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Abstrakt

Předkládaná diplomová práce se zaměřuje na jedno z děl ruského skladatele Modesta

Petroviče Musorgského, písňový cyklus Písně a tance smrti. V první části představí

skladatelovu osobnost, život, dílo a vlivy, které formovaly jeho kompoziční styl. Druhá

část je věnována středověkému fenoménu Totentanz, jako hlavní skladatelově inspi-

raci. Následná analýza ukazuje nejzajímavější momenty cyklu v souvislostech pod-

statných pro hlubší pochopení díla.

Pro názornost je výklad doplněn četnými notovými ukázkami.

Klíčová slova: Modest Petrovič Musorgskij, zpěv, písně, totentanz, Mocná hrstka



Abstract

The submitted thesis is focused on one of the works of the Russian composer Modest

Petrovich Mussorgsky, the song cycle Songs and Dances of Death. In the first part

introduces the composer’s personality, life, work and influences that formed his com-

positional style. The second part is devoted to the medieval phenomenon Totentanz, as

the main inspiration of the composer. Subsequent analysis shows the most interesting

moments of the cycle in contexts essential for a deeper understanding of the work.

For better illustration the comment is accompanied by music sheet examples.

Key words: Modest Petrovich Mussorgsky, voice, songs, totentanz, Mighty Handful
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1 Úvod

Musorgského Písně a tance smrti (Pesni i Pl�ski smerti) představují jedinečný sou-

bor vyobrazení smrti v písňové literatuře. Cyklus je často pokládán za vrchol žánru

a měl velmi výrazný vliv na mnoho skladatelů dvacátého století. Písně kladou na inter-

preta značné požadavky, se kterými se musí vypořádat. V první řadě je to ruský jazyk.

Fonetické zákonitosti ruštiny jsou poměrně komplikované a pouhá znalost azbuky roz-

hodně nestačí k jejich naplnění. Také historický kontext a komplexní psychologické

souvislosti Písní a tanců smrti vyžadují od pěvce mnoho studia. Teprve pak interpret

začne chápat hloubku a závažnost tohoto cyklu.

Tato práce se snaží shrnout a vysvětlit relevantní informace potřebné k tomu, aby inter-

pret mohl přistoupit k tomuto vrcholnému písňovému cyklu alespoň s minimální dávkou

znalostí, i když individuální přístup k interpretaci zůstává samozřejmě v popředí. Po-

skytuje také alternativní přístup, protože hudební tradici střední a západní Evropy nelze

plně aplikovat na Musorgského kompozice. Data uvedená v práci vycházejí z moder-

ního západního kalendáře a čas Musorgského tedy byl o dvanáct dní pozadu.

Vývoj Mussorgského stylu písní je jedním z ústředních bodů této studie. Musorgskij

složil za svůj život šedesát šest písní včetně tří písňových cyklů. Pohled do jeho písní

v různých etapách života nám umožňuje sledovat skladatelovy různé kompoziční styly.

Kruh Mocná hrstka, jako jeden z hlavních proudů ruské národní hudby, naplňoval

Musorgského hudební život a podporoval jeho úspěchy. Na druhou stranu podle A.

Goleniščev-Kutuzova, který Musorgskému napsal texty cyklů Bez Slunce a Písně a tance

smrti, mohla v určitých etapách Mocná hrstka brzdit skladatelovu kreativitu.

Cílem této práce je tedy poskytnout hudební, historická a psychologická zamyšlení

nad různými postavami a vtěleními Smrti v cyklu. Dále Muskorgského vlastní názory

o hudbě a životě. Ty jsou na mnoha místech práce citovány přímo z Musorgského
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dopisů. Nechybí ani analýza středověké tradice Tanců smrti a jejího vlivu na básníka

a skladatele, stejně jako pohled na psychologický jev personifikace Smrti ve výtvarném

umění i hudbě. Četné hudební rozbory ilustrují výše zmíněné prvky.

V závěru je uveden fonetický přepis celého díla slovo od slova do IPA abecedy.
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2 Modest Petrovič Musorgskij

2.1 Dětská léta

Historie rodu Musorgských sahá až do 15. století. Někdy v té době si urozený Ro-

man Vasilijevič Monastyrjov dal sám sobě nelichotivou přezdívku Musorga. Přezdívka,

která v překladu znamená cosi jako chasník od smetí1 se ujala a z rodu Monasty-

rjovů se stali Musorgští. Ti se usídlili v nejmalebnějším zákoutí Pskovské gubernie

(obr.2.1) a právě tam se 9. března roku 1839 narodil Petrovi Alexejovičovi a Julii Iva-

novně Musorgským jejich druhý syn Modest Petrovič. Prvních deset let chlapec prožil

Obrázek 2.1: Dřevěný dům ve vsi Karevo v Pskovské gubernii, kde se narodil M. P. Musorgskij.

na poklidném venkově. Pečovala o něj starostlivá chůva a pohádky, které mu poutavě

1Václav Kučera. Musorgskij, hudba života. H2896. SNKLHU Praha, 1959, str.10.
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vyprávěla, v chlapci probouzely nutkání ke klavírní improvizaci. Modestova matka byla

velmi vzdělaná a milovala hudbu, zpívala a hrála obstojně na klavír. Chlapec ji vydržel

poslouchat celé hodiny a nemohl se byl dočkat, až ho začne hře na klavír vyučovat.

Učil se velmi rychle a již v devíti letech vystoupil s Fieldovým klavírním koncertem.

V roce 1849 se Musorgští přestěhovali do Petrohradu a Modest tam nastoupil na tehdy

velmi vyhlášenou německou Petropavlovskou školu. Krom lekcí jazyků a literatury do-

stal také svého prvního skutečného učitele hudby. Nebyl jím nikdo menší než sám

slovutný klavírní pedagog Anton Gerke. Přísný učitel záhy rozpoznal chlapcův talent

a nechával ho při každé příležitosti koncertovat. Otec však ze synova talentu tak nad-

šený nebyl a nepřál si, aby se syn věnoval hudbě plně. Naopak, otec chtěl vzkřísit

dávno zašlou vojenskou slávu jejich rodu a zapsal syna do vojenské gardové školy.

Prostředí vojenské školy netřeba popisovat a je zřejmé, jaký vliv na mladého Musor-

gského, který miloval německou filosofii a umění, muselo mít. Talent však byl silnější,

a tak mladý Modest za čtyři roky vojenských studií překvapivě silně umělecky vyrostl.

Dál bral hodiny klavíru, chodil do opery a zpíval ve sboru. V roce 1852 napsal svou

první skladbu Podpraporčík. Otec dokonce nechal tuto polku na své náklady vydat.

Bohužel rok na to Musorgského otec umírá a zanechává rodinu v dluzích. V roce 1856

nastoupil Musorgskij jako vystudovaný praporčík u petrohradského pluku a ve svém

volnu se nechával fascinovat díly Rossiniho, Belliniho a Donizettiho. Patrně již od této

doby toužil napsat operu.

2.2 Rané období

Zcela zásadní byla pro Modesta Petroviče zima 1856–1857, kdy začal navštěvovat

hudební večery v domě A. S. Dargomyžského. Tady se Musorgskij seznámil s Milijem

Alexandrovičem Balakirevem a Césarem Antonovičem Kjujem. Jakmile Balkirev navrhl

Musorgskému, že ho seznámí se základy hudební skladby, mladý Modest s obrovským

nadšením souhlasil. „Protože jsem nebyl teoretik“, vzpomíná Balakirev „nemohl jsem

naučit Musorgského harmonii (jako ted’ například učí Rimskij-Korsakov), což bylo také
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jeho neštěstím, a probíral jsem s ním formu skladeb. Přehrávali jsme proto čtyřručně

všechny Beethovenovy symfonie a mnoho různých děl Schumanových, Schuberto-

vých, Glinkových i jiných; vysvětloval jsem mu technickou stavbu hraných skladeb

a ukládal jsem mu rozbor formy.“2 5. července 1858 padlo konečné rozhodnutí. Mo-

dest Petrovič definitivně odchází z nenáviděné vojenské služby (obr.2.2), nebot’ mu,

jak sám říká, „nedovoluje pracovat tak, jak bych chtěl“.

