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Abstract

Ilja Zeljenka (1932-2007) set the tragic poem of Mikulag Kové¢ called Osviencim
in cantata in 1960. It was during this period that vocal music in Slovakia was par-
ticularly closely connected with socialist realism. As it turned out, the composer
stands out from this context, and the cantata Osviencim is, in a way, an expression
of defiance against the official mainstream. Zeljenka chose compositional means
oscillating between the tradition and the current Western avant-garde to set the
work to music, which contradicted Zdanov’s doctrine and the principles of the
aesthetics of socialist realism. The Czechoslovak premiere of Zeljenka’s work
could not take place until 1964, when the situation in the country began to loosen
up very gradually, and when it was successful at the UNESCO International
Composition Competition in Paris.

Despite the fact that the cantata Osviencim comes from Zeljenka’s early work,
it has an extraordinary position in the whole of his compositional activity. In
the analysis of the composition, it is possible to state the composer’s intercon-
nection of innovative elements with conventional ones. By comparing the work
with the fundamental thematically related “anti-fascist” cantata works of the
Western avant-garde of the 1950s, I/ canto sospeso by Luigi Nono and 4 Survivor
from Warsaw by Arnold Schénberg, certain compositional analogies were found.
Between Nono’s I/ canto sospeso and Osviencéim, we notice many similarities in
the handling of the vocal component and in the specific use of the color of the
human voice. Zeljenka also works with the so-called Sprachkomposition. The
composer’s inspiration in Schénberg’s music was mainly inspired by the instru-

! Pifspévek vznikl za podpory MSMT CR udélené UP v Olomouci (IGA_FF_2021_013).
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mental component. However, Ilja Zeljenka did not create an epigonic work.
It deliberately does not create a series composition, it often connects impres-
sive timbre areas with traditional principles. Osviencim is the work of a mature
composer with his own musical language, which tends to combine stylistically
heterogeneous elements, which is why it was later referred to as the “visionary
harbinger of postmodernism.”
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Luigi Nono

»Za velkym studenym sklom kopia sa vlasy Iudi...“ Tymito slovami zalina tragic-
ké baseri Mikuldsa Kovéca Osviencim zhudobnena Iljom Zeljenkom (1932-2007)
do podoby kantéty v roku 1960. Zvolil si k tomu kompozi¢né prostriedky oscilu-
jice medzi tradiciou a aktudlnou zdpadnou avantgardou, ¢o sa protivilo Zdano-
vovej doktrine a principom estetiky socialistického realizmu. Tie po kratkej dobe
utlmu v dobe po 20. zjazde KSSZ, kedy doslo tiez v prostredi oficidlnej hudobne;j
kultiry v Ceskoslovensku reprezentované predovsetkym Zvizom ¢&s. skladatelov
k prehodnoteniu doterajsej doslovnej aplikdcii zdanovskych téz, na konci 50. ro-
kov opit manifestadne nastupuju v platnost.?

Za tychto okolnosti sa Zeljenka ani nepokusal hladat cestu k predvedeniu
Osviencimu, nakolko uz bol vopred presvedéeny o netspechu takéhoto usilia.
V priebehu 60. rokov sa zacala spolocenskad situdcia v zemi len velmi postupne
uvolilovat a nastala kone¢ne vhodnd doba k tomu, aby bola Zeljenkova skladba
v roku 1964 uvedeni.

Okolo tohto expresivneho diela sa rozputala rada polemik. Dévody na vytvo-
renie diskusie okolo Osviencimu Zeljenka opisuje nasledovne: ,Bolo absurdné, Ze
sa nie¢o nesmelo hrat a nieco sa zasa vychvalovalo do neba. Neexistovala kritika,
bolo len ospevovanie. [...] My sme sa od toho distancovali, robili sme a cheeli
nieco iné. [...] Cheeli sme iniciovat normdlny kriticky Zivot v Casopise Sloven-
skd hudba a viaceri sme sa dohodli, Ze jeden z nds sa dobrovolne stane obetou
kritik ostatnych, aby sme ukazali, Ze kritika ma byt kritikou a nie tliachanim
o ni¢om, ospevovanim a chvilenim. Ja som sa obetoval. Dohodli sme sa, Ze skri-

2 Navrat k ,ideovosti umeni* potvrdzuje tiez Manifest Zvizu &s. skladatelov, vydany v dobe priprav
jeho II. zjazdu a apelujuci na skladatelov vytvirat dicla dostatocne prenikajice k ,masém®. Nanovo
bolo vyzadované naplnenie sloganu ,Hudobnici a vedci spit k ludom®. Vid Lenka Kiupkovi, ,Die
ideologische Kritik an der ,Neuen Musik' der Nachkriegszeit in der Tschechoslowakei der 1950er
und 1960er Jahre, in Why Music Matters. Music and Society in East and East Central Europe after
1945, ed. Rudiger Ritter (Wiesbaden: Harrassowitz, 2022).
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tizuji Osvien¢im. Hovorili, Ze Osvien¢imu nemozno velmi ublizit, pretoze ho
povazovali za dobru skladbu. Tak sme vyprovokovali kritickd ¢innost.“* Najskor
otvoril polemiku Roman Berger, ktory vytkol skladbe niekolko negativ. Vadilo
mu obzvlst skibenie heterogénneho materidlu — na jednej strane dvandstté-
novy priestor, ostré dizonancie, clustre, vedla toho tonilne plochy a prekvapivo
jednoducha harménia. [jseky s preferovanim velkych intervalov (septim, nén)
a naproti tomu kantabilné zborové party, oscilovanie medzi metrickou volnostou
a tradi¢nym chdpanim metra. Berger predovsetkym vnimal dielo ako mélo nové
a prili§ tradi¢éné. Kriticky oznacil kantdtu za stylovo nehomogénnu skladbu.*
Na tézy sformulované Bergerom reagovali dalsi skladatelia — Peter Kolman, La-
dislav Kupkovi¢ a Ladislav Burlas.’ Podla Kolmana boli niektoré Bergerove tézy
nesprdvne, ako napr. tvrdenie o rozdielnom hodnoteni diela zo strany odbornika,
alebo naopak laika. Berger pise, ze pre laika je Osviencim vo vysokej miere podma-
nivé a ucelené dielo, zatial ¢o si odbornik skor povsimne, Ze nie je dostato¢ne §ty-
lovo jednoliate. Kolman argumentuje tym, Ze takymto dualizmom kritérii (teda
emocny verzus technicky) by sa mohli ospravedlriovat zI¢ diela (ved laik si aj tak
chyb neviimne), ¢o nie je pripad Osviencimu. K otizke zhudobnenia Kovécovho
textu vSak poukazuje na skuto¢nost, Ze je hudba do istej miery zdvisld na texte,
je mdlo autonémna. V neposlednom rade Peter Kolman reflektuje kontext doby
a zamysla sa nad hodnotou Osviencimu v reldcii k vtedajsej tvorbe. Kolman do-
spieva k ndzoru, Ze takmer vsetci z okruhu mladych skladatelov vratane kritikov
Oswviencimu vstupujici na prelome 50. a 60. rokov do slovenskej hudobnej kulttry
prisli s dielami odchylujicimi sa od oficidlnej estetiky socialistického realizmu.
Napriek tomu, Ze skladby boli ¢astokrit iba prvym hladanim a objavovanim novej
pody, citili, Ze si ako skladatelia na spravnej ceste. Cestou spravnym smerom bol
taktiez Osviencim.® Ladislav Kupkovic sa stotoznuje s kladmi a zdpormi Zeljen-
kovho diela uvedené v Bergerovej kritike. Pozitivne hodnoti Bergerov postreh
tam, kde konstatuje, Ze spdjat zvukové prvky prizna¢né pre Novi hudbu vzdy
s predstavami dekadencie, hrozy ¢i dehumanizicie, je prejavom nedostato¢ne;
znalosti nového materidlu.” Ladislav Burlas sa zase zamyslal nad premenlivostou,
ktorému podlicha jednak slovenskd a zahrani¢na tvorba, ale i samotny pojem
ynovd hudba“, ktory nemozno brat ako nejaké nemenné kritérium hodnét, ako
nieco trvice.? ﬁalej pripomina, Ze oscilovanie medzi tradiénym a novym je si-

Yvetta Kajanova, Rozhovory s Iljom (Bratislava: Spolok slovenskych spisovatelov, 1997), 40.

