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PREAMBULA

Osobnost a tvorba Jana Zimmera predstavuje v kontinuu
slovenskej hudobnej historie ,biele miesto® aj po takmer tridsiatich
rokoch, ktoré uplynuli od smrti tohto skladatela. Vyznam Zimme-
rovej tvorby je pritom pre vyvoj slovenskej hudby zasadny nielen
kvantitativne, kvalitativne, ale aj svojim Stylovym a kompozicno-
technickym rozptylom odzrkadlujucim komplexny vyvoj nasej
hudby od konca 40. po zaciatok 90. rokov minulého storocia. Na-
vyse, nazretie do Zimmerovych zivotnych osudov ¢i jeho sklada-
telského zapasu o zZivé presadenie jeho hudby v slovenskom kulttr-
nom Zivote zaroven do istej miery (po)odkryva komplexnost a Spe-
cifikd minulého politického rezimu, ktoré su dnes pre mladsie ge-

neracie uz neprehladné, resp. velmi tazko citatelné.

Jan Zimmer pochadzal zo skromnych, zato vSak hudobne
podnetnych rodinnych a ruzomberskych pomerov. K prvym for-
mujucim cinitelom jeho Zivota patria roky detstva prezitého v Lip-
tovskom kraji, ktoré narusila Velka hospodarska kriza. Prestahova-
nie sa rodiny za Zivobytim najskor do Trnavy, a nasledne do Brati-
slavy vSak malo pre Zimmerov hudobny vyvoj a dozrievanie za-
sadny vyznam: velky vplyv na mladého Zimmera mali predovset-
kym hudobné zazitky savisiace s profesionalnymi aktivitami Mi-
kulasa Schneidra-Trnavského ako regenschoriho v Déme sv. Mi-
kulasa v Trnave ¢i neskor stadium pod vedenim takych vyznam-

nych predstavitelov bratislavskej hudobnej kultiry, akym bol Frico



Kafenda ¢i Eugen Suchon. Jan Zimmer nakoniec ostal Suchono-

vym jedinym kompozi¢nym absolventom.

O dosahu Suchonovej osobnosti, hudby a pedagogického ve-
denia na Zimmera dodnes svedc¢i jasne rozoznatelny pedagogicky
vplyv prejavujuci sa v Zimmerovych rannych opusoch. Naopak,
o respekte ucitela voci ziakovi svedcia Suchonov spomienky a bi-
lanc¢né slova, ktoré odzneli pri prileZitosti Zimmerovych 50. naro-

denin:!

,Nijako mi to nejde do hlavy, Ze nas Janko Zimmer v tomto roku
oslavil svoje 50. narodeniny. Mam ho v Zivej pamdti este ako Ziacika, ktory
sa prisiel zapisat na Hudobnu a dramaticki akadémiu, este v kratkych no-
haviciach. Vitedy studoval klavir, neskorsie organ, a potom sa dostal do mo-
jej kompozicnej triedy. Dalo by sa nanho aplikovat to zname porekadlo:
Ohybaj ma mamko, pokial som ja Janko. Ked'ja budem Jano, nezohnes ma,
mamo. Nuz, nasho Janka som ohybal, ako sa dalo a velmi musim povedat,
Ze uspesne. Dal sa ohybat, naucil sa vsetko, co som od neho 2iadal. Dostal
sa do takych vysin ako skladatel, Ze dnes ma zvucné meno nielen v nasej
vlasti, ale aj za hranicami ndsho Statu. Skutocne, v jeho osobe sa nasla
Stastna syntéza vykonného umelca a tvorivého cloveka. Okrem toho pri-
zvukujem jeho prikladni usilovnost. Pise dielo za dielom a nikdy nie na
ukor kvality. To je tiez vzdcny poznatok, lebo pozname skladatelov, ktori

chrlia skladbu za skladbou, ale tazko hovorit, Ze by sa bola kazda skladba

1 FUKO, Pavol [rézia a scenar] : Medailon Jana Zimmera, vyrobila Hlavna re-
dakcia hudobného vysielania Ceskoslovenskej televizie Bratislava v roku 1976
[spomienky E. Suchona sa nachadzaji od 00:21:58 do 00:24:01].



vydarila ako u Janka Zimmera. Nuz, mozem povedat, Ze som hrdy na to,
Ze Jan Zimmer je mojim Ziakom, a Ze sa tak krdasne uplatnil v nasom kul-
turnom 2ivote. Vidi sa mi, Ze jeho diela ostand trvalym a skutocne vzacnym

vkladom do slovenskej a do svetovej hudobnej kultury.”

Z pohladu historickej kontinuity vyvoja patri Janovi Zimme-
rovi hned niekolko doélezitych prvenstiev. Ako jediny slovensky
skladatel skomponoval 13 symfonickych diel, zaroven je autorom
prvého slovenského koncertu pre klavir s orchestrom — Koncert pre
klavir a orchester ¢. 1, op. 5 z roku 1949, prvého koncertu pre husle
a orchester — Koncert pre husle a orchester, op. 15 z roku 1953, ako
aj prvého koncertu pre organ so sprievodom orchestra — Koncert
pre organ, slacikovy orchester a bicie ndstroje, op. 27 z roku 1957. Zasad-
nym je tieZ Zimmerov vyznam pre vyvoj filmovej hudby na Slo-
vensku (je autorom hudby k vyse tridsiatim slovenskym filmom),
ako aj jeho pedagogicky zastoj ako sukromného ucitela takych slo-
venskych skladatelov ako Jozef Malovec, Tadeas Salva, Dusan Mar-

tincek, Peter Kolman ¢i Miro Bazlik.

Specifikom Zivotného pribehu Jana Zimmera je zaroven
skutoc¢nost, zZe jeho §tadia a nasledny nastup do hudobného zivota
boli negativne poznacené ako druhou svetovou vojnou, tak aj na-
stupom komunistického rezimu. Neprehladné, spolocensky a poli-

ticky spletité 50. roky minulého storocia sice priniesli spociatku



Zimmerovi pozitivnu recepciu? jeho umenia, avsak tato kratko tr-
vajucu perspektivu pretali udalosti vyustujice do Zimmerovej spo-
locenskej ostrakizacie, ktorej stigma sa s nim niesla v celom konti-
nuu jeho zivota a tvorby a branila objektivnemu zhodnoteniu kva-

lit a vyznamu kompozi¢ného odkazu Jana Zimmera.

S ohladom na vyssie uvedené skutocnosti je dnes tak uz naj-
vys$$i Cas zamerat sa v celistvosti na hudobny odkaz Jana Zimmera
a podat celostny a objektivny pohlad na kontexty a vyvoj kompo-
zi¢ného diela Jana Zimmera. Na uvod tejto viacdielnej studie tak
predkladame dodnes nezverejnené pamate? Jana Zimmera na jeho
detstvo a Studijné roky, predstavujuce mimoriadne cenny a nena-

hraditelny pramenny material.

2 Spojena predovsetkym s premiérou jeho prvého klavirneho koncertu

s orchestrom.

3 Predkladané spomienky skladatela Jana Zimmera prepisala (z nateraz stra-

teného originalu), a tym aj pre budicnost zdokumentovala PhDr. Bozena Dlha-
nova. Spomienky su v prepise datované rokom 1989. Dlhanova, aktivna hudobna
publicistka a pedagogicka klavirnej hry v Bratislave, venovala Janovi Zimmerovi a
jeho tvorbe dlhoroénu odbornu pozornost, ktora vyustila do rigoréznej prace Jan
Zimmer, zivot a dielo v §tudijnom odbore muzikolégia, ktort obhgjila v roku 1980
na poéde Univerzity Komenského.
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SPOMIENKY SKLADATELA
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Detstvo a studijné roky

Moja pamait siaha az do rokov tridsiatych (1930), ked som ako
Stvorrocny uz zacal vnimat svet okolo seba a vytvarat si svoj vlastny,
detsky svet. RuZzomberok, niekdajsia okrasa Liptova, kde som dna
16. m3ja roku 1926, idajne o 1.30 v noci, uzrel svetlo tohto sveta, to
je mesto ovencené horami, to je rieka Vah, to su vylety na Mnich,
Cebrat, Smrekovicu ¢i do tdolia Hrabova, v ktorom moj Zivotom
tazko skuSany otec varil kazdy majales neodmyslitelny gulas pre
ruzomberskl spoloc¢nost. Dnes, ked navstivim Hrabovo, nevidim
uz maly potocik, na ktorom som si kedysi pustal méj oblubeny dre-
veny mlyn, rucne zhotoveny nasim uc¢nom z otcovho obchodu Fe-
rom, ale vyregulovany potok s malou priehradou a Interhotelom,
navyse este aj s lanovkou na Malin6 [Brdo]. Nuz, ¢asy sa menia a
my Zijeme dalej, ale v tomto vidim pri¢inu toho, preco mi hory tak

prirastli k srdcu.

Domace prostredie

Chcem sa vsak vratit k vlastnej podstate mojho hudobného
vyvinu. Ako [sa] to vSetko zacalo? Velmi jednoducho... Moja matka*
mala doma klavir. Bol to stary viedensky nastroj znacky [Heinrich]
Maliwanek s komornym a ladenym o cely ton nizsie, pretoze dre-

veny ram, do ktorého boli vsadené koliky na ladenie strun, by o

4 Helena Zimmerova, rod. Tothova (1886 — 1973).
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cely ton vyssie ladené — ,parizske“ — a neudrzal. Zial, na tomto na-
stroji mi bolo sidené hrat a cvicit osemnast rokov, pretoZe rodicia
na novy nastroj nemali, a nakoniec, na prvé zaciatky aj tento [na-

stroj] stacil.

[Moja] matka bola statnou ucitelkou este za rakusko-uhorske;j
monarchie. Na vtedajsich ucitelskych ustavoch, tzv. preparandiach,
bol kladeny velky doraz na hudobnu vychovu. Moja matka vsak
mala aj prirodzeny talent, ktory sa prejavoval tym, zZe vedela im-
provizacnym sposobom sprevadzat na klaviri svoj spev. Spievala
vacsinou slovenské a madarské ludové piesne. Takto som v doma-
com prostredi pochytil prvé zvuky hudby. Ani neviem ako, ale
sadol som si za klavir a snazil som sa napodobnovat matkinu hru
a podla sluchu harmonizovat piesne. Neskor, ked som sa uz hudbe
zacal odborne venovat, vedel som, Ze islo o tie najjednoduchsie har-
monie, a teda o toniku, subdominantu a dominantu, s ktorymi som
nevedomky harmonizoval odpocavané piesne. Toto boli moje
prvé hudobné krociky k hudobnému vnimaniu okolitého prostre-
dia. [M6j] otec® bol obchodnik a s hudbou nemal ni¢ spolo¢né. No
predsa len si rad pospevoval v tej dobe velmi popularne piesne
[ako] Hojze Boze, jak to boli; Kto za pravdu hori; Hej Slovdaci. Pamatam
si, ako k nam v tom c¢ase na navstevy chodila spolo¢nost, majica
nemaly vplyv na moje narodné citenie. Medzi nimi hlavne regen-

schori rimskokatolickeho kostola — Alojz Pauco, ktory svojim

5 Julius Zimmer (1879 — 19438).
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vybornym tenorom spieval v Spevackom zbore slovenskych ucite-
lov s6la, dalej velky narodovec a farar ruzomberskej fary Andrej
Hlinka, ktori s obdivom sledovali moju hru bez nét, len tak ,podla
sluchu®. Spominam si na vyrok jedného z nich: , Janicko, ty si nasa
nadej.“ S obdivom som kazdu nedelu chodil pocuvat a sledovat hru
na organe do ruzomberského kostola, kde uz spominany Alojz
Pauco hral a spieval. Pauco zalozil tiez dychovy orchester, ktory za-
kazdym vyhraval pri oslavach a na procesiach. Rad si spominam aj
na svoje ucinkovanie v detskom divadelnom subore, ktory vystu-

poval v Kultirnom dome.

Ako som sa dostal k prvym notam? Moj o pat rokov starsi
brat® chodil na hodiny klavira k reholnym sestram. U¢il sa z Bay-
erky,” pekne zaviazanej v cervenom platne. Dlho vsak nevydrzal,
hadam ani rok, a Bayerka zostala mne do vienka. Sam som sa z nej
zacal ucit ¢itat noty a vedel som ich skor ako pismena abecedy. No

uprimne povediac, dal som radsej prednost mojim improvizaciam.

V skolskom veku som inadalej ,rozvijal“ svoje improvizacie
na klaviri. Mojim prvym ucitelom na rimskokatolickej skole bol p.
Holdos. Mal ma ako prvacika rad a vzdy ma obdaril novym pier-
kom alebo griflikom na pisanie za to, Ze som dobre vedel nasobilku

a abecedu. Radostné a stastné detstvo mi pokazila udalost, ktorej

6 Vladimir Zimmer (nar. 26. 6. 1921 v Ruzomberku, amrtie 20. 1. 1990 vo
veku 68 rokov v Bratislave) bol slovensky herec, filmovy rezisér a vedici televiznej
vyroby.

7 Pravdepodobne Vorschule im Klavierspiel, op. 101 Ferdinanda Beyera.
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nasledky pocitujem este aj dnes a budem pocitovat az po hrob. Po-
cas mojho Santenia na dvore som skakal z vysokého plota a dopadol
som tak nestastne na lavii nohu, Ze sa mi poskodil Iavy klb. Natrvalo
mi ostal Perthes — coxarthrosis, ktory ostal nevyliecitelny. Bola to
vzdy len moja pevna vola, ze som neprestal pestovat pesiu turistiku
alyzovat. Lyze mam rad uz od detstva, ked som sa na dvore spustal
z mierneho kopca na lyziach zhotovenych zo suda — tzv. sudackdch,

ktoré mi zhotovil nas, uz spominany, ucen Fero.

Velka hospodarska kriza a odchod z Ruzomberka

Vplyvom zlej hospodarskej situacie prislo za kapitalisticke;j
krizy v 80. rokoch mnoho maloZivnostnikov o svoje obchody. Me-
dzi nimi bol aj mgj otec. Naviac, on ako dobrak od kosti daval tovar
nielen za hotové peniaze, ale aj ,na knizku“. A mnohi z jeho zakaz-
nikov zabudli, alebo nemali z ¢oho zaplatit. Islo predovsetkym
o komunistov z Rybarpola, Iudi bez prace, ktorym otec daval po-
traviny zadarmo, aby nehladovali. Otec bol sam roduverny Slovak,
¢inny este za monarchie. Rozpraval mi, ako eSte pocas prvej sveto-
vej vojny musel narukovat na front. Hned vsak ked sa dostal k pr-
vym frontovym liniam, prebehol k ruskej armade a stal sa ceskos-
lovenskym legionarom. Rozpraval mi o dobrote ruského ludu,
o utlacovanych muzikoch, ktori sa s nasimi vojakmi delili o po-
slednu skyvu chleba. Bol tiez svedkom udalosti v Cernovej, kde ma-
darski zZandari zakazali Andrejovi Hlinkovi vysvitit novy kostol

a [od]viedli ho do vizenia. Vtedajsi ,madar6oni® mu za jeho narodné
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povedomie nadavali do ,,bidés panszlavov.“ Pocas hospodarskej krizy
musel otec predat obchod. Slovenska ludova banka mu odmietla
financnu pomoc, a tak sme sa v roku 1933 odstahovali do Trnavy,
kde nastipil na miesto skladnika v miestnej NUPOD-e. Ja som zas
navstevoval tretiu triedu rimskokatolickej obecnej skoly Dona

Bosca.

Trnavské prostredie malo na méj hudobny rast velmi kladny
vplyv. Ved v Trnave posobil ako regenschori v démskom kostole
Mikulas Schneider-Trnavsky, chodievali sme ho pocuvat na bo-
hosluzby kazda nedelu. V roku 1984 dostal mgj otec miesto expe-
dienta vo zvaze slovenskych hospodarskych druzstiev v Bratislave.
Je paradoxné, zZe ako dlhoroc¢ny c¢len Hlinkovej slovenskej ludove;j
strany dostal zamestnanie v podniku, ktory viedli tzv. ,,Argalasi®, a

teda Agrarna strana, ako protipél [udovej strany.

Bratislavské prostredie prinieslo do mé6jho hudobného vy-
vinu vSeobecny rast, ktory sa neskor zacal velmi markantne preja-
vovat tendenciami vyvinového charakteru. Navstevoval som Stvrta
triedu Statnej ludovej skoly, ktorej spravcom bol ¢lovek zanieteny
pre hudbu — Ludovit Izak-Lihovecky,? priamy potomok nasho by-

valého znameho zberatela ludovych piesni. Zalozil v §kole detsky

8 Ide zrejme o zamenu mien otca a syna. Ludovit Izdk-Lihovecky Zil v ro-
koch 1862 — 1927. V rokoch 1919 az 1926 posobil v skole vo Zvolene. Jan Zimmer
sa teda s nim stretnit nemohol. Jeho syn Ludovit Izdk posobil v tatnej ludove;j
skole v Raci od roku 1919 ako ucitel a riaditel. Je mozné, Ze v neskor§om obdobi,
ked do skoly chodil Jan Zimmer, bol spravcom skoly.
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zbor, do ktorého som chodil rad spievat, a s ktorym sme vystupo-
vali na roznych oslavach. Spravcovsky byt sa nachadzal hned oproti
¢inziaku, v ktorom sme byvali, a v ktorom som vyhraval svoje kla-
virne improvizacie. Ked ma pocul spravca skoly hrat, ponukol sa,
Zze ma bude zadarmo ucit hre na klaviri a tak sa aj stalo. Avsak ja
som dlho nevydrzal a vo svojej ,palicatosti“ som dal radsej pred-
nost mojim improvizaciam. Nemienil som sa podriadit drezure

a hodiny som odmietol navstevovat.

Prvé stretnutie s Eugenom Suchonom

Rodicia vsak trvali na tom, aby som sa uz konecne zacal
riadne ucit hrat na klaviri. Otcov spoluziak este z Novej Bane, isty
p. Stubria, mal pred odstahovanim sa do Bratislavy kaviaren a res-
tauraciu v Pezinku, v ktorej kedysi hral so svojou studentskou ka-
pelou Eugen Suchon, neskor moj profesor na Hudobnej a drama-
tickej akadémii, dnes narodny umelec a skladatel svetového mena.
Stubna, ktory mal [neskoér] reStauraciu pod Michalskou branou,
kam sme s otcom chodili kazda nedelu po omsi na gulas, nahovoril
otca, aby ma priviedol a predstavil profesorovi Suchonovi. Tak sa
aj stalo a ja som Suchonovi zahral svoje improvizacie. Dopadlo to
tak, Ze ma odporucil na hudobnu skolu k profesorke Anne Kafen-
dovej, ktora ma zacala ucit hre na klaviri uz profesionalnym sposo-
bom. Avsak, ani unej som to dlho nevydrzal, kedZe bola velmi
prisna, dost nervozna a bila ma po prstoch. Raz som sa rozplakal

apovedal som jej, Ze uz viac na hodinu nepridem, pretoZe sa
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nedam bit. Bol z toho mensi Skandal. Suchon telefonoval otcovi, ze
ma z hudobnej skoly vyhodili. A tak som opit ostal odkazany na

seba, na svoje improvizacie a na Bayerku pre zaciatocnikov.

Mojou tuzbou bolo stat sa organistom. Hadam uz aj preto, Ze
kazdé Vianoce sme cela rodina spievali doma na Stedry vecer via-
nocné koledy, ktoré som na klaviri sprevadzal. Musel som si vSak
uvedomit, Ze bez odborného vedenia to nepéjde... Prof. Suchon mi
poslal sikromného ucitela, ktory mi daval hodiny. Neskor, ako 12-
rocny, som zacal navstevovat hudobnu $kolu na Diebrovom na-
mesti.? Na klavir si ma zobrala profesorka Ludmila Cajkova, inac¢
Ruzombercanka a dobra znama mojich rodicov, teériu nas ucil
profesor Jan Cikker. Na hudobnej $kole v§ak bolo treba platit $kolné
a moj otec mal maly plat, okolo 700 Kcs!® mesacne, z coho musel
Zivit §tvorclennu rodinu, takze platit za mna skolné nemohol. A tak
som si nasiel miesto v jednej sukromnej baletnej skole, kde som
chodil vyhravat kazdu sobotu odpoludnia svoje improvizacie za 20
K¢s, ¢o uz stacilo na zaplatenie skolného. Tym vsak muselo prestat
aj hranie futbalu na ihrisku u Salezianov. Profesorka Cajkova ma
velmi starostlivo pripravovala na prijimaciu skisku na Hudobnu
a dramaticka akadémiu.!! Mojou povinnostou bolo tiez usilovne

cvicit na klaviri a dobehnut, co som v predchadzajicich rokoch

9 Dnes Frantiskanske namestie.
10 Koruna ceskoslovenska.

1 Dnes Konzervatérium v Bratislave.
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zmeskal. A tak som sa dockal toho, po com som vzdy tuzil — dostat

sa na prijimaciu skisku na organovy odbor.

Hudobna a dramaticka akadémia v Bratislave

V juni 1941 mi poslali vyrozumenie z Hudobnej a dramatic-
kej akadémie v Bratislave, aby som sa dostavil na prijimaciu skasku.
V sktisobnej komisii bol profesor Eugen Suchon, Alexander Moy-
zes a Jan Cikker. Okrem predpisanej skusobnej latky pre klavir som
mal so sebou aj svoje prvé kompozicné pokusy, Preludia pre klavir,
ktoré sa bohuzial stratili. Po uspesnom zlozZeni skusok som bol pri-
jaty na organovy odbor. S polutovanim som vsak zistil, Ze profesor
Stefan Németh-Samorinsky sa musel vzdat profestury na organo-
vom odbore, udajne z narodnostnych dévodov ako Madar, a na

jeho miesto nastupil Jozef Weber.

Kompozi¢no-teoretické predmety vyucoval profesor Eugen
Suchon. Az vtedy, ako 15-ro¢ny, som si zacal uvedomovat, aké do-
lezité je v hudbe dostat odborné vedenie a vynikajiceho pedagoga,
akym bol prof. Suchon. Vyucoval nauku o harmonii, kontrapunkt,
figu a nauku o hudobnych formach a bol nenahraditelny a vyni-
kajuci pedagog. Jemu vdacim za to, Ze som z odbornej $koly vysiel
vyzbrojeny dokonalou kompozi¢nou technikou. V jeho triede som
sedel vedla Tibora Andrasovana, Zdenka Mikulu, Ladislava Slo-
vaka, Bartolomeja Urbanca a Ladislava Salaja a vSetci sme sa v hu-

dobnom svete uplatnili.
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V organovej triede som sa venoval intenzivnemu cvic¢eniu
[hry na] klaviri, ¢o bolo predpokladom k technicky dokonalej hre
na organe. Krasa Bachovej polyfénie ma nadchla do takej miery, ze
este aj dnes pocitujem jej priamy vplyv na moju kompozicnu pracu.
Prehral som mnozstvo organovej literatary Johanna Sebastiana Ba-
cha a na vecierkoch, ktoré organizovala skola, som hral Bachove
skladby na organe spamiti. Spominam si, Ze uz v druhom roc¢niku

som s uspechom zahral jeho Tokdtu a figu d mol.

Roky stidii na organovom odbore (1941 — 1945) sa mi natr-
valo vryli do pamati. Ved okrem toho, Ze na frontoch zurila druha
svetova vojna, a Ze sme sa museli obavat leteckych naletov, museli

sme tiez usilovne studovat.

V tej dobe som tiez chodil rad vypomahat do Blumental-
skeho spevokolu alebo ako organista na bohosluzby. Spomenul
som si pri tom na roky obecnej $koly, ked som ako ministrant klacal
pred oltarom Blumentalskeho kostola, vstaval uz o Siestej rano, aby
som nezmeskal omsu, no a teraz sa moja tazba stat sa organistom
splnila. Z obdobia, ked som Studoval na organovom odbore, spo-
minam si aj na ,organovanie“ v novom evanjelickom chrame na
svadbach. Isty mo6j kolega, mimoriadny posluchac¢ na organovom
odbore a komercny inzinier, zastaval funkciu organistu v dvoch
chramoch, a preto sa musel vjednom z nich nechat zastupovat.
Ako zastupcu si vybral mna, hoci katolika, a zo svojho honoraru za
svadbu mi nechal ani nie polovicu s tym, aby som bol rad, zZe si za-

hram. Bolo to okolo 25 K¢s. Ja som bol rad aj tomu, lebo rodicom
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bolo treba pomahat. Na pohreby sme chodievali spievat spolu
s inym kolegom, ktory bol organistom v Déme sv. Martina. Aj za to

bol maly honorar za vypomoc.

V organovej triede, ako som uz spominal, prednasal teériu
prof. Suchon. Bol nenahraditelny, nekompromisny a Ziadal od nas
maximum. Harmonické priklady sme sa museli ucit hrat spamati
na klaviri, ¢o bolo vynikajuce, lebo sme si osvojili spravne vedenie
hlasov nielen na notovom papieri. Moji spoluziaci boli aj z inych
odborov, napriklad =z dirigentského c¢ipedagogického odboru
a hudbou sa zacali zaoberat ovela starsi. Studovat zacali uz popri
svojom zamestnani. Boli medzi nimi kapelnici vojenskej hudby,
ucitelia a spevaci. Ja som bol medzi nimi najmladsi. Obdivovali
moju zrucnost ako klaviristu a pohotovost pri vypracovani harmo-
nickych a kontrapunktickych prikladov. Raz, ked Suchon ochorel
— operovali ho na zapal slepého creva —, zastupoval ho prof. Moy-

zes. Az vtedy sme zistili, Co pre nas Suchon znamenal.

Usilovnym cvicenim na klaviri sa zdokonalovala aj moja hra
na organe. Prehral som vela organovej literatary a vdaka mojej vy-
spelej technike mi riaditel skoly Frico Kafenda dovolil kontrahovat
dva roc¢niky, vdaka comu som péatrocné studium skoncil za Styri
roky. Stiidia na organovom odbore som tak ukon¢il v roku 1945 ab-
solventskym koncertom, na ktorom som hral Fantdziu a fugu g mol

Johanna Sebastiana Bacha spamati.

Vojnové roky narusili moje studijné plany. Bol som na vaz-

kach, ¢i sa zo mna stane organovy virtu6z alebo Kklavirista.
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Rozhodol som sa pre to druhé... V roku 1944 odisiel prof. Weber do
Slovenského narodného povstania, a tak som sa temer po cely rok
mohol venovat klavirnej hre. Tuto prilezitost som vyuzil a cvicil
kazdy den 8 az 9 hodin. Prof. Emilia Sandrikova, ktora ma ucila
[hru na] klaviri ako obligatny predmet, obdivovala moju vytrvalost
a usilovnost. Ved som ovladal temer cely Dobre temperovany klavir,
vsetkych 24 etad Fryderyka Chopina, etudy Franza Listza (a pod.),
kedZe som sa po skonceni organového odboru chystal pokracovat

v studiach klavirneho odboru.

Okrem toho som sa venoval tiez §tudiu ruského jazyka. S fa-
Sizmom som nesuhlasil a netrpezlivo som ocakaval prichod Cerve-
nej armady. Skoda, Ze po maji 1945 som sa dozil trpkého sklamania.
Vzdy som tuzil po slobode ducha a odmietal som akékolvek nasil-

nosti, ¢i uz osobné, alebo verejno-politické.

Po absolventskom koncerte na organovom odbore som iSiel
na prijimaciu skusku na klavirny odbor. V komisii boli pritomni
riaditel Frico Kafenda, jeho manzelka Anna Kafendova a prof. Im-
rich Krizan. Zo skasobnej latky, okrem stupnic v dvojitych sextach,
hral som Prelidium a figu C dur z 2. dielu Dobre temperovaného kla-
vira, dve Chopinove etudy a Listztovu Sondtu h mol. Vdaka tymto,
po technickej stranke velmi naro¢nym skladbam, zaradili ma do
Siesteho rocnika klavirneho odboru a do svojej triedy si ma zobral
riaditel Frico Kafenda. Ako anekdotu by som chcel este spomentit,

ako ma po skuske zastavila na chodbe prof. Kafendova a povedala
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mi doslova: ,Pan Zimmer, po druhy raz si dobre rozmyslite, koho si

zvolite za svojho pedagoga!”

V triede prof. Kafendu mi bolo treba podrobit sa jeho me-
téde a vlastne zacat od zaciatku. Na ¢as som musel odlozit Chopi-
nove a Lisztove etudy a vratit sa ku Gradus ad Parnassum Muzia Cle-
mentiho. Pre starého pana Kafendu to nebola lahka praca prerabat
ma a co sa mna tyka, musel som zatnut zuby a trpezlivo znasat

vsetky poznamky mojho pedagoga.

V priebehu skolského roku som hral dve Beethovenove so-
naty (cis mol a Es dur), na ktorych bol metodicky postup Kafendo-
vej vyuky najmarkantnejsi. Zial, po roku Kafenda ochorel a vset-
kych jeho Ziakov prebrala jeho manzelka, prof. Kafendova. Bolo to
pre mna akési rozcarovanie, ked som zistil taky podstatny rozdiel
pristupu profesora ku ziakovi. Kym Kafenda bol kludny, vyrov-
nany, vedel ¢o chce, alebo co moze od ziaka pozadovat, zatial jeho
manzelka bola nervézna a netrpezliva, ¢im znacne ovplyvnila psy-
chézu ziaka. Ako absolventskil pracu mi vybrala Cajkovského Kla-
virny koncert b mol, ktory som zahral na vybornu. Skolsky orchester
nepodal prave najlepsi vykon. V poslednej ¢asti nastupil druhy kla-
rinet o jeden takt skor. Nuz aja, v snahe dobrého ,sprevadzaca®,
som za nim skocil. Vdaka istej ruke prof. Kornela Schimpla, ktory
viedol orchester perfektne, dali sme sa zase dokopy. Koncert mal
velky uspech, pretoze v tej dobe sa tento koncert malo hraval. V re-
pertoari ho mal len jeden vynikajuci slovensky klavirista — Michal

Knechtsberger Karin, ktory mi aj pozical noty. Po koncerte sme si
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iSli sadnat na malé obcerstvenie, na ktorom bol pritomny aj diri-
gent Slovenského narodného divadla Tibor Freso, kde mi navrhol,

aby som sa vratil spat do opery ako korepetitor.

Do opery Slovenského narodného divadla som totizZ nastupil
na miesto korepetitora hned po skonceni organového odboru Kon-
zervatoria (v r. 1945), kedZe ma moji rodicia nemohli dalej finan¢ne
podporovat v stadiach. To bol méj prvy vstup do verejného ume-
leckého zivota. V tom case bol §éfom opery moj profesor dirigova-
nia Josef Vincourek, u ktorého som studoval hru z partitar. Po ho-
dine mi vzdy povedal: , Clovece, vy ¢itate partitiry ako noviny.“ Dotia-
hol ma teda do divadla, kde sa mi praca korepetitora velmi pacila.
No rozne okolnosti okolo spolocenského zivota v divadle ma odra-
dili zostat tam natrvalo. Priblizne po troch mesiacoch som z divadla
odisiel do rozhlasu, kde som vykonaval funkciu hudobného rezi-

séra a klaviristu.

