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Jan Zimmer - kontexty
a vyvoj skladatelovho diela

(Cast tretia)’

Ondrej Vesely

Na pomedzi organizacie oktavy

Zda sa, Ze represivny Utlak a politicky motivované utoky spojené s premiérou sklad-
by Concerto Grosso op. 7 nedokazali u Jdna Zimmera (vtedy 25 - 26-ro¢ného) zlomit
tvorivy potencidl. Naopak, v tvorivej praci pokracoval i nadalej, a to s mimoriadnou
pracovitostou a kompozi¢nou moralkou.

Okrem spominaného Concerta Grossa op. 7 skomponoval v roku 1951 este hudbu
k filmu Pionieri (rezisérom bol Jan Lacko),? ako aj tri zborové skladby. Ide o Dva Zenské
zbory op. 8a* a Pla¢ - Balada op. 8b,* a predovsetkym jeho prva kantatu pre miesany
zbor a orchester Magnificat op. 9, ktorou opatovne siahol k tvorivym zZriedlam mimo
dobového konformného spolocensko-politického diskurzu.> Z inkriminovaného roku
1952 pochadza este Zimmerov Pochod pionierov pre symfonicky orchester, Koncert pre
klavir a orchester ¢. 2 op. 10, piesfiovy cyklus Z jesennych steskov op. 12 (na texty Jana
Motulku pre tenor a klavir/orchester), ako aj cyklus Desat detskych skladbiciek (Obrdz-
kovd knizka) pre klavir op. 13a.

Vo vieobecnosti znamenali 50. roky v tvorbe Jadna Zimmera vypatie tvorivych sil
vychadzajuce z mladickej energie a aspiracii. V tomto desatroci skomponoval Jan
Zimmer 4 symfénie,® 3 klavirne koncerty,” ale aj prvé slovenské koncertantné skladby
s huslami® a organom? v sélovej tlohe. Okrem uz spomenutého vzniklo i mnozstvo
komornej hudby a hudby k slovenskym filmom. Uvedeny sucet novovzniknutych
hudobnych diel svedci tiez o Zimmerovej schopnosti pracovat paralelne na viacerych
kompozicidch. Mozno tiez predpokladat, Ze iSlo o Zimmerovu snahu tvorivym sp6-
sobom sa vyrovnat s udalostami okolo odsudenia Concerta Grossa op. 7 a s verejnym
vylucenim z pedagogickych sluzieb na Konzervatériu v Bratislave.

Zaroven v obdobi po premiére Concerta Grossa sa zacali v Zimmerovej tvorbe ¢oraz
viac objavovat nové charakteristické prvky, ktoré mozno oznacit za skladatelov vlastny
kompozi¢ny rukopis z tohto obdobia. Nahliadnutie do hudobnej matérie skladatelo-
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vych diel z 50. rokov prezradi priklon ,otvarat” diela viac-menej jednoducho dekla-
movanymi ,parlando” témami v oktdvach, a to povacsine v nizkej sekcii slacikového
orchestra a v tempe Adagio (pozri Priklad 9).

Priklad 9: Tematicky material kantaty Magnificat op. 9 a symfonickej basne Mier op. 14.

Magnificat op. 9
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Magnificat op. 9
(16. - 20. takt)

(slacikova sckeia + fagoty, kontrafagot a lesné rohy)
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Mier op. 14
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Avsak oproti hudobnej matérii Concerta Grossa Jan Zimmer revidoval svoj vyjadro-
vaci aparat len do urcitej miery. Nemozno totiz v jeho pripade hovorit o prehodnoteni
vyjadrovacich prostriedkov - mdme na mysli volbu inakostnej hudobnej matérie -,
lez o akomsi vyrazovom ,ustupku’, inak povedané, o vyhybani sa percepcne vypatym
plocham a prilis vypuklému nardbaniu s ,modernejsimi” vyrazovymi prostriedkami.
Volné, bitonalne a akordické kombinacie vo vzdialenosti tritdnu ostali napriek tomu
v Zimmerovej tvorbe z 50. rokov 20. storocia i nadalej zastupené.

Jan Zimmer bol totiz cielavedomym skladatelom, ktory reagoval ako na postu-
Iat udrziavania kontinuity s vyvojom slovenskej komponovanej hudby (a tym aj jej
rozvijania), tak aj na potrebu tvorivej reflexie vieobecného eurépskeho hudobného
vyvoja. Nakoniec v Zimmerovej neskorsej tvorbe zacali aj tak takmer Uplne prevlddat
modernistické, progresivne kompozi¢né prvky.

Dal$im typickym prvkom v Zimmerovej hudbe tohto obdobia je preferencia
kvartovych stzvukov oproti terciovo determinovanej harmoénii. Najvyraznejsim
reprezentantom tohto priklonu ku kvartovej harmonii je kvartovo-kvintovy akord
(pozri Priklad 10)."° Ide o suzvuk postaveny vylu¢ne z ¢istych intervalov (vo vztahu
k zdkladnému ténu - prima, kvarta, kvinta, oktava) a jeho ,harmonicku podstatu”
mozno definovat ako rdmcujuci akord ohranicujuci (ale aj spdjajuci) dva tetrachordy,
resp. dve (kvart)tonalne kostry." Vyraznym upotrebenim tohto akordu na viacerych
Lurovniach” kompozi¢ného myslenia Jan Zimmer nadviazal na dobovy postulat pre-
pojenia komponovanej hudby s modalitou vychadzajucou z charakteristik slovenskej
ludovej hudby.

Priklad 10: Kvartovo-kvintovy akord in C
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O tom, ze tento suzvuk znamenal v Zimmerovej tvorbe vyznamny Stylotvorny,
ako aj kompozi¢no-technicky prvok, sved¢i okrem jeho Sirokého ,viacurovihového”
pouzivania aj pocet diel, v ktorych akordicky stzvuk Zimmer upotrebil. Vyrazne je
napriklad aplikovany uz v Concerte Grosse, v ktorom plini nielen sprievodnu funkciu,
ale je aj nositelom tematického materidlu — v oboch pripadoch predovsetkym v kla-
virnych (!) partoch.

Rovnako v Magnificate op. 9 je kvartovo-kvintovy akord upotrebeny obdobne,
a teda aj ako sprievodny prvok (napriklad t. 20 — 28 v parte prvych a druhych husli, od
t. 24 aj v parte harfy), ale predovsetkym aj ako motivicky nosny prvok pouzity v ramci
velkolepého nastupu (tony as — des — es — as) mieSaného zboru spievajuceho slovo
»~magnificat”v t. 35 (pozri Priklad 11).
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Priklad 11: Kvartovo-kvintovy akord v nastupe miesaného zboru v Magnificate op. 9 (t. 35, party
slacikovej sekcie a zboru)
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Tetrachordalne kompozi¢né myslenie

V rozpati Styroch rokov (roky 1952 - 1956) skomponoval Jdn Zimmer dve vyrazné
a pre jeho tvorbu vyznamné klavirne suity (opus 11 a opus 25), ktoré pomenoval
podla slovenskych velhor — Tatier.? V oboch pripadoch ide o Sest¢astové'® a zaroven
pravdepodobne aj najhranejsie diela tohto skladatela. Obe suity su dodnes oblibenym
studijnym repertodarom na slovenskych konzervatoériach, resp. predstavuju popularny
vyber z tvorby slovenskych skladatelov.™

Jan Zimmer nahral pre vydavatelstvo Opus v premiére prvu z tychto suit (spolu
so svojou 2. a 3. sondtou pre sélovy klavir)'> na profilovu LP platriu (v roku 1971),'® ¢im
zaroven zdokumentoval vlastny interpretacno-zvukovy idedl danych kompozicii, ale
aj determinanty a vyvin svojej skladatelskej reci.

Klavirna suita Tatry | op. 11" vznikala priamo v inkriminovanom roku 1952, t. j.
v roku verejného ,pranierovania” Concerta Grossa, a teda tieto kompozicie prejavuju
na viacerych ,urovniach” kompozi¢nu afinitu. Na povrch sa vynara predovsetkym ich
vzéjomna pribuznost v rovine selekcie hudobnej matérie. Obe kompozicie zdielaju
kompozi¢ny akcent na kvartové vztahy (a iné, ne-terciové akordické spoje), zretelnu
reprezentdciu vtedajsieho tetrachordalneho kompozi¢ného myslenia skladatela, ako
aj vyrazny zastoj bi- a polytonalnych akordickych vazieb (napriklad tzv. ,Petruskov
akord”).™®

Zvlastnou a do istej miery pre minulé politické zriadenie tiez priznakovou je sku-
toc¢nost, Ze i napriek politickému a spolocenskému ,pranierovaniu’, ktoré v suvise
s Concertom Grossom Jan Zimmer podstupil, dosiahol cyklus Tatry op. 11 kladné hod-
notenie kritiky a vyvolal pozitivny zaujem interpretov (a to i navzdory znac¢nej afinite
oboch kompozicii).

Jedinou vynimkou je azda len politicky konformna analyza Zdenky Bokesovej, vyci-
tajuca Zimmerovi (okrem iného) prilisnu deskriptivnost a akysi vnutorne nedostato¢ne
prezity charakter motivov."” Z nasho pohladu je viak prdve Zimmerova schopnost
skomponovat viaccastové cyklické dielo, na ktorého pociatku stoji takmer vylu¢ne
iba frygicky tetrachord (pozri Priklad 12), skuto¢nym kompozi¢nym majstrovstvom.
Zéroven ide o dielo, ktoré mimoriadne zdarne demonstruje Ucinok principu monote-
matickosti (nielen) v slovenskej hudbe 20. storocia, a to s mimoriadne sugestivnym
vyrazom a percep¢nym posluchacskym ucinkom.

Vdaka kompozi¢nej priprave u profesora Eugena Suchona Jan Zimmer ocividne
ziskal remeselnu zruc¢nost (vy)kreovat z takto koncizne profilovanej motivickej bunky
velmi kontrastné a percepéne-inakostné vyrazové casti. Prvd suita (op. 11) v sebe na-
priklad inkorporuje harmonicky svet tetrachordov, resp. tonalnych kostier (modalita),
a princip bi- a polytonality, neraz siahajuci k Igorovi Stravinskému a jeho Petruskovej
akordickej vazbe. Zaroven, podobne ako pri Concerte Grosse, ide o hudobnu kompo-
ziciu dokazujucu nielen Zimmerovu kompozi¢nu sustredenost a tvorivé vypatie, ale
aj jeho zélubu v kontrastoch.
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Priklad 12: Tematicky materidl, Tatry op. 11, prva cast Rysy

frygicky tetrachord
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Z intervalového hladiska povazujeme za dolezité upozornit na intervalové rozvrs-
tvenie tohto frygického tetrachordu v prvej téme (t. 1 - 2 v orchestralnej verzii v par-
toch violonciel a kontrabasov). Nastup témy tvori frygicky vztah des - ¢, ,vysloveny” in
medias res, po ktorom nasleduje ascendencny krok ¢ - f v intervale Cistej kvarty. Oba
tieto intervaly su v prvej ¢asti Rysy® (ale nielen v nej) preferované aj na,urovni” mo-
duldcii a transldcii tematickych myslienok. Z ténu F sa tato iniciatna téma cyklu vracia
na zdklade stenochérického principu naspat, descendenénym pohybom cez tén es
k ténu des (pozri Priklad 13).

Priklad 13: Intervalova Struktura prvej témy prvej ¢asti opusu 11: Rysy, t. 1 -2

Adagio
1. 2. takt
(v orchestralnej verzii violoncela a kontrabasy)
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frygicky descencendencny krok

Vyznamné miesto v tejto casti zastupuje tiez (uz spominany) kvartovo-kvintovy
akord pouzity aj v melddii, aj ako sprievodny prvok (napriklad t. 14 — 16 v lavej ruke,
t. 22 — 24 striedavo v pravej a lavej ruke). Zaujimavym momentom je tiez pouzitie
kombindcie zvacseného celotonového (syntetického) tetrachordu (v. 2, v. 2, v. 2)
s molovym tetrachordom (v. 2, m. 2, v. 2) vo vztahu malej sekundy v t. 20 a 21 (pozri
Priklad 14).
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Priklad 14: Spojenie zvac¢seného (celoténového) tetrachordu s molovym

zviilieny — celotonovy molovy tertrachord
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Na Priklade 15, t.j. v t. 20 — 23 prvej Casti Rysy, m6zeme pozorovat, akym spésobom
a v akej blizkosti pouzival Jan Zimmer kombinacie zva¢seného-celoténového (synte-
tického) a molového tetrachordu (lava ruka v t. 20 a 21) spolu s kvartovo-kvintovym
akordom (od ténu ¢, prava ruka v t. 22 a 23) nad translaciou inicia¢nej témy v lavej
ruke (c — hes — es — des).

Priklad 15: Tatry op. 11, prva cast Rysy, t. 20 — 23.
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Druha cast cyklu - Furkotskd dolina a Furkotsky $tit — tematicky vychadza z prvej cas-
ti (monotematicky princip). V rdmci cyklu tato cast tvori technicky brilantnu, virtuéznu
c¢ast, nanajvys evokujucu spevnost slovenskej ludovej piesne. Skladatel k druhej ¢asti
napisal tuto programovu anotaciu:

Za radostného Zblnkotu tatranského potdécika krdcame schodovitou terasou Fur-
kotskej doliny, aZ sa dostaneme pod Furkotsky stit. Po vystupe do Bystrého sedla za
niekolko mintt dosiahneme stit a pohlady z neho na Rysy, Krivdn a ostatné konciare
su pre nds nevycerpatelnymi zdrojmi inspirdcii®

V lavej ruke je deklamovany descendenéne modelovany sprievod s velkosekundo-
vym ,trilkom” na svojom zaciatku, pricom vychodiskovym modom je aiolsky modus
klesajuci od 5. ténu radu k zdkladnému téonu es. Melodika druhej ¢asti rozvija, resp.
variruje druhti tému z prvej ¢asti (pozri Priklad 16).

Aj v druhej ¢asti cyklu Jan Zimmer demonstruje vyrazné uplatnenie tetrachordal-
neho kompozi¢ného myslenia. Po expozicii myslienky v aiolskom mode (es — f - ges
- as — hes — [ces]- des — es) moduluje o malu sekundu do e mol harmonickej stupnice
(e—fis—g—a-h-c-dis—e). Nasledne moduluje cez c frygicku (c—des —es - f—g—as
- hes - ¢) do uz spominanej kombinacie zvacseného-celoténového (syntetického)
a molového tetrachordu (des — es — f — g / as — hes — ces — des). Zaujimavym stretom je
tiez akordicka vazba kvartovo-kvintového akordu (od ténu es) s durovym kvintakordom
od ténu cvt. 77 — 81 (pozri Priklad 17).

Priklad 16: Motivicky a sprievodny materiadl druhej ¢asti Tatier op. 11 - Furkotskd dolina a Fur-
kotsky stit

sprievod v lavej ruke
(aiolsky modus)
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Priklad 17: Akordicka vdzba kvartovo-kvintového akordu (od ténu es) s durovym kvintakordom ‘
od ténu c v t. 77 - 81 druhej Casti Tatier op. 11 — Furkotskd dolina a Furkotsky stit
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V nasledujucich ¢astiach?? prvej suity op. 11 siaha Zimmer ¢oraz viac k zvukovej mo-
numentalnosti a vyrazovej rozorvanosti. Zaroven je oproti predchadzajucim castiam
¢im dalej rapsodickejsi a siaha tiez ku kvazi impresionistickej ,zvukomalbe”.

Coraz viac sa tieZ opiera o bi- a polytonalne akordické spoje a chromaticky modi-
fikované tetrachordy. Zaroven vsak vyznamnym kompozi¢nym prostriedkom ostava
scelovanie Casti jednoliatou (resp. pribuznou) hudobnou matériou (monotematicky
princip),?® a teda upotrebenie tém z prvej Casti cyklu. Uz sme spomenuli, ze aj vo svo-
jom Concerte Grosse siahol Zimmer k bi- a polytondlnym akordickym spojeniam a rov-
nako ich uplatnil v tretej casti cyklu Mengusovskd dolina a Képrovy stit.

Hudba tejto casti sa zacina melédiou na podklade kombinacie akordov C dur a Ges
dur, pricom druhy akord je v obrate kvartsextakordu, ¢im sa do basu dostava ton des.
Domnievame sa, Ze tymto sposobom skladatel opatovne, hoci aj pomocou prostried-
kov bitonality, rozvijal malosekundovy, t. j. frygicky vztah deklamovany hned'v vode
prvej myslienky Rysov (pozri Priklad 18). Vyznamnym prvkom je aj v tejto casti kvar-
tovo-kvintovy akord a rytmicky pozmenena druha téma prvej ¢asti (na tomto mieste
v triolovom rytmickom pohybe: as - hes - c - hes — as - g).

