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Slovenska zborova a kantatova tvorba
v sluzbach propagandy po februari 1948

Branko Ladic¢

Roku 1945 sa slovenskd hudba nachéadzala v stave relativne stabilizovanych stylo-
vych vychodisk po viac ako decéniu od nastupu vyraznej skladatelskej generacie
(Alexander Moyzes, Eugen Suchon, Jan Cikker a ich mladsi su¢asnici Andrej Ocenas,
Simon Jurovsky a Dezider Kardo$), ktora sa oznacuje ako slovenska hudobna mo-
derna.? Prave tato generdcia priniesla novy koncept hudobného vyvoja, zalozeny
na fuzii melodiky a tonality slovenskej ludovej piesne a principov impresionizmu,
prip. expresionizmu a neskorého romantizmu. Na zaklade aplikacie tohto konceptu
mozZeme nasledne hovorit o slovenskej narodnej hudbe ako o kulturnom fenomé-
ne a zaroven o doviseni snah o sebarealizaciu (snaha dospiet k svojraznym ¢rtdm,
odlisujucim slovenskd hudbu od hudby ostatnych narodov) a akulturaciu (zmierno-
vanie kontrastu medzi stupfiom vyvoja slovenskej hudby a eurépskym hudobnym
prostredim),? ¢o bolo potvrdené viacerymi vynikajucimi kompoziciami spominanych
skladatelov. V povojnovom obdobi sa v3ak prejavili isté zndmky stagnacie a vynorila
potreba inovdcii a indpirdcii aktudlnymi trendmi zdpadnej avantgardy. Ako prvy na
to upozornil mlady Oto Ferenczy (1921 - 2000), ktory roku 1946 v denniku Pravda
publikoval kritiku koncertu v Narodnom divadle, na ktorom odzneli diela Moyzesa
a Cikkera. V nej pozadoval prekonanie monostylovosti a tradicionalistickej a folklo-
ristickej orientacie slovenskych skladatelov, ktoré v danom obdobi v eurépskom
kontexte uz posobili zastaralo.* Na ¢lanok ostro reagovala Zdenka Bokesova (1911
-1962), vyznamna muzikologicka a kriticka, ktora sa postupne profilovala na popred-
nu slovensku ideologicku socialistického realizmu. Ten sa zakratko, po februarovom
prevrate roku 1948, mal stat jedinym pripustnym smerom v slovenskej hudobnej
tvorbe a kulture vébec.

Koncept socialistického realizmu formuloval po prvy raz Maxim Gorkij roku 1934,
zavaznymi sa neskor stali tzv. Zdanovove tézy z roku 1948.° Zakladnymi kategériami
sa stali: zrozumitelnost, l[udovost, ndrodnost, programovost a realizmus ako odraz
skutocnosti. V tejto suvislosti sa v nasich podmienkach socialisticky realizmus
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chéapal ako prirodzeny nastupca kritického realizmu. Zrozumitelnost mala byt
zabezpecena zjednodusenim pouzitych vyrazovych prostriedkov, ¢o bolo ostatne
v zna¢nom rozpore so snahou o akulturdciu (teda priblizenie sa slovenskej hudby
eurdpskej urovni), ktord dominovala v hudobnej tvorbe medzivojnového obdobia.
Ludovost sa prejavovala upriamenim pozornosti na folklérne tradicie, programovost
zasa snahou o volbu jasného obsahu diel, prevazne formou zvoleného textu, v hu-
dobnej tvorbe islo o odklon od absolutnych foriem. Hoci k dokladnému uplatriova-
niu tychto zdsad dochadzalo az po roku 1948, kategdrie demokratizacie, ludovosti
a narodnosti kultiry a umenia sa objavili uz v KoSickom vldadnom programe z aprila
1945, ktory jasne ur¢il povojnové politické, spolocenské a kultdrne smerovanie Ces-
koslovenska. Demokratizacia, teda snaha o priblizenie kultury a umenia najsirsim
vrstvam spoloc¢nosti, sa okrem iného prejavila aj zakladanim institucii a hudobného
Skolstva, a stala sa tak vlastne jedinou kategériou socialistického realizmu s klad-
nym a takpovediac,vyvojovym” rozmerom, nakolko vietky ostatné kategérie boli
zamerne koncipované de facto ako antivyvojové a snaZiace sa o zjednodusovanie
pouzitych prostriedkov umeleckej tvorby a nasledné konzervovanie tohto stavu.
Domnely néavrat k demokratickym medzivojnovym pomerom bol teda aj v rokoch
1945 - 1948 iluziou odsudenou na postupny zanik. Napriek tomu sa prejavili snahy
o inovacie (vyssie spominany ¢lanok O. Ferenczyho), aj 1. ro¢nik festivalu Prazska
jar (1946) prebehol v demokratickej atmosfére a priniesol progresivnu a aktualnu
dramaturgiu. Slovenska umelecka obec dokonca ani po februari 1948 nepocitala
s moznymi zdsahmi nového rezimu do tvorivej individuality umelcov. V tzv. Ma-
nifeste socialistického humanizmu z aprila 1948 sa zdérazniovala ,nevyhnutnost
zachovania kontinuity umeleckého vyvinu, predovsetkym rozvoja avantgardného
umenia.” Tieto zavery iba dokumentuju istu naivitu slovenskych umelcov a nepo-
chopenie zasadnych zmien, ku ktorym doslo v politickej oblasti (podobnému omylu
prepadli ostatne aj ruski, resp. sovietski umelci po roku 1917). Uz o niekolko dni
sa v Prahe uskutocnil Zjazd narodnej kultury, na ktorom v referatoch Z. Nejedlého
a L. Stolla doslo k proklamacii socialistického realizmu formou zavaznej smernice
ako jediného mozného spdsobu umeleckého vyjadrenia, ¢o potvrdil aj tzv. Prazsky
manifest z méaja 1948 uverejneny v rdmci 2. Medzindrodného zjazdu skladatelov
a hudobnych vedcov.

