása Békésa uvedie 
operu Agrlpplna G. F. Händla. 

V Erkelovom divadle prvou novinkou bude 
Erkelov Hunyadi László v réžii Gyulu Maá­
ra, v titulnej post.ave s Andrásom Molná­
rom, debutujúeim režisérom komickej ope­
ry Marta Fridricha Flotowa bude mladý ba­
n1onlsta János Tóth. Rad operných pre­
miér uzavrie v máji Verdiho Sila osudu pod 
taktovkou Lamberta Gardelliho a v réžii An­
drása Mlkóa. Baletný súbor plánuje premié­
ru dvoch choreografií v Ríme nedávno zos­
nulého �m�a���a�r�s�k�é�h�o� choreografa Aurela 
Mlllossa na Bartókovu a Petrasslho hudbu 
ako aj známu Delibessovú Coppéllu v chore­
ografii Gyulu Harangoza. Záverom spome­
nul riaditel' aj program Zlijazdov súboru, 
podfa ktorého bude v novembri �h�o�s�e�o�v�a�e� 

v Španielsku a na jar v Moskve a v KY,jeve. 
Taktiež na jar 1990 �o�
�a�k�á�v�a�j�ú� vystúpenie sú­
boru Slovenského národného divadla. 

J. v. 
e 23. júna oslávi 60. narodeniny významný 
belgický �s�k�l�a�d�a�t�e�> �,� teoretik a pedagóg Hen­
rl Pousseur, ktorý v posledných troch �d�e�s�a�e�­
�r�o�
�i�a�c�h� výrazne ovplymil vývoj vážnej hud­
by. 

Už �z�a�
�i�a�t�k�o�m� �p�ä�e�d�e�s�i�a�t�y�c�h� rokov, ešte 
ako organista (1949-S2) a neskôr ako �u�
�i�t�e�l �'� 

hudby (19S6-58), si Pousseur �z�a�
�a�l� �b�u�d�o�v�a�e� 

pemú pozíciu medzi skladatel'ml novej hud­
by. V roku 1951 spoznal Pierra Bouleza 
a o tri roky neskôr sa dostal do Kolína, kde 
�z�a�
�a�l� �a�t�u�d�o�v�a�e� elektronické práce Karlheln­
za Stockhausena. V roku 19S7 pracoval spo­
lu s Brunom Madernom a Lucianom Be­
rlom v milánskom štúdiu, po roku založil 
v Bruseli Studio de Musique Electronique. 
V �a�e�s�e�d�e�s�i�a�t�y�c�h� rokoch viedol semináre na 
letných kurzoch novej hudby v Darmstadte. 
Okrem toho pôsobil ako profesor kompozí­
cie na konzervatóriu v Bazileji �(�l�~�)� 
a na bostonskej Hudobnej akadémii (1964). 
V roku 196S pracoval Pousseur v elektronic­
kom štúdiu na univerzite v Gente a ���a�l�a�i�e� tri 
roky strávil �v�y�u�
�o�v�a�n�í�m� kompozície na Štát-

Cesty slovenského umelca 
František Roth (nazývaný takmer všade 

Feri ) sa narodil 18. júla 1899 vo Zvolene. 
Hre na husli ach sa �u �
 �i�l� �h�r �a�e� u miestneho 

�u �
 �i�t �e �> �a� Gustáva �`�i �m �k �o �v�i �
�a�.� Po vychodení ru­
dovej školy vo Zvolene študoval na strednej 
škole a Hudobnej akadémi i v Budapešti , kde 
bol žiakom profesora Jenô Hubaya. 

Po absolvovaní akadémie pôsobil v orche­
stri budapeštianskej opery a komponoval. 
V roku 1919 sa vrátil do Zvolena, kde sa stal 
�u �
 �i�t �e �> �o �m� �h�u �s �> �o�v�e �j� hry na mestskej hudobnej 
škole. Prostredie mu však nevyhovovalo; po 
opätovnom krátkom pôsobení v Budapešti 
prijal ponuku do Štátnej opery v Berlí ne, 
kde bol dva roky koncertným majstrom. 
�N �a���a �l �e �j� sa zdokonal'oval v hudbe-navštevo­
val hodiny kompozície u slávneho klaviri stu 
a �s �k�l �a �d �a �t �e �> �a� Fcruccia Busoniho. V rámci štú-

Rotbovo kvarteto (prvý zrava F. Roth). 

dia komornej hry zostavil z poverenia Buso· 
niho kvarteto. do ktorého získal vel'mi dob­
rých hudobnfkov. Povzbudený úspechmi 
tohto �d �o�
�a�s �n �e� pôsobiaceho kvarteta. založil 
po návrate do Budapešti v roku 1922 �o �p �ä�e� 

kvarteto, ktoré pod jeho menom (Roth 
Quartet) a vedením pôsobilo 47 rokov. 

Rothovo kvarteto získalo �z �v �u �
 �n �é� meno, 
koncertovalo v mnohých európskych i afri c­
kých mestách. V roku 1927 ponúkla súboru 
spoluprácu Cooli gcovcj nadácia (USA ). 
Takto sa kvarteto na americkej pôde úplne 
udomácnilo. Pod patronátom nadácie odo­
hralo za 25 rokov 250 koncertov. okrem toho 
však vystupovalo aj na �� �a �l �a �í �c �h� koncertoch 
v Kanade, v Mexiku a vo viacerých európ­
skych štátoch. 

Mnoh[ slávni skladatelia mu venovali svoje 

Snímky archív liŽ 

nej univerzite v americkom Buffale. Po -. 
vrate do vlasti sa venoval prednábter-. 
�
�i�n�n�o�s�t�i� na univerzite v Lutychu (1978), lule 
sa stal l riaditel' om Centra Rechercbes M• 
slcales de Wallonle a profesorom ko•poáo 
cie na konzervatóriu. 

Pousseurove rané diela, prezrádzal! skJt. 
datel'ov obdiv k tvorbe Antona Webei'IIL Je­
ho prvou elektronickou prácou boli Sem.. 
gramy, vyrobené v roku 1954 v kolmsM. 
štúdiu pomocou sínusových vfn, a pocloRe 
ako nasledujúca skladba Symronles pre 
IS nástrojov, ktorá je akýmsi pokusom o".. 
tálny serlallzmus", �v���a�
�í� za svoj zrod Stodr.o 
hausenovi. Postupne sa Pousseur zarMII 
k skladatel'om najvýraznejšie �r�o�z�v�O�~�á�d�l�l� 
procesy aleatorlky. Od roku 1960 Pousseu 
stále �
�a�s�t�e�j �§ �i�e� využíval zvláštne hudoW 
materiály. Zvuky eleklronlckébo baldi 
Electre (1960) sú napríklad �d�e�r�l�v�o�~�u�é� ..-, 
mo z �r�o�z�p�r�á�v�~�ú�c�e�h�o� hlasu. Významným dJe. 
lom bola opera Votre Faust (1960-(;7) pre 
S hercov, 12 náslrojov a mg. pás s pouHU. 
literárnej predlohy. 

Vo svojich esejách Pous5eur �
�a�s�l�o� �~� 
ral výl•oj vlastneJ tvorby smerom k bohadle­
mu a komplexnejšiemu hudobnému výrua. 
V zbierke Musique, sémantlque, soclété ._ 
�j�a�s�H�u�j�e� paralely medzi hudobnými a soeWio 
nyml §truktúrami. Mnohf hudobní teoretld 
a kritici ho považujú za Webernovho nuleo 
domíka, ktorý pomocou aleatorlky a r6J. 
nych kombinácií elektronickej �a�k�u�s�t�~� 
hudby s �t�r�a�d�i�
�n�ý�m�i� nástrojmi rozšíril zvullo. 
l'é možnosti hudby. 

P.M. 
e Už po 28 raz sa od 23. júna do S. aupsta 
1989 koná v Greensboro (Severná Karolíal, 
USA) medzinárodný festival, ktorý h'ori lat· 
�t�ý�~�d�H�o�v�ý� koncertný program proreslon"-e­
ho a §tudentských orchestrov, spojený s let­
nými �I�n�t�e�r�p�r�e�t�a�
�n�ý�m�i� kurzmi pre mladfd 
adeptov hudby vo veku od 13 do 20 I'OIIM. 
Organizátorom podujatia je GuUford CoJie. 
ge poriadajúca �k�a�~�d�o�r�o�
�n�e� rad konkurrm 
v rôznych amerických mestách (v lejto sezó. 
ne celkove 54) a nlekol'ko l v Európe, kde 'l" 
berú �ú�
�a�s�t�n�í�k�o�v� festivalu. V Európe 11 
v tomto roku �u�s�k�u�t�o�
�n�i�l�i� konkurzy v Parili, 
vo Frankfurte, ženeve a Varšave, na ktor1ä 
dirigent Sheldon Morgenstern vybral spola 
siedmich kandidátov. Jedným z �v�í�e�a�z�o�v� VIl" 

šavského konkurzu sa stal študent brali.,. 
ského konzervatória Peter Biely, z husi'CMj 
triedy prof. Albína Vrtel'a. Pracovný pro­
gram fesllvalu pozostáva z naštudovlllil 
piatich symfonických koncertov s I"ÔZZlyyl 
programom, komornej a sólovej hry, ')D 
vacfch hodín jednotlivých pozvaných pea. 
gógov a seminárov významných svelovýdl J. 
štrumentallstov. 

A. v. 

skladby - naprík lad Roy Harri s. Al ben 
Roussel. Douglas Moore a Bohuslav Mani· 
mi. �P�o�
�a�s� svojej dlhej kariéry sa Roth stretol 
s mnohými významnými �o �s �o�b �n �o�~ �e �a �m�i �.� 

V Londýne roku 1938 �p�r�i �~ �i �e �l� k nemu na javis· 
ko premiér Sir Winston Churchill , aby mu 
osobne blnhožclal. Tri mc iace pred nástu· 
pom Hit lera k moci pozvali Rotha do paláca 
nemeckého korunného pri nca v Postupime 
�z �a �h �r�a�e� Haydnov Kaiscr Ouanet. Korunný 
princ pri tejto prílcli tosti dal Rothovi k di· 
spozícii husle kedysi patriace Fridrichovi 
�V�e�>�k �é �m�u �.� 

Roku 1937 naštmloval Roth s �
 �l �e �n�m�i� �~ �v�o �j�·� 

ho kvarteta, doplneného o ���a �l �a �í�c�h� spoluhrá· 
�
�o�v�.� všetky Bachovc Brandcnburské konccr· 
ty. �K �e���~�e� �p�o�
�a�s� 2. svetovej voj ny nebolo 
možné �r �o�b�i �e� turné po Európe. �p �r �c�~ �l�i� �
 �l �e �n�o�v�i�a� 
kvarteta do významných orchestrov v USA. 

Po vojne však Rothovo kvarteto znova po­
�k�r �a�
 �u �j �e� v koncertnej �
 �i�n �n �o�s �t �i� a stáva sa zná· 
mym nielen svoj imi koncertmi. ale e\tc viac 
nahrávkami. 

