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Uvod

Polskd hudba byla vzdy cennou a bohatou soucasti evropského kulturniho a
umeéleckého prostiedi. Pribéhem staleti disponovala fadou talentovanych a kreativnich
skladateli, uméleckych osobnosti a bohaté¢ zastoupeného kulturniho dédictvi. Vyznamnou
merou o sobé polskd hudba dala védét v 19. stoleti skrze dodnes cenéného a velmi osobitého
romantického skladatele Fryderyka Chopina, jenz dosahl celosvétového véhlasu. V Polsku se
tak vytvofrila silnd tradice nasledovnikli a pokracovatelli zminéného skladatele. Dalsi
pozoruhodnou osobnosti se stal na prelomu 19. a 20. stoleti Karol Szymanowki, ktery navazal
na pozdni obdobi hudebniho romantismu a piichazejiciho expresionismu. Tésné kontakty
polskéa hudba navazala s ptednimi vychodoevropskymi i zapadoevropskymi kulturnimi centry
(Petrohrad, Pariz, Berlin) a stala se tak jakousi ktizovatkou rtiznych uméleckych sméri.
Polsky hudebni vyvoj byl ndsledné narusen valecnymi a politickymi udalostmi druhé svétové
valky. Po obdobi nesvobody vSak polsti skladatelé kontinudlné¢ navazali na ptfedvalecnou
uméleckou epochu a zdhy vytvofili pestré a velmi individualni hudebni bohatstvi.

V ptedlozené praci obratime pozornost pravé na povaleény hudebni vyvoj se vSemi
styly, které ovlivnily polskou uméleckou tvorbu jednotlivych skladateld. V prvni fadé se
podivdme na uméni a hudebni sméry zadhy po druhé svétové valce. Skrze konkrétni skladby a
skladatele charakterizujeme umélecké prostiedi a hudebni tvorbu. Obratime pozornost na
hlavni a dominantni umélecké sméry, dle kterych skladatelé komponovali svéa dila. Prvni
obsahlou kapitolu tedy rozdélime na Ctyfi ¢asti. V prvni €asti piedstavime inspiracni zdroj
plynouci z uznavani a fascinace pfedchazejicimi hudebnimi styly. V celé prvni poloviné 20.
stoleti se t&$1 znacné pozornosti neoklasicismus vychazejici z historizujicich vyjadfovacich
prostfedkti a koncepcnich stylti. Zajimat nas budou konkrétni projevy neoklasicismu a
zpusoby individudlniho zpracovéani. V druhé a tieti Casti se zdjem obrati na dalsi inspiracni
zdroje, mezi které patfil neoromantismus a folklorismus. Predstavime nejznaméjsi skladby
vzniklé v téchto stylech opét s pfihlédnutim konkrétnich kompozi¢nich projevi. V posledni
kapitole se zastavime u oficialniho a proklamovaného uméleckého stylu komunistického
Polska, u socialistického realismu. Bude nas zajimat jednak podoba tohoto sméru a jednak
mira zastoupeni a vyuziti. Pokusime se vystopovat hlavni specifika zpiisobu kompozi¢niho

uvazovani a aplikace zakladnich vyjadfovacich prostredki.

V druhé¢ rozsahlé kapitole opustime povalecny umélecky vyvoj Polska a posuneme se

Casové dal. Délicim meznikem mezi obéma kapitolami se ndm stane polovina 50. let,



konkrétné feceno rok 1956. Tohoto roku dojde totiz k zalozeni prvniho, a dodnes stale
fungujiciho, prestizniho soudobého festivalu Warszawska Jesien, jenz poskytl dostatecnou
zakladnu a podminky pro realizaci nové vznikajicich skladeb. Na festivalu se bude moci uvést
celd fada polskych progresivné smyslejicich hudebnich skladatelti. Festival navic seznami
polskou spolecnost se svétovymi soudobymi umeéleckymi dily. Druhé obdobi tedy tematicky
rozdélime podle avantgardnich smért tak, jak budou do Polska pfichdzet. Pramennou
zakladnou obou sledovanych obdobi budou primarn¢ sama hudebni dila, jejich umélecka
podoba a aplikované vyjadiovaci prostfedky. Na zacatku nahlédneme do podstaty a zdméru
prvniho avantgardniho sméru, do dodekafonického kompozi¢niho systému. Spolu s nim
predstavime i druhy pfichozi smér, serialni zptisob kompozice. Poté se podivame i na dalsi
avantgardni sméry dominujici v polské hudbé v 50. a 60. letech (elektroakustika, aleatorika a
témbrovd hudba). Na konci price pouze nastinime pokracujici hudebni vyvoj, €imz

podrobime avantgardni sméry umélecké kritice a vyslednému zhodnoceni.

Pro ptedlozenou praci jsou primarnim pramenem sama dila. Zakladni a
charakteristické avantgardni prvky budeme sledovat a hledat pifimo v jednotlivych
zkomponovanych skladbach. Vedle skladeb vyuZijeme také cenné monografie nékolika
skladateltl, ktefi publikaéng sami zachytili tehdejsi dobu a kulturni okolnosti (Lutostawski,’
Penderecki,? Panufnik®). Sekundarni literatura poskytuje dostate¢nou zékladnu, oviem skyta
fadu komplikaci. Nekteré odborné prace jsou vysledkem badani politicky ovlivnénych
muzikologli a jejich ndzor. Drtiva vétSina publikaci navic poskytuje az vycerpavajici
muzikologické a hudebné odborné informace, nezasahuje vSak svymi vysledky a poznatky do
Sir§iho kulturniho a historického rdmce. Znacnou problematikou u dobové odborné literatury
je jejich tendencnost. Informace jsou misty zkreslené estetickym a uméleckym subjektivnim

vnimanim autora a neposkytuji tak dostate¢ny nadhled pro vysledné umélecké hodnoceni.”

Cilem prace bude nalezeni charakteristickych procesti a bliz§i poznani hlavnich
avantgardnich hudebnich smérti vcetné jejich konkrétnich projevi. Na zékladé¢ predem
zvolenych skladatelt a jejich tvorby nahlédneme podrobnéji do kulturnich a uméleckych redalii
polské hudby v 50. a 60. letech a pozname podrobnéji prostfedi a umélecké moznosti tehdy

komponujicich umélct. V praci vyuzijeme komparativni metodu, na jejimz zakladu

! LUTOSEAWSKI, Witold. O muzyce: pisma i wypowiedzi. Gdafisk: Wydawnictwo stowo/obraz terytoria, 2011.
ISBN 978-83-7453-078-1.

2 PENDERECK]I, Krzysztof. PENDERECKA, Elzbieta. JANOWSKA, Katarzyna. MUCHARSKI, Piotr.
Pendereccy: saga rodzinna. Krakow: Wydawnictwo Literackie, 2013. ISBN 978-83-08-05352-2.

® PANUFNIK, Andrzej. O sobie. Warszawa: Niezalezna Oficyna Wydawnicza, 1990. ISBN 83-7054-004-8.

* CHOMINSKI, Jozef. LISSA, Zofia. Kultura Muzyczna Polski Ludowej. Krakow: Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, 1957.



porovname zpisob aplikace a ztvarnéni vyjadfovacich prostfedkii vybranych autord.
Komparovana bude téZ mira zastoupeni a pouziti avantgardnich prosttedkt v tehdy vzniklych
dilech. Vedle komparace aplikujeme na zkoumanou problematiku také analytickou a nasledné
deduktivni metodu. Analytickou metodu vyuzijeme u rozboru hudebnich vyjadfovacich
prostiedkli a koncepcnich prvka napti¢ sledovanym obdobim a napti¢ hudebni spolecnosti
tvofenou skladateli. Ze zjisténych vysledki za pomoci deduktivni metody vytvotime
konkrétni obraz polského kulturniho prostiedi a v ném zasazené umélecké tvorby jednotlivych
polskych skladateli. Pouze okrajové se zaméiime na reflexi avantgardni tvorby o¢ima polské
spolecnosti a zcela opomineme pomérné obsahlou a komplikovanou komparaci polské kultury

s tehdejsi kulturou sousedniho Ceskoslovenska.



Povalecné desetileti

Na nésledujicich strankach se zaméfime na konkrétni podoby, inspiracni zdroje a
umeélecké tendence polské hudebni tvorby. V rdmci ¢asového horizontu predstavime obdobi
pocinajici rokem 1946 a koncici kolem roku 1956, pficemz pocatecni rok je bran jako dalsi
tvur¢i obdobi polské hudebni kompozice majici své charakteristické rysy. Jedna se o dobu,
kdy jsou ustanoveny zakladni kulturni a umélecké instituce, jsou zalozeny nebo obnoveny
symfonické orchestry, komorni filharmonie a uméni zpatky navaze tam, kde bylo nuceno
valecnymi udélostmi pocatku cCtyficatych let ukoncit sviy plynuly vyvoj. Situace bude
piedstavena a analyzovana az do roku 1956, ktery se stava dal§im hudebnim piedélem polské
kultury. Toho roku dojde k zaloZeni hudebniho festivalu Warszawska Jesien, jehoz
prostfednictvim vstoupi do polské hudby novéa generace skladateli vyuzivajicich zcela
moderni a odlisné hudebni prostfedky, a hudba tak v celém zékladu zméni zptisob a podobu
hudebni feci.

Polskou povalecnou hudebni tvorbu lze v rédmci inspirace, formy hudebnich
prostiedkil rozdé€lit na Ctyii umélecké proudy. Prvni dva mély své typické hudebni prostiedky,
inspira¢ni zdroje a hudebni fec, dals$i dva se staly urCitou kombinaci v ramci hudebniho
projevu. Svébytnymi sméry mame na mysli neoklasicismus a neoromantismus
(expresionismus). Vedle nich potom stoji folklorismus a socialisticky realismus, jez se sice
staly taktéz svébytnymi umeéleckymi trendy, ovSem v hudebnim poli oznaCovaly zejména
uméleckou te¢ €1 vyuZiti inspiraCnich zdroji, jak je jiz z ndzvu pochopitelné, coZ na
nasledujicich strankach predstavime a vysvétlime. S ohledem na budouci kapitoly budeme
vSechny tyto uvedené sméry oznacovat jako tradi¢ni, i kdyZz kazdy z rozdilného diivodu. Do
Jisté miry se vSechny hlasi k urcité tradici a vSechny uZivaji vice ¢i méné tradicni hudebné
estetické vyjadfovaci prostiedky. Neoklasicismus poloviny 20. stoleti je nutno chapat jako
pokracujici smér mezivaleéné epochy, kdy je zastoupen pfednimi osobnostmi jako Béla
Bartok, Dmitrij Sostakovié a Igor Stravinskij. Neoromantismus tradici chape prostfednictvim
dotvoreni romantické epochy, kterou inovac¢nimi prostfedky znovu vyuziva. Inspiraci pro
neoromantiky jsou potom Gustav Mahler, Johannes Brahms, Maurice Ravel, Fryderyk Chopin
a Richard Strauss. Naproti tomu folklorismus se nehlasi k hudebnim formam a prostfedkiim
predchéazejicich dob, nicméne sam sebe chdpe v kontextu tradice jako styl vyuzivajici
tradicnich, ve smyslu lidovych, domacich, inspira¢nich zdroji. Posledni uvedeny,
socialisticky realismus, je sice produktem doktriny a ideologie Sovétského svazu jakozto

forma zprostfedkovavajici cile a hodnoty sovétského socialismu a logicky tedy nemiZze ani



plynule navazat na jeden konkrétni smér, nybrz vidi své zarodky v nejriznéjSich uméleckych
etapach v podob¢ konkrétnich hudebnich dé¢l. Socialisticky realismus chtéji skladatelé
ztvarnovat vyuzitim tematiky tfidniho boje nebo socidlni nerovnosti, proto hledaji inspiraci u
dél, jez ji obsahuji. Nemuseji se ov§em hlasit uz ke konkrétnim hudebnim prostiedkiim nebo
hudebnim formam doby, jiz se inspirovat nechavaji, pfedné jim poslouzi obsah. Vybiraji Si
tedy dila, v nichz drivéjsi skladatelé v operach, pisnich, baletech ¢i symfonickych basnich
vyuzili konflikti mezi spoleCenskymi tfidami, utlacovani jedné skupiny lidi druhou a
podobné. Socialisticky realismus tedy chape sebe i v kontextu kontinuity na uvedena hudebni
dila ¢1 umeélce. Hleda dil¢i kofeny majici slouzit k analogii minulosti s pfitomnosti. Tim je
chapén taktéz jako smér tradicni. Nutno jesté zminit, Ze uvedené sméry Cerpaji nebo piimo
a hudebni fe€, pracuji s rytmem, harmonickou a melodickou linkou, ovSem drZi se vice ¢i
méné danych koncepci. Nésledné tedy jednotlivé sméry podrobime analyze a na konkrétnich

ptipadech ptedstavime jejich charakteristické vlastnosti s ptiklady hudebnich dél.

Faze neoklasicismu — navrat starych forem

Neoklasicismus, jak jiz z nazvu vyplyva, pifimo vychazi z historickych hudebnich
obdobi. Nelze ho tedy chapat pouze jako styl navracejici se ke klasicismu a klasicistnim
nejvyznamngjSim skladatelim, jako byli napiiklad Mozart ¢i rand tvorba Beethovenova.
Neoklasicismus vychazi obecné z historickych sméri, inspiraci hledd v klasicismu stejné tak,
jako v barokni dobé&, renesanci nebo ve starSich uméleckych stylech. V téchto dobach se
musel skladatel pohybovat v ramci umélecké kompozice, ktera byla jasn€ dand a tolerovany
byly pouze drobné odchylky od pfedepsané kompozice harmonie a hudebnich forem. Umélec
presné védél, v jakych hranicich se smi pohybovat a jakymi originalnimi prostfedky muze
svoji hudbu obohatit. Kazda takovd doba méla své hudebni formy, jez byly skladateli
rozvijeny. Tak napiiklad pro baroko se stala typickou suita, fuga, opera ¢i oratorium, pro
klasicismus zase sonatova forma nebo symfonie. Tyto typy skladeb mély svoji vnitini
kompaktni formu (proto také byvaji oznafovany slovnim spojenim hudebni forma), to
znamena, ze mely urcitou kostru, Sablonu, dle které bylo pfipustné skladat. A pravé tyto
hudebni formy si skladatelé obdobi neoklasicismu vyptljcovali, ndsledn¢ s nimi pracovali,
dale je rozvijeli, ¢i pfesné¢ podle nich a za vyuziti novych harmonickych, melodickych nebo
jakychkoli jinych hudebnich prostfedkt komponovali novou hudbu. Na poli svétové hudebni

scény byvaji jako nejvyraznéjsi neoklasikové chapani zejména Igor Stravinskij a Dmitrij



Sostakovi¢, dale Paul Hindemith. Jejich soudoba a umirnéna hudba byla pro publikum
pfijatelna a slouzila z pocatku jako vzor nastupujici nové generaci skladateld. Umeélci

cr r v ’ .7 W v O . r 5
spadajici do uvedené¢ho sméru byvaji obecné oznaovani jako ,,klasikové moderny*.

V polském skladatelském prostiedi se neoklasicismem nechala inspirovat celd fada
styly. Jedna se napiiklad o povale¢nou tvorbu Grazyny Bacewicz,® ktera je dodnes chapana
jako vyrazna osobnost moderni hudby polské i svétové scény 40. a 50. let.” Jeji tvorba byva
charakterizovana ukéaznénosti pti koncepci jednotlivych hudebnich forem, rozsifenou praci s
tonalitou, neboli hudebni harmonii, vyraznou rytmickou slozkou a zvukovou dynamikou.?
Sama osobné se piiklanéla ke tvorbé a vyjadiovacim prostiedkim hudby Hindemithovy® nebo
Stravinského, coZ se projevilo napiiklad na skladbach Koncert pro klavir (1949) ¢i Smyccovy
koncert (1948).° Prestoze se nechala skladatelka inspirovat hudebnim projevem velkych
neoklasikil, dokazala vytvofit svilj vlastni hudebni svét, jeji skladby disponuji velmi osobitym
projevem a pojetim. Tento osobity projev zistava po celou dobu skladatel¢ina tviirciho
obdobi 1 ptes skutecnost, ze v 50. letech prichazi presvédceni o konci tvirciho obdobi v ramci
neoklasicismu.'! Grazyna Bacewicz se ovsem dokéaZe prizptsobit piichazejicim novym
trendim, velmi rychle si osvoji koncepci prace s dvandactitonovou fadou ¢i se zvukovou
slozkou hudebnich dél. Nové trendy zkratka podtidi svym predstavam a svoji osobité hudebni
feCi. Obzvlasté v zahrani¢i se setkava s velikou popularitou. Na domdci scéné se ale musi
potykat s ¢astecnym neporozuménim, jeji nova hudba prestava byt tolik hrana na pddiich,
posluchac¢i nesouzni s novou tvorbou tak, jak tomu bylo u skladeb koncipovanych v obdobi
neoklasicismu, a hudba Grazyny Bacewicz se pfesouva do radii zaméfenych na soudobou
hudbu.™ T kdyz byl neoklasicismus témé&f od za¢atku piijeti oficialni socialistické doktriny

odmitnut a kritizovan jakoZto formalismus, nepodafilo se nikdy polské socialistické

> NAVRATIL, Milos. Ndstin vyvoje evropské hudby 20. stoleti. Ostrava: MONTANEX, spol. s.r.o., 1993. s. 76-
77. 1ISBN 80-85300-26-5.

® Grazyna Bacewicz (1909-1969). Zakladni bibliografické tGdaje jsou uvadény pouze u vyznamng&jsich
skladateld, popfipadé u skladatelti, kde se prace neomezuje pouze na dilci vycet skladeb.

" KISIELEWSKI, Stefan. Grazyna Bacewicz i jej czasy. Krakow: Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1963. s. 5.

® Tamtéz, s. 29.

% ZIELINSKI, Tadeusz Andrzej. Spotkania z muzykg wspélczesng. Krakow: Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
1975, s. 10.

10 Tamtéz, s. 12-13.

1 KISIELEWSKI, Grazyna Bacewicz. .., cit. d., s. 35-37.

" Tamtéz, s. 43.



propagand¢é zpochybnit postaveni Grazyny Bacewicz jakozto piedni a vyrazné skladatelky

povéle&né polské hudebni scény.™

Osobnost a tvorbu skladatelky struéné piedstavil ve své rozsahle monografii Witold
Lutostawski,™* ktery skladatelku poznal jiz béhem studijnich let. Grazyna dle jeho vypovédi
velmi rychle rozvinula své nadani a jiz jako mlada umélkyné zacala vystupovat na piednich
polskych s evropskych scénach. Jeji houslovy koncert charakterem hudby ptirovnal k
psalmové symfonii samotného Stravinského a koncert chéapal jako skladatel¢ino nejryzejsi
neoklasicistni dilo disponujici jednotnou harmonickou celistvosti a takzvanou cistotnou
hudbou.™ V oblasti hudebni fe¢i a vyuziti forem ji srovnal se samotnymi mistry barokni doby.
Kdyz ale Lutostawski zacal komponovat ve stylu neoklasicismu, jeho slava teprve zacinala
stoupat, diky ¢emuz prozatim nemél tak silnou pozici, aby si jeho tvorba dokazala udrzet
postaveni i1 pres nepfizent hudebnich kritikli. I jeho tvorba byla totiz obvinéna z formalismu a
odstranéna z repertoaru orchestri.’® Konkrétné mizeme zminit jeho neoklasicistni prvni
symfonii, dokoncenou roku 1947 a oficialn¢ zakazanou o dva roky pozdgji. Symfonie byla
vystavéna taktéz na pudorysu tradi¢ni, klasické ctyivété formy. Inspirace minulosti se
projevila jesté jednak vyuzitim starSich hudebnich technik, naptiklad technika imitace, bohaté
vyuzivana pfi komponovéani fugy nebo fugata, jednak v tondlnim ukotveni celé skladby.
Soudobé vlivy skladatel pak projevil tim, Ze i kdyZ skladbu tedy tonalné ukotvil v dur-moll
systému, od tonalniho jadra se pak podle urcitych svych pravidel vzdaloval, ¢imz vytvarel po
zvukové strance jedine¢né harmonické a melodické pasaze.'” Lutostawski tyto hudebni
prostfedky vyuzil jest€¢ u jednoho vyrazného dila, v Koncerté pro orchestr (1950-1954). Uz
jen na struktufe Koncertu je jednoznacné vidét archaismus, a to takovy, ze jednotlivé Casti
skladby nesou oznaceni podle historickych baroknich forem: Givod neboli intrada, capriccio a

passacaglia.'®

Tou dobou se nechavéd starymi formami ovlivnit 1 zacinajici a velmi talentovany
Tadeusz Baird," jenz si také vytvofil zcela osobity a originalni zpisob kompozice v mezich

soudob¢ hudby. Prvky neoklasicismu se odrazi v jeho tvorbé vzniklé od konce 40. let do

B KISIELEWSKI, Grazyna Bacewicz. .., cit. d., s. 43-44,

Y Witold Lutostawski (1913-1994).

> LUTOSEAWSKI, O muzyce..., cit. d., s. 320.

1 PAJA-STACH, Jadwiga. Witold Lutostawski. Krakow: Musica Iagellonica, 1996. s. 25. ISBN 83-7099-049-5.
Y Tamtéz, s. 20.

18 padorys skladby predstavuji piblikace: PAJTA-STACH, Witold.. ., cit. d., s. 88., nebo LISSA, Zofia. Muzyka
symfoniczna. In: CHOMINSKI, Jézef. LISSA, Zofia. Kultura Muzyczna Polski Ludowej. Krakéw: Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, 1957, s. 137-140.

19 Tadeusz Baird (1928-1981).



poloviny nasledujiciho desetileti. V ptipadé skladeb zminéného Bairda pak konkrétné
hovotime o takzvaném neobaroku, Cili barokizaci kompoziénich prostredkti, které se snad

nejvice projevuji v suité Colas Breugnon, vzniklé roku 1951.%°

Tato skladba navic disponuje
hned né¢kolika archaickymi prvky. Za prvé - suity obecné velmi hojné vznikaly v obdobi
hudebniho baroka. Za druhé - nékteré casti skladby jsou pfimo ovlivnény dvéma
francouzskymi tanci ze sbirky Quatorze Gaillarde datované do roku 1570.** Za tieti -
zajimavé je 1 slozeni komorniho orchestru — jen flétna a smyccové seskupeni nastroji, pouze
zminime, ze v baroku byly smyc¢cové orchestry spolu s dievénym dechovym néstrojem
béznou a oblibenou zélezitosti. Za ctvrté - Tanec | a Il1, tedy tfeti a pata ¢ast suity, az velmi
napadné pfipominaji barokni stylistiku. | kdyz skladba vznikla pod vlivem neoklasicismu,
nelze rozhodné tvrdit, Ze by se v celé ¢asti potykala s tradi¢ni barokni harmonii. U vétsiny

¢asti suity kompozice dilem piebird charakteristické znaky historického uméleckého obdobi,

vyuziva je a pietavuje do soudobé hudebni feci.

Obdobné a v archaickém duchu jsou koncipovany i jiné skladby Tadeusze Bairda.
Jedna se naptiklad o Suitu lyricznou, kde jiz oznaceni skladby napovida o koncepci, nebo
Koncert pro orchestr, ktery sice nevykazuje znamky typické pro barokni harmonii, zato
disponuje vyraznou hudebni polyfonii a vyraznymi tempovymi zlomy mezi jednotlivymi
astmi dila.?* Podivame-li se na chronologicky seznam hudebnich d&l zminéného Bairda,
dojdeme jesté k jednomu pozoruhodnému poznatku. Skladeb, vzniklych v obdobi mezi 1947—
1955 a majicich vliv archaismu byt’ jen v oznaceni, je podstatné vEtsi podil, nez jinych, ktera
v sob¢ stopy neoklasicismu nenesou. Lze je jednoduse poznat podle oznaceni majici v sobé
stejné ndzvy jako klasické hudebni formy: sinfonietta, ouvertura, symfonie, suita, sonatina,
pisef, divertimento nebo koncert.”® Kolem roku 1954 se skladatel zacal sblizovat s novou
koncepci hudebni tvorby, zejména s dodekafonii spocivajici v praci s dvanactitobnovou fadou a
hudebnim expresionismem, jeZz se dal moznd Iépe vyjadfit témito novymi hudebnimi
prostfedky. Inspiraci se mu stala tvorba skladatelti takzvané druhé videnské Skoly, Arnolda

Schénberga ¢i Antona Weberna.?

Ovsem prelom 40. a 50. let nebyl ptfiznivé naklonén snad Zadnému hudebnimu
skladateli, jehoz koncepce skladeb by se tadila k neoklasicismu. Baird nebo Lutostawski

neméli prozatim tak vyrazné postaveni jako napiiklad Grazyna Bacewicz, aby se jejich

2| ISSA, Muzyka symfoniczna..., cit. d., s. 126-127.

2! ZIELINSKI, Tadeusz Andrzej. Tadeusz Baird. Krakow: Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1966. s. 26.
22 LISSA, Muzyka symfoniczna..., cit. d., s. 128.

2 7IELINSKI, Tadeusz Baird..., cit. d., s. 57.

% Tamtéz, s. 32-33.



skladby neocitly na seznamu nepohodlnych hudebnich dél bez moznosti interpretace na
vefejnosti. Bairdové druhé symfonii byl vyéten jednak formalismus,? jednak pesimismus®® a
skladba musela ¢ekat nékolik let, nez mohla byt vefejné¢ prezentovana. Ponékud jiny osud
potkal zminénou neoklasicistni suitu Colas Breugnon, ktera byla hned od doby vzniku hrana
jak v némeckych zemich, tak v Sovétském svazu.?’ Obg skladby vznikly ve stejné dob¢ a ob¢
byly béhem vzniku ovlivnény neoklasicismem. Otadzkou tedy zistava, pro¢ byla jedna vinéna
z formalismu a druhd nikoli. V nasledujicich kapitolach se budeme vénovat i teorii hudby pod
vlivem socialistického realismu, prozatim miZzeme podotknout, Ze pro skladatele nebylo
dobré, byla-li jedna z jeho praci obvinéna z formalismu, jenz byl muzikology vniman jako
opak pozadovaného realismu. Takové skladby nepatiily podle oficialni ideologie do
repertoaru orchestri a viibec nemély byt urCeny vefejnosti. Pravdou ale ziistava, ze jak
skladatelé, tak kolikrat i hudebni kritici sami nevédéli, jak ptesné formalismus maji definovat.

Jak napftiklad vzpomina Lutostawski:

»W roku 1949 rozpoczgl sie w Polsce stalinizm, niezwykle dojmujgcy
okres, w ktorym tworcy polityki kulturalnej pragneli nasladowaé swych
odpowiednikow w Zwigzku Sowieckim i probowali narzucaé artystom zasady
realizmu socjalistycznego oraz usuwac to, co okreslali mianem formalizmu. Nikt
wowczas nie wiedzial, co miatoby znaczy¢ stowo formalizm i w jaki sposob

realizm miatby by¢ urzeczywistniony w muzyce.“*®

Urcité rehabilitace se uvedené skladby dockaly v dobé politického a s tim
souvisejiciho kulturniho uvoliiovani. Po smrti sovétského viidce a hlavniho ideologa Stalina
mohlo zacit Polsko pomalu opoustét cestu socialistického realismu a zprostfedkovavat Sirsi
vetejnosti do té doby nevyhovujici uméleckd dila. Tou dobou ale jiz vétSina skladatelti
pfestavala neoklasicismus vyuZzivat, panovala ptedstava, Ze tradi¢ni hudebni fec¢, inspirovana a
vymodelovana archaickymi styly a stale jeSté klasickou harmonii, byla plné vyuZita, dostala
se ke svym hranicim, ¢imz logicky pozbyla mozZnosti hudbu posunout dal.® Pro priklad

uvedeme jesté jednu vzpominku Witolda Lutostawského:

,»Okres ten trwal znacznie krocej w naszym kraju niz w Zwigzku

Sowieckim i w innych panstwach Europy Srodkowo-Wschodniej. W roku 1955

% SOVINSKA, Iwona. Polska muzyka filmowa. Katowice: Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, 2008. s. 150.
ISBN 83-226-1600-7.

% ZIELINSKI, Tadeusz Baird..., cit. d., s. 26.

2" Tamtéz, s. 26.

% LUTOSLAWSKI, O muzyce..., cit. d., s. 21.

% PENDERECKI, Pendereccy..., cit. d., s. 243.



wladze przestaly sie juz interesowac tym, co czynili kompozytorzy i jaki rodzaj

muzyki tworzyli.«*

Dalsim vyznaénym skladatelem povale¢ného Polska se stal Andrzej Panufnik,*! jehoz
prvotni prace sice spadaji do mezivalecné epochy, ovSem stézejni a charakteristicka tvorba,
ktera bude pfedmétem naseho zajmu, lezi v druhé poloving 20. stoleti. Jeho hudebni aktivita
se rozvinula v zapéti po konci 2. svétové valky. Nevénoval se pouze kompozici a interpretaci
skladeb na hudebni nazory, nybrz se zaméfil i na dirigentskou drahu a nutno podotknout, ze
uspéchy a véhlas na sebe nenechaly dlouho ¢ekat. Jeho pocatky dirigentské drahy zacinaly u
velkych hudebnich téles, jako byly krakovska & varSavska filharmonie.*® Panufnik se téZ
vyrazné veénoval polskému filmu, respektive hudbé k vznikajicim polskym povélecnym
filmim. Vzapéti zacaly byt ale polské filmy jako vSechny ostatni vznikajici v zemich pod
vlivem Sovétského svazu velmi bedlivé sledovany, stavaly se totiZ nejmocnéjSim nastrojem
Sifeni komunistické propagandy.33 Nejpodstatnéjsi slozkou filmu byl pochopitelné¢ samotny
d¢j, ten byl prakticky nejvice hlidan, respektive podléhal nejpfisnéjSim formam kontroly,
avSak praveé skrze film se do kin a potazmo na televizni obrazovky dostavaly nejriznéjsi
hudebni formy zprostfedkované konkrétni hudebni feci, a proto velmi zahy i tyto formy
zacaly byt prosovétsky uvazujicimi kritiky kontrolovany. Princip byl velmi jednoduchy, s
déjem, jenz m¢l zpravidla oslavovat konec valky, nebo mél poukédzat na jedine¢nou roli
sovétské armady a pomoci okupovanym a nasledné¢ osvobozenym zemim, nebo predstavit
slibnou a laskyplnou budoucnost celé spolecnosti pod taktovkou marxismu a leninismu,
musela korespondovat i hudba. Musela byt oslavna, slavnostni, pozitivni a po hudebni feci
srozumitelnd. To je kli€ova mySlenka pro pochopeni doprovodné hudby k filmu. Na hudebni
skladatele zaCalo byt nahlizeno velmi pfisné, jejich koncepce nesméla byt ovlivnéna
zapadnimi kulturnimi tendencemi, jazzova slozka byla taktéz nezadouci. Jak jsme zminili
vySe, hudba k filmu nesméla nést znamky formalismu, nesméla se vyraznéji navracet k

historickym hudebnim forméam, jez primarné vznikaly naptiklad pro urcitou vyse postavenou

% LUTOSLAWSKI, O muzyce..., cit. d., s. 22.

%1 Andrzej Panufnik (1914-1991) — jeden z velmi nad&jnych a uznavanych svétovych skladateli. Po druhé
svétové valce byl na Panufnika vyvijen velky natlak na vefejné pfijeti socialistického realismu jako jediného
smysluplného uméleckého sméru povalecné vychodni Evropy. V roce 1954 skladatele oslovil Ostapa Dhuski,
predni predstavitel Zahrani¢niho oddéleni Ustiedniho vyboru PSDS, aby jménem idealizovaného socialistického
kulturniho Zivota obeslal dopisy nejvyznamnéjsi polské skladatele pobyvajici ¢i zijici v zahranici, ktefi by
vetejné méli vyjadrit plnou podporu ve prospéch ¢innosti Svétového mirového kongresu (ten byl pochopitelné
plné v dikci sovétského rezimu, za Polsko byl reprezentovan prostiednictvim Komitetu Obroncow Pokoju).
Panufnik celou situaci chapal jako posledni existencni epizodu v nesvobodném Polsku a toho roku odchazi s
manzelkou do Velké Britanie: PANUFNIK, O sobie..., cit. d., s. 236-238.

2 PANUFNIK, O sobie..., cit. d., s. 155-159.

* Tamtéz, s. 159.
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socialni vrstvu, hudba nesméla pfipominat doby spolecenské nerovnosti, a pokud, tak pouze
jako kritika ddvnych a nyni kritizovanych spolecenskych pomérti. To vSe spolu s napjatym
politickym a spoleCenskym prosttedim pravdépodobné donutilo Andrzeje Panufnika k
rozhodnuti, ze v 1ét€ roku 1954 opusti milované Polsko a dal bude své nadani rozvijet v exilu,

konkrétné ve Velké Britanii.>*

Zamétime-li se na tvorbu zminéného skladatele, zjistime, Ze i jeho prace byly az do
odchodu z Polska vyznamné ovlivnény neoklasicismem. Pro ukézku zminime konkrétné tii
skladby: symfonicka Suita staropolska, Uwertura Bohaterska a Koncert Gotycki. Prvni
uvedena skladba, Suita staropolska, disponuje celou fadou klasickych prvku, a to jak ve
vystavbe, tak v hudebni produkci. Neoklasicismus se opét odrazi v oznaceni skladby — suita
jakozto typickd hudebni forma pro obdobi baroka a klasicismu. Skladatel dodava formé i
piihodné oznaceni ,,staropolska®. Voli zcela zdmérné 1 klasickou koncepci ptivodnich suit, to
znamena, ze jednotlivé tance jsou kontrastni, tedy po rychlejS$im tanci nasleduje tanec
pomalejsi nebo voln&jsi. Prvni tanec, majici oznaceni Dance |. Cenar, slouzi jako tvod
skladby a hrava se stiedné rychle. Sklada se ze tech kratSich Casti, pricemz i tyto ¢asti jsou
vici sob¢ kontrastni. Tteti ¢ast ivodniho tance je jakousi repetici prvni ¢asti a mezi ob¢€ ¢asti
je vsunuta volng&jsi, poslechové odlisnéjsi ¢ast. Panufnik se i nadale drzi klasické koncepce
starych suit, takze piisné dodrzuje stfidani temp jednotlivych tanc — druhy a ¢tvrty, Interlude
a Chorale, ve volném az pomalém tempu, v rychlém ¢i svizném tempu potom tieti a paty
tanec, Dance I1. Wyrwany a Dance I1I. Hayduk.* Prvni, tieti a paty tanec maji navic stejnou
architektonickou konstrukei, ¢ili se skladaji ze tfech ¢asti, mezi prvni a tfeti cast, jeZ jsou viici
sob¢ repeticni, je vloZzena druha, odliSna. Pro vizualni pfedstavu vSechny tfi tance lze
schematicky popsat: a - b - a’". Panufnik se drzi i akcentace t€Zkych nebo hlavnich dob, diraz
je pfirozené na prvni dobu v taktu, ov§em ze stylistickych dlivoda pridava vétsinou na konci
skladby nebo tématu akcent na ptirozen¢ neptizvuc¢nou dobu, tedy na druhou dobu. Nejedna
se pritom o nic jedine¢ného, diraz na druhou dobu se mohl bézné objevovat i v baroku, v

kompozicich u Bacha, Hindela & Telemanna.®

Ve vyse uvedené skladbé bychom mohli najit i dalSi projevy neoklasicismu, nebo

presnéji neobaroka. Cela Suita staropolska ptisobi ucelenym dojmem, od zacatku az do konce

% BOLESLAWSKA, Beata. The Life and Works of Andrzej Panufnik (1914-1991). Burlington: Ashgate
Publishing, 2015. s. 123-124. ISBN 978-1-4094-6329-0.

% PANUFNIK, Andrzej. Homage to Polish Music-Old Polish School / Concerto inmodo antico / Jagiellonian
Triptych / Hommage a Chopin. [zvukovy zaznam na CD]. Naxos, 2006. ASIN: BOOOIY067K.

% Vice o hudebnich forméch a jejich charakteristice: KOUBA, Jan. ABC hudebnich slohii: od raného stiedovéku
k W. A. Mozartovi. Praha: Editio Supraphon, 1988.
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piirozené plyne, ani po tonalni a vyrazové strance nevykazuje ptilisné vykyvy. I pies drobné

tonalni experimenty si skladba uchovava po celou dobu sviij archaicky raz.

V obdobném duchu vznika také druha uvedena skladba, Koncert gotycki pro
trumpetu.37 I tento koncert Panufnik koncipoval v pfimém vlivu archaickych slohti. Hned na
zacCatek je tfeba zminit hudebni fe¢ a vyjadfovaci prostiedky. Po sluchové strance koncert
pfipomind davné koncerty baroknich a klasicistnich mistrti, jakymi byli tfeba Héndel nebo
Haydn. Nahodny nebude rozhodné ani vybér s6lového nastroje — trumpeta byla zejména v
baroku hojné vyuzivanym ndastrojem. Ve skladbé se objevuji melodické ozdoby, konkrétné
trylky, jez byly taktéz v baroku hojné¢ vyuzivany. Solovou trumpetu doprovazi mensi,
prevazné smyccovy orchestr a spolu s nim se na doprovodu podili cembalo a tympany, taktéz
se v baroku casto vyskytujici. Do tieti véty koncertu se promita stylizace menuetu, jednoho z
nejoblibenéjSich a nejcastéjSich baroknich tanct. A v neposledni fad€ i komplexni konstrukce
skladby ptimo vychazi z klasickych hudebnich forem, ovSem tady jiz Panufnik pfizptisobuje
vlivy svym hudebnim piedstavam, nenechava skladbu tradi¢né tfivétou, popiipade Ctyfvetou,
nybrz pfidava dalsi véty, a tim ze skladby vytvari sedmivéty koncert. Po tonové strance
nechava skladbu v klasickém duchu, pouze v nékterych mistech vice ¢i méné pracuje s
tonalnim jadrem skladby a pfizpisobuje tyto prostiedky své vlastni hudebni fec¢i. Mnohem
vyraznéji lze nové prichazejici myslenky vypozorovat az ve tieti zminéné skladbé. V ramci
neoklasicismu skladatel koncipoval taktéz Uwerturu Bohaterskou. Ta uz se daleko podstatnéji
vzdaluje klasickym hudebnim vyjadfovacim prostfedkim, Panufnik se nechava inspirovat
pouze konstrukci a dynamikou, hudbu koncipuje podstatné progresivnéji a pod vétsim vlivem

nove¢ piichédzejicich hudebnich prostfedkd.

Pfestoze Andrzej Panufnik odesel v poloving 50. let do exilu, nebyla tato
neoklasicistni dila cenzurovana a naddle se objevovala v prehledovych hudebnich
publikacich. Zofia Lissa, pfedni prosovétsky smyslejici hudebni muzikolozka,*® hodnoti
skladby ve svém pfispévku kladné, vyzdvihuje jejich pevnou konstrukci a ,,objektivizaci
vyrazu®. Stavi pak Panufnikova dila do protikladu k neoromantismu, jenz se v 50. a 60. letech

net¢sil spoleCenské pozornosti a umelecké poptéwky.39

¥ PANUFNIK, Homage..., cit. d. [CD].

% Jeji nazory na hudbu pod vlivem sovétské ideologie blize v: LISSA, Zofia. Uwagi o metodzie marksistowskiej
w muzykologii. Krakow: Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1950.

¥ LISSA, Muzyka symfoniczna..., cit. d., s. 127.
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Pokud bychom chtéli zminit je$té dalsi vyznamné skladatele ovlivnéné
neoklasicismem, neméli bychom opominout Bolestawa Szabelského,”® jehoZ tvorba s
odstupem &asu byvé taktéZ vnimana velmi pozitivnd.*" Tradi¢ni barokni formy a zpracovani
Szabelski aplikoval na skladby Toccata, 1l Symfonia a Concerto grosso a ty pak zpracoval
prostiednictvim polyfonie, baroknimi mistry hojné Vyuiivamé.42 Formou concerta grossa se
nechal inspirovat taktéz Kazimierz Sikorski.*® Barokni stylizaci taktéz formou polyfonie
promitl do své tieti symfonie, zkomponované pocatkem 50. let.** Tou dobou se na
koncertnich pddiich s neoklasickym repertodrem objevuji 1 Zbigniew Turski® (druha
symfonie, téz Olimpijska), Wiodzimierz Kotonski*® (Preludium i Passacaglia na orkiestre) i
Stanistaw Skrowaczewski (Symfonia na smyczki).*” Kazdy zcela autenticky pojal a rozvinul
ve svych skladbach tradi¢ni koncepci hudby a ptizptsobil ji své vlastni hudebni feci. Polské
hudebni prostfedi tim pfedstavilo neuvéfitelnou kreativitu a potencidl, jenz byl nastupujicimi

generacemi déle rozvijen.

I pfes svlij vyznam byva role neoklasicismu vnimana rizné. Zofia Lissa ve svém
¢lanku hodnoti neoklasicismus a zejména neobaroko pouze jako mezistupen, po kterém by
méla pfijit jednotna a zcela nova soudoba hudebni fec.*® Vychdzi tak pravdépodobné i z
vysledki sjezdu polskych skladateld v 1ét€¢ roku 1949 v Lagowie Lubuskim. Kromé
oficidlniho pfijeti socialistického realismu vSichni zucastnéni debatovali o smyslu a
budoucnosti polské hudby. VétSina se shodla na ndzoru, ze polska hudba by méla byt zcela
jina, nez jakym smérem se ubirala v mezivaleéné dob&. Zadouci bylo, aby nova podoba
vychézela z tradi¢nich velkych forem, jako byla symfonie ¢i koncert. M€l byt davan vétsi
daraz na zvukomalbu a lyri€nost. Programni hudbu ¢lenové vnimali za naprosto vy€erpanou a
dale nevyuzitelnou. Narodni a lidova kultura plynule navazovala na ptedvalecnou dobu, méla-
li byt nadéle vyuzivana jako dalSi potenciondlni inspirac¢ni zdroj, musela by byt zpracovana
prostfednictvim nové hudebni feci® | pies veskeré nazory a piispévky béhem konference si
neoklasicismus nasel své misto, byl do poloviny 50. let vétSinou hudebnich skladatelti

vyuzivan a v urCitém slova smyslu i skrze néj se zaCala rodit nova hudba. Samotna

0 Bolestaw Szabelski (1896-1979).

1 KISIELEWSKI, Stefan. S muzykq przez lata. Krakoéw: Wydawnictwo Literackie, 1957. s. 73.
2 LISSA, Muzyka symfoniczna..., cit. d., s. 135.

*® Kazimierz Sikorski (1895-1986).

“ Tamtéz, s. 140.

% Zbigniew Turski (1908-1979).

“® Wiodzimierz Kotonski (1925-2014).

" Tamtéz, s. 127-147.

8 Tamté, s. 142.

* Tamtéz, s. 111.
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transformace probéhla ve dvou rovinach. Jak jsme vyse piiblizili, nové a originalni souzvuky
vznikaly aplikaci nového na tradi¢ni, at’ jiz harmonickou ¢i instrumentalni originalitou, tim se
objevily nové kompozi¢ni moznosti, a teprve jejich pfekonanim se hudba dostala do naprosto
nové a doposud prakticky neznamé dimenze. A za druhé, nové vyrazové a zvukové
prostiedky nabidl jiz pozdni romantismus a impresionismus na pocatku 20. stoleti (umélci
komponujici v 50. a 60. letech 20. stoleti mohli i tyto sméry chépat jako neoklasické). Stacilo
tedy takové prostiedky zpracovat, zjednodusit nebo naopak rozvinout. A pravé i touto formou
skladatel dospél k nové hudb&.®® Pro predstavu mulZzeme upozornit na zminéného
Lutostawského, jehoz symfonické variace se nechavaly inspirovat ze zvukovych ploch v

tvorb& Debussyho.>*

Faze neoromantismu — vyraz jako podstatna slozka skladby

I kdyz se budeme v néasledujici kapitole zaobirat samotnym neoromantismem, musime
hned na uvod upozornit na tskali, ktera s sebou uvedeny pojem nese. Neoromantismus se
jako svébytny umeélecky smér, ptichazejici s odstupem casu jako historismus a Cerpajici
inspiraci ve formach, harmonii a konstrukci skladeb, do konce 60. let 20. stoleti v Polsku
nikdy neprosadil. Bylo to ddno samotnou povahou umélecké spole¢nosti. Jakykoli historismus
plynouci z romantismu nebyl po obou svétovych valkach zadouci z n¢kolika diivodl. Za prvé,
charakteristickym rysem romantismu se stala citovd slozka, emocni rozpoloZeni a
sentimentalismus. Samoziejmé, Zze emocni role hudby byla vzdy podstatnym aspektem hudby,
ovSem v 19. stoleti nabyvala vyznamného postaveni. Tento fakt vyplyval z déjinnych udalosti,
spoleCenskych zmén a kulturnich tendenci dlouhého 19. stoleti. Doba s sebou piinasela
nostalgii po minulém, staci pfipomenout napiiklad karuselové plesy a slavnosti ve
Slechtickém prostiedi, komplikované psychické rozpoloZeni, které bylo skrze umélecka dila
dale pfenaseno na konzumenty umeéni, a jisté obavy z dob nadchézej icich.*® Na pfelomu 19. a
20. stoleti se ovSem cela spolec¢nost zacala ménit, postupné lze pozorovat klesajici poptavku
po emocné vypjatych a melodicky rozvleklych skladbach. Za druhé, sama hudba, skrze
konstrukce melodie, harmonie a instrumentdlni stavby, se dostala do svého extrému.

Romantické symfonické orchestry disponovaly mimofaddné vysokym instrumentilnim

%0 CHOMINSKI, Jozef. Muzyka Polski Ludowej. Warszawa: Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, 1968. s. 103-
104.

! Tamtéz, s. 67. ,

2 0 zékladni charakteristice nejen hudebniho romantismu: HRBATA, Zdenék. PROCHAZKA, Martin.
Romantismus a romantismy: pojmy, proudy, kontexty. Praha: Karolinum, 2005. ISBN 80-246-1060-4.
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zastoupenim.53 Hudba byla po melodické a tematické strance nesmirné propracované54,

nicméné leckdy komplikovana, pro posluchace mohla plsobit az nepiehledné. To byl jeden z
dalsich divodd, pro¢ se od konce 19. stoleti objevovaly myslenky davajici si za ukol hudbu
zpiehlednit, najit novy smér, novou vécnost. Romanticka hudba se v podstaté ve své bohatosti
a slozitosti zacala hroutit sama do sebe, umélci jiz nedokézali v pokracujicim kontextu a
vyvoji takovou hudbu koncepcéné a vyrazové posouvat dal. A za tfeti, nelze opominout ani
skutecnost, ze vyznamné kvantum romantickych skladatelti pochazelo z némecky mluvicich
zemi. Jiz v pfedvalecné Evropé se objevuji obavy z rostouciho vojenského, diplomatického,
ekonomického a hlavné kulturniho vlivu Némecka. Némeckéd romanticka hudba zacala byt
heroicky vnimana, stala se nest’astnou obéti germanské propagandy a kulturni filosofie, které
ji nasledng vyuzivaly ve sviij prospéch.>® Celé situaci logicky nepfispély ani udalosti spojené
S prvni a druhou svétovou valkou, obzvlasté v Polsku. Jesté pred valecnymi udalostmi byl
romantismus, vcetn¢ etapy pozdniho romantismu, zastoupeny praveé tvorbou Liszta a
Wagnera, vniman i jako univerzalni styl, z kterého 1ze vychazet a v némz Ize hledat inspira¢ni
zdroje. Po vale¢nych udalostech se ale vSe zménilo a synonymem romantismu se stalo
Némecko samo.”® V 50. letech proto polskd muzikologie zafala pterod hudebnich styli
vnimat nésledujicim zptisobem. Po obdobi romantismu a impresionismu nastoupil tak zvany
antiromantismus a  expresionismus.  Antiromantismus, projevujici se  napiiklad
neoklasicismem, stylem barbaro a jinymi styly, reagoval na precitlivélost a melodickou
rozvlacnost. V polském prostiedi se naplno projevil aZ po roce 1945, dilem ve tvorb&é Grazyny
Bacewicz a ranych d¢l nastupujici hudebni avantgardy. Spole¢nost naplno pfijala a ocenila
hudbu Igora Stravinského, Paula Hindemitha ¢i Bély Bartoka. Expresionismus si naopak
ponechal jisté prvky romantismu, pfi¢emz zahajil novy umélecky vyvoj vedouci az k hudbé
druhé poloviny 20. stoleti. Taktéz negativné reagoval na romantickou ptecitlivélost, ponechal
si ovSem $iroké zvukové a barevné plochy, s nimiz nasledné dale pracoval. Ponechal si taktéz

romantickou excentricnost ve svych skladbach, avSak naslednym zjednoduSovanim

% Pro piiklad uvedeme orchestrélni obsazeni skladby Dies irae, italského romantického skladatele Giuseppe
Verdiho, které disponuje nékolika tympany v zdkladnim obsazeni, adekvatné k nim pak orchestr musi obsadit
dechové a smyCcové nastroje.

* Kazda skladba v klasické kompozici byva slozena z jednotlivych hudebnich témat, myslenek, s kterymi
skladatel nasledné v ur¢itém systému pracuje. Skladatel téma predstavi, dale ho rozviji, navraci se k nému, nebo
jej vyuziva v pozmeénénych podobach. Témat je ve vétSich skladbach logicky hned ne€kolik.

> Nutno upozornit na skladby z rukou Richarda Wagnera, jehoZ nejzndméjsi opery poslouzily nacistickému
rezimu a poslouzili zcela cilené silnému spoleCenskému nacionalismu. Tykalo se to zejména oper: Prsten
Nibelungiiv, Lohengrin &i Mistii pévci norimbersti. Vice o tématu: KUCERA, Jan Pavel. ,, ...je hodné Hitlera ve
Wagnerovi*: kapitoly z estetické politiky. Praha: Institut pro stfedoevropskou kulturu a politiku, 2001. ISBN 80-
86130-13-4.

% ZIELINSKI, Spotkania s muzykg wspolczesng. .., cit. d., s. 112.
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harmonické a melodické architektury spolu s ptekonavanim dur-mollového systému rovnéz
predznamenal pietaveni hudebni fe¢i do nové vyvojové faze kompozice.>’ Prvni polovina 20.
stoleti zapovédé€la zpétnou navaznost na ukonceny romantismus, ¢imz ani nepovolila vznik
hudebniho neoromantismu. Také po druhé svétové valce zadny vyrazny navrat nebo
komplexni rehabilitaci romantismu jako mozného inspira¢niho zdroje v polském prostiedi
nepozorujeme. Zofia Lissa k této problematice uvadi, ze do roku 1956 byla hudba vniména
jako uméni vyrazu, chapano téz jako jeden z probihajicich vlivli pfedvale¢ného hudebniho
expresionismu, ovSem po roce 1956 se 1 vyrazova slozka zaCala pozvolna ménit na Cistou

konstrukci zvuku.”® O vyrazovém charakteru povalecné hudby pak pojednava:

,Jest to jakos¢ o tyle nowa w naszej muzyce, Ze stanowi przeciwstawienie
sig antyromantycznej, konstruktywistycznej postawie tworczej kompozytorow
okresu miedzywojennego. Jesli wyrazowos¢, bezprosrednios¢  uczuciowej
wypowiedzi uwazamy za jedng z tradycji stylu polskiego, to jest to zarazem
nawrot do narodowych tradycji nie tyle pod wzgledem Srodkow i szczegotow

technicznych, ile pod wzgledem postawy tworczej.*>

Daéle pak Lissa pokracuje:

,Nie idzie tu oczywiscie o sentymentalizm, o kontemplacje, wlastnej
emocji czy tez o ekspresjonistyczny przerost wyrazu, ale raczej o odwrot od
czystej ,technicyzacji’, od konstruktywizmu, przez ktory muzyka europejska w
okresie ~miedzywojennym przechodzila, pociggajgc za sobg i naszych

kompozytorow. «60

Sami vidime, Ze skute¢né neSlo o ndvrat k hodnotdm romanticky koncipovanych
hudebnich skladeb skrze sentimentalismus a vykresleni vlastnich psychickych a emoc¢nich
stavll, nybrZ o ndvrat k vyrazovym prvkim jako potfebnému vyjadfovacimu prostiedku, jenz
mél byt protivdhou ke kompozi¢ni technizaci a konstruktivismu v pfedvale¢ném prostiedi jak
v Evropé, tak 1 na polské ptidé. MysSlenky technizace a konstruktivismu skladeb pak sebe
samy vidély jako disledek antiromantickych tendenci, do kterych byla zapojena i polska

mezivaleCna generace skladateld. ,,Odromantic¢téni hudby provazelo i nejvyznamnéjsiho

* O konci romantismu a jeho naslednému pierodu o¢ima polské muzikologie 50. let téz v publikaci:
ZIELINSKI, Spotkania..., cit. d., s. 112-118., nebo dale: KISIELEWSKI, Z muzykq..., cit. d. s. 84.

%8 LISSA, Muzyka symfoniczna..., cit. d., s. 143,

* Tamtéz, s. 142.

 Tamtéz, s. 142.
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skladatele této generace, Karola Szymanowského.61 Jeho tvorba, na zac¢atku zcela pod vlivem
pozdniho romantismu, se pomérné rychle transformovala skrze nastupujici uvolnénou tonalitu
do velmi osobit¢ho a origindlniho stylu doprovdzené¢ho volnéj§im tonalnim ukotvenim
skladeb pii znatném darazu na dojem a vyraz kompozi¢nich postupﬁ.62 Nicméné po druhé
svétove valce polska hudba zacala pozadovat ndvrat vyrazovych a emoc¢nich slozek za pouziti
soucasnych ¢i reformovanych forem hudebni fe¢i, aby jejim jedinym obsahem nezbyla
technika stavby a konstrukce skladeb. Tim padem budeme v této praci ftadit do
neoromantismu takova dila, ktera jsou podstatnéjSim zpisobem akcentovana vyrazovym,

emoc¢nim prvkem, nez dila ostatni.

