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Abstrakt

Tato bakalarska prace ma za cil pfinést komplexni analyzu Milhaudova klavirniho
cyklu Saudades do Brasil. Nejprve je zafazen Milhauduv Zivotopis, okolnosti vzniku
rozebiraného cyklu a jeho inspiracni zdroje. Dale se prace zabyva hudebnimi znaky
spole¢nymi vSem dvanacti Castem a upozorfiuje na vlastnosti nékterych mist nebo
celych casti, které jsou v daném kontextu unikatni. Poskytuje informace o
uplatnénych hudebnich formach, melodice, bitonalité a jinych harmonickych jevech
specifickych pro dané dilo, o tempech, vyuZitych tanecCnich rytmech, syrytmii a
dynamice. Podava tim obraz o celkové vystavbé cyklu. DalSi text obsahuje detailni
formalni rozbory, které blize odhaluji autorovy kompozi¢ni zaméry. Nasledu;ji
interpretaCni analyzy, vychazejici z ddkladnych pfedchozich rozboru, klavirniho
samostudia, poslechu interpretace uznavanych pianistd Antonia Barbosy a Marcela

Bratkeho a téz z autorovy vlastni instrumentace cyklu pro orchestr.

Kliécova slova

Darius Milhaud, Saudades do Brasil, klavirni cyklus, hudebni analyza, interpretace,

Antonio Barbosa, Marcelo Bratke



Abstract

This bachelor thesis aims to provide a comprehensive analysis of Milhaud's piano
cycle Saudades do Brasil. First of all, Milhaud's biography, the being circumstances
of the analyzed cycle and his inspirational sources are included. Furthermore, the
thesis deals with the general music features common to all twelve parts, and draws
attention to the characteristics of some places or whole parts that are unique in the
given context. The thesis provides information on used musical forms, melodics,
bitonality and other work-specific harmonic phenomena, tempo, used dance rhythms,
syrrhythmia and dynamics, what gives a picture of the overall construction of the
piano cycle. The following text contains formal analyses that reveal the composer's
intentions in more detail. This part is followed by interpretative analyses based on
thorough previous analyses, piano self-study, listening to the interpretation of
respected pianists Antonio Barbosa and Marcelo Bratke, as well as the Milhaud's

own orchestration of the original piano cycle.
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Uvod

Milhaudlv klavirni cyklus Saudades do Brasil mé zaujal, jakmile jsem o ném prvné
uslySela. KdyZz jsem sehnala noty a procCetla je, zatouzZila jsem detailné poznat
nejenom zvukovy vysledek Milhaudova kompozi¢niho procesu, ale také jeho
pozoruhodné tvurci zakonitosti, diky kterym maji Saudades pravé takovou podobu.
Myslim tim zejména tehdy novatorskou bitonalitu a temperamentni jihoamerické
rytmy a zpusob, jak s nimi skladatel zachazel. Prace si klade za cil nejenom podat
teoretické poznatky, ale pfedevsim prakticky pfispét k tomu, aby se cyklus studoval a
koncertné uvadél, nabidnout urcité voditko pro interprety, upozornit je pfedem na

mozna uskali pfi studiu a navrhnout, nikoliv vSak zavazné stanovit jejich feseni.

Neni nahoda, Zze jsem pfed psanim bakalaiské prace k Milhaudovym dilim
s vyjimkou par nejznaméjSich nepronikla — klavirni tvorba Pafizské Sestky upadla
minimaln& v Ceské republice v zapomenuti. Neznam mnoho &eskych klaviristd, ktefi
by vénovali usili hudebnim dildm 20. stoleti ani francouzskym kompozicim, zejména
pak ne jejich kombinaci. Dilo Daria Milhauda by u nas mélo byt vzhledem k jeho
vyznamu vice hrano a zmiflovano. Domnivam se, ze ukolem mladych interpret(
muUze byt oziveni také jeho jinych skladeb, nejenom bézné koncertné uvadéné suity

Scaramouche. | tento davod pfispél k volbé tématu.

V praci se nejdiive budu zabyvat inspiraénimi zdroji a okolnostmi vzniku Saudades
do Brasil. Ty zahrnuji Milhauduv zivotopis, kde se vyskytuji informace o jeho pobytu
v brazilském Rio de Janeiru. Ve 2. kapitole nastinim obecnou hudebni charakteristiku
cyklu, jejiz poznani vede k presvédcCivéjsi interpretaci. Dilo se rozebira z riznych
stranek, zabér moji prace zahrnuje informace o pouZzitych hudebnich formach,
melodii, harmonii, rytmech, tempu i dynamice. DalSi kapitola pfinasi zevrubnéjsi
formalni analyzy v8ech dvanacti ¢asti a nasleduje navrh na mozné interpretacni
feSeni. Mlj nazor z nejvétsi Casti utvorily pravé Cetné provedené rozbory, dale pak
v nékterych aspektech poslech nahravek Antonia Barbosy a Marcela Bratkeho, dvou
vyznaénych interpretti suity. Udaje podstatné pro jejich kariéru a klavirni styl prace
také v kratkosti uvadi. DalSim inspiraChim momentem mych interpretacnich
stanovisek se stala Milhaudova vlastni orchestrace cyklu Saudades do Brasil, op.
67b.
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1. Inspiracni zdroje a okolnosti vzniku

1.1. Zivotopis Daria Milhauda

Darius Milhaud se narodil roku 1892 ve francouzském mésté Aix-en-Provence do
rodiny Zidovského velkoobchodnika s mandlemi. Nemusel se pfiliS starat o zivobyti a
od zaCatku byl podporovan jeho hudebni talent — otec koneckoncli doprovazel
zpévaky Hudebni spoleCnosti v Aix, matka se ucila zpivat operni arie a babicka
ovladala klavir. V necelych tfech letech ho matka nalezla u klaviru, jak hleda melodii
pisné Funiculi Funicula®, kterou zaslechl od potulnych italskych hudebnik(i pred
nékolika tydny (Milhaud, 1972, s. 14). Tohle byl Milhauduav prvni aktivni kontakt
s hudbou. Na klavir Darius hraval od utlého véku ¢tyfrucné se svym otcem, na
housle ho zacal uc€it Léo Bruguier v sedmi letech. Vedl Milhauda vice k hudbé jako
takové nez ke kariére virtuoza (Milhaud, 1972, s. 15). Darius se v deseti letech dostal
do lycea a roku 1904 vstoupil do Bruguierova smy¢cového kvarteta. V fijnu 1906 se

zacal vzdélavat v harmonii.

V dobé& dospivani mél dva nejlepSi kamarady, Bruguierova zaka Léona Latila a
Armanda Lunela, a spole¢né se vénovali uméni. V Gédalgeové tfidé kontrapunktu
poznal Arthura Honeggera® (Milhaud, 1972, s. 28), roku 1910 Georgese Aurica®
(Milhaud, 1972, s. 42). Roku 1912 se rozhodl zanechat housli a plné se vénovat
skladbé. Roku 1913 se spratelil se svym nejoblibenéjSim spisovatelem Paulem
Claudelem?, s jakym navézal dlouhodobou spolupraci (Milhaud, 1972, s. 37). 27. zafi
1915 zemfrel Léo Latil, coz Milhaud velmi tézce nesl — touha po samoté byla jednim
z duvodU, pro€ pfijal Claudeliv navrh odcestovat do Brazilie, kde zil od 1. Unora
1917 do listopadu 1918. Po navratu se seznamil se skladateli Louisem Dureyem?®,

Francisem Poulencem® a Erikem Satiem’.

! proslula neapolska piserfi, slozena r. 1880 Luigim Denzou na slova Peppina Turca (Fuld, 2000, s.
240)
%1892 — 1955 (Safarik, 2006, s. 118)
%1899 — 1983 (Safarik, 2006, s. 111)
* 1868 — 1955 (Dvorakova, Tereza. Paul Claudel: Poledni Udél — &eska recepce divadelni hry
francouzského dramatika a diplomata. Diplomova prace. Praha: Univerzita Karlova, Filozoficka fakulta,
Ustav translatologie, 2017.)
® 1888 — 1979 (Safafik, 2006, s. 111)
® 1899 — 1963 (Safafik, 2006, s. 112)
71866 — 1925 (Safafik, 2008, s. 32)
11



Po jednom koncertu v Huyghensové salu kritik Henri Collet® uvefejnil nahodné $est
jmen, Aurica, Honeggera, Dureyho, Poulenca, Germaine Tailleferrovou® a Milhauda,
a tak vznikla znama Parizska Sestka (Milhaud, 1972, s. 75). Jeji Clenové se
pravidelné schazeli a poradali spolu koncerty, ale od samého zacatku postradali
spoleCny program a pozdéji se jejich styl jesté vice odcizil. Navzdory tomu méli
spoleCného maskota Erika Satieho, uchylili se k hodnotam starych mistrd a inspiroval

je literat Jean Cocteau'®. Vyznavali tfi hesla — jas, fad, $arm (Stépanek, 1967, s. 38).

Roku 1920 se Milhaud v Londyné prvné setkal s jazzem (Milhaud, 1972, s. 90) a
znovu jeho krase podlehl roku 1922 v newyorském Harlemu (Milhaud, 1972, s. 103).
Cely Zivot hodné cestoval, dokonce i po svatbé se sestfenici Madeleine, a
produkoval obrovské mnozstvi dél rlznych forem, ovlivnénych &asto inspiracemi
z cest. Mimo jiné navstivil Rakousko, Polsko, Némecko, Holandsko, Italii, Rusko,
Belgii, Anglii, Svycarsko, Spanélsko. V cestovani mu &m dal tim vic branily
revmatické bolesti, nékdy byl celé mésice upoutan na lizko. V roce 1939 emigroval
do Spojenych statu, kde pusobil jako profesor na Mills College v Kalifornii. Po 2.
svétové valce délil svlj ¢as rovnomérné mezi vyuCovani v USA a na Pafizské
konzervatofi az do roku 1971, kdy mu zaméstnani znemoznila zminéna nemoc.

Zemiel v ervnu 1974 v Zenevé.

1.2. Vznik a nazev cyklu

Cyklus pro sélovy klavir, Saudades do Brasil'!, zkomponoval Darius Milhaud roku
1920 béhem svého pobytu v Dansku, kam se dostal, ostatné stejné jako do Brazilie,
diky velvyslanci Claudelovi. Jedna se o suitu brazilskych tancl, vétSinou Cerpajicich
z tanga, samby nebo rumby. Jejich kouzlo spocCiva zejména v rytmice a smysinosti
spojené s eleganci brazilské hudby (Stépanek, 1967, s. 87). Skladatel pfiznava
inspiraci rytmy z Jizni Ameriky, vyvraci vSak spekulace o pouzivani folkloristickych
prvka (Milhaud, 1972, s. 89). Za inspira¢ni zdroje tedy v souladu s jeho prohlasenim
povazuji pouze jihoamerické rytmy, nikoliv jiné prvky hudby, a uzitymi tanecnimi

rytmy se nalezité zabyvam v prislusné kapitole.

® 1885 - 1951 (Collet, Henri | Durand Salabert Eschig. Durand Salabert Eschig [online]. Copyright ©
2016 Universal Music Publishing Group [cit. 04.05.2020]. Dostupné z: https://www.durand-salabert-
eschig.com/en-GB/Composers/C/Collet-Henri.aspx)
° 1892 — 1983 (Safafik, 2006, s. 111)
191889 — 1963 (Jean Cocteau | Zivotopis, informace o spisovateli | CBDB.cz. Vase databaze knih -
knizni databéze | CBDB.cz [online]. Copyright © 2009 [cit. 04.05.2020]. Dostupné
z: https://www.cbdb.cz/autor-9788-jean-cocteau)
! dale v praci je vétdinou nazev zkracovan na Saudades
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Samotné slovo Saudades vyzniva pro nas Cechy tajemné. Josef Kostohryz preklada
nazev cyklu jako ,Stesk po Brazilii“ (Milhaud, 1972, s. 89), portugalsko-Cesky slovnik
plural ,saudades” definuje coby ,stesk po domové*.

(https://slovniky.lingea.cz/portugalsko-cesky/saudade)

S timto vyznamem se shoduje skladatelovo doznani z konce pobytu v Brazilii: ,Byl
jsem Stasten pfi pomySleni, Zze se vratim do Pafize, Zze se shledam s rodicCi a
s prateli, ale v mé radosti byla pfimiSena jista nostalgie: hluboce jsem si zamiloval
Brazilii.” (Milhaud, 1972, s. 67)

Tato suita neni jedinym plodem Milhaudovy brazilské inspirace. Dovoluji si tvrdit, Ze
zbyla dvé dila, balet Vil na stfeSe z roku 1919 a Scaramouche zroku 1937, se
dokonce tésSi vétsi oblibé. Ve stejné dobé jako na Saudades do Brasil pracoval

skladatel na svych dvou prvnich Etudach pro klavir a orchestr.

