


SPEKTRUM 

·!TADEÁŠ SALVA in memoriam l 
ROMAN BERGER 

�" �P�o�d�> �a� p lodov bude strom po­
znaný." 

Ako sa �p �r�i�b�l�í �~ �i�e� k rýmto zvlášt­
nym plodom, ktoré nám zanechal 
Tadeáš Salva? Ako sa �p�r�i�b�l�í �~ �i�e� k ich 
skrytej podstate a významu? 
Existuje nezávislé, autonómne by­
tie hudby. Ale paralelne s ním exis­
tuje to, �
�o� by sme mohli �n�a �z�v�a �e� 

.hudba pre nás" a táto .hudba pre 
nás" je na pre nás �p �o �t�i�a�> �,� pokia!" sa 
nás dotkne, �p �o �k�i�a�>� do �m�H�a� �. �~ �t �d �r�i �e� 
alebo ma pohladí alebo mnou otra­
s"ic, vytrhne ma zo všednosri a jej 
ilúzií. A je tu pre nás potia!', �p �o �k�i �a �>� 

sa jej otvoríme. Zdá sa mi, že nie je 
teraz vhodná chvíl' a na úvahy o tom 
prvom - ak chcete, objektívnom 
spektre hudby Tadeáša Salvu. Hoci 
sa mu aj tak nemôžeme �v�y�h�n�ú �e�.� 

Prvým krokom k tajomstvu 
Salvovej hudby je totiž podl'a �m�H�a� 

uvedomenie si, že je to hudba, kto­
rá nás núti �v�y�s �l �o�v �i �e� základné otázky. 
�S�f �o �r�m�u�l �o�v�a �e� základné problémy 
hudby a umenia v nej. Bez hypote­
tických odpovedí sa nepriblížime k 
podstate veci. Samozrejme: hypoté­
zy sú nutne subjektívne, sú plodom 

· innaitívneho dotyku, sú preto nevy­
hnutne krehké, spojené s neisto­
tou, s rizikom. Je za nimi vedomie 
�s �k�u�t �o�
 �n�o �s �t�i �,� ktorú lapidárne vyjad­
ril Karl Popper: .Wir wissen nicht, 
wir raten nur". 

���a �l �a �í�m� krokom na ceste hádania 
a hl'adania - toho nutne osobného, 
teda aj subjek.tívneho, bude prvok 
výsostne osobný a subjektívny: aso­
ciácie. �A�s�p�o �H� dve z asociácií , ktoré 
hudba Tadeáša Salvu vo mne vyvo­
lávala a vyvoláva. 

Prvý obraz je z Oravy, z horskej 
celodennej túry, kedysi v 50-tom 
roku. Išiel som sám, dlhé hodiny 
som nestretol .živú dušu". Zrazu z 
�d�i �a �>�k�y �,� akoby s �v�o �H �a�v�ý �m� závanom 
vetra, pri šiel spev. Neskôr som uvi­
del odkial": na �p�r�o �t�i�> �a �h�l �o �m� svahu, 
na l(tke hrabala akási žena seno a 
spievala. Komu spievala tá žena na 
Orave? S kým komunikovala? Kto 
bol jej .adresátom"? Adresátom 
kantilény zvlnenej ako tie hory nao-· 
kolo - tej nostalgickej kantilény �
 �i� -
ak chcete - tej nostalgie zašifrova­
nej nielen do línií, ale do samotné­
ho hlasu, do zvuku ... 

Druhý obraz je tak povediac .ma­
�l �e�v�i�
�o�v�s�k�ý �"�:� bola noc ako na jeho 
�. �
 �i �e �r�n �o �m� štvorci" noc v 
Slovenskom raji. Z lesa sa zrazu vy­
rútil voz s konským záprahom, na 
�H�o �m� štyria chlapi. V tej tme som ich 
nevidel. Iba som �p �o�
 �u�l� štvorhlas: 
�z�á�z�r�a�
 �n �ý �,� divoký, tvrdý. Aké to boli 
akordy? Aká harmónia? �U�r �
 �i �t�e� nie 
�p�o �d�> �a� Šína. Bola to asi harmónia tej 
noci v roklinách a hviezd nad hla­
vou. Bola to harmónia nielen rých 
�
 �u�d�n �ý�c �h� �d �r �e�v�o�r �u�b �a �
 �s�k�ý�c �h� interva­
lov, ale aj intervalov medzi dnom 
�k �á�H�o �n�u� a skalnatými útesmi: medzi 
rozheganým rebrii'tákom a �V�e �> �k�ý�m� 
vozom na oblohe, medzi tou kame­
nistou cestou dolu brehom, ozlom­
krky a životnou Cestou �>�u �d �í� aj ko­
ní ... Možno by sa tu namiesto poj­
mu "harmónia" - ppvedal by som: 
pojmu s histo,rickým balastom, kp­
šic hodil pojem, ktorý v poslednej 
dobe pripomenul Igor Podracký -
pojem· eufónie? 

2. 
Z kontextu týchto a podobných 

obrazov - zážitkov akejsi nepocho­
�p �i �t �e �>�n �e�j� a �n �e �u �c �h �o �p �i�t�e �>�n �e �j� celistvos­
ti , celistvosti úplnej a živej .a tajom­
nej sa mi vynára hudba Tadeáša 
Salvu. Ale aj opak je pravdou: z nej, 
zo Salvovej hudby sa vynárajú tie 
obrazy, �m�a �> �o�v�a �n �é� nielen �v�i �d�i �t�e�>�­

nou farbou a líniou, ale rovnako sú­
�
�a�s �n �e� a paralelne aj tónmi a zvuk­
mi. Je Ul akási magická jednota po­
�
 �u�t �é �h �o� a videného, �p�o �
 �u�t �e�l�' �n �é �h �o� a 
viditcl'ného. Akoby sugerovala, že 
je za �H�o �u� ešte �� �a �l �a�í� plán. �� �a �l �a �í� hori­
zont - horizont �N�e�v�i �d�i �t�e�> �n �é �h �o� a 
�N�c �p�o�
 �u�t �e �l�'�n �é �h �o�.� Salvova hudba sa 
vynára z tajomného ticha tak, ako­
by bola za ním iba skrytá, akoby �
�a�­

kala na vhodný okamžik, na vhodný 
priestor. A potom sa za to ticho zra­
zu schováva- náhle alebo posnapne 
- tak ako treba. Nezjavuje sa v podo-

be foriem vymyslených, vydestil o­
vaných zo živej tkane hudobných 
organizmov, zjavuje sa v podobe 
tvarov - životných, životaschop­
ných, vývojaschopných - zdá sa, žé 
�n �e�k�o �n �e�
 �n �é �h �o �- �v�ý�v�o �j �a �- �s�c �h �o�p �n �ý�c�h�,� 

nabitých záhadnou energiou a túto 
energiu vyžarujúcich ... Vynárajú sa 
nie témy, nic motívy v bežnom 
zmysle. Vynárajú sa stavy, procesy, 
udalosti - lngardcnove "ontologic­
ké formy" - formy Bytia, univerzál­
ne formy premietnuté do zvukovej 
substancie. Podobne ako v uvede­
ných spomienkach - aj u Salvu pri­
chádza .cantabile" �o �d�k�i �a �> �s �i� tak, že 
nerozlíšite melos lúky vo svahu od 
melosu �
 �l �o�v �e�k �a �.� Aj u Salvu �p �o�
 �u�j �e �t �e� 
ten �n�o�
 �n �o� - lesný štvorhlas a viete, 
že �p �ý�t�a�e� sa na zásady polyfónie �
 �i� 

kontrapunktu by bolo smiešne a 
slabomysel'né: �v�e ��� sa tu hlási poly­
fónia existencie, kontrapunktom 
hlasu túžby je hlas sklamania, inver­
ziou hlasu rádosti je hlas smútku a 
retrogradný pohyb nás prenáša nie-

J1en k �z�a�
 �i �a �t �k �u� hudobného tvaru �
 �i� 

procesu, ale akoby k �z�a�
 �i�a�t�k �o �m� 
Všetkého. 

3. 
To je azda jeden z podstatných 

�o �r�i �e �n�t �a�
 �n �ý�c �h� bodov: hudba, o kto­
rej hovorím, nás nielen vracia v �
 �a �­

se �s�p�ä �e �,� ale prenáša nás z �
 �a �s�u� �h �i�~ �t �o�­
ri ckého do �
 �a �s �u� mýtického, do �
 �a �s �u� 

.arché". Do mýtického univerza. A 
ako ukázal Mir cea Eliadc- mýtus ru­
ší - anuluje �h�i�s�t�o �r �i�
 �n �o�s�e�.� Návrat k 
mýtu je podl'a všetkého základom 
umenia v prísnom zmysle. slova. 

Tadeáš Salva teda nemi.tsel oživo­
�v�a �e� historické formy, formové sché­
my - musel �k �r �o �t�i �e�,� �r �e�g �u �l �o�v �a �e� živel 
zvuku vyvierajúc! z .arché", z 
.Hlbiny" Byti a, ktorá nie je iba kde­
si "tam", vo sférach klasickej meta­
fyziky, ale aj . tu a teraz" viac: v kaž­
dom z nás, s rým, že vo �v�ä�
�a �i�n �e� prí­
padov zavalená blastom históri e. 
Mohli by sme �p �o�v�e �d �a�e �,� že Salva neu­
veril , že skladatcl' stojí pred akýmsi 
�m�U�t �v�y �m�;� neutrálnym "tónovým" �
 �i� 
hudobným alebo akustickým .ma­
teriálom". A že jeho úloha �n �e �s�p �o�
�í �­

va vo viac alebo menej originálnom 
usporiadaní tohto "materiálu". 
Sotva si myslel, že je tu ten .mate­
riál" a tie .formy" -schémy-jedno aj 
druhé abstraktá vyprodukované ra­
cionali stickým prístupom k hudbe­
pardon: ani nie k hudbe, ale k .hud­
be in vit ro", a že im treba prepoži­
�
 �a�e� akýsi .obsah". Som �p�r�e�s�v�e�d�
�e �­
ný, že Salvu táto pseudodialektika 
nctrápila. Salvova hudba.mi hovorí, 
že Jeho svet, Jeho �s �k�u�t �o�
�n�o�s�e�- sku­
�t �o�
 �n �o �s�e �,� ako ju vnímal a prežíval, 
nebola rozsekaná na kusy - neboli 
to "disiecta membrf. Osud ušetril 
Salvu od kli atby racionalistickej­
mccha!l iStickej "fragmentlicie 
�S �k�u�t �o�
 �n �o�s �t�i �"� - aby som použil ter­
mín vel'kého Davida Bohma. · 

Salva nebol racionalista, Salva ne­
bol �v �� �a�k�a� tomu ani postihnutý cho­
robou racionali zmu-vidinou doko­
nalosti. Smeroval, alebo presnejšie­
bol nasmerovaný ku Pravde. Nie k 
tej pravde logického kalkulu, ale k 
Pravde Bytia, ktorá sa manifestuje 
dialketikou Kozmosu a Chaosu, 
ktorej tušenie n(tti umelca prekra­
�
�o�v�a �e� hranice fi nitného, zmapova­
ného sveta - sveta - .miesta" jeho 
l 000-krát �p�r �e�a �> �a �p �o �v �a �n �ý�c �h� chod­
�n �í�
�k�o�v� - �p�r�e�k�r�a �
 �o�v�a�e� do infinit né­
ho, nezmapovaného .priestoru" (Yi 
Fu Tuan). �S �t �r �u �
 �n�e� hovoriac: histo­
ri zmus nebol Salvov problém. 
�P�r�e �
�o�?� Bol totiž príslušníkom 
zvláštneho druhu, zvláštnej . rasy", 
alebo povedané s Martinom 
Rázusom: .zvláštnej fajty" , bol re­
prezentantom - v slovenskej hudbe 
azda najvyhranencjším- typu, ktorý · 
Eliade �o�z �n �a�
 �u �j�e� termínom .archaic­
ký �
 �l �o�v�e�k�' �' �.� Archaický �
 �l �o�v �e �k� žij e v 
každej historickej dobe - aj v tej na­
šej. Je - ako som to už �n �a�z �n �a�
�i �l� - v 
každom z nás. Iba spravidla �u�m �l �
�a �­

ný. �P�o�d�>�a� Eli adeho "archaický �
 �l �o�­
vek" je ten, pre ktorého .... ani pred­
mety vonkajšieho sveta, ani �· �>�u�d �s �k �é� 

�
�i �n�n �o�s�t�i� samy o sebe nemajú žiad­
nu vnútornú hodnotu. Predmety a 
�
 �i�n�n �o�s �t�i� nadobúdajú hodnotu a 

tým sa stávajú aj reál nymi(!), �k�e��� sa 
nejakým spôsobom �p �o �d�i �e �> �a �j�ú� na 
realit e, ktorá ich presahuje." 

