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ABSTRACT

Tadeds Salva (1937 - 1995), on account of his rich compositional work, is regarded as one
of the foremost figures in Slovak music during the second half of the 20™ century. Salva
is one of that generation of composers whose creative formation occurred in the second
half of the 1950s, referred to as the Slovak musical avantgarde. He was the only one of that
group to study composition in Poland, which at that time was among the main centres of
development of the New Music. Here Salva, as well as studying at the Pafistwowa Wyzsza
Szkota Muzyczna in Katowice also benefited from external consultation in Warsaw with
one of the leading personalities of Polish music, Witold Lutostawski. For Salva, his musical
work became a notable source of inspiration, especially in connection with the application of
Lutostawski’s compositional technique of limited aleatory.

V uplynulom roku 2013 sme si pripomenuli okrthle vyro¢ia narodeni viacerych hu-
dobnych skladatelov. Popri René Leibowitzovi ¢i naSom Jozefovi Kresankovi sa asi
najviac vynima dvestoro¢né jubileum Richarda Wagnera, Giuseppe Verdiho, z dal$ich
velikdnov o storoc¢ie mladsich Benjamina Brittena a Witolda Lutostawského. Prave
s posledne menovanym Poliakom sa spaja zaujimava stvislost. Lutostawski svojim
kompozi¢nym vkladom pdsobil nielen na vyvoj a smerovanie domacej polskej scény,
ale jeho tvorba sa stretla s velkou odozvou aj daleko za hranicami jeho materskej kra-
jiny, pricom vynimkou nebolo ani Slovensko. Aj napriek tomu, Ze nasu krajinu nikdy
nenavstivil, mal velky vplyv na formovanie tunajsich skladatelov predovsetkym z ge-
neracie oznacovanej ako slovenska hudobna avantgarda.' AZ bytostne vsak zasiahol do
osudu jedného z nich - Tadeasa Salvu (1937 - 1995). Rodak z kupelnej obce Lucky pri
Ruzomberku nasiel v Lutostawského tvorbe zna¢ny zdroj inspiracie a v osobe tohto
polského velikana mudreho a velkorysého radcu a priatela.

1

CHALUPKA, Lubomir: Slovenskd hudobnd avantgarda. Stylotvorné formovanie skladatelskej ge-
nerdcie nastupujticej v 60. rokoch 20. storocia. Bratislava : Katedra hudobnej vedy FiF UK, 2011,
k Salvovi por. s. 86, 367-384.
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Zoznamenie s Lutostawskim v$ak prebehlo mimoriadne kuriéznym sposobom.
Salva sa po svojom odchode z bratislavskej Vysokej $koly muzickych umeni a po
neuspes$nych pokusoch v pokracovani $tidia kompozicie v Brne ¢i Prahe rozhodol
uskutoc¢nit krok, ktory mu mal bud navratit stratené sebavedomie, alebo definitivne
pochovat jeho skladatelské ambicie. Dovolil si poZiadat o posudenie svojich skladieb
vyznamné zahrani¢né skladatelské osobnosti. Napisal Igorovi Stravinskému, Paulovi
Hindemithovi, Bohuslavovi Martint a poslednym adresatom bol prave ,,guru hudby
vychodu®, ako sa Lutostawski zvykne oznacovat. Salva vo svojej kronike na tato uda-
lost spomina takto:

,Jeho adresu som nevedel - napadla ma spasonosna myslienka. Na VSMU do kniZnice
prichddzal hudobny ¢asopis Ruch muzyczny. List som adresoval do redakcie vo Warsza-
we? s tym, aby ho poslali Witoldowi Lutostawskému. Netrvalo moc dlho a tento uz vtedy
uznavany vo svete skladatel mi odpovedal. V liste som ho Ziadal, ¢i by nebol taky laskavy
a nepozrel sa na moje kompozicie, ked poslem. Moja radost bola niekolkondsobn4, ked
majster Lutostawski Ziadosti vyhovel. Po pisomnom kontakte a ochote pana Lutostaw-
ského pozriet sa na moje skladby som poslal kolekciu partitir. V priebehu niekolkych
tyzdnov prisla pisomna sprava a v nej pochvalné vyjadrenie o mojich kompoziciach. Moja
radost bola este vacsia, ked majster Lutostawski navrhol, aby som pricestoval do Warszawy
na festival Warszawska jesen, ze sa chce osobne so mnou poznat. Toto stretnutie v jeho
stkromnom byte bol zazitok ojedinely v mojom Zivote. Z jeho elegancie aristokrata a du-
cha citlivého hudobnika vyzarovala priam bozska dobrota a humannost. [...] Velké vyzna-
menanie, ktorého sa mi dostalo, bola ta neopakovatelnd skuto¢nost, Ze majster Lutostaw-
ski ma osobne pozval na skiisku do Filharmonie Narodowej, ktord s dirigentom Witoldom
Rowickim skisala jeho kompoziciu ,,Gry Weneckie® Skusky tohto diela som absolvoval asi
tri aj s panom Lutostawskim, ktory ma do tohto diela velmi podrobne zasvitil. Oslnujica
bola premiéra tohto diela, kde celd séla skandovala a ovécie festivalového publika boli tak
ojedinelé a neopakovatelné, Ze tento vzacny moment uchovavam az dodnes. V priebehu
prestavky som isiel gratulovat majstrovi Lutostawskému, ktory ma delikatnym sp6sobom
prijal a dokonca ma zobral k sebe na balkén, kde sme o diele zivo diskutovali.“®

Na Lutostawského radu a odporicanie zacal Tadeas Salva od roku 1962 studovat
kompoziciu v polskych Katoviciach na Panstwowej Wyzszej Szkote Muzycznej u dalsej
vyznamnej postavy polskej hudby, a to u Bolestawa Szabelského - ziaka Karla Szyma-
nowského. Pocas tohto $tiidia vSak nestratil ani kontakt s Lutostawskim:

»Mal som u neho privilégium vo forme vzacnych externych konzultacii. Tato velkorysa
a nezi$tna majstrova ponuka ma velmi potesila. Pokladajic to za $tastnu prileZitost a vec
nevs$ednej cti, rad som ju vyuzival. Konzultacie u Lutostawského, aj ked sporadické, boli
velmi tvorivé a podnetné pre moj dalsi skladatelsky rozvoj. Navstevoval som ho asi $ty-
rikrat do roka, zvycajne vtedy, ked som dohotovil skladbu. Zasadou Lutostawského totiz
bolo - nehovorit a neposudzovat kompoziciu, ktora este nie je definitivne ukoncena.
Zdovodnoval to argumentom, Ze jeho predcasny zasah do diela moéze sposobit viac zla,

2 Ortografiu ndzvov miest, intitucii, skladieb a mien osobnosti v citdtoch ponechdvame nezmene-
nu, tak ako ich Salva uvédzal vo svojom rukopise, teda v povodnom polskom jazykovom tvare.
Miestami chybajucu interpunkciu dopliiame mléky.