Roku 1946 prij al Roth miesto profesora 
husfovej hry na kali fornskej univerzite v Los 
Angeles. �V �y �u �
 �o �v �a�l� aj komornú hru (diela 
Bacha a Beethovena). a okrem toho 16 ro­
kov �k�a �~ �d �o �r �o�
 �n �e� organizoval na �p�o �b �o�
 �k �e� �u�n �~� 

vcrzity vo :Vcstwoodc Rothovc Beethovena­
ve festivaly. 

Od roku 1964 mal súbor na univerzitd t• 
tút Stáleho rcktorovho kvarteta. Roth nieke­
dy zameni l husle za taktovku a dirigoval �v �ä�
�·� 

šic komorné telesá. O jeho umeleckej a pe­
dagogickej �
 �i �n�n �o�s �t�i� písali aj viacl! ré americké 
�
 �a �s �o�p �i �s�y �:� �k �e��� 7. mája 1969 zomrel. V) \lovia­
ccro nckrológov. 

�P �o �
 �a �s� svojej dlhej histórie nahralo Rotho­
vc kvarteto 35 platní pre �s �p�o �l �o �
 �n �o�s�e� Colum­
bia Mastcrworks a 5 pre SMF - �~ �p �o �l �o�
 �n �o�s�l� 
pre zabudnuté maj strovské diela. Yý1namná 
je jeho nahrávka Umenia a fúgy J. S. Ba,ha. 
�S �p �o �m�e �n �ú�e� treba aj jeho úspešné televízne 
koncerty. Profesor Roth dostal v roku 1942 
od Zväzu amerických �~ �k �l �a �d�a �t �c�l�'�o�v� a dirigen­
tov Cenu za zásluhy, ako ocenenie jeho pri· 
nosu pre americkú hudhu a roku l lJ49 ml 
New York oll egc of Music udelilo cC\tný 
doktorát. Hol �
 �l �e �n �o �m� Bcct hovcnovej a\odá­
cic v' New Yorku, Medzinárodnej �~ �p�o�l �o �
�n�o�s �b� 
pre �s�ú �
 �a �s �n�ú� hudbu v Londýne, Motartovq 
�s �p �o �l �o�
 �n �o�s �t�i� v Salzburgu a Triton Mu\IC So­
ciety v Paríži . JAROMIR IIÁZI.IK 



He:v.-e --~ • Re;w.;.-e H:ž ~ ReVJ'Qe H~ 
Skladateľ JURAJ HA TR( K ( 1941) študoval na 
VIMU od r. 1985 kompozíciu u prof. A . Moyzesa. 
Po ukončení štúdia pedagogicky pôsobil na Kon­
zervatóriu v Košiciach (1963-65), v rokoch 
1965-68 bol ašpirantom na VAMU a v nasledujú­
cich štyroch rokoch pôsobil na tamojšej katedre 
hudobnej teórie. Od roku 1972 je zamestnancom 
Slovenského hudobného fondu. J . Hatrík je jed­
ným z mála skladateľov - a hudobníkov vôbec -, 
ktorí sa zaoberajú približovaním hudby, jej význa­
mov a zákonitost í najmä deťom a mládeži. Jeho 
dlhoročnú aktivitu v tejto oblasti ocenil v tomto 
roku i minister kultúry SSR. Rozhovor, o ktorý 
ame ho požiadali, sa dotýka predovšetkým jeho 
aktivít v netradičnom poňatí hudobnovýchovné­
hoprocesu. 

K <tcliar ' ied la cc~ ta ~klad:~ te· 
fa k dnešnému " ujovi Hat­

ríkovi", ktorého poznajú deti od 
pred§kolského veku , k "večnému 
provokatérovi", iritujúcemu peda­
gógov svojimi netradičnými názor­
mi na hudobnú výchovu? 
- Ako sa zvykne okrídlene hovo­
riť, ja som si tú prácu nevybral, 
ona si vybrala mňa. Je v tom kus 
náhody , že som sa ocitol na pôde 
hudobnej pedagogiky. Pôvodne 
išlo iba o zvedavosť skladateľa, 
ktorý chce vedieť, ako to funguje 
v tom druhom, ako to semienko 
vyklfči. Moja " manipuláto rská" 
povaha ma vždy viedla k túžbe 
ovplvvrlovai ludí. pôsohiť n:1 nich 

ol"am.llt) 111 .. nahladom" pndtnplt. 
Casto išlo o práce, ktoré som sám 
do detailu neovládal a pre môjho 
poslucháča tiež neboli dosiahnu­
teľné v plnom rozsahu , a preto 
som sa začal orientovať na metafo­
rizovanie problémov. Prekonal 
som názor na hudbu ako na niečo vý­
nimočné a hľadal som súvislosti 
s inými oblasťami - mal som rád 
poéziu , lite ratúru , koketoval som 
s prírodnými vedami , dosť som 
prečítal o kybernetike, zaujali ma 
mate matické problémy ... Spolu so 
záujmom psycho logickým to bol 
naozaj široký zábe r, v ktorom som 
tak trochu ,. paberkoval" a niekedy 
náhodne. niekedy pod vplyvom Sn ímka Andrej Pa lacko 

"vytiahnuť" z človeka aj skrytý ná· 
zor, o k torom možno ani nevie, že 
ho má ... Nemusi to byť hneď ho to· 
vý postoj, stači uvoľniť , vyvolať re­
akciu . Clovek si musi najprv sám 
uvedomiť, čo v ňom je, a potom to 
môže začať regulovať . Popri ťaž­
kostiach s prekonávaním zažitých 
stereotypov je tu však aj ďalší pro· 
b lém. Televízne hudobné progra­
my vznikajú doslova za amatér­
skych podmienok. Mnohí schop­
nl , aktívni pracovníci nemajú po­
trebné technické a pracovné pod­
mienky, a tak často zostáva iba pri 
plánoch. Zatiaľ teda vidím cestu 
v zauj ímavej, na d ialógu založenej 
publicistike. 

Aby sme uzavreli výpočet tvoj ej 
činnosti hudobného vzdelávania 
detí a mládeže, nemôžeme obísť 
t vorbu a uvádzanie výchovných 
koncer tov. Co j e tvojím zámerom 
pri práci vo veľkom kolektíve? 
- Aj moje výchovné koncerty 
prešli vývojom. Tradičné som nik­
dy nemal rád, vždy boli príliš for­
málne. Už v tom názve vidím pro­
tirečenie - výchova cez koncert. 
Výchova vyžaduje systematickosť, 

cyklickosť, a to sa pri koncertoch 
vonkoncom nedá. Výchovný kon­
cert ako zmnožovanie alebo do· 
pfňanie vedomostí , akýsi servis 
p re hudobnú výchovu považujem 
za pomýlen ý. Nekladiem si za cieľ 

niečo deti naučiť, ale pripraviť ich 
vnemov)' apar:ít. naiadii ich <N lh· 

Od anie sveta hudby 
pn:dov~ctl"ým tvorbou. Po ~kon­
čenl štúdia a dvojročnej pcdago· 
gickej praxi na košickom konzer­
vatóriu som dostal možnosť praco· 
vať na katedre teórie VSMU 
u prof. Fercnczyho. kde som sa za· 
meral na psychológiu , aby som 
mal serióiny základ a mohol skú­
mať, ako funguje proces prijlma­
nia hudobného diela, aká je psy· 
chológia hudobného procesu .. . 
Predpokladal som to tiž, že budem 
učiť kompozíciu . 

Na túto tému si zameral aj svoju 
a pirantskú prácu ... 
- Jedna časť bola kompozícia 
u prof. Moyzesa, ale prof. Feren­
czy mi sprostredkoval aj konzul­
tanta a školiteľa z FFUK. doc. Ru· 
daša, psychológa. Už vtedy ma lá· 
kala vývojová psychológia a pcda­
go~ika. Skúmal som . ako sa menia 
a postupne rozvíjajú predpoklady 
vnímania a predpoklady tvorivého 
sebavyjadrenia. Dopadlo to však 
rnak. Zo školy som musel odísť. 
ale, ako sa hovori , všetko zlé je na 
niečo dobré. Musel som začať uva­
žovať , ako uplatniť svoje pedago­
gické inštinkty iným spôsobom. 

Cesta sa ti otvorila v Slovenskom 
hudobnom fonde, kde si začal 

1 pravidelnými besedami v Klube 
sklldaterov. Moderovanie prchrá­
vok je v istom zmysle príbuzná čin­
nost'. 
- Nikdy som nad tým takto neu­
važoval, ale, vlastne, máš pravdu. 
Kontakt s verejnosťou, s publikom 
-a často mladým - bola akousi ná­
hradnou činnosťou za pedagogickú 
prácu. Tiež som musel uvažovať, 
ako hudbu vysvetliť, ako ju pribi!· 
liť niekomu, kto o nej nič nevie, 
alebo vie o nej málo. Bolo to pre 
mňa veľmi osožné. Predovšetkým 
ma to viedlo k reflexii svoj ho re­
mesla, ako skladateľ som si uvedo­
moval dopad určitých výrazových 
prostriedkov a dospel som k po· 
znaniu, že vcrbalizácia hudobného 
zážitku musí byť založená na pev­
nom teoretickom základe, ktorý 
vyžaduje pedagogickú interpretá­
ciu. Spočiatku to bolo rôznorodé. 
Uvádzal som nové diela, modero· 
val som besedy pre kolegov - hu­
dobnlkov i pre študentov č i laikov. 
Musel som uvádzať aj ľudí, kto· 
rých prácu som dokonale nepoz­
aal. ale bola to pre mňa dobrá ško­
la. Nútilo ma to zovšeobecňovať 
problémy, hľadať taký uho l pohľa· 
du, z ktorého by sa problémy javili 
zaujlmavo pre všetkých, nielen 
pre špecialistov. Mal som v sebe 
dosť "drzosti" presviedčať ľudí, 
ktor! celý život zasvätili skúmaniu 
niektorého t'tzko špecializovaného 
problému, že ich nesmierne boha-
~ a nuansované poznanie (ktoré 
oni sami považovali za ncoznámi­
te!né) sa dá nejakým zobecncným, 

mojich rowmných priatcfov ~om 
prichádzal na to, že hudbu možno 
vysvetľovať ako niečo, čo je pr í­
buzné iným formám života, čo sú­
visí s rastom , rozvojom a o rgani­
zovaním živého o rganizmu . Mož­
no, že môj dávny sklon písať poé­
ziu ma priviedol niekedy k prlliš 
odvážnym č i dokonca teoreticky 
neudržatcľným stanoviskám voči 
hudbe. kto ré sa však ukázali ako 
životodarné, aj keď mi nepovedali 
hneď všetko. 

