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Abstrakt

Touto magisterskou praci bych chtéla navazat na svou bakalarskou praci, ktera
nese nazev Integrace jazzovych prvkd ve vlastni kompoziéni praci. Hlavnim
analyzami vlastni kompozi¢ni prace jsem vytvotila prehledny prifez historie
tfetiho proudu, kde byly ukazky a rozbory skladeb jednotlivych autorl dvacatého

stoleti z Ameriky, Evropy a Cech.

AV e

vazné a jazzové hudby, zejména téch, ktefi nebyli zminéni v mé bakalarské
praci. V Gvodni &asti se nachazi historicky prifez zejména z oblasti vyvoje
syntézy v Americe. Na americky kontinent jsem se zamérila vice, nebot Amerika
je povazovana za kolébku jazzu a rovnéz i za kolébku syntézy vazné a jazzové
hudby.

Druha kapitola se zaméruje na analyzy vybranych skladeb a v posledni kapitole

je shrnuti nejddleZit&jich poznatkd z analyz.

Klicova slova:

Skladba, syntéza, jazz, vazna hudba, analyza, autor



Abstract

In this master's thesis, I would like to continue and expand my bachelor's thesis
with title: Integration of jazz elements in my own compositional work. My
previous bachelor's thesis was focused on the analysis of my compositions.
Before this part, I made a brief cross-section of history of the Third Stream. The
examples and analysis of compositions of several authors of the twentieth

century from America, Europe and Czech Republic were described.

Now I would like to expand my work and introduce several other composers who
were interested in the synthesis of classical and jazz music, especially those not
mentioned in my bachelor thesis. In the first part I have a history of the
development of particular synthesis in America. I would like to focus on younger
representatives of this generation who are influenced by their work in synthesis

of classical music and jazz.

I have focused more on the American continent because America is considered

the cradle of jazz as well as the synthesis of classical and jazz music.

The second chapter focuses on the analysis of selected compositions and the last

chapter summarizes the most important findings from the analysis.

Keywords:

Composition, synthesis, jazz, classical music, analysis, author
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Uvod

Cilem této prace je prirozené navazat na téma mé bakalarské prace. Nyni se
vSak v analytické ¢asti nezamérim na rozbor dél vlastnich, ale vybrala jsem dva

skladatele, kteri mne svou tvorbou silné ovlivnili.

Prace je rozdélena na tri kapitoly. Prvni kapitola mapuje historii od 20. let az do
konce 20. stoleti v Americe. Ctenar je obeznamen s vy&tem nejdllezit&jich jmen

skladatell, ktefi se zabyvali syntézou vazné a jazzové hudby.

V historické casti jsou téz zminény jisté socialné etnické souvislosti, ze kterych

zkoumany styl také castecné vzesel.

V druhé kapitole jsou analyzovany skladby, jejichz autofi jsou pro mne a mou
tvorbu velmi vyznamni. Zvolila jsem si pro analyzu kompozice Gunthera
Schullera, nebot je to dle mého nazoru jeden z nejdilezit&jsich spolutvircl
tohoto stylu. Schuller dal syntéze jazzové a klasické hudby pojmenovani treti

proud, a tento termin je stale hojné vyuzivan.

Analyzovala jsem jeho orchestralni kompozice Four Soundscapes z roku 1975
a Symphony for Brass and Percussion op. 16 z roku 1950. V tomto rozboru bylo
pro mé velmi zajimavé sledovat dvé Schullerova dila v rozmezi pétadvaceti let,

kde je vidét autorlv posun v jeho skladatelském mysleni.

Druhym autorem je John Adams, kde jsem analyzovala skladbu City Noir z roku
2009. Skladbu jsem zvolila z hlediska novéjsiho data vzniku a vicevrstvé syntézy,

ktera se jiz zdaleka netykala pouze jazzové a vazné hudby.

Posledni kapitola uzavird praci ve shrnuti nejdlleZit&jdich poznatkd z analyz.
Dojde i k caste¢nému srovnani jednotlivych dél, které vyzdvihnou rozdily

kompoziénich pristupd jednoho stylu.

Analyza kompozic je rozdélena na rozbory jednotlivych vét. Rozbor vét je délen
na Ctyfi Casti, z nichz kazda cast resi jiné analytické parametry. Posledni ¢ast se
zabyva podilem klasické a jazzové hudby ve vété, coz se snazim u kazdé

partitury rozklicovat.

Zavéredna kapitola spolu se zadvérem shrnuje rizné kompoziéni pfistupy syntézy
jazzu a klasické hudby vychazejici z pfedchozich analyz a také se tam pokusim

o srovnani podilu klasické a jazzové hudby.



1. Historicky avod - Amerika od dvacatych let az
do konce 20. stoleti - pocatek integrace jazzu do

vazné hudby a jeji vyvoj

Situace ve 20. letech pro skladatele vdZné hudby nebyla vibec jednoducha.
Jeden z pramenl o této dob& nalezneme u Carla van Vechtena, amerického
kritika a romanopisce, ktery v t&chto letech sdm plvodné jako skladatel vazné
hudby utekl k jazzu a blues. Jakozto hudebni kritik zachycoval koncertni déni
pred Prvni svétovou valkou.! Na konci valky se jiz vyhradné& soustfedil na
popularni hudbu a v eseji z roku 1917 predpovédél, ze Irving Berlin a jini
skladatelé zabavné hudby budou povaZzovani za "skutecné praotce Spickovych

americkych skladatel§ roku 2001".?

To co ukazuje na nazor Van Vechtena a jinych americkych intelektudlskych
rebeld, je probihajici zmé&na paradigmatu. Umélce zdbavného Zanru jiz nepopisuji

jako pouhé bavice, ale jako skute&né tvirce, modernisty okraje spole¢nosti.?

Jeden ze skladatel( si tuto zmé&nu uvédomoval, nebo ji spide vycitil, byl i nas
Antonin Dvorak (1841 - 1904), ktery roku 1892 odjel do New Yorku vyucovat na
noveé zfizenou Narodni konzervatof. Na Manhattanu se spratelii s mladym
c¢ernosskym zpévakem a skladatelem Harrym Thackerem Burleighem (1866 -
1949), jenz ho seznamil s afroamerickymi spiritualy. Dvorak dosel k zavéru, ze
pravé tahle hudba bude klicem k budoucnosti hudby v Americe. Zacal
komponovat z afroamerickych i indidnskych pramenu a vysledkem byla Symfonie

& 9 e moll op. 95 s podtitulem "Z Nového svéta".*

'ROSS, ALEX. Zbyva jen hluk. Z anglického originalu The Rest Is Noise. 1. vyd. Praha: Farrar,
Straus and Giroux v New Yorku, 2007. Pfelozil Petr Kopet. 578 s. ISBN 978-80-287-0558-2 (vyd.
Argo). Str. 118

2 VAN VECHTEN, CARL. "The Great American Composer: His Grandfathers Are The Present Writers of Our
Popular Ragtime Songs", Vanity Fair, April 1917, str. 75 a 140.

3 ROSS, ALEX. Zbyva jen hluk. Z anglického origindlu The Rest Is Noise. 1. vyd. Praha: Farrar,
Straus and Giroux v New Yorku, 2007. Pfelozil Petr Kopet. 578 s. ISBN 978-80-287-0558-2 (vyd.
Argo). Str. 118 (str. 118)

4 tamtéz (str. 118 a 119)



Cernodska hudba je natolik spjata s historii americké hudby, Ze piibéh jedné je
z velké Casti pribéhem té druhé. I tak ma smysl se ptat, pro¢ méla hudba deseti

procent populace takovy vliv.>

Roku 1939 se student Harvardu Leonard Bernstein pokusil najit odpovéd’ ve své
praci "Absorption of Race Elements into American Music" (Vstfebani rasovych
prvki do americké hudby). Dle Bernsteina se hudba evropské tradice formovala
pfirozend z narodnich pramenl, a to ve smyslu "materid/inim" (lidové pisné
slouzici jako zdroje skladby) a zaroven i "spiritualnim" (pisné v lidovém stylu
vyjadiujici étos urditého mista)®. Bernsteinova koncepce o dvou rovinach, jeZ
uznava stejnou mérou autonomii hudby i jeji spolecenskou funkci, je celkem
zdarilym pokusem o vysvétleni toho, pro¢ ¢ernosska hudba dobyla liberalni ¢ast
Ameriky. Za prvé méla pozoruhodny hudebni vyraz. Vyuzivala ohybani a rozklad
diatonickych stupnic, zkresleni instrumentdlnich barev, vrstveni rytmd, stirdni
hranice mezi zvukem verbalnim a neverbalnim. To otevrelo v prostoru hudby
nové rozméry, sféru, kterou nepokryvaly notové zaznamy. Za druhé socidlni
vyznam, kde bylo kolektivnim pfijetim této hudby prekondno utrpeni z minulosti
- zlo¢inu otrokarstvi. Cernodskd hudba splnila Bernsteinovu poptavku po

"spole¢ném americkém hudebnim materidlu".”

Co vsSak Dvorak ani Bernstein nepredpokladali, ze "jedineCnou a impozantni
hudebni Skolu" nebudou tvofit klasické skladby, ale ragtime, jazz, blues, R&B,
rock&roll, funk, soul, hip-hop, a dalsi styly. Mnoho &ernodskych hudebniki mohlo
udélat velkou kariéru v klasické hudbé, kdyby méli oteviené dvere v Carnegie

Hall, bohuZel to aZ na par vyjimek neméli.®

Nékolik z nich vSak mélo sStésti a dostalo se jim i klasického vzdélani. Jeden
z nich je napriklad Scott Joplin (1867 - 1917), ktery se nejvice proslavil svymi

desiti klavirnimi ragtimy, z nichz jsou nejznaméjsi The Entertainer a Maple Leaf

> tamté? (str. 119)
6 BERNSTEIN, LEONARD. "The Absorption of Race Elements into American Music", in Findings
(Simon and Schuster, 1982), str. 36-39 a zejména str. 38-39.

7 ROSS, ALEX. Zbyva jen hluk. Z anglického originélu The Rest Is Noise. 1. vyd. Praha: Farrar,
Straus and Giroux v New Yorku, 2007. Pfelozil Petr Kopet. 578 s. ISBN 978-80-287-0558-2 (vyd.
Argo).

8 tamtéZ (str. 120)



Rag. Posledni sva léta stravil marnou snahou o uvedeni své opery Treemonisha,

ve které dynamicky kombinuje belcantovou melodiku s rytmem ragtimu.’®

Zajimavosti je, ze opera Treemonisha méla pod taktovkou Vojtécha Spurného
pred Sestnacti lety ¢eskou premiéru ve Statni opere Praha. Konkrétné to bylo 17.
kvétna roku 2003.%°

DalSim "klasickym" cernosskym skladatelem byl Harry Lawrence Freeman
(1869 - 1954), zakladatel Negro Grand Opera Company v Harlemu, ' napsal dvé
wagnerovské tetralogie s ¢ernosskymi hrdiny, avsak uvedeni se dockala pouze

jedna &ast.!?

Velmi smutny osud potkal zajimavého skladatele Maurice Arnolda
Strothottea (1865 - 1937), ackoliv ho Dvoradk oznacil za "nejslibnéjsiho

"3 ze svych americkych 2ak(. Arnoldovy American

a nejtalentovanéjsiho
Plantation Dances (Americké plantaZzové tance) uvedené na koncerté v Narodni
konzervatori roku 1894 sklidily obrovsky potlesk. Profesor a dirigent Maurice
Peress poukazal na to, Ze znama Dvorakova Humoreska je rozvedenim casti
ze Strothottova dila. Koncert na konzervatofi byl bohuzel vrcholnym bodem jeho
kariéry. Hudbu skladal dal - operu nazvanou Merry Benedicts (Stastni
novomanzelé), doprovod k némym filmdm, American Rhapsody, Symfonie f moll
- ale uvadéna byla poskrovnu. Proto se zivil hlavné dirigovanim operet

a vyucovanim housli.**

% tamtéZ (str. 121)
10 joplinova Treemonisha jako osvétova pohadka, online: https://www.novinky.cz/kultura/8476-
joplinova-treemonisha-jako-osvetova-pohadka.html

11 ROSS, ALEX. Zbyva jen hluk. Z anglického originalu The Rest Is Noise. 1. vyd. Praha: Farrar,
Straus and Giroux v New Yorku, 2007. Pfelozil Petr Kopet. 578 s. ISBN 978-80-287-0558-2 (vyd.
Argo). (str. 121)

' KIRK, ELISE K.: American Opera. (University of Illinois Press, 2001), str. 186-188

13 THOMAS L. RIIS: "Dvorék and His Black Students" in Rethinking Dvorak: Views from Five
Countries, ed. David R. Beveridge (Clarendon, 1996), str. 270.

14 ROSS, ALEX. Zbyva jen hluk. Z anglického originalu The Rest Is Noise. 1. vyd. Praha: Farrar,
Straus and Giroux v New Yorku, 2007. PreloZil Petr Kopet. 578 s. ISBN 978-80-287-0558-2 (vyd.
Argo). (str. 121, 122)



Jini méli naopak vice sStésti, jako napriklad Will Marion Cook (1869 - 1944).
Cook je povazovan za jisty spojujici meziclanek mezi Antoninem Dvorakem
a Dukem Ellingtonem?®®. Byl pfijat na Oberlin, coZ byla jedna z mala universit,
kde mohli cernossti studenti studovat spolu s bilymi. Bylo mu doporuceno
studium housli u Josepha Joachima, ktery fidil Hochschule fir Musik v Berling,
kam Cook za nedlouho odjel, a pobyval tam konkrétné& mezi léty 1887 aZ 1889.%°
Pobyt v Berliné se Cookovi moc libil, avSak kdyz se vratil do Ameriky, musel se
ivotem protloukat tvrd&im zpdsobem. Jako houslistovi se mu moc nedafilo a tak
zalozil svUj vlastni Orchestr Williama Mariona Cooka. V' pozdé&j$ich letech zaloZil i
New York Syncopated Orchestra (Newyorsky synkopicky orchestr), ktery se po
turné po Evropé prejmenoval na Southern Syncopated Orchestra (Jizansky
synkopicky orchestr). Nasledné se pustil do opery Chaloupky stry&ka Toma.'’
Bohuzel uvedeni opery ztroskotalo a jako houslista se stretaval s neustalymi
rasistickymi konflikty. Proto postupem casu po svém studiu klasické hudby zvolil

kariéru v hudbé popularni.*®

Takto se nékolikrdt opakovala stejnd situace. Rodi¢e afroamerického pdlvodu
poslali své potomky na universitu Oberlin ¢i Fisk, ¢i na Narodni konzervator
s nadéji, ze docili toho, co afroamerické hudbé predpovédél Dvorak. Mladi
hudebnici v8ak narazeli na zed predsudkl a uchylovali se misto toho k populérni
hudbé. Z pocatku z marnosti, poté ze ctizadostivosti a nakonec z hrdosti. Pro
nejmladsi hrace byl jazz prirozenym dédictvim; Dvorakovou myslenkou

¢ernodskych symfonii se prakticky nezabyvali. ! Cook vdak nikdy nezapomnél

15 PERRES, MAURICE: Dvotak to Duke Ellington: A Conductor Explores America s Music and Its
African-American Roots (Oxford UP, 2004), str. 46-47.

te ROSS, ALEX. Zbyva jen hluk. Z anglického origindlu The Rest Is Noise. 1. vyd. Praha: Farrar, Straus and Giroux v
New Yorku, 2007. PrelozZil Petr Kopet. 578 s. ISBN 978-80-287-0558-2 (vyd. Argo). (str.122)
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na touhy, které v sobé& choval jako chlapec, kdyz stal na hofe Lookout.?® Stale

snil o "¢erném Beethovenovi, na kost spdleném od afrického slunce”.**

V&domi o existenci téchto nadanych ¢&ernodskych hudebniki mé privadi
k zamysleni, jaka dila by asi vznikla, pokud by rasistické predsudky nebyly tak
silné a tito hudebnici méli moznost prorazit jako skladatelé vazné hudby.
Skutecné by vzniklo mnoho velkych symfonickych dél, kde se misi vliv evropské
tradice s vlivem nové vznikajictho jazzu tak, jak predpovidal Dvorak?
Samoziejmé je to jen hypotéza, ale z dél, které od nich jsou k dispozici se da
rozhodné odvodit, ze tito hudebnici by se stali "¢ernymi Gerschwiny"”, ktefi by
nejen polozili zaklad tretimu proudu, ale pravdépodobné by syntéza vazné
a jazzové hudby dosahla vétsi popularity a rozmachu diky jejim silnym
zastupcdm afroamerického plvodu, ktefi méli k tomuto stylu pFirozené& mnohem

blize, nez vétsina bilych hudebnikd.

Jednou z nejvyjimecnéjSich osobnosti mezivalecné doby americké hudby byl
Charles Ives (1874 - 1954), pochazel z rodiny z Nové Anglie, potomkd
rolnika.?* Po studiich na Yaleové univerzité se Zivil v oboru Zivotniho pojisténi,
kde byl pozoruhodné uspésny. Vymyslel prodejni strategie, které vyvstaly
z tvrdého nekompromisniho prodeje, ktery Ives zastaval. Darilo se mu tak
prodavat lidem pojistky, o kterych ani netusili, Zze o né maji zdjem.?* Jeho
hudebni filosofie se vSak od této velmi liSila a vyhovoval by mu svét, kde by
hudba mohla obihat, aniz by ji nékdo kupoval, ¢i prodaval. Citat z jeho knihy
Essays Before a Sonata (Eseje pred sonatou) zni: "Snad zatim nebyla napsana Ci
vyslechnuta hudba Zadna. Ke zrodu uméni mozna dojde ve chvili, kdy nadobro

zmizi posledni &lovék ochotny vydélavat si na Zivot uménim".**

® COOK, WILL MARION: "Autobiografy" in Marvy Griffin "The Life and Music of Will Marion Cook",
(PhD. Diss., University of Illinois at Urbana-Champaign, 1988), str. 395-96.

! PERESS, MAURICE: "My Life with Black, Brown, and Beige", Black Music Research Journal 13:2
(Fall 1993), str. 147.

22 IVES, CHARLES: Memos, ed. John Kirkpatrick, Publisher: W. W. Norton & Company (May 17,
1991), 372 pages, ISBN-13: 978-0393307566.
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Tri mista v Nové Anglii (1914-1929), jde o dilo, ve kterém hraje nejvétsi roli
zkudenost ¢ernochl.?® Ives o svych zdmérech leccos napovédél ve své
autobiografii Memos (Poznamky) a v jiz zminéné knize Eseje pred sonatou, které
se dotykaji vztahu mezi béloSskou a ¢ernosskou hudbou. Na prvni pohled se jeho
argumentace jevi jako pfedpojatd. Ives odmitd Dvoiakdv program americké
hudby zalozené na hudbé cernoSské a tvrdi, Ze spiritudly maji koreny
v béloSskych cirkevnich pisnich a ze cernosSi zkratka "zvelicili" tenhle bélossky
material. Ragtime, jak piSe v Esejich prfed sonatou, "neni reprezentantem
amerického naroda, stejné, jako jimi nejsou stafi uhlazeni senatori". Poté vsSak
jeho argumentace nabere pozoruhodny obrat. Skladatel mdZe pouzit ernogské &i
indianské motivy, paklize se hluboce ztotoznuje s duchem, jenz v nich hofi -
"vésnivé, transcendentdlné, nevyhnutelné, divoce™®. Pokud tomu tak neni, mél

by skladatel nahlédnout do vlastni tradice.?’

Znamym americkym autorem té doby, ktery uzival jazzové hudby ve svych
orchestralnich a komornich dilech byl George Antheil (1900 - 1959)%, o ném?
a 0 jeho zndmé A Jazz Symphony se zmifiuji jiz ve své bakalaiské praci.*® Tato
skladba neni pouze spojenim klasické a jazzové hudby. Je zajimava v tom, Ze
kromé téchto dvou slozek se v ni misi i vliv tane¢ni hudby a zejména mexické

lidové hudby.

Na vysluni se také postupné dostal cernossky skladatel William Grant Still
(1895 - 1978). Je trochu zvlastni hrou osudu, ze jeho vzestupu napomohla
skladatelskd organizace Mezindrodniho sdruZeni skladateld (International

Composers” Guild, ICG) zalozena skladateli Edgardem Varésem a Carlem

25 ROSS, ALEX. Zbyva jen hluk. Z anglického originalu The Rest Is Noise. 1. vyd. Praha: Farrar,
Straus and Giroux v New Yorku, 2007. PreloZil Petr Kopet. 578 s. ISBN 978-80-287-0558-2 (vyd.
Argo). (str. 129)

*° IVES, CHARLES: A Life With Music. Publisher: W W Norton & Co Inc; 1st edition (July 1, 1996),
525 pages, str. 161. ISBN-13: 978-0393038934.
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Rugglesem, ktefi v3ak zastavali pomé&rné rasistické nazory.?° Dalsi zvlastni véci
je, ze W. G. Still néjakou dobu u Varése studoval a nasledné se jeho pisfiovy
cyklus Levee Land (Zemé hrazi) objevila na programu Mezinarodniho sdruzeni
skladatell v roce 1926. Tato skladba byla zkomponovdna pro harlemskou
divadelni hvézdu Florence Mills (1896 - 1927)%' a odviji se ve dvou riznych,
i kdyZz mistrné koordinovanych liniich: zatimco pévkyné zpiva ve stylu klasického
blues, orchestr ji obklopi divokou disonanci obsahujici polytondlni akordy
podobné tém, které pouzil Ives ve skladbé Three Places In New England (T¥i
mista v Nové Anglii). O pét let pozdéji méla premiéru Stillsova Afro-American
Symphony (Afroamerickd symfonie) v provedeni Rochesterského filharmonického
orchestru, ¢imz se konecné podarilo afroamerickému skladateli ziskat uznani

v oblasti americké vazné hudby.*

n33

"Jazz neni Amerika">, prohlasil roku 1928 Varése. "Je to cernossky vytvor, ktery

zuZitkovali Zidé"**. KdyZ ponechdme stranou rasovou nevrazivost vyroku, nebyl
vlastné daleko od pravdy. Velka ¢ast hudby, kterou bilé publikum dvacatych let
povaZovalo za "jazz", pochdzela z pera Zidovskych skladatell. Patfili mezi né
i Jerome Kern, George Gershwin, Irving Berlin, nebo Richard Rodgers. VSichni
pochazeli z zidovského prostiredi ze stfedni a vychodni Evropy, Ci z Ruska,

a hojné t&Zili z afroamerického materidlu.>> Badatelé vysledovali, Zze mody

30 ROSS, ALEX. Zbyva jen hluk. Z anglického originalu The Rest Is Noise. 1. vyd. Praha: Farrar,
Straus and Giroux v New Yorku, 2007. Pfelozil Petr Kopet. 578 s. ISBN 978-80-287-0558-2 (vyd.
Argo). (str. 135)

3! Florence Mills - Wikipedia. [online]. Dostupné z: https://en.wikipedia.org/wiki/Florence Mills

32 ROSS, ALEX. Zbyva jen hluk. Z anglického originalu The Rest Is Noise. 1. vyd. Praha: Farrar,
Straus and Giroux v New Yorku, 2007. Pfelozil Petr Kopet. 578 s. ISBN 978-80-287-0558-2 (vyd.
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in Edgard Varése: Die Befreiung des Klangs, ed. Helge de la Motte-Haber (Wolke, 1992), str. 167
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a synkopace vychodoevropského klezmeru* 3° se prekvapivé shoduji

s afroamerickou hudbou. Pri vsi Ucté k Varésovi, Kernova a Gershwinova hudba
byla americkd pravé proto, Ze kombinovala kultury a Zanry tvofivym zplUsobem,
ktery nedini rozdily.>” Ameri¢ti Zidé se s ¢ernodskou hudbou ztotoZriovali mozna
proto, Ze jim pfipominala utrpeni jejich pfedkl v Evropé. Skladatel Constant
Lambert (1905 - 1951) byl se svou knihou "Music Ho!" z roku 1934 jednim
z prvnich, ktefi se zabyvali tim, c¢emu on fikal "spojovaci ¢&lanek mezi
vypovézenymi a prondsledovanymi Zidy a vypovézenymi a prondsledovanymi

&ernochy".3®

Lambert véak pokracuje tim, ze zidé "¢ernochdm sebrali jejich triumfy", Ze
afroamericky material okradli o jeho ¢&istotu, praplvodni energii a misto toho mu

dodali fale$nou sofistikovanost.>°

Afroameric¢ané obcas naznacovali totéZz: Scott Joplin obvinil Irvinga Berlina, ze
ukradl Alexander’s Ragtime Band (1911) z jeho opery Treemonisha (1911).
Také William Grant Still obvinil zase Gershwina z plagiatorstvi. Tyto pripady byly
vdak spiSe vyjimkou, protoze ve vétsing pripadd si Zidovsti, Cernodsti a bili

skladatelé navzajem vyménovaly napady a pracovali bok po boku.*

V prosinci roku 1927 v Ziegfeldové novém divadle v New Yorku mél premiéru
muzikal Lod’ komediantiG od Jeroma Kerna (1885 - 1945). Muzikal zadind
scénou ¢ernosskych pFistavnich délnikd, ktefi na lod nakladaji baliky sena a pfi
tom zpivaji: "Na Mississippi kazdej negr pracuje / kazdej negr pracuje, zatimco

béloch si uziva a tancuje". Pokud na prelomu stoleti mifily na bélosské publikum

36 *Klezmer je hudebni zanr svétské Zidovské hudby plvodem z jihovychodni Evropy, ktery vznikl v
19. a 20. stoleti. Repertoar vychazi pfedevsim z tanecni hudby uréené pro svatby a jiné oslavy.
Dostupné z: https://cs.wikipedia.org/wiki/Klezmer

37 ROSS, ALEX. Zbyva jen hluk. Z anglického originalu The Rest Is Noise. 1. vyd. Praha: Farrar,
Straus and Giroux v New Yorku, 2007. Pfelozil Petr Kopet. 578 s. ISBN 978-80-287-0558-2 (Argo).
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"Utocné vypady" z muzikdld Willa Mariona Cooka, tady dostdvaji od Kerna

doslova poli¢ek.*!

Pfesto, Ze Lod" komediantd neni zcela pravdivou studii vztahl mezi etniky,
poskytla celkovy pohled na americkou hudebni scénu. Muzikal zacina buracivym
mollovym akordem, pfipominajiciho Verdiho nebo Pucciniho opery. Toto operni
gesto se vdak zadhy vytraci a nasleduje rychly sled popularnich stylG: americky
Slagr z Tin Pan Alley, blues pro masovy trh, drnkani banja, popévky Gilberta
a Sullivana, Sousovy pochody, kabaretni kuplety, a hudbu k vyzyvavému tanci
hoochie-coochie. Nejznaméjsi pisni z tohoto muzikdlu je "O/" Man River". Tento
muzikal byl jeden z prvnich, kde méli moznost Afroameri¢ané, byt jen na chuvili,
zazafit. Kern timto ukazal bilym Ameri¢andm, Ze &erno$skd hudba neni jenom
houpavé synkopovani, ale pod energickym povrchem Lodi komediant( se skryva

sila blues.*?

