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Úvod k l. vydaniu

Práca, ktorú predkladám poslucháčom nižších ročníkov Vysokej školy múzic-

kých umení, resp. iným záujemcom o tento predmet ako základný východiskový 

materiál pre ďalšie štúdium teórie harmónie, má svojou náplňou zodpovedať 

predovšetkým cieľom a metóde štúdia teórie hudby na VŠMU. Jednotlivé teore-

tické disciplíny na vysokej škole, vzhľadom na hlavný predmet poslucháča ako na 

základný, sú predmetmi priradenými, doplňujúcimi. Ich poslaním je paralelne 

s vývinom technicko-odbornej vyspelosti poslucháča v tom-ktorom hlavnom 

predmete (kompozícia, dirigovanie, jednotlivé nástroje, spev atď.) podnecovať 

samostatné tvorivé myslenie adeptov hudobného umenia, naučiť ich nazerať na 

hudobné dielo ako na žijúci, podmienený organizmus, naučiť ich správne me-

todicky pristupovať k tomuto dielu pri jeho analýze a napokon oboznámiť ich 

so základnými tendenciami a problematikou tej-ktorej teoretickej disciplíny. 

Z toho vyplýva, že systém a náplň teoretickej výchovy tu budú vo veľkej miere 

zamerané na prax, na konkrétny poznávací proces, a jednotlivé, čisto teoretic-

ké aspekty predmetov nesmú prevládať nad praktickou poznávacou stránkou.

Táto práca vychádza zo zamerania na základné, typické prejavy vývinu eu-

rópskeho harmonického myslenia a na ich dokumentovanie čo najväčším počtom 

príkladov. Vyhýbal som sa podľa možností uzavretému výkladu tých teoretických 

prejavov a harmonických systémov, ktoré sú pre výchovnú prax na VŠMU cel-

kom zbytočné a ktoré majú svoje miesto ako súčasť hudobnovedných disciplín. 

Preto nedemonštrujem vývin teórie harmónie ako hudobnovednej disciplíny, 

ale skôr vývin harmonického myslenia, harmonickej praxe na základe viachla-

su ako najvnútornejšej podstaty európskej hudby a tým aj harmónie. (Viachlas, 

kontrapunkt je vlastnou doménou európskej hudby vo vývinovej kontinuite od 

starovekého jednohlasu až po súčasnosť.) Napriek tomu považoval som za po-

trebné širšie rozvinúť rýdzo teoretickú oblasť na tých miestach, kde dochádza 

k podstatným prevratom v harmonicko-viachlasnej praxi i teórii (u prvých 

foriem viachlasu – Hucbald, Guido, pri vzniku tonálno-funkčnej harmónie – 

Zarlino, Rameau, Hindemithov systém, dvanásťtónová hudba atď.). Prácu som 

koncipoval čiastočne chronologicky, historicko-vývinovo, pričom som zdôraznil 

tri základné oblasti nášho harmonického myslenia alebo organizácie viachlasu: 

intervalovú, modálnu a tonálnu. Všetky tri organizácie sa vo vývine periodicky, 

cyklicky opakujú: intervalová a modálna harmónia stredoveku v rôznych inter-

valových a modálnych sústavách súčasnej hudby (ku ktorým, prirodzene, patrí 

aj atonálna hudba a dvanásťtónový systém), klasická tonálna harmónia 16.–19. 

storočia v súčasnej harmónii rozšírenej tonality.

Práca nie je samostatným vedeckým dielom, ani si nenárokuje právo na no-

vosť, originálnosť pohľadu na daný materiál. Som si vedomý toho, že problematika 
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je tu veľmi otvorená a pripúšťa – pri dnešných rozmanitých a vyspelých kon-

cepciách – rozdielne a často i protikladné pohľady a názory na ten istý objekt. 

Okrem toho určitou nevýhodou tu je, že je jednou z prvých prác tohto druhu 

v našej novšej hudobno-teoretickej literatúre.

Ako celok sú skriptá určené predovšetkým poslucháčom kompozície a di-

rigovania, od ktorých sa očakáva dôkladné preštudovanie celej látky. Odtiaľ ná-

ročnosť a niekde i zložitosť koncepcie. Pre poslucháčov iných odborov je určený 

len výber najpodstatnejších úsekov. Skriptá sú okrem toho teoretickým zákla-

dom rozborov typických ukážok hudobnej tvorby od stredoveku po súčasnosť, 

zhrnutých v troch Zbierkach príkladov a doplnených zvukovými nahrávkami 

týchto príkladov.

