
O REVOLÚCII, DEMOKRACII A HUDBE 
Ani pri najlepšej vôli nemôžeme vymeno­

�v�a�e� všetkých muzikológov. hudbných praktí­
kov a zástupcov �� �a �l �a�í�c �h� vied, ktorí sa na 
svoje vlastné nemalé náklady stretli v �d�H �o �c�h� 
17.-20. júla v Paríži ako aktívni �ú�
 �a�s �t�n�í�c�i� 

medzinárodného kolokvia 1789-1989 Musi­
que, Histoire. Democratie. Ten .. výlet" sa 
však každému vyplatil už preto. že cez ví­
kend predchádzajúci kolokvium bolo možné 
�z�a�~ �i�e� atmosféru vrcholiacich osláv bicentária 
�e�r�a�n�<�o�J�,�Í �z�s �k �c�j� revolúcie a �p�o �d�>�a� vlastných mož­
ností si �v�y �b�r �a �e� �n�i �e�
�o� z bohatej ponuky hu­
dobných a hudobno-divadelných akcií (pre 
našich �ú�
�a�s�t �n�í�k �o�v� boli samozrejme Bernstei­
novc koncerty v novej opere na námestí Bas­
lill y. alebo programy �v �e �>�k �o �l�e�p�é�h�o� džezového 
festivalu nedostupné. takže napospol sa mu­
seli �u �s�p�o �k �o �j�i�e� s �p�o �u�l�i �
 �n �o �u� prezentáciou revo­
�l �u�
 �n �ý�c �h� piesní �
 �i� výjavov a neskôr podobne 
zameranými koncertami. ktoré �ú �
 �a �s �t�n�í�k�o�m� 

kolokvia ponúkli jeho usporiadateli a. 
Kolokvium bolo sponzorované �n�i �e �k�o �> �k �ý �m �i� 

francúzskymi kultúrnymi inštitúciami (naj­
významnejšie bolo známe etnologické mú­
zeum v Boulongskom lese. ktoré akcii po­
skytlo prístrešie). pre svojich �
 �l �e �n �o�v� a vybra­
ných hostí ho poriadali dve organizácie. Tou 
prvou je u nás známa Medzinárodná associá­
cia pre výskum populárnej hudby (IASPM). 
s ktorou spolupracujeme �n�i�e�k�o�>�k�o� rokov -
hoci sa dodnes nepodaril o �v �y �r�i �e�a �i�e� problém 
núšho ofi ciálneho �z�a�
 �l�e�n �e �n�i�a� do jej štruktúry 
(okrem Rumunska a Albánska to už zvládli 
všetky ostatné európske socialistické krajiny. 
pritom však len NDR sa môže �p �o�c �h �v�á �l �i�e� s vý­
skumami populárnej hudby �p�o �r �o �v�n �a �t �e �>�n �ý �m�i� 

s nami). Druhým �u �s �p �o �r �i �a�d �a �t �e �> �o �m� bola nám 
�d�o �s �i �a �>� neznáma formácia Vibrations - fran­
cúzske združenie. zaoberajúce sa predovšet-· 
kým problematikou hudby v médiách a �� �a �l �a �í�­

mi otázkami mimo �t�r �a �d�i�
�n �e�j� muzikológie. 
Celkove vystúpilo takmer 200 �p�r �e �d�n �á�a �a�t �e�> �o �v�.� 
no napriek dlhodobým prípravám sa poduja­
tie �n �e�v�y�z �n �a�
�o�v�a �l �o� príli šnou jednotou. Záslu­
hou �p �r�í�s �l �o�v�e�
 �n �e �j� francúzskej nonšalancie sa 
program menil zo d1\a na �d �e �H� a pri �z�a�r �a �� �o �v �a �­
ní referátov do sekcií pôsobili �v �e �> �a� razy von· 
kajšic �h�> �a�d �i �s �k �á�.� Domáce príspevky. �v�ä �
 �a �i�n �o �u� 
mapujúce hudobnú kultúru a vplyvy fr ancúz­
skej revolúcie zaujali množstvom historic­
kých a sociologicckých zovšeobecnení. kto· 
rých autormi boli hlavne nemuzikológovia. 
Z hudobno-histori ckého �h�> �a �d�i �s �k �a� sme sa ne­
dozvedeli �n�i �
� nového. �
�o� by neobsahovala už 
existujúca lit eratúra. Francúzske muzikolo­
gické pokusy zostali �
�a�s �t �o� hlboko pod štan­
dardnou �ú �r �o�v�e �H�o �u �.� Myšli enka. že vplyvom 
francúzskej revolúcie bolo zmyslom dvesto­
�r �o�
 �n �ý�c �h� dejín hudby smerovanie k ideálom �
 �i� 

hodnotám demokracie (prevzatá zjavne z ar­
gumentácií francúzskych historikov. socioló­
gov a polit ológov v súvislosti s bicentáriom). 
nemôže sa však takto �p�r�i �a �m�o�
 �i �a �r �o� aplikovai 
aj na sféru umenia a najmä hudby. 

Potrebnú korekciu vnášali do jednania 
predovšetkým zástupcovia IASPM. Parížske 
kolokvium chápali ako svoj ri adny kongres 
(ten sa koná raz za dva roky) a predsavzali si 
�p �r �e�v�e �r�i�e� �n �o�s �n �o�s �e� koncepcie �h �o�s �t�i�t �e �> �s �k �e �j� stra­
ny vynaliezavými sondami do �d�v �e�s �t�o�r �o�
 �n �ý�c �h� 

dejín masovej hudobnej kultúry. Z ich radov 
sa regrutovali prvotriedni chairmani niekto­
rých sekcií (napríklad americký profesor 
Ch. Hamm, berlínsky P. Wicke). hlavne však 
celkom konkrétne demonštrovali historicky . 
staršie. mladšie i najaktuálnejšie modalit y 
fungovania hudby �v�o�
 �i� kontextom �s �p �o �l �o�
�e �n �­

ského života rôznych krajín a dôb. Pozor­
�n �o�s �e �.� rovnako ako na všetkých akciách 
IA SPM. bola venovaná ideologickým funk-
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�V�y�b �r �a�e� sa tlo Butlapd ti .. naslepo" a spoli e­
�h �a �e� sa. že na dobrý koncert alebo predstave­
nie �u �r�
�i �t �e� natrafím . ma zatiaf ani raz neskla­
malo. V sezóne sa vždy našli efektne �v�e �>�k �o�­
výpravné a dramaturgicky zaujímavé operné 
predstavenia. �
�i� u nás �z�a �t�i �a �>� nezvládnuté 
brodwayské klasické muzikály. alebo pravi­
delné vystúpenia �m�a �� �a �r�s �k �ý�c �h� a �z�a �h �r�a �n�i �
 �n �ý �c�h� 
symfonických teli es. V lete sa o atraktívne 
predstavenia starajú štyri �v�e �>�k �é� amfit cátrové 
scény. �n �e�s �p �o�
�e �t�n �é� kultúrne domy a �r�o�z�l�i �
 �n �é� 
kluby. A prävc clo jedného z nich - Petäfi 
Csarnoku - ma �n �e�o �d �o �l�a�t �e �>�n �e� pozýval plagát: 
GROUP 180 a MAX IMALIST!. 

