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Sviatok tanca v Moskve 

( 1111·,,, <•dlt lll' tlllllotO(' Il: Í 'lll.ai <ld Jll'l'd· 
1 h 1d1 l tlie ich 
'l cntokr:ít llriÚI' do l\losk\) naj,·iac �ú�~�a�s�t�n�(�·� 

km 1 Uulhar\l.a a ttumunska. Siroká zá· 
�l�.�l�:�u�l�H�a� umelcm 10 �~�o�c�i�a�l�i�'�l�t�i�c �k�5 �· �c�h� �k�~�(�n� je 
j l·dnou 1 �n�a�~� h dobf5ch trudíclí. �N�a �~�u� kra­
jinu bude • �' �t �l�r�c �l�c�n�t�o �\ �· �a�e� �d�e�, �· �ä�e� mladých 
u • t'll'cll. �' "�>�~�n� radi, l:c po pnj·krát na scéne 
�\�' �c�: �l�'�l �.�~ �l�t �o� din tdht \)\liÍ Jiht �t�a�n�e�
 �n�í�c�i� 1. Aliír· 
ska. \le,ika a Španielska. �S�p�a �n�i �e �l�s�k�~ �·� balet 
je mladi . no uí. 'tÍ �\�)�'�d�o�b�~�·�!� u1.nanie. Mimo­
chodom, ball•tmí 'kuplnu 'l Madridu \'edlc 

�M�~�a� Plisecká. Celko,·e sa na sút'ažl �z�ú�~�a�s�t�·� 

ní 126 �l�a�n�e�
�n�í�k�O�\ �'� z 26 �k�r�~�(�n �.� Nemôžem ne­
spomenúc· �e�~�t�e� jednu �n�a�~�u� trad(clu - �~�l�
�l�l�­

, ·ost', zalnteresmanost' a odbornú fundO\'&­
nost' �n�á�~�o� publika. 

Aké \Ú �p�o�d�m�i�e�n�k�~� ,(!lai..:'! 
- �S�ú�e�a�~� sa �u�s�k�u�t�~�i�l�u�j�e� každé �~�t�)�T�i� roky, 

na rozdiel od napríklad sút':de '\'0 Vame, 
ktorá prebieha kaldé ch1l roky. Vek �ú�
�a�s�t�n�í�­
ko\' je od 17 do 25 rokov. V pn·om kole je na 
programe jedno pas de dcull pre duá a dve 
\'ariácle pre sóllsto\', Interpreti �m�u�~�i�a� pre­
�u�k�á�z�a�e� �z�n�a�l�o�s�e� leJdky akademického lanca, 
�s�c�h�o�p�n�o�s�e� �t�l�m�~�l�f� tt)·l a ldeo,o-obraznú 
itruktúru lnterpreto\'Bného diela. �S�ú�e�a�i�l�a�­
cl, klorf sa dostanú do druhého kola. Inter­
pretujú fragment z klasického baletu a jed­
no dielo �s�ú�
�a�s�n�e�j� ehoreoaraOe. Pre upres­
nenie - za �s�ú�
�a�s�n�é� sa 110\'dujli diela, ktoré 
nie sú �s�t�a�H�l�e� ako tt:l roky. Sú \'Idy predme­
tom �v�e�>�k�é�h�o� záujmu odbomfkO\' l dl\'áko•. 
Možno tu �\�'�l�d�l�e�e� �r�o�z�m�a�n�i�t�o�s�e� smero'· �s�ú�~�a�~� 

ného ba.letu, �z�o�z�n�á�m�i�e� u s choreoaraOeký• 
ml �~�t�ý �l�m�l� rôzn)·eh �k�r�~�J�(�n �.� Tretie kolo 1\'orf 
už �t�r�a�d�~�n�e� ruská klasika. 

V porote minulej \ll �e�a�~�.�:� holo �d�e�v�i�i�e� �
 �l �e �n�o �v� 

m Sm íchkcho �:�~�v�ä�z�u�.� V �t�l �a�
�i� 'a oh javi li oh­
\'incnia 1.o l.aujato,tí. pom;ímky o .. tlaku 
Mo,hy". Kto hu de �r�o�z �h �o�d�o�v�a�e� o �o�~�u�d�1�K�h� 

\tÍt.aíi••o:ieh rc:nhl ra;•'' 
- Presta,1ta, ak cllcete, sa dotldta l ulej 

�s�ú�e�a�~�e�.� Pn·ej �s�ú�e�a�~�i� predsedala Galiu ur .. 
nO\'o\'á, nasledujúcou poinúc d doteraz je 
stálym predsedom poroty hlamý baletný 
�m�~�s�t�e�r� Vel'kého dltadla Jurij Grlaonnit. 
Do poroty sú d'alej pozqnf Petr Lukano\' 
z Bulharska, Márta Metzaer z Mad'arska, 
baletný �m�~�s�t�e�r� z NDR Dletmar Selrert, pol'• 
ská baletka Marija Krzyszo\'ská, baletný 
�m�~�s�t�e�r� z Rumunska Stefan Georae, JIH N._ 
�m�~�k� z (SSR a tlel predsta\'ltella Auslr6o 
Ile, Kuby, Francúzska, USA. Juhosl,\'le, JJP 
ponska. �~�t�y�r�i�a� �
�l�e�n�o�\�'�l�a� poroty butfú zo 
�/ �~�'�S�S �R�:� Jurij �G�r�l�g�o�r�o "�l�
�,� Galina UQ .. ".,á, 

���e�s�k�o�s�l �o�v�e �n�s�k�é� husliarske sút'aže v Hradci Králové 

Kvalita prevýšila kvantitu 
DnJ..onl'enic: zo 7. ' tr . 
tulom, �
�e�s�t�n�é� uznanie za vynikajúcu zvukovú 
kvalitu ná,troja i cenu Okresnej miero•ej ra­
dy v Hradci Králové za l . miesto v súfaži vio­
�l�o�n�
�i�c�l�.� Za d\'a kontrabasy hol tiež odmenený 
dmma prv)•mi cenami so 'liatou a striebornou 
medailou a laureátskymi diplomami, �
�e�s �t�n �ý �m� 
Ulllaním za Y) nikajileu husliarsku prácu a ce­
nou redakcie é:lsopisu ll udcbnl nástroje za 
l. miesto v �s�l�r�e�:�1�~ �i� kontrabasu. 

K tejto dvoji ci sa dôstojne priradil aj 
10-rol'ný Jan ll urslk �(�a�b�~�o �l �v�c �n�t� brnianskeho 
�k�o�n�z�c�r�~�a�t�ó�r�í�a�.� predtým �
 �l �e�n� Orchestra �>�u �­
dmých ná,trojov v Brno.:). tiež lubský odcho­
vanec a st;íii,ta u V. Pilah1. Za violu získal 
2. miesto so \triebornou medailou a laureát­
sky titul , �
�e�s �t �n�é� uznanie za vynikajúcu zvuko­
\'Ú kvalitu n:btroja, za husle 3. miesto s bron­
zovou medailou a (·estné uznania za vynikajú­
cu husliarsku prácu i zvukovú kvalitu nástro­
ja. 

Zo ;ahranil'n\•ch �ú �é �a�~�t�n �í�k �o�v� získal v sút'aži 
viol 3. miesto s l;ronZO\'OU medailou a Jaureát­
skym tit ulom Zeng Chuan, �p �U�o�f�c�s�o �r� husliar­
,J..c:J triedy na pcking\ kom konzervatóriu , 
'polu \ �
�e�s�t�n�ý �m�i� uznaniami za vynikajúcu 
husliarsku prácu i zvukovú kvalitu nástroj a. 
-'· �m�i�c�~�t�o� uhsudil Edrio Edrev z �B�=�R� spolu 
' �
�e�s�t�n�ý�m� uznanim za vynikajúcu zvukovú 
kvalitu nástroja a cenou husliarskej školy 
v Tokiu za �~�t�H �t�é� miesto vo viole. 5. miesto bo­
Jo prisildené Klausovi Schlegelovi z NDR, 
' �
�e�s�t�n�ý �m� uznaním z:1 vynikajúcu husli arsku 
prácu a cenou Kruhu umelcov husliarov pri 
Z(SKU pre najstaršieho linali stu. Cenu 
VšeJVäZO\ej hudobnej �s�p�o�l�o�
�n�o�s�t �i� ZSSR pre 
najmladšieho �ú�
�a�s�t�n�í�k�a� vo viole získal Ralf 

Esche z NDR. Diplom za �i�l �
�a�s �f� vo fin ále ob· 
držali Jaromír Joo z Náchoda (r . 19H5 držíte!' 
stri ebornej a bronzovej medaily), Tadeusz 
Slodyczka a Wladyslaw Stopka z �P�=�R�.� 

2. miesto so striebornou medail ou a laureát­
skym titulom získal v národnej husliarskej 
�s �ú�e�a �~ �i� za husle Jan Spidlen (syn zasl. um. 
P. Spidlcna) spolu s �
�e�s�t�n�ý�m� uznaním za ' 'Y· 
nikajilcu husliarsku prácu. ���a�l�a�i�e� diplomy za 
�ú�
�a�s�t�'� vo finále rozdelili Vi lémovi KuŽelovi 
ml. z Brna za dvoje husle a Jozefovi �D�v�o�U�á�k�o�­

vi z Lubov. 
2. miesto a striebornú medailu s laureát­

skym titulom za �v�i�o�l�o�n �
�e �l �o� porota priznala 

Vll 'azi 2. medzinárodnej �h�u �~ �l�i �~�t�i�c�k�e �j� �~ �ú�f �a�7�.�c�- �z�>�a�v�a� 

Zcng <.:huan, Ivan Svýcar>ký, Jan Bursík 

Liborovi Šellovi z Lul;ov a 3. miesto s bronzo­
vou medailou a laurc:Uskym titulom Mirosla­
vovi J>ikartovi z Lubov. Z ískal aj �
�e�s�t �n �é� uzna­
nic za vynikajúcu zvukovú kvalitu nástroja. 

3. miesto s bronzovou medailou a laureát­
skym titulom za kontrabas dostal M. J>ikart 
ako aj �
�e�s �t�n �é� uznanie za vynikajúcu zvukovú 
kvalitu nástroja. 