Jednim a mozna nejvyznamnéjsim skladatelem, ktery polozil zaklad tretimu
proudu byl slavny George Gershwin (1898 - 1937). Jako chlapec stredni tridy
z Manhattanu zazil Gershwin krusné chvilky. Travil nekonecné hodiny cvi¢enim
a Ulastnil se desitek recitdld v Coopers Union, Aeolian Hall a Wanamakerové sdle
(ve stejném obchodnim domé, kde roku 1904 uvadél svou hudbu Richard
Strauss).®

Gershwinovym dulezitym ucitelem byl Charles Hambitzer, ktery ho seznamil
s hudbou Claude Debussyho, Maurice Ravela a také s ranou tvorbou
Arnolda Schénberga*. Pozdé&ji studoval zejména teorii u madarského imigranta
Edwarda Kilenyiho, ktery mu doporudil, Ze pokud chce byt slavny, at si radé&ji
udéld jméno v popularni hudbé&.*> Gershwin také skladal &isté jazzové pisné,

které zpivali zndmi jazzovi zpévaci, napriklad Al Jolson, nebo pozdéji Ella
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Fitzgerald. K nim patfi napriklad "Swanee", "The Man I Love", "'S Wonderful",

nebo "Fascinating Rhythm".*®

Prvni skuteény Gershwindv vyboj do ¢ernodské hudby se uskuteénil roku 1922,
kdy napsal kabaretni operu Blue Monday Blues. Je to kratka jednoaktovka
odehravajici se na 135. ulici v Harlemu a vypravi o zené, jez zastreli muze, ktery
ji ublizil, nebo si to o ném alesport mysli. Ariim schazi zapal nejlepsich
Gershwinovych pisni, klickuji mezi konvencemi evropské operety, zidovského
hudebniho divadla a ¢ernos$skych muzikald jako Cookdv In Dahomey. Gershwin
zde experimentoval s opulentnimi vokdly v opernim stylu i s rytmicky

poddajnymi melodickymi liniemi napodobujici stride piano a blues.*’

Gershwin poté obdrzel zakdzku pro Whitemana, ktery pripravoval program
s nazvem "Experiment v moderni hudbé" pro Aeolian Hall. Na tomto koncerté se
poprvé provedla Gershwinova Rhapsody in Blue, kterd zacind dnes jiz skoro
notoricky znamym glissandem klarinetu. Gershwin zde vyuziva jazzovych
harmonii a hlavné tzv. blue notes - ohybanych bluesovych tén(. Gershwin diky
této skladbé& ziskal mnoho obdivovatell ze slavnych skladatell jak v Americe,
ktefi byli koncertu pritomni, tak také pozdéji v Evropé. Tam si ho vazili
Stravinskij, Ravel, Clenové Pafrizské Sestky, Prokofjev, Weill, Schonberg i Berg.
Takovéto mezinarodni pozornosti se dosud nedostalo zadnému americkému

skladateli.*®

Inspirace z dojmU z Evropy se objevila v baletni symfonické basni An American
In Paris (American v Parizi), kterou nacrtl jen v hrubych obrysech béhem svého
turné roku 1928 a dokonéil ji po svém ndavratu domQ. Rhapsody In Blue ma
formu pomérné predvidatelnou, nebot se zde stfidaji jemné tény s ruSivymi
prechody. Oproti tomu An American In Paris ma rozsahlejsi strukturu, melodie

maji kaleidoskopicky vyvoj a jsou navrstveny v disonantnich polytonalnich

46 ROSS, ALEX. Zbyva jen hluk. Z anglického originalu The Rest Is Noise. 1. vyd. Praha: Farrar,
Straus and Giroux v New Yorku, 2007. Prelozil Petr Kopet. 578 s. ISBN 978-80-287-0558-2 (Argo).
(str. 139, 140)
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kombinacich. PFesto je skladba prizraéna, aby se dalo vysledovat kaZdou

jazzovou &rii.*

Gershwin se stale snazil zdokonalovat a tak v roce 1932 zacal studovat
u ruského imigranta Josepha Schillingera, ktery vytvoril systém symetrické
organizace rytmd, akordd a stupnic. Tato novd metoda napomohla Gershwinovi

v tvorbé jazzové opery Porgy a Bess.>®

Gershwin stravil komponovanim 18 mésici a naprosto zdmérné se v ni inspiruje
operou Wozzeck. ** To jak hospodskou scénou z této opery, tak Mariinou pisni
"Eia popeia", z jejiz harmonizace castecné vychdzi nejznaméjsi pisen

Gershwinovy opery "Summertime".>?

Gershwin byl svou operou presvédcen, avSak publikum bylo zmatené a nevédéli,
jak operu prijmout. Vedly se dokonce diskuze, zda-li se jedna o klasickou Cci

folklorni operu, muzikal, nebo o zcela novy jevistni Gtvar.>?

Virgil Thompson se vyjadril takto: "Nevadi mi, zZe je skladatelem lehCiho Zanru,
a nevadi mi ani, kdyZ? se snaZi byt seriéznim skladatelem.>* Vadi mi ale, kdyZ sedi

na dvou Zidlich zarovenri".>®

Sezeni na dvou zidlich bylo vSak jadrem Gershwinovy geniality. Dvoji zivot vedl
neustéle: jako tvirce hudebniho divadla a jako koncertni skladatel. V Porgy
a Bess se zdaril velky pocin, kdyz smifil striktni notovy zapis zapadni hudby

s afroamerickym principem improvizovanych variaci. Gershwin tim sjednotil obé
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strany skladatelské prace, které se nemély nikdy rozdélit. Nejvice se tak priblizil

uméni Mozarta a Verdiho, v némz spojuje nizké s vysokym.>®

Bylo tragédii, ze Gershwin nemohl uskutecnit vSechny své predstavy. Nedlouho
pred tim, nez roku 1937 nahle zemrel na mozkovy nador, rekl své sestfe: "Mam

pocit, Ze jsem se jen letmo dotknul toho, co bych si pfal udélat".”’

I kdyz je Duke Ellington (1899 - 1974 vlastnim jménem Edward Kennedy
Ellington) povazovan zejména za jednu z nejdlleZit&jich postav jazzové hudby,
sam z pocatku své kariéry uvazoval o tom stat se klasickym skladatelem. Prvni,
co udélal bylo, ze navstivil Willema Mariona Cooka. Cook mél jiz jméno uctivané
postavy afroamerické hudby a daval Ellingtonovi neformalni lekce béhem

projizdék drozkou v Central Parku.>®

Cook objasnil Ellingtonovi brahmsovské principy variace a provedeni tématu.
Radil mu napriklad "prehod’ figury", coz znamenalo motiv seradit inverzné

¢i ra¢im postupem.®®

Tyto védomosti od Cooka Ellington poprvé vyuzil pri psani své symfonické basné

Brown, Black, and Beige.®®

Ellington se snazil prodlouzit jazzové skladby, které mély bézny casovy rozsah
tak, aby se vesly na jednu stranu gramofonové desky (to jest cca 4 minuty).
Zjevnou predlohou mu k tomu byla Gershwinova Rhapsody in Blue, skladba
vychazejici z jazzu symfonického rozméru. Tak vznikla jeho Creole Rhapsody, pro
kterou byly potfeba obé strany standartni desky. Ve skladbé ma jit o "autenticky

portrét mé rasy zkomponovany jejim prislusnikem". Zjevné vazby téchto dvou

skladeb vidime i v jasnych odkazech, kdy v jednu chvili Duke pouzije stejné
glissando, jako v zacatku Rhapsody in Blue. Svym zpusobem tim Ellington
vyhlasil, e bude ve spojovani jazzovych a klasickych postupl nésledovat

Gershwina.®

%6 tamtéz (str. 145)
57 tamtéz (str. 145)
8 tamtéz (str. 147)
2 tamtéz (str. 147)
60 tamté? (str. 147)
61 tamtéZ (str. 148)
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Gershwin a Ellington méli mezi sebou pratelsky vztah a navzdjem
se respektovali. Jedind rozepre mezi nimi byla ohledné Porgy a Bess, kdy
Ellington tvrdil, ze bily skladatel by nemohl byt autorem pravé "Cernosské
opery". Na tento popud mél Ellington snahu zkomponovat svou vlastni operu,
kterd méla nést nazev Boola.®? BohuZel tato skladba zlstala pouhou skicou, z niz
jeji material Ellington pozdéji vyuzil ke zkomponovani Ko-Ko z roku 1939. Ve
skladb& nalezneme rytmické pasaze bubnl byvalych New Orleanskych otrokl
a tim, Ze je celd v aiolské es moll, tak miZeme vystopovat predzvést modality
Milese Davise. Také jiz zminovana tfictvrtéhodinova swingova symfonie Black,
Brown and Beige vychazi z naértl Booly. Tato kompozice méla premiéru v roce
1943 ve slavné Carnegie Hall. ®* Sen W. M. Cooka se stal skute¢nosti: cerny

skladatel dobyl nejvznosnéjsi ze véech pédii.®

Dalsi vyznamnou osobnosti americké hudby byl Aaron Copland (1900 - 1990).
Vyrlstal v Brooklynu, kde mél jeho otec obchodni ddm na rohu Dean Street
a Washington Avenue a rodina bydlela pfimo v patie nad nim. Mladého Coplanda
jeho ¢tvrt hudebné nijak neinspirovala, naopak radéji poslouchal historky

z Divokého zapadu.

Coplanda spojuje s Gershwinem velmi podobny osud a mladi. Oba se narodili
v Brooklynu v rozmezi dvou let a oba méli plvod v rusko-zidovskych rodindach.
Stejné tak méli i stejného ucitele kompozice Rubina Goldmarka. V mladi se téz
pohybovali na stejnych mistech: Gershwin navstévoval recitaly
ve Wanamakerové obchodnim domé a Copland tamtéZ v roce 1917 debutoval.

Kdyz se vSak konecné setkali, zjistili, ze si nemaji co fict. Je mozné, Zze Gershwin

> TUCKER, MARK: "The Genesis of Black Brown, and Beige", Black Music Research Journal 13:2
(Fall 1993), str. 73-74.

63 ROSS, ALEX. Zbyva jen hluk. Z anglického origindlu The Rest Is Noise. 1. vyd. Praha: Farrar,
Straus and Giroux v New Yorku, 2007. Pfelozil Petr Kopet. 578 s. ISBN 978-80-287-0558-2 (Argo).
(str. 149)

* RATTENBURRY, KEN: Duke Ellington, Jazz Composer (Yale UP, 1990), str. 106.

65 ROSS, ALEX. Zbyva jen hluk. Z anglického originalu The Rest Is Noise. 1. vyd. Praha: Farrar,
Straus and Giroux v New Yorku, 2007. Prelozil Petr Kopet. 578 s. ISBN 978-80-287-0558-2 (Argo).
(str. 247)
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zavidél Coplandovi intelektudlni uznani, zatimco Copland Gershwinovi Uspéch

a bohatstvi.®®

Pozdéjsi studia méli skladatelé odliSna. Gershwin se rfemeslu naudil v praxi
v Manhattanském vydavatelstvi Tin Pan Alley, zatimco Copland se konvencnéji
vroce 1921 wvydal studovat do Pafize na Americkou konzervator
ve Fontainebleau. Studia v Pafizi byla pro Coplanda podnétna, nebot mél
moznost shlédnout premiéry mnoha zasadnich dél 20. let. Byl pfitomen baletu
Les Mariés de la Tour Eiffel (Svatebcané na Eifelovce), kolektivniho dila parizské
Sestky, také slySel premiéru Milhaudova Stvoreni svéta i Stravinského Les Noces,
dale Kusevického predstaveni Stravinského Oktetu a Honeggerova Pacifiku 231

i pafizskou premiéru Schénbergova Pierrot lunaire.®’

Coplandovou ucitelkou byla skladatelka a varhanice Nadia Boulangerova (1887 -
1979). Tato osobnost méla vyznamny vliv pro celou skladatelskou generaci
dllezitych americkych autor. Jmenujme nékolik z nich: Aarona Coplanda, Roye
Harrise, Virgila Thomsona, Marca Blitzsteina a dalSich. Od Boulangerové se ucil
francouzskou lehkost, revoltu proti germanské grandidéznosti a rozvijeni
baroknich a klasicistnich forem. Jinymi slovy ho ucdila dle zasad Igora
Stravinského, jehoz vliv nalezneme zejména v rannych Coplandovych dilech,

jako jsou napftiklad Billy the Kid nebo Appalachian Spring (Apalaéské jaro).®®

Boulangerova Coplandovi také velmi pomohla tim, Ze ho seznamila s dirigentem
Koussevitzkym, ktery velmi hojné uvadél Coplandova dila. Kdyz prehraval svou
skladbu Koussevitzkému na klavir, rovnhou mu dirigent navrhl, at sloZi skladbu
pro varhany a orchestr, v niz by hrala sélo Boulangerova.®® Nové vznikla
Symfonie pro varhany méla diky Koussevitzkému zajiSténa predstaveni v New

Yorku i Bostonu, coz byl velmi dobry pocin do zacatku ctyriadvacetiletého

® ACVP, str. 130. Vice o vztahu mezi Gershwinem a Coplandem viz Carol J. Oja, "Gershwin and
American Modernists of the 1920s", Musical Quarterly 78:4 (Winter 1994), str. 656-58.

67 ROSS, ALEX. Zbyva jen hluk. Z anglického origindlu The Rest Is Noise. 1. vyd. Praha: Farrar,
Straus and Giroux v New Yorku, 2007. Pfelozil Petr Kopet. 578 s. ISBN 978-80-287-0558-2 (Argo).
(str. 247, 248)

68 tamtéZ (str. 248)

% COPLAND, AARON: Copland on Music (Doubleday, 1960), str. 74, 288 stran. ISBN-13: 978-
0393001983; Leonie Rosenstiel: Nadia Boulanger: A Life in Music (Norton, 1982), str. 162. 438
stran. ISBN-13: 978-0393317138

15



skladatele. Skladba je koncipovana tak, Ze z meditace se postupné vejde

do spole¢né oslavy, coz odkazuje na Ivesovy americké idyly.”°

Copland byl nadany i jako organizator a propagator. Védél, ze pokud
se skladatelé nesemknou do spole¢nych skupin, jako napriklad pafizska Sestka,
tak se u verejnosti daleko nedostanou. Pomohl Koussevickému sestavit epochalni
program na koncert v Bostonu a stal se jednim z hlavnich ¢len( nové vzniklé Ligy
skladatell. Ta vznikla za Géelem i jakési protivdhy modernisticky sméfovanému
Mezindrodnimu sdruzeni skladatell, zalozenou Carlem Rugglesem. Spolu
s Rogerem Sessionem zahdjili koncertni fadu Copland-Session, kde se snazili

preklenout rozdily skupin modernistd a populistd.”?

Copland ziskal pozornost diky dvéma jazzem ovlivnénymi dily, coz byly Music for
the Theatre (Hudba pro divadlo) z roku 1925 a Koncertem pro klavir z roku
1926.72

Tato dvé dila jsou z Coplandovy tvorby jazzem ovlivnéna nejvice, v jiné tvorbé
nalezneme vliv jazzu spi$ jen &ist& okrajové. Je to zplsobeno pravdépodobné
tim, Ze Coplandovo chapani jazzu nebylo o moc hlubgi, nez jeho soucasnikl
v Parizi, presto v koncertu i jeho nasledujicich skladbach nalezneme mocny
rytmicky impuls. Ostré bluesové rytmy v Koncertu pro klavir predznamenavaji
West Side Story Leonarda Bernsteina. Oproti tomu hlavni téma "Burlesky"
z Music for the Theatre pripomina O/~ Man River Jerome Kerna, ktera vznikla

o dva roky pozdé&ji.”?

Dila Music for the Theatre a Koncert pro klavir jsou priklady nejvyraznéjsi

klasické a jazzové syntézy, jakou mizeme u Aarona Coplanda nalézt.

Rada bych se zminila jeSté o orchestralni kompozici nazvané E/ Salén México,
z roku 1936. Tato skladba vznikla diky Coplandovu pobytu v Mexiku, do kterého
se vydal roku 1932 a tésil se tam jako skladatel velké popularité.

70 tamtéZ (str. 248)
7! tamtéz (str. 248, 249)
> COPLAND, AARON: "Jazz Structure and Influence", in ARC, str. 84.

73 ROSS, ALEX. Zbyva jen hluk. Z anglického originalu The Rest Is Noise. 1. vyd. Praha: Farrar,
Straus and Giroux v New Yorku, 2007. Prelozil Petr Kopet. 578 s. ISBN 978-80-287-0558-2 (Argo).
(str. 249)
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Ve skladbé nalezneme z jazzu pramalo, ale je vyznamna jinym spojenim, nez
klasickou a jazzovou syntézou. Toto je syntéza mexické lidové a tanecni hudby
spolu s Coplandovym klasickym stylem. Chtéla bych tuto skladbu dat
do porovnani se skladbou A Jazz Symphony z roku 1925 od George Antheila,
o které jsem se zminovala na strané 5, a také jiz ve své bakalarské praci (na
strané 4 a 6). Znam tyto dvé skladby jako jedny z mala orchestralnich skladeb,
ve kterych by byl tolik patrny vliv mexické hudby. Je to pouze polemika, ale je
pravdépodobné, Zze Copland tuto skladbu znal a mohla byt k E/ Salén México jeho
inspiracnim zdrojem. Motivickou pFibuznost sice ve skladbach nenajdeme,

ale instrumentace a zvuk orchestru jsou si v urcitych ¢astech velmi podobné.

Pro predstavu prikldadam prvni stranu obou skladeb, které jsou k dispozici na

konci prace, jako priloha Cislo 1 a 2.

Chtéla bych se zminit i o suité z baletu Billy the Kid, ktera je velmi jedinecna
syntézou doslova nékolika vlivl. Nalezneme zde ovlivnéni jazzem, stejné tak
klasickou hudbou, ale kromé toho i vliv mexické lidové hudby a také vliv lidové
anglosaské hudby. Nechybi zde ani citace znamych kovbojskych melodii,
vylozené odkazujici na Divoky zapad. V této skladbé se misi doslova vlivy skoro
vSech narodnosti Ameriky, slySime zde i pasaze, jejichz instrumentace,
harmonizace i rytmy byly vyuzity v mnoha pozdéjSich americkych westernech.
Jsem presvédéena, Ze styl Aarona Coplanda povaZuje mnoho hudebniki za
vyslovené typicky americky styl hudby. Vliv jazzu i klasické hudby nalezneme

napfriklad i v orchestralni skladbé Prairie Journal, nebo i v jeho Taneéni symfonii.

V téchto zminénych skladbach jazz neni tolik patrny, nenalézaji se zde zadné
vyloZzené jazzové pasaze. Vliv jazzu je pouze velmi nendpadné pritomen
v zahusténi harmonizace, rytmu a zivelnosti skladeb. Myslim, ze to je jedna
z nejdokonalejsich, nejhladsich a zaroven nejpfirozenéjsSich syntéz jazzové

a klasické hudby.

n74

V roce 1936 mélo Coplandovo "komando"’®, jak je nazval Virgil Thompson,

skupina americkych skladatell, kterd méla celkem pét ¢lend”. Patfil mezi né

"*THOMSON, VIRGIL: Virgil Thomson (Dutton, 1985), str. 254.
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Virgil Thomson (1896 - 1989), Roy Harris (1898 - 1979), Roger Sessions
(1896 - 1985), neoklasicista Walter Piston (1894 - 1976) a samotny Aaron
Copland (1900 - 1990). Pocatkem ctyricatych let se skupina rozrostla o nové
¢leny, coz byli Marcus Blitzstein (1904 - 1964), Paul Bowles (1910 - 1999),
Samuel Barber (1910 - 1981), Morton Gould (1913 - 1996), a David Leo
Diamond (1915 - 2005). Z pocatku clenové skupiny méli velmi podobny
vyjadfovaci kompozi¢ni jazyk. Rychlé pasaze byly casto tvoreny jazzovym
synkopovanim, instrumentace byla zarivé kriklava a vyvrcholeni skladeb

vychazely ze Sostakovitova stylu.”®

Jak se zpocatku zdalo, americti skladatelé prisli se stejnym dorozumivacim
jazykem. V zakulisi se v8ak objevovaly valky styll, které Thomson v roce 1938

rozdélil do tfi skupin, podle publika: 7’

1) Kapitalistické publikum Toscaniniho, vyznavajici hudbu od Beethovena do

Sibelia a zpét - tradicionalisté.”®

2) Spiknuti akademikd a kritikd ve prospéch "souc¢asné" hudby, vyznavajici
mystiku a tmarstvi, vytvarejici kult ve zdanlivé slozitosti a disonantnim

kontrapunktu - elitafi.

3) Divadelni publikum levicové fronty, vzdélani a kultivovani lidé, ktefi za sebe

Zzadaji vzdélané a kultivované mluvdi - populisté.

" ROSS, ALEX. Zbyvé jen hluk. Z anglického originalu The Rest Is Noise. 1. vyd. Praha: Farrar,
Straus and Giroux v New Yorku, 2007. Pfelozil Petr Kopet. 578 s. ISBN 978-80-287-0558-2 (Argo).
(str. 249)

76 tamtéZ (str. 263)
77 tamté? (str. 264)
78 "Virgil Thomson In The Theatre", Modern Music 16:2 (Jan-Feb 1938), str. 114.
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2 - 4 Analyticka cast

V této kapitole rozebereme dvé kompozice Gunthera Schullera a jednu kompozici

Johna Adamse.

Jako prvni z Schullerovy tvorby jsem k rozboru vybrala orchestralni skladbu Four
Soundscapes (1975). Kompozice je pro bézné obsazeni symfonického orchestru.
Skladba mé velmi oslovuje svym pristupem k syntéze jazzu a vazné hudby
a velmi mi ve skladbé imponuje Schullerovo spojeni klasické motivické prace

s kombinaci zvukovych ploch a barev.

Jak uz nazev skladby vypovida, jde skutec¢né o jakési "zvukové krajiny", které

jsou postaveny na barevnych plochach.

Ke kazdé vété kazdé skladby predstavim rozbor jednotlivych slozek ve ctyrech
podkapitolach. Nejprve zminim délku skladby, nasleduje formalni rozbor. Treti
podkapitola se vénuje vSem ostatnim slozkam, kde je rozebrano kontrapunktické
vedeni hlasd a melodickych linek, rozbor harmonie, rytmu a jak dané ¢asti
plsobi, &im se dosadhlo efektu uréité atmosféry a kym byl skladatel ovlivnén.
V posledni podkapitole se snazim zachytit pristup k syntéze klasické a jazzové
hudby a také zmapovat, jestli ve skladbé prevazuje jazzova, nebo klasicka
hudba.

2.1 Gunther Schuller: Four Soundscapes

Pouzila jsem k rozboru kromé partitury i nahravku The Lousville Orchestra, ktery
dirigoval sam autor. Durata je od autora predepsana celkova na 15 minut.

Durata nahravky, kterou jsem méla k dispozici, je 15 minut a 16 vtefin.
2.1.1 Prvni véta A Day On The River (Den na fece)
Délka a tempové Gidaje

Véta obsahuje 78 taktl, ale v zavéru véty vidime repetici poslednich dvou taktd.
PoCet repetic zavisi pouze na dirigentové uvazeni. Na nahravce posledni dva
takty zazni 4x, coz znamenad, ze sam autor repetici vyuzil tfikrat. Prvni véta na

nahrdvce méa 82 taktl a trvd 4 minuty a Sest vtefin.
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Tempovy Gdaj prvni véty je nadepsan Anglicky jakozto Slow but flowing 4 = 54.
Tempo prvni véty je jinak pomérné statické, az na stred véty. Od 28. taktu mirné
zpomaleni v oznacleni Poco allargando a hned na dalSi strané od 30. taktu
prichazi Poco meno mosso, k némuz se v nasledujicim taktu pridava Ancora
(vice). Od 33. taktu prichazi a tempo, Ma poco liberto a ve 39. ritardando. Od
40. taktu je pokyn a Tempo I, které vydrzi skoro az do konce véty. Uz jen pred
kédou v 65. taktu prichdzi Poco rit. a v taktu 67. se rusi pokynem Poco meno

mosso (non piu rit.).

2.1.2 Prvni véta A Day On The River

Forma

a' b' kéda
12 - 15 - 12-20

I' 39-43-47"

78-82-86 t. J

Forma této véty je ve zjednodusené podobé A, A’. Kdyz se vSak podivame

N
.

podrobné&ji, uvidime vnitfni déleni dili. A (obsahujici a, b, ¢) A" (obsahujici a”,

b“, kéda). Jasnéji vyjadreno ve vzorecku: A(=a, b,c),A"'=(a’, b’, kéda).

Velky dil A probihd od 1. do 39. taktu. Velky dil A" probihd od 40. taktu do
konce véty. Nyni bych rada popsala, kde nachazim uvnitf téchto dvou velkych
dild malad pismena, ze kterych se skladaji. Ze vzore¢ku vidime, Ze v reprize dilu

A’ se neopakuji vSechna mala pismena. Dil ¢ je nahrazen kédou.

Malé dily velkého dilu A: Malé a vidime od 1. do 13. taktu (a = 13 taktd), maly
dil b za¢ind od 14. do 32. taktu (b = 19 taktl) a maly dil ¢ od 32. do 39. taktu
(c = 7 taktd).
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Malé dily velkého dilu A": Malé a” se naléza od 40. do 51. taktu, (a” = 12
taktd) maly dil b” zaéind od 52. do 66. taktu (b” = 15 taktd) a kéda od 67.
taktu do konce véty (kéda = 12/16/20... taktd - dle dirigenta).

Jak je vidét, ve formé& je znadna symetrie v poctu taktl. Zarover zde muiZeme
vysledovat vyvaZenost obou dill v pravidelnosti formy. Dil A se zopakuje jakoZto
pozménény dil A°. Oba tyto dily v sobé nesou tridilnost, ve které se od sebe
nejvice lisi dily ¢ a koéda, poté dily b a nejpodobnéjsi jsou si svym hudebnim

materidlem malé dily a. Nyni trochu vice rozvedu rozdily jednotlivych dilQ.

Dily a x @” jsou v porovnani s dily b x b” i ¢ x kéda témér totozné. V poctu
taktd se li&i pouze o jeden takt ze za&atku dilu, ktery je v druhém a” (40. - 51.
takt) ubran. Jinak se liSi jen drobnymi rozdily, které jesté uprfesnim v dalSim

odstavci, vénujici se melodické slozce.

Dily b x b” svym materidlem vychazeji ze stejné podstaty. Hlavni téma fagotu
z dilu a se zde neméni, avSak charakter neustale plynouci doprovodné figurace
a také harmonie se natolik zméni, Zze je zde zfejma velkd zména hudebniho
charakteru. Dil b (14. - 32. takt) se svou délkou 19-ti taktl je nejrozsahlejsim
dilem skladby, hlavné proto, zZe dil obsahuje nejvétsi gradaci véty. Prvni Ctyfi
takty jsou u obou dili b i b’ stejné. Nasledné se jejich vyvoj li&i. Od 18. taktu se
dil b zacne pripravovat k velké gradaci, kterou v dilu b” (52. - 66. takt)
nenalezneme. Naopak dil b” kondi v poklidné atmosfére, kterd vyusti do tonalni
kody.

Dil ¢ (33. - 39. takt) jak vime z pfedchozich informaci mé pouhych 7 taktd, &imz
je nejkratSim malym dilem véty. Charakterové je velmi odliSny od predchoziho
i nasledujiciho hudebniho materialu. V podstaté ma dil mnohem vétsi potencial
a myslim, ze diky svému odliSnému charakteru a také novému tématu ve fagotu
by mohl mit potencial se rozvinout ve velky novy dil B. Zména charakteru casti
vSak slouzi jako urcity predél, proto ¢ast neni rozvinuta na delsi plochu a slouzi

pouze jako maly dil ¢ velkého dilu A.

Koda (67. takt - konec) je poklidné tonalni zakonceni celé skladby. Podrobnéji se

k ni vyjadfim v nasledujicim odstavci vénujici se melodicko-motivické slozce.
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2.1.3 Prvni véta A Day On The River

Melodicko-motivicka slozka, harmonicka slozka, intervalova, rytmicka

slozka, plisobivost jednotlivych ¢asti a ¢im byla dosazena; vliv jinych dél

Skladba zacdind triolovou figuraci klarinetl, kterd se v intervalu malé tercie od
prvniho taktu paralelné posouvaji nahoru a zase zpét. (Pfesné to jsou tony d, f
které stoupaji na ges, b a to opakované. Prvni housle spoluvytvari tuto figuraci
v terciich v osminovych hodnotach, konkrétné gis, h, ktera stoupa na a, c.) Tato
figurace v osminovych hodnotach probihd az do 29. taktu a neustale stoupajici
a klesajici tercie navozuje houpavy rytmus, ktery vzdalené pripomind houpani
lodi na fece. Domnivam se, Zze z tohoto momentu vychazi nazev véty, nebo ho

ma spis figurace vyjadrit.

Nad figuraci od 3. taktu zacind hlavni téma ve fagotu f, e, cis, d, es
v jednocarkované oktavé. Zprvu ma clovék dojem, Ze tyto tény je celé téma, ale
pfi blizSim pohledu do partitury zjistime, Ze je to pouze hlava dvanactiténového
tématu, které konci az ve 13. taktu. Celd dodekafonni Fada probiha vsSak pouze

do 12. taktu, ve 13. taktu se jiz pouze opakuji posledni 3 zavérecné tony rady.

Ukéazka ¢. 1: Gunther Schuller: Four Soundscapes (1975) - 1. véta - ukézka z partitury - takty 1 -

13, hlavni dvanactiténové téma ve fagotu.

V 18. a 19. taktu fagot prednese motiv repetovaného ténu. Tento motiv je také

dilezity, nebot se znovu objevuje ve tfeti a ¢tvrté véts.

i —

be £2 | ebrE s =

E=CiE -t
’;9‘— crese, ==

v

Ukéazka ¢.
repetovaného ténu ve fagotu.

2: Gunther Schuller: Four Soundscapes (1975) - 1. véta - takty 18 - 19, téma

Nad tim v&im zni dlouhy a slaby flaZolet na ténu e’ ve violoncellech. Tén podpofi
sekce prvnich housli, nasledné prebird ton hoboj a poté prvni housle v tremolu
sul ponticello. Od 8. taktu se tento ton zvysi na a® a od 11. na cis’. Poté probiha
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. 7 Ve v r 4 7 .0 . . e r
velmi podobna prace prebirani nastroju. Toto je velmi zajimavy moment
z hlediska ménicich se zvukovych barev. Navic ton dodava jisté napéti a zaroven

navozuje tonalni centralizaci.

Hned pfi prvnim poslechu zacatku této véty mé napadla souvislost se skladbou
Daria Milhauda La creation du Monde (Stvoreni svéta) z roku 1923.
V Ouverture této skladby pulzuji paralelni posuny tercii podobné, jako v zacatku
prvni véty skladby z Four Soundscapes. Samoziejmé harmonické souvislosti
a tempo pulzace jsou odlisné, stejné tak i instrumentace. V Milhaudové skladbé
pulzaci hraji prevazné smyccové nastroje a klavir, kdezto v Schullerové dile
pulzace naleZi klarinetdm a smydclm. Presto maji zacatky obou skladeb cosi
spolecného. Je to neustdly tok pulzace ataké temnd a tajuplnd atmosféra.
Nehledé na nastup melodické linky obou skladeb. Ve Stvoreni svéta nastupuje
s hlavni melodii altovy saxofon ve stredni poloze, ktery svou barvou v tissi
dynamice velmi pfipomind nastup sdélového fagotu na zacatku Schullerovy
kompozice. Myslim, Ze tato podobnost nebude ndhodna a ze Schuller se urcitym

zplUsobem vzdalené inspiroval z predlohy Milhaudovy skladby.