* Roman Berger, ,Uvaha podnietend Oswienczymom, Slovenskd hudba 8, ¢. 8 (1964): 229-232.

5 Ladislav Burlas, Peter Kolman a Ladislav Kupkovi¢, ,Opit o Zeljenkovom Oswienczyme. Uvahy
podnietené Gvahou,” Slovenskd hudba 8,¢. 10 (1964): 307-311.

¢ Kolman, ,Opit,“ 307-309.

7 Kupkovig, ,Opit,”“ 309-310.

§ Burlas, ,Opit,“ 310-311.
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Castou histérie umenti: , Prijimam Bergerov vyrok, ze ;skladatel dnes nevyhnutne
hazarduje', ale pytam sa, preco si mysli, Ze len dnes? Nie je to riziko u kazdého,
kto sa bori za novym, kto skuto¢ne hladd a zapasi>® V zdsade vSetci kritici si pri
vietkych vyhraddch boli vedomi vynimoZnostou diela a ocefiovali ho."

Po takmer $tyridsiatich rokoch, pri prilezitosti osldv Zeljenkovych 70. na-
rodenin, Roman Berger prehodnotil svoju skorsiu kritiku a prejavil pochopenie
pre skladatelom zvoleny postup slovami: ,[S]komponoval si Oswigezym z hete-
rogénnych prvkov; potreba expresie Ta dondtila ignorovat, akademicky chdpané,
kritérium ,&istého $tylu‘. [...] Z hladiska kompozicie a estetiky je Oswigczym ako-
usi viziondrskou predzvestou ,postmoderny’.“!" Ako teda dnes nahliadat na toto
dielo, do akej miery dokumentuje Zeljenkovu snahu byt sicastou Novej hudby
aj cez bariéru Zeleznej opony a pripustnych tesnych ideologickych estetickych
noriem? Je vo svojom diele Zeljenka viziondrom polystylovosti, ako tvrdi Berger
na zaciatku nového tisicrocia, alebo skladatelom, ktorému st vlastné skor kon-
venéné zakonitosti z tradicie vychadzajicej kompozicie? Tito stadia sa pokusa
na tieto otdzky ndjst odpovede nielen cestou analyzy samotného diela, ale aj jeho
kompariciou so zdsadnymi ,protifasistickymi“ kantitovymi dielami zdpadnej
avantgardy 50. rokov, ktoré boli v dobe kompozicie Osviencimu aj vo vtedajSom
Ceskoslovensku zndme a diskutované.??

Skladatel'sky profil llju Zeljenku na prelome 50. — 60. rokov

Ilja Zeljenka patril k najplodnejsim slovenskym skladatelom, ktory svojou tvori-
vou ¢innostou utvdral profil slovenskej hudobnej avantgardy, formovanej na Slo-
vensku od polovice 50. rokov do konca 60. rokov 20. storo¢ia. Predstavoval typ
priebojného skladatela, ktory neustile inklinoval k experimentovaniu a k hlada-
niu novych zvukovych moznosti, ¢o sa napokon zretelne odzrkadlilo aj v jeho
rozmanitej a zdnrovo i druhovo pestrej hudobnej tvorbe. UZ v prvych pricach
pocas studia v triede Jdna Cikkera (1951-1956) si Zeljenka na zaklade kontaktu
s tvorbou eurdpskej hudby 20. storocia vytviral svoj osobity skladatelsky profil.
Spociatku sa jeho kompozi¢na ¢innost priblizovala k dielam Prokofieva, Sosta-
kovi¢a, Honeggera ¢i Mahlera. Zo Zeljenkovych studentskych ¢ias spomeiime

° Burlas, Ibid., 311.

10" Polemika vyvoland medzi skladatelmi je predmetom zaujmu aj Lucie Danihel. Autorka vo svojej
§tddii nevenuje hlbsiu pozornost len Bergerovej tivahe o kantite, ale priblizuje aj kultdrno-politicky
kontext v ktorom Osviencim vznikal. Vid Lucia Danihel, ,Uvaha podnietend dvahami. O Zeljen-
kovom Osviencime," Slovenskd hudba 49, €. 2 (2023): 99-108.

' Roman Berger, ,.... Ilja Zeljenka, Hudobny Zivot 34, ¢. 12 (2002): 6-7.

12 Struény analyticky ndért Osviencimu najdeme v ¢lanku Lubomira Chalupku z roku 2001. Vid Lu-
bomir Chalupka, ,Ilja Zeljenka. Osviencim kantata pre zbor, dvoch recititorov a velky orchester,“
Hudobny Zivor 33,¢. 6 (2001): 21-24.
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skladby ako Suita pre maly orchester (1953), Klavirne kvinteto & 1 (1953), klavirne
Bagately”® (1953-1954), Dramatickd ouvertiira (1955), Karikatiira (1956). K ro-
mantickej symfonickej tvorbe inklinovala jeho absolventskd prica Symfonia ¢. 1
(1953). Na zdklade skladatelovej improvizécie vznikla Sondta pre klavir ¢. 1 (1957)
a Klavirna suita (1958), ktoré zaznamenal na pozi¢any magnetofén.'*

Postupne zacina Zeljenkova tvorba zrkadlit Siroké spektrum rozmanitych
zdujmov. Vo svojich skladbéch 50. rokov reflektuje neoklasicizmus, orientuje sa
v postwebernovskych koncepcidch a mé blizko ku slovenskej folklérnej tradicii.
Vznika aj jeho prva elektroakustickd kompozicia — Stidia I (1960). V tomto
obdobi zahajuje ispesnu kariéru tvorcu filmovej hudby a napisal hudbu k niekol-
kym dokumentirnym filmom, ako napr. Tu krdcajii tragédie (1957, Stefan Uher),
Na vedlajsej kolaji (1957, Martin Holly), Majster farby (1958, Jaroslav Pogran),
Tak sme zacinali (1958, Jaroslav Pogran) a iné. Vzhladom na kultdrno-politicka
situdciu v 50. rokoch prisli prvé problémy uvidzania Zeljenkovych skladieb. Prvé
zrazky s tzv. tvorivou metédou socialistického realizmu predstavovalo Klavirne
kvinteto & 2 (1958), v ktorom sa Zeljenka ingpiroval hudbou skladatelov Druhej
viedenskej skoly, najma Webernom, a ktorého premiéra mohla byt realizovani
az v roku 1964."° V roku 1959 zalina komponovat aj svoju kantatu Osviencim,
ktoru ¢akal rovnaky osud. Obidve diela vSak coskoro po predvedeni dosiahli aj
medzindrodny tUspech.

Kantatova tvorba na Slovensku v 50. — 60. rokoch

Obzvlist vokilna hudba na Slovensku v tomto obdobi bola tzko spojend so
socialistickym realizmom. V oblasti hudby neboli totiz diktované len témy, ale
aj zdnre vyhovujice danej ideolégii — budovatelsky orientované masové piesne,
kantity a zbory. Na zaciatku 50. rokov vzniklo velké mnozstvo kantit, pricom

v tejto ,vlne upadku“'¢ slovenskej hudby dochddza ku kvalitativnemu poklesu

Skladba mala pévodne nizov Klavirna suita ¢. 1. Vid Juraj Bubnas, ,Zoznam hudobnej tvorby Ilju
Zeljenku,” in I)ja Zeljenka: Rozhovory a Texty. Texty II., ed. Vladimir Godér (Bratislava: Hudobné
centrum, 2018), 285.

Vladimir Godar, ,1. stretnutie (28. februdra 2004, sobota),* in I)ja Zeljenka: Rozhovory a Texty.
Rozhovory I, ed. Vladimir Godér (Bratislava: Hudobné centrum, 2018), 244.

* Klavirne kvinteto ¢. 2 nie je prisne seridlna kompozicia, aj ked sa nickedy povazuje za prvé seridlne
dielo v slovenskej hudbe. Podla Lubomira Chalupku sa Kvinteto ,k jej klasickym normam priblizuje
len svojou atondlnostou, variabilitou, linedrnostou a zvukovostou®. Prvenstvo mé ale z hladiska
pociatoénych evidentnych prienikov hudobného expresionizmu do slovenskej hudby. Vid Lubomir
Chalupka, “Ilja Zeljenka. 2. klavirne kvinteto“, Hudobny Zivot 33: 17-20.

