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Abstrakt 

Tato diplomová práce se věnuje otázce hudby, hudebního vkusu, hudebním 

stylům a oblíbencům v době snad největšího teroru moderní historie, který se 

odehrával v polovině 20. století prostřednictvím komparace. Zaměřuje se na 

Stalinovo Rusko (SSSR) a Hitlerovo Německo (Třetí říše), dva diktátory, kteří 

svými ideologiemi, názory, ovlivnili umění své doby. Zákaz svobodné tvorby, 

nutnost splňování podmínek pro veřejné provádění hudebních děl mnohé vedlo 

k duševní záhubě, nebo v lepším případě k exilu. Někteří prožili větší část svého 

života v emigraci, avšak nezapomínali na své kořeny a vraceli se zpět, jak tomu 

bylo například u Igora Stravinského a Sergeje Prokofjeva. Velikáni hudby jako 

je Richard Strauss, Sergej Prokofjev, Dmitrij Šostakovič a další byli po celý život 

poznamenáni hrůzami války, diktátorským režimem, omezováním a strachem.  

 

Klíčová slova: hudba, J. V. Stalin, A. Hitler, Entartete Kunst, censura 

 

 

 

Abstract 

This diploma thesis deals with the issue of music, musical tastes, music styles 

and favorites at the time of perhaps the greatest terror of modern history that 

took place in the mid-20th century through comparison. It focuses on Stalin's 

Russia (USSR) and Hitler's Germany (Third Reich), two dictators who, by their 

ideologies, outlooks, influenced the art of their times. The prohibition of free 

creation, the necessity of fulfilling the conditions for the public performance of 

musical works, has led to mental destruction or in the best case to exile. Some 

spent most of their life in emigration, but they have not forgotten their roots 

and returned, as happened with Igor Stravinsky and Sergei Prokofiev. 

The greats of music such as Richard Strauss, Sergei Prokofiev, Dmitry 

Shostakovich and others were marked by the horrors of war, dictatorial regime, 

restraint, censorship and fear throughout their lives. 

 

Key words: music, Y. V. Stalin, A. Hitler, Entartete Kunst, censorship  
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Úvod 
 

Inspirací pro tuto práci posloužila kniha Alexe Rossa Zbývá jen hluk, která mimo 

jiné obsahuje dvě velmi zajímavé, esteticky zaměřené kapitoly o době Stalinova 

Ruska (Umění strachu) a Hitlerova Německa (Fuga smrti). Zajímala mě nejen 

historie, tedy vývoj umění, především hudby v polovině 20. století, ale zejména 

konkrétní představitelé tehdejší hudební scény obou diktátorských „územních 

útvarů“. Vkusy diktátorů, jejich odlišnosti a shody, jejich zásahy do osudů 

hudebních skladatelů, diktát formy a obsahu uměleckých, hudebních děl. Tyto 

zásahy a nejistota z možných změn, nezalíbení se diktátorům některé vedlo 

k psychické deprivaci, k pocitu neustálého strachu, ke změnám v komponování, 

aby se diktátorům zavděčili, a nejčastěji k patolízalství.  

 

Zvolenou metodou koncepce této práce je metoda komparativní, neboli 

srovnávací. Jelikož se jedná o historicky paralelně probíhající jevy, jedná se o 

synchronní analýzu z dějepisného hlediska a o kontextuální analýzu ze 

sociologického hlediska.  

 

V devatenáctém století byla hudební kultura vnímána jako silný sociální a 

kulturní nástroj právě proto, že odolávala zjevnému přivlastnění. Nejnázornější 

příklad lze nalézt v kariéře a recepci Wagnera. Jeho úspěch způsobilo elitní 

politické sponzorství a podpora. Jeho hudba byla předmětem rozšířeného 

nadšení s odlišným politickým a ideologickým obsahem a důsledky. 

Wagnerovská zkušenost však soupeřila s mocí náboženskou. Hudba, pro 

všechny její použití, jako způsob intimní komunikace a navzdory jejímu 

nelingvistickému charakteru, získala svou vlastní politickou moc. 

 

Hudební rétorika z konce devatenáctého století, jistě propůjčila šíření 

nacionalistických nadšení. Hudba byla vnímána jako potenciální nástroj politiky 

a užita jako motivující společná síla. Ve dvacátém století byla hudba mnohem 

více závislá na politické a ekonomické síle a její záštitě, i když se vyvíjela 

zejména pro masové publikum a přestala být uměleckou formou omezována 

často  amatérskou třídou bohatých šlechticů. Hudba byla státem považována za 

veřejnou uměleckou formu a sloužila k přesným politickým cílům. Nejmrazivější 
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evokaci této paradoxní a oboustranné funkce hudby lze nalézt v roli, kterou 

hudba hrála pod nadvládou Adolfa Hitlera a Josifa V. Stalina. Oba diktátoři věřili 

v sílu hudby v osobním a politickém životě a považovali se za její nadšence. Oba 

diktátoři tak zneužívali hudebními prostředky k posílení vlastních pozic, 

k budování podřízeného státu s poslušnými vlastenci, kteří pro vlast obětují vše 

(především za války, kdy lidé obětovali své životy pro blaho své vlasti, dětí a 

rodin v Sovětském svazu, a ideologií oslepená většina německého obyvatelstva 

„purifikovala“ svoji rasu a Evropu). 

 

Tato práce obsahuje tři kapitoly, v nichž  jsou v některých místech prováděny 

paralely mezi oběma „světy“ (Sovětským svazem a Třetí říší). První kapitola mé 

práce se zabývá Hitlerovým Německem. Jsou v ní uvedeny informace o tehdejší 

politice Třetí říše, jejího vlivu na hudbu v rámci zakázaných žánrů v umění 

(Entartete Kunst, Entartete Musik – zvrhlé umění, zvrhlá hudba), především 

v hudbě. Věnuji pozornost dvěma významným osobnostem pro svět vokální 

hudby žijících a tvořících  pod „dohledem“ Hitlera, jimiž jsou Richard Strauss a 

Carl Orff. Druhá kapitola se věnuje Stalinové Rusku, kde na stejném principu 

jako v předchozí kapitole dochází k vysvětlení a vylíčení stěžejních bodů 

tehdejšího vlivu režimu na hudbu a hudební tvorbu jako takovou. Neopomíjím 

ani zde významné skladatele té doby, jakými jsou Sergej Prokofjev, Dmitrij 

Šostakovič, a zmiňuji i Igora Stravinského, který však téměř celý svůj život 

prožil v emigraci a na vlastní kůži nezažil Stalinovu diktaturu, nicméně pokládám 

za vhodné se i oněm zmínit spíše ve spojitosti s první částí předkládané práce. 

Zatímco dvě úvodní kapitoly jsou informativního, trochu komparativního rázu, 

třetí kapitola je kratší a je založena jen na komparaci obou diktátorských vlivů 

na utváření státní hymny. Za esenciální složku těchto diktátorských režimů 

pokládám především hymnu. Tudíž dojde i na vysvětlení a srovnání hymen 

stalinského Ruska a hitlerovského Německa z hlediska jejich vzniku a obsahu. 
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1. Nacismus jako ideologie a jeho vliv 

Nacismus, zkratka pro nacionální socialismus, byl ideologií vytvořenou NSDAP 

(národně socialistickou německou dělnickou stranou). Jedná se o 

bezprecedentní politickou teorii a praxi. Počet obětí této ideologie se počítá na 

desítky milionů, což z ní činí jednu z nejzločinnějších ideologií v celých dějinách 

lidstva. Ze své podstaty se jednalo o ideologii kolektivistickou a totalitní.  

Nejvyšší hodnotou v nacistickém světonázoru byl národ (německý). Veškerá 

lidská činnost měla sloužit blahu národa. Tato myšlenka není nikterak nová, 

avšak nacistická ideologie ji dohnala ad absurdum. Vyhraněný nacionalismus a 

šovinismus usiloval o vytvoření nového typu společenského řádu, založeného na 

čistě národním principu, a to jak v politice, hospodářství, kultuře, tak i ve všech 

dalších oblastech života. Tento řád měl zajistit totalitní stát, který by skrz naskrz 

prostupoval celou společností.1 

V prvním roce Hitlerova působení včele státu došlo k (pronikání nacistické 

ideologie a strany ve všech oblastech veřejného, sociálního, ekonomického a 

kulturního života. Z hlediska vnitřní politiky byl zásadní březnový zákon „o 

začlenění zemí do říše“, který reformoval politické zastoupení jednotlivých zemí 

v Říšském sněmu. Omezování samostatnosti zemí pokračovalo o měsíc později 

přijetím zákona o „říšských místodržících“, který de facto rušil nezávislost zemí. 

Nacistické převzetí moci znamenalo výraznou změnu i v kulturní oblasti. Období 

mezi lednem a podzimem 1933 se neslo ve znamení tzv. „glajchšaltování“. 

Jednalo se o agitační politiku, která měla za cíl podřídit oblasti veškerého života 

ve státě optice nacismu přesně v souladu s Goebbelsovým výrokem „Nesneseme 

nikoho vedle nás, máme totalitární nárok.“2 Vhodným objektem pro demonstraci 

chyb, kterých se dle NSDAP dopouštěli umělci tvořící během výmarské 

republiky, bylo výtvarné umění a umění hudební. Cílovou skupinou této politiky 

nebyli jen výtvarní teoretici, hudebníci, hudební skladatelé, malíři ani odborná 

veřejnost, ale nejširší vrstvy obyvatelstva, tedy i ti, kteří se v umění zcela vůbec 

nevyznali. Jednou z forem uskutečňování této politiky byly tzv. difamační 

                                                             
1  Feder, Gottfried.: Program NSDAP a jeho světonázorová podstata. Brno: Guidemedia, 2013, s. 98 

2 Brenner, Hildegard. : Die Kunstpolitik des Nationalsozialismus, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 

Taschenbuch Verlag, 1963, s. 36 
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výstavy, o nichž se zmiňuji podrobněji v následující podkapitole. Ty často 

vznikaly spontánně a živelně a vyznačovaly se zdánlivým plebiscitním 

charakterem.3 

Hlavním rasovým ideologem na počátku formování Hitlerovy moci byl Alfred 

Rosenberg, který ve svém díle Der Mythus des 20. Jahrhunderts z roku 1930 

zmínil, že základním elementem „vyšší formy života” je nordická krev, která se 

musí prosadit v boji s židovstvem, Římem a Moskvou, přičemž hlavním 

předpokladem rasové čistoty mělo být tzv. Entproletarisierung, tedy zrušení 

stavů. 

Již od roku 1928 se začaly objevovat pojmy jako entartet, untermenschlich, 

jüdisch-zersetzend, Negekultur apod.  

Velice důležitou roli v životě nacistického Německa hrála hudba. Adolf Hitler 

osobně zasáhl ve snaze využít hudbu jménem státu, tak, aby hudba mohla 

prohloubit nadšení a loajalitu k režimu. V případě Hitlera existovaly tři hlavní 

ohniska. První bylo přivlastnění si historie hudby za nacistickou ideologii. Hitler 

a jeho příznivci tvrdili, že Mozart byl svědkem charakteru roku 1941 (Vídeňský 

Mozart Festival), Beethoven, Bruckner, Brahms a Wagner byli naproti tomu jeho 

duchovními spojenci. Wagner byl snadno propojitelný s teoriemi rasismu a 

nadvlády Árijců. Bruckner, Hitlerův oblíbený skladatel, představoval poněkud 

obtížnější případ. Ale grandiozita sonorit a téměř statická a pomalu se 

pohybující, masivní, vítězná důstojnost Brucknerovy hudební struktury 

apelovala na Hitlerovu megalomanii. Brucknerova hudba navrhla kompatibilitu 

s divadelními ideály nacistických propagandistických strategií. Ale Brucknerovo 

náboženské založení (oddaný katolík) představovalo problém, jelikož nacisté 

byli hluboce rozporuplní ve svém vztahu nejen ke křesťanství, ale také k 

rakouské katolické církvi. 

 

Tato skutečnost spojuje první nacistické zaměření s druhým. Hudba, dokonce i 

sakrární hudba, mohla být oddělena od jejího nominálního obsahu, aby se 

vytvořil veřejný emocionální a duchovní zážitek konkurenční s náboženstvím. 

                                                             
3 Benner, Hildegard. : Die Kunstpolitik des Nationalsozialismus, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch 
Verlag, 1963, s. 37 
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Kontext temného divadla využili nacisté jako alternativu k účasti na církvi. 