Podujatia v Klube $kladatefov 
boli zamera né na dospelých a do­
spievajúcich - teda l'udi, ktor í tieto 
súvislosti už dokážu chápal'. V ur­
čitej dobe si však vekovú hranicu 
znížil. 
- Spočiatku som sníval o tom, že 
budem skúmať psychológiu tvori­
vého procesu. talent , schopnosti ,' 
zručnosť, vzťah osobnosti a štýlu či 
hudobného vyjadrenia. Odcho­
dom z vysokoškolskej praxe som 
sa ocitol tvárou v tvár publiku. 
Musel som si položiť o tázku , koho 
mám pred sebou , aká je jeho per· 
cepčná schopnosť. To ma priviedlo 
k vývojovej psychológii. Z túžby 
po syste matickom poznaní som si 
povedal, že musím začať od začiat­
ku. Tam , kde sa o tom rozhoduje, 
teda v najt'nlejšom veku. Uvedo­
moval som si , že detský svet je bo­
hatší ako svet dospelých a že ve­
kom dochádza - možno - k neja­
kému regresu. Vtedy sa mi otvori­
la možnosť práce v Cs. rozlase, 
v literárno-hudo bnej redakcii 
Hlavnej redakcie pre mládež 
a vzdelávanie . Prvý cyklus reláci í , 
ktoré som tu vytvoril, sa volal Hu­
dobná dieli\a. Mal som niekoľko 
detí v štúdiu, vyt ýčil som si zopár 
základných hudobných tém o ko· 
mornej hudbe , ktoré som sa pok ú· 
sil pred mikrofónom rozlúsknuť 
alebo aspoň načať. Pomocou me· 
tafory, hry, improvizácie sme sa 
usilovali spoločne odhaliť tajom­
stvo výrazu hudby. Vychádzal som 
z reči -jej intonácie, dikcie , spá­
du, rytmu, artikulácie a poukazo­
val na paralely v hudobnom vyja­
drovaní. Neskôr som sa tým za­
oberal podrobnejšie. 
Jedným z mojich hostí v štúdiu bol 
Peter Breiner. Práve on ukázal de­
ťom, ako sa hudba môže malými 
zásahmi štýlovo meniť , ako tvorca 
d rži v rukách všetky nitky , k torý· 
mi určuje výraz. Je to veľmi vzru· 
šujúce, môcť vstúpiť do 'diania, 
spolutvoriť ... Dá sa to však iba 
vtedy, ak v tom druhom , i v dieťa· 
ti , vidím partnera. Mojím učíte· 
ľom bol Komenský - on žiakom 
ukazoval. ako je to vo svete zaujf· 
mavo a dobrodružne usporiadané, 
že i poznanie je dobrodružstvo. 
Prax nemilosrdne odvrhla mnohé 
poznatky , ktoré som si osvojil 

v Skole a musel som hľadai nové 
odpovede , nové pohľady. Spolu so 
.,žiakom" som sa učil i sám .. . 

Nesúvisí táto "revízia školských 
poznatkov" s tým, že si sa postup­
ne zameral na celkom malé deti? 
- Bola to skô r snaha po systema­
tickosti. Uvedomil som si, že dieťa 
je na začiatku najbližšie k tomu, 
čo je charakteristické pre tvorbu­
je mu vlastná hravosť. magickosť, 
fantazijnosť , - k imaginácii, kto· 
rú tvorba vyžaduje. Malé dieťa eš­
te nic je sputnané okovami racio­
nálneho poznania, orientuje sa 
skôr intuitívne a intuícia je rozho­
dujúca zložka tvoriv~ho princlpu. 
Z ponuky vytvoriť cyklus pre ma­
terské školy vzišli T rpasiúšikovia. 
T u som zužitkoval všetky nazhro­
maždené skúsenosti. Predovšet­
kým poznanie , že od začiatku mu· 
sírne deťom hovoriť všetko , i keď 
v danom veku chápu celok vždy 
z určitého uhla. Nezáleží na tom, 
že niečo vnímajú skreslene alebo 
nedostatočne. Dôležité je, že idú 
tým správnym chodníčkom, po 
ktorom ich možno viesť ďalej. 
V Trpaslúšikoch som. myslím, do­
kázal, že metodicky možno naho­
diť všetky problémy hudby, len ich 
treba vidieť z toho zorného uhla , 
z ktorého sú prístupné a čitateľné 
pre daný vek . 

Najdôležitejší je pocit , net reba 
ho hneď verbalizovat' , vysvell'o­
vaf. .. 
- Sprostredkujem nejaký zážitok, 
situáciu, na ktorú deti reagujú , 
a tým zbierajú skúsenosti, aby to 
raz racionálne pochopili. Bez zá· 
žitkového základu nemôžem, ba 
nesmiem veci pomenovať. K tomu 
sa dopracujeme postupne, krok za 
krokom, ako rastie schopnosť ab­
strakcie a diferenciácie. Druhý 
cyklus, Záhadné pesničky, určený 
deťom prvého s t upňa zák ladnej 
ško ly, už apeluje na určité analy­
tické schopnosti. Mám v pláne po­
kračovať ďalej , chcel by som 
uviesť hudbu do priameho vzťahu 
k osta tnému poznaniu - budeme 
sa hrať ~ hudbou ako malí prírodo· 
vedci, malí mate matici ... Hudba 
ako dejepis... Tu sa mi rysuje 
možnosť doviesť princíp meťafori­
zácic z hľadiska základného vývo­
ja do prvého veľkého cieľa. Uva­
žujem však , či by to nebolo vhod· 
ncj šic ako televízny projekt. 
Vizuálna forma by v tomto prípade 
bola určite výhodná, ale má i svoje 
problémy. Nie je l'ahké zosúladiť 
audiálnu a vizuálnu zložku tak , 
aby obraz neodpútal pozornosť od 
sluchového vnemu. Okrem toho 
i čisto praktické hľadisko- za vede­
nie videotechniky na našich ško­
lách - j e hudba ďalekej budúcnos­
ti . 
- To je pravda. Nakoniec, mne 

rozhlas vždy vyhovoval práve pre­
to, že zdôrazňuje sluchový prin­
cíp, ktorý vyžaduje väčšiu spolup­
rácu fan tázie ... Cez ucho sa môžeš 
pozrieť na - i často notoricky zná· 
me veci inak , z nového pohľadu . 

Zaujímavou sa stane ľudová pie­
seň i vel'akrát počutá skl adba. 
Sluch treba špeciálne pestovať, 
aby sme boli schopní počúvať je· 
den druhé ho , komunikovať ... 
Hudbu vždy vysvetľujem ako roz­
hovory rozumných bytostí a to 
platí .i vo vzťahu hudba - poslu­
cháč. Hudba musí mať dajakú va­
lenciu, na ktorú sa poslucháč na­
pojí. I v dialógu niekedy s tačí byť 
ticho a poč(tvať toho druhého, ale 
on musí vedieť, že ho počúvam. 
A rozumiem. 
Ďalšiu možnosť práce s i dostal 

zriadením s trediska Hudba a mlú­
dež v Slovenskom hudobnom fon· 
de. 
- O tvorenie strediska bolo ďalšou 
šťastnou náhodou, ako ich v mo­
jom živote bolo viac. Obaja vie­
me , že pôvodne to mal byť sklad 
hudobnín a predajňa. Sťastná ná· 
hoda chcela, že sa nás spýtali, č i by 
sa ten to pekný priestor nedal vy­
užiť aj na klubovú činnosť. Projekt 
klubovej výchovno-osvetovej čin· 
nosti naprosto korešpondoval 
s moj imi záujmami a podarilo sa 
tu vytvoriť akúsi hudobnopcdago· 
gickll dielr)u, metodické centrum, 
kde hľadám a overujem si moder­
né hudobnopedagogické prístupy. 
Vynoril sa tu aj pre mňa nový mo­
ment, a to využitie televíznych 
programov. kde sa usilujeme pre­
konať pasivitu pri prijímaní audio· 
vizuál neho tvaru. Spolupracujeme 
s dramaturgičkou redakcie pre de­
ti a mládež Gabrielou Vyskočilo­
vou. Uvedomujem si, že audiovi­
zuá lna konzerva je a vždy zostane 
konzervou a ako taká vedie ľudí 
ku konzumnej pasivi~. Žiaľ, po­
stihuje to najmä deti, a keď si na 
to navyknú, už sa s tým nedá nič 
robiť. Preto je naša práca v stredís· 
ku v určitom zmysle prickopnfcka. 
Vedieme deti k aktívnemu prijl· 
maniu hotového tvaru. 

Sám si nedá vno začal tvoriť relá· 
cie pre mladých- rozhovory o hud· 
be, kde hľadáš možnosti oživenia, 
nabúra nia doteraz zaužívaných 
stereotypov. Nie j e to s íce ešte 
presne podľa tvojich predstáv, ale 
k niečomu smerujd ... 
- Na mojej ceste do televízie som 
presne v tom štádiu , v ktorom som 
sa ocitol p red 15 rokmi v SH F. Za­
čal som inovovaním staršieho typu 
programu - Pód ia mladých. Mo­
jou prvou snahou bolo navodiť 
dialóg, teda opäť ten kontakt, bez 
ktorého si prácu neviem predsta· 
viť. C hcem aktivizovať v človeku 
to živé, vyvolať ľudskú zvedavosť, 

nosi, aby mohli prijímať. Moje 
projekty sú zamerané na základné 
hudobné prebudenie detí, na vy. 
volanie záujmu , radosti :t' hudby, 
vzťahu. Jednou z možností je hu­
dobné divadlo za spoluúčasti detí 
(zatiaľ mám dva programy, pre 
najmenších Medveďku , daj labku, 
pre starš ích Cervené jabfčko a plá­
nujem to dopln iť tiež tretlm, pre 
najstarších žiakov) a uplatňujem 

tu všetky už spomínané prostried­
ky- metaforu hudobnonáukového 
pozadia, zapájanie detí do diania 
na javisku , využívam prirodzenú 
detskú hravosť a zvedavosť. Každé 
dieťa túži "rozmontovať ten svoj 
budík" a ja sa snažím tie jedno tli· 
vé súčiastky znovu poskladať do 
nejakého vyššieho celku . V inom 
type programov {Tváre hudby, 
Romeo a J úlia , Seherezáda) sa za­
sa usilujem ukázať deťom a mláde: 
ži, ako vzniká hudba a ako sa pre­
skupovaním a hierarchizovaním 
hudobných prostriedkov mení jej 
výraz. Vyhýba m sa prvoplánové­
mu výk ladu, zdôrazňujem výrazo­
vé gesto, atmosféru. jedno tíivé 
zložky konflik tu, situácie - ne­
chcem, aby deti hľadali v hudbe 
ako v telefónnom zozname. H ud­
ba predovšetkým zovšeobecňuje. 

