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Uvod

Milé studentky a Studenti Univerzity treticho veku PreSovskej univerzity v PreSove!

Po prvy raz Vam predkladame ucebny text v Studijnom odbore Dejiny a sucasnost
hudby, na ktorom prednasaju interni ¢lenovia Katedry hudby Institatu hudobného
a vytvarného umenia Filozofickej fakulty PreSovskej univerzity v PreSove. Vzhl'adom na to,
ze jednotlivi ¢lenovia nasej katedry sa vedecky a odborne Specializuji na rézne oblasti
hudobného umenia, vytvaraju tak Sirokospektralnu ponuku prednasok, ktora sa prejavila aj
V nasej ucebnici. Nasa ucebnica je tak prierezom vyvoja hudobného a estetického citenia
V jednotlivych etapach vyvoja hudobnych dejin, ako aj nahladom do vyvoja hudobnych
nastrojov. Mozno sa v nej stretnut’ aj s témami z hudobnej pedagogiky, z oblasti hudobnych
vyjadrovacich prostriedkov, stavu zborového umenia na Slovensku a pripravy zborového
spevaka. Citatel’ sa v tejto uebnici stretne aj s témou priblizujiicou vyvoj a su¢asnost Opery
Slovenského narodného divadla, umeleckého stanku, ktory vychoval cely rad svetovo
uznavanych opernych spevakov. UrcCite Vas zaujme aj otdzka estetiky interpretacie folklornej
hudby, ¢i stale aktualnejSia problematika postavenia najmodernejSich informaénych
technoldgii v edukacnej praxi.

Nie vSetky prednaSky uvedené v nasej ucebnici zazneji aj pocas vyucovania
v prednaskovej sale. Tymto spdsobom vSak rozSirujeme tematicki pestrost, s ktorou sa
stretnete pocas Stadia na Univerzite treticho veku na PreSovskej univerzite v PreSove
v Studijnom odbore Dejiny a sucasnost’ hudby. Hudba, ako najabstraktnejSie umenie zo
vSetkych umeni ponuka Sirokl paletu tematického spracovania od tych dotykajucich sa
interpretacnej praxe, cez mapovanie hudobnych dejin, az po tie ktoré sa pohybuju az na
hranici transcendentnych oblasti.. Podstata hudby je len tazko pochopitel'na a objavitelna.
A preto je hudba taka krasna...

Milé Studentky a Studenti, mili priatelia, Zeldam Vam prijemné chvile stravené na
prednadskach v naSom Studijnom odbore a podnetné Citanie tejto ucebnice. Verime, ze Vase

$tadium a tato ucebnica rozsiri Vase hudobné vedomosti a zintenzivni Vas vzt'ah k hudbe.

Vas Karol Mednansky — editor



VYJADROVACIE PROSTRIEDKY HUDBY, STYLOTVORNE PRVKY
UMELECKEJ TVORBY A FUNKCIE HUDBY

Prof. Mgr. art. Irena Medinanska, PhD.

Uvod

Hudba je jazykom vynimocnej sily, jazykom medzinarodnym. Obklopuje nas vSade, znie v
kancelariach, obchodoch, v uliciach, je neodmyslitelnou sucastou nasho kazdodenného
zivota, napifia ho a chce ho urobit’ kraj§im. Je nositel’kou hodndt krasy, ktorym treba
rozumiet’. Hudba vie vyjadrit’ lasku, patetickost, zlfalstvo, dramatickost’, tragiku i komiku,
smutok 1 radost. Spdja v sebe fyzické a duchovné, zmyslové a intelektudlne a vSetko

vyjadruje Specifickymi prostriedkami - tonmi.

1 HUDBA, SPECIFICKY DRUH UMENIA

1.1 Vyjadrovacie prostriedky hudby

KaZzdé umenie sa nam prihovara svojimi Specifickymi umeleckymi prostriedkami, vlastnymi
jemu samotnému. Hudba, je jedno v akom historickom case vznikala, alebo vznika v

sucasnosti je vlastna svojimi jedine¢nymi vyjadrovacimi prostriedkami ako st:

melodia
metrum a rytmus
harmoénia

dynamika

YV V. V V V

agogika

Melodia (napev) je ista usporiadany hudobny utvar, vytvoreny z tonov roznej vysky a dizky.

MoéZeme ju hodnotit’ z hl'adiska:

» estetického- paci sa mi, nepaci (toto hodnotenie je ponechané



na kazdého jedinca > subjekt)
pohybového > tane¢nd, pochodova

nalady > veseld smutna, lyrickd, dramaticka
povodu > 'udova, umela, z inych krajin

Stylu > klasicisticka, romantickd, moderna, rockova

VvV V V V VYV V

funkcie-zameru >svetska, cirkevna

Z hladiska hlbsej hudobnej charakteristiky ju mozeme d’alej hodnotit’ podla:

» hlasovych poloh > sopranova, altova, basova, tenorova
» toniny > durova, molova,

» hudobného usporiadania > jednoducha, zlozita, ozdobna

Metrum a rytmus

Metrum c¢leni Casovy priebeh hudby na zakladné jednotky, ktoré su zoskupené podla
prizvuc¢nosti a neprizvucnosti. Metricky priebeh byva vyjadreny taktovym delenim

hudobného zépisu.

Rytmus je vnutorné ¢lenenie metrickych jednotiek, méze byt zhodné s metrickou pulzaciou
alebo in¢, ponechané na vol'be skladatel'a. Metrum a rytmus spolu suvisia, preto hovorime o

metro-rytmickych vztahoch.

Harménia ma niekol’ko vyznamov, z hl'adiska vyjadrovacich prostriedkov hudby znamena:

» suzvuk, akord, spajanie akordov,

Dynamika- oznacenie pre zvukovu intenzitu skladby,

» oznacujeme ju talianskymi vyrazmi alebo dynamickymi znamienkami,

napr. p-piano-slabo; f-forte- silno



Agogika

» zmeny tempa, dynamiky za ucCelom zvyraznenia Specifik hudobného diela a
dosiahnutia originality interpretacie skladby
Vsetky uvedené vyjadrovacie prostriedky hudby su vlastnostami hudby a menili sa podla

vyvoja hudobného myslenia v jednotlivych historickych obdobiach.

2 STYLOTVORNE PRVKY UMELECKEJ TVORBY

2.1 Stylotvorné prvky umeleckej ateda aj hudobnej tvorby su ,nastroje” akymi pracuje
umelec, alebo skupina v istom casovom obdobi. Su S$pecifické pre kazdy druh umenia.
Stylotvorné prvky je sibor fungujiicich ,,pravidiel“ v umeleckom stvariiovani skutoénosti.

Patria k nim:

Umeleckd metéda — spdsob akym umelec vo svojej tvorivej ¢innosti ponima a pretvara
skuto¢nost do umeleckych obrazov. Tento spdsob prace je ovplyvneny socidlnymi
a duchovnymi hodnotami, ale i spolocensky —politickym prostredim. Umeleckd metdda

zahfma skutocnost’, ktor umelec umelecky stvarnuje podla:

» vlastného svetonazoru
» Vlastného vyuzivania vyrazovych prostriedkov

» svojho tvorivého principu — Specifickost’ v pouzivani svojej umeleckej metody

Umelecky sloh — reprezentuji umelecké diela, ktoré vykazuji rovnaké typové momenty

a Crty, jeden konkrétny sposob vyjadrovania, ¢i jeden spolo¢ny jav.

Styl — obsahova dimenzia, ktora obsahuje prostriedky, ktorymi umelec realizuje svoj zamer.
Prostriedky maju charakteristicka Specifickost, napr. v hudbe tony, ktoré su zoskupené podla

istych pravidiel.
Styl je individualne pouzitie zasad uréitého umeleckého slohu.

Hudobny S§tyl je hierarchicky celistvy systém so svojim podsystémami — vSeobecny

a narodny systém.



Elschekova definicia (1984) hovori.... ,styl je dolezitou formou estetickej konkretizacie
hudobného diel., priesecnikom formovych, Strukturdlnych, hudobno-genetickych, umeleckych,

duchovnych, filozofickych, socialnych, etickych a individualno-zazitkovych faktorov.*

Predstuptiom S$tylu je smer — uzsi zovSeobeciiujuci pojem, patriaci do okruhu umelecke;j

metody, Casto sa prekryva s pojmom prud.
Skola — smery, prady, §tyly rozvijajuce sa v jednej krajine, v jednom teritdriu.

Skola suvisi so slohom prebera od neho tvorivé principy, prinasa do umenia vyrazné narodné

prvky.

Rukopis - $pecificky vyber vyjadrovacich prostriedkov na realizaciu autorovho zameru.

3 ESTETIKA - (AISTHESAI)

3.1 Definicia a charakteristika

Umenie je sucastou spoloc¢nosti jej odrazom, stvarnenym Specifickymi vyrazovymi
prostriedkami tohto ktorého druhu umenia. Umenie je nositel'om duchovnej sily, predstavuje

hodnotu, ktorti skima veda o krase predmetov a javov - ESTETIKA.

Estetika sleduje vplyv umenia na ¢loveka, na jeho prejavy a chovanie. Estetika ako veda o
krasne nesleduje len svoj vedny ramec ale stala sa sucastou kazdodenného Zzivota, lebo ako

veda o krése ,,zodpoveda” za pozitivnu kultirnu atmosféru spolo¢nosti.
Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762) ako prvy pouzil pojem estetika

» autor dvojdielneho spisu Asthetica (1.1750, 11.1758)

Estetika ma Sirokospektralny vyznam

> ako veda
» ako norma
» ako osobny $tyl

Estetika ako vedecka disciplina je:

» sirokospektralna veda o zdkonoch a podstate krasy



synteticka veda skimajuca estetické javy, umelecké diela
veda o estetickom osvojovani skuto¢nosti

(od zmyslovych vnemov > k zlozitej myslienkovej ¢innosti)

YV V V V

skima vztah medzi obsahom a formou umeleckého diela
» skima vztah medzi umeleckym dielom a spolo¢nost'ou
Umenie = najvyssou a najsamostatnejSou formou estetického zvladnutia skutocnosti, ako

spolocensky jav,
umelecké dielo je spolo¢ensky produkt > ma socialnu povahu
Predmetom estetiky su:

» vseobecné a Specialne oblasti umenia

» problematika vzt'ahu objektu a subjektu

» materialne a duchovné stranky estetickej ¢innosti
Estetika hudby sa zaobera tym odrazom skuto¢nosti, ktory je pretaveny do hudobnych
obrazov. Ma velky vyznam najmé pre poznanie a interpretaciu hudobnej tvorby. Estetika

hudby skiima hudobné dielo, priebeh jeho vzniku

» Predmetom hudobnej estetiky je: hudobné dielo

» jeho hudobna a textova interpretacia

» jeho miesto a vztah k l'udskému bytiu

Estetickd vychova je cielavedomy, celoZivotny proces, v ktorom ide o rozvoj
Specifickych schopnosti a zrucnosti, vytvarania postojov, formovania celej osobnosti k

umeniu. Jej integralnou sucastou je aj hudobna vychova.
Hudobna vychova vo svojej dvojparalelnej funkcii:
a) vychova k hudbe,

b) vychova hudbou vsetkymi hudobnymi fenoménmi vo vSeobecnom zabere prispieva k

vychove harmonickej osobnosti a zarucuje kvalitu zivota.

3.2 Zakladné estetické kategorie

» odrazaju vlastnosti, vztahy a javy skuto¢nosti ,,ukryté¢” v umeleckom diele,



» v umeleckom diele sa ¢asto prelinaju napr.krasno a vzneSeno, krasno a tragi¢no (opery
G.Verdiho),

Krasno

» predstavuje harmoniu (ténovy a Strukturdlny suzvuk ) a dokonalost’ celku, vyvolava
prijemné umelecké zazitky,
» hudba sama o sebe vzbudzuje esteticky zazitok,

a ten nie je mozny bez krasna.
VzneSeno

» je stupnovanim krasna, poznanim nie¢oho neobvyklého, patriaceho do vysSich
duchovnych hodnoét city, idedly, obetavost’ (tato esteticka kategdria sa rozlisovala v
umeni azv  obdobi renesancie).

Tragi¢no

» predstavuje konflikt, napité vztahy a situacie, ktoré prinasaju  rieSenia

tragickej podobe,

» boj krasna s osklivym,
» boj protikladov dobra-zla na hranici tragi¢na,
» je istou formou prejavu krasneho, vzneseného.

Komic¢no

» vysmech nedorozumeni, nedostatkov a T'udskych slabosti

» Zdroje komicna st:

» Karikatura,

» Irénia,

> sarkazmus.

Vplyvom dynamického vyvoja spolocnosti sa v sti€asnosti v estetike etabluje aj nova

kategoria Skaredo. Této estetickd kategoria je odrazom podciarknutim negativnych a
zapornych stranok osoby, ¢i javu. Zdoraznenim negativnych oblasti sa vyzdvihuje krésa, jej

hodnota, ktoré stoja v pozadi Skaredého.

4 VNIMANIE HUDOBNEHO DIELA



4.1 Estetické vnimanie

Kontakt c¢loveka s umenim je komunikaciou umeleckého artefaktu s celym
psychickym, fyziologickym a socidlnym ustrojenim ¢loveka. Tieto st dolezitymi faktormi pri

styku jednotlivca s hudobnym umenim.
Vnimanie - zakladné kategoria poznania - predpoklad pre akikol'vek ¢innost’.

Estetické vnimanie umeleckého diela je zlozity psychofyziologicky a myslienkovy proces,
zhromazdenie estetickych schopnosti, plné myslienkové sustredenie a vypitie, pretoze za

estetické vnimanie nemdzeme oznacit’ akékol'vek vnimanie.
Vnimatel’ je ovplyvneny:

» vyskou svojich dusevnych schopnosti,

» skusenost’ou a poznatkami,

» socialnym aspektom a prostredim.
Vnimanie umeleckého diela sa stdva interakciou - percipient sa cez umelecké dielo dostava do
kontaktu s tvorcom, s dobou v ktorej zil. Prvé pocity zanechava dielo vo forme estetickych

emocii, ktoré su zakladom estetického vnimania

Estetické vnimanie si vyzaduje od jedinca byt pripravenym na akt vnimania umeleckého

diela.

Vnimanie-ako termin sa v odbornej terminologii nahradza pojmami percepcia apercepcia,

recepcia. Aj ked ide v podstate o ten isty proces, existuju v fiom isté nuansy.
Apercepcia - celostné vnimanie dve polohy 1/ pozorovanie hudby
2/ vzivanie sa do hudby

Tieto dve zadkladné polohy na seba izko nadvdzujii a vytvaraju u vnimatela zékladiiu pre

hodnotenie napr. vystavby diela, pouzitych vyrazovych prostriedkov hudby a interpretacie.
Percepcia - pocuvanie (bezné) na ulici v supermarkete, v skole,
recepcia - uvedomené poclvanie

Estetické vnimanie hudby vo svojom procese méa schopnost’ vyvolavania citov, emdocii

prostrednictvom vyrazovych prostriedkov hudby, tieto sa dostavaji do vzajomného vztahu ,



ktory uréuje hibku zazitku. Uvedomovanie tohto zaZitku je subjektivne, zavislé od mnohych,

aj momentalne fungujucich faktorov.

Hudobné umenie patri do tej kategorii umeni, ktoré potrebuju interpreta
(sprostredkovatel’a). Podla druhu, formy to moéze byt soélista (klavirista, huslista) alebo
kolektiv (komorné zoskupenie, orchester). ,,Cesta” hudobného diela k vnimatelovi-

percipientovi ma tato linearnu drahu:

A-autor diela > D dielo > I interprét >V vnimatel’ (percipient)

V procese estetického vnimania sa vo vedomi vnimatela-percipienta formuje umelecky
obraz ako druhotny umelecky obraz, ktory by mal byt podobny - alebo aspon by sa mal
priblizovat’ predstave autora, ktory je ,,nositelom” prvotného umeleckého obrazu. Kazdy

vnimatel’ ma iné ,,videnie a prezivanie” umeleckého diela.

5 HUDOBNA SOCIOLOGIA

5.1 Definicia pojmu a charakteristika discipliny
Sociologia je:

» veda o spolo¢nosti (veda o socidlnom spravani,
» vzajomnom posobeni l'udi, o socidlnych skupinach, o socidlnych vztahoch, socidlnej
Strukture,

» socioldgia studuje predovsetkym sucasné spolo¢nosti,

» zvécsa ju ohranicuju hranice svojho statu.
Hudobna sociologia je hudobno-vednou disciplinou, ktora skiima vztahy a funkciu hudby v
spolo¢nosti. Analyzuje hudbu ako socidlny jav v jej procesnom historickom i suc¢asnom
VyVoji.
Hudba je socidlny fenomén s velkou silou pdsobnosti. Zo vSetkych umeleckych druhov

najviac zasahuje vnimatel'a-percipienta. Jej predmetom je oblast’ celej hudobnej praxe, ktort



tvoria skladatelia, interpréti, muzikologovia, hudobné (profesiondlne a amatérske) institucie,
profesijné zvizy, ich vzajomné vézby, vysledky tvorivej ¢innosti (hudobné diela) a ich odraz

v spolo¢nosti - u posluchaca-vnimatel'a-percipienta.

5.2 Socialne funkcie hudby

Vychadzajic z historického vyvoja spolo¢nosti, hospodarskych, politickych a socialnych

premien nadobudala hudba rdzne socialne funkcie, ktoré mozeme rozdelit’ na:

» historické,
» vychovné,
» komunikativné.

Tieto uvedené funkcie sa v praxi prelinaji, vzajomne spajaji, ovplyviuji.
Historicka funkcia hudby

Spocivala na sprostredkovani styku cloveka s nevysvetlitelnymi silami prirody, s
nezndmym dianim vo vesmire. Cim viac boli tieto otazky pre Gloveka nedostupné a
neriesitelné, tym viac zohravala najstarSia hudba ulohu ,,média” medzi I'udskou existenciou a
nedosiahnutel'nymi tGzbami. Toto magické pdsobenie hudby nachddza uplatnenie v
obradoch, liturgii, v ktorych prvok tajomstva vyvierajici zo samotného obradu déaval hudbe

vynimoc¢nu duchovnu silu.

V obradoch rozliSujeme naboZensko-liturgicku funkciu hudby a nendboZensko-svetski
funkciu. (Vrcholom liturgickej funkcie je svita omsa, ktora ako najdolezitejsi obrad katolickej
cirkvi - i so svojou podobou za zomrelych requiem, je dodnes ,,stelesnena“ v jednotlivych

Castiach: Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus, Benedictus a Agnus Dei).

Svetska funkcia hudby je spojend s velkolepymi slavnostami, zvdcSa za ucasti
vel'kého poctu divakov - zahajovanie a ukoncenie festivalov (Bratislavské hudobné sldvnosti,
filmové festivaly, Sportové olympiddy), s tradicnymi civilnymi obradmi - napr. pri sobaSoch
zaznieva Mendelssonov alebo  Wagnerov Svadobny pochod, monumentalny pochod z
Verdiho opery Aida. Slavnostnii funkciu hudby napliiaju skladby vlastenecké napr. Smetana
Predohra k opere Libusa, E.Suchoii: Ak4 si mi krasna a najma hudobné symboly ako su Statne

hymny.



Vychovna a vzdelavacia funkcia hudby

Obsah tejto funkcie je reflektovany v jednotlivych disciplinach hudobnej pedagogiky
(pozri 5.1), kde ma vytycené ciele, ulohy, postupy a cely proces je organizovany v istom

systéme (pozri kap. 5.2).

Z hladiska sociologického ide o vychovny a vzdelavaci vplyv konkrétnej hudobnej produkcie,
hudobnych druhov, Zanrov a foriem na publikum - rozdielna interakcia medzi interpretmi a
publikom na koncertoch artificialnej t.j. umeleckej hudby a na koncertoch nonartificialnej -
populérnej hudby, na diskotékach. Prave v zanrovej rozdielnosti ma hudba z hl'adiska svojej
vychovnej funkcie pozitivny, ale i negativny vplyv. Pozitivny vychovny vplyv je
diagnostikovatelny tam, kde vznika esteticky zéazitok umocneny estetickymi kategdériami
kréasna, ¢i vzneSena. Negativny vplyv je najmi v oblasti popularnej (nonartificialnej) hudby na
diskotékach, koncertoch velkych ,stars”, skupin rockovej a heavy metalovej hudby.
Nadmerna hlucnost’ tychto produkeii ,,zabija” vnimanie hudby, prevazuje tizba mladych po
pohybe a zblizovani pohlavi, straca sa jednoducho schopnost’ ¢loveka vnimat melddiu,

harmoéniu a farba sa strdca v nadmernych ,,decibeloch®.

Komunikativna funkcia hudby

Hudba je najdolezitejSim a jednym z najkvalitnejSich prejavov nonverbalnej
(bezslovnej) komunikacie. Jej komunikativna sila je vo vzbudzovani emocionalnych zazitkov
a prejavov. Prave stcasna popularna hudba mé preto taky trvaly uspech u mladeze, Ze im
poskytuje priestor na stretavanie, intuitivne vyjadrovanie svojich Specifickych spolo¢enskych
pocitov. Mladi sa identifikujti s populdrnym Zanrom a hudba spiiia komunikaénu funkciu
medzi istou spolocenskou vrstvou, v ktorej kazdy mlady clovek (subjekt) s niou individualne
komunikuje a zarove napliia aj d’al$iu podfunkciu akou je socialna spolupatri¢nost’ k istej
skupine. Ale nie je to len pre tito vrstvu priznac¢né, dychova, ¢i 'udova hudba ma tiez svojich
»privrzencov”, ktori s iou komunikuju v jednoduchom hodnoteni ,,mam rad l'udova alebo
dychovl hudbu”. V poslednom obdobi sa Coraz CastejSie etabluje aj terapeuticka funkcia
hudby. Dnes sa uz vzil nazov ezoterickd hudba, ktora pdsobi upokojujico a ma
»protistresové” Ucinky. Hudba ale ma aj hlbSie lie€ivé ucinky réznych psychopatologickych
stavov. Su uz praxou overené hudobné diela, uryvky z diel, ktoré v istom slede a ¢asovom

obdobi posobia na zlepSenie psychického stavu pacienta.



6 HUDOBNA PEDAGOGIKA

6.1 Discipliny hudobnej pedagogiky

Je uceleny systém prenosu (odovzdavania a prijimania) hudobnych hodnét, principov,
technik, poznatkov a sklsenosti medzi jednotlivcami urcitého spoloCenstva, z jednej

generacie na druhu, z jedného kultirneho okruhu do druhého.

Cielom hudobnej pedagogiky je zachovat historicki kontinuitu vyvinu hudby, uchovat
narodnl a regionalnu hudobnu integritu, zabezpecit' rozSirenie jestvujucich a utvaranie

novych hudobnych hodno6t.*
Hudobna pedagogika podla Ladislava Burlasa pozostava z tychto disciplin:
a/ Filozofia hudobnej vychovy,
b/ Hudobna didaktika a metodika,
¢/ Hudobna pedopsychologia,
d/ Hudobna pedasociologia,
e/ Porovnavacia hudobna pedagogika,
f/ Dejiny hudobnej vychovy.
Hudobna pedagogika ma vézby na vSeobecné spoloc¢enskovedné discipliny:
vSeobecna pedagogika - hudobna pedagogika,
didaktika - hudobna didaktika,
metodika vyucovania - metodika vyucovania hudby,

pedosocioldgia - hudobna pedosociolégia.



6.2 Hudobna pedagogika, hudobna didaktika, hudobna vychova - rozdielpojmov

Hudobna pedagogika neskima hudbu, ale vychovu jedinca v oblasti hudby. Je vedou, ktorej

predmetom skimania je hudobné vychova a hudobné vyucovanie.

Hudobna vychova = spolocensky organizovany proces hudobného rozvoja ¢loveka, ktorého
obsahom je umenie - hudobné umenie. Je to esteticky proces, v ktorom nejde len o zvladnutie
istej hudobnej gramatiky, ale najmi o rozvoj Specifickych schopnosti a zru¢nosti, vytvarania

postojov a formovania celej osobnosti.
Dvojvyznam pojmu ,,hudobna vychova” znamena:

- celozivotny proces hudobného rozvoja ¢loveka s diferencovanymi ciel'mi pre jednotlivé

vekové stupne a typy Skol,

- konkrétny predmet v kanone povinnych vSeobecnovzdeldvacich predmetov na zékladne;j

skole

» Hudobna vychova ako vychovno-vzdelavaci predmet na jednotlivych typoch $kol
ma stanovené svoje vychovno-vzdelavacie ciele, jeho obsah je rozdeleny do
jednotlivych ro¢nikov, s aplikdciou hudobnej didaktiky i konkrétnych metodickych
postupov, foriem a prostriedkov pre jednotlivé hudobné Cinnosti. Samotnd hudobna
vychova je mnohoraky proces a mozno ho delit’ na:

» predskolska - rodina, jasle, materské skoly,

» Skolska - zakladna Skola - povinna - kolektivna vyucba v predmete hudobna vychova,

» skolska-rozsirena - zakladna skola s rozsirenym vyucovanim Hv,

povinna - kolektivna vyucba,

» mimoskolska -zakladna umelecka Skola dobrovol'na, individualna, alebo kombinovana
individuadlno-kolektivna vyucba v hudobnych stboroch - spevackych zboroch,
folklornych stiboroch a inStrumentalnych zoskupeniach r6zneho zamerania,

> hudobna vychova dospelych - individualna vyuéba v ZUS, osvetovych

zariadeniach, v amatérskych hudobnych telesach.

Didaktika hudobnej vychovy je sucastou Struktiry hudobnej pedagogiky. Hudobna
didaktika je veda o vyuCovani hudby, ktorej cielom je v planovanom vyucovacom procese
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,sprostredkovat™ hudbu. Skuma hudobno-vychovny proces v Skole, interakcia jeho troch

zékladnych zloziek ucitel'= Ziak= uc¢ivo (hudba).



Didaktika hudobnej vychovy sa riadi vSeobecnymi didaktickymi zésadami, ktoré
zohladiuju vekovu, vedomostni a sklisenostnti troven ziakov. Do obsahového materialu
didaktiky hudobnej vychovy patri aj povinna dokumentécia pre vyucovanie Hv ako s uc¢ebné
osnovy, ucebny plan, harmonogram vyucovacich jednotieck a ich rozpracovanim do

konkrétneho ucitelovho vykladu obsahu, interpretacie, nacviku i overenia.

Metodika hudobnej vychovy je vyber adekvatnych konkrétnych vyucovacich metdd,
foriem a prostriedkov, s ktorymi ucitel' na hodine pracuje a prisposobuje ich schopnostiam

ziakov v konkrétnej triede.

Slovo na zaver

V su¢asnom eurdpskom pohybe, v ase premien a roz§irovania Unie i snah asociovanych
krajin ziskat’ ¢lenstvo, je kultira v nej aj hudobnd kultara cestou, ktord moze prave spajat
vSetkych obcanov. ,,Hoci inherentnymi stavebnymi blokmi bezpecnej Europy su hospodarsky
uspech a politické Struktury, rozhodujucim faktorom hospodérskeho, socidlneho a 'udského
uspechu rozvijajicej sa Europy je kultirna aktivita. Ak sa nezaruci, aby bol oceneny sposob,
akym l'udia vyjadruju svoju individualnu identitu, pocit odcudzenia od eurdpskych institucii
bude pretrvavat’ a ohrozovat ich buducnost’. ,, 4k md E U prezit, jej obcania musia v nej vidiet
cosi viac, nez len politické a hospodarske zoskupenie.*“ (Dillonova, 1998) Eurdpa ako celok,
nie len krajiny EU, stoji pred novym problémom, ako zachovat kultirnu 3pecifickost
jednotlivych krajin a zaroveit vytvorit’ eurépsku stdrznost. Kultarna politika EU dnes este
zaostava za svojou hospodarskou politikou. Na rozdiel od hospodarskej oblasti, kultara je
citlivd oblast, ktord mdze evokovat’ pochybnosti, Ze kone¢nym cielom kultirnej politiky
Eurdpskej unie je vytvorit zharmonizovanu paneurdpsku kulturu, ktorej homogénnost’ by
negativne ovplyvnila doteraj$iu kultirnu réznorodost’. Autori Maastrichtskej zmluvy boli
dost’ opatrni a dali si zalezat’, aby hovorili o kultirach v mnoznom cisle. ,,Spolo¢enstvo bude
prispievat’ k prekvitaniu kultur ¢lenskych Statov a asociovanych krajin za reSpektovania ich
narodnej a regiondlnej rozli¢nosti a sti€asne bude vyzdvihovat’ spolocné kultarne dedicstvo”,
piSe sa v zmluve, ktora zéroveil menuje oblasti, kde by Clenské Staty mali konat’ spoloc¢ne.
Kultara ziskala ,,legislativne” svoje miesto v EU az &lankom 128, Maastrichtskej dohody
platnej od 1.novembra 1993, s tym, Zze musi byt’ zaru¢end narodna a regionalna rozmanitost’.
Europska unia chce chranit’ a propagovat Sirokospektralne kulturne dedi¢stvo. Kulturna

politika EU riesi zakladny princip: pristup k vedomostiam a ku kultire, pravo ¢loveka



vyjadrit’ svoj nazor, city, €1 pocity a pravo ucasti na tvorivej ¢innosti. Tieto zakladné principy
st v slobodnych demokratickych Stitoch zarukou tvorby kulturnych hodndt s vysokou
umeleckou uroviiou. Preto oblast’ kultiry a Skolstva nie je uspokojivo zapracovana v Agende
2000, lebo v kulture sa nedaju vytvorit’ jednotné poziadavky pre vsetky ¢lenské a asociované
Staty, nedaju, ani sa nemoézu nariadit’ jednotné estetické normy a umelecké kritéria platné vo
vSetkych Statoch. Tieto si jednoducho nevytvoritePné. Je to mnohost’ v jednote, ktorej

paralelu mdZeme v realite definovat’ ako kultirnu pluralitu EU.
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HISTORICKE HUDOBNE NASTROJE

Doc. Mgr. art. Karol MEDNANSKY, PhD.

Uvod

Hudobné néstroje st predmety roznych tvarov a roznej velkosti, na ktorych sa urcitou
silou dosiahne rozkmitanie pruznej hmoty, alebo ohrani¢eného vzduchového priestoru.
Vyslednym javom kmitania je zvukova vlna, ktord prichddza do nasho sluchového organu.
Zvuky, ktoré pocujeme mozu byt hudobné - tony a nehudobné. Hudobné zvuky vznikaju na
zéklade pravidelného chvenia pruzného telesa a nehudobné vznikaji nepravidelnym chvenim
telesa alebo hmoty. Ku vzniku - vzbudeniu - tonu treba silu, hmotu a vodivé prostredie. Sila
vo forme nérazu na hmotu vznika bud’ priamo ('udskéa ruka, alebo vydychovym pridom),
alebo nepriamo (r6znymi mechanickymi zariadeniami). Hmota, z ktorej sa vyrabaji hudobné
nastroje a ich zvukotvorné suciastky je rozna: drevo, kov, kost,, spracovand zvieracia koza,
blany. ¢reva a pod. Vodivym prostredim je vzduch. Vo vzduchu sa zvuk Siri rychlost'ou 340
m za sekundu.

Kazdy hudobny nastroj ma svoju zvukovl podstatu. Jej funkcia je podmienena
budi¢om rozkmitu. VicSina hudobnych néstrojov ma aj rezomator zosilitujuci ton na
principe spoluznenia. Pri ndstrojoch strunovych su zvukotvornou podstatou struny, pri
dychovych jazycky, hrany vyrezu alebo pery hraca, pri bicich koZené blany, alebo priamo
hmota, z ktorej st vyrobené. Budi¢om je rozochvenia je slacik, brnkadlo (plektron), hracove
prsty, vydychovy a vdychovy prad, kladivko a palicky. Rezondtorom je trup (korpus),
drevena doska a vzduchovy priestor ohrani¢eny stenami nastroja.

Technika hry na hudobny nastroj a jeho tonova farba (témbr) je podmienena dolezitym
¢initelom vlastnosti tonu - harmonickymi spoluznejucimi tonmi. Nazyvaja sa tieZ alikvotné
tony, parcidlne tony, prirodzené tony, vyssie harmonické tony a pod. Zakladnym akustickym
poznatkom je, Ze kazdy ton - s vynimkou ladickového - je zloZenym zvukom. Sucasne s jeho
zakladnou vySkou zneju aj d’alSie tony. Pritone Csutocgclel gl bl c2d2e2fis2 g2 atd az
po 32 alikvotny ton. Tieto alikvotné tony st obsiahnuté u vSetkych nastrojoch rovnako.
Niektoré hudobné nastroje vSak maji prevahu urcitych vyssich harmonickych ténov. To ma

vplyv na zvukovu farbu néstroja. Ak je prevaha nizkych alikvotnych ténov, toén znie duto, pri



strednych je gulaty. VysSie harmonické tony sa daju hrat aj samostatne. Pri strunovych
nastrojoch sa im hovori flazolety. Vznikaji lahkym dotykom prsta na strunu - prst sa
nedotyka hmatnika - v 1/2, 1/3, 1/4 atd’. dizky struny. Pri dychovych nastrojoch sa dosiahnu
alikvotné toény ¢iastoénym zachvevom vzduchového stipca roznymi stupiiami intenzity
napitia pier a vydychového stipca. AZ po vynalez mechaniky na dychovych nastrojoch, bol
tento sposob ich jedinym hudobnym prejavom.

Hudobné néstroje sa vo svojej podstate delia na:

1. netransponujuce - a) notuju sa tak ako zneji
b) so zapisom o oktdvu (8 tonov) nizsim, alebo vyssim ako je vysledny
zvuk
2. transponujuce - so zapisom inym ako je vysledny zvuk
Podra toho ako vznika zvuk delime néstroje na Styri skupiny:
I. Néstroje samozvucné: A) s vyladenym tonom: xylofon, vibrafon
B) s neurcitou vyskou toénu: €inely, tam-tam
II. Nastroje blanozvuéné:  A) s vyladenym tonom: tympany
B) s neurcitou vyskou tonu: maly bubon
III. Nastroje strunové: A) smykové: 1. sla€ikové: husle , viola, violoncelo, kontrabas,
staré violy
2. kolesové: ninera
B) brnkacie: 1. s hmatnikom: gitara, lutna
2. bez hmatnika: harfa
3. s klaviaturou - ¢embalo
C) uderové: 1. s klaviatirou: klavir
2. palickové - cimbal
IV. Nastroje dychové: A) hranové: 1. priecne: flauta
2. pozdizne: zobcova flauta
B) jazyckové: 1. s jednoduchym platkom: klarinet
2. s dvojitym platkom: hoboj
C) natrubkové: 1. s lievikovitym: lesny roh
2. s kotlikovym: trubka, pozauna
D) viachhlasné: 1. s klaviaturou: Organ, harménium, akordeén
2. jednoduché: tstna harmonika

Z akustického hl'adiska delime hudobné nastroje na:



A. s doznievajucim tonom: 1. strunové¢ brnkacie
2. strunové uderové: a) klavesové
b) palickové
c) bicie
B. s relativne trvajicim tonom: 1. slacikové
2. dychové
Dychové néstroje delime aj podl'a materidlu, z akého sa vyrabaju:
A. drevené: 1. hranové - aj flauta
2. platkové
B. plechové

Nastroje samozvucné a blanozvuéné oznacujeme aj ako nastroje bicie.

1. Strunové nastroje
1.1 Slacdikové nastroje

Ich povod nie je celkom jasny. Pochadzaji pravdepodobne z Azie, ale ich povod je
mladsi ako v pripade brnkacich nastrojov. Z Azie sa dostali slatikové nastroje do Eurdpy

pravdepodobne v 8. st. n.l. Sredoveka Eurdpa v 10. - 11. storo¢i poznala dve skupiny:
1. fiduly s trojdielnym trupom - vrchna doska, spodna doska a bo¢né luby

2. rubeby s dvojdielnym trupom - vrchna doska a hruskovity trup podobny dnesnej
mandoline.
Z fidul sa koncom 15. st. vyvinuli staré violy - da braccio (da brao) a da gamba. Nazvy
vychadzaji zo sposobu drzania nastroja pri hrani:
- viola da braccio sa drzala pod bradou
- viola da gamba medzi kolenami

V 14. st. splynutim rebabu - strunového ndstroja arabského pdvodu - a starej lyry
vznikla lira da braccio. Z lira da braccio sa za¢iatkom 16. storo¢ia vyvinuli husle.
Prvym vyznamnym stavitelom husli bol Gasparo Bertlotti, zvany “da Sal6”, zakladatel
husliarskej $koly v Brescii (Git. Bresi), kam presidlil v roku 1562. Dal§im vyznamnym
predstavitelom tejto $koly bol hlavne Giovanni Paolo Maggini (¢it. Dzovany Paolo

Madziny).Tato Skola zazila najvacsi rozkvet v rokoch 1560 - 1621.



NajvyznamnejSou talianskou Skolou je cremonska (Cit. kremonskd) skola. Cremonski
husliari st povazovani za najlepsi husliarov v historii husliarskeho stavitel'stva. Jej
zakladatel'om bol Andrea Amatti. Popri tomto rode tu pdsobili vyznamné husliarska rody:
Guarneri (¢it. Gvarnéri), Ruggeri (RudZéri), Rogeri (Rodzéri). Najvyznamnej$im
predstavitel'om je ziak Nicola Amattiho (¢it. Nikola...) Antonio Stradivari (1649 - 1737),
najslavnejsi husliar vSetkych ¢ias.Vyznamné postavenie mali aj jeho ziaci Carlo Bergonzi
(¢it. Karlo Bergonci) a hlavne Allesandro Gagliano (¢it. ...Galiano).

Najvyznamne;j$imi tirolskymi husliarmi bol Jakob Stainer (&it. Stainer; 1621 - 1683)
a rod Klotzov (¢it. Klocov). Najvyznamnej$im francizskym husliarom je Jean Baptiste
Vuilaume (&it. Zan Baptist Vijom), ktory il v 19. storoéi.

V Cechach ma husliarstvo dlhu tradiciu a je povazované za rovnocenné s talianskym
nemeckym, nemeckym a franctizskym. V 18. storo¢i mali vyznamné postavenie rody
Edlingerovcov, Eberleovcov a Hellmerovcov - husle od Jana Jifiho Hellmera vlastnil aj
Ludwig van Beethoven. V neskorSsom obdobi su to rody Dveiakovcov, Drozenovcov,
Spidlenovcov siahajice svojou tradiciou od zadiatku 19. storo¢ia az do su¢asnosti. V 20.
storo¢i vynikajii hlavne vynikaju hlavne Herclikovci - Jozef Bohumil, Patockovci - Jozef,
Vavrovci - Karel, Zadrazilovci — Karel, Bu¢ekovci - Bohumil a predovsetkym Pilafovci -
Tomas je oznatovany za Stradivariho 20. storogia. Centrami husliarkeho umenia v Cechach
boli hlavne Praha - este v polovici 19. storo¢ia tu v Husliarskej ulicke malo dielne 180
husliarov - a Luby pri Chebe. V sucasnosti majii husliari svoje dielne v kazdom véacsom
meste. Na Slovensku pdsobili v minulosti predovSetkym rakuski husliari. V 20. storo¢i mali
vyznamné postavenie svojimi kvalitnymi ndstrojmi Oswald Wilmann a Jan Nosal. Po ich
umrti v 70. a 80. rokoch 20. storoci nepdsobi u nds vyznamnej$i husliar, ktory by staval nové
nastroje, pripadne kvalitne opravoval majstrovské néstroje.

Stavba husli: :
a) trup - korpus je dlhy 35 - 36 cm : klenuta vrchna a spodna doska - obe st spojené lubmi,
vo vnutri kolik - duSa - spéjajaci vrchni a spodnt dosku - vel'mi dolezity prvok: prenaSa
chvenie a rozklad4 tlak kobylky, na ktorej s natiahnuté struny; tlak strin na vrchnt dosku je
asi 87 Kp. Na vrchnej doske su f -rezonan¢né otvory
b) krk - na nom hmatnik z ebenového dreva. Krk je ukon¢eny slimakom. pod nim je Zliabok,
v ktorom st na 4 klI'i€och upevnené struny.

