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Abstrakt:

Viktor Kalabis (1923 - 2006) je jednim z nejvyznamnéjsich &eskych skladatell
dvacatého stoleti. Jeho klavirni tvorba je svym znaénym rozsahem vyjimecna
mezi tvorbou jeho vrstevnikd (dva klavirni koncerty s orchestrem, tfi klavirni
sonaty a Sest dalSich sdlovych skladeb). Vétsina dél je zachycena na zvukovych

nosic¢ich a vydana tiskem.

V praci jsem se zabyval osobnosti skladatele, charakteristikou jeho hudebni redi,
vyjadrovani se prostfednictvim klaviru. Tento nastroj mu byl nejblizsi a svéril mu
c¢asto nejvnitfnéjsi citovou vypovéd. Mél jsem za cil prozkoumat dilo Viktora
Kalabise z pohledu interpreta, vyvoj hudebniho vyjadrovani skladatele, vyuziti
moznosti ndstroje, nové pristupy a postupy. Chtél jsem podnitit zajem pianistt
o pozoruhodné kvality klavirniho dila tohoto skladatele. Vystoupil jsem na
vyznamnych akcich s jeho kompozicemi, z recitalu vénovaného vyroci V. Kalabise

byla pofizena rozhlasova nahravka a CD.

Zakladni metodou mi byla hudebni analyza. Kromé formy, harmonické a
rytmické slozky, jsem si vSimal klavirni faktury, vyuziti zvukovych a barevnych
moZnosti nastroje; v koncertantni tvorb& navic role klaviru, jeho pozice vi¢i

orchestru.

Kalabis nebyl vybojnym novatorem a nepfijal ani metodu dodekafonické prace,
nicméné ji studoval a prijal nékteré principy. Prosel obdobim neoklasické prace a
také inspiraci folkldrem. Vychazi z tradi¢ni harmonie, obohacuje ji o sekundy a
septimy, dostava se k bitonalité i v ¢astech skladeb k atonalité. Pouziva volné i
tradi¢ni formy. Novatorstvi se projevuje v osobité zvukovosti, v osobitém spojeni
nastrojl, v dramaturgickém naplnéni obsahu skladby. Zaméfoval pozornost ke
sdélnosti a pristupnosti pro posluchace, aniz by se snazil podbizet. Vytvoril

vlastni jazyk neromantické syntézy.



Abstract:

Viktor Kalabis (1923 - 2006) is one of the most significant Czech composers of
20" century. His piano works extent is exceptional among output of his
contemporaries (two piano concertos with orchestra, three piano sonatas and six

other compositions for piano solo). Most of his works are recorded and published.

This dissertation concerns the personality of Viktor Kalabis, a characterization of
his musical language and his approach to piano as a tool to express music. This
instrument was closest to him and he often devoted to piano the most inner
feelings. My aim was to explore his work from interpreter’s point of view, the
evolution of composer’s musical language, the use of instrument’s potential as
well as new approaches and creation methods. I intended to engage the interest
of pianist to V. Kalabis and remarkable qualities of his piano works. I have
performed his music at important events (festival, Czech Philharmonic Orchestra
concert season) and a concert dedicated to composer’s anniversary was recorded

by Czech Radio to be later released on CD.

I used the musical analysis as the basic method. I observed the form, harmony,
rhythm, usage of instrument’s sound, timbre; in concertos also the role of the

piano and of the orchestra.

Kalabis wasnt a trendsetter of the avant-garde and he didn't adopt
dodecaphonic technique, however he studied it and implemented some
dodecaphonic principles. For some period he worked in neoclassicism and shortly
neofolklorism styles. He built on traditional harmony, which he enriched with
seconds and sevenths proceeding to bitonality and partially also to atonality. He
uses both traditional and free forms. Innovation can be found above all in
original sound, in creative grouping of instruments and in dramaturgical content
of the piece. He laid stress on composition’s revealability and listener-friendly
character, without being pandering. He created original “*non-romantic synthesis”

musical language.
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Uvod

K danému tématu mé poji muj vztah k soudobé hudbé&. Plsobeni mého otce
hudebniho skladatele vytvorilo prvni predpoklady pro otevieny pristup k moderni
tvorbé a rozvijelo vnimani a porozuméni sloZitostem novych tviréich postupl
v hudb& a uméni vibec. Od studii na konzervatofi jsem pravideln& uvadél nova
dila skladateld na pddiich predstavujicich novou tvorbu (Dny soudobé hudby,
Trideni). Pro ukonceni studia AMU jsem prirozené vénoval pozornost modernimu
pojeti klavirni tvorby v tématu ,Klavirni faktura v hudbé dvacatého stoleti se

zamérenim na etudy".

Po ukonceni magisterského studia na hudebni fakulté AMU stdle vice upoutavala
mou pozornost osobnost Viktora Kalabise, ktery ma v prostredi cCeské
instrumentalni tvorby vyjimecné bohaté dilo pro klavir. Zkomponované 3 sonaty,
2 klavirni koncerty a rada dalSich dél vychazi jednak ze schopnosti skladatele
ovlddat tento ndstroj a také z inspiracnich popudl jeho Zeny, vynikajici pianistky
(interpretka premiéry prvniho klavirniho koncertu V. K.) a svétové proslulé
cembalistky Zuzany RUzi¢kové. Jako pro Fadu daldich &eskych skladatelG (jmenuji
napr. J. Suka) byl klavir i pro Kalabise prostfedkem vyjadfeni nejvnitfnéjsich

pocitd a hral vyznamnou osobni roli.



1. Stav poznani, prameny

Dilem Viktora Kalabise se zabyvaji dvé zasadni monografie. Rozsahla ctyrdilna
prace Jaroslava Sedy ,Viktor Kalabis® a monografie Jifiho Pilky ,Viktor Kalabis -
portrét skladatele". K dispozici je také prace Jana Matéjcka ,Neue tschechische
und slowakische Klaviermusik, fada ¢lankd a rozhovord v ¢asopise Hudebni
rozhledy a v daldich periodikach, v pofadech Ceského rozhlasu a Ceské televize,
v komentafich k programim a v korespondenci skladatele. Vé&tsinu dé&l nahrala
firma Supraphon ptipadné Cesky rozhlas. VSechny soélové klavirni skladby
(s vyjimkou 4 Enigmas for Graham), vétSina komornich skladeb klavirem a
I. Koncert pro klavir a orchestr byly vydany bud' u Editio Baerenreiter Praha nebo
Schott Music Panton. II. Koncert pro klavir a dechové néstroje je k zapdjéeni

v Hudebnim informacnim stredisku.

1.1. Jaroslav Seda ,Viktor Kalabis"

Autorem je blizky pFitel Viktora Kalabise Jaroslav Seda. Po tficeti letech pratelstvi
a vzajemného sledovani tvlréi prace dal skladatel J. Sedovi podnét k vytvoreni
monografie. Pro tento UcCel se setkavali vletech 1986 - 1990 ,na
mnohahodinovych, oboustranné inspirativnich schlizkdch ve skladatelové
pracovné, pri nichZ informativni, uvahovy a kriticky dialog provazel pozvolny,
nejednou opakovany odposlech zvukovych zdznamg ... témér véech Kalabisovych
skladeb™. Nasledovala prace na monografii v letech 1990 - 1992, dale Zivena

konzultacemi se skladatelem.

Monografie ma tii dily — I. Zivot a dilo, II. Katalog skladeb (rozdéleny do dvou

svazk(), III. Dokumenty.

Prvni dil je rozdélen do nékolika ¢asti — Zivotopisnd, heslovity seznam duleZitych
udalosti s jejich daty, &ast ,Clovék a hudba“ s vlastnimi estetickymi nézory,
,Hudebni rec¢" zabyvajici se hudebnimi vyjadfovacimi prostfedky a stylem
V. Kalabise.

! Jaroslav Seda: Viktor Kalabis, Praha 1990-1992, 1. dil: Zivot a dilo, str. 7



V Uvodu se autor zabyva utvarenim osobnosti skladatele. Provadi nas
prostiedim, ve kterém Kalabis vyrlstal - plvabnd krajina, harmonické rodinné
prostiedi milujici hudbu, které vytvorily idedlni podminky pro rozvoj skladatelské
osobnosti. Rozebird spoleCenské prostfedi - konjunkturu za 1. republiky
vystiidala fada zvratQ (krize, vdlka, osvobozeni, komunismus), které urovaly
moznosti vyvoje a uplatnéni. Vyklada vliv celé generacni vrstvy, kterd byla
bohatd na vyrazné osobnosti a na Kalabisovo postaveni v ni. Provadi nas studiem
skladby, roli pedagogl na jeho formovani (3. Ridky, E. Hlobil) a nezastupitelnou
Ulohou vzorQ, které povazoval za své ulitele (Stravinskij, Bartdk, Hindemith,
Prokofjev, MartinQ). Charakterizuje jeho skladatelsky typ, rozvadi podnéty,
z kterych se formoval, jeho postoj k nim a uvadi estetické nazory Kalabise

na hudebni tvorbu, formy a na jejich napln.

Zivotopis pokracuje vstupem tvirce do dalsi periody, kterou pfinasi svatba
s vynikajici umélkyni Zuzanou RUzi¢kovou (v té dobé pianistkou a cembalistkou),
kterd se stala interpretkou fady jeho kompozic. Zaméstnani v Ceskoslovenském
rozhlase prinasi financni stabilitu. Po odmitani a kritice prichazeji Uspéchy - ceny

ze soutézi, Kalabisovy skladby se nahravaji a provadéji u nas i v zahranici.

Odchod z Ceskoslovenského rozhlasu predstavuje dal$i obdobi, které je ve
znameni vétsSi soustredénosti na kompozici, ale také v ubyvajicim mnoZstvi
provedeni. Stavi se ¢&ast&ji za dirigentsky pult z praktickych divodd i pro

dosazeni nejpresnéjsiho vystizeni vlastnich myslenek.

Kapitola ,Podzim", pojmenovana podle stejnojmenné skladby napsané v roce
Kalabisovych Sedesatych narozenin, predstavuje zavérecné obdobi zralého

skladatele, obdobi syntézy s prevladajicimi filozofickymi a etickymi tendencemi.

Heslovity prehled dileZitych dat mapuje vyznamné udalosti v Zivoté V. Kalabise
- vznik skladeb, koncertni provedeni, nahravky, Zivotni udalosti, dilezita setkani
atd.

N&sleduje oddil ,Clovék a hudba" ve které autor predestird Kalabisovu hudebni
filozofii, etiku a sociologii. Za¢ind padsmem vybranych citatd z rozhovord a
¢lankd, ve kterych skladatel vyjadiuje soudy o uméni a zvlasté o hudbé, v ¢em

vidi estetickou sdélnost hudby a jak chape jeji smysl a funkci v lidském Zivoteé.



Uvadi KalabisQv nazor na jedineénost hudby, kterou spatfuje v plnéni Ukolu
,vyslovovani smyslu lidského Zivota prostredky uméni, jeZ jsou schopny pronikat
i do ... tajemnych mist nehmotnych &asti Zivotni reality, kam ,véda nemdze', do
nejsubtilnéjsich a mozné nejddleZitéjsich oblasti Zivota'. Dalsi tvrzeni se tykaji
humanizacni sily hudby, pocitu odpovédnosti, ktery vyplyva ze skladatelova
vysokého minéni o umeéni. Chape Siroce spolecenskou funkci hudby a podminky
pro jeji uplatnéni. Vyslovuje se k vécem, které urcuji cestu dila od skladatele
k posluchadi, o potfebé odvazného a vzdélaného objevitele dila, at uz to je skvély
interpret, organizator koncertu, nahravaci spole¢nost, vydavatel nebo kritik.
Zvlasté zdlrazriuje roli interpreta, ktery odkryje kvalitni dilo - ,i nejkrdsnéjsi
skladba podlehne Spatnému interpretovi, ale naopak ani sebelepsi interpret,

dirigent, neodivodni skladbu $patnou.