Kolektivní hudební zážitek v koncertním sále a operním domě by se mohl 

proměnit v duchovní konkurenci bohoslužby. 

 

Nacisté si tohoto druhého zaměření svého vztahu k hudbě jako součást pokusu 

o vytvoření árijské teologie opravdu vážili. Po roce se 1938 konaly zvláštní 

oddané koncerty ve ztmavených sálech ve Vídni, které mimo jiné představovaly 

hudbu Franze Schmidta a Brucknera. Nacisté usilovali o vytvoření árijské 

spirituality, která by mohla obejít inherentní trestný čin toho, co by jinak mohlo 

být logickým návratem druidského nebo severského pohanství. Hudba 

Brucknera a Wagnera mohla být středem nové árijské liturgie se stejným 

dopadem tradiční náboženské extáze a oddanosti. Je to v tomto 

kontextu, že nacistickou podporu nové hudby lze nejlépe pochopit 

nejúspěšnějším příkladem snahy ze strany nacistů inspirovat hudební náhradu 

ke generaci „věrného těla“, duchovní kolektivní, Carmina burana Carla Orffa, jíž 

se věnuji v podkapitole věnované právě zmíněnému skladateli. Ačkoli ne přímo 

pověřený stranou, jeho úspěch pod nacisty odhalil náchylnost populace 

k hudebnímu zážitku. 

 

Posvátné tradice hudební kultury a koncertní praxe se mohly stát účinnými 

spojenci inovačního využití nacistů propagandistické masové kulturní techniky, 

která zahrnovala shromáždění, rozhlasový přenos (od televizního vysílání 

Hitlerových projevů se upustilo hned po jeho vyzkoušení, jelikož jeho výrazový 

projev a gestikulace nebyli dobře propracované a natolik přesvědčivé, aby 

uchvátili audienci tak, jak to dokázal rozhlasový přenos) a zvukový film. Hudba 

se stala váženou součástí divadla. 

 

Třetí ohnisko nacistické angažovanosti s hudbou bylo spojeno s nasazením 

hudebního profesionála. Ačkoli toto zaměření obdrželo méně pozornosti 

historiků, nemělo by se přehlížet. V první instanci nacisté kultivovali a 

propagovali hudebníka, zejména dirigenta orchestru, jako estetickou metaforu 

pro potřebu jediného duchovního diktátora. I když v rámci hierarchie o 

Wilhelmovi Furtwanglerovi byl spor, bylo pro mladší a hezkou stoupající hvězdu 

Herberta von Karajana jednoznačné nadšení. Kult dirigenta jako duchovního 
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vůdce byl dokonale sladěn s postojem, který musel být kultivován s ohledem na 

samotného Führera. Vskutku, jeden z trvalých a nejodolnějších zbytků úspěchu 

nacistů byla poválečná kariéra Karajana. Vizuální dokumentace jeho kariéry po 

roce 1950, podle Leona Botseina, má všechny estetické rysy nacistické filmové 

tvorby a propagandy. Ideály kulturního fašismu latentně vzkvétaly v trvalé 

adoraci hvězdného dirigenta, nejen Karajana, ale i méně okázalého nacistického 

nadšence Karla Bohma.4 

V Festschrift k poctě  Hitlerových padesátin  v roce 1939 Friedrich Blume shrnul 

nejdůležitější poznatky muzikologie v novém státě, s důrazem na jeho  Volk 

(lid) a jeho zachování německého hudebního dědictví. „Německá muzikologie 

musí zachovat jednu z nejnoblesnějších  komodit německé kultury. Hudba byla 

vždy jedním z živoucích a nejcharakternějších výrazů  německého ducha. 

Německý lid po staletí stavěl pro sebe a pro svoji budoucnost  „vítězný 

boulevard“ velkých památek. Vzhledem k této skutečnosti, směr jakékoliv 

hudební studie, která má vážné povinnosti k lidu a státu se stala jasnou. Dědictví 

německé hudby diktuje vlastní povinnosti. Národně socialistická muzikologie 

může jen vycházet z živého jádra německé hudby, která kolem ní leží periferijně 

a orientuje vzdálené problémy kolem tohoto centra. ”.5 

1. 1. Politika v umění a hudbě ve Třetí říši 
 

Hudební díla různého původu a stylu byla prováděna a skládána v období 

nacismu. Sama nacistická strana velmi rozšířila užívání hudby například na 

shromáždění a veřejné události, zvláště pochodovou hudbu a povzbuzující 

propagandistické písně. 

Nacistická ideologie týkající se rasy se rozšířila na všechny aspekty kulturního a 

společenského života ve Třetí říši. Doprovázely ji přísné kontroly uměleckých 

děl, hudby, literatury a filmu, a to, co neuspělo, bylo považováno za Entartete, 

neboli „degenerované“ (zvrhlé). Toto nařízení kulturního života vyvrcholilo 

dvěma výstavami v pozdních třicátých letech: Entartete Kunst (1937) a 

Entartete Musik (1938). Cílem výstav bylo zesměšňovat a uvádět příklady těch 

                                                             
4Botstein, Leon. Art and the State: The Case of Music. The Musical Quarterly [online]. Winter, 2005, (Vol. 88, 
No. 4), s. 487 - 495 
5 M. Potter, Pamela. Musicology under Hitler: New Sources in Context. Journal of the American 
Musicological Society [online]. Spring 1996, (Vol. 49, No. 1), s. 79 
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umělců a hudebníků, kteří byli podle nacistické politiky považováni za 

méněcenné, stejně jako práce modernistů v protikladu s nacistickými ideály 

německé kultury. 

Nacističtí ideologové byli v čele kritiky moderní kultury a věřili, že moderní 

technologie vedly k duchovní pasivitě, konzumerismu a konformismu, k 

mechanickému, módně řízenému a byrokratickému životnímu stylu bez 

osobního výrazu. Napadli modernismus jako abstrakci určenou k dalšímu 

kulturnímu odcizení. Nacisté odmítli úpadek tradičního hudebního amatérství a 

tvorby domácí hudby, a to jak vokální, tak instrumentální. V kontextu diktatury, 

represe a teroru se hudba stala privilegovanou nejen jako kompenzační sféra 

osobního a individualistického projevu, ale také jako součást homogenní kulturní 

rasové komunity. Ideálním nacistickým subjektem byl poslušný a věrný 

služebník státu, který zpíval ve sboru a hrál s přáteli doma ve smyčcových 

kvartetech nebo na klavír. Podporována byla i amatérská veřejná vystoupení v 

nekomerčních veřejných prostorách. Radost z tvorby hudby vytvářela klidnější 

prostředí bez vzdoru, a  podřízenost státu spolu s absencí jakékoliv politické 

svobody se stávaly samozřejmostí. Aktivní amatérismus byl také nejlepší 

přípravou na úplné uvolnění emocí jako anonymních svědků a posluchačů v 

koncertním sále, operním domě a hromadných shromážděních.6 

Zatímco němečtí filosofové z devatenáctého století tvrdili, že umění a hudba 

mohou mít přirozeně „degenerované“ vlastnosti (z německého entartungu, což 

znamená degeneraci/zvrhlost), nacisté toto tvrzení posunuli dále a 

interpretovali „degeneraci“ jako rasovou charakteristiku, která se hodila k jejich 

antisemitské ideologii. Nacisté tvrdili, že „židovský“ vliv byl zodpovědný za 

vytvoření morálně pochybného moderního umění a hudby a snažil se zakázat 

takové práce. Umělecká hnutí jako expresionismus, fauvismus, kubismus, 

dadaismus, surrealismus a postimpresionismus byla zakázána, stejně jako 

hudební žánry jako atonalita (jejímž jasným příkladem za všechny je A. 

                                                             
6 BOTSTEIN, Leon. Art and the State: The Case of Music. The Musical Quarterly [online]. Winter, 2005, (Vol. 
88, No. 4), s. 493 



         14 

Schoenberg), jazz a swing. Všechna díla židovského národa byla klasifikována 

jako Entartete  a oficiálně zakázána ve Třetí říši.7 

Sám Joseph Goebbels, Hitlerův ministr propagandy se o jazzu vyjádřil takto: 

„Měli bychom hovořit zcela svobodně o snaze německého rádia vysílat tzv. 

„jazz". Pokud „jazz" znamená hudbu, která naprosto přehlíží a dokonce si dělá  

legraci z melodie, a ve které se rytmus projevuje hlavně v ošklivém mluvení 

nástrojů urážejících naše uši, můžeme odpovědět jen negativně“.8 Tento jeho 

komentář svědčí o nepřízni k jazzu, o nepochopení nového stylu a nechuti 

přijímat cokoliv nové a nepoznané. Což bylo zajisté ochuzením pro německý lid, 

jelikož právě v té době vzkvétal umělecký avantgardismus. 

Nicméně je velmi zajímavé, že zrovna opera Peer Gynt hudebního skladatele 

Wernera Egka, eklektické dílo vycházející ze Stravinského, Weilla, jazzu a Berga, 

těch skladatelů a směrů, kteří byli zakázaní v Německu té doby, byla Hitlerem 

převysoce oceněna natolik, že vůdce skladatele označil za Wagnerova nástupce. 

Goebbels Egka  vychvaloval jako skutečně velkého a originálního umělce. Jak 

bylo možné, že se opera složená v podstatě ze všech prvků moderní hudby 

Hitlerovi, tedy nacistům zalíbila? Jedním z možných a logických vysvětlení 

předkládá Alex Ross, když za důvod pokládá využití západních stylů 

k zesměšnění moderní západní společnosti; hymnou království trollů bylo „Dělej 

si, co chceš“.9  

Richard Wagner byl, jak všichni zajisté dobře víme, Hitlerovým oblíbeným 

hudebním skladatelem, již od mladých let. Přátelil se s jeho pozůstalou rodinou 

a s nadšením navštěvoval jeho opery v divadlech (Lohengrin a  Parsifal byly 

snad jeho nejoblíbenější z důvodu jejich antisemitského subjektivního vnímání). 

V letech Třetí říše se Hitler zasadil o obnovení wagnerovského festivalu 

v Bayreuthu. Zmiňuji tuto skutečnost zde proto, abych podtrhla rozdíl, privilegia 

Hitlerových přátel, jejich přání před ostatními, jelikož  přátelství mezi Winifred 

a Adolfem upevňovalo kouzlo Wagnerovy hudby, kterou německý kancelář 

miloval a podporoval, jak mohl. Sám se například zasadil o to, aby Wagnerovštví 

                                                             

7 Art and music under the Third Reich. Music and the Holocaust [online].  

8 Filler, M.  Susan. Jewish Nationalism in Opera, Studia Musicologica 52, no. 1/4 (2011), s. 503 

9 Ross, Alex. Zbývá jen hluk: naslouchání dvacátému století. Praha: Argo, 2011. s, 294 
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pěvci (především tenoři) byli lépe pěvecky školeni.10 Hitler projevoval svou 

náklonost také politicky. V Německu bylo roku 1933 založeno 

Reichstheaterkammer (Říšská divadelní komora), která měla za úkol 14 

cenzurovat divadelní scénu, aby bylo umění opět „čisté” (tedy bez Židů). Stát 

se tak zmocnil všech divadel. Nikoliv však Bayreuthu. Zde opět nitky přátelství 

vedly k tomu, že Winifred Wagner odmítla vyzvání přidat se k 

Reichstheaterkammer  a Hitler ji v tom okamžitě podpořil a nedovolil, aby se 

Bayreuth připojil pod cenzuru státu slovy: „Dotazování ministrů je v této věci 

nepatřičné”. 

Ostatní ždovské  skladatele a umělce 

Hitler  téměř okamžitě zbavil všech 

funkcí a provádění a vystavování jejich 

děl bylo zakázáno. Rasové zákony byly 

přísně uloženy v hudbě, protože ta byla 

ve Třetí říši velmi důležitá. Nacisté 

považovali Německo za kulturně 

nadřazeného ve všech oblastech,  

zejména v hudbě. Židovští umělci 

nemohli vlastnit licence pro vystupování 

na veřejnosti a už nebyli povoleni do 

koncertních sálů (i když mohli 

vystupovat v Jüdischer Kulturbund). 

Mezi zakázané židovské skladatele patřili 

Meyerbeer, Mendelssohn, Schoenberg, 

Ernst Krenek a Bruno Walter. 

