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Poznamky k postihnutiu nastupu a formovania slovenskej hudobnej avantgardy
v 60. rokoch 20. storocia

LCubomir Chalupka

Pri charakteristike vyvojovej dynamiky hudobného umenia 20. storoc¢ia sa v muzikolo-
gickej literatare i beZnej publicistike ¢asto vyskytuju vyrazy ,nova hudba“, ,moderna“, ¢i
»avantgardna“ hudba, zvyCajne pragmaticky zacielené k oznaceniu obmedzeného suhrnu
javov. Vychadzali z pozicie jednej skladatel'skej Skoly, smeru, generacie, €i akcentujuc kon-
krétne kompozi¢né techniky a principy, pripadne viazané na vyhranené estetické nazory
pisatel'a. Frekvencia pojmu ,,Nova hudba“ v zdpadonemeckej publicistike 50. a 60. rokov,
spojeného s reduktivne orientovanou experimentalnou iniciativou v tvorivom prostredi
kompoziénych kurzov v nemeckom meste Darmstadt, zameranou na novost a nezvycaj-
nost objaveného a pouzivaného hudobného materialu, kompozi¢nej techniky a zvukového
vysledku, sa - pisany s velkym ,N“ - preniesol z nemecko-rakuskeho okruhu?? do hudob-
nej publicistiky aj inych krajin, vratane Slovenska.?* Neskor bola podrobovana kritike, lebo
sa z muzikologickych pozicii poukazalo na nejasnost a obmedzenost pojmu ,novosti“.?*
Tato reduktivnost vyplyvajtiica viacSinou z vykladu tejto iniciativy samotnymi skladatel'mi
ma v §irSich suvislostiach za nasledok terminologicku nepevnost pre zjavnua ahistorickost
a menSi zretel na kvalitativnu stranku oznacovaného javu. V suvislosti s charakteristikou
slovenskej hudby 20. storocia sa vysS§ie spomenuté pojmy koncentrovali na tie momenty vo
vyvoji, ktoré vyrazne dynamizovali celé prostredie hudobnej kulttry a aktivne a cielavedo-
me pdsobili na zmeny jeho Struktury. Pri sledovani iniciativy skladatel'ov, nastupujucich na
Slovensku do domaceho hudobného zivota koncom 20. a v priebehu 30. rokov, sa zvolil

22 Prvykrat ho pouzil nemecky publicista Herbert Eimert v 1. zvazku série Die Reihe, vydanom vo

Viedni v r. 1955 v adresnosti na iniciativy povojnovych skladatel'ov, pracujucich serialnou technikou.

23 Faltin, Peter, ,New Music in Slovakia“, in: Slovenskd hudba, ¢. 8, 1967, s. 341-347; Faltin, Peter,
»Slovenska hudobna tvorba v rokoch 1956-1965%, in: Slovenskd hudba, €. 3/4, 1997, s. 175-210.
(Publikované z pozostalosti, text vznikol v r. 1965.)

Na premenlivost javov oznacovanych ako ,nové"“ sa upozornilo uz v polovici 50. rokov - ,,Das Altern
der neuen Musik®, in: Adorno, Theodor Wiesengrund, Dissonanzen, Gottingen, 1956, s. 102-109.
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termin ,,slovenska hudobna moderna“,” kompozi¢no-technicka orientacia mladej gene-
racie v 60. rokoch sa oznacovala vyrazmi ,,druhy prud“,? ,Nova hudba“,?’ ¢i ,hudobna
avantgarda“.?® Pri vol'be posledného z nich treba tiez zvazit okolnost, Ze v starsSich reno-
movanych encyklopédiach sa s heslom ,avantgarda“ nestretneme. V obnovenom vydani
Groveho encyklopédie sa uvadza, Ze ,,avantgarda“ je skor publicisticky slogan, neZ vedecky
pojem,” rovnako rezervovane sa o ,avantgarde“ piSe na prislusnom mieste nemeckého
lexikénu.* V ruskych a pol'skych slovnikoch sa vyklad ,avantgardy“ viaZe najma na pri-
tomnost novych kompozi¢nych technik.’! Podobny obsah ma aj heslo v najnovsej reedicii
anglického ,,Groveho“,* priGom v aktualizovanom vydani nemeckej encyklopédie Musik in
Geschichte und Gegenwart tento pojem v podobe samostatného hesla chyba - nachadzame
ho iba ako stru¢nu podkapitolu, zaradenu v ramci rozsiahlejsej uvah o ,Neue Musik“.*
Heslo ,,avantgarda“ nie je zaradené ani v The Harvard Dictionary of Music (ed. M. Randel,
London 1986), a v aktualizovanom vydani lexikonu Handwdorterbuch des musikalischen
Terminologie (ed. A. Riethmiiller, Stuttgart: Steiner 2005) sa nachadza tiez iba v ramci
hesla ,Neue Musik“, vysvetlujicom vyvoj hudby v 20. storo¢i. Ak mame na mysli vyvi-
nové tendencie hudby po roku 1945, v prislu§nych zahrani¢nych publikaciach sa v tejto
suvislosti objavuju suradné pojmy - bud’ ,,moderna“ hudba,* alebo ,,Nova“ hudba,* resp.

2 Burlas, Ladislav, ,Ku genéze slovenskej hudobnej moderny®, in: Slovenskd hudba, ¢. 7, 1967,
s. 289-293; Burlas, Ladislav, Slovenskd hudobnd moderna, Bratislava, 1983.

2 Lébl, Vladimir - Mokry, Ladislav, ,,O soucasném stavu novych hudebnich smérii u nas“, in: Herzog,
Eduard (ed.), Nové cesty hudby I., Praha, 1964, s. 11-30; Mokry, Ladislav, ,,Hudba“, in: Rosenbaum,
Karol (ed.), Slovenskad kultiira 1945-1965, Bratislava, 1965, s. 75-94; Faltin, Peter, ,,Slovenska hu-
dobna tvorba v rokoch 1956-1965“ (pisané v roku 1966, vydané z pozostalosti), in: Slovenskd hudba,
¢. 3/4, 1997, s. 175-210.

27 Faltin, Peter, ,New Music in Slovakia®“, in: Slovenskd hudba, ¢. 8, 1967, s. 343-347.

2 Donovalova, Viera , ,,Zapas o socialisticky charakter slovenskej hudby®, in: Burlas, Ladislav (ed.),
Musica viva I, Bratislava, 1979, s. 9-22; Chalupka, Lubomir, ,,Avantgarda *60%, in: Slovenskd hudba,
¢. 1/2, 2000, s. 59-105.

¥ The term ‘avant-garde’ remains more slogan than a definition.“ Griffiths, Paul; heslo ,,Avant-garde®,
in: Grove Dictionary of Musis and Musicians, Vol. 1, London: McMillan 1980, s. 742.
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3t Keldys, Jurij Vsevolodovi¢, Muzykalnaja encyklopedia, zv. 1, Moskva, 1973, zv. 1, s. 26-27; Polska
encyklopedia muzyczna 1. Krakow PWM 1996.

Samson, Jim, ,,Avant-garde®, in: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Vol. 11, London:
McMillan 2001, s. 246-247.
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kombinacia pojmov ,,moderna“ a ,avantgardna“ .’ V Ceskej muzikoldgii sa analyzoval kl'u-
Covy pojem ,avantgarda“ s tym, Ze sa adresoval jednak hudbe prvej polovice 20. storocia,*’
zatial' Go pre vyvoj po roku 1945 sa zvolil pojem ,neoavantgarda“.’® Zaroven sa upozor-
nilo, Ze v ramci uvaZzovania o hudobnej kulture je identifikacia avantgardnych tendencii
do istej miery obtaznejSia ako v pripade inych umeni, pretoZe je potrebné posudzovat
nielen Stylovu stranku, ale i funkénost daného hudobného prejavu.* Pri snahe o vedecky
relevantnu reflexiu sa o ,,avantgarde“ uvazovalo viac opatrne, s kritickou zmienkou o re-
dukcii pozornosti len na urcity okruh kompoziénych technik.* Niektoré novSie prace
v§ak s pojmom ,avantgarda“ pracuju uz suverénne, v zmysle jeho adresnosti intenciam
najmi , Novej hudby“ darmstadtskej proveniencie,* skumajuc pritom aj vztah ,avant-
gardy“ k novatorstvu, pokroku, progresivite i ku kultirnemu vyznamu avantgardnych
motivacii a vysledkov vo vyvoji.*> Pojem ,avantgarda“ jednoznacne prisudzuje tvorivej
etape v europskej hudbe 50. a 60. rokov uplynulého storo€ia publikacia Das Jahrhundert
der Avantgarde im Mittel- und Osteuropa.®

Preklenutie viacerych s pragmatizmom spojenych dualizmov - hudba stara-nova, tra-
di¢na-moderna, konzervativna-pokrokova - ako nositel'ov mechanisticky predstavovaného
rozporu (,,nové“ ako ¢osi nezmieritelné voci ,starému®), bolo aktualne. Historiografické
osvetlenie poukazuje na skuto¢nost, Ze hl'adanie a nastolovanie nového v zmysle zasady
,rerum novarum cupido“ (bazZenie po novotach) sa priebezne vynaralo v jednotlivych
§tadiach vyvoja Cloveka ako tvora hudobného, najintenzivnejsie v okruhu europskej umelej

3¢ Griffiths, Paul, Modern Music: The Avantgarde since 1945, Oxford, 1981. K pojmu ,avantgarda“ ako
metaforickému a nie vedecky relevantnému sa kriticky postavil Dahlhaus, Carl, , Fortschritt und
Avantgarde®, in: Schonberg und die andere, Mainz: Schott, 1978, s. 40-48.