�P�r�o �:�d�s �t �a �v �o�v �a�e� �z�v �l �á�a �e� skupinu 180 �u�r �
 �i�t �e� ne­
treba. Súbor vznikol v roku 1979 a bol jed­
n)'m z prvých �c �i�e�> �a�v�e �d �o �m�e� sa orientujúcich 
na �s�ú�
 �a �s �n�ú� hudbu - predovšetkým na mini· 
mal. Dobre si pamätáme ich �m�i�n�u�l �o �r �o�
 �n �é� vy-

Bu ben fk a delostrelec republikánskej armá­
dy 

ciám. ktorých sa ujímajú jednotli vé štýly 
a žánre �s �ú �
 �a �s �n �e�j� populárnej hudby. pozitív­
nym i negatívnym stránkam vizuali zácie a ri ­
tuali zácie tej to hudby. revolucionizovan'ím 
chovania �s �p �o �l �o�
�e �n �s �k �ý�c �h� skupín prostredníc­
tvom �u�r �
 �i�t �ý�c �h� repertoárov ako aj manipulá­
ciou týchto funkcií prostredníctvom trhových 

stúpenie na BHS. ktoré úspešne nasledovalo 
po budapeštianskom. belehradskom �
 �i� zaují­
mavom európskom karlsruhenskom minima! 
festi vale. Clcnovi a 180-ky- hlavne �s �k�l �a �d �a �t �e�>�­
sky najaktívnej ší Szemzä. Meli s a Soós -
udržujú �
 �u�l �é�.� pracovne aktívne kontakty s ta­
kými celebritami minimalu a �s�t �& �
�a�s �n �c�j� hudby 
aku Philip Glass �
 �i� Steve Reich. Ich interpre­
�t �a�
 �n �ú� �z�d�a �t�n �o�s �e� poznáme aj z dvoch �v�e �>�k �ý�c�h� 
platní firm y Hungaroton (na �j �e�s�e�H� sa chy tá 
tretia) a tak. priznám sa. som bol zvedavý 
hlavne na belgických maximalistov. Ze ide 
o .. jeden z naj lepších európskych súborov. 
�p �o�d �m�a�H �u �j�ú�c�i� si svojimi dynamickými kon­
certmi �p�o�s �l�u �c �h �á�
�o�v� od Tokia. cez Paríž. až 
po New York ..... som si �p�r �e�
�í �t �a �l� na plagáte. 
Bulletin už trochu chladnokrvnejšie informo· 
val: skupina pozostáva zo šiestich renomova­
ných bruselských hudobníkov. z ktorých kaž­
dý komponuje a hrá na viacerých nástrojoch 
(klavír . klarinet . saxofón. �v �i �o �l �o �n �
�e �l �o�.� bi­
cie ... ) . má za sebou �n�i �e �k �o �>�k �o� úspešných roz­
hlasových a gramofónových nahrávok. Už 
prvé �
 �í �s �l �o� �v�e�
�e �r�n �é �h �o� vystúpenia �p�r �e�d�z�n�a�
�o�­

valo �n �c �k�L�)�J�l�v�c�n �
 �n �o�s �e� ich �s �k�l �a�d�a �t �e �> �s �k �é�h�o� 

a koncertného zamerania. Thierry De Meya 
pravdepodobne inšpirovala S. Reichova Mu­
sic for pieccs of Wood k vytvoreniu skladby 
Music for tables pre tri �s �n�í�m �a�
 �m �i� �o�z�v �u �
�e�n�é� 

mechanizmov. médif. zábavného priemyslu 
�a �t �� �.� Napodiv sa pri tom potvrdilo. že hlavné 
špecifik á dnešnej �s �p �o �l �o�
�e �n �s �k �e �j� existencie 
hudby majú naozaj svoje dejinné korene už 
v situácii vyvolanej francúzskou buržoáznou 
revolúciou a reakciami na �H�u �,� �z�á �r�o �v�e �H� sa 
však východisková myšlienka kolokvia silno 
rclati vizovala. Ukázalo so toti ž. že hudba, 
najmä tá s masovou �p �ô�s�o�b �n �o�s�e�o �u �.� sa síce stá· 
va v rôznych historických situáciách aktérom 
zápasu o ideály demokracie, �>�u �d �s �k �ý�c �h� práv 
a podobne. dokonca. že priblíženie sa k tým­
to ideálom v �k�t�o �r �e�j�k�o�>�v�e �k� �s �p �o �l �o�
�n�o�s �t �i� vytvá­
ra pre hudbu opti.málny �e �x�i �s �t �e �n �
 �n �ý� stav. 
avšak neexistuje tu žiadny univerzálny platný 
koncept. �
�i� recept. Aj modely hudobného ži­
vota nastolené progresívnymi revolúciami 
a hnutiami sa môžu po �
�a�s�e� �f �u�n�k �
 �n �e� prepólo­
�v�a �e �- tá istá hudba v jednom prostredí je no­
�s �i�t �e�>�o�m� demokratických a v druhom zase an­
tidemokratických tendencií (názorne to po­
tvrdilo porovnanie �s �ú �
�a�s �n �e�j� hudby Cíny a Fi­
li pín) a pod. V �
�a�s�o�v �e�j� perspektíve 1789 -
1989 možno �h �o�v�o�r �i �e� o vzostupnosti sociálnej 
funkcie hudby len v tom zmysle. že problé­
my. ktoré sa po prvý raz vynoril i v súvislosti 
s francýzskou revolúciou sa stali globálne. 
k �
�o�m �u� v posledných �d�e�s �a�e �r�o�
 �i �a�c �h� najvýraz­
nejšie prispela práve populárna hudba ako 
prvá univerzálna hudobná �r �e�
�.� dotýkajúca sa 
všetkých kultúr. zemí a kontinentov. Z tých­
to pozícií mohla �b�y �e� ústami urugvayského 
muzikológa vyslovená i �ú�
�i �n�n �á� kritik a �t �r�a �d �i�
�­

ného europocentrizmu. idúca ���a�l�e �k �o� za všet­
ky podobné revízie vžitej muzikologickej op­
tiky. 

Zostáva �i�n�f�o�r�m�o�v�a �e� o tom. ako sa dostala 
na kolokviu ku slovu naša tematika. A. Ope· 

drevené dosky. na ktorých traja interpreti 
.. hrajú" prstami. �d �l�a �H �a �m�i� a �l�a�k�e �a �m�i�- klepa­
nfm a šúchaním - spolu s �n �e�o �d�d �e �l�i�t�e�>�n �ý �m�i� 

mimickými a gcstickýrni vsuvkami. Dielo 
malo evidentnú hudobnú logiku (variácie 
metrorytmických hodnôt). jeho predvádza­
nie však nevyhnutne �p�o�
 �í�t �a �l �o� aj s hereckým 
vkladom každého �h �r �á�
�a�.� Dôraz na komplex­
nom javiskovom vyznení vyjadrovania aj vý­
tvarne premyslená .. scéna pultov a nástro­
jov" (javisková réžia Pierre Ledent). Koncert 
však ���a �l �e�j� �n �e�p�o �k �r�a�
�o�v�a�l� v takomto extrémne 
syntetickom duchu. Z maximalistov sa �v�y �k�>�u�­

li predsa len v prvom rade pocti ví. nástroj 
ovládajúci inštrumentalisti. Dirk Descheemae­
ker, Jean Paul Dessy, Jean Luc Plouvier, Eric 
Sleichim dokázali �z �l �a�d�i �e� zvuk svojho nanaj­
výš kuriózneho zoskupenia do kompaktného 
a úderného celku. Okrem Meysa sa sklada­
�t �e�>�s �k �y� predstavil aj Peter Vermeerch. Obaja 
nie sú len .. �
�i�s �t �ý �m�i �"� hudobnfkmi . Mey okrem 
hry na hicfch vyštudoval filmovú réžiu 
a Vcrmecrch okrem klarinetu architektúru. 
Ich �v�i�a�c�p�ó �l �o�v�o �s �e� sa neprejavuje len v umelec­
kej aktivite-skladajú hudbu k fi lmom. diva­
delným inscenáciám. vernisážam. baletom -
ale premieta �~�a� pri amo do spôsobu samotné­
ho komponovania. �� �a �l �a�i �e� skladby koncertu 
Contre six, Balatum, J. Flint boli architekto-

kar z Prahy sa pokúsil �o�b�j�a�s �n �i�e� genézu �
�e�s �k �e �j� 
modernej populárnej hudby ako proce! akul­
turácie i špecifickej domesti fikácie �o �d �i �n �a �k �i�a�>� 

prichádzajúcich impulzov i ako novodobú 
paralelu tých premien. ktoré prekonávala 
stredoeurópska hudba vystavená �t �a �l �i �a�n�i �z�a�
�­
nému tlaku po roku 1600. Pražský publicista 
P. Dvorák dokumentoval na premenách 
funkcií �
�e�s �k �é �h �o� rocku výkyvy nášho spolo· 
�
�e �n �s �k �é �h �o� vývoja. Autorovi tejto recenzie 
pripadla úloha �o �b�j �a�s �n�i �e� spolu s �m�u�z�i�k �o �l �o�g�i�
�·� 