Pocas mojej ¢innosti v divadle som ako korepetitor chodie-
val casto sprevadzat opernych sélistov na rozne koncertné poduja-
tia. V maji v roku 1945 po oslobodeni sme isli koncertovat do Svitu
(byvalé Batizovce) pre sovietskych vojakov. Bolo nas dost: solisti
Rudolf Petrak, Maria KiSonova-Hubova, huslista Tibor Gasparek,
z hercov bol Mikulas Huba, FrantiSek Dibarbora a Viliam Zaborsky,
a tak sme cestovali dvomi autami. Zeleznice v tej dobe este nepre-
mavali v§ade, boli narusené vojnovymi udalostami. Auto, v ktorom
sa okrem inych viezla aj p. KiSonnova-Hubova, sa [na spiatocnej

ceste] pred Trnavou pokazilo. Pani KiSonova-Hubova zastavila isté
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vojenské auto, v ktorom bolo jedno miesto volné a odviezla sa tak
do Bratislavy. Nam neostavalo nic¢ iné, ako prenocovat v aute a rano
sa vratit do Bratislavy vlakom. Spominam to iba preto, Ze cesta do
Svitu sa nam napriek tejto udalosti podarila a stala za to. Ved nas
tam privital velky syn Slovenského narodného povstania — kapitan
Jozef Trojan, ktory v povstani prisiel v bojoch o lava nohu. Boli
tam aj vysoko postaveni sovietski dostojnici, a navyse, mali sme
velky uspech. Okrem toho, kazdy z nas dostal dva pary topanok
(podla vyberu) a ponozky, ¢o vtedy stalo za viac ako cely honorar.
Zial, k méjmu velkému sklamaniu, ba zdeseniu, dostal som spravu,
Ze v roku 1954 kapitana Trojana popravili v suvislosti s politickymi

deformaciami.

Ako som uz spomenul, z divadla som odiSiel do rozhlasu.
Tam, ako hudobny rezisér, som mal pomerne dost ¢asu pokracovat
aj v studiach klavirnej hry na Konzervatoériu. Bolo vsak toho na mna
dost: cvicit na klaviri, navstevovat hodiny klavira u prisneho peda-
goga Kafendu a este aj prednasky kompozicie u profesora Suchona.
Ale vdaka mojej tvrdohlavosti a usilovnosti som vsetko zvladol, aj
ked nie k mojej Gplnej spokojnosti ¢i k spokojnosti mojich pedago-
gov.

Na tomto mieste sa chcem zmienit aj o svojich kolegoch -
spolupracovnikoch v rozhlase. S jednym z nich som sa v zamest-

nani stretol po spolo¢nych stidiach na Konzervatoriu. Bol to dobry

kolega, o devit rokov star§i odo mna, ktory vzdy spominal na isty
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zart zo Skolskych lavic, z ¢ias naSich §tadii hry na organe na Kon-

zervatoriu.

Cvicné hodiny na organe sme mali v malej organovej sieni
na Dlhej ulici. Okna sme otvorit nemohli, aby sme nevyrusovali
okoloiducich ludi. V letnych mesiacoch bolo v sieni teplo a mgj
mily kolega (L. S.)!2 si pred cvicenim daval dolu nohavice a cvicil
v trenirkach. Raz, ked prisiel na cvicni hodinu po mne, schoval
som mu nohavice pod deku, ktora bola v skrini elektromotora. Od-
iSiel som prec v predpoklade, Ze po kratkom hladani nohavice na-
jde. No stala sa taka vec, Ze tento kolega nohavice nenasiel a musel
poslat domov pre iné dalsieho kolegu, ktory mal cviéni hodinu po
nom. Na druhy den nasiel pri upratovani spominané nohavice
Skolnik Silvester. Nuz, tato mala epizédu spominam preto, Ze ako
Studenti sme tak trochu aj ,vyvadzali“. Ale Laco S. na tento zZart ne-
zabudol a zazartoval si aj so mnou, a to dokonca dva razy — a teda
aj s urokmi. V tretom ro¢niku som mal koncert vo FrantiSkanskom
kostole, kde som hral Mozartovu Fantdziu a figu f mol.’* Kolega L. S.
sa mi ponukol, Ze mi pride registrovat, s ¢cim som samozrejme suh-
lasil. Sadol som si za organ a vo chvili, ked som uz chcel zacat hrat,
Sliapol mi na pedal a povedal mi: ,To mds za tie nohavice.“ Druhy
Zart, trochu vaznejsi, sa niesol v duchu jeho absolutoéria organového

odboru. Tento raz ma zas poziadal o registraciu on. Ako

12 Pozn.: pravdepodobne Ladislav Slovak.

13 Zimmer pravdepodobne hovori o skladbe Fantasia f mol (Allegro a An-
dante), K 608.
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absolventsku pracu hral skladbu od Buxtehudeho. Po koncerte sme
si i§li niekolki sadnut k Malym frantiSkanom, kde nas pozval na po-
har vina. Vtedy som mal sedemnast rokov a bol som v tychto ve-
ciach neskuseny. Opil ma tam do nemoty a potom sa smial. Nuz, aj
takto sme si obcas zaspominali na Studentské casy pri spolocne;j

praci v rozhlase.

V tej dobe bol rozhlas na Zochovej ulici, v byvalom realnom
gymnaziu. KedZe rozhlasova technika nebola taka vyspela ako
dnes, hudobné vysielanie sa nenahravalo, ale vsetko i§lo ,na zivo®,
t. j. priamo do vysielania. Neraz bolo nutné chodit na vysielanie aj
v neskorsich hodinach. KedZe som byval daleko, chodil som do
rozhlasu na bicykli. Neraz sa mi stavalo, ze mi ho chceli ukradnuat
opiti vojaci z nedalekych kasarni. Dokonca raz, ako som prechadzal

okolo nich, chceli ma z neho zhodit, vykrikujuc: ,, Davaj masinku...“

Hudobny rezisér musel kedysi v rozhlase robit vsetko. Stavat
stupienky, premiestiiovat mikrofény, pomocky pre ucinkujucich
a podobne. Mna, ako klaviristu, cakala mnohokrat aj illoha zaskocit
za nepritomného ucinkujuceho. V roku 1945 do rozhlasu nastupil
vynikajuci klavirista — Milo§ Vana, s ktorym sme hravali na dvoch

klaviroch r6znu uzitkova hudbu (Straussove val¢iky upravené pre
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dva klaviry a pod). Neskor sme spolu nahrali aj moju Sondtu pre dva

klaviry ¢. 1, op. 16 a moje Concerto grosso, op. 7.1°

Pocas mojho posobenia v rozhlase (1945 — 1947) ma nahovo-
ril kolega, rezisér R. V.,'6 aby som vstipil do Demokratickej strany.
Spociatku som odmietol, ale potom na jeho naliehanie som predsa
len vstupil. V tej dobe to v rozhlase vrelo. Clenovia komunisticke;
strany sa snazili ovladnut cely politicky priestor, no a ja, ked som
videl, ¢o sa deje, dal som z rozhlasu radsej vypoved, ved aj tak ma
cakalo este dokoncenie $tudii na kompozicnom odbore Konzerva-
toria a chystal som sa odist do USA na Juilliard School of Music do
New Yorku.

Chcel by som vsak este spomentt, Ze v roku 1947 prisiel do
rozhlasu dr. Ludovit Rajter. Nastupil ako druhy dirigent po Fran-
tiSkovi Babuskovi, ktory uz vtedy chorlavel. K Rajterovi ma viaze
jedna velka umelecka udalost. Spolu s rozhlasovym orchestrom
sme nahrali Cajkovského Klavirny koncert b mol, moju niekdajsiu ab-

solventskll pracu. Nahravka sa, zZial, nezachovala, pretoze sa vtedy

14 V interpretacii Jana Zimmera a MiloSa Vanu sa v archive Slovenského roz-
hlasu nachadzaju 2 verzie Sondty pre dva klaviry ¢. 1, op. 16. U prvej je datovanie
z roku 1964 a druha, pravdepodobne zvukovo re-mastrovana verzia, pochadza
z roku 1965.

15 Spominana nahravka Concerta grossa, op. 7 pochadza z roku 1957, Jana Zim-
mera a Milosa Vanu sprevadzal Symfonicky orchester Bratislavského rozhlasu
pod taktovkou Ladislava Slovaka. Nahravka sa v archive Slovenského rozhlasu za-
chovala.

16 Pozn.: pravdepodobne Rudolf Vanek
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nahravalo na voskové platne, ktoré sa po pouziti zbrusili na dalsiu
nahravku. Okrem toho mi Ludovit Rajter nahral aj moju tpravu
Bachovej Fantdzie a figy g mol" pre orchester z roku 1948. V tychto
rokoch mojho pésobenia v rozhlase som cvicil eSte aj na organe.
Nahraval som si v rozhlase na makké platne (tzv. pyralky) z Blu-
mentalskeho kostola: Tokatu Enrica Bosstho, Thomasovu Fantaziu,
Bachovo Preludium a fagu ¢ mol. Z pyraliek som si prehral na-

hravku na magnetofénovy pas a zachovala sa.

Od januara 1948 som bol teda bez zamestnania. Nasiel som si
niekolko suikromnych zZiakov na teoriu a klavir. V tomto roku, ked
som uz ukoncil stidia kompozicného odboru, nahovoril ma profe-
sor Suchon, aby som iSiel ucit na Konzervatérium od septembra
harmoéniu a vSeobecnu nauku o hudbe. Tento navrh som prijal
a okrem teoretickych predmetov som dostal tieZ niekolko ziakov
na klavir. Pedagogickej ¢innosti som sa rad venoval a myslim si, Ze
i moje vysledky boli dobré. V tom case sa mi podarilo dokoncit So-
ndtu pre klavir ¢. 1, op. 4,'8 ktora bola tiez mojou absolventskou pra-
cou. Okrem toho boli z obdobia mojich studii postupne zverejnené

dalsie skladby, ktoré som napisal pod dohladom magjho profesora,

17 V archive Slovenského rozhlasu sa zachovala pravdepodobne neskorsie
vyhotovena nahravka Zimmerovej Upravy Fantdzie a figy g mol, BWV 542 ]. S. Ba-
cha z roku 1972 (Symfonicky orchester Ceskoslovenského rozhlasu Bratislava di-
rigoval Rébl Stefan).

18 Rok vzniku: 1948, vydal Hudobny fond.
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a to: Varidcie pre husle, violu a violoncelo,'® Nalady — suita pre klavir, Jar

v ddoli, op. 3 (Tri piesne pre sopran a klavir na slova Rudolfa Dilonga).?°

19 Rok vzniku: 1945.
20 Rok vzniku: 1947 vydal Hudobny fond.

30



ZNAMY NEZNAMY

Uz na zaciatku tejto monografie sme uviedli, Ze osobnost,
ako aj kompozicna tvorba Jana Zimmera (1926 — 1993) dodnes
predstavuju tzv. ,biele miesta“ slovenskej muzikolégie. Z obsiahlej,
stylovo i technicky bohato rozvetvenej Zimmerovej tvorby sa dnes
pravidelne uvadzaju azda vylucne len klavirne suity Tatry I, op. 11
(1952) a Tatry 11, op. 25 (1956). Obe skladby su sice oblubenym Stu-
dijnym repertoarom vo vyssich rocnikoch slovenskych konzerva-
torii, avSak predstavuju len mala cast z tvorivého odkazu tohto
skladatela, nedostatocne dokumentujiuc umelecku, stylovua a tym aj

kompozicne-technicka rozhladenost svojho autora.

Argumentom pre potrebu SirSej resusciticie Zimmerovej
hudby v nasom hudobnom Zivote je skutocnost, ze od skladatelove;j
smrti (v roku 1993) u nas zazneli len dve Zimmerove diela s orches-
tralnym obsadenim, a to jeho Concerto Grosso, op. 7 (pre 2 klaviry, 2
slacikové orchestre a bicie nastroje z roku 1951)?! a kantata pre mie-

sany zbor aorchester Magnificat, op. 9 (taktiez zroku 1951).22

21 Znovuuvedenie Concerta Grossa, op. 7 po vyse siedmich desatrociach sa us-
kutocnilo na festivale Epoché dna 10. 11. 2016 v koncertnej sale Slovenskej
filharmonie (klavirnych partov sa ujali Diana a Ivan Buffa, Slovensku filhar-
moniu dirigoval Szymon Bywalec).

22 Premiéra Magnificatu, op. 9, sa udiala len mesiac po uvedeni Concerta Grossa
(dna 16. 12. 2016) opat v Slovenskej filharmonii (interpreti: Slovenska filhar-
monia a Slovensky filharmonicky zbor, Leos Svarovsky dirigent, Jozef
Chabron zbormajster).
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Zarazajucim je pritom fakt, Ze druhé z tychto diel cakalo na svoju
premiéru az 65 rokov. Chronologicka, ideova a kompozicno-tech-
nicka pribuznost oboch skladieb, ako aj ich uvedenie v kratkom ca-
sovom horizonte boli azda len zhodou okolnosti, av§ak neobycaj-

nym spoésobom poukazujucou na ich afinitu.

Dovodom na $irSiu rekognoskaciu Zimmerovej tvorby je zas
dodnes stale chybajuci katalog diel skladatela, ktory v§ak pri dnes-
nom stave pramennych materialov je a zrejme aj ostane nenaplne-
nym cielom. Specifika minulého politického rezimu spolu s istou
mierou spolocenskej izolovanosti Jana Zimmera (vychadzajicej
z perzekucii rezimu voci jeho osobe) zapricinili, Ze Zimmerova
kompozicna tvorba je v sicasnosti roztrusena v archivoch Hudob-
ného fondu, Hudobného centra, Slovenskej narodnej kniznice,?3
ako aj v osobnom archive skladatelovho syna — dirigenta Richarda

Zimmera.

Smutnou skutocnostou je absencia partitir viacerych Zim-
merovych diel, napriklad Koncertu pre klavir a orchester ¢. 2, op. 10
(1952), Slacikoveho kvarteta ¢. 1, op. 39 (1960), Sondty pre solova
flautu, op. 91 (1979 alebo 1981),2* alebo opernej pantomimy

23 V literarnom archive Slovenskej narodnej kniznice sa napriklad nachadzaja
vyluéne manuskripty z Zimmerovej 1. az 5. symfénie, mapujice vylucne 6
tvorivych rokov skladatela (1955 — 1961).

24 Z.0 Sondty op. 91 sa v archive Slovenského rozhlasu zachovala nahravka v in-
terpretacii Tatiany Zimmerovej, pricom vo fonotecnom liste je datum na-
hravania evidovany rokom 1979. V dostupnych evidenciach Zimmerovho
zoznamu diel je v§ak datum vzniku sonaty evidovany rokom 1981.
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v styroch dejstvach Herakles, op. 70,% vznikajicej pocas celého jed-
ného desatrocia (medzi rokmi 1972 az 1982).2¢ Poslednym a azda
najsvojraznejsim §pecifikom stadia Zimmerovej hudby sa chyba-
juce opusy Ccislo 111 a 114, o ktorych neexistuje ziadna dochovana
zmienka. Nepozname ani ich nazov, ani ich instrumentalne obsa-

denie.

Vyvoj Zimmerovho diela pritom vo svojej Stylovej, kompo-
zicnej a poetickej rozhladenosti a rozptylenosti odzrkadluje ako
vyrovnavanie sa slovenského kompozi¢ného prostredia s pociatoc-
nymi konstitucnymi ideami ukotvenia slovenskej komponovane;j
hudby v hudobne;j tradicii, v estetickej komunikativnosti, a predo-
vsetkym v ludovej piesni?, tak aj dosah a vplyv rozmanitych kom-
pozicnych inovacii a hudobnych trendov prenikajucich do sloven-

skej hudby (nielen) zo zapadnej Europy.

25 Z opernej pantomimy Herakles existuje televizne spracovanie v rézii Brani-
slava Krizku (vyrobila Ceskoslovenska televizia v roku 1987). Toto spracova-
nie je verejnosti pristupné v §tudovni RTVS (IDEC ¢islo: 686-3400-0230-

0000).
26 Partitiry tychto diel st1 v ¢ase pisania tejto Stidie nedostupné, resp. stratené.
27 »[Zimmerov] skladatelsky jazyk vyuziva domdcu slovenski ludovi hudbu, ne-

zriedka zasadenii do hustej, pestrej orchestrdacie. Casto vyuZival tradicné formy
a Zanre”(In: The Harvard Biographical Dictionary of Music [editor: Don Mi-
chael Randel], rok 1996, s. 1010). Orig.: ,, His compositional language incorporates
native Slovak folk music, often set within a thick, colorful orchestration. He fre-
quently used traditional forms and genres.“

[online: https://archive.org/details/harvardbi-
ographiOOrand/page/1009/mode/2up?q= Zimmer%s2C+]%C3%Aln]

33



Prepoziciavajuc si charakteristiku celkového vyvoja eurép-
skej komponovanej hudby v 20. storo¢i od Lubomira Chalupku,
vyzdvihujicu najmai stretivanie a prekryvanie rozmanitych tvori-
vych vychodisk, stylov ¢i kompozicnych technik,?® mozno tieto vazby
medzi tradicionalistickymi a pokrokovymi tendenciami aplikovat
aj na difuzny charakter Zimmerovej tvorby. Do istej miery tak
Zimmerova hudba odkryva osobity skladatelsky vyvin odrazajuci

vyvinové tendencie slovenskej hudby en bloc.

Rané kompozi¢né obdobie Jana Zimmera odzrkadluje na-
priklad tvorivé reflektovanie modalneho myslenia, t. j. vplyv [udo-
vej melodiky v slovenskej hudbe, a zaroven pedagogicky vplyv Eu-
gena Suchona. Prvé Zimmerové opusy (pozri stat: Rané obdobie) po-
davaju de facto ojedinelé, a predovsetkym jediné svedectvo o tom,
kam by snajvacsou pravdepodobnostou smerovala Suchonova
kompozicna pedagogika, keby neodisiel vyucovat hudobno-teore-
tické predmety mimo prostredia Vysokej §koly muzickych umeni

v Bratislave.

28 Orig.: , Nielen pre profildciu slovenskej kompozicnej tvorby, ale aj pre obraz vyvoja
hudby 20. storocia v celoeuropskych sivislostiach plati, Ze sa v tejto historickej epoche
stretavali a prekryvali viaceré tvorivé vychodiskd, stylotvorné formovania, vyuzi-
vali rozmanité kompozicné techniky a formovali osobnosti so silnym instinktom pre
vlastne, individudlne riesenia. Z toho vyplyva nielen pre sirsie tvorivé prostredie, ale
aj pre domdcu situdciu vyvojovd polychronnost, teda prekryvanie dynamizujicich a
statizujiicich tendencii, neraz konfrontacné stretdvanie sa vyhranenych a sebavedo-
mych ndzorov z prostredia viacerych generdcii, polystylovost vedica k vyraznej ino-
vdcii druhovo-Zanrového spektra i ku kreovaniu novych vypovedi a posolstiev.”
(CHALUPKA, Lubomir: Cestami k tvorivej profesionalite : Sprievodca slovenskou
hudbou 20. storocia I. (1901-1950). Bratislava : Univerzita Komenského, Filo-
zoficka fakulta, 2015, s. 5).
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Vstup do verejného hudobného zZivota sa u Jana Zimmera
prekryva s kratkym obdobim, ked zacal nadvazovat kontakty so za-
padom (Zimmerova ucast na skladatelskych kurzoch v Salzburgu,
ako aj jeho clenstvo v Britskom institute a Americkej informacne;j
sluzbe). Vzapati sa vsak Zimmer po nastupe komunistickej strany
k politickej moci v roku 1948 stal prvym pripadom politickej ostra-
kizacie hudobného skladatela vnaSom kultirnom prostredi.
Mozno pritom hovorit o znacne neobjektivnom, a predovsetkym
politickom - ateda externom, mimohudobnom voci samotnym
kvalitativnym strankam Zimmerovej hudby — vplyve na kompo-
zi¢nu slobodu, siahajicom az k existencialnym dopadom na tohto
skladatela.2?

U Zimmera pritom neslo o obdobie umelecko-tvorivého
hladacstva, resp. hladania si vlastného kompozicného rukopisu tak,
ako to byva u mnohych skladatelov po dokonceni studii. Peter
Faltin na tato skutocnost upozornuje napriklad v svojom c¢lanku

Vyrazné dielo slovenskej symfonickej hudby®® reflektujic spominané

29 Tatiana Pirnikova v kontextoch nastupu komunistickej strany k moci v roku
1948 o vplyve na slobodu autorskej vypovede hovori nasledovné: ,, Volba zo-
troat'v krajine znamenala pre mnohych — na zaklade vyvijaného tlaku na existencné
zdzemie, ktory sa, navyse, stdle viac stuprioval — nutnost akceptovat mocenské pra-
vidla, ktoré sa postupne presadzovali vo vsetkych sférach kultiirneho a spolocenského
givota“ (PIRNIKOVA, Tatiana: Umelec a intelektudl v zrkadle ¢asu : Premeny %i-
vota a tvorby Ota Ferenczyho. PreSov: Filozoficka fakulta PreSovskej univerzity
v Presove, 2015, s. 87.

80 FALTIN, Peter: Vyrazné dielo slovenskej symfonickej hudby. In: Hudebni
rozhledy, roc. 14, 1961, ¢. 22, s. 940 — 943.
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obdobie politicky a spolocensky neprehladnych 50. rokov minu-

lého storocia v Zimmerovej tvorbe:

,Jan Zimmer zaujima vo vyvoji povojnovej slovenskej hudby speci-
fické miesto prave zato, Ze proces dotvarania jeho kompozicnej reci sa dial
prekotnym tempom, s vynechanim niektorych obligatnych stadii vo vyvoji
mladého skladatela. Preto predbehol generacne svojich druhov, preto hoci
vekove mladsi patri svojou tvorbou uz bezprostredne medzi predstavitelov
strednej skladatelskej generacie. [...] Nemal generacného druha, ktory je pre
vyvoj umelca taky dolezity. Azda tento fakt urychlil popri mimoriadnom
talente, sviezej invencii a zmysle pre technicki vynachdadzavost jeho ume-
lecké dozrievanie. [...] Zimmer je jednym z mala mladych skladatelov, ktori
sa v prvom obdobi tvorby uspesne vyhli pocitom melancholie a mladickeho
tragizmu. Tieto pocity kompenzoval v Zimmerovej ranajSej [sic!], ako
1 pokrocilejSej faze vidy zmysel pre Zivotni realitu vidend vo vyvojovej
perspektive. Hoci sa stal majstrom kompozicnej techniky, predsa sa vzdy
vyrovnal so vsetkym, co malo prichut samotcelného experimentovania

a technickych konstrukcii. “!

V Zimmerovom strednom tvorivom obdobi mozno sledovat
svojraznu apropriaciu inovacii organizacie priestoru oktavy 2. vie-
denskej Skoly ¢i vyrovnavanie sa s vydobytkami serialnej hudby.
V mnohych ohladoch v§ak mozno uz jeho skorsie opusy (od Kla-
virneho kvinteta, op. 6) povazovat za akuasi predzvest stretov rozma-

nitej organizacie priestoru oktavy (koexistencia modalneho,

8l FALTIN, Peter: Tamtiez, s. 940.
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tonalneho ¢i polytonalneho harmonického spektra). Navyse, ani

neskorsie vyvinové tendencie tvorby Jana Zimmera:

»...] neboli imunne ani voci vplyvom postmoderny v 80. rokoch,
ktorych zretelni reprezentdciu mozno pozorovatv skladatelovom Koncerte
pre klavir a orchester c. 7, op. 106 (1985), pricom v kontinuu jeho tvorby

tde azda o najvyraznejsi polystylovy tvorivy pocin. 32

Celozivotnou sucastou Zimmerovho skladatelského zaujmu
bolo aj komponovanie v neostyloch (napriklad barokova Stylizacia,
neoklasicizmus) pritomné v celom kontinuu jeho tvorby. Prikla-
dom barokovej Stylizacie v Zimmerovej tvorbe je napriklad jeho
Hudba starej Bratislavy, op. 80 (Barokova suita v starom slohu z roku
1975), pendantom neoklasicizmu zas jeho Symfonia ¢. 10 s podtitu-

lom Hommage a J. Haydn, op. 82 (z roku 1979).

Z dnesnej pozicie je zaujimavé tiez sledovat rozdiel vo vni-
mani zastoja urcitého typu kompozi¢ného hladacstva, respektive
experimentovania. Vo vyjadreni recenzentov Zimmerovej hudby
v 50. rokoch 20. storo¢ia mozno najst predovsetkym reakcie vyci-
tajuce Zimmerovi ,,prazdne experimenty“. Naopak, z perspektivy
21. storocia uz Stanislav Bachleda pise, Ze Zimmer: ,,[...] nikdy nebol

typom experimentdtora. s

82 VESELY, Ondrej: Hudba v hudbe. Nitra: Univerzita Konstantina Filozofa
v Nitre, Filozoficka fakulta, Katedra kulturolégie, 2021, s. 62.

33 Orig: ,Zimmer prekonal zaujimavy vyvin. V jeho dielach nachddzame tak proky ne-
obaroka, ako aj neskorsich kompozicnych prejavov, az po dvandsttonovi techniku,
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Rovnako zlyhavaju akékolvek obdobné aspiracie definovat
Zimmerov hudobny jazyk, respektive jeho tvorbu v ramci ucele-
ného, jednotiaceho kompozi¢ného stylu. Schodnejsiu cestu pred-
stavuje tedria kompozicie s modelom, tak ako ju v nasom prostredi

konstituoval Peter Faltin a neskor Vladimir Godar.

hoci nikdy nebol typom experimentdtora” (Kolektiv autorov: 100 slovenskych skla-
datelov. Bratislava : Hudobné centrum, 1998, s. 298).
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RANE TVORIVE OBDOBIE

Pociatocné, rané tvorivé obdobie Jana Zimmera ohranicuje
jeho stidium hudobnej kompozicie pod vedenim Eugena Suchona.
Konkrétne ide o jeho Studentské prace Varidcie, op. 1 (pre husle, vi-
olu avioloncelo z roku 1945), cyklus piesni na texty Rudolfa Di-
longa Jar v ddoli, op. 3 (pre sopran a klavir; 1947) a klavirnu suitu
s programovym privlastkom Nalady, op. 2 (1948).3* Z viac ¢i menej
ustalenej hudobnej poetiky tychto diel sa vymyka Zimmerova Kla-
virna sondta ¢. 1 e mol, op. 4 (1948), v ktorej uz mozno vybadat viaceré
pre Zimmera priznacné aspekty ako napriklad ,zdalubu v kontras-
toch“®® hudobnej matérie (nielen medzi jednotlivymi ¢astami, ale aj
v ich vnutri). Toto tvrdenie dokladaju aj Zimmerove spomienky na
pedagogické vedenie jeho profesora (pozri stat nizsie: Ziak o ucite-
lovi), v ramci ktorych sa Zimmer pri klavirnej sonate uz jasne od-

volava na svoju ,, vlastni koncepciu“.

V sticasnosti si dostupné partitiry z Zimmerovych opusov
Cislo 8 a 4. Z klavirnej suity Nalady sa v dostupnych archivoch za-

chovala vyluéne nahravka v Slovenskom rozhlase v interpretacii

34 Suita ma nasledujuce $tyri casti: I. Elégia, II. Vals scherzando, III. Adagio, IV.
Rondo.

35 O Zimmerovej zalube v kontrastoch pise L. Chalupka v texte o skladatelo-
vom Concerte Grosse (CHALUPKA, Lubomir: Jan Zimmer: Concerto grosso
pre dva klaviry, slacikovy orchester a bicie nastroje op. 7. In: Hudobny Zivot,
roc. 82, 2000, ¢. 11, s. 10 — 12).
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Valérie Marcingerovej (nahravka je datovana rokom 1963). Z na-
hravky je mozné jednoznacne vybadat nadvidzovanie na klaviris-
ticka faktaru a tradiciu. Hudba suity je harmonicky pitoreskna
asiaha od tradicného harmonicky-homofénneho principu az
po osvojovanie si imitacného, viacvrstvového rozvadzania melo-

dickych tém.

Obdobna situacia nastava v suvislosti s Zimmerovym prvym
opusom, z ktorého sa zachovala tiez iba nahravka v rozhlasovom
archive v interpretacii clenov Slovenského kvarteta (Rudolf Kalup
— husle, Ladislav Hrdina - viola a FrantiSek Tannenberger — vio-
loncelo) z roku 1958. Na rozdiel od klavirnej suity sa ale partitara
zachovala v prepracovani pod nazvom Varidcie pre dvoje husli a violu

(In modo classico), op. 87.

CESKOSLOVENSKY ROZHLAS
swagio: ___Bratisiave

ZIMMNER Jén1

Fonote&ny list
96649

signatar® ‘
Hodalis I, Rt il |
|

Varidoie pre sléiikové trio,dielo 1. g 110 | EH
Qobrd | Potgs area: .
—anbrd—|

/attacce/

Braji Slenovia Slovenského kvart otgs

Rudolf Kalup - husle

ladislav Erdisa - viola

Frantisek Tannenberger - celle-
violoyddle

Obr. 1: Fonotecny list z nahravky Varidcii pre slacikové trio, op. 1 Jana Zimmera
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Sondta pre klavir ¢. 1 e mol, op. 4,%¢ je trojcastovou cyklickou
skladbou (I. Allegro non troppo, II. Adagio, III. Allegro scherzando).®
V prvej casti cyklu su v ramci expozicie uvedené vskutku poeticky
rozdielne myslienky. Zaujimavostou prvej melodickej témy (41-
legro ma non troppo) je jej intervalova stavba, prezradzajuca sklada-
telov zamer racionalne (na zaklade opakujucej sa intervalovej

struktury) definovat jej tvarovost (pozri Priklad 1).

nQ - e TNt
- . | etc...
[ farn ™ / | | * 11 [ 1] A | T
NV 1, 1 i 'l'" 1 \’ Tli | 1 1/
0y, - *is o g T r
# r S~—

Priklad 1: Prvy melodicky motiv v Sondte pre klavir ¢. 1 e mol, op. 4

Intervalova Struktira melodického motivu spociva v strie-
dani intervalu malej sekundy (nahor), ¢istej kvinty (nahor) a malej
sekundy (nadol). Tato Struktiru mozno tiez vysvetlit ako vztah

dvoch cistych kvint v intervale malej sekundy (pozri Priklad 2).