4 Pesl COLLAER o Foper BESORMIERE .

LA CREATION DU MONDE

DARITS MILHATUT
Maoedird dwsg (reza)

 Trompeties

¥ Trombene

Tambour e buacae
Blec de mital
Bl e basin
Cymbales

Cabma claire

Caisse roslante
Tamhourin

Gireise Cais se. k mieid
avec Cymbale

B P PO R

===

I

2 petites Temhales —
3 Timbales

Sy

e

2 Viclons Sali

1 Swuaphone ¢ Mi»

1 Vinkmoelle

i G

EmTaKt max BHCHIG
4, rec de Rome, Fare

Ukazka ¢&. 3: Darius Milhaud: La Création Du Monde (Stvofeni Svéta) - prvni véta - ukadzka z
partitury - takty 1 - 8
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FOUR SOUNDSCAPES FOR ORCHESTR A

(Hudson Valley Reminiscences )

Stow but flowing l. A Day on the River Gunther Schuller
w54 [Homage to Ives) ,_—J 119750
j 2]
Piccoalo = = — 3
Flure — —_——
b !
English Harn
Clarines )
Bass Clarinet
Bassoon |
Contra
Basaood
Horn -4 =
e e S |
Trumpet | -3 == - == s = = — e
Trombone § (EFE— = '—:E —
Tuba B e —— El:- —
I —— e = = = — 3
Timpani *WE" E—— 4 _“'__ - —--'1_ = __:—_' = =
Percussion pj—— 4 — 1; —_— e
. I 1 P L 2 o

— = —— e ———

Harp E: : 3G e P N f—
T e ,

Piano o7 - n 1 |

Slow but flowing £ pol

=54 oy aul E El ¥ .‘_l

: I =
P

Ukazka C. 4: Gunther Schuller: Four Soundscapes (1975) - prvni véta - ukazka z partitury, zalatek

Nyni probereme vSechny melodické slozky, i ty, které maji spiSe doprovodnou,
nebo jen instrumentaéné& barevnou funkci. Jednim z takovych pfipadtd je dlouhy
drZeny tén ve flaZoletu smyé&cd. Jiz jsem se o ném v predchozim odstavci zminila.
Vzhledem k tomu, Ze prvni véta obsahuje 82 taktl (dle nahrdvky), a dany tén
neni pouzit v pouhych 32 taktech, tak jsem si vypocitala, v kolika procentech

skladby dany tén neni.

Celkové ve 39% skladby neni uZit dlouhy vysoky tén smyécl. Je zfejmé
z poslechového hlediska, ale i z procentudlniho pouziti, ze dany tén je

k vytvoreni atmosféry potrebny.
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Na vytvoreni tajemné atmosféry dill a, b neni zapotfebi pouze vysokého ténu
smyécl, ale i dlouhych drzenych ténd v kontrabasech a violoncellech. Ty jsou

v reprize A” podporeny i fagoty, bas klarinetem a kontrafagotem.

V neposledni Fadé to jsou zminé&né triolové figurace klarinett spolu s osminovymi
figuracemi druhych housli, které casti prinaseji zmifnovany houpavy dojem lodi

na rece.

Z toho vychazi, ze vétSinovych 61% skladby, jsou psany v duchu tajemné
atmosféry, kterd je tvorena zejména zminénymi tremi slozkami a hlavnim

dvanactiténovym tématem ve fagotu.

Tyto tfi slozky spoluvytvareji dohromady tajuplnou atmosféru casti a, b. Ve
zbylych 39% skladby neboli 32 taktech chybi bud’ jedna ze slozek, nebo dokonce
vSechny.

Konkrétné v taktech 20 - 29 chybi slozka vysokého ténu ze zifejmého divodu,

Zze by v dynamické gradaci orchestru zanikla.

V taktech 30 - 40 chybi véechny tfi slozky z divodu, Ze nastupuje dil ¢, ktery je
diky vynechdni t&chto slozek nejodli$n&jsi &asti. Z toho dlvodu ma ¢&ast
teoreticky potencidl se vyvinout v rozsahlejsi dil B, k ¢emuz vsSak nakonec

nedochazi.

Posledni je vynechani slozky figurace, coz probéhne v zavérecné kdédé - takty 67
- 82. Tady je zdmér opét jasny, nebot zastaveni pohybu figurace napomize
klidové atmosféfe zavéru a nechd také vyniknout novym melodickym prvkim.
Z nich je hlavni vyrazna melodie v pikole, kterd je v jiném metru, nez ostatni

nastroje, podobné, jako predchozi pasaze klaviru.

PFi ndvratu k velkému dilu A’ prichazi velmi zajimavy moment. Klavir, konkrétné
ve 43. taktu vstoupi do plochy ragtimovym doprovodem v levé ruce a motivem
paralelné posouvanych tercii v ruce pravé. Tento motiv je ve zcela jiném metru
a také tempu, ale hlavné v Uplné jiném stylu, odkazujici na dobu ragtimu a na
pocatek jazzu. Nema to nic spole¢ného s dosud uzitym materidlem az na
paralelné posouvané tercie, (fis, ais na g, h), u kterych bychom mohli fict, ze
jsou podobnym principem, jako figurace klarinetl a druhych housli, které se

vyskytuji na zacatku skladby, ale i nyni v reprize, jako jedno z pasem.
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Ukédzka ¢. 5: Gunther Schuller: Four Soundscapes (1975) - prvni véta - ukazka z partitury (str. 8)

Klavirni part plsobi pon&kud prekvapivé a i kdyz by se tercie daly vztahnout
k ptedchozi figuraci klarinett, plsobi prvek ve skladbé cize. Zdmér je narusit
jednotny tok skladby. Najednou se z ni¢eho nic objevi zcela jiny svét. Part klaviru
odkazuje na dilo Charlese Ivese, ktery pracoval podobnym zplsobem napfiklad
ve skladbé Central Park In The Dark. V této kompozici nalezneme motiv
americké dechové hudby, ktery se jako dalsi pasmo objevi nad plynoucimi
smyccovymi nastroji. Ty maji neustadle se opakujici desetitaktovy motiv
s intervalové se rozpinajicimi akordickymi sazbami. Pasmo "dechové hudby",
které zastupuje dechova sekce s klavirem, je v jiném tempu a metru, a hlavné
v jiném hudebnim stylu. Maji naprosto stejné parametry, jako klavirni part od
43. taktu prvni véty Four Soundscapes. Taktové cary klaviru se diky jinému
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metru a tempu neshoduji se zbytkem partitury, stejné, jako u Ivese. Béhem
sedmi taktl partitury - mezi takty 43 - 50 prob&hne 10 taktl klaviru. Stejné,
jako u Ivese se posledni taktova ¢ara shoduje. Jedna se o naprosto jasny odkaz

na Ivesovo dilo.

Po vstupu i béhem vstupu klaviru paralelné probihd pasmo hlavniho
dodekafonniho tématu fagotu se smyccovymi nastroji a klarinety, podobnég, jak
na zadatku. To miZeme srovnat s desetitaktovou plochou smyécl v Ivesové
skladbé Central Park In The Dark.

Pl mossn - L a -Tllezm'lle con spirita
4
T = =
uf .
A A A Change 1o Clarmed s
= wf
Pi movsn Mlegretia con spiritn
| —
f
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z —_— T
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—T S — >
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A - 1T = - \
" |2 T e S—
— e f ————
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Ukazka C. 6: Charles Ives: Central Park In The Dark (1906) - ukazka z partitury, takty 64 - 70 (str.
38, 39)7°

Od 52. taktu zacina dil b” do néhoz prichazi novy prvek jakéhosi klapani.
Posluchaci neni jisté, jestli se jedna o psaci stroj, dle nazvu skladby mi klapani

spiS evokuje telegraf na lodi. K tomuto efektu se pridava dalsi, kdy slysime

" IVES, CHARLES: Central Park In The Dark (1906) - ukazka z partitury, takty 64 - 70 (ukazka str.
38, 39) 57 str.
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zvukové zastfené pistaly s glissandem smérem dolG. To mi zase evokuje troubeni
lodni sirény, kdesi z dalky. Efekty jsou plsobivé a aZ z partitury jsem se
dozvédéla, jaké nastroje je vytvareji. Tukani telegrafu vytvaii maly buben
pomoci tézké palicky bouchajici na rafek bubnu. Z partitury se také dozvidame,
Zze tukani nezobrazuje lodni telegraf, ale vlak projizdéjici v dalce ve vysoké
rychlosti. Troubeni lodni sirény tvori trubky s dusitkem, glissandem sklouzavajici
v paralelnim kvintakordu. Z partitury jsem se dozvédéla, ze efekt zndzornuje
troubeni vlaku, nikoliv lodi. AvsSak pfi poslechu skladby skvéle funguji obé

obrazové predstavy.
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Ukdzka ¢. 7: Gunther Schuller: Four Soundscapes (1975) - prvni véta - ukazka z partitury, takty 51

- 56, vybér &gsti partitury - ukdzka zvukovych efektl v trubkdch a v malém bubinku.

Od 60. taktu nasleduje novy vstup klaviru, ktery jiz neni tak vyrazné stylové
odlisny. Motiv jiz neni tolik jazzovy. Je v pomalém tempu a vice splyne s pasmem
fagotu a smy¢cl, nez motiv pfedchozi. To, co ho spojuje s pfedchozim motivem
je jeho tonina G dur a jeho ragtimovy doprovod levé ruky. Také je to hlavné

odli¥né tempo a metrum od zbytku ndstrojl a v neposledni fad& zmifiovany vliv

ragtimu.
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Ukazka ¢. 8: Gunther Schuller: Four Soundscapes (1975) - prvni véta - ukazka z partitury, takty 60

- 66, druhé klavirni sélo.
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Od 67. taktu nastupuje zavére¢na kéda véty, kterd plsobi mystickym dojmem.
Fagot kondi téonem h a smyccové nastroje prejdou do téniny H dur. Pikola
opakuje tény g, a, f, coz do téniny H dur nesméfuje, coz plsobi neukotvenym
dojmem. Harfova pulzace je také jinak harmonicky centralizovana, vychazi
z celesty, ktera neustale opakuje kvartovy trojzvuk cis, gis, dis. Na Uplném konci
zni pouze harfa s vibrafonem, kterd mi navozuje pocit kapajici vody, nebo
padajiciho listi do feky, nebo mozna jen jiz houpajici se lodi v pristavu a jeji

nepravidelné $plouchani, které zplsobuji vinky.

Melodie celesty je podporend harfovymi a také houslovymi arpeggi. Prvni housle
hraji syrrytmicky spolu s celestou, kdezto harfa jde rytmicky budto tésné pred,
nebo po celesté. Tato rytmickda nepravidelnost je hlavnim cinitelem atmosféry

nepravidelného Splouchani vinek.

Poco meno mosso (non |

Ukazka ¢. 9: Gunther Schuller: Four Soundscapes (1975) - ukazka z partitury, takty 67 - 70

Zrekapitulujme si, pro¢ je atmosféra kody ve skladbé naprosto jedinecna. Je to
diky nékolika prvkim. Za prvé je to vynechani triolového a osminového pohybu
paralelnich tercii v klarinetu a druhych houslich. Za druhé je to silna tonalni

centralizace do akordu H dur. A za tfeti jiz zmifované nepravidelné "Splouchani
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vinek", které vytvareji celesta, harfa a pizzicata v prvnich houslich. Pfi poslechu
vznika dojem, ze motiv "vinek" je pouze na konci véty. Motivicka spriznénost je
vSak mnohem hlubsi a nelplny naznak tohoto motivu nalezneme jiz v 10. taktu,
nasledné je cely citovan v 16. a 17 taktu. Také i v 65. taktu vidime obménu

motivu pred pfichodem kody.

2.1.4 Prvni véta A Day On The River
Podil klasickych a jazzovych casti ve vété

Z predchoziho textu vime, ze Cisté jazzové Casti v této vété nenalezneme. Prace
s jazzovymi prvky vychdzi z kompoziéniho zplsobu Charlese Ivese, ktery je
postaven zejména na horizontalnim zplsobu vrstveni stylové odli§nych pasem
hudby. (Stylové odliSna pasma zaznivaji soucasné). Tento kompozi¢ni pfistup
nalezneme ve trech Castech. Mezi takty 43 - 49, kde je prvni vstup klaviru,
u kterého je diky synkopovanému rytmu a ragtimovému doprovodu jazzovy vliv
nejmarkantnéjsi. Nasleduje druhy vstup klaviru mezi takty 60 - 66, kde styl neni
tolik jazzovy a s okolnim pasmem orchestru lépe splyne. Poslednim pasmem
tohoto druhu bychom mohli oznacit zavér véty od 67. taktu, kde nalezneme part
pikoly, ktery je postaven na podobném principu, jako klavir v jiném metru. Avsak
jazzovych melodicko-harmonickych vlivd v partu pikoly nenalezneme. Je
otazkou, jestli ma part pikoly silnéjSi navaznost na jazzovy klavirni part. Podle
mé ano, nebot hudebni logika je jasna. Jiz druhy vstup klaviru je jazzového vlivu
castecné zbaven, pikola jiz uplné. Dle mého nazoru jde o princip postupného

opousténi jazzovych prvkl ve vété aZ do jejiho konce.

Jako jazzové bych mohla oznacit pouze takty 43 - 49 a 60 - 66. To je dohromady
14 taktl z 82.

Jazzovy vliv se v této vété nachdzi v sedmnacti procentech véty, zbylych

osmdesat tfi procent je klasicka hudba.
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2.2 Gunther Schuller: Four Soundscapes - Druha véta Nocturnal

Diversions (Nocni rozptyleni)
2.2.1 Druha véta Nocturnal Diversions
Délka a tempové udaje véty

Druhd véta ma presné 100 taktl. Avak diky zivéjsimu tempu je jeji redlnd délka
kratsi, nez délka Uvodni véty. Trvani na nahravce, kterou jsem pouzila je necelé

dvé a pal minuty.

Tempo druhé véty je predepsano jako Tempo di Ragtime 4 = 96, coz je
vzhledem k silnému odkazu na ragtimovou hudbu ve vété velmi priznacné. Nad
tempovym Udajem je jesté i vyrazovy udaj With vigour (s raznosti/energii). Toto
tempo je bez jakychkoliv pokynl zrychleni, & zpomaleni drzeno az do konce

véty.

2.2.2 Druha véta Nocturnal Diversions

Forma véty
|—A—| B a’
e |
39t, 18t 24t. 19t

L.,

Forma véty je tfidilna. Rozdé&leni hlavnich dilG je A, B, a”. Prvni dil A je od 1. do
57. taktu. Dil € zacina od 58. do 81. taktu. Nasleduje opét dil a” a to od 82. do
100. taktu.

Formalné& sporné misto je od taktu 40 do taktu 57. Téchto 17 taktd sice uzavird
prvni dil A, avSak svym charakterem jsou dost odliSné. Proto bych tuto cast
nazvala malym dilem b velkého pismene A, kterd plné pfipravi nastup dilu B.

Redlné je s malym dilem b forma takto: A = a, b; B, a’. Ohledné motivickych
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navaznosti dild a daldich podrobnych souvislostech se budeme vénovat

v nasledujicim odstavci.

2.2.3 Druha véta Nocturnal Diversions

Melodicko-motivicka slozka, harmonicka slozka, intervalova, rytmicka

slozka, plisobivost jednotlivych ¢asti a ¢im byla dosazena; vliv jinych dél

Zacatek nads z predchozi tajuplné nalady vyvede hned prvnim tutti akordem
v silné dynamice. V synkopovaném rytmu zazni dva paralelni kvintakordy se
zvétSenou kvintou. Tento akord spolu s rytmizaci odkazuje na pocatek jazzu

z 20. let, zejména na dobu vzniku ragtimu.

Smyccové nastroje hraji v tremolu sextakord a moll s pfidanou zmensenou
kvintou. Prvni vyrazny motiv pfichazi v 10. taktu g, fis, g, fis ve flétnach,

hobojich a klarinetech, v synkopovaném rytmu.

V klasickych nesynkopovanych Sestnactinach ve 12. taktu zazni v trubce
zdvojené pikolou a klarinetem tony dis, e, ¢, a. Tento motiv je plnym potvrzenim
odkazu na ragtimovy styl z 20. let, protoze je to citace zacatku nejznaméjsi
ragtimové skladby Scotta Joplina s ndzvem The Ententainer. A jelikoz se jedna
v Ceském prekladu o Bavice, plné to koresponduje i s nazvem Schullerovy

skladby Nocni rozptyleni.
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Ukdzka ¢. 10: Gunther Schuller: Four Soundscapes (1975) 2. véta - ukazka z partitury, takty 9 -

15, v 10. taktu je dvouténovy motiv, ve 12. taktu vidime citaci Joplinova ragtimu The Ententainer.
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Ve 14. taktu ndsleduje pulténovy sestup v kontrabasech zdvojenych fagoty g, fis,
f ve velké oktavé a posledni f je v decimé spolu s tonem as, coz je opét hojné
vyuzivano v doprovodech ragtimovych skladeb, a to konkrétné i v Joplinovych
ragtimech. V 16. taktu se objevuje novy motiv v houslich, a, dis, a, ¢, dis, a, dis,
gis, h, d, kde je ton dis a tédn d vzdy podporen spodnim ténem velké septimy.
Jednd se opét o citaci z Joplinovych ragtimQ, konkrétné o citaci zacatku Maple

Leaf Rag.

1
|
FLrY -
et 1
===

Ukédzka ¢&. 11: Gunther Schuller: Four Soundscapes (1975) 2. véta - ukazka z partitury, takt 16,
citace Joplinova ragtimu Maple Leaf Rag.

V obou téchto pripadech citace neni zcela doslovna, ale mirné upravena. U citace
motivu ze skladby Citace skladby The Ententainer zacind ténem dis, kdezto
v originale zacinad ténem d. U citace motivu skladby Maple Leaf Rag je Uprava
motivu jesté vyraznéjsi. Za prvé neni v origindlu rozklad zmenseného akordu,
ale durového, coz znacné méni charakter motivu. Za druhé je vrchni tén -
zvétsena kvarta podporena spodnim tédnem, se kterym dohromady tvofi velkou
septimu. Schuller si pohral s percepci poslucha&ll, ktefi skladby znaji, tak citace
okamzité zaregistruji. Zaroven harmonicko-melodicka Uprava citaci vzbudi silny

dojem.

Na motiv housli ve 20. taktu odpovi orchestr témér v celém tutti motivem as, g,
e, f. MUZeme zde vyhledat motivickou sptiznénost s 1. vétou, nebot je to hlava
hlavniho dodekafonniho tématu, které vidime na zacatku prvni véty ve fagotu.
Motiv je pouze transponovan o malou tercii vysS. Zaroven je tento motiv
dokonceni motivu z Joplinova Maple Leaf Rag. Jedna se o dokonalou motivickou

spriznénost ragtimu a charakterové odliSné prvni véty.

Co je u hlavy tématu as, g, e, f zajimavé, ze tento motiv se prolind déjinami
hudby jiz po staleti. Uzil ho Johann Sebastian Bach ve Fuze cis moll, BWV 849
(i kdyZ u Bacha se jednalo o dva pultdny, které mezi sebou nevynechavaji zadny
krok. U Schullerova motivu se vynechava mezi dvéma malymi sekundami jeden
plltédn - konkrétné tdn fis, ktery se vdak vzapéti v dvanactitonové rfadé doplni,
ale jiz jako dal$i paty ton). Také Beethovenlv motiv "Muss Es Sein?" "Es muss
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sein" v jeho zavérecné vété Smyccového kvartetu ¢. 16, op. 135 bychom mohli
vysledovat vzdalenou spriznénost s timto motivem. Naznak tohoto motivu
nalezneme i v zacatku Les Préludes Franze Liszta a velmi vzdalené bychom
mohli najit v zacatku ctvrté véty Mozartovy Symfonie C dur, ¢. 41 s podtitulem

"Jupiter". Zde se v8ak uz ani nejedna o pultény, ale prvni sekunda je velka.

Ve 23. taktu vidime v druhych houslich figuraci ve zmensené stupnici*®® od ais?
az po as’. Zmensena stupnice opét odkazuje na jazzovou tradici, kde je stupnice
jako materidl hojné vyuzivdna v jazzovych improvizacich apod®'. Je sice pravdou,
7e tato symetrickd stupnice byla jiz jednim z modd Bély Bartdoka i Oliviera
Messiaena a do jazzu byla prebrana z vazné hudby. Z kontextu je vSak zifejmé,
Ze se jedna o pasaze inspirované jazzovou hudbou, proto dle mého nazoru byla

zmensena stupnice prebrana pravé z jazzu.

Po zastaveni na zminéném toénu as zazni opét v difevénych dechovych nastrojich
dvouténovy motiv ces, b, ces, b. (Tento motiv se jiz objevil v 10. taktu tésné

pred melodii ragtimu S. Joplina).

Nasledné po akcentu ¢&inell od 25. taktu zni pouze v houslich vysoké a tiché e°.
Tim opét dojde ke koruné a chvilkovému zklidnéni. VSak po doznéni ténu
v houslich prichazi zcela jind atmosféra, ktera svou vaznosti je vzdalenou

reminiscenci prvni véty. Zde zacina dil b dilu A.

Dil uvede kratka klavirni kadence barevné podporend harfou a drevénymi
dechovymi nastroji. Charakterové je hudba napinavéjsi, coz potvrdi
v Sestnactinovych hodnotach repetovany zmensené zmenseny akord v lesnich
rozich. Ve 34. taktu smy¢&cové nastroje zakond&i tdny g, gis?, h?, b? a® v rychlych
dvaatricetinovych hodnotach. Toto zakondeni opét pouziva obkro¢ného intervalu,
coz je zrcadlové prevraceni hlavy dodekafonniho tématu fagotu ze zacatku prvni
véty. Temnd atmosféra jesté& nékolik dalSich taktl pokraduje, Schuller pro jeji

vytvoreni vyuzivd vysokych smyécl a akcentovanych ténd v Zestich.

8% Symetricka stupnice &asto uZivana v jazzové hudbé. Kroky stupnice pravidelné stfidaji pl tén
a cely tén.

8t SVOBODA, MILAN: Prakticka jazzova harmonie, Ceské Budéjovice: Tisk PROTISK spol. s. r. o., vydal Jii
Churacek-Jv-Audio Netolice, Vaclavska 88. vyd. prvni, 2013. IBSN 978-80-87132-25-8
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Nyni jsme v 55. taktu. Ozve se motiv v lesnich rozich, ktery byl v prvnim taktu
véty. Jedna se o faleSny naznak reprizy, protoze po ném nepfichazi dil A, ale
novy dil B. Dalsi, mnohem zajimavéjsi je tonové usporadani motivu cis, cis, d, f,
e. Jsou to stejné tény hlavy tématu fagotu ze zacatku 1. véty, akorat jsou tony
v jiném poradi. To poukazuje na skvélou Schullerovu motivickou praci, ktera
nehledi pouze na soudrznost samostatnych vét, ale na soudrznost celého cyklu.

Motivicka spriznénost navic neni prvoplanova, ale velmi rafinovana.

V zacatku dilu B se rozpohybuje v hlubokych smyccich velmi vyrazna figura
vychazejici opét z ragtimového doprovodu, avSak rytmizace je mnohem bohatsi
na synkopované rytmy. Doprovod v kontrabasech, violoncellech a violach
kombinuje vliv ragtimu a latinskoamerickych rytmd. Housle s flétnami v 62.
taktu k doprovodu prinaseji hlavni téma dilu B. V 67. taktu je chromaticky sestup
uzivany v popularni hudbé, zejména v tanci tango. V 75. taktu v nizké poloze
vidime motiv g, f, as, g, coz je opét uziti obkro¢ného intervalu z hlavniho tématu
prvni véty. Smyccové nastroje v 79. taktu dokonci melodii tony c, ¢, cis, fis, f,

coz je opét variace na hlavni téma.
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Ukazka ¢. 12: Gunther Schuller: Four Soundscapes (1975) 2. véta - ukazka z partitury, takty 63 -
68, synkopovany doprovod ve violoncellech a kontrabasech, hlavni téma smyd&c ovilivnéné tancem

tango.

Smy¢cové nastroje téma zakondi v 80. taktu b&hem zmensené stupnice od ais’
az po as’, ktery uz jsme slySeli ve 23. taktu. Z motivu je téZz vystavéna
doprovodna plocha v dilu B v taktech 63 az 70. Lesni rohy v 81. taktu odpovi
synkopovanym ces?, b?, ces?, b’ coZ je dvouténovy motiv stfidavych tond, ktery
se objevil ve skladbé v taktech 10, 24, 73 a 74, 88, 90, 91.
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Co bych chtéla u t&chto dvou motivl porovnat jsou zejména dvé ddleZitd mista.
Jsou to takty 23, 24 a takty 80 a 81. Zde maji motivy funkci jistého formalniho
predélu, ohlasuji prichod nové Casti. Po taktech 23 a 24 prichazi novy dil b dilu
A. Po taktech 80 a 81 prichazi repriza dilu A”.

Nad slabym tremolem smyé&cl v 83. taktu v trubce zazni chromaticky motiv £, fis,
g, ktery jiz byl ve 2. a 4. taktu zacatku véty. Navic je to motiv kontrabasu
a violoncell ze 14. taktu v rac¢im postupu. Jednd se témér o doslovnou reprizu.
Na motiv odpovi v 88. taktu sekce dFevénych dechovych néstrojd dvoutédnovym
motivem stfidavych tonQ g, fis, g, fis. Nad tremolem pikola s flétnou a hobojem
motiv v 90. a 91. taktu jesté nékolikrat zopakuji za doprovodu malého a velkého
bubnu. Zde ma dvoutdénovy motiv predélovou funkci, nebot ohlasuje pfichod
kody.

Flétny od tonu es’ hraji v 96. taktu zmensenou stupnici. Pod zvukem vysokého
tremola smyé&cl v 98. taktu dokonéi &ast chromatického motivu g, as; a, as, g.
V poslednich dvou taktech chromaticky motiv tény as, a, b, h, ¢, des dokonci

trubky podporené v tutti, ¢imz je cela véta zakoncena.

2.2.4 Druha véta Nocturnal Diversions
Podil klasickych a jazzovych casti ve vété

V této vété je podil jazzové hudby vysSi, nez u prvni véty. Je to zrejmé jiz
z poslechu i z prvniho pohledu do partitury. Mnohem slozitéjSi je urceni
konkrétnich taktl k plvodu jazzové, & vazné hudby. Vlivy se takika prolinaji
v ramci stejnych hudebnich ploch, avsak nikoliv tak prizraéné, jako to bylo
u kompozi¢niho principu Charlese Ivese pouzitého v prvni vété Schullerova Four
Soundscapes. Tam jsou jazzové plochy jiz samy o sobé vydéleny, protoze jsou
soucasti odliSnych metrorytmickych pasem. Proto jsem nucena v této vété

probrat jazzové a klasické vlivy podrobnéji, nez ve vété prvni.

Synkopovany rytmus spolu s harmonickou sazbou, nejcastéji sextou zahusténych
durovych kvintakordd nds v prvnim taktu nenechd na pochybach o jazzovém
vlivu, nehledé na ragtimovy doprovod v polohové hlubsich nastrojich. Jiz vSak

takty 2 az 8 jsou zanrové sporné. Smyccové nastroje hraji v tremolu mollovy
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kvartsextakord s pridanou zmensenou kvintou. Je to akord, ktery vyuziva jak
hudba klasicka, tak jazzova, vSak v daném kontextu se klonim k hudbé vazné.
Avsak klavirni ragtimové pasaze v 6. a 8. taktu ¢ast posouvaji zpét do jazzové
ladéného charakteru. Presto klavirni vstupy nejsou zcela jasné ragtimové pojaté,

proto takty 2 - 8 pojimam zanrové vice jako klasickou hudbu.

Plocha pokracuje dal i v 9. az 19. taktu. Zde je stejny rozpor, nebot pasmo
tremola smyé&cd pokracuje dal jako prodleva, nad niz se objevuji &ist& jazzové
motivy a citace ragtiml. Je jasné, Ze motivy jsou tim vdd&im prvkem, ktery
zaujme posluchacovu percepci. Proto cast povazuji vice za jazzovou, nez
klasickou. Od taktu 20 az do taktu 24 je jiz pfevaha jazzové hudby jasnd, nebot

jazzovy motiv je v tutti.

Od 25. do 54. taktu prichazi opét napinava plocha, s niz pfichazi i formalné maly
dil b. Zména charakteru hudby je jasnda a tuto c¢ast pojimam jako vaznou
hudebni plochu. Je jen par taktl v této plode, které jsou ovlivnény jazzovou
hudbou. Je to takt 43, kde je synkopace velmi vyrazna. Dale by to mohly byt
i takty 45 a 46, kde by Sestnactinova figurace mohla vychazet z bebopové
hudby. AvSak myslim, Ze inspirace je Cisté klasickd. Posledni vyboceni je ve 49.
taktu, kde je celesta s klavirem podporena houslemi, coz je také jazzovy prvek

vychazejici svym rytmem z predchozi ragtimové c¢asti.

