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Uvod k1. vydaniu

Praca, ktora predkladdm posluchi¢om nizsich ro¢nikov Vysokej skoly muzic-
kych umeni, resp. inym zaujemcom o tento predmet ako zakladny vychodiskovy
materidl pre dal$ie $tadium tedrie harmdnie, ma svojou naplriou zodpovedat
predovsetkym cielom a metéde stidia tedrie hudby na VSMU. Jednotlivé teore-
tické discipliny na vysokej skole, vzhladom na hlavny predmet posluchaca ako na
zakladny, s predmetmi priradenymi, doplnujicimi. Ich poslanim je paralelne
s vyvinom technicko-odbornej vyspelosti posluchaca v tom-ktorom hlavnom
predmete (kompozicia, dirigovanie, jednotlivé nastroje, spev atd.) podnecovat
samostatné tvorivé myslenie adeptov hudobného umenia, naucit ich nazerat na
hudobné dielo ako na Zijici, podmieneny organizmus, naucit ich spravne me-
todicky pristupovat k tomuto dielu pri jeho analyze a napokon oboznamit ich
so zakladnymi tendenciami a problematikou tej-ktorej teoretickej discipliny.
Z toho vyplyva, Ze systém a napln teoretickej vychovy tu budi vo velkej miere
zamerané na prax, na konkrétny poznavaci proces, a jednotlivé, Cisto teoretic-
ké aspekty predmetov nesmu prevladat nad praktickou poznavacou strankou.

Tato praca vychadza zo zamerania na zakladné, typické prejavy vyvinu eu-
ropskeho harmonického myslenia a na ich dokumentovanie o najvicsim poc¢tom
prikladov. Vyhybal som sa podla moznosti uzavretému vykladu tych teoretickych
prejavov a harmonickych systémov, ktoré st pre vychovni prax na VSMU cel-
kom zbytocné a ktoré maju svoje miesto ako sucast hudobnovednych disciplin.
Preto nedemonstrujem vyvin tedrie harmadnie ako hudobnovednej discipliny,
ale skor vyvin harmonického myslenia, harmonickej praxe na zaklade viachla-
su ako najvnuatornejsej podstaty eurdpskej hudby a tym aj harménie. (Viachlas,
kontrapunkt je vlastnou doménou eurépskej hudby vo vyvinovej kontinuite od
starovekého jednohlasu az po stcasnost.) Napriek tomu povazoval som za po-
trebné sirsie rozvinat rydzo teoretickd oblast na tych miestach, kde dochadza
k podstatnym prevratom v harmonicko-viachlasnej praxi i tedrii (u prvych
foriem viachlasu — Hucbald, Guido, pri vzniku tonalno-funkénej harménie —
Zarlino, Rameau, Hindemithov systém, dvanasttonova hudba atd.). Pracu som
koncipoval ¢iastocne chronologicky, historicko-vyvinovo, pricom som zdéraznil
tri zakladné oblasti nasho harmonického myslenia alebo organizacie viachlasu:
intervalovd, modalnu a tonalnu. VSetky tri organizacie sa vo vyvine periodicky,
cyklicky opakujt: intervalova a modalna harménia stredoveku v réznych inter-
valovych a modalnych sustavach siuc¢asnej hudby (ku ktorym, prirodzene, patri
aj atonalna hudba a dvanastténovy systém), klasicka tonalna harmodnia 16.-19.
storocia v sicasnej harmonii rozsirenej tonality.

Pracanie je samostatnym vedeckym dielom, ani si nendrokuje pravo nano-
vost, originalnost pohladu na dany material. Som si vedomy toho, Ze problematika



je tu velmi otvorend a pripasta — pri dnesnych rozmanitych a vyspelych kon-
cepciach — rozdielne a casto i protikladné pohlady a nazory na ten isty objekt.
Okrem toho urcitou nevyhodou tu je, ze je jednou z prvych prac tohto druhu
v nasej novsej hudobno-teoretickej literature.

Ako celok st skripta urcené predovsetkym posluchacom kompozicie a di-
rigovania, od ktorych sa o¢akava dokladné prestudovanie celej latky. Odtial na-
ro¢nost a niekde i zloZitost koncepcie. Pre posluchacov inych odborov je urceny
len vyber najpodstatnejsich usekov. Skripta su okrem toho teoretickym zakla-
dom rozborov typickych ukazok hudobnej tvorby od stredoveku po stic¢asnost,
zhrnutych v troch Zbierkach prikladov a doplnenych zvukovymi nahravkami
tychto prikladov.

Uvod do $tiidia tedrie harmoénie je prvym dielom tvordielnych skrip, ktoré
vyjdt postupne (2. diel: Uvod do stiidia tedrie hudobnej formy; 3. diel: Uvod do
Studia tedrie kontrapunktu a 4. diel: Uvod do stiidia melodiky).

Napokon dakujem doc. dr. Otovi Ferenczymu, ktory je recenzentom prace,
za cenné rady a pripomienky, a vedticemu kniznice VSMU, prof. Ladislavovi
Cerneckému za porozumenie a ochotu pri zaobstaravani $tudijného a fakto-
grafického materialu.

Autor, Bratislava, 28. 3. 1960
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Uvodom

Uvod do $tudia tedrie harmonie z pera Ivana HruSovského je na Slovensku
prvym komplexnym spisom svojho druhu o vyvoji harmonického myslenia od
zaciatkov viachlasu az po atonalitu a dodekafonicky systém. Dielo vzniklo ako
skriptum pre posluchacov Vysokej skoly muizickych umeni v Bratislave v roku
1960 a dockalo sa troch dalsich reedicii v rokoch 1963, 1972 a 1984, takze na nom
»odrastli“ viaceré generdcie absolventov.

