Hudba a hudobna vychova - pohlad do ich premien

Jozef Veres

Uvod

Dnes, ked je hudobno-vychovny proces vystavovany silnej§im vplyvom
prudko sa meniacej hudobnej komunikicie, vzrastd vloha pozorovacich,
analytickych, prieskumnych i experimentilnych schopnosti uéitelov pracu-
jucich v tejto vychovno-vzdeldvacej oblasti. Rozvijanie uvedenych schop-
nosti ucitefov je i dnes neobycajne dolezité a perspektivne najmi na 10Zpoz-
navanie aktudlnych javov, novych tendencii, sivislosti, a to aj v priamom
hudobno-vychovnom prostredi. Pozomost vo¢i uvedenej problematike sa
zosilfiuje j z toho dovodu, Ze mnohé hudobné trendy (najmé od druhej polo-
vice 20. storo¢ia) su dlhodobo obchddzané v hudobno - vychovnom proce-
se, v badatelskej hudobno - pedagogickej &innosti, aj z hladiska diagnostic-
kej registrdcie ich novych, netradiénych charakteristickych znakov, & ich
suvzfaznosti so spolocenskym procesom atd. V predkladanej praci preto za-
meriavame pozomost najmé na tie otdzky, tendencie, ktoré nds nabadaju aj
k ich novému posudzovaniu, ¢i uZ pre neustilu premenlivost ich tvimych
prostriedkov, meniacich sa hudobnych potrieb, zaujmov nastupujicich ge-
neraénych vrstiev, alebo i principov chépania spolo¢enského vyv -ja atd.
Obsiahnut celi naznacemi problematiku nie je aZ tak jednoduché, niakolko
vztah spolocnosti k su¢asnym hudobnym smerom, Stylom a ich vetveniu nie
je este vykrystalizovany. To znamena, Ze i nd$ vyklad sa nevyhne istému
zizeniu i obmedzeniu, vzhladom na rozsiahlost rieSenej problematiky. Cie-
fom tejto stidie nie je podat uceleny obraz vyvoja hudobnych trendov v 20.
storoci, ale poskytmif impulzy na preklenutie sicasnych bariér v hudobno-
vychovnom prostredi, ktoré viac-menej pramenia z pretrvavajiiceho kon-
zervovania ndzorov, postojov, noriem, ako i z preberania vychovnych pros-
triedkov z hudobnej histérie do dnesného, odlisného spolo¢enského a hu-
dobného Zivota. Zamerom tejto prace je tieZ prispief i k zakladnej orientdcii
v elektroakustickej hudbe (z hiadiska jej vyvoja), ktorej by sa mala venovat
zvySend pozomost pocas pripravy adeptov na profesiu ugitela hudobnej vy-
chovy ako i takym javom, ktoré v spojitosti s hudbou moézu v uréitom pros-
tredi negativne ovplyviiovat vyvoj jedinca Ci rieSenie hudobno-vedne;j i vy-
chovnej problematiky...




K vyvoju nového zvukového materialu

Hudobna tvorba 20. storodia je poznamenana netradiénymi skladatelskymi
techroldgiami, procesmi hladania nového zvukového idedlu, snahami
o prcklenutie priestoru, miesta, éasu a podobne. Ved uZ len skutoénost, Ze
proccs tvorby autentickej elektroakustickej hudby prebieha v spoluprdci
medzi hudobnym skladatelom a zvukovym technikom v $pecidlne vybave-
nom zvukovom $tidiu, priamo s konkrétnym znejicim zvukovym materid-
lom, jeho vyberom, tipravou, organizaciou aZ do jeho fixovanej reprodukcie
- pristrojovej (skladobny postup tu vykazuje podobnost s maliarstvom),
signalizuje cely rad zmepenych pozicii vo vzfahu k dovtedajsiemu hudob-
no-komunikaénému systému.

Prudky vyvoj sucasnej hudobnej tvorby prinasa aj cely rad problémov vo
vztahu k hudobnej tradicii. Napriklad uZ len tym, Ze dochddza k elimindcii
hudobného interpréta, k prelomeniu bariér medzi novymi zvukovymi javmi
a zvukovym materidlom tvorenym na konven¢nych hudobnych ndstrojoch,
v reprodukcii, v hudobno-kompozi¢nom zapise, ¢i pokynoch pre formova-
nie zvukového materidlu atd. V neposlednom rade sa porusuju aj predcha-
dzajice ndvyky, ktoré sa odliSuju nielen od tradi¢ného hudobného materid-
lu a technoldgie jeho spracovania na strane skladatela, ale aj pri vnimani
diela a orienticii sa posluchd¢a v fiom. Koniec-koncov v tychto premenach
dochadza aj k istym posunom interpretacie tradicie, jej chdpania vo vztahu
k realite a podobne. Sprievodnymi javmi vyvinu hudby 20. storocia vSak
zostdvaji viac-menej dthodobo pretrvévajice, ustdlené, konzervované mo-
dely, ktoré shizia na obhajobu tradi¢énych mechanizmov, ako aj na interpre-
taciv novych technolégii v hudobnej tvorbe. Prejavuje sa to najmi v hudob-
no - vychovnej oblasti, kde sa zafixovanymi &i aZ vykonStruovanymi hu-
dobnymi ,,gramatikami“, pripadne ich preformulovanymi vzorcami, inter-
pretuje aj nova realita existencie hudby.

Vo vieobecnej rovine je Zaner elektroakustickej hudby prijimany ako
, logické dovisenie dlhodobého historického vyvoja svetovej hudby a tech-
niky“l. Podla Romana Bergera, elektroakusticka hudba ,, vznikala — postup-
nou emancipdciou a autonomizdciou tendencii vritri samotného systému
hudby “2 Vyvoj elektroakustickej hudby je potrebné tieZ chdpaf (vratane
witkovej hudby) i v kontexte rozvoja vedy, techniky, filozofie, nakolko jej
proces nemozno odtrthmif od poznévacich funkcii a ich reflexii k realite.
S potvrdenim uvedeného nazoru sa mbZeme stretnuf aj u Aleny Ciemej:
»Neustdly vedecko—technicky rozvoj zasiahol aj sféru zvukovej techniky
a ovplyvnil tak aj kompozi¢ri prdcu skladatela v elektroakustickom Stii-
diu “3. Nemozmo vSak nespomentit, Ze elektroakustickd hudba je okrem ob-
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javovania novych zvukovych svetov, kompoziénych technoldgii (teda aj
priameho pretvirania a organizovania zvukového materidlu) charakteristic-
kd i tym, Ze vo svojom vyvojovom procese postupne narisa zvakovo-este-
tické kritérid elektronického povodu. Napriklad Herbert Eimert, vo svojich
kompozicidch vyuziva Tudskd re¢ ako zvukovy zdroj. Milan Adaméiak
v Clanku ,Pribeh jednej hudby* piSe: , Objavilo sa niekolko pokusov o vizu-
alizaciu koncertnej produkcie s vyuZitim multivizie, svetelnej produkcie
i performance, vznikajii kompozicie pocitajiice s volnejsim spojenim repro-
dukcnej techniky a live performance vo vztahu k priestoru, k slovu sa dostd-
vaju fiizie s inymi hudobrymi Zanrami (rock, alternativna hudba, vitvarné
Ci pohybové performance, sound sculpture atd). “4

V tomto procese tvorby nadobudol na vyzname aj rozvoj elektroz kustic-
kych pristrojov, vzhladom na ich $pecifické, podpomé pouzitie v hudobnej
tvorbe. Hudobnym tvorcom totiz napomahaju ,,vykonnejSie“ dotvarat intui-
tivne podnety (ktoré sa v nich vyndraju pri objavovani nového zvukového
materialu eSte pred zdkladnou ideou diela - t.j. kompoziénym zdmerom) na
ziklade nadobudnutého semantického potencidlu skladatelskych skiisenosti.
Z hladiska transpersonalnej psychologie to mdzeme vyjadrif - tzv. zosilito-
vanim reguldcie - t.. reintegricie ,,matného tiefia“ do oblasti vedomia (po-
tvrdenie mozno najst aj u R. Bergera - dalej pozri jeho ¢lanky v zbomiku
uvedenom v pozndmke €. 1). _

Naznacené interdisciplindrne prepojenie - umenia a techniky - neboli
vynimocné ani v starSich obdobiach hudobného umenia. Casto boli impul-
zom dalSieho hudobného rozvoja (napriklad vznik modemych mechanic-
kych hudobnych nastrojov - klavir, vyvoj dychovych hudobnych néstrojov
atd.). Dokonca snahy o automatizovani (mechanicki) produkciu hudby
méZeme vystopovat uz v 9. storo¢i u Arabov, kde sa zacali objavovat prvé
automatofony. V Eurdpe sa hracie strojéeky, zvonohry, flasinety, orches-
triony atd’, zacali Sirit asi od roku 1400. Na ich vyvoji sa podielal i Leonar-
do da Vinci. Vyrazny posun zaznamenavame v rokoch 1906-1926, v stvis-
losti s objavenim mrieZky v elektrénke, ¢o umoznilo konstruovat prvé pred-
historické elektronické hudobné nastroje ako napriklad dynamofén Thadde-
usa Cahilla (pre hudobmi kompoziciu neboli este pouzitelné).

K obohateniu zvukového idedlu prispeli aj talianski hudobni futusisti (F.
B. Pratella), ktori nadvizovali na podnety estetiky ,bruitizmu® (F. Busoni)
s daldim narudenim tradiénych zvukovych tvarov rozmanitymi htukmi, kto-
ré produkovali Specidlne konStruované pristroje ~ intonarumori (ich tvorba
sa viak nepresadila, pristroje zostavoval Luigi Russolo s futuristom Ugom
Plattim).
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Dalej mozno spomentf naruienie tradicnej rytmiky (I. Stravinskij: Sviite-
nie jari), popieranie tonality (A. Schénberg: Pit skladieb pre orchester), ako
aj preferovanie vizby medzi sférou sonorickou, tematickou, dynamickou
(sféra sonorickd na 1ikor dvoch posledne uvedenych). K netradi¢nému obo-
hateniu hudobnej tvorby prispeli i francuzski skladatelia uplatfiovanim zvu-
kov (mechanickych) nenachddzajucich sa v temperovanej sustave tonov
(okrem iného uprednostiiovali aj zvld$tne inStrumentalne zoskupenia, ato-
nalne permuticie atd.).® Napriklad Eric Satie v balete ,Parade“ obohatil
zvuk orchestra o sirény, motory, Morseovov pristroj, pricom nimi sledoval i
zvyraznenie jednotlivych postdv. Edgar Varése (zndmy i terminom ,,organi-
zovany hluk®) v kompozicii ,,Jonisation“ pouzil pre 13 hracov 41 bicich na-
strojov, klavir a 2 ladené sirény. Olivierovi Messiaenovi boli v podstate tieZ
blizke vychodiskd konkrétnej hudby, hoci do tradi¢nej noticie hudobnych
foriem prenasal i prirodné zvukové zdroje (napr. vta¢i spev), o mozno po-
Kladaf za znak pribuznosti s experimentilnymi hudobnikmi. Dalej mozno
spomemif Johna Cagea, tvorcu znameho ,,prepared piano® (na ktorom dosa-
hoval tonové efekty podobné konkrétnej hudbe),” ako i Amolda Schonber-
ga, ktory na jednom akorde zmenou farby vytvoril zdanliva ,;melédiu zvu-
kovych farieb“ v tretej Casti diela ,Fiinf Orchesterstiicke op. 16 nazvanej
LFarben“, Okrem spomenutych zvukovo - spektrdlnych a rytmickych kom-
pozi¢iych postupov prispelo k premenam hudobného myslenia aj rozsiro-
vanie tonového aparatu o mikrointervaly (A. Haba, ktory dotvoril aj mysS-
lienky F. Busoniho), ako aj dalsie skladobné techniky (napr. seridlna).

Za dolezity medznik zrodu a rozvoja konkrétnej a elektroakustickej hud-
by mozno pokladat tvorbu, ktord bola vytvarand najmé v prvych hudobno -
experimentalnych pracoviskdch, v rokoch 1948 az 1950. V PariZskom stre-
disku rozhlasového klubu (akustické $tudio bolo zaloZené uZ v roku 1942)
kladli doraz na vyuzivanie vSetkych redlnych, konkrétnych zvukovych
prostriedkov (zdrojov), vratane. in$trumentilnych zvukov - tzv. musique
concréte (P. Schaeffer, P. Henry).8 Na Kolumbijskej univerzite v USA stis-
tredovali pozomost na tzv. tape-music, t. j. experimenty so zvukovym za-
znamom v kombinécii s hudobnymi néstrojmi (V. Ussachevsky). V Koline
nad Rynom sa uprednostiiovala len elektroakusticka cesta vyroby zakladné-
ho zvukového materidlu (H. Eimert, R. Beyer, K. Stockhausen). Uvedené
odlisné sposoby vyroby zikladného zvukového materidlu pre konkrétnu
a elektroakusticki kompoziciu su v tzv. pride syntetickej hudby postupne
stierané v dalsom priebehu tvorenia hudobné diela, kde viac-menej vykazu-
ju spoloéné érty laboratdmej tvorby (transformacia, montdz a pod.). Vza-
jomnému obohacovaniu sa uvedenych pracovisk vyraznou mierou napoma-
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hali vysledky teoretického bédania (napr. W. Meyera-Epplera) ako i prvé
predvedenia hudobnych kompozicii na réznych festivaloch novej hudby.?