Tento krok odstartoval Musorgského tvůrčí práci. Píše již větší klavírní skladby (Scherzo

cis moll, Improptu passionné) i skladby orchestrální (Schamilův pochod pro sóla, sbor

a orchestr, Scherzo B dur). Začíná se rovněž soustřed’ovat na dramatické žánry, pře-

devším na operu. Nedochovala se například jeho scénická hudba k Sofoklově tragé-

dii Král Oidipus. V listopadu 1861 se rozrostla hudební společnost kolem Balakireva

o N. A. Rimského-Korsakova a později o A. P. Borodina. Budoucí mocná hrstka tedy již

byla pohromadě.

Její protiváhou byla Ruská hudební společnost, která vznikla z popudu Antona Rubin-

štejna, a byla značně orientována na evropskou hudbu a tradici západoevropských

konzervatoří. A. Rubinštejn napsal v petrohradském časopisu Náš věk: „. . . mohou

nám říci, že z konzervatoře jen zřídka vycházeli velcí geniové; s tím souhlasíme, ale

kdo by chtěl popřít, že z konzervatoře vycházejí dobří hudebníci, a ty právě v naší ob-

rovské vlasti potřebujeme. Konzervatoř nebude bránit geniovi, aby vyrůstal mimo ni,

a přitom nám bude každým rokem dávat ruské učitele hudby, ruské orchestrální hráče,

ruské zpěvačky a pěvce, kteří budou pracovat jako lidé, vidící ve svém umění prostře-

dek k uhájení své existence, prostředek k získání společenské vážnosti a slávy . . . “3

Musorgskij však dál viděl v činnosti Ruské hudební společnosti a ve zřízení konzer-

vatoře pouze prosazování německého vlivu, a ten považoval za škodlivý pro ruskou

hudbu.

2V. V. Stasov. Vybrané spisy ve třech svazcích (Izbrannyje sočiněnija v trech tomach). Moskva, 1952,

str.II/167.

3G. Orlov. Letopis života a dílá M. P. Musorgského (Letopis žizni i tvorčestva M. P. M.) MUZGIZ, 1940,

str.30.
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Obrázek 2.2: M.P. Musorgskij v uniformě důstojníka Preobraženského gardového pluku,

1856–1857.

Na jaře roku 1865 postihla Musorgského těžká ztráta. Zemřela jeho matka Julie Iva-

novna Musorgská. Z této ztráty se u skladatele vyvinula těžká psychická krize. Tehdy

napsal několik vřelých skladeb naplněných pokorou (Modlitba na slova Lermontova,

ukolébavka Spi, usni, rolnický synu). V tvorbě ani mezi přáteli nenacházel uklidnění

a uchýlil se v zoufalství k alkoholu. V pozdních měsících roku 1865 se však ze služební

plavby vrátil Rimskij-Korsakov a hudební kroužek Mocná hrstka (Mogučaja kučka)

vstoupil do svého nejprudšího vývoje.
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Je neuvěřitelné, že Stasov i Balakirev neviděli z počátku v Musorgském víc než floutka

bez hlubšího talentu. Stasov Balakirevovi doslova píše: „. . . včera jsem byl s Musor-

gským v divadle. Ano, mám pocit, že smýšlí stejně jako já, ale neslyšel jsem od něho

ani jedinou myšlenku, ani jediné slovo skutečného hlubokého pochopení, z hloubky

uchvácené, vzrušené duše. U něho je všechno tak mdlé, tak bezbarvé. Zdá se mi, že

je úplný idiot. Snad bych mu včera nasekal. Myslím, že kdybychom ho nechali bez do-

zoru, kdybychom ho propustili ze sféry, do níž jste ho násilím vtáhl a dali mu volnost,

aby se mohl věnovat svým zálibám, brzy by zarostl travou a drnem jako mnozí jiní.

Nemá v sobě docela nic.“4

Balakirev jako odpověd’ napsal o jednotlivých členech kroužku toto: „Prosím Vás, pište

mi, nemám nikoho kromě Vás. Kjuje nepočítám, má sice talent, ale není člověkem

ve společenském smyslu, Musorgskij je takřka idiot. Rimskij-Korsakov je zatím ještě

mnohoslibné rozkošné dítě, ale až rozkvete v plné nádheře, budu již stár a nebudu se

mu hodit. Kromě Vás nemohu v nikom nalézti to, co tolik potřebuji.“5

Balakirev byl očividně Musorgskému rádcem a přítelem jen dokud nad ním cítil pře-

vahu. Musorgského talent a schopnosti se však začaly osamostatňovat a ubíraly se

odlišným směrem od Balakirevových principů. Došlo k otevřené výměně názorů. Mu-

sorgskij si v dopise Balakirevovi stěžuje na jeho nepříznivou kritiku Noci na Lysé hoře.

O dva roky později zase Musorgského ranilo Balakirevovo arogantní odsouzení jeho

opery Boris Godunov.

Na rozpory uvnitř Mocné hrstky vzpomíná i Rimskij-Korsakov ve svém letopisu: „Ba-

lakirev a Kjuj se navzájem doplňovali a cítili se, každý svým způsobem, zralí a velcí.

Zato Borodin, Musorgskij a já jsme byli nezralí a malí. Je pochopitelné, že i náš poměr

k Stasovovi a Kjujovi byl tak trochu podřízený; jejich mínění mělo bezpodmínečnou

platnost, nezbývalo, než srazit podpatky a zařídit se podle něho. Naproti tomu Balakirev

4kol. Jubilejní sborník k 50. výročí skladatelova úmrtí. Moskva, 1932, str.116.

5Dopis Stasovovi 3. června 1863
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a Kjuj o naše mínění vlastně ani nestáli. Proto vzájemný vztah mezi mnou, Borodinem

a Musorgským byl zcela kamarádský, ale k Balakirevovi a Kjujovi byl — žákovský.“6

2.3 Vrcholné období

Balakirev postupem času přestával rozumět jednotlivým členům svého kroužku, ze-

jména Musorgskému. Naopak Musorgského přátelství se Stasovem se prohlubovalo

až do konce skladatelova života. Stasov si brzy uvědomil ukvapenost svého prvního

úsudku a zanedlouho v Musorgském spatřoval nejtalentovanějšího člena hrstky. Poz-

ději začal Modesta Petroviče až nekriticky obdivovat. Patrně nejupřímnější přátelství

se vyvinulo mezi Musorgským a Rimským-Korsakovem. Skladatelé spolu řešili tvůrčí

problémy, navzájem si radili a podporovali se. V letech (1871–1872) dokonce žili ve

společném bytě. Tam také Musorgskij napsal své vrcholné dílo – Borise Godunova.

V tomto období píše také překvapivé množství písní a romancí. Typické také bylo, že

si k těmto výrazově silným a hlubokým písním psal slova sám. Jeho satirickou píseň

Seminarista, která zesměšňovala tupé prostředí (duchovních) seminářů, v srpnu 1870

carská cenzura zakázala. Pro Musorgského to byl alespoň důkaz, že jeho dílo bere

tehdejší společnost vážně. Odtud byl již pouhý krůček ke zhudebnění Gogolovy Že-

nitby, kterou Musorgský nazval „dramatickou hudební prózou“.

Po Balakirevově návštěvě Prahy se celý kroužek doslova nadchl pro slovanskou té-

matiku. I Musorgskij se začítal do české historie a chtěl dokonce napsat symfonickou

báseň o Jiřím z Poděbrad „Poděbrad český“. K uskutečnění svého záměru se pak ale

nedostal. Je možné, že se Musorgij do Poděbrada českého nepustil proto, že nepova-

žoval svou znalost české intonace za dostatečnou k napsání programní symfonie. Tím

se výrazně lišil od Berlioze a Liszta, kteří naopak bez váhání psali programní skladby

6Akad. vyd. Rimskij-Korsakov – Sebraná díla sv.I.(Polnoje sobranije sočiněnij, tom I.) Moskva, 1955,

str.37.
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na náměty z libovolných národů. Modest Petrovič o tomto svém pocitu píše v dopise

L. I. Karmalinové 20. dubna 1875:

. . .

