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Peter Kolman a jeho ostrov
slobody

Katarina Haskova

Historicky a spolo¢ensky vyvoj sa odjakZiva odraza v tom, ako sa buduje kultdrna iden-
tita a profiluju jednotlivé umenia, hudbu nevynimajic. Niektoré obdobia su k umelec-
kej tvorivosti laskavé a prajné, iné naopak prindsaju mnozstvo kriz a pochybnosti. Ak by
sme sa tymto pohladom pozreli na vyvoj slovenskej hudby 20. storocia a zamerali sa na
pribehy skladatelov, ktorych osobné a tvorivé cesty boli vyznamne, ¢i azda mozno cel-
kom fatélne ovplyvnené krizami a dejinnymi udalostami, nasli by sme viacero prikladov
takychto vplyvov. Pri vzajomnom porovndavani tychto udalosti a osudov jednotlivych
osobnosti by osud slovenského skladatela Petra Kolmana patril k tym, ktoré by sme
mohli nazvat dramatické. Kolmanov pribeh suvisi so vzostupmi a padmi celej jednej
generacie slovenskych skladatelov, ktora v zavane slobody a v obdobi uvolfiovania
spolocenskej situacie v 60. rokoch vykrocila smerom k najnovsim trendom eurdpskej
hudby na vine silnej povojnovej avantgardy. Jeho pribeh je v3ak aj pribehom, ktory
rdmcuju tie najbrutalnejsie udalosti 20. storocia, a ktoré hlboko a bytostne zasiahli
jeho osobny a tvorivy Zivot.

Jeden z osudovych momentov v zivote Petra Kolmana (1937 - 2022) sa odohral
este v jeho detstve, ked bol ako sedemroc¢ny deportovany spolu so svojou rodinou
z rozhodnutia vtedajsieho Slovenského statu ako obcan Zidovskej narodnosti do via-
cerych koncentra¢nych taborov, az sa nakoniec ocitol v koncentracnom tédbore Terezin.
Tragicky pribeh Kolmanovcov sa skoncil po oslobodeni koncentra¢ného tabora navra-
tom matky a syna Petra v roku 1945 na Slovensko. Otec a starsi zo synov Kolmanovcov
sa vsak navratu nedockali, kedZe zomreli po deportovani do koncentra¢ného tabora
Sachsenhausen.’ Peter Kolman na tieto udalosti ¢asto spominal ako na nieco, ¢o osu-
dovo zasiahlo do jeho dalSieho zivota a to v ludskej aj umeleckej rovine. V rozhovore
s Jurajom Benesom Kolman o tomto zazitku v suvislosti so svojim dielom Monumento
pre 6.000.000 povedal:

LToto dielo som citil ako vnutornu nutnost, na zdklade tych skusenosti, ktoré
som, bohuZial, ziskal ako sedemrocny chlapec. Pocas druhej svetovej vojny som
bol vizneny vo viacerych slovenskych a nemeckych koncentracnych tdboroch,
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napokon v Terezine. Je to Zivotnd skusenost, s ktorou sa ¢lovek doZivotne neméze
vysporiadat. Nosim to stdle so sebou, ako batoh, ktory nemozno zhodit. A nejakym
vykrikom, ktory bol nutny, bolo pre mria toto ,Monumento! Su to pocity, ktoré sa
prendsaju nejakym spésobom do celej tvorby.”

Aj napriek nelahkému, ba priam tragickému zaciatku tohto pribehu, vratil sa Pe-
ter Kolman na cestu normalneho Zivota hned po navrate do Bratislavy. V roku 1951
nastupil na Statne konzervatérium v Bratislave, ktoré ukonéil v roku 1956, a nasledne
nastupil na Vysoku $kolu muzickych umeni, kde absolvoval studium kompozicie
v triede Jana Cikkera. Pocas studentskych rokov sa Kolman postupne ,vyrovnaval”
s viacerymi kompozi¢nymi vplyvmi a hladal vlastnu formu vyjadrenia. Okrem vysost-
ne slovenského idiomu reprezentovaného skladatelmi slovenskej moderny odchova-
nymi v triede Vitézslava Novéka, ktory sa zrkadli napriklad v skorom diele Ach, ty Zem,
vidime u Kolmana v jeho Studentskych dielach najma priklon k dvom rozdielnym
modelom hudobného myslenia. Na jednej strane vnimame model rozsirenej tonality,
ktory je reprezentovany napriklad v kompozicii Smutoénd hudba. Druhym faktorom,
ktory sa zacina objavovat v Kolmanovom kompozi¢nom jazyku, je odkaz Druhej
viedenskej skoly. Prikladom moézu byt viaceré kompozicie, ako napriklad Koncert pre
husle a orchester a azda najvyraznejsie sa tento odkaz zrkadli v kompozicii Tri klavirne
skladby na pamiatku Arnolda Schénberga z roku 1960. V procese hladania vlastného
kompozi¢ného jazyka napokon u Kolmana postupne dominuje vplyv dodekafonic-
ky. K tejto téme napisal Kolman aj niekolko textov, v ktorych definitivne vyjadruje
svoj priklon k vtedy u nas novym skladatelskym technikdm, napriklad text Apropos
Arnold Schénberg (Gvaha k nedozitym deviitdesiatindm) vydany v ¢asopise Slovenskd
hudba v roku 1964.2

Hoci je sp6sob hladania vyjadrovacich prostriedkov a krystalizacia vlastného hu-
dobného jazyka u skladatelov vzdy velmi zaujimavym procesom, samotny Kolman
uz v skor citovanom rozhovore so skladatelom Jurajom BeneSom uvadza, ze on sdm
neprisudzoval samotnému ,institucionalizovanému” $tudiu kompozicie az taky za-
sadny vplyv.