Treba si uvedomit, Ze samotny tvorivy koncept mladej skladatelskej generacie
bol akceptovatelny tak pre pomery demokratického Ceskoslovenska, ako aj pre to-
talitny rezim Slovenského $tatu a javil sa pristupny i pre novu diktaturu (nakoniec sa
takym aj stal). Jednako v3ak pomery v obdobi od februdrového prevratu roku 1948
az do polovice 50. rokov, resp. v obdobi najtvrdsieho stalinizmu, vykazuju Specifika,
ktoré sa prejavili az extrémnou simplifikaciou vo vybere hudobnych prostriedkov
(spominand poziadavka zrozumitelnosti) a vyraznym zizenim poctu vyuzivanych
foriem a druhov v hudobnom (aj inom) umeni. Paradoxom je, Ze skladby predsta-
vitelov Slovenskej hudobnej moderny mali uz v predvojnovom obdobi znac¢ne
socialny rozmer suvisiaci s prevazne lavicovym zalozenim mnohych slovenskych
hudobnych umelcov (tu by sme mohli menovat predovsetkym Moyzesovu kantatu
Demontdz op. 12 z roku 1930 a Suchorfovu kantatu Zalm zeme podkarpatskej op.
12 zroku 1938). V tychto dielach sa vsak skladatelia snazili taktiez o adekvatne hu-
dobné stvarnenie na Urovni doby v suvislosti s poziadavkami akulturacie. V zmysle
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pozadovanej programovosti umenia doslo k priklonu k formam viazanym na text
- predovsetkym k angazovanej sélovej piesni, zborovej a kantatovej tvorbe. Abso-
lutne formy symfénie a vobec orchestralna tvorba presli nutnou korekciou v sulade
s programovostou vyjadrenou aspon nazvom (Moyzesova predohra Februdrovd
op. 48, 1952, a pod.). Angazovana sélova piesen, ktord tvorila azda najvacsiu cast
dobovej produkcie, vychadzala z tzv. sovietskej ¢astusky, vyznacovala sa jedno-
duchou a pristupnou melédiou a nekomplikovanym harmonickym priebehom.
Vynikajucim prikladom je melodicky vyrazna KardoSova Pieseri Stastnych deti (1951,
formalne koncipovana pre zbor, avsak v jednohlase), ktord v istom zmysle priam
vyjadruje dobu.

Najkrajnejsie tézy v tomto obdobi dokonca zdmerne obchadzali,ludovost” a fol-
klérne inspiracie, ktoré su nedostatocné pre vyjadrenie zivota a citenia ,dneSnych
[udi”, iddcich do buducnosti s radostnym optimizmom? (de facto prili§ zviazané
s minulostou). Na druhej strane, folklorne inspiracie ,neobisli naprazdno” a tesili sa
zaujmu skladatelov i ideoldgov. Vznikla dokonca nova forma — orchestralna Uprava
folkloru, Stylovo vymedzend Alexandrom Moyzesom v jeho skladbe Hudba k prvému
programu SLUK-u op. 42, 1949 a neskor jeho ¢isto orchestralnymi dielami Tance z Po-
hronia op. 43 (1950) a Tance z Gemera op. 51 (1955). Tato forma sa stala takpovediac
fenoménom doby.

V suvislosti so spominanou demokratizaciou dochadzalo v tomto obdobi aj ku
Skoleniam pre zdujemcov z ludu. V ramci 14-dnrového kurzu prevazne robotnicke
kadre absolvovali prednasky z harmdnie, instrumentécie a samozrejme z marxistickej
estetiky.® Vysledkom tejto politickou garnitirou podporovanej ¢innosti bola mimo-
riadne rozsiahla hudobna produkcia, aviak zna¢ne pochybnej kvality. V janudri 1951
sa uskutocnila 2. celostatna prehliadka aktualnej hudobnej tvorby, na ktorej figurovalo
496 skladieb od 162 autorov.® Je teda evidentné, Ze venovat sa tejto masovej produkcii
by vyrazne presiahlo rozmery tohto prispevku (v mnozstve pripadov by to ostatne ani
nemalo zmysel). Nasim zdmerom je teda zaoberat sa zborovou a kantatovou tvorbou
slovenskych profesionalnych skladatelov.

