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Kompozicia je neoddelitelnou sucastou hudby, tak ako interpretacia. Vzni-
kla v désledku toho, Zze pred fiou vzniklo notové pismo, sposob, ako sa da tén
alebo sled ténov — melddia — zaznamenat na papier v snahe zabezpecit, aby
sa takato melddia v Tubovolnom ¢ase alebo na inom mieste dala bez zmeny
zopakovat. Po Case sa mel6dia opotrebuje a zunuje, vznika potreba mel6diu
obmenit ¢i celkom zmenit. Cantate Domino canticum novum, spievajte Pa-
novi piesen nowi, s prekvapenim nachiadzame napomenutie v Zalmoch. To
je préaca skladatela. Notové pismo vplyva na hudbu tak, ako pismo na rec:
zuslachtuje ju. Vdaka notopisu vznika v Eurépe novy hudobny priestor, kto-
rym je viachlas. Scribere est agere, pisat znamend konat. Spisovatel tym, Ze
svoje myslienky da na papier, Ze ich zverejni, niti tych, ktori si ich precitaja,
aby k nim zaujali stanovisko. Aby ich prijali a riadili sa podla nich, alebo
aby ich odmietli. Mudre myS§lienky — sprevadzané ¢asto nepochopitelnymi
a neuveritelnymi prikoriami voéi ich autorovi — prinest vieobecné dobro,
tie ostatné bud zapadnu prachom, alebo sposobia ne§tastie. Tak vyzera jeho
“agere”, sposob jeho premeny sveta. To isté plati ov8em aj pre skladatela.
Novd piesen vyzaduje od neho vela: ur¢ite by mal nieco vediet o tych starych
pieshach, aby “neobjavoval Ameriku”. (2010)

“Mézete ndm napisat v priebehu tyzdiha text do bulletinu k Vasej 2.
symfoénii?”

Rozhodnutie napisat symfoniu neprichddza zo diia na deni. Vyse dvesto-
roénd tradicia tohto Zdnru donucuje cloveka, vinou réznych okolnosti na-
zyvaného mladym skladatelom, aby o symfénii uvaZoval trochu inak ako o
Stvorcastovom orchestrdlnom cykle s pravidlami, ktoré sa moZno naucit na
hodindch hudobnijch foriem na konzervatdriu. Za spominané dve storocia pre-
Sla symfonia obrovskim vijuvojom. A dnes, koncom 20. storocia, by sa vijvoj
zastavit nemal. Generdcia, neschopnd vytvorit vlastny obraz Zinru, skodi nie-
len sebe, ale i Zanru samotnému. Vytvorenie vlastného obrazu vsak znamend
vstupil do konfliktu s obrazom prdve existujicim. Prilis ¢asto sa v ument ne-
ispech ¢i nepochopenie ukdzali byt trvalejsim ovocim ako lacny efekt ¢i este
lacnejsia kdpia. . .

“Nehnevajte sa, ale toto Vam uverejnit nemozeme.” (1980)

V tych rokoch sa po dlhej dobe zacali u nas hrat diela Bélu Bartdka, Igora
Stravinského a Bohuslava Martinu. Bola to celkom ina hudba, odvazna, plna



temperamentu, nepravidelnosti a pozoruhodnych disonancii. Platne vychéa-
dzali v Gramofénovom klube Supraphonu, Stravinského skladby v Sovietskej
knihe. Doma na klaviri som nagiel klavirny vytah novej Suchonovej opery
Svitopluk, ktorej premiéra sa chystala v divadle a moja mama chystala o nej
recenziu. NaSiel som tam sizvuky, aké som eSte v notach nevidel. Koncom
roku 1958 priniesla z jednej z prvych VarSavskej jeseni platne — Lutosla-
wski, Penderecki, Gorecki, ale aj Stravinskij (In Memoriam Dylan Thomas),
a niekolko knih, ako napr. Nowa muzyka B. Schéffera. Potom som sa docital
o mladych slovenskych skladateloch, ktori podlahli vplyvom Zapadu a pisu
dodekafoniu (Zeljenka, Kolman). V roku 1960 mama tazko ochorela, ja som
sa dostal na konzervatérium, a v roku 1962 zomrela. Spriatelil som sa s Ma-
ridgnom Vargom, u nich som nasiel &asto¢nii ndhradu domova, a podla tejto
knizky sme zacali pisat prvé dodekafonické skladby. Webernovské Invencie
pre sla¢ikové kvarteto som niekedy na jeseni 1962 priniesol na hodinu skladby
ukizat Pospigilovi, od radosti zavolal Kofinka, Ziku i samotného nového ria-
ditela dr. Novacka. “To je interesantné, ale treba s tym opatrne.” Tu§im si ma
vtedy zapaméital, az o 3 roky neskor nasledoval konflikt s Moyzesom kvoli
Sekvencii, a o dalsich 12 rokov priglo Novackovo odsidenie 1. klavirneho
koncertu. Spoluziaci slacikari zacali Invencie cvicit, ale nechali to tak. Neslo
to. (1963)