�Z�v�l�á �a �e� sa treba �z �m �i�e �n�i�e� o medzinárodnom 
husli arskom seminári (ó. júna). Roger Har­
grave prednášal o detailných stavebných 
princípoch A. Stradivar iho. Wolfgang BOn­
nagel (predseda Z•äzu husliarov v NSR) 
o vlastných skúsenostiach pri reštaurovaní 
a lako•)•ch retušiach vzácnych starých talian­
skych nástrojov a Ing. Štefcová s Ing. Friesom 
o chemických podmienkach lakovania �h�u�s�i�e�>� 
a �r�e�z�o�n�a�n�
�n�ý�c�h� predpokladoch �h�u�s�>�o�v�é�h�o� 

dreva. Všetky referáty budú uverejnené v �
�a �­

sopise Hudební nástroje. 
Co �p �o�v�e �d�a�e� na z{tver '! 2. és. huslíarske s(l­

�e�a�~�e� opafovnc potvrdil i vysokú a stálu stúpa­
j úcu fubskú úrovcr' �
�e�s�k�o�s �l �o�v�e�n�s�k�é �h �o �- lep­
šic povedané-�
�e�s�k�é �h�o� husliarskcho umenia. 
Na dôkaz možno �u�v�i�e �s �e� viacerých �z�a �h�r �a �n�i �
�­

ných i domádch laureátov a i finalistov 
l . hn1deckých �s �ú�e�a�~�í�.� ktorí sa tento raz už ne­
dostali na popredné miesta. Je zaujímavé. že 
podohne. ako pred �n�i�e�k�o�>�k�ý�m �i� mesiacmi 
v Mitt enwalde. �v�í�e�a�z �n �é� �v�i�o �l�o�n �
�e�l�o� i viola sa 
zdali �b�y�e� akusti cky kval it nejšie. ako husle. Is­
tež..: treba �v�z �i �a�e� do úvahy aj �r�e�p�r�o�d�u�k�
�n�é� da­
nosti toho-ktorého inštrumentalistu. Nedo­
statkom �~�ú�e�a�z�e� bol výber úryvkov skladieb 
uré..:ných na �d�e �m�o�n�~�t�r�á�c�i �u� �n�á�~�t�r�o�j�o�v �,� ktoré 
neumožnili �p�r �e �d�v �i �e�s�e� celý tónový rozsah ná­
strojov. na �
�o� poukázali i �z�a�h �r �a �n�i �
�n�í� porotco-

via. Naviac niektoré úryvky holi 
�z�n�a�
 �n �e� oslabovalo objektívne 
možností a prejavilo �~�a� napokon 
rozdielnom bodovanr (extrémne 
�l�u �
 �o�v�a�l� �p�o�
�í�t�a �
 �)�.� 

Medzi prítomnými ho>úuni a 
mi boli aj viacerí Z:Í\tupcovia 
skýeh umeleckých i �I�I�<�=�U�i�l�i�N�~ �'�'�"� 

a žia!', iba štyria husi"' ' r•'·''"'"ll''n 
di ného �s�ú�e�a�~�i�a�c�e�h�o� �7�3�·�r�o�
 �n�é �h�o� 

zo Svitu. Zdá sa. že �h �u�~�l�i�a�r�'�l�t�v�o� 
sa v tomto �t�i �s �í �c �r �o�
�í� už �~�o�t�v�a� 

�d �l�h �o�r�o �
 �n �é �h�o� �~�p�á�n�k�u�,� ktorý mu 
ignoranti tohoto vážneho ncdO\tatku 
vcnskcj hudobnej kultúre. 

MIKULAS 



SVET HUDBY SOFIE GUBAJDULINOVEJ 
VALENTINA CHOLOPOV Á 

N ajtajomnej~ím zo svetov, ktoré 
nás obklo pujú , ostáva svet ume nia . 

Je to na jednej strane svet obrovského množ­
stva myšlienok, poci tov, intu ícií , na strane 
druhej -oblasť maximálnej precíznosti , dô­
kladnosti , tých ,.podstatných maličkostí", 

o ktorých hovoril významný ruský maliar 
Brjullov a ktoré tak rád opakoval Lev Tol­
stoj. No tieto krajnosti sa niekde stretávajú , 
pretože na to , aby časovo a priestorovo ohra­
ničené umelecké dielo prerástlo do ničím ne­
obmedzeného ideového posolstva , je nevy­
hnutná majstrovská koordinácia každého, 
i zdanlivo bezvýznamného detailu s nekoneč­
nými možnosťami jeho poetické ho potenciá­
lu. 

Ako komponuje Sofia A sgatovna Gubaj­
dulinová? Pri súčasných veľkých nárokoch na 
rýchlosť vykonávanej práce (napríklad pri pí­
saní hudby pre filmy) často i 24 hodín denne 
trávi za písacím stolom. Predpokladom 
zvládnutia takejto záťaže je výborná fyzická 
kondícia , železný režim dňa , športovanie, 
ochota vykonávať akúkoľvek prácu. Vari to­
to nie je ,.kozmonautika" v hudbe? No po­
dobné fakty sú len vonkajšie. 

K svojej práci potre buje Sofia Asgatovna 
dlhé , ucelené časové úseky - n ie hodiny 
a dni , ale mesiace a roky, počas ktorých sa 
formuje a dozrieva množstvo hudobných 
myšlienok a nápadov, premiet)ajúcich sa na 
,.čiarky, krivky a bodky" (názov jednej z G u­
bajdulinových inštrume ntálnych skladieb) 
v partitúre. Skutočne tu platí Puškinova myš­
lienka, že umelecká tvorba sa neznáša s chva­
tom, zhonom. a že čo je krásne, musí byť 
i majestátne. 

Pokúsme sa nazrieť do tohto poetického 
sveta našej súčasníčky. 

Na jeden z koncertov festivalu Moskovská 
jeseň , ktorý sa konal v Čajkovského sále, sa 
schádzali poslucháči. No nie o 19.30 h , kedy 

·sa koncert začal , ale o hodinu neskôr. Uvá­
dzačky a šatniarky sa svorne čudovali : prečo 
publikum prišlo - akoby sa všetci boli doho­
vorili- až na druhú časť koncertu? Odpoveď 
bola jednoduchá. Vtedy to tiž bolo na progra­
me nové Gubajdulinovej dielo- Hodina du­
še na verše Mariny Cvetajevovej. 

Sofia Gubajdulinová si už získala vrelé 
sympatie koncertného publika celým radom 
skladieb, ktc~ré ťažko nazvať ina k než úžasný­
mi: kantátou Rubá ij át v strhujúcom podaní 
speváka Sergeja Jakovenka a pod "čarodej­
nou" taktovkou Gennadija Roždestvenské­
ho, Koncertom pre fagot v závratnej inter­
pretácii Valerija Popova , Desiatimi etudami 
(Prelúdiami) pre sólové violončelo, " magic­
ky" interpretovanými Vladimírom Ton­
chom, organovými skladbami vo vynikajú­
com podaní Tatiany Sergejevovej atď . 

A teraz prichádza Hodina duše. Sila po­
etického videnia sve ta Ma rin y Cvetajevovej , 
umocnená preduchovnenosťou hudby Sofie 
Gubajdulinovej- už toto spoje nie vyvoláva 
v poslucháčoch očakávanie výn imočného zá­
žitku. Významovým vyvrcho lením diela je 
vokálne finá le , kde v širokom nápeve gubaj­
dulinovskej intonácie znejú Cvetajevovej he­
roické obrazy: 

V hluboký čas duše. 
v hlubok ý čas noci 
hodiny jsou chvíle , 
dulc -scdrnimflc. 

V hluboký čas noci 
duše svčty tvofí 
vzdušné zámky staví 
za ~>Cdrnýrni moti. 

Na tasách prach snčhu , 
ny smčdčnkou ticha . 
(Dcchcm Atlantiku 
volná duše dýchá...) 

V ten čas noci zatmi 
oči , v ktcrých planc 
tvoje jasná Vega ... 
Plody ať jsou plané , 

trpké, zčcrvivélé . 
Jen du~c ať roste 
v zadušeném té lc. 

Prel. Hana Vrbová 1969 
(zb. Pražské vigilic) 

Hodina duše, napísaná pre sólové bicie ná­
stroje, mezzosoprán a veľký symfonický o r­
chester (1976) je symfónia-koncert , v kto rej 
je rozvinutý motív, typický pre osud a tvorbu 
Cvetajevovej (v ~i ršom význame pre život 
veľkého umelca) . Je to motív konfliktu osob-
nosti , odhodlanej urobiť ,.he ro ický krok 
duše" a plytkého, nepriateľsky nalade ného 
malomeštiackeho prostredia, schopné ho zni­
či( akúkoľvek hodnotu . V súlade s bohatou 
tradíciou európskeho umenia , podľa ktorej 
odhalenie zmyslu diela sa uskutočňuje po· 
mocou antagonizmu drámy, Gubajdulinová 
hudobnými prostriedkami jasne naznačuje 
dva protipóly kolfzie. V prvom rade je to pó l 

.... 

Sofiu Gulmjdulina 

poZJt lvny. Reprezentuje ho ľudský hlas 
(mezzosoprán) , skupina strunových ná­
strojov, ku kto rej je pričlenený pre európsky 
o rchester celkom neobvyklý orientálny ná­
stroj - čang a tiež netradične, lyricky chápa­
né bicie. V pro tiklade k celému tomuto kom­
plexu pozitívnych elementov stojí - v tradí­
ciách Sostakovičových symfónií - komplex 
negatívny, hudobne stvá rne ný grotesknou 
hrou dychových nástrojov, kto ré hrajú rôzne 
banálnosti , napr. melódiu , nápadne pripomí· 
najúcu známu odeskú pesničku Kuriatko pe­
čené. Každé závažné ume lecké dielo akoby 
vyžarovalo oko lo seba lúče. Obsahové ele­
menty, blízke Hodine duše, nachádzame 
i v ďalších dielach. T ak napríklad téma kon­
fliktu tvorivej osobnosti s nepriateľským pro- ' 
stredím je hlavnou myšlienkou Koncertu pre 
fagot a nízke strunové nástroje (1975). 
Ústredná myšlienka je tu realizovaná pomo­
cou sviežich, farebne nezvyklých zvukov. Po 
prvé, nie j e to koncert so sprievodom symfo­
nického orchestra v tradičnej zostave , ale iba 
s nízkymi strunovými nástrojmi - violončela­
mi a kontrabasmi , ktorých zvukové zafarbe­
nie je matné , temné a vyludzuje čis t ý. svetlý 
tón. Po druhé , auto rka využíva také nové 
technické možnosti fagotu (ktorý sa týmto 
nástrojom veľmi podo bá farbou tónu i rozsa­
hom) , že sa z ne ho stáva úplne iný, nepozna­
ný nástroj . Gubajdulinová použila i vibrato , 
i frullato , i neobyčajné efekt y flažoletových 
ako rdov, i svoj ráznu hru cez zuby, i fago tový 
,. krik" a fagotový "smiech" (obohacovanie 
výrazových možností nástroja o hlasové into­
-nácie) . Výsledkom je, že nástroju , ktorý Gri· 
bo jedov nazval ,.priškrte ným chripfošom:', 
sa stala dostupná celá fa rebne-emocionálna 
škála ľudského hlasu. A klasický dychový ná­
stroj sa stal a kýmsi hlavným hercom na hu­
dobnej scéne. Aj celý hudobný jazyk koncer­
tu je blízky intonáciám ľudských hlasov. Na­
príklad v prvej časti skladby (celkove je ich 
päť) dialóg fagotu a strunových nástrojov 
a ko by znázorňoval patetickú reč ,.hrdinu" , 
kto rú ,.dav" (violončelá a kontrabasy) po­
smešne napodobňuj e. V procese rozvíjania 
vzájomného dialógu si .. dav" vytvára vlastnú 
,.tému" na rozhovor, ktorú predstavujú ľah­

ké džezové a operetné motívy. Po trýznivom 
monológu , kto rým skl adba vrcho lí , sa hrdi­
na-fagot rozhodne vyjadrovať sa ,.demokra­
t icke jšie" (obyčaj nými trojzvukmi), no vio­
lončelá a kontrabasy s použit ím džezových 
replík reagujú ešte agresívnejšie. 

