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Anotace

Diplomová práce  Ruský hudební  neoklasicismus  se  zabývá vznikem myšlenky

neoklasicismu, srovnává hudební neoklasicistní tendence s dalšími druhy umění a

zmiňuje vliv a vzájemnou inspiraci umělců na počátku 20. století v Rusku a v

Evropě.  Práce též  hledá a  srovnává styčné body s  dalšími  směry,  kterým se

skladatelé  neoklasicismu  věnovali.  Podstatná  část  práce  je  zaměřena  na

orchestrální  skladby  ruských  skladatelů,  kteří  se  ve  své  tvorbě  inspirovali

barokními či klasicistními díly a vzkřísili staré slohy svým osobitým způsobem.

Klíčová slova

Rusko, umělecký směr, 20. století, neoklasicismus, neofolklorismus, Igor 

Stravinskij, Sergej Prokofjev, Dmitrij Šostakovič

Abstract 

The thesis "Russian musical neoclassicism" is based on the origin of the concept 

of neoclassicism. It compares neoclassical musical tendencies with other types of

art and mentions the influence and mutual inspiration of artists in Russia and 

Europe in the early 20th century. The work also seeks and compares the 

similarities with other directions that neocalssical composers took interest in. A 

substantial part of the thesis is focused on orchestral compositions of Russian 

composers, which took inspiration from Baroque or Classical works and 

resurrected old styles in their own original way.

Keywords

Russia, Art movement, 20th century, neoclassicism, neofolklorism, Igor 

Stravinsky, Sergei Prokofiev, Dmitri Shostakovich



1. Úvod

Počátek 20.  století  přinesl  do kulturního dění  mnoho nového.  Umělci  cítili  potřebu

vyjádřit své pocity v době světových sporů. Ty se odrážely v každé zemi, v každé

skupině či jednotlivých umělcích jiným způsobem. Jedni se potřebovali opřít o kořeny

kulturního dědictví nebo posílit vlastenecké cítění, někteří potřebovali rozptýlení. Jiní

objevovali  speciální  kompoziční  techniky  a  posouvali  hranice,  které  pro  ně  nebyly

dostačující. 

Z dnešního pohledu se zdá, že umělecká tvorba vznikala do konce 19. století relativně

plynule bez výrazných odbočení. Samozřejmě každá doba přinesla šokující umělecká

vystoupení,  ale  hlavní  umělecký  proud  posouval  hranice  nepatrnými  krůčky  dál.

Kdežto 1. světová válka byla bodem, od kterého se umění rozvětvilo do mnoha názorů

a způsobů vyjádření. Jedním takovým byl směr zvaný neoklasicismus, který zahrnuje

veškerý umělecký návrat k starým slohům od starověku přes renesanci a baroko až po

klasicismus.

V  dnešní  době  se  na  neoklasicismus  nahlíží  jako  na  směr  uzavřený,  postrádající

schopnost přinést do umění ještě něco nového. Ale v hudební oblasti zasluhuje jistou

obhajobu, jelikož se jedná o styl přinášející posluchačům srozumitelnou, ale zároveň

velice hodnotnou hudbu.

Svou  prací  jsem  chtěla  docílit  uceleného  pohledu  na  období  nazývané  v  rámci

hudebních dějin jako neoklasicismus. Budu se tedy zabývat přiblížením procesu vzniku

tohoto  směru  a  jeho  charakteristikou.  Postupně  se  budu  věnovat,  jak  z  názvů

jednotlivých  kapitol  vyplývá,  odrazu neoklasicismu v jiných uměleckých oborech a

jeho srovnání s dalšími hudebními tendencemi 20. století.

V rámci neoklasicistních skladeb zmíním jejich specifické rysy a formy, ke kterým se

skladatelé  nejčastěji  přikláněli.  Pozornost  bude  zaměřena  především  na  ruskou

uměleckou scénu, poněvadž stěžejní díla tohoto období nacházíme právě mezi ruskými

autory.  Práce  by  pak  měla  vyústit  v  sestavení  jakéhosi  přehledu  nejtypičtějších

orchestrálních skladeb včetně jejich krátkého informativního rozboru. Z toho je dobře

patrné a pochopitelné, jak se tyto skladby pohybují právě na rozhraní hudby staré a té

z našeho pohledu moderní.  Mým záměrem bylo tuto práci  pojmout jako vytvoření

shrnujícího  materiálu  pro  pochopení  termínu  neoklasicismus  v  celé  jeho  složitosti,

který  by  mohli  využít  všichni  zájemci  o  pochopení  této  problematiky  jak  z  řad

studentů hudby, tak i třeba návštěvníků koncertních sálů.
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2. Neoklasicismus jako umělecký směr

„Dost už obláčků a vln, pryč s vodními vílami a vůněmi noci. Hudba se musí vrátit na

zem. Mrakodrapy a stroje, železnice a letadla jsou ve své účelnosti neméně krásné

než antické sochy. Hledejme hudbu všedního dne.”

J. Cocteau - Le Coq et l'Arlequin (Kohout a Harlekýn, 1918)1

Pokud jde o tento názorový obrat, nacházíme jej většinou v souvislosti s Pařížskou

šestkou a Jeanem Cocteau nazývaným sedmým členem Pařížské šestky. Cocteua jako

propagátor moderního hnutí v literatuře převzal úlohu teoretika  „nového umění” i v

hudbě a  v  roce  1918 vydal  sbírku  aforismů  Le  Coq et  l'Arlequine,  kde  kohout  je

symbolem úsvitu, v němž je ztělesněn odvážný národní duch Francie a harlekýn, tedy

šašek, který nedodržuje pevná etická a estetická pravidla.

Přesto, že je pojem hudební neoklasicismus u nás spojován především s vystoupením

Pařížské šestky po první světové válce, původ tohoto směru musíme hledat mimo

hudební oblast. Miloš Schnierer ve své knize Proměny hudebního neoklasicismu uvádí,

že se pojem neoklasicismus v literatuře a ve výtvarném umění časově ani významově

s hudebním neoklasicismem neztotožňuje. Dále zmiňuje článek Novoklasicismus F. X.

Šaldy  otištěný  v  Národních  listech  na  počátku  1912,  jež  srovnává  francouzský  a

německý neoklasicismus v literatuře a v hudbě. Z něj dospívá k určitým společným

znakům,  jako  je  pevná  forma,  neopomenutí  tradice  a  s  ní  i  určitý  druh

konzervativnosti.  Neoklasicismus  byl  určitým  druhem  reakce  proti  romantické  a

impresionistické  minulosti,  a  jak  uvádí  Arne  Novák  v  Dodatku  Ottova  naučného

slovníku,  v  literatuře  je  časově  zařazen  již  do  doby  1.  světové  války.2 Ve  svém

polemickém článku  Novoklasicismus -  umění  života z  roku 1926 upozorňuje  Josef

Čapek na bezduchou a vtíravou líbivost, kterou může tento směr s sebou přinést.

Nejdříve se tedy neoklasicistní tendence objevovaly v literatuře a teprve na sklonku

první světové války a po ní cítilo potřebu pevného stylu výtvarné umění, jež se podle

Schnierera v Evropě rozšířilo mezi lety 1918 a 1925. K nám se sice neoklasicismus ve

1 HYNKOVÁ, Kateřina. Klarinet v komorní tvorbě Pařížské šestky. Plzeň, 2015. Bakalářská 
práce. Západočeská univerzita v Plzni. 
Originální verze - viz. příloha s. 60

2 SCHNIERER, Miloš. Proměny hudebního neoklasicismu: deset studií k dějinám hudby 20. 
století. Praha: Academia, 2005. ISBN 80-200-1207-9. s. 13.
BEK, Josef. Hudební neoklasicismus. Praha: Academia, 1982, s. 11.
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výtvarném umění dostal kolem roku 1920 prostřednictvím Rudolfa Kremličky a Otty

Gutfreunda3,  ale v druhé polovině 20. let zájem o neoklasicismus mezi výtvarníky

opadl. 

Podstatný problém, na který narážíme je samotný pojem neoklasicismus. Každá studie

o neoklasicismu se sice v počátku zabývá vymezením tohoto pojmu (především tím,

co  se  slovem  neoklasicismus  přesně  myslí,  zda-li  máme  dále  hovořit  jen  o

meziválečném období nebo přiřadíme-li k tomuto směru již dřívější tendence obnovy

hodnot, jako tomu bylo např. v tzv. klasicko-romantické syntéze), ale zásadnější potíž

je, že slovo neoklasicismus a jeho podoby se v různých evropských zemích vykládají

zcela odlišně. A tím nejsou myšleny rozdíly jen několika (desítek) let, ale zcela jiná

období.  Ve  Francii  se  slovem neoklasicismus  -  „néo-classicisme” rozumí  umělecký

směr po roce 1750, odmítající  rokoko. V Anglii  se slovo  „neoclassicism” shoduje s

věkem osvícenství na přelomu 18. a 19. století. V Německu, stejně jako v Čechách se

neoklasicismem  rozumí  první  dvacetiletí  20.  století.  Neoklasicismus  v  Rusku

„неоклассицизм” zhruba  odpovídá  našemu  vymezení,  avšak  zahrnuje  už  poslední

třetinu 19. století a 20. století.  V té době se v Petrohradě a v Moskvě zformovala

vlivná umělecká centra. Petrohradští umělci (sdružení ve skupině Mir iskusstva - Svět

umění) se snažili o sblížení ruského umění se západoevropskými směry. „Nešlo jim o

pasívní  přejímání  cizích  zkušeností  a  metod,  ale  o  jejich  tvůrčí  přepodstatnění  a

splynutí s domácí tradicí.” 4 

Do vývoje moderního umění hluboce zasáhli především Sergej Pavlovič Ďagilev a Léon

Nikolajevič  Bakst5,  jehož obraz  „An ancient horror”  6 z roku 1908 zobrazující  smrt

starověké  civilizace  v  přírodní  katastrofě,  je  považován  za  vynikající  příklad

neoklasicismu. Léon Bakst žil v letech 1893-1897 v Paříži, ale do Petrohradu se často

vracel. Jeho velkým přítelem byl právě Sergej Ďagilev, díky němuž se Bakst seznámil

se světem divadla a začal se podílet na navrhování kostýmů i kulis pro Ballets Russes.

Ďagilev, osobnost s mimořádným estetickým citem, významný baletní impresário a

3 Rudolf Kremlička (1886-1932) byl představitel českého moderního malířství a krajinomalby. 
V letech 1913-1914 pobýval v Petrohradě, kde studoval práci starých mistrů. Jeho obrazy 
Myčka (1919) či Pradlena (1923) patří k dílům spojujícím atmosféru neoklasické abstrakce a
sociálního realismu. 
Otta Gutfreund (1889-1927) byl přední kubistický sochař, průkopník novodobého sochařství.
Mezi díla podléhající módnímu neoklasicismu spadá jeho návrh na výzdobu průčelí paláce 
Réunione Adriatica di Securitá v Praze (1924), či podobizna Emila Filly (1926).

4 PIJOAN, José: Dějiny umění 9. Praha: Knižní klub Balios, 2000. s. 85.
5 Léon Nikolajevič Bakst (1866-1924) původním jménem Lev Samojlovič Rosenberg byl ruský 

malíř a návrhář kulis a kostýmů.
6 viz. příloha s. 61
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mecenáš  sloužící  ruské  kultuře,  udivoval  pařížské  publikum  svými  představeními

Ruského baletu. Prvními vystoupeními reprezentoval Ďagilevův balet Rusko, jaké si

Pařížané zamilovali  v  hudbě Mocné hrstky.  Rusko lidové,  folklórní,  ale  i  orientální.

„Obrat  ve  výtvarné  prezentaci  Ruského  baletu  znamenala  druhá,  velmi  oproštěná

inscenace Stravinského Svěcení jara. Ďagilev zavrhl dekorativní a pitoreskní nádheru,

která  uváděla  na  dřívějších  představeních  francouzské  diváky  v  nepředstavitelné

nadšení, a zvolil koncepci shodnou s estetickými tendencemi nového malířství. Vybíral

si  za  spolupracovníky  takové umělce  jako Picassa,  Braqua,  Deraina,  Matisse nebo

Rouaulta.”  7 Podíváme-li se blíže na zmíněné umělce, zjistíme, že směry ve kterých

tvořili se mísí a prolínají, a že zdaleka se v této době nejednalo jen o neoklasicistní

směr.  Georges  Braque  je  společně  s  Pablem  Picassem  považován  za  zakladatele

kubismu, André Derain, Henri Matisse a Georges Rouault jsou představiteli fauvismu či

expresionismu.  Přestože  k  nejtypičtějšímu  hudebnímu  dílu  neoklasicismu  -

Stravinského Pulcinellovi navrhoval kostýmy a kulisy Pablo Picasso, můžeme dojít k

závěru, že ve výtvarném umění nepředstavoval neoklasicismus vyhraněný směr a v

mnoha zdrojích bývá význam neoklasicismu ve výtvarném umění přeceňován.

Dalšími  umělci,  jejichž  díla  nesou  prvky  neoklasicismu,  jsou  např.  sochaři  Sergej

Timofejevič Konenkov a jeho  „Atlanta” (1893), Sergej Dmitrijevič Merkurov a jeho

památník Leona Tolstého (1913). Mezi malíři jsou to například Alexandr Evgenjevič

Jakovlev8, Kuzma Sergejevič Petrov-Vodkin a další. S neoklasicismem se od konce 19.

století  setkáváme i v ruské architektuře, kdy se začali  obnovovat klasické hodnoty

spočívající v principu zachování proporcí a přímých linií. Jedním z nejlepších příkladů

ruského  neoklasicismu  v  architektuře  je  Polovtsovské  panské  sídlo  na  ostrově

Kamenniy9 Ivana Aleksandroviče Fomina.10 

U spisovatelů je neoklasicismus vnímán jako  „soubor různorodých projevů a snah o

renesanci literatury a umění ze zdrojů klasické tradice a její nové využití v situaci, kdy

moderní umění hledalo všemi směry své vyjadřovací prostředky.” 11 

7 PIJOAN, José: Dějiny umění 9. Praha: Knižní klub Balios, 2000. s. 212.
8 viz příloha s. 62
9 viz. příloha s. 63
10Ivan A. Fomin začínal svou kariéru v Moskvě (1899), kde pracoval v secesním stylu. Po 

přestěhování do Petrohradu v roce 1905 došlo k jeho obratu k neoklasicismu. V roce 1909 
úspěšně dokončil studium na Akademii umění ve třídě Leona Benoise, bratra malíře 
Alexandra Benoise. Alexandre Nikolajevič Benois se v roce 1899 stal společně s již 
zmíněným Sergejem Ďagilevem a Léonem Bakstem spoluzakladatelem časopisu Mir 
iskusstva, z jehož okruhu později vznikl Ballets Russes. Pozoruhodná je spojitost 
petrohradských umělců a vzájemné ovlivňování jejich tvorby.

11VLAŠÍN, Štěpán, ed. Slovník literární teorie. 2. rozš. vyd. Praha: Československý spisovatel,
1984. s. 250.

10



V souvislosti s literárním hnutím zmiňuje J. Bek francouzskou encyklopedii Science de

la musique, v níž je vznik neoklasicismu spojen s „école romane” (románskou školou)

založenou roku 1891 básníky Jeanem Moréasem12 a Charlesem Maurrasem. U obou se

jednalo  o  odklon  od  symbolismu,  (jehož  pozornost  postupně  upadala  do  témat

neurózy a zániku života) k ideálu krásy středomoří a neoklasicismu. 

V ruské poezii  se odklonem od symbolismu vyznačoval  literární  směr akméismus13

(nebo též klarismus) vytvořen na počátku 20. století ruskou skupinou  „Цех поэтов”

(Cech  básníků)  při  časopise  Apollon.  Představitelé  se  ve  své  básnické  tvorbě

projevovali  velmi  různorodě  -  Nikolaj  Stěpanovič  Gumiljov  se  zajímal  o  boje  s

přírodními  živly,  o  dobývání  nových  zemí14.  U  Anny  Andrejevny  Achmatovové

převažovala milostná lyrika ve spojení s přírodou; Sergej Mitrofanovič Goroděckij se

obracel k folklóru a staroslovanské mytologii. Osip Emiljevič Mandelštam se inspiroval

v  antice  a  poezii  velkých  slavnostních  syžetů,  roku  1913 sepsal  manifest  -  Úsvit

akméismu.15 Akméismus  svou  jasností  a  popisností  představuje  v  evropském

literárním kontextu jednu z neoklasicistních tendencí. V souvislosti s akméismem je

vhodné uvést básníka Michaila Aleksejeviče Kuzmina a jeho stať O nádherné jasnosti.

M.  Kuzmin  sice  mezi  akméisty  nevstoupil,  ale  jejich  umělecká  východiska  si  byla

blízká. Důraz kladl na intelekt, na jasnou a přesně budovanou formu, stejně jako tomu

bylo  v  novoklasicismu  i  u  nás.  Zajímavostí  je,  že  Kuzmin  studoval  hudbu  na

Petrohradské  konzervatoři  ve  třídě  Nikolaje  Rimského-Korsakova.  Neprospíval  sice

dobře,  ale  hudby  se  nevzdával.  Napsal  například  hudbu  pro  hru  Balagančik16

Alexandra Bloka, kterou uvedl ruský divadelní režisér Vsevolod Meyerhold, který se v

letech 1907 a 1917 zabýval divadelními inovacemi klasických her.  V. Meyerhold se

vracel k tradicím Commedia dell'arte a přehodnotil je v současnou divadelní realitu. 

12 Z roku 1891 pochází sbírka J. Moréase (1856-1910) Les Stances potvrzující jeho radikální 
obrat od symbolismu k tradičním formám jaké přinášela poezie francouzské renesance a 
klasicismu. 

13Název akméismus je odvozený od řeckého slova akmé - vrchol. Jeho působení spadá do let 
1912-1922. 

