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UvoD

Na zaciatku roka 2020 sme si pripominali 75. vyrocie oslobodenia koncentraéného tabora
Osvien¢im. O oZivenie spomienok na obete holokaustu sa postarali aj mnohé diela hudobnych
skladatel'ov v 2. pol. 20. storoCia. Kantata Osviencim llju Zeljenku ma rovnaké poslanie —
priblizit’ posluchacovi atmosféru nepredstavite'nej hrozy. To viedlo skladatel’a k rozhodnutiu
zvolit’ si nekonvenéné hudobné prostriedky, ktoré vsak neboli v stlade s doktrinou estetiky
socialistického realizmu, ktorej naplnenie bolo vo vtedajsom Ceskoslovensku vyzadované.
Predkladana praca si teda kladie za ciel’ analyticky priblizit’ toto expresivne Zeljenkovo na
zatiatku 60. rokov odmietnuté dielo a poukazat’ na mozné pramene in$piracii, ktoré Zeljenku
podnietili k novym spésobom hudobného vyjadrenia pouzité v jeho kantate.

Uvodné kapitoly prace objasiiujii predovsetkym dolezité postavenie osobnosti Ilju
Zeljenku v kontexte vyvoja slovenskej hudobnej avantgardy. V jednotlivych vyvojovych
fazach su spomenuti aj skladatelia, ktori sa spolu so Zeljenkom podielali na formovani
slovenskej hudby v priebehu 20. storo¢ia. Samostatnd kapitola je venovana aj rozsiahlej
skladatel'ovej tvorbe, ktord je prepéjana s dolezitymi biografickymi idajmi. Tu je na priklade
konkrétnych najvyznamnejSich skladieb ukazana druhova a zanrova rozmanitost’ Zeljenkovej
kompozi¢nej Cinnosti. Z dovodu blizS§ieho nacrtnutia prostredia, do ktorého skladatel
kontrastne zasadil kantatu Osviencim, je stru¢na kapitola venovana aj kantatovej tvorbe v 50. —
60. rokoch na Slovensku.

Zeljenkovym dielom Osviencim sa podrobne zaobera celd stvrta kapitola. Najskor je
priblizené skladatel'ove zaujatie Kovacovou basiou a jej Specifické zalenenie do hudobnej
Struktary skladby. Nésledne s uvedené Uskalia, s ktorymi sa Zeljenka musel potykat’ pri
prevedeni Osviencimu. NajrozsiahlejSou kapitolou je vlastnd analyza kantaty, ktorej ulohou
bude demonstrovat’ Zeljenkov progresivny kompozi¢ny §tyl a nekonvencéné prepojenie slov
a hudby. Na zaklade tohto dokladného obozndmenia sa s hudobnym jazykom Osviencimu bude
v poslednej kapitole prevedena komparacia Zeljenkovho diela s vybranymi kantatovymi
dielami s protifasistickou tematikou vzniknutymi nie dlho pred Zeljenkovou kompoziciou.
Jedna sa o kantaty, ktoré patria medzi vrcholovu tvorbu Luigiho Nona a Arnolda Schénberga
a si oznaCované ako jedny z najexpresivnejSich skladieb vokalno-instrumentalnej hudby 20.

storocia.



STAV BADANIA

Ilja Zeljenka je oceniovany ako jedna z najddlezitejSich osobnosti slovenskej hudby. Slovenska
muzikoldgia reflektovala Zeljenkovo dielo v podstate od zaciatku jeho kompozi¢nej ¢innosti.
Zeljenka ma mimoriadne postavenie v slovenskej hudobnej historii, o ¢om vypoveda aj
mnozstvo literatury, ktora o iom existuje. O skladatel'ovej tvorbe sa pisalo najma v hudobnych
periodikéach. Vyznamny zdroj informécii predstavuje revue Slovensk& hudba. Uz v poéiatkoch
vydavania tohto periodika boli diela Ilju Zeljenku predmetom zivého zaujmu. Kantita
Osviencim bola témou viacerych publikacii. Clanok Romana Bergera Uvaha podnietena
Oswienczymom? predstavuje kriticka $tadiu a vyvolala impulz k d’alsim diskusiam. Reakciou
na menovan( Gvahu bola publikacia s ndzvom Opit o Zeljenkovom Oswienczyme. Uvahy
podnietené Gvahou, ktora objasiiuje nazory Petra Kolmana, Ladislava Kupkovi¢a a Ladislava
Burlasa.? Skladatel'skt generaciu Ilju Zeljenku, jej smerovanie k Novej hudbe a styri vyvojové
stadid slovenskej modernej hudby v 60. rokoch zaznamenava vo svojej Studii Cudovit M.
Vajdi¢ka.® V tomto kontexte autor uvadza aj Zeljenkove konkrétne diela a priradzuje ich k
jednotlivym vyvojovym stadiam. Publikacie, ktoré mapuji konkrétne Zeljenkove kompozicné
postupy, inSpirdcie dobovymi technikami 60. rokov, st v ¢lanku Zuzany Martindkove;j-
Rendekovej lja Zeljenka v kontexte slovenskej a zahranicnej hudby* a v $tadii Soni Radulove;
Aleatorika ako inovacny prvok v slovenskej hudbe 60. rokov 20. storocia.® Prelomové 60. roky,
obdobie normalizicie a mocenské zisahy znemozZnujice uvadzanie diel slovenskych
skladatel'ov — tieto skuto¢nosti sa dotykali aj uvedenia Zeljenkovho Klavirneho kvinteta ¢. 2 a
kantaty Osviencim. Tato téma bola predmetom rozhovoru Adely Oremusovej s Ivanom
Martonom Vv &lanku Micanie zo strachu.

Druhym c¢asopisom na Slovensku, ktory reflektoval viaceré Zeljenkove diela, bol
Hudobny Zivot. Struény analyticky nacrt Osviencimu vo svojom ¢lanku podal Lubomir

Chalupka.” Umelecké a 'udské postoje Ilju Zeljenku zachytava Juraj Hatrik vo svojej publikacii

! Berger, Roman: Uvaha podnietena Oswienczymom. Slovenska hudba 8, 1964, ¢&. 8, s. 229-232.

2 Burlas Ladislav — Kolman Peter — Kupkovi¢ Ladislav: Opit o Zeljenkovom Oswienczyme. Uvahy podnietené
Gvahou. Slovenska hudba 8, 1964, &. 10, s. 307-311.

3 Vajdi¢ka, Dudovit M.: Skladatel'ska generacia Ilju Zeljenku, jej smerovanie k Novej hudbe a medialny ohlas
tvorby do roku 1975. Slovenska hudba 34, 2008, ¢. 1, s. 76-82.

4 Martinakova-Rendekova, Zuzana: Ilja Zeljenka v kontexte slovenskej a zahrani¢nej hudby. Slovenské hudba
34,2008, ¢. 1, s. 63-68.

5 Radulova, Sona: Aleatorika ako inovaény prvok v slovenskej hudbe 60. rokov 20. storo¢ia. Slovenské hudba
32,2006, ¢. 1,s. 117-128.

6 Oremusova, Adela: Ml¢anie zo strachu. Slovenska hudba 32, 2006, ¢. 1, s. 104-116.

7 Chalupka, Cubomir: Ilja Zeljenka. Osvienéim kantata pre zbor, dvoch recitatorov a velky orchester. Hudobny
zivot 33, 2001, €. 6, s. 21-24.



Konfrontacie llju Zeljenku.® Roman Berger v roku 2002 publikoval ¢lanok pri prileZitosti
Zeljenkovho jubilea, v ktorom docenuje skladatelovu kantatu Osviencim a zamysl'a sa nad jej
posolstvom.®

KTIacovou monografiou o Zeljenkovi, publikovanou az po jeho smrti, je dvojzvazkova
edicia Vladimira Godara Ilja Zeljenka: Rozhovory a texty'® vydana v roku 2018. Kniha ma za
ciel zdokumentovat’ hudobny odkaz Ilju Zeljenku, najdeme v nej skladatel'ove postoje,
ktoré vznikli pri réznych osobnych a spolo¢enskych prilezitostiach. Obsah 1. zvdzku je ¢leneny
do troch Casti. V Il. zvézku: Texty ndjdeme najmé Zeljenkove publikované texty, recenzie
a uvahy. Zvizok je rozdeleny do Styroch rozsiahlych celkov. V druhom celku sa nachadzaju aj
dosial’ nepublikované texty. Prvym je kompletny autobiograficky spis Moje utdpie — o sebe,
hudbe a ostatnom z roku 1986. Druhym, obzvlast’ cennym textom je kapitola s nazvom Ako
vzniké hudba — pokus o priblizenie procesu vzniku hudobnej skladby z roku 1990. Zeljenka v
nej priblizuje svoj vlastny proces komponovania eSte pocas svojho pedagogického posobenia
na VSMU v Bratislave. Osobitnym stiborom je pozoruhodna kapitola s nazvom Minipoetika —
odpovede na otazky Vladimira Godara z roku 2005. Sumarizuje Zeljenkovu charakteristiku
uvahy nad buducnost'ou hudby, nad otazkami pre¢o ¢lovek tvori umenie a akd hudba Zeljenku
fascinuje. Tieto tvahy st doplnené skladatelovymi komentarmi k urcitym jeho dielam.
Sucastou II. zvdzku je aj Zeljenkova basnicka zbierka s nazvom Radostna samota. Celok
Rozhovorov a Textov je doplneny o detailny zoznam Zeljenkovej hudobnej tvorby. Je ¢leneny
do troch ¢asti a na jeho vzniku sa podiel’al aj Juraj Bubnas z Hudobného centra.

Dalsia kniznd monografia o lljovi Zeljenkovi je od Yvetty Kajanovej snazvom
Rozhovory s lljom.}! Kniha vysla v roku 1997 ako 5. zvazok edicie Memoare a svedectva.
Vladimir Godar tieto dialogy do svojej edicie nezaclenil. Autorka spolu s Robertom Kolafom
publikovala aj &lanok snazvom Autor vkontexte histérie a kultiry: llja Zeljenka.'?

Zeljenka sa ako hlavna osobnost’ slovenskej avantgardy objavuje aj v sthrnnych pracach
o slovenskej hudbe. Problematikou dejin slovenskej hudby v druhej polovici 20. storoéia sa

zaoberalo niekol’ko autorov. Ponukaji nahliadnutie do vtedajSej hudobnej situdcie.

8 Hatrik, Juraj: Konfrontacie llju Zeljenku. Hudobny Zivot 15,1983, &. 9, s. 4, 8.

% Berger, Roman: ... llja Zeljenka. Hudobny Zivot 34,2002, ¢. 12, s. 6-7.

10 Godar, Vladimir, ed.: Ilja Zeljenka: Rozhovory a Texty I, Il. Bratislava: Hudobné centrum, 2018.

11 Kajanova, Yvetta: Rozhovory s Iljom. Bratislava: Spolok slovenskych spisovatelov, 1997.

12 Kajanova, Yvetta — Kolar, Robert: Autor v kontexte histérie a kultiry: Ilja Zeljenka. Melos [online]. 2012, &. 2
[cit. 30. marca 2020]. Dostupné z: http://www.melos.hrckova.sk/index.php?id=8#zeljenka
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Prierez minulost'ou i su¢asnostou slovenskej hudby reflektuje v 60. rokoch Ivan HruSovsky
v knihe Slovenska hudba.!® Uvadza vnej aj nastup najmladSej skladatel'skej generacie
a priblizuje aj osobnost’ Ilju Zeljenku. Situaciu v slovenskej hudobnej tvorbe zaciatkom 20.
storo¢ia objastiuje aj Karol Mednansky, editor supisu prac s nazvom Dejiny a sucasnost
hudby.’* Autor poukazuje aj na vyvoj hudby po 2. svetovej vojne. Priblizuje hlavnych
prostriedky, ktoré pouzivali vo svojej tvorbe. Zeljenkovym Osviencimom sa zaobera v kontexte
Druhej viedenskej Skoly. Publikacia, mapujica vonkajsie ivnutorné okolnosti formujlce
generaciu slovenskej avantgardy je dielo Dubomira Chalupku — Slovenska hudobnéa
avantgarda.'® Zeljenkovou tvorbou sa podrobnejsie zaobera v dvoch kapitolach. Prva kapitola
Oscilovanie v priestore Stylovej polypersonality — lja Zeljenka je viazana na prvd vyznamnu
etapu skladatel'ovej tvorby v 60. rokoch. V druhej kapitole Spektrum inovacii v slovenskej
hudobnej tvorbe 60. rokov autor sleduje zdroje inovacii a inovaéné postupy aj pri Zeljenkovej
tvorbe. Sucast’ou publikacie st aj rozhovory so skladate'mi a zvukové ukazky.

Pri porovnavani Zeljenkovej kantaty Osviencim s protifasistickou kantatovou tvorbou u
Schonberga a Nona je mozné oznacit’ za klI'aicovy zdroj informacii predovsetkym zahrani¢né
Stadie vznikajuce od 90. rokov 20. storo¢ia. Kompletni analyzu kantaty Il canto sospeso
ponikaji autorky Kathryn Bailey!® a Jeannie Ma. Guerrero.!” Estetikou hudobnej avantgardy
v 50. rokoch a dolezitym postavenim ,,.Darmstadtskej skoly* v hudobnej kultdre sa zaoberal
Christopher Fox v §tadii Luigi Nono and the Darmstadt School: Form and meaning in the early
works (1950-1959).1 Z najnovsej literatury zaoberajucou sa Nonovou hudbou je délezité

spomenut’ monografiu Caroli Nielinger-Vakil s ndzvom Luigi Nono: a composer in context.®

13 Hrugovsky, Ivan: Slovenska hudba v profiloch a rozboroch. Bratislava: Statne hudobné vydavatel'stvo, 1964.
14 Mednansky, Karol: Vyvoj slovenskej hudby v 20. a 21. storo&i. In: Dejiny a sucasnost’ hudby, ed. Karol
Mednansky [online]. PreSov: PreSovska univerzita v Presove, 2015, s. 39-51 [cit. 30. januéra 2020]. Dostupné z:
http://www.pulib.sk/web/kniznica/elpub/dokument/Mednansky?2

15 Chalupka, ubomir: Slovenska hudobna avantgarda: stjlotvorné formovanie generdcie nastupujiicej v 60.
rokoch 20. storocia. Bratislava: Univerzita Komenského v Bratislave, 2011.