W. Allbright: Dance Macabre, T. W. Adorno: Fiinf Orchesterstiicke,
L.Andriessen: De Staat, T. Antoniou: Chorochronos, G. Amman: Funksig-
nale, K. Ager: Partita, I Remember A Bird, Serenade, Metaboles, G. Amy:
Zo 8ireho priestoru, D. Bergpope: Dychové septeto, L. Brouwer: Diferen-
cias, L. Berio: Sinfonia, Cinque variazioni, Sequenza III, Coro, Laborintus,
Circles, Guaderni, Koncert pre 2 klavire a orchester, P. Boismans: Oeuvre,
A. Bloch: Carmen biblicum, Anenaiki, A. Bon: Transfiguration, S. Bussotti:
Bergkristal, Aria di Mara, Miniatdry, H. Badings: Six Images, 7Z. Bargiel-
ski: Koncert pre husle, J. Barraqué: Sequences, M. Borochowski: Vox, R. R.
Bennet: Commoedia, E. Brown: Ice Age, M. Brandt, F. Burkh, G. Bauer,
P. Boulez, H. Birtwisle, A. Bozay, R. Bredemayer, S. Balassa, G. Bialas,
D. Christov, G. Crumb, F. Cibulka, F. Cerha... (cca 20strankovy zoznam
skladieb vysielanych v ramci pravidelnych relacii Studio neuer Musik, Vie-
den, redaktor Lothar Knessl. Neru¢im za spravnost mien a nazvov skladieb,
zoznam s poznamkami som si pisal priebezne v rokoch 1971-89).

Vela ¢asu som stravil nad 4. symfoniou (1980-82). I ked vlastna kom-
pozi¢né praca trvala tak ako vzdy okolo 9 mesiacov, priprava bola 3—4krat
dlhsia. Texty Mihalkovi¢ovych basni maji svoje vnatorné vztahy, do ktorych
okamZite preniknat nie je mozné. V tomto pripade navyse ide o poéziu, ktora
politizuje, historizuje, povedal by som, Ze vystihuje dnesné tusilie po novom
pochopeni zmyslu tradicie a kontinuity, bez romantizujicej pateti¢nosti, zato
s poriadnou davkou kritického vztahu k sacasnosti, k podmienkam, v akych
sme dnes niteni zit. Mnohé z textov som naozaj pochopil az na zdklade
vlastnych sktisenosti, ktoré v tychto zositoch tak zosiroka opisujem.



Texty nebolo vhodné zhudobnit ako piesiiovy cyklus, téma si Ziadala
rovského a Sostakovi¢ovského typu, bliziacu sa k oratériu. Som presvedcéeny,
7e nekone¢né diskusie o tom, & 40 mindt je vela alebo mélo na symféniu,
mozno spravne usmernit jedine tym, %e vznikne skladba presahujica tento
limit dvojnasobne.

V doterajsich skladbach poénic 2. dychovym kvintetom az po 3. symfd-
niu som realizoval formovy typ jednocastovej sonaty. Aj preto som v tomto
pripade zvolil viac¢astovy typ. Symfénia ma 13 ¢asti v tomto slede:

Refrén I (zbor-+orchester) — Intermezzo I (orchester) — Jan Holly s vetou
v ndreéi (bas+plechy) — Janko Krdl zomrel v dstrani (mezzosoprdn+sldciky)
— Refrén II (zbor+orchester) — Concerto grosso (orchester) — Je to len chvila
(mezzosoprdn+bas+husle sélo+orchester) — AZ do tej chvile si tu (bas+orche-
ster) — Chordl (orchester) — BlaZeny z poézie (mezzosoprdn-+zbor+orchester)
— Intermezzo II (13 ndstrojov) — Refrén III (zbor+orchester) — Tak sme vds
pochovdvali (zbor+orchester)

Sled béasni Mihalkovic¢ovej zbierky je pozmeneny, striedaji sa s orches-
tralnymi resp. komornymi ¢astami roznej dizky. Text, oznateny v knihe ako
Post scriptum na konci zbierky, opakujem v symfénii trikrat ako Refrén. Ak
textu dobre rozumiem, jedné sa o akusi anti-6du na troch predtym spomina-
nych basnikov J. Hollého, J. Kréla a L. Novomeského. Postupnym odvijanim
textu v jednotlivych fugatovych nastupoch zboru sa usilujem podporit tento
vyraz (aki kruti, aki tvrdi), aby v zdvere¢nom pianissime vyznela prekvapiva
sebaironizujuca pointa o bezmocnosti toho priemerného Slovaka, ktory akti-
vitu a odvahu povazuje za krutost. Podobne ako sa postupne odvija text, aj
tonovy material sa v kazdej zacatej slohe vracia k poéiatoénym ténom radu
(c-d-a...) a d'alej ho odvija. Tym na zaciatku skladby vzniké dojem tonality,
podobne ako na zaciatku 1. klavirneho koncertu. Heterofénia v drevenych
dychovych nastrojoch vytvara vyznamovy kontrapunkt k zboru, predstavuje
vyrazovy pol kTudu, volnosti, slobody. O matematickym postupoch uz ha-
dam nemd vyznam hovorit. Si tak ako vzdy v rytme, v sadzbe i vo forme.
Linia harmonickej postupnosti vedie od tGvodného unisona k zévere¢nému
orchestralnemu clustru.