14Nikolaj Stěpanovič Gumiljov byl mluvčím akméistů. Knižně se uvedl básnickou sbírkou Cesta
konkvistadorů - 1905. Z období akméistické školy pocházejí cykly Cizí nebe (1912), Toulenc
(1916) či Hranice (1918). Jeho manželkou byla v letech 1910-1918 Anna Achmatovová, 
taktéž členka akméistů. Netajil se svými protisovětskými názory. Gumiljov byl v srpnu 1921 
obviněn z účasti na protisovětském spiknutí, následně byl zastřelen.

15Osip Emiljevič Mandelštam napsal později roku 1933 kritický Epigram na Stalina. Po prvním 
zatčení roku 1934 byl na pár let propuštěn, v květnu 1938 byl ale opět zatčen a odsouzen 
na pět let do tábora nucených prací. Ještě téhož roku v tranzitním táboře Вторая речка 
(Vtoraja rečka) na Sibiři zemřel. 

16Balagancik - Il baraccone dei saltimbanchi (Salón akrobatů - 1906)
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Zajímavé je, že i on toužil po kariéře hudebníka. Když však neudělal konkurz jako

houslista do univerzitního orchestru,  „se smutkem” se stal hercem. Později se tento

činorodý  herec,  režisér  a  producent  stal  ředitelem  dvou  nejvýznamnějších

Petrohradských divadel - Alexandrijského a Mariinského.
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3. Hudební neoklasicismus a jeho projev v evropských 
zemích

V  této  kapitole  zaměřme  pozornost  na  autory  a  skladby  neobaroka17 a

neoklasicismu mimo Rusko. Se vznikem neoklasicismu je nejčastěji spojována Francie,

především  umělecká  Paříž.  Počátek  neoklasicismu  bohužel  nelze  přesně  určit

jednoznačným manifestem, který by následovala určitá skupinu umělců, ale jednalo se

o  dílčí  antiromantické  počiny,  které  se  touto  cestou  vydaly.  Skutečného

neoddiskutovatelného zakladatele tedy nemáme, nicméně ohlédneme-li  se k jistým

tendencím 19. století, nalézáme zrod myšlenky neoklasicismu. Za zmínku stojí počin

Felixe Mendelssohna Bartholdyho odkazující  na dílo  Johanna Sebastiana Bacha.  Za

Zelterova18 přispění provedl Bartholdy v Berlíně roku 1829 (poprvé od Bachovy smrti)

Bachovo oratorium Matoušovy pašije, jež vedlo ke vzkříšení zájmu o Bachovu hudbu v

celé  Evropě.  Vliv  jeho kontrapunktické práce na Mendelssohna je  více než zřejmý

např. v Symfonii č. 2 „Lobgesang” premiérované v Lipsku v roce 1840.

Dalším německým skladatelem pro vznik hudebního neoklasicismu podstatným je Max

Reger19,  jehož  dílo  předvídá  řadu  nových  trendů  v  hudbě  20.  století  a  zároveň

nepřerušuje  tradici  pozdního  romantismu.  Jeho  hudební  řeč  je  silně  inspirována

barokními (i klasicistními) skladateli, opět především J. S. Bachem. Využívá barokní

formy (passacaglie, tokáty, fugy, kánony)20, a způsob kontrapunktické práce. Stejně

jako  Mendelssohn,  i  Max  Reger  měl  blízký  vztah  k  protestantskému  chorálu,  jež

zhudebňoval Johann S. Bach.  „Zvýšený zájem o Regerovo dílo v Rusku na přelomu

století dokládá Ju. N. Cholopov v referátě Russkij neoklassicizm.”  21 Důležitost Maxe

Regera v souvislosti s neoklasicismem vyvrací Schniererova kniha Proměny hudebního

neoklasicismu, která Regerovo dílo užívající složité chromatiky, alterace a někdy až

nepřehlednou polyfonii22 považuje za typické pozdně romantické vyjadřování. 

17Hranice mezi neoklasicismem a neobarokem je velmi tenká, jelikož sami skladatelé používali
žánrové a stylistické rysy (formu, kompoziční techniku, harmonii) obou historických období, 
aniž by je odlišovali. 
„Zájem o minulost nebyl nijak stylově omezen; sahal od Rossiniho až po gregoriánský 
chorál.” (BEK, s. 50). Neoklasicismus tedy zahrnuje mimo prostředky klasicismu a baroka i 
neorenesanci či neogotiku. Setkáváme se i s pojmem neomadrigalismus.

18Carl Friedrich Zelter byl skladatel, učitel dirigování F. Mendelssohna-Bartholdyho.
19Max Reger (1873-1916) byl skladatel, varhaník, klavírista, dirigent a pedagog.
20M. Reger vytvářel transkripce Bachových orchestrálních suit pro dva klavíry, napsal 3 suity 

pro sólové violoncello, Variace a Fugy na témata  skladatelů Bacha, Telemanna, Mozarta, 
Beethovena.

21BEK, Josef. Hudební neoklasicismus. Praha: Academia, 1982, s. 29.
22 Ve formách jako jsou sonáty, fugy či variace. (SCHNIERER, 2005, s. 10).
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Vliv Regera dopadl na o generaci mladšího německého skladatele Paula Hindemitha,

který se o něm údajně vyjádřil následovně: „Reger byl poslední hudební velikán.” 23 V

souvislosti  s  Hindemithem se  dostáváme  k  termínu  „Nová  věcnost”.  V  hudebním

kontextu se jedná o antiromantický projev s potlačením citové složky, řídící se zákony

barokní polyfonie. Schnierer Novou věcnost vysvětluje jako krycí název německých

neoklasických  a  neobarokních  tendencí.  „Hindemith  se  nechal  zlákat  řemeslnou

dokonalostí  barokní  a  klasické  kompoziční  techniky,  která  jej  inspirovala  sama  o

sobě.” 24 Usiloval o jednotu skladatele a interpreta, který nepotřebuje mimohudební či

osobní  zážitky,  jenž  by  určovaly  obsah,  povahu  nebo  množství  tvůrčích  úkonů.  V

oblasti instrumentální hudby se Hindemith pokoušel o četné sólové, komorní, komorně

orchestrální a symfonické kombinace.25 

Další stěžejní, avšak poněkud komplikovaná je v souvislosti se vznikem neoklasicismu

osoba italského skladatele Ferruccia Busoniho (1866-1924). Jeho otevřený dopis Paulu

Bekkerovi26 z roku 1920, je považován za první a jediný manifest neoklasicismu.27

Tvrdil, že hudba musí vytáhnout podstatu hudby minulosti, aby vzniklo něco nového.

Avšak ve své - na svou dobu poněkud kontroverzní - eseji z roku 1907 s názvem

„Entwurf einer neuen Ästhetik der Tonkunst” (Náčrt nové estetiky hudebního umění) -

Busoni kritizuje dosavadní 

tonální  řád  a  omezenost  oktávového  systému.  Nadchl  se  pro  mikrotonální  a

elektronickou hudbu.28 

23 Max Reger - poslední hudební velikán. 2018. Opera plus. 
Dostupné z: https://operaplus.cz/max-reger-posledni-hudebni-velikan/

24SCHNIERER, 2005, s. 132.
25např. Kvintet pro klarinet a pět smyčců, Sonáta pro sólovou violu aj. (SCHNIERER, 2005, s. 

132, 135).
26Paul Bekker (1882-1937) byl německý hudební kritik. Dopis viz. příloha s. 64-66.
27„Z Busoniho dopisu je vyzdvižena myšlenka využití všech pozitivních zkušeností z minulosti 

a jejich ztvárnění v pevnou a elegantní formu, přičemž nejdůležitější je jednota stylu, široké
rozvinutí polyfonie a duch jasné objektivnosti.” 
(BEK, 1982, s. 18).

28Ferrucia Busoniho uchvátil vynález prvního elektromechanického nástroje „Telharmonium” 
(též známý jako Dynamofone) Thaddeuse Cahilla patentován roku 1897. SCHONBERG 
Harold ve své knize Životy velkých skladatelů (s. 574-5) píše: „Busoni ve svém Návrhu 
nové hudební estetiky volal po ‚bohatství harmonického a melodického výrazu’, jehož bude 
dosaženo tím, že se tón rozdělí na tři díly. Když Thaddeus Cahill ve Spojených státech 
vynalezl nástroj, který nazval dynamofon a který přeměňoval elektrický proud na fixovaný a
matematicky přesně stanovený počet vibrací, Busoni se toho chopil jako možnosti 
mikrotonální hudby. A co víc: dynamofon pracoval nezávisle na jakémkoliv hudebním 
nástroji, takže můžeme říci, že Busoni byl prvním, kdo předvídal možnosti elektronické 
hudby.”
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Josef  Bek  ve  své  Studii zmiňuje  Jurije  Keldyše,  autora  hesla  o  neoklasicismu  ze

sovětské slovníkové literatury Muzykalnaja enciklopedija, jenž upozorňuje na Busoniho

kritický postoj proti mladému Stravinskému i Schönbergovi. Avšak Bek poznamenává,

že navzdory Keldyšově argumentům, nepovažuje oprávněnost názoru za prokázanou,

což dokazuje i korespondence mezi Busonim a Arnoldem Schönbergem, udržovaná od

roku  1903.  V  roce  1913  Busoni  dokonce  uspořádal  ve  svém  bytě  soukromé

představení Schönbergova Pierrot Lunaire. Připomeňme i Busoniho kritické vyjádření

proti dosavadnímu oktávovému systému a přízeň mikrotonální hudbě.

Ale  z  tvorby  Feruccia  Busoniho  jsou  ve  vztahu  k  neoklasicismu  důležitá  díla,

orientována směrem k Bachovi. Dnes ho známe především jako autora klavírních a

varhaních úprav skladeb J. S. Bacha. 

Se studiem Busoniho teorií přichází mnoho nejasností, občas až protichůdných tezí.

Někdy bývá uváděn jako skutečný zakladatel neoklasicismu,29 jindy jsme nabádáni

jeho  požadavky  tzv.  die  junge  Klassizität  („mladé  klasičnosti”)  do  blízkosti

neoklasicismu neklást.30  

Již mezi skladateli impresionismu můžeme postřehnout v některých dílech návrat k

tradici francouzského baroka a klasicismu představované především Jeanem-Philippem

Rameau či François Couperinem. Např. Suite Bergamasque (Bergamská suita - 1890)

Clauda Debussy, Pavane pour une infante défunte (Pavana za mrtvou infantku - 1899)

či  Le tombeau de Couperin (Náhrobek Couperinův - 1917) Maurice Ravela. Vlivným

francouzským  skladatelem  byl  Erik  Satie,  jehož  skladba  Socrate z  roku  1919  na

Platónovy texty bývá považována za jeden z prvních projevů neoklasicismu v Evropě.

Skladbě  Socrate předchází  průlomový počin  v podobě skandální  pařížské premiéry

Satieho baletu Parade31. Za tímto hlučným, téměř až cirkusovým představením stála

řada významným tvůrců. Autorem libreta byl Jean Cocteau, scénografem a kostýmním

výtvarníkem byl Pablo Picasso. Leonid Myasin se představil jako choreograf i tanečník,

29BEK, Josef. Hudební neoklasicismus. Praha: Academia, 1982, s. 17.
30„Mladou klasičností” měl Busoni na mysli požadavek vytváření nového na tradici nezávislého

hudebního stylu. SCHNIERER, Miloš. Proměny hudebního neoklasicismu: deset studií k 
dějinám hudby 20. století. Praha: Academia, 2005, s. 15.

31Balet Parade otevřel vrcholné období Ďagilevova souboru. Byl označován jako kubistický a 
Erik Satie jako „Picasso v hudbě”. Parade Satie plánoval od roku 1916 a francouzskému 
publiku jím otevřel svět music-hallů. „Partitura baletu vyniká na první pohled jednoduchostí 
a prostou, ale dokonalou architekturou. Parade je originální zvláště po melodické stránce. 
Témata nejsou ani v dur ani v moll, nejsou ani tonální, ani bitonální a lze je stejně dobře 
chápat jako třídobé nebo čtyřdobé, najdeme tu mimo jiné ohlasy jazzu a music-hallů.” (Erik 
Satie podivín z Arcueil, 2003. Harmonie. Dostupné z: 
https://www.casopisharmonie.cz/rozhovory/erik-satie-podivin-z-arcueil.html)
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Guillaume Apollinaire napsal program a Sergej Ďagilev se postaral o šokující událost.

Děj  Parády řeší problematiku - jak může stará umělecká forma, tj. klasická hudba

nebo balet přitáhnout pozornost veřejnosti v době populární hudby, jazzu a masové

technologie jako je kino, záznam zvuku či rádio. Skrze akrobatická či kouzelnická čísla

se  v  Parádě,  tedy  propagační  přehlídce,  snaží  cirkusoví  umělci  přilákat  diváky  k

vystoupení v interiérech. Kultura se tak stala hlavní zábavou. K těm, kteří hledali nové

cesty v umění a nadšeně poslouchali  jak Jeana Cocteaua, tak Erika Satieho patřili

Arthur  Honegger,  Darius  Milhaud,  Francis  Poulenc,  Louis  Durey,  Georges  Auric  a

Germaine Tailleferrová nazváni  po společném koncertě  v roce 1918 kritikem Henri

Colettem Pařížská šestka. Ta přijala za svůj manifest sbírku Kohout a Harlekýn Jeana

Cocteaua. Generace těchto pařížských umělců se bránila poválečné úzkosti odklonem

od mystiky, nadměrné citlivosti a pompézního umění. Cocteau: „Po dlouhé noční válce

se skladatelé vzdali  toho, co Nietzsche ve své kritice Wagnera nazval  ‚lež velkého

stylu‛.” Jejich  antiromantické  smýšlení  nacházelo  východisko  v  pozemských,

každodenních  námětech.  „Proti  otřesným  hrůzám  války  stojí  klidný  pořádek,

‚vyrovnanost‛;  proti  vášni  ničit  -  radost  z  tvoření,  mající  někdy  nádech  ironické,

uštěpačné hry, jen aby nezůstala ani stopa po strojeném romantickém patosu.” 32

32DRUSKIN, Michail Semenovič. Igor Stravinskij: osobnost, dílo, názory. Praha: Supraphon, 
1981. s. 133.
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4. Formy neoklasicismu

Hlavní proud neoklasicismu se začal v evropském hudebním umění objevovat koncem

20. let 20. století,  v období rozvrácenosti  forem současného umění a netrpělivého

hledání  nového  výrazu.  Vznikal  z  potřeby  po  vnitřním  klidu,  řádu,  čistotě  linií  a

rovnováze všech prvků uměleckého celku. Neoklasicismus vznikl jako reakce na směry

jako romantismus, symbolismus, impresionismus a expresionismus.  „Neoklasicismus

dodal  mnohým  skladatelům  logikou  svého  řádu  novou  sílu.  Obnovil  jejich  tvůrčí

schopnosti, pomáhal jim často najít ztracenou vazbu s minulostí a byl pro ně alespoň

dočasným vysvobozením z krize uměleckého myšlení.” 33

Skladatelská  metoda  hudebního  neoklasicismu  je  založena  na  principech  vzkříšení

technik, forem a žánrů barokní éry, méně často pozdní renesance a raného klasicismu.

Přehodnocuje a modernizuje typické rysy rané hudby pomocí kompozičních technik

20. století. Na rozdíl od Schönbergovy školy rozmáhající se též počátkem 20. století,

je hudba neoklasicismu důsledně tonální, avšak v moderním smyslu slova.

Převládal  zájem  o  instrumentální  hudbu,  přičemž  komorní  hudbě  či  menšímu

orchestrálnímu obsazení byla dána přednost před velkým orchestrem. Vzrostla obliba

dechových  nástrojů  a  prosazovaly  se  skladby  pro  smíšené  obsazení  smyčcových

nástrojů  s  dechovými,  na  rozdíl  od  doby  Beethovena,  kdy  dominovala  smyčcová

kvarteta, případně klavírní tria.34 Odklonu od symfonické hudby nelze však přikládat

příliš  velký  důraz,  jelikož  je  příznačný  také  pro  expresionismus,  který  je  od

neoklasicismu zcela vzdálený. 

Ve skladbách neoklasicismu se často setkáváme s barokními hudebními formami jako

je například fuga, kánon, passacaglia či suita. Zmodernizována byla concerta grossa.

Rozkvětu se dočkaly také instrumentální koncerty, sonáty, serenády, divertimenta a

variace. Ve vokální hudbě se objevují madrigaly nebo moteta. 

Úloha zvuku a instrumentace v neoklasicismu se od romantismu znatelně liší. „(...) na

nástroje v orchestru se hledí jako na sólisty nebo vynalézavé komorní kombinace i s

absencí tutti.” 35 

33TICHÁ, Pavla: Reinhold Glier - Koncert B dur pro lesní roh a orchestr, op. 91. Brno, 2011. 
Bakalářská práce. Janáčkova akademie múzických umění. s. 14.

34BEK, Josef. Hudební neoklasicismus. Praha: Academia, 1982, s. 24, 50.
35SCHNIERER, Miloš. Proměny hudebního neoklasicismu: deset studií k dějinám hudby 20. 

století. Praha: Academia, 2005, s. 16.
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Značně preferován byl balet, upozaděna však byla opera. Svojí znevýhodněnou pozici

nahrazovala  opera  navazováním  kontaktů  s  příbuznými  útvary  -  ať  už  v  podobě

oratorní  či  kantátové  tvorby,  nebo  vniknutím  činohry  do  opery  prostřednictvím

mluveného slova (známé jako singspiel36).  „Význam neoklasické opery nespočívá ve

stylové průbojnosti, nýbrž v konzervaci hodnot.”

Skladatelé se odchylovali  od citu a romantismu, což se projevovalo  „odvratem od

vážných látek romantismu” a volbou komických témat. Skladatelé se snažili obnovit

komickou operu buffu, vyznačující se jasnou skladebnou řečí a tanečním charakterem.

