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Vladimir Godar

Miro Bazlik — prolegomena

V roku 1971 som sa rozhodol pokracovat v stadiach skladby na bratislavskom
Konzervatdriu, kedZe prave od septembra 1971 sa tu dala skladba $tudovat ako
hlavny predmet. Chcel som sa stat sucastou slovenskej hudobnej kultury a ne-
pochybne k tomu prispeli aj dva rozhovory uverejnené v tomto roku v ¢asopi-
se Slovenskd hudba — rozhovor Nade Foldvariovej s Romanom Bergerom (¢. 1)
a rozhovor Nade Hrckovej s Mirom Bazlikom (. 6-7). V oboch tychto textoch sa
fenomén hudby dostaval do ovela Sirsich suvislosti, nez som si sam vedel pred-
stavit. Jesen 1971 vSak bola aj dobou, ked' sa dali pocitit prvé vlny nastupujicej
normalizacie. K hlavnym prostriedkom, cielom i vydobytkom normalizacie v ob-
lasti umeni patrila aj dosial rozsahom nevidana hodnotova ,glajchsaltizacia®

Coskoro po nastupe na Konzervatérium som mal moznost uvedomit si, ¢o sa
so slovenskou hudbou bude diat — m6j otec mi dal precitat rozhovor o priebehu
likvidacie elektroakustickej hudby, ktory sa udial na péde Zvizu slovenskych
skladatelov, pricom vicsina zucastnenych este pocas mojho prvého rocnika na
Konzervatériu prestala byt ¢lenmi tejto organizacie — boli vyluc¢eni. Najmensiu
toleranciu k normalizdcii tu prejavoval prave Miro Bazlik.

Takto som sa teda zozndmil s menom Miro Bazlik — bol to pre mna tvor-
ca pritazlivej elektroakustickej hudby, ktora sa este stale dala pocut v rozhla-
se (Triptych, Aria, Adieu) i tvorca opery Peter a Lucia. Bazlik sa pre mna stal
symbolom dvoch krajnych moznosti sidobého skladatela, kedZe sa zaoberal
ultramodernym médiom elektroakustickej kompozicie i operou, ktorej stanky
sa podla Pierra Bouleza mali zlikvidovat pomocou vybus$nin. Mojim pomocni-
kom na tejto ceste sa stal magnetofon Sonet B3, na magnetofénové pasky som si
z rozhlasovych vysielani nahraval produkcie elektroakustického $tadia i operu
Mira Bazlika, ku ktorej som si pozical aj klavirny vytah.

Milovnikom opery som sa dosial nestal, hoci st opery, ktoré mam velmi rad
a ktoré maju nezastupitelné miesto v domacej i eurépskej kultare. Bazlikovu



operu som vnimal najmé ako sucast mnoziny slovenskych opier, v ktorej som
si uz nejaky poriadok mohol urobit. Operné diela Jozefa Gresaka ¢i Alexandra
Moyzesa ostavali pre mna nedostupné, no dalo sa dotknut operného diela Eugena
Suchona, Jana Cikkera ¢i Juraja Benesa — takisto pomocou klavirnych vytahov
¢i jestvujucich nahravok. Bazlikovu a Benesovu operu (teda opery Peter a Lucia
a Cisdrove nové saty) som si spojil s opernym odkazom Jana Cikkera, u ktorého
studovali, pricom prazsky uspech Cikkerovho Vzkriesenia podla mna posobil
stimulujico na tvorivé sily jeho ziakov. Bazlik sa po skonceni stadii u Cikkera
(Cikker vtedy pracoval na operach Tiene a Vzkriesenie) vrhol do komponovania
svojej opery, ktora vznikala v rokoch 1963 — 1966 a v opere Slovenského na-
rodného divadla sa uviedla v rokoch 1967 — 1968, Benes$ napisal svoje Cisdrove
nové Saty takisto po studiach (premiéra bola v SND v roku 1969). Sujety opier
Bazlika a Benesa spaja s Cikkerovym Vzkriesenim hladanie zdroja inspiracie vo
svetoznamej tvorbe, teda vykroc¢enie mimo Slovenska (Romain Rolland a Hans
Christian Andersen), Bazlik bol Cikkerom inspirovany pozitivne (bol prenho
velkym vzorom), Bene$ zasa negativne (Cisdrove nové Saty su predovsetkym
anticikkerovskou antioperou). Ja som reagoval na Cikkerovo Vzkriesenie i na
Bazlikovu operu velmi pozitivne, pricom prvenstvo mal u mna Bazlik, kedze
nahradenie Tolstého vyustenia dramy Katuse Maslovovej cikkerovskou katar-
ziou som vnimal ako nepochopenie Tolstého predlohy. Naproti tomu Bazlikovi
sa podarilo vyjadrit lyrickymi prostriedkami absoltatnu zvrhlost vojny, ¢o pre
mna vtedy nepochybne korespondovalo s myslienkami hnutia hippies. Bazlik
postavil svoju operu na dialégu dvoch dusi ¢i dvoch pohlavi podobne ako to urobil
Bartok vo svojej opere Hrad knieZata Modrofiiza; hoci si velmi vazim Bartékovu
operu, pointa Bartékovho Modroftizovho pribehu je mi celkom cudzia.

Co som si vlastne véimal na tychto opernych dielach? Vokalnost, tektoniku,
textary, pribehy? Nemam rad operny spdsob spevu, kir¢ovité znésiltovanie hla-
siviek, pre zinscenované konanie spievajucich hercov vlastne nemam vobec ziad-
ne pochopenie, zaujima ma vsak autorské uchopenie pribehu a jeho vyznenie.

0 mnoho rokov neskor som si precital odpoved mojho milovaného gruzinske-
ho reziséra Georgia Daneliju na otazku: ,,Co je vo filme najdolezitej$ie?“ Danelija
rozmyslal a po chvili povedal: ,,Cliva tazba po dobre.” Spétne si uvedomujem,
Ze prave tuto tizbu po dobre sam hladam nielen vo filmoch, ale aj v menej ¢i
viac abstraktnych hudobnych kompoziciach. V slovenskej opernej tvorbe som
ju nasiel v opere Mira Bazlika Peter a Lucia i v operach Jozefa Gresaka Nepre-
budeny, Zuzanka Hraskovie a S Rozarkou, ktoré sa vlastne na ziadne javiska
nikdy nedostali. Prec¢o? Prave preto, ze v nich dominovala cliva tizba po dobre.
Bazlikova opera sa zahrala 15-krat medzi aprilom 1967 a majom 1968, odvtedy
nie — stale mam akési silnejlice presvedcenie, Ze jej inscenacii brani prave jej
antivojnové vyznenie.

Po¢as mojich studii na VSMU v ,,chartistickom® roku 1977 Slovenska te-
levizia vyrobila novi zvukovia nahravku celej opery (Symfonicky orchester



Ceskoslovenského rozhlasu dirigoval Eduard Fischer, Slovenskych madrigalistov
pripravil Ladislav Hol4sek, Petra spieval Stefan Hudec, Luciu Luba Baricova,
Filipa spieval Sergej Kopcak, hudobnt réziu mal Leos Komarek), ku ktorej vzni-
kol aj obraz televiznej verzie opery — Petra hral Ivo Gogal, Luciu moja konzer-
vatoristicka konskolacka Jana Nagyova (onedlho sa stala znamou ako televizna
Arabela), rezisérom bol Miroslav Fischer, kameramanom Stanislav Szomolanyi,
produkeciu viedla Magdaléna Kardosova, redakciu robila Ildiké Schreiberova.

Hornék s Bazlikom nechceli vylepsit Rollanda, nesli cestou Cikkera a publi-
kum porozumelo ich opernému spdsobu vyrozpravania tohto protivojnového
pribehu. Sim Bazlik z neporozumenia obvinoval kolegov, ktorych pokladal za
najblizsich — Tlju Zeljenku a Romana Bergera. Ich reakcie povazoval za ,n6z do
chrbta“. Myslim si, Ze obaja vnimali Bazlikovu operu ako Cosi anachronické; tazba
po svete plnom lasky bez vojny, ktoru vyjadrovalo dobové heslo hippies ,make
love, not war” do ich tvorivych idealov vtedy este neprenikla.

Dnes s odstupom mnohych rokov mézem povedat, ze nielen Bazlikovu operu
Peter a Lucia viiimam ako spritomnenie ,clivej tizby po dobre®. Tto tizbu citim
ako pritomnu v kazdej skladbe, ktorti skomponoval — ¢i uz islo o kompoziciu
pre klavir, magnetofonovy pas, orchestralny subor alebo pre opernt budovu.
Nejestvuje hudobna analyza, ktorou by sa dala najst, a tak ju ani nikto nehlada.
My, ¢o sme ¢itali ¢i pocuvali Malého Alendsa Ivana Vyskocila, vieme, o com je rec.

Moja hudobna socializacia sa zacala azda v januari 1979, ked som este ako Stu-
dent skladby na VSMU nasttipil pracovat ako redaktor do redakcie hudobnin
a knih o hudbe vydavatelstva OPUS. Redakcia pod vedenim Ladislava Kacica
a Séfredaktora Mariana Jurika sa popri plneni politickych tloh snazila najmé
zahladit rany v hudobnej kultare, ktoré spdsobila politika normalizacie. V ¢ase
mojho nastupu do prace uz vysli partitiry Bergerovych Transformdacit i Bazli-
kovho Cantica, ktorého vizudlna podoba bola vysledkom revolu¢nej notopisnej
techniky propisot. Dostal som na st6l opusacke leziaky — Kresankovu Tonalitu
a Klindovu Organovti interpretdciu. Po polskom vzore sme zacali ediciu par-
titarovych faksimile a po navrate z vojenciny v TrebiSove som zacal pracovat
na faksimile Bergerovho Mementa a na monumentalnej partitare Bazlikovho
oratoria Dvandst, obe diela odzneli v Slovenskej filharmoénii v ramci Mokrého
rehabilitacnej dramaturgie v roku 1976 (Zeljenka: Elégia, Hatrik: Da capo al
fine, Berger: Memento po smrti Miroslava Filipa, Bazlik: oratérium Dvandst,
Canticum). Partitaru oratéria Dvandst kreslili Valentovci, ktori mali k Bazliko-
vi vracny vztah.

Rukopis oratdria som vlastne nikdy nevidel. Posluzil azda pri vyrobe materia-
lu k filmu Dvandst, v ktorom sa nachadza slovensky preklad Rudolfa Skukalka



Blokovej legendarnej basne. Pri vyrobe materialu na premiérovy koncert (4. 11.
1976) vznikla kreslend partitira s ceskym prekladom Bohumila Mathesia. Tato
partitara i material vsak nepresli nijakou redak¢nou apretaciou ¢i korektarou,
a tak na kazdej strane ostali desiatky neopravenych chyb, s ktorymi aj dielo
odznelo. Mamuti orchester, mamutia partitira, mamutie mnozstvo problémov
a oprav. S autorom sme sa dohodli na spolo¢nej praci untho doma. Zacali sme
rano o deviatej a na trolejbus ma autor odprevadil o jednej v noci. Za cely den
sme presli nie 214 stran partitary, ale ani len jedint. Vedel som, ze takuto akciu
siuz nezopakujem a chyby som musel odstranovat saim podla zrekonstruovanych
vychodiskovych sérii. Napriek 214 stranam partitiry som vsak neziskal istotu,
zZe bezpecne viem, ako Bazlik transponuje lesné rohy a pod. Partitura napokon
vysla, samozrejme, bolo potrebné vyrobit aj novy orchestralny material — a to
sa vlastne dosial nestalo.

Prvotnd nahravka z roku 1967, ktora poslazila pri vyrobe filmu Miroslava
Hornaka (1931 — 1994) Dvandst, vyuziva preklad Rudolfa Skukalka (1931 — 2008).
Skukalek vsak po prichode 600 000 vojakov Varsavskej zmluvy do nasej vlasti
odisiel do Nemecka a zamestnal sa v mnichovskej redakeii vysielaca Slobodna
Eurdpa, kde ho aj zasiahla vybusnina teroristu Carlosa. Pre koncertni premiéru
diela (1976) vznikla nova partitira i materidl (kresliCom bol asi Gagpar Barto-
vic), tentokrat s ddvnym Ceskym prekladom Bohumila Mathesia. Tato verzia sa
vlastne nachadza aj na CD, ktoré vydal Hudobny fond, lebo ide o zdznam tohto
koncertu. (Myslim si, ze sélistka sopranistka na CD je Marta Nitranova, a nie
uvadzand Katarina Blahusiakova.)

Ked'v roku 1967 vznikal na Kolibe Hornakov film Dvandst, v Moskve v Soviet-
skom zvize sa pripravovala vyroba animovaného filmu Andreja Chrzanovského
Sklenend harmonika s hudbou Alfreda Schnittkeho (1968). Sklenent harmoniku
si mozno pozriet na youtube, jej vizual velmi pripomina animovani Zltii ponorku
Beatles z toho istého roku ¢i montypythonovské animacie Terryho Gilliama. Sujet
filmu a vytvarné rieSenie v Chrzanovského Sklenenej harmonike i v Hornako-
vych Dvandstich inspirovali autorov hudby — Schnittkeho i Bazlika - k pouzitiu
réznych hudobnych jazykov ¢i stylov; avantgardny hudobny jazyk tak prestal
byt vylutnym imperativom, ale stal sa predmetom vyberu. Tento Bazlikov vyber
vyplynul vsak nielen z inSpiracie obrazom, ale aj z in$piracie textom — Viktor
Sklovskij v Sentimentdlnej ceste charakterizuje Blokovu poému ako ironickt
vec®, pricom pojem irdnia nepouziva ,,v zmysle vysmechu, ale ako sposob stcas-
ného vnimania dvoch odporujucich si javov, alebo ako stcasné zaradenie jed-
ného a toho istého javu do dvoch sémantickych radov (...) ,Dvandsti‘ je ironické
dielo. NielenzZe je napisané castuskovym stylom, je napisané dokonca ,argotomS,
$tylom verklikového kupletu.“ Bazlik odmietol tento Sklovského citat v mojom
texte v booklete k CD, prekazalo mu slovo irdnia, avsak saim o Dvandstich po-
vedal: ,,Uz v texte sa vravi o zrazke dvoch svetov, tato zrazka je vo vychodiskovej
idei, stale sa tu vravi proti Bohu, a nakoniec sa to vSetko konc¢i Kristom. Ked'sa
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Petrucha opije, tak sa zaklina v mene Boha, hoci predtym vrazdil. TakzZe toto ma
vyprovokovalo k tej zrazke, k pouzitiu tych dvoch systémov naraz. Sdm som si
pri pisani uvedomoval, Ze pri tej vel kej hustote zvuku sa znesie aj ta redukovana,
kontinuitna ¢istd harménia. Fundamentalna otazka pritom znie: Mozno vobec
v umeleckom diele nieco urobit len na zaklade jediného principu?“ — Polysty-
listika Schnittkeho i polystylistika Mira Bazlika vznikli v rovnhakom Case a na
analogickej tvorivej baze — v spojitosti s filmovym narativom.

3

Skladatelia sa v eurdpskych dejinach nedostavali k hudbe komponovanim, ku
komponovaniu dochadzalo az po istej muzikantskej iniciacii. Predbarokovi skla-
datelia boli bez vynimky spevakmi, nastrojom hudby sa pre nich stavalo vlast-
né telo. Barokovi i klasicisticki skladatelia byvali zvi¢sa povodne slacikarmi ¢i
hra¢mi na klavesovych nastrojoch. Skladatelia novej doby boli zvia¢sa najmé
klaviristami, v ¢om nadviazali na biografie Mozarta, Beethovena, Hummela,
Schumanna, Chopina ¢i Liszta a Brahmsa. Od 19. storocia sa hudobna tvorivost
mysteriézne spaja s klavesnicou, ktorej zvladnutie sa stalo dominantnou pod-
mienkou preniknutia k samotnej podstate hudby.

Slovenski skladatelia nepredstavovali v tomto vynimku. Klavesnice organa ¢i
klavira predstavovali pre nich vstupnu branu do kralovstva hudby a osvojova-
nie si dedi¢stva klavesovej literatury bolo aj v modernych hudobnych ucilistiach
kld¢om k tomuto kralovstvu. Pomahali tomu aj novodobi editori-historici, v 20.
storoci si azda kazdy skladatel pomocou analyzy osvojoval bohatstvo Bachovho
Dobre temperovaného klavira (Stary zdakon hudby) ¢i korpus 32 Beethovenovych
klavirnych sonat (Novy zdkon hudby).