3 Vyslouzil, Jifi, Hudobnici 20. storocia, Bratislava, 1981; Cerny, Miroslav Karel, , Einige Paradoxe in
der tschechischen Avantgarde in der Zwanzigerjahren®, in: Chew, Geoffrey (ed.), New Music in the
New* Europe 1918-1938, Praha: KLP, 2007, s. 39-42.

3% Bek, Josef, ,K problému neoavantgardy®, in: Hudebni véda, ¢. 3, 1984, s. 251-259.
% Fukag, Jifi - Vyslouzil, Jifi (ed.), Slovnik ceské hudebni kultury, Praha, 1997, s. 56.

4 Fukag, Jifi, ,Ceska hudebni avantgarda a postmoderna - idedl a skuteénost*, in: Opus musicum,

¢. 10, 1990, s. 300-305.

4 Danuser, Hermann, ,,Die Musik des 20. Jahrhunderts®, in: Dahlhaus, Carl (ed.), Neues Handbuch der
Musikwissenschaft, zv. 7, Laaber, 1984; Fubini, Enrico, ,,Asthetik der Avantgarde®, in: Geschichte der
Musikdsthetik, Stuttgart: Verlag Metzler, 1997, s. 381-414; Heister, Hanns-Werner (ed.), Geschichte
der Musik im 20. Jahrhundert, Band 3, 1945-1975, Laaber, 2005.

42 Patria sem najma prace pol'skych muzikolégov - Skowron, Zbigniew, Teoria i estetvka awangardy
muzycznej, Warszawa, 1989; Skowron, Zbigniew, ,, Awangarda muzyczna®, in: Encyklopedia kultury
polskiej XX wieku. Warszawa, 1996, s. 103-121; Baculewski, Krzysztof, Wspdlczesnos¢ 1: 1939-1974.
Warszawa, 1996; Jarzebska, Alicja, Spor o piekno muzyki. Wprowadzenie do kultury muzycznej
XX wieku, Wroclaw, 2004.

# Cit. d., zv. 2, Miinchen 1995, s. 226-228.

31



komponovanej hudby.* Tendencia k novosti na baze kompozi¢no-technickej, ale aj umelec-
ko-stylovej vystupovala Casto ako negacia zastaralého.® Plati vsak, Ze nové technicko-tvar-
ne prostriedky nie su désledkom prostého linedrneho smerovania od menej dokonalého
k dokonalejsiemu, od jednoduchého k zloZitejSiemu a obraz hudobnej tvorby sa prave
v uplynulom storo¢i zretel'ne profiloval na baze polyStylového a polychronneho vyvoja.

Uvedenymi podnetnymi mySlienkami sa inSpirovalo aj rokovanie medzinarodného
hudobnovedného Colloquia v roku 1983 v Brne, nazvaného Innovationsquelle der Musik
des 20. Jahrhunderts, kde ustredny pojem ,,inovacia“ reflektovali najma Ceski ucastnici,
ktori vymedzili z viacerych hl'adisk jeho uzito¢nost pre vystihnutie suvislosti medzi auto-
nomnou a heteronomnou sférou existencie hudby.*® Ich viaceré myslienky sa stali inSpi-
rativne aj pre nas§ pohlad. Pojem, ,inovacia“ aplikovany na ,udalosti“, resp. ,zapletky*
hudobného vyvoja, je funkény v tom, Ze obracia pozornost nielen ku konkrétnym javom
ako izolovanym kvalitam, ale aj k viacerym €initel om motivujucim i sprevadzajucim vznik,
priebeh a vysledky inovacie. Pritom do popredia vystupuje moznost postihnut inovaciu
ako pohyb medzi rozdielnymi pélmi, smerujuci spravidla k odli§nejSej vyslednici, ktora sa
v urcitom historickom ¢ase, socialnej situacii a konkrétnom kulturno-tvorivom priestore
javi ako vysSia kvalita.

PouZime schému iniciovania, fungovania a dosledkov posobenia hudobno-inovaénych
pohybov:

v V—> |(T¢ >1 ¢ >A)|— V...

kde T = pdl ,tradicionalizmu®, A - pdl ,avantgardnosti“, I = ,,inovacia“, K = sféra ,krea-
tivity®, S = sféra ,,spolo¢ensko-kultirna“ a 'V = ,vyvoj*“.

4 Novatorstvo ako Specificku az kli€ovua socialnu funkciu v dejindch hudby proklamuje Kresanek,
Jozef, Socidlna funkcia hudby, Bratislava, 1961, s. 90-108. Argumentaciu podobnu Kresankovi pri-
nasa prispevok Mehner, Klaus, ,Neuheit als Kunstkategorie®, in: Macek, Petr - Bek, Mikulas (ed.),
Horror novitatis, Praha, 2004, s. 19-24.

4 Pozri Burlas, Ladislav, ,Nova hudba a historicka dimenzia hudby®, in: Slovenskd hudba, ¢. 8, 1971,
s. 289-293.

4 Ich prispevky prednesené na kolokviu boli v rozsirenej podobe publikované nasledovne: Vyslouzil,
Jifi, ,,O inovacich a kategorii nového v hudbé®, in: Opus musicum, ¢. 10, 1983, s. 289-290; Volek,
Jaroslav, ,Inovace v hudbé a vrstva sprostfedkovateld®, in: Hudebni véda, €. 3, 1984, s. 195-197; Fukac,
Jifi, ,Hudebné-inovacni procesy”, in: Hudebni véda, ¢. 4, 1984, s. 208-220; Polednak, Ivan, ,,Socialni,
ekonomické, technické apod. momenty jako inovacni zdroje hudby 20. stoleti®, ¢. 4, 1984, s. 221-228.
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Umiestnenim inovacie ,,I“ do stredu medzi dve polarne kategorie: ,T“ a ,A“ mienime
podc¢iarknut, Ze tieto poly zastupuju extrémnu potenciu, teda ,tradicionalizmus“ znamena
uzkostlivé pridrZiavanie sa tradicie, jej konzervovanie, na druhej strane ,,avantgardizmus*
zas predstavuje ,bezohl'adné“ negovanie predchadzajiceho, resp. existujuceho stavu v za-
ujme dosahovania originality. Z tychto pélov prenikaju tendencie ovplyviujice samotné
inovaéné pohyby v uvedenom eliptickom priestore. Na schéme je vyjadrené, Ze hudobné
inovacie mozno chapat jednak dynamicky, ako aj komplexne. Dynamickost je vyjadrena
tym, Ze inova¢né pohyby sa realizujui v rozsiahlom oscilatnom priestore, do ktorého
zasahuju tendencie ,vyZarujuce“ jednak z polu ,,T“, ako aj z druhej strany, z polu ,,A“.
Tym sa okrem polarity sprostredkuje aj komplementarnost alebo prehodnocovanie (na
schéme to zndzornuju Sipky spitnej vazby) s navonok paradoxnym désledkom - ten-
dencie orientované sustavnejSie a intenzivnejSie jednym smerom sa m6zZu po urcitom
Case stat stereotypom. Napr. z prejavov ,modernosti®, ¢i ,avantgardnosti“ zameranych
sustavnejSie na vyuzitie len takych podnetov, ktoré sa v ur€itej historickej etape a spo-
lo¢ensko-kultirnom prostredi javia ako nové, vznikne svojim spésobom tradicia, ktora
moZe jednak blokovat, ale i regenerovat mozné inovaéné procesy. Naopak, zameranie
sa na javy, ktoré sa v podobnej situacii chapu ako tradi¢né, mdze vyustit z hl'adiska ich
tvorivého uchopenia k novému, resp. nekonvenénému vyuZitiu tradicie. Teda inovécia,
stojaca v pomyslenom strede navonok polarnych tendencii, neznamena len produkciu
nového, ale aj rekonStrukciu, pripomenutie, odvolavanie sa na tie javy, vrstvy a okruhy,
ktoré by sa z ,,jednosmerného“ pohl'adu mohli zdat ako tradi¢né, teda prekonané. Nazna-
¢end spitna vidzba inovacnych pohybov v takto vymedzenom priestore pre ,,I* (na schéme
dvojaké Sipky voc¢i obom polom ,T“ a ,A“) predpoklada, Ze inklinacie k polu tradicie sa
nemusia javit vZdy ako konzervativne, a naopak, tvorivé zameranie sa vylu¢ne na nieco
,nové“, nezname, Sokujtce, prekvapivé, nevedie vZzdy k umelecky progresivnemu vysledku,
¢i vyvojovému posunu.