Slacik mal spociatku podobu luku. Sucasnt podobu slacika stanovil v polovici 18.

storocia francuzsky majster Francois Tourte (¢it. Fransoa Turt) - Stradivari slacika. Drevo



sa pouziva fernambukové - dovaza sa z Brazilie, meno podla oblasti - vlasy su z konskych
chvostov.

Struny sa spociatku pouzivali ¢revové od 20. rokov 20. storo¢ia a hlavne po 2.
svetovej vojne kovové. Husle maju 4 struny : g dl al e2. Ich rozsah od malého g po c5.

Podobnt stavbu maju aj viola: struny ¢ g dl al a violoncelo: CGda.

1. 1. 1 Staré violy

Star¢ violy, reprezentované hlavne da gambou, da braccio (Cit. da braco), da spalla a
pomposou (pompozou) zaujimali od 16. storocia také dolezité miesto, ako neskor husle. Od
konca 18. storoc¢ia ustupuju do pozadia, avSak v 20. storo¢i nastava opit’ ich renesancia v
koncertnom Zzivote.

Zo starych viol vari najdolezitejSie miesto zastavali violy da gamba. Do hudobnej
praxe vstupuji uz v 15 storo¢i, aby sa naplno rozvinuli v 17. a 18. storo¢i. Stavali sa do
rodiny, ktoré tvorili néstroje réznej velkosti, svojim rozsahom téonu zodpovedajuce deleniu
I'udskych hlasov. Pozname violy da gamba:

a) sopranova, zvana aj diskantova: d g cl el al d2
b) altova: G ¢ f a dl gt

c)tenorova: D g c e a dl

d)basova: A1 D G ¢ e a (db)

Viola da gamba sa pouZzivala na s6lové hranie - hlavne tenorova viola da gamba a v
18. storoci aj sopranova ako damsky nastroj, ale aj ako néstroj sprievodny v basse continuo
(¢it. base kontinuo) - hlavne tenorova a basova. Zaujimavé st komorné sibory viol da gamb,
obl'ibené v 16. a 17. storoc¢i hlavne v Anglicku, kde sa nazyvali consorti (¢it. konsorty). Hra
na violu da gamba bola sti¢ast'ou vzdelania Sl'achticov. Jej ton sa povaZoval za najspevnejsi zo
vSetkych hudobnych nastrojov, ktory sa najviac blizil k 'udskému hlasu. stvariiovala hlavne
smutné nalady. Charakteristickym znakom stavby nastroja je vrchna klenuta doska, plocha
spodna doska pri krku mierne lomend, pomerne Siroké luby a na hmatniku viazanych 7
prazcov z ¢revovych strun v poltonovej vzdialenosti. Sla¢ik ma charakter luku, az priblizne od
roku 1720 sa pouZziva slacik pripominajici moderny slacik na violoncelo.

Z d’alsich historickych viol sa velkej obl'ube v 18. storo¢i tesila viola milostna - viola
d’amore (viola damur). Mala tvar starych viola a bola dlha asi 75 cm. Nad hmatnikom mala

natiahnutych 5 - 7 Crevovych strin a pod nimi ten isty pocet kovovych suznejucich strin.



Ladenie bolo rdzne, ale viacSinou sa ladila do akordu nejakej toniny. NajCastejSie to bola D
dur ténina:

d fis a dil fist al d2. Jej ton vel'mi nezny a makky.

Na tom istom principe bola postavena aj viola bastarda. Svojou stavbou aj ostrunenim
vychadzala z tenorovej violy da gamba - D g ¢ e a di, ale mala tiez sizvuéné kovové
struny.

V 17. storo¢i vznikla viola da bardone (¢it....bardon), nazyvana tiez baryton. Tento
nastroj tiez vychadzal zo stavby a ostrunenia tenorovej violy da gamba, pricom mal 10 - 15
suzvucnych stran. Vrchol obdobie zazil tento nastroj v diele viedenského klasicistického
skladatel’a Josepha Haydna, ktory pren napisal 169 skladieb.

Viola da spalla (ramennd) je nazov nastroja husl'ového tvaru a o nieCo vicSia ako dnes$na
viola. Mala 5 strin a pouzivala sa v 17. a 18. storo¢i na hranie hlbSich ténov. Vacsie
roz§irenie vSak nemala.

Viola pomposa (¢it. ...pompdza) je vlastne vicsia viola da spalla. bola postavena v
roku 1724 lipskym nastrojarom Johannom Christianom Hoffmannomna podnet Johanna
Sebastiana Bacha. Bol to nastroj husl'ového tvaru o celkovej velkosti asi 75 cm, pricom trup
mal dizku 45,5 cm. Mala 5 strin ¢ g d! al e2. Niektori teoretici ho nazyvaju aj violino
pomposo. J. S. Bach vSak vo svojich dielach tento nastroj nepredpisoval. Je sporné ¢i
oznacenie violoncelo piccolo (¢it. violoncelo pikolo), ktori v Bachovom diele nachadzame

nie je zhodné s pojmom viola pomposa.

1. 2 Nastroje brnkacie

Oproti slacikovym nastrojom, je pri brnkacich nastrojoch ¢revova alebo kovova struna
rozochvievana prstom, alebo brnkadlom. V hudobnej historii vyznamné miesto zaujimali
hlavne harfa, lutna a gitara. K nim priradujeme aj vel'mi dodlezity nastroj klavesovy -

cembalo (¢it. cembalo).

1. 2. 1 Brnkacie nastroje bez hmatniku

Harfa patri medzi najstarSie nastroje hudobnej historie. Radime ju ako jediného
predstavitel'a do skupiny nastrojov brnkacich bez hmatnika. Jej histéria siaha az do starého

Egypta. kde ju nachadzame zobrazent uz v dobe 2700 rokov pred n. 1. Na sever sa dostala



zasluhou Keltov, ktori ju poznali na v Grécku v 3. st. pred n. 1. Zo Skotska sa dostala do
ostatnej Europy. V 12. - 14. storo¢i bola obl'ibenym néstrojom trubadurov a minnesangrov.
Hra na tento nastroj sa za sucast’ dvorného vzdelania. V 16. storo¢i ju vytlacila lutna. Do
hudobnej praxe sa dostava opét’ az v v polovici 18. storo¢ia. V 17. storo¢i bolo znamych
niekol’ko druhov harf. Michael Praetorius (Cit....Pretérius;1571 - 1621, nemecky skladatel,
organista a teoretik) vo svojom diele Syntagma musicum z roku 1620 - zakladné dielo
hudobnej historie, v ktorom ziskavame zakladné informacie o starych hudobnych néstrojoch -
popisuje 24 strunovu irsku harfu a 45 strunova chromaticka harfu. Vacsinou vsak bola harfa
ladend diatonicky do urcitej toniny, na chromatickej harfe sa hralo len s velkymi tazkost’ami
pre jej vel'ky pocet strin.

Od polovice 18. storocia prekonala harfa vel'mi burlivy vyvoj az do dnesnej podoby, ked’ na
zéklade komplikovaného pedalového mechanizmu sa stala chromatickym néstrojom s
primeranym poctom 43 - 47 crevovych strun. Pre lepSiu orientdciu su Castokrat farebne

odlisené.

1. 2. 2 Brnkacie nastroje s hmatnikom
Do tejto skupiny z historického hl'adiska patria dva néstroje: lutna a gitara.

Lutna je jednym z najznamejSich nastrojov hudobnych dejin. Jej povod mozno hl'adat’ v
Oriente uz 2000 rokov pred n. 1. Do Eurépy ju doviezli Arabi pri svojom vpade do Spanielska
v 8. storo¢i. Odtial' sa postupne rozsirila do vSetkych vtedajSich kultarnych krajin. V
stredoveku bola uz vSeobecne rozs$irenym ndstrojom. Sluzila tak na solova hru ako aj na
sprievod. Jej postavenie v hudobnej historii je porovnatelné so su¢asnym postavenim klavira.
Viacsi druh lutny sluziacej hlavne na sprievod bola basova lutna, zvand aj theorba. Od
polovice 18. storoc€ia lutna postupne ustupuje z hudobnej praxe. Jej renesancia nastala opét’ az
v 20. storo¢i, ked’ oZiva zdujem o start hudbu.

Lutna ma vel'mi zaujimavu stavbu:

- vrchnd doska zo smrekového dreva je plochd, dno je polkruhového tvaru - podobd sa
korytnac¢iemu pancieru, zloZzené z uzkych pasikov javorového dreva

- hmatnik je pomerne Siroky, priCcom hlavica, v ktorej su umiestnené kIi¢e na upevnenie
striin zoviera s krkom takmer 90° uhol. Na hmatniku st v poltonovej vzdialenosti prazce.
Lutna mala 6 - 7 ¢revovych stran v kvartovo-terciovom ladeni, va¢sinou zhodnych s ladenim

violy da gamba:



D g c e a di Popri nich mala rovnaky pocet sizvu¢nych strin ladenych o oktavu nizsie. V
neskorSom obdobi sa pocet stizvuénych striin zva¢soval.

Gitara je nastroj arabského povodu, pricom tie sa vyvinuli z gréckych spribuznenych
nastrojov. Do Europy sa podobne, ako vicSina nastrojov arabského povodu dostala pri vpade
Arabov do Spanielska v 8. storo¢i, odkial’ sa rozirila hlavne do Francuzska a Talianska.
Praetorius ju v roku 1619 oznacuje hlavne ako I'udovy nastroj. Koncom 18. a zaciatkom 19.
storoia sa stdiva mdédnym ndstrojom. V tom obdobi na fiu hraji a pre fiu komponuju
vyznamni hudobnici - napriklad jeden z najlep$ich huslistov vSetkych ¢ias Nicolo Paganini
(¢it. Nikolo Paganyny; 1782 - 1840) bol povazovany aj za jedného z najlepSich gitaristov
svojej doby a napisal pre tento nastroj pocet skladby.

Gitara ma charakteristicky tvaru trupu pripominajici arabsku 8, pricom obe dosky -
vrchnd a spodnd st ploché. Vrchnd doska je smrekova, dno a luby z javora alebo z
palisandrového dreva. Na krku st v polténovych vzdialenostiach kovové prazce. Gitara ma 6
strin - 3 ¢revové a 3 hodvabne opradené striebornym alebo medenym drotikom v ladeni E A
d g h el

V druhej polovici 19. storocia obl'ibenost’ gitary poklesla, avSak jej renesancia nastala
v 20. storoci, ked’ sa stdva néstrojom koncertnym , ale vyuziva sa aj v tanecnej a dZezovej
hudbe. Vyznam nadobtida hlavne jej elektricka, ¢i elektronicka podoba, ktora je schopna

mnohych nezvyc€ajnych zvukovych efektov.

1. 2. 3 Brnkacie nastroje klavesové

Vyznamnym predstavitel'om tejto skupiny nastrojov je cembalo (Cit. ¢embalo). Jeho
korene siahaju az do 14. storodia. K rozozvuéaniu stran roznej dizky slizili havranie brka,
ktoré sa neskor nahradzovali koZenymi alebo kovovymi tfnmi - v stic¢asnosti s aj z umelej
hmoty. Tvar ¢embala je podobny ako dnesny koncertny klavir a pripomina kridlo. Jeho Sirka
bola asi 90 cm a dizka mohla dosiahnut’ az 270 cm - podobne ako je tomu pri koncertnom
klaviri. Na dosiahnutie r6znych farebnych odtieniov sa stavali dvojmanualové nastroje - dve
klaviatury nad sebou. Vsetky ¢embald mali rozne moZnosti registracie, ktora zalezala od
stavby ndstroja. V baroku sa vyuzivali hlavne tri zvukové podoby cembala: plny zvuk
franctizskeho néstroja, jemnejsi zvuk talianskeho néstroja a kombinovany nemecky nastroj.
Cembalo sa pouzivalo ako solovy a sprevadzajici nastroj. V barokovom orchestri sa
pouzivalo Gastokrat 2 néstroje. Cembalo bolo vyluéne nastrojom svetskej hudby a cirkevné

skladby sa iom nesmeli hrat. Obl'uba ¢embala klesa v poslednej tretinel8. storocia, kedy ho



vytlaca zvukovo prieraznejsi klavir. Renesancia ¢embala nastdva, podobne ako tomu bolo v
pripade vSetkych starych nastrojov, v 20. storoci.

Mensia podoba ¢embala je spinet, ktory vznikol z Cisto priestorovych dovodov v
Anglicku v polovici 17. storocia. Jemu podobny nastroj bol vel'mi oblibeny virginal (¢it.

virdzinal).

1. 2. 4 Strunové nastroje uderové

NajstarS$im predstavitel'om tejto skupiny hudobnych nastrojov je Klavichord, ktory sa
vyvinul v 14. storo¢i zo Stvorstrunového monochordu prebratim klavesnice z organu. Klavesy
boli opatrené vy¢nievajlicimi mosadznymi jazyckami nazyvanymi tangenty. Tie sa na r6znych
miestach dotykali mosadznych strin. Spociatku mal klavichord jednu strunu pre viaceré tony
- hovorilo sa mu viazany klavichord, lebo sa iom dali hrat’ obmedzené kombinacie tonov. Az
v roku 1725 vznikol volny klavichord, pri ktorom mal kazdy tén svoju vlastnu strunu. Tento
klavichord mal ténovy rozsah C - g3. Doba rozkvetu klavichordu bola pomerne dlha 1500 -
1750. Bol oblibeny pre svoj jemny a tvarny téon. Zo vsetkych strunovych klavesovych
nastrojov mozno iba na klavichorde hrat’ vibrato, ktoré je charakteristické hlavne pre
slacikové strunové nastroje.

Hlavnym predstavitel'om strunovych nastrojov uderovych je vsak klavir. Pri klaviri sa
struna rozozvuci po stlaceni klavesy tiderom kladivka na fiu. Vznikol v dielni florentské
nastroja Bartolomea Cristoforiho (Cit. Kristoforiho) v roku 1709, avSak technickt dokonalost’
dosiahol aZ v druhej polovici 19. storo¢ia vd’aka vyznamnym vynéalezom firiem Steinway a
Bosendorfer, ktoré udavaju ton vyrobe klavirov aj v sucasnej dobe. V 18. storo¢i tak po
kons$trukcnej stranke, ako aj po zvukovej stranke klavir eSte nebol schopny konkurovat
c¢embalu. Napriklad W. A. Mozart takmer polovicu svojich klavirnych koncertov venoval
c¢embalu a dokonca eSte aj L. van Beethoven pri niektorych klavirnych sonatach uvadzal ako
alternativny nastroj ¢embalo. Pojmom klavir sa totiz v 18. storo¢i oznacoval kazdy klavesovy

nastroj okrem organu. Konkrétne klavir sa ozna¢oval pojmom fortepiano (¢it. fortepijano).



2 Dychové nastroje

V hudobnej historii presli dychové nastroje velmi zlozitou cestou vyvoja. Ich delenie
zodpovedalo stcasnému principu. Technika hry na takmer vSetky dychové nastroje
vychadzala z podstaty prefukovania dp vyssich harmonickych tonov. V mnohych pripadoch

neboli schopné hry chromatickych téonov a hrali len prirodzené rady ténov.

2.1 Dychové nastroje drevené

Drevené dychové nastroje na ceste k ich dneSnému tvaru a technickej podoby
prekonali ve'mi komplikovany vyvoj. Obdoba drevenych dychovych néstrojov bola zndma uz
z antiky v podobe Salmajovych nastrojov s dvojitym platkom - grécky aulos a rimsky tibia.
Pistalové nastroje viak poznali aj Egyptania, Arabi, Cifiania a Japonci.

Najstarsie z tejto skupiny su nastroje flautové a to hlavne priame. Flauta prie¢na a
nastroje Salmajové sa v Europe rozsirili hlavne zasluhou Arabov v 8. storoci. Z
dvojjazyckovych salmajov sa vyvinuli hlavne bomharty, ktorych bola podl'a Practoria v 17.
storo¢i cela skupina. Z basového bomhartu sa postupne v 16. storo¢i vyvinul fagot - este bol
bez mechaniky a zo sopranového hoboj. Oba tieto nastroje potom v baroku spolu s priamymi
flautami tvorili zéklad dychovej zlozky barokového orchestra. Priame flauty v 18. storoci
ustapili prieénym flautam. Okrem nich sa pouzivali aj krivé rohy - krumhorny. Tento
nastroj mal celkom 8 dierok a mal dvojity platok. mali vel'mi jemny ton.

Dvojplatkovym néstrojom bol aj raket, ktory sa pouzival v 16. a 17. storoci . Tvarovo
to bol nizky valec z tvrdého dreva, a v ktorom bolo 10 kanalikov, mal celkovo 9 dierok.
Vyrabal sa v 3 velkostiach od zvukovo basovej polohy az po diskantovi. Z praxe ho vytladil
fagotovy dulzian.

Z jednojazyckového - aj jednoduchy platok - vznikol koncom 17. storocia klarinet.

2. 2 Dychové nastroje plechové

NajstarSie perové nastroje sa vyrabali z materialov, ktoré poskytovala priroda: drevené

pniky, rohy zvierat a pod.



Perové nastroje sa delili na dve skupiny :

a) nastroje rohové

b) trubkové.

Vyznamny medznik nastava v 12. storoci, ked” vznikol lovecky roh, ktory bol od 14. storocia
kruhovito zatocCeny.

Na prelome stredoveku a novoveku sa v hudobnej praxi vyraznou mierou presadzuje
rodina cinkov alebo sa im tiez hovori kornet. Spociatku - v 15. storo¢i — to bol diskantovy
cink, neskor k nemu pribtuda tenorovy a basovy cink. Cinky sa pouzivali hlavne v suborovej
hre v spojeni s inymi dychovymi nastrojmi. Mali mierne zahnuty tvar v priereze vytvarajici
Sesthran. Boli potiahnuté koZou, pretoZe po dizke sa skladali z dvoch kusov a koza ich vlastne
drzala pokope. Mali kovovy kotlikovity natrubok, mensie mali kotlikova dutinu priamo v
nastroji. Mali prijemny nie prili§ jasny zvuk. PouZival ich eSte vo svojich kantatach J. S.
Bach, pricom v nedavnej minulosti sa nespravne nahradzovali tzv. Bachovou trubkou —
bachovkou. Cink mal rozsah asi 2 a pol oktavy.

Zvlastnym druhom bol serpent, nazyvany podl'a svojho hadovitého tvaru. Jeho tonovy
rozsah bol od D do al. Bol to teda kontrabasovym cinkom.

Popri tychto nastrojov sa pouzivali aj trubka a pozauny. Pouzivali sa vo svojej
prirodzenej podobe bez mechaniky. Pozauna bola schopnd hrat chromatické téony a
predstavovala jeden z najdokonalejSich dychovych nastrojov. Vo svojej takmer nezmenenej
podobe sa pouziva az do stcasnej doby. V 16. a 17. storo¢i sa pouzivali zbory pozaun —
podobne ako violy da gamba - hlavne v chramovej hudbe.

Trubka sa pouzivala spocCiatku ako néstroj prirodzeny. Ventily pre trubku boli
vyndjdené az v 19. storo¢i. Bol to v podstate signalny nastroj.

Lesny roh sa dostal do barokového orchestra az okolo roku 1700 prvy raz vo Franctzsku.
Spociatku sa pouZzival prirodzeny lesny roh v roznych velkostiach a ladeniach. Lesny roh

mohol hrat’ chromatické tony az po zavedeni ventilov v 19. storoci.

2.3 Dychové nastroje viachlasé klavesové

Najvyznamnejsim predstavitelom tejto skupiny hudobnych nastrojov je organ. Jeho
historia siaha az do antiky. Za predchodcu sa povazuje Panova flauta. Vyvojovymi
medzistupiami vodny organ z 2. st. pred n.l. vyndjdeny v Alexandrii, vzduchovy organ okolo

roku 350 n.1. Papez Jan VIII. objednal prvy organ pre Vatikan v roku 880. V 15. storoc¢i bol



vyndjdeny pedal, bol zvacseny rozsah a doplnené niektoré chromatické tony. Organ v 17.
storoéi sa svojim zvukom uZ neli§i od dne$ného organu. Dalej sa uZ rozvijal iba v technickom
zdokonal'ovani. Je to ndstroj s najvacsim ténovym rozsahom: od subkontra C po c5. Na

zéklade toho sa mu dostalo vyrazného privlastku — kral'ovsky nastroj.

3 Bicie nastroje

Bicie nastroje patria k najstar§im néstrojom histdrie. Vel'mi zaujimavy je inStrumentar
bicich nastrojov v mimoeurdpskych krajinach.
Bicie néstroje sa do Eurdpy dostali hlavne z Orientu.

Vzhl'adom na ich vel’ky pocet si vS§imneme iba niektoré.
Kotle, alebo aj tympany sa dostali do Eurdpy v Case kriziackych vyprav. Takmer do 19.
storocCia sa pouzivali k rytmickej podpore fanfarovych trubiek.
Velky bubon sa pouzival ako virivy bubon hlavne v 16. storo¢i. Do vojenskych kapiel sa
vSak dostal az v 19. storo¢i.

Maly bubon sa do Europy dostal z Orientu. V 16. a 17. storo¢i sprevadzal kroky
pochodujucich vojakov.

Predovsetkym tieto blanozvucné nastroje sa pouzivali v starSej hudbe. Treba vSak

povedat, Ze v umelej hudbe mali takmer vysostné postavenie tympany.

Zaver

VSsetky historické ndastroje tvorili velmi dolezity ¢lanok vo vyvoji eurdpskych hudobnych
nastrojov. Boli dokazom vyspelosti vtedajSich stavitel'ov hudobnych néstrojov a ich dokonale;j
znalosti akustickych zékonov. Sucasna renesancia ich vyuZivania umoziuje prednaSat’ hudbu

minulych storoci v jej pdvodnej zvukovej podobe.
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ESTETIKA HUDBY V OBDOBi BAROKA

Doc. Mgr. art. Karol Mediansky, PhD.

Uvod

Estetika, ako samostatna vedna disciplina je pomerne mladé. V roku 1750 vychadza v
nemeckom meste Frankfurt nad Odrou latinsky napisanad kniha od Alexandra Baumagartnera
Aesthetica. Toto dielo je povazované za prvy odborny spis svojho druhu nestci tento nazov a
odbornici mu prikladajd v tomto smere historicky vyznam. Je vSak prirodzené, ze
problematika, ktorej sa venuje nie je nova a vyznam tohto terminu je zndmy uz z antiky.
Analyzou vnimania umenia sa venovali uz anticki filozofi a myslitelia, ako boli Pythagoras, ¢i
Aristoteles, ale aj mnohi d’al$i. Pojem estetika je odvodeny od gréckeho slova ,,aisthésis", ¢o
znamena vnimanie a vedna disciplina - estetika - predstavuje nauku o krasne. Je to integrujuca
disciplina zahriiujuca cely rad doplitujucich disciplin.

V minulosti bola spojena hlavne s filozofiou, teoldgiou, umenovednymi disciplinami,
prirodnymi vedami a v obdobi baroka aj s interpretacnym umenim, ktoré v baroku
oznacujeme pojmom predvadzacia prax barokovej hudby. Podstatu tohto pojmu vyjadruje
nemecky vyraz ,,Auffilhrungspraxis", zauZivany v suCasnosti pre pomenovanie
interpretaénych zakonitosti barokovej hudby — a nie len barokovej hudby, ale hudby napisane;j
pred rokom 1800, oznacovanej ako stard hudba. V obdobi hudobného baroka sa prejavuje esSte
jeden dolezity prvok urcujuci kvalitu vnimania hudby: spojenie slova a hudby, lepSie
povedan¢ vplyv slova na hudbu. Toto prepojenie slova a hudby a ich vzajomné
ovplyviiovanie sa mozno oznacit' dokonca za hlavny znak estetiky hudby obdobia baroka.
Estetika hudby obdobia baroka vychadza z predchadzajacich vyvojovych etap hudby a v
nemale] miere sa opiera uz o antické filozofické nazory na hudbu. MdZeme dokonca
konStatovat,, ze v niektorych smeroch neprinaSa nové ndzory, ale len niektoré starSie ndhl'ady
znovu a presnejsie pomenava a definuje. Je len pochopitel'né, ze estetika hudby v obdobi

baroka uzko stvisi s celkovym hudobnym myslenim tohto obdobia.



1 Hlavni predstavitelia estetiky hudby v obdobi baroka

Charakteristickym znakom obdobia baroka je, Ze teoretické estetické uvazovanie sa
prenasa zacCiatkom 17. storoCia do Franctizska. Trochu odlisny vyvoj je v teoretickom
spracovani hudobného myslenia tohto obdobia. To ma svoje hlavné centra v Taliansku a v
Nemecku.

Estetické nazory 17. storocCia boli vo Franctizsku formované hlavne pod vplyvom lesku
kralovského dvora kral'a Cudovita XIV. Ich podstatou bola snaha o Cistotu slohu pricom v
popredi zaujmu stoji rozum pred fantaziou. Rozum bol urc¢ujucim nielen pre umeleck tvorbu,
ale aj pre umelecky vkus. Filozofi a myslitelia zapodievajuci sa estetickymi problémami -
Francois Malherbe (1555-1628) a Nicolas Boileau Despréaux - sa zaoberali predovsetkym
estetickymi otdzkami literd&rnych diel. NajvyraznejSou osobnost'ou, ktord rozhodujiicou
mierou ovplyvnila estetické myslenie v obdobi baroka v oblasti bol najvicsi filozof svojej
doby René Descartes (1596-1650). Jeho hudobno-esteticky spis Compendium musicae
napisany v roku 1618 (tlacou vSak vysiel az v roku 1650) sa stal vychodzou poziciou pre
estetiku hudby obdobia baroka. Afektova teéria priblizena v tomto spise ma svoje korene uz v
antike a bola prepracovand aj v obdobi renesancie. Descatesove ndzory na esteticky pdzitok a
podstatu estetického vnimania vSak v znac¢nej miere ovplyvnili aj hudobné myslenie v obdobi
baroka. René Descartes ako jeden z prvych v dejinach estetiky pozadoval exaktné skiumanie
estetickej problematiky na zéklade rozumu v spojeni s analyzou zmyslového vnimania. Podl'a
neho vnimanie krasna vyvoldva prijemné vnutorné pocity. R. Descartes d’alej hovori, Ze
samotna krasa sama o sebe neznamend ni¢, rozhodujucim je naS subjektivny vztah k
predmetu vnimania. Z jeho ucenia vychadza, Ze esteticky zazitok je zavisly na zmyslovom
organe. R. Descartes sa snazi mnohé javy vnimania hudby vysvetlit’ ¢isto racionalne, pri¢om
vo vel’kej miere zdoraziiuje ulohu matematiky. DoleZitym vysledkom badania R. Descarta je

jeho tedria o fyziologickych procesoch.

2 Afektova teoria

Afektova tedria predstavuje najdolezitejSie estetické ucenie obdobia baroka. Jej

podstata spociva v zobrazovani dusevnych stavov ¢loveka — afektov a citového rozpolozenia



¢loveka pomocou hudby. Hudba v zmysle afektovej tedrie zasahuje celi oblast” duSevného
zivota ¢loveka. Afektova teoria ma svoje korene uz v antike. Pred R. Descartom sa afektovou
teoriou zaoberal vo svojom diele Dodekachordon (1547) H. Glareanus (1488 — 1563) a G.
Zarlino (1517 — 1590) v spise Institutioni harmoniche (1558). Cela estetika hudby obdobia
baroka a jej ucenie o afektovej tedrii sa opierala hlavne o zédvery R. Descarta. Jeho ddlezitym
vysledkom je tedria o fyziologickych procesoch. Podla neho, afekty (véasne) su dusevné
hnutia, vyvolané tzv. "zivotnymi duchmi". Tieto, ako najpohyblivejSie Ciastocky krvi, su
hmotnej povahy a ako také su schopné preniknit do mozgu, nervov a svalstva. Descartes
d’alej hovori, ze tieto Ciastocky maji protikladni tendenciu: pri radostnom vzruSeni sa
rozpinaju, ¢o sa v hudbe prejavuje pouzivanim velkych intervalov, a pri smutku sa naopak
stahuji, v tom pripade sa uplatiuju malé intervaly. R. Descartes tuto tedriu dalej v
rezonancnej teorii, ked’ skima afektové pdsobenie tonu. Podl'a neho zvukové viny st drobné
Castice mechanickej povahy drazdiace sluchovy nerv. Zvukovy pocit vznikd mechanickymi
narazmi drobnych &asti zvukovych vin na nase sluchové ustroje: silnejsi ton vyvolava prudsie
afekty ako slabsi. Aj ked” mnohé formuldcie R. Descarta st v sucasnosti uz prekonané,
mozno vSak povedat’, Ze tito tedriu podporuji aj niektoré akustické zékonitosti. Vo svojej
podstate sucasna moderna medicinska oblast’ - muzikoterapia - vychadza zo zaverov R.

Descarta a st jej blizke vztahy v rdmci afektove;j teorie.
Athanasius Kircher (1660-1721) rozpoznaval osem zakladnych afektov :

laska

smutok a zial’ (narek)
radost’ a jasanie

. , L
Sialenost’ a rozhorCenie
Iutost’ a placlivost’
strach (bazen) a Utrapa

pozZitok a odvaha (chrabrost)
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obdiv (Gcta).
Podobne aj Spiess vymenuva v polovici 17. storocia tiez osem afektov, ktoré hudba ma
vyjadrit’, priCom nie je urcite nahoda, ze si v mnohom podobné s afektami menovanymi A.

Kircherom:

1. laska

2. smutok



radost’
hnev
sustrast’
strach

bezocivost
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udiv.

V afektovej tedrii badame aj vplyvy fyzikdlnych elementov ako st zem, voda, vzduch a
ohen, ako aj naukou o l'udskych temperamentoch, ako ich definoval eSte v antike Hippokratos
- flegmatik, sangvinik, cholerik a melancholik. Tieto suvislosti rozvadza afektova tedria eSte
dalej, ked’ hl'ada suvislost’ medzi temperamentom a hviezdami - napriklad cholerika spaja s
planétou Mars a pod.

Afektova teoria bola aktudlnym estetickym ucenim pocas celého obdobia baroka. Neustale
sa prepracovavali jej principy a zavery. V d’alSom vyvine ju zdokonal'ovali hlavne nemecki a
talianski teoretici: Athanasius Kircher (1660-1721), Angelo Berardi (1630-1686), Johann
Kuhnau (1660-1722, predchodca J. S. Bacha na mieste Tomasskeho kantora v Lipsku).
Poslednym velkym teoretikom zapodievajucim sa afektovou tedriou bol Johann Mattheson
(1681-1764). Jeho hlavnym teoretickym dielom je Vollkomenne Kapelmeister (1739 -
Dokonaly kapelnik) predstavujice komplexny pohlad na barokovi hudbu danej doby v
oblasti estetiky, uvadzacej praxe, skladateI'skej praxe a pod. Urcite nie je bez zaujimavosti, ze
eSte Leopold Mozart (1719-1787, otec W. A. Mozarta) sa vo svojej huslovej Skole z roku
1757 pridrZiava principov afektovej teorie.

Afektova tedria vo svojej podstate vychadza z akustickych zékonitosti, hlavne z definicie
konsonancie a disonancie. Zivotnost’ afektovej tedrie bola podmienend prirodzenym ladenim
(pouziva sa aj pojem didymické ladenie, pricom presnejSie by bolo oznacenie didymicka
tonova sustava), ktoré charakterizoval tzv. velky a maly cely ton a velky a maly polton.
Temperované ladenie zavedené koncom 17. storofia Andreasom Werckmeistrom (1645 —
1706), v ktorom su vSetky tony a poltony rovnocenné neposkytuje priestor na presadenie sa

afektovej tedrie.

2.1 Vplyvy afektovej teérie na hudobni re¢ baroka

Afektova teodria rozhodujicou mierou ovplyviiovala vSetky zlozky hudobnej reci

baroka. Jej vplyvy boli zjavné tak v melddii, polohy melddie v konkrétnej oktave, volbe



toniny, v harmoénii, vo vol'be tempa skladieb, vol'be metra (taktu), ako aj v o organizacii
hudobného materidlu (forme, €o nie je presny vyraz pre vystavbu barokovych skladieb — ta je
ovplyvnena v zna¢nej miere aj architektiirou a preto hovorime aj o architekture hudobnych
skladieb) a voI'be hudobnych nastrojov. Vo vokalnych skladbach platilo zakladné pravidlo, ze
afekt hudby bol zhodny s afektom textu. Jednota slova a hudby je charakteristickym znakom
hudby obdobia baroka. Podobne vyznamnym pravidlom bola jednota afektu pre celu skladbu.

Tak ako text vyjadroval iba jeden afekt, pripadne iba jeho malé obmeny, aj hudba musela

vyjadrovat’ iba jeden afekt.

V melédii sa afektova teoria prejavuje hlavne vol'bou intervalov (vzdjomnych vyskovych
vzdialenosti dvoch tonov). Skladatel’ uz pri vol'be meldédie musel mysliet’ na afekt, ktory mal
vyjadrit. Platilo v tomto zmysle jedno pravidlo: ¢im je vacsi interval, tym prudsi afekt. V
tomto zmysle vSak treba odliSovat’, ¢i sa jedna o konsonanciu, alebo disonanciu - konsonancie
predstavuju prijemny afekt a disonancie opak. Mdzeme uviest’ niekol’ko prikladov:

- vel’ka tercia predstavovala radost’,

- zviacSena kvarta - tritonus - bol interval tragédie, oznacoval sa aj ako diabolus in musica,

- skok vicsi ako sexta znamenal tragédiu,

- poltéon mal osobité postavenie, povazoval sa za "duSu hudby" a za urcitych okolnosti
mohol vyjadrovat’ tak radost’ ako aj smutok; stipajuci sled poltonov predstavoval aj
napitie a klesajuci sled uvol'nenie.

Zvukova poloha tiez vyraznou mierou vplyvali na vyjadrenie afektovych stavov a
vyjadrenie afektu prebiehalo aj spolu s tempom skladby:

- vysoka poloha stvariiovala veselSie afekty a znamenala aj rychlejsi pohyb,

- niZ8ia poloha zvuku predstavovala smutnejSie a negativnejSie afekty.

Toto pravidlo dodrziavali skladatelia po€as celého obdobia hudobného baroka.

Afektova tedria mala mimoriadny vplyv aj na vol’bu téniny. V tejto suvislosti vSak hodno
opat’ pripomenut, ze afektové posobenie tonin prebieha predovsetkym, alebo takmer vylucne
len v prirodzenom ladeni. V tejto stvislosti vSak treba poznamenat, Ze hlavne slacikové
nastroje hraju v prirodzenom ladeni aj po zavedeni temperovaného ladenia - vSimnime si
zvukovu krasu sla¢ikového kvarteta. Uz G. Zarlino deli staré stupnice - mody — na radostné s
vel'kou terciou: jonska, lydickd, mixolydickd - a smutné s malou terciou: dorska, frygicka,
aeolska. Uved’'me si niekol’ko afektovych vyjadreni stupnic, ako ich v prehladnom zneni
uvadza J. Mattheson vo svojej knihe Das Neu=Erdffnete Orchester (Novo otvoreny

orchester), ktora vysla v Hamburgu v roku 1713:



- amol predstavuje bedakanie, nieco zalujuce,

- C dur do znacnej miery drsnu a drzu vlastnost’,

- F dur predstavuje najkrajsi sentiment na svete,

- A dur je veI'mi oslovujica stupnica a vyjadruje nieo zalujuce a smutné (durova stupnica

m.

Zavedenie temperovaného ladenia vSak konci afektové pdsobenie stupnic. Kazda stupnica
predstavuje len transpoziciu tych istych intervalovych vztahov do novej polohy.

Afektova teoria urcovala aj harmonicky priebeh skladby, ba mala nan rozhodujuci
vplyv. V tomto smere sa presadzovalo hlavne ucenie o akustickom pdsobeni konsonancii a
disonancii. Pri stavbe akordov je dolezity interval tercie - prva tercia v akorde by mala byt’
vel’ka tercia — charakteristicka pre durovu stupnicu - taky akord sa povazoval za konsonantny
- Trias harmonica perfecta (c - e - g; 4:5:6), opané poradie znamenalo mierne disonantny
akord - Trias harmonica imperfecta (a - ¢ - e; 10:12:15). Na zaklade tohoto pravidla sa v
baroku mnohé skladby komponované v molovych téninach - takmer vyluéne cirkevné skladby
- kon¢ili durovym zavere¢nym akordom - pozname ho v sucasnosti pod pojmom rovnomenna
tonina. Treba vSak v tejto stvislost’ uviest, Zze v obdobi baroka neexistovala eSte funkéna
harmonia - reprezentovana subdominantou, dominantou a tonikou, ako ju poznadme od ¢ias od
30. rokov 18. storocia v zavedeni J. Ph. Rameaua.

Mozno uviest’ opét’ niekol'ko prikladov na afektové vyjadrenie akordov:

- sextakord a kvartsextakord boli akordami smutku,

- zmenSeny septakord prindsal aZ zméitok, alebo mimoriadnu tragédiu.

Harmonia je v obdobi baroka zrkadlom prirody, je makrokozmom. Jej princip vychédza zo
zé4sad bassa continuo. V nemeckom baroku sa mu dostdva dokonca bozskej funkcie.

Afektova tedria ovplyvilovala aj vystavbu skladieb, ich architektiru - ¢i modernejSou
terminologiou povedané - ktora vsak nevystihuje podstatu javu - formu. Vystavba skladieb je
v zna¢nej miere ovplyvnena rétorikou, ktord vSak uzko suvisi s afektovou tedriou , o ktorej
budeme pojednavat’ v nasledujtcej kapitole. Pre arie pisané vo forme da Capo platila zasada,
ze cela aria vychadzala z jedného afektu a recitativ, ktory jej predchadzal vyjadroval ten isty
afekt ako daria, pripadne jeho miernu obmenu. Faga, ako jedna z hlavnych foriem baroka
predstavovala symboliku poriadku a zakona, hlavne bozieho a cez tento vyjadrovala aj
svetsky zékon.

V hudbe obdobia baroka nadobuda afektovy vyznam aj metrum — takt. Trojdoby takt
predstavuje Gitocny a vasnivy afekt a dvojdoby kl'udny, miernejsi a pokojny. Metrum - takt -

vSak dostava, hlavne v Nemecku, aj symbolické poslanie, ked’ trojdoby takt predstavuje Svita



Trojicu. Trojdoby takt sa Casto krat pouziva aj ako oslavny takt, tak v svetskej ako aj
cirkevnej hudbe. S taktom tzko suvisia aj dobové barokové tance, ktoré maju tiez afektové
poslanie. Napriklad allemande predstavuje poriadok a kl'ud, courante vyjadruje sladké
ocakévanie, sarabanda vyjadruje reSpekt.

O hudbe obdobia baroka maju aj hudobné nastroje afektové poslanie, ktoré vychadza
z ich akustickych danosti, spolocenského postavenia hracov, ktory na ne hrali, ako aj zo
situdcii v ktorych sa pouzivali. Medzi najvyznamnejs$i barokovy nastroj patrila viola da
gamba, na ktorej hrali predstavitelia najvyssSich spoloCenskych vrstiev. Na zdklade tejto
skutoCnosti vyjadrovala vzneSenost’ - spolu s lutnou, ktora bola tiez ndstrojom vysokych
spolocenskych vrstiev, ale na zaklade akustickych danosti to bol aj nastroj smutku az tragédie.
J. S. Bach zveril najprv lutne a po prepracovani viole da gamba sélové postavenie v kI'i¢ovej
arii "Komm, siisses Kreuz" z Matusovych pasii. Je len prirodzené, Ze hlavnym ndastrojom
cirkevnej hudby a jej symbolom je organ.

Hudba ovplyvnena v obdobi baroka afektovou tedriou sa oznaCovala aj ako musica
pathetica. Principy afektovej tedrie sa v hudbe obdobia baroka do tej miery udomacnili, ze
mnoh¢é vyznamy nadobudli trvaly vyznam do sicasnej doby, bez toho, aby sme si uvedomili
historické stvislosti: rychle tempo - radost’, pomalé - smutok, vysoka poloha - radost’, nizka

poloha - smutok a pod.