36 Vydal Slovensky hudobny fond (1963).

87 Premiéra diela v interpretacii skladatela sa uskutocnila v zahranici, a to dna
27. 9. 1948 v ramci koncertu stcasnej Ceskej a slovenskej komornej hudby
(Divadlo D49, Praha). Prvé slovenské uvedenie sonaty (opit so skladatelom
v ulohe interpreta) zaznelo pocas koncertu solistov Hudobného odboru
Umeleckej besedy slovenskej, a to vo vtedajsej Koncertnej sieni Poverenic-
tva vnutra v Bratislave (9. 2. 1949). V archive Slovenského rozhlasu eviduju
jedina nahravku diela s Vilmou Lichnerovou (z roku 1977).
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Priklad 2: Rozbor intervalovej Struktary

Pozornost na seba puta i vedlajsia myslienka (Meno mosso, po-
zri Priklad 3), svojim modalne nasytenym charakterom kontrastna
voci prvej melodickej téme prvej casti sonaty. Vo svojej podstate
ide o hudbu vychadzajicu z idei nadviazania umeleckej hudobne;j
tvorby na modalitu slovenskej [ludovej piesne. Napadna je tiez har-
monicka, ako aj tvarova pribuznost s Zimmerovym piesnovym

cyklom Jar v 4doli, op. 3.
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Priklad 3: Vedlajsia myslienka
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Pozornost v tejto sonate na seba putaju aj prvé instancie pri-
ncipu monotematickosti, ktory sa v dalsich Zimmerovych opusoch
eSte neraz objavi. Prikladom toho je tematicka previazanost jednot-
livych casti klavirnych suit Tatry I a Tatry II, ako aj druha cast prvej
sonaty, imitaCne apropriujuca intervalovu Struktiru prvej témy
(pozri Priklad 4).
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Priklad 4: Druha cast (Adagio) Sonaty pre klavir ¢. 1 e mol, op. 4
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ZIAK O UCITELOVI

V archive Slovenského rozhlasu sa z roku 1988 zachovala na-
hravka prihovorov viacerych osobnosti slovenskej hudby k 80. na-
rodeninam Eugena Suchona. Okrem zdravic muzikoléga Igora
Vajdu, Jana Albrechta a Mariana Jurika (v tej dobe Studenta na Pe-
dagogickej fakulte UK) sa vdaka tejto nahravke zachovali aj Zim-
merove spomienky na jeho stidia pod pedagogickym vedenim Eu-

gena Suchona:

, Uplynulo uz pomaly viac ako 47 rokov, co meno narodného umelca
profesora Eugena Suchona pretrvava v mojej mysli nielen ako spomienka
na vzdcneho cloveka, mojho dlhorocného pedagoga, ale aj ako na tvorcu
trvalych duchovnych hodnot narodného, a tym aj europskeho dosahu. Vy-
uzivam vzdacnu prilezitost jeho 80. narodenin, aby som v retrospektive mo-
Jjej Zivej pamdti spomenul jeho vplyv na moj kompozicny rast pocas 7-roc-
ného stidia na Hudobnej a dramatickej akadémii, neskor Stdtneho konzer-

vatoria v Bratislave.

Zdkladné proky kompozicnych disciplin, ako je nauka o harmonii,
kontrapunkte a fige a hudobnych formdch, bez ktorych by sa nedalo kom-
ponovat, dokdzal profesor Suchon tak dokonale, vystiZne a piutavo vysvet-
lovat, Ze z jeho prednasok som vidy odchdadzal plny nadsenia a obdivu,
Cakajiic netrpezlivo na dalsie. No a vo volnej skladbe bol tym viac dosled-

nejsi, Ze trval na svojich principoch klasického, teda dokonalého ovladania

45



kompozicnej techniky so zretelom na hlbku invencie, teda hudobného nd-

padu.

Este stale po tolkych rokoch vidim tému k Variaciam pre slacikové
trio, op. 1, ktoru som bol nuteny niekolkokrat prepracovat k spokojnosti
mojho ucitela [pozri Priklad 5]. Nikdy sa neuspokojil s proym napadom,
a tak napriklad na Klavirnej suite ,Nalady*®, op. 2 — hoci nedlhej skladbe
—, som pracoval vyse pol roka, pokial skladba nebola vykrystalizovana do

posledného taktu.

Vo svojich vzdacnych chvilach vyuky stotoZnoval skladatela s vytvar-
nym umelcom, ktory nandsa na platno farby, tvary, az sa mu predstava
urcitej idey stvdarni v dokonaly celok. A tak to bolo aj s mojou absolventskou
pracou Sondtou e mol pre klavir, op. 4. Pokial v predchddzajucich sklad-
bach — vo Varidciach pre slacikové trio, v Klavirnej suite Nalady, v pies-
novom cykle Jar v ddoli — profesor Suchon velmi vplyval na moje harmo-
nické, ale aj melodické myslenie vychddzajuce =z modality nasej narodnej
hudby, v Sondte pre klavir uz viac menej nechal volny priechod mojej vlast-
nej koncepcti, co pravda neznamenalo, Ze by som si bol mohol dovolit ex-

periment niektorého vtedajsieho modneho smeru.

Klasicky, teda dokonaly princip kompozicnej vyuky, tak ako som uz
spomenul, bol podstatou jeho pedagogickej prace so mnou. Vo svojich spo-
mienkach na Studijné roky stravené u profesora Suchona mi natrvalo
utkveli v pamdti jeho slova o hudbe ako umeni hlbokych citovych emocii.
Emocti, ktoré Suchon prendsa tonmi, zvukmi na posluchdca, aby sugesciou
svojej invencie vyvolal u neho pocity etickej podstaty nasho zivota. Nuz a

tento princip svojho myslenia prendsal aj na mna. Ako svetly vzor velkych
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majstrov, tvorcov hudby minulosti, vZdy mi daval tvorbu Johanna Sebas-
tiana Bacha. Prisne vedenie hlasov, dokonalost melodického myslenia a ni-
cim nedotknuta formotvornost boli viastne vychodiskom Suchoriovej peda-
gogickej prace. Nezabudnutelné su napriklad tiez jeho rozbory Beethove-
novych klavirnych sonat, na ktorych prave aplikoval predovsetkym vyvin
a odchylky sonatovej formy. Beethovenovu prdacu s motivom, témou a 2 toho
vyrastajucu vonkajsiu formu mi daval za vzor. Pri vyuke nduky o harmonii
Ziadal naucit sa hrat na klaviri naspamdt uz opravené harmonické pri-
klady, co bolo velmi ucelné pre mna, povodne ako posluchaca organového
odboru, kde sa pozadovali volné improvizdcie v ramci Stvorhlasu. A takto
by sa dalo spominat na majstra Suchona, ako pedagoga, cloveka, ktorého
vysostnou snahou bolo dat svojmu Ziakovi vsetko to vzacne, co bolo v riom.
A co bolo najvzacnejsie? Bola to jeho uprimnost, jeho boj za umelecku
pravdu. Po mojom odchode = Konzervatoria, v sukrommnych rozhovoroch s
profesorom Suchoriom som mnohokradt nadhodil otazku mojho dalsieho vy-
vinu 2 hladiska europskeho pohybu a vplyvu hudobného diania na nastu-
pujucu skladatelski generdciu rokov 50-tych, napriklad vplyv 2. viedenskej
Skoly, Bartoka, Sostakovica, Prokofieva, Stravinského a inych. Jeho jednoz-
nacny nazor bolo mozné charakterizovat' v tom zmysle, Ze kazdy tvorca ma
pravo na svoj vlastny umelecky vyraz a vypoved. Odmietal vsak prazdne
experimentovanie, na ktorom sa snazili uchytit alebo uzivit hlavne menej
talentovani skladatelia. VEdy si vdzil hlbku umeleckého vyznania v akom-
kolvek smere tvorivéeho procesu a hlavne poctivi a cielavedomu pracu. Jeho
umelecky odkaz pre nas narod a pre europsku hudobnu kultiru je velky a
nezabudnutelny. Nie je na skodu, Ze v hladani talentov do svojej kompo-

zicnej triedy bol nadmieru kriticky a nevychoval mnozstvo skladatelov, ako
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jeho kolegovia, ktori si zriadili viastni kompozicni Skolu. Profesor Suchon
bol vZdy clovek nesmierne skromny a spravodlivy a tieto jeho vzdcne vlast-
nosti charakterizuji jeho velkost. Odisiel radsej prednasat na Vysoku skolu
pedagogicki a na Univerzitu Komenského, aby uvolnil miesto v zriadovani

kompozicnych tried svojim kolegom na Vysokej skole muzickych umeni.

Vazeny pan profesor, drahy majstre. Prijmite tychto mniekolko
skromnych, uprimnych slov a spomienok od svojho Ziaka, ako vyraz odda-
nostt a vdaky za vsetko to vzdcne a dobré, co ste mi dali do Zivota, ako
odkaz cesty sice trnistej, ale tak prepotrebnej k tvorbe trvalych umeleckych
hodnot.
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SPOMIENKY SKLADATELA II
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Pedagogicka ¢innost

Ako som uz spomenul, od septembra roku 1948 zacal som
ucit na Konzervatoriu. V tom case bol riaditelom prof. [Jan] Stre-
lec,3® s ktorym sme zacali zriadovat tzv. Hudobné gymnazium. Bol
to vlastne novy typ konzervatoria s inym vyucovacim programom,
ako na starom type $koly. Do Hudobného gymnazia boli prijati
Ziaci 8. alebo 9. triedy ZDS,?° ktori splnili podmienky talentovych
skusok. Pritom vSak stary typ konzervatoéria nebol zruseny a mohli
na nom Studovat starsi posluchaci alebo aj tzv. mimoriadni poslu-
chadi, ktori vedla zamestnania Studovali hlavny predmet. Na Hu-
dobnom gymnaziu boli rozsirené ucebné osnovy. Okrem hudob-
nych predmetov vyucovali sa aj vSeobecnovzdelavacie predmety
ako matematika, slovencina, chémia, fyzika a pod., no len vo velmi
naznakovej forme, aby sa ziaci mohli venovat cvi¢eniu na nastroji
a hudobnovzdelavacim predmetom. Gymnazium bolo patroc¢né.
Zacal som vyucovat ako triedny profesor a v triede som mal desat
Ziakov. Mozno povedat, Ze sa mi dobre pracovalo, boli talentovani
a pozorni. Skoda, Ze pre represivne udalosti v pitdesiatych rokoch
nemohol som triedu doviest az do konca, teda do piateho roc¢nika.

O tychto udalostiach sa zmienim neskor.

V roku 1947 boli v nasej republike zriadené kultarne stredi-

ska zapadnych krajin. Bol to Britsky institat a Americka informacna

38 Jan Strelec bol riaditelom konzervatéria v rokoch 1948 — 1950.

39 Zakladnej devatrocnej skoly.
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sluzba, ktorych som bol ¢lenom. Zaujimalo ma, ako sa komponuje
na Zapade. U¢il som sa anglicky, lebo som chcel po dokonceni kon-
zervatoria odist na dalsie Stidium do USA. Nakolko po roku 1948
boli tazkosti s americkym vizom, tak som sa rozhodol odist na Vy-
soku §kolu muzickych umeni [sic!] do Budapesti, kde som dialkovo
studoval skladbu vedla zamestnania a dochadzal som do Budapesti
raz do mesiaca. Bola to tzv. ,szabad iskola“ (volna skola), kde bol
vopred uceny pracovny plan, ktory sa musel plnit. Ja som si urcil L.
klavirny koncert, ktory som za rok dokoncil (v roku 1949). Tento
sme potom spolu so Slovenskou filharmoéniou pod taktovkou dr.

Ludovita Rajtera predviedli v roku 1950 (vid. prilozené kritiky).*°

Salzburg

Na zaklade clenstva v Britskom institate dostal som Stipen-
dium z Harvardovej univerzity na letné americké seminare v Sal-
zburgu,* kde som sa po prvy raz stretol s americkou hudbou a lite-
ratirou. Prednasal americky skladatel David Diamond. Zdokonalil
som sa v anglickom jazyku a po navrate do vlasti som vyucoval an-
glictinu na Konzervatériu. Na stadia v seminari mam milé spo-

mienky. Boli tam S§tudenti z celého sveta, atmosféra nadmieru

40 Zial, spominané kritiky sa nezachovali.

4 So Salzburgom sa spaja tiez Zimmerova kompozicia Klavirne kvinteto, op.
6 (1949 - 1950). Dielo ma 4. casti: I. Allegro vivace, II. Andante sostenuto, III. Scherzo,
Allegro con brio a IV. Presto, Finale. Nahravka z diela sa bud nezachovala, alebo ne-
bola vyhotovena.
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priatelska asrdec¢na. Vylety do okolia Solnohradu, na Gros-
sglockner, Untersberg, to vSetko zanechalo vo mne nezabudnu-

telné spomienky.

Luto mi bolo opustat Salzburg a stalo sa to len preto, Ze som
sa musel vratit kvoli matke. Ponukali mi miesto ucitela klavira na
Cleveland Institute of Music. V roku 1948 mi zomrel otec a matka
zostala bez finan¢nych prostriedkov. Dlho trvalo, kym jej vybavili
aku-taka penziu po otcovi, lebo on, ako samostatny zZivnostnik, ne-
mal odpracované potrebné roky v staitnom zamestnani. Okrem
toho doslo dva razy k vymene penazi a z uspor v banke neostalo te-

mer nic.
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Nastup socializmu

Po navrate do vlasti vyucoval som dalej na Konzervatoériu.
Nestratil som vSak kontakty s kultirnymi strediskami az po ich zru-
Senie v roku 1952. V patdesiatych rokoch som sa dozil mnohych
trpkych sklamani. Prisli k ndim na Slovensko z Ciech novodobi
Lexekutori“ a zacali hlasat tzv. ,zdanovovsky socialisticky realiz-
mus”“ a ,stalinsky kult osobnosti®. Zial, pridali sa k nim aj mnohi
z nasich ludi, tuziaci po dosiahnuti ré6znych vyznamenani a poli-
ticko-umeleckej kariéry. Stalin, ktorého som si pocas druhej sveto-
vej vojny ako veducu osobnost Sovietskeho zvazu vysoko vazil, ma
po oslobodeni v roku 1945 hlboko sklamal. Popieral mi osobnu slo-
bodu. Ved ako tvorivy umelec mal som pravo slobodne tvorit ne-
zavisle na comkolvek. Niet teda divu, Ze som sa staval proti doktrine
popierania osobnej slobody. Po estetickej, ale aj etickej stranke mi
bol marxizmus vzdy lahostajny, pretoze som ho ako filozofiu du-
chovnej podstaty nasho zivota neuznaval, uznaval som vsak jeho
prednosti ekonomicko-hospodarskeho charakteru, aj to s urcitymi

vyhradami, hladiac na realny Zivot nasej spolocnosti.

Bol som od detstva vychovavany v krestanskom duchu
a krestanska filozofia mi osobnu tvoriva slobodu nepopierala.
Preto som sa zacal stavat proti stalinskej doktrine kultu osobnosti
verejne a na moju Skodu, co sa tykalo sucasného verejno-politic-
kého zivota. Napriklad, pocas méjho poésobenia na konzervatériu
som mladym adeptom hudobného umenia obcas povedal, aby ne-

zabudli ist vnedelu na bohosluzby avenovali sa trochu aj
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nabozenstvu, bez ohladu na vierovyznanie. A toto neznasal novy
riaditel konzervatoria a neznasali to ani Studenti starého typu kon-
zervatoria, ktori mali veduce postavenia v mladeZznickej organiza-
cii. A tak sa postupne zacala proti mne kampan odstranenia z peda-

gogickych sluzieb.

Concerto Grosso

Okrem toho, v maji roku 1952 odznela na koncerte novou-
tvoreného Zvizu cesko-slovenskych skladatelov moja skladba
Concerto Grosso pre dva klaviry, slacikovy orchester a bicie ndstroje, ktora
bola verejnou diskusiou odsudena. Po odzneni skladby bol som vy-
zvany precitat kratku uvahu otom, ¢o ma viedlo k napisaniu
skladby. V tej dobe som sa dost intenzivne zapodieval metafyzikou
a atomistikou. Uvahu*? som verejne precital. Chcem tieZ spomenut
neporiadky a chaos, ktoré zavladli prichodom nového riaditela*? na
Konzervatérium. Podal som preto v roku 1951 vypoved a zZiadal
som o miesto profesora na Vysokej skole muzickych umeni. Odtial

mi vSak, zrejme na zasah niektorych ludi, odpoved az dosial nepri-

sla.

42 Spominana uvaha skladatela o diele sa nezachovala, resp. je nezvestna. Za-
chovali sa vSak ¢iastocné, sekundarne zmienky (pozri stat: Kauza Concerto
Gross0).

43 Hovori o Andrejovi Ocenasovi, ktory bol riaditelom $koly v rokoch 1950 —
1954.
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Vratim sa ku skladbe Concerto Grosso, ktori sme predviedli
spolu s prof. Zitou Parakovou, orchestrom Ceskoslovenského roz-
hlasu v Bratislave pod taktovkou Ladislava Holoubka v maji 1952
na koncerte slovenskej hudobnej tvorby. Po koncerte bola diskusia
s burlivym priebehom. Bol som obvineny z tzv. formalizmu, idea-
lizmu a eSte bohvie ¢oho. Boli k nam vyslani dvaja experti z Prahy.
Isty Miroslav Barvik a Jaroslav Volek,* obaja doktori hudobnych
vied. Ten prvy - inac¢ tajomnik Zvazu v Prahe — hovoril, Ze na-
miesto po nohach chodim po rukach. Uplne ma zosmie$nil ako cir-
kusanta. Ked som mu povedal, Ze zato nemusel chodit az z Prahy,
aby nam takéto veci rozpraval, ozval sa riaditel konzervatoéria
a ohriakol ma, Ze rozbijam cesko-slovensku vzajomnost. Neskor mi
Stefan Hoza povedal, Ze tento isty clovek o mne potom hovoril, Ze
slona si nemo6zeme nechat v porcelane. Vtedajsi §é¢f hudobného vy-
sielania Csl. rozhlasu, J. S., zase prehlasil, Ze mi bude dana este po-
sledna mozZnost. Po tejto burlivej diskusii nesiel som domov ,spras-
kany“, ale otuZzeny a celi noc som sa smial, ked mi rekapitulacia
reci diskusie prisla na um. Rano sa ma mama pytala, co som sa to

v noci tak smial.

44 Pozri stat: Kauza Concerto Grosso.

58



Pokrivenost nového politického rezimu

Dosledky tejto udalosti mali vSak uz o niekolko dni odozvu.
Predvolal ma riaditel Konzervatoria a oznamil mi, ze musim odist
z pedagogickych sluzieb a opustit skolu. Pripomenul som mu, Ze
pred niekolkymi mesiacmi som daval vypoved zo Skoly pre nepo-
riadky, ktoré tu zavladli, nakolko Ziaci rozkazuju profesorom cez
organizaciu SZM,* a on moju vypoved neprijal. Preco ma teda te-

raz vyhadzuje...?

Postavil som sa proti tomu uz aj z tych dovodov, Ze moji ziaci
z klavirnej triedy ma prisli prosit, aby som neodchadzal a eSte jeden
rok vydrzal do ich absolutéria. Tak sa aj stalo. Vypoved som nedal.
Na skole panovali uz neznesitelné pomery. Kolegyne profesorky
ajeden kolega (bol sucasne predsedom ROH*%) ma predvolali na
schodzu klavirneho odboru, kde sa ma opytali, komu porozdelu-
jem svojich ziakov, pretoze poculi o mojom odchode zo §koly. Ja
som im odpovedal, Ze eSte nikomu, lebo zatial na skole stale vyu-
cujem.

Tak som teda ¢akal a vyucoval dalej. Tu o niekolko dni prisiel
za mnou predseda ROH R. R., Ze vtedy a vtedy sa mam s nim dos-

tavit na kadrovy odbor Krajského narodného vyboru, kde bude aj

45 Socialisticky zviz mladeZe — mladeznicka organizacia v socialistickom Ces-
koslovensku.
46 Revoluéné odborové hnutie — masova spolocenska organizacia v socialistic-

kom Ceskoslovensku, ¢lenstvo v ktorej bolo prakticky povinné a automa-
tické pre vsetkych zamestnancov.
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predseda ZO KSS,*” A.L. (neskor mi priSlo aj pozvanie pisomne).
Isiel som tam v predpoklade, Ze veci sa urovnaju a budem moct ucit
dalej. Rozhovor s kadrovnikom N. bol velmi burlivy. Za pritom-
nosti oboch uz spomenutych ma obvinil, na zaklade spisového ma-
terialu, Ze sa chovam nemarxisticky a zo skolskych sluzieb musim
odist. Ja som sa branil tym, Ze moje pedagogické vysledky st dobré,
rad ucim a ziaci napriek tomu, Ze som k nim prisny, ma maju radi.

Svojho idealistického myslenia sa nemienim vzdat.

Vznikla medzi nami zvada, po ktorej som vstal, tresol dvermi
a odisiel prec. Este som zapocul, ako kadrovnik kri¢i za mnou:
»Vsak uvidis, co sa stane.”“ To bolo koncom juna 1952. Medzitym
boli prazdniny, cez ktoré som na tieto udalosti pocas mojich potu-
liek po Tatrach zabudol. Na zahgjenie skolského roku zaciatkom
septembra som sa riadne dostavil. V sale konzervatoéria, kde sa ca-
kalo asi hodinu na zah3jenie, vladla napata atmosféra — zahajenie
sa akosi nechcelo zacat. Potom sa konecne otvorili dvere a vstapil
predseda ROH, R. R. Rozkro¢mo sa posadil na stolicku proti mne
a povedal: ,Telefonovali sme na kadrovy odbor KNV.* Kadrovnik
Vam odkazuje, Ze mate okamzite opustit $kolski budovu, lebo
v opacnom pripade Vas nechame vyviest verejnou bezpecnostou.
Mate zakazany vstup do budovy Konzervatoria.“ Pretoze pritomni

zZiaci a kolegovia sa uprene pozerali smerom k nam, ¢o sa stane, bez

4 Z.0 KSS - zakladna organizacia, organizacna jednotka KSS.

48 KNV - Krajsky narodny vybor.
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slova som vstal a odisiel. Asi o tyzden som dostal pridelovaci vymer
z UNV# — referat pracovnych sil, na manualnu pracu do [podniku]

Gumon, n. p.

V suvislosti s diskusiou o skladbe Concerto Grosso by som
chcel este spomentt, Ze jednu nedelu rano, asi dva tyzdne po kon-
certe, mi ktosi klope na dvere mojho pavlacového bytu. Otvorim,
a div som nespadol z noh, ked'sa vo dverach objavil moj drahy pro-
fesor [Eugen] Suchon. Ani som nevedel, kde ho mam posadit, no
potom predsa som len naSiel miesto. Bol to zlaty clovek. PriSiel ma
upozornit, ze $éf rozhlasu, ktory sa tiez zamiesal do diskusie a na-
padol ma, chce ma nechat zavriet, aby som si dal pozor na reci.
Trochu sme sa este spolu zhovarali a ja som stale zdoraznoval, Ze

zo svojich nazorov nepopustim a radsej z tejto republiky odidem.

Este jedna udalost mi napadla. V tych rokoch bol predsedom
Zvazu skladatelov prof. [Alexander] Moyzes. Niekolko dni po kon-
certe sme mali schodzu Zvizu a tam mi pred pritomnymi hovori:
» Ly somar, naco sa teraz zaoberas metafyzikou. Ty chod' s tvojim
krestanstvom do riti. Celt noc som nespal a rozmyslal, ako ti mam

pomoct. Sam si sa poslal do vyroby.*

V diskusii o tejto skladbe vstal zo stolicky jeden vysoky pan
v okuliaroch, ina¢ doktor filozofie O[to] F[erenczy], ktory prehlasil,

Ze si berie ,patronat® nado mnou a presved¢i ma o spravnosti

49 Ustredny narodny vybor.
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socialistického realizmu a osobne ma navstivi. Tak sa aj stalo. Do-
hovorili sme sa na urcitej dobe, kedy sa mame stretnut, a prisiel ku
mne do bytu. Hovoril mi, Ze cely tento socializmus je postaveny na
pieskovych zakladoch a ¢oskoro skrachuje. Aby som len kompono-
val, ako chcem. Neskor som sa dozvedel, Ze tento kolega vstupil do
KSS a je clenom UV KSS. Po rokoch sa stal z neho narodny umelec

a profesor Vysokej skoly muzickych umeni.

Situacia sa vyostrila do takej miery, Ze v ramci akcie ,B“ by
mi boli zobrali byt a poslali niekde na vidiek. Aké Stastie, Ze sme
s mamou obyvali pavlacovy byt bez predsiene, bez kupelne, s jed-
nym umyvadlom vkuchyni aso spolocnym WC na chodbe.
V tomto byte som sukromne vyucoval, aj klavir cvicil. Mnohokrat
mi z ulice vykrikovali: ,Hej, vy tam hore, prestante uz s tym kla-

virem. Mali by ste sa odstahovat.”

Poziadal som KNV o povolenie k sitkromnému vyucovaniu,
no odpoved som nikdy nedostal. U¢il som aj bez toho. Co sa tyka
toho vymeru na manualnu pracu, nenastupil som, lebo som ocho-
rel a matka jedného mojho Ziaka, p. Kollmannova [sic!], mala dobru
priatelku kadrovnicku na Poverenictve kultury, s. Stadlovu, ktora

sa za mna zarucila. K zruseniu vymeru doslo az v roku 1954.

Nuz takto som sa zacal plahocit zivotom. Stari ziaci odcha-
dzali, novi prichadzali. Ked sa dozvedeli, ¢o sa so mnou stalo, aké
represalie ma stihli, tym viac ma navstevovali a podporovali. Vac-
Sinou som pripravoval zZiakov na Statne skuasky z hudby. Po ich us-

pesnom zloZeni pred komisiou dostali diplom opravnujuci [ich]
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vyucovat na niektorej hudobnej skole. Na hodiny teorie chodili ku
mne maturanti z gymnazia, ktori chceli ist Studovat na Vysoku
skolu muzickych umeni kompoziciu. Z vyznamnejsich Ziakov,
ktori sa v zivote uplatnili, menujem: Petra Kollmanna [sic!], Jozefa
Malovca, Dusana Martinceka, Tadeasa Salvu, Ilju Zeljenku, Miro-

slava Bazlika.

Do obcianskeho preukazu som dostal ,stambilu®, Ze som za-
mestnanec Zvazu skladatelov, aby ma policajti pri ndhodnej kon-
trole neposlali do bani. Bolo tiez zariadené, aby som chodil dvakrat
tyZdenne vyucovat teoriu hudby prislusnikov dychovej hudby
Zboru narodnej bezpecnosti. Takto mi bolo sudené ostat
v ,slobodnom povolani® az do smrti. Vela mi po existencnej stranke
pomohla tiez tvorba pre film. Napisal som okolo tridsat hudieb
k celovecernym i kratkym filmom. Bola to dobre platena kompo-
zicna c¢innost, aj ked o nejakej trvalej umeleckej hodnote tu ne-
mohla byt rec. O mojej tvorbe sa budem zmienovat postupne v na-

sledujucich kapitolach, tak ako bola za urcitych okolnosti pisana.’®

Po mojom navrate zo Salzburgu (v roku 1949) som viac ako
desat rokov nikam nemohol vycestovat. Ked sme chceli s matkou
navstivit bratranca v Budapesti, museli sme ist azZ do Prahy na Mi-
nisterstvo vnutra pre povolenie. Odstranenim stalinského kultu

osobnosti sa situacia zacala ciastoCne krystalizovat. K[lement]

50 Zimmerom planované kapitoly sa bud nezachovali, alebo su stratené. Za-
chovali sa vyluéne len spomienky publikované v ramci tejto Studie.
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Gottwald a Aftonin] Zapotocky odisli na vecny odpocinok, no
a A[ntonin] Novotny sa predsa len snazil udrziavat aspon obchodné
styky so Zapadom. Aj cestovat sa mohlo uz volnejsie, napr. na tzv.
,stodolarovku“, o ktort bolo potrebné poziadat Statnu banku. Mal
som znameho krajana na pasovom oddeleni VB, a ten mi vzdy, za
flasku konaku, udrel peciatku do pasu — vycestovaciu dolozku bez
tazkosti. A tak sme po roku 1960 spolu so synom precestovali au-
tom temer celad Eurépu. Vratili [mi] znovu cestovny pas aj suk-
romny, aj aradny. Poverenictvo kultiry ma poslalo na festival do
Edinburghu. Britska rada ma pozvala na navstevu Anglicka. Bol
som na festivale v zapadnom Berline. To v§etko do roku 1968. Dub-
cekovym vystapenim som bol nadSeny, takisto aj vystapenim
s[adruha] Husaka, ktory pred okupaciou Parku kultary prehlasil, ze
treba odstranit ostnaté droty okolo republiky a zarucit slobodu ces-
tovania. Okrem toho povedal: ,Ked pojde Dubcek, pojdem aj ja.*
A neskor po okupacii zasa povedal, Ze nase hranice nie si prome-
nadou a vlada musela prikrocit k urcitym nepopularnym opatre-

niam. A mna sa

2 VB - Verejna bezpecnost.
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tieto opatrenia najviac dotkli, lebo ked piSem tieto pamati,
uz desat rokov som sukromne necestoval, pretoze mi banka sus-

tavne zamieta dolarovy prislub.

Chcel by som teraz pristupit k chronologickému rozboru
mojej tvorby z hladiska okolnosti a udalosti, ktoré mi boli inspira-
ciou, ale aj z hladiska natlaku kultirno-politického diania v naSom
verejnom zivote. O tvorbe ,v skolskych laviciach® som sa uz zmie-
nil, za¢nem preto azZ opusom 8, Zenskymi zbormi na slova Jana Mo-
tulku. Ide o zbory Plac, Oci k hviezdam a Vykrik z roku 1951. Su pria-
mou reakciou na udalosti patdesiatych rokov, na natlaky a pres-
vied¢ania o spravnosti zdanovovského socialistického realizmu.
Paralelne s tymito zbormi vznikla aj kantata Magnificat, op. 9 na la-
tinsky text pre muzsky zbor a orchester. Ani zbory, ani kantata sa
doposial nedockali predvedenia. Podobne je to aj s piesnovym cyk-
lom pre tenor a klavir (tiez zin§trumentovanym) Z jesennych steskov
[na texty] zo zbierky basni od Jana Motulku, ktory tiez uz vyse trid-
sat rokov caka na premiéru. DoZije sa toho vébec? V roku 1952 vzni-
kol II. koncert pre klavir a orchester op. 10, mozno povedat bezpro-

stredne po predvedeni Concerta Grossa a po diskusii.
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CONCERTO GROSSO

Z dnesného pohladu sa vlna represalii, ktorym musel Jan
Zimmer celit po premiére svojho Concerta Grossa, op. 7°% (ako aj po
diskusii o diele na pode vtedajSieho skladatelského zvazu), javi
vcelku neobjektivne, stazka uveritelne, a predovsetkym politicky
motivovane. V kontinuite Zimmerovho kompozicného vyvoja, ako
aj v kontextoch vyvoja slovenskej hudby en block, neslo o kompozi-
ciu, ktorej kompozicné prvky by boli az také bezprecedentné. Za-
iste, pri zaslepenom presadzovani socialistického realizmu poso-
bilo Zimmerovo Concerto Grosso pravdepodobne prinajmensom
»nestandardne®, azda aj ,,exoticky“, avSak samotny hudobny mate-
rial diela nenegoval vtedajsi vyvoj, resp. tendencie v slovenske;j
komponovanej hudbe, nanajvys ho do urcitej miery (a iba na nie-
ktorych miestach) rozvadzal smerom k polytonalite. Doévody
tychto represalii je azda lepSie hladat v mimohudobnych, resp. Sir-

sich spolocenskych kontextoch.

