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Abstrakt

Ve své dizertaCni praci jsem se snazil postihnout ty aspekty instrumentace, jez
se primarné netykaji pouze zvukovych predstav, ale jsou ovlivnhény i jinymi,
mimohudebnimi aspekty. Vzhledem k Sifi tématu jsem se zaméril pouze na
analyzy z hudby 20. stoleti s hlavhim dlrazem na instrumentaéni postupy
Leode Janacka a Bohuslava Martind. Analyzy dvou konkrétnich dé&l Alfreda
Schnittkeho a Arvo Parta jsou podle mého nazoru typickou ukazkou
vrstevnatosti hudebniho mysleni v druhé poloviné 20. stoleti. Skladatel 20. a
21. stoleti jiz nepremysli o instrumentaci pouze v Cisté hudebnich zvukovych
souvislostech, nybrz pouZitim uritych nastroji muZe rozehravat celou $ifi
vyznamu i skrytych poselstvi. V tomto zplsobu mysleni spatfuji i poslani a
smysl soudobé vazné hudby. To znamena neustrnout pouze v oblasti
napliovani idealnich zvukovych predstav, nybrz reflektovat impulsy nejen
z jinych oblasti uméni, ale i sociologické a historické kontexty spolecenskych

déjin.



Abstract

In my thesis, I was trying to deal with the aspects of instrumentation that
primarily concern not only the sound concepts, but that are also influenced by
other, extra-musical aspects. Given the breadth of the topic, I focused only on
analyses of the twentieth century’s music, on instrumentation methods of
Leog Janad&ek and Bohuslav Martind in particular. Analyses of two concrete
works by Alfred Schnittke and Arvo Part are in my opinion a typical example of
stratification of musical thinking in the second half of the twentieth century. A
twentieth or twenty-first century composer does not think about
instrumentation in a purely musical context any more, he can create a whole
scale of meanings and hidden messages. In this I see the mission and sense of
contemporary music. That is not to stagnate in the area of satisfying of ideal
sound concepts, but to reflect not only the impulses from other branches of

art, but also social and historical contexts.
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Instrumentace - odraz spolecenského déni

Vyvoj jednotlivych hudebnich ndstroji, vznik a vyvoj ndstrojovych uskupeni i ustdlenych
instrumentacnich archetypti by nebyl myslitelny bez reflexe historického a sociologického
kontextu lidskych déjin. SpoleCenské déni vzdy ovliviiovalo a nékdy i pfimo vymezovalo
postaveni uméni obecné. V hudebni oblasti mohly mit instituce ,,zadavatelii®, jako tieba
panovnik, cirkev nebo Slechta pfimy vliv na podobu dél, konkrétn€ napiiklad pravé na
instrumentaci. Kazdd doba byla také pfiblizné¢ definovdna svym zvukovym idedlem, jenz
pochopitelné souvisel s ndstrojovym vyvojem, ale mohl mit a mél i zcela prozaickd
sociologickd opodstatnéni. Institut umélce jakoZto svobodné tvir¢i individuality je naplno
realizovan az v epoSe romantismu.

Je znamou skutecnosti, Ze vyvoj jednotlivych ndstrojovych skupin neprobihal
rovnomeérne. Zcela jind situace byla naptiklad u smyccovych a dechovych nastroju, predevsim
Zest. Technicky a konstrukéni vyvoj byl pochopitelné jednim z hlavnich faktord, jezZ mély
pifimy vliv na realizaci dobovych zvukovych predstav. Napiiklad v baroku a na pocatku
klasicismu mtiZzeme jeSté pozorovat jistou zameénitelnost néstrojii i celych skupin, jeZ byla
dina i jejich vzdjemnou technickou nevyrovnanosti. I zde se jiz ovSem setkdme
s instrumentdlnim pojetim, jeZ vykazuje parametry moderni doby, a to piedevSim
vrstevnatosti svého vykladu. Takovym piikladem muze byt drie Deh vieni alla finestra z
opery Don Giovanni W. A. Mozarta. Don Giovanni, ackoli §lechtic, se pfi pokusu o milostnou
zte¢ nevahd v této drii doprovdzet hrou na mandolinu. Mandolina je pfitom v dobovém
kontextu vnimdna jako vysostné méStansky ndstroj. Ke hfe na ni by se pravy Slechtic nikdy
nesniZil. Vyznam mandoliny jako znaku je tedy minimdlné dvoji: slouzi k pfesnému
rozpoznani prostfedi (tj. méstanska zdlezitost flirtu se sluzkou) a zaroven k jakési dehonestaci
Dona Giovanniho, coby S$lechtice mravné tak zkazeného, Ze dokonce piekracuje pravidla
spolecenskych tfid, kdyZ si hraje na méstana. Jako dalsi vyznam pouZiti mandoliny se nabizi
evokace geografickych souvislosti. Mandolina byla typickym nastrojem benatskych
gondoliérit a Mozart s Da Pontem ptece pouzili libreto jiz uvedené opery Don Giovanni
Tenorio libretisty Giovanniho Bertatiho a skladatele Giuseppa Gazzanigy, kterd méla

premiéru (o osm mésicii difve neZ Mozartovo a Da Pontovo dilo) pravé v Bendtkach.



Podobnych piikladii Ize jist€¢ uvést velmi mnoho v celém d&jinném spektru hudebniho
vyvoje. Toto téma je nezmérné obsdhlé predeviim v epoSe romantismu, kdy se na jedné strané
technicky a konstrukéni vyvoj ndstroji posunul nesmirn¢ vpied a na druhé stran¢ doslo
k oném zdsadnim sociologickym zméndm v postaveni umélce tviirce i interpreta. Cilem mé
prace je ovSem sledovani téchto mimohudebnich instrumentac¢nich vliva ve 20. stoleti v dile
LeoSe Janacka, Bohuslava Martini, Alfreda Schnittkeho a Arvo Pirta. T€zisté prace spociva
pfedev§im v analyze instrumentacnich postupii Janidcka a Martin. Ve vSech Ctyfech
analyzach jsou vybrany jednotlivé hudebni nastroje a jejich specifické pouZiti, typické jak pro

autora, tak pro okolnosti a dobu, v niZ jednotliva dila vznikala.



1 Organologie - nezbytna soucast instrumentace

1.1 Uvodem

Pfi jakémkoli $irSim zdjmu o instrumentaci se nutné musime zabyvat organologii, ktera je
samostatnou disciplinou hudebni védy. StarSi termin organografie se n€kdy pouziva dodnes
soubéZn€ s oznaCenim organologie; zfejm& poprvé jej pouzil Michael Praetorius v dile
Syntagma musicum. De organographia (Wolfenbiittel 1619) pro oznaceni a popsani hudebnich
nastroji tehdejsi doby. Terminu organografie se dnes pouzivad spiSe k popisu hudebnich
nastrojii — za zastieSujici pojem pro celou védni disciplinu byvd povazovan spiSe termin
organologie.

V prifezu historii organologické literatury se pochopiteln¢ setkdvame s velkym
mnozstvim nejriznéjSich definic jak této védni discipliny samotné, tak predevSim objektu
jejiho hlavniho zajmu, tedy hudebniho néstroje a jeho produktu, tj. hudebniho zvuku. VétsSinou
jsou tyto casto mnohomluvné definice jiZ zastaralé a nepouZzitelné, zejména kvuli neustdlené
terminologii, nevédeckému sméSovani a zaménovani pojmi a ambivalentnimi postoji
k termintim hudba, hudebni néstroj, zvuk, hluk, Sum a podobné. Tyto ambivalence, estetizace
postojii a thli pohledu i nedostatecné ¢i zcela chybéjici terminologické uchopeni problému
jsou typické zejména pro obdobi romantismu, avSak pokracuji aZ do prvni poloviny 20. stoleti
a nékdy vedou jest¢ déle. Jako piiklad uved'me nékolik definic pojmu hudebni ndstroj
z Ceského — diive Ceskoslovenského — prostiedi: Josef Hutter definuje hudebni ndstroj jako
,umeéle vyrobeny zvukovy predmét, ktery vydava tony barevné singularni a stylisované, podle
urcité tonové soustavy usporadané, a byl vyroben podle objektivnich fonotechnickych norem

13

urc¢ité hudebni kultury k jejim potfebam.* Déle uvadi: ,,Ostatni zvukové pfedméty patii tudiz
bez dalsiho do skupiny néstrojii zvukovych, jezto nespliiuji podminky kladené na ndstroj
hudebni.* ! Pavel Kurfiirst uvadi hned nékolik vyhrad k této definici: ,,Zakladni chyba definice
spociva v déleni nastrojii na hudebni a zvukové. Takové déleni je Spatné, protoZe zvuk je
nadfazen tonu. VSechny hudebni néstroje jsou tedy soucasné i ndstroji zvukovymi. Déleni musi

6(2

probihat vzdy v jedné kvalitativni roviné.”” Ddle Kurfiirst upozoriiuje na terminologickou

! Hutter Josef, Hudebni ndstroje, Praha 1945, s. 19.

2 Kurfiirst Pavel, Hudebni ndstroje, TOGGA, Praha 2002, s. 27.



estetizaci, kdyZ Hutter uvadi, Zze hudebni nastroj produkuje tony, a zcela pfitom opomiji hluky,
Sumy, Sramoty a podobné jevy. TéZ oznaceni produkovanych tént jako barevné singuldrnich
povazuje Kurfiirst za nespravné a doklada to pouZivanim flaZoleti u smyccovych néstroji nebo
pouZitim rejstiikll u varhan, coz jsou ovSem zvuky heterogenni. Déle polemizuje s Hutterovym
oznacenim ,,zvukovy predmét®, fka, Ze ,.kazdy predmét ma vlastni rezonanci, na niZ miiZze byt
rozeznén.

Podobné postupuje Kurfiirst pti rozboru definice Ladislava Lenga, kde si v jeho
sentenci ,,pod pojmom hudobného néstroja rozumieme cialevedome upravené, skonStruované
a za tcelom hudobnej reprodukcie pouZité t6nové a rytmické zdroje* * v§ima zamény oznaceni
produkce — reprodukce, protoZze potom by jako hudebni ndstroj musel byt bran i gramofon,
magnetofon, pocitac, prost€ jakykoliv pfistroj nebo zatizeni reprodukujici hudbu.

Antonin Modr ve své knize Hudebni ndstroje ptichdzi s nasledujici definici: ,,Hudebni
ndstroje jsou pfedméty rtznych tvari a velikosti, na nichZ Ize vzbuzenou silou dosdhnout
rozkmitu pruZzné hmoty anebo ji ohrani¢ené vzduchové prostory.«> V tomto piipadé shleddva
Kurfiirst podstatné kvalitativni posuny oproti predchozim definicim, 1 kdyZ Modrovi vytyka
nepiipustnou volnost, pokud jde o absenci konstatovéni, Ze hudebni nastroj produkuje hudebni
zvuk. Také zbytend mnohomluvnost v oznacovani hudebnich nastroji jako ,,pfedméti
riznych tvar a velikosti* 1ze podle Kurfiirsta vyfeSit oznacenim ,,razné predméty*. Nebot”:
,Jde-1i o riizné predméty, jde také o jejich riznou formu.“

Podle Kurfiirsta z analyzy piedchoziho vyplyva nésledujici: definice, kterd vyhovuje
vSem kritériim soucasné organologie, zni takto: ,,Hudebni ndstroj je predmét, ktery umoziiuje

produkovani hudebniho zvuku.*’

Dile k definici pfipojuje vyklad terminu pfedmét, ktery, tim,
Ze neni bliZze specifikovdn, mize byt prakticky jakykoli — upraveny, neupraveny, vyrobeny,
rostly atd. Pfedmét vSak musi byt véc neziva, coz vylucuje naptiklad lidské dlané, hlasivky atd.

Zde si Kurfiirst pon€kud protifeci, protoZe v oddilu ,,Definice jednotlivych ndstrojovych

3 Kurfiirst, Hudebni ndstroje, s. 27.

* Leng Ladislav, Slovenské ludové hudobné ndstroje, Bratislava 1967, s. 17-18.
> Modr Antonin, Hudebni ndstroje, Praha 1961, s. 9.

% Kurfiirst Pavel, Hudebni ndstroje, s. 28.

" Kurfiirst, Hudebni ndstroje, s. 28.



skupin® definuje ,,korpofon* (viz déle) jako hudebni ndstroj, jehoz oscildtor, rezondtor i
vyzafova¢ jsou tvofeny vyhradng &4stmi lidského t&la.“®

Co se tyce slovniho spojeni ,,produkovéni hudebniho zvuku®, upfednostiuje je Kurfiirst
pied oznafenim ,,pfedmét produkujici hudebni zvuk®, protoze takovy hudebni néstroj by po

41
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ukonCeni hry jiz hudebnim néstrojem nebyl. Termin ,,produkovani* vylucuje zahrnovani
reprodukénich pfistroji a zafizeni do kategorie hudebnich néstroji, zdroven vSak nevylucuje
automatofony, které hudbu ,,sice také jen reprodukuji, ale pomoci hudebnich ndstroji nebo
pomoci principil, na nichZ jsou zaloZzeny viechny hudebni nastroje.*’

Pokud jde o hudebni zvuk (vylouceny jsou tedy vSechny nehudebni zvuky — napft. zvuk
vysavace, lokomotivy, psactho stroje atd.), pfizndvd Kurfiirst nutnost jeho dals$i definice.
Hudebni zvuk definuje déle jako ,,zvuk podilejici se na hudebnim efektu. Jde o kazdy zvuk,
tedy o tony i o hluky (rytmické nastroje). Hudebni efekt je hudba produkovand i
reprodukovand. Hudebni zvuk se podili primarné i sekundédrng.“'® Podle zpiisobu tvofeni
zvuku muZeme hudebni ndstroje zhruba rozd¢€lit na idiofony, membranofony, aerofony,

mirlitony, chordofony, elektrofony (ty se déle déli na elektrofonické a elektronické nastroje) a

korpofony.

1.2 Definice jednotlivych nastrojovych skupin

Pro vystiznost a stru¢nost charakterizace ndstrojovych skupin ocitujme opét Kurfiirsta:
,1diofon je hudebni néstroj, jehoz oscilétor je tvofen télesem, které neni strunou, membranou
nebo plitkem aerofonu. Membranofon je hudebni ndstroj, jehoZ oscildtor je tvoien
membranou, kterd neni rozkmitdna lidskym hlasem. Aerofon je hudebni néstroj, jehoz
oscilator je aktivovan proudem vzduchu. Mirliton je hudebni néstroj, ktery mechanicky
zkresluje hudebni zvuk vydavany lidskymi hlasivkami. Chordofon je hudebni nastroj, jehoz
oscildtorem je struna. Elektrofony se déli na elektrofonické a elektronické néstroje.
Elektrofonické hudebni nastroje jsou nastroje, u nichZz produkty jejich mechanickych

oscilatori jsou snimany a elektronickou cestou dale upravoviany a reprodukovany.

8 Kurfiirst, Hudebni ndstroje, s. 29.
o Kurfiirst, Hudebni ndstroje, s. 29.

10 Kurfiirst, Hudebni ndstroje, s. 29.



Elektronické hudebni nastroje jsou néstroje, jejichz oscilatory jsou bud’ ¢isté elektronické,
nebo jsou nahrazeny v pamétech uloZenymi produkty mechanickych oscildtorii, které jsou
elektronickou cestou ddle upravovany, ménény a reprodukovany. Korpofon je hudebni néstroj,
jehoZ oscildtor, rezondtor i vyzatova¢ jsou tvofeny vyhradné &astmi lidského t&la.*"!

Kurfiirst preferuje zejména jednoznacnost, pokud jde o definovani principi tvofeni
zvuku. V tomto ohledu je jesté struén&jsi definice Antonina Speldy, ktery ve své knize pouzivé
i jinych termind: ,Je-li primdrnim zafiCem struna, zatazujeme takové ndstroje do skupiny
chordofonii (chordé = fecky struna, phoné = fecky hlas, zvuk). Pokud v néstroji je akusticka
energie vyzafovéana ty¢i nebo deskou ¢i trubici z kovového nebo jiného pruzného materidlu,
fadime jej mezi idiofony (fecky idios = vlastni, tj. ndstroje pouZzivaji ty¢i atd. jako jediného
»Vlastntho* zéfice). Nastroje, kde se zvuk tvoii chvénim bldny (membrény), patii do skupiny
membranofoni (latinsky membrana = bldna). Znacné velkou tfidu klasickych hudebnich
ndstroji tvofi ndstroje, v nichz se tén tvoii za pomoci proudiciho vzduchu. Nazyvame je
aerofony (aer = fecky i latinsky vzduch). U elektrofonickych néstroju se zvuk tvoii také
mechanickou cestou, ale zesiluje se elektrickymi prostiedky, elektronické nastroje pouzivaji
k vytvoreni akustického kmitani elektronickych zdrojl’i.“12

Kurfiirst si ddle vSima problémtl, jez vznikaji pii nejednoznatném vymezeni
néstrojovych skupin a doklddé to naptiklad na definici idiofond od Alexandra Buchnera',
kterou pozdéji jesté upiesnioval Jindfich Keller: ,,Idiofony — néstroje samoznéjici, u nichZ
vznikd tén rozechvénim téla ndastroje bud dderem, drnkdnim, tfenim nebo ndrazem
vzduchového proudu.“'* Jde o to, aby definice néstrojové skupiny pokud moZno co
nejjednoznacnéji vymezovala principy tvorby ténu, coz Buchnerova a Kellerova definice
nespliiuje. Podle ni by totiz bylo moZzno zafadit do jedné ndstrojové skupiny nékteré
chordofony, ale 1 napfiklad klarinet nebo hoboj. Dalsi terminologické nesrovnalosti vykazuji i

Buchnerovy a Kellerovy definice jinych nastrojovych skupin, zejména pokud jde o piekryvani

i Kurfiirst, Hudebni ndstroje, s. 29.
2 Spelda Antonin, Hudebni akustika, Praha 1978, s. 98.
" Buchner Alexandr, Hudebni ndstroje od pravéku k dnesku, Praha 1956, s. 45-47.

' Keller Jindfich, Katalogizace hudebnich ndstrojii v nespecializovanych muzeich, In: Muzejni a viastivédnd prdce
12,1974, s. 211-212.



se v principech tvorby ténu, nejednoznacnost zafazeni nastroji, piitomnost jednoho néstroje ve
vice skupindch a podobné.

Celkov¢ lze ftici, Ze koncipovat univerzdlné platné definice néstrojovych skupin je
obtizné, zejména pokud se nefidime fyzikalné platnymi jevy, akustickymi zakonitostmi a
nevyjadiujeme se pokud moZno co nejstrucnéji a nejjasncji. DalSi nespravné postupy a
nepfesnosti spocivaji v tendenci uzplsobovat ndstrojovou skupinu praktickému pouziti
jednotlivych néstroji, vychdzeni z Cisté obecnych hudebnich souvislosti bez konfrontace s
fyzikdlnimi zdkony ¢i dokonce jejich pifehliZzeni. Svlij podil maji i negativni sociologické a
ideologické vlivy; opét se zde tedy jednd o ptizpusobovani faktli konkrétnim potiebdm doby a
spolec¢nosti. A to poc¢inaje napiiklad romantizujicimi tendencemi narodnich Skol v 19. stoleti
pies vlnu sloZité koncipovanych, nepiehlednych a vycerpdvajicich néstrojovych systematik
pielomu 19. a 20. stoleti pfedev§im v némecky mluvicich zemich a konce ideologizaci zejména
skupiny lidovych néstroju v ¢eskoslovenském prostiedi po druhé svétové vélce.

Pro ukdzku takovéto situace uvadime definici lidového hudebniho néstroje od
Ladislava Lenga: ,,Pri definovani pojmu 'udového hudobného nastroja, tym, Ze zdoraziiujeme
jeho povod a funkciu, rozliSujeme pojem uzsi a SirSi. Za 'undové hudobné ndstroje v uZSom
slova-zmysle povazujeme také ténové a zvukové zdroje, ktoré si dedinsky I'ud samostatne a
vlastnoru¢ne zhotovil a za ucelom hudobnej interpreticie uchoval v priebehu niekolkych
generdcii. K ludovym hudobnym ndstrojom v SirSom slova-zmysle zarad'ujeme okrem
uvedenych druhov aj néstroje profesiondlnej vyroby, prisposobené tradicnym Il'udovym
druhom za G&elom hudobnej interpreticie l'udovej hudby.*"

Kurfiirst opét upozoriiuje na nedostateCnd terminologickd vymezeni a zejména
Lengovu védgnost pojmui: ,,V Lengové pokusu o definici lidového hudebniho néstroje je
pfedevSim neujasnén pojem ,lid“. Autor povazuje za lid jen venkovské obyvatelstvo, lid
v malych méstech ¢i na predméstich velkych mést nebere v ivahu. Navic ve svém pokusu o
definici neakceptuje skutecnost, Ze co bylo ,,nelidové* ve stoleti 18., stalo se ,,lidovym* ve

. e w6
stoleti nasledujicim.

" Leng Ladislav, Slovenské ludové hudobné ndstroje, Bratislava 1967, s. 17-18.

1 Rurfiirst Pavel, Organologie (propedeutika, exemplifikace),Georgius, Hradec Kralové 1998, s. 16.



Také Lengovo slovni spojeni ,,v prubéhu nékolika generaci* nepovazuje Kurfiirst za
presné: ,Jinak chdpou termin ,,generace* antropologové, jinak sociologové, jinak historici
uménf a jinak etnologové.“!

Je ztejmé, Ze v souCasné dobé se organologie v daleko vétsi mite spoléhd zejména na
exaktni védy, jako je fyzika, akustika nebo matematika a to i pfi definovéani svych vlastnich
disciplin, terminologie i vymezovani pole ptisobnosti svého oboru obecné. Déleni hudebnich
nastrojii na hudebni a zvukové je jiz ddvno piekondno stejné jako nezarazovéani nékterych
ndstroji do systematik nebo jejich vydélovani do zvlastnich skupin. Jakdkoli estetizace
problematiky vymezeni nastrojovych skupin je nepfipustnd. Platnymi kritérii zustavaji
fyzikélni a akustické zdkonitosti, nadfazenost zvuku nad ténem, principy tvorby ténu, funkce
oscilaitoru a podobng&. Soucasné stémito exaktnimi védami organologicky vyzkum
pochopitelné stdle vice spolupracuje a vyuzivad poznatkll i celé terminologie humanitnich oborii
jako jsou sociologie, historie, lingvistika, literarni véda a veskeré uménovédy, coZ i nutné
problematiku vzniku, vyvoje a pouZzivani hudebnich ndstroju je tak velké, Ze nutn¢€ vyvolalo
vznik riznych specializaci, at’ uZz jde o etnoorganologii, historickou organologii, badani
v oblasti hudebniho néstrojafstvi nebo organologickou ikonografii. Jako u vsSech
zivotaschopnych véd, vznikaji i v organologii neustdle nové podobory a discipliny, které se

navzajem prolinaji a dopliuji.

