


Ziber z programu S. Stradinu a J. Kubdnku Biela plt na Viahu

40 ROKOV SLOVENSKEHO 'UDOVEHO UMELECKEHO KOLEKTIVU
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Hudobmi tvorba v repertoari SLUK-u

Dokonéenie z 1. str.

la. V tomto zmysle moZzeme hovorif o samos-
tatnom hudobnom profile SLUK-u. Vznikol
rad skladieb, ktoré neboli viazané na tanec.
Roziirenim repertodru o hi¢ne, Zatevné, re-
gritske piesne, o balady, uspdvanky a mnohé
dalSie piesiové druhy v zborovej dprave, ale
a) vo forme kantdtovej, s prepracovanou
orchestralnou paletou, splial SLUK svoje
poslanie — prezentovat hudobny a taneény
folklor v celej zanrovej, tematickej a mys-
lienkovej 3irke. V zborovych programoch
a v orchestralnovokalnych Zdnroch sa formo-
val v oblasti Gprav Tudovych piesni akysi
hymnicky $tyl, monumentalita a patetické
néta, s dorazom na bukolickost, idylu, ¢&i in-
timnu hudobnii lyriku. Teda také polohy,
ktoré v taneénych programoch sotva nasli
moznost artikuldcie. V prvom desatro¢i vzni-
kol rad skladieb, ktoré nadobudli v sloven-
skej hudbe vyznamné postavenie. Ide na-
priklad o Li¢ne spevy a tance, Ej, Vajane
J. Cikkera, Spievanky, Terchovské spevy,
E. Suchoiia, Svadobné piesne S. Jurovského,
Hory, hory A. Moyzesa a vlastne vietky
skladby, ktoré boli komponované pre ¢isto
hudobné programy, teda programy, v kto-
rych chybala dominantnost tane¢nej zlozky.
Tieto programy dali viak na seba Cakat
v SLUK-u plnych dvadsat rokov.

Hudba md teda v type takéhoto siboru aj
svoje autonémne postavenie. S istou iréniou
sa viak hovorilo o tzv. prevadzkovych pro-
gramovych hudobnych ¢islach, ..prezleko-
vych* Cislach ako vyplni medzi tane¢nymi
kompoziciami. S tym siviselo i podcefiova-
nie samostatnej funkcie zboru a vicSicho
orchestralneho telesa v stibore. V 50-tych
a 60-tych rokoch sa objavili redukcionistické
tendencie, ktoré navrhovali v kone¢nom do-
sledku zrusit zbory a redukovat orchester na
tane¢ni muziku. Ulohu pri tom zohrala aj
zijazdovi ideoldgia.

Sedemdesiate roky sa pocifovali najméi
v zuZzenej §tylovej a kompozi¢nej prizme ako
obdobie stagndcie a sicasne hladania novej
tvire, vymanenia sa z kompozi¢nej rutiny.
Nepochybne aj interpretacné problémy vied-
li k tomu, Ze mnohi slovenski skladatelia si v
tomto obdobi k SLUK-u nenasli cestu. Tym
utrpela profesiondlna droven tvorby pre su-
bor. Namiesto syntetickych programov, pre-
miér a tvorivého hladania sa stdle viac
v kazdodennej praci presadzovala rutina, ko-
merénd dramaturgia, ktord sa dotykala zre-
dukovanej hudobnej zlozky suboru. Namies-
to orchestrdlnych kompozicii to boli zvii¢sa
rutinérske Gpravy pre muziku, akési imitédcie
mladych ludovych foriem, ktoré ne-
umocriovali fudovii hudbu, ale ju zjednodu-
Sovali. Najmi z hudobnej stranky sa objavo-
vala absencia ¢erpania z autentickych foriem;
piesiiovy repertodr a repertodr taneénych na-

‘pevov zostdval ziZeny na Standardny, vie-

obecne znamy materidl. Len ¢ast choreogra-
fov sa venovala vlastnému objavovaniu no-
vich fudovych prejavov v teréne (Kubdnka,
Struhdr), zo skladateTov ako jediny S. Stradi-
na.
Sedemdesiate roky viak znamenali aj roz-
hodujiici obrat vo vytvdrani samostatnych
zhorovych. ale aj hudobnych programov,
v ktorych pohybova a tane¢na zloZka sa stali
doplnkovou, dokreslujicou. Objavoval sa

zacali aj dalSie programové typy, ktoré ok-
rem tane¢nej zloZzky davali priestor tematic-
kym, hrovym, dramatickym formam spolu
s exponovanejSou, charakteristickou hudbou
(Na priedomi, 1976, S batézkom a krosiou,
1978). I8lo v nich uz o komponovanie auto-
nomnych komornych programov, nie o vy-
tvdranie: komornych programov cestou re-
dukcie a deformdcie velkych ¢isel na malé
v rozpore s pripravovatelmi a autormi vel-
kych celkov. Na tychto programoch sa uZ zi-
¢astnili mnohi mladsi autori, ktori si k Iudo-
vej hudbe nachadzali len postupne hlbsi
vztah (I. Bazlik, J. Malovec, J. Stelzer,
P. Bartovic a i.). S novymi autormi sa menil
aj prevladajici kompoziény $tyl, aky sa naj-
mi v Sestdesiatych rokoch vytvoril zdsluhou
jednak narodnych umelcov, jednak v stiiboro-
ve] tvorbe aktivnych autorov Tonkovi¢a, An-
draSovana, Urbanca, neskor Stra¢inu. Z diri-
gentov SLUK-u, ktori sa uplatiiovali aj Gpra-
vami, to bol J. Mézi, J. Pdlka, P. Prochidzka
a dalsi.