Kauza Concerto Grosso pritom dodnes reprezentuje prvy pri-
pad umeleckej ostrakizacie slovenského hudobného skladatela, ako
aj perzekvovania Jana Zimmera— politicka kritika v 50. rokoch

dielo oznacila za tzv. formalistické dielo. Objektivne o tychto

52 Casti: I. Introduzione, II. Misterisamento, I1I. Toccata, IV. Passacaglia a fiiga.
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kontextoch informoval az L. Chalupka vo svojej studii o predmet-

nej skladbe, publikovanej v roku 2000:
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Priklad 7: Rukopis z partitiry Concerta Grossa, op. 7 Jana Zimmera (prva strana
prvej casti)
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,Na spomenutej diskusii predstavil svoj novy opus ako prejav tzv.
nukledrnej teorie, zaloZenej na ,nehmatatelnom energetickom dusevnom
vineni fyzicko-biologického pohybu'. Neuvedomil si, Ze v situdcii, ked vo
vtedajsej slovenskej spolocnosti jedinym oficidalne prijatelnym nazorom bol
ateisticky materializmus, takdato vykladovd formuldcia umeleckej tvorby
musela pritomnych nesporne frapovat. To viedlo, v zhode s dobovo krdt-
kymi spojmi, nielen k obvineniu skladatela z ,,najhlbsieho idealizmu®, ale
aj k odmietnutiu samotnej skladby — lebo v case, ked sa vyzadovali sucasné
témy a v triedne motivovanej optike posudzovania umeleckej tvorby sa epo-
cha baroka stotoZnovala s epochou feudalizmu, sa musel uz nazov skladby

javit ako podozrivy [...].“3

Analyticky pohlad na hudobnu matériu kompozicie prezradi
nadvazovanie na modalnu melodiku, ktora si Zimmer osvojoval
v Suchonovej kompozicnej triede. Predovsetkym posledna, for-
movo taziskova cast Passacaglia a figa vychodiskovo, a teda aj mo-
tivicky cerpa z frygického modu. Zaujimavostou diela je v historic-
kom kontexte mozno forma cyklu a zaroven poziadavka dvoch sla-
cikovych orchestrov. Skutocne zaujimavymi su vsak strety modal-
neho myslenia s polytonalnou akordikou, ktorej nositelmi su pre-
dovsetkym dva klaviry. Do urcitej miery je mozné Concerto Grosso
v naznakoch oznacit za jednu z prvych slovenskych polystylovych

kompozicii (tak velmi predpovedajucu jednu z dalSich vetiev

53 CHALUPKA, L: Jan Zimmer: Concerto grosso pre dva klaviry, slacikovy or-
chester a bicie nastroje op. 7, In: Hudobny Zivot, roc. 32, 2000, ¢. 11, s. 12.
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vyvojovych tendencii v slovenskej hudbe). Kym prva cast cyklu
motivicky vychadza z alternacii modalnych radov (o. i. lokricky
a frygicky modus), druha c¢ast reprezentuje skor poetiku impresio-
nizmu. Tretia ¢ast je voci ostatnym kontrastna ako tempovo, tak aj
brisknou pentatonickou melodikou, Stvrta (taziskova) cast priamo

cerpa zo slovenskej melodiky.

Zvlastnostou celej situacie je vsak skutocnost, Ze napriek
vSetkym vyhradam a odstideniu kompozicie bola ex post v roku
bratislavského rozhlasu dirigoval Ladislav Slovak, klavirnych par-

tov sa ujal Jan Zimmer a Milo§ Vana.**

54 Premiérové uvedenie diela, z ktorého plynuli vSetky nasledné peripetie, sa
uskutocnilo na prehliadke novej slovenskej hudobnej tvorby v roku 1951 v
Koncertnej sieni Slovenskej filharmoénie (Jan Zimmer a Zita Strnadova-Pa-
rakova (klavir), Slovensku filharmoéniu dirigoval Ladislav Holoubek.
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Priklad 8: Rukopis zo 4. casti (Passaccaglia a Fuga) Concerta Grossa, op. 7 Jana Zim-

mera
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KAUZA CONCERTO GROSSO

Diskusia na poéde skladatelského zvazu sa dockala odozvy
i v dobovej tlaci, konkrétne Jaroslav Volek, ktorého Zimmer spo-
minal vo svojich pamatiach, venoval Concertu Grossu v ceskom pe-
riodiku Hudebni rozhledy vcelku rozmernu recenziu, pricom Zim-
merovi nastolil hned niekolko dnes uz tazko uveritelnych vycitiek.
KedZze vtedajsi dobovy narativ a politicky vyzadované konstitu-
tivne determinanty hudobnej tvorby mézu byt pre dnesného cita-
tela pomerne nepredstavitelné, uvadzame na pochopenie S§irsich
politicko-mimohudobnych kontextov Volekove namietky v plnom

rozsahu :%

,»[...] a konecne az k formalistickému «Concertu grossu pre dva kla-
viry a dva slacikové orchestre» od Jana Zimmera. Posledna skladba je ka-
pitola sama pre seba a podla nasho nazoru nie je to ani vobec komorna
skladba: — je to jediné dielo plendrky, ktoré otvorene vychdadza z formalis-
tickych a idealistickych pozicii. Niektori diskutujiici sa snazili obhajovat
skladbu po stranke technickej, Ze je po tejto stranke dobra, ba vynikajica,
no pravdou je, Ze prave Zimmerova skladobne-formova praca je prototy-
pom neumeleckosti a negdaciou ozajstného majstrovstva vo forme. Nie je

umenim pisat pokrivené, pseudomelodické postupy, nehudobneé, disonantné

85 Uvedenu recenziu na tomto mieste publikujeme po redakcnej tprave
chyb a pravdepodobnych preklepov.
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akordické zhluky a chaotické zvuky, ale je umenim a prejavom vyspelej
techniky, ked autor vytvori krdsne, rozmanité bohaté, hoci aj osobitné a
nové, ale hudobne pevne od tonu k tonu spdté melodie a harmonie, ktoré
ddvaji hudobny zmysel, a preto nesi v sebe tiez aj nejaky obsah, a si
schopné vyvolat’ emocionalnu odozvu u cloveka. Technika Zimmerova
moze vyzerat bdjecne na papieri, opticky dojem z ornamentiky skupenia
not moze navodit predstavu bohvie ako umelej a vypracovanej formy, ale
to, o je pre hudobné umenie rozhodujiice: totiz sluchovy dojem, ten nikoho
o Zimmerovej technickej vyspelosti nepresvedci. A ked uz by sme hovorili o
technike, ako o «prdci», ktori autor zrejme vynalozil, je treba povedat, Ze
Jje to technika nie vystavby diela, ale naopak technika rozkladu, likviddcie
toho hudobného, co Zimmerova spontinna hudobnost a invencia do
skladby prindsa. PretoZe, to je treba zdoraznit, Zimmer MA talent a MA aj
invenciu, ale tuto vrodenu hriviiu prdave jeho intelekt, zvedeny bludnym
a reakcnym metafyzickym svetondzorom sa snazi co najviac udusit, pokri-
vit, znetvorit. O tom nds presvedcil zaciatok druhej casti (prvych niekolko
taktov) velmi pekny, vyrazny, no potom akoby sa autor nahle pristithnul pri
niecom nepatricnom, hned na to zareagoval zurivymi kakofoniami. Niet
potom divu, Ze Zimmerova hudba s vynimkou niektorych miest, ktoré usli
«cenzure» jeho idealisticko-formalistického zaujatia, je natolko rozrusend
v hudobnej forme, Ze posobi uz nie ako hudba, ale ako viac menej nehu-
dobna zvukovad zalezitost, hned slabsej, hned silnejSej dynamiky. Preto je
tiez chladnad, neucastnd a mozeme povedat neludska; neludska prave preto,
Ze tu chyba to, ¢im clovek holy prirodny zvuk povzndsa do sfery hudby
a umenia, to pretvorenie «prirody» clovekom. Takato hudba nezdeluje

Ziadny obsah, dokonca ani ten idealisticky obsah, ktory s[adruh] Zimmer
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hlasal v svojom diskusnom prispevku a preto je to tiez hudba nedemokra-
tickd. Preto Zimmerovo dielo nie je skladbou tabora svetla, pokroku, mieru,
Stastia, a humanizmu, skladbou, ktora by isla do ustrety myslienkam
a idedm, za ktoré sa boria, viac menej uspesne, alebo aspori CHCU borit
VSETCI OSTATNI skladatelia slovenski. “5®

V roku 1955 vysla vo vydavatelstve Slovenskej akadémie vied
kniha politicky konformného Zdenka Novacka s nazvom Sicasna
slovenskd hudobna tvorba. Z. dnesného pohladu treba tito publikaciu
Citat opatrne, resp. vnimat jej hodnotiace sudy cez prizmu dobo-
vych pozicii. Sucastou publikacie su tiez Novackove analyzy Zim-
merovych ranych diel, pricom vyzdvihoval predovsetkym Zim-
merov prvy klavirny koncert (opus 5 z roku 1949). Politicky kon-
formna povaha publikacie v§ak Novacka motivovala k odsudeniu
Zimmerovho Concerta Grossa, avSak vylucne na zaklade ideovych

vychodisk skladatela pri jej pisani:

»Je to prvy raz v slovenskej sicasnej hudbe, ale nie prvy raz vo sve-
tovej hudbe, Ze hudobna skladba vznika ako proklamovany koeficient ,ide-
alistickych duchovnych dvah’, ako vonkajsi zmyslovy vyraz ,nehmatatel-
ného monistického dusevna ‘. Hudobnej verejnosti su este dostatocne zname
teozofické uvahy formalistickych skladatelov, ktori hladali spdtie hudby s
planétami a ich silami. Ich hudba nechcela nic hovorit o cloveku, dokonca

sa mu priamo vyhybala, unikala az do wvesmiru, a v tomto

56 VOLEK, Jaroslav: Hudbou za splnenie siborného planu Slovenska (Sloven-
ska hudba na ceste k socialistickému realizmu). In: Hudebni rozhledy (Casopis
pro hudebni kultaru), roc. 5, 1952, ¢. 13, s. 11 — 12.
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nekontrolovanom svete nachdadzala 1 ospravedlnenia pre svoje formalis-
tické experimenty. Aj dnesny reprezentant upadkovej zdpadoeuripskej
hudby O. Messiaen, autor mystickych skladieb, ako napr. O konci sveta,
tvori vraj hudbu s ,nadzmyselnym svetom’, hudbu ,kozmickych hlbin’ atd.
Z podobnych (i ked nie vyslovene totoznych) podnetov rastie aj Zimmerova
skladba Concerto Grosso. Jej vyklad od insSpiracnych zaciatkov az po cel-
kovy zmysel zalozil skladatel na tzv. nuklearnej teorii. Skladba chcela byt
teda odrazom energetického dusevného vinenia alebo hudobnym transpo-
novanim fyzicko-biologického pohybu (nie dusevného obsahu, odrazu to
objektivnej skutocnosti!). Nehladiac na samu pomylenost jeho vykladu vy-
chodiskovej (nukledrnej) teorie, nemoze byt hudba odrazom fyzickych a bi-
ologickych procesov. To je v rozpore s jej bytostmymi moznostami. Tieto
procesy spractiva veda, nie umenie. Preto hladanie hudobnych koeficientov
k tymto procesom je vlastnym sebaklamom. Pritom je podstatné, Ze si skla-
datel neuvedomil, Ze tato koncepcia v domysleni vedie priamo k najhlb-

stemu idealizmu.”

Pomyselné misky vah vyvazovala reakcia Antonina Sychru

na Novackove namietky:

,[...] mal st polozit otdzku, ¢i Zimmer neposobi voci ostatnej sloven-
skej hudbe osobito hlavne preto, Ze odhalenejsie experimentuje v duchu
hudby na Zapade, ci by sa javil rovnako osobitym i voci Honeggerovi, Stra-

vinskému, Hindemithovi nebo Messiaenovi. “>’

57 SYCHRA, Antonin: Nebojovna kniha o boji za soudobou hudbu. In: Hu-
debni rozhledy, roc. 9, 1956, €. 5, s. 186.
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Koncom roku 1963 sa Jan Zimmer oficialnym listom redakcii
casopisu Kultiry Zivot so ziadostou u uverejnenie clanku vratil nie-
len ku kauze spojenej s jeho Concertom Grossom, ale opisal tiez svoje
postoje voci viacerym skutocnostiam, resp. pomerom v prostredi
slovenskej hudby. List je zaroven spolu so skladatelovymi pa-
matami jedinym svedectvom o jeho postoji voci represaliam (spo-

jenych s Concertom Grossom) voci jeho osobe a hudbe.%®

,Zucastnil som sa dvoch besied o problémoch siicasnej slovenskej hu-
dobnej tvorby. Prva beseda bola v redakcii Slovenskych pohladov a dalsia

na pode redakcie casopisu Slovenska hudba.

Pri rekapitulacii diskusie z oboch besied bol som nadmieru sklamany
Jfaktom, Ze mnohi z nas nevedia sa vyrovnat so sucasnou situdciou, ktora
vznikla uvolnenim politickeho napdtia vo svete a snahou po odstranent
tzv. studenej vojny, ktora — ako vieme — narobila nesmierne vela skod aj
na poli umeleckom. Tdto skutocnost nesebakritického postoja niektorych
sudruhov vo Zvize slovenskych skladatelov ma niti zamysliet sa nad mi-
nulostou, no 1 pritomnostou a niekolkymi vetami podloZenymi pisomnym
materidalom (teda nic nevymyslam a neskreslujem), konecne uviest veci na

pravi mieru a povedat pravdu.

Hned zpociatku chcem zdoraznit, Ze nemam v umysle vyzdvihovat
svoju osobu a robit zo seba akéhosi ,martyra®, hoci v boji o svoju umelecku

pravdu bol som kedysi sam a v nikom som nemal otvoreni oporu, pretoze

58 List je datovany dnom 21. 9. 1963 s uvedenim vtedajsej adresy Jana Zim-
mera (ul. Februarového vitazstva 2/c, Bratislava).
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mmnohi ludia zo strachu o svoju existenciu hladali itociste na inych mies-
tach (napr. stranickych) a Zial z tychto miest Sirili oni strach. No nasli sa aj
taki, co pomahali a myslim, Ze ich pomoc mala ucinok (mam na mysli prof-
Suchona a Cikkera).

Dovolte, aby som ako prvy pisomny dokument predlozil svoj clanok
z 18. decembra roku 1948, adresovany rubrike ,kultira® v denniku Praca.
Vtomto clanku som sa dozadoval napravy v nasom koncertnom Zivote.
Zial, clanok uverejneny nebol a rad by som po odstupe pditndstich rokov
aspon v kratkosti nacrtol o co v clanku islo a ako sme my vtedy naymladsi

adepti hudobného umenia museli bojovat o svoje uplatnenie.

V rokoch 1946 — 48 opustili skolské lavice Statneho konzervatéria
v Bratislave absolventi instrumentdlneho a spevdackeho odboru. Poziadali
sme vtedajsiu Umeleckt besedu a Hudobnu komoru o usporiadanie kon-
certu, ucelom ktorého bolo dokumentovat nds vstup do verejného Zivota
a ukdzat verejnosti nase umelecké kvality. Boli sme nuteni konstatovat, Ze
aj ked uvedené institicie predbezne suhlasili s tymto podujatim, robili nam
také tazkosti, Ze koncert sa mohol uskutocnit az na nds rezolutny zdasah a ag
po Stvorndsobnom odlozeni terminu. No, uskutocnil sa! — a my Zijeme
v umeleckom svete dalej, ale ti, ktori nam tieto umelé prekazky robili, za-

padli v politickom prepadlisku...

Mam tu pred sebou dalsi dokument z juna roku 1952. Mnohi z nas
sa pamdtaju na jarnu prehliadku = novej slovenskej hudobnej tvorby v uve-
denom roku. Okrem obhajoby mojej skladby ,, Concerto Grosso“ som medzi-
inym povedal: , Podnet k vytvoreniu tejto skladby dala mi predovsetkym ta

skutocnost, Ze v slovenskej hudobnej literatire skladbu podobného druhu
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este nemdame a 2 hladiska vyvinového od J. L. Bellu az po Suchona dosiahli
sme v poslednych rokoch v slovenskom hudobnom Zivote a v jeho socializa-
cti nevidanych moznosti rozvoja, ktory nam dovoluje uz dnes prikrocit
k vytvoreniu skladieb podobného druhu. Zalezi na tom v akej miere nasa
verejnost a vyssie miesta pochopia tito snahu a daji mladej slovenskej ge-
nerdcti tak skladatelskej, ako aj interpretacnej, moznost plného uplatnenia
sa vo svojom dalSom vyvine, na ktory maju v socialistickom zriadeni nepo-
pieratelné pravo. Bohuzial, hlavne v poslednych rokoch sa objavili v nasom
hudobnom Zivote velké nedostatky, ktoré zapricinuje skupina ludi zainter-
esovanych do hatenia prirodzeného vyvinu slovenskej hudby. (Mal som na
mysli Kardosa, Ocendsa, Jurovského a inych). Tito, zakryvajic svoju ume-
lecku slabost, snazia sa rozmymi intrigami bojovat proti tym, v ktorych vi-
dia konkurenciu. Konkrétne sa to tyka dnesnéeho predvedenia tejto skladby.
Orchester mal vyjednany honordar 600.-Kcs>® (v starych peniazoch) za tri
skusky a koncert. V poslednej chvili vSak bol honordr znizeny na 200.-Kcs
a solisti (Zimmer, Parakova) musia hrat zadarmo — Ze vraj z lasky ku
zvdzu skladatelov. Prirodzene, Ze orchester sa rozhodol za tychto okolnosti
nehrat a len na prihovorenie zdvodnej rady orchestra Slovenskej filharmo-

nie jednu skusku a koncert sme predsa len uskutocnili.”

To, co sa odohralo v diskusii, ked napriklad isti s. Barvik, Volek
a Vojtéch (z Prahy), ial'i Ocends, Novdcek a Simak, obvinili ma 2 forma-
lizmu, Ze chodim namiesto po nohdch po rukdch to uz nechcem ani spomi-

nat. Dokumenty su vSak tu a tie neklamu! Tak napriklad s. Volek a Vojtéch

59 K¢és — Korun ceskoslovenskych.
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tvrdili: ,,Zimmerova skladobno-formova praca je prototypom neumelec-
kosti a negdcie ozajstného majstrovstva vo forme. Nie je umenim pisat po-
krivené pseudomelodické postupy, nehudobné, disonantné zhluky a chao-
tické zvuky. Zimmerova hudba je nedemokraticka, jeho dielo nie je skladbou
tabora svetla, pokroku, mieru, stastia a humanizmu. Jeho bludny intelekt
Je zvedeny reakcnym svetondazorom, co sa prejavuje zurivymi kakofoniami,
atd. atd.”

Takto hovorili niektori ,,hudobni vedci” v rokoch pdtdesiatich a ni-

kto sa neodvazil verejne sa mna zastat!

Mdm pred sebou kritiku s. Siminka o mojej symfonickej suite
, Tatry®. Cituje: , V tejto skladbe nachddza Zimmer skutocnost a prekondva
takto vystrednosti hladania, ktoré svojim subjektivizmom korenili skor
v mladej autorskej neuvedomelosti a z nedostatku technickej suverenity.
A tu nam prave prichodi poznamenat, Ze v tejto skladbe Zimmer urobil
razmy krok vpred k umeleckej objektivite hoci mozeme povedat, Ze nacha-

dzame u neho este stopy jeho prvsich vystrednosti.” To bolo v roku 1958.

A ¢o napisal s. Simiinek o 10 rokov neskorsie v mdjom cisle Sloven-
skych pohladov v roku 1963 o mojej V. symfonii: ,, Tak napriklad zostal
sebe 1 nam mnoho dizny Jan Zimmer, muzikant so znamenitou erudiciou
a schopnostami. Nie je iste uspokojujiice konstatovat, Ze i svoju novou V.
symfoniou prispel k utvrdeniu standardu slovenskej symfonickej hudby ked
od neho ocakdavame diela, ktoré rozhodujiicejsim sposobom ovplyvnia tvar-

nost sucasnej slovenskej hudby.“

Nuz, tu sa vyskytne otdzka preco ma s. Siminek nepovzbudil v roku
1952, alebo 1958 k vytvoreniu skladby, v ktorej by som bol pokracoval vo
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»vystrednostiach hladania a subjektivizme” atd. atd. Bolo by ho to v tej
dobe uspokojilo?! A sudruhovia Sychra a Novacek by sa tiez mohli trochu
zamysliet nad tym co popisali o formalizme a ,zapornom experimento-

vani“ na strankach Hudebnich rozhledu v rokoch kultu osobnosti.

,Litera scripta manet” — toto prislovie uz mnohokrat odhalilo cha-
raktery ludi. Vtedy kvitol existencializmus a konjukturalizmus. Kto sa ve-
del lepsie liskat svojim chlebodarcom mohol sa dostat za ,,drahé devizy“ az
na festival do Edinburgu a ohovaracskymi clankami na zdpadni kultiru

az do Kanady alebo Spojenych statov.

Takéto boli a Zialbohu este aj su pomery v nasom hudobnom svete.
No, a priznajme si, v nemalej miere na tuto situdciu a tieto pomery mal
a md zasluhu aj zvdz ¢sl. skladatelov v Prahe a zvdz slovenskych skladate-
lov v Bratislave. Je mi luto konstatovat, Ze ako nahradny clen vyboru
zvdzu slovenskych skladatelov musel som na schodzach prehltnit vela
horkych slin ked som bojoval proti neporiadkom a rodinkdreniu v nasom
umeleckom Zivote a ked ma mnohokrat predseda Kardos obvinil z nepravd
a zhadzoval moje argumenty, hoci dobre vedel, Ze neslo len o moje uplat-

nenie ale o vseobecnu spokojnost vsetkych clenov vo zvize.

Je podivné, Ze hoci Zijeme v jednej republike, nie sme schopni rov-
nakou mierou zasahovat do urcitych vect, tykajicich sa napr. zahranicnych
ciest alebo stipendii pre nasich slovenskych umelcov. Ako napriklad rozvija
zvaz slovenskych skladatelov spolupracu s UNESCO? Vietko sa centrali-
zuje v Prahe. Nebolo by zdvazné poslat aj niektorého slovenského sklada-
tela alebo hudobného vedca na studijni cestu do zahranicia aby si rozsiril

svoj obzor a svoje skusenosti? Trcime doma a vonku sa o slovenskej hudbe
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pramalo vie. Este v roku 1949, ked sa mi nahodou na vlastna pdst podarilo
dostat sa do Salzburgu, hovorilo sa len o Ceskej hudbe a Ceskych skladate-
loch. Ako je to mozné, Ze Slowakische Musik a Slovak Composers bolo
a mam dojem, Ze aj je este za hranicami neznamym pojmom. Kto sa bude

za tieto pomery raz zodpovedat pred narodom?

Zdverom chcem zdoraznit, Ze tento prispevok k II. zjazdu ZSS®°
nech nie je v Ziadnom pripade povazovany za osobny utok na niektorého
clena zvdzu, ale len pravdivé konstatovanie skutocnosti, ktoré si nepopie-
ratelné, o ktorych sa este nepisalo a ktoré su podlozené pisomnymi doku-

mentamai.”

60 7SS — Zvaz slovenskych skladatelov.
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NA POMEDZI ORGANIZACIE OKTAVY

Zda sa, ze represivny utlak a politicky motivované utoky
spojené s premiérou skladby Concerto Grosso, op. 7 nedokazali
u Jana Zimmera (vtedy 25/26 ro¢ného) zlomit tvorivy potencial.
Naopak, v tvorivej praci pokracoval i nadalej, a to s mimoriadne

pracovitou kompozicnou moralkou.

Okrem spominaného Concerta Grossa, op. 7 skomponoval
v roku 1951 este hudbu k filmu Pionieri (rezisérom bol Jan Lacko),®
ako aj tri zborové skladby. Ide o Dva Zenské zbory, op. 8a,5% Plac -
Balada, op. 8b% a predovsetkym svoju prva kantatu pre mieSany
zbor a orchester Magnificat, op. 9, cim opatovne siahol k tvorivym
zriedlam siahajucim mimo (v tej dobe predovsetkym) konformny

spolocensko-politicky diskurz.®* Z inkriminovaného roku 1952

61 Ide o druhy tvorivy pocin Jana Zimmera na poli filmovej hudby - v roku
1950 vznikol film s nazvom Udernik v rézii skladatelovho brata — Vladimira, ku
ktorej Jan Zimmer skomponoval svoju prvi hudbu k filmu. V stvislostou s filmo-
vou hudbou Jana Zimmera napisala BoZena Dlhanova nasledovné: , Skladatel Jin
Zimmer svoje schopnosti improvizacného charakteru naplno rozvinul v odbore filmovej
hudby, v ktorej je znamy ako dlhodoby pracovnik. Jeho zodpovedny pristup pri Studiu sce-
ndra, odrdza sa v realistickom hudobnom prejave, podlozenom estetickym a citovym prezi-
tim deja, pricom dotvdra a umocriuje jeho emotivnu stranku“ (DLHANOVA, BoZena: Jan
Zimmer, Zivot a dielo, rukopis, s. 172).

62 Na text Jana Motulku.

63 Na text Rudolfa Dilonga.

64 Ako uz bolo spominané vyssie, skladba nakoniec ¢akala na svoju premiéru
do roku 2016.
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pochadza este Zimmerov Pochod pionierov pre symfonicky orchester,
Koncert pre klavir a orchester ¢. 2, op. 10, piesniovy cyklus Z jesennych
steskov, op. 12 (na texty Jana Motulku pre tenor a klavir/orchester),
ako aj cyklus Desat detskych skladbiciek (Obrazkova knizka), op. 13a pre

klavir.

Vo vseobecnosti 50. roky priniesli v tvorbe tohto skladatela
vypatie tvorivych sil vychadzajuce z mladickej energie a aspiracii.
V tomto desatroci skomponoval Jan Zimmer 4 symfoénie,® 3 kla-
virne koncerty,% ale aj prvé slovenské koncertantné skladby s hus-
lami% a organom®%® v sélovej ulohe. Okrem uz spomenutého
vzniklo i mnozstvo komornej hudby a hudby k slovenskym fil-
mom. Uvedeny sucet novovznikajucich hudobnych diel sveddi tiez
o Zimmerovej schopnosti pracovat paralelne na viacerych kompo-
ziciach. Je tiez mozno predpokladat, zZe iSlo o Zimmerovu snahu
tvorivym sposobom vyrovnat sa s udalostami okolo odsudenia
Concerta Grossa, op. 7 a s verejnym vyluc¢enim z pedagogickych slu-

zieb na Konzervatoriu v Bratislave.

65 Symyjfonia ¢. 1, op. 21 (1955), Symjfonia ¢. 2, op. 26 (1958), Symfonia ¢. 8, op. 33 a
Symyfonia ¢. 4, op. 87 pre séla, zbor a orchester na text basne J. Kostru zo zbierky
Javorovy list (obe zr oku 1959).

66 Koncert pre klavir a orchester ¢. 2, op. 10 (1952), Koncert pre klavir a orchester C.
8, op. 29 (1958) a Koncert pre klavir a orchester ¢. 4, op. 86 (vznikajici na pomedzi
rokov 1959 - 1963).

67 Koncert pre husle a orchester, op. 15 (1953).

68 Koncert pre organ, slacikovy orchester a bicie ndstroje, op. 27 (1957).
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Zaroven, v obdobi po premiére Concerta Grossa, op. 7 sa coraz
viac zacali objavovat v Zimmerovej tvorbe nové, charakteristické
prvky, ktoré mozno oznacit za skladatelov vlastny kompozi¢ny ru-
kopis z tohto obdobia. Nahliadnutie do hudobnej matérie skladate-
lovych diel z 50. rokov prezradi (pars pro toto) priklon ,otvarat® diela
viac-menej jednoducho deklamovanymi, parlando”témamiv okta-
vach, a to povicsine v nizkej sekcii slacikového orchestra a v tempe
Adagio (pozri Priklad 9).

Sucasne, oproti hudobnej matérii Concerta grossa, op. 7, Jan
Zimmer revidoval svoj vyjadrovaci aparat len do urcitej miery. Ne-
mozno totiZ v jeho pripade hovorit o prehodnoteni vyjadrovacich
prostriedkov — to je o volbe inakostnej hudobnej matérie —, lez
o akomsi vyrazovom ,ustupku®, ¢i inak povedané, vyhybani sa per-
cepcne vypatym plocham a prili§ vypuklému narabaniu s ,moder-
nejsimi“ vyrazovymi prostriedkami. Volné, bitonalne a akordické
kombinacie vo vzdialenosti tritobnusu ostali napriek tomu i nadalej

zastapené v Zimmerovej tvorbe z 50. rokov 20. storocia.

Jan Zimmer bol totiz cielavedomym skladatelom, ktory rea-
goval ako na postulat udrziavania kontinuity s vyvojom slovenske;j
komponovanej hudby a jej rozvijanim, tak aj na potrebu reagova-
nia na vseobecny eurépsky hudobny vyvoj. Ved nakoniec v Zim-
merovej neskorsej tvorbe zacali aj tak takmer Gplne prevladat mo-

dernistické, progresivne kompozicné prvky (...).

83



Magnificat, op. 9

(1. — 4. takt)
(violy, violonéelé a kontrabasy)
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Magnificat, op. 9
(16. — 20. takt)
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Priklad 9: Tematicky material kantaty Magnificat, op. 9 a symfonickej basne Mier,
op. 14
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Dalsim typickym prvkom v Zimmerovej hudbe tohto obdo-
bia je preferencia kvartovych sazvukov oproti terciovo determino-
vanej harmonii. Najvyraznejsim reprezentantom tohto priklonu ku
kvartovej harmonii je pritom kvart-kvintovy akord (pozri priklad
10).5° Ide o stzvuk postaveny vylucne z Cistych intervalov (vo
vztahu k zakladnému tonu — prima, kvarta, kvinta, oktava) a jeho
y2harmonicku podstatu® mozno definovat ako ramcujaci akord
ohranicujuci (ale aj spajajuci) dva tetrachordy, resp. dve (kvart)to-
nalne kostry.”® Vyraznym upotrebenim tohto akordu na viacerych
y2urovniach“ kompozi¢ného myslenia nadviazal Jan Zimmer su: ge-
neris na dobovy postulat prepojenia komponovanej hudby s mo-

dalitou vychadzajucou z charakteristik slovenskej ludovej hudby!

69 Dalsim, pre Zimmera priznakovym akordickym spojom je triténova
vazba (pozri stat: Tetrachorddlne kompozicné myslenie).

70 » Tondlna kostra je konstanta, ktorad sa tvori a uchovdva (;vydrzi’ celé dejiny hudby
— je vlastne vecna) posobenim kvintového kruhu. Tony, ktoré tvoria takuto kostru, nazy-
vaji sa hestotes. Vo vnitri a okolo kostry je pole pohyblivych a premenlivych tonov, ktoré
vytvdraji rozne diatonické zostavy (kombindcie celych tonov a poltonov). Tieto tony sa na-
zyvaji kinumenoi. Ich ¢innost riadi chromatika“ (BENES, Juraj: O HARMONII (pokus
o uvod do nejakej budtcej teérie harmonie), Bratislava, Hudobné centrum, 2003,
s. 31).
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Priklad 10: Kvart-kvintovy akord in C

O tom, Ze tento suzvuk znamenal v Zimmerovej tvorbe vy-
znamny S$tylotvorny, ako aj kompozicne-technicky prvok svedci
okrem jeho Sirokého ,viacarovnového“ pouzivania tiez pocet diel,
v ktorych akordicky suzvuk Zimmer upotrebil. Vyrazne je napri-
klad aplikovany uz v Concerte Grosse, op. 7, v ktorom plni nielen
sprievodnu funkciu, ale je aj nositelom tematického materialu — v

oboch pripadoch predovsetkym v klavirnych (!) partoch.