Komplexnost predstavenej inovacie ,,I“ ako procesu pod¢iarkuje jej zaclenenie do po-
sobnosti dvoch sfér. Prvou z nich je sféra kreativity (na schéme ,,K“ v dolnej pol rovine),
ktora je podstatnym Cinitefom a motorom hudobnych inova¢nych pohybov. Z konkrét-
nych tvorivych ambicii a umelecko-§tylovych predstav jednotlivych osobnosti, generacii,
§kol sa rodi autonomny rozmer sledovanych pohybov - teda vyber a vyuzitie konkrét-
nych kompozi¢nych postupov, selektivnych postojov, estetickych programov. Ak medzi
viacerymi individualitami jestvuje porozumenie v zmysle vytvarania spolo¢ného nazoru,
vysledkom je kolektivne povedomie. Takto indukovana kreativita nie je v§ak len sucastou
subjektivnych rozhodnuti, ale sa odohrava v prisluSnom socialnom prostredi, kultirno-geo-
grafickom priestore a najma v historickych podmienkach. Z tejto tzv. heterondémnej sféry,
teda kultarno-spolocenského prostredia (na schéme ,,S“ v hornej pol rovine) prenikaju
do ustredného terénu hudobnych inovacii determinujuce tlaky, generuju sa podmienky,
normy i prekazky ovplyviiujice povahu, struktdru, rychlost a smer inovaénych pohybov.
Je zrejmé, Ze tu vznika korelacia, ale i vzajomné napitie medzi tvarovanymi hudobnymi
inovaciami z pera konkrétnych subjektov na jednej strane a vonkaj§imi kulturno-spolo-
¢enskymi podmienkami na ich realizaciu. To naznacuje moznost dvojakého pradenia
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podnetov, resp. tlakov a noriem medzi tiroviiou prebiehajtcich inovaénych ambicii ,,I*
v oscilacnom priestore vymedzenom ,,I“ a ,A“ a oboma sférami, teda ,K“ a ,,S“. Je preto
prirodzené pri skumani inovacnych procesov v ich komplexnosti evidovat aj sféru pred-
pokladov a sprostredkovatel'ov hudobnych inovacii. Patri do nej jednak individualny vklad
tvorivych subjektov, jeho vnutorné schopnosti, talent, dispozicie pre vyraznejSi osobny
podiel na inova¢nom usili, ako aj vSetko, o moZe tvorca pouzit po stranke materialovej
a technickej a ¢o ho mdze usmernovat este predtym, ako zaéne komponovat. Patri sem
tiez oblast in§piracii, idei, ako aj okruh §pecifickych podnetov pre inovaciu, napr. afinita
skladatel'ov k urcitej technike, smeru, §kole, osobnosti, dielam, d’alej kvalita a schopnosti
interpretacnych vykonov, reakcia zo strany hudobnej publicistiky a kritiky, pripravenost
v organiza¢no-manazérskej sfére hudobného Zivota podiel'at sa na podpore inovaénych
pohybov. Medzi tieto stimulativne Cinitele mozno zaradit aj vychovno-vzdelavacie prostre-
die, teda podiel autorit, ktoré osobne, v pedagogickej praxi alebo prostrednictvom ziskania
uzitoénych §tudijnych materialov ovplyviovali smer a intenzitu inovaénych pohybov.
Pripomenme, Ze hudobné inovacie mozu byt parcialne zamerané na Konstitutivne
elementy hudobnej Struktury, teda na kompozi¢né techniky a principy, kvalitu hudobného
materialu a d'alSie veli¢iny (text vokalnej kompozicie, libreto scénickych opusov, nametové
sféry, vyrazové okruhy a pod.). Vtedy ide o niZsi - tzv. paradigmaticky stupen inovaénych
hudobného diela ako vysledku uz uskutocnenych inova¢nych ,operacii®, vysledku zabez-
pecujucemu umeleckému artefaktu konkrétne miesto vo vyvoji autorského Stylu, druhovo-
Zanrovej proveniencie, Stylovej urovne, generaéného programu, formovania narodnych
kompozi¢nych §kél a pod. - v tom pripade hovorime o ,,syntagmatickej“ inovacii. Pred-
poklad zavaznejSieho pésobenia obidvoch stupiiov inovacie v oblasti skladatel'skej praxe
treba, samozrejme, rozsirit aj na d’alSie vrstvy ich overovania a uplatnovania. PretoZe nové
nie je len to, ¢o sa ako nové komponuje, ale aj to, ¢o sa ako nové pocuva.”’ Strukturacia
a ucinnost inovacie v hudbe byva ovplyviiovana aj z hladiska vnimatel'a. V tomto zmysle
sa proces inovacie stava Specificky motivovanou spolo¢enskou funkciou a v zavislosti
od jeho posobenia na vyvoj aj historicky determinovanou kvalitou. Prave preto, Ze do
oscilaéného priestoru ,,T“ - ,I* - ,,A“ zasahuje aj sféra ,,S*, v ktorej sa inovacné pohyby
odohravaju, mozno hovorit popri hudobnych aj o hudobno-sociologickych inovaciach,
teda napr. o schopnosti tvorcov Specificky sa podielat na presadzovani vlastnych vy-
sledkov, alebo o pripravenosti prostredia pochopit hudobné inovacie don prichadzajuce
(tato okolnost zobrazuju protismerné Sipky medzi sférou ,,S“ a oscilaénym priestorom
SI¢-,1¢-,A% Subjektivne predpoklady k inovaénym pohybom, suvisiacich s tvorivym
potencialom skladatel'ov (alebo prislusnikov inych profesii v ramci hudobnej obce) sa
realizuju v urcitej vzdialenosti od polarne vymedzenych vlastnosti ,,T“ alebo ,,A“, priCom
v niektorych vyvojovych Stadiach sa m6zu s nimi stotozinovat. Proces inovaénej tvorivosti
ovplyviiuje v psychologickej rovine oscilacia medzi obavou, nedoverou, ¢i aZ strachom
z kontaktov s nie¢im novym, priCom tento strach moze ovplyvnit aj vonkajsi (represivny)

47 Besseler, Heinrich, Musikalische Héren in der Neuzeit, Leipzig, 1959.
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zasah do planu inovacie ,,K“, resp. jeho kontrola z oficialneho kulturneho prostredia,
a na druhej strane odvahou tvorcov siahnut po novych inSpiraciach aj napriek moznému
postihu zo sféry ,,S*.

Tendencie orientovat sa k polu , T, alebo pri iom zotrvavat, mézu byt motivované
aj ziskanou spokojnostou v oblasti ,K*“ z ,,pestovania“ a zachovavania znameho, zauzi-
vaného, resp. Ziadaného typu tvorivosti prichadzajuceho zo sféry ,,.S“. Takato spokojnost
generuje repetitivnost, ustaleny sposob Cerpania z ,,osvedéenych” prostriedkov, ktoré maju
neraz normativny charakter. Vznika pocit urcitej kontinuity, Stylotvornej stabilizacie, ¢im
sa zabezpecuje (neraz kratkozraké) sebavedomie tvorcov, presved¢enie o ich uzito¢nosti
a schopnosti (pohodlnej) komunikacie so ,,S“. Tym sa dosahuje tradicionalizmus, kon-
zervativizmus, blokujici vyvojovy pohyb.