1.3 Humanni geografie

Humanni geografie patii k tém metoddm organologie, jeZ jsou v poslednich desetiletich na
vzestupu. Je to ddno predevSim tim, Ze jiZ ve svém ndzvu spojuje mapovani vyskytu lidské
¢innosti a jejich projevii s konkrétnim geografickym prostorem. Tato interdisciplindrnost
zarucuje pouziti této metody hned v nékolika védnich oborech zaroven. Komplexnost poznatkt
vyplyvajici z Site zabéru piinaSi vétSinou velmi ucelené pohledy na jednotlivé problémy
jednotlivych védnich obord, které by byly leckdy samostatné nefeSitelné. Napiiklad Ivan

Macéak z Hudobného mizea Slovenského ndrodného muzea v Bratislaveé se ve své studii vénuje

17 Kurfiirst, tamtéz.



otdzce vyvoje ndstroji v zdpadopanonské oblasti z hlediska geografickych podné&ti.'®
Vyvozuje v ni dva mozné zptusoby pohledu na problematiku vyskytu nastrojii v dané oblasti.
Bud’ se miiZeme — podle Macdka — domnivat, Ze podnéty pro vyvoj hudby a hudebnich
ndstroji bezprosttedné vychdzeji z konkrétniho plisobeni pfirody. Anebo miiZeme geograficky
prostor pojimat jako prostor naplnény riznymi hodnotami a ¢lovek (a tedy i produkty lidské
¢innosti) nebo i zvife se stavaji organickou soucasti daného teritoria. Je prokdzano, Ze také
zivocichové pocituji diileZitost svého prostfedi a bezprostiedniho okoli a riiznymi zptsoby si
ho bréni pred vetfelci.

Prvni pohled pfedestird predevsim bezprostiedni a zdkladni formu komunikace ¢lovéka
s ptirodou. Akustické dispozice hor a rovin jsou naprosto odlisné, Macdk dokonce doklada
naprostou pievahu vicehlasu v hornatych oblastech Alp a Karpat oproti jeho nepfitomnosti
napiiklad v mad’arskych rovindch. Zpusobuje to ozvénovy efekt v hordch a dal$i bizarni
akustické jevy, které se pochopiteln¢ v rovinidch a stepich nevyskytuji. Od geografickych
souvislosti se odvozuje i vyvoj a vyroba hudebnich néstroji, preference ur¢itych materiala,
jejich dostupnost a distribuce a dalSi skuteCnosti. Geograficky aspekt dostupnosti materialu,
ktery m¢l ¢lovek po ruce, neni pochopitelné jedinym a urcujicim hlediskem pro vznik a Siteni
hudebnich nastroji. Zcela duchovni, ritudlni a ndbozensky rdmec ma tfeba vyroba ndstroji
z motskych lastur (a tedy z importovanych materidlti) ve stiedni Evropé, kde se pouZzivaly
k zahdnéni bouiky.

Druhy dhel pohledu podminuje souvislosti vyvoje hudebnich néstrojii a geografie co
nejpresnéjSim vymezenim geografického prostoru. Tento pohled praktikuje az hlubinné
historické sondy do dé&jin lidskych civilizaci v daném prostoru, pracuje s terminem ,,geneticky
kod™, ktery chédpe jako specificky projev dané kultury, ktery mtiZze byt pochopitelné pienesen
jinam nebo pfinesen odjinud. Macak k této otdzce uvadi: ,,Na zdkladé svého genetického kddu
se kazd4 kultura specificky projevuje i v novych geografickych podminkéch.«"

Oba vySe zminéné postupy humdénni geografie nepovazuje Macdk za konecné, do
dasledkt objasiiujici metody, vysvétlujici vznik, vyvoj a rozsifeni nékterych hudebnich

nastrojii. Jednd se zejména o dvojité hranové pistalky, koncovky, dlouhé trouby, citeru a

'S Magdk Ivan, Zur Entwicklung der Musikinstrumente im Westpannonischen —Raum aus der Sicht der
geographischen Determination. In: Dorfliche Tanzmusik im Westpannonischen Raum, Verlag A. Schendl, Wien
1990, s. 189-207.

1 Magdk, ramiéz, s. 189.



cimbdl, jejichZ d€jiny jsou nesmirné slozité a ne vZdy upln¢ jasné. Zavérem Macdk konstatuje,
7Ze pravé metoda humdnni geografie muze objasnit a vysvétlit pfitomnost a domovskou
prislusnost téchto nastrojii v Karpatské kotling, coz je geograficky korektni oznaceni prostoru
Panonie. Je pravdépodobné, Ze vétSina z téchto a dalSich nastrojii se skute¢né nachdzi vyhradné
a pouze v tomto prostoru. Z toho vyplyva, Ze vznik, vyskyt a roz§ifeni nékterych néstroji muze

souviset s ur¢itou konkrétni geografickou oblasti.

1.4 Sociologicka hlediska organologie, funk¢ni strukturalismus

V souvislosti s rozvojem a aplikaci védeckych metod i s rozSitovdnim a hlavné prohlubovanim
zorného thlu pohledu prostfednictvim technickych 1 humanitnich véd dochdzi v organologii ke
vzniku samostatnych subdisciplin. Jednou z nich je naptiklad etnoorganologie, jeZ vychazi z
védniho oboru etnologie (zndm4 pod starSim oznacenim ndrodopis). Etnoorganologie spojuje
tedy védecky zdjem o vSe, co se tykd ndrodnich a ndrodnostnich projevl se zdjmem o vznik,
vyvoj a funkci hudebnich ndstroji v takto specifikovaném prostfedi. Metoda humanni
geografie spojuje lidské projevy s pfesnou mistopisnou lokalizaci a vyvozuje jejich vzdjemné
zékonitosti. Etnoorganologie pak vyuZziva ¢i dokonce piimo stavi zdroje svého vyzkumu i na
dalSich metodach a teoriich, které podobné jako huménni geografie vychazi z huménnich
projevu a sociologickych kontexti.

Teorie funkcniho strukturalismu neboli funkéné strukturdlni metoda zduraziluje
zéavislost narodopisnych jevi na jejich form¢ a funkci v rdmci struktury systému a spole¢nosti,
v niZ tento ndrodopisny jev existuje. Od jakéhokoli ndrodopisného projevu se totiz odvozuje
cely soubor sociologickych vyznami, jeZ se oznacuji jako vyraz ,,snah jeho nositele“.”” Kromé
své formy je totiz nadrodopisny jev vnimén i jako souhrn a nositel minimaln¢ jedné, vétSinou
vSak vice funkci. Tyto funkce mohou byt i v protikladném vztahu k plvodni formé
narodopisného jevu a pfitom na sobé mohou byt vzijemné zdvislé. Funkcné strukturdlni
metoda tedy postihuje zcela prvorady aspekt jakéhokoli folklérniho projevu, ktery difvéjSimu
etnografovi pracujicimu historickou sbérnou metodou nutné¢ unikal. Odtud prameni
roz€¢arovani a nepochopeni prvnich ndrodopiscit 19. stoleti nad obtiZnosti sbéru nékterych

druht folklérniho projevu, ktery se piimo vztahoval k pevnym a nepfenosnym archetypalnim

0 Bogatyrev Pjotr, Funkcia kroja na Moravskom Slovensku, Tur&iansky Svity Martin 1937, s. 56.
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uddlostem (svatba, pohieb, verbovani na vojnu apod.) a mél tedy svoji jasnou funkci
vymezenou praveé jenom témito konkrétnimi udalostmi.

Funkéné strukturdlni metoda umoZziuje 1 chdpat narodopisné jevy jako dynamicky
proces, jehoZ struktura funkci se stile obménuje, aniZ by se pfitom ohrozila svou vlastni
existenci nebo existenci narodopisného jevu. Piibrani nové funkce nebo zanik staré neznamena
zéanik celé struktury, kterd funguje jako soustava homogennich a na sobé nezavislych (Casto i
protichtidnych) prvkl. Funkéni strukturalismus pomdhd i objasiiovat zdnik etnologickych
projevi, napiiklad starych pisnovych forem, tancti, obfadii a jinych soucésti folklérniho Zivota,
jez v pribéhu déjin ztratily svou funkci. Tato metoda vysvétluje i transformaci kulturnich
hodnot do jinych prostfedi. Samotny fakt pfevzeti kulturni hodnoty se musi chédpat vzdy
v souvislosti se svou funkci jak ve starém, tak v novém prostiedi. To je zvlast’ dobie patrné pii
vyméné hodnot z vesnice do mésta a naopak. Celkové muZeme konstatovat, Ze funkcné
strukturdlni metoda umoziuje novy pohled na materidl a soucasné rozsifuje vychozi zdkladnu
sbéru etnologickych projevi. Jeji hlavni piinos spo¢ivd ovSem v tom, Ze na material, tj. hlavni
pfedmét narodopisného zdjmu, se jiZ nenahliZi pouze jako na n¢jakou konecnou a definitivni
matérii, nybrZ jako na Zivouci soubor humdannich projevil, jenZ ma svoji svébytnou funkéni
strukturu, a jenZ si nelze piedstavit bez analyzy sociologickych, historickych a kulturnich

vyznamu a souvislosti.

1.5. Teorie Hanse Naumanna o poklesu kultur

Prezentovani kulturnich déjin na strané jedné a etnologie na strané¢ druhé, pfiCemZz jako
spojovaci vyvojovy most je chdpan narodopis; to jsou asi v kostce zdkladni pfistupovd hlediska
Hanse Naumanna (1886-1951).”' Naumann si pfi zkoumdni ndrodopisnych jevii hledi dvou
zékladnich kritérii. Podle néj jde u zkoumaného jevu bud’ o zezdola vzeslou hodnotu jakési
primitivni ndrodni pospolitosti (primitives Gemeinschaftsgut) nebo o seshora pokleslou
kulturni hodnotu (gesunkenes Kulturgut). Pivodni etnologické zdroje je tedy mozno a nutno
hledat v oblasti kulturnich dé&jin. Tvircem a prostiednikem tohoto a dalSich procesu je

ndrodopis, ktery se zmociiuje hodnot, jeZ ptebira z oblasti kulturnich déjin.

2 Naumann Hans, Grundziige der deutschen Volkskunde, Leipzig 1922, s. 4.
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Naumann déle rozeznava tii vyvojové stupné kulturnich déjin lidstva. Za zdkladni a
nejniz$i stupeii povaZuje stadium absolutni primitivnosti. Clovék se v ném projevuje jako
,stadni zvife“ nebo jako ,,nesvépravnd, nevédoma soudst pifrody*. ** Lidské kulturni projevy
zde charakterizuje jako neindividudlni a nediferencované. V tzv. heroickém obdobi se jiz
vyd¢€luje vrstva aristokratli a bojovniki, kterd tvofi vlastni individudlni hodnoty, je vSak stéle
ndrody rolnikid nebo lovct. Patrné jiZ v této fazi vznika hierarchizované ¢lenéni spole¢nosti na
horni a spodni vrstvu — Oberschicht a Unterschicht® (Kurfiirst uvadi nespravné¢ jako Obersicht
a Untersicht). Krajni mez, jakysi prah ve vyvoji zejména horni vrstvy spolecnosti, pfesnéji
feCeno krajni polarizaci této spolecenské duality pocitujeme podle Naumanna pravé v dnesni
dobg, jez je onim tfetim zdvéreCnym obdobim. Vyspély diferencovany a absolutni
individualismus, jenZ je podle Naumanna znakem dnesni doby (Slo o prvni tfetinu 20. stoleti),
vede k celkovému ,,vypotiebovani se* az nakonec dospéje ke kolektivni formé existence a ke
kolektivni tvorb¢ a cely cyklus se opét opakuje.

K ilustraci téchto postoji uved’'me nékolik Naumannovych vyroki, jez pretiskuje ve
své knize Pavel Kurfiirst: ,,Lid netvofi, jen reprodukuje. Lid se vZdy opoZzd'uje, Zivi se jen ze
zbytkl, které spadly ze stolu duSevné bohatych. V rdmci primitivni pospolitosti lid mysli a
kon4 stadovite“. **

Vzéjemné ptisobeni horni a spodni vrstvy oznacuje Naumann jako neustély tlak, ktery
se velice dobfe d4 pozorovat pravé ve folklorni oblasti. Ve svych zdvérech se také zcela
rozchéazi s romantickym nazorem, Ze folklorni prostiedi a jeho hodnoty nendvratné mizi, a Ze je
nutno tyto hodnoty zachranit pted jejich dplnym zanikem. Podle né&;j: ,,Lidova kultura nemuze
zmizet a bude existovat, pokud bude existovat lid. Lidova kultura nezmizi, bude se jen ménit
jeji podoba a charakter, protoZe horni vrstva neustdle kra¢i k novym kulturnim formam. Ze

vieho, co d&ld horni vrstva aZz do jednotlivosti, nalézdme ohlasy ve vrstvé spodni. *

vV,

jez se zpivaly kolem roku 1900, nejsou ni¢im jinym neZ pokleslymi kulturnimi hodnotami

2 Naumann, s. 4.
z Kurfiirst, Hudebni ndstroje, s. 44.
* Kurfiirst, Hudebni ndstroje, s. 44—45.

% Kurfiirst, Hudebni ndstroje, s. 45.

12



z horni vrstvy. Jsou to pisné, jez existovaly v 18. stoleti v pivodni almanachové a kalendarové
podobg, a jejichz nefolklérni plivod je tedy lehce zjistitelny.

Jako piiklad potvrzujici Naumannovu teorii uvadi Pavel Kurfiirst vliv vojenské hudby
na lidovou hudbu v 17. — 18. stoleti: ,,Vojenskd hudba byla vedle cirkevni hudby jedinou
organizovanou hudbou, ke které m¢l lid pristup pomérné Casto. Hudba ve Slechtickych kruzich
byla lidu vétSinou nepfistupnd, pokud se vesni¢ti muzikanti sami na ni ve sluzbach panstva
nepodileli. Lze tedy predpoklddat, Ze pravé vojenska hudba, kterou bylo mozné poslouchat

volng, méla podstatny vliv na hudbu lidovou.«*

Kurfiirst dale dedukuje z ikonogrami
vojenskych tazeni a prehlidek (muzikanti pochoduji rdiznym dlouhym vojenskym krokem) i
primarni dulezitost rytmické slozky vojenské hudby oproti sloZce melodické. Melodie se
vzhledem k tomu v podstat¢ omezila na pronikavé vysoké tony, trylky a unisona, Slo o
jednoduchou az monoténni fakturu, v nizZ zcela dominoval rytmus. Zavérem k tomuto dodava:
,MuzZeme se domnivat, Ze vliv vojenské hudby na tehdejsi lidovou hudbu byl zna¢ny — jesté
v neddvné dobé bylo moZzné se na moravském venkové setkat s vesnickymi hudeckymi a
dechovymi kapelami, které se od tohoto zptisobu hry pfili$ neuchylovaly.“27

Naumann ovSem neodpird lidové pospolitosti schopnost tvorby zcela a bezvyhradné.
Rozezndvd pisné, , které neovlivnény a bezprostiedn& vyviely z ltina primitivni pospolitosti.“*®
Takto vytvofené hodnoty vSak lid tvoii ve stylu minulych, tedy jiZ pokleslych hodnot vyssi
kultury a nikoliv ve stylu soucasné doby. Nemutzeme tedy vSechny projevy lidu oznacovat jako
,lidové®, protoze soucdsti téchto projevli mohou byt pokleslé hodnoty z vyssi kulturni vrstvy.
Naumann oznacuje takovéto situace predponou zer- (napf. zersungenes Lied — odzpivana, pfip.
ozpivand piseii”’, zertragene Tracht™ — obnoseny kroj atd.), kterd v némé&in& navozuje primdrni

. . PR . v 2 M e < 231
pejorativni pfedstavu pokleslosti, coZ sim Naumann ovSem pfizndva.

2 Kurfiirst, Hudebni ndstroje, s. 46.
2 Kurfiirst, Hudebni ndstroje, s. 48.
28 Kurfiirst, Hudebni ndstroje, s. 46.
» Kurfiirst, Hudebni ndstroje, s. 46.
% Naumann Hans, Grundziige der deutschen Volkskunde, Leipzig, 1922, s. 124.

3 Naumann, s. 124.
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Kurfiirst ve své knize uvadi: ,,Sadm jsem zastdncem obou teorii (teorie funkc¢niho
strukturalismu a teorie pokleslych hodnot Hanse Naumanna — pozn. autora). Moje mnohaleté
terénni vyzkumy hudebnich néstroji pro lidovou hudbu vzdy jen potvrdily jejich pravdivost a
platnost.“32

Se zavérem Pavla Kurfiirsta je podle mého ndzoru moZno souhlasit pokud se tyka
etnografické a organologické roviny Naumannovy teorie. Naumann jako jeden z prvnich védct
upozornil na nutnost evolucionistického chapdni d&jinnych spojitosti mezi kulturnimi
prostiedimi, zdlraznil funkci jazyka a nacrtl podminujici faktory sociologickych zdkonitosti
téchto procesl, jak v etnologii a etnografii, tak v kulturnich dé&jindch. Znacné trhliny a
systémové chyby naopak vykazuje Naumannova teorie pravé v sociologické, antropologické a
historické roving. Obecnou slabinou jeho tvarci Cinnosti, byl zejména jeho nesystematicky
védecky vyzkum. V oblasti narodopisu vyzkum neprovadél jiz od r. 1929, jak o tom referuje
Norbert Oellers ve svych 30 tezich.”> Charakteristicky pro Naumanna je také ten fakt, Ze
rozhodujici ¢ast jeho dila (krom¢ diplomovych a habilitatnich praci) tvoii vétSinou sebrané
pfednasky a prace menSich, casopiseckych rozmérii. Ve vySe zminénych humanitnich védéch,
v nichZ nebyl odbornikem, se fidil svym témét genidlnim odhadem a citem, coZ je ovSem
pochopitelné zcela nevédecké a navic v souladu s romantickymi koncepcemi narodopisu 19.
stoleti, jeZ on sdm ve svém dile tspéSné vyvracel. Ob¢ ,,své* védni discipliny, tj. filologickou
germanistiku a ndrodopis ve svych teoretickych zdsaddch striktné oddé€loval, jindy to ovSem
v praxi nedodrzoval. Pfitom prav€é na soubéZném nazirdni obého je jeho teorie postavena.
Také ve svych vizich vyvoje absolutn¢ individualistické kultury budoucnosti se mylil, nebot’
,postmoralistni* spole¢nost se zd4 byt zcela jind, respektive postavend na jinych zdkladech (a
pfedevSim ne moralizujicich), nez ze kterych vychazel Naumann. Ocitujme z knihy Soumrak
povinnosti Gillese Lipovetskyho: ,Pfizvisko ,,postmoralistni* oznacuje spole¢nost, ktera
odmitla psat zlatym pismem povinnosti ¢lovéka a obCana a odmitla deklamovat o velikosti
sebeodiikani. To ov§em neznamend, Ze by se vytratily mordlni imysly. Apostolat povinnosti
se sice zhroutil, nicméné vSude jsme svédky nové aktualizace etiky, znovuzrozeni moralni

problematiky a ,terapie“. Halasnd moralizujici prohldSeni utichaji, zatimco etika znovu

32 Kurfiirst Hudebni ndstroje, s. 43.

3 Qellers Norbert, Dichtung und Volkstum. Der Fall der Literaturwissenschaft. In: Literatur und Germanistik
nach der 'Machtiibernahme'. Hrsg. von Beda Allemann Bonn: Bouvier 1983, s. 232— 254.
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povstava. Nabozenstvi povinnosti pfislo o svou podstatu, avsak ,,pfirtistek duse je na poradu
dne diirazn&ji nez kdykoli pfedtim: Jedenadvacété stoleti bude etické, anebo nebude viibec.“**

Dodejme, Ze Naumanniv Zivot a tvir¢i ¢innost jsou plny takovychto a jinych
podobnych antagonistickych stanovisek. Uved'me napiiklad jeho pravidelné navstévy cisaie
Viléma II. v jeho vyhnanstvi v nizozemském Doornu a to i po roce 1939. Vystoupil jako fe¢nik
na vefejném pdleni ,,zdvadnych* knih v roce 1933. Je také podepsan pod zndamym provolanim
51 némeckych a rakouskych univerzitnich ¢initelii ve prospéch Hitlera, které vyslo 29. 7. 1932
(pred fiSskymi volbami) v novindich NSDAP Volkischer Beobachter. Byl pfitelem Thomase
Manna a protestoval proti jeho vySkrtnuti ze seznamu Cestnych doktorati univerzity v Bonnu
vroce 1936. Poté ztratil své postaveni rektora a dv€ jeho hlavni knihy byly nacistickym
rezimem zakdzdny. Nasledoval zakaz pfednédSeni v oboru narodopisu, profesorem germanistiky
vSak naddle zustal. Podle dobovych svédectvi byl Naumann vS§im jinym neZ fanatickym
partajnikem. Rozhodné¢ spiSe byl prototypem naivniho idealisty a védce, ktery se domnival, Ze
,haciondlni socialismus slouzi obnové némeckého ducha®. Pfitom jeho teorie byly v naprostém
rozporu s naciondlné-socialistickymi pfedstavami o lidové kultuie a o (nejen némeckém) lidu
vibec.

Pres to vSechno jeho teorie o poklesu kultur ve své dobé vzbudila velky ohlas ve
svétovém méfitku, byla velkym objevem, jenz definitivn¢ skoncoval s romantickym naziranim
na ndrodni kulturu a demytizoval ji. V hlavnich aspektech ostatn€ plati dodnes. Ziavérem
pfipojuji asi nejvystizn&jSi charakteristiku této slozité osobnosti: ,,Tragika osudu Hanse
Naumanna spociva v tom, Ze podporoval naciondlni socialismus, aniZ by s nim byl ideologicky
srozumén. Pomdhal tak k moci systému, ktery nakonec zdkonit¢ musel znicit hodnoty, jeZ on

z e z z v v . z. > 13 3
sdm vyzndval. Toto poznani oviem aZ do smrti odmital p¥ijmout.* *

** Lipovetsky Gilles, Soumrak povinnosti. Bezbolestnd etika novych demokratickych casii, piel. Martin Pokorny a
Alena Blahova, Prostor, Praha 1999, s. 231.

* Oellers Norbert, Dichtung und..., s. 232— 254, (piel. M.O. Stédrofi).
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2 Originalita ,janackovské“ instrumentace, jeji podstatné
aspekty a realizace v provozovaci praxi

2.1 Uvodem

vev s

Neni pochyb o tom, zZe LeoS Janacek je jednou z nejorigindlnéjsich skladatelskych osobnosti
nejen 20. stoleti. Stejné tak jako je charakteristickd jeho hudebni fec, je osobity i jeho zpusob
instrumentace. Pro¢ a v ¢em je vlastné jandckovskd instrumentace tak origindlni? Janacek se
ve svych vrcholnych dilech zasadné 1iSi svou koncepci orchestrdlniho zvuku nejen od
generaCnich soucasnikii (Mahler, R. Strauss, Bruckner, Debussy), ale i od skladatelt
avantgardy 20. stoleti, Cili tvlircti o dvé nebo tfi generace mladSich nez byl on sdm. Zatimco
skladatelé jeho generace (a mladsi) v podstaté sledovali cestu zvySovani intenzity
orchestrdlniho zvuku roz§ifovanim ndstrojového aparatu pfi neustdlém kolorovani melodické
linie a vytvareni doprovodu k ni, JanaCek Sel jinou cestou a sledoval zcela jiné cile.
Nezajimalo ho zahust'ovani orchestru, nybrZ naopak redukce instrumentacni hustoty a ,,uSiti
na miru* néstrojovych barev konkrétnim situacim i pii pouZiti gigantického symfonického
obsazeni. Janacek v instrumentaci uvazuje naprosto v duchu svych dramatickych zdsad a jim

instrumentaci podfizuje a nikoli naopak.