Druhé ¢ast je orchestrilna, na predogla nadvizuje svojou tematickou
zlozkou, prvé dva prvky (motivy) st cluster a drzany ton. Myslel som na
skutocnost, ze v paméti posluchaca zostava posledné slovo Refrénu “bezmoc-
nost”. Nechcem naznacovat, ze druhd ¢ast je vyrazom bezmocnosti, ale ne-
jaka skryta sivislost tu méze byt. VyuZiva sa tu podobny sposob rozvijania
ako v rozvedeni 2. symfénie, lenze v mengich rozmeroch. Diatonické prvky
v jednotlivych permutaciach vSeintervalového radu vytvaraja neuveritelné
kombindcie, ako napriklad takmer travnicové sélo klarinetu. Téato Cast vy-
vrcholi v ndhlych nastupoch tutti a pomaly doznieva preruSovanymi sélami
drevenych dychov.

Text basne o Janovi Hollom vola po basovom sole. Celi ttto ¢ast spreva-



dza sekcia plechov. Kombinécia oslavného spevu s parédiou by mala zodpo-
vedat pouzitiu sordin. Basen hovori tak jasne, Ze potrebuje len dobre vyzniet
na pozadi drzanych akordov. Komicka sekvencia o vine je podloZend malym
tsekom mobile (vel'ka aleatorika). Je isté, Ze text vyvola pochybnosti a tivahy,
¢i je vhodné dnes pripominat, Ze Holly bol kitazom, ako je to myslené, Ze je
tam text “oroduj za nds” atd. LenZe to je text Mihalkovi¢ovej zbierky, ktora
vy$la, vy§la v roku 1977, nema teda ni¢ spolo¢né s krizovymi rokmi a za an-
gazovani ju oznacili také kapacity ako Feldek a Felix. Takze ¢o? Dobre, ale
preco to zhudobnil Bokes, ktory je teraz v takej situdcii, vSak viete... Nuz
prave to je ta4 bezmocnost, to sa tie “zdbezpeky ndrudi, pred ktorijmi nech nds
vsetci svdti chrdnia”.

Stvrta cast som chapal ako variaciu tretej. Staci porovnat aliteraciu v
nazvoch oboch basni. K absurdnému zapisu sprievodu v slacikoch len tolko:
pri analyze Boulezovho Kladiva bez pana ma upital na dvoch miestach zapis
prirazu, ktory nie je vedeny k note na dobe, nasleduje po hiom pomlcka. Je
to element stojaci presne na rozmedzi metrickej viazanosti a aleatorického
rytmu. Jeho vyznam treba naleZite ocenit, a to som urobil tym, Ze som tento
prvok pouzil ako zdklad sprievodne]j figiiry. Keby sla¢ikové nastroje hrali bez
prirazov, hrali by pomlcky, to znamend, Ze by nehrali. Striedanie taktov,
sadzba v slac¢ikoch, pocet ténov v jednotlivych figirach, to vietko je uréené
matematicky (karteziansky sucin). Nad tym vSetkym je solo dramatického
mezzosopranu, viac recitativ ako arioso, na rozdiel od basovej arie. Mezzo-
sopran je oddeleny od absurdnej metrorytmiky slacikov. Vyznam textu je
neodgkriepitelny: “my sme sa nazdali”, “my sme sa premenili”.

Druh4 verzia Refrénu zachovava postupné odvijanie textu. Zborova sa-
dzba je v8ak odligna, vyuziva mikropolyféniu a melizmatiku v partoch jed-
notlivych ¢lenov zboru. Zbor-dav je v chaose, v §tadiu premeny nazorov, spo-
lo¢nost preziva vnitorny konflikt, spésobeny uvedomovanim si nespravnosti
svojho predoslého stanoviska k aktivite individua, ktoré predtym odsadila ¢i
ignorovala.

Concerto grosso je najdlhSou Castou celej symfonie a svojimi rozmermi
hadam presahuje dizku celej 3. symfonie. Moze niekto vyslovif pravidlo,
nemenné a neporusitelné, ktoré by urcovalo maximélnu toleranciu pomeru
dlzky jednotlivych ¢asti cyklickej skladby? Stale viac a viac sa zaoberam mi-
mohudobnymi aspektami Struktary skladieb, aj tato ¢ast zodpoveda tomu,
o ¢om “hovori” sadzba predoglej ¢asti Refrén II. Oznacenie Concerto grosso
trochu zavadza, nie je tu Ziadny neoklasicizmus ako Stravinskij, je to si-
taz, suboj, konflikt dvoch orchestralnych skupin, dychov a sla¢ikov. Pohy-
bovy, lepSie povedané melodicky element prinagaji dychové nastroje. Ryt-
mus je spociatku volny, v aleatoricky polyfénnej kombinaciinastrojov rovna-
kého druhu. V kazdom novom tseku sa dlhé tony fraz skracuji, az z volnej
melddie vznika ostro rytmizovany sled nepravidelne striedanych Stvrtovych
a osminovych nét. Nepravidelnost je ovSem aj v tomto pripade z hladiska
postupnosti zlatého rezu pravidelnostou. Aj hustota sadzby v jednotlivych