AngaZovanej tvorbe sa po druhej svetovej vojne zacali venovat aj stale este aktivni
skladatelia patriaci k vtedy najstarSej generdcii. Mikuld$ Schneider-Trnavsky (1881
- 1958) napisal uz roku 1945 kratky zbor Hurd! Prdci cest! op. 87 na vlastné slova,
pricom kompozicia existuje vo verzidch pre muzsky a miesany zbor. Ide o zaujimavy
priklad, kedZe skladatel bol bytostne spaty s cirkevnou tradiciou, prakticky cely Zivot
posobil ako cirkevny hudobnik, jeho cirkevné skladby tvoria najvacsiu cast jeho tvorby
a vznikali aj pocas najtvrdsieho stalinizmu. Pre svoj zbor Hurd! Prdci &est! zvolil Schnei-
der-Trnavsky jednoducht a tradi¢nu formu pochodu s triom, prevazuje homofénna
sadzba s ndznakmi imitacii v jednotlivych hlasoch.



BRANKO LADIC

Priklad 1: Mikulas Schneider-Trnavsky: Hurd! Prdci cest!, ivod
Praci cest!

Slova a hudba: M. Schneider-Trnavsky
Tempo di marcia. Con fuoco ’
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Heroicky prvy diel strieda tradi¢ne kantabilnejSia melédia v triu zverena tenorom,
ostatné hlasy su Stylizaciou inStrumentalneho akordického sprievodu v akordickej
sadzbe.

Priklad 2: Mikulas Schneider-Trnavsky: Hurd! Prdci Cest!, Trio
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Nekonfliktnd romantickd harmoénia a celkové vyznenie skladby boli vlastne v su-
lade s tézami, ktoré neskor razili ideoldgovia socialistického realizmu. Bokesova sa uz
v spominanej odpovedi na Ferenczyho ¢lanok obracia k romantizmu ako zédkladnému
Stylovému vychodisku pre buduce tvarovanie slovenskej hudby:

,OZiveny romantizmus nebude skér uzavrety, kym nebudu tplne vycerpané tvorivé
sily ludu. Délezité si je uvedomit, Ze tento oZivujuci romantizmus nie je len vysled-
kom urcitého umeleckého zamerania, ale suvisi s novym usporiadanim ludskej
spoloc¢nosti..°

Samotny romantizmus a jeho principy mali vSak viacero podéb a vyvojovych stadii,
ktoré sa mohli stat v 50. rokoch pre slovenskych skladatelov inSpiraciou. Prikladom su
zbory Alexandra Albrechta (1885 — 1958). Albrecht ako popredny bratislavsky hudobnik
bol skladatelsky ¢inny uz od zaciatku storocia, pricom s Uspechom (aj zahrani¢nym)
uviedol viacero vynikajucich, prevazne komornych, orchestralnych a vokalnych skla-
dieb, stylovo vychadzajucich z nemeckého neskorého romantizmu, pripadne neskor
z niektorych modernistickych tradicii nemeckej hudby. Tie v jeho tvorbe sledujeme
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hlavne po prvej svetovej vojne (Klavirna suita, 1924; Sonatina pre 11 ndstrojov, 1925).
V obdobi po druhej svetovej vojne zameral svoj zaujem aj na slovensku fudovu pieseri
(mohli by sme povedat, ze az v tomto obdobi sa,stal” slovenskym skladatelom, ked'sa
v svojej tvorbe snazil do istej miery odputat od nemeckych tradicii, skor vsak obsahovo
a programovo, ako kompozi¢ne). Radikdlna zmena pristupu k tvorivej ¢innosti bola
pre prislusnikov tejto generacie vzhladom na ich skladatelsky vyvoj a ich samotny vek
predsa len problematicka. Albrecht roku 1950 napisal kantatu Suhajko, pricom islo
o pasmo slovenskych fudovych piesni so sprievodom orchestra, roku 1952 vznikli $tyri
angazované zborové kompozicie: Nds krdsny mdj (slova Otto Kausitz a Vaclav Erben),
Ndm jedna nddej svieti (Rudolf Fabry), Jubilujici SSSR (Frano Krdl) a Pozdrav velkej zemi
(Jan Brezina). Pozdrav velkej zemi pre miesany zbor je koncipovany v relativne prehladnej
reprizovej forme (a-b-a), s volnejsou reprizou - explicitna periodicita je Albrechtovi
relativne cudzia vzhladom na jeho zmysel pre mikrotektonické riesenia a dékladné
prepracovanie jednotlivych hlasov. S tym suvisi aj zlozity a prechromatizovany har-
monicky jazyk, od ktorého sa skladatel nevedel odputat - ¢o iste nebolo v sulade so
zamermi ideolégov nového $tylu. Krajné diely su centralizované v E dur (pozri Priklad
3), stredny diel v C dur (tédninovy kontrast typicky hlavne pre novoromantizmus), pri-
¢om k vyboceniu do C dur dbjde aj v rdmci reprizy, v t. 31, ktora je vyrazovym vrcholom
skladby (pozri Priklad 4).

Angazovana tvorba ma v Albrechtovom diele iba okrajovy charakter, v 50. rokoch
vzniklo niekolko pozoruhodnych a cennych skladieb, z ktorych by sme mohli menovat
napriklad Koncertantnu suitu pre violu a klavir z roku 1952.