Zuzana Martinakovd poukazuje na cyklické striedanie vin tpadku a vzostupu, ktoré je mozné sle-
dovat v druhej polovici 20. stor. na Slovensku. Autorka uvddza kontext socidlno-politického Zivota,
ktory mal dopad aj na hudobny vyvoj na Slovensku. Prave slovenskd hudba v obdobi 1948-1958
zazivala vlnu Gpadku. Zlep$enie — vina vzostupu — nastala koncom 50. a v prvej polovici 60. rokov

-
=

-
o
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v porovnani s predchddzajicimi kantitovymi dielami slovenskych skladatelov, ako
napr. Suchoniovou kantitou Zalm zeme podkarpatskej z roku 1938, alebo hlbokym
Cikkerovym Cantus filiorum dokoncenym v roku 1940. V priebehu tychto rokov
boli kladené poziadavky na angazovany text, ludovost a jednoduchost v hudob-
nom spracovani s cielom dosiahnutia pristupnosti Sirokym masdm. Tieto zretelne
vymedzené mantinely astokrdt sposobovali to, Ze diela nedisponovali vysokou
umeleckou kvalitou.!”

V obdobi, kedy sa vo vtedajsom Ceskoslovensku dostdva k moci komunisticka
strana, zacali vznikat tieZ na Slovensku kantdty ¢i uz s tematikou osldv politic-
kych vodcov Sovietskeho zvizu, alebo s budovatelskou ideou. Spomernime napr.
kantéty Jana Cikkera — Zdravica Stalinovi (1949), Simona Jurovského — Kantdta
0 Gottwaldovi (1950), Ladislava Holoubka — Gorrwaldovou cestou (1953), Slivny,
velky Stalin (1953), Andreja OcendSa Spev o komunistickej strane Slovenska (1950)
a mnoho dalsich. Délezité je ale poznamenat, Ze vsetci tito spomenuti skladatelia
boli vyraznymi osobnostami v slovenskej hudobnej kultire, a preto nie je mozné
nazerat na ich tvorbu len na zdklade niektorych diel so socialistickou tematikou.
Mnohi mladi skladatelia zvlast zaciatkom 50. rokov boli strhnuti dobovou budo-
vatelskou atmostérou, aj ked neskor sa od tejto tvorby distancovali. Dal§imi &asto
pouzivanymi nimetmi v kantitach bolo Slovenské nirodné povstanie a idea mie-
ru —uvedme napr. Povstanie od Jozefa Gresika (1959), tetralégia Pamdtnik slivy
(1961) od Andreja Ocendsa, alebo Holubica pokoja (1960) od Jana Zimmera a iné.

Zeljenkova kantita z tohto kontextu vystupuje a je svojim spdsobom vyrazom
vzdoru proti oficidlnemu hlavnému pradu. Skladatel bol totiZ presvedéeny, Ze
kantita nemusi byt odsiidend len na ur¢itd dobu trvania skrze oslavnu a prilezi-
tostnu tematiku, ale Ze si zasluhuje inovalny sposob spracovania.'® Nastupuji-
ca skladatelskd generdcia na cele so Zeljenkom mala zdujem realizovat vlastné
predstavy o modernej hudbe, nechcela byt podriadena estetike socialistického

(1958-1968). Vid Zuzana Martindkova, ,,Viny tpadku a vzostupu v slovenskej hudobnej tvorbe
v druhej polovici 20. storo¢ia, Clavibus unitis 7,&.1 (2018): 219-227.
Zaujimavi poznimku ndjdeme v Chalupkovej studii, kde uvddza, Ze v rokoch 1954-1957 uz
nevznikli nijaké kantity, ak teda nepocitame studentské kompozicie. Bolo to v dosledku odporu
skladatelov proti doteraz vnucovanému poziadavku po jednoduchosti a ideovosti. Avsak po opi-
tovnom politickom tlaku zacali skladatelia na konci 50. rokov komponovat kantity vyhovujice
postulitom danej doby. Takyto typ kantit predstavuje napr. kantita Povstanie (1959) od Jozefa
Gresika, Sumi hora rodnd (1959) Simona Jurovského & 4. Symfonia (1959) od Jana Zimmera a iné.
Chaldpka v nich vidi ,minimum hladania novs§ich mozZnosti stvirnenia vztahu slova a hudby, volby
ndro¢nejsich textov a formovych koncepcii“. Vid Chalupka, ,Ilja,“ 22.
18- Obmedzen Zivotnost budovatelskych kantit Ceskych skladatelov konstatuje tiez Michaela Iblova.
Vid Michaela Iblova, ,Vizna hudba ve stinu budovatelskych hesel padesétych let,“ Clavibus unitis
7,8.1(2018): 161-168.
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realizmu. To viak vtedajsia politickd moc nepripustala, a tak dochadzalo k cenztre
a k permanentnému blokovaniu uvddzania diel skladatelov."”

Symbidza poézie a hudby

Zeljenka zacal komponovat svoju jednocastovi kantdtu Osviencim pre mieSany
zbor, dvoch recititorov a velky orchester s pouzitim reproduktorov® v roku 1959.
V tomto obdobi pdsobil ako dramaturg Slovenskej filharménie. Skladba vznikla
na text basne Mikuldsa Kovica Osviencim z basnickej zbierky Zem pod nobami
(1960). Sposobom, akym bdseri na skladatela zaposobila, opisuje slovami: ,Islo
o bésen, ktord sa mi nesmierne picila prve preto, Ze sa dotykala strasnej témy
a pritom sposobom alebo z pohladu nihodného navitevnika osvienc¢imského
muzea. Bola to pre mila poézia, ktorej sila a pdtos neboli v slovich, vo versoch,
ale v téme.“” Bésen je stvirnenim osudov ludi umuéenych v koncentranom
tibore pocas druhej svetovej vojny. Skladatelovym zdmerom nebolo text spievat,
ale hovorit (nie recitovat). Jeho predstava bol monoténny hlas, z toho dévodu je
aj presne rytmizovany. Tradicia kantity v slovenskej hudbe spocivala prevazne
v pouzivani spievanych sol a zborovych tutti.?? Zeljenka vsak toto pravidlo opusta.
Pre skladatela je dolezitd sémantickd strinka textu. Chce zachovat neporusitel-
nost basnického textu, a to tak, Ze ho ur¢il dvom recititorom. Rozdelil svet Zivych
a mrtvych pomocou reproduktorov a mikrofénov. Mftvi Sepkajui a Zivi to celé
komentuji — recititor, zbor a orchester. V strednom diele kantdty — hlas mftvych
zo zihrobia — pouzil reproduktory ,nielen ako zosilfiovace zborom deklamova-
ného slova, ale aj ako ¢initel spriestornenia zvuku a plastickejsej vyrazovej rezo-
nancie.“® V notovej partitire* z roku 1967 je zaznaleny presny pldn umiestenia

reproduktorov (Obr. 1).

¥ Adela Oremusovd, ,Ml¢anie zo strachu,” Slovenskd hudba 32, ¢.1 (2006): 104-116.

2 Titul skladby byva uvddzany v si¢asnom slovenskom kodifikovanom tvare, v autografe diela
je uvedené: Oswigczym. Skladba pre velky orchester, sbor a reciticiu (s pouzitim rozhlasovych
reproduktorov priestorove rozmiestnenych). Képia Zeljenkovho rukopisu je ulozend v Archive
hudobného fondu v Bratislave. Vid Ilja Zeljenka, ,, Oswigczym. Skladba pre velky orchester, sbor
a recitdciu (s pouzitim rozhlasovych reproduktorov priestorove rozmiestnenych),“ Hudobny fond
Bratislava, faksimile, sign. P-50.

21 M. Slaba, ,Od talentu k osobitej tvorbe,” in Ijja Zeljenka: Rozhovory a Texty. Rozhovory I, ed.
Vladimir Godar (Bratislava: Hudobné centrum, 2018), 64.

2 Chalupka, ,Ilja," 22.

% Chalupka, ,Ilja," 22.

* Tlja Zeljenka, Oswieczym. Kantita pre miesany sbor, dvoch recititorov a velky orchester s pouzitim

reproduktorov (Praha/Bratislava: Editio Supraphon, 1967).
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Pozndmky:

Obaja recititori a sbor hlasov (asi 12 élenny), v partitdre § ,voci, sa reprodukyjii elektronicky ind, Sbor Sepkd
text velmi blizko do mikrofénov. Hlas II. recititora méie byt upraveny echom.

Reproduktory je najvhodnejiie umiestnit oproti orchestru (pozri plinok).