16 Bailey, Kathryn: Work in Progress: Analysing Nono's 1l Canto Sospeso. Music Analysis [online]. 1992, 11, &.
2/3, s. 279-334 [cit. 30. januara 2020]. Dostupné z:
https://www.jstor.org/action/doBasicSearch?Query=+bailey+work+in+progress&acc=off&wc=on&fc=off&grou
p=none

17 Guerrero, Jeannie Ma.: Serial Intervention in Nono’s Il Canto Sospeso. Music Theory Online [online]. 2006,
12, ¢. 1 [cit. 30. januara 2020]. Dostupné z:
http://search.ebscohost.com/login.aspx?direct=true&db=rft& AN=A492559& lang=cs&site=ehost-live

18 Fox, Christopher: Luigi Nono and the Darmstadt School: Form and meaning in the early works (1950-1959).
Contemporary Music Review [online]. 1999, 18, ¢. 2, s. 111-127 [cit. 30. januéara 2020]. Dostupné z:
https://www.researchgate.net/publication/248931370 Luigi_Nono_and_the Darmstadt School Form_and_mea
ning_in_the early works 1950-1959

19 Nielinger-Vakil, Carola: Luigi Nono: a composer in context. Cambridge: Cambridge University Press, 2015.

8



http://www.pulib.sk/web/kniznica/elpub/dokument/Mednansky2
https://www.jstor.org/action/doBasicSearch?Query=+bailey+work+in+progress&acc=off&wc=on&fc=off&group=none
https://www.jstor.org/action/doBasicSearch?Query=+bailey+work+in+progress&acc=off&wc=on&fc=off&group=none
http://search.ebscohost.com/login.aspx?direct=true&db=rft&AN=A492559&lang=cs&site=ehost-live
https://www.researchgate.net/publication/248931370_Luigi_Nono_and_the_Darmstadt_School_Form_and_meaning_in_the_early_works_1950-1959
https://www.researchgate.net/publication/248931370_Luigi_Nono_and_the_Darmstadt_School_Form_and_meaning_in_the_early_works_1950-1959

Analyza nielen Struktary hudby, ale i modlitby a hovoreného slova pouzitého v kantate Ten,
ktory prezil Varsav je obsiahnutd v odbornej stati muzikoldga Beat A. Follmiho.? Zaujimavy
pohlad na dielo priblizuje prostrednictvom koreSpondencie a Schonbergovho vlastného
svedectva aj §tadia A Survivor from Warsaw as Personal Parable.?! Pri analyze Schénbergovej
kantaty budem vychadzat’ aj z jeho vlastného suboru $tadii a eseji Styl a idea v preklade Ivana
Vojtécha z roku 2004.2?

20 F6llmi, Beat A.: | Cannot Remember Ev'rything. Eine narratologische Analyse von Arnold Schénbergs
Kantate A Survivor from Warsaw Op. 46. Archiv Fir Musikwissenschaft [online]. 1998, 55, ¢. 1, s. 28-56 [cit.
30. januara 2020]. Dostupné z: https://www.jstor.org/action/doBasicSearch?Query=eine+narratologische

2L Strasser, Michael: A Survivor from Warsaw as Personal Parable. Music & Letters [online]. 1995, 76, ¢. 1, s.
52-63 [cit. 30. januara 2020]. Dostupné z: www.jstor.org/stable/737762

22 Schonberg, Arnold, Vojtéch, Ivan, ed.: Styl a idea. Prelozil Ivan Vojtéch. Praha: Arbor vitae, 2004.
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1 llja Zeljenka v kontexte skladatel’ov slovenskej hudobnej
avantgardy

llja Zeljenka (1932-2007) patril k najplodnejsim slovenskym skladatel'om, ktory svojou
tvorivou ¢innostou formoval a dotvaral profil slovenskej hudobnej avantgardy, ktora sa zacala
formovat’ na Slovensku od polovice 50. rokov do konca 60. rokov 20. storocia. Pocas tohto
pomerne kratkeho obdobia sa odohralo mnozstvo udalosti, ktoré vznikli v désledku priebojnosti
jednotlivych predstavitel'ov slovenskej hudobnej avantgardy. Dubomir Chalupka na zaklade
diferenciécie v nastupe jednotlivych skladatel'ov vymedzil z vyvojového hladiska Styri fazy
formovania: latentnd (1956-1960), aktivizacni (1960-1963), konfrontaéni (1964-1967)
a kulmina¢nt (1968-1970).23

Prva , latentni* fazu (1956—1960) tvori skupina prvych absolventov VSMU v Bratislave:
Juraj Pospisil (1931-2007), Pavol Simai (1930-2020), Ivan HruSovsky (1927-2001) a llja
Zeljenka. Z tychto skladatel'ov sa ako jediny odklonil od vtedajsej $tylovosti slovenskej hudby
prave Zeljenka. Od mladej generacie sa vyzadovalo nadvézovat’ na stylovost’ svojich uéitel'ov,
ale najmé podriadit’ sa tedrii dogmatizmu vtedaj$ej doby, ¢o viedlo u skladatel'ov k latentnosti
novych tendencii.?* Absolventi vychadzali ztried Alexandra Moyzesa aJana Cikkera.
V pripade Cikkera §lo 0 otvorenejsi pristup vo¢i novym smerom a umozioval aj Zeljenkovi
napredovat’ v tejto jeho inklinacii.?® Na zaklade zastavenia realizacie samovzdelavacich
Seminarov hudby 20. storo¢ia Zvdzom slovenskych skladatel'ov doSlo k sukromnym
experimentom na baze ,tape music* iniciovanych Zeljenkom koncom 50. rokov.2® Zaujmom
tychto skladatel'ov bola najméi tvorba Karlheinza Stockhausena a Druhej viedenskej $koly.

Druhd ,,aktivizacna“ faza (1960-1963) je reprezentovana skladatel'mi, ktori vyraznejsie
presadzovali svoje hudobné aSpiracie v domacom prostredi. Medzi prislusnikov tejto fazy patril
Peter Kolman (1937), Miro Bazlik (1931), Ladislav Kupkovi¢ (1936-2016), Roman Berger
(1930), Dusan Martinéek (1936-2006), Ivan Parik (1936-2005) a Jozef Malovec (1933-1998).
Zatial' ¢o star$i absolventi z predchadzajiicej fazy spociatku zostavali i nad’alej v stabilnej
domacej tradicii, Zeljenka pokracoval v objavovani novych kompoziénych moznosti.?’
Zeljenkove prvé pokusy domaceho experimentovania s elektronickou hudbou sa presunuli na

pddu este stale neoficialneho Zvukového pracoviska bratislavskej televizie, ¢o vyvolalo zrelSie

2 Chalupka 2011: 416.
24 Oremusovéa 2006: 108.
25 Godar 2018: 253.

% Chalupka 2011: 417.
27 TamtieZ: 418.
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vysledky nielen v elektroakustickej hudbe, ale aj v oblasti filmovej hudby.?® Z jeho prvych
skladieb elektroakustického charakteru bola neuskuto¢nena baletna inscenacia Kozmos (1963—
1964). U skladatel'ov dochadza najma k osvojovaniu si dodekafonie a serializmu, aj ked’ zna¢ne
diferencovanym spdsobom. Dvanasttonovy terén bol relativne volne interpretovany.?®
Zacinaju sa objavovat’ aj prvé pouzitia aleatoriky, ktord nam sprostredkivaju aj Zeljenkove
skladby. Dolezita ulohu vo formovani skladatelov predstavovali aj vonkajSie podnety.
Perspektivu d’alSieho vyvoja mladej skladatel'skej generacie posilnila navsteva VarSavskej
jesene v roku 1962, zorganizovand Zviazom slovenskych skladatelov, a 2. zjazd Zvdazu
slovenskych skladatel'ov v roku 1963.%

Tretia fA&za mé& ndzov ,konfrontacna“ (1964-1967). Patrili sem skladatelia poslednej
skladatel'skej vrstvy: Juraj Hatrik (1941), Tadeas Salva (1937-1995), Jozef Sixta (1940-2007)
alJuraj Bene$ (1940-2004). Zeljenka v tejto faze tazi najm& zo svojich skdsenosti
nadobudnutych pri komponovani filmovej hudby. Pocas tohto obdobia sa zac¢inali konstituovat’
aj organizacie podporujuce hudbu slovenskej avantgardy. Jednym z vyznamnych momentov
bolo zalozenie suboru Hudba dneska v roku 1964, ktory zalozil a viedol Ladislav Kupkovi¢.®!
Subor organizoval podujatia nielen na Slovensku, ale i v zahrani¢i. Od Zeljenku v ich podani
zaznela skladba Metamorphoses XV (1964). Dalsou vyznamnou aktivitou, ktora otvorila dvere
mladej generécii bolo oficiélne zaloZenie Experimentalneho $tudia Cs. rozhlasu v Bratislave
v roku 1964, na &ele ktorého stali v zagiatkoch P. Kolman a J. Malovec. V tejto faze vzrasta
zaujem nielen o elektroakustické kompozicie, ale prehlbuje sa aj aleatorika, pouZivanie
clustrov, polymetrie, zdorazituje sa nova sonickost’.® Vyvrcholenim tejto vyvojovej fazy su
medzinarodné uspechy skladatel'ov. Prvym pozoruhodnym prienikom bolo v roku 1964
Zeljenkovo Klavirne kvinteto ¢ 2°* na festivale ISCM v Kodani, v roku 1965 sa umiestnila na
rovnakom festivale v Madride Kolmanova Sonata canonica a v roku 1967 v Prahe Bergerove
Transformacie. V roku 1967 v podani Slovenskej filharmoénie pod taktovkou Cudovita Rajtera
odzneli na VarSavskej jeseni tri diela slovenskych skladatelov — kantata Osviencim lju

Zeljenku, Kolmanovo Monumento per 6 000 000 a Vitazstvo od Pavla Simaia.®®

28 Martinakova-Rendekova 2008: 65.

2 Vajdicka 2008: 76.

%0 Chalupka 2011: 421-422.

31 Mednansky 2015: 46.

% Tamtiez: 47.

33 Vajdi¢ka 2008: 77.

34 Klavirne kvinteto ¢ 2 malo byt uvedené na festivale ISCM uZ v roku 1961, av§ak kvoli politickému zakazu sa
tak neuskuto¢nilo. Vid’ Oremusové 2006: 105.

3 Chalupka 2011: 424.
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Poslednd, stvrta faza je podl'a Cubomira Chalupku ,.kulmina¢na“ (1968-1970). Zaver 60. rokov
bol Uzko spojeny s realizaciou troch ro¢nikov Smolenickych seminarov pre si¢asni hudbu
usporiadanych v rokoch 1968-1970. Hlavnym organizatorom bol Peter Faltin (1939-1981)
v spolupréci s Ladislavom Kupkovi¢om a Petrom Kolmanom. Kurzy realizované na slovenskej
pode mali medzindrodnt Groven a zucastnili sa ich aj popredné osobnosti eurdpskej hudby.
Z vyznamnych skladatelov spomenime Karlheinza Stockhausena a GyoOrgy Ligetiho,
z muzikolégov Carla Dalhausa, Ulricha Dibelia & Jozefa Patkowského.®® Zeljenka tu
premiéroval v roku 1970 svoje Hry pre 13 spevakov hrajlcich na bicie nastroje (1968-1969).%

Okupécia Ceskoslovenska vojskami Varsavskej zmluvy v roku 1968 mala za nasledok
likvidaciu nielen Smolenickych seminarov, ale i ostatnych zdrojov pestovania slovenskej
avantgardnej hudby — dochadza k zéniku ¢asopisu Slovenska hudba, rozpadu suboru Hudba
dneska aje obmedzena ¢innost Elektroakustického $tudia.®® Okolnosti z roku 1968 ntili
emigrovat’ do zahranicia niekol’kych skladatel'ov. Zeljenka bol po augustovych udalostiach
kvoli svojej politickej angazovanosti v roku 1973 vylaceny zo Zvizu slovenskych skladatel'ov,
¢o predstavovalo paralyzovanie prieniku jeho skladieb na verejnost.>® Aj napriek nepriaznivym
okolnostiam nebolo mozné uz odstranit’ vyspely $tylotvorny zaklad jednotlivych skladatel'ov,

ktory sa formoval v priebehu 50. — 60. rokov.*°

% Chalupka 2011: 427.

37 Bubnas 2018: 294.

38 Chalupka 2011: 429.

39 Martinakova-Rendekova 2008: 65.
40 Chalupka 2011: 429.
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2 Zivot a tvorba llju Zeljenku

Zeljenka  predstavoval typ priebojného  skladatela, ktory neustale inklinoval
k experimentovaniu ak hladaniu novych zvukovych moznosti, ¢o sa napokon zretelne
odzrkadlilo aj v jeho rozmanitej a zanrovo i druhovo pestrej hudobnej tvorbe. V tejto kapitole
sa pokusim nacrtnut’ prierezovo zivot a dielo skladatela, pricom pozornost’ bude venovana
najma skladbam, ktoré su v sucasnej literatire hodnotené ako vyznamné. Rozsiahla Zeljenkova
tvorba je zaznamenana v podobe chronologického zoznamu diel, ktory je stcast'ou kniznej
monografie Vladimira Godara llja Zeljenka: Rozhovory a texty.** Jednotlivé datumy vzniku
skladieb budu vychadzat’ z ozna¢enia v danom zozname.