Pokial' ide o Hrusovského koncepciu vykladu problematiky tedrie harmonie,
je dolezité, ze bol od zaciatku koncipovany ako skriptum, zamerané na presnu
cielovi skupinu: posluchacov umeleckych studijnych programov. Preto ,teore-
tické aspekty nesmi prevlddat nad pozndvacou praxou® a spis ma podnecovat
»samostatné tvorivé myslenie“. Autor nemal ambiciu skoncipovat vedecké die-
lo, ,,ani si nendrokuje prdvo na novost, origindlnost pohladu na dany material.“
V ramci predslovu k 1. vydaniu Uvodu do $tiidia harménie s podtitulom I. diel
teérie hudby dalej avizuje Hru$ovsky vydanie troch dalsich dielov: 2. diel: Uvod
do stidia tedrie hudobnej formy; 3. diel: Uvod do $tudia tedrie kontrapunktu
a 4. diel: Uvod do $tiidia melodiky. Ziaden z tychto tivodov sice nikdy neuzrel
svetlo sveta, ale kvalita Hru$ovského spisu o harmonii dava tusit, ze tieto prace
by boli byvali zdsadnym obohatenim slovenskej hudobnoteoretickej literatury!

Moéze byt takmer Sestdesiatrocny spis o tedrii harmonie skutocne aktualny
aj dnes? Je to prave vecnost vykladu nezatazena pozadim zlozitych tedrii, ktora
robi knihu dodnes aktualnou. Dokonca aj tam, kde HruSovsky pojednava o hudbe,
ktoravznikla len s odstupom niekolkych desatroci, je trefnost a prezieravost jeho
pohladu az zarazajuca. Nase poznatky o Debussyho harmonii, Hindemithovom
a Messiaenovom teoretickom koncepte harmanie ¢i o tondlnych koncepciach
skladatelov v 20. storo¢i st dnes iste diferencovanejsie; atonalna, dodekafonicka
¢i seridlna hudba sa ndm uz nejavi ako zasadné popretie tonality, ale je mozné
chapat ju ako jednu z foriem rozsirenej tonality, ako na to poukazuje autorsky
tim pedagdgov z prazskej HAMU zdruzenych okolo Vladimira Tichého v spise (A)
tonalita (2015), ktory sa ako jeden z mala ceskych spisov konfrontuje aj s ideami
slovenskych hudobnych teoretikov Jozefa Kresanka, Miroslava Filipa ¢i Juraja
Benesa. Oproti sirke nasho suc¢asného poznania a nepreberného mnozstva in-
formécii, zdrojov a pohladov stoji prave bytostna hibka Hrugovského pohladu
a jeho schopnost koncentrovat sa na veci podstatné, ktorych zasluhou je jeho
spis aktualny aj pre dnesného citatela.

V ¢ase mojho nastupu na stidium hudobnej teérie na Hudobnej a tanecnej
fakulte VSMU (akademicky rok 1990/1991) uz Ivan Hru$ovsky nebol aktivnym
pedagégom na VSMU, nebolo mi teda doZi¢ené poznat osobne tito vyznamnu
osobnost slovenskej hudobnej kultiry. Skladatel a teoretik Juraj Benes, ktory
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formoval dalSie generacie predovsetkym skladatelov, dirigentov a hudobnych
teoretikov do svojej predc¢asnej smrti v roku 2004, staval svoju koncepciu vyuc-
by tedrie harmonie, tonality a hudobného myslenia na spisoch Miroslava Fili-
pa Vyvinové zdkonitosti klasickej harmadnie (1965) a Slovenskd ludovad piesert zo
stanoviska hudobného (1951) Jozefa Kresanka, ako aj na jeho monumentalnej
trilégii Zaklady hudobného myslenia (1977), Tonalita (1983) a neskor aj Tektonika
(1994). Hoci sa dnes v ramci svojich prednasok o tedrii harmdnie a o vyvoji har-
monického myslenia v 20. a 21. storo¢i opierame uz aj o vyznamné cudzojazyc-
né tituly, vyssie zmienené prace, predovsetkym Filipova, st dodnes zakladnou
odportéanou literatirou pre $tudentov v slovenskom jazyku. Co maji spoloéné,
je vSak fakt, Ze ich autori nekoncipovali ako skripta, t. j. didaktické texty, ale ako
vedecké kvalifikacné prace ¢i vedecké monografie. Su teda pre studentov velmi
naro¢né. Samotny Juraj Benes vydal spis O harménii (pokus o tivod do nejakej
buducej tedrie harmdnie; 2003), ktory je akymsi sthrnnym pohladom na jeho
koncepciu tedrie harmonie, tato kniha vsak tiez nie je pravou didaktickou li-
teraturou, skor siborom sice podnetnych, ale do istej miery torzovitych eseji,
ktorym plne porozume;ji predovsetkym ti absolventi VSMU, ktori mali moZnost
ynazivo“ absolvovat jeho prednasky.

Dodnes sa pamétam na problém s prechodom od nauky o harmonii, ktora
som absolvovala v rdmci $ttidia na Konzervatériu v Ziline, k spésobu vyu¢ovania
teérie harmoénie na VSMU. Nebolo jednoduché zabudnit (ako nés o to vyslovne
ziadali!) na schematickd konzervatoridlnu nauku o harménii a jej terminold-
giu, ktord bola vzdy nejakym ,,mixom* oznacovania stupnov a funkcit, a ,,otvo-
rit“ nasu mysel abstraktnym teoretickym konceptom, ako to od nas vyzadovali
vysokoskolski pedagdgovia, vicsinou skladatelia generacie slovenskej hudobnej
avantgardy (Juraj Hatrik, Miro Bazlik, Vladimir Bokes a dalsi). Priepast medzi
nestarntcou Uéebnicou harmdénie z pera Ceského teoretika Jaroslava Kofrona (1.
vydanie 1958), pripadne dalsimi ceskymi titulmi (od Karla Risingera, Zdenka
Huilu, Karla Janecka, Emila Hradeckého a d.) a Kresdnkom ¢i Filipom bola znac-
na. V tomto kontexte som sa po prvy raz konfrontovala s Hrusovského knihou
na zaklade odporucania skladatela a teoretika Daniela Mateja, vtedy doktoranda
a za¢inajiceho pedagéga na HTF VSMU. Hru$ovského skript sa totiz rozpredali
a vytratili najskor z kniznice, a nasledne aj zo stpisov literatury pre Studentov
HTF VSMU... Matej mi vtedy pozi¢al svoj stary, vlastnou rukou popisany exem-
plar, ktory som si od neho oxeroxovala. Bol to pre mna objav a popri taktiez
tazko dostupnej Strucnej nduke o hudbe z pera Eugena Suchona a Miroslava
Filipa, ktora prave vysla v ramci suborného vydania Hudobnoteoretického die-
la Eugena Suchona (Bratislava : Hudobné centrum, 2018) cesta k preklenutiu
spominanej priepasti!