„(...) právě opera buffa prokázala již ve své původní podobě víc životnosti nežli opera

seria, na kterou v nové době nebylo možno navázat.” 37

36Singspiel, nebo též zpěvohra, je druh většinou komické opery z období klasicismu s 
mluvenými dialogy mezi jednotlivými hudebními čísly. 
Oblíbenou inspirací neoklasicismu je také Commedia dell'arte, tedy druh italského divadla z 
doby renesance, založeného na ustálených charakterech postav a improvizaci.   

37TROJAN, Jan. Stručné dějiny opery z hudebně dramaturgického hlediska: Určeno pro posl. 
katedry hudební a divadelní. Praha: SPN, 1986. s. 31.
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5. Neoklasicismus v souvislosti s dalšími směry počátku 20. 
století

Pozoruhodná je vazba neoklasicismu s jinými směry. Miloš Schnierer v knize Český a

východoevropský neofolklorismus cituje Jiřího Vysloužila38,  který vedle doznívajícího

pozdně romantického proudu, dělí hudbu počátku 20. století na tři základní směry. 

1) neofolklorismus - skladebné postupy folklórního původu

2) neoklasicismus - obnova skladebných způsobů starých stylů

3) volná atonalita a dodekafonie Arnolda Schönberga a jeho žáků 2. vídeňské školy

Josef Bek ve své studii  zase zmiňuje skutečnost,  že skladatelé neoklasicismu se v

určité  epizodě  svého  života  věnovali  i  jiným  inspiračním  vlnám,  například  jazzu,

neofolklorismu nebo tématice sportu, varieté. Příbuznost neofolklorismu s jazzem je

zřejmá. Čerpá z folklóru oblasti, ať už je evropský nebo černošský. Avšak co spojuje

další zmíněné směry? Jedná se o programovou ambici, která směřuje ke sdělnosti a

pevnému kontaktu s publikem. „(...) chce být v nejtěsnějším kontaktu se svou dobou,

s tím, čím žijí obyčejní lidé, nezatížení estétstvím.” 39  

Z  obou  zmiňovaných  odkazů  můžeme  tedy  vyvodit  kompromis,  že  směry

neoklasicismus a neofolklorismus jsou si  blízké, avšak třetí  zmiňovaný směr je na

opačném  pólu.  O  tom,  že  skladatelé  procházeli  různými  leckdy  i  myšlenkově

protichůdnými  směry  a  inspiracemi,  svědčí  například  Suita  ve  starém  stylu pro

smyčcový orchestr  expresionisty Arnolda Schönberga nebo již  zmíněný předchůdce

neobaroka Feruccio Busoni byl zároveň kritikem tonálního systému.

Způsoby skladatelské práce, jako je atonalita či dodekafonie využívána skladateli 2.

vídeňské školy, spadá pod směr zvaný  „expresionismus”. Sem mimo dalších řadíme

autory jako je Paul Hindemith, Alexander Skrjabin nebo Béla Bartók, o kterých se však

dočítáme i v souvislosti s neoklasicismem či neofolklorismem.

Na  sklonku  druhého  desetiletí  minulého  století  přišla  snaha  přiblížit  svět  vážné

hudební  tvorby  a  užitkové  produkce,  tedy  tzv.  artificiální  a  nonartificiální  hudby.

(Nonartificiální  hudba  má  sice  vysokou  komunikativní  schopnost,  nedokáže  ale

reagovat na problémy lidské existence.)

38VYSLOUŽIL, Jiří. Hudobníci 20. storočia. ŠHV, Bratislava, 1964, I. vyd. s. 133.
39BEK, Josef. Hudební neoklasicismus. Praha: Academia, 1982, s. 39.
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Snaha došla až tak daleko, že člen Pařížské šestky Darius Milhaud společně s Erikem

Satie vyzývali posluchače k volnému pohybu a zábavě v průběhu koncertu. Představa

byla taková, aby hudba doplňovala povahu místnosti, kde byla prezentována, avšak

její kouzlo upoutávalo přílišnou pozornost a pokus zhodnotili jako nezdařený.40 

Milhaud  a  Satie  pozorovali  zábavu  Pařížanů,  lidové  veselí  a  sami  jím  byli  také

uneseni.41  Jedním takovým krásným příkladem lidového veselí je Le Boeuf sur le Toit,

(Vůl na střeše) op. 58 z roku 1919 D. Milhauda. Nutno upozornit na rok, kdy dílo

vzniklo, dokazující radost ze života a touhu po optimismu po první světové válce.

Myšlenka na spojení artificiální hudby s bezstarostností a veselím se zřejmě zrodila už

mnohem dříve. Za jakým účelem vznikala Vodní hudba a Hudba k ohňostroji Georga

Friedricha Händela? Lidé se bavili, tančili, jedli a pili během produkce. 

Zdá se, že romantismus byl tím, kdo usadil diváky do křesel koncertních sálů a svázal

je svojí vážností. A neobnášela touha po neoklasicismu i návrat po bezstarostnosti,

spočívající i ve svobodě projevu během produkce? O to se pravděpodobně Milhaud se

Satiem pokoušeli  -  o  vmísení  prostředků  nonartificiální  hudby  do vážné umělecké

tvorby, čímž jí možná vystavili riziku, jež ale jak píše Bek umění musí podstupovat.

Závěr  pokusu  je  sice  zhodnocen  jako  nevydařený,  není  ale  blíže  popsáno  proč.

Především nám schází  zásadní  informace  o  tom,  jaké  osazenstvo  pozvali  pro  své

experimenty. Jednalo se snad o aristokraty nebo obyčejný lid? Dávali na zřetel i na

tuto podstatnou věc? 

Závěrem Milhaud zklamaně přiznává,  že  „dnes hospodyně a děti  nechávají  hudbu

volně běžet bez jakéhokoliv rozlišování a čtou a pracují při hudbě z rozhlasu.” 42 Čeho

přesně tedy chtěli svým úsilím/snahou dosáhnout zůstává otázkou. 

Prostřednictvím hudby z rozhlasu se dostáváme k nástinu problematiky aktuální  v

dnešní době, tedy k utváření nového poměru k uměleckému dílu. Jak moc je upřena

pozornost diváka na hudbu k filmu? Jedná se o artificiální nebo nonartificiální hudbu?

Má  hudba  k  filmu  vysokou  uměleckou  hodnotu?  A  má  hudba  sílu  přitáhnout

„mainstreamové” posluchače blíž k umělecké tvorbě? Tím se již dostáváme ale příliš

daleko od tématu této práce. Nechť jsou tyto myšlenky motivem k další práci.

40BEK, Josef. Hudební neoklasicismus. Praha: Academia, 1982, s. 44.
41BEK, Josef. Hudební neoklasicismus. Praha: Academia, 1982, s. 61.
42Tamtéž, s. 61.
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Dobrým  příkladem  spojitosti  zmíněných  žánrů  může  být  Stravinského  baletní

pantomima  ke  čtení,  hraní  a  tanci  o  dvou  částech  Příběh  vojáka43 -   spojující

neofolklórní  klima  s  neoklasicistními  tendencemi  i  s  nově  využívanými  jazzovými

prvky.  Voják je přes svůj nevelký rozsah významným dokladem toho, jak ho  „tou

dobou lákal jazz, hudba, jejíž proud tak senzačním způsobem vytryskl po válce do

světa.” 44

Dalším  žánrovým  spojením  je  jeho  jednoaktová  opera  buffa  Mavra  z  roku  1922

zastupující  jak  neofolklorismus (chorálním ruským tématem),  tak  jazz.  A  jak  sám

Stravinskij popisuje, využívá především dechové nástroje, jejichž zvuk měl připomínat

spíš kapelu než orchestr. 

Zajímavý je důvod věnování Mavry Čajkovskému. „Chtěl jsem ukázat jiné Rusko svým

neruským,  a  obzvlášť  francouzským  kolegům,  podle  mého  mínění  přesyceným

turisticky reklamním orientalismem naší ‚mocné hrstky’ (...) Byl to vlastně můj protest

proti ‚malebné’ ruské hudbě a proti těm, kdo nepochopili, že se téhle ‚malebnosti’ dá

dosáhnout pomocí velmi snadných ‚fint’.”45

43Příběh vojáka (L' Histore du Soldat) - baletní pantomima o zběhlém vojákovi a čertovi, 
premiérován v září 1918, jediné divadelní dílo tohoto období, které nebylo určeno pro 
Ďagileva. Příběh vojáka je označován za Stravinského odchod ze specificky ruských námětů.
Z baletu je vytvořena úprava - suita pro klarinet, housle a klavír.

44STRAVINSKIJ, Igor. Kronika mého života. Praha: Orbis, 1937. Ars (Orbis). s. 101.
45STRAVINSKIJ, Igor a Robert CRAFT, VOJTĚCH, Ivan, ed. Rozhovory s Robertem Craftem. 

Praha: Supraphon, 1967. Hudba v zrcadle doby (Supraphon). s. 172-173.
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5.1. Neofolklorismus

Společným rysem směrů neoklasicismu a neofolklorismu jsou jejich hlavní metody pro

tvoření, tedy rekonstrukce a stylizace hudby minulých století. Skladatelé se vraceli k

hodnotám hudební kultury národa.46 V ruské tvorbě se trend „národní orientace s

nezbytnou dílčí pozorností věnovanou ruskému (ukrajinskému folklóru)” 47 projevoval

již v druhé polovině 19. století prostřednictvím Mocné hrstky.

Nejstaršími a pro uměleckou tvorbu zřejmě nejdůležitějšími prvky folklóru je rytmus a

z něj vycházející pohyb. Spojení rytmu a pohybu je základem pro scénický tanec -

balet, kterému dává přednost nejen neoklasicismus, ale též neofolklorismus. 

Typickými znaky neofolklorismu je akcentace rytmu, jednoznačnost melodického vzoru

a harmonie založená na krátkém diatonickém popěvku. 

Kořeny ruského folklóru sahají do starověké slovanské minulosti.48 Tradicemi ruské

hudební kultury se ve své první skladatelské etapě zabýval Igor Stravinskij. Inspirací

mu byly pohanské rituály, lidové pohádky a pověsti.

Již svými prvními skladbami (Let včel a Ohňostroj - 1908) udělal Stravinskij dojem na

Sergeje  Ďagileva,  jejichž  spolupráce  trvala  téměř  dvě  desetiletí.  Na  jeho  popud

vznikala mnohá Stravinského úspěšná díla. 

Z pohádkové námětu vychází  Stravinského raný balet  podle  ruské  lidové  pohádky

Pták Ohnivák premiérovaný v Paříži v roce 1910, který přinesl skladateli evropskou

slávu.

Pták  Ohnivák „užívá  zpěvného  lidového  thematu,  skvěle  již  využitkovaného  v

Korsakovově Symfonietě.” 49. Balet již pomalu přejímá styl impresionistů, avšak stále

vychází  z  Rimského -  Korsakova.  Ten  byl  od  roku  1903 Stravinského soukromým

učitelem instrumentace a potažmo kompozice až do své smrti v roce 1908. Balet také

nese věnování „Drahému příteli Andreji Rimskému - Korsakovovi”.

Protože se Stravinskému zdál balet příliš zdlouhavý, vytvořil z něj několik verzí baletní

suity, které jsou dnes prováděny častěji než samotný balet.

46Jednou z prvních evropských kompozic počátku 20. století využívající lidové prvky je klavírní
skladba Bély Bartóka Allegro barbaro z roku 1911, kombinující maďarskou pentatoniku a 
rumunskou chromatiku.

47SCHNIERER, Miloš. Český a východoevropský neofolklorismus v artificiální hudbě 20. století:
deset studií od Janáčka k serialismu. Brno: Editio Moravia, 2007. s. 224.

48BILAVČÍKOVÁ, Zuzana: Vybrané ruské folklorní soubory. Olomouc, 2018. Bakalářská práce, 
Filozofická fakulta Univerzity Palackého v Olomouci. str. 9.

49LAPŠIN, Ivan Ivanovič. Ruská hudba: profily skladatelů. Praha: Za svobodu, 1947. Za 
svobodu. s. 438.
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Z  orchestrálních  úprav  byla  vytvořena  Suita  pro  velký  orchestr 1911,  Suita  pro

orchestr  s menším obsazením 1919,  Suita pro orchestr z  roku 1945. Z komorních

úprav se jedná o Preludium a chorovod careven pro housle a klavír a Ukolébavka pro

housle  a  klavír,  obojí  z  roku  1929,  věnované  Paulu  Kochanskému.50 V  roce  1933

vznikla  autorova  úprava  ve  spolupráci  se  Samuelem  Duškinem51 Ukolébavka  pro

housle a klavír a Scherzo pro housle a klavír.

Dalším zdrojem, ze kterého neofolklorismus čerpá je pravoslavný křesťanský folklórní

zvyk -  masopust,  tedy oslava  konce  zimních  dnů a  blížícího  se  jara52.  Z  lidového

masopustního  veselí  čerpá  inspiraci  Stravinského  balet  Petruška.  „Titulní  postava

tohoto  baletu  pochází  z  ruské  lidové  hry  z  prostředí  potulných  komediantů  a

jarmarečních loutkářů.” 53 Na scénáři Petrušky se podílel Alexandre Benois, jemuž je i

balet  věnován.  Premiérován  byl  pár  týdnů  po  dokončení  v  roce  1911  a  přinesl

nečekaný úspěch. „Melodický materiál Petrušky je téměř výhradně přejatý, ba i thema

národního  tance  je  lidové  a  k  tomu  již  užité  Balakirevem v  ouvertuře  na  ruské

náměty.” 54 Z Petrušky byly též vytvořeny  úpravy jak komorní, tak orchestrální.  Tři

fragmenty  z Petrušky pro klavír  z roku 1921,  věnované „Arthuru Rubinsteinovi”  a

Ruská  pro  housle  a  klavír  z  roku  1932,  na  které  pracoval  též  ve  spolupráci  s

Duškinem. 

Orchestrální  verze  pro  koncertní  vystoupení  vznikla  v  roce  1947,  tedy  36  let  po

vytvoření baletu. Skladatel na některých místech vyrovnal zvuk orchestru, přidal další

rytmy v klavíru a téměř vyloučil zvony. Dokonce dodal i dvě verze závěru. 

Jean Cocteau ve svých memoárech  Kohout a Harlekýn napsal:  „Skladatel byl dosud

uznáván pouze jednotlivými odborníky, ale Petruška byl  postupně přijímán širokou

veřejností. Petruška konečně zaujal své oprávněné místo: za prvé, kvůli folklórnímu

obsahu, a za druhé jako argument proti dalším inovacím.” 55

50Paul Kochanski, narozený Paweł Kochański (1887-1934) byl polský houslista, skladatel a 
aranžér. 

51Samuel Duškin (1891-1976) byl americký houslista, skladatel a pedagog, polského původu. 
Se Stravinským spolupracoval na Houslovém koncertu D dur, na Duu Concertante a 
Divertimentu pro housle a klavír, které společně hráli na koncertních turné.

52Za zmínku v souvislosti s oslavou jara stojí skladby Bohuslava Martinů - balet Špalíček 
(1932), kantáta Kytice (1937) a především kantáta Otvírání studánek, napsána až v roce 
1955, v nichž se prosazují prvky české lidové hudby.

53Igor Stravinskij, 2019. Osobnosti.cz. Dostupné z: https://m.zivotopis.osobnosti.cz/igor-
stravinskij.php

54LAPŠIN, Ivan Ivanovič. Ruská hudba: profily skladatelů. Praha: Za svobodu, 1947. Za 
svobodu. s. 440.

55Jean Cocteau: Coq et l'Arlequin, s. 62. (viz. příloha s. 67)
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Dále sem patří také Obrazy z pohanské Rusi s názvem Svěcení jara, dokončené v

březnu roku 1913. „(...) starci-vědomci sedí v kruhu a pozorují smrtelný tanec dívky,

kterou obětují, aby si naklonili jarního boha.”  56 Stravinskij se v první řadě zabýval

hledáním  rytmického  schématu  a  rytmickým  spojením  intervalů.  Takové  studium

možností  prováděl  vždy za pomoci  klavíru.  Ve své  Kronice vzpomíná:  „Když jsem

skládal  Svěcení  jara,  představoval  jsem si  jevištní  stránku  tohoto  díla  jako  řadu

nanejvýš prostých rytmických pohybů, prováděných davově a působících na diváka

přímo, beze všech zbytečných titěrností a složitých podrobností, které by prozrazovaly

nějaké úsilí. Jenom bohoslužebný tanec na konci kusu byl určen sólové tanečnici. K

jasné a určité  hudbě této části  patřila  zase taková choreografie,  prostá a  snadno

pochopitelná.”  57 Drsný  zvuk  orchestru,  provokující  disonance  a  složité  rytmické

struktury zapříčili na pařížské premiéře v květnu 1913 skandální událost.58

Z ruského folklóru vychází mnoho dalších Stravinského skladeb. 

Tři kusy pro smyčcové kvarteto (1914);  Podbljudnyje (Talířky) - 4 ženské sbory a

capella na ruské lidové texty (1916); Písně volžských burlaků (1917) - úprava ruské

lidové písně  Ej, uchněm pro orchestr dechových a bicích nástrojů;  Čtyři ruské písně

(1918) - pro zpěv a klavír na lidové texty;  a především Svatba  (1923), kantáta s

baletem nebo lépe ruské choreografické scény se zpěvy a hudbou na lidové texty ze

sbírky  P.  Kireevského59.  Svatba je  velmi  dobrým příkladem Stravinského  systému

„zkoumání akcentů ruského jazyka s jeho rytmy a stavbou delších úseků díla.” 60

Na oblast „dětského” folklóru jsou zaměřeny následující skladby: Vzpomínky z mého

dětství - tři písničky pro mezzosoprán a klavír, na ruské lidové texty (1913), upraveno

též pro soprán a malý orchestr (1929).