Priklad 18: Motivicky materidl 3. ¢asti klavirneho cyklu Tatry op. 11 — Mengusovskd dolina
a Képrovsky stit
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Aj druhy zo spominanych klavirnych cyklov - Tatry Il op. 25 (1956)* - zdiela mnoho
konstitu¢nych determinant s prvou suitou (op. 11). Zo vSetkych uvedenych sty¢nych
prvkov s prvou suitou (napriklad tetrachordalne myslenie, monotematizmus, kvartové
vazby) sa vak v op. 25 vo vacsej miere uplatiuje princip melodicko-harmonickych
paralelizmov, upotrebeny v opuse 11 len do urcitej miery. Ide pritom o prirodzeny
dosledok opustenia terciovo profilovanej harmonie. S tym suvisi tiez strata prirodzenej
(harmonickej) funkcie protipohybu a vyznamu citlivych tonov. Spaja sa s tym aj akési
zvukové odcudzenie od percepcie tonalne-harmonického vedenia hlasov. Zarover je
mozné na Priklade 19 pozorovat motivicko-harmonicku pribuznost medzi Concertom
Grossom (2. klavir, prava ruka) a harmonickym jazykom 1. ¢asti Tatier op. 25 — Symbo-
licky cintorin.

Priklad 19: Porovnanie hudobnej matérie prvej Casti (Introduzione) Concerta Grossa s prvou
¢astou (Symbolicky cintorin) Tatier Il op. 25

Concerto Grosso op. 7

(I. Introduzione)

(1. a 2. klavir, 17. — 20. takt)
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Tatry II op. 25

(1. - 4. takt)
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Na zaver eSte uvadzame citdt Jana Zimmera so zretelnymi myslienkovymi vazbami
skladatela suvisiacimi s tymito suitami:

JKlavirna suita Tatry vznikla eSte v ranom obdobi mojej tvorivej ¢innosti. Bol som
a viastne aj stdle som velkym milovnikom nasich slovenskych velhér. Pochddzam
z Liptova, teda z kraja ovenceného horami, a niet preto divu, Ze som k tomuto kraju
a k tatranskej prirode prirdstol. Niet nic lahSieho v tvorbe umelca, ako pretrans-
formovat impresie z prirodnych krds do ténov, do zvukov. Ved uZ samotné zvuky
prirody, napriklad Sum vetra, Zblnkot potoka mézu byt prenesené a napodobené
nordmu niektorého zo stitov pésobi uz na psychiku tvorcu. A to je délezité, zrkadlo
duse, teda obraz dusevného diania, jeho nezndme pochody v tom zndmom, uz
v ténoch, pretransformovanom zvuku, ktory neklame.?

Symfonicka tvorba (1950 - 1960)

Okrem kompozi¢nej tvorby pre klavir (¢i uz v sélovej alebo koncertantnej podobe)
a tvorby pre slovensky film je potrebné akcentovat vyznam pocetného a esteticky
Jrozkosateného” kompozi¢ného vkladu Jana Zimmera do symfonickej hudby. Dodnes
je de facto jedinym slovenskym autorom 13 symfénii, a teda po¢tom symfonickych diel
sa priblizil pomyselnému,,Olympu” Dmitrija Sostakovica.

Zimmerove symfénie poskytuju pramenny materidl k studiu vyvinovych tendencii
hudobnej re¢i samotného skladatela. ,Zrkadli“ sa v3ak v nich aj evolucia slovenskej
komponovanej hudby ako takej. V prvych skladatelovych symféniach (op. 21 a op.
26) badat ,nédrodné” aspiracie, resp. apropriovanie modalneho myslenia v ulohe de-
terminanty kompozi¢nej tvorby. V neskorsich symfonickych dielach zas vidiet prieniky
neoklasicizmu (op. 33 a op. 82), ale aj upotrebenie racionalnej organizacie oktavy
(napriklad dodekafénia) ¢i svojrazne prijatie postmodernistickych idei vychadzajucich
z polymatérie a polytechniky?® (op. 98):

.V prvych Zimmerovych symfénidch nachddzame ndrodné vplyvy v uplatneni
slovenskej ludovej piesne. Prejav novoromantického hudobného myslenia v tychto
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dielach je v mnohych pripadoch spojeny s vyrazovymi prostriedkami expresionizmu.
Novoromantické citenie pocnuc VI. symfdniou je uz zastreté pohladom na sucasnu
epochu eurépskeho hudobného myslenia, s vyuZitim dodekafdnie a punktualistic-
kych prvkov, ktoré st u Zimmera svojsky pochopené.?

Vo svojej Symfénii ¢. 1 op. 21 (1955)?® nadviazal Jan Zimmer na tetrachordalne
kompozi¢né myslenie a principy monotematickosti, ktoré uplatnil uz v prvej klavirnej
suite Tatry | op. 11. Na ploche tejto symfonickej prvotiny sa viak takmer tGplne zdrzal
odvaznejsich, zvukovo rozorvanych rapsodickych prvkov, ako aj vyraznejsich bi- a po-
lytondlnych akordickych véazieb. Vylu¢ne druhd cast diela (Adagio) vychédza z chro-
maticky profilovanej matérie (paralela s druhou ¢astou Symfonie ¢. 2). Oproti op. 11 je
prva symfénia zarover omnoho viac,presvetlenym” a narodne profilovanym dielom.

.Prvd cast'v sebe zahrnuje tradicnt sondtovti formu a pomalu cast' sondtového cyklu;
vznikla teda zlticenim tychto dvoch stavebnych pilierov klasickej symfénie. Pomaly
uvod prindsa myslienku, ktord sa uplatriuje v priebehu symfénie ako vedlajsia
myslienka expozicie. Hlavnd allegrovd myslienka mad motivicky vyrazny zaciatok
rytmicky a dynamicky pregnantny. Tento vyraz je aj tondlne podtrhnuty kombind-
ciou lydickej a mixolydickej téniny. Rozvedenie bohato vyuZiva zdkladni myslienku
a v jeho radmci sa objavi aj tvar budtcej myslienky pomalej Casti. Touto skutoc¢nos-
tou je aj vnutorne odévodnené spojenie rychlej a pomalej asti do jedného celku.
[...] Druhd ¢&ast vznikla spojenim Scherza a Findle. [...] Aj tu mozZno ndjst' v tondlnej
strdnke niektoré vyrazné moddinosti. [...] Na Scherzo priamo nadviizuje zdverecné
findle. Nad ostindtnym pohybom sa objavujt viaceré hudobné myslienky na spésob
velkého ronda. V evollcii tohoto procesu dostdva sa tdto cast' do suvisu s myslienko-
vym jadrom prvej Casti. Tym dochddza k myslienkovému a formovému zaokruhleniu
diela v jeden organicky celok[..]"%

Aj v Symfénii ¢. 2 op. 26 (1957 — 1958)* je vypuklym spdsobom reprezentovany
zastoj tetrachordalneho kompozi¢ného myslenia. Obdobne délezitym je tu désledné
a cielavedomé uplatriovanie principu monotematickosti.

Prvu cast symfonie (Allegretto e pitt mosso) iniciuje material, ktory doslova vychadza
z modalneho sveta, odkazujuc tak na inspiracné Zriedla slovenskej fudovej piesne.
Druht symféniu iniciuju vo vyraze mierne ,nepokojné” repeticie klesajuceho frygické-
ho tetrachordu (a—g -f-e) v parte viol a violonciel s pulzujucim tébnom des (pizzicato)
v parte kontrabasov (pozri Priklad 20).

Priklad 20: Zaciatok prvej casti: Allegretto e piti mosso (part violonciel a kontrabasov) Symfénie
¢.20p. 26

Allegretto e pin mosso
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Vzapati v t. 3 nastupuju 1. a 2. husle (spolu s celestou a flautami) s hlavnou
melodicko-harmonickou myslienkou ¢asti vychadzajucou z mixolydického modu
(c-d-e-f-g-a-hes-c).Vo vertikale pritom dochadza k striedaniu trojice akordov
— C dur, B dur a d mol - povacsine v polohe tretieho obratu, kvartsextakordu (pozri
Priklad 21).

Priklad 21: Nastup hlavnej myslienky prvej casti: Allegretto e piti mosso (od t. 3, part flaut, Celesty,
1.a 2. husli) Symfdnie ¢. 2 op. 26

flauty, ¢elesta

ettt 1
M@% IF/;\FQE 6 b{liﬁgﬁ;@% :ﬁ\L
EEE | H——— —: H——+ H—+H

1. a 2. husle

Vedlajsia myslienka (nastupujica v t. 12 po exponovani hlavnej myslienky) vycha-
dza z frygickej stupnice od c (c - des —es — f— g — as — hes — c) a oproti hlavnej myslienke
disponuje do istej miery ,aktivnejsim” rytmickym pohybom. Kontrastnost uvedenych
myslienok prvej casti symfénie teda nevychddza z tradi¢ného kvintového (resp. kvar-
tového) vztahu toniky a dominanty, ale z charakteristik oboch modov (mixolydicka ma
durovy charakter, frygickd molovy). Od tohto miesta ako prostriedok harmonického
sprievodu Zimmer opatovne zuzitkovava primarne kvartovo-kvintovy akord (obdobne
ako v cykle klavirnych suit Tatry I a Tatry I, pozri Priklad 22).

Zéaverec¢nd, charakterovo ,presvetlend” myslienka (pozri Priklad 23) je expono-
vana az po c¢iasto¢nom motivickom rozvedeni oboch predchadzajucich myslienok
- hlavnej aj vedlajsej (toto ciastocné rozvedenie prebieha predovietkym v sekcii
drevenych dychovych néstrojov, ako aj v parte violonciel). Zavere¢na myslienka je
zverend Celeste a flautam a podla DIhanovej je,... rytmického rdzu [a] je vyuZitd dalej
v prevedeni. Kontrapunktickym spracovanim nadobuda nové varianty s rytmickymi
obnovami.”

Druhd cast symfénie vyrazovo cerpd predovsetkym z nepokojnej, ¢i priam az
sklucujucej pre-chromatizovanej témy nastupujucej v nizkom registri slacikovej sek-
cie orchestra (pozri Priklad 24). Vyrazovo nosnym je aj interval velkej septimy (g - fis)
v druhom takte. Celkovy vyraz Casti Jan Zimmer privlastkovo definoval v tempovom
oznaceni Andante con amarezza [zvyraznil O.V.], ¢o v doslovhom preklade z talianciny
znamena ,s horkostou”
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‘ Priklad 22: Nastup vedlajsej myslienky prvej ¢asti Symfdnie ¢. 2 op. 26
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Priklad 23: Zaverecna myslienka prvej casti Symfonie ¢. 2 op. 26

flauty a celesta

Pozoruhodnym je treti nastup témy (hoci v zna¢nom rozpracovani) v parte 1. husli
(vyznacené ,solo”), ktory je vystavany zo Styroch ascendencnych krokov v intervale
Cistej kvarty (pozri Priklad 24, stvrta strana prikladu). Dolezitym je tu opét princip mo-
notematickosti, ktory sa v druhej ¢asti uplatfiuje najma transpoziciami (reminiscencia-
mi) hlavnej a vedlajsej myslienky z prvej ¢asti symfénie. Sucastou tychto tematickych
navratov je viak aj Ciasto¢né rozvadzanie danych tém v novych suvislostiach, resp.
kontextoch, ¢o scasti mozno chapat ako akési druhé rozvedenie na ploche dalsej, t. j.
druhej casti diela. Tematické prepojenie (respektive previazanie) symfénie je zabezpe-
¢ené aj deklamovanim ténového materialu tretej casti (c aiolskd) v parte dychovych
a slacikovych nastrojov (pozri Priklad 25).
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Priklad 24: Rukopis Jdna Zimmera — druha ¢ast (Andante con amarezza) Symfdnie ¢. 2 op. 26
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Priklad 25: Deklamovanie ténového materidlu Minuetto antiquato (3. ¢ast) v zavere druhej Casti
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Tretia ¢ast symfoénie (Minuetto antiquato) je vystavana na formovom zaklade me-
nuetu s triom (trojdielna forma), pricom vyraznym tanec¢nym prvkom je tu striedanie 2/4
taktu s 3/4 taktom, vychadzajuc z aiolskej stupnice od ¢, ktoru iniciuje melodicky,zdvih”
zo stupajucich cistych kvart, uvedeny uz v druhej casti symfonie (pozri Priklad 26).

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

part 1. husli ahs =

Opus 26 Jana Zimmera vrcholi 4. ¢astou (Adagio, Allegro vivo), ktora je pravdepo-
dobne prvym pripadom kompozi¢ného principu apropriacie cudzieho materialu, resp.
principu citacie v kompozi¢nej tvorbe tohto skladatela. Jan Zimmer vo finalnej casti
svojej druhej symfénie pracuje s citdtom zo Symfénie ¢. 1 C dur op. 21 (1795 - 1800)
Ludwiga van Beethovena. Zimmer ju v3ak necituje v doslovhom zneni, ale od zaciatku
podrobuje jej tvarovost hybridizacii (pozri Priklad 27).

V kontinuu Zimmerovej tvorby sa cita¢ny princip objavi este niekolkokrat; ako
jeden priklad za v3etky uvedme jeho Koncert pre klavir a orchester ¢. 7 op. 106 (1985),
v ktorom si pozical a kompozi¢ne pretvaroval citat z Beethovenovej Klavirnej sondty
¢. 29 op. 106 s podtitulom Hammerklavier.

Koniec 50. rokov 20. storocia sa v symfonickej tvorbe Jana Zimmera nesie v znameni
priklonu k neoklasicizmu, a prave skladatelova tretia symfénia reprezentuje sebavedo-
mé a jasne deklamované vkrocenie do tychto ,tvorivych véd”. Priklon k neoklasickému
vidu selekcie hudobnej matérie znamenal oproti Zimmerovej druhej symfénii prehod-
notenie dovtedajsich tvorivych vychodisk. Zaroven tiez predznamenal nasledujuci
vyvoj Zimmerovho hudobného vyjadrovania, ¢oraz viac smerujuceho nielen k moz-
nostiam hudobného neoklasicizmu, ale aj k osvojovaniu si (v tej dobe pokrokovejsich)
moznosti tzv. Novej hudby a s tym spojenych novych moznosti organizacie oktavy
(atonalita, seridlna hudba a dodekafdnia).

Symfénia ¢. 3 op. 33 (1959) je Stvorcastovym dielom,*' ktoré vznikalo v tesnom
susedstve skladatelovej Symfdnie ¢. 4 op. 37, rozsiahleho vokéalno-symfonického diela
pre séla, zbor a orchester na text basne Jana Kostru zo zbierky Javorovy list3> Uz prva
¢ast symfénie (Andante con moto) zretelne prezraddza nové Zimmerove vychodiska.
Zretelny je v nej predovietkym odklon od lfudovej melodiky (a tym aj od imanen-
tnych vyrazovo-sémantickych véazieb na narodné aspekty hudby) a priklon k urcitej
odosobnenosti, resp. v prenesenom vyzname k ,objektivnosti” upotrebenej matérie.
Do popredia sa tak dostala lapidarnost myslienok, rytmicka pulzacia a strohost v ich
sprievode (pozri Priklad 28).
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‘ Priklad 27: Citacia zo Symfénie ¢. 1 Cdur op 21 v Stvrtej Casti Symfonie ¢. 2 op. 26
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Priklad 28: Motivicky material v 1. ¢asti Symfdnie ¢. 3 op. 33
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Klavir ako nositel improvizacného prvku

Takmer zakazdym sa pri mene a tvorbe Jana Zimmera stretdvame s akcentovanim
vyznamu (instrumenta¢ného média) klavira v jeho tvorbe. Ci uz je to Stanislav Bachle-
da, podla ktorého ma klavir v skladatelovej tvorbe ,dominantné postavenie’?* alebo
Michaela Stancikova, podla ktorej bol klavir pre Zimmera ,zdrojom vecnej inspirdcie.”**
Za vsetko hovori azda najlepsie Sirka Zimmerovej tvorby pre tento nastroj — popri
mnozstve komornej hudby s klavirom je autorom siedmich sonat pre sélovy klavir,
Styroch sonat pre dva klaviry a siedmich klavirnych koncertov.

UZ menej sa v3ak akcentuje vyznam, resp. funkcia klavira v prenikani modernizu-
jucich (resp. avantgardizujucich) tendencii v Zimmerovej tvorbe. Avsak je to prave
klavir, a predovietkym sonatova tvorba, na ktorych si Zimmer razantne a zavse tiez
tvrdosijne osvojoval vyrazové prostriedky druhej viedenskej skoly ¢i Zriedla interva-
lovej hudby a inych, pre tzv. Novu hudbu priznakovych vyrazovych prvkov. Prikladom
za vietky je rozdiel hudobnej matérie Zimmerovej prvej (op. 4, z roku 1948) a druhej
klavirnej sonaty (op. 45, z roku 1961). Tieto sonaty oddeluje nielen 13 rokov Zimme-
rovej kompozi¢nej tvorby, ale oddeluju ich aj priam az polaritné vyrazové prostriedky.
Dovody toho, preco prave klavir u Zimmera reprezentuje onu ,bezpecnu plochu”
pre objavovanie novych vyrazovych moznosti, je mozné hladat aj v skladatelovom
detstve, ked jeho prvé kroky k spoznavaniu a osvojovaniu si hudby viedli cez intui-
tivne improvizéacie (pozri skladatelove spomienky, Slovenskd hudba, ro¢. 47, 2021,
¢.4,s.323 -325).
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Dokazom toho je tiez vyjadrenie samotného skladatela, ktoré na tuto tému po-
skytol v rozhovore s Vlastou Adaméiakovou na péde Ceskoslovenského rozhlasu
v Bratislave:

.V tvorbe pre klavir vychddzam predovsetkym z improvizdcii na tomto ndstroji. Im-
provizdcia je u mnia akymsi zdrojom intuitivneho hladania vyrazovych prostriedkov,
ktoré sa potom snazim stmelit do pevného formotvorného celku s vlastnou logikou
a prisnym postupom podla formovych vzorov, ktoré ndm ponechali velki tvorcovia
hudby minulosti. Tak postupujem aj v mnohych pripadoch, napriklad pri tvorbe
sondty, koncertu alebo aj symfénie.”