kami J. Pekaczovou �( �P�=�R �)� a A. Szemereovou 
�( �M�=�R �)� sociopolit ické špecifik á stredoeuróp­
skej hudby od konca 18. �s �t �o �r �o�
 �i �a� do 50. ro­
kov nášho �s �t �o �r �o�
 �i�a �.� Práve v tejto dobe vytvo­
rili stredocurópskl! kultúry model vrcholnej 
hudobnej autonómie a �z�á�r�o�v�e �H� i osobitý typ 
masovej hudobnej kulllíry. Oba typy prctvá· 
rali a �s�ú�
�a�s �n �e� i negovali �r �e�v�o �l�u �
 �n �é� ideové 
podnety. slúžili partikulárnym. napríklad ná· 
rodným progresívnym hnutiam. avšak napo· 
máhali aj petrifik ácii konzervatívnych dok· 
trín. �
�o� sa prejavovalo tak v ambivalentnom 
chovaní tvorcov �v �e �>�k �o�s �t�i� Beethovena �
�i� Wag· 
nera. ako aj v biedcrmeierovských a .. neo­
biedermcierovských" tendenciách hudby 
všetkých tunajšfch národov. Na tomto špc· 
ciálnom zasadnutí sa o. i. ukázalo. že socio· 
politi cká analýza hudby môže �b�y �e� dobrým 
metodologickým východiskom k všeobecnej· 
šej historicko-krit ickej analýze a zmapovaniu 
stavu �s�p�o �l �o�
�e �n �s �k �é �h �o� vedomia. Náš .. stredo­
európsky" impulz bol preto �ú �
�a�s �t�n �í�k �m�i� ko­
lokvia prijatý ako neopomenutcfný a muzi· 
kologicky kvalifi kovaný hlas do diskusie 
o fungovaní hudby z hfadiska kategórií revo­
lúcie a demokracie. 

JIRf FUKAC 

nicky pevné. vystavané z �n�i �e �k �o�> �k �ý�c �h� ostinát· 
nych rytmicko-melodických modelov. vyža· 
duj úcich maximälne individuálne interpre· 
�t �a �
�n �é� dotvorenie.· Zdá sa, že práve �v �z�e�a �h� mi· 
nimum- maximum (v tomto zmysle). je naj­
výsti žnejšou charakteristikou skupiny 
MAXIMALI ST! . i v názve pravdepodobne 
vyjadrujúci maximum osobného zaangažova· 
nia. Polari tu medzi prísnou systémovosiou 
skladieb ich vždy inou in terpretáciou. zara· 
���u�j �e� skupinu Maximalist! medzi viac hudob­
ných brehov. Je to jednak snaha organizo,·at 
modely do nástro jovo diferencovaných sérií. 
���a �l �e�j� ich neustálym opakovaním �d�o�s�i�a �h�n�u�e� 

výraz a emocionálny �ú�
�i�n�o�k� blízky minimalu. 
avšak jeho motorickú �n �e�o�s�o�b�n�o�s �e� �p �r�e�k�l�e�n�ú �e� 
vždy prítomným .. synkopickým". džezO\-ým 
feelingom každého �h�r �á�
�a�.� Pri hodnotení cel· 
kového dojmu nemožno neŠpomenúi per· 
fektnú zvukovú reprodukciu . o ktorú sa sta· 
ral aj na bull etine uvedený Patrick Hubart. 

Maximalisti ma zaujali svojou programo­
vou �k �o �m�p �l�e�x �n �o�s �e �o �u� javiskového prejavu. 
�K �e ��� k tomu prirátam vypracovanú. improvi· 
zácii blízku. štýlovú interpretáciu. spolu so 
zaujímavou. pre skupinu charakteristickou 
�s�k �l �a �d �a �t �e �> �s�k�o�u� tvorbou. možno by to bol dob­
rý typ pre dramaturgiu niektorého náSho hu­
dobného festi valu. IVAN HROSEC 



~ - ~ ' 
• ... .. ... - • . ... l ..... 

• : .. :.. ' ... ,~ . .. :.., .. :.: ,. ,., / 4 ... : 4 :..., , ... , .. . .. ~ .. : ,. " / , "' • ::.. ~v· . .... . :..: ,". / "' .. : .. :...,, .. , ... - . :.: ,." / 
.-.-.-....;::;J....., ~:~ ........ ....-- #~" ..... ~~· '--' ~~ ---..-.~ ". ---~ ~~ ~--..__... ",. .-.-.~...., ~ - l .-..-..4-...1 . . ~ ~ . . . } . .. . 

Uber z programu S. Stračinu aJ. Kubánku Biela pit' na Váhu 

40 ROKOV SLOVENSKÉHO ĽUDOVÉHO UMELECKÉHO KOLEKTÍVU 

Hudobná tvorba v repertoári SĽUK-u 
Dokončenie z l. str. 
la. V tomto zmysle môžeme hovoriť o samos­
tatnom hudobnom profile SĽUK-u . Vznikol 
rad skladieb, ktoré neboli viazané na tanec. 
RozSírením repertoáru o lúčne , žatevné, re­
grútske piesne, o balady, uspávanky a mnohé 
ďalšie piesňové druhy v zborovej úprave, ale 
aj vo forme kantátovej ,. s prepracovanou 
orchestrálnou paletou , spfňal SĽUK svoje 
poslanie - prezentovať hudobný a tanečný 
folklór v celej žánrovej , tematickej a myš­
lienkovej šírke. V zborových programoch 
a v orchestrálnovokálnych žánroch sa formo­
val v oblasti úprav ľudových piesní akýsi 
hymnický štýl, monumentalita a patetická 
nôta, s dôrazom na bukolickosť, idylu , či in­
tímnu hudobnú lyriku. Teda také polohy, 
ktoré v tanečných programoch sotva našli 
možnosť artikulácie . V prvom desaťročí vzni­
kol rad skladieb, ktoré nadobudli v sloven­
skej hudbe významné postavenie . Ide na­
príklad o Lúčne spevy a tance, Ej , Vajane 
J. Cikkera, Spievanky, Terchovské spevy, 
E. Suchoňa, Svadobné piesne S. Jurovského, 
Hory, hory A. Moyzesa a vlastne všetky 
skladby, ktoré boli komponované pre čisto 

hudobné programy, teda programy, v kto­
rých chýbala dominantnosť tanečnej zložky. 
Tieto programy dali však na seba čakať 
v SĽUK-u plných dvadsať rokov. 

Hudba má teda v type takéhoto súboru aj 
svoje autonómne postavenie. S istou iróniou 
sa však hovorilo o tzv . prevádzkových pro­
gramových hudobných čís lach , .. prezleko­
vých" číslach ako výplni medzi tanečnými 
kompozíciami. S tým súviselo i podceňova­
nie samostatnej funkcie zboru a väčšieho 
orchestrálneho telesa v súbore. V 50-tych 
a 60-tych rokoch sa objavi li redukcionistické 
tendencie. ktoré navrhovali v konečnom dô­
sledku zrušiť zbory a redukovať orchester na 
tanečnú muziku. Úlohu pri tom zohral~ aj 
zájazdová ideológia. 

Sedemdesiate roky sa pociťovali najmä 
v zúženej štýlovej a kompozičnej prizme ako 
obdobie stagnácie a súčasne hľadania novej 
tváre . vymanenia sa z kompozičnej rutiny . 
Nepochybne aj interpretačné problémy vied­
li k tomu. že mnohí slovenskí skladatelia si v 
tomto období k SĽUK-u nenašli cestu . Tým 
utrpela profesionálna úroveň tvorby pre sú­
bor. Namie.sto syntetických programov, pre­
miér a tvorivého hľadania sa stále viac 
v každodennej práci presadzovala rutina. ko­
merčná dramaturgia. ktorá sa dotýkala zre­
dukovanej hudobnej zložky súboru . Namies­
to orchestrálnych kompozícií to boli zväčša 
rutinérske úpravy pre muziku . akési imitácie 
mladých ľudových foriem, ktoré ne­
umocňovali ľudovú hudbu . ale ju zjednodu­
šovali. Najmä z hudobnej stránky sa objavo­
vala absencia čerpania z autentických foriem; 
piesňový repertoár a repertoár tanečných ná­

. pevov zostával zúžený na štandardný. vše-
obecne známy materiál. Len časť choreogra­
fov sa venovala vlastnému objavovaniu no­
vých ľudových .prejavov v teréne (Kubánka, 
Struhár), zo skladateľov ako jediný S. Strači-
u. 