Na druhej strane, pri tendencii orientovat sa vyhradne k polu ,,A“, sa tvorca ocita
v Stadiu vlastného intenzivneho zaujmu o nové, nev§edné, zaujimavé, az provokujice
podnety, bez ohl'adu na Zelania, resp. oakavania ,S*, spravidla byva aj polemicky az
negativne zamerany proti nim. Distribucia tychto podnetov do kreativneho pola je spre-
vadzana pocitom nepripravenosti, potreby dokladného Studia paradigmatickej urovne
sprostredkovanych novych informacii spésobom technického ,tréningu®, priCom ambicia
nezaostavat, byt ,up to date” v zaujme presadzovania ,,avantgardnosti“ mozZe viest cez
Stadia experimentovania aj k imitaciam Studovanych a prijimanych podnetov.

Inovacné pohyby neprebiehaju len v jednom prude, ale vzhl'adom na pluralitu inSpirac-
nych podnetov a individualitu tvorivych orientacii, tak priznaénu pre vyvojové smerovanie
europskej hudby 20. storocia, i na osobitost vnutornych a vonkajSich podmienok pre
formovanie sa jednotlivych hudobnych kultur, mozno predpokladat mnozinu inovaénych
pohybov a z nich plynicu viacvrstvovost sledovaného procesu. Komplexitu tejto viac-
vrstvovosti pod¢iarkuje aj faktor historickych premien - na zvolenej schéme prirodzeny
dejinny pohyb hudby, hudobného myslenia i hudobnej kultury zastupuju Sipky generuju-
ce V¢, postupujuce zl'ava doprava, teda Cinitele vyvojovych premien. Uvedena schéma
sa totiZ priebeZzne meni pod tlakom historickych podmienok a impulzov, ako aj rdznych
objektivnych i subjektivnych podnetov k inovaciam.

V suvislosti s predloZenou schémou a jej osvetlenim mozZno pripomenut vyvojova
panoramu slovenskej hudby, resp. hudobnej kultury po roku 1945 a pokusit sa - iba v na-
znakoch - jednotlivé kategorie na fiu aplikovat.*® Pritom sa dotkneme povahy tejto aplikacie
a uvedieme vstupné metodologické postulaty vhodné k ,,rozmotavaniu® realnej zloZitosti
sledovaného dejinného obdobia. Vopred indikujeme povahu vymedzeného vyvoja ako
nasledné, ale aj synchronne vrstvenie rozdielnych inovacnych procesov, vyplyvajuce z me-
niacich sa sustavy vstupnych zdrojov paradigmatickej a syntagmatickej inovacie i roznej
vybavenosti tvorivych subjektov participovat na ich za¢leneni do hudobného Zivota. Mozno
explikovat, Ze vymedzeny vyvoj sa realizoval v Specifickom ,,pulzovani“ medzi trendami

4 K tomu pozri Chalupka, Lubomir, ,Vyvoj slovenskej hudobnej kultury po roku 1945 - metodologické
skice k skumaniu®, in: Chalupka, Lubomir (ed.), Prispevky k vyvoju hudobnej kultiiry na Slovensku,
Bratislava, 2009, s. 253-272.
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k ,,T* a naopak, k ,A“. Tieto trendy, resp. genetické kultirotvorné ambicie v slovenskej
hudbe 20. storocia, ktoré toto pulzovanie ovplyviovali, sme v niektorych naSich studiach
oznacili ako seba identifikdciu a akulturaciu, pricom predpokladame vzajomny vztah medzi
nimi od zdanlivej izolacie, cez prirodzené antagonizmy aZ k Stadiam vzajomného konsenzu.

Slovenska hudba bola v uplynulom 20. storo€i vystavena ¢astym vizbam medzi sférou
,K“a ,S“ Trpela, najmé na zaciatku storocia chybajucou inStitucionalnou a personalnou
zakladnou pre dynamickejSie rozvinutie tych inovaénych procesov, ktoré v tomto obdobi
uz charakterizovali vyvoj hudobnych kultar v okolitych prostrediach (napr. Ceskej hudby).
Z toho vyplyvala aj urcita roztrieStenost aktivit hudobnikov na Slovensku, zahl'adenie sa
do seba, uzavretost, niekedy aj idealizmus, obmedzena moznost pre talentovanych a roz-
hl'adenejSich jedincov vyraznejsie uplatnit svoje inovacné predstavy a vysledky, o ktoré
museli bojovat a niekedy na ne aj rezignovat. Dedi¢stvo obrodeneckych idei z 19. storo-
¢ia dlhodobejsSie pdsobilo aj neskdr a transformovalo sa aj do viacerych mytotvornych
poloh.® Uz v priaznivejsich kulturnych podmienkach medzivojnovej Ceskoslovenskej
republiky sa formovanie slovenskej hudby konstituovalo, napriek po€iatocnym usiliam
skupiny skladatel'ov nastupujucich na sklonku 20. a v priebehu 30. rokov smerom k osvo-
jovaniu si aktualnejSich podnetov z europskej hudby, predovsetkym na baze uzsieho vzta-
hu k domacej hudobnej tradicii folklorneho typu, rekonsStruovania vlastnej minulosti,
vyberu konkrétnych vyrazovych poldh, nametovych okruhov, i citovych reakcii, ktoré
mali zabezpeCovat $pecificku uroven ,,slovacity” hudobnej tvorivosti.* Tato kulturotvorna
ambicia reprezentuje seba identifikaciu, teda usilie upozornit na silu vlastnych tradicii,
ochranovat, pestovat a rozvijat ich s vierou, Ze su uzitocné najma pre domace prostre-
die a ich S$pecificka Struktura moZe potencialne oslovit aj geograficky Sir§iu komunitu.
Proces sebaidentifikacie mozno rekonsStruovat aj prostrednictvom nahl'adov na fenomén
»slovenskej narodnej hudby*, ktoré sa v priebehu 20. storoCia vynarali najma v spojitosti
s otazkami dynamizacie vyvoja domacej tvorby, napr. v tridsiatych, Styridsiatych®' i pat-
desiatych rokoch®? 20. storo¢ia. Bolo zrejmé, Ze fenomén ,narodnosti“ nemozno viazat
na starSie koncepcie, pretoze tento fenomén sa priebezne vyvija.>* Hladanie Specifickosti
,harodného“ sa moze, ako upozornil pol'sky muzikolog M. Tomaszewski, zvrhnat do

4 Pozri ,Stereotypy v slovenskych dejinach a v slovenskej historiografii“, in: Kamenec, Ivan, Hlada-
nie a bludenie v déjinach, Bratislava, 2000, s. 227-346; Lengova, Jana, ,Poznamky k narodnému
fenoménu v hudbe 20. storocia - identita, konsStrukcia, mytus, in: Chalupka, Lubomir (ed.), Tvorivy
odkaz Eugena Suchoria v kontexte miesta, doby, vyvoja a diela vrstovnikov, Bratislava, 2009, s. 143-152;
Zvara, Vladimir, ,Suchonovské myty*“, in: Chalupka, Lubomir (ed.), Tvorivy odkaz Eugena Suchorna
v kontexte miesta, doby, vyvoja a diela vrstovnikov, Bratislava, 2009, s. 153-166.

50 Blizsie k tomuto usiliu Burlas, Ladislav, Slovenskd hudobnd moderna, Bratislava, 1983.

St Chalupka, Dubomir, ,,Prispevok Ota Ferenczyho k problematike ,narodného, individualneho a uni-

verzalneho v slovenskej hudbe rokov 1945-1948%, in: Lengova, Jana (ed.), Ndrodné, individudlne
a univerzdlne prvky v hudbe, Banska Bystrica, 1998, s. 148-160; Chalupka, Lubomir, ,Paradoxy
vyvoja slovenskej hudby v Styridsiatych rokoch®, in: Slovenskd hudba, ¢. 3/4, 2006, s. 302-316.