Od 55. taktu ovlivnéného jazzem se ohlasuje prichod nového dilu B. Dalsi 56.
takt mUZzeme opét fadit k vazné hudbé&, nebot se jednd o zmenseny kvintakord
ve flaZoletech smyécl. To nese atmosféru, kterou vyuZivaji klasi¢ti skladatelé.
Takt 57 je v podstaté zopakovani 55. taktu. Jak vidime, vlivy klasické a jazzové

hudby se mohou doslova stridat po taktech.

Mezi 58. a 72. taktem prichazi plocha dilu B, kterou jsem ze zacatku povazovala
za jazzovou. Doprovod v hlubokych smyccich, jak uz jsem zminila v pfedchozim
textu, pripisuji kombinaci latinskoamerickych rytmd spolu s ragtimovym
doprovodem. Presto bychom mohli podobné rytmicky synkopovanou strukturu
nalézt jisté i u Bartdka nebo u Stravinského, kde rytmicka inspirace vychazi spise
z lidové hudby, nez jazzové. Tim padem u inspirac¢niho zdroje pro doprovodnou
sekci violy, violoncella a kontrabasu neni zrejmé, zda-li vychazi z klasické,

¢i jazzové hudby.
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Opét jsem rozhodla podle dominanty posluchacovy percepce, coz je melodie. Ta
jasné vychazi z hudby jazzové a taneclni, nebot jeji rozklad tvofi dominantni
septakord se zvysSenou undecimou, coz je Casto uzivany jazzovy akord. Stejné
tak i chromaticky postup v 67. taktu odkazuje na tanecni styly 20. a 30. let.
Proto je tato plocha spiS jazzovda, nez klasicka. Avsak po pravdé cast vychazi

z obou zdrojd.

Takty 73 a 74 jsou vyhranény jazzové, oproti tomu dalsSi dva takty 75 a 76 jsou
klasické. Poté takty 77 - 81 jsou opét jazzové. Zde vidime princip stfihové

techniky - stfidani klasickych a jazzovych Usekad.

Od 82. taktu zacina repriza. Takty 83 az 87 bych oznacila spiS za klasickou
hudbu. Od taktu 88 az do konce véty jiz za jazzovou, nebot zde opét prichazeji

jazzové motivy.

Z toho vyplyvd, Ze Schuller uZil n&kolika obecnych principl. Jeden z nich je
stfihovd technika stfidani klasickych a jazzovych ploch, které mize byt po

taktech, nebo i po delSich Usecich.

Dal$im principem je horizontalni spojovani klasickych a jazzovych vlivd.
Doprovodné pasmo, které je inspirovano z klasické hudby a melodické pasmo,

které je inspirovano z jazzové hudby.

Pomér klasické a jazzové hudby v procentech = taktech:
Jazzova hudba - takty 1, 9 - 24, 55, 57 - 74, 77 - 82, 88 - 100. Celkem 55 taktd.

V&zna hudba - takty 2 - 8, 25 - 54, (58 - 74), 75, 76, 83 - 87. Celkem 45 taktd.
(45+17= 62)

Vysledek je jasny, jazzové hudby je ve skladbé o néco vice. Avsak pokud
pocitdm takty v zavorce (velky B dil), jakozto jazzovy a klasicky zaroven, pak by

byl pomér klasické hudby o néco vyssi.

At je jiz vSak spravnéjsi vysledek prvni, nebo druhy, je jasné, Ze syntéza klasické

a jazzové hudby je v této vété velmi dobre vyvazena.
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2.3 Gunther Schuller: Four Soundscapes - Treti véta Peace and

Plenty (Mir a hojnost)

2.3.1 Treti véta Peace and Plenty
Délka a tempové udaje véty

Svou duratou Sesti minut se jedna o nejdelSi vétu Ctyrvétého cyklu. Poétem 74

taktd je svou délkou blizka vété prvni.

Tempové oznaceni véty je opét v Anglic¢tiné With tranquility D= 72. 1 kdyz se

jedna o velmi vyrazovou vétu, v agogice se to nijak neprojevuje.

2.3.2 Treti véta Peace and Plenty

Forma véty

] i
al a2 |
15+t. 34+t. 25+t.

Lﬁth.J

74 t.

Forma této véty je evoluéni. K vyraznym ndvratiim zde nedochdzi, v podstaté je
skladba jedna velkd neustale se vyvijejici a plynouci zvukova plocha. Proto bych

nazvala celou vétu jen jednim velkym A.

PFi blizSim pohledu do partitury zjistime, Zze od taktu 50 prichazi navrat materialu
zacCatku skladby. Samozrejmé se nejedna o doslovnou reprizu, avsSak jako navrat
by se dala tato c¢ast oznacit. Proto je lepsi rozdéleni formy na dily A, A”. Dil

prvniho A je jesté délen na malé Casti. Pfresné znéni formy je A = al, a2; A".
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2.3.3 Treti véta Peace and Plenty

Melodicko- motivicka slozka, harmonicka slozka, intervalova, rytmicka

slozka, plisobivost jednotlivych ¢asti a ¢im byla dosazena; vliv jinych dél

Atmosféra miru a hojnosti, coz je preklad nazvu véty, ze skladby pfimo sala.
Svou instrumentaci, pomalym tempem a charakterem je urCitym navratem
k prvni Casti kompozice. Vidime zde jasné spojeni prvni i druhé véty a zaroven
tato véta prindsi i néco nového. Zac¢ind zde flétna tdnem as?, ktery je barevné
podporen i stejnym ténem ve zvonkohre, harfé, celesté, trianglu a v houslich.
Z tdnu se postupnym priddvanim ostatnich nastrojd rozvine dvanactiténovy
souzvuk, ktery svym rozestavénim pUlsobi harmonicky. Diky své harmonické
mnohoznaénosti miZe byt podloZen vice basovymi tény, coZ se nasledné déje

v kontrabasech ve 3. taktu, kde v pizzicatu hraji H;, Fis, Cis, Fis, H;, Fis, Cis.

Tento postupné se rozvijejici akord je velmi specificky a zvukové je to jeden
z nejvyrazné&jich momentl ve skladb& Kromé& postupné rozlévajicich barev
akord slouzi i jako formalni ohranieni véty, nebot k podobnému efektu dochazi

i v taktu 50, kde akord urcuje nastup dilu A”.

Nad tim v8im rytmicky pulzuji housle na ténu d¢°. Vyraznym motivem je zvétdena
kvarta, kterou poprvé zahraje trombdn ve 4. taktu con sordino v poloze a, dis’.
Po trombdnu ndsleduje v 7. taktu hoboj, ktery za¢ind melodii tony £, €% as?, g2,
coz jak vime, jsou jinak sefazené tény hlavy dvanactitdénového tématu celé
kompozice, kterd se objevila v 1. i 2. vété. Z g°> motiv pokraduje na d’, fis’; £,

e?, & fis?, P €%, .

v e

Ukazka . 13: Gunther Schuller: Four Soundscapes (1975) 3. véta - ukazka z partitury, takty 5 -
13, zacatek hlavniho tématu z 1. véty, které nyni ma hoboj.

Ve 12. taktu nasleduje sélo fléten, které hraji banalné pusobici motiv €%, £, g3,

£, €, a nékolikrat ho opakuji a pfi tom rotuji.

Ve flétné ve 14. taktu uslySime motiv nékolikrat repetovaného ténu, konkrétné
g?, coz je opét odkaz na 1. vétu, kde tento motiv nalezel fagotu. (konkrétné 19.

takt 1. véty - jednd se tam vsak o tén b?).
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Ukéazka C. 14: Gunther Schuller: Four Soundscapes (1975) 3. véta - ukazka z partitury, takty 14 -
15, motiv repetovaného tonu v 1. flétné.

Nastava mirna dynamicka gradace podporena tremolem zavéseného cCinelu, ktera
koné&i v 16. taktu zvednutim pulzujiciho ténu v houslich na d’. Poté se v 18. taktu
v kontrabasech opét ozve pizzicato s tony H, fis, cis, fis, H, fis, cis, fis. Flétna od
v 18. taktu prebira spletitou melodii a v nasledujicim taktu lesni roh hraje tony
es, fes, b, coz obsahuje zvétSenou kvartu, ktera zaznéla na zacatku véty. Toto je
naznacena vnitini repriza v dilu A, takze formalné by se véta méla rozdélit takto
A = al (takty 1 - 15), a2 (takty 16 - 49). Pritom dil A ma neustaly vyvoj a je
sestaven ze stejného materiadlu. Lesni roh melodii rozviji a ve 20. taktu vyvrcholi,

kde pfechazeji pulzujici smyé&cové nastroje na tén es’.

V 21. taktu nasleduje sélovy vstup hoboje, podobné, jako na zacatku skladby,
ale jiz jen s uUtrzky motivu sestavajiciho ze 2 ténd. Ve 25. taktu se objevi
ve violoncellech motiv s tény es, b, d*, f, h!, £, d*. Po ném pfichazi akcentovany
akord ve flétnach. Smyc&cové nastroje se zvedaji na tédn e’ a k nému zahraje

trubka s dusitkem tén d-.

Pulzujici smy&cové ndstroje ve 28. taktu jdou na ton e’. Ve 30. taktu je
klarinetové sélo stény h, f, d? fis?>, g°, as?, coz je kombinace kvintového
kontrabasového, tritbnového a na konci i chromatického motivu. Po doznéni
klarinetu klesne ve 35. taktu vysoké e’ smyécl zpét na des’. Pred timto
momentem se objevuji chromatické postupy v Zestovych i dfevénych dechovych
nastrojich ve velmi tiché dynamice. Pfi pohledu do partitury zjistime, Zze to jsou
trubky s dusitky a k nim se ptidavaji vdechny tfi flétny. Hraji tény fis?, g%, as® a z
motivu vytvareji zvukovou plochu. Prvni housle ve 38. taktu hraji malou tercii ¢,
es’. Ve stejném taktu vstoupi lesni rohy s ¢asti motivu z gradace 1. véty a pouziji
ho, jako novou gradaci do uderu cinelu. Pod pulzujicimi smycdcovymi nastroji
technikou Wa-wa s dusitkem a glissandem ve 41. taktu zni v pozounech triton h,

f. Po tomto momentu pfechéazeji smyc&cové nastroje z tercie ¢, es® na cis>, €’.
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Nyni orchestr nabird gradaci az do velkého trylku a°, gis® ve flétné ve 49. taktu

na vrcholu tutti. Harmonicka zna¢ka pro akord by byla H7 (° #11,13)

To je vrchol véty, ktery v 50. taktu pokracuje spusténim dvanactiténového
akordu v partiture od vrchnich po spodni nastroje velmi podobné, jako na
Uplném zacdatku véty. Ze souzvuku vznikne velmi zahustény dominantni
septakord Ab’ do kterého vstoupi silnou dynamikou lesni rohy v kvintovém

akordu as, es’, fes’, ces’, po némz zazni gong.

Formalné je to novy dil A°, nebot kromé& postupné rozvinutého dvanactitonového
akordu zde probiha repriza mnoha daldich motivl v dfevénych ndstrojich, i kdyz

casto ve zménéné podobé.

V Sirokém akordu je zvyraznény v dfevéné dechové sekci tdn des’ a nasledné

des’, poté opét des? a nasleduje tén as’ a trubka pasaz zakon¢i ténem d>.

Lesni rohy zahraji kvintovy akord nyni o sekundu nize a smyccové nastroje
naddle v plné sile pulzuji s tonem d’. Nasleduje kratkd pauza, po které prichazi
velmi tichd dynamika. Pulzace smyécl pokraduje na ténu cis®. Hoboj hraje tény
e?, £, g°, coz je kus jednoduchého motivu, ktery se objevil na zacatku véty ve
flétné. Jesté zazni tén c v trubce a nasledné smyccové nastroje klesnou na ton
h?.

V 63. taktu slySime trylek ve flétné. Triangl oznami v 67. taktu prichod nového
sélového nastroje, kterym je fagot. Ten ve velmi vypjaté poloze zahraje tony d?,
es®. V 69. taktu je ve vibrafonu citace hlavy dvanactitdnového tématu z prvni
véty. Flétna zahraje posledni tédn ¢ a tiché pizzicato se ozve jako nedokonc&end

pripominka pizzicatového motivu.

Ukdzka &. 15: Gunther Schuller: Four Soundscapes (1975) 3. véta - ukazka z partitury, takty 68 -

70, hlava dvanactitonového tématu z 1. véty ve vibrafonu na konci 3. véty.
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2.3.4 Treti véta Peace and Plenty
Podil klasickych a jazzovych casti ve vété

Jiz z poslechu je jasné, Ze tato véta nese jazzového vlivu jen minimum. Jazzovou
harmonii by se dalo vystopovat nejvice ve vrcholu skladby, kde ve 49. taktu by
se souzvuk nastrojd dal zapsat jazzovou harmonickou zna¢kou H7 (9 #11:13) Hnped

nasledujici takty 50 a 51 se také daji zapsat jazzovou harmonickou zna¢kou Ab”.

Co by se jesté dalo povazovat za jazzové mysleni by mohl byt nékolikrat zminény
motiv kontrabasd ve 3. a 18. taktu. Pod harmonicky zahust&nym akordem se d3
uzit nékolik basovych ténl zarover, coZ je princip v jazzu ¢asto vyuZivany. Na
pouhych péti taktech jsem nasla principy vyuzivané i v jazzové hudbé. Tyto
principy se vSak nalézaji i v hudbé klasické, takze neni jednoznacné jisté, zda-li
Schuller vychazel v téchto taktech z klasické &i jazzové hudby. Presto jsem si za

predpokladu, Ze vychazel z jazzové hudby, vypoéitala primér.

To znamena, ze pokud Schuller tyto principy prebral z jazzové hudby, je tato
véta jazzova z necelych 7%, coz je pomérné zanedbatelné. Pricemz jesté ani
nemUzeme mit jistotu, e dané principy jsou prebrany z jazzové hudby. Proto

tuto vétu mlZeme povazovat i za témér ¢isté vadznou hudbu.

2.4 Gunther Schuller: Four Soundscapes - Ctvrta véta Scherzo

Fantastique (Fantastické scherzo)

2.4.1 Four Soundscapes - 4. véta Scherzo Fantastique
Délka a tempové udaje véty

Délka posledni véty je pouhé tfi minuty a par vtefin, coz dopomuizZe takzvanému

rychlém tahu na zavér. Véta obsahuje 104 taktl, coZ je nejvice ze vdech vét.
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Tempo posledni ¢tvrté véty je predepsano Allegro J = 92. Hned v zadtku veéty
se stfidd tempové oznaceni po taktech. Ve 2. taktu jiz je jen slovni oznaceni

Lento, ve 3. taktu opét Allegro a ve 4. zase Lento. Od 5. taktu se tempo ustali na
Vivace, ma non troppo J = 92, které jiz bez jakékoliv agogické zmé&ny z{stava aZ

do konce skladby.

2.4.2 Ctvrta véta Scherzo Fantastique

Forma véty

A B C b a
34t 29t. 24 t. 11t 6 t.
104 t.

Forma véty je evolu¢ni a podobné, jako treti véta je sestavena z jednoho dilu A.
Presto pri podrobnéjsi analyze zjistime, Zze ve vété se da nalézt jista tridilnost.
Proto jsem nakonec dosla k rozdéleni formy na A, B, C, b, a. Jednd se
o zkracenou zrcadlovou reprizu. Dil A nalezneme mezi 1. az 34. taktem. Od 35.
taktu pfichazi dil B, nebot se charakter méni a plné se zpracovava predchozi
material. Na konci dilu dochazi k prvni velké gradaci a po jejim uklidnéni prichazi

64. takt, kde zacina posledni velky dil C.

U taktl 88 aZ 98, neni jisté, jestli jesté patii k dilu €, nebo nikoliv. Pfiklanim se
k tomu, ze material patii k dilu B, hlavné& kvali tremolim, které jsou pro dil B
charakteristické. Proto jsem téchto jedenact taktd oznacila jako maly dil b. Od
99. taktu az do konce véty je dil a maly, protoze se vraci pouze téma

repetovaného tonu, velky dil A se nevraci cely.
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2.4.3 Ctvrta véta Scherzo Fantastique

Melodicko-motivicka slozka, harmonicka slozka, intervalova, rytmicka

slozka, plisobivost jednotlivych ¢asti a ¢im byla dosazena; vliv jinych dél

Véta zacind repetovanymi tény v dechovych nastrojich. Tento motiv
repetovaného tonu zaznél v predchozi 3. vété. Zaroven byl motiv pouzit jak
v séle fagotu 1. véty (19. takt), tak v partu flétny ve 3. vété (14. takt).
[V. Scherzo Fantastique
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Ukdzka &. 16: Gunther Schuller: Four Soundscapes (1975) 4. véta - ukazka z partitury, takty 14 -

15, motiv repetovaného tonu v zalatku 4. véty a také pfipominka klarinetové figurace z 1. véty.

Zkoumala jsem souzvuk t&chto ténl, jestli nejsou sestaveny z né&jakého
predchoziho tématu, ¢i motivu. Seradila jsem tény za sebou v jedné oktavé
a vysly tony ¢, ges, g, gis, b, h. Kdyz z nich vybereme tény h, b, g, gis, i v tomto
poradi, je to zacatek hlavniho tématu skladby, ktery byl uzit ve vSech

predchozich vétach.

Motiv repetovaného ténu se opakuje ve 3. taktu, nyni v jiném souzvuku
i v pozménéné instrumentaci. Opét jsem si seradila vSechny tény v ramci jedné
oktavy. Vysly tak tény b, h, ¢, des, d, es, f, ais. Z této rfady da sestavit
pétitbnova hlava dvanactitonového tématu fagotu a to dokonce dvakrat. Bud
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tédny d*, des?, b, h, c!, nebo v transpozici o malou sekundu vy$ z ténl es?, d*, h,

c!, des’.

Z toho ddvodu si myslim, Zze vybér tonl neni zcela nahodny, ale je zdmérné

sestaven z hlavy hlavniho tématu skladby.

Nyni se zastavim u 2. a 4. taktu, které jsem vynechala. Do prodlevy tremola
smyccd ve 3. taktu spolu se souzvukem v lesnich rozich vstoupi klarinety s tercii
a zvétSenou kvartou d® - £, e’ - as’, které jes$té jednou zopakuji. Je to
prfipominka pulzujici klarinetové figurace z 1. véty. Ve 4. taktu se opakuje
figurace klarinetd, nyni se v8ak ozyvaji 3 klarinety a terciové souzvuky jsou nyni
obohaceny vlozenou sekundou. Souzvuk des? - es? - g% nyni stfidad souzvuk fis? -

ais® - h?. (v8e viz. v predchozi notové ukazce &. 16)

Od patého taktu prichazi houslové sélo, které se pohybuje v malych nénach
a velkych septiméch. Motiv stiidd nékolik pizzicat viol, violoncell a kontrabasl
a v 9. taktu se melodie ustali na tonech h’, ¢!, a nasledné a’, gis’. Tyto &tyfi tdny
jsou hlavou dvanactitonového tématu, kterd se objevuje napfi¢ vsemi vétami.
Motiv je opét permutovan.
short
1 solo ™
—— ——
EE== S = == TS

| .‘I"J'?}J

Ukdzka ¢. 17: Gunther Schuller: Four Soundscapes (1975) 4. véta - ukazka z partitury, takt 9,

hlava dvanactiténového tématu v sélovych houslich.

Od 11. taktu se pfipojuje sekce dfevénych dechovych ndstroji, od 13. taktu
i klavir s harfou. Hlavu tématu nastroje nadale modifikuji. Nasleduje nastup
smyccové sekce, kterd je zdvojena klarinetem a hobojem, a opét v 15. a 16.
taktu opakuji motiv fes?, g? fis’>, es?, (hlava tématu) ktery se v gradaci jesté
obohati o tény as % 3, d°, a posledni sekunda ve 20. taktu h? acis® je

akcentovana, coz slouzi jako uvedeni do dalsi ¢asti.

Na sekundu odpovi tén b’ v pikole, ktery je podpofen harfou a ktery housle ve

21. taktu nékolikrat zopakuji, jakozto motiv repetovaného ténu.

Po ném smyccové nastroje v tremolech provedou dramaticky sestup stridajici

sekundy a tercie a za¢ne velmi energicka ¢ast. Zestové nastroje si zacnou od 23.
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taktu odpovidat spolu s dfevénymi nastroji, které se dostavaji do vysoké polohy,
kde linku prebere opét smyccova sekce. Ta ve 27. taktu uvede tfi pizzicata, které
imituje cely orchestr podporeny tamburinou. Nasleduje ve 30. taktu prvni vrchol
véty s kratkym a vyraznym signalem trubky. VSe se zklidni do tiché dynamiky
v sdlovych vstupech fagotu a daldich nastroji, které pouzivaji vzestupny

chromaticky motiv.

Ve se ustdli ve 35. taktu v tremolu v kontrabasl na ténu D. Nad prodlevou
zacCind smyccova sekce opét hrat synkopované rytmy. Zacind kontrapunkticka
prace sélovych nastrojl, které permutuji hlavu tématu. K tomu hraje spole¢né
¢inel s tamburinou v pravidelném pulzu. Jak vSe graduje, kontrapunkt se
zeslozZituje a cinel s tamburinou se zdmérné rytmicky rozchazeji. Vse zakondi
velké tutti v 52. taktu ndstupem Zzestovych ndastrojd, které se prosadi dlouhym
akordem, nad kterym sly$ime osminovou figuraci dfevénych dechovych ndstroju
ve vysoké poloze, sestavenou také z hlavy tématu a podporené zvonkohrou
a klavirem. Zvucény akord ukonéi v 57. taktu Zestova sekce tichou vyhravkou
a nasledné trylkem c¢?, cis’ v houslich a fagotu. Violy a violoncella v 60. taktu
spicatovou technikou naznacuji motiv repetovaného toénu, coz prebiraji od 64.

taktu kontrabasy.

Od 64. taktu zacinad kdda véty, nebot zacina zavérecné fugato. Princip fugata zde
neni zcela dokoncen, dalo by se to Iépe oznadit za velkou tésnu hlavy tématu
celé kompozice, kterd poprvé zaznéla na zacatku 1. véty ve fagotu. Nyni v 67.
taktu téma opét uvadi jako prvni fagot, avSak motiv je zrcadlové prevracen

a k tomu je v ra¢im postupu. (tény g, f, as, g, ges).

Ukazka ¢. 18: Gunther Schuller: Four Soundscapes (1975) 4. véta - ukazka z partitury, takty 64 -
71, hlava dvanactiténového tématu ve fagotu a klarinetech - zaCatek fugata z hlavniho tématu.

Poté motiv prebere klarinet, nasledné lesni rohy a v 73. taktu ho dokonci trubky
trylkem, prichazeji pozouny, a v 75. taktu ho dokonci smyccové nastroje. Téma
prebere drevéna dechova sekce, v 78. taktu trubka ve vysSsSi poloze, ktera
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posledni kus motivu dvakrat zopakuje (takty 85, 86, 87) a gradace skonci

velkym akcentem.

Hlavu tématu od 88. taktu preberou tremola druhych housli v tiché dynamice,
ke kterym se postupné pridavaji ostatni nastroje spolu s zestovymi nastroji. Ted’
uz je jasné, ze predchozi fugatova gradace nebyla zavérecna, zavér prichazi az
nyni. Trubky zni v 95. taktu na nejvy$sim ténu e? coz je reminiscence na dlouhy
tén e?, ktery znél téméf po celou dobu v prvnich houslich v 1. vété. Pozouny
spolu s tympany, violami a violoncelly pod timto ténem trubek zahraji v silné

dynamice hlavni motiv v ptivodni podobé fis, f, d, dis, coZ plsobi pompézné.

K potvrzeni zavéru lesni rohy jesté zopakuji v 96. taktu modifikované téma
z fugata o tercii vys f, fis, a, as, g v jednoCarkované oktavé. V 99. taktu se
naposledy vrati téma repetovaného ténu ze zacdatku této posledni véty, ze
kterého se o tfi takty pozdéji stane jeden velky trylek v tutti, ktery energicky
vystoupa chromatickym motivem s tény as, a, b, coz je opét chromaticky motiv
vyplyvajici ze zavéru hlavniho motivu celé skladby a zaroven to jsou zavérecné

tfi tony celého Ctyrvétého cyklu.

Co je na vété zasadni je jeji motivicka prace s hlavou tématu celé skladby. Hlava
tématu se opakuje ve skladbé tolikrat, ze jsem se rozhodla spocitat, kolikrat se
tam objevi. Objevi se celkem vickrat nez 80x. To je dost velké cCislo a i na
nékolikaty poslech Clovék neni schopen vsechna témata spocitat. Z tématu je
sestaveno zavérecné fugato, jsou z néj vytvoreny i doprovodné figurace. Téma je
modifikovdno mnoha zplsoby, at uz se jednd o melodickou, & rytmickou

permutaci.

Celkové shrnuti:

Tato skladba ma& pro mne a mou tvorbu zasadni vyznam. Je to jedna z mych
oblibenych skladeb Gunthera Schullera, nebot zde dokazal spojit praci se
zvukovymi plochami a zaroven je zde velmi skrytda a rafinovana, ne na prvni
poslech zcela zfejma, motivickd prace. Dle mého nazoru se v této skladbé se
snoubi nejen syntéza vazné hudby a jazzu, ale i syntéza kompozi¢nich pristupl
v tvorbé nadhernych orchestrdlnich barev a zvukovych ploch, které vSak zaroven
nepostradaji  klasickou motivickou praci. Zaroven zde probihd prace

s dvanactitonovym tématem. Casto se tyto pFistupy zamérné oddéluji a davaji do
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protikladd, vSak tato skladba je dikazem, Ze se daji vSechny pFistupy Uspé&sné

a velmi efektivné spojit dohromady.

To je novy poznatek, ktery mi skladba prinesla. Diky této skladbé jsem objevila

novy pohled a voditko pro vlastni kompozi¢ni praci.

2.4.4 Ctvrta véta Scherzo Fantastique
Podil klasickych a jazzovych casti ve vété

Jestli jsem u treti véty nasla necelych 7% podilu jazzové hudby, tady z jazzové
hudby nenalezneme vibec nic. Presto to na plvabu a plsobnosti véty nijak

neubira.

Vzala jsem si vysledky podilu jazzové hudby ve vsSech vétach a porovnala je

spolu.

Prvni véta = 17% jazzové hudby a 83% klasické hudby:

B jazzova
17%

@ klasickd
83%
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Druha véta = 55% jazzové hudby a 45% klasické hudby:

| klasicka
45%

B jazzova
55%

treti véta = 7% jazzové hudby a 93% klasické hudby:

B jazzova
7%

B klasicka
93%
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étvrtad véta = 0% jazzové hudby a 100% klasické hudby:

B jazzova
0%

B klasickd
100%

Pomér klasické a jazzové hudby ve skladbé

100% -
90% -
80% -
70% -
60% -
50% -
40% A
30% -
20% A
10% -

0% -

Bjazzov
a

1. véta 3. véta

Podil jazzovych a klasickych slozek vSech vét:

Z celkového prehledu vyplyva, ze vliv jazzové hudby v sobé nejvice nese druha
véta, ve které je jazzova hudba zastoupena z vétsi poloviny. U prvni véty je podil
jazzové hudby 17%, avsSak jazzové Casti jsou vyrazné, a koncepce véty je na

nich postavena.

Naopak u treti véty je jiz minimalni podil necelych 7% jazzové hudby a to jesté
neni zcela jisté, jestli v téchto c¢astech Schuller skute¢né z jazzové hudby
vychéazel. U posledni véty nenalezneme vliv jazzu vibec. Vysledkem je, Ze k pIné
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syntéze klasické a jazzové hudby dochazi pouze ve druhé vété. U prvni véty
miZeme také mluvit o syntéze, protoze i kdyZ jazzové &asti nalezneme jen
v 17% véty, skladatel s nimi od zacatku koncepcné pocital. Posledni dvé véty

jsou ovlivnény jen jazzovymi prvky a nedochazi v nich k plné syntéze.

3 Gunther Schuller: Symphony for Brass and

Percussion, Op. 16

Dalsi kompozici, kterou nyni podrobim detailni analyze, bude skladba pro
dechovy orchestr a bici nastroje. Kompozice je svym datem vzniku mnohem
starsi, nez drive analyzované Zvukové krajiny pro orchestr. Vznikla v 50. letech
a na jejim kompozi¢nim pristupu je to znat. Plochy Cisté zvukového charakteru
se zde nerozvijeji na tak velkych Usecich, jak tomu bylo u predchozich Four
Soundscapes, komponovanych roce 1975. Pfes svij starsi vznik a klasi¢t&jsi
skladatelsky pristup je kompozice velmi energickd a v mnohém ma dnesSnimu
posluchadi co fict. Skladbu jsem si vybrala k rozboru hlavné z toho ddvodu, ze
mé v mé tvorbé mnohokrat ovlivnila. Konkrétni priklady vlivu na mou tvorbu

naleznete v rozborech jednotlivych vét.

3.1.1 Prvni véta
Délka skladby; délka a tempové Gdaje véty

Dilo je Ctyrvéty cyklus. Celkova durata nahravky je néco malo pres sedmnact
a pal minuty, coz se pomé&rné pfesné shoduje s idajem v partitufe, ktery udava
cca. 18 minut. Duratu jednotlivych vét jsem prevzala z nahravky. Prvni z nich ma
¢tyti a pal minuty, druhd véta ma cca &tyfi minuty, tieti véta tfi a pll minuty

a posledni nejdel&i véta trva pét a pll minuty.