Úvod do štúdia teórie harmónie je prvým dielom štvordielnych skríp, ktoré 

vyjdú postupne (2. diel: Úvod do štúdia teórie hudobnej formy; 3. diel: Úvod do 

štúdia teórie kontrapunktu a 4. diel: Úvod do štúdia melodiky).

Napokon ďakujem doc. dr. Otovi Ferenczymu, ktorý je recenzentom práce, 

za cenné rady a pripomienky, a vedúcemu knižnice VŠMU, prof. Ladislavovi 

Černeckému za porozumenie a ochotu pri zaobstarávaní študijného a fakto-

grafického materiálu.

 Autor, Bratislava, 28. 3. 1960
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Úvodom 

Úvod do štúdia teórie harmónie z pera Ivana Hrušovského je na Slovensku 

prvým komplexným spisom svojho druhu o vývoji harmonického myslenia od 

začiatkov viachlasu až po atonalitu a dodekafonický systém. Dielo vzniklo ako 

skriptum pre poslucháčov Vysokej školy múzických umení v Bratislave v roku 

1960 a dočkalo sa troch ďalších reedícií v rokoch 1963, 1972 a 1984, takže na ňom 

„odrástli“ viaceré generácie absolventov. 

Pokiaľ ide o Hrušovského koncepciu výkladu problematiky teórie harmónie, 

je dôležité, že bol od začiatku koncipovaný ako skriptum, zamerané na presnú 

cieľovú skupinu: poslucháčov umeleckých študijných programov. Preto „teore-

tické aspekty nesmú prevládať nad poznávacou praxou“ a spis má podnecovať 

„samostatné tvorivé myslenie“. Autor nemal ambíciu skoncipovať vedecké die-

lo, „ani si nenárokuje právo na novosť, originálnosť pohľadu na daný materiál.“ 

V rámci predslovu k 1. vydaniu Úvodu do štúdia harmónie s podtitulom I. diel 

teórie hudby ďalej avizuje Hrušovský vydanie troch ďalších dielov: 2. diel: Úvod 

do štúdia teórie hudobnej formy; 3. diel: Úvod do štúdia teórie kontrapunktu 

a 4. diel: Úvod do štúdia melodiky. Žiaden z týchto úvodov síce nikdy neuzrel 

svetlo sveta, ale kvalita Hrušovského spisu o harmónii dáva tušiť, že tieto práce 

by boli bývali zásadným obohatením slovenskej hudobnoteoretickej literatúry!

Môže byť takmer šesťdesiatročný spis o teórii harmónie skutočne aktuálny 

aj dnes? Je to práve vecnosť výkladu nezaťažená pozadím zložitých teórií, ktorá 

robí knihu dodnes aktuálnou. Dokonca aj tam, kde Hrušovský pojednáva o hudbe, 

ktorá vznikla len s odstupom niekoľkých desaťročí, je trefnosť a prezieravosť jeho 

pohľadu až zarážajúca. Naše poznatky o Debussyho harmónii, Hindemithovom 

a Messiaenovom teoretickom koncepte harmónie či o tonálnych koncepciách 

skladateľov v 20. storočí sú dnes iste diferencovanejšie; atonálna, dodekafonická 

či seriálna hudba sa nám už nejaví ako zásadné popretie tonality, ale je možné 

chápať ju ako jednu z foriem rozšírenej tonality, ako na to poukazuje autorský 

tím pedagógov z pražskej HAMU združených okolo Vladimíra Tichého v spise (A)

tonalita (2015), ktorý sa ako jeden z mála českých spisov konfrontuje aj s ideami 

slovenských hudobných teoretikov Jozefa Kresánka, Miroslava Filipa či Juraja 

Beneša. Oproti šírke nášho súčasného poznania a nepreberného množstva in-

formácií, zdrojov a pohľadov stojí práve bytostná hĺbka Hrušovského pohľadu 

a jeho schopnosť koncentrovať sa na veci podstatné, ktorých zásluhou je jeho 

spis aktuálny aj pre dnešného čitateľa.