Vzdal jsem se myšlenky psát ukrajinskou operu; není možné, aby se Rus

vydával za Ukrajince, není možné, aby ovládl ukrajinský recitativ, tj. všechny

odstíny a zvláštnosti hudebního obrysu ukrajinské řeči. Raději budu méně

lhát a více hovořit pravdu. V opeře ze všedního života se musí dát na recita-

tiv ještě větší pozor než v opeře historické, protože v ní není velká historická

událost, která by jako ochranný štít přikryla všelijaké slabiny a různá uklouz-

nutí; proto se skladatelé nedostatečně ovládající recitativ vyhýbají v histo-

rických operách scénám ze všedního života. Rusa už trochu znám a není

mi cizí jeho ospalá vychytralost, provanutá dobrosrdečností, jako mi není

cizí jeho hoře, pronásledující ho na každém kroku.

V těchto dnech pracuji s hrabětem Kutuzovem na Danse macabre — dvě

části jsou již hotovy, třetí je v práci a čtvrtá nás čeká! Dokončuji první jednání

Chovanštiny.

A to je zatím všechno, vážená Ljubo Ivanovno. Čekám od Vás zprávičku

Oddaný Vám Musorgskij

Z tohoto dopisu můžeme také mimo jiné usuzovat, že v době jeho psaní měl již Mu-

sorgskij hotovy písně Trepak a Ukolébavka a právě komponoval píseň Serenáda. Tu

dokončil 11. 5. 1875. Zároveň již připravoval i závěrečnou píseň Vojevůdce, kterou však

dokončil až po dvou letech (5. 6. 1877).

V roce 1867 spolu s Nocí na Lysé hoře pracoval Musorgskij na zhudebnění Gogolovy

Ženitby. Ženitbu ale zpočátku považoval spíše za experiment, něž za vážnou tvorbu.

Úkol, který sám sobě Musorgskij dal zněl jasně – komponovat hudbu přímo na Gogo-

lovu prózu, aniž by se změnilo byt’ jen jediné slovo. Modest Petrovič se chtěl dopo-
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drobna seznámit s intonací živé ruské řeči, s její rytmikou i dynamikou. Musorgskij Že-

nitbu nedokončil, nebot’ jako experiment mu bohatě posloužilo již první jednání. Skla-

datel potřeboval jít dál.

Tím dalším krokem bylo nepochybně rozhodnutí zhudebnit Puškinův námět drama-

tické básně Boris Godunov. Skladatele zde zaujal především samotný historický příběh

o zločinném caru Borisovi, který dal zabít careviče, zmocnil se vlády a svou vinu pak

musel vykoupit vlastní smrtí. Hudba Borise Godunova uchvátila všechny členy kroužku

kromě Balakireva, ten k ní zůstal chladný. Zde se opět projevila složitost vztahu obou

přátel, nebot’ Musorgskij Balakireva stále obdivoval a velmi mu na jeho mínění zále-

želo. Po odmítnutí Borise Godunova na scéně imperátorských divadel začal Musor-

gskij intenzivně pracovat na druhé verzi. K premiéře pak po dalších těžkostech došlo

až 27. ledna 1874 na scéně Mariinského divadla. Kritiky však nevyzněly nikterak nad-

šeně a podivně negativně působila i kritika Musorgského přítele a kolegy „kučkysty“

C. A. Kjuje: „Musorgskij je talent silný a originální, ale Boris Godunov je dílo nezralé,

je v něm mnoho nenapodobitelných míst, ale i mnoho slabin. Rozkouskovaný recita-

tiv a nesourodost hudebních myšlenek, což místy dělá z opery potpourri. Tyto nedo-

statky pramení z toho, že autor není k sobě dosti kritický, že je sám se sebou spokojen

a pracuje nesoustavně a spěšně.“7 Byla to jen jedna z mnoha příčin postupného vnitř-

ního rozkladu slavné Mocné hrstky. Na druhou stranu tři nejtalentovanější skladatelé

kroužku Musorgskij, Rimskij-Korsakov a Borodin napsali svá nejzralejší díla až po roz-

padu hrstky.

Modest Petrovič se znovu začal zajímat o ruskou historii a v červnu 1872 se zrodil

plán vytvoření monumentálního dramatu — opery Chovanština. Prvním dílem, které

opravdu proniklo za hranice, a dokonce upoutalo pozornost Franze Liszta, byl písňový

cyklus Dětská světnička. „Ve chvíli, kdy si Liszt zapaloval nový doutník o svíčku, hořící

vždy na jeho psacím stole, dostal se mu do ruky jeden ze sborníků, které jste mu

věnoval. Byla to dětská světnička p. Musorgského. – Tak tedy, tohle je také skladba

7kol. Jubilejní sborník,věnovaný Musorgskému Borisu Godunovi. Moskva, 1930, str.154-155.
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bez všeobecně známé formy; docela jsem na ni zapomněl, ale divil bych se, kdyby nám

nepřinesla nějaké překvapení. . . Zajímavé a jak nové! Jaké nápady! Nikdo jiný by to tak

neřekl. – A tisíc podobných projevů údivu a radosti, sdílených s námi všemi, svědčilo

o tom, že skladba zapůsobila jako málokteré dílo z těch, jež mu denně přinášejí mnozí

důstojní mistři. . . “8

Obrázek 2.3: Arsenij Arkad’jevič Goleniščev-Kutuzov.

Okruh Musorgského přátel se na přelomu 60. a 70. let rozrostl o dvě jména. Byl to jed-

nak malíř Ilja Jefimovič Repin, a také architekt Viktor Alexandrovič Gartman. Gartman

8M. P. Musorgskij. Dopisy a dokumenty (Pisma i dokumenty). red. A. N. Rimského-Korsakova, Moskva,

1932, str.497-598.
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však v létě 1873 náhle zemřel a Stasov o rok později uspořádal výstavu z jeho prací.

Pod dojmem této výstavy napsal Musorgskij svou slavnou klavírní suitu Kartinky (Ob-

rázky z výstavy). I zde Musorgskij postupoval proti všem dosud osvědčeným kompo-

zičním postupům. Části prokomponované suity jsou spojeny variacemi promenádních

refrénů a celá je napsána na principu ronda.

Dětská světnička byla jediným písňovým cyklem na Mausorgského vlastní text. Dva

zbývající – Bez slunce a Písně a tance smrti – napsal na text mladého básníka Ar-

senije Arkad’jeviče Goleniščeva-Kutuzova (obr.2.3). S tímto mladým aristokratem se

Musorgský přátelil posledních osm let svého života. V letech 1873–1875 žili ve spo-

lečném bytě, kde měl každý pronajatý svůj pokoj. Přestože je obsah obou cyklů velmi

podobný, je mezi nimi podstatný rozdíl. V šesti písních cyklu Bez slunce dominuje téma

stesku, bolesti a beznaděje. Ve čtyřech písních z cyklu Písně a tance smrti se naopak

objevuje romantický námět danse macabre a cyklus vyznívá mnohem méně pesimis-

ticky než cyklus Bez slunce. V písních se neobjevují patetické nálady stesku a bolesti,

ale líčí se v nich spíše vyrovnaný pohled na zákonitosti života. „V tom spočívá jejich

otřesná monumentalita.“9

V těchto písních dospěl Musorgskij k novému pojetí melodiky, které pak zúročil v opeře

Chovanština. Melodie vycházela z intonace lidské řeči, ale oproti raným dílům měla

větší plastičnost a kantilénu. Samo komponování Chovanštiny bylo pro Musorgského

bojem. „Při práci s lidskou řečí jsem došel k melodii, hovorem vytvářené, došel jsem

k vtělení recitativu do melodie. Rád bych to nazval uvědomělou, pravdivou melodií.

A ta práce mne opravdu těší: náhle se z čista jasna bude zpívat způsobem zcela od-

porujícím klasické melodii a bude to každému srozumitelné. Podaří-li se mi to, budu

považován za objevitele v umění, a podařit se to musí.“10. Současně s Chovanštinou

pokračovala i práce na komické opeře Soročinský jarmark.

9Václav Kučera. Musorgskij, hudba života. H2896. SNKLHU Praha, 1959, str.42.

10Dopis Stasovovi 25. prosince 1876.
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Obrázek 2.4: M.P. Musorgskij, předsmrtný portrét I. J. Repina z roku 1881.