 

Reichsmusikkammer zorganizovala Reichsmusiktage (říšské hudební dny) v 

Düsseldorfu v roce 1938, v průběhu kterých se představovala schválená 

německá hudba. Později téhož roku zřídili výstavu „zvrhlé hudby“, která 

odrážela výstavu Entartete Kunst. Výstava, kterou kurýroval Hans Severus 

Ziegler, zobrazovala portréty zakázaných skladatelů a nabízela poslechové 

kabiny, kde si návštěvníci mohli poslechnout „zvrhlou“ hudbu. Ziegler, jenž byl 

                                                             
10 Hamann, Brigitte. Winifred Wagner oder Hitlers Bayreuth, str. 257 

Obrázek 1Brožura  k výstavě Entartete Kunst z roku 
1939 
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organizátorem výstavy, rozhodl, že atonální skladba byla „výplodem židovského 

ducha“ Schoenbergova.11 Slogany kritizovaly skladatele a jejich hudbu, 

informovaly návštěvníky o nebezpečí těchto skladatelů a jejich hudby. Výstava, 

která byla otevřena v Düsseldorfském Kunstpalast (Palác umění) v květnu 1939, 

byla doprovázena brožurou, kterou napsal Ziegler. Jejím cílem bylo „přinést 

jasné rozhodnutí o hudbě [jako umění]: co bylo a je nemocné, nezdravé a 

vysoce nebezpečné v naší hudě musí být z těchto důvodů odstraněno“.12  

 Skladateli zahrnutými do této výstavy byli židovské hudebníci, zahraniční 

umělci a modernisté včetně Paula Hindemitha, Albana Berga, Ernsta Tocha, 

Hanse Eislera, Igora Stravinského, Franze Schrekera, Ernsta Kreneka a Kurta 

Weilla. Výstava představila různorodý výběr umělců a žánrů hudby spojených 

jen proto, že se jim nacistický režim nelíbil. Skladatelé jako Hindemith a 

Stravinskij, kteří si nebyli jisti svým místem v nacistickém Německu, vzali jejich 

zahrnutí v Entartete Musik jako potvrzení toho, že nejsou vítáni ve Třetí říši. 

Tato výstava se nesetkala s velkým ohlasem ani v oficiálních kruzích, a 

skutečnost, že i Stravinskij byl zařazen do galerie „zvrhlých“, způsobila rozpaky 

a německé ministerstvo zahraničí vydalo dokonce jakési omluvné vysvětlení.13 

Stravinskij byl zpočátku příznivcem italského fašismu, jak se dozvídáme z jeho 

životopisu, a liberálem se stal až v Americe. Nicméně již v roce 1933 si stěžoval, 

že ho nové Německo neprávem opomíjí, navzdory jeho negativnímu postoji vůči 

komunismu a judaismu.14 

1.2. Carl Orff 
 

V rámci kombinovaného koncertního večera spolu s díly Händelovými, 

Musorgského a Johanna Strausse zazněl Orffův Malý koncert pro cembalo a 

dechy podle loutnových tabulatur 16. století. Poté byly 8. června 1937 

premiérovány Carmina burana. Premiéra byla centrálním bodem hudebního 

festivalu Všeobecného německého hudebního spolku (Allgemeiner Deutscher 

Musikverein). Tento spolek byl založen roku 1861 Franzem Lisztem a toto byl 

                                                             
11 Ross, Alex. Zbývá jen hluk: naslouchání dvacátému století. Praha: Argo, 2011. s, 296 

12 Art and music under the Third Reich. Music and the Holocaust [online].  

13 Ross, Alex. Zbývá jen hluk: naslouchání dvacátému století. Praha: Argo, 2011. s, 296 
14 Ross, Alex Zbývá jen hluk: naslouchání dvacátému století. Praha: Argo, 2011. s, 296 
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zároveň jeho poslední koncert, jelikož téhož roku 1937 byl spolek rozpuštěn, 

respektive jeho činnost byla podvázána směrnicemi Říšské hudební komory, což 

vedlo k jeho zániku. Orffův věhlas se po premiéře Carmina rozlétl do Evropy. 

Úspěch přišel v pravou chvíli, vždyť rozhodujícího roku 1933 byl Bojovým 

svazem pro německou kulturu (Kampfbund für deutsche Kultur) spolu s Igorem 

Stravinským, Ernstem Tochem, Paulem Hindemithem a Bélou Bartókem 

označen za „kulturního bolševika" a jeho umělecká, ale i pedagogická existence, 

byla ohrožena. Následně byl sice pochválen za svůj Olympijský rej (Olympische 

Reigen), komponovaný k olympijským hrám 1936, toto hodnocení se však 

vztahovalo k Orffovi hudebnímu pedagogovi, nikoli skladateli. Carmina burana 

se ovšem dočkala vysokého hodnocení i v tiskovém orgánu NSDAP Völkischer 

Beobachter. Exotický perkusní styl inspirovaný Stravinského Les Noces a 

synkopovaný rytmus Orffova díla byl však hodně vzdálený Hitlerovým 

oblíbeným Wagnerovým operám. Zpočátku se v nacistikých novinách Völkischer 

Beobachter objevila negativní kritika, která dílo označila za „bavorskou 

Niggermusic“, nicméně po té, co se ukázalo jak je dílo populární, se nacistická 

estetika situaci přizpůsobila a vydala následně pochvalný článek ve stejných 

novinách. V roce 1944 se již Goebbels ve svém deníku rozplýval nad Carmina 

burana a označil jej za dílo „nezměrné krásy“.15 

 

Obrázek 2 -  Carl Orff v Mnichově 

                                                             
15 ROSS, Alex.: Zbývá jen hluk. Praha, Argo, 2011, s. 295 
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Vzápětí se objevila nová zakázka. Meissner chtěl uvést Shakespearův Sen noci 

svatojánské. Frankfurtskému starostovi zdůvodňoval volbu Orffa jako autora 

nové hudby takto: "Provedení Shakespearovy hry ztroskotává stále na tom, že 

dosud nebyla vytvořena hudba, která by se uměleckou kvalitou vyrovnala 

dramatu." Skutečným cílem však bylo odstranění hudby Mendelssohnovy. 

Orffova hudba (předplacená vysokým honorářem) se měla stát "všeobecným 

vlastnictvím německých scén, důležité je však, že podnět vzešel z Frankfurtu," 

připomínal Meissner své zásluhy. Premiéra byla 14. října 1939. Provázely ji 

potíže, způsobené nedostatečnou koordinací Meissnerových požadavků s 

možnostmi frankfurtského ansámblu. Těsně před premiérou musel Orff snižovat 

obsazení orchestru a inscenace prý byla vypravena jako z "obchodu s použitým 

zbožím", politický účel však byl splněn.  

Orff nebyl jediným, kdo byl "vyvolen" k likvidaci Mendelssohnovy scénické 

hudby, celkem bylo zjištěno 44 skladatelů pověřených stejným úkolem. Ostatně 

- Orff napsal z vlastního rozhodnutí scénickou hudbu k této Shakespearově hře 

již roku 1917, podle vlastních slov proto, že se mu v té době zdálo inscenování 

Shakespeara ustrnulé a neinspirativní. Je tedy těžko rozhodnout, zda šlo při 

nových zakázkách v prvé řadě o znovuoživení Shakespeara, či o umlčení 

Mendelssohna.16 Dá se předpokládat, že do roku 1933 šlo skutečně spíše o 

důvody umělecké, poté však dostaly politický význam, a antiromantismus byl 

nahrazen antisemitismem. 

Antisemitský tlak se projevil mimo jiné v roce 1936, kdy z Lipska přes noc 

zmizela socha skladatele. Vytlačit Mendelssohnovu hudbu ze země však bylo 

mnohem těžší, protože se u německého publika těšila velké oblibě. 

Mendelssohn, byl považován za „nesnesitelného pro kulturní hnutí založené na 

rase," jak to vyjádřil jeden nacistický muzikolog. Jeho romantické kompozice 

"byly zcela neschopné mluvit velkým německým jazykem o citech a tvarech" 

a "bylo v nich příliš mnoho neskutečného 

a sentimentálního",psalihudebníkriticitřetí říše.17 

 

                                                             
16 Reitterová, Vlasta a Pavel Jurkovič. Carl Orff. Harmonie [online]. 6. 4. 2002, 2002(3) 
17 Hudba podle nacistů: Bach je disciplinovaný, Mendelssohn neschopný [online]. Novinky.cz, 11. 7. 2009  
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1.3. R. Strauss 
 

 Richard Strauss se narodil 11. června 1864. Jeho otec Franz byl předním 

hráčem na francouzský roh, a dal Richardovi solidní hudební vzdělání. Chlapec 

napsal svou první skladbu ve věku šesti let. V roce 1872 začal studovat hru na 

housle na Královské hudební škole Benna Waltera, bratrance svého otce. 

Richard Strauss se seznámil s prvními Wagnerovými operami, Lohengrin a 

Tannhäuser, v roce 1874. Jeho otec mu nejprve zakázal studovat Wagnerovu 

hudbu, avšak ve věku 16 let získal Richard partituru Tristana a Isoldy. 

Wagnerova hudba výrazně ovlivnila jeho hudební vývoj.  

 

 

Obrázek 3 -  R.  Strauss při komponování 

V roce 1921 si Sigfried Wagner, syn Straussova vzoru Richarda Wagnera, 

stěžoval, že se opera Parsifal uvádí v divadlech  zamořených skladbami Richarda 

Strausse, jež jsou obtěžkané neštěstím. Nicméně výmarská éra mu přinesla 

mnoho zklamání, jelikož se jeho operní komedie jako Intermezzo, Egyptská 

Helena, Arabella, setkávaly se smíšeným ohlasem. A již ke konci dvacátých let 

byl pohlcen nejistotou, na což sklouzl politicky doprava. Když byl roku 1925 

optán mladým novinářem Samuelem Wilderem (později známým jako Billy 

Wilder – režisér filmů Někdo to rád horké a Sunset Boulevard)  na jeho názor 

na Mussoliniho, vyjádřil k diktátorovi obdiv. Strauss se s Mussolinim osobně 

několikrát setkal a oba zřejmě sdíleli odpor k umělecké moderně.18 Z čehož 

                                                             
18 ROSS, Alex.: Zbývá jen hluk. Praha, Argo, 2011, s. 286 
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plyne, že Strauss v té době nebyl odpůrcem diktatury. Kolem roku 1933 byl R. 

Strauss typickým požidovštělým Němcem. Jeho syn Franc se oženil s Alicí von 

Grabovou, dcerou česko-židovského průmyslníka Emanuela von Graba. Je 

zajímavým faktem, že zrovna spisovatelé židovského původu se podíleli téměř 

na všech jeho operních libretech. Například Salome byla zkomponována podle 

překladu  Hedwigy Lachmannové, libreta oper Der Rosenkavalier (Růžový 

kavalír), Die ägyptische  Helena (Egyptská Helena), Ariadne auf Naxos (Ariadne 

na Naxu), Die Frau ohne Schatten (Žena bez stínu)a Arabella napsal Hugo von 

Hofmannsthal, no a na poslední Straussové opeře Die schweigsame Frau (Tichá 

žena) pracoval Stefan Zweig. O dva roky později na ministerstvu propagandy 

s hrůzou zjistili, že na partituře této opery jsou uvedeni celkem čtyři Židé: 

S.Zweig, vydavatel Adolph Fürstner, skladatel Felix Wolfes, autor klavírní 

úpravy, a k velkému údivu také dramatik Ben Jonson (nebyl Žid), autor komedie 

Epicoena aneb tichá žena, podle níž byla opera napsána.19 

 

Na začátku třicátých let,  se Strauss nepřipojil k nacistické straně. Ze 

soukromých  a účelových důvodů  však zpočátku spolupracoval s časným 

nacistickým režimem v naději, že bude prosazovat německé umění a kulturu. 

Velkou roli v jeho chování během Třetí říše hrála motivace ubránit jeho 

židovskou snachu a vnoučata před pronásledováním. Strauss chtěl využít svého 

značného vlivu k záchraně svých příbuzných před koncentračním táborem. 

 

V roce 1933 byl Richard Strauss bez předchozí dohody jmenován prezidentem 

Říšské hudební komory (Reichsmusikkammer), státní organizace na podporu 

německé hudby. Již v roce 1935 však byl z této funkce sesazen pro svou 

spolupráci se spisovatelem Stefanem Zweigem, jenž byl původem žid. Stárnoucí 

skladatel se pokoušel od režimu distancovat, ale stejně jako nemálo jeho 

krajanů trpěl po nacistické porážce silnou deprivací. 