V čase môjho nástupu na štúdium hudobnej teórie na Hudobnej a tanečnej 

fakulte VŠMU (akademický rok 1990/1991) už Ivan Hrušovský nebol aktívnym 

pedagógom na VŠMU, nebolo mi teda dožičené poznať osobne túto významnú 

osobnosť slovenskej hudobnej kultúry. Skladateľ a teoretik Juraj Beneš, ktorý 
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formoval ďalšie generácie predovšetkým skladateľov, dirigentov a hudobných 

teoretikov do svojej predčasnej smrti v roku 2004, staval svoju koncepciu vyúč-

by teórie harmónie, tonality a hudobného myslenia na spisoch Miroslava Fili-

pa Vývinové zákonitosti klasickej harmónie (1965) a Slovenská ľudová pieseň zo 

stanoviska hudobného (1951) Jozefa Kresánka, ako aj na jeho monumentálnej 

trilógii Základy hudobného myslenia (1977), Tonalita (1983) a neskôr aj Tektonika 

(1994). Hoci sa dnes v rámci svojich prednášok o teórii harmónie a o vývoji har-

monického myslenia v 20. a 21. storočí opierame už aj o významné cudzojazyč-

né tituly, vyššie zmienené práce, predovšetkým Filipova, sú dodnes základnou 

odporúčanou literatúrou pre študentov v slovenskom jazyku. Čo majú spoločné, 

je však fakt, že ich autori nekoncipovali ako skriptá, t. j. didaktické texty, ale ako 

vedecké kvalifikačné práce či vedecké monografie. Sú teda pre študentov veľmi 

náročné. Samotný Juraj Beneš vydal spis O harmónii (pokus o úvod do nejakej 

budúcej teórie harmónie; 2003), ktorý je akýmsi súhrnným pohľadom na jeho 

koncepciu teórie harmónie, táto kniha však tiež nie je pravou didaktickou li-

teratúrou, skôr súborom síce podnetných, ale do istej miery torzovitých esejí, 

ktorým plne porozumejú predovšetkým tí absolventi VŠMU, ktorí mali možnosť 

„naživo“ absolvovať jeho prednášky. 

Dodnes sa pamätám na problém s prechodom od náuky o harmónii, ktorú 

som absolvovala v rámci štúdia na Konzervatóriu v Žiline, k spôsobu vyučovania 

teórie harmónie na VŠMU. Nebolo jednoduché zabudnúť (ako nás o to výslovne 

žiadali!) na schematickú konzervatoriálnu náuku o harmónii a jej terminoló-

giu, ktorá bola vždy nejakým „mixom“ označovania stupňov a funkcií, a „otvo-

riť“ našu myseľ abstraktným teoretickým konceptom, ako to od nás vyžadovali 

vysokoškolskí pedagógovia, väčšinou skladatelia generácie slovenskej hudobnej 

avantgardy (Juraj Hatrík, Miro Bázlik, Vladimír Bokes a ďalší). Priepasť medzi 

nestarnúcou Učebnicou harmónie z pera českého teoretika Jaroslava Kofroňa (1. 

vydanie 1958), prípadne ďalšími českými titulmi (od Karla Risingera, Zdeňka 

Hůlu, Karla Janečka, Emila Hradeckého a ď.) a Kresánkom či Filipom bola znač-

ná. V tomto kontexte som sa po prvý raz konfrontovala s Hrušovského knihou 

na základe odporúčania skladateľa a teoretika Daniela Mateja, vtedy doktoranda 

a začínajúceho pedagóga na HTF VŠMU. Hrušovského skriptá sa totiž rozpredali 

a vytratili najskôr z knižnice, a následne aj zo súpisov literatúry pre študentov 

HTF VŠMU... Matej mi vtedy požičal svoj starý, vlastnou rukou popísaný exem-

plár, ktorý som si od neho oxeroxovala. Bol to pre mňa objav a popri taktiež 

ťažko dostupnej Stručnej náuke o hudbe z pera Eugena Suchoňa a Miroslava 

Filipa, ktorá práve vyšla v rámci súborného vydania Hudobnoteoretického die-

la Eugena Suchoňa (Bratislava : Hudobné centrum, 2018) cesta k preklenutiu 

spomínanej priepasti! 