cu s najuspednejiimi autormi slukarskych
programov a motivoval k nej novych auto-
rov. V tomto obdobi sa viak situdcia v slo-
venskej hudbe podstatne zmenila. Mnohi
z nadich klasikov, ktori vyrastali z dedinskej
tradicie, zaZili a prezili Tudové hudobné pre-
javy ako sucast kazdodenného Zivota, sami
do istej miery stratili bezprostredny kontakt
s folklérom. Cast tvorcov hladala umelecké
uplatnenie v celkom inych Zanroch a ich kon-
takt s folklérnou tradiciou bol uz len spora-
dicky a fragmentdrny. Mlads$ia generdcia
skladatelov si k Zanru dprav Iudovych piesni
nadla len sporadicky vztah, a to jednoducho
z toho dovedu, Ze ich nikto k tejto spolupraci
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nevyzval. StarSia generdcia skladatelov ich

v pedagogickom pésobeni k tomuto hudob-
nému Zanru a §tylu neviedla. Bolo len mdlo
skladatelov, ktori si hladali vlastnd cestu
a tvorivy pristup k Iudovej hudobnej tradi-
cii. Patril k nim predovietkym S. Stratina
a T. Salva. Preto bolo potrebné volit aj nové
formy spoluprice.

& vystipenia v bratislavskom hradnom amfitedtri 1. mdja 1950 (J. Cikker, J. Kub#énka - Du-

pik).

Folkloristi, ale aj skladatelia a z intiticif
najma ZSS stile odporacali SLUK-u zaloZe-

nie vyskumnej skupiny a malej folkloristicke;j.

skupiny, ktord by bola schopnd ,.zdsobovat™
programy novym materidlom. Tieto organi-
zatno-umelecké formy neboli realizované.
Ich potreba viak bola evidentnd. Preto sa
prikrocilo v druhej polovici sedemdesiatych
rokov k zintenzivneniu spoluprice medzi
pracovnikmi Etnomuzikologického laboraté-
ria SAV s umeleckymi pracovnikmi SLUK-u.
I5lo o to, aby bolo do novych programov
véleneného ¢o najviac nového, ale nie menej
umelecky hodnotného folklérneho materidlu
ako to bolo v minulosti. Druhé polovica se-
demdesiatych rokov sa tak stala zdpasom
0 novu tvar SLUK-u, si¢asne s nastupom no-

‘vého umeleckého vedenia, ktoré sa usilovalo

o ziskanie skladatelov pre tvorbu novych
programov. Bolo potrebné obnovif spolupra-

Snimka CSTK

Zamer obnovit v prvom rade zborovi tra-
diciu a pripravit Specificky a cappella pro-
gram ako premiérovy nasiel odraz v Piesni %i-
vota (1979). Program sa usiloval opustif tra-
di¢né cesty rampového postavenia a spieva-
nia zboru cez inscenovanie piesni, akcie, kto-
ré bezprostredne so zvolenym Zanrom piesni
stiviseli. Prave z inscenaénej stranky (J. Sev-
¢ik) bolo potrebné prekonat zauzivané klisé
choreografov v pohlade na zbor a klast nafi
podstatne ndroénejiie ulohy pri jeho uplat-
neni na javisku. Program bol prinosom v §ir-
ke prezentovanych piesiiovych Zdnrov,
v ukdzke réznych moZnych kompoziénych
postupov a v prezentovani schopnosti zboru
zvlddnut aj naroéné partitiry stcasnej hudby
tak, aby sa mohol sastredif na vlastna javis-
kovi akciu. Tym sa otvorili nové moZnosti
v jeho uplatneni. Z kompozi¢nej strinky
i schopnostou vcitit sa do Tudovych ndpevov
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Snimka O. Nehera

zaujali Pastierske a Kritiniarske z' Liptova
T. Salvu, Hrusovského Na like, Podprockého
uspavanky zo Sarisa, a najmi Hry a riekanky
I. Zeljenku. Na Piesen Zivota nadviazal pro-
gram Pod'me, zaspievajme (1984), najmi
v podobe aktivizdcie zboru a sicasne vyuZi-
tim malej tanecnej zloZzky. Najzaujimavejsie
skladby priniesli popri ipravich Salvu, Dibs-
ka, 1. Bazlika, M. Burlasa, J. Beneda, Do-
manského a daldfch i V. Godar (S pldtnom),
M. Bizlik (Vence my vijeme), J. Lexmann
(Na Jana). Novy hudobny jazyk, skladatel-
ské pristupy, integricia [udovych hudobnych
prejavov do skladatelskych konceptov
a technik druhej polovice 20. storoéia prinies-
li novy duch do slukarskych programov.

Okrem novych celovedernych premiér sa
dramaturgia usilovala o zostavenie progra-
mov z najlepsich tradi¢nych ¢isel a o vytvira-
nie tzv. polopremiérovych programov. K nim
patrilo monumentélne Slovensko (1980),
apoteoza zeme a ¢loveka premiérovo uvede-
né na scéne SND, vynimo¢né formou realiza-
cie za optimdlnych scénickych a technickych
podmienok.

Usilia dramaturgie hladat nové moZnosti
a pristupy nasli odraz v programe Viano¢né
pastordle (1987, P. Bajan - T. Salva) ako vy-
darenom pokuse uviest na scénu hudobno-
-historické dielo, ¢i v Konfrontacidch (1988)
z tvorby klasikov 20. storoéia, ktori sa veno-
vali kompozi¢nej praci s lTudovou hudobnou
tradiciou.