Na Slovensku boli prvé elektroakustické hudobné skladby vytvorené
v roku 1958, hoci Zvukové pracovisko Cs. televizie v Bratislave vzniklo a2
v roku 1961.1%]ch autormi sa stali I. Zeljenka a R. Berger, ktori v spoluau-
torstve vytvorili ,,Etudu ¢&. 1“ a ,Etudu ¢. 2“. V roku 1964 bolo v gs roz-
hlase v Bratislave vytvorené fonosyntetické pracovisko - Trikova réZia,
z ktorého vzniklo v roku 1965 prvé elektroakustické $tddio - Experimental-
ne §tidio Cs. rozhlasu.!! Jeho zameranie bolo oproti Zvukovému pracovis-
ku Cs. televizie (zvyrazfiovalo umelecky zimer reZiséra) nasmerované na
produkciu autonémnych elektroakustickych skladieb!2a na tvorbu scénickej
hudby. Uspesne sa tu realizovalo i spracovanie autentického folkloru, obno-
va archivnych zdznamov hudobnej tvorby do zvukovej podoby atd. Medzi
dalie vyznamné podnety, ktoré prispeli k rozvoju slovenskej elektroakus-
tickej tvorby a teoretického badania mozZno zaradif semindr o elektroakus-
tickej hudbe v Plzni (1964), prvé publikdcie v ¢asopisoch Slovensk4 hudba,
Televizia, Rozhlas a slovenskd elektronicka hudba, ako aj prvy elektroakus-
ticky koncert v roku 1969 v Koncertnej sieni Cs. rozhlasu v Bratislave.

V druhej polovici 50-tych rokov 20. storodia sa prvykrdt v hudobnej
kompozicii a interpretacii hudby pouzil i pogitad.13 Pomocou pocitadovych
programov a digitalno-analégovych prevodnikov bolo totiz umoznené
prostrednictvom pocitacov uskuto¢riovat generovanie zvuku, prevadzanie
procesovania zvuku, jeho zdznamu, ako aj plnif vlohu hudobného nstroja,
hudobného interpréta atd.!* Kluc¢ovi tlohu pre rozvoj pogitatovej hudby
zohral vyvoj prenosnych pocitaov (od druhej polovice 70-tych rokov),
systémov Midi (Musical Instrument Digital Interface od roku 1983), umoz-
figjucich vzdjomné ovlddanie hudobnych néstrojov, viacerych programov,
operacie v sieti, ako aj celkovu synchronizaciu (t. j. podla pouzitého kon-
ceptu operacného systému Midi).

Dalej mozno spomentit rozvoj v oblasti digitalizacie zvuku, !5 obrazu, ako
aj zvacSujicich sa moznosti pocitatov v sivislosti s vytvaranim hudby v re-
dlnom Case. Napriklad vyuzitie mikropo¢itadov v live performance v Nico-
lasa Collinsa, ktory vo svojich skladbéch ¢asto kombinuje hovorer: slovo
(elektroakustickym procesovanim) s konven¢nymi hudobnymi néstrojmi, 16
Phill Niblock vo svojej tvorbe syntetizuje hudbu s po¢itaémi a vizudlnymi
médiami, t.j. v simultdnnej prezentdcii auditivnych zloZiek so zlozkami vi-
zudlnymi (vratane interaktivnych nastrojovych vstupov). John Zorn nadvi-
zuje na tzv. Cartoon music zo 40-tych rokov tohoto storodia, kde zvuk
vznikal v priamom vztahu k vizudlnemu obrazu. InSpirativnym zdrojom pre
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Zorn: -ve kompozicie sa totiz stali komiksové obrazky. V jeho dramaturgu
je v sopredi deSifrovanie jednotlivych postav (vratane ich oblecenia, mimi-
ky, dialégov atd.), hoci priebeh deja je predureny obrdzkami. Je radeny
k tym umelcom, ktori dokdZu vystiZne realizovaf kazdodenmi realitu pdso-
benim niekolkych zmyslovych dojmov sti€asne, t.j. synestéziou, (odraz kaz-
dodennosti je viak u Varésa spracovany na vy$$om niveau). Z jeho kompo-
zicii boli s uspechom inscenované diela ,,Godard“ a ,,Spillane“, Patril tieZ
k hlavnym predstaviteom tzv. Noise music (popri Davidovi Mossovi, Vay-
neovi Horvitzovi atd’). Zo simultdénnych hudobnych prezenticii mozno este
spomentf napriklad pocitacovi animéciu v spojeni s elektroakustickou
kompoziciou.

Koncom 70-tych rokov sa v hudbe vzil termin ,sampling“ (od slova
~sample“ - vzorka),!” na oznadenie vietkych analogovych i digitalnych me-
tod zaznamu zvukov s ich opétovnou syntézou (za prvy ,.sampler” sa pova-
Zuje nastroj s nahravacim médiom mellotron). Od polovice 80-tych rokov
sa samplovanie postupne stdva uz sucasfou vyroby elektronickych klaveso-
vych nastrojov (neskor aj ako pridavny spdsob generovania komplexnych
zvukov, sampling - syntéza, najmi od 90-tych rokov).18 Vyvoj v tejto ob-
lasti je v poslednom obdobi nesmierne dynamicky a pestry, a to nielen vo
vyrobe a zdzname zvukového materidlu (napr. CD Interaktiv umozZiinje
kombinovat multimedidlne spojenie zvuku a obrazu s interaktivnymi moz-
nostami, dalej tzv. smart card atd’), ale aj v jeho uplatneni i v neklaveso-
vych adstrojoch, dékazom Coho si napriklad husle Laurie Andersonovej
nazvané Tape Bow Violin (1977), laserova harfa Jeana-Michela Jarreho
(1985) atd. V tejto stuvislosti moZno spomemif i zdruZenie - Impossible
Music z New Yorku (N. Collins, D. Weinstein, T. Spelios, J. Mori), ktoré
pa kompaktnych diskoch previdza strihy, slucky, podobnym spdsobom,
ako sa to robilo v pociatkoch s analégovymi gramofénmi a magnetofénmi v
50-tych rokoch.

Vytvaranie novej hudby je tizko spo_]ene s magnetickou péaskou (pasom).
V hudobno-kompozi¢nom procese sa jej pouZitim - okrem experimentova-
nia so zvukovym materidlom - zacala menif aj pritomna situdcia diela, zna-
kovo-graficky systém atd. Napriklad poet palcov na pdse sa rovnd poctu
uplynutych sekind. To znamend, Ze miesto ur¢ené pre notu (v zmysle tra-
di¢ného znaku) zodpovedd Casu v priestorovej notacii. S rozvojom viacsto-
povych pristrojov a pasov zacali autori uplatiiovat pri predvedeni tvorby aj
vzajomné, lubovolné kombinovanie kompozi¢nych &asti, & im umoznilo
vytvérat mobilné, pohyblivé a neopakovatelné predvedenia. Spoluznenie -
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tzv. ,harmonickost* - je tu nahradend koexistenciou rozdielov, ktord vznika
fiziou jednotlivych kompozi¢nych ¢asti na ziklade ich opornych bodov.

Paralelu pohyblivosti Casti v umeni nachddzame napriklad v tzv. scul-
pture (tieZ i v sound sculpture = spojitost so zvukom).

K spomenutym spésobom ¢i postupom hudobne; tvorby pokladame za
potrebné eSte poznamenat (podobne ako v zbomiku uvedenom v poznamke
¢.2 a 3), Ze k nim patri aj presvedZenie tvorivych subjektov. Prebichajuce
zmeny su tu totiz dolezitejSie nez stabilné tvary, techniky i napriek tomu, ze
mnohé postupy mézu byt po uréitom ase posunuté aj do roviny kuriozit.

Posluchat hudby vo vztahu k hudobnej tvorbe

V predchddzajicom texte sme poukazali na niektoré charakteristické mo-
menty, podnety, pristupy, sivisiace najmi s rozvojom elektroakustickej
hudby a jej interakeii medzi tradi¢nymi nastrojmi a synteticky vytveranymi
zvukmi. V nasledujicej Casti Stidie budeme venovaf pozornost ~idzkam

viazicim sa k postuchd¢om hudby a k hudobno-vychovnej probleinatike.
Skér, ako poukaZeme na niektoré premeny a ndzory stvisiace so zmenami
foriem hudobného Zivota, pripomenieme skuto¢nost spred 60-70-tych ro-
kov tohoto storocia, kedy sa zacali vytvdraf podmienky pre rozvoj , technic-
kého“ spristuptiovania hudobnej tvorby prostrednictvom rozhlasového (aj
gramofonového) prenosu.’® Je to totiz obdobie, v ktorom sa s rozvojom
zvukového prenosu utvédrali nové moznosti sprostredkovania hudobnych
diel (i v nekoncertnom prostredi) pre Sirsie spolo¢enské i generacné skupi-
ny, ¢im sa vyraznejSie dostdval do popredia aj nevyvazeny vztah poslucha-
Cov k tradiCnej a sicasnej hudbe vobec. Ved dovtedajsia prezenticia ume-
leckych hudobnych diel, ktorej rozvoj je spity so slohom hudobného klasi-
cizmu v 18. storoci a s prenesenim jej faziska z chramového priestoru do
opermného divadla ¢i z intimneho zdmockého do velkych koncertnych sieni
(ak nepocitame domace pestovanie hudby, hudobmi produkciu na pocuva-
nie v tzv. ,lepSich” kaviarfiach atd.), sa realizovala len vo vyspelych (a to
len niektorych) hudobnych centréch (napr. v Anglicku, Nemecku, Talian-
sku, Rakisku, v Amerike - tu bez predchddzajiiceho eurdpskeho vplyvu).
Tieto nové formy hudobného Zivota mali vplyv i na zmenu v spolodenskom
postaveni umelcov. Napriklad skladatel uz nemusel komponovat hudbu pre
urcity ucel (k rdznym oslavam, k tancu a pod.), ale aj pre radost z po&iva-
nia hudby ako umenia, ¢o malo velky vyznam nielen pre nové, n:zdvislé
postavenie umelca, ale i pre samotny vyvoj hudby. Zaroveri poskichdd -
oproti predchadzajiicim obdobiam ~ mal v koncertnej sieni moznos: ststre-
dif sa len na po&ivanie, nakolko sa prestal sam aktivne zidastfiovat na rep-
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rodukcii skladieb. Tym sa poslucha¢ zacina odliSovat od Specializovaného
interpréta, ¢o zvysilo ndroky na proces vnimania hudby.

Fo:movanie kategorie posluchdéov hudby v podstate prebieha od 17. sto-
rodia. Jeho ciefom malo byf zaistenie o najplnsieho dojmu z hudby. Na vy-
voj apercepéného procesu vystizne poukdzal O. Elschek. Z jeho Stidie ,,Su-
Zasn4 hudba vo vztahu k dnesnému hudobnému Zivotu a hudobna vychova®
uvedieme viacero myslienok, nakofko nie je aZ tak dostupnd. ,,... hlavnym
konzumentom mali byt sami hrdéi, spevdci. Bola to, samozrejme, hudobnd
kulnira vyslovne »aristokratickd«, uréend pre vysSie spolocenské triedy, ku
kiorym v priebehu 15. a 16. storocia pristupuje uZ aj stredny stav — mestiac-
tvo. Hudobny zdZitok, resp. hudobnd apercepcia bola vtedy viazand hlavne
na osobitii a osobnii reprodukciu diela. Aktivne pestovanie hudby malo pri-
niest aj aktivnu apercepciu, poznanie hranim, spievanim. Z tohto momeniu
vyplyva aj fake, Ze spevdci nemohli poznat diela veelku ako také, ale boli su-
stredeni na realizdciu i dokladné poznanie jedného hlasu, kym ostamé hlasy
ich zaujimali len v suvislosti v kontexte s viastnym partom.“ ,, Skladobnd
faktira vokdlnej polyfénie md viastne rovnocenné hlasy a rovnakotematické
hlasy, motivy, melddia prechddza sukcesivne vSetkymi hlasmi (v tom je ich
rovnocennost), a tym viastne majii vSetky hlasy takmer rovnaky emotiviry
i myslienkovy obsah. Ze vsak mohli byt aj znacne diferencované, o tom
svedci napr. viactextovd motetovd technika zo 14.-15. storoCia, ktori méze-
me vysvetlit len tak, e kaZdy hlas spieval jeden zo spevdkov (alebo spevdci)
len pre seba, nikto nemal byt posluchdcom, lebo dva aZ tri rozne texty naraz
paralelne prednesené nemaji ani zmysel pre toho, kto sa nezicastiiuje na
preczdeni diela.“ Teda , linedrna polyfonickd faktira bez pasivneho po-
sluck:ica a len s aktivaym vaimanim hudby v Ciastkovych, nie v totdinych
dimenzidch®. ... v druhej polovici 16. storocia sa pri koncipovani diel do-
stdvajii do popredia uf zretele pocutelnosti diela — naprikiad v typickej
pseudomonddii. “ ,, Hudba z obdobia od roku 1600 do roku 1910 je konci-
povand vyslovne na pocivanie, popri tejto hudbe si aj Zinre komornej hud-
by, ktoré si uréené pre domdce pestovanie hudby. “ ,,... komorné tvary mo-
dernej hudby uZ nie si nijako urcéené pre laické domdce pestovanie hudby,
ako to bolo v minulosti. Ked hovorime o hudbe pre posluchdcov a pre laic-
ké pestovanie, aj v starsich obdobiach, mdme na mysli jej previddajicu
funkciu a charakter, Co vsak neznamend, Ze hudba epochy (1100-1450) je
»nepocutelnd« a Ze neznela aj pre pasivnych konzumentov vo svojej dobe,
tdto strdanka bola vsak sekunddrnou zdleZitostou. “ %