1.3. Casti cyklu

Cyklus je rozdélen do dvanacti ¢asti priblizné stejné délky a dohromady trva kolem
dvaceti minut. Jednotlivé Casti se nazyvaji zemépisné: 1. Sorocaba, 2. Botafogo, 3.
Leme, 4. Copacabana, 5. Ipanema, 6. Gavea, 7. Corcovado, 8. Tijuca, 9. Sumare,

10. Paineras, 11. Laranjeiras, 12. Paysandu.

Nazev cyklu neprozrazuje, jaké Casti Brazilie se skladba tyka, zato nazvy jednotlivych
tancl hovofi jasné. Suita oslavuje Milhaudovo oblibené Rio de Janeiro, jak prameni i
z jeho vlastni véty ,[...] pojmenoval jsem jednotlivé ¢asti podle ¢tvrti Rio de Janeira.”
(Milhaud, 1972, s. 89). Pravé hudba tohoto mésta na autora silné zapusobila: ,M(;j
kontakt s brazilskym folklorem byl brutalni; pfijel jsem do Ria za plného karnevalu a
hned mé hluboko zasahl ten vir blaznovstvi, ktery se rozbésnil nad celym méstem.”
(Milhaud, 1972, s. 59)
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2. Obecné hudebni znaky cyklu

2.1. Hudebni formy

Ve vyjadfovacim jazyce Saudades do Brasil prfevliada expozi¢ni typ hudby. Ackoliv
bitonalita hudbé dodava vnitfni pohyb, stagnace na tanecnich formulich levé ruky ho
stabilizuje a motivy se Casto opakuji, takze hudebni myslenky plUsobi nékdy az
staticky. Cyklus charakterizuje motivicka soustfedénost a s ni souvisejici opakovani,

variaCni prace a pfimocCarost ve vyjadrovani.

Introdukce zahajuje celkem Ctyfi ¢asti, konkrétné prvni, druhou, tfeti a desatou. V 1.
Sorocabé trva Ctyri takty, zatimco ve 2. Botafogu, 3. Leme a 10. Paineras dva takty.
Dvojnasobna délka prvni z introdukci se da snadno odlvodnit faktem, Zze se jedna o
vstup do celych Saudades. Co se tyCe hudebniho materialu, introdukce vzdy
obsahuje stejnou figuru levé ruky jako dil a, s jakym splyva i charakterové. Nikdy
s nim nekontrastuje, zfejmé kvdli skromnému rozsahu a taneCnimu zaméfeni
skladeb. ,U nékterych, zvlasté tanecnich [...] skladeb tvofi stru¢nou introdukci ¢asto

hudba, ktera pozdéji doprovazi hlavni myslenky.“ (Zenkl, 1990, s. 63)

Razeni dili vétSinou nevytvafi formalni vzorce jednoznaénych hudebnich forem
v uebnicové podobé. Logika ur¢ovani hudebnich forem v této praci vychazi zejména

z poslechové zkusenosti.

Hudebni formy pouzité v Saudades do Brasil Ize rozdélit do tfi hlavnich skupin: 1) na
ty, jejichz zakladem je mala forma tfidilna s reprizou, 2) na formy vychazejici
z niz8iho sonatového ronda a 3) na mala couperinovska ronda. Cyklus obsahuje az

kromé tfi ¢asti samé skladby na rondovém pudorysu.

Cistotou a jednoduchosti formy vynika 2. Botafogo, kde neni pochyb o malé formé

tfidilné s reprizou. Ze stejného formalniho typu €erpa i 1. Sorocaba a 9. Sumare.

Sest &asti cyklu, a sice 3. Leme, 4. Copacabanu, 5. Ipanemu, 7. Corcovado, 11.
Laranjeiras a 12. Paysandu, ovlivnil formovy typ nizSiho ronda, zde realizovany
malymi dily. Objevuje se obvykle s urcitymi zvlastnostmi oproti idealnimu vzorci
aba/c/aba. V nejCistSi podobé se malé nizSi sonatové rondo vyskytuje v 11.

Laranjeiras.

Podobu couperinovského ronda, nékdy s drobnymi odchylkami, maji 6. Gavea, 8.

Tijuca a 10. Paineras.
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Malé hudebni formy se skladaji maximalné z péti rGznych hudebnich myslenek,
z nichZz nékteré se opakuji, nejCastéji to byva dil a. Péti rGznymi pismeny jsou
oznaceny dily u 3. Leme a 5. Ipanemy. Ostatni Casti cyklu pracuji s menSim
mnozstvim hudebniho materialu a spiSe jej v obménach opakuji. Ani v ¢astech s vice
dily se vzhledem ke skromné rozloze zpravidla nenachazeji vyrazné kontrastni
plochy a dily na sebe spiSe plynule navazuji. Nékteré dily jsou velmi kratké, maji
napf. rozlohu 4 taktud, pfesto evidentné pusobi autonomii, vyvolanou zménou faktury,
hybnosti apod. Ve vzorcich hudebnich forem se v mém pojeti ¢asto objevuji indexy,
které poukazuji na provazanost jednotlivych dil(. Jejich pojitkem byvaji konkrétni

tane¢ni rytmy, nékdy vSak i melodické obraty.

U casti 3. Leme, 4. Copacabana a 12. Paysandu za sebe autor nejprve fadi stale
nové myslenky v poctu CtyF az péti dil(, nez s nimi zacne pracovat a nékteré variatné
opakovat. V Leme a Copacabané proti rozpadu formy bojuje pfibuznosti nékterych
dili. Méné pozorovatelna je tato strategie v Paysandu, posledni ¢asti cyklu. 8. Tijuca
zaujme tim, ze vSechny dily vychazeji z myslenkové centralniho a, s vyjimkou dilu d.
Milhaud se zde zfejmé opiral o dédictvi francouzskych clavecinistl, v jejichz
nékterych skladbach predstavovaly kuplety pouze varianty hlavniho dilu (Zenkl,
1990, s. 129). 11. Laranjeiras se z cyklu vymyka neménnym opakovanim vétSiny
dili, zatimco v jinych Castech se dily pestfe variuji. Co se variaCni prace tyce,
Laranjeiras tak tvofi protiklad k vynalézavé Tijuce. DetailnéjSim rozborem hudebnich

forem se zabyva nasledujici kapitola.

2.2. Melodika

Milhaud byl rozenym melodikem, podobné jako Poulenc. Neni tedy nahoda, kolik
vokalnich dél, pfirozené inklinujicich k melodi¢nosti, za sebou zanechal. Jako tézisté
jeho dila tedy chapu melodii a harmonii, ackoliv ani stranka rytmicka a dalSi hudebni

sloZzky nejsou samozfejmé zanedbany.

Milhaudova melodie ma vétSinou charakter tonalni, témérf lidovy. V jeho skladbach
|ze rozpoznat typickou melodickou kfivku i rytmické Clenéni, vétSinou symetricke, ale
ne vzdy jednoduché (St&panek, 1967, s. 53). N&ktefi hudebni v&dci jeho melodiku
hodnoti jako spontanni, v nékterych pfipadech v3ak zaroven prostoduchou a
nevybiravou (Safafik, 2006, s. 116).
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Srovname-li Milhaudovu melodiku s Poulencovou, Poulencova ma taktéz ,[...] svUj
osobity charakter, i kdyz blizSi rozbor ukazuje, Ze obvykle nevynika zvlastni

originalitou. Jeji nejvétsi sila je v pfirozenosti." (Stépanek, 1967, s. 136)

2.3. Bitonalita

Veliky Milhaudlyv pfinos spoc€iva v obohaceni harmonie. Neni prvni, kdo komponoval
polytonalné — pfed nim jiz Debussy pouZzival akordy, které se daji vysvétlit jak v ramci
jedné rozsifené tonality, tak jako vicero tonin nad sebou (Stépanek, 1967, s. 55), a
jesté uvédomélejsi polytonalni kombinace zkou$el Richard Strauss a ve Francii
Charles Koechlin. Milhaudav pfinos tkvi v postupu promysleném do dusledku, v jeho
prehlednosti pro posluchade (Stépanek, 1967, s. 56) a v tom, Ze pFicinou t&chto
kompozi¢nich prostfedkd byl pozadovany vyraz, ne tedy chut vyzkouset nutné néco

neotfelého nebo postupovat podle néjaké metody (St&panek, 1967, s. 58).

Pro prehlednost hovori fakt, Zze autor ,[...] ve skladbach pro klavir pouziva témér
zasadné pouhé bitonality vzhledem k tomu, Zze zde neni mozné pfesné odlisit vetsi
podet tonin." (Sté&panek, 1967, s. 57) Bitonalni akordy obvykle smé&fuji k jakési
kadenci, ktera je svadi znovu do jediné spoleéné toniny (Stépanek, 1967, s. 55).
Autor pfi zuZovani dvou tonin do jedné vyuziva potencialu dominantni harmonie, byt i
necisté, ktera mu Casto pomaha nastolit jasnou toninu. Mezi zlomové takty, v nichz
probéhne piehodnoceni z bitonality do vesmés diatonické tonality, patfi 12. takt
Botafoga, po némz nasleduje Cista harmonie f moll. Podobné hrani¢ni je 36. takt
Copacabany nebo takty 27 a 28 v Corcovadu. V ném autor umisti do pravé ruky 27.
taktu rozlozenou harmonii dominantniho septakordu téniny G dur, aby ji v taktu 28
pfesunul v podobé terckvartakordu do levé ruky. Stanovisté si vyméni také tonalni
harmonie pfitomna v obou taktech ve druhé ruce. SouCasnym znénim téniky
s dominantou se harmonie plynule vycisti pro pfichod ryzi G dur v taktu 29. Na
hladkosti a zdaru procesu se podle mého nazoru podili fakt, Ze v taktu 28 jiz
nefiguruje ton ,fis“, ktery by disonantnim vztahem ke svému okoli podsouval

mysSlenku pretrvavajici bitonality.

Napfi¢ celym cyklem s vyjimkou 3. Leme a 11. Laranjeiras si lze povSimnout
ostinatnich rytmicko-harmonickych figur v levé ruce, zafraditelnych do habanéry i
tanga milongy. Vysoka mira jejich uziti umozniuje volné a zaroven pro posluchace

srozumitelné vedeni melodickych hlast nad ostinatem. Milhaud je zuro€il nanejvys
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takticky, protoze se znamenité hodi k pozadavkium srozumitelné existence dvou ténin

naraz.

,Pro stupfiované tonalné funkcni uvolnéni hledaji skladatelé cCasto protivahu
ve styliza¢ni duslednosti a v polyfonickém osamostatnéni hlasd. [...] Pfitom se
novodobi skladatelé se zvlastni oblibou opiraji o duslednost ostinatnich
doprovodnych figur. Nad vytrvalym opakovanim takové figury je mozZno si

zaexperimentovat i velmi odvazné.“ (Janec€ek, 1963, s. 195)

Pozoruhodné je zkoumat, které toniny skladatel kombinuje a jaké dopady to ma na
zvukovost. Bitonalita mu pomaha vystihnout jeho zaméry ve vSech ¢&astech
Saudades, kde nékdy stfida tonalni a bitonalni polovéty, jindy se odvazi kupfikladu
cely kontrastni dil zkomponovat bitonalné. Snazi se o prehlednost, zvukovou

rozmanitost, transparentnost. Chytfe vyuZziva kontrastu mezi tonalnim a bitonalnim.

Pfi bliz§im studiu vyjde najevo, Ze v zajmu zachovani pfijatelného vertikalniho
souzvuku skladatel bud mirné uhne ze zvolené toniny a chromaticky pozméni
néktery z tonl, nebo si vybere radikalnéjSi feSeni a na jeden takt nebo kratky usek

jiné délky téninu zcela zméni. Neni tedy pravda, Ze uvazuje jediné linearné.

Misi vétSinou dvé durove toniny, méné Casto dvé mollové nebo dur a moll, a tyto
téniny maji mezi sebou nejCastéji vztah velké tercie nebo malé sexty. Ze zminénych
poznatkl takika samo vyplyva, pro¢ zni Milhaudova hudba obvykle tak rozzarené —
diky dvéma durovym téninam naraz — a pro¢ si navzajem obé pasma nepfrekazeji —
diky relativné konsonantnimu intervalovému vztahu mezi téninami, kde spolu
disonuje pouze malé mnozZstvi tén(.** Kombinaci paralelnich ténin jsem v&ak v cyklu

nenasla, nebot cestou zcela bez odporu autor jit nechtél.

Pfiklady budu uvadét od nejmensiho intervalového vztahu mezi toninami po nejvétsi,
nehledé na oktadvovy pfevrat. V potaz se zde bere zvukovy vysledek, nikoliv
enharmonicka podoba zapisu, produkujici nékdy napf. zvétSené intervaly. Nejprve je
na fadé interval primy, v pfevratu oktavy. Napfiklad v Tijuce v taktech 1 — 4 hudba
laviruje mezi stejnojmennymi toninami A dur a a moll, v taktech 9 — 10 osciluje mezi
C dur a ¢ moll. Na fadu pfichazi zvukovy™® vztah malé sekundy, v prevratu velké

septimy, napf. mezi fis moll a f moll ve 3. az 12. taktu Botafoga. Velka sekunda

12 prohlaseni se vztahuje na vétSinovy pribéh hudby, nikoliv na néktera mista postavena na téninach
s eliminovanym poc¢tem spole¢nych tén(
'3 psany vztah odpovida zvétsené oktavé
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anebo mala septima jsou intervalem mezi toninami C dur a B dur ve 41. — 44,
taktu Gavey a také mezi F dur a es moll v taktech 75 az 82 v Ipanemé. Vztah malé
tercie neboli velké sexty urCuje zvuk soubézné Es dur a C dur ve 43. taktu
Copacabany stejné jako v taktech 34 az 41 v Paineras, kde simultanné zaznivaji B
dur a G dur. Téoninovy vztah velké tercie, chcete-li malé sexty, Milhaudovu sluchu
obzvlasté lahodil, jak dokladaji Cetné pfiklady: D dur a B dur v5. az 8. taktu
Sorocaby, H dur a G dur ve 2. az 20. taktu Copacabany, Cis dur a A dur v 16. az 23.
taktu Gavey, Es dur a G dur ve 23. — 26. taktu Corcovada, C dur a As dur ve 3. az
18. taktu Paineras... Cista kvarta nebo v oktavovém prevratu kvinta se vyskytuje
mezi téninami D dur a G dur od 1. do 8. taktu Corcovada. Ani tritbnovy vztah
skladateli nebyl cizi, sviraji jej toniny D dur a As dur v taktech 21 az 26 v Ipanemé, C
dur a Ges dur v taktech 35 az 44 ve stejné Casti, C dur a Fis dur v taktech 23 az 30
v Paineras a Cis dur a G dur v taktech 19 az 31 v Paysandu. Vzacnym dokladem
tritonality v Milhaudovych Kklavirnich dilech ojedinélé je takt 85 z Ipanemy,

kombinujici harmonii b moll, D dur a Ges dur.