za sebou nastupujucich usekov sa meni v pomere zlatého rezu, nevytvara ale
priamodiary oblik smerom k vrcholu, naopak, pred vrcholom sa sadzba zrie-
duje na pat-, troj- dvoj- a jednohlas. Vrchol nastupuje subito v multifénii
21 sélovych drevenych a plechovych nastrojov. Od tohto miesta by sa dal
priebeh Casti oznacit ako zvlnend retrogradacia, veduca az k jednohlasne;j
rapsodickej melodii v solovej flaute (spomefnime si na 2. symfoniu). Staticky,
sonoristicky ¢i harmonicky element ¢asti je v slacikovej skupine. Kazdy tsek
je postaveny na zadrzi alebo ostinate. Spociatku je to cluster v strednej
polohe slac¢ikového orchestra, ktory nadvizuje na zaver Refrénu, podobne
ako druhda Cast Intermezzo I. Cluster sa postupne v nasledujucich tsekoch
rozsiruje az do krajnych poloh, pricom vo vinéch sa zrieduje jeho hustota.
Samozrejme i pre tento priebeh plati postupnost zlatého rezu. Takato po-
stupnost vedie dosledne az po dvojzvuk tonov v krajnych registroch (Cis—
¢3), ktory tvori podklad vrcholového multifonického useku v dychovych na-
strojoch. Postupné retrogradacia doznieva v sprievode tohto stzvuku, resp.
jedného z jeho ténov az do konca ¢asti. Jetnotlivé fazy vyvoja prvkov st od
seba oddelené kontrastnymi tisekmi, v ktorych pohybové zlozka prechadza
do slac¢ikovej sekcie ako postupne narastajace a zahustujace sa mobile, sta-
ticka zlozka je pre zmenu v sélovych dychovych nastrojoch, ktoré zdérazhuji
tén vybrany z predchadzajuceho statického bloku v sladikoch. Tento prvok,
ako doznievanie, v kombinacii s postupnym doznievanim ténov Cis—c3 tvori
kédu Concerta grossa, prvym taziskovym bodom 4. symfoénie.

Nasledujiica ¢ast je nazvana “Je to len chvila”. Vzhladom na prave ukon-
¢enu rozlahla plochu Concerta grossa dostava tento nazov isty humorny,
zlah¢ujuci podtén vo vyzname. Této basen, prva z troch venovanych Novo-
meskému spaja samé paradoxy. Vrcholom st slova, vyznamovo kontrastujice
a zaroven v zvuku podobné (zvedniet—zvecniet, itokom—itocistom). Tento ich
charakter si vynutil v hudbe, obmedzujicej sa na “akordicky” sprievod, po-
dobné rieSenie, a tym je zmena farby akordu, podobne ako to riesi Schoenberg
v pomalej ¢asti Piatich orchestrélnych kusov. Farba je len v pozadi, centrom
je duet sélistov, mimoriadne exponovany najmé v slovach “chvila”, “zvecniet”,
“auiera” (na jedno¢iarkované h budu asi basisti dlho spominat, je to normalne
falsetto), “schopnd”. Matematika je tu tiez pritomna, nie iba v sadzbe akor-
dov, ale aj v melizmatickych figairach sélistov. Duet je na sposob barokovych
oratérii oradmovany dvodom a zéverom s pouzitim sélovych husli. Kto chce,
néajde tu postup zlatého rezu, iny méze part husli podlozit textom bésne. Z4-
ver je skrateny tiez v pomere zlatého rezu. V tejto casti pouzivam orientacné
taktové ¢iary, bez ur¢eného poc¢tu dob, so zamerom ulahcit periodizaciu.

Dalsia ¢ast “4% do teg chvile si tu” je recitativom sélového basu a pouiziva
presné taktové ¢lenenie. Komplikacia bude asi v tom, Ze sa kombinuja takty
so §tvornasobnym rozdielom zakladnej rytmickej jednotky (Stvrtové a Sest-
nastinove), pretoze obvykla je kombinacia dvojnasobnku (3/8 a 2/4, 5/16 a
3/8). Boulez, Xenakis i Ferneyhough tieto rozdiely zvacsuja, “rozdvojenim”
tempa vznikaja dva kontrastné prvky. Ich kontrast je zdérazneny instru-



mentaciou: spev sa spiaja s trilkami v sla¢ikoch, oproti tomu ako rozsirené
predtaktie zneju rychlejsie tonové sledy v plechovych nastrojoch. Této cast
je mozno trochu patatickd, to mi prave v tomto pripade vyhovuje. Takyto
vyraz mé najma tsek opakujicii text “nie, nie pre seba”, ktory je podlozeny
v orchestri sekvenciou pripominajicou zéver 2. symfonie (kto che, rozumie
tejto stvislosti), a ktory pripravuje textovi pointu ako §itti na postavenie L.
Novomeského po roku 1968. Nie len jeho.

Orchestralny Chordl je rozsiahlou gradaciou k druhému tazisku celej sym-
fénie, ktorym je néstup Casti “BlaZeny z poézie”. Po Stylovej stranke je to
mozno névrat, a to ndvrat v k technike multiserializmu. Vobec mi nevadi ta-
kato “neaktualnost”. Ved ak sa teraz tol'ko v k v8etkému moznému vraciame,
hiddam sa vratime aj k tomuto Stylu. Tieto zlozky sii organizované:

Metrum — permutécie podobného typu ako v jednom z tsekov rozvede-
nia 2. symfénie, kde sa v pomere zlatého rezu kombinuje pocet déb s ich
zékladnou jednotkou. V tomto pripade metrum je zaroven rytmus, lebo né-
stroje resp. skupiny nastupuja vzdy na zaciatku jednotlivych nepravidelnych
taktov.