»Z Cias mojich Studii si pamdtdm ako ,pozitivum” jedine analyzu diel u Ota Fe-
renczyho, inak celd vyuka, vrdtane vyuky kompozicie, nestdla za vela a nemala
v Ziadnom pripade vysokoskolsky charakter.

Azda aj tu niekde v Kolmanovych spomienkach na jeho vysokoskolské studia
mozno badat akysi prvotny vzdor alebo asporn pochybnost o tom, ¢o bolo predme-
tom $tudia kompozicie v tomto obdobi na slovenskych 3kolach a tym, ¢o uz mlada
nastupujuca Kolmanova generacia na Cele s lljom Zeljenkom vnimala ako trend Novej
hudby a myslienok v krajinach na zdpad od nas.

Samotny Kolman prejavoval neutichajuci zaujem o studium Novej hudby a jej
vyrazovych a technickych prostriedkov v réznorodych podobéch (od hudby kom-
ponovanej az po prave sa rodiacu oblast elektroakustickej hudby). Z hladiska pro-
pagovania novych trendov v eurdpskej hudbe, ale aj z pohladu kritického nahladu
na akusi vnutornu rezignaciu slovenskych skladatelov (ale aj muzikoldgov), patril
Peter Kolman medzi najaktivnejsich predstavitelov mladej avantgardnej generacie.
Prekazala mu najma strnulost v zotrvavani na postulatoch a estetickych kritériach

| 60



KATARINA HASKOVA

kompozicie, ktoré vobec nereflektovali novd dobu. Zaroven upozornoval aj na
celkovu neznalost tejto problematiky, ktora bola ¢asto dovodom nespravnej refle-
xie avantgardnej hudby. Velmi rychlo sa takto Peter Kolman dostdva do ideového
konfliktu s predstavou o slovenskej hudbe, ktoru spolo¢nost potrebuje a pestuje ju
ako svoj obraz. Na jednej strane vnimame obraz slovenskej hudby, ktorej ,rydzost”
je odvodzovana najma zo slovenského folkloru (Slovenska hudobna moderna) a na
strane druhej vidime pohlad jeho generacie, ktord uz chce slovensku hudbu vidiet
v SirSich eurépskych kontextoch ako sucast vsetkych progresivnych trendov. Peter
Kolman bol v tomto zmysle ¢asto spolu s muzikolégom Petrom Faltinom ,gene-
racnym” hovorcom a kritikom domacich pomerov v tejto oblasti. Napriklad v texte
Normalizujme atmosféru® pise:

A ¢o si mdme mysliet o ¢loveku, ktory v roku 1959 pre rozhlas v tvode k Nonovej
skladbe napisal: ,Bolestne som si uvedomil, ako neltitostne bicuje tdto hudba ner-
vy, ako epidemicky sa vyrobcovia tejto hudby nakazili desom a zufalstvom, ako
im dplne vyprchala podivuhodnd sila hudby, ktord pomdhala ludom v minulosti
v najtazZsej biede..! a ten isty ¢lovek v tivodniku Hudebnich rozhledov napisal v roku
1962: ,Ako dostat do najlepsieho suladu najnovsie umelecké snaZenia s danou
etapou a zivymi ludmi. Napadd mi tu zemepisne vzdialeny, ale nie bezvyznamny
priklad. Tematickd podnetnost'i bojovd pestrost vychddza napriklad z diel Luigiho
Nonal!’ Komentdr je zbytocny.”