Ak si kladieme otdzku, ¢&i jestvuje $pecific-
ky slukérsky hudobny $tyl, musime na tito
otdzku odpovedaf kladne. Pravda, nie vo
vietkych programovych typoch sa tento §tyl
uplatfiuje s rovnakou intenzitou. MnohoZin-
rovost programov SLCUK-u od malych, vy-
chovnych, celostiborovych programov posky-
tovala priestor aj pre upravovatelsky a ume-
lecky menej ndroéné formy, tie viak uréili
viac prevddzkovo-izitkovii hudobni aktivitu
SLUK-u nez jeho zdkladny umelecky profil.
Specifickost hudby v SLUK-u tvori niroénej-
Sie orchestrilne obsadenie, ¢i uz v komor-
nom alebo velkom orchestrdlnom zloZeni,
a hudba, ktord je na jednej strane umocne-
nim Tudovej muziky v jej 4-5-hlasnej podo-
be, sucasne jej presadenim do orchestrélnej
partitiry, symfonickej podoby. V tomto
zmysle vznikli ndroéné formy symfonickych
tancov., SLUK v3ak bol po celé obdobie aj
nositefom a rozvijatelom najlepsich tradicii
slovenskej zborovej hudby. Vznikol prefi
i osobity kantdtovo-vokélno-in§trumentdlny
§tyl, ktory sivisel s tvorbou ucelenych tema-
tickych blokov a programov. Ich hudobné
vystavba si vyZadovala ndro¢nejsie umelecké
Stylizdcie, isty typ programovej hudby, a to
aj pre tanec ako nositela javiskovych drama-
tickych foriem. Taneéné skladby sa postupne
menili na malé programové symfonické diela
so Sirokou vyrazovou paletou. Tieto tenden-
cie sa prejavili napriklad v programoch Pod'-
me, zaspievajme, v niektorych blokoch Slo-
venska, v menSom rozsahu i v Taneénych
premendch (1984).

Dobr spolupréca so skladatelmi nadla pri-
merané vyjadrenie v uspesnych programoch,
ktoré SLUK zatleriovali do pridu najvyssich
mét slovenskej hudobnej kultiry a ktoré ju
vymanili z dzko videnej, len siborovej 1Zit-
kovej tvorby. V tomto smerovani je aj bu-
dicnost tohto telesa — v aktivnej hudobnej
a choreografickej dramaturgii, v otvarani
vzdy novych obzorov a pristupov k hudobné-
mu folkléru, v prendSani Tudovych hudob-
nych prejavov do umenia 20. storogia.



VLADIMIR RUSO

Trumsajt, tal. tromba marin.
(Podla Memlinga vyhotovil dr.
L. Daniel, CSe., Olomouc).

Sajtholt, hore in D, dole in C
(MLR).

Lyra (dr. Daniel).

Trojzvukové  gajdy
T. Kobli¢ek z Turié¢iek).

(vyhotovil

Zobcové flauty - bas, sopran, sopranino (NI)R)

tard hudba je dnes vraj mo-

dou; dobové nastroje vraj
maji mnozstvo chyb a st privelmi
nedokonalé. Preto mnohi povaZu-
ji reprodukovanie starej hudby na
nich za médnu vinu, ktora ¢oskoro
opadne a nevidia v tom logicky vy-
sledok vedeckého bddania a hla-
dania zabudnutého zvukového
idedlu. Po objaveni Bacha Men-
delssohnom (1829) zacal objavo-
vat eSte starSiu hudbu Arnold
Dolmetsch (1858 -  1940)
v Anglicku. Myslel, Ze bude naj-
lepsie, ked vyberie zo zbierok po-
vodné ndstroje a tie zabezpetia
navrat skutoénej, neskreslenej sta-
rej hudby. Ale nech hladal ako
hladal, pévodné ndstroje vicsinou
nehrali a boli nepouZitelné.
Zvukovy idedl starej hudby sa mu
teda vzriesit nepodarilo. Po fiom
David Munrow (1949 — 1976) zacal
zbierat kopie starych ndstrojov
a podnecoval vyrobcov do experi-
mentov. Hral na mnohych stredo-
vekych a renesan¢nych nastrojoch
a myslel si, Ze objavil strateny zvu-
kovy idedl starej hudby. Pre mno-
hych to bola iba fikcia, lebo v tom
case sa sotva dalo dokazat, ze mo-
derné kopie zneju v podstate tak
ako staré origindly. Po Munrowo-
vi, ktory napisal nddherni a vycer-
pavajicu knihu o stredovekych
a renesanénych nastrojoch, vypuk-
la nova vasen - v kazdej krajine je
najmenej jeden reprezentativny
subor pre stredoveki hudbu
(a aspon jeden pre renesanénu
a istotne viacero pre barokovi),

ktory hra na képiach stredovekych

ndstrojov a oZivuje zvukovy idedl
zadlych éias (napriklad v ZSSR
S§tatny subor Hortus Musicus skve-
lo vybaveny réznym intrumenta-
rom a hudobnou literatirou z celej
Eurdpy; na Slovensku sa stredove-
kou hudbou zaobera jedine nas si-
bor — Musa antiqua Sloveniae).

Je pravdou, Ze kaZzda hudba znie
najlepsic na tych nastrojoch;, ktoré
sa pouzivali v ¢ase, kedy vznikla.
Podla truvéra Rutereufa z 13. sto-

rotia sa dalo .dobre spievaf
a hrat*, ak mal hudobnik tieto na-
stroje:

..Si sai de Muse et de Frestele,

et de Harpe et de Chifonie,

de la Gigue, de I" Armonie,

de I' Sallterie, et en la Rote,

sai-ge bien chanter une note.”

Po smrti Guillaumea Machauta
na jeho pocest Eustache De-
champs napisal dvojitia baladu.
Aké nidstroje mali plakat nad
smriou . noblesného basnika“?

~Rubebes, Leuts, Vielles, Sym-

phonie,
Psalterions, tres tous instrumen-
tes coys,
Rothes, Guiterne, Flaustes,
Chalemie,

Traversynes, et vous, nimphes

de bois,

Timpane, aussy..."