�"�U �r �
 �i�t �ä� skala sa stane posvätnou, 
pretože už jej samotná existencia je 
hierofániou, skala je �n �e�s�t�l�a�
 �i �t�e�l�'�n�á�,� 

nezranitel'ná, je �n �i �e�
�í �m� �
�í�m� nie je 
�
 �l �o�v�e �k�.� Odoláva �
�a�s�u�,� jej reali ta sa 
umod1uje trvaním." �P�o�k�i �a�>� ide o 
!'udskú �
 �i�n�n �o�s�e�- "ich hodnota nevy­
plýva z bezprostredného fyzického 
prejavu, ale z toho, �
�o� reprezennajú 
prvotný úkon, opákujú mýti cký prí­
klad." �S�t �n�t �
�n�e� hovoriac "archaický 
�
 �l �o�v�e �k �"� je zakotvený v realite MýUI . 
Archaický �
 �l �o�v�e �k� už akoby svojou 
existenciou prevádza fenomenolo­
gickú operáciu .epoché" vo �v�z�e�a�h �u� 
nic je len k prcdmctnému svetu �
�i� 
ku svetu l'udských �
 �i�n �n�o�s �t�í �:� ori 
uvádza do zátvorky - .zatvorkujc" 
de facto celé dejiny, relativizuje -
ruší ich zdanlivo samozrejmú plat­
�n �o�s �e� a nároky. 

Nazdávam sa,.že kategória .epo­
ché" je - bude pri refl exii Salvovho 
diela nepostrádatel'ná. Má napokon 
v našich reláciách ešte jednu funk­
ciu: odhal'uje kontexty v rámci sa­
motnej slovenskej hudby, vedit: na 
ich stopu. 

4. 
Domnievam sa, že kategória "ar­

'chaického �
�l�o�v�e�k�a �"� nás pribli žuje 
nielen k fenoménu diela Tadeáša 
Salvu, pribli žuje nás k problemati­
ke umenia vôbec, k proQlematike, 
ktorá bola pôsobením scientizmu a 
histori cizmu v rovine pozitivistic­
ko-redukcionistickej . totality" pod­
robená chronickej �
 �i �s�t �k�e�.� Z hori­
zonna refl exie umenia zmizli, alebo 
sa �d �o�H� nedostali podstatné kategó­
rie: Bytie a Existencia, Absolútno, 
Mystérium, �z�á�z �r �a�
 �n �o �,� princíp 

·Života, princíp Tvorby, zmizli také 
pojmy ako Sacrum a Profanum, 
�N�e �k�o �n �e�
 �n �o� a �K�o �n �e�
 �n �o �,� Symbol 
etc. Zmizli , alebo sa nezmestili. �K�e��� 

sa zmestili - boli podrobené dezin­
tcrpretácii v rámci všeobecného 
brain-washingu, v kontexte všeo­
becného .new-speaku". 

Odišiel umelec, pre ktorého tieto 
kategórie boli �u �r �
 �u �j�ú�c�e�.� �U�r�
�o�v�a �l�i� 

smer. Jeho Cesty. Odišiel umelec, , 
ktorý vedel, že tieto kategórie sú 
všeobecne �u�r �
 �u �j�ú�c�e� - záväzné pre 
každého. že �s�v�o�j�v�ô�>�a� v umení je 
možná, pretože existujú absolútne 
hodnoty a univer..::álne princípy a 
že umenie je umením potia!', �p �o�k�i�a�>� 

je cestou k Ním. Môže �z�a�z �n�i �e�e� ná­
mietka: Sa!Ýa - .archaický �
 �l �o�v�e�k �"�?� -
�v�e ��� bol reprezentantom Novej 
lrudby �
�i� avantgardy, �v�e��� medzi 
jeho vzormi bol po celý život na po­
prednom mieste Lutoslawski - a tak 

�, ���a �l �e �j �.� Odpoved' by som videl nasle­
dovne: pred desiatimi rokmi na se­
minári .Hudba a matematika" v 
Lubochni predostrel som hypoté-.. 
zu, že v Novej hudbe nachádzame 
elementárne hudobné tvary a ich 
transformácie (rovnako elementár­
ne). Uviedol soin k tomu rad príkla­
dov. Dnes by som si dovolil �v�y�s �l �o�v�i�e� 

túto hypotézu radikálnejšie: Nová 
hudba bola v dejinách vždy invázi­
ou arché-vpádom mýtického vedo­
mia do stojatých vôd umenia do­
mestifikovaného, �z�o�t�r�o�
�e �n �é �h �o� his­
tóriou - nota bene zdcsinterprcto­
vanou históriou - zredukovanou na 
�m�i �n�u �l �o�s�e�.� Za fasádou �r�e �
 �i� a termi­
nológie dob,ového profesionaliz­
mu, za jazykom odvodeným z aktu­
álnej paradigmy fil ozofie a vedy sa 
v Novej hudbe skrývali a skrývajú 
archetypy a štruktúry mýtu. 
Myslím, že keby to tak bolo, potom 
by sa rým riešila spomenutá dil ema. 
Na tomto mieste by som chcel zaci­
�t�o�v�a�e� �v�ý�p�o�v�e���,� ktorou som pred 
dvoma rokmi �u �k�o �n �
 �i�l� esej napísanú 
k 80-tinám Lutoslawského. 
Potrebujeme ten citát aj pri Salvovi: 

.mýtus ( ... ) sa rýka celku �s�k �u�t �o�
�-

nosti ( ... ), preto oslovttje celok �
 �l �o�-
veka ( ... ), mýtus je absolútne záväz-
ný pre celé �b�y �t�i �c �· �
 �l �o�v�e �k �a �.� Logos a 
ratio sú záväzné iba pre �ú�
�e �l �o�v�é� 
správanie sa ( ... ). Pravdou vo vyš­
šom zmysle je poznanie, ktoré sa 
vymyká operáciám logického a ex­
perimentálneho myslenia ( ... ) . 

.. 

Nezabudnutel'ný a �n�e�o�p�a �k �o�v�a�t�e�>�n�ý� výtvarný výraz Tadeáša Salvu. 

Protikladom pravdy nie je omyl, ale 
to, �
�o� je ne pôvodné, neživé a netvo­
rivé ( ... ) . Mýtus je moc, tvorí tvar 
( ... ). Tvar je �t�v�o �r �
�í� element sveta 
( ... ).Vo tvare sa zjavuje Bytie." 

Existujií tri roviny zjavenia: prí­
�t�o �m�n�o�s�e� nesmierneho sa prejavuje 
ako tvar cez !'udské telo, prostred­
níctvom �
�i �n �n�o�s�t�i� (napr. stavba chrá­
mu), napokon prostredníctvom 
.slova": �. �R �e�
� nie �j�e �. �n�~�s�t �r �o�j �,� ako nie­
�
�o� �u�r �o �b�i �e� �z�r�o�z �u�m�i�t �e �>�n �é �.� j azyk ako 
taký je pravdou mýtu. Jazyk nie je 
�n�i �
� iné ako tvar ( ... ) je sám mýtom 
( ... ). Každému mysliacemu �
 �l �o�v�e�k�u� 

musí �b�y�e� zrejmé, že �c �h �á �p �a�e� pôvod 
�r�e�
 �i� v �ú�
 �e �l�n �o�s �t�i� by bolo nezmyslom. 
Jazyk je zázrak ako mýnts sám, pre- · 
tože zázrakom je každé zjavenie 
pravdy v tvare." .Pravda sa môže zja­
�v �i �e� len sama ( ... ). Tým, �
�o� ukazuje 
pravdu, je �v�e�
�n�á� pravda: bohyi'ta 
Múza ( ... ). Jej zrodenie znamená zá­
zrak zrodu umenia( ... ). Múze �v���a�
�í �­

me za to, že existuje hudba, v ktorej 
zvukoch môže �p�r�e�h�o�v�o �r�i �e� Bytie( ... ). 
y pravde Bytia zjavuje najhlbšia bo­
�l �e�s�e� slávu božského." (Walter ·F. 
Otto: Mýtus a slovo, in: Mý tus, Epos 
a Logos, PomFil Praha 1991) 

5. 
Tu sa dostávame k poslednému 

aspektu Salvovej Cesty .k pravde 
Bytia". Priblížim sa k nemu zdanli ­
vou �o�k�>�u�k�o�u �.� Teraz-�v �
 �e �r �a� a dnes, v 
týchto �c �h �v�í �> �a�c �h� sa zišli �> �u �d�i�a� z celé­
ho sveta v Osvientimi. Aby sa poklo­
nili obetiam Holocoastu. Aby sa za­
mysleli nad podobnými �;�:�l�o�
�i�n�m�i� 

páchanými aj dnes. Ako vieme, krát­
ko po Apokalypse uverejnil Karl 
Jaspers .Otázku viny" , v ktorej po­
pri vine kriminálnej, politickej, mo­
rálnej vymedzil aj vinu transcenden­
tálnu: "Existuje solidarita medzi 
�l�'�u ���m�i� ako �> �u �� �m�i�,� v dôsledku ktorej 
je každý spoluzodpovedný za všet­
ko bezprávie a �n �e�s�p �r �a�v�o�d �l�i �v�o�s�e� vo 
svete .. .". Potom Adorno vyslovil svoj 
povestný postulát �m�l �
�a�n�i�a �:� po 
Osvientime a Hirošime ostalo už iba 
�m�l �
�a�n �i �e� ... 

K otázke �. �m�l �
�a�n �i �a� hudby" sa po 
50-tidl rokoch vrátil Ján Pavol ll., 
vyjadril sa v tom zmysle, že aj �
 �l�o�v�e�k� 

našej strašnej epochy má napokon 
právo �s�p �i �e �v �a�e �,� �h �r�a�e �,� �k �o �m�p�o �n �o�v�a �e �,� ak 
jeho hudba bude l!imentom nad 
�>�u�d �s�k�ý �m� �n �e�a �e�a �s �t �í �m�,� alebo p.rotes­
tom proti zlu a bezpráviu, alebo vý­
razom nádeje ... 