llja Zeljenka po ukondeni gymnézia vroku 1951 sa stal posluchatom VSMU
v Bratislave. Predtym ako nastUpil do triedy Jana Cikkera, absolvoval sukromné hodiny
harménie a kontrapunktu uJana Zimmera a musel zvladnut' zaklady hry na klaviri, ktora
ziskaval u Rudolfa Macudzinského. Tieto ziskané vedomosti a hudobnicke zru¢nosti prepajal
so svojou prirodzenou improvizaciou a cez talentové skisky na VSMU, ako sam tvrdi, ,.sa
preimprovizoval*.*? Uz v prvych pracach v Cikkerovej triede si Zeljenka na zéaklade kontaktu
stvorbou eurdpskej hudby 20. storoCia vytvaral svoj osobity skladatel'sky profil, ktory
zasahoval aj do krystalizacie celej slovenskej hudby v priebehu 50. a 60. rokoch 20. storocia.
»l. Zeljenka disponoval predovSetkym kultivovanou muzikalitou, ktord ho usmernovala
a korigovala v ststavnom tvorivom zépale, viedla ho od Ucty k tradiénym prostriedkom
a hodnotdm hudby kich kritickej revizii, ale nie k negécii, generovala zaujem o nove,
nevyskusané a nevyuzité postupy. Tie potreboval overovat’ aj experimentalnym sposobom®.*
V prvom obdobi jeho kompoziénej Einnosti sa priblizuje k dielam Prokofieva, Sostakovica
a Mahlera. Po¢as Zeljenkovho §tidia na VSMU, ktoré prebiehalo do roku 1956, vznikli skladby
ako Suita pre maly orchester (1953), Klavirne kvinteto ¢. 1 (1953), klavirne Bagately** (1953
1954), Dramaticka ouvertlira (1955), Karikatura (1956). K romantickej symfonickej tvorbe
inklinovala jeho absolventskd praca Symfonia ¢. 1 (1953). Na z&klade skladatel'ovej
improvizacie vznikla Sondta pre klavir ¢. 1 (1957) a Klavirna suita (1958), ktoré zaznamenal

na pozi¢any magnetofon.*

41 Bubn4s 2018: 285-353.

42 Zeljenka 2018: 91.

43 Chalupka 2011: 114.

44 Skladba mala pdvodne nazov Klavirna suita ¢. 1. Vid Bubnag 2018: 285.
4 Godar 2018: 244.
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V roku 1957 nastupil na miesto dramaturga Slovenskej filharmonie, kde p6sobil do roku 1961.
Zeljenkova tvorba za¢ina postupne zrkadlit' Siroké spektrum rozmanitych zaujmov. V jeho
dielach sa rozvija neoklasicizmus, post-webernovské koncepcie, ale i folklorizmus. Tradi¢né
folklérne prvky su obsiahnuté v jeho Balade pre zbor a orchester (1957). V roku 1957
skomponoval aj hudbu k nickol’kym dokumentarnym filmom, ako napr. Tu krdcaju tragédie
(1957, Stefan Uher), Na vedlajsej kolaji (1957, Martin Holly), Majster farby (1958, Jaroslav
Pogran), Tak sme zacinali (1958, Jaroslav Pogran) a iné. Koniec 50. rokov priniesol Zeljenkovi
prvé zakazy uvadzania skladieb. Prvé zrazky s tzv. tvorivou metddou socialistického realizmu
predstavovalo Klavirne kvinteto ¢ 2 (1958).%6 Zeljenka sa touto skladbou priklafa k post-
webernovskym orientaciam, ktoré boli v rozpore s estetikou danej doby.*” V roku 1959 zac¢ina
komponovat’ aj svoju kantatu Osviencim, ktora ¢akal rovnaky priebeh. Zaslizeny ohlas tymto
skladbam bol prinavrateny az v roku 1964 a 1967 v podobe medzindrodnych uspechov, ktoré
boli  podrobnej$ie  zmietiované v predchddzajicej kapitole. Pocas  Zeljenkovho
experimentovania s elektronickou hudbou, spoéiatku len v domacom prostredi, vznikli na konci
50. rokov jeho prvé elektroakustické kompozicie — Stidia I. (1960).

V priebehu rokov 1961-1968 posobil Zeljenka ako dramaturg v Ceskoslovenskom
rozhlase. V roku 1961 uviedol svoju prva elektroakustick( skladbu zatial’ eSte v televiznom
Stadiu. I8lo o hudbu k dokumentarnemu filmu 65 000 000 v rézii Miroslava Horfidka, s ktorym
Zeljenka uzko spolupracoval.*® V tomto plodnom obdobi skomponoval hudbu aj k d’alsim
vyznamnym filmom ako Slnko v sieti (1962, Stefan Uher), Dama v ciernom (1962, Miroslav
Hornak), Kto si bez viny... (1963, Dimitrij Plichta), Nylonovy mesiac (1965, Eduard Greéner),
Panna zdzracnica (1966, Stefan Uher), Drak sa vracia (1967, Eduard Greéner) a mnoZstvo
d’alsich. Za povSimnutie stoji aj ocenenie Zeljenkovej hudby k filmu Drak sa vracia cenou
IGRIC v roku 1968. Z elektroakustickych kompozicii vznikli v 60. rokoch este Stidia 0,2
(1962), Studia 0,3 (1962).*° Skladatela podnietila aj hudba z baletu Romeo a Julia od
Prokofieva a tak v roku 1961 skomponoval neoklasicisticki Symfoniu ¢. 2 in C.>° Inspiracia
novymi kompozi¢nymi technikami sa odzrkadlila v Zeljenkovom Slacikovom kvartete ¢. 1
(1963), kde pouzil aleatdrnu techniku ako jeden z prvych skladatel'ov na Slovensku.>! Partit(ira

obsahuje aj grafickd notaciu.

46 Premiéra skladby bola aZ v roku 1964. Vid’ Bubnas 2018: 287.

47 Martinakova-Rendekova 2008: 64.

48 Cseres 2018: 117.

49V tychto kompoziciach sa zrejme Zeljenka odvolava na Stockhausenove Elektronische Studien I, 11 (1953,
1954)

%0 Kajanova — Kolai 2012.

51 Aleatérnou technikou je spracovand iba druhd ¢ast’ Slagikového kvarteta. Vid’ Radulova 2006: 119.
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Exponovanie clustrov a vyuzivanie novych sonoristickych efektov najdeme v symfonickej
skladbe Struktiry (1964) a Metamorphoses XV (1964).52 Vo vokalno-intrumentalnych
skladbach ako Hudba pre zbor a orchester (1965), Zaklinadla (1968) pouziva rozne moznosti
vyuzitia T'udského hlasu — Sepot, smiech, vykriky, pla¢.>® Zeljenka experimentuje nielen so
zvukom, ale pracuje aj s réznymi rytmickymi Struktarami. To viedlo k vzniku vyznamnych
skladieb ako Hry pre 13 spevakov hrajtcich na bicie nastroje>(1968-69), Polymetricka hudba
pre Styri slacikové kvinteta (1970).% Po ukondeni svojho pdsobenia v Ceskoslovenskom
rozhlase sa stal Zeljenka v roku 1968 predsedom sekcie skladatelov Zvézu slovenskych
skladatel'ov.

Ako uz bolo naértnuté v predoslej kapitole, po tvorivych 60. rokoch plnych rozkvetu
anovych moznosti prezentovat’ vlastnu tvorbu, prisli 70. roky, ktoré znamenali pre Zeljenku
odchod do ustrania. Komponovaniu sa venoval aj nad’alej, avSak nie v Bratislave, ale na svojej
chate v Harmonii pri Modre. ,,Po vyliceni zo Zvizu skladatel'ov som odiSiel do Harmoénie, kde
som travil vac§inu Casu. V hudbe a prirode som hl'adal odpovede na mnoho otazok. (...)
Vyhybal som sa l'ud'om, aby sa oni nemuseli vyhybat mne. Praca mi osladila trpkost
skusenosti, literatdra s prirodou odhalila dimenzie, v ktorych trpkost’ zaujala spravne miesto
V hierarchii storoéi i l'udského Zivota. Hrajuc si nové a nové nevnimal som, Ze nie som hrany*.>®
Zeljenkova tvorba aj napriek okolnostiam intenzivne narasta a svoje skladby z tohto jeho
,,vyhnanstva“ oznacuje ako ,,3uplikova tvorba“.>’ Este pred vylu¢enim zo Zvizu skomponoval
hudbu k zndmym filmom ako Keby som mal pusku (1971, Stefan Uher), Mrtve oci (1971,
Eduard Grecner), Priehrstie vzdychov (1971, Juraj Svoboda), pre rozhlas Dobroslav Chrobak:
Drak sa vracia (1972, Mikulas Bugar). V d’alsich rokoch pisal najmé skladby inspirované
zahraniénym, ale i slovenskym folklérom, ako napr. kantata Spievatr? (1973-74), skladby
Vajano pre miesany zbor (1972), Dve svadobné piesne (1974), Dunaju hlboky (1974), Valaské
koledy (1975), Uspavanky (1976), Musica slovaca (1975) a mnozstvo d’alich. V priebehu tohto
obdobia sa krystalizuje aj skladatel'ovo komponovanie na zaklade tzv. bunkového principu,
ktorého paralelu videl v biologii a fyzike. Podrobnejsie je tento princip demonstrovany aj
v analyze Osviencimu, kde sa nachadza uz zarodok tohto Zeljenkovho kompozi¢ného prvku.

Skladby skomponované na zéklade tohto principu su napr. Elégia pre sldcikové ndstroje

52 Zrejmy rekurz na Structures I, 11 (1952, 1961) Pierra Bouleza ¢i Metamorphoses nocturnes (1953-54) Gyorgy
Ligetiho.

53 Martinakova-Rendekova 2008: 65.

5 Skladba odznela aj v ramci festivalu ISCM v roku 1970 v Bazileji. Vid' Adamg&iak 2018: 19.

%5V roku 1972 mala premiéru na festivale ISCM v Grazi. Vid’ Bubnas 2018: 295.

% Zeljenka 2018: 93.

57 Godar 2018: 310.
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a solové husle (1973), Sondta pre klavir ¢. 2 (1974), Koncert pre husle a slacikovy orchester
(1974).58

Situacia sa pre Zeljenku zacala zlepSovat’ koncom 70. rokov. Na zaklade existenénych
problémov Ziadal o pomoc vtedajsiecho ministra kultry Miroslava Valka,>® ktory napokon
odvolal zakaz verejnej produkcie Zeljenkovych skladieb.®® Po tomto omilosteni sa Zeljenka
presuva naspit’ do Bratislavy a stdva sa opit’ ¢lenom Zvizu slovenskych skladatel'ov (1977).5!
Po jeho névrate dostava v roku 1978 objednavku z Prahy na balet Hrdina.

Na zaciatku 80. rokov popri zavaznejsich kompoziciach, akou bola kantata Slovo pre
recitdtora, miesany zbor a orchester (1980), vznikaju aj zanrovo kontrastnejsie skladby ako Tri
monolégy pre sélové violoncelo (1980), Capriccio pre klavir (1982), Zart pre detsky zbor
(1983), Koncert pre klarinet a orchester (1984), Poéma pre s6lové husle (1988) a iné. Na konci
80. rokov zacala narastat’ Zeljenkova angazovanost’ v spolo¢enskom diani. V rokoch 1985-
1996 posobil ako externy pedagdg na VSMU v Bratislave, bol dramaturgom festivalu Nova
slovenska hudba v priebehu rokov 1987-89, ako predseda Slovenského ochranného zvézu
autorského bol Zeljenka v rokoch 1988-89.52

Po neznej revolucii stal Zeljenka pri zrode medzinarodného festivalu hudby 20. storocia
Melos-Etos (1990), ktorému predsedal dva roky. Od 90. rokoch sa skladatel’ opit’ vracia k préci
s polymetriou, ktort roznymi spésobmi rozvija a tak vznikaju jeho skladby ako Polymetria II.
(1992-93) a Polymetria I1l. (1995). Obidve skladby sU pre pocitatom riadeny syntetizator.
Zeljenka v priebehu 90. rokov opust'a komponovanie filmovej hudby a zameriava sa najmé na
tvorbu sélovych, komornych a vokalno-instrumentalnych skladieb. V oblasti inStrumentacie
prepaja rozne farebné kombindcie nastrojov, ako napr. v skladbach Marecania pre flautu a bicie
nastroje (1991), Hry pre Biancu pre klavir a styri bongd (1992), ¢i Sourire pre sopran, klarinet,
tri tomtomy, tri bonga avibrafon (1995). Svoju vokalno-instrumentalnu tvorbu prepaja
aj s duchovnou tematikou, v nasledku ¢oho vznikajt skladby — Missa serena (1995), Psalmus
84 (1997), Benedictus es, Domine (1999), oratérium Syn cloveka, slovenské pasie (1992-1993).
Z poslednych skladatel'ovych opernych diel vznikli v tomto obdobi diela Bdtorycka (1994) a
Posledné dni Velkej Moravy (1996). Svoju komornuU tvorbu obohacuje o Slacikové kvartetd ¢.
7-14, ktoré komponoval v priebehu rokov 1991-2006, Klavirne kvinteta ¢. 3-5 (1998-2000)

%8 Martinakovéa-Rendekova 2008: 66.

% Miroslav Valek (1927-1991) — slovensky basnik, publicista, politik. V' roku 1969 sa stal ministrom kultdry
SR. Zeljenka zhudobnil jeho béasnickud zbierku Slovo (1976)

80 Zeljenka 2018: 94.

61 Jurik 2018: 107.

b2 Kajanova — Kolaf 2012.
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a mnoho d’alsich skladieb pre komorné zoskupenia. Z 90. rokov pochadza aj velky pocet diel
pre solovy Klavir a pre slacikové nastroje. V d’alSej etape svojej tvorby sa venoval najméa
komunikacii prevazne so slovenskymi interpretmi, pre ktorych komponoval. V jeho tvorbe
zaCali dominovat najmd klasické formové utvary, ako napr. klavirne a huslové sonaty,
symfonie, concertina. Zeljenka ziskal mnozstvo domacich, ale i zahraniénych oceneni za svoju
tvorbu a jeho diela st zaradzované do koncertného repertodru nielen na Slovensku, ale aj
v zahrani¢i. Na otazku, aky je vlastne zmysel umeleckej tvorby v skladatelovom Zivote,
odpovedal nasledovne: ,.(...) Umelecké dielo je vyjadrenim ¢loveka o jeho neschopnosti zit’ vo
vel’kom skutoénom realnom zivote, je optimalnou nahradou, je terénom, v ktorom nezabludim.

Je svetom, ktory dovoluje vyhravat pravde, hoci sa zd4 slabsia, dovol'uje nastolit’ poriadok®.5®

83 Zeljenka 2018: 85.
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3 Kantatova tvorba na Slovensku v 50. — 60. rokoch 20. storo¢ia

Vokalna hudba na Slovensku v 50. rokoch bola uzko spojend so socialistickym realizmom.
Kantatova tvorba skladatel'ov bola priestorom pre prejavenie stranickosti a ideovosti danej
doby. V roku 1948 sa na Slovensku dostava k moci komunisticka strana. V tomto obdobi
vznikali r6zne oslavné kantaty na socialistické témy ¢i predstavitel'ov politického zivota, ako
napr. kantaty Jana Cikkera — Zdravica Stalinovi (1949), Simona Jurovského — Kantéta
o0 Gottwaldovi (1950), Andreja Ocenasa — Spev o komunistickej strane Slovenska (1950),
Ladislava Holoubka — Gottwaldovou cestou (1953), Siavny, velky Stalin (1953). ,,Cela skupina
skladatel'ov nastupujucej povojnovej generacie sa podvolovala tomuto trendu, v podstate ani
nemala iné vychodisko. Treba vSak priznat’, Ze vznikol aj cely rad hodnotnych skladieb Gspesne
uvadzanych aj za hranicami“.5 Daldimi ¢asto pouzivanymi nametmi v kantatach bolo
Slovenské narodné povstanie a idea slobody. Skladby inSpirované touto tematikou su napr.
Povstanie od Jozefa Gresaka (1959), Cikkerov Povstalecky pochod (1944, Uprava 1953), alebo
Holubica pokoja od Jana Zimmera (1960).