52 Burlas, Ladislav, ,Myslienky o vyvine narodnej hudby®, in: Slovenskd hudba, €. 2, 1967, s. 54-61.
53 Problém narodnosti v hudbe®, in: Rybari¢, Richard, Hudobnd historiografia, Presov, 1994, s. 63-74.
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nacionalizmu,> alebo do roviny zuZenej ideologicky motivovanej interpretacie,> priGom
sa v jej ramci mozu vyskytovat az prvky hostility a xenofobie.*

V slovenskych pomeroch sa aktualnou stavala koncepcia narodnej hudby, ktorej Spe-
cifickost sa neviaZe len na pritomnost folklornych prvkov v hudobnej kompozicii, ale
disponuje osobitym vyberom in§piraénych nametov a vyplyva aj zo sociologickej predstavy
adresnosti tvorby domacemu recepénému prostrediu. Jej selektivnost je identifikovatelna
v psychologicko-emocionalnej rovine vyberu expresivnych prostriedkov,” ako aj v sposo-
boch citovej reakcie skladatel'ov a prijemcov.’® Pritom narodnost nie je sama osebe kate-
goériou axiologickou a v adresnosti na hudobnu tvorbu bola do hudobno-publicistickych
uvah imputovana zo spolo¢enského, historického a politického prostredia.®

Na druhej strane si tvorcovia slovenskej hudby uvedomovali svoju zaradenost aj do
zvazku okolitého hudobno-kulturneho prostredia a vyvijali v tomto zmysle akulturac¢né
ambicie. Tak sa postupne a niekedy aj synchrénne prelinalo povedomie kontextu stredo-
eurépskeho, cez kontext cesko-slovensky, neskor, po roku 1948, v zaCleneni slovenskej
hudby do sovietskeho kulturneho bloku, viazaného nanutenou aplikaciou noriem tzv.
socialistického realizmu.®® V opozicii k nim sa v ramci tendencie ,,otvarania okien“ stavalo
aktualne nadvizovanie najmé na rakusko-nemecké inSpiracie (v suvislostami s pritazlivy-
mi centrami pestovania ,,Novej hudby“ 50. a 60. rokov). Slovenska hudba, deklarovana
ako Specificky narodna kultura, neprestala byt zaroven zaclenena do kontextu europske-
ho.®! Akulturacia sa premietala prednostne v kontaktoch s okolitymi podnetmi,®? a bola

s+ Kategoria narodowosci i jej muzyczna ekspresja“, in: Tomaszewski, Mieczyslaw, Interpretacja integ-
ralna dziela muzycznego. Rekonesans, Krakow, 2000, s. 101-112; Krekovi¢, Eduard - Mannova, Ele-
na - Krekovicova, Eva (ed.), Myty nase slovenské, Bratislava, 2005.

Tzv. socialisticky realizmus v hudbe sa deklaroval ako naplnenie idey ,narodnej formy a socialistic-
kého obsahu®. Narodnou formou sa rozumelo aj imputovanie tektonickych Struktur z autentického
piesnového a tanecného folkloru do umelej kompozicie.

¢ Fukag, Jifi, ,War wirklich nur das Neue zu befiirchten? Versuch iiber eine zeitgeschichtliche Bilanz*,
in: Macek, Petr - Bek, Mikulas (ed.), Horror novitatis, Praha, 2004, s. 140-145.

7,0 stylu narodowym w muzice®, in: Lissa, Zofia, Szkice z estetyki muzycznej, Krakow, 1965, s. 146-180.

8 Tomaszewski, Mieczyslaw, cit. d.

9 Rybari¢, Richard, cit. d., s. 67.

Prispevky reflektujtice praktiky direktivneho riadenia kultary v krajinach tohoto spolo¢enstva boli

prednesené autormi nielen z radov slovenskych a ¢eskych, ale aj pol'skych, slovinskych, ruskych

a bieloruskych ucastnikov na sympéziu ,Hudba a totalita® v ramci 1. roénika Medzinarodného fes-

tivalu sucasnej hudby ,Melos-Etos®, konanom v Bratislave v r. 1991. Publikované in: Vazan, P. (ed.),

Hudba a totalita. Hudba ako posolstvo / Musik und Totalitarismus. Musik als Botschaft, Bratislava, 1995.

o Pozri k tomu napr. Elschek, Oskar, ,,Slovenska hudba v spolo¢enskom a kulturnom kontexte Eurépy*,
in: Elschek, Oskar (ed.), Dejiny slovenskej hudby, Bratislava, 1996, s. 21-45; Chalupka, Lubomir,
,~Europdismus und die slowakische Musik des 20. Jahrhunderts®, in: Hr¢kova, Nad'a (ed.), Koniec
storocia, koniec tisicrocia / Ende des Jahrhunderts, Ende des Milleniums, Bratislava, 2000, s. 223-230.

©2  Avenarius, Alexander, ,,Akulturacné procesy v historickom prostredi“, in: Slovenské pohlady 109,
¢. 2, 1993, s. 36-40.
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sprevadzana popri sympatiam k nim aj nedoéverou k domacim petrifikovanym tradiciam,
neraz s Crtami ich zamernej negécie. Zaroven sa pocas prijimania oZivujucich inova¢nych
podnetov zvonku prejavili schopnosti viacerych tvorcov nielen tieto podnety mechanicky
prijimat, ale ich aj metodou vlastnej selekcie, transformacie a prehodnocovania zac¢leniovat
do domacich skusenosti. Vysledky takto Specificky modifikovanych inovacii predstavovali
v kreativnej sfére impulzy, ktoré obohacovali vyvojaschopnost slovenskej hudby a viedli
aj k regeneracii jej seba identifikacného usilia. V akulturacii sa prejavili ¢rty otvorenosti
slovenskej hudby, snaha demonstrovat jej vztah ku kulturnemu europanstvu, prekrac¢ovat
viaceré konvencie pestované v domacom hudobno-tvorivom prostredi a tak generovat aj
diskontinuitné fazy v jej vyvoji.®* Z objektivneho hl'adiska mozno tak novodobu vyvojovi
problematiku slovenskej hudby postihnut vo vzajomnej prepojenosti seba identifikaénych
a akulturac¢nych usili, ¢i - inak povedané - v prijati komplementarnosti narodnych, uni-
verzalnych a individualnych prvkov v hudobnej tvorbe i pri formovani hudobnych kultar.**

V suvislosti s akulturanymi procesmi sa v prostredi slovenskej hudby vynara aj prob-
1ém vztahu domacich intencii voci zriedlam podnetov z vyspelejsieho, ,vzorového pro-
stredia, teda skumanie vztahu ,slovenské-europske“ na pozadi pomeru medzi okruhom
regionalneho alebo lokalneho k centralnemu.® V suvislosti s nastupom a formovanim
mladej skladatel'skej generacie na sklonku 50. a 60. rokov vystupovala do popredia v smere
prelamovania komunikativnej izolacie aj otazka jednak dotyku s konkrétnymi pritaZzli-
vymi kompoziénymi technikami, ako aj metoda ich selekcie a naslednej transformacie.
To, Ze sa do inSpira¢ného okruhu tejto generacie dostavala europska hudba 20. storoCia
v pomerne celej Sirke a to v relativne kratkom okamihu, otvara problém ,,zaostavania“
slovenskej hudby za vyspelym europskym vyvojom, a v zaujme jeho eliminovania rychlejsie
,dohananie zameSkaného“. Popri dobovych dévodoch Specifického vyvojového pohybu
v slovenskej hudbe po roku 1945 ako prekonavania obmedzeni vnutornych i vonkajsich,
moZno na model vztahu, resp. vztahov vznikajucich v okruhu periférneho, regionalneho,
¢i lokalneho voci vyspelejSiemu tvorivému prostrediu aplikovat termin ,transgresia“. Ten
sluzi na vystihnutie Specifickych ukazov v polychronnom priestore vyvoja a formovania

¢ Prepojenie sebaidentifikaéného a akulturaéného usilia v slovenskej hudbe sa prvykrat reflektovalo pri

charakteristike formovania medzivojnovej skladatel'skej generacie. Pozri Burlas, Ladislav, Slovenskd
hudobnd moderna, Bratislava, 1983. Na §irSom historickom priestore sa toto prepojenie sleduje
v $tadii Chalupka, Lubomir, ,,Akulturaéné procesy v slovenskej hudbe®, in: Slovenskd hudba 33,
¢. 3/4, 2007, s. 317-328.

¢ Pozri Elschek, Oskar, ,,Narodné, individualne, univerzalne ako tri stranky jednej véci®, in: Hudobny
Zivot 18, €. 19, 1996, s. 1-2.