V druhé polovině 70. let byl život Musorgského ztížen existenčními problémy způsobe-

nými stále se zvyšujícími výdaji za alkohol. Stasovovi se podařilo pro něj zařídit místo

u prozatimní komise státní kontroly. Skladatel si tak mohl dovolit pronajmout místnost

v Oficerské ulici. To by bývalo mohlo stačit pro začátek radikální nápravy, kdyby k ní Mu-

sorgskij měl odhodlání a dostatek sil. Po krátkém koncertním turné s altistkou Darjou

Michajlovnou Leonovovou, pro kterou složil slavnou Mefistofelovu píseň o bleše, byl

propuštěn ze státní kontroly. Musorgskij byl opět bez práce a bez peněz. Jeho přátelé

ho naštěstí neopustili a Balakirev se Stasovem mu vypláceli 100 rublů jako stipendium

na dokončení Chovanštiny. 11. února 1881 však stihl Musorgského při koncertě ne-

čekaný epileptický záchvat a lékař nařídil rychlý převoz do pěchotní nemocnice. Jeho

stav byl kritický. V tomto stavu ho zastihl Ilja Jefimovič Repin, když za ním přijel, aby

mu namaloval portrét (obr. 2.4). Šedý župan s purpurovým límcem mu daroval Kjuj.

Modest Petrovič Musorgskij zemřel ve věku dvaačtyřiceti let 18. března 1881. Byl po-
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hřben na hřbitově Alexandroněvské kaple v Petrohradě, kde mu byl z prostředků přátel

postaven pomník s bustou v životní velikosti (obr.2.5).

Obrázek 2.5: Náhrobek Musorgského na hřbitově bývalé Alexandroněvské kaple v Petrohradě.
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3 Obraz danse macabre

3.1 Středověké danse macabre

Tanec smrti je středověký alegorický koncept všeuchvacující a vševyrovná-

vající moci smrti, vyjádřený v dramatu, poezii, hudbě a výtvarném umění zá-

padní Evropy především v pozdním středověku. Přísně vzato je to literární

nebo obrazové znázornění procesí nebo tance živých i mrtvých postav. Živí

jsou uspořádáni v pořadí podle jejich hodnosti, od papeže a císaře po dítě,

úředníka nebo poustevníka a mrtví je vedou do hrobu. Tanec smrti má své

počátky v pramenech z konce 13. a počátku 14. století. Kombinovaly zá-

kladní představy o nevyhnutelnosti a nestrannosti smrti.1

Smrt prostupovala Evropou 14. století s nebývalou razancí. Odhaduje se, že v dů-

sledku dýmějového moru zemřela asi čtvrtina evropské populace. Během této doby

také můžeme pozorovat rozšíření zádušních mší. Ty měly pomoci upevnit křest’anskou

víru v život po smrti. Zatímco mše za zemřelé je celkově zaměřena na věčný život po-

skytnutý Kristovým sebeobětováním, je téma Dies Irae (obr. 3.1) zaměřené na strašlivý

soudný den, den hněvu. Původní melodii zpěvu cituje od středověku nespočet sklada-

telů a u Musorgského Písní a tanců smrti ji můžeme slyšet ve třetí části–trepak2. Vždy

však zprostředkovává pocit hrozící zkázy.

Psychologové Robert Kastenburg a Ruth Aisenbaumová popisují, že Tanec smrti po-

chází. . .

1Encyclopaedia Britannica, „Dance of Death“

2Trepak byla první část, kterou Musorgskij zkomponoval. Na jeho přání se však umist’uje jako třetí píseň

cyklu. Nicméně v edici Rimského-Korsakova ji nalezneme opět na prvním místě.
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Obrázek 3.1: Téma Dies Irae.

ze zvyku veřejného tance na vesnici proměněné černou smrtí do příšer-

ného víru, kde se ze samotné smrti stává účastník. Ve skutečnosti nebylo

v umělecké produkci nic běžnějšího než zobrazení smrti jako osoby. Tanec

smrti byl také přijat jako divadelní kus maskovaný v burlesce, jejíž komič-

nost spočívala v kombinaci námluv a smrti.3

Takový popis nepochybně odpovídá alespoň dvěma Musorgského písním. Smrt je

osobně přítomna jako účastník tance v části Trepak, kde tančí s mužem do té doby,

něž zemře na chlad a vyčerpání. Serenáda je právě oním spojením svádění a smrti.

Zde se Smrt jako groteskní Don Juan dvoří mladé umírající dívce. Ostatně zobrazení

smrti jako člověka je to, co definuje celý cyklus písní.

Ve středověkých pramenech bývá smrt zobrazována jako kostra, která má lidi dopro-

vodit z různých oblastí života do jejich konečného cíle. Smrt navštěvovala všechny –

od rolníků po obchodníky, duchovenstvo i krále. Mnohé obrazy, tzv. Totentanz cykly,

měly připomínat lidem, že smrt si přijde pro každého bez ohledu na jejich společenské

postavení.

Někde vidíme, že kostry jen něžně doprovázely člověka do hrobu, zatímco jiné scény

vykreslují násilné boje mezi obět’mi a jejich kostlivými únosci. Smrt je vnímána nejen

jako zlovolné, ale také jako žoviální stvoření, které přichází osvobodit všechny lidi od

3Ruth Aisenberg Kastenbaum Robert. The Psychology of Death. New York: Springer Publishing Com-

pany, 1976, str.154-155.
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jejich utrpení. Některé prameny uvádějí4, že termín Tanec smrti pochází z tradičního

tance cechu hrobařů. Jak se prudce zvyšovala úmrtnost během morových ran, stále

více lidí tyto hrobařské rituály děsily.

3.2 Danse macabre v romantismu

Tance smrti i Dies irae se znovu objevují až v 19. století v dílech romantiků. Roman-

tismus byl vždy fascinován nadpřirozenými světy a s oblibou zobrazoval všeliké šla-

kovité moci. Připomeňme: Saint-Saëns – Danse macabre, Puccini – Le Villi, Berlioz –

Symphonie fantastique a Liszt – Totentanz. Přestože Musorgskij pohrdal prací Saint-

Saënse a zemřel před začátkem Pucciniho kariéry, bezpochyby obdivoval Berlioze

a byl unešen Lisztovým dílem. V dopise Stasovovi o tom napsal: „Všeruská tvorba

je jako polekaný vrabec, který se bojí něco říci; když vyletí vzhůru do oblak, usadí se

tam, a když se mu pak zachce dolů, dorazí do hokynářského stánku a tam se rýpe

v zajímavostičkách, které nikoho nezajímají; a sama, jak polospící panna, se nemůže

zbavit své tradiční zásady: ,Jak páni poručí’. Mystický obraz Tance smrti na téma cír-

kevního ,dies irae’ ve formě variací se mohl zrodit v hlavě smělého Evropana Liszta

a tento smělý Evropan dokázal právě v Tanci smrti uměleckou příbuznost klavíru s or-

chestrem.“5 O Balakirevovi se vědělo, že často tuto skladbu hrál a kritizovali ostatní,

kteří v ní neviděli genialitu.

Lisztovo dílo je řada variací tématu, které ilustruje mnohostranný pohled na smrt, od

temné předtuchy až po hravost a nevinnost. Hlavním zdrojem Lisztovi inspirace byl

„Triumf smrti“, freskový cyklus, který namaloval Buonamico Buffalmacco mezi lety 1336

a 1341 v italské Pise. Zajímavostí je, že Kutuzov dal původně básni Vojevůdce také

název Triumf smrti.

4Kathi Meyer-Baer. Music of the Spheres and the Dance of Death: Studies in Musical Iconology. Prince-

ton: Princeton University Press, 1970, str.312.