Šťastnou náhodou som sa v priebehu práce na projekte znovuvydania Hru-

šovského skrípt stretla s človekom najpovolanejším – Vladimírom Godárom, 

ktorý sa práve podujal na súborné vydanie Hrušovského hudobnoteoretického 

diela a prejavil ochotu ujať sa projektu z pozície hlavného odborného redaktora. 
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Publikácia tak nakoniec vychádza v spolupráci Hudobného centra v Bratislave 

a Edičného centra VŠMU. 

A čo si sľubujem od „znovuobjavenia“ Hrušovského skrípt? V prvom rade 

si myslím, že majú stále reálnu šancu stať sa tým, čím boli kedysi: základnou 

literatúrou pre výučbu teórie harmónie poslucháčov umeleckých katedier na 

HTF VŠMU, ale aj na ďalších slovenských či českých univerzitách a vysokých 

školách, či konzervatóriách. 

Na záver si dovoľujem vysloviť svoje úprimné poďakovanie za spoluprá-

cu a ústretovosť pri práci na tomto projekte mojej doktorandke Jane Zelenko-

vej-Dzurňákovej, ktorá bola iniciátorkou tohto vydavateľského počinu a ktorá 

vlastnoručne preklepala text Hrušovského skrípt, absolventovi HTF VŠMU 

Matejovi Slobodovi, ktorý prepísal notové príklady, pani Valérii Koszoruovej 

z Edičného centra na HTF VŠMU, ako aj Igorovi Valentovičovi, vedúcemu Hu-

dobného centra, a predovšetkým Vladimírovi Godárovi, vedúcemu Edičného 

oddelenia Hudobného centra. 

 Markéta Štefková
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Úvod k 5. vydaniu

Ivan Hrušovský (nar. 23. 2. 1927 v Bratislave – zomr. 5. 10. 2001 v Bratislave) 

patril k slovenským umelcom a vzdelancom, ktorí väčšiu časť svojho tvorivého 

života prežili v Československu v období budovania jeho socialistického zriade-

nia. Svoje štúdiá na gymnáziu a na Hudobnej škole ukončil v roku 1947 v Žiline. 

Po gymnaziálnej maturite začal študovať hudobnú vedu, filozofiu a estetiku na 

Filozofickej fakulte Univerzity Komenského v Bratislave, no zároveň nastúpil 

do kompozičnej triedy Alexandra Moyzesa na bratislavskom Konzervatóriu. Po 

ukončení týchto štúdií pokračoval v štúdiu skladby na bratislavskej novovznik-

nutej Vysokej škole múzických umení (1952 – 1957) a začal pracovať v Ústave 

hudobnej vedy Slovenskej akadémie vied (1952), pričom od roku 1953 pôsobil na 

VŠMU aj ako pedagóg. Už od polovice 1950. rokov sa začínajúci skladateľ Hru-

šovský profiloval aj ako vedec, pôsobiaci v oblasti hudobnej histórie a hudobnej 

teórie, aj ako pedagóg vyučujúci hudobnoteoretické predmety na VŠMU, kde 

sa stal v roku 1968 docentom a v roku 1984 aj profesorom skladby. Hrušovský 

spojil väčšiu časť svojho pedagogického pôsobenia s bratislavskou VŠMU, no 

od roku 1990 bol tiež pedagógom Katedry hudobnej výchovy a estetiky Fakulty 

humanitných vied Univerzity Mateja Bela v Banskej Bystrici.

Hrušovský ako skladateľ patril k najvýznamnejším študentom skladby prof. 

Alexandra Moyzesa, pričom základy nadobudnutého skladateľského remesla 

postupne spájal s prehodnocovaním týchto východísk smerom k avantgardným 

ideálom generácie nastupujúcej koncom 1950. rokov. Oscilácia medzi oboma spo-

mínanými pólmi sa stala hlavnou charakteristikou jeho skladateľskej palety. Jeho 

skladobný ideál sa pohyboval medzi remeselným tradicionalizmom a snahou 

prekročiť dosiahnuté hranice smerom k dosiaľ netušeným rozmerom hudobnej 

výpovede. Očarenie impresionistickou paletou sa čoskoro zmenilo na výskum 

vlastností zvuku, ku ktorému ho podnietili najmä výdobytky poľskej avantgardy; 

v snahe o logicky koherentnú kompozíciu sa zasa čoskoro dotkol poetík, vychá-

dzajúcich z očarenia konštruktivistickým racionalizmom Druhej viedenskej školy. 