Neviem, Ci existuje nejaky klavirista, ¢i existuje nejaky skladatel, ktory si
trufol verejne a spamiiti predviest aj s vlastnym komentarom celd hudobni
Bibliu, teda Stary i Novy zakon hudby — okrem Mira Bazlika. Métou Bazlikovho
pianizmu i métou Bazlikovho skladatelstva bolo pamitové osvojenie si komplet-
nej hudobnej Biblie. My ostatni, Nebazlikovia, sme azda niekedy nastudovali
nejaké Bachove preludia a fugy, preanalyzovali a niekedy sme aj zahrali ktorusi
Beethovenovu sonatu, Bazlikov ¢in bol v§ak takmer pre vsetkych skladatelov ¢i
pianistov neuchopitelny, a tak sa — ako sa to na Slovensku deje pri veciach, ktoré
cloveka prekracuji — Bazlik nestal predmetom porozumenia ¢i obdivu, ale oho-
varania, tak zo strany klaviristov, ako i zo strany skladatelov. Toto ohovaranie
vsak nijako nemohlo ublizit tomu, ¢o Bazlik tymito ¢inmi ziskal — zvnatornenu
znalost ¢i priam stotoZznenie sa s Bachovymi a Beethovenymi tvorivymi ¢inmi.

Aj ja som vstupoval do hudby cez klavesnicu, aj ja som pocas konzervatéria
viackrat s Pospisilom preanalyzoval vsetky preludia a fugy Bachovho Dobre tem-
perovaného klavira i vSetky Beethovenove klavirne sonaty a symfonie. To robil
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Pospisil napokon so vSetkymi svojimi ziakmi. Pospisilove analyzy fug a sonat
vsak spocivali v porovnavani akademickych formovych modelov s autorsky-
mi rekonkretizaciami, pricom nas pedagogicky upozornovali na originalnosti
tych-ktorych rieseni. Nenapadlo mu, Ze abstraktné schémy vznikli dodatoc¢ne
prave ako vysledok statistického spriemerovania mnoziny Bachovych fag ¢i
Beethovenovych sonat, a tak vSetky fagy i vsetky sonaty nemohli nebyt ,origi-
nalne“. Bach ani Beethoven nevedeli ni¢ o formovych schémach, a tak schémy
riemannovskej tradicie posobili pri konkrétnych historickych faktoch ako Pro-
krustovo 16zko. Napokon, uz Manfred Bukofzer napisal, ze fuga nie je ,,forma‘
ale ,technika“ (1947). Bazlikove analyzy vychadzali zasa skor z umenovedno-his-
torickej literatary a spocivali v sémantizacii svojich objektov, ktord nasledne
azda ulahcovala memorizaciu. Ku koncertnému predvedeniu Bazlikovho cyklu
Spektrd doslo dvakrat v Klariskach (1979, 1996) — autor-klavirista zakazdym
dosiel na koncert bez nét.

Hudobna avantgarda po 2. svetovej vojne pod vedenim Adorna, Stockhau-
sena ¢i Bouleza chcela spalit mosty k eurdpskej hudobnej minulosti. Jednou
z hlavnych dloh aktualnych skladatelskych technik bolo eliminovat hudobnu
minulost z pritomnosti. Bola to vsak prave avantgardna klavesova hudba, ktora
v plnej miere ukazala ,nova prazdnotu“ hudobnej stcasnosti. Klavirne sklad-
by Karlheinza Stockhausena ¢i Pierra Bouleza napriek vsetkej svojej novosti
bledli pri koncepciach klavirnej hudby prvej polovice 20. storocia, ktorej vztah
k minulosti klavesovej hudby nebol negativny, ale dialekticky. Klavirna hudba
druhej polovice 20. storocia sa pohla z miesta, az ked sa tejto negacie zbavila
a akceptovala tradiciu.

Ja sam som bol presvedceny, ze klavesova hudba z druhej polovice 20. storo-
Cia predstavuje tipadok voci hudbe spred 2. svetovej vojny a rieSenie som videl
v prehodnoteni odkazu velkej pianistiky, a nie v jeho negécii. Fascinovalo ma
rieSenie Klavirnej sondty Sergeja Slonimského (1963) a pristup k tradicii pianis-
tiky, ktory som videl v Makrokozmoch Georga Crumba — az on prekrocil hrani-
ce vytycené cyklom Oliviera Messiaena Vingt regards sur UEnfant-Jésus (1944).
Moju predstavu o novej klavirnej hudbe som po prvykrat realizoval v klavirnom
triu Talizman (1979/1983), v klavirnej passacaglii Grave (1983) a v Sondte pre
violonéelo a klavir (1985).

Miro Bazlik koncom sestdesiatych rokov nahral oba zvizky Bachovho Dobre
temperovaného klavira a onedlho zacal koncipovat svoj klavirny cyklus Prelidid
(1980 — 1984), v ktorom prave restauroval principy velkej romantickej pianisti-
ky (Chopin, Liszt, Brahms) ¢i impresionistickej pianistiky Debussyho a Ravela.
Restauracia tonality, zdedenych klavirnych textur, deskriptivna asociativnost
predstavovali tradi¢né, a teda kritizované znaky tohto Bazlikovho cyklu. M6j
pohlad nan bol presne opacny — povazoval som ho za syntetické klavirne dielo,
ktoré jeho umelecka koncepcia priradovala k najvyznamnejsim vrcholom sloven-
skej klavirnej tvorby. Bazlik si od svojich priatelov i kolegov vysluzil mnozstvo
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negativnych reakeii, ktoré sa azda aj vyrovnali davnej negacii Bazlikovej opery
Peter a Lucia. Ja som vnimal ako tradicionalisticky nanajvys formovo-tektonicky
plan jednotlivych skladieb, avsak klavirna textura a vztah k pianistickej tradicii
predstavovali podla mna velmi vyznamny krok do neznamych priestorov. Pre-
to som aj inicioval vznik klavirneho CD, na ktorom Dano Buranovsky sustredil
Bazlikove klavirne cykly Paleta (1956), Nezdbudky (1979) a Preliidid (1980 — 1984)
— spolu 34 klavirnych kompozicii (5 + 5 + 24).

Slovenska hudobna avantgarda pri Bazlikovych Preludidch trichlila a ja som
nasiel potvrdenie Bazlikovej umeleckej pravdy v o nie¢o neskorsom komentari
Witolda Lutostawského k svojmu Klavirnemu koncertu (1987 — 1988): ,,Chopin
zohral v mojom zivote neobyc¢ajne vyznamnu tlohu a je pre mna vzdy zriedlom
najmocnejsich zazitkov. Je to génius, ktorého mozno porovnat len s najvac¢simi
tvorcami, ako bol Beethoven ¢i Bach. Nie je teda cudné, Ze mojou tizbou bolo
trochu toho Chopina — nepovedal by som ukradnut, ale kazdopadne trochu ho
stravit v mojom hudobnom jazyku, ktory je vysledkom niekol'kych desiatok ro-
kov prace. Takéto chopinovské echa mozno najst prave v Klavirnom koncerte.
Nie je prave tu najlepsie miesto pre Chopina? Tie echd som tam zaclenil vedome,
dokonca som sa pokusil na ich zaklade vystavat celé dielo, avsak nie pomocou
nejakych pozic¢iek z Chopina. I$lo mi o nadviazanie na tradicie velkého pianiz-
mu Chopina, ale aj Liszta a Brahmsa. V tomto diele s ozveny tohto pianizmu.
Nemal by som ni¢ proti sviezejSiemu pianizmu, ale myslim si, Ze od ¢ias tych
skladatelov uz nikto k tomu pianizmu vela nepridal, trochu azda Debussy, Pro-
kofiev. Vynimku tvori Messiaen, o vyplyva z toho, ze je organista, a teda klavia-
taraje jeho zivel. Ale vo svojich Cisto klaviristickych dielach, ako st niektoré ¢asti
Vingt Regards sur ’Enfant-Jésus, je celkom o¢ividnym priamym nasledovnikom
Liszta. A je to velmi pekné. Ja som teda chcel v Klavirnom koncerte nadviazat na
Chopina, Liszta a Brahmsa. Myslim si, ze je hodné udrziavat kontakt s takymito
velduchmi minulosti. Pomaha to vzniest sa do akychsi lepsich sfér. (1. 10. 1990,
Studio 1996/9).

4

Vroku 1987 som stravil tri dni v Prahe so Symfonickym orchestrom FOK, Liborom
Peskom a Petrom Weiglom pri nata¢ani hudby k filmu slovenskej televizie Pavie
pero. Prirozliucke po praci sa odohral medzi mnou a dirigentom tento rozhovor:

Libor Pesek: A pozdravuj ode mné kluky v Bratislave!

Ja: Koho mas na mysli?

Libor: No, Ilju, Romana, Mira...

Ja: Zeljenku a Bergera pozdravit mbézem, Bazlika asi tazko.

Libor: A proc¢?

Ja: Nerozpravam sa s nim.
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Libor: 2?7

Ja: Vynadal mi do komunistov.

Libor: 2?7

Ja: Mo6j otec za komunistov sedel a ja som nebol ani v SZM.

Libor (velmi dérazne): Kolik zije v Bratislaveé lidi, s kteryma se muzes kom-
petentné bavit o Bachovi, Mozartovi, Beethovenovi???

V autobuse do Bratislavy som mal o ¢om rozmyslat. To, ze som sa vedel na
Bazlika urazit ¢i nastvat, som chépal ako prejav toho, ze ho beriem vazne — na
rozdiel od vicsiny kolegov, ktori sa riadili normou ,,4, Miro, toho netreba brat
vazne, ved vieme, aky je“. Prijal som Liborov postoj za svoj a hoci som sa ne-
skor dostal s Mirom Bazlikom do zarivejsich konfrontacii, uz som ho nezmenil.

5

Niekedy v polovici osemdesiatych rokov som dostal zo Slovenského hudobného
fondu na posudok partitiru orchestralnej skladby Mira Bazlika Diptych. Bazlikov
hudobny jazyk som uz celkom dobre poznal vdaka partitiram Cantica a orato-
ria Dvandst. Pomerne presne som vedel odhadnit, v com spocivaju problémy
novej partitary, vdaka ktorym sa pri naplanovanom koncerte skusobny proces
zmeni na opravovanie autorského textu v partiture i v orchestralnych partoch.
Jednoducho, skusat sa nebude vobec, budu sa opravovat chyby, alebo — druha
moznost, ak bude hluchy a natvrdly dirigent — v§etko sa zahra s chybami a vSetci
sa budu tvarit, Ze tak je to vSetko v poriadku.

Skladba sa mi pacila, a tak som si dal ti robotu a napisal som mnohostranovy
posudok, kde som vystrihal pred rozmnozenim tejto partitiry a upozornil na
nevyhnutnost apretovania partitirového textu pred rozmnozenim partov. Zaro-
ven som poprosil zadavatelov posudku, aby moj posudok neskracovali a dali ho
na precitanie autorovi aj s uvedenim mojho mena — po skusenosti s oratdriom
Dvandst som si myslel, ze mna by mohol zobrat vazne.

Dalsi postup institicie bol véak nasledovny. Vietci sa na mojom posudku schuti
zasmiali (,,4, Miro, ved vSetci vieme, aky je“), dali ho opisat a bez uvedenia méjho
mena ako autora ho poslali Bazlikovi. Bazlik sa ukrutne napajedil a, samozrejme,
zistil si ,tajné“ meno autora posudku. No a kedze na to musel vynalozit nejaké
usilie, chcel satisfakciu, aby neslo z jeho strany o zbytocne vynalozenu energiu.

Vtedy mi zavolal Ilja Zeljenka a pozval ma k nemu do Slavi¢ieho tdolia. Tam
mi povedal, ze pozna mdj posudok na Bazlikov Diptych. ,Véera prisiel ku mne
Miro. Dal mi precitat tvoj posudok a potom ma poziadal, aby som zariadil tvo-
ju fyzicka likvidaciu. Vraj vie, Ze mam také znamosti, Ze to dokdzem zariadit.

Nebola to az taka sranda, ako to vyzeralo. Vsetci cheeli vsetkym dobre - vybor
Fondu vybral mna na posudok, lebo vedeli, ze mam sktisenost s Bazlikovymi par-
titdrami; ja som napisal posudok v snahe zabranit zlyncovaniu ¢i zosmiesneniu
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Bazlika pred domdacimi dirigentmi ¢i muzikantmi a navrhol som aj praktické
rieSenia problému. LenZe sa pozastavila aktualna moznost odmeny — hlavny
dévod predloZenia partitiry na vybor —, ¢o podla Bazlika nespdsobil on, ale ja.
A tak ma mal Ilja nechat zlikvidovat.

Prezil som ten posudok, napokon, dnes sa neda nikde najst, ani vo Fonde.
Myslim si, Ze Ilja by manechcel zlikvidovat, ani keby mal tie moznosti. Nasledky
mi vsak ostali — uz som nikdy nijaky posudok do Hudobného fondu nenapisal
a ziadnu vlastna partitiru som tam na postudenie neodniesol. Poznal som ko-
legov, ktori boli v likvidovani vac¢si majstri ako Tlja.

6

Mnohé z nasich stretnuti s Mirom Bazlikom boli ndhodné a odohrali sa zvicsa
niekde v meste na ulici. Po obligatnom politickom otukani Bazlik zvicsa vytiahol
z tasky nejaku uzkostlivo zabalent knizku, ktoru prave ¢ital, a vrele ju odpora-
¢al na precitanie aj mne. Bazlik mal k svojim ¢itatelskym laskam vasnivy vztah,
ktory sa velmi lahko preniesol aj na partnera v rozhovore. Z mnohych jeho od-
poruacani si pamitam Xenakisovu knizku Musiques formelles (1966), ktora bola
v Univerzitnej kniznici a ktora som, pravdaze, necital, lebo som sa nenaucil po
francazsky. Bazlik sa azda prave vdaka nej po francizsky naucil a mohol $irit
svoju vasen pre myslienky gréckeho kolegu skladatela, matematika a revolucio-
nara vo svojom okoli. Cela knizka vysla neskor po anglicky (Formalized Music,
1971) a niektoré kapitoly aj v polskych prekladoch v zbornikoch Res facta. Tie
polské verzie som s pomocou anglickych prekladov neskér prelozil do Sloven-
skej hudby, s ktorou Xenakis komunikoval uz roku 1964. Myslim si, ze obaja (a ja
azda aj pod jeho vplyvom) sme ho povazovali za najoriginilne;jsi skladatelsky zjav
v povojnovej hudbe a obdivovali sme jeho koncepcnost i myslienkova radikalnost.

Dal$ou knizkou, ktorti Bazlik bezhrani¢ne propagoval, bola The Classical Style:
Haydn, Mozart, Beethoven klaviristu Charlesa Rosena (1971), ktoru c¢ital takisto
vo franctzstine. O tejto knihe som uz vedel, Hansi Albrecht ju mal v madarcine,
ale ani po madarsky som nevedel. TakZe som sa s jej obsahom napokon zoznamil
az v Case, ked ju moja manzelka Katka prekladala do sloven¢iny pre Hudobné
centrum (2005). V knihe je nespoc¢etne mnoho cennych postrehov, tykajacich
sa kompozicii viedenskej trojice, avsak — na rozdiel od Bazlika — autorov druh
historizmu ostal pre mna cudzi. Dejiny umenia nepovazujem za rad vytvorov
genialnych osvietencov, ale predstavuji pre mna Siroky prad pozostavajaci
z konzervacnych i novatorskych snah, ktoré postupne menia dobové paradigmy.
Bazlikov obdiv k Rosenovi bol zalozeny aj na intimnom vztahu k Rosenovmu his-
torizmu, v ktorom st dejiny retazcom ¢inov mimoriadne disponovanych jedincov.
To podla mna plati skor azda v politike, hoci tu ide skor o mimoriadne nedispo-
nované karikattry cloveka, ale v umeniach podobné osobnostné imperializmy
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vytvaraju skor historici ako samotné dejiny. Jednoducho, v mojom klasicizme
(na rozdiel od Rosenovho) zohrava popri svitej trojici vyznamnu tlohu mnoho
dalsich skladatelov — len z Cechov tu spomeniem Leopolda Kozeluha, Pavla a An-
tonina Vranickych, Antonina Rejchu, Vojtecha Jirovca, Jana Ladislava Dusika ¢i
Karla Cerného —, Rosen a Bazlik ich nepotrebuju a véetky ich vydobytky ¢ vy-
nalezy pripisuji trom Viedencanom, z ktorych sa ani jeden nenarodil vo Viedni.