Ingtrumentécia — pravidelné permutéacie orchestralnych skupin (dreva,
plechy, slaciky).

Sadzba — plynuly prechod z ivodného jednohlasu do takmer neprehl'ad-
nych clustrov s vyuZitim postupnosti zlatého rezu, kartezidnskeho sucinu a
nevyhnutnych &iselnych permutacii.

Postupny néarast prelinania jednotlivych vrstiev je spojeny s pribudanim
intenzity a sposobuje “zvrasiovanie” zvuku. Ténova vysSka ako vSade inde
je odvodena od permutécii zdkladného v8eintervalového radu. Téato okolnost
prinasa do seridlneho “divocenia” neobvykly prvok, ndznaky tondlnych vzta-
hov ako désledok skér spominanej sekundarnej diatoniky. Uvedomil som si,
7e pri vietkom predbeznom multiseridlnom organizovan{ som mal obrovski
volnost prave v tom, ze tony danej seridlnej konstelacie, néstroje danej in-
gtrumentalnej zostavy a danej rytmickej hodnoty mozno kombinovat vd'aka
ich transponibilite do réznych registrov. Prave v tomto sa uplatni ono “néa-
hodné”, “subjektivne”, “nepredvidatelné” a “tajomné”. Niekomu sa to moze
zdat malo, ale mne to staci. Preco sa tato cast vola Chordl? Po predvedeni
hidam na tuto otdzku nebude treba odpovedat. Malo by stacit aj to, Ze tu
zbor nespieva, ze fragmenty choralu st akoby prestrihané (noznicami). Gra-
dacia vedie k nastupu dal8ej ¢asti, v ktorej okrem basistu u¢inkuju vsetci.
Basista si svoje odspieval v arii “nie pre seba”.

Basen “BlazZeny z poézie” je rozdelené na tri strofy. Tito formu zachovava i
hudobn4 struktara, pricom prva strofa, druhé a hlavné tazisko celej symfonie
znie vo forte, dalgie dve postupne dynamiku zoslabuju. Kazda strofa zacina
orchestralnym polyfonickym vstupom, po ktorom nastupuje zborovy usek,
vyuZzivajuci pri prednese textu odligeného v Mihalkovic¢ovej basni typom tlade
(kurziva — nejde o citat Novomeského?) kombinaciu sprechgesangu s rozvi-
nutou bohatou polyfonickou melizmatikou na taziskovej slabike textu. Zapis



sa blizi ku grafickej notacii, to vSak by nemalo byt podstatné. Zbor by tu mal
vyzniet ako vokdlna imitacia orchestrdlneho vstupu. Obe zloZky, orchester i
zbor potom prevezmu sprievodnt funkciu a na pozadi takto vytvoreného
zlozitejsieho stizvuku (clustra) spieva solistka d'alsi text ako recitativ, akoby
komentar k tomu, ¢o spieval zbor. Tretia strofa ma v zbore text “bonecne
kaZdy zdnik dsti do pociatku”, ktory som zdoraznil fugatovym, trochu ba-
rokizujucim spracovanim. V tejto ¢asti teda mozno hovorit o polystylistike.
Nejde v8ak o ¢isty barok, nejde o fugato, tony postupujai v seridlnych sle-
doch a cely tsek je podloZeny postupne narastajicim ostindtnym zvukom
orchestra, podobne ako v Gseku “nie pre seba” v Casti “AZ do tej chvile si
tu”. Cel& ¢ast doznieva v stiSenej dynamike, kde uz zna¢ne redukovany or-
chester (par solovych nastrojov a kvartovy akord vo violoncelach) sa vracia
k tematickému materidlu zo zaciatku casti.

Dalsi priebeh symfénie mozno narazi na neporozumenie, pretoze svojim
vyrazom neladi s pozitivhym vyznenim predo$lej ¢asti. Ale napokon v texte
sa hovorilo “ach, lito mi je dnes”, Co znamena, Ze dnes si Iudia navzajom
nerozumeji. A tu je pri¢ina vyrazového oznacenia “Senza spirito”, hudba
neporozumenia. Druhé Intermezzo je napisané len pre 13 sélovych nastrojov
hrajacich stale tym istym (neobvyklym) sposobom. Této ¢ast ma isty vztah
k orchestralnemu Chordlu, Intermezzo je vlastne jeho karikattarou. Struktira
Casti je podobné, najprv sa striedaji sélové néstroje, potom sa sadzba po-
stupne zhustuje az po vrchol, kde hraja vSetci stucasne a po fiom prichadza
na rozdiel od Chordlu opacne rieSené faza doznievania. Ak v Chordli met-
rickd nepravidelnost vyrastala zo striedania poctu dob i trvania zakladnej
jednotky, Intermezzo zachovava zakladnia jednotku (osmina), ¢im sa vytvara
efekt mechanického vyrazu, vyraz bezduchosti, zdorazneny aj v dalgich ¢as-
tiach symfénie.