A tak v jeho diele nájdeme kompozície, ktoré vznikli pod vlajkou modernistickej 

sonoristiky a racionálneho konštruktivizmu, ako aj skladby, prezrádzajúce kom-

plementárny ideál dialogickej kompozície, ktorých inšpiračné žriedlo pramení 

v európskej hudobnej minulosti. Ťažisko jeho skladateľskej tvorby tvorí komorná, 

symfonická a vokálna (piesňová a zborová) tvorba. Osobitú pozornosť si získala 

jeho zborová tvorba, ktorej obľuba presiahla hranice Slovenska.

Hlavnou niťou, ktorá viedla Hrušovského pero pri práci nad notovým pa-

pierom, bola snaha modernizovať domácu hudobnú poetiku a poctivou prácou 

vyrovnať vývojový náskok okolitých hudobných kultúr pred slovenskou hudbou. 

Podobnú snahu môžeme badať aj v Hrušovského spisbe. Ako jeden z prvých 
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slovenských hudobníkov-intelektuálov si uvedomoval priepasť, ktorá oddeľo-

vala domácu reflexiu od okolitých kultúr a veľa svojho úsilia venoval tomu, aby 

sa slovenská reflexia hudby vydala na zdolávanie úskalí problémov súčasnosti. 

Tak ako sa snažil o vytvorenie detailnejšieho obrazu slovenskej hudobnej minu-

losti, rovnako sa snažil o konštruktívny dialóg s reflexiou hudobnej súčasnosti. 

Stovky stránok ním popísaných textov sa sústreďujú najmä na vytvorenie čo naj-

komplexnejšieho obrazu slovenskej hudobnej histórie. Tu treba spomenúť jeho 

zástoj v akademickej publikácii Dejiny slovenskej hudby (SAV, Bratislava 1957), 

redigovanej Jozefom Kresánkom, kde bol autorom statí o hudobnom klasicizme 

na Slovensku. Jeho autorská monografia Slovenská hudba v profiloch a rozbo-

roch (ŠHV, Bratislava 1964) pôsobila v našej kultúre ako sprievodca po slovenskej 

hudbe v čase, keď sa reflexii slovenskej hudby venovali takmer výlučne akade-

mickí pracovníci. Jeho monografia Antonín Dvořák vyrástla zo snahy bratislav-

ského Štátneho hudobného vydavateľstva vytvoriť edíciu domácich monografií 

najvýznačnejších skladateľských osobností a Hrušovský si neomylne vybral 

osobnosť českého skladateľa, ktorý mal mimoriadny význam pre formovanie 

jeho umeleckého sveta. Obe spomínané nite sa u Hrušovského znovu spojili pri 

písaní práce Princípy riadenej aleatoriky z kompozičného a teoretického hľadis-

ka, ktorou ašpiroval na udelenie profesúry (1984). Hrušovský sa tu zameral na 

výskum aktuálnej metrorytmickej (či aleatorickej) premeny Novej hudby, ktorá 

do slovenskej skladateľskej tvorby prenikla najmä osvojovaním si výdobytkov 

poľskej skladateľskej školy. Práca nebola dosiaľ publikovaná ako celok, jej časť 

vyšla v čísle Slovenskej hudby, venovanom problémom aleatoriky (Slovenská 

hudba 1992, č. 4, s. 536–596).