Inakšie povedané: �
�l�o�v�e�k� sa ne­
dopustí Jaspersovej "transcenden­
tálnej viny" nezodpovednosti .za 

Snímka archív 

všetko zlo a bezprávie", ak jeho hud­
ba pramení z "hibky duše", to zna­
mená ak je v S\Ílade s imperatívom 
Kázne na hore-najmä s rým �. �p �l �a�
�t�e� 

s �p �l �a �
 �ú�c�i�m�i �"�.� Tvorca Bibli ckej onto­
lógie - Paul Ti! Uch sa k tejto otázke 
vyslovil �j �e�d �n �o�z �n �a�
 �n �e�:� .Umelecký 
š rý l je poctivý len vtedy, ak vyjadru­
je �s�k �u �t�o�
 �n �ú� situáciu �
 �l �o�v�e �k �a� a jeho 
doby". Tu musíme �k �o �n �a �t �a �t �o�v�a�e�,� že sa 
Tadeáš Salva na svojej "Ceste k prav­
de Bytia" dostal spomedzi nás azda 
�n�a�j���a �l �e�j�.� Jeho .umelecký šrýl je poe­
ti \rý" , pretože .vyjadruje �s �k �u �t �o�
 �n�ú� 
situáciu �
 �l �o�v�e�k�a� a jeho doby". 
Nevyjadruje ju �v���a�k�a� tomu, že Jeho 
hudba sa dá �z�a �r �a�d�i�e� do takej �
 �í� inej 
kategórie, ale �v���a�k�a� tomu, že vyjad­
ruje �> �u �d�s�k�ý� lament, protest a nádej. 
Jeho spev bol oprávnený, �p�U�c �t �o�~�e� 

bol výrazom nielen archaického živ­
lu v akomsi abstraktnom ontologic­
kom �
 �i� kozmologickom zmysle: ten 
Salvovský živel zvuku bol neoddeU­
tel'ný od živelného �> �u �d�s�k�é�h�o� zvuku, 
od �> �u �d�s �k �é �h �o� hlasu, ktorý nadobúda 
�n�a�j�v�ä �
�a�i �u� silu, najvyššiu �p�r�e�n �i �k �a �v�o�s�e� 

vtedy, �k�e��� už �n �e�s�t�a�
�í� pojem ani slo­
vo ani veta- �k �e��� sa ozve už iba �p �l �a�
 �.� 

V �p �l �a �
 �i� sa koncentruje pravda �> �u�d �­

ského bytia, v �p�l�a �
 �i� sa �z�a�h�u�s�e �u �j�e� do 
�n �e �r �o�z �d �e �l�i�t �e �> �n�c�j� jednoty to všetko, 
�
�o� �u �r �
�u�j�e� �. �s�k�u �t �o�
 �n�ú� situáciu �
 �l �o�v�e �­
ka". Myslím tu, samozrejme, na 
zvláštnu, unikátnu Tadeášovu sklad­
bu pomenovanú �. �P�l�a �
 �" �.� Ale myslím 
tu aj na celý rad ���a �l �a�í�c �h� Jeho skla­
dieb, ktoré hoci pomenované inak­
šie - prinášajú podobné posolstvo. 
Podobne ako v tej skale, o ktorej ho­
vorí Eliade, teda ako v tej posvätnej 
skale, alebo v posvätnej hore, v po­
svätnom strome - v ich symboli c­
kom odolávaní �
�a �s �u� nachádzame 
hic,rofaniu, nachádzame symboly 
toho �
�o� trvá, toho, �
�o� sa stále opaku­
je-symboly Sacrum-nachádzame aj 
v �> �u�d�s�k �o �m� �p�l�a �
 �i� tú istú �.�o �d �o �l �n�o�s�e �" �,� 

�n �e�z�r �u �a�i�t�c�l�' �n �o�s�e �.� Chcelo by sa pove­
�d�a�e �,� že �p �l �a �
� je živlom �>�u�d�s�k�e�j� exi­
stencie. Žiadalo by sa tu �p�o�v�e �d �a�e� eš­
te �v�e�>�a �.� Nie je to �~ �i �a�>�b�o �h �u� možné. 
Zacitujem iba presnú vetu Igora 
Podrackého: .Nepomenujem, ne­
dám pojem - prázdne slovo, na in­
tímnu vec." 

A ešte raz pripomeniem tajomný 
paradox Waltera Otto: "V pravde 
Bytia zjavuje najhlbšia �b �o �l �e�s�e� slávu 
božského." 

HIS, 27. l . 1995 
Financované fondom Pro Slovakia 



(to SPEKTRUM ~~'95) 

l O VZŤAHU LITERÁRNEJ A HUDOBNEJ AVANTGARDY 
MILOSLAV BLAHYNKA 

O vzťahoch medzi lite~ rárnou a hudobnou 
avantgardou 20. storočia nie je možné hovoriť 
na tomto mieste komplexne. Chcel by som sa 
preto vo svojom príspevku zamerať na niektoré 
aspekty vzťahov medzi týmito dvoma umelec­
kými fenoménami a poukázať na niektoré para­
lely, hlavne v estetickej rovi ne. 

Pojem avantgarda sa v literatúre prvýkrát v 
súvislosti s umením vysh.")' toluž v roku 1825. V 
rozhovore umelca, vedca a p riemyselníka, kto­
rého lite rárnym otcom bol sain t-simonista 
Ol inde Rodrigues, hovorí umelec k svojim part· 
neront "My umelci budeme vaším predvojom, 
vašou avan tgardou, moc umenia je v skutoč· 
nosti najbezprostreclnejšia a najrýchlejšia. 
Máme zbrane všetkého druhu: keď chceme 
medzi ľtlt'tm i šíriť nové myšlienky, píšeme ich 
na mramor alebo na plátno, populariŽujeme 
ich poéziou a spevom, používame striedavo lý­
ru alebo flautu, ódu alebo pieseň, históriu ale­
bo román, máme otvorené dramatické javisko a 
predovšetkým na iíom vyvolávame elektrizujú­
ci a víťázný vplyv. Obrac iame sa na predstavi­
vosť a city ľudí, pretože bude vždy našou povin­
nosťou rozvíjať najživšiu a rozhodujúcu akciu, a 
ak sa dnes javí naša rola ničotná, alebo aspoň 

· vel' mi druhoradá, je to preto, že umeniu chýba 
to, čo je podstatné pre jeho energiu a úspech: 
spoločný·podnet a všeobecná myšlienka." 

Rodrigues v mnoha ohl'adoch diagnostikoval 
aj anticipoval tvorivé a estetické intencie avant­
gardy. Aj ked' sa označenie avantgarcln}• v hud­
be a literatúre vžilo až okolo roku 19 10, myš­
lienky z roku 1825 na nás pôsobia akoby po· 
chá{lzali o oných osemdesiat päť rokov neskôr. 
Reprezentanti sainr-simonovskej filozofie si 
uvedomovali, že umenie aj so svojím univer­
zom nemôže stáť mimo štrukt(lr spoločenské­
ho života. Z interakcií medzi hudbou, literatú­
rou, prípadne aj divadelným umením vyplýva­
lo, že jedno umenie môže byť ovplyvňované , 
poclmieiíované, prípadne aj inšpirované iným 
umením. 

V dejinách literatt1ry sa často ako predzvesť 
avantgardného myslenia označuje Rimbauclov 
list Paulovi Demenymu z roku 187 1. Slávny 
francúzsky básnik sa Ul vyslovil proti veršovej 
kánonickosti, proti statickej opisnosti, proti de­
koratívnosti a rétorickosti súdobého básnické­
ho umenia. Použije pri tom aj hudobnú symbo­
liku naznačuj(ICu , že jeho kritika súčasného 

umenia z individuálnych avantgardných pozí­
cií má 'aj širšiu než čisto literárnu platnosť. 
"Nikdy sa správne nehodnotil romantizmus. A 
kto by ho bol hodnotil? Kritici?! Romantici, kto­
rí dokazujú, že piest;ň je iba zriedkakedy die­
lom, to jest myšlienkou tlmočenou a pochope­
nou spevákom? Lebo Ja je niekto iný. Ak sa z 
medi stáva poľnica, nie je to celkom jej vina. To 
je pre mňa zrejmé: pomáham svojej myšlienke 
pri pôrode, pozerám sa na iíu, počúvam ju: na­
sadím slák; symfónia sa rozbúri v hlbinách, ale­
bo vyrazí jedným skokom na scénu." 

Z tejto, ale aj z iných formulácií 
Ri mbauclovho listu možno odvodi ť podstatné 
črty avantgarclizmu, ktorý, aj ked' ho poetika 
konca 19. a prelomu storočí zat lačila clo poza­
dia, opiiť vystupuje v hudbe, literatúre, maliar­
stve a ďalších umeleckých druhoch okolo roku 
1910. 

Avantgarda mala ambíciu pôsobi ť smerom k 
umeleckej a · spoločenskej obnove. 
Paralelnosťou a takmer sústavnou prítomnos­
ťou oboch týchto cieľov sa avantgarda odlišuje 
od univerzálneho modernizmu, ktorého inová­
cie sa sústreďuj(! predovšetkým, alebo takmer 
výlučne na .estetické ciele. V lite ratúre tento 
trend reprezentuje napríklad Joyce, v hudbe 
napríklad Ralph Vaughan Williams, alebo 
Ravel. Týmito dvoma ciel mi sa avantgarda odli­
šuje aj od revolučného umenia, ktoré v časoch 
násmpu avantgardy bolo aktuálnym umelec­
kým fenoménom a ktoré nepovažuje umelecké 
inovácie za prvoradú zá ležitosť. 

Avantgarda· a to tak hudobná ako aj li terárna 
- súvisí so vznikom "masovej spoločnosti" . Jej 
kultúrny paradox súvisí s tým, že na jednej stra­
ne sa vytvárajú podmienky na to, aby "masa" 
populácie mala určitý voľný čas, ktorý by mo­
hla venovať aj kultúre, na druhej strane mecha­
nizmy "masovej spoločnosti" fungujú tak, že 
ako kultú rna potreba univerzálnejšie než ume­
nic vystupuje zábava v svojej širokej variete ja­
vov, vrátane zábavného priemyslu založeného 
na zásaclach "konzumu". · 

Umelci, reprezentanti avantgardy tento 
trend bud' podvedome, alebo uvedomelo ref­
lektovali a vyvodili z neho tvorivé konzekven­
cie. Často reagovali na agresivitu spoločenské­
ho pr0stredia podobne agresívne. Napríklad 
Marinetti reflektuje situáciu okolo roku 19 10, 
kedy vzn ikajú prvé futuristické manlf'esty tak-

to: V roku 1909 zatiaľčo vlastenci sa uspokojili 
s tým, že polc;mi:tovali s oponentmi sna o veľ­
kom Talia)1sku dneška, sme my, futuristi, vnu­
covali miliónmi manifestov s tisíckami zhro­
maždení v divadlách a na námestiach svoju 
smelú bojovnú vieru, upevňovali sme svoje hr­
dé a novátorské talianstvo legendárnymi päsťa­
mi a obuškami." 

·S inou dávkou netolerancie sa stretneme v 
podobnom čase aj u huclobn}•ch futuristov. 
Luigi Russolo píše v roku 191 3: "Beethoven a 
Wagner dlhé roky dojímali naše srdcia. Ale te­
raz ich už máme dosť. Pre nás sú väčším pôžit· 
kom kombinácie lomozu ulíc, spaľovacích mo­
torov, áut a pracujúcich más, než opakované 
počúvanie povedzme Eroicy, alebo 
Pastorálnej." 

Iniciatívu hudobných futuristov podrobil 
kritike Ferruccio Busoni, ktorý v článku 
Futurizmus hudobného umenia z roku 1912 
položil fururistom dve otázky: či poznajú nao­
zaj všetko staré skôr než začnú tvoriť nové· a či 
majú aj talent. 