3 Rétorika a hudba

S afektovou tedriou obdobia baroka vel'mi tizko suvisi vplyv rétoriky na hudbu - mozno
dokonca hovorit, ze rétorika je neoddelitelnou sucastou afektovej teorie, podporuje ju a
doplia. Vplyvy rétoriky na hudbu sa prejavuju hlavne v jednote slova a hudby. UZ renesanéni
teoretici sa vo svojich teoretickych spisoch odvolavali na rétoriku - Pietro Aron (1520) a
Johann Cochldus (1511). Vo svojich tivahach sa opierali o zékladné dielo zapodievajlice sa
re¢nickym umenim - rétorikou a tym je Rétorika od starogréckeho uc¢enca Aristotela (384-322
.n. 1.). Aristoteles Cleni priebeh vystavby reci na 5 stupiiov:

Inventio - vnuknutie, zbieranie materialu a priprava podkladov,
Dispositio - usporiadanie, triedenie a ¢lenenie materialu,
Elocutio alebo Elaboratio - jazykové formulovanie a $tylisticka vystavba prejavu,

Decoratio alebo Memoria - priprava memorovania prejavu,

N

Actio - realizacia re¢nickeho prejavu.



V obdobi baroka sa vyraznou mierou zapodievali rétorickymi vplyvmi na hudbu
predstavitelia Florentskej cameraty — G. Bardi (1534 — 1614), G. Caccini (1550 — 1618), J.
Peri (1561 — 163). Vyraznou mierou sa o rozvoj rétoriky a jej vplyvov na hudobné umenie
pric¢inil Joachim Burmeister (1564-1629), ktory okolo roku 1600 ako prvy sa systematicky
zaoberal rétorikou v hudbe a vo svojom tretom spise v poradi — Musica poetica ..., 1606 —
definoval rétorické figiiry v hudbe. Z jeho definovania rétorickych figar a ich uzkej spétosti s
afektovou teoriou potom Cerpali a d’alej ju rozvijali vSetci vyznamni skladatelia a teoretici —
obe tieto profesie boli vo vacsine pripadov zdruzené, skladatel’ bol sucasne aj teoretikom — v
priebehu celého baroka. Hudba ovplyvnend rétorikou a vyuzivajuca rétorické figlry sa
oznacovala v obdobi baroka terminom Musica poetica. Postaveniu rétoriky v hudbe sa v
priebehu vyvoja obdobia baroka vyraznou mierou venovali A. Werckmeister (1645 — 1706),
Johann Gottfried Walther (1684 — 1748; autor prvej hudobnej encyklopédie v hudobnych
dejinach), Johann Christoph Gottsched (1700 — 1766). V sucasnosti sa opierame hlavne o
poznatky zhrnuté v diele Der vollkommene Kapelmeister od Johanna Matthesona (1681 —
1764; skladatel’ - opera Boris Godunov — teoretik a diplomat). Johann Mattheson z 5 postupov
priebehu vystavby re¢i znamych u Aristotela prebera do hudby $tyri — vynechava decoratio.
Inventio, dispositio a elocutio st typické pre kompozi¢nu Cinnost’ a actio pre predvedenie
diela, V tejto suvislosti si vSak treba uvedomit’ tzke prepojenic medzi skladatel'om i
interpretom, ktori ¢asto boli t4 ist4 osoba.

Inventio — vyber zakladného hudobného materialu, pricom skladatel’ sa riadil zakladnym

zvolenym afektom, ktorému podriadil vol'bu toniny, tempa, nastrojov a pod.

Dispositio — predstavuje hlavny a najvplyvnejsi stupeni rétoriky prejavujici na Cleneni a

vnutornej organizacii hudobného materialu. Tento stupen vystavby hudobnej re¢i — skladby —

tvori Sest’ dielov:

1. Exordium — uvod, predstavuje zaciatok a vstup hudobného materialu; zdoraziuje sa jeho
zmysel; ma vzbudit’ zaujem posluchaca,

2. Narratio — je sucasne sprava a aj rozpravanie, ktorym je zdoraznena mienka a povaha
danej prednasky; predstavuje zhodnotenie predkladaného materialu,

3. Propositio — skuto¢na prednaska a prinasa skutocny obsah a zmysel hudobnej reci a je
dvojakého charakteru: jednoducha alebo zlozena. Predstavuje hlavny diel skladby,

4. Confutatio — je rozrieSenie pripadnych namietok. Predstavuje odmietnutie pripadnych
nespravnych néazorov — v hudbe je charakterizovana pritomnostou novej melodie,

pripadne pribuznej melddie,



5. Confirmatio — znamena opakovanie melddii, ktoré uz zazneli - nemusia zniet’ v presnej
podobe; predstavuje vypracovanie a dokazanie zakladnej tézy reci,
6. Peronatio - predstavuje zaver skladby.

Hudobné dispositio nemozno zamienat s hudobnou formou, aj ked’ je zrejmé, ze prinasa
so sebou rysy spolocné aj pre hudobnu formu. Vyhodou dispositia je jeho flexibilita a
vystihnit’ samotny obsah skladby.

Elocutio alebo elaboratio — predstavuje kone¢né vypracovanie vSetkych detailov — je to
posledna faza skladatel'ovej ¢innosti. Dolezitou skladatelovou pomockou s pri tejto praci
rétorické figury. Tak ako rétorické figary su Sperkom kazdej reci, tak aj hudobné rétorické
figry st Sperkom hudobného diela. Hudobné rétorické figiry mozno definovat' ako
melodicko-harmonicko-rytmické tutvary schopné predstavovat hudobné a mimo hudobné
vyznamy. V stcasnej modernej terminologii sa vyznamu tohoto pojmu blizi pojem motiv. V
obdobi baroka sa stretdvame s pomerne velkym poctom figar — ich vypocet predstavuje asi 70
réznych hudobno-rétorickych figir. Zaujimavostou vsak je, ze tym istym pojmom si u
roznych skladatel'ov oznacené rozne figiry — skladatel’ ich vyznam slovne osvetl'uje obyc¢ajne
v predhovore ku skladbe.

Hudobno-rétorické figiry mozno rozdelit’ do dvoch velkych skupin:

a. uzko previazané na recnicke rétorické figury,
b. cisto hudobné figlry.

Z ¢isto hudobného hladiska delime figlry na:

l. melodické,
1. harmonické,
I1l.  melodicko-harmonické,

IV.  pomlckové.

l. Melodické figury delime opit’ na dve skupiny:

1. Hypotyposis — predstavuju spojenie - ¢i vztah - hudby a obrazu (hovori sa im aj obrazové
figry). Nepodciarkuji az do takej miery vyznam slova, maji viac symbolicky vyznam,
ale dokazu zvyraznit’ urcity afekt. Uvadzame aspoil dve najznamejsie a najpouZzivanejsie:
a. anabasis — stipajuca melodicka linia — predstavuje dobro a optimizmus, pozitivne

situacie,
b. katabasis — klesajica melodicka linia — predstavuje zlo, nepriatel'stvo, negativne

situacie



2. Emphasis — je skupina figar ktora je uzko prepojena na rétorické figury, vychadzaju z
principu opakovania urcitého slova, ¢i skupiny slov:
a. klimax — opakovanie skupiny not v stupajice;j linii - pozitivne afekty,
b. antiklimax — opakovanie skupiny nét v klesajucej linii - negativne afekty,
c. epistrophe — niekol’ko hudobnych usekov kon¢i rovnakou figarou,
d. anadiplosis — urcity usek kon¢i tou istou figurou akou zacina nasledujici usek,
e. epizeuxis — znamena opakovanie skupiny nét na r6znom stupni, nezavisle na tom, ¢i v
stiipajucej alebo klesajucej linii
Medzi prvou a druhou skupinou melodickych figur stoji skupina figlr, charakteristickych

vacsimi intervalovymi skokmi — maji do urcitej miery pribuznost’ s hudobnym obrazom a

vyznamom:

a. ekphonesis (exclamatio) — skok vac¢si ako sexta — septima az nona (sedem az devét
tonov) predstavuje vykrik bolesti, Zial'u, ale predstavuje aj Certa, ¢i diabla,

b. saltus duriusculus — skok sexty smerom nahor: velka sexta predstavuje nieco
pozitivne, mala sexta predstavuje elegické nalady,

c. passus duriusculus — viaceré chromatické kroky nasledujuce bezprostredne po sebe
predstavuju smutok, ¢i dokonca az smrt’.

. Harmonické figury — jednd sa o harmonicko-kontrapunktické stvarnenie textu.
Kategorizacia na zaklade obsahovych principov je t'azka, aj ked’ nachddzame v nich
urcité paralely s melodickymi figirami. Za mnohé menujme aspoit dve harmonické
figlry:

a. auxesis — predstavuje narastanie harmonie na zaklade niekol’ko nasobného narastu
melddie — opakovanie vo viacerych hlasoch
b. multiplicatio - znamena zmieriiovanie disonancii cez viaceré opakujuce sa tony.

II. Melodicko-harmonické figiry — v tejto kategorii hudobno-rétorickych figlr
zdorazituje J. Burmeister sextakordové paralely — fauxbourdon (¢it. féburdon) —
predstavujuce po vyznamovej stranke vel'mi negativnu oblast” afektov.

IV.  Poml¢kové figiry vyuZzivali hlavne dva ich zdkladné modely:

a. suspiratio — malé hodnoty poml¢iek predstavujuce afekt tuzby,
b. aposiopesis — generdlna pomlcka predstavuje onemenie, smrt, nicotu, ale aj
vecnost.
Teoria fighr predstavuje jednu z najkomplikovanejSich oblasti k pochopeniu
Strukturalizécie hudby obdobia baroka. Si vSak neoddelitel'nou sucast'ou barokovej hudby a

pochopenim ich vyznamu sa modzZzeme dopracovat k detailnejSiemu pochopeniu



myslienkového posolstva skladby. Hudobno-rétorické figary st uréené v prvom rade
interpretovi, ktory cez ich spravne stvarnenie sprostredkuje posolstvo skladatel’a zasifrované v
skladbe d’alej posluchacovi. V pripade, Ze ich vyznam ovlada aj posluchac, toto posolstvo je

ul'ah¢ené a posluchac¢ ho moéze jasnejSie rozpoznat'.

4 Symboly v hudbe obdobia baroka

S afektovou teériou a rétorikou v obdobi baroka izko stvisia aj symboly a alegoria,
pricom v mnohych pripadoch je evidentnd ich prepojenost’ aj na oblast’ teologie. Symboly
doplnaja celkovy myslienkovy vyznam skladby a dopinaju jej afektové poslanie. Maju v
mnohych pripadoch grafické vyjadrenie a tym su vlastne urcené interpretovi. Poslucha¢ ich
vSak moze sledovat’ vo vyslednej zvukovej podobe, ¢o mu vo velkej miere méze pomoct’
priblizit' sa k duchovnému svetu skladby, hlavne ked’ sa jednd o cirkevnu ¢i duchovnu
kompoziciu. Pre obdobie baroka je charakteristickym javom, Ze kazdy skladatel’ si vytvara
cely rad vlastnych symbolov, ktoré sit v mnohych pripadoch len vel'mi t'azko postrehnutel'né a
ostavaju aj pre znalca danej problematiky utajené, ¢i dokonale zaSifrované. Priblizujeme len
niekol’ko symbolov, ktoré mali takmer vSeobecnu platnost’. Zaujme nas skutocnost’, Ze mnohé
z nich maju vSeobecnu platnost’ aj pre neskorSie vyvojové epochy hudby, ba dokonca do
sucasnej doby.

Symboly v barokovej hudba m6Zeme rozdelit’ do dvoch velkych skupin:

1. grafické,

2. Ciselné.

1. Grafické symboly. Vzhladom na mnohorakost symbolov spomenieme iba
najzakladnejSie:

a. notovd osnova — samotna osnova 5 Ciar predstavuje bezny svet, v ktorom sa
nachddzame. VSetko, ¢o sa nachddza nad notovou osnovou predstavuje pozitivne
afekty a javy tak v oblasti svetskej ako aj v oblasti cirkevnej hudby, vSetko, ¢o sa
nachadza pod notovou osnovou predstavuje negativne afekty a javy. Na zaklade tejto
skutocnosti sa eSte v baroku pouzivali kl'ice, ktoré udrziavali noty v notovej osnove,
alebo ich postvali nad notovll osnovu, ¢i pod notovl osnovu. Prepisom do modernych
kIi¢ov — huslovy a basovy, pripadne tenorovy a violovy C kl'u¢ — sa tento symbol

vytraca a zanika jeho vyznam.



b. hodnoty nét — prazdne biele hlavicky znamenaji pozitivne afekty a javy a opacne plné
cierne hlavicky zase negativne afekty a javy. Aby skladatelia dodrzal tento symbol
pouzival Casto krat neobvyklé takty - metrum — 3/1 (zdkladna hodnota je celd nota =
prazdna hlavicka), alebo na zachovanie negativnych vyznamov na zéklade symbolu
plnych hlavi¢iek pouzivali takty s malymi zakladnymi hodnotami — 3/8. Casto krét sa
aj tieto takty v sucasnosti prepisuji do modernejSich podob taktov, ¢im sa povodny
symbol zasifrovany v takte vytraca.

c. symbol kriza — tento symbol sa vyskytuje hlavne v cirkevnej hudbe, pricom nadobuda
vel'mi réznorodé vyuzitie, ktoré sa moze prejavit v tom, ze noty pri slove kriz -
nemecky Kreuz — vytvaraju na zaklade pomyselnych spojnic obraz kriza, na druhej
strane pri slove "Kreuz" v nemeckom texte sa vyskytuje posuvka na zvySenie urcitého
tonu o poltoén — #. Tato slovna pribuznost’ vychadza vSak z nemeckého jazyka, ktory
pre posuvku pouziva tiez pojem Kreuz = kriZ (nemcina nepozné zdrobnelinu tohoto
slova - porovnaj v slovencine kriz a krizik = posuvka). Ako priklad uvadzam jeden
usek z arie "Komm, siisses Kreuz", Z Matusovych pasii J. S. Bacha, v ktorom autor
kombinuje tento symbol aj s ¢iselnym symbolom 3, predstavujucim Sv. Trojicu
(priloha €. 1); prave u J. S. Bacha je symbol kriza vel'mi obl'ibenym, dokazom toho je
aj symbol kriza, do ktorého je organizovany podla skumania Ivana Valenta cely

hudobny material MatiSovych pasii J. S. Bach (priloha €. 2)

Priloha ¢é.1 a2

Y i d é terialu v Matu pasia
Symbol kriza vytvoreny organizaciou hudobného materialu v Matusovych pasia

J. S. Bacha. - -




rten sind Var s Partiturautographs (Auswabl), wihrend die Hauptlesart der autographen n Stimme folge.

*) Die mit .0ssia* bezeichneten Les:

d. ciselné symboly tvorla asi najproblematlckejsm oblast’ grafickych syrnbolov Delia sa
na Styri zakladné skupiny:
1. symbolické (sémantické) cisla — st zaSifrované v ortodoxnych textoch a je
problematické sa k nim dopracovat,
2. topické cisla — vychadzaju na povrch pocdas prace s textom principom jeho
niekol’ko nasobného opakovania,
3. harmonické cisla — urcuja celkovy harmonicky plan skladby,
4. Cciselné vyjadrenie abecedy — gematria — vychadza z postupnostia=1,b=2,c=3
Mnohi skladatelia obdobia baroka vSak vyuzivaju aj dalSie Ciselné symboly, ktoré
vzniknu napriklad inStrumentéciou, kombinovanim nastrojov, dokonca ako ¢iselny symbol im
moze posluzit’ aj architektiira arie. V obdobi baroka je symbolika neoby¢ajne komplikovanou
oblast’ou a teoretici sa k nej v sicasnosti stavajii dost’ rezervovane, respektivne st rozdeleni
na dva tabory, jedni ju uznavaja a druhi nie. V kazdom pripade je viac ur€ena interpretovi a
prostrednictvom neho az posluchacovi, ako vysledok interpretovho vykladu a pochopenia.
Symbolika ako ju uvadzame bola charakteristickd hlavne pre nemeckych skladatelov v
evanjelickej oblasti posobenia - stredné a severné Nemecko. Skladatel’ v tejto oblasti poznal

Styri okruhy poznania, ktoré mu pomahali pri komponovani:

1. matematika,
2. prirodné vedy, hlavne fyzika a v nej oblast’ akustiky,
3. hudobna rétorika,
4. teologia.
Vyuzivanie ¢iselnych symbolov nemeckymi barovymi skladatelmi malo aj teologické
korene, pretoze citujic A. Werckmeistra ,,Boh usporiadal vSetko na zdklade vah, Cisel a

mier".



Mnohé rétorické, afektové a symbolické postupy v estetike hudby obdobia baroka maju az
alegoricky charakter, pricom svoje korene maju este v obdobi renesancie. V tejto suvislosti
mame na mysli napriklad symbol prazdnej hlavicky predstavujici "svetlo", "nebo" a jej

protipdl plni hlavicku predstavujucu "tmu", "peklo" a takto by sme mohli pokracovat v

priklade vari kazdej rétorickej figiry, symbolike tonin, ¢iselnej symbolike apod.

Z uvedenych estetickych kritérii hudby baroka sa odvijala aj predvadzacia prax danej
doby. Predvéadzanie skladby predstavuje podla Aristotelovej Rétoriky posledny 5 stupeii
vystavby reci — actio. Bolo pochopitel'né, ze vsetky atributy predvadzania hudobného diela
boli podmienené afektom skladby: dynamika — zvukova intenzita, volba tempa, bola mu
podmienena aj vol'ba zdobenia — zasluhovalo by si osobitni pozornost’: boli zname tri $tyly
zdobenia franctzsky, taliansky a zmieSany (nemecky), ale aj spdsob hry: veselé skladby sa na

slacikovych nastrojoch hravali kratky smykom a smutné pomalym tahom a Sirokym smykom.

Interpretacia barokovej hudby vychadzajica z dokonalej znalosti dobovych zakonitosti
predvadzacej praxe — Auffiihrungspraxis — je neobyCajne ziva, vo vyraze plnd emocii a

zvukovo plasticka.
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TVORBA JOHANNA SEBASTIANA BACHA

A HUDOBNY KLASICIZMUS

Doc. Mgr. art. Karol Mediansky, PhD.

Skladatel'sky odkaz jedného z najvéacsich majstrov ténov puta pozornost” odbornej a
laickej verejnosti vyraznou mierou uz od triumfalneho znovuuvedenia Matusovych pasii
Felixom Mendelssohnom-Bartholdym na Velky piatok roku 1829 v Berline. Uvedeniu
predchadzala velka tlacovd kampan. Redaktor lipskych novin a priatel otca Felixa
Mendelssohna-Bartholdyho Adolph Bernhard Marx uverejnil vo svojich novinach - Leipzige
Allgemeine Musikalische Zeitung (Lipské vSeobecné hudobné noviny) od 21 februara do 28.
marca 1829 v Siestich po sebe nasledujucich ¢islach spravu o uvedeni Matasovych pasii. Tato
Marxova aktivita je o to zaujimavejSia, Ze eSte nieckolko rokov pred touto udalostou si
podstatne vysSie cenil Georga Friedricha Hindla ako Johanna Sebastiana Bacha. Je
historickou skuto¢nostou, Ze toto grandidzne dielo nebolo uvedené celé, ved zaznelo v
podstatne skratenej verzii, ale aj toto torzo upriamilo pozornost’ hudobnej laickej aj odbornej
verejnosti na skladateI'ského dielo, ktorého prevazna Cast’ bola Sirokej verejnosti neznama. Od
tohto prelomového datumu hudobnych dejin sa s uctou a pokorou sklanaju pred tvorbou
Johanna Sebastiana Bacha interpreti i hudobni teoretici.

Déatum znovuuvedenia Bachovych Matusovych pasii, ma vSak vyznam aj v tom, Ze od
neho zacina stipat’ zauyme o hudbu minulosti, stipa zaujem a diela takmer zabudnutych
skladatel'ov, za¢ina sa nova éra zaujmu o ,, Staru hudbu. “

Duchom Bachovho skladatel'ského odkazu sa nechévali a nechavaja inSpirovat’ d’alSie
aj d’alSie generécie skladatel'ov, aby z neho Cerpali nové a nové impulzy pre svoju tvorbu.
Velki skladatelia neskorSich vyvinovych epoch — ako hovori znamenity znalec Bachovho
duchovného sveta Martin Geck — vidia v Bachovi velkého povzbudzovatel'a, povzbudil ich,
aby stcasne komponovali zmyslovo a filozoficky a tym v jeho diele nachadzaju aj kus zo
seba. Vypocet skladatelov priamo ovplyvnenych Bachovymi skladatel'skymi postupmi je
velky, za vSetkych spomenme len niektorych — Max Reger, Paul Hindemith, Dimitrij
Sostakovié. K obdivovatelom Johanna Sebastiana Bacha patril aj hlavny predstavitel' II.
viedenskej Skoly Arnold Schonberg, ktory hovori, Ze Bach je otcom ,,vyvijajucej sa variacie”.
Tento princip mu bol po estetickej stranke tiez vel'mi blizky.

S hlbokou tuctou a pokorou siahaji po jeho skladbach aj muzikoldégovia, aby v nich

nachadzali stale nové a nové rieSenia skladatel'skych postupov, aby v nich objavovali



zaSifrované stale nové a nové tajnicky a nielen tie hudobné, aby v nich deSifrovali hlboké
filozofické posolstvo vyvierajuce z poznania nielen tohto casného sveta, ale aj toho
duchovného, ndm castokrat tak vzdialeného a nami mnohokrat nepochopeného a nie vzdy aj
pochopitel'ného. V tejto stuvislosti stoji za zmienku konStatovanie ceského muzikoldga Jifitho
Fukaca, ze ,,K Bachovi treba pristupovat’ z pohladu jeho doby a pravdepodobne ndam
neostava inda moznost, ako Bachovu hudobnu Strukturu skumat na zaklade starsich, uz pred
nim existujucich systémov”.

Napriek tomu, Ze od datumu znovuuvedenia MataSovych pasii v roku 1829 sa traduje
zaCiatok historie renesancie Bachovho diela, je historickou skuto¢nostou, ze v dobovych
odbornych hudobnych kruhoch bola jeho tvorba znama v neprerusenom casovom slede.
Bachovo dielo zilo v povedomi dalSich generacii hudobnych odbornikov aj vd’aka jeho
ziakom. Johann Philipp Kirnberger (1721 - 1783), ktory bol v rokoch 1739 - 1741 Bachovym
ziakom ,, pokladal kompozicny styl Johanna Sebastina Bacha za jedine spravny a pokial’ sa
skladatelia pohybovali v tieni tohto $tylu, Kirnberger ich hodnotil kladne.” V0 svojom
vyznamnom teoretickom spise Die Kunst des reinen Satzes (1771 - 1779) pise zaujimavy
nazor: ,, Skoda, Ze tento velky clovek nenapisal Ziadne teoretické dielo o hudbe a preto sa jeho
ucenie zachovalo iba prostrednictvom Ziakov.”

Skladatelia obdobia viedenského klasicizmu poznali tiez vel'mi dobre Bachovo dielo.
Vo Viedni sa kompozicie Johanna Sebastiana Bacha pravidelne uvadzali na domacich
koncertoch grofa Gottfrieda van Swietena (1733 — 1803), na ktorych uéinkovali vyznamni
viedenski hudobnici a kde sa stretavali vyznamné osobnosti viedenského spolocenského a
kultarneho Zivota. Vztah grofa G. van Swieten k skladatel'skému odkazu Johanna Sebastiana
Bacha nebol nahodny. Bol pravdepodobne medzi rokmi 1770 — 1777 v Berline Ziakom
Johanna Philippa Kirnberga, pricom grof Gottfried van Swieten mal kontakty aj na Carla
Philippa Emanuela Bacha (1714 — 1788), syna J. S. Bacha. Grof Swieten tymto sposobom
propagoval tvorbu Johanna Sebastiana Bacha, ¢o ovplyvnilo aj tvorbu predstavitelov
viedenského klasicizmu: Josepha Haydna, Wolfganga Amadea Mozarta a Ludwiga van
Beethovena.

Joseph Haydn (1732 — 1809) vlastnil Nageliho vydanie Temperovného klavira z roku
1801, dva zosity motet, rukopis Omse h mol, ktory ziskal pravdepodobne od viedenského
nakladatel'a Johanna Trega, ktory pontkal vo svojom katalogu na predaj alebo na zapoZzicanie

Bachove diela v opisoch



Wolfgang Amadeus Mozart (1756 — 1791) sa oboznamil s Bachovou tvorbou tiez u
grofa Swietena, u ktorého bol ¢astym hostom od roku 1782. Dielo Johanna Sebastiana Bacha
vplyvalo na Mozarta do tej miery, ze pre slaCikové kvarteto prepisal pat fag z Il. dielu
Temperovaného klavira: €. 2,5, 7,8, a9 - KV 405. Pre slacikové trio KV 404 prepisal ¢. 8 z I.
dielu, 13 a 14 z II. dielu, ako aj 2.¢ast’ Adagio a 3. Cast’ Vivace z II. organovej sondty - BWV
527 a z Il. organovej sondaty BWV 526 2. ¢ast’ Largo a 3. Cast’ Allegro, pricom obe Casti
usporiadal na rozdiel od origindlu ako preludium a fuga. Besseler vidi dokonca vnuatorné
mySlienkové suvislosti medzi Bachovou Chromatickou fantdziou a Mozartovou Fantdziou ¢
moll KV 475

Ludwig van Beethoven bol tiez ¢astym hostom nedel'nych matiné — koncerty zacinali
0 12. hodine — u gréfa Gottfrieda van Swietena, ,,kde aj hraval Bachove fugy.” Beethoven
poznal oba diely Temperovaného klavira este z mladosti. S Bachovou tvorbou ho oboznamil
uz jeho ucitel’ Gottlob Neefe, ktory mu ako 12-ro¢nému dal Studovat’ Temperovany klavir a aj
toto dielo casto hraval. Beethovenov obdiv k Bachovi najvystiznejSie charakterizuje jeho
vyrok, kde sa pohral s menom Bach = potok: ,, Nicht Bach - Meer soll er heiffen”” — nie potok
— more malo byt jeho meno. Martin Geck vidi suvis medzi Bachovymi Goldbergogvymi
varidaciami BWV 988 a Beethovenovymi 33 variaciami na Diabeliho valcik op. 120 nielen po
technickej stranke, ale hlavne po vnutornej filozoficke;.

V ¢om spociva vel'kost’ Bachovej osobnosti, ze aj desatrocia a starocia po svojej smrti
svojim dielom ovplyviiuje nad’alej hudobné dejiny, je nadalej ich spoluformovatel'om,
ovplyviiuje dokonca interpretacné smerovania od polovice 19. storocia az do sucasnej doby.
Nesporne je to aj tym, ze svojou tvorbou Bach zosobnuje tradiciu. Dlhoro¢nu rodova
hudobnicku tradiciu, kde sa povolanie hudobnika v mnohorakosti jej dobovej podoby dedilo
po mnohé generacie, tradiciu durinskeho regionu, kde tento rod pdsobil celé desatrocia a
absorboval do svojej tvorby jeho kultirnu a mentalnu klimu, tradiciu religiéznu, ktora bola
neoddelitelnou sucastou Bachovského rodu. Johann Sebastian Bach je zaviSitel'om tychto
tradicii vychadzajucich z podstaty barokového myslenia, vysielajic inSpirativne impulzy

d’al$im nasledujicim generaciam.
Odporucana literatira:
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VYVOJ SLOVENSKEJ HUDBY V 20. A 21. STOROCI

Doc. Mgr. Art. Karol MEDNANSKY, PhD.

Uvod

Eurépske hudobné smery v 20. storo¢ia. Koncom 19. a zaciatkom 20. storocia
zacinaju skladatelia hl'adat’ nové vyrazové moznosti hudby. Deje sa tak hlavne pod vplyvom
skladatel'ského odkazu velkého reformatora opery Richarda Wagnera (1813 — 1883).
Predovsetkym jeho opera Tristan a Isolda (1859, premiéra 1865 v Mnichove) vo velkej miere
urCila d’al$si vyvoj hudby. V nej pouzitd predohra a medzihra Isoldina smrt' (Liebestod)
vyuzivanim bohatosti chromatizmov, mnozstvom modulacii, prechodu z toniny do toniny az
strdcame nakoniec takmer dojem prislusnosti ku konkrétnej toénine a ,,nekonecnost’ou‘
melddie boli vzorom pre dalSie generdcie skladatelov. Vznikd velmi silnd generdcia
skladatel'ov oznacovana ako ,,Tristanovska generacia®, ktora vidi v odkaze R. Wagnera —
oznacovaného aj za ,,otca* hudby 20. storocia — d’alSie moznosti rozvoja hudobného umenia.
Jej hlavni predstavitelia Gustav Mahler (1860 — 1911), Richard Strauss (1864 — 1949), Max
Reger (1873 — 1916) a Alexander Skrjabin (1871 — 1915), pricom na zadiatku svojej tvorby
k tymto skladatelom patril aj Arnold Schonberg (1874 — 1951), skladatel’, ktory urcil
zasadnym sposobom nové smerovanie hudby vznikom atonalnej hudby — hudby, v ktorej
nevieme uz ur€it’ toninu. Vyrazné postavenie vo vyvoji hudby na zaciatku 20. storo¢ia maju
skladatelia ovplyvneni vytvarnym smerom — impresionizmom. Hlavny predstavitel' Claude
Debussy (1862 — 1918) ovplyvnil skladatel'ov hlavne svojho krajana Maurica Ravela (1875 —
1937), Taliana Ottorina Respighiho (1879 — 1936) a Spaniela Manuela de Fallu (1876 —1946).
NajvyraznejSim spdsobom vSak hudbu v 20. storo¢i ovplyvnili skladatelia, ktorych
oznacujeme ako Druha viedenska $kola: Arnold Schonberg (1874 — 1951) a jeho ziaci Alben
Berg (1885 — 1935) a Anton von Webern (1883 — 1945). V 20. rokoch minulého storo¢ia
vymyslel A. Schonberg novy skladatel'sky systém, v ktorom uz nemdzeme najst’ toninu —
dodekaféniu. V tomto systéme je vSetkych 12 ténov chromatickej stupnice tplne
rovnocennych. Skladatelia vypracovali vel'mi zlozity konstrukény systém, ktorym sa vo svojej
tvorbe prisne riadili — zadkladom préace je dvanast’ténovy rad. Treba ale zdoraznit, Ze tonalna
hudba preziva popri atonalnej hudbe celé storoCie, ba je dokonca v prevahe. Skladatelia

komponujuci v tonalnom systéme vSak tieZ hl'adaju jeho nové moznosti. V ich tvorbe badat’



vplyvy folkloru, predchadzajucich $tylovych obdobi — hlavne baroka a klasicizmu, ale aj
dzezu. Z dodekafonie sa predovsetkym po 2. svetovej vojne zéasluhou skladatel'ského odkazu
Antona von Weberna vyvijaji d’alSie smery v hudbe 20. storocia:

- serializmus — skladatel'’ pracuje s menSim prvkom ako je dvanasttonovy rad — SO
sériou, ktora vSak ovplyviiuje aj ostatné hudobné prvky: dynamiku, inStrumentaciu,
notové hodnoty etc.,

- puktualizmus — zakladnym nositelom myslienky nie je melddia, ale jeden jediny ton
— punktum,

- aleatorika — vyuziva v kompozicii prvky nahody: mala a velka aleatorika; kazda nova
interpretacia hudobnej skladby vytvara v podstate iny, ale vobec nie nahodny vysledny
zvukovy priebeh a formu skladby.

Vyraznym prvkom vyvoja hudby, hlavne po 2. svetovej vojne, je vstup

elektroakustickych a elektronickych prvkov do skladatel'ského tvorivého procesu.

1 Hudobna kultira na Slovensku zaciatkom 20. storocia

Slovensk4 hudobna kultura sa v 20. storo¢i v porovnani s ostatnou Eurdpou vyvijali
uplne odlisnym sposobom. V jej vyvojovych tendencidch bolo evidentné zaostavanie nielen
za vtedaj§im eurépskym smerovanim, ale aj v porovnani s narodom nam najbliz§im — Cechmi.
Prave Geski hudobnici sa pustili po vzniku Ceskoslovenskej republiky v roku 1918 do
nelahkej lohy pozdvihnut’ slovensku hudobnu kultaru na zodpovedajicu uroven.

V case, ked’ sa v Eurdpe zacina formovat hudobnd avantgarda, ked A. Schonberg
zaCina zverejiiovat’ vysledky svojich skladatel'skych smerovani k ustalenej podobe svojej
dvanast'tonovej skladatel'skej techniky, na Slovensku sa zaklad4 prva vzdelavacia inStitacia
schopna vychovavat’ profesionalnych hudobnikov. Za zmienku vsak stoji, ze az o d’alich 20
rokov je povySena na konzervatorium. Podobne je tomu aj s hudobnymi instituciami: zaklada
sa prva slovenska profesiondlna operna scéna, aj ked’ eSte iba na druzstevnom zaklade —
Nérodn¢ divadlo v Bratislave. Slovensko vSak stdle nema profesiondlny symfonicky
orchester. Na druhej strane je vSak pravdou, Ze Bratislava nadvizuje na svoju monarchisticku
minulost’, ked’ tu pravidelne koncertovali vyznamni umelci. V obdobi po 1. svetovej vojne

sem prichddzaji skladatelia Vitézslav Novak — dostava cestny doktorat univerzity



Komenského v Bratislave, ale do Bratislavy prichddza aj Josef Suk, Béla Bartok, Leos
Janacek, ale aj taki skladatelia jako Alexander Zemlinsky, ¢i Pietro Mascagni a d’alsi. V
Bratislave koncertuje Ceské filharmoénia s Vaclavom Talichom, ale aj Viedenska filharménia
s Richardom Straussom a Brunom Walterom. V Bratislave v medzivojnovom obdobi
koncertuji mnohi vynikajici inStrumentalisti svetovej povesti.

Opera Narodného divadla coskoro po svojom zalozeni podnikd mnohé Uspesné

eurdpske turné.

1.1 Situacia v hudobnej tvorbe

Obdobna situacia je vSak aj medzi skladatemi. Po vzniku samostatného $tatu sa vracia
na Slovensko Jan Levoslav Bella (1843 — 1936), ktory vSak nenadvdzuje kontakty so
slovenskym hudobnym Zivotom. Je to zapri€inené aj tym, Ze 40 rokov Zil v cudzine. Tesi sa
vSak velkej ucte kritiky (Hr¢kova, 1996).

V case, ked’ v Europe vznika cely rad organizacii zdruzujucich skladatel'ov sti¢asnej
hudby na Slovensku sa zac¢inaju iba formovat’ snahy o vytvorenie slovenskej narodnej hudby.
V 20. rokoch 20. storocia sa stava sice Ceskoslovensko zakladjucim ¢lenom Medzinarodne;j
spolo¢nosti pre sucasni hudbu — ISCM, avsak skor tam moézu pontkat vysledky svojej
skladatel'skej prace Ceski skladatelia, ako slovenski. Na druhej strane treba povedat, ze
vyrovnavanie zaostavania slovenského hudobného Zivota za ¢eskym ma hned’ od zaciatku
vel'mi dynamicly charakter. Je to nesporne zasluhou aj tej skutocnosti, Ze ceské vzdelavacie
inStitacie st otvorené slovenskym nadanim hudobnikom. Prave vd’aka tomuto historickému
faktu vstupuje do hudobného Zivota na Slovensku v 30. rokoch minulého 20. storocia silna
generacia skladatel'ov, presadzujica vo svojom diele na vysokej umeleckej urovni narodné
hudobné prvky. Zacina sa formovat zakladajiica generacia slovenskej narodnej hudby,

oznacovana aj jako hudobna moderna.

1. 2 Vyvoj na Slovensku — slovenska hudobna moderna

Vyznamnu Ulohu pri formovani slovenskej narodnej hudby zohrdva aj generacia
skladatel'ov, oznacovanych ako ,,stard slovenska skladatel'ska generacia® (HruSovsky, 1964).
Jej prislusnici — Mikula§ Moyzes (1872 — 1944), Viliam Figus-Bystry (1875 — 1937),
Mikulas Schneider-Trnavsky (1881 — 1958), Alexander .Albrecht (1885 — 1958), F. Kafenda



(1883 — 1963) — ziskali rozlicny stupenn hudobného skladatel'ského vzdelania a vyznamnou
mierou sa zapojili do rozvoja hudobného zivota nielen v povojnovom obdobi, ale uz aj pred 1.
svetovou vojnou. Posobili na rozliénych postoch ako ucitelia, kantori, cirkevni hudobnici ¢i
formovali pociato¢né fazy nasho zacinajiceho hudobné Skolstva. Ich skladatel'sky prejav
vychadzal nielen z domacich 'udovych hudobnych zdrojov, ale bol obohacovana aj o znaky
roz§irenej tonality. Bolo tomu tak hlavne u A. Albrechta, ale aj F. Kafendu a prekvapujuico aj
u M. Moyzesa. Vyznam tejto generacie pri formovani slovenskej narodnej hudby bol aspoii
symbolicky doceneny udelenim titulu ,,Narodny umelec* M. Schneidrovi-Trnavskému v roku
1956, ako prvému slovenskému skladatel'ovi. Tato udalost nadobuda o to viac na svojom
vyzname, ked’ si uvedomime, Ze tento skladatel’ cely zivot pdsobil v cirkevnych sluzbach ako

regenschori a tento titul mu udelili predstavitelia komunistickej diktatary.

1. 2. 1 Nastup slovenskej hudobnej moderny

V 30. rokoch 20. storocia sa vyraznym sposobom hlési o slovo skupina skladatelov —
priblizne genera¢nych vrstovnikov — odchovanych majstrovskou skladatel'skou triedou
Vitézslava Novaka na Prazskom konzervatériu. Od trojice skladatelov Alexander Moyzes
(1906 — 1984), Eugen Suchoni (1908 — 1993) a Jan Cikker (1911 — 1989) sa ocakavalo
podobné poslanie, ako tomu bolo v pripade ceskych skladatel'ov Bedficha Smetanu a
Antonina Dvotdka — vznik slovenskej ndrodnej hudby nesticej vSetky atriblity s tym spojené.
Ocakavalo sa, Ze prave tato generacia skladatelov dokaZe narodné slovenské prvky na
vysokej umeleckej urovni zasadit’ do svojich skladieb na takej urovni, aby boli akceptované
a) v medzinarodnom kontexte. Skladatel'ské snazenie tychto skladatel'ov bolo pod ostrym
drobnohl'adom vtedajSej kritiky, ktora podrobila ostrému odmietaniu akékol'vek cudzie
vplyvy vich diele. Bolo tomu tak napriklad v pripade A. Moyzesa, ked’ u neho objavuje
kratka skladatel'skd epizoda ovplyvnend dzezom (Hrckova, 1996). Nadeje vkladané do tejto
generacie sa naplnili — aj ked’ ich cesta nebola priamociara a ani I'ahkd — uvedenim opery
Kratnava od Eugena Suchona v roku 1949. Tato generacia skladatelov oznacena Ladislavom
Burlasom ako slovenskad skladatel'skd moderna sa rozrastla aj o dalSich skladatelov,
predovsetkym Ziakov A. Moyzesa: Ladislav Holoubek (1913 — 1994), Dezider Kardos (1914
— 1991), Andrej Ocenas (1911 — 1995), Tibor Freso (1918 — 1987) a dalsi. Tito skladatelia
zaznamenavaju tvorivé uspechy nielen doma, ale aj v zahrani¢i. Sved¢i o tom cely rad
zahrani¢nych uvedeni opera Kruthava — od premiéry v roku 1949 bola do roku 1985 uvedena

na d’alSich 43 domaécich a zahrani¢nych opernych scénach, ale aj J.Cikkera, ktory dokonca



zaznamenava premiéry svojich opier v zahrani¢i — Mr. Scrooge, Kassel 1963; Hra o laska a

smrti, Mnichov 1969, ¢i symfonické dielo A. Moyzesa, ale aj E. Suchona a J. Cikkera.

2 Vyvaoj po 2. svetovej vojne — politicko-spolocenska situacia

Koniec 2. svetovej vojny v roku 1945 nezohrava vo vyvoji hudby medznikovt tlohu.
Tento rok je vyznamny predovsetkym tym, ze cely rad zahrani¢nych a naSich skladatel'ov
reaguje na zlo¢iny tejto dovtedajSej najvdcsSej tragédie l'udského pokolenia. Za naSich
hudobnych skladatel'ov hodno spomenut’ J. Cikkera, ktory pocas vojny skomponoval znelku

povstaleckého radia Banska Bystrica.