Postupné uvolfovanie spoloc¢enskych pomerov, znizovanie politického tlaku
a celkovd,demokratizacia” spolo¢nosti vo vtedajsom Ceskoslovensku od konca 50.,
a najma na zaciatku 60. rokov, priniesli postupne vytizené zmeny aj v oblasti hudby.
V suvislosti s premenou pomerov v rdmci slovenskej hudby su od konca 50. rokov
zretelné dva hlavné vplyvy, ktorych sucastou je od zaciatku aj Peter Kolman. Tieto
vplyvy by sme mohli rozdelit na vonkajsie a vnutorné, pricom vnutorné vplyvy
boli vyvolané prave vonkajsimi inspirdciami. Vonkajsie vplyvy sa opierali o trendy,
ktoré sa na konci 50. rokov uz naplno rozbehli nielen v krajinach zapadnej Eurépy
¢i USA, ale aj v niektorych krajinach, ktoré spolu s Ceskoslovenskom patrili do tzv.
vychodného bloku. Azda najvyraznejsie sa prejavuje vplyv Darmstadskych kurzov
a vplyv polského prostredia, najma festivalu Varsavska jesen, ktory od svojho vzniku
v roku 1956 prinasal do prostredia vychodnej Eurépy najnovsie hudobné trendy.
Tento vplyv vonkajsieho prostredia, ktory vnasali do slovenského kontextu najma
mladi predstavitelia avantgardy, nebol v3ak iba individualny a ¢isto optimisticky.
V kontexte viednosti a priemernosti slovenského hudobného vyvoja musel tento
vonkajsi vplyv nelprosne ukazovat na vyvojové zaostavanie slovenskej hudby. Pré-
ve z tohto dévodu vznikd v domacom prostredi potreba akejsi institucionalizacie”
Novej hudby a vytvdaranie vnutornych vplyvov, ktoré by mohli vyraznejsie a rychlejsie
podporovat premenu slovenskej hudobnej kultury. Kedze ta sa na zaciatku tohto
procesu nemohla udiat v oficialnych umeleckych a vzdelavacich instittciach, vznikali
mimo tychto tradi¢nych centier nové miesta pre novu hudbu (a to vo vyzname geo-
grafickom ¢i personalnom). Medzi takéto vyznamné ,institucie”, ktoré boli snahou
o dobiehanie zameskaného, patrilo novovzniknuté zoskupenie Hudba dneska pod
vedenim Ladislava Kupkovica, ktoré sa zameriavalo na uvadzanie novej domdcej,
ale aj eurdpskej tvorby, a tiez Smolenické semindére, ktoré v priebehu rokov 1968
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az 1970 priniesli do slovenského prostredia niektoré z najvyznamnejsich osobnosti
eurdpskej avantgardy. Vyznamnym miestom presadzovania novej hudobnej estetiky
elektroakustickej hudby, ktoré sa priamo viaZe k postave Petra Kolmana, bolo né-
sledne Experimentalne $tudio Ceskoslovenského rozhlasu v Bratislave, ktoré vzniklo
v roku 1965, a poskytlo tak ideovy, ale aj technicky zaklad pre rozvoj elektroakustickej
hudby na Slovensku.

Vznik Experimentéalneho studia bol vyvolany viacerymi podnetmi, najviac ale (tak
ako aj vietky ostatné podoby uplathovania Novej hudby) postupnym uvolfovanim
atmosféry a prienikom novych idei do konzervativneho a generacne rozdeleného
prostredia hudobnej tvorby na Slovensku. Mimoriadne zaujimavé sa v tomto kon-
texte javia vyjadrenia predstavitelov mladej avantgardnej generacie na 2. zjazde
Zvazu slovenskych skladatelov v roku 1963.” Jeden z vysledkov tejto generacnej
konfrontacie upozornoval aj na nutnost akcentovat podporu budovania studia
syntetickej hudby. Peter Kolman, ale aj Jozef Malovec a dalsi skladatelia (spolu s roz-
hlasovymi technickymi pracovnikmi), prijali tieto stanoviska ako vyzvu pre svoje
tvorivé aktivity. Na pédoryse dvoch pévodnych pracovisk - Zvukového pracoviska
Ceskoslovenskej televizie v Bratislave a Trikovej réZie Slovenského rozhlasu -, kto-
rych primarnou ulohou bola najma vyroba zvukovych efektov k dramatickym rela-
ciam ¢i vyroba hudby k slovesnym umeleckym tvarom a k scénickej tvorbe, vzniklo
na zaklade priaznivych podmienok Experimentalne $tadio Ceskoslovenského roz-
hlasu v Bratislave. Netrvalo dlho a prave toto novovzniknuté studio zadefinovalo
buducnost slovenskej elektroakustickej hudby, ktord si aj v nasich podmienkach
a po vsetkych peripetidch aj vdaka tomuto pracovisku vydobyla postavenie auto-
némnej a plnohodnotnej hudobnej tvorby.? Studio vzniklo podla vzoru vtedy uz
zndmeho a vyprofilovaného Studia vo Varsave, ktoré pracovalo v tomto obdobi pod
vedenim viacerych osobnosti, a najma Jézefa Patkowského (v roku 1968 sa zucastnil
aj Smolenickych kurzov).

,V zac¢iatkoch bolo EXS budované podla vzoru varsavského Experimentdineho
studia Polského rozhlasu, ktoré uz v tom case malo za sebou vyrazné uspechy
v oblasti tvorby elektroakustickej hudby. Na rozdiel od Zvukového pracoviska
Cs. televizie sa vdaka zdujmu hudobnej redakcie pozornost rozhlasového EXS
uz v zaciatkoch sustredila na produkciu autonémnych elektroakustickych i kon-
krétnych skladieb.”

Umeleckym veducim a dramaturgom pracoviska sa stal Peter Kolman, technickym
pracovnikom Peter Janik a neskor Jan Backstuber.