Bazlik mi odporucal ¢itat aj knihu Douglasa R. Hofstadtera Gédel, Escher, Bach
(1979), ktora vysla neskor v ceskom preklade (2012). Hofstadter tu odkryva moz-
nosti interpretacie vztahov rovin reality na baze vzajomnych ekvivalencii, pricom
v tejto semidze zohrava vyznamnu tlohu aj rovina eurdpskej historickej hudby.
V zapojeni hudby do semidzy reality mal Hofstadter vyznamného predchodcu
vo francuzskom etnoldgovi Claudovi Lévim-Straussovi, ktorého stvorzvizkova
Mythologica vyrasta v 1. zvizku (Surové a varené) z hudobno-mytologickych
ekvivalencii, pricom samotna koncepcia Léviho-Straussa bola in§pirovana
Wagnerovou germanskou tetraldgiou, v ktorej Wagner realizoval svoju podobu
vztahu mytu a hudby. Toto viazanie rovin reality pomocou vyznamovych ekviva-
lencii u Léviho-Straussa ¢i Hofstadtera ma vyznamného starobylého predchod-
cu — gréckeho filozofa a matematika Pytagora. Prave on sa v ¢ase univerzalnej
komputerizacie reality stal hlavnym bohom nasej stcasnosti a prebral na seba
kompetencie vSetkych ¢lenov triddy Brahma, Siva a Vignu.

Naposledy mi Bazlik odporucil velmi unikatnu knizku evanjelického teoldga
Karola Nandraskeho Jezis$ a sticasnost (2010) a aj mi prezradil, v ktorom obchode
ju este maju. Historizmus Nandraskeho interpretacie Jezisovej osobnosti je vy-
sostne sucasny — a takym je aj historizmus Xenakisa, Rosena, Léviho-Straussa
¢i Hofstadtera. Mozno, ze v pochopeni historizmu tychto osobnosti novodobého
myslenia sa skryva aj kla¢ k osobnosti i dielu Mira Bazlika, pre ktorého bol dvesto
rokov mrtvy Johann Sebastian Bach rovnako zZivy ako Jezi$ Kristus pre Tomasa
Kempenského. Maxima renesancnej rétoriky a poetiky ,imitatio et aemulatio” sa
u Bazlika premenila na ,,metamorfézy a komentare“ — mozno si zelat nieco iné?

A je tu aj dalsi spolocny menovatel — vSetci spominani myslitelia boli vo svo-
jich myslienkovych priestoroch kaciri a svoje historické vedomie si sami vytva-
rali, lebo chceli lepsie pochopit a vylepsit vlastni stc¢asnost ¢i budicnost. Prave
kaciri vniesli do eurdpskeho myslenia poziadavku navratu k pramenom. Tento
koncept ,budicnosti vylepsenej minulostou“ spaja Bazlika s ruskymi futurista-
mi — budetlanmi a je aj sicastou vizie Blokovych Dvandstich. Prave v Dvandstich
sa z basnika-symbolistu stal basnik-budetlan; Kempenského maximu ,,imitatio
Christi“ prezradza posledny vers Blokovej basne.

Napokon musim spomenut este jedno nase stretnutie. Pri tejto prilezitosti
Bazlik z tasky vytiahol starostlivo zabalent knizku a venoval mi ju. Boli to na-
kreslené a velmi starostlivo vytlacené noty — Evanjelickd partitira. Organovy
sprievod k Spevniku Slovenskej evanj. cirkvi a. v. v CSFR, upravili Miroslav Bazlik
a Karol Wurm. Liptovsky Mikulas 1992. K tejto tlaci v tvrdej vizbe boli pripojené
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aj dalsie kreslené noty: Liturgické napevy Evanjelickej cirkvi augsburského vy-
znania na Slovensku v uprave Mira Bazlika, Bratislava 1998, a publikacia Hu-
dobného fondu Procantorum, malé organové prelidid pre kantorov (Bratislava
1997). Tato publikacia ma aj venovanie: Venované pamiatke mojich starych otcov
Jozefa Solca, utitela-kantora v oravskom ZaZkove a Pavla Bazlika, fardra v Ze-
mianskych Kostolanoch. Bol to dar — velmi dojemny. Samozrejme, Bazlik vedel,
zZe nie som evanjelik, no venoval mi vSetko, ¢o pre cirkev svojich predkov urobil.

7

Vokalno-symfonické kompozicie Mira Bazlika predstavuju isty typ osi celého jeho
diela a cez ne sa aj zakazdym premietli autorove ocakavania od seba i od spoloc¢-
nosti i ocakavania spolo¢nosti od seba a od autora. Prvou velkou kompoziciou
tohto typu bolo oratérium Dvandst, ktorého vznik bol inspirovany filmarskym
narativom skalického roddka Miroslava Horndka. Bazlik v tejto dobe uz s Horna-
kom spolupracoval na viacerych kratkych dokumentarnych filmoch (Kde turisti
nechodia — 1963, Jan Mudroch — 1965, Pohlad do zeme — 1965) a v roku 1967 bolo
uvedené aj ich spolo¢né hudobno-dramatické dielo, opera Peter a Lucia. Neskor
ich spolupraca pokracovala na filmoch Kazdy stvrty a Ohnivé krizovatky (1974).
Bazlik si napokon uctil svojho priatela aj spomienkovou posmrtnou kompoziciou
Stvorcastového Slacikového kvarteta (2007). Oratérium bolo od zaciatku chapané
ako hudobna vrstva filmovej kompozicie, zaloZenej na poéme Alexandra Bloka
Dvandst. Kompozicia sa pre film nahravala v Prahe po castiach, textova vrstvu
predstavoval slovensky preklad poémy od Rudolfa Skukalka. Udalosti z augusta
1968 onedlho zabrzdili moznost koncertného uvedenia oratoria, ktoré napokon
zaznelo az v roku 1976, tentokrat v ¢eskom preklade Bohumila Mathesia, kedze
Skukalek bol uz emigrant. Islo vlastne o jediné koncertné predvedenie diela, ¢o
mohli sposobit problémy s materidlom, ale aj rézne premeny politicko-spolocen-
skej situacie, prehodnocujice udalost Vel'kej oktobrovej socialistickej revolucie.

Druhou velkou vokalno-symfonickou kompoziciou Mira Bazlika bolo rekviem
za matku, Stvorcastové Canticum 43 pre sopran, zbor a orchester (1968 — 1970).
Skladba zhudobnujuca text 43. Zalmu z ceského textu Kralickej biblie sa nahra-
la na zac¢iatku normalizacie kvoli Svajciarskej satazi — no bez textu — a v tejto
podobe odznela aj vo svajciarskej i v slovenskej premiére. Aj tato vyznamna vo-
kalno-symfonicka skladba zaznela vo svojej celostnej podobe jedinykrat — pocas
festivalu Epoché 2006 ju predviedol orchester a zbor banskobystrickej opery pod
taktovkou Mariana Vacha.

Tretou Bazlikovou vokalno-symfonickou kompoziciou bolo dalsie Stvorcastové
oratérium Canticum Jeremiae pre sopran, basbaryton, mieSany zbor a slac¢ikovy
orchester zhudobnujuce fragmenty biblického latinského textu z Ndreku Jere-
midsa. Bazlik toto svoje dalsie biblické oratérium venoval obetiam holokaustu,
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s kompoziciou biblického textu mu vypomohol Ivan Valenta. Oratérium kon-
certne odznelo mesiac pred prevratom — 6. 10. 1989 v ramci Bratislavskych
hudobnych slavnosti (Magdaléna Hajéssyova, Sergej Kopéak, Viktor Siméisko,
zbor Slovenski madrigalisti so zbormajstrom Ladislavom Holaskom, Camerata
slovaca a dirigent Viktor Malek).

Po spolocenskom prevrate v roku 1989 zacal Miro Bazlik pracovat na dalsej
vyznamnej kompozicii. Tato praca mu trvala osem rokov (1990 — 1997); islo
vlastne o jeho poslednu vokalno-symfonickt pracu pre sélovy sopran, zbor
a velky orchester, zhudobnujicu texty francuzskeho basnika Saint-Johna
Persea. Svoju skladbu nazval Introitus, symfénia — jej dve casti st Prologue
a De profundis; basnicky podklad diela tvoria verse z cyklov Vichry (I) a Ana-
baza (VII), ktoré vysli v slovenskom preklade Jana Stacha v kniznici drzitelov
Nobelovych cien. Skladba premiérovo odznela v ramci festivalu Melos-Etos
na koncerte pri prilezitosti 10. vyro¢ia novembrovych udalosti 17. 11. 1999;
zaznela tu verzia bez zboru, sélistkou bola sopranistka Adriana Kohutkova,
Symfonicky orchester Slovenského rozhlasu dirigoval Rébert Stankovsky. Ako
vsetky ostatné vrcholové diela Mira Bazlika, aj tito Symfonia zaznela na tomto
vyrotnom koncerte vlastne jedinykrat a podla mnohych nazorov vlastne ne-
odznela vobec. O com je rec?

V roku 1996, v case najtuhsieho meciarizmu, ma Vladimir Bokes navrhol do
grantovej komisie ,sorosovskej“ spolo¢nosti Open Society Fund, kde som mal
mat na starosti ziadosti z oblasti hudby. Onedlho Milo$ Betko predlozil svoju
ziadost, aby mu tato komisia pomohla s premiérovym uvedenim orchestral-
neho diela Pohyb podla Dionyza D, ktoré vzniklo este za komunistov (1988). Ak
si dobre pamétam, pridelili sme ziadosti 200 000 korun, ktoré boli uréené na
vyrobu orchestralneho materidlu a na premiéru diela v rameci festivalu sucas-
nej hudby Melos-Etos. Av$ak peniaze, ktorych sa zmocnil vybor festivalu, za-
kazdym zahadne nadobudali nové urcenia. A tak sice Betkovi zaradili skladbu
na koncert, ale zaroven chceli z tychto penazi vyfinancovat (a aj vyfinancovali)
cely zaverecny vyrocny koncert, na ktorom napokon odznela okrem premiéry
Betkovej skladby z roku 1988 aj slovenska premiéra 1. violoncelového koncertu
Alfreda Schnittkeho a premiéra Bazlikovej Symfonie Introitus.

Samozrejme, suma nemohla pokryt celé naklady na pripravu a realizaciu
koncertu, a tak sa — ako vzdy — Setrilo, kde sa dalo, o.i. sa aj vynechal zbor z Baz-
likovej partitary. Ked sa Bazlik dozvedel, Ze tantiémy za uvedenie tohto diela,
na ktorom pracoval osem rokov, sa maja delit 50 % a 50 % medzi nim a basni-
kovymi dedi¢mi, zvolil uz zname osvedcené riesenie — spevacka mala spievat
vokalizy a zhudobneny text mal ostat vSetkym utajeny (hoci sa uviedol v kon-
certnom bulletine). Samozrejme, orchestralny materidl ostal bez autorskych
korektur, a tak sa muselo stat to, pred ¢im som vystrihal kedysi v posudku na
jeho orchestralny Diptych; skasky sa premenili na nekonecéné lustenie rébusu
partitara, na ktorom sa spolupodielali dirigent, hraci a sélistka. Nech by bolo
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akékolvek mnozstvo skisok, otravenost z nekoneénych oprav a nehrania sa mu-
sela premietnut aj do koncertného vykonu.

Bazlikovo dielo tvorilo finale koncertu. Po prvej casti koncertu som v prestavke
iSiel zagratulovat violoncelistovi a dirigentovi k velkému zazitku, na ¢o mi diri-
gent Stankovsky povedal: ,Mam styridsatstuptiovi horacku Ja som mu na to
povedal: ,No to by si mal byt doma.“ A Stankovsky: ,,Neslo to, odpadol by koncert.”

Introitus, symfonia napokon odznel. Nepochybne islo o dalsiu Bazlikovu
vrcholn skladbu, a tieZ aj o jednu z najvyznamnejsich skladieb Bazlikovej ge-
neracie, hoci autorsky zamer utrpel predovsetkym beztextovym predvedenim
diela. Polemika vsak nastala po tom, ¢o sa udialo po skonceni diela. Stankovsky
zhodil partitiru z pultu na zem (mimovolne?), nikto okrem neho samého ne-
vie, ¢o sa stalo — a azda ani on sam. Ja som tuto udalost pripisal jeho horuacke,
o ktorej som vedel. Ti, ¢o o nej nevedeli, to pochopili ako gesto, ktorého zmysel
bolo treba interpretovat.

Dnes si myslim, ze premiéru Introitu zabila najmi Bazlikova zaluba v ¢i-
selnej symbolike, pomocou ktorej organizoval hudobny tep skladby. Pévodna
partitura Stravinského Svitenia jari pouzivala taktové oznacenia s vysokymi
Citatelmi (15, 17, 19, 21); Stravinskij chcel pomocou tychto taktovych oznaceni
charakterizovat aj frazovanie skladby. Svdtenie jari chcel po 1. svetovej vojne
uviest aj londynsky orchester, no vzdal to po vyse stovke skusok. Vtedy Stra-
vinskij napisal novu partitaru (ti pé6vodnia dnes vlastne nikdo nepozna), kto-
ra metrum usposobila signalizatnym moznostiam dirigenta, lebo partitira je
predovsetkym ndastrojom komunikacie medzi dirigentom a orchestralnymi
hra¢mi. Osud originalnej partitary Svdtenia jari zvyknem spominat skladate-
lom, ktori maju talent vytvarat podobné problémy. Spomeniem v tejto savis-
losti tiez Koncertantnii symfoniu Tadeasa Salvu (1978), ktora neodznela, hoci ju
hraci Kosickej filharmoénie mali uz na pultoch. Vobec si neviem predstavit, ¢o
musel urobit Stankovsky, aby si udrzal pozornost hracov orchestra pri parti-
tare, v ktorej bola orchestralna zvukova masa organizovana pomocou vyssich
citatelov v taktovych oznaceniach.

Samozrejme, doslo k najtradi¢nejsiemu slovenskému rieseniu — v podobnych
situaciach sa zakazdym obvini dirigent alebo orchester, predsa len Stankovsky
nebol Rezucha, ktory mal bohaté skuisenosti s egami slovenskych skladatelov.
Vrcholom bola nasledna reakcia Romana Bergera, ktory zverejnil v Hudobnom
Zivote text s tromi titulmi: Inventiira 1999, Mr. Lynch ¢i Herostratos? Predvia-
nocné pozndmky o zdvere medzindrodného festivalu Melos-Etos. Podla Bergera
Stankovsky zhodenim Bazlikovej partitary posliapal hodnoty Novembra a pred-
viedol vykon, za ktory sa inde odobera licencia. Formuloval tu tieZ nazor, Ze In-
troitus vlastne neodznel, ktory si napokon osvojil aj samotny autor.

Nik nehovoril o eliminovani celého textu z predvedenia vokalno-symfonického
diela, ani o vynechani zboru, ktory je vyznamnou zlozkou Bazlikovej partitary,
¢i o problémoch s financovanim koncertu. Do akej miery tu bolo alebo nebolo
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predvedené Bazlikovo dielo, mozno zistit pomocou nahravky koncertu a par-
titary, je vsak pravdou, ze o to sa vlastne dodnes nikto nepokdusil. Ja som vtedy
reagoval na rozhorceny clanok Romana Bergera listom redakcii Hudobného Zivo-
ta, predstavujucim akusi apoldgiu dirigenta Stankovského, tento list sa vSak na
stranky tlace nedostal. Onedlho 36-ro¢ny Rébert Stankovsky umrel — 6. 1. 2001.

Popisana udalost predstavovala takisto jediné koncertné predvedenie Bazli-
kovho posledného vokalno-symfonického diela.