Z uvedenych myslienok mozno vygitat, Ze niektorym spolo¢enskym sku-
pindm nebola dostupnd apercepcia hudobno-umeleckych skladieb. Podobne
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to bolo i v Skolskom prostredi (este i v 20. storoci), kde prevladal spev fu-
dovych piesni (okrem privdtneho hudobného vzdeldvania). V pedagogike si
nutnost receptivnej konfrontdcie Ziaka s hudobnymi dielami uvedomoval uz
J. B. Basedow (1724-1790, usiloval sa o tzv. ,elementdmu® vychovni
prax). V hudobnej priprave zameranej na vychovu budicich profesional-
nych umelcov bola tdto snaha samozrejma. Vo vSeobecnej hudobnej vycho-
ve musela vSak byt namdhavo a postupne prebojovéavanad, nakolko orients-
ciu na tzv. receptivhu vychovu vyvolal aZ nastup technického prenosu hud-
by. V niektorych krajindch predchddzala rozhlasovému vysielaniu od 90-
tych rokov 19. storoCia prax, ktord viedla k dne$nym vychovnym koncer-
tom. V Anglicku sa problematikou ucenia sa po¢ivanim, intenzivn: zaobe-
ral Percy Scholes (praca ,.Leaming to Listen®, 1921). V byvalom Ceskoslo-
vensku sa otdzkami receptivnej hudobnej vychovy zaoberal Vladimir Hel-
fert v praci ,,Zdklady hudebni vychovy na nehudebnich 8kolach® (1930).2!
Z povsich prac spomenieme eSte (okrem uZ uvedenych v poznamke &. 20)
napriklad ,,Metodiku hudobnej vychovy“ (Bratislava, 1954) od Viliama Fe-
dora, ucebnicu ,Didaktika hudobni vychovy* (Praha, 1984), ktori napisal
FrantiSek Sedldk s kolektivom autorov, kde hudobna recepcia je vykladana
v suvislosti so systematickym rozvojom vsetkych schopnosti posluchaca
v spojitosti s hudobnymi ¢innostami, s rozvojom osobnosti atd.

Rozhlasovi redaktori si v pociatkoch svojej prace (v 20 az 30-tych ro-
koch 20. storocia) zrejme uvedomovali existujucu protikladnost medzi po-
sluché¢mi a hudobnou tvorbou vtedajsich autorov, nakolko do programové-
ho vysielania nezaradovali umeleckd hudbu 20. storoéia (Co zrejme stvise-
lo i s repertodrom interprétov), ale len (sporadicky) diela s klasickymi a ro-
mantickymi normami. V tejto suvislosti nemozno nespomenuf aj tych po-
sluchacov, ktori mali moznost zicastiiovat sa na ,,Zivych“ hudobnych pred-
vedeniach skladieb v hudobnych centrach, pricom hudbu svojich sucasni-
kov prijimali Casto odmietavo, nickedy aZ bojkotom verejnych hudobnych
institucii. Napriklad neprimerané reakcie na prvé predvedenia diel Ziakov
A. Schénberga v roku 1913 vo Viedni (A. Weberna, A. Berga), ¢i pri pre-
miére baletu ,,Sviitenie jari“ Igora Stravinského v Parizi, v divadle “namps
- Elysées. , Obecenstvo sa smialo, ironizovalo, piskalo, napodo.-iovalo
zvieracie hlasy a mozno by sa bolo z toho po ¢ase unavilo, keby skupina es-
tétov a niekolki hudobnici neboli vo svojej horlivosti urazili obecenstvo
z 62l a keby ich neboli aj v skutocnosti napadli. Tak rozruch vyistil do bit-

Z minulych obdobi je tiez zname, Ze k nepochopeniu skladatela a teda
i k odmietnutiu hudobnych skladieb obecenstvom dochddzalo najméi vtedy,
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ak sa narusili zauZivané normy, kritéria medzi tradiciou a su¢asnostou. Na-
priklad premiéra opery W. A. Mozarta ,,Unos zo Serailu® (na nemecky
text), uvedenie opery R. Wagnera ,, Tannhéuser v Parizi (chybal balet)
a pod. Toto ,,narugenie” v minulych obdobiach nebolo natolko rozsiahle (¢o
zrejme stviselo len s urditym okruhom posluchdcov zicastiujucich sa vte-
dajsieho spologensko-kultirneho Zivota) ako je to v 20. storo¢i.

Hudobna tvorba skladatelov sa v tomto storo¢i dostala prinajlepSom do
nezvyklej a zlozitej situdcie vo vzfalm k recipientom hudby. Romanticka
melodia, ktora v minulosti plnila déleZiti funkciu v hudobnej stavbe diela
(ostatnyrni hudobnymi zloZzkami bola zvyraziiovana, ¢o umoziovalo prehi-
beni:- informaéného obsahu diela, jeho kontir, Casto shiZiacich ako zaklad
k jel > apercepcii posluchadom), stdva sa na zaciatku 20. storo¢ia v hudob-
nom organizme uz rovnocennou zlozkou s inymi hudobno-vyrazovymi
prostriedkami v fiom pouZitymi. V modernej melodike nedominuje roman-
ticka spevnost, vyrovnanost hudobného tvaru, citova extiza a podobne, ale
expresivnost, naladova nosnost, rovnocenn linearita vietkych partov, para-
Jelne sa pohybujicich v hudobnom organizme. Nie viak v tej rovine ako ju
mbzeme vystopovat pri prechodnych forméch medzi jednohlasnou a viac-
hlasnou hudbou (1100-1450), kde rovnocennost hlasov spoCiva v ich rov-
nakej tematickosti. K vokalnej polyféonii pristupovali spevaci a hrd¢i z pozi-
cie zvladnutia svojho partu, teda i apercepcie. Této hudba nebola totiZ pro-
dukovana vyluéne pre poshichddov. V hudbe 20. storocia sa od posluchdca
hudby vyzaduje stistredeny pristup z hladiska shichového a vnemového
spracovania vietkych hlasov, partov, t. j. vniknutie do vmitornej linearity
pri hladani a odkryvani podstaty hudobného diela. Z charakteristickych
znakov sti¢asnej melodiky spomenieme ete jej vyrazovost na malej ploche,
stru¢nost, ndznakovost, asymetrické ¢lenenie, vyhybanie sa tondlnemu ve-
deniu, nahodnost, sénickost, respektive az abstrakcionisticky zvukovy idedl
atd 23 V nasledujicich riadkoch budeme citovat niekolko nazorov hudob-
nych skladatelov, viazucich sa viac-menej k hudobnej tvorbe prvej polovi-
ce 20. storocia, ktoré predchddzajiicu problematiku doplfiaju i v Sirsich sui-
vislostiach. 1. Stravinskij: , Ucho a (rozum) moderniho clovéka vyZaduji
zcelr jiny pristup k hudbé. Je zvIdstnim rysem nasi pfirozenosti, Ze se citime
vice spjati s generacemi, které jsou daleko za ndmi, nez s témi, které nds
bezprostiedné predchdzely. “ ,, Pravidla o omezeni seridini skladby se mdlo
lisi od prisnosti velkych starych kontrapunktickych skol. Rozsifuji a oboha-
cuji pritom harmonicky obzor: slySime najednou vice a jinak neZ dfive. “ B.
Martinti: , Vsimnéme si, Ze takika celd soucasnd hudba roste ve znameni
hesel, mnohdy znacné prekvapujicich, jenZ se stavaji taktka predpisem pro
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worbu novych dél a tvdri se ve vétsine pripadii objevitelsky dillezité a sen-
zacné. Soucasné se objevuji hesla protichiidnd, nebot vidy, napise — li jeden
skladatel néco zvidstniho, pozoruhodného, napise druhy pravy opak v touze
po odlisnosti i senzacnosti. Toto je nebezpeci doby. “ ... ani ta nejvétsi dila
nespadla z nebe jen tak ndhodou, ale byla pfipravovdina a mnohdy dosti
dlouho a vsichni tito nezndmi sluZebnici, kte¥i se zabyvali pFipravou a urov-
nanim cesty, se mohli v leCems mylit a klopytali, ale nebyli zbytecnymi. “

Dalej este uvedieme nazor A. Schénberga: , Ackoli se hudebni idea skid-
da z melodie, rytmu a harmonie, neni vzhledem k tomu ani jednou touto so-
ucdsti o sobé, nybrz vsim tim dohromady. Prvky hudebni myslenky Jsou jako
1ny nasledujici po sobé vtéleny do roviny horisontdini a jako zvuky zazni-
vajici soucasné do roviny vertikdlni. Vzdjemny pomeér toni #idi jak Fetézent
intervalil, tak jejich vztahy k harmonii; rytmus fidi jak Fetézeni toni, tak
sled harmonii a porada frdzovani. Tim je vysvétleno, proc¢ lze uzit zdkladni
rady jako celku nebo jejich Cdsti v obou dimenzich. Zakladni fady se uzivd
v riiznych zrcadlovych formdch. Skladatelé minulého stoleti se k témto zr-
cadlovym formdm neobraceli tak casto jako misti epochy kontrapunktické.
Ziidka tak alespori Cinili védomé. Minulé stoleti povazovalo takové pocing-
ni za intelektudiské a proto za neslucitelné s diistojnosti genia. “?* Uvedené
ndzory hudobnych skladatelov poukazuji nielen na nové postupy v hudob-
nej tvorbe, ¢i zimeny vo vyjadrovacej Skile hudby 20. storodia, ale : na iny
pristup k hudbe z hladiska posluchdcov oproti predchddzajicim zenerd-
ciam, t. j. urcitd orientaciu v hudobno-kompoziénych premendch.

S rozvojom zvukového prenosu sa do popredia dostali aj nové moznosti
prezentdcie ¢i Sirenia hudby v priestore. Popri tradi¢nej, zauzivanej priesto-
rovej dimenzii (ako s napriklad koncertné saly, divadld atd’) sa zacal pre-
sadzovat aj iluzomy, technicky vytvirany priestorovy moment. Z tohto vy-
plynul aj diferencovanejSi vztah pristupu k zvuku zo strany vnimatelov,
vzhladom na jeho moZnost $irenia v redlnom a predstavovanom priestore,
Technicke ,,spristupfiovanie* hudobnej tvorby poslucha¢om sa stalo uZitod-
nym najmé z hladiska kvantitativneho - oproti predchddzajiicim obdobiam.
Avsak zvukovo - technicky prenos konzervovanej hudby vniesol do vnima-
nia hudby aj mnohé obmedzenia. Napriklad naruSenie dovtedajiej jednoty
zrakového a sluchového vnemu (vritane ziZenia farebného spektra tonu
atd.), ktord mala svoj sugestivny vyznam pri vnimani hudby v ,Zivom“
koncertnom prostredi. Dalej mozno spomenit ,,odtrhnutie® hudobného die-
la od auditdria, prostredia, slavnosti atd. Hoci technicky prenos vniesol do
hudobného vnimania urcité obmedzenia (vtiahol posluché¢a ~ okrem iného
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- aj do izbového prostredia) napriek tomu nemozno vyhigit jeho uzitoénost
v hudobnom Zivote.

Vyvoj reprodukovaného Sirenia hudby a jeho prenosovych zariadeni zau-
jal aj mnohych budobnych skladatelov elektroakusuckych kompozicii. Ok-
rem toho, Ze v procese tvorby pouZivaju netradi¢né kompoziéné postupy,
ktorymi v podstate narusili predchadzajucu sthru s hudobnyml prvkami,
prispeli - vdaka modernej audiotechnike - aj k novej realite, t. j. k vytvore-
niu technického autonomného priestoru, v ktorom je prezenticia hudobnych
skladieb prisposobend prenosovym zariadeniam. Uvedent sdvislost potvr-
dzuju aj°doterajSie skisenosti s podtivanim novej hudby (Gi uz je to pre mg.
pds, alebo pre hudobné nastroje). TotiZ jej icinok sa méZe zvysif aj tym, ak
su reproduktory alebo interpréti rozdeleni v priestore (nie pri sebe na pddiu,
ako pri tradi¢nom zoskupeni). V $truktire hudobného Zivota je viak auten-
ticka elektroakusticka hudba prijimand s rozdielnymi postojmi (viac-menej
okrem hudby uzitkovej) aj vzhladom k tomu, Ze vé¢sia Gast subjektov si ne-
zvykla ani na hudobmi tvorbu predchadzajucich obdobi a uz vébec nie na
rychle premeny v sticasnej hudobnej komunikacii. Toto konstatovanie moz-
no rozsirif v tom zmysle (ako sme uz Ciastocne naznacili), Ze hudba 20. sto-
ro¢ia vyzaduje od posluch4ca nielen orientdciu v novych postupoch hudob-
nej tvorby, ale aj narocnejSie vniknutie do Struktiry hudobného diela (opro-
ti predchadzajicim obdobiam) ak sa nechce dostat do protikladu so sicas-
nym hudobnym myslenim. Potvrdzuja to aj myslienky D. Forréa: , Nejprve
Jje tieba se zminit viibec o vnimdni zvuku jako takového, teprve potom se
miiZe rozebirat vaimdni hudby jako komunikacniho jazyka, jako uméni —
oboji souvisi s psychoakustikou a vibec psychologii.“ ,, Pokud napfiklad
nevime, Ze zvuk, ktery slysime, je fagot, nespojime si to s dalsimi asociace-
mi, které se v nasem mozku béhem mnoha let o fagotu na zikladé Cetby, po-
slechu a jinych zkuSenosti vytvofily a prosté vnimdme pFijemny zvuk néjaké-
ho hudebniho ndstroje v nizsi poloze. To je prdavé podle autorova ndzoru
hlavni problém elektronicky vytvirené hudby. Posluchdc skysi nové zvukové
barvy a nevi, jaky ndstroj si pod nimi md predstavit. To ho podvédomé uve-
de ve gmatek.a md potiZe s vaimdnim takto vytvorené hudby. Pri vnimdni
hudby nejde samoziejmé jen o barvu zvuku. Posluchdc vaimd hudebni éa-
soprostor jako celek a hudba na néj pisobi dvéma cestami: jednak v roviné
citcvé, intuitivni (hrubé obrysy melodiky, tempa, formy, dynamiky, celkovd
atmosféra a vyraz hudby), jednak v roviné raciondlni, kdy je schopen rozez-
nat v hudbé jeji viastni vyjadrovaci moZnosti (forma, prdce s tématem, styl
a pod.) a také vyssi rovinu sdéleni, tedy napriklad mimohudebni obsah.
Prvni typ ynimdni nevyZaduje Zadné hudebni znalosti, ke druhému je potre-
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ba vic védét o tom, jak se hudba komponuje a DPFi poslechu viasmé provadi-
me okamzitou analyzu do takovych detailii, jak ndm nase znalosti dovoly-
Ji“B V tejto stvislosti je zaujimavy i nazor P. Dortizka: , Sdéleni neni
v komposici, ani v rytmu a ve frazovdni, ale ve zvuku Jako takovém, poslu-
chac prosté musi vyfadit své »dekddovaci zafizeni« a ponorit se do zvuku
na viastni kiZi.“ V poznimkovom aparéte autor uvedeny nazor dopliiuje
vyjadrenim P. Glassa: ,, Posluchd¢ si proto bude muset najit odlisny zpiisob
poslechu, bez tradicnich zpiisobik vybavovdni si v paméti a oéekdvini. Hud-
bu musite poslouchat jako Cisté zvukovou uddlost, jako déj bez jakékoli dra-
matické struktury. “2