Sedemdesiate roky však znamenali aj roz-
hodujúci obrat vo vytváraní samostatných 
zborových. ale aj hudobných programov, 
v ktorých pohybová a tanečná zložka sa stali 
doplnkovou. dokresfujúcou. Objavovať sa 

začali aj ďalšie programové typy, ktoré ok­
rem tanečnej zložky dávali priestor tematic­
kým, hrovým , dramatickým formám spolu 
s exponovanejšou, charakteristickou hudbou 
(Na priedomf, 1976, S batôžkom a krošňou, 
1978). Išlo v nich už o komponovanie auto­
nómnych komorných programov, nic o vy­
tváranie · komorných programov cestou re­
dukcie a deformácie veľkých čísel na malé 
v rozpore s pripravovateľmi a autormi ver­
kých celkov. Na týchto programoch sa už zú­
častnili mnohí mladší autori, ktorí si k ľudo­
vej hudbe nachádzali len postupne hlbší 
vzťah (I. Bázlik, J. Malovec, J , Stelzer, 
P. Bartovic a i.). S novými autormi sa menil 
aj prevládajúci kompozičný štýl , aký sa naj­
mä v šesťdesiatych rokoch vytvoril zásluhou 
jednak národných umelcov, jednak v súboro­
vej tvorbe aktívnych autorov Tonkoviča, An­
drašovana, Urbanca, neskôr Stračinu. Z diri­
gentov SĽUK-u. ktorí sa uplatňovali aj úpra­
vami , to bol J. Móži, j. Pálka, P. Prochádzka 
a ďalší. 

eu s najúspešnejšími autormi sľukárskych 

programov a motivovať k nej nových auto­
rov. V tomto období sa však situácia v slo­
venskej hudbe podstatne zmenila. Mnohí 
z našich klasikov, ktorí vyrastali z dedinskej 
tradície , zažili a prežili ľudové hudobné pre­
javy ako súčasť každodenného života , sami 
do istej miery stratili bezprostredný kontakt 
s folklórom. Casť tvorcov hľadala umelecké 
uplatnenie v celkom iných žánroch a ich kon­
takt s folklórnou tradíciou bol už len spora­
dický a fragmentárny. Mladšia generácia 
skladateľov si k žánru úprav ľudových piesní 
našla len sporadický vzťah , a to jednoducho 
z toho dôvodu, že ich nikto k tejto spolupráci 
nevyzval. Staršia generácia skladateľov ich · 
v pedagogickom pôsobení k tomuto hudob­
nému žánru a štýlu neviedla. Bolo len málo 
skladateľov, ktorí si hľadali vlastnú cestu 
a tvorivý prístup k ľudovej hudobnej tradí­
cii. Patril k nim predovšetkým S. Stračina 
aT. Salva. Preto bolo potrebné voliť aj nové 
formy spolupráce. 

~ rystúpenla v bratislavskom hradnom amfiteátri l. maija 1950 (J. Cikker, J. Kubánka - Du· 
pák). · . Snímka l:SfK. 

Folkloristi, a le aj skladate lia a z inštitúcii 
najmä ZSS stále odporúčal i SĽUK-u založe­
nie výskumnej skupiny a malej folkloristickej . 
skupiny , ktorá by bola schopná "zásobovaC' 
programy novým materiálom. Tieto organi­
začno-umelecké formy neboli realizované. 
Ich potreba však bola evidentná. Preto sa 
prikročilo v druhej polovici sedemdesiatych 
rokov k zintenzívneniu spolupráce medzi 
pracovníkmi Etnomuzikologického laborató­
ria SAV s ume leckými pracovníkmi SĽUK-u . 
Išlo o to, aby bolo do nových programov 
včleneného čo n~jviac nového, ale nie menej 
umelecky hodnotného folklórneho materiálu 
ako to bolo v minulosti . Druhá polovica se­
demdesiatych rokov sa tak stala zápasom 
o novú tvár SĽUK-u , súčasne s nástupom no­

' vého umeleckého vedenia , ktoré sa usilovalo 
o získanie sk l adateľov pre tvorbu nových 
programov. Bolo potrebné obnoviť spoluprá-

Zámer obnoviť v prvom rade zborovú tra­
díciu a pripraviť špecifický a cappella pro­
gram ako premiérový našiel odraz v Piesni ži­
vota (1979). Program sa usiloval opustiť tra­
dičné cesty rampového postavenia a spieva­
nia zboru cez inscenovanie piesní, akcie, kto­
ré bezprostredne so zvoleným žánrom piesní 
súviseli. Práve z inscenačnej stránky (J. Šev­
čík} bolo potrebné prekonať zaužívané klišé 
choreografov v pohľade na zbor a klásť naň 
podstatne náročnejšie úlohy pri jeho uplat­
není na javisku. Program bol prínosom v šfr­
ke prezentovaných piesňových žánrov , 
v ukážke. rôznych možných kompozičných 
postupov a v prezentovaní schopnost! zboru 
zvládnuť aj náročné partitúry súčasnej hudby 
tak . aby sa mohol sústrediť na vlastnú javis­
kovú akciu. Tým sa otvorili nové možnosti 
v jeho uplatnení. Z kompozičnej stránky 
i schopnosťou vcítiť sa do ľudových nápevov 

S~ímka O. Nehera 

zaujali Pastierske a Krštlnlarske ľ Liptova 
T. Salvu, Hrušovského Na lúke, Podprockého 
uspávanky zo Sariša, a najmä Hry a riekanky 
I. Zeljenku. Na Pieseň života nadviazal pro­
gram Poďme, zaspievajme (1984) , najmä 
v podobe aktivizácie zboru a súčasne využi­
tím malej tanečnej zložky. Najzaujímavejšie 
skladby priniesli popri úpravách Salvu, Dibá­
ka, I. Bázlika, M. Burlasa, J , Benda, Do­
manského a ďalšfch i V. Godár (S plátnom), 
M. Bázlik (Vence my vljeme), J , Lexmann 
(Na Jána). Nový hudobný jazyk, skladateľ­
ské prístupy, integrácia ľudových hudobných 
prejavov do skladateľských konceptov 
a techník druhej polovice 20. storočia prinies­
li nový duch do sfukárskych programov. 

O krem nových celovečerných premiér sa 
dramaturgia usilovala o zo~tavenie progra­
mov z najlepších tradičných čísel a o vytvára­
nie tzv, polopremiérových programov. K nim 
patrilo monumentálne Slovensko (1980) , 
apoteóza zeme a človeka premiérovo uvede­
né na scéne SND, výnimočné formou realizá­
cie za optimálnych scénických a technických 
podmienok. 

Úsilia dramaturgie hľadať nové možnosti 
a prístupy našli odraz v programe Vianočné 
pastorále (1987, P. Bajan- T. Salva) ako vy­
dar«<nom pokuse uviesť na scénu hudobno­
-historické dielo , či v Konfrontáciách (1988) 
z tvorby klasikov 20. storočia, ktorí sa veno­
vali kompozičnej práci s ľudovou hudobnou 
tradíciou. 

Ak si kladieme otázku, či jestvuje špecific­
ky sľukársky hudobný štýl , musíme na túto 
otázku odpoveda( kladne. Pravda , nie vo 
všetkých programových typoch sa tento štýl 
uplatňuje s rovnakou intenzitou. Mnohožán­
rovosť programov SĽUK-u .od malých, vý­
chovných, celosúborových programov posky­
tovala priestor aj pre upravovateľsky a ume­
lecky menej náročné formy , tie však určili 
viac prevádzkovo-úžitkovú hudobnú aktivitu 
SĽUK-u než jeho základný umelecký profil. 
Špecifickosť hudby v SĽUK-u tvorí náročnej­
šie orchestrálne obsadenie, či už v komor­
nom a lebo veľkom orchestrálnom zložení, 
a hudba, ktorá je na jednej strane umocne­
ním ľudovej muziky v jej 4-5-hlasnej podo­
be, súČasne jej presadením do orchestrálnej 
partitúry, symfonickej podoby. V tomto 
zmysle vznikli náročné formy symfonických 
tancov. SĽUK však bol po celé obdobie aj 
nositeľom a rozvíj ateľom naj lepších tradícií 
slovenskej zborovej hudby. Vznikol preň 
i osobitý kantátovo-vokálno-inštrumcntálny 
štýl, ktorý súvisel s tvorbou ucelených tema­
tických blokov a programov. Ich hudobná 
výstavba si vyžadovala náročnejšie umelecké 
štylizácie, istý typ programovej hudby, a to 
aj pre tanec ako nositeľa javiskových drama­
tických foriem. Tanečné skladbý sa postupne 
menili na malé programové symfonické diela 
so širokou výrazovou paletou. Tieto tenden­
cie sa prejavili napríklad v programoch Poď­
me, zaspievajme, v niektorých blokoch Slo­
venska, v menšom rozsahu i v Tanečných 
premenách (1984). 