John Tyrrel se k tomuto problému vyjadiuje ve své studii, kdy pise o ,,dvordkovské*
instrumentaci, tj. o jakémsi instrumenta¢nim idedlu konce 19. stoleti, s nimzZ byl Janacek casto
srovnavan a k némuz se sdm zprvu i hlasil, dokonce v konzervativné¢j$im duchu nez bychom u
mladého skladatele odekédvali (Swita, Idyla, Lasské tance).”® Instrumentace J andckovych
dalSich a zejména vrcholnych d€l tomuto dobovému zvukovému idedlu uz ale rozhodné
neodpovidala a byla ostatné¢ také jednim zdlvodi, pro¢ se tak dlouho setkdval
s nepochopenim hudebniho provozu i odborné verejnosti. Nekteré aspekty této instrumentace
bylo pak moZzné plné¢ docenit az v druhé poloviné 20. stoleti, v souvislosti s dislednym

prosazovanim ptivodnich, origindlnich verzi a kritickym vydavanim Janackova dila.

Jisté nelze podezirat JanidCka z nedostate¢né instrumentacni erudice; natolik jsou jeho

rand dila, ale i skladby ze stfedniho obdobi prosycena jest¢ snad schumannovskym,

% Tyrrel John, Leo§ Jandcek — Kdfa Kabanovd, Cambridge University Press, Cambridge 1983, s. 144,
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wagnerovskym a smetanovsko-dvotrdkovskym ,,symfonismem®. Klicovym dilem, v némz se
ziejm¢ ,lamal®“ a dotvofil jeho pfistup k instrumentaci je opera Jeji pastorkyna. A to
pochopitelné¢ také vzhledem k rozsahu dila i k dlouhé dobé vzniku (1894-1903). Janacklv
piistup k instrumentaci se vSak utvarel kontinudln¢ i v predchozich desetiletich a ruku v ruce
se vyvijel i s dpornym hleddnim vlastni hudebni feci. Nelze opomenout jeho tzv. ndpévky
mluvy; tj. pfevadéni mluvené feci a jeji intonace do notového zapisu. Napévky mluvy Janacka
provazely az do smrti a jsou dosud systematicky pomérné¢ neprobddanym materidlem
k vykladu jeho dila. Jejich vyznam je pfedevSim v tom, Ze fungovaly jako urcitd platforma
skladatelského zpiisobu mysleni, vytvaiely tektoniku jeho d€l a tim i instrumentaci. Napévky
mluvy nejsou pro Jandcka zdaleka jen vokdlni zélezitosti a v tom je také jedna z dalSich

svébytnosti jeho hudebniho stylu.

Zapisovani a sbér ndpévkid mluvy pochopitelné souvisi s Jandckovou etnografickou
¢innosti a sbérem folklérnitho materidlu v terénu. Ostatné dlouho byl zejména Ceskou
(prazskou) odbornou vetejnosti povazovan ,,jen* za moravského folkloristu a ne skladatele.
Janacktv smysl pro autentické vidéni folkléoru se vSak ve své dobé také setkdval
s nepochopenim. Vefejnost, i ta ,,odbornd®, si prala vidét lidové hudebni a slovesné projevy
ve stile jeSt¢ romantickych zidealizovanych kulisich a bohaté stylizované orchestralni
instrumentaci a Jandckovym snahdm o koncertni prezentaci autentickych lidovych uskupeni

(hudecké kapely, ptiivodni lidové nastroje aj.) piili§ nerozuméla.

Népevkiim mluvy spolu s JandCkovym zaujetim pro psychologii a expresionistické
vidéni ostatné¢ vdééime za jednu z prvnich oper v proze, totiz pravé Jeji pastorkyni. Zde je
nutno zminit JandCkovo setkani s operou Gustava Charpentiera Louise, kterou slySel pfi
provedeni v prazském Néarodnim divadle 21. 5. 1903. V Louise jsou pouzity poulic¢ni ndpevy a
,hlasy ulice”, navic v podobném prozodickém kontextu jako v Jeji pastorkyni. Podle
svédectvi Vaclava Kaprala vSak Janacek tento postup ptimého prendSeni naturdlnich produktli
ulice odmital: ,, Charpentier Sel k origindlim. Ale to je opét néco jiného. Kazdy musi tvofiti
jen ze sebe. To je takova chyba, jako kdyby Smetana uzil lidové polky. Originédly se musi tak

studovati, jako se studuji vzorce forma&ni a nesmi se napodobovati...«>’

Pokud pomineme obecné a ,samoziejmé® instrumentacni vlivy romantismu a

novoromantismu, miiZzeme na proces utvafeni Jandckovy instrumentace nahlizet z n¢kolika

37 Kapral Viclav, Jandckiiv pomér k opere, In: Helfertovy Hudebni rozhledy 1, &. 3—4, s. 65.
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uhld. Jednim z takovychto vyraznych vlivli, hlavné po strance harmonické, byla bezesporu
celoténovost a sénic¢nost. Zde je nutno zminit vliv Musorgského a ruské hudby (klavirni
cyklus Po zarostlém chodnicku ptipomind klavirni sazbu Obrdzkii z vystavy), pozdéji
francouzského debussyovského impresionismu a italského verismu (paralelismy, veristicka
ariosa a instrumentace zejména v 1. d&jstvi Jeji pastorkyné). Zejména pro sénickou plochu
vyvozenou z intervalu nebo akordu byla mozZnd rozhodujicim vlivem klavirni sazba
Musorgského Obrdzkii z vystavy, na coz upozoriiuje Hans Hollander ve své monografii Leos

L 138
Jandcek.

Vsechny tyto podnéty, spolu sjest¢ dvotrdkovskymi a smetanovskymi vlivy,
pochopitelné spoluvytvaiely pozdéji janaCkovsky charakteristické instrumentacni postupy.
V souvislosti s vyétem vlivil v oblasti hudebnich styld a proudd, jeZ JanidCka utvarely, se nelze
vyhnout alesponl zdkladnimu pohledu na harmonickou, rytmickou a formovou strukturu jeho
dila. V poslednich dvaceti letech zZivota svédCila jeho kompozi¢ni prace o stdle gradujici
symbidze (a v podstaté¢ neoddélitelnosti bez poskozeni kontextu) melodiky, harmonie, rytmu
formy i instrumentace. Jandckiiv zptusob hudebniho mysleni je vtomto sméru jednim
z nejorigindlnéjSich v kontextu evropské i svétové hudby na pocatku 20. stoleti. Evropska
hudebni avantgarda (zejména v okruhu ILvidenské Skoly) pifi vSi skuteCné i zdanlivé
liberdlnosti v oblasti ténovych vySek a harmonie jesté¢ pomérné dlouho uvazovala v podstaté v

intencich pozdniho romantismu, co se ty¢e formy a tektoniky, ale i tfeba rytmu.

K Janackové harmonickému terénu lze konstatovat, Ze vychdzel z harmonické a
melodické flexibility (nejen) moravskych lidovych pisni a z jejich kvartové melodiky, ¢imz
jsou minény i1 sekundkvartové a kvartsekundové postupy v melodickych liniich. K tomuto se
pridruzuji celoténové stupnice a modalita obecné, at’ uz jde o vlivy z oblasti ruské hudby,
impresionismu, expresionismu ¢i verismu. Pentatonické vlivy v janaCkovské melodice
miiZzeme chépat jako vliv folkléru i dvordkovskych pentatonickych motivii. Milo§ Stédron
piSe o velkém mnoZstvi pentatonickych ,,vysekd™ u Janacka: ,,Situace pfi jejich vyskytu je
obdobnd a srovnatelnd se situaci pfi vyskytu modi. Janidcek upfednostiiuje vyseky
pentatoniky, tak jako v ramci diatonické flexe ,,modalizuje pfedevSim incipity motivl a

témat. > Zdrojem Janackova pentatonického mysleni jsou nckteré uzkoambitové lidové pisné

38 Hollander Hans, Leos Jandcek: Leben und Werk, Atlantis Verlag, Ziirich, 1964, s. 108.

¥ Volek Jaroslav, Modalita a flexibilni diatonika u Jandcka a Bartéka. Ceskoslovensko-madarské vztahy
v hudbé, Sbornik materidli z muzikologické konference Janackiana, Krajské kulturni stfedisko Ostrava, 1983.
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vychodomoravské provenience — zejména Cist¢ vokalni dtvary bez tucasti ndstroji. DalSim
dilezitym uméleckym podnétem pro pentatonickou motiviku je vliv Antonina Dvofdka.“*
Janagek vétsinou nepouZivd cely pentatonicky terén, jako to zndme u impresionistd. Castéji
kombinuje pentatonické vyseky se sekundtercovou i kvartovou melodikou. Najdeme ovSem
samoziejm¢ i piiklady Cisté pentatonickych mist, jako je tomu naptiklad v Sinfonietté nebo
v Concertinu (kde je ostatné¢ také ukdzkove Cisté pouziti kvartovych akordd v klavirni
kadenci). ,,S pentatonickymi vyseky u Jandcka souvisi 1 zfetelné respektovdni pentachordu a
tetrachordu a preferovani tizkoambitovych melodickych sledt. Sklon k pentachordu a zidzeni
melodického ambitu jsou rozhodné vysvétlitelné vlivy melodiky moravské a zejména

, 2 q: |
vychodomoravské lidové pisné.*

Jandfek se zabyval i mikrointervaly, uvazoval také o jejich pouZiti ve vlastni tvorb¢,
k Cemuz sice nedoSlo, nicméné jejich notaci si zaznamenal do svého deniku. S hlavnim
propagatorem c¢tvrtténové a mikrointervalové hudby Aloisem Habou se sezndmil na festivalu
Mezinarodni spolec¢nosti pro soudobou hudbu v Salzburgu v roce 1923. ,, Janacek slySel tam
premiéru mého netematického % tén. smyc¢. kvartetu op. 12. — Po isp&€Sném provedeni (hrélo
Amar-Hindemithovo kvarteto) mné blahopidl a fekl: Ctvrttony dobie slySim; no, pracujte
dale.“** Janatkiv zdjem o mikrointervaly lze vykladat opét i jako jakési pokracovéni jeho
pristupu k diatonické flexi. Pti sbéru lidovych pisni Casto upozorfioval na skutecnost, Ze
lidovy zpévak lehce zaménuje dur za moll a obracené. K této flexibilit¢ samoziejmé Casto

dochdzi (bohuzel 1 nechténé) i pokud jde o mikrointervaly.

Moddlni a celoténové postupy, pentatonické vyseky, kvartovd melodika a harmonie,
uzkoambitové struktury a ndpadné respektovani prostoru tetrachordu a pentachordu — takto
bychom mohli shrnout specifické a osobité rysy JanadCkovy melodiky. Tato zprvu cisté
vokalni melodika konkrétnich vyrokt a situaci, zachycovana kazdodenni praxi pravé napevky
mluvy je pfendSena do instrumentdlni melodiky. Melodie se stavd témbrovou, barevnou
plochou, diileZitou roli hraje figurace, plocha a vrstveni hudebniho materidlu. Tyto postupy

.....

vznikly v ovzdusi konce 60. let v Brn& (poprvé pouzity Milosem Stédroném v roce 1967) a

40 Siedron MiloS, Leos Jandcek a hudba 20. stoleti. Paralely, sondy, dokumenty, Nadace Universitas
Masarykiana, Brno, 1998, s. 140.

4 Stedron, s. 141.

** Dopis Aloise Haby Milosi Stédroiovi z 1. 1. 1964, archiv Milose Stédroné.
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pozdé&ji standardné pouzivany v pracich Johna Tyrrela, Ctirada Kohoutka, Aloise Pinose a
Miloslava IStvana. ,,Pro fadu tradién¢ orientovanych muzikologli bylo oznaceni ,,mont4z*
nécim nedstrojnym, co nemé opodstatnéni. Vyvoj vSak dal za pravdu tomuto oznaceni, které
mezitim aspiruje vS§im prdvem na to, aby se stalo terminem, vystihujicim situaci, kdy
sldbnouci tektonickd sila harmonie uvoliiuje v procesu tektoniky jednotlivé objekty a jejich
preskupovéni se 1i$i od tradi¢niho tektonického principu... K ozna¢eni montaZ u Janacka se
dospé€lo dvéma zptsoby. Jednak $lo o analytické vykony, pii nichZ se ukdzala urcitd nebyvala
uvolnénost tektoniky a jakdsi posuvnost jednotlivych objekti a blokt... Jinym zplsobem,
ktery upozornil na Jandckovu montdz, byl vrstevny charakter jeho kompozice. Pfipojovani
jednotlivych vrstev a moznost jejich zdmény — to byl dalsi dalezity moment, ktery vedl ke
stanoveni montaZe. Pti studiu skic, variant a rukopist bylo stdle ziejmé&;jsi, Ze toto piipojovani
teoretizujici skladatelé 60. a 70. let shodné vystihli zvl4Stnost Jandckovy tektoniky.
Individudlné rtizné pochopili, Ze odliSnost této tektoniky ziejmé prameni ze skutecnosti, Ze
skladatel shodou okolnosti a souCasné 1 zadmérné obeSel velkou oblast pozdniho
novoromantismu a evolu¢ni tektoniky. Odlisné chapani motivismu a tematismu, vétsi podil
akordiky oproti harmonii, obohacovani skici technikou pfidavani novych vrstev, velky diraz
na zvukovost faktury — to vSe a mnohé jiné vytvofilo predpoklady JanidCkovy montaZe.
Ackoliv on sam nikdy tuto tektoniku vrstev, objektl a blokd, jejichZ evolu¢nost byla ndpadné
mald a jejichz dynamika se odehrdvala ptredevsim pomoci pieskupovéni, takto neoznacil a
hovofil az v pozdnim véku o komplikacni skladbég, pfece jen tento zpisob kompozicni prace a
tektonického mysleni pfivedl n€kolik teoretikli nezdvisle na sobé a ve vzdjemné shodé
k oznaceni montdz, které do uméni proniklo pfedevSim diky filmu a druhotné téZ 1 diky

divadlu.«*

Metoda montaZe je pro JandCka jednim ze zdsadnich a urcujicich skladatelskych
postupil v jeho vrcholnych dilech. MontdZz, respektive posuny v montdzi, mu nahrazuji (pro
n¢j prekonané) kontrapunktické formy jako je kdnon nebo fuga. Jeho odpor k tradi¢nimu
kontrapunktu a imitaénim formam byl povéstny; povazoval pouZiti téchto forem za manyru
neumoZiujici dostateCnou originalitu vyjadieni. Posuny v montdZi, jeji vrstveni a fazovéni
tedy Janackovi nahrazuji tradi¢ni kontrapunktické postupy. K ptivodu tzv. ozvénové montize

je mozno dolozit JanaCklv komentdf: ,,Objevil jsem néco nového v lidové hudbé, zcela

4 Stedron, s. 148-149.
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svérazného. Hodil by se pro to nejlépe ndzev ,,nokturno®. Jsou to zvlaStni lidové zpévy
vicehlasé, lidem zajimavé harmonizované. Na svych potulkdch krajem zachytil jsem je v kraji
dosud lidopisci neprozkoumaném. Nemohu o nich hovofiti, abych se nerozechv¢l!
V podvecer, po slunce zdpadu, vyjdou dév€ata na humny, nejlepSim hlasem nadana
predzpévuje, stojic pfede vSemi. Pfedzpiva a ostatni vpaddvaji, drZice se rukama pevné
dohromady, origindlnim zpévem, jenZ se tdhne ptes vrcholy hor, padé v adoli a zanik4 v dédlce

za vodou v tmavych lesich.«**

Jde tedy v podstaté o ozvénovy efekt, echo. Jandcek tuto
metodu pouziva zejména po roce 1900 a postupné se zaméeiuje na dosazeni grada¢niho nebo

antigradac¢niho efektu pfi jejim pouziti.

Pro analyzu metody montdZe u Janacka je zdsadni oblasti mikrotektonika, tj. zaméfeni
se na detail. Jeho autenticky termin ,tfisky formacni“ oznaCuje kratké segmenty, jeZz mu
nahrazuji tradiéni motivy a témata a v podstaté vychdzeji z ndpeévkll mluvy. Opét tedy
muzeme sledovat vliv feCovych situaci na tektoniku hudby, kterd se tim padem oprostuje od
tradicnich symetricky ,,hudebné* uspotddanych struktur. Zarovein ovSem touto aplikaci
feCového principu v hudbé dosahuje Janiek maximdlni sevienosti formy. S tim
neodmyslitelné souvisi 1 metoda ,,sCasovani, tj. rytmizace, inspirovand opét feCovymi
objekty. ,,S¢asovkou* potom Janicek nazyva kratké rytmické utvary, které v pribéhu skladby
vrstvi na sebe pravé metodou montaze. Tento piivodné fecovy nebo vokélni zplisob mysleni je
pochopiteln¢ v oblasti instrumentdlni hudby aplikovan specifickym, nékdy i odliSnym
zpusobem. Instrumentdlni mysleni u Janicka v hojné mife vyuZzivd prodlevy, ostinita,
figurace i tyto tzv. sCasovky. Pfes uplatiiovani fe€ovych principli v instrumentalni hudbé, 1ze

fici, Ze vokalni a instrumentalni mysleni tvoii u JandCka dva oddé€lené svéty.

2.2 Vznik vlastniho stylu - vlivy a podnéty

Primarnim ,,nabourdnim‘ instrumentacniho a tektonického stereotypu pro mladého Janéicka,
ktery byl v mladi v kompozici paradoxné spiSe konzervativcem, bylo setkani s lidovou pisni a
lidovou hudbou. Pro sbératelskou ¢innost ho ziskal FrantiSek Barto$, pficemz diivodem byla i
Janackova divérnd znalost severomoravskych lokalit, odkud pochdzel. Janidcek tuto lasku

Vv

k rodnému kraji (LaSsku) postupné rozsitil na Valassko, Horfidcko a Slovacko. Ze spoluprace

* piskacek Adolf, Vecer s L. Jandckem, In: Dalibor XXVIII, s. 227.
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Bartos-Janacek vznikly dvé publikace: Kytice z ndrodnich pisni moravskych (1890) a Ndrodni
pisné moravské v nové nasbirané (1901). Janacek pod vlivem opojeni z lidové hudby ziskal
mimotddnou citlivost pro detail, rytmus i barvu zvuku. Naptiklad pouZiti repetovanych tént
cimbdlu v lidové hudbé¢, ho ptivedlo k prenaseni této faktury i do jinych néstroji — do klaviru
nebo xylofonu (dvod Jeji pastorkyné). JanaCkovy harmonizace lidovych pisni se ve své dobé
setkdvaly s nepochopenim pro svou neklavirni fakturu a byly oznaCovany za sénicky
primitivni. Pfitom Janic¢ek zdmérnym rozvoliiovanim harmonickym vztahG poukazoval na
sonicnost moravské lidové hudby, kdy harmonie a melodie mohou byt né¢im podruznym —

primarnim Cinitelem se stdva barva a rytmus.
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Ukdzka sénického doprovodu klaviru na zpiisob cimbélové h1ry45

* Janatek Leos, Moravskd lidovd poezie, Sesit 1., 2. a 3. Zpév a klavir. Hudebni Matice Umélecké Besedy,
Praha 1929.
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Oblast stylotvornych a instrumentac¢nich vlivi lidové hudby mtzeme shrnout do né¢kolika

zdkladnich principt:

1. Autenti¢nost lidovych néstrojii a snaha o co nejpresnéjsi zapis pii sbéru lidové hudby
vedou Janicka k vytiibeni smyslu pro instrumentacni specifika a sonické chipéni

hudby.

2. Relativizace tradicniho vztahu harmonie a melodie vedou k zvySenému vniméni

vrstvy, padsma a prostoru v hudbé.

3. Ostré vymezeni instrumentacniho ambitu; Janacek citlivé vnimal vyrazné kontury
hudeckych doprovodd, kde jsou Casto piitomny pouze krajni polohy, tj. bas a diskant a

sttedovy prostor zistdvd nevyplnén.

4. Harmonicky posun o velkou sekundu vySe nebo niZze a toninové skoky, pozdéji
pfitomné v hudbé impresionistl a veristl, nepfedstavuji pro Jandcka nic vyrazné

nového.

5. Barevnost lidové hudby, kterd spolu s melodickou a rytmickou vynalézavosti inspiruji

k vytvareni vyslovené témbrovych ploch.

6. Oblast ndpévkl mluvy a stylizace lidské teci pienasi Janacek do instrumentdlni hudby

a timto principem vytvéii jeden z nejorigindlnéjsich znakl svého dila.

Vytvéareni témbrovych ploch, akordického stereotypu, zvukosledu a séni¢nosti — toho
vSeho vyuziva Janacek jiz pted rokem 1900 pravé pod vlivem lidové hudby. Pouzivéni téchto
atributli vlastnich i impresionismu u né¢j tedy nevychdzi piimo z francouzské hudby. Na
francouzském impresionismu obdivuje spiSe jeho jemné nuance barev a valérii, jaké si
pravdépodobné nedovedl predstavit v mikrotektonickém méfitku. Vadi mu také nemotivi¢nost
impresionistli, i kdyZ sdm se tomuto pojeti nékdy dosti bliZi svym principem povySovani
figuraci na motivy. U JandCka vSak vZdy tato figurace vychdzi z redlného ndpévku, tedy

motivu.

Setkani s tvorbou Clauda Debussyho probihalo po roce 1908 a ani v navenek
,hejimpresionistictéjSim** klavirnim cyklu V mlhdch (1912) Janacek pti vS§i zvukomalbé a
sonicnosti neopustil princip montdze a posunu témbrovych ploch. Specifickou kapitolou je
opera Vylety pdné Brouckovy, kde (predevsim vzhledem k extrémné dlouhé a nerovnomérné

dobé vzniku) nalezneme silné vlivy verismu, impresionismu, expresionismu i instrumentace
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R. Strausse. Impresionistické vlivy ovSem lze v jeho dile vysledovat ve dvacatych letech,
ovSem v kvalitativné jiné roviné. Kratké piiklony k impresionismu v operdch Kdra Kabanovd
a Prihody lisky Bystrousky 1 v symfonii Dunaj spadaji jiZ do doby po vlastnim prosazeni a
odpada tedy strach z moznych ,,vlivli“. Zndma je téZ JanaCkova analyza Debussyho More (La
Mer), k niz zavdala podnét ndvitéva prazského provedeni skladby Sakovou filharmonii 23.

ledna 1921 ve Velkém sdle Lucerny.