V prvych rokoch existencie studia to bol najma Peter Kolman, kto vyznamne
prispel okrem samotnej tvorivej ¢innosti aj k medzinarodnému profilovaniu studia
a s cieflom dobehnut ,zameskané” sa snazil skontaktovat nové pracovisko v Brati-
slave s mnohymi podobnymi pracoviskami v Eurépe ¢i USA (napriklad v Koline,
Utrechte, lllinois, Var3ave a inde). Cielom takejto komunikécie bolo ziskat infor-
macie o technickom vyvoji, o umeleckych trendoch a novych postupoch, ale aj
informovat ostatné pracoviska o aktivitach v Bratislave. Jednym zo zaujimavych
svedectiev tychto aktivit méze byt prispevok Petra Kolmana, ktory zaslal na Institut
sonoldgie na Utrechtskej statnej univerzite v roku 1969; v tom istom roku bol aj
publikovany.V dalSich troch ro¢nikoch tejto publikacie sa uz informacie z Bratislavy
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nenachadzaju. Aj tento moment mohol byt predzvestou toho, Ze sa nad kratkym
pozitivnym tvorivym obdobim Experimentalneho studia zacalo na zaciatku 70. ro-
kov zmrakat.

78

Peter Kolman

EQUIPMENT AND PRODUCTION IN THE STUDIO AT BRATISLAVA

SUMMARY

In 1965 the Experimental Studio of the Slovakian Radio was founded
in Bratislava with the aim of realising electronic music. During its
short existence the studio has been technically equipped to such

an extent that it can meet the increased demands of composers. Of
course the studio is continually being perfected - it is in a per-

petual state of construction.

For the composer's horizon should not be determined by present—-day
possibilities of technical equipment - his imagination and endeavour
to open up the universe of sound should be the decisive factor for

the technical development of the studio.

The following is a catalogue of the studic's technical equipment

and a list of works realised there.
Obr. 1: Uvodnd strana prispevku Petra Kolmana v publikacii Electronic Music Reports.'®

Zlom v auguste 1968 znamenal v Ceskoslovenskej spolo¢nosti koniec vietkym
snaham o demokratickd premenu, a to premenu spoloc¢enskd, ale aj umelecku. Bol to
moment, ktory znamenal pre mnohych skladatelov nezvratny koniec jedného velkého
sna o slovenskej hudbe, ktord by mohla dobehnut eurépske trendy a smelo kracat
vlastnou cestou. Nasledny nastup tvrdej normalizacie priniesol rozhodnutie o likvidacii
celej jednej skladatelskej generacie. Zakazali uvadzat ich hudbu, publikovat ich diela
a texty, vyhodili viacerych z nich zo zamestnania a institucii. Tato lavina normalizac-
nych krokov, ktord v sebe niesla aj akusi pachut generacnej pomsty (ako je zrejmé zo
zapisov z rokovani Zvazu slovenskych skladatelov), sa dotkla aj Petra Kolmana a za-
siahla aj samotné Experimentélne $tudio. Z generacie buducnosti a nadeje sa razom
stala roztrieStend generacia, ktora sa rozhodla bud pre emigraciu (napriklad Ladislav
Kupkovic, Peter Faltin) alebo ostala v najblizsich rokoch odstavena s cielom vymazat
ich z hudobného Zivota (llja Zeljenka, Roman Berger a ini).
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Sugestivny text o tomto obdobi priniesol v ¢asopise Nové slovo v roku 2004 Vladimir
Godar.

~Normalizdcia od zdkladov spochybnila zmysel celej EA tvorby ako samotcelné-
ho experimentu, ktory nezodpovedd poZiadavkdm Stdtnej ideolégie na umenie.
Vratilo sa stalinisticky disjunktné rozlisenie Ziaducej a neziaducej hudby. Stidio
preZilo ndstup normalizdcie len zdzrakom - vdaka svojej ucelovej produkcii.
NezZeland EA hudba sa prestala hrat, vysielat, odmeriovat. Netabuizovala sa
len tvorba, ¢oskoro sa aj jej tvorcovia stali nezamestnanymi (Bdzlik, Berger,
Zeljenka), boli vyluceni z institucii (Berger, Kolman, Pospisil, Zeljenka) alebo
postihu predisli emigrdciou (Kupkovié, Simai). Medzi tvorcami EA hudby sa
nenachddzali ¢lenovia Stdtostrany, a tak bol postih jej tvorcov celoplo$ny. Na-
pokon roku 1977 emigroval aj Kolman. Normaliza¢nd traumatizdcia vedomia
sivyZadovala protitlak. Ak sa poZzadovala od tvorcov afirmdcia ¢i manifestacny
sthlas, skutocnd tvorba sa stala negdciou tejto afirmdcie vynucovanej stra-
chom. EA médium sa tak nestalo len priestorom pre ,samoucelné experimenty,
ale aj trucmédiom umeleckého odporu, symbolom nestihlasu so spolocenskou
traumatizdciou. Doba karvasovského absolutneho zdkazu splodila dokonaly
paradox. Nezamestnani skladatelia vylticeni z institacii vyrdbali ,ilegdine’
v rozhlasovom Studiu, priamo v centre Stdtnej propagandy, nezelané skladby
bez akejkolvek moznosti domdceho uplatnenia. EA tvorba bola vtedy nielen
nositelom umeleckej pravdy a vrcholnych kvalit, ale aj v¢lenila domdcu tvorbu
do eurdpskeho kontextu. Skladby Kolmana (Lentement mais pas trop, E 15),
Bdzlika (Spektrd) a Bergera (Epitaf pre Mikuldsa Kopernika) ziskali prdve vtedy
vzdcne medzindrodné ocenenia. V rozhlasovom Studiu vznikla aj velkd cast
legenddrnych Konvergencii Maridna Vargu.”"