V čom vidíš svoje ďalšie možnos­
li a čo ocakávaš od výchovno-peda­
gogických pracovníko~? 
- Mám veľkú radosť, že n ie sme 
sami, že ľudí, sprístupňujúcich 
hudbu takýmto spôsobom, je viac. 
Zápas o "oslobodenie" hudobnej 
výchovy v školách prináša síce za­
tiaľ iba čiastkové výsledky, iba 
mierne inštitucionálne zlepšenie 
v podobe zvýšenia počtu hodín 
a podobne. Pokiaľ však bude sú­
časná mašinéria produkovať učite· 
rov hudobnej výchovy netvori· 
vých, kto rí sú núten! k didaktizo· 
vaniu a papie rovaniu , tak sa ne­
pohneme z miesta. Musíme bojo· 
vať hlavne o poňatie , o katarzno­
·harmonizačnú funkciu hudobnej 
výchovy v rámci vzdelávania a vý­
chovy detí. Nesmú sa jej báť, na­
opak; mala by byť oázou radosti , 
tvorivosti, fantázie. Musíme ju 
zbaviť náukovej škrobenosti, pre­
ťaženia poj mami, racionálnymi 
poznatkami. Keď som sa už riade­
ním osudu ocito l mimo oficiálnej 
pedagogiky, rád by som zostal 
akýmsi výkričníkom pre školo­
mestskú , scholastickú hudobnú 
výchovu, ktorá, žiar, prevláda. 
C hcem predovšetkým inšpirovať 

iných a sám sa postupne stiahnuť . 
Som predovšetkým sk ladateľ 
a skladateľom chcem ostať. Roky, 
ktoré mám pred sebou, by som rád 
využil na tvorbu- samozrejme, aj 
pre deti. 

Zhovárala sa: 
EVA CUNDERLfKOVÁ 



Premeny zvukového obrazu hudby 
PAVOL POLÁK 

Z vukový obraz hudby J. S. Bacha 
prekonal v priebehu nášho storočia 

ďalekosiahle premeny, vyplývajúce z rôznych 
interpretačných prfstupo v k jeho die/tJ . Na da­
nú otázku treba nazerať z perspekrfvy vývoja 
pestovania Bachovho odkazu v minulosti 
a prfromnosri. Pravda, šírka problematiky 
neumotrluje v jednom príspevku diskutovať o 

J. S. Bach - malba od Heinza Zandera, 19n. 

všetkých jej aspektoch, ide skôr o nastolenie 
niektorých otázok. Nedotknem sa napríklad 
otázky rôznych típrav, transkripciE, inštru­
mentácií, spracovan(, verzií, džezových 
adaptácií a pod., kde medzi dielo a posluchá­
ča vsrrrp uje upravovateľ či aranžér. Toro par rf 
síce tiež do tejto témy, ale inej kapitoly. 

Bachova hudba nemala nepretržité inter­
pretačné tradície, pretože riero boli po jeho 
smrti na dlhú dobu prerušené. Jeho hudobná 
reč sa zdala pre nasledujúce obdobie vznik a­
júceho a rozvíjajúceho sa klasicizmu príliš 
zložitá, temná, spletitá, "nabubrelá", nekon­
venovala dobovým ideálom hudby, o čom 
svedč( i prenikavá k ritika J. A . Scheibeho 
a náhľady iných dobových teoretikov. Bach 
sa sral predovšetkým predmetom teoretick ého 
štúdia mekrorých skladateľov (naprfklad Mo­
zarta, Beethovena), avšak pre širší okruh po­
slucháčov bol prak ticky neznámym autorom. 

Z týchto dôvodov ani nebolo možné nad­
viazať na prak tiky Bachovej doby. Objave­
nie, či znovuobjavenie Bacha pre širšiu verej­
nost' súvisí s rozmachom romantickej hudby 
a interpretačného umenia 19. storočia, čo ma­
lo za následok, te sa jeho dielo začlenilo do 
romantizmu. Bachova dielo bolo takrečeno 
úplne ponorené do romantického myšlienko­
vého a zvukového sveta. V tejto rovine existo­
vali viaceré styčné body, ktoré korešpondova­
li s romantickým nazeraním, napríklad v ob­
lasti chromatiky, modulačných postupov, 
rôznych figurácií, hermeneutiky, metafyziky, 
mystiky, symboliky a niektorých fantazijných 
foriem. Dobová hudobná estetika a kritika, 
ale i f ilozofia at po G. F. Hegela, k torý 
v svojom estetickom systéme zaradil hudbu 
do romantickej fá zy umenia, nazerala na 
hudbu ako na výsostne romantickú umeleckú 
výpoved'. ' 

A ž do vystúpenia F. Mendelssohna Bar­
tholdyho bola z Bachovho diela prakticky 
úplne neznáma vokálna a vokálno-inštrumen­
tálna hudba. Z inštrumentálnej tvorby boli 

známe iba niektoré skladby pre klávesové ná­
stroje (napríklad Temperovaný klavfr) . Rôz­
ni autori Bacha romanticky prehodnocovali, 
pričom ho priradili naprfklad k Mozarrovi, 
bez ohl'adu na rozdiely štý lových epoch, ktoré 
títo majstri reprezentovali. E. T. A . Hoff­
mann p fše v súvislosti s inštrumemálnou 
hudbou Bacha, Händela a Mozarta o nevý-

slovnej túžbe, o tajomnom čare, o rušenf čo­
hosi najvyššieho a pod. Vzťah romantikov 
k Bachovi vyrástol zo vzt'ahu k hudbe ich 
vlastnej doby , ro znamená, že si jeho dielo 
jednostranne privlastnili v rámci vtedajšieho 
romanrického štýlového ideálu. Nič iné ich 
nezaujímalo, mnohé aspekty Bachovej hudby 
skreslili, v otázkach historického povedomia 
boli bezswrosrní a historické predvádzacie 
praktiky boli pre nich neznámym pojmom. 
Dnes si ut sotva vieme predstavil', koľko sub­
jektivizmu a svojvôle sa uplatnilo v interpre­
tačnej praxi, ako d'alekosiahle sa Bachova 
hudba adaptovala v duchu romantických 
predstáv. Máme o rom niekoľko k usých, ale 
výrečných správ v podobe dobových k rirfk 
a iných prametlov, pravda, znejúce doklady 
z tejto doby neexistujú . Niečo z týchto praktík 
sa však tradovalo dalej a akosi "presiaklo" do 
nášho storočia. Zachovalo sa wk aj zopár 
vzácnych dokladov v podobe starších nahrá­
vok, úprav notového textu a pod. 

Gustav Mahler, ktorý si Bacha mimoriadne 
vážil (svedčia o rom jeho výroky, korešpon­
dencia a v neposlednom rade niektoré kom­
pozično-reclmické aspekty jeho vlastnej tvor­
by), zostavil z rôznych časrf dvoch Bacho­
vých orchestrálnych suít (h mol BWV 1067 a 
D dur BWV 1068) skladbu pripomínajúcu 
šrvorčast'ovú symfonickú Jarmovú schému. 
(Tak naprfklad vytvoril spojením 7. a 2. časti 
zo Suity h mol čosi ako symfonické scherzo). 
Tieto formové preskupenia, hoci sú závažné, 
neznamenali zásah do samomej kompozičnej 
štruktúry. Mahler upravil dielo pod názvom 
Suita z orchestr(Íinych diel Johanna Sebasrin­
na Bacha s vypracovaným conrinuom pre 
koncertné účely. Túro suitu predviedol s veľ­
kým ohlasom v roku 1909 v New Yorku. 
Podľa Mahlerových predstáv malo byt' con­

tinuo "opravdivého Bacha" - ako ro on na­
zval - realizované takým spôsobom, aby 
vzniklo "hučanie hore-dole sa vlniacich akor­
dov'\ A ko operný dirigent bol Mahler obáva-

ným fanatikom striktného dodržiavania noto­
vého textu; je preto paradoxné, že ako kon­
certný dirigent neváhal vykonať inšrrumentač­
né retuše v dielach Beethovena, Schumanna, 
Brucknera a ďa/šfch, za účelom primeranej­
šieho uskutočnenia údajných inrencif tvorca­
mi zamýšľaných účinkov. 

V prfpade Bacha však zaobchádzal Mahler 
s textom ohl'aduplne. Presne vyznačil - a tým 
doplnil - artikuláciu, dynamiku, rempové 
označenie atď. (naprfklad krátke šrvrt'o vé no­
ty vyznačil ako osminky s osminkovými pau­
zami) . Okrem niektorých pri komponovaných 
pasáž( a škrtov však Mahler plne rešpektoval 
substanciu Bachovho rexru . Orientoval sa pri­
rom na veľké, pravda, iba k vanrirarfv ne rozšf­
rené obsadenie. Hoci bol jedným z najväčších 
majstrov aj v inštrumentácii, Bachovej inštru­
mentácie sa nedotkol, čo je postoj hodný oso­
bitého povšimnutia. Dištancoval sa rým od 
iných upravovareľov (napríklad Sroko wsk é­
ho, ktorý· úplne odcudzil bachovský zvuk, 
ale i Schonberga, Weberna a ďaWch, ktor( 
recipovali Bacha prizmou vlastnej osobnosti). 
Najďalej šiel Mahler s conrinuom . Okrem 
preparovaného klavfra nasadil v úvodnej ou­
vertúre, ktorú owačil grave, romantický or­
gan, dokomponoval pasáže improvizačného 
charakteru . Continuo sa miestami aj odmlča­
lo, inde zasa particip ovalo ako samostatne ve­
dený hlas. Ma hier chcel Bacha predviesť "cel­
kom podľa spôsobu starých", no v skutočnos­
ri ro bola romantická adaptácia, a nie historic­
ká rekonštrukcia, ako sa nazdával. 

Iný veľký dirigent, vychádzajúci z neskoro­
romamickej rradfcie, bol Wilhelm Furtwän­
gler. V svojich spisoch porovnáva Bacha 
s Beerlwvenom, Baclrove Marúšove pašie 
s Wagnerovým Tristanom. Podľa neho Bach 
"nedosrižne tróni nad mrakmi", nejaví sa ako 
človek, ale ako "vládnuci svetový duch". Jeho 
mienka kulminuje v konštatovaní: "Z istého 
hl'adiska je Bach najväčším romantikom". 
Rovnako zarážajúco znie dnes aj Furrwängle­
rov názor, podľa ktorého Bachova hudba od 
jej znovuobjavenia nepodlieha/a nijakým 
výkyvom, premenám. Na druhej strane tento 
výrok svedčf o rom, že Furtwängler vyrástol 
z romantických ideálov, bol ich pokračovate­
ľom a z tohto hľadiska bol kompetenmým in­
terpretom romantických tradícií / 9. storočia. 
Furrwängler heroizoval a monumenralizoval 
Bacha do predimenzovanej miery, svoju in­
terpretáciu vybavil najväčšfmi rempovými, 
agogickými, dynamickými a výrazovými voľ­
nosťami a takpovediac si vytvoril svoj vlastný 
hyp erromanrický svet. Continuo hral sám na 
koncertnom krídle alebo ho aj celkom vyne­
chal, sláčikové nástroje boli zastúpené plným 
počtom hráčov romantického symfonického 
orchestra. Tak a podobne muzicírovali ,,svoj­
ho" Bacha v prvej polo vici nášho storočia, ba 
i neskôr všetky veľké f i/harmonick é orchestre 
a prominenrn f dirigemi od W. Mengelberga 
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po O. Klemperera. Pri vokálno-inšrrunelllál­
nych skladbách pristupovali primerane di­
menzované obrovské zborové telesá, takte 
výsledný hustý "kašovitý" z vuk zotrel lineár· 
ne, polyfonické a ostatné relevantné štruktúry 
Bachovej hudby. Romantické chápanie Ba­
cha sa v tej dobe odrážalo aj v sólových a ko­
morných skladbách . Tak sa naprfklad čemba­
lo nahradzovalo koncertným krfdlom, neraz 
vo virtuóznych transkripciách "a la Busoni" 
a pod. Husľové skladby sa prenášali emfatic­
kým spôsobom, v hutnom, dynamicky málo 
diferencovanom zvuku, s nadmerným vibrá­
rom, sladkastým glissandom pri výmene po· 
lôh atď. Slávny organista M. Stra u be požado­
val v súvislosti s organovým dielom Bacha, 
ktoré sa predvádza/o na veľkých romantic­
kých organoch: "Hráči nech sa pokríšajú re· 
produkovať registráciou lesk a nádhem or­
chestra Majstrov sp evákov", žiadal teda na­
podobniť zvukovú hypertrofiu Richarda 
Wagnera. 