Stastnou ndhodou som sa v priebehu prace na projekte znovuvydania Hru-
Sovského skript stretla s clovekom najpovolanejsim — Vladimirom Godarom,
ktory sa prave podujal na siborné vydanie Hrusovského hudobnoteoretického
diela a prejavil ochotu ujat sa projektu z pozicie hlavného odborného redaktora.
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Publikacia tak nakoniec vychadza v spolupraci Hudobného centra v Bratislave
a Edi¢ného centra VSMU.

A ¢o si slubujem od ,znovuobjavenia“ Hrusovského skript? V prvom rade
si myslim, ze maja stale realnu Sancu stat sa tym, ¢im boli kedysi: zakladnou
literatirou pre vyucbu tedrie harmodnie posluchac¢ov umeleckych katedier na
HTF VSMU, ale aj na dalsich slovenskych ¢i ¢eskych univerzitach a vysokych
§kolach, ¢i konzervatdriach.

Na zaver si dovolujem vyslovit svoje uprimné podakovanie za spolupra-
cu a ustretovost pri praci na tomto projekte mojej doktorandke Jane Zelenko-
vej-Dzurnakovej, ktora bola iniciatorkou tohto vydavatelského pocinu a ktora
vlastnorué¢ne preklepala text Hru$ovského skript, absolventovi HTF VSMU
Matejovi Slobodovi, ktory prepisal notové priklady, pani Valérii Koszoruovej
z Ediéného centra na HTF VSMU, ako aj Igorovi Valentovi¢ovi, vedticemu Hu-
dobného centra, a predovsetkym Vladimirovi Godarovi, veducemu Edi¢ného
oddelenia Hudobného centra.

Markéta Stefkovd
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Uvod k 5. vydaniu

Ivan Hrusovsky (nar. 23. 2. 1927 v Bratislave — zomr. 5. 10. 2001 v Bratislave)
patril k slovenskym umelcom a vzdelancom, ktori véicsiu cast svojho tvorivého
zivota prezili v Ceskoslovensku v obdob{ budovania jeho socialistického zriade-
nia. Svoje $tidia na gymnaziu a na Hudobnej $kole ukonéil v roku 1947 v Ziline.
Po gymnazidlnej maturite zacal studovat hudobnu vedu, filozofiu a estetiku na
Filozofickej fakulte Univerzity Komenského v Bratislave, no zaroven nastupil
do kompozicnej triedy Alexandra Moyzesa na bratislavskom Konzervatériu. Po
ukonceni tychto $tudii pokracoval v stadiu skladby na bratislavskej novovznik-
nutej Vysokej §kole muzickych umeni (1952 — 1957) a zaéal pracovat v Ustave
hudobnej vedy Slovenskej akadémie vied (1952), pricom od roku 1953 p6sobil na
VSMU aj ako pedagég. Uz od polovice 1950. rokov sa zaéinajuci skladatel Hru-
Sovsky profiloval aj ako vedec, posobiaci v oblasti hudobnej historie a hudobnej
tedrie, aj ako pedagég vyucujici hudobnoteoretické predmety na VSMU, kde
sa stal v roku 1968 docentom a v roku 1984 aj profesorom skladby. Hrusovsky
spojil viésiu ¢ast svojho pedagogického pdsobenia s bratislavskou VSMU, no
od roku 1990 bol tiez pedagégom Katedry hudobnej vychovy a estetiky Fakulty
humanitnych vied Univerzity Mateja Bela v Banskej Bystrici.

Hrusovsky ako skladatel patril k najvyznamnejsim studentom skladby prof.
Alexandra Moyzesa, pricom zaklady nadobudnutého skladatelského remesla
postupne spdjal s prehodnocovanim tychto vychodisk smerom k avantgardnym
idealom generacie nastupujicej koncom 1950. rokov. Oscilacia medzi oboma spo-
minanymi pdlmi sa stala hlavnou charakteristikou jeho skladatelskej palety. Jeho
skladobny idedl sa pohyboval medzi remeselnym tradicionalizmom a snahou
prekrocit dosiahnuté hranice smerom k dosial netusenym rozmerom hudobnej
vypovede. Ocarenie impresionistickou paletou sa ¢oskoro zmenilo na vyskum
vlastnosti zvuku, ku ktorému ho podnietili najmi vydobytky polskej avantgardy;
v snahe o logicky koherentnt kompoziciu sa zasa ¢oskoro dotkol poetik, vycha-
dzajucich z oc¢arenia konstruktivistickym racionalizmom Druhej viedenskej skoly.
A tak v jeho diele najdeme kompozicie, ktoré vznikli pod vlajkou modernistickej
sonoristiky a racionalneho konstruktivizmu, ako aj skladby, prezradzajice kom-
plementarny ideal dialogickej kompozicie, ktorych inspiracné zriedlo prameni
v eurdpskej hudobnej minulosti. Tazisko jeho skladatelskej tvorby tvori komorna,
symfonicka a vokalna (piesriova a zborova) tvorba. Osobiti pozornost si ziskala
jeho zborova tvorba, ktorej obluba presiahla hranice Slovenska.