Predkladaný Hrušovského učebnicový text Úvod do štúdia teórie harmónie 

bol vydaný po prvýkrát v roku 1960. Hrušovský bol v prvých rokoch po vzniku 

VŠMU zároveň študentom i pedagógom tejto školy; podobne bol v tejto dobe La-

dislav Mokrý zároveň študentom i pedagógom hudobnej paleografie na Katedre 

hudobnej vedy Filozofickej fakulty Univerzity Komenského. Inštitúcie vytvára-

júce základy slovenskej hudobnej kultúry začali vznikať až v období po 2. sve-

tovej vojne. Prví absolventi týchto škôl sa okamžite stávali aktívnymi tvorcami 

domácej hudobnej kultúry. Hlavnou ambíciou Hrušovského práce bolo vyplniť 

biele miesto v slovenskej kultúre, keďže dovtedajšia vydavateľská činnosť bola 

len marginálna. Domáci adepti hudobného umenia boli odkázaní najmä na prá-

ce nemeckých a maďarských autorov, ku ktorým po roku 1918 pribudli aj české 

publikácie. Slovenská hudobná spisba dosiaľ takmer neexistovala, čo muselo 

znamenať veľkú prekážku pre ambície novovznikajúceho hudobného školstva 

na Slovensku. Tento neriešiteľný domáci problém sa pritom začal riešiť v čase 

vzniku železnej opony, keď sa Československá republika stala súčasťou východ-

ného bloku riadeného Moskvou. A tak sa inštitúcie, ktoré mali napomôcť vznik 

domácej hudobnej kultúry, museli stať zároveň aj nositeľmi ideologickej indok-

trinácie socialistickým realizmom či ždanovovskou doktrínou; ich tlak sčasti 

ochabol až koncom 1950. rokov. 
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Predmetná Hrušovského práca mala byť učebnicou teórie harmónie pre 

všetkých študentov VŠMU, teda nielen pre teoretikov, skladateľov a dirigentov, 

ale aj pre budúcich klaviristov, spevákov či orchestrálnych hráčov. Hlavnou am-

bíciou práce bolo priblížiť celú hudobnú kultúru v jej historickom i geografickom 

priereze, no zároveň mala byť aj zasväteným úvodom k problematike súčasnej 

hudby. Hrušovský v čase vzniku práce publikoval článok Niektoré problémy 

vyučovania hudobnej teórie (Slovenská hudba 1959, č. 11, s. 471–474), v ktorom 

vlastne pre nás načrtáva okolnosti vzniku i ciele svojej vtedy vznikajúcej práce. 

Keď Hrušovského Úvod do štúdia teórie harmónie vyšiel (1960), stal sa vlastne 

prvou domácou publikáciou venovanou problémom vývoja harmónie európskej 

hudby. Táto publikácia po prvýkrát demonštrovala neoddeliteľnosť skúmania 

abstrakno-teoretických problémov od historických väzieb artefaktov na poli 

hudby, a tak vlastne anticipovala snahy, ktoré sa objavili neskôr v publikáciách 

Miroslava Filipa (Vývinové zákonitosti klasickej harmónie, ŠHV, Bratislava 1965), 

Jozefa Kresánka (Základy hudobného myslenia, OPUS, Bratislava 1977; Tonalita, 

OPUS, Bratislava 1983; Tektonika, ÚHV SAV ASCO Art & Science, Bratislava 1994) 

či Jána Albrechta (Podoby a premeny barokovej hudby, OPUS, Bratislava 1982). 

Ždanovizmus znamenal na Slovensku (i na VŠMU) nielen zákaz najnovšej 

avantgardnej hudby, ale dokonca aj hudby Clauda Debussyho, ktorá zvykne tvoriť 

prvú kapitolu historických prác venovaných Novej hudbe. V Hrušovského práci 

je venovaný najväčší priestor práve Debussyho harmonickým inováciám, a práve 

tie sa onedlho stali kľúčom k Novej hudbe aj pre Petra Faltina v jeho práci Funk-

cia zvuku v hudobnej štruktúre (Štátne hudobné vydavateľstvo, Bratislava 1966).

Potrebu Hrušovského práce potvrdili jej ďalšie tri vydania, ktoré vyšli zakaž-

dým v spolupráci VŠMU a Slovenského pedagogického nakladateľstva, pričom 

k istej revízii textu práce došlo pri 4. vydaní. Knižka sa teda aktívne používa-

la pri výučbe až do zmeny zriadenia na Slovensku, ktorá priniesla nielen nové 

ciele, ale aj novú personálnu politiku. Skon tejto učebnice teda priniesli zmeny, 

ktoré nastali po novembri 1989.

Nové vydanie kedysi tak potrebnej práce bolo motivované jednak nevyhnut-

nosťou zaplniť biele miesta v novodobej histórii, jednak nevyhnutnosťou moder-

nizovať prácu z hľadiska aktuálnych vydavateľských požiadaviek. Nový text je 

sádzaný elektronicky, ručne písané príklady Gašpara Bartoviča boli prepísané 

Matejom Slobodom do elektronickej podoby; revízii boli však podrobené všetky 

notové príklady, ktorých podoba bola vďaka internetu konfrontovaná s jestvujúci-

mi predlohami či s novšími vydaniami – napríklad Hrušovský (takisto Kresánek) 