* k%

Tato problematika je teda okrem posluchdéa hudby, spitd i s pedagégom
hudobnej vychovy a to aj v takom pripade, ak svoj vychovny systém opiera
viac-menej len o tradiéné nézory a postoje k hudbe, pochédzajice napri-
klad z predchadzajicich troch aZ styroch storoéi. V 20. storodi sa takyto typ
pedagoga stéva len prostrednikom tradicie, hudobnych noriem atd, ktorymi
Casto rozSiruje len mechanicky pamit uéiacich sa. Tito skutodnosf si pocas
vzdeldvania budiceho ucitela hudby vécsinou uvedomujeme len nepatrne,
nakolko v dnesnych vychovno-vzdeldvacich programoch nedominuje za-
cielenie na tvorivé zvladnutie sucasného hudobného myslenia a hudobného
zivota vobec, ako to bolo v minulosti pri vyucbe (neorganizovanej, aviak
nie v zmysle dnesnej samostatnej discipliny) hudobnych praktikov - ugite-
lov. Ina¢ povedané, zakladnym kritériom pri vychove univerzilneho hudob-
ného pedagoga ¢i hudobnika v predchddzajicich obdobiach, bola dobové
hudobnd prax, v ktorej protikladny problém - ,tradicia a sicasnost“ - ne-
mal rozhodujiici vyznam (diela minulosti boli totiz malo zndme - neboli
spristupfiované a Sirené v takej miere ako dnes). Koniec-koncov ani v inych
vSeobecno - vzdelavacich vyudovacich predmetoch dnes nevystupuje spo-
menuty protiklad tak ostro do popredia, ako v procese vyucby hudobnej vy-
chovy, kde dominuje preexponovany akcent na minuld hudobmi tvorbu, na
prezité (muzedlne) prostriedky hudby, v porovnani s rychlym hudobnym
pohybom v 20. storodi.

NevyvaZenost minulého a sicasného v dnesnom procese vyucby hudob-
nej vychovy je spsobens viacerymi skutoénostami. Najcastejsie sa to pre-
javuje tym, Ze Student si z postupu odovzdévanych — viac-menej stabilizo-
vanych - informécii nevie sim od seba vybrat aktivne podnety z Listoric-
kej, kontinudlnej tradicie (prejavujicej sa najmi v eurépskom hucobnom
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na jednotlivcov, ktori cheii preferovat len seba samych). Casto je to zaprigi-
nené i tym, Ze v hudobno - pedagogickej praci, pri vyhodnocovan: procesu
vyucby, nedominuji exaktnejsie pracovné metédy. Pomeme neskoro sa pri-
stupuje i k zhodnocovaniu vysledkov pre pedagogicki Einnost, vyplyvaju-
cich z hudobno-vedeckych, ale aj z inych vednych odborov, hoci ovplyv-
fiuji vyvoj a Sirenie hudby. Koniec-koncov spominané oneskorenie mé ne-
priaznivy dopad i na prakticky vyznam hudobno-teoretickych disciplin.
Prejavuje sa to najmé pri formovani vkusu prostrednictvom stabilizova-
nych, tradi¢nych hudobnych prostriedkov, ako aj pri zniZovani podtu pod-
netov pre rozvoj hudobnych aktivit vychovévanych subjektov v kontexte
doby. V pedagogickej praci sa prakticky vyznam hudobno-teoretickych po-
znatkov znizuje i vtedy, ak v nich prevlddaji metody, ktoré nevedd udiacich
sa k samostatnej praci s hudobnym dielom, ale k napodobiiovaniu. Tento
neziaduci jav sa vyskytuje vo vychovno-vzdeldvacom procese, ked' teore-
tické zavery nie su vychodiskom pre rieSenie otazok praxe - podfa O. El-
scheka - ked sa tedria nevyuziva aj ako ,prakticka disciplina®, ktord ma
viest buducich u¢itelov hudby k rieSeniu problémov, k samostatnému mys-
leniu atd.

Problematiku zahmlievaji aj vysledky ankiet, dosiahnutych na ziklade
kvantitativnych Statistickych metdd, ktorymi rieitelia ziskavaji len infor-
macny materidl, pozostdvajici viac-menej z &iselnych ukazovatelov. To
mamena, Ze udaje ziskané napriklad prieskumnymi dotaznikmi, testami
a podobne, nemoZno preexponovavat (¢i uz v teoretickej alebo pruktickej
rovine), lebo odrazaju len niektoré vonkajsie predpoklady skimane; proble-
matiky. V podstate si len pomocnymi metédami, prostrednictvom ktorych
je mozné ziskat vychodiskovy materidl pre postdenie podstatnej$ich vimi-
tornych suvislosti. Teda premena na Ciselné udaje nie je este meradlom na-
priklad tirovne hudobnosti ¢i zdujmu o hodnotmi hudobny tvorbu, nakolko
Cisla m6zZu skreslit skutoémi podstatu skimaného problému. Ved kazdy hu-
dobny prejav nie je urceny len na potvanie, tak ako aj pristup subjektu k
nemu nemusi byt vzdy spojeny s jeho poduvanim. V sicasnej dobe sme tak-
mer na kazdom kroku obklopeni roznymi hudobnymi produkciami, ktoré sa
vyuZivaju na viaceré ucely (od spolocensko - zabavnej funkcie aZ po akési
prekondvanie ticha - zvukova kulisa).

Pre rozvoj hudobno-vychovnych iniciativ, analyz, ako i vyznamu pred-
metu hudobnd vychova v systéme vychovno-vzdeldvacom je tieZ podstat-
né, ako sa odvijaju od regiondlnych podnetov, smerujicich k tvorbe ¢&i pre-
hibeniu hudobno-vychovnej koncepcie aj na celonarodnej baze z hiadiska
kontextu doby. Tento ndzor zastdvame nielen preto, Ze tGrovert hudobnej vy-
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chovy ma vplyv na rozvoj ako i ipadok ndrodnej hudobnej kultiry, ale naj-
mi z toho dbvodu, Ze takyto pristup k rieSeniu dloh umoziuje icinnejsie
obohacovat a aktualizovat regiondlne vychovno-vzdeldvacie projekty a tak-
tieZ i potreby z hladiska celondrodného. Naznadeny pristup k rieSeniu iloh
kritkodobého ¢i dlhodobého vyznamu neobmedzuje rozvoj jednotlivych
8kol, hudobné myslenie, komunikdcin, ale prave naopak, dynamizuje ich
vyvoj aj v SirSich sivislostiach. 3V tejto stvislosti nemozno obist ti skutod-
nost, Ze v spominanej oblasti sa uznavaji prinosy najréznejsich chapani, o-
ho dokazom je, Ze kongresy spolo¢nosti ISME (International Society for
Music Education) st postupne sitnované do roznych svetadielov. Jej prog-
ramove zacielenie je totiZ postavené na rozvoji globalnej koncepcie, nakol-
ko hudobnd pedagogika prekonala europocentrické zd6raziiovanie hudby
ovela skor neZ iné muzikologické dicipliny.3! Avsak z hladiska ucelenejsie-
ho vykreslenia problematiky je v dnesnej dobe potrebné aktivnejsie pristd-
pit k skimaniu ¢ odhalovaniu negativ hudobnosociologickych faktorov aj
z ,domaceho® pohladu, pretoZe menia obraz si¢asného hudobného Zivota -
taktiez treba hladat i sposoby a cesty uplatnenia hudby v Zivote jedinca
(i s praktickym rieSenim).

Problematiku by mohli dalej sprehladnif i odpovede na niektoré otdzky,
napriklad: akda md byt sicasnd hudobni tvorba pre domdce muzicirovanie
(v rorovnani s romantickymi skladbami R. Schumanna), pedagogicka hu-
dobna tvorba (aku pozndme napriklad z tvorby M. Clementiho) alebo ako
by sa mal realizovat pedagogicky proces, v ktorom by bol zmenseny rozpor
medzi hudobnou tvorbou, pedagogikou, tedriou, hudobnou praxou a proce-
som vyucby (ako to bolo u J. S. Bacha). Spomenuté otizky je v dnesnej do-
be potrebné dopnif uz i o badanie takych javov ako su napriklad akulturac-
né procesy, formovanie nového vzfahu medzi hudbou starou a novou, do-
macou a hudbou inych krajin, artificidlnou a nonartificidlnou hudbou, dalej
vstup kvalitativne novej techniky do hudobnej produkcie a recepcie, cha-
rakter ontogenézy hudobného jedinca v podmienkach masovej kultiry,
sklon k multimedidlnosti v esteticko-umeleckej komunikacii atd.

Hoci sme na uvedené tematické okruhy upriamili pozomost uZ v uéebni-
ci ,,Hudobna pedagogika“33 (¢o u nds ocenil najmi O. Elschek v &lnku
~Koncepcia rozvoja vedy na Slovensku“. Hudobny Zvot 21, 1989 &. 5),
v sucasnej dobe, t. j. aj po novembri 1989 tieto otdzky zaznievajt len spora-
dicky, viac-menej len v rovine konstatovania, nakolko v dnesnych (nie-
ktorych) pedagogickych aktivitich na pozadi meniaceho sa spologenského
kontextu doby Casto prevlada (aj pri rieSeni jednoduchsich iloh) propagad-
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no - reklamny ucel - na tkor tsilia ako dalej spozndvat, chapat, spristupno-
vat ¢i vykladat nové hudobné javy a tendencie na konci 20. storodia.

V nasledujucej Casti prace budeme venovaf pozomost nicktorym otéz-
kam hudby suvisiacim s rozvojom elektroniky a ich integrativnemu vplyva
na celé skupiny Iudi, zmeny ich postojov atd.

Hudobna prezentacia na pozadi modernej techniky
(z hfadiska pozitivnych a negativnych vplyvov)

Platénova obava, Ze jeho zverenci budd coraz viac v postupnych ddvkach
vystaveni draZdivym az nivelizujicim podnetom, stala sa ~ najmé v posled-
nych desafroCiach tohto storoCia - za pomoci neustaleho zdokonalovania
medialnych zdrojov - skuto¢nosfou. Tento fakt si uvedomuji i hudobro -
pedagogicki pracovnici, nakolko uz pred prichodom diefata do skoly, a tiez
po jeho kazdodennom odchode z nej, posobia na jeho myslenie a orientaciu
v duchovnych hodnotéch aj iné, nez skolské vychovné podnety. Skala, ako
aj intenzita medidlnych zdrojov je v sucasnosti uz natolko plosnd, Ze jedin-
com Casto zabrafiuje v autoregulativnej selektivnosti a v niZsich vekovych
skupinach i v€asnému, koordinovanému paralyzovaniu negativnych vply-
vov na ich daldi vyvoj. ZretelnejSie sa to prejavuje v takom prostredi, kde je
naruSovany stlad medzi rodinnou a Skolskou vychovou, ako aj medzi so-
cio-kultiimym a spolocenskym vyvojom.