(rebeky, lutny, fiduly, organis-

trum, psaltérid, chrotty, kvin-

terny, zobcové flauty, Salmaje,
prie¢ne flauty, bubny).

Po nahromadeni mnoZstva tex-
tového a ikonografického materid-
lu si dnes uz nemézeme predstavit
renesanéni  hudbu bez gdmb
(gamby sa na Slovensku pouzivali,
ako to dokazuje freska zo 16. sto-
ro¢ia v dome na ndmesti v Levoci)
lutny, ¢embala, krumhornov, 3al-
maji, dulcianu a cinku, barokovii
hudbu je dnes neadekvétne hrat
bez barokovych néstrojov a slaci-
kov, neméZeme zamenit v Bacho-
vej alebo Hindelovej partiture

predpisani zobcovi flautu za
dnedni modernt prie¢nu flautu
(stredovekd drevena prie¢na flau-
ta bez akychkolvek klapiek sa po-
uzivala aj na Slovensku, ako to
dokazuji fresky v levo¢skom mi-
noritskom kostole zo 16. storocia).
Dnes uz hadam nik nepochybuje,
Ze zvukovy idedl starej hudby nie
je fikciou. Kazd4 hudba ma svoje
vymedzenie v zénri, v pdsobnosti,
v inStrumentari i vo zvuku. Ro-
mantické symfénie sa hraji vo vel-
kych sialach vo velkom obsadeni
na najmodernejSich nastrojoch
a vo frakoch; pop music sa hra
v rifliach na ndstrojoch s elektric-
kym ozvufenim a heavy metal sa
hrd v ¢iernych kozenych bundéch
s rozcuchanymi vlasmi a po kon-
certe sa nastroje hadZu o zem; ne-
¢udo, Ze stredovekd hudba sa hrdva
v historickych kostymoch a na ké-
pidch dobovych nistrojoch. Zai-
mena vyrazovych prostriedkov by
sposobila zmitok a nedorozume-
nie. Skisme sipredstavitbanjovru-
kdach koncertného majstra, alebo
13-strunovi lutnu v rukdch rocko-
vého gitaristu, ¢i Chopinov klavir-
ny koncert na ¢embale. Donedav-
na sa tvrdilo, ze Machautovo vire-
lais moZno dobre zahrat na moder-
nej viole. Zahrat dno, ale dobre?
Vniknit do ducha, adresnosti, du-
Sevného rozpoloZenia a citového
vzplanutia? To je fikcia!

Ktorym modernym ndstrojom
sa dajt nahradit flazolety trumsaj-
tu? Hoci je to primitivny ndstroj,
v stredoveku bol velmi oblabeny,
aj ked mal len 1-2 melodické stru-
ny. Pritom z hry flazoletov na
trumsajte sa vyvinula palcovi hra
na violone a na dne$nom kontra-
base. Rovnako prekrdsne huslové
sOla vznikli napodobnenim soprd-
nového partu cinku. Napokon
mnohé farby zvuku starSich na-
strojov st dne$nym ndstrojom cu-
dzie. Obdobu nema ndstroj, do
11. storocia zvany organistrum (od
organum-instrumentum), po cely
stredovek zvany symphonia — si-
zvuk burdénovych strin a jednej
melodickej. Délezitost néstroja
v epoche vzniku viachlasu dosved-
¢uje anonymus zo St. Emmeramu
(1279: .....supra burdonem in can-
tibus organicis...”) Z tazkopad-
nych tangent z 9. storocia sa vyvi-
nula klaviatira - doélezity prvok
klavesovych néstrojov. (Nastroje
s ¢elovym ¢i gambovym korpusom
sa nachdadzaji v mizeach v Popra-
de a v Michalovciach.) V starove-
ku slovo symphonia znamenalo
gajdy. Zmysel slova symphonia aj
v tomto pripade oznacoval sizvuk
burdénu — huku a melodickej gaj-
dice.

Gajdy boli v stredoveku naj-
oblibenej$im a najroziirenejsim
nastrojom. Hieronymus de Mora-
via v roku 1250 napisal: ,,Gajdy si
nad kazdy inStrument.” Gajdy si
dnes Tudovym ndstrojom pastie-
rov, no v stredoveku ich maliari
kladli do rik anjelom a miniatiry
gajdofov umiestiiovali do inicidlii
notovych kédexov, to znamend, Ze
pozivali uctu ako vdZny a ceneny
nastroj. Princip jazycka umiestne-
ného vo vzdudnici sa zachoval len
v gajdach a organovych jazytko-
vych pistalach. Ostatné ndstroje
so vzdus$nicou zanikli. Ich zvuk bol
taky jedine¢ny, Ze sa dnes neda ni-
¢im napodobnit. Pritom v stredo-
veku a hlavne v renesancii tieto
ndstroje vyrabali v celych rodindch
od diskantu po bas a v roznych
mutaciach. Napriklad kornamusa

Symphonia orgastm (T. Kobli¢ek).

je v podstate rovny a zavrety
krumhorn. Prvykrit sa spomina
v roku 1393 v Confesio Amantis:

. zvuk bombardy a cinku s kor-
namusou a $almajou...“ Salmaj je
zrejme takd stara ako dvojity pla-
tok. Tento prastary ndstroj je dnes
rozdireny po celom svete ako lu-
dovy néstroj. Stredovekd $almaj
S piruetou - to je dnednd egyptska
mizmar, arabskd raita a zamr,
thajskd pi-nai, indickd surnay
a Cinska suona. Ulrich von Lich-
tenstein v 14, storoé¢i o $almaji na-
pisal: ,Holefloyten (flauta, zrejme
prie¢na), Sumber Doz Pusunem/
(pozauna so znizcom umiestne-
nym na ndtrubku, takZe hraé si
jednou rukou pridfzal natrubok na
ustach a druhou rukou pohyboval
celym ndstrojom) Und Schalmey-
en schal/Moht niemen da gehoeren
wal*. Gajdica je vlastne osamos-
tatnend melodicka pisfala z gajd.
Nachddzame ju na celom svete:
v Argentine spolu s bubnom, v
Tunise sa nazyva mezeud, Basko-
via ju volaji alboka a Rusi a Bie-
lorusi Zalejka. Zobcovéd flauta sa
spomina uz v 12. storoéi v Piesni
Nibelungov: . Manec pusune. lute
vil kreftckich erdoz von trumben
und von Vloiten der schal wart so
gros*. V stredoveku bola zobcova
flauta primus inter pares! Stoji za
zmienku, Ze nemecky nazov Flite
az po Bacha vidy znamenal len
zobcovii flautu. Prie¢na flauta bo-
la na koncertny ndstroj povysena
az v rokoku, dovtedy bola néstro-
jom pastierov, hercov a vojen-
skych kapiel. V Anglicku za Pur-
cella sa pouzivala iba zobcova
flauta. Nazov recorder sa objavil
prvykrat v roku 1388: , Fistula no-
mine ricordo*, oznaenie flauto
dolce aZ v roku 1732 a oznacuje iba
altovii sélovii zobeovi flautu, teda
nie flautu vietkych poléh. Jedno-
rucka bola v stredoveku spojend s
bubnom (v Anglicku pipe and ta-
bor). Trubadiri a jokuldtori hri-
vali na tejto dvojici tance, ¢o robia
aj dnesni Baskovia. Uz v starove-
ku na babylénskom dvore v 7. sto-
ro¢i pred n. l. sa pouzivalo aj psal-
térium. V stredoveku psalterio te-
desco ¢i strumento di porco nebo-
lo jedinym druhom psaltéria. Ma-
lo rozli¢né tvary (v Levodi v mino-
ritskom kostole je na freskiach zo
14. strocia zobrazené psaltérium
kridlového tvaru) a priblizovalo sa
k inym nastrojovym skupinim -
harfové psaltérium k harfe a bicie
psaltérium k biciemu burdénu. Zo
Sajtholtu sa vyvinula citara — ma
5-6 kovovych melodickych strin
nad hmatnikom a 8-10 burdéno-
vych. Aktoby nepoznallyru? Gréci
ju vyviezli do celej Eurépy, ¢o do-
kazuji napriklad nélezy Iyr v sta-
rogermdnskych hroboch. Severna
Eurdépa preformovala grécku Iyru,
ako to spomina Venatius Fortuna-
tus v 6. storoci: ,Romanesque lyra
-... crotta brittana canat“. Lyra
dostala hmatnik a slacik, a tak
vznikla chrotta, irsky crwth. Ne-
skor, kvoli ulahéeniu hry, sa od-
stranili bo¢né ramend, zostal vydla-
bany korpus s hmatnikom. Vyvoj
sa uberal dalej dvomi smermi -
k rebeku a fidule. V roku 1545 sa po-
topila vlajkova lod Henricha VIII.
Mary Roos. Ked ju v 20. storo¢i
vyzdvihli z morského dna, v truhli-
ciach nadli dlabané aj lepené fidu-
ly. Rebek sa prestal vyvijat a za-
choval sa dodnes v Iudovych na-
strojoch, ale fidula svojou progre-
sivnou koncepciou prispela k zro-
du gamb a modernych sla¢ikovych

Tenorové viola da gamba (Lang- |
hammer).

e

P

Crotta (adaptédciou Iyry vyrobil
Y. Rusdé). )

Altovy rebek - vIavo, sopninowf
rebek - vpravo (bulharské ndstro-
Je adaptoval V. Rusé).

Altova fidula (podla Memlinga
vyrobil Ing. P. Cely, Bohuslavice).
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ndstrojov. (V Levodi si na freske
zobrazené fiduly s kruhovym
a ovalnym korpusom, v Podolinci
§ ovilnym korpusom a v Malac-
kich je na organe socha anjela
hrajiiceho na ovilnej fidule.) K in-
§trumentdru minulosti patri aj lut-
na. Jej vzneSeny tén-je priamym
protikladom zvuku dnesnych elek-
trickych gitar heavy metalovych
alebo punk rockovych skupin. Ale
aj vzhlad lutny sa v priebehu sto-
ro¢i menil. V obdobi gotiky bola
mensia, mala menej strin a praz-
cov a hralo sa plektrom (prstové
a akordickd hra sa vyvinula az
v renesancii, v stredoveku sa lutna
pouzivala vyluéne ako jednohlas-
ny ensemblovy nastroj). V stredo-
veku sa mensia lutna nazyvala
kvinterna, V obdobi Machauta
jestvovala aj dlhokrka lutna a sld-
¢ikovd lutna. Pri pohlade na éem-
balo, spinet alebo virginal si kazdy
predstavi obdobie baroka alebo
renesancie. Malokto vie, Ze tieto
néstroje sa zacali vyvijat uZ kon-
com stredoveku. Prvd zmienka
o tembale je z roku 1360 a najstar-
$im zachovanym ndstrojom tohto
typu je klavicitérium (vzpriamené
dembalo) z roku 1455. Najstari
zachovany virginal je z roku 1493
a tembalo z roku 1521. Obcas sa
tvrdi, Ze spinet je mald forma ¢em-
bala. V skutoénosti sa viak vietky
kldvesové brnkacie strunové na-

Pozn. red.

stroje (éembalo, virginal i spinet)
po roku 1561 nazyvali spineta
(,Nunc ab illis murconibus spine-
tam nominant*) — vtedy sa totiZ
ukdzalo, Ze brnkaci tfii — spinéto —
je vhodnejsi z pierka ako z kovu.
Dovtedy sa ndstroje s kovovym
plektrom nazyvali klavicimbaly
(ndzov vznikol zloZenim slov cla-
vis + cymbalum, t. j. kldvesa +
¢inely). Rozdiel medzi virginalom
a spinetom bol evidentny iba od
roku 1511 - do tohto roku oba né-
stroje mali kovové struny i kovové
plektrd; v roku 1511 sa na novom
spinete (rovnakej formy ako virgi-
naly) prive objavili ¢revové struny
a plektrd z pierok. Neskor sa na
spinete upustilo od ¢revovych
strin, lebo nedrZali ladenie a na
virginale od kovovych plektier, le-
bo privelmi rin¢ali; ndzvy zostali,
hoci rozdiel uz nebol Ziaden.