Hudebni expresionismus se vyrazné formoval zejména v prostfedi rakousko-uherské
Vidné po roce 1900 a kumuloval v podstaté¢ az do vypuknuti I. svétové vélky. Platformu k
expresionistickym vychodiskiim pro Janicka pfedstavovalo jiz pifed rokem 1900 opct
soustavné zapisovani napevkt mluvy. Pfi zapisovani emocnich projevil jako smich, plac, hnév
¢1 radost dochdzelo Casto ke krajnim citovym i hlasovym polohdam. Ostré stiihy a velké
kontrasty v ndpévcich jsou pak prendSeny opét i do instrumentélni slozky kompozice a silné ji
ovlivituji. Setkavani s (n¢kdy) vyhranénymi situacemi v lidském jedndni zase u Janicka
vytvaiely zvySené socidlni povédomi a smysl pro citlivost v chdpani emociondlné
vyhrocenych situaci. Janicek si krom¢ toho dobfe vSimal prosttedi, v némZz ndpévky
zapisoval; zamérn€ vyhledaval 1 typicky expresionisticka prostiedi. V tomto sméru jsou
dalezit¢ ndpévky choromyslnych v ustavech, ndpévky détské mluvy, pravidelny sbér na
urcitych trasach a zachycovani feci ,,ulice®. Socidlni momenty v Jandckove tvorbé narustaji
zejména v letech 1900-1914 a vysledkem nejsou jen muZské sbory na texty Petra Bezruce a
klavirni dilo. ZvySen4 citlivost a smysl pro socidlni tématiku provéazeji Janacka v celém jeho
dal$im dile. Tento zfetel piiznacny pro Janacka je u videnskych expresionisti kolem Arnolda
Schonberga mnohem méné patrny. Jandcek navic pfed prvni svétovou vélkou povazoval
Schonberga za dédice postromantickych idedlti wagnerovského typu a ,,viidce* némecké
moderny (jak byl Schonberg dobovym tiskem casto nazyvan) v ném spatioval az ve
dvacétych letech. Janickovsky expresionismus se také neprojevuje rozpadem tonality a
sklonem k atonalité¢ ¢i slabnutim formy a sklonem k amorfnosti, jak je tomu pravé
v ,,schonbergovském® okruhu. Naopak, pfi zachovani dur ¢i moll se sklonem k modalité
kumulaci vrstev, montazi, ostrymi stiihy a prudkosti kontrastli dosahuje Janicek takového
napéti a dramatické ucinnosti, Ze sotva najdeme v evropské hudbé 20. stoleti podobné silny
expresionisticky projev. Lze tedy konstatovat, ze setkdni se schonbergovskym
expresionismem prob¢hlo u Jandcka jaksi sekundarné az ve dvacatych letech, tedy v dobg,
kdy jeho styl jiz ddvno obsahoval prvky vlastnich razantnich expresionistickych atributi.

Schonbergovo expresionistické obdobi se pojilo s atonalitou a trvalo vice nez deset let,

24



Janackova expresionistickd faze je soustiedéna do okruhu n€kolika skladeb, v nichz dosédhla

neobycejné intenzity a pruraznosti.

Schonberg se také objevil v Brné, konkrétné 8. 3. 1925 pfi pfrilezitosti tamni
Ceskoslovenské premiéry své kantaty Gurrelieder. JandCkovu piitomnost na tomto koncerté
ovSem nelze spolehlivé dolozZit. ,,Nesporné je, Ze setkdni se Schonbergem atondlni éry mélo
bezprostfedni ohlas u mladych moravskych skladateli poloviny 20. let. Jak jinak vysvétlit, Ze
se tak rychle na Moravé po premiéfe Schonbergova 2. smyccového kvartetu se sopranovym
s6lem objevilo ne€kolik skladeb pro smyccové kvarteto a soélovy zpév?! K nejzndméjSim patii
Petrzelkova Stafeta pro zpév a Smyccovy kvartet na text Jiftho Wolkra a Smyccovy kvartet
Viéclava Kaprdla s barytonovym sélem na text R. Bojka. V mensi mife se projevil vliv

schonbergovské atonality zejména u Véclava Kaprala v jeho klavirnim cyklu Miniatury.* 46

Setkani s dilem dalsiho vyrazného hudebniho expresionisty, Albana Berga, probihalo
u JandCka aZz ve dvacdtych letech a mohlo ho caste¢n€ ovlivnit, zejména pokud jde o
expresionistickou vyhranénost poslednich dvou oper — Véci Makropulos a Z mrtvého domu a
vypjatost spolu s pouzivanim krajnich poloh ve 2. smyccovém kvartetu Listy ditvérné. Janacek
se prokazateln¢ zucastnil koncertniho provedeni dryvkl z opery Wozzeck pod taktovkou
Frantiska Neumanna 3. 4. 1927 v Brné. Ddle mohl slySet na frankfurtském festivalu
v Cervenci roku 1927 Bergliv Komorni koncert pro housle, klavir a 13 dechovych ndstrojii.
Janacka prokazatelné nejvice zaujala opera Wozzeck: ,,Ktivdi se Vojckovi, té¢Zce uktivdilo se
Bergovi. Je to dramatik iZasné zdvaznosti, hluboké pravdy. Domluvit! Dejte mu domluvit.
Dnes je rozervan. Trpi. Jakoby utal. Ani notu. A kazda jeho nota byla omocena v krvi!* 4
Lze konstatovat, Ze zatimco Schonberg pusobil na Janiacka spiSe jako teoretik a duchovni
vidce hudebnich expresionistli, Berg jej zaujal jako origindlni operni skladatel, jehoZ

fragmentarni hudebni jazyk i hluboky socidlni podtext zejména v opete Wozzeck byl

Jan4ckovi velmi blizky.

»Poznani dila Igora Stravinského po I. svétové vélce Jandcka jen utvrdilo pii volbé
netypickych komornich ansdmblii. Skladatel se vSak szil sideou komorniho ansdmblu a

nekonvencni vokaln¢ ndstrojové skupiny jesté predtim, nez poznal Stravinského pronikajici

46 Stedron, s. 107

7 Janacek Leos, Interview v Casopise Literdrni svét I, (1927-1928), ¢. 12, 8. 3. 1928.
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dilo.“*® Jan4gek se naplno setkdval se Stravinského dilem od poloviny dvacétych let, kdy od
roku 1925 slySel Ptdka Ohnivdka, Ohnostroj, Piano Rag Music, Pulcinellu a dalsi dila;
nektera si zakoupil jako partituru a Klavirni sondtu z roku 1924 dokonce slySel na benatském
festivalu v zai{ 1925 v interpretaci samotného Igora Stravinského. Janacek se vyjadfil k jeho
skladatelskému stylu takto: ,,Pfednosti neb nedostatky ostatnich skladeb programii plynou
z toho, Ze se bud’ vi, nebo nevi (I. Stravinskij, sonéta), Ze zdkony skladeb nejsou vyluéné, Ze

spadaji zajedno se zakony lidského mysleni viibec.«¥

Zminka o Bélu Bartékovi v Schonbergové Harmonielehre™ zaujala Janicka v roce
1920, kdy tuto knihu podrobné¢ studoval. Schonberg totiz v kapitole o kvartovych akordech
piifazuje Bartoka (spolecné s Debussym, Dukasem a ,,snad‘ i Puccinim) ke skladateltim, ktefi
jdou podobnou cestou jako on sdm. Jani¢ek mimochodem postupoval obdobné jako
Schonberg, kdyz ve své promoc¢ni feci pii prileZitosti udéleni cestného doktordtu brnénské
Masarykovy univerzity piifadil sobé po bok evropskou avantgardu, jmenovité¢ Schreckera,
Schonberga (v origindle Janacek komoli Schonberga na Schonbergera) a Debussyho: ,,V mém
dile je akkord zasnény. Vim, Ze je vyrazem shluku affektli ne jen ténovych affektl, Ze sseda
se mi jako kvét na holomrazi. Je mdlo, aby z ného dychalo jen dur a moll. Moderna
Schreckerova, Schénbergrova, Debussyho citi pravé tak.“’' Janacek o Bartékovi oviem v&dél
jiz diive; k setkdnim s hlavnim pfedstavitelem mad’arské moderny doSlo pak nékolikrat
v prubéhu dvacatych let, vétSinou pii piilezitosti uvadéni Bartokovych skladeb v Praze a
Brné. Janacek dokonce ve funkci predsedy brnénského Klubu moravskych skladatelti sim
zprostfedkoval Bartokliv koncert v brnénské Reduté 2. biezna 1925. Klavirni recitdl tehdy
tvotily skladby Bartéka a Zoltdna Koddlyho v podani ,,viidce mad’arské moderny*, jak
Bartéka oznacila brnénska kritika. Janacek byl ditkladné obezndmen s Bartékovym dilem, coz
doklada jeho ucast na neékolika dalSich koncertech v Praze, kdy doslo k opétovnym osobnim
setkdnim a podle dobovych svédectvi vzdy k Zivé a podnétné oboustranné diskusi. SpoleCnym
jmenovatelem obou osobnosti také zfejmé byla Bartokova folkloristickd a sbératelskd ¢innost,

jejiz moderni metody mohly Janackovi v mnohém imponovat.

8 Stedron, s. 116.

* Janagek Leos, Fejetony z Lidovych novin. Se studiemi Jana Racka, Arna Novédka, Vladimira Helferta a Leose
Firku$ného. Krajské nakladatelstvi Brno, Brno 1958.

% Schénberg Arnold, Harmonielehre, Universal Edition, Wien 1911,

! Jandgek Leos, Slavnosti promoce LeoSe Jandcka, cesmého doktora Masarykovy university v Brné 28. 1.
1925, Oldfich Pazdirek, Brno 1925.
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Z dalsich inspirativnich uddlosti je mozno zminit Janidc¢kovo setkdni s Paulem
Hindemithem na koncerté 3. tnora 1923 v Praze, kde zazn¢l Hindemithliv smyc¢covy kvartet
op. 22 vpodini Amar-Hindemithova kvarteta. Hindemith provedl Janickovu houslovou
sondtu na koncerté¢ ve Frankfurtu kratce predtim, takZe je mozné se domnivat, Ze tento fakt

byl také jednim z témat hovoru.

Naproti tomu je moZno postavit JanadCkiv negativni ¢i silné ambivalentni vztah
k jazzu, tehdejs$i populdrni hudbé ¢i Slagru a jeho pronikani do opery, ztélesnény zejména
operou Jonny spielt auf Ernsta Ktfenka nebo Stravinského Pribéhem vojdka, Ragtimem ¢i
Piano Rag Music. Ani Schonbergova Serendda op. 24 nezlstala usetiena: ,,A. Schoenberg
v Serenad¢ op. 24 chytil se jen videiiského drnkani na mandolin¢ a kytate, Louis Gruenberg
v The Daniel Jazz trompety a ,,baterie” — a proto ¢pé€la jejich dila jen hospodou a veseli jejich

zkomiralo.*?

V anketé berlinské Stiddtische Oper, kterd v listopadu 1927 oslovila Jandcka
s otdzkou, zda si nemysli, Ze opera je mrtva forma, kterd jiZ neodpovida poZzadavkiim doby,
odpovida Janacek v tom smyslu, Ze povaZuje vyvoj opery za véc umeélecké pravdy a vidi ji
v souvislosti vyvoje lidského ducha a mygleni. , Tlampa& viednich vyjevii Zivota> pro ngj
svou hudbou predstavuje pravé Ernst Kienek. V rozhovoru pro ¢asopis Opus musicum v roce
1969, mluvil Ernst Kfenek o svém vztahu k Janackovi takto: ,,Toho samoziejm¢ obdivuji.
Vidél jsem Vec Makropulos v jeho dobé v Brné€ a byl jsem dokonce na premiéte Mrtvého

domu v Brn& dva roky po jeho smrti.**

Janéacek tedy udrzoval ve dvacatych letech pravidelné a Zivé kontakty s tzv. evropskou
avantgardou, i s jejimi nejmladSimi predstaviteli, jako byl naptiklad Paul Dessau, pozdé;si
spolupracovnik B. Brechta. Dessau Jandcka v dopisech tituluje jako ,hochverehrter Meister*
¢i ,,verehrter Herr Doktor. K JandCkovym obdivovatelim patfil ve dvacatych letech i Erwin
Schulhoff, ktery napsal k jeho sedmdesdtym narozenindm ¢lanek do praZského némeckého
Gasopisu Bulletin des National- und Stindetheaters.””> Zcela zvlastni kapitolu tvoii setkani
Janicka s experimentatorem a skladatelem, ucitelem Johna Cagea, Henry Cowellem. Cowell
v prubéhu dvacatych a tficatych let nékolikrat navstivil Brno a s Janackem se setkal na ptdé

Klubu moravskych skladatelti v tinoru 1926. Ptednesl zde projev o nové technice hry na

32 Jand&ek Leo§, Fejetony z Lidovych novin, s. 169—170.
33 Jand&ek Leos, Z nezndmych projevii Leose Jandcka, In: Opus musicum 11, €. 4, 1970, s. 105-107.
> Ktenek Ernst, CtyFi otdzky Ernstu Kienkovi, In: Opus musicum 1, &. 9, 1969, s. 272-273.

> Bek Josef, Erwin Schulhoff: Leben und Werk, Bockel Verlag, Hamburg 1994, s. 73.

27



klavir, tzv. clusterech a string-piano. ,,Dne 3. srpna 1927 oznamuje dopisem z USA Henry
Cowell Janackovi, Ze jej jmenoval Cestnym clenem The New Music Society of California...

netaji se svym obdivem, povaZzuje ho za jednoho z nejvétSich Zijicich skladatelt.«>°

V Ceském prostredi 1ze Janackovu orientaci na doméci avantgardni hudebni proudy
dolozit Castymi navstévami koncertt prazského Spolku pro moderni hudbu, jenZ také Janacka
pii prilezitosti jeho sedmdesatin jmenoval svym ¢estnym Clenem. Zavérem lze konstatovat, zZe
od dvacdtych let byl Janicek v Cilém a pravidelném kontaktu se svétovou avantgardou,
Ucastnil se vyznamnych mezindrodnich hudebnich festivalli a ¢asto impulzivné reagoval na
soudobé udélosti, a to nejen v hudebni sféfe. Janackiiv vyrazny piiklon k modernismu patrny
jiz okolo roku 1900, byl ve dvacétych letech umocnén rostoucim zdjmem o jeho vlastni dilo a
vzristajici popularitou. Vznik Ceskoslovenské republiky vroce 1918 a dravy vzestup
mladého stitu projevujici se naptiklad architektonickou proménou Brna, mésta, v némz
Janacek cely Zivot zil, patfily také k silnym podnétiim pro jeho tvorbu. V fad¢ d¢€l Ize zminit
orchestralni Sinfoniettu, kterd vznikla pfimo v ovzdusi obdivu k mladému stitu a k méstu

Brnu, v atmosféfe intenzivniho pocitu nové ceskoslovenské statnosti.

2.3 Mé motivy nejsou , 0lakovany“ instrumentaci

Janickova predstava instrumentace vychdzela z az posedlosti realismem, ostatné tak typické
pro jeho veSkeré (nejen) hudebni vyjadfovani. Snaha o maximdlné precizni a pfitom tsporné
nastrojové uchopeni mensich i vétSich obsazeni byla podporovéna a utvrzovana jeho stykem
s lidovou hudebni kulturou, dlouhodobym zaujetim pro hudebni fyziologii a psychologii i
daslednym uplatiiovdnim dramatickych principi v celém dile. Zivé o tom vypovidd
Janackovo literarni dilo, zejména Fejetony z Lidovych novin®, v nichZ nalezneme — kromé
spousty jinych odkazii a komentaiii — mnoho poznamek a vyjadfeni k instrumentaci obecné, i
co se tyce konkrétnich d€l vlastnich i cizich. Jan4cek si velice dobfe v§imal i sociologickych,
ritudlnich souvislosti lidové hudby a lidovych projevii obecné; opét ve snaze po co
nejautentictéjSim uchopeni fenoménu lidové kultury a zachovani jejich specifickych znak.

Janicek tento fenomén ani v nejmensim neidealizuje, chipe velice dobte, Ze lidova hudba je

%6 Stedron, s. 124.

7 Viz pozn. &. 49
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nejsilngjsi ve svém piirozeném prostiedi, a Ze jakykoli pfenos ¢i dokonce mira stylizace
v romantickém pojeti je vzdy zkreslujicim a zavad¢jicim faktorem. Svoje stanoviska
odivodiiuje nutnosti védeckého pristupu, predpovidd i budouci ,,védeckost” v kompozicnich
technikach. ,,Na Stésti jsme blizci exaktni véde skladebné.“>® V této oblasti se oviem myli,
nebot’ vlastni vysostné emociondlni (a vrcholné origindlni) pfistup ke kompozici v kombinaci
s nékterymi vydobytky tehdejsi techniky (napt. Hippiv chronoskop) povazuje za objektivni

védecké metody.

Janackuv literdrni jazyk je stejn¢ emociondlni a expresivni jako jeho hudba. Origindln{
zpusob cClenéni slovniho toku do kratkych vét, tieba i jednoslovnych ¢i dokonce
jednoslabi¢nych, koresponduje zcela zjevné s jednoosminovymi ¢i jednoSestnactinovymi
takty, jez casto vklada do plynule traktované hudebni struktury. Na Janackuav literarni projev
je tfeba vZdy nahliZet dvojim prizmatem: na jedné strané jako na origindlni umélecké dilo, na
druhé strané ovSem lze jeho prostiednictvim sledovat zajimavé paralely sjeho hudebnim
svétem a vyvozovat z n¢j i ur€ité soudy. ,,Hudci slétnou se ke kazdému ténu pisné jako ptacci
k zrnu. P¥iklopi ho akordem a proudy téchto shlukii ténovych tkaji téninu.*>® Janagek &asto
zdaraziiuje piimou souvislost slova a hudby, jak je pro né&j typické: ,,Co tviréi rozkosi
napliuje lidového skladatele, je to, Ze zmaha dvojity piival plného mysleni: slovesného a
t6nového.“®® Dokladem hluboké znalosti procesu a prostiedi lidové tvorby jsou napiiklad tyto
véty: ,,Myslim, Ze je jisté, Ze jeden a tentyz skladatel lidovy neslozil mnoho pisni...
potieboval znacek rozliSovacich: pisma, notace: Lidovy skladatel not nepotieboval...Co jsem
hudcti znal, nikdo znich pisné neskldda o1 Svéraznym grafickym zptusobem Janicek
charakterizuje spojitost a v podstat¢ neoddélitelnost ténovych vysSek, barvy (tedy i
instrumentace), rytmu, tempa a dynamiky; to vSe na form¢ lidové pisné mu vytvari tektonické
zakonitosti: ,,...S vyfecnosti (A) mnohdy zdpasim — ale v mélokterych piipadech vim, Ze mij
hlas stoupd neb klesd. Ve slové zpivaném (v pisni) vnikd pln€ do védomi T-On; za nim
svetélkuje V-&c; artikulace v slabice vyvoluje si zvlasté samohlasky. Citova vlna zbarvuje se
predmétnym citem ténovym; kochd se jeho libozvucnosti, dySe shluky ténovymi (intervaly,

akordy). VleklejsSim uvédomovanim ténti vyzdvihuji se plochy ¢asové, jich vzajemny pomér:

%8 Janadek Leo§, Fejetony z Lidovych novin, s. 217.
% Janadek Leog, Fejetony, s. 227.
% Janacek Leos, Fejetony, s. 226.

®! Janacek Leo§, Fejetony, s. 226-227.
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rytmika. Stejné jsou slozky slova v mluvé i ve zpévu. Zbyva jen zkoumat, kdy nabyva vrchu
ve védomi T-6n. Ve spojitosti vSech soucastek slova — obzvlasté A-rtikulace s V-&ci, C-itu
s T-6nem — v plastickém obrazu vyjasnéni neb ztemnéni jich, je T-6n — S-um jiZz v mZiku
jedné vtetiny co do své barvy, vysky, délky tak jisty, nekolisavy, urcity, pevny, srozumitelny,

7e udrZi se tradici i véky. <%

E‘a 1AM j

LA ,(,;r)

Ukézka Janackovych grafickych schémat z knihy Fejetony z Lidovych novin

82 Fejetony, s. 224.
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Zdaraznovani dilezitosti barvy ténu, solitérni instrumentace bez ohledu na velikost
nastrojového apardtu, prosazovali jiZ impresionisté. JanidCek svoje zkuSenosti s Uspornosti a
sonicnosti instrumentace moravské lidové hudby konfrontoval pravé se ,,zvuky ulice® a
psychologickym tc¢inkem kratkych motivl (¢i dokonce pouze jednoho ténu) v Charpentierové
opete Louise: ,Jediny tén, stily, jako napichnuty, svédci o bedlivém pozorovdni, ostrazité
mysli, o védomi, plném dojmi zaZitych, ptfipamatovanych. I tebe, v€elko, do konservatoie?

” e o . 0u63
Neucil se u tebe Charpentier tG¢inu jediného ténu v Louise?*

Tento fejeton je ze zaii 1919,
ale napiiklad jiz v lednu 1896 napsal Jand¢ek ve své kritice na prvni provedeni Cajkovského
Pikové ddamy v brnénském Ceském divadle tato slova (tykajici se situace, kdy se Hefman
z milostného dopisu dozvi, jak se dostat do domu staré hrabénky): ,,Hudba hrizy! Trhan4,
uryvkovitd — bez té€sné svdzané velké melodie. Orchestr nadhazuje po vSech svych stranich
jen tékavé, pichlavé tony... Na pf.: Ctyfi tony tiesou se soucasné¢ v ucinu stisnéném, mlhavém,
Sedém: ostfe vypichnou v toto pozadi vilnu melodickou o malé sekundé nize a zmenSené
kvart¢ vySe, kterda pozméni netuSené cely zaklad harmonicky v t€sné svdzany spoj tif

W W o 664
Ctyfzvuka.. .

Janédek tedy vzdy velice ostie vnimal souvislosti instrumentace s melodii, harmonii
a rytmem; chdpal jak uzce a organicky ustrojné jsou vSechny slozky spojeny v tektonickou
jednotu, i kdyZ jesté timto zplsobem v 90. letech naplno sdm netvofil. Ve fejetonu z listopadu
1894 vyjadiuje zase nutnost nazirdni na harmonii v kontextu vztahu s rytmem a formou takto:
,,Proto veskerd theorie o spojich souzvukl bez bedlivého ohledu na rytmickou dpravu jest
chudou, nedplnou.“®> Jana¢kova osobita hudebni terminologie, kterou pouZiva nejen ve svych
fejetonech a Clancich, ale i ve svém hudebné-teoretickém dile, jakym je naptiklad jeho nauka
o harmonii®®, je op&t velmi originalni a kviili své pojmové vylugnosti zfejm& nepfenosnd do
univerzédlniho kontextu (napiiklad terminy ,,pacit®, ,,spletna aj.). KdyZ Janaek, jak zndmo
z Cilé korespondence ve dvacétych letech s feditelem nakladatelstvi Universal Edition ve
Vidni Emilem Hertzkou, svou u¢ebnici harmonie opakované¢ (a marn¢) tomuto nakladatelstvi

nabizel, nardzel pravé na tuto nepienosnost. Pfesto musime jen obdivovat komplexnost

8 Fejetony, s. 215.
% Fejetony, s. 211.
% Fejetony, s. 209.

% Janagek Leos, Hudebnéteoretické dilo 2, Uplnd nauka o harmonii, editor Zdendk Blazek, Editio Supraphon,
Praha, 1974.
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Janackova zptisobu mysleni v dob¢ (a davno pted ni), kdy i Schonberg ve své Harmonielehre

uvazoval o akordickych spojich Cisté jen v rovin€ harmonie.