> SALVA, Tadeas: Kronika mdjho Zivota. Rkp., b. m., b. ., s. 57-60. Za laskavé zapozicanie xero-
kopie autografu kroniky dakujem skladatelovej sestre doc. Mgr. Margite Gromovej, u ktorej sa
original rukopisu nachadza.
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ako veci napomdct, a tiez tym, Ze v pripade neukoncenej kompozicie sa nedd posudit
celkové citenie mladého tvorcu. [...] Nase stretnutia prebiehali v harmonickej atmosfére,
no zavée prislo i k disharmonickym momentom, a to vylu¢ne vtedy, ked Lutostawski
nesthlasil s mojimi postupmi v kompozi¢nej praci. Vy¢ital mi, ked som v skladbe pou-
zil prvky, ktoré boli vlastne principom inych skladatelov, alebo dokonca i jeho osobné.
Zdoraznoval, ze pri komponovani musim pocuvat vyluéne svoje vnttorné pochody,
tie zvazovat, cizelovat, a tak ich davat na papier, pretoze len v autentickom hudobnom
prejave spociva velkost umenia. Konzulticie u Lutostawského ma nesmierne obohatili
a vyzbrojili cennymi vkladmi. Kontakt, ¢i uz osobny, alebo vo forme kore$pondencie, je
to najvzacnejsie, ¢o uchovavam vo svojom hudobnom archive.“

Salva sa so svojim polskym titorom nestretaval iba vo Varsave, ale cesty tychto dvoch
postav sa celkom nahodou pretli aj mimo Eurépy. Lutostawski totiz od roku 1962 pra-
videlne navstevoval Spojené $taty americké, kde na pozvanie réznych poprednych ame-
rickych hudobnych $kol a univerzit viedol majstrovské kompozi¢né kurzy a prednasky
o hudbe. V roku 1964 sa tieto kurzy, na ktorych Lutostawski okrem svojej techniky riade-
nej aleatoriky venoval pozornost aj problematike rytmu a velkych foriem vo vyvoji hud-
by od konca 19. storocia, konali na prestiznom Konzervatoriu v Bostone. V tom istom
¢ase bol na americkom kontinente aj Salva, ked pocas letnych prazdnin odcestoval na
pozvanie svojho stryka Eduarda Pecha na tri mesiace do Hamiltonu v kanadskej pro-
vincii Ontario. Aj s Lutostawského laskavou pomocou sa Salva tychto kurzov mohol za-
Castnit, pricom k sposobu, akym sa tam dostal, vo svojej kronike skromne poznamenal:
»tento drahy ¢lovek mi na tieto kurzy zdarma vybavil dvojtyzdiova stdz.

Na $kole v Katoviciach sa Salva vzdelaval u spominaného Bolestawa Szabelského,
ktory sa po neoklasicistickej orientdcii a neskor§om primknuti sa k barokovym ten-
dencidm na zaciatku 60. rokov nadchol organiza¢nymi moznostami serialnej techniky
odvodenymi najma zo $tudia Webernovych diel. Na rozdiel od jeho starsieho spolu-
ziaka Henryka Mikotaja Goreckého, ktory aj pod vplyvom Szabelského prilnul vo svo-
jich ranych dielach k serializmu, pre Salvu zostala tato technika takpovediac cudzia.
Vyrovnaval sa s nou hladanim rozmanitych konfrontacii medzi hierarchickym a ab-
straktnym chdpanim dvanasttonovosti na baze jej volného vyuzivania, ¢im bol opdt
motivovany Lutostawského devizou, Ze skladatel musi tvorbu akychkolvek intervalo-
vych spojeni viazat nie na Strukturdlnu prisnost, ale na ich expresivnu odévodnenost.
K tomu sa viaZe aj jeden z Lutostawského citatov:

»Intervals have a characteristic power to create an atmosphere. It is difficult to define
what I have in mind, but I think of such rather suspect words as expression, colour, at-
mosphere, that is, notions that can hardly be measured objectively. After all they refer to
the composer’s complex inner world and sound imagination. The qualitative difference
between intervals is important for my musical thinking.“

*  SALVA, Tadeas: Dni a roky s Witoldom Lutostawskim. In: Hudobny Zivot, ro¢. 20, 1988, ¢. 25,
s. 10.

> SALVA, Kronika mojho Zivota, Ref. 3, s. 86. Na vysvetlenie treba dodat, Ze ked sa Lutostawski
v koresponden¢nom dialégu s mladym autorom dozvedel, Ze sa prave v ¢ase jeho pobytu bude
taktiez zdrziavat v Severnej Amerike a vedel, Ze sa kvoli vyske zapisného pravdepodobne nebude
mdct zucastnit, rozhodol sa mu aj v tejto situdcii opat pomoct.

¢ BALINT, Andras Varga: Lutostawski Profile: Witold Lutostawski in Conversation with Bdlint An-
drds Varga. London : . & W. Chester Wagner, 1976, s. 21.
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Najmarkantnej$ie sa Lutostawského vzor prejavuje v pouzivani jeho aleatorickej
metody, ktora sa poklada za opozitum voci tomu druhu kompozicie s prvkom néhody,
ktoru zaviedol John Cage. Sam Lutostawski svoju metddu opisuje takto:

»Je najvyssi Cas, aby som charakterizoval hlavné znaky aleatoriky toho druhu, ktory je
uz niekolko rokov predmetom mojich vlastnych kompozi¢nych procedur a ktory by som
mohol nazvat ,ohrani¢enou aleatorikou® alebo ,kontrolovanou’ ¢i tiez ,aleatorikou faktu-
ry". Pre blizsie ur¢enie tohto pojmu odcitujem dobre znamu definiciu Mayera-Epplera:
,Aleatorické nazyvame tie udalosti, ktorych priebeh je zhruba ustéleny, no v detailoch za-
visi od nahody" Hudobné diela skomponované v intenciach tejto definicie nevychadzaja
vlastne mimo zakladné konvencie a tradicie typické pre eurépsku hudbu. Hudobné dielo
je totiz, v sulade s tymito tradiciami, predovsetkym udalostou, a nie — stavom. John Cage
charakterizoval tento fakt neobyc¢ajne jasne: ,Formalnym aspektom zdsadnej konvencie
v eurdpskej hudbe je predkladanie celku diela ako predmetu v ¢ase’, ktory md svoj zacia-
tok, stred a koniec a ma skor evolu¢ny ako staticky charakter.” Zavedenie prvku nahody
do takto chapanej hudby, nemusi zdsadnym spdsobom zmenit jej najpodstatnejsie znaky,
o ktorych hovori Cage. Dielo neprestava byt ,predmetom v case, ak je rozsah posobenia
nahody dostato¢ne ohraniceny skladatelom; ak nahoda nezohréva v diele riadiacu tlohu;
ak je podriadena cielom uré¢enym skladatelom; a napokon - ak sluzi na obohatenie zasoby
vedome pouzivanych vyrazovych prostriedkov, a nie organizovaniu zvukovych javov, kto-
ré maju byt prekvapenim pre posluchéca ¢i dokonca i pre samotného skladatela.*”

Koncepcia riadenej modelovej aleatoriky sa pre Salvu stala zavaznou a v maximal-
nej moznej miere urcuje $truktaru i zvukovy obraz jeho diel. Kulminaciu Salvovej
aleatorickej tvorby priniesli 70. roky, v 80. a 90. rokoch jeho diela uz prezradzaju isty
ustup z dovtedajsich aleatorickych pozicii. Salva sa viackrat vyjadril, Ze v centre jeho
pozornosti bol najmi rytmus, pricom hlbokou inspiraciou v tomto smere bolo pozna-
nie gregorianskeho choralu: ,,v mojej prapodstate hudobnosti ma zaujimala a doteraz
zaujima jednohlasa uvolnena rytmickd prapévodna melodika melddii, ktora je zako-
dovana v gregoriane.“® Obdiv ku gregorianskemu choralu, ktory sa vyznacoval volnym
rytmom a nepodliehal pravidelnému metru, bol jednym z hlavnych ¢initelov osvoje-
nia si prave kompozi¢nej metddy ,,ohranic¢enej“ aleatoriky. Ta Salvovi v oblasti metra
a rytmu poskytovala dostato¢nt kompozi¢nt volnost, ktort vyuzil najma pri vytva-
rani aleatorickych modelov. Ivan Hru$ovsky vo svojej rukopisnej praci Principy riade-
nej aleatoriky z teoreticko-kompozicného hladiska® v kapitole ,,Nomenklatira prvkov
a celkov® ¢leni aleatorické modely ako zdkladné stavebné jednotky procesu riadenej
aleatoriky podla vnutorného usporiadania, a najma podla vztahu k metrickej a casovej
organizdcii na ametrické, metrické, alebo polymetrické.'® Hrudovsky dalej konstatuje,!
ze zo slovenskych skladatelov prave Salva vo svojej tvorbe najviac rozvinul pévodnu

7 LUTOSIAWSKI, Witold: O tlohe prvku nahody v kompozi¢nej technike. In: Slovenskd hudba,
roc. 18, 1992, ¢. 4, s. 446.

8 DUBRAVSKY, Jdn: Autentické svedectvo tvah Tadeasa Salvu, zachytenych v jeho Kronike. In:

MARTINAKOVA, Zuzana; KRAK, Egon (ed.): Osobnosti slovenskej hudobnej tvorby II. Banska

Bystrica : Akadémia ument, 2006, s. 43.

Cast tejto prace bola publikovand v ¢asopise Slovenskd hudba, por. HRUSOVSKY, Ivan: Princip

riadenej aleatoriky — vybrané kapitoly. In: Slovenskd hudba, ro¢. 18, 1992, ¢. 4, s. 536-596.

10 HRUSOVSKY, ref. 9, 5. 537-538.

' HRUSOVSKY, ref. 9, s. 584.
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Lutostawského techniku, pri¢om uvadza niekolko prikladov jeho aleatoricko-modelo-

vych koncepcii a ich organizacii.’> Aleatorické modely mozu byt zasadené:

a) do ametrického priestoru (Priklad 1): Modelova hra vychadza z malych, niekol-
koténovych figur s pravidelnou pulzaciou v drevenych dychovych nastrojoch na
podklade konstantného, hoci nepravidelného ostinata v trubke a trombone.

b) do metrického priestoru (Priklad 2): Modelovy blok v 1. husliach s predpisanym
tempom (Stvrtova = 70) je zdanlivo ametricky. V skutoc¢nosti je rytmicky presne
diferencovany a zapisovo koinciduje s taktami viol, violonciel a kontrabasov. Tieto
takty s konstantné 4/4, ale hraji sa v pomalSom tempe (Stvrtova = 60). Docha-
dza tak k aleatorickému zvukovému treniu a rozchodu zépisu s realnym zvukovym
priebehom, ¢im vynikne skutocna ametrickost, netaktovost modelového pasma
v 1. husliach. Aleatorickost priebehu v dvoch odli$nych tempovych pasmach sa
este zvicSuje opakovanim dlhych modelov rytmicky fixovanych v danom tempe.
V Salvovych skladbach sa takisto vyskytuju aj modely s vnatornou metrickou or-

ganizaciou a s pevnym usporiadanim rytmickych hodndt, ktoré st na metrickom za-

klade pomerene ¢asto kombinované s ametrickymi modelmi (Priklad 3): Taktovou
konstantou ukazky je 7/8 takt v trubke, organe, violach, violoncelach a kontrabasoch.

V skupine 1. husli sa odvijaju celkom samostatné, nezavislé ametrické modely s preva-

Zujucim dvaatridsatinovym pohybom. K nim nastupuje polymetricky modelovy blok

v 2. husliach 5/8, 4/4 a 3/4 takt v kazdom parte osobitne a s roznou dizkou a poétom

taktov v modeloch. Tento modelovy blok presne dodrziava pri svojom opakovani tak-

tovo-rytmickd $truktiru. Tempo celku ukazky je zna¢ne rychle (osminova = 140),

preto zvukovo vystupi do popredia taktova konstanta a obidva modelové bloky vytvo-

ria zvukovo rozmanity aleatoricky transparent.