2.4. Kvintové akordy

Kvintové akordy jsou ve svém zakladnim tvaru akordy kvartové stavby, zni tedy
moderné a vymykaji se zvukovosti klasicko-romantické harmonie. V Saudades do
Brasil se objevi ve 26. taktu 2. ¢asti, 43. taktu 3. ¢asti, 30. taktu 7. ¢asti a na mnoha
mistech v 11. &asti. V Botafogu, Corcovadu i ve 24. taktu Laranjeiras Sestihlasy
kvintovy akord v poloviné taktu zahajuje kontrastni dil. Autor zjevné vyuzil téninove
nejednoznacnosti akordu této stavby, aby snadno nastolil novou toninu. Laranjeiras
je specialni tim, Ze v ni dil a i jeho navraty a levou ruku dilu b tvofi pravé kvintové
akordy v Milhaudové oblibené Sestihlasé upravé. Zde jsou uplatnény ne jako
prostfedek pro ucinny téninovy skok, nybrz pro zvukomalebny potencial. Vétsi
vzdalenost mezi tony, nez by tomu bylo u terciové nebo i kvartové stavéného akordu,
umozniuje posluchaci lépe vnimat jednotlivé hlasy. Zaroven se jedna o akord
pomérné nezvykly, neoposlouchany, diky ¢emuz mohl Milhaud rezignovat na
polyfonni vedeni hlasu a vénovat se homofonii. V Leme skladatel objevil pro kvintovy
akord jesSté jinou ulohu a ucinil ho rytmickym prvkem gradace. Méné zajimava

harmonie by zde jako nositel rytmu bez melodie téZko obstala.

2.5. Chromatické postupy
V Saudades hlasy €asto postupuji chromaticky, nejvice v posledni ¢asti cyklu.

Vnimam nékolik disledku tohoto jevu — jednak se tim podpofi vyklenuti fraze do
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ur€itého bodu, za druhé chromatismy autorovi asi pomahaly nenapadné pfenastavit
harmonickou konstelaci, za tfeti u posluchaCe podporuji dojem snadného,
svobodného pohybu jednotlivych hlast i celkové harmonie, umoznuji mu postupné
se sluchové preorientovat na novy stav uprostfed ,plovouci" harmonie a v neposledni
fadé se svou plynulosti hodi ke znazornéni tanecCnich krokd. Kromé jednotlivych
hlast postupuji v nékterych pfFipadech chromaticky také dvojhlasy. Napf. v 1.
Sorocabé v taktech 21 — 28 nebo v 8. Tijuce vtaktech 11, 12 a 15 se posouva
interval velké sekundy, v 7. Corcovadu v taktech 10 a 12 velké tercie, ve 3. Leme

v taktech 33 az 35 velké sexty.

2.6. Tempo

VSechny &asti suity Saudades do Brasil se zhruba vejdou do tempového rozmezi 80
az 138 na ctvrtovou notu. Hodnotu nejrychlejSiho tempa v Casti 11. Laranjeiras
notovy text jasné udava, zato hranici nejnizSiho pouzitého tempa presné
nestanovuje. Nejpomalejsi z cyklu maji byt zavére¢né takty 8. Tijuky, konkurovat jim

muUze pouze zavérecny usek nasledujici ¢asti 9. Sumare.

Milhaud se nevyhyba skokovym ani pozvolnym zménam tempa, pfiCemz miru
zrychleni a zpomaleni ponechava na vkusu interpreta. U zmény skokem cCastéji
tempo zvySuje, nez snizuje, konkrétné v ¢astech 1. Sorocaba, 2. Botafogo, 3. Leme a
4. Copacabana. Naopak zména k pomalejSimu tempu se dostavi v ¢astech 8. Tijuca

a 9. Sumare. 3. Leme ma v nadpisku ,libovolné“ a nelze vyloucit, Ze tento pokyn

znamena moznost rubata.

2.7. Tane€ni rytmy

Rad, jedno ze tfi hesel Pafizské Sestky’, si skladatel oblibil nejen v melodii a
harmonii, nybrz také v rytmu. VSechny Casti Saudades kromé 3. Leme a 11.
Laranjeiras obsahuji opakujici se tane¢ni rytmus osminové noty s teCkou, Sestnactiny
a dvou osminovych not. Tradi¢né je ztvarnény v jednohlasé figufe levé ruky, viz napf.
takty 1 — 19 v 1. Sorocabé, 39 — 41 ve 2. Botafogu, 1 — 20 ve 4. Copacabané, 1 — 8
v 5. Ipanemé, 41 — 55 v 6. Gavee, 1 — 18 v 7. Corcovadu, 24 — 27 v 8. Tijuce, 1 — 8
v 9. Sumare, 21 — 22 v 10. Paineras, 1 — 16 ve 12. Paysandu atd. V Sumare nebo
napfiklad v Corcovadu v taktech 19 — 26 se taz notoricky znama figura prezentuje

ve dvojhmatech, v Ipanemé v taktech 1 — 8 ve tfihlasych akordech. Dana rytmicka

4 jas, fad, sarm
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formule se vyskytuje jak v tangu, tak ve $panélské habanére'® (Vadim Petrov, 2010,
s. 52), zde se vSak jedna patrné o tango. PFiCinu vyskytu stejné rytmické figury
v obou tancich objasnuje Tomas Kuhn, ktery habanéru nazyva kubanskym tancem a
zdrojem pro vznik tanga (Kuhn, 2017, s. 52). V habanéfe by se navic jednotaktova
formule nestfidala s jinou, kdezto Milhaudova hudba obsahuje i dalSi rytmy jasné

odpovidajici tangu.

Dvoutaktovy rytmicky vzorec tanga milongy se sklada zjiz zminéného
jednotaktového habanérového rytmu a ztaktu se Sestnactinou, osminou,
Sestnactinou a dvéma osminami. V Saudades inspiraci tangem milongou signalizuji
mimo jiné takty 22 a 24 v Sorocabé, 36 a 89 v Copacabané, 22 a 24 v Ipanemé, 18 a

20 v Sumare, 27 — 33 v Laranjeiras.

Vzorec argentinského tanga vypada odliSné, nebot jeho prvni takt obsahuje Ctyfi
osminové hodnoty a druhy v nejobvyklejSi formé Sestnactinu, dvé dvaatficetiny, dvé
Sestnactiny a dvé osminy (Vadim Petrov, 2010, s. 52). Prvni doba druhého taktu vSak
pfipousti také jiné varianty rychlejSich hodnot. Vliv argentinského tanga spatfuji
kupfikladu v taktech 9 — 11 v Sumare, 19 — 20 v Paineras, v taktech 2, 4, 6, 8 a
mnoha jinych v Laranjeiras. V taktech 27 — 36 a 39 — 42 v Botafogu zaujme rytmicka
ornamentika v Sestnactinovych triolach pravé ruky, zjevné €erpajici z usecnych rytma

argentinského tanga stylu canyengue®®.

Milhaud vychazel také z rumby, ktera ma zakladni rytmickou formuli tfi osminy, ftfi
osminy, dvé osminy. Nékteré z tonli mohou byt ligaturované, ale v kazdém pfipadé
se musi znovu nasadit ty, na které pfipada akcent, tedy prvni, Ctvrtda a sedma
osmina. Tento inspiraCni zdroj je patrny napf. v Corcovadu v taktech 3 a 4,7 a 8, 31
a 32, 35a 36, 41 a 42 nebo v Tijuce v taktech 1, 5, 9, 13, 17 atd. Rumbovy rytmus je
zde zapsan v polovicnich hodnotach. Jak pfiklady ukazuji, typicky rytmus rumby lze
snadno zaménit za druhou polovinu patternu tanga milongy. Takova situace nastava,
pokud se vrumbové formuli spoji nepovinné osminové noty do ¢tvrtovych nebo

v pfipadé polovi¢nich hodnot Sestnactinové noty do osminovych.

' naptiklad piseri La Paloma (Kuhn, 2017, s. 52)

16 jeho hudba je rytmictéjsi, rychlejSi a StastnéjSi nez u klasického vazného tanga (Tango dance
styles: canyengue, orillero, milonguero, salon. Argentine Tango Classes London|Group & Private
Tango Lessons [online]. Copyright © Tanguito, Argentine Tango Academy. Dostupné

z: https://www.tanguito.co.uk/tango-culture/discover-tango/argentine-tango-dance-styles/)
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Dokazat rytmus plvodem ze samby je jes$té komplikovanégjsi, nebot ma tento tanec
vice moznych rytmickych realizaci, ale vzdy sudého taktu. V tomto cyklu se pouZzivaji
polovicni notové hodnoty, nez je pro zapis tance obvyklé. Pfesto vliv samby Ize
vysledovat napf. v Gavee v taktech 1 — 3, 25 — 27 a 59, v Corcovadu v taktu 29 nebo
v Tijuce v taktech 39 — 47. Vznika zde jednotaktovy sambovy pattern ze synkopy a
dvou osmin, kdy synkopu vétiSnou realizuje prava ruka a osminy leva. Prolinani
rytmu do obou rukou se v klavirnich upravach tance povazuje za standardni (Kuhn,
2017, s. 53). Jina formule typicka pro sambu se vyskytuje v Ipanemeé v taktech 9 — 19
a 75 — 80 nebo v Sumare v taktech 60 — 61. Ta je dvoutaktova, kde prvni takt
sestava ze dvou osminovych not a synkopy a druhy ze synkopy a dvou osminovych

not. Da se fici, Zze v Ipanemé zaznivaji rytmy obou taktl najednou.

Milhaud ve své autobiografii zmifuje, Ze ho brazilsky lidovy rytmus zaujal natolik, Zze
se neunavné snazil pfijit na jeho podstatu. Jeho poslechy i studium mistnich partitur
byly korunovany uspéchem a Francouz odhalil, Zze kouzlo spociva v interpretaci
synkopy. V tanecni hudbé hraje rytmus Casto stéZejni ulohu a v rlznych druzich
tance dochazi k drobnym upravam rytmu ve smyslu prodlouzeni €i zkraceni nékteré
z dob. Pravé tato odchyleni od naprosto pfesného rytmu tvofi vyraz a takzvany

,hadrytmus". Milhaud uvadi, ze

.V té synkopé byla nepostfehnutelna prestavka, ledabyly oddech, lehoucké
zastaveni, které bylo t&Zké zachytit. Koupil jsem si tedy celou kupu not, maxixes®’ a
tanga, a pokouSel jsem se je hrat s jejich synkopami, které prechazeji z jedné ruky
na druhou.” (Milhaud, 1972, s. 60)

2.8. Syrytmie

Za prozkoumani stoji vyskyt syrytmickych mist a logika jejich uziti. V pfevazné
linearnim zpUsobu Milhaudova kompoziéniho uvazovani mne tyto takty, v nékterych
pfipadech plochy, zaujaly svoji vertikalitou a napadnosti vprostfed polyrytmie.
Skladatel syrytmii v Saudades uziva jen zfidka jako vzacné kofeni, ovSem s vyjimkou

vyrazné syrytmickych €asti Sumare a Laranjeiras. Kupfikladu v ¢astech 1. Sorocaba,

' maxixe=brazilské tango, rychly tanec ve 2/4 taktu, ovlivnény Spanélskym tangem, lundu, habanérou
i polkou, jehoz elniho predstavitele Ernesto Nazaretha Milhaud znal (Polkas and Tangos. Wayback
Machine [online]. Dostupné
z: https://web.archive.org/web/20070529110516/http://www.bn.br/fbn/musica/enzpolca.htm)
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2. Botafogo, 6. Gavea, 8. Tijuca a 12. Paysandu se vzdy objevi jen na par taktd nebo

jejich polovin. V 10. Paineras se Milhaud dokonce zcela obesel bez jejiho pouziti.

Objevila jsem jisté zakonitosti v uplatfiovani syrytmie v Saudades, totiz typické
situace, které skladatel feSi opusténim obvyklejSi polyrytmie ve prospéch hudebniho

citu. Jsou to:

1) pfechody na dal$i dil &i frazi — napf. 32. takt Leme, 37. takt Copacabany, 20. a 27.
takt Ipanemy, 24. a 28. takt Gavey, 30. takt Tijuky,

2) stfedni Ci kontrastni dily — viz takty 41 az 46 v Leme, 38 az 52 v Copacabané,
takty 31 az 36 v Corcovadu,

3) vyrazové a dynamicky vypjata mista — takty 25 az 27 a 66 az 67 z Ipanemy, 30.
takt Tijuky,

4) zavéry — takty 90 az 92 v Copacabané, takty 65 az 66 v Gavee, takt 52 v Tijuce,
5) celkové syrytmickeé ¢asti — 9. Sumare, 11. Laranjeiras.

V nékterych pfipadech se prekryvaji dvé kategorie nebo i vice, neni tedy omylem, Ze

nékteré pfiklady jsou uvedeny u dvou kategorii.