Rozsahla ¢ast oddilu ,Clovék a hudba® se vénuje hudebni kritice. Seda cituje
Kalabisovy naro¢né predstavy o kompetentnim kritikovi, ktery by mél byt
hudebné vzdélany a nadany, aby poznal, jaké dilo je dobré a mohl jej dale
propagovat a také odbornymi soudy ovliviiovat skladatele, mél by byt odvazny,
aby mohl upfimné sdélit svou pravdu. Idedlni vztah kritika a skladatele si
predstavuje jako ,konzultativni dialog, ktery bude podporou, prosazovanim a

propagaci™.

Celych 85 stran autor vénuje oddilu ,Hudebni fe¢", kde sleduje Kalabisdv stylovy
vyvoj a vyvoj jeho hudebniho mysleni. Upresiuje a rozvadi inspiracni zdroje,
které jsou strucnéji zminény v zivotopisné Casti. Zacina klasiky evropské hudby
17. - 19. stoleti, kteri skladateli otevirali hudbu v mladi a provazeli jej i v dalsi
tvorbé (Bach - manzelka se mu coby cembalistka vénuje celozivotné, Mozart -
1. klavirni koncert zkomponovany k vyroci tohoto velikdna na néj otevrené
odkazuje, Beethoven, Smetana, Dvorak, Brahms, Mussorgskij, Ravel, Debussy).
Za studii bylo tfeba vyrovnat se s vyvojovymi tendencemi ceské hudby prvé
poloviny 20. stoleti. Urcity zajem projevil o dila Otakara Ostrcila a Pavla

Borkovce, silné byl pfitahovan LeoSem Janackem (strucnosti, novatorstvim,

2 Jaroslav Seda: Viktor Kalabis, Praha 1990-1992, 1. dil: Zivot a dilo, str. 123

3 ,Umélecka pravda nelezi na povrchu..., rozhovor J. Smolika sV. Kalabisem.
Hudebni rozhledy 1987/3

4 Jaroslav Seda: Viktor Kalabis, Praha 1990-1992, 1. dil: Zivot a dilo, str. 143



vystavbou formy, silnym humanismem) a Bohuslavem Martind (mistrovstvi
objevovani prostého, jeho prechod od neoklasicismu k vlastni syntéza). Tito se
mu stali klasickymi vzory ceské hudby. Pedagogické vedeni povazoval za
nedostateéné a doplfioval si jej vlastnim studiem svétovych autord ve svém
individudlnim vyb&ru. Kromé& dvou zmin&nych &eskych velikdnd to byli tito
klasikové svétové tvorby 20. stoleti - Stravinskij, Hindemith, Barték, Prokofjev.
O prvnim z nich se vyjadfil: ,Nejdéle mé ved! Stravinskij. Nikdy jsem ho osobné
nepoznal, pfesto byl z mych nejlepsich uciteld... U&il nas formulovat hudebni
myslenku, ucil nas modernimu citéni, ucil nds odvaze bojovat s konvenci, frazi a
vlivy pozdni romantiky". O Hindemithovi Fika: ,muZng stfizlivost jeho projevu,
zavaznost sdéleni, vynikajici technické mistrovstvi, pfirozenost dikce i vzacna

w6

spojitost objevitelstvi se smyslem pro kontinuitu™. Od Bartéka se naucil mnoho

w7

z ,harmonie, kontrapunktu, vyrazu"’. VSichni zminéni mistfi mu nebyli vzory pro

kopirovani, nybrz privodci k vlastnimu fedeni neromantické smérové syntézy.

Zajimavé je Sedovo shrnuti ryst hudebniho jazyka mistrli, které mély vliv na
Kalabisovu tvorbu:

priklad bytostné pronikajiciho nestylizovaného vztahu k lidové pisni — moravské
(Janacek, Martind), slovenské ( Jana&ek, Martinl, Bartok), ruské (Stravinskij,
Prokofjev), madarské a rumunské (Bartdk), némecké (Hindemith),

vyuzivani modalni melodi¢nosti a harmonie (u vSech),

tektonicky smysl pro neretrospektivni polyfonii (Hindemith, Stravinskij, Bartdk,
MartinQ),

vyuzivani choralnich intonaci a archai¢nosti (Hindemith, Janacek, Stravinskij),
prekonani romantického inven¢niho modelu (predevsim Stravinskij),

znacna metricka variabilita, podminéna tektonicky (Stravinskij, Janacek, Barték),
uvolfovani tonalni harmonie az k meznim Utvardm (odstupfiované u véech),
instrumentace «nahymi» témbry (Stravinskij, Bartok, Janacek),

tektonika, rostouci s oblibou evoluci kineticky bohatého motivického a

tematického materidlu (Stravinskij, Janacek, Bartok),

> V. Kalabis v brozufe ,Debussy, Szymanowski, Honegger, Stravinskij a soucasna

¢eska hudba“. Statni hudebni vydavatelstvi, Praha 1963
6 Z rukopisného textu V. Kalabise pro rozhlasovou relaci 1967, Seda uvadi na
strané 165

/ Z rozhovoru V. Kalabise s J. Sedou, Seda uvadi na strané 165



sklon k rozlehlosti nékterych formovych architektur, které si udrzuji prehlednost,
jasnou clenitost, tektonickou dostfedivost (motivické a tematické reminiscence) a

monumentalitu (Hindemith, Stravinskij, MartinQ)®8.

V pocatcich vlastni profesiondlni tvorby se orientoval na neoklasicismus,
zvladnuti jeho technickych principl tvofilo pozdé&ji kostru Fedeni vlastni syntézy.
Pfimo na neoklasicismus navazalo kratké obdobi ceského neofolklorismu
s vyuzitim principl predchoziho. Podnétem byl nejen jeho vztah k lidové pisni
rozvijeny od détstvi, ale i prace v redakci pro déti a mladez Ceskoslovenského
rozhlasu. Nasledné studoval II. videriskou Skolu, jejiz postupy ale odmitnul. Sam
pouzil prace s dvanactitonové spise k vytvoreni nové znéjicich melodii, nebo
v urCitych mistech pro rozpusténi harmonie, ale dalsi dodekafonickou

skladatelskou praci nevyuziva.

Proces prochazeni véemi zminénymi stadii, které Seda popisuje, sméfuje ke
krystalizaci stylové syntézy. Kalabis podle né&j vidél v kazdém dil¢im sméru
vyrazovou omezenost, danou prostifedky daného sméru. Mél potiebu propojovat
vice prostiedkld, aby dosahl vyrazovosti, kterd by pro né&j byla dostate¢né
bohatd. Pfes proces hledani, s pomoci studia vzorl svétové tvorby, dochazi k
vlastni neromantické smérové syntéze. Autor monografie podava na zaveér

kapitoly ,Hudebni fe¢" prehled rysd jeho syntézy.

Na prvnim misté uvadi melodi¢nost, kterou Kalabis ,povaZuje za neodmyslitelnou
zérodecnou (ve smyslu buriky) soucést hudebniho sdéleni™. Seda ji rozdéluje na
tfi zakladni typy - 1/ melodi¢nost vokalnich skladeb, rostouci z deklamace textu,
2/ melodi¢nost, ovlivnénou lidovou hudebnosti a 3/ melodi¢nost instrumentalnich
skladeb, pro kterou je typicka funkcnost (prevazuje nad aspektem krasna),

podrizena tektonice, harmonickému a témbrovému citéni.

V oblasti rytmu, metra a temp shledava skladatele velmi vynalézavym. Jako
typické znaky téchto sloZek vidi Zivost, ¢lenitost a proménlivost. Casté promény
rytmu (metra) pouziva jako tektonicky prvek, vytrvale udrzujici posluchacovu

pozornost.

8 Jaroslav Seda: Viktor Kalabis, Praha 1990-1992, 1. dil: Zivot a dilo, str. 167 -168
? Jaroslav Seda: Viktor Kalabis, Praha 1990-1992, 1. dil: Zivot a dilo, str.195
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Sféru harmonie povazuje u Kalabise za nedocenénou. Shledava ji jako velmi
bohatou pFi pouziti dvanactiténové pllténové soustavy, kterou souzvukové
organizuje v terciové vertikdlni soustavé do troj-sedmizvuki a do prevratl
téchto akordl. Specifické rysy charakterizuje takto: ,Do horizontélnich
harmonickych pasem (homofonnich i polyfonnich) se napfiklad casto promita
skladatelova preference vybranych intervalG ... uplatriovanych s oblibou i
v paralelnich fadach. ... Utvary kvartové harmonie vyplyvaji vétsinou z volné
polyfonie horizontalné rozvijenych melodickych linii, kdezto v akordickém pohybu
maji funkci spise ozvidstriujici, kombinovany s terciovou soustavou *°. Bitonalita
sméruje k biakordice, polytonalita se projevuje spi$e ,v polyfonnim vedeni hlasd

se svobodné citénou linedrnosti™ ' .

Mixdz nékdy prechazi v klastry a
k rozpousténi hranice mezi tonalitou a atonalitou. Z dodekafonie prijima
dvandctiténovou Fadu z temperované chromatické stupnice bez opakovani ténd,
ale odmitda vyuziti raciondlnich pravidel vyuziti dvanactiténové rady pro

kompozici.

Polyfonii uvadi jako velmi dlleZity prostfedek Kalabisovych kompozici. Pouziva
jej v mnoha kodifikovanych formovych typech a Zanrech i v modernim vicehlase

s volnym rozvojem linii.

Instrumentaci ma za Kalabisovu silnou stranku. Skladatel se velmi zabyval
moznostmi ndstroju a jednotlivych hlasl. Vysledkem je velky pocet sélovych i
komornich skladeb, ve kterych nevyuZil podle Sedy jen basklarinet, tubu a bici
nastroje. Byl presvédcen, ze skladatel musi prfi tvoreni jiz myslet v témbru
konkrétniho nastroje, aby skladba mohla byt presvédcivé tlumocitelna. Zvlastni
postaveni maji klavesové nastroje — klavir byl nastroj, ktery skladatel ovladal
nejlépe, cembalo ho provazelo pod rukama jeho manzelky po cely Zivot.
Stylistickou proménlivost se v monografii doklada vyctem: ,monodi¢nost
(s oblibou také v dvojhlasu) i akordicnost (bodové i plosné), pasaze, trylky (i
radové). Akordické rozklady a ,rozstriky' (vétsinou ve zvlastnim funkénim spojeni

s pedalem), polyfonii prdsvitnou (pfedevsim kanonickou) i sloZitou hutnou, déle

10 tamtéz, str. 201
1 tamtéz, str. 201-202
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toccatovost & stylistickou témbrovou ndpodobu instrumentace orchestralni"*?.

Zhusta pouziva pedal, nazyva jej cCasto treti rukou, ma jedinecnou Uulohu

v barevnosti a vyrazovosti nastroje.

Tektoniku ma za vSeobecné uzndvanou jako nejvyraznéjsi, nejmistrovstéjsi
stranku skladatele. Uvédomuje si dva dialekticky spjaté rysy — 1/ opreni o tradici
a 2/ rozvijeni tradi¢nich forem k jejich nové podobé, ktera Iépe odpovida dnesni
dobé&. Nachazi vdech osm typl hudebnich forem (kontrapunktické, pisfiovou,
cyklickou, varia¢ni, rondovou, sonatovou, vyvojovou a volnou), které rozviji.
Napriklad v sonatové formé uvazuje o reprize (nema rad mechanické opakovani,
prechazi ke zlomkovitosti) a provedeni - svou vyrazovou aktivnosti rozhodujici

stavebna sila, coz ho vede k uvedeni nékolika provedeni.

Kapitolu ,hudebni Fe&" a zéaroveri cely I. Dil monografie uzavird vy&et druhl a

7anru skladeb Viktora Kalabise.