 

Jedním z hlavních zájmů Strausse bylo posílení ekonomické situace hudebníků 

v Německu. Během svého života loboval za revidovanou politiku autorských 

práv, lepší pojištění a ochranu pracovních míst a zvýšil vládní financování 

profesionálních hudebníků. Jeho úsudek o politice byl často založen na podpoře 

                                                             
19 ROSS, Alex.: Zbývá jen hluk. Praha, Argo, 2011, s. 285 
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kultury, zejména hudby, a toto bylo zřejmě zdrojem jeho rané podpory Třetí 

říše. 

 

Na konci druhé světové války byl Strauss zatčen americkými vojáky na svém 

panství. Oznámil poručíkovi Miltonovi Weissovi, "Já jsem Richard Strauss, 

skladatel Rosenkavalier a Salome." Poručík Weiss, který byl také hudebník, 

přikyvoval. Následně byl na trávník umístěn nápis „Off Limits“, aby byl skladatel 

chráněn. 

Bezprostředně po válce, v letech 1945 až 1949, byl i se ženou nucen hledat 

útočiště ve Švýcarsku, a to bez finančních prostředků, které mu byly 

„zmrazeny“. Po této nemilé epizodě však Strauss ke konci svého života obdržel 

svolení vrátit se do milovaného domova v bavorském Garmisch-Partenkirchen. 

 

Zatímco někteří se veřejně zavázali k projektu nacismu, mnozí se jednoduše 

snažili přizpůsobit novému režimu, jak jen to bylo možné, podporovat ty, kdo 

jsou mocní tam, kde je to možné, a nesouhlasit jen tehdy, když jsou osobně 

ohroženi. Za takového se dá pokládat právě Richard Strauss, zproštěn všech 

vazeb na nacistický stát, a přesto odsouzený Thomasem Mannem po válce jako 

„hitlerovský skladatel“. Hrdý na svoji minimální účast v politice, Strauss v 

době rozkvětu Třetí říše prohlásil, že „mohou se na mě obrátit zády. Sedím tady 

v Garmisch (jeho domov v Německu) a skládám; všechno ostatní je pro mě 

irelevantní“. Ale snad největším zdrojem konfliktu s nacisty bylo jeho ego. 

Strauss kdysi se totiž o sobě vyjádřil, jako poslední v souladu s německými 

velikány Bachem, Mozartem, Beethovenem a Wagnerem: „Já jsem poslední 

hora velkého pohoří. Po mně přijdou roviny“.20 

 

 

  

                                                             
20 Richard Strauss. Music and the Holocaust [online]. [cit. 2019-06-22]. Dostupné z: 
http://holocaustmusic.ort.org/politics-and-propaganda/third-reich/reichskulturkammer/strauss-richard/ 

https://cs.wikipedia.org/wiki/%C5%A0v%C3%BDcarsko
https://cs.wikipedia.org/wiki/Garmisch-Partenkirchen
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2. Stalinovo Rusko  
 

Z důvodu zaměření této práce se nezabývám zdlouhavým vysvětlováním 

systému komunismu, socialismu v socialistickém Rusku za bolševiků. Jen ve 

zkratce uvádím hlavní myšlenku této ideologie a dále se již věnuji tématu 

hudebního vkusu Josifa V. Stalina a jeho straníků v tehdejším SSSR. 

 Výraz komunismus se utvořil z latinského slova communis, což v překladu 

znamená společný. Základní myšlenkou komunismu tedy je společné, kolektivní 

vlastnictví, rovnost.  

Josif V. Stalin vždy trval, stejně jako jeho nástupci, na tom, že systém, který 

vybudoval, je realizací socialistické společnosti, kterou Marx a Engels 

předpověděli. S tímto tvrzením nepolemizovali nejen stalinistická levice, ale také 

většina komentátorů napravo, kteří rádi uváděli hrůzy stalinismu jako důkaz 

zhoubnosti marxistické doktríny nebo dokonce socialismu obecně. Samotný 

výraz stalinismus nebyl za Stalina používán, i když „stalinský“ (stalinskii) se 

často objevoval v souvislosti s jeho proklamovanými triumfy. 

Situace hudby za Stalina v SSSR byla poněkud odlišná. Po smrti V. Lenina,  se 

teoretici strany dohadovali o nejvhodnějším druhu hudby, který by se nejlépe 

přizpůsobil a uspokojil potřeby svazové ideologie. Jednalo se předně o tyto styly: 

futuristický modernismus nebo zjednodušený melodický lidový styl vhodný pro 

pracující třídy. Sovětská hudební politika pod Stalinem o správném hudebním 

ekvivalentu socialistického realismu váhala. Avšak Stalinovo zaměření bylo 

dvojí. Za prvé, kanonická hudební historie, kdysi provincie bohatých a 

privilegovaných, se musela stát součástí vzdělávání pracovníka, kulturním 

zbožím, které bylo přístupné všem. Za druhé, musel být vytvořen nový hudební 

repertoár vycházející z minulosti, odpovídající slibům a realitě sovětského 

komunismu (ve skutečnosti ruského komunismu).21 

Stalin a jeho stoupenci věřili, že formy, rétorika a gesta západní hudební praxe 

mohou být přizpůsobeny tak, aby nesly ideologický obsah podporující 

komunismus. Stalin, na rozdíl od Hitlera, se považoval především za soudce 

nové hudby, který dokázal najít svou ideologii obsahu pravdy. Hudba sloužila 

                                                             
21 Botstein, Leon. Art and the State: The Case of Music. The Musical Quarterly [online]. Winter, 2005, (Vol. 
88, No. 4), s. 494 
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státu nejen jako nástroj určený k vytvoření kolektivní solidarity, ale také k 

vyjádření ideologické vize rovnostářského univerzalismu.  

Tak například velký specialista na hudbu Ždanov nadával a požadoval v hudbě 

jen krásu a půvab. O své představě toho, jak by měla hudba vypadat a působit, 

se zmínil takto: „Když je hudba těžkopádná, nehezká, vulgární, přestává 

uspokojovat potřeby, kvůli nimž existuje, přestává být sama sebou“22. 

V roce 1939 byla Stalinem založena vlastní cena, tzv. Stalinova cena, která se 

udělovala každoročně v den jeho narozenin. Tímto způsobem Stalin odměňoval 

ty, kteří mu byli nakloněni. Stalinova cena byla rozdělena do dvou kategorií, 

přičemž cena udělená v první kategorii činila sto tisíc rublů, a cena v druhé 

kategorii padesát tisíc rublů, což pro tu dobu byly velmi vysoké částky. Avšak 

Stalinova cena se neomezovala jen finančním hodnocením, ale co je zásadní, 

dávala umělcům možnost výstav, provádění hudebních, divadelních děl, tedy se 

starala o jejich propagaci v rámci SSSR. 

Je nutné uvést, že po Leninově smrti byla ustanovena Leninova cena za vědu, 

v červnu roku 1925. Vítězové ceny získávali taktéž částku velikostí sto tisíc 

rublů. V rozmezí let 1925 – 1934, kdy se tato cena udílela, ji získalo třicet dva 

vědců. Nicméně zásadním rozdílem mezi Leninovou cenou a cenou Stalinovou 

bylo uznání dosažení v oblasti umění. Stalinova cena se tedy udělovala i 

v oblasti malířství, literatury, a co je zásadní – v oblasti hudby.23 

Každoročně ti, kteří získávali ocenění, psali Stalinovi děkovné dopisy, v nichž 

slibovali, že tato cena je pozdvihne k novým triumfům. Například když skladatel 

a sbormistr Vladimir Grigorjevič Zacharov obdržel Stalinovu cenu za své válečné 

písně, poslal Stalinovi telegram, v němž děkoval jemu a všem členům vlády za 

poctu a sliboval, že napíše písně, které podkopou humanitu nepřátel24. Zacharov 

tuto cenu získal celkem třikrát. 

Šostakovič se setkal tváří v tvář s plnou silou Stalinovy nespokojenosti v době 

čistek třicátých let. Národně prominentní postavy, které mu byly blízké, jako 

například maršál Michail Tuchačevsky a legendární režisér Vsevolod Mejerchold, 

                                                             
22 Volkov, Solomon.: Svědectví. Paměti Dmitrije Šostakoviče. Praha: Nakladatelství AMU, 2006, s. 234 
23 Frolova-Walker, Marina. Stalin's music prize: Soviet culture and politics. New Haven: Yale University Press, 
2016, s. 12 
24 Frolova-Walker, Marina. Stalin's music prize: Soviet culture and politics. New Haven: Yale University Press, 
2016, s. 11 
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byly obviněny z neexistujících zločinů a zničeny bez protestu z jakékoli strany. 

Miliony dalších zahynuly bez udání jakýchkoliv důvodů. 

Sám Šostakovič vnímal život za komunismu následovně: „Je to obrovské 

mraveniště, ve kterém se všichni plazíme. Ve většině případů jsou naše osudy 

špatné. Zachází se s námi tvrdě a krutě. A jakmile se někdo vyšplhá o něco výš, 

je připraven mučit a ponižovat ostatní. “Jeho velké pohrdání je dostatečně 

rezervované pro zahraniční„ humanisty “, jako je George Bernard Shaw, Romain 

Rolland, a Paul Robeson, kteří navštívili Sovětský svaz během Stalinovy vlády a 

poté napsali zářné popisy svobodného a prosperujícího života, který 

pozorovali.25 

Ústřední výbor si zřejmě zvolil operu Šostakoviče Lady Macbeth Mcenského 

újezdu za odrazový můstek pro kampaň proti vzpurným umělcům. „Americký 

novinář Joshua Kunitz, který sympatizoval s komunismem a v časopise New 

Masses referoval o dění v Sovětském svazu, se později zeptal redaktora Pravdy, 

proč se stal terčem právě tento skladatel. „Museli jsme u někoho začít“ 

odpověděl redaktor. „Šostakovič byl nejznámější, takže výpad proti němu 

způsobil okamžitou reakci a přinutil ty, kteří ho napodobovali v hudbě i jinde, 

aby si dávali pozor. Za takového člověka stojí za to bojovat, stojí za to ho 

chránit… Byli jsme přesvědčeni o jeho zdravém jádru. Věděli jsme, že ten otřes 

dokáže ustát… Šostakovič ví a všichni ostatní vědí, že náš útok nebyl míněn zle. 

On ví, že ho nikdo nechce zničit‘.“26 Když byl terčem kritiky jeden umělec, 

správní orgány mohly sledovat, jak se chovají ti ostatní. Takovým způsobem 

strana evidovala všechny zastánce a protivníky své politiky, což bylo 

nejjednodušší právě prostřednictvím tisku, který četli téměř všichni. Pod 

bezprostřední hrozbou byli především umělci. 

Zrovna v té době bylo umělcům řečeno, že se mohou svobodně vyjádřit 

k tématu formalismu a i jiným záležitostem. Některé zprávy byly následně 

otištěny díky informátorům NKVD. Podle názorů předních sovětských 

spisovatelů a skladatelů, kteří zdaleka ne všichni měli Šostakoviče v oblibě, je 

možné vypozorovat, jak je to zasáhlo. Někteří se Šostakoviče zastávali, jiní 

                                                             
25 Karlinsky, Simon. Freedom from Violence and Lies: Essays on Russian Poetry and Music [online]. Boston, 
MA: Academic Studies Press, 2013 [cit. 2019-06-14]. ISBN 9781618116765. Dostupné z: 
https://www.jstor.org/stable/j.ctt1zxsk34.37, s. 400-401 
26 Ross, Alex.: Zbývá jen hluk. Praha, Argo, 2011, s. 214 
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vyjádřili obavy, a dostali strach z takových postihů a změn. Lev Slavin například 

napsal: „Nemám Š. zrovna v lásce, a o hudbě nic nevím, ale obávám se, že 

výpad proti Š. je výpad proti každému, kdo se snaží dělat něco 

nekonvenčního…“27. Dále uvedu ještě několik zajímavých zpráv. Spisovatel 

Abram Ležněv ve své zprávě zdůraznil, že nejstrašnější na každé diktatuře je 

to, že si diktátor dělá, co ho zrovna napadne. „My jsme jako don Quijote, pořád 

jsme zasnění, až pak narazíme na realitu. Já chápu incident s Š. jako nástup 

stejného řádu, který v Německu pálí knihy“28. Ležněv v tomto svém výroku 

srovnává Stalina s Hitlerem, který taktéž potlačoval umělce a umění, jakékoliv 

nestandartní, vymykající se jeho ideologii směr či tvorbu jako takovou. Obavy 

o možný nástup ubohosti a primitivismu v hudbě zmínil tehdejší skladatel 

Nikolaj Mjaskovskij. Na druhou stranu, spisovatel Andrej Platonov viděl v kritice 

Šostakovičovy opery jednoznačnou neznalost, neprofesionalitu a nezasvěcenost 

nějakého vysoce postaveného „činovnika“, jenž „zabloudil do divadla, chvíli 

poslouchal, ničemu nerozuměl a všechno ohromně zkritizoval…“.29 

Počátkem roku 1948 vyšlo v Sovětském svazu politické usnesení, později známé 

jako Ždanovovy teze, které opět kritizovalo řadu sovětských skladatelů za 

formalismus, protilidovost, atd. Nechyběl mezi nimi s Prokofjevem, 

Chačaturjanem a dalšími ani Šostakovič. Jeho 8. symfonie - obraz lidské duše 

ničené mašinérií války, 9. symfonie a jiné skladby byly opět smeteny. Abychom 

si udělali obrázek o důsledcích takovýchto kritik, připomeňme vyprávění 

skladatelova syna Maxima o tom, jak jim přišel vymlátit dav okna od bytu a 

chtěl si to vypořádat s tím buržoazním formalistou. 