Priklad 3: Alexander Albrecht: Pozdrav velkej zemi, Gvod

Pozdrav velkej zemi

Blovi: Jan Brezina Hudba: Alexander Albrecis
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Priklad 4: Alexander Albrecht: Pozdrav velkej zemi, t. 31 — 34
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Po druhej svetovej vojne sa k tvorbe vratil aj Frico Kafenda (1883 — 1963), a to
po 30-ro¢nej prestavke spodsobenej jeho pedagogickou a organiza¢nou ¢innostou
v medzivojnovom a vojnovom obdobi. Hoci Kafenda na rozdiel od Albrechta pocha-
dzal zo slovenského prostredia (narodil sa v MoSovciach v Turci), uz jeho studium
a posobenie pred prvou svetovou vojnou prezradzaju zameranie na nemecku tradi-
ciu.V tomto obdobi napisal niekolko vynikajucich, prevazne komornych diel (Suita
v starom slohu, 1904; Sondta pre violoncelo a klavir, 1905; Sondta D dur pre husle
s klavir, 1918). Od konca 40. rokov az do svojej smrti napisal niekolko angazovanych
zborovych kompozicii, ale aj vokalne a klavirne skladby (Tri piesne na slovd Andre-
ja Pldvku, 1959; Styri piesne na slovd Jdna Smreka, 1962; Varidcie a faga pre klavir,
1960 a pod.). Aj v Kafendovych angazovanych zboroch sledujeme znac¢né rozdiely
v hudobnom stvarneni. Kompozicia Sldva ndrodu! s podtitulom Pieseri o bojujticej
Kdrei na vlastné slova z roku 1952 je pochodovou zborovou piesifiou s refrénom
(,Korejcom slava“, verzia je v Es dur, refrén v C dur), pricom skladatel menej vyu-
ziva nekonfliktné harmonické prostriedky romatizmu schumannovského razenia.
V podobnom duchu su koncipované aj zbory Mdjovd pieseri (1953) a cyklus Piesne
pre muZsky zbor (vietky na slovd A. Plavku), ktoré charakterizuje jasnd harmonicka
Struktura so sporadickym vyuzitim imitacnej techniky. Zaujimavym prikladom je
Pieseri vdaky (opat A. Plavka) z roku 1954 pre muzsky zbor so sprievodom klavira
ad libitum. Dielo je prekomponované, volna forma vsak vyuziva princip reprizovosti
(v zavere dochadza k reprize materialu z ivodu, uvod je centralizovany na téne
fis, skladba sa konc¢i akordom H dur). Skladatel velmi dosledne pracuje s textom
a jeho hudobnym stvarnenim, pricom do sluzieb vyrazu zapaja aj samotnu sadzbu
a harmonické prostriedky. V suvislosti s nemeckym fasizmom (,nebude viacej
German barbarsky ¢izmou dlavit nasu zem”) vyuziva alterované akordy, pripadne
chromatizmy (pozri Priklad 5), v suvislosti so sovietskymi osloboditelmi pouziva
jasny D dur (,jundk bratskej Rosije, Slovék ti veniec, veniec vdaky zasliZenej, veniec
slavy uvije”, Priklad 6).
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Priklad 5: Frico Kafenda: Pieseri vdaky, t. 6 — 11
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Priklad 6: Frico Kafenda: Pieseri vdaky, t. 24 - 26
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Mikrotektonické riesenia a praca s detailom pri zhudobriovani textu su pozoruhod-
né a v zanri angazovanych zborovych kompozicii doslova nezvyklé. Prikladom moze
byt napriklad citacia hlavy témy piesne,Oj, uchnem” pri slovach ,podakujem matkam
chrabrych synov od Moskvy, Volhy, Uralu”:

Priklad 7: Frico Kafenda: Pieseri vdaky, t. 46 — 48

AngaZovanej zborovej tvorbe sa venovala samozrejme aj mladsSia generécia, teda
skladatelia slovenskej hudobnej moderny a ich mladsi sucasnici (viac ako polovicu
svojej tvorby venoval zborovej kompozicii napriklad Zdenko Mikula, 1916 — 2012).
V ich tvorbe v3ak bol isty rozdiel oproti tvorbe predchadzajucej generacie, najma
v Style a vyuzitych tvorivych postupoch. Popri imita¢nej technike v prepracovanej
zborovej sadzbe islo hlavne o cerpanie z folklérnych inspirdcii, nakolko pre tuto
generdciu bolo vyuzitie folklérneho materidlu zdsadné (kym Albrecht sa sloven-
skou ludovou piesriou inspiroval iba v zdvere¢nom obdobi tvorby, Kafenda ju de
facto nevyuzival). V celkovom hudobnom stvérneni v tejto oblasti tvorby mladsia
generacia vyuzivala do istej miery zjednodusené prostriedky hudobnej moderny.
Prikladom moéze byt napriklad pésobivy zmiesany zbor Ako vonia hora od Ota Fe-
renczyho z roku 1951 (na slova Jana Kostru), dielo, ktoré do istej miery symbolizovalo
Ferenczyho priklon k ,spravnej ceste” — spominali sme uz Ferenczyho volanie po
potrebe inovacie slovenskej hudby z roku 1946, ktoré tento mlady hudobnik vzapati
realizoval vo svojej vynikajucej Hudbe pre Styri sldcikové ndstroje (1947), uvedenej
s medzindrodnym uspechom.