V skladbach s presnou taktovou organizaciou je ¢asté vyuzitie simultannych poly-
metrickych modelov (Priklad 4): Polymetria $esttaktového altového zboru v rychlej-
$om tempe (Stvrtova = 90) kombinovana s polymetriou sopranového séla v pomal§om
tempe ($tvrtova = 50) pri konstantnom tempovom opakovani modelu dava osobitny
prelinajuci sa zvuk s prenikavou farebnou registraciou.

V stvislosti s aleatorickou metédou Lutostawski vo svojom Sldcikovom kvartete
(1964) a neskor aj v dalsich dielach zaviedol Specificky druh notacie, tzv. ,mobil® V lis-
te Walterovi Levinovi — primariovi kvarteta La Salle, ktoré toto dielo premiérovo uvie-
dlo, autor v tejto stvislosti pise:

»Skladba je cyklom mobilov, ktoré sa hraju za sebou bez prestavok, ak tu nie st iné
pokyny. Kazdy z interpretov hra svoj part medzi ur¢enymi bodmi v ¢ase tplne nezavisle
od ostatnych. Sam musi rozhodovat o dizke fermat a o sposobe realizacie ritenuta a ac-
celeranda. [...] Jednym zo zakladnych prvkov techniky, ktorti pouzivam v diele, je prave
to, ze ziaden z interpretov v mnohych tsekoch nevie, ¢o hraju v tom istom momente
ini, alebo prinajmensom kazdy ma hrat svoj part tak, akoby nepocul uz ni¢ okrem toho,
¢o hra sam. [...] Mozete sa ma spytat, preco pripisujem taky vyznam neexistencii par-
titury mojej skladby. Odpoved je celkom jasnd: keby som dielo zapisal vo forme beZnej
partitiry a jednotlivé hlasy navrstvil mechanicky nad seba, bolo by to klamné, myliace

12 HRUSOVSKY, Ivan: Principy riadenej aleatoriky z teoreticko-kompozicného hladiska. Rkp. Brati-
slava: 1982, s. 170, 174-175.
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a zobrazovalo by to iné dielo. Znamenalo by to napriklad, Ze noty, nachadzajuice sa na
tej istej vertikale, maju byt vzdy hrané zaroven, ¢o je v rozpore s mojimi zamermi. Jed-
notlivym interpretom by to vzalo slobodu v interpretdcii oznac¢eni ako rubato, ritenuto,
accelerando, slobodu v ponimani fermét a — predovsetkym - v urcovani vlastného tem-
pa. [...] Tento zapis znemoznuje Citat Styri hlasy vertikalne, okrem tonov nachadzajucich
sa na rovnakej prerusovanej zvislej linii. Urobil som to tmyselne, aby som na vyhol
falo$nej domnienke, Ze aj iné tony maju byt chapané ako sucasné.“"?

Salva na premiéru toho diela na koncerte festivalu Var$avska jesent spomina: ,,Bol
som velmi zvedavy, ¢o asi dokaze dnes$ny tvorca s tradiénym druhom...? Nebudem
opakovat slova o svojom uzasnuti. Autorovi som blahozelal, dojaty a fascinovany.“!*
In$pirovany prave tymito skuto¢nostami sa aj on vo svojom Sldcikovom kvartete ¢. 3/b
(1972) rozhodol v zévere tohto diela umiestnit takto koncipovany ,,mobil (Priklad
5.) V slovenskej kvartetovej tvorbe ide o ojedinely ukaz, pricom o kvalite Salvovho
diela sved¢i ten fakt, Ze bolo v roku 1976 premiérovo uvedené poprednym americkym
komornym suborom Pro Arte Quartet na festivale su¢asnej hudby ISCM World Music
Days v Bostone, organizovanom pri prilezitosti 200. vyrocia zaloZenia Spojenych $ta-
tov americkych. Na tuto udalost bolo vybrané spolu s dal$imi 35 skladbami spomedzi
vietkych 500 prihldsenych a bolo jedinym zdstupcom z vtedajsieho Ceskoslovenska.
»Premiéra dopadla nad o¢akavania dobre — dokazom ¢oho bolo, Ze buracajuci potlesk
ma na scénu vyvolal viac ako desatkrat,“”* dodal k tejto vyznamnej udalosti autor vo
svojej kronike.

Zo Salvovych postrehov je viditelné, Ze svoj blizky vztah s Lutostawskim nevyuzil
sa stotoznil aj s myslienkami jeho skladatelského kréda, ktorého nosnym momentom
bola zdsada: ,Najzavaznej$ou povinnostou kazdého umelca je hovorit pravdu.“'® Lu-
tostawski svojho Ziaka na konzultaciach vystrihal pred prvoplanovymi zvukovymi
experimentmi a nabadal ho, aby vo svojej tvorbe sledoval vyssie ciele, k ¢omu Salva
v jednom z rozhovorov uviedol:

»Spominam si, ako som raz doniesol prof. Lutostawskému slacikové kvarteto, kde som
vymyslel vSetky mozné i nemozné sposoby vyludzovania zvukov. Lutostawski toto moje
dielo roztrhal a povedal mi: ,Pamataj si raz a navzdy, ze na husle sa hra slacikom.‘ Odvte-
dy som si stéle viac zac¢al uvedomovat, ze vymyslat zvuky este neznamend robit hudbu,
a ze vo svojich skladbach musim vyjadrit aj nieco viac: aby ludia, ktori budi moju hud-
bu pocuvat, citili, Ze mi o nieco ide, Ze sa tu odohrava drama - drama lasky, dobra, zla,
viery, ludského citu. Preto skoro vsetky skladby maju text.“!”