Hlavnou nitou, ktora viedla Hrusovského pero pri praci nad notovym pa-
pierom, bola snaha modernizovat domacu hudobnt poetiku a poctivou pracou
vyrovnat vyvojovy naskok okolitych hudobnych kultir pred slovenskou hudbou.
Podobnt snahu mézeme badat aj v HruSovského spisbe. Ako jeden z prvych
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slovenskych hudobnikov-intelektudlov si uvedomoval priepast, ktora oddelo-
vala domacu reflexiu od okolitych kulttr a vela svojho tsilia venoval tomu, aby
sa slovenska reflexia hudby vydala na zdolavanie tskali problémov stucasnosti.
Tak ako sa snazil o vytvorenie detailnejsieho obrazu slovenskej hudobnej minu-
losti, rovnako sa snazil o konstruktivny dialég s reflexiou hudobnej sticasnosti.
Stovky stranok nim popisanych textov sa ststreduji najma na vytvorenie ¢o naj-
komplexnejsieho obrazu slovenskej hudobnej histérie. Tu treba spomentut jeho
zastoj v akademickej publikacii Dejiny slovenskej hudby (SAV, Bratislava 1957),
redigovanej Jozefom Kresankom, kde bol autorom stati o hudobnom klasicizme
na Slovensku. Jeho autorska monografia Slovenskd hudba v profiloch a rozbo-
roch (SHV, Bratislava 1964) posobila v na$ej kultire ako sprievodca po slovenskej
hudbe v case, ked sa reflexii slovenskej hudby venovali takmer vylucne akade-
micki pracovnici. Jeho monografia Antonin Dvordk vyrastla zo snahy bratislav-
ského Statneho hudobného vydavatelstva vytvorit ediciu doméacich monografii
najvyznacnejsich skladatelskych osobnosti a Hrusovsky si neomylne vybral
osobnost ceského skladatela, ktory mal mimoriadny vyznam pre formovanie
jeho umeleckého sveta. Obe spominané nite sa u Hrusovského znovu spojili pri
pisani prace Principy riadenej aleatoriky z kompozi¢ného a teoretického hladis-
ka, ktorou aspiroval na udelenie profesiry (1984). Hrusovsky sa tu zameral na
vyskum aktudlnej metrorytmickej (Ci aleatorickej) premeny Novej hudby, ktora
do slovenskej skladatelskej tvorby prenikla najmi osvojovanim si vydobytkov
polskej skladatelskej skoly. Praca nebola dosial publikovana ako celok, jej ¢ast
vysla v ¢isle Slovenskej hudby, venovanom problémom aleatoriky (Slovenska
hudba 1992, ¢. 4, s. 536—596).

Predkladany Hrusovského u¢ebnicovy text Uvod do stiidia tedrie harmdnie
bol vydany po prvykrat v roku 1960. Hrusovsky bol v prvych rokoch po vzniku
VSMU zaroven studentom i pedagégom tejto $koly; podobne bol v tejto dobe La-
dislav Mokry zaroven studentom i pedagdégom hudobnej paleografie na Katedre
hudobnej vedy Filozofickej fakulty Univerzity Komenského. Institucie vytvara-
jace zaklady slovenskej hudobnej kultary zacali vznikat az v obdobi po 2. sve-
tovej vojne. Prvi absolventi tychto $kél sa okamzite stavali aktivnymi tvorcami
domacej hudobnej kultiry. Hlavnou ambiciou HruSovského prace bolo vyplnit
biele miesto v slovenskej kulture, kedze dovtedajsia vydavatelska cinnost bola
len marginalna. Domaci adepti hudobného umenia boli odkazani najmé na pra-
ce nemeckych a madarskych autorov, ku ktorym po roku 1918 pribudli aj ¢eské
publikacie. Slovenska hudobna spisba dosial takmer neexistovala, co muselo
znamenat velku prekazku pre ambicie novovznikajaceho hudobného skolstva
na Slovensku. Tento neriesitelny domaci problém sa pritom zacal riesit v Case
vzniku Zeleznej opony, ked sa Ceskoslovenska republika stala sti¢astou vychod-
ného bloku riadeného Moskvou. A tak sa institacie, ktoré mali napomoct vznik
domacej hudobnej kultary, museli stat zaroven aj nositelmi ideologickej indok-
trinacie socialistickym realizmom ¢i zdanovovskou doktrinou; ich tlak scasti
ochabol az koncom 1950. rokov.
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Predmetna HruSovského praca mala byt uc¢ebnicou tedrie harmonie pre
véetkych studentov VSMU, teda nielen pre teoretikov, skladatelov a dirigentov,
ale aj pre buducich klaviristov, spevakov ¢i orchestralnych hrac¢ov. Hlavnou am-
biciou prace bolo priblizit celd hudobnu kultiru v jej historickom i geografickom
priereze, no zaroven mala byt aj zasvitenym tivodom k problematike stcasnej
hudby. Hrusovsky v case vzniku prace publikoval ¢lanok Niektoré problémy
vyucovania hudobnej teérie (Slovenskd hudba 1959, €. 11, s. 471—474), v ktorom
vlastne pre nds nacrtava okolnosti vzniku i ciele svojej vtedy vznikajucej prace.

Ked Hrusovského Uvod do stiidia teérie harménie vysiel (1960), stal sa vlastne
prvou domacou publikaciou venovanou problémom vyvoja harmonie eurdpskej
hudby. Tato publikacia po prvykrat demonstrovala neoddelitelnost skimania
abstrakno-teoretickych problémov od historickych vizieb artefaktov na poli
hudby, a tak vlastne anticipovala snahy, ktoré sa objavili neskor v publikaciach
Miroslava Filipa (Vyvinové zdkonitosti klasickej harmoénie, SHV, Bratislava 1965),
Jozefa Kresanka (Zaklady hudobného myslenia, OPUS, Bratislava 1977; Tonalita,
OPUS, Bratislava 1983; Tektonika, UHV SAVASCO Art & Science, Bratislava 1994)
¢i Jana Albrechta (Podoby a premeny barokovej hudby, OPUS, Bratislava 1982).

Zdanovizmus znamenal na Slovensku (i na VSMU) nielen zidkaz najnovsej
avantgardnej hudby, ale dokonca aj hudby Clauda Debussyho, ktora zvykne tvorit
prva kapitolu historickych prac venovanych Novej hudbe. V Hru$ovského praci
je venovany najvacsi priestor prave Debussyho harmonickym inovaciam, a prave
tie sa onedlho stali kld¢om k Novej hudbe aj pre Petra Faltina v jeho praci Funk-
cia zvuku v hudobnej $truktiire (Statne hudobné vydavatelstvo, Bratislava 1966).

Potrebu Hrusovského prace potvrdili jej dalSie tri vydania, ktoré vysli zakaz-
dym v spolupraci VSMU a Slovenského pedagogického nakladatelstva, pricom
k istej revizii textu prace doslo pri 4. vydani. Knizka sa teda aktivne pouziva-
la pri vyucbe az do zmeny zriadenia na Slovensku, ktora priniesla nielen nové
ciele, ale aj novi personalnu politiku. Skon tejto ucebnice teda priniesli zmeny,
ktoré nastali po novembri 1989.