I1. recititor a sbor hlasov md byt umicstneny mimo scény.

i

Q

I1. recitétor a hlasy (,,voci®) mimo scény.

Obr. 1. Plan rozmiestnenia scény.

Premiéra Osvien¢imu

Premiéra kantity dopisanej v roku 1960 bola v podobe rozhlasovej nahravky
uskuto¢nens v Ceskoslovenskom rozhlase v Prahe v roku 1964. Text recitoval
Otomar Korbelaf, orchester a zbor Cs. rozhlasu v Prahe dirigoval Josef Hrnéif.
Zeljenkovi nebolo bezprostredne po dokonceni diela doporucené, aby usiloval
o jeho predvedenie, ako neskor vysvetluje: ,,Laco Slovék bol jediny dirigent, s kto-
rym som sa poznal a s ktorym som sa mohol o tom rozpréivat a on mi povedal, Ze
by to aj robil, ale Ze je taky ndzor, Ze by sa to nemalo predviest. Tak som to bral
tak, Ze sa to nemd predviest, o vtedy znamenalo zdkaz.“” Problematick4 situdcia
nastala uz v roku 1958, kedy bola blokovana realizacia Klavirneho kvinteta ¢. 2.2

Podobne ako aj v pripade Kvinteta mal Zeljenka pri predvedeni diela kompli-
kicie s interpretmi, ktori nemali skdsenosti s podobnym typom kompozicie a ne-
obvyklymi interpreta¢nymi poziadavkami. Pri Osviencime to bol aj dirigentsky
problém. Pévodne bol skladatelom osloveny slovensky dirigent Ladislav Slovék,
ten vSak ako uz bolo spomenuté ponuku odmietol. Podla Zeljenku si ,pozrel
partitiru a povedal, Ze sa to vobec neda hrat, pretoze s tam hrozné veci. Zdalo
sa mu, e je to tazké a nezrozumitelné. Argumentovalo sa formalizmom, tym Ze
je to ;nepochopitelné citeniu ludu‘. Slovo formalizmus bolo zaklinadlo.“?” Prvé
koncertné uvedenie Osviencimu na Slovensku bolo az 29. aprila 1965 v Koncert-

25 Goddr, 1. stretnutie, 248.

% Vybor Slovenského hudobného fondu, ktorému sa museli predlozit vetky novovzniknuté partitary,
posudzoval hudobné diela. Rozhodnutie o ich uvedeni, nahrani a vydani komisia ucinila v pripade,
ked boli skladatelom dostato¢ne naplnené principy socialistického realizmu. Vid Lubomir Cha-
lupka, ,Néstup slovenskej hudobnej avantgardy v Sestdesiatych rokoch 20. storocia ako organicka
sucast Cesko-slovenského diskurzu o slobode umeleckej tvorby,“ Clavibus unitis 7,¢.1 (2018): 230.

¥ Kajanovd, Rozhovory, 41.
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nej sieni Slovenskej filharmdnie v Bratislave.?® Interpretmi bédsne bol nirodny
umelec Julius Pantik a Peter Jezny, Slovenskd filharméniu a Slovensky filhar-
monicky zbor riadil Ludovit Rajter. Pod rovnakym vedenim dosiahol Osviencim
aj medzindrodny dspech na VarSavskej jeseni v roku 1967, kde vébec prvykrit
vystipila v tom Case Slovenskd filharménia. Spolu so Zeljenkovou skladbou tam
odznelo aj Kolmanovo Monumento a Simaiovo Vitazstvo.?? Kantita ziskala aj
pozoruhodny uspech na medzindrodnej skladatelskej sutazi UNESCO v Parizi
v roku 1964% a vynimocnost tejto kompozicie taktiez dokumentuji pozitivne
ohlasy na festivale Epoché v Bratislave v roku 2006. Hlavnou myslienkou tohto
testivalu bolo pripomentt hodnotu diel, ktoré su v slovenskej hudbe klucové
a ktoré boli z réznych pri¢in odsidené na archivny Zivot. Osviencim tu tieZ zaznel
ako pripomienka diela, ktorému uvddzaniu v dobe svojho vzniku brénili pomery
v komunistickom reZime.?!

Kantata Osviencim — novatorska a zaroven konvencna

Napriek tomu, ze kantita Osviencim pochidza zo Zeljenkovej ranej tvorby, m4
v celku jeho kompozi¢nej ¢innosti mimoriadne postavenie. Pri analyze skladby
je mozné konstatovat skladatelovo prepdjanie novitorskych prvkov s konvenc-
nymi. Zeljenka v Osviencime vyuzil ako jeden z prvych slovenskych skladatelov
prostriedky tzv. Sprachkomposition, teda jazykovych foném a ich akustickych
vlastnosti ako hudobného materidlu, zborového Sepotu a k tomu reprodukénd
techniku. Na druhej strane sa v kantdte objavuju aj plochy s tradi¢ne stavanou
melodikou, trojdielny formovy pédorys, hudobna struktira zaloZena na kontraste.
Skladatel vyuziva aj 12—ténového priestoru. Z uvedeného teda vyplyva Zeljen-
kovo syntetizovanie novych prvkov s tradi¢nym konceptom, na ¢o poukézal uz
Berger vo svojej Uvabe.

Kantita predstavuje jednocastovy celok so zretelne vymedzenymi vzdjomne
kontrastnymi tromi dielmi s ndznakom ndvratu dielu prvého. Schematicky mo-
zeme formu zaznacit ako A-B-A’. Melodika kantity mé tendenciu vychadzat
z dvandsttonovej skaly, Zeljenka vSak zdmerne neuplattiuje prisnu radovi dodeka-
ténicky techniku: ,Ked som zistil, aké st zdkladné konstrukéné principy, ktorymi
sa zaoberal Schonberg, Webern, tak to bol inspirativny impulz k tomu, ¢o s tym
este robit dalej alebo inaksie. Nebol som v tomto smere nikdy ortodoxny, ¢o mi

28 Bubn4s, ,,Zoznam,“ 287.

» Lubomir Chalupka, Slovenskd hudobnd avantgarda: stylotvorné formovanie generdcie nastupujiicej
v 60. rokoch 20. storocia (Bratislava: Univerzita Komenského v Bratislave, 2011), 424.

% Jifi Berkovec, ,Pariz-UNESCO-1964,“ Hudebni rozhledy 17, &. 14 (1964): 608.

31 Jednalo sa o prehliadku slovenskej hudby, ktorej hlavnym inicidtorom a dramaturgom bol Vladimir
Godar. Vid Peter Hochel, ,Epoché — festival vracajici pamit,“ Hudobny Zivot 39, ¢. 1-2 (2007):
16-19.
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Obr. 2. Zaciatok Osvienc¢imu, t. 1-5.
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zase vycitali mnohi kolegovia.“*? Ndpadnym pre kompoziciu je prepdjanie kon-
trastov. Na jednej strane dominuji melodické seky, na strane druhej si miesta
bohaté na dizonanciu, otvorenost friz. Nositelmi kantabilnej témy v priebehu
celej skladby st najma flauta a husle. Zarodok tejto témy sa objavuje uz v tvod-
nych taktoch. Flauta, pikola a husle postupuju v imitdcii, ktord sa v priebehu
skladby medzi hlasmi ¢asto vyskytuje.

Ténovy materidl s ktorym skladatel pracuje v celej kantdte, sa nachidza uz
v prvych taktoch (Obr. 2). Z hladiska vertikdlneho priebehu zneja suzvuky ténov
vystavané prevazne na principe 8 az 12—ténovych chromaticky nastupujicich
clustrov. Po expresivnom tvode nastiva pokojnejsia atmosféra dotvdrand oso-
bitou farebnostou ladenych idiofénov a klavira. K tejto vrstve polyrytmickych
ostindt, ktoré su bitondlne, tvoria dalsiu vrstvu figtiry sul ponticello v sli¢ikoch.
Kontrastnou k tymto vrstvim je kantabilna téma flauty, ktord sa objavuje v ce-
lej skladbe v roznych podobéch (Obr. 3). M4 oblukovy charakter, obsahuje aj
yspevné intervaly — sekundy, tercie. Podobné kontrastné vrstvenie sa objavuje
v celej skladbe. Kantabilna téma sa neustale vracia, tvori teda akdsi ,fixnd ideu®,
stelesiiuje smutok a upokojuje obete hrozy. Kontrasty k nej sa vyjadrené tymi
najprikrej$imi zvukovymi prostriedkami — dizonanciami, clustrami, extrémnymi
ndstrojovymi polohami, dynamickymi vykyvmi, nespevnou zlozkou recititora.