Postupne sa tak vykrystalizoval Salvov spontanne otvoreny skladatelsky naturel,
reagujuci na podnety a udalosti z okolitého sveta:

»Cielom skladatela nemdze byt iba tisit, upokojovat, ale jeho tlohou je podat pravdivy ob-
raz toho, ¢o sam preziva ako c¢len spolo¢nosti. Nezabudajme, Ze na kazdého — a na umelca

1 LUTOSLAWSKI, Witold: O vlastnych kompoziciach - koldz. In: Slovenskd hudba, ro¢. 18, 1992,
¢. 4,s.497.

4 SALVA, Ref. 4.

15 SALVA, Ref. 3, s. 239.

16 LUTOSLAWSKI, Witold: Credo. In: Slovenskd hudba, ro¢. 18,1992, ¢. 4, s. 441.

17 SALVA, Tadeds: Requiem aeternam. In: Hudobny Zivot, ro¢. 1, 1969, ¢. 11, 5. 3
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zv]ast — velmi silne posobi nielen mnozstvo informacii, ale aj vyvoj medziludskych vzta-
hov. Zijeme v 20. storo&i, kde na jednej strane st velké snahy o pokrok a trvaly mier, no este
stale su ndrody a tisicky ludji, ktori hladuju, Ziji v rasovej nenavisti, v rozbrojoch, vojnach,
alebo v citovych nezrovnalostiach. Vetky tieto momenty utvaraji i obsah umeleckych
diel, v ktorych je raz optimizmus, inokedy smutok - tak, ako je to v zloZitom svete.“!®

Podla vzoru Lutostawského Troch poém na Henriho Micheauxa (1963), ¢i dal$ich
polskych vokalno-instrumentalnych diel prinasajucich okrem iného aj hlbsie myslien-
kové posolstvd, sa jednym z hlavnych pilierov jeho skladatelskej dikcie stal vokalny
prejav, k ¢omu aj iba niekolko dni pred svojou smrtou povedal: ,Mam velmi mélo
in$trumentalnej hudby, lebo vSetko sa u mna spéja s [udskym hlasom.“" Salva povazo-
val vyber textu za mimoriadne ddlezity, kedze mal v kontrapunkte s hudbou vytvarat
program skladieb, vychadzajuci z jeho vlastného skladatelského svetondzoru. Vysled-
kom je mnozstvo jeho vokalno-instrumentalnych skladieb - ¢i uz na vlastné texty:
Koncert pre klarinet, Styri ludské hlasy recitdtora a bicie ndstroje (1965), Symfonia ldsky
(1966); polytextové — zdruzujice texty vo viacerych svetovych jazykoch, ktoré st opat
raritou svojho druhu v novodobej slovenskej hudbe: Requiem aeternam (1968), Vojna
a svet (1972), Slovenskd pieseri piesni (1987); alebo na texty slovenskych basnikov, naj-
mé Milana Rafusa: Dobry dest moji mftvi (1973), Zalospevy (1974).

Viacero z tychto skladieb sa pravom dockalo aj vysokého medzindrodného uzna-
nia. V roku 1967 obsadil Salva so svojou kompoziciou Koncert pre klarinet, Styri ludské
hlasy, recitdtora a bicie ndstroje 2. miesto na festivale mladych skladatelov v Moskve
a o rok neskor mu bola udelena striebornd medaila za huménnost papeza Pavla VI. za
jeho Requiem aeternam na festivale Musica Sacra v Rime.

Polsky muzikolog Mieczyslaw Tomaszewski rozoznéva v Lutostawského tvorbe via-
cero etap, pri¢om jedna z nich v obdobi 50. rokov minulého storocia nesie nazov ,faza
asimildcie folkloru“? Sam skladatel o svojich skladbach z tohto obdobia povedal:

»Folklérne diela vznikali akoby v zatvorkach, mimo mojich hudobnych hladani, hoci som
v tomto smere pracoval asi desat rokov. Chcem sa pri nich pristavit podrobnejsie, lebo
v rozli¢nych publikaciach sa na tito tému vyslovilo vela nepravdy. Nedavno som posky-
tol istému americkému muzikolégovi interview, v ktorom som sa usiloval upresnit omyly
a nepresnosti prave v stvislosti s ,folklérnym’ obdobim. Koncertné programy casto uva-
dzaju, Ze ma nutili zaoberat sa folklérom, ze to ziadala moc a podobné hltiposti. Pravda je
takd, ze ludova hudba ma v polskej profesionalnej tvorbe velka tradiciu — od Chopina po
Szymanowského. Uz pred vojnou som zacal pisat skladbu na ,ludové témy’, pravda nedo-
konc¢il som ju, ale teraz nejde o to. V kazdom pripade tvrdenie, Ze tato praca bola ,zelanim'
alebo dokonca ,prikazom), akymsi ,natlakom’ zo strany vladnucich sil, je smiesna hlapost,
ktort musim neustéle vyvracat v najrozli¢nejsich programovych bulletinoch.“*!

18 URSINYOVA, Terézia: S Taded$om Salvom... nielen o ISCM. In: Hudobny Zivot, roé. 8, 1976,

¢.23,s.3.

SEBIK, Jan: Ked umelec nie je doma prorokom. Rozhovor s Tadedsom Salvom. In: Nedelnd prav-

da, 23.12.1994, roc. 3, ¢. 51,5. 7.

% Tomaszewski, Mieczyslaw: Medzi hésitan a direct: Hladanie vlastnej cesty Witolda Lutostaw-
ského. In: HRCKOVA, Nada (ed.): Slovenski skladatelia II1. Studijné zosity pre sticasnii hudobnii
kulturu. Bratislava : Orman, 2002, s. 94.

2l NIKOLSKA, Irina: Witold Lutostawski o sebe, tvorbe, o tradicidch. In: Slovenskd hudba, ro¢. 18,
1992, ¢. 4, s. 526.
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Vrcholnym dielom tohto obdobia je Koncert pre orchester (1954), o ktorom jeho
autor hovort:

»Koncert sa od mojich ostatnych folklornych skladieb lisi. V cykloch typu Ludovych me-
16dii bol vzdy pritomny moment $tylizacie piesne alebo tanca. Tak je to aj v pripade Malej
suity ¢i Sliezskeho triptychu. V Koncerte sa vyuziva rad tém a motivov - je ich tam ovela
viac, nez si myslia muzikoldgovia analyzujuci toto dielo. Folklérny material sa traktuje ako
akasi ,surovina; z ktorej sa buduje velka konstrukcia barokového typu. Intrada vedome vy-
uziva techniku detaché trochu bachovsko-héandlovského typu. Celkove mozno toto dielo
v istom zmysle pokladat za neobarokové. Je tam Passacaglia, Toccata, Capriccio — druhy
barokovej hudby. Tieto formy naplnené folklérom zrodili pomerne nové a svieze hudobné
obrazy. Aspon ja si nespominam na podobny ,zvizok’ baroka a folkloru v hudbe.“*