Nové vydanie kedysi tak potrebnej prace bolo motivované jednak nevyhnut-
nostou zaplnit biele miesta v novodobej histérii, jednak nevyhnutnostou moder-
nizovat pracu z hladiska aktualnych vydavatelskych poziadaviek. Novy text je
sadzany elektronicky, rucne pisané priklady Gaspara Bartovica boli prepisané
Matejom Slobodom do elektronickej podoby; revizii boli v§ak podrobené vsetky
notové priklady, ktorych podoba bola vdaka internetu konfrontovana s jestvujici-
mi predlohami ¢i s nov§imi vydaniami — napriklad Hrusovsky (takisto Kresanek)
citoval ukazky z diel Guillauma Machauta z priekopnickeho vydania Friedricha
Ludwiga (1926-1927), ktoré sa vSak stalo anachronické vo svetle novsieho vydania
Machautovho diela editorom Leom Schradem (Editions de 1'Oiseau-Lyre, Mo-
naco 1956). Prave Schradeho vydanie posluzilo novsej renesancii Machautovej
tvorby v hudobnom zivote. Niektoré chyby v notovych prikladoch sa nachadzaja
aj v skimanych predlohach a boli korigované podla hudobnej logiky (napriklad
Ferruccio Busoni: Sonatina seconda). Hrusovského praca predkladala ¢itatelom
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notové ukazky z diel, ktoré sa v dobe zeleznej opony ziskavali len velmi obtiazne;
pretrvavanie ideologického tlaku aj v dobe vzniku prace dokumentuje napriklad
skutocnost, Ze z 243 prikladov len velmi mala ¢ast pochadza z tradicie cirkevnej
hudby. Treba vsak tiez povedat, ze Hrusovského text prinasa prvi domacu poe-
tiku dodekafonickej kompozicie; ceské vydanie prace Hannsa Jelineka Uvedeni
do dodekafonické skladby predstihla o sedem rokov (Praha 1967).

Pokial ide o ilustrujice priklady, HruSovského praca je velmi tizko spita
s polskou publikaciou Jézefa Michata Chominiského Historia harmonii i kon-
trapunktu, ktorej prvy zvizok vysiel prave v roku 1960 (PWM Krakéw) — z tejto
prace Cerpd Hrusovsky az styri desiatky notovych prikladov z hudby predre-
nesancného obdobia.

In$pirujici vplyv myslienok Jézefa Chominského na slovenskda hudobnu
aktualnost sa vSak neobmedzoval len na HruSovského ¢i na histériu harménie
a kontrapunktu. Chominski v roku 1956 nacrtol svoju novatorsku teriu sonoris-
tiky v ¢lanku Z zagadnien techniki kompozytorskiej XX wieku (Muzyka, Warszawa
1956, C. 3, s. 23-48) a rozvijal ju v dal$ich uvahach (Technika sonorystyczna jako
przedmiot systematycznego szkolenia. In: Muzyka, Warszawa 1961, ¢. 3, S. 3-10;
Beethoven 1770-1970, Muzyka, Warszawa 1970, C. 4, s. 3-15) az napokon nado-
budla podobu tedrie hudobnej sonolégie (Podstawy sonologii muzycznej; In: For-
my muzyczne, tom I, Krakéw 1983, s. 126-153). Najstarsie spominané ¢lanky sa
stali nielen spustacom novej polskej hudobnej tvorby, ale aj hlavnou inspiraciou
uz spominanej prace Petra Faltina Funkcia zvuku v hudobnej struktiire (1966).
Novy pohlad na zvuk sa stal ,programom dna“ — Chominski, polska skladatelska
skola, Peter Faltin i slovenska avantgarda sa dotykali najhoruacejSej sacasnosti.
Tieto inSpiracie splodili nielen slovenské elektroakustické zariadenia na tvor-
bu elektroakustickej hudby (tu zohral svoju tlohu zasa Jozef Patkowski), ale aj
Hrusovského dalsi vyznamny prinos k dejindim novodobej poetiky slovenskej
hudby - jeho uz spominant pracu Principy riadenej aleatoriky z kompozi¢ného
a teoretického hladiska (1984).

Hoci nas od vzniku Hru$ovského Uvodu k teérie harménie deli uz hiatus
Siestich desatroci, nase vydanie viedla viera, Ze praca nemad len svoju historic-
ki hodnotu, ale znovu moze oslovit vSetkych, ktorym osudy Novej hudby lezia
na srdci.

Vladimir Godar, Bratislava maj 2019

17






1. ZACIATKY VIACHLASU

1. Najstarsie formy viachlasu

Harmonicky princip eurépskej hudby sa viaze na staré umelecké formy
viachlasnej techniky, vznikajtce az v 9. — 10. stor. n. 1. Zdpadoeurdpsky viachlas,
v ktorom sa prejavuju zarodky nasho harmonického myslenia, nie je vSak
jedinym reprezentantom polyfonickej hudby. Hoci celtt nesmiernu epochu
staroveku charakterizuje takmer absoltitna nadvlada jednohlasnej hudby,
s rozlitnymi formami viachlasu sa stretdvame takmer vo vsetkych oblastiach
sveta, pocnuc jeho najprimitivnej$im prejavom v hudbe rozli¢nych kmenov,
vzdialenych civilizacii az po vyspelé staroveké hudobné kultury azijského
a Ciastocne i eurdpskeho kontinentu (Japonsko, Indonézia, Arabsky polostrov,
Blizky vychod, problematicky antické Grécko a Rim). Viachlas vyskytujici sa
ojedinele v tychto hudobnych kultdrach nemozno vsak merat kritériami eu-
ropskej polyfonie a tym aj jej harmonického principu: polyfénia primitivnej
a starovekej hudby je svojou podstatou sprevadzanym jednohlasom, v ktorom
sa nesmierne dlhym procesom postupne vykrystalizovali jednotlivé harmo-
nické prvky stucasne s rastom vertikalno-harmonického vedomia od priro-
dzenej, este neuvedomelej snahy po stizneni niektorych téonov. Az zapado-
eurdpsky viachlas raného stredoveku prinasa vedomy, désledne uplatiiovany
harmonicky princip v klasickom slova zmysle, ale este s niektorymi stopami
heterofonickej techniky ludového pévodu.