Pokojnejsia atmosféra je ukoncend kontrastnou medzivetou — Molto marcato
vo fortissime. V tsekoch, v ktorych prevldda nervozita, napitie, st konvencne
pouzivané vicsie intervalové skoky, isec¢nost, synkopicky rytmus. Z vacsich in-
tervalovych skokov prevlddaja velké septimy a malé nény. Celd stavba hudob-
nej Struktiry je zaloZend na kontrastnom razeni tektonickych blokov. Useky,
v ktorych prevlddaja dizonancie, clustre, extrémne ndstrojové polohy, dynamické
vykyvy st vzdpiti vystriedané kantabilnymi, az baladickymi blokmi.

Najputavejsou zlozkou Osviencimu je popri melodicko-rytmickej zlozke naj-
mi sonoristika. Pozoruhodnymi pre posluchica si rozmanité kombindcie hu-
dobnych néstrojov, dopiﬁané aj farebnostou ladenych bicich néstrojov. Objavuja
sa tu pestré ndstrojové spdsoby hry, ako glissanda, sul ponticello, con sordino,
flautato, naturale, prés de la table u harfy. Experimenty s réznymi hrd¢skymi
technikami v rdmci témbrovej hudby boli v tej dobe pomerne bezne pouziva-
nou praxou. Mézeme néjst pravdepodobni ingpira¢nu paralelu k témbrovym
plochdm v Pendereckého Anaklasis. U slicikov 6—ténové a 10-ténové clustrové
bloky v spojeni so sul ponticello vytvaraji dojem $umu (Obr. 4). Tieto figiry sa
Casto objavuji na miestach, kde recitdtor za¢ina predndsat basnicky text, alebo
kde sa objavuje $epot zboru.

32 Kajanovd, Rozhovory, 74.
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Na zaciatku druhej strofy basne je vidiet ndznaky punktualistickych $truktur.
o[- -] Zeljenka siahol aj po u¢innom umocneni recitovaného textu redukovanim
indtrumentalneho mnohohlasu a zvukovej masivnosti do krehkej, webernovsky
,odhmotnenej‘ faktiry, kde atrzky suvislejsej melodiky zastupuju izolované in-
tervaly a tény.“** Opit kontrastom k tejto punktualistickej faktire je kantabilnd
téma sélovych husli vo vyssich polohdch. Na tomto mieste sa prvykrit objavuje
v konfrontécii s vokédlnou zlozkou. Tento stvisly melodicky Gtvar posobi zmierriu-
jaicim, takmer upokojujicim dojmom vodi slovim pritomnych v texte. Recitdtor
tu predstavuje mend jednotlivych viznov odsidenych na smrt a miesto odkial

pochédzaju (Obr. 5).
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Obr. 5. t. 156-168.

Ako prvy prostriedok tzv. Sprachkomposition sa v Osviencime objavi nive-
lizdcia slov, ktord vyusti do spevu foném. Zo zaciatku zbor opakuje slovd bdsne
neskor dojde k nivelizdcii slova a zbor spieva len na samohlasku @ (Obr. 6). Zel-
jenka postupuje v intencidch svojich sucasnikov, je zrejma jeho obozndmenost
s dielami Ligetiho ¢i Nona.

35 Chalupka, ,Ilja,“ 22.

40



Kantdta Osviencim Ilju Zeljenku — ,cesta spravnym smerom”

3 2
L e o P
(i g; a“ "‘ E, T £ : ""I:‘ : z
i mo - 1l der - - wve-ny§ mo - gl a
ope: o Sed  bow- bright, all  bright red  bow and
i e e = e Eg Pr—s e
3 s T = I r
‘2 mo - tyl, mo - tyl. Zla - té via-sy, zla- 16 ———
o P red  bow, red  bow, The  gol - den tair, gol - den
V] r— A
I. @ = e e w s —F |
T i i = e =] = 7
2Zla - té via-sy, 2a-té
Alti PR 5 The go - den hair, gol - den —
0 red _bow ah e —— |
ul A — = =
ul = . e o
i =
T——T P o
E) ah
a ah
=
- 9 o~
' FEES p o—
| % . e s} LJ b fep ey o Br'/_\.-
S T == === — =t e HE
Ger - ve - n§  mo - I _‘_ Cier |- ne— vla -sy sbe-la-sou
Sopr. o bright bright red bow,_|__ black,\ all black_ rich hair with dark blue
o = % bo—nte =
“"‘ 1 = %
A s
ah a ah
ah, s
T Y
£ A
via - sy,
rich hair 2
N o woh . W S—

Obr. 6. Nivelizacia slov v zborovej sekcii, t. 111-119.

Jadrom Zeljenkovej kantéty je stredny diel, ¢ize velky diel B. Najputavejsim
prvkom partitiry je mnohohlasny Sepot zboru umocneny reproduktormi, ktory
zosiliyje aj text recitdtora (Obr. 7). Ako uvddza sim skladatel: ,I8lo mi hlavne
o navodenie vyraznejsej ,zahrobnej atmosféry. Stredna Cast bdsne, a teda aj sklad-
by, obsahuje rozpravanie mrtvych viziiov, v ktorom licia svoj odchod zo zivota.**
Tento tsek zaéina reprodukovanou echovou recitéciou. Text je zvereny I1. recitd-
torovi. V autografe je hlas oznaceny ako ,86/0 s echom, vo vydanej partitire (1967)
ako Recitatori II. Hlasy (reprodukcia) v rukopise s v partitire uvedené ako Voci.
Reprodukované hlasy oznacuje Zeljenka ako druhy zbor v skladbe. Sepot zbo-
ru je sprevadzany, ako uz bolo spomenuté, clustrovymi polyrytmickymi blokmi
v sla¢ikoch. Zborovy $epot sa objavuje aj neskor, ale v kanonickom postupe a je
doplitany farebnostou dychovych drevenych nastrojov obohatent i o anglicky roh.
V tomto mieste sa viak jedna o $epot redlneho zboru bez reprodukcie (Obr. 8).

3 Godair, ,Rozhovor,“ 9.
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Obr. 8. Sepot realneho zboru, faksimile Osviencimu, t. 289-292.

V Zeljenkovej kantite prechddza text roznymi obmenami. Od rytmizovaného
basnického textu recititora, cez nivelizciu slova az k mnohohlasnému zboro-
vému Sepotu. Tu moézeme vidiet skladatelove osobité riedenie v spojitosti slova
a hudby vdaka comu sa dostiva Osviencim blizsie k dielam avantgardnej hudby
50. rokov.* Poukézanie na hmlisty vyznam slov pocas Sepkania zboru a recitdcie
textu, veduce az k nezrozumitelnosti predstavuje podla Chalupku spojitost sku-
to¢nosti a ilizie, Zivota a smrti. Berger naopak vo svojej polemike o Osviencime
reaguje na pouzitie Sepotu v strede kantdty nasledovne: ,[...] realizdcia tohto
useku vyvoldva Casto deziliziu: Sepot je primdlo zrozumitelny, aby bolo mozné
sledovat text, a aj hudobne je primdlo diferencovany, aby mohol dlhsie zvukovo
fascinovat.“** Podobnej kritike zo strany Karlheinza Stockhausena ¢elila aj kan-
tita Luigiho Nona I/ canto sospeso. Stockhausen v nej ostro kritizoval fragmenta-
rizédciu slov, ktorou doslo k nezrozumitelnosti a vyznam ideovo zdvazného textu
tak ustapil do uzadia.’

¥ Chalupka, ,Ilja,“ 23.

3¢ Berger, ,Uvaha,” 230.