Janackovo uvazovini vroviné hudebni psychologie souvisi snadSenim pro
Helmholtzovo a Wundtovo dilo a celkové i pro exaktnost némecké védy. Opét tu nalézdme
paralely mezi hudebni psychologii, fyziologii a instrumentaci: ,,Theorii zdkladnych tonii
souzvuku treba tu uhnouti pravdivé theorii nejsilnéjsSich tonii... Nejvice jsou si védomi
ohromného vlivu zesilovani skladatelé orchestrdlni: vycituji, jak rozvaziti silu po vSech
Castech souzvuku. Zajimavo tu sledovati, jak ve skladbach zesiluji tu ¢ast v souzvuku, jiz
vyniknou pevné, stabilni formy. Konturdm, jez piiliS sméle se vypinaji, s citlivymi obraty,
t&m ulehéuji, neobt&zkdvaji je zesilenim.“®’ Jandéek se otdzkdm hudebni psychologie vibec
soustavné vénoval jako maéloktery svétovy skladatel. Vyvrcholenim téchto jeho snah je
rozsahla studie O priitbehu dusevni prdce skladatelské®®, v niz se opét na zdklad€ svéraznych

subjektivnich soudl snazi dospét k jakési védecké metodice.

Janackova dlouhodobd posedlost ¢asem a z toho vyplyvajicim rytmickym c¢lenénim
hudebni struktury je povéstnd a byla v poslednich dvaceti letech podpofena neustalym
méfenim hudby a mluvy pomoci Hippova chronoskopu, ktery Janacek nosil Casto s sebou.
Dokonce i ve své promoéni fedi pouZiva obraty jako napiiklad: ,,... Ziveln&jsi je absolutni
Gas; jiz v akordu 1/10 v vhéni krev do tvafe, v rytmech i 1/20.000 m je vybusnou...«.*” Ve
fejetonu z dubna 1918 zase uvadi udaj ,,...ubytek Cistych tonl o tfistaosmdesatSest tisicin
(0.386) vtetiny v probéhlém Case 3.66 vtefiny...“. Janacek tu opét misi riizné sféry, tentokrat
ornamentiku ténovych vysek s ¢asovymi proporcemi: ,,CoZ lze lpéti na ndpévku mluvy a
nepoodhrnout zaclonu, za kterou se rodi? Vyjde z ust jako z lisu obrazec vypukly na zlatém
penizi. Tieba ndm brat cely peniz pravého zlata: nevyberes jen jeho vypuklou ozdobu.
Z jednoho kovu je tato melodie vypukld s plochou a okrajem; tak srostly je napévek slova se
v8im obsahem naSeho védomi, tak spoluuhnéteny je s odleskem vnitintho Zivota mluviciho
Clovéka a s odleskem prostfedi, ve kterém vysloveno. Rozméime peniz v pasma vtefinova. Do
jednoho zasdhne snad jen kousek zatdcky obrazce; zbyld plocha pdsma, tipytici se snad

leskem S$lehnuti oka neb vpitého polibku, nepropustila do védomi neZ onen jediny ton

57 Fejetony, s. 202-203.
%8 Janacek Leos, O pritbehu dusevni prdce skladatelské, In: Hlidka XXXIII, 1916.

% Viz pozn. & 51
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obrazce. V sousednim vtefinovém pdsmu jiZ to zvoni toény; minou tii vtefiny, a shlédnes

zakonceny vypukly obraz na zlatém penizi, usly3i¥ slovo aZ do konce, do posledniho ténu.«”

Extrémnim dokladem této posedlosti m&fenim Casu je jakdsi tabulka, v niZ Janacek

(opét za pomoci Hippova chronoskopu) méfil délku hldsek v jednoslabi¢nych slovech:

Artikulace jedné hlasky v slabice

o dvou hlaskach (ne) trva . . . 0.00068 minuty, v slabice
o trech hlaskéch (trs) . . . 0.000316 minuty,

o ctyrech hlaskach (str€) . . . 0.000256 minuty,

o péti hlaskach (viesk) . . . 0.00008 minuty,

o Sesti hlaskach (schnout) . . . 0.00004 minuty.

K tomuto svéraznému aktu meéteni, ktery provadél Jandcek osobné pomoci Hippova
chronoskopu na mistrovské sSkole skladby v Brné, ptipojuje jesté toto resumé: ,Jisté je
nidpadné zrychlovani v artikulaci. Cim vice hldsek se poji ve slabiku, tim rychleji se
vyslovuji.“”" V jiném fejetonu z kvétna 1922 nalezneme sondu téméf ,,sociologickou: pfi
meéfeni a zapisovani ndpévku mluvy pénkavy, vysvétluje Janacek devitivtefinovou prodlevu
mezi jejimi jednotlivymi zpévy jednak unavou, jednak zdvislosti na prostfedi, v némzZ se
»subjekt“ — pénkava, pohybuje. A pfipojuje: ,,Zavislost té&ch dob, 2.5 vt. zpévu — 9 vt.
oddechu, je zfejma. Je to zdvislost d&ju t. zv. sloZitych reakci. Vztahu takovych dob tika se
rytem, scasovka. V jedné chvili spolecného rytmu 2.5:9 vt. byl jsem zajedno s pénkavkou;
v druhé chvili Zil ¢lovek lidsky a ptdk po ptaci. Je nespornd zavislost nase na okoli, prostredi

e T2
— milieu.”

Ve fejetonu z dubna 1925 Janacek opét rozviji toto ,,své* téma, tj. zaujeti rychlosti,
spadem a frazovanim feci: ,,Slabika! Jak by byla Zivou bunkou. Kmenovd — vbodnuta ve

veky; priponové, predlozkové — jak by se divaly na nase Casy, vidély a hmataly nas krasny

" Fejetony, s. 146-148.
" Fejetony, s. 134.

2 Fejetony, s. 118.

33



svét a Zivot! Je jak akord v sluchu nehudebnikové: splynulinou zamZenou, jednotnou.“” Tyto
jednotlivosti jsou ovSem zasazeny do souvislosti a vztidhnuty ke kontextu: ,Na casu
skutecném (absolutnim) nezaleZi; dnes tak dlouho, zitra déle s rozkosi se tato stopa houpa
v asu, ba jako v zdvrati, zapomenuti, visi nékdy nad tini Casovou.“’* V témze fejetonu
piinasi tato stanoviska k barvé ténu: ,,Pravd stopa je barva ténova (hlaskova), rozestiend bud’
na akusticky Cistém ténu, neb na Sumu z tént. Je vloZena psychologicky v prab¢h tvotivy do
faze apercepcni. Nelze ji minout ani v zanicené praci béasnické ... A kdyZ sluniCko ji okraje
ozlati, kdyZ zrudne Cervanky, kdyz zhoustne a duha sviij malovany most pies ni klene! Jaka to
nadhera barev! Rozplyva se vankem a v mésicni zafi tzkosti bledne. Je nevazana; pluje na
obloze krasné poezie prozou. Proto jsem se takové drzel v Jeji pastorkyni, v Brou¢kovych
vyletech, v Kati Kabanové, a snad mi uvolni rozmach i na 300 let Eliany Marty. Douska. I mé

ostatni motivy skdcou rovnou do partitury, neopoustéji ndstroj, nejsou olakovany

instrumentaci!*’

2.4 Janackovska instrumentace v dobovém i soucasném kontextu,
stiet s provozovaci praxi

XT3

Jan4ckova véta o néstrojovém ,,0lakovani motivii“ snad nejlépe vystihuje jeho celkovy postoj
k instrumentaci, kterou chdpe jako maximdln¢ redlné a pfitom usporné vyjadieni svych
konkrétnich pifedstav. Ve vrcholnych dilech u né& pouziti kazdého ndstroje slouZzi
dramatickému celku a nikoli tfeba efektni nebo ,krdasne¢“ zné&jici faktufe romanticko-
impresionistického zvukového idedlu. Tedy nikoli ornamentdlni idea jakéhosi obecného
orchestralniho télesa, nybrZz orchestr a tedy i vysledny zvuk uzpisobeny konkrétnimu dilu a
konkrétni situaci. JandiCkovym zvukovym souputnikem je urcit¢ Musorgskij, nikoli Rimskij-
Korsakov a spiSe Debussy nezli Ravel. Pravé k Musorgskému ostatné ptirovnava Tyrrel

Janickovu zvukovou pfedstavu.76 Podobné¢ jako byla Musorgského instrumentace ve své dobé

povazovana za neumclou ve srovndni s jiskfivou a exotickou orchestraci Rimského-

3 Fejetony, s. 89.
™ Fejetony, s. 91.
” Fejetony, s. 92.

® Tyrrel, s. 144.
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Korsakova, 1 Janacek ,,nespliioval kritéria dobového a v ¢eském prostiedi bohuZzel dost
konzervativniho pozdné romantického zvukového idedlu. Proto se Janafek musel az do
dvacatych let potykat s dobovymi ndzory dirigentt, kritikii i kolegt skladateld, Ze to ¢i ono
,hezni, nebo zZe takhle se prosté¢ pro urcité nastroje ,,nepiSe. Neblaze pamatné (a bohuZzel v
Ceském divadelnim provozu vétSinou stdle jeSt¢ neodstranéné) jsou Kovatrovicovy a
Talichovy zdsahy v Jeji pastorkyni a Kdti Kabanové ve smyslu nahrazeni plvodnich
Janackovych origindlnich zvukovych ptedstav dobovymi klisé (,,Kovatoviciv® €inel misto
puvodnich trombdént v zdvéru opery Jeji pastorkyna). Tyrrel tyto zdsahy pifirovnava opét
k Musorgskému a k ,,pfeinstrumentovani* jeho partitur Rimskym-Korsakovem a pozdéji
Sostakovi¢em.”” Dnes se oviem Musorgskij uvadi ve velké vét§ing v pavodnich verzich a u

Janicka je tentyZ trend v zdpadni Evropé a v USA (predevSim diky dirigentu Ch.

Mackerrasovi a praveé Tyrrelovi) povazovan za jediny spravny.

s w7

Nutno ovSem spravedlivé zhodnotit, Ze mald ¢ast téchto ,,dirigentskych* vstupi a Skrt
do JanaCkovych partitur mohla byt opravnénd bud’ z hlediska tehdejSich hracskych i
technickych moZnosti ndstrojii nebo vyloZeného prekryti slabsiho ndstroje ¢i vice ndstroja
(pojatych pfitom s6love) silngj$im ndstrojem nebo sekci. Prvni divod uz ve velké vétSing
piipadi dnes neni aktudlni — Tyrrel piSe o tom, jak part kontrabast v Kdti Kabanové (ktery je
napsdn ve vysokych polohéch) zprvu rozdslil do violoncell pravé kvili technickym obtizim.”®
Mezitim ovSem technika hry na kontrabas prodélala prudky vyvoj a dobii orchestralni hraci
nyni zvlddaji part bez obtizi. Druhy divod, totiZ prekryti slabsiho ndstroje silngj$im, je podle
Tyrrela v pifpadé studiovych nahrivek mo7né vétsinou vZdy technicky vyiesit. Castednym
problémem tedy zlistava, jak fesSit tato ndstrojova piekryti piimo v divadelnim provozu, kde
n¢kdy neni technicky mozné néstroje zesilit pomoci mikrofonu. I v téchto piipadech ovSem
spekuluje Tyrrel o tom, Ze snad n€kdy pfijde doba a dirigent s dostatkem kurdZe umistit
k ndstrojiim ¢i pfimo na ndstroje diskrétni mikrofon. Zda se, Ze i tento problém je dnes bez
obtizi feSitelny — Tyrrelova studie je z roku 1983 a velikost i technické moZnosti dneSnich

mikrofont jsou vyvojoveé nesrovnatelné dal.

m Tyrrel, s. 144.

™ Tyrrel, s. 149.
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2.5 Specifické postaveni violy d’amour v dile LeoSe Janacka

Viola d"amour (také d“amore) je nastroj, ktery byl velmi populdrni hlavné v 17. a 18. stoleti.
Tento ndstroj s pozoruhodnou historii byl v minulosti obliben zejména kvili svému
mimofadné jemnému, zpévnému ténu, ktery je ovSem dynamicky slabsi nez tén housli nebo
violy. S vyvojovou linii housli nebo viol mé spolecného jen velmi malo. Piivod vzniku violy
d’amour vykazuje jasné vlivy Blizkého Vychodu a indickych chordofonti. Nastroj je totiz
v evropském prostiedi jedineCny tim, Ze kromé& 7 strun, na néZ se hraje, ma jeSt¢ 7
souznéjicich (rezonancnich) strun. Celkovy pocet strun miZze kolisat, vétSinou je jich 9-16.
Ladéni violy d’amour bylo také proménlivé, vétSinou se prizpusobovalo konkrétnim
skladbam. Viola d”amour byla hojné¢ pouzivdna hlavné v druhé polovin¢ 18. stoleti, mezi
uzndvané virtuézy na tento nastroj patiil napiiklad Carl Stamitz. Existoval i cely velky
koncertni repertodr pro violu d’amour, ktery se nyni vétSinou hraje na béZnou violu nebo
violoncello, coZ jsou pochopitelné zcela rozdilné néstroje. V 19. stoleti je viola d“amour jesté
pomérné dosti ¢asto vyuzivana ve francouzském a italském prostiedi. Psal pro ni Meyerbeer,
Berlioz, Charpentier, Puccini a jini skladatelé, vétSinou vSak byla jiz pouzivana kvuli svému
sladce jemnému zvuku pouze jako barevny efekt, protoZe se mezitim pozapomnélo na jeji

akordické moZnosti i na zvuk souznéjicich strun.

Janacek se poprvé s violou d“amour setkal jiz na zac¢atku osmdesatych let 19. stoleti
praveé prostfednictvim francouzské hudby, ovSem spiSe teoreticky, kdyz se obecné zabyval
instrumentaci. Diikladn¢ se s jejim zvukem sezndmil aZ v roce 1903 v souvislosti s ndv§tévou
prazského provedeni Charpentierovy opery Louise (viz vySe). Od tohoto nadSeni pro zvuk
néstroje se odviji Jandckovo zamysSlené pouziti violy d’amour v opefe Osud (1903-1906).
V partitufe opery ani v rukopise ovSem takovyto part nenajdeme, pouze pasdze dvou sélovych
viol.” To mély byt pivodné violy d amour, Jand&ek viak ziejmé po odhadnuti dynamickych
moznosti ndstroje svilj zdmér piehodnotil. Dalsi vyskyty violy d “amour jsou v operach Vylety
pdné Brouckovy (1908-1917), Kdta Kabanovd (1921) a Veéc Makropulos (1923-1925),
v symfonii Dunaj (1923-1925), ve scénické hudbé Schluck und Jau (1928) a samoziejmé
hlavné ve 2. smyccovém kvartetu Listy diivérné. Viola d’amour je ovSem piitomnd i v fadé

fragmentll a skic, v nékterych piipadech Janacek ze svych zdméri ustoupil a nahradil

" Tyrrel, s. 156.
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zamyslenou violu d’amour sekci viol. Tak tomu bylo napiiklad ve III. vété Sinfonietty
(1926), kde byl part s6lové violy d ‘amour nahrazen sekci viol. Tato ptehodnoceni vyplyvala
jednak ze zvukovych moznosti néstroje, ale hlavné z technickych potiZi se shanénim hracu i
nastroje, jez by vzdy nastaly pfi kazdém provadéni. Viola d’amour nebyla a dodnes neni

béZn¢ dostupnym néstrojem a uz viibec ne soucasti béZného orchestru.

Lze konstatovat, zZe zpusob, jakym Janidcek pouZzivd violu d’amour neni moZné
generalizovat, nékdy dokonce neni mozné urcit, zda se jednd o sélovy part ¢i o vice ndstroja.
Je pravdépodobné, Ze v pocitcich nemél zfejmé ani pfesnou piedstavu o instrumentdlnich
moznostech tohoto ndstroje, coZ bylo snadno pochopitelné téZkou dostupnosti ndstroje.
Vétsinou vSechna mista, kde se viola d“amour u Janacka vyskytuje 1ze nahradit béZnou violou
nebo sekci viol, coZ se také (bohuZzel) obvykle déla. Piesto se jednd pochopiteln€ o zcela jiny
ndstroj, takze vyslednd zvukova realita i u obecné zndmych Jandckovych dél mize byt dosti
odlis$nd. To plati pochopiteln¢ nejvice pro 2. smyccovy kvartet Listy ditvérné. Na druhé strané
je zfejmé, ze on sdm si obtiZznost provedeni svého pozadavku uvédomoval a ziejmé si i
pfipoustél fakt, Ze ho na viole d’amour krom¢ zvuku nejvice inspiruje jeji ndzev. Violou
d’amour byl Jandcek fascinovdn az do své smrti, jak o tom svéd¢i v jeho korespondenci
asociovani nastroje s momentalnimi Zenskymi objekty svych milostnych vzplanuti — at’ uz se
jednalo o Kamilu Urvélkovou (Osud), Gabrielu Horvatovou (Jeji pastorkyna) a v poslednim

desetileti zejména Kamilu Stésslovou (Kdta Kabanovd a 2. smyccovy kvartet Listy divérné).
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Ukdzka z autografu 2. smyccového kvartetu Listy diivérné
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3 Akordeon v opere Julietta Bohuslava Martint

3.1 Uvodem

Jedno z nejvyznaén&jsich dél Bohuslava Martint, opera Julietta®, H. 253%" md natolik
pozoruhodnou genezi, Ze stoji za to pfipomenout si alesponl n¢kterd zdkladni fakta. Martinii se
vlastn€ poprvé predstavoval verejnosti celove¢ernim opernim dilem takového rozsahu, navic
s takto symfonicky pojatou koncepci orchestru. Zasadni byla také jiz volba ndmétu, jimzZ se
stala Neveuxova divadelni hra, podle které si Martint vytvofil vlastni &eské libreto.** Vyb&ru
takto ,Stastné“ predlohy ovsem predchdzelo obdobi vstiebdvani nejriznéjSich prouda

v uméni dvacatych let a — nékdy i1 urputné — hledani vlastniho vyjadfovaciho jazyka.

MV

Martini jiz od svého ptichodu do PaiiZe v roce 1923 (z piivodné né€kolikamési¢niho
stipendia ke studiu skladby u Alberta Roussela se nakonec stalo 17 let) pfichazel do styku
s mnoZzstvim styli, smért a osobnosti. Kromé samotnych hudebnich podnétti — klasické hudby
z celé Evropy, kabaretli, Sansonl, amerického jazzu atd. — byl pro n¢j podstatny styk
s literdrnimi sméry, styk s malifi a umélci ze vSech obort. Tato pluralita podnéti se u Martini
pretavila ve velkou snahu ¢i piimo chut experimentovat a vyzkouset si rizné styly,

komponovat na dadaistické a surrealistické texty.

% Ptedlohou pro operu byla divadelni hra Georgese Neveuxe (1900-1983) Juliette ou la Clé des Songes, jez
meéla premiéru v paiizském divadle Théatre de 1"’Avenue v roce 1930. V Martind autografu je opera nadepsana:
Juliette. Sndr. V ¢eském prostiedi i jinde ve svété se poté opera uvadéla v riznych obménach pivodniho ndzvu;
napf. pii premiéie 16. bfezna 1938 v prazském Narodnim divadle stdlo v programu Juliette, aneb sndr. Tyto
obmény nazvu a zejména oscilace mezi francouzskym Juliette a poceSténym Julietta maji hlubsi divody nez by
se mohlo zdat. Souvisi jak se skladatelovym ,,Zivotnim* postojem ke svému dilu, ke kterému se neustdle vracel a
obmeéiioval je, tak napiiklad s pfekladem Jindficha HofejStho. Dal§im diivodem byla tendence (snad jesté
obrozeneckd) ve 20. a 30. letech v Ceskoslovensku pocestovat cizi vlastni jména. Pred premiérou pise sam
Martint reziséru Jindfichu Honzlovi o moZnosti pocesténi jmen nékterych postav — misto Juliette Julie nebo
Julinka, misto Michel Michal atd. V naSem textu se budeme drZet pfevaZzujici tendence v Ceském prostiedi, a
proto pouzividme pro operu nizev Julietta.

81 Potadové ¢&islo dila podle: Halbreich Harry, Bohuslav Martinii. Werkverzeichnis und Biografie, Schott, Mainz
2007, 2. revidované vydani, s. 163.

82 Martint se k textu libreta i k partitufe b&hem dal3ich dvaceti let vicekrat vratil. Naposledy nedlouho pred
smrti, kdy vepisoval do klavirniho vytahu vlastni francouzskou verzi svého pivodniho ¢eského libreta. Viz dale
Vv textu.

38



Jako skladatel byl Martin® v fadé kritik z dvacatych a téicatych let v Ceskoslovensku i
ve Francii spojovdn s riznymi styly a n€kdy doslova obviiovdn z epigonstvi at’ uz §lo o
impresionismus a Debussyho nebo o neoklasicismus a Stravinského. Z dneSniho pohledu
hudebni védy je jasné, Ze Martini byl vystaven silnému vlivu zejména Stravinského, coz
ostatné ani sdim nikdy nepopiral a byl naopak jeho nadSenym obdivovatelem. Stejn¢ tak je ale
nepopiratelné, Ze v dobé piichodu do Pafize bylo Martind 33 let a mél za sebou jiz fadu
pozoruhodnych d&l. Jak soudi Theo Hirsbrunner®®, Martinti nebyl nikdy jeho epigonem, ani ve
své nejranéjsi pafizské fazi. Podle Hirsbrunnera orchestrdlni dilo Halftime (1924) vykazuje
vlivy Stravinského a pfesto zlstdva samostatnym dilem, které mohlo vzejit jenom od ¢eského
skladatele, kterym Martinii ve své podstaté vzdy zustal. Tehdejs$i reakce a hodnoceni jeho
originality zejména v Ceskoslovensku oviem nebyly zdaleka tak pozitivni a proto Martin®
v roce 1925 rozhotcené piSe v dopise svému pfiteli Stanislavu Novédkovi: ,,Prosim T¢, fikej
kazdému, koho potkas, Ze mlj balet o mySich [Kdo je na svété nejmocnéjsi] je stary tii roky,
tedy [vznikly] v dobé, kdy jsem nevédél o Stravinském nic, jenom Ze napsal PetruSku, ale
neznal jsem ho... Mné je to celkem jedno, ale Ze se dostanu do takové klece, jako byl
impresionismus. Ted’ uz se nikdo nezmini o0 mém naprostém podlehnuti Debussymu, uz jsem

hned zase podlehl Stravinskému. To je totiZ zrovna vedle sebe, Ze jo?***

V Julietté se vSak Martinii opét ke Stravinskému hldsi — témét doslovny citat z ivodu
Stravinského Le Sacre du Printemps se objevuje hned v ivodu opery. V jejim prabehu se pak
jesté¢ nékolikrdt pfipomind; vétSinou ma navodit snovou nebo zneklidhujici atmosféru,

pfipadné oboji.