2. 1 Socialisticky realizmus v hudbe

Pre d’al$i vyvoj na Slovensku ma vyznam hlavne rok 1948, kedy sa politickym puc¢om
dostava k moci Komunistickd strana. Na druhej strane je asi historickou skuto¢nost'ou, ze
touto udalostou sa iba naplnili dohody vitaznych mocnosti 2. svetovej vojny , podl'a ktorych
malo Ceskoslovensko spadat’ zaujmovej sféry Sovietskeho zvizu. Oficidlny esteticky smer
kultarneho vyvoja a tvorivej umeleckej ¢innosti vo vSetkych druhoch umenia ovplyvnil d’alSiu
umeleckt klimu v nasom State. Socialisticky realizmus vychadzal z téz Zdanovovskych zasad
(nazvané podl'a sovietskeho ideoléga A. A. Zdanova, ktoré hlasali zrozumitelnost’; zasady
tykajice sa hudby predniesol na zjazde sovietskych skladatelov vo februari 1948),
demokrati¢nost’, ¢i angazovanost’ hudobnej tvorby. VSetko sa vSak dialo pod dohl'adom jedne;j
strany a jej jedine spravnej ideologie. Co vsak bolo najhorsie dochadzalo k obmedzovaniu
tvorivého potencionalu skladatel'ov, k vytvaraniu réznych ideologickych taborov v duchu
prebiehajucej studenej vojny. V tom obdobi sme svedkami vzniku r6znych oslavnych kantat
na komunisticka stranu, na Stalina, Gottwalda a d’alSich predstavitelov politického Zivota.
Cela skupina skladatel'ov nastupujicej povojnovej generacie sa podvol'ovala tomuto trendu,
V podstate ani nemala iné vychodisko. Treba vSak priznat, Ze vznikol aj cely rad hodnotnych
skladieb GspeSne uvadzanych aj za hranicami.

Socialisticka hudobna kritika sa v povojnovom vyvoji velmi odmietavo stavala
k celému vyvoju eurdpskej hudby od impresionizmu az po sidobych skladatel. Tuto kulturu

povazovala za ,,formalistickt a ipadkovu“.



2. 2 Vznik institicii.

Na druhej strane vSak treba priznat, ze v prvom desatro¢i socialistickej diktatiry
dynamickym spdsobom pokracuje d’alsie budovania hudobného Zivota na Slovensku. V roku
1949 vznika v Bratislave Slovenska filharmoénia. Koncom 50. rokov je zaloZena po Bratislave
a Kosiciach tretia operna scéna na Slovensku v Banskej Bystrici. V oblasti 'ah$ich zanrov sa
vV PreSove osamostatiiuje operetny subor a v Bratislave vznikd Nova scéna. Vznikaju aj
podporné a reprezentativne organizacie ako bol Slovensky hudobny fond a zacina vychadzat

odborny hudobny casopis Slovenska hudba.

2.2.1 Vystavba hudobného Skolstva

Vyraznym uspechom socialistického Skolstva je dynamicky rozvoj hudobného
Skolstva. V Bratislave vznika v roku 1949 Vysoka Skola muzickych umeni, v d’alSich mestach
v Ziline a v Kosiciach su zaloZené v pitdesiatych rokoch vyssie hudobné $koly neskor
premenované na konzervatorid. Vari najvyznamnejSim modelom typu hudobnej skoly, ktory
sa Vv neskorSom obdobi vyvinul do jedine¢nej podoby v celosvetovom kontexte su I'udové
Skoly umenia (ESU). Vyvinuli sa do tejto podoby zagiatkom 60. rokov z povodnych
zékladnych hudobnych 8kol integrovanim d’alSich umeleckych odborov: vytvarného,
literarno-dramatického a tane¢ného. Zaciatkom 90. rokov sa premenovali na zakladné
umelecké koly (ZUS). Napriek tomu, ¢ po zmene politickych pomerov po roku 1989
vzbudili velkd pozornost’ u zahrani¢nych expertov na Skolské vzdelanostné systémy, museli

neustali bojovat’ so Statnou administrativou o svoje preZitie.

2. 2. 1. 1 Oteplenie spolocenskej klimy

Vyznamnym medznikom v kultirnom zivote vtedajSieho socialistického tabora sa
stava rok 1956, kedy sa v Moskve kona 20 zjazd sovietskych komunistov. Na nom je
zdrvujucej kritike podrobena stalinskd éra vladnutia v Sovietskom zvdze. Po tomto
vyznamnom zjazde dochadza k otepleniu spologenskej a kulturnej klimy aj v Ceskoslovensku
a na Slovensku a zacinaju sa pomaly ale predsa nadvdzovat kontakty so zapadnymi
skladatel'skymi tendenciami. Do programov Slovenskej filharmoénie sa uz od roku 1957
zaCinaju dostavat’ diela dovtedy zakazanych skladatel'ov ako boli C. Debussy, I. Stravinskij,
B. Bartok, S. Prokofjev a hlavne D. Sostakovi¢ a neskor aj W. Lutoslawski. Napriek tymto
otepl'ujucim tendenciam prekvapili zavery 1. zjazdu slovenskych skladatel'ov v roku 1959,
Vv ktorych boli ostrej kritike podrobené najnovsie skladatel'ské techniky dodekafonia a

serializmus, priom sa im prisudzoval opit’ raz triedny charakter. Co bolo eite horsie,



spochybiiovalo sa pravo tvorcu na experimentalne Stadia tvorby. Skutocné uvolnenie tvorivej
klimy v skladatel'skej obci nastava az po 2. zjazde slovenskych skladatelov v roku 1962,

ktory sa zasadzoval za otvorenost’ v prijimani novych podnetov a slobodu tvorivej prace.

3 Slovenska avantgarda — hlavné znaky

Za tejto predsa len uvolnenej spolocenskej a kultrnej klimy vstupuje pomerne
vehementnym spdsobom do slovenského hudobného zivota mlada skupina skladatelov
reprezentovana Iljom Zeljenkom (1932 — 2007), Petrom Kolmanom (*1937), Romanom
Bergerom (*1930), Ladislavom Kupkovicom (*¥1936), Ivanom Parikom (1936 — 2005) a
d’alsimi. Tato skupina mladych umelcov sice vyrastala v tradicionalisticky orientovanom
prostredi bratislavskej VSMU, aviak inSpirovand niektorymi novostami v dramaturgii
koncertného zivota a na zaklade kontaktov zo zahrani¢im zacinaju pre posluchacov
bratislavskych umeleckych hudobnych $kdl a Filozofickej fakulty UK usporiadat’ prehravky
diel vyraznych osobnosti hudby 20. storo¢ia. Odznievaji na nich vSak aj diela predstavitel'ov
europskej hudobnej avantgardy — P. Bouleza, K.-H. Stockhausena, L. Nona. Diela
komponované v novych skladatel'skych technikach, ktoré zaznievali na tychto prehravkach sa
stavali nesporne aj novym politickym krédom nastupujiucej mladej skladatel'skej generacie.
Najnovsia technika aleatoriky prezentovana na letnych darmstadtskych kurzoch Novej hudby
iba v roku 1957 svojou slobodou tvorby mohla byt dokonca skutoéne politicky nebezpecna.
Od presadzovania slobody tvorby k osobnej slobode uz nemusi byt az taka d’aleka cesta.
Ostatne o niekol’ko desatro¢i neskor — vroku 1989 — sa to v politickom Zivote

Ceskoslovenska potvrdilo v plnej miere.

3. 1 Po¢iato¢ny vyznam Ilju Zeljenku..

V nastupujicej mladej skladatel'skej generacii spo€iatku urcité veduce postavenie
preberd na seba Ilja Zeljenka, v kompozicia ziak J. Cikkera. V jeho Studentskych pracach sa
prejavuju hlavne vplyvy jeho uditela, ako aj odlahCenost’ prejavu prameniaca z
neoklasicizmu. V Zeljenkovej absolventskej praci 1. symfonii (1956), pristupuju k tomu aj
vplyvy vyznamnych europskych symfonikov 20. storo¢ia — G. Mahlera, A. Honnegera a D.
Sostakoviéa — vyrastajice z tradicie europskeho symfonizmu. O to prekvapujucejsie su
nasledujuce roky, kedy I. Zeljenka radikalne meni svoj skladatel'sky rukopis. V jeho 2.

klavirnom kvintete (1958) nadobudaju vyrazné postavenie charakteristické znaky vyrazovych



prostriedkov druhej viedenskej Skoly, ktoré¢ sa tam dostdvaji akymsi inStinktivnym
odpocutym spdsobom. Toto dielo je prvou skladbou v slovenskej hudbe komponovanou

atonalne — bez tonalneho centra.

3.2 Zakladanie inStitucii

V 60. rokoch na naSom zemi vznikaju inStiticie a organizacie, ktoré vo velkej miere
podporuju nastup mladej avantgardnej generdcii nastup do hudobnej praxe a v zna¢nej miere

napomahaji uplatneniu sa vysledku ich kompozi¢ného snazenia na koncertnom pddiu.

3.2.1 Hudba dneska

Vyznamnym momentom v praxi uvadzania modernej avantgardnej hudby bol vznik
$pecializovaného stboru sucasnej hudby ,Hudba dneska“ vroku 1964. V Cechach uz
podobny subor — Musica viva pragensis — existoval od roku 1961. Tento subor zamerany
vyluéne na interpretaciu skladieb komponovanych v serialnej technike uviedol na svojich
koncertoch aj skladby slovenskych skladatel'ov. Skladba Ladislava Kupkovi¢a Rozhovory pre
flautu a fagot zaznela vich podani ako prva slovenska avantgardna skladba aj na
medzinarodnych hudobnych pédiach vo Viedni v ramci cyklu koncertov Nova hudba a v roku
1963 na vyznamnom medzindrodnom festivale sucasnej hudby VarSavskad jesen. Hudba
dneska pracovala pod vedenim Ladislava Kupkovi¢a — absolventa VSMU v Bratislave
Vv odbore hra na husle a ¢lena Slovenskej filharmonie, v kompozicii bol vSak samouk. Subor
uvadzal okrem diel slovenskych a ceskych skladatelov aj kompozicie zahrani¢nych
skladatel'ov, ¢o zohravalo mimoriadne ddlezité informacné a konfrontacné poslanie. Doméci
skladatelia mohli vysledky svojej prace porovnavat’ s dielami vedicich osobnosti eurdpskej
avantgardy ako boli K.-H. Stockhausen, P. Boulez, L. Nono a d’al$i. Stibor koncertoval aj na
mnohych zahrani¢nych podiach predovsetkym v ramci festivalov sucasnej hudby: Frankfurt
nad Mohanom, Darmstadt, VarSava, Zahreb. Vyznamné st vSak aj ich vystupenie na
festivaloch sticasnej hudby v Cechach — v Brne a Prahe. Stibor zanikol po odchode Ladislava

Kupkovi¢a do Zapadného Nemecka v roku 1969.



3. 2. 2 Experimentalne $tadio Cs. rozhlasu

Vyznamnou inStitaciou, ktord zohrala dolezité miesto v hnuti Novej hudby na
Slovensku bolo Experimentalne $tudio Ceskoslovenského rozhlasu v Bratislave zaloZené
vroku 1964. Z pociato¢nych skromnych pomerov sa vypracovalo toto §tidio na jedno
Z najvyznamnejSich centier elektroakustickej hudby v celoeurépskom kontexte. Na jeho Cele
stali od jeho zaciatkov hudobni skladatelia Peter Kolman a Jozef Malovec. Prvou koncertnou
skladbou, ktora tu vznikla bola kompozicia J. Malovca Orthogenesis z roku 1966. Je to dielo,
ktoré zaznamenalo jeden z velkych medzinarodnych tuspechov slovenskej hudobnej
avantgardy, ked ziskalo 3. miesto na medzindrodnej sutazi elektroakustickej hudby
v Darmouth College v USA. Experimentalne §tidio Cs. rozhlasu, ako jedno z mala pracovisk
Novej hudby neprerusilo svoju pracu ani v ase normalizacie v 70. a v prvej polovici 80.
rokov. Medzi jeho vyznamnych veducich patril napriklad aj skladatel' Vitazoslav Kubicka

(*1953).

3. 2. 3 Smolenické seminare

Mimoriadne informacné poslanie mali Smolenické seminare pre stcasni hudbu
usporiadané v rokoch 1968-1970. Ich hlavnym organizatorom bol mlady adept hudobnej vedy
Peter Faltin, ktory sa uz ako Student hudobnej vedy nadchol avantgardnou eur6pskou hudbou.
Na tychto kurzoch sa zlcastnili najvyznamnejSie osobnosti eurdpskej hudobnej avantgardy
tak v oblasti skladatel'skej, teoretickej ako aj interpretacnej. Poc¢as ich troch uskuto¢nenych
ro¢nikoch sem prisli teoretici Novej hudby U. Dibelius, C. Dalhaus, J. Patkowski, skladatelia
K.-H. Stockhausen, G. Ligeti, M. Kagel. Odznelo na nich velké mnoZstvo diel naSich a
eurdpskych skladatel'ov Novej hudby. Vyznamnym teoretickym vystipenim na 3. ro¢niku bol
prispevok Ladislava Burlasa Nova hudba a historicka dimenzia hudby, ako aj jeho umelecka
reakcia na tragiku roku 1968 v podobe uvedenia diela Planctus. Po odchode P. Faltina do
Zéapadného Nemecka v roku 1969, posledny ro¢nik Smolenickych seminarov v roku 1970
organizacne zabezpecoval hudobny skladatel’ Ivan Parik. V rdmci skladatel'skych seminarov
sa konali aj interpretatné kurzy sucasnej hudby, ktoré viedli vyznamni interpreti. Vari
najvyznamnejSim znich bol nemecky violoncelista Siegfried Palm, ktory svojim
interpretacnym umenim inSpiroval vznik velkého mnozstva skladieb. Zaujimavostou vsak je,

ze patril aj k vynikajicim interpretom klasického violon¢elového repertoaru.



3. 2. 4 Jednorazové akcie

Vyznamnu ulohu v hnuti Novej hudby zohravali aj jednorazovo zorganizované akcie,
ako bola hromadné nédvsteva Varsavskej hudobnej jesene Zvidzom slovenskych skladatel'ov
v roku 1962 a ucast’ slovenskych skladatel'ov a interpretov — Hudba dneska — na zasadnuti a
festivale Medzinarodnej spolo¢nosti pre sucasntit hudbu ISCM v Prahe v oktobri 1967.
V Prahe odznela sice iba skladba Romana Bergera Transformécie, avSak pri tejto prilezitosti
vySlo mimoriadne ¢islo Slovenskej hudby (ro¢. 11, 1967, ¢.8) v nemeckej a anglickej
jazykovej verzii s prispevkami P. Faltina a P. Kolmana informujtice a vtedajSich snahach

Novej hudby na Slovensku.

3. 3 Hlavni predstavitelia slovenskej hudobnej avantgardy a ich vyvoj

Vyraznym spdsobom sa zacina presadzovat nastup mladej avantgardne orientovanej
skladatel'skej generacie hlavne zaciatkom 60. rokov. V ich dielach sa prejavuji vo vyraznej
miere vplyvy skladatelov druhej viedenskej Skoly, ale aj niektoré novSie skladatel'ské
techniky vychadzajuce vSak vo svojej podstate z nej. Ide hlavne o vtedy najnovsiu techniku -
aleatoriku, prezentovanu prvy raz na letnych kurzoch pre stcasni hudbu v Darmstadte v
roku 1957. Aleatorika vo svojom principe eSte oproti dodekafonii d’alej demokratizuje
hudobny material a kone¢né vyznenie skladby dava takmer vylu¢ne do ruk interpreta, ktory sa
tym sposobom stava do znacnej miery spoluautorom skladby. Kone¢né vyznenie aleatornej
skladby je zavislé nielen na technickych nastrojovych zru¢nostiach interpreta, ale aj na jeho
hudobnej fantdzii a schopnosti priamo na javisku tvorit. Na zaklade tychto principov ma
aleatorika vel'a spolo¢nych ¢ft s obdobim hudobného baroka. Podobne aj barokovi interpreti
museli umelecky dotvarat’ hotové skladby na zdklade improvizacie. Tento hudobny prvok
improvizacie ako rozhodujuci ¢initel’ vyznenia diela vo velkej miere vyuzivaju aj dzezovi

hudobnici.

3. 3.1 Vzory mladej generacia naSich avantgardnych skladatel’ov

Generacia skladatelov vstupujuca do nasSho hudobného zivota v 60. rokoch
nevychadza len zo skladatel'sko-technického sveta druhej viedenskej Skoly, to znamena, ze

nepreberd len princip dodekafonickej skladatel'skej techniky, ale vo vyraznej miere sa



nechava ovplyvitovat’ duchovnym odkazom jej predstavitelov. Tieto prvky su evidentné v
kantate Oswiecim od Ilju Zeljenku z roku 1959. Tato skladba nevychadza z prisne viazanych
principov dvandst'tonovej techniky, ale na prvé miesto kladie expresivitu slova, ¢im skor
pripomina hudobny a filozoficky svet Albana Berga. InSpiracia krutostami 2. svetovej vojny
nie je s odstupom 14. rokov medzi vznikom diela a skoncenim tejto hroznej udalosti, ale ju
treba nesporne hladat v skladbe Ten, ktory prezil Varsavu od Arnolda Schonberga. Z
podobnych inspiraénych zdrojov vychadza d’al§ie pozoruhodné dielo kantata Hirosima od
Ivana HruSovského (1927 — 2001) komponovana v roku 1961. Napriek tomu, ze HruSovsky
vo svojej kantate vychadza po hudobnej stranke z neskoro-romantickych hudobnych tradicii
pripominajucich aj rané tvorivé obdobie Arnolda Schdonberga, expresivitou prejavu sa vo
velkej miere pricinil spolu so Zeljenkovou kantitou o rehabilitaciu, dovtedy oficidlnou
estetikou socialistického realizmu tak zdiskreditovaného, hudobného druhu kantaty.
Skladatel'ské vplyvy Albana Berga sa vSak prejavuju aj v Koncerte pre husle a
orchester Petra Kolmana vychadzajuceho z kombinacie volnej atonality a z vyuzivania
intervalovych Struktur devitténovych a dvanastténovych sérii. Su to stavebné prvky velmi
pripominajuce vyrazové prostriedky pouzité v Koncerte pre husle a orchester predstavitel’a
druhej viedenskej Skoly A-Berga. Zaujimavej kombinacie vyuzivania barokovych vplyvov s
dvanasttonovou technikou sa vo svojej Hudbe pre husle a orchester, vo svojej podstate ide

0 huslovy koncert, pridrziaval Miroslav Bazlik.

3. 3.2 Veduca osobnost’ avantgardy 60. rokov

Vyrazne  experimentdlne  orientovanymi  skladbami  vychadzajucimi s
poswebernovskych vplyvov sa rozhodnym spdsobom uz zac¢iatkom 60. rokov o slovo prihlasil
Ladislav Kupkovi¢, skladatel' nezataZeny vplyvmi pomerne konzervativnymi nazormi
ucitel'ského zboru z kompoziéného oddelenia VSMU v Bratislave. Ladislav Kupkovié
absolvoval VSMU v Bratislave v odbore hra na husle a nastipil na miesto huslistu v
Slovenskej filharmonii. V kompozicii bol vSak samouk, na zaklade ¢oho jeho skladatel'sky
vyvoj bol hned od zaciatku 60. rokov pomerne jednoznaény a priamociary. Vo svojich
dielach sa prisnym spdsobom pridrziaval vyuZzivania seridlnej az multiseridlnej techniky —
vychadzajucej z diela A. Weberna — presadzujucej sa uz v Dotykoch pre komorny subor z
roku 1960 a v Rozhovoroch pre flautu a fagot (1961). Jeho vari najvyznamnejSie dielom zo

60. rokov skladba Mdso kriza (1962) in$pirovanym rovnomennym obrazom Mikulasa Medeka



sa stalo takmer kultovou skladbou slovenskej avantgardy 60. rokov. Skladba komponovana
pre pozaunu a 10 bicich néstrojov (6 tympanov, 3 tamtamy a kostolny zvon) sa vyznacuje

nekonvenénym az drsnym vyuzivanim zvuku bicich nastrojov.

3. 4 Nové vyrazové moznosti hudby

V polovici 60. rokov sa u skladatel'ov avantgardnej orientdcie zacinaji v nadviznosti
na snahy predstavitelov eurdpskej Novej hudby prejavovat’ kombinacie serialnych technik a
aleatorickej uvolnenosti s novou zvukovost'ou — sonicnost'ou — tradi¢nych, ale predovsetkym
netradicnych komornych nastrojovych zoskupeni. Vyraznym vkladom do slovenského
hudobného vyvoja st v tomto smere skladby pre slacikové kvarteto L. Kupkovi¢a — Cluster-
Dynamika-Glissando (1963) a I. Zeljenku — Slacikové kvarteto (1964). U P. Kolmana
dochadza k vyraznému prepojeniu seridlnej techniky so sonickou technikou v Styroch
orchestralnych skladbach (1963 — nazov skladby az prili§ pripomina obvyklé oznaenie
skladatel'mi druhej viedenskej Skoly !), ako aj vo vari jeho najlepSom diele zo 60. rokov
Monumento per sei milioni (1965) ovplyvnenom aj expresionizmom A. Schonberga.
Vyznamnym skladatel'skym prispevkom na poli modernej opery je dielo Peter a Lucia (1965)
od Miroeslava Bazlika so zjavnymi stopami expresionizmu A. Berga prejavujicimi sa aj vo
formalej vystavbe opery. O akusi syntézu skladatel'skych smerov hudby 20. storo¢ia sa vo
svojej diplomovej praci z roku 1965 — Trasformacie pre orchester — pokusil Roman Berger.
Skladba patri do sti€asnej doby medzi nosné tituly jeho skladatel'ského diela. Webernovské
vplyvy sa v polovici 60. rokov vyraznou mierou prejavuju v skladbach Ivana Parika Dve
piesne na texty starojaponskych basnikov (1959) komponovanych este pocas §tadii na VSMU,
Hudba k vernisazi pre flautu (1967) a v sonatach pre so6lové nastroje (flautu, 1962; klavir,
1965; violoncelo, 1967). Osobité prepojenie historickych vplyvov zo starSich vyvojovych
epoch hudby s dvanast'tonovou technikou vidiet' v skladbach Jozefa Malovca. Racie postupy
— zname V renesancii a v baroku, ale vyuZzivané vari vo vSetkych obdobiach — sa v
kombinacii s dodekafoniou objavujt v Bagatelach pre slacikové kvarteto (1962), ¢i v Malej
komornej hudbe z roku 1964. V' Kryptograme pre basovy klarinet, bicie ndstroje a klavir
(1965) sa pridrziava techniky rotdcie znamej nielen zo skladatel'skych praktik prislusnikov
druhej viedenskej skoly, ¢i Ernsta Kienka, ale aj z diela renesan¢ného skladatela, prislusnika

I1. nizozemskej Skoly Johannesa Ockeghema (1425-1495).



3. 4.1 Vplyvy druhej viedenskej Skoly na d’alSich skladatel’ov

V diele Juraja PospiSila (1931 — 2007) sa vplyvy skladatel'ov druhej viedenskej Skole
najviac prejavuju popri 2. symfonii (1962) a punktualisticky orientovanom diele Trojversie
pre 9 nastrojov (1965) v jeho najvyznamnejSej kompozicii tejto skladatel'skej etapy Hudbe
pre 12 slacikovych nastrojov (1965). V nej sa autorovi podarilo prepojenie prisne chapanej

seridlnej techniky, ostinatnej pulzacie, pripominajucej Leosa Janacka a principu montaze.

Stvorica najmladsich skladatel'ov vstupujiica do slovenského hudobného Zivota v 60.
rokoch 20. storoCia - Juraj Hatrik (¥*1941), Jozef Sixta (1940 — 2007), Tadeas Salva (1937
— 1995) a Juraj Bene$ (1940 — 2004) nie je prili§ ovplyvnena poetikou druhej viedenske;j
Skoly. Deje sa tak bud’ iba okrajovo, ¢i dodekafonia a aleatorika stoja v akomsi uzadi celej
skladby. Tato charakteristika plati v pripade J. Hatrika (Canto responsoriale pre dva zbory a

tympany, 1965).

3. 4. 2 Iné vplyvy na skladatelov hudobnej avntgardy.

V nastupujicej generacii mladych skladatel'ov sa zacinaju prejavovat vplyvy nového
fenoménu vo vyvoji eurdpskej hudby — pol’skej Skoly. Jej vplyvy su evidentné v diele T.
Salvu a J. Sixtu, pricom u T. Salvu vyraznym spdsobom do popredia vystupuje
charakteristicky slovensky prvok meditativnosti. J. Bene§ vo svojej diplomovej praci opere
,Cisarove nové Saty” (1966) sa orientuje na neoklasicizmus 1. Stravinského. Tieto
skutocnosti sved¢ia o mnohovrstvennosti slovenského skladatel'ského vyvoja v dobe
politického uvol'nenia 60. rokov.

Koncom 60. rokov vrcholia snahy slovenskych avantgardnych skladatel'ov
predovsetkym v dvoch skladbach I. Zeljenku: Hry (1968) a Polymetricka hudba pre 4
slacikové kvarteta (1970). Hlavne Hry pre 13 spevakov hrajucich na bicie néstroje sa stretli aj
s velkym tspechom u publika. Ide o dielo prinasajuce do slovenskej tvorby nové prvky
hravosti a radosti z muzicirovania na pozadi avantgardnych vyrazovych prvkov vtedajsej
doby: aleotoriky, zvukovosti, s prvkami priestorovej kompozicie predpisujucej ucinkujicom
pohybové prvky, ¢im prindsa tato skladba urcité¢ ¢rty hudobného divadla. Text je zbaveny
vyznamovych poloh a uspokojuje sa s vyuzivanim hlasok, ¢o vyzneniu skladby dodéva na

vtipe a hravosti.



Slovenskd hudobnd avantgarda po svojich trochu rozpacitych zaciatkoch
zaznamenanych koncom 50. a zaciatkom 60. rokov v priebehu jedného desatrocia dobehla
svoje omeskadvanie sa za eurdpskym vyvojom a stala sa sucastou eurdpskeho hudobného
smerovania oznacovaného aj ako Nova hudba. Dokazovali to v plnej miere aj diela 1. Parika
vychadzajice zo sénickych (novodobo ponimanych zvukovych) moznosti orchestralneho
aparatu — Introdukcia k symfonii ¢. 102 J. Haydna (1970), J. Sixtu v podobe zaviSenia jeho
projektu ,,asynchronnosti” reprezentovanom v diele pre orchester Punctum contra punctum
(1970) a expresivne ponimané a pol'skou skladatel'skou Skolou ovplyvnené Requiem

aeternam (1968) T. Salvu.

3.5 Medzinarodné tispechy

Skladby skladatel'ov slovenskej hudobnej avantgardy sa hravali aj v zahrani¢i a
zaznamenavali tam pozoruhodné uspechy. V roku 1965 sa skladba Oswiecim I. Zeljenku
umiestnila na 12. mieste v skladatel'skej sutazi UNESCO, Kolmanova Sonata canonica
odznela na festivale ISCM v Madride a jeho Styri orchestralne skladby na festivale duchovnej
hudby v talianskej Peruggii. V roku 1967 vystapila Slovenska filharménia prvykrat na
VarSavskej jeseni, kde pod taktovkou Dr. L. Rajtera uviedla Kolmanovo Monumento,
Simaiovo Vitazstvo a Zeljenkov Oswiecim. Vyraznym uspechom bolo 3. miesto skladby J.
Malovca Orthogenesis v medzinarodnej sutazi elektroakustickych kompozicii Darmouth
College v USA. Skladby slovenskych skladatel'ov sa hravali aj na vyznamnom festivale
sucasnej hudby VarSavska jesen: v roku 1968 tu zaznelo dielo Canticum Zachariae T. Salvu a
v roku 1970 Asynchronia J. Sixtu.

Zaujimava je informacia Hudobného informaéného strediska Hudobného fondu, ktora
uvadza, ze v roku 1970 bolo v 17 krajinach sveta uvedenych 34 skladieb od 11 predstavitel'ov

mladej nastupujicej generacie.

3. 5.1 Nahravanie sticasnej hudby

Skladby slovenskej hudobnej avantgardy sa nahravali nielen v domécich rozhlasovych
stadiach, ale aj v zahrani¢i — Ladislav Slovak uviedol s rozhlasovym orchestrom v Sydney
v d’alekej Australii Sinfoniu in C od I. Zeljenku. Délezitym momentom vyvoja hudby v 60.

rokoch je skuto¢nost’, ze diela slovenskych avantgardnych skladatel'ov sa presadzovali popri



domadcich vydavatel’stiev aj v zahrani¢nych. Zname rakuske vydavatel'stvo Universal Edition

vydalo partitiru kompozicie L. Kupkovica Mdso kriza.

4 DalSie smerovanie slovenskej hudby

Okupécia Ceskoslovenska vroku 1968 negativne ovplyvnila vyvoj avantgardnej
slovenskej hudby. Cely rad skladatelov, ale aj muzikolégov a interpretov odislo do
emigracie. V roku 1968 emigroval P. Simai, vroku 1969 odisli muzikolog P. Faltin a
skladatel’ L. Kupkovi¢ do Nemecka a v polovici sedemdesiatich rokov sa usadzuje P. Kolman
v Rakusku. Emigracnd vlna vSak zasiahla aj vyznamnych interpretanych umelcov hlavne
Zz mladSej generacie. Huslista Mikulds Jelinek odiSiel tiez do Zapadného Nemecka, kde
posobil ako pedagdg na Vysokej hudobnej Skole v Koline nad Rynom a sucasne posobil v
tamojSom orchestri ako koncertny majster. Jeho kolega, vtom obdobi vari jeden
Z najtalentovanejsich koncertnych umelcov, huslista Milan Bauer odisiel do Francuzska.
Cestu emigracie si zvolil aj vynikajaci violoncelista, solista Slovenskej filharmonie Albin
Berky, ktory sa spo¢iatku usadil vo Svédsku, klavirista Jozef Bulva sa rozhodol pre Zapadné
Nemecko a pritom tento vypocet vynikajucich vtedy mladych umelcov nie je ani zd’aleka
uplny. PoteSitel'né je, ze takmer vSetci sa dokdzali presadit’ aj v novych podmienkach, ¢o
sved¢i o vysokej vyspelosti, vtedy este stadle mladého, hudobného Skolstva na Slovensku.

Neblahy dopad na hudobny vyvoj mala aj skutoénost’, ze Ceskoslovensko uz po druhy
raz vystupuje z Medzinarodnej spolo¢nosti pre sti¢asntt hudbu — ISCM, ze zanikli Smolenické
kurzy a Casopis Slovenska hudba.

Slovenskd hudobna avantgarda a jej hlavni predstavitelia sa vSak napriek tazivej
politickej a spolocenskej situacii vyvijala d’alej viac menej kontinualne. Treba vSak kriticky
povedat’, Ze stratila kontakt s vyvojovymi tendenciami eurdpskej hudobnej avantgardy a
nenadviazala na celkovy eurdpsky hudobny vyvoj. Na ten nadviazala az slovenska hudobna
posmoderna v polovici 80. rokov, ktora sa vel'mi kriticky stavala aj k niektorym uz
zastaranym skladatel'skym tendencidm prislusnikov slovenskej avantgardy. Zo skladatel'ov
emigrantskej generacie sa zaujimavym spdsobom vyvijal kompozi¢ny rukopis L. Kupkovica,
ktory v polovici 70. rokov uplne opusta avantgardné tendencie a komponuje vyluéne v duchu
klasicistickych a romantickych tendencii. V europskej hudbe vSak nebol v tej dobe jedinym

skladatel'om, ktory sa uberal tymto smerom. Podobné smerovanie je charakteristické aj pre



Arvo Pirta a dokonca aj pre jednu z vedtcich osobnosti europskej hudobnej avantgardy

pol'ského skladatel'a Krzysztofa Pendereckého.

4.1 Vyvojové tendencie od 70. rokov 20. storoc¢ia

V polovici 70. rokov minulého storo¢ia reprezentovali slovenski vaznu hudbu tri
skupiny skladatel'ov:
1. prislusnici slovenskej hudobnej moderny — Alexander Moyzes, Eugen Suchon, Jan
Cikker a prvi Moyzesovi odchovanci,
2. skladatelia, ktori nadviazali na eur6épsky trend Novej hudby a avantgardy,
3. tvorcovia, ktori stali medzi tymito dvomi smerovaniami.

Koncom 70. rokov vyraznym spdsobom vstupuje do hudobného Zivota trojica skladatel'ov
orientujucich sa na aktuilne smery svetovej hudby tejto doby, priCom ich uz neldkali
avantgardné tendencie zname zo 60. rokov. Bol to Martin Burlas (*1955) odchovanec Jana
Cikkera na VSMU, ziak Dezidera Kardosa Vladimir Godar (*1956) a Peter Breiner
(*¥1957), ktory skongil §tadium kompozicie na VSMU v triede profesora Alexandra Moyzesa.
Kazdy z tychto skladatel'ov sa vSak uberd svojou vlastnou cestou. Martin Burlas sa vo velkej
miere priklana k elektroakustickej hudbe (Hudba pre modry dom — Cestné uznanie vo Varese).
V tvorbe Vladimira Godara stoji na prvom mieste hibka emocionalneho zazitku (Sondta na
pamdt Viktora Sklovského pre violoncelo a klavir), pricom v tvorne Petra Breinera dochadza
k prelinaniu jednotlivych zanrov (Beatles Concerto).

Uvoliujtca sa politicka situdcia v 80. rokoch napoméhala nadvdzovaniu kontaktov nasich
skladatel'ov so zdpadnym zahrani¢im. Nadejne do hudobného diania vstupuju hlavne Peter
Martincek (*1962) a Daniel Matej (*1963). Po dlhom ¢ase vznika v roku 1987 opét’ subor

pre suc¢asntt hudbu VENI ensemble.

4. 2 Nekonven¢né skladatel’ské prejavy po roku 1989

Po zmene spoloc¢enskych pomerov po roku 1989 sa otvorili slovenskej hudbe nové
moznosti nielen v oblasti tvorby a interpretacie, ale najmd jej prezentacie v zahranii.
Vyraznou mierou sa zacCina nielen doma, ale predovSetkym v zahrani¢i presadzovat
predstavitel’ neoficidlnej a undengroundovej hudby, skladatel’, vedec, interpret a vytvarnik
Milan Adamdiak (*1946). Je tvorcom akustickych objektov a grafickej hudby zalozenej na
improvizacii a aleatorike. (Dislokdcia II. — 1970, Derava hudba — 1996).



Mnohi skladatelia po roku 1989 si svoje vzdelanie rozsiruju na Studijnych pobytoch
v zahrani¢i — Peter Zagar (*1961) — USA, Rébert Rudolf (*1963) — Francuzsko, Alexander
Mihali¢ (*1963) — Francuzsko, Iris Szeghyova (*1956) — Madarsko, Pol'sko, Nemecko,
USA, Peter Breiner Zije od roku 1992 v Kanade v Toronte a od roku 2005 v New Yorku, kde
ziskal v tamojSom hudobnom Zivote vyznamné postavenie.

Z najmladsej generacie sa vyznamne presadzuji nielen doma, ale aj v zahrani¢i Marek
Piacek (*1972), Robert Gasparik (*1961), Lubomir Burg (*1964), Petra Bachrata
(*1975), ¢i Jana Kmit'ova (*1976).

4. 2.1 Vznik novych suborov

Skladatel'skym snaZeniam tvorcov hlavne po roku 1989 st ndpomocné stibory venujuice sa
interpretacii Novej hudby. Mnohorakost’ ich $tylovej orientacie vychadza z rukopisu
skladatel'ov, ktori im zveruju uvadzanie svojich diel.

Subor VAPORI del CUORE je variabilné zoskupenie improvizujucich hudobnikov so
zameranim na experimentujucu hudbu.

Subor Opera aperta uvadza nielen hudbu 20. storocia, ale aj skladby klasicisticko-
romantickej tradicie.

PoZzoni sentimental nadvidzuje na hudobné tradicie Bratislavy a snazi sa ich
znovuozivovat’.

Velké medzinarodné uznanie si vydobyl v roku 2008 zalozeny stibor Quasars ensemble

vedend skladatel'om, dirigentom a klaviristom Ivanom Buffom.

4.3 Zahranicni skladatelia posobiaci na Slovensku

V 90. rokov sa do hudobného Zivota Slovenska vyraznou mierou zapisali zahrani¢ni
skladatelia zijuci u nas. Je to hlavne skladatel’ ruského povodu Jevgenij Irsai (*1951). Od
roku 1991 zije v Banskej Bystrici, kde od roku 1996 posobil na Katedre hudby Fakulty
humanitnych vied Univerzity Mateja Bela. V stiéasnosti vyuéuje kompoziciu na VSMU
Vv Bratislave a na Akadémii umeni v Banskej Bystrici. Popri vplyvu tradicie ruskej Skoly
(Sostakovi¢) sa v jeho diele prejavuje individualita §tylov charakterizujuce kazdé nové dielo
(Sondta — corta pre violoncelo — 2000). Mojmir Hanak (*1960), syn znameho operného
spevaka Bohusa Hanaka — emigroval zo Slovenska v roku 1968 — ma slovenské a Svajciarske

obc¢ianstvo. Od roku 1993 Zije v Bratislave ako skladatel’ v slobodnom povolani. Pre jeho



tvorbu je charakteristicky prvok prelinania sa experimentu a tradicie a medzizanrového
prepojenia (Sarajevsky film pre psi spev, klavir, syntetizator, dig. budik a krestanské kadidla —
1994; ZIty balénik, kabaretnd show na texty Lubomira Feldeka — 2000).

Zaver

Slovensku hudbu posledného obdobia charakterizuje predtym nebyvald diferenciacia a
pluralita skladatel'skych orientacii. Tato pluralita sa prejavuje hlavne po roku 1989, ked’ sa
prejavuju aj rézne fuzie druhov a zanrov, ked’ sa stierajii hranice medzi vdznou a zabavnou
hudbou. Doélezitym momentom vyvoja slovenskej hudby posledného desatrocia 20. storocia
je fakt, ze nielen nadvédzuje na progresivne linie eurdpskej hudby, ale je ich sucastou a

dokonca ju spoluformuje.
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OPERA SLOVENSKEHO NARODNEHO DIVADLA V BRATISLAVE

PaedDr. Mgr. art. Marta Polohova, PhD.

Hoci sa opera na uzemi dne$Sného Slovenska hrd viac ako 3 storoCia, cesta
k profesionalnemu slovenskému opernému suboru nebola jednoducha. Bratislava bola takmer
300 rokov korunovaénym mestom uhorskych kralov, akymsi "predmestim" cisarskej
metropoly a tak je pochopitelné, ze z Viedne do barokovej Bratislavy prichadzali r6zne
talianske operné spolo¢nosti. Za Cias Marie Terézie sa pravidelne muzicirovalo v §lachtickych
palacoch. Sukromna opernd spolocnost gréfa Johanna Nepomuka Erdodyho uviedla
v Bratislave v rokoch 178588 nickol'ko desiatok nastudovani Sirokého repertoaru v rozpéti
od neskorého baroka po klasicizmus — opery serie, buffy i singspiely (Gluck, Haydn, Mozart,
Paisiello, Cimarosa, Salieri, Benda....)

Takmer v rovnakom obdobi si prebudzajiice sa mestianstvo s prispenim grofa Csédkyho
stavia prvé kamenné divadlo (1776) priblizne v miestach, kde dnes stoji historicka budova
SND. V 19. storo¢i vyznam mesta upada. Mestské divadlo si prenajimaji nemecké a neskor aj
mad’arské divadelné spolocnosti. V roku 1886 sa otvara nova budova Mestskeho divadla.
Otvaracim predstavenim je FErkelov Bank ban v predvedeni suboru budapesStianskeho
narodného divadla. Zac¢iatkom nového storocia tu opera z Brna uvadza Siroky prierez ¢eskou
klasikou a po prvy raz v Bratislave aj Cajkovského Eugena Onegina a Pikovii ddamu.