Aj v tvorbe Tadeasa Salvu dochadza podobne k velmi svojskému spojeniu baroka
a folkléru. V ramci svojho kompozi¢ného vyvoja v druhej polovici 70. rokov vytvoril
viacero diel, v ktorych citoval Tudovi piesen, alebo $tylizoval a vytvaral imitacie na
ludové meloddie. V suvislosti s hudbou baroka reprezentuje spojenie s folklorom najma
cyklus Slovenskych concerti grossi. V prvom z nich (1978), vystupuje do popredia ob-
sadenie typickych ITudovych nastrojov: pistala, fujara, drumbla, cimbal, husle, zvonec
a do kontrastu postaveny muzsky (barytén) a zensky (alt) hlas, pricom znaky baroko-
vej faktury predstavuje terasovita dynamika sélovych a orchestralnych partov, ¢o pri
zvolenej inStrumentacii vytvara podmanivu zvukovu farebnost. Text skladby ¢erpd zo
slovenskej ludovej poézie, ale samotné hudobné stvarnenie sa prispdsobuje tradi-
ciam [udového spevu voIného muzicirovania na ten isty text.” Na idiém zvuku fudovej
hudby upevneny v koncertantnom $tyle Salva vo svojej tvorbe nadviazal v Slovenskom
concerte grosse ¢. 2 (1981). Pri $tvorcastovom kontrastnom tektonickom rozvrhnuti
sa da tento utvar charakterizovat ako obmena concerta grossa so zapolenim dvoch
hlasov, solisticky traktovanych nastrojov a orchestralnej skupiny, vybudovana na za-
klade techniky hustej strihovej kolaze a kratkych charakteristicky instrumentovanych,
na nélady bohatych sekvencii.** DalSou vyslednicou takéhoto spracovania slovenskej
ludovej melodiky je Slovenské concerto grosso ¢. 3 (1987). Autor v nom voli obsadenie
zodpovedajuce typickému corelliovskému concertinu - husle, viola a organ, ktoré svo-
jou zvukovostou podciarkuje element rustikalnosti obsiahnuty v hlavnej idei kompo-
zicie. Dynamicky priebeh skladby postupne narasta v priebehu jej troch casti: Etudé,
Danza rustica a Rapsddia. Koncertantny princip ako oZivenie barokovej tradicie sa
v kompozicii uplatiuje prostrednictvom réznych funkcif jednotlivych virtuézne lade-
nych nastrojov v striedajtcich sa blokoch hudby. T4 je v celkovom ponimani dokazom
Salvovej blizkej spatosti s domacimi hudobnymi korenmi.

Lutostawski sa neskor v priebehu druhej polovice 50. rokov vo svojej tvorbe snazil
odputat od melodickych a rytmickych idiémov ludovosti smerom k vyabstrahovaniu
iba ur¢itych strukturalnych prvkov z nich. Toto smerovanie vyvrcholilo najmé v kom-
pozicii Muzyka zatobna pre sla¢ikovy orchester (1958), kde zdkladnym $trukturalnym

2 NIKOLSKA, Ref. 21, s. 527.

3 MARTINAKOVA, Zuzana: Ingpira¢né zdroje v tvorbe Taded$a Salvu. In: MARTINAKOVA,
Zuzana (ed.): Osobnosti slovenskej hudobnej tvorby. Banskd Bystrica : Akadémia umenti, 2004,
s. 68.

2 PODRACKY, Igor: Dve p6vodne slovenské diela. In: Hudobny Zivot, ro¢. 13, 1981, ¢. 23, s. 4.
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prvkom hlavne v ¢astiach Prolog a Epildg je zvacsend kvarta znama z fudovej hudby.
Aj v Salvovej tvorbe dochadza k takymto postupom, aj ked skor v implicitnej a pod-
vedomej rovine. Salva tak dospel podla Bartékovej klasifikacie® k vrcholnému spdso-
bu prace s prvkami ludovej hudby, ktora spociva v tom, Ze skladatel tu uz neprebera
Tudové melddie, ani ich neimituje a nestylizuje, ale jeho hudba sa vyznacuje podob-
nou atmosférou ako autenticka fudova hudba. V tomto pripade mozno povedat, Ze
skladatel do seba vsal podstatu fudovej hudby, urobil ju svojou hudobnou materskou
recou, ktoru ovlada rovnako dobre ako basnik svoju materinsku re¢. Tato skuto¢nost
badat najmé v jeho vokalnych a vokalno-in$trumentalnych skladbach, ktoré svojim
nazvom absolutne nenaznacuju moznost spojenia s folklérom a jeho prejavmi. Salva
uz od mladosti ¢asto chodieval s rodakmi na sena, kde sa zapocuval do troj- az $tvor-
hlasnych spevov, raz $iroko melodicky rozvijanych, inokedy zartovnych. Jeho vnimava
mysel ulozila tieto mocné dojmy v pamiti natrvalo, ako nevycerpatelnt zasobéren in-
$pirdcie. Pri tvorbe jeho diel ho preto upttali najma moznosti modernej transformaécie
Iudového vokalneho disponujtceho, napriklad, osobitostou parlandového prednesu,
rubatovosti fraz, nahleho odsadenia, zamlk, rytmického zhustenia, vyznacujuce sa
prenikavou atmosférou. Za jeden zo $pecifickych pripadov v tomto smere mozeme
oznacit skladbu Canticum Zachariae (1963), do ktorej Salva aplikoval princip echa,
docieleny opakovanim toho istého hudobného procesu v slabsej intenzite oproti pr-
vému zazneniu. Povod tejto anomalie mézeme sledovat na momente, ked pri speve
travnic a viachlasnych piesni v horskom prostredi hornatého kraja vzniké priestorovy
efekt zvukovych ozvien. Na tento jav sa napokon v jednom zo svojich rozhovorov od-
voléva aj sam Salva:

»UZ ako maly chlapec som chodieval s rodi¢mi na luky. Patrilo k tradicii, Ze pocas ko-
senia lik a hrabania sena ludia spievali. Laky v adoliach obkolesené horami takto vy-
tvarali neopakovatelny prirodny amfitedter. Tradicia li¢anskych spevov bola tak4 silna,
ze ludia aj v kostole spievali celkom prirodzene viachlasne. Postrehli to organisti, ktori
prisli do obce hrat podla kancionala - spevnika zostaveného MikuldSom Schneidrom-
-Trnavskym. Zistili, ze harmonické $truktary viachlasného spevu mali Lu¢ania odkuka-
né od alikvotnych ténov, ktoré vznikali na likach ozvenou. Preto aj tak nastupovali, co
na mna urobilo silny dojem a nedd mi to pokoj doteraz.“*

Z domacich piesniovych zanrov Salvu najviac uputala ludova balada, ked sa od kon-
ca 60. rokov intenzivne sa zaoberal jej $tudiom, a to nielen v hudobnej, ale aj literarne;j
a vytvarnej podobe. Vo vietkych pripadoch vsak ho uptitala najmi jej atmosféra. Podla
Goetheho prave balada ako prazarodok skryva v sebe este nerozlti¢ené prvky lyriky,
epiky a dramy,” a jej smutny, pochmurny a zvacsa tragicky sa konciaci dej sa pre Salvu
stal idealnym vzorom na pretavenie jeho hudobnych imaginacii. S radostou objavi-
tela v nej nasiel formu, v ktorej mohol rozvinut celt $kélu nélad, farieb a kontrastov,
k ¢omu sa vyjadril:

25 BARTOK, Béla: Vom Einfluf} der Bauernmusik auf die Musik unsere Zeit. In: Béla Bartok. Weg
und Werk. Budapest : Corvina, 1957, s. 176.

2 SEBIK, Ref. 19.

¥ VANCOVIC, Jilius: Prozaik proti totalite: Pripad Alfonz Bedndr. Bratislava : Causa editio, 2003,
s. 15.
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»Som presvedceny o tom, ze forma typu balady m4 svoje zdvazné miesto v nasej kulture.
Ma v sebe velké bohatstvo a moznosti in$piracnych zdrojov nielen v minulosti, ale dokazu
ju obdivovat a jej neopakovatelnost re$pektovat aj fudia a tvorivi umelci ndsho storocia.
Tak ako dvanast tonov chromatickej hudobnej abecedy ma nevycerpatelnu variabilnost
v eurdpskej kultdre, tak balada ako forma limituje slovansky charakter neopakovatelnosti.
Dvojdielnost tohto tvaru nie je mdj objav, ale v podvedomi sa mi zd4, Ze som sa s tymto
dualizmom narodil. Bolo by velmi zI¢, keby som tuto zdedent zivotnu kvalitu nere§pekto-
val. Balada ako forma md v ludskom a prirodnom diani svoje vyznamné miesto, lebo res-
pektuje dve krajnosti, ktoré st identifikovatelné a moze ich postrehnut kazdy Zijici tvor na
nasej planéte. St to znaky, ktoré s korenim jestvovania zivej hmoty, cize Zivota vobec. Sa-
motné prirodné zdkony nam nukaji nekompromisny dualizmus, ktory ako jediny dokaze
v zivote vobec ukazat podstatni zmenu. Najmarkantnejsie priklady, ktoré uvediem, su:
narodenie — smrt, svetlo — tma, den - noc, teplo - zima. V hudobnom jazyku sa odrazaja
vo forme polyfonia — homofénia, disonancia — konsonancia, jednohlas - viachlas, hlavna
myslienka - vedlajsia myslienka, pomalé tempo - rychle tempo. Ostatné medzistupne st
len akousi tienohrou farieb, ktoré st odvodené zo zdkladného dualizmu.“*

O Salvovej bytostnej inklinacii k balade sved¢i rad jeho vokalnych ¢i instrumental-
nych diel s tymto ndzvom, komponovanych pre rozmanité nastrojové obsadenia. Za
jednu zo svojich najlepsich balad Salva povazoval Baladu pre dvandst slacikovych na-
strojov (1974).% Nie nahodou sa preto v podtitule autografnej partitury uvadza: ,Dra-
hému a vzacnemu Witoldovi Lutostawskému z vdac¢nosti venuje Tadeus Salva.“*

V intenciach uplatnenia myslienky viacvrstvovej konfrontacie ¢leni Salva komornu
dvanasthlasnu zostavu sld¢ikovych nastrojov do $tyroch pasiem. Tie vychadzaju z vio-
loncela a kontrabasu, dvojice viol, trojice druhych husli a $tvorice primov. Dvojdiel-
ne formové i obsahové ¢lenenie balady v podobe tivodu - navodenia situacie, akejsi
predtuchy dramatickych udalosti a samotného diania - rie$enia konfliktu a rozuzlenia
- sa premieta aj do tejto skladby. Prva, kratsia ¢ast balady, ktora je akousi pripravou
na bliziaci sa konflikt, sa odvija od ténu e, ktory hraju violy v rozhodnom nastupe.
Ten sa postupne zac¢ina obklopovat sériou chromatickych ténov vytvarajuc tak dorsky
modus od fis. Violy, ktoré uviedli kompoziciu, postupne preberaji funkciu linearne;j
a vertikalnej vyplne a dolezitd ulohu v ramci nasledujuceho hudobného priebehu pre-
beraju husle. Salva zameriava pozornost predovsetkym na vybrané intervaly — malu
terciu, &istt kvartu, zmensent kvintu, ¢i ¢iastoéné vyseky z modu. Uvodnd Cast sa
kon¢i postupnym akoby zrkadlovym néavratom a zjednotenim hlasov na inicialnom
téne e. Druha Cast, tvoriaca asi 2/3 dizky skladby (partittra s. 16), sa za¢ina rytmizo-
vanou zadrzou oporného ténu d. Jeho dolezitost sa vsak nepotvrdzuje intervalovo, ale
sonicky - vibracia okolo neho v $tvrttonovych odchylkach poukazuje na spitost s into-
naciami ludovych piesni.* Priebeh skladby postupne narasta od $tvor- az po dvanast-
hlas s uplatnenim viacvrstvovosti kombinaciou rozli¢nych ametrickych a metrickych
aleatorickych modelov vytvérajucich pozadie pre ostatné hlasy, v ktorych sa objavuju