U S.A .G ubajdulinovej je nerozlučne 
spätá závažnosť myšlie nky s kontrastnosťou 

je j rozvinutia. O protikladnej podstate jej 
veľkých skladieb svedčia i mnohé názvy Vi­
vente - non vivente (:Živé- neživé) pre syn­
tetizáto r ( 1970) , Svetlé a tmavé pre o rgan 
( 1976) , In croce (Nakríž) pre violončelo a or­
gan ( 1979) a iné. Rozmýšľala som v spojitosti 
s týmto o všeobecných základoch ant itézy 
v umení , o tom, že podstatou každej logickej 
myšlienky, úvahy, je párna opozícia (zákon 
lingvistiky, kto rý nepozná výnimky: matka­
·Otec, pravé-ľavé, veľké-malé atď.). Uvažo­
vala som o tom , že euró pske profesionálne 
umenie vychádza z drámy, ktorá sa pre nies­
la do symfóni í, kvartet , klavírnych skladie b a 
obrátila som sa na Sofiu Asgatovnu s o táz­
kou , kde sú prame ne protikladov v je j hud­
be . Skladateľkina odpoveď bola celkom ne­
čakaná a hlboká. ,.Kontrast , rozko l do dvoch 
podôb mi bol daný do vie nka . Môj o tec je 
Tatár , matka Ruska , patrím teda súčasne 

dvom kultúrnym sve tom , Východu i Zápa· 
du" . 

Využívajúc kontrast týchto dvoch svetov, 
G ubajdulinová súčasne uskutočňuje aj ich 
o rganickú syntézu. Hoci bola vychovaná 

v duchu západnej hudo bnej tradície a stala sa 
jej nasledovateľkou , nepociťuje východnú 
kultúru ako exotiku , ako vonkajší dekoratív­
ny element , ale chápe ju filozoficky a psycho­
logicky. 

Jednu z na jdôležitejších etáp jej skladateľ­
ského vývoja tvoria kantáty Noc v Memfise 
( 1968) a Rubáiját (1969), obe na orientálne 
námety: prvá spracováva staroegyptskú lyri­
ku v preklade Anny Achmatovovej a Viery 
Popovovej , druhá básne Háfiza a C hajjáma. 
Gubajdulinová nesiaha po týchto textoch, 
vzdialených od nás na mnohé stáročia , aby sa 
utápala v hlbinách dávnej histórie , ale aby 
qsvetlila v úvahách géniov minulosti to, čo 
pomáha pochopiť zmysel našej súčasnosti . 

Veď i vlastný hudobný jazyk týchto skladieb 
je výrazne súčasný , moderný. Autorka často 
používa najmä skladateľskú metódu dodeka­
fónie , takú charakteristickú pre predstavite­
ľov Druhej vjedenskej ~koly (Schônberg, 
Berg, Webern , a tiež Eisler) a používanú 
i tzv . skladateľmi-avantgardistami (L. Nono, 
P. Boulez, K. Stockhausen) a vlastne všetký· 
mi generáciami skladateľov povojnovej Eu­
ró py , vrátane sovietskych (E. Denisov, 
A . Schnittke, R. Sčedrin, S. Slonimskij , 
N. Karetnikov a iní) . 

V kantáte Noc v Memfise (bohužiaľ , uve­
denej len jediný raz; v ČSSR) je vyjadrená 
koncepcia celej symfónie , konkretizovaná 
v básňach na témy lásky a ne návisti . smrti 
ako vyslobodenia, akce ptovania živo ta bez 
ohľadu na neriešiteľnosť utrpenia. Výbe rovo 
citujeme niekoľko veršov na ilustráciu: 

Ó noc, daruj mi pokoj -
i ja ti darujem pokoj ! 
Ó noc, daruj mi oddych -
i ja ti darujem oddych! 

Naše bubny víria na tvoju počesť, 
oslavujeme tvoj majestát, 
do nebeských výšin 
vzdávame chválu tebe. 

Nebo sa sklonilo na zem. 
Po zemi sa plazia tiene. 
Moje srdce je ranené zlou rozlúčkou . 
Komu sa vyžalujem? 

Bratia sú neče-lní , 
priatelia fahostajnf. 
... potcš svoje srdce, 
nech srdce tvoje zabudne 
že krivda stala sa. 
Konaj svoje pozemské veci 
pod fa príkazov svojho srdca. 

Dynamika a expresívnosť euró pskej sym­
fónie sa tu zvláštnym spôsobom spája s orien­

' tálnou melizmatikou me lódie , s predstavami 
·· staroegyptských rituálnych slávností, s psy­

chologicky nasýte ným koloritom noci v ne­
známej krajine a neznámom čase . 

Podľa Sofie Asgatovnej sa v spojení čŕt zá­
padne j a východnej ku ltúry skrývajú nebýva­
lé perspektívy. O sobitne ju láka fenomén im­
provizácie , neoddelite fný od predstavy 
v o rientá lne j hudbe a jej stáročných tradícií. 
Tu spočíva aj možnosť plnšieho využitia G u­
bajdulinovou vysoko cenené ho spontánne­
intuitívneho pôvodu hudby. Cím sa vlastne 
líši improvizácia od hry z nô t? V prvom rade 
tým , že hra podľa no tového zázna mu je oži­
vením hudby, sprostredkovanej mŕtvymi li­
terami , kým improvizácia je znenie hudby 
v celej prvobytnosti je j vzniku. Sofia A sgatov­
na je profesionálna klaviristka a spoločne so 
svojimi priateľmi-skladateľmi ne raz improvi­
zuje i niekoľko hodínpre vlastné po tešenie 
a ,.rozohriatie" vnútorných tvorivých síl. Pri 
tom je, podľa nej , potrebné odpútať sa od 
akej koľvek profesionálnej " predstavivosti" 
a začať tvoriť akoby od začiatku , od nuly. 
O krem toho je nevyhnutné uhádnuť partne­
rove úmysly, vžiť sa do procesu je ho spontán­
nej tvorby . Pri dlho trvajúcich (i niekofkoho­
dinových) improvizáciách vzniká neobyčaj ­
ný, extáze podobný pocit - zvuk sa stáva pre 
hudobníkov zhmotnením ich vlastnej duše 
a muzicírovanie .. zvukovou láskou" . Všetko 
to to je vonkoncom ne možné v obvyklých 
koncertných podmienkach . 

Z novu zdôrazňujeme , že pre G ubajdulino­
vú improvizácia nie je zaujímavá v samote, 
kto rú tak miluje, ale vždy s partnermi , t.j . 
s prvopočiatočným rozdielom , kontrastom 
ľudských pováh. Tu sa prejavuje prirodzená 
vnútorná tendencia hudby k ,.rozmnoženiu 
duší" , kto rú postre hli už naj star~ie civilizá­
cie . Uvedieme úryvok z knihy čínskeho filo­
zofa Meng-c', nasledova teľa Konfucia 
(4. sto r. pred. n. 1. ). Je zaujímavé , že má 
podobu dialógu: 

- Me ng-c' povedal: "Co je príjemnej~ie ­
osamote sa oddávať pôžitku z počúvania hud­
by, alebo spoločne s inými?" .. Lepšie je spo­
ločne s inými" , - odpovedalo knieža ... čo je 

príjemne jšie - počúvať spoločne s niekoľký· 
mi alebo s mnohými?" ,.Lepšie je s mnohý· 
mi", - odvetilo knieža . (Citované z knihy: 
Hudobná estetika kraj ín Východu) . 

" Rozmnoženie duší", spoluprá,cu s partne­
rom Gubajdulinová vkladá i do samotnej ge­
nézy diela . Jednou z jej najvýznamnejších 
prác posledného obdobia sa stala skladba 
s názvom Perception (Vnímame) pre soprán , 
barytón, sedem strunových nástrojov a mag­
netofónovú pásku ( 1983). Die lo vzniklo ako 
výsledok tvorivého ko rešpondovania s básni­
kom Francisom Tanzerom. T anzer posielal 
Gubajdulinovej svoje verše a ona mu odpo­
veda la , slovom i hudbou. J e to dialóg Muža 
a Zeny na témy Tvorca , Tvorba, T vorenie , 
Tvor, ktorý sa postupne menil na hudobné 
dielo . Princíp dialógu je prítomný v Pe rcep­
tion v každej rovine tejto trinásťčasťovej 
skladby. Napríklad v č. l (Porozume nie) sa 
zvažujú východiskové hľadiská: mužov názor 
je založený na úvahe, rozhodujúce je preňho 
slovo "rozuQ1ieť" , pre ženu je to s lovo ,.po­
čuť" . V č. 2 (My) ide o porovnanie dialógu 
strunových nástrojov s najrozličnejšími od­
tieňmi ich súčasných interpretačných mož­
ností a obyčajné čítanie Tanzerovej básne 
(barytón). V č. 4 (December) muž hovorí 
o žene a o kráse ako o "sfo rmovaní kryštálu" 
a žena mu odpovedá: ,.Oživenie kryštá lu!" 
V č . 8 a ll sa celý hudo bný text opakuje na 
magnétofónove j páske , s dvoj- až trojnásob­
ným vrstvením nad základným zvukovým 
tvarom . Posledné slová v záverečnej časti 
skladby (Hlasy) majú tiež dialogický charak­
te r: StimmelJ . . Verstummen. (Hlasy. 
Zmfknuť) . Toto ukončenie sa po istom čase 
stalo úvodom jedného z ďalších významných 
diel Gubajdulinovej , dvanásťčasťovej Symfó­
nie, kto rú pomenovala práve uvedenou frá­
zou z Tanzerovej básne. 