2.9. Dynamika

Milhaud neSetfi dynamickymi odstinénimi, slouzi mu vSechny stupné od ppp do fff.
Hudba péti tancu vykli€i z piana, tfi z pianissima, pouze 2. Botafoga z mezzopiana.
8. Tijucu zahajuje mezzoforte a 6. Gaveu forte, zatimco 5. Ipanema dynamicky
predpis postrada. Ctyfi tance se rozplynou v ppp, pét v pp, jedina 1. Sorocaba pak
skonCi vp, 9. Sumare vmp a 6. Gavea ve fff. Klidnou a tichou, téméf statickou
dynamickou hladinu si udrzi v celém pribéhu 9. Sumare a 11. Laranjeiras. Mnohem
pestiejSi, rozeklanégjSi se jevi napfiklad plan 2. Botafoga nebo 5. Ipanemy plné
prudkych dynamickych kontrast. Zvlastni dojem vyvolavaiji fortissimové takty 38 az
54 vjinak tiché 4. Copacabané. V nejsilngjSich dynamikach probiha 6. Gavea,
kupodivu ne posledni €ast 12. Paysandu. Z hlediska vystavby cyklu se zda

neobvyklym, Ze ve Ctyfech poslednich ¢astech se silné dynamiky vibec neobjevuji.

Dynamicky plan Saudades do Brasil vypada nasledovné:

1. p, mp, mf, f, pp, p
2. mp, f, mp, f, p, mf, p, mp, f, mp, f, pp
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3. pp, p, mf, f, ff, p, pp, p, pPp

4. p, ppp, P, PP, ff, P, PPP, P, PP, PPP

5. zaCatek bez predpisu, ff, pp, ppp, f, p, f, pp, f, pp, ppP
6. f, ff, fff, mp, p, pp, fff

7.p, mp, pp, p, mp, pp, mp, f, ff, mf, pp

8. mf, mp, mf, p, mf, p, mp, p, mp, f, ff, pp, p, pp

9. pp, p, mp

10. p, pp, mp, pp

11. pp, ppp

12. p, pp, mp, mf, p, pp, ppp
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3. Analyza jednotlivych ¢asti

3.1. Sorocaba

iaa’bcda“a™

Skladbu zahajuje Ctyftaktova introdukce, ktera plynule pfechazi do melodie dilu a.
Ten se rozprostira v taktech 5 az 12 a je tvofen pravidelnou osmitaktovou vétou.
Prvni polovéta by se dala kvlli opakujicimu se motivu dokonce rozélenit do
dvoutakti. Na dil a navazuje v taktu 13 dil a&’, ktery se liSi proménou stfedniho hlasu
z doprovodného v samostatné melodicky vedeny, po harmonické strance tato zména

vSak napéti téméf nezvysi. Hudba vyzaruje klid a radost.

svevivs

plocha v mirné rychlejSim tempu a jiné toniné. Quasi B dur nebo spiSe B lydicka
skoncila spolu s pfedchozim dilem a nastup nového ohlasila ténina g moll zahusténa
cizorodymi tony. Taktem 29 zacina kratky dil c, téZici ze stejnych rytmickych vzorcu
jako b. Dil d od taktu 33 se vnitfné déli dle mého stanoviska na Ctyfi a Sest taktd.
V taktu 43 pfichazi s drobnymi obménami levé ruky dil a“ Sorocabu koncipovanou
jako pozménénou malou formu ftfidilnou s reprizou chapu jako milé, radostné

pfivitani do Saudades.

3.2. Botafogo

iaa’bb’a“a

Dravou naladou, vétSim poctem chromatismu a disonanci, rytmickou pregnantnosti a
vyskytem akordl se Botafogo nemalo odliSuje od klidné pfivétivosti Sorocaby. Do
souzvukové odvazného svéta moji oblibené casti posluchaCe uvede dvoutaktova
introdukce, kde se zaroven ustanovi dva ostinatni doprovodné hlasy. S nastupem
tfetiho taktu zacina dil a, jehoz dvanactitaktova véta se vnitfné asymetricky déli na
Ctyfi a osm taktl, kde ve Ctyitakti melodie stoupa a v osmitakti opét klesa. Melodicky
vzestup pfichazi v jednohlasu pravé ruky a pokles v akordické sazbé, polovéty svym

ustrojenim tedy kontrastuji. V taktech 13 az 26 se rozprostira dil a“.

Na dil b upozorni kvintovy akord na druhé dobé 26. taktu, mirné zvySeni tempa
vtaktu 27 a zména toniny ze sluchové dominujici f moll do As dur s prvky

mixolydické v levé ruce. ACkoliv se prava ruka pohybuje zejména v tonovém vybéru
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F dur, je navozen dojem toniny paralelni vi&i dilu a. Stfedni dil chapu jako tfivéty
celek — prvni dvé véty maji rozlohu Sesti taktl, sloZzenych ze ¢tyf a dvou taktd, treti

véta pak zacina taktem 39.

V taktu 43 se navraci variovany dil a, pluvodni tempo i ténovy material. Autor
ve stfednim hlasu prohodil pofadi taktld dvoutaktového rytmického vzorce. Od taktu
55 az do konce se rozklada dil a“ a zavér se dle vyslovného pokynu nesmi zpomalit.

Botafogo ma pfimo ukazkovou podobu malé formy tfidilné s reprizou.

3.3. Leme

iaa’b®c?®ded’a“a“b®c*

Jemnou naladu tfeti Casti cyklu i tentokrat predestrfe introdukce. Ve 3. taktu se
rozezni vlastni dil a, zkomponovany z pravidelné véty o osmi taktech. Podobné je
koncipovan dil a‘ od taktu 11. Nasledujici dil b?, podinajici 19. taktem, jasné vychazi
z materialu dilu a stejné jako dil ¢® od taktu 27. Takt 32 hudbu pieklene z E dur do H

dur a otevfe ji pro vstup do dilu d.

Ten je koncipovan jakozto pravidelna osmitaktova véta. Takty 41 — 44 pfinasi
cizorody material, a zaslouZzi si oznacit coby dil e. Jeho takty do skladby epizodné
vhesou prvek rytmi¢nosti bez melodie a jiz se vickrat nepfipomenou. Od taktu 45 se

variacné pracuje s dilem d.

Taktem 52 nastoupi repriza dilu a, zpestfena o novy vnitfni hlas levé ruky, misto
pavodnich tfi hlasl jsou zde tedy Ctyfi. Bas ovSem vytvafri prodlevu na ténu ,E“, a tak
realné k vedeni ¢tyfhlasu nedojde. Od taktu 60 plynule nastoupi dil a“ V taktech 66
az 67 prekvapi toninové vyboceni do Cis dur, které v prvni verzi chybélo, a humorné
pozastaveni v taktech 69 az 70. Od taktu 71 zacina b®, od taktu pak c?‘. Hudba
pokraCuje obvyklym zplsobem, dokud slicné téma nezmizi v barevném, jemném
zavoji Sestnactin. Posledni dva takty jsou bluesové zvukomalebné. Celkové se

z formalniho hlediska jedna o zvlastni kultivar nizS§iho sonatového ronda.

3.4. Copacabana

ab%cc®dd’a’b®c“c*“
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Pokud se nepocita prvni polovina prvniho taktu, tato ¢ast je jako prvni z cyklu bez
introdukce. Prvni véta sestava z dvanacti taktl délitelnych na &tyfi a osm, druha
polovéta je totiz prodlouzena opakovanim. Dil b® spfiznény doprovodem levé ruky se
rozklada v taktech 13 — 20, vnitfné Clenénych po C&tyfech taktech. Ackoliv zlUstava
vlevé ruce taktu 21 stale tonina G dur, zaCina zde pro mé dil c, odliSny svoji
fakturou. Osmitaktovy dil ¢ od taktu 29 obsahuje nékolikrat v pravé ruce pultaktovy

vzestupny motiv pfevzaty z dilu a.

Dil d do hudby vnese v taktu 37 bujaré veseli. Nova ténina C dur, objevivsi se v taktu
38, setrva pouhych pét taktd. DalSi pétitakti moduluje, aby dil d* od 48. taktu probéhl
v poc¢ate¢ni G dur. Harmonie H dur v pravé ruce vV taktech 53 a 54 pfipravi navrat
dilu a, ktery se rozkoSatél do Ctyrhlasu, nesouciho stopy neklidu po pfedchozi
evoluci. Dil b®‘ od taktu 66 na sebe pfitahne pozornost variaci v podobé& akordu.

= V171

V taktu 74 poslucha¢ podruhé uslysi i dil c“a c®* tentokrat v dynamice ppp. Skladba

formalné opét vychazi z nizSiho sonatového ronda.

3.5. Ipanema

abca'dd’d”a“b‘e®

Hluboky bas vtahne recipienta rovnou do nitra rozervané hudby, jejiz prvni véta ma
osm taktll o dvou Ctyftaktich. U dilu b od taktu 9 s délkou jedenacti taktu a jedné
osminy se jiz o takové pravidelnosti mluvit neda, ani ho neni mozno s ur€itosti

rozdélit. Tato nejistota skvéle podtrhuje nervni charakter.

Takt 20 jiz nalezi k silné bitonalnimu dilu c. Nedokazu ho vnimat v mantinelech
jediné téniny, byt s moznosti vykladu rozSifené tonality, protoZze D dur a As dur
vzdalené o tritdn si pfilis ostfe odporuji. Jasné zde pro meé vznika dojem dvou pasem.
Pozménéné opakovani a v taktech 28 az 33 se jevi jako skliCenéjSi a méné zufivé

nez zacatek.

Taktem 33 interpret vstoupi do dilu d, dle smyslu hudebni naplné ¢lenitelného v prvni
vété na dvakrat pét taktl a Ctyfi. Dil d* za€inajici taktem 47 by se dal rozlomit na
gradujici Sestitakti a napéti uvolfiujici Ctyftakti. DalSich pét vypjatych taktd jiz nalezi
dilu d°“ Diky ostinatni zarputilosti pravé i levé ruky se pusobivé vypointuje do variace

na elegické a.
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Po pravidelné osmitaktové vété se ke slovu dostane jednolita pétitaktova spadajici
pod dil b’. Jeho zpomaleny konec pfipomina povzdech. Cely usek od taktu 75 se
vénuje repetitivnimu zpracovani rytmicko-harmonickych pasem, doprovazejicich
melodii v dilu b. Hudba vSak vyzniva jinak nez v ném, a tak jsem ji oznacila jako dil

e’. Skladba byla napsana ve formé upraveného nizsiho sonatového ronda.

3.6. Gavea

aa’ba“a“ca““d®

Cast zahajuje ziva, bezprostfedni atmosféra dilu a, jehoZ véta zabird osm taktd,
prirozené €lenitelnych do dvou Ctyftaktovych polovét. Dil a‘ od taktu 9 se déli na Ctyfi

a tfi takty.

Fortissimem v taktu 16 vpadne stru¢ny dil b, tvofeny jedinou vétou, ktera vybizi
k rozdéleni na pét taktl a Ctyfi. Prava ruka se pohybuje v téniné Cis dur a leva v A
dur, aby se v taktu 24 shodly na ténech ze zahusténého dominantniho septakordu

téniny C dur.

Navrativsi se dil a vtaktu 25 se jiZ odviji v nové téniné. Dil a“ od taktu 33 tvofi
rovnéz pravidelna osmitaktova véta. V taktu 41 se objevi dil ¢, €lenitelny na pét takt
a Ctyfi a poloZzeny na zakladu B dur vlevé ruce a C dur v pravé. Celek zni jako

lydicka in B.

Od taktu 50 pfFejima vedeni znovu variovany dil a. V taktu 59 pfichazi dosud
neuvedena hudebni myslenka d, ktera vSak obsahuje rytmické vzorce i melodické
uryvky z dilu a a nezni prili§ kontrastné. K veselé, pfehledné Gavee se forma

couperinovského ronda s mirné neobvyklym zavéreCnym dilem dokonale hodi.
3.7. Corcovado
abcaa’aud a"‘b“Caa““

Dil a je tvofen osmi takty ze dvou &tyftaktovych polovét. Taktem 9 prebira pisobnost
rozmérem skromny dil b, ktery pracuje s novym motivickym materialem za
pokracujiciho G dur podkladu levé ruky. Od taktu 13 zac¢ina dil c, ktery zpracovava

v taktech 15, 17 a 18 sestupny motiv z dilu a. Pfinasi novou téninu As dur.
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v wveivs

Ve 23. taktu pfichazi dalSi variace na tento dil, trvajici az do poloviny taktu 30. Zde
se zrodi kontrastni dil d v podobé osmitaktové pravidelné véty, jejiz tdnovy vybér
odpovida lydické Es. Pfestoze vychazi z rytmického motivu v dilu b, plsobi na mé
nejkontrastnéji ze v8ech dilu této Casti cyklu. To mize byt dano mj. opusténim
stereotypni basové figury, ktera se jinak alespori drobné pozménéna objevuje

v celém Corcovadu.

Ke ¢tvrtému uvedeni dilu a hudba dospéje v taktu 39, tentokrat ve forte. Ten ma
stejnou rozlohu i clenéni na polovéty jako predchozi dil. Skladba pokracuje
opakovanim dilu b v hutnéjsi faktufe a dilu c® beze zmény. Zavére¢né a“je uvedeno
v pianissimu. Forma odpovida niZzSimu sonatovému rondu s malou odchylkou od jeho

tradiéniho vzorce.

3.8. Tijuca

abaa,Caa“da‘“

Tijuca vyuziva variacni techniku jeSté vice nez pfedchozi Casti. Tento fakt mozna
zapfiCinil pozadavek smutného vyrazu, kdy ma opakovani navodit omilajici se
neradostnou mysSlenku, napfiklad stesk po Brazili. Jedna se v3ak o mé vlastni

uvahy.