Mimoriadne proteZzovanou v tomto obdobi bola tvorba kantat. Forma kantaty,
ktora mala za sebou mimoriadne dlhu histériu ratajicu sa v storociach, z dévodu stale
silného posobenia na publikum zaloZzeného na spojeni basnickej vypovede a pdso-
bivych hudobnych prostriedkov (zbor a orchester), sa ocitla rychlo v centre zdujmu
sovietskych i nasich ideoldégov. V sledovanom obdobi vzniklo priblizne 80 kantat (!),
ktoré vsak nepresiahli rozmer ,prilezitostnych diel” a z dovodu nevelkych kompozic-
nych kvalit rychlo upadli do zabudnutia.
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Jednou z prvych podobnych kompozicii je Zdravica Stalinovi op. 30 od Jana Cikkera
(1911 - 1989) na slova Frana Krala, ktora vznikla roku 1949 pri prilezitosti 70. narodenin
sovietskeho vodcu (v diele Sergeja Prokofieva nachddzame Zdravicu op. 85 z roku 1939
napisanu pri prilezitosti Stalinovych 60. narodenin, ktord sa stala vzorom pre diela
tohto zanru). Ked' si uvedomime, s akymi vyspelymi skladbami Cikker v 30. rokoch
vstupil do slovenskej hudby, je hudobné stvarnenie jeho Zdravice Stalinovi mimoriadne
jednoduché, az primitivne. Sdm o svojom diele hovori:

,Chcel som, aby bola kantdta ludovd, t. j. obsahom i hudobnym vyrazom pristupnd
— prizndm sa — technicky experiment. I$lo totiz o to, &i sa mi podari pri aplikdcii
vSetkych technickych skusenosti postavit dielo na prvé pocutie pristupné a ume-
lecky hodnotné"

Nuz, treba len podotknut, Ze sa Cikker v suvislosti aj s nasledujicim politickym
vyvojom podobnym experimentom nastastie uz nevenoval.

Prehladna partitura Cikkerovej Zdravice Stalinovi vo svojom hudobnom stvarneni
spaja ruské prvky, principy sovietskej masovej piesne, a predovietkym v strednom
diele aj intonacie slovenskej ludovej piesne. Co sa tyka ruskych prvkov, ide predo-
vietkym o melodické, ale aj harmonické a inStrumentacné principy ruskej romantiky,
resp. Mocnej histky. Vo forme je zretelnd trojdielnost, diktovana aj samotnou Struktu-
rou bésnickej predlohy. V nej su krajné useky venované holdu sovietskemu vodcovi
(,K vodcovi pracujucich na vietkych dieloch sveta aj z nadej vlasti vzlieta roj pozdraveni
vrucich” v ivode a,Otcovi vietkych nérodov za Stastie, mier, slobodu spievajme édu”
v zavere¢nom Useku), stredny diel sa venuje postoju slovenského naroda k Stalinovi
(,V zdravici zdravia vzacnost velkému Stalinovi, pod Tatrami zvoni [udska vda¢nost”).
Dielo otvara rozsiahla orchestralna predohra so zadkladnym tematickym materidlom,
uvedenym v e mol (Cikker nepouziva predznamenanie):

Priklad 8: Jan Cikker: Zdravica Stalinovi, Gvod
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Ten sa stava zakladnym materidlom oboch krajnych dielov aj v zborovom parte,
pricom sa v priebehu diela objavuje vo viacerych, aviak velmi jednoduchych melo-
dickych a inStrumentacénych varidciach. V rdmci tychto dielov Cikker material uvadza
najprv unisono, neskor vyuziva jednoduchi imita¢nu techniku - spravidla spodné
hlasy (alt a bas) proti vrchnym (sopran a tenor), v zavere opat vyuziva unisono. Stred-
ny diel uvadza rozsiahla medzihra, akési scherzo, pricom tematicky suivis s Gvodnym
materidlom je zrejmy (Priklad 9).
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Priklad 9: Jan Cikker: Zdravica Stalinovi, t. 5 v ¢isle 10, dolcissimo
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S materidlom z dvodu tematicky suvisi aj materidl zborového partu pouzity

v strednom diele:

Priklad 10: Jan Cikker: Zdravica Stalinovi, t. 15 — 16 po Cisle 12
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Podobné vedenie melodickej linie, aviak vo va¢som ambite aj s pouzitim tzv. kvin-
tovania, teda uvedenia motivu o kvintu vyssie, ma evokovat ,slovensky idiom” stred-
ného dielu. Po kratkom Useku Moderato dochadza k ,reprize”, material z ivodu je vo
variacii uvedeny v ténine C dur. Skladatel opat vyuziva jednoduchu imita¢nu techniku
a nasledne unisono, podobne ako v itvodnom useku skladby. Postupné upokojenie
pred zaverom (az do ppp) strieda mohutny akord E dur (,za mier”, fff) a brilantny
orchestralny zaver. Cikker tymto dielom ako jeden z prvych preukdazal ,moznosti”
socialistického realizmu a poZzadované zasady uskutocnil v praxi, za ¢o bol odmeneny
Ceskoslovenskou cenou mieru.