Nicméně Šostakoviče to nijak jinak nepostihlo, nežli v písemné formě a 

zmíněným nespokojeným, proti skladateli naladěným davem. Když v roce 1949, 

tedy deset let po zavedení Stalinovy ceny, složil oratorium Píseň o lesích, které 

se potom stalo vzorovou skladbou socialistického realismu, vyneslo mu jen 144 

rublů. Avšak za její vydání obdržel deset tisíc rublů, což se rovnalo jedné 

desetině finančního ohodnocení Stalinovy ceny.30 

                                                             
27 Ross, Alex.: Zbývá jen hluk. Praha, Argo, 2011, s. 214 
28 Ross, Alex.: Zbývá jen hluk. Praha, Argo, 2011, s. 215 
29 Ross, Alex.: Zbývá jen hluk. Praha, Argo, 2011, s. 215 
30 Frolova-Walker, Marina. Stalin's music prize: Soviet culture and politics. New Haven: Yale University Press, 
2016, s. 13 
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2.1.  Šostakovič 
 

Šostakovič se narodil 25. září 1906. Zajímavosti o Šostakovičově životě zmiňuje 

v souvislostech s tehdejší dobou a ideologií Alex Ross. Popisuje jeho povahu, 

charakterní rysy, které byly zásadní pro jeho tvorbu: „Dmitrij Šostakovič působil 

na první pohled jako člověk s pocuchanými nervy, v obličeji byl bledý jako stěna 

a oči za silnými brýlemi mu nervózně těkaly. Jeho tělo se neustále cukalo, jakoby 

se z něj cosi snažilo vysvobodit. Při hovoru se neustále vracel zpět a věty 

opakoval jako úzkostné mantry“.31  

Již od dětství projevoval neuvěřitelné hudební nadání, přičemž si základy teorie 

a notace osvojil prakticky bez formální výuky. Když v roce 1919 nastoupil na 

tehdejší Petrohradskou konzervatoř, 

upoutal svými schopnostmi Alexandra 

Glazunova. Glazunov se postaral, aby 

Šostakovič nehladověl důsledkem 

Leninovy Nové ekonomické politiky, na 

což mu Šostakovičův otec dodával 

načerno získaný alkohol z Úřadu pro váhy 

a míry. Šostakovičova rodina se 

v minulosti dokonce angažovala 

v radikálně levicové politice, a jeho rodiče 

tedy ruskou revoluci v jejím počátečním 

stádiu vítali. Ve svých jedenácti letech, 

v prvních týdnech revoluce, Šostakovič 

složil Pohřební pochod k uctění památky 

padlých bojovníků proti carovi, ale již o rok 

později tuto skladbu buď přejmenoval, nebo napsal novou na památku prvních 

dvou obětí bolševického teroru. Tato jeho dějství by mohla vypovídat o jakési 

rozpolcenosti Šostakovičovy osobnosti.32 

V dospívání si Šostakovič oblíbil obrazoborecké básně od Majakovského, 

nicméně podle Rossa ne pro jejich politický podtext. 

                                                             
31 Ross, Alex.: Zbývá jen hluk. Praha, Argo, 2011, s. 207, 208 
32 Ross, Alex.: Zbývá jen hluk. Praha, Argo, 2011, s. 208 

Obrázek 4 -  D. Šostakovič 
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Důležitým se pro Šostakoviče stává hudební divadlo. Píše opery, balety, hudbu 

scénickou i filmovou a řadu drobnějších kusů operetního typu. Pro velkou 

vytíženost si již nyní osvojuje metodu recyklace vlastních hudebních nápadů, 

stejně tak ovšem nechce ty nejlepší nechat zapadnout. Trojice námětově 

prostých propagandistických baletů je po hudební stránce velmi cenná, cíleně 

totiž kombinuje efektní symfonickou hudbu s pokleslými formami, kterými 

naoko vychází vstříc požadavkům na sdělnost.    

Na poli scénické hudby spolupracoval s Vsevolodem E. Mejercholdem a 

Vladimirem V. Majakovským. Jeho Nový Babylón z roku 1929 je jednou z prvních 

původních ruských filmových hudeb. Jako silně avantgardní autor se projevil mj. 

ve svých klavírních Aforismech (1927). Vrcholnými díly tohoto období jsou opery 

Nos (1928) podle Gogola, Lady Macbeth Mcenského újezdu (1932) podle 

Leskova a gigantická mahlerovská Symfonie č. 4 c moll (1936), provedená 

poprvé až roku 1961.    

 

Obrázek 5  -  D. Šostakovič s Vsevolodem E. Mejercholdem a Vladimirem V. Majakovským a Alexandrem M. Rodčenkem v 
roce 1929 

     Vztah ke Stalinovi byl v Šostakovičově životě a práci rozhodujícím faktorem. 

V zemi, v níž měl vládce absolutní moc nad osudem svých poddaných, trýznil 

Stalin skladatele tvrdými zatěžkávacími zkouškami a veřejným ponižováním, a 
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skoro současně ho vyznamenával nejvyššími poctami a tituly. Obojí, pocty i 

odsouzení, přinášelo Šostakovičovi paradoxně ohromnou slávu.33  

     Po lednových premiérách opery Lady Macbeth v roce 1934 s velkým 

úspěchem následují desítky uvedení v SSSR i v Evropě. Dílo nepostrádá 

naturalistické prvky a vede k úvahám o oprávněnosti likvidace tyrana. Proto po 

Stalinově návštěvě představení ve Velkém divadle v Moskvě 26. ledna 1936 

vychází v Pravdě sloupek Chaos místo hudby, který nevybíravě útočí na Lady 

Macbeth i jejího skladatele. Jazyk i terminologie článku jsou prosté až primitivní, 

teze zřejmě dodával sám Stalin a článek zpracoval některý z novinářů. Některé 

narážky mají povahu výhrůžek.34 Tato opera byla prohlášena za umělecky 

obskurní a morálně obscénní dílo: „Od prvních tónů opery posluchače vyvádí z 

miry záměrně disonantní  změt’ zvuků”35. Šostakovič sám přiznal, že tento 

článek otištěný na třetí stránce Pravdy změnil jednou provždy celou jeho 

existenci. Zmíněný článek se objevil ještě před začátkem velkých čistek, a v té 

době bylo stále ještě v redakci Pravdy hodně vzdělaných lidí. Kromě Stalina 

samotného, by zřejmě nikomu neprošla proslavená pasáž, že v hudbě 

Šostakoviče není nic, co by mělo alespoň vzdáleně něco společného se 

„symfonickými zvuky“36. Operu tedy hned stáhli z repertoáru ve všech divadlech 

současně, svolaly se schůze a mnozí se od Šostakoviče odvrátili. Šostakovič 

uvádí, že v článku byla věta, z níž vyplývalo, že tohle všechno může skončit 

velmi špatně, tudíž všichni čekali na ten špatný konec. Sám se začal bát o svůj 

život a o osud své rodiny. Následně po vydání této „kritiky“ se po nějakou dobu 

Šostakovič považoval za nepřítele lidu. Dokonce jedny noviny jeho pozdější 

koncert oznámily slovy: „Hraje Šostakovič, nepřítel lidu“37. 

Sám Šostakovič ve svých pamětech zpracovaných Volkovem uvádí, že na opeře 

Lady Macbeth Mcenského újezdu, jejímž základem byla Leskovova 

stejnojmenná novela,  pracoval skoro tři roky. Zamýšlel ji jako trilogii o 

postavení žen v různých epochách ruských dějin. Šostakovič se o ní vyjádřil 

následovně: „Ta povídka je strhující svou neobvyklou pregnantností a bohatostí. 

                                                             
33 Volkov, Solomon.: Svědectví. Paměti Dmitrije Šostakoviče. Praha: Nakladatelství AMU, 2006, s. 31, 32 
34 Špaček, Jan. Dmitrij Dmitrijevič Šostakovič [online]. 13. 12. 2013 [cit. 2019-05-08]. Dostupné z: 
https://www.rozhlas.cz/klasika/skladatele/_zprava/dmitrij-dmitrijevic-sostakovic--1294660 
35 Ross, Alex.: Zbývá jen hluk. Praha, Argo, 2011, s. 204 
36 Volkov, Solomon.: Svědectví. Paměti Dmitrije Šostakoviče. Praha: Nakladatelství AMU, 2006, s. 178 
37 Volkov, Solomon.: Svědectví. Paměti Dmitrije Šostakoviče. Praha: Nakladatelství AMU, 2006, s. 
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Je to pravdivé a tragické vylíčení osudu nadané, chytré a mimořádné ženy, která 

ztroskotává na tíživých poměrech předrevolučního Ruska. Považuji tuto povídku 

za jednu z nejlepších svého druhu. […] Věnoval jsem Lady Macbeth své 

snoubence, budoucí ženě. Pochopitelně i proto, že se v opeře jedná o lásku. 

Ovšem nejen proto. Jde v ní rovněž o to, jaká by láska mohla být, kdyby kolem 

nevládla špatnost. Láska uvadá kvůli špatnostem kolem nás. Kvůli zákonům, 

touze po majetku, hrabivosti, policejní mašinerii. Kdyby byly jiné poměry, byla 

by jiná i láska. […] Moje opera, v níž nejsou žádné přímé styčné body s naší 

slavnou skutečností, má při bližším pohledu přece jen mnoho společného s mou 

dobou“.38 

Na předválečnou dobu se lidé s oblibou dívají jako na idylu, jako by před 

příchodem Hitlera vše bylo krásné a dobré ve Stalinově Rusku. Nicméně 

Šostakovič v Pamětech Volkova nazývá oba velké vůdce zločinci. Srovnává je, 

jejich zločiny proti vlastním občanům. Skladatel truchlil pro všechny 

zavražděné, umučené, vyhladovělé lidi. Zásadním dílem Šostakoviče za války 

se stala 7. symfonie, „Leningradská“. V dobách proslulé blokády Leningradu, 

přímo v strádajícím městě, do kterého denně dopadaly stovky granátů z pár 

kilometrů vzdálené fronty, kde lidé umírali hlady, komponoval novou symfonii, 

která se zakrátko stala hudebním symbolem odboje proti fašismu. Leningradská 

měla premiéru v Kujbyševě. Legendární je však provedení skladby přímo 

v obleženém Leningradě narychlo sestaveným orchestrem 9. srpna 1942, v den, 

na který bylo Hitlerem naplánováno dobytí Leningradu. Notový materiál 

symfonie byl přepravován často dobrodružným způsobem vojenskými letadly. 

Velmi složitě, v podobě špionážního mikrofilmu se noty nové Šostakovičovy 

symfonie dopravovaly do Spojených států, kde byla symfonie triumfálně 

provedena legendárním italským dirigentem Arthurem Toscaninim. Tato 

symfonie byla ve vznícené atmosféře světové války pochopitelně neobyčejně 

vstřícně vnímána spojenci a vynesla Šostakovičovi po celém kulturním světě 

nepochybnou autoritu a slávu.39 Sám skladatel její vznik popisuje ve Volkově 

Pamětech takto: „Sedmou, „Leningradskou“ symfonii jsem napsal rychle. Prostě 
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jsem ji musel napsat. Kolem byla válka. Žil jsem mezi lidmi, chtěl jsem hudbou 

zachytit obraz naší bojující země. Už v prvních válečných dnech jsem usedl a 

začal pracovat. Psal jsem o svých současnících, kteří nasazovali síly a životy pro 

vítězství nad nepřítelem“40. 