Nezanedbatelné vak nie s ani postrehy, ndzory na zneuZivanie sucasné-
ho technického pokroku, prostrednictvom medialnych zdrojov. Napriklad aj
tym, Ze umoziiuju efektivne posobit a usmerfiovat orientdciu fudi, & az ich
~menif“ na masu lahko ,naprogramovatelnych“ jednotlivcov atd. S nazna-
Cenou skutonostou suvisia i metddy ,presvedCovacieho™ priemyshu (zjed-
nodusenia, velebenia, draZdenia), ktoré formou reklamy sleduju predovset-
kym vtisknutie znaCky kvality réznym predmetom, vyumelkovanym hrdi-
nom, idolom a pod. Avsak pre oblast vychovno-vzdeldvaciu sa ich intenzi-
ta stdva v sucasnosti uz aj urcitym signdlom k tomu, Ze reklamu v Skolskom
prostredi nemozno izolovat od jej obsahu a analyzovat ju len v pojmoch in-
formédcia a presved¢ovanie. Sme skor toho ndzoru, Ze je potrebné chépat ju
ako systém symbolov, ktoré pomocou ,,poetickych metod“ vytvaraju akdsi
umeli dramatizdciu pomikanych vytvorov, akcii a podobne (¢im v pods:ate
obmedzuju nase reakcie na skusenost s nimi). Potvrdzuje to i nazor P. Ab-
bsa podla ktorého je potrebné reklamu ,,v najsirsich obrysoch interpretovat
ako komplexwi falosnu kultiiry “, nakolko fiou vytvarané ,umelecké* formy
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v spojitosti s komerénymi aspektami, , sié dasto aj podsunutymi odpoveda-
mi na existencidlne otdzky (napriklad: Ako mdm Zif a pod.)“ 3

Stru¢ne povedané, jednou z hlavnych funkcii reklamy je vytvorif pomo-
cou bdsnikov, hudobnikov, hercov, reZisérov, psycholégov, socioldgov a
Iudi mnohych inych profesii suvishi mytolégiu, nekonedny sled ritudlov,
kde sa nielen povy$uji poetizovanim rdzne produkty ¢i konzumné statky na
symboly, ale, Ze prostrednictvom nich, objedndvatelia sleduji i zachovanie
svojich hlavnych ciefov (nahradzovanie produktov rychlej§im tempom,
zvySovanje ziskov, moci a pod.).

Zatial, ¢o 1ilohou vedy je zistenie presného vyznamu nejakého znaku,
ktory by nemal byt dvojzna¢ny, umenie vytvira symbol, artefakt, ktory
v sebe sustreduje podnety pre vyjadrenie réznych pocitov, zéZitkov, konani
a pod. Hudba ako jeden z druhov umenia méZe na fudi posobit i prostred-
nictvom zvukovych nosi¢ov (takmer v kazdej situdcii, hoci len ako zvukova
kulisa). Avsak elektronicky zosilneny, ako i upravovany zvuk, napriklad
rockovych skupin v spojitosti s hudobno~vyrazovymi prostriedkami, svetel-
nou a obrazovou technikou atd., napomaha aj ,,vtiahnutiu“ subjektu - najmi
vekovo mladsich skupin, v nimi vyhladavanych prostrediach - az do elek-
trohypnotického ,,objatia“. Hypnotickd podstata takejto elektrofonickej
hudby ma v sebe rozhodne viac, ako len taneéné kvality. Jej zvakovy zaZi-
tok moZe totiz vyvolaf efektivnejsie prepojenie a pdsobenie na pritomné
subjekty - Casto bez raciondlnych bariér a usmertiujiiceho pdsobenia etic-
kych noriem - ¢o v podstate napomaha privilegizovat fyziologicky efekt
hudby pred jej vyznamom. Napriklad gitarovy ,feedback®, vytvoreny po-
mocou elektroakustickych pristrojov (a akustickych gitdr) podita aj s celko-
vou reakciou fudského tela na vyumelkovany zvuk (podobne i bass v hudbe
hip-hopu). Etmobotanik Terence Mc Kenna zastiva nazor, e zosilnend
zvukovd spéitnd viizba vyvoldva u ¢loveka pocity podobné halucindcidm vz
tym, Ze ho dokdZe ,rozochvief“ - metaforicky povedané, ako tder strunu.35
~Rozozvucané Tudské telo potom funguje ako zosiltiovaé, napomdhajici
zotieraf hranicu medzi fudskym subjektom a objektom. Naznadeny posun je
v rockovej hudbe evidentnejsi, najmi s rozsirenim jednosmemého zvuku
v priestore na mnohosmerny, obklopujtci (hudba environmentdlna), kde sa
subjekt % nemusi nachédzat len v pozicii konzumenta hudby, ale méze byt
aj jej st ustou.36

Rockova hudba (i v spojeni s pop - kultirou) v 60-tych rokoch, najmi
vsak koncom 70-tych rokov, popri elektronickom a akustickom trende pa-
ralelne experimentovala aj s niektorymi kvalitami halucinogénnych a psy-
chodelickych ldtok (umoziujicich rozsirovat vedomie a mysel) pri objavo-
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vani novych spésobov vytvirania hudby, pristupov k nej a _podobne. P. Do-
rizka v tejto suvislosti o skupine Pink Floyd napisal: ,Zivd elektror ckd
hudba skupiny Pink Floyd sice posluchade zavddi na cestu do Fise Janz: e,
ale pFitom ziistdvd — na rozdil od tvorby jinych rockovych progresivi: i —
neobycejné sdéind a hravd. Patii k hudbé, kterd zdroveri vyrvirela odraz
psychedelické zkuSenosti, tedy halucinogennich zizitkii spojenych s konzu-
maci LSD a jirych ldtek. “3' (oproti inym art - rockovym skupindm priddva
k rockovému zdkladu dynamické a zvukovo - farebné rozpitie, v ktorom sa
neuplatiiuje komunikaény typ eurdpskej klasickej ,artificialnej* hudby s jej
zvukovym klisé). V tejto stvislosti nemoZno nespomemit i ti skutodnost, ze
psychodelické chemikalie, ako umelé stimuldtory, neboli zaradené k tym,
ktoré nekontrolovane konzumuji napriklad drogovo zdvisli fudia (najmi
pokial boli pripravované a kontrolované farmaceutickou spolocnostou San-
doz, ktord bola drzitelkou ich patentu asi do roku 1950).38 Ako stimuldtory
sa v niektorych pripadoch pouzivali aj vo vyskume (napriklad vo vojen-
skom, pri stimulovani kognitivnych a vnemovych kapacit mozgu)®, a to
v situdcidch, kedy ¢lovek potreboval dosiahnut akysi zablesk k novému az
mystickému podnetu, ktory pri jeho prehlbovani nevyzadoval vz dalsiu
konzuméciu. Ind¢ povedand, spominané chemické pomécky mézu vzbudit
len hrubé a nespracované podnety, ktoré sti pouzitelné vtedy, ak jedinec je
schopny odhalované integrovat do svojho systému poznania. Idea kultivo-
vaného uZivania drog je sice velmi stard, ale zneuzivanie drog na banilne
ucely je uZ modemy problém (zacal sa prejavovat asi pred 140 rokmi).
Uvedené myslienky potvrdzuje aj vyjadrenie Johna Balanceho, spoluzz <la-
datela industridlnej hudobnej skupiny Coil, v ktorom odkryva aj neZiac ‘cu
konzuméciu drog. , UzZivanie drog by malo byt obmedzené len na krea:. .ne
vyskumy, nemali by byt sucastou holdovania hudobnikov, ako sa to stalo
zvykom. Niektoré z nasSich novych veci sii vSak tak komplexné, Ze bez posil-
Ywjucich chemikdlii by ste vsetky ich jemné nuansy prepoculi, “4

Tieto ndzory mozno pokladat aj za predzvesf priklonu k umelo zosilne-
nému ,,vnimaniu®, ktoré zacalo vystupovat v Eurépe do popredia koncom
80-tych rokov, najmé v anglickej tzv. rave scéne a v suvislosti so vznikaju-
cimi depresivnymi stavmi Iudi z epidémie AIDS. V poslednych rokoch &o-
raz viac pripistame aj ndzory, Ze elektronicky vyraband a zosilfiovand hu-
dobna produkcia méZe zakladat impulzy, podmienky k ndvykovym dro-
gim, najmé v prostrediach, kde sa grupujii mladi fudia z réznych socialnych
a zaujmovych skupin.#! Vzhladom aj na moZné jednostranné vyklady spo-
menutych suvislosti s farmaceutickymi stimuldtormi si dovolime pozname-
nat, Ze rock sdm o sebe ako i jazz (vyvijajiice sa na pozadi spolodenskych
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a technoiogickych zmien a vzdjomného ovplyviiovania, inspirovania sa tzv.
umeleckou tvorbou), dokéZu aj bez podnecujicich litok pdsobif na fudi ako
novodobd mdgia 20. storocia. Ved tak, ako v rockovom prostredi, tak i v ri-
tudlnych obradoch (najmi pohanskych, ktoré sa zaéinali vytvorenim fud-
ského kruhu) ide o spoloéni ti¢ast vo vytvorenom krahovom priestore, na
spolo¢nom z4zitku, spolo¢nej sebareflexii. To znamend, Ze jeho ticastnici sa
stdvaju priamo svojou pritomnostou sucastou produkcie ¢&i ritudlneho obra-
du.

Ak sa, pokisime struéne zhrmit naznacené prepojenia, zistime, Ze sucas-
na vyspela technika nas zdsobuje hustym mixom informacii z celého sveta,
¢o v podstate napomdha disproporénému spojeniu a to vysoko rozvinutej
technolégie a jednoduchého ¢i az primitivistického spdsobu Zivota. Potvr-
dzuje to i lahké vstupenie drogovych ,kultir* 60-tych rokov do kultirnych
prudov a ich asimildcia v nich.

Modema technika v spojitosti s hudobnou tvorbou a jej prezentdciou na-
pomdha teda vytvdraf nielen umely zvukovy priestor, ale tieZ aj podnety
k usmerneniu toku myslenia subjektov. Avsak ,,vélenenie priestoru do diela
ako hudobny rozmer“4?, t. j. vytvaranie umelého zvukového priestoru
iv predstavach posluchdcov, sa uplatiiuje aj v inych hudobnych Zanroch,
ale s inym zédmerom, (napriklad v zvukovych instalacidach umelcov Martina
Suppera, Maria Bertonciniho, ¢i Hansa Ottela sa spaja zvuk, obraz, priestor
s fyzikdlnymi zdkonmi a pod. - otdizkam modemych médii a novych tech-
nologii za venuje napriklad Peter Weibel, ako i skladatelia James Tenney,
Alvin Lucier atd’).

V prirodnom priestore mozno vystopovaf pouZivanie napriklad echa
a ozvien dokonca uz v predkrestanskych, pohanskych kultoch, kde jaskyne
shizili ako zvukové komory na umocnenie pocitu udivu, pri ich obradoch.
Idea priestoru v hudbe sa vSak vyraznejsie uplatnila aZ u skladatefov 16.
storocia, v dielach komponovanych najmenej pre dve hudobné telesd, ktoré
pri interpretacii boli umiestnené v priestore - proti sebe. Napriklad v Bent-
kach vyuzival zvla$tne architektonické rieSenie priestoru chramu sv. Marka
Adrian Willaert (dve galérie), ktory sa povazuje za zakladatela viaczboro-
vych skladieb (a cori spezzati - pre rozdelené zbory). K pokracovatelom
benatskej 8koly patri Andrea Gabrieli (kvartet pozostavajuci z troch tenoro-
vych partov a jedného basového, proti dvom zmie$anym zborom rdzneho
zlozenia z tzv. zbierky Canti concerti). Dalej moino uviest Giovanniho
Gabrieliho, ktory voli kombindciu vokdinych hlasov s instrumentdlnou sku-
pinou; znime s jeho dva zvizky Sacrae symphoniae.®3
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Ako dalii priklad moZe poshizil eSte aj spdsob vytvdrania priestoru
v hudbe skladatelmi reggae. Ich postup tvorby sa ¢asto prirovnava k sochar-
stvu, nakolko vychddzaji z nahrdvok izolovanych interprétov zhicenych
viak do spoloéného zvukového zdznamu, ¢o sa povaZuje za aKysi ,.,hudobny
kvéder“. Z jeho ,,otesdvania“ t. j. vynechdvanim zvuku jednotlivych hudob-
nych néstrojov (najmi podfa polohy ich znenia, farby, dynamiky atd.) sa
vytvdra zaujimavy priestor pre tzv. echo, ¢asto i za podpory prevzatého z4-
kladu rytmickych $truknir od inych tvorcov, interprétov.* Urciti vzdiaiend
paralelu k preberaniu cudzich hlasov od inych autorov nachddzame aj v his-
torii hudobnej tvorby, najmé v 15. a 16. storoci vo viachlasnych zhudobne-
nych textov om3ového ordindrid (Kyrie, Gloria, Kredo, Sanctus, Agnus),
oznadenych terminom - missa parodia - parodickd omSa. Jén Kouba vo
svojej préci ,,ABC hudebnich slohii“ napisal: , Namisto horizontdlnich vy-
sekai 7 cizich skladeb se vsak v 16. stoleti zacaly prebirat spise vyseky verti-
kdlni, t. j. komplemi vicehlasé iryvky. “®

V autentickej elektroakustickej hudbe bol tzv. Bio-Feedback pouZity
podla technickej instalicie Pavla Smetanu v skladbe Alexandra Mihalica
JFractals 1, v ktorej sa prezentuje idea spitosti ¢loveka s jeho okolim. Jej
predvedenie sa realizovalo v redlnom ¢ase pomocou pocitacového progra-
mu, vizuilneho a zvakového zdroja vo vézbe na bio-snima¢. PouZité kom-
ponenty umozfiovali vyhodnocovat aktudlny tep srdca, uskutocfiovat vyber
z naprogramovanych tém, ich transforméciu podla dusevného stava ¢loveka
a jeho spétosti okolim. 40

Proces tvorby hudby suicasnych skladatelov je sice odliSny od predcha-
dzajuicich, tradi¢nych sposobov komponovania, avSak vyber a kritérid upra-
vovania zvukového materidlu (ako sme uZ poukdzali) si poznamenané aj
predchadzajicimi skladatelskymi skisenostami a vlastnou zvukovou zédso-
bou predstiv. To znamens, Ze v kompoziénom zmysle sa postup skiadatela
sice vymanil zo zauZivanych sposobov tvorby, ale na druhej strane prirodné
zvukové kulisy sti¢asnych autorov neustale draZdia - k novym umelym ver-
zizm (napriklad umeld verzia Briana Enoa tzv. Discreet Music, dalej #m-
bient Music - okolitd hudba, ¢&i skladba Steve Reicha, ,,Music for 18 Musi-
cians®, v ktorej su uplatnené zvukovo-farebné odtiene aj prostrednictvom
plynulych zmien farieb nastroja, pricom rytmus zostdva zachovany). '

V tejto suvislosti by nemalo byt nepodstamé ani uvazovanie nad prelina-
nim informécii viazucich sa s postupmi tvorby hudby v jej jednotlivych ob-
lastiach. Ved uz len skuto¢nost, Ze profesiondlne vzdelani hudobnici sa nie
vzdy zapodievaji len tvorbou a interpretdciou tzv. vaznej hudby poukazuje
na ich vzajomné ovplyviiovanie. Napriklad skladby Franka Zappu vzbudili
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zdujem rockovej verejnosti, ako aj priaznivcov tzv. viznej hudby - aranz-
mén ,undergroundovych oratérii“ z LP Absolutely Free (1967), zo synfo-
nickych projektov - The Perfect Stranger, v podani P. Bouleza ako dirigen-
ta Ensemble Interconteporain (1984) atd. Nezaujimavé nie su ani realizova-
né projekty Petra Breinera (uplatnuje sa ako skladatel, interprét, dirigent),
z ktorych sa do popredia dostali najmé CD Beatles go baroque, CD Elvis
goes baroque. Dalej moZno spomenif Johna Calea (Studoval u Iannisa Xe-
nakisa, L.a Monte Younga), Keitha Jarretta, ktory popri rockovych kompo-
ziciack interpretuje aj klavirne diela B. Bartdka, A. Hovhanessa, na orgéne
chordly G. 1. Gurdjieffa. Je tiez autorom komormnych a symfonickych skla-
dieb, sélovych klavimych koncertov atd.