Podstatou starovekého i primitivneho ludového viachlasu popri vsetkej roz-
dielnosti pouzitej techniky je variac¢ny princip a improvizacia. Obidva principy
prirodzene vyplyvaji z jednohlasného charakteru prapovodnych a starovekych
hudobnych kultar. Najstarsou, primitivnou formou viachlasnej hudby st para-
lelizmy, paralelné intervalové postupy, zvukovo obohacujuce spievani melédiu.
Technika paralelizmov sa dodnes vyskytuje — hoci uz len v ojedinelych pripa-
doch — v hudbe tych vzdialenych kmenov a oblasti, ktoré nestacil zasiahnut ,,ci-
vilizaény“ vplyv eurdpskej kultiry (odlahlé oblasti Juznej Ameriky, Tichomoria,
stiostrovia Dalekého vychodu, vnttrozemie Afriky, oblasti polarneho kruhu atd.).
Spievanie a hranie v paralelizmoch uchované silou kmenovej tradicie nam po-
skytuje sucasne realny, hoci len priblizny obraz o hudbe prapovodnej ludskej
spolocnosti, kedze formy primitivnych kmenovych kultar zostali v podstate
nedotknuté vo svojej rydzosti a povodnosti.
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Paralelizmy nie st v skutocnosti viachlasom, ale zvukovo znasobenym, pri-
padne zdvojenym jednohlasom. U¢elom paralelného sledovania danej melédie
bolo predovsetkym jej zvukové obohatenie, ozdobovanie (kolorovanie) pomo-
cou rovnakych intervalovych postupov, ktoré zosilniovali vyrazovy charakter
jednohlasnej melddie. Kedze paralelizmy v primitivnom viachlase boli vylu¢ne
zvukovym, vyrazovym prvkom, ich funkcia v danom melodickom priebehu bola
len sekundarna a netvorili samostatny, odli$ny hlas, regulovany vertikalno-har-
monickym principom, ktory je jednym zo zakladnych predpokladov eurépskeho
polyfonického myslenia. Technika paralelizmov sa prejavovala v rozlicnych for-
mach: techniku doslednych paralelizmov v celom melodickom priebehu dopl-
novala technika nepravidelného striedania paralelnych postupov s jednohlasom
v rozmanitych kombindaciach, pri ktorych sa niekedy jednohlasom zdéraznoval
akysi centralny ton (centralny ton nie v zmysle tonalnom, ale rytmickom a kvan-
titativnom — ako prednesovo akcentovany a opakujuci sa ton).

Pr. 1: Karolinske ostrovy — désledné paralelizmy (v terciach)

Dalsi priklad ukazuje striedanie paralelizmov s jednohlasom (sti¢asne pri-
klad na sekundové paralelizmy):

Pr. 2: Obyvatelia Admiralskych ostrovov
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V praxi primitivneho viachlasu boli ¢astejsie sa vyskytujacim typom striedavé
irdznointervalové paralelizmy, pripadne paralelizmy kombinované s imita¢ny-
mi prvkami. Tieto typy predstavuju trochu vyssiu, vyspelejsiu formu paraleliz-
mov s rozvinutej$im variaénym momentom, pripominajacim zaklady umelecky
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organizovanej heterofonickej techniky. Najbeznejsim typom st oktavové parale-
lizmy, vznikajtce prirodzenymi hlasovymi podmienkami podla pohlavia, veku
a hlasovej polohy a markantné v zborovom, neorganizovanom speve.

Pr. 3: Australski domorodci
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Oktavové zdvojenie v§ak nepdsobi ako viachlas, preto skuto¢né paralelizmy
tvorili intervaly s vyraznou zvukovou charakteristikou, teda z nasho hladiska
konsonantné alebo disonantné harmonické intervaly. Primitivna polyfonia vSak
nepozna pojmy lubozvucnosti alebo nelubozvucnosti, viachlasné spievanie je tu
podriadené dynamickému vyrazu s vedomim zvukovej diferencie, vychadzaja-
cej z dvoch odlisnych ténov, bez ohladu na pripadnt drsnost, ,neharmonickost*
intervalovych stzvukov.

BeZnymi paralelizmami sa kvartové alebo kvintové postupy, nachadzajice
sa nielen v primitivnych mimoeurépskych kultarach, ale dodnes vo vzacnych
pripadoch v ludovej hudbe niektorych eurépskych narodov.

Pr. 4: Obyvatelia Ohnovej zeme — kvintové paralelizmy

Dal${ priklad ukazuje kombinaciu kvartovych paralelizmov s kvintovymi,
pricom prevladaju kvartové postupy:

Pr. 5: Cerno$sky kmen Wasukuma
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V niektorych paralelizmoch (najmai terciovych) sa prejavuju zaujimavé,
hoci len minimalne naznaky harmonického principu, spésobujuice ina¢ ne-
vysvetlitelnd, ndhlu zmenu rodu intervalu (v paralelnom postupe prechod
z velkej tercie na malu a opacne — pozri priklad ¢. 1). V uvedenom priklade
spodny hlas nie nahodou nepostupuje dvoma celymi ténmi ako vrchny, ale
celym tonom a polténom (f — e). MoZno v tom vidiet akysi zdrodok znameho
ludového tercovania.

Cisto zvukovy charakter harmonickych prostriedkov v primitivnom
viachlase dokazuji najmé sekundové paralelizmy, zo zvukového hladiska
velmi vyrazné. Pouzitie takychto paralelizmov je okrem iného vysvetlitel-
né aj velmi malym melodickym rozsahom v uvedenom priklade, kde spre-
vadzajuci spodny hlas zachovava celkovy trojténovy rozsah. Priklad pekne
dokumentuje pevny vzajomny vztah intervalovej Struktiary v horizontalnom
a vertikalnom smere.