Kto by nepoznal a nemiloval
krdla hudobnych néstrojov — or-
gan? V stredoveku uZ v 14. storo¢i
vznikali intavoldcie (prepisy vo-
kalnych skladieb pre kldvesové nd-
stroje), aj povodné inStrumental-
ne skladby. Aj tu treba vzkriesit
zvukovy idedl stredoveku v into-
nédcii pistal a v ladeni. Hrat
skladby z rukopisu Robertsbridge
alebo Faenza na pneumatickom
alebo elektrickom organe nalade-
nom vyrovnanou temperatirou by
bol nezmysel. Vhodnejsi by bol

skor portativ, pozitiv alebo maly
mechanicky organ. Okrem toho
kazdy kldvesovy nastroj uréeny na
interpretéciu stredovekej a rene-
san¢nej hudby by mal byt naladeny
v stredoténovej temperatire (la-
denie velkych tercif), pre baroko-

vl hudbu by mal byt naladeny .

podla Kirnbergera, Neumeistera
alebo Neidhardta. Jedine tak vy-
niknu intervalové vztahy, typické
pre toto obdobie.

Stard hudba s dobovymi néstroj-
mi teda nie je médou, ako nie je
modny ani SpiSsky hrad v kamen-
nom romédnsko-gotickom richu, ¢i
Devin, alebo rimska Vodna veza.
Je to nevyhnutnost kontinuity,
ved na Spisi, v KoSiciach. Trnave,
Bratislave a inde bola v obdobi go-
tiky vysokd hudobna kultira za-
bezpetend kontaktom s inymi eu-
répskymi centrami. Do Kodic sa
dostali koncom 15. storodia sklad-
by Waltera Freya, su¢asnika Du-
faya a anonymné skladby svetiel-
kujice zdrodkami renesanénej po-
lyfonie. Kontakt bol taky bezpro-
stredny, ako keby sme my dnes
beZzne podivali nové skladby Xe-
nakisa a Ligetiho.

Kontakt s minulostou je in§piru-
juci. Méze byt zalubou, ale aj po-
u¢enim. Ved stard hudba je pri-
jemnym zastavenim, hoci &as
leti dalej...

Defilé historickych ndstrojov z pera zanieteného hudobnika, vediiceho sithoru Musa antiqua Sloveniae Vladi-
mira Ruséa je vol'nym rozpriévanim obdivuhodne informovaného a rozhl'adeného interpreta o oblasti, ktord sa
sice uZ aj u nds tesi stile vzrastajiicej popularite koncertnfch ndvitevnikov, v radoch domdcich odbornikov - in-
terpretov viak je stile odksdzand na sikrommii iniciativa a v oblasti teoretickej reflexie u nds vlastne eSte neza-
pustila korene. Preto sme privitali moZnost zdkladnej informdicie o starfch hudobnych nastrojoch, obohatenej
0 obrazovy materidl z bohatej siikromnej zbierky Vladimira Ruséa resp. d'alSich ¢lenov sitboru Musa antiqua
Sloveniae. Azda sa v budiicnosti ndjde aj siikromné gramofénové vydavatelstvo, ktoré, vedomé si evidentného
hiadu verejnosti po hudbe ddvnych storo¢i, realizuje nahravku (-y) z bohatého repertodru tohto ansamblu. T¥m
skor, Ze s doteraz milo zndmou literatiirou slovenskej proveniencie z obdobia od stredoveku po rany barok ne-
pochybne moZno urobif aj ,,dieru do sveta®. A slovensky poslucha¢ by isto s radostou privital aj znejiice ziznamy
spletitych a pestrych ciest eurépskej hudby pred Bachom.

Lutny - 13-strunovi a 5-strunova (NDR).

F e

Zl'ava: Rauschpfeife (Sumiva pis-
fala, V. Richter), cornamusa
(V. Richter) a gajdica (T. Kobli-
cek).

Salmajc (Spanielsku).

Pozitiv (vyrobili Slajch a Michek).

Snimka V. Kassay

Jednorucka - trojdierkovi piStala - s bubnom (M. Perez, Sa-
lamanka).

Hore: psalterium tedescho = strumento di porco, psalterium

Kamzi¢i roh (vyrobil J. Korec).
: gemein). Dole: bicie psaltérium (L. Daniel). Snimky P. Kastl
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Pri prﬂezltostn zivotného jubilea popredného skladatel'a stidas-
nosti Oliviera Messiaena sme uverejnili na strankach n#sho ¢aso-
pisu (2/88) ziznam z besedy, usporiadanej pocas jeho navitevy v
Bratislave v decembri 1987. Kratka $tiudia anglického muzikoléga
Paula Griffitha, ktorii sme prevzali z ¢asopisu Rendez-vous en
France ¢. 3 (december 88/janudr 89), uverejnend pri prilezitosti
skladatel'ovych 80-tych narodenin, svojim osobitym pohl'adom za-

ujimavo dopliiuje nam pnstnpné informicie 0 Messlaenovej 1\!01'-"

be.