37 Carola Nielinger-Vakil, Luigi Nono: a composer in context (Cambridge: Cambridge University Press,
2015),27.
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Treti diel kantdty za¢ina kantabilnou témou v drevenych dychovych nastro-
joch, charakterovo je podobnd zaciatku. Kedze predstavuje akysi druh ndvratu,
moézeme ho oznacit ako velky diel A'. In§trumentélny sprievod je zo zaliatku
len v podobe dlhych dizonantnych sizvukov, miestami preruseny ,vykrikom®
hudobného néstroja. Postupne za¢ina dynamickd graddcia, umocnend opit na-
hustovanim sekiind v jednotlivych hlasoch, ktord vyusti do vrcholu celej skladby
na slovich ,na vase plecia, na vase hlavy®. Po uvolneni gradicie nastipi kantabilnd
téma flauty a z tejto atmosféry smutku sa vynori otizka: ,A kde zostali vase
hlasy?“ V zdvere kantdty sa este niekolkokrat objavi ¢i uz v s6lovych husliach,
alebo vo flaute. Pri porovnani Kovicovej bdsne a Zeljenkovej partitiry si mézZeme
vimnut pozmenené slova posledne;j strofy. Kovicov Osviencim mé text poslednej
strofy nasledovny: ,Vtik, ktory bol vtikom, ked sme boli mladji, vtik, ktory bol
skreklavym masom, ked sme hladom zomierali, vtik, ktory sa z nasej krvi napil,
spieva nasim hlasom.“ Zeljenkov rozpravac naproti tomu od trpiacich obeti od-
stupuje: ,, Vtdk, ktory bol vtikom, ked ste boli mladi, vtdk, ktory bol skreklavym
mdsom, ked ste hladom zomierali, vtik, ktory sa vasej krvi napil, spieva vasim
hlasom.“ Skladatel sa teda skrze rozprévaca stavia do role pozorovatela obeti,
z odstupu do nich nahliada, kdezto autor bdsne je priamym d¢astnikom hrézy
tabora smrti. Kantdtu Osviencim uzatvira dvanistténovy cluster vytvoreny po-
stupnym priddvanim ténov v jednotlivych néstrojoch.

InSpiracia v klucovych dielach svojej doby

Zeljenkov zdujem o tvorbu Druhej viedenskej skoly sa prejavoval uz pocas jeho
vysokogkolského studia. Ako absolvent z Cikkerovej triedy nezotrvival v §tyle
komponovania podla vzoru svojho ucitela, ale inklinoval k novym pridom. Mal
pri svojom pedagégovi dostatoént slobodu v komponovani, neskér narnho spo-
minal ako na otvoreného, ,velkorysého ¢loveka“.’® Z dovodu izolacie vtedajsej
domicej hudobnej kultiry od zdpadnej povojnovej avantgardy nebolo spociatku
mozné praktické osvojovanie si kompozi¢nych technik tychto predstavitelov.
»L-..] ostal ndm iba zahrani¢ny rozhlas na nekvalitnych strednych vlnach. [...]
Nebolo vtedy magnetofénov, aby ho zachytili, bola iba pamit. Takze moj prvy
kontakt s hudbou druhej viedenskej $koly bol iba posluchovy a neopieral sa
o $trukturdlnu analyzu.“* Zeljenka touto skutocnostou oddvodiiuje aj svoj volny
vztah k dvandstim ténom. V tomto prostredi in$pirdcii predstavitelmi Druhe;
viedenskej $koly vznikal aj Osviencim.*

8 Kajanovd, Rozhovory, 30.

3 Godir, ,Anketa,“ 47.

“ Chalupka poukazuje na uréité uvolnenie a moznosti spozndvania hudby 20. stor. na Slovensku
zaliatkom roku 1959. Pripomina napr. samovzdeldvacie ,Semindre hudby 20. storo¢ia“, pocas
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Ako vyznamny zdroj rozmanitych indpiracii, v ktorych Zeljenka pravdepo-
dobne nachddzal podnety pre jeho svojské prepojenie slov a hudby, je mozné
oznadit predovsetkym kantity skomponované v 50. rokoch, ktorych tvorcovia
su vyznamné osobnosti eurépskej hudby — Luigi Nono a Arnold Schénberg.
Obidve skladby mohli byt pre Zeljenku inspirativne nielen Struktdrne, ale viac
nez zrejmad je tu analégia nimetu holokaustu. Cielom vsetkych troch kantit je
pripomentt hrézy fasizmu a pretransformovat ich ¢o mozno najautentickejsie
do hudby. I/ canto sospeso a Ten, ktory prezil Variav predstavuji najzavaznejsie diela
s protifasistickou tematikou 20. storocia.

Fragmentarizdcia slov v kantate I/ canto sospeso od Luigiho Nona

Luigi Nono, jeden z hlavnych predstavitelov ,Darmstadtskej skoly“ vyuzi-
va ludsky hlas, ako zdroj nekonvenénych zvukovych moznosti. Nono so svojou
kantatou I/ canto sospeso urobil dramaticky stylisticky posun od jeho skorsich
vokélnych skladieb. Skladatel, ktorého hudba bola zviazand s kontextom Schén-
bergovych a Webernovych skladieb, tak zacal ziskavat medzindrodné uznanie ako
jeden z nasledovnikov Druhej viedenskej skoly.

Kantéta I/ canto sospeso vznikala v rokoch 1955-56 a predstavuje dielo, ktoré
stoji priamo v centre tradicie postwebernovského serializmu, ktory bol praktizo-
vany v 50.—60. rokoch.* Podobne ako v pripade Nona aj pre Zeljenku bola hudba
Druhej viedenskej skoly ,[...] fascindcia, v ktorej som tudil moznost oslobode-
nia sa od konjunkturdlnej polievky, v ktorej sa vtedy povinne vytvirali klasické
a romantické postupy.“*? Premiéra Nonovho I/ canto sospeso bola v roku 1956
v Koline nad Rynom.

Nono v kantite cituje fragmenty listov, ktoré st osobnymi vypovedami ludi
odstdenych na smrt pre ich odpor voéi fasizmu. Do svojej skladby vybral desat
listov, ktoré sa menia v emoc¢nej intenzite od mimoriadnej odvahy, cez zifalstvo,
smutok a nidej. Kantita je rozdelend do deviatich ¢asti. Ako kompozi¢nu tech-
niku pouziva prisny serializmus. V Nonovej kantite prechddza text viacerymi
odlisnymi modifikiciami. Od jednohlasného sylabického spevu, v ktorom zostiva
text celistvy, cez fragmentarizdciu slov az k paralelnému prekrytiu viacerych hla-
sov s odli$nymi ¢astami textu. Dochddza tak k vytvdraniu $pecifickej sonoristiky

ktorych studenti pocivali nahravky a diskutovali o vtedajsej ,Novej hudbe“. K dalsiemu opatrné-
mu prebudzaniu prispeli aj koncerty s titulom ,Kaleidoskop hudby 20. storo¢ia“ zorganizované
v Bratislave. Okrem iného tu prvykrat zazneli aj diela skladatelov Druhej viedenskej skoly a cast
z Klavierstiicke od Karlheinza Stockhausena. Netrvalo vSak dlho a ku koncu roku 1959 bol rozmach
pozastaveny funkcionarmi Zvizu skladatelov. Vid Chalupka, ,Néstup, 231.