i’



STUDIE

Kratko po Cikkerovej Zdravici vznikla kantata Spev o komunistickej strane' pre
miesany zbor a orchester, verse Jana Kostru zhudobnil Andrej O¢ends (1911 — 1995).
Invencny a technicky zdatny skladatel, ktory mal na zaciatku 50. rokov na konte
viacero klavirnych, komornych a orchestralnych skladieb (Burlesknd predohra op.
1, 1940; Povesti o rodnom kraji op. 3, 1943 a i.), koncipoval formu kantaty stroficky,
v stlade s Kostrovymi versami, mohli by sme ju oznacit ako 3-krata - b — ¢, pricom
v diele c Ocenas zhudobriuje zakazdym totozné verse (,Slava Ti, v bojoch oslahana
vodkyna pracujucich més..”) — ide o akysi refrén. Inspiracia slovenskou ludovou
piesfiou a jej tonalitou je zjavna (¢o je pre O¢enéasa viac ako charakteristické). Uvod-
ny materidl v zborovom parte (po orchestralnej predohre) je uvedeny v unisone
v lydickom mode:

Priklad 11: Andrej Ocends: Spev o komunistickej strane, t. 18 - 21
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Orchestralna medzihra oddeluje dalsi ver$ s novym tematickym materialom:
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Priklad 12: Andrej Ocenas: Spev o komunistickej strane, t. 45 — 49
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Priklad 13: Andrej Ocenas: Spev o komunistickej strane, t. 64 — 66
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Takmer subezne s hymnickym spevom o komunistickej strane vznika Kantdta
o Gottwaldovi od Simona Jurovského (1912 - 1963). Jurovsky (vlastnym menom Wiess-
-Ndgel) bol O¢endSovym spoluziakom z Ucitelského Ustavu v Banskej Bystrici (kde
v tej dobe na gymnaziu Studoval aj Cikker). Okrem toho, ze Ocenas a Jurovsky takmer
v rovnakom case napisali angazované kantaty, obaja vzapati napisali violoncelové
koncerty (OcendSov Koncert pre violonlelo a orchester ¢. 1 op. 7 je z roku 1952, Jurov-
ského Koncert pre violoncelo vznikol o rok neskor), ktoré su prvymi koncertantnymi
skladbami pre violoncelo v slovenskej hudbe. Obaja skladatelia sa taktiez v tomto
obdobi stali funkciondrmi stranickych a politickych institucii. Jurovsky vstupil do
slovenskej hudby koncom 30. rokov a za vy3e desatrocie napisal viacero komornych
vokalnych a orchestralnych skladieb (Orchestrdina suita ¢. 2, 1944; Radostné sutazenie
pre orchester, 1949; roku 1950 vznikla aj jeho 1. symfdnia ,Mierovd*), vyznamna je aj
jeho tvorba pre film (prvy slovensky dlhometrazny hrany film Vardj!, 1947, neskoér
napisal aj hudbu pre dodnes populérne filmy z druhej polovice 50. rokov — Poslednd
bosorka, Zemianska Cest, DdZdnik sviitého Petra atd.). Kantdtu o Gottwaldovi napisal roku
1950 na verse M. Lajc¢iaka. Napriek strofickej basnickej predlohe je Jurovského kantata
v porovnani s O¢endasovou ¢lenitejsia vo formovom rieseni. Dielo otvara orchestralny
uvod, kde je exponovany hlavny tematicky material, ndsledne imitacne spracovany.
Charakteristickym v melodickej linii je pouzitie klesajucej kvarty, ktora je priznacna i pre
rusku ludovu piesen (nejde samozrejme o Ziadnu konkrétnu citaciu) a podobne ako
v pripade Cikkerovej Zdravice evokuje istu inpiraciu tvorbou Mocnej hfstky. In3piracie
slovenskou fudovou piesnou Jurovsky nevyuziva.

Priklad 14: Simon Jurovsky: Kantdta o Gottwaldovi, Gvod
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Material preberd zbor (,Rozbehli sa partizani..”, tenory a basy), usek po jednodu-
chom imitacnom spracovani vrcholi v mohutnom akordickom zvolani celého zboru
(,-.. sUdruh Gottwald stal). Nasleduje vyrazovo kontrastny Usek (Allegro ma non troppo,
»Za slobodu sme sa bili”), savis tematického materidlu je viak zrejmy. Orchestrdlna
medzihra uvédza centrdlny usek (,V prudkom ohni februéara“), opat s hlavnym tema-
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tickym materidlom diela. Skladatel vyuziva déslednu imita¢nu techniku, hlasy nastu-
puju v poradi bas-tenor-alt-sopran v harmonickom kontraste ako vo fugovej expozicii
(v kvartovo-kvintovej pribuznosti), dokonca s jednou stélou protitémou. Nasleduje
rozsiahly zavere¢ny Usek s novym materidlom (,So Sovietskym Svédzom krdcat sudruh
Gottwald ucil nds”). Prevazne homofdnna sadzba vyuziva osvedcené postupy (napriklad
kvarta v hlave témy, hymnicky charakter atd.):

Priklad 15: Simon Jurovsky: Kantdta o Gottwaldovi, t. 1 - 4 v &isle 14
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Zaverecny Usek kantaty je rieSeny ako reprizovd forma (ako sucast celkovej tzv.
kombinovanej formy kantaty) — stredny, vyrazovo kontrastny Usek je opat imita¢ne
spracovany (,Kvitnu polia zlatoklasé”). Kéda prinasa upokojenie (,Pride Zivot plny kras”)
a naslednu prudkd zmenu dynamiky i tempa pri zopakovani versa. Orchestralna dohra
(6 taktov) prindsa hlavny tematicky material z Gvodu kantaty, ¢im skladatel rdmcuje
dielo ako celok.