Solo ad lib.

S~z =
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Fagotto 1

Igor Stravinskij, Le Sacre du Printemps, ivod

% Hirsbrunner Theo, Igor Strawinsky in Paris, Laaber-Verlag, Laaber 1982, s. 179.

% Dopis Bohuslava Martinti Stanislavu Novdkovi z 7. 2. 1925, uloZeno v Méstském muzeu — Pamdtniku
Bohuslava Martint v Policce.
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Porovnejme s ivodem Julietty:

Poco Andante
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Bohuslav Martind, Julietta, ivod 1. d&jstvi, (klavirni vytah)
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Dalsi pfimé souvislosti s recitativnim pojetim zpévnich partli a obecné silnou inspiraci
Debussyho operou Pelléas et Mélisande uvadi Ivana Rentsch ve své knize Anklinge an die

Avantgarde® . Porovnejme ukazky obou oper:
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Claude Debussy, Pelléas et Mélisande, 111. d&jstvi, 1. obraz (klavirni vytah)

% Rentsch Ivana, Anklinge an die Avantgarde. Bohuslav Martiniis Opern der Zwischenkriegszeit, Franz Steiner
Verlag, Stuttgart 2007, s. 234-235.
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3.2 Martini dadaisticky a surrealisticky

Jak je zfejmé z ptedchoziho textu, Martinii nechtél byt nikdy spojovan jen s jednim smérem
nebo dokonce s jednou osobou a skutecné se jeho dila od pocatku pobytu v Patizi vyznacuji
hledanim kompozi¢niho stylu, vyrazového jazyka i literarnich ptfedloh. Toto hledani
pochopitelné souviselo i se zkouSenim vSech moZnych forem a Zanrii. V té dobé komponuje
jak komorni hudbu tak skladby pro velkd obsazeni; od klasickych ZanrG se dostivd az

k experimentiim na pomezi baletu, divadla, filmu nebo pantomimy.

Pro takovéto experimenty je piiznacny vznik napiiklad péti pafizskych baletl z let
1925-1927, které se vyznacuji snahou zachytit pokazdé jiny svét a pokusit se pokazdé o novy
piistup. * Baletni a tane¢ni uméni je a vzdy bylo ve Francii dileZitou a leckdy i nedilnou
soucasti celé divadelni tradice a zvl4st€ ve dvacatém stoleti nabyva na popularité¢ takového
rozméru, Ze snim jsou spojovany celé nové skladatelské styly. Francouzsti a svétovi
skladatelé se v této dobé hojn¢ vénuji forme baletu, osobnosti spojené s tancem se z celého
svéta stahuji do Pafize. Hvézdou predvalecnych 1 valecnych let je tanecnik Vaclav NiZinskij,
jednou z vedoucich postav celého oboru a hybatelti v uméni viibec je Sergej Dagilev, ktery se
svym Ruskym baletem podnitil vznik fady baletnich experimentt, jak na poli tane¢nim, tak i
hudebnim. Neni bez zajimavosti, Z¢ v roce 1929 doporuduje Paul Hindemith Dagilevovi,
ktery hleda skladatele pro novy balet, misto sebe Bohuslava Martin. K zadné spolupraci
s pravdépodobné nejzndméjSim ,,baletnim principdlem* 20. stoleti bohuZel nedoslo, protoze

rok 1929 byl imrtnim rokem Sergeje Dagileva.

,»VSechny tyto vySe zminéné tendence v tvorbé Bohuslava Martini odrdzi jeho
obecnou snahu a touhu tvofit pro divadlo a konfrontovat své uméni s textovymi piedlohami,
které predstavuji texty od velmi klasickych az po texty dadaistické, surrealistické a absurdni.
»3vého libretistu tehdy nachdzi v osobé francouzského dadaisty a surrealisty Ribemont-
Dessaignese (opery Slzy noZe/Larmes de couteau, Tri prani/Trois souhaits, Den
dobrocinnosti/Le Jour de bonté a balet Sach krdli/Echec au roi) a pozdé&ji ve tficatych letech

komponuje zésadni ,,surrealistickou® operu Julietta na text Georgese Neveuxe. ™’

% Jednd se o balety Vzpoura (La Révolt), Motyl, ktery dupal (The butterfly that stamped), Kuchyiiskd revue (La

2 v

Revue de cuisine), a dva ,,mechanické balety* Natdci se (On tourne) a Podivuhodny let (Le raid merveilleux).

87 Velickd Eva, Bohuslav Martinii in Paris, In: Bohuslav Martinii Newsletter, October-December 2005,
vol.V/No3.
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Jiz samotnd premiéra Neveuxovy divadelni hry v PaiiZi ptsobila jako nékterd ze
zépletek Martinti oper. Publikum se rozd¢lilo na dva jasné tabory piivrZzenct a odpiirci kusu.
Zasadné rozdilny pohled na véc Sel dokonce az tak daleko, Ze rozhoicené slovni pokiiky a
protesty jednoho tdbora byly tim druhym povaZovany za soucdst hry. Martinii byl zcela
unesen Neveuxovou navysost charakteristickou snovou poetikou, jiZ na rozdil od podobné
snového, naladového a lehce pesimisticky hotkého svéta postav piedchoziho libretisty
Ribemont-Dessaignese nechybéla vielost a humanni poselstvi lidského rodu. Pfestoze je
Martini znam spisSe jako velmi lehce tvofici autor, latka k Juliette byla jeho — jak jiz bylo
feCeno — Zivotnim tématem, jimZ se s prestdvkami zabyval v podstaté az do své smrti. Proto
byl i prib¢h tvorby libreta, které si psal sam v ¢estin€, provazen del$imi ¢asovymi prodlevami
a praci na jinych dilech. Tak se stalo, Ze Martinti oslovil Neveuxe dopisem aZz v ¢ervnu roku
1936: ,,Precetl jsem znovu vasi hru Julietta, aneb Sndr — a aniz bych védé¢l, jak se to stalo,
vidim, Ze jsem zhudebnil prvni jedndni.“®® To sv&d&i o dvou skutednostech: Martinti byl
latkou Julietty natolik ,,prondsledovdn®, Ze hledal rizné hudebni i slovni zptsoby jejiho
uchopeni déle, nez mél ve zvyku. A také: zcela bez Neveuxova védomi zhudebnil podstatnou
¢ast jeho hry. Tento pon¢kud nekoncepcni a autorsky nebezpecny piistup vyustil v kuriézni

situaci, nebot’ Neveux mezitim svou hru pfislibil jinému autorovi (viz ddle v textu).

Na prvni setkdni s Bohuslavem Martini vzpomind Georges Neveux takto: ,,Nikdy
nezapomenu na prvni setkdni. Martint byl jiz v t€ dob¢ prosluly. Sdm Darius Milhaud mn¢ o
ném predtim vyklddal jako o jednom z nejvétSich hudebniki nasi doby. A tak jsem ocekaval
slavnou osobnost. Byl jsem pak zcela piekvapen, Ze jsem se octl pfed muzem tak
nejupiimnéji skromnym, jakého jsem kdy potkal. Dlouhy, stihly, diskrétni, a co okamzité
piekvapilo, to byl pohled a jeho hlas. Trochu pomaly, trochu zpévavy, uchovavajici i ve
fransting cesky piizvuk, ktery ma tolik ptivabu. Domnivdm se, Ze mezi Bohuslavem Martini a
mnou vznikla okamzita sympatie. Citlivost, kterou jsme vytuSili pod jeho zdanlivym klidem,
jeho vzacny ptivab a jeho prostota — to vSe pochézelo z jeho vlasti. Bydlel v klidné ¢tvrti nad
jezirkem parku Montsouris. Oc¢ekdval mne. Byl jsem spokojeny a zaroven mrzuty. Spokojeny
samoziejmeé, Ze se md hra libila Martini. Mrzuty, protoZe jsem obdrZzel nékolik dni pfedtim
dopis od zéastupce Kurta Weilla, skladatele Zebrdcké opery, tlumocici mi Zadost upravit
Juliettu na hudebni komedii. Dal jsem uZ zdsadni souhlas a chystal jsem se fici Martint, Ze

ma hra neni volnd. Nem¢l jsem vSak odvahu hned o tom mluvit. O pilnoci jsem vSak

% Safranek Milo§ (ed.), Divadlo Bohuslava Martini, Editio Supraphon, Praha 1979, s. 251.
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sestupoval po schodech domu hluboce rozrusen. Do svéta Julietty jsem opravdu vstoupil nyni
— ve svém Zzivote poprvé. Martinli mél zjevné Juliettu rad a hru umocnil v piivabu a hloubce.
Udélal zni mistrovské dilo — a ja jim byl pfimo oslnén. Na druhy den jsem napsal

americkému agentovi Kurta Weilla, Ze jde o nedorozuméni a Ze m4 hra neni voln4.®

Martini mél Stésti; nestalo se mu to, co se pfihodilo naptiklad Leosi Janackovi, ktery
se ocitl v podobné situaci.”® Bezprostiedn& po klicovém Neveuxové souhlasu ke zhudebnéni
predlohy piSe Martint 12. ¢ervna 1936 dopis Vaclavu Talichovi: ,,Pfipravuji novou operu...
je to vlastné jakysi bizarni sen... partie orchestrdlni je velmi rozvinutd a zahral byste si pckné

s orchestrem; je to t&2ké a nemohl bych to sv&fit nikomu jinému...*"!

Premiéra Julietty se tedy konala v prazském Narodnim divadle 16. bifezna 1938 pod
taktovkou Véclava Talicha (jehoZ si vlastné skladatel doptedu ,,vyzadal®) v rezii Jindficha
Honzla. Nutno zminit jesté alesponi, Ze scénografie se ujal FrantiSek Muzika a v roli Julietty
vystoupila vynikajici pévkyné Ota Hordkova. Vaclav Talich své dojmy z nastudovani a
z premiéry shrnul slovy: ,,SeSel se tu v nadSené shod¢ ke spolupréci soubor, vedeny krasnym
usilim pokloniti se hluboce autoru i jeho dilu. Dik onomu vziacné druznému zaujeti jsme
rukou spolecnou a nerozdilnou dosahli nevSedniho vysledku, ktery nesporné patii
k nejradostnéj$Sim vzpominkdm mé opern¢ dramatické &innosti.“”? K uspéchu premiéry dila
pfispéla pochopitelné¢ také vynikajici rezie Jindficha Honzla a scéna jednoho
z nejvyznamngjsich ¢eskych malifa 20. stoleti FrantiSka Muziky, ktery dokonce z Julietty
vzapéti vytézil celou sérii obrazli. Premiérové publikum i kritika byli zajedno v pochvalném a
nadSeném toénu. Operni zpracovani Neveuxovy hry Bohuslavem Martinii ziejmé pfineslo

mozna presvedCivejsi poetiku neZ hra samotnd, coZ ostatn€ nezpochybnoval ani sdm Georges

Neveux.” Kdyz byla totiZ jeho hra v Praze ve tficétych letech uvedena, byla piijata s podobn&

89 Safréanek, Divadlo Bohuslava Martinii, s. 252.

% P¥i praci na opefe Sdrka uvédomil Jan4dek autora predlohy Julia Zeyera aZ poté, kdyZ byla opera hotova. A
Zeyer svij souhlas k provozovani dila nedal z riznych diivodi; mimo jiné ovSem také proto, Ze si pivodné
sliboval zhudebnéni Sdrky Dvordkem. Janatkova Sdrka byla skute¢né poprvé provedena aZ po Zeyerové smrti,
v roce 1925 a tedy téméf 40 let po svém vzniku.

I Mihule Jaroslav, Bohuslav Martinii. Profil Zivota a dila, Editio Supraphon, Praha 1974, s. §9.
%2 Mihule, Bohuslav Martinii, s. 92.

% Safranek Milo§, Bohuslav Martinii. Zivot a dilo, Statni hudebni vydavatelstvi, Praha 1961, s. 196.
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rozpolcenymi reakcemi jako v Paiizi.”* Z tohoto hlediska tedy viibec nebylo zarudeno
pfiznivé priijeti opery u publika, dokonce se jeji uvedeni mohlo jevit svym ndmétem jako
provokativni. Svym zplisobem mohlo tedy jit o pomérné riskantni poc¢in. Uved’'me nyni kréatky
piiklad toho (komentat z praZzského cinoherniho uvedeni), co hudba nc¢kdy svou
imaginativnosti vyfesi sama, coz v ¢inohie nemusi byt vidy moZné: ,Jeden z nejvétSich
¢eskych hercti té¢ doby, Eduard Kohout, piSe, Ze byl nesmirné roztrpcen, kdyZ na néjaky hlas
shora (Ze hra neni srozumitelnd) musil reZisér Frejka postavit na zacatek postel ,,a poloZit mé
do ni, aby bylo hned jasné, Zze se Michelovi vSechno zd4; zdvérecné odhaleni tim ovSem
ztratilo polovinu svého kouzla, které spocivalo v tom, Ze si divdk pozvolna uvédomuje, Ze jde

osen...«”

Martinii se dostal latce tak ,,hluboko pod kuzi* také proto, Ze se ji intenzivné zabyval
z literarniho 1 psychologického hlediska. V klavirnim vytahu Julietty rozviji zajimavou tivahu
o snu a realit¢ — tedy o tématech, jeZ ho navysost zajimala i v pfedchozich (a to nejen)
jevistnich dilech. Nikdy se mu vSak pfedtim (a ziejmée ani potom) nepodafilo setkat se s tak —
jemu samému — blizkym svétem a téméf idedlnim, po zhudebnéni pfimo volajicim textem,
jako v ptipad¢ Neveuxovy hry. Martinii o Julietté déle piSe: ,,Cel4 hra je zoufaly boj opfit se o
néco stabilnitho, o konkrétnost, o pamét, o védomi, které je kazdym okamzikem
podlamovano, pfevadéno do tragickych situaci, v nichz Michel bojuje o udrzeni své vlastni
stability, o udrzeni svého zdravého rozumu. Podlehne-li, zistane v tomto svété bez paméti,

« v 1. <96
bez Casu, navzdy. 9

Harry Halbreich piSe o zcela zdsadnim a centralnim vyznamu Julietty v ramci celého
dila Martinti, o hledani ,,vé¢ného Zenstvi*“ , o citdtech z Julietty v dalSich dilech (napt. ve IIL
véte z VI symfonie takty 125-138 odpovidaji taktim 45-58 patého vystupu z II. dé&jstvi
opery). 7 Halbreich také spojuje postavu Julietty s osobnosti mladé skladatelky Vitézslavy
Kapralové, jez md byt jakousi predtuchou prchavého elementu Zenstvi a vécné touhy.
Skute¢n¢ to mohla byt pouze pfedtucha — vztah Martini a Kapralové (na jeho osobni

pifimluvu vlastné ziskala i skladatelské stipendium v Pafizi) totiZ existoval az od léta 1937,

% Prazskd ¢inoherni premiéra (v prekladu Jindficha Hofejsiho) se konala 13. fjna 1932 ve studiu Stavovského
divadla pod ndzvem Julie aneb Sndr.

% Mihule Jaroslav, In: booklet CD Martinii, Julietta, Supraphon Praha, 2002, s. 8.
% Safranek Milog (ed.), Divadlo Bohuslava Martinii, Editio Supraphon, Praha 1979, s. 253.

7 Halbreich, s. 168.
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kdy uz byla opera ddavno hotova. Podle Jaroslava Mihule se Martini sezndmil s Kapralovou
na jafe 1937, kdyZ vezl do Prahy Talichovi pravé partituru Julierty. > Vzhledem k tomu, Ze se
Martinti k Julietté v poslednich 20 letech svého Zivota (a tedy po smrti Kapralové, kterd
zemiela v roce 1940) neustdle vracel, 1ze brat tuto zpétnou projekci ,,Vitky* Kapralové do
,SVE€“ operni postavy za pravdépodobnou. Postava Julietty ve své prchavosti je vSak pro
Martinit i jakymsi symbolem Zivotniho hleddni. Vraci se kni vidy v rozhodujicich
okamZicich své drdhy — pii emigraci do USA v roce 1941 i pii svém presunu do Svycarska
v padesatych letech. V roce 1958 piSe v dopise, Ze Julietta je jedind véc, kterou by rad slySel,
nez se ,,odebere mezi andély.” Co se tyée oscilace mezi Seskym a francouzskym ndzvem
opery (viz uvod, pozn. €. 1), jako by se do ni promitalo i hleddni vlasti a touhy po domové —
zejména v poslednich 20 letech Zivota. Kruh francouzsko-Ceskych vlivli se uzavird v roce
1959, kdy téméf na smrtelném loZi vepisuje Martind do rukopisného klavirniho vytahu dalsi

vlastni verzi libreta — tentokrat ve francouzsting.

%8 Mihule, Bohuslav Martinii. Profil Zivota a dila, s. 95.

% Mihule, booklet, s. 8.
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3.3 Akordeon v Julietté

0d charakteristiky prostredi prres motivickou, psychologickou a
»socialni“ funkci k scénotvornym vyznamiim

V navaznosti na predchozi tvahy lze konstatovat, zZe Julietta je prvni Martinli opera s opravdu
»symfonickym* zvukem, snad s vyjimkou prvni Martint opery Vojdk a tanecnice. Julietta je
ovSem se svymi dvéma a pul hodinami délky viibec nejrozsdhlejsi skladatelovo dilo.
V partitufe je predepsdno obsazeni velkého symfonického orchestru s jasnou poznidmkou:
»akordeon za scénou®. Je zajimavé, zZe ne vzdy se tento Martini pfedpis dodrZoval a dodrzuje,
napiiklad v londynské inscenaci byl za scénou kromé akordeonu i lesni roh.'” Také Harry
Halbreich uvadi v soupisu obsazeni Julietty poznamku ,,Akkordeon auf der Biihne®, tj.
akordeon na scéné, coZ je pochopiteln¢ zna¢ny posun od piivodniho skladatelova zaméru. ot

Pravdépodobné se jednd o zdménu predlozky, ke které doslo u Halbreicha omylem. Martina

v partitufe vyslovné uvadi i v angli¢tiné pozndmku ,,accordion off stage®.

O vyznamu akordeonu v Julietté¢ a o raznych vykladech jeho funkce v opefe svédci
vzdjemnd korespondence Bohuslava Martina s dirigentem Vdaclavem Talichem a reZisérem
Jindfichem Honzlem. Vibec prvni zminka v tomto smyslu je z dopisu Martini Talichovi z
25. 5. 1937: ,Partie celesty a zvonkové hry v pfipad¢ nedostatku mista v orchestru mohou byt
vypustény. Partie xylofonu je nutnd. Piano (pianino) budiZz umisténo pfed dirigentem
v orchestru. V partitufe schédzi partie harmoniky za scénou, coZ doplnim pii zkouSkach

v domluvé s hracem.'%?

Posledni véta ma zdsadni vyznam, jak pozd¢ji uvidime. V obsahlém
dopise ze 14. 10. 1937 poddva zase Honzl Talichovi sviij vyklad Julietty a rozepisuje se i o
akordeonu: ,MuZ v okn¢ (libretista mu fika: Muz s ¢apkou) — (I. jednéni, 5 vystupa, IL
jedndni, 1 vystup) — bas. Jest to Clove€k, ktery ma své vzpominky v harmonice. Jakmile si
zacne hrét, vybavuji se mu vzpominky a hlas harmoniky vybavuje vzpominky i lidem, ktefi
poslouchaji. Ale jenom nékterym. Jini s hrizou utikaji, jakmile zaslechnou ndstroj. Nazveme-
li harmoniku jinak, fekneme, Ze je to prostiedek, jak pfipominat lidem jejich zazitky, davat

iluze, Ze je to — uméni. MuZ s harmonikou je tedy umélec. ,,Muz v okné¢*“ — jak nazyva

100 English National Opera, London Coliseum, sezéna 1979/80.
101 :
Halbreich, s. 164.

192 Safrének, Divadlo Bohuslava Martinii, s. 257.
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Martini muze s harmonikou — mé cely svlij rozum v harmonice a ji fesi také vSechny zivotni
situace. (Michel vold o pomoc. KdyZ to ,,MuZ v okn¢* usly$i, za¢ne hrat na harmoniku. Muz
s helmou jej oktikuje, aby prestal. Jak miiZe hrat, kdyz n¢koho vrazdi! Ale ,,MuzZ v okn¢*
odpovida: Hraji pravé proto!) Podle mého nazoru by bylo nejlépe spojit Muze v okné
s Obchodnikem se vzpominkami. MuZz v okn¢ inspiruje totiz lidi vzpominkami, které ma
v harmonice, a Obchodnik se vzpominkami (II. jedndni — 1 vystup, barytonovéa partie) nabizi
lidem vzpominky ze svého voziku, v némZ m4 vybledlé fotografie, ustfizené kadete, staré
medailéonky. Umi piipomenout lidem vecer v Seville, projizdku na italském jezefe,
vzpominku na pokojik v bendtském hotelu s vyhlidkou na nocni lagunu s tichymi

gondolalmi.“103

Honzl dale ve svém vykladu Julietty dodéava: ,,Chceme-li pochopit celek snu, chceme-
li sen vyloZit, musime dosazovat za snovy les, za snové dvefe, za snovy revolver jiné véci a
musime hledat mezi nimi. Chceme-li pochopit vyznam snu, musime najit kli¢ snovych
symbolll (musime kazdy oteviit svlij Sndf) — tj. musime najit zpiisob, kterym bychom
dosazovali za osoby a véci, které davaji celku snového piibéhu smysl. Osoby a jejich
charaktery se pohybuji neustdle mezi poly tohoto paradoxu: byt zcela skutenym ve vnéjSim
projevu (prodavacka ryb je skutecné jen prodavackou z marseillského trhu) — ale byt soucasné
zcela fantastickym v tom, co ozivuje celek postavy a co mu ddva vyznam... Tento paradox
nds vede neustdle k tomu, abychom hledali kli¢ k vykladu, abychom si vylozili smysl dvou

rybek, smysl vystfelu z revolveru, smysl hry na harmoniku, smysl jeskyné a studanky atd.«!™

Akordeon v Julietté tedy neni pouhym ndstrojem v orchestru ¢i zvukovym
ozvlastnénim, ale prebird riizné divadelni funkce, které si rizné vykladali inscendtofi i
skladatel. Skladatelovo pojeti a koncepci muzeme dobie sledovat na jeho autografu, kdy
v ptislusnych scéndch s akordeonem dochdzi - z filologického hlediska — k zajimavym
postuptim, vcetné prelept. Do jaké miry byly tyto zdsahy motivovany koncepci akordeonu a
do jaké miry vychdzely z moznych pozadavku dirigenta premiéry Vaclava Talicha je otdzkou
pro editory a hudebni filology. Pro zamysleni se nad funkci a smyslem pouziti akordeonu, jak
je to cilem této prace, si uvedeme ukdzky autografu, bez toho abychom zkoumali vyznam

ptelepil a jednotlivych textovych vrstev.