Prvni véta ma 103 taktl. Jeji tempo je na zadatku Andante (J‘ = 66 - 69), které
se v prib&hu méni, konkrétné od 21. taktu nastupuje Allegro (A= 72 - 76). Dalsi

tempova zména nastava od 53. taktu, kde prichazi tempo Meno mosso (J = cca
60 tranquillo). Navrat k prvnimu tempovému Udaji prichazi v taktu 74 s pokynem
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Tempo I (J = 72). Od 84. taktu az do konce veéty prichazi ¢ast s mnoha

tempovymi zmeénami agogického charakteru Ritardanda i Acceleranda. V 95.

taktu prichazi tempo J = 126 na pouhé dva takty a od 97. taktu nasleduje
ritardando az do konce véty. Co se tyka tempa, je tato véta nestald a neustdle se

meénici.

V partitufe nejsou oznacena ¢&isla taktl, ale pouze orientaéni pismena. Proto se

v analyze budu snazit psat pokud mozno obé informace.

3.1.2 Prvni véta

Forma véty

A Al A? A? b’ A4 A
a b a 16t 16 t. 14t. ot. 12t. 16 t.
8t. 6t 6t

103t. |

Pro prehlednost piSi orientacni pismena z partitury v ramecku stejné, jako jsou
v partiture (@, , ,...). Naopak formalni ¢asti piSi velkymi pismeny a tucné (A,
A', A%..)) jejich poddily malymi pismeny a také tu¢né (a, a”, b...).

Forma prvni véty je vyrazné ¢lenéna. V podstaté co dveé stranky partitury prichazi
nova hudba a s ni nova formalni Cast. Pfi blizSim pohledu a poslechu vsak
zjistime, ze s kazdou casti nepfichazi zcela nova hudba, ale Ze striktné vychazi
z motivd hlavniho dilu A. Forma je variaéni jen se zanedbatelnou mirou evoluce.

Jedna se o nejklasic¢téjsi druh formalni variace.

Prvni dil A (20 taktd, zahrnujici orientaéni pismena @, ), tvori a (prvnich 8
taktd), b (6 taktd, takty 9 - 14, orientadni pismeno [A)), a“ (6 taktl, takty 15 -

20, orientacni pismeno ).
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Nasleduje dil A' (celkem 16 takt(, takty 21 - 36). Pro lep&i orientaci jsou to
strany partitury 9, 10, 11. Tento dil je ve vySSim tempu Allegro a zpracovavaji se

v ném oba motivy z malych a, b velkého dilu A.

Dale je pismeno A? (16 taktl, takty 37 - 52, strany 12, 13, 14, orientaéni
pismena D], [E).

Nasleduje pismeno A® (14 taktd, takty 53 - 66, strany 15, 16, 17, 18, orientaéni

pismena [, [@).

Poté pfichazi pismeno b” z pismena A (9 takt(, takty 67 - 75, strany 18, 19,
orientacni pismeno ). Tady je motiv z pismene b v nejzachovalejsi plvodni

podobég, dil je jen mirné pozménén a je prodlouzen o tfi takty.

Pfedposledni je dil A* (12 taktl, takty 76 - 87, strany 20, 21, 22, orientaéni

pismena [1, K)).

Poslednim dilem véty je A” (16 taktl, takty 88 - 103). Dil je sice oproti za¢atku
skladby dost pozménén, ale jednad se o reprizu. Zajimavosti je, ze prvni takt

skladby je zaroven poslednim taktem skladby.

3.1.3 Prvni véta

Melodicko-motivicka slozka, harmonicka slozka, intervalova, rytmicka

slozka, plisobivost jednotlivych ¢asti a ¢im byla dosazena; vliv jinych dél

Prvni véta zadinad tutti akordem, jehoZ harmonickym zékladem je C7(®® 13)/H,
Zajimavy je v tomto akordu bas tuby a eufonia (eufonium je v anglicky jazycné
vypravené partitufe znaceno jako baritone), nebot drzi kvintovy souzvuk ¢, g, d,
a jak je v bézné jazzové harmonii, obvykle se velkd néna (tén d) vynechava,
pokud je pfitomnd ndna mala, &i zvétSena®®. V tomto pfipadé jsou pfitomny obé.
Stejné tak Cistd kvinta se také dasto vynechava (tén g)®. Nasleduje odpovéd

v tiché dynamice, ktera v melodii vyuzivd opét téonu z harmonické nastavby,

8 SVOBODA, MILAN: Prakticka jazzova harmonie, Ceské Budéjovice: Tisk PROTISK spol. s. r. o., vydal Jii
Churacek-Jv-Audio Netolice, Vaclavska 88. vyd. prvni, 2013. IBSN 978-80-87132-25-8

8 tamtés (str. 21, 22, 26)
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v tomto pripadé tonl dis a fis (C # #'1), Nebo ve zjednodudené formé tény
akordu H dur ze znacky C7(*% 13)/H,

Dynamicky vrchol v 7. taktu je také harmonicky zajimavy, nebot se v ném
nachazi akord velmi podobného charakteru. Harmonickou znackou by se dal
zapsat jako D7(*3)/pP °,

Z té&chto dvou akordd se jiz d& vypozorovat, Ze Schuller v tomto Gvodu vyuZil
lomenych akordd, kde spodnim akordem byl dominantni septakord s pfidanou
velkou tercdecimou. Vrchni akord je o velkou septimu vys, nez spodni septakord
(zakladni tény akordl - C, H = v. 7; D, D* = v. 7).

Co se tyce melodické slozky, hlavni téma dilu a z dilu A zazni ve 3., 4., 6. a 8.
taktu.

SYMPHONY

For Brass and Percussion
Andantel=o5 - 09) 1 Gunth:::’ Schuller, Op. 16

3 —

v

Ukazka ¢&. 19: Gunther Schuller: Symphony For Brass and Percussion op. 16 (1950) 1. véta -
ukazka z partitury, takty 1 - 5, ukézka hlavniho tématu

V 9. taktu od orientacniho pismene se objevi novy motiv stoupajicich

rozloZzenych akordl v hlubokych Zestich. Formalné& zde zadina dil b dilu A. Prvni
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zahaji tento motiv prvni lesni roh tény h, d’, b’, b’. Intervalové je postup
nasledujici: m. 3, m. 6, &. 1. Tento intervalovy postup i kvalita intervall je i pres
neustalou transpozici motivu zachovana. Nastroje si motiv prebiraji az do

orienta¢niho pismene [Bl.

Pod timto motivem je harmonicka prodleva v tubach a v prvni trubce. Prodleva
se transponuje v kazdém taktu podobnym zplsobem, jako motiv. Nyni bych rada
tuto harmonickou prodlevu analyzovala v akordickych znackach. Faktura se
béhem gradace =zahustuje, ¢&imz postupné vznikaji stdle komplikovanéjsi
harmonie. Transpozice vzdy probihd o pll ténu niz. Prvni akord v 9. taktu tvofi
akord D™7, \/ dal&im taktu je akord €7 ®*®) a na ¢&tvrté dobé se pfidava i zvysena

C7 (b9, #11)

undecima, ve znacce by akord byl zapsan . V 11. taktu nalezneme

b9

nal.a 2. dob& akord H? #9 #11) ng 3. se pfidava alterace P® a ve 4. dobé

i harmonickd nastavba *3

, coz je dohromady H7 (% #9, #11,13) ' NZsledujicim 12.
taktem se akordové sazby transponuji po pul taktech. Takt za&ind ponékud
slozitym akordem BP 7 (% 11:13) 'ho n&mz pFichazi po dvou dobach akord A #4 #5,

ktery se v zapéti na ¢tvrté dobé& méni na A7 #5 (P9 #11,13) v/ 4318im taktu je akord

Ab7 #5 (9, b9, 11, 13) G7 (#11, 13)

, a v jeho druhé plice , ktery vSak svou disonanci

narusuji prvni trubky, které hraji tény fis, b. Tim padem by akordova znacka byla
G7 (mai7, #9, #11, 13) ' o7 se jako b&Znad jazzova znacka nepouziva. Existuji totiz
pravidla, kdy velkd a mald septima nebyvaji spolu v jednom akordu, stejné tak,
v Ve Ve O v Vs r

ze alterovana nona nemuze byt spolu s nealterovanou, nebo byt s nealterovanou
tercdecimou, cozZ je presné tento pripad. Vznikaji tak nezadouci disonance, které
se v klasickém jazzu nepouzivaji®*. (Samozifejmé& pokud bychom miluvili

o modernim, nebo free jazzu, tak tam jsou jiz pravidla zna¢né uvolnéna).

V nasledujicim taktu je akord GP7 (9 P9 1L b13) "} de je opét porudeno pravidlo
klasické jazzové harmonie, protoze je pouzita alterovana i nealterovand noéna.
V druhé pulce taktu je akord, ktery by se zjednoduené dal zaspat F/H”. SloZité
vypsani akordové znacky je presné&jsi a nechybi zadné tony akordu. F7 (b9 #9: #11,

13) na posledni osminé se alteruje 3: F7 (b9 #9, #11,b13)

8 SVOBODA, MILAN: Prakticka jazzova harmonie, Ceské Budéjovice: Tisk PROTISK spol. s. r. o., vydal Jii
Churacek-Jv-Audio Netolice, Vaclavska 88. vyd. prvni, 2013. IBSN 978-80-87132-25-8
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Ve vyvrcholeni v tutti akordu 15. taktu je orientacni pismeno , se kterym
zaroven zacind pismeno a’” dilu A. V ném probihd zopakovani predchoziho
motivu podlozeného akordickou sazbou, nyni v transpozici, kde je hlavni melodie
al, al, & . Nésleduje kratké dokonleni v dlouhych drZenych ténech tuby

a posledni rozklad akordu.

Od zmény tempa na Allegro ptichazi prvni variace A (strany partitury 9, 10, 11),
kde nastava zpracovani hlavniho tématu, za které povazuji spojeni motivu malé
tercie spolu s motivem rozlozeného akordu - spojeni motivl z ¢asti a (takty 1 -

8), b (orientacni pismeno [A).

V rychlych hodnotach slySime rozlozené akordy z motivu Casti b, které pouzivaji

rytmizaci a repetované tény z hlavniho motivu ¢asti a ze zacatku véty.

Co se tyka harmonického rozboru prvni variace A?, prvnim drzenym akordem od
zmény tempa je akord EP P° (bez septimy). Ve druhém taktu dilu, konkrétné

C7 (b9, #11)

v jeho 4. dobé nalezneme ve staccatu akord , ktery se ve 3. taktu

rozvede do F ™37 (#5, #9) Nastupuje podobny harmonicky postup, kdy ve 4. taktu

F#7 (#9, #11)

¢asti opét na 4. dobé ve staccatu vidime akord , ktery se v 5. taktu

rozvede do H Mai7 (#5 #9, #13)

Je to sled alterovanych mimotonalnich dominant. Takt pred orientacnim
pismenem |C je opét akord vyuzivajici, stejné jako prededly H ™37 (#35, #9, #13)
obou septim. Jak velké, tak malé, coz neni v jazzové harmonii tak bézné.

V akordu H ™7 jsem malou septimu popsala jako *!3

, coz v klasické jazzové
harmonii také neni spravné. Proto nyni popisu akord stejné&, jako Bb ™37 (#13)
ktery se na druhé osmin& v pismeni [C rozvede jiz do bézného akordu Bb 7 (**
b13), Tim na chvili zahusténé jazzové akordy konéi a zbytek orientaéniho pismene

probéhne spis v polyfonnim duchu.

Na 12. strané (o. p. @) slySime opét dva jazzové akordy, které zde uvadéji
druhou variaci, formalné znacenou pismenem AZ2. Prvnim akordem na posledni
osminé na strané 11 je opét Bb 7 (M37: #9) |tery se rozvede v pismeni [D| na D’

(09, #9,13) ' Od tohoto okamziku zacind zminénd druha variace A2.

Pro vice jak dvé tretiny této variace je charakteristickd harmonicka prodleva

v osminovém rytmu, kterou hraji trombdny. Ty hraji tfi tony z akordu F ™37 (#5),
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kde vsSak chybi tercie akordu. Ostatni nastroje tercii dopliuji, jednou jako malou
tercii a nasledné jako velkou. Proto se akord v pribé&hu méni z mollového Fm
maj7 (#5) ha durovy F ™37 (#5) 3 haopak. Navic intervalové tvofi akord malou sextu
a malou tercii, coz jsou intervaly hlavniho motivu rozkladu malého pismene b ze

zacatku kompozice.

V poslednich nékolika taktech tohoto dilu se téma sestavené z dvou hlavnich
motivl skladby (repetovaného ténu a rozkladu akordu) v prvnich dvou taktech
14. strany nékolikrat transponuje po malych sekundach. Nasledné dojde do
vrcholu, z néhoz tfi prvni trubky chromatickym sestupem a tuby a baryton

protipohybem vystoupaji do akordu D® 7 #11:13) Timto akordem variace kondi.

Nastupuje tfeti variace A3 (o. p. E). Trubka hraje doprovodnou figuru rozkladu
akordu, vychdzejiciho z hlavniho motivu, jsou to tény F, as’, €% cis?, as’, d.
Tento motiv tvori dvakrat intervaly m. tercii a m. sextu, opét se jedna o hlavni
motiv rozkladu z pismene b. Pod pomérné rychlou figurou naopak plyne melodie
v lesnim rohu, ktery je podporen dlouhou akordickou sazbou ve druhé tubé,
eufoniu (anglicky baritone) a prvni trubce. Tyto tfi nastroje opét tvori akord G
maj7 (#3) (nebo Gm ™37 (#3)) Ktery je sestaveny z malé sexty a malé tercie. Je to
stejny souzvuk pouzity v druhé variaci A% v osminovych hodnotach trombdnd.
Kromé toho se se souzvukem pracuje podobné, jako ve druhé variaci - lesni roh
akord dopliiuje stridavé durovou i mollovou tercii a dalSimi akordickymi

i neakordickymi tény.

Tato ¢ast je pro mou tvorbu zdsadni, nebot jsem se touto plochou nevédomé
inspirovala ve své skladbé pro zestovy septet s ndazvem Intuice. Blizsi souvislost,
Ze jsem pojala skladbu jako inspiracni zdroj jsem Zzjistila az zpétné pfri blizsi

analyze této skladby s partiturou.

Podobné, jako Schuller v této dasti vyuzivam trubky v doprovodné figuraci

rozlozeného akordu a pod tim rozvijim harmonickou plochu spolu s melodii.

Na dalsi strance jsou notové ukazky obou skladeb pro srovnani, kde je vidét

podobnd doprovodna struktura figurace rozloZzenych akordd v partech trubek.
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Ukazka ¢. 20: Gunther Schuller: Symphony For Brass and Percussion (1950) 1. véta - ukazka
z partitury, takty 53 - 55, figurace trubek, ktera byla inspiraci pro mou skladbu.
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Ukdzka & 21: Katefina Horkd: Intuice pro Zestové septeto (2015 - 2016) - 2. véta - ukdzka
z partitury - takty 27 - 31.%°

¥ HORKA, KATERINA: Intuice pro zestové septeto (2015 - 2016) - tiivéty cyklus pro Zestové
septeto - 2. véta.
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Nasleduje drobna gradace s malym dynamickym obloukem, po ném pfrichazi
orientacni pismeno . Toto orientacni pismeno nepovazuji za novou cast, je to
spi$ urcité ukondeni predchozi variace A® a zarovefi trochu funguje jako

spojovaci dil k malé reprize dilu b z dilu A zacatku véty.

Ten pichazi jako b” aZ s nasledujicim orientaénim pismenem [H. Téma rozkladu
akordu s intervaly m. 3 a m. 6 je zde v nejzachovalejsi podobé, jak rytmické, tak
i po slozce kontrapunktické, protoze hlasy po sobé nastupuji velmi podobnym

zpUsobem, jako na za&atku.

Co se tyka harmonické slozky dané &asti, stale si zachovava jazzovy charakter.
Napriklad akord prvniho taktu 19. strany, kde se faktura zacind pomérné
zahustovat, pfichazi obrat mollového septakordu, terckvartakord F#*m 7 (9 #11,13)
ze kterého se pritahem v prvni tub& na &tvrté dobé stava F* 7 (& #11,13) opgt se

uplatiuje princip stfidani durového a mollového ténorodu.

Pfes pomérné disonantni akordickou sazbu pfichdzime do vrcholu 19. strany, coz
je u pokynu Tempo I. Zde nachazime opét lomeny akord EP ° bez tercie
a septimy, nad nimz je akord D7, coZ je akord E® 9/ D’. Timto se uplatfiuje jiz
nékolikrat uzity princip lomenych akordl, pfi &emZ vrchni akord je postaven
o velkou septimu vys, nez spodni. Podobny akord nalezneme na zacatku skladby

v prvnim taktu.

Poté prichazi pfedposledni variaéni dil skladby A* (orientalni pismena JJ| a , coz
jsou strany 20 - 22). Tento dil nema pfili§ dlouhych akordickych souzvukd, které
by se daly dobfe harmonicky analyzovat. V dilu se zpracovava motiv akordického
rozkladu z dilu b, ze kterého je vytvorena pulzujici plocha v synkopovaném
rytmu, coZz nepfimo poukazuje na inspiraci swingu. Takt pred pismenem K zazni
v trubkdch repetované a nasledné dlouho znéjici e’. Repetovany ton je zase
konec motivu z dilu a. Opét se jednd o vynikajici a nikoliv na prvni pohled
zifejmou motivickou praci. Celd strana 22 je urcitym zklidnénim, dokoncenim

posledni variace a zaroven uzavrenim variaci.

Po tom nasleduje posledni ¢ast skladby, kterd je zaroven reprizou k dilu A, coz je
pozménény dil A° u orienta¢niho pismene M. Repriza je zrcadlovd, nebot
nejdfive se zadind dilem b”, ktery se na zacatku iv prib&hu skladby skladal
z intervall malé tercie a malé sexty, oba vedené smérem nahoru. Nyni je vdak
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u malé sexty proveden prevrat intervalu o oktavu niz. Proto se nyni motiv sklada
z malé tercie smérem nahoru a nasledné z velké tercie smérem dold. Od pokynu
Ritardanda na 24. strané vidime dlouhy drzeny souzvuk, se kterym prichazi maly
dil a’. V poslednim taktu véty je akord C7’®/H’, coz je skoro stejny akord,

kterym byla véta uvedena v prvnim taktu.

Kdyz pdjdeme takt po taktu, hned v 1. taktu nalezneme jazzovou harmonii, ktera
miZe byt zapsdna jako €7 13)/H. Po tomto souzvuku je ve 4. taktu akord,
ktery by se mohl oznatit za Em (5 9 bez septimy a je postaven v basu na
kvinté. V 6. a 7. taktu je také zahusténa jazzova harmonie. Jazzovou hudbu
nalezneme skoro v celém pismeni b, coz je u orientacniho pismene |E| az do

konce strany 7 (takty 9 - 16).

Jazzové idiomy nalezneme i v taktech 22 - 28. Jsou to vétSinou jen kratké

staccatové jazzové harmonické vyplné, jinak je ¢ast prevazné klasicka.

Nasledné je jazzova harmonie az v taktu 36 a 37, coz jak z predchoziho rozboru

b 7 (mai7, #9) p7 (b9, #9, 13)

vime, je spoj B , S akordem . Stejné tak za castecné
jazzové milZeme povaZovat takty 38 - 42, nebot v trubkdch je typicky
dominantni septakord s terciovou ndstavbou. Takty 43 - 53 muizeme také
povazovat za jazzové ovlivhéné, zejména v harmonické slozce. Nasledné jazzovy
vliv v harmonii nalezneme az v 58. - 63. taktu. Takty 67. - 75. jsou pripominkou

dilu b, proto je zde opét vyuzita jazzova harmonie.

Naopak v taktech 76 - 83 priliS jazzové harmonie neni, ale synkopovany rytmus
je odkazem na swing, proto v nich nalézame rytmickou jazzovou inspiraci.
V taktech 86, 87 a 89, 90 jsou kvartové stavéné akordy, které se pouzivaji

v jazzové i klasické hudbé.

Takty 91 - 103 jsou harmonicky jazzové, ale diky kontrapunktické praci
i klasické. Tvofi hybridni strukturu obou vlivy.
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3.1.4 Prvni véta
Podil klasickych a jazzovych casti ve vété

Co se tyka podilu jazzovych prvkd importovanych do skladby, je jich rozhodné
vic, nez jich bylo u pozd&jsi kompozice Four Soundscapes. Ze 103 taktl se mi
podafilo nalézt celkem 77 taktd, v nichZ nalezneme jazzovy vliv. Neznamena to
vdak pouze zbylych 26 taktl je klasickych. V nich se ¢&asto jazzovd hudba
prekryva s vlivy klasické hudby. Narazime ve skladbé na hybridni strukturu obou
vlivi - jak klasického, tak jazzového. Proto si troufdm u této skladby fict, Ze
nelze zcela presné vypocitat procentualni podil jazzové a klasické hudby. Proto
bych se zde primlouvala k plnohodnotné syntéze klasické a jazzové hudby, které

jsou se svym podilem ve vété vyrovnany.

3.2 Gunther Schuller: Symphony for Brass and Percussion, Op. 16

Druha véta

3.2.1 Druha véta
Délka a tempové idaje véty

Druhd véta ma délku obdobnou vété prvni - bez deseti vtefin ¢tyfi minuty. Co se

vdak tykd poctu taktd, je oproti prvni vété notovy text vice jak dvojnésob dlouhy.

Je to hlavné diky tempu vivace (J- = 84). Vé&ta obsahuje celkem 270 taktd.
3.2.2 Druha véta
Forma véty

A B c D c’ a b” c’ d’ a”

22t 56 t. 22t 41t 38t 10t 24t 13t 19t 25t

270 t.

62



Prvni dil A nalezneme od 1. do 22. taktu. Uvadi se zde hlavni téma. Nasleduje dil
B od 23. - 78. taktu, kde se zpracovava hlavni téma. Dil je v repetici. Takty 77.
a 78. slouzi jako drobna spojka, nebo spiSe dokonceni dilu B. Od 79. - 100. taktu

prichazi dil C, kde se neustale pracuje s hlavnim tématem.

Mezi 101. - 141. taktem je pomérné rozsahly dil D. Po dilu D se zpracovava
hlavni téma a jsou zde i stoupajici osminové motivy z predchoziho dilu C, to
zejména mezi takty 142 - 179. Proto bych takty 142 - 179 oznacila za navrat
k dasti €°. Od 180. do 189. taktu je mirné pozménénd, ale hlavné dost
podstatné zkracena repriza na dil a”. Od 190. - 213. taktu je navrat k mirné
zménéné a zkracené Casti b”. Nasleduji reprizy i dalSich ¢asti, také ve zkracené
podobé. Mezi 214. - 226. taktem je repriza dilu ¢”. Hned po ném nasleduje
zkracena repriza dilu d”(takty 227 - 245). Od 246. do konecného 270. taktu
prichdzi ndvrat ke zkracenému dilu @a” “. Tento posledni navrat k zacatku skladby

zaroven slouzi jako koda.

3.2.3 Druha véta

Melodicko-motivicka slozka, harmonicka slozka, intervalova, rytmicka

slozka, plisobivost jednotlivych ¢asti a ¢im byla dosazena, vliv jinych dél

Harmonickd stavba véty je prehlednd. Casto se vyuzivd kvartové harmonie
a kvartovych akordd. V podstaté cely dil A je z kvartovych akordd vystavén. AZ
na takty 20, 21 a 22, kde je vyuzit jazzovy souzvuk €7 (¥ #11/13) 5 ye yrchnim

hlasu 2. trubky je pridana i zmensena oktava.

Co se tyka melodické stranky, hlavni téma je sestaveno ze trikrat repetovaného
tdnu s naslednym dvojim pllténovym krokem. Téma vidime hned v prvnich

Etyfech taktech, poté je téma rozvinuto od orientaéniho pismene [Al.
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Ukdzka ¢. 22: Gunther Schuller: Symphony for Brass and Percussion op. 16 (1950) - 2. véta -
ukazka z partitury - takty 11 - 21 - rozvinuti hlavniho tématu

Dil B mezi 22. - 76. taktem neprindsi nové hudebni myslenky, naopak se
zpracovava hlavni téma z dilu A. Nejvice se vyuZivd opét kvartovych akordl
a téma se opakuje jak ve své plvodni podobé, tak se i rozbiji na kratké motivy,
se kterymi se nadale pracuje. Az na posledni akord, ktery je sice sestaven ze
dvou kvartovych akordl, ale dohromady by se i s basovymi a ostatnimi ndastroji
dal popsat jako Db 7 (P® #9/ P13) 3o to5 velmi podobny akord, jako ten, ktery

zakoncoval dil A, avSak alteraci je vyuzito mnohem vice.

Po dilu B nastupuje od 79. taktu dil C. Hlavni téma se objevuje v dimiduci
osminovych hodnot. Celkové je Cast sestavena polyfonicky. Od 93. do 100. taktu

se z velké tésny stava zvukové barevna plocha.

Od 101. taktu zacind novy dil D. Dil je zaméren na dlouhé plochy sestavené
z drzenych souzvukl, do nichZ se vkrada pulténovy motiv z hlavniho tématu.
Pdltonovy motiv je pfedavan z nastroje do nastroje, nasledné ze sekce do sekce.
Od 119. do 143. taktu vznikne opét plocha zvukové barevného charakteru,
podobné, jako v predchozim dilu C. Harmonicky se vyuzivaji zejména paralelni

kvartové akordy napri¢ sekcemi.
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Kvartové akordy nalezneme i v nadvratu na dil C” od 142. az do 179. taktu. Treba
akcentované tutti akordy ve 144., 146. a 148. taktu jsou celé sestavené z Cistych
kvart. Stejné tak dokonceni Casti C° mezi 161. a 179. taktem jsou vSechny

souzvuky paralelni kvartové akordy.

Od 180. taktu pFichazi repriza dilu @ a s ni i hlavni téma v plvodni podobé, jen
ve zkracené verzi do 189. taktu. U orienta¢niho pismene @, od 190. do 213.
taktu je repriza dilu b”. Dil je oznacen s Carou, protoze zde neni repetice, jako v
predchozim dilu b. Nasleduje dil ¢~ mezi 214. - 226. taktem, po ném
u orienta¢niho pismene [Q zac¢ina dil d” do 245. taktu. Vétu zakoncuje dil a“~

Ve vsech dilech se pracuje zejména s kvartovou harmonii a hlavnim tématem.

3.2.4 Druha véta
Podil klasickych a jazzovych casti ve vété

U druhé véty je situace velmi podobna, jako ve vété prvni. Syntéza jazzu a vazné
hudby je v této skladbé natolik spjatd, Ze se jen téZzko nachazeji takty, které by
mohly byt Cisté klasické, nebo jazzové. Proto si troufam fici, ze zadné takové
takty ve skladbé nejsou a syntéza je opét dokonald a Spatné stopovatelna. Je to
podle mého nazoru i diky kvartové harmonii, kterd je vyuzivana v obou zZanrech
hudby, tudiz i harmonicky material napomaha k plynulejsi syntéze, ve které se

stiraji hranice mezi jazzovymi a klasickymi vlivy ve skladbé.

Pokud bychom vylozené chtéli hledat, kterd mista jsou jazzova, nebo klasicka,
jeden nazor by mohl stat za tim, Zze kvartova harmonie v tomto pripadé vychazi
z hudby jazzové a tim padem je jazzem ovlivhén v podstaté kazdy takt. Druhy
nazor by mohl byt, ze kvartova harmonie vychazi z hudby klasické a tim padem
jsou jazzem ovlivnény pouze takty, ve kterych je uzito vice alteraci a daji se
analyzovat jako jazzové akordy. Je to opét velice sporna situace, proto upoustim

od procentudlni analyzy, ktera by ani v jedné verzi nebyla zcela presna.
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3.3 Gunther Schuller: Symphony for Brass and Percussion, Op. 16 -

Treti véta

3.3.1 Treti véta
Délka a tempové udaje véty

Se svou délkou pouhych 39 taktl a duratou tii a pll minut je tfeti véta nejkratsi

z celého cyklu. Je to véta pomala v tempu Lento desolato ( D= 69).

3.3.2 Treti véta

Forma véty

A

al a2 a3 at
15t. 9t 8t. Tt.

‘ 39t ‘

Kdyz se podivéame na formu treti véty, zjistime, Ze se jednd v podstaté

o jednolity kus hudby, bez né&jakych zdsadnich zlomd, nebo predé&ld. I vzhledem
ke kratké délce je zbytecné vétu néjak umeéle délit. Formu bych proto oznacila
pouze velkym A. Samoziejmé i na takovéto kratké ploSe se objevuji reknéme
podobnda mista, avéak nemUizeme mluvit o reprize, protoze je to ¢asto zaleZitost

jen kratkych motivickych Usekd.