Obsazny druhy dil obsahuje komentovany katalog skladeb. Soubor informaci o
kazdé kompozici obsahuje bodové Udaje jako nazev skladby, jejiho vzniku,
vénovani, provedeni, ¢asova délka, oznaceni Casti, obsazeni, tiskové vydani,
nahravka, nasledné interpretace, ocenéni, vyjadreni o skladbé. Nasleduje
hudebni charakteristika, rozbor a hodnoceni v rozsahu, které autor skladbé

pfisuzuje v ramci uméleckého dila.

1.2. Jiri Pilka: Viktor Kalabis — portrét skladatele

Dlouholety KalabisGv pfitel a spolupracovnik z Ceskoslovenského rozhlasu Jifi
Pilka napsal ¢tivou monografii, ktera (jak naznacuje nazev) nacrtava prevazné
lidskou strankou skladatele. Ukazuje jeho vyvoj od détstvi pres studijni peripetie,
sleduje umélecky vyvoj k vrcholnému zrani. Provadi nas postupnym vznikem dila
skladatele, uvadi je do souvislosti s momentalni situaci jejich autora. Hudebni

analyzy se dotyka jen okrajové, kniha je urcena pro laickou verejnost. Poutavost

12 jaroslav Seda: Viktor Kalabis, Praha 1990-1992, 1. dil: Zivot a dilo, str. 208-209
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dociluje neskryvanou citovou angazovanosti, ukazuje své pratelstvi a pochopeni

pro osobnost skladatele.

1.3. Clanky

PFi zaméstnani v Ceském rozhlase vytvofil dlouhou fadu pofadd, ve kterych se
naucil skvéle vyjadrovat své estetické nazory na hudbu s komentdfi a
hodnocenim dél jinych autorG. Rada jeho Uvah a soudd o hudbé a jejim vyvoji
(vlastni i jinych) vy$la ve vlastnich &ldncich nebo formou rozhovord s jinymi

autory v Hudebnich rozhledech, ¢i jinych periodikach.
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2. Specifikace predmétu vyzkumu

Predmétem mi bylo dilo pro soélovy klavir - Fada sélovych skladeb (napfr.
3 sonaty) a dva klavirni koncerty. Budu se zabyvat charakteristikou hudebni reci

V. Kalabise, jeho vyjadfovanim se prostfednictvim klaviru.

2.1. Metody vyzkumu

Kalabis se stal vyraznou osobnosti ¢eské hudby 2. poloviny dvacatého stoleti. Za
studii jej tvaroval profesor Emil Hlobil na konzervatofi, Jaroslav Ridky na AMU.
Ve stejném roéniku se sesla vyjimeéna Fada talent(, ktefi méli na sebe vliv. Citil
velky obdiv a respekt ke klasikim dvacdtého stoleti Stravinskému, Marting,
Hindemithovi, Bartékovi, ale nenapodoboval je. Nebyl vybojnym novatorem a
nepfijal ani metodu dodekafonické prace, nicméné ji studoval a prijal nékteré
principy, jelikoz povazoval postup prace dvanacti tédny za logicky a nevyhnutelny
krok v hudebnim vyvoji. ProSel obdobim neoklasické prace i inspiraci folklorem.
Vychazi z tradi¢ni harmonie, obohacuje ji o sekundy a septimy, dostava se
k bitonalité i v Castech skladeb k atonalité. Pouziva volné i tradi¢ni formy.
Novatorstvi se projevuje v osobité zvukovosti, v osobitém spojeni nastrojd,
v dramaturgickém naplnéni obsahu skladby. Jeho kaZdodenni zivot byl
v kontaktu s interprety (manzelka, mnoho pratel) a s publikem (prace
v rozhlase). To obracelo jeho pozornost ke sdélnosti a pristupnosti pro
posluchace, aniz by se snazil podbizet. Jifi Pilka'® ho charakterizuje jako ,tvirce

osobité syntézy podnétl dvacatého stoleti a vytvarejiciho nové podnéty".

V praci sleduji do hloubky tento vyvoj. Zakladni metodou je pochopitelné
hudebni analyza. Kromé formy, harmonické a rytmické slozky, si vsimam klavirni
faktury, vyuziti zvukovych a barevnych moznosti nastroje. V koncertantni a

tvorbé navic role klaviru a jeho pozice vi¢&i orchestru.

13 Ji¥i Pilka: Viktor Kalabis — portrét skladatele, str. 146
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2.3. Predpokladany cil vyzkumu

Mél jsem za cil prozkoumat dilo Viktora Kalabise z pohledu interpreta, vyvoj jeho
hudebniho vyjadfovani, vyuziti moznosti nastroje, nové pristupy a postupy. Chtél
jsem podnitit zdjem pianistd o pozoruhodné kvality klavirniho dila tohoto

skladatele.

2.4. Dilcéi vystupy

Nastudovana dila jsem uvadél na svych koncertnich vystoupenich a prezentoval
na seminarich (napr. v radé prednasek ,Poetika interpretacniho vykonu"™ na
HAMU). Mezi své nejvyznamnéjsi interpretacni pociny povazuji recitalovy
,Koncert k 5. vyro& umrti Viktora Kalabise™ na festivalu Dny Bohuslava Martint
(7. prosince 2011) nebo vystoupeni s Koncertem pro klavir a dechové nastroje
v cyklu Ceské filharmonie pod taktovkou Jakuba Hrdsi (15. a 16. 3. 2012).
Klavirni koncert mél byt nahran a vydan v zahranici, bohuzel projekt nakonec

ztroskotal na vysokych finan¢nich narocich orchestru.

NejvyraznéjsSim vystupem meéla byt nahravka sélového klavirniho dila na CD.
Planovany zamér s mensi nahravaci spolecnosti se nakonec neuskutecnil, jelikoz
se nase nejvyznamnéjsi nahravaci spole¢nost Supraphon rozhodla uskutecnit
soubornou nahrdvku s pianistou vlastniho projektu. Cast sélovych skladeb je
zachycena na CD, které vydal Cesky rozhlas ve spolupraci s Nadaci Bohuslava
Martind (Allegro impetuoso op. 89, TFi polky pro klavir op. 52 a III. Sonata,
Op. 57).
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3. Osobnost a zivot Viktora Kalabise

Kalabis: "Za prvé vidim to poslani v tom, ze hudba bavi posluchale. A hudba
také nam zprostredkovava poznani o té odvracené strané Zivota, kterou
nepoznavame denné, poznavame Zzivot zjiné stranky, <z intuitivni stranky.
Poznani intuitivni, nikoli analytické a my vnimame Zivot jako celek. To umoznuje
uméni a hudba zvlasté, protoZe je svym zplGsobem abstraktni a umoZriuje nam

pozndvat véci najednou, v celku.*

3.1. Détstvi a mladi (1923 - 1939)

Viktor Kalabis se narodil 27. Unora 1923 v Cerveném Kostelci. Rodi¢e byli
zaméstnani jako Urednici na posté. Ackoli nebyli profesionalni hudebnici, méli
vyrazny vliv na utvafeni vztahu Viktora k hudbé&. Zddrazfiovali eticky smysl
kulturnosti, ktery ma prostupovat i lidské vztahy a cely Zivotni styl. Oba dobre a
s velkym zaujetim zpivali, matka hrala také na klavir a doma se obclas zkouselo
s prateli amatéry. Kalabis vzpominal na matcinu hru: ,Kdyz maminka hrala na
klavir, byl jsem tak uchvacen touhou ji napodobit, Ze jsem si predstavoval, jak
hraji na klavir; a zatim jsem hru jen predstiral, sedé u malé stolicky, ktera mi
nahradila nastroj."'®> Zaujeti malého Viktora neuslo povsimnuti a chlapec se zacal

v péti letech ucit na klavir u kapelnika méstské kapely.

Hudebnich akci bylo na malém mésté poskrovnu, ale on je vnimal s nejvétsSim
moznym zaujetim. Predstaveni Smetanovy Prodané nevésty v ném zanechal
nezapomenutelny dojem. Zminuje se: ,OkamZzik, kdy orchestr utichl a zaznéla
prudka vstupni pasaz predehry, mé nardz pocitové zcela uchvatil a proménil se
v jeden z nejsilnéjSich impulsG pro mé rozhodnuti, stat se hudebnim

skladatelem... Dlouho, predlouho jsem musel Cekat, prodiraje se stohy skladeb,

14 vilém Faltynek: Neoklasik Viktor Kalabis, mezi skladbou a rozhlasem,
[http://www.radio.cz/cz/rubrika/kuItura/neoklasik-viktor-kalabis—mezi-skladbou-a-
rozhlasem], 04.10.2006 16:33

15 Jaroslav Seda: Viktor Kalabis, Praha 1990-1992, 1. dil: Zivot a dilo, str. 11
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klavirnich vytahd a partitur, neZ se mi dostalo zaZitku, podobného mému

prvnimu setkani s touto velkou hudbou."*®

Malebnost rodného kraje upevnovala také jeho vztah k pfirodé. Byla mu
vyznamnou inspiraci k fadé skladeb. Kvili zmé&ndm sluzebniho mista otce se
rodina nékolikradt st&hovala a mél moZnost poznat oblast ze vdech koutd.
Podminky pro hudebni rozvoj nebyly ale vzdy stejné dobré. Po muzikantsky
véestranném kapelnikovi v Cerveném Kostelci pfisla sle¢na v Solnici, kterd ho ale
nic nenaucila. Jako nahradu si nasel saxofon, na ktery se naucil sém hrat a spolu
s 0 patnact let starSimi kamarady zalozil tanecni soubor. S nim poznal zabavnou
funkci hudby a schopnost komunikace s Sirokym publikem. Zaroven si
uvédomoval nedostatec¢nost a pomijivost dobovych popularnich skladeb a sam si
na klavir pro doplnéni prehral vse od Haydna, Mozarta a Beethovena, co mu bylo

dostupné.

Krokem vpred byl vstup do gymnazia v Rychnové nas Knéznou. Nasel zde
studentsky orchestr a také profesionalné vzdélanou ucitelku klaviru, kterd dala
rad jeho spontannimu vyvoji. Zaroven zacal navstévovat Prahu, ktera nabizela

mnohem vyznamnéjsi umélecké zazitky.

3.2. Valecna léta (1939 — 1945)

V Sestnacti letech se s rodici prestéhoval do Jindrichova Hradce, centra otcova
rodného kraje. Ucitele klaviru jiz nevyhledal, citil, Ze zna dost pro prehravani dél
z partitur a klavirnich vytahd, které povazoval za nejlepsi prostfedek k poznavani
hudby. Vyhranuje se u néj orientace na kompozici a dirigovani. Jako ¢len sboru
Smetana se diky vybornému sbormistrovi seznamil s praci s vétSim souborem.
Po dvou letech ale bylo gymnazium v Jindfichové Hradci zabrano nacisty a
studium bylo pfesunuto do Sobéslavi. Kulturni zZivot byl seSnérovan nacisty a tak
mnoho inspirace zde neziskal. Po maturité se mu podarilo ziskat misto
pomocného ucitele v Mélniku, coz byl uprostred valky témér zazracné klidné a
bezpecné pracovni misto. Vydrzel zde 2 roky, az do jara 1944, kdy ho urady

nakonec prece jen poslaly do valec¢né vyroby. Nastésti unikl vyslani do casto

18 Jaroslav Seda: Viktor Kalabis, Praha 1990-1992, 1. dil: Zivot a dilo, str. 13
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bombardovaného Hamburku a byl pridélen do tovarny na letecké soucastky
u Mélnika, kterd byla sice bezpe¢né&jsi, nicméné hluk p¥i hlasitém nytovani plechl

byl nebezpecnou hrozbou po jeho sluch.

Zazitky mladého muze z vale¢ného obdobi prohloubily jeho vztah k hudbg,
uvédoméni mordiniho poslani hudby a jeji nenahraditelnost v dob& kruté vUci
psychice citlivého clovéka. Pres omezené moznosti dané okupaci se vénoval
hudbé dost aktivné. Stal se clenem klavirniho tria a kvarteta v Mélnice,
v Kulturnim domé mél k dispozici kridlo, na které hraval do noci, stal se

sbormistrem muzského a pozdéji i zenského sboru.