Okolo polo vice nášho storočia si začali ra­
ziť cestu nové vývojové trendy v baclrovskej 
interpretácii, nesené rastúcim historizmom 
a zvýšeným záujmom o minulosť, ku ktorej sa 
pristupovalo s väčším pocitom zodpovednos· 
ri. Minulosť sa začala hľadať a skrímať kv61i 
nej samej. Vypracoval sa nový obraz o Ba­
chovi s úsilím očistiť ho od romantických ná­
nosov, prachu a nabubrelosri". V pestovaní 
Bacha došlo k prelomu, ku ktorému rozho­
dujúcim sp ósobom prispievali aktivity hudob­
nej vedy, historiografie a bachovského báda­
nia, vrárane realizácie dlhodobého projektu 
súborného kritického vydania Bachovho die­
la. 

Mo žno povedať, že v rámci anriromamic­
kého hnuria sa vykryštalizovali tri rózne ten­
dencie v interpretačnom prístupe, i keď sa 
v praxi nedajú vždy úplne od seba oddeliť. 
Prvá sa usilo vala o odromanrizovanie do isté­
ho stupňa, obrátila sa proti subjektivistickým 
a individualisrickým extrémom a svojvôli, 
smerovala k srriedmejšiemu a štíhlejšiemu 
zvukovému obrazu menších telies, vcelku sa 
však nevzdala niektorých, i keď umiernených 
romamizujúcich rendencif. 

Stúpenci druhej tendencie videli svoj cieľ 
v srrikmom dodržiavanf noto vého rexru. K ro­
mu by bolo treba poznamenať, že v obdobi 
ba'roka sa nefixovalo definitívne hudobné 
"dielo". Notový záznam bol viac-menej iba 
vypracovanou kostrou, či lešením, ktoré la­
kalo na svoje doplnenie. A ž v priebehu 
/ 9. storočia viedol vývoj hudby k jemnejšie­
mu a presnejJiemu zápisu skladateľovej vôle 
a rým k stále exaktnejšej norácii. Purisri, čias­
ročne i oddaní vyznavači rzv. Urrexrov, Denk­
mälerov a podobných vydaní, považovali ra 
svoj interpretačný ideál triezvu vecnosť, ktorá 
pozostávala z presného, mechanicko-mono­
róneho odohrania holého notového textu. 
Mylne sa nazdávali, že baroková hudba je iba 
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notový text. Ani Bacho ve diela neboli kompo­
nované wk, aby sa otrocky odohrali prádzne 
nory. Poutky dobovej afektOI'ej teórie a jej 
poiiadaviek týkajúcich sa vMnivého afekto­
vého prednesu, akcentovanie analógii k pra­
vidlám réloriky, sledovanie princípov dekla­
mácie, ako aj návody na prax v dobových 
učebniciach sú dostatočným svedeavom p roti 
týmto muzeálnym redukciám. Bol to tiež ex­
trém, k10rý nemal trvácnos!'. 

Tretia tendencia bola odlii ná a viedla 
k plodným výsledkom. Začali pokusy v smere 
použilia slarých originálnych nástrojov a sw­
rých reprodukčných zvyklosl f. Znovuotive­
nie a reiwurácia historických sláčikových nii­
srrojov, ktorých menuíra a swvebná adjuslá­
cia je v originálnom swve Bachovej doby , ori­
ginálne predlourleovské sláčiky, rovnako ako 
aplikácia dobových dychových nástrojov, his­
torické ladenie a malé obsadenie ; namenali 
z hľadiska zvuku radikálny obrat. K lomu 
pristúpili odliiné historické prakliky. Objavi­
li, odkryli, Itudovali a kome/1/ova/i sa poznat­
ky o niekdajiích interpretačných praktikách 
v dobovej literarúre, v spisoch, hudobných 
prametíoch, ikonografickom mmeriáli. Tie/o 
sa dosť výrawe IW /i od dneiných zaužfva­
ných zvyklostí. Pravda, v nejednom ohľade 
sa nevedelo, ako sa má čítal' a vylo ti!' nolový 
ttxt, čo mal skladateľ na mysli. Mnohé veci, 
ktoré v svojej dobe boli v praxi samozrejmé 
a vfité, nevyznačili sa do nót. Údaje, týkajúce 
sa artikulácie, tempa, dynamiky . ornamenti­
ky, improvizačných prvkov, realizácie gene­
rálneho basu atď. sa zachovali iba veľmi me­
dzerovite, resp. variabilne. Zistilo sa, te ne­
txiswje jednoznačne zaväzaujúci notový text 
G literáme pramene neraz matno vylož ir' rôz­
nym spôsobom, nakoľko neobsahujú vidy 
dostatobre jasné informácie. Okrem toho ur­
tilé podswmé veci neboli v spisoch zachytené 
vôbec. Dósledkom toho je mnohoznačnosl' 
výkladov zápisu skladby. Mnohé otázky pra­
Xt ostávajú otvorené, napríklad: boli v en­
stmblových skladbách jednotlivé orches1rálne 
[HUty sláčikov obsadené jedným alebo viace­
rými hráčmi? Ako bolo obsadené continuo? 
Co je his10ricky verné? Aké obsadenie by si 
bol all/or sám prial a aké boli reálne možnos­
li? Akými prostriedkami by bol Bach mu ziel­
rova/, keby bol priiiel napríklad na Händela­
vo pôsobisko do Londýna, kde stál k dispozí­
cii vätšf aparát? Aké sú relácie súboru vo 
rztahu k veľkosti a akustike miestnos({, ktoré 
1p0/uurčujú účinky produkcie? V akých 
pritstoroc/r sa muzicfruje dnes v porovnanf 
1konkrémymi danosl'ami a podmienkami Ba­
dlovtj doby? Do akej miery matno dnes ma-
llipu/ovať so zvukom prostredníctvom Jech­
lickýclr médií pri nahrávkach a prehrávaní? 
A/cl sú proporcie zboru vo vokálno-ini tru­
llltJilálnych skladbách? 

Vo výraznom kontraste k eite nie prflii 
dávnym romanlickým koncepciám, kde vo 
vokálno-inJtrumentálnych skladbách p(lpri 
symfonickom orcheslri spoluúčinkovali kolo­
sálne zborové telesá, swja nové tézy americ­
kého muzikológa a dirigenta, bachovského 
IpecialisiLI Joshua Rifkina. Podľa neho spolu­
účinkovalo v Bachových produkciách cirkev­
nej hudby v Lipsku len 1oľko spevákov, kol'ko 
sa zachovalo partov, zbor v Bachových kan­
tá/ach pozosláva/ vraj iba zo Ilyroch-piatich 
spevákov, že sólisti i ripienisti vraj boli Jí istí. 
O obsadení však máme informácie v doku­
meme písanom Bachovou vlasmou rukou 
( Kurtzer, jedoch hochs1no1iger Enrwurf einer 
woh/bes/a/1/en Kirchenmusik) a podľa za­
chovaných materiálov možno predpokladať, 

te z jedného partu spievali l raja vokalisli. Rif­
k i novu excelllrickú 1eóriu, kwrá je v prO/i kla­
de s do1erajiími náhľad mi na /Úlo otázku, ne­
možno ani potvrdiť, ani vyvrátiť, hoci Ri/ki­
nove vývody sú hypo1e1icky koni1ruované. 
Zrejme chýbajú re/evalllné doklady, účly 

a pod. A via k aj takáto reslringovaná verzia ie 
v dnei nej praxi možná. Svojho času sa pred­
vedenia mohli od prEpadu k prípadu meniť 
a prispósobiť miesmym danos1iam. V neďale­
kých Drátďanoch napr. matno v Bachovej 
dobe predpokladal' účinkovanie 20-30 i viac­
členného zboru. 

ŕlis10rizmus sa sláva v dnešnej dobe sl á le sa 
roziimjtícim hnutím, je výrazom vzrastajúce­
ho záujmu o hudbu starJích epoch. Je to je­
den z paradoxov súčasnej civilizácie: na jed­
nej slrcme nevídaný vedecko-technický po­
krok, na strane druhej neriešené a nerieiiteľné 
problémy - akisle jeden z dóvodov, prečo sa 
zameriavame aj na dávnu minu/os!'. Je to 
symplóm našej éry, klorá v dejinách hudobnej 
ku/uíry nemá obdobu, pretote v minulých 
epochách bola aktuálna skoro výlučne hudba 
príslušnej doby a star§ia tvorba netvorila 
predme/ záujmu. 

Rekoni trukcia dobových nástrojov a vý­
skttm hisJOrického spôsobu hry a spevu, ako 
aj pokusy o praktickú realizáciu, boli pre/o 
pionierskymi činmi. Naie poznatky o Bacho­
vej praxi muzicírovania sa 1ýmito snahami 
podswme roziírili. Dosiahli sa pozoruhodné 
výsledky, k toré dali hudobnému tivo /11 nové 
impulzy. Obnažili sa rôzne hudobné Ilruktú­
ry, ktoré boli zabudnuté. Z historických akti­
vflnapokon výdame l'atf aj modemá interpre­
Jácia. Vyzdvihovanie významu hisJOrizujú­
cich snažení v našej dobe eš1e neznamená, le 
sa tým zmeni uje zástoj zasvätených moder­
ných prfswpov dneinými nás/rojmi. Matno 
povedať, t e čím je hudba swriia, čím je časo­
vo vzdialenej-fia, lým skór plat{, že najvhod­
nejiie znie na dobovom initrumenttíri. Ba 
k slredovekej, renesančnej, ranobarokovej 
hudbe ináč ani nemotno prisuípil', ak má 

zmysluplne artikulovať svoje posolslvo. 
U Bacha a jeho doby je viak situácia !rocha 
iná. Hudba vrcholného baroka je prfstupná 
a/ternalívnemu spôsobu reprodukcie, leda 
s hislorickým i moderným aparálom a prakli­
kami. 

Oprali myšlienke, že Bachova hudba znie 
adekvátnejiie na tých nástrojoch, pre kloré 
bola póvodne pfsaná, sloj( myJlienka, te mô­
žeme sice rekonJtruovať hislorický zvuk, nie 
však človeka Bachovej doby a jeho posluch o­
vé zvyklosti, te časy sa zmenili a lým aj naie 
ui i a psychika. 