Napriek snahe o zrozumitelnost a komunikativnost ide v pripade troch spomina-
nych kantat o relativne tradi¢né a pre kantatovu tvorbu adekvatne rieenia. Tu méme
na mysli hlavne snahu o premysleny formovy obluk, vyuzitie sadzobného kontrastu,
v rdmci neho dosledné imita¢né postupy (najviac u Jurovského, ale aj u Ocendsa).
Prave kontrapunkt sa viak javil ideolégom socialistického realizmu ako prezity a ne-
zrozumitelny pre nového posluchaca. Bokesové dokonca pise: ,(Jurovsky)...sa miestami
opiera o polyféniu alebo deklamdciu. Tym vsak strdca skladba na citovej bezprostrednosti
a pohybuje sa medzi popisom a skuto¢nym vyjadrenim.”® Najdokladnejsie sa principy
presadzovaného umeleckého smeru uskutocnili v Mierovej kantdte op. 21b pre barytén,
miesany zbor a orchester od Dezidera Kardo3a (1914 - 1991). Skladatel mal v dobe
kompozicie kantaty na konte viacero diel klavirnych (2 klavirne suity, ale aj Bagately op.
18 zroku 1948, ktoré su dodnes velmi popularnym instruktivnym cyklom), vokalnych,
komornych (Sldcikové kvarteto ¢. 1 op. 3, 1936; Kvinteto pre dychové ndstroje op. 6, 1938)
a orchestralnych (Symfénia ¢. 1 op. 10, 1942; Predohra pre symfonicky orchester op. 16,
1948). V Mierovej kantdte Kardo$ zhudobnil verse Pavla Horova a vytvoril ,strofickd”
ludovu kantatu (3 repeticie a K6da), v ktorej vyuzil mimoriadne jednoduché hudobné
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prostriedky, jasnu a jednoduchud harmoéniu (jednoduchd modalita zasadena do tonal-
neho ramca), periodicku struktiru a prisne homofénnu sadzbu. Dielo napriek nazvu
,kantata” nepresahuje rozsahom (5 stran klavirneho vytahu) ani hudobnym stvarnenim
formu sélovej piesne so zborom.

Kritické zhodnotenie ludovych kantét, samozrejme vyrazne ideologicky podfarbe-
né, na seba nenechalo dlho ¢akat. Uz roku 1955 vysli profily vietkych styroch spomi-
nanych skladatelov. Napriek istému uvolneniu po Stalinovej smrti (avsak este pred
Chruscovovou kritikou kultu osobnosti roku 1956), sa spominané kantaty prezentuju
ako vyvrcholenie vyvoja slovenskej hudby a priklad hodny nasledovania. Vyvoju kan-
tatovej tvorby sa vo svojej monografii o Jurovskom venovala Z. Bokesova:

»Cesta od Cikkerovej kantdty ku kantdte KardoSovej nie je dlhd, no zato vyznamnd.
Vtom case totiZ bolo treba u skladatelov odstrdnit pocit neistoty, s ktorym pristupo-
vali k sicasnej tematike, a bolo ich treba presvedCcit, aby pre novy obsah hudobnych
diel hladali aj novy sp6sob vyjadrenia. Bolo napriklad potrebné riesit u nds problém
ndrodnej formy a socialistického obsahu hudobného diela.”"?

sIdeologicky korektnd” sa javi nasledujuca kritika:

~Nemozno povedat, Ze obidvaja skladatelia, Ocends i Jurovsky, dosiahli umelecky
dokonalu presvedcivost hudobného prejavu. To nové, o priniesli a co md pre slo-
vensku hudbu vyznam je to, Ze dokdzali, Ze ideovost je v hudobnom diele podstat-
nou zlozkou diela a vysledkom ideovej zrelosti skladatela."®