5Dopis Stasovovi 23. července 1873
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3.3 Inspirace Musorgského

Během komponování hovořil Musorgskij o cyklu jako o danse macabre. Spolu s Kutu-

zovem se inspirovali právě u Totentanz středověkých a renesančních umělců. Jedním

z nich byl Hans Holbein the Younger (1497–1543), který ve svých dřevorytech (obr.3.2)

zobrazuje smrt jako kostru, která si přichází nárokovat své právo. Musorgského písně

Obrázek 3.2: Totentanz – Stará žena.6

představují podobné vyobrazení smrti jako Holbeinovy dřevoryty. Každá píseň předsta-

vuje scénu, ve které si nárokuje zosobněná postava smrti někoho nového a odlišného

6Hans Holbein the Younger. The Dance of Death: A Complete Facsimile of the Original 1538 Edition of

Les simulachres et historiees faces de la mort. New York: Dover Publications, 1970.
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od toho minulého. „Byla to smělá myšlenka – přes rozličné typy lidí ztvárnit rozličné

typy smrtí. Skladatel měl rád život, ale to mu nebránilo uvažovat o posledních věcech

člověka. Jeho mravní devizou bylo říkat pravdu, nic nezakrývat, mluvit i o té nejstraš-

nější chvíli, ve které člověk zůstává sám, nekonečně sám.“7

Původní plán byl velmi ambiciózní. Na rukopise první verze textu písně Trepak si

Goleniščev-Kutuzov poznamenal seznam osob, na kterých se s Musorgským domluvili,

že se postupně střetnou se smrtí. Byli to v tomto pořadí:

1. Boháč

2. Chudák

3. Velká dáma

4. Vysoký úředník

5. Car

6. Mladá dívčina

7. Sedlák

8. Jeptiška

9. Dítě

10. Kupec

11. Pop

12. Básník

Stasov navrhoval zobrazit ještě fanatického mnicha a politického vězně. Poslední ná-

vrh se Musorgskému líbil. Vězni v Petropavlovské pevnosti zní v uších falešné tóny

hymny Bože, cara chraň. . . ale zůstalo bohužel jen při plánování. Písně a tance smrti

v původně plánovaném rozsahu nedokončil. Bylo to částečně dáno jistým ochladnu-

tím vztahu mezi skladatelem a básníkem, ale především kvůli Musorgského práci na

Chovanštině.

7Ivan Izakovič. Geniálny diletant. Slovenský spisovatel’, Bratislava, 1989, str.293.
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Musorgskij chtěl první tři části cyklu vydat tiskem pod názvem Ona, ale nenašel vyda-

vatele. „Pokud jde o záležitosti vydavatelské, je to v naší mátušče Rusi nějak divné.

Pan Jurgenson nejprve projevil uspokojení, když jsem mu navrhl, aby vydal Macabru,

ale ted’ zarytě mlčí. Z něčeho však přece můžeme mít radost, příteli: Lodij dvakrát

zpíval u L. I. Šestakovové Tvého nádherného Vojevůdce. (Považuji za svou povinnost

sdělit Vaší Jasnosti, že každý, komu jsem Vojevůdce předčítal, byl přímo rozechvěn

nadšením.) Nedovedeš si představit, milý příteli, jaký zdrcující účinek má Tvůj obraz

v tenorovém podání!8 Slyším v něm jakousi neúprosnou, smrtelnou touhu, přibíjení

člověka k zemi! Přesněji by se dalo říci: je to smrt, zamilovaná ledovou vášní do smrti,

jejíž rozkoší je opět smrt. Neslýchaná novota dojmu! A s jakým talentem dovedl P. A.

Lodij vyjádřit Tvůj nádherný obraz!—je to opravdový zpěvák-umělec.“9

Trepak věnoval O. A. Petrovovi, Ukolébavku jeho ženě A. J. Vorobiové a Serenádu

Ludmile Šestakovové. Jen Vojevůdce věnoval autorovi textu, básníkovi Kutuzovovi. Po-

prvé byly Písně a tance smrti vydány rok po skladatelově smrti u Bessela. Jednotlivé

části postupně instrumentovali: Trepak a Ukolébavku Glazunov, Serenádu a Vojevůdce

Rimskij-Korsakov. Celý cyklus pak instrumentovali mimo jiné D. Šostakovič a Otakar

Jeremiáš.

8No, opravdu

9Dopis A. A. Goleniščevu-Kutuzovovi 15. srpna 1877
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4 Poznatky o jednotlivých písních

4.1 Ukolébavka

První píseň zní jako zlověstná ukolébavka. Matka ko-

lébá dět’átko zmítající se v horečkách, Smrt se pře-

vléká za chůvu a ukolébá dítě k věčnému spánku: „Já

jsem mír a klid. . . “

Scéna popisuje podle slov Stasova toto: „Smrt chytne nemocného dítě z objetí své

matky.“ Toto prohlášení vykresluje zlověstný charakter Smrti. Musorgskij však nabízí

jinou interpretaci. Po vypravěčově introdukci následuje dramatický dialog mezi Smrtí

a matkou. Musorgského hudební zpracování dialogu kontrastuje s emočními stavy po-

stav. Matčiny linie jsou vždy rozrušené, úzkostné, zoufalé a tonálně nejisté. Smrt na-

proti tomu reaguje na každý emocionální výbuch matky klidně a ladně kolíbavou kan-

tilénou uprostřed harmonického tepla. Je to právě pozitivní energie vycházející z cha-

rakteru Smrti, kterou se Musorgskij snaží vyjádřit. Smrt je zde, aby nabídla matce

upřímnost, útěchu a zajistila klidný odpočinek dítěte.

Steven Walsh shledal kompozici Ukolébavky podobnou kompozici „balady“ ze západní

hudební tradice. Dokonce až tak daleko, že ji srovnává se Schubertovým Erlkönig.1

Píseň je napsána ve složené formě s reprízami. Předznamenání naznačuje, že skladba

je napsána v a-moll, ale v tomto tonálním centru se nikdy neusadí. Rozhovor mezi

matkou a smrtí prochází přes fis-moll, cis-dur, a-dur a a-moll. Přestože po klasické

1Stephen Walsh. Musorgsky and His Circle: A Russian Musical Adventure. New York: Alfred A. Knopf,

2013, str.333-334.
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harmonické tonalitě zde není ani stopa, hudba sama o sobě je tonální. Všechny tonální

oblasti (snad s výjimkou cis-dur) sdílejí společný tón a – tón smrti.

Píseň začíná čtyřtaktovým klavírním úvodem, který nastíní scénu klikatou chromatic-

kou melodií složenou z oktatonické stupnice.

G 4̄ 4̄ ¯ ¯ 4¯ 4¯ 4¯ ¯

Exoticky znějící stupnice a mihotavá unisono melodie naznačují pochmurnost, vyčer-

pání a znepokojivou atmosféru domu matky a dítěte. Zdánlivě bezcílná melodie neu-

stále vzdoruje jakémukoliv rozuzlení, jakémukoliv náznaku vzoru. V této melodii mů-

žeme spatřovat i motiv mihotavého plamenu svíček, který přednastavuje hudební pro-

středí pro celou píseň.2 Posluchač si není jistý kam tato melodie povede, stejně jako si

matka není jistá osudem svého horečnatého dítěte. Úvod končí náhle, když se melodie

paralelních oktáv rozdělí do velké decimy, jako by polospící matkou otřáslo sténání je-

jího dítěte. Vyprávění začíná chladnou harmonickou progresí (zmenšený kvintakord d,

zvětšený sextakord a a kvintakord cis) a stejně tak chladným konstatováním, že dítě

sténá (Stonet reb�nok)

Klikatá melodie se opakuje. V pravé ruce klavíru se objevují akordy houpající se ko-

lébky. Ve zbytku písně dochází k přesunu hudební energie už jen mezi Smrtí (a-dur)

a matkou (fis-moll) během jejich dialogu. Hudební výrazy pro Smrt jsou nadepsány

jako molto tranquillo, lento funesto a allargando, pro matku pak agitato a agitato pathe-

tico. Smrt se snaží mnohými způsoby nabídnout útěchu, zatímco matka vždy projevuje

úzkost ve svém agitátu.

2Jason Fuh. Musical Means in Mussorgsky’s Songs and Dances of Death: A Singer’s Study Guide. The

Ohio State University, 2017, str.44.
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Obrázek 4.1: Svíčkový oktatonický motiv a vstup vypravěče

Tabulka 4.1: Členění písně Ukolébavka

Mluvčí Rozsah taktů

Vypravěč 1-21

Smrt 22-32

Matka 33-36

Smrt 36-37

Matka 38-41

Smrt 41-42

Matka 43-45

Smrt 45-47

Matka 48-51

Smrt 51-54

Tato část písně je rozdělena do devíti menších částí, jak ukazuje tabulka 4.1. Úvodní

řeč Smrti je nejdelší projev v celé písni a jako pokaždé definuje tonální centrum v tónu
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a. Neustálé lavírování mezi dur a moll v replikách Smrti ukazuje na její dvě tváře. Je

utěšitelkou, která zmírňuje utrpení nemocného dítěte a tiší boj ustarané matky, ale také

bere matce jedinou radost v podobě jejího syna. Taková ambivalence je typická pro

ruskou lidovou hudbu což může naznačovat, že Matka byla spíš z nižších společen-

ských vrstev, než že by byla urozenou šlechtičnou. Smrt uklidňuje matku, že si může

Obrázek 4.2: Musorgského inspirace k napsání Ukolébavky.3

bez obav zdřímnout, protože ona (Smrt) se o dítě postará lépe (Slawe teb� a spo�).