Obdobi hudebniho romantismu jako historické umélecké epochy zasazené v kontextu
doby ptedstavovalo pro fadu skladateld jedine¢né obdobi, o které bylo mozno se v rané fazi v
zékladu opfit. VZdyt’ se na polskych konzervatofich a vysokych Skolach studenti seznamovali
s romantismem ve vSech jeho podobach, seznamovali se 1 s jednotlivymi umélci a jejich
tvorbou. Velmi dualezitou tlohu mél pro polskou narodni hudbu samotny Fryderyk Chopin,
jeho skladby dodnes patii k zakladni literatufe klavirni $koly a jeho slavné etudy jsou dodnes
po technické a umélecké, mySleno vyrazové strance, brany jako jeden z vrcholl klavirni
koncertni ¢innosti. Nelze si ani pfedstavit, ze by tomu bylo v celém 20. stoleti jinak. Samotni
skladatel¢ zacinali jako interpreti na solové nastroje a neni pochyb, ze znali polskou
romantickou hudbu. V urcit¢ mife se Chopinova hudba promitla v rané tvorbé Witolda
Lutostawského.®® Toho fascinovala zejména Cistota konstrukce, melodicka zvuénost, stavba
kompozice.** Lutostawski dokazal hrat hodiny a hodiny Chopinovy mazurky, polonézy a
sonaty. Stal se pak dokonce i ¢lenem poroty mezindrodni soutéZze Chopinovy klavirni tvorby

ve Varsave.®

Stejné tak byl fascinovan tvorbou Szymanowského, jehoz hudba ve vrcholném
obdobi vychazela z expresionismu, silné vyrazové slozky a prvkl pfichdzejici nové hudby.

Mezi dalsi vzory patfil napiiklad Debussy a Ravel, i u nich hrala vyznamnou roli zvukomalba

81 Karol Szymanowski (1882-1937) — kompozi¢nimu pierodu do vrcholného tviiréiho obdobi se blize vénuje
kapitola v publikaci: ZIELINSKI, Spotkania..., cit. d., s. 110-124.

%2 Sviij styl vyuZival zejména u pisiové tvorby inspirované folklérem a lidovymi napé&vy. Jeho uréitou paralelou
se v Ceskych zemich stal Leo§ Janacek, taktéz zacinajici romantismem, kompozici krystalizujici ve volngjsi
tonalité za vyuziti folkloru.

8 Celkovy vztah Lutostawského k hudb& Chopina a Szymanowského je blize specifikovan v &lanku:
LUTOSEAWSKI, Witold. Back to Chopin. In: TROCHIMCZYK, Maja. After Chopin: essays in Polish Music.
Los Angeles: Polish Music Center at USC, 2000. s. 83-89. ISBN 0-916545-059.

% Romantické prvky, charakteristické napiiklad pro Mendelssohna &i Berlioze, lze vypozorovat v Koncertu na
orkestre, zejména druha véta je koncipovana jako vzpominka na hudbu romantickou. CHOMINSKI, MuzykKa...,
cit. d., s. 75.

% v ¢lanku bohuzel Lutostawski neuvadi rok poradani uvedené soutéze, v poznamkovém aparétu se nepodafilo
ani piekladateli dohledat datum konani: LUTOSELAWSKI, Back to Chopin..., cit. d., s. 85.
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% To vie u Lutostawského vedlo

spolu s pocitovymi dojmy béhem interpretace.
pravdépodobné k vytvoreni zcela specifické a charakteristické hudebni feci, jez skladatele
provazela po celé tviréi obdobi 20. stoleti. Jak sami totiz zanedlouho uvidime, Lutostawski si
po celou dobu 50. a 60. let udrzel pon¢kud jiné postaveni v oblasti hudebni avantgardy. I kdyz
se snazil byt, stejn¢ jako nova nastupujici avantgarda, koncepcné progresivni, adaptoval jiz
existujici a oblibené umelecké slozky na nové piichazejici hudebni styly. Tim vytvofil

jedine¢ny hudebni styl, jenz se pro n¢j stal charakteristickym.

Dalsi vlivy romantické epochy vidime i u Romana Palestera.®’ Jeho tvorbou 40. a
pocatku 50. let taktéz prostupuje emocionalni slozka blizkd romantickému patosu.
Nejzietelnéji se to projevuje u Il Symfonie, premiérované na konci druhé svétové valky.
Syntézu cisté konstrukce skladby spolu s vypjatou emoc¢ni naladou reflektujeme téz v
orchestralni fuze ve IV Symfonii. V obecné roviné mizeme konstatovat, ze lyri¢nost a
vyrazngj$i emocionalitu méli skladatelé tendenci vyuzivat hlavné v symfoniich, poptipadé v
jejich jednotlivych ¢astech, coz je logicky dano stale jesté klasickou strukturou hudebnich
forem. Pomalé ¢asti téchto forem zatim mély blize k lyrickému a melodickému charakteru.
Situace se ovSem ke konci 50. let zacne ménit, i tempove pomalé a volné ¢asti skladeb ziskaji

charakter cisté konstrukce a souzvuku jako takového, v nové hudebni fe¢i jiz nebude

podstatné, aby bylo pomalé dilo melodicky konzistentni.

Na zavér tedy jesté zminime par d€l Cerpajicich z romantické epochy. Lyricky nadech
s ponékud expresivnim vyrazem dostala Symfonie polska Zygmunta Mycielského,?® stejnou
expresivitou disponovala i Bairdova Symfonietta pro orchestr. Dramatickému patosu pak
podlehl Kazimierz Serocki® ve své | Symfonii, pfi¢emZ se obsazenim orchestru a vypjatou
vyrazovou slozkou pfiblizoval davnym mistrim velkych symfonii.70 Tyto tendence zacinaji
ale pozvolna v poloving 50. let ustupovat a u vSech vySe uvedenych skladatelti pozorujeme
zménu orientace z vyrazové a emo¢ni sloZky na ryze dojmovou, experimentalni a cisté

zvukovou.

% GWIZDALANKA, Danuta. MEYER, Krzysztof. Lutosfawski: droga do dojrzatosci. Krakéw: Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, 2003. s. 88-89. ISBN 83-224-0835-8.

¢” Roman Palester (1907-1989).

%8 Zygmunt Mycielski (1907-1987).

% Kazimierz Serocki (1922-1981).

0 Vice v kapitole ,,Wyrazowy charakter muzyki symfonicznej: LISSA, Muzyka symfoniczna..., cit. d., s. 142-
143.
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Vlivy tradic a folkloru

Tradi¢ni (ve smyslu lidovy) material tvofil vzdy nedilnou soucast moznych
inspiracnich zdroji v uméleckém svété. Kdy budou lidova a folklorni témata aktualni a do
jaké miry a v jaké podob¢ budou zpracovana, zalezelo na blizSich spolecenskych a kulturnich
okolnostech. Jiny potencidl nabizelo 19. stoleti, v kterém se fenomén blizsiho poznévani
domacich kultur stal velmi popularni. Pfedchazejici doby se zamétovaly spiSe na univerzalni
tradicni prvky a kulturu spojenou S$irSimi spoleCenskymi celky. Oblibé se téSila antickd,
sttedoveka, pohadkova a mytologicka témata. Ta se udrzela po celou dobu, ale pravé v 19.
stoleti byla ale lidova témata zpracovavana pod vlivem narodniho sebeurceni bud’ naroda jako
celku, nebo jednotlivych etnickych ¢i kulturnich skupin. Dané témata poslouzila i ve své ryzi
nebo plivodni formé jako témet bezedna truhla inspirace, byla navic upravovéna, respektive
aplikovédna na hudebni slozku, podle tradicni, tehdy romantické, harmonie, melodiky a
vyrazové stranky. Pfelomem stoleti se ovSem zplsob naklddani s timto materidlem zacal
transformovat. Duraz zacal byt kladen na jejich neobycejnou a leckdy jedine¢nou podobu.
Lidové pisné napriklad disponovaly svou autentickou podobou, v hudbé byly obsazeny
originalni melodické a posléze harmonické konstrukce. Pravé takové konstrukce zacaly byt
pro umélce velmi atraktivni, opét v souvislosti s pfichodem nové hudebni feci. Staci
pfipomenout originalni pojeti lidovych, nebo mozna piesnéji predkiestanskych zvyklosti
zpracovanych ruskym skladatelem Igorem Stravinskym. Jeho Svéceni jara se stalo novou
ucebnici pro nastupujici generaci skladateld, jakym moZnym zplsobem lze hudebni fec¢
skloubit s kulturnim aspektem.” Lidové prvky pak pritbéhem prvni poloviny 20. stoleti nasly
zpusob zpracovani prostiednictvim impresionismu,72 expresionismu nebo stylli s uvolnénym
tonalnim a harmonickym spektrem. Jejich pfitazlivost imérn¢ vzristala s nastupem dalSich
novych vyjadiovacich prostfedkl. Lidové tance a pisn€ navic nebyly zpravidla slozité, daly se
pomérné lehce aplikovat na vznikajici hudebni dilo, skladatelé ¢asto dale pracovali s lidovymi
tématy, bud’ je vyuzili v originalni podobé pouze s harmonickym doprovodem, byly-li tyto
skladby urceny naptiklad pro orchestralni provedeni, nebo se samotnymi tématy dale

pracovali.

™ Zpiisoby zpracovani pohanskych prvki viz: KOPKA, Leos. Inspirace archaickou kulturou a pohanstvim na
vznik hudebnich dél v 19. a 20. stoleti. Pardubice, 2015. Bakalai'ska prace. Univerzita Pardubice. Vedouci prace
Michal Téra.

"2 7a zminku stoji skladatelé Claude Debussy (Obrazy pro orchestr, zejména druha ast Iberia) a Maurice Ravel
(Spanélska rhapsodie), jejichz tvorba erpala z ranku $panélskych a francouzskych lidovych prvki.
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Pfi bliz§im zkoumani polského prostiedi zjistujeme, Ze se lidové prvky a folklor t&sily
stabilni podpofe. Situace se ponékud zménila za druhé svétové valky, kdy byly narodni
tendence a vyuziti lidové bohatosti potlaceny. Tato diskriminace proto vedla po skoceni valky
k potiebé navratit se k narodnim tématim. Na jejich zpracovani se proto podrobnéji
zaméfime.

Jozef Chominski vidi pouziti lidovych prvkll na vznik novych skladeb trojim
zpiisobem.”® V prvni fadé bylo s lidovou melodii naloZeno jako se samostatnym hudebnim
motivem. Z melodie se stala jednoduchd nebo prokomponovana pisen, popfipad¢ kantata ¢i
cyklus pisni, pficemz hlavni melodickd linka dostala rizné bohaty harmonicky doprovod.
Doprovod se dale podle typu zpracovani vztahoval na komorni, pfipadné€ vokalni pojeti. Za
druhé, melodii skladatel pouzil jako jedno z témat do vétSich dé€l. V tomto pripade se dale s
hlavnim lidovym tématem déle pracovalo. Tim padem niz$i hudebni formy, naptiklad pisen,
arie, byly pfetavovany po kompozi¢ni strance do vysSSich hudebnich forem, naptiklad do
symfonie, orchestralni suity, koncertu pro nastroj s doprovodem. V posledni fadé¢ mohl byt
lidovy text aplikovan na novou jiz existujici hudbu taktéz z lidového prosttedi, coz se
zpravidla tykalo lidové poezie, v origindlnim pojeti bez melodického doprovodu. Déle
reflektujeme, Ze na konci 40. let dochazelo stile Castéji na transformaci melodického a
harmonického lidového hudebniho materialu na ¢ist€¢ zvukovy materidl. Poté zéalezelo jiz na
konkrétnim skladateli, jak danou transformaci kompozi¢né citil. Podivame-li se zprvu na dila
Lutostawského a Panufnika, vidime, Ze kazdy pojimal nové ptichazejici vyrazové prostredky
v oblasti kompozice dél vznikajicich v kontextu lidové inspirace vlastnim zplsobem. V
Lutostawského hudbé ma poslucha¢ dojem, jakoby nckteré tony z tématu, poptipadé
harmonie zn¢jici pod melodii, nepatfily do urcené toniny, jakoby se sdm autor pokousel
nékteré tony nechat vybodit a pak je zpatky tonalng navratil.” Naproti tomu Panufnik jde
cestou veEtsi progresivity, v mnohem vét§i mife pietavuje lidovy hudebni material a vétsi
diraz klade na zvukovou sloZzku, aby na posluchace hudba plisobila spiSe pres zvuk jako
takovy a aby se b&hem poslechu zaméfil i na vyznéni dané hudebni pasaze.” Pro predstavu
stac¢i uvést dilo Symfonia rustica. Podnét na zkomponovani skladby pod vlivem lidovych
motivi dostal Panufnik na konci 40. let. Rozhodl se zaroven, Ze novéa symfonie bude napsana

zcela jinak nez predchazejici dve, jez se po valce staly nezvéstnymi (I a |1 Symfonia). Napfisté

® CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 55.

™ Tento postup Ize snadno vypozorovat v cyklu skladeb 10 poiskich piesni ludowych na tematy Zotnierskie,
zkomponované roku 1951 a jez nesou nazvy pisni jako Pod Krakowem czarna rola nebo Oj i w polu jezioro:
PAJA-STACH, Witold Lutostawski. .., Cit. d., s. 95.

® CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 62-63.
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jiz psal symfonie nikoli oznacené ¢islem poradi, ale oznacené konkrétnim nazvem.’ Symfonia
rustica povstala jako vyraz skladatelova zamilovani do lidové hudby polskych kraji severné
od VarSavy. Lidovy charakter zasazen do pfirody Panufnik pojal prostfednictvim Sirokych
zvukové barevnych ploch, pod kterymi misty pronikaji lidové melodie, misty celé, misty
pouze v naznacich. Hudba plisobi kompaktné a vyrovnang, stiidaji se klidné;jsi a bouilivejsi
pasaze v jednotlivych vétach. Urcité naturality skladatel docilil vyraznéjSim vyuzitim
dechovych nastroji, zejména Zestovych, jimiz je taktéz celd skladba protkéna. Naturdlni
dojem se projevuje jeSté¢ v jedné rovin¢€, nad volngj$i harmonickou slozkou vyvstavaji

folklorni hudebné zpracovana témata a v§e dohromady zni misty vyrazné disonantné.

Obdobnym zptisobem zkomponoval Lutostawski Tryptyk slgski, kde vSechny tfi Casti
skladby disponuji oznatenim podle lidové predlohy: prvni Oj, mi si¢ owiesek wysypywa,
druha Ach, w tej studni zrodlo bije a treti véta Kukuleczka kuka. Skladba je urcena pro solo
hlas s orchestralnim doprovodem. Diky prokomponované hudbé doprovodu dostdvaji lidové
pisné¢ mnohem vétsi barevné i zvukové moznosti. Ve druhé vété si naptiklad v zrcadlové
formé zpévacka odpovida s riznymi dechovymi néstroji. Texty nejsou slozité a pomérné Cista
a jednoducha je i melodie samotnych pisni, plivodem z jihozépadni Casti Polska.”” Ty jsou ale
na druhou stranu doprovadzeny propracovanym orchestralnim doprovodem, kombinaci pak
opé€t vznika harmonicky zajimava, bohaté barevna a pfitom ptirozena a vield hudba, v které je
téZ vyuzito novych vyrazovych hudebnich kompozic. Diky tomu vSemu si Tryptyk udrzel
dojem plvodni lidovosti, misty nepravidelny rytmus a originalni prace s toninou ptlisobi

konzistentné, ba dokonce pfirozené¢ v kombinaci s uzitymi melodiemi.

Lidova tématika prostupuje tvorbu Lutostawského po celd 40. a 50. 1éta. Pro piiklad
proto uvedeme nejzndméjsi dila z tohoto obdobi. Pouze pro instrumentélni provedeni autor
napsal 5 melodii ludowych a 10 tancow polskich, oba cykly z prvni poloviny 50. let. Pro
komorni provedeni byly zkomponované 4 melodie slgskie, dva cykly Preludii tanecznych,
taktéz vSechny skladby vzniklé v 50. let. Velmi bohaté je zastoupena vokalni nebo vokalné
instrumentalni tvorba. Do Cisté¢ vokalni tvorby bez instrumentdlniho doprovodu fadime 10

polskich piesni ludowychna tematy zoiierskie.”® Na pocatku 50. let vznikl také Stomkowy

® PANUFNIK, Andrzej. O sobie. Warszawa: Niezalezna Oficyna Wydawnicza, 1990. s. 181. ISBN 83-7054-
004-8.

T LUTOSLAWSKI, O muzyce..., cit. d., s. 174.

"8 1. Pod Krakowem czarna rola, 2. Nie bede tez ronié, 3. A w Warszawie, 4. Zachodzi stoneczko, 5. Oj i w polu,
6. Kam kalinke tamata, 7. Gdzie to jedziesz, Jasiu, 8. 4 na onej gorze, 9. Juz to mija siédmy roczek, 10.
Matgorzatka: PAJA-STACH, Witold Lutostawski..., cit. d., s. 95. Ndzvy uvadénych jednotlivych tanci a pisni
podrobnéji v piilohovém materialu publikace: PAJA-STACH, Witold Lutostawski..., cit. d., s. 87-102.
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laricuszek,” provadény jiz s klavirnim ¢i komornim doprovodem a skladajici se ze sedmi
lidovych pisni (snad nejzndméjsi pata pisen W polu grusza stata). Ve stejné dobé vznikaji i
cykly pro détsky sbor Jesierr a Wiosna, ostatnich pét cykla pisni pro détsky soubor jiz
nedisponuje konkrétnim oznacenim. Jména jednotlivych ¢asti stale disponuji ndzvy z lidového
prostiedi. Slezské motivy poslouzily taktéz u vokaln¢ instrumentalniho Tryptyku slgskiego.
Nejmladsim hra¢tim byly pak urceny i pisnové cykly pro zpév s klavirnim doprovodem, opét
pouze s oznacovanim jednotlivych pisni. V povalecné epoSe zpracoval Lutostawski jeste
cyklus dvaceti koled, znaméjSich 1 méné znamych, téz vyvstavajicich z folklorni oblasti.
Odkazat snad muzeme i na neoklasicistni Koncert pro orchestr, do néhoz byly také
abstrahovéany lidové naméty.®® Vidime, Ze lidové tvorba nasla u skladatele vyrazné vyuziti,
podivame-li se vSak na nésledujici vzniklé skladby, ¢ili na obdobi druhé poloviny 50. let a
dale, reflektujeme u skladatele zna¢ny ustup lidové tématiky. To vSe pravdépodobné pod
vlivem nov¢ nastupujicich hudebnich forem a moznosti, v ramci kterych se zménila i
obsahova slozka vznikajicich skladeb. U Lutostawského mizeme névrat k vySe predstavené
tématice vidét teprve az v 80. letech 20. stoleti.

Vyraznéji se inspirace domaci kultury promitla ve tvorbé Artura Malawského,

konkrétné prostfednictvim stylizace podhalanského folkloru.®

Malawského okouzlily
charakteristické vlastnosti podhalanskych napévu a pisniovych motivii. Velmi zfetelné se tyto
motivy odrazily v baletu Wierchy, respektive v hudebni slozce, ktera i sama o sob& byva
koncertn€ provadéna bez scénické ¢i baletni slozky. Lidova hudba nedisponuje velkymi,
rozvinutymi hudebnimi formami, proto si vZdy skladatel musi vybrat cestu, skrze jakou bude
skladbu koncepcné organizovat.82 Nekteti pretavuji pisné do velkych hudebnich forem,
néktefi prokomponovavaji zprvu jednoduchou tematickou myslenku. Wierchy nasly svou
podobu nésledovné. Skladatel ponechal nékolik podhalanskych lidovych pisni a tanct. Dale
tyto drobné kusy upravil a partituru rozepsal pro mensi komorni orchestry, jednalo se
zpravidla o leckdy unikatni kombinaci nékolika smyc¢covych a dechovych néstrojii. Aby pisné
vyznély co mozna nejvice autenticky ve vztahu ke svému prostfedi a mistni kultufe, drzel se
autor zvukové a charakterové vlastnosti napévi. Tim, Ze bylo pisni a tancti n€kolik, stvofil
Malawski nékolik drobnéjSich seskupeni ndstroji riznych instrumentalnich kombinaci a

jejich naslednym seskladanim vznikla celd skladba. Tak se mu podatilo docilit efektu jasného

" LUTOSLAWSKI, O muzyce..., cit. d., s. 177.

8 Blize k lidové inspiraci na vznik Koncertu: GWIZDALANKA, Lutostawski. Droga do dojrzalosci. .., cit. d., s.
258-270.

8 CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 72.

8 Tamtéz, s. 78.
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vystizeni atmosféry mistni kultury. Nasledné pak Malawski zkomponoval Tryptyk goralski,

podle oznaceni téz s vyuzitim domacich lidovych prvk.

Pro kazdého skladatele bylo typické vyuziti vzdy mistniho folkloru. U Malawského se
setkavame tedy s podhalanskou kulturou, mazovska prostupuje Lutostawského tvorbu regiony
severné od VarSavy. Lidovd tematika oblasti Kurpie se odrazi naopak u Kazimierza
Sikorského. Folklor zprostiedkoval posluchacim ve skladbé Koncert na rog, ovsem taktéz

skrze aplikace klasickych forem na lidové namsty.®®

V nami sledovaném obdobi ovSem reflektujeme znacnou absenci rozsahlejSich dél
vokaln¢ instrumentalnich, tedy opery a jevistni hudby. Nékolik oper se samoziejmé objevuje,
jejich postaveni se v ramci realizace dlouhodobéji neuplatiuje. Téch diivoda je pochopitelné
hned nékolik. Na samy tivod uved'me, Ze opera vyzaduje dlouhodobou piipravu, kombinaci
hudebniho aspektu spolu s literarnim (tim myslime libreto) a pohybovym. Sam muzikolog
Mieczystaw Drobner uvadi, e v povaleéném Polsku byla situace kriticka. Cast polské
muzikologie stale feSila filosoficko-koncepéni aspekty operniho dila, tedy jak by méla
vypadat, jakou obsahovou strankou by méla disponovat, vybér motivt a tak dale. Dale uvadi,
ze tehdejsi Ministerstvo kultury a uméni bylo nuceno v roce 1951 vypsat konkurz, do néhoz
se méli zapojit spisovatelé svym navrzenym libretem Ucast byla bohuzel velmi slaba a z
uvedenych libret nebylo mozno vybrat ani jediné.84 Za druhé se pozvolna ménila hudebni fe¢,
ktera v kombinaci s nejnovéjSimi trendy nedévala dostatecné¢ komfortni moznost skladateli
zkomponovat operu. Opera musi logicky disponovat diky mimohudebnimu dé&ji delsi casovou
Cas a prostor. V ptipad€, Ze inovativni koncepéni prvky zacnou vstupovat do hudebni
tvotivosti, musi mit skladatel dostatecné velky prostor k adaptaci téchto prvki na své vlastni
hudebni pfedstavy. Proto voli nejprve skladby kratSiho forméatu, a teprve po osvojeni a zaZiti
téchto prvkl muize zacit pracovat na rozsahlych skladbach. A v neposledni fad€ pak uvedeme
problematiku spojenou s naslednou realizaci projektu. Aby se dana skladba udrZela na
koncertnich podiich, musi byt 1 atraktivni pro posluchace. To je docileno prostfednictvim
hudby, popfipadé tématu. Je-li pak hudebni ¢i tematicka sloZzka nepochopena, navstévnik
nema tendenci se na provedeni opery vracet a ta pak mizi ve stinu siln¢jSich dél. Opera tak
nenajde své predni postaveni v 50. a 60. letech 20. stoleti. Pokud budou vznikat operni dila,

budou mit ryze experimentalni charakter, v celkové roviné ale nenajdou takovou hudebni fec,

8 CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 77. ,
% DROBNER, Mieczystaw. Opera i balet. In: CHOMINSKI, Jozef. LISSA, Zofia. Kultura Muzyczna Polski
Ludowej. Krakow: Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1957. s. 162.
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ktera by na své provedeni piildkala Sirsi laickou vefejnost. Dale pak v horizontu dvacetiletého

obdobi opera ustoupi a jisté rehabilitace se ji dostane az koncem 70. a pocatkem 80. let.

Jisté popularity se téSila opera Bunt zakow z pera Tadeusze Szeligowského. Ten vyuzil
historicky namét ze 16. stoleti. D& pak vypravél o vzpouie studentll v roce 1549 za vlady
polského krale Zikmunda II. Augusta.85 Sam autor vyuzil stfidani polskych historickych pisni
z ruznych veéki od stredovéku po rany novoveék. Sbory studentd charakterizoval
prostfednictvim hudby vzniklé pod vlivem rané novovéekych pisni, sbory vyucujicich a vysoce
urozenych prostfednictvim pozdné stiedovékych autentickych dél. Szeligowski poté
zkomponoval jesté jedno vyrazngjsi dilo, a to détskou operu Krakatuk — historia dziadka do
orzechow. Sama opera je velmi poutava po obsahové strance, po strance hudebni a stylistické
je prace zna¢né nevyvazena a tim nepusobi ani kompaktn€. Obdobné ptisobi i opera Janko
muzykant zkomponovana Witoldem Rudzinskim.®® I tato prace postradd homogenitu a

koncepéné vyzralou stylistiku.

Socialisticky realismus — doporucené, pripustné, vyloucené

Socialisticky realismus ve své konkrétni podobé byl uméleckym smérem, v jehoz
samotné existenci se odrazily dobové a spolecenské souvislosti od jeho oficidlniho pfijeti az
do jeho ustupu v 60. letech. Pfijimdme hodnoceni socialistického realismu jakoZto
uméleckého sméru z nékolika konkrétnich diivodl. Jednak stejné jako kazdy jiny umelecky
smér 1 socialisticky realismus disponuje vybranymi koncepénimi prostiedky, v hudebni
souvislosti s vybranymi hudebnimi formami. V umélecké koncepéni evoluci sice socialisticky
realismus nepfindSi nové hudebni formy, ani jiz existujici nikterak progresivné
netransformuje, nybrz s nimi mirnym, zcela tradiénim zpisobem pracuje, ¢imz je plné
vyuziva k zprosttedkovani svého vlastniho obsahu. Za druhé pro socialisticky realismus je
nezbytnd mimohudebni slozka, rozumi se tim d¢j, téma, obsah konkrétni myslenky, to vSe ma
byt pravé skrze hudebni vyjadfovaci prostiedky zprosttedkovano vysledné uloze, tedy
provedeni uméleckého dila Siroké vetejnosti. Dale si socialisticky realismus klade za cil
vytvorit takové umeéni, které by bylo konzumovano co moZna nejveétSim procentem
posluchacti naptic¢ celou spoleCenskou strukturou. Za dalsi, tento smér, opirajici se o
ideologickou a filosofickou zékladnu, usiluje o vytvoteni novych univerzalnich hodnot, podle

kterych by se spolecnost jednak nové definovala a jednak by doslo k definovani novych

% DROBNER, Opera i balet. .., cit. d., 5. 162-168.
8 CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 49-50.

24



estetickych a uméleckych kritérii. A v neposledni fad¢ socialisticky realismus sam sebe bral
jako odraz, vysledek a zprostfedkovatele dalsi politické a spoleCenské epochy v ramci
historického vyvoje. Jak sam Boris Groys ve své publikaci zaméfené mimo jiné na uvedeny
umélecky smér uvadi, sovétska esteticka teorie je integralni soucasti socialistického realismu,

nikoli jeho popisem na rovin¢ kritické anaI}'lzy.87

Nyni se zaméfime na konkrétni aspekty socialistického realismu, a jak byly tyto
aspekty reflektovany v uméleckych dilech. V prvni fad¢ jsme zmiiovali formalni tendence v
daném sméru. Socialisticky realismus nemél potifebu vytvaiet své vlastni hudebni formy ani v
polském hudebnim prostiedi. VEtSina znamych forem existovala jiz od 18. stoleti. Umélecky
smér si pouze vybiral konkrétni formy, skrze které by nejlépe a srozumitelné¢ piedal
posluchac¢iim své umélecké kvality a podstatné myslenky. Velmi oblibenou se proto stala
pistiova forma malého a velkého typu.88 Pistiova forma, jiZ budeme vénovat pozornost
pozdéji, sestavala bud’ z jednotné melodie, na niz byla aplikovéana textova slozka, nebo z tak
zvaného refrénu, do né&jz byly vkladany jednotlivé sloky. Socialisticky realismus nemél
tendence vytvafet nové formy, protoze jednak jiz mnoho hudebnich forem existovalo a jednak
formy samy o sob¢é nebyly vnimany nikterak negativné. Negativné komunistickd ideologie
nahlizela na konkrétni skladby, které vymezovala proti sobé samé z hlediska zpusobu
zpracovani a obsahu.®® Socialisticky realismus nekritizuje napiiklad symfonii jako hudebni
formu, bude ale kritizovat jeji zpracovani, budou-li naptiklad vyuzity jazzové vyjadrovaci

prostredky,” nebo bude-li mit skladba mimohudebni d&j nekooperujici s aktualni ideologii.™

8 GROYS, Boris. Gesamtkunstwerk Stalin: rozpolcend kultura v Sovétském svazu; Komunistické postskriptum.
Praha: Akademie vytvarnych uméni, Védecko-vyzkumné pracovisté, 2010. s. 34. ISBN 978-80-87108-17-8.

8 pishové formy existovaly a byly pln& rozvinuty jiz v hudebni renesanci. Tehdy skladatelé adaptovali vzdy
domaci strukturu svétskych pisni na uréity hudebni druh a nasledné pak podle vzoru tohoto modelu komponovali
své vlastni pisné — ve francouzském prostiedi se pro renesanci stal typicky chanson, pro italské prostredi plnil
ulohu svétské pisné zase madrigal. Naslednym hudebnim vyvojem nékteré pistiové druhy pozbyly své
popularity, coZ je poznat na Cetnosti jejich vyuzivani. V obecné roviné mizeme ale stanovit, ze samotna pisen
meéla v zakladu tii stavebni konstrukce: prosta pisenn strofickd, majici stejnou melodickou linku pro vSechny
strofy, chceme-li sloky, rondova pisen, sestavajici z hlavni pasaze, jez byla vkladana mezi jednotlivé strofy,
sloky, a prokomponovana piseti, charakteristicka pro obdobi hudebniho romantismu a majici kazdou strofu textu
zhudebnénou odlisné. AZ na prokomponovanou piseit mély oba predchozi typy pisni zpravidla pomérné lehce
zapamatovatelnou stavbu skladby vcetné jejich melodickych slozek. Navic plisobily i vyvazené a kompaktné. U
prokomponované pisn€¢ pak mira kompaktnosti zalezela vzdy na konkrétnim hudebnim zpracovani. K
renesanénim pisnovym druhim blize: SMOLKA, Jaroslav. Déjiny hudby. Brno: TOGGA agency, 2001. s. 146-
156. ISBN 80-902912-0-1.

8 Velmi kriticky se napfiklad vymezuje proti nékterym romantickym vyjadfovacim prostfedkiim Maxim Gorkij,
jehoz boj ,proti reakcnimu umeéni dekadentii a proti estetickym zakoniim symbolismu je organicky spjat s jeho
bojem proti meditativnimu vztahu ke skutecnosti, proti ideam, které odzbrojuji ctenare v Zivotnim boji a odvadeéji
Jjeho pozornost od ukolii spolecenského boje.” Gorkij, spolubojovnik Lenina a Stalina. Sbornik stati sovétskych
autortl. Praha: Orbis, 1952. s. 125.

% Jazzovymi prvky se nechali ovlivnit i dva nejvyznamngjsi sovétiti skladatelé: Dmitrij Sostakovié ve skladb&
Jazzova suita a Sergej Prokofjev v opete Laska ke trem pomeranciim. Spolu se silicim vlivem tamniho reZimu
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Aby se ovSem socialisticky realismus legitimizoval jako dalsi uméleckd epocha pokracujici v
ur¢itém kulturnim vyvoji, potfeboval jednozna¢ny piinos, néco inovativniho, ¢im jednotlivé
umélecké sméry doposud nedisponovaly. Ta inovativni myslenka spoc¢ivala v naddéjinném
vyznamu, o coz se do tohoto okamziku nepokusil zddny smér. Socialisticky realismus a jeho
umeéni tedy vyplyvalo z novosti obsahu a svého postaveni, nikoli z novosti forem a jejich
zpusobu zpracovani, coz byl kuptikladu markantni rozdil s charakteristickymi znaky rodici se

avantgardy.*

Jak jsme jiz zminili, vyrazné se socialisticky realismus zamétoval na obsahovou
slozku hudebnich dél. Samotny obsah se délil do dvou rovin. Obsahovost byla vnimana v
tematické a ve vyrazové slozce, tedy v roviné vyrazovych prostfedki. Potenciondlni naméty
byly pomérné jasné, hudba méla hovofit v pozitivnim duchu o nadchazejici dob€. Zcela jasné
se skladatelim nemusely jevit prostfedky hudebni feci. Jejich podoba byla mnohokrat
definovana na riznych sjezdech konferenci umélct. Jiz v roce 1948 velmi intenzivné proudily
do Polska predstavy sovétskych predstaviteld. Tak naptiklad Panufnik ve vzpominkach uvadi,

v

z€:

o] na poczqthu 1948 roku doszly do nas wiesci z Moskwy o
przeméwieniu komisarza Zdanowa, jednego z najblizszych kompanéw Stalina.
Napominat on tworcow radzieckich, by komponowali w duchu Glinki Ilub
Czajkowskiego, i wzywal do catkowitego wyeliminowania wszelkich
wspotczesnych burzuazyjnych tendencji zachodnich i podporzqdkowania dzieta

sztuki celom ekonomiczno-politycznym.«®

Panufnik dale vzpomind, Ze ten samy rok se v Praze konal Mezinarodni sjezd
skladateli a muzikologi, kde vSichni zucastnéni sklonovali krizi hudebni produkce,
skladatelsky subjektivismus, ktery dle nich vedl k nedostatku porozuméni lidovymi masami.

Po tomto sjezdu se v nazorech radikalizoval i tajemnik ministerstva kultury Wiodzimierz

Cetnost koncertnich provedeni obou dél pak pozvolna ustupovala. Urcita rehabilitace pfisla az v druhé poloviné
50. let, kdy se kulturni prostiedi po smrti Stalina lehce uvolnilo.

%! Podivame-li se napiiklad na dvé jiz citované publikace, nenalezneme v nich po celkovém nastudovani zadnou
kritiku predchazejicich uméleckych slohti a hudebnich stylii. Kritika se ale objevuje v okamziku, kdy se
jednotlivi hudebni skladatelé povalecné epochy pfiblizuji nebo navraceji k obsahové nebo vyrazové slozce dob
pfedchazejicich, jako tomu bylo v pfipadé romantismu a na né navazujicich neoromantickych tendenci
(nostalgie, melancholie, expresivni zpodobnéni citové slozky, prozapadn¢ ladéna tématika). Pokud se skladatelé
pohybuji v akceptovatelnych mezich vyuziti minulého, pak je vSe v potadku, nebot predchazejici uméni bylo
vnimano jako kulturni dédictvi a logicky, pfirozeny umélecky vyvoj jako dasledek dobovych realii: LISSA,
Uwagi 0 metodzie marksistowskigj. .., cit. d., CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d.

%2 GROYS, Gesamtkunstwerk..., cit. d., s. 63-69.

% PANUFNIK, O sobie..., cit. d., s. 189.
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Sokorski, ktery zacal umeélce vnimat jako odloucené od spole¢nosti a jejich potfeb.94
Zkritizoval hudebni produkci jako antihumanistickou a imperialistickou, rozum¢l tim hudbu
abstraktni a formalni, tedy e dilo vznika pouze pro svoji formu.*® Vyzyval pak skladatele,
aby komponovali mnohem vice hudbu o novém, lepSim ¢lovéku, jeho zainé budoucnosti,
spoleCenské rovnosti a bohatstvim oplyvajicich zitikach.®® Definitivnd se hudba v rukou
politiky a ideologie ocitla az v roce 1949, kdy prob¢hla konference skladateld v Lagowie
Lubuskim. Vysledky konference se nesly v duchu naprostého omezeni a podfizeni skladatelt
potfebam doby a spolecnosti. Namisto mnoha smérti a hudebnich trend méla nastoupit hudba
uzitkova, zprostfedkovana hlavné masovymi pisnémi a programni hudbou, cili operou,
baletem, kantatou ¢i symfonii.”” Socialisticky realismus se dokonce snazil vidét i paralelu
tam, kde by ji nikdo snad ani nevidél. Urcitou kontinualitu vedouci k uméni povalecné
vychodni Evropy vidéli muzikologové i v tvorbé Fryderyka Chopina. Jeho souvislost byla
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zdlraziiovana na zakladé argumentu, Ze zil ve stejné dobé jako Karel Marx.

V ramci socialistického realismu reflektujeme zejména dvé siln¢ zastoupené hudebni
formy, které nemély doposud vyznamného postaveni v umélecké tvorb&.” Tou prvni formou
je jiZ zminéna masova pisen, pfichazejici ve vzorové podobé ze Sovétského svazu. Tou
druhou, ktera se tésila veliké popularité primarné v dob¢€ renesance, je kantata. I pies svij
dlouhy vyvoj stala kantata v mezivalecné dob¢ na okraji zjmu vétSiny skladateld. Po druhé
svétové valce se vSak jeji postaveni zdhy zménilo. Jak jsme jiZz podotkli, socialisticky
realismus vybizel skladatele k vyuzivani programni hudby a hudby urcené pro b&zné Zijici
obCany. Hudebni slozka uméni méla disponovat narativni sloZkou, lehce pochopitelnou ze
strany posluchact. Témto pozadavkiim kantita jednoznaéné vyhovovala. Méla zpravidla

vokaln¢ instrumentélni charakter, pficemz bylo na samotném skladateli, zda-1i bude vokalni

% Samotny sjezd prob&hl z iniciativy Syndikatu Eeskych skladateli ve dnech 20. az 29. kvétna 1948, piicemz
mistem konani se tehdy stala Praha. Oficialné se jednalo o druhy mezindrodni sjezd, jiz pod pfimym vlivem
nedavnych politickych udalosti. Polsko na sjezd vyslalo tfi nejvlivnéjsi prosovétsky smyslejici muzikology:
Zofia Lissa, Jozef Chominski a Stefania Lobaczewska, kterd nasledné prevzala vedeni redakce polského
vyznamného hudebniho ¢asopisu Ruch muzyczny. V polské literatufe se pak sjezd oznacuje jako
Migdzynarodowy Zjazd Kompozytorow i Krytykoéw Muzycznych. GWIZDALANKA, Lutostawski. Droga do
dojrzatosci..., cit. d., s. 190.

% SOWINSKA, Polska muzyka filmowa..., cit. d., s. 21. Dale o nazorech Sokorského: PANUFNIK, O sobie...,
cit. d., s. 191.

% PANUFNIK, O sobie..., cit. d., s. 191.

" GWIZDALANKA, Lutostawski. Droga do dojrzalosci..., cit. d., s. 199.

% PANUFNIK, O sobie..., cit. d., s. 198.

%V roce 2006 byla v Polsku vydéna obsahla edice skladajici se z mnoha odbornych &lanki v oblasti
socialistického realismu, respektive jeho konkrétnich projevii ve filmu, literatue a malifstvi. Bohuzel do tohoto
sborniku nebyl zaclenén ani jeden piispévek tykajici se hudebniho socialistického realismu: PIECHOTA,
Magdalena. STEPNIK, Krzysztof. Socrealizm: fabuly-komunikaty-ikony. Lublin: Wydawnictwo Uniwersytetu
Marii Curie-Sktodowskiej, 2006. ISBN 83-227-2516-7.
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slozka urcena pro sélovy hlas, pro sbor, nebo dojde ke kombinaci. Skladatel mél na vybranou
1 v instrumentalnim doprovodu, podle potieby mohl byt doprovod komorni, klavirni, ptipadné
smyccovy, nebo orchestralni. Po roce 1945 tak mizeme reflektovat hned nékolik typa kantat
délenych podle obsahového zam&feni.'® V povalecném desetileti se znacné popularity tésily
revolu¢né orientované kantaty, které napiiklad vyuzil Tadeusz Baird (Piesn o rewolucji) a
Jerzy Mtodziejowski (Piesn o rewolucji). Vedle revoluéné orientovanych se objevuje mirova
tématika (A. Dobrowolski — Kantata na czes¢ pokoju, W. Lachman — Nie chcemy wojny,
piipadné S. Skrowaczewski — Kantata pokoju), narodnostné ladény obsah, zvlast¢ v
souvislosti evropského vitézstvi nad nacismem a fasismem (W. Lachman - Zwyciegstwo, J.
Mtodziejowski — Kantata o wielkosci, B. Szabelski — Poemat bohaterski nebo Z. Turski —
Ziemia), budovatelsky obsah, pfimo souvisejici s prichodem komunistické moci (J.
Mtodziejowski — Kantata o traktorach, Hejze mioty i do roboty, J. Maklakiewicz — Slgsk
pracuje i spiewa, K. Serocki — Warszawski murarz, B. Woytowicz — Kantata na pochwate
pracy, A. Swierzynski — Kantata robotyczna) a vedle budovatelské tématiky piichod kantat na
oslavu velkého Stalina (R. Bukowski — Kantata o Stalinie, J. Gawlas — Droga Stalina, W.
Lachman — Strofy o Stalinie, P. Rytl — Stalin)."® Obdobnych kantat v&etng zminénych oblasti
inspiraénich zdroji vzniklo v Polsku nékolik desitek. Témét vSechny kantaty, jez byly
ovlivnény politickymi a socialistickymi tendencemi, pozbyly postupem casu svého
V}'/znamu.102 Snad nejrychleji do pozadi ustupovaly kantaty oslavujici samotného Stalina, ty
pozvolna ustoupily s politickym uvolnénim v poloviné 50. let. Rychly konec potkal také
budovatelské kantaty, jejich hudebni fe¢ nemohla dlouhodobé¢ konkurovat nové ptichazejicim

instrumentalnim a vokalné instrumentalnim skladbam.

Obdobny vyvoj v polském prostiedi zaznamenal také druhy hudebni prostredek

projevujici se v duchu socialistického realismu. Masova piseit oproti kantaté¢ vznika jako

103 5

hudebni forma az po druhé svétové valce.”~ Rada muzikologl vidi poslani masové pisné

100 CHOMINSKI, Jézef. Kantata. In: LISSA, Zofia. Kultura Muzyczna Polski Ludowej. Krakow: Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, 1957. s. 183.

10 Tamtéz, s. 183-184.

192 Socialisticky realismus mé&l logicky jiz podle nazvu zpodobiiovat historické a spoledenské udalosti podle
jejich pravdivosti a skutecnosti. Neni tfeba zduiraznovat, Ze sovétska ideologie velmi Casto zkreslovala navenek
chod jednotlivych udalosti a jejich pravdivy ptidorys. Rada udalosti musela byt ve prospéch ideologie a dobré
reputace komunistickych stran jednotlivych zemi zdeformovana, upravena nebo dokonce zamlcena. Pomérné
ironicky pak na cely fakt nahlizel skladatel Panufnik, jenz pozdé&ji podotykal, Ze oznaceni sméru ,,socialisticky
realismus® by bylo vhodné pozménit na oznaceni ,,socialisticky surrealismus“. Narazel tim i na fakt, Ze se v
hudebnim prostiedi ¢asto negativné sklonovala neoklasicka tvorba Hindemitha a Stravinského, pricemz ale skoro
nikdo ze zcastnénych neznal dané konkrétni skladby, o nichz se hovofilo jako o skladbach nevhodnych v
prostfedi socialistické spoleénosti: PANUFNIK, O sobie..., cit. d., s. 233.

183 RUDZINSKI, Witold. Piesn masowa. In: LISSA, Zofia. Kultura Muzyczna Polski Ludowej. Krakéw: Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, 1957. s. 225.
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praveé v souvislosti s novymi spolecenskymi potifebami, které vyvstaly po ukonceni valecnych
udélosti a se zménou geopolitického uspofadani svéta. Pisné¢ koncipované pro masy lidi
nebyly prakticky pted rokem 1945 znamy. Nejednalo se vSak o ptichod nové hudebni formy,
pisnova forma, jak jsme zminili, existovala jiz velmi dlouho. Samotnym umélcim
kooperujicim se socialistickym realismem nicméné nebylo zcela jasné, jak by takova masova
pisen méla v idealni podob¢ vypadat a jaké mozné spolecenské ukoly by méla plnit. Z toho
diivodu v samotnych zacatcich polskym skladatelim poslouzila masovd piseit podle
sovétského vzoru, pficemz v Sovétském svazu méla dostatek Casu se v mezivalecné epose
etablovat a vykrystalizovat do pfijatelné podoby.104 Nasledn¢ tedy jeji podoba poslouzila jako
Sablona pro ostatni zemé¢ spadajici do sovétské sféry vlivu. Do polské tvorby byla adaptovana
velmi rychle a spolu s adaptaci byly potvrzeny i1 dvé funkce, jez by masova pisenn méla nést.
Jeji prvni a stézejni funkce spocivala ve zprosttedkovani zdkladnich politickych a
spolecenskych myélenek.105 Spolecenské idealy zacaly skrze hudebni fe¢ proudit do Zivota
béznych obcani a prostfednictvim téchto myslenek byla spole¢nost vychovavana, popiipadé
motivovéna.'® Sta&i si uvédomit, jak vypadala moralka oby&ejnych lidi v povéleéné Evropé.
Proto se stalo velmi jednoduché pfiblizit masovou piseit lidem a dale je pak ptipadné

. 107
ovliviiovat.

Na druhou stranu pak tyto pisné plnily jesté¢ jednu vyznamnou funkci, a to
naucit masy lidi vnimat zakladni hudebné vyjadiovaci prostfedky. Lidé se méli naudit
rozpoznat alesponi zakladni harmonické a melodické postupy, méli se naucit vnimat
rytmickou a vyrazovou slozku hudebnich skladeb. Samotné pozndvani pak mélo probihat
aktivni 1 pasivni cestou, Ze tedy bud’ sami lidé pfichézeli jako posluchaci na koncerty, nebo se
do zprostiedkovani skladeb jako ¢lenové amatérskych ansambla zapojovali. Aby vsak hudbé

v rdmci kompozice zacali alesponi minimalné rozumét, bylo tfeba vyuzit hudebnich

prostfedkti nevyzadujicich pfili§ mnoho pozornosti. Proto zacala byt tolik vyuzivana lidova

1% TOMASIK, Wojciech. Piesn masowa. In: EAPINSKI, Zdzistaw. TOMASIK, Wojciech. Stownik realizmu
socjalistycznego. Krakow: Universitas, 2004. s. 187. ISBN 83-242-0294-3.

1% Tamtéz, s. 226.

198 Jisty vliv na tvorbu masovych pisni m&ly mimo jiné i dva dilezité kulturni sjezdy, jejichZ tématem se stal
nezbytny vyznam masovych pisni pro novou socialistickou spole¢nost. Mame na mysli literarni sjezd ve Stéting
v lednu 1949 a sjezd skladatelti v Lagowie v srpnu toho samého roku: TOMASIK, Piesri masowa..., Cit. d., s.
190.

W07 Sovetsti muzikologové ¢i politici zasahujici do kulturniho svéta radi Casto zdlraziiovali samotné hrdinstvi
socialistického lidu, jehoz praci a pili dojde spolecnost k urcitému pozemskému spaseni, které se ostatné projevi
v kolektivnim blahobytu, svobodé¢, fadu a bohatstvi. Vedle Leninovych a Stalinovych myslenek taktéz v
ideologicky zabarvenych publikacich vychazely i myslenky Andreje Zdanova ¢&i spisovatele Maxima Gorkého.
Jejich blizsi ndzory na spole¢nost a kulturu v: ZDANOV, Andrej Alexandrovié. O uméni. 3. vydani. Praha:
Orbis, 1950., Gorkij, spolubojovnik Lenina a Stalina..., cit. d.
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tématika s lidovymi napévy a basnémi, jez byly nasledné aplikovany na vznikajici pisné.108 Vv
tomto ohledu se pozornost zaCala obracet i na 19. stoleti, v kterém vznikla celd fada
obrozeneckych dél, taktéz s vyuzitim domacich tradi¢nich prvka. Zde si mizeme povSimnout
zajimavého procesu. Na pocatku 50. let sledujeme tendenci vymanit masovou piseii z podruci
artificidlni hudby a pretransformovat ji k nonartificialnimu charakteru, v podstaté¢ hudebni
formu vazné hudby zprofanovat tak, aby se z ni stala populdrni hudba. Ze strany samotnych
skladateli ovSem nereflektujeme tak velky zajem o masovou piseni, jaky by si politicti
predstavitelé prali. Z toho divodu zacali byt na konci 40. let skladatel¢é motivovani k
rozsahlejsi kompozici. Tak napiiklad v roce 1947 vyhlasilo Polskie Radio konkurz, do néhoz
se méli hlésit jednotlivi skladatelé se svymi nov€ napsanymi masovymi pisnémi. Dalsi
instituce se posléze zacaly pripojovat. Pozd¢ji vypsal konkurz i Dom Wojska nebo Festiwal
Muzyki Polskiej.’®® Snad nejvice vybizelo k tvofivosti polské Ministerstwo Kultury i
Sztuki''® Tento krok néasledng zapti€inil extrémni nariist produkce masovych pisni, na
konkurz do zminéného radia bylo poslano pies Ctyii sta praci. Ani takové kvantum
nezapticinilo uspokojeni ze stran zadavatel, pisn¢ vznikaly narychlo, leckdy bez hlubsi
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hudebni feci a bez vétsi hudebni originality.

I ptes silnou politickou a ideologickou podporu si masové pisné¢ nedokazaly
dlouhodob¢ udrzet své vyznamné postaveni v ramci koncertnich aktivit. Do popfedi totiz
zalaly pfichéazet pisn€ zabavné a tanecni, souhrnné fe¢eno pisn€ popularni, jejichz obsahova a
hudebni sloZzka postupné piedcila masové pisn€. Popularni pisn€ mély navic volnéjsi
pozadavky na obsah, jejich inspira¢ni zdroje zasahovaly od kaZzdodenniho Zivota pfes rizné
radostné udalosti, volnocasové aktivity az po téma lasky. Po ¢astecném politickém uvolnéni
navic do hudebniho svéta pronikaly jazzové a jiné rytmické prvky, kterym se dafilo
uplatiiovat zejména v téchto populdrnich pisnich. I kdyZ obliba masovych pisni pozvolna
klesala, reflektujeme jejich koncertni interpretaci v celych 50. letech. Ustup pokradoval

logicky 1 ptes 60. 1éta, pficemz zavérecnou epochou masovych pisni se stala 70. 1éta.

1% Masovych pisni vzniklo béhem povéletného desetileti skuteén& n&kolik stovek, nejéastéji dostavaly oznaceni
piosenka, piesii nebo marsz. Uvadime alespont vybér pisni: T. Sygietynski — Piosenka o 6-letnim planie, Pochdd
przyjazni, E. Olearczyk — Miliony rgk, A. Gradstein - Na prawo most, na lewo most, W. Rudzinski — Marys,
Marysiu: RUDZINSKI, Piesi masowa..., Cit. d., s. 226-229.

109 RUDZINSKI, Piesi masowa. .., cit. d., s. 226.

10 CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 45.

"1 Obdobn¢ jsou vnimany masové pisng Danutou Gwizdalankou, kterd taktéz shledava v jejich podobg
nedostateCnou hudebni bohatosti a za pfi¢inu to téz dava vyrazné horlivosti hudebnich skladatelti:
GWIZDALANKA, Lutostawski. Droga do dojrzatosci..., cit. d., s. 240.
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Nova hudba

V ptedchazejici kapitole jsme piedstavili zakladni inspira¢ni zdroje, hudebné
umeélecké sméry a hlavni skladatele povaleéného Polska. Sledované obdobi zabiralo epochu
od opétovného ustanoveni taméjSich kulturnich instituci a plynulého navazani umélecké
tvorby v osvobozeném Polsku az do poloviny 50. let 20. stoleti, kdy se ukazalo, Ze dosavadni
inovativni vyjadiovaci prostfedky prestavaji uspokojovat nové myslenky vstupujici pozvolna
do hudebni feci. Spolu s témito potfebami navic, jak za chvili uvidime, zacnou do uméleckého
svéta vstupovat nové osobnosti prichazejici mladé generace, ktera bude mit jasnou piedstavu
0 svém zpusobu vyjadifovani a ktera nebude mit obav vyuzivat jakékoli hudebni myslenky,
sméry a trendy. V nasledujici kapitole bude pozornost vénovana tedy obdobi od poloviny 50.
let do konce 60. let. Orienta¢nimi dé€litky sledovaného obdobi se stane rok 1956, kdy je v
Polsku zalozen velmi prestizni a progresivni festival Warszawska Jesien, ktery poskytne
bohatou platformu moznosti a kontaktl novym nebo takzvané staronovym, reformovanym
skladatelim. Po jeho zalozeni uvidime jednak zna¢ny nartst skladeb a kompozi¢nich technik
v domaci kulturni sféfe a jednak silné dominantni postaveni Cisté avantgardnich hudebnich
smért. Tyto sméry budou kazdym skladatelem autenticky poznavany, rozvijeny a nasledné
aplikovany na jejich hudebni vize a mySlenky pfes celou druhou polovinu 50. a prvni
polovinu 60. let. V nasledujici kapitole zamétime pozornost zejména na avantgardni sméry,
jejich zakladni a cCistou podobu, dale na pfedni zastupce z fad skladateli a vzniklych
hudebnich d¢l. Také bude pozornost soustiedéna na konkrétni podobu a pochopeni téchto
avantgardnich sméri v jednotlivych nejvyznamnéjsSich dilech spolu s jejich bezprostiedni
souvislosti na kulturni prostfedi a vyznam. Pozornost nebude vSak vé€novéana tradi¢nimu,
konzervativnimu proudu v hudbé. Tim nechceme vytvofit nazor, Ze by zadny konzervativni
proud pocatkem druhé poloviny 20. stoleti kontinualn€ neprobihal. Tradi¢ni ktidlo skladatelti
jisté existovalo, plnilo vSak roli ryze submisivni, ¢imz nemohlo mit vyraznéj§i vliv na
generace prichazejicich skladatelt. Druhym délicim meznikem bude sklonek 60. let, kdy
avantgarda stoji stale na vysluni, avSak orientace vétSiny skladatelll pozvolna opousti bohaté¢
vyuzivané hudebni prostiedky a najde novou cestu hudebni kompozice v kombinaci
tradi¢nich postupti s neddvno poznanymi. Naslednd 70. a 80. léta budou ve znameni
transformujicich se a dale vétvicich se hudebnich smérli, syntézy mnoha trendl a stylové
roztiiSténosti. Na zavér samotné kapitoly tedy pouze nastinime situaci, v které se hudba na

ptelomu 60. a 70. let nachazela.
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Pro pIné pochopeni a zpiehlednéni veskerych souvislosti a okolnosti je zapotiebi vratit
se na sklonek 19. stoleti a tam hledat prvotni souvztaznost s povale¢nymi avantgardnimi
sméry. Ve druhé polovin€ 19. stoleti se hudebni romantismus dostdva ke svému vrcholu.
Tehdy vznikla dila disponovala bohatou a libozvu¢nou melodikou, rozsahlymi vyrazovymi
harmonickymi plochami, pfiemz samy hudebni prostfedky byly témto pozadavkim plné
podiizeny a ptizptisobeny. Hudebni fe¢ disponovala zpravidla konkrétnimi tvary a vétSinou se
predstava skladatele pi¥imo protnula s predstavou poslucha¢t. Cast tehdejsi generace
komponovala navic hudbu programni, to znamend, ze hudba jako takova plynula vedle
mimohudebnich uméleckych slozek tvorby. Skladatel¢ tak do svych d€l zakomponovali
déjovou, mluvenou nebo vizualni slozku. Pozornosti se tak tésily formy, jez tuto syntézu
dokonale umoznovaly. Tykalo se to zejména symfonickych basni, programnich symfonii,
logicky potom 1 opery, baletu nebo cyklu pisni.**? Na druhé strané pak stéla ta Gast generace,
ktera nechtéla a ani nepotiebovala tolik mimohudebnich prostiedkti pro zkomponovani svych
vlastnich skladeb.'® Do spoletenské a umélecké ulohy hudby tak zalaly promlouvat
jednotlivé vytvorené ndzory hudebnikd a muzikologt a zacaly leckdy protichidnymi nézory
ovliviiovat postaveni danych uméleckych slozek hudebnich dél. Postupné se vSak obdobi
hudebniho romantismu dostavalo do své kone¢né faze. Na jeho samém konci se umélecky
svét musel plné konfrontovat s myslenkou, kam dal by se hudba méla vyvijet, a
prostiednictvim jakych inovativnich hudebnich prosttedki by mély byt budouci skladby
komponovany, aby se vyieSila pocinajici krize vychazejici z piekondni dosavadniho
uméleckého vyjadrovani. Moznosti, jak se nasledné ukdzalo, bylo n¢kolik. V prvni fadé€ se
zaverecna faze hudebniho romantismu pietransformovala jest¢ na hudebni impresionismus.
Ten je v souvislosti s uvedenym procesem transformace nékterymi muzikology vniman jako
vyusténi konciciho hudebniho romantismu, ¢ili je chapan v plynulém piechodu jako jeho
posledni faze. Nema tolik odli$né vyrazové prostredky, ty jsou jen diisledné dovedeny na
konec svych moZnosti. DalSim logickym vyusténim romantismu je hudebni expresionismus,
ktery pozménuje existujici hudebni prostredky, zvyrazituje jejich projevy, zbavuje Castecné

hudbu precitlivélych melodickych ploch a neboji se pouzit ostejsi rytmické ¢lanky. Zaroven

2 Jako piiklad miizeme uvést Seskou generaci hudebniho romantismu, kam patiil naptiklad Bedfich Smetana

(cyklus Sesti symfonickych basni Md vlast), Antonin Dvorak (ncékolik symfonickych bésni pod inspiraci
Erbenovy Kytice: Vodnik, Polednice nebo Holoubek) a Zdenék Fibich (symfonické basn¢ Othello, Toman a lesni
panna ¢&i Noc na Karlistejné, dale fada melodramatickych skladeb). SMOLKA, Déjiny hudby..., cit. d., s. 472-
490.