Azdaby sa mohlo zdat, ze tymito myslienkami chcem obh4jit Réberta Stan-
kovského a svojim sposobom utopit Mira Bazlika. Nie je to tak. Chcem tu po-
ukazat na ovela tragickejsiu vec, ako bol opis dirigentskej netcty zverejneny
Romanom Bergerom. Opisal som tu osudy Styroch vokalno-symfonickych
oratoridlnych diel Mira Bazlika, ktoré vSetky predstavuju vrcholy autorovej
tvorby i vrcholy slovenskej hudby, ktoré vSetky prekracovali dobové umelecké
limity nasej spolocnosti a ktorych osvojovaci proces sa v spolo¢nosti vlastne
ani nezacal. VSetky $tyri spominané diela odzneli verejne jediny raz, hoci ko-
legovia i kritici si zviac$a uvedomovali vyznamnost toho-ktorého premiérova-
ného diela v spolocenskom kontexte. Nage hudobné institicie neboli schopné
akceptovat a podporit hodnoty, ktoré tieto diela stelesnovali. Diela mohli zit
na koncertoch — ¢o sa nestalo. Mohli zit na zvukovych nosicoch — ¢o sa vsak
podarilo len Canticu (v beztextovej verzii) a Dvandstim (v ceskom preklade) na
CD Hudobného fondu.

Hudobna kultira neexistuje v priestore, kde medzi vrcholovou hodnotou
a minimalnou hodnotou stoji znamienko rovnosti. Vrcholové hodnoty si vyza-
duji ochranu — inak nemozu vyznacit cestu k budiacnosti.

Este par slov k Bazlikovmu tvorivému epildgu — Kanonickym varidciam na je-
den choral pre basbaryton, slacikové kvarteto a cembalo (2011), ktoré premié-
rovo odzneli 12. 11. 2011 na festivale Melos-Etos v interpretécii Sergeja Kop¢aka
a suboru Quasars Ensemble pod vedenim Ivana Buffu. Skladba vys$la onedlho
v Hudobnom centre na CD Sergeja Kopc¢aka, booklet CD obsahuje aj autorovo
vyznanie, tykajice sa in$piracie i motivacie vzniku diela:

»V skladbe som pouzil choral ,Sila nasa, Hospodine’, ktory sa uchoval v po-
zostalosti moéjho otca. Otec spieval v muzskom zbore bas, preto som nasiel iba
basovy part. Choral mi vsak zostal v paméti napriek tomu, Ze som ho pocul ako
osemroc¢ny chlapec. Zanechal vo mne velmi silny dojem. Posledna veta, ktora
solista na zaver hovori, pochddza zo Shakespearovej hry Birka a vnutorne ko-
responduje s textom choralu.“ (Bulletin Melos-Etos 2011.)

Booklet spominaného CD obsahuje aj dve strofy zhudobneného textu vypi-
sané z partitury — v slovenskom jazyku (Sila nasa, Hospodine!, protestantsky
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choral) a v anglickom preklade. Origindlny text nemeckého choralu tu vsak ne-
néjdeme. Tak som zacal patrat po chorali na googli a — heuréka! Nejde o nijaky
protestantsky chordl, ale o zhudobnent basen Ondreja Bellu (1851 — 1903), ro-
daka z Liptovského Mikulasa. Basen v podobe piatich osemslabi¢nych osemver-
Sovych strof vysla v ¢asopise Evanjelicky posol zpod Tatier pod nazvom K Nové-
mu roku (Liptovsky Sv. Mikulas, 17. janudra 1915, roc.V, ¢islo 2). Kedze Bazlikov
otec si uchoval svoj part z nejakej zborovej Gpravy tejto piesne, bolo potrebné
zistit, kto asi mohol byt autorom zhudobnenia tejto Bellovej novorocCnej piesne.
Moja prva volba (evanjelicky skladatel zo stredného Slovenska) bola Viliam Fi-
gus-Bystry (1875 — 1937) — a takisto to bol zasah na prva ranu! Podla katalogu
Emanuela Muntaga Viliam Figus-Bystry zhudobnil tato Bellovu basen (Ondrej
Bella: Spevnik, pridavok €. 12) 1. 6. 1933 a toto zhudobnenie umiestnil do cyklu
10 Ndbozenskych piesni, op. 62, 4 (z rokov 1922 — 1935); ako piesen pre sopran
a organ vysla tlacou roku 1934. Tato FiguSova uprava, zhudobnujica prvé dve
strofy Bellovho textu, zaznela na koncerte pri prilezitosti 300. vyrocia prvého
vydania Cithary Sanctorum v septembri 1936 v interpretacii Anny Hrusovskej
a autora (organ). FiguSova verzia ma s Bazlikovou citaciou spolotné predzna-
menanie — dva kriziky, viac podobnosti tu vSak nenajdeme.

Vicsiu sancu mame pri Figusovych zborovych zhudobneniach tejto Bellovej
basne. Jeho Ndbozenské zbory, op. 10, obsahuja 13 duchovnych piesni pre zbory
a cappella a ako zaverecnu piesen medzi nimi najdeme aj muzsky zbor K No-
vému roku (5. 11. 1903, Padind). Autor toto zhudobnenie neskdr premiestnil do
¢ela cyklu a poskytol ho k dispozicii na vydanie (Shierka slovenskych sborovych
a sélovych spevov pre rozne prileZitosti. Zostavil P. Gallo. Bratislava, Academia,
1923, ¢. 60, 5. 130-131). Adaptacia tohto zhudobnenia pre $tvorhlasny miesany zbor
vysla napokon v zbierke Milosa Ruppeldta Zvony. Shierka cirkevnych muzskych,
Zenskych a miesanych shorov pre ev. cirkevné sviatky a iné prilezitosti. 1. zvazok,
Liptovsky Mikulas, Tranoscius (Josef Eberle, Vieden, 1926, ¢. 35, s. 27). Ide tu
o dal$iu Figusovu variaciu zhudobnenia Bellovej basne, tentoraz prvej a piatej
strofy (s mensimi Gpravami textu, pravdepodobne od Milosa Ruppeldta). Aj pri
tomto zhudobneni mézeme konstatovat pribuznost s Bazlikovym textom, ktora
sa prejavuje v totoznosti predznamenania. Figu$ovo zhudobnenie je aj tentokrat
centralizované v D dur, kym zachovany part v Bazlikovej kompozicii poukazuje
skor na centralizaciu v h mol.

Hoci sa teda Bazlik ndzvom svojej poslednej kompozicie snazi vytvarat ,,eu-
ropske® asocidacie, predovsetkym na Bachovo neskoré dielo ,,Einige canonische
Verdnderungen tiber das Weynacht-Lied: Von Himmel hoch da komm ich hervor
die Orgel mit 2. Clavieren und dem Pedal von Johann Sebastian Bach® (1747, BWV
769), imperativ ,,otcovskej“ in§piracie ho vratil na domace Slovensko — k poé-
zii rodédka z Liptovského Sv. Mikulasa Ondreja Bellu ¢i k hudbe Viliama Figu-
$a-Bystrého. Napokon ostala pravdiva aj ,,bachovska“ in§piracia — obe neskoré
ykanonické premeny“ maji svoj pévod vo ,vianoc¢nej piesni“
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K Novému roku
(Ondrej Bella)

Sila nasa, Hospodine!

Tebe prvé nase chvly...

0, by sme len v srdciach svojich
vzdy dost vrucej lasky mali,

¢o uprimne vyznala by

predo tvarou zeme, neba:

ze sme z Tvojej len milosti

a sme ni¢ a ni¢c — bez Tebal!

Sila nasa, Hospodine!

Za Krista Ti dakujeme,

v ktorom k srdcu privinul Si
— ako Otec — ludské plemd,
Ze nemoze viac mat srdca
celkom od Teba sa ztratit,

ale musi v rdj ztrateny,

k Tebe, k Tebe sa navratit.

Sila nasa, Hospodine!

Za duse Ti dakujeme,

s ktorymi si posvadzal nas

na tych putnych cestach zeme...
Poznali sme lasku sveta

i Kristovu, nehyntcu,

len blazenim sa ziviacu

a za spasu svojich mruicu.

Sila nasa, Hospodine!

Za ziale Ti dakujeme ...

Lahko srdce zabudne sa,

lahko v lahsich casoch zdrieme.
Ty nas vodis i vichrami,
prepalujes mocne v boli,

by sme s Kristom sa ucili
poslusnosti Tvojej voli.

Kanonické variacie na jeden choral

(Bézlik)

Sila nasa, Hospodine!

Tebe nech zneja chvaly

0, by sme len v srdciach svojich
vzdy vricej lasky mali,

¢o uprimne vyznala by

pred tvarou zeme, neba:

sme len z Tvojej len milosti

a sme nic¢ a ni¢ bez Teba!

V Teba, Boze, dufame,
v Teba nadej skladame!

Sila nasa, Hospodine!

Za Krista dakujeme,

v ktorom k srdcu privinul si
¢o Otec ludské plema.
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Sila nasa, Hospodine!
Bud's nami i v novom roku...

Radi by sme s Kristom verne 0, daj nam len s Kristom verne
zostat vzdy pri Tvojom boku, stat vzdy pri Tvojom boku:
Tebe pracu svoju svitit, Tebe pracu posvitit

Tvojou laskou vSetkym merat... Tvojou laskou vsetkym merat
0, smiluj sa, pomahaj nAm Smiluj sa, pomdhaj nam,

v Tebe zit, v Tebe umierat! v Tebe zit i umierat!

9

Raz som stretol Mira Bazlika na ulici. Na§mu stretnutiu sa potesil a hned ma aj
oslovil: ,,Pan Godar, viete, ako sa povie po zadhoracky ,agent estébé“? Nevedel
som to, hoci som po mame Zahorak. A Miro vravi: ,,Si—Aj—Nejsi.“*

(april 2021)

* Poznamka editora:
Touto cestou dakujem v mojom mene i v mene Mira Bazlika vSetkym autorom, ktori boli napomocni
vzniku tejto knihy a vdaka ktorym nadobudla svoju aktualnu podobu.
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Miro Bazlik

Cikker — ucitel a clovek

Dostalo sa mi zvlastnej cti: mam polozit na papier niekol'ko svojich spomienok
z Cias svojich $tadii u prof. Jana Cikkera. Neviem, ¢im zacat; azda hned tym, ze
uz moje prvé stretnutie s prof. Cikkerom bolo pre mna velmi vyznamné a znac-
ne ovplyvnilo moj dalsi hudobny vyvoj. Prof. Cikker totiz, na rozdiel od inych
profesiondlnych hudobnych vzdelancov (aj skladatelov), ma prekvapil tym, ze
k mojim skladbam pristupoval nie ako ku kompozi¢nym pokusom odporuju-
cim pravidlam hudobnej tedrie, ale ako k hudbe. Bolo to pre mladého adepta
kompozicie velkym povzbudenim. V tomto smere som mal aj neskér moznost
hlbsie poznat Cikkerov pristup ku skladbam svojich ziakov a musim uznat, ze
som vzdy obdivoval, ako sa prof. Cikker snazi pochopit skladbu ako celok. Keby
som to mal povedat odbornejsie — analyze predchadzala u Cikkera vzdy snaha
po syntéze, snaha vzit sa do hudobného citenia svojho Ziaka a z toho potom vy-
chadzat. Jeho rady a rozhodnutia po takomto ,,ohmatani“ skladby byvali potom
niekedy prekvapivo spontanne a vzdy velmi u¢inné. Mal som spravidla dojem,
ze moj ucitel prenikol do podstaty mojich vlastnych hudobnych myslienok ove-
la hlbsie ako ja saim. Teda Ziadne suché pravidla, ziadna tmorna analyza, ale
vzdy ziva skladba bola pre prof. Cikkera vychodiskom i cielom. Tento Cikkerov
nesmierne spontanny a vysostne intuitivny vztah k hudbe som vzdy chapal ako
neoddelitelny aspekt celej jeho osobnosti (ktora je aj v inych oblastiach velmi
spontanna a intuitivna). ,Viem pochopit velmi dobre Debussyho; je to opojenie
z hudby, povedal prof. Cikker na jednej mojej $kolskej hodine a sam som citil,
Ze to isté by sa bez obmeny dalo povedat o Cikkerovi samotnom. Opojenie hud-
bou s velkym dramatickym akcentom v detaile, ale aj v celku.

Niekedy nas ziakov prekvapil hrou na klavir, najmi pri improvizovani alebo
prehravani vlastnych skladieb. Mnohokrat to boli len miniatary alebo zlomky
opery, na ktorej prave pracoval. No ta nevsedna vyraznost, to zvlastne zvyraz-
nenie urcitych harmonickych spojov — to bola o0zaj musica viva, alebo slovami
jedného z nasich basnikov: ,,...on (basnik) v jednom vzdychu musi dramu tusit,
v jedinom bozku priepast opojenia‘“

27



A nakoniec musim este spomentt velmi ludsky — v najlepsom zmysle slova
— vztah prof. Jana Cikkera ku svojim ziakom. Ked i$lo o nejaké zasadné zivotné
prelomy alebo rozhodnutia, vzdy sa prejavil ako clovek: ked bolo treba prisny,
ale nikdy nelamajuci palicu tam, kde citil tliet iskru umenia. Vedel vnasat ra-
dost do zivota a povzbudzovat tam, kde to bolo najviac potrebné. A tato posledna
stranku Cikkerovej osobnosti si sim osobne cenim najvac, pretoze v nej akoby
vedel prof. Cikker prekrocit hranice svojej vlastnej osobnosti a spolupracovat
na osude inych.

(Slovenskad hudba, ro¢. 10, 1966, ¢. 6, s. 248)
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Miro Bazlik

Goldbergove variacie Johanna Sebastiana Bacha

Je vSeobecne zname, ze pre velkého Bacha popri vSetkych inych privlastkoch —
napriklad vel'ky kontrapunktik, harmonik s maximalnou fantaziou pre formu
(Formphantasie — Adorno) — plati aj privlastok ,velky dramatik®. V tejto stvis-
losti si dovolim upozornit, Ze Bachov velky zmysel pre vyjadrenie dramy hudbou
neobchadza ani oblast jeho instrumentalnej hudby; napriklad mnohé preludia
a fugy z Dobre temperovaného klavira akoby v kocke vyjadrovali pocity vyplyva-
jace z roznych zakladnych (archetypalnych) situacii ludského bytia.

Pripomeniem, ze Goldbergove varidcie vznikli na objednavku ruského amba-
sadora v Drazdanoch gréfa Keyserlingka, Bachovho osobného znameho a obdi-
vovatela jeho hudby, suzovaného tazkou chorobou. Je zaujimavé, ako Bach rie-
sil tento problém aj vzhladom na Keyserlingkovu prosbu, aby mu zlozil nieco
kréasne na potesenie. (I$lo vlastne o pomoc konkrétnemu trpiacemu cloveku.)

Prva moja téza znie: Téma-Aria predstavuje v skratke priebeh ludského zivota
od detstva a mladosti, so vSetkymi jeho radostami (¢ast pred znakom repeticie),
ale aj utrpenim a peripetiami (pozri ¢ast modulujicu z G dur do e mol); po tychto
Castiach nastupuje sice navrat k p6vodnému spevu, ale s nasadenim vole a ro-
zumu, teda reflexie (pozri v podstate nesymetrické zakoncenie Arie savislym
a uplne novym Sestnastinovym pohybom).

Druha moja téza znie: Uz vSeobecne zname delenie variacii po trojiciach (1,
2, 3; 4, 5, 6 atd.) zodpoveda vo vyznamovej rovine biblickému dekalégu, pricom
delenie variacii v ramci trojice (okrem prvej) na charakteristickd, koncertan-
tna a kanonicka variaciu zodpoveda idei bozskej Trojice v Cisto krestanskom
zmysle. Charakteristické variacie zodpovedaja otcovstvu; virtuézne variacie —
roznasanie evanjelia do vsetkych koncin Zeme — zodpovedaju synovstvu; na-
koniec logika nachadzajica sa v kdnonoch zodpoveda BoZiemu rozumu (Nus),
teda Duchu Svitému.

Pri prvom prikazani sa krestanska idea Trojice akosi nehodi, a preto je prva
trojica variacii v podstate cela spracovand imitacne, teda jednotne. Takmer po-
chodovy motiv v prvej variacii, motiv akoby zdvihnutého prsta v druhej variacii
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(nevyplnend kvartanahor a vyplnena nadol) a figiry lavej ruky ohranicené inter-
valmi decimy v tretej variacii velmi dobre ilustruju rozhodnost, zakaz a univer-
zalnost vyzvy: ,,Ja som Hospodin, Boh tvoj, nebudes mat inych bohov predo mnou.*

Druha4 trojica (C. 4, 5, 6) sa zacina rozospievanou, vyrazovo velmi vricnou
variaciou (menuet), vybudovanou na zaklade dvojténového motivu (tercia nadol
a v inverzii nahor). Upozornujem, ze biblické slovo Jahve je dvojslabi¢né. Druha
varidcia z tejto druhej trojice (vlastne prva vyuzivajiuca koncertantny princip)
sa zaklada na intervale decimy, ¢i uz prazdnej alebo vyplnenej. Kedze kanony
v ramci celych variacii postupuju od primy az po nénu, decima v nich zastupuje
akysi princip ,hranice univerza“. Posledna variacia tejto trojice — kdnon v sekun-
de — opit vynika aZ vricnym vyrazom, pri¢om prislugné fighry vyplnaji véade
cely priestor (vSadepritomnost): ,,Nevezmes meno Pdna Boha svojho nadarmo.”