Zapěje tak vlastně reprízu triolového kolébacího motivu (Ba�xki, ba�, ba�). Toto neu-

stálé opakování kolébavého motivu ve střední až nízké poloze vykresluje Smrt klidnou

3Hans Holbein the Younger. The Dance of Death: A Complete Facsimile of the Original 1538 Edition of

Les simulachres et historiees faces de la mort. New York: Dover Publications, 1970.
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a rozvážnou. Během následujícího rozhovoru se Smrt ještě více uklidní. Každý z jejích

následujících vstupů sleduje stejný krátký hudební vzor – variaci motivu ukolébavky.

Ve všech, až na závěrečnou iteraci ukolébavky, končí sestupnou sextou na molovou

tercii a-moll. Smrt uzavírá píseň ukolébavkovým motivem s definitivním oktávovým

sestupem, navíc tentokrát v zatěžkaných velkých triolách.

Obrázek 4.3: Závěrečná variace kolébavého motivu

4.2 Serenáda

Druhá píseň je serenáda, skladba původně příjem-

ného, odlehčeného charakteru. Většinou bývá provo-

zována pod širým nebem, pod oknem milované dámy.

Tentokrát však serenádu zanotuje Smrt jako neblahý

milenec, který si namlouvá mladou umírající dívku:

„Život je kruté vězení, ale se mnou tě čeká vysvobo-

zení.“

Serenáda (Serenada) byla dokončena 23. května 1875 a byla věnována Ludmile Iva-

novně Glinka-Šestakovové (1816-1906), sestře Michaila Glinky. Byla to oddaná za-
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stánkyně Mocné hrstky a pořádala většinu jejích hudebních večerů.4 Musorgskij s ní

zůstal v úzkém až intimním vztahu a označoval ji jako „moje malá holubice“.5 Monolog

Smrti je tu zpracován melodicky v lidovém duchu a ve svůdném tanečním rytmu. Smrt,

jako rytíř přistupující k nemocné mladé dívce se snaží probudit její lásku serenádou.

Vítězství přichází v dramatickém ohlasu na konci: Ty, mo� (jsi moje)! Stasov měl na

tuto scénu jiný pohled: Smrt v podobě rytíře-trubadúra uškrtí během zpěvu milostné

písně krásnou mladou dívku.

James Stuart Campbell6 a James Walker7 shodně poukazují na hudební podobnost

Serenády a „Il vecchio castello“ z Obrázků z výstavy. Kromě složeného třídobého taktu

je to časté užívání velkých tercií a malých sext v melodii. Ty jsou opět typické pro ruskou

lidovou hudbu.

Serenáda je rozdělena na dvě hlavní části: úvodní příběh následovaný sváděním mladé

dívky Smrtí. Musorgského dar pro psaní melodie, často chválen Kutuzovem a dalšími

vrstevníky, je okamžitě patrný ve svěžích melodických konturách. Musorgskij se ob-

vykle ve svých písních snažil vyvarovat větších skoků v melodii, ale tato píseň je plná

nečekaných sext a septim často anticipované nebo následované jiným skokem stejným

směrem. Celá první část od začátku po takt 33 je tonálně poměrně nejednoznačná

s volným použitím posuvek k navození mlhavé atmosféry. Píseň začíná jedinou půlo-

vou notou h v oktávě s fermátou, zatímco vokální linka začíná hned v druhém taktu

na c. Vypravěč popisuje krásnou tmavě modrou hvězdnou oblohu, chladně pulsující

zmenšenými dis septakordy s basem kráčejícím od spodního H vždy k horní malé nóně

a zpět k oktávě. Tento basový postup důmyslně podporuje vokální linku (obr. 4.4).

4David Brown. Musorgsky: His Life and Works. New York: Oxford University Press, 2002, str.381.

5Sergei Bertensson Jay Leyda. The Musorgsky Reader: A Life of Modeste Petrovich Musorgsky in Let-

ters and Documents. New York: W. W. Norton, 1947.

6Stuart James Campbell. Music as Text and Image: Musorgsky’s Songs and Dances of Death. Musik

als Text 2: 413-17, 1998, str.416.

7James Walker. Images of Death: The Poetry of Songs and Dances of Death.” In Musorgsky in Memo-

riam 1881-1981. Ann Arbor: UMI Research Press, 1982, str.241.
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Obrázek 4.4: Introdukce Serenády

Takovýto působivý doprovod prostupuje celou úvodní částí v mnoha akordických pro-

měnách. Vyprávění pokračuje krásným, ale melancholickým popisem boje umírající

dívky. Využívá k tomu vzestupné melodické skoky následované sestupnými kroky (obr.

4.5). Scéna je připravena na Serenádu smrti, když vypravěč zazpívá na opakovaném

Obrázek 4.5: Melodické skoky v úvodní části

as – Smert~ serenadu po�t. Neklidná kadence postavená na kvartové harmonii se ná-

hle rozvede do čistého es-moll. Serenáda je psána jako alla breve, což v dané sazbě

znamená, že plyne poměrně rychle. Kombinace basové linky tanečně rytmizované

čtvrt’ovými a osminovými hodnotami, silný akordický alla breve rytmus v pravé ruce

a lidově znějící melodie dává Serenádě hrdinskou atmosféru téměř jako majestátní

průvod. Mohl by to být stejně tak dobře pohřební pochod umírající panny. Sforzata

v 9/8 taktech vnášejí hrůzné smrtelné ataky do pevného tlukotu srdce v levé ruce.
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Ačkoliv smert~ je v ruské tradici ženského rodu, v Serenádě na sebe bere mužskou po-

dobu a sama sebe nazývá tajemným rytířem (rycar~ nevedomy�) V další části (říkejme

jí B, obr. 4.6) od 63 taktu pokračuje bitva dvou hudebních energií. Zatímco v předchozí

části to bylo es-dur (Panna) a es-moll (Smrt), zde je úroveň intenzity zvýšena na

fis-dur kontra fis-moll.8 S trochou fantazie můžeme vidět a slyšet, jak se Panna

Obrázek 4.6: Část B – eskalace do fis-dur/moll

snaží zůstat vzhůru ve fis-dur, načež přichází vokální linka Smrti s fis-moll, aby

ji ukolébala ke spánku. Tlukot srdce Panny je stále slyšitelnější a stává se basovým

ostinátem na tónu fis. Pak se tlukot srdce zastaví. Smrt zazpívá svůdnou melodii Ty

obol~stila men� a vše ztichne. Smrt Panny je nevyhnutelná.

Hrdá a majestátní část A se vrací vítězně a oznamuje, že Qas upoen~� nastal. Ná-

sleduje závěrečná část vycházející opět z části B, kdy Smrt ohlašuje Panny poslední

dech O, zaduxu � teb� v krepkih ob��t~�h. Srdeční údery, nyní na velkém Es, po-

stupně slábnou a život odchází v sestupných akordech v pravé ruce. Poté, co smrt

8psáno ovšem enharmonicky stále v béčkách
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zachroptí Molqi!, vše v dlouhém tichu zamrzne. Píseň končí dramatickým zvoláním

Ty mo�! ve fortissimu a sforzandu na akordu es-moll. Musorgskij zajistil, aby píseň

končila v mollové tónině, byt’ mohl použít es-dur. Proto je Serenáda spíše lamentem

nad dívčí tragickou smrtí než oslavou triumfu Smrti.

4.3 Trepak

Nelítostná Smrt číhá na rolníka v další písni. Opilý sta-

řík zabloudí ve sněhové vichřici a Smrt si s ním za-

tančí divoký trepak. Jak ho stále více uchvacuje chlad

a mráz, rozhostí se v jeho agonické mysli obraz letních

polí.