13 Pro piedstavu lze uvést skladatele Johannese Brahmse, zastance tak zvané absolutni hudby, jenz oficialng od
roku 1860 nesdilel ndzory na kompozici velkych programnich hudebnich dél, ¢imz se postavil na stranu proti
Ferenci Lisztovi a Richardu Wagnerovi. SMOLKA, Déjiny hudby..., cit. d., s. 462.
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se snazi hudebni citéni stabilizovat a pevné vyrazove ukotvit.*** Expresionismus mizeme tak
chépat jako vygradovanou hudebni myslenku na zaklad¢ vyhrocenych pocitovych a emoc¢nich
slozek. Ttreti moznou cestu vidéli skladatelé v retrospektivé. Predchazejici umélecké sméry
skytaly dostatecné obsahlé mnozstvi umeéleckého materidlu, jehoz bylo mozno opétovné
vyuzit. Staré klasické hudebni formy disponovaly jistotou a mnohaletou stabilitou, vyhodou
se stala i kompatibilita v podstaté¢ s jakoukoli hudebni fe¢i. Velice zdhy se ukazalo, ze
aplikace reformovanych uméleckych prostfedkli, napiiklad rozSifena tonalita, ostiejsSi a
pojatd harmonie nebo vytvareni zvukové barevnych ploch, dokézala na padorysu starych
hudebnich forem obohatit repertoar mnohych skladatelti o osobitou a originalni hudbu. V cele
samotného hudebniho neoklasicismu pak stanul jeji pozdéjsi mistr, Igor Stravinskij. Jeho
ptistup ke kompozicnim technikam a suverénni autenticita dokazaly poskytnout Siroké pole
mozné inspirace pro nastupujici generace skladatelt. Igor Stravinskij se tak stal jednou z
nejvyraznéjSich hudebnich ikon 20. stoleti. Staci jen piipomenout bouflivé reakce na
umeélecké ztvarnéni zndmého kontroverzniho baletu, suity Svéceni jara. Ta dokazala vyvolat
do té doby nevidany skandal zapfiCinény jedinecnou a progresivni praci S hudebnim
materidlem, néasledné¢ dokreslenym implementaci tane¢ni slozky, ztvarnéné skrze takzvany
mantibalet”, do celého uméleckého projektu. Punc uréitého archaického vzezieni dodalo
skladbé vyuziti prostfedkli neoprimitivismu, skloiovaného téz nekdy jako ,,stile barbaro®. I
pfi odvazném podiizeni a pfizplisobovani hudebni fe¢i tematickému podloZzi neopustil
Stravinskij tonalni ukotvovani alesponi nékterych ¢asti jednotlivych uméleckych ploch. Stanul
tak v cele antiromantického proudu, svymi inspirativnimi hudebnimi mySlenkami a
koncepénimi postupy poskytl skladatelim origindlni mozné feSeni, které napomohlo
pieklenout obecné kompozi¢ni krizi spojenou s hledanim novych hudebnich horizontt. Diky
vécnému uméleckému realismu pak neoklasicismus spolu s expresionismem byvaji nékdy

N ¥ 4 o o 11
sklofiovany jako sméry ,,nové v&cnosti.'*®

1% Hudebni expresionismus se vyrazngji projevuje u tvorby Gustava Mahlera a Richarda Strausse. Pravé tito dva

skladatelé vidi novou budoucnost hudby pravé v opusténi romantické sensibility, ponechdvaji si vSak rozsahlé a
monumentalni melodické plochy. Pravé vyrazna a ostiej$i melodickd a harmonicka slozka nabyla atraktivity pro
nastupujici hudebni generaci expresionistii (expresionismem byl do zna¢né miry ovlivnén skladatel Leo§ Janacek
nebo polsky skladatel Karol Szymanowski; v souvislosti s bohatym uméleckym vyvojem, vlivem lidovych tradic
a postavenim v kontextu hudebniho vyvoje byvaji nékdy tito dva skladatelé spolecné skloniovani, jejich tvorba
vykazuje podobny vyznam pro domaci hudebni vyvoj). NAVRATIL, Nastin vyvoje..., Cit. d., s. 47, 64-65.

5 Pojem, oznaujici nékteré sméry jako ,nova vécnost”, vychazel z piirozené reakce na abstraktni uméni
(neoklasicismus nebo expresionismus vykazovaly snahu uzemnit a zkonkretizovat umélecka dila, v jejich
disledném projevu zjemnélost vystiidala urcita naturalita, vyrazovou labilitu stfizliva stabilita; ,,nova vécnost*
tak reagovala hlavné na dadaismus, surrealismus, pozdni romantismus a impresionismus).
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Na pocatku 20. stoleti ale pfichazi i radikalnéji ladéné ¢ast skladateli. Ti se nechtéli
smifit s lokdlnimi inovativnimi prostfedky, hledali zptisob hudebniho vyjadieni za pouziti
zcela odlisnych kompozi¢nich technik a koncep¢nich predstav, hledali tedy jedine¢nou a do té
doby neznamou hudebni fe€. Paradoxné se témto skladatelim stala uméleckym a duchovnim
centrem sama konzervativni Videii.™'® Clenové, kteii se postavili do ¢ela tohoto progresivniho
uméni, dostali nasledné diky mistu pisobeni kolektivni oznageni ,,druha videtiska skola“.**’
Do tohoto okruhu umélcti patiil v prvni fad¢ zakladatel a duchovni viidce celé skupiny,
Arnold Scht')nberg.118 Tento cilevédomy skladatel cely zivot usiloval o prosazeni novych
hudebnich idealt, na kterych dlouha 1éta pracoval. Ve dvacatych letech pak oficialné
piedstavil propracovanou uméleckou koncepci oznacovanou dnes pod pojmem dodekafonie.

Nasledné se k vytvorené koncepci tvorbou prihlasili i dva Schonbergovi nejtalentovanéjsi

74ci, Alban Berg a Anton Webern.!?

Druha videniska Skola

U vsech vyse uvedenych skladateld se v rané tvorbé nejprve projevil vliv pozdniho
romantismu. Schonberg ovSem velmi rychle vycerpal moznosti naskytajici se v soudobych
vyjadiovacich prostfedcich, ¢imZ zacal feSit otdzku spojenou s novymi technikami. V prvni
fad¢ se zaméfil na probihajici expresionismus, ktery se snazil ve vSech ohledech
extremizovat.”® Mozna cesta vyvstala skrze aplikovani netradiénich intervali mezi
jednotlivymi tény, skrze velmi sloZitou a propracovanou rytmickou slozku a neustalou
kompozi¢ni inovaci. K hudebnim tématim, jez ve skladbé zaznéla, se skladatel nevracel, ani
je v pozménéné podobé dale nevyuzival. Hudba vyjadiena konkrétni skladbou se mé neustéle
vyvijet za pouziti veSkerych hudebnich prostfedkii a moznosti, zddnymi omezenimi nejsou
zatizeny ani instrumentalni a zvukové aspekty. Originalita spoc¢iva v riznorodé kombinaci
témer neslucitelnych néstroji, dynamika vykazuje ostré kontrasty mezi intenzitou zvuku. V
disledném dodrzovani takovych pozadavkii se Casem objevila i cesta k opusténi tonalniho

jadra skladby prostfednictvim atonaln¢ ladéné melodické linky. Z této moznosti se nasledné

18 yideti byla vzdy kulturnim centrem Evropy. Jako spravni a ekonomické centrum habsburské fise viak drzela
spise konzervativnéjsi vzhled. Progresivnim uméleckym centrem se stala naopak Patiz, do jisté miry i Berlin
nebo Darmstadt: NAVRATIL, Ndstin vyvoje..., Cit. d., s. 25-26.

Y7 Uvedené oznadeni se stalo jakousi protivahou oficialni ,,prvni videfiské $koly“, sahajici do hudebniho
klasicismu a oznacujici velké osobnosti klasikii hudby, mezi které patfil znamy Wolfgang Amadeus Mozart,
Joseph Haydn ¢i Ludwig van Beethoven. SMOLKA, Dé¢jiny hudby..., Cit. d., s. 346.

18 Arnold Schénberg (1874-1951).

19 Alban Berg (1885-1935).

Anton Webern (1883-1945).

120 SMOLKA, Déjiny hudby..., cit. d., s. 525.
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stala 1 podminka, tedy komponovat tak, aby jednotliva hudebni témata jakkoli nepfipominala
melodickou myslenku. VSechny tyto aspekty v nasledném uméleckém obdobi Schonberga
ptivedly k atondln¢ koncipované hudebni praci. Ale ani v samotné atonalité skladatel nevid¢l
vysledek svého usili, protoze bez ptedem stanovenych architektonickych koncepc¢nich prvka
by hudba mohla vést k chaosu.*! To byl de facto hlavni diivod, pro¢ se Schonberg odebral do
ustrani. V té& dobé zkouSel pfesn¢ a jasné¢ zformulovat hlavni principy nové hudebni

organizace.'?

Kompozi¢ni experimenty ho dovedly az k zalozeni Spolku pro soukromé
provadéni hudby. Spolek se ale nezaméfoval na koncertni Cinnost, zucastnéni clenové
provadéli pied svymi kolegy svd hudebni dila, prostiednictvim kterych ptedstavovali své
hudebni kompozi¢ni myslenky. Chtéli tim i ¢aste¢né pfedchazet negativnim piedsudkim ze
stran §iroké vefejnosti. Cinnost spolku vykazovala znaéné vysokou uméleckou uroveii a

uméleckou originalitu. Rada skladatell byla nasledné &innosti spolku radikalné ovlivnéna.

V roce 1923 Schonberg kone¢né ptichazi se svou propracovanou technikou. Tato
technika, nasledné¢ oznacena jako dodekafonie, disponovala zékladnimi principy a
technickymi zalezitostmi, s jejichz vyuzitim méla vzniknout nova hudba. V prvni fadé¢ ménila
zpusob dosavadniho mysleni. Zakladni stavebni prvek skladby od této chvile nema byt
vniman jako téma, které stale do jisté miry asociovalo melodii, nybrz jako ¢ista a priizraéna
konstrukce tonu, pticemz kazdy ton umistény do této konstrukce bude mit stejn¢ vyznamné
postaveni jako jakykoli jiny ton. I to napomuze k rozbiti kompozi¢nich tendenci vystavét dilo
principem volného navazovani jednotlivych frazi, jednotlivych témat, jednotlivych melodii.
Navic zadna dodekafonicka konstrukce nesmi pfipominat ani naznakem melodickou linku.
Skladba déale nebude spocivat na linearnich vyrazovych plochach, poslucha¢ nebude veden
poslechovou slozkou od zacatku skladby az k jejimu konci, nybrz se zméni struktura a
chapani hudebniho materidlu. Dodekafonie nechd vystiidat linedrni zpisob vedeni skladby
pln€ organizovanym souzvukem. V jiném slova smyslu dodekafonie méni koncentraci
pozornosti z horizontdlniho vnimédni hudby na vertikdlni, ¢imZ obrati z4jem skladatele a
posluchace na aktualni souznéni celku. Podstatnou skutecnosti se stane hudba znéjici v
jednom okamziku, jiz neni dalezité, kam poslechové skladba sméfuje, jestli jeji hudba spolu s
pfichazejicim koncem graduje rytmicky, dynamicky ¢i harmonicky. Podstatnym se stane
organizovany souzvuk, ktery zazni v dany okamzik, poslucha¢ ho absorbuje, prociti a vycka

na nasledujici organizované souznéni. Aby byla 1épe realizovatelnd myslenka vyvazeného

2L NAVRATIL, Ndstin vyvoje..., Cit. d., s. 32.
122 Celé obdobi ustrani trvalo od 1915 do 1923, b&hem tohoto obdobi nevykazuje skladatelova &innost zadného
hudebniho dila. NAVRATIL, Nastin vyvoje..., Cit. d., s. 32-37.
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postaveni vSech tonl, zakomponoval Schonberg do techniky dodekafonie neopakovatelnost
kazdého konkrétniho tonu v sekvencnim postupu do doby, nez bude vycerpana Skala vSech
moznych toni v rdmcei chromatické stupnice jedné oktavy. To znamend, ze hudebni material
sestavajici ze zakladni fady chromaticky po sob¢ jdoucich toni vycerpd nejprve vsech
dvanact pultont v jakémkoli pofadi a teprve po jejich vyCerpani se pultony mohou zadit zase
opakovat stale pii platnosti stejného pravidla.'®® Z uvedeného pravidla pak p¥imo vyplyva
pojem dodekafonie, volné ptelozitelné jako dvanactitonova hudba. Pti shrnuti pak dochazime
k nazoru, ze vySe uvedené kompozi¢ni prvky vytvofi prostfednictvim kombinace zcela
unikatni a do t¢ doby umélciim neznamou novou hudebni fec.?* Sam Schonberg stanovil, ze
kazdy skladatel smi dale pracovat s vytvofenou hudebni sekvenci, a to podle jiz existujicich
zpusobu upravy hudebniho tématu. Zkomponuje-li skladatel zakladni atonalni konstrukéni
fadu vSech tont z chromatické stupnice, ma tfi moznosti, jak se zdkladni fadou dale ve
skladbé nakladat. Na zakladni fadu skladatel aplikuje naptiklad techniku ra¢iho postupu, ¢imz
vznikne vertikalni zrcadlovy odraz té fady. Dale smi aplikovat na fadu techniku inverze, tim
naopak vznikne horizontdlni odraz pavodni sekvence. Nakonec ma jest¢ dovoleno
pretransformovat sekvenci v rdmci inverze rac¢iho postupu. Tim vzniknou v podstaté Ctyii

tonové vedené konstrukce majici spoleény zéklad a pfesné stanovenou variabilitu.

Lladni rada raci pohivb
. L = 78591011 12 ‘ 12 11 10987654321
I i e ! i
TS T 2924806010 11l | oL 1T Ol 6K 2L 99 el
mverze ' inverze raciho pohybu
P — | - 2
=g ]'- - 1
s =T —
- — T ip::iﬁ;t’_“_ = |
2 —— e —
o/ F:’ &:
P =)

_ RP = ¥
d %" =
= _ué_:ﬁz‘ﬁoﬁ!:#“_h:z&_zl 125

123 Klasicka hudebni abeceda obsahuje celkem sedm tond majicich mezi sebou uréitou vzdalenost. Uvedena
vzdalenost ma bud’ ptlténovy, nebo celotdnovy rozmer. Polozenim veskerych pualtond do zékladni hudebni
abecedy tak vznikne chromaticky, tedy po ptltonech, fazeny hudebni material: c, d, e, f, g, a, h, c => ¢, cis, d,
dis, e, f, fis, g, gis, a, ais, h, ¢. Dale o principech a konstrukcich hudebnich stupnic: ZENKL, Lud¢k. ABC
hudebni nauky. 6. vydani. Praha: Editio Supraphon, 1991. ISBN 80-7058-284-7.

124 Nelze v této praci uvést viechny kompozi¢ni predstavy a techniky Arnolda Schénberga, proto odkazujeme na
obsahlou publikaci, kde o svych hudebnich myslenkach skladatel dale pojednava: SCHOENBERG, Arnold.
Structural Functions of Harmony. 2. vydani. New York: W. W. Norton & Company, 1969. ISBN 0-393-02089-
4.

% NAVRATIL, Ndstin vyvoje..., cit. d., s. 19.
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Cim vice vyuziva skladatel moznych technik se svymi zakladnimi fadami, tim
znatnéji se psana hudba jevi konzistentné¢ a az matematicky vyrovnané. Pravdou vsak
zustava, ze béhem poslechu dodekafonické skladby nema Sanci bézny posluchac i zpravidla
jakykoli hudebni odbornik zachytit v paméti jak zékladni sekvenci, tak i obménéné formy
zékladni sekvence. VySe uvedeny poznatek o konzistenci a vyrovnanosti se ale posluchaci

ukaze po hudebnim rozboru notového materialu, nikoli po jednom poslechu takové skladby.

Abychom se nemuseli pozdéji zpatky vracet k teoretickému zakladu kompozi¢nich
zpusobt prace s hudebnim materidlem a mohli jiz na konkrétnich ptikladech ptfedstavovat
projevy nové hudebni feci, nastinime nyni je$té moznost aplikace serialni techniky béhem
komponovani. Tato technika, v obecné rovin¢ nazyvana jako serialismus, pfichazi v obdobné
dob¢ jako dodekafonie. Ma velmi podobné principy, disponuje vSak fadou odli$nosti. Nelze
ani stanovit konkrétniho zakladatele, se seridlnim zptsobem prace pfislo nékolik skladateld
nezavisle na sobé, u fady osobnosti se uvedend technika objevila, iniciovala vznik nékolika
experimentll a nasledné svoji atraktivitu pozbyla. Zakladnim stavebnim prvkem seridlni
hudby, jak jiz z ndzvu vyplyva, je pfesné uspofddand a organizovana tada, chceme-li série
tonil, pficemz neni jasné stanoveno, jak ma plvodni fada vypadat a kolika tony ma
disponovat. Je zcela na uvazeni skladatele, bude-li mit fada nékolik tond nebo budou-li se
nckteré tony v fadeé opakovat. V objektivni roviné tak mizeme stanovit, ze princip serialismu
doslova zobecnil techniku dodekafonie, ba dokonce dodekafonii povysil o jiné hudebni slozky
kompozice. Samotna prace v seridlni hudbé vypadala tak, Ze skladatel v prvni fad€ stvofil
jednoduchou a kratkou téonovou sekvenci. Prib&hem skladby se k sekvenci stale vracel a
obménoval jeji podobu. Neomezoval se pfitom pouze na raci postup ¢i inverzi svého vzorce,
nybrZz jej varioval prostfednictvim dynamiky. Co jednou zaznélo stfedné silné, pristé,
popiipadé€ v jiném hlase, zaznélo siln€ nebo slabé. Sekvence mohla byt obohacena tempovym
nebo rytmickym pozménovanim, na stejnou sekvenci Sla aplikovat prakticky jakéakoli
rytmick4 Uprava. Dalsi obohaceni skytala zvukova barva. Kazdy nastroj béhem hry vytvari
typickou, autentickou a nezaménitelnou barvu, skladatel tedy hudbu obohati uz jen tim, ze
jeden model sekvence proplijcuje riznym ndstrojim, které ho v riznych zvukovych barvach
realizuji. Dal§i moZnou variantou obohacovdni hudebniho zadkladu jsou artikulaéni
dovednosti. Stejnd fraze miZe byt jednou interpretovana pomoci legata, Cili vazani
jednotlivych not tak, Ze vznika nepferusovand linie plynoucich tént, staccata, tedy ostrym
nasazovanim kazdé noty, nebo pifipadné tenuta, kdy museji byt tony zahrany ve své stanovené

délce, pocitové mohou byt az lehce protahovany, a pfitom zietelné oddélovany. To vse
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dohromady tvoii moZznou nabidku naskytajici vSechny mozné zplisoby obohacovani a

variovani hudebniho zakladu.

Za zminku stoji jest¢ jedno pozoruhodné zjisténi. Jak dodekafonie, tak serialismus
doslova rozkladaji hudebni material a kompozic¢ni vyjadiovaci prostfedky na dale nedélitelné
prvocinitele. Hudebni dilo tedy vznika rozebranim veskerych uméleckych slozek skladby dila
a po této dekonstrukcei skladatel od samého zakladu navrSuje postupné kombinace hudebnich
prvociniteli podle jim stanovenych pravidel na sebe. Vzniklé umélecké dilo vyniké ptesnou
organizovanou strukturou a pevnou stavebni konstrukci. Az matematicka pfesnost se snazi
vnést do hudby stoprocentni pfesnost a koncepcni stabilitu za pfedpokladu, ze oba uvedené
aspekty napomohou uvédomélému kompozi¢nimu fadu. Kdyz si nasledné predstavime, Ze
takto vzniklé hudebni dilo stoji na principu prvopocate¢ni dekonstrukce doposud vyuzivaného
a nasledné rekonstrukce pravé dekonstruovaného, pak miizeme stanovit tezi, ze se kubismus
jakozto vytvarny a architektonicky smér doslova promitl i do hudebniho uméni. Celé dilo je
totiz v Cisté podobé navrstveni a zkombinovani nejzakladnéjSich hudebné kompozicnich
castic.

Principy serialismu se neimplementovaly pouze na horizontélni linie skladeb, nybrz i
na vertikdlni struktury. AC naSla skladba smysl v pfesnosti a organizovanosti, v celkovém
dojmu pozbyla zpravidla piehlednosti a vstiebatelnosti. Cim vice skladatel kombinoval
hudebni fraze do jednotlivych hlasti a ¢im vice s témito frdzemi kompozi¢ni variabilitou
pracoval, tim vice znemoznoval posluchacim se ve vysledném provedeni dila blize
orientovat. Velmi Casto dochazelo k tak zvané polyrytmice, kdy kazdy hlas operoval se svoji
autentickou rytmickou linku. I ptfes piedpoklad, Ze skladatel neaplikuje v hudebnim dile
mnoho frazi a Ze se rozhodne umeélecky pracovat pouze s nékolika malo sekvencemi,
vystavuje se zna¢nému riziku, Ze poslucha¢i neposkytne moznost blize se ve skladbé
orientovat. Do jisté miry pak miZeme pozdéji nastupujici hudebni minimalismus chéapat jako

dasledek prehlcené a leckde 1 neptehledné hudebni tvorby.

Nyni obratime pozornost z teoretické ¢asti na hudebni dila vznikld pravé pod vlivem
dodekafonie a serialismu. Vzhledem k podobnosti a obdobnym okolnostem zrodu obou
koncepénich styll nebudeme blize rozdélovat uméleckou tvorbu skladateli na
dodekafonickou a seridlni, budeme ji obecné chépat jako hudbu novou, respektive hudbu
vznikajici na zakladech do té doby jiné, odliSné umélecké prace s hudebnim materialem.
Podivame-li se nejprve na zminéného Schonberga, zjistujeme, ze nejprve dodekafonickou

techniku vyuzil na ryze instrumentalnich skladbach, jako byla smyc¢covd nebo dechova
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komorni tvorba. Na zmenSeném instrumentalnim obsazeni Slo navic jasné a piehledné
skladatelim a posluchac¢im piedstavit v redlu zminénou kompozic¢ni techniku. Dodekafonii
pak Schonberg uplatnil jest¢ u dvou oper, jednoaktové opery Ze dne na den a ponékud
rozsahlé filosofickymi ndzory ovlivnéné vokaln¢ instrumentalni skladby MojzZis a Aron
Pravdou vsSak zuastava, Ze sklonkem 30. let skladatel pozvolna ustupuje od piisného
dodrzovani dvanactitonové techniky a castecné se navraci k hudebnimu expresionismu. Tato
skutec¢nost byla podminéna jednak nucenym odchodem Schonberga z nacistického Némecka a
jednak pfichazejicimi piedstavami o smyslu a spoleCenském poslani hudby jako takoveé.*’
Béhem amerického pobytu pak napsal jedno z nejvyznamnéjSich hudebnich dél, jez za sebou
zanechalo zna¢ny ohlas v uméleckém svété. Volnou dodekafonickou techniku s prvky
rehabilitovaného expresionismu zkombinoval na Sokujici kantaté Ten, ktery prezil Varsavu.
Skladatel vytvofil libreto na zékladé parafrazovaného vypravéni ¢loveka, ktery piezil porazku

-~ < . 128
povstani ve varSavském ghettu.

Zahy po realizaci skladba vzbudila Siroky zdjem ze strany
vetfejnosti. Jejimu valecnému obsahu byla plné podfizena hudebni vyjadfovaci mluva.
Nacisticky teror zaméfeny v tomto piipadé na zidovskou komunitu dostal konkrétni tvar praveé
diky vyuziti expresionistickych hudebnich prostiedkli, které evokuji spolu s mluvenou
slozkou zazité hriizy, otfesny prabéh valeénych udalosti hraniCici az se samotnou absurditou z
moznosti rozhodovani jednéch nad zivoty druhych. V tomto ohledu dokazala nova hudba,

pfipomindme, Ze stale ne plné ztotoZnéna s vétsinou skladatel a Siroké vefejnosti, celkové

vystihnout a ztvarnit svoji schopnosti umélecké feci hrizné a dramatické udalosti vale¢ného

Polska.*?

Dodekafonicka prace se odrazila ve 20. letech zahy i u dvou nejvyznamnéjsich zakt a
stoupenctl dvanactitonové prace, Albana Berga a Antona Weberna. Oba tito skladatelé spolu
se Schonbergem dokazali prostfednictvim tvorby a pfinosu hudbé vytvofit rozsahlou zakladnu
moznosti a zpiisobll koncepce hudebnich dél. Porozuméni a inspirace se objevily caste¢né v
mezivaleCné Evropé, podstatné vice vSak cerpali skladatelé az druhé, povéalecné generace
jednotlivych zemi. Anton Webern zprostfedkoval dodekafonickou hudbu prostiednictvim

raciondlniho uchopeni hudby, skladby se vyznacovaly spiSe kratSi, avSak zhusténé&jsi

126 SMOLKA, Déjiny hudby..., cit. d., s. 526-527.

27y opete Mojzis a Aron se Schénberg nechava inspirovat Zidovskou naboZenskou tématikou. V 30. letech po
odchodu do USA nachazi cestu vedouci zpatky k judaismu a za¢ne se zaobirat i duchovni tvorbou, skrze kterou
hleda umélecké sdéleni podstatnych spolecenskych a duchovnich hodnot. Nutno pfipomenout, ze skladatel zazil
nastup nacismu k moci a jeho mocenské a politické projevy v celém spolecenském zivoté¢ Némecka: Duchovni
hudba v tvorbé skladatelti 20. stoleti. HIS Voice: Casopis o jiné hudbé [online]. 1. 3. 2005 [cit. 25. 1. 2018].
Dostupné z: http://www.hisvoice.cz/sk/articles/detail/219.

28 SMOLKA, Déjiny hudby..., cit. d., s. 527. Dale také: NAVRATIL, Ndstin vyvoje..., Cit. d., s. 36-37.

1290 zivoté a dile Arnolda Schénberga podrobngji: KISIELEWSKI, Z Muzykg..., cit. d., s. 161-169.
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kompozici. Webern dale opustil projevy hudebniho expresionismu a zaméfil se spiSe na
intimnéj$i a uzsi kontakt hudebniho dila s prociténim posluchace. Do jisté miry se piiklanél k
mensimu a jednodusS$imu instrumentdlnimu obsazeni a umeéleckému vrstveni hudebniho
materidlu. Dodekafonicky ladénou skladbu se snazil obohacovat i o tonovou slozku,
realizovanou kombinacemi nezvyklych poloh nélstrojﬁ130 a zvukov¢ barevnymi novotami.**!
Nechaval v daném okamziku vétSinou souznit jen nékolik zdanlivé nekombinovatelnych,
popiipads originalng zkombinovanych hudebnich nastroji.’® Velmi tvirdi se ukazala pravée
citlivost volby souznicich nastroji, co se tyCe vSak koncepce skladeb, stal se Webern
zastancem piisného ortodoxniho dodrzovani dvanactitonové techniky. Komponoval zejména

Cisté instrumentalni skladby, leckdy ne del$i nez deset minut. Jistou protivdhou Weberna v

piistupu k uméleckému vyjadiovani dodekafonie se stala tvorba Albana Berga.'*?

Alban Berg, Zdk a dlouholety pfitel Schonberglv, souznél s principy nové hudby.
Dodekafonii si osvojil velmi rychle, nestal se vSak jejim ortodoxnim zastancem, spiSe
dodekafonii chapal jako moznou cestu k obohacovani svych vlastnich uméleckych predstav.
Nechaval v nekterych skladbach naznaky melodické linky, pfilezitostné vnasel do skladeb
naznaky obcasného tonalniho ukotveni a nebal se potlacovat vypjatou expresivitu. Jeho
skladby disponuji spiSe lyri¢téjSim razem s akcentem na mékkost vytvafenych souzvukd. V
jeho ptistupu sehrala roli jista vazba k tradicim a tradi¢néj$im postuptim. Tim uplatiioval vétsi
perspektivu a variabilitu dodekafonické soustavy.’® 1 samotny Berg prochazel v kompozici
ktery nasledné ptetransformoval, stejné jako ucitel Schonberg, do atonalné ladéné koncepce
souzvuki a frazi. Z tohoto obdobi pak pochdzi snad nejvyznamnéjsi Bergova skladba, opera
Vojcek. Jista mira tradicionalismu se konkrétné v uvedené opete projevila tak, Ze jednotlivé
operni Casti byly skrze novou, atonalni hudebni fe¢ aplikovany na tradi¢ni, klasické hudebni
formy (fuga, suita, variace na dana témata, sonatova forma vétna...). Misty se Berg zplisobem

skladani hudebniho materialu v pozdéjSich skladbach ptiblizuje také k serialni technice, coz

130 Extremizace tonovych poloh riznych néastroji ovlivnila pozd&ji i tak zvany punktualismus, ktery kompozici
zakladal na barevnych souzvucich vyexponovanych poloh jednotlivych ndstrojii bez snahy vytvoftit jakoukoli
melodii. Weberniiv zplisob prace s hudebni barvou byl vSak vzdy podfizen pravidlim dodekafonie. Nasledné
proto néktefi muzikologové, napfiklad v polském prostiedi Jozef Chominski, zkritizovali skladatele, ze prave
dvanactitonovou fadu nepodtidil zvukovym a barevnym pozadavkam hudby: CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s.
113.
BL T sam Witold Lutostawski vnimal uméleckou dovednost skvélé a zajimavé kombinace hudebnich nastrojt
Antona Weberna. Ve své publikaci pak charakterizoval prozitek pti poslechu hudby jako ,,... odkrycie swiata
dzwigkowego mikroskopijnych rozmiarow.*; LUTOSLAWSKI, O muzyce..., cit. d., s. 314.

B2 NAVRATIL, Ndstin vyvoje..., Cit. d., s. 41.

13 SMOLKA, Déjiny hudby..., cit. d., s. 528.

B4 NAVRATIL, Ndstin vyvoje..., cit. d., s. 38.
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mu dovoluje vétsi zvukomalebnost nez u vySe zminénych spolupracovnikﬁ.135 Nekteti
clenové polské avantgardy proto vnimali Berga jako ,.tego najbardziej , romantycznego *

«“13% pryni, ryze dodekafonicky ladénou skladbou se stavé

przedstawiciela szkoly wiedenskiej ...
Lyricka suita a dal$i zndma opera Lulu.*®" Nasledné se skladatel n&kolik let drZi této techniky,
ale pozvolna ji zaCne pfizpusobovat vlivem svych hudebnich napadi. Na sklonku Zivota
skladatel zkomponoval jedno z nejznaméjsich instrumentalnich dél prvni poloviny 20. stoleti,
Koncert pro housle a orchestr. Uvedeny Koncert vznikal po pfekonani ¢isté dvanactitonové
techniky, proto pro samotnou kompozici poslouzila ve volné a lokaln¢ piizptisobované forme,

podfizené vyrazové a barevné bohaté umélecké slozce. 138

Vyse jsme predstavili klicové osobnosti a hudebni trendy, které vstoupily do
umeéleckého prostiedi ve 20. a 30. letech 20. stoleti. Takzvand prvni hudebni avantgarda
pfinesla nové kompozi¢ni postupy a nové vnimani a nasledné zpracovavani hudebni feci.
Pokud bychom chapali Igora Stravinského jako soucast této avantgardy, pak bychom mohli
zaujmout stanovisko, Ze inspirace plynouci z tvorby a celé skaly nové vznikajicich hudebnich
dél zminéného Stravinského nachédzela bohaté uplatnéni a vyuziti kontinualn¢ bez pieruSeni
od pocatku 20. stoleti az do jeho druhé poloviny. At jiz Stravinského hudba byla pozitivné ¢i
negativné vnimdna, naSla vyznamnou pozici ve svétové umélecké tvorbé. Nesmime
zapomenout, ze vedle zminéného skladatele se paralelné objevili jini rusti neoklasikové,
Dmitrij Sostakovi¢ a Sergej Prokofjev. I jejich p¥inos byl vniman vzdy vyznamnou mérou a
stejné tak 1 jejich dila se stala soucasti aktivniho svétového repertodru. Na druhou stranu
musela druha ¢ast hudebni avantgardy, reprezentovana trojici videnskych skladatelt, vyckat
na plné pochopeni, pfijeti a vyuziti svého ptinosu. KdyZ v roce 1923 piiSel Schonberg s
dodekafonickou technikou, nebyla pravdépodobné spolecenskd ani uméleckd scéna plné
pfipravena na piijeti a porozuméni nové koncipované hudby. Zamér skladatele se leckdy stretl
s obecnymi predstavami posluchacli, ovSem v pifipadé nové hudby se zamér skladatele s
piedstavami vetejnosti spiSe minul. Jistymi kompromisy mohla byt volna forma dodekafonie
S prvky expresionismu, lyriky nebo melodické slozky, kdy uvedené hudebni prostfedky mohly

alesponi vzdalené¢ pfipominat hudbu nedavnou. Dal$i moZzny vyvoj nové hudby byl nésilné

135 7ZIELINSK], Tadeusz Baird..., cit. d., s. 37.

1% ZIELINSKI, Tadeusz Baird..., cit. d., s. 36.

BT SMOLKA, Déjiny hudby..., cit. d., s. 531.

se svym systémem konstrukce hudebniho materialu moc nepracoval, po urcit¢ dobé systém z casti opustil a
priklonil se spiSe k atonalné ladénému expresionismu. Nadale vsak nechtél pracovat v ramci konstruovani
melodickych, i napiiklad disonantnich, linek. Naopak Alban Berg pravé v Koncerté pro housle a orchestr
vyuziva mnoho sekvenci, disponujicich expresivni melodikou podtrzenou expresivnimi, velmi rozvolnénymi
souzvuky. Dale o Koncerte: KISIELEWSKI, Z Muzykg..., cit. d., s. 170-181.
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prerusen valenymi udélostmi a posléze pirichodem sovétské mocenské politiky, kterd
stanovila socialisticky realismus jako svij jediny hudebné vyjadfovaci prostiedek. Avsak v
50. letech nastoupila generace novych skladatelti, pozdé€ji souhrnné oznacovana jako druha
hudebni avantgarda, aby voln¢€ navézala na piedvalecny vyvoj nové hudebni feci a nasledn¢ v
dodekafonii pokracovala dal. Jak jsme jiz zminili na zacatku prace, transformace k novym a
doposud pln¢€ nevyuzitym hudebnim prostfedkiim pramenila také ze snahy najit jinou hudebni
feC. A jak zanedlouho ukazeme, v Polsku nasla dodekafonie skute¢né velmi plodné prostiedi a

umélecké porozumeéni.

Odraz druhé videniské Skoly v polské hudbé

V nasledujici kapitole se podivime na odraz uméleckého dédictvi druhé videnské
Skoly v polském hudebnim prostfedi. Pozornost bude vénovéana jednotlivym skladateltim,
respektive jejich kompoziéni transformaci, a hudebnim skladbam, které vznikly pod pfimym
vlivem pfichézejicich trendi. Na samotném zacatku bychom se ale méli blize obeznamit s
okolnostmi, jez dovolily proniknout novym trendim pravé do Polska a pro¢ zrovna v této

zemi nasly tak vyrazné uplatnéni.

V prvni fad€¢ hrdla vyznamnou roli kulturni evropska centra, kam tfada skladatelt
pfichazela na trovni posluchaci nebo zucastnénych, jednalo-li se tfeba navic o soutéZni
ptehlidky. Kulturnich center byla pochopitelné cela fada, ovSem pouze nékolik mést dokazalo
vytvofit a udrzet novym hudebnim trendim svobodné umélecké prostiedi, v kooperaci
napiiklad i1 se spolecenskou uméleckou poptavkou. Mira jisté progresivity ale nebyla stalou
zalezitosti, to, Ze fada center nalezla v urcitém historickém vyvoji zajem pozornosti V
tradi¢nich hudebnich epochach, bylo vzdy podminéno historickymi, kulturnimi,
ekonomickymi a spolecenskymi okolnostmi. V ramci nové hudby se ale ustalilo nékolik
vyznamnych a velmi vyhleddvanych mist. JiZ od mezivalecné epochy byl Darmstadt chapan
jako Mekka soudobého hudebniho uméni.*® Po druhé svétové valce se zadanymi staly letni
prazdninové kurzy, fungujici jako hudebni badatelna a moZznd uméleckd konfrontace
skladateli pfichazejicich s novymi vyrazovymi a kompoziénimi prostiedky.’® Vedle

Darmstadtu se v soudobém hudebnim z4jmu ocitla 1 Viden, feknéme alma mater skladatelt

139 Vyznam némeckého Darmstadtu zdirazituje ve svych pamétech i Krzysztof Penderecki, jez uvadi, Ze pravé v
tomto uvedeném mésté se polsti skladatelé blize seznamuji s tvorbou prvni hudebni avantgardy. Zptisob nové
hudebni mluvy skladatele svoji originalitou doslova Sokoval a okouzlil. PENDERECKI, Pendereccy..., cit. d., s.
39-40.

YO NAVRATIL, Ndstin vyvoje..., cit. d., s. 83.
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druhé¢ videniské Skoly, prvni hudebni avantgardy. Vedle rakouského hlavniho meésta
disponovala uméleckou otevienosti logicky Pafiz, soucasné¢ se zacal vyrazné profilovat i
Berlin jako dalsi volné kulturni centrum.*** Vedle t&chto evropskych mést je soudoba hudba
skladateli nasledné vnaSena do polskych center majicich dlouholetou hudebni tradici. Snad
nejvyznamngéjsi postaveni zaujala v 50. letech VarSava. Kulturni vyznam polského hlavniho
mésta byl navic podpofen zalozenim renomovaného Studia Eksperymentalnego Polskiego
Radia roku 1957. Skrze uvedeny sdélovaci prostiedek proudily do celého polského prostiedi
nejnovejsi hudebni skladby a kompozice, radio se vénovalo také rozhovoriim a uméleckym
diskuzim. Stalo se v poradi Ctvrtym specializovanym a odbornym centrem dodekafonické,

serialni a elektroakustické hudby.'*

V druhé tad¢ hrala podstatnou roli v uplatiiovani dodekafonické a seridlni technice
ptichdzejici a profilujici se nova hudebni generace. Podivame-li se na stafi nejznaméjsich
polskych avantgardnich skladatel, zjistime, ze vétSina se pohybovala ve v€ku od dvaceti do
tiiceti let, to znamenda zahy po studijnich letech a béhem moznych cest na zndmé hudebni
festivaly a piehlidky v jednotlivych evropskych méstech.'*® Naopak starsi, jiz vyprofilovana a
stale komponujici generace nenasla prekazky a taktéZ pomérné rychle porozuméla a nasledné

si osvojila nové hudebni vyjadfovaci prostiedky.

Dalsi vyznamnou ulohu plnila 1 skutecnost, Ze v celkové roviné polskd hudebni
garnitura plné¢ pfijala a nésledné inkorporovala progresivni umélecké vyjadiovaci styly,
harmonické postupy a zvukové experimenty do obecné kolektivni kompozi¢ni mentality
polské hudebni Skoly. A v neposledni fad¢ podstatnou roli sehrala také stale existujici
povalecnd tendence snazici se nalézt koncepcné vyjadiovaci prostfedky vedouci k celkové

kompletizaci a univerzalizaci nového a jednotného hudebniho systému.

Jednim z prvnich skladateld orientujicich se na dvanéctitonovou techniku se stal
Tadeusz Baird. Jeho rané inspira¢ni zdroje vykazovaly pfimé vlivy expresionismu a pozdniho
romantismu, nasledné Castecné zastinéné piichazejicim neoklasicismem a starymi hudebnimi

formami. Mladého skladatele vSak pocatkem 50. let potkala tvlir¢i krize spojend s vy€erpanim

1 Nezapomefime brat v jistém slova smyslu ohled na oficialni socialisticky realismus, o novych uméleckych
trendech se logicky v sovétské sféfe vlivu az vyCerpéavajicim zptisobem jednalo, hudba musela mit hlubsi
filosofické, spolecenské a kulturni hodnoty, o kterych se vetfejn¢€ na muzikologickych konferencich jednalo. I tak
se ale skladatelé dostavali do kontaktu s novou, leckdy nezadouci hudbou, mysleno v souvislosti s oficialni
kulturni doktrinou, ta byla vefejné sklonovana a zpravidla negativné hodnocena.

142 Studio Eksperymentalne Polskiego Radia i poczatki muzyki elektroakustycznej w Polsce. Culture.pl. [online].
25. 3. 2016. [cit. 28. 1. 2018]. Dostupné z: http://culture.pl/pl/artykul/studio-eksperymentalne-polskiego-radia-i-
poczatki-muzyki-elektroakustycznej-w-polsce.

143 penderecki se narodil 1933, Tadeusz Baird 1928, Bogustaw Schaeffer 1929 a Henryk Gorecki taktéz 1933.
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kompozi¢nich moznosti neoklasicismu. Baird zdhy poznal, Ze neoklasicismus je pouze dalsi
jakési pteklenovaci obdobi v hudebnich dé&jindch, nebot’ velmi rychle ztratil uméleckou
svézest.' V poloving 50. let tedy se zadal blize seznamovat s dvanactitonovou technikou, v
Polsku prozatim ne pfilis zndmou. Pro skladatele se toto obdobi stalo klicové, zhruba do roku
1956 poznaval zakladni dodekafonickd pravidla, kompozicni techniky a zplisoby umélecké
prace nové hudby. Z uvedenych skladateli mezivalecné videniské avantgardy mél
jednoznacné nejblize k Albanu Bergovi. Pravé v Bergové tvorbé nalezl dokonalou syntézu
estetickych a uméleckych prostiedkti spolu s volné aplikovanou dodekafonickou technikou.'*
Skladatele zna¢né¢ uchvatil zpusob melodického frazovani v jednotlivych sériich, v
jednotlivych hudebnich frazich, ktery vyvazen¢ koexistoval vedle nové umeélecké koloristiky
podfizené ryze emocionalnim uc¢elim. Tadeusz Baird navic pfemyslel v umélecké roviné

obdobn¢ jako Berg, kdy hudebni formy napomahaji vyjadtit umélecké piedstavy skladatele,

pfi¢emz jsou témto predstavam plné€ podiizeny.

S dodekafonickou technikou se Baird zacal blize seznamovat v zahrani¢i na
soudobych hudebnich festivalech. V roce 1957 odjeli na letni umélecké kurzy do Darmstadtu,
kolébky soudobé hudby, Kazimierz Serocki a Wtodzimierz Kotonski, spolupracovnici a
pratelé Tadeusze Bairda, ktery se téch samych kurzd zagastnil o rok pozd&ji.**® Skladatel byl
letnimi kurzy, respektive soudobou hudbou, naprosto fascinovan. Snad nejvétsi ohlasy u
skladatele vzbudila tvorba pravé Albana Berga a Karlheinze Stockhausena, komponujiciho
tehdy v duchu rozvinuté takzvané webernovské dodekafonie. Postupné se ale zacal vnitiné
rozchézet s uméleckym vyjadiovanim ostatnich soudobych skladateli, mimo zminéného
Berga, protoze pocitoval zavislost hudebnich dél na ortodoxnich kompozi¢nich trendech a
technikach. Nadale tedy upustil od uméleckych vzort darmstadtské avantgardy, jejichz tvorbé
podle Bairda chybéla osobitost.*” Nova hudba v ramci avantgardy se zagala piiblizovat vice
pokusiim v laboratofi, chybéla ji originalita autentickych kompozi¢nich predstav a hudebni
feC se vice pfiblizovala bezmySlenkovitému sklddani a vrstveni uméleckého materialu.**®

Nicméné touzil zalozit také v Polsku svétovy festival, jehoz zamétfeni by bylo orientovano

14 ZIELINSKI, Tadeusz Baird..., cit. d., s. 33.

° Tamtéz, s. 36.

% Tamtéz, s. 43.

7 Tamtéz, s. 43-44.

8 Obdobng vzpominal na Darmstadt a novou hudbu avantgardy i Krzysztof Penderecki. Ten viak vnimal
generaci avantgardnich skladatelli jako zastaralou a zdaleka ne tak progresivni, jakou na zaCatku avantgarda
byla. Skladatelé pry Ipéli na kompozicnich technikach kdysi novych a jedine¢nych, nyni ptezitych, piicemz
nechtéli dale inovovat hudebni fe¢ a vyjadrovaci prostiedky. Penderecki nechtél byt jednim z takové generace
skladatelt, obdobi inovace probihalo jen nékolik let a vzapéti mélo byt nahrazeno pfichazejicim.
PENDERECKI, Pendereccy..., cit. d., s. 142-144.
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¢ist¢ na soudobou hudbu a v némz by byly realizovany nejnovéjsi polské hudebni skladby.
Navic by festival zprostiedkoval hudbu i SirSi vetejnosti, kterd neméla zatim tolik moznosti
poznavat nejnovejsi svétovou tvorbu bezprostiedné po jejim vzniku. Na svétovych soudobych
festivalech se navic stale pod pojmem soudobé hudby rozuméli neoklasikové moderny, jako
napiiklad Paul Hindemith, Igor Stravinskij nebo Sergej Prokofjev.’*® V roce 1956 tedy
Tadeusz Baird spolu s Kazimierzem Serockim realizovali spole¢ny projekt a zalozili tak
hudebni festival Warszawska Jesien, nabizejici v kazdoro¢nim intervalu skladateliim mimo

jiné moznost zprostiedkovat svoji tvorbu vefejnosti a polskym kolegﬁm.150

Nyni se jiz zaméfime na konkrétni projevy nové hudby v hlavnich dilech Tadeusze
Bairda. Kwartet smyczkowy je oficialné prvni zkomponovanou skladbou pod ptimym vlivem
umélecké tvorby Berga a dodekafonické techniky. Jak jiz z ndzvu vyplyva, jednalo se o ryze
instrumentéalni dilo, kde bylo mozno konkrétnéji ztvarnit a vyjadfit skladatelovy novée
osvojené¢ kompozi¢ni a umélecké pfedstavy.151 Zcela naplno predvedl Baird osobité pojeti
emocnich a vyrazovych slozek prokomponovanych s konstruktivnimi technikami o rok
pozdéji, tedy roku 1958, kdy ptedlozil umélecky velmi zdafilé Cztery eseje pro orchestr.'*?
Zminéné dilo vykazovalo vysoky smysl pro kombinaci hudebnich mySlenek a pocitl spolu s
bohatym barevnym vyuzitim instrumentdlnich moznosti jednotlivych néstrojii. Vyraznym
zpusobem skladatele ovliviiovala zvukomalebnd prace hudebnich dél obdobi pozdniho
romantismu a impresionismu.™® Pro skladatele bylo nadale typické, Ze do svych skladeb Casto
abstrahoval estetické a umélecké slozky zminénych smérti. Zna¢nou pozornost u skladatele
vzbudily zplisoby vykresleni emocné zabarvenych kompozic¢nich ploch, inspiraci nachazel v
Sirokém horizontu tvorby romantickych skladateli od Franze Schuberta po Gustava Mabhlera,
doplnéné o vyrazové téz vypjattho a lidovou tématiku vyuzivajiciho Karola

Szymanowského. ™

Romantismus spolu s impresionismem vSak nebyly jedinymi
historickymi sméry s akcentaci na lyrické vyrazové pasdze, v nichZ by Baird nachézel
potencionalni estetické hodnoty mozné k naslednému vyuzivani v rdmci nové hudby. S

vyrazove vypjatou a intimné koncipovanou vielou lyrikou se setkal také ve stfedovékém a

9 ZIELINSKI, Tadeusz Baird..., cit. d., s. 35.

10 Warszawska Jesien se chtéla od samého zatatku orientovat na nejnovéji hudbu, tedy dvanéctiténovou a
seridlni, coz zna¢né zvySovalo prestiz festivalu. Nasledujici roky totiz v Evropé na festivalech a kompozi¢nich
soutézich zacala vitézit primarné dila dodekafonické a seridlni, tedy dila vznikla pod vlivem konstruktivismu a
koncepcionalismu. Naptiklad v roce 1957 uspé€la v Patizi dila Karlheinze Stockhausena, Luigi Nona nebo Pierra
Bouleze. ZIELINSKI, Tadeusz Baird...,Cit. d., s. 42.

L Kwartet smyczkowy byl napsan roku 1957, tedy rok po zahjeni festivalu Warszawska Jesien: ZIELINSKI,
Tadeusz Baird..., cit. d., s. 37.

152 K ompletni chronologicky seznam skladeb Tadeusze Bairda: ZIELINSKI, Tadeusz Baird..., cit. d., s. 57.

153 ZIELINSK], Spotkania..., citd., s. 37.

154 ZIELINSKI, Tadeusz Baird..., cit. d., s. 38.
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umeéni, obzvlasté u trubadurské hudby, coz se nésledné odrazilo u vokalné¢ instrumentalni
skladby Piesni truweréw. Téma milostné lyriky v historickém uméni mélo také prvopocatecni
vliv na zkomponovani cyklu 4 sonety milostne, t¢z vokaln¢ instrumentdlni skladby pro
baryton a komorni orchestr na namét divadelni hry Romeo a Julie Williama Shakespeara.
Prelom 50. a 60. let se tak pro skladatele stal velmi plodnym obdobim. Zminit mizeme
napiiklad instrumentalni variace pro housle a orchestr Ekspresje, jejichz zkomponovani bylo
podminéno zminénou lyrickou slozkou pozdnich romantiki a polskych mezivale¢nych
expresionisti. Nasledné vznikly jesté Egzorta, vychazejici ze starohebrejskych textii, nebo

Erotyki pro sopran a orchestr s bohaté¢ vykreslenou zvukomalebnou hudbou.®

Umelecké uspéchy na sebe nenechaly dlouho ¢ekat. V roce 1959 vzbudil skladatel
velikou pozornost v Pafizi, kam se piijel zicastnit svétové soutéze skladateli. Mezinarodni
tribuna skladateld UNESCO ohodnotila Cztery eseje jako vitéznou skladbu. Mezinarodni
umeélecky uspéch Bairda potkal jesté o Ctyfi roky pozdéji, kdy se ptihlésil na stejnou soutéz s
orchestralni skladbou Wariacje bez tematu. I tentokrat se skladateli mezi Sirokou konkurenci
podaftilo jednoznaéné vyniknout svym charakteristickym osobitym kompoziéné¢ modernim,
avSak vyrazov€ bohatym lyrickym projevem. Wariacje byly pro svou uméleckou osobitost

, . 157
porotou ohodnoceny prvnim mistem.