% Na tento problém sa v slovenskom publicistickom prostredi poukazalo napr. v zborniku Lengova,
Jana (ed.), Ndrodné, individudine a univerzdlne prvky v hudbe zblornik, Banska Bystrica, 1998. Ger-
manocentricky vyklad europskych dejin prizna¢ny pre nemeckt hudobnu historiografiu razantne
skritizoval Cesky muzikoldg posobiaci v Hamburgu, Karbusicky, Vladimir, Wie deutsch ist das Abend-
land? Geschichte des Sendungbewusstsein im Spiegel der Musik, Hamburg, 1995. Terom jeho vyhrad
sa stala kniha Eggebrecht, Hans Heinrich, Die Musik im Abendland. Prozesse und Situationen vom
Mittelalter bis zum Gegenwart, Miinchen, 1991.
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jednotlivych hudobnych kultur, charakteristickom pre panoramu vyvoja eurdpskej hud-
by 20. storocia, vratane reakcii tychto kultur na centralne, univerzalisticky sa javiace
vzory, resp. normy hudobného myslenia.®® Fenomén transgresie sa viaZe na momenty
vzajomnej komunikativnosti v multikultirnom prostredi umeleckej tvorby v tom zmysle,
Ze urcité Stylotvorné principy, aktudlne v jednom mieste a v dobe, stracaju postupne
svoju vitalitu a novost a po Case st vystriedané inymi Stylotvornymi principmi.®’ Pre iné
prostredia sa vSak neskor mozu stat pritazlivymi, v iom nanovo oZivaju a regeneruju
svoje povodné kvality. Tak sa aj pre vyvojovu situaciu slovenskej hudby v priaznivom
obdobi koncom 50. a v 60. rokoch stali Zivymi a pritazlivymi jednak podnety z europske;j
hudby prvej polovice 20. storocia, teda popri sonoristike francuzskeho impresionizmu aj
tvorba prislusnikov 2. viedenskej §koly, ale i neoklasicizmus Igora Stravinského, Sergeja
Prokofjeva, resp. skladatel'ského okruhu ParizZskej Sestky. Hoci spomenuté podnety boli
v povodnych hudobno-kulturnych prostrediach, v ktorych vznikli, uzZ v tomto obdobi
vyvojom prekonané, neslo pri reakcii slovenskych skladatel'ov na ne o zaostavanie, ani
o neaktualnost, ale prave naopak, o vyplnenie dovtedy prazdnych miest v in§pirativhom
poli slovenskej hudby. Transgresné pohyby su totiZ v historickom priestore vSeobecnymi
ukazmi, teda platia nielen po roku 1945, ale vyskytovali sa aj v starSich obdobiach a sto-
roCiach a ovplyviiovali a ovplyviuju charakter a osobitu Struktiru inova¢nych procesov,
aku sme vySsie v nasej schéme predstavili. Inou vrstvou transgresie bol vztah slovenskej
hudby a jej tvorcov v nami sledovanom obdobi k podnetom ,,Novej“ hudby darmstadtske;j
proveniencie, kde uz iSlo o ,,oneskorenie“ iba o priblizne jedno desatroCie a v pripade
kompozicnej skoly“ nastavala uz synchrénnost. 60. roky uplynulého storocia v spektre
vyvoja slovenskej hudby sa teda ukazuju zaujimavymi aj v tom, Ze pocas nastupu a for-
movania jednej skladatel'skej generacie mozno v kompozi¢nych vysledkoch vytvorenych
v tomto obdobi rekonStruovat v ramci procesu otvorenejsej akulturacie uplathovanie
fenoménu transgresie az v troch vrstvach.

V priestore uplatnovania ukazov transgresie, prienikov seba identifikacnych a akul-
turaénych ambicii mozno pochopit Specifickost uplatnovania avantgardnych motivacii
v nastupe a prvom Stylotvornom formovani prvych absolventov tried kompozicie na
Vysokej Skole muzickych umeni v Bratislave do slovenského hudobného Zivota. Tato
Specifickost odzrkadl'ovala aj povahu spolo¢ensko-kultirneho a historicko-umeleckého

%  Problematike umeleckého myslenia - v nadviznosti na vyznamny knizny triptych slovenského mu-

zikologa Jozefa Kresanka (Zdklady hudobného myslenia, 1977; Tonalita, 1983; Tektonika 1994) - sa
venovala medzinarodnd muzikologicka konferencia v Bratislave roku 2003 s nazvom ,,Hudba - ume-
nie - myslenie“. Podstatna Cast prednesenych prispevkov na nej bola v rozsirenej podobe publikovana
v periodiku Slovenskd hudba 30, €. 1/2, 2004.

Tento fenomén sformuloval a na prikladoch vytvarného umenia zdokumentoval na zaciatku 20. sto-
rocCia Cesky teoretik, profesor Karlovej univerzity Vojtéch Birnbaum (1877-1934). Na jeho apli-
kovatel'nost aj v komparativnych pohl'adoch na vyvoj hudobnej tvorby v rozmanitych hudobnych
kulturach poukazal Volek, Jaroslav, ,Vplyvy Ceskej hudby na slovenski hudobnui modernu®, in:
Horvathova, Kinga (ed.), Zrod a vyvoj slovenskej ndrodnej moderny, Bratislava, 1985, s. 28-41.
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prostredia priznaéného pre vyvoj slovenskej hudobnej tvorby a hudobnej kultury po
roku 1945.% Tato epocha niesla stopy dvoch systémovych uzavretosti, ktoré bolo treba
prekonavat. Prva uzavretost mala vnitorné motivacie, vyplyvala z pomerne kratkej pro-
fesionalne artikulovanej minulosti slovenskej hudby v prvej polovici 20. storocCia, ktoré
ju viedli k akcentovaniu seba identifikacnej ambicie, masivne posiliiovanej aj v rokoch
vojnového Slovenského statu. Predpokladalo sa, Ze aj v novych spoloc¢enskych podmien-
kach po ukonceni 2. svetovej vojny nestrati tato ambicia opravnenost a preto sa aj hlasy
volajuce z vyvojovych dovodov po prelomeni mentalnej a monostylovej situacie v sloven-
skej kompozi¢nej tvorbe a hl'adani novych zdrojov, ¢erpajtcich aj z tvorivych vysledkov
eurdpskej hudobnej avantgardy 1. polovice 20. storoéia,*® povazovali za neprijatel'né, az
nebezpeéné.” Druha uzavretost vyplynula z vonkajsich tlakov, z mimo umeleckej oblasti,
zo skutoénosti, Ze po politickom prevrate vo februari roku 1948 sa Ceskoslovensko ocitlo
v mocenskej sfére Sovietskeho zvizu, presunulo sa na vychodnu stranu vytycenej ,,Zeleznej
opony“ na europskom kontinente. Tym sa aj do kulturno-umeleckej sféry,” konkrétne do
prostredia slovenskej hudby, premietli tendencie ,premyslenej“ izolacie a paralyzovania
uz dosiahnutych vysledkov profesionalne orientovanej domacej tvorby, jej vyClenovanie
zo SirSich europskych suvislosti a podriad'ovania ideologicky primitivnym teoretickym
postulatom zo sustavy tzv. socialistického realizmu a kontrole priebeZnych tvorivych vy-
sledkov. K tomu, aby sa distribticia tychto postulatov dostala do vSetkych oblasti sloven-
ského hudobného Zivota, vratane vychovy novych vysokoskolsky vzdelanych generacii,
zabezpecovala ideova inStiticia Zviz Ceskoslovenskych, resp. slovenskych skladatelov.
Prekonavanie uvedenych dvoch uzavretosti slovenskej hudby sa stalo kIiCovou his-
torickou ulohou nastupujicej generacie mladych slovenskych skladatelov, sprevadzanej
sympatizujucimi vrstovnikmi z radov publicistov a kritikov, interpretov i pracovnikov
v kulturnych institaciach. Tato synergicka aktivita umoznila v priebehu tohto nastupu
zretel'ne nastolit akultura¢nu ambiciu v slovenskej hudbe ako prvoradu pri budovani
avantgardného tvorivého programu.” O tom, Ze neslo o jednoduchy proces, svedcCi seg-
mentovanie tohto nastupu do Styroch faz, tak ako sme ho predstavili v nasej monografii.”

% Blizsie k tomu Chalupka, Lubomir, ,,Vyvoj slovenskej hudobnej tvorby po roku 1945 - metodologické

skice ku skiimaniu®, in: Chalupka, Lubomir (ed.), Prispevky k vyvoju hudobnej kultiiry na Slovensku,
Bratislava, 2009, s. 253-272.