Píseň Trepak (Trepak) byla dokončena 1. března roku 1875 jako vůbec první z ce-

lého cyklu. Byla věnována tehdy proslulému basistovi Osipu Afanasievičovi Petrovovi,

což byl představitel velkých basových rolí v Glinkových a jiných operách. Ztvárnil také

Varlama v Musorgského Borisu Godunovi. Zpěvák byl pro Modesta Petroviče velkou

morální oporou9 a od skladatele si vysloužil přiléhavou přezdívku „děda Petrov“10.

Trepak je forma ruského lidového tance s dvojím akcentem na dobu. Stasov líčil pří-

běh Trepaku svým osobitým způsobem takto: „Během sněhové bouře se smrtka setká

se starým, opilým a nešt’astným rolníkem v lese a zmrazí ho k smrti.“ Text Kutuzova

však zobrazuje Smrt jako postavu plnou hravosti a soucitu. Ve skutečnosti rolník umírá

ve sněhové bouři, ale v romantické básni má být sněhová bouře chápána jako slav-

nostní pozvání Smrti, ve které zve Smrt opilého rolníka k tanci, slibující, že mu ustele

načechranou postel a přikrývku pro něj zajistí sněhové vločky. Toto je dokonalý pří-

9David Brown. Musorgsky: His Life and Works. New York: Oxford University Press, 2002, str.380.

10Sergei Bertensson Jay Leyda. The Musorgsky Reader: A Life of Modeste Petrovich Musorgsky in

Letters and Documents. New York: W. W. Norton, 1947, str.432.
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klad rozdílu mezi pohledem realismu a pohledem romantismu11. Musorgského hudební

zpracování Trepaku sloužilo jako most mezi oběma pohledy.

Zopakujme, že hlavním tématem v diskuzích mezi učenci bývá adaptace gregorián-

ského Dies Irae v Trepaku (obr. 3.1, str. 25). David Brown podrobně demonstroval,

jak Musorgskij improvizoval v Trepaku na melodii Dies Irae. Píše: „Pokud je tematické

přeskupování charakteristickým prvkem v Ukolébavce, pak melodická evoluce je zá-

sadní pro Trepak“.12 Píseň je komponována ve formě, kde se téma opakovaně vrací

bud’ v hlasové linii nebo v klavíru, ale každý návrat má jinou variantu doprovodu. Může

to být Musorgského forma variace, zajisté ovlivněná Lisztovým Totentanzem.

Chlad v písni cítíme již od samého začátku. Mrazivě působí doprovod postupem tří

otevřených kvintakordů bez tercie (f5, a5, fis5) přerušovaný tématy Dies Irae v basu

(obr. 4.8). Použití tohoto tématu v celé písni slouží jako stálá připomínka nadcházejí-

cího zániku ubohého stařečka. Téma se znovu objeví hned v zápětí, kdy ve variacích

v diminuci podtrhuje slova V~�ga i plaqet i stonet. Variace na původní chorální téma

se objevují v různých částech skladby a zdůrazňují mnohostrannost postavy Smrti.

Z gregoriánského chorálu Dies Irae (obr. 4.9) je složeno nejen samotné taneční téma

Trepak, ale dokonce i závěrečné agonické téma ptačího zpěvu (obr. 4.10) (když bouře

ustane a za ranního slunce a ptačího švitoření upadne muž do věčného spánku).

Z harmonického hlediska stojí za zmínku ukázkové použití neapolského sextakordu

v taktech 27 a 28 (obr. 4.11).

11Jason Fuh. Musical Means in Mussorgsky’s Songs and Dances of Death: A Singer’s Study Guide. The

Ohio State University, 2017, str.46.

12David Brown. Musorgsky: His Life and Works. New York: Oxford University Press, 2002, str.292.

13Hans Holbein the Younger. The Dance of Death: A Complete Facsimile of the Original 1538 Edition of

Les simulachres et historiees faces de la mort. New York: Dover Publications, 1970.

14Michael Graham Anduri. Musical Portrayals of Death in Mussorgsky’s Songs and Dances of Death,

Dissertations, University of Southern Mississippi, 2015, str. 44.
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Obrázek 4.7: Totentanz – Starý muž.13

Obrázek 4.8: Úvodní prázdné akordy v kontrapunktu s citací Dies irae v basu
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Obrázek 4.9: Použití různých částí původního chorálu Dies Irae

Obrázek 4.10: Vznik tématu tance Trepak a tématu ptačího zpěvu14

N6

Obrázek 4.11: Použití neapolského sextakordu

Hravý tanec je náhle přerušen frenetickými chromatickými pasážemi v sextolách, sep-

tolách a nonolách. Smrt přivolává vichřici. Jak byl náhle tanec přerušen, stejně ná-

hle zas pokračuje jakoby nic. Jen tempo je už o něco pomalejší. Smrt vypráví příběh

o nešt’astné situaci, do které se muž dostal, a konejší ho. Následují dva takty mezihry

jednohlasých klesajících triol v basu, jakoby naklepávání sněhové peřiny. Pár pak po-
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kračuje v tanci, dokud není muž úplně vyčerpaný. To nám prozradí zpomalení sólové

basové linky a fermáta na taktové čáře (obr. 4.12).

Obrázek 4.12: Oblast usnutí stařečka

V závěrečné části Andante tranquillo je vše již pokojné a klidné. Figurace levé ruky

klavíru v šestnáctinových hodnotách naznačuje ukolébavku. Jako by Smrt uspávala

opilce k věčnému spánku. Neodbytná melodie v pravé ruce připomíná lidovou píseň.

Je to ta píseň, na kterou odkazuje text: Pesenka nes�c�. Každá fráze je uvozena krátkou

reminiscencí tance trepak s energickým nástupem. Téma tance však vždy velmi rychle

zpomalí a odezní, jako by chtělo ještě ukázat záchvěvy mužíčka visícího na posledních

nitkách života. Po čtyřech pokusech o oživení následuje půl taktu odpočinku, než se

konečně pustí. Tu se znovu rozezní úvodní prázdné akordy jako umíráček.

Zde už nejsou žádné hrůzné citace Dies irae, ale naprosto uklidňující kadence (III–D–T)

v d-moll (obr. 4.13). Může to být ale také d-dur, protože tercie chybí. Musorgskij tak

mohl nechat rozhodnutí na interpretovi. V každém případě tyto tři akordy přivedou

scénu zpět na začátek: otevřené pole, kde nikdo není a nic se nestalo. . .
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Obrázek 4.13: Závěrečná kadence III–D–T

4.4 Vojevůdce

Ve čtvrté písni je Smrt vykreslena jako vojevůdce ve-

lící mrtvým příslušníkům obou armád, které se utkaly

v děsivé bitvě. Při bizarní vojenské přehlídce jim všem

projevuje pozornost a zájem. Pak „ . . . těžkými kroky

zdupe vlhkou zem na vašich hrobech tanec zběsilý,

aby se kosti vaše nemohly dostat ven, abyste hroby

svoje neopustily.“

Vojevůdce (Polkovodec) byl dokončen 17. června 1877 a právem byl věnován Mu-

sorgského milovanému Goleniščevovi-Kutuzovovi. Kutuzov byl potomkem velkého pol-

ního maršála Michaila Illarionovičeva Goleniščev-Kutuzovova (1745–1813). Kutuzov

původně nazval báseň „Triumf smrti (Tor�estvo Smerti)“. Je pochopitelné, že Mu-

sorgskij název změnil, když se rozhodl pro věnování.

Smrt je v této závěrečné části cyklu vylíčena jako generál, který zahubí obrovský dav

uprostřed bouřlivé bitvy. Stasov opět popsal dílo ze svého realistického pohledu: „Je to

nádherná píseň, jedno z nejlepších Musorgského děl.“ V Kutuzovově poezii se Smrt
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zjeví jako polní maršál, který utěšuje umírající vojáky a po smrti pomůže najít klid jejich

duším.

Lze souhlasit se Stasovem, že se jedná o jednu z nejúžasnějších písní, kterou kdy

Musorgskij napsal. Byla složena původně pro tenor, zatímco předchozí tři byly na-

psány pro basy a barytony. Pokud jde o hudební kompozici války, Musorgskij použil

mistrně nejen všech možných zvukomalebných efektů, ale také upravil válečný chorál

pro monolog Smrti. Použil pro to polský revoluční hymnus „Z dymem pożarów“ (obr.