1 Kathryn Bailey, ,Work in Progress: Analysing Nono’s Il Canto Sospeso, Music Analysis 11,&.2/3
(1992), 279.

# Goddr, ,Anketa,“ 47.
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v rdmci vokalnej zlozky. Fragmentarizicia textu viedla podla Stockhausena k roz-
padu sémantiky slov. Ako uz bolo vyssie spomenuté, Stockhausen vo svojej kritike
vyjadril neporozumenie k spésobu zhudobnenia textu tak bohatého po vyznamo-
vej stranke, ktory je v kone¢nom désledku skryty vo fonémach.* Naopak reakcia
Herberta Eimerta bola pozitivna: ,Slovo je zaclenené do §truktiry — nie len slova,
ale tiez slabiky, zakritené cez hlasy. Fonetika sa tak stdva sicastou 'série’ — toto
sa deje prvykrat mimo oblast elektronickej hudby. A deje sa to tak presvedcivo,
ze ,zlozend vokdlna farba sa spdja do vibrujiceho zvukového obrazu.“* Ked sa
pozrieme na dobovi reflexiu Nonovho 17 canto sospeso v Eeskoslovenskom pros-
tredi, vidime naopak zmienku o akomsi ,zndsilnéni vokalni slozky“. Fragmenta-
rizdcia slov podla Jaroslava Jirdnka sved¢i o ,naprostém opomijeni pfirozenych
principt vokdlniho uméni a absolutni diktatufe ryze instrumentdlni techniky
i v této oblasti. Ze vsech téchto diivodu nelze nez odmitnout jako esteticky
zésadné pochybenou také tuto skladbu mladého [...] Itala.“* Nono vsak svoj
zdmer spracovania textu objastioval opakovane. Odvoldva sa pritom na pasize
v barokovej zborovej polyfénii, kde sa nachiddza podobné prekryvanie slabik.*
Podobné reakcie ohladom zrozumitelnosti textu boli aj v pripade Zeljenkovho
Osviencimu, pre ktorého tymto nastala ,dezilizia vyvolana nezrozumitelnostou.“”
Experimentédlne poriatd vokélna zlozka s fragmentarizovanym textom vyvolala
teda obdobné reakcie v pripade obidvoch kompozicii.
Vokilno-instrumentalne Casti v I/ canto sospeso sa ¢. 3,5, 6,7, 9. Vylucne
vokdlna je 2. ¢ast kantdty, ktord je napisand pre osem hlasov. Pozadovany efekt
»pldvania zo zvuku na dalsi zvuk, zo slabiky na dalsiu slabiku,*® skladatel dosiahol
pomocou drzanych a prelinajicich sa dlhych ténov. Vokélne linie v 2. Casti st
polyfénne struktirované a text prechidza jednotlivymi hlasmi (Obr. 9). Slové st
fragmentdrne a slabiky sa paralelne prekryvaja s inymi slabikami. V' Osviencime sa
nachddzaji podobné miesta v zborovej sekcii pri polyfénnom spracovani mno-
hohlasného $epotu (Obr. 10), alebo pri opakovani textu recititora s nislednou
nivelizaciou slov na fonémy (Obr. 11). Délezité je, Ze tymto chcel skladatel do-
siahnut urcitého témbrového efektu — takto to vysvetloval aj Nono, ked sicasne

# Cit. podla Nielinger-Vakil, Luigi, 27.

* Cit. podla Nielinger-Vakil, Luigi, 27.

# Autor ¢ldnku reflektoval hudbu uvedenu na kongrese Medzinarodnej spolo¢nosti pre hudobnu
vedu v Koline nad Rynom v roku 1958. Okrem Nonovho 1/ canto sospeso tu zazneli diela ako napr.
Passacaglia pre orchester op. 1 od Antona Weberna, Mouvements pre klavir a orchester Wolfganga
Fortnera,a mnoho dalsich. Vid Jaroslav Jiranek, ,Kongres v Koliné nad Rynem,* Hudebni rozhledy
11,¢.15 (1958): 608-613.

#* Christoph Flamm, Luigi Nono. Il canto sospeso: for Soprano, Contralto and Tenor Soli, Mixed Chorus
and Orchestra (London: Eulenburg Edition, 1995), 8.

4 Berger, ,Uvaha,“ 230.

* Nielinger-Vakil, Luigi, 41.
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zaznelo vertikdlne niekolko rozdielnych foném, vznikla z toho origindlna farebnd
kvalita. Nonova hudba nie je prili§ zdvisld na sémantickej zlozke textu v kantite,
je do znac¢nej miery samostatnd, kdezto v Osviencime vidime ovela vi¢siu zvia-
zanost hudby s textom.* Zeljenka pouziva na umocnenie slov plné strachu a 4z-
kosti r6zne ndstrojové spdsoby hry — tremolo, sul ponticello, col legno, unisonové
glissanda evokujice atmostéru hrozy, clustrové sizvuky. Naproti tomu kantabilnd
téma, ktoru skladatel Casto zveruje sélovym husliam p6sobi upokojujico a ¢asto
zmierfiuje tvrdost slov pritomnych v texte. Mnohohlasny Sepot mal zase stvarnit
slova o odchode obeti ,,do belasého neba“.

V celej Nonovej kantite ndjdeme nielen $iroké spektrum vyuzitia farebnosti
jednotlivych ndstrojov, ale aj $pecifické farebné nuansy Iudského hlasu — bocca
chiusa, bocca quasi chiusa, bocca quasi aperta (Obr. 12). Hlasy spolu s farebnostou
slacikovych néstrojov dotvaraju sémantiku poslednych slov (ast 6b): ,Come
duro dire addio per sempre alla vita cosi bella.“*? V jadre Zeljenkovho Osviencimu
ndjdeme podobni situdciu, kde mnohohlasny Sepot zboru deklamuje vyznamovo
analogicky text dopfﬁany témbrom slacikov: ,,Odisli sme vsetci do belasého neba
Ciernym kominom® (Obr. 13).

Obr. 9. Prelinajlice sa slova Muoio per un mondo che splendera (...), L. Nono Il canto sospeso,
2. ¢ast, t. 108-113.

# Kolman, ,,Opit,“ 308.
%0 prekl. ,Aké tazké je rozlucit sa navzdy s takym krasnym Zivotom*.

46



Kantdta Osviencim llju Zeljenku — ,cesta sprdvnym smerom”

Lol L —= £} 3 —
Recih ’°'°[§ ! ; = == %
1 — = .
dob-re  sa ni - mi lef - fia &3 -my, nones VW e—
bru-shes wi - ted h po - lish high boofs, for  itn - dnown —
A ki i L —
s = ¥ = =
i i i t 1)
vis - sov, vyo- be - | ne zrnasich via-sov, V-0 -
own hait, ma - M fac fured from our oW hair, - -
—F —F L ————— S—
- A ¥ x = ¥ = =|
rerercame '
v — zna-ieh via - 5o, vy-ro-be-né L zna-dich via - - s,
o — frow o owo  hain - - fac- g From otir o Aain
= 1) i P %
= = — P T,
be-né 2 nafich vla - gov, w-ro -| b - - né
Ffactured _ fiom our o hait, ma-nu -| fac - - tured
—— —_—
= === = ? ? : 3 R
== I T ="
v-te - be-né 2 na ~ Jich vla - sov, vy-ro-be-nd
—_— ma-mi - fachued fom  our own e ma-pu-fac- fured

Obr. 10. Textové prekryvanie v zborovej sekcii, I. Zeljenka Osviencim, t. 304-307.
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Obr. 13. Mnohohlasny Sepot zboru, I. Zeljenka Osviencim, t. 230-232.

V poslednej Casti I/ canto sospeso dochddza k najvicsej fragmentarizicii textu
v rdmci celej kantdty. Nono tu rozcleiiuje slabiky slov medzi jednotlivé hlasy, ¢im
dochddza k simultinnemu spevu viacerych slabik v jednom okamziku (Obr. 14).
Niéznak tejto techniky sa objavoval uz v 2. ¢asti, avsak v nej zostdvalo celé slovo
v jednej vokalnej linii. Napriek tomu, Ze v Zeljenkovom Osviencime dochddza
k fragmentarizdcii textu a sibeznému prekryvaniu slabik, nedosahuje to vsak

takd intenzitu ako v pripade Nonovej kantity (Obr. 15).
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Obr. 15. Fragmentarizdcia textu, |. Zeljenka Osviencim, t. 289-292.

Predovsetkym v nakladani s vokdlnou zlozkou zaznamendvame teda mnohé
analégie medzi Nonovym I/ canto sospeso a Zeljenkovym Osviencimom. Jedna sa
predovsetkym o $pecifické vyuzitie farebnosti ludského hlasu. Obaja skladatelia
vyuzivaju spev foném, rozne techniky vokalneho prejavu, ako napr. $epot, bru-
mendo. Osviencim sa priblizuje k Nonovej kantite aj z hladiska instrumenta¢ného.
Analégia je predovéetkym v prepdjani kontrastov, v pouzivani réznych sposobov
ndstrojovej hry — tremold, flazolety a taktiez extrémnych nastrojovych poloh.
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Arnold Schonberg: kantata Ten, ktory preZil Varsav op. 46

Schoénbergova kantdta Ten, ktory prezil Variav je jednym z najexpresivnejsich
diel s protifadistickou tematikou. V skladbe z roku 1947 Schénberg podobne
ako v dalsich dielach komponovanych v zévere svojho Zivota reflektuje holokaust
a vracia sa ku svojim Zidovskym korenom. Cast}?m sposobom hudobného spra-
covania kompozicii z tohto obdobia je tprava uréend pre miesany zbor, orchester,
pripadne s recititorom (napr. Oda na Napoleona, Kol Nidre, Moderné 2almy).
Kantita je napisand pre recititora, muzsky zbor a orchester. Schonbergov
vlastny text obsahuje Casti v troch jazykoch — anglickom, nemeckom a hebrej-
skom. Kazdy z nich charakterizuje jednotlivé postavy a charaktery v diele. Na-
metom diela je potlacenie povstania vo var§avskom gete v roku 1943 a ustrednou
postavou je rozprivac opisujuici inferno strasnych skutkov. Kantitu je mozné
rozdelit do troch ¢asti — instrumentélny ivod, dej rozprévaca a zdvere¢nd zborovd
Cast. Pdsmo rozprévaca je presne rytmizované, podobne ako aj v Zeljenkovom

Osviencime (Obr. 16a, b).