Cn znamena vyrocie z hl'udiska
vecénosti? Tym, Ze oslavujeme
osemdesiate vyrotie Messiaenovych na-
rodenin, oslavujeme predsa 60 rokov
velkych diel vysostne sicasnej hudby:
v roku 1928 Nebeska hostina (Banquet
céleste) pre organ, zaznamenala nahly
prichod nového hudobného Zanru; na-
sledovalo Nanebevstipenie (Ascension)
vo verziich pre orchester a organ
(1933-34). Kvarteto na koniec c¢asu
(Quatuor pour la fin du temps, 1940-
41), symfonia Turangalila (1946-48),
Chronochrémia (1959-60), koncertant-
na liturgia Premena Nasho Pana Jezisa
Krista (Transfiguration de Notre Seig-
neur Jésus-Christ, 1965-69), opera
Svity FrantiSek z Assisi (Saint Francois
d’Assise, 1975-83) a Okno a vtaky (Un
Vitrail et des oiseaux). Avsak tieto chro-
nologické fakty nereprezentuji podsta-
tu. Messiaen ako Tudska bytost iste ne-
moze uniknit svojej dobe, a preto jeho
hudba, nositelka dedicstva Stravinské-
ho, Debussyho a vlastnych ucitelov Du-
kasa a Duprého siacasne obsahuje aj od-
kaz pre hudbu vlastnych Ziakov, medzi
ktorych patria dve dominantné postavy
nasledujice) europskej generécie: Pier-
rea Bouleza a Karlheinza Stockhause-
na. Podstata tejto hudby vSak spociva
inde, za danymi alebo prijatymi vplyv-
mi. za pri¢inou a u¢inkom.

PAUL GRIFFITH

OLIVIER MESSIAE

Pokial by nam velmi zélezalo na sta-
noveni analdgii, Messiaecn sdm zviacsa
nasiel historicky a geograficky vzdialené
ekvivalenty svojej hudby, mexické py-
ramidy, hudobné tradicie Indie, Japon-
ska a Indonézie, katedrdly — a zvlast -
ich okna v stredovekom Francuzsku.
Tieto odkazy nijako nevyjadrujia pihe
nadchynanic sa ¢loveka, ktory chce
uniknit svojej dobe, ved Messiaen svoju
hudbu pretkal naprosto si¢asnymi mys-
lienkami a materidlmi, ktorymi bol sadm
naplneny, a to serializmom, rozsirenim
bicich nastrojov, konkrétnou hudbou,
elektronickymi ndstrojmi. Naopak, ide
skor o akysi druh duchovnej pribuznos-
ti, 0 uznanie faktu, Zze z hladiska vec-
nosti oddeluje hudobnika 20. storocia
od aztéckeho architekta ¢ vyrobcu
okien 13. storocia len okamih; alebo, Ze
tvoriva praca dnes pre neho spodiva,
tak ako kedysi pre nich, vo vystavbe
monumentov, ktoré symbolizuji veé-
nost. transponujlc tak skuisenost nadca-
sovosti do ¢asovosti.

Dva spomedzi dvestodestdesiatich vtikov, ktorfch spev vélenil Messiaen do svojich skladieb

Toto hladisko podmienilo zaroven
i vyvin Messiacnovej hudby. Co sa tyka
§tylu, bolo pre tohto skladatela nevy-
hnutné, aby pracoval od zaciatku v mo-
didlnom jazyku, aby sa vzdialil od eu-
ropskej klasickej harménie, s jej strikt-
ne dopredu smerujicim pohybom: pra-
ve tdto praca umozZiuje paradox static-
kého pohybu: lebo tam, kde sa tondlna
hudba odvija od dokonalého akordu
k dominante a spit, od napitia k uvol-
neniu, modidlna hudba prebicha vZdy
bez napitia medzi akordmi. Navyse naj-
deme v schéme Messiaenovych vlast-
nych transpozi¢nych modov vietky kon-
venéné akordy harménie: aviak su oslo-
bodené od svojich funkcii, zbavené svo-
jej vahy ako tela vzkriesenych. Diso-
nancie neuréuji vyvoj smerom k nevyh-
nutnej konsonancii, skér vytvaraji uda-
losti, ktoré nie st riadené v ¢ase a ktoré
v mode moZno umiestnit hocikde. Ak sa
kadencia od dominanty k ténike v to-
nalnej hudbe pri opa¢nom postupe
tplne zmeni, zostdva Messiaenova priz-
na¢nd tritonova kadencia ta ista.

S Messiaenom sa uZ nenachddzame
v pride priamo smerujicom Ku rozve-
deniu tondlneho akordu: hudba sa ne-
spaja s tymto pojmom, limitovanom
Tudskou skisenostou, iliziou, Ze vietko
postupuje ako my sami krok za krokom
smerom do budicnosti. Jednym z do-

sledkov prekonania tohto principu je
velka rytmickd sloboda, kedZe rytmus
sa uz nemusi podrobit harmonickému
toku. Okamzik moéze trvat stdle: odtial
otviraci, sedem sekind drzany akord
Nebeskej hostiny, alebo analogické ne-
hybnosti tolkych pomalych adagii. Ok-
rem toho sa vSak moZno stretnut

s hudbou extrémne rychlou, bez harmo-'

nického pohybu a smeru, ako je to
v tancoch a toccatich, ktoré sa priam
riitia do nehybnosti, extazy. Alebo sa
potom zda, Zze hudba plynie a vracia bez
ohladu na ¢as ako v palindromovych
rytmickych schémach, ktoré sa samé
opakuji tym, Ze sa invertuji v strede
drihy a vo viiésich palindromoch symfo-
nie Turangalila, kde obratenie celej pa-
sdze akoby sposobilo obritenie ¢asu: je
to ako film, ktory sa odvijal naopak
a naraz mdame pocit, Ze ideme smerom
do minulosti. V hudbe veénosti nemoze
byt pri¢innosti, dovodu, aby taky alebo
onaky moment nasledoval za momen-
tom takym a onakym: z toho prameni

Olivier Messiaen

u Messiaena zricknutie sa tejto logiky,
ktort si zdpadna hudba pomaly vyna-
chadzala stiarotiami od Dufaya po
Schonberga so svojou diatonickou har-
moéniou a zdkonitostami imitaéného
kontrapunktu.