Paradoxnou situaciou na zaciatku 70. rokov bolo, Ze sa produkcia elektroakustic-
kych diel v Experimentalnom $tudiu zvySovala a kulminovala v rokoch 1970 a 1971,
ked vzniklo v kazdom z tychto rokov az osem elektroakustickych kompozicii. Zmena
Vo vyvoji nastala v nasledujucich rokoch, najma po zasahu Zvazu slovenskych sklada-
telov,'> ked'sa postupne az do roku 1976, aj napriek zlepsujucej sa technickej vybave-
nosti Studia, pocet autondmnych elektroakustickych diel znizoval, ako uvadza Alena
Cierna v $tudii Experimentdlne studio v zrkadle doby.” Z hudobného hladiska sa méze
javit zaujimavy blizsi pohlad na niektoré Kolmanove kompozicie préve z prvej polovice
70. rokov (s dominantnym pohladom na diela po roku 1972), ktoré symbolizuju tuto
pre Kolmana (ale aj pre samotné Experimentélne studio) krizovd dobu. Kompozicie
z tohto obdobia vznikli uz v emigracii. Nie tej skuto¢nej (Kolman emigroval az neskor
v roku 1977), ale v emigracii vnutornej, ked ostaval v tomto obdobi odstaveny od hu-
dobného Zivota, od moznosti pracovat a tiez akokolvek sa zapdjat do spolocenského
diania. Kolman nutene zotrvaval v Ceskoslovensku, ale nijakym spésobom uz nemohol
participovat na beznom pracovnom a spolo¢enskom zivote. V tomto krizovom obdo-
bi bolo Experimentdlne studio a moznosti tvorby elektroakustickej hudby pre neho
poslednym miestom, kde mohol byt tym, ¢im bol. Skladatelom, ktorého hudbu bolo
pocut. Studio ostalo v tomto zmysle akymsi poslednym ostrovom slobody v temnote
normalizacie zaciatku 70. rokov. V rokoch 1972 az 1976, teda v obdobi najvacsieho od-
strihnutia od realnych moznosti uvadzat hudbu, skomponoval Peter Kolman $tvoricu
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elektroakustickych diel - Lentement mais pas trop (1972), E 15 (1974), Poliritmica (1974)
a 91/2 (1976). V3etky Styri diela spdjaju spolo¢né vychodiska — pouZzitie elektronickych,
ale aj konkrétnych zvukov a zdsadna zmena v technickom vybaveni Experimentalne-
ho studia, ktorou bolo vybavenie pracoviska novym ARP syntezatorom. Tento dnes
uz ikonicky syntezator zmenil bezpochyby pohlad na elektroakusticki hudbu a to
v ovela sirsom kontexte ako iba v podobe komponovanej (vaznej) hudby. ARP sa stal
predobrazom moderného vnimania zvuku a zvukového designu takmer vo vietkych
hudobnych zanroch. Prave tento syntezdtor umoznil posunut pracu v Experimental-
nom $tudiu na ovela vy3si technicky, ale aj umelecky standard, o com svedci prave aj
posun k novej poetike v Styroch Kolmanovych dielach. Duofonicky zaklad zvuku, bo-
hatSie moznosti vyuZitia oscilatorov, filtrov, rezonétorov a zosilfhovacov so Specifickymi
zvukmi a ich takmer neobmedzenymi moznostami kombinacii, umoznili na tu dobu
daleko bohatsie formy transformdacie zvuku. Ostrov slobody teda nebol definovany
iba slobodou tvorby, ale aj novou slobodou zvukovych moznosti.