<+ &
I cannot remember ev'rything, Imusthavebeen un - conscious most of the time;
T

H EE AR, L4 N

Obr. 16a. Rytmizované pasmo rozpravaca, A. Schénberg Ten, ktory preZil Varsav, t. 12—13.
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Lo, that  large, — lo, that cold glass

Obr. 16b. Rytmizované pasmo rozpravaca, |. Zeljenka Osviencim, t. 65-68.

Schoénbergova kantita je zalozena na dodekafénickej technike. V' celej kantite
je syntéza hudby a textu prepojend pomocou hudobnych motivov, odkazujicich
na urcité situdcie, emdécie.” Tieto motivy, ktoré by bolo mozné oznalit aj ako ,leit-
motivy*, sa objavia uz v instrumentdlnom tvode. Analogicky Zeljenka vyuziva
Hfxni ideu®, ktord pocas celej skladby neustile posluchdcovi v roznych obmendch
pripomina, ¢ uz vo flautovom, alebo v huslovom prevedeni. Porovnajme podobné
miesto v obidvoch kantitach, kde skladatelia proti tvrdosti deklamovaného textu
kontrastne rozvijaju povznasajico klenutd melédiu sélovych husli (Obr. 17a, b).

°1 Beat A. Follmi, ,] Cannot Remember Evrything. Eine narratologische Analyse von Arnold
Schénbergs Kantate A Survivor from Warsaw Op. 46, Archiv Fiir Musikwissenschaft 55, ¢. 1
(1998), 28-56.

50



Kantdta Osviencim llju Zeljenku — ,cesta sprévnym smerom”. ...

a2, malto espr. —
b, b

from your chi wife fromyour

Vi.l,moito espr. — 18 arco IsoLo 1

b gJ’—\m gﬂf—ﬂ e 't U ng E £l e

vi.Lil 7
P—— — 7 o b ————— = o

Obr. 17a. A. Schonberg Ten, ktory preZil Varsav, t. 29-31.
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Obr. 17b. I. Zeljenka Osviencim, t. 156—168.

Skladatel tieZ pouziva drobné rytmické figury, Casto zloZené len z jedné-
ho opakujuceho sa ténu. Tieto rytmické figiry maji az motoricky charakter
a objavuju sa v roznych obmendch. V Zeljenkovom Osviencime vidime podobné
miesta, & uz v sli¢ikoch (clustrové bloky), v idiofénoch, alebo v harfovom parte

(Obr. 18a, b).
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Obr. 18a. Rytmické figury v slacikoch s réznymi nastrojovymi spésobmi hry, A. Schonberg Ten,
ktory preZil Varsav, t. 68-70.
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Obr. 18b. Clustrové bloky v idiofénoch, harfe a v klaviri, I. Zeljenka Osviencim, t. 101-104.

Je zjavné, Ze Zeljenka sa inpiroval Schénbergovou hudbou najmi v in-
$trumentdlnej zlozke. Analogicky vyuziva hudobné prostriedky na umocnenie
atmosféry napitia, hrozy, strachu a bolesti. Uplatiuje na to rovnaké zvukové
prostriedky ako Schénberg — dizonancie, clustre, rozne néstrojové sposoby hry,
ako napr. glissandd, tremold, sul ponticello, col legno, flatterzunge v dychovych
nastrojoch (Obr. 19a, b). Rovnako v rytmickej zlozke sa objavuju nepravidelné
rytmické Struktiry, ostindta. Sémantiku slov Schonberg umociiuje priznacnymi
motivmi, vystiZne dopfﬁanl’l farebnou instrumenticiou.

Na rozdiel od Zeljenkovho Osviencimu, ktory konéi v pianissime celého or-
chestra, Schénberg ukoncuje svoju kantitu orchestrilnym kinonom, ktory na-
sleduje po jednohlasnom zbore vo fortissime — spevu modlitby ,Sma Jisrael®.
Zeljenka prostrednictvom svojho diela vyjadruje stcit s trpiacimi, svojou kantitou
skor podnecuje posluchica k tichej a bolestnej reflexii. Schénberg nie je vo svojom
diele len empatickym pozorovatelom, ale sicastou tragickej histérie Zidov a vy-
slovuje svoje nibozenské krédo. Podstatu svojho zakorenenia pomenoval v jeho
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dopise ruskému maliarovi Vasiliji Kandinskému: ,Nebot jsem nyni pochopil to,
co jsem se musel v poslednich letech ucit a co uz nikdy nezapomenu. Ze totiz
nejsem ani Némec, ani Evropan, ano, dokonce snad ani ¢lovek, ale Ze jsem Zid.“
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Obr. 19a. Rézne sposoby néstrojovej hry —tremolo, sul ponticello,
A. Schonberg Ten, ktory preZil Varsav, t. 65-67.
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Obr. 19b. Glissandd v harfe, tremola v tribkach, sul ponticello v slacikovej sekcii, I. Zeljenka
Osviencim, t. 301-303.

52 Arnold Schonberg, Sty a idea, prelozil Ivan Vojtéch (Praha: Arbor vitae, 2004), 196.
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Zaver

Zistené analdgie Zeljenkovho Osviencimu s Nonovym a Schénbergovym kantito-
vym dielom sved¢i o tom, Ze stili slovenskému skladatelovi vedomym predobra-
zom, ku ktorému sa chcel pribliZit. Zeljenka sicasne rehabilituje kantdtu, potom
Co sa stala s ndstupom nového komunistického rezimu privilegovanym Zdnrom
ideového hudobného umenia burcujicim svojim ,revoluénym® posolstvom masy.
Skladatel vak nevytvoril epigénske dielo, mnohé podobnosti si skor vonkajsie-
ho charakteru, nezasahujui do $truktirnej podstaty Zeljenkovho diela. Mézeme
$pekulovat o tom, ¢i dévodom k tomu bola len posluchdcska skdsenost s tymito
dielami. Ako sim uvidza, k tvorbe zdpadnej avantgardy mal cez zavreté hranice
komplikovany pristup, bolo zlozité dostat sa k partitiram ¢ nahrivkam. Zeljenka
bol vak uz v tej dobe dostato¢ne vyzretou skladatelskou osobnostou s vlastnou
umeleckou poetikou a hudobnou recou, v ktorej mali svoje miesto konvenéné
principy. Zeljenka nevytvira zimerne radovi kompoziciu a témbrovo origindlne
plochy prepdja s tradi¢ne stavanou melodikou: ,,Pocitoval som potrebu, aby ten
zbor spieval harmonicky a vébec som nepocitoval potrebu pouzivat v iom in-
tervaly bez akejkolvek harmonickej a funkénej vizby. Zbor som citil harmonicky,
a to mi bolo vy¢itané.“>3 Zeljenka nie je dogmatickym nasledovnikom jednej
kompozi¢nej techniky, prave v heterogenite hudobného materidlu predbieha svoju
dobu, takze Berger neskor oznadil Osviencim za signal bliZiacej sa postmoderny.
Zeljenka oscilovanie medzi tradi¢nym a novitorskym osvetluje slovami: ,Pre
mila je hudba jedno continuum, z ktorého je vietko akoby pouzitelné, otizkou
je, ako mozno skibit rozli¢né veci dohromady. [...] Preto nemdm rad ortodoxné
myslenie a nemdm rdd ani $tylovad konzervu. Mdm dojem, Ze hudba je dobrd
tym, Ze je Zivd, tym, Ze je in vivo.“**

Aj napriek vietkym kritickym vyhradim proti Osviencimu si boli Zeljenkovi
kritici plne vedomi vynimoc¢nosti tejto skladby. K dplnému porozumeniu diela
vSak dospeli, obzvlast v pripade Bergera, az omnoho neskor, ked sa stretol Zel-
jenkov persondlny skladatelsky $tyl s postmodernou polystylovostou.

53 Goddr, ,,9. stretnutie,“ 335.
> Kajanova, Rozhovory, 75-76.
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e

Obr. 20. Ilja Zeljenka: faksimile Osviencimu.
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