4.1415) Autorem byl Józef Nikorowicz (1827–1890) a napsal ho jako modlitební ná-

Obrázek 4.14: Polský hymnus „Z dymem pożarów“

pěv po potlačení Krakowského povstání v roce 1846. V březnu téhož roku Nikorowicz

navštívil básníka Kornela Ujejského (1823-97), který na nápěv napsal text. Z dymem

pożarów popisuje přesně stejný obraz jako Polní maršál. Na bojišti stoupají k nebi

15Chorał, A-Pesni.org,[online] [cit. 30. dubna 2021], http://a-pesni.org/polsk/choral.php
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modlitby a sténání spolu s kouřem a ohněm. Vojáci zraněni, umírající a plačící prosí

Boha o vykoupení. V Musorgského Polním maršálovi je to Smrt, kdo objeví se a uzavře

mír s mrtvými. Kostlivý generál přichází po divoké bitvě naverbovat své nové rekruty.

Vítězný pochod, při kterém Smrt zpívá svým novým jednotkám je dravý a bojovný.

Úvodní vyprávění trvá skoro polovinu písně. Efektní doprovodná figura v a-moll16 nás

zavede přímo doprostřed zuřivé bitvy se střelbami z kanónů a potoky krve. Obě armády

bojovaly celý den až do soumraku. Jak padá noc, hudba se ztišuje a vypravěč popisuje

klid po bitvě. Krajinu zalije měsíční světlo a nasvítí hrůzostrašnou podívanou na gene-

rála, který přichází v pomalém, těžkém pochodovém rytmu, který kráčí opakovaně od

tóniky k vrchní durové mediantě v g-dur (obr. 4.15). Zjevení Smrti je vyjádřeno náhlou

Obrázek 4.15: Příchod Smrti

modulací do frygické es. Ti, kteří ještě nezemřeli, sténají a modlí se ve svém utrpení

až do konce. Vokální linka začíná chorálem, který připomíná ruskou pohřební liturgii.

Walker tvrdí17, že tato část je citací melodie ruského pohřebního chorálu so sv�tymi

upoko�.

16Popisována je verze pro nízký hlas. Originální verze pro tenor je o zmenšenou kvintu výš.

17James Walker. Images of Death: The Poetry of Songs and Dances of Death.” In Musorgsky in Memo-

riam 1881-1981. Ann Arbor: UMI Research Press, 1982, str.240.
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Následuje monolog Smrti v podobě triumfálního pochodu, ve kterém Smrt křičí na svou

novou legii, že je jejich novým velitelem, že budou brzy zapomenuti, jejich kosti navždy

pohřbeny a už nikdy nevstanou ze svých hrobů. Triumfální pochod v as-moll se ještě

dvakrát vrátí, pokaždé s větší energií, až vyústí do závěrečné kadence. Ze znalosti in-

spiračního zdroje Musorgského v polském hymnu plyne děsivá ironie. Smrt nyní sama

zpívá lidu hymnus, který kdysi zpíval polský lid Bohu.

Obrázek 4.16: Inspirace Vojevůdce

Musorgskij tuto melodii mírně upravil přidáním vzestupné kvinty na konce prvních frází

každé sloky. Tyto vzestupné kvinty s sebou nutně nesou akcenty, které ovšem vyjdou

na nepřízvučné doby, a dokonce na nepřízvučné slabiky ruštiny, což je pro Musor-

gského netypické. Jako by se vzdal moci textu a plně se poddal formě, a to bylo vždy

proti skladatelově přesvědčení.
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Nicméně formální struktura písně zůstává značné flexibilní. David Brown pozname-

nává: „Murorgskij obměňuje melodii. . . zkracuje ji. . . a nakonec ji rozebere, aby se vy-

manil ze symetrie. Tímto rozšířením mohl zapracovat tři, místo posledních dvou z po-

sledních čtyř Kutuzovových veršů.“18 Označme písmenem A první řádek ukázky z obr.

4.14 a písmenem B řádek třetí. Tabulka 4.2 shrnuje všech šest Musorgského citací

polského hymnu.

Tabulka 4.2: Citace ve Vojevůdci

Pořadí Takt Výskyt v hlase Téma

1 42 pravá ruka – vrchní hlas A

2 50 pravá ruka – vrchní hlas A (první fráze)

3 61 zpěv AB

4 69 zpěv AB’

5 77 pravá ruka – vrchní hlas A

6 81 zpěv AB”

Pohřební pochod začíná akordickým postupem v klavíru, který se postupně vyvíjí v ryt-

mus bojového bubnování. Ačkoli se strašidelná melodie opakuje znovu a znovu, piano

odráží v každé sloce jiný rytmus. V taktech 73–74 se dá dokonce vycítit rytmus Boléra

(obr.4.17).

Obrázek 4.17: Rytmus Boléra

18David Brown. Musorgsky: His Life and Works. New York: Oxford University Press, 2002, str.294-295.
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Poslední věta: Qtob nikogda vam ne vstat~ iz zemli! je náhle doprovozena jen homo-

fonním sledem akordů. Tento neobvyklý sled v as-moll (tónika – mollový kvintakord

VII. stupně – neapolský kvintakord – sextakord šestého stupně – durová dominanta –

zvětšený sextakord III. stupně – tónika) je funkčně tonální. V předposledním akordu zů-

stává zachována dominantní funkce z předchozí skutečné dominanty a je rozveden do

tóniky. Samozřejmě ho lze enharmonicky chápat jako zvětšenou dominantu (obr.4.18).

T VII- N VI6 V III+6 T

Obrázek 4.18: Závěrečná kadence Vojevůdce

Polkovodec je možná jediná píseň cyklu, kde je Smrt zobrazena jako temná a hrozivá.

V této písni neslibuje lepší budoucnost. Prostě přijde, vyžádá si svá vojska s prostým

konstatováním, že jejich existence nebude nic jiného než kosti v zemi a jakákoli vzpo-

mínka na jejich životy bude ztracena v historii. Sjednocení dříve protichůdných sil skrze

Smrt podle konceptu Totentanz dává konečné a velmi konkrétní vyobrazení Smrti.
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5 Závěr

Je mnoho faktorů, které musí pěvec vzít v úvahu při přípravě na tento cyklus. Syntéza

příslušných informací o Musorgského životě, jeho hudebním stylu a uměleckých cílech,

sociální a umělecké atmosféře ve které žil, kulturních vlivů, jako je Totentanz, stejně

jako následný psychologický pohled na smrt, poskytují umělci soubor nástrojů pomocí

kterých může analyzovat a interpretovat hudbu skladatele mnohem lépe, než by bylo

možné jen z pouhého přečtení notového zápisu.

Je pak zodpovědností pěvce najít efektivní způsoby, jak zprostředkovat složité emoci-

onální a dramatické scény, které se v písních objevují. Pokud jsou provedeny dobře,

mohou Písně a tance smrti poskytnout hluboce osvětlující pohled na lidské postoje ke

smrti a na vztah smrti s lidstvem.

* * *

Veškeré pěvcovo snažení by však bylo marné bez perfektního ovládnutí ruské fone-

tiky. V příloze je proto uveden kompletní fonetický přepis cyklu. Je převzatý z [Fuh17]

a [Eme84] a odpovídá mezinárodní IPA abecedě. Horní index j označuje palatalizaci

a tučně jsou vyznačeny ruské akcenty. Pro zajímavost je text, který podle Kutuzova

upravil sám Musorgskij, vysázen červeně. V další příloze je uveden překlad Vlasty Re-

ittererové [Sla16].
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B Překlad díla

61



62



63



64




































































	Abstrakt
	Úvod
	Modest Petrovič Musorgskij
	Dětská léta
	Rané období
	Vrcholné období

	Obraz danse macabre
	Středověké danse macabre
	Danse macabre v romantismu
	Inspirace Musorgského

	Poznatky o jednotlivých písních
	Ukolébavka
	Serenáda
	Trepak
	Vojevůdce

	Závěr
	Bibliografie
	Fonetický přepis díla
	Překlad díla
	Notová příloha