Pr. 6: Karolinske ostrovy
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Dalsi priklad ukazuje roznointervalovi primitivnu polyféniu (sekundy, ter-
cie, kvarty, kvinty), presahujicu uz mechanizmus paralelnych sledov k forme
volného variacného viachlasu:

Pr. 7: Polynézia, Salamumove ostrovy, ostrov Rennell
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V paralelizmoch primitivneho viachlasu, ktoré nemozno z harmonického
hladiska merat kritériami konsonantnosti, sa prejavuju najstarsie ,harmonické“
prvky zvukovo-dynamickou cestou, zameranou predovsetkym na vyraz. Cisto
zvukovy charakter tychto harmonickych prvkov podporuju v niektorych pripa-
doch v dvojhlase vyclenené tony, zdoraznované polohou, dynamicky i metricky,
¢im sa zvySuje akasi ,tonalna“ centralizacia najstarsej hudby. Najprostej$im
prejavom tychto zarodocénych tonalnych prvkov st tény alebo ténové skupiny,
vystupujice vyrazne do popredia pomocou ostinatneho priebehu. Primitivny
viachlas pozna v tejto forme burdonové ostinato v podobe opakovaného lezia-
ceho ténu alebo ostinatneho intervalu, najcastejsie vo forme kvinty, leziaceho
nad alebo pod melodickou liniou. V burdonovom viachlase, délezitom pre zo-
siliovanie ,tonalnych“ tendencii, vysledny zvukovy obraz rezultuje zo zvukovej
diferencie medzi hlbokym ostinatnym ténom (alebo intervalom) a samostatnou
melodickou liniou, postupujicou v rozmanitych intervalovych vzdialenostiach
od ténového centra.

Zvukovy ucinok burdonov sa zvic¢Suje zaangazovanym aparatom, rozsiro-
vanim instrumentalnej i vokdalnej zlozky, sdl i zboru. V primitivnej i starovekej
polyfénii sa hra burdonovych tonov pridelovala zvi¢sa pistalim a najrozmani-
tejsim drevenym dychovym nastrojom, schopnym hrat dlhé a farebne plastické
tény. V tomto smere sa dosahovali bohaté kombinacie: zakladnou formou bur-
donového kontrapunktovania bol viachlas dvoch rozmanitych pistal, ¢astym
pripadom bol sélovy alebo zborovy spev na pravidelnom ostinate dychového
néstroja atd. Zo starovekych hudobnych kultar bol burdonovy viachlas rozsireny
najvacsmi v oblasti Blizkeho vychodu (Arabsky polostrov, cela islamska hudba,
hebrejska hudba, Egypt, Etidpia, Syria atd.).

Vnasledujicom priklade, dokumentujicom primitivny burdonovy viachlas,
je opakovany niekol'koténovy motiv s centralnym, zdéraznovanym ténom f’
(spievanym zenskym zborom) pravidelne prerusovany vpadom g’ sdlistu alebo
druhého zboru. Vyrazovym centrom je tu zvukova kombinacia dvoch tstred-
nych ténov, burdonu g a f. Primitivny burdonovy viachlas sa realizoval zvicsa
vokalnymi prostriedkami, takisto nepravidelné burdonové spievanie, ktoré sa
vsak uz blizilo viac heterofonickej technike.

Pr. 8: Lifou, Ostrovy vernosti
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Dalsi priklad prinasa burdonovy dvojhlas so spodnym drzanym ténom
a jednoduchou melddiou v tetrachordilnom rozsahu; unisonovy pokles na ¢’
v tretom takte anticipuje nastup burdonu. Striedanie unisona s burdonovym
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dvojhlasom bolo ¢astym zjavom, prave tak aj rytmizované (pripadne synkopo-
vané) burdonové ostinato.

Pr. 9: Piesen z Australie
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Vyvinutej$im typom primitivneho viachlasu je antifonicky (alebo res-
ponzorialny) spev, predpokladajuci sélistu a zbor, pripadne dva zbory, strie-
dajuce sa v prednese istej melodickej frazy. Tato fraza sa neopakuje doslova,
ale kazdé opakovanie prindsa vic¢sie-mensie intonacné (kolisava intonéacia),
melodické a rytmické zmeny (napriklad hlas je augmentovany s intervalovy-
mi zmenami). Striedanie melodickych fraz je niekedy dosledne sukcesivne
(nasledné), t. j. tematicka odpoved nastupuje az po zavere predchadzajice-
ho tseku, niekedy sa vsak nastup odpovede uz kryje s dosial znejacou fra-
zou v prvom hlase, ¢o silne pripomina imita¢né nastupy klasickej polyfénie.
V prvej podobe ide o len zdanlivy viachlas, kedze cela forma rastie zo strie-
dania v podstate tej istej frazy, rozdelenej do dvoch, pripadne troch zborov
(sdlistov). Druha podoba ma uz skutoénu viachlasnu struktiru, dokonca vo
vyspelych typoch sa antifonicky spev obohacuje kontrastujicou melodickou
frazou (napriklad neoc¢akavany vpad zboru do séla) pri si¢asnom zaznievani
dvoch melodickych linii.

Antifonicky spev obsahuje uz v zarodoc¢nej forme zakladné prvky vyvinu-
tej eurdpskej polyfonie: vyrasta z melodického pribuzenstva melodickych linii
(z hladiska intervalového chapania) a z vedome uplatniovanej imitacnej techniky,
ktora sa v niektorych pripadoch blizi heterofonickej technike najmé tam, kde sa
bohato uplatnuje improviza¢no-varia¢ny princip, spdsobujici rozne intervalové
zmeny v imita¢nych nastupoch melodickych fraz.
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Pr. 11: Melédia z vychodnej Afriky — krytie nastupov dvoch hlasov, z ktorych druhy
mavoci prvému tervalo
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Pr. 12: Melddia z Malakky — priklad na volnu imitaciu:
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Pr. 13: Antifonicky imita¢ny dvojhlas s niektorymi heterofonickymi prvkami —
heterofonické zmeny v speve kmena Vedda (Sri Lanka):
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Ak druhy hlas (obycajne zbor) presne opakuje na tom istom téne alebo
v oktave priblizne celd melodickt frazu prvého hlasu, vznika kanon v unisone,
ktory je najvyspelejsim druhom primitivneho viachlasu. Imita¢no-kanonicky
princip tu spociva v oktavovom zdvojeni hlasov. Prirodzeny oktavovy interval
v primitivnej polyfonii je prakticky dosledkom hlasovej polohy spevakov, ¢o je
tiez dokazom toho, ze aj relativne vyspely kanon v pévodnom viachlase s mar-
kantnymi imita¢nymi prvkami je vo svojej pravej podstate jednohlasom, rozlo-
zenym do sledu nasledne postupujicich melodickych fraz. Tym sa dokazuje aj
to, ze primitivny viachlas nestavia na oktave alebo unisone ako na konsonancii
v dne$nom harmonickom zmysle, ale ¢i uz ako paralelizmus alebo imitacia je
skor koloristickou, vyrazovou, improvizatnou formou.
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Pr. 14: Moni, Malakka — presny kdnon v prime:
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Pr. 15: Ostrov Flores — kanon v prime, kombinovany s podlozenou burdonovou
kvintou:
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S kanonom a inymi imitaénymi formami primitivneho viachlasu sa streta-
vame hlavne v oblastiach africkej hudby (napriklad Etiépia) alebo v zapadoazij-
skych oblastiach (islamska hudba, hebrejska hudba atd.).