citoval ukážky z diel Guillauma Machauta z priekopníckeho vydania Friedricha 

Ludwiga (1926-1927), ktoré sa však stalo anachronické vo svetle novšieho vydania 

Machautovho diela editorom Leom Schradem (Éditions de l’Oiseau-Lyre, Mo-

naco 1956). Práve Schradeho vydanie poslúžilo novšej renesancii Machautovej 

tvorby v hudobnom živote. Niektoré chyby v notových príkladoch sa nachádzajú 

aj v skúmaných predlohách a boli korigované podľa hudobnej logiky (napríklad 

Ferruccio Busoni: Sonatina seconda). Hrušovského práca predkladala čitateľom 
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notové ukážky z diel, ktoré sa v dobe železnej opony získavali len veľmi obtiažne; 

pretrvávanie ideologického tlaku aj v dobe vzniku práce dokumentuje napríklad 

skutočnosť, že z 243 príkladov len veľmi malá časť pochádza z tradície cirkevnej 

hudby. Treba však tiež povedať, že Hrušovského text prináša prvú domácu poe-

tiku dodekafonickej kompozície; české vydanie práce Hannsa Jelineka Uvedení 

do dodekafonické skladby predstihla o sedem rokov (Praha 1967). 

Pokiaľ ide o ilustrujúce príklady, Hrušovského práca je veľmi úzko spätá 

s poľskou publikáciou Józefa Michała Chomińského Historia harmonii i kon-

trapunktu, ktorej prvý zväzok vyšiel práve v roku 1960 (PWM Kraków) – z tejto 

práce čerpá Hrušovský až štyri desiatky notových príkladov z hudby predre-

nesančného obdobia. 

Inšpirujúci vplyv myšlienok Józefa Chomińského na slovenskú hudobnú 

aktuálnosť sa však neobmedzoval len na Hrušovského či na históriu harmónie 

a kontrapunktu. Chomiński v roku 1956 načrtol svoju novátorskú teóriu sonoris-

tiky v článku Z zagadnień techniki kompozytorskiej XX wieku (Muzyka, Warszawa 

1956, č. 3, s. 23-48) a rozvíjal ju v ďalších úvahách (Technika sonorystyczna jako 

przedmiot systematycznego szkolenia. In: Muzyka, Warszawa 1961, č. 3, s. 3-10; 

Beethoven 1770–1970, Muzyka, Warszawa 1970, č. 4, s. 3-15) až napokon nado-

budla podobu teórie hudobnej sonológie (Podstawy sonologii muzycznej; In: For-

my muzyczne, tom I, Kraków 1983, s. 126-153). Najstaršie spomínané články sa 

stali nielen spúšťačom novej poľskej hudobnej tvorby, ale aj hlavnou inšpiráciou 

už spomínanej práce Petra Faltina Funkcia zvuku v hudobnej štruktúre (1966). 

Nový pohľad na zvuk sa stal „programom dňa“ – Chomiński, poľská skladateľská 

škola, Peter Faltin i slovenská avantgarda sa dotýkali najhorúcejšej súčasnosti. 

Tieto inšpirácie splodili nielen slovenské elektroakustické zariadenia na tvor-

bu elektroakustickej hudby (tu zohral svoju úlohu zasa Józef Patkowski), ale aj 

Hrušovského ďalší významný prínos k dejinám novodobej poetiky slovenskej 

hudby – jeho už spomínanú prácu Princípy riadenej aleatoriky z kompozičného 

a teoretického hľadiska (1984). 

Hoci nás od vzniku Hrušovského Úvodu k teórie harmónie delí už hiátus 

šiestich desaťročí, naše vydanie viedla viera, že práca nemá len svoju historic-

kú hodnotu, ale znovu môže osloviť všetkých, ktorým osudy Novej hudby ležia 

na srdci.

 Vladimír Godár, Bratislava máj 2019
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I. ZAČIATKY VIACHLASU