103 §afranek, Divadlo Bohuslava Martinii, s. 264-265.

1% Honzl Jindtich, K inscenaci Julietty neboli sndre, In: Ndrodni divadlo XV, 1937-38, &. 8.
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Ukézka prvniho vstupu akordeonu v opete Julietta, autograf partitury, uloZeno v Ndrodnim divadle v Praze,

v digitalizované podob¢ v Institutu Bohuslava Martinti
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Druhy vstup akordeonu kratce nato opét evokuje situaci snu a vzpominek. Tieti scéna,
ve které se objevuje akordeon, predstavuje naopak zna¢ny vyznamovy posun oproti
piedchozim dvéma. Akordeon se tu piedstavuje jako jakysi znak, ruSivy element, néco

v podstaté nepiijemného. Toto miiZeme sledovat v dialogu ze IV. scény 1. d&jstvi:

Muz v okné:

Tobé nevadi hluk tohoto néstroje?

Maly Arab:

Ne! Hrej jeSté! Mam to rad!

Muz v okné:

Kdyz hraji, vzpominky se mi vraci... ale ne vSechny, ne vSechny!
MuZ hraje.

Maly Arab:

A mn¢ také! Hrej jesté!

KaZdy ve svych vzpominkdch, neposlouchaji se navzdjem.

V autografu partitury je jasné Martinii rukou napsano ,,hluk tohoto ndstroje®, pficemz slovo
hluk je preSkrtnuto (pravdépodobné Talichem) a tuZkou piepsdno na ,,zvuk®. Také v Ceské
nahrévce z roku 1964'% zpevdk zpiva ,,...zvuk tohoto néstroje...*, zatimco v libretu bookletu
je ponechdno slovo ,hluk®. Kdy ktéto zméné doSlo a pro€¢ neni alespont zachovéna
koncepcnost ve zmén¢ jak interpretace, tak i libreta — to je otdzka k dalSimu badani. Zaména
slov nicméné miiZe cosi vypovidat o chdpani funkce akordeonu v celé opete, v tomto piipadé
ovSem ze strany dirigenta. Ve vSech tfech vstupech akordeonu tedy miZzeme obecné spatfovat
evokaci vzpominek ¢i vyvoldni ddvné i neddvné minulosti, pficemz vSe splyvd dohromady a
nelze dokonce rozlisit své vlastni vzpominky od vzpominek né¢koho jiného. (Jak jiz bylo vyse
feCeno, celd Neveuxova hra je na tomto bezcCasi zalozena.) V prvnich dvou vstupech jde spise

o jakousi obecnou charakteristiku prostiedi, nebot’ poslucha¢-divdk zatim nevi, pro¢ je

19 CD Bohuslav Martinii, Julietta, Supraphon, Praha 2002, reedice nahravky z roku 1964.
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akordeon takto pouzit. Ve tfetim vstupu uz je akordeon piimo hybatelem déje, je dano jasné
na srozuménou, Ze pravé akordeon slouZzi k tomu, aby vyvolal minulost a s ni dobré i Spatné
vzpominky. Naznacuje se tu tedy i1 jakdsi manipulace jedince ve spoleCnosti? Pravé pomoci
akordeonu? A lze funkci akordeonu v opefe vyklddat expresionisticky, existencidlné, s az
,kafkovskou* atmosférou? Martinii sim byl pod vlivem francouzského prostfedi a chapal
souvislosti 1 kulisy ,,své*“ Julietty spiSe surrealisticky a poetisticky (o Neveuxovi ani
nemluvée). Pres to vSechno udélala na Martinti velky dojem premiéra Julietty ve Wiesbadenu
lednu 1959. A tato inscenace se rozhodné nedrZela francouzsko-Ceské surrealistické linie.
Naopak — zcela rezignovala na snovost ve scénickém vyjadieni napiiklad scény a kostymu a
vybudovala zcela expresionistickou vizi v duchu existencidlni tiZze. Halbreich piSe dokonce o
dusné az t€Zkopadné inscenaci, kterd byla v pifikrém rozporu s Carovnym impresionismem
prazské premiéry.'*® Martint piSe v dopise Safrdnkovi o wiesbadenském uvedeni toto: ,,...oni
totiz se vrhli na tu stranku surrealistickou a ud¢lali z toho hned od pocatku tplny sen, a sice
terrific [straslivy — M. O. S.], d&sivy, viechno jako kdyby plavalo ve vzduchu, v temnotach,
kostymy snové, tj. vlastné Zadné, Julietta v temném obleku, no zkratka néco uplné jiného, nez
jsem ja oCekaval v domnéni, Ze uvidim rekapitulaci Prahy. Ted je z toho drama, a sice na niz,
napéti je dzasné a drzi po celé tii akty, spiSe se stupniuje, ackoli tam neni chvilka oddechu. Je
to zkrétka vplny Kafka, Chdteau [Zamek — M. O. S.], pifSerné désivy a fascinujici. Délali to
velmi dobie, Michel byl skvély jak zpévak, tak i herec a chuddk se tam natocil a potacel po
scéné dvé hodiny, vie bylo bez barvy, i les, a t¢inek byl jedineény. Uspéch byl senzaéni a ji
jsem byl asi 15krat vyvolan, lidi nechtéli z divadla. OvSem j4 se ted’ pomalu vzpamatovavam
z ptekvapeni, nebot’ na tohle jsem pfipraven nebyl a byl jsem zklaman, kdyZ po oponé byla
scéna temnd a jenom na Michela pustili trochu reflektoru, ale ponendhlu mne ptesvédcili. Je
to ovSem podivnd historie, jak se muzika i na tuto koncepci hodi a pfiléhd. No moc by ses
divil.«'"”

Safrankova odpovéd znéla ve smyslu, Ze kdyZ je vynikajici hudba, ani $patny rezisér ji
nemuze zniCit, na coZ Martina reagoval néasledovné¢: ,,Jsi rozhodné na omylu, kdyZ mluvis o
Spatném reZiséru a uvadi§ priklad, jak sebehorsi reZisér nemuze pokazit hudbu v Kouzelné
fléme; piiklad na to nepasuje, protoze Flétna je dnes vSeobecné zndmd, kdezto Julietta je

uplné neznamd. Tedy asociace ideji u Flétny se stdle vraci k néCemu, co je lety uzndno, i

106 Halbreich, s. 171.

197 Safrének, Divadlo Bohuslava Martinii, s. 279.
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kdyby se to hrdlo v plavkdch. Také vyraz némecky expresionismus se na provedeni dobie
nehodi, jak jsem Ti psal; je to kafkovina (divame-li se na to kriticky literarn€), a pokud vim,
expresionismus nelze docela vztahovat na Kafku. Ze je to pojeti némecké, je jisto; proto se
jim to asi také tak libilo, ale to uZ je v logice véci, Ze Némec to nebude délat jako jsme to
vidéli v divadle Athenée (?) v PatiZi [sprdvné Théatre de 1"Avenue — M. O. S.]. Také nesmime

v N P 1 v 9. e . 1
zapomenout, e od nasi premiéry uplynulo 20 let, v nichZ se vielicos ptihodilo.!®®

,‘r = ;;‘,V(Ukm; 'L | —
A

Ukazka ttetiho, ,.existencidlniho* vstupu akordeonu — 4. scéna I. d&jstvi

1% Safranek, Divadlo Bohuslava Martinii, s. 280.
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V ptechodu mezi 4. a 5. scénou 1. déjstvi se objevuje akordeon poctvrté; opét ve

funkci ,,vyvolavace vzpominek:
Muz v okné:
... ajsem sam. — Ale proc¢? Ale pro¢?
Maly Arab:
Ne! Ne, to neni ono!
Muz v okné:
Pro¢?
Harmonika za scénou.
SCENA V

Zprava vyjde muz s kolonidlni helmou. Jeho chovdni i cely zpiisob

vyjadrovani je velkopanské, ndadherné.
Muz s helmou:
Hej, pane hudebniku, prosim o trochu ticha!

V tomto vstupu je na prvni pohled patrné (také dale viz nasledujici ukdzka autografu),
Ze je zcela jedine¢ny. Vlbec poprvé se zde objevuje konkrétni notovy zdpis akordeonu. Jedna
se o 8 taktl, z toho 6 tfidobych a 2 dvoudobé. Pokud by tedy platila premisa, Ze vSechny
vstupy akordeonu v opefe Julietta maji byt stejné, (nebot’ onen part, ktery zminiuje Martinil
v dopise Talichovi — viz pozn. 23 — byl zatim pouze naznacen), dochdzi zde k rozporu,
protoze taktli neni 6 ale 8. Navic v prvnim vstupu je jasné naznaceno 6 tiidobych takt a
Martinli poznamka v angli¢tiné ,,Behind the scenes an accordion plays 6 bars in Valse time** —
(viz ukdzka prvniho vstupu akordeonu). Zde se jednd o jasny rozpor s pivodnim metrem
Valsu v prvnim vstupu akordeonu. MuZeme tedy pouze spekulovat, zda odchylka od
ttidobého taktu (v podstaté¢ se jednd o matenik) mad néjaky hlubsi smysl Martinti chtél
zamérnym narusenim valsového metra v akordeonu naznacit, Ze se jednda o ,,chybny* akt. To
by vysvétlovalo i reakci postavy opery Malého Araba a jeho ,,...Ne, ne, to neni ono!* Toto
misto je jedinou pasazi v celé opete Julietta, kdy akordeon jako znak vzpominek a vyvolani

minulosti, funguje zaroven jako popiratel sebe sama. Zirovenn je to dukaz, ktery jen

54



prohlubuje dulezitost a sémioticky vyznam akordeonu jako jednoho =z kli€ovych

instrumentacnich znaki celé opery.

Ctvrty, ,,sémioticky* vstup akordeonu, pfechod mezi 4. a 5. scénou I. d&jstvi
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V 5. scéné 1. d&jstvi se akordeon objevi jesté jednou, tentokrit v dramaticky vyostiené

situaci:
Hlas Michelav v domeé:

Rekl jste mi, Ze je to hotel ,,U ndamoinika“! Zahod’te ten niz! Pomoc, pomoc!

Pomoc!

MuZ v okné zacne zurivé hrdt na harmoniku.

Ukazka dramaticky ,,zufivého* vstupu akordeonu v 5. scéné 1. d&jstvi
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Témet bezprostiedné po ,,zufivém* vstupu akordeonu nésleduje 6. scéna I. déjstvi,

ktera je pozoruhodnd ptredevsim tim, Ze akordeon je zde pouze zminén, aniZ se na n¢j hraje:
SCENA VI
Vejde komisar.
Komisar:
Co se d¢je, co se d&je? Ja jsem komisar!
Muz s helmou:
Nevim! Vibec nevim!
Muz v okné:
J4 nevim nic! Ja si hraju na harmoniku!
Komisar:
Jen vzpominejte! Vzpominejte!
Muz s helmou:
Nevim nic!
Muz v okné:

Nevim nic!

Nésledujici, tedy Sesty vstup akordeonu, je spojen s ivodem 8. scény I. d¢jstvi. Tato
situace je vyjimecnd predevsim tim, Ze akordeon je jedinym ndstrojem piitomnym v této
scéné. Téméer dvouminutovy dsek mluveného slova je na zac¢atku doprovazen akordeonem,

poté nésleduje mluveny text:
SCENA VIII

Stary i maly Arab se vrdti do domu. Ziistane Michel, muZ s helmou a muz

v okné.
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Michel:

Pénové, mate pted sebou ¢lovéka dplné desorientovaného. Nebyl jsem nijak

pfipraven na pithodu tak neocekdvanou. AZ to budu vypravovati svym

znamym, nikdo mi neuvéii ani slovo.

Muz v okné:

Nemylim-li se, vy pfichdzite z VarSavy, ne?
Michel:

Ale ne, pfijel jsem...

Muz s helmou:

Ne, pédn nepftichdzi z VarSavy. Jdéte si do svého okna a dejte ndm pokoj!

Muz v okné zavie okno a hraje na harmoniku.

Ukézka ivodu 8. scény 1. d&jstvi
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Zavérecny vstup akordeonu je spojen se zdveérem celé opery Julietta. Je to jediny usek

akordeonu v prubéhu III. déjstvi, pfi¢emzZ v II. d&jstvi se akordeon viibec nevyskytuje.

Zaver I1I1. dgjstvi i celé opery Julietta
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MiiZzeme se domnivat, Ze akordeon je v druhém a tietim déjstvi castecné nahrazen klavirem,
dal$im zdstupnym znakem, tentokrat postavy Julietty. O vyznamu klaviru v opefe svéd¢i i to,
Ze Martinli na zdklad¢ jeho partu vytvoriil samostatné dilo s ndzvem T7i fragmenty z opery
Julietta. Vratme se vSak zpét k akordeonu. Posledni vstup je zcela ojedinély tim, Ze se jednd o
13 taktli zcela podrobné vypsaného partu. Je patrné, Ze prave téchto 13 taktii ma slouzit jako
jakysi univerzalni vstup a part akordeonu pokazdé, kdyZ se akordeon v opefe objevi (kromé
ctvrtého vstupu, kde je jiny notovy zdpis). Ale§ Brezina v predmluvé ke klavirnimu vytahu
Julietty a ve vydavatelské zprave pise o tom, Ze part akordeonu je spiSe pouze naskicovan a

m4 evokovat zdmé&rmé bandlni melodie ve stylu populdrni hudby 20. a 30. let.'”

O vstupech
akordeonu dale piSe: ,,V Zddném piipadé€ je nelze interpretovat jako definitivni skladatelem
predepsanou verzi. Surrealistickym vychodiskiim Julietty daleko spise odpovida stiet
,»Vysokého* a ,,nizkého* uméni s urcitou mirou improvizace podle pozadavkl aktudlniho
inscenacniho tymu. Pro tuto interpretaci ostatné hovoii i skute¢nost, Ze se mezi orchestralnim

. . . . . - (110
materidlem Julietty v archivu Ndrodniho divadla nenachdzi part akordeonu.

Stanovisko AleSe Breziny k pouZiti akordeonu v Julietté piesné charakterizuje
technicky stav partitury, prameni a mozny vyklad jednotlivych spornych aspektl, coz je
ostatné ucelem kazdé vydavatelské zpravy. K tomuto stanovisku je mozno dodat, ze Julietta
se pro Martini stala symbolem hleddni nejen nové formy spojeni hudby, slova a obrazu, ale i
symbolem hledani nového stylu. Julietta neni ,,Cistou* operou; Martinli i ve shod¢ s nimétem
dila pouZziva prvky melodramu, ¢inohry, pantomimy, prosté veskeré atributy divadla obecné.
Také vybér Jindficha Honzla, jakoZto Cinoherniho reziséra, sv&€dc¢i pro tuto skutecnost. Part
akordeonu je pak moZno chdpat jako jakysi odraz i vysledek téchto snah o nalezeni
svébytného divadelniho tvaru dila. Jeho pouziti v opefe je vlastné veskrze Cinoherni. Hodné
prehnané feceno: je dlleZitejsi kdy, v jakém kontextu a jak nastroj hraje, nez co vlastn¢ hraje
(. jaky notovy materidl). K ,,¢inohernimu® zptisobu pouZiti akordeonu se vadze i dalsi funkce
ndstroje, a tou je funkce sémiotickd. Akordeon jako znak pro vyvolani minulosti a vzpominek,
akordeon, ktery se v prubéhu dokonce stdva znakem znaku (6. scéna 1. d&jstvi: ,,Ja nevim nic!
Ja si hraju na harmoniku!*); takovouto aplikaci instrumentace lze oznacit za vyslovené
postmoderni. Argumentem k tomuto tvrzeni muZe byt i pafiZskd inscenace Julietty Opery

National de Paris v Pallais Garnier z roku 2002 (v roce 2006 pfenesend do paiiZské Opera

19 Btezina Ales (ed.), Juliette, klavirni vytah, Dilia, Praha 2004, s. IV.

110 1y
Bfezina, s. IV.
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Bastille). Inscenaéni tym — reZisér Richard Jones a scénograf Anthony McDonald — vytvofil
predstaveni, postavené zcela na vyuziti akordeonu jakoZto mikrosvéta, v némz se celd opera
odehrava. Viceméné banalni pouziti hudebniho nastroje se tedy stalo natolik silnym aspektem
dila, Ze vytvofilo scénu i reZii celé jedné inscenace. To jen potvrzuje fakt, jak novatorskym,

vyznamove obsaznym a divadelné bohatym dilem je opera Julietta Bohuslava Martind.

Ukézky z inscenace Julietty v Pallais Garnier v Pafizi

61



Dalsi ukdzky z téZe inscenace
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4 Alfred Schnittke - skladatel mezi modernou a
postmodernou. Vyklady instrumentalniho pouziti elektrické
kytary a baskytary v Requiem

4.1 Uvodem

Situace v hudebni sféfe v Sovétském svazu po roce 1953, tedy po Stalinové smrti, byla silné
poznamendna nékolika faktory. Ty =zdkladni vyplyvaly zobecné a historicky dané
specificnosti geografické pozice mezi Evropou a Asii a tim 1 trvalou oscilaci mezi zdpadnimi
a vychodnimi kulturnimi vlivy. Jiné faktory vychazely z dé€jinného vyvoje po roce 1917 a
souvisely piedevsim se stalinskou diktaturou, jez tolik poznamenala sovétskou a tedy i ruskou

kulturu.

Sovétskd hudba''' po smrti Sergeje Prokofjeva vroce 1953 byla az do poloviny
sedmdesatych let 20. stoleti siln¢ poznamendna dominanci skladatelské osobnosti Dmitrije
Sostakovi¢e. Tuto dominanci musime oviem samoziejmé chépat jako jakysi umélecky
piedestal, protoze v oficidlni rovin¢ Svazu skladatel, byla sovétskd hudba pod tuhou
cenzurou Tichona Chrennikova az do devadesatych let a piezila takto dokonce i
,.gorbatovovskou® éru. Vliv Sostakovic¢ovy skladatelské osobnosti na nékolik generaci ruské
hudby po II. svétové vdlce je ostatn¢ v mnohém patrny jest¢ dnes. Generace skladateld jako
byli Alfred Schnittke, Sofia Gubaidulina, Arvo Piart ¢i Edison Dénisov piimo pod timto
silngm vlivem umélecky vyrtstala. Je zndmou skuteGnosti, Ze na osud Sostakovicovy
profesiondlni drahy m¢l rozhodujici vliv ¢lanek nazvany Chaos misto hudby, ktery vysel 28.

ledna 1936 v deniku Pravda.''? V &lénku byl Sostakovi¢iiv hudebni jazyk oznacen jako chaos

" Terminy ,sovétsky“ a ,rusky* se mohou vyznamové piekryvat, pokud jsou pouZivany pro oznageni nebo
vymezeni oblasti (tedy viceméné v geografickém smyslu) vyskytu néjakého jevu. Jindy mohou tvofit témét
protipdly pii pouZiti v politickém smyslu, kdy termin ,,rusky®, mize odkazovat ke spolecnosti a jejim idedlim
pfed rokem 1917 a k jejimu pokracovani v emigraci, jako je tomu napf. u Stravinského nebo Rachmaninova.

213

MiZzeme pouze spekulovat o tom, nakolik termin ,,sovétsky* obsahuje v Sir§Sim smyslu celou ruskou kulturni
sféru ve svétovém méfitku ¢i zda je omezen pouze na dobu trvani Sovétského svazu a jeho geografickou polohu.
Z téchto divodl nelze jednoznacné stanovit pravidlo pro preferenci a jednoznacné pouzivani jednoho ¢i druhého

terminu. Pozn. autora

"2 Syédectvi. Paméti Dmitrije Sostakovice. Zaznamenal Solomon Volkov, Akademie mizickych uméni v Praze,
hudebni fakulta, katedra teorie a d€jin hudby, Praha 2006, s. 178.
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a kritika se tykala zejména jeho opery Lady Macbeth Mcenského iijezdu. Clanek nebyl
podepsdn, vyjadroval tedy nazor celé redakce a dokonce za jeho autora byva povazovan sdm
Stalin. Svédcilo by pro to mnozstvi faktografickych i gramatickych chyb, jez by jinak redakce
listu plnd vzdé&lanych odbornikii nepochybn& opravila. Fatdlni ndsledky pro Sostakovicovu
kariéru uvedl zdkaz provozovani vySe zminéné opery, ktery byl zruSen aZz v roce 1963.
Nasledovala série dalSich zdkaz(i, mimo jiné zdkaz uvadéni hudebné-dramatickych dél, a
spoletenskd ndlepka Sostakovide jako ,,nepfitele lidu®. V ovzdusi piimého ohroZeni nejen své
osobnosti a profesni drahy, ale i své rodiny (toto ohrozeni vyrazné polevilo v podstaté aZ po
Stalinové smrti) za¢al Sostakovi¢ ,ukryvat“ skute¢né vyznamy své hudby do jakychsi
Sifrovanych jinotajli a skrytych poselstvi. A prave kvuli zdkazu tvorby hudebné-dramatickych

d¢l na sebe tuto dlohu vzala jeho symfonicka a komorni tvorba.

Od Sedesatych let se ktomuto ponckud jednostranné alegorickému sovétskému
umeéleckému ovzdusi, reprezentovanému velkou osobnosti stidle naptl ,,zakdzaného*
Sostakovice, zadaly ptidruZovat vlivy ,,zdpadni“ hudby, pfedeviim diky chru$¢ovovskému
politickému tani. Do této kategorie patii zejména navStévy Luigiho Nona (ktery privazel
darmstadtské partitury a tedy konfrontaci s tehdejsi Zhavou soucasnosti); piimo symbolicky
pusobila navstéva Igora Stravinského. V jeho piipadé Slo vlastné o Zzijictho pamétnika
predsovétské éry, Rusa, ale zdroven navysost univerzdlniho, kosmopolitniho svétového
skladatele. ,,Pozvani Stravinského mélo zna¢né politické pozadi. Nejvyssi vedeni rozhodlo, ze
Stravinského povysi na ndrodniho skladatele ¢islo jedna. Stravinskij vSak na takovou hru
nepiistoupil. Nic nezapomnél. Nezapomnél, Ze mu spilali do ,lokaji amerického
imperialismu*, nazyvali ho ,,patolizalem katolické cirkve®. Rikali to titiz lidé, kteif mu nyni
kraceli vstfic s otevienou naruc¢i. Jednomu z téchto pokrytci podal Stravinskij misto ruky

svou hiil. Ten ji musel piijmout a ukézal tak svoji lokajskou dugicku.«'"?

Pfi vyctu vlivl, jez na pocatku Sedesatych let vyrazné ovlivnily nastupujici generaci
sovétské skladatelské avantgardy, nelze rovné€Z opominout vyznamnou postavu teoretika a

E41
1

skladatele Filipa Herschkowitze.''* Tento imigrant a ,,neoficidlni*“ skladatel, ktery se usadil
v Moskvé, byl Zdkem Antona Weberna, ovSem vice nez dodekafonni techniku vyucoval
palestrinovsky a bachovsky kontrapunkt. Stal se postupné soukromym ucitelem prakticky celé

sovétské skladatelské avantgardy a svym komplexnim piistupem k hudebni teorii

113 §ostakovic, Svédectvi, s. 82.