V nasej analyze sa bliZsie pozrieme na jednu zo spominanych Kolmanovych elek-
troakustickych kompozicii, a to dielo E 15 z roku 1974. Dielo natolko zaujimavé, Ze aj
napriek vietkym obmedzeniam, ktoré Kolmana limitovali pri jeho tvorbe, zarezono-
valo v roku svojho vzniku na Medzinarodnej sutazi elektroakustickej hudby v Bour-
ges, kde v anonymnej sutazi vyhralo cenu a zaujalo medzinarodnu porotu. Z hladiska
analytického pohladu na tuto elektroakusticki kompoziciu (podobne ako na aku-
kolvek kompoziciu s dominantnou alebo vyhradnou a v zdsade neopakovatelnou
zvukovou podobou svojej realizacie) je podstatna otazka vyberu analytickej metédy.
Zaujimavym spracovanim tejto témy, ktoré je aj esteticky a dobovo blizke tvorbe
elektroakustickej hudby Petra Kolmana, je prispevok polského muzikoléga Jézefa
Michata Chominského.* Chominski spravne upozornuje na novu kvalitu kompozicii
od polovice 50. rokov 20. storocia, ktora v sebe nesie vyrazny sonoristicky model.
Chominski navrhuje zaoberat sa v rdmci analyz novymi atribGtmi, ktoré sa odrazaju
vo zvukovej podobe diela. K nim podla neho patri typomorfolégia, spektromorfo-
I6gia a priestorovd morfoldgia.” Chominského pohlad na elektroakusticki hudbu
vychddza z analyzy konkrétnych zvukovych objektov a ich transformacie. V pripade
Kolmana v kompozicii E 75 ide o syntetické zvuky a tény, zvuky a tény konkrétnej
hudby a citécie, ktoré su transformované a metamorfuju. Chominski pouziva aj pat
zékladnych vychodisk, ktoré su sucastou konceptu sonoristicky orientovanej sklad-
by a sluzia aj ako vychodisko pre analyzu elektroakustickych kompozicii. Definuje
pritom zdkladnu technolégiu zvuku, ktord umoznuje rozliSovat jednotlivé postupy
(modulécie) pri premene pévodnych zvukov. V tomto zmysle mézeme v Kolmanovej
kompozicii jasne definovat viaceré z pouzitych efektov, modulatorov ¢i oscildtorov
velmi typickych napriklad prave pre syntezator ARP. Zaroven za klucovu povazuje
aj organizaciu casu, ktorad sa v ramci kompozicii méze pohybovat monochrénne
alebo polychrénne, teda ako ¢asova siet, resp. siete, ktoré vytvaraju casovu linearitu
alebo ¢asové vrstvy. Pri opatovnom pohlade na Kolmanovu kompoziciu E 15 mé-
Zzeme skonstatovat, ze je kompoziciou polychronickou, ktord v sebe vrstvi viacero
¢asovych priebehov vytvarajuc zéaroven jednoliaty obluk kompozicie. Dal$imi z troch
vychodisk, ktoré si Chominski viima, su potom vztahy vertikalne a horizontélne,
transformacia prvkov ¢i dalSie formotvorné kategorie, ktoré vytvaraju konkrétny
model kompozicie.
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Ak by sme z tohto pohladu analyzovali kompoziciu E 15, z hladiska typomorfol6-
gie pocujeme v kompozicii tri vda¢sie plochy vnutorne rozdelené na pat zakladnych
usekov vystavanych na principe retazenia sekvencii a ich vzdjomnych kontrastov.
Na prvej vacsej ploche sa postupne dynamizuje aspekt meniacej sa hustoty pulzov
a patternov, ktory prebieha na pozadi postupne sa meniaceho timbru a narastania
zvukového prostredia, reprezentujuic spektromorfologicky aspekt. Dominantnou
zvukovou ¢rtou prvej plochy je nestalost a rozkolisanost reprezentovana glisan-
dovymi efektmi, ktord je v prisnom kontraste k ciastkovym tUsekom s rytmizaciou
Struktur. Druha vyrazna plocha je oproti prvej ploche kontrastna najma svojou jas-
nou Strukturdlnou stavbou. Podobne ako prvu plochu ju mézeme rozdelit na dva
¢iastkové useky. Prvy Usek sa zacina tvarom, ktory by sme v dneSnom modernom
nazvoslovi, nehodiacom sa celkom k slovenskej hudbe 70. rokov, mohli azda oznacit
pojmom beat, za ktorym nasleduje tzv. loop, teda sluc¢ka aj s naslednym aditivnym
rozvijanim. Posledny usek druhej plochy potom pracuje s citaciou ,beethovenov-
skej” melddie s jej pridruzenym ,kontrapunktom®. Zavere¢na tretia plocha (priblizne
posledné dve minuty kompozicie) je kulminacna a syntetizuje dovtedy pocuté. Na-
vracia sa k mnohovrstevnému kizavému glisandu a jeho farebnému vypointovaniu.
V zhutnenej zvukovej Struktidre vnimame klastre zvukov, ktorymi postupne Kolman
buduje komplexnu zvukovu plochu. T4 sa rozvrstvuje v priestorovom usporiadani
jednotlivych kandlov a zadver kompozicie smeruje k fade outu a postupnému vy-
trateniu zvuku, ¢im sa v poslednom Useku reprezentuje priestorova morfoldgia
kompozicie.