Rovnako v Magnificate, op. 9 je kvart-kvintovy akord upotre-
beny obdobne, a teda aj ako sprievodny prvok (napr. 20. — 28. takt
v parte prvych a druhych husli, od 24. taktu aj v parte harty), ale
predovsetkym aj ako motivicky nosny prvok pouzity v ramci vel-
kolepého nastupu (tény as — des — es — as) miesaného zboru spie-

vajuceho slovo ,magnificat“v 35. takte (pozri Priklad 11).
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Priklad 11: kvart-kvintovy akord ako nastup miesaného zboru v Magnificate, op. 9
(85. takt)
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TETRACHORALNE KOMPOZICNE MYSLENIE

V rozpiti Styroch rokov (roky 1952 — 1956) skomponoval Jan
Zimmer dve vyznamné klavirne suity (opus 11 a opus 25), ktoré po-
menoval podla slovenskych velhor — Tatier.”! V oboch pripadoch
ide o Sestcastové’ a zaroven pravdepodobne aj najhranejsie diela
tohto skladatela. Obe suity si dodnes oblibenym Studijnym reper-
toarom na slovenskych konzervatoériach, resp. predstavuju popu-

larny vyber z tvorby slovenskych skladatelov.”®

Jan Zimmer nahral pre vydavatelstvo Opus v premiére prva
z tychto suit (spolu s jeho 2. a 8. sonatou pre klavir s6lo)’ na profi-

lova LP platiu (v roku 1971)7, ¢im zaroven zdokumentoval vlastny

7l Obidva opusy skladatel prepisal tiezZ do orchestralnej podoby.

72 Prva suita, op. 11 ma nasledovné casti: I. Rysy, II. Furkotskd dolina a Furkotsky
stit, III. Mengusovskd dolina a Koéprovy stit, [V. Hincovo pleso, V. Polsky hreberi a Bielo-
vodskd dolina, VI Lomnicky stit. Druha suita, op. 25 pozostava z Casti I. Symbolicky
cintorin, I1. Vodopddy, I11. Studend dolina, IV. Krivan, V. Potok, VI. Gerlach.

78 ,Klavirna Suita ¢. 1 Tatry, op. 11 (1952) a Suita ¢. 2 Tatry, op. 25 (1956), ktoré
maji aj orchestralnu podobu, patria medzi jeho najhranejsie diela, no aj tie sa objavuji
v sucasnom koncertnom Zivote len velmi zriedkavo a aj to len v klavirnej verzii“ (DURI-
LOVA, Marta: Specifikd hudobnej reci suity Tatry Jana Zimmera [Bakalarska praca]
Vysoka skola muzickych umeni v Bratislave Hudobna a tane¢na fakulta — Katedra
hrudby. 2017, s. 12.

[https://opac.crzp.sk/?fn=detailBiblio-
Formé&sid=D79A57A76A32382FFDB1A35572E0],

74 Sondta ¢. 2, op. 45 (z roku 1961) a Sondta ¢. 8, op. 55 (z roku 1966).

75 Este v tom istom roku (1971) vySla v 24. cisle casopisu Hudobny Zzivot re-
cenzia na tuto LP platiu z pera Vladimira Cizika analyzujiuca i kompozi¢no-tech-
nické determinanty a suvislosti Zimmerovho skladatelského vyvinu cez prizmu
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interpretacno-zvukovy ideal danych kompozicii, ale aj determi-

nanty a vyvin jeho skladatelskej reci.

dramaturgie platne: ,Meno Jana Zimmera spdja sa nielen s bohatou kompozicnou cin-
nostou, ale neraz sa s nim stretdavame — prostrednictvom rozhlasu ¢i sporadicky aj na kon-
certoch — ako so znamenite pripravenym solistom, ktory interpretuje predovsetkym svoje
diela. Tento fakt umozniuje na jednej strane spoznat prislusné kompozicie v autentickej au-
torskej reprodukcii, na druhej strane to vsak odraduje inych umelcov siahnut po tychto die-
lach a tlmocit autorove myslienky pod zornym uhlom svojho koncepcného ndzoru a pripad-
ného individudlneho vkladu. Nemali zdsluhu na tom mad Siroky arzendl Zimmerovej suve-
rénnej klavirnej techniky, ktori charakterizuje zretelnost a nezlyhdvajiica istota a najmd
kvalita 1 v najexponovanejsich pasdizach, skokoch, oktavovych iakordickych postupoch
(skladatelom s oblubou pouzivanych). Obdivuhodné je Zimmerovo zvucné forte, ktoré dosa-
huje neraz intenzitu a priebojnost orchestralneho zvuku. Zimmer ako klavirista v hierarchii
svojich interpretacnych parametrov uprednostiiuje exaktnost, brilantnost a zvucnost. Pri
predndsani kantilény je mu sice conditio sine qua non plastika, no v celkovom vyraze je
vdcsmi zdrzanlivy neg vricny. Zimmerovi — skladatelovi aj interpretovi — pri vsetkej dra-
vosti a temperamentnom prejave — kaZdy tvorivy a koncepcny krok diktuje umeleckd roz-
vaha a velkd sebadisciplina. Platnia je nielen dokumentom Zimmerovych nemalych klavi-
ristickych schopnosti, ale — pretoZe v jeho tvorbe je tento ndstroj bohato zastupeny — je i sve-
dectvom jeho kompozicného vyvinu.

Suita Tatry je autorovym mladickym (skomponoval ju ako 26-rocny) vyznanim
obdivu a lasky k nasmu horskému velikanovi a sicasne dokumentom urcitého sposobu rie-
Senia vytyceného programu prostrednictvom bohato rozvinutej monotematickej prdce
a cyklického principu. Cyklus vyugiva siroké moznosti bravirnej a klaviristickej techniky
ako prostriedku na budovanie ucinnych dynamickych oblitkov. Sposobom aplikdcie klavirnej
Jaktiry pripominaji Tatry neraz vydobytky impresionizmu, a i skor najmd jeho velkého
predchodcu Musorgského, s ktorého kompozicnymi principmi nachddzame tu viacero styc-
nych bodov. Pokial by sme chceli hovorit o vplyve alebo ndznakoch impresionizmu v Zim-
merovej hudobnej reci, mozeme tak tvrdit iba o nadvdzovani na harmonickd stranku tohto
obdobia. Kontiry Zimmerovych harmonii si totig takmer vZdy urcitejsie, sytejSie a ostrejsie
modelované. [...] Tri ukdzkové sondy Zimmerovho kompozicného vyvoja i reprodukcného
majstrovstva si nielen vzorovym dokumentom pre pripadnych budiicich interpretov, ale
stcasne 1 vyvojovych tendencii slovenskej hudobnej kultiry. Aj technickd stranka zvukovej
kvality nahrdvky (hudobnd rézia L. Komadrek, zvukovd rézia V. Marko) je na vysokej
drovni“ (CIZIK, Vladimir: Gramorecenzie, Jan Zimmer hrd vlastné skladby, In: Hu-
dobny zivot, 1971, roc. 3, ¢. 24, s. 5).
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Obrazok 2: LP platna z roku 1971 (vydavatel: Opus — 91 1100 39).

Klavirna suita Tatry I, op. 1176 vznikala priamo v inkrimino-
vanom roku 1952, t. j. v roku verejného ,pranierovania“ Concerta
Grossa, op. 7. A teda, kompozicna afinita je v oboch kompoziciach
zjavna na viacerych ,arovniach®. Na povrch sa tlaci predovsetkym
ich vzajomna pribuznost v rovine selekcie hudobnej matérie. Obe
kompozicie zdielaju kompozi¢ny akcent na kvartové vztahy (a iné,

nie-terciové akordické spoje), zretelnii reprezentaciu vtedajsieho

76 Premiéra orchestralnej verzie suity zaznela dna 9. 11. 1953 v podani Sym-
fonického orchestra Ceskoslovenského rozhlasu pod taktovkou Richarda Tyn-
skeho. Datum premiéry klavirnej verzie nie je znamy, Bozena Dlhanova v svojej
praci Jan Zimmer, Zivot a dielo vsak zdokumentovala neskorsie uvedenia klavirnej
verzie. Napr. dna 15. 09. 1969 ju uviedol samotny Jan Zimmer vo Velkej sale odbor.
domu v Plzni (CR) v ramci Slavnostného koncertu k 25. vyro¢iu SNP a dna 16. 09.
1974 Antonin Brejcha pocas Vecera slovenskej komornej hudby k 30. vyrociu SNP
(DLHANOVA, BoZena: Jan Zimmer, Zivot a dielo, rukopis, s. 211).

V archive Slovenského rozhlasu sa zachovali dve nahravky orchestralnej
verzie. Prva pochadza z roku 1961 (Symfonicky orchester Slovenského rozhlasu
dirigoval Josef Svoboda), druha verzia je datovana rokom 1972 (Symfonicky or-
chester Slovenského rozhlasu dirigoval Ondrej Lenard).
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tetrachordalneho kompoziéného myslenia skladatela, ako aj vy-
razny zastoj bi- a polytonalnych akordickych vézieb (napr. tzv.

,Petruskov akord").”

Zvlastnou a do istej miery pre minulé politické zriadenie tiez
priznakovou je skutocnost, Ze i napriek politickému a spolocen-
skému ,pranierovaniu®, ktoré v suvise s Concertom Grossom, op. 7 Jan
Zimmer podstupil, dosiahol naproti tomu cyklus Tatry, op. 11
kladné hodnotenie kritiky a pozitivny zaujem interpretov (a to i na-

priek znacnej afinite oboch kompozicii).

Vynimkou je vylucne azda len politicky konformna analyza
Zdenky Bokesovej vycitajuca Zimmerovi (okrem iného) priliSna
deskriptivnost a akysi vnatorne nedostatocne prezity charakter

motivov.”® Z nasho pohladu je to vSak prave Zimmerova schopnost

7 Harmonicky spoj dvoch durovych akordov vo vzdialenosti tritonusu (C
Dur - Fis Dur), znamy zo Stravinského baletu Petruska (1911).

8 ,Prechodne sa sice v svojej tvorbe opantal vyslovene subjektivistickymi tenden-
ciami, no nadanie Zimmerovo je tak priebojné a jednoznacné, Ze samo si hlada vychodisko
20 slepej ulicky, do ktorej ho mlady skladatel'na cas vtiahol. [...] Zimmer si zacal hladat cestu
k siucasnému Zivotu a vymanil sa z mylnych predstav o umeleckej tvorbe, ktoré ho vodili
cestami idealistickeho svetondzoru a kioré ho prdave preto cim dalej, tym viac odputavali od
tvorivej umeleckej metody socialisticko-realistickej. Zimmer mad velki schopnost jasne, nd-
zorne a skromnymi prostriedkami vyjadrit myslienku, obsah a e vie vzbudit svojim hudob-
nym prejavom predstavu vyjadrovaného obsahu. No jeho prostriedky nie si dnes este dos-
tatocne prebojované vnitornym umeleckym zdpasom a vychodia z hlbky jeho vniitra. Preto
nie su dostatocne presvedcivé svojou rydzou hudobnou hodnotou a skladatel ich dotvdra
takymi vyjadrovacimi prostriedkami, kioré maji blizko k zvukomalbe. [...] venikd pred-
stava, Ze sa utiahol k popisu, co vSak nie je dosledok umeleckej prdce, ale dosledok osobnost-
nej nedotvorenosti, mnohotvdarneho a hlboko bytostne zalozeného mladého skladatela. Nie
eSte zvdzit, v com je podstata jeho umeleckého vnemu a zdzZitku, co je typické na Zivote, alebo
odraze 2o Zivota, ktorym sa ddva ovplyvnit a ktory umelecky ho stvarnuje“ (BOKESOVA,
Zdenka: Symfonickd suita Tatry od Jana Zimmera, In: Hudebni rozhledy: ¢asopis pro
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skomponovat viaccéastové cyklické dielo, na ktorého pociatku stoji
takmer vylucne iba frygicky tetrachord (pozri Priklad 12) skutoc-
nym kompozicnym majstrovstvom. Zaroven ide o dielo, ktoré mi-
moriadne zdarne demonstruje ucinok principu monotematickosti
(nielen) v slovenskej hudbe 20. storocia, a to s mimoriadne suges-

tivnym vyrazom a percepénym posluchacskym ucinkom.

Vdaka kompozi¢nej priprave u profesora Eugena Suchona
Jan Zimmer ocividne ziskal remeselnu zrucnost (vy)kreovat z takto
koncizne profilovanej motivickej bunky velmi kontrastné a per-
cepcCne-inakostné vyrazovo casti. Prva suita (op. 11) v sebe napriklad
inkorporuje harmonicky svet tetrachordov, resp. tonalnych kostier
(tetrachordalne myslenie, modalita) a princip bi- a polytonality,
neraz siahajic k Igorovi Stravinskému a Petruskovej akordicke;j
vazbe. Zaroven, podobne ako pri Concerte Grosse, op. 7 ide o hu-
dobnu kompoziciu dokazujucu nielen Zimmerovu kompozicnu

sustredenost a tvorivé vypatie, ale aj jeho zalubu v kontrastoch.

hudebni kulturu [rubrika: Poznavame nova dila ¢s. skladatel], ro¢nik 6, rok 1953,
¢islo 20, s. 918 — 919).
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Priklad 12: Tematicky material, Tatry op. 11, prva cast Rysy

Z intervalového hladiska povazujeme u prvej témy (1. — 2.
takt, v orchestralnej verzii v partoch violonciel a kontrabasov) do6-
lezité upozornit na intervalové rozvrstvenie tohto frygického tet-
rachordu v ramci danej myslienky. Nastup témy tvori in medias res
,vysloveny®“ frygicky vztah des — c, po ktorom nasleduje ascen-
dencny krok c — f vintervale Cistej kvarty. Obe tieto intervaly su

(nielen) v prvej Casti Rysy” preferované aj na ,urovni“ modulacii

& Jednotlivé casti prvej suity (op. 11) opatril v rukopise Jan Zimmer progra-

movym popisom, ktory vsak absentuje vo vydani z roku 1976 (vydavatelstvo
OPUS Bratislava). V ramci tejto §tudie ich uvadzame podla prepisu Bozeny Dlha-
NOVe;j.

K prvej casti Rysy uviedol skladatel nasledovna programovi deskripciu:
»Zavcas rano, ked hmly sa valia dolinami a prvé lice vychddzajiceho sinka oblievaji holé

93



a translacii tematickych myslienok. Z tonu F sa tato iniciacna téma
cyklu vracia na zaklade stenochorického principu naspét, descen-

dencnym pohybom cez tén es k tonu des (pozri Priklad 13).

Adagio
1. - 2. takt
(v orchestralnej verzii violon&el4 a kontrabasy)

N
Iy

T
¢
o e]

m. 2 ¢4 V.2 V.2
frygicky descencendencny krok

Priklad 13: Intervalova Struktira prvej témy prvej asti opusu 11: Rysy, 1. — 2. takt.

Vyznamné miesto v tejto casti zastupuje tiezZ (uZ spominany)
kvart-kvintovy akord pouzity aj v melodii, aj ako sprievodny prvok
(napr. 14. — 16. takt v lavej ruke, 22. — 24. takt striedavo v pravej a la-
vej ruke). Zaujimavym je tiez pouzitie kombinacie zvacSeného ce-
loténové (to zn. syntetického) tetrachordu (V.2, V.2, V.2) s molo-
vym tetrachordom (V. 2, m. 2, V.2) vo vztahu malej sekundy v 20.
a 21. takte (pozri Priklad 14).

brala mohutnych skalnych masivov, stupame hore Mengusovskou dolinou, odkial sa rozor-
vanou cestickou cez snehové polia dostaneme k sedlu Vaha pod Rysmi. O chvilu sa vynort
pred nami skalny masiv Rysov. Ked dosiahneme jeho vrchol, mame krasny pohlad na okolité
konciare Tatier, ktoré nds volaji spozndvat ich nadheru a velkolepost“(DLHANOVA, Bo-
zena: Tamtiez s. 41 — 42).
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zviié§eny — celotonovy molovy tertrachord
tertrachord
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Priklad 14: Spojenie zviacseného - celoténového s molovym tetrachordom.

Na Priklade 15, t. j. v 20. — 23. takte prvej Casti suity — Rysy
mozeme pozorovat, akym sposobom a v akej blizkosti pouzival Jan
Zimmer kombinacie zvacseného-celotonového (syntetického)
a molového tetrachordu (Iava ruka v 20. a 21. takte) spolu s kvari-
kvintovym akordom (od ténu c, prva ruka v 22. a 23. takte) nad

translaciou iniciacnej témy v lavej ruke (c — hes — es — des).

95



" b b
g = % i
&1 '

aberelte
21 Bi% bl’ bl) i hE
Q » bl b Iq
"\3

0 EEEe 2 ] o’
frfr, " 9Fr =

e _—_—— e * ===
© S~

i

= ‘ b

= 3 3

2 3 &
23 6 >
7 ;rll. -'()ll |\'-'[;\ -F:PGFZIP

—T :)V | %4

) :

= :

v
Vellél
NN
Vellml|

Priklad 15: Tatry, op. 11 (prva cast Rysy: 20. — 23. takt).
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Druha cast cyklu — Furkotska dolina a Furkotsky stit tematicky
vychadza z prvej casti (monotematicky princip). V ramci cyklu tato
Cast tvori technicky brilantnu, virtuéznu cast, nanajvys evokujicu
spevnost slovenskej ludovej piesne. Skladatel k druhej casti napisal

tuto programovu anotaciu:

»Za radostného Zblnkotu tatranského potocika kracame schodovitou
terasou Furkotskej doliny, aZ sa dostaneme pod Furkotsky stit. Po vystupe
do Bystrého sedla za niekolko minit dosiahneme stit a pohlady z neho na
Rysy, Krivan a ostatné konciare si pre nds nevycerpatelnymi zdrojmi in-
Spirdcii. “®°

Vlavej ruke je deklamovany descendencne modelovany
sprievod s velko-sekundovym ,trilkom® na jeho zaciatku, pricom
vychodzim médom je aiolsky mod klesajici od 5. tonu radu k za-

kladnému tonu es. Melodika druhej casti rozvija, resp. variruje

druhu tému z prvej casti (pozri Priklad 16).

Aj vdruhej casti cyklu Jan Zimmer demonstruje vyrazné
uplatnenie tetrachordalneho kompozi¢ného myslenia. Po expozi-
cii myslienky v aiolskom moéde (es — f — ges — as — hes — [ces] — des
— es) moduluje o mala sekundu do e mol harmonickej stupnice (e
- fis — g —a—h - c - dis - e). Nasledne moduluje cez c frygicku (c
—des —es — f — g — as — hes — c¢) do — uz spominanej — kombinacie

zvacseného-celotonového (syntetického) a molového tetrachordu

80 DLHANOVA BoZena: TamtieZ, s. 42

97



(des — es — f — g / as — hes — ces — des). Zaujimavym stretom je tiez
akordicka vazba kvart-kvintového akordu (od tonu es) s durovym

kvintakordom od ténu c v 77. — 81. takte (pozri Priklad 17).

sprievod v I'avej ruke
(aiolsky mod)

nastup melodie v pravej ruke (4. takt),
varia¢ne spracivavajica melodiku prvej ¢asti cyklu
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Priklad 16: Motivicky a sprievodny material druhej Casti Tatier, op. 11 — Furkotskd

dolina a Furkotsky stit.
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Priklad 17: Akordicka vazba kvart-kvintového akordu (od tonu es) s durovym
kvintakordom od ténu c v 77. — 81. takte druhej ¢asti Tatier, op. 11 — Furkotskd do-

lina a Furkotsky stit.
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V nasledujucich castiach® prvej suity op. 11 siaha Zimmer
coraz viac k zvukovej monumentalnosti a vyrazovej rozorvanosti.
Zaroven je oproti predchadzajucim castiam coraz viac rapsodic-

kejsi a siaha tiez ku kvazi impresionistickej ,,zvukomalbe®.

Coraz viac sa tiez opiera o bi- a polytonalne akordické spoje
a chromaticky modifikované tetrachordy. Zaroven vsak vyznam-
nym kompozi¢nym prostriedkom ostava scelovanie casti jednolia-

tou (resp. pribuznou) hudobnou matériou (monotematicky

81 Programové anotacie dalsich casti uviedol v rukopise Jan Zimmer nasle-
dovne:

Mengusovska dolina a Koprovy stit: ,Mengusovskd dolina patri medzi naj-
vdcsie a najkrajsie doliny Vysokych Tatier. Je ovencend hrebenimi Mengusovskych Stitov,
Koprovskym stitom a inych masivov. Na konct doliny pod Koprovskym stitom nachddza sa
Hincovo pleso. Po dosiahnuti Koprového sedla kracame mohutnymi balvanmi hore na vr-
chol stitu. Reminiscencia na Rysy a Furkotsky stit zanechdva v nds nezabudnutelné dojmy
2z tohto vystupu.”

Hincovo pleso: ,,pod Koprovym sedlom a Mengusovskymz stitmi lezi Velké Hin-
covo pleso. Jemny vanok akoby sa ihral s vinkami modrastych vod tohto plesa. Odraz oko-
litych stitov v jeho priezracnej vode v nds vzbudi melancholicki ndaladu, naplneni vagnymi
myslienkami nad divotvornostou prirody. Uzkym pramienkom vytekd z plesa potdcik, roz-
rastagjict sa do stdle do vdcsich rozmerov, ag sa jeho vody huciacim pridom valia Mengu-
sovskou dolinou.”

Polsky hreben a Bielovodska dolina: , Polsky hreberi a Bielovodska dolina:
Hukot spenenej vody Velického potoka sprevdadza nds pri vystupe do Velickej doliny, odkial
povestnou Kvetnicou vystupujeme nad DIhym plesom na Polsky hreben. Po dosiahnuti tohto
zostupime do Bielovodskej doliny, na okraji ktorej leZi ticha Polana ako kontrast proti mo-
hutnym skalnym bralam. Pri pohlade naspdt sa nam vybavi celda nadhera tatranskych ma-
stvov s ich nebotycnymi konciarmi. Je radostnou skutocnostou, Ze stovky pracujicich, ktori
hladaji zaslizeny oddych po celorocnej praci, stretdavame prechddzat sa tatranskymi doli-
nami.

Lomnicky stit: ,, pochmirnost a majestdtnost tohto masivu, spojend s posvitnou
tictou nad mohutnostou prirody, zraci sa v nds pri vystupe x Lomnického sedla hore ku stitu,
ktory akoby sa chvel hrozbou pred nasimi zrakmi. Pohlad zo Stita na rodni zem slovenski
a uhasinajiici svit zapadajiiceho slnka zanechdva v nds pocity stastia“ (DLHANOVA, Bo-
zena: Tamtiez s. 42 — 43).
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princip),’? a teda upotrebenie tém z prvej casti cyklu. Uz sme spo-
menuli, Ze aj v svojom Concerte Grosse, op. 7 siahol Zimmer k bi- a
polytonalnym akordickym spojeniam a rovnako ich uplatnil pars

pro toto v tretej Casti cyklu Mengusovska dolina a Koprovy stit.

Hudba tejto casti zacina melédiou na podklade kombinacie
akordov C Dur a Ges Dur, pricom druhy akord je v obrate kvart-
sextakordu, ¢im sa do basu dostava ton des. Mame za to, Ze tymto
sposobom skladatel opatovne, hoc skrz prostriedky bitonality, roz-
vijal malo-sekundovy, t. j. frygicky vztah deklamovany hned tvode
prvej myslienky Rysov (pozri Priklad 18). Vyznamnym prvkom je
vtejto Casti tiez kvart-kvintovy akord arytmicky pozmenena
druha téma prvej casti (na tomto mieste v triolovom rytmickom

pohybe: as — hes — ¢ — hes — as — g).

82 »Nasledugtici usek je vybocenim do akéhost snivého impresionistického sveta plného
farieb, ktory zdroven anticipuje nasledujicu cast suity — Hincovo pleso” (DURILOVA,
Marta: Tamtiez s. 34,).
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frygicky tetrachord
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Priklad 18: Motivicky material 3. asti klavirneho cyklu Tairy, op. 11 — Mengusov-
skd dolina a Koprovsky stit

Aj druhy zo spominanych klavirnych cyklov —Tatry II, op. 25
(1956)8% zdiela mnoho konstituénych determinant s prvou suitou

(op. 11). Zo vsetkych uvedenych stycnych prvkov prvej suity (napr.

83 O premiére klavirnej aj orchestralnej verzie op. 25 sa nezachovali

zmienky. V archive Slovenského rozhlasu sa ale zachovala nahravka klavirnej ver-
zie uz z roku 1956 (na klaviry hral Jan Zimmer). Obdobne ako pri op. 11 sa zacho-
vali tiez dve verzie stadiové nahravky orchestralnej verzie, prva z roku 1958 (Sym-
fonicky orchester Slovenského rozhlasu dirigoval Richard Tynsky), druha z roku

1983 (Symfonicky orchester Ceskoslovenského rozhlasu Bratislava dirigoval On-
drej Lenard).
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tetrachordalne myslenie, monotematizmus, kvartové vazby) sa
vsak v op. 25 vo vacsej miere uplatnuje princip melodicko-harmo-
nickych paralelizmov, upotrebeny do istej miery uz v opuse 11. Ide
pritom o prirodzeny dosledok opustenia terciovo profilovanej har-
monie. S tym suvisi tiez strata prirodzenej (harmonickej) funkcie
protipohybu a vyznamu citlivych tonov. S tym je tiez spojené akési
zvukové odcudzenie od percepcie tonalne-harmonického vedenia
hlasov. Zaroven je mozné na Priklade 19 pozorovat tiezZ motivicko-
harmonicka pribuznost medzi Concertom grossom, op. 7 (2. klavir,
lava ruka) a harmonickym jazykom 1. ¢asti Tatier, op. 25 — Symbo-

licky cintorin (lava ruka).

Na zaver eSte uvadzame citat Jana Zimmera so zretelnymi

myslienkovymi vazbami skladatela savisiacimi s tymito suitami:

,Klavirna suita Tatry vznikla este v ranom obdobi mojej tvorivej
cinnosti. Bol som a vlastne aj stale som velkym milovnikom nasich sloven-
skych velhor. Pochadzam z Liptova, teda z kraja ovenceného horami a niet
preto divu, Ze som tomuto kraju a k tatranskej prirode prirdstol. Niet nic
lahsieho v tvorbe umelca, ako pretransformovat impresie z prirodnych krds
do tonov, do zvukov. Ved uz samotné zvuky prirody, napriklad sum vetra,
Zblnkot potoka mozu byt prenesené a napodobené v tonoch hudby, no
a v nemalej miere vecnym zdrojom inspiracie — pohlad na panoramu

z niektorého zo stitov posobi uz na psychiku tvorcu. A to je dolezité, zrkadlo
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duse, teda obraz dusevného diania, jeho nezname pochody v tom znamom,

klame. “8

ry ne

ch, pretransformovanom zvuku, kto

tono

Uz v

Concerto grosso, op. 7

(L. Introduzione)

(1. a2 klavir, 17. - 20. takt)
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Tatry 11, op. 25

(1. — 4. takt)
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Priklad 19: Porovnanie hudobnej matérie prvej casti (Introduzione) Concerta grossa,

op. 7 s prvou castou (Symbolicky cintorin) Tatier I, op. 25

Z tvorivej dielne hud. sklad. Jana Zimmera, Rok: 1980, moderuje Vlasta

Adamciakova [38:05 — 39:13].
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SYMFONICKA TVORBA (1950 — 1560)

Okrem kompozicnej tvorby pre klavir (¢i uz v sélovej alebo
koncertantnej podobe) a tvorby pre slovensky film je potrebné ak-
centovat vyznam pocetného a esteticky ,rozkosateného“ kompo-
zicného vkladu Jana Zimmera na pode symfonickej hudby. Dodnes
je de facto jedinym slovenskym skladatelom 13 symfonii, a teda poc-
tom symfonickych diel sa tak priblizil pomyselnému ,,Olympu®

Dmitrija Sostakovica.

Zimmerove symfonie pritom poskytuju pramenny material
k stidiu vyvinovych tendencii hudobnej re¢i samotného skladatela.
,Zrkadli sa vSak vnich aj evolucia slovenskej komponovane;j
hudby ako takej. V prvych skladatelovych symfoniach (op. 21 a op.
26) badat ,narodné“ aspiracie, resp. apropriovanie modalneho
myslenia v ilohe determinanty kompozicnej tvorby. V neskorsich
symfonickych dielach zas vidiet prieniky neoklasicizmu (op. 33
a op. 82), ale aj upotrebenie racionalnej organizacie oktavy (napr.
dodekafénia) ¢i svojrazne prijatie postmodernistickych idei vycha-

dzajucich z polymatérie a polytechniky® (op. 98):

85 Oba teoretické neologizmy (polymatéria a polytechnika) sme definovali
v knihe o polystylovosti v slovenskej hudbe s nazvom Hudba v hudbe (autor: VE-
SELY, Ondrej, publikaciu vydala Univerzita Konstantina Filozofa v Nitre v roku
2021). Polymatériou navrhujeme oznacovat také inkarnacie polystylovosti, kedy
skladatelia pracuju s rozmanitou hudobnou matériou viazucou sa na réznorodé, t. j.
historicky/stylovo, esteticky ¢i kompozicne-technicky inakostné prvky (napr.
Lstrihové® radenie dodekafénie a choralu v hudbe Mira Bazlika). Pod polytechnikou
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LV pruych Zimmerovych symfoniach nachddzame ndarodné vplyvy
v uplatnent slovenskej ludovej piesne. Prejav novoromantického hudob-
ného myslia v tychto dielach je v mnohych pripadoch spojeny s vyrazovymi
prostriedkami expresionizmu. Novoromantické citenie pocnic VI. symfo-
niou je uz zastreté pohladom na sucasni epochu europskeho hudobného
myslenia, s vyuzitim dodekafonie a punktualistickych prokov, ktoré su

u Zimmera svojsky pochopene. “%°

V svojej Symfonii ¢ 1, op. 21 (1955)%” nadviazal Jan Zimmer
na tetrachordalne kompozi¢né myslenie a principy monotematic-
kosti, ktoré uplatnil uz v prvej klavirnej suite Tatry I, op. 11. Na plo-
che tejto symfonickej prvotiny sa vSak zdrzal odvaznejsich, zvu-
kovo rozorvanych rapsodickych prvkov, ako aj vyraznejsich bi- a
polytonalnych akordickych véizieb. Vylu¢ne druha cast diela (4da-

gio) vzchadza z bohato-chromaticky profilovanej matérie (paralela

zas navrhujeme rozliSovat tie inkarnacie polystylovosti, v ktorych skladatelia pra-
cuju s jednoliatym hudobnym materialov, avsak réznorodymi kompozi¢nymi
technikami.

86 Bozena Dlhanova toto tvrdenie dalej ozrejmuje nasledovne: ,, Vplyvy II. vie-
denskej skoly, prelinaji sa u skladatela s vplyvmi neoklasicistického Stylu. Prejavuje sa to
najme v Zimmerovom polyfonnom mysleni, kedy skladatel vyuziva passacagliu alebo fiigu
ako kontrapunktickd formu naplneni novym obsahom, v niektorej casti svojich symfonii®
(DLHANOVA, Bozena: Tamtiez s. 94 — 95).

87 Prvé uvedenia diela sa udialo na Prehliadke novej slovenskej hudobne;j
tvorby (2. 12.1956) v Koncertnej sieni Slovenskej filharmoénie (Symfonicky orches-
ter Ceskoslovenského rozhlasu dirigoval Ladislav Slovak). V totoZnej zostave bola
esSte v tom istom roku vyhotovena Stadiova nahravka diela, ktora sa zachovala
v archive Slovenského rozhlasu.
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s druhou c¢astou Symjonie ¢. 2). Oproti op. 11 je prva symfonia zaro-

ven omnoho viac ,presvetlenym® a narodne profilovanym dielom.