O zrode slovenského profesiondlneho spevackeho umenia mdézeme hovorit’ az po
vzniku samostatného Ceskoslovenského §tatu v roku 1918 ajeho vyvoj bol uzko spojeny
z celkovou kulturno-spolocenskou situaciou. Ked'Zze slovenskd hudobna kultira zacinala svoj
zivot vnove] republike bez jedinej vlastnej profesiondlnej ustanovizne podmienkou
profesionalneho rozvoja operného umenia na Slovensku bolo vybudovat’ zakladné¢ hudobné
inStitGcie. Vyznamnou mierou k tymto vyvojovym aktivitdm prispeli Ceski hudobnici —
dirigenti, nastrojovi hraci, spevaci a hudobni pedagogovia. Z pocetnych mien spomenme
dirigentov Milana Zunu, Oskara Nedbala, jeho synovca Karla Nedbala, Josefa Vincoureka,
reziséra Bohusa Vilima, spevakov Zdenka Ruth-Markova, Zdenka Knittla, Josefa Persla,

Mariu Perslovu a i., ktori stali pri zrode Opery Slovenského narodného divadla v Bratislave.



Profesionalny operny stbor sa formoval z ¢lenov divadelnej spoloc¢nosti — Divadlo
sdruzenych meést vychodoceskych, vedenej riaditelom Bedrichom Jerabkom. Opera SND
zacala svoju ¢innost’ v roku 1920 operou Bedficha Smetanu Hubicka.

V obdobi medzi dvoma svetovymi vojnami operny subor Slovenského narodného
divadla najvyraznejSie profilovali dvaja Nedbalovci: v stredoeuropskom kontexte uznavany
symfonicky dirigent, skladatel popularnych baletov a operety Pol'ska krv, Oskar Nedbal
(1923-30) a jeho synovec Karel Nedbal (1928-38). Bratislavska opera v tridsiatych rokoch
pravidelne vystupovala na javiskach viedenskych divadiel. Reciprocne prichddzala do
Bratislavy v tom ¢ase umelecky vel’'mi kvalitna viedenska Volksoper. Najma pod vedenim
Karla Nedbala na poste umeleckého §éfa sa stala Opera SND Spickovym telesom
Ceskoslovenského operného kontextu. Na jej scéne vystupovali vyznamné solistické
osobnosti. Takmer domovské pravo tu mala jedna z viedenskych primadon Maria Németh i
mlada a ocarujuca Jarmila Novotna. V roku 1931 ako Martha v d'Albertovej Nizine jediny
krat vystapila v Bratislave rodacka z vychodoslovenského Presova, straussovska hviezda Rose
Pauly. Z mnozstva host'ujucich spevakov spomenme Emmu Destinnovii (1923, 1925), Karla
Buriana (1920), Otakara Mardka (od r. 1921 viackrat), Kristinu Morfovu (1920-1935), Adu
Sariovii (od r. 1928 niekolko rokov po sebe) a Fiodora Salapina (Mefisto 1934). Z opernych
stborov to boli uz spominana viedenskd Volksoper, milinska La Scala (1933 Verdiho
Rigoletto, 1934 Rossiniho Barbier zo Sevilly), parizska Opera comique, Nové nemecké
divadlo z Prahy, operny stbor z Budapesti, solistické skupiny zo Stitnej opery z Viedne
a z talianskych staggion, mnoZstvo vynikajucich néstrojovych hra€ov a komornych stuborov.
V tridsiatych rokov dirigovali v Bratislave svoje opery Pietro Mascagni (Sedliacka Cest -
1925, Aida G. Verdiho - 1927) a Richard Strauss (Elektra, Gavalier s ruzou — 1929).Tym sa
Bratislava a Slovensko dostavali do europskeho kontextu hudobnych aktivit.

V rokoch 1920-1938 sa vystriedal na bratislavskom javisku cely rad vynikajtcich
zahrani¢nych solistickych zjavov. Uginkovanie vyznamnych opernych spoloénosti v Opere
SND Bratislava, spolupraca slovenskych opernych spevdakov so svetovymi opernymi
spevakmi pod taktovkou svetovych dirigentov (Richard Strauss, Pietro Mascagni, Oskar
Nedbal, Karel Nedbal, ai.) formovali nasu prvii opernu scénu. Aj cez ne sa dostaval
bratislavsky ansambel do stredoeurdpskeho operného povedomia. Tvorivé koncepcie
Nedbalovcov napégjali Slovensko do prudu progresivneho svetového smerovania, ktoré ho
z epochy folklorizovania odrazu prenieslo do myslienkového a citového sveta moderného

Cloveka. Uvadzali vyznamné diela svetového operného repertodru (R. Strauss, I. Stravinskij,



B. Bartok, D. Milhaud, P. Hindemith). K rozmachu kultarneho diania v medzivojnovom
obdobi na Slovensku Jaroslav Blaho napisal:

., Bilancovanie hostujucich zahranicnych dirigentov a predovsetkym spevakov v opere
SND v medzivojnovych rokoch je dokazom, Ze subory Nedbalovcov mali v stredoeuropskych
reldaciach dobry zvuk. Ten napokon umocnovali od roku 1925 pravidelné zajazdy do Viedne,
ucast' viedenskej kritiky na profilovych, resp. dramaturgicky kurioznych bratislavskych
premiérach. Oskar Nedbal spolu so svojim ndstupcom, synovcom Karlom Nedbalom sa
zasluzili o narocnu umelecku a repertoarovu profilaciu Opery Slovenského narodného
divadla v Bratislave. “*

Nové skutocnosti v kultarnej situacii Slovenska v rokoch 1919 — 1938 priniesli nielen
dynamicky rozvoj slovenskej kultiry a vzdelanosti, no i vyrazné impulzy pre rozvoj
skladatel'ske; tvorby. Snaha o budovanie slovenskej opernej tradicie bola pochopitelne
podmienend naSim materinskym jazykom. Okrem toho potrebovala irozsiahle zdzemie
umelecké, vytvorenie plodnej atmosféry a vychovu vnimavého obecenstva. Najmi zasluhou
Karola Nedbala, ktory netinavne uvadzal takmer vSetky novinky slovenskej hudby na
koncertnych podiach, sa slovenska hudobné tvorba dostavala do povedomia Sirokej verejnosti.

Kulturno-spologenské pomery v CSR na sklonku roku 1938 nepriaznivo ovplyviiovali
snahy nacistického Nemecka, ktoré neskor prepukli do vojnového konfliktu (1939 — 45). To
sposobilo, ze zacliatkom Styridsiatych rokov sa situdcia zmenila, dovtedajSie kontakty
sopernou Viediiou ustali, hoci sa manifestatne hlasala spriaznenost’ slovenskej
a vel'konemeckej kultury. Komplikovand zahrani¢no-politické situacia vzhl'adom na vojnovy
konflikt znamenala citelny ubytok zahrani¢nych hostujucich spevakov v opere SND.
Rozpadom Ceskoslovenska na prelome rokov 1938/39 aodchodom Karla Nedbala
Z Bratislavy sa skoncila jedna vel'ka éra Opery Slovenského narodného divadla.

Obdobie tzv. slovenského Statu hoci prinieslo mnohé negativa (uzavretie sa pred
svetom, koniec hostovania zahranicnych umeleckych osobnosti u nas, aj naSich spevakov
Vv zahrani¢i, odchod vicSiny erudovanych ceskych spevakov a pedagégov zo Slovenska), pre
d’al8i rozvoj vokalneho umenia na Slovensku to nebolo také tragické. V tomto obdobi doslo

k doslednému poslovenceniu repertoaru opery. Vsetky vokalne diela sa museli interpretovat

! BLAHO, J.: Host'ujuci zahraniéni spevaci na scéne opery SND v rokoch 1920-1945. In: Sto rokov nového
operného divadla v Bratislave. Zbornik prac z muzikologickej konferencie. Bratislava : Mestsky dom kultury
a osvety, 1986. s. 72 - 78.



Vv Slovencine, ¢o napomahalo rozvoju slovenskej vokalnej pedagogiky. Nové skuto¢nosti
Vv kulturne;j situacii znamenali tieZ nové namety a impulzy pre rozvoj skladatel’skej tvorby. Pre
mladych slovenskych spevackych adeptov sa otvorili moznosti angazman v bratislavskej
opere. V spojitosti s tymto faktom vyvstavali v nasledujucich rokoch do popredia otdzky
spisovnej slovenciny na nasej prvej opernej scéne. Mnohi spevaci totiz pochadzali s r6znych
regionov Slovenska aich jazykovy prejav bol v zna¢nej miere ovplyvneny narecovymi
zvyklostami, ¢o sa odzrkadlovalo aj na opernej scéne. Tazkosti robilo spevakom polotupé d,
mékké /, dvojhlasky i zhluky spoluhlasok, nepouzivali spravne dlhé samohlasky. V spievanej
reci to bolo obzvlast’ citlivé. Aktualnym problémom boli ¢asto narychlo robené nekvalitné
preklady, ked’ze podmienkou bolo vSetky vokalne diela spievat’ v slovenskom jazyku. Neraz
bolo citit, ze neboli prekladané z originalov, ale len poslovencenim uz existujuceho ¢eského
prekladu. Za najvacsiu chybu sa povazovalo, ak sa nekryl hudobny prizvuk so slovnym

prizvukom.

Rozvoj hudobného a dramatického umenia v povojnovych rokoch

Slovenska hudobna kultura zaznamenala v povojnovom obdobi sice burlivy rozvoj
vzhl'adom na vznik a ¢innost mnoZstva profesiondlnych kultrnych institacii, divadiel,
koncertnych telies, galérii a muzei, ale druha svetova vojna z hl'adiska eurdpskych hudobno-
kultarnych dejin spdsobila nasilné pretrhnutie dovtedajSiecho vyvoja i vzajomnt izolaciu
jednotlivych rozvinutych kultir. Rozvoj hudobného a dramatického umenia na Slovensku po
roku 1948 ovplyvioval systém ideologicky motivovaného riadenia a usmeriiovania umeleckej
tvorby. Principy anormy tzv. socialistického realizmu mali regresivny dosah na vSetky
tvorivé generdcie v ramci slovenskej hudobnej kultary. Ako piSe Magda Barteltova:

., Principy socialistického realizmu ako jedinej pravdivej tvorivej metody sa
prejavovali v zdoraziovani programovosti a ideovosti i v tendencii priblizit' hudbu ludovym
masam. To si vyzZadovalo zjednodusenie vyrazovych prostriedkov a nie hladanie, ¢i rozvijanie

novych kompozicnych technik. Uprednostiiovali sa hudobné Zanre, ktoré umocrnovali ideovy



obsah skladatelovho zameru, ako kantaty, budovatelské piesne (Casto s nizkou umeleckou
siroviiou), tvorba pre ludové amatérske kolektivy a sitbory “
Zapadoeuropska hudba sa vtomto obdobi (1948-1956) negovala ako prejav formalizmu

a spolo¢enskej neangazovanosti. Elektroakustickd hudba sa dokonca odsudzovala.

Poslovenc¢ovanie opery SND a problematika slovenského operného jazyka a jeho

zvukovej kultary

Profesionalny hudobny zivot po roku 1945 sa sustred’oval hlavne v dvoch instituciach
— v opere a v rozhlase. Podl'a slov Jely Kréméry-Vrtelovej:

., Sucasne s povojnovym rozvojom slovenského profesiondalneho hudobného skolstva sa
profesionalizovali vsetky umelecké zlozky opery a systematicky sa omladzoval solisticky
kader. Hovorilo sa o zlatej ére opery na Slovensku. V ndrode pretrvavalo silné ndrodné
povedomie. Bolo to obdobie zamerané na skladatelov a na Sirenie slovenskej hudby.
Slovenské diela vznikali jedno za druhym. Jan Cikker a Stefan Hoza — spevdk a zdaroveii
dramaturg opery SND sa zasluzili o to, Ze vsetky diela na opernej scéne sa spievali
V slovencine. Spevdk totiz preZije a preciti v rodnej reci daleko viac, ako v cudzom jazyku. 3

O tom, Ze v Spojitosti s udoméciiovanim sa spisovnej slovendiny” na nasej prvej
opernej scéne boli problémy, svedgia viaceré ¢lanky v dobovej tlagi. Castym kritikom tohto
nepriaznivého stavu bol Adam Pranda. Vo svojich ¢lankoch sa zaoberal problematikou
slovenského operného jazyka ajeho zvukovej kultary. Hoci problematika vyslovnosti
a zrozumitelnosti v spevackom umeni na Slovensku bola v 50. rokoch v odbornej tlaci ¢asto
kritizovand, snaha o jej rieSenie za¢ala az v juni 1958, kedy sa po prvy raz zisli na VSMU
jazykovedci a spevacki pedagdgovia, aby sa pokusili riesit’ jazykova zlozku slovenského
spevackeho umenia a prisposobili ju potrebam sucasného posluchaca.

Opera po roku 1945 prezivala svoj rozkvet vdaka zna¢nému prilivu obecenstva
zradov mladSej generacie a umeleckej zrelosti niekolkych spevackych osobnosti,

odchovanych uz na Hudobnej a dramatickej akadémii v Bratislave - Helena Bartosovd, Janko

2BARTELTOVA, M.: Hudba 20. storogia (II. &ast’), PF Univerzity Komenského Bratislava, 2000, s. 179.

¥ Z osobného rozhovoru J. Kréméry-Vrtelovej s autorkou $tidie.
* Do roku 1939 sa na opernej scéne SND uplatiiovala predovietkym Gestina.



Blaho, Margita Cesdnyiovd, Frantisek Zvarik, Maria Kisonova-Hubova, S'tefan Hoza a d’alsi.
Pestry repertodr opery umoznil tymto umelcom prezentovat’ rézne podoby svojho spevackeho
a dramatického majstrovstva. Neobyc€ajne zavaznou udalostou v opere SND bola premiéra
opery Krutnava od Eugena Suchona 10.12.1949, ktord svojim vyznamom a historickym
dosahom prevysila vSetky dovtedajSic operné premiéry. Jej spontanny tuspech u publika
napriek naro¢nosti hudobného Stylu autora vyvratil jednostranné dobové predstavy
0 zrozumitel'nosti hudby. Hoci musel Suchon pod tlakom dobovych simplifikujicich nazorov
uskutoc¢nit’ zasahy do libreta a upravit’ zaver opery, tieto korektury sa nedotkli hudby. Po Case
sa vratil k pévodnej koncepcii. 50-60. roky priniesli vyrazny rozvoj povodnej opernej tvorby,
pri¢om drviva vicsina tychto opusov bola premiérovand v SND: Suchoniova historickd drama
Svdtopluk, prvé opery Jana Cikkera Juro Janosik a Beg Bajazid, Peter a Lucia Mira Bazlika a
opery Juraja BeneSa ako napr. Cisdrove nové Saty, na ktoré autor nadvizuje v osemdesiatych
rokoch operou Hostina.

Rozvoj slovenského vokalneho wumenia v 50. rokoch pokracuje dalSou
profesionalizaciou (novi absolventi Stitneho konzervatéria v Bratislave) a doslednej$im
poslovencovanim slovenskej opernej scény. Uvadzanie povodnych hudobno-dramatickych
diel slovenskych autorov sa stalo prvoradou tlohou opery SND.® Operni umelci propagovali
slovensku isvetovii vokalnu tvorbu nielen na opernej scéne, ale aj prostrednictvom
koncertnych vystipeni po slovenskych mestach a slovenskom vidieku. Prvou Stvoricou
umelcov spievajucich po slovensky boli Stefan Hoza, Janko Blaho, Margita Cesdanyiova
a Zita Hudcovd-Fresovd. Operni spevaci tejto generacie (J. Blaho, S. Hoza, H. BartoSova-
Schiitzova, A. HruSovska, Dita Gabajova a i.) nastudovali mnohé diela svetovej i slovenskej
opernej tvorby ako prvi slovenski interpreti. Propagacia slovenskej vokalnej tvorby
podnecovala kompoziéni pracu slovenskych skladatelov, ¢o sa odzrkadlovalo aj na
formovani slovenského vokdlneho umenia a vokalnej pedagogiky. Vysokd troveil

interpretacnych vykonov spdtne inSpirovala slovenskych skladatel'ov k dedikovaniu svojich

> Uvedenie slovenskych opernych diel na scéne opery SND v Bratislave po roku 1946:
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vokalnych diel konkrétnym interpretom. Sam Stefan Hoza nabadal skladatelov k pisaniu
solovej piesiiovej tvorby.

Pétdesiate roky priniesli na opernt scénu vd’aka Stanislavského metdde nové kritéria
umeleckého spevu. Progresivny, realisticky spevacko-herecky prejav spocival v umeni
prezZivania postavy, vcitenia sa do roly, vzivania sa do obsahu spievaného textu.

Podl’a slov Stanislavského:

., Herec preziva stvarnovanu postavu tak, Ze jej prisposobuje vlastny dusevny Zivot,
spolu s riou rozmysla a citi. Prispésobuje jej aj vonkajsiu stranku. Fyzicky kona tak ako ona,
stelestiuje ju na zaklade jej psychickych pohnutok. Prepracuva sa do vnutra postavy. Bez
prezivania spevak nevydd sprdavne tomy, patricné zafarbenie hlasu atd. Vonkajsia
charakterizacia sa opiera o vnutorné prezitie. «0

Cely tento proces mal smerovat’ k tomu, aby sa spevak — herec vZil do Zivota postavy,
ktorti predstavoval, dokonale sa s fiou stotoznil. To si vSak vyzadovalo zo strany spevéika
nesmiernu pracu na sebe: vhodnou stimuldciou rozvijat svoju pamdt na dojmy,
obrazotvornost, vnimavost k réoznym objektom, cit pre tempo arytmus, plastickost,
ovladanie hlasu i svalové uvol'nenie. Autorovi i8lo o odraz pravdivého Zivota na javisku, aby
herec zobrazoval skutocné 'udské city. Umenie javiskového preZivania tvorilo zakladny pilier
Stanislavského systému, priCom poskytovalo dostatok tvorivej slobody. Uplatiiovanim
Stanislavského systému sa rozvijala duchovna stranka osobnosti interpreta. Stanislavského
systém priniesol vyrazny pokrok v profesionalizacii slovenského divadla, podporil realistické
tendencie v herectve i rézii. V modifikovanej podobe nadalej patri k zakladnym tvorivym
metédam moderného divadla.

Koncom 60. rokov sa zacalo hovorit’ o krize vokalneho umenia na Slovensku. Na
prelome rokov 1969-1970 (od 24.10.1969 do 19.6.1970) sa objavilo v tla¢i (Nové slovo,
Smena, Film adivadlo, Hudobny zivot) niekolko alarmujticich ¢lankov na margo
vysledkov slovenskej vokdlnej pedagogiky. Zainteresovani verili, Ze tato problematika vyvola
ziva polemiku, no nestalo sa tak, pretoze len niekol’ko vykonnych umelcov sa zapojilo do
diskusie (Vojtech Kocian, Maria MurgaSova, Ljuba Baricova, Stanislav Mjartan, kritik
Jaroslav Blaho). Anketa o vokalnej reprodukcii prave nezainteresovanym postojom vokalnych

pedagbgov (okrem Olgy Simovej) nesplnila svoj Ggel.” Domnievame sa, e vokalni

® BLECH, R. a kol.: Encyklopédia dramatickych umeni Slovenska 2. Bratislava : SAV 1990, s. 379.

"V Cechéach polemika o problémoch sélového spevu prebehla prostrednictvom Hudebnich rozhledii uz v roku
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zvuéné mend, ako boli: Zdenék Otava, Jelena Hole¢kova-Dolanska, Vladimir Soukup, Marie Budikova-
Jeremiasova atd’.



pedagdgovia sa pravom nezapojili do tejto ankety, pretoze upadajucu uroveinn vokalneho
umenia na Slovensku ovplyvnilo viacero komponentov. Désledkom neprezieravej personalnej
politiky opera SND neprejavovala dostatocny zaujem o kvalitné sily z inych slovenskych
divadiel, ¢o sposobilo, ze slovenské spevacky a spevaci odchadzali na Ceské a zahrani¢né
operné scény (G. Benackova, M. Blahusiakova, D. Suryova, D. Abrahamova, L. Neshyba, E.
Gruberova, J. Abel). Nelichotivé pozicie solistického ansambla v 70. rokoch vnimal J. Blaho
Ciastocne ako generacny problém iv castych odchodoch do zahrani¢ného angazman.
Stagnaciu tych, ktori sa eSte pred par rokmi zdali byt slubnou perspektivou, videl
V obsadzovani proti spevackemu naturelu, v nedostatku vhodnych prilezitosti zo strany
dramaturgie, V pretazovani jednych av obchadzani inych, v nedostato¢nej vychovno-
pedagogickej praci s mladymi spevakmi zo strany dirigentov, rezisérov i korepetitorov.
Uréitym negativom tohto obdobia, ktoré neprispievalo k vyrieSeniu situacie, bola i zdihava
rekonStrukcia budovy opery SND. Koncom 60. rokov doslo opét’ k posilneniu ideologickych
mechanizmov riadenia a kontroly umeleckej kultary na Slovensku, ¢o sa prejavilo najma v 70.
rokoch zrusenim Smolenickych seminarov pre sucasnu hudbu, zrusenim mesaénika Slovenska
hudba, zanikom suboru Hudba dneska, zékazom slobodne tvorit” avantgardne zmysl'ajiicim
skladatelom, vo vokdlnom umeni i vokalnej pedagogike zdkazom uvaddzania duchovnej
hudby a elektroakustickych kompozicii.

V sedemdesiatych rokoch dorasta d’alSia generacia spevakov, schopna reprezentovat’
Slovensko na svetovych opernych forach, na Cele s tenoristom Petrom Dvorskym a basistom
Sergejom Kopcdakom. Desatroc¢ie predtym museli vynikajiice absolventky umeleckych $kol,
debutujuce v SND — Lucia Popp a Edita Gruberovd — ilegalne opustit’ vlast’ a volit’ osud
emigrantiek s nemoZnost'ou navratu, aby mohli v zahrani¢i naplno rozvinut’ a uplatnit’ svoj
talent.

November 1989 nepriniesol iba pad totality, ale aj pre kultaru ekonomicky naro¢nejsie
prostredie. Aspekty komercionalizacie sa dotkli i smerovania opery SND, ktora sa v
dramaturgii obracia skor k overenym hodnotam. K pozitivam tychto rokov nesporne patria
Bednarikove inscendcie (Hoffmannove poviedky, Don Quijote) a Korunovacia Poppey
reziséra Milana Sladka. K vyznamnym zahraniénym prezentacidm opery SND patri
predovsetkym ucast’ na festivale v Edinburghu (1990) a z4jazdy do Pariza (1996) a Japonska
(1997).

Pad ,zeleznej opony* vroku 1990 umoZnil mladym vokalnym umelcom vyuzit

prilezitosti voI'ného trhu na poli operného divadla — Studijné pobyty v zahrani¢i, Sance



predspievat’ v zahraniénych agentarach a divadlach, ziskavanie kontaktov ai. Vd’aka tymto
okolnostiam sa vyrazne zvysila estetickd orientacia a priprava mladych spevakov. MoZznosti
konfrontacie sidealom pomocou Sirokého vyberu CD nosiov i vyuzitia internetu, zivé
navstevy vrcholnych produkcii maji vyrazny vplyv pri ich interpretanom zdokonalovani.
Mladi spevacki interpreti opét’ Studuju arie i1 celé ulohy v jazykovych originaloch, pri¢om im
v tom pomadha znalost’ aspon jedného svetového jazyka. Dostupnost’ kvalitnej audiovizualnej
techniky dava mladym spevakom moznost' hodnotit’ vlastné nahrdvky, porovnavat ich
s domacimi i svetovymi spevackymi ,,Spickami, no aj tento hodnotiaci aspekt je zavisly na
osobnej zrelosti a inteligencii interpreta, ktory ho moéze posunat na kvalitativne vySSiu
urovenn. Osvojovanie si umelecky hodnotnych diel v procese vlastnej interpretacie,
stotoznenie sa s obsahom umeleckého diela postuva jeho emocionalitu, kreativitu, fantdziu na
kvalitativne vyssi stupetl.

Opera Slovenského narodného divadla v Bratislave je reprezentacnou scénou
Slovenska 0 ¢om sved¢i aj jej ambicidzny program. V sezone 2013/14 to bolo pat premiér,
repertoar s dvadsiatimi dvomi inscenaciami, pocetné detské predstavenia a operny festival.
Generalnym riaditelom Slovenského ndrodného divadla je od 1. jula 2012 rezisér Maridn
Chudovsky a hudobnym riaditelom SND je raktsky dirigent Friedrich Haider v sucasnosti
jeden z poprednych eurdpskych osobnosti interpretaéného umenia. Jednou z priorit Mariana
Chudovského, je rdznorodost a modernizacia repertoaru z hladiska inscenacnych poetik.
Prilezitosti dostavaju originalne rezisérske osobnosti ako Martin Bendik (Hrad kniezata
Modroftiza 2003, Peter Grimes 2005), Zuzana Gilhuus-Lackova (Alcina) a Martin Huba (The
Players 2004). Svetovo uznavany nemecky rezisér Peter Konwitschny v Bratislave nastudoval
a uviedol uz viaceré tituly: v roku 2005 to bol Eugen Onegin P. I. Cajkovského, v roku 2007
Madam Butterfly G. Pucciniho a v roku 2014 Bohéma G. Pucciniho. Prilezitost’ dostavaji
i mladi autori. V novembri 2013 malo premiéru prvé operné dielo slovenskej skladatelky
Lubice Cekovskej pod nazvom Dorian Gray. Dielo bolo napisané na objednavku Opery SND
a zaznelo vo svetovej premiére v ramci medzinarodného festivalu sucasnej hudby World New
Music Days 2013. Opera v troch dejstvach sa uvadza v anglickom jazyku. Na javisku prvej
slovenskej opernej scény maji divaci moZnost pocut’ slovensku spevacku elitu spolu s
kvalitnymi zahrani¢nymi hostami. K slovenskym osobnostiam, ktoré maji stalu pracovni
zmluvu s operou SND Bratislava patria:

Eva Hornydkovd, Adriana Kohiitkovd, Iveta Matydsovd, Eva Seniglovd, Lubica

Vargicova, Monika Fabianova, Denisa Hamarova, Terézia Kruzliakova, Jitka Sapara-



Fischerova, Denisa S’lepkovskd, Jan Babjak, Jozef Kundlak, Ludovit Ludha, Pavol Remenar,
Daniel Capkovic, Jozef Benci, Frantisek Duriac, Peter Mikulas a d’al3i.

Host'ujucimi slovenskymi umelcami v opere SND su: Linda Ballovd, Jolana
Fogasova, Miriam Garajova, Lenka Macikova, Maria Porubcinova, Adriana Kucerova, Jana
Kurucova, Miroslav Dvorsky, Oto Klein, Michal Lehotsky, Ondrej S’aling, Ales Jenis, Dalibor
Jenis, Gustav Beldacek... Kalendar vacsiny ztychto osobnosti je dlhodobo zaplneny
ucinkovanim na svetovych opernych scénach. Osobitnu pozornost’ si zasluhuje uspesny
slovensky tenorista Pavol Brslik, ktory hostuje na najprestiznejSich opernych scénach
a koncertnych podiach. Stoji za zamyslenie, ze na zaciatku jeho hviezdnej kariéry, hoci bol
vitazom Medzindrodnej stit'aze Mikulasa Schneidera-Trnavského i Antonina Dvotraka, SND
neprejavilo o0 neho zaujem. Pripomina to osud dvoch nasich taktiez vynimo¢nych spevackych
osobnosti, Edity Gruberovej a Luccie Poppovej, z ktorych zial' druha uz svoju zivotnti pat
pred¢asne ukoncila.

Tenorista Pavol Brslik, patri k najvyraznej$§im predstavitelom mladej spevackej
generacie na medzinarodnej opernej scéne. V roku 2005 bol prestiznym ¢asopisom Opernwelt
oceneny ako ,, Spevdacky talent roka “. Prilezitost hostovat’ v Opere SND v Bratislave prisla az
po jeho uspechoch v zahrani¢i. Predstavil sa tu ako Nemorino v Napoji lasky G. Donizettiho
a Ottavio v Donovi Giovannim W. A. Mozarta. Zaciatkom maja 2014 v spolupraci s
klaviristom Robertom Pechancom vydal svoje profilové CD: Mikulds Schneider-Trnavsky -
Songs. Ustretovost’ Pavla Brslika hostovat’ na domacej opernej scéne, pri jeho mimoriadnom
vytaZeni v zahrani¢i, potvrdzuje i i¢inkovanie na javisku Statnej opery v Banskej Bystrici
dita 5. 5. 2014 v roly Lenského v inscenacii Eugena Onegina P. I. Cajkovského. Uspechy
slovenskych umelcov v zahrani¢i sit dokazom toho, Ze hoci je Slovensko mala krajina, dokaze

aj vd’aka dobrej spevackej skole vychovat’ hviezdy pre velké operné scény.
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ZBOROVE UMENIE NA SLOVENSKU

Mgr. Tatiana Svajkova, PhD.

Takmer vSetky staré kultiry povazovali hudbu za dar nebies, a preto ju praktizovali
takmer vyhradne k posvitnym ucelom Prvopociatky zborového spevu sa vSeobecne spajaju
s kultovymi obradmi, magiou a bohosluzbou. V liturgii sa rozliSovali tri spevacke Styly:
psalmodie (prednes zalmov), lekcie (s6lovy prednes) a hymnodie (spev piesni). Pre potreby
roznych spolocenskych prilezitosti sa vytvorili formy chorového spevu — napr. threnos
(zalospev), paidn (vitazna pieseft), hymnos (oslavna pieseii), a pod.® Vyrazni zmenu vo
vyvoji zborového spevu priniesol stredoveky gregoridnsky chordl - stelesnenie zborového
jednohlasu, ktory kladol vysoké naroky na dychovu a vokalnu techniku interpreta. Priblizne v
2. polovici 9. storoCia sa na uzemi dneSného Franctzska z liturgického spevu vyvinuli rané
formy polyfonie. Rozvoj vokalnej polyfonie v Eurdpe bol vyznamnym impulzom S$irenia
a kultivacie zborového umenia.

Doékazy o pestovani viachlasnej hudby na Slovensku v obdobi neskorého stredoveku
nachadzame v Trnavskom rukopise, ¢i KoSickych a Spisskych zlomkoch. Medzi zachované
pramene alebo pamiatky polyfonnej hudby z obdobia renesancie na uzemi Slovenska patria
Kosicke rukopisy zo 16. storocia, ktoré obsahuju predovsetkym Kodex Anny Schumanovej.
., Ku generacne najstarsej skupine skladatelov 17. storocia, ktori rozvinuli tvorbu v duchu
polyfénie a polychérie, patrili A. Neoman, J. Simbracky, Z. Zarewutius a S. Marckfelner“.g

Pozoruhodny rozmach spevackeho hnutia nastal v druhej polovici 19. storocia, ked’
spevokoly vznikali a pdsobili nielen v mestach, ale aj v celom rade malych obci.
Diferencovali sa na zaklade stavovskych, narodnostnych, profesijnych a konfesiondlnych
rozdielov, a tak existovali napriklad slovenské, nemecké, mad’arské, mestianske, evanjelickeé,
katolicke ¢i robotnicke spevokoly. Boli to malomestské spevacke zbory, ktoré sa zameriavali
na narodne buditel'sktl ¢innost’. Jednym z nich bolo spevacke zdruZenie, ktoré najprv tvoril

spevacky odbor Besedy v Liptovskom Mikulasi, neskor sa toto zdruzenie v roku 1873
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osamostatnilo, atak vznikol spevacky zbor Tatran. V Martine vznikol Slovensky spevokol,
ktory prvy krat verejne vystupil r. 1865, v Tisovci vznikol roku 1877 podobny zbor. Tieto
telesa reprodukovali slovenské 'udové piesne, sti¢asnu zborovu tvorbu (vlastenecké piesne),
niektoré sa dokonca pokusali o operu (Martin, Tisovec). V sedemdesiatych a osemdesiatych
rokoch vznikali mestské zbory v mnohych slovenskych mestach: v Dolnom Kubine, Presove,
Banskej Bystrici, Kremnici ainde. V povojnovych rokoch, v dobe hospodarskej krizy
vznikaju dve vyznamné zborové telesa: Tatran v Bratislave (1928) a Bradlan v Trnave (1930).

Na Slovensku v rokoch prvej republiky docasne pdsobili rozni Ceski ucitelia a
profesionalni hudobnici: Oldfich Hemerka, Josef Klement Zastéra, Jan Ulehla, Frantisek
Dyk alebo Otakar Simak. Okrem toho, Ze boli zbormajstrami, pedagdgmi, organizatormi
hudobného zivota v slovenskych mestach, nazyvame ich aj tzv. vencekdrmi, ¢ize zberateI'mi a
upravovateI'mi ludovych piesni. Takto narodni tvorbu interpretovali vysSie spomenuté
spevokoly, predovsetkym Spevacky zbor slovenskych uditelov (SZSU).10

Prva institacia, ktora na Slovensku v obdobi CSR vznikla za G¢elom zdruZovania
existujucich spevackych spolkov a organizovania ich stretnuti a spolo¢nych vystupeni, bol
Zviz slovenskych spevackych zborov (ZSSZ), zaloZeny 4. jula 1928 v Trencianskych
Tepliciach, na cele s MikulaSom Schneiderom-Trnavskym. Prihlasilo sa doftho 28
spevackych spolkov asi s 1600 ¢lenmi. Inicidtorom bol (SZSU) na Cele so svojim dirigentom
M. Ruppeldtom, ktory viackrat vyzyval k zaloZeniu takejto institicie v tla¢i a propagaénych
letakoch. ,, Cielom ZSSZ bolo udrzZiavat' a pestovat vzajomnost medzi spevokolmi a zakladat
nové, vychovavat spevakov a zbormajstrov, usporaduvat spolocné sutaze a vyvijat edicnu
Ginnost“* V roku 1949 prevzalo starostlivost o spevacke zbory Ustredie slovenskych
ochotnickych zborov pri Matici slovenskej v Martine, nasledne Osvetové ustredie v Bratislave
(1953), az do roku 1958, kedy vznikol Osvetovy ustav, ktory prevzal riadenie zaujmove;j
&innosti na Slovensku.'?

Po skonceni II. svetove] vojny vznikli na Slovensku aj profesionalne zbory.
Profesionalny Miesany zbor Ceskoslovenského rozhlasu v Bratislave (¢inny od roku 1946) bol

v roku 1957 premenovany na Slovensky filharmonicky zbor a dnes je povazovany za teleso
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svetove] urovne. MieSany zbor mali i folklérne zamerané umelecké kolektivy - Slovensky
P'udovy umelecky kolektiv (SCUK) a Lucnica.

Obdobie rokov 1948 — 1989 povazujeme za dost’ priaznivé najméd pre Cinnost
svetskych zborov, pretoze siet kultirnych domov ponukala priestory na vystupenia,
zriad’'ovatelia zborov mali dostatok financii na sustredenia spevakov a napokon Osvetovy
ustav vzdy poskytoval metodicki pomoc vydavanim noét, zabezpecenim cyklickych Skoleni
dirigentov amatérskych zborov alebo nominovanim niektorych zborov na reprezenticiu v
zahrani¢i. Mnohi profesionalni odbornici, dirigenti boli pozyvani v ulohe porotcov na sutaze,
napriklad Stefan Klimo, Peter Hradil alebo Jozef Poto¢ar. Hudobny fond vydaval piesne,
ktoré pre zbory skladali najlepsi skladatelia — Zdenko Mikula, Ivan HruSovsky, Ladislav
Burlas, Milan Novak, Peter Coén, Juraj Hatrik, Alfréd Zemanovsky, ¢i Tibor
AndraSovan.

Sucasné zborové hnutie na Slovensku usmeriuje institicia s celoslovenskou
posobnostou — Narodné osvetové centrum (NOC) v Bratislave. Tejto inStiticii sa aj
V nepriaznivych podmienkach dari udrzat' kontinuitu sutazenia detskych a mladeznickych
zborov, ktoré v porevolucnom obdobi zaznamenali enormny kvantitativny i kvalitativny
upadok. V tomto obdobi dochadzalo k vyraznej vnatornej restrukturalizacii zborového hnutia,
vyznacujucej sa redukciou poc¢tu detskych a mladeznickych zborov a kontinudlnym narastom
po¢tu zborov cirkevnych, ale aj komornych. Celoslovenské prehliadky Mladez spieva
| a Mladez spieva Il v dvojro¢nej periodicite udrziavaju a rozvijaju podhubie amatérskeho
zborového spevu, ktoré vytvara tie najlepSie podmienky pre rozvoj hudobnosti mlade;
generacie. Podla aktudlnych Statistik NOC existuje v sucasnosti na Slovensku vyse 800
spevackych zborov, s ¢lenskou zakladiiou vo vyske cca 16 000 ¢lenov, z ¢oho jasne plynie, ze
najmasovejSou amatérskou umeleckou aktivitou aj nad’alej zostava zborovy spev. Na tzemi
Slovenska existuje niekolko zborovych centier zdruzenych okolo miestnych spevackych
zborov, ktoré zalozili nadSenci zborového spievania. Kazdorocne alebo s odstupom jedného ¢i
dvoch rokov sa v nich konajii sit'aze alebo zborové festivaly, ako Akademicka Banska
Bystrica, Trnavské zborové dni, Prievidza spieva, Festival zborového spevu V. Figusa-
Bystrého v Banskej Bystrici, Slavnosti zborového spevu Vojtecha Adamca v KoSiciach

alebo Vranovské zborové slavnosti.’®
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Perspektivy rozvoja zborového spevu na Slovensku mozno vnimat v pozitivnych
farbach len za predpokladu, ze nestratime zo zretela vsSetky umelecké, psychologické,
socialne a duchovné benefity, ktoré zborovy spev v sebe ukryva. Umenie ako prejav
najvysSich Tl'udskych schopnosti je predurené stat’ sa neoddelitelnou sucast'ou identity

jednotlivca, atym aj celej spolo¢nosti.
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HLASOVA VYCHOVA V SPEVACKOM ZBORE
Mgr. Tatiana Svajkova, PhD.

LCudsky hlas sa od prvopociatkov vyvijal pod vplyvom podnetov okolitého sveta
a vdaka neustdlemu zuslachtovaniu sa stal kIiCovym prostriedkom sprostredkovania
informacii a vyjadrenia Sirokej Skaly emocii. Spev predstavuje komplikovany proces,
v ktorom sa Vv synergickej jednote aktivizuje komplex sluchovych a vokalnych zru¢nosti,
fyziologickycha psychologickych procesov, prehlbovany emocionalnym nabojom. Zékladné
principy solovej a zborovej spevackej techniky su totozné. Optimalny spevacky ton reSpektuje
predovSetkym prirodzené hlasové danosti spevaka, ¢o mozno povazovat za najlepsi
vychodiskovy bod k d’alSej spevackej Specializacii.

V oblasti vokalnych c¢innosti dochaddza v podmienkach zborového spevu ku
komplexnému rozvoju hlasovej techniky a snou prepojeného vokalneho a harmonického
sluchu. V porovnani s individualnou hlasovou vychovou, pri ktorej formovanie spevackych
navykov prebicha pod kontrolou pedagoga, skupinovd spevacka cinnost' vedie
k zintenzivneniu ¢innosti vnatornych receptorov (komplex sluchovych a svalovych pocitov),
referujucich o technickych a intonacnych charakteristikdch tvoreného ténu. Rozmanitost
zborového repertodru, cCasté zmeny v personalnom obsadeni hlasovych skupin a nasledné
modifikécie dynamiky a farebnosti zborového zvuku, kladi zvySené néaroky na Siroko-
spektralnost’ a flexibilitu hlasovej techniky zborového spevaka, ktora sa v tomto prostredi
moze efektivne rozvijat’.

Pontknut¢ modely cviceni predstavuji jeden z mnohych spdsobov rozvijania

hlasovych schopnosti zborového spevéka. Zborovy dirigent, ale aj spevak, z nich moZze Cerpat’

.....