O téměř dvanáct let později se zdálo, že mezinárodně slavný skladatel Sedmé 

symfonie je opět uvržen do záhuby, když byl spolu se Sergejem Prokofjevem a 

několika dalšími sovětských skladatelů obviněn z „kosmopolitismu“ (tzn. z toho, 

že nebyli šovinisticky vlastenečtí ve své hudbě). Avšak tentokrát Šostakovič 

unikl záhubě díky Stalinovu šťastnému rozhodnutí poslat ho jako sovětského 

delegáta na Konferenci světového míru, která se konala v hotelu Waldorf Astoria 

v New Yorku v roce 1949.41 

Po Stalinově smrti nastalo období tzv. „odhalení kultu osobnosti J. V. Stalina“ za 

Nikity Chruščova a pro umělce nastalo období klidnější, díky čemuž měli 

možnost volnější tvorby a realizace jejich nadání a talentu v plnější míře. Lidé 

obecně mohli otevřeněji mluvit o problémech předchozích let za Stalinovy 

tyranie, a umělci se již nevěnovali jen vlastenecké tvorbě. 

Šostakovič v tomto období roku 1955 poprvé uvedl s několika zpěváky svůj 

cyklus Ze židovské poezie. V zemi, kterou ještě nedávno zaplavovala vlna 

antisemitismu, a to především v období druhé světové války, se významný 

skladatel odvážil veřejně uvést dílo plné hluboké účasti a pochopení pro Židy. 

Byla to tedy nejen hudební, ale především společenská událost. Již ve svém 8. 

kvartetu použil, dle vlastních slov, židovské téma, motiv. O vlivu židovské hudby 

se zmiňuje následovně v Pamětech S. Volkova: „Když se mluví o vlivech, 

myslím, že mě nejsilněji ovlivnila židovská hudba. Stále mě okouzluje. Je tak 

bohatá. Dokáže vypadat vesele a ve skutečnosti je hluboce tragická. Skoro vždy 

je to smích skrze slzy. Tahle vlastnost židovské hudby je velmi blízká mému 

pojetí hudby vůbec. Hudba musí vždy obsahovat dvě vrstvy. Židé byli trýzněni 

tak dlouho, až se své zoufalství naučili skrývat. A vyjadřují ho taneční hudbou. 
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Každá pravá lidová hudba je krásná, ale o té židovské musím říct, že je 

jedinečná”.42 

Co se týče inspirace, která je nutná pro vyjádření vlastních pocitů, prožitků 

v umění, pro skládání, tvorbu jako takovou, Šostakovič o ní nerad mluvil. Už 

samotný výraz inspirace mu zněl podezřele. V Pamětech se zmiňuje, že se ocitl 

v situaci, která ho donutila mluvit o inspiraci jen jednou, když měl rozhovor se 

Stalinem. Pokoušel se Stalinovi vysvětlit, jak a v jakém tempu postupovalo 

komponování a všiml si, že Stalin mu nerozumí. Řekl tedy, že je to inspirace, 

na níž záleží, jak rychle skladatelé komponují. Mluvit o inspiraci v případě 

donucení k přetvářce, dle Šostakoviče, nebylo zahanbující.43 

Diskuze ohledně Šostakoviče se dlouho točila kolem otázky, zda byl „oficiálním“ 

skladatelem, který vyráběl propagandu na objednávku, nebo tajným 

disidentem, v jehož skladbách bylo ukryto anti stalinské poselství. Zcela 

pravdivou odpověď na tuto otázku nejspíš již nenalezneme. Domnívám se, že 

pravda leží někde uprostřed. Nicméně když Šostakovič po dvaatřiceti letech od 

Stalinovy smrti zemřel, komentáře médií byly téměř jednoznačné, až na výjimky 

ve všech zprávách byla zmínka o jeho vřelém vztahu ke komunismu, a o něm 

jako o jednom z nejvýznamnějších skladatelů své doby. 

 9. srpna 1975 byla uveřejněna slova na rozloučenou. „Ve svých devětašedesáti 

letech skonal velký umělec naší doby, Dmitrij Dmitrijevič Šostakovič, poslanec 

Nejvyššího sovětu SSSR, Hrdina socialistické práce, Národní umělec SSSR, 

vyznamenaný Leninovou cenou a státními cenami SSSR. Byl věrným synem 

komunistické strany a významnou postavou veřejného života, veškeré své síly 

věnoval jako umělec i jako občan rozvoji sovětské hudby, posiloval ideály 

socialistického humanismu a internacionalismu…“44 

Ohlasy na Západě byly jednomyslné. „Jeden z největších skladatelů dvacátého 

století a angažovaný stoupenec komunismu a sovětské moci“ (londýnské 

Times). „Přispěl rozhodným způsobem k hudební historii dvacátého století“ (Die 
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Welt). „Angažovaný komunista, který akceptoval mnohdy tvrdou ideologickou 

kritiku“ (New York Times). 

Svět hledí na umělce jako na gladiátora a, řečeno slovy Borise Pasternaka, „s 

plnou vážností od něj žádá smrt“.45 A umělec se podrobí a nabídne svou smrt 

jako cenu za své uznání. Podle Volkova tuto cenu zaplatil Šostakovič ještě dřív, 

než zemřel. 

2.2. Sergej S.  Prokofjev 

Prokofjev byl udeřen technologickým pokrokem moderní doby a plně využil 

vysokorychlostní komunikace a mezikontinentální cestování. V roce 1918, po 

dokončení rigorózního programu studia na Petrohradské konzervatoři, opustil 

revoluční Rusko na delší turné ve Spojených státech a po dvouletém pobytu se 

usadil ve Francii, která se pro něho stala domovem, stejně jako pro mnoho 

dalších předních umělců té doby. Z pohledu Kremlu nebyl Prokofjev v exilu, ale 

byl vnímán jako velvyslanec velké ruské (sovětské) kultury a tudíž 

důvěryhodným cestujícím. Během těchto let složil tři balety a tři opery, podepsal 

nahrávací smlouvy a hrál recitály své vlastní bouřlivé klavírní hudby. Partitury 

byly zabaleny v kufrech, scénáře a libreta hekticky napsané na hlavičkovém 

papíře. Pomíjivost ho unavovala, ale pyšněl se tím, že je optimistickým, 

progresivním člověkem jednání - ztělesněním nové metafyziky. 

 

 

  Obrázek 6 -  S. Prokofjev při práci 
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Z Ruska odjel už po únorové revoluci roku 1917. Dva následující roky strávil v 

Americe, kde koncertoval a složil pro Chicago operu Láska ke třem pomerančům 

podle hry Carla Gozziho. V této opeře spojuje pohádku, komedii a satiru - a 

důležitou inspirací mu byly koncepce ruského avantgardního režiséra V. E. 

Mejercholda. Už opera Hráč pojí akční realistické divadlo s dovednou 

psychologickou charakteristikou postav, a to nikterak jednoduchých. A dílo, do 

kterého se pustil hned po dokončení „Pomerančů", opera Ohnivý anděl, ukazuje 

na veliké tvůrčí rozpětí. Je komponována v letech 1920 - - 1929 podle novely 

V. Brjusova a je skladbou nevídané emotivní síly, ovlivněnou ruským 

symbolismem přelomu století, je nejromantičtější a nejdémoničtější. Významná 

část opery vznikla v německém Ettalu, kde Prokofjev pobýval po dvouletém 

působení v Americe.46 

 

      Pro baletního kritika Vadima Gajevského, první polovina Prokofjevovy 

kariéry naznačuje příběh o velkém útěku umělce: „Když mu něco hrozilo, když 

ve vzduchu hrozil závan nebezpečí, nastoupil do vlaku, parní vložky, do letadla 

nebo, jak vypráví spisovatelka Nina Berberová, nastoupí do auta a odejde bez 

vysvětlení, i když zrovna na něčem pracoval. “47 V roce 1936 Prokofiev opustil 

Paříž, často nehostinné místo pro cizince, aby se trvale usadil v Sovětském 

svazu, konkrétně v Ruské sovětské federativní socialistické republice (RSFSR). 

Začal navštěvovat svou transformovanou vlast v roce 1927, postupně budoval 

své kontakty a prodlužoval dobu svých pobytů, dokud se stěhování nestalo 

nevyhnutelným. Většina spisovatelů o hudbě dvacátého století tvrdí, že se 

Prokofiev ocitl v pasti, neschopný po 1938 cestovat do zahraničí, a neschopný 

skládat způsobem jim oblíbeným. „Koncem třicátých let byli přední skladatelé 

na druhé straně Atlantiku, zatímco Prokofjev byl zavřený v Rusku,“ říká Francis 

Maes, s odkazem na Sergeje Rachmaninova a Igora Stravinského.48  

 

Dobře věděl, že ruští umělci jsou cenzurováni, ale nechtěl si připustit, že by se 

podobná omezení měla týkat i jeho. V době návratu do vlasti mu bylo čtyřicet 
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čtyři let, byl zdráv a na vrcholu sil.49 

Prokofjev zmátl své protisovětské pařížské kolegy migrací do totalitního státu, 

jehož umělci byli povinni omezit experiment na podporu oficiální doktríny. A 

skutečně, ačkoliv ho režim hodnotil a podporoval, trpěl korekcí a cenzurou, 

konečným výsledkem toho bylo postupné mizení jeho tvůrčí energie. Chtěl 

ovlivnit sovětskou kulturní politiku, ale místo toho ona ovlivňovala jeho. 

Prokofjev  přehodnocoval a předělával své pozdní balety a opery ve snaze vidět 

je inscenované, ale často byla jeho práce jednoduše zmařena. Po vyslovení 

nedůvěry v politickém a finančním skandálu v roce 1948 ředitelé divadel stáhli 

jeho díla z repertoáru. Fyzická choroba, řada mrtvic, které byly navíc 

doprovázeny chronickým vysokým krevním tlakem, ztěžovali poslední roky 

Prokofjevova života. V tomto období domácí péče se obrátil dovnitř a plnil za 

skromné provize zakázky na téma mládeže. Tyto technicky nenáročné partitury 

by mohly být interpretovány jako pokusy o psychické uzdravení. Gajevskij 

zmiňuje, že se skladatelův poslední útěk odehrával „v kreativním, spíše než 

geografickém prostoru“.50 

 

      Otázkou však zůstává: co přesvědčilo Prokofjeva, aby se na počátku roku 

1936 přestěhoval do Moskvy? Období bylo mimo jiné poznamenáno 

zařazováním kulturních aktivit pod záštitu celoevropského výboru pro umělecké 

záležitosti, prosazování oficiální doktríny a rozsáhlého útoku proti vedoucímu 

sovětskému skladateli Dmitrijovi Šostakovičovi. Chtěl mít respekt, přístup k 

obrovským rozpočtům, kvalifikované umělce a materiální privilegia, které 

nabízel a měl k dispozici sovětský svaz v oblasti umění. Hned poté, co se se 

svou ženou a dvěma syny vrátil do Moskvy, se v Pravdě objevil notoricky známý 

článek Chaos namísto hudby, který odsuzuje Šostakovičovu operu Lady Macbeth 

Mcenského újezdu. Známky byly jasné: lidé ani umění nebyli před šíleným 

řezníkem Kremlu v bezpečí. Prokofjev se však rozhodl tyto známky ignorovat. 

Západní historici interpretovali Prokofjevův krok právě jako pragmatické 

obchodní rozhodnutí. Frustrovaný soutěžením se Stravinským o uznání 

nejlepšího exilového hudebního skladatele, osamocený po náhlém úmrtí jeho 

baletního mentora Sergeje Ďagileva v roce 1929, a zděšen neschopností zajistit 
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provádění svých oper, podlehl náklonnostem Moskvy a Leningradu a jejich 

kulturním a politickým agentům. 