I kdyz se Tadeusz Baird v kompozici ztotoznil s dvanéctitonovou technikou a hledal
mozné cesty v kontextu uméleckého materialu avantgardy, zachoval si po celou dobu osobity
a jedinecny styl. Nevnimal kompozi¢ni techniky a architektonické formy hudebnich d¢l jako
autonomni vyjadfovaci prostfedky plnici v prvni fadé ulohu obsahovou. Naopak, chapal
formy jen jako voditko napomédhajici uméleckému vyjadfovani autentickych hudebnich
piedstav bez vétSiho ohledu na dodrzovani ptedepsanych kompozi¢nich pravidel. Pokud jiz
existujici prostfedky mohly blize pfiblizit konkrétni zamysleny proZzitek, nevéahal skladatel
docasné rehabilitovat estetické a umeélecké trendy dob predchéazejicich. Jistého vzkiiSeni se
vedle vypjatého emocniho aspektu dostalo také melodické slozce jakozto nedilné soucasti

. , o1
uméleckého dila.**®

Mezi skladatele, ktefi opustili nebo pozménili zpisob hudebniho vyjadfovani, patfila

napfiklad zminénd Grazyna Bacewicz. V prvnim tviir¢im obdobi nejprve vychazela z dédictvi

155 ZIELINSKI, Spotkania..., cit. d., s. 35.

156 ZIELINSK], Tadeusz Baird..., cit. d. s. 57.

7 Tamtéz, s. 58.

%8 Tadeusz Baird nikdy neopustil trvale dur mollovou soustavu, skladby v tradi¢ni harmonii, s ur&itymi
inovacemi a rozvolnénou akordickou slozkou, reflektujeme u skladatele po celou dobu jeho tvurci ¢innosti. Pro
ptiklad uvadime dv¢ dila tonicky ¢aste¢né ukotvena: Piesni truwerow nebo 4 sonety mifostne.
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pozdniho romantismu a hudebniho expresionismu. V druhém obdobi, jez plynulo do konce
50. let, Bacewicz zaujala tradi¢ni formu kompozice pozménénou novymi uméleckymi
slozkami. Toto druhé obdobi trvalo od ukonceni druhé svétové valky az zhruba do roku 1958,
v kterém zkomponovala prvni avantgardni skladbu. Celd uvedena epocha vykazovala jistou
konzistentni a plynule jdouci uméleckou tvorbu. Kazdé dilo vzniklé v druhé poloving 40. a
prvni poloving 50. let poukazovalo na origindlni, postupné se posouvajici pojeti hudebnich
pozadavkll v kontextu uméleckého tvaroslovi. Bacewicz vidéla budoucnost nové hudby v
urcité retroaktivité predchazejicich kompozi¢nich prostiedkii, majicich koncepéni homogenitu
umoznujici pii aplikaci inovativni hudebni feci skladat smyslupln€ hudbu soudobou (odvazna
rytmickd a dynamickd slozka, obcasna harmonickd frivolnost a melodicka
nekomplikovanost). Zcela kli¢ovou roli i v nasledujicich dobach hrala perfektni technika
skladdni materidlu, ptfesny tad vnitiniho uspotfddani skladeb a emocni nasyceni kazdého

hudebniho tématu.*>®

V poloving 50. let se ale do Polska dostavala pozvolna technika dvanactitonova a
serialni. Bud’ skladatelé¢ infiltrovali tyto trendy do domaci kulturni scény pres festivaly a
kurzy jednotlivych evropskych hudebné soudobych center, Darmstadt, Benatky,
Donaueschingen ¢i Berlin, nebo byl notovy materidl aktudlnich uméleckych moznosti
dovazen ze zahrani¢i a predstavovan progresivné uvazujicim skladatelim. Mezi zadané
zahrani¢ni osobnosti patfil Pierre Boulez, jenz propracoval systém postupu dodekafonické
techniky a sestavil tabulkové rastry svych kompozi¢nich struktur,'® zminény Karlheinz
Stockhausen, vénujici se z pocatku dvanactitonové technice, pak elektroakustickym

. o . 161
experimentéim, &i Ital Luigi Nono.'®

I Grazyna Bacewicz se musela pfimo konfrontovat s
uvahami, kam uméleckou tvorbu orientovat dale. Postupné se téz setkavala s narGstajici
skepsi vii€i neoklasicismu jakozto soudobému, ale ustupujicimu sméru, jenz neni a nebude
nadale schopen zaujimat roli hlavniho, artificidlni hudbu primarné ovliviiyjiciho, uméleckého
sméru. Cim dal vice byla tvorba Stravinského a Prokofjeva, dvou dominantnich neoklasikt
20. stoleti, spojovana s vyCerpanou, mrtvou nebo zpate¢nickou hudebni fec, jeZ nema nadale

prostiedkil ani obsahu, kterym by bud’ dale obohacovala spole¢nost, nebo pfispéla k hledani

9 KISIELEWSKI, Grazyna Bacewicz..., cit. d., s. 29.

10 NAVRATIL, Ndstin vyvoje..., Cit. d., . 85.

181 penderecki napfiklad vzpominal na nebyvaly skandal v souvislosti s koncertem Luigi Nona. Italsky skladatel
se v politické orientaci pfiklonil ke komunismu. Polska hudba mu byla celkem blizka, a proto se rozhodl, ze
Polsko navstivi, uspofada koncert a obohati libymi tony polskou délnickou tfidu. Roku 1958 v Nowé Huti
skute¢né koncert za pritomnosti skladatele probéhl, ovsem uplné jinak, nez si Nono piedstavoval. Délnici béhem
koncertu hrali karty, smali se, povidali si, odchazeli a pfichazeli, jak zrovna potfebovali. PENDERECKI,
Pendereccy..., cit. d., s. 41-43.
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nové cesty hudebniho svéta.'® 1 Bacewicz pravdépodobné musela pocitovat obdobna rizika
neoklasického stylu, proto se rozhodla piizplisobit piichdzejicim moznostem. Rozhodla se

. <. .., 163
komponovat cestou kompromist a koncepcnich syntéz.

V roce 1959 tak vzniklo prvni dilo pod vlivem dodekafonie, VI kwartet smyczkowy.
Grazyna Bacewicz se dlouho rozhodovala, jak pojme a jak néasledné vyuzije dvanactitonovou
a serialni techniku. Oba kompozi¢ni systémy prace s hudebnim materidlem vnimala jako
pfichazejici nad¢ji na zavedeni nového uméleckého fadu, za jehoz pomoci by doslo k
ustanoveni jasnych a konkrétnich forem, jez by pomahaly skladatelim usporadavat své
myslenky a pfedstavy. Skladatelé¢ si méli zpocatku doCasné osvojovat a dodrzovat konvencni
umeélecka pravidla, z nichz by pak nasledné vyvstaly nové hudebni horizonty. Bacewicz tedy
chéapala dodekafonii pouze jako fazi poznani atypickych prozatim nevyuzivanych postupti
pomadhajicich jinak sklddat umélecké stavebni kameny do vétSich hudebnich dél. Tadeusz

Zielinski pak konkrétné piiblizuje ptistup Bacewicz k tloze kompozi¢nich systému:

,Dodekafonia (ujawniajgca sie zresztq w niewelu fragmentach utworu i
potraktowana dos¢ swobodnie) nie jest tu sprawq najbardziej istotng.
Kompozytorka uklada dzwieki w przebieg serialny tam, gdzie jej sie to wydaje
szczegolnie pozgdane, ogolnie jednak stara sie tylko o pozbawienie materiatu
dzwigkowego obcigzen tonalnych i sprowadzenie go do skali 12-tonowej, nie
dochodzgc do maksymalizmu, jakim jest konsekwentne (od poczqtku do konca)

. . 164
operowanie seriq.

Cisté a disledné dodrzovani dodekafonie &i serialismu vnimala jako matematicky
piesny schematismus, konstruktivismus, v némz hudba ztraci prozitek, nema prakticky zadné
umeélecké vyznéni a neplni u posluchace estetickou Glohu.'®® Uvedené nazory mohla
realizovat u vySe zminéného Sestého houslového kvartetu. V harmonické soucasti skladby
odbourala jakékoli tonalni ukotveni. Pfi kompozi¢ni praci se ale postupné ¢im dal vice
zaméfovala na zvukovou rovinu, prizpusobovala vedeni jednotlivych hlast tak, aby
dohromady vytvately ojedin€lé, origindlni nebo jinak zajimavé souznéni. V Kwartetu chtéla
skladatelka také ukéazat pestré moznosti zvuku, tedy jak naptiklad spolu znéji exponované
polohy hudebnich nastroji, jak vypadd kombinace zdanlivé neslucitelnych nastrojl, ptipadné

jaké moznosti mohou nabidnout zplsoby hry na smycce. Pro vétsi zvukomalebny nadech

192 KISIELEWSKI, Grazyna Bacewicz..., cit. d., s. 36.
163 Tamtéz, s. 37.

164 ZIELINSK], Spotkania..., cit. d., s. 140.

165 Tamtéz, s. 37
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volila nevSedni zplsoby hry na hudebni nastroje, blizici se pozd¢&jSimu avantgardnimu
sonorismu, v Kwartetu se tak casto vyskytuji ve smyCcovém partu glissanda, rozlozena
arpeggia, flazolety, béhem kterych zaznivaji alikvotni tony, styl col legno, jehoz Ize docilit
tahanim obracené, dievéné strany smycce o struny. 166 Spolu s dal$imi moznymi technikami
interpretace hudby na nastroje vyznivaji skladby Bacewicz pon¢kud neklidné, tékaveé az
vybusné. Pfitom si ale stdle udrzuji celistvost a homogenitu aplikovanych vyrazovych

prostiedki.

Grazyna Bacewicz i1 poCatkem 60. let komponuje primarné instrumentalni skladby a
nadale pracuje s klasickymi hudebnimi formami. V roce 1962 pise rozsahlé dilo Koncert na
wielkg orchestre symfoniczng, s kterym se ve stejném roce zacastituje soudobého hudebniho
festivalu Warszawska Jesien vedle zndmych avantgardnich skladateli (Baird, Gorecki,
Kotonski, Serocki).®” O rok pozdéji pod vlivem hudebni syntézy starych forem a
avantgardnich prostfedkl vznika v potadi druhy Koncert wiolonczelowy a prvni Kwartet na
cztery wiolonczele. Skladatel¢iny originality si ¢asem povSimly umélecké instituce doma i v
zahrani¢i. Za progresivné ztvarnéné Pensieri notturni obdrzela 1962 ocenéni Ministerstwa
Kultury 1 Sztuki. V zahrani¢i dosahla nejvétsiho uspéchu pocatkem 60. let, kdy ji
Mezinarodni tribuna skladateld UNESCO vyznamenala 3. umisténim za Muzyke na smyczki,
trgbki i perkusje z roku 1959, dila pfedznamenavajiciho nastupujici novou kompozi¢ni a

y 1
umeéleckou epochu. o8

Pii detailngj$i analyze tvorby Bacewicz zjiSt'ujeme znacnou pfevahu instrumentalni, at’
jiz symfonické, koncertni nebo komorni, tvorby nad skladbami vokaln€ instrumentalnimi ¢i
ryze vokalnimi. Ze znaméjSich dél reflektujeme z poloviny 60. let v prvni fad¢ kantatu
Akropolis pro pévecky sbor a orchestralni doprovod, zkomponovanou roku 1964 a

provedenou pfi pfilezitosti 600. vyroc¢i zalozeni Jagellonské univerzity v Krakové,®

nebo z
konce 60. let skladbu Zaloty pro sbor, provadénou bud’ sélové, nebo v doprovodu klaviru.
Tato znaCna absence vokalnich ¢i vokéaln€ instrumentdlnich dél je zapficinéna tfemi
skute¢nostmi. V prvni fad¢ byla Grazyna Bacewicz znamenitou houslistkou, po celou dobu,
kdy se vénovala i kompozici, nepfestavala koncertné vystupovat. Pochopitelné méla blize k

instrumentalni kompozici. Obdivovdna a uznavana byla i ostatnimi s6lovymi houslisty, jez se

166 ZIELINSK], Spotkania..., cit. d., s. 142.

187 CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 198.

18 KISIELEWSKI, Grazyna Bacewicz..., cit. d., s. 47.

189 Pro stejnou piileZitost zkomponoval také Krzysztof Penderecki skladbu nesouci nizev Cantata in honorem
Almae Matris Universitatis Jagellonicae scentos abhinc annos fundatae, vokalné instrumentalni dilo pro dva
smisené sbory a orchestralni doprovod: CHOMINSKI, Spotkania..., cit. d., s. 201.
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pouze zamétovali na interpretaci, a nikoli na skladbu dél. Za druhé, dodekafonické a seridlni
tendence, at’ je skladatel vyuzije lokalné ¢i plo$né, jsou v obecném pojeti velmi narocné na
vokalni interpretaci. Takové skladby nedisponuji ptirozenymi intervaly, rozsahy notového
materidlu se piiblizuji leckdy ke svym hranicim, hudba nema tonalni ukotveni. Z toho vSeho
vyplyva, ze pro kazdého zpévéaka je narocné takovou skladbu zazpivat nebo se v ni
poslechové orientovat, zpiva-li ve skladbé vice hudebnich konstrukei hned né€kolik zpévak.
A za treti, dodekafonické experimenty nachazeji vétsi prostor a porozuméni u hudebnich
nastroju, nemelodické, obtizné a dramatické postupy vedeni hlast kolikrat pfes nékolik oktav
jsou lépe proveditelné v instrumentalni, nez ve vokalni podobé. Pokud tedy vznikaji vokalné
koncipované skladby, zamétuji pozornost spiSe na serialni postupy, neotielé souzvuky nebo
na zvukobarevné spektrum (tak zvand témbrova hudba). Bravurné pak pracoval s uvedenymi
postupy aplikovatelnymi i pro hlas dal$i vyznamny avantgardni skladatel a dlouholety pfitel

Bairda, Kazimierz Serocki.

Kazimierz Serocki snad nejvice zasahl v ramci vzniklych avantgardnich dél do
klavirni literatury.’”® Pokud bychom se podivali na kvantum rozdélené podle cileného
instrumentéalniho provedeni, paradoxné bychom zjistili, Ze skladatel podstatn¢ vice orientoval
svoji kompozici v obecné rovin€ pro instrumentalni soubory. Zaméime se ale zpocatku na

seznameni skladatele s novou hudbou.

Serocki pozndva dodekafonickou techniku oproti ostatnim koleghm pomérné brzy.
Pocatkem 50. let jeho tvorba vykazuje bohatou operaci s dvanactitonovym a seridlnim
materidlem, ktery skladatel poznava béhem studijniho stipendia v PafiZi na konci 40. let.*"™
Poprvé nové techniky kompozice aplikuje na Suitu preludiow pro sélovy klavir.}" V suitg
blize poznava chovani jednotlivych ténli a hlast volné pietavenych podle dodekafonickych
invenci. U¢i se blize vyuzivat serialni techniku a intervalové moznosti konstrukce, linky fady
tonil jdoucich podle urcitych pravidel za sebou. Velmi rychle se ale odpoutava od primarné
dilezité podstaty konstrukce tonti a intervali a zaméfi pozornost na studium a vyzkum zvuku
jako takového. Vzapéti tedy zacne pracovat se zvukovymi invencemi, které nasledné povysi

nad pravidla dodekafonie. V jistém slova smyslu znaci jeho ptistup pozvolny odklon od ténu,

jakozto zéakladniho stavebniho materidlu, ke zvuku, k barvé, tedy k zékladni zvukové

10 ZIELINSKI, Spotkania..., citd., s. 147.

1 Tworczosé wezesna (1946-56). Serocki.polmic.pl [online]. 2012. [cit. 25. 1. 2018]. Dostupné z:
http://www.serocki.polmic.pl/index.php/pl/tworczosc/tworczosc-wczesna-1946-56.

2" Intermedium: dodekafonia i punktualizm (1956-60). Serocki.polmic.pl [online]. 2012. [cit. 25. 1. 2018].
Dostupné z:  http://www.serocki.polmic.pl/index.php/pl/tworczosc/intermedium-dodekafonia-i-punktualizm-
1956-60.
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charakteristice kazdého hudebniho nastroje, ptipadné lidského hlasu.'”® Do jisté miry mizeme
chapat jistou inspiraci skladebni technikou madarského skladatele Bély Bartoka na tvorbu
Kazimierza Serockého stejné tak, jako vliv Albana Berga na piistup ke kompozici u Tadeusze
Bairda.'™

Pii skladani Serocki taktéz rad vyuzival jiz existujicich a osvéd¢enych kompozicnich
forem, nejcastéji symfonii, koncert, sonatinu nebo sondtu, na které¢ prave aplikoval novou
hudebni fe¢. Pro pfiklad uvadime prvni a jedinou klavirni Ctyfvétou sonatu, sloZzenou v
polovin¢ 50. let. Po formalni strance ma sonata klasickou, stabilni konstrukci, prakticky
stejnou jako v dobéach predchazejicich.” Prvni véta se hrava rychleji (Inquietamente), poté
nastupuje druha véta, ktera se spolu se ¢tvrtou hraje velmi rychle, divoce (Veloce, Barbaro),
pii¢emz volnéji a vaznéji se hraje pouze véta tieti (Elegiaco). My vSak obratime pozornost na
vypli klavirni sondty, tedy na hudebni obsah a material. Klavirni sonata ztvariuje tou dobou
stdle jest¢ existujici dominantni expresivni prostfedky, nékteré fraze maji vybusny,
dynamicky charakter doplnény ostrymi rytmickymi prvky. Nenachézime ve skladbé zadné dur
mollové ukotveni, ani zddnou blizsi preferenci konkrétnich tonii. Hned v prvni véte ale vidime
Cisté vyuziti dvanactitonové techniky. V prvnim vedlej§im tématu, v pofadi druhém tématu
prvni véty, se zdanlivé objevuje melodickd volnéjsi pasaz, doprovazena druhym hlasem.'™
Melodie je jakoby slozena z ndhodnych tént, systematicky neurcitelnych. Pi blizsi studii
zjistujeme, Ze Serocki lokalné pouzil na konstrukci fraze presny dodekafonicky postup, to
znamena, Ze tony opakoval az po splnéni pravidla, Ze vSechny tony dodekafonického modelu
budou nejprve vycerpany. Stejné tak se drzel pravidla i v ptipad€¢ spodniho hlasu, i v tomto
ptipadé nejprve pouzil model neopakovatelnych toni v nckolika sekvencich za sebou.

Pribéhem skladby pak opustil zakladni pravidlo dvanactitonového ukaznéni hudebniho

materiadlu a velmi volné pokracoval dale. Po estetické roviné€ je jeho sonata jakousi souhrou

13y 60. letech se pak zagne dany pistup oznadovat souhrnn& jako sonorismus, tedy témbrova hudba, ktera ve
svété nalézala lokalnich zajmi, v Polsku se vSak stala druhym siln¢ zastoupenym a vyuzivanym avantgardnim
uméleckym stylem. O vyznamném postaveni polské hudebni §koly v ramci témbrové hudby téz: NAVRATIL,
Nastin vyvoje..., cit. d., s. 111.

174 ZIELINSKI, Spotkania..., cit. d., s. 149. Dale také: CHOMINSKI, Jozef. Miniatura instrumentalna, sonata
Fortepianowa. In: CHOMINSKI, Jozef. LISSA, Zofia. Kultura Muzyczna Polski Ludowej. Krakéw: Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, 1957. s. 215.

> Historicky vyvoj sonatové formy v&tné ma pomémé dlouhou genezi. Pouze pro jistou predstavu uvadime, ze
v klasicismu a baroku skladatelé zpravidla vyuzivali stavbu tiivété sonaty, v niZ se prvni a tieti véta hraly
formy vétné ¢im dal vice pfidavala jesté ¢tvrta kontrastni véta, majici zpravidla charakter menuetu, scherza ¢&i
jinych historickych, pfipadné lidovych, tanct (napiiklad Antonin Dvoidk misto scherza orchestralné upravil
Cesky tanec Furiant). Blize k sonatové formé vétné a jejimu vyvoji: SMOLKA, D¢jiny hudby..., cit. d., s. 308-
311.

178 Prvni vedlejsi téma (druhé téma v celkovém pofadi) za¢ina v notovém zapisu 32. taktem.
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pravidel a postupli pfizpisobovanych uméleckym mySlenkdm a zamySlenému vyznéni
skladby.

Vyznamnym piedélem v tvorbé Kazimierza Serockého je rok 1956, béhem kterého
jednak zaklada spolu s Bairdem festival Warszawska Jesien a jednak pfetransformuje své
umélecké pojeti hudebni kompozice. Orchestralni Sinfonietta plnila tlohu jistého piedélového
dila. Pro ztvarnéni hudebniho dila skladatel sice vyuzival stdle dodekafonie, ovSem ve velmi
pozménéném stavu. Tento proces predznamenal pfichod nového zplisobu vyjadfovani
Serockého, priblizujiciho se vice k serialismu a punktualismu.’’” U Sinfonietty skladatel
pouzil dvanactitonovou konstrukci, z niz poté vypreparoval kratsi, charakteristicky model a
tento model pribézné ptipominal. Kratky model byl vyuzit doslova jako leitmotiv konkrétni
pasaze, konkrétni &asti skladby.!”® B&hem komponovani zminéné skladby se Serockému
zacaly objevovat nové, nevyuzivané horizonty prace se zvukem a intervalem. Z pocatecnich
invenci hudebniho dodekafonického a seridlniho materialu, véetné rytmickych a dynamickych
invenci, vyvstaly zné&jici a trvajici shluky nékolika tond jako dals$i plnohodnotnd koncep¢éni
cesta avantgardni hudby. Novych horizonti se skladatel dotkl v prokomponovaném

komornim dile Musica concertante.'”

Béhem komponovani nejprve rozebral hudebni
prostiedky na nejmensi, dale nedélitelné Castice. Poté si Serocki pro sebe vytvofil obecné
matematické schéma riznych invenci téchto zékladnich ¢astic. Teprve nasledné z predem
vybranych vhodnych invenci zacal konstruovat samotnou skladbu.® Tu rozdélil do sedmi
podopné dlouhych ¢asti. Umélecka stavba skladby Musica dostala obdobnou architektonickou
konstrukci jako Ravelovo Bolero. Ctvrta, prostiedni ¢ast je i zvukové a sluchové centralni
osou skladby. Ve ¢tvrté vété Musica kulminuje, ostatni véty jsou si navzajem synonymické
(prvni a posledni véta, druhd a Sestd, tieti a pata véta). V obrazném slova smyslu tedy mizeme
hovofit o vzestupné linii, jdouci ke svému stiedu, a od ¢tvrté véty sestupné linii, koncici tam,
kde skladba zapocala. Gradacni efekt neni vykreslovan pouze dynamickou, silovou sloZkou,

ale také instrumentalnim omezenim, zvukovymi ruchy a agogickymi promeénami. Realizace a

Y7 Punktualismus v podstaté v&tii pozornost zam&foval na intervalovou koncepci skladby, hledal zajimavé a
neotfelé vyznéni nejprve jednoduchych intervali a pravé s jejich souzvukem dale samostatné pracoval. Ve
skladbé se objevuji tak mista, kde se hudba na okamzik zastavi a poslucha¢ ma za ukol zaznény souzvuk ¢i
interval procitit, ptipadné esteticky analyzovat. V punktualismu hudba také bohaté pracuje s dynamikou, coZ
znamena zaznény interval zvukoveé vygradovat nebo degradovat, nechat znit v tichosti ¢i ho projektovat
agresivnéji. Principem punktualismu je tedy postupné izolovani ténu, intervalli a nasledné predstaveni jejich
technickych parametri (zminéna barva, délka trvani, sila) ve zvukovém prostoru. O punktualismu a serialismu
blize: NAVRATIL, Nastin vyvoje..., Cit d., s. 83-84.

Y8 Twérczosé wezesna (1946-56)..., cit. d.

179 Jozef Chominski chape Kazimierza Serockého jako jednoho z prvnich ,polskich przykiadéw dodekafonii
punktualistycznej,” ktery rozbil piedstavu jednolité melodie, jednolité zvukovo-tonové sekvence a material
pretavil do série souzvuki jednotlivych hudebnich nastroji: CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 120.

180 Intermedium: dodekafonia i punktualizm (1956-60)... cit. d.
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vysledny efekt vSech zminénych uméleckych procesti vedl Serockého nasledné k vizi, ze
novou, soucasnou avantgardni cestu vidi primarné pfes zkoumani a vyuzivani barvy, zvuku a

jejich technickych parametri, zachytitelnych ve vytvofeném ¢asovém a zvukovém prostoru.

Nicméné¢ Kazimierz Serocki neskladal hudbu pouze pro instrumentdlni provedeni,
pozornost vénoval i kompozici vokalnich nebo vokalné instrumentalnich skladeb. U d¢l
vénovanych sboru ¢i sélovym zpevakim pozorujeme u skladatele odliSnou uméleckou
koncepci od ¢isté instrumentalnich dé€l. Za prvé, Serocki piSe vokalni tvorbu do konce 50. let
(posledni znama skladba vznikla v roce 1958 a jednalo se o cyklus pisni Serce nocy; v roce

181 3 teprve na konci 60. let se k

1960 pouze piedélal jiz existujici cyklus pisni Oczy powietrza)
pisiiové tvorbé zpatky navraci. To je zpisobeno i orientaci skladatele na nové hudebni sméry,
tézko vyuzivatelné pro hlasovy potencidl (t€mi sméry myslime pochopitelné rozvinuty a
komplikovany serialismus, ¢aste¢né i punktualismus). Za druhé, jistou odlisnost reflektujeme
z kompozi¢niho hlediska. Zatimco jsou instrumentdlni skladby skladdny novymi,
avantgardnimi technikami, vokélni dila maji charakter spiSe tonalni, tedy tradi¢ni. Jako
piiklad pouzijeme suitu skladajici se z pisni uréenych pro smiSeny sbor a cappella, cyklus
Sobotkowe s]m'ewki.182 Jednotlivé ¢asti maji tondlni ukotveni, pouze ve stiednich pasazich se
misty vyskytuje tonalni uvolnéni, chromatické postupy ¢i disonantni souzvuky. Tyto anomalie
plni ovSem vyrazovou, pfipadné¢ emocni funkci. Tonalni zaklad zistdvd napomocen
kompozici béhem celého tvirciho obdobi Kazimierza Serockého. A za treti, skladatel
odpoutava pozornost od vokalni tvorby mimo jiné i z diivodu ¢asové narotné kompozice

183

filmové hudby.”™ Béhem svého Zivota slozil hudbu ke zhruba dvaceti filmiim, z toho jich

celkem dvanact vzniklo v obdobi mezi lety 1957 (posledni vokalni tvorba) az 1970.

Vratme se vSak jeSt¢ na okamzik k tvorbé Serockého 60. let. Jak jsme predstavili,

skladatel postupné opoustél dvanéctitonovou techniku a serialismus, pficemz pozornost

181 Chronologiczny spis utwordw. Serocki.polmic.pl [online]. 2012. [cit. 25. 1. 2018]. Dostupné z:
http://www.serocki.polmic.pl/index.php/pl/tworczosc/chronologiczny-spis-utworow.

182 Quita Sobétkowe $piewki obsahuje celkem 5 pisni, lidového, svéziho a energického charakteru. Spolu s
cyklem Suita opolska, taktéz pro smiseny sbor a cappella a taktéz zkomponovany roku 1954, ukazuji Spiewki
hudebni bohatost a kreativitu, s jakou skladatel dovedl pracovat i ve vokalni tvorbé. Jednotlivé Casti suity
Sobétkowe Spiewki jsou: 1. Wesolo, rytmicznie, 1l. Wolno, spokojnie, IIl. Zywo, energicznie, IV. Zartobliwie,
lekko, nie za predko, V. Rytmicznie, pogodnie. Neoklasicky charakter suity je ziejmy, kontrastni ¢asti, mezi
rychlé vloZeny pomalé, prvni ¢ast a posledni v rychlej$im tempu.

183 Kazimierz Serocki obracel pozornost k rodicimu se filmovému uméni, respektive ke skladani hudby k filmu,
jiz v 50. letech. Uzkou spolupraci navazal zejména s rezisérem Alexanderem Fordem, jemuz zkomponoval svoji
prvni filmovou hudbu pro snimek Mtodos¢ Chopina. V nasledujicim roce, tedy 1953, pak piisla od stejného
reziséra nabidka k dal§imu filmu, tentokrat ke snimku Pigtka z ulicy Barskiej. Paradoxem nejprve Serocki
zkomponoval hudbu a aZ na jeji rytmiku Ford koncipoval jednotlivé pasize a d&j (SOWINSKA, Polska muzyka
filmowa... cit. d., s. 77.). I ptes dalsi nabidky také od jinych rezisérd zlstal Serocki primarné u filmové hudby
skladané pf¥imo pro snimky zminéného Forda. V roce 1958 vznikla hudba k filmu Osmy dzier tygodnia,
nasledovaly 1960 film Krzyzacy a 1964 snimek Pierwszy dzierr wolnosci. Chronologiczny spis utworow..., Cit. d.
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zaméiil na zvukovou podstatu v ramci nové kompozice. Nejprve experimentoval pouze se
specifickymi zvukové barevnymi plochami, modelovanymi souzvuky volné¢ vybranymi
hudebnimi nastroji, pfipadné atypickymi styly hrani. Serocki ovSem pfisel s myslenkou, Ze
zvukové efekty netfeba zprostiedkovat pouze samotnou hrou na néstroje, ale také na
specifickém a cileném rozmisténi instrumentalnich skupin nejen podle dynamickych moznosti
v celém prostoru, kde méla skladba nalézt koncertni provedeni. Intenzivni prace na poznavani
zvukovych charakteristik a jejich kombinovatelnosti se u skladatele prohloubila po roce 1958,
kdy navstivil pravé prednaskové, experimentdlni kurzy v némeckém Darmstadtu.’® Po
uvedenych kurzech zacal Serocki blize zkoumat akustické prostedi koncertniho salu tak, aby
m¢ély skladby nové hudby co mozna nejlepsi zvukovy vysledek pro zacastnéné posluchace.
Dosel piitom ke tiem zakladnim moznostem orchestralni dispozice, jejichz blizsi rozprostieni
by bylo pfimo determinovano typem skladby, respektive jejim zamyslenym vyznénim. Prvni
alternativou se stala klasicka dispozice orchestru, situovana ve shluku, blize definovatelném
az podle konkrétniho umyslu, pfed hledisttm a kolmo mifici k poslucha¢iim. Druhou
alternativu vidél Serocki v centralnim umisténi hudebniho uskupeni ve stfedu salu, pficemz
prave kolem orchestru by posluchaci sedé€li v rovhomérném, piipadné blize specifikovatelném
postaveni, taktéz podle konkrétniho zaméru. A tifeti alternativu pak nabizela dekonstrukce
instrumentalniho télesa na drobnéjsi zvukové piibuzné segmenty, jejichz postaveni by
vyplyvalo z pfipadné dominance ¢i submisivity kazdé zvukové, barevné plochy. V praxi by
pak nékteré ndstroje mohly hrat docasné za dveimi, jisté skupiny néstroji by mohly hrat
pobliz, jiné opoddl od zminénych navstévnikii koncertu. V disledném slova smyslu by
neplatil zadny stabilni zasedaci potadek hraci, jejich pozice a postaveni ve skladbé by byly
pouze v dikci skladatele, ptipadné dirigenta. Podstatnou roli mél pii vybéru rozlozeni hrat
také dozvuk jednotlivych nastrojli, vS§e mélo byt podiizeno vyslednému souznéni. Musime si
ale uvédomit, ze nova hudba, respektive nové hudebni poCiny s sebou piinasely mnoha uskali.
Takové uméleckeé €1 vizudlni inovace nemély doposud svoje pojmoslovi, svoji symboliku,
lehce zachytitelnou do notového materidlu, podle které by se ptipadni orchestralni hrac¢i nebo
dirigent jasné a vécné dozvédeli, jak maji hudebni dilo interpretovat, aby se vysledna podoba
protnula, setkala nebo alespon pfibliZzila piivodnimu zamysleni autora dané skladby. Proto

musel Kazimierz Serocki, a po ném jini skladatelé, pfichazejici s doposud neznamou c¢i

8% Tou dobou jiz byl v Darmstadtu a dalsich uméleckych centrech znam Karlheinz Stockhausen, jeho
prednasky o novych moznostech hudby nachazely u avantgardnich skladatelli znacny zajem. Posléze piesel
Stockhausen i na experimentovani na poli elektroakustické kompozice hudebnich skladeb: Tworczo$¢ dojzrata
(1961-81). Serocki.polmic.pl [online]. 2012. [25. 1. 2018]. Dostupné z:
http://www.serocki.polmic.pl/index.php/pl/tworczosc/tworczosc-dojrzala-1961-81.
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nezachycenou Skalou zmén tradi¢nich hudebnich prostfedki, zaznamenat veskeré pozadavky
a informace nutné pro hudebni interpretaci (rozlozeni orchestru, slozeni jednotlivych
instrumentalnich skupinek, prostorova orientace, prostorova interpretace...). Pozornost na
vyse uvedené zmeény hudebni mluvy obratime pozdéji, nyni vytyCime jesté nékolik klicovych

avantgardnich skladeb Kazimierza Serockého 60. let.

Béhem kompozice ovlivnéné zpocatku dodekafonii, serialismem a nasledné
punktualismem skladatel pozvolna rozkladda hudebni material a tradi¢ni postupy na
mikroskopické castice. Nejprve odstranuje tonalni ukotveni a akordickou zadkladnu, ¢imz
docili univerzalizace vSech toni volné¢ kombinovatelnych do tonovych fetézct, dale
spojitelnych v horizontélni i vertikalni urovni (dodekafonie, serialismus). Proces je doveden
az ke svym tehdejSim moznostem, kdy se ukaze jako dale nevyuzitelny, nepichledny a
ptekombinovany. Béhem pfirozeného zjednoduSeni sérii dojde ke zviditelnéni nékolika
zvlastnosti, na které skladatel soustiedi pozornost. Objevi se zajimavé zné&jici intervaly,
souzvuky tond, meénici svoji barevnou podobu se zménou hudebnich néstroji
(punktualismus). Kompozice tedy postupuje tak, aby zvuk, souzvuk a znéni staly v centru
z4jmu posluchacti hrané skladby. Pti dalS§im rozostieni ptrich4zi skladatel na rozmanité
schopnosti hudebnich nastrojd, jak dechovych a smyécovych, tak bicich. Nové se tedy do
popiedi postavi zvukové dovednosti kazdého hudebniho nastroje, zdaleka ne jen
charakteristické.'® Pravé v t&chto dovednostech Serocki nachézi svoji dalSi oblast zajmu.
Vyraznou témbroveé ladénou skladbou se staly Freski symfoniczne, sestavajici ze tfech
krat$ich ¢asti pro orchestralni provedeni. Freski disponuji i konkrétnimi tony, ovSem daleko
Castéji se v nich vyskytuji Sumy, hluky, chrasténi, az chaotické tukani na dievéné palicky,
triangl, zvonky nebo kastanéty. Hudba vytvaii dojem nahodilosti, neni jakkoli predvidatelné,
co bude poslechové po souzvuku nasledovat, ptipadné kam bude hudebni vyvoj smétovat. Jiz
nedochazi jen k sestaveni urcité fraze, pasaZe piijjemnymi nebo ruSivymi barevnymi
konturami, protoZze samo dilo je jednou velikou paletou navazujicich a proménujicich se
zvukovych ploch. Podstatnou roli u skladatele plni bici nastroje, které jsou protkany a
zastieSuji celou skladbu. Stejné je tomu tak i u obdobné skladby Segmenti, také vzniklé

pocatkem 60. let. V tomto pfipadé nechaval skladatel v dile hovofit i exotické bici nastroje,

185 Klasicky styl hry na hudebni néstroje ziistane v centru pozornosti, piidruzi se viak i jiné techniky a zpiisoby,
jak z nastroje dostat zvuk, pfipadné hluk. Ve stiedu zajmu se tedy stava naptiklad klavir, u néjz lze zvuk vytvaret
i drnkanim na struny uvniti' nastroje, oblibené se stanou bici nastroje, protoze téz piesveédci skladatele o mnoha
zpusobech vytvareni zvuku. Rytmickou slozku mohou naopak suplovat smycce, kdyz hrac¢ dlani nebo smyccem
udefi do téla nastroje.
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puvodem z amerického, asijského ¢i afrického kontinentu.'® Nasledna fascinace zvukovymi
efekty bicich nastroji vedla Serockého v poloving 60. let ke zkomponovani progresivniho dila
Continuum pro Sest hraci na bici soupravy. V kontextu vysledného zvukového efektu
skladatel cilené piizptisobil postaveni kazdého hrace v prostorové orientaci. Soucasti
notového materidlu byl i nékres, na kterém byla zanesena informace, kam se ktery hra¢ ma
postavit. Rozlozeni mélo symetrickou dispozici kruhu ¢i ovalu a kazdy hra¢ mél vidét pouze

na jednoho z kolegt stojiciho pfimo naproti.

[1] (1]

estrada estrada
Podium Podium
I'estrade Iestrade

publicznoé¢ publiczno4é
Publikum Publikum
le public le public

[2] [2]

187

Sama organizace bicich nastroji je jest¢ podminéna zvukovymi moznostmi jednotlivych

soucasti bici sestavy. Serocki analyzoval zplisoby vibrace a vytvareni samotnych tond, jez

186 CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 132.

87 Pro interpretaci skladby Continuum existovaly tedy dvé mozné dispozice umoziujici zprostiedkovat
posluchactim koncertu prostorové vnimani zvukovych efekti. Kazdy poslucha¢ musel slySet hudbu ptichazejici z
ruznych stran, zepiedu, zezadu, zleva i zprava. Rozhodné se jednalo o velmi silny zazitek, kdy skladatel
kombinoval souhru rGzné stojicich bicich nastroji, ¢imz umoznil obklopit zvukovymi slozkami kazdého
posluchace dila, sediciho pfimo uprostied. Na dal§i promyslené organizace orchestralnich a bicich dispozic
odkazujeme na oficialni webové stranky pojednavajici o tvorbé a pfinosu Kazimierza Serockého: Tworczosé
dojzrata  (1961-81).  Serocki.polmic.pl  [online]. 2012. [cit. 30. 1. 2018]. Dostupné z:
http://www.serocki.polmic.pl/index.php/pl/tworczosc/tworczosc-dojrzala-1961-81/notacja-i-przestrzen-
dzwiekowa
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nasledn& rozélenil do podskupin.’® V prvni podskuping stoji ,.brzmienia surowe, ostre,

«189 190

agresywne...“ ", vytvafené kovovymi gongy a talifi, tam-tamy, velkymi bubny a virbly.

Pro druhou podskupinu je charakteristické ,,brzmienia membranofonow o tagodniejszej

«191

barwie...“”", zprostfedkované hrou na mens$i bubny a bubinky, pfipadné exoticka bonga. Tteti

podskupinu tvofti ,,brzmienia drewniate, ,, przyjemne* dla ucha...**

, takové znéni pak dokazi
vytvofit piivodné dievéné hudebni nastroje, mezi néz patii lidova fehtacka, dievéné rumba
koule, vyplnéné piskem, ryzi, ptipadné jinymi surovinami, templbloky, rozeznivané palickou
na duté difevéné soucasti bici soupravy. Do ctvrté pak ,,brzmienia ,, dz’wigeczne“...“l%,
zprostiedkované zvony a zvonky, trianglem nebo ldhvemi. V posledni podskupiné jsou pak
ostatni bici nastroje, pro néz je typickou vlastnosti ,,brzmienia instrumentow

194 s e XL Tt g
<19 Takové znéni vyvolavaji platkové, listové nebo pliskové bici néstroje,

, phtkowych ..
ptikladem uvadime marimbu, xylofon, vibrafon, pfipadné jiné zvonkové, kovové sestavy. Po
komplexni analyze a rozclenéni bicich ndstroji pfistoupil Serocki jiz ke konkrétnim
kompozicim. VSech Sest hraci mélo stejnou, nebo alespont obdobnou sestavu bici soupravy.
Hudebni zmény a kontrastni barvy nastupovaly svizné za sebou, ozyvaly se v raznych

: » v a1 g 195
intenzitach a pfichazeli z neo¢ekavané strany.

Po umelecké préci piisobila hudba organicky,
naturalné, misty ostfe az vulgdrng, misty uklidnéné pasdze nutily posluchace prozit ze vSech
stran pfichdzejici souznéni vytvaiené pestrou variabilitou interpretac¢nich technik u bicich
nastroji. Celé Continuum tedy svédcilo o bohatych hudebnich pfedstavach, realizovatelnych
promyslenymi a progresivnimi napady zminéného skladatele Kazimierza Serockého, jednoho

z ptednich a inspirativnich osobnosti polské hudebni avantgardy.

Prozatim opustime Serockého, k jeho umélecké charakteristice tvorby 2. poloviny 60.
let 20. stoleti se navratime zlomkem je$té v nasledujicich kapitolach, kde predstavime hudbu
elektroakustickou a aleatorni, téz u uvedeného skladatele caste¢né zastoupenou. V mladé
avantgardni generaci se vedle Tadeusze Bairda a Kazimierza Serockého vyrazné projevil také
Wtodzimierz Kotonski. I jeho pocatecni kariéra byla nejprve ovlivnéna polskym folklorem a

tradicionalismem. V prabéhu zivota se vSak n€kolikrat skladatel vyjadfil, ze mu lidova kultura

18 Pro presné oznacovani budeme uvadét nazvy podskupin v origindlnim, polském jazyce, piicemz jejich
pieklad do ¢eského jazyka bude pouze orientacni.

189 ZIELINSKI, Spotkania..., cit. d., s. 185.

%0 Volng prelozené jako ,,znéni (mysleno i vibrace, zvukové chvéni) ostré, surové a agresivné vytvarené.

L Volng pielozené jako ,,znéni vyvolané membranofony s lahodng&jsi, prijemndjii barvou.*

192 Volné pielozené jako ,znéni dfevéné (mysleno barva a zvuky charakteristické pii hfe na dievéné hudebni
nastroje), zvukové ptijemné posluchaci.”

193 VoIng pielozeno a chapano jako ,,znéni znélé, vy smyslu zvuéng, zvonivé.«

19 VoIng pielozeno jako ,,znéni vyvolané platkovymi, plifkovymi sou&astmi nastroje.*

19 ZIELINSKI, Spotkania. .., cit. d., s. 186.
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na podatku tvorby spiie pomahala naudit se pracovat s hudebnim materialem.'®® Skladatel
navic nechtél komponovat podle zasad a inspira¢nich zdroju socialistického realismu, nevidél
v ném moznosti realizace svych uméleckych zaméru a predstav. Po celou dobu zivota zlstal
imunni vici politickym a spoleCenskym nazorim rozdélujicim inspiracni zdroje a hudebni
dila na vice ¢i méné vhodna. Do konce 50. let napsal navic jen nékolik dél, bud’ tematicky
vychazejicich z lidového prostredi (Tarnce goralskie pro orchestr, 1950), nebo bez programni
slozky skladby, bez konkrétnéjsich obsahovych znaki (Poemat pro orchestr, 1949, Preludium

i passacaglia pro orchestr, 1953, Muzyka kameralna, 1958).%%

V druhé polovin¢ 50. let vSak
nastala u tvorby Kotonského radikalni zména orientace na jinou hudebni fe¢. Od roku 1957 do
1961 absolvoval kazdoro¢né s velikym zajmem letni kurzy v némeckém Darmstadtu.
Skladatel navstévoval kurzy a s nadSenim poslouchal novou hudbu a elektroakustické
experimenty prednich evropskych avantgardistl, Karlheinze Stockhausena, prikkopnika na
poli elektroakustické hudby, nebo Pierra Bouleze. Po objeveni elektroakustické ¢i elektrické
hudby navézal skladatel kontakty a spolupraci s prvnim polskym progresivnim nahrdvacim a
vysilacim studiem, zam&ujicim se pravé na experimenty elektrické hudby.'®® Stal se tak
dokonce prvnim skladatelem, kterému Studio Experymentalne Polskiego Radia nabidlo
prostfedky a pfistroje pro novy experimentalni vyzkum na poli hudebni kompozice.199 V 60.
letech pak Kotonski navstévoval predni vyzkumna a nahravaci centra elektroakustické a
experimentalni hudby. Casto se tedy objevoval v Paiizi, Berling, Koliné nad Rynem,
Freiburgu ¢i Stockholmu. Tvorbé elektronicky upravené se budeme konkrétné vénovat
pozdéji, nyni obratime pozornost na skladby vzniklé v 60. letech s tradi€nim vyznénim, tedy

avantgardnim skladbam zatim bez elektronické upravy tonového materialu.

Kotonski vytvotil mnoho skladeb, jednoznacné instrumentalné zamétenych. Pro jistou
pfedstavu kratce uvedeme pét stézZejnich skladeb 60. let a na nich uvidime zplsob vybéru
hudebniho materidlu a nasledného utvéieni hudebni feci. Vlivy sonorismu, téz témbrové

hudby, se vyrazné projevily a prosadily u skladby Canto pro komorni soubor, vzniklé roku

19 KOSINSK A, Matgorzata. Whodzimierz Kotofiski. Culture.pl [online]. 8. 2. 2005. [cit. 31. 1. 2018]. Dostupné
z: http://culture.pl/pl/tworca/wlodzimierz-kotonski.

Y97 Chronologicky a komplexni seznam zkomponovanych dél: KOSINSK A, Matgorzata. Wiodzimierz Kotonski.
Culture.pl [online]. 8. 2. 2005. [cit. 31. 1. 2018]. Dostupné z: http://culture.pl/pl/tworca/wlodzimierz-kotonski.
198 K otoniski zkomponoval prvni elektroakustickou skladbu v polském prostfedi. Skladba se jmenovala Etiuda a
vznikla v roce 1959. Provedena byla dokonce i na ¢tvrtém ro¢niku festivalu Warszawska Jesien roku 1960.
Elektroakustickému vyzkumu a nasledné kompozici se vénoval i nadale, pribéhem 60. let. Kotonski se ovsem
vénoval i publikacni ¢innosti, svoje badani v oblasti poznavani a zkoumani bicich nastroji shrnul v Leksykonu
wspolczesnej perkusji, v Muzyce elektronicznej ¢i v publikaci Instrumenty perkusyjne we wspoiczesnej
orkiestrze: KOSINSKA, Matgorzata. Wtodzimierz Kotonski. Culture.pl [online]. 8. 2. 2005. [cit. 31. 1. 2018].
Dostupné z: http://culture.pl/pl/tworca/wlodzimierz-kotonski.

109 SOWINSKA, Polska muzyka filmowa..., cit. d., s. 152.
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1961, vzapéti provedené na koncerté v Darmstadtu®®

a o rok pozdé¢ji na mezinarodnim
festivalu ve Varfavé. ™ B&hem kompozice se Kotofiski nezamé&fil pouze na souzvuky a
variabilitu souznéni jednotlivych hudebnich nastrojt, ale také na variabilitu zplisobl znéni
jednoho jediného tonu. Skladatel naptiklad nechéva znit jeden ton a obméiuje jeho dynamiku,
z velmi slabého zvuku az po hodné¢ silny, pfipadné obracené. Stejné tak pracuje s moznostmi
intenzity i u hudebnich nastroja, i jim dava moznosti zaznit Vv jejich maximalnich zvukovych
moznostech. Pribéhem skladby Canto jsou poté kombinovany jednotlivé projevy toént a
nastroji v celé jejich dynamické a barevné pestrosti. Celkové vyznéni je dotvafeno bubny,
které vystupuji v celé skladbé a napomahaji vétsi umélecké expresivité. Spolu s bicimi
nastroji pusobi hudba misty surov€, az vulgarné, misty se jakoby zklidni a zase nabidne
posluchaci bohatou paletu dynamickych souzvukd.

Obdobnou praci se spektrem dynamickych moznosti skladatel uplatnil také v druhém

3.202 1y této

dile Musica per fiati e timpani, zkomponovaném a provedeném v roce 196
skladbé dostaly prostor bici nastroje, konkrétn¢ tympany, a dechové nastroje. Na uvod
nastupuji pravé zminéné tympany, ve virblech a gradacnich liniich. Dechové nastroje opét
plni funkci souzvuénou, po vyrazové strance expresivni, napjatou a zvukové ostie
vykrojenou. VétSinou ale nenastupuji nenapadné nebo nevyrazné, doslova vpadnou do
hudebniho toku a rychle se z n¢j vytrati, pficemz vygradovana akcentace evokuje béhem
poslechu ndhodné vykiiky do plynouci hudby. Vyktiky navic nezprosttedkovavaji nastroje jen
v samostatnych nastupech, leckdy vyrazi ur€itou notu nebo interval cela skupina dechovych
nastrojil.

Stejn¢ tak je o rok pozdé€ji napsany Kwintet na instrumenty dete. Jak jiz z nazvu
vyplyva, ve skladbé tentokrat nevystupuji bici nastroje, ale pouze dechové. Cely Kwintet ma
navic klasické, tradi¢ni instrumentélni obsazeni, to znamend, ze v partitufe se nachézi flétna,

203 yisech pét dechovych nastrojii nebylo ale skladatelem

hoboj, klarinet, lesni roh a fagot.
vyuzito pro barevnou koloristiku, ale striktn€ pro pohyb a zvukové zmény béhem hudebniho
prubéhu. Po vyrazové strance pusobi hudba neklidné, nedockavé a napjaté, coz je déno v
prvni fadé¢ zminénymi rychlymi zvukovymi zménami a pohyby hranych ton vcetné

prokomponované dynamiky a v druhé fadé velmi Gzkymi zné&jicimi intervaly, svirajicimi

20 CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 195.
2! Tamtéz, s. 198.

202 CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 199.
203 ZIELNINSKI, Spotkania... cit. d., s. 159.
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204 Misty se v téchto souzvucich mohou konkrétni tony az

casto pouze pultonovy rozsah
rozplynout a vytvofit tak jednolitou barevnou a zvukové neidentifikovatelnou plochu.
Skladatel nevyuziva pouze citlivé zné&jicich tond, predstavuje mozné alternativy pii souznéni
jednoho tonu duplikovaného hranymi nastroji v jinych oktavach. Takto uvedenymi zplsoby

utvari hudebni fe¢ v celé skladbé.

Obdobn¢ byly barevné a zvukové plochy realizovany v dalsi skladbé, A battere pro
strunné nastroje a bici soupravy. V tomto ptipad¢ ovsem skladatel zménil dosavadni primarni
vyuzivani hudebnich nastroj, kdyz obratil jejich funkce a tulohy. Ctyfem strunnym
nastrojum, viole, violoncellu, kytafe a cembalu, dal charakter spiSe doprovodny, a to nejen
hudebni, zvukovou slozkou, tedy samotnou hrou na uvedené nastroje, ale také zptisobem
interpretace. Zvolil pravé tyto strunné nastroje s vét§imi rezonancnimi deskami, respektive s
vétsim rezonancnim télem, aby ve skladbé vypliiovaly funkci rytmickou. Hra¢i museji béhem
hry vytukdvat na té€lo nastroje rytmus dopliiujici primarné urenou bici hru. Nejednd se
pritom cisté o rytmické dilo, zvuky a tony zprostiedkovavaji pravé melodické bici nastroje,
jako jsou zvonkohry, marimba nebo tam-tamy.”® Jistou kombinaci klasického vyuziti
hudebnich néstroji a netradi¢niho zplsobu interpretace vidime ve skladbé zkomponované na

sklonku 60. let, Pour quatre.?®

Uvedena skladba vychazi do jist¢é miry 1 z jiného
avantgardniho uméleckého sméru, z hudebni aleatoriky, o niz bude fe¢ pozdéji. Prozatim si
vysta¢ime s informaci, Ze aleatorika se promitla v podobé volného a pfibliZzného zaznamenani
hudebniho materidlu. Interpretace nckterych casti je podiizena momentdlni umélecké
kreativité¢ a hudebnimu citéni samotnému hrac¢i. Zaméfme se vSak na skladani a vytvareni

hudebniho podkladu. Pour quatre,®’

skladba urcend Ctyfem néstrojim, klaviru, violoncellu,
klarinetu a trombonu, vykazuje az piehnanou expresivitu projevu. Stale se Kotonski pohybuje
v kontextu pfedstavovani barevnych ploch a excentrickych projevl zvukl hudebnich néstroju.
Jednotlivé vykiiky zvukl do prostoru byvaji doplnény o vyrazné znéjici glissanda, hrana
nejcastéji na trombon a rozprostiena mezi kratsi intervaly. Hudba ztraci v urCitych mistech
jasnou podobu, protoze interpreti nehraji pouze konkrétni tony, velmi Casto vyuZzivaji

napfiiklad rozvolnénou a nestabilni intonaci, v poslechové roviné se pak nékteré zvuky nedaji

2% v hudebni teorii jsou takové piltony doslova nazyvany jako citlivé. Oznadeni vypovida o citlivém,

choulostivém ladéni takovych putlténi, které pii souznéni logicky znéji disonantné, piipadné nelibozvucné. Pro
piiklad uvadime: c + cis, fis + g + as. Kdyz se za¢nou Cast¢ji v avantgardni hudb¢ objevovat dohromady znéjici
skupinky alespon tfech tésné za sebou, chromaticky, jdoucich tont, dostanou oznaceni ,klastry.“ Pokud se tedy
hovoii o pouzivani klastrti, rozumi se tim kompozice skladajici se z vyuzivani skupinek tond stojicich velmi
tésné u sebe. Jednim z takovych skladatelti byl naptiklad i Wiodzimierz Kotonski.

205 ZIELINSKI, Spotkania... cit. d., s. 161.

206 K OTONSKI, Wiodzimierz. Awangardy [zvukovy ziznam na CD]. Warszawa: Polskie Nagrania Muza, 2013.

207 ZIELINSKI, Spotkania... cit. d., s. 173-176.
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blize identifikovat. Cela souhra je doplnéna klavirnim doprovodem, v némz se vedle
standardniho zptsobu hry objevuje i vydrnkévani toni na kovové struny uvnitf nastroje.
Stejné tak i violoncellista vytvaii zvuky spontannim vytukavanim taktéz na télo nastroje.
Skladba v komplexni roviné sestdva z drobnéjSich mikrostruktur, rizné na sebe vrstvenych.
Tim padem se béhem celého poslechu ozyva takovy mix rGznych pestrobarevnych a
jedineénych zvuka, skiekli, souznicich dramatickych ploch vyplnénych konkrétnimi i

rozostfenymi, neuchopitelnymi tony.

Zaveérem cCasti vénované skladateli Kotonskému bychom velmi kratce ujasnili
avantgardni vyvoj hudebnich smérd a kompozi¢nich technik. U vétSiny polskych a
zahrani¢nich skladateli vypadal umélecky vyvoj nasledujicim zptisobem. Konstruktivni
formy dodekafonie a serialni postupy na pielomu 50. a 60. let pozvolna ustupovaly
punktualnimu charakteru skladeb, tedy koncepci, pro niz bylo charakteristické oddéleni,

208 Uyedené

izolovani jednotlivych tont nebo ténovych skupinek ve zvukovém prostoru.
avantgardni sméry s sebou na druhou stranu pfinesly misty extrémni systematizovani
hudebniho materidlu do slozitych vzorcli nebo kompozi¢nich tabulek usnadiujicich nasledné
hledat nevyuzité¢ kombinace tont.?* Skladatelé museli byt do jisté miry obezietni, aby jejich
dila neztratila estetickou rovinu vymeénou za védecké parametry. V kontextu pokracujicich
tvircich experimentt nastoupila v 60. letech hudba témbrové, téz v terminologii brana jako
sonorisnus. Témbrova hudba, ptipadné alespon jeji prvky, zdsobovala uméleckym materidlem
a vyuzitim hudebni skladatele po celé desetileti. Po punktualismu podédila ¢asové useky
slouZzici k uvédomeéni a proziti hudby v konkrétnim okamziku. Ve vystavbé dél nabizela rizné
pfesuny, zmény, prolinani, gradaci a regradaci barevnych zvukovych ploch, pficemz vysledky
t&chto kompozignich operaci byly de facto podstatou témbrové hudby.?'® Vzhledem k faktu,
ze tato hudba neorganizovala pouze libé a krasné tvofené jemné tony, ale také s drsnymi
zvuky, Sumy, hluky, siln€ zng&jicimi disonantnimi a pohybové labilnimi tony, mizeme hovofit,
ze témbrova hudba vlastné poprvé v déjinach uméni povysila v estetické roviné kakofonicky

zn&jici hudebni plochy.?™ Jak jsme si mohli poviimnout vyse, u fady témbrovych skladeb 60.