V každej sfére umenia , hudbu nevyníma­
júc, sa poe.tický zmysel ~íri od osobného .. ja" 
k ,.rozmnoženiu duší" a v konečnom dôsled­
ku k obsiahnutiu celého ľudstva. Už sme na 
túto tému uviedli sentenciu staročínskeho fi ­
lozofa zo 4. st. pr. n. l. Tou istou myšlie nkou 
sa zaoberá i Shakespeare v jednom zo svojich 
sonetov: 

Či radšej prijímaš trápenie , a nic šťastie? 
Ak pravý súzvuk strún, výborným zladením 
spojených dovedna, predsa ti trápi uši, 
nežne ťa kárajú , že súlad mätieš im 
samotou , keďže spev s nimi ti velmi sluší. 
A každá struna z nich sťa žena s mužom, hlaď, 
drží sa pri druhej v spoločnom podriadení, 
akoby s dieťaťom a s otcom šťastná mať , 

keď vedno zanôtia v jasavom, zhodnom znení. 
(prel. Stanislav Blaho, 1958) 

A čo počuje samotný umelec, skladate ľ , 

kto rý je tvorcom mnohých desiatok veľkých , 
závažných skladieb? Očividne to , čo je vypo­
vedané v Perception o podstate Tvorby a Vý­
tvoru, - .,Hlasy! hlasy!" "Stále znovu a všade 
hlasy!" 

(Prevzaté z časopisu Muzykaľnaja žizň 
14/ 1988 



Mikuláš Schneider-Trnavský 
. ' 

o hudObnej výchove 
EDITA BUGALOV Á 

Náreky nad stavom našej hudobnej vý­
chovy ale i konkrétne návrhy na jeho 

zlepšenie, rovnako ako prvé opat renia prija­
té do praxe. sa v súčasnosti viac ako inokedy 
dostávajú na pretras i na stránkach t l ače. Hu­
dobná pedagogika , ktorá ešte stále v popo­
luškinom odeve čaká na rozlúsknutie orieš­
ka , aby sa zaskvela v oslnivom šate, v našich 
sedemdesiatročných dej inách už viac razy 
chcela nájst' svoj ho princa - záchrancu. Za 
jedného z takýchto záchrancov môžeme po­
važovai i národného umelca Mikuláša Schnei­
dera-Trnavského - hudobného pedagóga . 
Uvedomoval si dôležitost' hudobnej výchovy 
ako stavebného kameňa pre kultúrnu ú roveň 

celého národa. Bezprostredne po vzn iku 
Československa ako odborný inšpekto r spe­
vu a hudby na Slovensku napísal Učebnicu 

spevu pre školy obecné 1. , II. Dve útle kni­
žočky , obsažné , metodicky jedi nečné. boli 
adresované clct'om, ktoré po zvládnu tí učiva 
boli schopné troj- až štvorhlasne i n tonovať . 

V úvode sa im prihovoril takto: " Moji cka­
hí! lsCoCne see už spievali a snáď až mnoho 
spievali. Každý z vás pozná pravdepodobne 
veľa piesní a spieva li ste ich tak ako sa vám 
Co podľa ľubovôle páčilo. Je vás snáď len 
málo takých, ktorých spievať učili a Cakých, 
ktorí by sa boli do spevu a jeho sústavy 
vhfbili. Nuž, .,OdajCe mi ruku a zavediem vás 
do čarokrásneho a utešeného raja fónov 
a hlasov: do ríše spevu, odhalím vám tie vše­
lijaké záhady a tajnosti, ktoré keď zbadáte, 
spoznáte jedno z najpovznášajúcejšíeh ume­
ní, v ktorom keď sa zdokonalíte, prospejete 
nielen sami sebe, ale ako šíritelia kultúry 
i našej drahej slovenskej vlasti. V Trnave, 
l . septembra 1919. Pôvodca." 

Osud tejto malej učebn ice bol zrejme po­
hnutý. Z li stu Mi kuláša Scheidera-Trnavské­
ho Dr. Dušanovi Pálkovi z 30. júla 1953 sa 
dozvedáme. že o tex.ty piesní. ktoré plánoval 
clo nej zaradi ť , požiadal Ferka Urbúnka. Ten 
mu poslal pätnást' t.:xtov, vhodných pre mlá­
dež a skladate ľ - ako si ve ršíky čítal. tak si 
ich ex improviso spieval a už aj písal. Hoci 
pôvodne pripravené pre učebn icu , vydal ich 
napokon ako zbierku piesní pod názvom Zo 
srdca (vlastným nákladom v roku 1920). pre­
tože učebnicu v Prahe nechce li schváliť . 
Schneider-Trnavský v liste píše ďalej : "To 
bol toeiž dobrý obchod, ktorý si vyárendovali 
iní páni Cam hore! Vyšla potom česká učeb­
nica spevu (myslím od Vosyky) "V duchu 
Smetanovom". Bola pekne ilustrovaná, ale 
zo stanoviska pedagogického absolútne po­
mýlená, až neupotrebitel'ná." 

V roku 1922 však Schneiclerova učebnica 
vyšla . Vydal ju Comenius - literárny ústav 
úč . spol. v Bratislave. V prvom diele je uve­
rejnených päť piesní zo zbierky Zo srdca 
v jeclnohlase. Práca obsahuje základy hudob­
nej abecedy podávané dciom primeranou 
formou. je husto pretkaná notovými príklad­
mi . cviče niami . p iesňami . Učebnicu neskôr 
prepracoval a v rozšírenej podobe vyšla opäť 
v dvoch zväzkoch pod názvom Énektan 
v bratislavskom vydavateľst ve Academia 
v rokoch 1925, 1926. V jednom výtlačk u . pô­
vodne uloženom v Schneiderovej osobnej 
knižnici. je vložený lístok s týmto rukopis­
ným textom: "Svoju učebnicu spevu pre na­
še školy reči maďarskej opatril som mnohý­
mi slovenskými piesňami, s textom prelože­
ným do maďarčiny, aby som takto slovenskú 
pieseň spopularizoval a aby si ju obl'úbili aj 
žiaci maďarskej národnosti. Takto som chá· 
pal svoje poslanie ako učitel' spevu a hudby 
nášho učitel'ského dorastu a mal som z tejto 
práce mnoho radosti. To sa mi dalo však do­
cieliť iba opatrným "dozírovaním" dávok te­
oretických. Netrpezlivé forsírovanie tu neve­
die k ciel'u, iba odstrašuje od toho, čo by 
sme chceli dosiahnuť. Utila cum dulci! Po­
trebné spojiť s prijcmným." 

V tejto rozšírenej verzii sa vo väčšej miere 
nachádzajú piesne v úprave pre štvorhlasný 
zbor. notové príklady a cvičeni a vyžadujúce 
od učit eľa hudobnú erudíciu v hre na klavíri. 
príp . harmóniu. V dvadsiatych rokoch - v ča­

se vyjdenia týchto učebníc . nedostatok uči te­
ľov-h udobných praktikov zrejme nebol ešte 
citeľný . Neskôr. pravdepodobne v rokoch 
štyridsiatych. Mikuláš· Schneider-Trnavský 
o tej to téme uvažoval. Sám uč i te ľ sa počas 
pedagogickej praxe (20 rokov na učite ľskom 
ústave v Trnave. kratší čas i na trnavskom 
gymnáziu) stretával s viacerými problémami . 
získaval skúsenosti a svoju predstavu o kon­
cepci i hudobnej výchovy položil na papier. 
Ceruzkou písaný koncept (neúplný- zač ín a 
stranou 3) je uložený v jeho pozostalosti 
v Západoslovenskom múzeu v Trnave pod 
sign. M 1534/2140 l : 

Mikuláš Schneider-Trnavský 

"V Trnave máme vyše sCo učitel'ov a učite­
liek. Každý z týchto učil sa spevu a hudbe 
štyri roky; nežičil bych si ale počuť tú hudbu 
a spev, ktorý by zbor týchto sto ľudí produ­
koval! Toto ale netvrdím len o trnavských 
učitel'och, ale o všetkých! Ako je možné do­
cieliť na tomto poli nápravu? Doba starých 
dobrých kantorov, organistov bohužial' už 
dávno prešla! Potrebujeme v teórii hudby 
a v náuke o harmónii dobre cvičených učite­
ľov. Hra na klavíri, na organe- teda na ná­
stroji harmonickom, polyfonickom - dáva 
žiakovi najvhodnejším spôsobom možnosť 
spoznať harmonické javy a ich spoje. Žiak 
ich útvar v hmate vidí, v znení počuje. Toto 
je na nástroji monodlckom (napr. na hus­
liach) možné v miere len vel'mi obmedzenej. 
Chyba je aj v nedostatku hodín v 111. 
a lV. ročníku učltel'ských ústavov. Môžem 
smelo tvrdiť, že naši učitelia vychádzajú 
z učitel'ských ústavov hudobne vel'mi slabo 
\'Y'Lbrojenf. Náprava tu uvedených nedostat­
kov bude vecou odborných rezortov minis-
terstva školstva. · 

Akej hudobnej výchOl'Y sa dostáva nášmu 
žiactvu na školách stredných (meštian­
skych)? Niekedy je na stredných školách 
spev ako povinný predmet nariadený, zna­
mená to na tomto poli rozhodné plus. Ne­
mal som síce ešte príležitosť presvedčiť sa 
o speváckych schopnostiach nášho žiactva 
na stredných školách, viem len o vel'ml sla­
bých výsledkoch na tunajšom gymnáziu ešte 
v časoch Čs. reálneho gymnázia. Učili tu 
"profesori" spevu bez náležitej kvalifikácie. 
Ak chceme na týchto školách docieliť kýže­
ného úspechu, nemožno poveriť vyučovaním 
spevu l'udí s nejakou "kurzovou" kvalifiká­
ciou (ako sa hovorí "Sehnellsieder"-kur­
zom). Na tieto miesta sa obyčajne hlásili l'u­
dia s vel'mi inferiórnou kvalifikáciou a Ich 
plat bola aj k tomu primeraná hladová 
mzda.· Pri takýchto kondíciách nemožno nič 
očakávať. Sem patrí pedagóg zbehlý v speve 
a v hudobnej skladbe. Tu treba vedieť aran­
žovať, komponovať, prepísať skladbu na 
hlasy, zbory (detské, mužské, miešané ap.). 
Musí byť dostatočne inteligentný, súci pred­
nášať hudobné dejiny, aby dal žiactvu o hu­
dobnom umení to najpotrebnejšie, čo treba 
vedieť. čo možno len žiadať od človeka, kto­
rý sa na takéto učitel'stvo dá z dešperácle, 
ktorému bolo toto " ultima ratio" žltla! Tre­
ba teda učiteľov slušne honorovať! lnáš si 
povie každý, ako som to už často počul: ,;za 
ten plat je aj to dosť!" 

V občianskom živote .pociťujeme potom 
následky týchto nedostatkov krok za kro­
kom. Zlými učitel'mi znechutení žiaci v živo­
te odoprú vstúpiť do spevokolu, v notáeh 
" negramotní" zase čoskoro zunujú skúšky­
spevokol stagnuje, rozpadne sa. 