Apropriacia inovacii (Sonata ¢. 2 op. 45)

Jednym z prvych Zimmerovych opusov, v ktorom mozno zretelne vybadat jeho am-
bicie preskimavat a tvorivym spésobom upotrebuvat,modernizujuce” tendencie, je
jeho Sondta ¢ 2 op. 45 pre sélovy klavir z roku 1961. Dielo je priamym svedectvom
toho, Ze si Jan Zimmer ,nezakryval oci” pred progresivnymi tendenciami hudobného
vyvinu na tzv.,Zapade”® a prirodzene nan nadvazoval, a to najma na poli symfonickej
a klavirnej tvorby (sonatova a koncertantna tvorba).

Zimmerova druha sonata je dielom, ktoré vznikalo v tesnom susedstve so sklada-
telovou Symféniou ¢. 5 op. 44, v ktorej je tieZ mozné (ale len do istej miery) sledovat
naznaky kompozi¢no-technickych inovécii skladatelského vyjadrovacieho aparatu.
Na mysli mdme napriklad druhu ¢ast symfénie (Andante), v ktorej sa akcent kladie na
intervalovu organizaciu hudobnej matérie — napriklad kvartové a kvintové harmonie
¢i melodické rozvadzanie durového kvintakordu do zvac¢seného kvintakordu (pozri
Priklad 29).

Oproti Druhej sondte vsak Zimmer v tejto symfénii upotrebil predovsetkym stylo-
tvorné prvky neoklasicizmu, zatial ¢o v sonate kladol primarny déraz takmer vylu¢ne
na intervalové Struktury viazuce sa na hudobny material skladby.

Ako sme uz spomenuli skoér, klavir pre Zimmera predstavoval okrem akéhosi
»sty¢ného instrumentacného bodu” aj médium hravosti, improvizacie a slobodného
zvukovo-kompozi¢ného hladadstva. Azda i preto je na Zimmerovej Druhej sondte tak
vyrazne vidiet posun na uUrovni selekcie hudobnej matérie vychadzajucej z novych
moznosti organizacie oktavy. Mimoriadne zaujimavym je tiez fakt, Ze od tohto opusu
uz dalsie, v neskorsich obdobiach skladatelovej tvorby skomponované sonaty pre
sélovy klavir, predstavuju povacsine atonalne a takmer vylu¢ne experimentalnejsie
profilované opusy:

~Postupné ,avantgardizovanie’ rukopisu sa prejavovalo napriklad pouzZivanim
rozsirenych technik (tiché stlacenie kldvesov), ako aj klastrovych ¢&i ad lib improvi-
zacnych momentov v Zimmerovej klavirnej literature, previazanych predovsetkym
s vyrazovostou Novej hudby. Prikladom tychto tendencii v skladatelovom tvorivom
vyvoji je Sondta ¢ 4 op. 69 (1971) s podtitulom ,Improvizdcie!®’
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‘ Priklad 29: Nastup druhej casti (Andante) Zimmerovej Symfdnie ¢. 5 op. 44, v parte flaut, klarine-
tov a Celesty (melodické rozvedenie kvintakordu B dur do zva¢Seného kvintakordu)
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Natiska sa tiez analdgia so Sondtou pre klavir (1965) lvana HruSovského,*® v ktorej
sa tento skladatel doslova vehementne odputaval od pedagogického vplyvu svojho
ucitela (Alexandra Moyzesa). V rozhovore s Vlastou Adam¢iakovou o svojich kompo-
zi¢nych vychodiskach, upotrebenej hudobnej matérii a tvorivych cieloch v suvislosti
s tymto opusom Zimmer prezradil nasledujuce:
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,Co sa tyka mojej druhej sondty pre klavir... V tejto som si umienil napisat|...] sklad-
bu, ktorej kompozicné prostriedky by potvrdili ciel: Totiz, vynechat zo sondty vlastnu
sondtovu formu v klasickom zmysle a nahradit [ju] alebo pouZit v jednotlivych
Castiach formy predklasické, teda z obdobia baroka. A s vyuzitim nového harmo-
nického materidlu, menej zvyklych melodickych postupov v hlasoch siahajucich
temer az k dodekafonii, vytvorit novu formu. ISlo mi teda Ciastocne o experiment
spojit barokové vyrazové prvky so sicasnym hudobnym myslenim.”®

Analyza hudobného materidlu Zimmerovho opusu 45 (alebo — ako hovoril Peter
Faltin — ,hudobnej suroviny”) prezradi vyrazné prehodnotenie kompozi¢nych pros-
triedkov a s tym spojeny percepény vyraz a estetiku diela. Zaroven v suvislosti s Zim-
merom spominanym prenesenim menej obvyklych melodickych postupov na plochu
barokovych foriem je nutné upozornit na urcité preznievanie barokovych hudobnych
prvkov, respektive pre barok priznakovych floskul, ako aj semiotickych prvkov — symbol
kriza (pozri Priklad 30).%

Priklad 30: Symbol kriza (Sondta pre klavir ¢. 2 op. 45, 3. ¢ast: Fantdzia a Fuga)
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Nejde teda len o néazvy ¢asti (I. Prelidium a Toccatta, Il. Arioso, lll. Fantdzia a Fuga),
ktoré by na formovo-reprezentativnej Urovni zastupovali barokovi hudbu vo fuzii
historizujucich principov s progresivnymi kompozi¢nymi tendenciami. V tomto diele
Zimmer implementoval aj iné, konkrétne a priamo odcitované prvky barokovej instru-
mentalnej hudby. Prva cast je napriklad ukon¢ena durovym kvintakordom (a-cis-e-a),
ktory je v ¢asti jedinym, hoci exaktnym a,hlasnym” echom tondlnej organizéacie okta-
vy.#! Obzvlast priznakovou je aj melodickd floskula a melodickd ornamentika pouzitd
v druhej asti sonaty (pozri Priklad 31).

Priklad 31: Melodicka floskula (melodickad ornamentika) odkazujuca na barokova hudbu (Sondta
pre klavir ¢. 2 op. 45, 2. ¢ast Arioso)
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Pri fuzii tychto vzdialenych hudobnych epoch Zimmer zasiel este dalej, a to v apli-
kovani fugy, t. j. kontrapunktického principu v rdmci rozvijania kompozi¢nej prace
s intervalovo-chromatickym radom v poslednej ¢asti diela. UZ pri Zimmerovej Prvej
symfénii (op. 21) upozornil Ladislav Burlas na to, ze sa Zimmer snazil prenasat ,po-
lyfénnu techniku [...] na uroven novsieho hudobného myslenia najmd co do vertikdlnej
zvukovej vyslednice.”**\/ pripade Druhej klavirnej sondty plati tento vyrok zvrchovane!

Z moznosti inovacii organizacie oktavy si v svojej Druhej klavirnej sondte Zimmer
vybral moznost definovat nosnud hudobnu matériu na zaklade intervalového chapania
zoskupovania a rozvrstvovania ténov a rytmickych motivov. Zimmer vlastne v svojom
45. opuse preskimal moznosti seridlneho nardbania s tdnovymi vyskami a rytmickym
zoskupenim ténov, a to na baze intervalovej Struktury. Okamzite a bez pripravy su
zvolené intervalové postupy deklamované v beztaktovom improviza¢ne-rubatovom
Uvode, sluziac ako intervalovy a ténovo-sériovy material dalSich casti (pozri Priklad 32).

Priklad 32: Expozicia intervalového materialu v prvej ¢asti (Preludium a Toccatta) Sondty pre
klavir ¢. 2 op. 45 od Jdna Zimmera
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Analyza intervalov:

1. gis—a/interval malej nény (v obrate mald sekunda totozna s ¢islom 4, 6, 7 a 8);

2. dis - ais / interval ¢istej kvinty (totozné s ¢islom 9);

3. vystriedanie cistej kvarty his — eis tonom fis (fis — his = zvacsena kvarta, fis — eis
= velka septima);

4. obrat ¢isla 1 (mala sekunda);

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

(his = cis);

transpozicia ¢isla 1 o velkd sekundu nadol;

zdvojenie malej sekundy (koreldcia s ¢islom 1);

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

¢ista kvinta h - fis (totoznost s ¢islom 2);

rytmizovana skupinka nét (intervalova struktira nadol: ¢ista kvinta, zmensena

kvinta).

hdl

© v x N
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Vladimir Cizik vo svojej recenzii Zimmerovej LP platne Jdn Zimmer hrd vlastné sklad-
by uvadza o Zimmerovej druhej (a tretej) sonate nasledovné:

»[...] st ukdzkou Zimmerovych dvoch rozdielnych pristupov k rieseniu proble-
matiky absolttnej hudby — v oboch pripadoch ide o cyklickd sondtu. V druhej
sondte ¢o do vyberu vyrazovych prostriedkov naciera skladatel hlbsie do oblasti
bi- a polytondlneho spdjania najmd sekundovych akordov, ktoré uz svojou zvu-
kovostou ako by boli predurcené ku grotesknému vyrazu prokofievovského typu.
Kompozicné principy bohato vyuzivané v suite Tatry nachddzame aj tu, pravda,
vo vyssom a ndrocnejSom traktovani. Autor tu vydatnejsie vyuziva aj svoje nemalé
kontrapunktické majstrovstvo v sulade s barokovymi formovymi schémami,
ktoré si zvolil v snahe po uréitom nekonvencnom odklone od cyklického principu
klasickej sondty. V tretej sondte sa uz spomenuté principy (monotematizmus,
ostindtna technika) uplatriuji na inych formovych pédorysoch (princip klasickej
sondty) za sucasného vyuZitia principov budovania tematického materidlu na
podklade dodekafdnie. Po strdnke harmonickej, polytonalita tu vyustuje neraz
v priam clustrové zvukové efekty.*

Zrelé tvorivé obdobie

Kompozi¢nu tvorbu Jadna Zimmera od zaciatku 60. rokov mozno povazovat za opusy
jeho zrelého tvorivého obdobia. Ide pritom o Stadium, v rdmci ktorého sa Zimmerovo
tetrachordalne kompozi¢né myslenie dostalo takmer Uplne do Gzadia. Tvorivy zretel
totiz Jan Zimmer upriamil ¢oraz viac na moznosti neoklasicizmu, vydobytky racional-
nej organizacie oktavy (dodekafénia), na historické hudobné modely (neo-3tyly) a od
80. rokov i na postmodernisticku polymatériu (t. j. polystylovost).

Jednou z prvych kompozicii, na ploche ktorej Zimmer siahol po novych, racio-
nalnych moznostiach organizacie oktavy, je jeho Sondta ¢. 3 op. 55 (1966). Pritom uz
v predchadzajucej sonéte (op. 45) preskimal Jan Zimmer moznosti racionalne tvaro-
vanej hudobnej matérie, avsak op. 55 reprezentuje uz zretelne modelovanud hudbu na
zaklade 12-ténovej radovej organizacie (pozri Priklad 33).

Priklad 33: Dodekafonicky rad (Sondta ¢. 3 op. 55)
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Priznakovou pre povahu skladatelovej osobnosti bola tiez tendencia osobitym
sposobom prijimat inovacie z vonkajsieho prostredia. Zaroven désledna kompo-
zi¢nd priprava u Eugena Suchona poskytla Janovi Zimmerovi i potencial prenasat
kontrapunktické myslenie aj na racionalne organizovany priestor oktavy. Prikladom
prepojenia tychto dvoch predispozicii v tvorbe Jana Zimmera je traktovanie dode-
kafonického radu v rdmci $tvorhlasej fugy v dalSom priebehu tretej sonaty (usek
Andante). Vyuzivanie polyfonického traktovania hlasov i v netonélne profilovanej
hudobnej matérii je v svojej podstate jednym z kompozi¢nych prvkov typickych
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pre Zimmera, ku ktorému sa v neskorSom vyvoji slovenskej hudby prihlasil aj jeho
sukromny ziak Miro Bazlik.*

Kym prenikanie seridlnej, respektive dodekafonickej hudby v 60. rokoch mozno
v tvorbe Jana Zimmera povazovat za akési rozsirovanie tvorivého a vyjadrovacieho
arzenalu, neoklasicistické nazeranie na organizaciu matérie a casu badat v jeho
tvorbe uz od 50. rokov. Uz formova Struktira Concerta Grossa v sebe zahinala his-
torizujuci aspekt. Zaujimavou je vsak skuto¢nost, ze v Zimmerovej tvorbe vedla
seba koexistovala ako stylovo cista hudobna stylizacia, tak aj ,prokofievovsky”
neoklasicizmus.

Prikladom inkarnécii neoklasicizmu v symfonickej tvorbe je okrem Symfénie
¢. 3 op. 33 (1959) aj Symfdnia ¢. 5 op. 44 (1961), a predovsetkym Symfénia ¢. 10
op. 82, s podtitulom Hommage a J. Haydn (1979). Reprezentantmi $tylovo cistych
kompozicii v historizujdcom kompozi¢nom jazyku su napriklad Francuzska suita
op. 62 (1968), Piesne bez slov op. 66 (1970), Hudba starej Bratislavy (Barokovd suita
v starom slohu) op. 80 (1975) alebo Varidcie pre dvoje husli a violu (In modo classico)
op. 87 (1977).%

V neposlednom rade, pokial chceme hovorit o inkarnaciach polystylovych tenden-
cii (t. j. postmoderny) v hudbe Jana Zimmera, je nutné akcentovat predovsetkym ich
zastupenie pouzitim polymatérie. Vypuklym prikladom Stylovej i Zanrovej polymatérie
je v Zimmerovej hudbe koexistencia, resp. strihové radenie atondlne profilovanych
pléch (predovietkym v parte klavira) s citdtmi z Klavirnej sondty ¢. 29 op. 106 s podti-
tulom Hammerklavier Ludwiga van Beethovena v orchestrdlnom tkanive skladby. Uz
menej frapantnym prikladom polymatérie, ale aj polytechniky je Zimmerova Symfénia
C. 11 0p. 98 (1981).
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SVEDECTVA

RICHARD ZIMMER*

0. V.:Vasa pozicia je v pripade osobnosti a tvorby vasho otca, Jana Zimmera, unikat-
na. Jedine¢nym spdsobom sa u vas spaja rodinna skisenost so skiisenostou profe-
siondlnou, t. j. skiisenostou dirigenta jeho diel. Ako posudzujete hudbu vasho otca
a jej vyznam v ramci slovenskej hudby s odstupom vsetkych tych rokov?

R. Z.:Tym, Ze som od mali¢ka — a v podstate az do svojich 18 rokov -, vyrastal nepretrzite
pri otcovi a tym, Ze ako skladatel na volnej nohe otec tvoril doma, stravil som s nim mnoho-
krat aj 24 hodin denne. Z detstva si pamatdm aj na jeho hudobny vyvoj. Samozrejme, dieta
este nechape urcité suvislosti, na ktoré pride az neskér, ako napriklad ovplyvnenie jeho
ranej tvorby existen¢nymi problémami, ktoré mal so svojim Concertom Grossom. Tie som
vsak ja, ako ro¢nik 1957, uz nepocitoval. To, ¢o som v detstve vnimal, bolo, Ze mal (v tych
rokoch uz) urcité pevné postavenie a v slovenskom hudobnom zivote vela znamenal.V tom
Case bol uz dlhé roky na volnej nohe, aj ked - spominam si — sukromne vyucoval klasické
discipliny ako harmoniu, kontrapunkt. Bol zndmy tym, Ze v nich bol skuto¢ne dobry.