Prva variacia tretej trojice (€. 7) — typicky slavnostny tanec (gigue) — akoby
fanfarami ohlasoval otvorenie slavnosti. Druha, koncertantnd variacia (C. 8),
zalozend na jednoduchej figire a vyuzivajica krizenie ruk, vyvolava asociaciu
schadzania sa z roznych smerov — hromadenie. (Davy ludi prichadzaji na slav-
nost.) Tretia variacia tejto trojice (C. 9) — kanon v tercii — po prvy raz prinasa
velmi vyrazni melédiu, odvodent z ludovej piesne (tato ludova piesen sa objavi
uplna az v tridsiatej variacii), pricom asociuje predstavu oslavného spevu: ,,Pa-
mdtaj, aby si den sviatocny svatil.

Stvrta trojica variacif (¢. 10, 11, 12) sa zaéina fugetou s velmi vyraznou, aZ pa-
novacne vyznievajicou témou, konstituovanou tak, Ze jej smerovanie dalej je
zrejmé (modulovanie do dominanty). Dal$ia virtuézna variacia je budovana na
imita¢nom principe, pricom ucast oboch rik je vynimoc¢ne symetricky vyrovna-
n4, ¢o sa dosahuje okrem iného aj neustalym krizenim oboch ruk (podavanie si
ruk, retazenie). Nakoniec kanon v kvarte, ktory tato trojicu zakoncuje so svojim
motivom plynicim v opakovanych $tvrtovych notach (bas z Arie), spajajic princip
kanonu a ciaccony, zavrsuje toto zvyraznenie autority, stalosti, ako aj neustaleho
pokracovania: ,,Cti si otca svojho a matku svoju, aby si bol dlho Zivy na zemi.“

Nasledujica piata trojica variacii (13, 14, 15) sa zacina rozospievanou sara-
bandou (melddiou je tu vlastne melizmaticky okraslena melddia z predchadza-
jaceho kanonu, no vyskytuje sa tu uz popri nej v zarodku aj téma nasleduja-
ceho kanonu). Celd variacia je velmi spevnd a hlavne sadzobne diferencovana,
¢o plati aj pre dalSiu virtuéznu variaciu, kde hra opit velkd rolu krizenie rak
a dolezity je tu aj trilok (pozri zaciatok témy uz spominanej fugety). Gradacia,
ktora je v tejto variacii vyjadrena aj hromadenim réznych postupov, zrychlova-
nim metrickej aj harmonickej struktury, je vyrazom vel'kej (Zivotodarnej) ener-
gie. Takto je dramaturgicky velmi dobre pripravend variacia ¢. 15, prva molova
varidcia — prekrasny kdnon v protipohybe so svojimi cezirami v jednotlivych
hlasoch a s témou odvodenou z druhého zakladného tvaru v sarabande, tvaru,
ktory opakovane vyjadruje tsilie narazajice na odpor (proti tomu, ¢o sa tomuto
usiliu bréni). ,,Nezabijes!“ - tak znie strohy prikaz piateho prikazania.

30



Varidciou ¢. 15 sa konc¢i prva cast Goldbergovych vardcii. Mozno nie je neza-
ujimavé povsimnut si tu, Ze aj dekaldg sa urcitym prirodzenym sposobom deli
na 5 + 5 prikdzani. Prvych pit prikdzani sa totiz tyka ¢loveka samého a toho,
¢o je sucastou jeho bytosti, vztahu k Bohu, k rodicom a k zZivotu vobec. Ostatné
prikazania sa tykaju zivota ¢loveka v spolo¢nosti inych ludi.

Prva varidcia zo Siestej trojice (16, 17, 18) je ivodnou variaciou nielen tejto
trojice, ale celej druhej ¢asti. Vyrazovo aj formalne nadvizuje na operny styl
(Ouverture), nie celkom bez prislusnej pompéznosti. Dalsia koncertantna va-
riacia so svojimi nahlymi melodickymi zvratmi, takmer neustalym krizenim
ruk a odlah¢enymi, az frivolne vyznievajucimi paralelizmami, skuto¢ne dobre
ilustruje vztahy, ktoré si predstavujeme na pozadi zakazu Siesteho prikazania:
»Nezosmilnis!“ Takisto nasledujici kdnon v sexte so svojim vyraznym zdvihom,
ktory v dalsom postupe akoby sa rozmienal na drobné, nam vyrazovo pripomina
zneuzivanie skutoc¢ného citu.

Dalsiu, siedmu trojicu varidcif (19, 20, 21) charakterizuje vztah najprv ra-
dosti konstantnej (19. varidcia so svojou konstantnou figurou), potom radosti
stuptiovanej (pozri sadzobne velmi bohatt virtudznu variciu ¢. 20) a ndhleho
smutku az depresie (molova variacia ¢. 21 — kdnon v septime). Touto varidciou,
branou mimo trojic, sa zacina zaroven posledna tretina celého celku (30 varia-
cii). Osobne si myslim, Ze ani tu nie je zanedbatelny sémanticky vztah tejto tro-
jice k prikdzaniu ,,Nepokradnes!“ (radost z vlastnenia, a nakoniec smutok nad
stratou, okradnutim).

Nemenej posobi (pre mna az fascinujico) majestatne znejuca variacia ¢. 22,
vybudovana na imita¢nom principe; stilad so svetom a bliznymi na zaklade sluz-
by pravde, pozadovanej v 6smom prikdzani, je v tejto hudbe akoby stelesneny.
V dalsej koncertantnej variacii (C. 23) je, zda sa, vysvetlovana definicia pravdy,
¢i uz Aristotelova, alebo Tomasa Akvinského. Napriklad prava ruka tu v ma-
lom odstupe doslova opakuje ten isty postup za lavou rukou, ¢o spolu vytvara
postupy paralelnych tercii. Neskor k tomu pristupuju takmer tane¢né motivy,
a nakoniec rozne utrzky, ba az stupnicové postupy v protipohybe, a nakoniec
paralelizmy s navzdjom sa dopltajicimi rukami a terciové a sextové paralelizmy
v protipohybe. Vztah tejto variacie k znamej definicii pravdy ako sthlasu mys-
lenia so skutocnostou je tu velmi lapidarne zobrazeny az s davkou humoru, no
vonkoncom nie trividlne. Posledna variacia 6smej trojice (kinon v oktave), za-
ujme velmi bohato vybudovanou témou a komplikovanymi kontrapunktickymi
vztahmi; akoby nam chcela nazivo predviest, aké komplikované je to ¢asto na
svete s pravdou. — ,,Nevydds proti bliznemu svojmu krivého svedectva!“

Deviata trojica variacii (C. 25, 26, 27) sa zrejme zaklada na tej verzii deviateho
prikazania, ktora zakazuje ,,poziadat manzelku blizneho svojho“. Zac¢ina sa pre-
krasnou, ale zaroven srdcervicou pasiovou hudbou v molovej ténine (posledna
molova variacia). V ramci celku tato variacia vyznacuje zac¢iatok poslednej péti-
ny diela, takze molové variacie vydeluju z celku polovicu, tretinu a pétinu (prvé
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tri prvoéisla — architektonické zdéraznenie trojice). Dal$ia koncertantna varia-
cia (€. 26) so svojimi rychlymi sextolovymi figirami, proti ktorym je postaveny
staly kontrastujici synkopicky motiv, je charakteristicka velkym dynamickym
vypatim. Predstavuje napredovanie, ktoré strhava po ceste vSetky hradze. (Mne
osobne to asociuje viziu posobenia nekontrolovatelnej vasne.) Na konci tejto tro-
jice po dvoch velmi r6znych ,vykrikoch“ prichadza kdnon v néne, dodrziavajici
dvojhlasnu textiru (je to jedina variacia s takouto strohou sadzbou), ktory aso-
ciuje ideu uzavretej dvojice — ,,NepoZiadas manzelku blizneho svojho!“

Desiata a zaroven posledna trojica (¢. 28, 29, 30) Bachovych Goldbergovych
varidcii sa zacina rozjasanym spevom nad neustalym trilkovanim; je to sadzba,
ktora sa objavuje az u Beethovena vo Valdstajnskej sondte a eSte v niektorych
dalsich poslednych sonatach. Velku rolu tu hra tiez interval decimy (pozri ,,uni-
verzum® vo variacidch ¢. 3 a 5). Dal$ia koncertantnd varicia je takisto sadzobne
velmi zaujimava (akordické trilkovanie — akoby vyzvu na obranu — nachadzame
az u Liszta a zretazené figary, ktoré si podavaja obe ruky — spolupraca — opéit
azu Beethovena, napriklad v Sondte Fis dur). Obidve spominané variacie vyvo-
lavajua priradovanim tsekov s réznymi sadzobnymi postupmi pocit bohatého
suboru veci, ¢o opét velmi dobre harmonizuje s ideou nachadzajicou sa v texte
desiateho prikazania. Poslednd, tridsiata varidcia ma formu quodlibetu (kon-
trapunkticka spolocenska hra vyuzivajica melddie réznych znamych piesni,
ktoré sa navzajom harmonizuju a ich texty sa navzajom doplaji). Okrem vy-
svetlenia, Ze ludové piesne Ich bin so lang nicht bei dir g’'west a Kraut und Riiben
haben mich vertrieben pouzité v tejto variacii velmi vtipnym sposobom pripra-
vuju opiatovné objavenie sa Arie na konci variacii, je mozné este iné vysvetlenie.
Vzhladom na histériu Bachovcov, u ktorych bolo spievanie quodlibetu beznou
praxou pri slavnostnych stretnutiach celej rodiny, predstavuje tento quodlibet
u Bacha zaroven ideu rodiny ako takej. Toto v§etko by velmi dobre odpovedalo
textu desiateho prikdzania: ,NepoZiadas domu blizneho svojho, ani sluhu, ani
dievky, ani vola, ani osla, ani nicoho, ¢o jeho je!“ — pricom je toto ,bohatstvo”
v poslednych troch variacidch velmi Zivo vykreslené.

A tak i napriek tomu, ze mnohi z ¢itatelov mozu namietat, ze moje pozorova-
nia, ktoré ma priviedli k objaveniu dekal6gu vo forme Bachovych Goldbergovych
varidcit, su umelo vykonstruované, som presvedceny, ze nemaju pravdu. Ved
uz samotné meno ¢embalistu — Goldberg, t.j. zlaty vrch — velmi pravdepodob-
ne v Bachovej mysli, ktora bola urcite bohato vyplnena biblickymi pribehmi,
vyvolavalo obraz hory Sinaj, miesta, kde mal sam Boh odovzdat zakon do rak
svojho sluzobnika Mojzisa.

Myslim si, Ze tieto varidcie, vrcholné v bohatstve napadov, krase a hibke, nie
su vobec vzdialené tejto biblickej idei ani veelku. Ved v Bachovej hudbe akoby
k ndm skutocne hovoril sdm Hospodin.

(Slovenské hudba, roc. 21, 1995, €. 1, s. 10-12)
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Miro Bazlik

7 diskusie mimoriadneho zjazdu

In medias res: neparitné zastapenie jednotlivych zloziek zvizu v akénom vy-
bore, ktoré neumoznovalo artikulovat hlas skladatelov (pretoZe boli vzdy pre-
hlasovani), zapricinilo fakt, Ze sa zjazd kona az teraz. Interpreti a hudobni ved-
ci v tomto zmysle politicky v sucasnej revolucii zlyhali, pretoze uprednostnili
tzko profesionalne zaujmy pred Sirsimi, celospolocenskymi. Tymto spravili,
zial, hanbu celej hudobnej obci. Ako vSetci iste viete, skladatelskd zlozka zvizu
chcela zvolat mimoriadny zjazd okamzite uz v priebehu revolicie a podporit
svojim stanoviskom progresivne sily, i za cenu rizika, ¢o neboli ochotné vziat
na seba ostatné zlozky.

Z toho dévodu som za oddelenie skladatelskej sekcie a za vytvorenie samo-
statnej skladatelskej organizacie, tak, ako to odznelo v navrhu.

K otazke zabavnej hudby. Myslim si, Ze je to problém $irsi, kultirny aj mo-
ralny. Nevyznam sa v problematike skupin a skutocne aj snad dost originalne;j
tvorby v tejto oblasti. M6zem vychadzat len z osobnych skisenosti: raz mal rezi-
sérjedného filmu zvlastny napad, aby som totiz na filmovej hudbe spolupracoval
s jednym $éfom takejto popularnej skupiny. S&m som mal ti najlep$iu snahu
ist im v ustrety (ved Clovek sa ma stale ucit). Prisiel som na jednu dohodnutt
schozku, sadruh neprisiel, prisiel som druhykrat, pan opét neprisiel. Na tre-
tikrat, ked som sa uz dozvedel, Ze hudbu robi k filmu méj zdbavny kolega cela
sam, som ho napokon predsa len stretol. Na moje vyc¢itky zadubene mlcal, zdal
sa mi podnapity alebo nafetovany.

Druhy zazitok: Neviem, ¢i naschval alebo omylom, ale dostal som k nahliad-
nutiu vyactovaciu listinu méjho kolegu od zabavnej hudby. Bol som cely natese-
ny, Ze uz si ma konec¢ne zacali trochu vazit, no, zial, doslo k omylu. Krstné meno
nesedelo. Ked mi potom prislusna pracovnicka dalo ten moj spis, mal som na-
delené skoro presne polovicu; a pritom — ako na potvoru — mal som vtedy skoro
presne dvojnasobok sluzobnych rokov ako moj stastnejsi kolega. Keby som bol
povercivy poctar a nie diplomovany matematik, akoze nim som, musel by som
z toho usudit, Ze zabava sa u nas hodnoti oproti vaznosti presne podla zdkona
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reciprocity, t. j. naruby. Pritom netreba zabudnut, ¢o vsetko sa v nasom milom
komunizme spravilo aj pre zabavna hudbu — Lyra, festivaly politickej piesne
atd., ved napokon gros vtedajsich veducich kadrov svojou kultirnou troviiou
naviac aj tak ani nestacilo...

Dalej problém $koly, ako som ho preZival sim na sebe. Najprv som musel
odist uz ako odborny asistent po sedemroénom posobeni na SVST v novembri
1962, a to nie z dévodov mojej odbornosti. Bolo to z dévodov politickych. Neskor
— presne o desat rokov — bol som opit vyhodeny z externého miesta (kde som
mal aj prislibené miesto riadne) z VSMU. Bolo to tiez, bohuzial dost davno, ale
nie tak davno, aby sa zabudlo na to, ze som bol zase vyhodeny z dovodov politic-
kych. Nedavno som sa dozvedel, Ze moj byvaly kolega, ktory doteraz posobi na
VSMU, vysvetloval studentom pri preberani problému dévodov odchodu pedagé-
gov, ze som odisiel sim na poziadanie, pretoze som si nerozumel so Studentmi...

Zavysoké posty a pocty sa totiz za nasSho milého komunizmu muselo tazko
platit, a to ¢im? — zvycajne charakterom, bitim sa do prs, venovanim skladieb
tym najnemoznejsim prilezitostiam, neakceptovanim tych najzakladnejsich
suvislosti a nevidenim tych najviac do o¢i bijacich kontextov — to boli denno-
denné ¢innosti vac¢siny tzv. aspesnych umelcov. Tym som uz vlastne presiel
do oblasti tvorby. Mne osobne sa najviac nepacili prave ti, ktori tazili z pros-
titutivnej a korumpujicej moznosti tejto kultirnej politiky, ktori okiadzali za
kazdu cenu, a kalkulovali s tym, Ze skladba venovana napriklad vyroc¢iu KSC
ma uz vaznost sama o sebe. Takéto fakty a pristupy som nemohol nikdy ak-
ceptovat, a to najmé u ludi, ktori to uz naozaj nepotrebovali a robili to ako ¢is-
ta ,nadpracu®. Tato falosna hra falosnych hracov nas vsetkych stala (aj tych,
ktori za to nemozeme) privela. Stratili sme totiz kredit. Nastala velk4 infla-
cia hodnoty a nadsenia - je to len pochopitelné, ved tak ¢asto sa ne-hodnoty
vyhlasovali za hodnoty a nadsenie bolo vykalkulovane predstierané. V tomto
smere za vela moze kritika (Cest vynimkam), ktora povicsinou servilne sluzila
moci proti skuto¢nému umeniu.