Fyzicka priprava

Samotnej hlasovej priprave ma predchadzat’ priprava celého tela, ktoré v SirSom
ponimani predstavuje hlasovy nastroj spevdka. Vedomie tela, ako ndastroja spevaka, je
kl'a¢ovym vychodiskom pre kazdi vokalnu metodiku, ktora mé viest k plnohodnotnému
rozvoju hlasového potencialu spevaka. Samotny hlasovy aparat nikdy neposobi v autondmii.
Je zname, ze funkCny stav a Cinnost’ tohto aparatu do znacnej miery zavisi od stavu organov
a systémov, ktoré sa bezprostredne nezicastiiuju na fonacii. Prirodzeny spev vyzaduje telo
oslobodené od pocitu neprimeran¢ho napitia akychkol'vek svalov (v prvom rade sa to tyka
svalov brucha a hrudnika). Pre prirodzenu fonaciu je tiez nevyhnutné, aby sa hrtan v priebehu
spevu nachadzal v slobodnej, prirodzenej polohe, ¢o sa vzt'ahuje aj k vonkaj$im a vnutornym
svalom tvare. V tejto suvislosti je taktiez nevhodné manipulovat’ spodnou cel'ustou, kvoli
dosiahnutiu vécsSieho otvorenia ust, pretoZze pritom moze prebichat deformacia hrtanu.
Skodliva je tiez akakol'vek neprirodzena ,maska“ na tvari (napr. nateny Usmev, Siroko

otvorené oci, atd’.).

Telesné cvicenia:

e Preklepeme celé telo smerom od néh nahor (cvicenie napomaha stimulacii obehu
Vv lymfatickych drahach).

e Masaz chrbtice: trieme dlanami po povrchu celého chrbta, akuprestira palcami popri
chrbtici, duté preklepanie chrbta (ruky sformujeme do malej striesky, vynechame
oblast’ obliciek).

e Vytahovanie chrbtice s predstavou vzd’al'ovania bodu na dne trupu a na temene hlavy.

e Striedavo vytahujeme ruky k Slnku, nasledne kruZzime ramenami.

e Dvihanie apuastanie ramien (ak chceme uvolnit oblast krku, musime zacat
S uvol'nenim ramien).

e Kontrola uvolnenia ramien - spievame brumendo a sucasne kriizime ramenami (pri
hlasovej poruche sa spev pri pohybe ramien prerusi), pricom neuddvame pokyn na
nadych - telo sa prirodzene nadychne tol’ko, kol’ko potrebuje, uddvame len vysku tonu
(v rozsahu asi tri stipajuce a tri klesajuce velkej sekunde).

e Predklon az do Cupnutia, uvol'nime sa, mdme spustenti hlavu, postupne sa dvihame,
stavec po stavci, udrziavame uvol'nenost’ - hlava sa vzpriami posledna.

e . Stojime a kniSeme sa ako kvet vo vetre* - najdeme svoj prirodzeny posto;j.



Dychanie: kvalita dychu = kvalita tonu

Existuje priama spojitost medzi dychanim a uvol'nenostou telesného aparatu. Napitie
prindsa ubytok energie, v uvolnenom stave energia naopak volne prudi atelo sa nabija
energiou. Telesné uvol'nenie svalstva je nevyhnutné aj preto, aby sme predisli zovretiu hrtanu,
a najma kvoli dosiahnutiu optimalneho dychania. Pri napéti svalstva v akomkol'vek mieste sa
mozu tvorit’ prekdzky toku vzduchu, a navySe sa blokuje psychologické prepojenie emocii
s dychanim a hlasom. Emociondlne impulzy pdsobia na hlas prostrednictvom dychania,
meniac intenzitu prudu vzduchu. Ak pri tom drzime akékol'vek svaly podielajice sa na
dychani v nehybnom, statickom stave, tak tieto napité svaly buda branit’ dychu reagovat’ na
naSe emocie, nech by sme sa akokol'vek usilovali. V tom pripade sa musi organizmus
uchylovat’ k tomu, ze presunie tito ,misiu“ z dychania na samotné hlasivky, ktoré sa

nasledne rychlo opotrebiivaji od nadmerného napitia.
Dychové cvicenia:

e Nacvik prirodzeného spevackeho dychu: spev je neseny na volnom ale riadenom
vydychu, ni¢ netlac¢ime, len usmerfiujeme, snazime sa o udrzanie nddychovej pozicie a
pocitu otvorenosti (rozsirené spodné rebra, mierne vyklenuta brusna stena).

e Predstavy:  nddych cez chodidla, prechadza celym telom — vydych na lahké ‘a’,

vchadzame do studenej vody — otvara sa ndm dych a celé telo,
do miestnosti vchadza krasna Zena/muz — ,,vezme nam to dych®.

e Prejdeme do podrepu s vydychom na s - pri vzpriamovani sa prirodzene nasava
vzduch nosom a tstami (mézem pridat’ bo¢né kruzenie rukami).

e PreruSované vydychy na gesto ruky (napr. otvorend dlait — vydych, zovretd dlan —
zadrzanie dychu) — aktivizujeme dychacie svalstvo a jeho schopnost’ ovladat
vydychovy prad.

¢ Prudko vydychujeme na spoluhlasky ’s, §, f* — na kratke a dlhé rytmické hodnoty.

e DIhé 'Fi*" — kontrola appogiatury (neprerusené ‘i’ je mozné udrzat’ len pri aktivnej

dychovej opore).



Artikulacia - nevyhnutny predpoklad zrozumitel’nosti a nosnosti tonu

Hlasova priprava zborového spevaka zastresuje aj oblast’ dikcie. Ked'ze spev do urcitej
miery deformuje zrozumitelnost’ textovej zlozky interpretovanej skladby, je potrebné
artikulovat’” vel'mi precizne. Spevak ma mat na paméti zdkladny princip tejto oblasti -

samohlaska nesie ton, spoluhlaska pomaha posadit’ ton.

Artikulaéné cviCenia:

e Premasirujeme tvarové svaly, preklepeme rezonancné dutiny, nafukujeme lica
a splasneme, vyberame ,,zvysky z ranajok* jazykom, atd’.

o Jazykolamy: , Stré prst skrz prst<, ,,Dolar, lira, rubel”, ,,Ci tato &ita citdty Tacita?

Rezonancia — vychodiskovy bod farby a sily spevackeho tonu

Efektivne vyuzivanie rezonan¢nych dutin zabezpecuje spevakovi farebne bohaty,
nosny a sonorny ton. Je potrebné, aby si spevak bol vedomy nielen vSetkych rezonanénych
dutin (prinosové, Celova, Ustna, nosohltan, atd’.), ale aj skuto¢nosti, Ze rezonuju aj vsetky kosti
hlavy, krku a hrudného kosa.

CviCenia zamerané na rozvoj rezonancie:

e Vpredklone spievame brumendo, ktoré smerujeme do cela, postupne sa
vzpriamujeme, priCom udrziavame miesto rezonancie. Kvalitu rezonovania v maske
mozeme skontrolovat’ pomocou brumenda s pootvorenymi Gstami.

e Dvihame sa z predklonu so spevom "#’- najvyssi ton umiestnime v polovici dvihania,
pri d’alSom dvihani uZ ton klesa, aby sme sa vyhli tlaceniu dohora a vystvaniu brady.

e Pocas spevu brumenda ,,ohmatdvame* miesta rezonancie: ¢elo, temeno, zahlavie, krk,
hrud’.

e Pritladime ukazovéky na korefl nosa, poCitame do 10, pustime a vnimame pocity
prilivu energie a ,,otvarania rezonan¢nych dutin®.

e Spievame stlipajuce a klesajuce glizanda podl'a pokynu ruky.

Fonacia — tvorenie tonu



Pri tvoreni tonu je potrebné zachovavat’ predstavu zékladného tvaru tonu, ktorym je
slza alebo goticky obluk. Tén vzdy spievame ,,zo Spice™ a az potom ho rozospievame do
plnej Sirky, ¢o nadm spolu s rezonanciou zabezpeci nielen nosnost’ tonu, ale aj jeho
intonacnu Cistotu. V oblasti tvorenia tonu vyuzivaju hlasovi pedagogovia Siroku Skalu
predstav, napr.: pohlad zhora, stojim na kopci a spievam do doliny, atd.

Vokalne vicenia:
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Kedze najvhodnej$im vokalom na pociato¢né posadenie tonu vpredu a ,,zo Spice je i’
uvedené cvienie s malym intona¢nym rozptylom umoziuje lepSiu koncentridciu na
posadenie vSetkych tonov v optimalnom mieste (ton smerujeme do oblasti tvrdého

podnebia).
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Zaradenie staccata aktivizuje dychacie svalstvo a prepojenie jeho ¢innosti s tvorbou tonu.

Spociatku spievame z podrepu pri su¢asnom dvihani sa, ¢im predchadzame intonaénému
podlad’ovaniu, ktoré sa pri klesajucich pasaZach Casto vyskytuje (neskor postaci uz iba
predstava dvihania sa). Aby technicky a intona¢ne nezlyhaval posledny ton, pridame
k uvedenému modelu spodnii kvintu a predstavu ,,podavania“ posledného téonu ,,na

striebornej tacke*. Po ustaleni posadenia tonu menime vokaly na ,,nie*, ,,nio%, ,,nia®, ,,niu‘

&
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Cvicenie spievame v odl'ah¢enom tempe, s vyraznou dikciou vSetkych spoluhléasok.
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Cvicenie rozvija nielen schopnost’” zachovat’ poziciu najvyssieho tonu (na spodné tony

nazerame zhora), ale aj flexibilitu hlasu a intona¢nu istotu.
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Pri speve prvého stupajiceho intervalu udrzujeme predstavu vysSieho ténu umiestneného
vpredu (,,naciahneme sa za nim*). Zabezpeci to posadenie vsetkych tonov v jednom mieste, v
jednej linii.

Hlasova vychova v spevackom zbore mé mimoriadny vyznam. Jej prvoradou tlohou
je prevencia hlasovych zlozvykov a hlasového pretazovania. Toto riziko v sebe nesie samotny
zborovy spev ako skupinova forma spievania, pri ktorej je pre hlasového pedagoga, C¢i
dirigenta, takmer nemozné postrehnut’ hroziace hlasové chyby individualnych spevakov. Je
tiez samozrejmé, Ze ani ta najkrajSia skladba neodhali svoju kréasu, ak sa jej uyma hlasovo
indisponovani a nepripraveni spevaci. Systematicky rozvoj hlasového potencidlu zborového

spevaka by mal mat’ preto na zreteli kazdy zodpovedny zbormajster.

Odporucana literatira:

ZIKA P.: Intondcia pre konzervatorium. SPN Bratislava, 1988.

MIRONOV, S. 1997: Zborovy spev a dirigovanie. Univerzita Komenského, Bratislava, 1997
SIMOVA, 0. 1991: Teéria hudobnej vychovy, FF UK Bratislava, 1991

RANINEC, J. 2008: Kompendium hlasového a spevackeho pedagodga, Bratislava, ISBN:
97880-89277-17-9



HUDOBNY FOLKLOR A JEHO SUCASNE PODOBY
Mgr. Stanislav Balaz, PhD.

Tradicnd kultira Slovenska predstavuje zivé a hodnotné dedicstvo, ktoré bolo
ovplyvilované generaciami prislusnikov slovenského naroda, narodnostnych mensin, ¢i
etnickych skupin, zijicich na tomto Uzemi. K multikultirnej pestrosti prispievaju aj
regionalne rozdiely, ktoré sa utvarali v roznych prirodnych podmienkach, v odliSnom
pracovnom zamerani, ¢i nabozenskom vyznani obyvatel'stva.

Hudobny folklér zahfia vsetky zlozky 'udového umenia, ktorych zakladom su prejavy
hudobné.* v piesiiach je hudobny folklor bezprostredne spéty s 'udovou poéziou, 'udovymi
hrami, ¢i obyCajmi. V inStrumentdlnej zlozke je hudobny folklor spity predovsetkym s
I'udovymi tancami. Umenie sa teda vo folklornej tvorbe stava nerozlu¢nou funkénou sti¢astou
zivota Cloveka vSetkymi svojimi zlozkami, ktoré spaja po vyrazovo-estetickej, ale i po
hudobnostrukturalnej stranke a ma teda celostny charakter. Je preto vel'mi tazké vylucit
Iudovi hudbu z oblasti l'udovej umeleckej tvorby a skumat’ ju izolovane od ostatnych
I'udovych umeleckych zloziek, pretoze skoro u ziadnej formy umenia nie je socialna funkcia
taka rozhodujuca a spitost’ umenia so zivotom c¢loveka takd nerozlu¢na, ako v I'udovom
umeni.

Pojem tradicna hudba mozno chépat’ ako ,,...subor priznacnych historickych,
regiondlnych a funkcénych znakov, ktoré mali v jednotlivych spolocenstvach dlhodobu
kontinuitu — teda dihii historicki tradiciu.”® Zaal sa pouZivat namiesto pojmu Fudovej
hudby vovela vdc¢som rozsahu zhladiska stale sa rozSirujiceho celosvetového
etnomuzikologického vyskumu v 80. rokoch 20. storo¢ia. Znaky, ktoré charakterizuji 'udova
hudbu ako prevazne Ustnym podanim tradované a variabilné formy dlhodobej existencie sa
preniesli v plnom vyzname na pojem tradicnej hudby. Pojem ,,autenticky — autenticka —
autentické je preto vo vzt'ahu k 'udovej hudbe v dneSnej dobe uz neprimerany a nahradeny
pojmom ,tradiény — tradicnd — tradi€né®, ktory lepSie zdoraziiuje najmi jej dlhodobu
organicku historicku tradiciu, spdti so socidlnym a kultirnym vyvinom jednotlivych

spolocenstiev.

Y ELSCHEK, O.: Pojem a zdkladné znaky hudobného folkléru. In: Hudobnovedné 3tudie 3. Bratislava:
Vydavatel'stvo SAV, 1959, s. 5 — 42.
' Elschekové — Elschek, 2005, s. 15.



Popri tradi¢nej 'udovej hudbe pozname pojem Stylizovanej hudby, umelej hudby,
popularnej hudby™ a hudby kmetiovych spologenstiev.” Pojmy Fudova a umeld hudba,
postavené proti sebe zvyraznuju rozliény socidlny poévod a socidlnu funkciu hudby. Kym
muzikologické badanie v minulosti stavalo 'udovia hudbu do protikladu s umelou, novsia
muzikologicka literatira, najmd v krajinach strednej a vychodnej Eur6py zdoraziuje, Ze

]

,...medzi Tudovou a umelou hudbou niet Ziadnej nepreklenutelnej priepasti.”*® Rozli¢nost
mnohych definicii l'udovej hudby spociva v rozdielnom pohlade folkloristov a
etnomuzikoldégov na zakladné otazky povodu a vyvoja 'udovej hudby.

Vychodiskom celkovej estetiky Stylizovaného folkloru je roznorodost’ jednotlivych
pristupov v umeleckom spracovani folklornej hudby, tanca ¢i kostymov. Folklorne
zoskupenia, interpreti i upravovatelia produkuju Stylizované modifikacie tradi¢nej l'udovej
hudby a ludového tanca sroznym stupfiom umeleckého zasahu autorov. Zvukové
kvalita, ktora Stylizaciou dosahujeme moéze byt zjednoduSene charakterizovana ako snaha
0 pretvorenie tradicnej folklornej hudby. Zjednocujucim cinitelom pre dosiahnutie novej
vyslednej zvukovosti je vyuzivanie réznych kompoziénych metdd najmé v praci s témou,
pouziti funkénej harmonie, pestrosti inStrumentédcie stupfiom experimentovania a najmé
bravirnost'ou interpretacie nielen prednika, ale aj ostatnych ¢lenov kapely. Aranzman sa do
istej miery harmonicky a rytmicky prispdsobuje I'udovej piesni, no prinasa jej obohatenie,
formové i linedrne rozsirenie, kombinaciu s inymi $tylmi, ¢i hudobnymi nastrojmi, ktoré¢ sa
podiel'ajii na novej sonickosti. V tomto pripade ide o Specificku estetickt pritazlivost, kde
povodnad melddia piesne, ¢i taneCny napev nadobudajii svojim spdsobom experimentalny
charakter.

Vychadzajuc z prispevku L. Uhlikovej a 1. Ptibilovej Y mozeme v ramei slovenskej hudobne;j
kultary rozlisit’ tri rozli¢né tendencie spracovania folkloru:

1. rekonsStrukcia tzv. autentického znenia,

2. jednoduché alebo zlozitejSie Stylizacie folkloru,

3. prekrocenie hudobnych zanrov.

16 Sugastou popularnej hudby popri profesiondlnej tvorbe moze byt aj aj poloFudova, amatérska, laicka hudobna
tvorba, ktora tvori prevazne sucast’ popularnej hudby. V popularnej hudbe vsak spravidla pozname autora a
pieseii sa §iri pomocou masmédii, pricom jej Zivotnost’ je ovel’a kratSia ako v 'udovej hudbe.

7 Pouzivanie pojmu ludova hudba pre africkt alebo indiansku hudbu je neprimerané, lebo jej chyba to, ¢o
oznaCujeme ako jej protipol — umelda hudba v dostatocne rozvinutej podobe. Preto takito hudbu je
korektnejsie oznacit’ pojmom tradi¢na hudba.

8 Rybari, 1994, s. 71.

19 UHLIKOVA, Lucie — PRIBILOVA, Irena 2003: ,,0d folkloru k world music* — terminologicky diskurz. In:
Od folkloru k world music/From Folklore to World Music.. Zbornik z konferencie. Namésti nad Oslavou:
2003, s. 12.



Autorky do prvej kategérie zarad’uji najmi folklérne subory a cimbalové kapely. Druhu
kategoriu tvoria Stylizacie s vac¢Sim, ¢i menSim autorskym zdmerom, napr. dychovky alebo
tvorba kapiel kategorie Senzus. Prekrocenie hudobnych zanrov chipu ako origindlne
spracovanie, pripadne prepracovanie pouzitého materidlu za ucCelom vytvorenia novej
estetickej roviny. Do tejto tretej kategorie zarad’'uju slovensku scénu world music, pricom tu
nejde o ziadne opakovanie minulej existencie, ale ziskavanie novych vlastnosti a foriem za
predpokladu jeho spravneho pochopenia a ideologického nefalSovania.
Takéto delenie je znaSho pohladu nedostatoéné, pretoze v malej miere konkretizuje
jednotlivé stupne Stylizacie folklornej hudby. Problematickost’ a svojraznost’ tohto delenia
tkvie v existencii zanru world music. Ak sa pozrieme na hudobny charakter world music je
zjavné, ze tu dochadza k vyznamnej zmene ideologie 'udovej piesne. Relevantny nie je jej
napevovy typ, hudobny S$tyl, variacnd technika, ¢i povodnd obradova funkcia. Ddlezitd je
melodia, ktord nesie charakter proveniencie svojho vzniku. Obsahuje hudobné ¢rty, ktoré je
mozné charakterizovat' ako typické, no zaroven vsSeobecné znaky slovenskej melodiky.
Z tohto dovodu sa d’alej zdnrom world music zaoberat’ nebudeme, ale najdeme si vlastné
vychodisko delenia Stylizovanej folklornej hudby ako fenoménu, ktory mozno skumat
z viacerych hl'adisk.
Metodologické vychodiska tejto problematiky hl'addme v oblasti slovenskej etnomuzikologie
a Ciastocne aj v oblasti klasickej hudby a jej principoch harmonizacie, melodicko-rytmickej
vystavby, ¢i inStrumenticie povodného materidlu. Ziskané informécie nam v kone¢nom
dosledku umozZnia osvetlit komplex stupiiov Stylizacie folklornej hudby. Zaroven sa
pokusime stru¢ne priblizit' hudobny jazyk Stylizovanej folklornej hudby. Za jeho zdkladné
prvky v tomto zmysle povazujeme: ton, interval, akord, melddiu, rytmus, tempo, harmoniu,
polyfoniu, farbu, dynamiku, tektoniku a formu. Ddlezité je dodat’, ,,...Ze urover ich doleZitosti
nie je rovnaka. Podstatna je zavislost tychto prvkov jeden na druhom pri vytvarani znejuceho
celku, v ktorom jeden bez druhého nemézu existovat. «20

V snahe blizsie poukazat’ na r6znorodost’ hudobnych prejavov v oblasti folklornej hudby
uvadzame naSe delenie jednotlivych stupiiov Stylizacie, ktoré ich zaroven uZzSie ohraniCuje

a blizsie Specifikuje:

® KULKA, Jif¥i: Psychologie uméni. Praha: Grada, 2008.,s.263.



1. citacia® tradicnej folklornej hudby - sa pohybuje na hranici transkripcie a imitacie
a Vv tvorbe sa priblizuje formam l'udovej hudby, ktoré mala vo svojich prirodzenych
podmienkach existencie.”? Ide o hudbu tvorend neskolenymi jednotlivcami a
anonymnymi tvorcami l'udového kolektivu, ktord bola a je interpretovand rdéznymi
interpretmi na najrozmanitejsej technickej urovni. Inova¢nou formou v interpretacii sa
Vtomto pripade stdva prvotné uchopenie skladby v podobe pochopenia systému
variaénej a individualnej prednesovej techniky Fudovych muzikantov minulych &ias.?
Interpret sa snazi osvojit’ si tito re¢ nositel’a, snazi sa o napodobenie principu jeho
ornamentiky a improvizacie. Problémom je, Ci interpret chce svoj vzor iba memorovat
alebo ho dalej rozvijat. V interpretacnej rovine sa moéze od neho ocakavat’ prinos vo
vyvoji ornamentiky, pripadnd stabilizacia motivov, kedy sa ich selekcia ukonci
a interpreti sa budu pohybovat’ pragmaticky len v intencidch doterajSieho poznania.
Jednym z akceptovateI'nych spdsobov sucasného nadvézovania na pdvodné formy je aj
individudlna tvorba jednotlivca, uktorého je predpokladom hlboké poznanie
a pochopenie povodného tradicného hudobného folkloru, jeho zakonitosti a principov.
Takato osobnost moze aj v sucasnosti, ¢i uz v pozicii interpreta alebo tvorcu,
ovplyvnit' rozvoj Strukturdlnych prvkov tradi¢ného folkloru po kvantitativnej
I kvalitativnej stranke. Citacia I'udovej hudby preto eSte nie je Stylizaciou v pravom
slova zmysle a mo6zeme ju chapat’ ako akysi predstupen v ramci uvadzanej typologie.
Dalsie stupne $tylizacie povodnu folklérnu hudbu upravuja a rozvijajii najmé po stran-

ke harmonickej a formove;j.
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V sucasnoti citacia oznacuje tiez kompozi¢nt techniku literarnu, vytvarnt, hudobnu, ktora sa 1isi od techniky
kolaze, i ked’ s iou moze byt spojena. Prvopociatky mozeme najst’ v tropoch gregorianskeho choralu, ale
tento postup sa objavuje aj v diele Mozarta, Bacha, Berga alebo Stravinského.

Povodne plnili tuto funkciu dedinské folklorne skupiny, ktoré vSak v sucasnosti mnohé najmé vinou
nedostatku odborného vedenia sa menia na nedokonalé folkloérne subory nizsich kategorii. Pokial’ existovala
kontinuita prenosu, to znamena, Ze vo folklornej skupine spoluti¢inkovali vSetky vekové kategorie a mladsie
generacie vedome imitovali folklérny prejav starSich tzv. nositelov folkloru, bola zarucend aj kvalita
tane¢ného prejavu. Nekvalitu v praci folklornych skupin prinieslo ubtidanie nositel'ov a vedoma izolacia
mladych od starSich, ¢o sa Castokrat odraza v prednese hudobného folkloru alebo jeho interpretovani bez zauzivanych
vyrazovych prostriedkov, alebo v zdmernom, ¢i nevedomom porusovani pravidiel $tylovej interpretacie a pod.

Pokial’ sa v slovenskej spisbe o folklorizme citdcia povazuje za vyznamni (no nie jedini) formu
sprostredkovania povodne folklornej latky, v madarskom kultirnom priestore doslo v pristupe ku
stvariiovania folkloru k rozkolu. Ten viedol k vytvoreniu nového hnutia — madarského modelu
neofolklorizmu, ktory dnes vnimame cez jeho povodne parcialnu aktivitu Tanchdz. K Sireniu prispela i jeho
snaha dostavat’ tradi¢ni kultaru ,,medzi I'udi®, v tomto pripade s inovovanou metodologickou podporou —
rozpracovanim interaktivity pri jeho Sireni. Tento model charakterizuje maximalne obmedzenie scénickych
prostriedkov a tiez metdéda vyucby folklornych tancov a hudby podla pévodnych pramennych materialov
alebo povodnych interpretov. Vysledkom je druhotné vytvaranie hodnotovych komunit pestovania
tradicionalizmu a casto vedie az k mystifikécii folkloru.



2. citdcia s jednoduchou upravou harmonie — bezprostredne nadvézuje na 1. typ, pretoze
je zalozena na transkripcii vediiceho melodického hlasu, avSak s upravou harmonicke;j
zlozky pomocou akordickych znagiek.?* Uvedené znatky nepredstavuju len zaznam
harmonického pohybu v jednom sprievodnom hlase, ale sa snazia zachytit cely
vertikalny prierez harmodnie, znejuci v danom momente. Tento stupen Stylizadcie ma za
ulohu zjednotit’ harmonicki zlozku vSetkych sprievodnych nastrojov  tym
najjednoduchsim a najefektivnej§im spdsobom. Akordické znacky mozu byt tvorené
a zaznamenané ako dvojzvuky25, tl’ojzvuky26 alebo §tV0rzvuky.27 Citacia vystupuje
v tomto procese ako ¢asovy usek skladby, ur¢ity Specificky material, charakteristicky
Stylom alebo spdsobom melodicko-rytmickej vystavby.

3. jednoducha uprava melodickej a harmonickej zlozky — v ktorej melddia 'udovej piesne
vystupuje ako jedna z tém na improvizaciu, pretoze hlavna melddia je zaznamenana
v zdkladnom tvare bez vyraznejSich prvkov ornamentiky. Melodia sa sklada z kratkych
molovych alebo durovych diatonickych fraz bez akychkol'vek vnutornych obmien
alebo predizeni azmeny ténin si do znaénej miery nahodné. Zaznam Gastokrat
obsahuje aj 2. melodicky hlas, ktory je rytmicky paralelne prispdsobeny 1. hlasu a jeho
melddia vychddza z harmoénie celej skladby.28 V harmonickej zlozke sa eSte stale
vyskytuju akordové znacky, ale osamostatiiuje sa basovy part, ktory je zvlast’ vypisany
v podobe ndt a je urdeny najéastejiie kontrabasu.?® Ostatné sprievodné néstroje ako

cimbal a violovéa kontra sa riadia akordovymi znatkami.*® Interpretcia tohto stupfia

25
26

27

28

29

30

Zaznam harmoénie je v tomto pripade odvodeny z praxe zauzivanej v ramci modernej popularnej hudby.
Jednotlivym akordom su pridelené tzv. akordické znacky, ktoré sa takto daju jednoducho a prehladne
vpisovat’ nad notovu osnovu ku konkrétnym melddiam.

Vicsinou ide o akordy s docasne alebo trvalo vynechanou terciou, napr. C5 (c, g).

V zazname sa vyskytuji ako kvintakordy. Napriklad: durovy kvintakord od téonu ¢ bude mat’ znacku C a jeho
znenie predstavuje stzvuk tonov c, e, g, ktoré mdézu zniet' v jeho zakladnom tvare alebo ako jeden z jeho
obratov. Podobne je to s molovym kvintakordom, ktory sa v tomto zapise oznacuje malym pismenom, napr.,
¢ (c, es, g). Zvicseny kvintakord bude mat’ teda znacku Czv alebo Caug (c, e, gis) a zmenseny Czm alebo
Cdim (c, es, ges). Zriedkavo sa v takomto type zapisu vyskytuju durové kvintakordy so zmensenou kvintou
C/5- (c, e, ges) alebo molové kvintakordy so zvdé$enou kvintou ¢/5+ (c, es, gis).

Za stvorzvuk povazujeme akord zahusteny akymkol'vek tonom, napriklad velkou sextou (C6), ak je akord
zahusteny malym intervalom, pridava sa k ¢islu oznacujucemu dany interval znamienko minus (C9-). V
tomto stupni Stylizacie folklornej hudby sa najCastejéie stretdvame s dominantnymi septakordami, teda
durovo-malymi septakordami, napriklad C7 (c, e, g, b). Zriedkavo sa vyskytuji durovo-velky septakord,
napr. Cmaj7 (c, e, g, h), molovo-maly septakord, napr. Cmi7 (c, es, g, b) alebo zmenSeno-zmenseny
septakord, napr. ¢ zm (c, es, ges, a).

NajcastejSie je to hlas, ktory je paralelne s 1. hlasom vedeny unisono, vel'kych a malych tercidch alebo
sextach (najcastejSie v spodnych). Obohacuje tym najmd melodicku zlozku a prispieva k farebnosti zvuku
celej kapely v ramci bohats$ej inStrumentacie.

Ak je v obsadeni aj violoncelo, najcastejSie hra spolu s kontrabasom ten isty basovy part, avSak o oktavu
vyssie.

Ak je pri interpretacii takejto skladby v obsadeni klarinet, riadi sa taktiez akordickymi znackami a zaroven
sleduje melodicku liniu 1. a 2. hlasu. Jeho tloha spoc¢iva v dotvarani melodicko— harmonickej zlozky na



Stylizacie kladie pomerne vysoké poziadavky na prvého huslistu — primasa, ktory
nielen riadi kapelu, udava spravne tempo, nastupy a rytmické zmeny, ale predovsetkym
jeho uloha spociva vo vlastnej schopnosti improvizacne obohatit’ zjednoduSene
nacrtnuta melddiu prvého hlasu.®* Miera improvizacie je v tomto procese stanovena
predovsetkym fantaziou a technickymi dispoziciami interpreta, ktoré¢ vSak nesmu byt
samoucelné, ale v stlade s interpretacnym Stylom toho ktorého regionu, ¢i folklornej
lokality, zktorych tento typ Stylizacie erpa. Ulohou interpreta by teda malo
byt invencné zacClenenie adekvatnych prvkov ornamentiky a varianej techniky,
detailné dodrziavanie Specifickych Cft tradi¢nej folklornej hudby.

Tymito principmi sa pri Stylovej interpretacii bude riadit’ aj napr. cimbal, a to v tych
usekoch skladby, ktoré st urené pre jeho so6lo. V takomto pripade cimbal prebera
funkciu 1. alebo 1. aj 2. husli sti¢asne,* ktoré v tej chvili nehraji vobec alebo
v dynamickom odstupe jednoducho imituji naértnuti melodicku linku.

4. zlozitejsia uprava melodickej a harmonickej zlozky — v ktorej ide o0 sekundarne
spracovanie tradicného hudobného materidlu s citlivejsSim alebo zasadnym
zachddzanim do inych hudobno-estetickych rovin na zdklade r6znych kompozi¢nych
pristupov. Zékladny vychodiskovy materidl tu predstavuje I'udova pieseni, ktord sa
V tomto procese stava témou na d’alSie spracovanie. ESte dolezitejsie je pri tomto stupni
zaobchadzanie s harmoéniou. Akordy sa skladaju z not, ktoré sa k sebe v horizontalnom
smere vzajomne vztahuji a vytvaraji samostatné hlasy. V zdznamovej podobe
obsahuje tento stupenl Stylizacie uz striktne fixovany hudobny text, ktory interpretovi
neumoziuje vyraznejSie zapajat’ improvizaciu do vlastného procesu interpreticie. TO
plati pre melodické néstroje, ale aj pre nastroje sprievodné, pretoze takyto zdznam uz
neobsahuje akordové znacky, ale za pomoci notového zdpisu presne vymedzuje
harmonicky priebeh skladby. Kazdy nastroj ma svoj vlastny part, preto tlohou
interpreta je nielen jeho technické zvladnutie, ale tiez schopnost’ dat’ skladbe zavaznost’
a zachovat’ vernost jej §tylovej interpretacii i myslienkovému obsahu. TaZisko je

V tomto pripade prenesené na vyrazovy potencial skladby, jej zaujimavost’ a patavost.

zéklade improvizdcie 1. a 2. hlasu, ¢im vytvara pseudo—3. hlas, ktory je rytmicky aj melodicky bohato
Clenity.

3! Tento typ Stylizacie vychadza z faktu, Ze u vynikajicich interpretov Pudovej hudby v minulosti skoro kazdej
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folklornej lokality bola jednym z hlavnych hudobnovyjadrovacich prostriedkov improvizacia, ktora bola
zalozend na podklade pevného, relativne stabilizovaného systému melodicko—harmonickej a formovej
Struktury. Takmer kazda T'udova piesen ¢i melddia ma svoju logickil kostru, na ktoru tradicny ludovy
muzikant viazal varia¢né postupy na zaklade svojich individualnych dispozicii a pocitov.

Suvisi to s moznostiou cimbalu hrat’ dvojzvuky (1 uder dvoch pali¢iek) az viaczvuky (arpeggiovy akord) pri
figurativnom obohacovani a dokres'ovani hlavnej melddie.



5. prekomponovanie pévodného hudobnofolklorneho materialu — ide o pretvorenie
akejkol'vek povodnej hudobnej myslienky alebo viacerych hudobnofolklornych
motivov do nového hudobného obrazu. V tomto stupni Stylizacie je autorsky prinos
najmarkantnejsi, pretoze povodné 'udové motivy, melodie alebo ich Casti si pretavené
do individudlnej umeleckej re¢i skladatela. Prejavuje sa to hlavne v sposobe
harmonizéacie, prace stémou atiez v inStrumenticii. Skladby vzniknuté tymto
spdsobom Stylizacie su visinou charakteristické velkym nastrojovym obsadenim®

a zlozitejSou formovou Strukturou, ktora je najcastejSie zaloZena na gradacii alebo na principe

kontrastu.34 gtruktura skladby predstavuje vnutornu stavbu zlozitych melodickych, harmonickych a tektonickych

hudobnych prvkov. Vac§inou ide 0 koncertné a scénické diela uréené pre profesionalne

telesd s vysokou interpretatnou Urovilou Vv snahe vytvarat originilne zvukové konstrukcie a

inovativne spdsoby nardbania s povodnymi motivmi a zvukom. Tento Spf)SOb §tylizaicie nepozné

folklorny variaény proces, ¢i improvizaciu, pretoze kazdé vytvorené dielo je fixované

a stabilné. Pri interpretacii sa kladie hlavny doéraz na artikulaciu a technické zvladnutie jednotlivych partov v

snahe o pretvorenie archaickej Pudovej hudby do modernej podoby kompoziénymi prostriedkami a postupmi

charakteristickymi pre oblast articifialnej hudby. AJ ked’ hranice medzi articifialnou

a nonarticifidlnou hudbou st v tomto pripade Castokrat malo badatel'né, predsa len do

tejto sféry nemozno zaradit’ diela klasickej hudby inSpirované folklorom.* Tento fakt

suvisi s tym, Ze ,,...ak klasicka hudba adaptuje modely z ludovej ¢i populdarnej hudby,

modely sa stavaju sucastou klasickej hudby. «36

¥V tomto stupni $tylizacie sa astoktat do nastrojového obsadenia dostavajii hudobné nastroje charakteristické
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skor pre oblast’ articifidlnej hudby. Najcastejsie st to plechové a drevené dychové nastroje (triibky, pozauny,
lesné rohy, klarinety, flauty a pod.) a bicie nastroje (velky a maly bubon, tympany, ¢inely a pod.). Slac¢ikové
nastroje su rozdelené po sekciach do 1., 2., (niekedy aj 3.) husli, viol, violoncel a kontrabasov. Spdsob
pouzivania autentickych I'udovych, etnickych nastrojov alebo ich nahradenie inymi hudobnymi néstrojmi za
ucelom vytvorenia originalnej zvukovosti v skladbe nie je ohrani¢eny. Vo vSeobecnosti vSak plati, Ze
partitira obsahuje hlavne tie hudobné nastroje, u ktorych je badatel'na prislusnost’ k urcitej folklornej lokalite
¢i regionu Slovenska, z ktorého Stylizacia Cerpa. (napr. cimbal, trombita, pastierske pistaly, fujara, rézne
druhy archaickych perkusivnych nastrojov, a pod.) Takmer vyliené je pouzitie tradi¢nych Pudovych
nastrojov inych narodov (keltské ramové bubny, africké perkusie a pod.).

Uroven tektonickej vystavby diela moZe vystupovat’ od podoby malej piesiiovej formy, &o je typické aj pre
tvorbu postmodernistickej generacie skladatel’ov artificialnej hudby az po kompozicie s vol'nejSou evolué¢nou
vystavbou skladby.

Chopina, mad’arské rapsodie Liszta, 'udové tance Brahmsa, generaciu tvorcov narodnej hudby v 2. polovici
19. storocCia alebo prislusnikov hudobného neofolklorizmu Vv 20. storo¢i. Najvyznamnejsie diela inSpirované
$panielskym folklérom najdeme v dielach Enriquea Dranadosa a Manuela de Fallu, Maurica Ravella
a franctizskym folklérom sa zasa inSpiroval Déodat de Séverac. Snad’ na svete nenajdeme umelca, ktory by
necerpal vo svojich dielach z folklornych podnetov.

% ALBRECHT, Jan: Clovek a umenie. Bratislava: Narodné hudobné

centrum, 1999. s.245.



Vsetky uvedené spOsoby a stupne Stylizdcie maju spolocné to, ze pracuju s povodnou
origindlnou hudobnou témou prevzatou zludovej piesne, ¢i tane¢ného napevu, ktory
modifikuji a do urcitej miery d’alej rozpracivavaju. Cudova pieseni, ¢i taneény napev, ako
zékladny vychodiskovy materidl, preto mdze v procese Stylizacie vystupovat v rdoznych
podobach, a to konkrétne ako:
- téma na improvizdciu,
- adaptdcia l'udového napevu,
- transkripcia — podrobny prepis pévodného hudobného materialu,
- pastiche - parafraza, napodobenina,

- kolaz - vznikd metodou dekonsStrukcie prvotného celku na fragmenty a ich naslednym
spojenim do celku,*

- montaz - komponovanie r6znych vzajomne odliSnych zanrovo-s§tylovych prvkov do jedného
celku,
- aluzia - naradzka, ponaska, naznak, ¢iastocné, neuplné prirovnanie,

- citacia - presné pouzitie zndmych melddii v skladbe (citovanie), ktoré sa presne viazu k
autorstvu in¢ho skladatel’a,
- plagiat - opisovanie, napodobovanie,
- parodia - Zosmieénenie38,
- ironia - Stiplavy dvojzmyselny vysmech,

- travestia - prestrojenie, preobleéenie, parodovanie, Zosmieﬁnenie,39

- apropridacia - privlastnenie si individuality iného, v tomto zmysle aj privlastnenie si objavu
originalnej techniky hry na neistroj.40 Ako uvadza M. Stofko,** apropriacia na jednej strane
relativizuje originalitu umeleckého diela, ktord je spojena s jedineénym rukopisom autora a
na druhej strane legalizuje tvorivy pristup k prevzatym materidlom a témam, kde sa
zdoraznuje inovaény vyznamovy kontext pred celkovou novou formou diela.

Stylizovanu folklérnu hudbu mozeme skiimat’ podl'a konkrétnych hodnotovych kritérii:

% 1de 0 kombinéciu rozli¢nych materidlov komponovanych do urcitého obrazu.

% 'V obdobi umeleckého slohu barok znamenala parédia viacnasobné pouzitie tej istej témy v réznych
hudobnych obrazoch a vyjadreniach.

¥ Podra M. Stofka (2007) je to zartovnd, burlesknd formalna umelecka metoda, ktorej zamerom je zosmie$nit’ nejaky
vzneSeny namet.

0 KAJANOVA, Yvetta 2007: Postmodernisticka estetika jazzu a rocku III. In.: Opus Musicum, ro¢. 39/1, 2007,
s. 3.

“t STOFKO, Milo§ 2007: Od abstrakcie po Zivé umenie. In: Slovnik pojmov moderného a postmoderného

umenia. Bratislava: Slovart, 2007, heslo: apropriacia, s. 23, 24.