Posledny navrat Refrénu (II1) mé najmé v zbore charakter reprizy prvej
Casti. Zbor akoby tu reprezentoval e$te nezmechanizovant, nezautomatizo-
vand Cast spolo¢nosti. Slaciky vytvaraja statickid, ostindtnu plochu a dychy,
ktoré v prvej casti hrali aleatorickd polyféniu, st uz zautomatizované, hraju
v pomalych osminéch a staccato.

V poslednej ¢asti st uz zautomatizovani vsetci, aj zbor. Text vedie k po-
uzitiu prvov smuto¢ného pochodu. Je to v8ak smuto¢ny pochod tych zauto-
matizovanych na ich vlastnom pohrebe — “asi sa sami pochovdame”. Pracovy
néazov tejto ¢asti bol povodne “R. U. R. Marche funébre”. Mimochodom, ok-
rem iného je tu aj energetickd kriza, hroziaca, Ze naSa technické civilizécia
mé spocitané dni. Zbor prednasa text nasledovne: Kratka slabika zodpoveda
Stvrtovej, dlha polovej note.

Zbor imituje artikuldciu reéi podéitacov-robotov z vedeckofantastickych
filmov: medzi slovami st Stvrtové pomlcky, Ciarku reprezentuje polova po-
mlcka. Vznikaja zaujimavé efekty pri predlozkach “6” alebo “s”, traktovanych
ako samostatné slova-slabiky.

Pomléky st vyplnené tiderom alebo tidermi na bicie nastroje, poradie kto-



rych urcuje princip permutécie. Bicie nastroje vébec v poslednych ¢astiach
zdoraziuji mechani¢nost vyrazu.

Vetna kadencia (bodka) je zvyraznena aleatorickym vstupom trubiek a
pozaun s bicimi, je to akdsi nepodarend fanfiara pred oznadmenym textom.
Kazdy takyto vstup je ordmovany troma tdermi na xylofén, tymi napokon
aj celd dlha symfénia konci. Mozno ich vysvetlit aj ako citat z Beethovena,
alebo ako pouzitie nastroja s jednoznacnym vyrazom (vid Danse macabre,
Fosilie a pod.). Komickym prvkom v tejto tragikomédii by malo byt v neus-
tale zdvojovanie jednotlivych ténov zboru v striedajtcich sa orchestralnych
skupinédch, medzi ktoré sa v¢lenili zvony s jednozna¢nym zamerom — zdoraz-
nit vaznost tragikomédie.

Pravda, symfénia sa prili§ optimisticky nekonéi, nie je to ani antické
katarzia, ale nikdy doteraz som nemal ten pocit tplnej blizkosti pravdy, ako
ked som ju dokoncoval. (1984)

P. S. 2006: Tento pocit pride este raz pri pisani Creda z Omse.

Zaujimaja ma predovetkym vysledky tzv. sekundarnej diatoniky, ktora
vznika ako druhotny efekt seridlnej struktury. Ak skuto¢ne chceme dodrzat
pravidlo rovnocennosti v8etkych intervalov, tak treba prestat s uz podve-
domym preferovanim malych sekind, septim a non pri stavbe radu, treba
prestat s vyhybanim sa rozlozenému kvintakordu v dodekafonickom rade.
Ton ako ton, interval ako interval (napr. vSeintervalovy rad). Vtedy vznika
spominand sekundarna diatonika, ktora spociatku ¢loveka vyrastajiceho na
dodekafénii moze svojou absurditou prekvapit. Je tu pole pre novi vyrovna-
nost vyrazovych prostriedkov: jednoznac¢né formy diatoniky na jednej strane
predstavuju zatiato¢né fazy jednotlivych vyvojovych etap (gregoriansky cho-
ral, ranny barok, ranny klasicizmus, romantizmus), extrémne prejavy chro-
matiky st typické pre zavere¢nu (“rozkladni”) fazu (Gesualdo, Bach, Wagner,
R. Strauss). Klasicky prejav dokéze diatoniku s chromatikou “spravodlivo”
spojit. Dosial v historii diatonika bola zakladom a chromatika nadstavbou
— neslo by to teraz naopak? (Pozndmky k Sondte pre husle a klavir, 1979)

Mrudrejgie je zaoberat sa tonovymi ako medziludskymi vztahmi. Ked som
sa v 1. klavirnom koncerte prihlasil ku konzekventnej praci s dvanasttono-
vou sériou, ovplyvnilo to hudobny jazyk nasledujacich skladieb. Podobne
aj orientacia na vSeintervalovy rad mala svoj dopad na vyraz, to je ovSem
vidiet len na “Suplikovych” skladbach poéntuc Coll’Age, kde sa zacina uplat-
novat jav pracovne oznaceny ako sekundarna tonalita. Poc¢as dlhej prace nad
4. symféniou som skisil riesit ténové vztahy inak, z iného uhla.

Schoenbergov objav 12t6nového radu je dosledkom snahy zabezpedit rov-
naké vyuzitie vSetkych ténov chromatickej stupnice, aby Ziadny z nich ne-
ziskal charakter centralneho ténu. Prax ukazala, Ze ani najortodoxnejsia do-
dekafénia k takému vysledku nevedie, charakter centralneho ténu je okrem
iného dany aj rytmickym (dlha-kratka), metrickym (tazka-Tahka), vyskovym
(hlboky-vysoky ton) a dynamickym (forte-piano) faktorom. Okrem nich je tu
aj jednoducho nedefinovatelny faktor psychologicky a skiisenostny. Napriek



tomu sa dodekafonia ujala, vytvorila novii sluchova a najmé vyrazovi ski-
senost, prejavila vyvojaschopnost a presvedcila o svojej nadviznosti na pre-
doslé neskororomantické vyrazové prostriedky. Co je najdolezitejsie, vznikli
diela, ktoré prin&Saju neoddiskutovatelné hodnoty, bez ktorych si hudbu
tohto storo¢ia nemozno predstavit.