% SALVA, Ref. 3, s. 252-253.
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néaznaky suvislej$ich melodickych linii, dalej repeticie jednotlivych ténov a v hlbsich
hlasoch intervalové skoky (prevazne oktavové). Predstava prebiehajiceho dramatic-
kého boja je podporend neustédle meniacou sa dynamikou, ostrymi nanosmi zvuko-
vych farieb, akcentovanymi nastupmi ¢i vyuzitim glissand. Nositelom dramatického
vzruchu v tejto ¢asti st opat husle exponované svojou hustou sadzbou a preferenciami
vysokych toénov, akoby tragickych vykrikov a narekov. Pochmuirnu a smutnu atmosfé-
ru sugeruje opit preferencia vybranych intervalov v podobe malej tercie a zmensenej
kvinty. Po gradacii (Priklad 6) predstavujucej vyvrcholenie deja docieleného opako-
vanim a postupnym zrychlovanim dvanastténového akordického komplexu s prevla-
dajtcou terciovou, resp. sextovou $trukturou prichadza upokojenie - zaver skladby
(s. 55). Ten je podobne ako jej zac¢iatok opéat v rézii viol, ktoré con sordino s flazoleto-
vym sprievodom ostatnych nastrojov uzatvaraju skladbu na finalnom téne d.

Witold Lutostawski zohral v Zivote Tadedsa Salvu nepochybne dolezitd tlohu nie-
len po profesionalnej stranke, ale hlavne po tej fudskej. Salva sa ako ¢lovek a pedagog
snazil nadobudnuté idey Iudskosti, porozumenia a pomoci $irit dalej medzi svojich
Ziakov, blizkych a posluchacov. Sved¢i o tom aj vyznanie Tomasa Borosa, ktory k Sal-
vovi chodil na hodiny kompozicie az do jeho smrti:

»Hodiny so Salvom boli ako Zivot v celej svojej Sirke. Nadherné, radostné, $tastné, lasky-
plné, ale i tazké, pokorné, zvlastne, neisté. I to tazké, smutnejsie malo svoju neobyc¢ajnu
hibku. Tym, Ze to bolo pravdivé, ludské, bolo to silné a az s odstupom to takto vnimam.
[...] Od Salvu-pedagdga sa usilujem prevziat actu k druhému, lasku k ¢loveku, bezhra-
ni¢né prijatie druhého, pravdivost, otvorenost vo vztahu, humannost, ako aj vztah ucitel
- ziak, a to predovsetkym vztah clovek - c¢lovek, energiu, entuziazmus, temperament,
prezivanie ,naplno, vnimanie hudby v kontexte (hudba - redlny Zivot, hudba - iné dru-
hy umenia, hudba: sic¢asnost a minulost). Salva vzacne prepajal kompoziciu a osobny
zivot — svoj i ziakov. Bol to vztah dvoch osobnosti v celej komplexnosti vnutorného
i vonkajsieho prezivania na strane ucitela i na strane ziaka. Nebol to len vztah profesij-
ny, odborny. Naucil ma vnimat krasu zvuku nie len hudobného, ale napriklad aj zvuky
prirody, prepojit archaické s novym, nadchnit sa, byt pokorny, pri vSetkej emocionalite
zachovat pri komponovani chladnu hlavu - racio, strukturalne myslenie, vnimanie cel-
ku, tektoniky, formy, vyuzivat kontrast, pracovat s viachlasom.“*?

V publikacii 100 slovenskych skladatelov sa v hesle ,,Tadeas$ Salva“ pri charakte-
ristike jeho tvorby uvadza, Ze celd skladatelova poetika sa formovala pod vplyvom
polskej kompozi¢nej $koly.”* Napriek polemikam o korektnosti oznacenia $kola v pra-
vom zmysle slova vSak ostdva faktom, Ze Witold Lutostawski sa povazuje za jednu
z kla¢ovych postav hudobného diania v Polsku po 2. svetovej vojne, s vyraznym vply-
vom daleko za hranicami svojej rodnej krajiny. Prave on zohral v Zivote slovenského
skladatela Tadedsa Salvu nesmierne dolezitu tlohu, pri¢om ich vztah aj napriek zna¢-
nému vekovému odstupu postupne prerastol z roviny ucitel — ziak az do priatelstva.
Polsky velikan sa pre Salvu stal celozivotnym vzorom nielen po stranke hudobnej,

32 MISKOVICOVA, Eva: Ziaci Tade4sa Salvu — Tom4s Boro§ a Anton Steinecker. In: Gromova Mar-
gita; Langsteinova, Eva (ed.): 12. dni Tadedsa Salvu. Ruzomberok : VERBUM - vydavatelstvo
Katolickej univerzity v Ruzomberku, 2013, s. 78-80.

3 GODAROVA, Katarina: Tade4s Salva. In: JURIK, Marian - ZAGAR, Peter (eds.): 100 slovenskych
skladatelov. Bratislava : Narodné hudobné centrum, 1998, s. 238.
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o ¢om sved¢ia analyzy jeho diel, ale aj fudskej, ¢o dokumentuji svedectva jeho bliz-
kych, priatelov a $tudentov. Na Lutostawského storo¢nicu zareagovali nase popredné
hudobné organizicie a festivaly napriklad uvedenim jeho Koncertu pre violoncelo na
festivale Bratislavské hudobné sldvnosti, £aricuchu I na festivale Melos-Etos, alebo
napokon jeho Sld¢ikové kvarteto viackrat interpretoval subor Quasars Ensemble na
roznych podujatiach vo viacerych mestach na Slovensku. Nedozité 75. vyrocie naro-
denia Tadedsa Salvu v roku 2012 v$ak ostalo viac-menej bez vic¢sieho povsimnutia.
Ostava dufat, ze sa Salvova hudba, svojho ¢asu vysoko cenena aj v zahranici, za¢ne
na pddiach objavovat coraz Castejsie, a nie iba zriedkavo, ako tomu byva najma pri
jubilejnych prilezitostiach. Svojou hibkou, kvalitou a krasou tam nepochybne patri
a bola by isto obohatenim kazdého koncertného programu.
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Obr. 1: Tadeds Salva: Witold Lutostawski (in SALVA, Ref. 4).
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Priklad 1: Tadeds Salva: Koncertantnd symfénia (s. 49-50).
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Priklad 3: Taded$ Salva: Musica in memoriam Arthur Honegger (s. 49).

tr.
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cbasso
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Priklad 4: Tadea$ Salva: Magnificus vita salutis (Vitaj, majestitny Zivot-ldska) (s. 3).
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Priklad 6: Tadeas$ Salva: Balada per duodecimo archi (s. 54).