,Prva cast v sebe zahrnuje tradicni sonatovi formu a pomalu cast
sondtového cyklu; vznikla teda zlucenim tychto dvoch stavebnych pilierov
klasickej symfonie. Pomaly dvod prinasa myslienku, ktora sa uplatnuje
v priebehu symfonie ako vedlajsia myslienka expozicie. Hlavna allegrova
myslienka ma motivicky vyrazmy zaciatok rytmicky a dynamicky pre-
gnantny. Tento vyraz je aj tondlne podirhnuty kombindciou lydickej
a mizolydickej toniny. Rozvedenie bohato vyuziva zakladnu myslienku
a v jeho ramci sa objavi aj tvar budicej myslienky pomalej casti. Touto
skutocnostou je aj vnutorne odovodnené spojenie rychlej a pomalej casti do
jedného celku. [...] Druha cast vznikla spojenim Scherza a Findle. [...] Aj tu
mozno mndjst v tondlnej stranke mniektoré vyrazné modalnosti. |...]
Na Scherzo priamo nadvdzuje zaverecné findale. Nad ostinatnym pohybom
sa objavuji viaceré hudobné myslienky na sposob wvelkeho ronda.
V evolicii tohoto procesu dostava sa tato cast do suvisu s myslienkovym
jadrom prvej casti. Tym dochadza k myslienkovému a formovému zaok-

rihleniu diela v jeden organicky celok [...]. “%8

Aj v Symfonii €. 2, op. 26 (1957 — 1958)%° je vypuklym sposo-

bom reprezentovany zastoj tetrachordalneho kompozi¢ného

88 Ladislav Burlas: Predslov k vydaniu partitary diela pod talianskych na-
zvom: Sinfonia N. 1 per Grande Orchestra (Statne hudobné vydavatelstvo, Praha-Bra-
tislava, s. III).

89 O premiére diela sa nedochovali presné zmienky, na partiture diela je vSak
vpisana nasledovna informacia: ,, Prvé prevedenie v mdji 1958 v Csl. rozhlase v Brati-
slave. Orchester Ceskoslovenského rozhlasu dirigoval Richard Tynsky.*
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myslenia. Obdobne dolezitym je tu dosledné a cielavedomé uplat-

novanie principu monotematickosti.

Prva cast symfonie (Allegretto e piu mosso) iniciuje material,
ktory doslova vzchadza z modalneho sveta odkazujic tak na inspi-
racné zriedla slovenskej ludovej piesne. Druhti symféniu iniciuja
vo vyraze mierne ,nepokojné“ repeticie klesajuceho frygického tet-
rachordu (e — f — g — a) v parte viol a violonciel s pulzujucim tonom

des (pizzicato) v parte kontrabasov (pozri Priklad 20).

Allegretto e pit mosso

Priklad 20: Zaciatok prvej Casti: Allegretto e pit mosso (part violonciel a kontraba-

sov) Symfonie ¢. 2, op. 26.

Bozena Dlhanova o diele napisala este nasledovné: , II. Symfonia op. 26 |...]
venikala v rokoch 1957 — 1958. Bola venovand Symfonickému orchestru bratislavského
rozhlasu z prileZitosti udelenia ,Radu prdce”. [...] I v tomto diele v tektonickej stavbe nacha-
dzame jasni formovi clenitost” (Bozena Dlhanova, s. 99).
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Vzapati tomu nastupuju v 3. takte 1. a 2. husle (spolu s celes-
tou a flautami) s hlavnou melodicko-harmonickou myslienkou
Casti vychadzajicou z mixolydického modu(c-d-e-f-g-a-
hes - ¢). Vo vertikale pritom dochadza k striedaniu trojice akordov
— C Dur, B Dur a d mol - povicsine v polohe tretieho obratu,

kvartsextakordu (pozri priklad 21).

flauty, ¢elesta

st L R 1
3?93,3:% = gﬁiz'% = Liia{w iw::\%: ifp |
© 1.a2. husle

Priklad 21: Nastup hlavnej myslienky prvej casti: Allegretto e pi mosso (od. 3. taktu,
part flaut, celesty, 1. a 2. husli) Symfonie ¢. 2, op. 26.

Vedlajsia myslienka (nastupujica in medias rez v 12. takte po
exponovani hlavnej myslienky) vychadza z frygickej stupnice od ¢
(c —des —es —f — g — as — hes — ¢) a oproti hlavnej myslienke dis-
ponuje do istej miery pohyblivejSich rytmickym pohybom. Kon-
trastnost uvedenych myslienok prvej casti symfonie teda nevzcha-
dza z tradiéného kvintového (resp. kvartového) vztahu toniky a do-
minanty, ale z charakterovych vlastnosti oboch médov (mixoly-
dicka ma durovy charakter, frygicka molovy). Od tohto miesta
Zimmer opatovne zuzitkovava ako prostriedok harmonického
sprievodu primarne kvart-kvintovy akord (obdobne ako v cykle

klavirnych suit Tatry I a Tatry II, pozri Priklad 22).

Zaverecna, charakterovo ,presvetlena“ myslienka (pozri Pri-

klad 23) je exponovana az po ciastocnom motivickom rozvedeni
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oboch - hlavnej aj vedlajsej myslienky (toto ¢iastocné rozvedenie
prebieha predovsetkym v sekcii drevenych a dychovych nastrojov,
ako aj v parte violonciel). Zaverecna myslienka je zverena celeste a
flautam a podla Dlhanove;j: je ,rytmického razu [a] je vyuzita dalej
v prevedeni. Kontrapunktickym spracovanim nadobtiida nové va-

rianty s rytmickymi obnovami.®

Druha cast symfonie vyrazovo cerpa predovsetkym z nepo-
kojnej, ¢i priam az sklucujucej pre-chromatizovanej témy nastupu-
jucej v nizkom registri slacikovej sekcie orchestra (pozri Priklad 24).
Vyrazovo nosnym je tiez interval velkej septimy (g — fis) v druhom
takte. Celkovy vyraz casti Jan Zimmer privlastkovo definoval
v tempovom oznaceni Andante con amarezza [zvyraznil O. V.], ¢o

v doslovnom preklade z talianc¢iny znamena s horkostou”.
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Priklad 22: Nastup vedlajsej myslienky

flauty a Celesta

Priklad 28: Zaverecna myslienka prvej casti Symfonie, ¢. 2, op. 26
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Pozoruhodnym je treti nastup témy (hoc v znacnom rozpra-
covani) v parte 1. husli (solo), ktorého nastup je vystavany zo Sty-
roch ascendecnych krokov v intervale cistej kvarty (pozri Priklad
18, stvrta strana prikladu). Dolezitym je tu opéat princip monotema-
tickosti, ktory sa v druhej casti objavuje najméa na zaklade transpo-
zicii (reminiscencii) hlavnej a vedlajsej myslienky z prvej casti sym-
fonie. Sucastou tychto tematickych navratov je vsak aj Ciastocné
rozvadzanie danych tém do novych suvislosti, resp. kontextov, ¢o
sCasti mozno chapat za akési druhé rozvedenie na ploche dalsej, t.
j- druhej casti diela. Tematické prepojenie symfonie je tiez zabez-
pecené deklamovanim ténového materialu tretej casti (c aiolska)

v parte dychovych a slacikovych nastrojov (pozri Priklad 25).
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Tretia cast symfonie (Minuetto antiquato) je vystavana na for-
movom zaklade menuetu s triom (trojdielna forma), pricom vyraz-
nym tanecnym prvkoch je tu striedanie 2/4 s 3/4 taktom, vycha-
dzajuc z aiolskej stupnice od c, ktort iniciuje melodicky ,zdvih“ vy-
stavany zo stupajucich cistych kvart, uvedeny uz v druhej casti

symfonie (pozri Priklad 26).

part 1. husli I)_ _

‘Q‘fr“ -1

e - ] == - ==
p

Priklad 26: Tretia cast (Minuetto antiquato), Symfonie ¢. 2 op. 26

Opus 26 Jana Zimmera vyvrcholuje 4. castou (4dagio, Allegro
vivo), ktora je pravdepodobne prvou instanciou kompozicného pri-
ncipu apropriacie cudzie materialu, resp. principu citacie v kom-
pozicnej tvorbe tohto skladatela. Jan Zimmer vo finalnej Casti svojej
druhej symfénie pracuje s citatom zo Symfonie ¢. 1 C Dur, op. 21
(1795-1800) Ludwiga van Beethovena. Jan Zimmer ju vsak necituje
v doslovnom zneni, ale in medias res ju podrobuje hybridizacii tva-

rovosti (pozri Priklad 27).

V kontinuu Zimmerovej tvorby sa citacny princip objavi este
niekolkokrat, pars pro toto vsak v jeho Koncerte pre klavir a orchester c.
7, op. 106 (1985), v ktorom si prepozical a kompozic¢ne pretvaroval
citat z Beethovenovej Klavirnej sondty ¢. 29 op. 106 s podtitulom

,Hammerklavier”.
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Priklad 27: Citacia zo Symfonie ¢. 1 C Dur, op 21 v §tvrtej Casti Symfonie ¢. 2, op. 26
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Koniec 50. rokov 20. storocia sa v symfonickej tvorbe Jana
Zimmera nesie v znameni priklonu k neoklasicizmu, a prave skla-
datelova tretia symfénia reprezentuje sebavedomé a jasne dekla-
mované vkrocenie do tychto ,tvorivych vod“. Priklon k neoklasic-
kému vidu selekcie hudobnej matérie znamenal oproti Zimmerovej
druhej symfoénii prehodnotenie dovtedajsich tvorivych vychodisk.
Zaroven tiez predznamenal nasledujici vyvoj Zimmerovho hu-
dobného vyjadrovania sa coraz viac smerujuceho nielen k moznos-
tiam hudobného neoklasicizmu, ale aj k osvojovaniu si (v tej dobe
pokrokovejsich) moznosti tzv. Novej hudby a s tym aj spojenych
novych moznosti organizacie oktavy (atonalita, seridlna hudba
a dodekafonia). Inymi slovami mozno Zimmerovu Symfoniu ¢. 3, op.
33 chapat ako ono symfonické dielo, v ktorom Zimmer opustil vy-
chodiska tetrachordalneho myslenia a priamo nadviazal na vyvi-
nové tendencie v eurépskej hudbe (Igor Stravinsky, Paul Hinde-

mith a pod.).

Symfonia ¢. 3, op. 33(1959) je Stvorcastovym dielom,% ktoré
vznikalo v tesnom susedstve skladatelovej Symfonie ¢. 4, op. 87, roz-
siahleho vokalno-symfonického diela pre sola, zbor a orchester na
text basne J. Kostru zo zbierky Javorovy list.”! Uz prva cast symfonie

(Andante con motto) zretelne prezradza nové Zimmerove

90 S castami I. Andante con motto, II. Andante cantabile, III. Scherzo. Allegro
vivace, IV. Adagio. Allegro con brio

9l Zimmerov opus 37 bol napisany — obdobne ako skladatelova tretia sym-
fénia — v roku 1959.
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vychodiska. Zretelny je v nej predovsetkym odklon od ludovej me-
lodiky (a tym aj imanentnych vyrazovo-sémantickych vizieb na
narodné aspekty hudby) a priklon k urcitej odosobnenosti, resp.
v prenesenom vyzname k ,objektivnosti“ upotrebenej matérie. Do
popredia sa dostava lapidarnost myslienok a rytmicka pulzacia a

strohost v ich sprievode (pozri Priklad 28).

Allegretto e pit mosso
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Priklad 28: Motivicky material v 1. Casti Symfonie ¢. 8, op. 833 Jana Zimmer
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[apendix 1] SYMFONIA C. 4 (OPUS 37)

Peter Faltin: Vyrazné dielo slovenskej symfonickej hudby??

Jan Zimmer zaujima vo vyvoji povojnovej slovenskej hudby
Specifické miesto prave zato, Ze proces dotvarania jeho kompozic-
nej reci sa dial prekotnym tempom, s vynechanim niektorych ob-
ligatnych §tadii vo vyvoji mladého skladatela. Preto predbehol ge-
neracne svojich druhov, preto hoci vekove mladsi, patri svojou
tvorbou uz bezprostredne medzi predstavitelov strednej skladatel-
skej generacie. Vysiel koncom Styridsiatych rokov z kompozicne;j
triedy profesora Suchona vlastne iba sam. Nemal generacného
druha, ktory je pre vyvoj umelca taky dolezity. Azda tento fakt
urychlil popri mimoriadnom talente, svieZej invencii a zmysle pre

technicku vynachadzavost jeho umelecké dozrievanie.

Dnes pocita tvorba tridsiatnika na 43 opusov (Styri klavirne kon-
certy, Styri symfonie, koncerty pre husle a orchester, organ a or-
chester, sonaty pre dva klaviry, kantaty a dalSie vacsie i komorné

skladby) a zachovava si predsa punc mladosti. Nie azda tym, Ze

92 Na tomto mieste uvadzame skratenq, hoc rozsiahlu analyzu Zimmerovej
Symfonie ¢. 4, op. 37 z pera vyznamného slovenského muzikoléga Petra Faltina. Ide
zaroven jeden z prvych textov akcentujicich vyznam a talent skladatela obcha-
dzajiac predchadzajice agresivne a politicky motivované utoky na skladatela
v tladi.
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Zimmer je jednym z mala mladych skladatelov, ktori sa v prvom
obdobi tvorby uspes$ne vyhli pocitom melanchélie a mladickeho
tragizmu. Tieto pocity kompenzoval v Zimmerovej ranajsej, ako
i pokrocilejsej faze vzdy zmysel pre Zivotnu realitu videnu vo vy-
vojovej perspektive. Hoci sa stal majstrom kompozi¢nej techniky,
predsa sa vzdy vyrovnal so vSetkym, ¢o malo prichut samoucel-
ného experimentovania a technickych konstrukcii. Miera pre vkus,
s ktorou celil formalistickym vybojom sucasnej ,moderny“, nie su
vsak svedectvom straty mladickej odvahy. Naopak. Zimmer prinie-
sol od pociatku vo svojich skladbach vzdy cosi nového, riesi v kaz-
dej zavazny technicky problém, ktory vsak stoji v sluzbach obsaho-
vého zameru. Jeho technicka bravara sa pohybuje v medziach

funkc¢nosti. Tuto nikdy vo svojej tvorbe neprekrocil.

Prvych desat opusov skladatela (roky 1947 — 1951) znamenaju
nastup technicky pripraveného umelca, prekypujuiceho mnoz-
stvom napadov. Hoci od opusu 1 (Varidcie pre slacikové trio) uplynie
len kratky cas, predstupuje Zimmer uz roku 1949 so svojim 1. kla-
virmym koncertom op. 5. Toto dielo je vzdialené od bezného stylu ,ra-
nych“ skladieb. Zimmer akoby preskocil to stadium vyvoja, kedy
mlady skladatel hlada medzi réznymi smermi. NaSiel nasStastie
hned na zaciatku svoj $tyl a v dalSom pracoval uz len na jeho pre-
hibeni. Tento proces smeroval spociatku k technickému prekom-
plikovaniu faktury (Klavirne kvinteto op. 6). Po roénom medziob-
dobi piSe Zimmer svoj II. klavirny koncert op. 10, ktorym otvara nova
etapu svojej tvorby. Tymto dielom precistuje svoju hudobnu rec,

ktora sa stava prostejSou a zrozumitelnejSou. Klavirny koncert
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znamena itesné primknutie sa skladatela k ideovym hodnotam
dneska. Dielo vzniklo roku 1952 ako odraz dojmov z banickej prace.
Konkrétny namet, ktory pomohol skladatelovi v rozhodujuce;j
skladbe stal sa potom v dalSom podstatnou zlozkou formovania sa

jeho dalsieho tvorivého vyvoja.

Vynikajuce klaviristické dispozicie Zimmera predurcovali
k tomu, Ze vsvojej tvorbe zavazné miesto prikladal klavirnej
tvorbe, Tento aspekt treba respektovat najma v prvom tvorivom
obdobi, ked su to prave prvé dva klavirne koncerty, ktoré stoja ako
motto na zaciatku novych skladatelovych zaujmov a orientacie.
Pocéntc opusom 11 (Symfonickou suitou pre velky orchester , Tatry®),
syntetizuju sa dva poly Zimmerovej osobnosti (klavirista —s sklada-
tel), a to vtomto pripade priam symbolicky, lebo uvedena suita
vznikla povodne ako klavirna suita, neskér prepracovana pre or-
chester. Touto skladbou vystupuje definitivne do popredia cinitel
urcujuci tvar diela — program. Tento sa stava od roku 19583 urcova-
telom celkového skladatelovho pristupu k praci na skladbe. Dalsich
tridsat skladatelovych diel dovoluje dnes vyslovit predpoklad o mi-
moriadnej jeho zavaznosti, takze dalsia tvorba sa ubera potom po
dvoch vyraznych, navzijom sa doplnujucich liniach. V prvom pri-
pade ide o rieSenie absolutnych hudobnych foriem komornych
i orchestralnych (Koncert pre husle a orchester op. 15, Sondta pre dva
klaviry op. 16, 1. symfonia op. 21, Koncert pre organ, slacikovy orchester
a bicie nastroje op. 27, Sondta pre violu solo op. 31, I. slactkové kvarteto op.
89 a iné). Druha skupina skladieb sa prmkymna k programovému za-

meru. Program neznamena vsak pre Zimmera romanticku fabulu,

125




ale stava sa mu ideovou pointou diela k zvyrazneniu ktorej volne
pouziva vSetkych kompozicno-technickych prostriedkov. Aktual-
nost myslienkovej problematiky a vyvojom skladatela narasta a na-
dobuda objektivnejsiu platnost. Sledujeme ho od II. klavirneho kon-
certu op. 10 (oslava prace) a symfonickej basne , Mier” pre orchester
a miesany zbor op. 14, cez kantdtu ,, Povstanie” op. 17, ,,Slavnostni predo-
hru k oslobodeniu Bratislavy” op. 22, symfonicku basen s recitdaciou ,,Pa-
miatke Ludovita Stira“ op. 24, symfonicki bdseri ,,Strecno* op. 34 (veno-
vanu hrdinom Slovenského ndarodného povstania), az po mali kantdtu

~Holubica pokoja“ op. 41 a cyklus piesni ,, Pamiatke J. Wolkera“ op. 43.

Do skupiny tychto skladieb patri i skladatelova IV. Symfonia
op. 87 z roku 1959. Skladatel ju napisal k jubileu oslobodenia nasej
vlasti. Tak ako vo vSetkych skladbach pisanych so zretelom na rie-
Senie urcittho mimohudobného problému, iv tejto symfoénii za-

mer predeterminuje celkovu jej koncepciu.

Oslavna tematika otvara pred skladatelom cela rad komplex-
nych pocitov. Ten z nich, ktory potom postavil do cela symfonie
ho nevedie iba po ceste radostnej oslavnosti. Odhodlal sa venovat
hudobnému rieseniu otazky genézy pojmu sloboda a Stastie.
Skuma pramene, z ktorych vytryskol prud radostného dneska.
Symfoénia sa preto po myslienkovej stranke stava sithrnom typic-
kych pocitov stucasnikov, ktori pamataju este i boje o slobodu. Zob-
razuje cenu slobody na pozadi tazkého zapasu o nu. Takto sa cela
symfonia rozpada na dva myslienkové celky. Prvy (tri prvé casti),

ktory zobrazuje atmosféru boja, druhy (posledna cast), ktory ma na
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tomto pozadi vzdat hold dnesku. Celym vyznenim je toto dielo
prejavom skladatelovho vazneho postoja k bojovnej minulosti
ik dnesSku. Preto sa ani v poslednej casti neodda pocitu neviaza-
ného veselia, ktoré by narusilo atmosféru prvych casti. Naopak, re-
miniscenciami v tematickom inventari poslednej casti, pripomina
skladatel suc¢asnikom pohnuti minulost, upozornuje ich na korene

dneska.

Snaha podciarknut basnicku predlohu viedla skladatela po
uvedenej ceste. Basen laureata Statnej ceny Jana Kostru , Vdaka
strane”“ zo zbierky Javorovy list si nestavia za ulohu vztycit nad Slo-
venskom poeticka apoteozu, ale priviest Citatela k lyrickej medita-
cii nad cenou dneska. Kostrovi neslo len o oslavnu basen bezného
typu, je to poézia filozoficka. Ideovym fortissimom basne je vdaka
strane za cestu, po ktorej doviedla nas Iud k radostnému dnesku.
Vyjadrena je nenapadnymi podtextmi bojovych metafor, smeruju-
cich k neznému lyrizmu. Prave tento sa stal podkladom pre Zim-
merovu lyricky koncipovanu kantatu, v ktorej — ako este ukazeme
— iSlo predovsetkym o text, ktorym sa hudba dava usmernovat.
Séla a zbor su funkéne podmienené zmyslom poézie. Deklama-
tivny charakter, ktory Zimmer preto zvolil, vylucuje kantilénu
a akykolvek izolovany emocionalny popud. Zbor i s6listi su predo-
vsetkym recitatormi Kostrovych myslienok. Preto posledna cast
pripomina velka recitativ, ktory dodava celku Sirokodychu nosnost

a slavnostny patos. Veduca uloha textu predurcila i tvar formy.
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Simultannost hudobného priebehu podciarkuje eticky punc
basne aje zdrojom disproporcie hudby a textu v jej zavere. Zim-
mer kladie vrchol symfoénie do kédy hoci text ho dosahuje uz pred
jej zapocatim. Povaha textu totiz nedovolovala stotoznit oba vr-
choly, lebo kostrovska poézia nedava po stranke moznosti zhudob-
nenia prilezitost pre maximalne hudobné dotvorenie predlohy.
Volny nepravidelny vers, civilné, az hovorové gesto a uvolnena
stavba bez basnického obrazu vylucila silny hudobny zaver prebie-
hajuci rovnobezne s deklamaciou textu. Preto skladatel snaziac sa
o hudobnu kulminaciu presunul tazisko do kody, ktora takto zaok-
rahluje formu a hudobne dotvara akciu, hoci nie najstastnej$im vy-
berom textu dozorientuje koéda posluchaca, ktory ocakava monu-
mentalny zaver symfonie. Precenenie ,muzikalnosti“ textu si vy-
nutilo takéto rieSenie, ktoré je povahy technickej a je zapri¢inené
postojom Zimmera k basnickému textu, v ktorom vyzdvihol prave
onu filozofujuco-lyricki stranku mravného a etického profilu

dneska.

Celkovy hudobny profil symfoénie je dokazom Zimmerovho
zmyslu pre stvarnenie konkrétnych obsahov. Programovy zamer
predurcil uplatnenie predovsetkym expozicného typu hudby.
V konkrétnych situaciach spoznavame niekolko typov myslienok,
ktoré sa na sposob monotematickej vystavby preplietaju celou
symfoniou. A pritom nas na prvy pohlad prekvapi Sirka koncepcie
jednotlivych usekov, hoci rozmerovo dost stru¢nych. Ich Sirka spo-
¢iva v maximalnej nasytenosti obsahom. Ich koncertraciu dosiahol

skladate] prave vnutornou pribuznostou charakterovych
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melodickych typov. Tak sa v celej symfonii stretneme s niekolkymi

stavebnymi prvkami. [...]

IV. symfonia Jana Zimmera je obohatenim slovenskej sym-
fonickej tvorby. Jeho hudba riesi jeden z najaktualnejSich progra-
mov sucasnosti. Robi to prostriedkami modernymi a zrozumitel-
nymi. Pristup k formovému rieSeniu (symfoénia bez sonatovej
formy), sposob tematickej prace, presahujucej medze jednotlivych
Casti a sposob pohladu na basnické slovo svedcia o umelcovi hlada-
jucom, o umelcovi, ktory ma dost sil a emocii na zvladnutie naroc-
nych uloh. Zimmer nielenze prvy raz v slovenskej tvorbe rozsiril
aparat symfonie o zbor, ale svojou myslienkovou zavaznostou po-
kusil sa o tvorivu syntézu symfonického a kantatového typu. Z hla-
diska tachto tendencii stoji dielo medzi vyraznymi Gspechmi slo-

venskej povojnovej symfonickej tvorby.
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KLAVIR AKO NOSITEL IMPROVIZACNEHO
PRVKU

Takmer zakazdym sa pri mene a tvorbe Jana Zimmera streta-
vame s akcentovanim vyznamu (inStrumentacného média) klavira
v jeho tvorbe. Ci uz je to Stanislav Bachleda, podla ktorého ma kla-
vir v skladatelovej tvorbe ,dominantné postavenie®,*® alebo Michaela
Stancikova, podla ktorej bol klavir pre Zimmera ,,zdrojom vecnej in-
Spirdcie.“** Naozaj, za vSetko hovori azda najlepsie Sirka Zimmero-
vej tvorby pre tento nastroj — popri mnozstve komornej hudby s
klavirom je autorom siedmych sonat pre klavir solo, Styroch sonat

pre dva klaviry a siedmych klavirnych koncertov.

Uz menej sa akcentuje ale vyznam, resp. funkcia klavira v pre-
nikani modernizujucich (resp. avantgardizujucich) tendencii
v Zimmerovi tvorbe. Avsak, je to prave klavir a predovsetkym so-
natova tvorba, na ktorych si Zimmer razantne a zavse tiez tvrdo-
Sijne osvojoval vyrazové prostriedky II. viedenskej skoly, ¢i Zriedla
intervalovej hudby a inych, pre tzv. Novid hudbu priznakovych vy-

razovych prvkov. Prikladom pars pro toto je rozdiel hudobne;j

93 Kolektiv autorov: 100 slovenskych skladatelov. Bratislava: Hudobné centrum,
1998, s. 298.
94 STANCIKOVA, Michaela: Klavirne koncerty Jina Zimmera [Diplomova

praca]. Bratislava : Filozoficka fakulta Univerzity Komenského v Bratislave, Ka-
tedra hudobnej vedy. 1994, s. 5.
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matérie Zimmerovej prvej klavirnej sonaty (op. 4, z roku 1948)
a druhej sonaty (op. 45, z roku 1961). Tieto sonaty oddeluje nielen
18 rokov Zimmerovej kompozicnej tvorby, ale oddeluju ich aj
priam-az polaritné vyrazové prostriedky. Dovody mozno hladat aj
v skladatelovom detstve, kedy jeho prvé kroky k spoznavaniu
a osvojovaniu si hudby viedli skrz intuitivne improvizacie (pozri

skladatelove spomienky, str. 17).

Dokazom toho je tiez vyjadrenie samotného skladatela, ktoré
na tato tému poskytol v rozhovore s Vlastou Adamciakovou na

pode Slovenského rozhlasu:

.V tvorbe pre klavir vychadzam predovsetkym z improvizdcii na
tomto ndstroji. Improvizdcia je u mna akymsi zdrojom intuitivneho hlada-
nia vyrazovych prostriedkov, ktoré sa potom snazim stmelit do pevného
Sformotvorného celku s vlastnou logikou a prisnym postupom podla formo-
vych vzorov, ktoré nam ponechali velki tvorcovia hudby minulosti. Tak po-
stupujem aj v mnohych pripadoch, napriklad pri tvorby sonaty, koncertu

alebo aj symfonie. %

95 Z tvorivej dielne hud. sklad. Jana Zimmera, Rok: 1980, moderuje Vlasta
Adamciakova.
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APROPRIACIA INOVACII (SONATA C. 2, OP. 45)

Prvym Zimmerovym opusom, v ktorom mozno zretelne vy-
badat jeho ambicie preskimavat a tvorivym sposobom upotrebu-
vat ,modernizujuce” tendencie je jeho Sondta ¢. 2, op. 45 pre klavir
solo z roku 1961. Dielo je priamym svedectvom o tom, Ze si Jan
Zimmer ,nezakryval o¢i“ pred progresivnymi tendenciami hudob-
ného vyvinu na tzv. ,Zapade“’® a prirodzene nan nadvazoval, a to
najma na poli symfonickej a klavirnej tvorby (sonatova a koncer-

tantna tvorba).

Zimmerova druha sonata je dielom, ktoré vznikalo v tesnom
susedstve so skladatelovou Symfoniou ¢. 5, op. 44, v ktorej je tiez
mozné (ale len do istej miery) sledovat naznaky kompozi¢no-tech-
nickych inovacii skladatelského vyjadrovacieho aparatu. Na mysli
mame napriklad druhu cast symfonie (4ndante), v ktorej je akcent
kladeny na intervalovu organizaciu hudobnej matérie — napriklad
kvartové a kvintové harmonie ¢i melodické rozvadzanie durového

kvintakordu do zvacéseného kvintakordu (pozri Priklad 29).

Oproti druhej sonate vS§ak Zimmer v tejto symf{onii upotrebil

predovsetkym Stylotvorné prvky neoklasicizmu, zatial ¢o v sonate

96 ,Po druhej svetovej vojne, [...] po sovietskych invdzidch a restaurovani komunistic-
kych rezimov vo vychodnej Eurdpe, uz doslo k uplnému oddeleniu hudby Vychodu od hudby
Zapadu“ (Nada Hrckova: Dejiny hudby VI. : Hudba 20. storocia (1). Bratislava :
IKAR, 2005. s. 10).
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kladol primarny doraz takmer vylucne na intervalové Struktary

viazuce sa na hudobny material skladby.
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Priklad 29: Nastup druhej Casti (Andante) Zimmerovej Symfonie ¢. 5, op. 44 v parte
flaut a klarinetov (melodické rozvedenie B-durového kvintakordu do zvicseného

kvintakordu).