K tym vyvojovym obdobiam v otcovej hudbe... Prirodzene, ako dieta som sa stretol
s jeho klavirnou tvorbou pre deti, ale vnimal som aj jeho symfonickd tvorbu. Ked som
mal 5 - 6 rokov, zacal som si ako maly klavirista hravat jeho tvorbu pre deti. Neskor, ked’
som studoval dirigovanie na Konzervatériu, popri ktorom som studoval aj kompoziciu
a klavir, stretol som sa napriklad aj s jeho Tatrami. Zo zaciatku mi jeho tvorba v mnohom
evokovala jeho profesora Eugena Suchona, hlavne ¢o sa tyka harmonie. AZ neskér som
si uvedomoval tu jeho obrovsku rozmanitost, to mnozstvo skladieb, ktoré vytvoril. Co
sa tyka jeho 3tylu, tak poviem Uprimne, ze ako reptajucemu a protestujicemu dietatu
sa mi vtedy velmi nepacil. PretoZze my sme v tom case boli skuto¢ne ovplyvneni tou
vinou modernizmu, dodekafénie a podobnych veci. V podstate az neskér, ako dospely
¢lovek, ked som sa s jeho tvorbou nakoniec stretol aj ako interpret-dirigent, zacal som
ju omnoho viac doceriovat, zac¢ala mi omnoho viac hovorit. AZ potom som ocenil tu
jeho konzistentnost a jedine¢nost jeho vyjadrovacich prostriedkov. Casom, samozrejme,
absorboval ur¢ité vplyvy vtedajsieho spésobu hudobného myslenia, ktoré sa vyvijalo
smerom k aleatorike ¢i dodekafénii a podobne. Dlhsie po jeho smrti sa v3ak ten obluk
uzavrel. Dnes v podstate vidime, Ze sa vraciame tam, kde sa hudba v 20. storoci zacinala.
Teraz mam k jeho hudbe uz Uplne iny vztah.

0. V.: Moja skusenost, resp. moj zaujem o Zimmerovu hudbu sa zapocal pocas studii
na konzervatoriu jeho Tatrami. Ide pritom o dielo, v ktorom je mozné najst mnozstvo
modernizujucich prvkov. Napriklad, Zimmer v nich opustil terciové akordické vztahy a je
v nich tiez zretelné jeho tetrachordéalne myslenie. A pritom Tatry predstavuju len maly
vysek z jeho tvorby a reprezentuju viac obdobie okolo Concerta Grossa... Ked’'som neskoér
spoznaval aj jeho symfonicku hudbu, zistil som, Ze je nutné hladat si k tym dielam vztah.
Nie su také priamociare a uz vobec nie, lahké na pocuvanie”. A eSte omnoho neskér som
zistil, ako velmi je jeho hudba rozkosatena, a ze ju nemozno ,uvaznit do jednej skatulky”.
Preto, ked hovorite o konzistentnosti jeho tvorby, ¢o mate na mysli?

R. Z.: To sa tazko pomenuva aj mne, ¢lovek to musi prezit. Ja som bol,dIhocizné” roky s jeho
muzikou pasivne v styku. Napriek tomu, ze dieta nikdy svojho rodica nespozna Uplne do-
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konale, predsa som poznal jeho myslenie, ndzory na svet a urcitu estetiku. Povedal by som,
Ze u neho prevladali dva prvky. Za prvé bol velmi veriacim ¢lovekom, a to napriek tomu,
Ze to v jeho Zivote nemuselo vzdy tak vyzerat. Aviak v svojej podstate bol v tomto ohlade
zasadovy. Aj preto mal na pociatku 50. rokov problémy, ktoré vychadzali z jeho presved-
¢enia. Uplne odmietal materializmus a bol vyslovene idealista — idealizmus u neho zohral
velkd myslienkovu ulohu.

Ako tvorivé osobnost stal méj otec vzdy svojim spésobom - aj ked' sa to mozno nezda
- sam. Sam ako strom, ktory nesplyva s okolim, ale je skor akymsi stredobodom. Myslim si,
Ze nikdy nebol eklektikom, respektive, ze by kompozi¢ne ,hladal”.. Zo zaciatku bol velmi
ovplyvneny profesorom Suchorom, ved otec bol jeho jedinym Ziakom. A otcova modalita
naozaj v mnohom vychdadzala zo suchonovskej harmonie, ktort nasledne nejakym spoésobom
obohacoval a rozvijal. Casom viak vstrebaval aj modernejsie prvky, napriklad malu aleatoriku,
aj ked'stale to bola ta klasika vychddzajuca zo svetovej hudby. A ako pozndm jeho sp6sob
indtrumentdcie, tak jeho hudobny jazyk sa velmi nemenil. V tomto zmysle bol tiez konzis-
tentny, nezachadzal do experimentov, aj ked ¢asom prijimal urcité podnety zvonku. Ale ked'
hovorime o jeho inStrumentdcii, tak mozno povedat, Ze sa neustale pohyboval vo vlastnom
instrumenta¢nom jazyku, ktory nadobudol este pocas studii u profesora Eugena Suchona.

S otcom som maval aj ndzorové rozdiely. Najma v ¢asoch, ked som Studoval na
konzervatériu. KedZe som bol ovplyvneny si¢asnou modernou tvorbou, chcel som ho
nejakym spdsobom naviest, aby skusil aj on nie¢o obdobné. Vtedy vzniklo napriklad
Experimentalne $tudio Ceskoslovenského rozhlasu v Bratislave, ale on, na rozdiel od
Ladislava Kupkovica ¢i lvana Parika, nezacal experimentovat tymto smerom.

Ale, ako hovorim, toto je moj osobny ndzor, ktory vyplyva z toho, ako po¢dvam jeho
muziku. Vychadzam tieZ z toho, Ze u neho prevladala viera. To znameng, Ze aj vietka jeho
hudba sa snazila hfadat ¢osi,poza nd$ normdlny Zivot” Tak to teraz s odstupom ¢asu citim,
Uplne inak ako na zaciatku... Mozno je to aj tym, Ze sa sdm uz nevenujem hudbe profesio-
nalne. Dnes, ked po¢ujem nejaku otcovu skladbu, hovori na mna omnoho viac. O mnohych
skladateloch dlho nepocut, ale ¢o je zaujimavé, o mojho otca je ¢oraz vacsi zaujem. Dnes
sa da uz povedat, Ze jeho hudba je nad¢asova. A mozno je to prave tym jeho umeleckym
jazykom, ktorym nikoho neodradza. Na jednej strane mozno povedat, Ze bol otec v svojej
tvorbe konzervativnejsim typom skladatela. Na druhej strane sa v svojom jazyku skuto¢ne
¢asom natolko otvoril, Ze nikoho neurazi a pritom sa dd sa povedat, Ze je zaroven sucasny.

O. V.: Inymi slovami mozno povedat, ze vychadzal z tradi¢ného, t. j. konzervativneho
ponimania skladatelského remesla. Na druhej strane opatrne, s rozumom, prijimal
inovacie, neuzatvaral sa pred nimi...

R. Z.: Pokial ide o jeho kompozi¢ny postup, otec si robil skice ku vsetkym skladbam.
Vsetky symfénie vznikli najskor v skiciach, ktoré pisal ceruzkou pri klaviri. AZ potom, ked
ich mal hotové a bol s nimi spokojny, zacal instrumentovat partitiru ,nacisto”. A to je
zaujimavé, pretoze mal absolutny sluch, ¢o doteraz celkom nechdpem... Nekomponoval
tym sposobom, ako napriklad stary otec — Jozef Gresak. Ten komponoval tak, ze mu to
v hlave dozrelo a potom to zo seba vychrlil. Aj ked' si mozno nejaké zapisky predsa len
robil... A pritom stary otec absolutny sluch nemal. Zato otec robil vietko tym klasickym,
konzervativnym postupom. Aj preto sa mozno jeho hudba zda taka konzistentnd, lebo
jeho instrumentacny postup bol, istym spdsobom, vzdy rovnaky. Zaroven tym, ze bol sém
klavirista, nebolo pre neho problém zahrat ¢okolvek. Pamatam si, Ze hraval z listu, ako
sa hovori, vSetko mozné aj nemozné. Hoci nebol az taky typ ako Jozef Sixta, pre ktorého
nebolo vskutku problémom vobec nic...
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O.V.: Ako vyzeral jeho pracovny den?

R. Z.: Jeho den vyzeral asi tak, Ze si rano precvicoval cudzie jazyky, potom cvicil na klaviri
a neskor komponoval. Vtom obdobi — hovorim o 60., 70. rokoch - sa po Slovensku robili také
kvazi,umelecké uderky” Otec takto hraval napriklad so spevackou Evou Blahovou, ktort spre-
vadzal na klaviri. Takze cvi¢eniu musel venovat velmi vela ¢asu. Aj preto vychadzam z toho,
ze celd otcova tvorba bola znacne poznacena prave klavirom a jeho svetovou literaturou.
Podla mojho nazoru bol aj dobrym interpretom hudby Franza Listza. Zvykol vyhladavat tazsie
skladby, ved' nakoniec konzervatérium absolvoval s Klavirnym koncertom b mol Piotra lljica
Cajkovského a jeho absolventskym dielom bol v roku 1949 — u profesora Farkasa v Budapesti
- jeho Prvy klavirny koncert, ktory si sdm aj zahral.

0.V.: Zaujala ma vami spominana otcova zaluba v cudzich jazykoch...

R.Z.: Otec bol neuveritelne pracovity a neustéle sa vzdeldval. Ked na to teraz myslim, tak
sa mi to az nezda. Stihal sa venovat mne, chodili sme sa hravat so psom, dokazal si opravit
auto, vymenit pneumatiky, na velmi sikmej streche nasho bytového domu si nainstaloval
anténu, ktord potom orientoval na Vieden (smiech) a popri tom cvicil na klaviri.

Cudzie jazyky boli od malicka jeho koni¢kom, v rodine bola zdkladom madarcina
a nemcina. Anglictinu sa myslim zacal ucit pred vojnou a pocas vojny sa ucil aj rustinu
- Cakal na,osloboditelov” (smiech). Neskér k tomu pridal franctzstinu a bud'talianc¢inu
alebo Spanielc¢inu, to som si uz nie Uplne isty. V jazykoch chcel byt zru¢ny aj aktivne, aj
pasivne. A tak si sdm vo viacerych z nich zvolil urcité frazy a kazdé rano sa tomu hodinu
venoval. To isté robil aj pred spanim. Kazdy den... Nezabudnem ako ,driloval” talian¢inu
pred tym, ako sme spolu v 60. rokoch isli do Talianska. Svojim spésobom bol polyglotom.
Podobne ako na klaviri, mnohé veci dokazal vydriet. Pre klavir nemal az také dobré fy-
ziologické predpoklady, myslim tym velké ruky, preto nikdy nehraval Rachmaninova, na
ktorého by musel mat vskutku velké prsty. Ale Liszta dokazal velmi kvalitne interpretovat,
aj ked'tym, ze nemal az také dobré fyziologické predpoklady, musel vietko vypilovat cvi-
¢enim. Mal obrovsku volu, do ¢oho sa pustil, to nerobil polovi¢ato, a ked' uz nieco zacal,
tak to robil po cely zivot. To platilo aj pre cudzie jazyky.

O.V.:Tu jeho velku pracovnu zanovitost, ale aj akusi umeleckii ambiciéznost a potrebu
velkych gest v umeni velmi citit z jeho hudby. Myslim si tiez, Ze si bol velmi dobre vedo-
my dejinnych a vyvinovych kontextov slovenskej hudby. Nie nahodou ako jediny skom-
ponoval 13 symfénii alebo prvy klavirny, huslovy ¢i organovy koncert s orchestrom.

R. Z.: Samozrejme, otec ako zacinajuci skladatel neprisiel do uplného,vzduchoprazdna”
Do slovenského hudobného Zivota vstupil priblizne ako 22-, 23-ro¢ny, de facto hned po
vojne ako mlady chlapec.V tom ¢ase tu uz posobil Eugen Suchon, Alexander Moyzes a Jan
Cikker. Otcovym rovesnikom bol Bartolomej Urbanec, Oto Ferenczy a o niekolko rokov
na to sa pridal aj lvan HruSovsky. Ale v rdmci svojej generdcie nastupil po vojne do kvazi
,vzduchoprdzdna” a mal razantny nastup!

Pravda je tiez taka, Ze si od svojich kolegov drzal velky odstup. Bol velmi tvrdohlavy a z&-
roven si nenechal len tak jednoducho ,skékat po chrbte” a ani ,neprezliekal kabaty”. Takze
medzi skladatelmi nemal vela priatelov. Z hudobnej oblasti si velmi dobre rozumel asi len
s Ludovitom Rajterom, ktory mu nakoniec premiérovo uvadzal jeho diela... Ale so svojimi
spoluziakmi, napriklad s takym Ladislavom Slovakom (neskér mojim profesorom dirigova-
nia) az tak dobre nevychdadzal, najma z ideovych dévodov... Takého Dezidera Kardo3a a Ota
Ferenczyho a podobnych rad nemal. Aj na zvdzovych podujatiach vzdy ostro vystupoval
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a podla mna to doslo az tak daleko, Ze si s nim nikto nechcel ,palit prsty”. Mal takd povahu
— povedal si svoje, a to priamo do o¢i, a vedel sa aj riadne ,rozohnit” Asi aj preto tak dobre
wvykorc¢uloval” zo vietkych tych problémov v 50. rokoch.

Samozrejme, hudobného Zivota sa zucastrioval aktivne, ale viade mal kritické pri-
spevky a nikdy nebol ,partak”. Mal som tiez pocit, Ze si bol vedomy svojho vynimo¢ného
postavenia, a tak na mnohych kolegov pozeral takpovediac ,zvrchu’, nebola to vsak
nejakd namyslenost. Len si bol vedomy svojich schopnosti. Dost sa diStancoval a ked
mal kamardtov, a to ich nemal vela, tak boli skér z inych umeleckych kruhov. Ja som si
nakoniec pocas svojich $tudii s Ladislavom Slovakom vybudoval dobry vztah. Ale s Dezi-
derom Kardosom som aj ja mal problém, bol proti méjmu prijatiu na skolu, kvoli tomu,
kto bol mojim otcom.

O. V.: O Ladislavovi Slovakovi ma to vcelku prekvapuje. Vo svojich pamaétiach otec
spominal, Ze mu zo srandy schoval nohavice — vtom som videl skor akysi,chlapéensky
princip” a kamaratske dotahovanie...

R. Z.: Otec obcas robil takéto ,psie kusy” a Ladislav Slovak mal s nim dve takéto sku-
senosti. ESte po vojne, ked' si otec kupil akusi BMW motorku, ktord pévodne mala tiez
»sajdku’, isiel s nim niekde a ,zaviezol” ho pod nejaké vysoké nakladné auto. Takmer tam
prisiel o hlavu. Vystrelil si aj z Alexandra Moyzesa. Obaja mali Volgu a tie autd boli také, ze
kluce pasovali do kazdého zamku a otec tak po istom koncerte Moyzesovi niekam odtiahol
auto. Aj takéto ,srandicky” zvykol robit. Cize v spravani vo¢i kolegom nebol jednoduchou
povahou. Nuz, ale umelci su uZ raz taki. Na jednej strane bol velmi veriacim ¢lovekom, ale
nie vzdy dodrziaval vietky boZie prikazania.

0. V: V Slovenskom rozhlase sa zachovala nahravka otcovej zdravice k narodeninam
Eugena Suchona. Okrem iného je v nej aj dobre skryta narazka proti Alexandrovi
Moyzesovi a jeho kompozi¢nej triede. MozZno je onych 13. symfonii vasho otca i akousi
»~hodenou rukavicou” Moyzesovi.

R. Z: Je to mozné, podla toho, ako som poznal mojho otca...

O.V.: Azda i v tomto mozno hladat suvislosti, preco viaceri jeho mladsi kolegovia spo-
minaju na neho ako na mierne neurotického ¢loveka. Na druhej strane sa do toho viem
vcitit, najma, ak je ¢lovek v takej silnej opozicii voci svojmu bezprostrednému okoliu.

R. Z.: Je to pravda. Otec bol po vojne jednym z mladych ¢lenov novovzniknutej Demo-
kratickej strany a po roku 1948 ho v3etci volali do komunistickej strany, na ¢o on povedal
rdzne nie. Je vlastne az nepochopitelné, ze prezil vietko tak, ako to prezil, a ze neskoncil
v tej bani. Ja viak tvrdim, Ze si nikto nechcel s nim ,palit ruky”, pretoze svoj nazor si vedel
povedat vcelku ,hlu¢ne”. Na druhej strane neviem povedat, pokial si az dovolil zajst proti
vtedajsiemu establishmentu”. Viem vsak to, Ze ten jeho prejav na Zvaze skladatelov o Con-
certe Grosse v 50. rokoch, v rdmci ktorého tvrdil, Ze materializmus je prekonany, Ze to bolo na
4Zlatd mrezu” V roku 1968 zakladal spolu s lljom Zeljenkom Klub angaZovanych nestranikov,
kvoli comu boli opét politické ,potahovacky”. Aj otcov brat, filmar Vladimir Zimmer mal kvoli
otcovi potahovacky — Miroslav Valek si ho vtedy predvolal. Zaujimavé je v3ak to, ze otec
nepodpisal Chartu 77. Hoci nie som si isty, ¢i mal taki moznost... Takze, otec sa ,popalil”
v 50. rokoch, aj v roku 1968, ale nikdy sa nestalo, Ze by ho zakazali tak, ako napriklad llju
Zeljenku. Zaroven obcas dedikoval niektoré svoje skladby oslave takého a takého vyrocia
¢i Slovenskému narodnému povstaniu. Bol za to honorar...
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O.V.:Tie politicky angazované dedikacie ma zmiatli...