Presto se da tento jednolity kus hudby rozdélit na Ctyfi Casti. Velké A délim na
malé a' (takty 1 - 15), a? (takty 16 - 24), a*® (takty 25 - 32), a*. (takty 33 -
39). Jak uz jsem naznadila, vSechny casti vychazeji ze stejného melodického
materidlu. V podstaté se jednd pouze o gradaéni pribé&h véty. Mezi 13. - 15.
taktem nalezneme vrchol &asti a', po némz nasleduje ¢ast a?, kterd je svym

charakterem mnohem klidn&j&i. Na ni navazuje a3, ve které miZzeme postiehnout
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naznak reminiscence zacatku, avsSak jisté to zcela neni, ponévadZ se neustdle
zpracovava stejny melodicky material. Od 33. taktu pfichazi posledni dil a*, ktery

v sobé nese opét mirnou gradaci, ktera vsak v zavéru véty opadne.

Co je pomé&rné zajimavé na poctu taktl jsou neustdle se zkracujici malé dily. Dle
mého ndzoru to napomaha i k plynulejsSimu ¢asovému rozvrhu, diky ¢emuz véta
neplsobi ¢asové pretazené. Je zajimavé ze dily a?, a3, a* se pravidelné zkracuji
po jednom taktu, coZ podle mého nazoru Schullerovi nevyslo nahodou. Postupné

zkracovani dilG je vidét v diagramu formy na predchozi strané.

3.3.3 Treti véta

Melodicko-motivicka slozka, harmonicka slozka, intervalova, rytmicka

slozka, plisobivost jednotlivych ¢asti a ¢im byla dosazena, vliv jinych dél

Treti véta zacind velmi tichymi a dlouhymi drzenymi tény v trubkach. Nejprve
sly§ime ton as?, ke kterému se po chvili pfida g’ a k nim es? a jako posledni malé
h. Tento souzvuk tvori v Siroké harmonii kvintakord as moll s pridanou velkou
septimou. (v jazzové harmonické znacce také zna¢eno Abmi ™7), Ve 3. taktu
nasleduje pohyb v melodii prvni trubky z es? na €, d?, des?. Druha trubka drzici
g’ odpovida sestupnym ges?, £, e’. Jakmile trubka sestoupi na tén e’, dojde
k pohybu i ostatnich hlasd. Prvni trubka druhé skupiny jde z as' na a’ a tfeti
trubka z malého h klesne na malé b. Tim vznikne souzvuk b, e!, a’, des?, ktery

se da enharmonicky oznacit za A dur s malou nénou.

Toto sestupné chromatické hlavni téma je pritomno po celou dobu véty. Nebudu
nadale popisovat postupy hlasd, které jsou vedeny velmi podobnym zplsobem.
Zajimaveéjsi je zminit, Ze hlavni téma je silné pribuzné s hlavnim tématem
predchozi druhé véty. Dle mého nazoru je téma prvni a druhé véty v podstaté
totozné, jen je pozméné&no charakterem a je ¢asto prehazeno poradi ténd.
S kvartovou harmonii se zde také pracuje, coz miZeme nalézt od 7. taktu, od
kterého se i v dalSich taktech nachazi silnéjsi jazzova inspirace v harmonické

slozce.

Zminény kvartovy akord v 7. a 8. taktu je durovy a celé napéti predchozi ¢asti

se uvolni. Zacatek skladby pdsobi diky uziti malych sekund, velkych septim
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a malych nén uzkostnym dojmem. Tato zadumdiva ¢ast mne inspirovala pri mé

tvorbé druhé véty mého Koncertu pro trubku,

kde vyuzivam podobnych

akordovych sazeb a také stridani imitacniho pohybu v melodii a stfednich

hlasech.
%8 in
Lento desolato (J’- 69)
con Sold-Ll . : = ’
1 + I S
con Sord. i ] Pespr... espr. . J‘ ; espr.. == "‘;ﬂ =
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7P 4 il — 7 A )
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3 = — ¥ T 1 T T - —
W.Qr i "'--__-—-‘w' o TR i-'--__.ai e h#.
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Lento desolato (J’:oo)
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Ukazka ¢. 23: Gunther Schuller: Symphony for Brass and Percussion op. 16 (1950) - 3. véta -

ukazka z partitury - takty 1 - 6.

Trumpet in By

solo

Violin 1

Wiolin 11

Viola

Winloncello

Contrabass
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Ukdzka ¢. 24: Katefina Horka: Koncert pro trubku a orchestr (2012) - 2. véta - vybér smyccové

sekce - ukdzka z partitury - takty 1 - 3.%¢

¥ HORKA, KATERINA: Koncert pro trubku a orchestr (2012) - tti véty - 2. véta - vybér smyccové
sekce - ukazka z partitury - takty 1 - 3.
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K &istému kvartovému akordu g, ¢!, f, b’ v 7. taktu se pfidd ton malého es
v lesnim rohu. Tim se akord centralizuje do akordu Eb % 3. Z akordu es, g, ¢/, f,
b! zvednou dva stfedni hlasy a vznikd souzvuk es, g, des’, fis’, b, &mzZ se
z velké sexty stava mala septima a z velké ndny zvétsend. Nyni se akord zméni
v Eb7 (#9),

V 8. taktu v akordu pfechdzi nejvyssi ton b’ na h?, &imz vznikd akord Eb” (#5 #9),

Po dlouhém ténu h? se od 9. taktu ve vrchnim hlasu zazni melodie A’ cis?, d?, c’.
Od tohoto okamZiku pFichdzi imitace ze stfednich hlasl. V podstaté pFichazi
imitace celé predchozi ¢asti s jedinym rozdilem. Doposud méla melodie pouze
klesajici pohyb a spolu s mollovou harmonii, kterd pouzivala i alteraci, plsobila
¢ast sklicenym dojmem. Nyni se z melodie vyuzivajici stoupajiciho pohybu

naopak pomalu vznika prvni gradace véty.

Celkové v této Casti - od 7. do 15. taktu nalezneme nejvice jazzového vlivu.
VSechny souzvuky se daji zapsat do jazzovych znacek a o jejich jazzovém

pGvodu dle mého nazoru neni pochyb.

Mezi 16. a 39. taktem se opakuje sklicena atmosféra tvorena zejména souzvuky
drzenych dlouhych ténd a hlavné neustdle plynoucim chromatickym tématem,

které si nastroje navzajem predavaji.

3.3.4 Treti véta
Podil klasickych a jazzovych casti ve vété

Podle toho, k ¢emu jsem se dostala v predchozim rozboru, je dle mého nazoru
¢ast mezi takty 7 - 15 ovlivnény jazzovou hudbou. Ostatni takty vychazeji
z vdzné hudby. Také zavér skladby na poslednich tfech taktech mdzeme
povaZovat za jazzovou hudbu. Z celkovych 39 taktl miZeme za jazzové oznadit
12 takty.

V procentudlni analyze zabira jazzova hudba pres 30% véty.
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3.4 Symphony for Brass and Percussion, Op. 16 - Ctvrta véta

3.4.1 Ctvrta véta

Délka a tempové udaje véty

Celkem ma véta 160 taktl. Casové jeji durata vychazi dle nahravky na pét a pdl

minuty. Tempo je pomérné svizné s popisem Quasi cadenza (J= 88 - 92).

Nasleduje mirné zpomaleni ve 14. taktu, kde je novy predpis = 80 - 84. Ten se

jiz od 17. taktu méni accelerandem a od 19. taktu prichazi A tempo (J= 88 -

92). DalsSi zménu uvidime od 37. taktu, kdy pomoci Ritardanda tempo klesne od

39. taktu na (J: about 69). Od 48. taktu prichazi zména na Allegro (i = 144, in

4). Tento Udaj zGstava aZ do konce skladby, pouze na poslednich 5 taktu prichazi

slovni pokyn Poco meno.

Dostdvédme se tak k tempovému srovnani vsech vét, kdy zjistujeme, ze prvni

a posledni véta maji podobny, stdle se ménici, tempovy pribé&h. Oproti tomu

vnitfni druha a treti véta jsou tempové statické.

3.4.2 Ctvrta véta

Forma véty

Introdukce

35t

Al

48t

13t

a?
26t

AZ

43t

17t

Kéda

21t

160 t.

Forma posledni ¢tvrté véty neni tak prizraénd, jako u véty prfedchozi. Zde je

prirozené vice melodicko-motivického materidlu se kterym se pracuje. Navraty

jsou naprosto zrejmé.
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Autor vétu déli na Introdukci a Allegro. Introdukce probihd az do 48. taktu. Od
taktu 49. zacina zminéné Allegro. To se déli jesté na tri velké Casti A, A", Koda.
V téchto velkych ¢astech mlzeme vysledovat mald pismena, kterd neznaci
néjaké zasadni predély, nebo dokonce pfichod odliSné hudby, ale jsou oznacenim

jiného instrumentacniho zpracovani.

Pismeno A! nalezneme mezi 49. - 96. taktem (celkem 48 taktd). Tento dil jsem
rozdélila na pismeno a!, které nalezneme mezi 49. - 83. (celkem 35 taktd)

taktem a pismeno a'” které je mezi 84. - 96. taktem (celkem 13 taktd).

Pismeno A2 jsem oznatila mezi takty 97 - 139 (celkem 43 taktl). Toto pismeno
jsem opét rozdélila na a2 mezi takty 97 - 122 (celkem 26 taktd) a na a%?” mezi
takty 123 - 139 (celkem 17 taktd).

Kéda mezi 140. - 160. taktem (celkem 21 taktd) je ur¢itym propojenim

introdukce s dilem AZ2.

3.4.3 Ctvrta véta

Melodicko-motivicka slozka, harmonicka slozka, intervalova, rytmicka

slozka, plisobivost jednotlivych ¢asti a ¢im byla dosazena, vliv jinych dél

Hlavni téma véty se objevuje jiz v introdukci. Je to chromaticky motiv na jehoz
konci je uzit tritdn. Téma se sklada castec¢né z hlavniho tématu druhé a treti

véty, kde bylo také téma sestaveno z chromatiky.
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Ukdzka ¢. 25: Gunther Schuller: Symphony for Brass and Percussion op. 16 (1950) - 4. véta -

sekce trubek - ukazka z partitury - takty 5 - 10, v taktech 8 a 9 (pismeno EI) je hlavni téma
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Harmonicky Schuller vyuziva v souzvucich pomérné mnoho alteraci. Napriklad

ve 4. taktu je souzvuk Ab dim ¢ 1),

Nasledné se pracuje s podobnym akordem i v paralelismech. V 8. taktu je

v trombonech, eufoniu i tub& akord F# 7 (#9) v obratu terckvartakordu.

Ve 14. taktu je v lesnich rozich sestup jazzové stavénych akordl. Pokud je
budeme vSechny vztahovat k basovému ténu g v tympanech, jsou to tyto

G’ (#9), G ™ai7 (b9, 11, 13), G (59 #11,b 13), Gm ™ai7 (9, 13, G7 #5) pogledni

akordy:
souzvuk ma zvukovy charakter vzhledem k jeho posazeni v hlubokém rejstriku.

Harmonicky popis uz ztraci vyznam, nebot se jiz harmonie nedd sluchové

rozeznat.
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Ukdzka ¢. 26: Gunther Schuller: Symphony for Brass and Percussion op. 16 (1950) - 4. véta -
vybér sekce lesnich rohl - ukdzka z partitury - takty 11 - 16 - harmonicky postup - (v tympéanu

drZeny tén g na kterém je postaven tento sled akordd)

V 18. taktu nalezneme akordicky souzvuk G7 ®5 ® 1) 3 v 19, taktu se akord

rozvadi do B7 *3),
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Ukéazka ¢. 27: Gunther Schuller: Symphony for Brass and Percussion op. 16 (1950) - 4. véta -

vybér sekce trombond, eufonia, a tub- takty 17 - 22 - ukdzka rozvodu akordu G7 ®5 9 11

do akordu B7 *5) v 18. a 19. taktu.
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Od taktu 25 stavba akordl vychazi z jazzové harmonie, ale velmi &asto v nich
chybi tercie. Proto se neda urcit jejich zakladni mollovy, nebo durovy ténorod.
Konec introdukce je na pomezi homofonni sazby vychazejici ¢astecné z jazzové

harmonie a na pomezi plochy Cisté zvukové barevného charakteru.

Od 49. taktu zacind cast Allegro, ktera je postavena na polyfonni sazbé.
V destnactinovych figuracich nalézdme citaci hlavniho tématu véty (pdlténovy

motiv spolu s tritonem), nejen v &isté podobé, ale i v rliznych permutacich.
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Ukdzka ¢. 28: Gunther Schuller: Symphony for Brass and Percussion op. 16 (1950) - 4. véta -

ukazka z partitury - takty 54 - 57. Permutace hlavniho tématu v Sestnactinovych figuracich.

Do téchto Sestnactinovych figuraci sestavenych z hlavniho tématu vstupuje

zaroven augmentace tématu v dlouhych ¢tvrtovych i jinych delSich hodnotach.

Od 84. taktu zac¢ind dil a'”, ve kterém nabird na dileZitosti opét homofonni

sazba. Hned prvni souzvuk 84. taktu je akord €7 ¢ '3 3 nad malou septimou
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se nachazi i velkd septima, coz je pro klasicky jazzovy akord méné obvyklé.
Takze celou tuto Cast provazeji jazzové, Ci jen jazzovou harmonii ovlivhéné

homofonni sazby.

Od 97. taktu nastava repriza dilu A, ktery nyni pro prehlednost zna¢im jako dil
A?, a ten je rozdélen na a2, a%’. V dile a® je pribéh velmi podobny, opét jsou
zde Sestnactinové figurace vychazejici z hlavniho tématu a do nich vstupuji od
108. taktu trubky v unisonu, které také rozvijeji hlavni téma. Dil a?” je s dilem
a’? v podstaté totozny, rozdil je pouze v tom, Zze v dilu @a*” maji hlavni téma
v dlouhych augmentacnich hodnotach lesni rohy a figuracni faktura je zahusténa,

aby plynule vyvrcholila do 140. taktu, kde zacind Koéda.

Kéda je velmi dimyslnym propojenim plynulého pokracovani dilu a2’
s homofonni sazbou z introdukce. Velmi zajimavou praci s hlavnim tématem
nalezneme v poslednich trech taktech, kde jsou tédny tématu rozhozeny do témér

vech nastroji a téma naposledy zazni v nepravidelném pulzu.

3.4.4 Ctvrta véta
Podil klasickych a jazzovych casti ve vété

Pfesny podil jazzovych a klasickych Casti ve vété Ize urcit opét jen velmi obtizné.
Z predchozi analyzy lze vydedukovat, Ze skoro 90% vsSech homofonnich sazeb
alespon castecné, Ci v nékterych pripadech piné vychazi z jazzové harmonie.
Naopak polyfonni struktury by se daly povaZovat za ¢&asti plvodem z vazné
hudby. Timto mirné zjednoduSenym pohledem vychazi, ze plvod z jazzového
inspiraéniho zdroje ma introdukce (takty 1 - 48, celkem 40 taktl) a kéda
(takty 140 - 160, celkem 21 takt(), spole¢né s dilem a” (takty 84 - 96 celkem
13 taktl). Dohromady 74 taktl z celkovych 160 ve kterych nalezneme pFimy
jazzovy vliv v harmonické stavbé. Neznamena to vSak, zZe ve zbylych
Sestapadesati taktech jazzovy vliv nenalezneme vibec. Jazzovy vliv je pfitomen

i tam, ale nikoliv v tak prevazujici mife, jako v téchto Castech.
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4 John Adams: City Noir

Obsazeni skladby je pro velky symfonicky orchestr, konkrétné: Piccolo, 3 Flutes
(3 = Piccolo 2), 3 Oboes, English horn, 3 Clarinets in Bb (3 = Bass Clarinet 2 in
Bb), (Clarinets 1 and 2 double Clarinet in A), Bass Clarinet in Bb, Alto Saxophone
in Eb, 2 Bassoons, Contrabassoon, 6 Horns in F, 4 Trumpets in C, 3 Trombones,

Tuba, Timpani, 5 Percussion, Jazz Drummer, Piano, Celesta, 2 Harps; Strings.“”

Skladba byla psana na objedndvku orchestri: Los Angeles Philharmonic, the
London Symphony Orchestra a the Toronto Symphony Orchestra ve spojeni

s pafizskym Cité de la Musique a amsterodamskym ZaterdagMatinee.®

Dilo bylo autorem dedikovano Deborah Borda diky dlouholetému pratelstvi. Prvni
tiskové vydani publikovalo vydavatelstvi Boosey and Hawkes v kvétnu roku
2017.%°

Premiéra skladby byla uvedena 8. fijna 2009 orchestrem Los Angeles

Philharmonic a dirigoval Gustavo Dudamel.®°

Sam autor ma na svych webovych strankach asi pétiminutové video, kde mluvi
o skladbé City Noir. Jeho hlavni inspiraci ke skladbé bylo mésto Los Angeles
a jeho velkd filmova tradice. Adams wuvadi, Ze se nechal inspirovat
Holywoodskymi filmy, zejména scénami z prostredi noc¢niho mésta - z cehoz
vychazi nazev City Noir (no¢ni mésto/mésto v noci...). Jistou inspiraci byla i
kniha California: A History od spisovatele Kevina Starr, kde je popsan méstsky
noc¢ni zivot 40. a 50 let, kde je vyobrazeno i prilezitostné nasili a temna

atmosféra no¢niho mésta.

Prvni véta The City And Its Double je sestavena z rychlych pasazi altového

saxofonu, je zde vyuzit jazzovy bubenik. PasdZe Zestovych nastroji v urcitych

& City Noir - Earbox - John Adams. Official John Adams Composer - Earbox - John Adams [online]. Copyright ©
2009 [cit. 11.04.2019]. Dostupné z: https://www.earbox.com/city-noir/

% tamtéz
8 ADAMS, JOHN: City Noir for Orchestra: vyd. Boosey And Hawkes, vydani 1. 2017. Partitura 191 stran, str. 1

% City Noir - Earbox - John Adams. Official John Adams Composer - Earbox - John Adams [online]. Copyright ©
2009 [cit. 11.04.2019]. Dostupné z: https://www.earbox.com/city-noir/
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momentech vychdazeji z bigbandové hudby. Oproti tomu pomalé pasaze ve

smy¢cich vychazeji z inspirace holywoodskych filmd.

Druhd véta s nazvem The Song for You je vice reflektivni blues, které je

inspirovano i bigbandovou hudbou Duka Ellingtona.

Treti véta s ndzvem Boulevard Night ma inspiraci ve vyhledech na noc¢ni mésto.
Dlouhé trumpetové sélo je inspirovano z filmu China Town. Casto je zde uZit az
"mechanicky" zvuk orchestru, ktery s sebou nese velkou energii. MQze
znazornovat néjakou nasilnou potyCku gangsterského filmu. Tato ¢ast uvede

skladbu aZ do jejiho vrcholu, kterym kompozice kon¢i.*?

4.1 John Adams: City Noir - Prvni véta The City And Its Double

4.1.1 Prvni véta The City and Its Double
Délka a tempové udaje

Durata skladby je v partiture uvedena jako cca. 35 minut. Délka prvni véty je 14
minut. Prvni véta ma celkem 462 taktd a svym poctem taktd i ¢asovou délkou je

nejobsahlejsi ze vSech vét.

Co se tyka tempa 1. véty, zac¢ind pomérné ve svizném tempu 4 = 130. Toto

tempo probihd po celou dobu bebopové casti, ke zpomaleni dojde az od 184.

taktu a ve 186. taktu se tempo ze zpomaleni ustali na nové tempo J =116. ve
228. a 229. taktu prichazi Poco rallentando s agogickou funkci a od 230. taktu

pokracuje dal tempo J = 116. Brzy po té prichazi opét zpomaleni od 242. taktu

s pokynem Poco a poco meno mosso J = 114, ve 245. taktu J =108 a od 247.

taktu - = 104 (steady). Od 253. taktu zacind nové tempo - = J =156

Presto. Nasleduje zména az ve 285. taktu kde prichazi nové tempo J=J=7s.

ot City Noir - Earbox - John Adams. Official John Adams Composer - Earbox - John Adams [online]. Copyright ©
2009 [cit. 11.04.2019]. Dostupné z: https://www.earbox.com/city-noir/
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DalSi proména nastava ve 306. taktu na New tempo; leggero - =132, Nasleduje
zpomaleni ve 330. a 331. taktu do tempa J = 120, ale jiz od 334. taktu prichazi

opét New tempo J=134.7To jiz zUstava az do konce véty.

Jak je vidét, tempovy pribé&h prvni véty je vyrazné progresivni.

4.1.2 Prvni véta The City and Its Double

Forma véty

Introdukce A —B a’ C D K1 K2
we |1 ] T T |
a b h i

c did>d= e f g
76 - 33 - 48 16-10-20-17 38 20 - 29 14 25 42 27 20
462t. |

Zachytit formu prvni véty nebyl jednoduchy uUkol. Adams ve skladbé skvéle
kombinuje evolu¢ni pristup spolu s navraty urcitych ¢asti. Rozpoznani nékterych
predéll neni vzdy zcela jednoznacné. Hlavné co se tykd malych pismen formy,
tak v nich casto nenalezneme prichod nové hudby, naopak maji s predchozimi

¢astmi silnou melodickou provazanost.

Skladbu je mozné rozélenit na Ctyri velké ¢asti: Introdukce, A, B, C, D, K1, K2.
Ty se vSak jesté déli i na dalsi malé poddily, s nimiz je forma délena takto:
Introdukce A=a,b,c; B=d', d?> d3 e; a’;C=f,g; D=h,ij K1, K2.

Prvni velky dil A je od 27. do 183. taktu. Prvnich 27 taktl je velmi presvéd¢iva
introdukce, ze které se i nadale motivicky vychazi. Dil A je§té mdZzeme rozdélit
na dily a, b, c. Malé a nalezneme od 27 do 103. taktu. Motivicky je v tomto dilu
nejsilnéjsi bebopovy motiv saxofonu spolu s difevénou dechovou sekci, pod niz

zni po celou dobu pasmo jazzového bubenika.

Od 104. taktu nepfichazi predél casti, avSak nastupuji smyccové nastroje
s pomeérné vyraznym motivem, ktery znacné promeéni charakter. Proto jsem cast

oznadila za pismeno b. Ve 136. taktu vsSak jiz predél prichazi v podobé
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vyvrcholeni &asti A. Zestovd sekce prelom potvrzuje nékolika akcentovanymi
akordy v synkopovaném rytmu a po tomto vyvrcholeni se faktura partitury meéni.
Sestnactinové figurace prebiraji véechny néstrojové sekce, véetné smyccovych
nastroji. Zestova sekce ma Ulohu drzenych akordd spolu s melodickou linkou

v trubkach. Proto jsem od 136. do 183. taktu ¢ast oznacila pismenem c.

U 184. taktu nalezneme orientacni pismeno |§|, od néjz zacina novy kontrastni dil
B, konkrétné mezi 184. a 246. taktem. Formalné je ¢ast trochu komplikovanéjsi.
Dé&li se totiz na pismena d, e, pfi¢emz pismeno d mizeme jedté rozdélit na
zhruba deseti az dvaceti taktové tfi kratSi casti. Volim z prehlednosti Cisla
u pismen. Velkd &ast B se déli na d*, d? d>, e. Dil d* nalezneme mezi 184.
a 199. taktem, d? mezi 200. a 209. taktem a d® mezi 210. a 229. taktem.
Nasleduje dil e od 230. do 246. taktu. Od dilu e prichazi faktura staccatovych
akordickych sazeb v drevéné dechové sekci, se kterou se bude pracovat
v nasledujicich &astech. Tato faktura je jiz naznacena v pfedchozi malé &asti d?,
konkrétné v taktech 204 - 209.

Od 247. do 284. taktu prichazi navrat k pismeni a z velké Casti A. Proto cast

oznacim pismenem a”.

Od 285. taktu zacina novy, mirné bluesovy motiv a s nim nova c¢ast velkého C.
Ten se opét déli na pismena f, g. Prvni dil f je do 305. taktu a od 306. zacina dil
g. V ném nalézame inspiraci staccatovych drev z dilu e dilu B, kterd uz byla

naznadena v predchozim dilu d>.

Od 334. taktu nasleduje dil D. Dil se déli na tfi malé dily h, i, j. Do 348. taktu se
dil D déli na dil h. Pro n&j je charakteristickd melodie smyécl s pfedrazenymi
hodnotami a zejména part jazzovych bici. Od 349. taktu part bubenika konci
a nastava dil i. Pfredél nové &asti je zfejmy i z faktury ostatnich nastrojd, kterd
profidne a smyccové nastroje synkopovanou rytmizaci zméni v triolovou a jejich

melodicka struktura je vice neoromanticka.

Dal$i predél je ve 374. taktu, kde se po delSi dobé pripojuji Zestové néstroje. Zde
zacina dil j. Faktura se v dilu zna¢né zahustuje a hlavni téma tohoto dilu prichazi
az v 385. taktu v lesnich rozich. Trva az do 415. taktu. Béhem jejich tématu je

jiz struktura partitury velmi komplikovana a pfi blizSim pohledu se v doprovodné
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zvukové mase vyuzivaji mnohé predchozi motivy. K blizSimu prozkoumani se

jesté vratim v nasledujici kapitole.

U 416. taktu je orientacni pismeno . Myslim, Ze orientac¢ni pismeno je vystizné
a tak bych rada toto pismeno vyuzila, jako oznaceni formalniho dilu K1. Cast
slouzi totiz jako prvni "falesnd" kdda, ze zahusténé faktury je zfejmy jiz blizici se
konec véty. Nejvyrazn&jdim melodickym prvkem je part trombonl, ktery na
konci Casti prebiraji trubky, které ve 439. a 440. taktu dovedou "faleSnou" kdédu

k vrcholu.

Prava koda s oznadenim K2 prichazi vzapéti o par taktl dal, kde od 443. taktu ji
ohlasi oktavovy signal ve vibrafonu, ktery nasledné ve 446. taktu potvrdi dva
akcentované paralelni durové sextakordy ve smyccich a dfevénych dechovych
nastrojich. Od tohoto okamziku jiz neni pochyb o tom, Ze je to prava koda, ktera

dovede vétu az do jejiho zavérecného 462. taktu.

4.1.3 Prvni véta The City and Its Double

Melodicko-motivicka slozka, harmonicka slozka, intervalova, rytmicka

slozka, plisobivost jednotlivych ¢asti a ¢im byla dosazena; vliv jinych dél

Aby prace nenabrala pfili§ obfich rozmérd, rozhodla pro redukci mnoZstvi
analyzovanych prvk( z této kompozice. Pokusim se zachytit ve dulezité

a podstatné.

Introdukce prvni véty je po intervalové a harmonické strance zajimava. Hned
prvni stupnice v Sestnactinovych trioldch prvniho taktu obsahuje celoténovou
stupnici (az na prvni a posledni krok, ktery je pultdnovy). Celoténova stupnice se
vyuziva i v dalsich taktech, ale skoro nikde neni doslovnd, ale Casto je proloZzena

plltdnovymi kroky.

Chs. Uﬂ‘z - ,'ﬁb‘"_ Eiir :h; = = ‘:—?

£

Ukdzka ¢. 29: John Adams: City Noir (2009) - 1. véta - ukazka z partitury - takt 1. kontrabasy.
Ukéazka nedoslovné celoténové stupnice.

79



Co se tyka harmonie introdukce, cela je v tonalni centralizaci téonu g. Centralizaci
udrzuje pedalovy tén g’ v lesnich rozich a néasledné téninu podpofi i dalsi

nastroje zestové sekce.

Akord G’ pFichdzi ve 14. a 15. taktu v trombonech a trubkach, ktery je postaven
na kvinté. Pouze v 17. a 18. taktu je dominantni septakord H? z terciové
ptibuznosti. Nasledné ve 20. taktu se navraci zpét akord G’ a opét v obratu
terckvartakordu. Ve 21. taktu se G’ méni s alteracemi na G” ¥ #9) ve 22, taktu
se znovu objevuje H? a se zné&jici prodlevou lesnich rohl se proméni v akord

H™37 (#11) y/e druhé dobé 24. taktu je G” *'1), ktery se méni na posledni osminé

daného taktu na G7 (® #11),
R e e e e (R S
foms 2 é”f’ _.___‘__T ' 3 = s g @R
— 7 — fJ— — —
HliE = e = F = EE: B |
f— = —, ¥r —_— Fa J—
JES==E=si===—=— = - - == SSs= =
Tpts. — afs p—_—
inC v y f EX
4 é;. L 'D- "1‘ t - & = = r}r_:QTH:J ! t '-‘E == b |
i = i L — '3'4::' F—=
BT e e
Thus. o e et e ot Pi—
| == ’ﬁ. 1 ¥ ¥ - EE = ¥ ;h__‘_‘z,i__ J ¥ — E i —1 ; |
———— —— p—
Tuba 9'_-' 1 jﬂ- T T - ,i = & ¥ == 4 & = i (=1 =
i e ——" p——

Ukédzka & 30: John Adams: City Noir (2009) - 1. véta - ukdzka z partitury - takty 14 - 21, Zestova
sekce. Ukazka harmonického vyvoje.

Po tomto Uvodu pouze inspirovaném jazzovou hudbou pfichazi formalné dil A,
ktery je ze své vétSiny postaven na Cisté jazzovych pasazich. Jazzovy bubenik
spolu s kontrabasistou tvofi jazzovou rytmiku, nad niz od 37. taktu zacina
bebopovd melodie prebirana fagoty, bas klarinetem, klarinety a zvukové

nejvyraznéjSim altovym saxofonem.

R

s LT

> ¢§ =
Alto Sax. =
in Eb

o

Bass Cls. @

in B

Bsns.