28 NAVRATIL, Ndstin vyvoje..., Cit. d., s. 84.

2 Jednim z velkych teoretikil, ktefi vypracovali pro svoji kompoziéni praci teoretické tabulky, se stal Pierre
Boulez. Ten zorganizoval vybrané fady dvanactitonovych vySek spolu s dvandctitonovymi délkami, dvanacti
dynamickymi stupni a dvanacti zptisobu hry do nékolika rastrii a konstrukénich schémat. Z téchto schémat a
tabulek mu poté vzeslo obrovské mnozstvi riiznych kombinaci uplatnitelnych b&hem skladani. NAVRATIL,
Nastin vyvoje..., Cit. d., s. 84-85.

20 SMOLKA, Déjiny hudby..., cit. d., s. 580.

21 Kakofonické pasaze se samoziejmé neobjevily poprvé v témbrové hudbé, jejich vyskyt bychom mohli lokalng
hledat i v jinych hudebnich epochach. Pravdou ale zlistava, ze v historii tyto nelibozvuéné useky plnily roli
vyhradné vyrazovou, zprostiedkovavaly-li dramatické nebo jinak emocné vypjaté okamziky. Jisty zpisob
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let plnil uméleckou funkci zvuk nevazici se na zadnou melodickou ani harmonickou slozku.
Souzvuky zprosttedkovavaly velmi casto také netradi¢ni zplsoby artikulace (zminéné col
legno, vytukavani rytmu na nastroje, jez pivodné tuto ulohu neplnily, tremolo a tak déle), coz
zaptiCinilo zménu kompozice z vyvoje tématu na vyvoj zvuku.?? Jak za chvili uvidime,
takovy zplisob prace se zvukovym potencidlem ovlivnil celou fadu skladatelti naptic¢ polskou

hudebni avantgardou.

Velmi jisté a suverénné zaznamenala polskd hudebni scéna kompozi¢ni transformaci a
nastup nové tvorby Bogustawa Szabelského. Skladatel prodélal za celou dobu kariéry
dramaticky vyvoj v oblasti hudebni tvorby. Narodil se koncem 19. stoleti a umélecké vzdélani
nabyl v dob¢ néstupu postromantickych kompozicnich smérii. Patfil ke stejné generaci jako
Grazyna Bacewicz a pivodné, stejné jako ona, vychazel z tak zvané patizské Skoly,
charakteristické hudebnim expresionismem, nastupujicim neoklasicismem a doznivajicim
impresionismem.?® Szabelski, obdobn& jako Bacewicz, pfemyslel nad dalsim moznym a
smysluplnym nastupem novych vyjadfovacich prostiedkll a zpiisobu ztvarnéni nové hudebni
feci. Nakonec se taktéz rozhodl opustit dosavadni umélecké prostfedky a adaptovat na své
hudebni ptedstavy progresivni avantgardni hudebni sméry. Nutno podotknout, Ze tento krok
svédCil o velké tvlréi kreativité a svobod€, nebot’ skladatel zménu ucinil po Sedesatych
narozeninach. V tfiasedesati letech tak zkomponoval vokalné instrumentalni Improwizacije,
diky kterym se definitivné zatadil mezi polskou avantgardni generaci skladatelt.?** Koncem
50. let uvadi jest¢ druhou skladbu, Sonety pro orchestr, jakysi pifedél mezi dosavadnim
zpisobem tvirc¢iho uvazovani a inovativnimi koncepcemi skla.dby.215 V prvni fadé lze vidét
stiet stdvajiciho a pfichazejiciho v kombinaci tondlniho ukotveni jednotlivych casti. V dile
skladatel stfidavé vyuziva atonalni hudebni plochy spolu s ob¢asnymi tonalnimi pasazemi.

Tonélni pasaze jsou chapany jako diikaz nedavno piekonaného pozdniho romantismu. Tim se

dodekafonie se objevuje napiiklad u skladby Hectora Berlioze Fantasticka symfonie. Posledni, pata ¢ast popisuje
sabat ¢arodé€jnic, vzhledem k mimohudebnimu d¢ji jsou prave tady rizné posmésky, skieky a smich ¢arodéjnic
zprostfedkovavany pravé zminénymi dodekafonickymi, nelibozvuénymi tény. O Fantastické symfonii 0
jednotlivych ¢astech a o zvukomalebnosti ve skladbach Berlioze viz také: SMOLKA, Déjiny hudby..., cit. d.,
431-437.

212 NAVRATIL, Ndstin vyvoje..., Cit. d., s. 104.

23 GWIZDALANKA, Lutostawski. Droga do dojrzalosci..., cit. d., s. 298.

Pojem ,,patizska Skola“ oznaCoval v uméleckém prostiedi tu cast skladatelli, kterd bud’ studovala ¢i pobyvala
pfimo v Pafizi, nebo kterd byla stylem kompozice podobnd trendtim udrzovanym v Pafizi. To se tykalo zejména
inspirace vychazejici z neoklasicismu, tedy Prokofjev, Stravinski a Sostakovi¢, piipadné Bartok, nebo z
expresionismu a doznivajiciho romantismu (umélecky pfinos ,,pafizské Sestky“, k niz pattili skladatelé jako
Artur Honegger, Francis Poulenc, Darius Milhaud nebo skladatelka Germaine Tailleferre. SMOLKA, Déjiny
hudby..., cit. d., s. 536-540.

214 GWIZDALANKA, Danuta. MEYER, Krzysztof. Lutostawski. Droga do mistrzostwa. Krakow: Polskie
Wydawnictwo Muzyczne, 2004. s. 11. ISBN 83-224-0840-4.

25 7IELINSKI, Spotkania..., cit. d., s. 143.
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dostavame ke druhému charakteristickému bodu Sonet, expresionismus je stiidan a
kombinovan s punktualismem, tedy novou vyrazovou hudebni piedstavou koncepce skladeb.
Aplikovany expresionismus je také pfipominkou inspiracnich zdroji v tvorbé Szabelského v
prvni poloving 20. stoleti. Podstatny vliv udélala na skladatele forma expresionismu ztvarnéna
konkrétné Gustavem Mahlerem v symfonické a koncertni tvorbg. 2 Sonety tak maji silné
emocionalni zabarveni, ztvarnéné téZ vypjatou expresivitou promitajici se v extrémnim
dynamickém spektru, ostré akordice a vyrazné rytmické slozce. Ryze instrumentalnim
skladbam se Szabelski vénoval i v 60. letech, poc¢atkem desetileti vznikly naptiklad Wiersze
pro klavir a orchestr, Aforyzmy, Preludia pro komorni orchestr nebo Koncert pro flétnu a
orchestr. Bohatou zvukovou a instrumentélni variabilitu skladatel pfedvedl na konci 60. let pfi
predstaveni V Symfonie, rozsahlého a ryze individualniho dila. Béhem kompozice se
Szabelski Casto navracel k hudbé Antona Weberna, jez bral v zivoté jako vyznamny ptiklad
inspirace utvareni hudebniho materidlu. Vliv Weberndv se odrazil snad nejvice ve zminéné

vokalng instrumentalni skladbé& Sonety.?’

Ke stejné hudebni generaci, pod pocate¢nim vlivem pafizské $koly,”*® patiil spolu s

Bacewicz a Szabelskym také Tadeusz Szeligowski.219

V jeho tvorbé vSak nespatiujeme
takovou proménu vyjadfovacich prostiedkl jako u vySe zminénych skladateld. I ptes celou
fadu zajimavych a dodnes interpretovanych skladeb ztistal Szeligowski de facto v hranicich
svého uméleckého uvazovani, utvarené¢ho zejména castecnym expresionismem a svobodnéjsi
tonalitou. V oblasti inspiracnich zdroji si skladatel podrzel po celou dobu tvorby lidové prvky
a folklorismus.?”® Pro vyuzitelnd témata v hudbé sahal téZ do dob historickych, po obsahové
strance jej pritahoval polsky stfedovek a renesance, po strance umélecké zase Monteverdiho
madrigaly a Pucciniho lyricko-melodické pasaze.”’ Skladatel do poloviny 50. let
zkomponoval mnoho instrumentélnich a vokélnich dél, po roce 1955 vSak pozorujeme pokles
umélecké produkce. Pouze na prelomu 50. a 60. let Szeligowski pfedstavil n¢kolik vokalné
instrumentalnich, jevistnich skladeb, po kompozi¢ni strdnce spise tradicnich bez jakychkoli
radikélnich avantgardnich inovaci. Pro piiklad uvadime historicky balet Mazepa,

8,222

premiérovany na sklonku roku 195 v némz je piibch ovlivnén ukrajinskym narodnim

ptfibéhem o statecném hejtmanovi, ktery se pokusil se Svédskou podporou vzdorovat

218 CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 53.

A7 7IELINSKI, Spotkania..., cit. d., s. 143.

28 GWIZDALANKA, Lutostawski. Tworba do dojrzalosci..., cit. d., s. 298.
9 Tadeusz Szeligowski (1896-1963).

220 CHOMINSKI, Spotkania..., cit. d., s. 79.

22 Tamtéz, s. 83.

222 Tamtéz, s. 191.
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mocenské politice ruského Petra 1. Velikého.??® Vedle uvedené opery se pozornosti dostalo
téZz historické oratorium na anticky namét s vyraznou emocni slozkou, ztvarnénou

exponovanymi lyrickymi a melodickymi pasadzemi, Odys placzgcy i opuszczony. V dile,

sloZzeném roku 1962,224

225

pouzil skladatel vedle instrumentalni a vokalni casti téZ mluveny,

recitacni projev.

S urcitou suverenitou nastoupila dvojice vratislavskych hudebnich skladateld,
vysokoskolskych pedagogli a uznidvanych muzikologli, Ryszard Bukowski a Tadeusz
Natanson. Ryszard Bukowski patfil ke skladateliim nastoupiv§im mezi starsi (prelom 19. a 20.
stoleti) a mladsi hudebni generaci (20. a 30. léta).226 Béhem studii se blize seznamil s velkymi
umeéleckymi osobnostmi a navazal na tradi¢ni kompozi¢ni cestu. V ranych skladbach se tedy
setkdvame taktéz s neoklasicismem a expresionismem, doplnénym individualni hudebni feci.
| kdyz byla jeho tvorba realizovana spise tradi¢ni Skolou a dosavadnimi estetickymi
pozadavky, premyslel nad novymi hudebnimi vyjadfovacimi prostiedky, jez by pfirozenou
cestou pokracovaly v uméleckém vyvoji hudebnich smérti. Dikazem toho se stala iniciace pfi
zalozeni soudobého festivalu ve Vratislavi Musica Polonica Nowa roku 1962.%%” Ryszard
Bukowski krystalizuje po celou dobu 60. a 70. let, pficemz do sklonku 60. let je stale hlavnim
vlivem zminény neoklasicismus a expresionismus. Skladatel ani tolik nepozméiuje stavajici
hudebni materidl jako naptiklad druha videnskd Skola skrze dodekafonii a néasledny
serialismus. Jeho skladby maji tonalni ukotveni zkoordinované s obsahovou strankou skladby,
harmonické rozostteni akordi a ostiej$i vystavba melodie se vyskytuji, plni vSak expresivni
ulohu. Zlom nastava po roce 1968, kdy skladatel dosavadni zpiisob vyjadfovani zkombinuje s
osvédCenymi zkuSenostmi hudebni avantgardy, kupiikladu s témbrovou hudbou, a tim si
vytvoii svlj vlastni velmi osobity a charakteristicky umélecky styl. Ten je dnes vyznacovan v
prvni fadé svobodnou tondlni organizaci jednotlivych pasazi s lokalnim vyuzivanim prvka
témbrové hudby. Dale se jeho skladby vyznacuji individudlni architekturou harmonie,

objevuje nové akordické souzvuky. Bukowski také kombinuje autentické akordické plochy

223 Stejny namét byl v hudb& vyuzit hned n&kolikrat, snad nejslavn&jsi skladbou berouci si jako inspiraci
uvedeného hejtmana se stala symfonickd basefi Mazeppa (SMOLKA, Déjiny hudby..., cit. d., s. 439.).
Ukrajinsky piib&h téZ proslavil i rusky skladatel Petr Ilji¢ Cajkovsky, jenz si téma vypijéil na kompozici
stejnojmenné opery. SMOLKA, Déjiny hudby ..., Cit. d., s. 456.

224 CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 197.

225 O operni, baletni a kantatové tvorb& do roku 1955 vice viz: DROBNER, Opera i balet..., cit. d., s. 161-181.
226 Ryszard Bukowski (1916-1987). O zakladnich biografickych tdajich blize: WOLANSKI, Andrzej.
Wprowadzenie do biografii Ryszarda Bukowskego. In: KANAFA, Dorota, ed. Ryszard Bukowski: szkice do
portretu. Wroctaw: Wydawnictwo Akademii Muzycznej im. Karola Lipinskiego, 2009. s. 11-20. ISBN 978-83-
86534-47-0.

227 ZDUNIAK, Maria. Profesor Ryszard Bukowski jako pedagog. In: KANAFA, Ryszard Bukowski..., cit d., s.
22.
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mezi sebou, sice dochdzi k melodické reminiscenci pritbéhem skladby, avSak vzdy s
odlisnymi barevné znéjicimi plochami. A v neposledni fadé se skladatel neustdle navraci k
zvukomalebnosti dél hudebniho romantismu (obsazeni harf, silné zastoupeni difevénych

dechovych neistrojﬁ).228

Nyni ukdzeme uvedenou charakteristiku na konkrétnich hudebnich dilech. V roce
1968 zkomponoval Bukowski hned dvé rozsahlé instrumentalni skladby. V prvni fad¢ bylo
zvoleno historizujicich uméleckych prostfedkti na slozeni Symfonie w stylu klasycznym.
Bukowski tuto symfonii vénoval pamatce velikého klasického skladatele Josephu Haydnovi.
Stejnou, klasickou formu struktury pouzil skladatel v pofadi i u druhé symfonie. Po hudebni
strance byla ale vyplnéna pozménénou doprovodnou slozkou, realizovanou pravé rozostfenim
standardnich akordd do disonantnich & netradi¢nich souzvuki.””® Bghem poslechu druhé
symfonie je jiZ patrnd ménici se orientace od klasickych vyjadfovacich prvkl k avantgardnim.
Prvky sonorismu pak naplno zavladnou v kompozici skladatele zacatkem 70. let béhem
kompozice tfeti symfonie nesouci nazev Muzyka na orkiestre. Stejné tak se syntéza
dosavadniho s pfichazejicim promicha v dalsi instrumentalni skladbé, Koncert na dwie
orkiestry smyczkowe i perkusje. Hovofili jsme téz o romantickych tendencich a romantické
instrumentaci, potom bychom méli uvést jesté¢ jednu, tentokrat vokalné instrumentdlni

skladbu, Inwokacje pro sopran, and&lsky roh, harfu, bici nastroje a klavir z poloviny 60. let.*

Obdobnou osobnosti, co se profesniho zabéru tyce, byl i Tadeusz Natanson.?*! B&hem
svého zivota se nevénoval pouze kompozi¢nim aktivitdm, nybrz i pedagogickym, v€deckym i
organizatorskym. Stal taktéZ mezi zakladdajicimi v pofadi tfetiho periodicky potddaného
hudebniho festivalu, zamétujiciho se na soudobou hudbu a potadaného ve Vratislavi, Musica

232

Polonica Nova.”™ Tadeusz Natanson se velmi rychle stal stabilnim ¢lenem polské hudebni

avantgardy. Skladatel za sebou zanechal obsihlou tvorbu Citajici kolem sta skladeb

28 GRANAT-JANKI, Anna. Twoérczoéé Ryszarda Bukowskiego — w strone idiomu indywidualnego. In:
KANAFA, Ryszard Bukowski..., cit. d., s. 31-34.

2y potadi druhou symfonii oznatoval Bukowski pofadovym &islem jedna. Jednal tak pravdépodobné pod
vlivem tematického upfesnéni nazvu prvni symfonie. Stejné tak treti symfonie, Muzyka na orkiestrg, nenese
&iselné oznadeni. JANCZYK, Ewelina. Symfonie Ryszarda Bukowskiego — uwagi o stylu kompozytora. In:
KANAFA, Ryszard Bukowski..., cit. d., s. 52-53.

20 GRANAT-JANKI, Anna. Tworczo$é Ryszarda Bukowskiego — w strong idiomu indywidualnego. In:
KANAFA, Ryszard Bukowski..., cit. d., s. 31.

8! Tadeusz Natanson (1927-1990).

%2 KANAFA, Dorota. Profesor Tadeusz Natanson. Nota Biograficzna. In: KANAFA, Dorota, ed. Tadeusz
Natanson: kompozytor, uczony, pedagog. Wroctaw: Wydawnictwo Akademii muzyczne im. Karola Lipinskiego,
2010. ISBN 978-83-86534-50-0.

Prvnim polskym festivalem soudobé hudby se stala Warszawska Jesien, zaloZzena v roce 1956. O pét let pozdéji
doslo k zalozeni druhého avantgardniho festivalu Poznanska Wiosna Muzyczna a nakonec, hned nasledujici rok,
Musica Polonica Nova. O soudobych festivalech budou pojednavat nésledujici kapitoly.
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prochazejicich riznymi kompozi¢nimi technikami a umeéleckymi sméry. Prvni faze tvorby
byla logicky ovlivnéna, stejné jako u vySe uvedenych, preziv§imi prvky doznivajiciho
romantismu, bouflivého expresionismu a kompozicné stabilnim neoklasicismem. Mlady
Natanson vSak pfili§ nelpél na dosavadnich uméleckych trendech, po roce 1956 aplikoval
stale Castéji dodekafonii, pocatkem 60. let i serialismus a v poloviné 60. let jiz dospél k
témbrové hudb& a experimentim s v&t3im & men$im prvkem nahody ve skladbs.?*®
Kombinaci novych vyjadiovacich prostfedki s dosavadnimi kombinoval jak v instrumentalni,
tak ve vokaln¢ instrumentélni tvorb¢é. Zaméfime se nejprve na ryze instrumentalni tvorbu.
Kompozi¢ni vyvoj skladatele je patrny na ukazce orchestralni tvorby. Prvni symfonie se
zrodila s nastupem 60. let a pro jeji vystavbu postacily skladateli neoklasické prostredky
(tonalni ukotveni, klasicka struktura formy nebo harmonické a melodické pasaze ,,okofenéné*
rozvolnénou akordikou) a vyrazna expresivita projevu. Expresivni a dramatické vzezieni lze
pozorovat i u jinych skladeb vzniklych pocatkem 60. let, kuptikladu u cyklu skladeb pro sedm
nastroji spolu s bici soupravou Trzy obrazki. V roce 1965 Natanson komponuje tieti
symfonii, majici podnazev John Fitzgerald Kennedy in memoriam. Symfonie je ostatnimi
kolegy komponujicimi v poloving 60. let chapéana jako neoklasickd, nebot’ vyrazné nevyuziva
nejnovéjSich a dominantnich avantgardnich prvki. I tak ale skladatel kontaminuje tradi¢nimi
prvky moderni trendy a opa&ng, nechava je souznit nebo je vystavuje konfrontaci.”** Chceme-
li pozorovat projev takového souznéni, musime se zaméfit na rozsédhlé obsazeni orchestru,
diky némuz hudba dostdva punc romantické velkoleposti 1 ve zvukové dimenzi, spolu s
roz¢lenénim a hojnym vyuZitim bici aparatury, pomahajici hudbu obohatit o nové zvukové
prvky. Dale naptiklad je hudba tvofena tradi¢nimi instrumentalnimi skupinami nastrojt, misty
se vSak zméni obsazeni a Natanson nechd zaznit urcité téma v souhie hoboje a harfy, pfipadné
v jiné neobycejné kombinaci.?* Vv symfonii dochdzi téz ke stfiddni melodickych
prokomponovanych pasdzi s expresivnimi plochami, ztvarnénymi exponovanou interpretaci a

hudebni artikulaci (smyc¢cova glissanda snaZzici vytvofit zvuky v téméf nemoznych polohach).

Béhem 50. a 60. let pifisla do uméleckého prostiedi inspiraéni vlna spojena s
vale¢nymi udalostmi v Evrop&. Rada skladateli chtéla vyjadiit tuctu a vzpominku obétem
druhé svétové valky, pfipadné chtéla ztvarnit jisté déjinné okamziky. V muzikologickém

prostoru se rozhotela diskuze kolem kompozice a estetiky vznikajicich hudebnich dél, timto

3 PSTROKONSKA-NAWRATIL, Grazyna. Tadeusz Natanson — portret z oddali. In: KANAFA, Tadeusz
Natanson..., cit. d., s. 18.

24 RACZKOWSKA, Magdalena. Tradycja i nowoczesnos¢ w 111 Symfonii Tadeusza Natansona. In: KANAFA,
Tadeusz Natanson..., cit. d., s. 146-147.

2% Tamtéz, s. 149.
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inspiranim zdrojem ovlivnénych. Piedni nazorovy proud zaujal némecky filosof a estetik
Theodor Adorno.?®® Ten chéapal umélecké vyuziti historickych a spoleenskych udalosti,
spojenych v tomto ptipad¢ s druhou svétovou valkou, jako moralni povinnost uméni, které tim
V podstaté plni své zakladni funkce, vedle estetickych také funkce vychovné a vyukové.
Némecky filosof citil jako nutnost a spolecenskou povinnost o takovych udalostech hovofit 1
na poli uméni. Vzapéti vSak doslo k ivaham a diskuzim, jakou uméleckou fe¢i by mély byt
ztvarnény a popsany hriizné udalosti predchazejiciho desetileti. Adorno, jak dale uvidime,
zaujal velmi jednoznacny, ostry a vyhranény nazor. V oblasti uméleckého zpracovani téchto
udalosti nesmélo byt vyuzivano tradi¢nich, kontinualnich sméri z mezivalecné doby.
Umélecké sméry, bézici paralelné s mezivalenymi a valenymi udalostmi, byly Adornem
chapany jako eticky a moralné postizené hned nckolika stigmaty. V prvni fadé byly
vyuzivany celospolecensky, to znamena i samotnymi viniky a jejich spolutcastniky na
valeénych udalostech. Za druhé, jistou etickou pasivitou nepifimo napomadhaly témto
udalostem, piipadné je dostatecné nereflektovaly, ptfipadné se jim jako inspiraénim zdrojim
zamérmné vyhybaly. A za tieti, jak chtély tyto sméry po druhé svétové valce pravdive
informovat uméleckou feci celou vetejnost? Jak se chtély stat nositelem moralniho poselstvi
pro budouci generace? Pro Adorna byl vysledek zcela jasny. Takové uméni, které dopustilo,
bez ohledu na aktivni ¢i pasivni postoj, bez ohledu na védomost ¢i nevédomost o udalostech,
zavrazdéni milionti lidskych Zzivotl, nemohlo a ani nesmélo dale slouzit spolecnosti.

Bogustaw Raba pak v publikaci uvadi:

¢

,Od kiedy Theodor Wiesengrund Adorno nazwat , barbarzynstwem*
uprawianie szeroko pojetej sztuki poetyckej po czasach Zagtady, wieszczgc kres
skompromitowanej kulturze Zachodu po Holokauscie, ow konflikt migdzy tradycjg
a nowoczesnoscig w sztuce zostal nacechowany etycznie. Autor Filosofii nowej

muzyki®’

uzasadnit, iz niemozliwe i niedopuszczalne jest przedstawienie
doswiadzenia zagtady klasycznymi Srodkami wyrazu, wywodzgcymi si¢ z tradycji,
ktora do niej dopuscita. Poki sztuka nie skonfrontuje si¢ z traumatyczng
rzeczywistosciq, wydaje si¢ bezcelowe jej uprawianie. Zadna narracja nie moze

jednakze sprosta¢ rzeczywistosci Holokaustu. Tragizm tej konstatacji nasilit

2% Theodor Ludwig Wiesengrund-Adorno (1903-1969).
%7 Mezi piedni muzikologické prace a prace zaméfené na nové estetické pozadavky v kontextu hudebnich dél
hraje kli¢ovou roli pravé vyse zminéna kniha Theodora Adorna Philosophie der neuen Musik.
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postawe rezygnacji wobec tradycyjnie poetej funkcji sztuki metaforycznej, a

zarazem ujawnil jej nowe zadanie - sztuki jako swiadectwa.“*®

Adornova tvrzeni, shrnuta ve Filosofii nové hudby, vyhrotila postoj rezignace na
tradicni pojeti metaforické funkce uméni a odhalila pfitom nové zadani. Uméni mélo byt od
této doby chapano jako svédectvi, mélo byt prostiednikem pravdivych, naturdlné
koncipovanych a jasné vykreslenych historickych udalosti. Uméni se navic muselo pfimo a
natvrdo konfrontovat s hrozivymi skutetnostmi, jeZ se za valky odehravaly.”®® V piipads
opaku se pak jeho uloha stala zbyteCnou a uméni v té konkrétni podob¢ by nemélo pravo na
dalsi existenci. Hudba a hudebni kompozice se mohla ocistit pouze piijetim a rozvinutim
novych, nestigmatizovanych vyjadfovacich prostiedki a odsouzenim a zavrzenim tradi¢ni
hudebni mluvy. Pokud chtéla byt hudba podle pfijatych moralnich aspektt pravdivou, musela
reflektovat minulost jen s vyuZitim nového uméleckého vyjadrovani. Skladby mély byt nadéle
komponovany konkrétni hudbou, s co moznd nejmensim vyuzitim metaforickych a
symbolickych prvki. Reflexe historie si primarné kladla pozadavky na realnost, skrze kterou

mohli skladatelé piedavat generacim zakladni moralni a etické myslenky.**

vvvvvv

valeCnymi udalostmi, uvidime jich hned nékolik. V prvni fadé bychom zminili je$té jednou
Sokujici a otfesnou kantatu Ten, ktery prezil Varsavu z pera Arnolda Schonberga,
zprostiedkovavajici udalosti spojené s povstanim varSavského ghetta. V polovine 50. let
vznikla jind, traumatizujici, elektroakusticka skladba Gesang der Jiinglinge im Feuerofen
Karlheinze Stockhausena,®** a o necelych deset let pozdgji, v roce 1965, zkomponované dilo

italského skladatele Luigi Nona Ricorda cosa to hanno fatto in Auschwitz.?*?

%8 RABA, Bogustaw. Muzyka po Auschwitz. Tworczo$é kantatowa Tadeusza Natansona. In: KANAFA,
Tadeusz Natanson..., cit. d., s. 124.

%9 O hriznych Enech spachanych nacisty na polském a Zidovském obyvatelstvu blize napiiklad: CILEK,
Roman. Slepa kolej déjin. Brno: Moba, 2015. ISBN 978-80-243-6555-8.

20 Rada skladeb vznikala jako poselstvi budoucim generacim, at’ se udalosti spojené s druhou svétovou valkou
(svrzeni atomovych bomb v Japonsku, koncentra¢ni a vyhlazovaci tabory ziizené ve sttedni Evropé, potlaceni
zakladnich lidskych prav, jako je napfiklad pravo na Zivot, a jiné) nikdy vice neopakuji. Takové skladby byly
komponovany bud’ jako pieta ob&étem a postizenym, nebo jako hrtizna zaloba jménem miliénl zavrazdénych a
poznamenanych. Pro piiklad uvadime vokalné instrumentalni skladbu Opamietajcie sie! Tadeusze Natansona,
obsahujici jako podnazev Ofiarom hitlerowskiego faszyzmu in memoriam a vzniklé v roce 1970.

#1 RABA, Bogustaw. Muzyka po Auschwitz. Tworczoéé kantatowa Tadeusza Natansona. In: KANAFA,
Tadeusz Natanson..., cit. d., s. 125.

22 Tamtéz, s. 125.

Dodnes je dilo uvadéno v italském znéni, pro predstavu jej pouze orientacné prelozime:

Ricorda cosa to hanno fatto in Auschwitz — ,,Pamatuj, co ti udélali v Auschwitz* (pfipadné ,,Pamatujte, co vam v
Auschwitz provedli.®).
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Uvedenou valecnou tématikou se zabyval 1 Tadeusz Natanson. V roce 1964 vznikla
vokaln¢ instrumentalni skladba Modlilem si¢ do Jehowy pro recitatora-vypravéce pod

23 Dilo ovlivnil existencialismus a nezmérna lidska

doprovodem symfonického orchestru.
tragédie. Hlavni nosna myslenka spocivala na celkovém pesimismu a na obrovském
spolecenském traumatu zplsobeném masovym vyhlazovanim. Po umélecké strance
vykazovala hudebni fe¢ ohromné vnitini napéti, které bylo zptisobeno vyraznou disonantni
akordikou tvofenou kombinaci souzvuki nepfirozené a nepiijemné zné&jicich tona. Skladatel
zamérné zvolil za sttedobod Modlitem si¢ do Jehowy recitatora, jehoZ ulohou bylo doprovazet
a informovat posluchace po celou dobu trvani dila. Skladba hovofila v obecné roviné o
zradnostech za valky globaln¢ pachanych, vnesenim oznaceni Boha-Jehovy dal vSak autor

244

zdraznéni hlavné na Zidovskou otdzku feSenou nacisty.”" Podstatnou roli zde hraje také

245 Recitatori se ve skladbd stylizuji do milionil

uloha Boha, respektive pevna vira k nému.
obéti, které se pred koncem Zivota obraci k vife, v zoufalosti volaji vSechny bohy svéta, od
ktestanského, ptes zidovského nebo arabského, vzyvaji fecké a fimské bozstvo. Nakonec,

6

zlomeni a vy&erpani rezignuji, modlitby selhaly, bylo temno.”*® Prvni recititor za¢ina

modlitbu:?*’

,Modlitem si¢ do Jehowy, przeszyty plomienmi swiec jak mieczami.

Modlitwy zawiodly. Bylo ciemno.*
O nékolik taktd pozdé&ji stejny recitator:

»Modlitem si¢ do Chrystusa wypetniony po brzegi graniem organowym.
Modlitwy zawiodty. Byto ciemno.*

Pozdéji recitator zacne volat ostatni boZstva:

»Modlitem sie do wszystkich bogow Swiata, przepalon ognistym

spojrzeniem Mahometa, [nasledné ostatni vypravéci odpovidaji] Buddy, Afrodyty,

#3 RABA, Bogustaw. Muzyka po Auschwitz. Tworczo$¢ kantatowa Tadeusza Natansona. In: KANAFA,
Tadeusz Natanson..., Cit. d., s. 137.

4 Obdobnou problematikou se nechal Natanson inspirovat u skladby Pytanie Kaina, ob& verze z roku 1967. Jiz
z nazvu je ziejmé vyuziti starozakonniho konfliktu mezi dvéma bratry. Skladatel v tomto hfichu vidi souvislost s
nedavnou minulosti, respektive vidi utrpeni lidstva jako ptipadny trest za uplynulé htichy.

2 pribehem skladby dochazi k hledani Boha, recitator si pokousi klast riizné otazky, na které se mu nedostava
odpovédi. Pro¢ k tomu vSemu dochazi? Co ma byt za odkaz milion ztracenych Zivoti? Kdo se ¢im provinil, Ze
¢lovek absolvuje takové trauma? Jak se s tou nevyjadritelnou kfivdou vyrovnat?

246 Ciemno$¢ wiary* przeciwstawiona zostala ,, swiathu niewiary“. RABA, Bogustaw. Muzyka po Auschwitz.
Tworczos¢ kantatowa Tadeusza Natansona. In: KANAFA, Tadeusz Natanson..., cit. d., s. 138.

%7 Viechny vyse citované modlitby byly pouzity z &asti hudebniho partu: RABA, Bogustaw. Muzyka po
Auschwitz. Tworczo$¢ kantatowa Tadeusza Natansona. In: KANAFA, Tadeusz Natanson..., cit. d., s. 140.
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Zeusa i czarnych bozkoéw murzynskich. [...] Modlitwy zawiodly. Teraz ide za

Swiattem mej niewiary.

Na sklonku 70. let se k vale¢né tématice Natanson vratil, aby zkomponoval skladbu
Familiale pro recitaci a komorni orchestr, jez vychazela z existencialismu, absurdity a
hlubokého spolecenského traumatu. Dominantni roli hréla tfi¢lennd rodina, v niz mél kazdy
svoji konkrétni roli: matka -,robigca na drutach®, otec-,robigcy interesy™, syn-,robigcy
wojne“.?*® Druha svétova valka nasilim vstoupi do Zivota celé rodiny a na konci si vybira
krutou dan, kdy jedinému synovi vezme zivot. V uvedeném dile tragédie spociva v
nezmérném traumatu rodicu, jejichz syn se domu nikdy nevratil. Po umélecké strance vyuzil
Natanson jiz naplno témbrové hudby a barevnych ploch. Novd hudebni fe¢ m¢éla
korespondovat a umociiovat obsahovou stranku sdélenou recitovanou slozkou. V emocné
vypjatych momentech se proto objevovaly slabé trilky, které udrzovaly napéti, ptipadné ho
gradovaly. BliZici se obavy a hriiza z nadchazejicich udélosti byly zase vyjadfovany dlouhymi
glissandy, jejichz nelibozvucnosti mél poslucha¢ zaregistrovat piiblizujici se zlom nebo zvrat
v déji.

Na zéavér predstavime posledni skladbu, zminénou kantdtu Opamietajcie sie! pro
smiSeny sbor, Ctyfi recitatory a velky symfonicky orchestr.?*® Autor celé dilo vénoval ob&tem
nacistick¢ho teroru béhem druhé svétové véalky tim, Ze pfipomnél fadu dramatickych a
vojenskych udalosti. Tyto udalosti nemély posluchace ani tak Sokovat ¢i traumatizovat, jako
spiSe alarmovat. Vybér udalosti byl tedy pro skladatel zcela kli¢ovy. Vzhledem k faktu, ze
potfeboval skladbu postupné gradovat nejen v uméleckém spektru, ale i v obsahovém,
nevyuzil zvolenych osmi udalosti tak, jak §ly chronologicky za sebou, nybrz je setfadil podle
vlastni kompozi¢ni predstavy. Prvni wudalost pfipominala, respektive zdiraziovala
posluchac¢im cilenou nacistickou likvidaci statnich a ndrodnich symboli Polska a s ni
souvisejici potlaceni polské narodni kultury. V druhé casti Natanson obratil pozornost ke
koncentracnim a vyhlazovacim tdborim, zejména komplexu téchto taborti v Auschwitz, a k
experimentim provadénych na véznich. Ostatni ¢asti pak vypovidaly naptiklad o likvidaci
polské inteligence, zvefejnénych ndzorech nacistickych predstavitelti o polském narodu a jeho
budoucnosti nebo piipadnych masakrech pachanych na konkrétnich mistech. Po téchto
traumatizujicich a otfesnych udéalostech méla pftijit posledni ¢ast. Ta méla mit na Sokované

posluchace vychovny a apela¢ni tcinek, spolecnost ma natrvalo prozfit a uvédomit si vSechny

8 RABA, Bogustaw. Muzyka po Auschwitz. Tworczo$¢ kantatowa Tadeusza Natansona. In: KANAFA,
Tadeusz Natanson..., cit. d., s. 132.
29 Tamtéz, s. 125.
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ty véci, které se béhem nacismu v Evropé, ve svéte udaly. Cela skladba byla pak zakoncena

dokola se opakujicimi kolektivnimi vykiiky: ,,Nigdy wigcej/“.*®

Pozdrzime-li se jeSt¢ na okamzik u skladeb obsahové inspirovanych vale¢nymi
tragickymi udalostmi, nemliZeme opominout vyznamnou a piedélovou skladbu polské
hudebni avantgardy, dodnes cCasto interpretovanou, Tren — Ofiarom Hiroszimy
zkomponovanou Krzysztofem Pendereckym na prelomu 50. a 60. let.”" Skladateliv
umélecky pfistup vykazoval jiz od pfichodu avantgardnich smérG znacnou otevienost a
vstiicnost vici nim. Vyvojem v oblasti pfistupu ke kompozici a novym trendim proSel
Penderecki pomérné rychle, tudiz odhaloval nové hudebni horizonty jesté¢ pred vétSinou
skladateld hlasicich se k avantgardé. Tren — Ofiarom Hiroszimy zaznamenal nebyvaly Gispéch
doma i v zahranic¢i a vzbudil velikou pozornost kolem polského skladatele. Je tieba vzit v
potaz ostatni skladatele, respektive skladby, které na ptelomu desetileti vznikaly. VétSina
umélci stale vyuzivala standardni vyjadiovaci prostfedky, tedy notovy materidl v klasické
podobg, vcetné generace avantgardisti. Pracovalo se s uvolnénou tonalitou, zacinalo se jinak
nahlizet na hudebni harmonii, nastupovaly odlisné stylové, mysleno artikulacni, techniky,
skladatelim se odhaloval neznamy svét zvukd a zvukovych barev, umoziujicich obrazné
feCeno ,;malovat hudbou®. Do toho vSeho poznavéani a experimentovani vstoupil naprosto
sebevédomé a razné Penderecki, aby predstavil Tren. Spole¢nost musela byt Sokovana. Zadné
konkrétni libozvuéné nebo harmonické tony, zadna volna a svobodomyslna harmonie, zadné
dodekafonické konstrukce ani seridlni variabilita zakladnich kompozi¢nich frazi, Zadné
experimentovani s barevnymi plochami. Ani Z4dna abstrakce. Hudba je zde realistickd,
expresivni, hudba se pevné drZi svého ukolu, musi zprostfedkovat posluchaciim atmosféru
vytvofenou béhem bombardovéani. Hudba chce byt hroziva, umi byt surova. Tren je hriznou,
otfesnou skladbou schopnou béhem poslechu vyvolavat konkrétni valecné piedstavy. Tren
nechce pouze zachytit historické udalosti, hudba sama chce byt nositelem nezmérné tragédie,
chce byt nositelem psychického vypjeti, touzi na okoli pfenést pesimismus, touzi
traumatizovat, touzi Sokovat a to jak po obsahové¢ strance, tak po umeélecké strance, po strance

hudebné vyjadfovaci. Celkovou expresivitu vytvaieji Cisté zvukové, misty i gradacni,

0 RABA, Bogustaw. Muzyka po Auschwitz. Tworczo$¢ kantatowa Tadeusza Natansona. In: KANAFA,
Tadeusz Natanson..., cit. d., s. 126.

#1 Sam Penderecki dodnes chape Tren — Ofiarom Hiroszimy jako sviij prvni avantgardni vytvor
(PENDERECKI, Pendereccy..., cit. d., s. 141-142.). Nutno upozornit, ze skladba jiz zdaleka nevyuziva
dodekafonie, ani nijak zvlasté nevychdzi z principi serialismu. Jednd se o dilo vyuzivajici umélecké a
vyjadfovaci moznosti sonorismu. Pivodné neslo dilo nazev jen Tren, pozdéji ovSem skladatel nazev doplnil s
myslenkou, ze takto brutalni a zvlastni hudba nemtize mit abstraktni nazev. Proto pozdéji nazev konkretizoval
spojenim Ofiarom Hiroszimy. PENDERECKI, Pendereccy..., cit. d., s. 144.
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prostiedky. Spolu se zvuky je expresivity docileno 1 vyuzitim klastra, tedy souzvuki nékolika

o s VAT . 252
tontl a pultont stojicich u sebe v tésné blizkosti.

Pokud bychom chtéli rozebrat umélecké
prostiedky, respektive pokud bychom chtéli blize analyzovat hudebni fe¢ a jeji symboliku,
musime blize konkretizovat zplisob prace s hudebnim potencidlem. V prvni fad¢é je tfeba
zaznamenat agresivni zvuky, dlouze tazené nad vesSkerymi pohyby dalsich, rychlych zvuka. V
celé skladbé zaznivaji kakofonicky znéjici smyccova souzvuci hratelna tak, aby dokazala
zprosttedkovavat temnotu a hrizu plnou obcasnych vykiik. Velmi hojné se objevuji
glissanda a vysoké dlouho drzené a labilni, kolisavé tony. Oba umélecké prvky maji stylizovat
zvuky varovnych sirén ¢i jinych signalizacnich poplachii a dale maji v posluchacich evokovat
predstavu padajicich bomb. Zminéné kolisavé tony totiz naprosto piesné a vérné napodobuji

specifické zvuky, které jsou redln¢ vytvareny shozenymi leticimi bombami.

Obdobné hriznou hudbu Penderecki zkomponoval roku 1967 u Dies irae — oratorium
ob memoriam in pereniciei castris in Oswiecim necatorum inextinguibilem reddendam pro tii
so6lové hlasy, smiSeny sbor a veliky symfonicky orchestr k ptilezitosti chystaného odhaleni
mezinarodniho pamatniku ob&tem nacismu v Osvétimi-Birkenau.”®® Penderecki postupoval
velmi obdobné jako pti kompozici skladby Tren, ¢ili nepracovat se soudobymi avantgardnimi
technikami kviili nim samotnym, ale avantgardni hudbu vyuzit k vyjadieni obsahu, v tomto
ptipad¢ k vyjadieni univerzalnich myslenek, hodnot a emoci. Dies irae se sklada ze tii ¢asti:
uvodni ¢ast plni Lamentatio, stfedni ¢ast Apocalypsis a zavéreénou Apotheosis. V prvni ¢asti
se nejvice vyskytuje muzskd ¢ast sboru a sélovy zensky hlas. Velmi potichu a napjaté
nastupuje muzsky sbor. Ten drzi zpravidla po celou dobu hluboké, misty az hrdelni tony, na
nichz vytvari dynamické a vokalni pohyby (sboristé drzi vétSinou dlouhé samohlasky, které
na jednom tonu nékolikrat méni za ,,u®, ,.e*, ,,a*). Temné drZzené, napjaté zné€ni spodnich tona
je misty naruseno dynamickymi narazy, hlasy drzi tiché chvéni, pak najednou prudce zesili a
nakonec zeslabi zase zpatky. V ¢&asti Lamentatio pusobi hudba dojmem jakési straslivé
piedzvésti, nechava v prostoru viset predzvest nikym netuSené hrozby a nadchazejici temnoty.
Po Case zacnou nastupovat bici nastroje, jejichz expresivita atmosféru jesté vice zdramatizuje.
Obdobné piisobi od poloviny skladby zpévy jednotlivych sodlistd. Zpévak vede klidnéji
zformovanou melodickou linku, rdzem vSak dosavadni interpretaci prerusi vykiikem,
vysokymi tony. Melodickd linka je taktéZ rychle vyhrocena do expresivity hlasitymi

hluénymi, misty ukfi¢enymi tony, které se po chvili propadnou, jako by byly nékym nasilné

22 CHOMINSKI, Spotkania..., cit. d., s. 153.
3 JAGIELLO-SKUPINSKA, Aleksandra. Krzysztof Penderecki, ,,Dies irae*. Culture.pl [online]. 2011. [cit. 11.
2.2018]. Dostupné z: http://culture.pl/pl/dzielo/krzysztof-penderecki-dies-irae.
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umlceny. Ve skladb¢ zoufalost spoluvytvaii i cely sbor. Na nékterych emoc¢né kulminacnich
mistech jednotlivé melodické linky zpivané jednotlivymi sboristy za¢nou kolisat do n€kolika
pultont az ctvrttond. Cely sbor pak obklopuji barevné temné plochy, evokujici az zaklinani
nebo zatikavani.

K agogické a dynamické zmén¢ dojde az ve druhé casti, Apocalypsis. Je jiz z nazvu
patrné, o ¢em konkrétné méla tato ¢ast pojednavat. Adekvatné k obsahu Penderecki zvolil i
vyjadiovaci prostiedky. V Apokalypsis jsou podstatné vice zastoupeny a vyuzity bici nastroje.
Ty navic ptebiraji hlavni misto ve vyrazové roviné. Kombinaci souzvukll a otiest v
doprovodu symfonického orchestru umeélecky ztvariiuji samotnou apokalypsu, ke které v
Osvétimi po celou dobu dochazelo. Sbor pozbyl tlohu péveckou, misto melodickych ploch
disponoval mluvenym projevem, téz expresivné ladénym. Sboristé jakoby odtikavaji podle
rytmicky uréenych modeld latinsky text, stoji v podstaté za celou hudebni slozkou, po
umélecké strance spiSe spoluvytvareji zvukové déni ve skladbé. Celé dilo kulminuje v
posledni c¢asti Dies irae, v ¢asti Apotheosis. Hudba pokracuje v obdobném uméleckém a
obsahovém duchu jako doposud. Sama treti ¢ast je ztélesnénim smrti a hriizy pfed koncem.
Ve finale Apotheosis piestanou vSichni zpivat, hned na sbor navaze rozsahla sekce zestovych
nastrojit oznamujici triumfalni vitézstvi smrti nad lidskymi Zivoty. Po utnuti mohutného a

dramatického zavérecného zvuku piijde jiz jen dohra. Ticha, zlovéstna, vitézici.

Ikony avantgardni hudebni scény: Penderecki, Gorecki, Lutostawski

Polskd hudebni avantgarda byla bohaté zastoupena celou fadou nadanych a
origindlnich skladatelti. Pokud budeme ale retrospektivné nahlizet na uplynulou epochu
povalecné umeélecké avantgardy a budeme hledat klicové osobnosti, které jsou dnes jiz
synonymem polské nové hudby 50. a 60. let, musime uvést souhvézdi tii skladatelt, jez
pfisp€lo nebyvalou mérou do uméleckého ranku, a sami se nasledné stali inspiracnimi
ikonami pro nastupujici generace. Krzysztof Penderecki, Witold Lutostawski a Henryk
Gorecki, na jednu stranu tfi osobnosti reprezentujici a ztélesiiujici polskou povalecnou
hudebni Skolu, na stranu druhou tf1 velmi nadani, progresivni, av§ak naprosto individualni
skladatelé. Kazdy z uvedenych skladatelti hojné vyuZzival nové pfichdzejici sméry, kazdy z
nich tyto sméry chépal jako potencionalni Sablony umoziujici 1épe vyjadtit aktudlni umélecké
myslenky. VSem se podaftilo podfidit hudebni trendy svym vlastnim, autentickym ptfedstavam.
Diky tomu se jim podafilo vytvofit svoji specifickou a charakteristickou hudbu. Dnes je

chapeme v kontextu hudebni avantgardy, zaroven jsou ale svoji tvorbou naprosto specifickd a
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stylové nevyhranénd individua. Tvorbu Krzysztofa Pendereckého jsme zapocali v
predchazejici kapitole v souvislosti s vznikem hudebnich dé¢l vztahujicich se obsahové k

vale¢nym udalostem. Nyni pfistoupime k analyze nové tvorby tak, jako u ostatnich skladatelti.

Penderecki v ramci muzikologického vyvoje patii k nové, povalecné nastupujici
generaci skladatelii. Je tedy pochopitelné, ze rana hudebni dila jsou stejné jako u dalSich
ovlivnéna doznivajicimi tradinimi styly. Velice zdhy ovSem adaptuje nové kompozicni
trendy a nové piistupy k praci s hudebnim materidlem. V prvni poloving 50. let za¢inaly do
Polska pronikat umélecké novinky zapadni avantgardy. Penderecki se nejprve setkal s druhou
videniskou Skolou reprezentovanou Schonbergem, Bergem a Webernem. Tou hudbou byl
naprosto Sokovan, koneén& uslysel novou hudebni fe¢, bez tradi¢nich principti kompozice.?>
Bezprostfednim objevenim novych kompozi¢nich postupt a ndzorti je v Polsku zalozena v
roce 1956 Warszawska Jesien, kterd obrati pozornost pravé na novou hudbu a zacne
prezentovat avantgardni uméni. Toho vyuziva i Penderecki, pravidelné navstévuje kazdy
ro¢nik a setkdva se s mnoha zajimavymi osobami. Zaroven chce ale i poznavat svétova centra
soudobé hudby. V 50. letech ovSem nema mnoho moznosti, domaci politika mu zpocatku
piilezitosti k cestovani nedava.?®® Po nékolika letech nakonec navazuje kontakty se dvéma
nejvyznamngj§imi centry soudobé hudby, s mésty Darmstadt a Donaueschingen.256
Penderecki byl vSak rychle soudobym uménim zklamén. To se neubiralo tak progresivnim
tempem, jak si skladatel piedstavoval a jak by ho uspokojilo. Zastaval nazor, Ze inovativni
obdobi trva pouze chvili, rychle ptichdzeji nasledovnici, jiz styly rozvijeji a posouvaji dal.?’
Podle skladatele nemé4 cenu se dlouho upinat na styl v konkrétni podobé se stalymi

vyjadfovacimi prostiedky, protoze zvlast¢ v soudobé hudbé se umeélecka fte€ stale

2% pENDERECKI, Pendereccy... cit. d., s. 39.

%5 penderecki zatal volné cestovat az na prelomu 50. a 60. let v souvislosti s kulturnim uvolnénim v Polsku.
Pfed uvolnénim mél pouze jednu moZnost vycestovat do zahrani¢i. Soutéze, respektive nekterad vitéznd mista
umoziovala tydenni ¢i mési¢ni zahrani¢ni pobyty spolu se zajiSténim provedeni vitézného dila. Proto Penderecki
posilal zpocatku tak Casto sva dila do umeleckych soutézi. Skladby mu brzy pfinesly vysledky, na které cekal.
Zwigzek Kompozitorow Polskich vyhlasil v roce 1959 soutéz, pficemz tomu, kdo by vyhral prvni misto, by
Zwiazek daroval cestovni pas na urCitou dobu a za ucelem cestovani do evropskych center soudobé hudby.
Penderecki do soutéZe zaslal tfi dila: Strofy, Emanacje a Psalmy Dawida a soutéz vyhral. V ten samy rok navic
provedl Strofy na polském festivalu soudobé hudby Warszawska Jesien. Tam si jej vS§iml némecky hudebni
vydavatel. Navazal kontakty se skladatelem a zacal jeho skladby provadét i v Némecku. PENDERECKI,
Pendereccy..., cit. d., s. 141.

26 penderecki ve své monografii vzpomina, 7e b&hem studijnich let citila vétiina jeho spoluzaki a nasledng
spolupracovnikti velky vzdor vii¢i v§emu, co se ucili na konzervatofi (tradi¢ni formy, tradi¢ni harmonie, klasicky
kontrapunkt...). Rostouci vzdor se netykal pouze hudebni scény, piehlcena dosavadnim byla téz divadla, filmova
scéna, malifské a sochaiské Skoly. Pro Pendereckého byl pravé tento vzdor hlavnim diivodem, pro¢ nasla
umélecka avantgarda tak zivnou pidu. PENDERECKI, Pendereccy..., cit. d., s. 142.

%7 pPENDERECKI, Pendereccy..., cit. d., s. 142-143.
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transformuje a posouva k novym horizontim.*® Zéapadni avantgarda se v urcCitém momenté
zastavila, jelikoz ji stacilo, ¢eho doséhla. S tim se Penderecki nechtél smifit. Do jisté miry
nebral za soucasnou ani dodekafonickou a seridlni kompozici, koneckonct druha videnska
Skola zapocala svlij vyvoj ve Vidni jiZ po prvni svétové valce, to znamena vice nez pied tiiceti
lety. Vychodisko tedy nalezl ve zvuku. Byly samoziejmé jiz taci, ktefi operovali nejen s
tonovym materidlem, ale i se zvukovou podobou hudby. Jednalo se vSak o dil¢i experimenty,
o nové koteni, jimz bylo mozno kofenit stavajici hudbu. Krzysztof Penderecki vidél mozné
vychodisko v komponovani takovych skladeb, kde by hréla stézejni roli pravé zvukova
slozka.™® Navic si skladatel neptfedstavoval, ze zvuk by musel rozvijet jen tradicnim
procesem hry na nastroj. Zvuk mohl byt pfetransformovan do elektroakustické podoby, ba
dokonce mohl vzniknout jako novy produkt vyroben technickymi ptistroji, pfiCemz by prave

témito piistroji bylo déle s vytvofenym zvukem pracovano.

Zamétime se jiz na konkrétni podobu avantgardni hudby v Pendereckého skladbach.
Vyraznou pozornost vzbudil Penderecki na konci 50. let, kdy predstavil instrumentalni
Emanacje spolu s vokalné instrumentalnimi dily Strofy a Psalmy Dawida. Prvni uvedena
skladba, Emanacje, byla zkomponovana v duchu novych hudebnich postupt, odlisnych od
tradi¢ni koncepce skladeb. Penderecki zvolil sestavu nékolika desitek smy¢covych nastroji.
Tou dobou vsSak pracoval se standardnim vyuzitim ténovych moznosti instrumentd. Po
hudebni strance byla skladba atonalni, tonové linky jednotlivych hlasii byly zkonstruovany
jakoby nahodnym vybérem riznych tont a jejich souzvuki. Ve skladbé jeste stale dochazelo
ke komponovani skrze konkrétni tony a jejich tradiéni atributy (vyska, sila, barva, délka). V
celkovém méfitku se 1 harmonie skladala z tradiéné utvarenych souzvuka jasnych a
identifikovatelnych tont. Penderecki ovSem hudebni artikulaci vyrazné obohatil stylem
drnkani na struny (pizzicato). Obdobnym zpisobem sesklddal hudebni material i ve vokalné
instrumentalnich skladbach Strofy a Psalmy Dawida. Pro skladbu se starozakonnim namétem
vyuzil smiSeny sbor, strunné nastroje vcetné klaviru a smés bicich nastroji. Pfi analyze
vokalni sloZky dochazime ke zjiSténi, Ze nova hudba zde byla zprostfedkovana krkolomnymi,
disonantnimi a obtizn€ zpivatelnymi intervaly, pod kterymi se objevovaly taktéZ atonalni

harmonické souzvuky tond. Recitatofi zde plni Glohu reprodukovaného textu Knihy Zalm.