K ocisteniu kantaty od ndnosov poklonkovania sa rezimu ako prvy prispel prave Ilja
Zeljenka, ktory vnej videl priestor vyjadrit sa K ovela nalichavejsim témam.%® Mlada
skladatel'skd generdcia na cCele so Zeljenkom mala zaujem realizovat’ vlastné predstavy
0 modernej hudbe, nechcela byt podriadena estetike socialistického realizmu. To vSak vtedajSia
politicka moc nepriptstala, a tak dochddzalo k cenzlre a k permanentnému zdkazu uvadzania
diel skladatel'ov.%® V pripade Zeljenku sa jednalo o zékaz predvedenia Klavirneho kvinteta ¢. 2
a Osviencimu. Situacia sa zacala v domacom hudobnom prostredi zlepSovat’ az v priebehu 60.
rokoch.

Zeljenkov Osviencim inSpiroval aj Ivana HruSovského v prepojeni tradi¢nych prvkov
S nov§imi prostriedkami, ktoré prenikali medzi slovenski hudobnu avantgardu, ¢o viedlo
k vzniku HruSovského kantatovej trilogii Proti smrti s castami Hirosima, Biela breza, sestra
moja a Sen o ¢loveku (1961-1965).57

84 Mednansky 2015: 42.

8 Chalupka 2001: 21.

8 Oremusova 2006: 104-105.

57 Martinakova-Rendekova 2007: 60-61.
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4 llja Zeljenka: Kantata Osviencim

4.1 Spojenie basne a hudby

V roku 1959 zacal Zeljenka komponovat’ svoju jednocastova kantatu Osviencim®® pre miesany
zbor, dvoch recitatorov a velky orchester s pouzitim reproduktorov,®® na text basne Mikulasa
Kovaéa’™ Osviencim (1960, basnicka zbierka Zem pod nohami). Spésobom, akym basefi na
skladatel’a zapdsobila, opisuje nasledovne: ,,I8lo o basef, ktora sa mi nesmierne pacila prave
preto, Ze sa dotykala strasnej témy a pritom spdsobom alebo z pohl'adu nahodného navstevnika
osvien¢imského muzea. Bola to pre mia poézia, ktorej sila a patos neboli v slovach, vo verSoch,
ale v téme*“.”! Béseii je stvarnenim osudov I'udi umucéenych v koncentraénom tabore pocas
druhej svetovej vojny. Zeljenkova kantata predstavovala urcity druh protestu voci doterajsej
kantatovej tvorbe. Chcel dokazat, ze kantata nemusi mat’ iba oslavné a prilezitostné témy, ale
Ze si zasluhuje ovel’a hlbsie, humannejSie namety. Takym bola i basenn Osviencim, ktorej obsah
chcel hudobnymi prostriedkami naplnit. Skladatelovym zamerom nebolo text spievat, ale
hovorit' (nie recitovat)). Jeho predstava bol monotonny hlas, z toho dévodu je aj presne
rytmizovany. ,, Text basne sa stal osou tektonického rozvrhu, Zeljenka ho prebral doslovne,
reSpektoval v zdujme uzavretého hudobného obluka aj trojdielnu stavbu basne (o bolo v stlade
s jeho afinitou K trojdielnej reprizovej hudobnej forme uz od $tudentskych kompozicii)“.”
Tradicia kantaty v slovenskej hudbe spocivala prevazne v pouzivani spievanych so6l
a zborovych tutti. Zeljenka vSak toto pravidlo optsta. Pre skladatela je dolezita sémanticka
stranka textu. Chce zachovat’ neporusSitelnost’ basnického textu, ato tak, Zze ho ur¢il dvom
recitatorom. Rozdelil svet zivych a mftvych pomocou reproduktorov a mikrofénov. Mftvi
Sepkaju a zivi to celé komentujti — recitator, zbor a orchester. V strednom diele kantaty — hlas
mftvych zo zahrobia — pouzil reproduktory ,,nielen ako zosilfiova¢e zborom deklamovaného
slova, ale aj ako ¢initel’ spriestornenia zvuku a plastickejsej vyrazovej rezonancie“.”® V notovej

partitdre z roku 1967 je zaznaceny presny plan umiestenia reproduktorov (obr. 1).

% Nazov je uvedeny podl'a mesta v sti¢asnom slovenskom kodifikovanom tvare.

8V skladatel'ovom rukopise je uvedeny nazov kantaty Oswieczym. Skladba pre velky orchester, sbor a recitaciu
(s pouzitim rozhlasovych reproduktorov priestorove rozmiestnenych).

0 Mikulas Kovag (1934-1992) — slovensky spisovatel’, predstavitel’ modernej slovenskej poézie

1 Slaba 2018: 64.

72 Chalupka 2001: 22.

8 Tamtiez: 22.
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Poznamky:

Obaja recitatori a sbor hlasov (asi 12 élenny), v partitire oznadeny ,,voci*, sa reprodukuji elektronickym zariadenim. Sbor Sepka
text velmi blizko do mikrofénov. Hlas II. recitdtora méze byt upraveny echom.

Reproduktory je najvhodnejfie umiestnit oproti orchestru (pozri planok).

II. recitétor a sbor hlasov ma byf umiestneny mimo scény.
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II. recititor a hlasy (,,voci®) mimo scény.

Obr. 1: PIan rozmiestnenia scény

4.2 Premiéra kantaty

Premiéra kantaty, dopisanej v roku 1960, bola v podobe rozhlasovej nahravky uskuto¢nena
v Ceskoslovenskom rozhlase v Prahe az v roku 1964. Text recitoval Otomar Korbelaf,™
orchester a zbor Cs. rozhlasu v Prahe dirigoval Josef Hrn¢it.”® Zeljenka po dopisani skladby
musel Celit’ zakazu, ktory sa s Osviencimom stretol. Vel'ky rozruch uz sposobilo jeho Klavirne
kvinteto ¢. 2 (1958), predstavujlice prvotinu v slovenskej hudbe komponovanu atonélne.
Zeljenka touto skladbou inklinuje k post-webernovskym orientdciam, ktoré nemohli byt
akceptované v obdobi socialistického realizmu. Vtedajsia socialisticka kritika sa stavala
odmietavo k celému vyvoju hudby od impresionizmu az po sucasnych skladatel'ov. Zeljenka
pokracoval v tejto hudobnej reci aj pri Osviencime. ,, (...) a pre¢o som si zvolil jej hudobnt re¢?
Nuz, zvolil som si ju, vtedy po 2. klavirnom kvintete som bol v nej doma a zdalo sa mi, Ze
Osvien¢im je najlepsi terén na to, aby som znovu pouzil tie intervaly, ktoré som pouzival aj
v Kvintete. (...) Myslel som si, ved to je nieco, o ¢om sa moze pisat’, o Com treba pisat’ — to
vietko bolo, to je fakt anerozumiem preo k tomu zikazu doslo“.”® Nasledoval takmer
péatroc¢ny zakaz uvedenia Osviencimu. Podobne ako aj pri Kvintete, mal Zeljenka pri prevedeni
diela komplikécie s interpretmi, ktori neboli zvyknuti na takyto druh hudby. Pri Osviencime to
bol aj dirigentsky problém. Povodne bol skladatelom osloveny slovensky dirigent Ladislav
Slovak.”” Ten v8ak ponuku odmietol, pretoZe bol presvedéeny o tom, Ze by kantata nemala byt

predvedend. Prvé koncertné uvedenie Osviencimu na Slovensku bolo 29. aprila 1965

4 Otomar Korbelar (1899-1976) — ¢esky hudobnik a herec

75 Josef Hrngit (1924-2014) — Cesky dirigent, muzikoldg, dlhoro&ny dirigent Symfonického orchestra
Ceskoslovenského rozhlasu

6 Godar 2018: 248.

" Ladislav Slovak (1919-1999) — slovensky dirigent, interpret diel slovenskych skladatel'ov, oceneny titulom
Néarodny umelec
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v Koncertnej sieni Slovenskej filharmonie v Bratislave.’® Interpretmi basne bol narodny umelec
Jalius Pantik™ a Peter Jezny.®® Pod taktovkou dirigenta Ludovita Rajtera®® sa predstavil
Slovensky filharmonicky zbor a Slovenska filharmdnia. V tom istom roku vystipila Slovenska
filharmonia pod rovnakym vedenim prvykrat na VarSavskej jeseni, kde uviedla aj Zeljenkov
Osviencim. Skladba sa umiestnila v roku 1965 aj na medzinarodnej skladatel'skej sttazi
UNESCO.82 Zeljenkov rukopis Osviencimu je ulozeny v Archive hudobného fondu

v Bratislave.

8 Bubnas 2018: 287.

78 Jalius Pantik (1922-2002) — slovensky herec, interpret aj Zeljenkovej skladby Slovo (1980)

80 peter Jezny (1943-2010) — divadelny, televizny, rozhlasovy herec a rezisér

81 Ludovit Rajter (1906-2000) — slovensky dirigent, skladatel’ a pedagdg, 1. dirigentom Slov. filharménie
82 Mednansky 2015: 48.
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4.3 Analyza kantaty Osviencim

Kantata predstavuje jednocastovy celok, ktory vykazuje z hl'adiska hudobnej formy néznaky
trojdielnosti. Schematicky mozeme formu zaznacit ako A-B-A’. Velky diel Aje
najrozsiahlejsi, ma dizku 222 taktov. Kratsi diel B trva 88 taktov adiel A~ 109 taktov.
V jednotlivych dieloch sa nachadzaju vyrazne kontrastné bloky hudby.

Melodika kantaty ma tendenciu vychadzat’ z dvanast'tonovej $kaly, ale neuplatiiuje sa
v nej prisna dodekafonicka rada. Zeljenka ju vyuziva vel'mi svojsky. ,,Nikdy som netvrdil, ze
by som bol v tomto smere nejaky fundamentalista; vedel som, ze s tymi tonmi vlastne nerobim
to, o sa ma s nimi robit’, ale to, o chcem ja“.8® Napadnym pre kompoziciu je prepajanie
kontrastov. Na jednej strane dominujd melodické Useky, na strane druhej si miesta bohaté na
dizonanciu, otvorenost’ fraz. Nositel'mi kantabilnej témy v priebehu celej skladby su najmé
flauta a husle. Zarodok tejto témy sa objavuje uz v Uvodnych taktoch. Flauta, pikola a husle
postupuju v imitécii, ktora sa v priebehu skladby medzi hlasmi ¢asto vyskytuje. Velky diel A
za¢ina vo fortissime celého orchestra (obr. 3). Ténovy material, s ktorym skladatel’ pracuje
v celej kantate, sa nachadza uz v prvych taktoch. Z hl'adiska vertikdlneho priebehu, zneju
stzvuky ténov vystavané na principe polytonality, ktord nésledne vyusti do 12-ténovych
chromatickych clustrov. Jednotlivé hlasy sa horizontalne pohybuju prevazne sekundovymi
krokmi, vo vrchnych hlasoch je vidiet’ véacsie intervalové skoky (obr. 2). Skladba zacina v 3/4

takte, ¢asto Sa meniaci na 2/4 takt.

Obr. 2: Redukciat. 1-5

8 Godar 2018: 245.
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Po expresivnom uvode vstupuji do popredia ladené idiofony (vibrafon, Celesta, xylofén)
a klavir. Nastava pokojnej$ia atmosféra dotvarana osobitou farebnost'ou tychto nastrojov (od t.
14-25). V 19. takte nastupuje flautova téma. Objavuje sa v celej skladbe v réznych podobéach.
Téma ma oblukovy charakter, obsahuje aj ,,spevné* intervaly — sekundy, tercie. Kontrastnou
k tejto téme je vrstva polyrytmickych ostinat, ktoré su bitonalne a nepravidelné. Tretiu vrstvu
tvoria figury sul ponticello v sla¢ikoch. Na danom tuseku je vidiet Zeljenkovu obl'ubu
v opakovani modelov, ¢o je vrozpore sdodekafonickou radou. Vo vertikalnom i
horizontalnom smere nie je dodrzana neopakovatel'nost’ tonov, a taktiez nie je vyuzita cela rada
dodekafonie (obr. 4).
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Obr. 4:t. 17-22
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Pokojnejsia atmosféra je ukoncena kontrastnou medzivetou — Molto marcato vo fortissime
v slacikovej sekcii (od t. 26). Zeljenka tu uvadza nové rytmické modely. V celej kantéte je
melodia nositelom zmien v expresivite. V Usekoch, v ktorych prevlada nervozita, napatie, su
pouzivané vacsie intervalové skoky, useCnost, synkopicky rytmus. Z vacSich intervalovych

skokov prevladaju velké septimy a malé nony (obr. 5).