V podobnom intervale ako Busoni k 
Russolovi stojí v Taliansku literárny vedec a fi­
lozof Benecletto Croce voči predstaviteľom fu­
turizmu ústiaceho clo fašizmu. Croce v literatú­
re, podobne ako Busoni v hudbe, stál na čisto 
antropocentrickom stanovi~ku . Preto zdôraz­
ňoval pozitívnu úlohu intuície pri tvorbe aj pri 
vnímaní umeleckého diela. "To, čo obdiVlljeme 
na ozajstných umeleckých dielach, a my to na­
zývame životom, jednotou, kompaktnosťou , pl­
nosťou umeleckého diela," písal Croce. 
Taliansky estetik odsudzoval nezjednotený pro­
tiklad niekol'kých rôznych stavov duše, ktorý sa 
prejaVl1je u nedokonalých alebo falošných vý-

- tvoroch umelcov a ktorý vedie autorov k tomu, 
že konštituujú falošnú jednotu založenú bud' 
na abstraktnej idei, ktorá nemá s umením nič 
spoločného alebo na mimoestetickom vzrušení 
citov. Toto Croceho stanovisko je reakciou na 
jednostrannosti avantgardy aspoň v tom zmys­
le, ktorý tu naznačil profesor Výsloužil · že nie 
všetko, čo sa avantgardou nazývalo, aj v skutoč­
nosti avantgardou bolo a s odstupom času 
môžeme ako avantga rdné hodnoti ť. \ 

Croceho súčasník a prívrženec František 
Xaver Šalda chápe avantgardné umenie ako fe­
nomén, ktorý by mal smerovať k životnej plnos­
ti a bohatosti foriem. Od avantgardného ume-

ANTONWEB.ERN ·autOr mlčBdia? 
MARIÁN JURÍK 

Päťdesiate výroc1e smrti Antona 
Weberna (15. 9. 1995) p rešlo v tichosti 
rovnako, ako sa tento "autor mlčania" obja­
vil na hudobnej scéne Euró py. Desať rokov 
p o Webernovej smrti napísal Igor 
Stravinskij slová, ktoré obrátili pozornosť 
hudobného sveta k jeho jedinečnému tvo­
rivému odkazu: 

"15. septe mber 1945, úmrtný deň 
Antona. We berna, by mal byť dňom 
smútku pre každého, kto je schopný 
vnímať jeho hudbu. Weberna si musí­
me ctiť niele n ako veľkého skladateľa, 
ale aj ako ozajstnéh o hrdinu. 
Odsúdený k naprostému neúspechu v 
hluchom, nevedomom a ľahostajnom 
svete, nezlomený brúsil naďalej svoje 
diamanty, tie žiarivé diamanty, kto­
rých p ôvab tak dokonale poznal." 

Tieto slová napísal Stravinskij v ro ku 
1955 a azda boli aj urči tou pohnútkou pre 
mladé povojnové skladatel'ské generácie, 
že pod egidou Novej hudby, obrátili pozor­
nosť k hlavným predstavitel'o m druhej vie­
denskej školy, u ktorých hľadali obrodzu­
júcu inšpiráciu p re nové tvorivé myslenie. 
Toto Stravinského prehlásenie možno po­
važovať aj za akúsi neofic iálnu rehabilitá­
ciu, Treťou ríšou zatracovanú hudobnú 
avan tgardu, ktorá revolučným spôsobom 
zmenila názor na systé m dovtedajších 
kompozičných metód. V podobnej situácii 
boli aj skladatelia tzv. východnej Európy, 
pre ktorých Webernova, Bergova a 
Schónbergova hudba bola zakázaným ovo­
cím, ktoré mohlo ohroziť a pokaziť do jíma­
vo zrozumiteľnú a optimistickú hudbu so­
cializmu. V chaose a poryvoch povojnovej 
do by bo lo o bjavovanie vše tkého "čo už bo­
lo" a súviselo s modernou, nežiaducim ja­
vom. K tejto "te rra inkognita" patril aj 
Webern, ktorého hudbu sme u nás až na 
krátku retronvantgardnú vlnu v šesťdesia­
tych rokoch poznávali aspo ií sporadicky, 
no najmä z nahrávok a partitú r. Vzácnou 
výnimko u po dlho, dlhočiznom čase sa sta­
lo uvede nie jeho die l na Bratislavských hu-

dobných slávnostiach '95 (kto ré si azda je­
diné spomenuli na jeho úmrtné výročie), 
keď zaznela jeho raná skladba Im 
Sommerwind ·v podaní stu ttgarrského roz­
hlasového orchestra a jeho zrelé rep rezen­
tatívne dielo Klavírne variácie o p. 27 v in­
terpretácii Idy černeckej . 

Te nto nenápadný, skro mný, tichý muž, 
narodený 3. decembra 1863 vo Viedni, v 
rodine banského in žinie ra Karola von 
Weberna, vyrastal v prostredí p lno m soci­
álnych a politických antagonizmov a azda 
aj preto jeho citlivá duša ho nasmerovala 
hľadať útechu a poslanie v umení. Preto 
najprv študoval hudobnú vedu , ktorú 
ukončil doktorátom u G. Adle ra a po osvo­
jení si historických súvislostí hudobného 
umenia, stal sa v rokoch 1904-8 žiakom 
Arnolda Schónberg;t 

Webernova cesta k vlastnej hudbe však 
bola zložitá. Najprv tu bo li existenčné sta­
rosti, ktoré riešil dirige ntskou činnosťou 
na rôznych operných scénach , o. i. i v 
Prahe. Historické do kume nty jednoznačne 
dokazujú, že Webern mal vynikajúce diri­
gentské dispozície. Ako hosť vystupoval vo 
viacerých európskych mestách ako diri­
gent klasickej i súčasnej symfo nickej litera­
túry. Vyznamenal a predovšetkým ako in­
terpret symfónií Gustáva Mahle ra; osobit· 
ne blízky vzťah mal k meditatívnej hÍbke je­
h o hudby. We bernova in terpretácia 
Mahle rovej 8 . symfóQie bola údajne ko nge­
niálna a jedine jeho ľudské vlastnosti, 
skromnosť, nevtieravosť mu stáli v ceste 
stať sa d irigentskou hviezdou. K tomu mal 
však Webernov duševn ý a umelecký svet 
príliš ďaleko. Bližšia mu bola práca pri diri­
govaní robotníckych symfo nických kon­
certov a práca zbormajstra viedenského 
Robotn íckeho mužského speváckeho spol­
ku, s ktorým dokázal naštudovať mimoriad­
ne zaujímavé a náročné programy. Jeho so­
ciálno-demo kratické zmýšl'anie ho viedlo k 
potrebe estetickej výchovy širokých vrsti· 
ev. Napokon ho jeho vlastné sociálne po­
stavenie hudobníka v Tretej ríši (keď po-

daktorí skladatelia žili v blahobyte) odsu­
nulo na perifériu hudobnej scény a musel 
sa živiť súkromnými hodinami. Prvý kon­
cert venovaný jeho tvorbe sa uskutočnil v 
roku 1931 a potom dlho nič. Na sklonku ži­
vota 1941 sa stal tento už zre lý, vyhranený 
auto r lektorom a korektorom Universal 
Eclition. V tomto sme re sa dejiny opakovali 
viackrát... 

Anton Webern "bol považovaný za 
ezoterika celkom obráteného flo seba, 
ktorý Schônbergove objavy jedno­
stranne vyhrotil. Pozerať sa n a neho 
ako na osobnosť, ktorého dielo tkvie 
vo vlastných poznatkoch, ktoré za 
svoj účinok vďačia len sebe - to nena­
padlo nikoho. Až naraz, pred niekoľ­
ko málo rokmi sa Webernov odkaz za­
čal meniť a jeho vplyv na mladú gene­
r áciu bol tak spontánny, ako prírodný 
úkaz" CW. Zillig). · 

Prvé neopusované Webernove skladby 
vyrastaJU z romantickej · tn!dície. Po 
Mahle rovi, to bol Wayn er, Brahmsa Reger, 
s ktorých tvorbou sa Weber intenzívne za­
oberal, študoval ju, ale aj kriticky hodnotil. 
Zlom nastal až v Schó nbergovej škole. 
"Celý tento prevrat začínal vtedy, keď 
som začal komponovať. Celkom aktu­
álnou záležitosťou sa stal v dobe, keď 
som bol Schônbe r govým žiakom"· · 
konštatuje Webern v ·roku 1932. V závere 

· štúdií píše Webern orchestrálnu 
Passacagliu b mol op. l. (1908), ktorá na­
značuje je ho budúcu auto rskú o rientáciu v 
tom zmysle, že tematická práca "neprebie­
ha motivicko-psychologicky, ale stavia mo­
tivické prvky clo zrkadlových vzťahov" (H. 
Eimert) . Keď v tom istom roku vyšli 
Schónbergove Klavírne skladby op. ll , pr­
vé "atonálne" kompozície, začína sa meniť 
aj kompozičné smerovanie niele n 
We berna, ale aj A. Berga. Pod 
Scho'nbergovým vplyvom me ní sa celý 
We bernov tvorivý profil, do popredia vy­
stupuje max imálna koncentrovanosť hu­
dobných myšlienok, stručnosť, subtílna ly-

ni a očakáva sústredený a prísny zmysel pre tek­
tonickú a formovú čistotu. Nová látka pocll'a ne­
ho sama o sebe nestačí na obrodenie umeleckej 
produkcie, paralelne s ňou alebo pred ňou mu· 
sí ísť vynachádzavosť novej metódy. O jazyku 
básnických avantgardných diel hovorí, že sa ve· 
dome vzdal svojej meloclizačnej a harmonizač· 

nej funkcie, chce a musí byť len akýmsi kŕčom, 

záchvatom, ktorý reaguje na rozpad a rozklad 
modernej spoločnosti. 

Šalela a Croce upozornili na pri márnosť ume­
leckej a estetickej stránky avantgardy. Vedl'a 
tendencií k jednostrannostiam alebo ku kom­
plexnej výpovedi jestvoval aj odstredivý pohyb. 
Z nejedného prekliateho básnika alebo avant­
gardného hudobníka sa stal poeta alebo musi· 
cus laureatus. Nejeden avantgardný výtvarník 
začal portrétovat štátnikov · ako napríklad 
Kokoschka Masaryka. 

Energia avantgardy začala v takých prípa· 
doch hľadať nové priestory pre svoju aktivizá· 
eiu, v ktorých by mohla prejaviť svoje obrodzu· 
júce, oslobodzujúce tendencie. Niektorí teore­
tici, napťíklad Aclorno, ale aj samotní umelci, 
zastávali názor, že najpodstatnejším účelom 
moderného umenia je znepokojovať a pôsobiť 
proti všeobecnému vkusu, rušiť každú harmó­
niu · a to aj za cenu, že v p rítomnej dobe stratí 
toto umenie publikum. Vo Filozofii novej hud· 
by vykreslil Aclorno predstavu hudby ako listu 
v zapečatenej fľaši. V súčasnosti ju síce nikto 
nepočúva, pre budúcnosť zachová posolstvo 
ozajstnej humanity a nefalšovaného poznania. 

Dnes, po takmer storočných skúsenostiach s 
avantgardou a viacročných skúsenostiach s 
postmodernou, ktorá znova prichádza na scé· 
m1 so zmyslom pre pestrú realiw, pre figuratív· 
nosť a predmetnosť, v literat(lre pre dej a posta· 
vy, v hudbe pre melod ickosť, sa nám zdá, že 
Aclornove predstavy môžeme korigovať či clo­
plniť výmkom avantgardne, nie však militantne 
uvažujúceho a zároveň neavantgardne konpo­
nujúceho skladateľa Ferruccia Busoniho, ktorý 
vo svojom Náčrte novej estetiky hudobného 
ume11ia povedál: . Hudba sa zrodila slobodná a 
jej určením je slobodnou zostať." 