Bolo by veľmi žiadúce použiť spôsoby, aké. 
sa praktizujú v športe! V mestách zvoliť len 
učitel'ov, ktorí okrem dobrej kvalifikácie vy­
nikajú aj hudobným a iným umeleckým ta­
lentom. Úrady, podniky by mali pri umiest­
ňovaní dať prednosť takým uchádzačom, 
ktorí by sa pri dobrej odbornej kvalifikácii 
preukázali aj umeleckou činnosťou veškeré­
ho druhu. K tomu by zasa bolo treba, aby ti, 

čo stoja na čele na§leh úradov, neboli len su­
chí byrokrati, ale aby ~ sami mali porozu­
menie pre kultúru! To viem, že žiadam mo­
mentálne mnoho, ale moje skúsenosti na 
tomto poli sú vefml smutné! Naše širšie obe­
censtvo nie je pre umenie vychované z dôvo­
dov tu obšírne uvedených a kto čo nepozná -
za tým netúži: ignoti nulla eupido! 

Ďalej nemáme miestnosti pre umenie. Ne­
máme zodpovedajúce koncertné siene. Bolo 
by Creba postaviť aj v tej najposlednejšej de­
dine kultúrny dom. 

Preto je aj naše hudobné školstvo vo vel'· 
mi biednom stave. Každé mesto, mestečko 
by mal~ mať na starosti vybudovať hudobnú 
školu. To nie je v moci jednotlivca! Nemys­
lím tu hneď na nejakú monumentálnu stav· 
bu; mám na ~ysli len budovu s potrebným 
počtom tried pre individuálne i hromadné 
vyučovanie, zariadenú inštrumentálnymi 
potrebami. To vyžaduje vel'ké finančné ná­
klady, ktoré jednotlivec nemá. Mesto by po­
tom poverilo vyučovaním učitel'ský zbor čo 
možno n~lepší, svojich učltel'ov by sl samo 
volilo ako ~ dowrom ministerstva školstva 
disciplinovalo. 

Pri dnešnom stave nášho hudobného 
školstva musíme nejeden nedostatok prepá­
čiť, pretože za daných okolností od tohto fi­
nančne slabého podniku viacej žiadať ne­
možno. 

Ak chceme mať kultúru, prekvitajúce 
umenie, chrámy na potrebné zušľachťova­
nie a zotavenie duše, a tým povýšiť náš kul­
túrny životný štandard, nesmieme byť úz­
koprsí, škrupulózni, malicherní, musíme 
mať srdce a odvahu trochu hlbšie siahnuť 
do kapsy a vedieť priniesť obetu na oltár 
kultúry. Mali by sme sa učiť od malého fín­
skeho národa, ktorý má takmer v každom 
mestečku pekne zariadenú obecnú hudobnú 
školu. 

Teda, ked' chceme spev a hudbu na Slo­
vensku povzniesť, treba: 
l) intenzívnejšie a úspešnejšie vyučovať 

spev v školách 
2) mať lepšie kvalifikovaných (~ platených) 

učltel'ov spevu a hudby 
3) stavať kuleúrne domy s nácvlčnou a kon­

certnou sieňou 
4) zakladať mestské hudobné školy 
5) zaistiť náležitú finančnú podporu od šCá· 

tu (kr~ov, okresov), mecenášov 
6) prijímať na lepšie učltel'ské miesta ambi­

cióznych, dobrých a hudobne vzdelaných 
učltel'ov 

7) brať zretel' na kultúrne a hudobne vzde­
laných uchádzačov pri prijímaní na mies­
Ca do všetkých štátnych i súkromných 
úradov. 

Charakterných, triezvych, roduverných, 
spol'ahlivých vlastencov a dobrých l'udí si vy­
chová len ten národ, ktorý žije v svojom 
umení. Tento národ bude na svoje umenie 
hrdý, z tejto hrdosei bude vyvierať jeho šl'a­
chetné sebavedomie a bude šťastne žiť v bla­
hom povedomí, že je obdarený bohatstvom, 
ktoré mu nevyváži a nenahradí žiadne bo­
hatstvo sveta!" 

Mnohé z týchto myšlieno k sú aktuálne do­
dnes. Nestálo hy za to. pozriei sa bližšie na 
dielo našich starých pedagógov (č i už Miku­
láša Schneidera-Trnavského , Mikuláša Moy­
zesa. Vili;.una Figuša-Bystrého)'' Nemali by 
i súčasnej hudobnej pedagogike čosi pove­
dať? Veď práve oni si už v počiatkoch našej 
republi ky uvedomovali dôležitost' hudobnej 
výchovy. potrebu jej zavedenia do škôl. ľak 
ako M. Schneider-Trnavský vo svojom prí­
hovore pri zakladaní Zväzu slovenských spe­
váckych zborov v roku 1\128 v Martine (uve­
rejnený v Ná rodn ých novinách, 1\128. č . 127) 
medzi iným poveda l: "Zväz je potrebný na 
záchranu slovenskej piesne, ktorá mizne 
práve tak ako slovenský kroj. Je preto záuj­
mom národným, aby sme začali vyučovanie 
spevu na školách. Prvých apoštolov nášho 

· spevu máme v slovenských učltefoch združe­
ných v Speváckom zbore slovenských učite­
ľov. Je potrebné stále prízrukovať, že k o­
chrane našej vlasti nepotrebujeme len kanó­
ny, zbrane a náboje, ale l spev, ktorý je nábo­
jom srdca. Heslom našim má byť: - Menej 
polltizovať a viacej spievať - . Nech štyri "S" 
v názve Sväzu slovenských speváckych sbo­
rov (poznt. aut.: starý pravopis)!) znamena­
jú: Svojráz, Súlad, Svornosť a Slávu, do služ-

. by ktorej sa postaví naša vznešená pleseň, 
aby ňou ovenčila ako n~kr~ším vencom na­
šu milú vlasť ... " 

Osobnosti 
hudby 

na Slovensku 

N aše poznanie minulosti nic je nikdy 
úplné a vyčerpávajúce: na jednej 

strane je obmedzené našimi vlastnými schop­
nosťami a možnost'ami , na strane druhej 
úplnosťou , resp. torzovi tosťou zachovaných 
dokladov, údajov, prameňov a pod. Týka sa 
to rovnako neveľmi dávnej minulosti , ako 
napríklad aj hudby 18. storočia. Doteraz má­
lo vieme napríklad o činnosti rádov. u kto­
rých hudba často zastávala významné miesto. 
V našich podmienkach to boli popri franti!­
kánoch, o ktorých máme už pomerne dobré 
informácie , na prvom mieste piaristi. Podob­
ne ako u františkánov totiž aj medzi nimi pô­
sobilo množstvo aktívnych hudobníkov-skla· 
date ľov . teda reprezentantov azda najzaují­
mavejšej zložky dobovej hudobnej kultúry­
domácej tvorby . Spomeňme len Benedikta 
Slavkovského. Norberta Schreiera či Alojza 
Schlisztera . Bolo tu však množstvo ďalších . 
dnes celkom neznámych skladateľov. Jed· 
ným z nich je aj páter Peter Peťko, zaujíma· 
vá postava našej hudby 18. storočia . Hoci 
Peťkove rukopisy č ias točne evidoval už hu· 
dobnohistorický výskum v päťdesiatych ro­
koch. jeho meno sa neobjavilo nikde. Po 
prvýkrát ho medzi spišskými skladatefmi lo­
kálneho významu spomína až Darina Múdra 
v pripravovanom 2. zväzku Dej ín hudobnej 
kultúry na Slove nsku . 

O hudbe piaristov sme doteraz informova­
ní zväčša len zo sekundúrnych prameňov. 
Zachované inventáre, napríklad z Prievidze 
( 16\I!J.- 16\13) svedčia o tom, že piaristi už 
v 17. storoč í (rád vznikol v roku 15\17) pcsto· 
val i kvali tnú dobovú hudbu a na našom úze­
mí patrili spolu s jezuitmi k hlavným propa­
gútorom barokového štýlu . Známe je i to. že 
súc školským rúdom často predvádzali hry. 
pravdepodobne i s hudbou;· aj v tejto súvi­
slosti sa spomína napríklad B. Slavkovský. 
Pri múrne pramene. t. j . noty sa však z pro­
stredia pia ristov zachova li v pocJstatnc men­
šom rozsahu, predovšetkým zo 17. storočia. 
Jednou z výnimiek sú zlomky fondu v Podo­
línci. 

Piaristický kláštor v Podolínci je najstarií 
na Slovensku , založil hor. 1642 hudbymilov­
ný spišský starosta Stanislav Lubomirski. 
ktorý mal na Spiši i vlastnú kapelu. Až do ro· 
ku 1782 však patril k poľskej provincii . lebo 
podolínecké panstvo bolo tiež súčasťou poF· 
ského zúlohu . V roku 1782 bol začlenený do 
uhorskej provincie piaristov. Zo zachova­
ných sprúv sa dozvedáme, že už pri slilvnost· 
nom otvorení školy v roku 1643 účinkovali 
mestskí hudobníci a kláštor mal iste kontakty 
aj s vynikajúcou -kapelou Lubomirskovcov, 
v ktorej pôsobili mnohí talianski hudobnfci. 

Z lomky kedysi u rčite bohatého fondu, ako 
aj inventár zo 17. storočia z Podolí ne<~ sved· 
čia o tom, že hudobnýTepertoúr bol podobný 
ako na iných chóroch na Slovensku: základ 
tvorili skladby talianskych autorov ako aj 
príslušníkov cisúrskej dvornej kapely vo 
Viedni . G . A . Rigattiho . A. Bcrtaliho, 
G . Valcnt iniho . V prostredí piaristov boli už 
od 17. s toroči a rozšírené skladby poľských 
autorov, najmä pátra Damiana. za ktorým sa 
skrýva jeden z najvýznamnejších poľských 

barokových skladateľov vôbec - piarista 
P. Dam ian Stachowicz ( 1658- 1699). Tento 
trend sa udržal v Podolínci. v Pet'kovom ne­
skoršom hlavnom pôsobisku aj v 18. storočí, 

keď tu pôsobili viacerí významní hudobnlci, 
väčšinou už odchovanci tamojšieho piaristic­
kého gymnázia : Hilarius Saag. Pavol Peter 
Londiger (Londygier). neskôr aj Benedik! 
Weber a i. Ich repertoár bol síce ešte stále 
orientovaný na Viedeň . no najmä Londiger 
ho podstatne inovoval a doplnil o skladby po­
pulárneho a vtedy módneho V. Rathgcbera, 
G. Jacoba OSB. no i kapelníka Lubomir· 
skovcov v prvej polovici IX. storočia Szymo­
na Ferdinanda Lechleitnera , piaristu českého 
pôvodu Justa Kašpara pôsobiaceho vo Var· 
šave. ale aj mnohých ďalš ích rádových skla­
dateľov provincie - H. Saaga, F. Pankicwi­
cza , C. Kaliszewského a i. Príslušnosť podo­
línec kého kláštora k poľskej provincii sa pre­
javovala v silnom zastúpení poľskej hudby, 
veď tu hrali aj G. G. Gorczyckého, J. Ko­
bierkowicza . J . Szczurowského, SJ. P. Maara 
SJ a iných. Väčšina týchto autorov už neza. 
stupuje barok v jeho čistej podobe, ale ga­
lantný štýl. čoraz intenzívnejšie sa hlásiaci 
o slovo v prvej polovici 18. storoč ia. 