Molto marcate
5 MNP -
By

B — e ————
TaI s £ : 4
___‘L—,—.“h.—”{/'. = qiv - l,l&,—. E&h‘x
V. 7 B—
- 4 —— i ’TT——l——gt;D '_: wF-_:
- & et} = : -
‘ 3% i ' e
Do bahs . |
i ? e mTTR s by .'m = =it <, 1= %: F=c
: S 7 =K I~

Obr. 5: t. 23-33

Po ukonceni medzivety, v ktorej prevladali dizonancie, nastupuje rdzna priprava kantabilnej
témy. Tento diel za¢ina v 40. takte — Molto espressivo e crescendo. Dochadza k postupnému
navrstvovaniu sekund v jednotlivych hlasoch a dynamickej gradacii. Opéat’ tu mozeme vidiet
imitaciu medzi dychovymi drevenymi néstrojmi a huslami. Po uvolneni gradacie nastupuje
kantabilna téma v podani flauty. Po odzneni témy je kratka medziveta, v ktorej Zeljenka pracuje
s farebnost’'ou nastrojov. Objavuju sa tu glissanda, con sordino, prés de la table u harfy. Od 66.
taktu I. recitator zacina prednasat’ basnicky text. Skladatel’ redukuje instrumentalny mnohohlas
na ostinatny sprievod a 6-tonové clustrové bloky v slacikovej sekcii, ktoré naznakovito

pouzival uz predtym. Sul ponticello u sla¢ikov vytvara dojem Sumu (obr. 6).
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Na miestach kde stichne recitator, vystapi do popredia inStrumentalna zlozka. V 71. takte
nastupuje v imitécii pikola a husle, v d’alsom takte sa pridaju ostatné dychové drevené nastroje.
Kantabilna téma, tentoraz v sélovych husliach, zac¢ina od 74. taktu. Lyrickd atmosféra
pokraduje, tému prevezme v d’alsich taktoch flauta s klarinetom. Dalsie kontrastné vrstvenie
zacina od 96. taktu. Ku kantabilnej, pravidelnej melddii zaznieva polyrytmicka vrstva
v idiofénoch, harfe av klaviri. Skladatel tu pracuje sopakovanim ténov astzv.
,horizontdlnym zahustovanim® (obr. 7). Zeljenka tento proces ,zahustovania“ opisuje
nasledovne: ,,Prvok postupného spomal’ovania (alebo naopak) na kratkom ¢asovom tseku ma
V hudbe funkciu zmenSovania alebo stupfiovania napétia. (...) Celkova reguldcia horizontalne;j
hustoty, jej vhodné striedanie na zaklade symetrie a asymetrie prispieva d’als$im rozmerom
informacie“.3* Kaskadovity postup jednotlivych hlasov teda vytvara dojem postupného

spomal’ovania.
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Obr. 7: t. 96-104

8 Zeljenka 2018: 139.
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Po umiknuti recitatora vystdpi do popredia zbor, konkrétne len Zenské hlasy, opakujlce slova
recitatora ,,Zlaté vlasy a cerveny motyl*. Zbor sprevadza kantabilna téma v husliach (od t. 103),
nésledne v klarinete. Hlasy nastupuju postupne, najskér soprany v sekundovych krokoch (d-
cis-d-es) a potom alty (b-a-g-fis). Tieto modely ténov postupujuce v sekundovych krokoch,
nazyva skladatel’ ,,bunkou organizmu hudby*. Ide o modalne vytvoreny princip obsahujuci
kombinacie velkych a malych sekdnd. Bunka sa moze rozne varirovat’, napr. transponovat,
rozSirovat’, moze sa menit’ sled tonov a iné. NajcastejSie sa v skladatel'ovych dielach vyskytuje
model zloZeny zo $tyroch tonov.® Zeljenka tento svoj kompoziény princip plne rozvinul vo
svojich skladbach v 70. rokoch. V rozsirenej a vo variovanej podobe s nim pracoval stale.

V Osviencime sa tieto linie nachadzaju v slacikovej sekcii, ale Castejsie v zbore (obr. 8).
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Obr. 8: Bunkova zostava, t. 101-110

85 Martinakova-Rendekova 2008: 66.
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Plnost’ v§etkych hlasov zboru zaznie az v 115. takte. Zo zaciatku hlasy spievaji opakované
slova basne, neskdr dojde k nivelizacii slova a zbor, okrem 1. sopranov, spieva len na
samohlasku ,,a“. Proces dekonstrukcie re¢i az k fonémam bol velmi rozsireny v tvorbe
skladatel'ov tej doby. Vyskytuje sa vo vokalnych kompoziciach, ako napr. v Nouvelles
Aventures od Ligetiho ¢i v Nonovej kantate Il canto sospeso.

Od 128. taktu zacina in$trumentalna medziveta, v ktorej opat’ zaznieva Usek kantabilnej
témy v imitacii flauty a klarinetu. Na zaciatku druhe;j strofy basne v 150. takte moézeme vidiet’
ndznak punktualistickych $truktur. ,,(...) Zeljenka siahol aj po u¢innom umocneni recitovaného
textu redukovanim inStrumentdlneho mnohohlasu a zvukovej masivnosti do krehkej,
webernovsky ,odhmotnenej* faktary, kde utrzky suvislejSej melodiky zastupuju izolované

intervaly a tony* .26 (obr. 9).
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Obr. 9: t. 150-155

8 Chalupka 2001: 22.
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Kontrastnou k tejto punktualistickej fakture je téma sélovych husli vo vyssich polohach (t. 158—
168). Prvykrét sa tato kantabilna téma objavuje v konfrontacii s vokalnou zlozkou. Tento
suvisly melodicky utvar posobi zmieriujucim, takmer upokojujucim dojmom voci slovam
pritomné v texte. Recitator tu predstavuje mena jednotlivych vdziiov odstdenych na smrt

a miesto odkial’ pochadzaja (obr. 10).

]
Recit. sl = P i x =
f : £ = == — _—— 1 =
pa - pie - o - w:
made  of  pa = par: P L E
senza sord, _—t T - /‘F'_;.:_._-—‘

W1 sole I 1 i — 3
. 1 _w—_ 1
mf espr.

3 Lo - -
Recit.solo ¥ = ¥ s+ B & e f F 1 —
| ¥ e s S T —— =
Bu-da-pest Svo-bo-da Ji-‘i, 0-lo-mouc.
8u-da - pest. Svo-bo-da Vi~ ri, 0~ lo-moue.
£E_F —5de gl pen . GE
Yi.1. solo ll T ‘i - 1 ;L 2 ‘[.r.
\I; ’L ____:1
R | I w w g fom == =
b == — T ¥ ¥ I - -
Piarre —_ For-taine, Mar - sgile
Peme _ _ fam - Faind, _ Mo . ol
N P IR Ces
— N:| N .
e £ be be o5 I
V.l gole — [ L —— ¥ X - R = —
’ .3.'_.’“,___ — = — e - 71 : E
T— ——

Obr. 10: t. 156-168

Po skonéeni druhej strofy basne nasleduje orchestralna medziveta vystavana z troch vrstiev (t.
173-184). Prva vrstva su figury slacikovych néstrojov s oznacenim marcato. Tie koresponduju
s tonovym materidlom druhej vrstvy, ktor( tvoria dychové drevené nastroje s oznacenim
cantabile con passione. Obidve vrstvy maju vyrazny charakter a obsahuju prevazne dizonantné
intervaly ako malé sekundy a septimy. Tretiu vrstvu predstavuje vertikalna $truktara dychovych
plechovych néstrojov, ktora ma staticke;jsi, harmonicky charakter.

Solo recitatora nastupuje v 184. takte rovnakymi slovami ako v predchadzajucich dvoch
strofach. Od 191. taktu sa pripajaju soprany. Opét sa tu vyskytuje nivelizacia slova spievanim
na samohlasku ,,a*. Vzlykavy sopranovy spev postupuje sekundovymi krokmi v pianissime.
Kontrastom Kk spievanej zlozke st markantné vsuvky sekundovych modelov v jednotlivych
nastrojovych sekciach. Postupnu dynamicku gradaciu podporuju stipajlce a klesajuce figury

Vv rdznych nastrojoch, ¢asto v dizonantnych intervaloch (obr. 11).
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Atmosféru hrozy skladatel’ dopina aj glissandami v sekcii dychovych plechovych néstrojov.
Vsetky hlasy zboru sa pridavaju az v 208. takte. Vyvrcholenie do fortissima je nielen v orchestri
a Vv zbore, ale i v bolestnej otazke na konci tretej strofy basne. Do tohto prostredia naplneného
smatkom kontrastne vstupuje kantabilna téma molto espressivo Vv imitacii dychovych
drevenych nastrojoch, husli a viol (od t. 210). V 214. takte nastane zlom, po ktorom za¢ina
opétovna orchestralna gradécia, ktoré vyvrcholi v 220. takte, kde zbor zopakuje posledné slovo
tretej strofy: ,,.Beznohi. Priblizne v tomto mieste mdzeme oznacit’ koniec velkého dielu A.
Nasleduje inStrumentalna medzihra.

Jadrom Zeljenkovej kantaty Osviencim je stredny diel, ¢ize velky diel B (od t. 223).
Najputavej$im prvkom partitiry je mnohohlasny Sepot zboru umocneny reproduktormi, ktory
zosililuje aj text recitatora. ,,ISlo mi hlavne o navodenie vyraznejsej ,zahrobnej‘ atmosféry.
Stredna cast’ basne, a teda aj skladby, obsahuje rozpravanie mitvych vaziov, v ktorom licia
svoj odchod zo Zivota“.®” Tento tisek zadina reprodukovanou echovou recitaciou. Text je

zvereny Il. recitatorovi. V rukopise je hlas oznaceny ako ,,S6lo s echom*, vo vydanej partiture

87 Godar 2018: 9.
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(1967) ako ,,Recitatori I1«. ,,Hlasy (reprodukcia)“ oznacené v rukopise, s Vv partitire znacené

ako ,,Voci“ (obr. 12, 13). Reprodukované hlasy oznacuje Zeljenka ako druhy zbor v skladbe.
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Obr. 13: Partitdra, t. 230-232

Sepot zboru je sprevadzany clustrovymi polyrytmickymi blokmi v sla¢ikoch. V 243. takte sa
nachadza 10-ténovy cluster, uskuto¢novany réznymi spdsobmi hry — flautato, naturale, sul
ponticello, con sordino naturale, con sordino, flautato (obr. 14). Dalsi 6-ténovy clustrovy blok

sa objavuje aj v 249. takte (obr. 15).
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Obr. 14: t. 243-244 Obr. 15: t. 249-250

V Zeljenkovej kantate prechadza text réznymi obmenami. Od rytmizovaného bésnického textu
recitatora, cez nivelizaciu slova az k mnohohlasnému zborovému Sepotu. ,,Tu vrcholi
skladatel'ova invenc¢nost’ v nachadzani (po prvykrat v slovenskej hudbe) nekonvenéného
rieSenia vztahu slova ahudby vo vokalno-instrumentalnej kompozicii, ktoré priblizilo
Osvienc¢im k tym tendenciam eurdpskej avantgardnej hudby 50. rokov, ktoré rozmanitym
sposobom vyuzitia l'udského hlasu dosahovali novu farebnost a expresivne polohy*.%8 Pubomir
Chalupka d’alej poukazuje na skreslenost’ vyznamu slov pocas $epkania a recitacie textu, ¢o
vedie az k nezrozumitelnosti. Podla Chalupku zahmlievané slovd v zbore a zretelny
recitatorsky prednes predstavuje spojitost’ skuto¢nosti a iluzie, zivota a smrti. Roman Berger
naopak vo svojej polemike o Osviencime z roku 1964 negativne reaguje na pouzitie Sepotu
v strede kantaty. Ddévody svojej kritiky opisuje nasledovne: ,,(...) realizacia tohto Gseku
vyvolava Casto deziluziu: Sepot je primalo zrozumitel'ny, aby bolo mozné sledovat’ text, a aj
hudobne je primalo diferencovany, aby mohol dlhsie zvukovo fascinovat™.8® Podobnej kritike
zo strany Stockhausena ¢elila aj kantata Luigiho Nona Il canto sospeso. Stockhausen v nej ostro
kritizoval fragmentarizaciu textu, ktorou doslo k nezrozumitel'nosti a vyznam slov tak ustupil
do Uzadia.*

Sepot hlasov je ukonéeny v 251. takte. Podl'a notovej partitiry nastupuje realny zbor

v 252. takte oznaeny ako ,,Coro*. Text je i nad’alej prednasany Il. recitdtorom (obr. 16).

8 Chalupka 2001: 23.
8 Berger 1964: 230.
% Nielinger-Vakil 2015: 27.
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V Zeljenkovom rukopise je viak odlisny zapis. Usek Sepkajuceho zboru, oznaleny ako
»Hlasy”, kon¢i vrovnakom mieste ako v partitre. Po tomto Useku pokracuje zbor

s reprodukciou (obr. 17). Reélny zbor je v rukopise zaznaceny az v 262. takte (obr. 18).
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Obr. 17: Rukopis, t. 249-252
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Obr. 18: Rukopis, t. 261-264

Usek recitovany I1. recitatorom, v rukopise oznaceny ako ,,S6lo s echom®, je ukonéeny v 253.
takte. Od 256. taktu opat’ za¢ina basen prednasat’ I. recitator, v rukopise oznaceny ako ,,Reélny

recitator. Razne slova st najskor expresivne podporené kantabilnou témou pikoly opéat’
Vv imitacii s husl'ami.
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V dalSich taktoch pracuje skladatel’ s farebnostou dychovych plechovych nastrojov
a zborového spevu. Zeljenka pouziva aj unisonové glissanda evokujuce atmosféru hrézy, napr.

v t. 269 (obr. 19). Pocit strachu je zvyrazneny aj clustrovymi suzvukmi v ostatnych hlasoch.
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Obr. 19: t. 269-270

Po expresivnej medzivete nastupuje kontrastny Usek (od t. 277). Skladatel’ tu opét’ pracuje
s polyrytmikou a s horizontalnym zahustovanim tonov. K polyrytmickému bloku v slacikoch
sa v 279. takte vynori hlas Il. recitatora, dopifiany kantabilnou témou flauty. Slova basne opét
prevezme |. recitator v 286. takte. Od 290. taktu sa pripaja zborovy Sepot postupujuci
kanonicky, dopiiany farebnostou dychovych drevenych nastrojov obohatent i 0 anglicky roh.
Do pokojnej atmosféry vstupuje v 296. takte kantabilna téma v sélovych husliach. V notovej
partitdre sa od 293. taktu striedaju linie obidvoch recitatorov (obr. 20). Text basne tak zostava
neporuseny, celistvy a pdsobi dojmom dialégu medzi recitatormi. V skladatel'ovom rukopise je
dany usek zaznaCeny odliSne. Text je prideleny stale 1. recitatorovi — ,,S6lo“ (obr. 21).
V nastrojovych sekciach je opét’ vidiet’ skladatel'ov zmysel v pouzity roznych spésobov hry,
ako napr. pizzicato, glissando, sul ponticello. Experimenty s roznymi hra¢skymi technikami
v rdmci témbrovej hudby boli v tej dobe pomerne bezne pouzivanou praxou. Ukazku putavého

slacikového témbru najdeme napr. v skladbe Anaklasis od Krzysztofa Pendereckého.
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Obr. 21: Rukopis, t. 293-296