1. Najstaršie formy viachlasu

Harmonický princíp európskej hudby sa viaže na staré umelecké formy 

viachlasnej techniky, vznikajúce až v 9. – 10. stor. n. l. Západoeurópsky viachlas, 

v ktorom sa prejavujú zárodky nášho harmonického myslenia, nie je však 

jediným reprezentantom polyfonickej hudby. Hoci celú nesmiernu epochu 

staroveku charakterizuje takmer absolútna nadvláda jednohlasnej hudby, 

s rozličnými formami viachlasu sa stretávame takmer vo všetkých oblastiach 

sveta, počnúc jeho najprimitívnejším prejavom v hudbe rozličných kmeňov, 

vzdialených civilizácií až po vyspelé staroveké hudobné kultúry ázijského 

a čiastočne i európskeho kontinentu (Japonsko, Indonézia, Arabský polostrov, 

Blízky východ, problematicky antické Grécko a Rím). Viachlas vyskytujúci sa 

ojedinele v týchto hudobných kultúrach nemožno však merať kritériami eu-

rópskej polyfónie a tým aj jej harmonického princípu: polyfónia primitívnej 

a starovekej hudby je svojou podstatou sprevádzaným jednohlasom, v ktorom 

sa nesmierne dlhým procesom postupne vykryštalizovali jednotlivé harmo-

nické prvky súčasne s rastom vertikálno-harmonického vedomia od priro-

dzenej, ešte neuvedomelej snahy po súznení niektorých tónov. Až západo-

európsky viachlas raného stredoveku prináša vedomý, dôsledne uplatňovaný 

harmonický princíp v klasickom slova zmysle, ale ešte s niektorými stopami 

heterofonickej techniky ľudového pôvodu.

Podstatou starovekého i primitívneho ľudového viachlasu popri všetkej roz-

dielnosti použitej techniky je variačný princíp a improvizácia. Obidva princípy 

prirodzene vyplývajú z jednohlasného charakteru prapôvodných a starovekých 

hudobných kultúr. Najstaršou, primitívnou formou viachlasnej hudby sú para-

lelizmy, paralelné intervalové postupy, zvukovo obohacujúce spievanú melódiu. 

Technika paralelizmov sa dodnes vyskytuje – hoci už len v ojedinelých prípa-

doch – v hudbe tých vzdialených kmeňov a oblastí, ktoré nestačil zasiahnuť „ci-

vilizačný“ vplyv európskej kultúry (odľahlé oblasti Južnej Ameriky, Tichomoria, 

súostrovia Ďalekého východu, vnútrozemie Afriky, oblasti polárneho kruhu atď.). 

Spievanie a hranie v paralelizmoch uchované silou kmeňovej tradície nám po-

skytuje súčasne reálny, hoci len približný obraz o hudbe prapôvodnej ľudskej 

spoločnosti, keďže formy primitívnych kmeňových kultúr zostali v podstate 

nedotknuté vo svojej rýdzosti a pôvodnosti.
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Paralelizmy nie sú v skutočnosti viachlasom, ale zvukovo znásobeným, prí-

padne zdvojeným jednohlasom. Účelom paralelného sledovania danej melódie 

bolo predovšetkým jej zvukové obohatenie, ozdobovanie (kolorovanie) pomo-

cou rovnakých intervalových postupov, ktoré zosilňovali výrazový charakter 

jednohlasnej melódie. Keďže paralelizmy v primitívnom viachlase boli výlučne 

zvukovým, výrazovým prvkom, ich funkcia v danom melodickom priebehu bola 

len sekundárna a netvorili samostatný, odlišný hlas, regulovaný vertikálno-har-

monickým princípom, ktorý je jedným zo základných predpokladov európskeho 

polyfonického myslenia. Technika paralelizmov sa prejavovala v rozličných for-

mách: techniku dôsledných paralelizmov v celom melodickom priebehu dopl-

ňovala technika nepravidelného striedania paralelných postupov s jednohlasom 

v rozmanitých kombináciách, pri ktorých sa niekedy jednohlasom zdôrazňoval 

akýsi centrálny tón (centrálny tón nie v zmysle tonálnom, ale rytmickom a kvan-

titatívnom – ako prednesovo akcentovaný a opakujúci sa tón). 

Pr. 1: Karolínske ostrovy – dôsledné paralelizmy (v terciách) 

Ďalší príklad ukazuje striedanie paralelizmov s jednohlasom (súčasne prí-

klad na sekundové paralelizmy):

Pr. 2: Obyvatelia Admirálskych ostrovov

V praxi primitívneho viachlasu boli častejšie sa vyskytujúcim typom striedavé 

i rôznointervalové paralelizmy, prípadne paralelizmy kombinované s imitačný-

mi prvkami. Tieto typy predstavujú trochu vyššiu, vyspelejšiu formu paraleliz-

mov s rozvinutejším variačným momentom, pripomínajúcim základy umelecky 
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