Z 80-tych rokov je podnetna i tzv. Sedd zona (oznaCujica sporny priestor
medzi tzv. vdznou a tzv. synkretickou hudbou). Medzi jej znaky patri aj au-
ra harmonickych ténov, ktord skladatelia vytviraju exaktne - na zaklade
akustickych zakonov. Pri realizovanych experimentoch si napriklad akus-
tické gitary ladené v presnych harmonickych intervaloch (Rhys Chathan,
Elliott Sharp, Glenn Branca, La Monte Yong).4

*k%

Od druhej polovici 70-tych rokov sa z rocku postupne vy¢lenili konceptu-
alne vetvy, ako napriklad industridlny rock, technopop ¢i postindustrialny
rock, ktoré sa chapu ako medzistupne vyvoja rocku.*® Vo svojich prezenta-
ciach sa usilovali (najmi v pociatkoch) pomocou drsného zvuku (aj s pouzi-
tim civiliza¢nych zvukovych zdrojov) zachytit v podobe dojmov problémy
civilizacie, spolocenskej mordlky, vyplyvajice z priemyselnej revolicie.®
V ich VVVOJOVOIII procese sa pomerne rychlo zacali prejavovat a] znaky
~dvojkolajnosti*, ktoré su v podstate prijimané ako prirodzeny jav, aj vzhla-
dom k dynamickym procesom sucasnej spolo¢nosti, vynirajucim sa problé-
mom zid. Z jednej strany ich smerovanie pripomina akysi magicko - obra-
dovy h::dobny ,,rad“ s predstavami napriklad budhizmu (¢i Growleyovskym
kultom napr. skupiny typu Current 93, Death In June). Na druhej strane po-
zorujeme aj postupné pribudanie napadov mnohovyznamovejsich, vtipnej-
gich, do oblasti rocku, zvyraziiovanych aj multimedidlnymi prostriedkami
(napr. v skupinach Coil, Throbbing Gristle, Cabaret, Voltair atd’). Kombi-
nacia viacerych systémov médii, uplatfiovanych na rockovej scéne, umozni-
la zvukovy obraz efektivnejsie dotvarat (podfa Chrisa Burdena - ,,materiali-
zovat jeho iden) vyrezovitymi, utrzkovitymi, paralelnymi vizualnymi vy-
jadreniami*®zo skuto¢nosti, v siéinnosti s naprojektovanymi gestami, poza-
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mi, ¢inmi - realizovanych aktérmi produkcie. K uvedenym aspektom si do-
volime eSte poznamenat, Ze systém multimedidinych projektov nepozostiva
len zo ,zivého“ koncertu, ale aj z bohatych aktivit roznych vydavatelstiev,
reklamnych agentur, vyznacujuicich sa mohutnym a rychlym prienikom do
masového konzumu atd.

V premendch postmodemného, ale ,nezoradeného* terénu sa okren: .re-
hodnocovania tradiénych predstdv o priestore, Case a tradicii, stretdva:. = aj
s mnozstvom réznych smerov, vetiev, hldsiacich sa k rozdielnym progra-
movym ciefom, ako i k ndzorom, ktoré si sprievodnym javom sti¢asného
rozvoja modemej doby. Uréité skupiny subjektov ich rozne formy vyhlada-
vaju ako sucast svojej existencie v spolocnosti. Napriklad stupenci hnutia
New Age to pocifuju ako nastup novej éry, zaloZenej na vzdjomnej elektro-
nickej prepojenosti, pesimisti tento vyvoj interpretuju viac-menej ako de-
graddciu ludskej bytosti a pod. Za zaujimavy sa pokladd prid priaznivcov
hudby, oznacovany ako Acid house music (acid sa povazuje aj za akusi
skratku k mystickej skusenosti), najmi tym, Ze je Casto charakterizovany
ako archaicky (vracia sa ku korefiom hudby, vyuZiva pohyb k dosiahnutiu
extdzy, viziondrske stavy vedomia a pod.) a futuristicky (k dosiahnutiu ciefa
vyuziva najmodemnejsie hudobné technoldgie, svetld, prostredie atd’). Pod-
netné su tiez skupiny prezentujuce tzv. worldmusic. Pod tymto terminom sa
rozumie stcasnd hudba, ktord ma etnicky a folklémy zéklad. Casto sa preli-
na s mckom, dzezom, elektronickou, alebo vaznou klasickou ¢i sticasnou
hudbou. Zameriava sa predovSetkym na dospelé publikum. Pevné postave-
nie ma vdaka osobnostiam z rocku, dZezu a elektroakustickej hudby (Bria-
novi Enovi, Paulovi Simonovi, Laurie Andersonovej, Joe Zawinulovi, Pet-
rovi Gabrielovi). Na Slovensku sa tento Zaner presadil vdaka skupine Ghy-
mes. Zlozitost uvedenej problematiky sa pokusime pribliZif aspon nas!=:du-
jucim vymenovanim niektorych pridov, hnuti, neustdle sa rozvetvujt: :ch,
ktoré su v globdlnom kontexte zvyraziiované i v mutovanych prezentac. ich;
rockeri, raperi, hackeri, postpunkeri, technospiritisti, neohippies, starohip-
pies, technohippies, postavantgardisti, industrialisti, metalisti, virtudlni rea-
listi, kyberpunkeri, orientalisti, mystikovia, euroindidni, spaceaktivisti, vi-
deoartisti atd., atd.5!

Zo vieobecného hladiska ich hodnota vicsinou spociva v neprispdsobe-
nosti jedinej realite a teda aj jedinej pravde, o im v podstate umoziinje roz-
sirovaf kolektivny akumnulator vizii, batériu alternativ svojho poslania. Toto
nespocetné mnozstvo novych, inovovanych spésobov komunikacii ¢i az ex-
perimentovania s myslenim, vedomim ¢loveka, evokuje mnohé otdzky, ako
napriklad: Je to neschopnost konformity s oficidlnymi vyhldseniami? Je to
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posun kultiry k akémusi prapévodnému chaosu na principe globilnom? Je
to alternativa nového archaizmu? Je to posun spolocnosti k anarchii? Je to
pilotované navigovanie k mystickej kolektivnej extdze? Je to zaciatok pre-
chodu k novej senzibilite a citlivosti? Atd.

Odpoved na uvedeny okruh otdzok i vzhladom na ich roznorodost, bude
situovand viac-menej do roviny konstatovania. Ved v st¢asnosti nés ani ne-
prekva: i, ak nahodny divdk niekedy az tfpne pri postmodemych divadel-
nych predstaveniach, podobne ako ndhodny posluchaé pocas rockovej scé-
ny. Avsak iny poslucha¢ to méze pocifovat ako podnet k Zivotu, radosti
a podobne. Nezanedbatelné nie sd ani také prezentdcie tvorby, ktoré subjek-
tom napomdhaju akceleroval mysticki extdzu, kolektivny tok myslenia
a pod. Vyssie uvedené mdZzeme doplnif v tom zmysle, Ze nova vyspeld
technika okrem toho, Ze uviedla do pohybu aj konzumny mysticizmus, na-
novo odkryva i nase veéné tizby po transcendencii bez ohladu na to, aka je
privetivost doby.

Hudobna vychova a spoloéensky rozvoj
(k niektorym hudobno—spolocenskym siivislostiam)

Vztah spoloénosti, k vede a umeniu bol vzdy ambivalentny a kolisal podfa
hospodarskej konjunktiry a atmosféry doby i napriek tomu, Ze od samého
zadiatku svojho pdsobenia v spolo¢nosti uvedené systémy vykazovali urciti
spétost. Veda a umenie maji i vyrazné poslanie v spolocnosti, pretoze Jhla-
daji vypoved o svete, ¢im zdroveri napomahaji napliaf aj zmysel fudské-
ho bytia. OdliSuju sa metoédami, svojim jazykom, ktorym ob¢ana oslovuju,
respektive prostrednictvom nich prendsaji na neho zisten ¢i uskutocnend
informaciu. Mechanizmus ich vzdjomného ovplyviiovania sa nie je uspoko-
jivo vyrieSeny, a teda i objasneny, o zrejme suvisi s nefahkym poznanim
mysleria &loveka. V naznadenej rovine sa najcastejsie odzrkadluje niekol-
ko, tzv. ,slabin“ najmi v rdmci Specializovanych vednych disciplin, kde je
poddv:ny prili$ diskontinuitny obraz sveta, ktory vzbudzuje tusenie, Ze ve-
da neméZe dosiahnut dno poznania a nie je schopnd daf vycerpdvajucu od-
poved na problémy kvality Zivota, §fastia a pod.

V zlozitych spoloéenskych situdcidch dochddza i k zneuZitu vedy (zbra-
ne, drogy a pod.) ako i umenia, ktoré v meniacich sa podmienkach casto
sprevadzaju aj umelecké excesy a tendencie do slepej ulicky, ¢o si uvedo-
mujeme viac-menej aZ nasledne. Z kontextu nacrtnutych myslienok mozno
usudit, Ze s vyvojom spoloénosti, rozvojom vied i umenia (teda i pedago-
gickej sféry), sa stretdvame s roznymi postojmi k jednotlivym problémom
a k ich rieseniu, ¢o ¢asto vyplyva z novych ¢i zmenenych suvislosti. UrCitd
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Specifickost spociva i v tom, Ze niektoré z nich mdzu v historickej pamiiti
pretrvavat dlhsie Casové obdobia, najmé{ v désledku réznorodosti ich inter-
pretacu ako aj tym, Ze su s novym vyvo;om rozkolisané ,,v1d1tel’ne151e“ tj.
$ vécSou intenzitou. Je to zrejme i tym, Ze ludia sa usiluji roznymi formami
obnovovat a dopiiiat svoje poznatky so zacielenim na vlastné, budiice vy-
chodiskové mozZnosti. Moze sa to prejavovat aj tym, Ze sa ¢asto zahmi=nou
rétorikou zbavuji (mozno len navonok) mnohych uzndvanych hodnotc. -ych
kritérii, ¢i uZ v stvislosti so zmenami, ktoré prindSa so sebou rozvoj vedy
a spoloc¢nosti, alebo i v zdvislosti od svojho nového postavenia v spolo¢nos-
ti. V nasledujuicich riadkoch si dovolime dvodné myslienky rozsirit a osvet-
lif o niektoré aspekty viazuce sa na vychovno-vzdeldvaciu sféru.

Zmeny, ktoré sa uskuto¢iiuju v ur€itom spolocenskom systéme (vyplyva-
juce z politickych dévodov, z vedecko-technického rozvoja, ¢i z ekonomic-
kého pohybu a pod.), vyrazne vplyvaju (najmi v pociatkoch) aj na vychov-
no-vzdeldvacie institicie, ich obsahovo-programové zameranie, vzhfadom
na ich podmienenost tvoriacimi sa a nanovo prehodnocovanymi skutocnos-
fami. Zriedkavosfou nie je ani tak situdcia, ked sa niektoré vedné discipli-
ny v niektorych ugitelskych hudobnych pripravkach dostévaji do wtlmovej
fazy (napr. hudobnd estetika, hudobnd socioldgia, hudobnd pedagogika
atd.), na ikor predmetov s duplicitnym obsahom.