V takomto prostredí vyrastal aj mladý 
ter Pcťko (diakritické znamienko väčSinou 
chýba , doplnil i sme ho preto. lebo v niekto­
rých dokumentoch sa uvádza ako 



PETERPEŤKO 
SKlADATEĽ NA ROZHRANÍ DVOCH EPOCH 
LADISLAV KAČIC 

Pochádzal pravdepodobne zo Spiša, priezvis­
_ko Peťko nachádzame aj medzi spišskými fa r­
skými organistami 18. storočia . Narodil sa 
v roku 1713 a pri krste dostal meno Martin . 
Predpoklad pôvodu zo Spiša podporuje sku­
točnosť, že v roku 1730 ho nachádzame me­
dzi študentmi podolíneckého piaristického 
gymnázia, je však možné, že tu študoval už 
prv, a teda navštevoval aj nižšie triedy. V ro­
ku 1730 bol "auditor syntaxis", od roku 1732 
sa spomína ako "auditor e loquentiae", teda 
št~dent rétoriky. Zaujímavé je, že u piaris­
tov študenti vyšších ročníkov zastávali už aj 
menšie úrady- tak sa v roku 1732 Peťko spo­
mína ako druhý " procancella rius". Stúdium 
rétoriky ukončil v roku 1733 a na rozdiel od 
staršieho spolužiaka Londigera sa rozhodol 
vstúpiť do piaristického rádu. Prijal rehoľné 
meno Petrus a Sancto Martino, medzi rokmi 
1733 a 1739 absolvoval noviciát, popritom 
pokračoval v štúdiu filozofie a neskôr teoló­
gie, ktoré ukončil pravdepodobne v Podolín­
ci , kde bolo vtedy generálne štúdium provin­
cie . V roku 1739 bol vysvätený na kňaza . 

Hlavným poslaním Petra Peťka však nebo­
la hudba. U piaristov vôbec zriedkavo nachá­
dzame samostatné hudobnícke funkcie; ove­
ra dôležitejšie boli iné, zväčša učiteľské po­
volania. Dokonca už kl~rici často vykonávali 
funkcie magistrov nižších ročníkov piaristic­
kých škôl (principistov, gramatistov a pod.). 
Aj mladý P. Peter Peťko bol najprv učiteľom 
gramatiky. Ako 'to bolo vtedy zvykom, istý 
čas pôsobil aj mimo svojej materske j provin­
cie - bol misionárom v Prusku a krátky čas 
i vicerektorom menšie ho kolégia . Okrem 
materinskej reči mu cl teda vedieť i veľmi 
dobre po nemecky. Z porovnania s inými ko­
legami-učiteľmi vyplýva, že už v mladosti bol 
počas svojho 13-ročného pôsobenia väčšinou 
v poľských kláštoroch ako profesor rétoriky, 
resp. poesis vo Vieluňi (1747- 1750), či v Po­
dolínci (175 1- 1752), podobne ako profesor 
rétoriky vo Ware:ti ( 1752-1753) predstaven­
stvom hodnotený veľmi pozitívne. Z doku­
mentov vidno , že tu nešlo o vzletné formulá­
cie , či formálne hodnotenie, ale o skutočné 
vyjadrenie -kvalít a výsledkov toho-ktorého 
učiteľa. 

Pedagogické pôsobenie Peťka je zaujíma­
vé aj z iného hľadiska : Ci bol na podolínec­
kolT\ gymnáziu prípadne i učiteľom mladého 
Roškovského, kto rý tu mohol študovať 
v 40-tych a na prelome 50-tych rokov 18. sto­
ročia, však ukáže až budúcnosť. 

Od druhej polovice päťdesiatych rokov pô­
sobil Peťko- zdá sa , že už natrvalo - v Podo­
línci. Popritom bol i správcom fary v Spišskej 
Belej. Vzhľadom na príkladné povahové 
vlastnosti mu v rokoch 1780-1783 zverili fu n­
kciu magistra novicov. Mal mie rnu povahu 
a jeho múdre rady si vážili predstavení pro­
vincie i kolégia. V poslednom roku živo ta sa 
"po opakovaných prosbách" sta l vicerckto­
rom podolíneckeho kolégia . Zomrel pokoj­
nou smrťou zodpovedajúcou prie behu celého 
života -13. 7. 1793 ako 80-ročný v Podolínci 
na starobu. V nekrológu sa spomínajú mno­
hé vynikajúce vlastnosti pátra Petra- skrom­
nosť , rozvaha , miernosť , šľachetnosť (,.vir 
modestus, bonus, praeclarique exempli") ; 
bol určite jednou z významných postáv pia­
ristov v 18. storočí. 

Tak ako v mnohých iných prípadoch aj 
z hudobnej tvorby Petra Peťka poznáme iba 
zlomok, ktorého rozsah však dovoľuje aspoň 
čiastočné zovšeobecne nie. Jeho skladby sa 
zachovali väčšinou v autografoch: H ymnus 
de Divo Stanislao (1739), Litaniae de S. Jo­
seph (1753), Pastorella de Nativitate D . N. J . 
C. a 7 ("Nos pas to res, curatores", 1757), 
Vianočná omša (1759), Salve Regina (1758), 
Completorium a duobus Cantis (1771), Alma 
Redemptoris Mater, ária Jesu, decus Angeli­
cum (obe okolo 1781), Litaniae de Corde Je­
su (1781) , Domine ad adj uvandum , (1781) , 
Pastorella Alma Rede mptoris (1781) , ária 
Omni die die Mariac (ca. 1781), Ave Regina 
(1783), Benedictus Pastoralc, Aria Pasto rc lla 
("Huc omnes gentes", 1783). Ďalšie dve due­
tá - "Panis divinae desideratc" a "Ave J esu 
Centies" v odpise vtedy považskobystrického 
kantora a organistu F. X . Hlbočského treba 
považovať za sporné skladby; autorom prvej 
z nich, inak veľmi rozšírenej na Slovensku, je 
pravdepodobne pražský premonštrát Jan Lo­
helius-Oehlschlägel. 

Celkový rozsah tvorby P. Peťka nie j e 
možné ešte dnes presne s tanoviť. Vzhľadom 

na jeho primárne pedagogickú činnosť však 
nemusel byť ani veľmi veľký. Rozhodne však 
Peťko nekomponoval le n pre konkrétne prí­
ležitosti - veď takto vznika la v tom čase prak­
ticky všetka hudba-, ale väčšmi ,.príležitost-

m ne", keď mu to čas a iné povinnosti dovoľo­
DL vali , a to najmä "pro choro podoliniensi". Na 

rozdiel od P . P. Londigera , ktorý v 40-tych 
rokoch 18. storočia zastával v Podolínci aj 
hudobnícke funkcie, sme zatiaľ od neho ne­
našli napríklad odpisy skladieb iných auto­
rov. No nie je zasa vylúčené , že Peťkove 
skladby sa .zachovali aj inde, predovšetkým 
v Poľsku , alebo tam aspoň kedysi zazneli. Je 
zauj ímavé , že väčšina tých , kto ré sa zachova­
li a ktoré poznáme , je z obdobia , keď pôsobil 
ako magister novicov v Podolínci. 

Peťko je , podobne ako F. X . Budinský, 
františkáni P . Roškovský aG. De ttelbach , či 
jurský piarista P. He nrik Thumar a mnohí 
ďalší, j ednou z typických postáv na Sloven­
sku na rozhraní dvoch e poch - baroka a kla­
sicizmu. Na rozdiel od Roškovského a Det­
te lbacha však neprekonal zďaleka taký veľký 
vývoj, v štýlovej rovine jeho tvorby nedošlo 
k väčšiemu zlomu. Roškovský a Dettelbach 
vytvorili od 60-tych rokov 18. storočia na roz­
diel od neho aj množstvo skladieb vo vyspe­
lom klasicistickom štýle , čo je vzhľadom na 
skutočnosť, že boli podstatne bližšie k Vied­
ni , teda k centru , z kto rého prichádzala väč­
šina podnetov, pochopiteľné. U Peťka nie­
lenže nemožno nájsť nejaký výrazný predel 
v tvorbe , a le ešte aj nie ktoré skladby z ne­
skoršieho obdobia celkom zodpovedajú ga­
lantnému štýlu (Completorium a duobus 
Cantis, ba dokonca aj Lita niac de Corde lesu 
z roku 1781). 

Najmenej zaujímavé sú zhudobnenia tex­
tov mariánskych antifón - majú vyslovene 
úžitkový charakter. Naopak, á rie. duetá, ako 
aj skladby väčšieho rozsahu (litánie. omša 
atď.) nemajú síce pečať .. vedúcej osobnosti", 
ide však o skladby dobre zvládnuté, a inven­
čne zaujímavé, výrazné, bohaté. Peťko j e 
jedným z tých menších zjavov, ktoré ma li dar 
spontá nnej , spevnej melodiky, veľmi príbuz­
nej ľudovej hudbe , ba možno z nej i vychá­
dzajúcej . A to nielen v pastorálnych sklad­
bách, kde by sa to dalo očakávať. resp. kde je 
to typické . 

Staršie skladby, najmä Hymnus de Divo 
Stanislao (Gaudc Mater Polonia) a Litaniae 
de S. Joseph sú ešte ce lkom v intenciách ba­
rokového štýlu . Slávnostné obsadcníc. expo­
nované party klarín pohybujúce sa v .. baro­
kovej výške" (po eJ), typické barokové opa­
kované, šestnástinové figúry, kolo ratúry 
v hymne, ba i náročné kadencie (origi nálna 
vypísaná je napr. v litániách) - to sú ešte ty­
pické znaky baroka. Tieto skladby nic sú in­
terpretačne vôbec ľahké a je obdivuhodné, 
aké náročné party museli spievať i menší 
chlapci-chovanci školy , ktorí samozre jme 
účinkovali i na chóre , kde spievali soprán 
a alt . Už v týchto sk ladbách je , podobne ako 
neskôr, väčšina sól zvere ných soprán u a ba­
su. 

V skladbách z neskoršieho obdobia dochá­
dza k veľkému zjednodušeniu všetkých pro­
striedkov - v obsadení Peťko najčastejšie po­
užíva le n dva hlasy (soprány. alebo soprán 
a bas), dvojo huslí a organ . l melodika je 
jednoduchšia , ešte spevnejšia a ko predtým . 
Niekto ré skladby sa však zreteľne prikláňajú 
ku klasicizmu - najmä ária Omni d ie die Ma­
riac, kde nachádzame i typické sprievodné fi­
gúry, homofonickú melodiku klasicistického 
typu , ba i periódu. V každom prípade však ide 
o veľmi jednoduché prostriedky - i z inter­
pretačného hľadiska. 