Druhy diel kantaty kon¢i v 310. takte. Treti diel nastupuje kantabilnou témou v drevenych
dychovych néstrojoch, ktora je charakterovo podobna zaciatku. Predstavuje teda akysi druh
navratu. Mézeme ho oznacit’ ako vel’ky diel A". Slova basne postupuju v podani Il. recitatora
od 324. taktu rovnako ako aj v rukopise. Instrumentalny sprievod je zo zaciatku len v podobe
dlhych dizonantnych stizvukov, miestami preruseny ,,vykrikom* hudobného néstroja. Postupne
zaCina dynamicka gradacia, umocnend opit’ nahustovanim sekund v jednotlivych hlasoch,
ktora vyvrcholi do fortissima v 347. takte so slovami ,,na vase plecia, na vase hlavy*. Nachadza
sa tu vrchol celej skladby. Po uvolneni gradacie dochadza k vy¢isteniu faktury a nastupi
kantabilna téma flauty. Z atmosféry smutku sa vynori otazka: ,,4 kde zostali vase hlasy?*.
Nasledne pokracuje téma len v s6lovych husliach, postupne sa vytraca, znie len hlas recitatora

a nakoniec vety je general pauza (obr. 22).
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Obr. 22: t. 362-368

Z tohto prostredia ticha sa s povznasajucim dojmom opét’” vynori kantabilnd téma najskor
v sélovych husliach v piano pianissime a o dva takty neskér v imitéacii flauty. Postupne sa
pridaju aj ostatné slacikové nastroje (con sordino) a klarinet. Posledna strofa basne za¢ina
v 384. takte. Slova recitatora su sprevadzané melddiou soprénu a slac¢ikovymi nastrojmi,
z ktorych dominuje opit’ kantabilna téma v sélovych husliach (obr. 23). Usek vyvolava vel'mi
pokojnt az baladicku atmosféru. Cely znie vo vel'mi slabej dynamike. Postupne sa v pianissime
pripoja aj ostatné néastroje. Skladatel’ slova poslednej strofy mierne upravuje. Kovacov
Osviencim ma text poslednej strofy nasledovny: ,,Vtdk, ktory bol vtakom, ked’ sme boli mladi,
vtak, ktory bol skreklavym mdsom, ked’ sme hladom zomierali, vtak, ktory sa z nasej krvi napil,
spieva nasim hlasom.* Zeljenka nahradil vyznacené slovesa a zimena inym oznac¢enim: ,,Vtak,
ktory bol vtakom, ked ste boli mladi, vtak, ktory bol Skreklavym mdsom, ked ste hladom
zomierali, vtak, ktory sa vasej krvi napil, spieva vasim hlasom.* Skladatel’ sa teda stavia do role

pozorovatel’a obeti, z odstupu do nich nahliada. Kdezto autor basne je priamym ucastnikom

hrbézy tabora smrti.
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Obr. 23: t. 380-386
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Kantatu Osviencim uzatvara dvanasttonovy cluster v pianissime. Tony nastupuju postupne
v jednotlivych nastrojoch (obr. 24, 25).

NajpuatavejSou zlozkou Osviencimu, je popri melodicko-rytmickej zlozke, najma
sonoristika. Pozoruhodnymi pre posluchaca su rézne kombinacie hudobnych nastrojov,
doplnané aj farebnostou ladenych bicich nastrojov. Zeljenka rozmanitym spdsobom pracuje s
farebnost'ou T'udského hlasu, vyuziva aj reproduktory. V celej kantate sa neustéle vracia
kantabilna téma, tvori teda akusi ,,fixnu ideu®, stelesfiuje smutok a upokojuje obete hrézy.
Kontrasty k nej su vyjadrené tymi najprikrejSimi zvukovymi prostriedkami — dizonanciami,
clustrami, extrémnymi nastrojovymi polohami, dynamickymi vykyvmi, nespevnou zlozkou
recitatora. Na umocnenie pocitu strachu a tizkosti pouziva skladatel’ rdzne nastrojové spdsoby
hry — sul ponticello, glissanda, tremolo, col legno. Avsak najdolezitejSie poslanie diela sa
pokusil niekol’kymi verSami vyjadrit’ Peter Faltin: ,,Ale to vSetko by nezabezpecila dielu takd
ucinnost, s akou ono predstupuje pred posluchaca, ak by za nim nestala téma — zial’, vzdy
aktualna — a osobnost’ skladatela, ktory v mene velkej myslienky vytvoril dielo, ktorého sila
spo¢iva V jeho apelativnej u¢innosti .na ¢loveka, ktory zoc¢i-vo¢i nemu uvedomuje si odvratenu
tvar nasho stcasného dvadsatroéného dramatického a ozbrojeného mieru, uto¢i na jeho
l'udskost’ a I'ahostajnost’, vracia ¢loveka, hl'adiaceho cez prizmu svojej krutej minulosti sebe
samému, nuti ho zamysliet’ sa nad osudom svojim i tych druhych, nad svojou minulostou

i pritomnostou, nad svojim svedomim*.%

9 Faltin 1967: 3-4.
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4.4 Architektonické bloky kantaty

Nasledujuca tabulka €. 1 zobrazuje architektonické bloky kantaty. Zjavna je predovSetkym
pomerne tradi¢nd stavba hudobnej Struktiry, ktord je zalozend na kontrastnom razeni
tektonickych blokov. Napriklad v diely A instrumentalny blok (V.) je nasledne vystriedany
recitdtorovym prednesom s clustrovymi vrstvami a ostindtami, po ktorom kontrastne pride
kantabilny blok (VI.). Podobné Useky sa nachadzaju aj v diely A" — expresivne crescendo
vyvrcholi do fortissima (Il.), po ktorom nastane zlom, vy¢isti sa orchestralna faktira a opat
zacina kantabilny blok (III.). V diely B je inStrumentalny blok (I.) vystriedany vokalnym
zborovym Sepotom (IL.), aby potom mohla nastapit’ gradacia s orchestralnym tutti (111.).
Skladatel’ teda neustale pracuje s kontrastmi v skladbe, striedaji sa expresivne inStrumentalne

bloky s kantabilnymi, bloky recitatora s redukovanym mnohohlasom s blokmi orchestralneho

a zborového tutti.

A
t. 1-222 I.blok [t.1-14 Uvod, tutti orchester, fortissimo
Il. blok [t.14-18 | Medziveta, ostinata
Kontrastné vrstvenie: kantabilna téma+polyrytmika+sul
t. 19-25 | ponticello
I11. blok [t.26-28 | Kontrastna medziveta, vyrazny rytmus
t. 29-39 | Tutti orchester, glissanda, dizonancie
IV.blok [t.40-44 | Dynamickd gradécia, expresivnejsi nastup témy
t. 45-51 | Tutti orchester forte — nahust'ovanie sizvukov
Uvolnenie gradacie, flauta — kantabilna téma, slaciky —
t. 52-57 | sprievod
V. blok [t.57-65 |InStrumentalna medziveta
Recitator, redukcia in§trum. mnohohlasu, clustrové bloky,
t. 66-71 |ostinata
VI. blok |t. 71-88 Kantabilna téma, imitacia medzi nastrojmi
VILI.
blok t. 96- 103 | Kontrastné vrstvenie: kantabilnd téma+polyrytmika
t. 103-114 | Soprany+kantabilna téma, pokojna atmosféra
VIIL.
blok t. 115-120 | Plnost v§etkych hlasov zboru, orchester — forte
t. 120-128 | Ukoncenie recitatorovho textu
InStrumentalna medziveta, flautatklarinet imitacia —
IX. blok |t. 128-150 | kantabilna téma
t. 150-172 | 2. strofa basne, punktualistické Struktury, kantabilna téma
X. blok [t.173-184 | Kontrastné vrstvenie: sla¢iky+plechy+dreva
3. strofa basne, redukcia intrum. mnohohlasu — sekundové
XI. blok |t.184-198 [ modely
Narastajica dynamika, slaky+dychy — stpajuce a klesajlce
t. 199-210 | figury
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Tutti orchester+zbor — vyvrcholenie, fortissimo, ukoncenie

XI. blok [t.210-222 | dielu A
B
t. 223-310 I. blok |t. 223-230 | In§trumentalna medziveta
Il. blok [t. 230-253 Sepot zboru, 4. strofa basne, clustrové bloky
I11. blok [t. 254-269 | Crescendo, tutti orchester
IV. blok |t. 270-289 | 5. strofa basne, kantabilna téma
Sepot zboru, s6lové husle — kantabilna téma, ukoncenie dielu
V. blok |[t.290-310|B
A t. 311- Navrat kantabilnej témy, podobny charakter Gvodu, tutti
t. 311-419 I.blok [324 orchester
Il. blok [t. 324-339 | 6. strofa basne, pokojna atmosféra
t. 341-353 | Crescendo, vrchol skladby
I11. blok [t. 355-359 | Flauta — kantabilna téma
t. 368 General pauza
IV. blok |t. 369-419 | 7. strofa basne, s6lové husle+flauta+klarinet — kantabilna téma
Tab. 1
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5 Kantata Osvienc¢im v kontexte zahrani¢nej kantatovej tvorby 2.
pol. 20. storocia

.....

vysokoskolského studia. Z dévodu izolacie vtedajsej domacej hudobnej kultary od zapadnej
povojnovej avantgardy nebolo spociatku mozné praktické osvojovanie si kompozi¢nych
technik tychto predstavitel'ov. ,,(...) ostal nam iba zahrani¢ny rozhlas na nekvalitnych strednych
vinach. (...) nebolo vtedy magnetofénov, aby ho zachytili, bola iba pamat’. Takze moj prvy
kontakt s dielami Schonberga, Weberna, Berga bol iba posluchovy a neopieral sa o strukturalnu
analyzu“.% Zeljenka touto skutoénostou oddvodiiuje aj svoj volny vztah k dvanastim ténom.
V tomto prostredi inspiracii predstavitelmi Druhej viedenskej $koly vznikal aj Osviencim.
Predmetom zaujmu bude porovnat’ dielo Osviencim s kantatovou tvorbou 2. pol. 20. stor.,
ktoru spéja so Zeljenkovou skladbou antifasisticka tematika. Ako vyznamny zdroj rozmanitych
inspiracii, v ktorych Zeljenka pravdepodobne nachadzal podnety pre jeho svojské prepojenie
slov a hudby, je mozné oznadit’ predovsetkym kantaty skomponované v 50. rokoch, ktorych

tvorcovia st vyznamné osobnosti eurépskej hudby — Luigi Nono a Arnold Schénberg.

5.1 Luigi Nono: kantata Il canto sospeso, pre sola, mieSany zbor a
orchester

Luigi Nono, jeden z hlavnych predstavitelov ,,Darmstadtskej skoly*®® vyuziva I'udsky hlas ako
zdroj nekonvenénych zvukovych moznosti. Nono so svojou kantatou Il canto sospeso urobil
dramaticky Stylisticky posun od jeho skorSich vokalnych skladieb. Jeho hudba, ktora
vystupovala v historickom kontexte so Schénbergovymi a Webernovymi skladbami, tak zacala
ziskavat medzinarodné uznanie, ako jedného z nasledovnikov Il. viedenskej 8koly.%

Kantata Il canto sospeso vznikala v rokoch 1955-56 a predstavuje dielo, ktoré stoji
priamo Vv centre tradicie post-webernovského serializmu, ktory bol praktizovany v 50. — 60.
rokoch.®® Podobne ako aj Zeljenka, pre ktorého bola hudba Druhej viedenskej $koly ,(...)
fascinacia, v ktorej som tusil moznost’ oslobodenia sa od konjunkturalnej polievky, v ktorej sa

vtedy povinne vytvarali klasické aromantické postupy*,®® tak aj pre Nona predstavovala

92 Godar 2018: 47.

% Nazov ,,Darmstadtska $kola“ vznikol v roku 1958 a ako prvy ho pouzil prave Luigi Nono. Stalo sa tak podas
jeho prednasky na darmstadtskych kurzoch, kedy za hlavnych predstavitel'ov tejto Skoly oznacil okrem seba aj
Karlheinza Stockhausena, Pierra Bouleza a Bruna Madernu. Vid’ Fox 1999: 111, 116.

% Flamm 1995: 7-8.

% Bailey 1992: 279.

% Godar 2018: 47.
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Variazioni canoniche sulla serie dell’op. 41 di Arnold Schoénberg (1950, premiéra na
darmstadtskych kurzoch) a opera Intolleranza 1960. Nonova spétost’ so Schonbergom nebola
len po hudobnej stranke, ale spajala ich aj rodinna spriaznenost’.%’

Nono v Il canto sospeso cituje fragmenty listov, ktoré si osobnymi vypoved’ami l'udi
odstdenych na smrt’ pre ich odpor voéi faSizmu. Nono vybral do svojej kantaty desat’ listov,
ktoré sa menia v emoc¢nej intenzite od mimoriadnej odvahy, cez zafalstvo, smutok a nadej.
Kantata je rozdelena do deviatich Casti. Nono ako kompozi¢nt techniku pouziva prisny
serializmus.

V Nonovej kantate prechadza text viacerymi odlisnymi modifikaciami. Od jednohlasného
sylabického spevu, v ktorom zostava text celistvy, cez fragmentarizaciu slov az k paralelnému
prekrytiu viacerych hlasov s odlisnymi ¢astami textu. Dochadza tak k vytvaraniu $pecificke;j
sonoristiky v ramci vokalnej zlozky. Fragmentarizacia textu viedla podl'a Stockhausena
k rozpadu sémantiky slov. Ako uz bolo vysSie spomenuté, Stockhausen vo svojej Kritike
vyjadril neporozumenie Kk vyberu textu, tak bohatého po vyznamovej stranke, ktory je
v koneénom désledku skryty vo fonémach.®® Reakcia Herberta Eimerta®® na Nonove
spracovanie textu je naopak pozitivna: ,,Slovo je zaélenené do Struktiry — nie len slova, ale tiez
slabiky, zakrttené cez hlasy. Fonetika sa tak stava sucastou 'série' — toto sa deje prvykrat mimo
oblast’ elektronickej hudby. A deje sa to tak presvedcivo, ze ,zlozend® vokalna farba sa spaja do
vibrujtceho zvukového obrazu®.1®° Nono svoj zamer spracovania textu objasiioval opakovane.
Odvolava sa pritom na pasaze v barokovej zborovej polyfonii, ako napr. u Bacha, Mozarta, kde
sa nachadza podobné prekryvanie slabik.!%! Podobné reakcie ohl'adom zrozumitelnosti textu
boli aj v pripade Zeljenkovho Osviencimu, kedy zo strany kritiky bolo nové vyuzitie farebnosti
Pudského hlasu oznaCované ako ,dezilizia vyvolanda nezrozumitelnostou, ,karikatdra‘
T'udského hlasu*.1%2

Vokalno-inStrumentalne ¢asti v Il canto sospeso su €. 3, 5, 6, 7, 9. InStrumentalne Casti
st €. 1, 4, 8. Nono zhudobiiuje slova listov v talianskom jazyku. Vyluéne vokalna je 2. Cast’

kantaty, ktora je napisana pre osem hlasov. Pozadovany efekt ,,plavania zo zvuku na d’alsi zvuk,

97 Luigi Nono mal za manzelku Nuriu Schénberg, dcéru Arnolda Schonberga, ktort prvykrat stretol v roku 1954
na koncertnom prevedeni Mojzisa a Arona v Hamburgu. Vid' Nielinger-Vakil 2015: 90.