Dobrá spolupráca so skladateľmi našla pri­
merané vyjadrenie v úspešných programoch, 
kto ré SĽUK začleňovali do prúdu najvyšších 
mét slovenskej hudobnej kultúry a ktoré ju 
vymanili z úzko videnej. len súborovej úžit­
kovej tvorby. V tomto smerovaní je aj bu­
dúcnosť tohto telesa - v aktívnej hudobnej 
a choreografickej dramaturgii , v otváraní 
vždy nových obzorov a prístupov k hudobné­
mu folklóru , v prenášaní ľudových hudob­
ných prejavov do umenia 20. storočia. 



'I~HEATRUM INSTRUMENTORUM 
VLADIMÍR RUSÓ 

Trumšl\lt, tal. tromba marina. 
(Podľa Memllnga vyhotovil dr. 
L. Daniel, CSc., Olomouc). 

Lýra (dr. Daniel). 

Trojll'ukol'é glijdy (vyhotovil 
T. Koblfček z Turfčiek). 

Stará hudba je dnes vraj mó­
dou; dobové nástroje vraj 

majú množstvo chýb a sú priveľmi 
nedokonalé . Preto mnohí považu­
jú reprodukovanie starej hudby na 
nich za módnu vlnu , ktorá čoskoro 
opadne a nevidia v tom logický vý­
sledok vedeckého bádania a hľa­
dania zabudnutého zvukového 
ideálu. Po objavení Bacha Men­
delssohnom (1829) začal objavo­
vať ešte staršiu hudbu Arnold 
Dolmetsch ( 1858 1940) 
v Anglicku. MysleL že bude naj­
lepšie, keď vyberie zo zbierok pô­
vodné nástroje a tie zabezpečia 
návrat skutočnej, neskreslenej sta­
rej hudby. Ale nech hľadal ako 
hľadaL pôvodné nástroje väčšinou 
nehrali a boli nepoužiteľné . 

Zvukový ideál starej hudby sa mu 
teda vzriesiť nepodarilo . Po ňom 
David Munrow (1949 - 1976) začal 
zbierať kópie starých nástrojov 
a podnecoval výrobcov do experi­
mentov. Hral na mnohých stredo­
vekých a renesančných nástrojoch 
a myslel si, že objavil stratený zvu­
kový ideál starej hudby. Pre mno­
hých to bola iba fikcia, lebo v to m 
čase sa sotva dalo dokázať , že mo­
derné kópie znej(• v podstate tak 
ako staré originály. Po Munrowo­
vi, ktorý napísal nádhernú a vyčer­

pávajúcu knihu o stredovekých 
a renesančných nástrojoch , vypuk­
la nová vášeň- v každej kraj ine je 
najmenej jeden reprezentatívny 
súbor pre stredovekú hudbu 
(a aspoň jeden pre renesančnú 

a istotne viacero pre barokovú), 
ktorý hrá na kópiách stredovekých · 
nástrojov a oživuje zvukový ideál 
zašlých čias (naprfklad v ZSSR 
štátny súbor Hortus Musicus skve­
lo vybavený rôznym inštrumentá­
rom a hudobnou literatúrou z celej 
Európy ; na Slovensku sa stredove­
kou hudbou zaoberá jedine náš sú­
bor- Musa antiqua Sloveniae) . 

Je pravdou, že každá hudba znie 
najlepšie na tých nástrojoch, ktoré 
sa používali ·v čase. kedy vznikla. 
Podľa truvéra Rutereufa z 13. sto­
ročia sa dalo .. dobre spievať 
a hrať", ak mal hudobník tieto ná­
stroje: 

.. Si sai de Muse et de Frestele, 
et de Harpe e t de Chifonie. 
de la Gigue. de ľ Armonie, 
de ľ Sallterie , et en la Rote . 
sai-ge bien chanter une no te ." 
Po smrti Guillaumea Machauta 

na jeho počesť Eustache De­
champs napísal dvojitú baladu. 
Aké nástroje mali plakať nad 
smrťou .. noblesného básnika"? 

.. Rubebes. Leuts. Vielles, Sym­
phonie. 
Psalterions. tres tous instrumen­
tes coys. 
Rothes , Guitcrne, Flaustcs , 
Chalemie. 
Traversynes. et vous. nimphes 
de bois. 
Timpane, aussy ... " 
(rebeky. lutny. fiduly , organis­
trum . psaltériá. chrotty. kvin­
terny, zobcové fl auty , šalmaje. 
priečne flauty , bubny). 
Po nahromadcn í množstva tex­

tového a ikonografického materiá­
lu si dnes už nemôžeme predstaviť 
renesančnú hudbu bez gámb 
(gamby sa na Slovensku používali , 
ako to dokazuje freska zo 16. sto­
ročia v dome na námestí v Levoči) 
lutny. čembala. krumhornov. šal­
mají. dulcianu a cinku. barokovú 
hudbu je dnes neadekvátne hrať 
bez barokových nástrojov a s láči­
kov. nemôžeme zameniť v Bacho­
vej ~lebo Händelovej partitúre 

predpísáhú zobcovú flautu za 
dnešnú modernú priečnu flautu 
(stredoveká drevená priečna flau­
ta bez akýchkoľvek klapiek sa po­
užíva la aj na Slovensku , ako to 
dokazujú fresky v levočskom mi­
noritskom kostole zo 16. storočia). 
Dnes už hádam nik nepochybuje, 
že zvukový ideál starej hudby nie 
je fikciou . Každá hudba má svoje 
vymedzenie v žánri , v pôsobnosti , 
v inštrumentá ri i vo zvuku. Ro­
mantické symfónie sa hrajú vo ver­
kých sálach vo veľkom obsadení 
na najmodernejších nástrojoch 
a vo frakoch ; pop music sa hrá 
v ríniach na nástrojoch s elektric­
kým ozvučením a heavy metal sa 
hrá v čiernych kožených bundách 
s rozcuchanými vlasmi a po kon­
certe sa nástroje hádžu o zem;, ne­
čudo , že stredoveká hudba sa hráva 
v historických kostýmoch a na kó­
piách dobových nástrojoch . Zá­
mena výrazových prostriedkov by 
spôsobila zmätok a nedorozume­
nie . Skúsmesipredstaviťbanjovru­

kách koncertného majstra, alebo 
13-strunovú lutnu v rukách rocko­
vého gitaristu , či Chopinov klavír­
flY koncert na čembale. Donedáv­
na sa tvrdilo, že Machautovo vire­
lais možno dobre zahrať na moder­
nej viole. Zahrať áno, ale dobre? 
Vniknúť do ducha. adresnosti , du­
ševného rozpoloženia a citového 
vzplanutia? To je fikcia ! 

Ktorým moderným nástrojom 
sa dajú nahradiť flažolety trumšaj­
tu? Hoci je to primitívny nástroj, 
v stredoveku bol veľmi obľúbef!ý, 
aj keď mal len J-2 melodické stru­
ny. Pritom z hry fl ažoletov na 
trumšajte sa vyvinula palcová hra 
na violone a na dnešnom kontra­
base. Rovnako prekrásne husľové 

sóla vznikli napodobncním soprá­
nového partu cinku. Napqkon 
mnohé farby zvuku starších ná­
strojov sú dnešným nástrojom cu­
dzie. Obdobu nemá nástroj. do 
L 1. storočia zvaný'organlstrum (od 
organum-instrumentum), po celý 
stredovek zvaný symphonia - sú­
zvuk burdónových strún a jednej 
melodickej . Dôležitosť nástroja 
v epoche vzniku viachlasu dosved­
čuje anonymus zo St. Emmcramu 
(1279: " ... supra burdonem in can­
tibus organicis ... ") Z ťažkopád- • 
nych tangent z 9. storočia sa vyvi­
nula klaviatúra - dôležitý prvok . 
klávesových nástrojov. (Nástroje 
s čelovým či gambovým korpusom 
sa nachádzajú v múzeách v Popra­
de a v Michalovciach .) V starove­
ku slovo symphonia znamenalo 
gajdy. Zmysel slova symphonia aj 
v tomto prípade označoval súzvuk 
burdónu - huku a melodickej gaj­
dice . 