Osobi tne zauj ímavé sú Pcťkove skladby 
pastorálneho charakte ru, predovšetkým tie 
staršie, aj na rozdiel od vlastných skladieb 
tohto žánru z 80-tych rokov majú nie kto ré 
osobitné črty. Zatiaľ nepoznáme skladbu za­
ujímavú už obsadením a použitím zvonkohry 
- Ariettu de Nativitate Christi ad cunas ej us 
(Dormi, Puppe). Išlo o uspávanku , čo je zdô­
razne né už na titulnom liste: Virgo - Canto 
solo, Pastorculli - Violinis duobus et Campa­
nellis tribus, e t Cunas imitatur Violoncello 
(t. j. violončelo napodobi\ujúce kolísku). 
Podobnú barokovo idylickú, vznešené štyli­
záciu s menami bukolických pastie rov (z Ver­
gi liových e klóg) použil Peťko aj pri Vianoc­
nej omši G dur: Pas.to res ad Cunas Nati l esu­
li , Alexis- Canto, Thyrsis- Alto, Me nalcas 
- Te norc, Tytirus- Basso, Damctas- Violi­
no primo , Jobás- Violino sccundo, Amphi­
on - Organo, Missam Concinentes, in festo 
Nativitatis Christi. Zároveň sa 
z nej dozvedáme, že skladbu interpretovalo 
sedem účinkujúcich . Do tej to omše z roku 
1759 prevzal a prepracoval niektoré časti 
Pastorelly de Nativitate D . N. J . C. (vlastne 
vianočného moleta Nos pasto res, curatores) 
z roku 1757. Treba pripomenúť, že toto pre­
beranie starších skladieb alebo ich častí pat­
rilo k bežným dobovým praktikám tzv . tech­
niky paródie alebo kontrafaktúry, a ne mož­
no ich stotožňovať s nedostatkom inven­
cie alebo niečím podobným. Omša patrí 
v 18. storoč í k obľúbenému typu tzv. Credo­
·Mcssc, pre kto rý existuje len nemecký ter-
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Titulný list najstar~ej známej skladby P. Pet'ku (autograO 

Podo U nec - pohľad na mesto v 19. stor. 

mín ( ide o opakovanie zvolaní credo. v pod­
state odporuj úce liturgickým pravidlám.) 
Peťko však vofne narába s liturgickým tex­

·tom. V časti Domine Deus- je' to uspávanka. 
dueto sopránu a basu , prevzatá z vianočného 
motcta s pôvodným textom Dormi , fili- text 
skrát il a vybral le n tie úseky. kto ré sa hodili 
na zvukomalebné opakovanie koncových sla­
bík. (Už samotný začiatok textu tejto časti 

znie- namiesto Domine Deus- Domine fili ). 
V tej to inak typickej sici lianc je net radičný 
záver: v prekomponovanom decrescende , 
resp. morendc sa postupne odpájajú jednot­
livé hlasy, až naKoniec zostane w pianissime 
len uspávankový motív jedného nástroja. 
Podobný postup. resp. motív použil Peťko 
asi aj v ariettc Dormi. Puppe. 

Takéto a podobné. viičšinoú .. neovere né" 
postupy prinášali často nie veľk í majstri , ale 
takí , ktorí stáli v ústraní- z dnešného pohľa­

du skladate lia menšieho významu. Nic je to 
však jediný atypický postup u Peťka . Melodi­
ku ľudového pôvodu, časté unisoná , úseky 
v galantnom štýle. tvoriace zvláštnu symbió­
zu práve s týmto ,.ľudovým" . ba aj ľudovo 
.. drsné" recitatívy (basový recitatív yam e vi­
gila mi pusio vo vianočnom motete) nachá­
dzame aj inde, napr. v tvorbe františkán­
skych skladateľov P . Bajana a E . Paschu. 
V inštrumentálnych hlasov však používa Peť­

ko napodobňovanie ci frovania ľudových mu­
zikantov často nielen v tradičnom napodob­
ňovan f pastierskeho rohu s jeho obmcdze-

Snimky archiv autora 

ným tónovým materiálom, ale v oveľa pes­
trejšej podobe. Pr.edovšetkým ide o podstat­
ne zaujímavejšiu štylizáciu husľovej hry. 
Podobný postup ako napodoben ic .,náreku" 
sólovými husľami v Crucifixuse nie je častý 

a svedčí o fantázii, inšpirácii, ale aj o odvahe 
(Crucifixus sa vo vianočných omšiach často 
vynechával. ) Vzápät í ilustruje výbuch rados­
ti úvod ným .. ľudovým" cifrovaním sólových 
huslí v Et rcsurrcxit. 

Za štylizáciu inštrumentá lnych prakt ík ľu­
dových muzikantov možno považovať aj za­
ujímavý Benedictus. Ide tu o akúsi "hetero­
fóniu ", súčasné a zároveň nezávislé hranie 
dvoch huslistov, pričom Peťko použil pre 
vrchný hlas tzv . vio lino picoolo. Casť doslova 
hýri me lodickými zvratmi, ozdobami ľudové­
ho pôvodu. treba ich však považovať za štyli­
záciu na základe dôvernej znalosti praktík 
z ľudovej hudby. Napriek tomu, že na rozdiel 
od fran tiškánskych skladateľov Peťko nezhu­
dobňujc slovenské texty, ale len latinské, má 
jeho hudba dostatok čŕt na to, aby sme ju 
mohli zaradi ť do prúdu , ktorý čerpal z národ­
ných idiómov; preto - ale nielen preto- patrí 
jeho odkaz do národného kultúrneho dedič­
stva. P . Pete r Peťko nebol vedúcou hudob­
nou osobnosťou na Slovensku v 18. storočí, 
koniec-koncov, komponoval len "popri 
inom". Zanechal však hudbu technicky dob­
re zvládnutú , často invenčne bohatú, sved­
čiacu o poctivom prístupe ku všetkému , čo 
robil ... 



Spojenie hudba a počftač 
má mnoho dimenzii a v jed­

nej z nich sa skrímajrí možnosti vy­
užitia počítačov vo výskume hudby 
a jej zákonitosti. Ide v nich o prob­
lematiku štýlovej analýzy hudby, 
resp. o možnosti počftačového hľa­
dania štýlových prfznakov a rozli­
šovania jednotlivých štýlov. 

Zdá sa, že hlavné problémy tu 
treba hl'adať nie v rámci možnosti 
počítačov, ale v rámci muzikoló­
gie. Počftač totiž, zjednodušene 
povedané, urobi presne to, to na­
programujeme. Riešenie možno 
naprogramovať, ak sme schopn! 
tieto príznaky formalizovať a vy­
tvoriť algoritmus určovania štýlo­
vých príznakov. Na to potrebuje­
me, aby prvky hudobného štýlu 
a ich vzťahy boli presne a jedno­
značne charakterizované ti defino­
vané. A tu sme už pri probléme 
muzikologickom, ktorý, ako sa 
ukazuje, je trochu zložitejši. 
Keď sa pristavíme pri samomej 

defin fcii pojmu hudobný štýl, zistí­
me, že ich exiswje veľa a ich obsah 
nie je zhodný. Väčšinou ide však 
o uvažovanie štý lu ako prejavu 
spoloôt)ích, jednotiacich prvkov, 
ich vzťahov a ich k ombináci(, nie­
ktorej množiny hudobných diel. 
Nejde však o všetky spoločné 
prvky ti vzťahy, ale len o tie, ktoré 
srí pre danrí množinu typické, teda 
v skladbách z iných množín (iných 
štýlov) sa nevyskytujú. alebo sa vy­
skywjrí len ojedinele, ale len 
v iných kombináciách s ďalšfnli 
prvkami a ich vzťahmi. 

EVAFERKOVÁ 

Aby nám potftat "nevypotftal" 
absurdity, je pri danom stave po­
znania psychologických zákonitos­
tí existencie hudby nutné vybrať 

pre potftatové spracovanie len tie 
štýlové príznaky, ktoré možno na­
zvať hudobnými faktmi, a ktoré sú 
na rozdiel od hudobných hodnôt 
nemenné a zárove1í formalizova­
te/né. Sú to fakty, ustálené v noto­
vom zápise a vypovedajúce 
o štruktúre hudobnej skladby. 

Z takéhoto hl'adiska môžme ro­
zoznávať štýlové prfznaky melo­
dické, rytmické, harmonické, fak­
túrové, stavebno-proport né. Patria 
sem i kombinované prfznaky, na­
prílad metodicko-faktúrové, meto­
dicko-harmonické, postupy zatial­
kov a zakončení atď. 

Ako jednoduché konkrétne pri­
lady možno uviesť naprfklad ryt-

mický model, J. l J. 'J ktorý je 
pri t as/Om opakovan ' alebo nahrá­
dzaní modelu J J J J prí­
znakom galanmého štýlu (L. Ka­
tie, 1988, prednáška na UVO). 

Casté opakovanie a striedanie 
základných harmonických funkci{ 
Ta D sa považuje za štýlový príz­
nak klasicizmu, ako aj t asté ukon­
tovanie harmonickou kadenciou 
T SD T. Pre neskorý romantizmus 
je naopak typický toraz zriedka­
vejší výskyt základných harmonic­
kých funkcií a t asté neurčité alebo 
netonické ukontovanie. Cajkov­
ského harmonickým štýlovým 
príznakom sú naprfklad t asté za­
t imky tém s vystriedanfm lwrmo- V. Kompánek: Kompozicia , reliéľ. 11atinovaml " 1dra, 1962 

Miesto počítača 

Snunka an·hh lll 

v rozlišovaní hudobných štýlov 
Podl'a spomenwých mnohých 

a rôznorodých definícií štýlu však 
je už viičším problémom zistiť ko­
nečný, presný a jednoznačný popis 
prvkov a vlastností (a ich vzťahov 
či spojen(). k toré siÍ pre skúmanú 
množinu hudobných skladieb spo­
ločné a typické a ktoré budeme ďa­
lej nazývať .l'týlovými prfznakmi. 
Niektoré definfcie napríklad uva­
žujú štýl ako kategóriu obsahu. iné 
hovoria o .štýle ako o ·kategórii vý­
lučne formovej. Pritom i výwam 
pojmov hudobného obsahu a hu­
dobnej formy kolíše v určitých roz­
medziach (naprík lad fomw ako 
súhm výrazových prostriedkov až 
po forma ako kompozit ná .l'truktiÍ­
ra). 