56STRAVINSKIJ, Igor. Kronika mého života. Praha: Orbis, 1937. Ars (Orbis). s. 46
57Tamtéž, s. 66.
58Tamtéž, s. 64: „O tom, jak bylo provedeno samo představení, jsem nemohl soudit, odešel 

jsem totiž ze sálu při prvních taktech předehry, neboť hned při nich se ozýval smích a 
padaly vtipy. Byl jsem tím pobouřen. Tyto projevy, z počátku ojedinělé, se brzo rozšířily po 
celém sále a podněcujíce zároveň projevy smyslu opačného, velmi rychle se změnily v 
příšernou vřavu.”

59Piotr Vasilijevič Kireevskij (1808-1856) byl ruský foklórista a filolog. Sběratel lidových písní 
a textů. Na motivy textů ruských svatebních písní sebraných Kireevským vytvořil Stravinskij
libreto ke své opeře Svatba (1923).

60SCHNIERER, Miloš. Český a východoevropský neofolklorismus v artificiální hudbě 20. století:
deset studií od Janáčka k serialismu. Brno: Editio Moravia, 2007. s. 20.
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Pribautki - 4 drobné písničky na lidovou poezii dětských říkadel pro soprán a komorní

soubor (1915);  Tři příběhy pro děti (1917);  Kočičí ukolébavky - 4 drobné písně na

slova lidových ukolébavek pro hlas a 3 klarinety (1916) a komorní kantáta s tancem

podle ruských lidových pohádek Lišák (1917).61

Igor Stravinskij však nebyl ani prvním ani jediným v přístupu k folklórnímu dědictví.

Už od prvých opusů si vydobyl nezaměnitelnou pozici s osobitým hudebním projevem

prolínající  hned několik  směrů;  „od prvních skladeb (...)  podmaňovala jeho hudba

svátečností, životadárnou svěžestí a rytmickým spádem.” 62

Avšak můžeme mít dojem, jak podotýká Schnierer, že šlo v jeho případě tak trochu o

samouka. Z folklóru čerpal intuitivně, narozdíl od jiných významných neofolkloristů -

systematiků jako byl např. Béla Bartók. Stravinskij nesbíral a neupravoval lidové písně

jako Leoš Janáček nebo Zoltán Kodály. Svoji mimořádnou intuici podřizoval tvořivé

práci  na  objednávky,  při  které  dokázal  obdivuhodně potlačit  své  vnitřní  psychické

stavy. 

Ruský folklór je tedy hlubokou studnou inspirace s níž byl Igor Stravinskij, dokud žil v

Rusku, v bezprostředním kontaktu. Stravinskij tak byl příkladem mladým Francouzům,

kteří čerpali z lidové hudby jiných národů, sousedních i vzdálených.63

Stravinskij ve své Kronice píše:  „Ruské lidové texty mě ustavičně lákaly, a nápady,

které ve mě vyvolávaly, nebyly ani zdaleka vyčerpány.” 64

 

I Sergej Prokofjev byl očarován ruskou lidovou písní. Rok po provedení skandálního

Svěcení jara Igora Stravinského dostal Prokofjev objednávku od Ďagileva na balet se

starověkým  ruským  námětem.  Na  základě  starověké  slovanské  mythologie  se

skytským hrdinou Lolijem napsal libreto akméista Sergej Goroděcký, baletní inscenace

se ujal Boris Romanov. Po mnoha setkání vytvořili děj zvaný Ala a Lolij. Prokofjev na

hudbě pracoval od podzimu 1914 do zimy 1915, avšak balet nebyl Ďagilevem přijat.

Po odmítnutí se Prokofjev rozhodl balet přepracovat. Materiál využil, vyškrtl  „několik

nezajímavých kousků”, rozšířil orchestr a dal vzniknout čtyřdílné symfonické Skytské

suitě,  op.  20.,  dokončené  v  září  1915.  Alexander  Iljič  Ziloti  zařadil  kompozici  do

61Na otázku Roberta Crafta, co Stravinskij na Rusku nejvíc miloval odpověděl: „To prudké 
ruské jaro, které vypukalo jakoby v jedné hodině, a celá země pod ním praskala. Byla to ta 
nejnádhernější chvíle v každém roce mého dětství.'' (STRAVINSKIJ, Rozhovory s Robertem 
Craftem. s. 73.)

62DRUSKIN, Michail Semenovič. Igor Stravinskij: osobnost, dílo, názory. Praha: Supraphon, 
1981. s. 27.

63BEK, Josef. Hudební neoklasicismus. Praha: Academia, 1982, s. 46.
64STRAVINSKIJ, Igor. Kronika mého života. Praha: Orbis, 1937. Ars (Orbis), s. 79.
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koncertní sezóny Mariinsky Theater. Premiéra konající se v lednu 1916 způsobila ještě

větší  skandál než předešlý Prokofjevův druhý klavírní  koncert.  Alexander Glazunov

opustil sál65, hudba pro něj byla „příliš hlučná”.66 Ziloti byl však potěšen jak hudbou,

tak  dojmem,  který  vytvářela.  Ve  Skytské  suitě nalézáme nesporné  podobnosti  se

Svěcením  jara.  Psychologický  nátlak  na  posluchače,  nadčasový  výrazový  efekt,

rytmický motorismus a drsnosti harmonie. Hudba Skytské suity je naléhavá se dvěma

lyrickými  zastaveními.  „Čtyři  části  suity  představují  invenčně  samostatné  skladby,

které spojuje společná dramatická línie a výrazové protiklady setrvávající v syrovosti

a zemitosti instrumentačně a harmonicky bohatého arzenálu prostředků.” 67

Motivy  ruského  folklóru  můžeme zaznamenat  v  dalších  dílech  Sergeje  Prokofjeva,

např.  v  jeho druhém baletu  pro  Ďagileva  Šut68,  v  3.  klavírním koncertu C  dur,  v

Symfonii - koncertu pro violoncello a orchestr nebo v kantátě Alexandr Něvský.

Skladba  Alexandr  Něvský vznikla  jako  hudba  ke  stejnojmennému  filmu  Sergeje

Ejzenštejna. Podnět ruské sborové operní tradice zde dokazuje scéna „Ty lide ruský,

vzhůru již.”

Jiní  ruští  folkloristé se zabývali  slovanskými církevními zpěvy. S reformou ruského

církevního  zpěvu  přišel  již  Michail  Ivanovič  Glinka.  Na  jeho  odkaz  navázali  Milij

Alexejevič Balakirev a Rimskij Korsakov, který si uložil úkol  „sblížit církevní zpěvy s

formami lidové písně”  69, a po něm následovali skladatelé jako Alexander Dmitrievič

Kastalskij  (1856-1926),  Alexandr  Tichonovič  Grečaninov  (1864-1956),  Pavel

Grigorijevič Česnokov (1877-1944), Kostantin Nikolajevič Švedov (1886-1954), ale i

Sergej Vasilijevič Rachmaninov (1873-1943).

Alexander Dmitrievič Kastalskij  vystudoval skladbu na Moskevské konzervatoři jako

žák Petra  Iljiče  Čajkovského a Sergeje Ivanoviče  Tanějeva.  Pro neofolklorismus je

významná  vedle  jeho  skladatelské  i  muzikologická  činnnost  obsažena  v  různých

pojednáních o slovanském folklóru. Kastalského kniha „Hudební systém ruské národní

65„Prokofjev svůj neúspěch u Glazunova lehce překonal a připsal si ho tak říkajíc na seznam 
svých úspěchů.” (ŠOSTAKOVIČ, Dmitrij Dmitrijevič, VOLKOV, Solomon Moisejevič, ed. 
Svědectví: paměti Dmitrije Šostakoviče. 2. vyd. V Praze: Akademie múzických umění, 2006.
s. 75).

66„Orchestr se až příliš snažil. Po koncertě věnoval tympánista Prokofjevovi kůži z tympánu, 
byla protržená.” (Tamtéž, s. 75).

67SCHNIERER, Miloš. Český a východoevropský neofolklorismus v artificiální hudbě 20. století:
deset studií od Janáčka k serialismu. Brno: Editio Moravia, 2007. s. 230.

68Šut - Vyprávění o šaškovi, jenž přešaškoval sedm šašků; komický pohádkový balet
69LAPŠIN, Ivan Ivanovič. Ruská hudba: profily skladatelů. Praha: Za svobodu, 1947. Za 

svobodu. s. 389.
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písně” nebo brožura „Zvláštnosti lidové ruské hudební soustavy” z roku 1923, ve které

se zabývá vedením hlasů v ruské písni. 

Zmiňuje mnohé zajímavosti, kupříkladu hojné využití unisona na začátku písní, „(...)

lidová  sborová  píseň  v  opak  jednolité  kvartetnosti  sborové  skladatelské  hudby

naprosto neuznává pravidelné, nepřetržité čtyřhlasnosti”.70

Ve třídě Sergeje Tanějeva se skladbě učili také A. Grečaninov, P. G. Česnokov a S.

Rachmaninov, jejich hudební řeč je ale více spjata s ruským národním vícehlasem a

polyfonním způsobem práce.  Alexandr  Solovcov  se  ve  své  knize  o  Rachmaninově

tvorbě  vyjádřil  následovně:  „Splétající  se  melodické  linie,  jež  žijí  svým  vlastním

životem,  to  je  vlastnost  hluboce  národní  polyfonie  Rachmaninova,  která  do  sebe

vstřebala specifičnost ruského vícehlasu.” 71

5.2. Jazz

V první  polovině  20.  století  se  ve  Francii  setkáváme  s  pojmy  music-hall  a

varieté. Jednalo se o fenomén na pomezí umění a lidové zábavy. K vidění zde byla

vystoupení předních akrobatů, žonglérů v kombinaci s hudbou podobnou jazzu, kterou

do válkou zmítané Evropy přivezly černošské vojenské kapely. Nebyly to moc dobré

kapely, ani se nejednalo o pravý jazz, ale pro Evropany to bylo něco nového, co ještě

neslyšeli. Poválečná generace posluchačů neměla chuť na vážné umění, potřebovala

rozptýlení a umělci tedy hledali způsob, jak vzniklou propast mezi publikem a uměním

znovu obnovit. Nejen prostí lidé, ale i mladí umělci navštěvovali bary a tančírny, aby

se s chutí pobavili. A tak si jazz vydobyl nebývalou pozornost a rozšířil se mimořádnou

rychlostí po celém kontinentu. Netradiční melodie, ostrost rytmu, osobitý charakter

pramenící z černošské lidové hudby, zastínily všechny ostatní žánry zábavné hudby a

okamžitě si podmanila hudební veřejnost.

„Neméně důležité je, že k tomuto pokusu došlo právě v rámci neoklasicismu, což byl

logický důsledek jeho širšího programového zacílení.”  72 Pařížská šestka se nebála

experimentovat.  Jejich  snahou bylo  vystihnout  všední  život  a  nástup technicky  se

rozvíjejícího  světa.  Vložením jazzové složky do hudby chtěli  přilákat  prostý  lid  do

70LAPŠIN, Ivan Ivanovič. Ruská hudba: profily skladatelů. Praha: Za svobodu, 1947. Za 
svobodu. s. 21-22.

71PUNKO, Olga: Polyfonie v díle S. V. Rachmaninova - vznik, původ a vlivy. Brno, 2016. 
Bakalářská práce. Janáčkova akademie múzických umění v Brně. s. 10.

72BEK, Josef. Hudební neoklasicismus. Praha: Academia, 1982, s. 43.
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koncertních sálů. Pro hudbu dlouhou dobu strávenou pod vlivem impresionismu byl

příchod jazzu opravdovým šokem. 

Jedním z prvních afro-amerických pokusů jednoho z pozdějších členů Pařížské šestky

byla Rapsodie nègre pro smyčcové kvarteto, flétnu, klarinet, baryton a klavír Francise

Poulenca z roku 1917. Jednalo se o rané dílo mladého Poulenca, které si hned zajistilo

úspěch a uznání takových skladatelů jako Erik Satie, Maurice Ravel a Igor Stravinskij.

Africké motivy posloužily i  pro napsání skladby pro sbor a orchestr  Ban'da (1925)

skladatelky Germaine Tailleferrové. 

V posledních letech války odcestoval Darius Milhaud do Brazílie,  což mělo na jeho

tvorbu  po  návratu  do  Paříže  velký  vliv.  V  Riu  d'Janeiru  se  pravidelně  vrhal  do

bouřlivého nočního života a načerpal tak populární brazilské motivy, které se odrazili v

Le  Boef  sur  le  Toit (Vůl  na střeše) z  roku 1919 a  v klavírní  Saudades do Brasil.

Opravdový jazz však údajně Milhaud slyšel na koncertě americké kapely v Londýně v

roce  1920.  O dva roky později  odletěl  do  New Yorku,  kde  trávil  čas  v  klubech s

jazzovými hudebníky. V roce 1923 byl premiérován Milhaudův 15ti minutový balet La

creation du monde (Stvoření světa, op. 81) inspirován jednak jazzem, ale i africkým

folklórem. Sám autor se k baletu  Stvoření světa vyjádřil takto:  „Stvoření světa mi

konečně  poskytlo  příležitost  použít  jazzových  prvků,  které  jsem  s  takovou

opravdovostí  studoval;  sestavil  jsem orchestr  na  způsob  orchestrů  v  Harlemu  ze

sedmnácti solistů, použil jsem naplno jazzového stylu a kombinoval jej s klasickým

cítěním.”  73 Milhaud  vytvořil  ještě  druhou  verzi  (op.  81b)  pro  klavír  a  smyčcové

kvarteto. V roce 1936 vznikla energická skladba Suita pro housle, klarinet a klavír, op.

157b s lidovými rytmy latinsko-amerického venkova.

V pozdějších letech využil latinsko-americké rytmy i Georges Auric a to v hudbě k

filmu Bonjour Tristesse (1958). 

Jazzové tendence můžeme postřehnout i v Sonatině Arthura Honeggera z roku 1922,

kde především ve třetí větě „Vif et rythmique” využívá efekty jazzových klarinetistů.

Jediný ze skupiny zvané Pařížská šestka,  který neobjevil  vášeň pro jazz byl  Louis

Durey.

73MILHAUD, Darius. Motivy bez tónů. 1. vydání. Praha: Supraphon, 1972, s. 112.
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První jazzové prvky v tvorbě Stravinského cítíme v již zmíněném Příběhu vojáka a v

opeře  Mavra. Okouzlen novými jazzovými rytmy píše  Ragtime74, Tři kusy pro sólový

klarinet  (1918)  a  klavírní  skladbu  pro  Arthura  Rubinsteina  Piano-Rag-Music.

Stravinskij byl tedy v době vzniku Pulcinelly a s ním zabývající se hudbou Pergolesiho,

zároveň  zaujat  ruskou  folklórní  tradicí  i  jazzem.75 Později  mezi  lety  1936  a  1953

vzniklo kratičké Preludium For Jazz Band a mezitím v roce 1945 Ebony Concerto pro

jazzovou kapelu Woodyho Hermana. Jazz Stravinského nadchl „svým opravdu lidovým

rázem  a  dosud  neznámým  útvarem  svého  rytmu,  hudební  řečí,  která  zřejmě

prozrazovala černošský původ”. V kronice je zmíněn podobný nápad, se kterým přišel

i Satie a Milhaud, tedy zachytit „typickou podobu této nové taneční hudby ve skladbě”

a  dát  ji  „závažnost  díla  koncertního,  jako  se  to  kdysi  dělalo  s  dobovými  tanci

menuetem, valčíkem, mazurkou atd.”.76

5.3. Sport a zábava

Tématika sportu byla jedním z námětů, kterými se hudba chtěla přiblížit zájmu

posluchačů. Mezi prvními ve 20. století  se tohoto tématu dotkl Claude Debussy se

svým baletem Jeux77 (Hry) z roku 1913 a Erik Satie, který v roce 1916 napsal cyklus

klavírních  skladbiček  Sports  et  Divertissements (Sporty  a  zábavy78).  Tyto  skladby

otevřely hudbě bránu k námětům z oblasti sportu, avšak zájem o sport jako námět

pro hudbu byl zásadnější u jiných autorů.

Tím je například Arthur Honegger s baletem Skating Rink (Kluziště) 1922, který odráží

nadšení  pařížanů  pro  kolečkové  brusle  a  pokouší  se  hudebně  vyjádřit  fascinaci

mechanickým pohybem. 

Ve stejném roce jako Honeggerovo  Kluziště vzniká skladba méně známého ruského

74Stravinského Ragtime je skladba pro jedenáct nástrojů dechových, strunných a bicích s 
cimbálem z roku 1918. První provedení se uskutečnilo v Londýně 27. dubna 1920.  Ragtime
je též upraven pro sólový klavír.

75BEK, Josef. Hudební neoklasicismus. Praha: Academia, 1982, s. 34.
76STRAVINSKIJ, Igor. Kronika mého života. Praha: Orbis, 1937. Ars (Orbis). s. 101.
77  „Co se týče Debussyova baletu Hry, jasně si pamatuji, že jsem jej slyšel, ale nejsem si jist,

bylo-li to při hlavní zkoušce nebo při premiéře. Tato hudba se mi velice líbila. Debussy mi ji 
už předtím zahrál na klavír. Jak dobře ten člověk hrál! Vzlet a švih této partitury si 
zasloužily od obecenstva vřelejšího přijetí, než jakého se jim dostalo." (STRAVINSKIJ, 
Kronika, s. 67).

78Cyklus Sport a zábava Erika Satieho zahrnuje 21 skladbiček (1. Nevábná předehra, 2. 
Houpačka, 3. Lov, 4. Komedie dell'arte, 5. Buzení nevěsty, 6. Slepá bába, 7. Rybaření, 8. 
Jachting, 9. Koupání v moři, 10. Karneval, 11. Golf, 12. Chobotnice, 13. Dostihy, 14. 
Škatulata, 15. Piknik, 16. Tobogán, 17. Tango, 18. Sáně, 19. Flirt, 20. Ohňostroje a 21. 
Tenis).
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autora, pianisty a dirigenta Nikolaje Čerepnina, úderný kus For Boxing Training (Pro

trénink boxu), jedna z jeho Tří skladeb pro komorní orchestr.