Gajdy boli v stredoveku naj­
obľúbenejším a najrozšírenejším 
nástrojom. Hieronymus de Mora­
via v roku 1250 napísal: .. Gajdy sú 
nad každý inštrument. " Gajdy sú 
dnes ľudovým nástrojom pastie­
rov, no v stredoveku ich maliari 
kládli do rúk anjelom a miniatúry 
gajdošov umiestňovali do iniciálií 
notových kódexov. to znamená, že 
požívali úctu ako vážny a cenený 
nástroj. Princíp jazýčka umiestne­
ného vo vzdušnici sa zachoval len 
v gajdách a organových jazýčko­
vých píšťalách. Ostatné nástroje 
so vzdušnicou zanikli . Ich zvuk bol 
taký jedinečný . že sa dnes nedá ni­
čím napodobniť. Pritom v stredo­
veku a hlavne v renesancii tieto 
nástroje vyrábali v celých rodinách 
od diskantu po bas a v rôznych 
mutáciách. Napríklad kornamusa 

Zobcol'é flauty- bas, soprán, sopranino (NDk). Symphonia - organistrum (f. Koblfček). 

je v podstate rovný a zavretý 
krumhorn. Prvýkrát sa spomína 
v roku 1393 v Confesio Amantis: 
..... zvuk bombardy a cinku s kor­
namusou a šalmajou ... " Salmaj je 
zrejme taká stará ako dvojitý plá­
tok. Ťento prastarý nástroj je dnes 
rozšírený po celom svete ako ľu­
dový nástroj . Stredoveká šalmaj 
s piruetou - to je dnešná egyptská 
mizmar, a rabská raita a zamr, 
thajská pi-nai, indická surnay 
a čínska suona. Ulrich von Lich­
tenstein v 14. storočí o šalmaji na­
písal: .. Holefloyten (flauta , zrejme 
priečna), Sumber Doz Pusunem/ 
(pozauna so znižcom umiestne­
ným na nátrubku, takže hráč si 
jednou rukou pridŕžal nátrubok na 
ústach a druhou rukou pohyboval 
celým nástrojom) Und Schalmey­
en schal/Moht niemen da gehoeren 
wal". Gajdica je vlastne osamos­
tatnená melodická píšťala z gájd . 
Nachádzame ju na celom svete: 
v Argentíne spolu s bubnom, v 
Tunise sa nazýva mezeud, Basko­
via ju volajú alboka a Rusi a Bie­
lorusi žalejka. Zobcová flauta sa 
spomína už v 12. storočí v Piesni 
Nibe lungov: "Manec pusune, lute 
vil kreftckich erdoz von trumben 
und von Vloiten der schal wart so 
gros" . V stredoveku bola zobcová 
flauta primus inter pares! Stoj í za 
zmienku, že nemecký názov Flute 
až po Bacha vždy znamenal len 
zobcovú flautu . Priečna flauta bo­
la na koncertný nástroj povýšená 
až v rokoku , dovtedy bola nástro­
jom pastierov, hercov a vojen­
ských kapiel. V Anglicku za Pur­
ce lla sa používala iba zobcová 
fl auta. Názov recorder sa objavil 
prvýkrát v roku 1388: "Fistula no­
mine ricordo", označenie flauto 
dolce až v roku 1732 a označuj e iba 
altovú sólovú zobcovú flautu , teda 
nic flautu všetkých polôh. Jedno­
ručka bola v stredoveku spojená s 
bubnom (v Anglicku pipe and ta­
bor). Trubadúri a jokulátori hrá­
vali na tejto dvojici tance, čo robia 
aj dnešní Baskovia . Už v starove­
ku na babylónskom dvore v 7. sto­
ročí pred n. l. sa používalo aj psal­
térium. V stredoveku psalterio te­
desco či strumento di porco nebo­
lo jediným druhom psaltéria. Ma­
lo rozličné tvary (v Levoči v mino­
ritskom kostole je na freskách zo 
14. stročia zobrazené psaltérium 
krídlového tvaru) a približovalo sa 
k iným nástrojovým skupinám -
harfové psaltérium k harfe a bicie 
psalté rium k biciemu burdónu. Zo 
šajtholtu sa vyvinula citara - má 
5-6 kovových melodických strún 
nad hmatníkom a 8-10 burdóno­
vých. A kto by nepoznal lýru? Gréci 
ju vyviezli do celej Európy, čo do­
kazujú napríklad nálezy lýr v sta­
rogermánskych hroboch . Severná 
Európa preformovala grécku lýru , 
ako to spomína Venatius Fortuna­
tus v 6. storočí: .. Romanesque lyra 
-... crotta brittana canat". Lýra 
dostala hmatník a sláčik , a tak 
vznikla chrotta, írsky crwth. Ne­
skôr . kvôli uľahčeniu hry, sa od­
stránili bočné ramená, zostal vydli!­
baný korpus s hmatníkom. Vývoj 
sa uberal ďalej dvomi smermi -
k rebeku a tidule. V roku 1545 sa po­
topila vlajková loď Henricha VIII. 
Mary Roos. Keď ju v 20. storočí 
vyzdvihli z morského dna, v truhli­
ciach našli dijlbané aj lepené fidu­
ly. Rebek sa prestal vyvíjať a za­
choval sa dodnes v ľudových ná­
strojoch , ale fidula svojou progre­
sívnou koncepciou prispela k zro­
du gámb a moderných sláčikových 

Tenorová viola da gamba (tMa­
hammer). 

Chrotta (adaptáciou lýry vyrobil 
V. Rusó). 

Altový rebek - vľavo, soprúowf 
rebek -vpravo (bu~....,. 
j e adaptoval V. Rusó). 

Altová fidula (podfa Mnalllp 
vyrobili ng. P. Celý, Bobuslmee). 



nástrojov. (V Levoči sú na freske 
zobrazené fiduly s kruhovým 
a oválnym korpusom. v Podolínci 
s oválnym korpusom a v Malac­
kách je na organe socha anjela 
hrajúceho na oválnej fidule .) K in­
Jtrumentáru minulosti patr! aj lut­
na. Jej vznešený tón .je pria mym 
protikladom zvuku dnešných elek­
trických gitár heavy metalových 
alebo punk rockových skupín . Ale 
aj vzhľad lutny sa v prie behu sto­
ročí menil. V období gotiky bola 
menšia, mala menej strún a praž­
cov a hralo sa plektrom (prstová 
a akordická hra sa vyvinula až 
v renesancii , v stredoveku sa lutna 
používala výlučne ako jednohlas­
ný ensemblový nástroj) . V stredo­
veku sa menšia lutna nazývala 
kvlnterna. V období Machauta 
jestvovala aj dlhokrká lutna a slá­
čiková lutna. Pri pohľade na tem­
belo, spinet alebo vlrginal si každý 
predstaví obdobie baroka alebo 
renesancie. Málokto vie , že tieto 
nástroje sa začali vyvíjať už kon­
com stredoveku. Prvá zmienka 
o čembale je z roku 1360 a naj star­
Jím zachovaným nástrojom tohto 
typu je klavicitérium (vzpriamené 
čembalo) z roku 1455. Najstarší 
zachovaný virginál je z roku 1493 
a čembalo z roku 1521. Občas sa 
tvrdí , že spinet je malá forma čem­
bala. V skutočnosti sa však všetky 
klávesové brnkacie strunové ná-

Poza. red. 

stroje (čembalo, virginal i spinet) 
po roku 1561 nazývali spineta 
( .. Nunc ab illis murconibus spine­
tam nominant") - vtedy sa to tiž 
ukázalo, že brnkací tŕň - spinéto­
je vhodnejš í z pie rka a ko z kovu. 
Dovtedy sa nástroje s kovovým 
plektrom nazývali klavicimbaly 
(názov vznikol zložením slov cla­
vis + cymbalum , t. j . klávesa + 
činely). Rozdiel medzi virginalom 
a spinetom bol evidentný iba od 
roku 1511 - do tohto roku oba ná­
stroje mali kovové struny i kovové 
plektrá; v roku 1511 sa na novom 
spinete (rovnakej fo rmy a ko virgi­
naly) práve o bjavili črevové struny 
a plektrá z pierok. Neskôr sa na 
spinete upustilo od črevových 

strún, lebo nedržali ladenie a na 
virginale od kovových plektie r, le­
bo priveľmi rinčali ; názvy zostali , 
hoci rozdiel už nebol žiaden. 