R. Z.: Ja tomu rozumiem v podstate tak, Ze mal potom pokoj. V tej dobe sa skladatelia
zucastnovali takychto honorovanych vyziev. Ked sa nieco také bliZilo, vypisal povacsine
Slovensky hudobny fond vyzvu, a tak skladatelia pisali skladby s takymito dedikaciami. Ale
nemalo to Ziaden hlb3i zmysel. I15lo naozaj zvaésa len o to, Ze mali potom pokoj, a navyse to
bolo honorované. Na druhej strane, s tou konformnostou s rezimom to bolo tak, Ze pokial
¢lovek nechcel byt niekym ako Vaclav Havel, tak si radsej,nepalil ruky”. Otec bol v podstate
Ltvrdd hlava” a reZimom preplaval dobre. Teda az na ten zaciatok v 50. rokoch, ked'skuto¢ne
prisiel o zamestnanie a ked mu realne hrozil odchod do vyroby, ak nie casom horsie... On si
robil svoje, hoc aj s ur¢itymi Ustupkami, ale s rezZimom nikdy nekolaboroval.

V skuto¢nosti otec velmi nadStandardne zarabal. Preto sme vdaka devizam mohli cesto-
vat po celej Europe. Otec sa vedel sam o seba, ako aj o rodinu slusne postarat. Komponoval
filmovu hudbu, té bola dobre honorovana, koncertoval, zo skladieb boli tantiémy. Dokonca
si kupil aj auto, Tatru 603. Tak sa stalo, Ze Jan Werich a moj otec mali v tom case ako jedini
sukromnici v Ceskoslovensku Tatru 603. Pamé&tam si, ako som este ako maly chlapec v roku
1964 iSiel s otcom po to auto. V tej dobe stalo myslim 94 000 ¢eskoslovenskych korun, ¢o
boli obrovské peniaze. Na druhej strane vedel setrit na sebe, na obleceni a na vselicom
moznom, ale toto auto si neodpustil! Stavalo sa mu potom vsak to, ze mu ostatni Soféri
tykali (smiech), pretoze si mysleli, ze je Soférom nejakého papalasa. Avsak nikdy si nekupil
auto z tuzexu alebo za bony.

O. V.: Ako sa otec osobne vysporiadaval s tymi kauzami v savislosti s Concertom Gros-
som? Niesol si ich ako osobnu stigmu, alebo to dokazal takpovediac, hodit za hlavu*?

R. Z.: Otec o tychto veciach velmi nerozpraval, ale nemal som pocit, Ze by ho to ,hryzlo®,
respektive, Ze by mu to narusilo to, ¢o chcel v Zivote robit. Nikdy sa nestazoval, skor to bral
ako sucast akéhosi ,vyssieho” planu. Nakoniec aj dokazal, ze takdto vec nemusi ¢loveka
zlomit. Sustredil sa na vyzvy, ¢o boli pred nim, a robil si svoje tak, ako najlepsie vedel.
Nehorekoval, bol vnitorne velmi silny a nestazoval sa na svoj osud. Nakoniec si aj myslim,
Ze mu to len pomohlo, pretoZe svojou pracovitostou dosiahol urcity materidlny standard
a zachoval si nakoniec aj svoju tvar.

Mam ale spomienku v suvislosti so starym otcom, ktorého v roku 1977 vysetrovali na
STB v Kosiciach. On chudak nevedel ani pre¢o, ved bol, svojim spésobom, bozim ¢lovekom.
Potom dostal mozgovu prihodu... Jediné, ¢o raz povedal mojej mame je, Ze ,spoznal diabla.”
A to bolo vietko, koniec rozpravania... Samozrejme, rok 1968 poznacil kazdého. Bol som vte-
dy s otcom v Juhoslavii a zvazovali sme, ¢i tam neostat, ale kvoli rodine sme sa vratili domov.

0.V.: €o znelo doma? Aka hudba?

R. Z.: Doma znelo to, ¢o si otec myslel, Ze je pre mra dobré. Odmali¢ka mi pustal Pro-
kofieva — Peter a Vik. Otec ma vyslovene mal ako jediného syna velmi rad. Nenasilne a ab-
solutne prirodzene mi hraval na klaviri velké mnozstvo hudby. Vdaka tomu som miloval
hudbu Franza Listza, Johanna Sebastiana Bacha, sonaty Ludwiga van Beethovena, ktoré
mal vietky nastudované. Mal tiez velku zbierku platni od Supraphonu. Vietky Dvordkove ¢i
Cajkovského symfénie, takd tu klasiku. Velmi rad mal tiez Beethovenu Pastordinu symféniu
- na tom krasne vidiet jeho napojenie na prirodu. Z mladsich skladatelov mal rad Sergeja
Prokofieva, Igora Stravinského, Dmitrija Sostakovi¢a. Polski modernu, Lutostawského — to
uz nepocuval. Nehovoriac Pendereckého, to uz bolo pre neho prilis,,novatorské”. Takze, ked’
sa u nas pocuvala hudba, tak hrala klasika, romantizmus a z modernej klasiky Prokofiev,
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Sostakovi¢ a vlastne aj Béla Barték. Ale hudba od 50. rokov a neskér nie. Ako klavirista mal
rad tiez niektoré skladby Johannesa Brahmsa. Vyrastal som teda na klasike.

0. V.:Vladimir Bokes mi davnejsie spominal u vasho otca aj vplyv Paula Hindemitha.

R. Z.: Ano, je to mozné. Otec myslim aj o Paulovi Hindemithovi hovoril Uctivo.

O. V.: Znie to ako paradox, ale zivotny $tyl vasho otca mi pride ako modelovy pripad
Zivota umelca. Venoval sa vylu¢ne umeniu, tak ako by aj dnes chcelo mnoho ludi.

R. Z.: Paradoxne, vtedy sa to dalo. Kultdra bola v rdmci moznosti tej doby celkom slusne
podporovand, aby umelci boli spokojni a dali pokoj. Ale neviem o nikom, kto by ako otec
bol len na volnej nohe. Otec mal prijmy aj z filmovej hudby, aj zo svojej koncertnej ¢innosti,
a aj sa hravala jeho hudba - vedel si to ,vydupat” TakZze mal tieZ slusné tantiémy. Na druhej
strane nezil Ziadnym bohémskym Zivotom. Neutracal a nebol ten typ, ktory by po vinarrach
Jflozofoval”. Ja som bol opacnym pripadom, boli sme taka trojica na konzervatériu: Jozef
Kolkovi¢, Valér Zavarsky a ja.

0. V.: Otec zomrel relativne mlady...

R. Z.: Mal 67 rokov. Ked' mal 65 rokov, hospitalizovali ho v Bardejovskych kupeloch,
kde ho okamzite poslali na onkolégiu. Nechcel ale podstupit ziadnu chemoterapiu a po
nejakom case to uz $lo rapidne dolu vodou. Pocas Zivota bol inak zdravy ako repa, az na to,
Ze si varil sam a nemal dobré stravovacie navyky. A pritom nefajcil, nepil, nanajvys pohar
vina a zil striedmo. Zaroven viak nebol typom, Ze by Siel k lekérovi, pokial naozaj nemusel.

0. V.: O jeho studiu pod vedenim Eugena Suchona sa zachovali nejaké spomienky, ale
o svojom studiu v triede Ferenca Farkasa v Budapesti nenapisal v svojich pamatiach nic.

R. Z.: O svojich studiach pod Farkasom nehovoril vébec ni¢, nemam na to spomienky.

0.V.:Vo svojich pamétiach tiez otec spominal, Ze spolu s vami precestoval v 60. rokoch
celd Eurépu.

R. Z.: Skuto¢ne sme spolu prechodili kus Eurépy od Talianska, Svajé¢iarska, Rakuska, Ne-
mecka po Francuzsko. Boli sme tiez vo Svédsku. Ako dieta ma &asto braval, pokial sa este
dalo... Bol velmi dobry 3ofér, presli sme aj 600 kilometrov denne. Zobral 603-ku, spacaky,
kanistre, vari¢, konzervy a vydali sme napriklad az do Neapola. Od detstva ma tiez braval
do prirody, ktord mal velmi rad. Pravidelne sme chodievali do Starého Smokovca.

0.V. Na ktorych dielach ste spolu pracovali? Aky bol v ramci spoluprace skladatel - di-
rigent?

R. Z.: S otcovou orchestralnou tvorbou som sa ako dirigent zacal pravidelnejsie stretavat
od polovice 80. rokov uz ako dirigent Kosickej filharmonie. Interpretoval som napriklad
jeho Symféniu ¢. 12 op. 107, Komorny koncert op. 102 pre portativ a orchester ¢i Concerto
polifonico op. 108 pre organ a orchester. Zaroven vznikli studiové nahravky baletu Hérak-
les, Koncertu pre violu. Zaujimavé je, ze hoci mnozstvo skladatelov pri skisobnom procese
.skace” dirigentovi do remesla, tak moj otec napriek svojej povahe pdsobil velmi pokojne
a skusky s nim boli bez akychkolvek problémov, jednoducho déveroval mojej muzikalite.
Samozrejme, pred samotnymi skuskami sme spolu dlhsi ¢as rozoberali jednotlivé diela, ale
konecné interpretac¢né vyznenie nechal na mna.
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Obr. 2: Jan Zimmer, Anna Predmerska-Zurikova a Richard Zimmer po premiére Komorného
koncertu pre organ portativ a sldcikovy orchester op. 102 v KoSiciach (28. 4. 1984). Foto: archiv
Anny Predmerskej-Zurikovej
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ANNA PREDMERSKA-ZURIKOVAY

O. V.: Ubehli uz takmer tri desatrocia od smrti skladatela, klaviristu a organistu Jana
Zimmera. Aké bolo vase prvé stretnutie s nim a ako sa toto stretnutie pretavilo do nie-
kolkoroc¢nej spoluprace skladatel-interpret?

A.P-Z.:V ¢ase mojho $tudia na VSMU sa konala interpreta¢na sutaz studentov fakulty,
v ktorej podmienkach bolo aj zaradenie skladby sucasného slovenského skladatela. Bola
som asi v druhom rocniku, teda zrejme v roku 1976. M6j profesor Ferdinand Klinda mi
navrhol nastudovat Zimmerovu Sondtu pre organ op. 65 s podtitulom Jednovetd. Sonata
zroku 1970 si dovtedy nenasla interpreta, hoci starSie Zimmerove organové opusy sa hra-
vali. Mozno odradzala pomerne komplikovana sadzba zrejma uz na prvy pohlad. Pre mna
- mladu Studentku - to bola poriadna vyzva. Ked som mala sonatu viac-menej zvladnutu,
sprostredkoval mi prof. Klinda stretnutie s autorom. Nepamatam si na detaily stretnutia,
ktoré bolo pri trojmanualovom pneumatickom organe na ul. Cervenej armady (dnes Spi-
talska), v tzv. organovej sale VSMU, ale maestro bol zrejme spokojny. A ja som vtedy este
netusila, Ze sa prave zacina nasa dlhoro¢na spolupraca.

0. V.: Na ktorych Zimmerovych dielach ste spolupracovali?

A. P-Z.: Po ukon¢eni stidia sa ma Jan Zimmer opytal, ¢i by som nechcela nastudovat aj
iné jeho skladby pre organ vratane Koncertu pre organ, bicie ndstroje a sldcikovy orchester
op. 27 zroku 1957, na ktorom mu velmi zalezalo. V tom case ponukal Slovensky hudobny
fond pre mladych absolventov VSMU moznost $tipendia, ktoré sa viazalo na konkrétnu
interpreta¢nu Specializciu. KedZe ma pre moj kadrovy pévod nikto nechcel zamestnat
a hrozili mi existen¢né problémy, stipendium bolo aspor doc¢asnym riesenim. PoZiadala
som on na nastudovanie kompletného diela Jdna Zimmera. Nastudovala som potom
vsetky dovtedajsie skladby pre sélovy organ — Preltidium a dvojiti fagu pre organ cis mol
op. 13/b (1955), Fantasiu e toccatu op. 32 (1959) a Concerto in D op. 42 (1961). Odvtedy sa
stali sucastou mojich koncertnych programov.

Zvlastnou kapitolou bol spominany Koncert op. 27. Zimmer si nostalgicky spominal na
jeho uvedenie ako autor a interpret v jednej osobe. Ja som ho uviedla 23. 4. 1981 v rdmci
Medzinarodného organového festivalu v Dome umenia v Kosiciach so Statnou filharméniou
Kosice pod taktovkou Richarda Zimmera. Zimmer starsi tomu hovoril ,obnovena premiéra“

Zrejme som ako interpretka splfiala jeho predstavy, pretoze v aprili 1981 som dostala
rukopis Sondty ¢. 2 op. 97 s textom ,Venujem Anke Zurikovej, organovej virtudzke a vernej in-
terpretke mojich skladieb”. Premiérovala som ju 18. 2. 1983 v ramci TyZdna novej slovenskej
hudobnej tvorby na Hrade v Bratislave. Nasu spolupracu sme uzavreli este dalsim dielom,
ktoré napisal na méj popud — Komorny koncert pre organ portativ a sldcikovy orchester op.
102. Premiéra 28. 4. 1984 bola tiez v rovnakej zostave: Medzinarodny organovy festival,
Dom umenia, Statna filharmonia Kosice a Richard Zimmer.

O.V.: Ako interpreta stui¢asnej tvorby ma zaujima Zimmerov pristup k interpretom jeho
kompozicii? Zvykli ste spolu pracovat, resp. doladovat interpretaciu jeho diel (na ¢o
dbal, aky bol)?

A.P-Z.: Aky bol? Narocny, ale velkorysy, uznanlivy a vdacny. Nezvykli sme spolu,sediet” nad
partitdrou a rozoberat konkrétne detaily. Nechaval mi dplne volnu ruku, vac¢sinou pocul az vy-
sledok. Skér sme debatovali o problémoch organovej interpretacie vieobecne, o,,organovych”
moznostiach vyrazu, registraciach, tempéch a pod. Z tychto debat vznikol nadpad koncertu pre
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organ-portativ. Zimmer ako zdatny klavirista velmi ocenoval a v dielach vlastne aj vyzadoval
vysoku technicku pripravenost. A akoby postupom c¢asu zvysoval néroky, ¢oho dékazom su
jeho dve sonéty. Jednoznacne sme sa zhodli v skisenosti, Ze cvicenim, len” na organe sa neda
dosiahnut dobrd prstova technika. Obcas mi daval ,kontrolné otazky” ako a kolko cvi¢im na
klaviri. A ked’ som sa staZovala, Ze uz nemam k dispozicii klavir, predal mi svoje pianino.

0. V.: Ako by ste z dneSného pohladu zhodnotili Zimmerovu organovu tvorbu z pohladu
vyvinu a kontinuity slovenskej organovej tvorby?

A. P-Z.: Ak neberieme do Gvahy tri organové skladby J. L. Bellu, na zaciatku 20. storocia
bolo v oblasti organa profesiondlne temer prazdno. Jeho starsi kolegovia - M. Moyzes,
V. Figu$ Bystry a M. Schneider-Trnavsky boli v prvom rade kantormi, az potom autormi. Ich
kompozi¢né snahy pokryvali liturgické potreby cirkvi, do,koncertnej literatury” zdsadnym
sposobom neprehovorili. Priblizne od 50. rokov sa viaceri autori zaoberali aj organom,
ale vacsinou len sporadicky. Jednym z prvych, ktori organu venovali niekolko kompozicii,
bol Alexander Albrecht, v tesnom zavese za nim Stefan Németh-Samorinsky. Németh
- skladatel a zaroven koncertny hrac - vytvoril v podobe styroch rozsiahlych skladieb pre
sélovy organ spolu s Koncertom pre organ a orchester zavazny ,organovy blok”. Vychadzajuc
z tradicii nemeckej kontrapunktickej skoly obohatil tcinok polyfénie o modalne harménie
a dramaticko-meditativne vyrazové protipdly. Na svoju dobu kladol smelé poziadavky na
technicku pripravenost a suverenitu interpreta.

Ak sa zamyslime nad ,zaradenim” Zimmerovej organovej tvorby do kontextu sloven-
skej tvorby, prave v porovnani s Némethom badame niekolko paralel. Rovnako ako on, aj
0 generaciu mladsi Zimmer sa k organu vracal pravidelne pocas celého Zivota a zbierka
jeho organovych skladieb sa aj rozsahom méze porovnavat iba s Némethom-Samorinskym
(z mladSej generacie s J. Malovcom, J. Gahérom, I. Zeljenkom a R. Bergerovym Exodusom).
Zimmerove kompozicie vychadzaju podobne ako u Németha-Samorinskeho zo $tastného
zakladu vlastnej hracskej skusenosti s forsirovanim technickej brilantnosti. Aj komplex
ich kompozi¢nych prvkov je podobny. Tektonicky stavaju prevazne na kontrapunktickych
formach v kombinacii so sonatovou formou a volnymi fantazijnymi a toccatovymi tsekmi.
Harmonické citenie je spociatku v rdmci rozsirenej tonality s bohatymi chromatizmami,
postupne priklon k modalnej melodike a harménii, v neskorsich dielach aj s atonalnymi
prvkami. Je to syntéza prisnych barokovych principov s impulzmi avantgardy. Vyrazovost
Zimmerovho organového diela sa postupne posunula od postromantickej, expresivne
vypatej, az exaltovanej roviny k strohejsim polohdm smerom k akademizmu ako vysledku
nadvlady technicko-kompozi¢ného majstrovstva.