I nadale jezdil do Prahy za kulturou. Protoze prece jen citil nedostate¢nou
vybavenost, co se dirigovani tyce, zacal v roce 1943 navstévovat soukromé
hodiny u prof. Pavla DédecCka. Velmi si jeho hodin vazil, pozdéji se o nich
vyjadfil: ,Prof. Dédecka povaZzuji za jednoho z nejlepSich pedagogd, s nimiz jsem
se setkal. AcCkoliv to byly jen elementarni zaklady dirigovani, jeho poznamky
vzdy hned mifily k nejvy$s$im uméleckym narokim a byly prakticky pouZitelné a
cenné..."” Zaroveri zadal chodit na soukromé hodiny harmonie k Jaroslavu
Ridkému. Zde se ale Kalabisovo o¢ekavani velkého stylu vyuky nesplnilo. Rychlé
pokroky nadaného zdka vedly k spiSe formalnimu pristupu ucitele misto
intenzivniho vedeni a inspirovani mladého talentu. Nicméné ucel splnily alespon
natolik, ze harmonii ovladl dostate¢né, aby s ni po prichodu na konzervator

nemeél zadné starosti.

3.3. Studia hudby (1946 - 1952)

Po valce ho obavy o existencni jistotu primély k prihlasce na studia prav. Brzy ale
laska k hudbé prevazila starosti a nastupuje zaroven na filozofickou fakultu
Karlovy univerzity a na Prazskou konzervator. Na Karlové univerzité studoval
muzikologii, estetiku, filozofii a psychologii. Na konzervatofi se dostal do
kompozi¢ni tfidy Emila Hlobila. Kalabis si ho cenil jako vyborného ucitele
elementarnich kompozi¢nich disciplin a lidsky si dobrfe rozuméli. V hudbé méli

dost odliSnou orientaci, E. Hlobil vSak projevoval dostate¢né velkou toleranci

17 Jaroslav Seda: Viktor Kalabis, Praha 1990-1992, 1. dil: Zivot a dilo, str. 26
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k zaméreni svého zaka a profesné byl na vysoké Urovni, takze spoluprace byla
plodna. Z tohoto obdobi se ndam dochovalo 12 klavirnich skladeb, z nichZ jednu -
1. klavirni sonatu op. 2, povazoval za dilo kvalitativné prevysujici ramec
studentskych skladeb. HIasil se v tomto obdobi ke Stravinskému, jako
nejvétSimu inspiracnimu zdroji (dalSi opus je Koncert pro komorni orchestr

"Hommage a Stravinskij" op.3).

Nasleduje vstup na noveé vzniklou Akademii muzickych uméni. Problém byl ale ve
vybé&ru vedeni. Skuteény zdjem mél pouze o Bohuslava MartinQ, ktery o vyuce
v Praze uvazoval. BohuZel, nakonec kvdli vdznému Urazu a intrikdm sedlo z jeho
plsobeni u nas a tak se Kalabis dostal do tfidy prof. Jaroslava Ridkého. S tim se
znal jiz ze soukromych hodin béhem valky. Jejich nazorova odliSnost se jesté
vice projevovala, protoze pedagog byl zodpovédny za umélecky rozvoj svého
studenta. Nazoroveé a stylovou orientaci stali kazdy na jiném konci a tak se primy
vliv Ridkého na Kalabise neprojevil. Na druhou stranu pedagog vnimal jeho

talent, byl na néj jako na svého studenta hrdy a branil jeho kompozice.

Student byl zapsan zaroven také na katedre hudebni teorie u profesora Karla
Janecka. Vazil si Janeckovych skvéle utfidénych znalosti a modernosti orientace,
kterou byl ve své dobé vyjimecny. Spolu se svymi podobné zamérenymi
spoluzaky poznavali nova dila pfehrdvanim partitur a klavirnich vytahl (nékteré
pripravil sdm Kalabis). Slo o skladby predevsim Stravinského, Hindemitha,

Bartoka, Prokofjeva a Martind.
Z vlastnich dél, které jsou predmétem této prace, vytvoril béhem studii na AMU

Klavirni sonatu ¢.2. Ta svoji moderni orientaci provokovala a sklidila prisnou
kritiku.

3.3. Zaméstnani v Ceském rozhlase (1953 - 1973)

Béhem studii si vytvoril povést vzdorného, ale velmi talentovaného skladatele
s vyhrané&nymi nazory. Jist& mu v fadé pFipadl znesnadnila leckteré provedeni,
ale na druhou stranu také pritahovala. Byl prijat do Svazu ceskoslovenskych
skladateld a hned nasledujici semestr po absolutoriu v roce 1952 byl povéfen

vyukou hry partitur ve tfidé novych posluchadd, ktefi pFisli z d&Inické pripravky.
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Jako novy pedagog nadseny pro svou praci se do ni vrhl s plnou vervou. Brzy ale
narazil na omezeni - studenti pozadovali vyssSi shovivavost na zakladé svého
tfidniho plvodu. Kalabis nechtél slevit z minimalnich pozadavkd na kvalitu prace
a nabadal posluchace, aby se intenzivnéji vénovali studiu na Ukor funkcionarské
prace. Jeho pristup byl vyhodnocen jako zrazovani z politické prace a byl po

necelém semestru nucen AMU opustit.

Horkost zklamani mirnilo partnerstvi s cembalistkou a tehdy také klaviristkou
Zuzanou RuZzi¢kovou. Pravé uprostfed pedagogického plsobeni na AMU se konala
svatba. Toto harmonické partnerstvi nazyval jako jedno z tfi svétel zivota (vedle
hudby a rodi¢Q). Svétové prosluld cembalistka mu byla velkou oporou v Zivoté i
v umélecké tvorbé. Vzajemné si byli poradnim arbitrem nejvyssSich uméleckych
narokd pri kompozici i pfi nastudovani koncertniho repertodru. Manzelka byla
prvnim posluchacem a kritikem rodicich se skladeb a v fadé pfipadd také prvnim

interpretem.

V roce 1953 diky pratelské pomoci Kalabis ziskd zaméstnani v Ceském rozhlase,
které stabilizuje financni situaci mladého paru. Stal se redaktorem a rezisérem
hlavni redakce pro déti a mladez. Plvodni plan tfech let v rozhlase se nakonec
kvali vyhoddm, které poskytoval, prodlouZil na devatenact let. Okamzity ohlas od
posluchaéli, kontakt s interprety, dobry kolektiv spolupracovnikl, to vse bylo

zajimavé pro mladého skladatele.

Nova pracovni napli byla samoziejmé velmi naro¢na, mél na starosti vSe od
dramaturgie, pres organizaci natdceni az po hudebni reZii. Siroké znalosti a
pevny esteticky nazor mu pomohly zorientovat se v novém terénu a brzo si
vybudoval respekt i v této oblasti. V pofadech pro déti prirozené priSel do
kontaktu s lidovou pisni, ktera korespondovala s kratkym obdobim

neofolklorismu. Inspirovala ho také k pisfiové tvorbé.

Zasadnim pocinem, ktery ma vyznam i v dnesni dobé, bylo zalozeni mezinarodni
rozhlasové soutéZze Concertino Praga. Stal u zrodu soutéze, nazvu,
mezinarodniho charakteru, techniky vybéru soutézicich podle audio nahravek a

také umisténi prehlidkové ¢asti do jiznich Cech - prevazné Jindfichova Hradce.
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Mnoho kontaktd s interprety, které postupné budoval a ke kterym pomdhala i
jeho prace v rozhlase se zajimavou moznosti uvedeni interpreta ve vysilani,
pomohlo na svét dvaceti ¢tyfem instrumentalnim dildm pro nejriiznéjsi obsazeni.
Z klavirniho dila to jsou 1. Klavirni koncert, ktery zkomponoval pro manzelku
Z. RUzi¢kovou zpoc&atku svého plsobeni v rozhlase, v dob&, kdy se jestd

vénovala také klaviru a Akcenty pro klavir.

3.4. Na ,volné noze" (1973 - 1983)

Padesaté narozeniny v roce 1973 znamenaly vyznamny predél nejen coby
vyznamné jubileum, ale také jako zména pracovniho stylu. Odegel z Ceského
rozhlasu, stal se z néj svobodny umélec, ktery se vénuje vylucné skladbé.
Uvolnéni ze zaméstnani mu dalo mnohem vice ¢asového prostoru pro kompozici,
coz se projevilo ve zhruba dvojnasobném poctu skladeb béhem stejného obdobi.
Neménil ovSem nic na zvyku skicovat a pripravovat v Praze a vétsSina prace byla
dokoncovana v Jindfichové Hradci, kde mél idealni podminky na praci, obklopen
klidem a pfirodnimi krasami. Jako skladatel byl jiz dost zndmy u nas i
v zahranici, fada pfrichazejicich objednavek jen véhlas zvySovala. Klaviru jsou
v daném obdobi vénovany tyto dvé kompozice: Entrata, aria e toccata a TFi polky

pro klavir.

3.5. Potreba rekapitulace (1983 - 1989)

Sedesaté narozeniny znamenaji vstup do mys$leni etapy vrcholné zralosti.
Prihlasily se zdravotni problémy (amputace levé ledviny), které prinasely
myslenky na zavérecny charakter zivotniho cyklu a potrebu rekapitulace v hudbé

i publikovanim vlastnich Uvah. Mezi né patfi rozhovorové eseje ,Umélecka

wi8 w19

pravda nelezi na povrchu"*®, ,Hudebni premysleni Viktora Kalabise“*”, o Ceské

skladatelské sSkole a o vlastnich hudebnich studiich v odpovédich na otazky

Ustavu teorie a dé&jin uméni CSAV tykajicich se ,Ceské skladatelské $koly"?°,

18 Hudebni rozhledy 40, 1987, &. 3, s. 100-103
19 Lidova demokracie, 27.2.1988
20 1n: Jaroslav Seda: Viktor Kalabis, Praha 1990-1992, 1. dil: Zivot a dilo, str. 83
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,Dopis Bohuslavu Martind" %

. Nejrozsahlejsi byla prace na monografii s Jifim
Sedou, zde <dasto citovanou, kterd trvala mezi lety 1986-1990 v ticeti
mnohahodinovych dialozich, prehravkach skladeb, jejich komentarich a
komentarich okolnosti vzniku. Skladatel se o této spolupraci vyjadril, ze: ,by se
k takové sebepitvé sam nedonutil, ze je vsak po jejich absolvovani povazuje za
,zkousku statnikovu', za zrcadlo pravdy, v némz diky vyvstalym souvislostem a
zaroveri diky celku své Zivotni tviré&i prace vidi fadu detailG v novém svétle."?
PocCet dokoncenych dél se v tomto obdobi vyrazné snizuje, to je ovSem dano

jejich zvysenou obsahovou zavaznosti.

Z klavirnich dél vznikla 3. klavirni sonata, svym obsazenim ojedinély Koncert pro
klavir a dechové ndstroje op. 64 (prof. RUzi¢kovd se v rozhovoru se mnou
k vyjimecné instrumentaci vyjadrila s Usmévem ,to se Viktor rozsSoupl...") a Four
Enigmas for Graham op. 71. Enigmas - skryvacky byly vénovany k narozeninam
rodinnému priteli Grahamu Melville-Masonovi, propagatorovi ceské hudby,
predsedovi Dvorakovy spolecnosti ve Velké Britanii, poradci festivalu Prazské

jaro a skryva se v nich jméno obdarovaného.