Kto by nepoznal a nemiloval 
kráfa hudobných nástrojov - or­
gan? V stredoveku už v 14. storočí 
vznikali intavolácie (pre pisy vo­
kálnych skladieb pre klávesové ná­
stroje), aj pôvodné inštrumentál­
ne skladby. Aj tu treba vzkriesiť 
zvukový ideál stredoveku v into­
nácii píšťa l a v lade ní. Hrať 

skladby z ruko pisu Robertsbridge 
alebo Faenza na pneumatickom 
alebo elektrickom organe nalade­
nom vyrovnanou te mperatúrou by 
bol nezmysel. Vhodnejší by bol 

skô r portativ, pozltiv alebo malý 
mechanický organ. Okrem toho 
každý klávesový nástroj určený na 
inte rpretáciu stredoveke j a re ne­
sančnej hudby by mal byť nalade ný 
v stredo tónovej temperatúre (la­
de nie veľkých te rcií), pre baroko­
vú hudbu by mal byť nalade ný 
podľa Kirnbergera, Ne!Jmeiste ra 
alebo Neidhardta. Jedine ta k vy­
niknú inte rvalové vzťahy, typické 
pre toto obdobie. 

Stará hudba s dobovými nástroj­
mi teda nie je módou , a ko nie je 
módny ani Spišský hrad v kamen­
nom románsko-gotickom rúchu , či 

Devín . alebo rímska Vodná veža. 
Je to nevyhnutnosť kontinuity, 
veď na Spiši, v Košiciach. T rnave, 
Bratislave a inde bola v období go­
tiky vysoká hudobná kultúra za­
bezpečená kontaktom s inými eu­
ró pskymi centrami . Do Košíc sa 
dostali koncom 15. storočia sklad­
by Waltera Freya, súčasn íka Du­
raya a anonymné skladby svetiel­
kujúce zárodkami renesančnej po­
lyfónie. Kontakt bol taký bezpro­
stredný. a ko keby sme my dnes 
bežne počúvali nové skladby Xe­
nakisa a Ligetiho. 

Kontakt s minulosťou je inšpiru­
j úci. Môže byť záľubou , ale aj po­
učením . Veď stará hudba je prí­
jemným zastavením, hoci čas 
letí ďalej ... 

Deftlé historických nástrojov z pera zanieteného hudobníka, vedúceho súboru Musa antiqua Slovenlae Vladi­
IÚI'a Rusóa je voľným roZPnivaním obdivuhodne Informovaného a rozhľadeného Interpreta o oblasti, ktorá sa 
Ike lll ~ u aás tdf stMe vzras~úeej popularite "oncertných nálitevnfkov, v radoch domácich odbomfkov -In­
terpretov vlak je stále odkázaná na súkromnú iniciatívu a v oblasti teoretickej reflexie u nás vlastne e~te neza­
,...ua korene. Preto sme privftali moinosť základnej Informácie o starých hudobných nástrojoch, obohatenej 
o obrazový IDateriál z bohatej súkromnej zbierky Vladimfra Rusóa resp. d'al~fch členov súboru Musa antiqua 
•ealae. Azda sa v budúcnosti n~de ~ súkromné gramofónové vydavateľstvo, ktoré, vedomé sl evidentného 
~u ni?,Jaosd po hudbe dávnych sto~f, realizuje nahrávku (-y) z bohatého repertoáru tohto ansámblu. Tým 
.ur, ie s doteraz málo známou Hteratúrou slovenskej proveniencie z obdobia od stredoveku po raný barok ne­
pecllybae moiDo urobiť~ "dieru do sveta". A slovenský poslucháč by isto s radosťou privftal ~ mejúce zámamy 
IPietitýeb a pestrých ciest európskej hudby pred Bachom. 

Llltay - IJ.strunová a 5-strunová (NDR). 

Zfava: Rauschpfelfe (šumivá pf~ 
ťala, V. Richter), comamusa 
(V. Richter) a g~dica (T. Koblí­
ček). 

Pozitív (l-yrobili ~~~ch a Mlchek). Snfmka V. Kašby 

~almaje (~panielsko). 

Jednoručka - trojdlerková píšťala - s bubnom (M. Perez, Sa­
lamanka). 

Hore: psalterium tedescho - strumento di porco, psalterlum 
gemeln). Dole: bicie psaltérium (L. Daniel). Snfmky P. Kastl 



Pri príležitosti životného jubUea popredného sldadatera sú&s­
nosti Oliviera Messiaena sme uverejalll na stninkaeh ntiho &~o­
pisu (2/88) záznam z besedy, usporiadanej po&s jeho aávitevy v 
Bratislave 'V decembri 1987. Krátka ltúdla anallckého muzikológa 
Paula Griffitha, ktorú sme prevzali z &soplsu Rendez-vous en 
France č. 3 (december ·88/január 89), uverejaená pri prOdltosd 
skladateľových 80-tych narodenfn, svojfm osobitým pohladom za­
Ujímavo doplňuje nám pristupné Informácie o Messiaenovej tvor­
be. 

Č o znamemí výročie z hľad iska 
večnosti? Tým, že oslavujeme 

osemdesiate výročie Messiaenových na­
rode nín , oslavujeme predsa 60 rokov 
veľkých diel výsostne súčasnej hudby : 
v roku 1928 Nebeská hostina (Banquet 
céleste) pre organ , zaznamenala náhly 
príchod nového hudobného žánru; na­
sledovalo Nanebevstúpenie (Ascension) 
vo verziách pre o rchester a organ 
(1933-34). Kvarteto na koniec času 
(Quatuor poor la lin du temps, 1940-
41). symfónia Turangalila ( 1946-48), 
Chronochrómia (1959-60), koncertant­
ná litu~gia Premena Nášho Pána Ježiša 
Krista (Transfiguration de Notre Seig­
neur J ésus-Christ, 1965~9), opera 
Svätý František z Assisi (Saint Fran~ois 
d' Assise, 1975-83) a Okno a vtáky (Un 
Vitrail et des oiseaux). Avšak tie to chro­
nologické fakty nereprezentujú podsta­
tu . Mcssiacn ako ľudská bytosť iste ne­
môže uniknúť svojej dobe, a preto jeho 
hudba . nositeľka dedičstva Stravinské­
ho, Debussyho a vlastných učiteľov Du­
kasa a Duprého súčasne obsahuje aj od­
kaz pre hudbu vlastných žiakov. medzi 
ktorých patria dve dominantné postavy 
nasledujúcej európskej generácie: Pier­
rea Bouleza a Karlheinza Stockhause­
na. Podstata tej to hudby však spočíva 
inde, za danými alebo prijatými vplyv­
mi . za príčinou a účinkom . 

PAUL GRIFFITH 

Toto hľadisko podmienilo zároveň 
i vývin Messiaenovej hudby. čo sa týka 
štýlu, bolo pre tohto skladateľa nevy­
hnutné, aby pracoval od začiatku v mo­
dálnom jazyk4, aby sa vzdialil od eu­
rópskej klasickej harmónie, s jej strikt­
ne dopredu smerujúcim pohybom: prá­
ve táto práca umóžňuje paradox static­
kého pohybu: lebo tam, kde sa tonálna 
hudba odvíja od dokonalého akordu 
k dominante a späť, od napätia k uvoľ­
neniu , modálna hudba prebieha v~dy 
bez napätia medzi akordmi . Navyše náj­
deme v schéme Messiaenových vlast­
ných transpozičných modov všetky kon­
venčne akordy harmónie: avšak sú oslo­
bodené od svojich funkcií, zbavené svo­
jej váhy ako telá vzkriesených. Diso­
nancie neurčujú vývoj smerom k nevyh­
nutnej konsonancii , skôr vytvárajú uda­
losti, ktoré nie sú riadené v ča~e a ktoré 
v mode možno umiestniť hocikde. Ak sa 
kadencia od dominanty k tónike v to­
nálnej hudbe pri opačnom postupe 
úplne zmení, zostáva Messiaenova príz­
načná tritonová kadencia tá istá. 