(Z konferencie Hudobné avantgardy 20. 
storočia a národné kultúry.) 

ri ka, ale aj veľká sila zážitku. Jeho Šesť baga­
tel pre sláčikové kvarteto (1913) vysoko 
hodnotí práve A. Schónbe rg: 

"Pomyslite si, koľko zdržanlivosti je 
treba, aby sa človek vyjadroval tak 
stručne. Každý pohl'ad sa dá rozšíriť 
na báseň, každý vzdych na román . Ale 
vyjadriť celý román jediným gestom, 
vyjadriť šťastie jediným vzdychom · 
takú koncentráciu nájdeme len tam, 
kde rovnakou miefou absentuje pre­
citlivenosť. Týmto skladbám rozumie 
iba ten, kto vyznáva vie ru, že tóny 
môžu vyjadrovať len to, ~o inakšie ako 
tónmi vyjadriť nemožno." 

V Piesňach na ľudové texty op. 17 
We bern po prvýkrát vo svojej tvorbe uplat­
ňuje princípy dvanásťtónovej sústavy. A 
počnúc rokom 1927 sa nenecháva "ob­
medzovať" iba clvanásťtónovým systémom, 
na rozdiel od Schônberga ide dopredu. 
Namiesto tematických vzťahov nastupujú 
clo popredia vzťahy od tónu k tónu, nový 
význam nadobúda interval i pauza, ale aj 
agogické prvky, k tónovému radu priraďu­
je rad rytmický, dynamické a výrazové 
možnosti tó nu sú vyjadrené v seriálnych 
vzťahoch. Z jeho 31 dokončených opusov 
vrch ol jeho tvorby tvoria Variácie op. 27 a 
30, Koncert op . 24, Symfónia op. 21 a tri 
kantáty. Koncert opus 32, ktorý mal mať 
klasický formový pôdorys, komponovaný 
seriálne, zostal nedokončený. Písal ho v 
Mittersill, kde slúžil ako vojak. Tu 15. sep­
tembra 1945 sa stal náhodnou obeťou šar­
vátky amerických vojakov, ked1 ho smrteľ­
ne zasiahla guľka. Bolo to v čase, ked' už 
Európa štyri mesiace oslavovala vytúžený 
mie r. 
Keď v šesťdesiatych rokoch prežívala 

Webernova hudba "dočasnú renesanciu", 
zasiala svoje plody aj clo vtedajšej sloven­
skej skladateľskej generácie. čo hovorí 
Webernov odkaz dnešným generáciám ne­
viem posú9iť. Viem však isto, že hovoriť o 
avantgarde bez Weberna a celej druhej vie­
de nskej školy, je ako hovoriť o baroku bez 
Bacha, kto réh o si Webern obrovsky ctil, 
ktorý mu bol spolu s celo u nizozemskou 
školou vý'chocliskom. Azda práve preto bol 
priekopn íkom avantgardy, lebo vedel čo 
bolo pred ním, a čo by malo prísť po ňom. 

Financované fondom Pro Slovakia 
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ľ.UBOMÍR CHALUPKA 
O avantgardne motivovanom úsilí v ume· 

leckej tvorbe možno hovoriť vtedy, ak pretrvá· 
vajúce podmienky, vedúce k uzavretosti, nor· 
matívnosti, statike a mentálne j uspôsobenosti 
kultúrneho prostredia vyvolajú rozhodnú re­
akciu zameranú na hľadanie nových, neovere· 
ných a dynamizují•cich zdrojov, prostriedkov 
a inšpiračných okruhov v záujme ich presad· 
zovania do vývojového kontextu . V rámci no­
vodobej profesionálne orientovanej sloven­
skej hudby prichádzali tieto úsilia vždy vtedy, 
keď sa objavili iniciatívne osobnosti a gene· 
račné zoskupenia, ktoré zmysel svojej činnos­
ti videli v odstraňovaní izolatívnych bariér, 
porušovaní ustrnutej etnickej subareflexie 
prostredníctvom kontaktu s podnetmi z inšpi· 
ratívneho prostredia európskej hudby. Prvé 
úsilia tohto druhu · ak zanedbáme osamotené 
vystúpenie ]. L. Bellu v 70. rokoch minulého 
storočia, resp. introvertný štýlový postoj A. 
Albrechta v polovici 20. rokov· sa v slovenskej 
hudbe sústavnejšie prejavili v medzivojno­
vom období v nástupe generácie tzv. sloven· 
skej hudobnej moderny. Avantgardným sa stal 
ich programovo realizovaný model špecific· 
kej syntézy domác ich folklórnych prv~<>v so 
selektívne osvojovanými podnetmi z postro· 
mantickej fázy vývoja európskej hudby ako ur· 
čujúci reprezentatívnu úroveň a l·:valitu mo· 
derného prejavu slovenske j hudby, vo viace· 
rých rovinách prekračují1ci jej tradície a sktl· 
senosti. Takéto úsilie sprevádzalo v r. 1945-48 
kompozične i teoreticky argumemovaný zá· 
pas osamoteného mladého skladateľa Ota 
Ferenczyhcro rozšírenie inovačného dynamiz· 
mu a apercepčného prahu slovenskej hudby. 
Po r. 1948 sa však začalo obdobie . premysle· 
nej" umeleckej izolácie už profesionálne etab­
lovane j slovenskej hudobnej tvorby, jej vyvia· 
zanosti z európskych súvislostí a ideologicky 
primitívnej reglementácie tvorivých zámerov 
i kompozičných prostriedkov. 

Bolo vývojovo prirodzené, že práve v rámci 
tejto striktnej systémovej uzavretOsti sa zrodi· 
lo v histÓJii slovenske j hudby pozoruhodné, 
kvantitatívne i kvalitou bohato profilované ge· 
neračné vystúpenie mladých skladateľov, ma· 
nifestujúcich koncom 50. a v priebehu 60. ro­
kov nekompromisný polemický postoj k vte· 
dajšej nedôstojnej silllácii slovenske j hudby. 
Tento postoj sa utvrdzoval znovu osobitou ge· 
neračnou potrebou zaujať vlastné stanovisko 
k možnostiam a zdrojom novej štýlovej o rien· 
tácie slovenskej hudobnej tvorby najmä po­
znávaním a prijímaním nevyužitých prostried· 
kov a podnetOv z hudby 20. stOročia. 
Prehodnocovanie domácej hudobnej tradície 
jednak prostredníctvom jej rozširovania, ale 
najmä rôzneho stupiía je j negácie sa stalo zá· 
kladným jadrom dynamizácie polyštýlového 
pohybu v domácej hudobnej tvorbe a živote. 
Bolo viazané na dôslednú inováciu technicko­
materiálových elementov, výrazových okru­
hov, druhovo-žánrových typov, námetových 
zdrojov i tvorivých prístupov a estetických ná· 
zorov. Tieto špecifické umelecké zámery sa 
realizovali v uvedenom období priebežne, ná· 
stupom jednotlivých generačných vrstiev 
i postupným uvoľi'lovaním spoločenského 

priestoru pre ich roalizáciu. Na tomtO mieste 
chceme v krátkosti pripomenúť jednotlivé 
fakty, mená i kl'účové zámery a ciele aktivity 
tejto generácie. 

Prvú etapu formovania teJto aktivity možno 
nazvať latentnou, prebiehajúcou v d ruhej po· 
lovici 50. rokov. Mladí absolventi kompozície 
na VŠMU, ktorí neskôr spoluvytvárajú avant· 
gardný p rofi l vývoja slovenskej hudby, vstu· 
pujú v tom čase do života pomerne nepre· 
svedči vo. j ednak sa ešte prispôsobujú tradici· 
onalistickej orientácii bratislavskej školy i po 
je j skončení · v r. 1955 absolvoval]. Pospíšil, v 
r. 1956 Pavol Šimai a Ilja Zeljenka (u ]. 
Cikke ra), vr. 1957 Ladislav Burlas a v r. 1957 
Ivan Hrušovský (u A. Moyzesa) - a s výnimkou 
Zeljenku sa primárne nesústred ili na kompo­
z ičnú činnosť (Šimai odišiel na ďalšie štúdiá k 
P. Dessauovi do Berlina, Pospíšil začal pedago­
gicky pôsobiť na konzervatóriu, Burlas a 
Hrušovslq1 ešte pred ukončením kompozičné· 
ho vzdelania absolvovali muzikologické štúdi· 
um na bratislavskej filozofickej fakulte a veno­
vali sa viac vedecko-publikačnej aktivite). 
Samostatné tvorivé zámery a postoje však boli 
zároveň v tom čase tvrdo eliminované kultúr· 
no-politickou praxou strážcov tradícií a no· 
riem tzv. socialistického realizmu, karhajú· 
cich prirodzenú túžbu po poznaní hodnôt a 
podnetov, dovtedy v slovenskej hudbe nezú· 
žitkovaných. Keď vr. 1957 v 2. čísle novozalo­
ženého mesačníka Slovenská hudba uvere jnil 
L. Bu rias štúdiu Myšlienky o vývoji slovenskej 
hudby, v ktorej uvažoval z esteticko-kritických 
pozícií o potrebe zbaviť slovensk(• hudbu štý­
love j normatívnosti a uzavretosti voči tvorbe 
20. storočia, najmä voči poznávaniu hodnôt 
hudby popredných predstaviteľov medzivoj· 
nove j európskej avantgardy, stala sa táto po­
trebná úvaha zdrojom obvinenia autora z do­
bovo .módneho" revizionizmu a zaujatia ne· 

dôverčivého až ostražitého postoja vtedajších 
oficialít k záujmovým okruhom mladej gene· 
rácie. Preto sa na pranieri odmietavého posto­
ja ocitol l. Zeljenka, ktorý v r. 1957·59 invenč· 
ným spôsobom vyrovnával tak s Prokofievom 
a Stravinským v l. klavírnej sonáte a orchest­
rálnej Karikatúre ako aj s expresionizmom 
Druhej viedenskej školy v 2. klavírnom kvinte­
te. K smeru Zeljenkových kompozičných hľa· 
daní možno zaradiť aj aktivitu časti vtedajších 
študentov na VŠMU · Petra Kolmana, Ladislava 
Kupkoviča, Ivana Paríka, Mira Bázlika a 
Romana Be rgera, ktorí sa, počnúc r. l 958 začí­
najú sústavne jšie zasadzovať za hlbšie pozná­
vanie hudobnej tvorby 20. storočia v kom· 
plexnejšej šírke. Keďže na škole, s výnimkou 
seminára analýzy vedeného O. Ferenczym ne­
mali k nej žiadny prístup, zorganizovali v spo­
lupráci s poslucpáčom hudobnej vedy na 
FFUK Petrom Faltinom, neskorším teoreti· 
kom a zanieteným propagátorom avantgard· 
nej orie ntácie mladej generácie osem prehrá· 
vok cyklu Seminár hudby 20. storočia , v rámci 
kto rého odzneli diela Stravinského, 
Hindemitha, Bartóka, Schônberga, Berga, 
Weberna, ale aj aktuálne novinky z tvorby 
BouiC".t.a (Kladivo bez pána), Stockhausena 
(Kontrapunkty) i Nona (l l canto sospeso). 
Semináre čoskoro zanikli, pretože samostatná 
a nekonvenčná aktivita mladých bola tŕňom v 
oku vtedajších centrálnych zväzových orgá· 
nov. Qe zaujímavé v te jto sí1vislosti spomenúť, 
že vrstovníci mladých skladateľov z oblasti li· 
teratúry i výtvarného umenia mali v tOm čase 
už vytvorené špecifické možnosti a priestor 
pre prezentáciu svojej tvorby i názorov). 