Nutné  je  v  souvislosti  se  sportovní  tématikou  v  hudbě  zmínit  českého  skladatele

Bohuslav Martinů a jeho skladbu  Half-Time (Poločas)  1924.  Poločas je  symfonické

rondo, vycházející z krátkého dvoutaktového rytmického motivu a prostřednictvím -

po většinu  kompozice  -  divokého tempa a rytmického charakteru  (drsné  ostinato,

motorické rytmy a agresivní ostré akordy) připodobňuje pohyb a hluk lidí na fotbalové

hřišti. 

Obdobným hudebním výrazem disponuje skladba stejného autora La Bagarre (Vřava)

z roku 1926. Znázorňuje, jak název vypovídá, chaos davu obsahující paletu emocí -

nadšení, údiv, radost, smutek i boj.

Další  skladbou  již  zmíněného  Arthura  Honeggera  se  sportovním  námětem  je

symfonická  věta  Rugby z  roku  1928,  nepochybně  ovlivněná  Poločasem Bohuslava

Martinů.  Stejně  tak  jako  sport  sám,  je  i  skladba  Rugby drsnějšího  a  divočejšího

charakteru než „fotbalový” Poločas.

Mezi tyto autory neoddiskutovatelně patří Dmitrij Šostakovič a jeho propagandistický

balet  Zlatý věk, ve kterém přijede sovětský fotbalový tým hrát do zkorumpované a

dekadentní západní Evropy. „Pohyb, zvuk a vášeň davu spíše naznačují demokratickou

bezprostřednost  sportu.  Sport  je  proto  považován  za  vhodný  námět  nové  formy

umělecké tvorby.” 79

V  ruských  hudebně-teoretických  pramenech  narážíme  na  pojem  „urbanismus  v

hudbě” nebo též na „hudbu strojů”, s nímž se často setkáváme na počátku 20. století

u skladatelů neoklasicismu. 

Jedná se o tendenci spojenou s projevem futurismu, s hudebním vyjádřením davu (s

tím je spojena i tématika sportu), průmyslových skladů, vlaků, automobilů aj. Nové

zvuky a obrazy byly vytvořeny hudebními prostředky jako ostinátní rytmus, disonantní

harmonie,  výrazně  zesílila  role  bicích  nástrojů,  šumivé  efekty,  zdůrazněna  byla

rytmická funkce klavíru.

Ze zástupců Pařížské šestky sem patří Darius Milhaud a jeho písňový cyklus Machines

agricoles (Zemědělské stroje) z roku 1922 pro zpěv a sedm nástrojů. Dále symfonická

79 Martinů „sportsmanem” - Sportovní ozvěny v díle Bohuslava Martinů, 2009. Anthony
Bateman. Harmonie [online]. [cit. 2.3.2019]. Dostupné z:
https://www.casopisharmonie.cz/rozhovory/martinu-sportsmanem-sportovni-
ozveny-v-dile-bohuslava-martinu.html
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báseň  Pacifik  231 Arthura Honeggera,  jež  odkazuje na značku parní  lokomotivy  a

klavírní cyklus Promenades Francise Poulence.80

Urbanismus je  v  ruské tvorbě zastoupený baletem  Стальной скок (Ocelový skok)

Sergeje Prokofjeva, „jehož dějištěm je na scéně železniční stanice a tovární hala.” 81

Dále sem patří Symfonie sirén z roku 1922 kavkazského skladatele Arsena Avraamova

či  balet  Сталь (Ocel)  ukrajinského  autora  Alexandra  Vasilijeviče  Mosolova.  První

epizodou baletu s názvem Завод (Továrna, nebo též Slévárna železa) je postavena na

mnoha ostinátních motivech představující mechanické pohyby strojů.

80 Cyklus Promenády Francise Poulenca tvoří 10 skladbiček - 1. Pěšky, 2. Autem („En Auto”), 
3. Na koni, 4. Lodí, 5. Letadlem, 6. Autobusem, 7. Autem („En Voiture”), 8. Po železnici, 9. 
Na kole, 10. Usilovně („En Diligence”).

81 120 let Sergeje Sergejeviče Prokofjeva, 2011. Radio Wave. Dostupné z: 
https://wave.rozhlas.cz/120-let-sergeje-sergejevice-prokofjeva-5290908?print=1
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6. Představitelé ruského hudebního neoklasicismu

Směr  hudební  neoklasicismus,  jak  už  bylo  vysvětleno,  zahrnuje  především

tvorbu obnovující bohatství dějin a kultury v době 1. světové války, v meziválečném

období i v průběhu 2. světové války. Jeho rozšíření postihlo téměř všechny národní

hudební  kultury  a  samozřejmě  se  neomezovalo  na  ty  země,  které  měly  svoje

klasicistní  skladatele.  Pro  neofolklorismus  měli  ruští  skladatele  obrovskou  studnici

inspirace, ale  jestliže chtěli  svůj vlastní  specifický  neoklasicismus museli  čerpat z

historie jiných národů. 

Předjímání tohoto směru v ruské tvorbě je znatelné již v průběhu 19. století. Například

Intermezzo in modo classico  (Intermezzo v klasickém stylu) z roku 1862 Modesta

Petroviče Mussorgského nebo 3. část  Interludium in modo antico z Five Novelettes,

op.  15  z  roku  1886  Alexandra  Glazunova.  Setkáváme  se  i  s  tvrzeními,  že

neoklasicistní sklony můžeme zpozorovat i ve tvorbě Petra Iljiče Čajkovského. 

„Obrat k Händelovi v XX. století je pro ruskou školu tím pozoruhodnější, že před sto

lety Glinka, zakladatel ruské školy, kterého do studia Händela zasvětil slavný theoretik

Dehn82, doporučoval jako vznešený vzor Händela, Händela a zase Händela.” V rozvoji

Glinkovy myšlenky „spojit západní fugu s podmínkami naší hudby”, pokračoval o půl

století později Sergej Ivanovič Tanějev. 

Tanějev byl  profesorem generace  zmíněných neofolkloristů  (viz.  5.1)  -  Alexandera

Dmitrieviče  Kastalského,  Alexandra  Tichonoviče  Grečaninova,  Pavla  Grigorijeviče

Česnokova, Sergeje Vasilijeviče Rachmaninova.

U Tanějeva se kontrapunktu učil i Reinhold Gliér (1875-1956). Gliér začal v roce 1901

učit  na  Gněsinské  akademii  a  stal  se  učitelem  Sergeje  Prokofjeva  a  Nikolaje

Mjaskovského. Později na Moskevské konzervatoři byli jeho žáky Aram Chačaturjan či

Alexander Vasilijevič Mosolov. Osud Alexandra Mosolova dokládá svědectví o kulturním

dění v Rusku od počátku 20. století. Jeho hudební pokusy v oblasti konstruktivismu

byly velmi ceněné. Za svůj balet Ocel z roku 1926 dosáhl slávy v Sovětském svazu i

ve světě. Pozdější konflikty se sovětskými autoritami vedly k jeho vyhoštění ze Svazu

skladatelů  (1936),  jeho  hudba  byla  zřídka  kdy  prováděna  a  skladatel  byl  sám

pronásledován. V roce 1937 byl obviněn z protisovětské propagandy a odsouzen k

82LAPŠIN, Ivan Ivanovič. Ruská hudba: profily skladatelů. Praha: Za svobodu, 1947. Za 
svobodu. s. 444; pozn. Dehn - Siegfried Wilhelm (von) Dehn (1799-1858) byl německý 
teoretik hudby, učitel Michaila Glinky, Antona Rubinsteina, Alberta Beckera a dalších.
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osmiletému vězení v gulagu ve Volgolgu. Na žádost Gliéra a Mjaskovského byl po roce

propuštěn s odnětím práva žít ve velkých městech. Po těchto událostech radikálně

změnil svůj hudební jazyk, a jeho hudba začala odpovídat sovětské estetice.

Pro  tvorbu  ruských  umělců  bylo  porevoluční  období  velmi  náročné.  Těm,  kteří

okamžitě  nevycestovali  do  některé  ze  svobodných  zemí,  kde  by  mohli  nadále

svobodně tvořit,  hrozilo  podřízení jejich umělecké tvorby požadavkům  sovětských

státních  orgánů.  Vliv  ideologie  nastupujícího  komunismu  na  kulturu  byl  zřejmý.

Oficiální kultura a veřejný život byly podřízeny propagandě státu 

téměř až do rozpadu SSSR. Pro skladatele, kteří zůstali v zemi, bylo těžké udržet 

si nezávislý způsob tvorby. Hrozilo jim buď nařčení z formalismu83, nebo podvolení se

prorežimní kultuře v podobě tvorby masových a budovatelských písní. 

Možným  východiskem  jak  vyhovět  nárokům  této  doby,  vyvarovat  se  politickým

střetům a obvinění z formalismu, a zanechat si svou osobitou hudební řeč mohla být

obnova  kulturního  dědictví  -  neoklasicismus.  Avšak  takovým neoklasicistním dílům

méně  známých  ruských  autorů  dnešní  odborníci  nepřikládají  velký  význam.  Jejich

umělecká hodnota je sporná a názory na jejich kvalitu se liší. 

Kdo  spojením  neoklasicismu  a  svého  charakteristického  hudebního  vyjadřování

vytvořil nesporně hodnotná umělecká díla byli především tři významní ruští autoři  -

Igor Stravinskij, Sergej Prokofjev a Dmitrij Šostakovič.

Prokofjev a Šostakovič se neoklasicismu věnovali velmi okrajově, jen několika málo

díly. Za svou další tvorbu, která se tohoto hudebního zaměření příliš nedržela a která

„nevyjadřovala  dostatečnou  loajalitu  stranickému  vedení  umění”, museli  spolu  s

Vissarionem Šebalinem, Nikolaiem Mjaskovským, Aramem Chačaturjanem a Gavriilem

83 „Hudební formalismus používá atonalitu, disonanci a disharmonii. Znakem 
formalismu je čistě instrumentální hudba, pohrdání divadelními a vokálními žánry, 
odmítnutí polyfonie, monofonního unisona a zpěvu. 
Formalističtí hudebníci mají sklon odtrhávat formu z obsahu v uměleckém díle a 
dávají prvenství formě či jednotlivým prvkům, které nevyjádřili dostatečnou loajalitu 
stranickému vedení.” (Alexey Khoroshev, 2011. In: Kdo jsou hudebníci formalisté? 
Dostupné z: https://touch.otvet.mail.ru/question/53578596)

Činnost Ruské asociace proletářských hudebníků (RAPM) „v podstatě odpovídala vládnoucí 
ideologii v oblasti umění. Zaměřila se na tvorbu agitačních revolučních děl jednodušších 
žánrů a forem - pochodů a zvláště masových písní. Odmítala nejen jakoukoli jinou soudobou
hudbu, ale i skladby klasiků, které neodpovídaly ‚proletářským’ požadavkům.” (IBLOVÁ, 
Michaela: Česká filharmonie pod tlakem stalinské kulturní politiky v padesátých letech, 
Karolinum, 2014, s. 50.)
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Popovem čelit obvinění z formalismu.84

Pozoruhodné  ale  je,  že  se  neoklasicismu  věnoval  i  Stravinskij  v  době  pobytu  ve

Francii, Švýcarsku, Americe, kde mohl svobodně komponovat. Dokonce je považován

za hlavního představitele neoklasicismu ruského původu a tento směr dovedl do své

prvotřídní podoby.

6.1. Igor Stravinskij (1882-1971)

Igor  Fjodorovič  Stravinskij  se  narodil  17.  června  1882  v  Oranienbaumu  (v

dnešním Lomonosově), na předměstí Petrohradu. Jeho matka Anna Kirillovna, rozená

Kholodovska,  byla  kyjevská  rodačka,  otec  Fjodor  Stravinskij  byl  operní  zpěvák

Mariinského divadla.85 Až do Igorových devíti let se rodiče o  jeho hudební vývoj nijak

zvlášť nestarali. Když mu bylo devět let, opatřili mu učitelku klavíru.86 Vážné profesní

studium  začal  Stravinskij  až  po  roce  1902,  kdy  jako  student  právnické  fakulty

petrohradské  univerzity  začal  soukromě studovat  u  Rimského-Korsakova,  což  bylo

podnětem pro jeho rychlé umělecké zrání.  Jeho raná díla jako -  Faun a pastýřka,

Symfonie  Es  dur,  Fantastické  scherzo či  Ohňostroj byly  poznamenány  vlivem

Rimského-Korsakova  a  francouzských  impresionistů.  Baletem  Pták  Ohnivák  začíná

jeho první skladatelské období.

Michail Semjonovič Druskin87 rozděluje Stravinského tvorbu do tří větších etap. První

období,  trvající  15 let,  nazývá obdobím  „ruským”.  Patří  sem skladby s  podtextem

ruského folklóru (viz. kapitola 5.1.). Druhé nejdelší  období zvané  „neoklasicistické”

trvá 30 let (1923-1953).  „Pozdní” období navazuje na serialismus 2. vídeňské školy.

Poměru čísel vystihujících délku trvání jednotlivých etap - (15 + 30 + 15let) přikládá

Druskin symbolický význam88. 

Dle jeho rozvržení začíná neoklasicistní období v roce 1923. Konkrétně bývá počátek

84„Mořili se s tím seznamem dlouho. Někteří skladatelé se na něm ocitli několikrát, několikrát 
je zas vyškrtli. Jenom dvě jména v čele se ani nepohnula. Číslo jedna jsem byl já, číslo dvě 
Prokofjev.” (ŠOSTAKOVIČ, Dmitrij Dmitrijevič, VOLKOV, Solomon Moisejevič, ed. Svědectví:
paměti Dmitrije Šostakoviče. 2006. s. 217.)

85Pozoruhodné je, že otec Igora Stravinského Fjodor Ignatievič měl polské předky, stejně tak i
Rimskij-Korsakov, Dmitrij Šostakovič či Reinhold Glier.

86STRAVINSKIJ, Igor. Kronika mého života. Praha: Orbis, 1937. Ars (Orbis). s. 16-17.
87DRUSKIN, Michail Semenovič. Igor Stravinskij: osobnost, dílo, názory. Praha: Supraphon, 

1981. s. 55.
88„(...) jako by si osud přál zasadit tvůrčí vývoj Stravinského do takového souladu a 

architektonické dokonalosti, jakých si on v umění cenil nade vše. Byla to ovšem náhoda - 
skladatel sám samozřejmě při střídání základních stylových období žádné časové rozdělení 
na mysli neměl a o číselné symbolice jistě nepřemýšlel”. (DRUSKIN, 1981. s. 55).
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tohoto  období  počítán  od  vytvoření  Oktetu pro  dechové  nástroje.  Avšak  ryze

neoklasicistní charakter zaznamenáváme již v baletu Pulcinella (1919). 

„Nadšeně  přivítal  nástup  Stravinského  stylistického  obratu  Jean  Cocteau:  „V  roce

1916 byl mistrem naší školy Satie. V roce 1923 jsme uslyšeli Stravinského a zjistili

jsme, že hovořil naším jazykem lépe než my sami.” 89

Ve  Stravinského  tvorbě  nalezneme spoustu  hudby  k  baletu  a  pozoruhodné  je,  že

mnohá  jeho  díla  určená  výhradně  pro  koncertní  provedení  byla  později  využita

choreografy pro scénické provedení.

6.1.1. Pulcinella (1920)

Balet Pulcinella vznikl krátce po první světové válce mezi lety 1919 a 1920 z podnětu

Sergeje  Ďagileva.  „  ‚Neprotestujte  předem  (...)  rád  bych,  abyste  se  podíval  na

nějakou rozkošnou skladbu z osmnáctého století, jestli by se dala instrumentovat pro

balet.’ Když  se  přiznal,  že  má na  mysli  Pergolesiho,  pomyslel  jsem si,  že  se  asi

zbláznil.”  90 Přesto, že Stravinskij zprvu váhal, slíbil Ďagilevovi, že se na Pergolesiho

podívá a posoudí. Učinil tak, a hned se zamiloval. Stravinskij se rozhodl přehrát si

všechny Pergolesiho skladby, které se daly sehnat, z nichž si nakonec vybral částečně

i ty, na které ho Ďagilev upozornil. Z knížky pohádek o Pulcinellovi, kterou Ďagilev

sehnal v Římě, vybrali některé epizody. Společně s choreografem Leonidem Mjasinem

vypracovali definitivní dějovou zápletku a seřadili taneční čísla. Na scénickou úpravu

přijal  nabídku  Pablo  Picasso.  Stravinskij  věděl,  že  nemůže  vytvořit  padělek

Pergolesiho, rozhodl se přetlumočit jeho hudbu do své vlastní řeči, z čehož vznikala

jakási satira. Ďagilev si přál orchestrální skladbu a Stravinského „hudba ho natolik

pohoršila, že se pak hezky dlouho tvářil jako  ‚uražené osmnácté století’.” Picassovy

návrhy ho pohoršovaly stejně jako Stravinského hudba. 

„Pulcinella,  balet  o  jednom aktu pro malý  orchestr  se třemi  sólovými hlasy podle

Giambattisty Pergolesiho” byl poprvé proveden Ďagilevovým Ballets Russes v květnu

1920 v pařížském Palais Garnier, kde sklidil velký úspěch.

Sám autor  přiznává,  že  mu Pulcinella  pomohl  objevit  minulost  a  ukázal  mu nové

možnosti pro jeho pozdější práci.91

89DRUSKIN, Michail Semenovič. Igor Stravinskij: osobnost, dílo, názory. Praha: Supraphon, 
1981. s. 151. „Naší školou" myslí J. Cocteau Pařížskou šestku. V roce 1923 se konala 
premiéra Stravinského Oktetu.

90Stravinskij vypráví o okolnostech vzniku Pulcinelly v: Rozhovory s Robertem Craftem. s. 
167/8.

91STRAVINSKIJ, Igor a Robert CRAFT, VOJTĚCH, Ivan, ed. Rozhovory s Robertem Craftem. s. 
169.
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Hudba k Pulcinellovi má mnoho verzí pro koncertní účely. 