 

Od doby glasnosti se ruští historici na tuto záležitost dívali ze spikleneckého 

pohledu a tvrdili, že skladatel byl podveden kolegy, kteří podcenili politickou 

situaci v národě. Pak je zde postoj, který zaujal skladatel Alfred Schnittke, který 

v přednášce z roku 1990 tvrdil, že Prokofjev „viděl svět jinak, dokonce ho slyšel 

jinak“. Příroda ho nepochybně obdařila základními dary, prostředky vnímání, 

které se lišily od drtivé většiny lidských bytostí. Schnittke dodává, že Prokofjev 

„věděl hroznou pravdu o době, v níž žil“. 51 

 

Prokofjev sám však svůj návrat odůvonil následovně: „Mé inspiraci nesvědčí cizí 

vzduch, protože jsem Rus a to nejhorší pro člověka jako jsem já, je život v exilu. 

Mí krajané a já nosíme svou zem všude s sebou. Přirozeně ne celou, nýbrž jen 

malý kousek, právě tolik, že zprvu jen trošku bolí, pak stále víc, až nakonec na 

to umíráme. Nemůžete to pochopit, protože neznáte mou rodnou zem. Podívejte 

se ale na všechny mé krajany, kteří žijí v cizině. Nadýchali se příliš vzduchu vaší 

země. Já musím zpět. Musím opět vidět opravdovou zimu a jaro, které propuká 

od jednoho okamžiku k druhému. Musím slyšet, jak v mých uších zní ruština, 

musím mluvit s lidmi, kteří jsou mé vlastní tělo a krev, aby mi vrátili něco, co 

mi chybí: jejich písně, mé písně. Jsem v nebezpečí, že zajdu na akademismus”.52 

Tato jeho slova v Paříži zachytil Serge Moreaux. 

 

Myšlenka, že  Prokofjev nikdy neoponoval autoritám ve svém umění, je v 

každém případě mýtem. Jeho hudba byla závažná pro Eisensteinova Ivana 

Hrozného; ve skutečnosti to byl případ, kdy se jednalo o Eisensteinova a 

Prokofievova Ivana Grozného. Eisenstein napsal, že on a Prokofiev se 

dohadovali o tom, kdo by měl první začít, zda by měl režisér upravit film podle 

skladatelovy hudby, nebo naopak. Ivan byl Stalinův historický idol. Podle něho, 

car terorizoval zemi pro jeho vlastní dobro. Ve vizi Eisensteina a Prokofieva se 
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však car dostal do muk (zejména psychických) tím, co udělal.53 Snad naštěstí 

pro Prokofjeva Eisenstein zemřel dříve, než mohli dokončit svůj plán, ve kterém 

by tyranovi nastavili zrcadlo. 

 

Prokofjev měl uznání veřejnosti a režimu. Získával jednu Stalinovu cenu za 

druhou, přičemž první část opery Válka a mír,  Ivan Grozný a různé sonáty byly 

dobře přijaty. Pak nastal rok 1948. Podle Stalinova rozkazu, odporný šéf Svazu 

skladatelů, Tichon Chrennikov, odsoudil Prokofjevova díla jako "formalistická", 

zlá a buržoazní. Jeho hudba nebyla opět veřejně slyšet až do roku 1950. Krátce 

po zákazu byla Lina, jeho žena španělského původu, zatčena. Když se 

Prokofjevova smrt sešla dnem a téměř i hodinou se Stalinem o tři roky později, 

skladatelova pohřbu se zúčastnila jen hrstka lidí, nesoucí jedinou květinu; 

všechny ostatní byly koupeny pro diktátora. Uplynulo několik dnů, než se v 

novinách objevila zmínka o tom, že kromě kata Rusko ztratilo současně svého 

génia.54 

2.3. Igor F.  Stravinskij 
 

Setkání s Nikolajem Rimskim-Korsakovem, uskutečněné prostřednictvím jeho 

syna Andreje Nikolajeviče, který se znal se Stravinským ze studií práv, nakonec 

definitivně rozhodlo o metodice Stravinského studia hudby. U Rimského-

Korsakova se učil soukromě přes dva roky, a to především instrumentaci a 

nauce o formách. Pracoval poctivě se svým mistrem, ale svými hudebními zájmy 

a svým vkusem se od něho zcela lišil. Záliba ve skladbách moderních skladatelů 

tehdejší Francie (Chabriera, Faurého, Debussyho a dalších), budila pohoršení u 

romantika Rimského-Korsakova.55 

Mnohé události v osobním životě Stravinského ovlivnily nejen jeho tvorbu, ale i 

prostředí jeho pozdějšího života, smysl bytí a směr, kterým se Stravinskij vydal. 

V roce 1902 mu umírá otec, který z něho chtěl mít vystudovaného právníka, 

nikoliv muzikanta či hudebního skladatele, o několik let později, roku 1906 se 
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Stravinskij poprvé ožení se svojí sestřenicí z polské větve, no a v roce 1908, 

kdy umírá Rimskij-Korsakov, se Stravinskij seznamuje se Sergejem Pavlovičem 

Ďagilevem (ruský umělecký kritik, baletní impresário, mecenáš, zakladatel 

souboru Ruské balety Sergeje Ďagileva a spoluzakladatel časopisu Svět umění).  

Poprvé Stravinskij veřejně vystoupil v roce 1907. Jednu z prvních skladeb, 

Fantastické scherzo, slyšel v lednu 1909 baletní impresário Ďagilev a pozval 

mladého Stravinského do Paříže, aby komponoval pro jeho baletní soubor. Od 

roku 1910 žil Stravinskij ve Švýcarsku a proslavil se balety Pták Ohnivák, 

Petruška či Svěcení jara. Ruské inspirační zdroje jsou zřetelné i v dalších 

kompozicích prvního období tvorby jako Svatba či Příběh vojáka. V Rusku byl 

Stravinskij naposledy v červenci 1914, které opětovně navštívil po dlouhém 

odloučení až v roce 1962. 

 

Obrázek 7 -  Igor Stravinskij se Sergejem Ďagilevem na letišti v Londýně, 1926 

V roce 1930 se Stravinskij přimknul k italskému fašismu a o Benitu Mussolinim 

řekl, že je „zachráncem Itálie a Evropy“. Po jednom setkání s ducem se mu 

Stravinskij zmínil, že se „cítí jako fašista“. Nacisté ovšem jeho hudbu zařadili 

mezi Entartete Kunst (zvrhlé umění). 

Skladatel pracoval až 18 hodin denně a věřil v přísnou disciplínu. Svěžest ducha, 

a ne citů – to je charakteristické pro Stravinského hudbu, a proto přes všechnu 

energii, kterou vyzařuje, je v ní slyšet sebejistý klid. Dynamický klid,jak 

definoval svůj umělecký ideál sám Stravinskij.56 Stravinskij rád komponoval 

v předem přísně stanovených hranicích, a čím byly tyto hranice těsnější, tím 
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silněji se rozněcovala jeho inspirace. Vyjádřil se o tom následovně: „Abychom 

si rozuměli. Jsem naprosto přesvědčen, že smělé hledání nových tvůrčích 

postupů je hybnou silou naší tak překrásné a rozsáhlé činnosti: právě proto však 

nelze tento impuls nerozvážně podřizovat nepořádkua vulgárním choutkám, 

jejichž cílem je senzace za každou cenu. Schvaluji smělé hledání; je bezmezné, 

bezmezné však jsou i škody napáchané zvůlí“57. Stravinskému se příčila 

obnažená smyslovost, citovost a nejvíce erotičnost; z toho pramení i jeho 

neuznávání Wagnera a ještě kategoričtější odmítání Richarda Strausse, jehož 

talent odsuzoval nemilosrdně, nazýval jej „triumfující banalitou“58. Neměl 

v lásce dva oblíbence Hitlera, tudíž není divu, že se sám a  ani jeho hudba 

nelíbila velkému vůdci tehdejšího Německa. 

Snad v předtuše blížíci se druhé světové války, píše Stravinskij v roce 1936 

balet Jeu de Cartes (Hra v karty). Již roku 1937 byl tento balet proveden na 

zájezdu do Ameriky a poté zařazen do repertoáru Metropolitní opery v New 

Yorku. Myšlenka o zkomponování Jeu de Cartes vznikla zcela prostě. Rodina 

Stravinských měla po jistý čas ve zvyku večer hrávat poker, a to byl právě ten 

impuls, ze kterého vzniklo něco zcela jiného. 

Balet dostal novou symboliku, která je politického rázu. Jolly Poker je politický 

pletichář, hudebně charakterizovaný častými melodickými travestiemi – stává 

se najednou symbolem hitlerovského tlaku na Francii té doby.59 Jako motto 

cituje Stravinskij v záhlaví partitury Lafontaina: „Je třeba stále vésti válku proti 

zlu, jak to říkal starý, dobrý Lafontaine: Mír je výborný sám o sobě, o tom jsem 

přesvědčen. Ale k čemu je dobrý, jestliže jsou nepřátelé proradní a nedrží 

slovo?“60 

Stravinskij ohrožen hitlerovským náporem na Francii, opustil svou vilu La 

Vironiere v předměstí Paříže St. Cloud a odjel do Ameriky, kde zůstal věrný jak 

své tvorbě, tak i vlasti. Za války se stal členem Russian War Relief (ruského 
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válečného odboje), kde účinně pomáhal vytvořit druhou frontu v Evropě proti 

Hitlerovi.  

Současně i skládal a v roce 1941 se dokonce soudil s malířem Waltem 

Disneyem. Důvodem posloužilo neoprávněné použití hudby Stravinského 

Svěcení jara ke kreslenému filmu o stvoření světa „Fantasia“. Tento spor 

Stravinskij vyhrál. 

Ve stejném roce Stravinskij instrumentuje hymnu pro válečné americké 

koncerty na beethovenovské motivy. Tento hymnický úvod se hrával před 

každým koncertem válečných let jako protest proti hitlerovskému zneužití 

Beethovenovy hudby za války.61 
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3. Hymna SSSR a hymna Třetí říše 
 

Hymna je slavnostní píseň. Národní hymna měla dříve především oslavovat 

vládnoucího panovníka – přinejmenším tomu tak bylo v 18. století, kdy přišly 

první národní hymny do módy. Později se etablovala většina stále platných 

hymen jako následek revolučních povstání nebo národních bojů za svobodu, jak 

tomu bylo ve Francii, Polsku a USA, kde měly hymny povzbuzující, vlasteneckou 

funkci.  Přiměřeně silná zůstala jejich symbolická moc pro obyvatele jejich států. 

A proto jsou do dneška tyto populární slavnostní zpěvy nezlomitelnou, 

sebevědomou tradicí národa.  

3.1. Hymna SSSR 

Šostakovič se v roce 1934 setkal s Aramem Chačaturjanem, když cestoval 

vlakem do Baku. Skladatel popsal toto setkání v dopise Eleně Konstantinovské 

ze dne 15. června1934. V Moskvě arménský skladatel Chačaturjan nasedl do 

stejného vlaku a vagónu jako Šostakovič. Ukázalo se, že je to vynikající 

společník na cestách. Společně se najedli v restauraci; „Musím říct, že se mi 

Chačaturjan líbí mnohem víc než večeře. Ve skutečnosti jsem po jídle zůstal 

hladový! Chačaturjan přinesl nějaký úžasný salám a nenechal mě v klidu, dokud 

jsem ho nesnědl“62. Oba muži rozvíjeli následně celoživotní přátelství, založené 

na hluboké vzájemné důvěře. 

 

V červenci 1943 se oba skladatelé zúčastnili národní soutěže o novou národní 

hymnu. Předtím tomuto účelu sloužila Internacionála, a Stalin se rozhodl pro 

změnu hymny, jelikož se domníval, že země potřebuje jiná povzbudivá a 

„pravdivá“ slova, než která byla v Internacionále orientované především na 

dělnickou třídu. Soutěž se konala ve Velkém divadle uprostřed velkolepé 

slavnosti. Rozhodovatelem, hlavním porotcem nebyl nikdo jiný než Stalin, 

kterého měl Šostakovič poprvé potkat. V případě Alexandra Alexandrova byla 

zvolena „bolševická strana hymna“, s novým textem Sergeje Michailkova a G. 

El-Registana, který se stal zastaralým po roce 1956, protože měl své odkazy na 

Stalina. Zde Aram Chačaturjan uvádí svůj dojem ze soutěže: 
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Během války bylo rozhodnuto vytvořit novou národní hymnu SSSR. Byla 

vyhlášena speciální soutěž pro výběr nových slov a hudby. První spisovatelé a 

básníci, pak skladatelé byli požádáni, aby předložili své příspěvky. Stalin svěřil 

běh soutěže Vorošilovi, Ščerbakovovi a Chrapčenkovi. Vorošilovovi. Sám zpíval,  

a užíval si poslechu bolševické stranické hymny, kterou vždy prováděl ansámbl 

Rudé armády. 