Dvaja skladatelia-organisti-klaviristi Németh-Samorinsky a Zimmer prispeli ako his-
toricky prvi aj do slovenského suboru koncertov pre organ a orchester. J. Zimmer v roku
1957 Koncertom pre organ, sld¢ikové a bicie ndstroje, 5. Németh-Samorinsky o rok neskor
Koncertom pre organ a orchester. Dalsie kompozicie pre organ a orchester vznikli ovela ne-
skor — Suchonova Symfonickd fantdzia na B-A-C-H pre organ, sldcikové a bicie ndstroje v roku
1972 a Burlasov Koncert pre organ a orchester v roku 1984.

Poskytnut ucelenejsi pohlad na prierez vyvoja organovej tvorby na Slovensku a zastoj
jedného skladatela v nom vzhladom na maly priestor nie je lahké. Ranu slovensku organovu
tvorbu mozno charakterizovat,en bloc” ako kontinuitnu vazbu na stylova zékladnu pred-
chadzajucej doby s programovou snahou o pribliZzenie sa k eurépskej moderne. Je celkom
prirodzené, Ze dominancia nemeckej organovej linie, ktorad vyrastla hlavne na bohatej
domadcej tradicii baroka, sa vyrazne prejavila aj v dielach nasich organovych ,prvolezcov”.
Vychadzali z tonality, konvenc¢ného chapania rytmu, vyuzivali kontrapunktické formy,
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polaritu horizontalno-linedrnych Struktur, grada¢nu procesovost. Do tohto Siku mézeme
zaradit okrem Németha-Samorinskeho a Zimmera aj I. Hrusovského, L. Burlasa, J. Malovca,
J. Podprockého a ¢iasto¢ne E. Suchona. Zaujimavu poziciu zastava vychodoslovensky Jozef
Greddk. Svojrazna Gresdkova hudobna re¢ je vysledkom autodidaktizmu a azZ insitného
spracovavania vplyvu folkléru, jeho melodiky, ale aj rytmicko-tanec¢nej zlozky. Osobitym
fenoménom je llja Zeljenka, ktorého najsilnejSou devizou je Uprimnost a spontdnnost
hudby, ktoru viac citi ako konstruuje, pricom primarne melodické citenie vzdy prenika na
povrch. Dokladom kultivovanej, vyrazovo mnohotvéarnej hudby s rozbijanim tradi¢nych
hodnét v technickej sfére si organové kompozicie Romana Bergera a Juraja Hatrika. Tento
hudobny svet je vsak Zimmerovi vzdialenejsi.

0.V.: Aka bola Vasa osobna skusenost s Janom Zimmerom, akou osobnostou a umelcom
bol?

A. P-Z.: S Janom Zimmerom som sa stretavala priblizne desat rokov, teda v obdobi
mojho pomerne intenzivneho zaujmu o jeho organovu tvorbu. Pociato¢ny reSpekt pred
autoritou prerastol do vyrovnaného pracovného a neskor priatelského az rodinného vzta-
hu. Zimmer bol komplikovand, dost uzavretd osobnost. Mimoriadne pracovity, pomerne
tvrdy, nekompromisny, vytrvaly, skor racionalny typ ¢loveka. Myslim v3ak, Ze bol aj hodne
zranitelny a takto si vytvaral obranny val. O svojich vnutornych pocitoch nehovoril, ani sa
nikdy nestazoval, hoci som obcas vnimala akusi zatrpknutost a osamelost. Na druhej strane
vedel byt velmi priatelsky, Ustretovy, ndpomocny a velkorysy. Na nase stretnutia si rada
spominam i napriek tomu, Ze to nebola vzdy prechadzka ruzovou zdhradou.

IVAN BUFFA?

0. V.: So svojou manzelkou Dianou ste prvymi, ktori po vyse Siestich desatrociach ini-
ciovali znovuuvedenie skladby Jana Zimmera Concerto Grosso op. 7 na péde Slovenskej
filharmonie. Ide pritom o skladbu, ktora v Zimmerovom zivote a tvorbe reprezentuje
velku nespravodlivost a stigmu... Co vas viedlo k resuscitacii tejto kompozicie?

. B.: Venoval som jej porovnatelnt pozornost, ako dalsim desiatkam genialnych diel slo-
venskej historickej hudby s podobne poSramotenym osudom, ktoré sa ¢asto v netteSnych
podmienkach povalovali po zaprasenych povalach, archivoch ¢i muzeach. Neslo viak vy-
lu¢ne o diela, ktoré som sam interpretoval, ale napriklad aj o orchestradlne monumenty typu
Kardosovho Koncertu pre orchester, Zimmerovho Magnificatu, ale aj Parikovej Hudby k baletu,
ktoré som ako spoludramaturg rad ,prepasoval” medzi premiéry kolegov skladatelov. Pri
Zimmerovom unikdtnom Concerte Grosse bol urcitou pridanou hodnotou koncertantny
princip pre klavirne duo, ktory je v kontexte slovenskej hudby skuto¢nym unikdtom. Bolo
nam ctou zhostit sa jeho sélovych partov po takom dlhom ¢ase a takpovediac ich ,prevziat
z ruk” samotného autora, ktory ich spolo¢ne s MiloSom Varom bravurne predvadzal.

O. V.: Aj dnes este posobi partitira Concerta Grossa putavo a do istej miery aj,mo-
derne”. Mia napriklad zaujala zna¢na polystylovost pouzitého materialu. Na mysli
mam, povedzme, rozmanité mody, impresionisticki poetiku v druhej ¢asti, sekun-
dové, tritonové (a iné) polytonalne akordické vazby, ako aj ,slovensku” motivickost
v 4. casti. Rovnako ma v diele vyznamné miesto aj kvartovo-kvintovy akord, ktory
patril k Zimmerovym obltibenym. Ako hodnotite Concerto Grosso z vasho pohladu?
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I. B.: Hoci sa jeho Stvorcastova partitira méze z dnesného pohladu zdat az prilis priezrac-
nd, v skutoc¢nosti sa v nej ukryva na nase pomery az nebyvalé mnozstvo kreativnej sponta-
neity a dynamickej svieZosti vratane drazdivych Strukturdlnych noviniek, ktoré spominate.
Zimmer v nom proti sebe postavil dvoch ,superiacich” sélistov, ktorych obkolesuje taktiez
bipoldrne rozdeleny velky sléd¢ikovy orchester vratane vkusne pouzitych bicich nastrojov.
Tento neobarokovy koncertantny princip, obohateny viadepritomnym imitaénym kon-
trapunktom, bol v tom ¢ase popularny najma v zdpadnej Eurdpe, typicky viak bol aj pre B.
Bartdka. Napokon, Zimmer bol Ziakom legendarneho profesora skladby na Budapestianskej
akadémii Ferenca Farkasa, ¢o tiez mohlo spésobovat urcité problémy v akceptdcii zo strany
urcitej casti v Prahe Skolenej slovenskej skladatelskej moderny aj napriek tomu, Ze bol jednym
zmdla Ziakov E. Suchona. V kazdom pripade sa v iom ozyva aj prokofievovska motorika, hoci
v podstatne miernejSom duchu. Paradoxom pritom je, Ze Prokofiev v tom ¢ase ma vsetky
dolezité progresivne skvosty za sebou a o dva roky pred¢asne umiera, zatial ¢o si Zimmer
s touto relativne Utlou partitirou medzitym stihne narobit tolko bizarnych problémov.

0. V.: Z méjho pohladu odzrkadluje Zimmerova tvorba rozmanité vyvinové tendencie
v slovenskej hudbe (¢i uz zastipenie neoklasicistického zamerania, nadvazovanie na
bartékovski modalitu, svojrazne apropriacie dodekafénie, polystylovost atd.). Napriek
tomu je v suvislosti s Zimmerovou tvorbou u nas TICHO (s vynimkou vasho uvedenia
Concerta Grossa op. 7, naslednej premiéry Magnificatu op. 9, a ob¢asného uvadzania
klavirnych suit pomenovanych po Tatrach). V éom vidite pric¢iny skuto¢nosti, Ze sme sa
s Zimmerovou tvorbou ani takmer 30 rokov po jeho smrti eSte nevyrovnali?

I. B.: A's ¢im sme sa vyrovnali? Namiesto toho, aby sa nasi spevaci Skolili na Albrechtovych
Uchvatnych piesfiach, stale trvaju vylu¢ne na osvedcenej vokalnej klasike nemeckej provenien-
cie (Cest vynimkam). A vobec: kolko Moyzesovych symfénii ste vo svojom zivote poculi nazivo?
Okrem toho, v suc¢asnosti sa borime v Uplne inych problémoch — chradne ndm 3kolstvo, orches-
tre sa utedene plnia cudzincami, pretoze ndm na skolach niektoré nastroje doslova,vymieraju”
a nase najvacsie talenty uz davno Slovensko opustili. Zimmerom sa teraz — okrem skalnych
nadsencov slovenskej hudby — nebude nikto zaoberat. Pravdou pritom je, Ze sa Zimmerova
hudba v zahranici vzdy stretdva s nadSenymi reakciami. Prirodzeny talent je totiz stale vnimany
ako vzacny dar, ktory sa neda ni¢im kompenzovat a je potrebné si ho Specialne cenit. Problém
je dostat jeho diela do ¢o najvacsieho mnozstva ruk, ¢o je pre nas stale neprekonatelnym logis-
tickym problémom. A plati aj iné pravidlo, a sice, Ze pokym doélezité autority svetovej hudobnej
kultdry nepriznaju Zimmerovi Statut vynimocného autora, dovtedy si ani my na Slovensku
o nom vysoku mienku neosvojime. Je to nieco ako zacarovany kruh. Uz ho len odcarovat.

PozNAMKY

Prva cast studie pod nazvom Jdn Zimmer -
kontexty a vyvoj skladatelovho diela s pod-
titulom Spomienky vysla v revue Slovenskd
hudba (ro€. 47, 2021, €. 4, s. 321 — 331),
druha cast studie pod nazvom Jdn Zim-
mer — kontexty a vyvoj skladatelovho diela
(¢ast druha) vysla v revue Slovenskd hudba
(ro¢. 48, 2022, ¢. 1, s. 23 - 47). Z tychto
dévodov v predkladanom texte nadvazu-

jeme v cislovani prikladov a obrazkov na
uz vydané casti Studie.

Ide o druhy tvorivy pocin Jdna Zimmera na
poli filmovej hudby - v roku 1950 vznikol
film s ndzvom Udernik v rézii skladatelovho
brata Vladimira, ku ktorému Jan Zimmer
skomponoval svoju prvu filmovu hudbu.
V suvislosti s filmovou hudbou Jana Zim-
mera napisala BoZzena DIhdnova nasledov-
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né: ,Skladatel Jdn Zimmer svoje schopnosti
improvizaéného charakteru naplno rozvinul
v odbore filmovej hudby, v ktorej je zndmy
ako dlhodoby pracovnik. Jeho zodpovedny
pristup pri Studiu scendra, odrdza sa v rea-
listickom hudobnom prejave, podlozenom
estetickym a citovym preZitim deja, pricom
dotvdra a umocnuje jeho emotivnu stranku”
(DLHANOVA, Bozena: Jdn Zimmer, Zivot
a dielo. Rukopis, s. 172).

Na text Jana Motulku.

Na text Rudolfa Dilonga.

Ako uz bolo spominané vyssie, skladba
nakoniec ¢akala na svoju premiéru do roku
2016.

Symfédnia ¢. 1 op. 21 (1955), Symfénia ¢. 2
op. 26 (1958), Symfédnia ¢ 3 op. 33 a Sym-
fénia ¢ 4 op. 37, pre séla, zbor a orchester
na text basne J. Kostru zo zbierky Javorovy
list (obe z roku 1959).

Koncert pre klavir a orchester ¢. 2 op. 10
(1952), Koncert pre klavir a orchester ¢. 3 op.
29 (1958) a Koncert pre klavir a orchester ¢. 4
op. 36 (vznikajuci v rozmedzi rokov 1959
-1963).

Koncert pre husle a orchester op. 15 (1953).
Koncert pre organ, sldacikovy orchester a bicie
ndstroje op. 27 (1957).

Dalsim, pre Zimmera priznakovym akordic-
kym spojom, je tritdnova vézba (pozri kapi-
tolu: Tetrachorddine kompozicné myslenie).
JJondlna kostra je konstanta, ktord sa tvori
a uchovdva (vydrzi’ celé dejiny hudby - je
vlastne vecna) pésobenim kvintového kru-
hu. Tény, ktoré tvoria takuto kostru, nazyvaju
sa hestotes. Vo vnutri a okolo kostry je pole
pohyblivych a premenlivych ténov, ktoré
vytvdraju rézne diatonické zostavy (kombi-
ndcie celych ténov a polténov). Tieto tény sa
nazyvaju kinumenoi. Ich ¢innost'riadi chro-
matika” (BENES, Juraj: O harménii (pokus
o Uvod do nejakej budticej tedrie harmonie).
Bratislava: Hudobné centrum, 2003, s. 31).
Obidva opusy skladatel prepisal aj do or-
chestralnej podoby.

Prva suita, op. 11, ma nasledovné casti:
L. Rysy, Il. Furkotskd dolina a Furkotsky $tit, lll.
Mengusovskd dolina a Képrovy stit, IV. Hincovo
pleso, V. Polsky hreberi a Bielovodskd dolina, VI.
Lomnicky stit. Druhd suita, op. 25, pozostava
z Casti . Symbolicky cintorin, II. Vodopddy, Ill.
Studend dolina, IV. Krivdn, V. Potok, VI. Gerlach.
,Klavirna Suita ¢. 1 Tatry op. 11 (1952)
a Suita ¢. 2 Tatry op. 25 (1956), ktoré maju
aj orchestrdlnu podobu, patria medzi jeho
najhranejsie diela, no aj tie sa objavuju
v stic¢asnom koncertnom Zivote len velmi
zriedkavo a aj to len v klavirnej verzii” (DU-
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RILOVA, Marta: Specifikd hudobnej re¢i suity
Tatry Jdna Zimmera. [Bakalarska praca.]
Bratislava: Vysoka skola muzickych umeni
v Bratislave, Hudobnd a tanec¢na fakulta
- Katedra hudby, 2017, s. 12. [https://opac.
crzp.sk/?fn=detailBiblioForm&sid=D79A-
57A76A32382FFDB1A35572EQ]

Sondta ¢. 2 op. 45 (z roku 1961) a Sondta
¢ 3 0p. 55 (zroku 1966).