Neékolikrat variovany dil a se predstavi v prvnich osmi taktech. Véta se da pravidelné
délit na polovéty. V taktech 9 az 16 se odehrava dil b, ktery je situovan do ¢ moll
smiSené s C dur a hudebnim materialem znac¢né vychazi z dilu a. V 11., 12. a 15.
taktu si Ize povSimnout novych motivl a ty pfispivaji k dojmu jiné hudby. Nasledna
verze dilu a, uvedena v plvodni toniné, neCekané konc¢i korunou po sedmi taktech.
Dokonce i sedmitaktovy dil ¢, zaCinajici taktem 24, napadné tézi z hlavy tématu.
Druhé variované uvedeni dilu a vtaktech 31 — 38 osIni vyrazovou expresivitou
ve spojitosti s brilanci v akordech a oktavach. Misto je jednim z technicky nejtézSich

v cyklu.

Dilem d od taktu 39 se dynamika propadne do pianissima a az na houpavou figuru
vlevé ruce se hudba koneéné vzdali od tématu, ne ale na dlouho. Sestnactiny
vtaktu 48 jiz patfi coby zdvih ke ftfeti, posledni a nejdrobnéjsi variaci na a.

Vysledkem formalniho feSeni je osobité malé variacni rondo.
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3.9. Sumare

aba’b’cc’d®a“a‘“

Tichou ¢ast v rozmezi od pianissima po mezzopiano skladatel zfejmé zamyslel jako
odpoc€inuti po pfedchazejici vypjaté. KonejSivé monotonni osmitaktovou vétu dilu a
opét Ize povazovat za pravidelnou. V taktech 9 — 12 se mihne dil b, vytvofeny témér
jenom opakovanim jednoho taktu, ktery tim padem zacina pusobit vic témbrové a

evokovat téméf Debussyho.

Od taktu 13 zni zase dil a se zménou levé ruky, od taktu 21 znovu b v havu jiné
harmonie. Malého povyrazZeni se recipient do¢ka v dilu c v taktech 25 az 32 a v dilu
¢’ od taktu 33. Oba pusobi vzhledem k Castym zménam tonin evoluéné a
sekvencovité. Dil d od 41. taktu umyslnou jednoduchosti pfipravi reprizu dilu a od
taktu 45.

Ta ziska diky vétSimu pfiklonu k téoniné g moll, basovym ténim a o dva stupinky
vy$Si dynamice nez plvodné novou silu. Neni divu, ze Milhaud efektu pouzije, rozSifi
vétu v periodu a postupné zpomalujici zavéti ozdobi tfpytivym partem pravé ruky
ve vysSi oktavé. Atraktivitu hudby umochuje stoupani levé ruky od taktu 54. Mala
tfidilna forma, kterou vnimam jako vychozi, vykazuje jisté nepravidelnosti, napf.

zmnozeni dild.

3.10. Paineras

iaa’ba“cda

Po Sesti Castech bez introdukce se tento prvek navrati v uvodnich dvou taktech
Paineras. Nastaveny Sestnactinovy doprovod se dale hojné uplatiuje v roli
harmonického a rytmizaéniho podkresu pod jednim anebo dvéma melodickymi hlasy.
Poklidné plynouci dil a vypada jako osmitaktova véta, pravidelné délitelna na

Ctyftaktové polovéty. Nasleduje podobné stavéné a’.

Dil b si nenarokuje vétSi pusobisté nez takty 19 — 22, spoCivd na dominantnim
terckvartakordu budouci téniny levé ruky Fis dur a pferusuje do té doby neutuchajici
doprovod v Sestnactinovych hodnotach. V taktu 23 se navrati dil a, rozjasnény
ostiejSi bitonalitou. Plvodni As dur v levé ruce vystfida Fis dur, zatimco prava setrva

v C dur, vznika tedy tritonovy vztah. Takty 31 az 33 patfi dilu c.
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V kyzeném dilu d v taktech 34 az 41 hudba nabere rozlet, Sestnactiny se oprosti od
tangové rytmizace a prava ruka od vedeni zpévné melodie. Hlavni napéti pochazi
z tfeci plochy v pravé ruce mezi opakovanym intervalem kvarty v ténech b a
v sopranu a pulténovym stoupanim od ,a” do ,f* v altu. Pfipomenuti dilu a v taktech
42 az 46, podobné introdukci, smyje nadech dramatiCnosti a pfijemné skladbu
oramuje. Formalné se jedna o couperinovské rondo, kde vSak mezi dily ¢ a d chybi

navrat a.

3.11. Laranjeiras

ab%acc’ab®a

Zpracovani této Casti okouzluje svoji jednoduchosti, ktera v rychlém tempu nemusi
byt pfi dobré interpretaci vibec na zavadu. Misto variaéni prace spolecné
pfedchozim tancim zde Milhaud uziva prosté opakovani. Rezignace na
komplikované vyjadifovani se do velké miry tyka i zpasobu polyfonni prace. Vedeni
nékolika samostatnych hlasu s vlastni rytmickou linii zde témér nenajdeme, autor
vétSinou uvaZzuje v Sestihlasych akordech. Marné bychom hledali rovnéz tempove

kontrasty.

Osmitaktové a se sklada ze dvou identickych polovét, nasledovanych stejné dlouhym
a stejné Clenitelnym dilem b. Ten ve vS8em kopiruje rytmus dilu a, proto si
ve schématu formy plné zaslouZzi jeho index. Druhé uvedeni dilu a se nijak neliSi od

prvniho, je pouze ve prospéch dilu ¢ zkracené o polovinu osmého taktu.

Dil ¢ za€ina kvintovym akordem ve druhé poloviné taktu 24. Pozornost na sebe
strhne melodie ve vrchnim hlasu levé ruky, pozdéji vSak inteligentni posluchac
pochopi, Zze melodie degradovala z vedouci linky na doprovodnou figuru. Dil ¢’ trva
od taktu 35 po takt 40.

Dal8im taktem zadina neménny navrat dilu a, v taktu 49 pfijde b? taktéz bez jediné
zmény. V poslednim uvedeni od taktu 57 dil a pfekvapi sniZzenim dynamiky o jeden
stupen z doposud rovné hladiny pianissima a tfeSnickou na dortu jsou dvé ctvrtové
pauzy, jedna za patym taktem véty a druha za plvodnim sedmym. Posledni
souzvuky v taktech 63 a 64 zavér svym ténovym vybérem rozhodné vic znejisti, nez

potvrdi. Skladba je pfehledné stavéna jako nizSi sonatové rondo.

3.12. Paysandu
abc®dd’a’b’c™
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ZavéreCna Cast se vyznacuje Cetnymi chromatickymi postupy. Dil a tvofi osmitaktova
véta, Clenitelna do dvou ¢tyftakti. Dil b zaCina taktem 9, po némz nasleduje v taktu
13 taktéz rozsahem skromny dil c, kde se v taktu 17 v pravé ruce objevuje motiv
z dilu a. | v dalSim useku podle mého nazoru prevazuji nové myslenky, a proto jsem
oblast mezi takty 19 az 26 nazvala dilem d. Vyskytuji se zde vice Sestnactinové
hodnoty a doprovod levé ruky probiha uz ne ve Fis dur, nybrz v G dur. Nasledujici

hudba ho evokuje natolik, abych ji povazovala za dil d".

Ackoliv pribéh taktu 33 zasahuje zpomaleni, a zda se tak byt na prvni poslech
soucasti starého dilu, formalné jiz nalezi k dilu a’. Za pozornost stoji osvézujici
chromatické postupy v Sestnactinach pravé ruky vtaktech 37 — 39. Taktem 41
navaze dil b” a po ném od 45. taktu ¢’. V ném opét upoutaji zejména disonantni
skoky, kdy se jedna o tony jdouci chromaticky za sebou, pouze umisténé do raznych
oktav. DalSi kreativni zvlastnosti je prodlouzeni druhé polovéty. Forma této Casti je

opét koncipovana jako mirné atypické nizsi sonatové rondo.
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4. Interpretace

V této kapitole nastinim sva interpretacni stanoviska, podlozena predchozimi
analyzami, vlastnimi zkuSenostmi s hudbou 20. stoleti i znalosti autorovy
instrumentace cyklu pro orchestr z roku 1921, Saudades do Brasil, op. 67b*. Mezi
zvuk klaviru a orchestru®® nelze poloZit rovnitko, ale i tak se z orchestralni podoby
daji vysledovat urcité autorovy predstavy o kyzeném vyznéni, o hloubce kontrastu,
navrhované preferenci a barvé jednotlivych hlasti apod. V bodech, kde je tak
uvedeno, vychazim zinterpretace Marcela Bratkeho® a Antonia Barbosy”. Po
uvedeni Zzivotopist, které daji strucné nahlédnout do interpretaéniho stylu a

preferenci obou pianistu, se kapitola dale zabyva interpretaci jednotlivych ¢asti cyklu.

VSechny informacni zdroje se shoduji, Ze by pfednes Saudades nemél smérovat
k pfilis romantickému provedeni, hlubokému filozofickému pojeti, hledani zbytecnych
slozitosti nebo debussyovské Ci ravelovské barevnosti. Suita neni virtudzni
kompozici, kde by interpret osInil technikou a pocatecnim forte, a sympatie si neziska

ziejmé ani hloubkou myslenek. Proti jmenovanym tendencim se autor vymezoval.

Klicem k pravé ,milhaudovské® interpretaci je podle mého nazoru pfimocarost,
jednoduchost a nekomplikované, spontanni vyjadfeni atmosféry, jak ozfejmi
nasledujici pokyny k jednotlivym ¢astem. Pomoci samoziejmé& muize poslech tanec¢ni
brazilské hudby. KdyZz se dodrzi tento zakladni princip, je mozné si vysvétlit urcité
drobnosti po svém a nechybovat, muj vyklad si tedy v detailech nenarokuje pravo na
jediné spravné feSeni. SpiSe predestira interpretani moznosti, upozorfiuje na
zajimava mista, ktera by mohla zlstat nepovSimnuta, a varuje pfed moznymi omyly.
Nezastavam nazor, Ze existuje jediny spravny recept na zvukovou realizaci notového

Zapisu.

4.1. Antonio Barbosa
Klavirni virtuoz a hudebni pedagog se narodil roku 1943 v brazilském spolkovém
staté Paraiba a zemrel roku 1993 v Sao Paulu. Klavir studoval u Claudia Arrau, ktery

18 Index of .[files/imglnks/music_files/. [online]. Dostupné

z: http://www.petruccilibrary.us/autoindex/index.php?dir=music_files/
Y Darius Milhaud Saudades do Brasil op.67b - YouTube. YouTube [online]. Dostupné z:
https://lwww.youtube.com/watch?v=a3RC-cSsV7I

Darius  Milhaud: Saudades do Brasil (complete), Marcelo Bratke, piano -

YouTube. YouTube [online]. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=WbwiA03rYlg

! Darius Milhaud - Saudades do Brasil (1920) - YouTube. YouTube [online]. Dostupné
z: https://www.youtube.com/watch?v=zZanU1ZaN6k
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ho spolu s Vladimirem Horowitzem vybral jako jednoho z pétice nejlepSich klaviristd
dané generace. Témi ostatnimi byli Martha Argerich, Daniel Barenboim, Krystian
Zimerman a Garrick Ohlsson. Pokud jde o kvalitni nahravky, Barbosa patfi
k nejplodnéjSim z brazilskych hudebnikld. K jeho nejdllezitéjSim nahravkam se fadi
Rubinstejnovu a americky Casopis Stereo Review uvedl, Zze je Barbosa mozZna
nejlepSim interpretem Chopina své generace ([online]. Copyright © 2000. Dostupné

z: https://www.bach-cantatas.com/Bio/Barbosa-Antonio-Guedes.htm).

4.2. Marcelo Bratke

Klavirista se narodil roku 1960 v Brazilii a v letech 1982 az 1988 studoval na
Juilliardu. Po ukoncCeni studia se pfestéhoval do Londyna a rychle etabloval mezi
vynikajici pianisty. Do jeho repertoaru patfi kromé Daria Milhauda také ostatni
Clenové Parizské Sestky a pravé album Le groupe des Six bylo roku 1996
londynskym mési¢nikem Gramophone jmenovano jednou z nejlepSich klasickych
nahravek vlibec. Jako pianista je znam pro svou zdrzenlivost, vytfibenost, preciznost.
Svym plsobenim stira hranice mezi klasickou hudbou a sambovymi kapelami a cela
jeho kariéra se da popsat jako atypicka. Roku 2004 uved| v Carnegie Hall dva
koncerty v tradiCnim brazilském stylu (Marcelo Bratke Biography. Musician
Biographies [online]. Copyright © 2019 Net Industries [cit. 11.11.2019]. Dostupné
z: https://musicianguide.com/biographies/1608004348/Marcelo-Bratke.html).