S Messiaenom sa už nenachádzame 
v prúde priamo smerujúcom ku rozve­
deniu tonálneho akordu: hudba sa ne­
spája s týmto pojmom, limitovanom 
ľudskou skúsenosťou, ilúziou, že všetko 
postupuje ako my sami krok za krokom 
smerom tlo budúcnosti . Jedným z dô-

... 
Olivier Messlaen Snímka archív Hž 

OLMER MESSIAEN -OKNO ČASU 
" Pokiaľ by nám veľm i záležalo na sta­
novení analógií , Mcssiacn sám zväčša 
našiel historicky a geograficky vzdialené 
ekvivalenty svojej hudby, mexické py­
ramídy, hudobné tradície Indie, Japon­
ska a Indonézie, katedrály - a zvlášť -
ich okná v stredovekom Francúzsku . 
T ieto odkazy nijako nevyjadrujú púhe 
nadchýnanie sa človeka, ktorý chce 
uniknúť svojej dobe, veď Messiaen svoju 
hudbu pretkal naprosto súčasnými myš­
lienkami a materiálmi , ktorými bol sám 
naplnený. a to scrializmom, rozšírením 
bicích nást·rojov, konkrétnou hudbou, 
elektronickými nástrojmi. Naopak, ide 
skôr o akýsi druh duchovnej príbuznos­
ti , o uznanie faktu, že z hľad iska več­
nosti oddeľuje hudobníka 20. storočia 
od aztéckeho architekta či výrobcu 
okien 13. storočia len okamih ; alebo, že 
tvorivá práca dnes pre neho spočíva, 
tak ako kedysi pre nich , vo výstavbe 
monumentov. ktoré symbolizujú več­
nos i , transponujúc tak skúsenost' nadča­
sovosti do časovosti. 

sledkov prekonania tohto princípu je 
veľká rytmická sloboda, keďže rytmus 
sa už nemusí podrobiť harmonickému 
toku. Okamžik môže trvať stále: odtiaľ 
o tvárací, sedem sekúnd držaný akord 
Nebeskej hostiny, alebo analogické ne­
hybnosti toľkých pomalých adagií. Ok­
rem toho sa však možno stretnúť 
s hudbou extrémne rýchlou , bez harmo-' 
nického pohybu a smeru , ako je to 
v tancoch a toccatách, ktoré sa priam 
rútia do ne hybnosti, extázy. A lebo sa 
potom zdá, že hudba plynie a vracia bez 
ohľadu na čas ako v palindromových 
rytmických schémach, ktoré sa samé 
opakujú tým, že sa invertujú v strede 
dráhy a vo väčších palindrómoch symfó­
nie Turangalila, kde obrátenie celej pa­
sáže akoby spôsobilo obrátenie času : je 
to ako fi lm , ktorý sa odvíjal naopak 
a naraz máme pocit , že ideme smerom 
do minulosti. V hudbe večnosti nemôže 
byť príčinnosti, dôvodu, aby taký alebo 
onaký moment nasledoval za momen­
tom takým a onakým: z toho pramení 

Dva spomedzi dvestošesťdesiatich vtákov, ktorých spev v~leaU Messlaen do svojldl skladieb 

u Messiaena zrieknutie sa tejto logiky, 
ktorú si západná hudba pomaly vyna­
chádzala stáročiami od Dufaya po 
Schônberga so svojou diatonickou har­
móniou a zákonitosťami imitačného 
kontrapunktu. 

Tu spočívajú aj ko rene absencie zme­
ny počas šiestich dekád skladateľovej 
práce a tohto staci<;>nárneho vývoja : 
mohli by sme - bez štýlového zlomu 
spoj iť určité časti jeho najnovšieho veľ­
kého diela Kniha sviatosti oltárnej (Li­
vre du Saint Sacrement), pre o rgan 
(1984) s časťami Nanebevstúpenia či 

· Narodeniu Pána (Nativité du Seigneur), 
diel o pol storočia starším. Celá Messia­
enova produkcia naozaj predstavuje 
skladbu o sebe: Messiaen, skôr než by 
napredoval priamočiaro, postupne roz­
šíril svoju perspek.tívu tým, že svoje 
dielo obohatil o množstvo referencií : 
a tonalitu . staroindické rytmické formu­
ly, metriku gréckej poézie, spevy, vtá­
kov, zvuky japonského gagaku, indo­
nézskeho gamelanu, himalajských trú­
bok a gongu - zahrnujúc ich do sveta , 
ktorého stred sa nemenil , do sveta závi­
tov , zväčšuj ú ci ch sa okolo pevného stre­
du. 

Absencia napredovania, rozvoja, tak 
vnútri každej skladby ako aj celkovej 
produkcie , zodpovedá abse!lcii intencio­
nality: jestvovanie vlastnej vôle signali­
zujeme tým, že' tvoríme udalosti 
a Messiaen ukazuje, že je možné tvoriť 
mimovoľné umenie bez produkcie uda­
lost i. Dokonalosť jeho umenia spočíva 
práve v tom, že robí hudbu tak, ako ju 
robí príroda , bez zásahu ľudskej vôle -
a, mimochodom , nejeden raz ponechal 
svoje vlastné ciele nepovšimnuté. Exis­
tujú umelé prostriedky, ktoré zámer fi­
xuj ú do vopred určených smerov- ob­
medzené sp.ôsoby transpozície , rytmic­
ké u témy prevzaté z encyklopédií, vop­
red vybrané zvuky organa a Martenoto­
vých vfn; sú tu tiež automatické metó­
dy, kde sa proces odvíja bez zásahu 
skladateľa - rytmické mechanizmy 
Kvarteta na koniec času , alebo zrušenie 
každej slobody voľby zo strany sklada­
teTa v Modoch hodnôt a intenzit (Modes 
de valeures et d ' intensités, 1949) , v diele 

obrovskej dôleži tosti pre nasledujúcu 
generáciu skladateľov, v tomto straš· 
nom s~mbole vnútorných medzí vôle. 
Konečne , je tu priame napodobňovanie 
prírody: napodobňovanie zvukov, fa­
rieb, fo riem a štruktúr niektorých kra­
jín (francúzske Alpy, Janponsko, púšt­
ne vrchy Utahu) a iste predovšetkým 
napodobňovanie vtáčieho spevu. Je 
možné, že v týchto imitáciách spoznáme 
Messiaenov štýl,. že sú neoddeliteTnou 
súčasťou jeho sveta harmónie, inštru­
mentácie a rytmu ; avšak na rozdiel od 
dojmov, ktor~ vyvolávajú Jannequino· 
ve alebo Beethovenove vtáčie spevy, 
Messiaenova hudba ide za vtákmi mies· 
to toho , aby ich zatiahla do svojho sve· 
ta. Vtáčia hudba- sama mimovoTná -sa 
stáva ideálnym modelom umožňujúcim 
ľudskej hudbe prekonať vôTu s cieTom 

· dospieť do stavu inej, vzdušnej hudby, 
hudby anjelov. 

Nakoniec, Messiaen sa tiež pokúša 
dospieť k ideálu tým , že pristupuje k na­
podobňovaniu farby : keby sme totiž 
hudbu chápali ako farbu , bola by static­
ká, večná. Možno nič neilustruje lepšie 
tento sklon než spojenie, ktoré Messia· 
en vytvára medzi akordom s pridanou 
sextou v A dur a modrou riek, nebies 
a morí v Katalógu vtákov (Catalogue 
d' olsseaux), oceánu v piatom zo Sled· 
mych Haikai (Sept Haikai), zafírov vo 
Farbách nebies .(Couleurs de la Cité cí­
leste) (a jej reprezentácie: kobaltovo 
modrých okien chartreskej katedrály 
a Sainte Chapelle). Modrá, sčasti mož­
no preto, že je aj farbou neba, predsta­
vuje pre Messiaena najjednoduchšiu a 
najdokonalejšiu harmóniu: je to farba 
exaltujúcich päitónových Vízii Alllfl 
(Visions de l' Amen) a Troch malých li­
turgii (Trois petites liturgies), je to farba 
lásky v štvrtej časti symfónie Turangali· 
la , tonalita vzriesenia a spevu hviezd 
v piatej časti skladby Od kánonov ku 
hviezdam (Des Cunyons an étoiles) ... 
a svetla, ktoré opisuje existenciu anje­
lov v piatej scéne Svätého Františka As­
siského. Táto blankytná harmónia je zá. 
k ladom Messiaenovho diela: nie je to 
spojenie , ktoré chce dosiahnuť. ale spo­
jenie jeho pôvodu: je to modrá. ktorá 
ako nebo za dúhou rozochvieva všetky 
ostatné farby. 