Este v tom istom roku (1971) vysla v 24. ¢is-
le Casopisu Hudobny Zivot recenzia na tuto
LP platriu z pera Vladimira Cizika, analyzu-
juca i kompozi¢no-technické determinanty
a suvislosti Zimmerovho skladatelského
vyvinu cez prizmu dramaturgie platne.
Text recenzie uvddzame v Prilohe 1.
Premiéra orchestralnej verzie suity zaznela
dnia 9. 11. 1953 v podani Symfonického
orchestra Ceskoslovenského rozhlasu v Bra-
tislave pod taktovkou Richarda Tynskeho.
Datum premiéry klavirnej verzie nie je
zndmy. Bozena Dlhanova v svojej praci Jdn
Zimmer, Zivot a dielo viak zdokumentovala
neskorsie uvedenia klavirnej verzie. Napri-
klad dia 15.9. 1969 ju uviedol samotny Jan
Zimmer vo Velkej sale Odbor. domu v Plzni
(CR) v rdmci Slavnostného koncertu k 25. vy-
rociu SNP a dna 16.9. 1974 Antonin Brejcha
pocas Vecera slovenskej komornej hudby
k 30. vyrociu SNP (DLHANOVA, c. d. 5. 211).
V archive Slovenského rozhlasu v Bratislave
sa zachovali dve nahravky orchestralnej
verzie. Prva pochadza z roku 1961 (Symfo-
nicky orchester Ceskoslovenského rozhlasu
v Bratislave dirigoval Josef Svoboda), druha
verzia je datovana rokom 1972 (Symfonicky
orchester Ceskoslovenského rozhlasu v Bra-
tislave dirigoval Ondrej Lenard).
Harmonicky spoj dvoch durovych akordov
vo vzdialenosti triténu (C dur — Fis dur), zna-
my zo Stravinského baletu Petruska (1911).
~Prechodne sa sice v svojej tvorbe opantal
vyslovene subjektivistickymi tendenciami,
no nadanie Zimmerovo je tak priebojné a jed-
noznacné, ze samo si hladd vychodisko zo
slepej ulicky, do ktorej ho mlady skladatel'na
cas vtiahol. [...] Zimmer si zacal hladat cestu
k stcasnému zivotu a vymanil sa z mylnych
predstdv o umeleckej tvorbe, ktoré ho vodili
cestami idealistického svetondzoru a ktoré ho
prdve preto ¢im dalej, tym viac odputavali od
tvorivej umeleckej metddy socialisticko-rea-
listickej. Zimmer md velkt schopnost jasne,
ndzorne a skromnymi prostriedkami vyjadrit
myslienku, obsah a Ze vie vzbudit svojim hu-
dobnym prejavom predstavu vyjadrovaného
obsahu. No jeho prostriedky nie st dnes este
dostatocne prebojované vnuitornym umelec-
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kym zdpasom a vychodia z hibky jeho vnitra.
Preto nie st dostatocne presvedcivé svojou
rydzou hudobnou hodnotou a skladatel’ ich
dotvdra takymi vyjadrovacimi prostriedkami,
ktoré maju blizko k zvukomalbe. [...] vznikd
predstava, Ze sa utiahol k popisu, o vsak nie
je désledok umeleckej prdce, ale désledok
osobnostnej nedotvorenosti, mnohotvdrne-
ho a hlboko bytostne zaloZzeného mladého
skladatela. Nie este zvdzit, v com je podstata
jeho umeleckého vnemu a zdZitku, co je
typické na zivote, alebo odraze zo Zivota, kto-
rym sa ddva ovplyvnit a ktory umelecky ho
stvdrriuje” (BOKESOVA, Zdenka: Symfonicka
suita Tatry od Jana Zimmera. In: Hudebni
rozhledy: ¢asopis pro hudebni kulturu [rub-
rika: Poznavame nova dila ¢s. skladateld],
roc. 6, 1953, ¢. 20,5.918 - 919).

Jednotlivé casti prvej suity (op. 11) opatril
v rukopise Jan Zimmer programovym opi-
som, ktory vSak absentuje vo vydani z roku
1976 (vydavatelstvo OPUS Bratislava).
V rdmci tejto Studie ich uvadzame podla
prepisu Bozeny Dlhanovej.

K prvej casti Rysy uviedol skladatel nasle-
dovnu programovu deskripciu: ,Zavéas
rdno, ked hmly sa valia dolinami a prvé
luée vychddzajuceho sInka oblievaju holé
brald mohutnych skalnych masivov, stu-

pame hore Mengusovskou dolinou, odkial

sa rozorvanou cestickou cez snehové polia
dostaneme k sedlu Vidha pod Rysmi. O chvilu
sa vynori pred nami skalny masiv Rysov.
Ked' dosiahneme jeho vrchol, mdme krdsny
pohlad na okolité konciare Tatier, ktoré nds
volaju spozndvat'ich nddheru a velkolepost”
(DLHANOVA, c.d., 5. 41 - 42).

DLHANOVA, c.d., s. 42.

Programové anotdcie dalsich casti uviedol
v rukopise Jan Zimmer nasledovne:
Mengusovskd dolina a Képrovy stit: ,Mengu-
sovskd dolina patri medzi najvdcsie a najkrajsie
doliny Viysokych Tatier. Je ovencend hreberimi
Mengusovskych stitov, Kbprovskym stitom
a inych masivov. Na konci doliny pod Képrov-
skym stitom nachddza sa Hincovo pleso. Po do-
siahnuti K6prového sedla kra¢came mohutnymi
balvanmi hore na vrchol stitu. Reminiscencia
na Rysy a Furkotsky stit zanechdva v nds neza-
budnutelné dojmy z tohto vystupu.”

Hincovo pleso: ,Pod Képrovym sedlom
a Mengusovskymi stitmi leZi Velké Hincovo
pleso. Jemny vdnok akoby sa ihral s vinkami
modrastych véd tohto plesa. Odraz okolitych
stitov v jeho priezracnej vode v nds vzbudi
melancholickt ndladu, naplnent vdznymi
myslienkami nad divotvornostou prirody.
Uzkym pramienkom vytekd z plesa potécik,
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rozrastajtci sa do stdle do vicsich rozmerov,
az sa jeho vody huciacim pradom valia Men-
gusovskou dolinou.”

Polsky hreber a Bielovodskd dolina: ,Hukot
spenenejvody Velického potoka sprevddza nds
privystupe do Velickej doliny, odkial povestnou
Kvetnicou vystupujeme nad DIhym plesom na
Polsky hreben. Po dosiahnuti tohto zostupime
do Bielovodskej doliny, na okraji ktorej lezi
tichd Polana ako kontrast proti mohutnym
skalnym braldm. Pri pohlade naspdt sa ndm
vybavi celd nddhera tatranskych masivov s ich
nebotycnymi konciarmi. Je radostnou skutoc-
nostou, Ze stovky pracujtcich, ktori hladaju
zasluZeny oddych po celorocnej prdci, stretd-
vame prechddzat sa tatranskymi dolinami.”
Lomnicky Stit: ,,Pochmurnost a majestdtnost
tohto masivu, spojend s posvdtnou tctou nad
mohutnostou prirody, zraci sa v nds privystupe
z Lomnického sedla hore ku stitu, ktory akoby
sa chvel hrozbou pred nasimi zrakmi. Pohlad
Zo $titu na rodnti zem slovensku a uhasinajuci
svit zapadajiceho sinka zanechdva v nds po-
city stastia” (DLHANOVA, c.d,, 5. 42 - 43).
Nasledujtci usek je vybocenim do akéhosi sni-
vého impresionistického sveta plného farieb,
ktory zdroven anticipuje nasledujtcu Cast suity
— Hincovo pleso”(DURILOVA, c. d., . 34).

O premiére klavirnej ani orchestralnej
verzie op. 25 sa nezachovali zmienky.
V archive Rozhlasu a televizie Slovenska
v Bratislave sa vSak zachovala nahravka
klavirnej verzie uz z roku 1956 (na klaviri
hral Jan Zimmer). Obdobne ako pri op.
11 sa zachovali tiez dve verzie studiovej
nahravky orchestralnej verzie, prvéa z roku
1958 (Symfonicky orchester Ceskoslo-
venského rozhlasu v Bratislave dirigoval
Richard Tynsky), druha z roku 1983 (Sym-
fonicky orchester Ceskoslovenského roz-
hlasu v Bratislave dirigoval Ondrej Lenard).
Z tvorivej dielne hud. sklad. Jdna Zimmera.
Rok 1980, moderuje Vlasta Adamciakova
[min. 38:05 - 39:13].

Oba teoretické neologizmy (polymatéria
a polytechnika) sme definovali v knihe
o polystylovosti v slovenskej hudbe
s nazvom Hudba v hudbe (autor: Ondrej
VESELY, publikaciu vydala Univerzita
Konstantina Filozofa v Nitre v roku 2021).
Polymatériou navrhujeme oznacovat také
inkarnacie polystylovosti, ked' skladatelia
pracuju s rozmanitou hudobnou matériou
viaZzucou sa na réznorodé, t. j. historicky/
Stylovo, esteticky ¢i kompozi¢no-technicky
inakostné prvky (napriklad,,strihové” rade-
nie dodekafénie a chorédlu v hudbe Mira
Bazlika). Pod polytechnikou zase navrhuje-
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me rozliSovat tie inkarndcie polystylovosti,
v ktorych skladatelia pracuju s jednoliatym
hudobnym materidlom, avsak réznorody-
mi kompozi¢nymi technikami.

BoZena Dlhanova toto tvrdenie dalej
ozrejmuje nasledovne: ,Vplyvy . vieden-
skej Skoly prelinaju sa u skladatela s vplyvmi
neoklasicistického $tylu. Prejavuje sa to
najmdé v Zimmerovom polyfénnom mysleni,
kedy skladatel vyuZiva passacagliu alebo
fagu ako kontrapunkticki formu naplnend
novym obsahom, v niektorej casti svojich
symfénii“ (DLHANOVA, c. d., s. 94 - 95).
Prvé uvedenie diela sa udialo na Prehliadke
novej slovenskej hudobnej tvorby (2. 12.
1956) v Koncertnej sieni Slovenskej filhar-
monie (Symfonicky orchester Ceskoslo-
venského rozhlasu v Bratislave dirigoval
Ladislav Slovék). V totoznej zostave bola
eSte v tom istom roku vyhotovena Studiova
nahravka diela, ktora sa zachovala v archive
Rozhlasu a televizie Slovenska v Bratislave.
Ladislav Burlas: Predslov k vydaniu partitu-
ry diela pod talianskym nazvom: Sinfonia
N. 1 per Grande Orchestra (Statne hudobné
vydavatelstvo, Praha-Bratislava, s. Ill).

O premiére diela sa nedochovali presné
zmienky, na partiture diela je v3ak vpisana
nasledovna informacia: ,Prvé prevedenie
v mdji 1958 v Csl. rozhlase v Bratislave. Or-
chester Ceskoslovenského rozhlasu dirigoval
Richard Tynsky.”

BoZena Dlhanové o diele napisala este
nasledovné: ,Il. Symfénia op. 26 [..] vzni-
kala v rokoch 1957 — 1958. Bola venovand
Symfonickému orchestru bratislavského
rozhlasu z prileZitosti udelenia ,Radu prdce:
[...] I v tomto diele v tektonickej stavbe na-
chddzame jasnu formovt Elenitost” (DLHA-
NOVA, c. d., 5. 99).

S ¢astami I. Andante con moto, Il. Andante
cantabile, Ill. Scherzo. Allegro vivace, IV.
Adagio. Allegro con brio.

Zimmerov opus 37 bol napisany — ob-
dobne ako skladatelova tretia symfonia
- v roku 1959.

BACHLEDA, Stanislav: Jan Zimmer. In: Ko-
lektiv autorov: 100 slovenskych skladatelov.
Bratislava: Hudobné centrum, 1998, s. 298.
STANCIKOVA, Michaela: Klavirne koncerty
Jdna Zimmera. [Diplomova praca.] Brati-
slava: Filozoficka fakulta Univerzity Komen-
ského v Bratislave, Katedra hudobnej vedy,
1994, s. 5.

Z tvorivej dielne hud. sklad. Jdna Zimmera.
Rok: 1980, moderuje Vlasta Adamciakova.
,Po druhej svetovej vojne, [...] po sovietskych
invdzidch a restaurovani komunistickych rezi-
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mov vo vychodnej Eurdpe, uz doslo k uplnému
oddeleniu hudby Vychodu od hudby Zdpadu”
(HRCKOVA, Nada: Dejiny hudby V1. : Hudba 20.
storocia (1). Bratislava: Ikar, 2005, s. 10).
VESELY, Ondrej: Hudba v hudbe. Nitra: Univer-
zita Konstantina Filozofa v Nitre, Filozoficka
fakulta, Katedra kulturolégie, 2021, s. 60.
Obdobne ako Jan Zimmer aj lvan HruSov-
sky (1927 - 2001) a Ladislav Burlas (nar.
1927) postradali genera¢nych skladatel-
skych rovesnikov: ,[...] Hrusovsky i ja sme sa
ocitli v akejsi medzigeneracnej situdcii. Starsi
skladatelia, nasi ucitelia, nds hodnotili asi
ako treti pokus o pokracovanie tradicie Skoly
Vitézslava Novdka — pred nami totiz vekovo
stdl Dezider Kardos a jeho spoluziaci. Po nds
prichddzajuci autori, radikdlne orientovani,
zase hladeli na nds ako na bezperspektivnych
a izolovanych autorov” (Ladislav Burlas:
Moje spomienky na lvana HruSovského.
In: MARTINAKOVA, Zuzana [ed.]. Osobnosti
slovenskej hudobnej tvorby. Banskd Bystrica:
Akadémia umeni, 2004, s. 88 — 89).

Z tvorivej dielne hudobného skladatela
Jdna Zimmera. Rok 1980, moderuje Vlasta
Adamciakova [min. 12:42 — 13:29].

Tento tvorivy princip splyvania modernizu-
jucich prvkov s barokovymi (historickymi)
formami upotrebil Jan Zimmer uz v Con-
certe Grosse, ¢im takpovediac predstihol
svojho sukromného ziaka Mira Bazlika (nar.
1931), pre ktorého sa obdobny princip stal
neskoér v kompozi¢nej tvorbe charakteris-
tickym.

Ide pravdepodobne o referenciu na prizna-
kové pouzivanie durovych kvintakordov
na konci barokovych kompozicii (napriklad
na konci preludii J. S. Bacha v molovych
téninach).

BURLAS, Ladislav: Predslov k vydaniu par-
titdry Zimmerovho diela Sinfonia N. 1 per
Grande Orchestra (Praha; Bratislava: Statne
hudobné vydavatelstvo, 1963, s. IlI).

CiZIK, Vladimir: Gramorecenzie, J4n Zim-
mer hrd vlastné skladby. In: Hudobny Zivot,
roc.3,1971,¢. 24,s.5.

V hudbe Mira Bazlika je mozné najst nema-
lo analégii s hudbou jeho byvalého ucitela.
Ide o reviziu Zimmerovych Varidcii pre
sldcikové trio op. 1.

Richard Zimmer (nar. 1957) je slovensky
dirigent a syn Jana Zimmera.

Anna Predmerska-Zurikova (nar. 1954)
je dlhoro¢nou interpretkou organovych
kompozicii Jana Zimmera.

Ivan Buffa (nar. 1979) je slovensky klavi-
rista a skladatel, zakladatel a umelecky
veduci suboru Quasars Ensemble (2008).



ONDREJ VESELY

PrRiLOHA 1

~Meno Jdna Zimmera spdja sa nielen s bohatou kompozicnou cinnostou, ale neraz sa s nim
stretdvame — prostrednictvom rozhlasu ¢i sporadicky aj na koncertoch — ako so znamenite pri-
pravenym sélistom, ktory interpretuje predovsetkym svoje diela. Tento fakt umoZriuje na jednej
strane spoznat prislusné kompozicie v autentickej autorskej reprodukcii, na druhej strane to viak
odraduje inych umelcov siahnut po tychto dielach a timocit autorove myslienky pod zornym
uhlom svojho koncepéného ndzoru a pripadného individudineho vkladu. Nemali zdsluhu na
tom md siroky arzendl Zimmerovej suverénnej klavirnej techniky, ktoru charakterizuje zretelnost
a nezlyhdvajuca istota a najmd kvalita i v najexponovanejsich pasdZach, skokoch, oktdvovych
i akordickych postupoch (skladatelom s oblubou pouZivanych). Obdivuhodné je Zimmerovo
zvucné forte, ktoré dosahuje neraz intenzitu a priebojnost orchestrdlneho zvuku. Zimmer ako
klavirista v hierarchii svojich interpretacnych parametrov uprednostriuje exaktnost, brilantnost
a zvucnost. Pri predndsani kantilény je mu sice conditio sine qua non plastika, no v celkovom
vyraze je vacsmi zdrzanlivy nez vricny. Zimmerovi — skladatelovi aj interpretovi — pri vsetkej
dravosti a temperamentnom prejave — kaZdy tvorivy a koncepcny krok diktuje umeleckd rozva-
ha a velkad sebadisciplina. Platria je nielen dokumentom Zimmerovych nemalych klaviristickych
schopnosti, ale — pretoZe v jeho tvorbe je tento ndstroj bohato zasttpeny - je i svedectvom jeho
kompozi¢ného vyvinu.

Suita Tatry je autorovym mladickym (skomponoval ju ako 26-roény) vyznanim obdivu a Ids-
ky k ndSmu horskému velikdnovi a sicasne dokumentom urcitého spdsobu riesenia vytyceného
programu prostrednictvom bohato rozvinutej monotematickej prdce a cyklického principu.
Cyklus vyuZziva siroké moZnosti bravurnej a klaviristickej techniky ako prostriedku na budovanie
ucinnych dynamickych oblukov. Spésobom aplikdcie klavirnej faktdry pripominaju Tatry neraz
vydobytky impresionizmu, a ¢i skér najmd jeho velkého predchodcu Musorgského, s ktorého
kompozi¢nymi principmi nachddzame tu viacero stycnych bodov. Pokial by sme chceli hovorit
o vplyve alebo ndznakoch impresionizmu v Zimmerovej hudobnej reci, méZzeme tak tvrdit iba
o nadvdizovani na harmonicku strdnku tohto obdobia. Konttry Zimmerovych harménii su totiz
takmer vzdy urcitejsie, sytejSie a ostrejsie modelované. [..] Tri ukdZkové sondy Zimmerovho
kompozi¢ného vyvoja i reprodukéného majstrovstva su nielen vzorovym dokumentom pre pri-
padnych buducich interpretov, ale sucasne i vyvojovych tendencii slovenskej hudobnej kulttry.
Aj technickd strdnka zvukovej kvality nahrdvky (hudobnd réZia Leos Komdrek, zvukovd réZia
Vladimir Marko) je na vysokej tGrovni”

(CIZIK, Vladimir: Gramorecenzie. Jan Zimmer hra vlastné skladby. In: Hudobny Zivot, ro¢. 3, 1971,
¢.24,s.5)
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PRILOHA 2

(Symfénia €. 4 op. 37)

Peter Faltin: Vyrazné dielo slovenskej symfonickej hudby

Jan Zimmer zaujima vo vyvoji povojnovej slovenskej hudby Specifické miesto prave zato,
Ze proces dotvarania jeho kompozi¢nej rei sa dial prekotnym tempom, s vynechanim
niektorych obligatnych stadii vo vyvoji mladého skladatela. Preto predbehol genera¢ne
svojich druhov, preto, hoci vekove mladsi, patri svojou tvorbou uz bezprostredne medzi
predstavitelov strednej skladatelskej generdcie. Vysiel koncom $tyridsiatych rokov z kom-
pozi¢nej triedy profesora Suchona vlastne iba sdm. Nemal genera¢ného druha, ktory je pre
vyvoj umelca taky dolezity. Azda tento fakt urychlil popri mimoriadnom talente, sviezej
invencii a zmysle pre technickd vynachadzavost jeho umelecké dozrievanie.