Ďalšiu etapu formovania generačnej inicia· 
tívy charakte rizuje narastajúca miera kompo­
zičného sebavedomia, úmerná vzniku nových 
skladieb, zreteľne dokume ntujúcich vzťah ku 
kľúčovým podnetom z 2. viedenskej školy · 
spomeňme tvorbu Petra Kolmana, Mira 
Bázlika, Ivana Paríka, j ozefa Malovca a 
Romana Bergera z r. 1960-<54. Hoci išlo o pozi­
tívny vzťah , u každého z menovaných sklada· 
teľov sa realizoval individuálne. Kolman sa od 
absolventského Koncertu pre husle a orches· 
ter, prepájaj(ICom okrem podnewv z okruhu 
dodekafonickej techniky i reflexiu Bartókovej 

· a Hindemithovej hudby sústredil v ďalších 
dielach na konzekventne sledovanú líniu 
postwebrnovského vývoja seriálnej techniky 
(Dve časti , Partecipazioni) i ako prvý v sloven· 
skej hudbe skúmal možnosti prepojenia prís­
ne prekomponovanej štruktú ry so sónickými 
vrstvami odvodenými z fines tzv. malej aleato­
riky s osobitou expresiou (Štyri orchestrálne 
kusy, Panegyrikos, Monumento). V určitom 
protiklade ku Kolmanovi reagoval M. Bázlik 
na prostredie 2. viedenskej školy primknutím 
sa k výrazovému zázemiu a tektonickej discip· 
líne tvorby A. Berga, spoje ným s inovačným 
vzťahom k tradícií bachovského kontrapunk· 
tu (Hudba pre husle a orchester, 5 piesní na 
čínsku poéziu, Tri skladby pre 14 nástrojov). l. 
Parík preukázal intenzívny záujem o weber­
novské podnety už ako študent (Dve piesne 
na texty starojaponských básnikov z r. 1958) a 
ďalej ho rozvinul v klavírnej tvorbe (Piesne o 
padajúcom lístí) i v rade sonát pre rôzne sólo­
vé nástroje spôsobom decentnej miniatúry, 
sí1stredenej na sonickú pôsobivosť detailov. V 
tomto období začal písať]. Malovec, absolvent 
pražského AMU v triede ]. Rídkeho a V. 
Sommera (štúdiá ukončil už v r. 1957), p re 
tvorbu ktorého je charakteristický hravý a 
konštruktívny auto rsl..i prísn1p k normám se­
riálnej techniky (Bagately pre sláčikové kvar· 
Leto, Dve časti pre komorný orchester, ~alá 
komorná hudba), nevdojak anticipujúci typ 
.minima! music" (Kryptogram I. pre basklari· 
net a bicie). 

Popri využívaní podnetov z rak(•skeho ex· 
presionizmu možno v slovenskej avantgardne 
orientovanej tvorbe tohto obdobia nachádzať 
aj zreteľné väzby na .tvorivý odkaz iných klasi­
kov hudby 20. storočia , napr. Bartóka a 
Hindemitha v zrelých študentských kompozí· 
ciách R. Berge ra (klavírna Sonáta a Suita, Trio 
pre dychové nástroje, Suita v starom slohu pre 
strunové a bicie nástroje), .Prokofievovho neo­
klasicizmu (2. symfónia in C l. Zeljenku, 
Simple ouvertúra pre orchester a viaceré kla· 
vírne opusy ďalš ieho mladého absolventa D. 
Martinčeka). 

Začiatkom 60. rokov sa začal v rámci sled o· 
vane j iniciatívy uplatňovať aj záujem o experi· 
mentálne štádium tvorby. Cieľavedomé vyú· 
stenie našiel v podmienkach a možnostiach, 
ktoré poskytovalo prístrojovo skromne vyba­
vené Zvukové pracovisko bratislavského tele· 
vízneho štúdia. Tu začali zásluhou Zeljenku, 
Malovca a Bergera vznikať prvé elektrogé nne 
kompozície, určené najmä pre dokumentárny 
film a rozhlasové účely, ale určené aj závažne j· 
ším zámerom (Zeljenka v tomto prostredí vy· 
tvoril hudbu k nerealizovanému baletu 
Kozmos a hudobne sa spolupodieľal na kvali· 
te novej vlny slovenského filmu - hranom de· 
bute režiséra š. Uhra Slnko v sieti). Za súčasť 

experimentálnej tvorby možno považovať aj 
projekty L. Kupkoviča, ktorý azda práve preto, 
že bol skladateľským autodidaktom (na VŠMU 
absolvoval v triede husľovej hry), dovolil s i 
najzreteľnejšie porušovať žánrové okruhy, 
materiálovú základňu i spektrum zvukového a 
výrazového ideálu dovtedajšieho vývoja slo­
venskej hudby. jeho nápady boli inšpirovan é 
tvorivým prostredím darmstadtských kompo­
zičných kurzov, v tvorbe K. Stockhausena, R. 
Haubenstocka-Ramatiho, E. Browna, M. 
Kagela. Náročnosť interpretačného oživenia 
jeho, ale i viacerých partitúr nastupují1cej ge· 
nerácie skladateľov vyvolala otázku ich začle· 
nenia do dramaturgie koncertného života. 
Preto začal Kupkovič sústreďovať okolo seba 
nadšencov pre avantgardnú orientáciu v záuj· 
me ich interpretačnej špecializácie. Aktívna 
činnosť súboru Hudba dneška, ktorá začala v 
januári r. 1964, znamenala závažnú dynami· 
zujúcuudalosť i stimul pre skladateľskú aktivi­
tu. Súbor mal variabilné obsadenie s počet· 
ným zastúpením bicích nástrojov. j eho kon· 
cer ty prenikavo zvýšili tradične laxný záujem 
publika o avantgardne orientovanú tvorbu. 
Dramaturgicky o rientoval Kupkovič súbor na 
ten tvorivý okruh, ktorý rešpektoval darm· 
stadtské krité riá Novej hudby · seriálne urče· 
ná štruktúra vzťahov medzi tónmi i ďalšími 
kompozičnými parametrami, aleatorická 
otvorenosť formy, mobilizácia nekonvenčné­
ho zvukového ideálu. 

Presvedčivý, argumentačne silný, rozhľade· 
nosťou po súdobých tendenciách európskej 
kompozičnej tvorby i ich koreňoch imponujú· 
ci tJak generácie mladých skladateľov viedol k 
tomu, že sa z oficiálnych miest prestalo s re­
zervovaným a podozrievavým postojom k ich 
tvorbe. V wm čase veľa pre upevnenie spolo­
čenskej pozície mladej generácie vykonala 
publicistická činnosť muzikológa P. Fallina a 
nekompromisne orientovaného sk ladateľa P. 
Kolmana. Kým Kolman sa snažil o propagáciu 
posrwebernovskej orientácie svetOvej, hudob­
nej avantgardy 50. rokov ako jedinečného 
žriedla progresívneho vývoja slovenskej hud· 
by, Faltin presadzoval na pozadí širšej trans· 
formácie podnetov autonómne kva ll ry sloven· 
skej hudby. 

Ďalšiu etapu profilovania mlade j generácie 
v druhej polovici 60. rokov sprevádza stabili· 
zácia i prehlbovanie úsilia o integráciu sloven­
skej hudby s akruálnymi dobovými podnetmi. 
Aj keď v určitej fáze reflexie týchto podnetov 
možno zaznamenať určitú uniformitu, viaceré 
novovznikajúce diela presvedčují1 o pružnom 
naplňaní avantgardnej o rientácie a o schop­
nosti samostatne a invenčne rieši ť kompozič­

né problémy. Pozornosť zasluhuje absolvent­
ská skladba R. Bergera Transformácie, prekle­
nujúca rozpory .medzi modálne a seriál ne o r· 
ganizovanými väzbami, i medzi prísne urče· 
nou a improvizačne urváranou fo rmou, ďalej 
myšlienkovo prenikavo koncipované posol· 
srvo o funkčnosti vzťahu medzi tradičným a 
novším poriadkom v hudbe i súlade medzi 
tvarom a ideou v ope re Peter a Lucia i v orató· 
riu Dvanásť Mira Bázlika. Osobitým spôsobom 
sa začal vyhraňovať tvorivý profil J. Malovca, 
od r. 1965 realizujúceho svoje elektroakustic· 
ké autonómne kompozície v novozaloženom 
Experimemálnom šttldiu bratislavské ho roz· 
hlasu. Qeho skladba O rtogenesis získala vý· 
znamné medzinárodné ocenenie na s(• ťaži v 
USA.) Rad mladých absolventov sa skompleti· 
zoval nástu pom poslednej autorskej vrstvy -
juraja Hatríka, jozefa Sixtu, Tadeáša Salvu (ab· 
solvoval v Poľsku na Vysokej škole v 
Katowiciach) a juraja Be neša. Zaujímavé je, že 
príslušníci te jto najmladšej vrstvy sa nepriklo· 
nili k stabilizovanému typu Novej hudby 50. 
rokov. Riešili vzťah k nemu samostatne i pole· 
micky · Ha trík programovo synkretickým pod· 
hubím svojich vokálno-inštrumentálnych 
opusov (Canto responsoriale, Čakanie), Sixta 
sonicko-te ktonickým prehodnocovaním mož· 
ností vzťahu prísne určenej intervalovej štruk· 
túry a jej asynchrónnym znením (S láčikové 
kvarteto, Asynchrónia, Variácie, Puncrum 
contra punctum), Salva sústrnlením sa na no­
vé modely vokálnej exprcsil'lly i alcatoricke j 
kompozície z poľskej skladateľskej produk­
cie, Beneš zreteľnou negáciou prostredníc­
tvom neoklasicistických podnetov a 
Stravinského poetiky epického divadla (opera 
Cisárove nové šaty). 

Za vyvrcholenie avantgardného úsilia v slo­
venskej hudbe sledovaného obdobia možno 
považovať ideu a realizáciu Smolenických se­
minárov pre súčasnú hudbu, ktore j duchov­
ným otcom a organizačným vedúcim sa stal P. 
Faltin. Išlo o modelový pe ndant darmstadt· 
ských prázdninových kurzov, kde okrem kon­
certnej prezentácie skladieb zaujímal dôležité 
miesto blok pr<:dnášok. Semináre SJi rostred· 
kovali inšpiratívnu medzinárodnú platformu 
pre stretnutie na slovenskej pôde s popredný­
mi osobnosťami súdobých vývojových ten· 
dencií i pre prezentáciu slovenskej verzie 
avantgardy v konfrontačne zdravej atmosfére 

vzájomnej výmeny skúseností a in fo rmácií. 
Uskutočnil i sa v ro~och 1968-70. Participovali 
na nich špičky európskej teórie (U. Oibelius, 
H. P. Reinecke, C. Dahlhaus, ]. Patkowski) i 
skladateľskej praxe (K. Stockhausen, G. 
Ligeti). Stockhauscnova idea · kolektívna 
skladba západonemeck)rch auto rov Ensemble, 
priamo inšpirovala vznik jej slovenskej verzie, 
projektu Profily, ktorý na základe variabilnej 
prístrojovej .i nástrojovcj stereofónie predsta· 
vil mozaiku skladieb Malovca, Paríka, 
Kol mana a Kupkoviča. ckonvcnčný rcalizač· 
ný zámer sa o rok neskôr rozvinul do podoby 
happc,:ningu - pod názvom Ad libilllm predsta· 
voval vlastne posledný z registra provokatív· 
nych nápadov L. Kupkoviča, realizovaný na 
domácej pôde. K nim možno pri rátať aj na 
Smole niciach 1969 uvedený Preparovaný text 
tohto autora, montážovo-kolážovým spôso­
bom ironicky komentujúci finále 
Beeth overiovej 9. symfónie. 