Este k titulom. Navrhnut zruSenie titulov méze, podla mna, len ten, kto sdm
titul mal a aj ho vratil. Mal by to byt narodny umelec. M6j nazor je velmi prosty:
tituly v umeni st prienikom vojenského subordina¢ného principu do sféry, kde
tento nemad ¢o robit. Myslim si, Ze dokonca aj cestné doktoraty si pre naozaj
velkych umelcov dost komické. Vzdy mi tak pritom napadne, ze doktorat mohli
dostat len taki velmi seridzni pani, ako napriklad papa Haydn alebo Brahms.
Mozart by totiz pri preberani doktoratu bol urcite vyviedol nejaka nepristojnost
a Beethoven by bol urcite poniknutie doktoratu pokladal za vysmech svojho gé-
nia a urazil by vsetky svetové univerzity. Pre nase $pecialne slovenské pomery
si predstavujem, Ze ¢o sa hudobnikov tyka, treba im tituly nechat (lebo sa ich
aj tak do smrti budu drzat). Ved si ich skutotne museli tazko zasluzit v tej dobe
poroby vicsej ¢asti naroda. Nech su teda od ostatnych i nadalej oddeleni a nech
im tituly pripominaja ich zasluhy, a pre nas ostatnych nech st mementom

34



uplynulych styridsiatich rokov. S takouto vizitkou sa do demokracie totiz neda
dost dobre vkrocit.

Dovolte mi, aby som na zaver svojho vystupenia uviedol jeden svoj osobny
zazitok, ktory som mal v pravlasti eurépskej demokracie — vo Svajéiarsku. Ked
som bol pozvany Spolo¢nostou pre sicasni hudbu na seminar konany v roku
1974, bol som tam iba druhy den, ked som sa stretol s prezidentom tejto organi-
zacie panom Hansom Willym Réschom a jej veducou osobnostou, skladatelom
Klausom Huberom (mimochodom, po vtedy prave zosnulom Frankovi Martinovi
zrejme najvyznamnej$im skladatelom Svajc¢iarska). Netrvalo ani den, a tito odo
mna starsi pani mi bez akychkolvek ceremonii povedali: ,Pan Bazlik, hovorte
nam Klaus a Willi, a my ta budeme volat Miro.“ Ked som sa od prekvapenia ne-
mohol v tejto pétstoro¢nej demokracii rychlo spamaétat (ved som prisiel z kraji-
ny, ktora si potrpi na feudalne vzdavanie pocty), ukazal mi pan Huber na svoju
bradu a povedal mi: ,,Co je na tom, ved vidis, ze mame dlhsie brady ako ty, tak
si to snad mézeme dovolit Verte mi, vtedy som si naraz spomenul na vsetkych
nasich nadnarodnych, narodnych aj podnarodnych umelcov, a bolo mi naraz
velmi, prevelmi veselo!

(Hudobny zivot, roc¢. 22, 1990, ¢. 3, s. 6)
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Miro Bazlik
O svojich dielach

Piit piesni na ¢insku poéziu pre alt, flautu, violoncelo a klavir (1960)

Piesne na ¢insku poéziu su vlastne malou lyrickou dramou: tri r6zne postavy
opustenych zien, kazda podla svojho zaloZenia, vyjadruja svoj pocit sklamania
z nestalosti lasky. O tejto hovori opit proldg a epildg, ktoré ramcuji spomenuté
tri postavy. Funguje tu aj akasi symbolika (violoncelo — muzsky element, flauta
- zensky element, vasen a rezonancia). Neodvratnost osudu pod¢iarkuje prisny
kanon v epilégu. (bulletin Melos-Etos 1991)

Hudba k poézii pre orchester (1966)

Hudba k poézii vznikla v roku 1966 alebo 1967 ako skutoéna hudba k poézii
(antoldgia slovenskej lubostnej poézie, ktora vysla na platni roku 1968 pod na-
zvom Vsetky slaviky spievajui). Po uréitych mensich tpravach, spocivajiacich vo
vynechani urcitych casti, vzniklo toto komorné dielo (1968). Predvedené bolo
verejne v orchestralnej verzii pod taktovkou I'udovita Rajtera so Statnou filhar-
moniou Kosice v roku 1970 alebo 1971. V komornej verzii zatial verejne neodzne-
la. Ide teda doslova o premiéru. Dovolujem si este upozornit posluchaca, ze je to
hudba, ktora bola napisana velmi spontanne, prave na zaklade zazitku z poézie
a nielen poézie. (bulletin Novd slovenskd hudba 1998)

Dvandst, oratérium (1967)

Za svoju prvu elektroakusticka skladbu v istom zmysle povazujem vokal-
no-instrumentalne oratérium Dvandst z roku 1967, v ktorom som sa najviac
priblizil k idei spojitého zvuku stojaceho zoci-voci jednotlivému zvuku, istej re-
zonancie, prelinania a mie$ania zvuku, akoby na ceste dovnutra zvuku. Tu som
nasiel akysi ekvivalent sndh modernej fyziky prenikntt dovnutra elementarne;j
hmoty. TakZe cesta do $tudia pre mna viedla cez laborovanie s hustym zvukom,
so zovseobecnenou harmoniou, nie cez dodekafoniu. Pre mna totiz aj husty zvuk
predstavuje zvuk raz s vi¢Sou harmoéniou, raz s mensou a smeruje tam a tam,
vyustuje do takého a takého zvuku, ktory mo6ze mat urciti harmonicku kvalitu.
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Oratérium vzniklo vlastne ako objednavka pre film. Do tejto prace ma ako
do nejakej riavy hodil Horndk, libretista mojej opery, musel som to urobit vel-
mi rychlo. Idea revolucie, vichrice, topolégia v hlave, dobry pocit z toho, zZe sa
ta opera predsa len predviedla, tridsatsest rokov a ta plna chlapska sila — velmi
som nad tym nefilozofoval. Oratérium Dvandst som pisal azda najspontannej-
Sie, len som si sadol a pisal (od februara do konca maja 1967) a po Castiach sa to
v Prahe vo FISYO nahravalo. Vznik oratéria Dvandst bola teda absolttna zasluha
mbojho blizkeho priatela, uz nebohého Mirka Hornaka.

Oratdérium ma pevnu a dost jednoduch logiku, ni¢ také jednoduché som uz
asi nikdy nespravil, velké plochy s niekolkymi napadmi. Musel som to robit na-
rychlo, nemal som ¢as $pekulovat, mal som ideu, basen, pisal som spontanne,
film sa strihal na hotovi hudbu a jej logika je dost jednoducha, no velmi prisna.
(Miro Bazlik — Juraj Duri$ — Vladimir Godar: Tri stretnutia, 1997)

Aria, elektroakustické skladba (1970)
Skladba bola skomponovana pod dojmom udalosti roku 1968. (bulletin Me-
los-Etos 1991)

Canticum 43 pre sopran, miesany zbor a orchester (1968 — 1970)

Dontuteny okolnostami — aby sa skladba mohla v tom ¢ase vobec rozpisat
a nahrat v rozhlase — som spravil aj verziu bez textu, ktora sa zicastnila vyssie
spominanej sutaze a je tu aj prezentovana.

Slacikové kvarteto (1973)

Pouzity hudobny priestor zahrna dost siroku paletu hudobnych prvkov od
glissand a $tvrttonov cez nepravidelné delenie metrickej doby az po ¢ista har-
moniu a plynuly rytmicky tok. Protikladné prvky, postavené najprv proti sebe
sukcesivne, sa postupne prepajaju a dostavaja do simultannych vztahov. Prva
¢ast ma dvojdielnu formu s ndznakom sonaty (kazdy diel sa kon¢i akymsi mik-
rorozvedenim). Druhd ¢ast quasi scherzando a quasi trio akoby posunulo viac do
sféry hravej az profannej (citacie val¢ika v triu atd.). Posledna cast je najdlhsia.
Po uvode (quasi introdukcia) nastupuje jedendsttonova téma, ktora sa v dalSom
priebehu désledne vyuziva (princip passacaglie). Dochadza tu tiez k citacidm
predchadzajicich tém. Kvarteto sa kon¢i citaciou oblubenej piesne mojho otca,
ktorého pamiatke je toto dielko venované. (bulletin Tyzder novej slovenskej hu-
dobnej tvorby 1977)

Pit malych elégit pre slacikovy orchester (1956 — 1975)

Pit malych barokovych elégit je skladba so zvlastnym osudom. Dve Casti
vznikli uz v jeseni roku 1956 v ¢ase madarskych udalosti, kedy som zaroven za-
¢al oficidlne $tidium kompozicie v triede prof. Jana Cikkera. Dal$ie tri vznikli
az vroku 1975 po skiisenostiach s udalostami v Ceskoslovensku. Jednotlivé ¢asti
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tondlne vycerpavaju Cierne klavesy v mol (cis, es, gis, b, fis) — teda akdsi idea
temperovaného klavirav malom. Skladbu som sa rozhodol venovat méjmu uci-
telovi kompozicie Janovi Cikkerovi.

Dychové kvinteto ¢. 1 (1977)

Na zadiatku roku 1977 vystupili v Ceskoslovensku chartisti. Tzv. Charta 77,
spis, ktory adresovali vtedajsej vlade, nebola oficialne vobec zverejnend, no vla-
da ziadala vsetku inteligenciu o jej verejné odstdenie. Robilo sa to podpismi tzv.
sproticharty®, ktoré sa zverejnovali na pokracovanie v novinach. Ja som Proti-
chartu nepodpisal. Asi prave preto som mohol vzapiti napisat svoje 1. dychové
kvinteto tak, ako som ho napisal. Jednotlivé ¢asti kvinteta by mohli mat asi takéto
nazvy: 1. Ako zaéat odznova?, 2. Panychida za zavrazdenych v Ceskoslovensku
v auguste 68, 3. Kto ste boZi bojovnici... (bulletin Melos-Etos 1995)

Preluidid pre klavir (1980 — 1983)

Preludid sa tou castou mojej tvorby, ktora vznikla, ked mi islo o akési na-
vraty (roz$irena tonalita, klavirna technika, koncertantnost) a v neposlednom
rade o obsahovost (tvarovost, vyvolavajica urc¢ité predstavy — mozno az prilis
romantické). (bulletin Novd slovenskd hudba 1994)

Koncertantnd hudba pre orchester (1985)

V skladbe vyuzivam koncertantny princip hlavne na baze jednotlivych na-
strojovych skupin s bohat$im vyuzitim variability sadzby s obsahom, myslim
si, v podstate dramaticko-meditativnym. (bulletin Novd slovenskd hudba 1989)

Apparition d’aprés Stéphane Mallarmé (pour ,,Mélange“) pre sopran a komorny
stubor (1994)

Skladba Apparition pre sopran a komorny subor vznikla na podnet suboru
Wiener Collage. Farebny poeticky text Stephana Mallarmého urcuje naladu,
struktiru i tvar tohto meditativno-dramatického pribehu, ktorého vnitorna
rovnovaha plynie z rovnovaznej oscilacie meditativnych (pomalych) a pohnutej-
sich usekov. Aj obsadenie komorného suboru s rovnakym poctom paralelnych
nastrojov dychovych a slac¢ikovych podciarkuje tento stav poézie, ktory je ria-
deny formou ciaccony a sonaty. (bulletin Melos-Etos 1997)

Slacikové kvarteto (2007)

Miro Hornék bol jednou zo zakladajicich osobnosti slovenského dokumen-
tarneho filmu a niekolko rokov bol aj jeho hlavnym dramaturgom. Okrem iného
spolu s Iljom Zeljenkom vytvoril monumentalny dokument — 65 miliénov. So
mnou spolupracoval okrem dokumentarnych filmov aj na hranom filme Ohnivé
krizovatky, ako libretista na opere Peter a Lucia a ako dramaturg a rezisér na
oratoriu Dvandst. Stal sa mi blizkym priatelom a hoci bol velmi uzavreta a citliva
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osobnost, sem-tam medzi re¢ou spomenul aj niektoré osudové momenty svojho
zZivota — som teda jeho tajnym kronikarom. Najmenej desat rokov po necaka-
nej smrti (o ktorej som sa bohuzial ani véas nedozvedel) vzniklo toto Slacikové
kvarteto — ,kronika jeho zivota“ — jemu na pamiatku. Je to zaroven oneskorena
rozlucka s mojim priatelom, ktory zadsadne ovplyvnil moj zivot. (bulletin Nova
slovenskd hudba 2008)

Kdnonické varidcie na jeden chordl pre baryton, sla¢ikové kvarteto a cembalo
(2011)

V skladbe som pouzil choral ,Sila nasa Hospodine', ktory sa uchoval v po-
zostalosti mojho otca. Otec spieval v muzskom zbore bas, preto som nasiel iba
basovy part. Choral mi v$ak zostal v pamiti napriek tomu, Ze som ho poc¢ul ako
osemrocny chlapec. Zanechal vo mne velmi silny dojem. Posledna veta, ktora
solista na zaver hovori, pochadza zo Shakespearovej hry Birka a vnutorne ko-
responduje s textom choralu. (bulletin Melos-Etos 2011)

Koncert (2015)

Dielo Kdnonické varidcie na jeden chordl, ktoré vzniklo na objednévku Hudob-
ného centra, ma stale zamestnavalo. Ked prisla dalsia objednavka na ,,concerto
grosso“, uvedomil som si, aj vzhladom na ubudajuice sily, ze k dvom sélovym
nastrojom — kontrabasu a ¢embalu — staci pridat treti. Zvolil som teda gitaru.
Tieto tri s6lové nastroje oproti slacikovému orchestru, namiesto kvarteta, pre
mna spltiaji aj princip concerta grossa. (bulletin Melos-Etos 2015)

Epoché II (1984)

Zastavam nazor, ze na komponovanie hudby sa da pouzit kazda zakonitost,
ktora sa vyskytuje v prirode, a teda aj v matematike, len ked sa najde vhodné
transformovanie tej-ktorej zakonitosti.

Epoché II je koncertnou verziou skladby pre violoncelo a magnetofénovy
pas. Part na pase je komponovany pomocou vyuzitia matematickej formuly
tzv. prvej ergodickej vety, kde pravdepodobnostna transformadcia je vyjadrena
maticou, ktora sa postupne ,ustdli“ na tvar, t. j. na maticu s rovnakymi ¢isla-
mi v kazdom stipci.

V prirode to zodpoveda fyzikalnemu prechodu od virivého pohybu kvapaliny
v trubici na nevirivy. Postupnou aplikiciou tejto transformacie na dvanasttd-
novy rad sa vytvara bohaty viachlas v sirke piatich oktav kompletného rozsa-
hu violoncela, ktory je obohateny primiesanim 12-ténovych klastrov v réznych
polohach, tiez vyuzivajicim ergodicki vetu. Takto vznika hudobné pole, ktoré
sa postupne harmonicky stabilizuje. Je to analdgia posobenia fyzikalneho pola
na hmotny bod.

Part violoncela je vypracovany na zaklade toho istého ténového radu po-
mocou dodekafonickej techniky. Koncertna verzia sa interpretuje pomocou
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mnohokandlového reprodukéného systému s vyuzitim 4-, pripadne 2-kandlo-
vého zaznamu v kombinacii so zivym s6lovym violoncelovym hlasom. (CECM,
Experimentalne stadio Slovenského rozhlasu Bratislava)

Piedestal (2004 — 2005)
CD STEREO
1) Simple electronic symphony (22:14) — 1975
2) Epoché II (17:31) — 1984
Koncert pre violoncelo a magnetofonovi pasku (violoncelo — Jozef Podhoransky)
3) Zmierenie (podla Zjavenia sv. Jana) — Reconciliation (33:18) — 2004
DVD AUDIO — SPEKTRA II (Surround 5.1)
1) Pohyb zivota — Motus vivendi (12:29) — 2005
2) Faustovo vykupenie (8:55) — 2005
3) Pytagorovsky obal jednej Bachovej fuigy (16:39) — 2004
4) Zmierenie (podla Zjavenia sv. Jana) — Reconciliation (33:13) — 2005

Tri elektroakustické kompozicie tohto CD maja viacero spoloénych menova-
telov, o ktorych je re¢ v poznamkach k jednotlivym skladbam. Domnievam sa
vsak, Ze ich spolotnti ideu najiaplnejsie vystihuje pojem Piedestdl; jeho jedinec-
nym vytvarnym vyjadrenim je rovnomenny obraz Rudolfa Filu.