Dnes pocita tvorba tridsiatnika na 43 opusov (Styri klavirne koncerty, Styri symfénie,
koncerty pre husle a orchester, organ a orchester, sonaty pre dva klaviry, kantaty a dalsie
vacsie i komorné skladby) a zachovéva si predsa punc mladosti. Nie azda tym, ze Zimmer je
jednym z mala mladych skladatelov, ktori sa v prvom obdobi tvorby Gspesne vyhli pocitom
melanchélie a mladickeho tragizmu. Tieto pocity kompenzoval v Zimmerovej ransej, ako
i pokrocilejsej faze vzdy zmysel pre Zivotnu realitu videnu vo vyvojovej perspektive. Hoci
sa stal majstrom kompozi¢nej techniky, predsa sa vzdy vyrovnal so vietkym, ¢o malo pri-
chut samoucelného experimentovania a technickych konstrukcii. Miera pre vkus, s ktorou
Celil formalistickym vybojom sucasnej,moderny* nie je vsak svedectvom straty mladickej
odvahy. Naopak. Zimmer priniesol od pociatku vo svojich skladbach vzdy ¢osi nového,
riesi v kazdej zavazny technicky problém, ktory vsak stoji v sluzbach obsahového zameru.
Jeho technicka bravira sa pohybuje v medziach funk¢nosti. Tuto nikdy vo svojej tvorbe
neprekrocil.

Prvych desat opusov skladatela (roky 1947 — 1951) znamena nastup technicky pripra-
veného umelca, prekypujiceho mnozstvom napadov. Hoci od opusu 1 (Varidcie pre sldaci-
kové trio) uplynie len kratky ¢as, predstupuje Zimmer uz roku 1949 so svojim . klavirnym
koncertom op. 5. Toto dielo je vzdialené od bezného $tylu,ranych” skladieb. Zimmer akoby
preskocil to stadium vyvoja, kedy mlady skladatel hfadd medzi r6znymi smermi. Nasiel
nastastie hned na zaciatku svoj $tyl a v daldom pracoval uz len na jeho prehibeni. Tento
proces smeroval spociatku k technickému prekomplikovaniu faktury (Klavirne kvinteto op.
6). Po rocnom medziobdobi pise Zimmer svoj II. klavirny koncert op. 10, ktorym otvara novu
etapu svojej tvorby. Tymto dielom precistuje svoju hudobnu re¢, ktord sa stava prostejsou
a zrozumitelnejsou. Klavirny koncert znamend i tesné primknutie sa skladatela k ideovym
hodnotdm dneska. Dielo vzniklo roku 1952 ako odraz dojmov z banickej prace. Konkrétny
namet, ktory pomohol skladatelovi v rozhodujicej skladbe, stal sa potom v dalsom pod-
statnou zlozkou formovania jeho dalsieho tvorivého vyvoja.

Vynikajuce klaviristické dispozicie Zimmera predurcovali k tomu, Ze v svojej tvorbe
zavazné miesto prikladal klavirnej tvorbe. Tento aspekt treba respektovat najma v prvom
tvorivom obdobi, ked' st to prave prvé dva klavirne koncerty, ktoré stoja ako motto na
zaciatku novych skladatelovych zaujmov a orientécie. Po¢ntc opusom 11 (Symfonickou
suitou pre velky orchester ,Tatry”), syntetizuju sa dva pdly Zimmerovej osobnosti (klavirista
- skladatel), a to v tomto pripade priam symbolicky, lebo uvedena suita vznikla pévodne
ako klavirna suita, neskor prepracovand pre orchester. Touto skladbou vystupuje definitivne
do popredia ¢initel urcujuci tvar diela — program. Tento sa stava od roku 1953 urcovatelom
celkového skladatelovho pristupu k praci na skladbe. Dal3ich tridsat skladatelovych diel
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dovoluje dnes vyslovit predpoklad o mimoriadnej jeho zavaznosti, takze dalsia tvorba sa
uberd potom po dvoch vyraznych, navzajom sa doplriujucich liniach.V prvom pripade ide
o rieSenie absolutnych hudobnych foriem komornych i orchestralnych (Koncert pre husle
a orchester op. 15, Sondta pre dva klaviry op. 16, I. symfénia op. 21, Koncert pre organ, sldci-
kovy orchester a bicie ndstroje op. 27, Sondta pre violu sdlo, op. 31, . sldcikové kvarteto op. 39
ainé). Druha skupina skladieb sa primkyna k programovému zdmeru. Program neznamena
vsak pre Zimmera romanticku fabulu, ale stava sa mu ideovou pointou diela, k zvyrazneniu
ktorej volne pouziva vsetky kompozi¢no-technické prostriedky. Aktualnost myslienkovej
problematiky vyvojom skladatela narastd a nadobuda objektivnejsiu platnost. Sledujeme
ho od II. klavirneho koncertu op. 10 (oslava prace), a symfonickej basne ,Mier” pre orchester
a miesany zbor op. 14, cez kantatu ,Povstanie” op. 17, ,Sldvnostnu predohru k oslobodeniu
Bratislavy” op. 22, symfonicku basen s recitaciou ,Pamiatke Ludovita Stira” op. 24, symfo-
nicku basen ,Strecno” op. 34 (venovanu hrdinom Slovenského narodného povstania), az po
malu kantatu ,Holubica pokoja” op. 41 a cyklus piesni,,Pamiatke J. Wolkera” op. 43.

Do skupiny tychto skladieb patri i skladatelova IV. symfénia op. 37 z roku 1959. Skladatel
ju napisal k jubileu oslobodenia nasej vlasti. Tak ako vo vsetkych skladbach pisanych so
zretelom na riesenie urc¢itého mimohudobného problému, i v tejto symfénii zdmer prede-
terminuje celkovu jej koncepciu.

Oslavna tematika otvara pred skladatelom cely rad komplexnych pocitov. Ten z nich,
ktory potom postavil do ¢ela symfénie, ho nevedie iba po ceste radostnej oslavnosti.
Odhodlal sa venovat hudobnému rieseniu otdzky genézy pojmu sloboda a stastie. Skima
pramene, z ktorych vytryskol prid radostného dneska. Symfoénia sa preto po myslienkovej
stranke stdva suhrnom typickych pocitov sucasnikov, ktori pamataju este i boje o slobodu.
Zobrazuje cenu slobody na pozadi tazkého zapasu o nu. Takto sa celd symfénia rozpada na
dva myslienkové celky. Prvy (tri prvé Casti), ktory zobrazuje atmosféru boja, druhy (poslednd
cast), ktory ma na tomto pozadi vzdat hold dnesku. Celym vyznenim je toto dielo prejavom
skladatelovho vazneho postoja k bojovnej minulosti i k dnesku. Preto sa ani v poslednej
Casti neodda pocitu neviazaného veselia, ktoré by narusilo atmosféru prvych casti. Naopak,
reminiscenciami v tematickom inventari poslednej ¢asti pripomina skladatel su¢asnikom
pohnutu minulost, upozornuje ich na korene dneska.

Snaha pod¢iarknut basnicku predlohu viedla skladatela po uvedenej ceste. Basen
laureata statnej ceny Jana Kostru ,Vdaka strane” zo zbierky Javorovy list si nestavia za
Ulohu vztycit nad Slovenskom poetickl apotedzu, ale priviest Citatela k lyrickej medi-
tacii nad cenou dneska. Kostrovi neslo len o oslavnu basen bezného typu, je to poézia
filozofickd. Ideovym fortissimom basne je vdaka strane za cestu, po ktorej doviedla nas
fud k radostnému dnesku. Vyjadrena je nendpadnymi podtextmi bojovych metafor,
smerujucich k neznému lyrizmu. Prave tento sa stal podkladom pre Zimmerovu lyricky
koncipovanu kantatu, v ktorej — ako este ukazeme - islo predovsetkym o text, ktorym sa
hudba dava usmernovat. Séla a zbor su funkéne podmienené zmyslom poézie. Dekla-
mativny charakter, ktory Zimmer preto zvolil, vylucuje kantilénu a akykolvek izolovany
emociondlny popud. Zbor i sélisti s predovsetkym recitatormi Kostrovych myslienok.
Preto posledna cast pripomina velky recitativ, ktory dodéva celku Sirokodychu nosnost
a slavnostny patos. Veduca uloha textu predurdila i tvar formy.

Simultannost hudobného priebehu podciarkuje eticky punc basne a je zdrojom dis-
proporcie hudby a textu v jej zavere. Zimmer kladie vrchol symfénie do kédy, hoci text ho
dosahuje uz pred jej zapocatim. Povaha textu totiz nedovolovala stotoznit oba vrcholy,
lebo kostrovska poézia nedava po stranke moznosti zhudobnenia prilezitost pre maximalne
hudobné dotvorenie predlohy. Volny nepravidelny vers, civilné, az hovorové gesto a uvol-
nena stavba bez basnického obrazu vylucila silny hudobny zaver prebiehajuci rovnobezne
s deklamaciou textu. Preto skladatel snaZiac sa o hudobnu kulminaciu presunul tazisko
do kaédy, ktora takto zaokruhluje formu a hudobne dotvéra akciu, hoci nie najstastnejsim
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vyberom textu dezorientuje kéda posluchaca, ktory o¢akdva monumentélny zaver symfo-
nie. Precenenie,,muzikalnosti” textu si vynutilo takéto rieSenie, ktoré je povahy technickej
a je zapricinené postojom Zimmera k basnickému textu, v ktorom vyzdvihol prave onu
filozofujlco-lyrickd stranku mravného a etického profilu dneska.

Celkovy hudobny profil symfénie je dbkazom Zimmerovho zmyslu pre stvarnenie kon-
krétnych obsahov. Programovy zdmer predurcil uplatnenie predovsetkym expozi¢ného
typu hudby. V konkrétnych situacidch spoznavame niekolko typov myslienok, ktoré sa
na spésob monotematickej vystavby preplietaju celou symféniou. A pritom nas na prvy
pohlad prekvapi Sirka koncepcie jednotlivych uUsekov, hoci rozmerovo dost stru¢nych.
Ich Sirka spociva v maximalnej nasytenosti obsahom. Ich koncentraciu dosiahol skladatel
préve vnutornou pribuznostou charakterovych melodickych typov. Tak sa v celej symfonii
stretneme s niekolkymi stavebnymi prvkami. [...]

IV. symfénia Jana Zimmera je obohatenim slovenskej symfonickej tvorby. Jeho hudba
rieSi jeden z najaktudlnejsich programov sucasnosti. Robi to prostriedkami modernymi
a zrozumitelnymi. Pristup k formovému rieSeniu (symfénia bez sonatovej formy), spdsob
tematickej prace, presahujucej medze jednotlivych casti, a spdsob pohladu na basnické
slovo svedc¢ia o umelcovi hladajucom, o umelcovi, ktory ma dost sil a emécii na zvladnutie
naro¢nych dloh. Zimmer nielenze prvy raz v slovenskej tvorbe rozsiril aparat symfonie
o zbor, ale svojou myslienkovou zévaznostou pokusil sa o tvoriva syntézu symfonického
a kantatového typu. Z hladiska tychto tendencii stoji dielo medzi vyraznymi Uspechmi
slovenskej povojnovej symfonickej tvorby.

9

(FALTIN, Peter: Vyrazné dielo slovenskej symfonickej hudby. In: Hudebni rozhledy: casopis pro
hudebni kulturu, ro¢. 14, 1961, ¢. 22, 5. 940 — 943.)

PRILOHA 3

Jan Cikker: Lektorsky posudok opery Oidipus kral

Prestudoval som klavirny vytah a ¢iastocne i partitiru opery Krdl Oidipus od Jana Zimmera.
Taktiez som niekolkokrat posedel so skladatelom nad partiturou diela a konfrontoval svoje
nahlady s jeho nahladmi na koncepciu opery.

Zacnem tym, o povazujem v tejto opere za vysoko hodnotné, udivujuce a sympatické:
prekvapil ma hudobny styl, jeho nezavislost na cudzich opernych vzoroch a styloch, dalej
napadné vyhybanie sa akémukolvek,lacnému operizmu’, désledné a az tvrdo nekompro-
misné presadzovanie svojskych vyrazovych prostriedkov do operného zanru, a napokon
vnutornd hodnota samotnej zimmerovskej hudby a uchopenie ndmetu. Tym chcem len
tolko povedat, ze som prekvapeny touto novatorskou ¢rtou opery. Nejdem sa tu rozsirovat
o sekundovych, kvartovych a polytonalnych harmonickych kombindciach, o uvolnenej
tonalite, a ani o typickej ostindtnej koncepcii. Toto uz pozndme z predchdadzajucich Zim-
merovych diel. No v kombindcii so scénou, spievanym slovom a vébec s divadlom dostava
tato hudba zvlastny stiesriujuci charakter a vzbudzuje dojem ¢ohosi adekvatne archaického.
To plati i o spievanom slove, kde sa mi dlho nepozdaval skoro az stereotypne deklamacny
styl. Len ked som prisiel na to, Ze tento spevny styl vedome zdoéraznuje hore spomenuté
archaizujuce vlastnosti hudby, pochopil som i tento spdsob vedenia spevnych hlasov.

Ruka v ruke s tymto charakterom celej hudby nesie sa aj inStrumentdcia (zvlastny typ
orchestra a volby sprevadzajuicich nastrojov), no mam dojem, Ze pri realizacii — ako to uz
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byva — bude musiet autor urobit mensie dynamické retuse v partiture. Zaujimavy je vyber
a uvadzanie hudobnych motivov, ktoré necharakterizuju ani postavy, ani nekreslia dej,
lez zosilfuju celkovu atmosféru tej-ktorej situacie. Je mozné, Ze to, ¢o v mojich ociach je
kladom hudby, u inych sa nemusi stretnit s pochopenim, preto znovu zdéraznujem, ze
posudzujem hudbu tejto opery z hladiska novétorstva.

Je pravda, ze ako skoro u kazdého skladatela — nesie tato Zimmerova operna prvotina
miestami aj zndmky istej neskusenosti, no vietky takéto nedostatky sa automaticky odstra-
NUju pri nacvic¢ovani. Libreto, ktoré je prepisom znamej Sofoklovej tragédie a dava tomuto
dielu raz akejsi oratoridlnosti, bude musiet byt velmi jemnocitne v spolupréci s inscenatormi
na niektorych miestach skratené, aby prave prebytoc¢nou statickostou dielo neutrpelo na
Zivotnosti. Autor tieto ndvrhy uznava a prijima.

Zaverom upozornujem, ze nejde o dielo, ktoré automaticky ziska lahka popularitu
obecenstva, no verim, Ze pri ndpaditej, mnohofarebnej a velkolepej inscendcii dielo méze
vzbudit pozornost nielen v kruhoch odbornikov, ale aj v SirSich vrstvach obecenstva. | zo
strany Slovenského hudobného fondu si toto dielo zaslizZi porozumenie a podporu.

Bratislava 24. septembra 1963

SUMMARY

Jan Zimmer - Context and Development of the Composer’s Work (111)

The presented text brings the third and final part of the study titled Jdn Zimmer — Context and
Development of the Composer’s Work. The focus of the text lies in the analysis of the development
of the composer’s work following the period of his persecution associated with the premiere
of his Concerto Grosso op. 7. Emphasis is placed on Zimmer’s music based on the tetrachordal
compositional approach but we also observe his adoption of innovations connected with the
rationalization of the octave’s organisation and general development of European music of the
time. The text also includes testimonies and memories of the composer’s son Richard Zimmer, the
long-time performer of Zimmer’s music Anna Predmerskd-Zurikovd, and the Slovak composer and
performer Ivan Buffa.
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fond Vznik predkladanej studie s ndzvom Jdn Zimmer — kontexty a vyvoj
na p()c:_lpm'u skladatelovho diela a s hou spojeny vedecky vyskum ako hlavny
¢ umenia partner z verejnych zdrojov podporil Fond na podporu umenia.

145