% Hrckova, Nad'a, Tradicia, modernost a slovenskd hudobnd kultiira, Bratislava, 1996; Chalupka, Lubo-
mir, ,Prispevok Ota Ferenczyho k problematike ,,narodného, individualneho a univerzalneho® v slo-
venskej hudbe rokov 1945-1948%, in: Lengova, Jana (ed.), Ndrodné, individudlne a univerzdine prvky
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slovenskej hudby po roku 1945. Genéza slovenskej hudobnej avantgardy®, in: Slovenskda hudba 30,
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3 Chalupka, Lubomir, Slovenskd hudobnd avantgarda, Bratislava, 2011.
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V prvej, latentnej faze (1956-1960), sa tlaky z dvoch obmedzujucich systémov dotkli
pokusov prvych absolventov kompozicie - Juraja Pospisila (1931-2007), Pavla Simaia
(1930), Ilju Zeljenku (1932-2007) a Ivana HruSovského (1927-2001). Z tejto Stvorice sa
iba Zeljenka usiloval hl'adat nové podnety a vzdal'ovat sa od determinujuceho prostredia
domacej skoly, stretol sa vSak s nesuhlasom zo strany oficialnych institucii.” V d’alSej
faze, aktivizaCnej (1960-1963), sa d’alSia vina Cerstvych absolventov zacala vyraznejSie
zasadzovat za uplatnenie svojich tvorivych predstav v domacom hudobnom zZivote. Medzi
nich patrili Peter Kolman (1937), Miro Bazlik (1931), Ladislav Kupkovi¢ (1936), Roman
Berger (1930), DuSan Martincek (1936-2006), Jozef Malovec (1933-1998), Ivan Parik
(1936-2005). Tieto predstavy sa najprv prijimali eSte opatrne, ale ako opravnene a prija-
tel'né sa deklarovali na druhom zjazde Zvazu slovenskych skladatelov v novembri 1963.
Tym sa otvoril priestor pre preverovanie konkrétnych vysledkov avantgardne nasmerovanej
kompozi¢nej iniciativy menovanych skladatel'ov, ku ktorym sa pridala skupina z viny
dalSich Cerstvych absolventov - Juraj Hatrik (1941), Tadeas Salva (1937-1995), Jozef
Sixta (1940-2007) a Juraj Benes (1940-2004). Toto preverovanie je sucastou tretej, kon-
frontacnej fazy (1964-1967), kedy sa manifestovala nielen relativna jednota avantgardne
konstituovanej kompozi¢nej iniciativy, ale aj konkrétnych aktivit v mimo skladatel'skej
oblasti, medzi ktoré patri zaloZenie suboru ,,Hudba dneska“ pod vedenim L. Kupkovica
a organizovanie koncertnych vystipeni tohto stiboru na Slovensku i v zahrani€i (vratane
renomovanych festivalov sucasnej hudby vo VarSave, Zahrebe a Darmstadte), ako aj Cin-
nost Elektroakustického studia v Slovenskom rozhlase v Bratislave pod vedenim P. Kol-
mana.

Vyustenie tejto iniciativy sprevadza zaver 60. rokov, pocas kulminaénej fazy (1968-1970)
sa plne zrealizovala zmysluplnost akulturacnej ambicie presadzovanej vtedajSou mladou
generaciou slovenskych hudobnikov v podobe troch roénikov Smolenickych seminarov
pre sucasnd hudbu, uskuto¢nenych na slovenskej pode za ucasti poprednych osobnosti
z europskej hudby z radov skladatel'ov (Karlheinz Stockhausen, Gyorgy Ligeti), interpretov
(Siegfrid Palm, Vinko Globokar, Alfons Kontarsky, Kolinsky subor pre Novu hudbu, praz-
sky subor ,,Quax”) i muzikologov (Carl Dahlhaus, Ulrich Dibelius, Hans Peter Reinecke).
Toto podujatie bolo zaroven ,,Jabutou piesnou“ formovania slovenskej hudobnej avantgardy
v 60. rokoch uplynulého storocia. Okupacia Ceskoslovenska vojskami Varsavskej zmlu-
vy v auguste 1968 a onedlho nastupujica ,,normalizacia“ mala za nédsledok deStrukciu
skupinovo formulovanych aktivit (traja z menovanych iniciatorov, skladatelia P. Simai,
L. Kupkovié, P. Kolman a teoretik Peter Faltin emigrovali z Ceskoslovenska), otupila sa
¢innost budovanych institucii, zanikol subor ,,Hudba dneska“ i revue ,Slovenska hudba®,
viaceri jedinci boli vyluceni zo Zvizu slovenskych skladatel'ov, reinstaldcia dogmatickych
noriem tzv. socialistického realizmu znamenala spochybnovanie dosiahnutych vysledkov
avantgardnej generacie i prehrnutie nadviazanych kontaktov so zahrani¢im.

Pri vyskume sledovanej historickej iniciativy v slovenskej hudbe prezentovanej nas-
tupom a prvym Stylotvornym formovanim skupiny skladatel' ov, sledujucej avantgardne

K tomu Kajanova, Yvetta, Rozhovory s Iljom, Bratislava, 1997.
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motivovany program dynamizovania sféry slovenskej hudby, hudobného Zivota a domacej
umeleckej kultury, je vhodné zvazit viacero badatel'skych vyziev. Pretoze iSlo len o prvu
etapu formovania, je aktualne sledovat vyvoj jednotlivych skladatel'skych iniciativ do
ukoncenia ich zZivota, resp. do sucasnosti v podobe samostatnych autorskych monogra-
fii.” Z toho vyplyva podmienka prijat vymedzenu iniciativu zo 60. rokov ako sustavu
segmentovanu integracnymi i diferenciaCnymi tendenciami. Individualny naturel kazdého
z 15 menovanych skladatel'ov spdsobil, Ze nie kazdy rovnako prijimal podnety z nasto-
Tovaného avantgardného programu, diferenciacia medzi nimi je dana aj tym, Ze nastup
vtedajSich mladych skladatel'ov do slovenského hudobného Zivota sa udial postupne (napr.
J. Pospisil ziskal vysokoskolsky diplom v roku 1955, J. Benes az o jedenast rokov neskor).
Rovnako aktualne je pri poznani synergie sprevadzajucej sledované formovanie sustre-
dit monograficku pozornost nielen na skladatel'ské osobnosti, ale aj na spriaznenych
hudobnikov z radov interpretov, a podobne analyzovat aj mySlienkovu sustavu v tej dobe
aktivnych muzikologov, teoretikov a kritikov. Rovnako sa ponukaju aj komparativne sondy
do formovania paralelnych avantgardnych iniciativ v okolitych hudobnych kulturach,
na prvom mieste na pdde Ceskej hudobnej kultury, aby vynikli podobnosti a odli§nosti,
umoznujuce presnejSie spoznat $pecifikum slovenskej hudby a hudobnej kultury. Tieto
poziadavky su sucastou perspektivneho komplexného postihnutia genézy, Struktury, vy-
sledkov, dosledkov, kontextov a historického vyznamu toho procesu, ktory sme oznacili
ako ,slovenska hudobna avantgarda“.

Notes to Understanding of Beginning and Formation
of Slovak Musical Avant-garde in the 1960s

Summary

When avant-garde intentions, orientations and results in artistic-creative environement
are discussed, it is important to follow the cultural-social and historical conditions leading
to closeness, normativeness, steadines and mental adjustment. This led to the decisive
reactions of creative subjects, focused on a search of new, untried and dynamic sources,
means and inspirational areas in order to get these sources into artistic and cultural con-
texts while negating previous traditions. The term “avant-garde”, originally applied in
military area, have been also used to characterize European history of artistic movements
in the 20" century, also spread in musical-critical practice. This term began to be used
when examining development of European music after the year 1945, especially nearly

> Z tohto dovodu autor studie inicioval na pode Katedry hudobnej vedy FFUK, kde pdsobi, monogra-

fické pohl'ady na tvorbu Ivana HruSovského, TadeaSa Salvu a Mira Bazlika, ktoré existuju v podobe
obhajenych diplomovych prac.
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the reduction of this development to particular compositional-technical tendencies from
“New Music” of a post-Webernian orientation.