V rámci Smolenických s~minárov sa vytvo­
ril funkčný priestor i pre prezentáciu domá­
cich ele ktroakustických kompozícií· vr. 1969 
odzneli diela .J. Malovca (Punctum alfa), 
Kolmana (D 68), R. Bergera (Elégia), l. Paríka 
(Vežová hudba) o rok neskôr Malovcovo 
Tabu, Paríkov llommagc a Croft, Kolmanov 
Omaggio a Gesualdo. Zároveií sa na posled­
nom ročníku prezentovali nové zborové kom· 
pozície- Litanie lauretanae T. Salvu a Hry I. 
Zeljenku.- prezenn1júcc originálny vzťah auto­
rov k podnetom z tzv. ovej hudby. 

Uskutočnenie mole nických seminárov bo· 
lo, žiaľ, labuťou picsi\ou avantgardne motivo· 
vancj kompozičnej i organizačnej iniciatívy 
generácie 60. rokov. Obdobie po roku 1970 
zabrzdilo sľubne sa rozvíjajúcu dynamiku 
vzťahu slovenskej a svetovej hudby. Vedomie, 
že na Slovensku nebude možné uplatiíovat' a 
rozvíjať vlastné predstavy viedlo niektoré ve­
dúce osobnosti 60. rokov k nútenej emigrácii ­
v r. 1968 odišiel P. Šimai , o rok neskôr sa v 
Nemecku usadil P. Faltin a L. Kupkovič, P. 
Kolman sa vysťahoval do Rakúska. Slovenská 
hudobná tvorba sa znovu nacllhšie vyviazala z 
prirodzenej siete medzinárodných súvislostí a 
viizieb. Česko lovensko prestalo byť členom 
ISCM, neobnovili sa Smolenické semináre, za­
nikol súbor Hudba dneška, administratívnym 
zásahom bola zruše ná teoretická revue 
Slovenská hudba, objektívne informujúca o 
trendoch v súdobej domácej i zahran ičnej 
tvorbe. 

Príslušníci generácie 60. rokov si v tomto 
decéniu vytvorili pevnú základňu a štýlové 
predpoklady pre vyhraiíovanie a tríbenie 
vlastnej tvorivej orientácie a dokázali aj po r. 
1
L970 v menej priaznivých podmie nkach bez 
zásadného popretia svojich východiskových 
pozícií sa vyrovnávať s cľalším smerovaním 
slovenskej hudby. jej vývojové etapy zbavovali 
svojím charakterom sledovanú generáciu 
avantgardného postavenia. Tende ncia utlmo­
vania a prekonávania pôvodnej dynamicky . 
projektOvanej orie ntácie nebola však iba vý­
sledkom tlaku praktík tzv. normalizačného ob­
dobia v domácich pomeroch, ale aj všeobecne 
charakteristickým trendom vývoja európskej 
hudby v d ruhej polovici nášho storočia . Po fá­
ze avantgardne projektovaného hľadačstva 
nových, nevšedných a zaujímavých materiálo· 
vých kvalít a organizačných princípov hu dob· 
nej štruktúry nastúpilo obdobie tzv. postmo­
derny, reagujúcej v mnohom protikladne na 
východiská a istoty Novej hudby 50. a 60. ro­
kov. Tento vývoj napokon nanovo podčiarkol 
polyštýlový koncept profilovania hudobno­
tvorivej aktivity v našom storočí, v ktorom 
avantgardne motivované Í1sili a tvorili význam­
nú, ale nie jedinú .alternatívu. Historickou zá­
sluhou slovenskej hudobnej ava ntgardy zostá­
va jej základný podiel na dynamizácii vývoja 
slovenske j hudby povojnovej éry rozrušením 
stabiliw júcich, sedimentačných a izolatív­
nych tendencii. Vedela sa kriticky postaviť 
proti spochybňovaniu tohtO procesu a mnohé 
prvky, zdroje a techniky, ktoré sa koncom 50. 
a v 60. rokoch mohli v našom prostredí javiť 
ako cudzie a neprijateľné, obhájil a ako histo· 
ricky oprávnené, z hľadiska akcelerácie vývo· 
jovej línie slovenskej hudobnej kultúry vý­
znamné a akceptovateľné. Zárove1'í skladatelia 
bojujúci za orientáciu, sústrede nú na novosť a 
nekonvenčnosť. kompozičných techník a ne· 
obvyklosť koncepcie sa v tvorivej praxi 60. ro­
kov dokázali pomerne skoro vyrovnať s impo­
zantnou šírkou podnetov v dostatočnej vzd ia· 
le nosti od schematických a ekle klických po· 
dôb ich preberania. Návraty ku d ielam, vzni­
kajúcim v hektickom a inšpiratívnom prostre· 
dí vzniku a vývoja avantgardne nasme rova· 
ných zámerov v slovenskej hudbe, dielam ge­
nerácie formujúcej sa a dozrievajúcej v 60. ro· 
koch zreteľne dokume ntujú, že naša hudobná 
kul túra získavala v tomto období cenné sk ú se· 
nosti, ktoré upeviíovali jej profesionálny a roz­
hľadený status, otvorený autentickej kreativi· 
te. 

Financované fondom Pro Slovakia 



SERVIS HŽ 

konta ČSOB 8002-0702101383/7500. Inak prihláška ne­
bude akceptovaná. 

5. Pred otvorením súťaže preukáže kandidát totožnosť 
a vek. 

6. Poradie súťažiacich sa určuje losovaním dňa 17. 3. 
1996. V prípade neprítomnosti súťažiflceho losuje za ne­
ho pracovník sekretariátu súťaže. Poradie skladieb si ur­
čuje súťažiaci sám. 

7. Súťaž je trojkolová, v poslednom kole súťažiaci účin­
kuje so sprievodom orchestra. 

8. Spievanie v origináli je podmienkou. 
9. Spievanie spamäti je podmienkou okrem koncert­

ných árií v 3. kole. 
10. Na požiadanie poroty predloží súťažiaci porote 

vlastný notový materiál. 
11 . Po ukončení každého kola hodnotí porota výkony 

súťažiacich a rozhodne o postupujúcich. 
12. Porota má právo zlúčiť alebo neudeliť ceny, príp. 

udeliť viac cien, okrem l. ceny, ktorá je nedeliteľná v 
mužskej aj ženskej kategórii. 

13. Rozhodnutie poroty je konečné. Zloženie medziná­
rodnej poroty bude oznámené pred začiatkom súťaže. 

14. Záverečný koncert s vyhlásením výsledkov súťaže 
bude 22. 3. 1996. Program koncertu určí porota po do­
hode s laureátmi. 

l. kolo 
a) Ária z oratória 17. alebo 18. storočia (nie v~ak z tvor­

by G. F. Händla) 
b) operná ária G. F. Händla 
c) 2 piesne 20. storočia podľa vlastného výberu od 

týchto autorov: B. Britten, A. Berg, S. Barber, D. Eben, F. 
Poulenc, Z. Kodály, D. šostakovič, l. Stravinskij, A. 
Schônberg, E. Suchoň 

2. kolo 
a~ 2 piesne F. Schube rta na text]. W. Goetheho 
b) 2 piesne z tvorby R. Straussa alebo H. Wolfa 
c) ľubovoľná operná ária]. Haydna, L. v. Beethovena 

alebo W. A. Mozarta, avšak nie z repertoáru predpísané-
ho pre 3. kolo ' 

3.kolo 
koncertná alebo operná ária W. A. Mozarta so sprievo-

dom orchestra 
soprán 
No, no che non sei capace KV 419 
Vorrei spiegarvi oh, Dio KV 418 
Ah, Io previdi KV 272 

Medzinárodná spevácka súťaž 
l S. Laureáti sú povinní účinkovať na záverečnom kon­

certe bez nároku na honorár. 
16. Súťažiaci súhlasia s prípadnou verejnou nahrávkou 

rozhlasu, televízie v priebehu súťaže bez nároku na ho­
norár. 

Ach, ich flihl 's, es ist verschvunden, ária Paminy z 2. 
dejstva opery Čarovná flauta KV 620 

Crudele! Ah, no, mio bene! Recitatív a ária Donny 

Bratislava ' 
17.-23. marec 1996 

17. Ak súťažiaci nemá vlastného korepetítora, na pí­
somné požiadanie mu Sekretariát zabezpečí klavírny sp­
rievod. Sekretariát má právo vyzvať účastníka o dodanie 
klavírneho materiálu v predstihu. 

Anny z~. dejstva opery Don Giovanni KV 527 
mezzosoprán, alt 
Ombra felice KV 255 
Io ti lascio, oh cara, addio KV 621 a (Anh. 245) 

Záštiru prevzal predseda Národnej rady SR Ivan 
Gašparovič 

Predseda súťaže PETER DVORSKÝ 

18. Súťažiaci a korepetítori majú zaistené a hradené 
ubytovanie od 17. marca 1996 počas aktívneho pôsobe­
nia v súťaži. Postupujúcim do 2. a 3. kola poskytne 
Sekretariát súťaže diéty. 

Parto, parto, ma tu ben mio, ária Sexta z l . dejstva ope­
ry La Clemenza di Tito KV621 

tenor • 

Organizátori súťaže: Slovkoncert, slovenská ume­
lecká agentúra, Opera Slovenského národného di­
vadla, Vysoká škola múzických umení, Slovenská 
filharmónia, Mestské kultúrne stredisko 
Bratislava 'CENY 

Per pieta, non ricercate KV 420 
Cla ri ce ca ra mia sposa KV 256 
Dalla sua pace, ária Dona Ottavia z 1. dejstva opery 

Don Giovanni KV 527/ 540a/ 
barytón 

s podporou Ministerstva kultúry SR, Ministerstva 
školstva SR, Magistrátu hlavného mesta SR 
Bratislavy 

Pre medzinárodnú spevácku súťaž sú vypísané tieto 
hlavné ceny, pričom ženy a muži budú hodnote ní osobit­
ne: 

Rivolge te a lui Io sguardo KV 584 
Finch 'han dal vino, ária Dona Giovanniho z l . dejstva 

opery Don Giovanni KV 527 

PODMIENKY SútAŽE 

l. cena 60 000 Sk 
2. cena 40 000 Sk 
3- cena 20 000 Sk. 

Etn Mädchen eber Weibche n, ária Papagena z 2. dej-
stva opery Čarovná flauta KV 620 

bas 

l. Súťaž sa koná od 17. do 23. marca 1996.je verejná. 
Držitelia cien získajú súčasne titul laureáta súťaže. 

Cena opery SND- vystúpenie v opere SND. 
Per questa bella mam o KV 612 
Io ti lascio, oh, ca ra, addio KV 621 a (Anh. 254) 

2. Súťaž sa koná v dvoch kategór,iách a môžu sa na nej 
zúčasmiť speváci a speváčky, ktorí do 17. marca 1996 ne­
prekročili vek 32 rokov (ženy) a 35 rokov (muži). 

Cena Slovkoncertu - koncert na Bratislavských hu­
dobných slávnostiach. 

Cena Cappely Istropolitany - koncert v rámci ko­
morného cyklu v Bratislave. 

In diesen heiľgen Halien, ária Sarastra z 2. dejstva ope­
ry Čarovná flauta KV 620 

3. Termín uzávierky zaslania prihlášky do súťaže je l . l . 
L996 (rozhoduje dátum na poštovej pečiatke). · · 

4. Účastníci súťaže zaplatia zápisné vo výške 100 DM 
(súťažiaci z krajín s nekonvertibilnou menou 500 Sk). S 
prihláškou clo l. 1. 1996 je nutné poslať zápisné na č. 