Rad ale nemusi byt 12ténovy. Ak sa znizi alebo zvysi pocet ténov, nie-
ktoré tény buda uprednostnené pred druhymi, ich Statistickd rovnovaha sa
porusi. Iste, pri niektorych konstelacidch sa vhodne volenymi transpoziciami
moze obnovit. Ak pouZijeme rad, ktory je nasobkom 12ténového, vtedy tuto
podmienku dodrzime. Napriklad quaternion (alebo matrix). Ked som dospel
k nésobku 7 x 12, kde napr. 7 nastrojov hra v réznom poradi vSetky chro-
matické tony, napadlo ma obratit tento dodekafonicky princip. Zakladom by
mohla byt jednoducha durovd alebo molova stupnica, ktora 12krat trans-
ponujeme v chromatickom poradi alebo v kvintovom ¢i kvartovom kruhu.
Zakladna podmienka, Ze vSetky tény maju byt rovnomerne pouZivané, je do-
drzané. Permutéaciami ténov docielime, ze ich vztahy postupne stratia stupni-
covy charakter, vznikd zaujimavy ténovy material, porovnatelny s permuta-
ciami v8eintervalového radu. Okrem nepredvidatelnej nahodnej kombinécie
chromatizmov s diatonizmami vstupuje do hry novy &initel’, ktorym st na-
hodné repeticie ténov, v zakladnom rade zastupenych 7krat. Tento prvok v
klasickej dodekafénii neexistoval a simuloval sa moZznostou opakovat ton.

Zaujimavé su Statistiky frekvencie ténov v tonalnych skladbach. Najcas-
tejSie sa pouziva I. a V. stupen, potom st priblizne v rovnovahe II., III.,
IV., VI. a VII. stupen, chromatické tony sa vyskytuja o nieco zriedkavejsie,
ale i medzi nimi st rozdiely. V molovej ténine su rozdiely vo frekvencii té-
nov o nie¢o mensie ako v durovej, molova ténina je teda blizsia dodekafonii.
Samotné dodekafénia tvorila pred 50 rokmi novy vyvojovy stupeii, dnes uz
prekonany. Treba vyskigat nové metody, vdaka ktorym vznikd moznost no-
vého pohladu na tonové vztahy. Zasada rovnosti ténov je en gros dodrzani,
v detailoch sa v8ak priam kumuluji tonélne (lep§ie quasitonalne) vztahy. Ak
zverejnim, ze zakladnym radom skladby je sled stupnic v kvintovom kruhu,
opdt poniektori odbornici buda kratit hlavami. To je nepriamy dékaz, ze v
praci s 84tonovou sériou nejde o zbytoény exkurz. (1981)

Nie iba John Cage bol znalcom hub. V roku 1988 u nas vysla kniha
Vladimira Solouchina Polovacka na huby — 131 stran pisania o tom, kde
a kedy vSade na ruskom vidieku daleko od Moskvy rastie tento zézrak pri-
rody, ako a koTkymi spdésobmi sa da chutne pripravit. Cela kniha je len o
tomto, iba na jednom ¢ dvoch miestach sa v struénosti, jednou vetou, spo-
mend akési takmer zabudnuté neuveritelné tragédie, nasledky ktorych citit
dodnes. Hubarsky raj sa tym meni na dokonaly Absurdistan. Nejasny a tazko
rozpoznatelny zlomok temna vrha dlhy tiefi na vsetko ostatné putavé roz-
pravanie, v paméti zostava len ten zlomok. Také bolo po dlhé roky moje
a naSe vnimanie. Netuplné a Ciastoéné informécie o najvaznejsich veciach,
domys&lanie akychsi naznakov, omylom vypovedanych utrzkov, ich sklada-



nie do mozaiky iba naznacujicej krutt pravdu. To sa odrazilo vo zvolenych
prostriedkoch vyjadrenia: Kantiléna sa rozpadédva na rad melodickych frag-
mentov & navziajom takmer nesuvisiacich ténov v 2. slacikovom kvartete a
nasledujucich skladbach, najmi vSak v 2. a 8. symfonii. Samozrejme, spolu
s tym prichadza na scénu aj spomenuty Absurdistan v podobe metafory:
nekonecénd, tragikomickd a nepodarena kantiléna tuby, zautomatizovany a
prehnane tazkopadny rytmus, kontrastujici s uvolnenou aleatorikou. (2003)