4.3. Sorocaba

Na zaCatku si musi dat interpret zalezet, okamzité vzbudit pozornost, protoze od
pusobivého Uvodu se odviji reakce nékterych posluchacl na celou skladbu. Musi
ihned vtahnout publikum do bezstarostné, tanecni atmosféry Sorocaby. Doporucuji
sazet na podmanivou bezprostfednost a snaZzZit se o co nejpfirozenéjSi hru.
Posluchaclim bude pfijemnym voditkem, kdyZz interpret ukaze stoupajici smér prvni
fraze, zahraje ji jako postupné se rozsvécujici svétlo nebo jako pfiblizujici se
hudebniky a nenasilné posluchale pfivede k zaCatku melodie v taktu 5. Marcelo
Bratke jej zdlraziiuje jemnym ritardandem na konci taktu 4. Cely dil a by mél byt
prodchnuty radostnym klidem a hran prosté, ne vyumélkované. Tézké zde muze byt
nenechat se urc€itymi bitonalnimi souzvuky, pro nezkusené ucho vtipnymi, strhnout
k rozpustilosti. Jeji ¢as nastane pozdéji, zde bych respektovala pfedpis Modéré.
V taktech 13 az 19 zni hezky, kdyz se dynamicky vyzdvihne chromatizovany stfedni

hlas.
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V dilu b se hodi stfihem zménit vyraz smérem k nezbednosti a zduraznit v taktu 21
basove ,G*“ jakozto uhelny kdmen nové toniny. Stoji za zminku, Ze se v orchestralni
verzi Sorocaby v poloviné taktu 20 instrumentace nahle zméni na robustnéjsi, nebot
melodii klarinetl pfevezmou trubky. V taktech 29 az 31 se vyplati vychutnat umysliny
nesoulad prvniho a druhého hlasu a nasadit tercie toho prvniho dostate¢né, aby

vydrzely za dopomoci pedalu znit vZzdy po cely takt.

33. takt si zasluhuje od zacCatku pianissimo, aniz by se zeslabil konec pfedchoziho
forte, a ,d™ potfebuje byt vzato pomalym uhozem do dna klavesy. Uskalim se mlze
stat slaba dynamika ve spojeni s poZzadavkem Animez encore — je zapotiebi misto
pfi cviCeni opakované projit. Tempové oziveni skvéle zvlada Antonio Barbosa.
Zpomaleni z taktu 39 do taktu 43 musi byt rovnéz agogicky hladké, aby interpreta
neusvédcCilo z upornosti a Skolometské propocitanosti. Takty 39 a 40 bych hréla

temnéji nez 41 a 42, ¢imz se zaroven odstrani mechanic¢nost projevu.

V taktech 43, popf. i 45 hudbu okofeni vétsi pozornost vénovana pozménéné levé
ruce. V dalSich taktech bych uz na novou figuru neupozorfiovala. Posledni Ctyfi takty
by mély pokojné usinat a tomu napomuze ,vyposlouchany“ sestupny chromaticky

postup vrchniho hlasu levé ruky od taktu 56.

4.4. Botafogo

Botafogo musi byt navzdory nepatrné pomalejSimu tempu ve vztahu k pfedchozi
¢asti hrano utocnéji. Vzdyt je inspirovano brutalni hudbou karnevalu v Rio de
Janeiru. Ke zvukové sevienosti a pocitu témeér neustalého pnuti pfispiva souCasné
znéni fis moll a f moll, znesvarenych tonin, které maji pramalo spole¢ného. Prvni dva
takty vyvolavaji dojem, Ze jiz obsahuji hlavni melodii, jeji chvile vSak doopravdy
nadejde az ve 3. taktu. Melodie v sopranu musi byt hrana espressivo a dvojhlasy
stereotypni doprovod se nesmi projevovat prili§ napadné. Stfedni hlas obvykle
SVéfuji praveé ruce, ale v taktu 6 a obdobnych pfipadech je pohodInéjsi ho rozdélit do
obou rukou. Fraze sméfuje do taktu 7, od néhoz opét klesa, nejprve jen co do
vnitfniho napéti a v taktech 11 — 12 také prudkym decrescendem. Kouzelné pulsobi,
kdyz da interpret v nasledujicim taktu najevo nahlou Cistotu harmonie, ve které ja
osobné pocituji smés tlevy a osamélosti. Ligaturovany ton ,c* muze preznivat do
taktu 14.

V dal§i frazi doporucuji opeCovat 18. takt, ktery je vrchnim hlasem odliSny oproti
pfedchozimu znéni, a tato Uprava se hraje technicky obtiznéji nez puvodni verze.
34



V celych krajnich dilech Botafoga by se méla stfidat kombinace pochmurnosti a
agrese, kdy v harmonicky CistSich a sou€asné dynamicky slabSich mistech prosvita

vice melancholie a v silnych akordickych naopak agrese.

Druhou polovinu taktu 26 ozivi atmosféra hybnéjSiho stfedniho dilu. Maze mu
predchazet nepatrny nadech, ktery hraci pomuaze pfeorientovat se z melancholického
nastaveni. Vétsi problém nez leva ruka zde predstavuje prava, nebot musi vyhovét
autorovym pozadavkum na jasnou melodii realizovanou zejména palcem, a pfitom
kontrolovat zietelnost udernych Sestnactinovych triol. Dynamika piano ukol zrovna
neusnadnuje. Navrhuji, aby se alt hral mezzopiano a zdobny sopran pianissimo, coz
umozni adekvatni zvukovy pomér. Co se charakteru tyCe, stfedni dil v sobé pro mé
nese nejen pohodu, ale i ostrazitost. Na taktech 37 a 38 bych si dala obzvlasté

zalezet, vprostfed okolnich taktl predstavuji rytmickou enklavu.

V taktu 42 probéhne diky vymluvné harmonii uvédomeéni, jak se véci ve skutecnosti
maji, a navrati se nespokojenost dilu a. Vrchni hlas pFedposledniho taktu
v orchestralni verzi hraje viola, mozna by tedy bylo zahodno zvolit potemnélou barvu

zvuku. Na konci Milhaud zakazal zpomalit, snad aby zamezil sentimentu.

4.5. Leme

Predpis na zaCatku Leme hlasa v prekladu ,libovolné”. Pfiklanim se ke stanovisku, ze
tim autor schvaluje drobné rubato. Cast je lyricka a svadi k velkorysé pedalizaci.
Pfed jeji nadmirou varuji, zabalila by chromaticky bohaty stfedni hlas do
neproniknutelné mlhy — ta se do tohoto stylu nehodi. Marcelo Bratke pedalizuje
prekvapivé stfidmé a vzdy zkracuje posledni akord dvoutaktové figury ve stfednim
hlasu. Pfiklanim se zde spiSe k legatovéjSimu pojeti Antonia Barbosy, oba klaviristé
v8ak ke skladbé zaujali objektivné pfijatelné stanovisko. Podstatné je, aby melodie

nezanikala.

Ve 3. taktu stejné jako u Botafoga doporucuji trochu dynamicky stahnout stfedni hlas,
ktery byl pivodné vrchnim. Nesmi samozfejmé zaniknout UpIné. Nad nim by se méla
klenout jasné slySitelna, puvabna melodie. Zména harmonie v taktech 17 az 18 se
musi nastrojit jako velka zalezitost — vzhledem k pfedchozimu pianissimu je vhodné ji
mirné zesilit a uzit si rozmarného staccata v levé ruce. V taktech 23 az 26 neni
jednoduché dobfe vyvazit pomér mezi hlasy, lze s nim experimentovat. Pfiraz v taktu
29 si fika o zpévnost, podle kontextu se nejedna o typicky kratky pfiraz. V taktu 32 se

vzdy snazim o plnost harmonii, které se rozeviraji vstfic novému dilu.
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Na basu v taktu 33 lezi dlouhy usek, a tak potfebuje byt zahran zvuéné a mékce
s vétSim poctem alikvotnich tonu. Tento dvojhmat zaroven ukazuje zménu nalady a
tempa, proto na mé puUsobi skoro jako dirigentské gesto. V celém dilu d vyzyvam
ke zkontrolovani synchronizace pravé a levé ruky, kde obé ruce bud musi hrat
syrytmické synkopy, nebo do sebe dokonale komplementarné zapadat. Rytmicky
prvek se ocitne obnazeny v taktech 41 az 44. Kdyz se polozi kvalitni bas, neni vibec
na Skodu, kdyz zni zbytek perkusivné — dokonce se to poZaduje. V taktech 43 a 44
by mél hrac v rukou pevné tfimat harmonii a uvédomit si jeji naboj. Od toho se odrazi
vétSi nespoutanost fraze v taktech 45 az 48. Nasledné trojtakti ma za ukol tento

rozjety vlak zpomalit a nastolit klid pro reprizu dilu a.

Zde by mél interpret pro chytré posluchace zprvu zvyraznit pfidany hlas v levé ruce.
Takty 66 az 67 by se nemély ochudit o tajemnou néaladu, jakou jim dodava dfive
neuzita Cis dur. Atmosféra tajemstvi se mulze stfihem zménit na spokojenost
v taktech 68 a 69, pokud interpretovi toto pojeti vyhovuje. Na smutny bas v taktu 83
se da upozornit jemnym agogickym akcentem. Hladkému vplynuti poslednich dvou
taktd do ticha napomuze ritardando — velmi se mi libi, ze Marcelo Bratke nepatrné

zpozdi posledni souzvuk.

4.6. Copacabana

Tentokrat se do spravné atmosféry nelze naladit introdukci, a tak pianista musi
rovnou vstoupit do déje. Z dosud pojednanych ¢asti se dle mého soudu Copacabané
nejvice podoba Sorocaba. | tempa se shoduji. Dfiv nez se ruce polozi na klavir, je
uziteCné v sobé vyvolat podobné klidnou, jakousi umirnéné pozitivni naladu jako
v prvni Casti cyklu. Pokud se zvoli klidn&jSi tempo, nez je nafizeno, interpret se dle

mého nazoru dopusti mensiho provinéni, nez kdyby tanec zahral prespfilis hybné.

3. a 4. takt by se mél vnimat vic legatové nez 1. a 2., které se spokoji s ni¢im
nepfikraslenou interpretaci a pfehlednou rytmickou i melodickou strukturou. Podobny
pokyn se tyka vSech analogickych taktd, napf. 13 az 14 a 15 az 16, jak naznaduji
obloucky ¢i jejich absence. Sam Milhaud v orchestraci naznacil, Zze vnima dvoutakti
odlisné, kdyz melodii ve 13. a 14. taktu svéfil klarinetim a v taktech 15 a 16 lesnim
rohlm. V poloviné 9. taktu se objevi tichounké echo na predchozi legatovy Usek,
které si v ppp predstavuji jako delikatni legatissimo. Taktem 12 se pFfes zpévné

Sestnactinové hodnoty navraci atmosféra realného svéta. Melodie se od taktu 13

Vi waiws
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Faktura takti 21 — 36 se ,tvarfi“ rytmicky az technicky, tim se ovSem klavirista nesmi
nechat zmast. Klid musi byt naopak jesté hlubSi nez doposud, na dilu ¢ by se nemile
odrazil spéch anebo tlak. Hraji ho s pocitem rukou pomalu se boficich do mechu. Na
postoji, Zze se jedna o lyricky dil, se shoduji rovnéz interpretace obou klaviristu,

z jejichz nahravek do jisté miry nazorové Cerpam.

Takt 37 absolutné zvrati nastavenou hudebni situaci. Pretrzeni az uspavajici hudby
podpofi oddélena artikulace s akcenty. Kouzlo pfedchoziho legata se tim rychle
zruSi. V taktu 38 i v analogickém taktu 43 radim pedal zmacknout pouze kratce,
ponévadz by basovy ton nemél preznivat, kdyz si to Milhaud dle zapisu nepral. Dale
pfipoustim, Ze Kk posileni fortissima a rozvibrovani strun je pedal u€innym
pomocnikem, pfesto ale nedoporucuji jeho naduziti. Nejvic choulostivé z tohoto dilu
budou s ohledem na pedalizaci takty 41 — 42 a 51 — 52. Necitlivy pedal by
v posluchaci vyvolal zdani, Ze hra€ postrada akordickou techniku, i kdyby
ve skute€nosti zahral vSe Cisté. Bas v taktu 53 naopak preznivat mize, jak skladatel

naznacil ligaturou.

Novy vrchni hlas v 55. az 58. taktu by mél vyniknout, v tom jsou Barbosa a Bratke
opét jednomysini. Dale bych postupovala jiz nastinénym zplsobem. V taktech 66 —
70 se vyplati ,prodat® novou akordickou sazbu, aby mohlo od poloviny 70. taktu
efektnéji vyznit echo. Od taktu €. 74 by se nemélo zvolfovat ani hudbu zanaset

vlastnimi nuancemi. Posledni takty Copacabany musi zafit jako Ciry kfistal.

4.7. lpanema

Spravné zahrana Ipanema ukolébané obecenstvo doslova vzburcuje. Dynamiku Ize
zvolit libovolnou, kdyz neni pfedepsana — ja jsem pro mezzoforte, popfipadé pro
stfidani polovét ve forte a mezzoforte podle momentalni inspirace. Uzkostlivé
dodrzovani pfedem stanovenych detaild neni na misté, pfehnana sebekontrola by
skladbé sebrala zoufalou divokost. S vystavénim fraze si interpret taktéz musi poradit

sam, autor ponechava volné pole plsobnosti.

Nyni se odvazim nékolika konkrétnich rad: Melodie pravé ruky by meéla byt od
zaCatku znatelna v sopranu, aniz by se potlacil zvukovy potencial akordd. Jejich
harmonie hraje pro celkové vyznéni dulezitou roli. Sopran bych udrzela coby vedouci
hlas aZ do ,f* v taktu 9. | nadale se musi nést pres ostatni hlasy, jeho postaveni v§ak
jiz neni natolik vysadni. Od 9. taktu vznikd prostor pro zakalenou barvu

uskuteCnitelnou tmavymi akordy levé ruky a podporovanou napjatymi prsty pravé.
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Priblizné od taktu 16 sméfuje podle mého citéni dynamika fraze doll. Je to i logické
vzhledem k pokraCovani — na prvni osminové noté 20. taktu nastane mezzoforte a

prudké crescendo do fortissima 21. taktu tim ziska na efektnosti.