Ako uz bolo spomenuté skor, klavir pre Zimmera predstavo-
val okrem akéhosi ,sty¢ného inStrumentacného bodu® tiez mé-
dium hravosti, improvizacie a slobodného zvukovo-kompozic-
ného hladacstva. Azda i preto je na Zimmerovej druhej sonate tak
vyrazne vidiet posun na urovni selekcie hudobnej matérie vycha-
dzajacej z novych moznosti organizacie oktavy. Zavse zaujimavym
je tiez fakt, Zze od tohto opusu uz dalsie, v neskorsich obdobiach
skladatelovej tvorby skomponované sonaty pre solovy klavir pred-
stavuju povacsine atonalne a takmer vylucne experimentalne pro-

filované opusy:
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,Postupné ,avantgardizovanie’ rukopisu sa prejavovalo napriklad
pouzivanim rozsirenych technik (tiché stlacenie klavesov), ako aj klastro-
vych ¢t ad lib improvizacnych momentov v Zimmerovej klavirnej litera-
ture, previazanych predovsetkym s vyrazovostou Novej hudby. Prikladom
tychto tendencii v skladatelovom tvorivom vyvoji je Sondta c. 4, op. 69

(1971) s podtitulom ,Improvizdcie".“’

Natiska sa tiez analégia so Sonatou pre klavir (1965) Ivana
Hrusovského,% v ktorej sa tento skladatel doslova vehementne od-
putaval od pedagogického vplyvu svojho ucitela (Alexandra Moy-
zesa). V rozhovore o s Vlastou Adamciakovou o svojich kompozic-
nych vychodiskach, upotrebenej hudobnej matérii a tvorivych cie-

lov v suvislosti s tymto opusom Zimmer prezradil nasledujuce:

,Co sa tyka mojej druhej sondty pre klavir... V tejto som si umienil
napisat [...] skladbu, ktorej kompozicnej prostriedky by potvrdili ciel. Totiz,
vynechat zo sondty vlastni sondatovi formu v zmysle klasického a nahradit
[ju] alebo pouzit' v jednotlivych castiach formy predklasické, teda z obdobia

baroka. A s vyuzitim nového harmonického materidalu, menej zvyklych

97 VESELY, Ondrej: Hudba v hudbe. Nitra: Univerzita Konstantina Filozofa v
Nitre, Filozoficka fakulta, Katedra kulturolégie, 2021 s. 60

98 Obdobne ako Jan Zimmer, aj Ivan Hrusovsky (1927 — 2001) a Ladislav Bur-
las (nar. 1927) postradali generacnych skladatelskych rovesnikov: ,[...] Hrusbvskj 1
Jja sme sa ocitli v akejsi medzigeneracnej situdcii. Starsi skladatelia, nasi ucitelia, nds hod-
notili asi ako treti pokus o pokracovanie tradicie skoly Vitézslava Novdka — pred nami totig
vekovo stal Dezider Kardos a jeho spoluziaci. Po nds prichddzajict autori, radikdlne orien-
tovani, zase hladeli na nds ako na bezperspektivnych a izolovanych autorov” (Ladislav
Burlas: Moje spomienky na Ivana Hrusovského. In: MARTINAKOVA, Z. [ed.]. Osobnosti
slovenskej hudobnej tvorby. Banska Bystrica : Akadémia umeni, 2004. s. 88-89).
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melodickych postupov v hlasoch siahajicich temer a2 k dodekafonii, vytvo-
rit novd formu. Islo mi teda o ciastocne o experiment spojit barokové vyra-

20vé proky so sucasnym hudobnym myslenim. 9

Analyza hudobného materialu Zimmerovho opusu 45 (alebo
ako hovoril Peter Faltin — hudobnej suroviny) prezradi vyrazné
prehodnotenie kompozicnych prostriedkov a stym aj spojeny per-
cepcny vyraz a estetiku diela. Zaroven, ked Zimmer spominal pre-
nesenie menej obvyklych melodickych postupov na plochu baro-
kovych foriem, je nutné upozornit na urcité preznievanie baroko-
vych hudobnych prvkov, respektive pre barok priznakovych
floskul, ako aj semiotickych prvkov — symbol kriza (pozri Priklad
30).100

Poco pit mosso

. 5

>
=

symbol kriza
(3. cast — Fantazia a Fuga, 11. takt)

Priklad 30: Symbol kriza (Sondta pre klavir ¢. 2, op. 45 — 3. Cast: Fantdzia a Figa)

99 Z tvorivej dielne hudobného skladatela Jana Zimmera, Rok: 1980, mode-
ruje Vlasta Adamciakova [12:42 — 13:29].

100 Tento tvorivy princip splyvania modernizujicich prvkov s barokovymi
(historickymi) formami upotrebil Jan Zimmer uz v Concerte Grosse, op. 7 ¢im
takpovediac predstihol svojho sikromného ziaka Mira Bazlika (nar. 1931), pre kto-
rého sa obdobny princip stal neskér v kompozicnej tvorbe charakteristickym.
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Nejde teda len o nazvy casti (I. Preludium a Toccatta, II. Arioso,
III. Fantazia a Fuga), ktoré by na formovo-reprezentativnej irovni
zastupovali barokovii hudbu vo fuzii historizujucich principov
s progresivnymi kompozicnymi tendenciami. V tomto diele Zim-
mer implementoval aj iné, konkrétne a priamo odcitované prvky
barokovej inStrumentalnej hudby. Prva cast je napriklad ukoncena
durovym kvintakordom (a — cis — e — a), ktory je v casti jedinym,
hoc exaktnym a ,hlasnym®“ echom tonalnej organizacie oktavy.!°!
Zavse priznakovou je tiez melodicka floskula a melodicka orna-

mentika pouzita v druhej casti sonaty (pozri Priklad 31).

— /\
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Priklad 31: melodicka floskula (melodicka ornamentika) odkazujica na barokova

hudbu (Sondta pre klavir ¢. 2, op. 45 — 2. Cast: Arioso)

Pri fazii tychto vzdialenych hudobnych epoch Zimmer za-
siel este dalej, a to pri aplikovani fugy, t. j. kontrapunktického pri-
ncipu v ramci rozvijania kompozicnej prace s intervalovo-chroma-

tickym radom v poslednej casti diela. UZ pri Zimmerovej prvej

101 Ide, pravdepodobne, o referenciu na priznakové pouzivanie durovych
kvintakordov na konci barokovych kompozicii (napr. na konci preladii J. S. Bacha
v molovych téninach).
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symfonii (op. 21) upozornil Ladislav Burlas na to, Ze sa Zimmer sna-
zil prenasat , polyfonnu techniku [...] na iroven novsieho hudobného mys-
lenia najmd co do vertikdlnej zvukovej vyslednice.“1°2 V pripade druhej

klavirnej sonaty plati tento vyrok pars pro toto!

Z moznosti inovacii organizacie oktavy si v svojej druhej kla-
virnej sonate Zimmer vybral moznost definovat nosna hudobnu
materiu na zaklade intervalového chapania zoskupovania a rozvrs-
tvovania ténov a rytmickych motivov. De facto preskimal Zimmer
v svojom 45. opuse moznosti seridlneho narabania z tonovymi vys-
kami a rytmickym skupenim ténov, a to na baze intervalovej Struk-
tary. In medias res su zvolené intervalové postupy deklamované
v beztaktovom imrovizacne-rubatovom uvode, sltziace ako inter-

valovy a tonovo-sériovy material dalSich casti (pozri Priklad 32).

Pelidium a Joccatta
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Priklad 32: Expozicia intervalového materialu v prvej Casti (Preludium a Toccatta)

Sondty pre klavir . 2, op. 45 Jana Zimmera

102 Ladislav Burlas: Predslov k vydaniu partitary Zimmerovho diela Sinfonia
N. 1 per Grande Orchestra (Statne hudobné vydavatelstvo, Praha-Bratislava, s. III).
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Analyza intervalov

© ® N o

gis — a / interval malej nény (v obrate mala sekunda totozna z ¢is-
lom 4, 6,7 a 8).

dis — ais / interval ¢istej kvinty (totozné s ¢islom 9).

vystriedanie Cistej kvarty his — eis s tonom fis (fis — his = zvicSena
kvarta, fis — eis = velka septima).

obrat ¢isla 1 (mala sekunda).

vazba cistej kvarty (fis — his) s ¢istou kvintou (cis — gis) spojena
velkou sekundou (his — cis).

transpozicia ¢isla 1 o velku sekundu nadol.

zdvojenie malej sekundy (korelacia s ¢islom 1).

mala sekunda (totoznost s ¢islom 4 a 6).

¢ista kvinta h — fis (totoznost s ¢islom 2)

. rytmizovana skupinka noét (intervalova Struktdra nadol: ¢éista

kvinta, zmensena kvinta).

Vladimir CiZik vo svojej recenzii Zimmerovej LP platne Jin Zimmer hrd

vlastné skladby uvadza o Zimmerovej druhej (a trejej) sonate nasledovné:

v [...] su ukazkou Zimmerovych dvoch rozdielnych pristupov k rieSeniu

problematiky absolutnej hudby — v oboch pripadoch ide o cyklicku sondatu. V
druhej sondte co do vyberu vyrazovych prostriedkov naciera skladatel’ hibsie
do oblasti bi- a polytonadlneho spajania najmd sekundovych akordov, ktoré uz
svojou zvukovostou ako by boli predurcené ku grotesknému vyrazu prokofie-
vovského typu. Kompozicné principy bohato vyuzivané v suite Tatry nacha-
dzame aj tu, pravda, vo vyssom a narocnejsom traktovani. Autor tu vydatnejsie
vyuziva aj svoje nemalé kontrapunktické majstrovstvo v sulade s barokovymi

Sformovymi schémami, ktoré si zvolil v snahe po urcitom nekonvencnom
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odklone od cyklického principu klasickej sonaty. V tretej sondte sa uz spome-
nuteé principy (monotematizmus, ostindtna technika) uplatiiuju na inych formo-
vych podorysoch (princip klasickej sondty) za sucasného vyuZitia principov
budovania tematického materialu na podklade dodekafonie. Po stranke har-

monickej, polytonalita tu vyustuje neraz v priam clustrové zvukové efekty. “1%3

108 CIZIK, Vladimir: Gramorecenzie, Jin Zimmer hrd vlastné skladby, In: Hu-
dobny zivot, 1971, roc. 3, €. 24, s. 5

139



ZRELE TVORIVE OBDOBIE

Kompozicnu tvorbu Jana Zimmera mozno od zaciatku 60.
rokov povazovat za diela jeho zrelého tvorivého obdobia. Ide pri-
tom o Stadium, v ramci ktorého sa Zimmerove tetrachordalne
kompozicné myslenie dostalo takmer Uplne do uzadia. Tvorivy
zretel totiz Jan Zimmer upriamil coraz viac na moznosti neoklasi-
cizmu, vydobytky racionalnej organizacie oktavy (dodekafonia), na
historické hudobné modely (neo-styly) a od 80. rokov i na postmo-

dernisticku polymatériu (t. j. polystylovost).

Jednou z prvych kompozicii, na ploche ktorej Zimmer siahol
po novych, racionalnych moznostiach organizacie oktavy je jeho
Sondta ¢. 8, op. 55 (1966). Pritom uz v predchadzajicej sonate (op.
45) preskimal Jan Zimmer moznosti racionalne tvarovanej hudob-
nej matérie, avsak op. 55 reprezentuje uz zretelne modelovanu

hudbu na zaklade 12-ténovej radovej organizacie (pozri Priklad 33).

TTT®
LE

3 — —

I 1

PN

Bk}

Priklad 33: Dodekafonicky rad (Sondta ¢. 3, op. 55).

Priznakovou pre povahu skladatelovej osobnosti bola tiez
tendencia osobitym spdosobom prijimat inovacie z vonkajsieho

prostredia. Zaroven, dosledna kompozi¢na priprava u profesora
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Eugena Suchona poskytla Janovi Zimmerovi i potencial prenasat
kontrapunktické myslenie aj na racionalne organizovany priestor
oktavy. Prikladom prepojenia tychto dvoch predispozicii tvorby
Jana Zimmera je pars pro toto traktovanie dodekafonického radu
v ramci Stvorhlasej fugy v dalSom priebehu tretej sonaty (4Andante
usek). Vyuzivanie polyfonického traktovania hlasov i v ne-tonalne
profilovanej hudobnej matérii je de facto jednym z pre Zimmera ty-
pickych kompozi¢nych prvkov, ku ktorému sa v neskorSom vyvoji
slovenskej hudby prihlasil tiez jeho sikromny Ziak Miro Bazlik. V
hudbe Mira Bazlika mozno detekovat viacero analégii s hudbou

jeho byvalého ucitela (...).

Kym prenikanie serialnej, respektive dodekafonickej hudby
v 60. rokoch mozno v tvorbe Jana Zimmera povazovat za akési roz-
Sirovanie tvorivého a vyjadrovacieho arzenalu, neoklasicistické na-
zeranie na organizaciu matérie a ¢asu badat v jeho tvorbe uz od 50.
rokov. Uz formova Struktira Concerta grossa, op. 7 v sebe zahrnala
historizujuci aspekt. Zaujimavou je vSak skutocnost, ze v Zimme-
rovej tvorbe vedla seba koexistovala ako Stylovo ¢ista hudobna sty-

lizacia, tak aj ,prokofievovsky“ neoklasicizmus.

Prikladom inkarnacii neoklasicizmu v symfonickej tvorbe je
okrem Symfonie ¢. 3, op. 33 (1959) aj Symfonia ¢. 5, op. 44 (1961) a pre-
dovsetkym Symfonia ¢. 10, op. 82 s podtitulom "Hommage a
J. Haydn" (1979). Reprezentantmi Stylovo c¢istych kompozicii v his-
torizujucom kompozicnom jazyku sa napriklad Francuzska suita,
op. 62 (1968), Piesne bez slov, op. 66 (1970), Hudba starej Bratislavy
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(Barokova suita v starom slohu), op. 80 (1975) alebo Varidcie pre dvoje
husli a violu (In modo classico), op. 87 (1977).104

V neposlednom rade, pokial chceme hovorit o inkarnaciach
polystylovych (t. j. postmoderny) tendencii v hudbe Jana Zimmera,
je nutné akcentovat predovsetkym jej inkarnacie na platforme po-
lymatérie. Vypuklou instanciou §tylovo i zanrovo polymatérie je v Zi-
memrovej hudbe koexistencia, resp. strihové radenie atononalne
profilovanych pléch (predovsetkym v parte klavira) s citatmi z Kla-
virnej sondty ¢. 29 op. 106 s podtitulom , Hammerklavier Ludwiga van
Beethovena traktovanych v orchestralnom tkanive skladby. Uz
menej vypuklou inStanciou polymatérie, ale aj polytechniky je Zim-

merova Symfonia ¢. 11, op. 98 (1981).

104 Ide o reviziu Zimmerovych Varidcii pre slacikové trio, op. 1
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SVEDECTVA

RICHARD ZIMMER!%

O.V.: Vasa pozicia je v pripade osobnosti a tvorby Vasho
otca, Jana Zimmera, unikatna. Jedineénym sposobom sa u Vas
spaja rodinna skusenost so skisenostou profesionalnou, t. j. ska-
senostou dirigenta jeho diel. Ako posudzujete hudbu Vasho otca
a jej vyznam v ramci slovenskej hudby s odstupom vsetkych tych

rokov?

R. Z.: Tym, Ze som od malicka — a v podstate az do svojich 18
rokov —, vyrastal nepretrzite pri otcovi a tym, Ze ako skladatel na
volnej nohe otec tvoril doma, stravil som s nim mnohokrat aj 24
hodin denne. Z detstva si pamatam aj na jeho hudobny vyvoj. Sa-
mozrejme, dieta eSte nechape urcité suvislosti na ktoré pride az ne-
skor, ako napriklad ovplyvnenie jeho ranej tvorby existencnymi
problémami, ktoré mal s jeho Concertom Grossom. Tie som vsak ja,
ako rocnik 1957, uz nepocitoval. To, ¢o som v detstve vnimal bolo,
Ze mal (v tych rokoch uz) urcité pevné postavenie a v slovenskom
hudobnom Zivote vela znamenal. V tom case bol uz dlhé roky na

volnej nohe aj ked, spominam si, Ze sikromne vyucoval klasické

105 Richard Zimmer (nar. 1957) je slovensky dirigent a syn Jana Zimmera.
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discipliny ako harmoniu, kontrapunkt. Bol znamy tym, Ze v nich

bol skutocne dobry.

K tym vyvojovym obdobiam v otcovej hudbe... Prirodzene,
ako dieta som sa stretol s jeho klavirnou tvorbou pre deti, ale vni-
mal som aj jeho symfonicku tvorbu. Ked som mal 5, 6 rokov, zacal
som sa ako maly klavirista hravat jeho tvorbu pre deti. Neskor, ked
som Studoval dirigovanie na Konzervatoériu, popri ktorom som §tu-
doval aj kompoziciu a klavir, stretol som sa napriklad aj s jeho Tat-
rami. Zo zaciatku mi jeho tvorba v mnohom evokovala jeho profe-
sora Eugena Suchona, hlavne co sa tyka harmoénie. AZ neskor som
si uvedomoval ta jeho obrovski rozmanitost, to mnozstvo skla-
dieb, ktoré vytvoril. Co sa tyka jeho stylu tak poviem Uprimne, Ze
ako reptajucemu a protestujucemu dietatu, sa mi vtedy moc nepa-
¢il. PretoZe my sme v tom c¢ase boli skuto¢ne ovplyvneni tou vinou
modernizmu, dodekafénie a podobnych veci. V podstate az ne-
skor, ako dospely clovek, ked som sa s jeho tvorbou nakoniec stre-
tol aj ako interpret—dirigent, zacal som ju omnoho viac docenovat,
zacala mi omnoho viac hovorit. AZ potom som ocenil tu jeho kon-
zistentnost a jedinecnost jeho vyjadrovacich prostriedkov, v kto-
rych bol, ako hovorim, konzistentny. Casom, samozrejme, absor-
boval urcité vplyvy vtedajsSieho spoésobu hudobného myslenia,
ktoré sa vyvijalo smerom k aleatorike ¢i dodekafénii a podobne.
Dlhsie po jeho smrti sa v§ak ten obluk uzavrel. Dnes v podstate vi-
dime, Ze sa vraciame tam, kde hudba zacinala v 20. storoci. Teraz

mam k jeho hudbe uz tplne iny vztah.
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O.V.: Ta moja skusenost, resp. moj zaujem o Zimmerovu
hudbu zapocal pocas stadii na konzervatoriu jeho Tatrami. Ide
pritom o dielo, v ktorom je mozné najst mnozstvo modernizuja-
cich prvkov. Napriklad, Zimmer v nich opustil terciové akor-
dické vztahy a je v nich tiez zretelné jeho tetrachordalne mysle-
nie. A pritom, 7Zatry predstavuju len maly vysek zjeho tvorby
a reprezentuju viac obdobie okolo Concerta Grossa... Ked'som ne-
skor spoznaval aj jeho symfonicka hudbu, zistil som, Ze je k tym
dielam nutné hladat si vztah. Nie su tak priamociare a uz vobec
nie ,lahké na pocavanie“. A este omnoho neskor som zistil ako
velmi je jeho hudba rozkoSatena, a Ze ju nemozno ,uvaznit do

jednej skatulky*.

Preto, ked hovorite o konzistentnosti jeho tvorby, co mate

na mysli?

R.Z.: To sa tazko pomenuva aj mne, clovek to musi prezit. Ja
som bol ,dlhocizné“ roky s jeho muzikou pasivne v styku. Napriek
tomu, ze dieta nikdy svojho rodi¢a nespozna uplne dokonale,
predsa som poznal jeho myslenie, nazory na svet a urcita estetiku.
Povedal by som, Ze u neho prevladali dva prvky. Za prvé bol velmi
veriacim ¢lovekom, a to napriek tomu, Ze to v jeho Zivote nemuselo
vzdy tak vyzerat. Avsak, v svojej podstate bol v tomto ohlade zasa-
dovy. Aj preto mal spociatku 50. rokov problémy, ktoré vychadzali
zjeho presvedcenia. Uplne odmietal materializmus a bol vyslovene

idealista — idealizmus u neho zohral velkii myslienkovu tlohu.
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Ako tvoriva osobnost stal moj otec vzdy svojim spoésobom-—
aj ked sa to mozno nezda — sam. Sam ako strom, ktory nesplyva
s okolim, ale je skor akymsi stredobodom. Myslim si, Ze nikdy ne-
bol eklektikom, respektive ze by kompozi¢ne ,hladal® (...). Zo za-
ciatku bol velmi ovplyvneny profesorom Suchonom, ved otec bol
jeho jedinym ziakom. A otcova modalita naozaj v mnohom vycha-
dzala zo Suchonovskej harmonie, ktort nasledne nejakym sposo-
bom obohacoval a rozvijal. Casom vsak vstrebaval aj modernejsie
prvky, napriklad malua aleatoriku, aj ked stale to bola ta klasika vy-
chadzajuca zo svetovej hudby. A ako poznam jeho sposob instru-
mentacie, tak jeho hudobny jazyk sa velmi nemenil. V tomto
zmysle bol tiez konzistentny, nezachadzal do experimentov, aj ked
casom prijimal urcité podnety zvonku. Ale ked' hovorime o jeho in-
Strumentacii, tak mozno povedat, Ze sa neustale pohyboval vo
vlastnom instrumentacnom jazyku, ktory nadobudol eSte pocas

studii u profesora Eugena Suchona.

S otcom som maval aj nazorové rozdiely. Najma v casoch,
ked som Studoval na konzervatoriu. KedZe som bol ovplyvneny
modernou sucasnou tvorbou, chcel som ho nejakym sposobom na-
viest aby skusil aj on nieco obdobné. Vtedy vzniklo napriklad Ex-
perimentalne studio Slovenského rozhlasu, ale on, na rozdiel od
Ladislava Kupkovica ¢i Ivana Parika, nezacal experimentovat tymto

SIMErom.

Ale ako hovorim, toto je moj osobny nazor, ktory vyplyva

z toho, ako pocuvam jeho muziku. Vychadzam tiez ztoho, Ze

146



u neho prevladala viera. To znamena, ze aj vsetka jeho hudba sa
snazila hladat cosi ,,poza nas normalny zivot®. Tak to teraz s odstu-
pom casu citim, Uplne inak ako na zaciatku (...). MozZno je to aj tym,
Ze sa sam uz nevenujem hudbe profesionalne. Dnes, ked pocujem
nejaka otcovu skladbu, hovori na mna omnoho viac. O mnohych
skladateloch dlho nepocut, ale ¢o je zaujimavé o mojho otca je
Coraz vacsi zaujem. Dnes sa da uz povedat, zZe jeho hudba je nadca-
sova. A mozno je to prave tym jeho umeleckym jazykom, ktorym
nikoho neodradza. Na jednej strane mozZno povedat, Ze bol otec
v svojej tvorbe konzervativnejsSim typom skladatela. Na druhe;j
strane sa v svojom jazyku skutocne casom natolko otvoril, Ze ni-

koho neurazi a pritom sa da sa povedat, Ze je zaroven sucasny.

O.V.: Inymi slovami mozno povedat, Ze vychadzal z tradic-
ného, t.j. konzervativneho ponimania skladatelského remesla. Na
druhej strane opatrne, z rozumom prijimal inovacie, neuzatvaral

sa pred nimi...

R.Z.: Co sa tyka jeho kompozi¢ného postupu. Otec si robil
skice ku vSetkym skladbam. Symfonie vznikli vSetky najskor v ski-
ciach, ktoré pisal ceruzkou pri klaviri. AZ potom, ked ich mal ho-
tové abol s nimi spokojny, zacal inStrumentovat partitaru ,na-
Cisto“. A to je zaujimavé, pretoze mal absolutny sluch, co doteraz
celkom nechapem... Nekomponoval tym spésobom, ako napriklad
stary otec — Jozef Gre§ak. Ten komponoval tak, Ze mu to v hlave

dozrelo a potom to zo seba vychrlil. Aj ked si mozno nejaké zapisky
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predsa ze len robil... A pritom stary otec absolutny sluch nemal. Za
to otec robil vSetko tym klasickym, konzervativnym postupom. Aj
preto sa mozno jeho hudba zda tak konzistentna, lebo jeho instru-
mentaény postup bol, istym spésobom, vzdy rovnaky. Zaroven
tym, Ze bol sam klavirista, nebolo pre neho problém zahrat cokol-
vek. Pamitam si, ze hraval z listu, ako sa hovori, vSetko mozné aj
nemozné. Hoc nebol az ten typ ako Jozef Sixta, pre ktorého nebolo

vskutku problém vobec nic...
O.V.: Ako vyzeral jeho pracovny den?

R.Z.: Jeho den vyzeral asi tak, Ze si rano precvicoval cudzie
jazyky, potom cvicil na klaviri a neskor komponoval. V tom obdobi
— hovorim o 60., 70. rokoch - sa po Slovensku hravali také kvazi
~umelecké uderky*“. Otec takto hraval napriklad so spevackou Evou
Blahovou, ktora sprevadzal na klaviri. TakzZe cviceniu musel veno-
vat velmi vela ¢asu. Aj preto vychadzam z toho, Ze cela otcova
tvorba bola zna¢ne poznacena prave tym klavirom a jeho svetovou
literatiirou. Podla méjho nazoru bol aj dobrym interpretom hudby
Franza Listza. Zvykol vyhladavat tazsie skladby, ved nakoniec kon-
zervatorium absolvoval s Klavirnym koncertom b mol Piotra Iljica
Cajkovského a jeho absolventskym dielom bol v roku 1949 — u pro-
fesora Farkasa v Budapesti — jeho Prvy klavirny koncert, ktory si

sam aj zahral.

O.V.: Zaujala ma Vami spominana otcova zaluba v cudzich

jazykoch...
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R.Z.: Otec bol neuveritelne pracovity a nestale sa vzdelaval.
Ked na to teraz myslim, tak sa mi to az nezda. Stihal sa venovat
mne, chodili sme sa hravat so psom, dokazal si opravit auto, vyme-
nit pneumatiky, na velmi §ikmej streche nasho bytového domu si
nainstaloval anténu, ktorid potom orientoval na Vieden (smiech)

a popri tom cvicil na klaviri.

Cudzie jazyky boli od malicka jeho konickom, v rodine bola
zakladom madarcina a nemcina. Anglictinu sa myslim zacal ucit
pred vojnou a pocas vojny sa ucil aj rustinu — ¢akal na ,,oslobodite-
lov* (smiech). Neskor k tomu pridal francizstinu a bud’ taliancinu
alebo Spaniel¢inu, to som si uz nie uplne isty. V jazykoch chcel byt
zruény aj aktivne, aj pasivne. A tak si sam vo viacerych z nich zvolil
urcité frazy a kazdé rano sa tomu hodinu venoval. To isté robil aj
pred spanim. Kazdy den... Nezabudnem ako ,driloval® taliancinu
pred tym, ako sme spolu v 60. rokoch isli do Talianska. Svojim sp6-
sobom bol polyglot. Podobne ako na klaviry, mnohé veci dokazal
vydriet. Pre klavir nemal az tak dobré fyziologické predpoklady,
myslim tym velké ruky, preto nikdy nehraval Rachmaninova, na
ktorého by musel matv skutku velké prsty. Ale Liszta dokazal velmi
kvalitne interpretovat hoc tym, Ze nemal az tak dobre fyziologické
predpoklady, musel vSetko vypilovat cvicenim. Mal obrovsku volu,
do coho sa pustil, to nerobil polovicato, a ked uz nieco zacal, tak to

robil po cely Zivot. To platilo aj pre cudzie jazyky.

O.V.: Tu jeho velka pracovnu zanovitost, ale aj akasi ume-

leckti ambiciéznost a potrebu velkych gest vumeni velmi citit
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z jeho hudby. Myslim si tiez, Ze si bol velmi dobre vedomy dejin-
nych a vyvinovych kontextov slovenskej hudby. Nie je nahoda, Ze
ako jediny skomponoval 13 symfoénii alebo prvy klavirny, hus-

Iovy, organovy koncert s orchestrom.

R.Z.: Samozrejme, otec ako zacinajuci skladatel nepriSiel do
uplného ,vzduchoprazdna®. Do slovenského hudobného zivota
vstupil priblizne ako 22-, 23-roc¢ny, de facto hned po vojne ako
mlady chlapec. V tom case tu uz posobil Eugen Suchon, Alexander
Moyzes a Jan Cikker. Otcovym rovesnikom bol Bartolomej Urba-
nec, Oto Ferenczy a o niekolko rokov na to sa pridal aj Ivan Hru-
sovsky. Ale v ramci svojej generacie nastipil po vojne do kvazi

»vzduchoprazdna“ a mal razantny nastup!

Pravda je tiez taka, Ze si od svojich kolegov drzal velky od-
stup. Bol velmi tvrdohlavy a zaroven si nenechal len tak jednodu-
cho ,skakat po chrbte“ a ani ,neprezliekal kabaty“. Takze medzi
skladatelmi nemal vela priatelov. Z hudobnej oblasti si velmi dobre
rozumel asi len s Ludovitom Rajterom, ktory mu nakoniec premié-
rovo uvadzal jeho diela... Ale sjeho spoluziakmi, napriklad s ta-
kym Ladislavom Slovakom (neskor mojim profesorom dirigova-
nia) az tak dobre nevychadzal, najméa z ideovych dévodov... Takého
Dezidera Kardo$a a Ota Ferenczyho a podobnych rad nemal. Aj na
zvazovych podujatiach vzdy ostro vystupoval a podla mna to doslo
az tak daleko, zZe si s nim nikto nechcel ,palit prsty“. Mal taku po-

vahu - povedal si svoje, ato priamo do oc¢i a vedel sa aj riadne
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,rozohnit®. Asi aj preto tak dobre ,vykorculoval® z vsetkych tych

problémov v 50. rokoch.

Samozrejme hudobného zZivota sa zucastnoval aktivne, ale
vSade mal kritické prispevky a nikdy nebol ,partak®“. Mal som tiez
pocit, Ze si bol vedomy svojho vynimocného postavenia, a tak na
mnohych kolegov pozeral takpovediac ,z vrchu®, nebola to vsak
nejaka namyslenost. Len si bol vedomy svojich schopnosti. Dost sa
distancoval a ked mal kamaratov, a to ich nemal vela, tak boli skor
z inych umeleckych kruhov. Ja som si nakoniec pocas svojich stadii
s Ladislav Slovakom vybudoval dobry vztah. Ale s Deziderom Kar-
doSom som aj ja mal problém, bol proti mgjmu prijatiu na $kolu,

kedze som bol otcovym synom.

0.V.: O Ladislavovi Slovakovi ma to v celku prekvapuje. Vo
svojich pamatiach otec spominal, Ze mu zo srandy schoval noha-
vice. V com som videl skor akysi ,chlapcensky princip“ a kama-

ratske dotahovanie...

R.Z.: Otec obcas robil takéto ,psie kusy“ a Ladislav Slovak
mal s nim dve takéto skusenosti. ESte po vojne, ked' si otec kupil
akusi BMW motorku, ktora povodne mala tiez ,,sajdku®, iSiel s nim
niekde a ,zaviezol“ ho pod nejaké vysoké nakladné auto. Takmer
tam priSiel o hlavu. Vystrelil si aj z Alexandra Moyzesa. Obaja mali
Volgu a tie auta boli také, ze kluce pasovali do kazdého zamku a
otec tak po istom koncerte Moyzesovi niekam odtiahol auto. Aj ta-
kéto ,srandicky“ zvykol robit. Cize v spravani voci svojim kolegom

nebol jednoduchou povahou. Ale to je tak, umelci maju svoje. Na
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jednej strane bol velmi veriacim clovekom, ale nie vzdy dodrziaval

vSetky bozie prikazania.

O.V:V Slovenskom rozhlase sa zachovala nahravka otcove;j
zdravice k narodeninam Eugena Suchona. Okrem iného je v nej
aj dobre skryta narazka proti Alexandrovi Moyzesovi a jeho kom-
pozicnej triede. Mozno je onych 13. symfénii Vasho otca i akousi

,<hodenou rukavicou“ Moyzesovi.
R.Z: Je to mozné, podla toho, ako som poznal mojho otca...

O.V.: Azda i v tomto mozno hladat suvislosti, preco viaceri
jeho mladsi kolegovia spominaja na neho ako na mierne neuro-
tického cloveka. Na druhej strane sa do toho viem vcitit, najma ak
je clovek v tak silnej opozicii vo¢i svojmu bezprostrednému oko-

liu.