Ďalej môžeme ísť teda dvoma 
cestami. IJuď si vytvoríme (ľalšiu, 

vlastnú, pre potreby formalizácie 
a algoritmizácie vhodnú definlciu, 
alebo preberieme konkrélllu defi­
níciu od niektorého awora. A ni to 
však nie je celkom jednoduché. Ak 
by sme chceli prebrať napríklad de­
f iníciu z knihy M. Michajlova Štýl 
v hudbe (Opus Bratislava 1985), 
zistili by sme. že definícií je tu naj­
menej sedem (ako uvádza aj 
R. Rybarh' v recenzii knihy- liZ 
1511986) a keby sme náhodou za 
definíciu chceli považovať každcí 
ve/Ll , ktorá sa začfntl slovami "Štý l 
je ... ", tak by sme ich narátali okolo 
dvadsať. Michajlov. ale aj Fukat 
(Styl- 1/udební l'ťda 2/XX/1983), 
Meduševskij (K probleme suštnos­
ti, evoľucii i tipologii muzykaľnyc/1 
stilej. Muzykaľnyj sovremennik, 
Moskva 1984) a ďa/šf teoretici, sa 
snažia fakt nejednomých definícií 
štýlu vysvetľovať z antropologic­
kých, psychologických, sociologic­
kých a historických závislost( štýlu. 
Priklá1íame sa tiež k názoru, že 
štýl nebudeme schopní wk skoro 
poznať úplne a analyzovať kom­
plexne, vždy pôjde len o pohl'ad 
z jednej alebo niekol'kých strán, 
ktorý zostane otvorený pre pohľa­
dy z iných strán. 

V tomto zmysle si dovolíme pri­
stúpiť k úvahám o možnostiach po­
tftatového rozlišovania štý lových 
príznakov. 

nických funkcii Ta S v mo/ovej tó­
lline Michajlov). 

Príkladom faktúrového štýlové­
ho príznaku sú napr. v romantic­
kých klavírnych skladbách v ľavej 
ruke ako sprievode rozklady akor­
dov vo veľkom priestore. 

Napokon sa zastavfme pri štýlo­
vých príznakoch melodických. 
Melódiu možno analyzovať z via­
cerých htadfsk. Rozderme si ich na 
dve základné: 
l. hľadisko celkového výzoru me­

lódie, teda htadisko melodickej 
línie, jej vrcholov a smerovaní; 

2. hľadisko zloženia melódie 
z jednotlivých intervalov ako 
krokov a skoko v, a ich smero­
vaní a kombinácií. 

Príkladom potftatového prf­
spevku k štýlovej analýze melodic­
kej línie je analýza melodických 
úsekov, vybraných z Haydnových 
symfónií podľa Hobokenovho 
zoznamu. Analýza vwikla apliká­
ciou metódy FIS (Ľ. Ballová: To­
tožnosť a podobnosť melódií, 
Opus 1979) a po jednoduchom .šta­
tistickom spracovan( priniesla lia­
príklad takéto nové poznatky: 
82, 85%, teda prevažná vät.šina me-. 
/ódií, má len jeden vrchol; 73, 23 % 
melódií sa zatína stúpaním (sme­
ruje nahor); 82, 12 % melódií má 
ambit us (vzdialenosť medzi najvyš­
ším a najnižšfm tónom melódie) 
menšf alebo rovný oktáve mď. 

Príkladom štýlovej analýzy 
z hľadiska melodickej stavby inter­
valových krokov a skokov, ich 
smerovaní a ich kombinácií, je 
projekt F. T. Hofsteuera (The Na­
tionalist Fingerprint in Nineteemh 
Century Romantic Chamber Mu­
sic, in: Complllers and Humanities 
1979, str. 105-1 19) , ktorý sa snaží 
potvrdi( alebo vyvrátiť hypotézy, 
týkajúce sa národných štýlových 
prfznakov v romantickej kornom ej 
hudbe 19. storočia. Awor vyšiel 
z troch hypotéz: 

l . z hypotézy o závislosti podob­
nosti kompozit ných poswpov 
podľa národného štýlu; 

2. z hypotézy, že exislllje zreteľná 
podobnosť medzi melodickými 

štý lovými prfznakmi vo fran­
cúzskej a nemeckej hudbe; 

3. z hypotézy o výraznej odlišnosti 
v melodických poslllpoch ruskej 
komomej hudby 19. storočia od 
teských, 11emeckých a fra ncúz­
skych romantických komor­
ných skladieb. 

Hofsteuer si stanovil v projekte 
6 klasifikačných fáz : 
a) podl'ct využitia rôznych veľkost( 

jednotlivých intervalov, 
b) podl'ct dvojíc intervalov, 
c) podľa trojíc intervalov, 
d) podl'a smerovania jednotlivých 

imervalov, 
e) podľa smerovania dvojfc inter­

valov, 
f) podľa smerovania troj fc interva­

lov. 
Na ďalšie spracovanie wkto ro­

zobratých melodických lfnií si au­
tor zvolil štatistický test x-kvadrát 
závislosti a porovnal vrcholné rus­
ké, teské, nemecké a fran cúzske 
romantické sláčikové kvartetá. 
Podla výsledkov potvrdil prvé dve 
hypotézy, hypotéza tretia sa ukáza­
la nepresnou, pretože medzi rus­
kou a teskou hudbou sa v oblasti 
intervalovej stavby melodiky uká­
zali výraznejšie podobnosti. Awor 
sa spomínanou metódou analýzy 
dostal i k ďalším novým poznat­
kom. 
l . Ruské a teské romantické meló­

die sú charakteristické t astými 
zmenami smerovania línie, kým 
nemeck é a francúzske prevažne 
zachovávajú smer. 

2. Ruská a teská melodika je sta­
vaná skôr z vätšfch intervalov, 
francú zska a nemecká wkmer 
výlutne z kombinácií sekúnd 
a tercií. 
Všetky spomen!llé možnosti Ma­

dania štýlových prfznakov zatiaľ 
mali spolot ný jeden postup. Naj­
prv sa definovali vlastnosti prizna­
ku (rytmický model, harmonická 
funkcia, intervalová kombinácia) 
a potom sa hľadala prítomnosť, 
resp. neprítomnosť tohto príznaku 
v konkrétnych skladbách. Teore­
ticky by však mal byť možný 
a možno i žiadúci aj poslllp iný. 
Hľada( vopred neurtený poswp 

tr jeho opakovanie resp. zmenu, 
bez určenia jeho konkrémych 
prvkov alebo konkrémeho rozsa­
hu. lnát povedané, hľadať, ktorá 
kombinácia ti už rytmických hod­
nôt, melodických, harmonických 
alebo iných posl!lpo v a koľkokrát 
sa v skladbe ti skladbách vyskytu­
je. 

Tu bude zrejme hlavným problé­
mom formalizácia a algoritmizácia 
takýchto spôsobov hl'adania, pre­
tože toto hľadanie treba upresniť 
a formalizovať iným spôsobom, 
než je rozsah a popis prvkov. 
Podľa predchádzajúceho srne 

dospeli k záveru, že potí/at zatiaľ 
nie je schopný komplexne rozlišo­
vať hudobný štý l (pokiaľ jeho cha­
rakteristika zahŕlía i vopred neur­
tené hudobné tvary, a výrazové ti 
obsahové vlasmosti), je však 
schopný pomáhať ho rozlišovať vy­
hľadávaním štruktúrnych štýlo­
vých prfznakov. V tomto zmysle 
môže byť útinným pomocníkom, 
ktorý 
- ušetrf t ás a netvorivú prácu, 
- použije rovnaké kritériá na všet-

ky analy zované skladby, teda 
prispeje k určitej objektivizácii 
štýlovej analýzy a nedovolí rnu­
zikológovi si nevšimnút' niektoré 
fakty, 

- umožní spracovať ľubovolitý po­
tel diel v ľubovoľnom požadova­
nom rozsahu formalizovaných 
štruktúmych štýlových prízna­
kov. 
Michajlov napr. konštatuje, že 

úplná charakteristika skladateľov­
ho .l'týlu si vždy vyžaduje, aby sa 
brali do úvahy všetky žánre a všet­
ky jeho diela, pretože iba pri ta­
korn/o prístupe sa môže ukázať, že 
typické t rty jeho štýlu sú trochu 
iné, ako sa zdalo na prvý pohľad. 

Potom teda treba jednak spraco­
vať všetky skladatel'ove diela vrele­
vantných štý lových prfznakoch, 
jednak tieto skladby porovna( s os­
tatnými všetkými skladbami jeho 
súčasmfkov, aby sme mohli odlíšiť 

príwaky typické pre celý historic­
ký štý l, pre smer ti národný štýl od 
príznakov, typických pre skúma­
ného skladateľa. A tak sa nám ana-

lýzy a porovnania nesmierne 
Zllw ožia. 
Prfklad: 

V súpise Bachových diel u J. Za­
varského (Monografia J. S. Bach, 
Praha 1985) podľa BWV má po· 
sled ná skladba tislo 1087. Teraz sa 
pokúsime o odhad, koľko hodín 
práce bude daná kompletná štýlová 
analýza Bacho vho štýlu len z hľa­

diska štrtlktúmych štýlových prí­
znakov, vyžadoval'. 

Skúsme prijať predpoklad, že 110 
takúto analýzu jednej skladby po­
trebujeme priemem e 180 minút 
práce ("priemerne" vyplýva zo 
skwotnosti, že napr. analýza in­
vencie zaberie oveľa menej času 
než analýza napr. Matúšových pa­
šil). Pritom za formalizovatefné 
štruktúme prvky, v ktorých bude­
me hľadať štýlové prfz naky, bude­
me považovať prvky - melodické, 
rytmické, harmonické, faktúro1•é, 
stavebno-proportné a tiet ich rôz­
ne kombinácie. Ďalej skcísme pri­
jať predpoklad, že na analýzu a 
porovnanie je nám dostupná tvor­
ba dvadsiatich Bachových stítasní· 
kov pot tom cca 1000 skladieb. 

Nech teda spomenwá analýza 
jednej skladby trvá 3 hodiny. Na 
takúto analýwiJachovej tvorby bu· 
de potom potrebných 1087x3hodín 
práce, teda 3261 hodín a na tvorbu 
jeho súčasníkov 3000 hodín, to je 
spolu 6261 hodfn. teda asi 3 roky 
práce. 

K určeniu typických príznako1• 
Bachovho štýlu je však potrebn/ 
nielen štýlové príznaky hudby jeho 
stítasnfkov popfsať. ale ich tvorbu 
i porovnať s Bachovou. Je otázne 
koľko tas tt by si vyžiadalo ešte toto 
porovnanie. 

Pre naše ú tety však dolná hrani· 
ca 3 roky postačuje na to, aby sme 
zatali uvažovať o pomoci počlta· 
t a. Ak sa nám podarf formalizol•a( 
a algoritmizovať spomína11tí šrruk­
túmu analýzu štýlových prizna· 
kov, prakticky niet viitiích preká­
žok. aby 3 roky ľudskej práce nt· 
spra vil počítač za (povedzme) 
48 hodín potftato1•ej práce. 

A možno, že sa pritom doZI'itmt 
i nieto nové, neočakál'fmé. 