Takty 21 az 27 budou vyhovovat pianistim preferujicim silu uhozu, vysoka dynamika
by presto interpretovi neméla sebrat energii na barevné odliseni a soubézné
sledovani dvou ténin. Fraze kulminuje na prvnim akordu 27. taktu, po némz se bez
varovani stahne do pianissima. Opadnuti akordické faktury odhaluje bezmoc — hodi
se opét uprednostnit sopran a hrat ho tklivé, ne svefepé jako na pocatku. Harmonie
E dur vtaktu 30 musi zasahnout posluchaCovo srdce, stejné tak osminové pauzy

v partu pravé ruky a ticho namisto levé ruky v taktech 32 a 33.

Pocinaje taktem 38 hudba vyzaduje striktnost tempa a rytmu, spojenou s uhozovou
preciznosti. Takty 42 a 52 se ztiché ostrazitosti vynofi burcujicim, bezmala
hysterickym zplsobem. Takt 53 rozruseni ihned neguje. Takty 58 az 61 posluchace
znacné napinaji a hra¢ se nesmi nechat strhnout k tomu, aby v nich prozradil

budoucnost. Mél by se pfimét k Zelezné presnosti.

V taktu 62 nastoupi staré znamé téma, které Antonio Barbosa ozvlastni v taktech 62
az 64 vynasenim vrchniho hlasu levé ruky, ale stale v pianissimu. Teprve takty 66 az
74 rozezvuci forte. Jedna se snad o posledni zoufalé vzepéti sil. Jediné pfedepsané
ritardando v Ipanemé v taktech 73 az 74 pak znaci klesnuti pod bremenem. Citim
v té prohfe zvlastni sladkost, pfiznaénou pro stesk. Az tento okamzik uvolni veliké
napéti celé Ipanemy. Od 75. taktu se rozprostira ubijejici a zaroven zvukomalebna

dohra.

4.8. Gavea

Gavea jiskfi elanem a optimismem, ktery dava najevo az eruptivné. Od klaviristy se
oCekava fortel a rytmi¢nost, gejzir energie s obéasnym jemnocitem. Zacit by se mélo
rovnou silné, ale rozhodné ne na maximum. Vhodné je mit k dispozici rezervu dva
dynamické stupné. Hudba nesmi plsobit téZkopadné, naopak ma vybizet k tanci a
bezstarostnosti, alespori na zaCatku. Pozornost hraCe se vétSinou pravem upina
k pravé ruce, v nékterych taktech vSak publikum uvita rozbiti stereotypu. Interpret mu
muze sméle vyjit vstfic vynesenim levé ruky v taktech 4, 6, 18, 22, 30 a na v8ech

podobnych mistech, kde prava stagnuje, nebudu vSak pfedbihat.
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Do 8. taktu Milhaud pfipravil skotaCivé Sestnactinové noty, které podnécuji
ke zvyraznéni a posledni tfi z nich taktéz k pikantni staccatové artikulaci. Do taktu 12
se hravy prvek v Sestnactinach vkrade znovu a mél by se vzhledem k tomu, ze
narusuje toninu, hrat jesté rozjivenéji. Hudba jde dal jiz poznanym zplusobem na

bilych klavesach, kdyz tu se v harmonii taktu 15 cosi ,pokazi”.

Bitonalni fortissimovy akord v nasledujicim taktu 16 podle mé teorie znazorfuje
ustrnuti ve chvili Soku. Od této chvile se muze zapoijit vice vahy a pada shora, stale
nas vSak od vrcholu déli jeden dynamicky stupen. Navzdory velkému zvuku by se
nemeélo zapominat na zpévnost a pomalé uhozy, kde jen to situace dovoluje.
K novému prekvapeni dojde v taktu 24, ktery doporucuji az kromé& akcentu na
posledni osminé zeslabit. Od taktu 25 hudba nadSené boufi jako karneval v Riu
v dobé nejvétSich oslav. Takty 28, 32 a 36 se mohou odlehCit nebo alespon zacit
slabégji a vycrescendovat. Takovato interpretacni strategie zamezi pfedimenzovanosti
a da odpocinout sluchu. V prazdném taktu 40 se hra¢ muze rychle pfeorientovat na

mezzopiano.

Z orchestralni verze je zfejmé, ze si autor preje od taktu 41 nejen zasadné odliSnou
dynamiku, ale i barvu zvuku. Vyrazné to proméni charakter hudby. V taktu 50 se
ubere dalSi dynamicky stupen a pianissimo v taktech 58 az 64 se podoba vzpomince
na nékdejSi veseli. Takty 65 a 66 demonstruji, Ze radost je stale pfitomna, a to téemér

hmatatelné.

4.9. Corcovado

samoziejmeé vzhledem k Milhaudovu uméleckému smeéfovani neni prototypem lyrické
skladby v pravém slova smyslu, jevi se tak pouze diky sousedstvi s Gaveou.
Skladatel v této Casti odstoupil od srSici extravertnosti a zacal se znovu zabyvat
imaginarnim poslechem karnevalu z odlehlého mista. V opusu 67b moji domnénce o
by se mél vzdat okazalosti a zvolit skromnéjSi projev jakozto pfipravu k nasledujici

skute¢né jemné Tijuce.

Zacatek vyzni nejlépe, kdyz jej pianista zahraje bezelstné jako pisen. Zejména takty
s obloucky by se mély vyzpivat. V sestupnych klouzavych chromatismech pravé ruky
mezi takty 9 a 12 citim glissanda, ktera se daji naznacit legatissimem, uhozem

hranym v klavesach. Takt 12 slibuje prozradit tajemstvi, které hra¢ obecenstvu
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poSepta v taktu 13. Od této chvile az do taktu 18 spiklenecky vypravi a v taktu 19 se
vrati k normalnimu konverza¢nimu tonu. Tenutované tony leveé ruky v taktech 17 az

19 obsahuji stoupavou melodii, ktera by neméla zaniknout.

Klavirista udéla dobfe, kdyz bude od 19. taktu potlaCovat rytmickou levou ruku, aby
se nevytratila pokojna atmosféra skladby. Fraze od taktu 23 se rozjasni jakousi
radostnou zpravou, vyzadujici svitivy ton pravé ruky. Svétlo se v taktech 27 a 28

zjemni a takt 29 se podoba klidnému usinani.

Na druhé dobé taktu 30 pfijde kontrastné pusobici dil, kde zesilujici takty Sestnactin,
tedy 33, 34, 37 a 38, pfipominaji nékteré pasaze z Etud a polek Bohuslava Martina.

Takt 35 se opét stahne, ¢imz zvétsi ucinek crescenda v taktech 37 az 38.

Od taktu 39 preferuje Marcelo Bratke pfed melodii v sopranu novy stfedni hlas, coz
povazuji za moudré rozhodnuti. Navrat jiz znamych motivl zni ve vitézném forte,
jehoz mez jesté prekroCi zZivelné fortissimo od taktu 47. Takty 47 az 50 zpestfi
interpretova snaha napadnéji synkopovat a dat vyniknout disonancim. Nyni se
nejvyraznéjSim hlasem stava opét sopran, popf. alt, v kazdém pfipadé jiz ne touto
dobou oposlouchany part levé ruky. Od taktu 51 az do konce vydrzi pianissimo. Takt
61 bych v souladu s pfedpisem nepatrné dynamicky zintenzivnila, takt 62 zase kvuli

nevSedni bitonalité ozvlastnila barvou a takty 63 a 64 ponechala v blazeném klidu.

4.10. Tijuca

Bolava pro své disonance, zranitelna, tak by se dala charakterizovat hudba Tijuky.
Teprve jejim prostfednictvim Milhaud oteviené sdéluje, ze brazilska hudba je podle
néj ve skute€nosti smutna (Milhaud, 1972, s. 60). Tijuca od pocatku vyzaduje urcity
emocni vklad, ktery v jejim prabéhu velkolepé roste a na konci se mocné zuroci. Za
taktické povazuji projevit sice hned od zacatku naladovou rozdilnost oproti
bezstarostné predchozi €asti a zvyraznit dané rozpolozeni napf. vynesenim intervalu

mezi ,cis’” a ,c*” v pravé ruce, ale zaroveri nepfehanét, nevybodit ze stylu.

Tijuce celkové prospéje pfiznani se k bolestnym intervalim a téndm. Drobné
vyzpivani si zaslouzi ton ,c*” v levé ruce ve 2. taktu, napéti mezi ,g” v levé ruce a
,gis™” v pravé ruce ve 3. taktu, pnuti mezi ,cis'” vlevé a ,c® v pravé ve 4. taktu...
Kolizi se ve skladbé nachazi skute€né mnoho a vétSinou neni zapotfebi na né

upozornovat dynamickym ani tempovym vyboCenim. Sta¢i bud naraz vnimat obé
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téninova pasma, pokud je pfic¢inou disonance jejich soucasny prubéh, nebo vést

interval vice melodicky, jestlize disonance vznika v ramci jednoho pasma.

Ve 4. taktu bych pfenesla pozornost na klesajici staccatovanou melodii levé ruky.
Délka nékterych staccat v Tijuce zni v Bratkeho podani spiSe portamentové. Ani
Barbosa, zfejmé s ohledem na smutny vyraz, nehraje staccata uplné ostre, ale prece

jen natolik kratce, aby jesté vynikl artikula¢ni kontrast, napf. mezi takty 7 a 8.

Ten bych jiz sméfovala do dalSi fraze v nové toniné, ktera muze byt podpofena jinou
barvou uhozu — spiSe bych volila svétlejSi. Staccato v taktech 11 a 12 se tentokrat od
svého okoli odliSuje kromé artikulace i dynamikou a jako novy prvek pfibyl drzeny
bas. Mél by se nasadit dostate¢né prlrazné. Legatovy sestup v taktu 16 vyzaduje

zpévnost, pojici se tak ¢asto s melancholii.

Dalsi variace na dil a pocCinajici 17. taktem ma posluchaci predloZit, co je v ni nosné,
totiz novy vysoky hlas. Koruna po taktu 23 znamena povzdech. Barbosa pred
fermatou zpomali a setrva v tichu déle nez Bratke, ktery ji chape pouze jako nadech
a agogicky ji nepfipravi. Soudim, Ze je ukolem pianisty udrZzet v pauze napéti bez

ohledu na to, které ze dvou pfedloZzenych feSeni zvoli.

Nasleduijici takty podle mé fikaji, ze co bylo, bylo a uz se to neda vratit, ale takt 30
posluchace vytrhne z letargie a o zménu se pokusi. Na vrcholu v taktech 31 az 38
klavirista nesmi Setfit silami fyzickymi ani emocCnimi. Po vzdychnuti v taktu 38 se
otevira ztlumeny svét tfpytivé krasy, jejiz nositelkou je pfedevSim prava ruka. Basy
se musi brat barevné, aby se zvukova krajina obalila alikvotnimi tény. Vystfizlivéni

pfijde v taktu 47 a uplny zavér se zpomali, jako by autor nechtél zanechat nostalgie.

4.11. Sumare

Svét Sumare je zvukové lehky a jemny, jak napovida pfedpis ,léger”, z charakteru
vS8ak citim urcitou smélost, ne-li drzost. Jeji pfesvéddivosti napomuze dodrzeni
pfedepsané artikulace. VSude, kde nejsou obloucky, je zvykem hrat dasledné non
legato, které se kratkosti i charakterem blizi staccatu. Marcelo Bratke déli Sumare
pomoci artikulace na tfi ¢asti — v taktech 1 az 26 hraje pfevazné staccato, 27 az 39
tenuto a pfechod na legatovou Cast od taktu 41 do konce pak zjeho koncepce
logicky vyplyva. Antonio Barbosa tenutovy mezistupen témér vynechava, staccato
pro ngj trva od zaCatku do taktu 38. Kdyz v taktu 39 pfijde neCekané tenuto, nalada

tim rychle potemni a hned v dalSim taktu se pfelije do legata pIného splinu. Tém, kdo
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maji v oblibé plynulé postupy, tedy doporuluji pfistup ve stylu Bratkeho, kdezto

pianistim, ktefi chtéji publikum pfekvapovat, pojeti Barbosy.

ZaCatek by mél vyznit prosté a jednoznacné, aby hudba nebyla pro posluchace
zatizena intelektualnimi vyklady. Prvkem, ktery probudi pianistovu aktivitu a osobni
pfinos, se stanou Ctyfi stoupajici dvaatficetinové noty, vyskytujici se v taktech 9 az
11 a 21 az 23. Mél by v nich zaznit takovy druh emoce, ktery je interpretovi vdaném
kontextu vlastni — pfekvapeni, smich, uzas, rozpustila otazka, jasot... Moznosti je
vice a bude dobfe plsobit, jestlize se tohoto nabizeného bohatstvi vyuzije. Napfiklad
v taktech 9 az 11 maze novy prvek z logickych divod( zaznit pfekvapené, nebot’ se
objevi poprvé, a v taktech 21 az 23 Zertovné. Jedna se ale pouze o navrh, fantazii se

meze nekladou.

Ve druhé poloviné 24. taktu se atmosféra méni smérem k vétSimu veseli. Fraze se
stupriuje ke Stavnaté A dur v levé ruce vtaktu 32 a odsud opét mirné ubyva na
dynamice a energii. Takt 41 zesmutni pfichodem es moll v levé ruce a Es dur ve 42.
taktu jej neutéSi, plsobi pouze jako zavahani. Harmonicka Cistota taktu 44 dokaze
ucinit zavér rallentanda od taktu 41 vyrazové vérohodnym. Jednoducha D dur po
predchozi bitonalité na mé déla dojem, jako by se autor ohlizel za né€im krasnym,
zifejmé se to vSak jiz nenavrati, protoze od taktu 45 skladba plyne az do konce

v pomalejSim tempu a v legatu.