Over-spannig of several pragmatist dualism - e. g. music old-new, conservative-pro-
gressive, traditional-avant-garde - as representatives of a mechanistically presented con-
flict and, howeyver, the fact that new artistic ideas in music are not results of a simpe linear
development from less perfect to more perferct, because the compositional creativity in
the 20" century was profiled in a polystylistic and poly-chronic layers, we use the key term
“innovation”. This term applied to events or plots of musical development is functioning
because it describes - as shows the schema - not only the specific phenomenons from
technical-compositional area as isolated qualities, but also the various factors motivating
and accompaining the beginning, development and results of innovation. In this schema
symbol “T” marks the pole of traditionalism and “A” pole of avant-gardism. By placing
the innovation “I” centrally between two polar categories (“T” and “A”) it is emphasised,
that this poles represent extreme potentialities. Complexity of “I” as a process emphasizes
its integration to two spheres. The first one is a sphere of creativity - “C” in the lower
half of the schema - which is an essential factor of musical innovative elements. If there
is understanding among different creative individuals and they develop a common opin-
ion, a result is a collective awareness. Creativity induced in this way is not only a part of
subjective decision but it also occurs in a given social environment, cultural-geographic
area and, in particular, in certain historical circumstances (symbols “D”). The sphere of
the social-cultural environment - “S” in upper half of the schema - generates determining
pressures influencing the central field of musical innovations. It indicates a possibility of
two streams of impulses and normative pressures between the level of running innova-
tive ambitions “I” in the oscillatory space delimitated by “T” and “A” and both spheres
“C” and “S”.

The development of Slovak music after 1945 was determined by two cultural ambi-
tions - the self-identification (features of the “Slovak national music” as a stabile system,
drawing mainly from folklore tradition), and the acculturation (the searching of impulses
from outside, from the European cultural and creative contexts). The important orien-
tation in Slovak music towards to West-European music of the 20™ century, included
a contemporary music, as a moment of breaking the strong and static orientation of
Slovak music after 1945 to the domestic tradition and its isolation in the sphere of so-
called socialistic realism, became the main impulse for new generation of young Slovak
composers, who have been created in the second half of the fifties and during the 1960s.
This group represent 15 composers - Ilja Zeljenka (1932-2007), Peter Kolman (1937),
Ladislav Kupkovi¢ (1936), Miro Bazlik (1931), Ivan Parik (1936-2005), Roman Berger
(1930), Jozef Malovec (1933-1998), Ivan Hrusovsky (1927-2001), Pavol Simai (1930),
Juraj Pospisil (1931-2007), DuSan Martincek (1936-2006), Juraj Hatrik (1941), Tadeas
Salva (1937-1995), Jozef Sixta (1940-2007) and Juraj Benes§ (1940-2004). Their first
style formating can be followed in four developmental phases - latention, activization,
confrontation, culmination.
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Anmerkungen zum Beginn und zur Auspriagung der slowakischen musikalischen
Avantgarde in den 60er Jahren des 20. Jahrhunderts

Zusammenfassung

Wenn wir iiber die Intentionen, die Orientierung und die Folgen der kiinstlerischen
Richtung der Avantgarde im kiinstlerisch-gestalterischen Bereich sprechen, dann miis-
sen diese Aspekte im Kontext kulturgesellschaftlicher und historischer Bedingungen, die
zur Geschlossenheit, Normativitat, Bestdndigkeit und zur geistigen Angleichung gefiihrt
haben, betrachtet werden. Das fiihrte zu entscheidenden Reaktionen kreativer Einzelper-
sonen, die auf der Suche nach neuen, bisher nicht erprobten, aber dynamischen Quellen,
Mitteln und Bereichen der Inspiration waren, mit dem Zweck, diese Quellen in den kiinst-
lerischen und kulturgepragten Kontext einzubringen und gleichzeitig einen Gegensatz zur
vorherigen Tradition herzustellen. Der Begriff ,die Avantgarde®, urspriinglich aus dem
Bereich des Militarwesens stammend, war auch fiir historische kiinstlerische Richtungen
in Europa im 20. Jahrhundert charakteristisch und wurde auch auf die musikalisch-kri-
tische Praxis ausgeweitet. Man begann diesen Begriff auch bei der Untersuchung der
Entwicklung der europdischen Musik nach dem Jahre 1945 zu verwenden, und zwar
insbesondere im Zusammenhang mit der Einschrinkung dieser Entwicklung auf gewisse
kompositionstechnische Tendenzen der Post-Webernschen ,Neuen Musik“. Mit dem Ziel,
sich von dem pragmatischen Dualismus (zum Beispiel alte - neue, konservative - progres-
sive, traditionelle - avantgardistische Musik), welcher einen mechanistischen Konflikt
darstellt, zu befreien, und mit der Absicht, die Tatsache zu reflektieren, dass neue kiinst-
lerische Gedanken in der Musik nicht das Ergebnis einer blofien linearen Entwicklung
von dem weniger Vollkommenen zu dem Vollkommeneren darstellen, da die komposito-
rische Kreativitat des 20. Jahrhunderts polystilistische und polychromatische Schichten
bildete, verwendet man den Schliissel-Begriff ,Innovation®. Dieser Begriff ist in Bezug
auf die Ereignisse und Handlungslinien der musikalischen Entwicklung zweckmafig, da
er (wie auch durch das Schema dargestellt wird) nicht nur konkrete Erscheinungen aus
dem technisch kompositorischen Bereich als isolierte Ziige beschreibt, sondern auch die
verschiedensten Faktoren, die das Entstehen, die Entwicklung und die Folgen der Inno-
vation motiviert und begleitet haben, umfasst. In diesem Schema stellen der Buchstabe
.1 den Traditionalismus-Pol und der Buchstabe ,,A“ den Avantgardismus-Pol dar. Mit
der Platzierung der Innovation ,I“ in der Mitte zwischen diesen zwei gegensitzlichen
Polen (,,T“ und ,,A“) betont man deren extremen Potentionalitit. Die Komplexitat ,I*
als ein Prozess hebt deren Integration in die zwei Sphiren auf. Die erste von ihnen ist
die Sphare der Kreativitit (,K“ in der unteren Hilfte des Schemas), welche ein unent-
behrlicher Faktor musikalischer innovativer Elemente ist. Wenn unter den verschiedenen
kreativen Einzelpersonen ein Einverstandnis zu herrschen beginnt und sich auf diese Art
und Weise eine gemeinsame Meinung herauskristallisiert, dann entsteht als Ergebnis
ein kollektives Bewusstsein. Die auf diese Art und Weise hervorgerufene Kreativitét ist
nicht nur Bestandteil einer subjektiven Entscheidung, sondern dies erfolgt auch in einem
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bestimmten sozialen Milieu, in einem kulturell und geographisch gepréigten Bereich und
insbesondere unter gewissen historischen Umstdnden (bezeichnet ,,D*). Die Sphére der
kultur-gesellschaftlichen Umwelt (,,S“ in der oberen Hélfte des Schemas) generiert ent-
scheidende Zwinge, die das Zentralfeld der musikalischen Innovationen beeinflussen.
Dabei wird die Moglichkeit von zwei Stromungen von Impulsen und normativen Zwéngen
angezeigt, und zwar zwischen dem Level der stattfindenden innovativen Ambitionen ,,I in
dem Oszillationsraum, begrenzt mit ,T“ und ,,A“, und den beiden Sphéren ,,C* und ,,S“.

Die Entwicklung der slowakischen Musik nach dem Jahre 1945 war durch zwei kul-
turelle Ambitionen geprigt: und zwar durch die Selbstidentifizierung (Ziige der ,,slowaki-
schen Nationalmusik“ als eines bestdndigen, insbesondere aus der Tradition der Folklore
schopfenden Systems) und durch die Akkulturation (Suche nach Impulsen von aufien,
aus den europdischen kulturellen und kreativen Zusammenhingen). Die wichtige Orien-
tierung der slowakischen Musik auf die westeuropaische Musik des 20. Jahrhunderts,
einschlieB3lich der zeitgenossischen Musik, durchbrach die starke und statische Orientie-
rung der slowakischen Musik nach dem Jahr 1945 auf die einheimische Tradition sowie
deren Isolierung im Rahmen des sog. sozialistischen Realismus, und wurde zu einem
entscheidenden Impuls fiir die neue Generation junger slowakischer Komponisten, welche
in der zweiten Hélfte der 50er Jahre und in den 60er Jahren in diesem Bereich kreativ
tatig waren. Zu dieser Gruppe gehoren 15 Komponisten: Ilja Zeljenka (1932-2007), Peter
Kolman (1937), Ladislav Kupkovi¢ (1936), Miro Bazlik (1931), Ivan Parik (1936-2005),
Roman Berger (1930), Jozef Malovec (1933-1998), Ivan HruSovsky (1927-2001), Pavol
Simai (1930), Juraj Pospisil (1931-2007), Dusan Martinéek (1936-2006), Juraj Hatrik
(1941), Tadeas Salva (1937-1995), Jozef Sixta (1940-2007) und Juraj Benes (1940-2004).
Die Auspriagung ihres Stils kann man in vier Entwicklungsphasen gliedern: Latenz, Akti-
vierung, Konfrontation und Kulminierung.
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