% cit. podl'a Nielinger-Vakil 2015: 27.

9 Herbert Eimert (1897-1972) — vyznamny nemecky muzikolédg, rozhlasovy producent a skladatel, v roku 1951
zalozil v Koline nad Rynom Stidio pre elektronickii hudbu (WDR)

100 ¢it. podla Nielinger-Vakil 2015: 27.

101 Flamm 1995: 8.

102 Berger 1964: 230.

43



zo slabiky na d’alSiu slabiku

hlasmi (obr. 26). Slova su fragmentarne a slabiky sa paralelne prekryvaju s inymi slabikami.
V Osvienc¢ime sa nachadzaju podobné miesta v zborovej sekcii pri polyfénnom spracovani

mnohohlasného Sepotu (obr. 27), alebo pri opakovani textu recitatora, s naslednou nivelizaciou

slov na fonémy (obr. 28).

¢« 103

dlhych tonov. Vokalne linie v 2. ¢asti maja polyfonne struktary a text prechadza jednotlivymi

skladatel' dosiahol pomocou drzanych a prelinajdcich sa

: W 3 3 3 S
Recit: solof 3 — f e S = ]
RS e e e f i . : == i
dob-re sa ni - mi le¥ - tia &id-my, n oo~ ov—
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3 3 e
s * x 7 * > * ¥ 3 e e —
t i T t t T =
vis sov, vy - o be = | ne znasich vla-sov, y-n -
own hair, ma fac - | tured from our own hair, ma-nu -
ey = . 3 2
s T % 2= e e e T * * v
i T
= — zna-Sich via - sov, vy-ro-be-né L zna-ich vla - sov,
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>
1 i e e s ¥ 2 1 F— > =
5 —= (= v T
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Obr. 27: Osviencim, t. 304-307

103 ¢it. podla Nielinger-Vakil 2015: 41.
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Obr. 28: Osviencim, t. 105-110

V 3. Casti Nonovej kantaty je prvykrat vokalna zlozka v konfrontacii s inStrumentalnou. Je
skomponovand pre tri solové hlasy a orchester v zlozeni dychovych a slacikovych nastrojov.
Nono tu zlu¢uje vypovede troch listov do jedného celku a zdoraziuje v nich vety, prip. slova,
zachytévajlce spolo¢né situécie, v ktorych sa tito I'udia vzajomne ocitli (obr. 29, 30). V prvom
diele 3. casti sa slova pohybuju striedavo medzi soprdnom, altom a tenorom. Kazdy hlas je
pritom doplfiany uréitou néstrojovou skupinou, vytvaraji spolu teda akési tri vrstvy.1%
Postupne plyntce slova v jednotlivych hlasoch st dopliiané farebnostou foném v ostatnych
vokalnych liniach (obr. 31).

mi portano a Kessariani
M impiccheranno
«[. . .] mi portano a Kessariani per I'esecuzione in- Oggi ci fucileranno
sieme a altri sette. Muoio per la liberta e per la patria
[..D o A . Insieme a altri sette
«. . .] oggi ci fucileranno. Moriamo da uomini per la
| patria. Siate degni dinoi [. . > Perché sono patriota
«. . .] m'impiccheranno nella piazza perché sono pat-
riota, Tuo figlio se ne va, non sentira le campane della Moriamo da uomini per la
llbeﬂii[ . ,]n patria
Obr. 29: ,,Pévodny* text listov Obr. 30: Nonove pouZitie textu v kantate

104 Nielinger-Vakil: 2015: 52.
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Obr. 31: 1l canto sospeso, 3. ¢., t. 177-185

V druhom diele 3. ¢asti Nonovej kantaty nastane novy stav jednoty a jasnosti. Slova sa
zjednotia vo vSetkych hlasoch a plynd v rovnakom rytmickom ¢leneni. Tym sa zd6razni
posledna veta tretieho listu: ,, Tuo figlio se ne va, non sentira le campane della liberta“ 1%
Podobné zjednotenia na umocnenie slova pouzil aj Zeljenka — slovo ,,Beznohi*. Posledné slova
z tohto listu Nono pripomenie posluchacovi v nasledujlcej orchestralnej ¢asti, kde sa prvykréat
Vv inStrumentalne zlozke objavia zvony.

Putavy kontrast medzi nastrojovymi sekciami je najpriznacnejsi najma v 6. Casti kantaty,
ktora je rozdelena na dva diely — a, b. Pestry zvuk dychovych néastrojov a perkusii (diel a) sa
premeni v homogénny zvuk slacikov (diel b). Diel a pontdka celt dynamickd skalu, ktora Nono
taktiez spracovava serialne. Pokojna atmosféra dielu b zacina tenorovym so6lom, ku ktorému sa
postupne pripoja aj ostatné hlasy aspolu s farebnost'ou slacikovych nastrojov dotvaraju
sémantiku poslednych slov: ,,Com’¢ duro dire addio per sempre alla vita cosi bella*.1%
Skladatel” tu vyuziva Specifické farebné nuansy I'udského hlasu — bocca chiusa, bocca quasi
chiusa, bocca quasi aperta.

Pbsobivé témbrove plochy sa nachadzaju aj v 7. ¢asti, ktord ponuka aj pestré nastrojovée

kombinacie. Sopran a alt je sprevadzany flautou, idiofonmi, harfou a husl’ami s violoncelom.

105 prekl. ,, V4§ syn odchadza, nebude pocut’ zvony slobody.*
106 prekl. ,,Aké tazké je rozlugit sa navzdy s takym krasnym Zivotom.*
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Slacikové flazolety, flautové a perkusivne tremola dotvaraju poeticki atmosféru.
V celej Nonovej kantate ndjdeme Siroké spektrum vyuzitia farebnosti jednotlivych nastrojov.

V poslednej 9. ¢asti doché&dza k najvacsej fragmentarizacii textu v rdmci celej kantaty.
Skladatel’ tu roz¢lenuje slabiky slov medzi jednotlivé hlasy. Dochadza tak k simultannemu
spevu viacerych slabik v jednom okamziku. Naznak tejto techniky sa objavoval uz v 2. Casti,
avSak v nej zostavalo celé slovo v jednej vokalnej linii. Hlasy sU sprevadzané riedkymi
punktualistickymi  Udermi tympanu, vyvolavajuce dojem vystrahy pred brutdlnym
vyhladzovanim a zarovefi pripominaji — nezabudnut’ (obr. 32).1%7

Po nahliadnuti do Nonovej kantaty je mozné poukdzat’ na urcité ¢rty, ktoré st analogické
medzi Il canto sospeso a Osviencimom. Jedna sa predovSetkym o $pecifické vyuzitie farebnosti
Pudského hlasu. Obaja skladatelia vyuzivaja spev foném, rozne techniky vokalneho prejavu,
ako napr. Sepot, brumendo. Chalupka poukazal na Zeljenkovo pribliZzenie sa k tendenciam
eurdpskej avantgardnej hudby 50. rokov, prave na zaklade rozmanitého vyuzitia farebnosti
T'udského hlasu.l® Napriek tomu, Ze v Zeljenkovom Osviencime dochadza k fragmentarizacii
textu, nedosahuje vsak taku intenzitu ako v pripade Nonovho Il canto sospeso. Osviencim Sa
priblizuje k Nonovej kantdte aj z hladiska inStrumentacného. Analdgia je predovsetkym
v prepéjani kontrastov, v pouzivani réznych spésobov nastrojovej hry — tremola, flazolety,

taktiez extrémnych nastrojovych poloh.

107 Nielinger-Vakil 2015: 45.
108 Chalupka 2001: 23.
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Trep.

Obr. 32: Il canto sospeso, 9. ¢., t. 567-573
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5.2 Arnold Schonberg: kantata Ten, ktory preZil Varsav op. 46

Schonbergova kantata Ten, ktory prezil Varsav predstavuje jednu z najexpresivnejSich kantat
s protifasistickou tematikou. Vznikla v roku 1947 v Los Angeles ako jedno z poslednych diel
skladatel'a. Neskora Schonbergova tvorba je Uzko spojena so zidovskou tematikou, ktord
prepaja so zmieSanym zborom a orchestrom s moznou uc¢ast’ou recitatora. V tychto dielach sa
,,spfada mytus, historie, modlitby, hlas osudovych hrtiz stoleti, jeZ holocaustem dospélo teprve
do své poloviny, i (dél €lovéka, nesouciho jeho tihu*.1%° Kantata ktora je vnimana ako pamétnik
milibnom Zidov, ktori pridli o Zivot po¢as holokaustu, je 0to silnejdia pre samotného
Schonberga, ktorého korene boli zidovského povodu.t®

Kantata je napisana pre recitatora, muzsky zbor a orchester. Schonbergov vlastny text
obsahuje casti v troch jazykoch — anglickom, nemeckom a hebrejskom. Kazdy z nich
charakterizuje jednotlivé postavy a charaktery v diele. Pribeh sa odohrava v koncentratnom
tabore a tstrednou postavou je rozpravac opisujuci inferno strasnych skutkov. Samotné miesto
deja, ktoré opisuje recitator v Uvode, je nejasné, zahmlené. Centrélnou ¢ast’ou skladby, ktoré je
naopak vel'mi jasna v kazdom detaile, je spev modlitby Shema Yisroel.}'! Nejasnost’ deja sa
premeni na vzdorovit silu spevu Zidov. Dej predstavuje analdgiu so Schénbergovym vlastnym
duchovnym bojom.!*?

Kantatu je mozné rozdelit do troch casti — inStrumentdlny vod, dej rozpravaca
a zavereCna zborova cCast. Pasmo rozpravaca je presne rytmizované, podobne ako aj
v Zeljenkovom Osviencime. Schonbergova kantata je zalozena na dodekafdnickej technike.
V celej kantéate je syntéza hudby a textu prepojend pomocou hudobnych motivov, odkazujucich
na uréité situacie, emocie.™'® Tieto motivy, ktoré by bolo mozné oznacit’ aj ako ,,leitmotivy*, sa
objavia uz v inStrumentalnom uvode. Analogicky Zeljenka vyuziva ,,fixnt ideu®, ktor poc¢as
celej skladby neustale posluchacovi v r6znych obmenéch pripomina. Schénberg jednotlivé
motivy modifikuje réznymi odchylkami. Analyzou tychto hudobnych motivov sa zaoberal vo
svojej §tudii Beat A. Follmi.''* Uvéadza nasledujice motivy: fanfarovy, tremolovy, motiv

bolesti, motiv spomienok, motiv odpocitavania a motiv strachu. Sémantika slov je dopliana aj

109 Vojtech 2004: 390.

110 Schonberg videl narastajucu hrozbu fasizmu a preto v roku 1933 emigroval so svojou rodinou do USA.

V dbsledku holokaustu mu zahynul aj jeho brat Heinrich, bratranec a mnoho d’alsich z okruhu jeho blizkych
priatel'ov. Vid’ Strasser 1995: 57-58.

11 Kniha Deuteronomium 6: 4-8

112 Schonberg v ranom veku konvertoval na protestantski vieru, neskor v§ak potvrdil svoj navrat k zidovskému
nabozenstvu. Vid’ Strasser 1995: 60.

113 Folimi 1998: 38.

114 Tamtiez: 38-45.
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vhodnou farebnou inStrumentaciou. Kantatu otvara ,,fanfarovy* motiv trabky, signalizujuci
prichod vojakov. Tento motiv sa v rovnakej, nezmenenej podobe objavi aj pri rozpravacovych
slovach: ,,The day began as usual“. Skladatel' tym poukazuje na kazdodenné prebldzanie

véznov vojakmi (obr. 33).

3 b

f— g._'q¢ e ———

—F —
Nar. m
The day be-gan as u - sual. Re -

Obr. 33: ,,Fanfarovy motiv, t. 25

Castym motivom, ktory sa v kantate objavuije, je tremolovy motiv (obr. 34, 2. t.). Skladatel’ ho
zveruje najma dychovych nastrojom, na niektorych miestach sa objavi aj v slacikoch. Interval
tremola je vo viacsine pripadov mald sekunda. Schonberg vyuziva na umocnenie strachu aj
rézne spdsoby nastrojovej hry — glissanda, tremola, sul ponticcelo, col legno. S intervalom
malej sekundy je spojeny aj motiv bolesti. V 31. takte najdeme vyvrcholenie tohto motivu. Po
uzkostnych slovach opisujuce odlucenie od svojej rodiny a pocitu neistoty zaznie kontrastna
melddia s6lovych husli. Zeljenka tito spevnost’ vyuziva podobne na vyvolanie povznasajiceho,
az upokojujuceho ucinku.
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Obr. 34: Motiv bolesti, t. 29-31

Schonberg pri zvyrazneni pocitu nervozity meni tempové oznacenia a pouziva drobné rytmické
figary, Casto zlozené len z jedného opakujlceho sa tonu. S rytmickym ¢lenenym stvisi aj motiv
odpocitavania. Tato opakujlca sa rytmicka figara, ktora ma az motoricky charakter, sa objavuje
v rdznych obmenach. Casto sa vyskytuje v podobe $estnastinovych nét, alebo triol (obr. 35,
36).
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Obr. 36: Motiv odpocitavania — obmena, t. 74-76

Vrchol kantaty spo¢iva v jednohlasnom muzskom speve modlitby Shema Yisroel. Tato tradi¢na
zidovska modlitba ma symbolizovat’ zjednotenie vsetkych Zidov a poukazat na ich
nezniciteInost’ l'udského ducha, aj napriek vsetkym brutalitim a hrozam, ktoré museli prezit.}*
Tretia Cast’ kantaty je vel'mi kontrastna k predchadzajucej rozpravacskej Casti. NajpriznacnejSia
je melodicka linia, ktora sa za¢ne vytvarat’ az po zapojeni muzského zboru. Zlom v 80. takte
otvori priestor pre jednohlasny spev v imitécii s pozaunou (obr. 37). Pocas celej spievanej
modlitby jednotlivé , leitmotivy* objavujuce sa v predchadzajtcich ¢astiach, su vynechané.
Schonberg nechava vyniknat’ len samotnd modlitbu, ktora tvori konstrukciu celej tretej Casti.