8 1 kdyz se politicka a spolecenska situace prib&hem 60. let Gaste¢né uklidnila, stile nebylo moZné cestovat po
celé Evropé bez kontroly. Penderecki vzpomina, Ze v uvedeném desetileti dostavali umélci specidlni cestovni
pasy, jez vydavala Polska Agencja Artystyczna (znama i pod zkratkou PAGART). Z Ministerstva kultury a
uméni platilo zaroven nafizeni, aby se evidovaly veskeré styky vycestovaného se zahrani¢nimi lidmi. Vzhledem
k faktu, ze mél Penderecki znamého na ministerstvu, mohl cestovat a pohybovat se po Evropé bez vétsich
problémt. PENDERECKI, Pendereccy..., cit. d., s. 183.

»° Tamtéz, s. 142-143.
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Nejprve nastupuji samostatné, aby byl obsah jejich verst dobie pro posluchace srozumitelny,
pozd¢ji se nad recitovanym textem objevi solistou zpivana melodie a nakonec je celé souznéni
doplnéno jesté sborovou slozkou, kterda podle momentalniho obsahu umélecky hudebni pasaz
doplni. Nezastupitelnou ulohu zde maji bici nastroje. Ty pusobi jednoticim rytmickym
dojmem. Na uvodu skladby jsou vSak zfejmé prvky ptichazejiciho sonorismu, tympanista pod
zpévem vytvori v del§im Casovém trvani virbl, béhem jehoz znéni pomalu povoluje nebo
u Strof.?*® Skladba stoji na recitovaném textu, proto jsou vSechny vyrazové prostiedky
podfizeny obsahové slozce. Recitator méni barvu hlasu podle vyznamu textu, piicemz ostatni
umélecké slozky jsou zménam hlasu, barvé hlasu a vyznamu plné podiizeny. Po hudebni
strance neni skladba jakkoli predvidatelnd. Béhem poslechu vystupuji opét jakoby nahodilé
tony, nékdy silné vyrazené, nékdy jen jako barevné zvukové podkresleni. S ohledem na celé
umélecké zpracovani mohou byt Strofy vnimany jako pfedzvést transformace kompoziéniho

uvazovani.?®* Ditkazem se stane Anaklasis, uméni nové faze skladatelovy tvorby.

Umélecké ztvarnéni Anaklasis mélo nové a naprosto odlisné vzezieni oproti doposud
vzniklym skladbam. V kompozi¢ni rovin€é Penderecki opustil dosavadni utvafeni melodickych
frazi a pfistoupil k cist€¢ zvukové vyplni. Hudebni mySlenky se zhmotnily do podoby
barevnych ploch sekvenci, jejichz zaznéni mélo vzbuzovat v posluchacich jakékoliv dojmy a
predstavy. Samotnd skladba pak sestdvala z jakychsi obrazcl, ztvarnénych riznymi
gradacemi a eskalacemi, jednotlivd vedeni hlasii misty pfipominala umélce malujiciho své
dilo energickymi a dramatickymi tahy Stétcem. K realizaci hudebnich myslenek byla vyuzita
smyccova sekce disponujici mnoha nastroji spolu s perkusnim slozenim (bicimi nastroji).
Hudebnim néstrojim byly davany nové artikulacni poZadavky, diky nim se ve skladbé
objevily nové zvuky a souzvucné plochy. Pozornost hracl se obraci ke strunam, nevytvaii na
nich v8ak klasicky ton, ale specificky zvuk vznikajici udery smycce o struny. Jde spise o

zpusob interpretace ,,ne-hrani“. Pomérné zajimavé pracuje Penderecki v jinych skladbach s

20 skladbu Strofy si vyslechl odbornik a umélec Heinrich Stroblow. Pro chystané provedeni tedy nechal cilené
postavit orchestr z mladych talentl. Parametry daného orchestru pak vyuzival pii jednotlivych hudebnich
zakazkach. Dalsi takovou skladbou, premiérovanou pravé timto orchestrem, se stal Pendereckého Anaklasis.
Samotna premiéra zpusobila velky rozruch na soudobém festivalu v némeckém Donaueschingen. To ovSem
neznamenalo trvaly neuspéch, ndsledna provedeni se jiz stfetla s pochopenim a uznanim hudebni mluvy
skladatele. Tak se staval Penderecki ¢im dal vice uznavanym, oblibenym a zadanym v umeéleckém prostiedi.
Némecké kulturni prostfedi hralo pro skladatele, nejen s ohledem na tento ptiklad, naprosto klicovou roli.
PENDERECKI, Pendereccy..., cit. d., s. 144.

%L Strofy byly provedeny na soudobém festivalu Warszawska Jesien, kde si jich viiml hudebni vydavatel
Hermann Moeck. Ten nasledné navazal osobni i pracovni kontakty se skladatelem a zacal jeho dila vydavat
(Penderecki si vzpomina, Ze jedinou nevydanou skladbou se stal Tren — Ofiarom Hiroszimy z divodu, ze
Hermann Moeck té hudbé sam moc nerozumél). PENDERECKI, Pendereccy..., cit. d., s. 141.
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dechovou sekci. Ani dechovym nastrojim neponechava standardni zplisob hry a artikulace.
Dechy se projevuji jako smy&cové nebo perkusni nastroje.”®® Hraji extrémné vysoké nebo
naopak hluboké tony, ve vysoké roviné se tony blizi flazoletim, vytvafenym na dechové
nastroje podrzenim ur¢itého tonu, hmatu, kdy jeho piefouknutim se ozvou alikvotni tony.
Hraci navic vytvareji zvukovou slozku na dechové nastroje téz tdery klapek naprétzdno.263
Dochézi tedy k neinstrumentalnimu vyuzivani instrumentdlnich néstroji, diky ¢emuz pak
poslucha¢ slySi misto hudby Sum, ptipadné Selest (pfikladem mulze poslouzit piedstava
podzimniho listi ve vétru, specificky zvuk stromt v lese pti boufce nebo jiné zvuky objevujici

se v prirodé).

Zminéné zvukové prostiedky byly hojné aplikovany na hudebni dila skladatele
pocatkem 60. let. Ukazkovym piikladem miaze poslouzit instrumentalni Polymorfia,
zkomponovana v roce 1961.%%* Penderecki dal v celé skladbé prostor pouze velkému obsazeni
smyccovych nastrojii. Za celou dobu poslechu skladby neni slySet konkrétni tony ani Zadné
jiné znamé souzvuky. Celkem Ctyfi minuty se tu odehrava déjstvi sestavajici z kombinace
jedine¢nych zvuki, podobnych Seveleni, Sumu a rytmického neklidu. V konkrétni roving v
nas mizou hudebni prostfedky evokovat zvuky ozyvajici se pti naporech siln¢jsiho vétru, dale
udery kapek deste na stfesni krytinu, kroupy padajici na pevnou zem, ptipadné détské koralky
rozsypané na dievénou desku. Dojem siliciho nebo sldbnouciho vétru v posluchacich
vyvolava intenzita znéjicich souzvuki a Selesti prostiednictvim tahu smycce na prazdné,
pfidusené struny. Dojem cvakéni, cinkdni a klapani zprostfedkovava zase technika zvana
pizzicato, v tomto pifipadé technika brnkani na ptedem ptidusené struny vytvarejici tonové i
zvukové neidentifikovatelné pasaze. Na zaver si Penderecki dovoli zpestifeni hudebni mluvy a
celkového dojmu. Do skladby, kterd se po celou dobu odehrava v soudobych, modernich a
napaditych uméleckych tendencich, zakomponuje tradi¢ni, doposud vyuZivany harmonicky
prvek, proti némuz se hudebni avantgarda postavila — durovy akord v jasné, veselé a vitézné
podobé, ktery celou skladbu uzavie. Nelze si ov§em piedstavovat, ze zaznély tonalni akord by
zde hral roli urCitého estetického a kompozi¢niho vitéze nad soudobymi vyjadfovacimi
prostiedky. Zuistava pravdou, Ze Penderecki nevadhal vyuZivat prvky predchazejicich
hudebnich stylti ani v jinych skladbach. Tyto prvky bral pouze jako mozné kofeni, substanci,

ktera je schopna tu a tam nové umélecké vyjadiovani ozvlastnit.

262 7IELINSKI, Spotkania..., cit. d., s. 154

293 Tamtéz, s. 155.

%4 KOSINSKA, Matgorzata. Krzysztof Penderecki. Culture.pl [online]. 3. 2. 2005. [cit. 14. 2. 2018]. Dostupné
z: http://culture.pl/pl/tworca/krzysztof-penderecki.
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S prvky sonorismu se posluchaci bohaté setkavaji 1 v nasledujicich skladbach. Po dile
Polymorphia ptisel vyse predstaveny Tren — Ofiarom Hiroszimy a o rok pozdé&ji, v roce 1962
Penderecki uvedl jedno ze svych nejradikalngjsich dél, instrumentalni Fluorescencje.”®® V
nich se objevuji bohat$i a rtznorod¢jsi zvukové plochy, kazdy okamzik je plny novych
udalosti.?®® I v tomto piipadé byl zvolen velky a instrumentalné pestry symfonicky orchestr,
jez umozioval bohatou praci s interpreta¢nimi, artikulacnimi a hudebnimi vyjadfovacimi
prvky. Taktéz Fluorescencje by se daly zptusobem utvafeni jednotlivych barevnych obrazci
piiblizit ke kompozici cyklu rozsédhlych vytvarnych maleb. Kombinace jednotlivych
zvukovych ploch vzbuzovaly v posluchaci projekci riznych vizualnich ¢i jinych uméleckych
predstav. Penderecki rozdglil zvukové prostiedky na rusivé a libozvucné.”® Do rusivych,
pfipadné nelibozvuénych, implementoval zvuky ozyvajici se pti Skrabani na struny a télo
nastroje. Originalné byla do kompozice zaclenéna pila fezajici dfevo, dunéni prohybajiciho se
plechu, tfeni nékolika nerovnych Zzeleznych predméth ¢i Skrabani pilniku o sklenénou
desku.”® Piijemné zvuky pak Penderecki nechal projevit pres klapot klavesnice pfi psani na
psacim stroji, cvakot klapek u dechovych nastroji nebo neténové pizzicato na struny. Celou
skladbu pak tahanim smycce o struny ¢i glissandy a kolisavym pohybem tonii dopliiovaly

alarmy a sirény.

Doposud jsme predstavovali, kromé Trenu a Dies irae, svétskou artificialni hudbu.
Penderecki v 60. letech obratil pozornost i na duchovni témata, nabozenské motivy a

269

religiozitu.” Nyni se tedy zamétime na reprezentaci tfech duchovnich skladeb: Pasja wedtug

sw. Lukasza, Jutrznia I, Il a svétskou skladbu s duchovni tématikou, operu Diabty z Loudun.

Prvni uvedena skladba, Pasja wedtug sw. tukasza, znamenala zasadni piedél jak v tvorbe
Krzysztofa Pendereckého, tak ve vyvoji polské hudebni avantgardy. Premiéra paSije se
odehravala v roce 1966 v némeckém Miinsteru. Nasledné byla skladba zafazena do repertoaru

ptednich polskych filharmonii a soudobych festivali. Samotnou kompozici iniciovalo nékolik

%5 pENDERECKI, Pendereccy..., cit. d., . 146.

266 7IELINSKI, Spotkania..., cit. d., s. 153.

7 Tamtéz, s. 156.

2% Tamtéz, s. 156-157.

9 Iniciace v duchovni tvorbé pfisla ze dvou rovin. V prvni fadé Penderecki vzpominal, Ze mezi polskou hudebni
avantgardou, mezi spoluzdky a kolegy, byli spiSe ateisté¢ a ti, logicky, neméli takovou potiebu Cerpat z
duchovniho prostiedi a psat sakrdlni hudebni dila (PENDERECKI, Pendereccy..., cit. d., s. 37.). Dal§im
divodem byly nedavno navazané kontakty s uméleckym svétem a hudebnimi vydavateli. Po provedeni dila
Fluorescencije oslovil skladatele Otto Tomkin a pozadal ho o zkomponovani sakralni skladby, jez by mohla byt
premiérovana pfi prilezitosti chystanych oslav k sedmistému vyro¢i zalozeni katedraly v Miinsteru. Penderecki
souhlasil, vybral si téma a pocatkem 60. let zacal pracovat na svém ,,arcidile, na pasijich podle svatého Lukase.
Po mnoha letech Penderecki uvadél, ze divodem vzniku dila bylo tisicileté vyro¢i kfestanského Polska.
PENDERECKI, Pendereccy..., cit. d., s. 36.
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inspiracnich vin. V prvni fad¢ hrala dtlezitou roli stdle obdivovana a uznavana barokni

epocha.?"

Barokni duchovni skladby a hudebni polyfonie znamenaly stabilné vyznamny zdroj
obdivu a inspirace. Druhy inspiracni prvek Penderecki nalezl v literatufe a historickych
textech. D¢j paSije vychazel z obsahu Evangelia podle LukaSe, z Knihy zalmu a sttedovékych
hymni. S odkazem na tradici byla latina ponechana jako hlavni jazyk celych pasiji. Vznik
skladby iniciovala taky ndbozenskd vira Pendereckého, pfipravy na vyroci katedraly v
Miinsteru, christianizovaného Polska a vieobecny nedostatek novodobych sakralnich d&l.?™
Skladatel ale dlouho uvazoval, jaky typ hudby a kompozice by mél zvolit.?"? Pfi zaGatcich si

neustale fikal:

-] jak zdoby¢ dla swej sztuki najszerszq publicznos¢, jak zmusié te
publicznos¢ do przyjecia nowej, orebnej materii dzwiekowej, do uznania jej za
swojg, do zigczenia jej w swej psychice z najbardziej osobistq a powszechng,
religijng trescig uczuciowq, do zorganizowania nowej muzyki z pomocq tej

tradycyjnej, a weigz sie odnawiajgcej tresci?**"™

Nakonec se skladatel rozhodl pro kompromis, kdy ponechal jisté soudobé hudebni fe¢
a k ni patficné zvolil jiz existujici a tradicni vyjadfovaci prostiedky. Koncepce celé pasije se
mrzutosti v uméleckém prostiedi. Rada avantgardnich skladatelt se podatkem 60. let pierodila
do ortodoxniho proudu. Tvirci a teoretikové avantgardy neptipoustéli produkci jiné nez nové
a progresivni muziky. Nechtéli psat néco, co by se jakkoli podobalo stfedoskolskému a
vysokoskolskému zakladu. Zavrhovali neoklasicismus, novoromantismus a dal$i neo-styly a
obratili se zady ke kazdému, kdo se vyjmenovanych styli nevzdal. Na konci 50. let se
obdobné choval také Penderecki, stal se netolerantnim hudebné ortodoxnim skladatelem,
ktery pfijme cokoliv, jen kdyZ to bude nové, radikalni a progresivni.274 Pribéhem 60. let ale

zjist'uje, Ze hudebni avantgarda se ubird jinam, nez by si pfedstavoval. Chtél soudobou hudbu

2% Barokni hudebni epocha znamenala a dodnes znamena obdobi plné kompozi¢nich prostiedki, rodicich se
nebo reformujicich se hudebnich forem (starobarokni suita, pocatky sonatové formy, koncert, fuga, ouvertura,
sinfonia, opera — nékteré formy zustavaji, jiné rozviji klasicismus, pfipadné romantismus), harmonickych a
melodickych pravidel pti vedeni jednotlivych hlast a hudebni polyfonie. Ve velmi zjednodusené rovin€ bychom
mohli vnimat vzdalenou podobnost prokombinované bachovské polyfonie s nékterymi avantgardnimi seridlnimi
skladbami co do slozitosti, zhusténi hudebniho materidlu a misty narocného porozuméni. Zejména u znadmého
Bacha se v n€kterych varhannich fugach a preludiich vyskytuji zvukové moderni pasaze, kdy se béhem vedeni
jednotlivych hlasti obCas objevi nelibozvu¢ny souzvuk nebo interval, ktery je nasledné tonalné rozveden. Tyka
se to napftiklad basové linky, v které zni dlouhy ton a nad nim se pohybuji ostatni hlasy.

2’! PENDERECKI, Pendereccy..., cit. d., s. 36-37.

272 po ranych a vrcholnych avantgardnich dilech do poloviny 60. let Penderecki prohlésil: ,,Trzeba teraz zaczqé
pisac¢ muzyke.“ KISIELEWSKI, Muzyka i mézg..., Cit. d., s. 170.

73 KISIELEWSKI, Muzyka i mézg..., cit. d., s. 172.

27" PENDERECKI, Pendereccy..., cit. d., s. 239.
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piiblizit lidem, chtél soudobou hudbou ztvariiovat spoleCenska a nabozenskd témata bez
ohledu na aktualni umélecké sméry. Cim dal vice se individualizoval a hledal svoji vlastni
cestu, nekopiroval avantgardni styly, ale s jejich pomoci realizoval své autentické umélecké
predstavy. Po zkomponovani paSiji se od n¢j fada avantgardnich skladateli odvratila,
nesouhlasila s aplikovanou hudbou a chapala ji jako zradu novych hudebnich hodnot. Uplné
se rozeSel s varSavskou Skolou, zustaly mu pouze dil¢i kontakty s Krakovem. Penderecki se
proto casteCné¢ v polském prostifedi uzaviel a o to vice upeviioval kontakty v sousednim
kterém jsme se vySe zminili. Penderecki chtél komponovat hudbu uréenou spole¢nosti, hudbu
s tradi¢nim provedenim. Nechtél psat dalsi skladby cilené pro soudobé festivaly. Nechtél
pouze experimentovat a o dilech hovoftit pouze se zasvécenymi osobnostmi. Chtél soudobou
hudbu a avantgardu vratit tam, kam hudebni dila vzdy pattila. Zpatky na koncertni podia,

zpatky béZznym posluchac¢tim a béznym orchestriim.?’®

Nyni predstavime zakladni a charakteristické rysy Pasje wedtud sw.Lukasza, jejich
podobu a umélecké projevy. Cela skladba je rozdélena do dvou tematickych casti. Prvni ¢ast
se zamétuje na posledni udalosti v Zivoté JeziSe Krista. Zacina vystupem na Olivetskou horu a

kon¢i ptichodem Krista pred Pilata.?’”’

Druha ¢ast pak zacina Kiizovou cestou a kon¢i smrti
Krista na kiizi. Hlavni vstupy jsou pfevzaty z Evangelia svatého Lukase, ty jsou prokladany
krat$imi zpivanymi tseky Cerpajicimi z Knihy zalmut a starozakonnimi zalozpévy (naptiklad
Pla¢ Jeremijasuv). Z hudebniho hlediska skladbu rozd€lime na tradi¢ni vyjadiovaci prvky a
avantgardni umélecké projevy. Tradi¢ni projevy hudby se ve skladbé vyskytuji hned od
same¢ho zacatku. Samotny Uvod zac¢ind mohutnym souzvukem jednoho jedin¢ho tonu
rozprostien¢ho v né€kolika oktavach. Po umélecké roviné miizeme tento interval chapat jako
prazdnou toninu.””® Nésledns se davaji do pohybu jednotlivé hlasy, které maji za kol bud’
vytvaret melodickou linku, nebo napoméhaji vytvafet vertikdln€ rozloZenou harmonii.

Melodické linky jsou komponovany jak tondlné€, tak atonaln€. Stejné je tomu tak 1 u

akordického podlozi, to vyuzZivd zpravidla disharmonie, misty ale Penderecki pouZziva

"> pENDERECKI, Pendereccy..., cit. d., s. 303,309.

7% KISIELEWSKI, Muzyka i mézg..., citd., s. 172.

2" PENDERECKI, Krzysztof. Penderecki — St Luke Passion. [zvukovy zdznam na CD]. Naxos, 2003. Nakl.
Cislo: 8.557149.

2’8 Prazdnou téninu chapeme jako téninu, jez nema zakladni znaky, podle kterych bychom tu téninu blize
identifikovali, zdali je durova, nebo mollova. V prazdné toning se vyskytuje zpravidla zdvojeny zékladni ton (v
oktavovém rozsahu) spolu s ¢istou kvintou. Toninu blize charakterizuje tieti stupen (kdyZ je malou tercii, jedna
se o moll toninu, kdyz naopak velkou tercii, pak je tonina durovd). Pokud se ale ve zné&jicim akordu, souzvuku
tento stupen neobjevi, nemtzeme konkrétné stanovit tonalni charakter souzvuku. Pak jej hodnotime pod pojmem
prazdna ténina.
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naznaky tonalni harmonie.?"” Vyjimkou je findlni akord, jenz zazni napti¢ celym vokalnim a
instrumentalnim zastoupenim. Stejné jako u skladby Polymorphia zazni dominantni, vitézny a
jasny dur akord, doprovazeny slavnostnimi zvuky kostelnich zvond. Tradicni je téz
instrumentalni a vokalni rozlozeni. Hudebni nastroje prilezitostné vyuzivaji avantgardni
umeélecké prostiedky, spiSe voli klasicky zpiisob interpretace. V nékterych paséazich se
objevuji glissanda, rozostfené tony napomahajici dotvofit aktudlni dojem. Maji tedy spise
vyrazovou ulohu, nez ze by pfedstavovaly instrumentélni anomalie jako takové. Klasicka je i
jejich artikulace a instrumentdlni role, poslucha¢ se ve skladbé prakticky nesetkdva s
piistupem neinstrumentalni pace s hudebnimi nastroji. Obdobn¢ Penderecki pracuje i s
vokalni slozkou. Vystupuje zde nékolik sélistu a velky smiSeny sbor. Veskeré vokalni
zastoupeni je reprezentovano standardnim ztvarinovanim hudebnich piedstav skrze atondlni a
disharmonickou rovinu. Z hlediska uméleckého vyjadieni se ve skladbé vyskytuji dvé novosti.
Prvni je zpodobnéna recitacnim prvkem, solisté se misty uchyluji k odfikdvanému textu, jehoz
mluvena podoba umoziuje jasn€ji porozumét obsahové naplni a v nizsi frekvenci hlasu
dodava atmosféie mysticky charakter. Druhym atypem jsou kolektivné zpivana glissanda.

Jejich vyskyt je taktéZ podminén vyskytem emocné a vyrazové vypjatych mist.

Pasja wedlug sw. Lukasza zkombinovala s tradi¢nimi prostiedky 1 dosavadni dédictvi
avantgardy. V prvni fadé bychom méli upozornit na témbrové klima odhalujici posluchaciim
pijjatelnou a pochopitelnou formou novosti avantgardni Skoly. Napiiklad vySe zminéna
glissanda obohacuji hudebni sféru o zajimavé a libozvuéné barevné plochy. Ty jsou misty
dopliiovany i emo¢nimi vykiiky celého sboru. RUzné vykiiky a vyskani maji po zaznéni
sestupny charakter jako siréna a vétSinou funguji jako meziclanky jednotlivych kapitol.
Soudobé hudebni vyjadiovaci prostiedky propljCily skladbé 1 pfilezitostné zvuky jako
Seveleni nebo Suméni. Ty byly interpretovany jak hudebnimi nastroji, tak prostfednictvim
Septdni a mumlani péveckych sbort. Druhd origindlni novost se jiz nevztahovala na
vyjadiovaci prostiedky, ale na dispozici, akustiku a umisténi veskerych hudebnich slozek.
Penderecki chtél novou skladbu co nejvice pfiblizit lidem a jeji obsah s hudbou podpofit
vhodnym prostorem. Proto se rozhodl, ze Pasja bude provedena v kostele. Jeho rozhodnuti
ovlivnilo n&kolik podnétd. V prvni fad¢ disponuje velky kostel rozsdhlym prostorem, kam
muze piijit velika spousta navstévnikli. Za druhé, tyto budovy maji fantastickou akustiku

prostoru, v némz se dlouho a jasn& nese hudba.?® Prostor Penderecki vyuzije do posledniho

2% Konkrétni piiklad lze vidét v prvnich dvou taktech u tieti kapitoly prvni &asti (Deus meus), kde orchestr

zahraje zakladni ton a barytonista v melodii zazpiva tieti stupen, malou tercii (moll).
%0 KISIELEWSKI, Muzyka i mézg..., cit. d., s. 173.
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detailu. Pozornost obrati k zdanlivé nepodstatnym zalezitostem, a to k pauzam. Mezi kazdou
kapitolu skladby vloZzi jasn€¢ vymezenou pauzu, v které se ma udrzet finalni souzvuk pravé
skoncené kapitoly a v které ma poslucha¢ procitit aktudlni emoce a ptedstavy plynouci z
déjové linie. A za tfeti, v kostele mé skladatel moznost jedineCnym a nezaménitelnym
zpusobem propojit svétské s transcendentnim. To znamena, ze na zéklad¢ vyuziti barevnych
ploch a zvukovych sou¢asti mize posluchace, i s ohledem na aktudlni duchovni prostiedi,

prenést do duchovni roviny a ndsobit jeho umélecké dojmy.

Po nékolika letech navazal Penderecki na Pasji wedlug sw. fukasza obdobnym
duchovnim dilem ve stylu avantgardnich hudebnich prostiedkii. Na prelomu 60. a 70. let
skladatel uvedl dilo Jutrznia I: Zlozenie Chrystusa do grobu a o roku pozdéji jeho
pokracovani Jutrznia II: Zmartwychwstanie Panskie. Dohromady pak uvedené skladby tvori
cyklus, respektive triptych udalosti kolem JeziSe Krista, skrze Pasji Zivot Jezise Krista az do
jeho ukfizovani a skonu, a pak skrze Jutrznia | a Il uloZeni téla do hrobu a nasledné
zmrtvychvstani. Komparujeme-li ob€ rozsahle skladby mezi sebou, najdeme mezi nimi fadu
podobnosti i odlignosti.?®* V prvni fad¢ se lisi jazykovou strukturou. Zatimco pasije disponuji
latinskym jazykem, pokraCovani je posluchacim zprostfedkovdno starym stiedovékym
cirkevnim jazykem, staroslovénitinou.?®? Stard cirkevni slovanitina méla byt odrazem
puvodniho a hlavniho inspira¢niho zdroje, pravoslavnych liturgickych obtfadt konanych na
Bilou sobotu. V druhé tadé se skladby lisi zplisobem prace a zaclenovanim hudebnich
avantgardnich prostiedkil. Pokud bychom méli velmi zjednoduSené obé skladby porovnat, pak
reflektujeme vétsi vyuziti avantgardnich prvkd v druhém, pozdé€ji vzniklém dile. Skladby
Jutrznia | a Il maji podstatné vétsi projevy témbrové hudby. Zacneme-li interpretaci
vokalniho zastoupeni, vidime velmi Casté uchyleni k mluvenému projevu. Sbory kazdou
chvili vstupuji do dila recitovanym, odiikdvanym staroslovénskym projevem, ktery v urcitych
Castech zni, jako by si clenové sboru o udélostech povidali. Bud’ Penderecki zvolil
srozumitelnou formu, aby jim bylo rozumét, nebo zvolil formu hudebni kulisy, kdy se vedle
plynouciho déje a hudby ozyva nendpadné Seveleni, nendpadny Sum. V instrumentéalni sestavé
se vyskytuji pomérné€ Casto tonové a zvukové klastry, souzvuky nejriiznéjSich néstroji a

predméti, piipadné kontrastni barevné plochy.?®®

Ponékud odliSnou tlohu plni perkusni
slozka, bici nastroje celou dobu ozvlastiiuji volné plynouci hudebni ¢ast. V samotném tvodu

nastupuje sbor za doprovodu vSemozného cinkéni, klepani, rytmického tukani a cvakani.

281 K omparace je provedena mezi Pasji a ob&ma ¢astmi Jutrznia.
22 KISIELEWSKI, Muzyka i mézg..., cit. d., s. 174,
%83 ZIELINSKI, Spotkania..., cit. d., s. 180.
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Tyto perkusnimi nastroji vytvarené barevné a rytmické plochy nachazeji uplatnéni v §ifi celé

skladby az do jejiho zavéru.”®

Ob¢ skladby vykazuji ovsem i nékolik uméleckych a vyrazovych podobnosti. Za prvé,
Pasja byla premiérovana v katedrale stejné jako Jutrznia | a Il s tim, ze vSechny premiéry
probéhly v némeckém prostfedi.285 Za druhé, uvedené skladby disponovaly stejnym,
respektive velmi obdobnym vokalnim a instrumentalnim zastoupenim (Ctyii solisté, dva chory
a velky symfonicky orchestr). A za tieti, ob¢ skladby, kazda jinou mérou, nalezly hudebni fec¢
kombinaci tradi¢nich prvkl a dédictvi avantgardy. V obou ptipadech se tedy jedna vesmés o
uméleckou koncepci syntézy nového a retrospektivniho. Zpétné se dostalo rehabilitace
tonalnich projevii hudebni harmonie a melodie. Jak Pasje tak Jutrznia obsahuji pasaze
¢astecné nasaklé tonalnim ukotvenim. V uvodni ¢asti Jutrznia Il nastupuje melodie zpivana
zenskym sborem v tonalni roviné a stejnou melodii po chvili zopakuje 1 muzsky sbor. Nékolik
minut pied Gplnym zavérem potom hudba skrze agogiku a dynamiku graduje a ve zpévu a
instrumentaci se objevi fraze naplnény durovou tonalitou za doprovodu zvonkohry a

kostelnich zvonu.

Na zavér zbyva jesté nahlédnout do kompozice Pendereckého nejvyznamnéjsi svétské
opery s duchovni tématikou, Diably z Loudun, podle stejnojmenné knihy popisujici udalosti
ve francouzském mésteCcku v prvni poloviné 17. stoleti. Stejn€, jako imponovala
Pendereckého piedstava kompozice duchovnich skladeb, kterych mnoho v rdmci avantgardy
nebylo, tak i snaha o vytvofeni ryze avantgardni opery, jeZ by obohatila soudoby repertoar

jevistni tvorby.286

Po hudebni strance Cerpa opera z expresionismu, sonorismu a v obsahové
rovin¢ 1 z realismu. Vokalni slozka je vSak komponovéana skrze tradicni hudebni fec,
nevyskytuje se zde mnoho témbrového materidlu. Ten je aplikovan zejména na slozku
instrumentéalni, podkreslujici cely dramaticky déj opery. Netradi¢ni je vSak operni forma.

Skladatel nevyuziva klasickou dispozici operni formy piisn€ d€lenou na arie a recitativy. Ve

%84 Tadeusz Zielinski uvadi, 7e Penderecki pfi kompozici Jutrznia Il vyuzil témé&F stejné avantgardni prostiedky
jako na po&atku své avantgardni tvorby skladeb koncem 50. a zacatkem 60. let. ZIELINSKI, Spotkania..., cit. d.,
s. 178.

% Jak jsme vyse uvadéli, po skladbach Krzysztofa Pendereckého byla obrovska poptavka. Zkomponovani
dvoudilného pokracovani Pasje probéhlo na objednavku némeckého radia Westdeutscher Rundfunk. Teprve aZ
po premiérach v Némecku byly skladby ptedstaveny jak v polském prostiedi, tak v ostatnich zemich. Krzysztof
Penderecki, ,Jutrznia“. Culture.pl [online]. 10. 8. 2008. [cit. 14. 2. 2018]. Dostupné z:
http://culture.pl/pl/dzielo/krzysztof-penderecki-jutrznia.

%6 Pouze pripomindme, 7e soudobych oper, tedy takovych, které by vyuzily soudobou hudebni feg, bylo v
poloviné 20. stoleti pramalo. Jisté pozornosti se tésily dveé dodekafonické a serialni opery druhé videnské skoly,
Wozzeck Albana Berga a Mojzesz i Aron Arnolda Schonberga, v expresionismu a realismu zkomponovana
Katarzyna Izmajlowa Dmitrije Sostakovige, neoklasickd Wojna i pokéj Sergeje Prokofjeva a Zywot rozpustnika
Igora Stravinského. GWIZDALANKA, Lutostawski. Droga do mistrzostwa..., Cit. d., s. 166.
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skladbé se sice objevuji, maji vSak volnou a nepravidelnou formu. Je pfesnéjsi dilo vnimat
spiSe jako jeviStni zpracovani urCitého historického piibéhu s vyuzitim vokalnich,

instrumentalnich a divadelnich slozek.

Diably z Loudun mély dvoji premiéru. Ta prvni se odehréala roku 1969 v hamburské
statni opefe, koneckonct dilo bylo Hamburkem objednéno, a druha, o dva dny pozdéji, ve
Stuttgartu. Po prvni premiéte si skladatel neodnésel piijemné zéiitky.287 Vzpomina, ze béhem
generalni zkousky se mnoho umélcii a zpévakii mezi sebou héadalo, délali si vzijemné
naschvaly a posmivali se hudebnimu zpracovani. Provedeni ve Stuttgartu se ale setkalo s
opatnym vysledkem. Operu realizovalo jiné obsazeni umélcli a opernich zpévaku, vSichni
m¢éli pro hudbu porozuméni a libilo se jim zpracovani. I po administrativni a rezijni strance
probéhlo vse v poradku se znacnou davkou entuziasmu. Premiéry se ale zcastnili i cirkevni
hodnostéfi, a ti jiz pro pfedstaveni neméli takové pochopeni. Pteci jenom, soucésti d¢je byli
jeptisky, jedna z hlavnich méla erotické vize o knézi s jinou jeptisSkou, do hlavni linie vstoupil
pater se svymi milenkami, jeptiSky upadaly do extatickych stavi podobnych posedlosti
d’ablem a tak dale. O opefe se dozveédél 1 stuttgartsky biskup, jehoz d€j nadlouho Sokoval. Po
provedeni v Polsku upadl Penderecki v nemilost i u polského varSavského episkopatu.
Biskupové se s opernim déjem nedokdzali smifit n¢kolik let.?® Obvinovali Pendereckého z
produkce a podpory anticirkevnich nazort. Nakonec se v cirkevnim prostfedi za skladatele
pfimluvil sdm polsky primas Stefan Wyszyr'lski,289 Doslo k objasnéni symboliky kolem
operniho dgje s vysvétlenim, ze se jedna o inkvizici a teror pachany pii takzvanych honech na
éarodéjnice.290 Pak jiz byla opera volné€ provadéna bez moralnich a spolecenskych piekazek.

By jeho tvorbé

Druhou vyraznou avantgardni ikonou se stal Henryk Gorecki.
nalézdme siln¢ zastoupenou novou hudebni fte¢, pozdé&ji prokladanou tradi¢nimi
vyjadifovacimi prvky. Stejné jako Penderecki za¢ina 1 Gorecki v poloviné 50. let komponovat
skladby s labilni tonalitou a harmonii pfiblizujici se volnosti az k disharmonii. V 50. a 60.
letech, tedy v obdobi dominantni vlady avantgardnich styll, realizuje skladatel své hudebni

mySlenky pfes instrumentdlni tvorbu. Radikdlni obrat k vokaln€ instrumentalni tvorbé

87 PENDERECKI, Pendereccy..., cit. d., s. 147-152.

288 Tamtéz, s. 152.

%89 penderecki byl véficim ¢lovékem, ale neuznéval prostiednika mezi ¢lovékem a Bohem. Polského primase ale
velmi obdivoval a uznaval jak na politické, spoleCenské, tak i na nabozenské urovni. V roce 1981 Stefan
Wyszynski umira a Penderecki na jeho pamatku komponuje Agnus Dei z polského Requiem. PENDERECKI,
Pendereccy..., cit. d., s. 179.

2% pENDERECKI, Pendereccy..., cit. d., s. 191.

1 Henryk Mikotaj Gorecki (1933-2010).
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reflektujeme az v 70. letech. Umélecky styl Henryka Goreckého charakterizujeme tedy na

ptikladu Ctyf Cisté instrumentéalnich skladeb.

Vyznamnou mérou dal o sobé skladatel znat na pielomu 50. a 60. let uvedenim
kompozi¢né vyzralého dila Scontri pro komorni orchestr. Jiz diive se blize seznamil s
dodekafonickou a serialni technikou, ztvarnénou dvéma avantgardnimi inspirativnimi umeélci,
Schonbergem a Stockhausenem. Od Arnolda Schonberga ptevzal zplisob prace s
dvanactitonovou fadou, od Karlheinze Stockhausena zase serialni zpisob sklddani zakladnich
prvki hudebniho materialu. Scontri proto vykazuje vyspély piistup kompozice hned v
nekolika rovinach. V prvni fadé se zpravidla drzi dvanactitobnové techniky rozprostiené do
horizontalni i vertikalni roviny. Dodekafonicky skladatel pracuje i napfic¢ vytvareni souzvuki
lezicich pfimo pod melodickou konstrukci. Déale Gorecki peclivé tiidi dalsi vyjadfovaci
prostfedky jako dynamika, rytmus a interval, a nasledné je zatazuje do kompozice podle
stejného pravidla. Zadna kombinace elementarnich parametrii se nesmi opakovat, nez viechny
ostatni poctivé zazni. V ramci rytmické slozky sklada takty o riznych dobach do delSich
rytmickych fetdzct.*? Dynamickou rovinu zase extremizuje poté, co vlozi do skladby nejvétsi
mozné disproporce, od nejslabsiho znéni tonu po nejsilngjsi a nejmohutnéjsi zvuk. Aby ale
Gorecki udrzel ve Scontri piehlednost a srozumitelnost, narusoval po ur€itych dobach

dodekafonicky serialismus zvukovymi a barevnymi plochami, tedy prvky témbrové hudby.?*

Druhym, velmi progresivnim dilem, se pak stal cyklus Genesis, sestavajici z Genesis I.
Elementi, Genesis I1. Canti strumentali a Genesis I11. Monodramma, zkomponovany mezi lety
1962 — 1963.%% Vv cyklu byly pfedstavovany zakladni elementarni struktury a hudebni
material obdobnym zptisobem jako o u ostatnich avantgardnich skladatelti (Penderecki —
Anaklasis, Kotonski — Canto, Serocki — Serce nocy, Killar — Générigue, Diphthongos).?*®
Podstatou cyklu je prociténi, proziti dlouho drzenych barevnych souzvuki, které se plynule
transformuji za vyuZiti pomalu taZzenych glissand. Z uméleckého hlediska Ize hudebni rovinu
chapat jako evoluci, genezi zvukovych a artikula¢nich prostredki pies klidné, volné pasaze az
k t€ém disonantnim, rusivym, pfipadné vulgarnim sekcim. Hudebni tok funguje na principu
ptirozeného myslenkového procesu, skladba na posluchace piisobi, jako by byla konstruovana

spontann¢ okamzitymi mySlenkami, které, podle z4jmu skladatele, jsou ¢i nejsou dale

92 Ve zmin&ném rytmu skladateli poslouzil jako vzor francouzsky umélec Olivier Messiaen, predni osobnost na
poli evropské hudebni avantgardni reprezentace. CHOMINSKI, Muzyka... cit. d., s. 125.

2% CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 125-126.

24 KOSINSKA, Matgorzata. Henryk Mikotaj Gorecki. Culture.pl [onlineg]. 2. 3. 2005. [cit. 14. 2. 2018].
Dostupné z: http://culture.pl/pl/tworca/henryk-mikolaj-gorecki.

2% CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 52.
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rozvadény. Tyto hudebni myslenky, mozna ptresnéji napady, pak pribéhem dila navozuji v

posluchacich stavy, pocity a nalady.

Muze se zdat, ze posledni dvé skladby, které v kontextu Goreckého predstavime, jsou
zkomponovany ryze v neoklasickém duchu. Samotné ndzvy by tomu odpovidaly. OvSem pfi
bliz§im zkoumdni zjistujeme, Ze tyto skladby disponuji historizujicim oznaCenim a
strukturou, zatimco vyrazové a hudebni prostfedky vykazuji prvky tradi¢nich a soudobych
stylt. V potadi prvni vznikla skladba, 3 Utwory w dawnym stylu, byla premiérovana necely
rok po zkomponovani cyklu Genesis, roku 1963. Jedna se o desetiminutové dilo slozené ze
dvou pomalych ¢asti a prostfedni rychlé. Po harmonické strance jsou vSechny Casti tonalné
ukotvené, slySime v nich stfidani durovych a mollovych akordd. V umélecké roving slySime,
ze se skladatel, zejména u prvnich dvou vét, drzel spiSe principti minimalismu. Po harmonické
a melodické strance maji pomérné jednoduchou stavbu, stiidaji se v nich zpravidla dvé
akordicka centra a nad nimi se odehrava libozvucna, v zdkladu nekomplikovana melodie. Jeji
prokomponovani spo¢iva v jednoduché zdkladni frazi, kterd se periodicky opakuje a pfi
kazdém opakovani se pfidavaji dalSi néstroje a dalsi melodické konstrukce. S blizicim se
koncem kazdé véty pak posluchac slysi pestrou smésici navrstvenych tont a jejich vysledné
souzvuky. Obdobé je ztvarnéna 1 tieti, pomald véta pouze s odliSnosti vétSsiho pohybu

harmonické, akordové linie.

Stejn¢ tak pusobi i Muzyka staropolska. Zakladem je orchestr se zastoupenim
smyccové a zZestové sekce s tim, Ze smyccové nastroje maji po celou dobu submisivni a
zestové dominantni postaveni. Muzyka staropolska evokuje prostiedi pozdné stfedoveékého
Polska, jeho slavu a kulturu. Zakladem skladby je hlavni, krat$i fraze, kterd ma znit jako
pozdné stiedovekd oslavnd ¢i vitaci fanfara. Pravé z toho diivodu interpretuji frazi zestové
nastroje (trumpety, pozouny), jako tomu bylo v stiedovékych a ran¢ novovékych dobach na
kralovskych a Slechtickych dvorech. Hudebni vystavba vypada nasledujicim zptisobem. Na
samém zacatku nastoupi smyccova sekce, velmi nendpadné, velmi pozvolna a velmi slabg.
Jejim tkolem je navodit atmosféru. Po malé chvili zazni suverénné motiv fanfary s mensim
obsazenim nastroji a v melodicky jednodussi podobé&. Po dohrani Zest'ové nastroje utichnou a
op€t se ozve tiché a napjaté souznéni smyccl. Po chvili znova a slavnostné nastoupi trumpety
a pozouny a vesmes opakuji fanfaru. Timto zplisobem je historizujici fanfara opakovana dal a
dal, az do konce skladby. Fanfara neni vSak reprodukovana ve stejné podobé, vzdy kdyz

znovu zazni, pridaji se dalsi Zestové nastroje, ptipadné se téma fanfary obohati o nové tony, o

nové souzvuky. Stale ale plati pravidlo, Ze hudebni motiv fanfary zGstane az do konce stejny.
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Na konci skladby je jiz zavéreény piichod fanfary hran skute¢né velkym mnozstvim zestové
sekce a jejich souzvuk doslova pretékd mnozstvim zahranych a zné&jicich tonti. Sonorismus je
zde zastoupen zejména smycci, které podkresluji naladu, pocit a atmosféru. Totéz plati u
souznéni zestovych nastrojii, jejichz souhra evokuje Seveleni, pohyb a zvukovy neklid v
hranych motivech. Pravé z téchto divodt 1 Goreckého tvorbu poloviny 60. let chapeme jako

umeéni syntézy a ptipadné rehabilitace.

Vzhledem k naprosto vyjimeénému postaveni v kontextu hudebniho vyvoje jsme
ponechali Witolda Lutostawského na uplny zavér avantgardnich skladatelti. Do jisté miry
jsme skladatelovu tvorbu do uvedeni prvniho ro¢niku soudobého festivalu Warszawska Jesien
v roce 1956 predstavili v prvnich kapitolach. Proto pouze pfipomeneme kli¢ové momenty a
udalosti, jez mély pfimou souvislost s uméleckym vyvojem Lutostawského koncem 50. a
pocatkem 60. let. V prvni fad¢ je tfeba zasadit uvedeného skladatele do kontextu doby. Witold
Lutostawski se narodil pocatkem druhého desetileti 20. stoleti. Z toho vyplyva, ze vyristal a
studoval béhem doznivajicich projevii novoromantismu (Mahler, Strauss), rodiciho se
neoklasicismu (Stravinskij, Prokofjev) polského neofolklorismu (Szymanowski) a
nastoupivsiho hudebniho expresionismu (Ravel, Mahler, Strauss). Mlady skladatel prosel
snad vSemi hudebnimi styly, v jejichZz kontextu pokouSel psat sva prvotni dila. Velkou
pozornost U ng& nevzbudil jeding expresionismus dodekafonistd druhé videfiské $koly.?®
Naopak velmi intenzivni vliv mél na skladatele hudebni romantismus, piesnéji feceno
schopnost zachyceni, vyjadfeni nebo navozeni psychickych a emocnich stavli skrze

romantickd hudebni dila.?®’

Lutostawski byl déale okouzlen zvukomalebnosti hudebniho
impresionismu na strané jedné a na strané druhé jasnou, az matematickou logikou
neoklasického pistupu ke kompoziéni praci.”®® Oficialni prijeti zasad socialistického realismu
dovedlo skladatele k tviir¢i schizofrenii. Lutostawski komponoval ve dvou rovinach. V prvni
fad¢ psal takové skladby, které ho mély uzivit, které mély byt hrany a které by vykazovaly
alesponn dilem témata akceptovatelna ¢i doporucend socialistickym realismem. Na strané

druhé se uchylil k experimentalni Cinnosti, v jejichz hranicich realizoval své hudebni

2% Teprve az v poloving 50. let adoptuje techniku dodekafonického ukaznéni hudebniho materialu a v jeho stylu
zkomponuje n&kolik skladeb. PAJA-STACH, Witold Lutostawski..., cit. d., s. 15.

27 Bghem studii byl vyucovan osobnostmi, které mély i generaéné blizko k vrcholnému a pozdnimu
romantismu. Je tedy pochopitelné, ze byl s hudebnim romantismem v kazdodennim kontaktu. Pravdou ale
zlstava, ze jistd kompozi¢ni vazba pojila Lutostawského hlavné s romantickou hudbou reprezentovanou
polskym narodnim skladatelem Fryderykem Chopinem. PAJA-STACH, Witold Lutostawski..., cit. d., s. 16.

% Neoklasicismus jako jeden z hlavnich tviréich vlivii skladatele provézel az do poloviny 50. let. Ke konci
zivota ale uvadeél, ze nikdy nebyl neoklasikem. Pestrost ve vyuziti v§emoznych stylti a dobovych trendii bral
spise jako vzdor vuci ,Skatulkovani“ a pfesnému rozfazovani vznikajicich skladeb v obecné roviné .PAJA-
STACH, Witold Lutostawski..., cit. d., s. 23.
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myslenky a zkouSel dojit ke svému vlastnimu hudebnimu jazyku. Po jistém kulturnim,
politickém a spolecenském uvolnéni mohl sebevédomé predstavit sva uméleckd dila,

progresivné a originalné komponovana s patfiénou davkou novych vyjadirovacich prostredki.

Nyni rozdélime Lutostawského tvorbu ve sledovaném obdobi, tedy od poloviny 50. do
konce 60. let, na dvé skupiny. Do prvni skupiny zatadime ryze instrumentalni skladby
orchestralniho a komorniho charakteru. Druhou skupinu vyplnime vokalnimi a vokalné
instrumentalnimi skladbami at’ uz sborového nebo sélového obsazeni. Jesté nez zacneme se
samotnou analyzou vyjadiovacich prostfedka v klicovych skladbach, uvedeme, ze ani v jedné
tvuréi fazi Lutostawski neupfednostiioval urcity typ instrumentalniho ¢i vokélniho obsazeni.
Umélecké styly prizptisobené své autentické hudebni fec¢i aplikoval skladatel rovnomérné
vzdy na rizné typy hudebnich skladeb. Po celou dobu tvorby proto reflektujeme vznikajici
dila urCena jak pro vokalni provedeni, cykly pisni s orchestralnim doprovodem i bez

doprovodu hudebnich néstroj, tak i dila ¢isté instrumentalni.

Velice uspésnou a oblibenou se stala skladba Muzyka zZatobna. Lutostawski zacal na
hudbé pracovat jiz v prvni poloviné 50. let. Vzhledem k dominantnimu postaveni uméleckych
hodnot socialistického realismu vSak na jeji dokonceni nespéchal. Situace se zménila az v
druhé poloviné 50. let, kdy nastala urcitd kulturni obleva a tak mohl Lutostawski skladbu
dokonéit a v roce 1958 zvetejnit. Muzyka byla zkomponovana vyuzitim a rozvedenim
dvanactitonové fady, obdobnym stylem jako jina dodekafonické dila.”®® Na kompozici ale
muzeme videt, ze Lutostawski ukaznil dvanactitonovy materidl zcela jedinecné podle svych
uméleckych predstav. Za prvé, skladatel se ve vertikalni Grovni snazi drzet mensi vzdalenosti
mezi dvéma tony tvoficimi dohromady interval. Vyslednéd konstrukce nezni pti poslechu tak
krkolomné a neptirozené. Za druhé, skladatel pamatuje na vytvorené sekvence a dale se k nim
v hudb¢ vraci, nékdy ve stejné podobé, n¢kdy v pozménené, transformované.**® Hudebni
prabéh proto vypada spiSe jako prokomponovanéd polyfonie, nez jako ndhodné poskladané
souzvuky. Za tieti, pii vytvafeni konstrukce se skladatel snazi drZet jisté piirozenosti. I k
dodekafonické konstrukci pfistupuje jako melodické lince, kterd miize vypadat a alespon

trochu znit pfirozené. V tomto kroku je ziejmé Lutostawski ovlivnén tradi€énim hudebnim

2% Skladba méla byt pamatkou a vzpominkou na nedavno zemielého mad'arského skladatele Bélu Bartoka. Proto
se n€kdy oznaceni rozsitovalo pfidanim ,,a la memoire Béla Bartok” (GWIZDALANKA, Lutostawski. Droga do
dojzratosci..., cit. d., s. 323.). Nutno podotknout, ze Lutostawski nekomponoval skladbu inspirovanou hudbou
Bartoka, nybrz jeho hudbu vnimal jen jako impuls k dodekafonické a serialni tvorbé. LUTOSLAWSKI, O
muzyce..., cit. d., s. 183.

%0 GWIZDALANKA, Lutostawski. Droga do dojzratosci..., cit. d., s. 325.
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pfistupem.301 Za Ctvrté, dodekafonicky systém uplatiiuje skladatel jak v horizontalni roving,
tedy v melodické, kdy jsou tény polozeny vedle sebe, tak v rovin¢ vertikalni, tedy
harmonické, kdy tony lezi na sobé a spole¢né¢ souzni. Ve spoleéné zné&jicim akordu pak
nachazime stejné schonbernovské pravidlo, ze zadny ton se nesmi opakovat, nez budou
vSechny ostatni vyuzity. V této souvislosti stoji za zminku jesté jedna pozoruhodna zalezitost.
Lutostawski pozméfuje i akordy, v nichZ souzni dvanéct ptltoni.*** Akord tedy nechd v jedné
podobé¢ zaznit a pak se k nému vraci s tim rozdilem, ze zptehdzi mezi hudebnimi nastroji téch
dvanact hranych ptltoni, z dodekafonického hlediska nezméni viibec nic, ale z harmonického
hlediska ano. Vzdy se ozve barevny a novy souzvuk, i kdyZz hudebni material zlstane v
podstaté neménny. A za paté, akordickymi, ménénymi, dvanéctitbnovymi souzvuky docilil
Lutostawski pestré palety zvukovych a barevnych ploch. Nasledné souzvuky ukéznil jesté
dynamickymi prostiedky, aby byl vysledny efekt co nejbarevnéjsi. V druhé poloving 50. let za
pomoci dodekafonie zacal tedy odhalovat svét zvukl a témbrové hudby. Uvedend Muzyka
zalobna patiila spolu s Lutostawského Koncertem pro orchestr v 60. letech k nejcastéji

hranym polskym a svétovym soudobym skladbam.**

Mezi lety 1965-1966 se Lutostawski pustil do dalSiho obsahlého instrumentalniho
pocinu. Po Gspésném zkomponovani | Symfonia na konci 40. let se po dvaceti letech rozhodl
pokracovat v symfonickych skladbach. Il Symfonia demonstrovala skladatelovu kreativitu a
variabilitu s hudebnimi prostfedky jednotlivych uméleckych styld. U prvni symfonie se
Lutostawski nechal inspirovat jest¢ neoklasickymi rysy, pii kompozici pouzil klasicky
Ctyfvéty pf.’ldorys.304 V ptipad€ druhé symfonie ponechal jiz pouze samo historické oznaceni
,symfonie“. Hudebni vystavba a kompozi¢ni architektura nemaji nic spole¢ného s
klasicismem, romantismem ani neoklasicismem.?® Oznaceni skladby je spie analogické se
samotnym obsazenim a mé evokovat mohutné instrumentalni obsazeni.*® 11 Symfonie sestava
ze dvou nerozdélitelnych kontrastnich ¢asti, pficemz prvni ¢ast Hésitant ptipravuje piichod a
hudebni obsah druhé ¢asti Direct a tato druha ¢ast je pak vysledkem a logickym vyplynutim
¢asti prvni. Konstrukce prvni ¢asti obsahuje cyklus sedmi hudebnich epizod, mezi které se
vkladaji kratké refrény se stejnou melodickou strukturou a stejnym, smyc¢covym obsazenim.

Kazda hudebni epizoda je komponovana jiz s mySlenkou barevnych ploch a souzvuki, jedna

%1 CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 118-120.

%02 pOCIEJ, Bohdan. Lutostawski a wartos¢ muzyki. Krakoéw: Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1976. s. 54.

%03 GWIZDALANKA, Lutostawski. Droga do dojrzatosci..., cit. d., s. 332.

% PAJA-STACH, Witold Lutostawski..., Cit. d., s. 22.