Roku 1922 vznikla  Suita pro orchestr, která byla později v roce 1949 revidována a

doplněna o metronomické poznámky. V roce 1925 byla vytvořena  Suita na témata

fragmentů a skladeb Pergolesiho pro housle a klavír  věnovaná Paulu Kochanskému.

Další  úpravou  je  Italská  suita  pro  violoncello  a  klavír  z  roku  1932,  na  níž  autor

spolupracoval  s  violoncellistou  Grigorijem  Pjatigorským  a  následujícího  roku  byla

společně se Samuelem Duškinem vytvořena Italská suita pro housle a klavír.92

V orchestrální verzi z roku 1922 použil Stravinskij osm částí:

I. Sinfonie (Overtura)

II. Serenata

III. Scherzino - Allegro - Andante

IV. Tarantella

V. Toccata

VI. Gavotta con due variazioni

VII. Duetto

VIII. Minuetto e Finale

Orchestrální verze má 23 minut, celý balet trvá 40 minut.

Obsazení  orchestru: 2 flétny,  2 hoboje,  2 fagoty,  2 lesní  rohy,  trubka,  trombón a

smyčce se sólovým kvintetem. Součástí orchestru v originální baletní verzi byli ještě

tři zpěváci - soprán, tenor a bas. K instrumentaci využil Stravinskij menší orchestr,

jímž zachoval orchestrální tradici 18. století. Vynechal klarinet a bicí, a smyčce rozdělil

na  skupinu  sólistů  zvanou  „concertino” a  orchestr  nazývaný  „ripieno”.  Podobného

efektu založeném na střídání využil i u dechových nástrojů a zvuku celého orchestru,

jenž dal vzniknout pestré a velmi zdařilé instrumentaci. Stravinskij ve většině částí

zachoval původní melodickou a basovou linii  a téměř ji  neměnil.  Přidal  své vlastní

invence, výrazové prostředky a osobitou instrumentaci.93 

Prvního  uvedení  orchestrální  verze  se  v  prosinci  1922  ujal  Boston  Symphony

Orchestra pod vedením Pierra Monteux. 

92Tyto autorské verze zmiňuje M. S. Druskin na s. 297, avšak zevrubně se úpravám Pulcinelly 
věnuje CARR, Maureen A.: Stravinsky's Pulcinella: A Facsimile of the Sources and Sketches.
AR Edition, 2010. s. 136. viz. příloha s. 68.

93STŘELCOVÁ, Hana: Úpravy Stravinského Pulcinelly. Brno, 2013. Bakalářská práce. 
Janáčkova akademie múzických umění v Brně. s. 17.
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6.1.2. Koncert pro komorní orchestr in Es (1938) „Dumbarton Oaks''

Koncert  pro  komorní  orchestr  in  Es je  posledním  Stravinského  dílem

dokončeným ve Francii, a zároveň uzavřením jeho neobarokní tvorby.  Koncert in Es

vznikl  k  30.  výročí  sňatku  Roberta  a  Mildred  Blissových94,  kteří  patřili  k  vlivným

kruhům americké  diplomacie.  Skladba  nese  název  podle  jejich  sídla  na  předměstí

Washingtonu - „Dumbarton Oaks”. Skladatel byl na panství Dumbarton Oaks pozván,

aby projednal objednávku a byl tak ohromen krásnými zahradami podle byzantských

modelů kolem domu, že se rozhodl postavit svůj koncert na konstrukčním uspořádání

zahrad.

Obsazení orchestru: flétna, klarinet, fagot, dva lesní rohy, troje housle, tři violy, dvě

violoncella a dva kontrabasy. 

Koncert in Es trvá 12 minut.

Tvoří ho tři věty: I. Tempo giusto.

II. Alegretto.

III. Con moto.

Koncertu  in  Es  předchází  Stravinského  balet  Hra  v  karty, na  jehož  bezstarostný

charakter navazuje i  tato skladba.  Koncert je napsán ve formě barokního concerta

grossa a v souvislosti s ním bývá připomínán 3. či 7. Bachův Braniborský koncert.95

Zda-li  si  byl  Stravinskij  podobnosti  úvodního tématu s 3. braniborským koncertem

vědom, nikdy nepřiznal ani nevyvrátil. Avšak nechal se slyšet, že Bach určitě nebyl

tím, který by nesnesl zapůjčení svého materiálu a myšlenek, jelikož on sám si tímto

způsobem hudební témata jiných autorů půjčoval rád.

První věta je po celou dobu čilá a svěží. Ve druhé části se stále objevuje neústupný

motiv, který prochází stále novými nástrojovými kombinacemi. Třetí část je napsána v

modernějším duchu, je plná ostrých disonancí. Věty na sebe navazují attacca, spojují

je tiché akordické kadence.

V době skládání Koncertu in Es byla Stravinskému diagnostikována tuberkulóza, která

mu  také  zabránila  v  dirigování  premiéry.  K  prvnímu  provedení  koncertu,

94Robert Woods Bliss byl velvyslancem Spojených států v Argentině a předsedou hostujícího 
výboru hudebního oddělení Harvardské univerzity. (Stravinsky: Dumbarton Oaks. Premiered
Today in 1938, 2018. Interlude. Dostupné z: https://www.interlude.hk/front/stravinsky-
dumbarton-oakspremiered-today-1938/)     

95V mnoha zdrojích bývá uváděna podobnost se 3. Bachovým braniborským koncertem. 7. 
braniborský koncert zmiňuje Schnierer, (2005), s. 70.
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uskutečněného 8. května 1938 v Dumbarton Oaks byla tedy přizvána Juliette Nadia

Boulanger96. Stravinskij svůj Koncert in Es provedl v Dumbarton Oaks v dubnu 1947 a

poté k zlatému výročí svatby Blissových 8. května 1958.

6.1.3. Symfonie in C (1938-1940)

Symfonie in C s předcházejícím Koncertem „Dumbarton Oaks'' sousedí v těsné

blízkosti  svým  vznikem,  avšak  je  zde  znatelný  inspirační  přechod  od  baroka  k

vídeňské klasice. Vzorem pro něj byl především Haydn, což se odráží nejen na časové

proporci, ale též v asymetrii rytmů a period, kterou Stravinskij obdivoval.97 

Složení orchestru: 2 flétny, pikola, 2 hoboje, 2 klarinety, 2 fagoty, 4 lesní  rohy, 3

pozouny, tuba, tympány a smyčce

Skladba trvá 30 minut.

Symfonie in C má čtyři věty: I. Moderato alla breve. 

II. Larghetto concertante. 

III. Allegretto. 

IV. Largo. Tempo giusto, alla breve.

Symfonii začal Stravinskij skládat v roce 1938. V té době žil už několik let ve Francii a

přijal francouzské občanství. V průběhu skládání  Symfonie in C procházel Stravinskij

těžkým životním obdobím. V krátké době ztratil svou dceru, ženu i matku. Ke všemu

se Evropa rozrůstajícím se fašismem stala nepříjemným místem. 1. září 1939 začala

druhá světová válka a skladatel se rozhodl odstěhovat na dlouhou dobu do Spojených

států. Tam byla na objednávku Chicago symfonického orchestru Symfonie dokončena.

Klasická forma „neprogramní” symfonie přitahovala Stravinského velmi málo. Zde se

poprvé obrací k této formě, „jak ji odkázal vídeňský klasicismus 18. století.” (...) „Dílo

96Juliette Nadia Boulanger (1887-1979) byla mimořádná hudební osobnost - francouzská 
skladatelka, dirigentka a učitelka mnoha významných skladatelů (D. Milhauda, A. Coplanda, 
A. Piazolly, D. Barenboima, Ph. Glasse a mnoha dalších). Ona sama vystudovala skladbu u 
Gabriela Fauré. Zúčastnila se premiéry Ptáka Ohniváka, okamžitě poznala talent 
Stravinského a začala s ním celoživotní přátelství. Byla obdivována pro znalost všeho, co 
bylo třeba o hudbě vědět. Od raného Bacha až po pozdního Stravinského. 

97DRUSKIN, Michail Semenovič. Igor Stravinskij: osobnost, dílo, názory. Praha: Supraphon, 
1981. s. 173.
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pevně zakotvené ve formálním řádu čisté hudební krásy předstupuje před vnímatele

jako varování před krizemi vyúsťujícími do válek a ničení.” 98 První dvě věty byly ještě

napsány ve Francii, zbylé dvě již v USA. 

Čtyřdílný symfonický cyklus je řešen jako stylizace Haydnovy hudby. První část  je

napsána v sonátové formě, postavená na motivu si-do-sol, který spojuje všechny části

symfonie.  Druhá  část  Larghetto  přednáší  elegantní  stylizovaný  tanec  v  rozšířené

písňové formě. Následuje Scherzo s nečekanými ostrými výkřiky, přecházející v různé

rytmické obměny a barevné kombinace.  Finále  otevírá Largo hlubokým fagotovým

duetem za doprovodu třech trumpet a třech lesních rohů. Následující Tempo giusto

alla breve se žene neúprosně vpřed a je přerušeno závěrečným Largem navozující

původní náladu. Závěr symfonie „nespočívá v obvyklém vyvrcholení hudebního proudu

v  oslňujícím  tutti”.99 Měkké  akordy  dechových  nástrojů  jsou  v  ozvěně  nahrazeny

tlumenými smyčci.

„Symfonie in C (...) nese zřejmé stopy stesku po vlasti, což se projevuje zejména v

tematické blízkosti první části s První symfonií Čajkovského.” 100 

Poprvé  byla  Symfonie  in  C provedena  7.  listopadu  1940  Chicagským  symfonický

orchestrem pod taktovkou autora. Třebaže je Stravinskij ke svým nahrávkám, jak sám

v Rozhovorech uvedl, velmi kritický, nahrávku  Symfonie in C považuje za jednu z

nejlepších.101

98 SCHNIERER, Miloš. Proměny hudebního neoklasicismu: deset studií k dějinám hudby 20. 
století. Praha: Academia, 2005, s. 71

99  Tamtéž, s. 72.
100 O podobnosti třítónového motivu Symfonie in C a Čajkovského První symfonii se zmiňuje 

Druskin (1981) na stranách 93, 172, 177.
101 STRAVINSKIJ, Igor a Robert CRAFT, VOJTĚCH, Ivan, ed. Rozhovory s Robertem Craftem. 

s. 347.
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6.1.4. Koncertantní tance (1942)

Koncertantní tance (Danses concertantes) jsou prvním Stravinského dílem kompletně

napsané v Americe.

Složení  orchestru:  flétna,  hoboj,  klarinet,  fagot,  dva  lesní  rohy,  trubka,  trombón,

patnáct smyčců a tympány. 

Koncertantní tance trvají 20 minut a  sestávají z pěti částí: 

I. Vstupní pochod.

II. Pas d'action. 

III. Téma s variacemi. 

IV. Pas de deux.

V. Závěrečný pochod. 

Obdobně jako v Příběhu vojáka, v opeře Lišák či ve všech třech scénách Hry v karty,

tak  i  v  Koncertantních  tancích je  zdůrazněna  teatrálnost  úvodním  pochodem.

Stravinskij psal toto dílo pro vlastní koncerty, nebylo psáno na objednávku. Sám se

později  k  této  kompozici  vyjadřoval  kriticky.102 Tématický  materiál  Tanců bývá

srovnáván s předešlými neoklasicistními kompozicemi - s Dumbarton Oaks a Symfonií

in C, harmonická a rytmická koncentrace zase s Příběhem vojáka. 

Premiéra se uskutečnila 8. února 1942 v Los Angeles. Hrál Symfonický orchestr V.

Janssena,  dirigoval  Igor  Stravinskij.  Ačkoli  Tance nebyly  psány  pro  divadlo

(nepublikovaný podtitul díla je Koncert pro malý orchestr), mají i svou choreografickou

koncepci. Scénická podoba díla byla vytvořena hned několikrát. Jako balet bylo dílo

poprvé uvedeno v září 1944 v New Yorku Ruským baletem Monte Carlo. Výtvarníkem

byl Eugene Berman, choreografem George Balanchine, který ve 20. letech minulého

století  zahájil  v  Paříži  spolupráci  se  Stravinským,  která  pokračovala  až  do  konce

skladatelova života. 

102 V knize Rozhovory s Robertem Craftem je v souvislosti s Koncertantními tanci jediná 
zmínka, že v době jejich psaní neznal písničku o „londýnském mostu”, jež je považována za 
pramen Tanců.
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6.1.5. Symfonie o třech větách (1942-1945)

Symfonie ve třech větách vznikla na objednávku New York Philharmonic, kde

byla také 24. ledna 1946 pod taktovkou autora poprvé provedena. Jedná se vlastně o

Stravinského pátou symfonii.103

Obsazení  orchestru  je  velké,  symfonické:  pikola,  2  flétny,  2  hoboje,  3  klarinety,

basový  klarinet,  2  fagoty,  kontrafagot,  4  lesní  rohy,  3  trubky,  3  trombony,  tuba,

tympány, bicí, klavír, harfa a smyčce.

Symfonie o třech větách trvá 23 minut.

První věta nenese žádný název, druhá je označena Andante, třetí Con moto. 

Rozsahem a délkou je  podobná  Symfonii  in  C.  Počátek tvorby  Symfonie  ve  třech

větách sahá  do  roku  1942.  Myšlenka  vznikla  ve  formě  klavírního  koncertu  a  již

vytvořené  části  sloužily  jako  základ  pro  symfonii,  kterou  začal  psát  po  obdržení

objednávky v roce 1945. 

To vysvětluje přítomnost klavíru v  Symfonii. Především v první větě dostává klavír i

sólovou roli. V tomto díle slyšíme kombinaci mnohých specifických rysů Stravinského,

dosažených v  dřívějších  letech.  Symfonie  ve  třech  větách byla  psána ve  znamení

událostí  druhé  světové  války. „(...)  každá  epizoda  v  symfonii  je  v  mé  představě

spojena s konkrétním dojmem z války, velmi často získaným z filmového záznamu.”

Hned úvodní téma první části je kruté a zneklidňující. Tento divoký „skytský” 104 živel

je příznačný pro Svěcení jara, a ani následující dvě témata nemění povahu hudby. Až

ve  střední  části  se  objevuje  uvolnění.  S  reprízou  se  hudba  navrací  k  nervózním

pulzacím. Druhá věta, jak sám Stravinskij zmiňuje, byla původně hudbou ke scéně

Zjevení Panny Marie do zfilmované Písně o Bernadettě.105   Klidný dialog smyčců a

dřevěných  nástrojů  je  ozvláštněn  melodickým  pojetím  harfy  a  na  několika  málo

103 Symfonie Es dur (1907); Symfonické kusy pro dechové nástroje na památku Debussyho 
(1920); Žalmová symfonie (1930); Symfonie in C (1940).

104 DRUSKIN, Michail Semenovič. Igor Stravinskij: osobnost, dílo, názory. Praha: Supraphon, 
1981. s. 26.
Pozn. Skytové je souhrnné pojmenování pro příslušníky kočovných kmenů íránského 
původu, obývajících ve starověku značnou část východní Evropy, přibližně území dnešní 
Ukrajiny a Ruska. Orchestrální „Skytskou suitu'' op. 20 napsal v roce 1915 Sergej Prokofjev.
U Stravinského se tento divoký náboj objevuje i ve finále Žalmové symfonie a v první části 
Requiem canticles.

105 Rozhovory s Robertem Craftem, s. 71. Stravinskij byl básníkem a dramatikem Franzem 
Werfelem požádán, aby složil hudbu k jeho zfilmované Písni o Bernadettě. Myšlenka i libreto
k filmu skladatele lákalo, avšak kvůli nevýhodným podmínkám nakonec nabídku nepřijal.
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místech  krátkým  vstupem  lesního  rohu.  V  závěru  druhé  věty  užívá  Stravinskij

akordické „Interlude” přecházející attacca do věty třetí. Stejným způsobem ukončuje i

první a druhou větu  Dumbarton Oaks, avšak v  Symfonii má tento přechod gradační

ráz.

„Třetí věta vlastně v sobě skrývá zrod válečných událostí, ačkoliv jsem si to uvědomil

až po skončení skladby.” Závěrečný Des durový sextakord namísto očekávaného C

dur, je příznakem autorovi „nesmírné radosti z úspěchu spojenců”.106

Scénické provedení Symfonie o třech větách s názvem „Tides” (Příliv a odliv), jejímž

choreografem byl A. Milloss, bylo premiérováno v roce 1960 v Kolíně nad Rýnem.

6.1.6. Koncert pro smyčcový orchestr in D „Basilejský” (1946)

Koncert  in  D107 vznikl  na objednávku Paula  Sachera,  vedoucího  Basilejského

komorního  orchestru,  díky  níž  Stravinskij  znovu  navazuje  kontakt  s  poválečnou

Evropou.  Koncert in D byl objednán k 20. výročí Basilejského komorního orchestru,

skladba je Paulu Sacherovi a Basilejskému komornímu orchestru věnována, a proto je

nazýván „Basilejský”. Premiéra se uskutečnila v Basileji 27. ledna 1947.

Obsazení komorního orchestru: 8 prvních houslí, 8 druhých houslí, 6 viol, 6 violoncell,

4 kontrabasy.108 

Skladba trvá 12 minut.

Koncert má tři věty: I. Vivace. 109

II. Arioso. 

III. Rondo.

106 Mnohé další zajímavosti v souvislosti s tímto dílem je možné se dočíst v knize Rozhovory s
Robertem Craftem s. 252-254.

107 V knize Rozhovory s Robertem Craftem je o tomto díle jediná kratičká zmínka. V rejstříku 
nalezneme pouze odkaz na Concertino in D na str. 83, avšak jedná se jen o chybu v 
rejstříku. Text dále hovoří o Concertu in D. Jeden fakt je ovšem zavádějící. Skladba 
Concertino se u Stravinského objevuje, ale jako skladba pro smyčcové kvarteto z roku 
1920. Toto dílo je v roce 1953 autorem revidováno jako Concertino pro 12 nástrojů (10 
dechových, housle a violoncello). O žádném ze zmiňovaných děl není v rejstříku zmínka.