Zaverom: 'V podstate mozno rozlisit dva druhy primitivneho viachlasu: ,,ho-
mofonicky®, vychadzajaci z techniky nota proti note (paralelizmy), a ,,polyfo-
nicky*, vyznacujici sa rozdielnou stavbou a technikou (antifonicky spev, kanon
atd.). V oboch pripadoch maji harmonické prvky prevazne zvukovy, vyrazovy
charakter.

Najrydzejsou, technicky velmi vyspelou formou improvizatného a variacné-
ho principu pévodného viachlasu je heterofénia (slovo gréckeho p6vodu, v do-
slovnom preklade ,réznozvuk®). Heterofénia je dodnes jednym zo zakladnych
stylovych principov hudobnych kultir narodov Dalekého vychodu (Japonsko,
Indonézia, Indoc¢ina, India, Tibet atd.), ktoré udrzuju heterofonickt techniku
na vysokom reproduk¢nom stupni, podmienenom bohatou tradiciou a najroz-
manitej$im interpretacnym aparatom. Heterofonickd hudba predpoklada vzdy
skupinové obsadenie, ¢i uz v podobe niekol’kych sélistov s rozmanitymi nastroj-
mi, alebo celych orchestrov, zlozenych zvicsa zo Specialnych bicich nastrojov
s neobycajne pestrou a plastickou zvukovou schopnostou (zndme indonézske,
japonské a thajské orchestre).

Ako vsetky ostatné formy primitivneho viachlasu aj heterofénia je v pod-
state jednohlasom, spreviadzanym niekol'kymi hlasmi, ktoré zakladni mels-
diu ozdobuji a zvukovo doplnuji bohatymi varia¢nymi postupmi. Heterofo-
niu mozno chéapat ako okamzitd variaciu danej témy v sticasne postupujicich
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hlasoch, ktoré na tato tému volne improvizuju, pricom tieto hlasy nikdy nie
su rovnocennym partnerom témy, ale vzdy stoja v sluzobnej funkeii. Impro-
vizacnd volnost, ktora je podmienend rozlicnostou spevikov a nastrojov a ich
technickou schopnostou, dosahuje v heterofonickej technike maximalnu moz-
nost uplatnenia, pretoze hlasovy priebeh tu nie je regulovany harmonickymi
kritériami ako v klasickej eurdpskej polyfonii, ale je zamerany predovsetkym
na zvuk a vyraz. VSetko tu zavisi od fantazie a momentdalnej improvizacnej
schopnosti interpreta. Z polyfonického hladiska mozno heterofoniu definovat
ako viachlasny hudobny prejav, stojaci na hranici medzi nepresnym unisonom
a klasickou eurdpskou polyfoniou.

V pdvodnej, primitivnej heterofénii islo v podstate o zborovi interpretaciu
jednej a tej istej melddie. Kazdy spevak sa zucastnil podla svojich schopnos-
ti na prednese melodickej myslienky, z ¢oho prirodzene vznikali sazvukové
a tempové diferencie, vyplyvajice z vrodenych hlasovych podmienok, tempe-
ramentu, rytmického citenia a pod. a z technickych moznosti zuc¢astnenych
nastrojov. Vysledné zvukové kolizie neprekazali chapaniu primitivnej hete-
rofdnie zo strany interpretov i posluchacov ako jednohlasu. Tato heterofénia
je v podstate nepolyfonicka, pretoze hlasova rozmanitost, r6znorodost vznika
neuvedomelou ¢innostou prejavujucou sa ndhodnymi stzvukmi, zvukovymi
komplexmi pri prednese jednej melddie. Kritéria konsonantnosti alebo di-
sonantnosti si tu nemyslitelné: je lahostajné, ¢i z unisonovej hry alebo spe-
vu vznikaju intona¢nymi a rytmickymi nepresnostami napriklad paralelné
malé sekundy alebo tercie, kvinty a pod. Tento typ heterofdnie, ktora nie je
ani harmonicka ani polyfonicka, mozno nazvat negativnou, anarchickou for-
mou heterofdnie.

Ak je rozlicnost, r6znorodost zimernym umeleckym prostriedkom, moz-
no hovorit o technicky vyspelej, pozitivnej heterofénii. V tomto type vedica
melodicka myslienka riadi a vedie sprevadzajuce hlasy, ktoré ju samostatnym
sp6sobom ozdobuju v bohatych koloratarach (variatna heterofénia). Jednotli-
vé hlasy nesleduju vzdy presné unisono, ale ,kontrapunktuja“ melédiu uvol-
nenym rytmickym a tempovym priebehom, raz retardujucimi, raz zrychle-
nymi figuraciami a opakujicimi sa motivmi, ¢im sa dana meléddia atomizuje
naslednym (sukcesivnym) sposobom a vypina variaénymi ténmi (napriklad
v japonskej heterofonii sprevadzajici nastroj sleduje spevaka vo vzdialenosti
osminovej noty). Jednotlivé hlasy sa takto krizia, hra sa ,cez seba“. Vo vertikal-
nom priereze niektorého miesta v heterofonickej partiture zistujeme, ze takéto
volné sprevadzanie vedie ¢asto k ostrym disonanciam a zvukovému treniu, ale
v podstate je to lahostajné, pretoZe poslucha¢ nevnima takto vznikajtce pripad-
né suzvuky vertikdlne, ale sleduje v horizontdlnom heterofonickom priebehu
vedicu melodicka myslienku. Pripadné disonancie st vsak v heterofonii vzdy
vysoko uc¢innym vyrazovym prostriedkom, zvySovanym zvukovou plastickos-
tou exotickych nastrojov.
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Pr. 16: Thoum, Gryvok z baletu, Laos — priklad bohato kolorovanej heterofonie:
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