05  UTOSEAWSKI, O muzyce..., cit. d., 5. 204.

%06 Symfonické orchestry vzdy disponuji mnoha desitkami hradti, samotna Getnost skladatelii je vSak zavisla na
konkrétnim obsazeni i konkrétnich skladeb (vétsinou skladatel uvadi do partitury).
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se tedy Castecné o témbrové ladénou skladbu. Lutostawski d€li hudebni nastroje do mensich
sekei a kazda sekce poté dostane k realizaci jednu epizodu. Prvni, zacatecni sekci uvadéji
zestové nastroje. Pak pfichazi spojovaci refrén a po ném druhd epizoda. V ni se predstavuji
flétny a celesta (klavesovy bici hudebni nastroj vzhledoveé podobny klaviru). V tfeti epizodé
jsou zvuky zprostfedkovany jemné&jSimi tony lesnich rohi s dusitkem, harf, virbli a bubnd.
Ctvrtou epizodu tvoii nastroje jako klarinet, vibrafon a klavir, pata, Sesta a sedmé epizoda
vyuziva kombinace vyse zminénych nastroji s dalsimi.®*” Sedma epizoda je pak prechodnym
momentem, v némz se skladba picklene do druhé ¢asti symfonie, do ¢asti Direct. Ta je
koncipovéana na agogickém, Cili pohybovém principu a sestdva z péti postupné gradacnich
pasazi. Prvni pasdz ma volnou, melodickou formu, doplnénou o barevné, zvukoveé vyrovnané
plochy. Druha se pohybuje jiz ve stiedné rychlém tempu. Tieti pasadz je jesté rychlejsi,
negraduje jen tempove, ale 1 dynamicky, tonov€ a instrumentalné. S velmi rychlym tempem,
expresivnim vyrazem a gradujicim hudebnim tokem se poslucha¢ stetné pii poslechu ctvrté
pasaze, zatimco findlni kulminace se dostavi v posledni pasazi. V t¢€ se projevi maximalni sila,
tempo a maximalni hudebni vypéti. Na samotném konci dal pak Lutostawski prostor i
umélecké improvizaci kazdého hrace, kdy poslednich n¢kolik dob ma kazdy interpret ztvarnit
»ad libitum®, tedy jak to zrovna hudebné citi.*®® Pokud bychom se na skladbu podivali ptes
charakteristické vlastnosti jednotlivych avantgardnich hudebnich stylt, pak mizeme hovofit o
syntéze dodekafonie, sonorismu, aleatoriky a hudebniho expresionismu. Projevy aleatoriky,
¢ili prvku nahody, se vyskytly na samotném zavéru. Projevy sonorismu jsme mohli
reflektovat pfes netradicni vyuziti hudebnich néstroji zvukové a barevné podobnych nebo
pfibuznych, projevy expresionismu zase ve exponované dynamické, tempové a vyrazové
sloZzce. Posledni zminény styl, dodekafonie, se promitl alegoricky ve skladbé jako celku.
Sedm prvnich epizod tvoii spolu s péti druhymi pasaZemi dohromady dvanact riznych,
jedine¢nych souzvuki. Prvky dodekafonie vidime ptipadné jest€¢ u druhé casti, v jejiz péti
paséazich se postupné uvolni vS§echny podoby tempa a zvukové intenzity a dynamiky. VSechny
uvedené¢ avantgardni sméry jsou tedy prestieSeny origindlnim uméleckym stylem a
vyjadfovanim Witolda Lutostawského. Nakonec jest¢ uvadime, ze dimyslnost symfonické
kompozice a autentické hudebni fe¢i byla patficné ocenéna prvnim mistem na

Migdzynarodowej Trybunie Kompozytorow UNESCO konané v PafiZi roku 1968.3%

%7 UTOSLAWSKI, O muzyce..., cit. d., s. 212.

%8 Tamtéz, s. 213.

%09 Pijeti této hudby se nesetkavalo zpo&atku s prijemnymi udalostmi. Il Symfonia uzavirala jedenacty ro¢nik
festivalu Warszawska Jesien. Koncert pfenaSelo jak radio, tak televize. Ve vysledném efektu ale skladba
pusobila, pravdépodobné i nejasnou domluvou skladatele s orchestrem a nedostate¢nym nacvikem, dojmem
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Vzhledem k vyznamnému zastoupeni kompozi¢nich prvka aleatoriky v dalSich
vyznamnych skladbach Lutostawského v 60. letech opustime nyni instrumentéalni tvorbu.
Vratime se k ni jest¢ v nasledujici kapitole, vénované elektroakustické avantgardni hudb¢ a
aleatorice. JeSté ale na okamzik pfistoupime k vokalné instrumentdlni tvorbé, kterou
charakterizujeme na piikladu dvou skladeb, 5 piesni na slova Kazimiery Iftakowiczowny a

Paroles tissées pro tenor a orchestr.

5 piesni komponoval Lutostawski postupné béhem 50. let 20. stoleti. Literarni
pfedlohou a naslednym libretem se staly Rymy dzieciece od znamé a oblibené polské
spisovatelky Kazimiery IHakowiczowny. Skladatel nasledné vytvotil cyklus péti drobnych
pisni, tematicky i hudebn¢ odlisnych, pfi¢emz se zaméfil na pfirozené propojeni slova a
hudby. Po umélecké strance se pfitom nechal inspirovat avantgardnimi styly a trendy, které
byly tou dobou zndmé a popularni. Pochopitelné méame na mysli schonbergovsky
dodekafonicky systém. U Lutostawského se ale opét projevila originalita a dimyslnost.
Skladatel adoptoval pouze myslenku dvanactitdbnového systému nové hudebni feci, podle
které je mozné uspotadat fadu tont a akordi do umelecké zakladny, pfedem pfipravené k
budouci kompozici.*'® Ke kazdé skladbg je zkonstruovano nékolik harmonickych stavebnich
dila, kdy vSechny dily disponuji sestavou dvanacti tont, respektive dvanacti souzvuki.*!
Systém kompozi¢ni prace vypada nasledujicim zptisobem. Skladatel si vezme dvanact toént
tvoficich dohromady zakladni chromatickou stupnici (stejny zacatek se odehrdva i1 u
dodekafonie). Ziika se pravidla o neopakovatelnosti a nezvyhodiiovani konkrétnich toni, nez
bude cela Skala vycerpana. VSech dvanact tonli rozprostie do akordické a melodické linie, coz
znamena, Ze skladatel sleduje konstrukci horizontdlni a zaroven vertikalni roviny. Z
dvanactitonové zakladny zkonstruuje néjaky akord s vyuzitim bud’ vSech dvanacti toni, nebo
alespoil vétsSiny. Pokud mu nékolik tonl ziistane, zakomponuje je do melodické linie, pokud
mu zadny nezbyva, jednoduse opakuje ty, kterych bylo aplikovano na harmonii. V urcitém
casovém useku, logicky 1 v urcité hudebni frazi, se musi objevit vSechny tony a je jedno, jestli
zazni v souzvuku €1 v melodii. Tento systém umoziuje skladateli experimentovat na poli

harmonie, stac¢i mu pouze kreativita. Tim Lutostawski vytvarel jedinecné pfirozené a piijemné

chaotické, zvukové naddimenzované a silné disonantni hudby. Ponékud rozpacité, az negativné, byla skladba
pfijata v Némecku béhem provedeni berlinskou filharmonii v roce 1970. GWIZDALANKA, Lutostawski. Droga
do mistrzostwa..., cit. d., s. 104.

10 GWIZDALANKA, Lutostawski. Droga do dojrzalosci..., cit. d., s. 308-322.

11| UTOSEAWSKI, O muzyce..., cit. d., s. 112.
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312 Umélecky velmi zdafila a patrné i nejznaméjsi je hned prvni pisenn cyklu

znéjici akordy.
Morze. Skladatel nejprve peclivé prozkoumal obsah a vyraz textu a az nasledné na piedlohu
komponoval hudbu a vyraz, pricemz ob¢ slozky, jak vyraz, tak obsah, spolu musely striktné
korespondovat. Doprovod mél formu stylistického ztvarnéni moiskych vin, které se poklidné
po celou skladbu pohupuji a uklidiiujici formou doprovazeji lyricky ladénou pisent. Sama
melodie pisné je jakoby vlnami unasena. Druhd pisen se jmenuje Wiatr a ma kontrastni
charakter i obsah. Umeélecky i vyznamové priblizuje obdobi, kdy za doprovodu divokého
vétru prichazi zla boufe. Treti ¢ast cyklu je taktéZz odlisna a nese oznaceni Zima. Jedna se o
velmi pomalou skladbu, kterda mé stylizovat lin¢ padajici snéhové vlocky v krajiné.
Doprovodna hudba se snazi byt nendpadnd, az vzdalend, umélecky vyjadiuje ticho a klid
béhem zimniho obdobi. Jakasi divka se prochazi zasnézenou krajinou, pozoruje jeji spanek a
vSudypiitomny bily snih. Na konci pisné si v§imd na snéhu fialovych odstini vlivem
zapadajiciho slunce. Ctvrta pisei, Rycerze, ma jako jedina dvé kratsi &asti, ivodni veselou a
druhou smutnou. Na zacatku pisné vyjizdé€ji slavnostné a radostné vSichni rytiti ze svych sidel
a domovu do bitev. Jedou za moci a slavou, za penézi a bohatstvim. Nakonec se ale vraceji
zpatky, néktetfi zmrzaceni a psychicky poznamenani, jini zase naptiklad nachézeji domov v
pustém stavu, pece a krby vyhaslé a misto nejblizSich je vitaji prdzdné mistnosti a utichla
hospodarska staveni. Cely cyklus pisni uzaviraji Dzwony cerkiewne, po hudebni strance
jednotné, po obsahové strance dvojsmyslné. Pisenn vypovidd o krdsném, zvonivém zvuku
cinkajicich kostelnich zvonli béhem dne, kdy vSichni pracuji a pohybuji se venku. Navecer uz
zvony nemaji piijemny a radostny zvuk, jsou zlovéstné, plné obav a strachu z nadchazejici

noci, ktera mize kdykoliv néco Spatného lidem ptinést.

Po umélecké trovni vykazuje cely cyklus nesmirnou originalitu a dokonalé spojeni
slova, vyznamu a hudby.313 Skladatel dokazal demonstrovat, Ze 1 dvanactitonové konstrukce,
z kterych se abstrahovala tondlni sloZzka, mohou ztvarnit esteticky a poslechové velmi
vyspélou soudobou avantgardni hudbu. Na téchto péti pisnich Lutostawski predvedl, ze 1 v
kontextu nové hudby lze experimentovat a zarovenn komponovat skladby melodické,

melancholické nebo lyrické.

%12 P¥i poslechové &asti se posluchad nemiize ndkdy ubranit dojmu, Ze se jednd o rozsitené tonalni akordy.
Pravda je vsak jina, vyuzité akordy jsou v podstaté podle intuice a pfedstavy vybudované konstrukce svobodné
skladanych tont.

13 LUTOSLAWSKI, O muzyce..., cit. d., s. 175.
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Obdobn¢ akordické polotovary si Lutostawski ptipravil 1 v kompozici dal§iho cyklu
Paroles tisseés pro solovy tenor a orchestralni doprovod, uvedeny roku 1965.3'* Sam
skladatel viak &asto upozoriioval, Ze se nejednd o cyklus pisni, nybrz o cyklus epizod.*™ V
polovingé 60. let jiz skladatel vyuzival pon€kud jinych vyjadfovacich prostiedkl, nez jaké
pouzil ke kompozici cyklu 5 piesni. Uméle vybudovand konstrukce souzvuki se i v tomto
pfipad¢ stala harmonickym zakladem dila. Do hudebni podoby se vSak promitly prvky
sonorismu tak, Ze Lutostawski cilené komponoval hudbu ptes zvukovou interpretaci
jednotlivych slov a slovnich spojeni. Slova byla skladana tak, aby béhem provedeni dobie
zn¢la, samotny obsah nebyl viibec podstatny. Z toho piirozené vyplyva, ze ani sama skladba
nemohla mit déjovou linku. Paroles tisseés byly pojaty spise hudebni ilustraci poskladanou ze
skupin slov fungujicich na bazi identickych obrazki.*'® Muzeme si tedy predstavit, e ke
kompozici Lutostawski pfistoupil jako k vyrob¢é bohaté zdobené tkané tapisérie. Obrazcové
celky byly celkem ¢tyfi. Prvni celek mél po hudebni strance formu klidné ukolébavky, plné
vyvazenych barevnych ploch. Formou hudebniho dramatu se skladatel ubiral pii ztvarnéni
druhého celku, v némz se zase stidaly divoké a rozohnéné expresivni pasaze. Tieti a Ctvrta
ilustrace pak poklidné¢ pokracovala dal v duchu jakési melancholicky ladéné elegie.
Dohromady pak vyvazenou instrumentalni a vokalni slozkou tvofily harmonicky plynouci

hudebni tok jednoho tenoru a bohaté zastoupeného symfonického orchestru.®’

Lutostawského vokalné instrumentalni tvorbou uzavirdme kapitolu vénovanou tfem
velikantim polské hudebni avantgardy. Mé&li jsme moznost predstavit klicova dila vSech tfech
skladatelti a na téchto dilech jsme ramcové ukazali na charakteristické vlastnosti uméleckych
obdobi. Kapitolu avantgardnich d¢l Pendereckého a Lutostawského vSak jesté neuzavirame, v
nasledujici kapitole se podivame také na jejich dalsi dila, komponovana systémem syntéz,

aleatornich a elektroakustickych piistupi.

Hudba elektroakusticka a aleatorni
V 50. letech 20. stoleti bylo jen otazkou cCasu, az zafnou progresivné smyslejici
skladatelé spojovat myslenku kompozice dél s aktivni roli technickych vymozenosti. Po druhé

svétové valce disponovala spolecnost celou fadou technickych vynélezli a elektronickych

814 Skladba se oficialng do jednotlivych jazykil podle mista provadéni nepieklada, uvadi se v originalnim jazyce.
Pokud bychom se pokouseli nazev voln¢ pielozit do ceského jazyka, pak by se skladba jmenovala nasledovné:
wTkana slova®.

315 GWIZDALANKA, Lutostawski. Droga do mistrzostwa..., Cit. d., s. 81.

*° Tamtéz, s. 80-82.

ST .. utwr symfoniczny s glosem ludzkim ... Tamtéz, s. 80.
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piistrojii. Od pocatku 20. stoleti bylo rozsifovano radiové vysilani, na dobré urovni fungovalo
jiz nahravaci zatizeni a objevil se televizor. Pocatkem 50. let svétova technologie pfinasela
stale nové a dokonalejsi pfistroje i v souvislosti s hudebnim prosttedim. Objevili se taci, kteti
chtéli komponovat s ur€itym podilem téchto vynalezii. Prvnim takovym smérem byla hudba
elektronicka, jez vyuzivala nejnovéjSich pfistroji zvukové te(:hniky.318 Tyto pristroje
demonstrovaly prakticky neomezené moznosti skladebni techniky. Jednotlivi umélci nemuseli
jiz brat ohledy na omezeni a handicapy klasickych postupi hudebni kompozice, artikulacni,
dynamické a interpretacni aspekty hudebnich nastroji a zpévakl prestaly hrat jakoukoliv roli.
Skladatel mohl vybirat z nepieberného mnozstvi moznosti prace a variability s ténovou a
zvukovou barvou, vySkou, délkou trvani, interpretacni presnosti a rytmikou. V elektronické
hudbé bylo mozné vSechno. Skladatel byl maximaln¢ limitovan parametry pfistroje, nikoli
moznostmi interpreta (fyzickd vycerpanost, obCasné zdravotni indispozice v koncertni dobé,
kapacita dechového a fyzického aparétu, technickd, respektive prstova vyspélost, ptipadné
odlisné vnimani a odli$na interpretace skladby a tak déle, téchto determinantii existuje cela
fada). Technické a zvukové pfistroje dokazaly vSe vypocitat a zaznamenat, v Casovém
horizontu tedy bylo mozné, aby skladatel stanovil, na kterou notu nebo dobu mé vychazet
akcent, od kterého mista az kam ma byt provadéno zesilovani ¢i zeslabovani, jak dlouho by
m¢él znit dozvuk nebo jak dlouho by mélo znit echo. Proto bylo potfeba vymyslet zapis
umoznujici zaznamenat vSechny podstatné informace dulezité pro opétovné interpretace.
Skladatelé a technicti pracovnici museli pfijit na konkrétni parametry a konkrétni hodnoty.
Vsechny zakladni elementy hudby musely nalézt své ekvivalenty v piesné stanovenych a
vypocitanych hodnotach. Vyskové hodnoty oproti klasickému znaceni v notové osnove, kde
zélezi na postaveni noty mezi notovymi linkami, zaaly byt zaznamenavany podle své
frekvence, pficemz jejich hodnota byla znacena v zdkladni jednotce hertz (zkracené Hz).
Zvukova sila tont, v klasickém zapisu znazornovana dynamickymi znackami a zkratkami (f —
forte, siln€; ppp — piano pianissimo, co mozna nejvice potichu; cres — crescendo, zesilovani a
mnoho dalSich znacek), dostala oznaceni prostfednictvim zékladni jednotky hladiny intenzity
zvuku decibel (zkracené dB). Nakonec bylo potfeba graficky zaznamenat tonovou a zvukovou
délku. Na klasicky zéapis skladatel vyuzival vizualni symboliky, jez interpretovi urcovala
délku trvani tonu, akordu nebo pausy. Do elektronické hudby se pak promitlo znaceni délky
skrze délkovou nebo piipadné asovou jednotku (centimetr, zkracen¢ cm, sekunda, zkracené

sec). Samotna kompozice u elektronické hudby vypadala tak, ze nejprve se umélou cestou

318 NAVRATIL, Ndstin vyvoje..., cit. d., s. 88.

94



prostiednictvim pfistroji vygeneroval ton, pfipadné zvuk. Skladatel tento vygenerovany tén
ulozil a nésledné¢ s nim pracoval riznymi procesy filtrace, modulace a jiné transformace.
Nakonec hotovy vysledek v pfistroji zaznamenal. Stejnou cestou pracoval i dale. Nakonec
shromazdil veSkery pfipraveny materidl a mohl se pustit do konstruovani skladby plné
elektronickych tond a zvukl. Vysledny efekt byl na Gplny zavér zaznamenan na magneticky
pasek, pficemz tento pasek se stal nejen nahravkou, ale také hudebni partiturou. Vysledna
skladba existovala pouze v jedné jediné verzi a interpretaci. Skladatel proto védél, ze kazdé
dalsi provedeni dila bude znit stale stejné bez jakychkoliv zmén. Nekteti skladatelé se oviem
nechtéli smifit s takovymto odosobnénym piistupem, predstava absence lidského elementu se
pro n¢ stala nepfijatelnou. Pfisli proto s uréitym kompromisem a obohacenim zéaroven. K
pusténé nahravce elektronické hudby pfipojili nékolik hraclt na hudebni nastroje. Jejich tony
se pii hie snimaji a mize se s nimi také elektronicky nakladat. Takova progresivni hudba se
provadi zpravidla jiz pfed publikem, nikoli pouze v technické laboratoti. Uvedena kombinace
elektronické a snimané zivé hudby se dodnes jmenuje podle anglického oznaceni live-

electronic.®*®
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19 SMOLKA, Déjiny hudby..., cit. d., s. 558.
%20 Ukézka nového notového zapisu formou technickeho grafu u elektroakustického dila Elektronické studie,
jehoz autorem je Karlheinz Stockhausen. NAVRATIL, Ndstin vyvoje..., Cit. d., s. 90.
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Nejpozoruhodnéjsi osobou na poli elektroakustické hudby se stal némecky skladatel a
hudebni védec Karlheinz Stockhausen.! Ten rozvinul a uplatnil multiserdlni kompozici,
kterda mu u elektronickych skladeb umoznila ukaznit vSechny slozky hudby. Kompozice,
zprostiedkovana technickymi  pfistroji, vykazovala matematickou pfesnost, ni¢im
neomezenou variabilitu, dale dovolovala likvidaci subjektivniho aspektu pii interpretaci a
nekompromisné potlacila emoc¢ni a prozitkovou stranku hudebniho dila. Tuto avantgardni
uméleckou fazi Stockhausen zakoncil na pielomu 50. a 60. let, kdy zkomponoval skladbu

Kontakty®*?

ve dvoji podobé, verzi Cisté elektronickou a verzi elektronickou s ucasti nékolika
hudebnich naistrojﬁ.323 V uvedeném dile skladatel unifikoval ¢asovou plochu, proto v ni
nenajdeme zadny gradacéni ¢i degradacni prubéh hudebniho materidlu nebo mimohudebniho
déje. Skladba sestava pouze ze sérii stejné dalezitych okamzikid a souzvuki. Nevyskytuji se
zde kontrastni plochy ani evoluce vyjadiovacich prosttedkl. V celé ptilhodiné ma poslucha¢
vnimat zvukovou variabilitu uméleckého materidlu, nic jiného se od néj neocekédva. Jen

< ot y 324
pozornost na zmény, pohyb a aktualni souznéni.?

Druhym smérem elektroakustiky se stala hudba konkrétni. V tomto ptipadé nebyl zvuk
vyroben umeéle, nybrz hudebnim ndstrojem, lidskym hlasem ¢i zvukem vyskytujicim se v
bézném prostredi (zvuky v primyslovém prostiedi, v ptirod€, ve mésté nebo kdekoliv jinde).

Zvoleny tén, ptipadné zvuk, se nejprve za pouziti technickych piistroji snimal. Technické

%! Karlheinz Stockhausen (1928-2007). Uvedeny skladatel se jiz v rané fazi tvorby setkal s kompozi¢nim
pfistupem Arnolda Schonberga. V povalecné epoSe vznikaji tedy jeho prvni dila pod pfimym vlivem
dvanactitonové techniky. V roce 1951 poprvé navstivil letni hudebni kurzy v némeckém Darmstadtu, kde se
podrobnéji seznamil s hudebnimi dily Antona Weberna a tvorbou francouzského avantgardniho skladatele
Oliviera Messiaena. Na jejich kompozici poznal bohaté moznosti serialni techniky. Bezprostfedné po tomto
poznani zafal experimentovat i s ostatnimi zakladnimi parametry hudebniho materialu, vedle vysky tonu
nachazel zaujeti u pokusii s dynamikou, rytmem a hudebni artikulaci. VSechny experimenty vyuzil nasledujici
rok po letnich kurzech pii skladani dila Kreuzspiel. Jeho pojeti hudby a nové vyjadfovaci prosttedky vzbudily v
1ét€¢ 1952 na koncerté v Darmstadtu obrovsky skandal, lidé neméli pro skladatele pochopeni a nechtéli se s
takovou hudbou smifit. Nutno upozornit, Ze Stockhausen jiz toho roku experimentoval i s tonovou a zvukovou
barvou. Od pocatku 50. let se v nékterych jeho skladbach objevovala témbrova hudba, s predstihem od ostatnich
avantgardnich umélct. Klicovy okamzik nastal v roce 1953, kdy Stockhausen zacal spolupracovat se cleny
elektronického studia v Kolin€¢ nad Rynem. O necely rok pozdé&ji zde zkomponoval prvotni ucelené skladby v
oblasti elektroakustiky, Studie I a Studie Il. Jeho pfedstavivost nebyla téméf ni¢im limitovana, poustél se
zdanlivé do neslucitelného. Roku 1956 piedstavil elektronickou skladbu Zpév mladikii, kterd na jedné strané
vyuzila technickych vymozZenosti hudebniho svéta a na strané druhé aplikovala progresivni a novou hudbu na
biblicky motiv ze Starého zakona, z Knihy Danielovy, jez pojednava také o potrestani tiech zidovskych mladikd,
ze se nepoklonili babylonskému bozstvu, ¢imz si vyslouZili u rozhof¢eného panovnika Nabukadnezara straslivy
trest. ZIELINSKI, Spotkania..., cit. d., s. 82-108.

%22 \/ elektronicko-instrumentalni verzi vystupuje klavir spolu s bicimi nastroji a za doprovodu elektroakustické
nahravky. Interpreti na nastroje se nachazeji uprostifed podia a kolem nich jsou umistény celkem ¢tyti ampliony.
Ukolem hra¢t je synchronizovat interpretaci s pusténou nahrivkou a predvést posluchadtim atraktivitu
zvukovych barev. ZIELINSKI, Spotkania..., cit. d., s. 105.

%23 NAVRATIL, Ndstin vyvoje..., cit. d., 5. 91-92.

%24 1 kdyz Stockhausen experimentoval pribhem Zivota s riiznymi uméleckymi a kompoziénimi styly
(aleatorika, sonorismus, seralismus, expresionismus, analyza lidského hlasu), vracel se periodicky k vyzkumu o
novych moznostech elektroakustiky. ZIELINSKI, Spotkania..., cit. d., s. 107.
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piistroje pak dale umoziovaly tento vzorek dale upravovat, zdokonalovat, dekonstruovat ¢i
jinak zpracovavat.**® I v druhém sméru elektroakustické hudby byly dovoleny prakticky
jakékoliv upravy a zptsoby utvaieni hudebniho materialii a nasledné realizace v uméleckém
dile. Konkrétni hudba neméla od zacatku zadné specifické a pripustné metody, jako tomu bylo
u jinych avantgardnich hudebnich sméri, naptiklad u dodekafonie. Konkrétni hudba se
nemusela drzet ani zddné hudebni formy, jakozto unifikovaného kompozi¢niho postupu
udrzujicitho konzistenci skladby. Disponovala pouze svoji vnitini strukturou, urcitou
architekturou hudebni vystavby dila. Tato struktura byla zpravidla pojata pouze jako
individualni koncepce kazdé elektroakustické umélecké skladby. Pozdéji elektroakusticka
hudba vyustila jest¢ do syntézy elektronické a konkrétni hudby. Pokud bychom hledali
jakéhosi zakladatele nebo otce konkrétni hudby, nasli bychom ho ve Francii. Stal se jim Pierre

Schaeffer, ** hudebni skladatel pracujici s klasickou i avantgardni a elektroakustickou

hudbou.*?’

Urcitou obavu z nastupujiciho avantgardniho sméru mél polsky muzikolog a skladatel
Stefan Kisielewski. Ten vyjadiil n€kolikrat sviyj nazor, ze technické vynalezy vyuzivané v
souvislosti s kompozici elektroakustické hudby povedou k nadmérné kvantité, ne vSak k
jedine¢nych a individualnich vyjadiovacich prostiedkl a nakonec se v téchto nivelizovanych
prostiedcich ztrati 1 pfidand umeélecka hodnota, estetické citéni a nezaménitelna atmosféra

behem poslechu klasického hudebniho dila.

,,Aparatura elektroakustyczna zniweluje wszystko, w przepastnym tyglu
dzwigkowego laboratorium utong minione klimaty i smaki. [...] Ale to takze juz nie
to, to juz nie sq owe urocze, zbawcze a stare mikroklimaty, w zaopatrzonym w
przepotezne wzmacniacze beacie tez czai sie ow gnebigcy ,, muzyke powazing*

pozerajgcy i niweczqcy wszystko upior nienasycenia, moloch wcigz glodnego

nowych dreszczy rynku wrazeniowego, a takZe trwa nacisk elitarnych, lecz

%25 K e konkrétni hudbé se pridala i skupina skladatelii zabyvajici se neviednim zptisobem vytvaieni nové hudby.
Ve vymarském Bauhausu tito skladatelé provadéli pokusy se zpomalenym, zrychlenym ¢i obracenym
prehravanim desek, pfipadné s jejich mechanickou deformaci vedouci k akustickym zménam. Mezi jeden takovy
experiment patfilo natfezavani desek ziletkami, coz zplsobovalo zvukovou a Sumovou deformaci zvolené
hudebni nahravky. NAVRATIL, Ndstin vyvoje..., cit. d., s. 93.

%26 pjerre Schaeffer (1910-1984). SMOLKA, Déjiny hudby..., cit. d., s. 558.

%27 Vedle Kolina nad Rynem se stala centrem elektroakustické hudby a vyzkumu Paiiz. Tam taky pisobil Pierre
Schaeffer, jenz v roce 1948 zkomponoval zndmou Etude aux chemins de fer (Zeleznicni nebo Viakovd etuda).
Inspiraci se mu staly zvuky a hluky vytvafené vlakovou soupravou béhem kazdodenniho provozu. Tyto
specifické zvuky nasnimal a nasledné z nich vytvoiil zminénou skladbu. NAVRATIL, Ndstin vyvoje..., Cit. d., s.
94,
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wphwowych laboratoriow akustycznych, domagajgcych sie wcigz nowych technik
i coraz to rosnqcej perfekcji. ldg wiec dla obstugujgcych ten rynek producentow-

. 328
kompozytorow czasy straszne.

Elektroakusticky smér udrzuje hudbu v technickych laboratofich mezi elitami
avantgardnich skladateli. Samotnd kompozice se navic fidi mnohem vice obsluhou téchto
ptistrojii nez hudebnim skladatelem. Uméle vyrabéné zvuky Sumy podle Kisielewského

definitivné a nevratné zméni pojeti hudebniho dila a hudby jako takové:

»[...] domaga sie [hudebni avantgarda] odrzucenia dogmatu
temperowanego stroju, domaga si¢ wprzegniecia do swego rydwanu wszelkich
dzwigkow i odglosow uwazanych na przestrzeni wiekow za niemuzyczne,
wszelkich chwytanych przez tasme, magnetyczng szumow, szelestow, stukow,
hatasow, a takze otwarcia Swiata nowego, sztucznego, ale inaczej, Swiata
dzwiekow przetworzonych i spreparowanych przez nowoczesng aparature,
dzwigkow nie istniejqcych przedtem nigdzie ani nie wydawanych przez Zadne
instrumenty. Oczywiscie, uzywanie takiego zasobu dzwigkow zmienia sytuacje
radykalnie: zmienia posta¢ i w ogole ide¢ zapisu muzycznego (zapisem staje sie
tasma), role kompozytora, forme odbioru koncertowego — zmienia wszystko. A co
najwazniejsze, zmienia reguty czasowego przebiegu muzyki, czyli zmienia, lub

. . 329
zgola unicestwia — forme.*

Kisielewski skute¢né danou situaci nevidél nikterak dobie pro budouci umélecky
vyvoj hudebniho svéta. UZiti nového zvuku, nikoli z temperovanych nastroju, ale z nikdy
nekoncicich horizontt fyzikalnich moznosti uméle vytvorené frekvence tont a zvukl, odmita
davné hudebni formy, tonalitu a esteticky aspekt a na jejich misto vyzdvihuje kognitivni a
odosobnéné pojeti umeleckého dila. Do diskuze ohledné nové hudebni feci nasledné vstupuje
1 skladatel John Cage. Domniva se, Ze je potieba rozbourat a odstranit vSechny formy a
tradi¢ni zptisoby klasické kompozice, nebot’ pouze skrze poznavani zvuku lze najit novou
cestu. Zvuk v aleatorni, tedy ndhodné podobé pfirozenym procesem ukaze, jakou cestou se

mé hudba dale odvijet.330 Kisielewski jakozto hudebni kritik nachazi utéSeni u skladeb

%28 KISIELEWSKI, Muzyka i mozg..., cit. d., s. 142-143.
529 Tamtéz, s. 143.
¥0 Tamtéz, s. 144-145.
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Pendereckého a Goéreckého, pravé v téchto skladatelich vidi moznou a smysluplnou formu

budouci hudby, v syntéze avantgardniho a konzervativniho, respektive tradi¢niho.***

Obratme pozornost na polské prostiedi. Elektroakustickd hudba v Polsku piimo
souvisi se vznikem a vyvojem Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia, zalozeného v
listopadu 1957 ve VarSaveé. Historie jednoho se rovnd historii druhého. KliCovou roli pfi

332 Ten shromazdil

pocatcich sehral polsky skladatel a hudebni teoretik Jozef Patkowski.
bohaté informace o elektroakustickych technickych vyndlezech a nové komponované hudbé z
poznavacich cest po celé¢ Evropé. Kdyz se navratil do Polska, zalozil podle zahrani¢nich vzora
nahravaci studio a radio orientujici se ryze na novou hudbu a do nové zaloZzené¢ho studia
inicioval zakoupeni nékolika technickych pfistroji pro planované experimenty.®** B&hem

119

zakladani studia Patkowski nechtél zamérné zaclenit do nazvu slovo ,,elektronicky®, ptipadné
»elektroakusticky®, protoze vibec nevédél, jak studio bude fungovat, jak budou probihat
nahravky nebo samotny vyzkum. Vzhledem ke skutec¢nosti, Ze 1 samotné zaloZeni studia
vnimal jako pokus, rozhodl se nakonec, ze rad¢ji do nazvu zakomponuje slovo
»experimentalni®. Béhem pocate¢nich mésicti se prace ptiblizovala mnohem vice poznavani
zakoupenych pfistroji a zplsobu utvafeni novych zvukovych vjemu, nez ucelenému vzniku
novych skladeb. Nicméné prvni uUspéchy na sebe nenechaly dlouho c&ekat. Prvnim
skladatelem, ktery zacCal se studiem spolupracovat, byl Wtodzimierz Kotonski. Ten také
zkomponoval roku 1958 historicky prvni elektroakustické polské dilo, hudebni doprovod ke
kratkometraznimu polskému animovanému filmu Albo rybka Haliny Bielinskiej a

Wilodzimierza Haupego.334

Hudebni a filmovy skladatel Kotonski i nadale vyuZzival novych
moznosti nahrdvaciho a experimentalniho studia. Na konci 50. let zkomponoval skladbu z
ranku konkrétni hudby a to Etiudu na jedno uderzenie w talerz.>* Jak jiz z ndzvu vypovida,
zakladem se stal jeden jediny uder na bici soupravu. Tento tder byl n€kolikrat a v rGznych
verzich intenzity a sméru vedeni ideru na rezonan¢ni plochu nahran. Kotonski poté pfistoupil
k jednotlivym nahranym zvuklim a zacal s nimi pracovat prostiednictvim upravy vysky, sily,

rezonance, dozvuku a nakonec vSechny upravené zvuky ruzné kombinoval. Zamérem

skladatele bylo v tomto pfipad¢ piedvedeni moznosti a variability elektroakustické prace s

31 KISIELEWSKI, Muzyka i mézg..., Cit. d, s. 153,

%2 J6zef Patkowski (1929-2005).

%33 Technickych pristrojii uréenych pro vyzkum a poznavani elektronickych zvuki &i tonti byla pochopitelng cela
fada, moznosti se navic rozsifovaly rok od roku s pfichodem novych nebo zlepSenych vynalezl. Nejcastéji se
vsak na kompozici elektroakustickych skladeb podilely pulzni generatory, oscilogramy, rizné filtry extrahujici
jednotlivé slozky, struktury zvuku, magnetické pasky pro nahravani a tak dale.

34 SOWINSKA, Polska muzyka filmowa..., cit. d., s. 152.

5 CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 125.
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piipravenym materialem nckolika jednotlivych uder na bici ndastroje. Druhou, taktéz
znamg¢;jsi elektroakustickou skladbu Kotonski slozil o par let pozd&ji. Mikrostruktury z roku
1963 mély také v zékladu jednoduchy nahrany hudebni material.**® Ten byl vystaven zvukové
dekonstrukci a konkrétnim formédm obmény pies selekci rGznych zptsobti akcentace,
zesilovani a zeslabovani. Pripraveny material pak prosel zvukovym a Sumovym filtrovanim a

transponovanim az do vysledné podoby skladby.

Dalsi pozoruhodnou osobnosti v oblasti polské elektroakustické avantgardy se stal
Andrzej Dobrowolski.**" Ten zahajil experimenty s lidskym hlasem a alikvotnimi tony, jez se
zaznamenavaly pro zamySlenou kompozici skladby Muzyka na tasme nr 1. Dobrowolski
oteviel v nahrdvacim studiu klavirni kiidlo, aby obnazil struny uvnitf ulozené.
Prostfednictvim zvukové rezonance zacal rozeznivat klavirni struny pomoci postupné vSech
znamych samohlések. Rezonance umoznila rozvibrovat struny a vytvofit tak zvuk. V druhé
fazi pak skladatel zkouSel na klavirni struny kficet, pficemz hlukem rozvibrované struny
zagaly vibrovat obdobng jako u predchoziho pokusu a vydavaly zvuk.*® Veskeré vysledky
Dobrowolski peclivé zaznamenal, pak pfistoupil k syntetizatorim a zvukovym generatorim,
nechal jimi nahravky projit a nakonec z vybranych vysledki zkomponoval skladbu. O tfi 1éta
pozdéji, roku 1965, vznikla obdobnym zptisobem elektroakustickd Muzyka na tasme i oboj
solo. Patrné nejznamé;jsi dilo uvedeného skladatele na poli elektroakustického vyzkumu bylo
zkomponovano na pielomu 60. a 70. let. Dobrowolski se navratil k experimentalni hudbé
zvuki a klavirni interpretace a své pokusy vyuZzil na Koncert na fortepian i tasme.** Nejprve
nasnimal nékolik zné&jicich klavirnich souzvukii a artikulac¢nich technik. Z nich vytvofil
hudebni podklad na magnetofonovou pasku a nasledn¢ zkomponoval part pro solovy klavir.
Hudba byla pak provadéna kombinaci reprodukce zdznamu na pasce a Zivym vystoupenim

klaviru.

V elektroakustické oblasti zaznamenal zna¢ny tGspéch i vytvor Db-Hz-Sek Zbigniewa
Wiszniewského. Fyzikalni parametry zvukového a tonového materidlu vyplnily hudebni
obsah skladby. Na zakladnich postupech a proménach tonové vysky, délky a sily byly
ukézany bohaté moZnosti a nekone¢né variabilita elektroakustické hudby v celé své §ifi.3*
Obdobnym zptsobem pfistoupil k tomuto avantgardnimu sméru i Krzysztof Penderecki. Jeho

prvnim a zaroven jedinym koncertnim elektroakustickym vytvorem se stal Psalmus z roku

%36 CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 130.

%7 Andrzej Dobrowolski (1921-1990).

%38 CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 130.

9 KISIELEWSKI, Muzyka i mézg..., cit. d., s. 148.
0 CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 131.
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1961 pro magnetonovou pélsku.341 Pro uvedené dilo skladatel pouzil realnych tond, konkrétné
lidského zpévu. V nahravacim studiu nechal zaznamenavat hlas zenského sopranu a
muzského barytonu, pfi¢emz zaznamenané melodické linky a samostatné tony podrobil
procesu elektronickych uprav. Po v8ech moznych upravach nasledovalo vrstveni vybranych
transformovanych snimki do horizontalni i vertikdlni roviny. Fascinace elektronického
pfistupu a utvareni hudebniho uméni Pendereckému dlouho nevydrzela. Po skladbé Psalmus
zkusil zkomponovat jesté nékolik experimentu, jako naptiklad Brygada smierci v roce 1963,
nakonec po mnoha uvahéach a celkové nespokojenosti vSechny pfipravené hudebni pokusy
zlikvidoval a smazal. Do experimentalniho a nahravaciho studia pfichazel pracovat i nadale,
elektroakustickou hudbu ovSem omezil jiz jen na komponovani hudby k nové tocenym

avantgardnim filmam polské kinematografie.>*?

V 60. letech se silné profiluje vedle elektroakustické a témbrové hudby jesté jeden
hlavni avantgardni smér, s ndhodnymi prvky pracujici hudebni aleatorika. Ta md mnoho
forem a podob, od volné ndhodnosti, pies fizenou, az k ¢astecné aplikaci ndhodnych prvka
vlozenych do kompozice a pochopitelné i do interpretace. D&jiny aleatoriky jako suverénniho
avantgardniho hudebniho uméleckého sméru sledujeme od poloviny 20. stoleti. Pokud
bychom hledali v obecné roviné prvky ndhody zaclenéné do hudebniho dila, pak bychom tyto
prvky reflektovali napfi¢ celého vyvoje d&jin hudby, az k jejich pocatku. Nebudeme se
samoziejm¢ zaobirat veSkerymi projevy ndhody a interpretacni svobody hrace v celé¢ hudebni
epose, pouze v nékolika vétach poukdzeme na vSudyptitomné umélecké projevy aleatorniho
zpisobu kompozice a interpretace jest¢ pred cilenym vznikem tohoto avantgardniho

hudebniho stylu.

Kazdd uméleckd epocha vzdy pocitala s vétSim nebo menSim prvkem nadhody c¢i
svobody. Nota¢ni zdznamy nebyly zpravidla stoprocentné pfesné a davaly interpretovi urcitou
miru svobody pro vlastni umélecké citéni hudebniho zaznamu.*** V evropské hudbé
reflektujeme jistou svobodu interpreta jiz od raného stfedovéku. V druhé poloviné 6. stoleti
byla vyprofilovana do konkrétni a ucelené podoby notova, respektive symbolickd forma
zdaznamu gregoridnského chordlu. Mnisi disponovali heslovitym a zkratkovitym hudebnim

zapisem a podle dopfedu domluvenych pravidel védéli, jak maji dany zapis deSifrovat a

¥1 CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 130.

%42 Jednim takovym zkomponovanym uméleckym kusem bolo vytvofeni hudby v roce 1964 pro nové vznikajici
film Rekopis znaleziony w Saragossie polského reziséra Wojciech Hasa. SOWINSKA, Polska muzyka
filmowa..., cit. d., s. 152-153.

¥3 NAVRATIL, Ndstin vyvoje..., cit. d., s. 95.
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nasledné interpretova‘[.344 Obdobnym zplisobem k notacnimu materidlu pfistupovali 1 v
renesancni nebo barokni hudebni epose. Ukazkovym piikladem nam poslouzi barokni
preludium, fuga nebo passacaglia. Kazdy interpret musel znat spolu s hudebnim nastrojem i
hudebni teorii a pravidla hodnotné a uznavané interpretace. Stejn¢ jako pro skladatele
existovala urcita pravidla kompozice, tak 1 pro hrace byla znama konkrétni pravidla uréena k
umélecké interpretaci dila (na kterou dobu pfipadd akcent, jakym zptsobem se hraji trylky,
natryly, mordenty nebo jiné drobné melodické ozdoby). Barokni skladatel mohl zaznamenat
pouze basovou linku urcujici hlavni harmonické zmény a posuny v akordické roving, pficemz
sam interpret podle hudebni vyspélosti a piedstavivosti védél, jaké tony miize zahrat a jakymi
hudebnimi ozdobami hrané tony muze obohatit. Zptusob vedeni hornich hlasti nad basovou
linkou mohl tedy spocinout na umélecké predstavivosti interpreta. Takto prvky svobody a
nahody pokracovaly i v dalSich hudebnich smérech. Pro klasicistni koncerty Josepha Haydna
nebo Wolfganga Amadea Mozarta se staly nedilnou soucéasti kadence pfichazejici v
jednotlivych vétach spolu s blizicim se koncem a gradaci. Na zpravidla zavérecné kadenci
mél interpret moznost predvést své technické a umélecké schopnosti podle svého uvazeni a
bez doprovodu orchestru. V hudebnim romantismu se zase mohli interpreti setkdvat s
oznacenim nékterych melodickych ploch ,,ad libitum®, coz znamenalo, ze tempo, hudebni
artikulace nebo melodické ozdoby v oznacené cCasti spocivaly taktéz na uméleckém citéni
daného hrace. Obdobné¢ meérou mohl hra¢ pracovat i v hudebnim impresionismu nebo
expresionismu. Zkratka kazdé umeélecké obdobi pocitalo s urcitou kreativitou a svobodou

dovolujici skladbu procitit podle vlastnich ptedstav a tim ji autenticky zprostiedkovat publiku.

Pocatky aleatoriky jako suverénniho hudebniho avantgardniho sméru bychom nalezli
pocatkem 50. let ve Spojenych stdtech americkych. Duchovnim otcem a zakladatelem byva

< 345
oznacovan John Cage.

Nad svobodou hudby, bezprostiedné¢ odhalovaném uméleckém
citéni a koncepcni nahodilosti zacal Cage mnohem vice premyslet, kdyZ se blize seznamil s
vychodnimi filosofiemi a se zen-buddhismem.**® Kdyz se poprvé evropska spolecnost
konfrontovala s americkou aleatorni hudbou, byla zdéSena, nerozuméla ji a vnimala jeji

prostiedky velmi negativné. Stacilo ale n€kolik let a z Johna Cage a obdobnych americkych

¥4y gregorianském choralu se vyprofilovaly tii zakladni zpiisoby nota¢niho systému. Sylabickému systému

odpovidala slabika proti noté, takze na kazdou slabiku pfipadala zména melodického vedeni hlasu. Druhym
zpusobem byla tak zvana neumaticka notace, ktera se vyznacovala n€kolika tony, dvéma, tfemi, nad zpivanou
slabikou. Poslednim a velmi rozsifenym zptsobem, u néhoz lze reflektovat jistou svobodu interpreta v ramci
vytvareni melodické linky, je melismaticky systém, kde se jedné slabice rovna del$i melodicka linka tvofena
mnoha tony, minimalné ¢tyfmi, péti.

5 John Cage (1912-1992).

%8 NAVRATIL, Ndstin vyvoje..., cit. d., s. 96.
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skladatelt se staly ikony nové hudby.?’47 Pravdou zlstava, ze absolutni aleatorika, kterou Cage
predstavoval, se v Evrop¢é neuchytila, evropsti skladatelé vyuzivali pouze castecné, tedy
fizené aleatoriky (napiiklad Serocki, Lutostawski). Jedni z prvnich, ktefi ptejali novy zptisob
koncepéniho pristupu k umélecké kompozici, byli Karlheinz Stockhausen a Pierre Boulez. Ti

jsou dodnes chapani jako hlavni piedstavitelé hudebni aleatoriky.

Opustime vSak prvky nahody ¢i svobody v jednotlivych uméleckych smérech a
zpisoby aplikace nové hudebni feci ve svété a zamétime se na polskou hudebni avantgardu.
piedstavime hlavni umélecké a kompozi¢ni projevy aleatorni hudby. Principy fizené
nahodnosti v interpretaci na letnich hudebnich kurzech v Darmstadtu poznal a nasledné vyuzil
Krysztof Penderecki. Jistou miru svobody zakomponoval do témbrovych skladeb vzniklych
zejména v pocatku 60. let. Anaklasis, Tren, Polymorfia a Fluorescencje jsou ¢tyfi hlavni dila,
v kterych se volnad forma interpretace odrazila z celkem pochopitelnych ditvodd. Ve vsech
téchto skladbach silné rezonuje zvukova slozka jako hlavni umélecky sdé€lovaci prostiredek.
Penderecki zamyslel, Ze se budou posluchac¢i béhem poslechu koncentrovat na vyznéni
zvukovych ploch a zvukovych artikulaénich prvki, na jejich moznosti a pestrost v riznych
kombinacich. Z tohoto diivodu do skladeb zaclenil okamziky, které poskytovaly dostatecny
prostor k vyznéni, k piipadnému zamysleni posluchace nad zvukovymi barvami. Bylo tedy
pouze na interpretovi, piipadné na dirigentovi, jednalo-li se o orchestralni dilo, v jakém tempu
danou pasaz zahraje nebo které hudebni prvky stylem hry zdlrazni. Aleatorni pfistup se navic
nedotykd pouze Casové a akcentacni roviny, nybrZ i roviny zvukové, tonové. V nékterych
pasazich jsou zvukové skaly, tobnové béhy a jiné hudebni pohyby pouze naznafeny. Skladatel
pak spoléha na uméleckou ptedstavivost a estetické citéni hrajiciho interpreta. A je pouze na
interpretovi, jak si vizualn€é zaznamenanou notovou fe¢ a symboliku vylozi a nasledné

zahraje.>*®

Dostate¢nou dobu na vyznéni barevnych ploch poskytuje interpretovi i Kazimierz

Serocki. Ten se pousti do experimentli se sonorismem a fizenou aleatorikou napiiklad u

%7/ roce 1958 byl John Cage spolu s Earlem Brownem, Christianem Wolffem a Mortonem Feldmannem
jmenovan docentem skladby v némeckém Darmstadtu, tedy Ctyfi roky poté, co poprvé celd tato skupina
radikalnich skladateli poprvé vystoupila na evropském kontinentu a zptsobila obrovské pobouteni a skandal.
SMOLKA, Déjiny hudby..., cit. d., s. 559.

8 V notovém zapisu se kolikrat objevovaly symetrické a asymetrické spiraly, kiivky a jiné geometrické
obrazce, které mély v interpretovi vzbudit kreativniho ducha. Vedle téchto symboll se objevovaly i nekonkrétni
tony, jimz chybéla hlavicka, a nebylo tedy jasné, kterou notu skladatel zamyslel. To byl vSak zamér, nebylo
podstatné, jakou notu nebo zvuk mél hra¢ zahrat, spiSe byl podstatny vyraz nebo barevna plocha. Piikladem
takového nekonkrétniho zapisu mutize poslouzit skladba Sélo pro hlas amerického skladatele John Cage (viz
obrazek nize).
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klavirni tvorby. Zvukové a koncep¢ni pokusy pak vedly roku 1963 ke zkomponovani skladby

uréené piimo pro solovy klavir A piacere.*°

V ni prvky témbrové hudby Serocki vyjadril
klasickym pfistupem ke hie na klavir, zatimco ponechal stranou expresivni a progresivni styl
hry na nastroj jako drnkani na struny, bouchani do téla nastroje a tak dale. Zvukové souznéni
a barevné umélecké plochy vyjadioval prostiednictvim meénicich se artikula¢nich aspektu.
Kli¢ovou roli v interpretaci hraly zptsoby a techniky tthozu rukou, cilené udery do klaviatury,
originalni prace s pedalem a dozvukem. Celou skladbu Serocki nedeterminoval ani zddnou
fixni kompozi¢ni formou. Skladba sestavala ze tfi volnych segmentt, dale délitelnych zhruba
na deset kratSich, nékolikasekundovych struktur. Kazda struktura byla n¢jak specificka, néc¢im
obmeénéna. Tady jiz vstoupila do interpretace fizena aleatorika. Skladatel totiz opticky oddélil
vSechny tfi segmenty od sebe, a pouze naznakem naznacil i pfechody mezi jednotlivymi
strukturami. Bylo tedy jen na uvazeni interpreta, jak dany mikrocyklus struktur a segmentd
zahraje. Serocki nelimitoval budouci interpretaci ¢asovou rovinou, tempovou rovinou,
dynamickou rovinou a rovinou hudebniho frazovani. Pouze se ocekavalo, ze interpretace bude
probihat s myslenkou urcité celistvosti dila co do hudebniho, zvukového toku, aby bylo po
celou dobu trvani skladby udrzeno hudebni napéti. Diky aleatornim prvkiim skladba pokazdé

" oy . RPN . o < [ 350
jinak zni, ma nepteberné mnozstvi uméleckého chépani a z ného plynouci interpretace.

S fizenou aleatorikou operoval také v 60. letech Zbigniew Bujarski.*** Pro piiklad
mizeme uvést ryze instrumentalni, symfonicky kus Contraria, zkomponovany roku 1965 a
povedeny na festivalu Warszawska Jesien o rok pozdé&ji. Skladatel se pohyboval v tradi¢nim
ranku, zvolil klasicky symfonicky orchestr, jenz doplnil o vétsi obsazeni bicich nastroji.
Formalni vystavba skladby byla ptizpisobena své hudebni feci, zprostiedkované témbrovou
hudbou. Um¢lecké vyjadieni prvktt sonorismu se nechalo c¢éaste¢né inspirovat
zvukomalebnymi plochami a barevnosti pozdniho romantismu a impresionismu. Bujarski se
tedy nekoncentroval pouze na zajimava a neotfeld barevna spektra, nybrz se snazil skladbu
naplnit i1 vielymi, pfepychovymi a rozjasnénymi hudebnimi barvami Pro jeji esteticky zamér

, - e, . . . 2
tedy chapeme skladbu v kontextu pfichdzejiciho neoimpresionismu a neoromantismu.*

vvvvvv

prosttedky. Hudebni fe¢ je nasycena mnoha progresivnimi a tou dobou aktualnimi

%49 ZIELINSKI, Spotkania..., cit. d., s. 147-150.

%0 CHOMINSKI, Muzyka..., cit. d., s. 169.

%1 7Zbigniew Bujarski (nar. 1933).

%2 Sam Stefan Kisielewski hodnoti symfonickou tvorbu Bujarského a Rudzinského velmi kladné a vyspéle. V
obou skladatelich vidi po umélecké urovni a vyjadiovacich prostiedcich mistra barevnych ploch a zvukomalby,
francouzského skladatele Maurice Ravela. KISIELEWSKI, Muzyka i mozg..., cit. d., s. 149.
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artikulaénimi inovacemi. Stejné jako jini skladatelé¢ i Bujarski ztvarnuje zvukové plochy a
Skély instrumentdlnimi glissandy, origindlnimi technikami hry na bici nastroje, rtiznymi
vybuchy a dramatickymi souzvuky nebo tukajicimi klapkami dechovych nastroji hrou bez
toni.>*® Pro patiicné umeélecké prociténi a co moznd nejlepsi vyznéni je zaclenéna do
hudebniho pribéhu volna, fizena aleatorika. Orchestralni hraci spolu s dirigentem maji volné
pole plisobnosti, to znamend, ze technika realizace nékterého hudebniho zdznamu, ¢asova
rovina a zvukova vystavba barevnych ploch a souzvuki spoc¢ivaji nikoli na zdméru skladatele,
nybrZ na interpretech samotnych.

Stejnou roli hraje fizend aleatorika i u dalSiho, mladého skladatele nastupujici polské

, , . c, 1. 4
nové avantgardni generace, Zbigniewa Rudzinského.®

I on komponuje rozsahle,
zvukomalebné symfonické dilo Moments Musicaux Il s klasickymi vyrazovymi prostfedky
témbrové hudby, do hudebniho svéta piinasi ale novou davku svézesti, umélecké vitality a
nespoutané davky hudebni energie. Stejné tak komponuje i v poloviné 60. let Contra fidem
pro symfonicky orchestr. Skladatel se na jednu stranu drzi formalnich a stylovych zvyklosti,

hudbg ale taktéz dodava energicky vykreslené barevné plochy a Zivelny zvukovy pribgh. >

Nyni se ale zaméfime na skladatele Witolda Lutostawského, pro néhoz znamenala
aleatorika mnoho zajimavych moznosti a ktery se i teoreticky zaobiral principy a pfistupy k
prvkiim nahody a interpretacni svobody v kompozici. Béhem uméleckého vyvoje postupné
vykrystalizoval jeho pfistup k aleatorni variabilité. V prvni fadé rozd¢lil aleatoricky styl na
dva hlavni proudy. Prvni proud pojmenoval jako velkou aleatoriku. Ta se podle skladatele
infiltrovala do hudebni kompozice v celé své S§ifi a ovladla celou strukturu skladby.
Prostupovala tedy skladbou jako celkem, coz znamena, Ze prostupovala 1 kompozi¢ni formou.
Velkou aleatoriku Lutostawski ov§em nevnimal nijak pozitivng, a tudiz ji nikdy ani nevyuzil.
Pokud by fidila velka aleatorika priib&éh skladby, pozbyli by posluchadi jakékoliv moZnosti

hudebni orientace.*®

Velka aleatorika by musela navic, z principu véci, prostupovat pouze
skladbami pro jednoho interpreta, aby se dany hra¢ az na misté rozhodl, v jakém potadi a
jakym zpiisobem jednotlivé hudebni ¢asti zahraje. V piipadé€, ze by skladbu interpretoval
rozsahly symfonicky orchestr, museli by se dopiedu vSichni hraci s dirigentem domluvit, jak
sefadi na koncerté vSechny dily tak, aby cely orchestr béhem provedeni hral vzdycky jednu

urcitou ¢ast a zabranil tak jednomu velikému chaosu. A pokud by se hraci s dirigentem

%53 ZIELINSKI, Spotkania..., cit. d., s. 163-165.
%4 Zbigniew Rudzinski (nar. 1935).