108 Stravinskij chtěl zabránit, aby skladbu hráli méně schopné orchestry, a tak v díle žádá o 
čtyři kontrabasy, využité hlavně v posledním akordu první věty. Sacherův orchestr čítal 24 
hráčů a jelikož skladba počítá s 32 hráči, požádal Stravinského o úpravu pro menší orchestr,
na jehož základě vznikl „malý list s novým uspořádáním pro violoncella a kontrabas”. 
(Concerto en Re, 2017. K Catalog. Dostupné z: http://www.kcatalog.org/index.php/browse-
chapters/62-k075-concerto-en-re)

109 Některé zdroje neuvádějí název první věty (stejně tak je tomu v Symfonii ve třech 
větách), pouze poznámku Velmi rychlým tempem. Zřejmě časem bylo doplněno označení 
Vivace.
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Skladba je koncipována spíše jako jednovětá se třemi částmi ve velké formě ABC. 

Koncert in D byl  první skladbou Stravinského vytvořenou poté, co se 28. prosince

1945 stal  americkým občanem, a také první kompozicí  publikovanou v souladu se

smlouvou s jeho novým vydavatelem Boosey & Hawkes. 

Skladba byla využita pro scénické provedení hned několikrát - choreografkou Dore

Hoyer v Hamburské Státní opeře roku 1950, Jeromem Robbinsem v New Yorku v roce

1951 pod názvem The Cage a choreografem Wernerem Ulbrichem ve Stuttgartu roku

1959.

Ve Stravinského  „neoklasicistním” období vzniklo ještě několik menších skladeb pro

orchestr - dvě suity pro malý orchestr a  Čtyři etudy pro orchestr,  avšak jedná se o

skladby, jejichž originální verze vznikly v předcházejícím skladatelském období a navíc

pro jiné nástrojové obsazení.110 

Stěžejní neoklasicistní skladbou Igora Stravinského je  Žalmová symfonie (1930) pro

sbor a orchestr, která však jako vokálně instrumentální dílo přesahuje zaměření této

práce.

Ve  Stravinského  tvorbě  z  období  vymezeném pro  neoklasicismus  je  souvislost  se

starými slohy mnohdy zřejmá, v některých dílech ale diskutabilní.

I  skladby  z  jeho  posledního  tvůrčího  období  byly  v  mnoha  případech  ovlivněny

národním kulturním dědictvím a starými mistry -  Chorálové variace J. S. Bacha  na

téma vánoční písně, Tres sacrae cantiones, Monumentum pro Gesualdo di Venosa či

Kánon na téma ruské lidové písně.

110 DRUSKIN, Michail Semenovič. Igor Stravinskij: osobnost, dílo, názory. Praha: Supraphon, 
1981. s. 298-301.

Suita č. 1 pro malý orchestr (1926) vznikla instrumentací Pěti snadných kousků pro 
čtyřruční klavír; Suita č. 2 pro malý orchestr (1921) je přepracováním Tří snadných kusů 
(1.-3. věta) a Pěti snadných kousků (4.věta). Čtyři etudy pro orchestr (1928) vznikla 
instrumentací Tří kusů pro smyčcové kvarteto (1.-3.) a Etud pro pianolu (4.). 
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6.2. Sergej Prokofjev (1891-1953)

Sergej Sergejevič Prokofjev se narodil 23. dubna 1891 v Soncovce (v dnešní

jihovýchodní Ukrajině). Jeho otec moskevský rodák Sergej Alexejevič byl inženýrem v

oblasti agronomie. Matka Marie byla klavíristkou a Sergeje vedla k hudbě od útlého

věku.  Již  ve  věku  pěti  let  složil  malý  Sergej  za  pomoci  své  matky  svou  první

skladbičku a v devíti začal skládat svou první operu. Ve třinácti letech se dostal na

Petrohradskou konzervatoř,  kde byl  studentem ve třídě Anatolije  Ljadova,  Nikolaje

Čerepnina a Nikolaje Rimského-Korsakova.

Od prvních skladeb je hudba Sergeje Prokofjeva různorodá, přesto však velice osobitá.

Hlavní  linie  jeho  tvorby,  jak  ji  sám  výstižně  charakterizuje,  prolíná  novátorské,

klasické, lyrické, tokátové a groteskní nálady v nejrozmanitějších kombinacích. V jeho

hudbě se setkáváme s humorem, sarkazmem, stejně tak s rázností a dramatem, a to

vše  často  v  ostrých  kontrastech.  Do  evropské  hudby  přinesl  mnoho  nebývalých

postupů. Příznačné pro jeho hudbu jsou velké skoky, ale rád užíval i malosekundové,

maloterciové  a  tritonální  vztahy.  I  když  měl  v  oblibě  taneční  rytmy,  ještě  raději

využíval  ocelový  rytmus  moderní  doby.  Někdy  rozšiřuje  romantický  orchestr  o

saxofony, klavír a bicí, někdy ho naopak redukuje na raně klasickou sestavu. Jeho

instrumentace navazuje na tradici Mocné hrstky a na hudbu raného Stravinského.111

Současně v jeho hudebním vyjadřování cítíme oblibu děl klasicismu, na čemž nese

zásluhu  Nikolaj  Čerepnin112,  v  jehož  třídě  Prokofjev  studoval  dirigování.  Mladý

Prokofjev zpočátku nesdílel stejné nadšení pro Mozarta, Chopina či Schuberta, jako

jeho profesorka klavíru Anna Jesipova. Její vliv na čistotu hry a propracovanost úderu

byl však nepodcenitelný. Haydnovým a Mozartovým skladbám nemohl pro primitivnost

jejich  harmonie  přijít  na  chuť,  to  se  však zásadně pod vlivem Nikolaje  Čerepnina

změnilo. Za první projevy Prokofjevova osobitého neoklasicismu můžeme považovat

1. klavírní koncert Des dur op. 10 (1911) či 1. houslový koncert D dur, op. 19 (1917).

Obsazení orchestru je raně klasicistní, bez trombónů, přidána je jen harfa, malý a

velký buben.113 Klasicistní tendence v jeho skladbách jsou různě znatelné, nejvíce je

tomu nepochybně v 1. symfonii „Klasická”  D dur, op. 25.

111 VAJDA, Igor: Sergej Prokofiev. Bratislava: ŠHV, 1964. s. 119-120.
112 Nikolaj Čerepnin (1873-1945) byl skladatel, klavírista a dirigent. Skladbu studoval na 

petrohradské konzervatoři u Rimského-Korsakova. Jako dirigent působil několik 
sezón v Ballets Russes.

113 VAJDA, Igor: Sergej Prokofiev. Bratislava: ŠHV, 1964. s. 37.
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6.2.1. Symfonie č. 1 D dur, op. 25 „Klasická” (1917)

Klasická symfonie vznikala paralelně s prvním houslovým koncertem a i zde je

využito raně klasicistní  obsazení orchestru. Nejprve byla složena Gavotta, která se

stala třetí  částí  symfonie,  později  byly  vytvořeny náčrty pro první  a druhou větu.

Většina  symfonie  byla  však  vytvořena  v  létě  1917  na  venkovské  chalupě  poblíž

Petrohradu.  Klasická byla první skladbou, kterou Prokofjev skládal bez klavíru. Je to

dílo plné bezstarostnosti a veselí s prokofjevovsky typickým mírně ironickým tónem a

žertovnými skoky v melodii. První věta, stejně jako celá symfonie, je poznamenána

snadností orchestrace, např. melodie houslí znějící za rytmického doprovodu fagotu se

podobá Haydnově hudbě. „Zdálo se mi, že kdyby se Haydn dožil našich dnů, zachoval

by si svůj způsob psaní a současně by si vzal něco od nového umění. A právě takovou

symfonii jsem chtěl napsat; symfonii v klasickém slohu.” 114 Avšak množství harmonií

a  melodických  obratů  zůstává  originálním  Prokofjevovým otiskem.  Hudba  je  plná

rychle se pohybujících ostrých témat v tanečních rysech polonézy, menuetu a gavoty.

Harmonické novinky vyznívající téměř jako drzosti a dávají skladbě osobitý hudební

rukopis. 

„Když se mi začala dařit, přejmenoval jsem ji na Klasickou symfonii. Za prvé, je to tak

jednodušší; a za druhé – je to trochu taková drzost, aby se husy rozkejhaly, s tajnou

nadějí, že z dlouhodobého hlediska vyhraju, jestliže se během času symfonie skutečně

klasickou stane.” 115 

Obsazení orchestru: 2 flétny, 2 hoboje, 2 klarinety, 2 fagot, 2 trubky, 2 lesní rohy,

tympán a smyčce. Klasická symfonie trvá 15 minut a sestává se ze čtyř vět:

I. Allegro

II. Larghetto

III. Gavotta

IV. Finale: Molto Vivace

Klasická symfonie byla dokončena v létě 1917, v době politického převratu. Vzhledem

k událostem spojeným s revolucí byla premiéra díla odložena až na duben 1918, řídil ji

sám Prokofjev. 

114 100 let od vzniku První symfonie Sergeje Prokofjeva, 2018. Spisovatelské listy. Dostupné 
z: https://www.spisovatelskelisty.cz/stanislav-hudsky/100-let-od-vzniku-prvni-
symfonie-sergeje-prokofjeva/

115 VAJDA, Igor: Sergej Prokofiev. Bratislava: Štátne hudobné vydavateľstvo, 1964. s. 37-38
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6.2.2. Symfonie č. 5 B dur, op. 100 (1944)

Pátou symfonii napsal Sergej Prokofjev 14 let po předchozí čtvrté symfonii. Jak sám

uvádí,  chtěl  jí  oslavit  svobodného  a  šťastného  člověka,  jeho  sílu,  ušlechtilost  a

duchovní čistotu. Jedná se o hrdinsko-epickou ruskou symfonii odrážející víru národa

ve  vítězství.  Dlouhé  lidové  melodie  kontrastují  s  veselými,  někdy  až  humorně

laděnými  melodiemi.  Především  z  instrumentace  je  zde  slyšitelný  vliv  klasického

symfonismu Haydna a Mozarta.116

Obsazení  symfonie  je  velké  symfonické:  pikola,  2  flétny,  2  hoboje,  anglický  roh,

klarinet in  Es,  2 klarinety in B,  basklarinet,  2 fagoty,  3 trumpety, 4 lesní  rohy,  3

pozouny, tuby, tympány, triangl, templ blok, tamburína, vířivý buben, činely, velký

buben, tamtam, harfa, klavír a smyčce.

Symfonie č. 5 má 45 minut a tvoří ji čtyři věty:

 I. Andante

II. Allegro marcato

III. Adagio

IV. Allegro giocoso 

V roce 1917 vznikají další opusy - 3. a 4. klavírní sonáta vyznačující se klasicistními

prvky  a  jasnou  formovou  výstavbou,  i  když  už  moderním  způsobem rozvedenou

hudební myšlenkou.

I  nepatrné stylové znaky a prvky 18. století  jsou v Prokofjevově hudbě nazývány

neoklasicistními tendencemi, např. obsazení orchestru, sonátová forma, aj. Osobně se

přikláním  spíše  k  názoru,  že  Prokofjevova  Klasická je  jediným  významným

neoklasicistním  dílem  skladatele,  avšak  určitou  čistotu  linií,  které  ve  své  typické

neoklasicistní skladbě dosáhl, si do další tvorby zřetelně odnáší. 

116 TYSHKO, Kostiantyn: Sergej Sergejevič Prokofjev: Pátá symfonie B-dur z pohledu 
interpreta. Brno, 2012. Bakalářská práce. Janáčkova akademie múzických umění v 
Brně. s. 12.
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6.3. Dmitrij Šostakovič (1906-1975)

Dmitrij Dmitrijevič Šostakovič se narodil 25. září 1906 v Petrohradě. Měl dobré

rodinné  zázemí,  jeho  otec  Dmitrij  Boleslavovič  pracoval  jako  fyzik  a  matka  Sofija

Vasilievna  Kokoulina  byla  pianistka.  Mimořádný  hudební  talent  projevil  Dmitrij

Dmitrijevič velmi brzy, přesto až do svých deseti let k hudbě příliš neinklinoval. První

lekce klavírní hry dostával od své matky a již ve 13 letech byl přijat na Petrohradskou

konzervatoř. Klavír studoval u Leonida Vladimiroviče Nikolajeva, skladbu u Maximiliana

Ossejeviče Steinberga. Steinberg vedl Šostakoviče v tradicích ruských skladatelů 19.

století, byl ale zklamán jeho napodobováním stylů I. Stravinského a S. Prokofjeva.

Jako skladatel prorazil Šostakovič svou absolventskou prací -  Symfonií č. 1 f moll z

roku 1926. Přes jeho klavírní úspěch na Chopinově soutěži ve Varšavě v roce 1927,

postupně  ustupovala  jeho  sólová  kariéra  skladatelským  úspěchům.117 Z  jeho

orchestrální  tvorby  je  svým  charakterem  nejblíže  neoklasicistnímu  stylu  Devátá

symfonie.

6.3.1. Symfonie č. 9 Es dur, op. 70 (1945)

Šostakovičova Devátá symfonie z roku 1945 měla sloužit jako majestátní oslava

sovětského vítězství a óda na velkého vůdce Stalina, avšak trochu paradoxně si autor

vybral  námět o Stalinově lesním hospodaření  a zemědělství.118 „Když  byla  Devátá

symfonie  uvedena,  Stalin  se  příšerně  rozzuřil.  Měl  dojem,  že  jsem  urazil  jeho

nejposvátnější  city.  Nebyl  tam sbor,  nebyli  sólisté,  a  ani  apoteóza119 nebyla  -  po

podkuřování největšímu z největších ani zdání.  Byla to  prostě hudba, které Stalin

nerozuměl, a jejíž hodnota byla tudíž pochybná.” 120 Již za své předešlé symfonie se

Šostakovič potýkal s nepřízní mocenských kruhů.  Sedmá i  Osmá symfonie vyvolala

pobouření, které  Devátou symfonií vyvrcholilo.121 Devátá symfonie je živá a hravá v

117 Dmitrij Dmitrijevič Šostakovič, 2013.  Klasika: Skladatelé. ČRo Vltava. Dostupné z: 
https://www.rozhlas.cz/klasika/skladatele/_zprava/dmitrij-dmitrijevic-
sostakovic--1294660

118 LEVÍČKOVÁ, Marie: Dmitrij Šostakovič a jeho Antiformalističeskij rajok. 
Utajená opera a její nový život. Brno, 2018. Masarykova univerzita. s. 7.

119 apoteóza - extrémní oslava, vyzvednutí člověka do nadlidské polohy, v tomto smyslu  
sbory a sólisté měli opěvovat vůdce

120 ŠOSTAKOVIČ, Dmitrij Dmitrijevič, VOLKOV, Solomon Moisejevič, ed. Svědectví: paměti 
Dmitrije Šostakoviče. 2. vyd. V Praze: Akademie múzických umění, 2006. s. 211.

121 „Když byla provedena Osmá symfonie, říkali už otevřeně, že je kontrarevoluční a 
antisovětská. Otázka zněla: Proč napsal Šostakovič na počátku války optimistickou 
symfonii, teď však tragickou?” (Tamtéž. s. 210).
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neoklasicistním duchu, ve kterém převládá jasná lehká nálada. Nabízí se srovnání s

Haydnovými symfoniemi a s Prokofjevovou Klasickou. Sám Šostakovič ji považoval za

„radostný kousek”. Vedle vídeňských klasiků bývá toto dílo srovnáváno i s Mahlerovou

Čtvrtou symfonií. 

Složení orchestru: 2 flétny, pikola, 2 hoboje, 2 klarinety, 2 fagoty, 4 lesní  rohy, 2

trubky, 3 pozouny, tuba, tympány, triangl, tamburína, malý a velký buben, činely a

smyčce. 

Symfonie trvá 25 minut a má 5 vět: I. Allegro

II. Moderato

III. Presto

IV. Largo

V. Allegretto

První věta Deváté symfonie je veselá a právě ona nejmarkantněji připomíná vídeňské

klasiky.  Hlavní  bezstarostné  téma je  záhy nahrazeno vedlejším tanečním tématem

pikoly za doprovodu tympánů, bubnu a  pizzicato akordů ve smyčcích. Druhou větu

otevírá lyrické sólo klarinetu, po němž následuje vedlejší téma smyčců. V kontrastu

přichází třetí scherzová věta, která začíná pulzací jasného rytmu. Hudba připomínající

smršť se žene stále vpřed a přechází  attacca do čtvrté věty zvané Largo uvedené

naléháním  v  žestích.  Fagotové  sólo  za  prodlevy  ve  smyčcích  přináší  zádumčivou

atmosféru. Čtvrtá část je jakýmsi improvizačním úvodem do finálové věty, kde opět

zavládne radostný charakter. 

Premiéra  Šostakovičovy  9.  symfonie v  čtyřruční  verzi  byla  provedena  samotným

Šostakovičem  a  Sviatoslavem  Richterem  v  září  1945.  Jako  dílo  orchestrální  pod

vedením Jevgenije Aleksandroviče Mravinského byla uskutečněna 3. listopadu 1945

Leningradskou filharmonií. 