"%V jinych pramenech uvadén jako Filip Herscovici. Pozn. autora
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v souvislostech svétového hudebniho odkazu ztélesiioval pro tyto mladé skladatele dilezity

milnik na cesté z vymanéni se z Sostakovicova vlivu.

4.2 Alfred Schnittke - Requiem

Alfred Schnittke (1934-1998), celym jménem Alfred Garrievi¢ Schnittke, byl zt€lesnénim tif
ruznych kultur a rozdilnych spolecenskych tradic. Otec Harry Schnittke, novindi a
prekladatel, byl Zidovského piivodu, pochdzel z Frankfurtu nad Mohanem a do Ruska
emigroval vroce 1926. Matka Maria rozend Vogel byla volzskda Némka a pracovala jako
ucitelka némciny a novinarka. Schnittkeho hudebni vzdé€lani prerusila II. svétova vélka, po niz
zil tf1 roky ve Vidni (1946-1948), kde se jiZz naplno ucastnil tamniho operniho a koncertniho
zivota. Studoval hru na akordeon a chodil na hodiny klaviru, v ¢emZ pokracoval po ndvratu do
Sovétského svazu, kam rodina piesidlila v roce 1948. Schnittke absolvoval moskevskou
konzervatot v oborech klavir a kompozice. Uméleckym meznikem bylo pro néj setkani pravé
s Herschkowitzem, jehoZ prostfednictvim se sezndmil s dily Schonberga, Berga a Weberna,
ale 1 evropské hudby 19. stoleti, ptedevS§im Mabhlera. JiZ v Schnittkeho absolventské prici na
moskevské konzervatofi, expresivnim symfonickém oratoriu Nagasaki (1958), bylo patrné, ze
se objevila vyrazna skladatelskd osobnost. DalsSim takovym silnym zéazitkem bylo setkani
s Luigim Nonem v roce 1963, od kterého se odvijela Ziva kulturni vyména se soucasnymi
tvirci jako byl G. Ligeti, K. Stockhausen a dalS§imi. Od pocatku Sedesatych let se také pod
vlivem setkdni se serialitou a aleatorikou zacal ustalovat vytiibeny Schnittkeho kompozi¢ni
styl, typicky pravé kombinovanim kompozi¢nich postupli a stylovych technik ,staré* a

,,nové* hudby.

Od zacdtku Sedesatych let Schnittke piSe také filmovou hudbu, coZ je nejen dalsi
podstatna kapitola v oblasti jeho tvorby, ale 1 vyznamny zdroj obzZivy (jako ostatn€ u vétSiny
sovétskych skladatell). VSechny tyto snahy o vytvofeni vlastni svébytné hudebni feci jsou
provazeny teoretickymi spisy, kterych Schnittke zanechal pomérné znacné mnoZstvi.
Praktické i teoretické zkuSenosti v pritbé¢hu Sedesatych let se podilely na konecné krystalizaci
jeho kompozi¢ni techniky oznacené poprvé vroce 1968 jako ,,polystylovost. Na konci
Sedesdtych let jiz byl také Schnittkeho dilo zndmo za hranicemi Sovétského svazu, byl
zastupovan nakladatelstvimi Sikorski v Hamburku i videniskou Universal Edition. Piesto byl

v sedmdesatych a osmdesatych letech v dobé breznévovského pfituhnuti poméra stiidave
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perzekvovan a zase CasteCn¢ podporovéan. Jeho vztah k sovétskému rezimu byl z téchto
divodl pochopitelné¢ velmi ambivalentni. Na jedné stran¢ mu nebylo umozZnéno navstivit
nckterd zahrani¢ni nebo uvedeni svych skladeb, jako napiiklad premiéru své 2. symfonie
vroce 1980 v Londyné. Na druhé strané je ovSem vétSina premiér jeho dél spojena
s Moskvou. Teprve v Gorbaovove éfe, tj. od roku 1985 mohl Schnittke zacit skutecné
svobodné cestovat a Sifit i svoje pedagogické aktivity. Vysledkem byla profesura na
hamburské Musikhochschule, dalsi spoluprédce s nakladatelstvim Sikorski i ¢etné mezindrodni

ceny.

Schnittkeho Requiem vzniklo v letech 1974-1975 v dusné atmosféfe breznévovské
éry. Liturgickd skladba s duchovnim poselstvim by v této dob¢ byla velmi pravdépodobné
chipana jako politickd provokace. Ziejmé proto Schnittke ,,ukryl Requiem do scénické
hudby k Schillerové dramatu Don Carlos. V notovém vydani Edition Peters Leipzig z roku
1977 stoji podtitul ,,ze scénické hudby k Schillerové dramatu Don Carlos pro séla, sbor a
néstroje.!"” Jako s6listé jsou uvedeni 3 soprany, alt a tenor, nasleduje sbor a vy&et ndstroji:
trubka, trombén, varhany, klavir (s pozndmkou, Ze muze byt nazvucen i v p), celesta,
elektricka kytara, baskytara, marimba, vibrafon, zvonkohra, zvony, tympéany, flexaton, velky
buben, tamtam a bici. Nastrojové obsazeni svéd¢i o pivodnim divadelnim zaméru dila, i kdyz
primarni nevynucend divadelnost, respektive Schnittkeho silné dramatické citéni, je

zékladnim pravodnim znakem celé jeho tvorby.

Requiem tvoii 14 relativné kratkych cCasti, v nichZ Schnittke mistrovsky stida
kontrasty jemnych, az kycovité krdsnych ploch s téméf predimenzované zpupnymi a klastrové
»vytloukanymi“ misty. Pfikladem prvni situace je éterickd Cast Lacrimosa, zatimco
dynamickym a expresivnim vrcholem je Dies Irae. Forma celého dila je kruhovd; prvni a
posledni Cdst s ndzvem Requiem jsou naprosto identické. Svou klidnou diatonikou jakoby

smiflivé uvadely a po ,,odehraném predstaveni znovu smiflivé zavrSovaly celek. Otazka

latentni 1 skutecné divadelnosti se pii takto celkovém pohledu na dilo znovu nabizi.

Elektricka kytara s baskytarou jsou pouZzity jiz v tvodni ¢asti, maji ovSem pouze

funkci harmonické podpory a postupuji v unisonu s klavirem a varhany.

"3 Schnittke Alfred, Requiem, Edition Peters, Leipzig 1977.
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Ukdézka unison v partu baskytary a klaviru

Kyrie je uvozeno dvanictitonovou fadou v soprdanovém partu sboru, coZ je dalSim
projevem Schnittkeho polystylovosti, nebot” po klidné diatonické prvni Casti jde o ostry
kontrast. Kytara i baskytara jsou v této ¢asti pouzity v konstantni C dur akordické ploSe, coz
vytvéii bitondlni terén proti klavirnimu partu v Des dur. Tento princip Schnittke dodrzuje

v celém Kyrie.
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Ukézka C dur plochy elektrické kytary a baskytary proti Des dur v partu klaviru

V tvodu tfeti ¢asti Dies irae elektricka kytara s baskytarou opét v unisonu podporuji
sborovy part. Ve vypjatém zavéru Dies irae vytvéaii kytara, baskytara, vibrafon a zvony
klastrovou plochu, kterd je vlastné dvanactitonovou vertikdlni fadou. Tyto klastry zazni
celkem Sestnictkrat, pfiCemz v partu sboru se dvandctitonovy totdl objevi ve Ctyfech
celotéonovych trojzvucich, ve varhannim partu jsou v kazdé ruce dva Sestitonové klastry opét
v celych ténech a v klaviru je vysledny souzvuk podpofen dvéma velkymi septimami b-a a c-

h, které tvoii kryptogram B-A-C-H ¢ili Bach.
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Ctvrta &ast Tuba mirum je uvedena v podstaté sénickym pouZitim kytary, baskytary,

klaviru, varhan, trubky a trombdnu. Sbor je notovdn pfibliZnymi ténovymi vyskami, v kytafe

a baskytare je pouZito glissando a trylek a v klavirnim partu je poznamka o zatlumovéni

struny hned po udderu, coz vytvafi dojem neurcité biciho efektu. Gradace séniCnosti je

dosazeno v zdvéru, kde se navic pfidava flexaton.
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V paté Casti Rex tremendae plni kytara s baskytarou opét akordickou a basovou funkeci.

Oba nastroje udrzuji jakési spolecné ostinato, které vytv

skladatelova pozndmka, Ze ji je moZno vynechat.

V Sesté Casti Recordare a sedmé Lacrimosa se kytara ani baskytara nevyskytuji. Je to
dano charakterem téchto sekvenci i dynamickym pritbéhem — obé€ jsou v dynamice p — ppp.
Naopak v nasledujicim Domine Jesu je kytara pouzita jiz od zaCatku se sborem a zvony
v unisonu a ve f, aby podpofila kvartovy akord d-g-c. V devaté ¢asti Hostias je pouZiti kytary

jasné vyjadieno zédpisem v akordickych znackdch, baskytara spolu se zvony vytvéii basovou

linku.
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v 2

Desata cast Sanctus prezentuje pouze baskytaru a to opét v unisonnim vedeni

z Mz

2N s

s varhany, coz vytvéii charakteristickou temnou barevnost. V jedenacté Casti Benedictus se

s Wz

kytara ani baskytara nevyskytuji. Agnus Dei, €ili dvanacta ¢ast, pfinaSi pouze baskytaru a to

¢asti,

z

tfinacté

a-d-g-c. V Credu,

-fis-h-e a

instrumentuje Schnittke kytaru v unisonu s trubkou, coz je efektn

o

dvou kvartovych akordl cis

s

nasazenim

i a psobivé.

s
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Elektrickd kytara v unisonu s trubkou
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ZavereCnd Ctrndctd Cast Requiem je identickd se stejnojmennou prvni casti celé
skladby; kytara s baskytarou tedy jen podporuji harmonickou strukturu. Opakovéani dvodni

¢asti zavrSuje neobvykly celek jakousi klidnou katarzi.

Schnittkeho Requiem je vokalni hudebné-dramatické duchovni dilo, jeZ svou
polystylovosti nabizi zna¢nou S$ifi filozofickych vykladd. Tuto mnohoznacnost silné
podporuje origindlni pouziti elektrické kytary a baskytary, amplifikovaného klaviru a
flexatonu, jez dokldda ptivodni (at’ uz zamérnou ¢i vynucenou) divadelnost celé kompozice.
Schnittke svym origindlnim pfistupem k svétovému nejen hudebnimu, nybrz veskerému
kulturnimu dédictvi, schopnosti vidét hudebni souvislosti v Sirokych kontextech, silnym
dramatickym citénim a z toho vyplyvajici schopnosti zirocit vSechny tyto pfednosti v precizni
hudebni realizaci, dokazuje, jak nesmirn¢ duleZité je pro soudobého skladatele neustrnout
pouze v ramci svého oboru. Odvaha k origindlnim hudebnim a tim pddem i instrumentacnim
feSenim totiz prameni také zcitlivého vnimadni nejen ostatnich druhti uméni, ale i

komplexnich projevl okolniho svéta.
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5 Arvo Pirt a redukcionismus ve stylu Tintinnabuli.

Pouziti zvonu ve skladbé Cantus in memory of Benjamin
Britten

5.1 Uvodem

Osobnost Arvo Pirta, jednoho z nejzndméjsich Zijicich skladateli soucasnosti, prosla velmi
hlubokym tviréim procesem pii hledani vlastni origindlni hudebni feci. Je zajimavé, Ze totéz
se da fici témét o vSech vyznamnych skladatelskych osobnostech byvalého Sovétského svazu
druhé poloviny 20. stoleti a pozoruhodné je, Ze navic tito tvlrci pochazeli a pochazeji
v podstaté¢ zjedné generace. Jména jako Alfred Schnittke, Edison Dé&nisov, Sofia

Gubaidulina, Gija Kanceli a dals{ patii dnes k vrcholim soudobé vazné hudby.

Arvo Pirt se narodil v roce 1935 v estonském Paide a v letech 1957-1963 vystudoval
kompozici u H. Ellera na konzervatoii v hlavnim mésté¢ Tallinu. Jiz béhem studia na
konzervatofi pracoval jako mistr zvuku v mistnim rozhlasovém studiu. Rané klavirni skladby
komponoval v neoklasicistnim stylu, zatimco jeho prvni orchestrdlni skladba Nekrolog op. 5
zroku 1960 je uZz psdna dodekafonni technikou. Pravé pouziti dodekafonnich postupt
vyvolalo ostrou kritiku tehdejStho pfedsedy Svazu skladatelt a hlavniho ,hlidace* oficidlni
skladatelské tvorby v Sovétském svazu Tichona Chrennikova. Pirt zareagoval tim, ze
zkomponoval n€kolik skladeb, jeZ mély rezim uchlédcholit, pfitom se ovSem ve skutecnosti
nevzdal ,,zdpadnich® kompozi¢nich technik jako byla serialita, aleatorika, témbrova hudba a
technika koldZe. Napiiklad skladba Perpetuum mobile uplatiuje seridlni principy v oblasti

ladéni, rytmu a ¢asovych proporci obecné.

Part je v Sedesatych letech povazovan estonsko-sovétskymi oficidlnimi kruhy za
¢elného prozdpadniho avantgardistu, coz mu piinasi jisté problémy pfi provozovani vlastni
tvorby, naStésti vSak nikdy tplny zdkaz. Ptitom jeho skladatelsky vyvoj se v druhé poloving
Sedesdtych let nechavd stdle vice inspirovat ,.starou* hudbou, od sttedov€ké tvorby ptes
renesanci az k milovanému Bachovi, jemuZ je vénovano n¢kolik skladeb. Jiz Prvni symfonie
z let 1963-1964 nese podtitul Polyfonni a je dikazem toho, jak se Pirt za¢ind odkldnét od
seriality smérem k hudbé starych mistri a predev§im k imitacnim Kkontrapunktickym

technikdm. Vyvrcholenim téchto inklinaci je skladba ve stylu koldze Credo (Credo in Jesum
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Christum) z roku 1968, kterd byla na deset let stazena z koncertnich pddii a zakdzana,
predevsim kvili své zjevné demonstraci kiestanskych postoji. Credo je také definitivni
teCkou za Pidrtovou modernistickou érou. Umélecké i Zivotni bilancovdni na zacatku
sedmdesatych let se projevuje i v jeho osobnim Zivoté. Po tézké nemoci a rozvodu nésleduje
Partova konverze k pravoslavi (1970) a svatba sdruhou Zenou Norou. V pribéhu
sedmdesatych let vznikd také mnoZstvi filmové hudby, ale hlavné se tiibi Péartiv novy styl,
ktery Pirt v podstat¢ obménuje doposud. Prvni skladbou napsanou vtak zvaném

Htintinnabuli® stylu je kratka klavirni skladba Aliinale (Pro Alinu) z roku 1976.

5.2 Tintinnabuli

Pfesny vyznam slova ,,tintinnabulum* je podle etymologického vykladu maly zvon s vyrazné
rezonujicim zvukem. Slovo je zjevné onomatopoického plivodu a je zmifiovéano jiz v 7. stoleti
svatym Isidorem ze Sevilly. Zdkladni funkce zvonl byla obecné vzdy v podstaté dvoji:
signdlni a ritudlni. K signdlni funkci, tj. napiiklad oznamovéni udalosti liturgického roku,
svolavani véticich k modlitbé, varovnym oznamovanim Zivelnych pohrom a podobné, se vzdy
pozivaly spiSe vétsi zvony. Kucelim ritudlu mSe se naopak pouZivaly mensi zvony
s jemnéjSim a delikatnéjSim zvukem, ty nejmensi se potom piivazovaly knéZim k ornétu. Cela
Skala zvonta raznych velikosti se pochopitelné pouzivala k riznym uceliim a rozhodoval také
zpusob zvonéni; od piekotného slavnostniho vyzvanéni po tdhly zplsob pfi zvonéni

pohiebniho ,,umirdcku®. K tomuto ucelu ov§em mél byt pouzivan specidlni zvon.

Také zplisob vyluzovani ténu, respektive tderu na zvon je dvoji. Bud’ miiZe byt na
povrch zvonu udefeno zvenku kladivem nebo palici (napfiklad u kostelnich zvonoher) nebo
rozeznivd zvon zevnitt jeho srdce, které je zavéSené z nejvy$$tho bodu zvonu. V ruské
pravoslavné ortodoxni liturgii existuje specifické uspotfddani zvonti, které se v jinych
ortodoxnich zemich jako je Recko nebo Bulharsko nepouZivaji nebo se pouZivaji jinak. Pro
dikladné pochopeni principil ,tintinnabuli* stylu je tedy diileZité rozumét vyznamim pouZiti
zvont, jeZz jsou piitomny v ruské ortodoxni liturgii. Pdrt kromé dikladné znalosti tohoto
prostiedi uvazuje o Casovych proporcich, o tichu, o barvé ténu a postupné v pruabchu
sedmdesatych let dospiva k stile vétSimu redukcionismu, jenZ ale neustidle obménuje a
pfedstavuje v rafinovanych podobach. Viceméné kazdd nova kompozice piindsi jiné a

vétSinou velmi neotielé a origindlni feSeni téhoZ tématu. A tim je pro Pirta az filozofické
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pfemitani o Casu, prostoru, zvuku, ténu a hlavné tichu, jez je latentné a piece tak zdsadné
pfitomno na pozadi veSkerého hudebni snazeni. Pirt o tom fik4: ,,Nejvétsi vyznam nespatiuji
ve zvukové barevnosti. I velmi zajimavy ndstrojovy témbr je pouze jedna ze slozek hudby, a
existovat a existuje sama skrze... tfeba jen dvé¢, tfi noty. Hudba jako tajemnd sféra bude
existovat stale bez ohledu na instrumentaci. Gregoridnsky choral mi ukézal, Ze za uménim

. v, ~ . . o «ll6
kombinace dvou, tii not se mohou skryvat tajemstvi vesmiru.

Toto Pértovo krédo je jasnym dokladem o jeho dlouhém uméleckém bilancovénd,
filozofickém sméfovani i o pomérné dlouhé dob¢, béhem niz zrdl tvirci proces a technika
Htintinnabuli®, tj. od konce Sedesatych do poloviny sedmdesétych let. Zakladnim principem
tohoto stylu je u Pirta vZdy aplikace miniméln¢€ dvou textur (struktur) v riiznych ¢asovych
proporcich. Prvni strukturou je v podstaté vzestupny nebo sestupny modus (stupnice), ktery se
pohybuje v sekundovych intervalech. Druhou plochou jsou potom tény ténického
kvintakordu, jenZ je posouvan ,,0kolo*“ prvniho modu. Tento druhy prvek je pravé onim
Htintinnabuli® aspektem, tj. napodobenim chvéjivého zvuku zvonu. Mimoto je jeSté zvolen
urcity zpisob postupu (pro kazdou skladbu jiny) nebo ¢iselnd kombinace, jak se s témito
dvéma zdkladnimi texturami bude pracovat. Pokud se jednd o vokalni dilo, pracuje Part podle

téchto strukturdlnich principii samoziejme i s textem.

Jednovéty Cantus in memory of Benjamin Britten pro smyccovy orchestr a zvon z roku
1977 je jednim z klicovych pocatecnich dé€l v ,tintinnabuli® stylu. Pdrt se v komentafi ke
skladbé vyznavd z toho, jak pocituje ztratu, jeZ pro n¢ho znamenala Brittenova smrt 4. 12.
1976. ,,Po smrti Benjamina Brittena ve mn¢ naristal nevysvétlitelny pocit viny, ktery jsem
nikdy pfedtim nepocitoval tak siln€. Pravé jsem si pro sebe objevil Brittentiv hudebni svét,
neobvyklou cistotu jeho hudby, kterd ve mné vyvolava podobné pocity jako balady Guillama
de Machaut. A kromé¢ toho, jiZ dlouho jsem se chtél s Brittenem osobné¢ setkat. Nyni uz to

v oz ll7
tedy nebude mozné.*

Cantus je komponovan v 5 rytmickych vrstvach ¢i modech; kazdy z nich nastupuje o

s s

oktdvu niZze po sob¢é a dvakridt pomaleji neZ ten piedchozi. Celek vytvaii dojem jakési

e Saxer Marion, Individuelle Mythologien und die Wahrheit des Materials. Meditative Musikformen, In:
Geschichte der Musik im 20. Jahrhundert: 1975-2000. Helga de la Motte-Haber (ed.), Laaber-Verlag, Laaber
2000, s. 270.

" Hillier Paul, The Music of Arvo Piirt, Oxford University Press, 1997, s. 103.
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psychologicky dosti dlouhé sestupné antigradace. Tato antigradace je ovSem zdroven
dynamickou gradaci, protoZe se pfiddvaji dal$i nastroje, aby se po dlouhém sestupu zase
rozplynuly v ,tintinnabuli, tj. zvuku skute¢ného zvonu. Zvonem (na ténu a') je skladba
exponovéna i zakoncena, ¢imz je podtrzen semknuty tvar kruhové formy. Tato kruhova forma
ovSem nevznikla prostym ndvratem, jak by tomu bylo obvyklé, nybrz diky souvislému
hudebnimu toku jakoby se psychologicky cely pribéh kompozice odehral v jediném tderu
zvonu. Hladkost tohoto pribéhu, kontinualita sestupu, gradace a antigradace — to vse je
opravdu mistrovskym kouskem Pérta v této kompozici. Jednoduchou, ale pfitom velmi
ucinnou rytmickou augmentaci, se mu dokonale dafi zrusSit pocit n¢jakého vSudypiitomného
metra a pfitom celd skladba zlstava stile v jednom taktu. Durata skladby je uvddéna jako 6
minut, coz je také na vétSin€ nahrdvek dodrZeno. Po celou dobu pribéhu mame pocit

hladkého a kontinudlné¢ pouze jednosmérného sestupu z vysSich poloh do nizsich, i kdyz

vvvvvv

Cantus in memory of Benjamin Britten
fiir Streichorchester und eine Glocke

(1980) . Arvo Péart
(* 1935)
(o = 112-120)
Campana JIIL{!, = | T — j ; . ! ; —
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Ukézka uvodni expozice zvonu v nizké dynamice
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Zvonem je celd kompozice exponovdna i zakoncena
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,» Lintinnabuli“ styl je nejen kompozi¢ni metodou, je i komplexnim a hlubokym
filozofickym pohledem na hudebni principy a zvuku viibec v prostoru a €ase. Pirtova skladba
Cantus in memory of Benjamin Britten se da chapat jako jakasi pilotni kompozice celého stylu
Htintinnabuli® a pouziti zvonu v této skladb¢ je mozné vylozit jako tezi, v niz Pért symbolicky
zndsobil svilj zdmér, jak vtélit do hudebniho jazyka fad prostoru a ¢asu. Symbolem této jeho
premisy se mu stala rezonance zvonu (odtud pivod slova ,tintinnabuli*) a ve skladbé Cantus
in memory of Benjamin Britten je tato puvodni premisa reprezentovana skutecnym zvukem

zvonu. Zvuk zvonu se tak stdva znakem sama sebe, jakymsi znakem znaku.
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