3.6. Navrat demokracie (1989 - 2006)

Zména politickych pomé&rl v roce 1989 pfinesla kone¢né& svobodu projevu a
uznani Viktora Kalabise se projevila pozvanim do fady funkci. Skladatel se ale
rozhodl neprijmout je a vénovat se vlastni tvorbé. Zaujal ovSem pozici, ktera
vyjadrovala lasku k obdivovanému skladateli, inspiracnimu zdroji a spriznéné
skladatelské dusi - k Bohuslavu Martinl. Stal se prezidentem Nadace Bohuslava
Martind a v této funkci setrval v celém obdobi let 1990 - 2003. Citil jako velky
dluh na&i spole¢nosti vi¢&i B. Martind, Ze bylo zabrédnéno jeho navratu do vlasti a
uvadéni jeho skladeb byly u nas dlouho kladeny prekazky. Pro napravu béhem
svého pusobeni inicioval zfizeni Institutu Bohuslava Martind (centrum poskytujici
Uplny informaéni servis pro zajemce o Zivot a dilo Bohuslava Martinl), zalozeni

festivalu Dny Bohuslava Martind a o rok pozd&ji také Interpretaéni soutéze

21 Hudebni rozhledy, Praha, 1/1990
22 Jaroslav Seda: Viktor Kalabis, Praha 1990-1992, 1. dil: Zivot a dilo, str. 83-84
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Bohuslava MartinQ, které slouzi k intenzivni propagaci naseho predniho

skladatele.

Rychlost kompozice se ponékud zpomalila, krize v gramofonovém primyslu
zkomplikovala vydavani dél a angaZzovanost v nadaci B. Martini zabirala hodné
¢asu. Na druhou stranu tu stdle byly impulzy zadavateld dé&l, naptiklad
Mezinarodni klavirni soutéz Carl Czerny si vyzadala kratSi virtuézni skladbu -
Allegro impetuoso. Ve stejném roce vzniklo dilo ve velmi podobném virtuéznim

duchu, které uzavira Kalabisovu klavirni tvorbu - 2 toccaty pro klavir.
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4. Klavirni sonata ¢. 1, op. 2 (12.7. - 15.9.1947)

4.1. Styl kompozice

Kalabisovi bylo v dobé kompozice 24 let a jedna se tedy o jednu z jeho ranych
kompozic. Stylové jde skladbu zaradit zcela jasné do neoklasicismu. Skladba je
typickou ukdazkou tohoto stylu, chapeme-li neoklasicismus jako smeér, ktery
kombinuje urcité prvky staré hudby (rozuméjme tim hudbu konce 18. stoleti a
19.) s modernimi prvky, které s sebou pfineslo 20. stoleti. Jsou zde patrné vlivy

Prokofieva, Sostakovice i Bartdka.

Podrobnosti o jednotlivych aspektech kompozice budou rozebrany v nasledujicich
podkapitolach, ale obecné Ize fici, ze co se tyce formalni koncepce, tak skladba
vychazi pomérné jasné z klasickych schémat. Naproti tomu harmonie jsou

progresivnéjsi.

4.2. Forma

Jak jiz bylo zminéno v predchozim odstavci, tak po formalni strance se jedna
o tradi¢néjsi praci a skladba je vérna svému nazvu. Rozdéleni sonaty do tfi vét
v poradi 1. Allegro agitato (rychld) - 2. Grave - Moderato Tempo di marcia
funebre (pomald) - 3. Allegro feroce e vivacissimo (rychld) vychazi pfimo z

klasického schématu.

4.2.1. I. véta - Allegro agitato
Prvni véta je psana v sonatové formé. Autor vSak s touto formou nepracuje

klasicky. Nicméné véta je jasné cClenéna na sonatovou expozici (s kratkou

introdukci), provedeni, reprizu a kodu.
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Expozice:

Véta zacind kratkou introdukci (takty 1-3). Tu ale vzhledem k jeji délce a
pribuznosti s ostatni expozi¢ni hudbou nelze povazovat za samostatny utvar.
I pfes prchavy dojem, ktery napoprvé zanechd, bude mit tato hudba roli v dalsim
pokracovani prvni véty.
Za uvodem bezprostiredné nasleduje uvedeni hlavniho tématu (od taktu 4
s predtaktim v taktu 3).

Téma se po kratké mezivété (takt 15) hned opakuje (od taktu 18). Toto druhé
uvedeni tématu je vSak zkombinovdano s obménénou hudbou z Uvodu (takty 20 a
21), ktera nyni na chvili slouzi jako doprovod. O dva takty pozdéji je opakovani
hlavniho tématu preruseno a nasleduje dalsi mezivéta (takty 22 - 26). Po
mezivété nasleduje plocha, ktera je typicka v sonatach tohoto stylu a tohoto
obdobi. Tuto ¢ast lze oznacit jako dil¢i provedeni hlavniho tématu (takty
27 - 34). (Je to jeden z prostfedk(, jak tehdejsi autofi chtéli inovovat klasickou
sonatovou formu. V zasadé ale nejde o nic prevratného ani nového. Toto reseni

zname i drivéjsSich obdobi, i kdyz nebylo tak bézné).

Dale prichazi druhé (vedlejsi) téma (takt 35 - Quieto ma in tempo). Obé témata
jsou stylizaén&, tempové a harmonicky velmi pfibuznd. Stylizace zUstava
v podstaté stejna, jako u tématu hlavniho tzn. prava ruka hraje jednohlasou
melodii a leva hraje rozlozené akordy jako doprovod. Hudba je zde kontrastni

predevsim v dynamice a v metrickém clenéni.

Po doznéni tématu nasleduje stejné jako u hlavniho tématu jeho drobné
provedeni (takty 47-58).

Provedeni:

V provedeni (od taktu 59) je nejdfive hlavni téma uvedeno skoro ve stejné
podobé jako v expozici. Je vSak jakoby transponovano do paralelni téniny
(feceno klasickou terminologii), coz je jasny odkaz na klasickou téninovou stavbu
sonaty. Vzhledem k pouzitému harmonickému jazyku, ktery neni jasné tonalné

zakotveny a vyhyba se dur-mollovému vyznéni, je presnéjsi Fici, ze je téma
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transponovano o malou sextu. Autor si dale vybird pouze c¢ast tématu a uUplné

vynechava jeho hlavu. Nezacdina tak téma od zacatku.

Dalsi provadéni spocivd ve zmeéné doprovodu. Rozlozené akordy nahradi
souzvuky. Nad proménlivym doprovodem vsak stéle zni variace hlavniho tématu.
Nasledujici Casti provedeni je variace na hudbu z prvniho dil¢iho provedeni

hlavniho tématu a je dale rozvijeno (od taktu 73).

Repriza:

Konec provedeni a zacatek reprizy neni jasné ohranic¢en. Nejdfive se vraci hlavni
téma v basu (takt 101) v pQvodni ténin&. Do plvodni stylizace v3ak prechazi aZ
v taktu 104. V reprize je plynuti tématu naruseno kratkou takt a pll dlouhou
epizodou (105-106) jinak je téma opakovano v témér nezménéné podobé
o oktavu nize. Zmény se tykaji pouze prodluzovani délek nékterych not (takt 111
nota g2) a je zde hodné enharmonickych zamén (co bylo v expozici

napf. zapsano jako gis je nyni zapsano jako as apod.).

Nasleduje kratka mezivéta stejného charakteru, jako v expozici tzn. tvorena opét
hudbou z Uvodu (takt 117).

Koda:

Kdéda zacind v taktu 121 a graduje do vrcholu v taktu 131. Nasleduje uklidnéni a

cela véta kondi v pianissimu.

4.2.2. II. véta - Grave - Moderato Tempo di marcia funebre

Ma formu, kterd se da zjednodusené chapat jako tridilnd ABA. Stredni ¢ast B je
vSak narusena kratkou epizodou. Formalni schéma véty by se tedy presnéji mélo
zapsat jako ABcB A’. Forma je to velmi symetricka. Epizoda se nachazi primo

uprostred véty.

Dily A a B jsou si rytmicky velmi podobné. Oba jsou psané na 7 dob rozdélenych

do taktl 4+3, provazi je neustdly te¢kovany rytmus.
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Hlavni kontrast mezi jednotlivymi dily tkvi v pohyblivosti basu a ve stylizaci.

Dil A: Zacina basovou figurou charakteristickou velkymi intervalovymi skoky. Bas
je pohyblivy a vyska ténu se méni na kazdé dobé. Po trech taktech se pridava
melodie v pravé ruce. Jsou zde naznaky imita¢ni techniky (nejedna se vSak o
kontrapunkt nebot hlasy jdou syrytmicky), kdy vyrazny teckovany rytmus

prechazi mezi jednotlivymi hlasy a na chvili ho prejima i bas.

Dil B (od taktu 17): ma basovou linku vice statickou a pouzivd malé intervaly, i
kdyz po ctyrech taktech je do basu dan jakysi ndaznak Uvodni figury z dilu A.

Ovsem intervaly nejsou striktné dodrzeny.

Dil ¢ (od taktu 27): Nasleduje péti taktova epizoda umisténd doprostred véty.
Hudba v této kratké ploSe je odliSna od ostatni hudby v celé prvni sonaté.
V kontextu celé kompozice pak tato epizoda plsobi jako hudba z jiného svéta.
Nejzasadnéjsi rozdil je v harmonii. Jedna se o jediné diatonické misto v celé
sonaté. Druhd vyrazna véc je stylizace. V celé sonaté nenajdeme jiné misto, kde
by bylo vyuzito unisona, vSude previddda schéma melodie + doprovod
(harmonie). Epizoda je jednohlasou melodii nad prodlevou. Barevné zajimavy

napad je zdvojeni melodie pres 3 oktavy ve slabé dynamice.

Po epizodé prichazi opét dil B avSak obohaceny o prodlevu v basu.

Dil A’(od taktu 36): Navrat taktu A je zajimavy tim, Ze se nejdrive témér
doslova vraci Cast tohoto dilu (takty 11-14) transponovany o cely ton niz a
teprve poté zacdina dil A od zadatku v plvodni téniné avéak s basem v oktavach.
Takto je zopakovano 7 Uvodnich taktd. Dale aZ ke konci je hudba jiz harmonicky

upravena a vedena ke konci véty.

4.3.3. III. véta - Allegro feroce e vivacissimo

Je psana ve formé velkého ronda. OvSsem opét je tato forma modifikovana a

obohacena o ur¢ité prvky, které se u pivodniho ronda nevyskytovali.

Uréeni pfesného schématu véty je obtizné, nebot tok hudby jde neustdle

doptedu. Intervalové a harmonické postupy jsou v prib&hu celé véty velmi
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podobné. Protoze se od sebe jednotlivé plochy vzajemné priliS nelisi, Ize je
vykladdat rdznymi zplsoby a nelze tak jednoznadné ur¢it vztahy mezi nimi, tzn.
co k ¢emu patfi. Zejména obtizné je urcit zda Ize plochu brat jako novy dil nebo

zda se jedna o variaci predeslého.

Schéma jsem urdcil ndsledovné: A, B, c, A", B, epizoda d, E, A" ’, Kéda

Dil A: Vnitfni struktura dilu stejné jako struktura vdech vnitfnich dild by mohla
byt schematicky zapsana nasledovné - a (takt 1), a’ (takt 12), a’~ (takt 23),
a’ '’ Hlavni téma treti véty nastupuje hned v prvnim taktu a je intervalové
pribuzné s hlavnim tématem prvni véty a v ramci celého dilu A je variovano
rlznymi zpUsoby. Charakteristické jsou velké intervalové skoky a znaény

vyskovy rozptyl melodie (obdobné jako doprovod ve druhé vété).

Prvni variace a’ spociva v prevedeni melodie do spodniho hlasu, druha variace
a’~ obménuje téma harmonicky a rytmicky (augmentaci urcitych pasazi), treti
pododdil a’ " “je v podstaté ndvrat tématu v plvodnim znéni avdak i zde se

nachazeji drobné odchylky v harmonii a rytmu.

Nasleduje cast (takty 60-65), kterou je tézké zaradit, k ¢emu patri. Ja jsem ji
oznadil jako jakousi mezivétu, ale svym vyzné&nim miZe byt Fazena do dilu
Aa’ "’ nebot je tvofena naprosto stejnym hudebnim materidlem. Nenese vsak
jiz zadnou vyraznéjsi hudebni myslenku. Pasaz je v silné dynamice a je tak

pripravou na nasledujici hudebni ¢ast, ktera je v dynamice slabé.