Tu spo¢ivajui aj korene absencie zme-
ny pocas Siestich dekad skladatelovej
prace a tohto staciondarneho vyvoja:
mohli by sme — bez §tylového zlomu
spojit ur¢ité c¢asti jeho najnovsicho vel-
kého dicla Kniha sviatosti oltarnej (Li-
vre du Saint Sacrement), pre organ
(1984) s castami Nanebevstipenia Ci

* Narodeniu Pdna (Nativité du Seigneur),

diel o pol storocia star§im. Cela Messia-
enova produkcia naozaj predstavuje
skladbu o sebe: Messiaen, skor nez by
napredoval priamo¢iaro, postupne roz-
§iril svoju perspektivu tym, Ze svoje
dielo obohatil o mnoZstvo referencii:
atonalitu, staroindické rytmické formu-
ly, metriku gréckej poézie, spevy, vta-
kov, zvuky japonského gagaku, indo-
nézskeho gamelanu, himalajskych tri-
bok a gongu - zahrnujic ich do sveta,
ktorého stred sa nemenil, do sveta zavi-
tov, zvidsujlcich sa okolo pevného stre-
du.

Absencia napredovania, rozvoja, tak
vniitri kazdej skladby ako aj celkovej
produkcie, zodpoveda absencii intencio-
nality: jestvovanie vlastnej vole signali-
zujeme tym, Ze tvorime udalosti
a Messiaen ukazuje, Ze je moZzné tvorit
mimovolné umenie bez produkcie uda-
losti. Dokonalost jeho umenia spociva
prave v tom, Ze robi hudbu tak, ako ju
robi priroda, bez zasahu Tudskej vole -
a, mimochodom, nejeden raz ponechal
svoje vlastné ciele nepovéimnuté. Exis-
tuji umelé prostriedky. ktoré zémer fi-
xuji do vopred uréenych smerov — ob-
medzené sposoby transpozicie, rytmic-
ké u témy prevzaté z encyklopédii, vop-
red vybrané zvuky organa a Martenoto-
vych vin; si tu tie automatické metd-
dy, kde sa proces odvija bez zdsahu
skladatela - rytmické mechanizmy
Kvarteta na koniec ¢asu, alebo zruSenie
kazdej slobody volby zo strany sklada-
tefa v Modoch hodnét a intenzit (Modes
de valeures et d’intensités, 1949), v diele

Snimka archiv HZ

OKNO CASU

obrovskej ddlezitosti pre nasledujiicu
generdciu skladatelov, v tomto stras-
nom symbole vnutornych medzi vole.
Konec¢ne, je tu priame napodobnovanie
prirody: napodobnovanie zvukov, fa-
rieb, foriem a Struktir niektorych kra-
jin (franciazske Alpy, Janponsko, pust-
ne vrchy Utahu) a iste predovietkym
napodobiiovanie vtacieho spevu. Je
mozné, Ze v tychto imiticiach spozndme
Messiaenov §tyl, Ze si neoddelitelnou
sti¢astou jeho sveta harmonie, instru-
mentdcie a rytmu; aviak na rozdiel od
dojmov, ktoré¢ vyvoldvaji Jannequino-
ve alebo Beethovenove vticie spevy,
Messiaenova hudba ide za vtakmi mies-
to toho, aby ich zatiahla do svojho sve-
ta. Vta¢ia hudba - sama mimovolné -sa
stdva idedlnym modelom umoziujicim
[udskej hudbe prekonat volu s ciefom

- dospiet do stavu inej, vzdusnej hudby,

hudby anjelov.

Nakoniec, Messiaen sa tiez pokisa
dospiet k idedlu tym, Ze pristupuje k na-
podobniovaniu farby: keby sme totiz
hudbu chdpali ako farbu, bola by static-
kd, vetna. MoZno ni¢ neilustruje lepSie
tento sklon neZ spojenie, ktoré Messia-
en vytvdara medzi akordom s pridanou
sextou v A dur a modrou riek, nebies
a mori v Katalégu vtakov (Catalogue
d’ oisseaux), ocednu v piatom zo Sied-
mych Haikai (Sept Haikai), zafirov vo
Farbéach nebies .(Couleurs de la Cité cé-
leste) (a jej reprezentdcie: kobaltovo
modrych okien chartreskej katedrily
a Sainte Chapelle). Modra, s¢asti moz-
no preto. ze je aj farbou neba, predsta-
vuje pre Messiaena najjednoduchsiv a
najdokonalejSiu _harméniu: je to farba
exaltujicich pattonovych Vizii Amen
(Visions de I’Amen) a Troch malych li-
turgii (Trois petites liturgies), je to farba
lasky v $tvrtej asti symfonie Turangali-
la, tonalita vzriesenia a spevu hviezd
v piatej casti skladby Od kénonov ku
hviezdam (Des Cunyons an étoiles)...
a svetla, ktoré opisuje existenciu anjes
lov v piatej scéne Sviitého Frantiska As-
siského. Tdto blankytna harmonia jezd:
kladom Messiaenovho diela: nie je o =
spojenie, ktoré chee dosiahnut, ale spo-
jenie jeho povodu: je to modrd, ktord™

ako nebo za dihou rozochvieva \'!‘»clky'

ostatné farby.