Na rozdiel od Zeljenkovho Osviencimu, ktory konéi v pianissime celého orchestra,
Schonberg ukoncuje svoju kantatu orchestralnym kanonom, ktory nasleduje po jednohlasnom
speve vo fortissime. Vyznam tohto ukoncenia je v odkaze jednotlivych skladatelov. Zeljenka
nakol’ko nebol Zidovského povodu, dokonca ani nenavstivil koncentraény tabor v Osviencime,
svojou kantatou skor podnecuje posluchaca zamysliet’ sa nad hr6zami koncentra¢nych taborov.
Pre Schonberga znamena jeho kantata Ten, ktory prezil Varsav nielen poctu milibnom obetiam,
ale tieZ znovuobjavenie jeho vlastnej spirituality. Otdzku svojho pévodu jasne deklaruje v liste

Kandinskému: ,,Nebot” jsem nyni pochopil to, co jsem se musel v poslednich letech ucit a co uz

115 Strasser 1995: 60-61.
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nikdy nezapomenu. Ze totiz nejsem ani Némec, ani Evropan, ano, dokonce snad ani ¢lovek, ale

7e jsem Zid*.11®
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Obr. 37: Zaciatok Shema Yisroel, t. 80-82

Z tejto hrubej analytickej rekapitulacie kompozicie Ten, ktory prezil Varsav je zjavné, Ze sa
Zeljenka inspiroval Schonbergovou hudbou najmé v instrumentalnej zlozke. Analogicky
vyuziva hudobné prostriedky na umocnenie atmosféry napatia a hr6zy. Uplatiiuje na to rovnaké
zvukové prostriedky ako Schonberg — dizonancie, clustre, rozne nastrojové spdsoby hry, ako
napr. glissanda, tremold, sul ponticello, col legno. Rovnako v rytmickej zlozke sa objavuju
nepravidelné rytmické struktary, ostindta. Sémantiku slov Schonberg umoctiuje prizna¢nymi
motivmi, vystizne dopifian( farebnou instrumentaciou. Obaja skladatelia presne rytmizuju

rozpravacovu liniu, ¢im podtrhujt zrozumitel'nost’ slov a ich sémantiku.

116 ¢it. podla Vojtécha 2004: 196.
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ZAVER

Ilja Zeljenka patril k najvyznamnejsim osobnostiam slovenskej hudby. Stal sa hlavnou
osobnost'ou slovenskej hudobnej avantgardy, ktora sa zaCala formovat' v 50. rokoch 20.
storo¢ia. Uz pocas jeho Studentskych ¢ias mal zalubu v experimentovani a v nachadzani
novych zvukovych moznosti. Takmer cely svoj zivot prezil v Bratislave, kde bol nielen
uznavanym skladatelom, pedagogom, dramaturgom, ale sa aj vyznamne angazoval
Vv spolo¢enskom diani. Zanechal po sebe bohaty hudobny odkaz, ktory je nepochybne
obrovskym inSpiraénym zriedlom pre d’alSie generacie. Mnohé jeho diela ziskali ocenenia
nielen na Slovensku, ale i v zahrani¢i. Kvoli zapajaniu progresivnych avantgardnych prvkov
musel na prelome 50. a 60. rokoch ¢asto ¢elit’ nepriaznivym podmienkam pri uvadzani jeho
diel.

Zeljenkov Osviencim symbolizoval akusi rehabiliticiu kantatovej tvorby, ¢o bolo
preukazané najméa pri nahliadnuti do prelomového obdobia 50. a 60. rokov. Napriek tomu, Ze
dielo mé tak silny namet, akym je koncentra¢ny tabor v Osvienc¢ime, bola skladba niekol'’ko
rokov koncertne nepredvedend. Prvé koncertné uvedenie Osviencimu bolo az v roku 1965. Po
prvotnej negativnej kritike Romana Bergera z roku 1964 nastava zmena v jeho nazerani na
Osviencim. Je to prave on, ktory v roku 2002 pri prilezitosti Zeljenkovho jubilea vyzdvihuje
originalitu tohto vyznamného diela. Aj ini slovenski muzikolégovia, ako napr. LCubomir
Chalupka, Vladimir Godar, Yvetta Kajanova, Nad’a Hr¢kova ocenuju nielen svojraznost’ diela,
ale aj jeho aktualnost’ a nad¢asovost’.

Napriek tomu, ze kantata Osviencim pochédza zo Zeljenkovej ranej tvorby, mé v celku
jeho kompoziénej ¢innosti mimoriadne postavenie. Po dokladnej analyze Osviencimu je mozné
kons$tatovat’ skladatelove prepéajanie novatorskych prvkov s konvenénymi. Zeljenka
V Osviencime pouzil Vkantdtovej tvorbe na Slovensku ako prvy prostriedky tzv.
Sprachkomposition, teda akustické parametre jazyka ajeho najmensich elementov, teda
zborovy Sepot, spev foném, a ktomu reprodukénu techniku. Pri komparacii Zeljenkovej
skladby s dielami Luigiho Nona a Arnolda Schonberga boli najdené urcité analogické Crty.
Jednalo sa predovSetkym o expresionistické prvky prizna¢né pre skladatel'ov Druhej viedenskej
skoly — zvukové prostriedky ako dizonancie, clustre, nepravidelné rytmické struktiry, extrémne
nastrojové polohy, nezvyklé techniky nastrojovej hry, ako napr. sul ponticello, tremolo, col
legno, glissando. Na druhej strane sa v Osviencime objavuju aj tradi¢né vrstvy, ako klasické
melodické Useky, hudobna forma s naznakom trojdielnosti, hudobna Struktira zalozena na

kontraste. Svojsky skladatel' pracuje aj s 12-ténovou skalou. Z uvedeného teda vyplyva
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Zeljenkovo syntetizovanie novych prvkov s tradicnym konceptom. Osviencim nie je tiez dielom
komponovanym dodekafonnou alebo seridlnou technikou, ako je tomu v pripade kantéat Il canto
sospeso, alebo Ten, ktory prezil Varsav. Ciel’ skladieb je vSak v pripade vSetkych troch kantat
rovnaky — pripomenut’ hrozy fasizmu a pretransformovat’ ich ¢o mozno najautentickejsie do
hudby.

Pri prilezitosti vyro¢ia od oslobodenia jedného z najstrasnejSich centier l'udského zla —
koncentraéného tabora Osviencim, by stalo za zvazenie prinavratit’ toto expresivne Zeljenkovo
dielo na koncertné pddia a pomocou jeho silnych vyrazovych prostriedkov spomenut’ tak na

miliony obeti holokaustu.
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RESUME

Predkladana praca je zamerana na slovenského skladatela Ilju Zeljenku a jeho kantatu
Osviencim. Cielom prace je priblizit tito vyznamnu skladbu a nasledne ju porovnat’
s protifasistickou kantatovou tvorbou 2. pol. 20. storocia.

Text préce je rozdeleny do piatich kapitol. Prva kapitola nahliada na skladatel'a v kontexte
vyvoja slovenskej hudobnej avantgardy. V nasledujucej kapitole je priblizena Zeljenkova
tvorba, doplnena biografickymi tidajmi. Tretia kapitola ponuka nacért obdobia socialistického
realizmu, v ktorom vznikol Osviencim.

Jadrom celej prace je Stvrtd a piata kapitola. Po uvedeni dolezitych okolnosti vzniku
kantadty nasleduje vlastnd analyza skladby. Cielom tejto najrozsiahlejSej kapitoly je
demonstrovat’ Zeljenkovo nekonvencéné prepojenie basne a hudby. Po dobkladnej analyze
nasleduje komparacia Zeljenkovho Osviecimu s kantdtami Luigiho Nona a Arnolda
Schonberga. Boli najdené analogické postupy. Jednalo sa o expresionistické zvukoveé
prostriedky prizna¢né pre Druh( viedenskl Skolu — dizonancie, clustre, extrémne nastrojové
polohy, nepravidelné rytmické Struktary, rézne spbdsoby nastrojovej hry. V kantdte sa
nachadzaju aj prostriedky tzv. Sprachkomposition — spev foném a zborovy Sepot. V Osviencime
sa objavuju aj tradi¢né prvky, ako napr. klasické melodické Useky, hudobna forma s ndznakom
trojdielnosti, kontrastné architektonické bloky. Zeljenkova kantata teda predstavuje syntézu

novych prvkov s konvenénymi vrstvami.

SUMMARY

The presented work is focused on the Slovak composer Ilja Zeljenka and his cantata Osviencim.
The aim of the work is to approach this important composition and then compare it with the
anti-fascist cantata work of the second half of 20th century.

The text of the thesis is divided into five chapters. The first chapter looks at the composer
in the context of the development of the Slovak musical avant-garde. The following chapter
describes Zeljenka's work, supplemented by biographical data. The third chapter offers an
outline of the period of socialist realism in which Osviencim was created.

The core of the whole work is the fourth and fifth chapter. After stating the important
circumstances of the cantata's creation, the composition itself is followed. The aim of this most
extensive chapter is to demonstrate Zeljenka's unconventional connection between poetry and
music. A thorough analysis is followed by a comparison of Zeljenka's Osviencim with the
cantatas of Luigi Nono and Arnold Schonberg. Analogous procedures were found. These were
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expressionist sound means characteristic of the Second Vienna School — dissonances, clusters,
extreme instrumental positions, irregular rhythmic structures, various ways of instrumental
playing. In the cantata there are also means of the so-called Sprachkomposition — phoneme
singing and choral whispering. In Osviencim, traditional elements also appear, such as classical
melodic sections, musical form with a hint of tripartism, contrasting architectural blocks.

Zeljenka's cantata thus represents the synthesis of new elements with conventional layers.

ZUSAMMENFASSUNG

Das vorgestellte Werk konzentriert sich auf den slowakischen Komponisten Ilja Zeljenka und
seine Kantate Osviencim. Das Ziel der Arbeit ist es, sich dieser wichtigen Komposition zu
nahern und sie dann mit der antifaschistischen Kantatenarbeit der zweiten Halfte des 20.
Jahrhunderts zu vergleichen.

Der Text der Arbeit ist in funf Kapitel unterteilt. Das erste Kapitel befasst sich mit dem
Komponisten im Kontext der Entwicklung der slowakischen musikalischen Avantgarde. Das
folgende Kapitel beschreibt Zeljenkas Arbeit, ergénzt durch biografische Daten. Das dritte
Kapitel bietet einen Uberblick tiber die Zeit des sozialistischen Realismus, in der Osviencim
geschaffen wurde.

Der Kern der gesamten Arbeit ist das vierte und flinfte Kapitel. Nach Angabe der
wichtigen Umstande der Kantatenerstellung folgt die Komposition selbst. Das Ziel dieses
umfangreichsten Kapitels ist es, Zeljenkas unkonventionelle Verbindung zwischen Poesie und
Musik zu demonstrieren. Nach einer grindlichen Analyse wird Zeljenkas Osviencim mit den
Kantaten von Luigi Nono und Arnold Schonberg verglichen. Es wurden analoge Verfahren
gefunden. Dies waren expressionistische Klangmittel, die fir die Zweite Wiener Schule
charakteristisch sind — Dissonanzen, Cluster, extreme Instrumentalpositionen, unregelmaiige
rhythmische Strukturen, verschiedene Arten des Instrumentalspiels. In der Kantate gibt es auch
Mittel der sogenannten Sprachkomposition — Phonemgesang und Chorflustern. In Osviencim
tauchen auch traditionelle Elemente auf, wie zum Beispiel klassische melodische Abschnitte,
musikalische Form mit einem Hauch von Dreigliedrigkeit, kontrastierende Architekturblocke.
Zeljenkas Kantate reprasentiert somit die Synthese neuer Elemente mit konventionellen
Schichten.
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Priloha ¢. 1
fotografia Ilju Zeljenku

(zdroj: partitura kantaty Oswigczym, Praha—Bratislava: Editio Supraphon, 1967)
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Priloha €. 2

basen Mikuldsa Kovaca: Osviencim, 1958

(zdroj: Hudobny zivot 33, 2001, ¢. 6, S. 21)

Mizeum
1

Za velkym,
studenym sklom
kopia sa vlasy ludi;

Sedivé vlasy
starého remeselnika,
plné prachu,

cierne vlasy zeny,
previazané
belasou stuhou,

zlaté vlasy dievcatka
a na nich
Cerveny motyl.

Kdeze ste odisli,
ludia ostrihani?

Za velkym,
studenym sklom
vychudnuté tasky,
kufriky papierové:

Szabados Janos,
Budapest.

Pierre Fontaine,
Marseille,
Svoboda Jiri,
Olomouc.

Kdeze ste odisli,

ludia s prazdnymi rukami?

Za velkym,

studenym sklom

vizgaju protézy invalidov:

drevené nohy
a remence zoschnuté

jak davno mftvy pavuk,

gumené ruky,
od zivych lakfov
odtrhnuté.

Kdeze ste odisli,
beznohi ludia?

Odisli sme vsetci
do belasého neba
diernym kominom.

Nebo je plné
beznohych anjeloy,

anjelov ocislovanych,

anjelov
s vyrazenymi zubami.

Velky boze,

mocny a spravodlivy,
hraju ti na harfach,
ked' sa nudis?

2

Po kazdom, kto odide,
zostane nieco
na tejto zemi.

I po vas tu nieco zostalo.

Zostali chlpaté deky,
vyrobené z nasich vlasov,
(st teplé, pod nimi

sa sladko spi).

Zostali po nas
makké kefy,
vyrobené z nasich vlasoy,

(dobre sa nimi lestia ¢izmy,
na novy pochod pripravené).

Zostalo mydlo,
vyrobené z nasich kosti

(peni, ruky st po nom
vonavé, Cisté).

A zostal oblak,

velky, ¢ierny oblak,

z ktorého stale prsi,
prsi

do vody, ktoru pijete,
prsi

na kvety, ktoré voniate,
prsi a vecne bude priaf
na vase hlavy,

na vase plecia.

A kde zostali vase hlasy?

Je ticho,
je velké ticho na tejto zemi.

Viak,

ktory bol vtdkom, ked' sme boli mladi,
viak,

ktory bol skreklavym mdsom,

ked sme hladom zomierali,

viak,

ktory sa z nasej krvi napil,

spieva nasim hlasom.

Pocujete?
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Priloha ¢. 3

autograf Ilju Zeljenku: Oswigczym

(zdroj: Hudobny fond Bratislava)
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