Mimoriadne zaujimavou sa z hladiska skladatelovho kompozi¢ného jazyka stava
aj otdzka tvorby mimo ramca elektroakustickej hudby v obdobi vnutornej emigrécie
(reprezentuje ju Sldcikové kvarteto ¢. 1 z roku 1970 a kompozicia Movement z roku
1971).V mnohych ohladoch nesie Kolmanova tvorba od konca 60. rokov v sebe akési
univerzalne znaky rozmyslania v sonoristickych modeloch a sleduje vplyvy samotnej
zvukovej predstavy na moznosti jej redlneho stvérnenia. Nie je tomu inak ani v priesto-
re Cisto akustického zvuku hudobnych nastrojov. Zaujimavym prikladom takéhoto typu
myslenia méze byt prave Sldcikové kvarteto ¢. 1 z roku 1970, ktoré do velkej miery defi-
nuje Kolmanovu premenu myslenia aj vo sfére standardne komponovanej hudby. Sldci-
kové kvarteto ¢. 1 vyuziva principy semigrafickej partitiry, monochromatického modelu
riadenia ¢asu, a najma model aleatorického vrstvenia materidlu. Sloboda nardbania so
zvukovym materidlom spolu s vyuzitim rozsirenych technik hry (napriklad kombinacia
glisanda v lavej ruke a hry col legno battuto, velké vibrato, tzv. proporcidlna notécia
a iné) a velkym doérazom na timbre vysledného zvuku, vytvaraju vo findlnej podobe
dielo s velmi silnym dojmom, pripominajicim zaZitok z elektroakustickej kompozicie.
Aj z hladiska formovej vystavby badame prienik tohto vzajomného vplyvu. Na pozadi
jednocastovej kompozicie vidime tri vécsie plochy rozdelené na ¢iastkové useky, ktoré
su podobne ako v pripade elektroakustickych kompozicii definované najma vyraznou
timbrovou kontrastnostou.
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Obr. 2: Priklad semigrafickej notécie a techniky hry plynulého glisanda v lavej ruke v kombinacii
s hrou col legno battuto v prvom useku Sldcikového kvarteta ¢&. 1.1

Ak by sme chceli aj na zdklade tychto dvoch kratkych analytickych prikladov
definovat jazyk Petra Kolmana v obdobi zaciatku 70. rokov (ak je to vobec mozné),
mohli by sme ho oznacit azda slovami radikalny, moderny, sonoristicky. Vnutorna
emigracia sa u Kolmana spojila s obmedzenymi moznostami kompozicie, ktoré
vsak skladatela doviedli k najexperimentalnejsim a najrevolu¢nejsim zvukom, ktoré
mobzeme v jeho tvorbe pocut. Nikdy predtym, ale ani nikdy potom (po emigracii), uz
Kolman neznel tak ako prave v tomto obdobi. Tazko v tomto porovnani prisudzovat
udalostiam vacsi vyznam, ako mozno mali, este tazsie je hladat vyznamy, ktoré maju
spojitost s osobnym prezivanim zivota. V kazdom pripade je vSak z hladiska ¢isto
hudobného jasny model struktur, ktoré su natolko dobré, presvedcivé a moderné,
ze naplnia dobové ocakavania a obstoja aj v tom najnaro¢nejSom medzindrodnom
porovnani."”

Tu niekde sa jedna z kapitol Zivotného pribehu Petra Kolmana na isty ¢as uzatvara.
Ako dieta sa spolu s matkou v roku 1945 po traumatizujucom obdobi vratil ako pre-
Zivéi z koncentra¢ného tabora do Ceskoslovenska. Aj napriek prezitému sa zaradil do
Zivota a ponukol tejto krajine spolu so svojou generaciou svieze nadychnutie a nadej
v to, Ze sa nasa spolo¢nost moze aj napriek prezitym krizam hlasit k spolo¢nym hod-
notam a to spolocenskym, ako aj umeleckym. Napriek vietkym snahdm sa cesty tejto
generdcie rozidli prili$ skoro a Kolman Ceskoslovensko napokon 32 rokov po svojom
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prvom navrate opdt opustil. Paradoxom ostdva, ze prave tato roztrisena generacia,
v ociach vtedajsich politickych a umeleckych funkciondrov generacia nepotrebnych
umelcov, aj napriek kratkemu obdobiu, v ktorom mohla byt na vrchole, priniesla do
slovenskej hudby zrejme to najlepsie, ¢o v nej v rdmci jej vyvoja vzniklo. Nemalou
mierou k tomuto prispel prave aj Peter Kolman a jeho rozhlasovy ostrov slobody.

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.

PozNAMKY

HRCKOVA, Nada: Juraj Benes. Skladatel

ajeho doba. Bratislava: Marencin PT, 2021,
s. 40.

HRCKOVA, c.d, 5.52 - 53.

CHALUPKA, Lubomir: Slovenskd hudobnd
avantgarda. Stylotvorné formovanie sklada-
telskej generdcie nastupujtcej v 60. rokoch
20. storocia. Bratislava: Univerzita Komen-
ského, 2011, s. 147 - 151.

HRCKOVA, c. d,, s. 48.

Citovany usek textu kritizuje ndzory mu-
zikoléga Zdenka Novacka, ktory patril na
konci 50. rokov k vyraznym zastancom ko-
munistickej ideoldgie v hudobnej kulture
vo vtedajsom Ceskoslovensku.

KOLMAN, Peter: Normalizujme atmosférul!
In: Slovenskd hudba, ro€. 8, ¢. 1, 1964, 5. 10.
CHALUPKA, c.d., s. 81 - 84.

CIERNA, Alena: Experimentalne $tudio
v zrkadle doby. In: Hudobné institticie na
Slovensku. Vznik-vyvoj-poslanie-perspek-
tivy-medzindrodné kontexty [Zbornik
prispevkov z konferencie.] Bratislava:
Slovenské narodné muzeum - Hudobné
muzeum, 2012, s. 166 — 168.