 

Do soutěže bylo přihlášeno přibližně 500 hymen. Mnozí skladatelé předložili 

několik verzí. Konkurzy se konaly v Beethovenově síni Velkého divadla. Nejprve 

se prováděly hymny jiných zemí („Marseillaise“, „God Save the King“ a 

„Internacionála“), které se hrály ve Stalinově přítomnosti. Chrapčenko, 

předseda Výboru pro umění v té době, vyšel a oznámil: „Chačaturjan a 

Šostakovič do zákulisí, prosím.“ 63 

 

V poloprofilu stál u dveří Stalinův náčelník štábu, generál Vlasik. Chačaturjan 

sebral odvahu a vstoupil první. Viděl  Stalina, jak stál sám napravo; na levé 

straně byli všichni členové politbyra. Stál nejblíže ke dveřím se Šostakovičem a 

Chrapčenkem vedle mě. Stalin popsal charakteristiky národní hymny a definoval 

jak ji udělat „sovětskou“. 

 

Konkurzy začaly. Bylo stanoveno následující pravidlo: záclony na pódiu byly 

staženy zpět, pěvecký sbor zpíval hymnu sám, pak Melik-Pašajev provedl 

orchestrální verzi a nakonec byl dán společný výkon sboru a orchestru. 

Voroshilov navrhl, aby Šostakovič a Chačaturjan spolu napsali hymnu. „Dva dny 

jsme se s tím nikam nedostali. Pracovali jsme odděleně, po té jsme společně 

opravovali. Do třetího dne se začalo něco formovat. Použili jsme slova básníka 

Michala Golodného. Ale pak tam byl malý zádrhel: kdo by to měl organizovat? 

Šostakovič řekl: „Pojďme rozbít zápas. Ten, kdo dostane hlavu, to udělá. ' 

„Hlava“ padla na mě, tak jsem si udělal orchestraci.  Moje  hymna, naše společné 

úsilí, a ty Alexandrova, Šostakoviče a Iony Tuskijové byly posuzovány ve stejný 

den. Každá z nich se hrála ve třech podobách: sbor a capella, orchestrální verze 

a pak verze se sborem a orchestrem. Byli jsme opět povoláni, abychom viděli 

Stalina. Zeptal se Melíka-Pašajeva: „Líbí se vám jejich hymna? Odpověděl: 
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„Dávám přednost hymnám, které napsali odděleně před tou, kterou napsali 

společně“. Stalin však namítl, že jejich společné úsilí je lepší, než jejich oddělené 

hymny.“64 

 

Mnohé hymny (včetně Alexandrovy) byly orchestrovány Victorem Knuševickým. 

Šostakovič pochválil Knuševického za jeho vynikající orchestraci. Molotov se 

zeptal: „A byla vaše společná hymna také řízena Knuševickým?“, na což 

Šostakovič odpověděl: „Skladatel by měl být schopen to zvládnout sám,“ a pak 

tento výraz zopakoval křečovitě. Vyvstala otázka o změně refrénu v této jejich 

hymně, což znamenalo, že se musela přepsat. Stalin se tedy zeptal, zda jim 

budou stačit tři měsíce, na což  Šostakovič odpověděl: „Pět dnů bude stačit“65.  

 

Brzy poté odjel Stalin do Teheránu, kde se setkal s Rooseveltem a Churchillem. 

Po návratu se rozhodl pro hymnu Alexandra V. Alexandrova, předchozí hymnu 

bolševické strany (melodie hymny byla do té doby (tedy 1938-1944) používána 

jako hymna Komunistické strany Sovětského svazu), jejíž text napsali  váleční 

reportéři kapitán Sergej Vladimirovič Michalkov (také populární autor dětské 

literatury) a major Gabriel Ureklian (Armén, který používal pseudonym El-

Registán). Prvního představení se nová hymna dočkala 1. ledna 1944, oficiálně 

byla za hymnu prohlášena 15. března téhož roku. 

 

3.2. Hymna Třetí říše 

Co se týče historie vzniku hymny za třetí říše, bylo vše mnohem méně 

komplikované, než tomu bylo v SSSR. Tehdejší hymna nacistů měla své kořeny 

ještě v 19. století, kdy tato hymna vznikla, ale za hymnu se začala považovat 

až za doby říšského prezidenta Friedricha Eberta. Nacistická hymna se skládala 

ze dvou písní, jednou původní „Lied der Deutschen“, přejmenovanou na 

„Deutchland, Deutchland uber alles“ podle první sloky, z níž se zpívala pouze 

právě první sloka, a druhou, která zněla bezprostředně po ní, Písní Horsta-

Wessela. 
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Poprvé oficiálně zazněla německá hymna v roce 1890, kdy se Helgoland vrátil 

opět Německu výměnou za africký ostrov Zanzibar. 11. srpna 1922, přesně 81 

let od jejího vzniku, povýšila první sociálnědemokratická vláda píseň „Lied der 

Deutschen“ na národní hymnu. Nebylo však při tom použito slovo národní 

hymna. Říšský prezident Friedrich Ebert toto zdůvodnil na jednom slavnostním 

proslovu takto: „Jednota a právo a svoboda! Tato tři slova z písně básníka měla 

význam v dobách vnitřní roztříštěnosti a potlačování touhy všech Němců; měla 

by nás i nyní doprovázet na naší tvrdé cestě k lepší budoucnosti...“66 Nicméně 

to musí působit jako hořká ironie osudu, že tím právě sociální demokraté dali 

Hitlerovi státní hymnu včetně její neblaze zneužité první sloky. Pouze několik 

týdnů po převzetí své moci ji vedení NS spojilo s bojovou písní SA. V budoucnu 

zněla po první sloce hymny (dvě další byly nyní zakázány) oficielně Píseň Horsta-

Wessela Die Fahne hoch (Vlajku vzhůru). 

Zatímco první hymna, píseň oslavovala Německo jako nadřazenou zemi nade 

všemi ostatními, a její velikost, píseň Horsta-Wessela přímo pobízela 

k válečným zločinům, k boji, k nenávisti vůči Rudé armádě. Při zpěvu první sloky 

i jejího opakování na konci písně byl od roku 1934 povinný „německý pozdrav“ 

Heil Hitler.  

Autorem textu je Horst Wessel, německý nacista zavražděný komunisty v roce 

1930. Text vznikl někdy mezi roky 1927 a 1929, poprvé byl uveřejněn v srpnu 

roku 1929 v novinách SA Der Angriff. Melodie lidového původu pochází z 19. 

století, a před použitím ve Wesselově písni se na ni zpívaly jiné texty. Nicméně 

právě kvůli konotaci s nacismem byla píseň po válce zakázána. 

V této písni se několikrát objevovalo Hitlerovo jméno, což samozřejmě mělo 

velký účinek a svůj cíl. Podobně tomu bylo i v hymně SSSR za doby Stalina, kdy 

se v textu taktéž objevovalo vůdcovo jméno. Text hymny byl po několika letech 

po Stalinově smrti Michalkovem pozměněn, aby odpovídal aktuálním 

požadavkům strany. 
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Závěr 
 

Stalinův vztah k Hitlerovi popisuje i Šostakovič v knize S. Volkova. Říká, že 

tento vztah je příkladem bijícím do očí, jelikož Stalinovi bylo dle jeho slov zcela 

lhostejné, jakou ideologii Hitler zastává. Bez zaváhání se s ním usmířil, když 

viděl, že by mu Hitler mohl být nápomocen při zajištění a rozšíření území, 

nadvlády. Následující Šostakovičův výrok toto jednání vysvětluje: „Tyrani a kati 

žádnou ideologii nemají, jsou posedlí jen fanatickou láskou k moci. A právě ten 

fanatismus může lidi zmást“.67 Nicméně hlavním rozdílem v ideologii byl 

vztyčený cíl a prostředky k dosažení tohoto cíle každého z diktátorů. Stalin 

oficiálně propagoval rovnost pro všechny, pospolitost národů (až na Židy 

v určitém období, kteří po vzniku izraelského státu ve velkém počtu emigrovali), 

blahobyt. Stalin považoval církev za politického nepřítele, za silného protivníka. 

Stalin zřejmě nevěřil nikomu a ničemu. Záleželo mu na udržení moci, což je pro 

velké vůdce, autority typické.  

Na druhé straně Hitler, který v období krize dokázal přesvědčit Německo o svých 

„blahých“ úmyslech, chtěl vybudovat státní útvar, zemi, v níž bude jen čistá 

árijská rasa, což je z dnešního pohledu zcela nesmyslné, jelikož žijeme 

v globalizovaném světě a rasově „čisté“, neboli jednolité státy přestávají 

existovat. Funkci církve v Hitlerově Německu přejalo umění, konkrétně hudba 

jelikož se stala součástí pokusu o vytvoření árijské teologie.  

Z mého pohledu by se dalo říci, že Stalinovo Rusko a paralelně i Hitlerovo 

Německo mělo dvojité zastoupení umělecké tvorby ve světě. Jedná se o umění 

lokální, ovlivněné vkusy, prioritami, ideologiemi těchto dvou vůdců, které bylo 

ve své podstatě právě těmito aspekty omezeno ve vývoji, a oproti tomu 

víceméně svobodné umění, kdy tvůrci obrazů, hudebních děl mohli  v relativním 

klidu, vzdáleni od pole boje věnovat svému poselství. A to především v emigraci 

v USA. 

Není pochyb o tom, že by neexistovaly nedostatky v hudbě vytvořené pro 

Stalinův kult osobnosti, ale rasistický charakter nacismu a centrality Hitlera 

znemožnily, aby hudba napsaná přímo pro režim přežila svůj kolaps. Za 

skutečné dědictví z nacistické éry by se dala považovat hudba nevítaná, 
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zakázaná, židovská, například jako hudba pravého vnitřního odporu (např. Karl 

Amadeus Hartmann) hudba obětí (např. Viktor Ullmann a Erwin Schulhoff) a 

hudba vyhnanců a emigrantů. 

 

Co se týče antisemitismu, který byl příznačný pro nacisty, a vedl k hrozným 

událostem druhé světové války, objevoval se i v Stalinově Rusku. V roce 1944, 

tedy ještě za války J. Goebbels ve svých denících zmínil tento fakt: „Zajímavé 

je, že podle všech výpovědí neobyčejně narůstá v celém Sovětském svazu 

antisemitismus. Židy teď prohlédlo i sovětské obyvatelstvo.“68 

 

Snad možná právě takové naladění přispívalo i k jakési nesnášenlivosti mezi 

některými skladateli obou pólů. Například I. Stravinskij, jak jsme se již zmínili 

v podkapitole o něm, neměl v oblibě ani Wagnera, ani Strausse, a už vůbec ne 

Schoenberga, který stejně jako on uprchl před Hitlerem do USA. Neměli se rádi 

natolik, že se nestýkali ani během své jedenáctileté emigrace v USA, ačkoliv 

jejich domy se od sebe nacházely relativně blízko. Jejich společní známí – 

Thomas Mann, Franz Werfel a jiní věděli, že v přítomnosti jednoho skladatele 

nesmí být vysloveno jméno druhého.69 Příčinou tomu bylo z velké části odmítání 

a neuznání jednoho skladatelova stylu tím druhým. Přívrženci druhé vídeňské 

školy odmítali v tvorbě Stravinského naprosto všechno – jeho neoklasicismus i 

jeho „folklórnost“. Schoenberg byl zastáncem atonality,  vyvinul nejrozšířenější 

verzi dodekafonie (také známé jako dvanáctitónová řada) metodu kompozice, 

která ve francouzštině a angličtině dostala alternativní název serialismus od 

Reného Leibowitze a Humphrey Searle v 1947. Samozřejmě, že ani 

Schoenbergovi žáci, kterými byli především Alban Berg a Anton Webern se 

Stravinskému nezamlouvali, a jejich skladby často ani neznal. 

 

Lze logicky odvodit, že Stravinského nesnášenlivost vůči Schoenbergovi měla i 

antisemitský charakter, jelikož jak již víme z předchozí kapitoly, Stravinskij byl 

v počátcích příznivcem jak fašismu, tak antisemitismu. 

Ideologie a hudba tedy spolu souvisely natolik, byly tak provázané, že 

ovlivňovaly umělecký svět, svět hudby, která by dle mého názoru neměla sloužit 
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politickým účelům, k rozdělování společnosti, nýbrž ke spojování všech konfesí, 

národů, ideologií k vytváření krásna a harmonie.   
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