Vo vsetkych troch skladbach st na vytvorenie konkrétnych zvukovych — teda
aj hudobnych - struktar okrem inych prvkov pouzité neraz aj velmi sofistikova-
né matematické metddy. Posledna ¢ast Simple Electronic Symphony, Ciaccona,
bola napriklad pri budovani kompletnej rytmicko-formovej struktary vytvore-
na pomocou désledného vyuzitia tzv. zlatého rezu. To znamena, Ze tzv. zlaty rez
funguje tak v pulzacii rytmu, ako i v struktirovani jednotlivych formovych tse-
kov. Ide teda o ,,ciacconu na tému zlatého rezu“. Napokon tak sa i patri v skladbe
venovanej kralovnej.

V skladbe Epoché II je vyuzita tzv. prva ergodicka veta. Pravdepodobnost-
na matica typu 12 x 12 odvodend z rytmu prvych 144 prvocisel, vydelujucich
ho v rade celych ¢isel, sa pri Siestej mocnine ,stabilizuje“; ma teda v jed-
notlivych stipcoch rovnaké pravdepodobnosti. Ak za tieto mocniny vlo#i-
me vSetky cyklické parne permutdcie z dvanastich prvkov, dostaneme Sest
cyklicko-ergodickych transformaécii, pomocou ktorych bola transforméciou
dvanasttonového radu vytvorena Ergodickd kompozicia. Prave ona tvori za-
klad skladby Epoché II.

Ked som v roku 1980 v elektroakustickom $tidiu Ceskoslovenského rozhla-
su v Bratislave komponoval skladbu Ergodickd kompozicia, i$lo mi predovset-
kym o vyskasanie vyuzitia metdd vy$sej matematiky pri komponovani hudby.
S technickymi spolupracovnikmi Ing. Petrom Janikom, Janom Backstuberom
a Ing. Jurajom Duri$om (Epoché IT) sme pritom pouzivali v podstate primitivnu
metddu (strihanie pasov). Vyssie spominané transformacie sme totiz pouzivali
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na subor 72 vopred nahranych violonc¢elovych polténov (6 oktav) a 36 tam-ta-
movych ,tonov* (réznych vysok — kvazi polténov).

Vysledok ma vsak neuspokojil. Skladba, s ktorou som mohol byt spokojny,
vznikla az o Styri roky neskér. Predstavuje v podstate kontrapunkt dvoch prin-
cipov — ergodického a dodekafonického. Pisal sa prave rok 1984. S aliziou na
v tom Case — aspon u nas — nie prili§ ,popularny“ Orwellov romén 1984 som
nazval findlnu kompoziciu Epoché 84. Dnes, ked uz Orwellov roman nepatri me-
dzi prohibitnu lektaru (hoci, bohuzial, prinajmensom nestratil na aktualnosti),
povazujem za priliehavej$i ndzov Epoché IT — venované Orwellovi.

Treba pripomentt, ze skladbu mozno predviest aj nazivo, koncertantne, vo
forme ergodickd kompozicia a violoncelo.

Pri kompozicii Zmierenie som rovnako pouzil 144 prvych prvocisel, resp. ich
kompletnt rytmicka Struktiru, tentoraz s aliziou na 144 ooo spravodlivych pri
Poslednom sude. Aplikoval som ju na jednoduché useky (vzdy inac¢ instrumen-
tovanej) Bachovej fugy, zaroven s pouzitim principov ,,minimal music“. Potom
som takto upravenu skladbu zmysluplne (z hladiska p6vodnej fugy) rozdelil na
tri useky, ktoré zneju vo vyslednej skladbe simultanne. Doslo tak k vytvoreniu
nového ,trojhlasového“ kontrapunktu, ktory by sme mohli nazvat tiez kontra-
punktom medzi Bachovou fgou a jednym zo zakladnych prirodnych zakonov.

Simple Electronic Symphony, ktorej zakladny material tvoria niektoré useky
z nahravky mojej skladby Canticum 43, odmenej cenou kralovnej Marie-José za
rok 1974, ktorej je tato skladba venovana, bola inspirovana Shakespearovou Btir-
kou. (Ak priddme druhu cast Cantus firmus este pred prvi cast, sonatu, vznikne
kompletné hudba k baletu ,,Birka podla Shakespeara“.)

Epoché IT by mala vyjadrovat pocit zo stboja ,individuality“ (s6lové violoncelo)
a ,totality” (Struktura vytvorend zo zvukov violoncela a tam-tamu aplikovanim
istého mechanizmu, ktory pripomina pocity citatela Orwellovho romanu 1984.

Napokon bohatstvo tych najrozmanitejsich tvarov harmoénii i neharmonii,
ktoré doslova vydolovali prvocisla z Bachovej fugy, ndm tiez — aspon dafam —
pribliZzia bohatstvo vztahov vo svete, ktory nas obklopuje. Pritom idea Posledného
sudu, a teda aj zmierenia, je vari ideou Piedestdlu na samom vrchole vsetkych
predchadzajtcich, ale aj moznych (budtcich?) piedestalov.

Miro Bazlik

Spektra ¢. 2

Ku Spektram ¢. 2, ktorych inspira¢nym zdrojom st tri fagy z II. dielu Bachov-
ho Dobre temperovaného klavira, pripajam niekolko vysvetlujicich poznamok.

Spektra ¢. 1 som koncipoval roznorodymi postupmi; vyjadruje to aj podtitul
diela (Metamorfézy a komentdre k 1. dielu Dobre temperovaného klavira Johan-
na Sebastiana Bacha).
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Druhy diel (Spektrd ¢. 2) ma naopak, jednotni koncepciu; pouzil som v iom
rovnaky princip spracovania troch vybranych fug (cis mol, E dur, gis mol).
Tomuto tvorivému nipadu predchadzal moj — pre mna samého prekvapujici
— objav, Ze tzv. mytické ¢isla 3, 7, 13, ktoré sa objavuja takpovediac vo vsetkych
mytoch a ndbozenstvach (vratane rozpravok), su jedinym riesenim tzv. diofan-
tickej rovnice, ktora znie
Z P =Dx

ps<x

Citanie rovnice je nasledovné: suma vsetkych prvocisiel, ktoré predchadzaja
alebo st rovné cislu x, sa rovnd prvocislu s poradim x (pricomp, p,, p,suprvo-
cisla usporiadané podla velkosti, Cize 2, 3, 5...).

Ked tento postup opakujeme a zaroven aplikujeme na — tento raz uz vybrany
— rad prvocisiel (pricom za nulté prvcislo oznac¢ime 1), Cize p , p ,...p, — potom
analogickt rovnicu:

z Pi = Pp,

i<x

spiﬁa trojka, sedmicka, nie vSak trinastka. Tento fakt potvrdzuje, Ze matematické
zakonitosti maju svoj odraz v kultuire, teda i v duchovnom svete. Presved¢il ma
o0 tom, ze usporiadanie prvocisiel v rade celych ¢isiel ma zmysel aplikovat aj na
uz vytvorené zivé produkty duchovnej kultary, napriklad na Bachove fagy. Pou-
Zitie principov ,minimal music“ nadvéizuje prinajmensom na Aristotela (jediny
dokonaly pohyb je podla neho rovnomerny pohyb po kruznici). Prave tieto dva
principy som sustavne uplatnoval pri tvorbe Spektier ¢. 2.

Netajim, ze vysledok ma prekvapil. Povazujem ho za akysi nepriamy dokaz,
7Ze nazor o jednote hmotného a duchovného sveta, ktory kedysi reprezentova-
lo prepojenie astroldgie, alchymie a magie, prinajmensom obcas zarezonuje aj
v nasej ,modernej“ dobe.

V roku 2004 som z iniciativy vediceho — pana Ing. Juraja Duri$a — dostal
pozvanie do elektroakustického studia. Vdaka laskavej a ochotnej spolupraci
péna Ing. Richarda Szabda som sa mohol vratit k davnejsej myslienke tvorivo
spracovat aj I1. diel Bachovho Dobre temperovaného klavira.

Fuga gis mol ma 143 taktov; v mysli sa mi vybavilo 144 ooo spravodlivych,
ktori v Zjaveni sv. Jana ¢akaji pri Poslednom side na spravodlivost, ¢ize na
zmierenie. Pripravil som si teda tabulku prvych 144 prvocisiel. Praca potom
spocivalav diktovani ¢asov a v nahravani jednotlivych asekov fagy, neskér vich
inStrumentovani, a napokon v ich zoskupovani.

Som velmi vdacny panu Ing. Richardovi Szabdovi za nesmiernu trpezlivost;
spociatku, kym sme sa do tejto prace vzili, museli sa totiz veci Casto opakovat.
S vysledkom sme vsak boli obidvaja milo prekvapeni.

42



Rad by som podotkol par slov aj k nazvom a venovaniam jednotlivych skla-
dieb zo Spektier ¢. 2.

Prva skladba — Motus vivendi (Pohyb Zivota) je venovana panu profesorovi
Vojtechovi Jarnikovi. Jeho knihy Uvod do diferencidlneho poétu a Uvod do integ-
rdlneho poctu som c¢ital uz ako 17-rocny. Neskdr som navstevoval jeho prednasky
z integralneho poctu a seminar z tedrie Cisiel (v ktorej aj dosiahol vyznamné
uspechy) na Karlovej univerzite v Prahe. Bol prvy, kto ma u¢il matematike po-
hybu, ¢o ovplyvnilo cely moj zivot.

Druhad skladba — Faustovo vykiipenie — vznikla pouzitim rovnakého principu
(prvych 64 prvocisel). Instrumentacia fugy pritom pripomina zbory (konkrétne
viaczborovy kontrapunkt z benatskej skoly Gabrieliovcov).

Tretia skladba je venovand mojmu dal$iemu profesorovi z Karlovej univerzi-
ty v Prahe, prof. Miroslavovi Katétovovi, vyznamnému topologovi. Aj on mal na
mna celozivotny vplyv (laska ku algebraickej topoldgii). Tato skladba ako jedina
z0 Spektier nesie nazov takpovediac ,matematicko-historicky“ — Pytagorovsky
obal jednej Bachovej fiigy. Predstavuje vlastne prekomponované skratenie po-
slednej skladby s ndzvom Reconciliatio — Zmierenie (podla Zjavenia sv. Jana).
Tyka sa témy Posledného stidu. Pre mna osobne vsak znamen4 aj zmierenie
diatoniky a chromatiky (ako je to vyjadrené v prislusnej Bachovej fiige) — a na-
pokon aj zmierenie matematiky a hudby, podarilo sa mi konecne dokonale vy-
uzit exaktné matematické zakonitosti v zivej hudbe.

Ostava eSte upozornit, ze zatial ¢o prvé CD je nahraté stereo, druhé je nahraté
priestorovo (DTS 5.1). Skladba Zmierenie je na obidvoch CD nahrata v réznych
verziach. Savisi to s okolnostou, Ze prvé dve skladby z prvého CD boli priprave-
né len stereo. Priestor sa pre Citatelnost skladieb zo Spektier ¢. 2 priamo ponu-
ka; duplicita skladby Zmierenie vlastne pod¢iarkuje titul dvojice CD — Piedestdl.

Johann Sebastian Bach: Dobre temperovany klavir I, II.

Johann Sebastian Bach: The Well-Tempered Clavier Book I (24 Preludes and Fugues)

Ludwig van Beethoven: Klavirna sondta ¢. 30 E dur, op. 109

Miro Bazlik — piano. Slovensky rozhlas AP 0013 2131

Johann Sebastian Bach: The Well-Tempered Clavier Book II (24 Preludes and
Fugues)

Fryderyk Chopin: Impromptu No. 1, op. 29, Etudes No. 14 and 13 (z op. 25)

Miro Bazlik — piano. Slovensky rozhlas AP 0013 2131

»Bachova hudba je ako velhory alebo more, ako keby ani nikdy nebola vytvo-
rena ¢lovekom, ako keby tu bola byvala od vekov.*

(Zora Jesenska — Bazlikova po otcovi prva ucitel’ka hudby)

Mne osobne Bachova hudba (ako 12-ro¢nému chlapcovi uprostred druhej

svetovej vojny) cez vnimanie jej nesmiernej krasy a plnosti priniesla istoty,

ktoré ma uz nikdy v zivote neopustili a odvazim sa povedat (hoci sa vystavujem

43



riziku byt na posmech filozofom), Ze patri pre mna osobne medzi najpadnejsie
argumenty pre existenciu Boziu. (Miro Bazlik)

Nadvézujuc na text k mojej nahravke prvého dielu Bachovho Dobre tempero-
vaného klavira si dovolujem odcitovat texty troch renomovanych autorov o Ba-
chovej hudbe, jeho Dobre temperovanom klaviri a o jeho druhom diele zvlast.

Philipp Spitta (1873) — Vzdy zostane jednym z najvicsich triumfov umenia,
ze formu, ktora bola urcena na vyjadrenie najvseobecnejsich obsahov, mozno
prisposobit vyjadreniu najindividudlnejsieho obsahu. Tu autor cituje Bachovho
sucasnika: ,Prave v case, ked cely svet prechadzal na ina stranu a ked zacala
prevazovat praca s lahsimi melddiami, lebo ludia boli uz presyteni komplikova-
nymi harmoéniami, nasiel zosnuly pan kapelnik Bach rozumny prostriedok ako
spojit lahodne plynici spev s bohatymi harméniami.“ Fagy druhého dielu tem-
perovaného klavira patria k najvyrecnejsim charakterovym kompoziciam, ktoré
vobec v hudbe existuji a ktoré sa v takejto dokonalosti nikde inde nenachadzaja.”

Albert Schweitzer (1907) — Prave pri tomto diele ostava vsetko estetické vy-
svetlovanie nevyhnutne na povrchu. Co na fiom tak zaujme, nie je ani forma,
ani vystavba jednotlivych skladieb, ale svetonazor, ktory sa v nich odzrkadluje.
Poslucha¢ sa nielenze tesi z pocuvania Dobre temperovaného klavira, ale sam
pri tom rastie. Radost, bolest, pla¢, zial, smiech: toto vsetko poslucha¢ vnima, ale
tak, Ze tony, ktoré to vyjadrujua, privadzaji ho zo sveta nepokoja do sveta pokoja,
a skutoCnost vnima tak, ako keby sedel pri horskom plese a hladel na konciare
a na ticho a nekonecne plynice oblaky.

Nikde inde nerozumieme tak zretelne ako pri po¢uvani Dobre temperova-
ného klavira, ze Bach vnimal svoje umenie ako nabozenstvo. Vyjadruje nie pri-
rodzené poryvy duse, ani ziadne cielavedomé zapasy, ale realny zivot, ako ho
vnima duch, ktory si je v kazdom okamihu vedomy, ze stoji nad zivotom a v tych
najprotirecivejsich pocitoch najprudsej bolesti, ako aj najnespuatanejsej radosti
preziva stale ten isty pocit nadhladu...

Kto uz raz zazil takéto zazracné stisenie v suvislosti s hudbou, musi byt vdac-
ny tomuto duchu, ktory tu v tajomnej reci ténov vyjadruje svoj svetonazor, ro-
zumie mu a dakuje mu za to, ako mozno dakovat len velkym duchom, ktorym
je dané, aby privadzali ludi k zmiereniu a vyrovnaniu.

Karl Storck v diele Geschichte der Musik (1904) — ,,Nie potokom, morom sa
mal volat!“ — vykrikol Beethoven. Na more sa podoba praca jeho zivota. Kto
moze zmerat hranice mora? Vyskimat jeho podstatu? Stojis tu s obdivom v po-
svitnom uzase nad touto velkostou, ktora pri tom vsetkom vzbudzuje aj lasku.