Ukédzka ¢. 31: John Adams: City Noir (2009) - 1. véta - ukdzka z partitury - takt 37. Ukazka
nastupu bebopové melodie.
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Rozebirat tuto ¢ast po harmonické strance nema priliSny vyznam, protoze tady
jde zejména o melodickou stranku bebopové melodie. Tento nekoncici bebopova
figurace se tahne béhem celych tfi minut az do 183. taktu. Presto se
posluchadova pozornost udrzi diky velké barevnosti orchestru s stiidani nastroju.
Nejvyrazn&jsim prvkem, ktery v &asti pfichazi je melodie smyéct, kterd se objevi
od 104. taktu a s ni prichazi i dil b dilu A.

Dil ¢ dilu A pfichédzi ve 136. taktu a je vice harmonicky ustdlen. Zestové nastroje
akcentuji staccatovy akord ¢istého Bb? s pfidanou zvétdenou kvartou. KdyZ se

vSak podivdame i na smycCcové a dalsi nastroje, zjistime, ze akordem daného

C7 sus4 (9, #11)

mista je dominantni septakord . Ve 140. taktu se harmonie méni

na E7 (#9, #11)

P S e S W

"ol - | . g \ e I

e e

oo [BE : e i! : s! — UJJt =

Tuba \9:_0 & __'- 5 g. ] ﬁJ - : = |
ba F E— .

Ukazka ¢. 32: John Adams: City Noir (2009) - 1. véta - ukazka z partitury - takty 134 - 139, vybér
Zestové sekce. Ukazka harmonického vyvoje.
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Ukdzka ¢. 33: John Adams: City Noir (2009) - 1. véta - ukazka z partitury - takty 140 - 146, vybér

Zestové sekce. Ukdzka harmonického vyvoje.

Velmi plsobivy je rozklad oby&ejného akordu ¢ moll od 155. do 160. taktu.
Akord je v obratu sextakordu a to nejdfive jako Cm ? a jakmile trubka vystoupa
ve 158. taktu na ton b, tak se akordickd zna¢ka méni na Cm? ©® a nasledné na

Cm® ®), Po nédm od 162. taktu ndsleduje akord D7 % P13) (Od 174. taktu se
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akord transponuje na E *® P13) pez septimy, z néhoz se v nasledujicim taktu
stava F™a7 (013) e 177, taktu se na posledni osminé akord opét transponuje na
G ®13) Vv jazzové viceznadnosti harmonie by se moznd posledni akord dal
vzhledem k basu, ktery je na ténu h spi$ dal oznadit za H ¥9 P13) oz by vice

korespondovalo s pfedchozim E (#9:b13),

Ve 179. taktu klesnou Zestové nastroje zpét na D *3) tentokrat bez septimy
a nony, septima je dodana v nasledujici osminé. Ve 181. taktu se stfidaji po
Sestnactiné A (#9:P13) g AP (#9,b13) 5h5ie hez septim. Na nejvy$sim akordu je Hm
mai7 = ktery klesne na posledni akord taktu H #9 P13) (op&t bez septimy).
Nasleduje ve 182 taktu stejny paralelismus akordd A (#9P13) g AP (#9,b13) 5 gast

vyvrcholi akordem C (#11,b13)

e

j[[fee 2 e L e i STEIE

P S 7 Gh el £ = e
;: éi S‘J & i :J__'_: ce__Ls E : fkl—-"J ¥ d? = S

i # P e T2 " bg e — .

JTi=s - S e ey
T e == =T

e —— .

4] éi‘{ 2 . e - —re == ;1_ 5 2 5573 Lk
= £ 3 "_.;-- ! ¢ B ﬁ E-:ﬁ?:' ir e . r“:'H- 5

| [|BE=E t B —— : : t e}
{li= G pgris i Srpers

Ukéazka ¢&. 34: John Adams: City Noir (2009) - 1. véta - ukdzka z partitury - takty 176 - 181, vybér

Zestové sekce. Ukdzka harmonického vyvoje.

Z toho vyplyva, ze Adams pro tuto ¢ast, kde ma hlavni melodickou i harmonickou
funkci Zzestova sekce pouziva Casto stejny, nebo velmi podobny typ akordu bez
septimy se zvySenou kvintou - zde oznacuji za malou tercdecimu b13

a zvétSenou nonou (#9).

Co se tyka vlivu jinych dél, vliv konkrétniho skladatele, popripadé konkrétniho
dila jsem ve skladbé nevysledovala. Nasla jsem pouze obecnou inspiraci
bebopové hudby, na které je postavena podstatna cast véty. Také jsem nasla
v pomalych castech vliv filmové hudby, zejména v oblasti harmonie

a instrumentace.
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4.1.4 Prvni véta The City and Its Double
Podil klasickych a jazzovych casti ve vété

Ohledné podilu jazzovych a klasickych momentd nyni vyjmenuji &asti, které na

mne pUsobi jazzové a pro¢.

Introdukce do 26. taktu je ve své podstaté klasickd. Jazzové prvky bychom dle
mého nézoru nasli jen v malé mife v akordické sazbé Zestovych ndstrojl, které
vyuzivaji jazzovych akord( a také v Sestnactinovych trioldch smyécd, jelikoZ se
tam vyuzivd nelplnd celoténovd stupnice®’, kterd je v jazzu také hojné
vyuzivana. Celkové &ast plsobi na posluchade spie klasickym dojem, hlavné

i ve srovnani s dalSimi nasledujicimi ¢astmi skladby.

Prdvé ve srovnani s nasledujicim dilem A, ktery za¢ind od 27. taktu, pusobi
introdukce o to vic klasicky. V této casti neni pochyb o jazzovém vlivu. Part
jazzového bubenika, pizzicata v kontrabasu, a hlavné sélo altového saxofonu,
které je prebirdno i dalsimi drevénymi dechovymi nastroji nas nenecha
na pochybach, Zze jde o inspiraci bebopovou hudbou. Nejvice se
v Sestnactinovych figurac¢nich motivech vyuzivd mollové melodické a harmonické

stupnice. Ty se samozrejmé kombinuji i s dalSimi pridanymi tony.

Od 130. taktu prichazi pfedél v podobé stoupajicich smyécl, coz je idiom uZivany
ve filmové hudbé. Tento mix filmové a jazzové hudby je jiz prfitomen az do konce
casti 183. taktu.

V pomalém stfednim dilu B, ktery zacind od 184. taktu, jazzovy vliv az na par
drobnosti nenajdeme. Jedny z mala jazzovych idiomU nalezneme aZ ve 209. -
212. taktu u orientacniho pismene |F_—{| Melodie smyé&cl je podpofena dal&imi
nastroji, zejména klavirem a altovym saxofonem, které jsou zde zastupci
jazzovych hudebnich ndstrojl. Melodie prochdzi pres tén £, ktery slouzi jako

)93

takzvany blue note (blue tén)”°. Basovy ton v kontrafagotu je na ténu fis, coz

%2 SVOBODA, MILAN: Praktick jazzova harmonie, Ceské Budéjovice: Tisk PROTISK spol. s. r. 0., vydal Jifi
Churacek-Jv-Audio Netolice, Vaclavska 88. vyd. prvni, 2013. IBSN 978-80-87132-25-8

* blue note neboli blue tén nalezneme ve vzdalenosti tritdnu od zakladniho ténu téniky.
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harmonicky evokuje dominantu do téniny h moll bluesové, z niz je pravé ton f

zminénou blue note.

[R]
Vin. 1 § £ i " £ £ ke ii‘r
Vin. 11 é = ;mem "r !'f’ — ;'-___ Hr_ iiif

Ukazka ¢&. 35: John Adams: City Noir (2009) - 1. véta - ukazka z partitury - takty 209 - 212, vybér

prvni a druhé housle. Ukazka bluesové melodie.

Jazzovy vliv jiz dile B nenalezneme. Celkové se dil B da oznacdit za syntézu

neoimpresionistického stylu spolu s vlivem filmové hudby.

Dalsi jazzové idiomy nalezneme od 247. do 285. taktu. Formalné se vracime na
zacCatek skladby, avsak nikoliv doslovné, ale ve zkracené a pozménéné verzi.
Prichazi dil a. Opét se prolind vazna hudba s jazzovou bebopovou hudbou,
pridava se jazzovy bubenik spolu s altovym saxofonem, coz jsou instrumentacné

nejsilnéjsi jazzové prvky.

Od 285. taktu zacina dil velkého C. Jak uz jsem zminovala, hlavni téma tohoto
dilu je bluesové. To pouze do taktu 295 (do orientacniho pismene M). Dil se déli
na pismena f, g. Jazzovy vliv nalezneme pouze v zacatku pismene f. Dil g je

opét ovlivnén zejména neoromantickou, neoimpresionistickou a filmovou hudbou.

Nasleduje od 334. taktu dil D, ktery je uré¢itym smichanim vlivd pfedchozich dild.
Jazzové prvky zde nejsou néjak vyrazné. Za jazzovy, nebo spiS jazz-rockovy by
se dal oznacit pouze part bubenika a také ¢aste¢né rytmus predrazenych hodnot

v synkopach v melodii smyé&cq.

Od taktu 349 se jazzovy vliv vytraci a nasleduje tacet v partu bubenika. Od
zminéného 349. do 382. taktu ma cast vice klasicky charakter. Od 383. taktu se
jazzové prvky opét navraci, jelikoz trubky s trombony vstupuji s vyraznou
synkopovanou rytmizaci. Tento klasicko-jazzovy charakter setrva az do konce
skladby, nebot celd sekce difevénych dechovych ndstroju téméf az do konce véty
imituje bebopové figurace ze zacatku. Charakter je velmi energicky, misi se
v ném vliv filmové, jazzové, ale i klasické hudby. V zavéru skladby dochazi

k dokonalé a naprosto pfirozené syntéze téchto t¥i zanrdQ.
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4.2 John Adams: City Noir - Druha véta The Song is for you

4.2.1 Druha véta The Song Is For You
Délka a tempové adaje

Druhd véta s duratou deviti minut a poétem 173 taktd je nejkratsi vétou cyklu.

Jelikoz je druha véta attaca, tempové oznaceni zni Suddenly slower J‘ = J =67

Ve 42. taktu je pouze pripomenuti stejného tempového Udaje po koruné.
Accelerando je mezi 51. a 53. taktem, kde se nachazi tempové oznaceni J = 80.

To se méni hned s 54. taktem na Suddenly slower (J = 52).

Nastava série tri agogickych zpomaleni. Prvni z nich je Poco rallentando v 61.
taktu, které je vsak zruSeno pokynem A tempo hned v dalSim taktu. Druhé

zpomaleni je v 68. taktu a v nasledujicim 69. je opét zrusSeno. Treti je Poco

rallentando od 81. do 83. taktu. Od 84. jiz nastava plvodni tempo J =152,

Vyraznéjsi zména nastava od 91. taktu, kde prichazi tempo b= 98. Od 104.

taktu prichazi tempovy Udaj Begin gradual acceleration a toto zrychleni probiha
az do 112. taktu, kde se tempo ustdli na 4 = 120 Steady tempo. Mezi 122.

az 132. taktem je accelerando do tempa J = 100 Steady. Zména nastava

ve 143. taktu na tempo L d o J= 60. Nasledné ve 148. taktu prichazi plvodni

tempo i s plvodnim oznadenim Suddenly slower J =52,

Mezi 157. a 159. taktem je Poco rallentando, které nas dovede ve 160. taktu do
tempa s oznacenim Suddenly faster J = 116. Ve 164. taktu nasleduje Meno
mosso 4 = 105. Zavé&re&né Ritardando od 168. taktu vyusti do konec¢ného tempa
véty Very slow - =48,

Zjistujeme, Ze i ve druhé vété se nachazi velmi rychle se ménici tempovy

prabéh.
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4.2.2 Druha véta The Song Is For You

Forma véty

Introdukce |—A |— B al’
24 _I
al a2 a3 bl b2 b3-c

17 - 12 -15 15 -20 - 44 26

173 t.

Véta je uvedena introdukci (do 24. taktu). Po ni nasleduje dil A, ktery se déli
na dil a® (od 25. do 41. taktu - 17 taktl), dil a2 (od 42. do 53. taktu - 12 taktQ)
a posledni dil a® (od 54. do 68. taktu - 15 taktd).

Od 69. taktu zac¢ina dil B. Ten se déli na b*, ktery je mezi 69. a 83. taktem (15
taktd), nasleduje b? (od 84. do 103. taktu - 20 taktl). Od 104. do 147. (44
taktd) taktu je velkd gradace orchestru, kde motiv prebird saxofon. Sice se ¢ast
motivicky iharmonicky a instrumentacné vyrazné odliSuje od predchazejici

hudby, avSak stale z n&j ¢aste¢né motivicky vychazi, proto zna&im jako b*-c.

Od 148. se vraci dil A, avSak nikoliv cely. Navraci se pouze mirné pozménény dil
a'’ (celkem 26 taktd).

4.2.3 Druha véta The Song Is For You

Melodicko-motivicka slozka, harmonicka slozka, intervalova, rytmicka

slozka, plisobivost jednotlivych ¢asti a ¢im byla dosazena; vliv jinych dél

Druha véta je zalozena vice na zvuku a orchestralnich barvach. Celd introdukce
uvadi barvy bicich nastrojd, tremola smyécd i klastry v dfevénych dechovych

nastrojich.

Mezi 21. a 24. taktem je naznacen nastup hlavniho tématu v trombonu a lesnim
rohu. Téma vsak realné prichazi az ve 25. taktu v anglickém rohu, ktery

nasledné podpofri klarinety s altovym saxofonem.
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U hlavniho tématu véty se chci na chvili zdrzet, nebot jeho inspirace vychazi
z blues. Nejpatrnéjsi je to hned v zacatku, kdy téma v taktech 25 - 30 prochazi
pres tény as’, a’, &, &?, es?, £, es?, d?, . To je material F bluesové stupnice.
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Ukézka ¢. 36: John Adams: City Noir (2009) - 2. véta - ukazka z partitury - takty 21 - 29, vybér

zZ dechové sekce. Ukazka bluesového hlavniho tématu.

Jazzovy vliv vidime i v harmonické slozce, kde ve 27. taktu je v lesnich rozich

jazzovy akord F7 (#9:b13)
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Ukazka ¢. 37: John Adams: City Noir (2009) - 2. véta - ukazka z partitury - takty 27 - 29, vybér

lesni rohy. Ukdzka jazzového akordu F7 (#9 b13),

Co se tyka jazzové harmonie, dalSi jazzovy akord nalezneme ve 39. taktu
v zestich jako F* 7 (13) ke kterému se jesté s prichodem trubek pridadvd mald
néna, ¢imz se méni na akord F* 7 (®® 13) Tento akord s velkou sextou (13)
a malou noénou (b9) byl ¢asto vyuzivan v prvni vété. Jedna se o harmonickou

provazanost s prvni vétou.

Od 42. taktu zac¢ind maly dil a®, v némz altovy saxofon nadale rozviji hlavni
téma. Bluesové idiomy jsou v melodice stale pfritomny. Zména charakteru
nastava od 47. do 53. taktu, kdy melodika altového saxofonu vice vychazi

z bebopové c¢asti formalniho dilu A ze zacatku prvni véty.

Alto Sax.
inEb

Ukazka ¢. 38: John Adams: City Noir (2009) - 2. véta - ukazka z partitury - takty 48 - 51, vybér

altovy saxofon. Ukdzka zmény charakteru melodiky, ktera vice vychazi z bebopové Casti 1. véty
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Od 54. taktu, odkud probihd posledni dil a® dilu A, kde se hlavniho tématu do 61.
taktu ujima lesni roh. Od 63. ho preberou anglicky roh s fagotem, coZ pripomina
instrumentacni barvu tématu ze zacatku véty. Vyuziti bluesové stupnice v tématu

je stale pritomno.

Od 69. taktu se objevuje dil B a s nim nové téma v trombonu. Instrumentacni
barevhé a harmonické pasmo smyécl i dalSich ndstrojovych skupin se
charakterové nemeéni. Motiv trombonu je vSak velmi vyrazny. Jazzovy charakter
tématu zUstava, vyuZivd se opét bluesové stupnice, tentokrat bluesové stupnice
Eb. Jazzovy charakter umochuji pizzicata kontrabasi a hlavné& zvoleny sélovy
nastroj - trombon. Jako zestovy ndastroj se totiz trombon v jazzové hudbé
vyuzivd velmi casto a jeho uvedeni a nasledné rozvijeni motivu evokuje

improvizacni sélo trombonu v bigbandovém, nebo jiném jazzovém télese.

Part trombonu je koncipovan velmi podobnym zplsobem, jako part saxofonu ze
42. a 53. taktu. Obé sdla zacinaji s melodicky zpévnou sazbou delSich rytmickych
hodnot, které se postupné zkracuji a séla se tim proménuji ve virtudézni pasaze.
Stejné tak, jak se stava slozitéjSim soélovy part, tak roste i celkova gradace

orchestru.

K trombonu se od 102. taktu pridavaji dalsi nastroje. Od 105. taktu se méni na
virtuézni melodii, ktera vychazi z bebopové casti prvni véty, prebird altovy

saxofon az do konce casti velkého B.

Od 148. taktu pfichazi dil a', coz je &aste€nd repriza, kde nalezneme hlavni

bluesové téma véty. Tentokrat vSak trochu pozménéné a nyni hrané violou.
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Ukdzka ¢. 39: John Adams: City Noir (2009) - 2. véta - ukazka z partitury - takty 150 - 154, vybér

druhych housli a viol. Ukazka prebrani bluesového tématu violou.

Co se tyka vlivu jinych dél, podobnég, jako ve vété prvni jsem nenalezla pfimou
inspiraci dél, ¢i dokonce citace konkrétnich skladeb. Opét se jednd o obecny

inspiracni zdroj z impresionistické, filmové a jazzové hudby.
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4.2.4 Druha véta The Song Is For You
Podil klasickych a jazzovych casti ve vété

V této kapitole se vice zamérime hlavné na casti, které jsou ovlivnény jazzovou
hudbou.

Prvnimi takty, ve kterych nalezneme jazzovy vliv jsou takty 19 - 22. Zde je
v klarinetech a fagotech souzvuk F7 & 13) kterému v8ak chybi tercie. Tu doplni

pravé zminovany trombon ve 20. taktu.

Poté nalézame jazzovy vliv od 25. taktu, kde zacinad bluesové hlavni téma véty.
Jak vime z predchozi analyzy, téma je navic podlozeno jazzovym akordem
v zestich. Co jsem vsSak v analyze nezminovala jsou akcentované staccatové
sekundové akordy v trubkach (takty 29 a 32). Tim, ze nikdy nejsou na prvni
dobu, ale necekané na nékterou z osmin v taktu evokuji akcentované lehké

doby, coz se hojné uziva v jazzové hudbé.

Melodie si jazzovy charakter zachovava od 25. do 35. taktu, poté se rozmélniuje
ve dvaatricetinovych stupnicovych strukturach v 37. taktu. Co je vSak na tomto
misté zajimavé, ze smyccové nastroje maji pasmo zvukovych barev uzivanych
v klasické hudbé a harmonicky melodii az na 34. takt nepodporuji, jako Zestové
nastroje. Vznikaji tak dvé pasma. Melodie s harmonii a pasmo cisté zvukového

charakteru.

Mezi 36. a 41. taktem je pasaz Cisté klasické hudby. Od 42. taktu opét prichazi
jazzovy vliv v bluesové melodii saxofonu, kterd je smyccovymi nastroji
harmonicky podporovana. Od 47. taktu prichdzi zlom kdy se z harmonické
vertikaly stadva opét horizontdlni tok bebopové melodiky podporené pizzicaty

kontrabast. Cast zni jazzové i klasicky.

Nasledujici 54. a 55. takt jsou Cisté klasické. Od 56. do 61. taktu prichazi hlavni
bluesové téma v lesnim rohu. Nyni vSak smyccové nastroje nejsou oddélenym
pasmem, ale tvofi kontrapunkticky hlas k lesnimu rohu, ktery svym melodickym

materidlem vychazi z blues.

Mezi 62. a 68. taktem zni ¢ast mnohem vice klasicky. Pritom se hlavni téma
opakuje, nyni v anglickém rohu s fagotem. Je to zejména diky pasmu ostatnich

nastrojd, pridanim jemnych zvuk{ vibrafonu, celesty a harfy. Sekce smyé&covych
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nastrojd v tuto chvili melodii harmonicky podporuje, av$ak chvilemi se od ni
harmonicky vzdaluje, ¢imz vznikaji bitonalni plochy vyuzivajici v melodice

bluesovou stupnici. Efekt je nejzretelnéjsi v poslednim 67. a 68. taktu.

Od 69. do 106. taktu prichazi dil B se sélem trombdnu. Jazzovy vliv je po celou
dobu naprosto zfejmy, a to diky harmonii ve smyccich, castec¢né jazzové
melodice trombonového séla a diky kontrabasovym pizzicatim. Cést je doslova
smichanim vlivu klasické, jazzové, aleifilmové hudby. Velmi podobné
orchestralni barvy se totiz ¢asto vyuzivaji ve filmové hudbé. Tyto postupy plné
vychazeji z impresionistické hudby, dochazi k naprosto prirozenému michani

minimalné téchto tFi vliva.
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Ukazka ¢. 40: John Adams: City Noir (2009) - 2. véta - ukazka z partitury - takty 67 - 72, vybér

Zestové sekce. Ukdzka zaatku trombdnového sdla.

Od 104. a 105. taktu nastava vyvrcholeni véty v podobé prevzeti hlavniho
tématu altovym saxofonem a zrychlenim rytmickych hodnot melodie. Cast
se dostava opét do vlivu rychlé bebopové hudby a hlavni vrchol pfichazi od 115.

a vede se az do 147. taktu, kde velké tutti skonci generalni pauzou.

Od 138. taktu prichazi zavérecny dil, v némz hlavni téma ve viole nese jen
nepatrny odkaz na jazzovou hudbu. Celkové by se v zavéru dala povazovat

klasicka hudba za prevazujici.
Takty naplnény klasickou hudbou: Alespon castecné kazdy takt.

Takty ovlivnény jazzovou hudbou: 19 - 22 (4t.), 25- 35 (11 t.), 43 - 53 (11t.),
56 -60(5t.),63-67(5t.), 69 -80 (12.t.), 83 -92(10t.), 95 - 147 (53 t.),
151 - 159 (9 t.). Celkem je to dohromady 120 taktl, ze 173 taktd 2. véty, ve
kterych se alesponi v mensi &i vétsi mire vyskytuje jazzovy vliv. Jelikoz v mnoha
taktech jsou zaroven pritomny jazzové i klasické idiomy, opét se jedna

o dokonalou a ptirozené pUsobici syntézu jazzové a vazné hudby.
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4.3 John Adams: City Noir - Treti véta Boulevard Night

4.3.1 Treti véta Boulevard Night
Délka a tempové adaje

Boulevard Night s duratou dvanacti minut a po¢tem 340 takt( je druhou nejdelsi
v8tou. Svym zplsobem se jednd o nepfimy ndvrat k prvni vé&té& nejenom kvuli

podobnému ¢asovému rozsahu, ale i pribuznosti hudebniho materialu.

Treti véta zacind tempem s oznacenim Very slow, espansivo J = 76. ve 39.
taktu je jen drobné agogické Piu mosso poco a poco. Agogicky udaj je iv 56.
taktu jakoZto Poco accelerando. Od 59. taktu za&ind tempo 4 = 84 a od 61.
taktu tempo J = 92. 0d 62. taktu prichazi Accel. poco a poco a od 74. taktu se
tempo ustali na J =152 (Steady). Mezi 79. a 83. taktem jsou opét agogické
zmény a od 84. taktu prichazi J =144 (Steady). V 87. taktu je Sudden rall. do J

= 116 a od 94 nasleduje 4 = 84., v 98. taktu 4 = 80. Mezi 101. a 104. taktem

je Accelerando a od 105. taktu J =100 Steady.

Ve 114. taktu Molto rit. a od 115. A tempo J = 120. Bohuzel ani to dlouho
nezOstava a od 125. taktu pfichazi Accelerando do taktu 128., kde je tempo J =

136. Od taktu 138 je Furtivamente (J = 50), od 144. taktu Esplodente, . =137.

Toto tempo se ustali na delSi hudebni plose.

Zména prichazi az ve 212. taktu na >=) (J = 108). DalsSi zména tempa
—3

nastdvéd od 222. taktu na . = 2 (J = 144). Opét toto tempo zlstava delsi

dobu a az ve 265. taktu se objevuje L “istesso tempo (J = 144), které zlstava

stejné az do konce skladby.

Ve vdech vétach je tempovy pribé&h velmi nestdly a tempa se stidle méni. To

dodava vétam Zivelnost a vyrazovou silu.
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4.3.2 Treti véta Boulevard Night
Forma véty

Introdukce A B Introdukce 2 |—C d e b3 f G K
O a1 || ]| ]|
cl c2

bl b2 b3
37 36 22 22 31 26 9 22 20 13 27 49

340t |

Forma véty je velmi zajimava, stale se vyvijejici jen s mala navraty. Jako prvni
nalezneme ve formé introdukci plsobici impresionistickym dojmem. Tu vidime
v prvnich 20. taktech. Od 21. taku zacina velky dil A, ve kterém ma od 29. taktu

hlavni téma trubka (celkem 37 taktd).

Velky kontrastni dil B prichazi po vrcholu predchozi ¢asti v 58. taktu. Zde jsou
nejvyraznéjsSim prvkem smyccové nastroje hrajici staccato. Tento dil se jesté déli
na b!, které trva do 93. taktu (celkem 36 taktl). Nasleduje b? od 94. taktu, kde
¢ast zdanlivé zacind znovu. Nyni se hlavni téma prosadi v altovém saxofonu od
102. taktu. Cast kondi uz v 115. taktu (celkem 22 taktll) a od 116. taktu se tato
¢ast opakuje jen s velmi drobnymi zménami jako b* a kon& ve 137. taktu
(celkem 22 taktQ).

Od 138. taktu prichdzi nové téma ve smyccich. Cast je v$ak dlouhd pouhych
6 taktd a navic je instrumentaci velmi blizkd introdukci véty. Proto jsem ¢&ast
nazvala introdukce 2, ktera evolucné rozviji hlavni introdukci véty a zaroven

slouzi jako introdukce k nasledujicimu dilu € (celkem 6 taktd).

Dil € zadind od 144. taktu s orienta¢nim pismenem [P2. Hlavni téma dilu je
v trombonu, nasledné v lesnim rohu. Dil je veden az do taktu 200. Délime se na
dva mensi dily, na c*, a c2. Dil ¢! je od 144. do 174. taktu (celkem 31 taktQ),
kde je uvedeni tématu. Od 175. taktu nasleduje dil ¢ v némz probiha zpracovani

tématu (celkem 26 taktd).

Od 201. do 209. taktu se objevuje novy triolovy motiv ve smyccich a s nim novy
dil d (celkem 9 taktd).

Od 210. do 231. taktu se objevuje zavérecné téma véty, ke kterému se Adams

nékolikrat vrati. Zacind zde maly dil e. Ten je veden zejména v duchu
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osminovych a triolovych motivl v dfevénych dechovych nastrojich (celkem 22
taktd).

Od 232. taktu zaé¢ind dil b®", coZ je kratky navrat ke staccatovym smyéctim
velkého dilu B. Dil pokracuje az do 251. taktu (celkem 20 taktd) a od 252. taktu

zacina dil f (celkem 13 taktQ).

Od 265. taktu nastupuje novy dil G ve kterém ma hlavni téma saxofon

s vibrafonem (celkem 27 taktd).

U 292. taktu je orientacni pismeno a od néj prichazi posledni dil K, neboli
kéda celé skladby (celkem 49 takt().

4.3.3 Treti véta Boulevard Night

Melodicko-motivicka slozka, harmonicka slozka, intervalova, rytmicka

slozka, plisobivost jednotlivych ¢asti a ¢im byla dosazena; vliv jinych dél

Introdukce véty vychazi z impresionistické hudby. Je tu vyraznd prace
s orchestralnimi barvami a zvukem orchestru. Trylky zdobi a rozechvivaji velkou
plochu, nad niz je ve smyccich melodie, ktera je zalozena na dvou stoupajicich
sekundach a poslednim krokem byvad sestupnd sekunda doll. Ostatni tény
smyccd tvori kvart-kvintové akordy, s vlozenou jednou sextou/tercii. Coz je
kvintakord v Siroké harmonii - Cista kvinta + mala sexta, nasledné cista kvinta,
Cistd kvarta a Cistd kvinta. V ténech: Es, ¢, g, esl, b’, es?, b?. - vidime v 5.

taktu. Tyto akordy se i dale pouzivaji v paralelismech.

Ukédzka ¢. 41: John Adams: City Noir (2009) - 3. véta - ukazka z partitury - takt 5, vybér smyccové
sekce. Kvart-kvintova akordicka sazba.
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Od 21. taktu zaéind dil A, s hlavnim tématem v trubce. Tento moment plsobi
velmi jazzové, v podstaté je to parafraze pomalych jazzovych balad. Harmonie
a instrumentace nadale vychazeji z predchozi introdukce. Tam se vyskytovaly
zminované kvart-kvintové akordy, které se nachazeji i zde. Melodie trubky
vyuziva aiolsky modus, coz odkazuje na modalni jazz. Stejné tak ozdobné
melodické prvky, které jsou napriklad v taktech 31-36, jsou pro jazz typické.
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Ukdzka ¢&. 42: John Adams: City Noir (2009) - 3. véta - ukdzka z partitury - takty 27 - 31,

vynechana pouze smyccova sekce. Zacatek hlavniho tématu v trubce.