Cena SHF za· najlepšiu interpretáciu slovenskej sklad- Kontakt: Slovkoncert, Michalská 10, 815 36 
Bratislava 

S. november 
SND Bra tislava P. l. Cajkovskij: Eugen Onegin 

( 19.00) ' 
Moyzesova sie,..t SF Mclos·Étos · Moskovský súbor 

pre súčasnú hudbu, A. Vinogradov, dir. ( 16.30) 
Ensemble Aecroche note (19.30) 
ŠD Koš ice G. Verdi: Aida (1 9.00) 
Empírové divadlo tllo hovec Marcel Štefko, kla· 

virny recitál; M ozart, /Jeetlloven, Chopin, 
Raclmumiuov ( 18.30) 

Piešťany, Ko ngresová sála Orchester KO, dir. 
M. Vach Operné árie ( 16.00) 

9.november 
SND Bratislava G. Verdi: Trubadúr ( 19.00! 
Moyzesova sieň SF Bratislava Melos-Étos 

Sona ta a tre DAMA DAMA ( 16.30) 
SRo Štúdio 2 Melos-~tos Dvojportrét Globokar · 

Chabot ( 19.30) 
ŠD Košice J. llaydn, W. A. Mozart; ŠFK, dir. Ch. 

Pollack ( 19.00) 
Vranov n ad Topľou DK Klavirny recitál Marián 

LapSanský ( 16.30) 
Sečovce ZUŠ Klavírny recitál Marián LapSanský 

( 10.00) 
Bardejovské kúpele tO Astórla Klavírny recitál 

Marián Lapšanský ( 19.30) • 

10. november 
SND Bratislava P. l. C:ajkovskij: Labutie jazero 

( 19.00) 
SF Bratislava Koncert pri príležitosti založenia 

Mozartovej spoločnost i · SF, M. Kožená, dir. Ch. 
Gansch (19.30) 

Reduta, Div. št. VŠMU Mclos·Étos L'art pour !'art 
( 16.30) 

Moyzesova s ie i\ SF Mclos-Étos · Ardiui String 
quartct; Nancarro/1, See/sl , Xeuakls, Ugeli ( 19.30) 

ŠD Košice P. l. Cajkovskij: Labut ie jazero ( 19.00) 
ŠF Košice 2x Koncerty pre školy, ŠF, d ir. Ch. 

Pollack 
Bardejov MsKS Kl:avirny reci tál M. Lapšanský 

(18.30) 

11. november 
SND Bra tislava J. Offcnbadt. Hoffmannovc po· 

vicdky ( 19.00) 
Zrkadlová s lc1\ Primaciálneho paláca Melos· 

Étos · l. Cernecká, S. 7~1nlborský, O. Buranovský; /, 
Parfk, R. Berger, V. /Jokes ( l 0.30) 

SRo Štúdio S Bra tis lava Mclos·Étos · Koncert 
elektroakustickej hudby ( 16.30) 

SRo Štúdio l Bratislava Melos-Étos . Štátna ft lhar· 
mónia Brno, Brnenský filharmonický zbor, l. 
MatyMová, M. Beňačková, l. Pasck, F. Ďuriač, dir. R. 

by. \. . 
Okrem toho budú udelené osobitné ceny, ktoré budú 

oznámené pred začatím súťaže. 
Ťei.: 33 45 38, 33 45 61 
Fax: 33 2652 

Bernas; Ch. !ves, J. Beneš: 
( 19.30) 

ŠO Banská Bystrica P. l. Cajkovskij: Eugen 
Onegin ( l. premiéra) ( 18.30) 

Piešťany, Kongresová sála Dámsky komorný or· 
cheste r, D. Šašinová, dir·. E. Šarayová·Kováčová; 
A lb/non/, Viva/dl, Stam lc, Br/l ten, Ma lovec (16.00) 

12. november 
Zrkadlová sieň Primacl.Uneho paláca 

Bratislava Melos-Étos · J. Cižmarovič, T. Svitek, V. 
Kellyová, Bratislavské dychové okteto, Slovenské fil. 
harmonické trio, Bakalárske dychové trio; P. Malovec, 
M. Plalek,J Pospfšl4 P. Bagin, V. Bokes ( l 0.30) 

Moyzesova sieň SF Bratislava Melos-Étos · 
Moyzesovo kvarteto, A> Hrubovčák, J. Luptáčlk, J. 
Lupták, V. Godár; H. M. G6reckl(l 6.30) 

Dó m sv. Martina Bratislava Melos-Étos; SF, 
Mládežnícky zbor Echo, Akademický spevácky zbor 
Tempus, Technik, Detský a ml~dežnícky zbor SRo" P. 
Mikulá§, dir. H. Górecki; ff. M. G6reckl: Amen, Beatus 
Vlr ( 19.30) 

ŠKO Žilina Nedeľné matiné pre rodičov s deťmi 
( 10.30) 

Židovská synagóga Trnava Židovské piesne a 
próza ( 18.00) 

13. november 
Moyzesova sieň SF Bratislava Melos-Étos · D. 

Rusó, N. Škutová·Sianičková; K. Vo/ans, 0'· Llgetl, O. 
111esslaell (l 6.30) 

SRo, ~túdio 2 Bratislava Mclos-Étos 
Componenensemble; Z. Serel, Z.] e11ey, L. Vidovszky, 
] . Sáry, C.y. Kurtág, A. Szo/losy ( 19.30) 

SND Bratislava G. Blzet: Carmen ( 19.00) 
Moyzesova sieň SF Bratislava Melos-Étos · V en i 

ensemble, di r. A. Popovič; Cll. Wo/ff, D. Matej , A. 
Camero11, M. Burlas, M. Plalek, P. Graham ( 16.30) 

Kostol ev. cirkvi, Panenská, Bratislava Mclos-
Étos · Hilliard ensemble ( 19.30) 

ŠF Košice Kafé koncert -Swing Band KoS ice 
ŠO Banská Bystrica G. Donizeui: ~ápoj lásky 

( 18.30) 

SND Bratislava G. Donizctti: Lucia di Lamermoor 
( 19.00) 

Moyzesova sieň SF Bratislava Mclos-Étos -
M<Jyzesovo kvarte to; Kanlell, Zagar, l ršal, Stmai, 
Tavener (l 6.30) 

Moyzesova sieň Bratis lava Melos-Étos Ensemble 
wiener Collage (19.30) 

SND Bratislava G. Ve rdi: La Traviata ( 19.00) 
SRo Štúdio 1 Bratislava Melos-Étos · Ch. M. 

Moosmann, organ ( 16.30) 
Moyzesova sieň SF Melos-Étos - ŠKO, J. 

Cižmarovič, J. Galia, dlr. L. Svárovský; T. Takemltsu, j . 
Malo vec, V. Godár, A. Pärt, A. Sclm lttke ( 19.30) 

Trenčianske Teplice, Kúpe.fná dvorana Večer 
s operou a operetou E. Horná, l'. Šubert, O. 
'Stankovský ( 19.30) 

ŠD Košice Weil, Brecht: žobrácka opera (19.00) 

17. november 
SND Bra tislava L. Dclibés: Coppélia, l. premiéra 

(19.00) 
Moyzesova sieň SF Melos-Étos; E. Krák, M. Košut, 

M. Báz/l k,]. Ha trik ( 16.30) 
SF Bratislava Melos-Étos ·SF, K. Nikkanen, dir. P. 

Kcuschnlg; P. Kolma11, ]. Adams, W. Lutoslawskl 
( 19.30) 

ŠD Ko~ice Medzinárodný festival grécko-katolic­
kych zborov ( 19.00) 

ŠO Ban ská Bystrica BOD P. l. Cajkovskij: Eugen 
Onegin (18.30) 

19. november 
Bratislavský Hrad Hudba na hrade · M. 

Bci'lačková, P. Mikulá§, Ľ. Marcingcr; Strauss, Rave4 
Schneider· Trnavský, Wolf, Honnegger( l 7.00) 

Mirbachov palác Bratislava Komorný koncert 
SKU pri SHÚ · Košické kvarteto, P. Hanzel;]. Flak1,}. 
Haydn (l 0.30) 

ŠD Ko~ ice Snehulienka ( l 4.30) 
ŠKO Žilina Orchester KO Bratislava dir. M. Vach, 

A. Kohútková, S. šomorjai, Ltíčn ica, BCHZ; M dýart, 
Sclmber~ Lloyd Webber ( 19.00) 

ŠO Banská Bystrica BOD · Koncert spirituálov a 
gospelov · Close Harmony Friends (18.30) 

Mestská radnica B. Bystrica BO D · Jurovského 
kvinteto; Mozart, Bacli, Kršek ( l 0.30) 

Prievidza, kostol Piaristov l. Kirilová, J. 
. Ďurdina, O. Šebesta ( 17.00) . 

18. november 
SND Bratislava L. Delibés: Coppélia, 2. premiéra 

(19.00) 
ŠO Ban ská Bys trica BOD Symfonický orchester 

B. Bystrica, dir. O. Lenárd; koncert z diel J. Cikkera 
( 18.30) 

SND Bratislava L. Delibés: Coppélia (19.00) 
ŠO Banská Bys trica BOD Komorný orchester ŠO 

Banská Bystrica ( l 8 .30) 

ll. november 
SND Bratis lava J. Massent't: Don Quichouc 

( 19.00) 
Moyzesova sieň SF Bratislava Mus ica aete rna, 1' . 

Zajiček, K. Zajíčková, M. Lesná; G. Benda, F. Betu/a,). 
Stam lc (19.30) 

ŠD Košice G. Verdi: Aida ( 19.00) 

22. november 
SND Bratislava G. Verdi: l'n1badúr (19.00) 
SF Bratislava SKO, B. Warchal, P. Farkaš; Vlvaldi, 

Schubert, M ozart ( 19.30) 

II. banskobystrické 
operné dni 1995 

17.-23. november 1995 

PIATOK 17 . ll. 
18.00 Foyer Štátnej opery Ald Votava · vernWt 

výstavy 
18.30 šo P. I . Cajkovsklj: Eugen Onegin, 2. pre­

miéra 
SOBOTA 18. ll. 
l 4.30 Bohéma klub Seminár o minulosti, pri­

tomnosti a budúcnosti ~tátnej opery llaolll6 
Bystrica 

18.30 šo Koncert z diel Júa Clkken! 
Symfonický orchester šo Banská Bystrica, l. 
Holitková, F. Uvora, Zbor šo, ASZ J. C1kka1, 
dlr. o. Lenárd 

NEDEI:A 19. ll. 
l 0.30 Obradná sieň Mestskej radnice Juronkalo 

kvinteto, spoluúčinkuje š. Svitok; Mozart, &dr, 
Rejclla, Krika 

18.30 ŠO Koncert splritu.Uov a gospdoY; • 
bor Oose Harmony Friends 

PONDELOK 20. ll. 
18.30 So l. Komorný orchester~ llaaiU 

Bystrica, t. Figurovi, čembalO! F. Flpra, 1111*1 
J. Figura, flauta; Bach, Martin rl 

2. P. Hlndemlth: Vrah, n6dej ilen, opern~ 
nom dejstve Sancta Susanna, opera v ~ 
dejstve . 

Predstavenie posluchaičov a absolventoT 'Vl­
MU 

UTOROK 21. ll. 
10.30 ŠO J . Bend: Skamenený opera-blladaY 

7 obrazoch · 
18.30 ŠO G. Verdi: La Traviata 
STREDA 22. ll. 
l 8.30 Vder tanca - Tanetné konze1 •ll6rlal 

Bratislava 
ŠTVRTOK 23. ll. 
Ul.30 ŠO G. Verdi: Luisa Mille r 

OPRAVA 
V HŽ č. l 9 v rubrike Blahoželáme sme nespráVJtC 

uviedli údaje pri jubilantovi V. Cuchranovi. Správne 
má znieť · Vladimir Cuchran, akordeonista, konccrtnf 
umelec, pedagóg, vedúci akordeónového oddelenia 
na ko§ickom konzervatóriu. Redakcia sa ospravedlňu­
je. 