- primarnych, ku ktorym patria konStantné vlastnosti Struktiry umeleckého diela a ktoré
posudzuje hudobna tedria,

- sekundarnych, ktoré vychadzaji zo S$irSich subjektivnych estetickych ocakavani a
spoloCenskych potrieb praxe. Najmé sekundarne kritéria sleduju ciel’ posunu vychodiskového
materidlu do niektorej z troch urovni, ako su konzervativnost’,42 komunikativnost’ a
komer&nost’.*®

V sucasnosti sa produkcia len maloktorych kolektivov pohybuje na hranici citacie,
imitéacie, i jednoduchej upravy pre potreby scény a Vv tvorbe sa priblizuje formam l'udove;j
hudby, ktoré¢ mala vo svojich prirodzenych podmienkach existencie. Citacie tradiCnej
folklornej hudby sa mozu vyskytovat’ pri umeleckych prezentaciach rovnopravne popri ich
Stylizovanych tvaroch, resp. autorskych umeleckych kredcidch. Prostrednictvom citacii sa
skladatel moze odkazovat' na pdévodny material, z ktorého vychadza, pricom hodnota
a originalnost’ spoc¢iva v individualnom transformovani umelca v ¢asovej dimenzii. Tak ako v
jednom okamihu nachddzame na scéne tradi¢ny hudobny prejav v spojeni s modernou
technolégiou, tak aj spojenie jednotlivych prvkov l'udového umenia v réznych stupiioch
Stylizacii vytvdra zaujimavy protipdl, ktory moZeme povazovat za priznacny a

charakteristicky pre celu estetiku Stylizovaného folkloru.
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HUDOBNA TVORIVOST AKO PEDAGOGICKO-PSYCHOLOGICKY FENOMEN

PaedDr. Jana Hudakova, PhD.

Clovek, ako vysokohodnotna, socialne zaloZena bytost’ sa odpradavna v kazdodennych
¢innostiach prejavovala aj ako bytost’ tvoriva, z vlastnych potrieb ¢innd k novym, hodnotnym
a uzitotnym napadom, rieSeniam a produktom. Pod pojmom tvorivost’ ponimame vo
vSeobecnosti tvorbu novych, origindlnych napadov a produktov, ¢im pretvarame okolity svet,
vytvara nové, uzitocné hodnoty. Z uvedeného vyplyva, Ze tvorivy c¢lovek sa vyznacuje
tvorbou nielen novych a jedineénych, ale hlavne hodnotnych produktov, ¢i myslienok.
Hodnota vytvorov je zéavisld od hodnot uznavanych spolo¢nostou, pre ktoru je produkt
uréeny. Nastol'uje sa tu otazka, ¢i sa za tvorivost’ povazuje aj tvorba, ktord neprinasa uzitok
vel'kej mase l'udi, ktora rozvija vlastnu osobnost’. Uréenie hodnoty produktu tvorivosti nie je
jednoduché a ohodnotenie je cCasto zavislé aj od subjektivneho postoja k danému dielu
a k jeho tvorcovi. V oblasti vedeckej, ¢i umeleckej sa hodnotenim zaoberaji odbornici v danej
problematike. V skolskom, ale aj mimoskolskom prostredi, kde je dieta ajeho vytvor
vystavené posudzovaniu hodnoty, je dblezité nezabudat, ze prostrednictvom produkcie aj
viac, ¢i menej hodnotnej (v zmysle novosti) sa Ziak posuva vpred v rozvoji vlastnej osobnosti.
Je potrebné rozvijat’ tvorivost’ aj na vyssej urovni, ktora si vyzaduje vytvorit’ nové, originalne
produkty.

Vyraz tvorivost’ sa zacal formovat’ az v 19. storo¢i. Predtym sa tento termin skryval
zaCiatkom 20. storoCia, (po roku 1950 sa v anglicky pisanej literatire objavuje termin
creativity, nickedy creative, alebo tieZz creativenes). Historicky povod je v latinskom slove
creare, ¢0 vyznamovo znamena tvorit’, stvorit, plodit’.

StarSie tedrie o tvorivosti predpokladali, Ze je prejavom nadpozemského (bozského)
vnuknutia, ktoré nie je mozné postihnit’ a vymykéa sa akémukol'vek vedeckému badaniu.
Psychoanalyza Sigmunda Freuda a Carla Gustava Junga v polovici 19. st. poukazovala na
umeleckl inSpiraciu a intuiciu ako na zaklad tvorivosti (z podvedomia).

Tvorivost do 20. storoCia bola predmetom skimania teérie umenia a filozofie.
Vznikali pochybnosti, ¢i je tvorivost’ skimatel'na, ¢i ma vSeobecné zakony a ¢i je riaditel'na

arozvijatel'na. A tak sa stala neskor predmetom zaujmu psychologickej vedy.

Vo vSeobecnosti moZno povedat, ze niektori autori skimali len vnutorné faktory



tvorivosti — intuiciu, imagindciu, snenie, raciondlne a iraciondlne zlozky, d’al$i len vonkajsie
faktory - prostredie, vychova a socidlne vztahy.

Stcasné skumanie tvorivosti sa zaobera aj vychovu vplyvom spolocnosti (socidlne motivy,
sktsenosti) a celkovou urovitou osobnosti jedinca.

Problematike rozvijania tvorivosti sa na Slovensku venuje pozornost’ od Sest’desiatych
rokov, vyskumne podlozené fakty pochddzaju zo sedemdesiatych rokov. Rozvoj tvorivosti na
hodindch hudobnej vychovy je zatial najmenej prebadanou oblastou. Vychddzame
Z poznatku, ze tvorivy je kazdy clovek, je potrebné len hl'adat’ rozvijajuce a podporujice
metody a prostriedky, aplikaciou ktorych zabezpecCime pozitivny tvorivy rozvoj kazdého
dietat’a.

Za tvorivost’ v oblasti hudby sa povazuje za proces, ktoré¢ho vysledkom je hudobné
dielo, skladba. Psychologicka podstata umeleckej tvorivosti ako vel'mi zlozitého javu nie je
dodnes presne objasnend napriek tomu, Ze nie je javom novym, ale sprevadza l'udstvo uz od
jeho zrodu. ,,Za kreativne predpoklady mozno povazovat zdaujem, schopnost nachdadzat
alternativne rieSenia, vydrz, vynaliezavost a vysoky stupen motivacie® (Burlas, 1998, s. 78).
Na obidenie rutinnych schém je idealne neustale udrziavat’ pozornost’ Ziakov novymi prvkami
vlastnej aktivity, napriklad sustavne vzbudzovat zaujem zaujimavymi pomockami, tvorivym
pristupom a striedat’ optimalne rieSenia. Produkciou ,,nového* v hudobnej sfére sa dostavame
k pojmu hudobna tvorivost.

V priebehu ontogenézy sledujeme zmeny a rozvoj myslenia vo vsetkych vyvinovych
Stadiach Zivota ¢loveka. So schopnostou mysliet’ sa spaja aj schopnost tvorit. Len mysliaci
jedinec je schopny vytvarat’ nové produkty a prostrednictvom nich sa postvat’ vpred v rozvoji
svojej osobnosti. Z uvedeného vyplyva, Ze proces tvorby je prirodzena viastnost kazdého
cloveka. Za produkt tvorivosti sa povazuje nielen novo vytvoreny predmet, ¢i myslienka, ale
zohl'adiiuje sa aj jeho hodnota.

V stcasnosti méa ucitel hudobnej vychovy vicSie moznosti vyuzitia informacnych
zdrojov. Nadobudnuté skusenosti v oblasti hudby ¢i uz zo strany ucitelov a Ziakov, alebo zo
strany hudobnych vedcov a ich neustdle badanie a hl'adanie novych vyucovacich metod
a organizacnych foriem, hudobnych zdkonitosti, tvorba didaktickych pomodcok, pouZivanie
hudobnej techniky atiez spristupnenie zivej hudby, prispelo k rozvoju hudobnej vedy, k
rozvoju pedagogiky a didaktiky hudobnej vychovy, a tym aj k GspeSnému rozvoju hudobnosti
deti. Hudobna vychova na ZS nema vystupovat ako izolovany predmet, ale ma v sebe
integrovat’ mnohé poznatky zinych umeni, (o umoZnia vy$Sie uvedené novovytvorené

predmety: Vychova umenim a Umenie a kultara). Poskytuje také estetické hodnoty, ktoré



nachadzame aj v maliarstve, socharstve, ¢i v estetike, ale aj mravné hodnoty, ktoré ju spajaju
s etikou. Poznanie dejin l'udstva znacne ul'ahCuje porozumenie historickych suvislosti
v hudbe. Pripoznavani hudobnej kultary je dolezité aj rozvijanie hudobnych ¢innosti,
invencie, intuicie, fluencie ainych predpokladov, na dosiahnutie hudobnej inteligencie.
NajuspesnejsSim a zaroveinl najkomplikovanejsSim spdsobom ucenia sa je ucenie cez rozvoj
tvorivého, divergentného myslenia.

Na rozvoj tvorivosti vplyva mnoho faktorov, ktoré¢ aktivuji priebeh rozvoja tvorivosti,
ato bud prostrednictvom hudobnych Cinnosti, alebo v aktivitach, ktoré stvisia
s medzipredmetovymi vztahmi. Komplexny rozvoj tvorivosti sa mdze uskutoéiovat’ aj v
ramci polyestetickej vychovy, v ktorej ma hudobna vychova nezastupite'né miesto.

Polyesteticka vychova, ako pedagogicko-esteticka koncepcia, sa zameriava na spajanie
viacero druhov umenia a prepojenie umenia s vedou a kultirou. Pojem ,,aisthésis“ predstavuje
vnimanie a pochddza od Aristotela, ktory pod tymto pojmom rozumel aktivizdciu zmyslov
a predstav, ,,polyaisthésis* predstavuje koncepciu viacrozmerného vnimania. Autorom tejto
koncepcie je prof. Wolfgang Roscher, hudobny skladatel’ a muzikoldg, ktory sa polyesteickou
vychovou zaoberal na pdde salburgského Mozartea. Viacrozmernost’ polyestetickej vychovy
vysvetl'uje z 5 aspektov — dimenzii: zmysel pre priestor, ¢as, spolo¢nost’, vedu a umenie.

Uplatnovanie jednotlivych ,,dimenzii“ v ramci polyestetickej vychovy v edukaénom
procese je efektivne. U ziakov rozvija myslenie, ktoré sa stava flexibilnejSim, ich reakcie st
pohotovejSie — rozvija sa ich fluencia, aV tvorbe alebo definovani novych problémov,
napadov, stvislosti sa uplatituje aj ich jedinecnost’. Spojenie roznych druhov umeni umoziuje
rozvoj nielen kognitivnych funkcii, ale aj nonkognitivnych, ¢o sa priaznivo prejavi
v komplexnom rozvoji osobnosti dietata. PoZiadavka na tvorivost deti aj ucitela
V polyestetickej vychove sa prejavuje ako prvoradd. Bez tvorivého myslenia a konania sa
poznanie eliminuje na teoretické osvojovanie si ziskanych vedomosti a takmer neumoziuje
aplikaciu poznatkov v praxi.

Integraciou c¢innosti v hudobno-vychovnom procese sa u ziakov dosahuje vysoka
zazitkovost’, rozvija sa ich hudobné myslenie a spontanna tvorivost sa postupne meni na
tvorivost’ vedomul a zamerne cielent na produkciu novych napadov a myslienok. Myslienku
dotvara nazor Vaclava Drébka: ,,... nasim cielom nie je rozsirovat’ dalsie varianty vychovy ku
kreativite, ale naznacit' novu cestu k vnimaniu hudby, cez ktoru Ziak prechdadza procesmi
spojenymi s jej vznikom. To umoZnuje preniest taZisko z ucitelskych vykladov skladby na
tvorbu kreativnych situacii, v ktorych je hudba ,,zakusend * prostrednictvom cinnosti. Tvorba

hudby, jej vyjadrenie pohybom ¢i obrazom otvara Ziaka pre vnimanie Specifickych kvalit



umenia, zvysuje jeho citlivost pre zvlastnosti hudobného tvaru. Lebo schopnosti vnimania

rastu so schopnostami vyjadrenia “ (Drabek, 1998, s.47).

1. 1 VonkajSie a vnutorné faktory tvorivosti

Edukacny proces prebiehajuci v Skolskom edukacnom prostredi je ovplyviiovany
mnohymi faktormi. Prebiecha v fiom interakcia medzi ucitelom a ziakom, tiez Zziakmi
navzajom. Aktivizacia tvorivosti je ovplyvilovana vautornymi a vonkajsimi faktormi.

Medzi vnutorné povazujeme samotni osobnost’ ziaka, ako subjektu edukécie, s jeho
kognitivnymi ~ (vedomosti,  zru¢nosti),  afektivnymi  a anatomicko-fyziologickymi
charakteristikami, ktoré su vysledkom dedi¢nych dispozicii a vplyvov prostredia.

Vonkajsie faktory, urCujice charakter vychovno-vzdelavacieho procesu a rozvoj
tvorivosti v iom, predstavuju: uéivo, uéebny material, osobnost’ ucitel’a, socialne podmienky
bezprostredne sa viazuce na vyucovanie (postavenie Ziaka v socialnej skupine, vztahy medzi
ziakmi, vzt'ah ucitel — ziak, atmosféra a klima triedy), ale aj podmienky sprostredkovane
posobiace na ziaka (socialne prostredie rodiny, vrstovnikov, atd’.).

Medzi zdkladné vonkajSie faktory aktivizacie ziaka patri praca s hudobnym
materialom v Hv je hudobnd skladba. Sprostredkovanie hudby sa deje prostrednictvom
zivého predvadzania, hrou na hudobnom nastroji, spevom, ale aj vnimanim hudby z CD,
DVD, MC, VHS - nosi¢ov. Predstavenie skladby ziakom hrou na hudobnom néstroji alebo
spevom, je efektivnejsie, zaujimavejsie oproti poclivaniu z nosicov, ale nastrojové moznosti,
¢i l'udsky hlas nie st postacujuce pri vacsich hudobnych obsadeniach, ani pri ndro¢nych az
virtuéznych dielach. V tom pripade je autentickej$ie pustit’ Ziakom hudbu z nosi¢a. Ulohou
ucitela je vyberat’ si reprezentativne diela pre pochopenie vytyceného prvku s prihliadnutim
na vekové a posluchacske osobitosti. Hudobné ukazky je vhodné doplnit’ o notovy materidl,
alebo aspoi jeho Casti na ukazku a tiez ako pomocku pri sledovani hudobného priebehu, ¢i
speve.

Konkrétny obsah uciva, ktory si ma Ziak osvojit na hodinach, nachiddzame
V ucebniciach (slovnikoch, atlasoch, encyklopédiach, zbierkach tloh, atd’.). V sucasnosti sa
uplatituju aj nové formy dopliujicich hudobno- didaktickych pomdcok a materidlov, akymi
si: CD-ROM, pracovné listy, prezentacie dejin hudby v programe Power Point,
sprostredkovanie zivej hudby prostrednictvom vychovnych a diplomovych koncertov

a hudobnych dielni (prezentacia ukazok).



1.2 Metédy motivovania k tvorivosti

Pojem motivacia pochddza zlat. slova movere, znamend hybat, pohybovat sa.
Motivéacia ma v edukaénom prostredi pdsobit’ ako ,,aktivator zdujmu ziakov o nasledujice
¢innosti a viest’ k zvedavosti 0 danu tému. Metod motivovania K tvorivosti je nickol’ko.

NajelementarnejSou metddou rozvijania tvorivosti je stale tvorba tzv. tvorivych uloh.
Za tvorivé ulohy povazujeme tie, ktoré aktivizuji ziaka k netradiénym c¢innostiam,
k divergentnému mysleniu, ktoré¢ ponuka viacero moznosti rieSenia. Vo vyucovani vyuzivame
moment prekvapenia, vyvoldvame pochybnosti, ktoré aktivizuju Zziakov k preverovaniu.
Zadavané ulohy musia byt adekvatne vyspelosti ziakov, maju ich podnecovat’ k premyslaniu,
hl'adaniu, $pekulovaniu, predvidaniu, k ¢innostiam.

S pojmom tvorivost” tzko suvisia faktory tvorivosti, na zéklade ktorych lepsie
pochopime podstatu tvorivosti. Medzi zékladné faktory tvorivosti podl'a J. P. Guilforda a E. P.
Torranceho zakladatelov psychologie kreativity, patria: fluencia, flexibilita, originalita,
senzitivita, redefinovanie a elabordcia.

. Fluencia znamena schopnost pohotovo, l'ahko utvorit ¢o najviac psychickych
produktov urcitého druhu (slov, myslienok, symbolov, obrazkov a pod.) v stanovenom case.

o Flexibilita je schopnost pruzne utvarat rdznorodé rieSenia problémov a prekonat’
myslienkovl zameranost’, nachadzat’ rieSenia, z ktorych kazdé vyuziva iny postup.

o Originalita je schopnost’ utvarat’ bystré, dovtipné, neobvyklé, nie bezné produkty,
ktoré¢ odhal'uju vzdialené suvislosti. Je to schopnost’ menit’ vyznam a vyuzitie objektov,
zbavit’ sa funk¢nej fixacie, menit’ uz raz vytvorené celky. Ide tu nielen o origindlny produkt,
ale predovsetkym o originalne rieSenie problémov.

J Senzitivita, t. j. citlivost’ na problémy, je schopnost’ v§imnut’ si, vystihnat’, postrehnat’
problém tam, kde si to ini beZne nevSimnu, nevidia.

o Redefinovanie (restrukturacia, znovuformulovanie) je schopnost zmenit' vyznam a
pouzitie predmetov alebo ich €asti, pouzit’ ich novym spdsobom, oslobodit’ sa od zauzivanych
spOsobov rieSenia dané¢ho problému.

o Elaboracia je schopnost vypracovat detaily rieSeni, aby sa skompletizoval nejaky
celok alebo plan.

Faktor fluencie ma viaceré druhy:

l. slovna fluencia - odraza schopnost’ uviest’ ¢o najviac ndpadov k ur€itému Strukturdlnemu

vymedzeniu,



2. asociacna fluencia - prejavuje sa tu schopnost’ uviest’ ¢o najviac nadpadov - slov, ktoré su vo

vymedzenom vzt'ahu k podnetovému slovu ,

3. expresivna fluencia - schopnost vymysliet vhodné slovd na vyjadrenie stvislych
myslienkovych celkov - schopnost’ vyjadrit’ myslienku slovami. RieSenia s obmedzené uz

danymi myslienkami, slovami alebo pismenami,

4. ideacna fluencia - schopnost’ mat' ¢o najviac napadov na danti tému (napr. o vsetko by sa
mohlo stat’, keby..., skonStruujte o najviac nametov pre spracovanie narodnej opery, ako

nezvycajne by ste zhudobnili tectcu rieku...),

5. symbolicka fluencia - napr. — vymyslite ¢o najviac rytmickych motivov v StvorStvrtovom

takte, v ktorych by sa vyskytovala triola, alebo synkopa ,

6. sluchova fluencia - je produkcia zvukovych vyjadreni nejakej skuto¢nosti
napr.: - pokuste sa zvukom vyjadrit’ vanok, barku;
- vyjadrite zvukom padnutie patky v triednom priestore atd’.);

7. behaviordlna (pohybova) fluencia napr.: - predved'te ako tancuje vila ¢o najvacSim

mnozstvom spdsobov.

Faktor flexibility zahrna dva druhy:

1. spontanna pruznost myslenia - napr. uviest ¢o najviac sposobov ¢o y sme mohli

zhudobnit’- napodobnit’ pomocou triubky, fanfary...,

2. adaptivna pruznost’ - je schopnost’ zmenit" zameranost’ tak, ako to vyzaduji meniace sa
podmienky — napr. skuste vymysliet melodiu vlniacej sa rieky, potom zhudobnite —
napodobnite zvukmi vodopad, alebo navrhnite akymi zvukomalebnymi prostriedkami, prip.

nastrojmi by sa dal vyjadrit...

1. 3 Fazy umeleckého tvorivého procesu

Proces tvorby sa uvadza v literature vo vSeobecnosti v tychto fazach:



1. Iniciacia - prvé podvedomé myslienkové procesy, asociaéné idey a predstavy sa
stavaji zdrojom a podnetom vzniku originalneho napadu,

2. Orientdcia (prepardcia) - pripravna faza, ktora ma rozhodujuci vyznam v celom
tvorivom procese. Zbieraju sa v nej potrebné informadcie, udaje, ziskavaju sa relevantné
poznatky, vypracuva sa plan, taktiky, osvojuju sa stratégie rieSenia problému.

3. Manipulacia - ide 0 rozsiahly myslienkovy experiment, ktory sa realizuje vel'mi
rychlo, efektivne, ato heuristickymi postupmi, v ktorych nachadzame a objavujeme nové
fakty a vzajomné stvislosti medzi nimi.

4, Inkubacia - tlmenie, predstavuje fazu, v ktorej ¢lovek vedome nepracuje na predmete
tvorby, nezaobera sa ¢innost’ami, ktoré s fiou stvisia;

5. lluminacia - heuristicky moment - je to faza objavenia nového néapadu riesSenia;
nazyva sa tiez AHA-EFEKT alebo osvietenie.

6. Verifikacia — objavovanie novych suvislosti, kritické preskiimanie, zhodnotenie

napadu rieSenia vysledku.

7. Realizacia — myslienka, princip, jav sa realizuje a usilujeme sa 0 optimalizaciu
rieSenia.
8. Evaludcia- predstavuje zavere¢né hodnotenie produktu aje déleZitou etapou pre

sebarozvoj a sebautvéranie tvorivého subjektu.**

Teoretické poznatky o fadzach (etapach) tvorivého procesu moze ucitel
uplatnit’ pri rozvijani tvorivosti Ziaka, napr. pri vybere vhodnych problémov a
uloh, v probléme vyucovania atd’.

Na procese umeleckej tvorby sa podiela eSte cely rad faktorov pomadhajucich pri
rozvoji tvorivého myslenia. Vo vyskumoch tvorivosti, zameranych na rozbor tvorivého

procesu, tvorivého produktu, osobnosti autora ¢i podmienok tvorivosti boli vécSinou

analyzované tri zakladné podmienky:

a) originalita,
b) adaptivnost,
C) realizécie (zhodnotenie).

Pod tvorivostou sa rozumie zaujimavy vysledok prace, odpoved’, ktord je nova alebo

zaujimava — originalna vzhladom k realite. Podnecovanie arozvijanie tvorivosti byva

* Na zaklade §tadia genialnych tvorcov a vyskumnych udajov mozno dnes presne ohranicit’ etapy tvorivého
procesu. RozliSujeme tieto fazy, etapy, ktoré popisal G. Wallas podl'a M. Tuma (In: Dargova, 2001 )



V psychologii nazyvané kreativizdaciou.

Na kvalite tvorivého procesu sa podiela rad psychickych procesov, stavov, rysov
osobnosti, schopnosti a jej kvalit. Medzi najdoleZitejsie faktory tvorivosti patria:
1) senzitivita —zvySena vnimavost’ pre hudobné napady a podnety; schopnost’ vniknat’ do
problémovej situécie, prip. nechat’ sa ou inSpirovat’, motivovat’ pre tvoriva ¢innost’,
2) originalita — povodnost’, novost rieSenia; ide o taky vysledok, ktory dokaze najst’ pre
problémovu situaciu svojské, osobité rieSenie vyskytujuce sa pomerne zriedka, je nevSedné
a neobvyklé, povodnost’ nesie v sebe pecat’ tvorivej osobnosti;
3) fluencia — plynulost’ - schopnost’ ¢loveka produkovat' ¢o najviac psychickych
produktov na dant tému za urcitu ¢asovu jednotku, ¢ize ide o pohotovost’, plynulost’ myslenia
a l'ahka formuléaciu napadov;
4) flexibilta — pohyblivost, ¢ize pruznost myslenia na nové podnety, schopnost’ vytvorit’
na zaklade doterajSich skusenosti ¢o najviac rdéznorodych rieSeni; ide o hl'adanie rieSenia
danej situdcie v roznych oblastiach poznania; flexibilita umoziuje ¢loveku prechadzat’ od
jedného pristupu rieSeniu k inému a vyhybat’ sa tak stereotypu,
5) elabordcia — spracovanie - umozfiuje jedincovi vypracovat zaujimavé detaily,
dotiahnut’ rieSenie tak, aby sa mohlo pouzivat’ v novom vyzname;
6) integrdcia — prelinanie hudobného vnimania so zazitkovou oblastou osobnosti, je
vysadou tvorivej prace v oblasti umeleckého a esteticky vyvéazeného celku (Michalova,
2001).

Pri posudzovani jednotlivych hudobno-tvorivych prejavov musime brat’ do uvahy
vzajomny vztah medzi raciondlnymi, emocionalnymi a imaginativnymi komponentmi
tvorivosti.

Podrla J. Hlavsu (1985) urcuju Struktaru kreativity tri operativne zlozky:

1. imaginativna — intuitivna, fantazijna,
2. heuristicka — rieSenie problému, tvorivé myslenie,
3. schématicka — zakladné myslienkové operécie, systémové myslenie, logika,

ktoré st v tvorivom procese rdzne proporéne zastipené. Zaujimavy je aj fakt, Ze vzt'ah medzi

inteligenciou a originalitou nemusi byt priamo umerny (Hlavsa In: Drabek, 1998, s.48).



2 Aktivizacia zZiaka Kk tvorivosti prostrednictvom hudobnych ¢innosti

2.1 Vokalne ¢innosti

Cinnostny a aktivizaény charakter spevu je evidentny, prejavuje sa pri nacviku diela
a jeho tlmoceni (pri interpretacii). Pri samotnom nacviku (pripravna faza) sa rozvija nielen
odborna, technicka stranka spevu (spravnou hlasovou vychovou), ale aj d’alSie psychologické
aspekty, ku ktorym patri schopnost’ vcitit sa do hudby, vystihnit' naladu, ponat obsah
vlastnou imanigaciou a predstavami, schopnost hudobne mysliet' (formova vystavba,
tektonika), rozvoj a prehlbovanie hudobnej pamiti a pod.
K pedagogickym aspektom patri predovSetkym tvorivy pristup osobnosti ucitela
pri vychovnom posobeni na ziaka prostrednictvom hudobného diela, a to v oblasti vyberu
repertoaru, v prezentovani myslienok a posolstva diela v oblasti poziadaviek k humanistickej
orientacii vychovy avzdelavania. Humanisticky orientovany vychovny aspekt spociva
vV novom pristupe ucitela k ziakom — V nedirektivnej, uvolnenej ale zaroven tvorivej
atmosfére a pri pouziti S dynamickych prostriedkov komunikacie s dietatom. Patria k nim
zapojenia  roznych cinnosti hudobno-rytmickych, pripadne pohybovych, zvladnutie
intona¢nych cvifeni formou hry a pod. K tvorivym rieSeniam patri aj vyhladdvanie

prekvapivych momentov, ktorymi pedagdg udrziava pozornost’ Ziakov.

2.2 InStrumentalne ¢innosti.

Indtrumentalne ¢innosti na hodinach hudobnej vychovy spiiiaji viacero kritérii pri
aktivizacii Ziaka. Pri rytmicko-melodickych cviCeniach su oZivenim a spestrenim vyucby, pri
praci s hudobnymi ndstrojmi Orffovho inStrumentdra, alebo hrou na tele sa rozvija samotna
tvorivost’ Ziaka, schopnost’ rozliSovania zvuku, praca s partitirou, samotné muzicirovanie ako
prvok rozvijania hudobnosti ziaka apod. , ktoré napokon vedu k esteticko-umeleckému
zazitku a citovému prezivaniu skladby.

Oscilaciou medzi jemnym citlivym pristupom a neustalym usmerfiovanim zo strany pedagoga

a aktivnym hudobnym prejavom Ziakov vytvarame pozitivnu tvoriva atmosféru



In§trumentalne Cinnosti mnohokrat daju vyniknut Ziakom sice s hudobnym sluchom, ktori
nedokdzu spravne vokélne intonovat, ale maju adekvatnu analytickii schopnost’ sluchu.
Vokalne a inStrumentdlne ¢innosti spolu vytvaraju jednotu, harmoniu celku a prosocialne
spravanie. Na tomto zaklade mozno stavat’ vychovné ciele vyucby. Ohl'aduplnost’ vo vedeni
hlasov, vzajomna suhra, pocit spolupatri¢nosti a d’alSie etické principy dotvaraji a umocnuju
emociondlne a estetické vplyvy na samotné umelecké prezivanie jedinca. Spev
a inStrumentalne hra prirodzene a uc¢inne nasmerovava jedinca na skupinu a na zaclenenie sa

V nej.

2.3 Hudobno-pohybové a rytmicko-pohybové ¢innosti.

Hudobno-pohybové aktivity je mozné rozvijat' i v mimo vyucovacej a mimoskolske;j
hudobnej vychove. Vo forme réznych tane¢nych krizkov, samostatne fungujucich 'udovych
suborov a 'udovych telies v zdkladnych umeleckych Skol4ch narastd pocetnost’ zaujmu
Ak berieme do uvahy, ze l'udia uz od najstarSich Cias vyjadrovali svoje pocity v hudbe
tancom, tanec sa stal pre I'udi zabavou, nadejou, ale aj oporou pri roznych prilezitostiach,
pomocou ku skontaktovaniu. Tak je tomu aj dnes, len v inej podobe. Ziak si v tane¢nom
telese, vo volnocCasovej cinnosti vybuduje socidlne vztahy a vézby, posililuje volové
vlastnosti a aktivne relaxuje.

Tane¢ny pohyb mozno definovat ,ako urcity sposob pohybu tela v harmonii s presne
terminovanym ukoncenim a zachovanim presnej hudobnej dizky danej hudobnej predlohy.
Vyjadrovanie sa pohybom ma vela moznosti, ale vsetky maju niekolko spolocnych znakov,
ktorymi vyjadruju pocity, myslienky, tuzby, rozne konania a zdzitky. Cielom dokonalého
suladu tychto zloziek je dosiahnutie estetického precitenia, ktoré u jednotlivca ma schopnost
vyvolat' psychologicky ucinok, zazitok.” (Pilzova — Labudova, 2004, s. 43).

Prostrednictvom tanca sa ziak u¢i vnimaniu a vyjadreniu metro-rytmickych jednotiek v Case a
Vv priestore. Osvojenie zakladov rytmickych cvi€eni tzko stvisi s llohami hudobnej vychovy
a je rozvijané primeranymi motorickymi vyjadreniami. St to najma vyjadrenia rytmu, metra,
tempa, dynamiky a celkového vyrazu. Bez hudby by to boli len realizované telesné cvicenia
s pokynmi. Avsak v jednote tanca a hudby ide o Specificky prijemny rytmicky pohyb, ktory
ma dolezité miesto v kultivovani mladého ¢loveka a v jeho estetickom profilovani vo vztahu

ku krasnu.



Zmysel pre hudobny rytmus sa prejavuje predovSetkym tym, ze vnimanie hudby je
sprevadzané uréitymi pohybovymi reakciami. Na zaklade vytrvalej tane¢nej prace sa rozvijaju
a prehlbuji hudobné schopnosti ako: hudobny sluch, hudobny rytmus, hudobnd pamit’
a zaroven sa zvysuje aj uroven koordina¢nych schopnosti. Vyskumy a prax potvrdzuju, ze
optimalne predpoklady na rozvoj koordina¢nych schopnosti st od 5 —17 rokov, teda zhruba
vo veku skolskej edukécie. Pohybové schopnosti su sice Ciastocne zdedené dispozicie, no
procesy zrenia sa vplyvom ucenia, vychovy a vhodného prostredia rozvijaju. Kolodziejski
(2013, s. 414) poznamenava, ze: ,, V hudbe viac zalezi na stimuldcii tvorivej cinnosti deti ako
na prehravani skladieb a urcovani prvkov hudby.*

Pomocou tanca sa d4& mnoho vysvetlit' a mnohému naucit’ v hudobnej vychove. Tanec
tu predstavuje akysi multikomplex senzorického, motorického i kognitivneho vnimania.
Pomocou neho mozno naucit’ (uz vyssie spomenuté) vyrazové prostriedky hudby, Struktiru
a formu atd’., teda naplnit’ kognitivne ciele hudobnej vychovy, ktoré sa v afektivnej rovine
odrazia Vv spravnej volbe hudby av smerovani k emocionalno-estetickému zazitku
a v psychomotorickej rovine sa odzrkadlia v celkovej koordinacii spracovania akustického
signdlu hudobnym sluchom, az po motorické presné vyjadrenie hudby pohybom. Ide
VvV podstate 0 mozgovo kompatibilné wucenie (brain-based learning), teda ucenie sa
prirodzenym sposobom.

Turek (2005) uvadza, ze z hl'adiska neurovedy a kognitivnej vedy (skima komplexné
mechanizmy, napr. re¢, abstraktnu analyzu, pohyb a pod.) je ucenie sa definované tvorbou
synapsii, t j. spajanim neurénov, ¢o je mozné ovplyvnit’ ucenim a intelektudlnou ¢innost'ou.

Neurony sa delia na:

. senzorické (10%) - prijimajace podnety,
. interneurdny (80%) — spracovavajuce podnety,
J motorické (10%) — riadia reakcie ¢loveka na podnety.

Z uvedeného vyplyva, Ze u€enie sa prepajanim viacerych zmyslov ma Siroko-dimenzionalny
vyznam a efektivitu. V tanci ide okrem iného o priestorovil koordinaciu. Podl'a teérie dvoch
hemisfér ako uvadza Turek (2005, s. 180): ,,Priestorovd koordindcia sa realizuje v pravej
hemisfére a priestorova kategorizacia v lavej hemisfére. V tradinom vyuCovani su
preferovani jedinci, u ktorych dominuje 'avd hemisféra mozgu, pretoze ide o slova, fakty,
vyzaduje sa analytické, logické, kritické myslenie a prevladaju konvergentné tlohy. To je
jeden z d’alsich doévodov zapajania hudobno-pohybovej vychovy do $k6l vo vysSej miere

a takto by bolo mozné este pokracovat’.



Pohyb tela od najutlejSicho detstva vyznamne ovplyviuje procesy myslenia. Doposial’
sa predstava intelektudlnej aktivity v nasej kulture spéjala prevazne s ¢innost'ou mozgu, avsak
neuropsychologické vyskumy poslednych desatro¢i potvrdzuji, Ze ucenie sa neodohrava len
v hlave. Priamu a vyznamnu tlohu pri rozvijani poznavacich schopnosti zohrava zapojenie
telesnej aktivity. Fyzicka aktivita podporuje aj ¢innost mozgu, zasobuje ho glukézou,
kyslikom a zvéc¢Suje nervové spojenia. Kinestetické ucenie zlepSuje ukladanie informacii do
dlhodobej pamite, ¢im je ich wuchovanie hlbSie. Zapojenie pohybovych aktivit do
vyucovacieho procesu v suvislosti s preberanym ucivom vyrazne zefektiviiuje a ovplyviuje
procesy ucenia.

Podl'a Kasu (2003, s. 6) ,,su pohybové schopnosti len jednym druhom schopnosti

¢loveka. Celkove mozeme schopnosti ¢loveka rozdelit do styroch skupin:

1. Senzorické — pocitovanie, vnimanie, pozornost, odhad casu a priestoru.
2. Pohybové — kondicné a koordinacné schopnosti.
3. Intelektudlne — vSeobecna inteligencia, anticipdcia, taktické myslenie,

improvizacia, odborné vedomosti.
4, Kulturno-umelecké — kultura pohybu, precitenost, hudobnost, interpretdcia,
kreacia, harmonia.

Hudobno-pohybové ¢innosti podporuji vsetky Styri uvedené schopnosti. Pre oblast’
nasho zaujmu, teda oblast’ senzoricko-motorickych schopnosti v rozmedzi Skolskej edukécie
plati, Ze pri prirodzenom fyziologickom, psychickom 1 socialnom zdokonal'ovani je dolezité
venovat' sa aj vonkajSiemu vplyvu rodiny a Skoly na pestovanie esteticko-umelecko-
pohybovych zaujmov dietata. V rozmanitym ¢innostiach sa dieta zdokonal'uje, fyzicka sila je
motivovana psychickou aktivitou a zanietenostou a naopak. Dieta nadobida obratnost,
flexibilitu tela a komunikaciu s umenim, s hudbou, s piesinou. Koordinuje svoje senzo-
motorické prejavy. Komunikuje sumenim aVumeni. Je dobré byt detom nablizku,
podporovat’ ich v tychto aktivitdch ako zo strany rodicov, tak i zo strany sucasného Skolstva.
Je to cCas, ktory nemozno prepast’ neCinnost'ou, pretoze nevypestované navyky a zrucnosti sa
neskor tazsie nadobudaju.

Kosalova (2012) uvadza, ze kazdy pohyb pri vhodne zvolenej hudbe musi byt veku
primerany a primerane veku motivovany. Jeho realizidcia by mala prebiehat prirodzene
aucelne. Dalej uvadza, Ze ,,v réznych tanecnych a pohybovych hrdch je dobré rozvijat
U Ziakov tvorivost' zapojenim celého tela do prezivania hudby a umoziovat im tak pohybovu

a hudobnu sebarealizaciu. Vyraznym prinosom vyuZitia tychto technik je kultivacia pohybov



V oblasti jemnej a hrubej motoriky, sebavyjadrenie, stimuldacia, komunikacia a interakcia
v skupine* Kosalova (2012, s. 35).

Pri kontakte shudobnym umenim ziak komunikuje s vlastnou identitou v jednom
Z dostupnych priestorov hudobného umenia, a to tvorbou zvukovych tvarov v ¢asopriestore.
Vytvorené hudobné hodnoty st jednou zo Specifickych kategérii v oblasti krasna, ktoré
predstavuju ,, pomerne stabilnu Strukturu osobnosti cloveka, preto je hudobno-umelecka
hodnota vyznamna tak pre individudlnu, socialnu, ale aj historicku realizaciu konkrétneho
jedinca“ (Kralova, 2013,s.84). V hudobnych zazitkoch, cez ktoré sa jedinec vyjadri, moze
ziskat’ skusenost’ v tvorivo-umeleckom procese, ktora méze byt integrovana do ,,Struktiry

0SObnosti dietata a prispiet tak k jej primeranému rozvoju “ (Kralova, 2013,s.84).

2.4 Receptivne ¢innosti a pedagogicka interpreticia hudobného diela

Hudobna interpretacia diela ma v procese komunikacie medzi autorom, vnimatel'om a
interpretom hudobného diela nezastupiteI'né miesto. Cez interpretaciu sa dielo dostava do
povedomia l'udi. Verbalno-teoreticka interpreticia hudobného diela predpokladd slovo
interpreta, ktorym spristupiiuje hudbu posluché€ovi, oboznamuje ho so vznikom diela, jeho
jednotlivymi Castami a ak ide o programovu hudba — aj s jej programom. Ide o néro¢nejSiu
formu kontaktu s hudbou, pretoze pomaha vytvarat’ esteticky zazitok z pocivania a vnimania
hudby.

Pedagogicka interpretacia hudobného diela znamend teoreticky vyklad obsahu
hudobného diela z hladiska hudobnej didaktiky. Poc¢tvanim hudby ajej vykladom
spristupnujeme Ziakom hodnoty hudobného umenia. Hudobné dielo je sémanticky otvorené,
ateda méze byt chapané v najrozmanitejSich variantach. Dielo ako ukonceny tvorivy akt
ostava identické, jeho chapanie sa vSak meni, hoci mé aj nad¢asové a nadosobné zlozky, ktoré
zabezpecuju jeho identitu v historicko-spolo¢enskom vyvoji. Ladislav Burlas vo svojej
publikacii Hudba — komunikativny dynamizmus uvadza smerovanie autor — interpret —

posluchac, ktoré si¢asne znamena:

Schéma ¢. 1: Prenos autorského obsahu smerom k posluchacom (Burlas, 1998)

AO > 10 > PO



autorsky obsah autorsky obsah + autorsky obsah +
interpretov obsah interpretov obsah +
posluchacsky obsah

Ucitel’ vo vychovno-vzdeldvacom procese vystupuje ako interpret hudobného diela.
Hlavnou jeho tlohou je ¢o najadekvatnejsie spristupnenie hudby ziakom. Pouziva na to rozne
metdédy adruhy vykladu, Cize interpretacie hudobného diela. Pedagogicka interpretacia
(vyklad) hudobného diela sa realizuje prostrednictvom analyzy skladby. ,,Kazda analyza je
vlastne navrhom, modelom, ako chapat hudobné dielo, a nie uzavretym konecnym riesenim *
(Burlas, 1998, s.38).