Dil B (od taktu 66): Rozdil oproti predchazejicimu je opét podobné jako ve druhé
vété v zastaveni melodie a doprovodu v mensim téonovém vyskovém rozptylu,
tzn. neni zde rychlé stfidani velkych intervalli. Melodie a doprovod se zastavi a
spocine na jednom ténu i pfes takt a pul. PFi zmé&né vysky ténu jsou poté voleny
prevazné malé intervaly (sekundy). Druhy rozdil je v rytmice. Melodie v celé
pasazi je synkopovanda. I kdyz je nutné podotknout, Zze tento rozdil posluchac
nebude tolik vnimat, nebot jeho efekt je oslaben tim, Ze hlava hlavniho tématu

dilu A je také synkopovana.

S dilem B se pracuje podobné jako s dilem A, jen je tento dil kratsi. Vnitfné ho

Ize rozdélit na pododdily a, a’. V dile a’(takt 77) variace spocliva ve zméné
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doprovodu, kdy se doprovod zrychli ze ¢tvrtovych hodnot na osminovy motoricky
pohyb. Cely dil je tak jakousi gradaci. I melodie je postupné posilovana

priddvanim hlast, presnéji fe¢eno oktavizovanim a terciovanim.

Dil ¢ (od taktu 95): Vychazi z doprovodu dilu Ba’. Mohl by byt opét povazovan
za mezivétu, nebot nepfindsi zadsadni novou hudebni myslenku a ma podobu

klesajici sekvence, nicméné je styliza¢né odlisSny od okolni hudby.

Dil A'(od taktu 109): Zaclind zkracenym témér doslovnym navratem dilu Aa.
V taktu 117 pFichdzi hudba, kterd mizZe byt ptifazena jak k dilu A tak k dilu B
nebot obsahuje prvky, které jsou charakteristické pro obé& z nich. Melodie je
celou dobu synkopovana a doprovazi ji motoricky osminovy pohyb, avsak
v melodii jsou patrné vétsi intervalové skoky. Da se tedy fici, ze se jedna

o kombinaci dild A a B.

Dil B'(od taktul23): Je variaci a prodlouzenim dilu Ba. Variace spociva
v harmonickych obménach. V tomto dile opét zazni pripominky hlavniho tématu
véty, kdyz zde nékolikrat zazniva naznak hlavy tohoto tématu (takty 126, 131,
142).

Epizoda d (od taktu 156): Kratky navrat hudby z druhé véty. I zde se nejedna

o doslovnou citaci, ackoli zmény jsou pouze v detailech.

Dil E (od taktu 160): Opét se jedna o hudbu, ktera je velmi pribuzna zbytku
véty. Nejpresnéji by se snad dalo mluvit o jakési variaci (provedeni) variace
oddilu Aa“ ". Jsou zde vSak lehce nové prvky v doprovodu. Napf. decimové skoky
(v taktech 166-170) nebo rozpohybovani doprovodnych akordd (od taktu 171).

Dil A”" (od taktu 186): Dalsi zkraceny navrat dilu Aa ve variaci. V taktu 194
nasleduje témér totozné zopakovani specifického tézko zaraditelného uUseku

z dilu A’ (zacinajici v taktu 117).

Kdéda (od taktu 200): Pokracuje ve stejném duchu az do konce.
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4.3. Harmonie a melodika

Charakteristické prvky: kvartové akordy, bitonalita, rychlé st¥idani intervalQ.

Podstata harmonie v této sonaté je bitonalita. Akordy samy o sobé vychazi
z klasické harmonie plus je obclas vyuzito jejich kvartové stavby. Autor zde

témér vibec neuplatiiuje zahuéténé akordy.

Vedeni hlast je vétSinou homofonni a neni zde vyuzito kontrapunktickych
kompozi¢nich metod. V celé skladbé je pouZito kontrapunktického vedeni hlast
pouze naznakové v ¢asti druhé véty. Hlavni prevladajici zplsob prace je pfisné

rytmicky pravidelné (homofonni) kladeni harmonickych funkci.
Doprovodné akordy jsou hrané klasicky bud’' v rozkladech, nebo souzvucich.
Melodika je priznaénd pouzivdnim velikych intervalovych skokd, rychlym

ménénim intervalovych vysek, jejim lomenim a vyraznou rytmizaci, coz je Cisté

instrumentalné citéna melodika.

4.4. Rytmus a pulzace

Charakteristické prvky: motoricky pohyb, nepravidelnd pulzace, stfidani taktd.

Celad sonata se nese v monotédnnim motorickém pohybu. Na zacatku kazdé véty
je nastaveno tempo, které se po celou dobu véty nezméni. V krajnich rychlych
vétach nejsou (az na jednu vyjimku) témér zadna , odpocinkova" mista, kde by
se hudebni tok zastavil. Naopak druha véta je kontrastni pomald. Patrna je snaha
nékde tento jednolity tok hudby ozvlastnit obasnym prekvapivym prenesenim
dirazd z t&zkych dob. Na uréitych mistech se tedy rychle za sebou sttidaji délky
taktd.
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4.4.1. I. véta

Je znacné rytmicky pravidelnd a schematicka. I kdyZz dochazi ke zméné délek
taktd, jednd se v podstaté stale o tfidobé (Sestidobé) schéma. V prvni vété se
hudba osvobodi od lichého schématu pouze na dvou mistech a to poprvé pfri
uvedeni druhého tématu (od taktu 35) - zde je hudba psana jasné v celém taktu.
A podruhé v kratkém uUseku v provedeni (takty 74-80), kde je hudba psana sice
v taktu dvanacti osminovém, ale za pouziti duol a redukce osminového pohybu je

dosazeno pocitu ¢tyrdobého taktu.

4.4.2. II. véta
Je psana na 7 dob, které jsou rozepsany na 4/4 + 3/4 takt. Obcas dojde ke
zméné délky taktu, ale pulzace je po celou dobu véty nenarusena.

4.4.3. III. véta
Je rytmicky nejclenitéjsi. Schéma je tridobé (Sestidobé), ale bézné dochazi
k ,nahodnému (nahodilému)" pridavani nebo ubirani jednotlivych dob, takze

v rychlém sledu nasleduji takty pétidobé nebo osmidobé. Dale jsou pouzity

akcenty na lehké doby a nékteré pasaze jsou synkopovany.

4.5. Klavirni technika - stylizace (vyuziti poloh a barev nastroje)

Stylizace je celkové velmi tradi¢ni. Nenalezneme zde nic z techniky hry na klavir,
ktera by se dala oznacit za moderni (mysSleno vzniklé ve 20. stoleti). Veskera

klavirni technika vychazi z klasicismu a romantismu.

UZ uvedeni témat prevazné jako jednohlasych melodii podlozenych doprovodem

doklada toto tvrzeni.
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Stavba akordl: Ve tieti vété sonaty je Easto uzivdno oktdv s pfidanou tercii, coz
. - v 7 o v Ié [e] V7 7 e v A
je velmi tradi¢ni zpusob tvofeni souzvuku, pouZivand jiz v romantismu

(napf. A. Dvorakem).

Co se tyce vyuziti nastrojovych moznosti, je v sonaté vyuzivano i krajni polohy
nastroje avSak pouze na jedné strané. Zajimavé je, ze zatimco nejspodnéjsi
hrani¢ni polohy je obcas vyuzito (v zavéru vSech vét), nejvyssich poloh klaviru
neni vyuzito témé&r vibec. Timto mé&l moZnd autor na mysli n&jaké mimohudebni

vyjadreni, ale zjistit to s jistotou dnes jiz nelze.

Spodniho, stfedniho a vyssiho rejstfiku je jinak vyuzivano pomérné ve stejné

mire.

4.6. Tektonika

Tektonikou je myslen popis toho, jaky ucinek ma skladba na posluchace
z hlediska vyuziti kontrastu, gradace, propojeni nebo naopak segregace
jednotlivych pasazi. Pri popsani tektoniky je nutné vyjit z kombinace celkového

uchopeni formy, harmonie, rytmu, melodiky a stylizace nastroje.

Jednotlivé véty jsou prevazné vystavéné jako jednolity, neustavajici a intenzivni
proud hudby, ktery jde stdle dal a nikdy se doslova nevraci tam, kde jiz byl.
Pokud se jiz néjaka myslenka, ktera ma skoro vzdy formu jednohlasé melodie,
opakuje, je vzdy podlozena trochu jinymi harmoniemi, ¢imz vznikd pocit

neukotvenosti. Harmonické a rytmické zmé&ny nékdy pUsobi az nahodile.

Uvnitf jednotlivych vét nedochazi k zadsadnim kontrastim ani v jinych ohledech.
VSechny véty jsou naprostou vétSinu ve stejném tempu a metru. Jedinou
vyraznou zmeénou tempa uvnitf véty je navrat smutecniho pochodu z druhé véty

pred zavérem véty treti.
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5. Klavirni sonata ¢.2, op. 4 (13.11. - 7.12. 1948)

5.1. Styl kompozice

Druhd klavirni sonata vznikla pouze o rok pozdéji nez prvni. V nékterych
ohledech dochazi v této nové sonaté ke kompozi¢nimu posunu, v jinych
aspektech jsou si obé dila podobna. Kdyz chceme druhou sonatu nékam stylové
zaradit, tak si jiz nevystalime se Skatulkou neoklasicismu. Rozhodné zde

mUZeme vypozorovat romantizujici prvky, hlavné co se tyde prvni véty.

5.2. Forma

Sonata je dvouvéta. Obé véty jsou navzajem v mnoha ohledech protikladné.
Tématicky jsou ale vyrazné propojené. Zejména zajimavy je fakt, ze prvni téma
prvni véty je provadéno v provedeni druhé véty. S prihlédnutim k tomuto reseni

by se cela prvni véta rovnéz dala povazovat jako pomaly Uvod druhé véty.

Celkové forma doznala urcitého zprehlednéni oproti predchozi sonate.

5.2.1. I. véta - Largo

Na prvni poslech véta pusobi jako volné preludium nebo fantazie. Forma této
véty je v8ak pouze rozvolnénd a zjednodudené ji miZeme uréit jako velkou
tfidilnou formu ABA’. PriCemz tyto dily jsou tvoreny mensimi pododdily. Celé

schéma tak mdze byt zapsano nasledovné: A (i-a-i'-a’), B (a-b-a”), A".

Dil Ai (takty 1-12): Symbol "i" jsem zvolil pro oznaceni introdukce a zahrnul ji
hudebné k prvnimu velkému dilu. Introdukce zde neni svébytnou casti, jako
tomu byvalo u klasickych sonat. Svym ténovym vybérem, rytmem a stylizaci je

propojena s nasledujici ¢asti Aa.

Introdukce nepfindsi zadny zasadni tematicky materidl. Jednd se o jakési
preludium - jednohlasé rozklady akordd. Struktura té&chto 12 taktd je pFekvapivé

prehledna a da se snadno urcit jeji vnitfni forma, ktera je opét tfidilna. Prvnich
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5a pal taktu jsou akordy hrany vzestupné (jakoby dil a), dal$i 4 a pdl taktu
sestupné (b) a posledni tri takty opét vzestupné (a”’).

Dil Aa (takty 13-20): Nyni dochazi k pfidani paralelnich sext a obcas septim
k nékterym tédndm jednohlasych postupd a pridadvani melodickych tonl
k plvodné ¢isté akordickym rozkladdm. PFidanim sext a septim se vybrané tény

zvyrazni a takto zvyraznéné tony tvori prvni téma.

Dil Ai” (takty 21-28): Navrat vyhradné jednohlasé hudby z dvodu s minimem

melodickych ténd.