%55 ZIELINSKI, Spotkania..., cit. d., s. 150-152.
%6 LUTOSLAWSKI, O muzyce..., cit. d., s. 87-89.
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domluvili a zahrali jednu z né€kolika moznych verzi, nebylo by pro posluchace nijak zietelné,
ze se jedna o skladbu s ndhodnym systémem fazeni jednotlivych zkomponovanych ¢asti. Tim
by interpreti popteli smysl velkého aleatorniho pfistupu jako hlavni filosofie kompozice. V
takovém piipad¢ by musel orchestr zahrat nékolik moznych variant, aby posluchaci uslyseli
stejné Casti, pokazdé¢ jinak setazené.

Z aleatorniho pristupu pak Lutostawski vyprofiloval jesté druhy proud, takzvanou

malou aleatoriku.>®’

Ta jiz zachovavéd a nezasahuje do vnitini architektonické konstrukce,
ktera je pevn¢ dana a je neménna. Prvek ndhody by se pak projevoval jen ¢astecné, v menSich
detailech, v drobnych dilech. Malé4 aleatorika tedy déavala skladatelim nesmirné veliké a
pestré moznosti spolu se zachovanim kompozi¢ni celistvosti a koncepéniho tadu. Uvedené
moznosti by pochopitelné prostupovaly jakymikoliv vyjadfovacimi prostfedky, naptiklad
rytmickou sloZkou, mirou expresivity a hudebni dynamiky, piipadné technickymi a
artikulacnimi obménami. Pravé pro tyto pestré moznosti si Lutostawski malou aleatoriku
velmi oblibil a zacal ji pocatkem 60. let hojné do skladeb zaclenovat. Prvni takovy projev
fizené aleatoriky se promitl do dila Gry weneckie (Bendtské hry). Na skladbé Lutostawski

pracoval zhruba jeden cely rok, mezi roky 1960-1961.%®

Instrumentalnim zastoupenim
navdzal na tradi¢ni dispozice velkych symfonickych orchestrii, opét sestavu doplnil jesté o
rozsifené bici nastroje.®* Lutostawského k malé aleatorice dovedla jistd problematika spojena
s notaci skladeb hudebni avantgardy. Hudebni serialismus a punktualismus vedly ve své
konecné podobé k velmi slozitému rytmickému zdznamu. V notdch se vyskytovaly obtizné
Citelné rytmické konstrukce, objevovaly se komplikované zapsané pauzy a drobné noty.
Kazdy hra¢ byl pfitom nucen interpretovat noty v piresném vertikdlnim méftitku tak, aby se
v8ichni hraci pravidelné schazeli na taktovych garach.>® Z toho davodu rozepsal Lutostawski
vSechny party skladby Gry ad libitum, coZ znamena, Ze mély byt hrany pouze orientacné.
Bé&hem koncertu vypadalo provedeni tak, Ze na uvodu dirigent ukédzal zacatek hry pro vSechny
stejné a pak nechal celé dilo volné plynout. S blizicim se koncem upozornil taktovou htilkou
hrace na blizici se zaver, nakonec celou skladbu uzavtel a vSichni ptestali hrat. Do samotného
hudebniho toku dirigent nikterak nezasahoval, kazdy hra¢ mohl interpretovat svj part tak, jak
uznal umélecky za vhodné. V jednotlivych partech se objevovaly repetice. Ty nemusely byt
pfesné dodrzovany, ovSem kdyz nektery z hracii dohral sviij part a zjistil, ze dirigent jeste

nepiipravuje orchestr na piiblizujici se konec, vratil se k nékteré z ¢asti skladby a tuto ¢ast

$TLUTOSLAWSKI, O muzyce..., cit. d., s. 87.

%8 PAIA-STACH, Witold Lutostawski..., cit. d., s. 88.

39 GWIZDALANKA, Lutostawski. Droga do mistrzostwa..., Cit. d., s. 26-32.
%0 LUTOSLAWSKI, O muzyce..., cit. d., s. 91.
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zopakoval. M¢l tak jednat, aby byl cely hudebni tok vyplnén v§emi néstroji, jez mély v danou
¢ast hrat. Stejné tak v naznaku je zaznamenana rytmicka slozka. Interpret ma pied sebou part
skladajici se z urcitych not a zvukl. Téch se musi piisné drzet. OvSem v jakém rytmickém
kontextu noty zahraje, je taktéz pouze na ném. Lutostawski jen naznacuje, ktera sekce by se
mohla hrat rychleji, pfipadné pomaleji, a kde by se teoreticky noty daly zrychlit nebo naopak
zpomalit. Pfesné¢ z téchto divodi je kazdé provedeni dila individualni a jedinecnou
zalezitosti, hudebni pohyb barevnych a zvukovych ploch nemiize byt nikdy stejny, tudiz je
dilo neoposlouchatelné. LepSimu vyznéni fizené aleatoriky misty napomaha i jednodussi
harmonicka soustava. Skladba zacind dvanactitonovym souzvukem realizovanym napfic
vSemi hudebnimi nastroji, prilbéhem se ale transformuje do prostych akordickych souzvuki

361

(naptiklad akord c-e-g).”" Lutostawski ad hoc aplikuje malou aleatoriku jako zplsob

<o x . : . 362
rozvolnéni ¢asového svazku mezi souzvuky a plochami.

V druhém konkrétnim ptipad€ skladatel zakomponoval jistou formu svobody do
vokalné instrumentalniho dila Troix Poémes d'Henri Michaux. Od samého zacatku bral
skladatel text jako dominantni tvir¢i substanci. Samy verse, jejich tempo, vyznam, intonace
nebo struktura, méely urcit hudebni vzezieni dila. Literarni pfedlohou se staly ze dvou sbirek
vybrané tfi basn¢ francouzského poetika Henri Michaux. Prvni ¢ast tohoto cyklu pisni se
jmenovala Pensées (Mysli) a hudebné vyjadiovala svét lidskych napadi. Druha ¢ast nesla
oznaceni Le grand combat (Wielka walka) a zprostiedkovavala umélecky tragické téma
lidskych ztrat a psychickych traumat béhem prvni svétové valky. Treti, posledni c¢ast byla
pojmenovana Repos dans le mahleur (Odpoczynek w nieszczesciu) a vyjadfovala jistou
rezignaci neitastného a psychicky zlomeného jedince.**® Skladatel vnimal kompozici ve tfech
specifickych rovinach. Za prvé, oproti ¢asto pouzivanému stylu klasického zpévu sborové
party obsahuji i kiik, mluvené nebo recitované slovo a Sepot. Tyto umélecké vyjadiovaci
prvky konotuji s vyznamem, ba dokonce je jejich vyskyt podfizen obsahovému, literarnimu
kontextu. Za druh¢, hudebni tok je pfimo zavisly na svobod¢ a prociténi jednotlivych hract a
zpevakl. Lutostawski pouzivd malou aleatoriku ze tfech divodd. Prvni divod se tyka
komplikovangjsiho notového zaznamu. Clenové sboru maji své party zpivat tak, aby jim
interpretace Cinila co mozna nejmensi obtize. Druhy divod pro vyuziti malé aleatoriky se
tykal stylu uméleckého projevu. Kazdy zpévak mél svilij part zpivat tak, aby se predvedl ve

svych hudebnich schopnostech a hlasovych ptrednostech. A tretim divodem byla piirozenost a

%1 LUTOSLAWSKI, O muzyce..., cit. d., s. 92.
%2 Tamtéz, s. 93.
363 GWIZDALANKA, Lutostawski. Droga do mistrzostwa..., Cit. d., s. 36-38.
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nevazanost. Kazdy m¢l hudbu interpretovat tak, jako by ji zpival uplné sam, podle vlastnich
uméleckych piedstav a svého hudebniho stylu.®® Treti specifikaci pak myslime roli druhého
potfebného dirigenta. Ob¢ sekce zprostiedkovavaji hudbu s pfispénim aleatorniho principu,
tudiz je nezbytné, aby instrumentalni, orchestralni sekci fidil jeden dirigent a vokalni,
sborovou sekci druhy dirigent. V tomto pfipadé¢ pak béhem koncertu nekomunikuji mezi
sebou jednotlivé sekce, ale pravé piitomni dirigenti. Ti se symbolikou domlouvaji, kdy
skladbu zahdji, kdy naznaci blizici se konec a kdy hudebni tok skladby spolecné uzaviou.
Pravdou zlstava, ze Troix Poemes se svoji originalitou, svézesti a individudlnim
kompozi¢nim piistupem staly stejné jako Gry velmi oblibenou a ¢asto koncertné i festivalové

provadénou skladbou.

Posledni instrumentalni skladbu, kterou v souvislosti s malou aleatorikou Witolda
Lutostawského uvedeme, je Kwartet smyczkowy zkomponovany roku 1964 na objednavku pro
Svédské radio a premiérovany o rok pozdé¢ji na koncerté soudobé hudby Nutida Muzik.**°
Kwartet sestava ze dvou ¢asti, prvni, ivodni a druhé, hlavni ¢asti. Rytmicka osa je pfiblizné
myslend stejné jako u predchozich dél, kazdy ma za ukol interpretovat svij part tak, jako by
jej hral sam. Pro rytmickou volnost a svobodu nevznikla ani spolecné partitura skladby. Hraci
Kwartetu nemeéli byt zkratka ni¢im limitovani v oblasti souhry. Pouze néznakem byl v
nckterych ¢astech notového zapisu naznacen part zbyvajicich tiech hract, aby védeéli, kdy
maji spolecné zacit, nebo v kterych predélech se museji sejit, pfipadné¢ pockat na dohrani
ostatnich hracl. To znamena, Ze pfisné musi byt dodrzen néstup a hodnota prvni noty, pak uz

se pousti do kreativity aleatorika.*®®

Lutostawski zminény prvek ndhody a umélecké volnosti
zvolil jesté z jednoho divodu. KdyZ dochazi k interpretaci néjaké skladby, vZdycky musi
interpret svoji hru pfizpusobit koncertnim nebo instrumentalnim pozadavkim. Jinak muse;ji
hrat interpreti komorni skladbu, ptipadné orchestralni, a jinak so6lovou. Pfi komorni hie si
vSichni davaji pozor na stejnou artikulaci, na stejnou intonaci, stejnou dynamiku, v pfipadg, Ze
se n€kde neobjevi sdlova melodie, stejnou rytmiku a pfesnou souhru. VSichni interpreti se
musi krotit na ukor celkového hudebniho a estetického dojmu a vyznéni hraného dila.
Lutostawski chtél ale tento urCity handicap, potenciondlné styl interpretace, prekonat a
nabidnout hra¢im komornich ensembld stejnou individudlni svobodu jako pii sélové

suverénni hie. A pravé z toho divodu voli malou aleatoriku. VSichni hrac¢i maji dokonce

povinnost dany part interpretovat tak, jako by na koncertnim podiu stali a hrali sami.

%4 | UTOSLAWSKI, O muzyce..., cit. d., s. 187.
%5 Tamtéz, s. 189.
%6 LUTOSLAWSKI, O muzyce..., cit. d., s. 191.
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Rytmické posuny a neptesnosti v souhrach pak pfinaseji posluchacim neopakovatelné a

barevné nebo zvukové originalni hudebni pasaze.

Vyse jsme predstavili zbyvajici hlavni avantgardni kompoziéni styly 50. a 60. let 20.
stoleti polského hudebniho svéta. MéEli jsme moznost vidét, ze polskym hudebnim prostiedim
prosly beze zbytku vSechny podstatné soudobé vyjadiovaci prostfedky a ze polsti skladatelé
tyto prostiedky v mnoha ptipadech déle rozvijeli. Nyni se podivame jesté na nékolik

komplikaci oproti tradi¢ni hudbé, které s sebou avantgarda pfinesla.

Hudebni avantgarda nastoupila do spolecensky a politicky roztfisténé Evropy po
udalostech druhé svétové valky. Chtéla nastolit nové podminky, novy esteticky fad, ktery by
uzavtel jednu kulturni epochu a oteviel cestu epose jiné a jedine¢né. Uz z tohoto diivodu se
musela avantgarda pfimo konfrontovat s dosavadnimi uméleckymi a estetickymi hodnotami.
Aby jim dokdzala konkurovat a néasledné€ je i nahradit, potiebovala nalézt novou univerzalni
hudebni fe¢ s novymi vyjadfovacimi prostfedky. Béhem tohoto procesu musela ale prosadit
fadu zmén souvisejicich s tradicnim estetickym a uméleckym vniméanim hudby. V prvni fadé
neméla noveé vznikajici hudebni dila vzdy konkrétni vyznéni. Az do 20. stoleti byla dila
koncipovana s ucelem emocnich nebo obsahovych hodnot. Tato dila plynula b&hem
interpretace v Case a sledovala zpravidla chronologickou linii od zacatku, ptes sttedni dily az
ke konci hudebniho dila. Mohla byt ptipadné retrospektivni, v zavéreCnych Castech zaznivala
hlavni a vedlejsi témata jako urcita rekapitulace. Z drtivé vétSiny byla hudba srozumitelna a
pochopitelna, zamér a predstava klasicky komponujiciho skladatele se stfetnuly s urcitym
ofekavanim a porozuménim posluchace. U avantgardnich uméleckych d¢l, jako byla
aleatorika nebo sonorismus, se piedstava mohla minout. U barokni, klasicistni nebo
romantické epochy posluchaci nebo jini konzumenti hudebniho uméni dopfedu ocekavali, ze
interpretovand hudba bude koncipovana podle tcelu svého vzniku se srozumitelnou hudebni
fec¢i. Pokud se hudebni fe¢ nesetkala s pochopenim, bylo tak zejména pro formu a zpiisob
vyuziti klasickych uméleckych prostfedkil, to znamend, Ze hudba se jim nemusela libit jako
takova. Védeli takto dopiedu, jaké prozitky, alespont ramcove, v nich bude hudebni fec
vzbuzovat (kdyZ ptijde navstévnik naptiklad na rekviem, bude ofekévat smutnou, bolestnou a
ptipadné velkolepou hudbu, v piipadé€, ze ale navstivi instrumentalni koncert zkomponovany
skladatelem Mozartem, bude pocitat s lehci, veselou nebo alesponi ptfijemnou hudbou). U
avantgardni hudby se miize naopak stat, Ze navstévnik koncertu absolutné neporozumi zameéru

a umyslu skladatele, ba dokonce Ze ani neporozumi zplisobu a pouZiti vyjadfovacich
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%7 Miize mit také

prostiedkli. Hudba se tedy stava absolutni mnohem vice nez kdy jindy.
mnoho vyznamu a je na posluchaci, pro jaky se rozhodne. Pii té ptilezitosti poukdzeme na
jednu zajimavost. V Polsku se obdobnym zplisobem jako Vv ostatnich zemich Vychodniho
bloku dostala komunisticka strana k moci. Vytvofila si své umélecké hodnoty, sviij vlastni
umélecky smér a nakonec si vybrala i vyjadfovaci prostiedky. Socialistickému realismu se ale
nepodatilo dlouhodobé¢ plnit primarni roli v oblasti kultury a uméni a za n¢kolik let zacala
jeho slava a pozice slabnout. Socialisticky realismus byl postupné vytlaovan z kulturniho
zivota, komunisticka strana nedokazala tomuto procesu zabranit a ani se nepokusila za
pomoci veSkerych svych prostiedki tento proces zménit. Od poloviny 50. let musela v
polském kulturnim a spolecenském prostfedi akceptovat pfitomnost jinych uméleckych
smért, 1 nezadoucich. Predstavime dva pravdépodobné nejpodstatnéjsi diivody mirné pasivity
politického rezimu. V prvni fadé¢ se ukédzalo pomérn¢ rychle, Ze uméni socialistického
realismu nemiize a ani nedokdze dlouhodobé uspokojit a tak zvané nakrmit spoleCenskou
poptavku. Tento smér byl navic komunisticky smyslejicimi muzikology a hudebnimi kritiky
limitovan vybérem vyjadfovacich prostfedkii. Co bylo ryze zapadni nebo americké, bylo
pochopitelné nezddouci, alesponi podle udalosti a stylu kompozice povalecné epochy (sjezd v
Fagowie Lubuskim, kulturni prohlaseni pfijimajici Zdanovu uméleckou doktrinu a jiné).
Hudebni fe€ se rychle vycerpavala ve své originalité a nic nenasvédcovalo, Ze by socialisticky
realismus novosti navazal na sviij vyvoj a pokracoval déale. Druhy hlavni diivod spatfujeme v
apolitizaci noveé prichozich avantgardnich smérd. Skladby zkomponované za pomoci
dodekafonie, serialismu, punktualismu a jinych stylli nedisponovaly zpravidla mimohudebnim
odkazem (opomineme experimenty na poli operni a pisiiové tvorby, obsah se vétSinou tykal
lidovych, folklérnich témat). Pokud nemély mimohudebni odkaz, nemohly uz z principu véci
byt protipolitické a protipoliticky zaméfené. A to je jeden z hlavnich divodd, pro¢ byla

avantgardni hudba trpéna. Avantgardni uméni tak, jak jsme je vySe uvedli a prozkoumali,

%7 pojem ,,absolutni hudba“ se zatal mnohem vice nez kdy jindy sklofiovat v obdobi hudebniho romantismu.
Stal a fungoval jako protipdl programni hudbé, jez disponovala mimohudebnim déjem (balet, opera, symfonie).
Mimohudebni d&j se projevoval konkretizaci a provazanosti s jinymi, nehudebnimi slozkami, kuptikladu s déjem
nebo tancem. Tak vznikla napiiklad Md viast Bedficha Smetany. Skladatel nenapsal jen néjaky tok hudebnich
frazi seskladanych posléze dohromady. Smetana psal hudbu a jiz pfi kompozici si pfedstavoval konkrétni
nehudebni mys$lenky a udalosti. Podivame-li se na druhou vétu cyklu symfonickych basni Vltavu, uvidime i
d&jovou vystavbu, od pramene Vltavy, pies stiedni ¢ast skladby prochazejici lidovymi zvyklostmi a kulturami
behem toku feky, protékajici také Svatojanskymi proudy, az nakonec ptichazi Vitava do Prahy, zde se ozve
hlavni motiv pfedchozi basné Vysehrad a nakonec slavnostné Prahu opousti. Vedle Bedficha Smetany programni
hudbu skladal i Antonin Dvorak, Zden¢k Fibich a ze svétovych romantikd to byl napiiklad Richard Wagner,
Ferenc Liszt nebo Hector Berlioz. Proti tomuto proudu se ale v 19. stoleti postavila skupina skladatelt, ktera
tvrdila, Ze hudba nepotiebuje zadné pomocné berle, aby byla plnohodnotnym uménim. Hudba muze byt a je
absolutni, coz znamend, Ze existuje a vznika jen pro sebe samu. Zastancem absolutni hudby byl naptiklad
Johannes Brahms. Podrobnéji a vice: SMOLKA, Ndstin vyvoje..., Cit. d., s. 459-464.
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nemohlo pfedstavovat zadnou hrozbu pro polsky komunisticky rezim. Pokud dochazelo ke
kritice avantgardnich skladeb a hudebnich sméri, pak se kritika a pfipadnd perzekuce z
politickych kruhti zamétovala na jejich estetickou a umeéleckou rovinu. Takové skladby byly
vnimany a posuzovany na zéklad¢ spoleCenského kontextu a moralnich hodnot. Pokud
nevyhovély, staly se protispolecenské, nikoli protipolitické (z divodu demoralizace, domn¢lé

estetické povrchnosti nebo nezddouci dekadence).

Vyse jsme poukdzali na problematiku spojenou s patficnym vyznénim avantgardni
skladby. Druhou charakteristickou a zcela novou vlastnosti nové hudby byla zména
pozornosti z uméleckého prozitku na subjektivni pocit, na dojem. Neékteti skladatelé
komponovali sva dila za ucelem piedvedeni novych a jinych ptistupti k hudebnimu materialu
a k vyjadifovacim prostiedkiim. V dodekafonii se posluchaci koncentrovali na piekonany dur
mollovy systém, na odli$ny pfistup skladani hudebniho materiali. Obdobné tomu bylo tak i se
serialni hudbou, skladatelé pozvolna demontovali hudebni material na drobnéjsi detaily a z
nich pak budovali celky. K definitivnimu piekonani prozitku hudba dospéla u témbrového a
elektroakustického sméru. U posluchaci se neocekavalo souznéni nebo emocni splynuti s
hudebnim obsahem, po posluchacich se vyZadovala pouze pozornost na aktudlné hrané a
znélé. Posluchaci se méli jednoduSe kochat pravé znéjicimi hudebnimi barevnymi a
zvukovymi plochami. S tim souvisi i tfeti novum, pozornost a mysl je pfipravena reflektovat
hudbu ted’ a tady. U aleatorni hudby neni podstatnd nedavna minulost nebo smér hudebniho
toku plynouci do budoucnosti. Stejné tak u elektroakustické hudby. Tyto sméry zapominaji,
co bylo, a nehledi, co bude. Podstatna je pouze soucasnost s veSkerym svym bohatstvim. Oba
smery nejsou ani retrospektivni, jak tomu bylo u styli pfedchazejicich. Nemaji potitebu
originalitu plynouci z aktudln€ moznych ptedpokladli a hudebni kreativity. To byl velky zlom
v d¢jinach koncepce hudby. Skladatelé v urcitou dobu mohli komponovat, co chtéli a jak
chtéli. Nerozhodovala uz Zadna architektonickd forma, Zadnou roli nehraly ani standardni a
ptipustné kompozi¢ni postupy. Zadnou roli nehréla ani instrumentalni, dynamicka, rytmické a
artikulacni tradice. Skladatelé se mohli ¢astecné odpoutat od dlsledného notového zapisu,
najednou mohla byt hudba jen naznacend, nedokoncend, nedovedend do nijakého vyznéni. A
z toho vyplyva posledni markantni zména dosavadni hudebni feci, tou je zména notace a
zpusobu notového zapisu. Pokud skladatelé kontaminovali hudebni dilo svymi individudlnimi
predstavami, museli je umét zaznamenat a patiicn¢ objasnit. S postupujici uméleckou

avantgardou dochédzelo vedle rozvolnéni hudby k abstraktizaci vizudlni, zaznamenané
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podoby. Skladatelé mnohokrate pouze naznacili smér zvukové linie nebo barevné plochy.

Nékdy naznadili symbolickou ornamentikou moznou podobu dila a bylo pouze na

interpretovi, jak vizualni abstraktni podobu hudebné zkonkretizuje. Interpret musel mnohem

vice nez kdy jindy zakomponovat do interpretace svoji uméleckou ptredstavivost, aby vyjadiil

to, co skladatel pouze naznacil a poté nechal na svobodé hudebniho projevu.
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%8 piikladem komplikovaného a netradi¢niho notového zapisu nam poslouzi tryvek notového partu skladby
Kontakte z konce 50. let. Mlzeme si povS§imnout pozvolna mizici tradi¢ni notové osnovy objevujici se misty
pouze naznakem. Za pozornost stoji také v horni ¢asti dlouhé Sipky znacici silu a intenzitu zvuku. NAVRATIL,

Nastin vyvoje..., cit. d., s. 90.
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%9 Pro predstavu uvadime jesté jeden piiklad sloZitého, nékdy nepochopitelného notového zdznamu. Tady
vidime hudebni part Sdéla pro hlas amerického skladatele Johna Cage ve zcela absurdni podobé. Tento part se
nijak nepodoba jakékoli znamé hudebni notaci (NAVRATIL, Ndstin vyvoje..., cit. d., s. 100.). Zminény skladatel
byl extravagantni v mnoha dalSich ohledech, za zminku stoji v uvozovkach fe¢eno zkomponovana skladba
433" pro solovy klavir z pocatku 50. let. Interpretace je provedena tak, Ze na zacatku za bouflivého potlesku
prijde klavirista, posadi se ke klaviru, zavie klaviaturu, podiva se na hodinky a pfesné Ctyfi minuty a tficet tii
sekund sedi u nastroje, nehraje a sleduje hodinky, az vyprsi cas. Podstatou skladby je pfedstava, posluchaci si
mohou béhem poslechu piedstavovat prakticky cokoliv. KISIELEWSKI, Muzyka i mézg..., cit. d., s. 83.
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Konec avantgardy?

Posledni kapitolou se podivame na dalsi vyvoj polského hudebniho zivota od pocatku
70. let. Uvadeéné Casové hranice jsou pouze orientacni, nelze ptresné vymezit rok ptichodu
dodekafonie, serialismu nebo aleatoriky. Jsou to sice umélecké sméry, leckdy se jejich
prichod vzajemné prolind, néktefi avantgardni skladatelé dokonce nevyuzivaji veSkerého
bohatstvi piichézejicich podnétd a vyjadfovacich prostiedki. Rada skladateli rychle opousti
dvanactitonovy systém a okrajové ptes punktualismus ptichazi k témbrové hudbé. Stejné je
tomu tak 1 na pfrelomu 60. a 70. let. Reflektujeme takové skladatele, ktefi opoustéji
progresivni zpusob kompozi¢niho uvazovani a hledaji si novou cestu novou, jez by Iépe
vyjadrila ptichazejici tvliréi impulsy a nadpady. Budeme-li na okamzik pausalizovat, dojdeme
k nasledujicimu zjisténi. Hudebni avantgardni sméry byly dovedeny prakticky do svych
kone¢nych moznosti. Dvandctitonovy piistup se ukdzal jako uméleckd zachrana skladatelii
hledajicich po¢atkem 50. let novou cestu. Nebylo ho ale mozné dlouhodobé propracovavat,
nabizel by dila poslechové a esteticky velmi podobna. Obdobny osud potkal seridlni hudbu.
Ta se ve svém dusledku presystemizovala, odosobnila a stala se umélecky sterilni. Uz tak
prekombinovana dila nebylo mozné dal obohacovat o jiné umélecké prvky, protoze by se
serialni technika zhroutila sama do sebe a po interpretatni a poslechové strance by se
propadla do chaosu. Skladatel musel byt navic velmi origindlni a obezfetny, aby dokazal
néjak zasadné odliSit rozvinutou a matematizovanou koncepci dila od ostatnich seridlné
zkomponovanych dél. Oba styly ovSem poodhalily mezistupenn vedouci do novych vod,
puktualismus. Ani puntualismus nemizZeme chépat jako suverénni umélecky styl skytajici
nepieberné mnoZstvi novych hudebnich horizontd. Punktualismus proto berme jako
prostiednika mezi dvanactitbonovym systémem a uméni se otevirajici dimenzi zvukd a
barevnych ploch. Ani témbrova hudba nemohla desitky let neustale uspokojovat spolecnost a
umélecky svét. Rozsitily se neotielé artikulaéni prostiedky, hudba ukazala i svoji zvukovou a
barevnou tvaf. Zanechavala za sebou souzvuky ve vSech moznych variantach, ve vSech
moznych barvach a spektrech. Pro dostatecné vstfebani a prociténi si narokovala ¢asovou a
rytmickou svobodu, takZze k sobé piijala aleatorni principy. Tyto principy vedly ale i svij
vlastni zivot ve svété hudebni mluvy. Narokovaly si interpretacni individualitu,
subjektivismus nejen skladatele, ale 1 hrace nebo piedstavy neznajici Zadnych hranic a
omezeni. Vedle témbrové a aleatorni hudby se zjevil 1 elektroakusticky ptistup a narokoval si
svoji suverénni pozici. Stejn¢ jako dodekafonie nebo serialismus ale nedokazal ve své Cisté a

charakteristické podob¢ dlouhodobé uspokojovat kompozi¢ni zdméry v estetické a umélecké
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urovni. Pribéhem 60. let se jednoduSe vytracelo energické a revolu¢ni nadSeni novych
hudebnich generaci. Ty chtély pfekonévat hranice, bourat zastaralé pristupy a eliminovat
tradi¢ni styly kompozice a vnimani hudby jako takové. Zacala se znovu objevovat skepse,
zdali avantgarda pouze neprodlouzila zivot uméni o nékolik desitek let, zdali piijdou jesté
nov¢ piistupy a jedine¢né hudebni prostfedky a zdali najde hudba plnohodnotny a bohatstvim
prekypujici potencial na dalsi cesté. Kdyz se na celou situaci divame dnes retrospektivné,
casteCné zminéné obavy chapeme. Koncem 60. let se situace skutené jevila velmi vazné a
bezvysledné.370 Nakonec dokazala hudba existencni krizi ptekonat a pfedstavit inovativni a
velmi originalni tviirci principy.

Prvni takovou cestou byl hudebni minimalismus. Jeho pocatky lze reflektoval ve dvou
hlavnich procesech. Za prvé, stala-li se hudba promlouvajici hudebni fe¢i a vyjadfovacimi
prostfedky piehlcenou a piesycenou riznymi uméleckymi aspekty, mame na mysli naptiklad
seridln¢ koncipované skladby s maximdlni Ginosnosti abstrahovanych kompozi¢nich vrstev
jako jsou dynamika, artikulace, rytmus a tonovy systém, polarizovala se do svého opa¢ného
extrému a zjednodusila vse, co zjednodusitelné bylo. Pro estetickou a uméleckou dokonalost
nepotiebovala komplikovanych prostfedkii a hudebni krasu nalezla v jednoduchosti.
Minimalisticka hudba hledala hloubku a podstatu prozitku ve svém obnazeném nitru.
Pochopila, ze celd fada emoci, pociti a nalad je vyjadfitelnd kompozi¢né prostym, avsak
pomyslenym okamzikem. Takovou hudbu spole€nosti pfedstavila bohata tvorba estonského
skladatele Arvo Pérta. Uvedeny skladatel navic propojil hudebni minimalismus s
existencialismem, ndboZenskymi tématy a mystikou (v jeho piipadé pak hovoiime o tak
zvaném mystickém ¢i duchovnim minimalismu). Poslechneme-li si jednu z jeho neznaméjSich
klavirnich skladeb Fiir Alina, pochopime a pocitime nesmirnou emocni bolest a vnitini
smutek. Skladba ma pfitom velmi jednoduchy az primitivni rytmus (nemysleno hanlive) a
dvouhlasou libozvué¢nou, nekomplikovanou melodii. Konstrukce skladby je navic repeti¢ni,
hlavni téma trva kolem dvou minut a nékolikrat se opakuje, pokazdé melodicky stejné, pouze

S transpozi¢nimi zménami (pohyb o oktdvu niZe nebo vySe u obou hlasli). Jen na zacatku

370 Stagilo si pipomenout nékolik skute¢nosti. Ténova a zvukova vyplii za¢inala sttedovkem pies cirkevni
toniny, barokni polyfonii a dur mollovy systém, ovladajici kompozici bezmala Ctyfi sta, pét set let. Po prekonani
dur moll systému pfichdzi dodekafonie, Ctvrttonovy systém a nakonec tony stojici na pomezi se zvukem.
Nezdalo se, ze by se dal zkonstruovat n¢jaky univerzalni, pausalni tonovy nebo zvukovy systém, dle kterého by
vétsina skladateldl komponovala. Rytmus, spolu s dynamikou taktéZ nenaskytaly mnoho novych moznosti.
Artikulace interpretace téz vyuzila mnoho nového, zaroven ale ubyvalo prozatim nevyuzitych technik hudebni
artikulace. Hudba mohla nadale pokracovat v experimentovani s kombinacemi hudebnich nastroji a jejich
souzvukt.. Svét zvukl prozatim uspokojil kompozici a nevypadalo to, ze by zanedlouho pfiSel s nécim
jedine¢nym a natolik fantastickym, aby to dokazalo vnést novy a zivy vitr do plachet vyjadfovacim prostfedkim
a hudebnimu uméni.
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skladby a pak pokazdé pii opakovani tématu zazni slabé a v neuvétitelném vnitinim napéti
zékladni basovy, velmi hluboky toén. Uz ten je zahran tak, aby probudil nejniternéjsi bolesti a
emoce.®”* Hudebni minimalismus se projevuje nejen jednoduchosti, ale i ostinatni repeti¢nosti
urCitého useku. Skladatel si zvoli jako téma jeden model, ktery necha mnohokrat zaznit,
piicemz zamérem autora je naplno se ponofit do svéta hudebniho dila a nechat se unaset (fada
skladeb navic dokdze u posluchace vyvolat meditativni stavy). Repeticni model vyuzil
napfiklad vySe zminény Henryk Gorecki u cembalového a smyccového koncertu z roku 1980.
Dalsi znamou skladbou zkomponovanou minimalistickou skladbou je tfeti symfonie, zndma
téz pod oznacenim Symfonia piesni Zatosnych. Velice oblibenou a emoc¢né vygradovanou je

rowr

nejznaméjsi druha &st Lento e largo pro sopréan a orchestr.>’?

Druhy proces ptichodu hudebniho minimalismu lze reflektovat v rozsifujici se
inspiraci vychodnimi kulturami a filosofickymi sméry. Sam Krzysztof Penderecki vzpomina,
7e ho hudebni minimalismus nikdy moc neoslovil ani neovlivnil, vyjadfovaci prostiedky a
zpusob hudebni fe¢i tohoto minimalismu bral skladatel jako primitivni estetiku. Ve svych
pamétech navic uvadi, ze tento smér vstoupil do hudebni kompozice spolu s fascinaci

hinduismem ve spolecnosti 60. a 70. let.3"

Vedle hudebniho minimalismu se neetabloval Zadny dal$i novy a uceleny umélecky
smér. Vétsina skladateli naopak zacala retrospektivné nahlizet na piedavantgardni hudebni
umeéni s veSkerymi tehdejSimi estetickymi hodnotami. Rehabilitovala se celd fada uméleckych
ptistupti a hodnot, objevovaly se znovu neo-styly (neoromantismus, neoklasicismus,
neofolklorismus, neoimpresionismus, neobaroko a tak dale). Pozvolna se opoustéla rozostfena
nekonkretizovana hudebni fe¢ s extravagantnimi artikulaénimi prvky, navracel se zpatky
kultivovany ton, nezdeformovany zvuk a eufemismus barev jednotlivych hudebnich nastroja.
I bez ohledu na minimalismus se hudba ¢aste¢né zjednodusila, zkonkretizovala a uklidnila.
Dilem se navratila do tradicnéj$i podoby a zifekla se radikdlniho experimentovani. Hudebni
skladatelé nezapomnéli na estetické a umélecké dédictvi avantgardy, ponechali si je a vyuzili
jen jako dil¢i soucasti obecné vystavby hudebniho dila. Reakci na odcizenost a piipadnou
sterilitu uméleckych sméru (velkd aleatorika, elektroakusticka nebo seralni hudba) byla

rehabilitace tradi¢nich, kultivovanych a melodickych kompozi¢nich linii a reorientace na

1 Pokud bychom méli doporugit jiné duchovné minimalistické skladby, pak bychom uvedli Berlinskou msi a z

ni znamé Kyrie, Te Deum, instrumentalni dilo Tabula rasa nebo vokaln¢ instrumentalni kratsi skladbu The
Beatitudes. Dnes je zajimavou a oblibenou ikonou hudebniho minimalismu naptiklad Zijici skladatel a klavirista
ukrajinského plivodu Lubomyr Melnyk.

%72 Tato &ast symfonie je velmi &asto provadéna pii koncertech na podest ob&tem zemielych v nacistickych
koncentracnich taborech za druhé svétové valky.

%7 PENDERECKI, Pendereccy..., cit. d., s. 277-279.
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emocni, prozitkovy a imaginacni disledek souvisejici s hudebnim poslechem. Pravé z téchto
uvedenych divodia stale Castéji dochazelo od konce 60. let a pocatkem 70. let k procesu
stmelovani a prolinani riznych uméleckych stylt a smérd do hudebni kompozice.
Charakteristickou vlastnosti nové vznikajicich d¢€l se stala jejich polystylovost a koncepcni
syntéza. Polystylovost ve své podob¢ nabizela skladateliim volny vybér a kombinaci riznych
vyjadfovacich prostiedkli a umélecké teci bez ohledu na aktualni diskurs doporucovaného a
vhodného. Skladatelé se jiz nesnazili komponovat podle nejnovéjsich trendi a kompozicnich
pristupti, chtéli hudbu originalni, esteticky hodnotnou a svobodnou. Polska hudba tak
piekonala tvarci krizi spolu s obavou z budouciho vyvoje a vstoupila do nové, postmoderni

umeélecké epochy.
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Zavér

informacemi a zjiSténymi vysledky. NaSim tématem byl vyvoj polské hudby a uméleckého
zivota priubéhem 50. a 60. let minulého stoleti. Jako vychozi bod jsme si zvolili dobu tésné po
skonceni druhé svétové valky, dobu, ve které muselo polské umeélecké prostfedi navazat na
svij predvalecny plynuly vyvoj a posléze pokracovalo v kontextu dalSich, nové ptichozich
hudebnich smérech a trendech. V obnoveném Polsku po roce 1945 musela hudebni spole¢nost
restartovat kulturni Zivot, opétovné obnovit nebo zalozit za valky zruSené filharmonie,
hudebni spolky, umélecké svazky ¢i sttedoskolské a vysokoskolské umélecké obory. Vedle
obnovy jednotlivych instituci a spolkli polska hudebni scéna znova navazovala kontakty s
okolnimi zemémi a pfednimi kulturnimi centry tehdejsiho evropského a svétového horizontu.
Skladatelé ovsem konec jedné d&jinné epochy a nastup nové vnimali i v roviné umélecké. Po
druhé svétové valce dochdzelo k Castym diskuzim ohledné dal$iho polského hudebniho
vyvoje a hledani nové, jiné a esteticky dokonalejs$i hudebni cesty. Polskym skladatelim bylo
jasné, ze mezivalena hudba nemtize dlouhodobé uspokojovat jejich tvarci zameéry a
kompozi¢ni predstavy. Proto se zpocatku zaméfili na hledani nové cesty, plné koncepcnich
experimenti a reformovanych vyjadifovacich prostiedk. V prvni fazi tedy polska hudba
stylové pokraCovala v kontextu plynulého vyvoje. Po druhé svétové valce se navratila a
rozvinula dédictvi historickych uméleckych epoch s pouzitim inovovanych uméleckych
prostfedkti. Hlavni inspiraci tak zvaného neoklasicismu se stal svétové prosluly Igor
Stravinsky, jeho neoklasicky koncipovanad tvorba nabizela moznou inspiracni zakladnu
jednotlivym skladatelim. Ve §lépé&jich historizujicich smérti §la napiiklad umélecky velmi
vyspéla Grazyna Bacewicz, dodnes zndma a uznavana. Bacewicz ukdzala polské hudebni
scéné, ze lze vkusné a pritom originalné spojit starsi, vyuzité a nov¢jsi, poznavané. Stala se
tak ikonou polské soudobé hudby reprodukované naptic¢ polskymi a evropskymi koncertnimi
pddii. Vedle uvedené skladatelky zéfil napiiklad zacinajici Tadeusz Baird, inspirovany z
pocatku téz neoklasickymi vlivy. Polskému publiku se piedstavil vyspélou a osobitou tvorbou
Andrzej Panufnik, jehoZ umélecky vyvoj pterusily politické a kulturni udalosti a jeZ se v
polovingé 50. let rozhodl emigrovat do zahrani¢i. Vedle neoklasicismu hledali skladatelé
inspiraci i v uméleckém romantismu, ovSem velmi zahy nezadoucim pro jeho domnély
emocionalni patos a melodickou rozvlacnost, nebo polském folklorismu. Je naprosto
pochopitelné, Ze béhem druhé svétové valky a po jejim ukonceni se stala inspirace narodnich,

nebo respektive lidovych a tradi¢nich redlii velmi potfebnou a spolecensky Zadanou. Do
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hudebniho vyvoje po roce 1945 se tedy po boku neoklasicismu promitly i prvky romantismu a

lidové kultury.

Podstatny pred¢l nastal koncem 40. let, kdy muselo Polsko a taméjsi kulturni prostiedi
piijmout umeélecké hodnoty a prostiedky preferované a doporucované Sovétskym svazem.
Polsti politicti predstavitelé spolu s pfednimi polskymi muzikology a skladateli byli povinni
ustanovit socialisticky realismus jako jediny oficialni umélecky smér, kolem kterého a skrze
ktery by mélo byt celé umelecké prostiedi realizované. Umélci a skladatelé se rozdélili na dvé
frakce, pfiCemz do prvni se zaradili ti, co komponovat v duchu socialistického realismu cht¢li,
zatimco ti ostatni nechtéli nebo nevédéli, jak oficialni smér umélecky uchopit. Casto pak
slozili alesponi nékolik dé€l pod inspiraci lidovou kulturou a nérodni historii chapanou jako
mozné a potenciondlni inspiracni zdroje schvalované socialistickym realismem. Nastésti pro
druhou uvedenou skupinu nehrél oficidlni smér dlouho primérni roli. Jak jsme vySe dokézali,
socialisticky smér spolu se svymi vyjadfovacimi prostiedky a uméleckou fec¢i nedokézal
dlouhodobé uspokojovat S§irsi vefejnost a kompozi¢ni piedstavy jednotlivych taméjSich
skladatelti. Navzdory veskerému ocekavani a politické situaci zacal pomalu ustupovat stale
silici touze po novych, progresivnich a odliSnych hudebné koncepénich zdmérech, az se stal
pouze prazdnou, pticemz stale oficidlni uméleckou feci ve sluzbach komunistické strany a jeji
ideologie. Vidéli jsme také, ze nakonec od proklamace komponovani skladeb v duchu
socialistického realismu upoustéli 1 sami ,,stranicti* muzikologové, jiz casem sice reflektovali
stale vysokou kvantitu vznikajicich skladeb, ov§em s pozvolna klesajici uméleckou a

estetickou kvalitou.

Béhem 50. let se ukdzalo, zZe touha po novém a progresivnim je daleko silngjsi, nez
touha po tradi¢nim, konzervativnim a doted’ dosti vyuzivanym. Naprosto kli¢ovou roli sehréalo
poradani letnich hudebnich kurzii pro skladatele a interprety v némeckém Darmstadtu. Tato
letni hudebni $kola se zacala orientovat na evropskou a posléze svétovou soudobou hudbu a
nejnovejsi kompozicni trendy. Velmi zahy po zaloZeni piijizdéli skladatelé a navstévnici ze
sousedniho Polska. Ti byli doslova Sokovani novou hudbou a novymi sméry, jez aktudlné
vladly hudebni kompozici. Nejprve se polskym skladateltim pfedstavila mezivéalecnd, doposud
nevyuzita, dvanactitonova technika, s jejiz pomoci se podafilo piekonat dur mollovou
mnohasetletou nadvladu a rozbit melodicky zplisob vedeni hlasti a melodii. Jedna z prvnich
avantgardnich technik, dodekafonie, se tedy stavéla k zdsadnim principidlnim postuptim, jaké
hudba doneddvna znala a na kterych vzniklé skladby stavéla. Dodekafonie ptilakala celou

fadu polskych skladateld, byli taci, jiz dvanactitonovy systém adoptovali doslovné, s
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veSkerymi jeho pravidly, a pak pfisli 1 taci, ktefi brali novy kompozi¢ni systém spise jen jako
pomocnika (napiiklad Witold Lutostawski). Polskym skladatelim ale jen dvanactitonovy
systém v tehdejsi umélecké euforii rozhodné nemohl stacit. Dodekafonii povysili i o jiné
kompozicni slozky a uméleckou fe¢. Hudebni material pocali skladat do promyslenych a
propracovanych sérii sestavajicich vedle tonovych konstrukci i z dynamické, rytmické a
artikula¢ni variability. V podstaté demontovali hudebni prostiedky na elementarni Castice, a
teprve po dekonstrukei ptistoupili ke konstruovani zakladnich hudebnich frazi, podle urcitych
systétmii dale na sebe vrSenych a prolinajicich se. Kdyz se jiz kompozice zdala
piredimenzovanou, zjednodusili a zprihlednili serialni kompozi¢ni techniku. V druhé poloviné
50. let se ale béhem jakéhosi zprithlednéni stavebnich konstrukei ukazala sila a pestrost
jednotlivych disonantnich a misty 1 extrémné rozevienych intervalii. To do kompozice
vstoupil punktualismus jako prostiednik a spojovaci ¢lanek dosavadnich a pfichazejicich
avantgardnich smérd. Punktualismus totiz poodhalil skladatelim origindlni a prozatim
nevyuzivany svét zvuki a neotielych tonovych souzvukii. Téméf na konci druhé poloviny 50.
let zamifili polsti skladatelé k dal§im horizontim hudebniho svéta. Za neprozkoumanymi
horizonty ¢ekal svét zvukl a barev, pocitl a vjemt. Skladatelé béhem kompozice ptichazeli
stdle na nové a neznamé vyjadiovaci prostiedky. Vid¢€li jsme, Ze konkrétni tony mohly byt
nahrazeny piibliznymi tény, pfiblizujicimi se az ke svétu zvukd. Témbrova hudba, téz
sonorismus, vstoupila do d&jin polské hudby a zaujala uméleckou pozornost na cela 60. léta.
Ptedstavili jsme inovaéni hudebni a artikulaéni prostiedky, skrze které skladatelé realizovali
jejich autentickou hudebni fec. Zjistili jsme, Ze podstatou estetiky témbrové hudby byla barva
a zvukové souznéni v celé jejich krase. Polsti skladatelé pies instrumentalni glissanda,
pizzicata a jiné artikula¢ni techniky pfistoupili k nové kompozici. Cim dal vice si hudba
proptijcovala prozitek a na néj vazala pozornost posluchaci. Jak jsme vySe uvedli, pozornost
béhem poslechu byla orientovdana na pocit, dojem, posluchai méli pouze poslouchat a
prozivat slySené, méli byt seznameni s veskerymi moznostmi variability a kreativity zvuku a

hudebni barvy.

Vedle uvedenych avantgardnich sméri hovofticich stdle de facto klasickou hudbou
nastoupila hudba elektroakustickd. Koncem 50. let si skladatelé uvédomili, ze standardni
instrumentalni nastroje a lidsky hlas nejsou jedinymi zprostfedkovateli tonti a zvukt. S
rozsifujicimi a zdokonalujicimi se technickymi vynalezy chtéli skladatelé experimentovat i s
elektroakustickou hudbou. Zasadni roli pro prvni takové kompozi¢ni experimenty a nasledné

rozSiteni mélo zaloZeni Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia roku 1957. Nutno
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upozornit, ze se jednalo o jedno z prvnich evropskych radii zaméiujicich se na soudobou
hudbu a poskytujici progresivnim skladatelim moznost experimentovat s kompozici, zvukem
a tonem za vyuziti elektronickych pfistroji. I kdyZ se jednalo o velmi originalni a netradi¢ni
hudebni cestu, dlouhodobé nevydrzel zajem skladateli komponovat elektroakusticka dila.
Vidéli jsme, ze skladatelé chtéli vratit hudbu z uzavienych nahravacich studii a hudebnich

laboratofi zpatky na koncertni podia a soudobé festivaly, oteviené pro Sirokou vefejnost.

Zbyval jesté posledni, suverénni avantgardni smér, stavici se proti dal§im tradicnim
kompozic¢nim zésaddm, a tim byla aleatorika. Ptiblizili jsme historické a umélecké okolnosti
poskytujici dostate¢né podminky pro pfijeti zminéného avantgardniho sméru, vidéli jsme, ze
existovaly dvé odliSné podoby a pfistupy k aleatorice. Prvni pfistup se moc v polském
prostiedi neuplatnil, takzvand velkd nebo volna aleatorika, davajici umélci a interpretovi
prakticky neomezenou svobodu v ramci reprodukce dila, nenasla v Polsku dostatecné
pochopeni. Naopak mal4, nebo také fizenad aleatorika, nasla mnoho zplsobii uméleckého
vyuziti pfi kompozici skladeb a nasledné koncertni interpretaci. Skladatelé chtéli nabidnout
poslucha¢tim hudbu ,,ted* a ,,tady*, hudbu spontanni, neopakovatelnou a jedine¢nou pravé v
jednom konkrétnim okamziku. Hudebni kompozice narusSila dosavadni vnimani hudebniho
toku z horizontalniho ¢asového hlediska na vertikalni okamzikové, pravé souznici hledisko.
Pro posluchace nemélo byt podstatné nedavno znél¢, hrana hudba nemeéla ani posluchace
pfipravovat na brzy zahrané. Skladatelé zkratka chtéli, aby posluchaci prozili hudbu v
okamziku bez zatiZeni minulého a budouciho. Jak jsme méli mozZnost zjistit, aleatornim
pfistupem se nechala inspirovat celd fada skladateli napfic uméleckym svétem. Témbrova
hudba spolu s fizenou aleatorikou zavladla v dé€jindch hudby na celé desetileti 60. let 20.
stoleti. M¢Eli jsme moZnost 1 prokdzat, Ze aleatorika naSla v témbrové hudbé dostatecné
prostorné podminky pro svoji realizaci. Aby mély jedinecné barevné a zvukové plochy
optimalni prostor na estetické vyznéni, spojily se s fizenym a organizovanym zplsobem

rytmické, dynamické a tempové svobody.

Na zavér jsme ale poznali, Zze abnormalni odklon od tradi€niho chapani uméleckych
prostiedkil a tradi¢ni kompozice vedl od konce 60. let k jakémusi navratu k pfedavantgardnim
principim koncepce skladeb. Pozvolna vyprchala revolu¢ni atmosféra a radikalismus z
kompozi¢nich pfedstav, skladatel¢é pochopili, Ze ani avantgarda nemize dlouhodobé
uspokojovat uméleckou tvorbu a Sirokou polskou spolecnost. Dostali se navic do momentu,
kdy nebylo mozné vyuzité a téméf vycerpané umélecké sméry dale inovovat nebo zasadné

rozvijet. Ponechali si proto dédictvi 50. a 60. let, avantgardni sméry ponechali v kompozici
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spiSe jen jako pomocniky a elementarni stavebni Castice, s jejichz pomoci vykrocili do nové
doby, charakteristické polystylovosti a obdobim tvur¢ich syntéz. Doslo k rehabilitaci
melodicky ladénych frazi, srozumitelnéjsi a jednodussi rytmice a srozumitelnéjSich hudebnich
ploch. Pozornost se navratila zpatky vice k tonu nez k samotnému zvuku nebo barevné plose.
Do uvedené doby navic nastupovala nova generace snazici se 0 srozumitelnost a originalitu
bez ohledu na aktudlni dominantni avantgardni ¢i jiné¢ umélecké proudy. Nasledné doba tedy s
sebou pfinesla tvir¢i svobodu, odmitnuti avantgardni ortodoxie a stylovou nevyhranénost.
Kazdy skladatel mohl komponovat podle jakéhokoliv stylu, jenz dokazal momentalné nejlépe
vystihnout autorovy umeélecké predstavy. Polska hudebni tvorba tak piekonala dalsi, dil¢i
formu kompozicni krize a vstoupila sebejisté do nasledujici umélecké epochy skytajici mnoho

hudebnich jedine¢nosti.
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Abstract

This thesis focus on history of Polish musical and cultural life in the 1950s and 60s. In
the early 50s, wide restoration of the cultural evolution after the Second World War became
the typical marker of this period. Culture and art continued in point where their evolution has
been interrupted by historical circumstances and war events. The new art generation began to
accept another cultural and aesthetic values in the field of creation and composition and new
artistical composition styles, later called the avant-garde, began to enter Poland. Polish
cultural scene became quickly a prominent European center of the new music and established
wide cultural contacts with neighboring countries, regardless of the political environment.
There was a renewal of the tradition of music festivals not only in the area of traditional,
historical music, but also in the field of contemporary music composition.

The observed period has been divided into three parts, two more detailed ones and an
overview. In the first chapter, Polish music and cultural events from the end of the World War
IT until 1956 are described, until Poland's contemporary music festival Warszawska Jesien
has been established. This festival has truly become a divide because, among other things, it
has provided enough space for realization of new musical works, presentation of modern
musical ideas and artistic visits of foreign composers and musicologists. In this first phase, the
new generation of Polish artists followed the pre-war cultural context in its entirety. Polish
composers were inspired by traditional streams of historical artistic trends (baroque,
classicism, romanticism, expressionism), reverted to folk and national themes. By adopting
communism, in the late 1940s, Poland had to accept socialist realism, because also art was
influenced by the political pressure. This art direction served then to spread and promote the

official political ideas.

During the 1950s, new compositional styles and different musical language entered the
Polish art environment. Summer music lessons held in Darmstadt, Germany, the so-called
Mecca of the avant-garde, played absolutely crucial role in this new vawe. Polish composers
regularly took part in organized courses, met leading artistic personalities and acquainted with
new musical practices. From there, they imported these avant-garde means from the
neighboring country directly into their homeland. The first adopted avant-garde trend was the
dodecaphony, working with a series of twelve tones, sequentially arranged according to
predetermined rules. Composers based the creation of the new music type on purely
structural, technical way instead of melodic approach. Later, also the serialism came and

upgraded the twelve-tone technique using other musical instruments and elementary artistic
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material (dynamics, articulation, rhythm). This way of music composition, based often on
purely mathematically calculated constructions, was extremely sophisticated but also losing
slowly its simplicity and understanding from the audience's point of view. Serial technique
revealed new musical horizons. Through serialism and punctualism, this music discovered an
entire new world of interesting surfaces and accents, transposing the attention from simple
tone to sound. Traditional pure melodic sections with pleasant harmonic accompaniment were
not actual and requested any more as another world appeared, full of sounds and consonances,
different accents and intriguing and original sound surfaces. Also another musical instrument,
the aleatorism, entered music composition together with these new styles. Composers began
to ask why music shall be tied up with time and rhythm? Why should interpreters or
musicians strictly follow the notation? Why a greater dose of freedom could not be allowed in
musical expression? Aleatory approach to the composition solved all these questions.
However, the musical aleatoricism was still divided into so-called small and big aleatoricism:
in the big one, the artist had a full freedom and could play almost anything that occurred to
him at that moment. Polish composers later inclined towards the small aleatoricism, that gave
in general less freedom to the musician except certain sections only. All these avant-garde
trends dominated the Polish music scene for almost twenty years before the mistrust of

revolutionary thoughts and compositional ways came up.

After the 1960s, retreat of the avant-garde trends has been observed; these became just
a kind of helpers in composition of then musical works. All the composers slowly abandoned
this revolutionary composition style, full of different artistic experiments. Music returned
back to the traditional language using standard means of expression and rehabilitated formerly
rejected forms. Since the 1970s, artistic creation entered a period of synthesis and
polystylism. Composers then sought their way of expression through aesthetically mature and

artistically natural music and individual creative approach.
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