Pod pedagogickou interpreticiou hudobného diela rozumieme teoreticky vyklad
diela ponatého ucitel'om. Pedagog je komunika¢nym cinitel'om medzi dielom a posluchd¢om
- ziakom. Podl'a Burlasa pedagdg pri vyklade objasiiuje prvky nemenné (ulozené v grafickom
zapise) a premenné (dané dobou, podtextom, Specifickym poslanim a Crtami interpreta).
Pedagogicka interpretacia vyuziva vyjadrovacie prostriedky hudobnej vedy (samozrejme, s
priblizenim sa detskému vnimatel'ovi) i prostriedkami z estetiky a emocionalnej sféry (Burlas,
1998). ,,Veda moze prispiet k porozumeniu hudby primeranou verbalizaciou hudobnych
Struktur pomocou pojmov a pomocou znakov a symbolov* (Burlas, 1998, s. 40).

Pedagogicky vyklad diela poméha analyzovat’ hudobné dielo, objasnit’, ndjst obsah a
vysvetlit' formotvorné prvky. Analyzou a syntézou vypocutého diela dochadza k hlbSiemu
pochopeniu skladby. Pri pedagogickej interpretacii diela spristupiiujeme aj samotné posolstvo
diela, jeho charakter, naladu, celkovy dojem a pod. Snazime sa vyvolat adekvatny
emocionalny psychicky stav pre prijatie hudobného diela. Teda komunikicia medzi
hudobnym dielom a posluchacom prebicha v rovine pedagogickej a umelecko-estetickej.
Interpret — ¢i uz vo funkcii umelca (vokdlny, inStrumentilny, dirigentsky prejav) alebo
pedagoga (hudobnej vychovy), je istym typom tvorivého tlmocnika obsahu diela a jeho
zvukového ozZivenia. Burlas nazyva interpretaciu ,,tvorivym cinom, do ktorého vklada
interpret svoj vlastny prinos, reSpektujuci v plnom rozsahu zamery skladatela““ (Burlas, 1998,
s. 77).

Pod vlastnym prinosom v pedagogickej interpetacii hudobného diela rozumieme v
zborove] praxi primerané spristupnenie poznatkov o diele Ziakom z hladiska ich veku.
Osobnostny pristup sa odzrkadli 1 v spristupneni diela (alebo jeho casti) vlastnou

interpretdciou spevom alebo hrou na hudobnom néstroji. Snazime sa predovSetkym o



vzbudenie emocionalneho zéazitku. Pri teoretickej interpretdcii je dodlezit¢é vnimanie v
celistvom tvare.

Poctvanie hudby sa realizuje celostnym vnimanim — obsahovo naladovym precitenim
a parcialnym vnimanim - Strukturalno-parametrickym sledovanim. Pri parcidlnom rozbore

hudobného diela ide o tieto druhy analyz:

a) genetickd analyza — pojednava o okolnostiach vzniku diela, vztahu medzi hudobnym
dielom a spolo¢nost'ou, zaobera sa zaujimavostami zo zivota skladatela,

b) sémanticka analyza — analyzuje hudobny obsah diela, jeho program a symboliku,

C) Strukturalna analyza - zameriava sa na vystavbu a usporiadanie hudobnej skladby,
vSima si hudobné vyrazové prostriedky, ktoré skladatel’ pouzil, d’alej sa zameriava na pracu
s hudobnou myslienkou, hudobnym motivom a témou,

d) axiologicko-funkcnda analyza — ide o rozbor umeleckej a spolocenskej hodnoty
a funkcie skladby, o kvalitu vyberu vyrazovych hudobnych prostriedkov,

e) esteticko-zazitkova analyza — verbalizuju sa tu emocionalne zazitky a spoznava sa
estetickd hodnota umeleckého diela (Michalova, 2001).

Po parcialnom vnimani diela sa realizuje celostnd analyza, kedy zaznie znova cela
skladba. Znovu vypocutim hudobného diela sa dosahuje vnutorné citové zaujatie vnimatela,
ktoré je predpokladom pre zazitkové vnimanie estetickej stranky hudobného diela a vedie
k jeho emocionalnemu prezitiu. V tejto analyze sa hlada cesta k chapaniu diela a mozné je
vybrat’ ur€ity motiv, ktory dielo charakterizuje a pracovat’ s nim so zZiakmi, ¢i uz v prepojeni
(integraciou) sinymi predmetmi alebo vramci hudobnej vychovy pomocou zapojenia

ro6znych hudobnych ¢innosti.
2.4.1 Motivacia k pedagogickej interpretacii hudobného diela

Motivacia a aktivizacia patri medzi zakladné hodnoty procesu vzdelavania.
V pedagogickom posobeni si ucitelia Casto kladi otdzky stvisiace s Groviiou motivaéného
systému osobnosti ziaka. Preco sa Ziak spréva tak, ako sa sprava, preco sa uci, resp. neuci, aké
su jeho ciele, priania, zaujmy, potreby. Vhodna motivacia je U¢innym prostriedkom
zvySovania ucebnych vykonov arieSenia Skolskych problémov. Zasahuje celu osobnost’
ziaka.

Princip motivacie ku tvorivej Cinnosti je zaloZzeny na zdmernom, uvedomelom
navodeni a vyprovokovani pohnutok v umelo vytvorenych situdciach a javoch, ktoré¢ vedu

k dosiahnutiu ciel'a — kreativite a poznaniu. Motivovat’ mozno formou:



. priamou — osobny, kladny vzt'ah k ¢innosti, osobny zaujem o proces, vlastny vzor-
ucitel’, alebo aktivnym zapojenim ziakov do hudobnych ¢innosti

. nepriamou — pomocou réznych vyucovacich metdd, prostrednictvom vyucovacich
pomdcok, prostrednictvom spoloCenskych udalosti — napr. vystipenie v Skole, koncert,
udalosti v médiach (napr. sut’aze superstar, Minitalent show, Lets dance) a pod.

Na vyucovani je potrebné navodit’ adekvatny podnet, provokujuci k ¢innosti, pri ktorej
modze ziak bez vacSich tazkosti prejavit’ svoje tvorivé schopnosti, zru¢nosti, vedomosti
a vynaliezavost’, t. j. prejavit’ sam seba. Motivacny prvok je v tvorivych tlohach obsiahnuty
Vich pritazlivosti, zaujimavosti, novosti pre ziaka. Na hodindch hudobnej vychovy sa
k tvorivej ¢innosti mézu vyuzivat' motivacie v SirSom a uzSom slova zmysle.

V SirSom slova zmysle tu mézeme chapat’ napriklad motivaciu:

- emociondlnu: laska k hudbe, esteticky zazitok

- eticka: obsahova stranka hudobného diela

- vzdelavaciu: tizba po poznani

- spolocenskll: osobné zaujmy, priatel’ské vzt'ahy

- citovl: pochvala, r6zne formy odmien, radost’ z Gspechu, uznanie.

Motivécia v uzSom slova zmysle je viazana na konkrétny fenomén uzko stvisiaci S hudobnym
dielom, napr. komentar ucitel’a; rozhovor so ziakmi; graficky nazor, obrazky, ilustracie,
fotografie; nezname hudobné nastroje; hudobno-pohybova aktivita, tanecné hry, hadanky,
sut'aze, tajnicky, dopliiovacky, dramatizacia hudobného pribehu (Baranova, 1993).

Jednym z najcastejSich tvorivych mozZnosti pri pociivani hudby je integracia, spajanie
poctvania hudby sinymi prejavmi a druhmi umenia: slovesnym, vytvarnym, tanenym,
dramatickym, architekturou. Pre tvorivost’ je vhodné skladba, ktora doslova ,,mal'uje obrazy*
a vytvara zrakové predstavy. Prave pri takychto dielach je potrebnd adekvéatna motivacia

a schopnost’ ucitel'a posobit’ na ziaka za pomoci réznych tvorivych tloh, otazok, ¢i postupov.

2.5 Hudobno-dramatické €innosti

,Ivoriva dramatika je systém riadeného, aktivneho socidlno-umeleckého ucenia deti ¢i
dospelych zalozeny na vyuziti zdkladnych principov a postupov dramy a divadla,
limitovanych primarne vychovnymi ¢i formativnymi a sekundarne Specificky umeleckymi
poziadavkami na strane jednej a individudlnymi i1 spolo¢enskymi moZnostami dalSicho

rozvoja zucastnenych osobnosti na strane druhej (Valenta, 1998, s. 27)%.



Ucebny obsah je v tvorivej dramatike zahffia aj interdisiplindrne pinrieniky, integruje rézne
predmety, ktoré nemusia byt bezprostrednou sucastou uciva atiez, ktoré vobec nie su
stCastou predmetu, tzv. kroskurikularny (prechadzajici naprie¢ u¢ivom inych predmetov ¢i
oblasti, ktoré vobec nie st sucast’ou uciva).

Hudobno-dramatické ¢innosti v naSom ponimani vyuzivaju hudobné i divadelné
vyrazové prostriedky na vytvorenie akejsi navodenej umelej reality. V navodenych situdciach
napr. umeleckou predlohou, sa ziaci stretdvaji so svojimi povahovymi vlastnost’ami,
preveruju svoje schopnosti spoluprace, ale i umelecké kvality. V hudobno-dramatickych
¢innostiach ide hlavne o proces tvorby.

Veduci, alebo ucitel' danej skupiny nepodava hotové rieSenie — hotovy scenar, ale
nechdva tvorivo rozmyslat Zziakov. Pripusta ich tvorivé napady a akceptuje ich, je
rovnocennym partnerom ziakov ,prvy medzi rovnymi“ (Felix, 2013). Jednou
Z najdodlezitejsich etdp tvorivosti je spravna motivacia ziakov.

Stvarnovanie deja, interpretacia hudobnych diel — ¢i uz vokalna, inStrumentélna, alebo
hudobno-pohybova dava priestor pre formovanie ,,kolektivneho ducha®“. Vytvaranie novych
komunikacnych moznosti v ramci skupiny (cez dej, alebo hudobnu interpretaciu), hl'adanie
rieSeni cez rézne imagindcie, emocné nasadenie pri stvarneni roli atd’. to vSetko dava priestor
pre isti socidlnu vychovu a vytvorenie siete kvalitativne inych socidlnych vztahov, ako
doposial. Prax ukazuje, Ze mnoho ,utiahnutych® jedincov prave v tomto druhu umenia
vynikne, prip. st 'udsky neuveriteI'ne spolahlivi a ndpomocni a to meni pohl'ad celej skupiny
na ¢loveka. Vznikaji nové vazby. Samotna hudba v sebe nesie potencial emocii a prezivania,
¢im vytvara stmelujuci prvok (nielen v komornej hre, tanci, ale aj pri celkovej realizacii,
nacvikoch). Nielen komunikdcia medzi postavami deja, ale aj komunikdcia s ,,hl'adiskom*
dava priestor pre zvySovanie zdravého sebavedomia, zbavenie sa neistoty a trémy.

Hudobna tvorivost, umelecka hudobna tvorba sa neda kvalitativne zrovnavat
s vedeckou tvorbou, ale proces umeleckej tvorby k vedeckému badaniu mozno prirovnat’.
Proces umeleckej tvorby je taktiez zlozity, vyZaduje si velké znalosti, badanie, Stidium
a obrovsky ponor do problematiky. No mé eSte jednu dimenziu, ktori veda neposkytuje:
vyzaduje si obrovskd emocionalnu aktivitu ako pri samotnom procese tvorby, tak aj pri jej

rezentacii - interpretacii. A to umeleckej tvorbe dodava d’alsi rozmer.
p p



Literatara
BALCAROVA, B.: Alfa didaktiky hudobnej vychovy. Presov: SUZVUK, 2004. 336s. ISBN
80-89188-00-1.

BEKENIOVA, L. :Metodické namety na tvorivii dramatiku v Skole. Presov: MPC. 2012. 978-
80-8052-404-3

BURLAS, L.: Tedria hudobnej pedagogiky. Presov: PreSovska univerzita v PreSove, 1997.
114 s. ISBN 80-88885-06-X.

DRABEK, V.: Tvorivost a integrdcia v receptivnej hudobnej vychove. Praha: PF UK, 1998.
146 s. ISSN 0862-4461.

DARGOVA, J.: Hra ako prostriedok stimulacie tvorivosti deti. In: Komensky,5/6 2001,
s.112-115,

FELIX, B.: 2013: Hudobno-dramatické cinnosti na zdkladnej skole. Banska Bystrica: UMB.

MICHALOVA, E.: Estetika hudby. Banska Bystrica: FHV UMB, 2001. 88 s. ISBN 80-8055-
465-X.

KASA, J. 2003. Diagnostika pohybovych predpokladov v Sporte. Trenlin: TU A.

Dubceka. ISBN: 80 — 8075 — 005 —X.s. 127

KOLODZIEJSKI, M. 2013. Polish Concept of Universal Music Education: A Critique

and an Overview of Required Changes. In Musical zinatne $odien pastavigais

mainigais. Saule: Daugaupils Universitates ISBN 978-9984-14-617-1. s. 414

KOSALOVA, K. Reedukacia vychovnych problémov Ziakov prostrednictvom technik
hudobnej terapie. In: Specidlny pedagég - Casopis pre Specidlnopedagogickii prax. Presov:
PU. Roc¢nik 1/2012. ISSN1338-66702. s. 35

KRALOVA, E. Priaznivé a$kodlivé u¢inky hudby na psychiku a zdravie dietata. In:

Zdravotnicke listy. Vyd. Fakulta zdravotnictva Trencianska univerzita A. Dubceka v Trencine

Ro¢nik. 1, Cislo 4, 2013. ISSN 1339-3022

PILZOVA, D. — LABUDOVA, J. Pohybova vychova v stginnosti s hudbou. Bratislava:
SZRTVS, 2004. ISBN 80- 89197-17-5. s. 43
TUREK, L. Inovacie v didaktike. Bratislava: MPC 2005. ISBN 80-8052-23-8



INFORMACNO-KOMUNIKACNE TECHNOLOGIE

V HUDOBNEJ EDUKACII
Mgr. Stanislav Balaz, PhD.

V stcasnosti mozno pozorovat’ prudky vzrast zavadzania technickych vymozenosti do
roznych oblasti spolocenského zivota. Informa¢no-komunikacné technologie (IKT) sa stavaju
sprostredkovatelom nepreberného mnozstva poznatkov, ale aj prostriedkom utvrdzovania a
preverovania nového, alebo stimulom pre podnecovanie a rozvoj I'udskej tvorivosti. Rovnako
znatny je dopad IKT vo sfére hudobného umenia. Pocita¢ tu nefiguruje iba ako pasivny
sprostredkovatel’ hudobného zdznamu, ale aj ako délezity element v procese tvorby ¢i
spracovania hudobného materidlu. Dokazom toho je produkcia mnoZzstva hudobného softvéru,
ktory umoznuje za pomoci velmi jednoduchych postupov dosiahnt’ pdsobivé a ucinné
vysledky. IKT v hudobnej edukécii ponukaju skutocné Sirokt paletu moznosti, napomahaju
vytvarat' pre ziakov atraktivne a motivujuce prostredie, pomahaji vyucovat modernymi
metodami  a tak napliat’ siasné vzdelavacie trendy. V duchu tychto nazorov chceme

konkretizovat’ vyhody, ktoré pocita¢ ponuka hudobnej edukacii:

e umozZiiuje manipuliaciu so zvukmi: editovanie, prostrednictvom editacnych softvérov

je mozné zapisovat’, manipulovat’ a tvorit’ jednoduchym spésobom hudbu,

e rozSiruje kompozi¢né cinnosti : pomocou audio recording programov, napr.
Audacity, alebo dalSich, ktoré je mozné stiahnut zinternetu, napr.
http://www.nch.com.au/software/soundrec.html, je moZzné stiahnut melodické
fragmenty, ktoré je mozné kombinovat’, vkladat’ efekty, robit’ aranzmany. Iny sposob
prace nam umoziuju sekvencérové programy ako Cubase, ¢i Cakewalk, ¢o su
nahravacie, mixdzne a zaroven notacné programy. Cez ne sa moézu nahrat’ melddie do
audio formatov (WAV) to, ¢o je v notach a zaroven naopak podporuji graficky MIDI

format, takze to, Co hrate, mdzete zaznamenat’ graficky, vytvorit partitaru,

e umoziuje vytvarat’ partitary: prostrednictvom nota¢nych programov, napr. Encore,
Sybelius, Opus, Finale prepisuje hudobné ukdzky, skladby do grafickej podoby,

notacie a zaroven ich umoznuje prehrat,



umozituje nahravat’ a prehravat’ vysledky svojej prace: prostrednictvom softvérov
sa Z pocitaca stava nahrdvacie zariadenie, ktoré umoziuje zapamétat’ si, prehravat aj
upravovat’ vlastné vytvory. Okrem toho, moznost’ zvukovej kontroly, prostrednictvom
nahravacich programov, napr. Audacity a keyboardu je mozné, aby Ziaci zlepsovali aj

svoje interpreta¢né schopnosti,

poskytuje poznatky o hudobnej teorii: cez experimentovanie a kompozi¢nu prax sa
ziak oboznami s notami, rytmikou, dynamikou, aj principmi sucasnej kompozicie.

V tomto je zaujimavy program Koan (Www.Sseyo.com), ktory umoziuje vytvarat

projekty, kompoziéné vytvory zalozené na principe automatickej kompozicie
vygenerovanej pocitacom na zaklade urcené¢ho algoritmu. Podobnym sposobom
pracovali aj skladatelia 20. storocia, napr. Xenakis, ktori opustili bezné kompozi¢né
postupy a vytvarali kompozi¢né experimenty logicko-matematickymi postupmi, ¢i
pomocou  algoritmov. Prostrednictvom spominaného programu, moéze aj ziak
preniknut’ hlbSie do podstaty takto tvorenej hudby. Odlisny sposob komponovania
ponuka program Hyperscore, ktory umoziuje tvorit hudobné skladby bez nutnosti
ovladania hry na hudobnom nastroji a poznania notopisu. Ide o graficky sposob
komponovania, teda  skladby sa = vytvdraja = ,malovanim“  motivov.

(http://www.toysymphony.net/),

umoziiuje vytvarat’ databazu materialov a zvukov: uditel'ovi poskytuje moznost’

vytvorit’ si archiv zvukov, nahravok, ktoré méze nasledne pouzivat

Pocitacové aplikacie pre pracu s hudbou

Okrem zédkladného vybavenia hardvéru pocitaca (systémova jednotka, monitor, mys,

klavesnica) su potrebné pre pracu s hudbou aj d’alSie zariadenia. Vyber zariadeni volime

podla toho, sc¢im konkrétne chceme pracovat. Pre jednoduché poctvanie hudby

a multimedialne hudobné aplikacie nam postaci rozsirenie zakladnej zostavy o reproduktory

alebo sluchadla. Pre zloZitejSie hudobné potreby potrebujeme kvalitnii zvukovu kartu, MIDI

klavesnicu, mikrofon.

Nemenej dolezitym vybavenim je aj softvér, ktory sa podl'a Daniela Forra deli na:

Oblast’ audiotechniky:

generovanie zvuku

zdznam zvuku


http://www.sseyo.com/
http://www.toysymphony.net/

- hybridné DAW/DAR systémy
Oblast’ riadenia:

- softvérové sekvencery
Oblast’ spracovania dat:

- nototlac¢
Multimédia
Iné programy

Podl'a tohto rozdelenia vidime, Ze rozdelenie hudobného softvéru zahfna vsetky

oblasti hudobného vyuzitia.

1. Prehravace

Prehrava¢ je kl'acovym komponentom pre vyuzitie pocitaéa v oblasti hudby.
Umoziuje nam jednoduché prehravanie réznych typov audio siborov ako napriklad WAV,
MP3, OGG ale aj SMF MIDI suborov. V najjednoduch§om prehravaci najdeme zakladné
funkcie ako spustit, zastavit, pauza, d’als§i subor, predchadzajici subor. V zlozitejSich
prehravacoch ndjdeme funkcie ako ekvalizér, vizualizdciu hudby, rychlost’ prehravania a iné.
V podstate funguje ako oby¢ajny CD prehrava¢. Hodi sa na prehravanie zvukovych ukazok
alebo skladieb z harddisku, CD, DVD, USB a inych médii. Nepotrebujeme uz radio s CD
prehravacom ak mame k dispozicii osobny pocitac.

NajrozsirenejSou aplikaciou prehravacov je Windows Media Player od firmy
Microsoft, ktory je na pocitacoch ktoré bezia pod systtmom Windows najrozsirenejsi. Vo
svojej aktualnej verzii 12 (z roku 2009) je uz plnohodnotnym multimedidlnym prehrdvacom,
ktory dokaze prehravat’ aj filmy a DVD disky. Vel'mi rozsirenym je aj prehrava¢ Winamp,
ktory je od nepamiti priamym konkurentom prehravaca Windows Media Player-a od
Microsoftu. Taktiez presiel vyraznym vyvojom aza Windows Media Player-om v ni¢om
nezaostdva. Jeho pouzivanie je bezplatné atak je vyber prehravata na samotnom
pouzivatel'ovi. Existuje vSak aj nespocetné mnozstvo freeware a shareware prehravacov, ktoré
st dostupné na internete na stiahnutie s plnou licenciou alebo len obmedzené niekol’kodnové
verzie.

2. Audio editory

Za audio editor sa povazuje aplikécia, ktora umoziuje jednoduché ale aj zlozité

operacie so zvukovym zdznamom. ,,S pomocou programu Cool Edit sa dostanete za zakladné

funkcie Windows. Zakladné efekty editacia a redukcia Sumu je len zaciatok. Cool Edit



predstavuje najlepsiu kombindciu vlastnosti a jednoduchého desingu v dostupnom lacnom
programe pre zaciatocnikov v oblasti spracovania zvuku na pocitaci. Registracny poplatok je
nizsi ako cena komercne dostupnych audio editorov. Cool Edit ma naviac vynikajucu
priebeznii napovedu, ktord je siucastou programu ¢&i uZ sa zaregistrujete alebo nie.«*
NajjednoduchSou a najviac vyzadovanou operaciou je jednoduchy zdaznam a strih. Zaznam
audio dat sa prevadza pomocou mikroféonu alebo pomocou analégového vstupu do zvukove;j
karty pocitaca. Pri zdzname audio dat médme na vyber viacero nastaveni kvality. Od 8 bitovej
a 16 bitovl hibku, kmitocet od 11 kHz aZ po 44 kHz. V zlozitejsich aplikaciach mame na
vyber aj iné nastavenia podl'a vykonnosti zvukovej karty az do 98 kHz. Zaznam sa uklada
Vv najrozsirenej$ich audio formatoch ako WAV alebo MP3.

Strih audio siborov je najéastejSou editaciou. Vykonavame ho na ¢asovej osi, kde si
ur¢ime zaliatok a koniec suboru. Cool Edit poskytuje jednoduché strihové nastroje. Pri
zdzname audio dat dbame aj na hlasitost’ nahrdvania. Ak je hlasitost’ signalu zvuku vyssia ako
hlasitost’ nahravania, d6jde k neprijemnému skresleniu, ktoré sa nazyva clipping. Systém
proste odreze prilis velka $picku amplitady z vinovej formy.

Existuje nespocetné mnozstvo audio editorov, ktoré sa liSia nie len znackou vyrobcu
ale aj svojou kvalitou. Kvalitu audio editora urCuje jeho jadro a schopnost algoritmov
pracovat’ so zvukom, sucastou roéznych efektov a moznost'ou rozsirenia o zasuvné moduly.
Cool Edit patri medzi najjednoduchsie a pre nase potreby postacujuci editor. Profesionalnymi
audio editormi st napriklad Wavelab od nemeckej firmy Steinberg alebo Adobe Audition od
firmy Adobe, ktory je vlastne nastupcom jedného z prvych audio editorov na pocitaci

Audacity.

3. Notacné programy

Oblast’ notacie sa takisto nevyhla nastupu pocitacovej techniky. Ma viacero
nepopieratelnych vyhod. Prvou anajvdac¢Sou vyhodou je okamzitd moznost posluchu
znotovaného diela. Druhou najvacSou vyhodou je moZnost’ jednoduchej opravy pri pomyleni
sa pri zazname. A tretou najvdcSou vyhodou je vol'n editdcia kedykol'vek, rozloZenie stran,
dopisovanie doplnkov, vstivanie d’al$ich taktov a iné vyhody, ktoré pri ruénom zapisovani not

nie su mozné.

*® Grace Richard. 1999. Hudba a zvuk na pocitaci. Praha: Grada Publishing. 1999 s. 96



Nota¢ny editor Sibelius je pre noticiu vel'mi pohodlny. Ma viacero produktovych
verzii pre zaciatocnikov aj pre profesiondlov. Taktiez ma Specidlnu ediciu pre skoly za
zvyhodnent cenu a tym otvara branu elektronickej notacie vo vyu¢ovacom procese.

Existuji aj iné rozsirené nota¢né editory ako napriklad Finale 2000 alebo Encore.
Sposobom prace st si vel'mi podobné, liSia sa v8ak len funkciami, v ktorych ich Sibelius
nezanedbatel'ne nechava v pozadi.

Zaznam nodt do pocitaového notitora sa moéze na prvy pohlad zdat velmi
komplikovany. Je to vSak ale z dovodu nezvyku na taktto Cinnost’. Po blizZSom zoznameni sa
S programom zistime, Ze je to ovela rychlejsSie a jednoduchsie ako rucné pisanie. Jednotlivé
noty mozZeme zadavat’ pomocou pocitacovej myse a kldvesnice na notova osnovu.

Dal§im spdsobom je zadavanie pomocou MIDI klavesnice alebo priama hra na nej,
ktort program Sibelius automaticky zaznamenéa do notovej partitiry. Novinkou je schopnost’
zaznamenavat’ notovy zdznam priamo z audio suboru alebo z mikrofénu. Najnovsia verzia
programu Sibelius poskytuje priestor aj na vytvaranie réznych uc¢ebnych pomocok na hodiny
hudobnej vychovy. Mdzeme v iom vytvarat jednoduché cvicenia, ktoré neskdr ziakom
predlozime na vypracovanie. TaktieZ si v iom mdzeme vyrobit' ucebné listy s potrebnymi
notovymi ukézkami, ¢im sa vytvara pre vyuCovanie hudobnej vychovy nova cesta vo
vytvarani a pouzivani ucebnych pomodcok. Ucitel' ktory vlastni a ovlada pracu v tomto
programe uz nie je odkdzany na uc¢ebné pomdcky k danej téme, ktoré su v skole dostupné ale

vytvori si vlastné, ¢im sa podporuje kreativita ucitel'a a zdujem Ziakov.

4. Hybridné DAW - sekvencery

Hybridné DAW (digital audio workstation — digitalna audio pracovna stanica) je
softvérova aplikacia, ktord do seba skibuje funkcie saudio datami, MIDI datami, video
datami, notacie a ich vzdjomnych kombinécii v redlnom ¢ase. MoZe obsahovat taktiez vlastny
audio editor, alebo sa v nastaveniach zada externy.

Predstuptiom k dnesnym hybridnym DAW boli MIDI editory, ktoré sa vyvojom skibili
s audio editormi a notatormi. Umozinuju jednoduchy viacstopovy zaznam audio dat a MIDI
dat. Ziskané data sa ukladajii na pevny disk, preto sa systém nahravania do DAW nazyva aj
harddiskové nahravanie (HDD recording).

K prehravaniu MIDI dat alebo komplexnych MIDI suborov potrebujeme zvukovy
generator. Zvukovy generator je zariadenie hardverové a Vv suCasnosti aj softvérové, ktoré
generuje zvuk zo zvukového Cipu alebo zvukovej karty na zéklade rdéznych druhov syntéz

(najcastejSie WAVE Table syntéza zaloZend na prehravani jednotlivych zvukovych vzoriek).



Velkym vyvojovym skokom bolo vytvorenie Standardu VST (v stGcasnosti uz vo verzii 3)
nemeckou firmou Steinberg, ktory umoznil vyuzivanie efektov (VST) a zvukovych
inStrumentov (VSTi). Su to vlastne samostatné programy, ktoré¢ bezia pod hostitel'skou
aplikaciou, ktorou je DAW systém. VST inStrumenty su ovladané MIDI datami, ako klasicky
hardvérovy zvukovy generator. Efekty VST su ovladané linedrnymi audio datami. Tuto
platformu prevzalo mnoho d’alSich vyvyjatel'ov hostitel'skych aplikécii ale vznikli aj firmy,
ktoré sa Specializuju len na vyvoj efektov alebo softvérovych inStrumentov.

Firma Steinberg na svojej platforme VST postavila skvela aplikaciu Cubase.
V sucasnosti verzia 6. Cubase je plnohodnotny hybridny DAW systém, ktory je kazdou
svojou novou verziou leps$i ako ten predchadzajuci a neustdle rozSiruje moznosti svojho
vyuzitia. Vo verzii 6 obsahuje aj také doplnky, ako vlastny zvukovy generator zalozeny na
zvukovej banke profesionalneho hardverového workstation Yamaha Motif XS, automatick aj
manudlnu ladicku audio dat vyuzitelnu pri dolad’ovani spevov, alebo melodickych néstrojov,
kde saudio datami pracujeme ako s klasickymi MIDI datami. Taktiez obsahuje velmi
kvalitny nota¢ny editor, ktory vSak funkciami a moznostami nedosahuje takych vysokych
kvalit ako Sibelius.

Priamym konkurentom aplikacie Cubase je Sonar od firmy Cakewalk (najnovsia
verzia X1), ktory vyvinul vlastnu platformu DX, reps. DXi, taktiez aj Pro — Tools ktory ma
vlastny platformu RTAS. VSetky tieto aplikacie si si vel'mi podobné a pracovné prostredie

V nich sa len mierne lisi.

Vyucbové programy
1. Sibelius Auralia

Firma vyvijajiica nota¢ny editor Sibelius po uspechoch stavila na meno slavneho
skladatel’a znova a vyvinula viacero vyukovych programov pre hudobnikov aj amatérov, ktori
s hudbou len zacinaju. Jednym =z najlepSich je Sibelius Auralia. Tento program pontka
komplexna vyuébu intonacie a rytmu. A to nielen v prikladoch, teorii a ukazkach, ale v jeho
jadre sa skryva iny stavebny prvok, ato precvicovanie. Obsahuje predpripravené cvicenia
usporiadané podl'a naro¢nosti a Sirky schopnosti alebo prebratého uciva.

Jeho spracovanie je tak komplexné, ze ho moze na profesionalnej Grovni vyuzivat’ ako
uditela, tak aj ziak. Umoziuje sietové prepojenia s kazdym pocitatom v triede. Ziak si moze
precviCovat svoje intonacné arytmické schopnosti aucitel ma pri spravnej konfiguracii

pocitatov okamzité informacie o uspesnosti uloh. Takto moze l'ahko zistit, ¢o robi ziakom



problémy a co naopak ovladaji dobre. Kedze umoziiuje viacero oblasti pre cvicenia
(harmonia, intervaly, rytmika) plnenie uloh je mozné réznymi formami, klikanim mySou
alebo zahranim na MIDI klavesnici, v pripade intonacie dokonca aj priamym spevom do
mikrofonu kedy pocita¢ okamzite analyzuje a vyhodnocuje spravnost’.

Jeho systém je otvoreny, takZze umoziuje si konfigurovat’ vlastné cvicenia. Je velkym

prinosom vo vyucbe a vyuziva potencial dnesnych modernych pocitacov v plnej miere.

2. Sibelius Instruments

Sibelius Instruments je koncipovany ako interaktivna encyklopédia o hudobnych
nastrojoch a hudobnych zoskupeniach. Obsahuje prehl'adné, intuitivne a zaujimavo
spracované informacie o viac nez 50 beznych svetovych nastrojoch. Kazdy nastroj je farebne
vyobrazeny a vecne opisany. Tym vSak jeho obsah nekonci. Ponuka na vypocutie aj priamu
hru konkrétneho nastroja a jeho uplatnenie v hudobnom zoskupeni. Vyraznou vlastnost'ou je
aj problematika zapisu a techniky hrania na nastroji. Je preto dobrou pomdckou ako pre
ziakov, tak aj pre profesionalnych skladatel'ov.

Viac ako 20 hudobnych zoskupeni opisuje, uvddza ukdzky a rozobera ddlezité prvky.

Vsetko prehl'adnou , 'ahko porozumitel'nou formou so zretelom na Ziaka.

3. Sibelius Musition

Hudobna teoria je dolezita pre kazdého hudobnika. Dnes vSak jej vyucba nemusi byt
taka jednotvarna apre Zziakov nudna doteraz. S pouzitim pocitata a programu Sibelius
Musition sa stane pre Ziakov prijatel'nejSia. Po nastaveni postupnosti prejde vyucbou vsetkych
oblasti hudobnej tedrie a dokonca aj rozsahmi jednotlivych nastrojov. Ako ako aj Auralia
umoziuje komplexné precviCovanie a testovanie ziakov. Sibelius ho postavil na rovnakom
zaklade, takze pouzivanie a umiestnenie prvkov je podobné a tym padom odpada nutnost’ ucit’
sa ovladat’ program iné¢ho vyrobcu s inym sposobom prace. Obsahuje viacero urovni

a druhov vyucby: pre klasicku, rokovl a populdrnu hudbu.

4. Sibelius Starclass

Starclass nieje programom urenym na prime vyucovanie ako predchadzajice.
Spracovava plany vyucovania hudobnej vychovy v sulade s aktudlnymi normami prehl'adnou
formou ktora je priznacna pre vsetky programy Sibelius. Mysli aj na ulitelov bez
Specializovaného hudobného vzdelania, ocakava vSak od ucitel'a asponl elementarne znalosti

Z hudby. Zahfiia aj materialy na vyucovanie hudobnej vychovy pre deti, takZe su spracované



formou obrazkov, zvukov a uloh porozumitel'nych pre deti v predSkolskom aj v mladSom
Skolskom veku. Na prilozenom CD su zvukové ukazky urcené pre prehrdvanie pri vyucovani.

Program je ako $ity na pouzitie s interaktivnou tabul'ou a reproduktormi.

5. Séria Sibelius Groovy

Séria Groovy zahfiia tri produkty odstupfiované a prispésobené pre urcita vekovu
skupinu: Groovy Shapes (5-7 rokov), Groovy Jungle (7-9 rokov), Groovy City (9-11 rokov).
Vyhodou programu je takmer nulova jazykova bariéra. Cela vyucba je uskutocnovana formou
obrazkov, zvukov a animdcii. Umoziuje pouzitie aj ucitelovi bez akéhokol'vek hudobného
vzdelania. Ziaci riesia jednoduché alohy ktoré ich nabadajii byt zvedavymi po dalsich
vedomostiach. Takto ziskavaji ziaci silni motivaciu pre §tadium hudby uz v detskom veku.
Vekové odstupiiovanie je vyrazné, vysSie Casti zakomponovavaju do vyucby viacej prvkov
a nenapadne prepdjaju prvky hravé so serioznymi vedomostami ako su zaklady hudobnej
teorie a praktické hudobné ¢innosti a zaroven zvysuju naroky na ziaka. Nie vSak natol’ko aby
boli pre ziaka netnosné alebo naro¢né. Prostredie je animované a navodzuje predstavu, ze sa
pozeraju na rozpravku alebo pribeh.

Produkty firmy Sibelius st uz dlhé roky pokrokovymi a maji vyborné vysledky
a odportcania z celého sveta. Je to jedina firma, ktord sa zaobera problematikou v takej
vel'kej Sirke a podporuje rozvoj aj prostrednictvom Skolskych multilicencovanych verzii
svojich programov. Ich plnohodnotné vyuzivanie vSak nevyzaduje len technické vybavenie,
ale aj dostato¢nu davku odhodlania ucitel'a naucit’ sa a vyuzit' nie¢o nové. Komunikacia so
softvérom na svetovej urovni si vyZaduje znalost’ svetového jazyka (najCastejSie angliCtiny)
a orientacia v odbornych hudobnych vyrazoch daného jazyka. Programy Sibelius nie st na
Slovensku av Cesku rozsirené a pozadované natol’ko aby bolo pre vyrobcu efektivne

investovat’ do prekladu. Ak stipne dopyt, mozno sa to ¢asom zmeni.

Internetové stranky zaoberajice sa hudbou na pocitacovej arovni
Rozmachom internetu a jeho I'ahkou dostupnostou sa zacali tvorit’ stranky ktoré sa
zaoberaji hudbou aj z pohl'adu pouZivatel'a osobného pocitaca. Elektronické verzie ¢asopisov,
rozne fora, na ktorych mozu hudobnici diskutovat’, ale aj stranky obyc¢ajnych l'udi, ktory maju
svoj konicek a venuju sa mu na takej urovni, Ze st ochotny podelit’ sa so svojou pracou

S ostatnymi zaujemcami.



Casopis Muzikus (www.muzikus.cz) je svojou tladenou verziou zndmi unas aj
v Ceskej republike. V poslednych rokoch zverejiiuje svoje aktualne alebo archivne ¢lanky na
svojich internetovych strankach a tym sa priblizuje va¢Siemu poctu Citatel'ov. Néjdu sa tam
zaujimavé Clanky o aktualnej hudbe, historii, tedrii hudby, harmonii, hudobnych nastrojoch
a v neposlednom rade aj 0 pocita¢i ako pomocnikovi hudobnika.

Dal§im ¢asopisom je Music-Store (www.music-store.cz), ktory sa viak $pecializuje na
techniku tak Stidiovu ako aj na elektronické hudobné nastroje. Jeho obsah je viacmenej
technicky ale vyborne dopliiuje informacie z Muzikusu.

Obidva internetové verzie ¢asopisov su vybornym dodato¢nym Studijnym materialom
pri hlbSom zaoberani sa pocitacom, ako hudobnym prostriedkom.

Vyrazne odlisnou internetovou strankou je portdl pana Miroslava Jurciho
(Wwww.pesnicky.orava.sk). Pan Jur¢i je aktivnym hudobnikom a preto pred par rokmi zacal
I'udové piesne zapisovat’ do notovej podoby aby sa s nimi mohol podelit’ so zndmymi alebo
inymi hudobnikmi. Zacal vydavat’ svoje zbierky nazvané ,,Pesnicky pre vsetkych“ ktoré
obsahovali notovy zapis a text piesne. Neskor zacal pracovat’ na zapisoch pre konkrétne
nastroje: akordeo6n, husle, cimbal. Zbierok pod nazvom ,,Pesnicky pre vSetkych* vydal
celkovo 6 atesia sa velkej obl'ube medzi hudobnikmi na Slovensku. Pan Jur¢i bol jednym
z prvych, ktory sa zacali zaoberat’ pocitatom ako vyznamnou pomoéckou pre hudobni
edukaciu vramci projektu Infovek. Na svojej internetovej stranke ma dnes viac ako 1400
notovych zapisov a 4400 textov l'udovych, trampskych, country a vianocnych piesni. Je
najvacsim zapisovatel'om l'udovych piesni na Slovensku, ktoré zdarma zverejiiuje na svojom
portaly. Prostrednictvom S$pecidlnej verzie programu Sibelius (Scorch), ktory sa nainstaluje
ako doplnok do internetového prehliadaca mozno notové zapisy priamo prehravat, prezerat’,

transponovat’ a tlacit’.

POCITACOVA TERMINOLOGIA A SKRATKY

Audio — zaznam zvukovych vin vo vlnovej podobe

CD — compact disc — kompaktny disk

DAW - digital audio Workstation — digitalna audio pracovna stanica
DVD - digital video disc — digitalny video disk

FDD - floppy disc drive — oznacenie disketovej jednotky

Hardware/Hardvér — materidlne vybavenie pocitaca



HDD - hard disc drive — pevny disk

Internet - verejne dostupny celosvetovy systém vzajomne prepojenych pocitacovych sieti
MB — mega bajty — jednotka velkosti digitalnych dat

MIDI — musical instrument digital interface — digitalne rozhranie pre hudobné nastroje
Notator — pocitaCovy program umoziujici pracu s notovym materialom

PC — personal computer — osobny pocitac¢

Prehravac¢ — pocitacovy program umoziujuci prehravanie (audio,video)

RAM - Random Access Memory — pamat’ s priamym pristupom

ROM — Read Only Memory — pamit’ len na ¢itanie (CD-ROM, DVD-ROM)

Sekvencer — pocitatovy program umoziujuci nahravanie, editaciu a prehravanie hudobného

alebo nehudobného materialu

SMF — Standard Midi File — standardny midi subor (typ 0 alebo 1)
Software/Softvér — programové vybavenie pocitaca

TB — Tera bajt - jednotka vel’kosti digitalnych dat, 1TB = 1024 MB

USB - Universal Serial Bus — univerzalne sériové rozhranie , povodne rozhranie, dnes

synonymum na USB kI'i¢
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