Treba vzia!' do úvahy liet skuJočnosť, te 
poče/ Jpecializovaných hudobnfkov, zaobe­
rajúcich sa slarými nás/rojmi, je s1ále malý 
a dnešné koncertné siene so svojimi akustický­
mi danosl'ami sú zväčia vel'ké. V prvom rade 
sú však relevamné otázky umeleckej kvality. 
Katdý spôsob prls1upu má svoje výhody a ne­
výhody. Naprlk/ad dôsledne vypracovaná ar­
tikulácia, cizelovanie každého detailu v hislo­
rizujúcom zvuku móle niekedy vyznieľ roz­
kúskovane a po určilom čase môže pôsobiť 
šedo a jednotváme. Moderné predvedenie na­
prali tomu móle účinne vyzdvihoval' veľké 
plochy, celkovú líniu, pričom zasa uniká ne­
jeden dewil. V rámci obidvoch spôsobov mô­
žeme zaznamenal' rôzny výklad nielen aktua­
lizačných prfsiLipov, ale aj súčasnú exislenciu 
divergujúcich hisJOrizujúcich zvukových ob­
razov Bachovej hudby. Do who treba počflať 
aj prechodné a zmieiané formy, ako naprl­
k/ad predvedenie na dnešných nás/rojoch, 
k10ré imiwjú hisJOrizujúce prakliky, súčasné 
použilie starých nástrojov (napr. čembalo, 
zobcové flauty, lwnu spolu s dneinými 
a pod.). 

Móteme poveda(, te imerprelačné prakliky 
dneJnej doby prebiehajú vo viacerých prúde­
niach, zvukový ideál Bachovho diela vykazu­
je rôzne výsledky. Ak odhliadneme od preko­
naných 1radfcif romalllizmu, ako i od prali­
kladného exlrému orJodoxnej vecnosti, pola­
rizuje sa dneiná interpreJačná prax do dvoch 
rovin či spôsobov prfswpu k Bachovej hud­
be: jeden ju prenáia do súčasnosli, akwalizu­
je ju, osvojuje si ju pre prftomnosť a I1ýlový 
ideál interprelácie dneinej doby, použlva 
dnešné nás1roje a lechniky predvádzacej pra­
xe, druhý ju vidí očami doby vzniku, snatf sa 
o historickú rekoni trukciu, používa dobové 
nás/roje alebo ich verné kópie a his10rizujúce 
imerprewčné postupy. 

Tomu zodpovedá aj rôzny výklad recep­
čnej estetiky. Oproti téze o his10rickom vývoji 
zmyslu hr1Ciby, 101if te obsah hudby - teda aj 
starej hudby- je historicky meniteľný a rozví­
ja sa v priebehu doby, v časovej dimenzii. sto­
j( prolik/adná 1éza o intenciách aU/ara, ktorý 
pfsal pre svojich súčasníkov a necfli/ sa byť 
prorokom. Sklada1eľ barokovej epochy pova­
tova/Jvorbu za akýsi druh umeleckého reme­
sla, komponoval zviičia pre jednorazovú prí­
lefitosť, nepfsa/ per imaginárnu budúcnosť. 

Pre/o smerodajná podľa toluo nazerania je re­
cepcia a úroveň očakávania vtedajiích poslu­
cháčov v danos1iach a perspektlvach svojej 
doby. Bach k omponoval pre 1ie nás/roje, k/O­
ré boli k dispozícii, ktoré boli primerané jeho 
intenciám. Keď písal pre barokové husle, ne­
myslel na husle Paganiniho doby, keď písal 
pre čembalo, sotva mohol predvídal' kon­
Itrukciu moderného koncerlného krídla. Ke­
by naopak Chopin, Lisu, Rachmaninov, De­
bu~·sy boli mali k dispozícii čembalo namieslo 
klavíra, neboli by mohli realizovať svoje pia­
nislické koncepcie. 

Nočný koncert lipských ~tudentov, 1732 

Natíska sa otázka: aký je teda awentický 
Bach? Túla kardinálnu olázku nemožno 
v krá/kosti zodpovedať bez upadnutia do dog­
matizmu. S termfnom aU/e!llický 1reba zaob­
chádzať opatrne. Je to okrídlené módne hes­
lo, s ktorým sa často strelávame, ale ide skór 
o akési prianie, než uskutočniteľný čin . Au­
lelllický môže byť v najlepiom prEpade tex!, 
nie predvedenie. Aj to viak treba relativizo­
vať. Ako sme uviedli, notový tex/ Bachovej 
hudby je vtdy nevyčerpávajúci, za nfm je veľa 
who, čo zápis nemôte alebo nemus( obsaho­
vať. Okrem /oho je príprava autelllického lex­
w k edlcíi alebo inlerpretácii kapitola sama 
osebe a je ot á we, do akej miery možno k tej/o 
awenlickosti vóbec dospieť. Móle lsť najskôr 
o určilé priblífenie, dôsledná historická re­
koni/rukcia je viak so/Va uskutočniteli1á . Po­
ut irie pôvodného imYtrumenlára, póvodného 
obsadenia, originálneho ladenia, zachovanie 
dobových návodov samo osebe eJ1e nezname­
ná, že sa priblít ime k zmyslu lejro hudby. 

· Historiwjúca inlerpretácia musí byl' ž i volná, 
vyutívať priestor na up/amen ie angatovaných 
prístupov, pravda, v danom rámci fundova­
ných historických walos/Í a vkusu, aby bola 
pôsobivá. 

Bach má mnoho Jazier a aspektov, kloré 
vytvárajú jeho genialitu. Kat dá doba si osvo­
jila a adap10va/a Bacha v zmysle vlasmých 
ideálov, vybrala lie stránky, kloré jej najviac 
konvenovali. V súčasnosli je evidenlný plura­
lizmus rozrnani1ých bachovských iruerpretá­
cií, od historizujúcich po akwalizujúce. 

Kva/i/a predvedenia ide akoby krížom cez 
o1ázky poufilia takého alebo onakého inter­
prewčného aparátu. Práve v pluralite je dnei ­
ný zvukový ideál a obraz Bacha a jeho lvorby 
zmysluplný a komplexný, dobe primeraný 
a ak1uálny. 

Súčasný svel je charaklerizovaný eskalá­
ciou násilia, agresie, egoizmu, bezohľadnosli 
a imolerancie. Nič nie je prel o dnes polrebnej­
~yie ako lolerancia, a to platí aj v oblasti pred­
vádzania a výkladu hudby. Tolerancia, prav­
da neznamená akcep10va1' vše/ko - aj 
ignoranstvo alebo aroganciu. Mali by sme 
viak tolerovať koexislenciu róznych zvuko­
vých obrazov Bachovho diela a nazeral' na Jú­
to olázku ako na tvorivý zápas, ktorý shíti 
pokroku. Nie je možné mm' s!íčasne vielko, 
a to platí aj v oblas/i pestovania s/arej hudby. 
Zisk fia jednej strane znamemí stra ru na strane 
druhej a naopak. 

Olohu dneiného pes/Ovania Bachov/ro die­
la treba vidieť v primeranom deiifrovanf 
a zmyslup/nom odhalení je/ro posolstva pre 
prítomnos!', aby zasiahla dneiného človeka, 
aby ho oslovila, a to sa môže diať vo viace­
rých rovinách. Na.~e úsilie by nemalo smero­
vať k zásadám a potiadavkám: buď wk alebo 
onak, len nielen tak, ale i onak. Od snáh 
o hislorickú rekonitrukciu po moderné kon­
cepcie exisiUje Ii rok ý register prfslllpov, dob­
rých i zlých, a/raklívnych i fádnych, správnej­
J fch i menej znalých. Bachova hudba sa vy­
kladá vždy ináč, lente dneiná doba sa od 
predchádzajúcich líii tým, te na základe 
zmnožených vedomos1í a mnohonásobných 
skúsenos1f prispieva k obohateniu a prehlbe­
niu recepcie a zvukového ideálu podsJatne 
viac ako kedykoľvek predtým . Pravý, awen­
rický zvukový obraz Bachov/to diela viak os­
táva hľadanlm, mat no tiet povedať otvore­
ným systémom, ba výzvou, krealívnou úlo­
hou, kloní treba vidy nanovo riešil', dnes 
i v budúcnos/i . 



PEDAGOGICKÁ KA VATÍNA ll. 
JÁN ALBRECHT 

Dokončenie z minulého čfsla 

Vo vývoji mladých ľudf je pubescencia 
zväč!a problematický úsek života. 

V pedagogike je synonymom ťažko ovládateľ­
nej periódy; obsah tohto slova má väčšinou 
zápomé predznamenanie. Ak si v!ak uvedo­
mujeme funkciu tejto prechodnej etapy a jej 
význam pre budúcnosť dozrievajúceho, musi­
me spoznať aj jej hlavné črty, presnejšie pove­
dané konkréme potiadavky, ktorých splnenie 
môte priniesť pozitfvny efekt pre ďa/If vývoj v 
dospelosti. 

Aké sú teda hlavné pohnútky zmeneného 
správania sa mladého človeka v obdobE pu­
bescencie? Mys Um, že pramenia v rozvoji po­
citov, sily a životaschopnosti, ktoré smerujú 
k snahe vymaniť sa spod nadradenosti vycho­
vávajúcich. Otvára sa nekonečné pole na roz­
vinutie vlastnej aktivity sf/ a schopnost[ bez 
empirickej znalosti jeho !tran fe, ktoré si do­
spievajúci človek uvedom( práve pri dotyku 
s nimi. Tento proces prebieha v p ubescencii 
a zohráva významnú úlohu pri zfskavaní po­
cítil a vedomia rovnováhy medzi expanznými 
túžbami a determinujúcimi hranicami vlastnej 
potencie. Vzniká- inými slovami- nový ob­
raz o rozmeroch vlastných schopnost{. Je isté, 
te túto empíriu mladý človek nadobúda často 
kolíziami s okolfm v naj! iršom slova zmysle. 
Zároveň je isté aj to, ie ten, kto si nevyskú!al 
sily v konfrontácii s najrôznej!ími názormi 
a prekážkami, nedisponuje reálnym sebave­
domfm, involvujúcim pocit vlastných schop­
nost{ vrátane ich hranic. Nemôte nado/md­
nút' rovnováhu charakteristickú pre mloles­
cenciu. Oneskorená fáza puberty znamená 
zárove1l oneskorené dospievanie a dozrieva­
nie. 