V 52. a 53. taktu ma trubka Sestnactinové trioly a nasledné i rychlé
dvaatricetinové hodnoty, které odkazuji na bebopovou hudbu. V 54. taktu se
nachdazi paralelismus kvart-kvintového akordu v dfevéné dechové sekci, po niz
melodii prebira altovy saxofon. Paralelismy kvart-kvintové harmonie probihaji

i dal a z tohoto vznikne barevna zvukova plocha béhem 55. az 57. taktu.
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Ukazka ¢&. 43: John Adams: City Noir (2009) - 3. véta - takty 53 - 55, vybér Casti drevéné dechové
sekce. Ukazka paralelismu v 54. taktu a pocatek zvukové plochy od konce 57. taktu.
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Od 58. taktu zacind dil B, pro ktery jsou charakteristické akordy smyécl
ve staccatu. Kazda prvni doba je akcentovand a kazdy akcent je podporen
i klavirem. U poslechu tohoto mista si urcité skoro kazdy vzpomene na
Stravinského Svéceni jara, z néhoz je podobné instrumentovana druha cast
s nazvem Jarni véstby, kterd je jedna z nejznaméjsSich z této kompozice. Dle
mého nazoru se Adams nechal Svécenim jara zamérné inspirovat, neni také

vylouceno, ze skladbu primo cituje.
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Ukazka ¢&. 44: John Adams: City Noir (2009) - 3. véta - takty 58 - 65. Ukazka Casti inspirované
Stravinského Svécené Jara.

Velmi zajimava je melodie altového saxofonu od 102. taktu, kterd opét tézi
Z jazzového materidlu. To je zrfejmé tfeba u transponovanych melodii
rozlozeného akordu, coz vidime napfiklad ve 118. az 120. taktu, nebo
v rytmickych posunech jednoduchého motivu, jako je napfiklad dvoutdnovy
motiv ve 125. a 128. taktu.
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Ukazka ¢. 45: John Adams: City Noir (2009) - 3. véta - takty 118 - 123. Ukazka melodie saxofonu.
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Od 138. taktu nasleduje introdukce 2, ktera je svym materidlem velmi podobna
introdukci prvni. Pfichdzi zde nové téma smyécl, coz mizeme pokladat, jako
evoluci introdukce prvni. Téma vsak motivicky vychazi ze saxofonového séla dilu
B. Je to zfejmé hned v prvnim taktu, kde je rozklad akordu smérem nahoru,

¢imz vzdy zacind i saxofonové sélo. Instrumentace vSak vychazi ze zminéné

introdukce.

Furtivamente (« = 50)

el

d e — W -

o R

Ukéazka . 46: John Adams: City Noir (2009) - 3. véta - takty 138 - 143. Ukazka melodie prvnich
housli, které melodickym materidlem vychéazeji z pfedchoziho saxofonového tématu.

Od 144. taktu zacina dil C ve kterém se objevuje v trombdénu téma ovlivnéné
jazzem. Harmonicky se pod trombdnovym sélem objevuje Cm? 3, Tromboénova
melodie se pohybuje z kvinty akordu na sextu (tercdecimu - 13), nasledné
pFechazi mezi septimou a sextou. Ve 153. taktu se harmonie mirné méni, nebot
zestové nastroje hraji akord s tény b, d*, fis!, a’, coz akord Bb ™37 (4 #5) ' Ay&ak

s basem na ténu C, ktery je doposud latentné pritomen se z tohoto akordu stava

Cm7 (9 #11, 13)
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Ukéazka &. 47: John Adams: City Noir (2009) - 3. véta - takty 150 - 155. Ukazka trombonového

tématu a harmonického doprovodu v Zestové sekci.

Od 174. taktu prichazi dil c2, v némz probiha zpracovani trombdnového tématu.
Nyni akord D ° postaveny v base na fis, smy&cové ndstroje opét ptechazeji ve
176. a 177. taktu po tédnech nény a zvysené undecimy. Z akordu se tim padem
stava D ¥ #11 0Od 182. taktu se ténorod akordu méni na mollovy. Od 185. taktu

je akord C*m (®13), v podstaté tyto akordy neplsobi jazzovym dojmem, ale jsou
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prebrany spise z vlivu filmové hudby, kde se Casto vyuzivaji. Jedinym jazzovym
prvkem v této casti je part altového saxofonu, ktery je podporen dalSimi nastroji

do taktu 181, kde pfichazi s harmonickym materidlem stupnice D dur melodické.

Od 201. taktu zacina dil d, ktery vede jen do 209. taktu. V podstaté slouzi jako
mala mezivéta, nez s dilem e od 210. taktu prichazi zavérecné téma, se kterym
se bude pracovat az do konce skladby. Zavére¢né téma je ovlivnéno jazzovou

hudbou, jak svou harmonii, tak synkopovanym rytmem.
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Ukéazka ¢. 48: John Adams: City Noir (2009) - 3. véta - vybér pouze drevéné dechové sekce.

Ukdzka prvniho uvedeni zavérecného tématu ve 210. a 211. taktu.

Céast je nadale postavena zejména na osminovych a ndasledné triolovych pasazich
v drevéné dechové sekci. Oproti tomu Zestové nastroje vytvareji dlouhé,

zmensené zmensené akordy v taktech 222 - 226 a 228 a 229.
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Ukdzka & 49: John Adams: City Noir (2009) - 3. véta - vybér pouze Zestové dechové sekce.
Ukdzka dlouhych drZzenych akord(d ve 223. a7 226. taktu.
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Od 232. do 251. taktu se objevuje dil b® v podob& navratu k Stravinského
smyéclim. Celkové je harmonie i charakter oproti plvodnimu dilu B vyrazné
odlisSny. Od 239. taktu je v melodii trubek jazzovy vliv. Ten nalezneme zejména
v triolovych melodickych ozdobach, ale hlavné v rytmicky posouvaném
dvoutonovém motivu, jaky jsme jiz vidéli v altovém saxofonu. PFfi podrobnéjsim
pohledu zjistime velmi silnou tématickou spfiznénost, kdyz porovname motiv
trubek mezi 240. - 247. taktem, spolu se saxofonovym motivem mezi 108. -
114. a také 123. - 129. taktem. Téma je az na nékolik malo drobnych obmén

naprosto identické.
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Ukéazka ¢. 50: John Adams: City Noir (2009) - 3. véta - Ukazka tématu trubky 240. az 244. takt.
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Ukdzka ¢. 51: John Adams: City Noir (2009) - 3. véta - Ukazka tématu saxofonu 108. az 112. takt.
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Ukazka ¢. 52: John Adams: City Noir (2009) - 3. véta - Ukazka tématu saxofonu 121. aZ 126. takt.

Allo Sax.
in Eb

Od 252. do 264. taktu zacina dil f, ve kterém opét prichazi synkopované
zavérecné téma véty, které se poprvé objevilo ve zminéném 210. a 211. taktu.

Cast f je z tématu celd vystavéna.
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Ukdzka ¢&. 53: John Adams: City Noir (2009) - 3. véta - Ukdzka modifikovaného zavérecného

tématu v Zestové sekci mezi 251. az 255. taktem.
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Od 265. taktu zacina dil G, ktery je jazzovou hudbou ovlivhén naprosto zretelnég,
hlavné diky séle altového saxofonu s vibrafonem, které hraji v unisonu virtuézni
jazzovou pasdz. Harmonicky se zde vyuzivd akord Gm ™7, Saxofon
s vibrafonem vyuzivaji g moll melodickou, kterd je svym ténovym materidlem
blizkd akordu Gm ™7,
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Ukdzka ¢. 54: John Adams: City Noir (2009) - 3. véta - Ukazka zacatku sdla vibrafonu - 265. az
267. takt.

Cast koné&i opét synkopovanym zavéreénym tématem véty, které vidime
konkrétné ve smyccich od 286. taktu a v Zestich od 289. do 291. taktu.

Od 292. taktu se rozviji kéda s formalnim oznacenim K. V jejim zacatku je opét
nejsilnéjsim melodickym prvkem synkopované hlavni téma, které tentokrat
prebird drevéna dechova sekce. Az ve 302. taktu je téma v Zestich a ve 305.
taktu ve smyccich. Od 317. taktu maji téma opét zestové nastroje a po nich opét
od 321. taktu smyccové nastroje, které ostinatné opakuji téma az do konce
skladby.

Velmi zajimavy moment, ktery stoji za zminku, je navrat dlouhych drzenych
akord( Zestovych ndstrojl z 222. - 229. taktu, které se v kédé vyuZivaji od 308.

taktu témeér nepretrzité.

Kdéda je motivicky spriznéna nejen se vsemi Castmi treti véty, ale i s nékterymi
momenty a tématy z predchozich dvou vét. Sestnactinové figurace odkazuji
i na bebopovou Cast zacatku prvni véty. V podstaté se zde misi i vlivy jazzové,

vazné i filmové hudby, coz je velmi plsobivé spojeni.

4.3.4 Treti véta Boulevard Night
Podil klasickych a jazzovych casti ve vété
Jak jsme se dozvédéli z pfedchozich harmonicko-melodickych rozbord, vidime,

Ze podil jazzové hudby bude i v této vété pomeérné velky.
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V introdukci by se jazzovy podil na prvni poslech hledal jen tézko. AvSak tyto
paralelni kvart-kvintové akordy jsou pouzivany i v jazzové hudbé, zejména
v pomalych baladach a podobnych jazzovych vyrazovych skladbach. Tyto akordy
byly vSak do jazzu prfebrany z vazné hudby, proto se u introdukce klonim spise

k impresionistickému vlivu vazné hudby.

Od dilu A se o vlivu jazzové hudby nedd pochybovat, zejména od nastupu
tématu v trubce ve 29. taktu. Cely dil A je ovlivhén jazzovou hudbou (takty 21 -
57).

Zajimavé je sledovat podil jazzové a klasické hudby a prolindni t&chto dvou vlivd.
Takty 21 - 38 by se daly povazovat za Cisté jazzové. Od 39. taktu zde vstupuji
trylky dfevénych dechovych ndstrojli, k nimZ se o takt pozdé&ji pridavaji
i smyccové nastroje. Toto pasmo ma funkci jakési barevné mlhoviny dodavajici
atmosféricky charakter. Vliv téchto pasem je prevzat z impresionistické hudby.
Stejné tak i glissando ve 46. a 47. taktu v harfé a celesté. Po nich nasleduji
znovu trylkova pasma spolu s melodii trubky. Mezi 55. - 57. taktem je opét
sporné misto. Sdélo saxofonu v 54. taktu vychazi z jazzové hudby. Paralelismy,
ze kterych se vSak postupné stava zvukova plocha se vyuzivaji jak v jazzu tak
klasické hudbé&. Takty 55 - 57 bych oznacila za klasické kvili barevné zvukovému

charakteru plochy.

V dilu B je prace s jazzovymi prvky velmi podobnd. V &asti b', kterd probiha
mezi takty 58 - 93 se jazzové prvky v podstaté nenachazeji. Jak uz jsem zminila,
pasd? smyécl pravdépodobné vychdzi z inspirace Stravinského Svéceni jara,

proto Cast radim ke klasické hudbé.

Jazzovy vliv nalezneme pouze v tématu saxofonu, které ptichazi az v dilu b? (94.
- 115. takt) a opakuje se v dilu b® (116. - 137. takt). Saxofon v unisonech
podporuji i jiné dechové dfevéné ndstroje. Zestové nastroje naopak hraji kratké
staccatované akordy, které akcentuji lehké doby. Pdsmo Zestovych ndstroju také
vyuziva jazzového vlivu. Je to velmi podobna prace, jako v dile A, kde okolni
doprovod vychazi hlavné z klasické hudby a hlavni téma z jazzové. Obé dechové
sekce vychazeji z jazzové hudby a pasmo smydcl naopak z vazné hudby.

Celkovy vysledek je presvédeivy a syntéza plsobi velmi pfirozenym dojmem.
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Mezi 138. - 143. taktem nastupuje introdukce 2, coz je volné rozvedeni
introdukce ze zacatku skladby. Téma ve smyccich sice je motivicky pribuzna
s predeslym saxofonovym sélem, avSak harmonizace a instrumentace je
klasicka. Proto zacatek casti povazuji za klasickou hudbu. Zména nastava ve
141. az 143. taktu, protoze Adams pouzil tén b, ktery je harmonicky blue note
bluesové stupnice e. Stejné tak rytmicky posouvané triolové pasaze jsou uzity

z jazzu, které vychazeji ze saxofonového soéla viz. napriklad takty 126 a 127.
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Ukdzka ¢. 56: John Adams: City Noir (2009) - 3. véta - Ukazka tématu housli 140. az 143. takt.

Nasleduje dil C, ktery nastupuje od 144. taktu. V ném je prace opét velmi
podobnd predchozim dvéma dilim A, B. Hlavni téma predndsi trombon, ktery
v sobé nese jazzovy vliv. Ostatni nastrojové skupiny orchestru téma harmonicky
jazzové doplfiuji, avdak zarover jsou sestaveny i z prvk( vazné hudby.
Podivejme se napfriklad na strukturu drevéné dechové sekce, kterd nad melodii
tvofi doprovodné pasmo figuraci, jenz udrzuji v ¢asti neustaly rytmicky pohyb.

Toto je princip bézné vyuzivany v klasické symfonické hudebni kompozici.

Naopak Zestova sekce podporuje téma trombdnu typickou jazzovou akordickou

sazbou, kterou jsem jiz rozebirala na predchozi 96. strané ve druhém odstavci.

Od 175. taktu =zacina dil ¢2, v némz se nachazi zpracovani tématu trombonu.
V této &asti se dle mého nazoru pfimy jazzovy vliv vytraci. Mizeme jen jeho
vzdalené prvky vystopovat v uréitych tédnech - zejména v melodii smyécd.
Melodie vyuzivd hlavné ténl rozsifené harmonie - zejména ndén a zvy$enych
undecim, jak uz je popsano v predchozim melodicko-harmonickém rozboru. Vyssi
podil jazzové hudby muZeme nalézt v taktech 194 - 197, kde jazzové sdlo

altového saxofonu vstupuje do pasma klasické hudby.

Prichazi dil d mezi 201. - 209. taktem, ktery ma funkci mezivéty. Predél je

klasicky, snad pouze triolovy rytmus by mohl vychazet z inspirace swingu. Od
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207. taktu je jazzovy vliv markantnéjsi diky nékolikrat transponovaném sestupu

saxofonu podporeného flétnou a klarinetem.

Od 210. do 231. taktu zacina novy dil e, kde v prvnich dvou taktech (210, 211)
zazni zavérecné téma skladby. Téma je jazzové diky predrazenému rytmu a diky
transponovani triolového motivu. Dale je Cast klasicka, jazzem je ovlivhéna
pouze po rytmické strance. V mnoha mistech nalezneme synkopovany rytmus, ci
akcentaci lehkych dob. To napriklad v Zestich ve 213. az 217. taktem, ve drevech
ve 225. a 226. taktu ataké rytmické posuny motivi b&hem celého pasma

dievénych dechovych néastrojd.

Od 232. taktu se vraci dil B v podobé& malého b3. V jeho zadatku jazzovy vliv
nevnimam, ale od 239. taktu je naopak jazzovy vliv velmi silny. Melodie trubek
vychdzi z jazzového tématu alt saxofonu z puvodniho dilu B. Jazzovy vliv
je nejzretelnéjsi v taktech 241 - 247, kde se vyuzivd opakovany triolovy motiv

ze saxofonového tématu, transponovani dvoutaktového fragmentu i trylky.

Od 252. do 264. nastava dil f, z néhoz je nejvice jazzovym prvkem jiz zmifnované
zavéreCné téma skladby, které nastupuje ve 257. taktu. Jazzové je jak svym

rytmem, metrem i harmonii.

Od 265. taktu nastupuje pred kodou posledni dil G, o kterém by se dalo Fict, ze
je z vétsi Casti jazzovy. Vévodi zde vibrafon s altovym saxofonem. Takt 289 -

291 cast ukoncuje hlavnim zavére¢nym tématem a od 292. taktu prichazi Koda.

Kéda je sestavena ze zavérecného tématu, které je prebirdno jednotlivymi
nastrojovymi sekcemi, jak uz jsem psala v predchozi podkapitole, vénujici se
melodicko-harmonické slozce. Z jazzu vychazi uz jen rytmus, harmonicka slozka
jiz nikoliv. Pasmo dfevénych dechovych nastroji je ¢asteéné& jazzové, nebot
motivicky vychazi z bebopové c¢asti prvni véty. Zaroven plini funkci motorického
pohybu figuraéniho pasma, které dodava casti pohyb, coz, jak uz jsem zminila, je
princip uzivany zejména v klasické symfonické hudbé&. Pdsmo Zestovych néstrojdl
je prevzato z klasické hudby, princip dlouhych drZzenych ténl v $estnactinovych
hodnotdch ostatnich néastrojd je v symfonické hudb& hojn& vyuzivany.
Harmonicka slozka je mirné ovlivnéna jazzem, jedna se o tésné spojeni obou
slozek v jedné instrumentaéni sekci. SloZka bicich nastroji ¢&ast ovliviiuje

jazzovou, ale i popularni a filmovou hudbou, také castecné latinskoamerickou
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hudbou, coZ celkovy synteticky dojem podtrhuje. Sekce smyé&covych néstrojdl
nakonec prebira hlavni téma, které rytmicky vychazi z jazzové hudby.
Harmonicky se paralelné posouvaji kvartsextakordy F dur a Es dur, coz se
pouziva jak v klasické, tak jazzové hudbé. Nejdokonaleji bych si vSak tento
opakujici se spoj akord( dokazala pfedstavit v gospelovém &ernodském sboru, &i
v né&jakém souboru interpretujici plvodni africkou hudbu. Bonga tento dojem
podtrhuji, takze dle mého nazoru se zde nachazi podil etnické hudby. Do jaké

miry vychazi z jazzové hudby, nebo Cisté z etnické, neni zcela jisté.

Cast je naprosto dokonalou syntézou nékolika vlivi a je skvélé, Ze syntéza
plsobi velmi pfirozené a jednolit&, i kdyZ se v podstaté jedna o polystylovou
skladbu.

Takty které jsou ovlivnény klasickou hudbou: 1 - 24 (24 taktd), 56 - 102 (47
taktd), 103 - 137 (35 taktd), 138 - 146 (9 taktl), 147 - 174 (28 taktd), 175 -
200 (26 taktd) - v tomto pripadé se vyrazn& micha vliv filmové hudby. 201 - 209
(9 taktd), 210 - 231 (22 taktu), 232 - 238 (7 taktd), 247 - 264 (18 taktu), 292 -
340 (49 taktd). - u téchto poslednich nalezneme miseni viech tii vlivl - jazz,

klasicka, filmova hudba.

Takty, které jsou ovlivnény jazzovou hudbou: 25 - 55, (celkem 31 taktd), 103 -
137 (35 taktl), 138 - 146 (9 takt(), 147 - 174 (28 taktl), 194 - 197 (4 takty),
201 - 209 (9 takt(), 210 - 231 (22 taktd), 239 - 246 (8 taktl), 247 - 264 (18
taktl), 265 - 291 (27 taktd), 292 - 340 (49 taktd). - u téchto poslednich

nalezneme miseni v8ech t¥i vlivl - jazz, klasicka, filmova hudba.
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5. Kompozicni pristupy tretiho proudu - shrnuti

V této praci se zabyvam rozbory tfi skladeb, které maji pomérné dost odliSné
zplUsoby syntézy klasické a jazzové hudby. V prvni skladbé Gunthera Schullera
Four Soundscapes se setkdvdme s nékolika rlznymi pfistupy. V prvni vété
se Schuller zamérné inspiroval kompozi¢nim pristupem Charlese Ivese, ktery
pouzival jazzovou, nebo popularni hudbu v odliSnych metrorytmickych pasmech
a béhem téchto pasem probihalo pasmo vazné hudby neporuseno dal. Je to
princip polypasmovosti, jejiz pdsma nemaji pouze odliSnou inspiraci jinymi zanry
a tim padem i charakter, ale i jinou instrumentaci, metrum, tempo, a casto

i jinou harmonii a rytmus.

Ve druhé vété se uplatiuje strfihova technika, kde se jazzové vlivy doslova
objevuji jen v urcitych nékolika taktech a v dalSich jiz probiha Cisté vazna hudba.
Ve vété je jazzova hudba pritomna nejvice ze vSech vét cyklu. I kdyz by se
mohlo zdat, Ze stfihova technika by mohla plsobit nesourodé, v tomto pFipadé je
stfihd ve vété natolik, Ze se stavaji jednim z hlavnich kompozi¢nich principl
ve skladbé& a tim dilo plsobi pfirozenym dojmem. Je na mist& zminit, Ze v obou
vétach je pritomen vliv jazzu z 20. let, ve druhé vété nalezneme i mirné

modifikované citace nejznaméjsich ragtimi Scotta Joplina.

V treti a zavérecné cCtvrté vété se jazzovy vliv opousti a posledni dvé véty

zakoncuji cyklus vaznou hudbou.

Ve skladbé Symphony for Brass and Percussion op. 16 je jazzova hudba s vaznou
propojena mnohem t&snéj&im zplsobem, neZ u pfedchozich Four Soundscapes.
Vyuzivd se zde stfidani homofonnich ploch, které cCasto vychazeji z jazzové
harmonie a polyfonnich ploch, které jsou jazzem také ovlivnéné, ale vétSinou
v mensi mire a prevlada v nich klasickd kompozi¢ni prace. V podstaté zde
nalezneme takty, které mizeme oznalit za Cisté jazzovou hudbu, také takty,
které mdZeme oznalit za &isté vaznou hudbu a poté plochy, které vychazeji
Caste¢né z vazné i z jazzové hudby. Syntéza je velmi ddkladnd a v mnoha

mistech se daji klasické a jazzové vlivy jen tézko oddélit.

Schuller navic pouziva kvartovou harmonii, ktera je vlastni jak hudbé vazné, tak

hudbé jazzové. Diky této kvartové homofonni stavbé mohl Schuller mnohem
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jednoduddim zplsobem prechdzet z vlivQ vadZné hudby do jazzové hudby

a naopak a na mnoha mistech ji propojit a smazat jejich hranice.

Kompozi¢ni pristup Johna Adamse byl vyrazné odliSny. Svym vznikem je
skladba ze vSech tfi nejnovéjSim dilem, coz je myslim na jeji strukture velmi
znat. Kromé jazzového a klasického vlivu se ve skladbé misi i vliv soudobé
flmové hudby, ktery nalezneme zejména v instrumentaci, kombinaci

orchestralnich barev v melodice i harmonii.

Co se tyka vlivu jazzové hudby, je skladba inspirovana zejména jazzem z 50.
a 60. let. V prvni vété vidime jasny odkaz na bebop, ve druhé vété na jazzové
balady a bebop, ve treti vété odkaz na swing, bebop, a vzdalené na gospel

a latinskoamerickou hudbu.

Adams neuziva strfihovou techniku, jakou Schuller pouzil ve druhé vété Four
Soundscapes, kde by se vlivy vazné a jazzové hudby stridaly témér po taktech.
Vidime urcité oddélené formalni c¢asti, které jsou jako celek utvoreny z jazzové
hudby, ¢i hudby klasické. Nejcastéji se jedna o stridani vétsich ploch, které jsou
klasické, nebo jazzové. Tésnéjsi syntézu, kde je pomér jazzové a vazné hudby
vyrovnany - miseni obou vlivi na ploe jednoho ¢asového Useku - nalezneme
hlavné v zavéru 3. véty. Tam dochazi k celkovému zkracovani a rychlejsimu
stfidani novych (Casti, které jsou zaroven sestaveny z vicero Zanrovych
inspira¢nich zdrojl. T&sné&jsi propojeni vlivi v pribé&hu jednoho Useku Adams
zameérné pouziva v zavéru skladby, coz napomahda k celkové gradaci celého

cyklu.
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Zaver
Cilem mé prace byl rozbor vybranych skladeb, odhaleni a nasledné srovnani

jejich kompozi¢nich pFistupl k syntéze vazné a jazzové hudby.

V rozborech jsem objevila né&kolik rlznych kompozi¢nich pfistupl k syntéze

jazzové a vazné hudby.

Prvnim z nich je: polypasmovost - kombinace dvou nebo vice pasem, z nichz
kazdé je tvoreno jinym Zzanrovym inspiracnim zdrojem. Polypasmovost, v niz
kazdé pasmo vychazi z jiného zanru - jazz, vazna hudba, filmova hudba, a dalsi.
Tento zplsob prace jsem nasla jak u Gunthera Schullera v prvni vét& Four

Soundscapes, coz je ve své podstaté pouzity kompozi¢ni princip Charlese Ivese.

Kombinaci rliznych padsem vyuzil jinym zplsobem John Adams v zavéru treti véty
City Noir, kde kazda instrumentacni sekce zastupuje urcity styl/zanr. Drevéné
dechové nastroje jsou kombinaci vazné a jazzové hudby, Zestové nastroje
kombinaci filmové a vazné hudby, perkuse zastupci latinskoamerické hudby,

smyccové nastroje kombinaci jazzové a gospelové hudby.

Druhym z nich je: stfihova technika, v niz se pomoci okamzitého stfihu prechazi
z vazné hudby do jazzové a naopak. Kontrasty mohou byt velké, casti, do
kterych se prechdzi nemusi byt aZ tolik odlidné, ¢&mz se mlze zabranit

nelumysliné koldzovitosti, nebo dokonce nesourodosti skladby.
Tato stfihova technika je uzita ve druhé vété Schullerovy Four Soundscapes.

Tretim z nich je: stfidani homofonnich a polyfonnich ploch, z nichz homofonni
sazba vychazi z jazzové harmonie a polyfonni z klasické harmonie a klasické
polyfonni kompozi¢ni prace. Toto zajimavé déleni jsem nasSla pouze
v kompozi¢nim pristupu Gunthera Schullera a jeho skladbé Symphony for Brass
and Percussion, (zejména posledni véta) u jiného skladatele jsem podobny

pfistup nezaznamenala.

Ctvrtym z nich je: pouzivani prostfedkd, které jsou vlastni obéma zanrdm, &¢imz
se stird hranice mezi vlivy vazné a jazzové hudby. Konkrétné pouzivani kvartové
harmonie v Schullerové Symphony for Brass and Percussion je velmi rafinované,
nebot mista s kvartovou harmonii je nemozné urcit, jestli pochazeji z vlivu

klasické, nebo vazné hudby.
106



Patym z nich je: stfidani delsich hudebnich ploch, které jsou jasné z velké
vétsSiny vystavény z jednoho, ¢i druhého Zanru - z jazzu, &i z vazné hudby. Tento
princip je uzit v Adamsové City Noir, kde jsou urcité a pomérné velké plochy
jasné z jazzové, Ci vazné hudby. Jako konkrétni priklad mohu uvést bebopovou

¢ast prvni véty, ktera je zaroven formalnim dilem A.

Co se tykd mych kompoziénich ptistupld k syntéze jazzu a vazné hudby,
vyuZzivdm nejéast&ji prvni a paty zplsob. Daléi zplsoby byly pro mé& novym

objevem v daném kontextu syntézy jazzové a vazné hudby.

Co jsem se také snazila u skladeb zjistit, byl podil jazzové a vazné hudby.
U prvni rozebirané skladby Gunthera Schullera Four Soundscapes jsem dokonce
pouzila procentudlni vypocet. Na konci rozboru skladby jsem prilozila i kolacové
grafy jednotlivych vét a také jeden sloupecCkovy graf, ktery srovnava podil

jazzové a vazné hudby v jednotlivych vétach.

U skladeb Symphony for Brass and Percussion Gunthera Schullera a City Noir
Johna Adamse jsem jiz od procentudini analyzy ustoupila. To zejména z divodu,
Ze u téchto skladeb dle mého nazoru nelze tak jednoznacné vydélit pasma
jazzové a vazné hudby, jako to Slo u Four Soundscapes. Idiomy vazné a jazzové
hudby se v podstaté prekryvaji na stejnych mistech a to tak Ccasto,
Ze procentudlni vypocet by byl nepresny a zavadéjici. Alespon jsem u téchto
dvou skladeb rozepsala takty, ve kterych se nachazi jazzova hudba, vazna hudba

a ve kterych taktech se nachazi oba vlivy.

Pomérné zajimavym zjisténim pro mé bylo, Ze ve skladbé City Noir se nejedna
pouze o syntézu jazzové a klasické hudby, ale i o syntézu dalSich styll. Dosla
jsem k zavéru, Ze City Noir je vlastné polystylova kompozice. Jednotlivé styly
zmifiuji, ale do podrobné&jsich analyz dal$ich styld jsem nezabihala, nebot bych
odbocila od tématu syntézy jazzové a klasické hudby. Presto si myslim, ze téma
polystylovosti je velmi zajimavé a Ze je to jeden z novych kompozi¢nich smérd,

které maji i nadale budoucnost.

Proto bych se tématu jazzové a klasické syntézy a také tématu polystylovosti

rada vénovala i nadale.
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Priloha C. 1:

to Evelyn Friede

A JAZZ SYMPHONY

Original version, 1925) George Antheil
Allegro vivace (spirited) (1925)
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