Dil Aa“ (takty 29-37): Druhé uvedeni prvniho tématu. Nyni uz jsou melodie a
doprovod oddéleny. Lze konstatovat, Ze se jedna o variaci tématu. Pricemz
variovany jsou (jako je tomu u tohoto autora casto) zakladni hudebni slozky:
intervalové skoky, posun metra a konkrétné vedeni melodie vyhradné
v paralelnich sextdch. PFi bliz§im prizkumu také zjistime jednu zajimavou
skutecnost. Tou je podoba, v jaké je téma opakovano. Druhé uvedeni tématu
jsou v podstaté utrzky z jeho prvniho uvedeni. Takty 29-31 vychdzi z taktl 13-
15 a takty 32-33 vychazi az z taktd 18-19.

Malym zavérem dilu A a zaroven pripravou pro dalsi velky dil jsou takty 36 a 37,

kde se predjima novy doprovod a dochazi ke zklidnéni.

Dil Ba (38-55): Dil je kontrastni stati¢nosti doprovodu. Zatimco predtim rozklady
zabiraly velky vyskovy rozptyl, nyni zlstdvd na jednom mist&. Struktura
doprovodu je oproti predchozi ¢asti pravidelnéjsi a je prevazné v lichém metru.

Téma je jednohlasé, zni ve spodnim hlase a doprovod je tedy nahore.

Dil Bb (56-75): Zarazeni a pojmenovani tohoto dilu je problematické. Je otazkou
zda ho fadit pod B nebo zda se jednd o samostatnou novou Cast a tedy
teoreticky dil C. Ob& moznosti jsou pfi uréitém zdGvodnéni patrné spravné. Na
jednu stranu jsou zde spolecné znaky patfici k B, coz je predevsim figurace
doprovodu (i kdyz jinak intervalové rfeseného) v pravé ruce. Na druhou stranu tu
ale zni i Uplné nové prvky jako jsou basové oktavy s priznavkami a tvofi tak
vlastné doprovod k plvodni doprovodné figuraci v pravé ruce z dilu Ba, ktery se
tak stava vedoucim. Proto dle mého minéni tyto prvky nejsou natolik hudebné

vyrazné, aby se misto dalo povazovat za svébytny dil.
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Dil Ba~ (takty 76-89): Navrat druhého tématu je témér doslovny. Jeho variovani
spociva obcas v drobnych rytmickych a melodickych odchylkach. Jediny zasadni,

ale také zjevny rozdil je, ze je nyni téma zdvojené v oktavach.

Dil B kon¢i malym zavérem (takty 90 a 91). Hudba pfibuzna s dilem A, pfiprava

k navratu.

Dil A’ (takty 92-99): Nejdfive kratké pFipomenuti akordickych postupl z Uvodu
v inverzi ve vysoké poloze zabarvené plnymi drzenymi akordy (takty 92-96).
V poslednich 3 taktech je opusténa vysoka poloha a zavér je opét v nejspodnéjsi

poloze podobnég, jako tomu bylo i u vSech vét prvni sonaty.

5.2.2. II. véta - Allegro

Je psana ve velké sonatové forme, ktera je v provedeni zkombinovana s fugou.
De facto se proto jednd o formu kombinovanou. Nalezneme v ni vyrazné odkazy

na prvni vétu.
Expozice:

Véta zalind rovnou uvedenim energického hlavniho tématu. Téma je 6 taktl
dlouhé, poté se zopakuje v pozmé&néné formé 8 taktl. Nasleduje mezivéta (takty
15-20). Cast, kterd prijde potom (takty 21-43) je dil¢im provedenim hlavniho
tématu. Najdeme zde napriklad téma v augmentaci (takty 25 a 26), coz je jeden
ze zdkladnich pfikladd provadéci prace s tématem. Taktem 43 koné&i oblast

hlavniho tématu.

Pred uvedenim druhého (lyrického) tématu prichazi jesté kratka osmitaktova
mezivéta. V této mezivété zazni jakysi naznak prvniho tématu prvni véty (takty
48-49).

Druhé téma (takty 52-62) je oproti hlavnimu plynulejSi a méné rytmicky
vyrazné. Tady upoutd pozornost doprovod, ktery je Uzce pfibuzny s doprovodem
druhého tématu v prvni vété (Dil Ba). Dale je téma zopakovano ve zkracené
podobé (takty 63-68) a prichazi dil¢i mezivéta (takty 69-76) vychazejici z
predchéazejiciho doprovodu. Kvdli tomu co nasleduje, mizeme fici, Ze celd oblast
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druhého tématu je parafrazi na Dil B z prvni véty. Protoze takty 77-85 maji zase
my$lenkovou pFibuznost s Dilem Bb prvni véty a formalni zafazeni téchto taktd je
stejné problematické pravé jako v pripadé prvni véty. Mohla by tato cast byt
povazovana za nové (treti) téma? Z urcitého Uhlu pohledu ano, ale jejim
hudebnim vyznénim ji fadim do oblasti druhého tématu. Dal&im divodem je i to,
Ze véta dal pokracuje prave dil¢im provedenim druhého tématu, coz také logicky

spada do stejné oblasti.

V tomto kratkém dil¢im provedeni (takty 86-93) je v doprovodu pouzit "novy"
prvek, ktery zatim skladatel jinde moc nevyuzival a tim prvkem ostinatni
opakovani basového tonu. Takty 94-107 jsou opét jakousi mezivétou.
MysSlenkové patfi predchozimu, pouze se zde jiz neprovadi druhé téma, ale
ostinato zméni Ulohu doprovodného na vedouci prvek. Pripravou k provedeni je

dalSi mezivéta, kde v zavéru zazni pripominka hlavniho tématu (takty 116-118).

Provedeni (od taktu 120):

je od expozice oddéleno generalni pauzou a zacind 4 taktovym uvedenim
hlavniho tématu v plném znéni v homofonnich souzvucich a o malou tercii vys
nez v expozici. Po téchto taktech Uvodu nasleduje jakasi ctyrhlasa polyfonie
vystavéna na fugovém principu. Nejednd se vsSak o celou fugu, ale pouze
o fugovou expozici, ktera je pojata vice méné tradicné. Fugovym tématem je
hlavni téma expozice. Zacina se rovnou se dvéma hlasy (takt 124): hlavni téma
v levé ruce a protihlas v pravé. Postupné téma zazni ve vsech hlasech. Nastupy
tématu nastupuji presné podle pravidel na tonice (dux) a na dominanté (comés).
Expozice koné&i v taktu 135. Mezi takty 136 a 147 mizeme mluvit o fugové

mezivété, nebot tu nezni téma v Zzadném hlase.

Takty 148-160 jsou v kontextu druhé véty epizodou. Je tu uvedena a vzapéti
provedena hudba z prvni véty, konkrétné prvni téma, které zazni s novym
pravidelnym doprovodem. Od taktu 156 se doprovodem stava jiz jednou v jiném

kontextu pouzity ostinatni opakovany ton v basu.

Takty 161-166 jsou uUvodem k provedeni druhého tématu druhé véty. Toto
provedeni (takty 167-178) spocivd ve zméné doprovodu tématu. Opakované

tédny se presouvaji do stfednich hlast do pFiznavek.
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Nasleduje 4 taktovy predél (takty 179-182). Hudebné se jedna v podstaté pouze

o rozlozeny akord, ktery uzavira celé velké provedeni.

Repriza:

Zacina rychlou dvoutaktovou pasazi (takty 183 a 184) po které se vraci hlavni
téma. Opakovani, jako obycejné, neni doslovné. Jsou zde drobné odchylky ve
vedeni melodie, harmonii, stylizaci, délce atd. Soucasti reprizy je rozsirené dilci
provedeni (takty 196-238).

Véta kondi pomalym kratkym zavérem ve slabé dynamice (takty 239-245).
Zvlastnosti pritom je, ze takty 239-243 jsou hudebné mezivétou (stejnou jako ta

od taktu 44) a vlastnim zavérem jsou tedy pouze dva posledni takty.

5.3. Harmonie a melodika

Harmonicka struktura se oproti prvni sonaté vyjasnila. Obé véty jsou vnitfné
harmonicky kontrastni a rlznorodé. UZ nelze fici, Ze hlavnim harmonickym
principem je vSude i nadale polytonalita i kdyZz tento princip stdle prevlada -
predevsSim v druhé vété. V prvni vété o polytonalité mnohdy mluvit nelze uz jen
vzhledem k tomu, Ze je na mnoha mistech stylizovana do jednohlasu. Spise se
da hovofit o uvoln&né tonalité s ¢astym vyuZivanim alteraci akordd. Autor se tu
nékdy jiz nevyhybda dokonce ani &istym kvintakordim a septakordim. Kvartové

7 o . . .. z v
upravy akordu se objevuji minimalne.

V melodické invenci nepfichazi autor s vyrazné novymi prvky. Podivame-li se na
intervalovou strukturu melodie v hlavnim tématu druhé véty, nalezneme dokonce

i pribuznost s nékterymi hlavnimi tématy prvni klavirni sonaty.
Priklady:

Pro¢ nelze hovofrit &isté o polytonalité si mizeme ukazat na nékolika ptikladech
z prvni véty. Uvod véty (takty 1-12) je harmonicky jasny. Pod pedalem zni vzdy
jeden akord, ktery lze klasicky harmonicky vysvétlit. Pouze obcas je pridan ton,
ktery do akordické struktury nepatfi. Ten se vSak nejlépe vysvétli jako alterace

nebo melodicky ton.
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Zaveér prvni véty (takty 92-97) - Toto misto je stylizovano tak, ze pokud by to
byl autorlv zdmér, mohl by zde jednoduse polytonalitu pouzit. V levé ruce jsou
akordy drzeny a v pravé zni akordy rozlozené. Zakladni ténovy vybér je ale

u obou stejny a odchylky se daji vysvétlit jako melodické tény nebo alterace.

5.4. Rytmus a pulzace

5.4.1. I. véta

Podobné jako v prvni sonaté je rytmickym zakladem jednoducha pulzace jdouci
po celou dobu ve stejnych hodnotach (v tomto pripadé osminach) v pomalém

tempu.

Zajimavé je tedeni zapisu taktd (taktovych &ar). Celd véta je psand v celém
(Ctyrdobém) taktu, ale tento zdpis je v nékterych mistech "nelogicky"
neodpovida skute¢nému rozdéleni dob v taktech. Skladatel uplathuje
k zvyraznovani tézkych dob znacku pro akcent nebo tenuto. K frazovani pouziva
hlavné pedal a také je rytmické schéma naznaceno tramecky pres taktové cary,
které tak v kone¢ném disledku nemaji pro uréovani t&zkych a lehkych dob zadny

smysl a slouzi pouze pro orientaci.

Rytmus samotny je v této vété schvalné zastreny a neni priliS jasné rozdéleni
dob, nebot ¢asto jdou proti sobé akcentované noty, pedalizace, trdmcovani, ale
také basova linka. A toto vSe jde (v souvislosti s tim co jsem psal o odstavec
vysSe) proti rozdéleni taktovych car, které jsem se proto v dalSim rytmickém

rozboru, vzhledem k jejich diskutabilnimu smyslu v této vété, rozhodl ignorovat.

Priklady: Sled akordd hned v Uvodu (takty 1-6). Je problematické ur¢it jak je zde
presné hudba myslena. Celkem se tu vyskytuje 48 osminovych not. Pokud
bychom brali jako smérodatnou pedalizaci, tak je rytmické rozdéleni téchto dob
nasledujici:

8-8-8-8-7-9. V pripadé, ze bychom ale brali jako smérodatné rozklady
jednotlivych akordd od basu smérem nahoru (naznadeno tramecky), tak je
schéma 6-8-9-7-8-6-4. Navic akcentované noty jsou umistény vétSinou mimo

obé tato schémata.
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V podobném nepravidelném rytmu hudba pokracuje i dale a nema smysl ho vice
podrobné analyzovat, nebot témér kazdy takt je po této strédnce jiny,
nepravidelnosti se objevuji vice méné nahodné a neshledal jsem v nich zadny

generalni principialni systém.