V pubescencii si mladý človek len postupne 
vytvára obraz o súvislostiach medzi vlastným 
ja a sociétou. Prvotná túžba roz!friť dimenzie 
života ako apriórna biologická danosť pri sú­
časnej neznalosti zložitej sústavy spätných 
väzieb sociosféry, inklinuje k pouiitiu zjed­
nodu!ených eticko-morálnych princE pov, kto­
ré sú v tomto veku už zvládnuté, no bez zna­
losti zložitých prevodných pák požadovaných 
spoločensko-psychologickými kánonmi me­
dziľudských vzt'ahov. Symptómom tohto ve­
ku je intolerancia voči rie!eniu individuálnych 
problémov diplomaciou a "okľukami". V tom 
viet kom vidE mladý človek len lot a fa/o!. Qo 
určitej miery i právom, ale to je v iivote málo 
platné. Práve preto mladi /'u dia odsudzujú vy­
Ie 30-ročných, ktorí si tento model správania 
v záujme sebaochrany zväčša osvojili. _ 

Vyrovnávanie !ivota s prostredfm je nikdy 
neuzavretým procesom; vyplýva zo základ­
ných danostf života chrániť vlastnú existenciu 
na v!etkých stllpňoch neuvedomeného, vedo­
mého a spoločenského ! ivota. Táto danosť 
v!ak nie je iba defenzfvna, ale aj expanzívna 
(agresfvna), lebo vychádza z danej situácie 
ako z normy, ktorú chce _rozširovať. Vývojo­
vá tendencia i ivota, ba i stála snaha obnovo­
vať (naprfklad umenie), sú prejavom a dô­
sledkami tejto snahy. V pubescencii má však 
formujúca sa súvaha medzi životom a jeho 
prostred fm vo vedomE význam fundamentál­
nej modelovej, pre celý ďa/šf život usmerňujú­
cej informácie. 

Preto je t iadúce, aby sa pedagóg prezento­
val ako človek, ktorý sa nebojí, má e!te rudi­
menty zdravej revolty a neprijfma všetko bez 
slov a komemára; nepotrebuje sa p,áčiť 
vrchnosti, očakávajúc od nej odmenu za po­
slu!nosť a dri anie kroku. Pokia/' si človek za­
choval stopy mladosti, nikdy sa nerozlúči 
s určitými rudimentmi puberty, prejavujúcej 
sa v občasnej priamočiarosti správania, vy­
chádzajúceho jednokoľajne zo záujmu vlast­
ného ja. Netreba to teda pred adeptom skrý­
vať, lebo sám to iste odhalí. Pedagóg púta 
svojich zverencov práve týmito prfťatlivými 
stopami mladistvosti: sú egotické, a preto 
pravdivé. 

Musfme si tot ii byť vedomí toho, te altruis­
tické prejavy sú sekundárne oproti primárnos­
ti egotického postoja. Bez reflexie vlastného 
ja, reflexie vzťahu ja - sociosféra, nemôiu 
vzniknúť na iné subjekty orientované postoje. 
Vidieť to na deťoch i na starcoch, u ktorých 
chýbajú, resp. zlyhávajú k tomu potrebné me­
c/rani zmy reflexie (Unschuld ist Unwissenheit 
- nevinnosťje nevedomosť; E. Kfenek - Pfing­
storatorium). 

V in!trumentálnej pedagogike hrá interak­
cia osobnostného vzťahu tiaka a učiteľa vý­
znamnú úlohu. Azda v žiadnom inom odbore 
nie je tento vzťah taký dôlei itý, ako v predme­
te, ktorého materiál a poznatky sa nedajú vy­
čerpať tiadnym slovným výkladom. 
Cieľom inštmmentálnej didaktiky je vybu­

dovať systém zručnoYtí a majstrovstva, teda 
jav, ktorý je účinný len vo forme maximálnej 
vytrfbenosti, spontánnosti a suverenity. To 
znamená, že ide o osvojovacie postupy, ktoré 
možno nadobudnúť iba krok za krokom 

a ktoré nemoino žiadnym spôsobom odo­
vzdať, rozhodne nie v priamej forme. Ani 
verbálny výklad nie je v stave obsiahnuť celý 
systém schopnost{, patriacich k javu inštru­
memálneho majstrovstva. tiak vidE vo svo­
jom učiteľovi nasledovaniahodný model, kto­
rý chce dosiahnuť za predpokladu, te má am­
b fcie. Z týchto uvedených faktov plynie pestro 
odtieňovaný, stále sa meniaci a z prEpadu na 
prEpad odli!ný vzťah tiaka k učiteľovi . Jeho 
p ovaha je v!ak rozhodujúca pre výsledky pe­
dagogického vedenia. 

Najjednoduch!fm prEpadom je naivný, ob­
divujúci vzťah iiaka k pedagógovi, charakte­
rizovaný predovšetkým p re predpubertálneho 
iiaka. Tento vzťah je podriadený naivnou ne­
ujasnenou snahou sa niečo naučiť, ale pritom 
je v zásade nekritický a predov!etkým z hľa­
diska postoja voči látke, metóde a k práci nie 
aktfvny. PramenE zo iiakovho neujasneného 
a nezrelé/zo pohľadu na seba samého, stoj( 
p reto ešte mimo umeleckého spoločenského 
!ivota. Cfti svoju závislosť na pedagógovi. 
Nebúri sa proti tomuto vzťahu, lebo si uvedo­
muje izolovanosť vlastného postavenia. Je za­
ujfmavé, ie charakter tohto vzťahu je v znač­
nej miere závislý od stupňa nadania a ambi­
cióznosti žiaka. Ak si t iak uvedom( svoje ta­
lentové predpoklady, ľahko dochádza ku 
kvalitatfvnej zmene tohto vzťahu, k torá ne­
m us{ byť obratom v negatfvnom smere, ale 
naopak môte upevniť pozitívnu osobnostnú 
spätnú väzbu medzi žiakom a učiteľom. Prf­
činou tejto zmeny je uvedomenie si tiakovho 
vlasmélro postavenia najprv v utšom kolektf­
ve spolu so iia k mi a jeho premietnutfm na šir­
šiu societu; vzniká tým akási sebaprojekcia 
vlastnej osoby do fiktívnych spoločenských 
relácif. A k vid( v učiteľovi oporu svojich sna­
tent, dochádza k pozitfvnej spämej väzbe: 
učiteľ sa stáva zárukou vývoja, ktorý by žiak 
podľa vlastného pocitu nezvládol sám. Tento 
vzt'ah nadobúda mocenské črty, ktoré sú tým 
silnej/ie. čím silnej/fm spoločenským postave­
n fm disponuje učiteľ: s jeho osobnosťou 
spriahnutý žiak preberá časť učite/'ovej váže­
nosti do vlastného povedomia. V tomto stave 
osobnostnej relácie sa pokúša tiak akt{vne, 
ale nekriticky napodobniť takmer v!etko, čo 
patr{ i do najperiférnej!fch učiteľových návy­
kov, my/lienok alebo metód. Býva to väč!i­
nou akýsi servilný autoritatfvny vzťah, ktoré­
ho aj nesporné výhody treba hľadať predov­
Ietkým v ochote zvládnuť v!etko, čo i iak po­
kladá za vzor. Negatfvnou stránkou tohto 
vzťahu je akt fvna rezistencia voči kritickým 
výhradám ako i voči vlastnej ochote mobilizo­
vať utlmené samostatné myslenie. Vo v!eobec­
nosti sa hodnota tohto vzťahu idealizovane 
komentuje ako prfkladný vzťah autority, rei­
peklu a poslu!nosti. V skwočnosti v!ak takýto 
názor pramenE z psychologickej neznalosti si­
tuácie. K negatívom takého vzťahu patrf izo­
lácia tiaka od prostredia s aspoň psychologic­
kým využívanim učite/'ovej autority ako spo­
ločenskej sily, ktorá ho vymaní z priemeru. 
Temo druh vzťahu je nesporne prejavom ego­
izmu zo strany tiaka a pohodlnosti zo strany 
učiteľa , ktorý by ho mal uviesť na správnu 
mieru. Málo žiakov vie svojím správanfm, ale 
aj pocitovo správne vyvážiť svoj vzťah k učite­
ľovi a k žiackemu kolektfvu . 

Vychádzame z axiomatického predpokladu 
egotizmu ako z danosti !ivota vôbec. Nezna­
mená to v!ak, te by z toho plynul egoizmus 
najrýdzej!ieho zrna. Medzi egoizmom a ego­
tizmom je priepasť negácie, lebo z egotizmu 
plynú práve i prejavy odstredivého smeru, 
predstavy a pocity etické i mravné. Egoizmus 
sa má výchovou č fm ďalej, tým viac paralyzo­
vať, kým egotizmus, ktorý je obecnej/ou a zá­
kladnej/ou danosťou, nemožno v tomto 
zmysle potláčať, lebo by chýbal základ aj pre 
invertované kladné dôsledky, ako sme videli 
vyš!ie. Každý jednotlivec vidí druhého cez se­
ba, na tom sa nedá nič zmeniť, modifikovať 
motno však smer prejavov, ktoré z egotizmu 
plynú. Spomínaný vzťah ľahko zažije otrasy, 
ktorých pôvod pramenE v porušen{ záujmov. 
V momente, keď t iak usúdi, te aworitatívny 
vzťah voči učiteľovi odporuje jeho záujmom, 
odvracia sa od svojho učiteľa aspo1í sčasti, na­
chádzajúc odrazu väč!f počet doteraz utlme­
ných výhrad. Najzložitej! f je vzťah učiteľ -
žiak v siwácii keď sa ich vedomosti začínajú 
vyrovnávať a keď si žiak uvedom{, že k svoj­
mu rasw potrebuje nové podnety, ktoré mu 
doteraj!f učiteľ už nemôže poskytnút'. 

V postpubertá/nom !rádiu nastáva nové vy­
rovnávanie sa so spoločenskou realitou. 
Z detských snov sa kry!talizujú triezvej/ie 
a objektfvnejšie miery hodnôt a súvaha medzi 
v/asi/lou osobnosťou a prostredím, do ktoré­
ho sa začína včletlovať aj t iak, nie je v stave 
relativizovat' tento pomer. tat ko preklenuteľ­
ný rozdiel medzi reálnou situáciou a vlastný­
mi očakávaniami ho znepokojuje a neurotizu­
je. Začfna hľadať prfčinu tohto stavu, hľadá 

"vimrfka", lebo premieta svoju vnútornú roz­
poltenosť na svoje prostredie, čo ústi do čas­
tých prejavov demagogického vzťahu voči do­
teraj!iemu a prEpadne aj novému učiteľovi. 
tia k často očakáva od pedagóga pomoc, kto­
rá hranič{ s nesplniteľnými požiadavkami. 
Neuvedomuje si reálne hranice motnosti pe­
dagogického pôsobenia, ktoré sa nikdy nemô­
že rovnať priamemu, akoby vecnému odov­
zdávaniu vedomost(, nakoľko tie sa musia 
formovať v nadväznosti na už nadobudnuté 
schopnosti, v súlade s nimi, akoby zvnútra. 