R.S.: Je to pravda. Otec bol po vojne jednym z mladych cle-
nov novovzniknutej Demokratickej strany a po roku 1948 ho vsetci
volali do komunistickej strany, na ¢o on povedal razne nie. Je
vlastne az nepochopitelné, ze prezil vsetko tak, ako to prezil, a Ze
neskoncil v tej bani. Ja ale naozaj tvrdim to, Ze si nikto nechcel
s nim ,palit ruky®, pretoze svoj nazor si vedel povedat v celku
,2hlucne®. Na druhej strane neviem povedat pokial si proti vtedaj-
Siemu ,establishmentu®“ az dovolil zajst. Viem vsak to, Ze ten jeho
prejav na zviaze skladatelov o Concerte Grosse, v ramci ktorého
v 50. rokoch tvrdil, Ze materializmus je prekonany, Ze to bolo na
,zlatd mrezu®. V roku 1968 zakladal, spolu s Iljom Zeljenkom, Klub

angazovanych nestranikov, kvoli comu boli opit politické
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~potahovacky®. Aj otcov brat, filmar Vladimir Zimmer mal kvoli
otcovi potahovacky, Miroslav Valek si ho vtedy predvolal. Ale zau-
jimavé je to, Ze otec nepodpisal chartu. Hoc nie som si isty ¢i mal
takd moznost... Takze, otec sa ,,popalil“ v 50. rokoch, aj v 1968, ale
nikdy sa nestalo, zZe by ho zakazali tak ako napriklad Ilju Zeljenku.
Zaroven, obcas dedikoval niektoré svoje skladby oslave takého a ta-
kého vyrocia ¢i Slovenskému narodnému povstaniu. Bol za to ho-

norar...
O.V.: Tie politicky angazované dedikacie ma zmiatli...

R.Z.: Ja tomu rozumiem v podstate tak, Ze mal potom pokoj.
V tej dobe sa skladatelia zacastnovali takychto honorovanych vy-
ziev. Ked'sa nieco také blizilo, vypisal povacsine Hudobny fond vy-
zvu a tak skladatelia pisali skladby s takymito dedikaciami. Ale ne-
malo to Ziaden hlbsi zmysel. I§lo naozaj zvacsa len o to, Ze mali po-
tom pokoj a navySe to bolo honorované. Na druhej strane, s tou
konformnostou s rezimom to bolo tak, Ze pokial clovek nechcel byt
niekym ako Vaclav Havel, tak si radSej ,nepalil ruky®“. Otec bol v
podstate ,tvrda hlava“ a rezimom preplaval dobre. Teda aZ na ten
zaciatok v 50. rokoch, ked skutocne prisiel o zamestnanie, a ked mu
realne hrozil odchod do vyroby, ak nie casom horsie (...). On si robil
svoje, hoc aj s urcitymi tstupkami, ale s reZimom nikdy nekolabo-

roval.

V skutocnosti otec velmi nadstandardne zarabal. Preto sme
mohli cestovat vdaka devizam po celej Eurépe. Otec sa vedel sam

o seba, ako aj o rodinu slusne postarat. Komponoval filmovu

153



hudbu, ta bola dobre honorovana, koncertoval, zo skladieb boli tan-
tiémy. Dokonca si kupil aj auto, Tatru 6038. Tak sa stalo, ze Jan We-
rich a méj otec mali v tom ¢ase ako jedini sukromnici v Ceskoslo-
vensku Tatru 603. Pamatam si, ako som este ako maly chlapec
v 1964 iSiel s otcom po to auto. V tej dobe stalo myslim 94 000 ces-
koslovenskych korun, co boli obrovské peniaze. Na druhej strane
vedel Setrit na sebe, na obleceni a na vSelicom moznom, ale toto
auto si neodpustil! Stavalo sa mu potom vsak to, Ze mu ostatni So-
féri tykali (smiech), pretoze si mysleli, Ze je Soférom nejakého pa-

palasa. Avsak, nikdy si nekupil auto z tuzexu alebo bony.

O.V.: Ako sa otec osobne vypriadaval s tymi kauzami v sa-
vislosti s Concertom Grossom? Niesol si ich ako osobnu stigmu

alebo to dokazal takpovediac ,hodit za hlavu®.

R.Z.: Otec o tychto veciach moc nerozpraval, ale nemal som
pocit, Ze by ho to ,hryzlo“, respektive Ze by mu to narusilo to, ¢o
chcel v zivote robit. Nikdy sa nestazoval, skor to bral ako sucast
akéhosi ,vysSieho“ planu. Nakoniec aj dokazal, ze takato vec ne-
musi cloveka zlomit. Sustredil sa na vyzvy co boli pred nim a robil
si svoje tak, ako najlepsie vedel. Nehorekoval, bol vnutorne velmi
silny a nestazoval na svoj osud. Nakoniec si aj myslim, Ze mu to len
pomohlo, pretozZe svojou pracovitostou dosiahol urcity materialny

Standard a zachoval si nakoniec aj svoju tvar.

Mam ale spomienku v suvislosti so starym otcom, ktorého
v 1977 vysetrovali na STB v KoSiciach. On chudak nevedel ani

preco, ved bol, svojim sposobom, bozim clovekom. Potom dostal
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mozgovu prihodu... Jediné co raz povedal mojej mame je, Ze ,spo-
znal diabla.“ A to bolo vsetko, koniec rozpravania... Samozrejme,
rok 1968 poznacil kazdého. Bol som vtedy s otcom v Juhoslavii
a zvazovali sme ¢i tam neostat, ale kvoli rodine sme sa vratili do-

mov.
0.V.: Co znelo doma? Aka hudba?

R.Z.: Doma znelo to, ¢o si otec myslel, Ze je pre mna dobré.
Od malicka mi pustal Prokofievova — Peter a Vlk. Otec ma vyslo-
vene mal ako jediného syna velmi rad. Nenasilne a absolutne pri-
rodzene mi hraval na klaviry velké mnozstvo hudby. Vdaka tomu
som miloval hudbu Franza Listza, Johanna Sebastiana Bacha, so-
naty Ludwiga van Beethovena, ktoré mal vSetky nastudované. Mal
tiez velku zbierku platni od Suprahonu. Vietky Dvorakove ¢i Caj-
kovského symfonie, taku tu klasiku. Velmi rad mal tiez Beethovenu
Pastoralnu symfoniu — na tom krasne vidiet jeho napojenie na pri-
rodu. Z mladSich skladatelov mal rad Sergeja Prokofieva, Igora
Stravinského, Dmitrija Sostakovica. Polskii modernu, Lutoslaw-
ského uz nepocuval. Nehovoriac Pendereckého, to uz bolo pre
neho prili§ ,novatorské®. Takze, ked u nas pocuavala hudba, tak
hrala klasika, romantizmus a z modernej klasiky Prokofiev, Sosta-
kovig, a vlastne aj Béla Bartok. Ale hudba od 50. rokov a neskor nie.
Ako klavirista mal rad tiez niektoré skladby Johannesa Brahmsa.

Vyrastal som teda na klasike.

O.V.: Vladimir Bokes mi davnejsie spominal u Vasho otca

tieZ vplyv Paula Hindemitha.
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R. Z.: Ano, je to mozné. Otec myslim aj o Paulovi Hinde-

mithovi hovoril uctivo.

O.V.: Znie to ako paradox, ale zZivotny §tyl Vasho otca mi
pride ako modelovy pripad Zivota umelca. Venoval sa vylucne

umeniu, tak ako by aj dnes chcelo mnoho ludi.

R.Z.: Paradoxne, vtedy sa to dalo. Kultira bola v ramci moz-
nosti tej doby celkom slusne podporovana, aby umelci boli spo-
kojni a dali pokoj. Ale neviem o nikom, kto by ako otec bol len na
volnej nohe. Otec mal prijmy aj z filmovej hudby, aj z jeho kon-
certnej ¢innosti a aj sa hravala jeho hudba, vedel si to ,vydupat®.
Takze mal tiez slusné tantiémy. Na druhej strane nezil ziadnym bo-
hémskym Zivotom. Neutracal a nebol ten typ, ktory by po vinar-
nach ,filozofoval®. Ja som bol opac¢nym pripadom, boli sme taka

trojica na konzervatoriu: Jozef Kolkovic, Valér Zavarsky a ja.
O.V.: Otec zomrel relativne mlady...

R. Z.. Mal 67 rokov. Ked mal 65 rokov, hospitalizovali
ho v Bardejovskych kupeloch, kde ho okamzite poslali na onkolo6-
giu. Nechcel ale podstupit Ziadnu chemoterapiu a po nejakom case
to uz Slo rapidne dolu vodou. Pocas Zivota bol inak zdravy ako repa,
az na to, ze sivaril sam a nemal dobré stravovacieho navyky. A pri-
tom nefajcil, nepil, ked tak pohar vina a zil striedmo. Zaroven vsak

nebol typom, Ze by §iel k lekarovi pokial naozaj nemusel.
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O.V.: O jeho stadiu pod vedenim Eugena Suchona sa za-
chovali nejaké spomienky, ale ona jeho §tadium v triede Fe-

renca Farkasa v Budapesti nenapisal v svojich pamatiach vela.

R.Z.: O jeho studiach pod Farkasom nehovoril vobec ni¢, ne-

mam na to spomienky.

O.V.: Vo svojich pamatiach tiez otec spominal, Ze spolu

s Vami precestoval v 60. rokoch cela Eurépu.

R. Z.: Skutocne sme spolu prechodili kus Eurépy od Talian-
ska, Svajéiarska, Rakuska, Nemecka po Francuzsko. Boli sme tieZ vo
Svédsku. Ako dieta ma casto braval pokial sa este dalo... Bol velmi
dobry Sofér, presli sme aj 600 kilometrov denne. Zobral 603-ku,
spacaky, kanistre, varic, konzervy a vydali sme napriklad azZ do Ne-
apolu. Od detstva ma tiez braval do prirody, ktora mal velmi rad.

Pravidelne sme chodievali do Starého Smokovca.

O.V. Na ktorych dielach ste spolu pracovali? Aky bol

v ramci spoluprace skladatel — dirigent?

S otcovou orchestralnou tvorbou som sa ako dirigent zacal
pravidelnejsie stretavat od polovice osemdesiatych rokov, uz ako
dirigent KoSickej filharmonie. Interpretoval som napriklad jeho
Symfoéniu €. 12, op. 107, Komorny koncert, op. 102 pre portativ a or-
chester ¢i Concerto polifonico, op. 108 pre organ a orchester. Zaro-
ven vznikli §tadiové nahravky baletu Hérakles, koncertu pre violu.
Zaujimavé je, Zze hoci mnozstvo skladatelov pri skiSobnom procese

“skace” dirigentovi do remesla, tak moj otec napriek svojej povahe
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posobil velmi kludne a skusky s nim boli bez akychkolvek problé-
mov, jednoducho doveroval mojej muzikalite. Samozrejme, pred
samotnymi skuskami sme spolu dlhsi cas rozoberali jednotlivé

diela, ale konec¢né interpretacné vyznenie nechal na mna.
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ANNA PREDMERSKA-ZURIKOVA!06

O.V.: Ubehli uz takmer 3 desatrocia po smrti skladatela, kla-
viristu a organistu Jana Zimmera. Aké bolo Vase prvé stretnutie
s nim a ako sa toto stretnutie pretavilo do niekolkorocnej spolu-

prace skladatel-interpret?

A. P.-Z.: V ¢ase mojho studia na VSMU sa konala interpre-
tacna sutaz Studentov fakulty, v ktorej podmienkach bolo aj zara-
denie skladby sucasného slovenského skladatela. Bola som asi
v druhom roc¢niku, teda zrejme v roku 1976. Mo6j profesor Ferdi-
nand Klinda mi navrhol nastudovat Zimmerovu Sonatu pre organ
op. 65, s podtitulom Jednoveta. Sonata z roku 1970 si dovtedy ne-
nasla interpreta, hoci star§ie Zimmerove organové opusy sa hravali.
Mozno odradzala pomerne komplikovana sadzba zrejma uz na
prvy pohlad. Pre mna — mladu §tudentku to bola poriadna vyzva.
Ked som mala sonatu viac-menej zvladnutt, sprostredkoval mi
prof. Klinda stretnutie s autorom. Nepamatam si na detaily stretnu-
tia, ktoré bolo pri trojmanualovom pneumatickom organe na ul.
Cervenej armady (dnes Spitalska), v tzv. organovej sale VSMU, ale
maestro bol zrejme spokojny. A ja som vtedy eSte netusila, Ze sa

prave zacina nasa dlhoroc¢na spolupraca.

106 Anna Predmerska-Zurikova je dlhoro¢nou interpretkou organovych kom-
pozicii Jana Zimmera.
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O.V.: Na ktorych Zimmerovych dielach ste spolupracovali?

A. P.-Z.: Po ukonceni §tudia sa ma Jan Zimmer opytal, ¢i by
som nechcela nastudovat aj iné jeho skladby pre organ vratane
Koncertu pre organ, bicie nastroje a slacikovy orchester, op. 27
z roku 1957, na ktorom mu velmi zalezalo. V tom case ponukal SHF
pre mladych absolventov VSMU mozZnost Stipendia, ktoré sa via-
zalo na konkrétnu interpretacnu Specializaciu. KedZze ma pre moj
kadrovy povod nikto nechcel zamestnat a hrozili mi existencné
problémy, stipendium bolo aspon docasnym rieSenim. Poziadala
som on na nastudovanie kompletného diela Jana Zimmera. Nastu-
dovala som potom vsetky dovtedajsie skladby pre organ s6lo — Pre-
ladium a dvojita figu pre organ cis mol, op. 13/b (1955), Fantasiu e
toccatu, op. 32 (1959) a Concerto in D, op. 42 (1961). Odvtedy sa stali

sucastou mojich koncertnych programov.

Zvlastnou kapitolou bol spominany Koncert op. 27. Zimmer
si nostalgicky spominal na jeho uvedenie ako autor ainterpret
v jednej osobe. Ja som ho uviedla 23.4.1981 v ramci Medzinarod-
ného organového festivalu v Dome umenia v Kosiciach so Statnou
filharmoéniou Kosice pod taktovkou Richarda Zimmera. Zimmer st.

tomu hovoril ,,obnovena premiéra“.

Zrejme som ako interpretka splnala jeho predstavy, pretoze
v aprili 1981 som dostala rukopis Sonaty ¢.2, op.97 s textom ,,Venu-
jem Anke Zurikovej, organovej virtu6zke a vernej interpretke mo-
jich skladieb®. Premiérovala som ju 18.2.1983 v ramci Tyzdna nove;j

slovenskej hudobnej tvorby na hrade v Bratislave. Nasu spolupracu
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sme uzavreli eSte dalsim dielom, ktoré napisal na méj popud — Ko-
morny koncert pre organ portativ a slacikovy orchester, op. 102.
Premiéra 28.4.1984 bola tieZ v rovnakej zostave: MOF, Dom ume-

nia, Statna filharmoénia Kosice a Richard Zimmer.

O.V.: Ako interpreta sucasnej tvorby ma zaujima Zimme-
rov pristup k interpretom jeho kompozicii? Zvykli ste spolu pra-
covat, resp. doladovat interpretaciu jeho diel? (Na ¢o dbal, aky
bol?)

A. P.-Z.. Aky bol? Narocny, ale velkorysy, uznanlivy
a vdacny. Nezvykli sme spolu ,sediet” nad partitirou a rozoberat
konkrétne detaily. Nechaval mi uplne volnua ruku, vac¢§inou pocul
az vysledok. Skor sme debatovali o problémoch organovej inter-
pretacie vSeobecne, o ,organovych® moznostiach vyrazu, registra-
ciach, tempach a pod. Z tychto debat vznikol napad koncertu pre
organ-portativ. Zimmer ako zdatny klavirista velmi ocenoval
a v dielach vlastne aj vyzadoval vysoku technickt pripravenost. A
akoby postupom casu zvySoval naroky, coho dokazom su jeho dve
sonaty. Jednoznacne sme sa zhodli v skasenosti, Ze cvicenim ,len®
na organe sa neda dosiahnut dobra prstova technika. Obc¢as mi da-
val ,kontrolné otazky“ ako a kolko cvi¢im na klaviri. A ked som sa

stazovala, Ze uz nemam k dispozicii klavir, predal mi svoje pianino.

O.V.: Ako by ste z dnesného pohladu zhodnotili Zimme-
rovu organovu tvorbu z pohladu vyvinu a kontinuity slovenske;j

organovej tvorby?
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A. P.-Z.: Ak neberieme do uvahy tri organové skladby ]J. L.
Bellu, na zaciatku 20. storocia bolo v oblasti organu profesionalne
temer prazdno. Jeho mladsi kolegovia — M. Moyzes, V. Figus a M.
Schneider boli v prvom rade kantormi, az potom autormi. Ich
kompozicné snahy pokryvali liturgické potreby cirkvi, do ,kon-
certnej literatary“ zasadnym spoésobom neprehovorili. Priblizne od
50.-tych rokov sa viaceri autori zaoberali aj organom, ale vacsinou
len sporadicky. Jednym z prvych, ktori organu venovali niekolko
kompozicii bol Alexander Albrecht, v tesnom zavese za nim Stefan
Németh Samorinsky. Németh — skladatel' a zaroven koncertny hrac
vytvoril v podobe Styroch rozsiahlych skladieb pre sélovy organ
spolu s Koncertom pre organ a orchester zavazny ,,organovy blok®.
Vychadzajuc z tradicii nemeckej kontrapunktickej skoly obohatil
ucinok polyfonie o modalne harmonie a dramaticko-meditativne
vyrazové protipoly. Na svoju dobu kladol smelé poziadavky na

technicku pripravenost a suverenitu interpreta.

Ak sa zamyslime nad ,zaradenim®“ Zimmerovej organove;j
tvorby do kontextu slovenskej tvorby, prave v porovnani Né-
methom badame niekolko paralel. Rovnako ako on, aj o generaciu
mladsi Zimmer sa k organu vracal pravidelne pocas celého zZivota
a zbierka jeho organovych skladieb sa aj rozsahom moéze porovna-
vat iba s Némethom (z mladsej generacie s Malovcom, Gahérom,
Zeljenkom a Bergerovym Exodusom). Zimmerove kompozicie vy-
chadzaji podobne ako u Németha zo Stastného zakladu vlastnej
hracskej skasenosti s forsirovanim technickej brilantnosti, aj kom-

plex ich kompozi¢nych prvkov je podobny. Tektonicky stavaja
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prevazne na kontrapunktickych formach v kombinacii so sonato-
vou formou a volnymi fantazijnymi a toccatovymi usekmi. Har-
monické citenie je spociatku v ramci rozsirenej tonality s bohatymi
chromatizmami, postupne priklon k modalnej melodike a harmo-
nii, v neskorsich dielach aj s atonalnymi prvkami. Je to syntéza
prisnych barokovych principov s impulzmi avantgardy. Vyrazo-
vost Zimmerovho organového diela sa postupne posunula od pos-
tromantickej, expresivno vypatej, aZ exaltovanej roviny k strohej-
sim poloham smerom k akademizmu ako vysledku nadvlady tech-

nicko-kompozi¢ného majstrovstva.

Dvaja skladatelia-organisti-klaviristi Németh a Zimmer pri-
speli ako historicky prvi aj do slovenského suboru koncertov pre
organ a orchester. . Zimmer v r. 1957 Koncertom pre organ, slaciky
a bicie, S. Németh o rok neskér Koncertom pre organ a orchester.
Dalsie kompozicie pre organ a orchester vznikli ovela neskor —Su-
chonova Symfonicka fantazia na B-A-C-H pre organ, slaciky a bicie

v r. 1972 a Burlasov Koncert pre organ a orchester v r. 1984.

Poskytnut ucelenejsi pohlad na prierez vyvoja organovej
tvorby na Slovensku a zastoj jedného skladatela v nom vzhladom
na maly priestor nie je lahké.. Ranu slovensku organovu tvorbu
mozno charakterizovat ,en bloc” ako kontinuitna vazbu na stylova
zakladnu predchadzajucej doby s programovou snahou o pribliZze-
nie sa k europskej moderne. Je celkom prirodzené, Ze dominancia
nemeckej organovej linie, ktora vyrastla hlavne na bohatej domace;j

tradicii baroka sa vyrazne prejavila aj v dielach naSich organovych
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~prvolezcov®. Vychadzali z tonality, konvencného chapania rytmu,
vyuzivali kontrapunktické formy, polaritu horizontalno-linear-
nych Struktar, gradacnua procesovost. Do tohto Siku mézZzeme zara-
dit okrem Németha a Zimmera aj Hrusovského, Burlasa, Malovca,
Podprockého a ciastocne Suchona. Zaujimavu poziciu zastava vy-
chodoslovensky J. Gresak. Svojrazna Gresakova hudobna rec je vy-
sledkom autodidaktizmu a az insitného spracovavania vplyvu fol-
kloru, jeho melodiky ale aj rytmicko-tanecnej zlozky. Osobitym fe-
noménom je Ilja Zeljenka, ktorého najsilnejSou devizou je uprim-
nost a spontannost hudby, ktoru viac citi ako konSstruuje, pricom
primarne melodické citenie vzdy prenika na povrch. Dokladom
kultivovanej, vyrazovo mnohotvarnej hudby s rozbijanim tradic-
nych hodnoét v technickej sfére su organové kompozicie Bergera

a Hatrika. Tento hudobny svet je v§ak Zimmerovi vzdialenejsi.

O.V.: Aka bola Vasa osobna skusenost s Janom Zimmerom,

akou osobnostou a umelcom bol?

A.P.-Z.: S Janom Zimmerom som sa stretavala priblizne de-
sat rokov, teda v obdobi méjho pomerne intenzivneho zaujmu o
jeho organovu tvorbu. Pociatocny respekt pred autoritou prerastol
k vyrovnanému pracovnému a neskor priatelskému az rodinnému
vztahu. Zimmer bol komplikovana, dost uzavreta osobnost. Mimo-
riadne pracovity, pomerne tvrdy, nekompromisny, vytrvaly, skor
racionalny typ cloveka. Myslim vsak, Ze bol aj hodne zranitelny

a takto si vytvaral obranny val. O svojich vnuatornych pocitoch
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nehovoril, ani sa nikdy nestazoval, hoci som obcas vnimala akusi
zatrpknutost a osamelost. Na druhej strane vedel byt velmi priatel-
sky, Ustretovy, napomocny a velkorysy. Na nase stretnutia si rada
spominam i napriek tomu, Ze to nebola vzdy prechadzka ruzovou

zahradou.
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IVAN BUFFA

O.V.: So svojou manzelkou Dianou ste prvymi, ktori po
vySe Siestich desatrociach iniciovali znovuuvedenie skladby Jana
Zimmera Concerto Grosso, op. 7 na pode Slovenskej filharmonie.
Ide pritom o skladbu, ktora v Zimmerovom Zivote a tvorbe repre-
zentuje velki nespravodlivost a stigmu... Co Vas viedlo k resusci-

tacii tejto kompozicie?

[.B.: Venoval som jej porovnatelnu pozornost, ako dalsim de-
siatkam genialnych diel slovenskej historickej hudby s podobne po-
Ssramotenym osudom, ktoré sa casto v neutesnych podmienkach
povalovali po zaprasenych povalach, archivoch ¢i muazeach. Neslo
vsak vylucne o diela, ktoré som sam interpretoval, ale napriklad aj
o orchestralne monumenty typu Kardosovho Koncertu pre orchester,
Zimmerovho Magnificatu, ale aj Parikovej Hudby k baletu, ktoré som
ako spoludramaturg rad "prepasoval" medzi premiéry kolegov
skladatelov. Pri Zimmerovom unikatnom Concerte grosse bol urci-
tou pridanou hodnotou koncertantny princip pre klavirne duo,
ktory je v kontexte slovenskej hudby skutocnym unikatom. Bolo
nam ctou zhostit sa jeho solovych partov po takom dlhom case a
prevziat ich z riak samotného autora, ktory ich spolocne s MiloSom

Vanom bravirne predvadzal.

O.V.: Aj dnes este posobi partitira Concerta Grossa putavo
a do istej miery aj ,moderne“. Mna napriklad zaujala zna¢na po-
lystylovost pouzitého materialu. Na mysli mam napr. rozmanité

mody, impresionistick poetiku v druhej casti, sekundové,
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tritonové (a in€) polytonalne akordické vazby, ako aj ,slovenska“
motivickost v 4. ¢asti. Rovnako ma v diele vyznamné miesto tieZ
kvart-kvintovy akord, ktory patril k Zimmerovym oblubenym.

Ako hodnotite Concerto Grosso z Vasho pohladu?

[.B.: Hoci sa jeho Stvorcastova partitira moéze z dnesného po-
hladu zdat az prili§ priezracna, v skutocnosti sa v nej ukryva na nase
pomery az nebyvalé mnozstvo kreativnej spontaneity a dynamic-
kej sviezosti vratane drazdivych Strukturalnych noviniek, ktoré
spominate. Zimmer v nom proti sebe postavil dvoch "stperiacich”
solistov, ktorych obkolesuje taktiez bipolarne rozdeleny velky sla-
cikovy orchester vratane vkusne pouzitych bicich nastrojov. Tento
neobarokovy koncertantny princip, obohateny vsadepritomnym
imitacnym kontrapunktom, bol v tom ¢ase popularny najma v za-
padnej Europe, typicky vsak bol aj pre Bartoka. Napokon, Zimmer
bol ziakom legendarneho profesora skladby na Budapestianske;j
akadémii Ferenca Farkasa, ¢o tiez mohlo sposobovat urcité prob-
lémy v akceptacii zo strany urcitej casti v Prahe skolenej slovenske;j
skladatelskej moderny aj napriek tomu, Ze bol jednym z mala Zia-
kov E. Suchona. V kazdom pripade sa v nom ozyva aj prokofievov-
ska motorika, hoci v podstatne miernejSom duchu. Paradoxom pri-
tom je, Ze Prokofiev v tom case ma vsetky dolezité progresivne
skvosty za sebou a o dva roky predcasne umiera, zatial ¢o si Zim-
mer s touto relativne utlou partitirou medzitym stihne narobit

tolko bizarnych problémov.
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O.V.: Z mojho pohladu odzrkadluje Zimmerova tvorba
rozmanité vyvinové tendencie v Slovenskej hudbe (¢i uz zastipe-
nie neoklasicistického zamerania, nadvazovanie na bartékovsku
modalitu, svojrazne apropriacie dodekofonie, polystylovost
atd...). Napriek tomu je v suvislosti s Zimmerovou tvorbou u nas
TICHO (s vynimkou Vasho uvedenia Concerta Grossa, op. 7 na-
slednej premiéry Magnificatu, op. 9 a obcasného uvadzanie kla-
virnych suit pomenovanych po Tatrach). V com vidite pric¢iny
skutocnosti, Zze sme sa s Zimmerovou tvorbou ani takmer 30 ro-

kov po jeho smrti eSte nevyrovnali?

[.B.: A s ¢cim sme sa vyrovnali? Namiesto toho, aby sa nasi
spevaci §kolili na Albrechtovych uchvatnych piesnach, stale trvajua
vylucne na osvedcenej vokalnej klasike nemeckej proveniencie
(Cest vynimkam). A vobec: kolko Moyzesovych symfoénii ste vo svo-
jom zivote poculi nazivo? Okrem toho, v sucasnosti sa borime v
uplne inych problémoch — chradne nam §kolstvo, orchestre sa ute-
Sene plnia cudzincami, pretoZze nam na Skolach niektoré nastroje
doslova "vymieraju" a nase najvacsie talenty uz davno Slovensko
opustili. S Zimmerom sa teraz — okrem skalnych nadsencov slo-
venskej hudby — nebude nikto zaoberat. Pravdou pritom je, Ze sa
Zimmerova hudba v zahranici vzdy stretava s nadSenymi reak-
ciami. Prirodzeny talent je totiZ stale vnimany ako vzacny dar,
ktory sa neda ni¢cim kompenzovat a je potrebné si ho Specialne ce-
nit. Problém je dostat jeho diela do ¢o najvacsieho mnozstva ruk,
o je pre nas stale neprekonatelnym logistickym problémom.

A plati aj iné pravidlo, a sice, Ze pokym délezité autority svetovej
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hudobnej kultiry nepriznaju Zimmerovi §tatit vynimocného au-
tora, dovtedy si ani my na Slovensku o nom vysoku mienku neos-

vojime. Je to nieco ako zacarovany kruh. Uz ho len odc¢arovat.
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APENDIX II

Jan Cikker — Lektorsky posudok opery Oidipus kral

Prestudoval som klavirny vytah a ¢iastocne i partitiru opery
Kral Oidipus od Jana Zimmera. TaktieZ som niekolkokrat posedel
so skladatelom nad partitirou diela a konfrontoval svoje nahlady

s jeho nahladmi na koncepciu opery.

Zacnem tym, Co povazujem V tejto opere za vysoko hod-
notné, udivujuce a sympatické: prekvapil ma hudobny S§tyl, jeho
nezavislost na cudzich opernych vzoroch a styloch, dalej napadné
vyhybanie sa akémukolvek ,lacnému operizmu®, dosledné aaz
tvrdo nekompromisné presadzovanie svojskych vyrazovych pro-
striedkov do operného zanru, a napokon vnutorna hodnota samot-
nej zimmerovskej hudby a uchopenie nametu. Tym chcem len
tolko povedat, Zze som prekvapeny touto novatorskou ¢rtou opery.
Nejdem sa tu rozsirovat o sekundovych, kvartovych a polytonal-
nych harmonickych kombinaciach, o uvolnenej tonalite, a ani o ty-
pickej ostinatnej koncepcii. Toto uz pozname z predchadzajacich
Zimmerovych diel. No v kombinacii so scénou, spievanym slovom
a vobec s divadlom dostava tato hudba zvlastny stiesniujuci charak-
ter avzbudzuje dojem cohosi adekvatne archaického. To plati
i o spievanom slove, kde sa mi dlho nepozdaval skoro az stereo-

typne deklamacny $tyl. Len ked som priSiel na to, Ze tento spevny
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styl vedome zdoraznuje hore spomenuté archaizujuce vlastnosti

hudby, pochopil som i tento sposob vedenia spevnych hlasov.

Ruka v ruke s tymto charakterom celej hudby nesie sa aj in-
Strumentacia (zvlastny typ orchestra a volby sprevadzajicich na-
strojov), no mam dojem, Ze pri realizacii — ako to uz byva — bude
musiet autor urobit mensie dynamické retuse v partitare. Zauji-
mavy je vyber a uvadzanie hudobnych motivov, ktoré necharakte-
rizuju ani postavy, ani nekreslia dej, lez zosilnuju celkova atmo-
sféru tej-ktorej situacie. Je mozné, zZe to, co v mojich ociach je kla-
dom hudby, u inych sa nemusi stretntit s pochopenim, preto znovu
zdoraznujem, Ze posudzujem hudbu tejto opery z hladiska nova-

torstva.

Je pravda, Ze ako skoro u kazdého skladatela — nesie tato
Zimmerova operna prvotina miestami aj znamky istej neskuse-
nosti, no vsetky takéto nedostatky sa automaticky odstranuju pri
nacvicovani. Libreto, ktoré je prepisom znamej Sofoklovej tragédie
a dava tomuto dielu raz akejsi oratorialnosti, bude musiet byt velmi
jemnocitne v spolupraci sinscenatormi na niektorych miestach
skratené, aby prave prebytocnou statickostou dielo neutrpelo na zi-

votnosti. Autor tieto navrhy uznava a prijima.

Zaverom upozornujem, Ze nejde o dielo, ktoré automaticky
ziska lahku popularitu obecenstva, no verim, zZe pri napaditej, mno-
hofarebnej a velkolepej inscenacii dielo moéze vzbudit pozornost

nielen v kruhoch odbornikov, ale aj v §irSich vrstvach obecenstva.
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I zo strany Slovenského hudobného fondu si toto dielo zasluzi plné

porozumenie a podporu.
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