Vzhledem k tomu, Ze plvodné téma bylo uvedeno v non legatu, bych vytvofila
kontrast, pouzila pravy pedal a hrala chopinovské legato v klavesach. To navodi
dojem, Ze se hudba vleCe smutkem. Basovy tén ve 45. taktu by mél ovzdus$i zabarvit
alikvotnimi tony. Od taktu 54 se v levé ruce uskute€huje vystup vzharu, proto bych
zvyraznila kaZzdou druhou dobu aZ do taktu 61, kde pozvolné stoupani zavrsi tén ,h*.
Timto bodem konCi napéti a posledni takty by mély jen klidné vydechnout. Oba
klaviristé nechavaji doznit pedal.

4.12. Paineras

Dvoutaktova introdukce posluchace pfenese do atmosféry, kterou bych subjektivné
nazvala Zivoucim klidem. Sam autor uvadi: ,Claudel a ja jsme Casto jezdivali
corcovadskou lanovou drahou az do Paineras a chodili jsme potom péSinou, klikatici
se pfi malém potucku, odkud jsme mohli pfehlédnout horsky hibet, jenz se cely skvél
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hustou kozZeSinou zelené [...]“ (Milhaud, 1972, s. 58) Melodie pocinajici taktem 3
sdéluje, Ze se nic nedéje a ze zivot plyne obvyklym zplsobem, zatimco pohybliva
leva ruka se tomu prostfednictvim perkusivnich rytmuU vzpouzi. Domnivam se, ze
nemusi byt pfiliS zvyraznovana, kdyz se jiz prfedstavila sélové v prvnich dvou taktech.
Hlavni pozornost je tedy upfena na melodii pravé ruky. Fraze dospéje k vrcholu
ke konci 9. taktu a drobné vitézstvi by mélo potvrdit tenuto pravé ruky na posledni
osminé tohoto taktu a na pulové noté& nasledujiciho. Tény ,e* a ,g* se tim padem
v melodickeé linii vyjimaji. Stejné pocty se dockaji také tfi osminové noty v taktu 12 a
14, po némz nasleduje jesté jedna osmina s tenutem. Interpretacni zaujeti by mélo

patfit chromatickému klesani tona.

V taktu 19 ma stfedni hlas klesajici postup v Sestnactinovych hodnotach, ktery dost
mozna tézi ze zminénych tenutovanych osmin. Toto klesani recipienty dopravi do tfi
zvlastnich taktd. Je nutné dosahnout, aby zpomalovani v nich znélo pfirozené.
Posledni osminova nota taktu 22 neni akcentem opatfena nadarmo — musi pfreznit

do pozménéného navratu dilu a v taktu 23.

Zde doporucuji vénovat se novému pfidavnému hlasu v sopranu a starat se, aby tony
znély dostate¢né dlouho a byly aktivné vnimany navzdory déni v ostatnich hlasech.
Ve 30. taktu pfijde nejvyssi tén skladby ,a*, mlZe tudiz byt agogicky nepatrné
protazen. Dale by se mélo hrat v tempu, aby nebylo publikum ochuzeno o ritardando
ve druhé poloviné taktu 32. Pravé sem Milhaud umistil chromaticky stoupajici
Sestnactinové noty s tenutem. V souvislosti s pfedchazejicimi chromaticky klesajicimi
postupy v osminach vyvolaji usmeév. Interval decimy v taktu 33 zahraje fFadny
interpret taktéz s gustem. Druhou polovinou taktu 37 se zahaji napéti zpusobené
chromaticky stoupajicimi Ctvrtovymi hodnotami ve spodnim hlasu pravé ruky. Tento
tah se musi udrzet az do zpomaleni v taktu 41, kde se hudba pfes ton ,es” prelije do

reprizy zaCatku. Osten stesku do zavéru vnasi bolestné ,fes”.

4.13. Laranjeiras

Tijuca byla kfehka vyrazem. Laranjeiras na jemnou uSlechtilost navazuje,
transformuje ji ovdem z vyrazové oblasti do oblasti zvukové. Interpretova prace
s nizkou zvukovou hladinou choulostivou na barvy, vyvazenost nebo vibec ozvani
ténu pfitahuje posluchaCovu pozornost jako magnet. Laranjeiras se hraje obtizné,
mozna dokonce nejobtiznéji z cyklu. Radim, aby ji klavirista pojimal poeticky, protoze

tento pfistup mu bude témér sam generovat zvukova feSeni a ,fajnovosti”. Skladatel
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tady neprovedl zadné zmény pfi opakovani dila, zalezi ryze na interpretovi, ¢im
hudbu osvéZi a jaky ji vnukne napad. Na zvuku do velké miry skute¢né zavisi uspéch
Ci neuspéch této casti. Protivahou nabizejiciho se poetismu je nutnost neslevit

z vysokého tempa, interpret je tedy zmitan mezi dvéma proudy.

Nehrala bych legato, kde neni pfedepsané, i kdyz nizka dynamika muze svadét
k lyrickému pojeti s velkorysym pedalem. Hodnotu c&tvrtovych not bych presné
dodrzela a osminy Iépe vyzni zkracené, bez pedalu. V nékterych taktech se objevuji
osminové noty s tenutem, napfiklad na konci taktd 9 az 11 nebo 13 az 15. Tady se
opét rozprostira artikulacni polemika mezi obéma interprety. Barbosa hraje i noty
s tenutem stejné kratce jako ty ostatni, zatimco Bratke dodrZuje zapis, coz je mi
tenuta chybi. Pianista kazdopadné prokaze dobry cit pro detail, kdyZ tenuta nejen
pfidrzi déle, ale i na né stiskne pedal. Projevi se to na barvé. Na zacCatku bych
osminy hrala jako podle metronomu a jenom obcas je Zertovné pozastavila,
samoziejmé pouze v ramci mikroagogiky. Pfirazy se maiji hrat vzdy rychle, aby se na
hudbé& podilely coby barevné odlesky s nerusivou rytmickou tlohou. Tén ,d* v pravé
ruce 16. taktu je mastkem mezi dvéma frazemi a vzhledem ke své funkci si zaslouzi

drobny agogicky akcent i ostfejSi uhoz. Totéz se tyka taktu 56.

Na druhé poloviné taktu 24 musi interpret posluchaCe razem presvédcit, Zze se ocitli
v jiném svété. Tento dil vyzaduje vice energie a klade na hraCe vysSi naroky téz
z hlediska vedeni polyfonnich hlasu. Laranjeiras se do této chvile odehravala spise
ve vertikalnim rozméru, zatimco nyni se Milhaud rozhodl zvyraznit horizontalu.
V taktech 25 az 27 bych osobné dala prednost levé ruce, v taktu 28 se maze diky
pestrému rytmu vice zapoijit prava ruka. Dale by mély byt zhruba vyvazené. Takty 39
a 40 doporucuji zahrat v tempu a bez dynamické viny — autor si zfejmé pral, aby se

navrat dilu a uskute¢nil nenapadné.

Od taktu 57 hudba zni jako echo v pianu pianissimu, které se v taktech 62 a 65
dokonce odmil&i uplné. Osminu pfed pauzou bych v obou pfipadech vzala delSim,
mékcim uhozem a na pomlku pustila klavesy i pfipadny pedal. Ani na konci skladatel

nedovoluje zpomaleni.

4.14. Paysandu
Na interpretaci Paysandu velmi zalezi, je to zavér cyklu. Klavirista musi na publikum

zapusobit, i kdyz disponuje pouze dynamikou v rozmezi od mezzoforte do piana
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pianissima, skladba neni virtuézni, filozoficka ani dojemna. Oblastmi, na kterych se
naopak stavét da, je vedeni hlasl se zaméfenim na Cetné chromatismy, prozpivani
disonantnich intervall, naznaky citu v podobé& zpomaleni a sniZzené dynamiky.
Paysandu chapu jako definitivni rozlou€eni s Brazilii. V ,ulici Paysandu, vroubené
kralovskymi palmami z ostrova Bourbon, jejichz kmen dosahoval nékdy vysky
sedmdesati metrd“, Milhaud a Claudel bydleli (Milhaud, 1972, s. 56).

Od samého zacCatku stoupa napéti, jelikoz sopranovy motiv z 1. taktu se objevi
v taktu €. 3 o tercii vyS a v taktu 5 jeSté o kvartu vys. DalSim hnacim motorem je
chromaticky stoupajici alt, ktery se dostane z ténu ,ais“ na ,h* v taktu 6. Od daného
momentu fraze pomérné prudce energeticky klesa, pfiemz v taktech 9 az 12
dostane klavirista pfilezitost si od tahu oddechnout. Pozornost je zde upfena na

1«

vytahovani melodického postupu vnitfniho hlasu v ténech ,a% ,ais" ,h" ,cis™,

rozdéleného do dvou rukou.

V taktech 13 az 16 se vyplati prozpivat Siroké disonantni intervaly, sestrojené
z klesajici chromatické stupnice. Bas v taktu 17 nese svoji sametovou barvou témér
dva takty, pianistiv prst by se mél proto pomalu vnofit na dno klavesy. Zpomaleni
vtéchto dvou taktech napomaha dosazeni zvlaStniho vyrazového odstinu,
podpofeného pianissimem. Domnivam se, Ze autor mél na mysli také zménu uhozu,

ktera by méla pusobit okouzlujicim dojmem.

V taktu 23 se mlze vyskytnout drobny technicky problém v pravé ruce. Repetované
,gis™ se videalnim pfipadé ozve spiSe lehce neZ silné a nekomplikuje poslech
nechténym zdrZzenim rytmu. Stfiddm zde prsty od tfetiho k prvnimu. Hudba se zda
nejvice radostna v taktech 28 az 31, shodou okolnosti dynamicky nejsilnéjSich. DalSi

takt jiz zeslabuje z mezzoforte i z nad3eni.

Takt 33 mi zni vyslovené sklesle, coz pravdépodobné zapfiCifuje ritardando
navzdory zaCatku nové fraze. Obvyklé tempo nastane az v taktu 34 a v taktech 37 az
39 koneéné nastane ve stfednim hlasu vétsi pohyb. Sestnactinové noty by mély znit
vyrovnané, neni zde dynamicky a pfili§ ani agogicky prostor k upozornéni na
rozdilnost interval(l. Pouze v taktech 45 a 47 si Antonio Barbosa dovoli opozdit
Ctvrtou osminu. V zavérecnych taktech 51 az 53 Ize v obecenstvu vyvolat pocit, Ze se
zastavil ¢as. Akord v taktu 52 dokaze svym vrchnim tonem vrhnout paprsek svétla,
jehoz vyznam potvrdi monologicky doslov levé ruky. Zavér cyklu mi pfipada az
prekvapivé prosty.
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Zaver

Béhem vytvareni bakalarské prace jsem méla moznost se do podrobnosti seznamit
scyklem Daria Milhauda Saudades do Brasil. Analyzy potvrdily jeho
neoddiskutovatelné kompozi¢ni kvality, navic jsem diky rozborim poznala nejen
obecné zakonitosti typu Milhaudova uzivani dvou tonin naraz, ale odhalila jsem i

detaily nepostfehnutelné pouze z poslechu ¢i zbézného nahlédnuti do not.

Rada informaci, s jakymi jsem se diky psani bakalafské prace seznamila, pro mé
byla nova, coz se tyka nejenom udaji zjisténych béhem analyz. Chtéla bych
klaviristy i obecné hraCe na nastroje povzbudit, aby se nebali skladby vice zkoumat
z teoretického hlediska a zamyslet se nad vyjadfovacimi prostfedky, ke kterym se
autor uchylil, i nad dlvody jejich pouziti. Prace mimo jiné prokazala platnost
domnénky, ze se racionalnim a systematickym poznavanim hudebnich dél vice Casu
ziska, nez ztrati, samoziejmé je-li aplikovano v rozumné mife, a Ze se toto usili
projevi vétSim interpretaénim nadhledem a pochopenim struktury a obsahu dila.
Analyticky pfistup se nemusi vylu€ovat s tim intuitivnim, ktery podle mého minéni
mezi hudebniky pfevlada, ale naopak jej mize vhodné doplnit a rozsifit. U cyklu
s vétSim poctem Casti pak teoreticka uvédomélost pomUze najit pojitko i kontrasty

mezi jednotlivymi vétami, rozhodnout otazku celkové vystavby a smérovani.

Proniknuti do skladatelské kuchyné Daria Milhauda se stalo vychodiskem mych
interpretacnich nazorl, které inspiroval a ovlivnil také poslech dvou vyznamnych
interpretd zkoumané tanecni suity. Misty odliSny pfistup Antonia Barbosy a Marcela
Bratkeho, ktefi oba patfi mezi kvalitni hrace, dobfe ukazuje, Zze v uméni existuje vice
zpusobu, jak obstojné realizovat a pfivést k zZivotu notovy zapis, aniz by se interpret

prohfesil proti skladatelovym zamérim.

Studium Milhaudovy vlastni orchestrace téhoz cyklu taktéz podnitilo vznik nékterych
mych pfresvédceni a napadl. V jinych pfipadech odlisSna instrumentace pouze
potvrdila zvukové predstavy, které jsem méla jiz pfed poslechem orchestralni verze.
Protoze klavir dokaze svym zplsobem napodobit orchestr, nemél by se tento zdroj
barevné i charakterové inspirace opomijet, ackoliv neni tfeba ho chapat zavazné —

prfednost ma pochopitelné klavirni verze.

Klavirnimu dilu Daria Milhauda se zatim nedostalo takového uznani, jaké si zaslouZzi.

Doufam, ze prace pfinese svym C&tenarum uzitek, ze jim bude napomocna béhem

46



pfipadného studia Saudades do Brasil a povzbudi Ceské klaviristy k tomu, aby toto

neotrelé, exoticky znéjici dilo zafadili do svého repertoaru.
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