Netreba azda vysvetTovat, s &im vietkym bolo spojené v obdobi do roku
1989 rozhodnutie pisat hudbu s pouzitim liturgického textu. UvaZzoval som o
takejto skladbe uz dlho, ale k definitivnemu rozhodnutiu doglo po 25. marci
1988, ktory sa zapisal do histérie ako bratislavsky Velky piatok. Nesiel som
tam, celodenné predvadzanie zasahovych policajnych vozidiel bolo odstrasu-
jace. Prave to vSak vyvolalo spomienku na sovietske tanky z roku 1968, a
néasledné poznanie, Ze to je priznak bliziaceho sa konca rezimu, s tymto sa
zacal, s tymto aj kon&i. A vtedy prisiel ten napad, ktory je mozno z hladiska
liturgickej hudby problémovy, pre mna sa v8ak stal hnacim motorom k préci
nad omsou. Bolo to spojenie centrilnej ¢asti omSového cyklu Credo so zvu-
komalebnymi prostriedkami, pripominajtcimi tento defi (sirény policajnych
aut, dazd, polievacie vozy). Po tubovom sole 3. symfonie a allegrettovom za-
vere 2. klavirneho koncertu d'alsi absurdny obraz, ktory bohuzial aj v tomto
pripade bol pravdou. Bohuzial? Ani nie, ved ti T'udia dokézali nasledovat
Krista, a citil som, Ze mojou povinnostou bolo aspoi hudbou zachytit tieto
historické okamihy.

Kyrie. Jeden tén, pomalé rytmické hodnoty pripominajiice gregorian-
sky chordl, zrychlenie a spomalenie na slovach Kyrie eleison, zlaty rez. Text
plynulo prechadza zo zborovych hlasov do vSetkych nastrojovych skupin, aj
orchester “vola” Pane, vyslys nds. Sélové hlasy prinasaja cast Christe elei-
son — v disonanciach i konsonanciich, ktoré st vdaka technike, v tichosti
pouzivanej uz dlhé roky, zrovnopravnené. Zavereéné Kyrie je $tvorhlasnou
fagou, ved v tom ¢ase vznikal aj spomenuty klavirny cyklus. Na pozadi fagy
vznik4 inStrumentalny “ramec”, ano, tato udalost je obrazom, ktory raz bude
zardmovany, monoténne sa rozsirujici sizvuk pod energickym zéverom fugy,
pripravujici zrazku v 3. Casti omse. To slovo “rdmec” kedysi pouzil Suchoii
v stvislosti s obranou povodnej verzie svojej Kritrnavy. ..

Gloria. Text je netradi¢ne rozdeleny medzi expresivne a kantabilné sola
a kontrastne zdrzanlivo traktovany zbor. Tak vznika vyrazové napétie, ktoré
vedie k “zahmlenym” aleatorickym pasédzam pod slovami “qui tollis peccata
mundi, miserere nobis”, usti do sopranového séla a zaveretného Amen na
zmengenom sextakorde.

Credo 25. 3. 1988. Tazisko omse, a nie len jej. Prave ked som dopisal tuto
Cast, nastala zasadnd zmena — 17. november 1989, nezné revolucia. Neuve-
ritelny zazitok, podstata ktorého je v tom, Ze za oknami mojej pracovne sa
zaCalo diat to, ¢o som prave napisal. Taky zazitok je zriedkavostou, doprial
by som ho viacerym skladatelom. Chcem poukézat na vonkajsiu podobnost
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artikuldcie omg8ového textu so zévereénou Castou 4. symfénie. Tam to bol
obraz zmanipulovanej masy, smitok z tohoto obrazu, tu sa t{ isti l'udia po-
stavili s modlitbou na peréch, ktord im obé¢as vynechéava, pretoze aj oni sa
boja, pretoze si ti modlithu ani velmi nepamétaja, proti policajnej presile.
Ni¢ viac a ni¢ menej v tejto ¢asti nie je, po novej fage “Et vitam venturi”,
ktord spievaju a hraju “con tutta energia”, prichddza aleatoricky “chaos”,
obraz konca starych ¢ias.

Sanctus. K om&i som sa vratil na jar 1990, ked sa zédsadne zmenila si-
tudcia na 8kole i v hudobnom Zivote, po troch mesiacoch vycerpavajiceho
a veelku zbyto¢ného predsedovania v novej Slovenskej hudobnej dnii. Stvrté
cast sa azda najviac priblizuje pred ¢asom dokoncenej 5. symfonit a Ho-
sanna by mohla byt istym sp6sobom plynulej premeny oslavného spevu na
mysticky, pripominajic atmosféru Kyrie. Zmechanizovany rytmus ¢loveka,
premienajiceho sa na robota je pritomny eSte aj v inStrumentilnom sprie-
vode dielu Benedictus (pravidelné tidery na claves), ktory prerusuje uvolneny
spev sélistov — v mysleni ¢loveka tie zmeny predsa len trvaju dlhgie.

Agnus Dei. Aj v tejto Casti inicidtormi Sirokodychého a teda slobodného
vokalneho prejavu si sélisti, zboru to trva dlhsie, kym opét zaéne so spevom.
Napokon pokojny vyraz vol'nosti, hoci poznaceny smutkom, celkom dominuje
v tretej, zaverecnej a extrémne pomalej zborovej fiige so sprievodom slacikov
“Dona nobis pacem”.

éistopis partitiry ma na konci datum 22. 2. 1991. Aj Missa Posoniensis
(Bratislavské omg$a) sa stala skladbou, ktora uz dlhé roky ¢aka na uvedenie.
Nebude to teda asi iba problém komunistickej cenzury. (2007)
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