V suvislosti s,,dokonalou presvedcivostou hudobného prejavu” autorka iste naraza
na prilisné vyuzivanie kontrapunktickych postupov, ktoré su ostatne pre budovanie
rozsiahlejsej formy v danom $tyle neopomenutelné. Vzorom dokonalej presvedcivos-
ti zjavne pre nu ostava Kardosova kantata. V tejto suvislosti je zaujimavé vsimnut si
postoje autorky — Bokesova bola jednym zo Styroch absolventov mimoriadne prisnej
skoly Dobroslava Orla na Filozofickej fakulte Univerzity Komenského a v 40. rokoch sa
vyprofilovala ako erudovana muzikologicka a kriti¢ka. Jej lavicové zmyslanie sa vsak
postupne menilo na nastolovanie poziadaviek bolSevizacie a stalinizacie v slovenskej
hudobnej kulture (Bokesovej odbornd dréha by iste bola zaujimavou témou rozsiahlej-
3ej odbornej studie). Zaujimava by mohla byt aj tvaha, ako by Bokesovej poziadavky
uplatnené aj v sirSom ¢asovom diapazéne ovplyvnili dobovy vyvoj (komunisticka
strana samozrejme ovplyvriovala slovenskd hudobnu kulttru v celom obdobi svojej
vlady, pomery sa vsak vyrazne menili, pricom doslo k viacerym uvolneniam ideo-
logického tlaku, extrémne pomery zo zaciatku 50. rokov sa uz neopakovali). Snaha
o Uplnu simplifikaciu vyuzitych tvorivych pristupov — odstranenie kontrapunktickych
postupov, nehovoriac uz o indpiracidch aktudlnou avantgardou na zapade -, by v snahe
o boj proti ,formalizmu” priniesla formalizmus omnoho tvrdsi - hudobna tvorba by
sa vlastne koncentrovala iba na tvorbu melodicky pristupnych, formovo mimoriadne
jednoduchych utvarov. Aj snaha o opustenie inSpiracie slovenskou ludovou piesfou,
a to zideologickych dévodov pre jej prilisnu spatost minulostou, sa javi ako extrémna.
Hoci aj jej prilisné prizvukovanie méze skiznut do akéhosi stereotypu (slovenska hudba
ma s tymto fenoménom skusenosti), predsa viak viacero osobnosti poukazalo na ich
vyvojaschopnost, a to v roznych $tadidch vyvoja slovenskej hudby (Tadeas Salva a i.).
Vysledkom Bokesovej ideologickych konceptov by bola tvorba zbavena akychkolvek
narodnych 3pecifik, nivelizovana na uroven neskorého romantizmu v oblasti vyuzitia

|_48



BRANKO LADIC

harmonickych prostriedkov a jednoduchej piesfiovosti vo forme a obsahu. V tychto
suvislostiach je angazovana tvorba z 50. rokov ukazkou neadekvatnych zasahov
ideoldgie do tvorivej individuality umelca, extrémne protivyvojovych, a tym doslova
rozkladnych pre celu slovenskud hudobnu kulturu.

Studia je rozdirenou verziou prispevku, ktory bol odprezentovany na poéde HTF VSMU v rdmci
workshopu Odraz novodobych spolo¢ensko-politickych kriz v slovenskej hudobnej kulttre
a tvorbe 1. decembra 2022. Je vystupom projektu VEGA 1/0629/22 Prejavy existencialnej krizy
v dielach slovenskych skladatelov od 2. polovice 20. storocia.
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STUDIE

SUMMARY

“To the More Beautiful Days”
The Slovak Choral and Cantata Work in the Service of Propaganda after February 1948

The political changes in 1948 brought about unprecedented interventions in the development of the
Slovak culture. Soon the new regime theoretically formulated its concept of culture and established
the only one approved tendency - socialist realism and its single tolerated way of artistic expression.

The relatively young Slovak music, which had been developing tumultuously especially since the
second half of the 1930s, was fundamentally affected by it. The variability of styles and forms was
restricted, the creative approaches in use were extremely simplified. This in fact denied the previous
development and the principles of acculturation, which had been essential for the Slovak music since
its origination. The most extreme opinions even regarded the inspirations by the Slovak folk music
as outdated, which again contradicted the principle of self-realization. The return to the devices of
Romanticism and simple forms was required. The following forms dominated: a committed solo
song following the pattern of the so-called mass songs from the Soviet overproduction; choral works;
creation of cantatas due to their impressiveness (choir with orchestra). The ideological pressure was
so strong that even the members of the oldest compositional generation started to cultivate these
forms. Commited choirs were written by Mikulds Schneider-Trnavsky, firmly entrenched in the church

musical tradition for all of his life, Frico Kafenda, whose work was based on German Romanticism
and who returned to music composition after a 30-year-long break, and Alexander Albrecht, the
prominent Bratislava composer, who was ethnically and musically joined with Bratislava’s traditional
German-Hungarian environment. The committed choral work was dealt with by representatives of
the Slovak music modernism, too. For the turn of the 1950s the creation of the so-called folk cantatas,

vocal-instrumental works whose aim was to impress the wide masses with relatively simple means
and extensive performing forces, was typical. The first of that kind of compositions was the Salutation

to Stalin by Jdn Cikker (1949), followed in quick succession with pieces by Andrej O¢ends (Song about
the Communist Party), Simon Jurovsky (Cantata on Gottwald) and Dezider Kardos (Peace Cantata).

In these works despite frequent usage of traditional means in development of music material and
form (traditional arch form, contrapuntal devices), a gradual simplification takes place, leading to the
“strophic” cantata based on song, periodicity, employment of homophony, all in pursuit of the best
comprehensibility and communicativeness for the musically undemanding listeners. This tendency
resulted in a significant slowing of the musical progress. The highly undevelopmental concept of the
socialist realism triggered an overall stagnation, suppression of creative individuality, as well as of
the diversity and multifariousness of Slovak music.

Keywords

Slovak music; acculturation; self-realization; socialist realism; committed song; choral work; folk
cantata
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