Nevyvédzenost, ako aj nevyhovujica nadvéznost medzi jednotlivymi dis-
ciplinami vo vychovno-vzdeldvacich programoch vznika i tym, Ze wrcita
¢ast hudobno - pedagogickej obce pristupuje k rieSeniu vzdelavacich tloh
intuitivne, nesystematicky, (v poslednych rokoch i ucelovo), ¢o sa prejavuje
v roznych diskusidch. Sme toho ndzoru, Ze podnetnd diskusia je Ziadica,
avsak diskusia bezbreba az dehonestujuca, v ktorej sa prezentuje mnozstvo
roznych dezinformadcii i s iéelovym zameranim, umoziiuje akcentovat ulo-
hy, ¢asto len s individudlnym ¢i skupinkovym zafarbenim (pre rozvo’ pra-
covného kolektivu i nepodstatnych). Ind¢ povedané, v takychto uzavs. iych
skupinkach nejde o podstatu veci, ale o osoby, ¢o vedie az k apatii vo.  rie-
Seniu uloh a pod. Prejavuje sa to aj v diskusidch o stratégii, cieloch, harmo-
nograme tloh pracoviska, ¢i aj o vedecko-pedagogickom raste pracovni-
kov, ktoré sa v takejto atmosfére stavaju velmi vlazné, nakolko mnohé mys-
lienky nie st vyrieknuté len preto, aby neviedli k napétiu.

Nemozno nespomemif i taku skutoCnost, Ze do obsahovej ndplne vy-
chovno-vzdeldvacich programov sa nedari v poslednom case koordinovane
zakomponovavat nové trendy, tendencie a pod., ktoré by mohli byt impul-
zom k obohateniu komunika¢ného obsahu vo vyu€ovacom procese, pri roz-
vijani hodnotovej orientdcie vychovdvanych subjektov. Teda: disponovaf
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schopnosfou zachytdvat tzv. umelecké viny, Zivotaschopné projekty, pod-
nety a tie primeranou a ptavou formou dokazaf interpretovat so zacielenim
na orientdciu vychovavanych subjektov (pokial mozno v ¢asovom kontak-
te), vzi:ladom na rdéznorodé hudobné modely, tvoriace sa v rychlom &aso-
vom stude.

Uvedomujeme si, Ze je to jedna z najtazsich , ale zdroved i ddlezitych
uloh pedagogického majstrovstva uz i preto, Ze niektoré hudobné trendy su
,Sité na mieru“, oraz mlad$im vekovym kategéridm.52

V diskusidch, zameranych na hudobmi pedagogiku a jej vychovné postu-
py, sa vo vedomi Tudi udomécnil ndzor, Ze zo sicasnej roznorodosti a bo-
hatstva ponuky hudobnych Stylov a smerov je doleZité to, ¢o si z nej subjekt
vyberie, ¢o je mu bliZie, ¢o dokaZe prijaf a pod. Ak vsak vzhladom k spo-
menutej ponuke zizZime vekovi hranicu len na vztah deti a mlideze k hud-
be, prijimame tento ndzor uz rozpacitejsie. Najcastejsie je to z dovodu, Ze si
Coraz viac zaciname uvedomovat i negativne vplyvy hudby na uvedené ve-
kové kategorie (hoci nejde az tak o novy postreh, nakolko v modifikova-
nych formdch sa s nim stretdvame v ramci vyvoja hudby), ktoré prerastaji
do manipulovatelnosti - realizovanej skrytymi, rafinovanymi sp6sobmi,
¢asto s neodhadnutelnymi uCinkami. Na jednej strane st mnohé hudobné
tendencie - najmé nonartificidlne - prijimané aj rdznymi vekovymi katego-
riami, akousi kolektivnou prispdsobenosfou. Uplatiiuje sa v nich napodo-
biiovanie modelov a zvyklosti - preberanych aj z mimoeurdpskych kultir -
¢o do urcitej miery patri i k beznym Iudskym vlastnostiam (vzory, idoly
a pod). Na druhej strane poskytuji jednotlivcom (i skupindm) mozZnost in-
dividuzineho ,,prejavenie sa“ v §irSom kolektivnom i spolodenskom priesto-
re s netradinymi, aZ volnymi pravidlami, v ktorych sa odrézaju aj socidlne
postoje jednotlivcov k spolo¢nosti. Prepojenie medzi obidvoma pdélmi sa
Castokrat realizuje akymsi pilotovanym, navigovanym pdsobenim, zamera-
nym pa vykalkulovand aktualnost, s predpokladanym manifestatnym G&in-
kom. Na konci 20. storo€ia nie je to len jav tykajici sa hudby & komplex-
nejSieho vzdeldvania ugitelov hudby vobec. V poslednych rokoch sa éoraz
silnejsie hovori uz aj o spolocenskom probléme, ktory nadobudol sociolo-
gicko-psychologicku, univerzilnu povahu s globdlnym zameranim na $iro-
ké spektrum obyvatelov. V tejto prebiehajicej a mozno len zaéinajtice;j uni-
formite Tudskej kultiry s mnohé receptivne ,,vzorce®, charakteristické pre
narodné ¢i az eurdpske prostredie ,.zosuladované® globalnymi hudobnymi
Specifikami. Tieto Coraz intenzivnejSie oslovuju i spominané najniZsie ve-
kové kategdrie, najmid netradicnymi podnetmi a formami, nakolko vychov-
no-vzdeldvaci systém nereaguje uspokojivo na nové, neustdle sa tvoriace

34




hudobné projekty (v podstate uz prerastaji kontext jeho moznosti). Ten sa
totiZ nadalej viac-menej opiera o starSie hudobné obdobia a k nim sa viazu-
ce metodicke postupy, o kontrapunkticky posobi vodi prezentujicim sa si-
Casnym hudobnym prejavom. Niekedy to vzbudzuje dojem, Ze sme na po-
Ciatku akejsi nezndmej €ry, vyZadujucej nové a nové hodnotenia, ¢o v Tud-
skom povedomi pretld¢a dopredu i ,,pocit”, Ze je potrebné ,,pisat“ Zivotopis
pre niekoho, kto sa este len narodi. UrCité nazretie do nastoleného okruhu
problémov mozno ,,vyCitat“ zo slov skladatela, dirigenta, pedagéga Krzys-
tofa Pendereckého. ,, Spolocne s mojimi kolegami sme v pdtdesiatych ro-
koch posunuli hudbu velmi daleko. Bola to doba objavov, ale to uz je za na-
mi. Objavili sme toho tolko, Ze ndm to dnes pomdha pisat hudbu, ktord sa
obracia skor do minulosti. Kritici si nesmi mysliet, Ze skladatel, ktory pride
s niec¢im novym, Ze to bude pisat po cely Zivot. “>3 Zrejme asi takto, alebo
podobne pochopena sucasnost, napriklad urcitého vyvojového spektra (ne-
myslime tym len jedného umelca) v diachronnom a synchrénnom koniinuu,
skryva v sebe vyznamny pedagogicky moment hladania, najmi ak je - =do-
mie ¢loveka formované odrazom sicasného sveta a poznanim kodifikova-
nych kultirnych hodnét spolocnosti. Zaujimavé je tieZ mySlienka profesora
Rudolfa Pe¢mana ,, Ndvrat k velkym osobnostem mZe ostamné poskytnou im-
pulzy kazdé dobé, zvidsté pak té, kterd ztrati cit pro Specifické hodnoty umé-
ni “ % Pokladdme teda celkom za samozrejmé, Ze k diskusii o hudbe nebu-
deme pristupovat z principu ¢isto normativneho. Ved princip normativnosti
v hudbe ako taky nebol ani v jej historickom vyvoji vZdy priaznivo prijima-
ny (Casto vSak ovplyviioval a ovplyviuje vychovu k hudobnému umeniu).
V uvahéch o hudbe je totiz potrebnd aj istd tolerancia, pretoZe hudba svoji-
mi vypovedami umoziiuje prijimat pretlmocené posolstva v rozmere glo-
balnejSom, casto sice svojskym, (ale i podnetnym) individudlnym spdso-
bom. Podla Milosa Stedrotia priestor pre tolerantnejie stanoviska o hudbe
vznika najcastejSie v dialogu, v ktorom jedna strana pochopi, Ze druha stra-
na zvlada jeho zdkladné komunikacné kédy.

Clovek pogas svojho Zivota venuje rozdielnu pozomost i rdznym spolo-
¢enskym situacidm, pri ktorych sa uplatiiuje hudba (vytvorena alebo vybra-
nd) ako adekvatna pre danu udalost, prostredie a pod. Teda uZ v tychto za-
Tubédch Cloveka sa prejavuje jeho myslenie, vztah k uréitému typu hudby,
vztah k ur€itym hodnotdm, poskytovanym ¢i akosi usmemovanym spolog-
nosfou v tom-ktorom obdobi. Aviak s vyvojom zvukotechniky vznikli i no-
vé moznosti existencie hudby, ktord umoziiuje posluchicom prijimat ki:dbu
vSetkych zZanrov, slohov, Stylov, ako i kultimych tradicii roznych nér: dov.
Zaroven sa vak jeho orientdcia vo svete hudby stdva i komplikovanej$ou,
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¢o ho niekedy vfahuje do viastného sikromia a pod. S rozvojom techniky
teda ,,pocifujeme” i nardSanie mnohych spolocenskych zvyklosti prezenta-
cie hudby. Tomuto javu pedagdgovia vo svojich badatelskych aktivitdch nie
vZdy venuju patri¢ni pozormost (ako napriklad studiu vplyvu novych tech-
pologii na hudobni komunikaciu). Poksit sa odhalif pri¢iny tohto stavu,
ako i navrhmif ucinny terapiu, je v sicasnosti uZ nevyhnutnou poziadavkou
doby. Vedie nas k tomu presvedCenie, Ze tradicna vychova nedostatoéne
konkuruje funkciondlnemu posobeniu masmedidlnych zdrojov na vnimawi,
citlivy, ale dostatocne neimunizovanmi mladu generaciu. Zrejme to vyplyva
z novych, zlozitejsich vztahov vo vmitri fudskej spoloénosti, do ktorych no-
vé generacie vstupujd, ¢o sa odraza v ich postojoch a niekedy i v rozlicnych
formach tniku od redlneho sveta, ako si napriklad sekty, narkotikd, pocita-
¢ové hry a pod. Pre vychovno-vzdeldvaci proces je to signdl, v ktorom by
sa u¢itelia hudby, okrem uvedomenia si zloZitosti situdcie, nemali uzatvarat
do hraric vlasmého predmetu - do akejsi profesiondlnej izoldcie - nakotko
spomer:uté problémy sa vzfahuju i na hudbu prevazujicu v nizsich veko-
vych kategoridach - tzv.nonartificidlnu, no sicasne aj na oblast artificidlnej
hudby a jej recepcie. Ved napriklad podla Philipa Glassa je mozné hudbu
ponimat ako Cisté médium tvorené zvukom, ¢i ako zvukovi udalosf, ktord
od posluchaca vyzaduje odliSny spdsob recepcie uz i tym, Ze nie je charak-
terizovand dejom, dramatickou $trukturou. Podla Johna Cagea, je to akési
Loslobodenie zvuku“ od Tudského zdmeru. Z metodologického hladiska to
predpoklada zvysit tsilie najmd o ,zmapovanie* domacich badatelskych
aktivit, o $tudium vplyvu modemych technoldgii na hudobni komunikaciu,
0 novy spdsob formulovania hypotéz a empirickej verifikicie, ako i o pro-
jektovanie novych momentov do vychovy hudobnych odbomikov a pod.

*k%

Z uvedenych myslienok, postojov a nazorov vystupuje do popredia aj dloha
hladania novej hudobnej vychovno-vzdeldvacej paradigmy. Jej rieSenie
podnecuje najmé vyvojové tempo umeleckej tvorby v 20. storo¢i ¢i skutod-
nost, Ze inovacie artificidlnej tvorby eurdpskeho typu prestali byt jedinym a
hlavnym meradlom pokroku hudobnej komunikicie (hoci nestratili svoj
umelecky vyznam). Dalej mozno spomenuf sféru populamej hudby (Ci tzv.
synkreticki hudbu), ktord Coraz viac nadobuda charakter masovej kultiry,
pricorr: iej niektore typy nadobudli funkciu ,hudobnej materéiny*. Zaroveni
nové technické vymozenosti, popri uvedenych premenich pomikaji subjek-
tom mozZnost venovat sa aj individudlne aktivitim produkcie, reprodukcie,
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ako i §irenia vlastnych vysledkov produkcie atd. Struéne povedané, na kon-
ci 20. storoCia sa hodnotovy systém hudby, jej Struktury, ako i hudobné pot-
reby rychlo menia okrem iného aj tym, Ze sa uprednostiiuji ucastnicke z4-
zZitky pred pozorovacimi.

Hudobnd vychova reaguje na tieto a dalSie premeny v hudobnej kultire
viac-menej len Ciastkovo, rozpacito, teda malo koncepcne. Zrejme je to vy-
sledok toho, Ze hudobno-vychovna prax uz dlhodobo zaostiva za sucasnym
hudobnym vyvojom, ako aj za Specifikovanymi vychovno-vzdeldvacimi
cielmi, ktoré vyplyvaji z rozvoja spolo¢nosti. To zdrovefi modze poukazovat
na skutoénost, Ze sa v sicasnej dobe nedostatocne realizuji ciele hudobnej
vychovy, ktorych tlohou je poskytnif jedincom prilezitost zoznamif sa
v dostato¢nej miere so sucasnym hudobnym vyvojom, ale aj v suvislosti
s rozvojom spolocnosti. V starSich obdobiach spolo¢ensko-kulturneho vy-
voja sa toto chdpalo ako faktor uzko suvisiaci s celkovym Zivotom spolo¢-
nosti. Uvéadzanie jedincov do hudby a jej zdkonitosti preto znamenalo vyz-
nammi zloZzku vychovnej pripravy subjektov na Zivot v danej spolo¢no: .