U menej talentovaných tiakov, ktorE si uve­
domujú svoju závislosť, trvá tento oddaný 
vzťah dlh/ie a bez hlbších rozporov. Je zna­
kom nedostatočnej reálnej schopnosti v danej 
situácii a v danom spoločenskom prostred{ 
oceniť a zvážiť poslanie vlastnej osoby. Často 
vedie k určitej nesamostatnosti myslenia 
a správania sa v oblasti vlastného odboru 
a je akýmsi nadmerným predlžovaním det­
stva, vyplývajúcim zo strachu pred nastávajú­
cim zlomom, ktorý raz mus( nastať. Pocit ne­
istoty v profesionálnom tivote často zvádza 
takého adepta k prece1íovaniu momentov, 
v ktorých sa cfti podkutý a silný, oproti násil­
nému zaznávaniu tých rozmerov vo vlastnej 
profesii, v ktorých sa nemôže rovnať s ostat­
nými. Také typy inštrumentalistov sa zame­
riavajú na periférne problémy, ako je naprí­
klad intonácia, držanie nástroja, metódy, sa­
mozrejme v neadekvámych proporciách 
vzhľadom na celkový cieľ a výsledok hry. To­
to ponáranie sa do Ipekulatfvnych a násilných 
momentov, jednostranné vyzdvihovanie ich 
dôleiitosti nad samotný výkon. je podvedomá 
obranná reakcia, ktorou si chcú opäť získať 
také ocenenia a predov!etkým taký pocit dôle­
iitosti a hodnoty, ktorý im vlastná dispozlcia 
nedotičila. 

Tento typ predstavujú hráči, ktorE ntr zákla­
de nedostatočného rozvinutia vedomost{ ne­
dosiahli vlasmý vytýčený cieľ. Ich umelecký 
arzenál tvorí niekoľko mechanicky a krvopot­
ne na!tudovaných skladieb, ktoré si osvojili 
pomocou drilu a metodických fines bez získa­
nia adekvámeho, z naštudovaného materiálu 
plynúceho osvojovacieho hudobno-technické­
ho systému ako rozvinutého základu širokej 
hudobnej disponovanosti a jedinej záruky 
úspe!ného napredovania: technika nástroja 
totiž funguje len vtedy úspe!ne, keď je pohy­
bový systém zapojený do aktívnej hudobnos­
ti. Jedine v tej väzbe sa dá aplikovať na ďa/Iiu 
interpretačnú činnosť. Spoje s prevahou pohy­
bového prvku bez nevyhnumej spätosti s ak­
tívnou a prednostnou hudobnou predstavi­
vosťou sú sterilné a neschopné rozvoja. Je 
prfznačné, te uvedený typ t iakov si dlho 
uchová svoju závislosť a prfznačné je i to, že 
taký typ Itudujúceho velini slabo čfta z listu. 
Chýbajúci aktfvny faktor hudobnosti mus( 
podmurovať mnohými vizuálnymi, taktílny­
mi (dotykovými) a pohybovými asociáciami. 

Uplatňovanie učite/'skej autority voči žiako­
vi je závažným momemom formovania vzá­
jomného osobnostného vzťa/ru. Na jeho roz­
voj neveľmi kladne pôsobf rozšfrený spôsob 
mentorovania, operovania s pojmom disciplf­
ny ako s primárnym faktorom , namiesto to­
ho, aby sa disciplfna ponfmala ako druhotný 
faktor obsiahnutý vo vzťahu k obsahu práce. 
Nemot no teda pokladať za vhodný prístup, 
pri ktorom si učiteľ svojím poswvenfm na 
škole vymáha autoritu administratfvne, lebo 
taká autorita stojE na rovine mimoodbornej 
mocenskej prevahy. Veľmi často sa pokladá 
miera podriaďovania sa tejto autorite za mie­
ru disciplinovanosti žiaka vóbec. Treba si 
v!ak uvedomiť, te tf poslucháči, ktor{ sa 
ochotne podriaďujú, nemusia charakterove 
ani nadanfm patriť k najk/adnej!fm typom. 
Často sa talentovaní ! iaci alebo poslucháči 
stavajú proti tejto autorite v hmlisto uvedome­
nom pocite svojich schopností. Úradné mo­
censké presadzovanie učiteľovej autority ich 
vedie ku kritickému postoju voči učiteľovi, za­
čfnajú si uvedomovať jeho odborné a ľudské 
nedostatky a začfnajú pochybovať nad správ­
nosťou spôsobu vyučovania i tam, kde má 
učiteľ pravdu. Takto vzniká ťažko prek/enu.­
teľný opozičný postoj, ktorý je tým t'až!ie eli­
minovateľný, čím skrytej/ie sa prejavuje. Dô­
sledkom je smutný fakt, te si učitelia často ne­
dokážu vybudovať cestu k nadanej!lm a na­
daným adeptom. Sko/ácke typy ako i vedome 
servi/nf, úslužnE poslucháči sa takto dostávajú 
do poz fcie nadradenosti nad talentovanými. 
Priemer je nezdravo pozdvihnutý na rovinu 
vzorného žiactva. Okrem toho je mentorujúci 
prEstup podnetom k vzniku a prejavovania sa 
takých poslucháčov, ktorých pozitfvne a ne­
gatívne vlasmosti sa polarizujú v neprospech 
ich integrálneho charakterového obrazu. Na­
ivný tiak sa ľah/ie podriaďuje ako imeligent­
ný a Ipeciálne talentovaný, lenže ľudská nai­
vita je syndrómom neve/'kej talentovej ale­
bo intelektuálnej roz vinutosti. tiak, ktorý sa 

učiteľovi, poznajúc jeho vlastnosti, podriaďuje, 
prevádza túto subordináciu na základe vedo­
mej voľby metód správania sa, o Líčelnosti 
ktorých je presvedčený. Týmto činom dostáva 
v tomto smere prevahu nad svojfm učitefom, 

lebo ho vedome ovláda svojfm správanfm, 
podľa receptu ",n hoc signo vinces". 

Iná forma vytadovania rešpektu sa preja­
vuje snahou byť neomylný, o ktorej som sa ut 
zmienil. Schonberg o tejto suverenite pfsal 
v úvode svojej Náuky o harmónii: neomyl­
nosť prenechajme hlasovým pedagógom, pre­
čo sa chcieť zdať polobohom, prečo nie plno­
hodnotným človekom? Katdá neomylnosf 
má svoje hranice, ktoré sa v pedagogike pre­
verujú vo vývoji osobnosmého vzťahu. Dotyk 
s hraničnými oblasťami učiteľovej neomylnos­
ti nlllne modifikuje stupe1l autority z obdivu 
smerom nadol, čoho dôsledkom je na jednej 
strane reštaurácia statu quo prostriedkami 
spomfnanej formy uplatňovania autorita/lv­
neho vzťahu. Na druhej strane je tým daný 
p roces odmoe~Iovania učiteľského úveru, za­
čiatku cesty ku komickej figure. Takéto sprá­
vanie sa učiteľov podľa povelov f reudovskej 
teórie je nesmierne rozšfrené. Katdý pokus 
o presazdovanie iných názorových pozfcif 
medzi pedagógmi naráia v posvätných halách 
pedagogickej agregácie na pohoršený odpor 
a vyvoláva kolegiálne ale suverénne mentoro­
vanie a napomfnanie apostátov ľavej pedago­
gickej úchylky so snahou ich - konečne na­
p ravených - dostať do svojich radov pravo­
verných a spolu-neomylných. Človek a peda­
góg tak úzkostlivo chrániaci svoju spoločen­
skú dôstojnosť prostriedkami, ktorými ich 
najľahšie stráca (na spôsob Goethem ilustro­
vaných postáv ako Raufebold, Habebald 
a Haltefest, z ktorých posledný, najchamtivej­
ší stratil oproti dvom prvým všetko to, čo oni 
ešte majú, lebo sa kŕčovite toho nedrtia), dis­
ponuje zrejme malým sebavemodím. Musfm 
sa opäť vrátiť k SchOnbergovej náuke o har­
mónii, ktorú autokrat modemej hudby uvá­
dza slovami, znejúcimi ako vyznanie: .,Túto 
knihu som sa naučil od svojich tiakov". Zdá 
sa, te SchOnberg, o ktorom Tibor Kneif vo 
svojom článku Der Biirger a/s Revolwionär­
(Melos 1969, Heft 9, str. 373) píše, te údajne 
v styku s prostredfm poznal len bezvýhradn~ 
stúpenstvo a nezmieriteľné nepriateľstvo sa 
v pedagogike dopracoval k osvietenému a vie­
stran ne inšpirujúc:emu postoju. Treba si uve­
domiť, te najväčši obdiv získa pedagóg au­
tokritickosťou a otvoreným priznaním neve­
domosti a te nikdy nestráca toľko kreditu ako 
nepriznanou nevedomosťou. Autoritu upev­
ňuje aj tolerancia voči odli!ným názorom, 
inému charakteru a temperamentu tiaka. 
Všetky tieto tvrdenia nie sú náhodné ani hypo­
tické, ale sú logickým dôsledkom toho, čo 
sme spomínali vy!Iie, te totiž správanie kai­
dého človeka, nech je jeho forma hocijako 
dialekticky negovaná a nech sa prejavuje 
akýmkotvek od svojej bytosti odvráteným 
spôsobom, predsa zostava determinovan~ 
vlastným egotizmom. Ak túto funkčnosť sprá­
vania učiteľ re!pektuje, bude schopný postavi( 
osobnosmý vzťah na najstabilejšom základe, 
na reálnej platforme. 

Učiteľ sa nemá obávať odstupu od seba sa· 
mého, ani relativizovať svoje výroky, činy 
i celú svoju osobnosť natoľko, aby žiak pres­
tal slepo obdivovať jeho fiktfvnu osobnos( 
a začal uznávať jeho kriticizmus, awokritic­
kosť i náročnosť voči sebe. Dôležité je, aby 
uznávaná učiteľovo osobnosť reprezentovala 
zložitý komplex, zahniujúci spôsob uvatova­
nia a umeleckej práce ako výsledku snáh 
v tomto zložitom pracovnom postoji, ako aj 
osobnostné vlastnosti, formované všetkými 
odtie1lmi životných úspechov a problémov. 
Pre poslucháča musí byť viditeľná humánna 
podstata umeleckej a pedagogickej práce, kto· 
rá i v ňom má vzbudiť pocit zodpovednosti 
a radosti zo samoswtnej práce. V učiteľovi nt· 
má vidieť človeka obdareného mimoriadnymi 
danosťami, ale má si skôr v!fmať je/ro schop· 
nosť nadchnúť sa a svedomito rie!iť problémy. 
Tieto črty sú azda najhodnotnejším základom 
pre vznik osobnostného vzťahu medzi peda· 
gógom a jeho adeptom. V tejto forme ntpod· 
lieh a sklamaniam a zostáva hodnotným pod­
netom pri samostatnom rie!enf úkonov 
i psychologickým zázemfm v sťažených situá· 
ciach, do ktorých sa katdý človek, teda i iiak 
dostáva niekoľkokrát v živote. Takýto. vz(ah 
je aj nevyhnutným základom formovania iia· 
k ovej sebaistoty, lebo ho privádza k samostat· 
nosti myslenia a konania, k možnosti opiera( 
sa o vedomie vlasmých sfl, zfskanýclr zodpo­
vednou. a samostatnou prácou. Strata tohto 
sebavedomia by znamenala stratu pôdy pod 
nohami a straw schopnosti sústrediť sa 111 

vlastný výkon. Je to moment, ktorý najkritic­
kejšie a rozhodujúco určuje ďa/šf rast človeka 
umelca. 