A Bachov historicky vyznam? Predstavuje obrovsky hrani¢ny balvan medzi
dvoma epochami. Co sa tyka hudby, vytvorenej pred nim, cel4 sa zbieha k nemu
anachadza v nom to najvyssie dotvorenie. A ¢o sa tyka tvorby po nom? Odpoved
nasiel uz kedysi Tieck vo vyroku ,,v zazratnom Bachovom géniovi st obsiahnuté
vsetky zarodky buduceho vyvoja hudby.“ Preto, lebo on stoji nohami na zemi, je
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podriadeny casu iba v malom a vonkajskovom zmysle. Jeho hlava vSak smeruje
do nebeskych vysin, do sfér vecnosti, kde neexistuje nijaké ,bolo“ ani ,,bude®,
ale iba nepominutelné Bytie!

Ako post scriptum k uvedenym textom pripajam svoje osobné vyznanie:

S Bachovou hudbou som sa po prvy raz stretol ako 8-ro¢ny chlapec. Mal som
notovy zapis malych preludii a fug a neskdr druhy diel Dobre temperovaného
klavira (prvy diel bol vypredany). M6j vztah k hudbe a osobitne k Bachovi zvruc-
nel najmé koncom druhej svetovej vojny, ked celd nasa rodina zila v ustavicnom
napéti a ocakavani toho najhorsieho. Stal sa vtedy maly zazrak. Uprostred voj-
nového virvaru zastavil sa na nesporach porucik nemeckej armady a poprosil
mojho otca (evanjelického farara), aby si mohol zahrat na organe. Nebol som
pri tom, ale otec o tom hovoril s velkym nadsenim. Zaroven pozval porucika,
z ktorého sa vyklul velitel vozatajstva (teda nie bojovej jednotky) a profesor or-
ganovej hry na konzervatoériu v Lipsku, k nam. Herr von Boschnyakowski, tak
si aspon paméitam jeho meno, po cely vecer hral prave vybrané ¢asti z druhého
dielu Dobre temperovaného klavira. Ked zahral prislusné preladium a fugu,
vzapiti improvizoval na témy, ktoré su v nich obsiahnuté. A tak som ja, dedin-
sky chlapec, priamo v rodicovskom dome, uprostred vojny poc¢aval prvy velky
zivy bachovsky recital. Otec hovoril velmi dobre po nemecky; hoci bol antifa-
Sista, vedel veci pochopit zo sirsieho hladiska. Spominany pan virtu6z vystupo-
val velmi skromne, bol mojim rodicom vdacny a za cely vecer nepadla o vojne
ani zmienka. Nebol to len prejav vzajomného taktu. Domnievam sa, Ze to bol
aj ,duch’, ktory k nam vsetkym prehovoril z Bachovej hudby. Zrejme som na to
podvedome myslel i v ¢ase, ked som v elektroakustickom $tadiu Slovenského
rozhlasu tvoril svoju posledni bachovsku kredciu nazvand Zmierenie s podti-
tulom Pytagorovsky obal jednej Bachovej fugy podla Zjavenia sv. Jana.

Spracoval som tu dvojita Fuigu gis mol z druhého dielu, v ktorej Bach genidl-
ne skibil diatonickd a chromatickti tému. A prave v tomto ohlade je druhy diel
Dobre temperovaného klavira v porovnani s prvym podstatne dalej. Chromatika
a diatonika je tu v uplnej rovnovahe, vi¢sinou navzajom prepojend. Na druhej
strane sa tu ohlasuji uz rokokové tanecné motivy (pozri napriklad medzivety vo
Fugach f mol a Fis dur). Dokonca cela téma poslednej Fiigy h mol ma rokokovy
charakter. Osobne vidim v tejto téme (pozri dvojité oktavové odskoky) rozlucku
starého krala so svojim kralovstvom. To uz nie je licenie dotykom a pohladenim
so vSetkymi dvandstimi tdnmi ako na konci prvého dielu. Je to uz iba objatie po-
hladom s nadychom nostalgie.

Na zaver tejto nahravky je pripojeny zaznam zaverecnej casti méojho verejného
vystupenia z roku 2001. Fryderyk Chopin je po Beethovenovi druhy z ,velkych
ziakov‘ Sebastiana Bacha. Pri $tadiu jeho diela som zistil, ze tento vrcholny bas-
nik klavira vlastne cely zivot komponoval samé temperované klaviry‘ — klavirne
cykly, ktoré sa charakteristické doslednym vycerpanim témy. Napriklad: Styri
impromptu vycerpavaju (pocitovo) zakladné podoby nezavizného, takpovediac
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improvizovaného vztahu muza a zeny, Sondta b mol charakterizuje ve¢né muz-
stvo, Sondta h mol zasa vecné zenstvo. Koncertné etudy vyCerpavaju zasa vsetky
mozné technické, ale aj vyrazové moznosti tejto formy atd.

Napokon si dovolujem vyslovit este tento nazor (ovplyvneny azda mojim $ta-
diom matematiky): zatial co mnohé uc¢ebnice harmadnie st viac-menej Gspesnymi
pokusmi o vybudovanie statiky harménie, Bachov Dobre temperovany klavir je
pravdepodobne jedinym dokonale Gspesnym ,,pokusom® o vybudovanie , dyna-
miky harmdénie® (i ked iba v prikladoch; je totiz otdzne, ¢i je to inak vobec moz-
né). K tomuto, myslim si, dobre pristane vzletny, ale basnicky vystizny Goethe-
ho vyrok: ,Mir ist es bei Bach, als ob die ewige Harmonie sich selbst unterhielte,
wie sich’s etwa in Gottes Busen kurz vor der Schipfung mag zugetragen haben.”
,Pri pocuvani Bachovej hudby mam pocit, akoby sa ve¢na harmonia tesne pred
aktom stvorenia sama so sebou zhovarala v srdci Boha.”

»1ch sprach mir’s aus: als wenn die ewige Harmonie sich mit sich selbst un-
terhielte, wie sich’s etwa in Gottes Busen, kurz vor der Weltschopfung, moéchte
zugetragen haben, so bewegte sich’s auch in meinem Innern, und es war mir,
als wenn ich weder Ohren, am wenigsten Augen und weiter keine iibrigen Sin-
ne beséfle noch brauchte.

Introitus

Casti: Prologue — De profundis

,MI¢ alebo hovor, ak tvoja re¢ bude lepsia ako bolo tvoje mltanie.” (Pytagoras)

Tato maxima spred viac ako dvetisic rokov je, zial, vnasom case aktudlnejsia
ako kedykolvek predtym. Ved dnes napriklad skoro sucasne zaznieva Beethove-
nova Oda na radost's viybuchmi bémb, ktoré padaji na hlavy bezbrannych ludj,
s odvolavanim sa mocnych tohto sveta na ta ista ideu...

Tazko mi hovorit a este tazsie pisat. Prenechdvam preto slovo povolanejsiemu —
autorovi basni, ktoré mi ako ,robotnikovi mora hudby* pomohli vytvorit toto dielo.

Tieto basne posluchac¢ovi mojej hudby zaroven predkladdm s upozornenim:
,Basne i hudba st o tom istom.’

Nasleduji mnou vybrané partie z prihovoru Saint-Johna Persa pri prijimani
Nobelovej ceny, udelenej za ,mohutny rozlet a evokativnu imaginaciu jeho bas-
nického diela, ktoré vizionarsky odzrkadluje podmienky nasich ¢ias. (Svédska
Kralovska akadémia):

,V skutocnosti je kazdy vytvor rozumu najprv ,basnicky* v pravom slova zmys-
le; a v ekvivalencii pocitovych a duchovnych podéb sa spociatku pre vedca i pre
basnika uskutoénuje to isté. Co smeruje dalej, ¢o prichadza viacej zdaleka — po-
lemicka myslienka alebo basnicka elipsa? A v tejto prvotnej tme, kde okolo seba
hmatkaji dve slepé novorodeniatka, jedno vyzbrojené vedeckymi pomockami,
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druhé iba zableskami intuicie — koho prudsie osvetli nahly zablesk? Na odpo-
vedi nezalezi. Tajomstvo je spolocné. A velké dobrodruzstvo basnického ducha
v nicom nezaostava pred dramatickymi vydobytkami modernej vedy. Astrond-
movia sa mohli vzrusovat teériou expanzie vesmiru, no o ni¢ mensia expanzia
sa vyskytuje v mravnom nekonecne ¢loveka, v jeho vlastnom vesmire. Nech
veda posuva svoje hranice hocako daleko, bude po celej klenbe nad tymito hra-
nicami pocut dupot basnikovej polujicej svorky. Pretoze ak aj poézia nie je, ako
sa zvykne tvrdit, ,absolitnou skuto¢nostou’, je rozhodne tizbou i poziadavkou
najviacej sa priblizujicou onej vzdialenej hranice spojenectva, ked skuto¢nost
doby akoby v basni sama hladala poucenie. (...)

Hrdost ¢loveka kracajuceho pod nalozou vecnosti! Hrdost cloveka kracaju-
ceho pod bremenom ludskosti, ked sa mu otvara novy humanizmus, skuto¢na
univerzalnost, moznost psychickej integracie... Moderna poézia, verna svojej
ulohe, totiz samotnému prehlbovaniu tajomstva ¢loveka, sa dava do sluzieb
podujatia, ktorého tspech vyzaduje dokonalu integraciu cloveka. Takato poé-
zia nema v sebe ni¢ zahadného. Ani nic¢ Cisto estetického. Nie je to umenie okia-
dzajtce ani dekorativne. Nekultivuje umelé perly, neobchoduje s modlami ani
s emblémami, nevedela by sa uspokojit s nijakou hudobnou slavnostou. Spaja
sa na svojich cestach s krasou, a je to spojenie najvyssie, nepovazuje ho vsak za
svoj konecny ciel ani za jediny ticel. Odmieta odliSovat umenie od zivota, lasku
od poznavania, je ¢inom, je vasnou, je mocou, obnovou, ktora jednostaj posiva
svoje hranice. Nechce byt nikdy nepritomnostou ani odmietanim. (...)

A tak basnik svojim nepochybnym priklonom k tomu, o existuje, udrziava
pre nas vztah s permanenciou a s jednotou Bytia. A jeho poucenia s optimis-
tické. Rovnaky zakon harmonie ovlada preriho cely sihrn veci. Nemdze sa stat
ni¢ horsieho, ¢o by svojou podstatou prevysovalo moznost ¢loveka. Najhorsie
dejinné zvraty su iba sezénnymi pohybmi v ovela $irSom cykle nadvéznosti a ob-
novovania. A farie, prechadzajice cez scénu so vztycenou pochodtiou, osvetlia
len jedinu chvilu z velmi dlhej témy. Dozrievajtce civilizicie nehynu na utrapy
jednej jesene, iba sa menia. Hroziva je jedine nevladnost. Basnik je ten, kto 1a-
me hranice navykov.

A prave tymto sposobom basnik je proti vlastnej voli spity s dejinami. A nic¢
z dramy sucasnosti mu nie je cudzie. Nech hlasa nahlas radost, ze preziva tieto
mohutné casy! Pretoze chvila je velka a nova, veci treba chapat po novom. A ko-
muze by sme chceli prenechat ¢est prezivat svoju dobu?...

,Neobavaj sa, hovoria Dejiny, podvihnic jedného dna svoju masku nasilia,
urobia vztycenou rukou to zmierlivé gesto azijského BozZstva vo vrcholnej chvi-
li ni¢ivého tanca, ,neobavaj sa a nepochybuj — pretoze pochybnost je prazdna
a obava zas otrocka. Nacuvaj skor rytmickym iiderom mojej vztycenej, obnovu-
jacej ruky, bijucej na velkt ludsk vetu, ktora ustavicne vznika. Nie je pravda, Ze
Zivot sam sa moze popriet. Nic¢ zivého nevznika z niCoty, nicota ho nepritahuje.
Ale takisto ni¢ si nezachovava p6vodnu podobu alebo rozmer pri neprestajnom
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prileve Bytia. Tragédia nespoc¢iva v premene ako takej. Skutotna drama storo-
¢ia je v odstupe, ktory nechavame narastat medzi ¢lovekom doc¢asnym a nadca-
sovym. Spadne c¢lovek, ¢o vie o priepasti, hddam do inej? A vari by jeho umelé
vyzretie v spolo¢nosti osamelych bolo nie¢im inym ako zrelostou nasilnou?“
(Prejav Saint-Johna Persa pri preberani Nobelovej ceny. In: Saint-John Perse:
Anabdza. Preklad Jan Stacho. Bratislava: Slovensky spisovatel, 1968, s. 10-12.)

Prolég

Byvali to nesmierne mocné vichry po vSetkych tvarach tohto sveta.
Nesmierne mocné vichry veseliace sa po svete, ktoré nemavali hniezda ani
pelechu, ktoré nedbali na ni¢ a nemali miery a nechali nés, ludské trstiny,
V trstinovom roku vo svojich slapajach... Ach 4no, nesmierne mocné vichry
na vSetkych tvarach Zivych!

Vetrili purpur, rubas kajiacnikov, slonovinu vetrili a ¢rep, vetrili siry svet veci

A hnali sa za svojou povinnostou na najvelebnejsich versoch atlétov, poetov,

Byvali to nesmierne mocné vichry, sliediace po vsetkych cestach tohto sveta,

Po vSetkych veciach pominajacich, po vsetkych veciach uchopitelnych uprostred
celého sveta veci...

A prevetravali uZeru a necitlivost v srdciach muzov v trad uvedenych,
Hla, plodili pach trstiny a korenia na vsetkych trzistiach nasich miest
Ako pri vzbure velkych verejnych dlazdic. A prislo nam zle

Z mitveho paZerdka Uradov. A boh prudil zo vznesenych diel ducha.

PretoZe sa celé jedno storocie chvastalo v suchopare svojej slamy uprostred
¢udesnych zakonceni: na hrotoch strukov, susti¢iek, na koncoch veci chvejivych,

Ako mohutny strom pod svojimi krdlami a zdrapmi minulej zimy, v livreji
zosnulého roka;

Ako mohutny strom, kratiaci rapkac¢mi chrastia a kvetenstvami z vypalenej
hliny —

Nesmierne mohutny zobravy strom, ktory premarnil svoje dedicCstvo, oblicaj
spaleny laskou a nasilenstvom, v ktorom tazba este zaspieva.

,O tuzba, ktora zaspievas...” A hla, ¢i moja stranka neseveli uz sama od seba.

Ako mohutny magicky strom vo svojej zimnej ibohosti: marnivo hrdy na svoj
osud stat sa ikonou, fetiSom,
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Kolisuci zvysky kory a prizraky kobyliek: nebeskému vetru odkazujuci a spa-
jajuci ho s filialkami kridel a rojov s naplaveninami najpysnejsieho slova —

Aj! nesmierne mohutny strom reci, zaludnenej proroctvami, zivotnymi mud-
rostami a Septajici $epotom slepo narodeného v Sachovnici poznania...

(Vichry I1.)

Tichs$im hlasom k mrtvym, tichs§im hlasom za svetla. Tolko nehy v srdci muza,
nevie azda najst svoju mieru?... ,Hovorim s tebou, moja dusa! — moja dusa, po-
temnela pachom kona. A niekol'ko velkych vnutrozemskych vtakov, plavajucich
na Zapad, dobre napodobriuje nase morské vtaky.

Navychodnej oblohe, bledej ako svitostanok zapecateny bieliznou slepca, po-
kojné mraky sa hromadia tam, kde kruzia raky z gafru a rohoviny... Dymy, ktoré
nam upiera nas dych! zem cela v o¢akavani v 6sti hmyzu, zem rodiaca zazraky!...

A na poludnie, ked jujubovy strom drvi zaklady hrobiek, muz sklapa viecka
a ochladzuje si $iju vo vekoch... Kavalérie sna na mieste prachu mrtvych, 6 mar-
ne cesty, ktoré strapati vanok az k nam! kde najst bojovnikov, ktori buda strazit
veltoky pri ich svadbe?

V hukote mohutnych vod, ratiacich sa po zemi, vSetka sol zeme chveje sa
v snoch. A nahle, ach! néahle, ¢o od nas chet tie hlasy? Vyzdvihnite zrkadelny
narod nad kostnicu veltokov, nech sa odvolaju v priebehu storoci! Navrste kame-
ne na moju slivu, navi$te kamene na mléanie a na ochranu tychto miest pozdlz
dlho¢iznych ulic kavalériu zo zeleného bronzu!...

(Tien velebného vtaka mi prelieta po tvari.)

(Anabdza, VIL.)

(Saint-John Perse: Anabdza. Bratislava: Slovensky spisovatel, 1968, preklad
Jan Stacho, s. 115-116, 45.)
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