Dnes sa sice tiez uzndva vychova k hudbe, €o vSak eSte neznamens - vy-
chovu hudbou k inym, Specifikovanym ¢i globalnej§im vychovno-vzdela-
vacim cielom. Jej podiel vo vychovno-vzdeldvacom systéme je vsak taky,
aky zabera hudba, presnejSie povedané hudobna vychova, v sucasnej spolo-
Censkej praxi, v konkurecii s vedecko-technickymi a kultdrnymi aktivitami
a tiez podla toho, ako je kontext spomenutych aktivit v suivislosti s hudob-
nym vyvojom zakomponovavany do obsahu predmetu hudobna vychova.
Uvedené si dovolime dopinif v tom zmysle, Ze ak sa nebudia nové hudobné
javy a problémy riesif prostrednictvom hudobno-vychovnych a vzdeldva-
cich intitucii, budi zékonite spontdnne vznikaf ndhradné platformy, ktoré
dalej zoslabia postavenie tohto vyucovacieho predmetu v ramci vychovno-
vzdeldvacich predmetov. To sa tiez vzfahuje i na ,,vedecky servis®, ktory by
mal poskytovat pozndvanie, porovnavanie a praktické zblizovanie roznych
smerov pre oblast vSeobecnej hudobnej vychovy. Zaujimavé su tiez pod-
pety napriklad Angli¢ana Keitha Negusa, ktory sa zameriava na sprostred-
kovatelsku sféru medzi vyrobcami a konzumentmi hudby, t. j. na oblast na-
hrdvania a reklamy, ktord prezentuje ako umeleckd disciplinu. Dalej mozno
spomenut Saryho Cohena, ktory vedie vedecko-pedagogické centrum $ti-
dia populdmnej hudby na Univerzite v Liverpoole, ako i Alfa Bjomberga
z Dénska, ktory za¢lenil populdrnu hudbu a masovii kultiru do akademicke;j
hudobnej vychovy.

Problémom sa v§ak v tomto obdobi stdva uZ i samotné zadlenenie , »ovi-
niek“ do obsahu predmetu hudobna vychova. Inovicie sa totiZz ne:.idzu
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uskuto¢fiovat extenzivnou cestou, t.j. pihym rozsirovanim udiva, zaradova-
nim novych a novych t¢m do osnov, uéebnic, a podobne, ale systémovym
prebug vanim vyucby, ktora musi i nadalej zostaf otvorend pre nové pod-
nety. L:o popredia sa preto Coraz intenzivnejSie dostivaju mnohé otdzky,
naprikiad: ako novym spdsobom vykladaf dejiny hudby, ako nanovo zovse-
obecnif ,,pravidld“ hudobného Struktirovania, ako vyvodif zivery z toho, Ze
sa charakter hudobnej ,mater¢iny a hudobného podutia do velkej miery
zmenil, alebo, Ze hudobny subjekt je od zaciatku formovany pluralisticky
a Ze vyzpamnymi hudobnymi aktivitami sa stali ¢innosti technického cha-
rakteru. Okrem iného aj proces ontogenézy hudobného jedinca je vystaveny
posobeniu mnohych kvalitativne novych hudobnych podnetov a Ze tieto pri-
chadzaju v celkom nezvycajnom poradi - napriklad tym, Ze dieta je od na-
rodenia zahmuté informaciami, ktoré prindSaju médid. Pri rieSeni otazok
pripravy jedincov (ako aj pri vychove novych ucitelov hudby) je teda pot-
rebné maf na zreteli aj prostredie, v ktorom bude tvorenie novych koncepcii
pre indtitucionalizovand hudobmi vychovu prebiehat, nakolko v fiom média
(aj so vznikajicimi kontextami) budi padalej napomshat formovat Tudi
podla toho, ¢o samy pontikaju. '

Nemozno eSte nespomenut, Ze pouZitie novych elektroakustickych zaria-
deni - ¢i uZ pocas procesu tvorenia hudobného diela, alebo pri jeho prezen-
técii - v podstate prispelo k zavrhnutiu mnohych konvencii, naprikiad kla-
sickych koncepcii dusevnej koncentrécie, ¢i tradicnych sposobov organizo-
vaného zdzitku atd. V tejto suvislosti je potrebné zvyraznif aj taki skutod-
nost, Ze v sucasnom umeni sa uplatiuju i diskontinudlne naslednosti, ¢o od
posluct:i¢a vyZaduje odliSné postupy pri ich samostatnom skladani, oproti
kontinudlnejsim tradi¢nym procesom tvorby. Vzhladom na uvedenu proble-
matiku e$te poznamendme, Ze spomenuta diskontinudlnost ma spoloéné
znaky aj s kvantovou mechanikou a tedriou relativity. Podla Richarda Kos-
telanetza ,kvantovd mechanika energie nepridi v suvislom toku, ako ju opi-
suje newtonovskad fyzika, ale v nerovnomernych prerusenych sériach, kto-
rich drdha pohybu sa nedd presne dopredu urcit“>> Aktivity v sicasnej
hudbe su tieZ menej presne naprogramované nez v tradicnych kompozi-
cidch. Navyse aj ,priestor v modernej fyzike sa podla Siegfieda Giediona
ckape ako relativny vo vztahu k pohybujiicemu sa bodu — teda nie ako abso-
liizna a statickd jednotka barokového systému Newtona“,%

Uvedenu ,relativnost“ vzhladom k sudasnym prezenticiam hudby a
umenia mozno vysvetlif v tom zmysle, Ze pre posluchicovo vnimanie je
uZito¢né pocas predvedenia diel napriklad v divadle zmieSanych médiis
(vo svojich pociatkoch sa toto hnutie vSeobecne nazyvalo ,happeningy®, ¢o
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vSak nevystihuje prebiehajice procesy v novom divadle) menif svoje mies-
to, alebo pozorovat istd ¢innost z rdznych stran, uhlov (ako ked obchéddza-
me okolo sucasnej architektiiry). V tomto novom mixmedialnom divadle sa
okrem vsetkych druhov umenia (hudba, film, tanec, socharstvo, divadlo
atd.) uplatiuju aj také produkcie, materidly, ktoré nevykazuji umelecky
Statit, ¢im sa v fiom v podstate zvyraziuje i to, Ze umenie a Zivot nie s
vzdy odliSné svety. Ich vzdjomné fungovanie je zvyCajne nesynchrénne
(kazdé médium sa uplatiiuje podfa svojich moZnosti, nezdvisle na drukc:m),
¢o iniciuje réznorodé simultdnne zndsobenie uhla pohfadu na ich chapsaie,
vnimanie atd.3® Za moderni predchodkyiiu nového divadla mozno pokladat
novoromanticki hudobmi dramu - Gesamtkunstwerk - v ktorej sa Richard
Wagner usiloval spojif vSetky zicastnené umenia do jedného celku (tito
ideu realizoval v tetral6gii ,,Prsteii Nibelungov®), dalej v dielach ,,Tristan a
Izolda“, ,Majstri spevéci norimberski®). Svojimi ,,mixmedidlnymi“ opera-
mi (hudbu v nich skladatel uprednostiiuje, pri¢om oporou mu bol jeho oper-
ny symfonizmus) posobil na viacero zmyslov ¢loveka réznymi podnetmi
(neskor napriklad i A. Skriabin v symfonickej basni ,,Prométeus - poéma
ohria“, kde zaclenil aj svetelny projektor). Tieto postupy nie vidy nasli po-
chopenie u vtedajsich divadelnych poslucha¢ov, nakolko orientdcia v nich
sa stala pre nich zlozitejSou (Wagnerova tvorba sa v jeho dobe oznacovala
aj ako ,.hudba budicnosti“ - jeho hudobné dramy ako i autorove charakte-
rové vlastnosti boli casto terCom kritiky nielen u vtedajsich, ale aj neskor-
sich skladatelov napr. u I. Stravinského), oproti operdam z predchddzajicich
obdobi.

Interdisciplinarny pristap k umeniu a k Zivotu sa v divadle zmieSanych
médii zvyraziiuje nielen tym, Ze pdsobi na viacero zmyslov ludskej pozor-
nosti, a Ze v plnej miere zuzitkovdva spojenie s vedecko-technickym pok-
rokom ako sticasfou Zivota ¢loveka spolocnosti, ale i tym, Ze zilastnené
media v tomto Zanri rozSiruji (medzi sebou) svoju predchadzajicu dimen-
ziu do novej prepojenosti.®

Uvedené mozno doplnif Herbertom Readom podla ktorého zdm:r-om
umenia je ,Judskym usilim dosiahnut integrdciu so zdkladnymi formami fy-
zického vesmiru a organickych rymmov Zivota “, &o podla Richarda Kostela-
netza prispieva k tsiliu, v ktorom umenie ma , nielen priviest Zivot a ume-
nie k harmonii, ale aj zviditelnit viac z neviditelného prostredia, ako to
umenie vidy robilo “.% Zaroveii tu nachddzame aj novii aplikdciu Aristote-
lovej myslienky a to v tom zmysle, Ze kooperécia viacerych fudskych zmys-
lov napomaha fudskému subjektu k ucelenému pohladu na svet, k pochope-
niu podstatnych entit atd’, ¢o mbéZeme pochopit ako poskytnutie podnetov k

39




vybaveniu subjektu pre jeho Zivot. To vSak predpoklada, aby vychovno-
vzdelavacie paradigmy boli zamerané aj na vychovu sticasného ¢loveka, na
ovladanie sucasného hudobného jazyka a vyjadrovacich prostriedkov, na-
kolko dnesnd hudobnd kultira a cit pre jej porozumenie, je aj zdrojom ku
kultire minulosti.

Zaver

V tejto praci sme sa usilovali poukézat na viacero aktualnych hudobno-vy-
chovnych problémov dneSka vyplyvajicich najmi z neustdlych premien
tvamych prostriedkov hudobného umenia a Zivota vobec. Text sme preto na
niektorych jeho tsekoch éastejsie doplfiali o poznamkovy aparit, ako aj
o struény historicko-komparaény kontext, vzhladom k vykreslovanym
problémovym okruhom ¢&i postojom k hudobnému vyvoju. Zrovei si viak
uvedomujeme, Ze ;,zviditelnenim* niektorych naznacenych, ale uz existuji-
cich problémov, ich pri¢iny nemusia byt hned odstranené, av8ak na druhej
strane 107u sa staf ur¢itym impulzom do dalsieho badania, v ktorom bude
poskytr: td moznost hladania a spozndvania suéasného hudobného terénu.
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(47) Dalej pozri: Turak, F.: Fomovarﬁe fxudobnej avantgardy v 20. storoéi so zretefom
na tzv. synkretickd hudbu. In.: Hudobno-pedagogické interpretacie 3. Nitra 1995, s. 43-
46.

(48) Za najvyznamnejSie hudobné skupiny sa pokladaji ,kvarteto” Throbbing Gristle -
svoju hudbu oznacovali ako zvukowii performanciu a filozoficko ~ hudobné zdruZenie
Come Organisation.

(49) Drsny aZ primitivny hluk (ktory tu vystriedal rafinovani musique concréte z 50~
tych rokov) sa Casto vykladd v zmysle magicko - obradového, ktory &loveka vracia a%
do primiti, nych civilizécii.

(50) Pristup tvorcov rockovej scény k vizudlnemu vyjadreniu zrejme pramenil aj z toho,
Ze mnohi rockovi hudobnici mali vytvarné vzdelanie. Poémic Johnom Lennonom Joh-
nom Mayallom az k Howardovi Devotovi atd. Podnetnymi vzormi boli aj Warhol, Lich-
tenstein, Rauschenberg, od polovice 70-tych rokov - Pollock, Duchamp, Burden atd.

(51) Na Slovensku pozorujeme tieZ va¢si pohyb neZ tomu bolo v predchadzajucich ob-
dobiach, Do popredia sa dostali okrem iného napr. folk, country, blues, sacra, undergro-
und, Tudovy beat (Senzus) atd.

(52) Veres, J.: Juvenilita v hudobno-pedagogickej praxi. In: Pedagogicka revue. 49,
1997, &. 5-6, s. 240~243.

(53) Joachin, J. ~ Sirotny, E.: Kultira vo svete. Literarny tyzdennik. 1996, &. 36, s. 9.

(54) Pe¢man, R.: Sloh a hudba 1600 - 1900. Problémy, otdzky, odpovédi. MU Bmo
1991, s. 58.

(55) Cit. d., ¢. 17 5. 213.
(56) Cit. d., ¢. 17 5. 213.

(57) Divadlo zmieSanych médii sa spoéiatku vyvijalo mimo profesiondlnej divadelnej
komunity. Vzilo z rozliénych moderych tendencii v umeni. V uréitom zmysle sa sta-
via proti prevahe slova. Predstavenia sa uskutodfiuju okrem divadiel, galérii aj v roz-
nych mestskych priestranstvich atd. Tieto aktivity paralelne prebiehaji po celom svete
asi od n50. rokov. Z vyznamnych osobnosti méZeme spomenif napr. Allana Kaprowa,
Roberta Whitmana, Johna Cagea atd.

(58) V modernom maliarstve sa koncom 19. storodia stretavame u Paula Cézanna zadle-
nenim pr- “metov do dvojdimenzionalnej plochy, éo umozZiiovalo vidief predmety z rdz-
nych uhl-  pohladu.

(59) V divadle zmieSanych médii sa okrem iného rozsiruje napriklad umenie maliarov,
sochdrov aj do &asu a hudobnym skladatelom o priestor, ktory vypliiajit hudbou,

(60) Cit. d., ¢. 17 5. 213.

Tiito prdcu venujem pamiatke mdjho otca Jozefa Veresa a brata Ladislava Veresa
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