CIERNA, c. d., s. 168.

KOLMAN, Peter: Equipment and Produc-
tion in the Studio at Bratislava. In: Electro-
nic Music Reports, Institute of Sonology,

BIBLIOGRAFIA

Utrecht State University, ¢. 1, 1969. Dostup-
né na: http://sonology.org/wp-content/
uploads/2020/02/Electronic-Music-Re-
ports-1.pdf

GODAR, Vladimir: Slovenskéa elektroa-
kustickd hudba - Vzostup a pad. In: Nové
slovo, 12/2004. Dostupné na: https://www.
noveslovo.sk/node/25557.

GODAR, Vladimir: Slovenska elektroakus-
tickd hudba a slovenska normalizacia. In:
Slovenskd hudba, ro¢. 22, 1996, ¢. 1 - 2,
s.112-120.

CIERNA, c.d, s. 169.
HUMIECKA-JAKUBOWSKA, Justyna: Electro-
nic Music and Sonorism. In: Principles of
Music Composing: Sonorism (14" Interna-
tional Music Theory Conference). Vilnius:
Lietuvos muzikos ir teatro akademija, 2014,
s.124 - 130.

CHOMINSKI, Jézef Michal: Technika sono-
rystyczna jako przedmiot systematyczne-
go szkolenia. In: Muzyka 3, 1961.
KOLMAN, Peter: Sldcikové kvarteto ¢.1. Par-
titura. Bratislava: Hudobny fond, 2008, s. 1.
Okrem kompozicie E 15 cenu na Me-
dzindrodnej sutazi elektronickej hudby
v Bourges o rok skor (1973) vyhrala aj
Kolmanova kompozicia Lentement mais
pas trop.

CIERNA, Alena: Experimentalne studio v zrkadle doby. In: Hudobné instituicie na Slovensku. Vznik-
-vyvoj-poslanie-perspektivy-medzindrodné kontexty. [Zbornik prispevkov z konferencie.]
Bratislava: Slovenské ndrodné mizeum - Hudobné muzeum, 2012.

| e



KATARINA HASKOVA

HRCKOVA, Nada: Juraj Benes. Skladatel a jeho doba. Bratislava: Marencin PT, 2021.

HUMIECKA - JAKUBOWSKA, Justyna: Electronic Music and Sonorism. In: Principles of Music Com-
posing: Sonorism. (14™ International Music Theory Conference). Vilnius: Lietuvos muzikos ir
teatro akademija, 2014.

GODAR, Vladimir: Slovenska elektroakustickd hudba a slovenska normalizacia. In: Slovenskd
hudba, roc¢. 22,1996, ¢.1-2,s.112-120.

GODAR, Vladimir: Slovenska elektroakusticka hudba — Vzostup a pad. In: Nové slovo, 12/2004.
Dostupné na: https://www.noveslovo.sk/node/25557

CHALUPKA, Lubomir: Slovenskd hudobnd avantgarda. Stylotvorné formovanie skladatelskej gene-
rdcie nastupujucej v 60. rokoch 20. storocia. Bratislava: Univerzita Komenského, 2011.

CHOMINSKI, J6zef Michal: Technika sonorystyczna jako przedmiot systematycznego szkolenia.
In: Muzyka, 3, 1961.

KOLMAN, Peter: Equipment and Production in the Studio at Bratislava. In: Electronic Music Re-
ports, €. 1, 1969. Institute of Sonology, Utrecht State University. Dostupné na: http://sonology.
org/wp-content/uploads/2020/02/Electronic-Music-Reports-1.pdf

KOLMAN, Peter: Normalizujme atmosféru! In: Slovenskd hudba, ro¢. 8, 1964, ¢. 1, s. 10.
KOLMAN, Peter: Sldcikové kvarteto ¢. 1. Partitura. Bratislava: Hudobny fond, 2008.

SUMMARY

Peter Kolman and his Isle of Freedom

In 1965 the Experimental Studio of the Czechoslovak Radio in Bratislava was established as one of
the new “institutional” forms of avant-garde music in Slovakia. The composer Peter Kolman became
its artistic leader and programme director. From the very beginnings he struggled to steer this
workplace to the latest trends in electroacoustic music. In the short period of the following years the
studio represented a place for independent and autonomous electroacoustic work. The incoming
“normalization” in the early 1970s brought a decline in its activities. Paradoxically, despite the
opposition of the normalizing power against electroacoustic music, it was namely this Experimental
Studio, where music - though “illegally” — was still being created. Although restricted in our country,
it represented the acme of Slovak music abroad and was awarded important international prizes
and gaining acknowledgement. In the period 1972 — 1976 Peter Kolman himself composed four
of his electroacoustic compositions — Lentement mais pas trop, E 15, Poliritmica, and 9 1/2, thus
confirming the paradox of this social-political and artistic crisis.

Keywords
Peter Kolman; electroacoustic music; Experimental Studio Bratislava; composition E 15
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