„Období relativního klidu končí počátkem roku 1948, kdy přichází stranická rezoluce

proti  formalismu  a  jednání  Svazu  skladatelů,  na  němž  jsou  tvrdě  odsouzeni

Šostakovič, Prokofjev, Mjaskovskij, Popov, Šebalin a Chačaturjan.” 122

122 Dmitrij Dmitrijevič Šostakovič, 2013.  Klasika: Skladatelé. ČRo Vltava. Dostupné z: 
https://www.rozhlas.cz/klasika/skladatele/_zprava/dmitrij-dmitrijevic-
sostakovic--1294660
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Autoři jako Stravinskij, Prokofjev či Šostakovič vtiskli ke svému pojetí neoklasicismu

osobité rysy. Mezi další možná již méně proslulé ruské neoklasicistní skladatele řadíme

následující:

 

6.4. Sergej Tanějev (1856-1915)

K  hudbě  se  Sergej  Tanějev  dostal  skrze  svého  otce  Ivana  Tanějeva,  velmi

vzdělaného  úředníka  se  šlechtickými  předky,  jehož  vášní  byla  krásná  umění,

především literatura a hudba. Sám Ivan Tanějev hrál na housle, klavír a obklopoval se

milovníky  hudby.  Již  od  útlého  dětství  měl  Sergej  ty  nejlepší  učitele.  Nikolai

Rubinstein123, ředitel moskevské konzervatoře, trval na tom, aby byl Sergej přijat na

konzervatoř už v devíti letech. Základy teorie a hře na klavír ho zpočátku učil profesor

Edward Langer, později studoval u samotného N. Rubinsteina. Harmonii,  formám a

instrumentaci  se  začal  učit  u  Petra  Iljiče  Čajkovského,  kontrapunkt  u  Nikolaje

Albertoviče Huberta. Sergej Tanějev tíhl k starým konstruktivním formám124 a zálibu v

polyfonii 16. až 18. století vzbuzoval později jako ředitel moskevské konzervatoře ve

svých žácích. 

Z  Tanějevových  děl  Lapšin  zmiňuje  sbory  a  capella s  kontrapunktickými  rysy

Palestrinova starého slohu. Dále upozorňuje na komorní tvorbu, na čtvrtou symfonii C

dur,  op.  12  v  duchu  Beethovena  a  na  kantátu  Po  přečtení  žalmu  na slova  A.  S.

Chomjakova.

„Je svrchovaně pozoruhodné, že dva tak rozličné ruské talenty jako S. Tanějev a I.

Stravinskij  projevují  v  zcela  rozdílných  formách  tento  obrat  právě  k  Händelovi.

Stravinskij  monumentální  operou,  zbavenou  individuálního  emocionalismu  (Král

Oedip), Tanějev kantátou Po přečtení žalmu.” 125

Sergej Tanějev byl také hudebním teoretikem a roku 1900 uveřejnil podrobnou práci

Mobilní kontrapunkt přísného slohu, později Učení o kánonu.126

123 Nikolai Rubinstein (1835-1881) byl mladším bratrem Antona Rubinsteina, ruského 
pianisty, skladatele a dirigenta.

124 Orlando di Lasso, Giovanni Pierluigi da Palestrina, Georg Friedrich Händel, Johann 
Sebastian Bach; (Lapšin s. 413).

125 LAPŠIN, Ivan Ivanovič. Ruská hudba: profily skladatelů. Praha: Za svobodu, 1947. Za 
svobodu. s. 444

126 Tamtéž. s. 413.
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6.5. Reinhold Ernest Glier (1875-1956)

Reinhold Glier se narodil v Kyjevě, kam emigroval jeho otec Ernst Moritz Glier,

výrobce dechových nástrojů ze Saska. Reinholdovi se dostalo mimořádného hudebního

vzdělání. Na Kyjevské hudební škole se učil hře na housle u Otakara Ševčíka a poté na

Moskevské  státní  konzervatoři  u  Jana  Hřímalého.  Kontrapunkt  se  učil  u  Sergeje

Tanějeva, skladbu u Michaila Ivanova a harmonii u Antona Arenského. Absolvoval v

roce 1900 a zhruba v té době začal užívat francouzskou podobu svého jména - Glière.

Ve svých raných skladbách spojil principy národní ruské tradice s vlivy impresionismu,

avšak sám o sobě tvrdil,  že nepatřil  do žádné skupiny ani školy. Později se Glière

zajímal  o  lidovou  hudbu  různých  národností,  zvláště   důležitý  je  jeho  přínos  k

vytvoření  hudby  sovětských  republik  jako  Ukrajina,  Azerbájdžán,  Uzbekistán.  Byl

přesvědčený o potřebě chránit jedinečnost národních tradic. Na této myšlence byla

vytvořena  Slavnostní  předehra z  roku  1937.  V  souvislosti  s  neoklasicismem  je

pozoruhodný například jeho Koncert pro lesní roh a orchestr, op. 91 nebo 8 kusů pro

housle a violoncello,  op. 39 již  z roku 1909. Mezi  orchestrálními  díly je spíše než

neoklasicistní vliv patrný odkaz ruských klasiků kombinovaný s materiálem lidových

písní a orientalismem. Kupříkladu Glièrova programní  3. symfonie  „Ilja Muromets” o

ruském  národním  hrdinovi  z  roku  1912  svým  námětem  tedy  lépe  zapadá  do

neofolklorismu.

6.6. Další ruští skladatelé

K těmto zmíněným skladatelům neoklasicismu lze přiřadit i další ruské autory jako je

Nikolaj  Jakovlevič  Mjaskovskij  (1881-1950),  Dmitrij  Borisovič  Kabalevskij  (1904-

1987), Alexander Tichonovič Grečaninov (1864-1956) nebo Vladimir Ivanovič Rebikov

(1866-1920),  avšak  neoklasicistní  rysy  nejsou  v  jejich  hudební  řeči  podstatné  a

charakteristické.

Mnohé neoklasicistní  principy ovlivňují  skladatelskou kreativitu  až dodnes. V druhé

polovině 20. století ovlivnil tento směr tvorbu ruských skladatelů jako Alfred Garrievič

Schnittke (1934-1998), Boris Alexandrovič Čajkovskij (1925-1996), Sofia Asgatovna

Gubaidulina  (1931),  Sergej  Michailovič  Slonimský  (1932)  či  Rodion  Konstantinovič

Ščedrin (1932).
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7. Závěr

V prvé řadě bylo překvapivé, jak problematické je tento směr přesně ohraničit.  U

většiny zkoumaných studií  zabývajících se neoklasicismem je pozornost upřena na

krátký směr v meziválečné době, který však nemá přesný počátek ani konec. Díla 19.

století čerpající ze starých slohů mají být pouhými předzvěstmi tohoto směru, který i

později  ve  svém hlavním proudu  zahrnuje  jen  několik  málo  příkladných  děl.  Mou

snahou bylo tento nevelký seznam rozšířit o další díla.

Zdánlivým  odbočením  mohla  být  kapitola  věnující  se  souvislosti  neoklasicismu  s

dalšími směry počátku 20. století. Zabývala se neofolklorismem, jazzem i sportovní

tématikou,  jenž  mají  na rozdíl  od  expresionismu společnou hlavní  myšlenku,  a  to

přiblížit se posluchači a navázat kontakt s obecenstvem. Až během studia vybraného

tématu došlo k neočekávanému zjištění, jak tenká je hranice mezi neoklasicismem a

neofolklorismem. Tato  dvě  témata nešla  od sebe striktně oddělit.  Oba tyto směry

přinášejí  hudbu  plnou  množství  podtextů,  stylismu  a  podněcují  naše  umělecké

vědomí. V obou případech se jedná o hudbu pevně oddanou nekonečnému bohatství

dějin a kultury.

Práce  byla  ale  především  zaměřena  na  neoklasicistní  skladby  ruských  autorů

využívající  stylové podněty staré hudby. V hudební oblasti se vedle Ruska zajímala

také  o  dění  v  Evropě,  především v  Paříži,  která  je  neoddělitelnou  součástí  nejen

neoklasicistního směru. Její bohatá hudební minulost a obecenstvo dychtivé po nových

nevšedních uměleckých zážitcích dala vzniknout vynalézavé skupině skladatelů zvané

Pařížská šestka, která je s neoklasicismem úzce spjata. Francie se na čas stala také

domovem Igoru Stravinskému, jemuž byla v diplomové práci věnována značná část.

Stravinského  neoklasicistní  tvorba začíná jeho pobytem ve  Francii  a  pokračuje  po

přestěhování do Spojených států. Naproti tomu je v práci zahrnuta tvorba ruských

skladatelů, kteří skládali neoklasicistní díla v rodné zemi.

Třicetileté skladatelské neoklasicistní období Stravinského přineslo mnoho kompozic

hodných pozornosti, proto byla vybrána pouze díla orchestrální a dána do kontextu

neoklasicistních  skladeb  Prokofjevových  a  Šostakovičových.  Především  tito  tři

významní  ruští  autoři  vytvořili  spojením  svého  specifického  hudebního  jazyka  a

inspirace dávnými slohy díla mimořádně hodnotná a celosvětově uznávaná. 
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Na závěr bych ráda citovala slova Igora Stravinského z knihy  Rozvory s Robertem

Craftem, která vnímám jako motto nejen jeho práce, ale celého neoklasicismu: „Lidé,

kteří vůbec nic nevěděli o mých původních předlohách a nikdy se nestarali, aby je

poznali,  mě  nařkli  ze  ‚svatokrádeže’:  ‚Jen  ať  nechá  klasiky  na  pokoji.  Na  ty  mu

nedovolíme  sáhnout!’ Pro  tyhle  lidi  jsem  měl  a  mám  jen  jedinou  odpověď:  Vy

‚uctíváte’, ale já miluji.” 127

127 STRAVINSKIJ, Igor a Robert CRAFT, VOJTĚCH, Ivan, ed. Rozhovory s Robertem
Craftem. Praha: Supraphon, 1967. Hudba v zrcadle doby (Supraphon). s. 169.
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Přepis dopisu Feruccia Busoniho Paulu Bekkerovi:

Zürich, den 20. Januar 1920 

Scheuchzerstraße 36

Sehr verehrter Herr Paul Bekker,
ich habe Ihren Aufsatz „Impotenz“ – oder Potenz? mit Teilnahme und Sympathie 
gelesen; für manches darin Gesagte bin ich Ihnen herzlich zu Dank verpflichtet. – 
Wenngleich Pfitzner meine Teilnahme und Sympathie nicht ebenso wecken kann – er 
wünscht diese auch nicht –, so kann ich den Zweifel nicht ganz überwinden, dass 
zwischen ihm und dem, was er bekämpft, Missverständnisse bestehen; nicht nur 
glaube ich, dass wir alle – die es ehrlich meinen – das Beste, das möglichst 
Vollkommene in der Musik erstreben – eine gemeinsame Eigenschaft, die jede 
Gegnerschaft aufheben müsste –, sondern ich glaube ferner, dass es wohl 
Unterschiede in den heutigen Kompositionsversuchen gibt – namentlich Unterschiede 
der Begabung! –, nicht aber Klüfte, die sie trennen: ich glaube, dass sie mitsamt 
einander ähnlicher sind, als wir vermuten oder uns einreden. (Anders steht es mit 
dem Unterscheid der Gesinnung – – – –)
Zu jeder Zeit gab es – es muss gegeben haben – Künstler, die an der letzten Tradition 
sich klammerten, und solche, die sich von ihr zu befreien suchten. Dieser 
Dämmerungszustand scheint mir der stabile zu sein; Morgenröten und volle 
Tagesbeleuchtungen sind perspektivische Betrachtungen zusammenfassender und 
gern zu Ergebnissen gelangender Historiker. – Auch die Erscheinung von einzelnen in 
der Karikatur mündenden Experimenten ist eine ständige Begleiterin der Evolutionen: 
bizarre Nachäffung hervorspringender Gesten jener, die etwas gelten; Trotz oder 
Rebellion, Satire, oder Narrheit. In den letzten 15 Jahren ist derartiges wieder dichter 
aufgetreten; es fällt umso stärker auf nach dem Stillstand der achtziger Jahre, der in 
der Kunstgeschichte recht vereinzelt dasteht (und leider gerade mit meiner eigenen 
Jugend zusammenfiel). Aber das Allgemeinwerden der Übertreibung – womit heute 
bereits der Anfänger debütiert – weist auf die Beendigung eines solchen Abschnittes; 
und der nächste Schritt, den der Widerspruch fördernd herbeiführen muss, ist der, der
zur neuen Klassizität lenkt.
Unter einer „jungen Klassizität“ verstehe ich die Meisterung, die Sichtung und 
Ausbeutung aller Errungenschaften vorausgegangener Experimente: ihre 
Hineintragung in feste und schöne Formen.

Diese Kunst wird alt und neu zugleich sein – zuerst. Dahin steuern wir – 
glücklicherweise – bewusst und unbewusst, willig oder mitgerissen.
–Diese Kunst soll aber – um in ihrer Neuheit rein zu erstehen, um dem Historiker 
wirklich ein Ergebnis zu bedeuten – auf mehreren Voraussetzungen basieren, die 
heute noch nicht völlig erkannt sind. Als eine der wichtigsten, von diesen noch nicht 
erfassten Wahrheiten empfinde ich den Begriff der Einheit in der Musik. Ich meine die 
Idee, dass Musik an und für sich Musik ist, und nichts anderes, und dass sie selbst 
nicht in verschiedene Gattungen zerfällt; außer wenn Worte, Titel, Situationen, 
Deutungen, die völlig von außen in sie getragen werden, sie scheinbar in Varietäten 
dekomponier. Es gibt keine „Kirchen“- Musik an und für sich; sondern absolut nur 
Musik, der entweder ein kirchlicher Text unterlegt oder die in der Kirche aufgeführt 
wird. Ändern sie den Text, so ändert sich scheinbar auch die Musik. Nehmen Sie den 
Text ganz fort, so bleibt – illusorisch – ein symphonischer Satz: Fügen Sie Worte zu 
einem Streichquartett-Satz, so entsteht eine Opernszene. Spielen Sie den ersten Satz 
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der Eroica zu einem amerikanischen Indianerfilm, und die Musik wird Ihnen bis zur 
Unkennlichkeit verwandelt erscheinen. – Darum sollten Sie nicht 
von „Instrumentalmusik“ und „dem echten Symphoniker“sprechen, wie es in Ihrem 
Aufsatz über KammersymphonienIhnen entschlüpfte: ich erlaube mir nicht, Sie zu 
kritisieren, aber ich litt unter dem Eindrucke, dass Sie sich mit dieser 
Terminologie Pfitzner näher stellten, als Sie sicherlich beabsichtigten. –

Zur „jungen Klassizität“ rechne ich noch den definitiven Abschied vom Thematischen 
und das Wieder-Ergreifen der Melodie – nicht im Sinne eines gefälligen Motives in der 
guten Lage eines Instrumentes – sondern der Melodie als Beherrscherin aller 
Stimmen, aller Regungen, als Trägerin der Idee und Erzeugerinder Harmonie, kurz: 
der höchst entwickelten (nicht kompliziertesten) Polyphonie.

Ein Drittes – nicht minder Wichtiges – ist die Abstreifung des „Sinnlichen“ und das 
Entsagen dem Subjektivismus (der Weg zur Objektivität – das Zurücktreten des 
Autors gegenüber dem Werke – ein reinender Weg, ein harter Gang, eine Feuer- und 
Wasserprobe), die Wiedereroberung der Heiterkeit (Serenitas): nicht die 
Mundwinkel Beethovens, und auch nicht das „befreiende 
Lachen“ Zarathustras, sondern das Lächeln des Weisen, der Gottheit. – 
Und Absolute Musik. Nicht Tiefsinn, und Gesinnung, und Metaphysik; sondern: – Musik
durchaus, destilliert, niemals unter der Maske von Figuren und Begriffen, die anderen 
Bezirken entlehnt sind.
Menschliches Empfinden – aber nicht menschliche Angelegenheiten – und auch dieses 
in den Maßen des Künstlerischen ausgedrückt.

Maße des Künstlerischen beziehen sich nicht nur auf die Proportionen, auf die Grenzen
der Schönheit, die Wahrung des Geschmackes – sie bedeuten vor allem: einer Kunst 
nicht die Aufgaben zuzuerteilen, die außer ihrer Natur liegen. (Beispielsweise in der 
Musik: die Beschreibung.)
–Dieses ist, was ich denke. Kann das – um auf das zuerst Gesagte zurückzugreifen – 
kann diese Ansicht von ehrlichen Männern bestritten werden? Reiche ich nicht 
vielmehr die Hände zur allgemeinen Verständigung? Ist es möglich, dass diese 
Theorien als schädlich, gefährlich einerseits; als retrograd und kompromisshaft 
andererseits betrachtet werden sollten? – Ich vertraue Sie Ihnen an.

Ihr ganz achtungsvoll ergebener

F. Busoni

66

https://busoni-nachlass.org/de/E0300001.html
https://busoni-nachlass.org/de/E0300084.html
https://busoni-nachlass.org/de/E0400367.html


Jean Cocteau: Le Coq et l'Arlequin (Kohout a Harlekýn, 1918), s. 62

67



CARR, Maureen A.: Stravinsky's Pulcinella: A Facsimile of the Sources and Sketches.

AR Edition, 2010. s. 136.

68


	1. Úvod
	2. Neoklasicismus jako umělecký směr
	3. Hudební neoklasicismus a jeho projev v evropských zemích
	4. Formy neoklasicismu
	5. Neoklasicismus v souvislosti s dalšími směry počátku 20. století
	5.1. Neofolklorismus
	5.2. Jazz
	5.3. Sport a zábava

	6. Představitelé ruského hudebního neoklasicismu
	6.1. Igor Stravinskij (1882-1971)
	6.1.1. Pulcinella (1920)
	6.1.3. Symfonie in C (1938-1940)
	6.1.4. Koncertantní tance (1942)
	6.1.5. Symfonie o třech větách (1942-1945)
	6.1.6. Koncert pro smyčcový orchestr in D „Basilejský” (1946)

	6.2. Sergej Prokofjev (1891-1953)
	6.2.1. Symfonie č. 1 D dur, op. 25 „Klasická” (1917)
	6.2.2. Symfonie č. 5 B dur, op. 100 (1944)

	6.3. Dmitrij Šostakovič (1906-1975)
	6.3.1. Symfonie č. 9 Es dur, op. 70 (1945)

	6.4. Sergej Tanějev (1856-1915)
	6.5. Reinhold Ernest Glier (1875-1956)
	6.6. Další ruští skladatelé

	7. Závěr
	8. Použitá literatura a prameny
	9. Přílohy