Uvedeni prvniho tématu (takty 13-20) je jediné pravidelnéjSi misto v celé vété.

Je celé na 8 dob, rytmické odchylky jsou pouze drobné.

5.4.2. II. véta

Po rytmické strance je daleko prehlednéjsi nez prvni véta. Rytmus je zde vyrazny
a jasny. Véta je rytmicky Clenita. V rychlém sledu jsou za sebe razeny akordické
pasaze s dlouhymi rytmickymi hodnotami, pasaze, které vyuzivaji rychly pohyb v
teCkovaném rytmu a casti, kde je vyuzito pohybu dvou proti tfem. Toto vSe se
dé&je na pozadi velmi pravidelného ¢tyfdobého schématu. Délky taktl se prilis
c¢asto neméni. Kdyz uz k néjaké zméné dojde, tak se jednd o jednorazovou

zalezitost, kterou lze povazovat pouze za ozvlastnéni, nikoli za princip.

Oproti prvni vété a prvni Sonaté zacina byt rytmus komplexnéjsi. Nachazime zde
prvky, které i kdyz jsou velmi Casté a tradi¢ni, nebyly drive v analyzovanych
kompozicich autorem vyuzity. Napr. pohyb dvou proti tfem, péti proti osmi nebo
trem proti ¢tyfem. OvSem jedna se pouze o nahodild pouziti v nékolika mistech a

opét nelze mluvit o principu.

5.5. Klavirni technika - stylizace (vyuziti poloh a barev nastroje)

Ve stylizaci jsou také markantni rozdily mezi prvni a druhou vétou.

I. véta

Zacina ve spodni poloze.
Svym zpracovanim trochu pfripomina znamou prvni vétu Klavirni sonaty ¢. 14
(Sonata quasi una fantasia) Ludwiga van Beethovena. Autor se neboji jednohlasé

stylizace, coz velmi odlehcuje fakturu.
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II. véta

Vice technicky naroc¢né. Pouziti kontrapunktické techniky, misty az virtuosni

skoky (pres oktavu a v rychlém tempu).

5.6. Tektonika

Tektonické citéni je bohatSi nez v predchozim klavirnim opusu. Je zde vice
pouzivano pripravnych a predélovych ploch a nepracuje se tedy stfihové, coz je
skladatelsky zajimavéjsi. Vétsi formalni Useky jsou vzdy vnitfné jasné vystaveny

a maji logické hudebni fraze.

Celkovd koncepce sonaty je reknéme excentrickd, nebot si véty nejsou
zavaznosti rovny. Vétsi tiha lezi na vété druhé, ktera je po vSech strankach
vyraznéjsi (ma také vice naladovych poloh, které se rychle stridaji) a prvni

funguje pouze jako jeji rozsahla introdukce, ktera jde celou dobu v jedné naladé.
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6. Akcenty pro klavir op.26 (1966-67)

6.1. Styl

Autor sdm tento cyklus zamyslel jako instruktivni kusy (néco na zplsob etud).
Neusiloval vSak o tradi¢ni pojeti, kdy jsou jednotlivé skladby zaméreny na urcité
vétsinou technické problémy.

V tomto pripadé se jedna o zaméreni se na rozdilné vyrazové hudebni aspekty a

jde tedy spiSe o zachyceni nalad a charakterl jednotlivych &asti.

6.2. Forma

Jde soubor osmi drobnéjsich skladeb psanych v jednoduchych formach.

6.2.1. L.

Forma by mohla byt "a-b-a’-kéda", kdy se dily "a" a "a’" od "b" v podstaté
odlisuji pouze stylizaci levé ruky (oktavy x sekundy). Kodou je posledni radek.

Jinak je ale véta monotematickda a dala by se povaZovat za jeden volné se

vyvijejici celek.

Vyraznym prvkem jsou predrazené tény v pravé ruce.

6.2.2. II.

Velmi kratickd ani ne minutu dlouhd véta. Forma je obdobna jako v prvni vété.
Plocha je vystavéna na jediné promeénlivé hudebni mysSlence. Je zde sice
problematické mluvit o néjaké dil¢i casti "b", ale jasné zde nalezneme navrat

zadatku (posledni takt na strané 4)2°, ktery pfichazi po dynamické gradaéni viné.

28 Pozn. ve vydani Editio Supraphon H 4612, Praha 1968
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Na konci mizeme opét oznacit kratkou kddu, kterd je k predeslému kontrastni

hlavné pouzitim pedalu.

Vyraznym prvkem je nepravidelnost a "zakopavani" rytmu. Tyto rytmické posuny

jsou velmi narocné na pozornost a na pocitani.

6.2.3. I1I.

Forma je oproti predchozimu rozsahlejsi. Nyni je vSak diky pouziti tempovych
zmén naprosto prehledna a jasné pojmenovatelna. Jedna se o tri pétidilnou
formu"a-b-a’-b-a’”’". Dily "a" jsou v pomalém tempu Andantino a dily "b"
jsou rychleji Poch. pill mosso. Navraty dild "a" nepfichazeji stfihem, ale za
pouziti hudebnich spojek a kratickych mezivét jsou prechody plynulé. K

prechodlim na "b" dochazi nahle.

Vyraznym prvkem je jasné prevladajici "barokni" dvojhlas.

6.2.4. IV.

Forma je opét "a - b - a’- kdda"

Efekt véty je zaloZzen na co nejprudSim kontrastu prvni c¢asti s vyraznou
kantabilni melodii a prudké Usecné akordické pasazi. Kéda prichazi od druhého

taktu posledniho radku této véty (strana 11).

7.2.5. V.
Jedna se o volné rozvijeni jednohlasé myslenky. Myslenka je poté opakovana
od svého zacatku. Opakovani zacind na poslednim radku strany 12. Toto jeji
druhé uvedeni je prerudovadno vpady akordl. Formalni schéma by mohlo byt

rn

jednoduse napsano jako "a -a

Vyrazovym prvkem je tokatovost.
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6.2.6. VI.
Forma neni pevné seviena. Hudba kraci stale dal. Sjednocujicimi prvky jsou
jednoduchy pravidelny rytmus vedeny v tézkopadnych souzvucich a tedy i

klavirni sazba a celkové volba hluboké polohy.

6.2.7. VII.

Podobné jako v pripadé treti véty se jedna o jakousi dvojhlasou invenci. Forma je
v celkovém pohledu zase dosti podobna predchozimu (zacatek, streni dil, navrat
a kéda).

Pfi blizSim pohledu odhalime dva druhy vyrazovych poloh. Prvni poloha je
klidnéjsi a vychazi ze zpévného tématu, které prichdzi hned na zacatku. Druhd
poloha je béhavy pohyb v Sestnactinovych hodnotach. Tyto polohy se v rychlém
sledu vzajemné stfidaji. Ve ¢tvrtém taktu v prvnim radku na strané 17 prichazi
jakysi vrchol, ktery je tvoreny z tematicky nového materidlu. je tedy otdzkou zda
ho mame oznadit jako svébytny dil. Myslim, ze vzhledem ke jeho proporcim,
které jsou dostateéné velké to mizeme ucinit. Poté prichazi kratky navrat
melodie ze zacatku, ktery je po péti taktech (posledni radek strany 17) prerusen

vpadem zaveéru.

6.2.8. VIII.

Nejrozsahlejsi véta celého cyklu a nejslozitéji formalné reSena. Zachytnym
bodem je navrat hudby ze zacatku (prvni takt na strance 21). Proménlivost
hudebniho vyvoje je ale jinak velmi komplexni a stfidd se zde mnoho klavirnich
poloh, na rozdil od predeslych vét, které se vyhradné vénovaly maximalné

dvéma poloham.

Vyrazovym prvkem je patrné efektnost.
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6.3. Rytmus

Rytmus je jednoduchy. Neni pouzito slozitych rytmickych schémat.

6.4. Harmonie

Klasicka Kalabisovska, pata cast zaloZzena na tématu slozeného z dvanacti -

tonové rady.
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7. Entrata, aria e toccata pro klavir op.41 (8.1. - 24.3. 1975)

7.1. Styl kompozice

Skladba vznikla v poloviné 70. let. Jednd se o neoklasicismus, ale prace
s tématem a hudebnim obsahem je progresivnéjsi a jde o jakysi mezistupen

mezi druhou a treti klavirni sonatou.

7.2. Forma

Nalezneme zde tendence postupného rozvolfiovani formy. Jedna se o jakysi
mezistupen na cesté k dotazeni urcité skladatelovy formalni koncepce do

extrémni podoby v pozdéjsich skladbach.

Pro skladatele postupné& zac¢ind byt dlleZit&jsi prace s prvkem neZ prace
s tématem. Zacind se vsSak projevovat zkratkovitost. Vnitfni struktura témat
zacina byt hodné jednoducha a pravidelna. Na druhou stranu tim, ze zacinaji byt
uréité hudebni prvky spole¢né vice formalnim dildm, zaé¢inaji byt nejasné hranice

mezi jednotlivymi dily a forma se postupné zacina zastirat.

Urcovani formalniho schématu tak opét zacind byt pomérné subjektivni
zalezitosti a je na Clovéku provadéjicim analyzu, které prvky bude povaZzovat
za dulezité a které za podruzné.

Skladba je clenéna do tfi ndladové a tempové kontrastnich vét, které vSechny

vychazeji ze starych baroknich forem. I. Entrata (Allegro moderato) - II. Aria

(Molto moderato) - III. Toccata (Allegro impetuoso)

7.2.1. I. Entrata

Forma Entraty by se dala urcit jako netradicné reSena tri - pétidilna s formalnim
schématem: A (a-b-a)-B-A" -B " -A"".
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A (1-26): Entrata zacina rovnou hlavnim tématem bez Uvodu. Vnitrni ¢lenéni dilu
je nepravidelné. Téma zazni dvakrat. Poprvé je dlouhé 5 taktd a podruhé je
prodlouzeno na 6. Samotné téma se sklada ze dvou c¢asti. Prvni tvori kvartové a
kvintové souzvuky v teckovaném rytmu a druhou tvofi figura strfidavé tercie

v basu. T&chto prvnich 11 taktl je formalné "Aa".

Nasleduje plocha "Ab" (takty 12-16) ve stejném rytmu ale s kontrastni
melodickou myslenkou pouzivajici septimové skoky. Plocha je uzaviena basovou

figurou jako konci hlavni téma.

Poté prichazi navrat tématu "Aa’" (takty 17-26) v oklesténé dvojhlasé stylizaci.
Zde jiz mUZeme pozorovat Ukaz, ktery bude do dlsledkd vyuZit ve treti klavirni
sonaté. Jedna se o detailni praci s jednotlivymi prvky, kdy je vedouci prvek
nékteré plochy dan do jiného kontextu v odliném mist&. Konkrétné si mizeme
ukdzat priklad z taktl 21-26, kde je pouzito septimovych krokl néznak
stfidavych tercii (nyni vSak ve vrchnim hlasu). Zde jsou tedy tyto prvky pouzity

v jiné souvislosti nez pfi jejich prvnim uvedeni a jsou vzajemné michany.

B (27-34): Prichazi s novym prvkem v basu, ktery je vyrazny svym odliSnym

rytmem a intervalovou stavbou. V pravé ruce zni kvarty jako doprovod.

A’ (35-39): Kratky navrat variovaného hlavniho tématu.

B’ (40-56): Plocha je oznacena jako B, ale vlastné je v ni pouzita kombinace
hudebnich prvkli jak z dilu A, tak z dilu B, coZ je pokracovani v kompoziéni
metodé zamé&fujici se na kombinaci jednotlivych detailQ.

A’ " (57-83): Hudba se obloukem dostava zpét k plvodnimu tématu. Nejdfive se
v taktech 57-65 vraci hlavni téma v jednoduché stylizaci dvojhlasu a v taktu 66

se navraci témé&F v plvodnim znéni.

Forma véty je tedy pomérné symetricka.
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7.2.2. II. Aria

Forma vychazi z rie da capo a opravdu v tomto pfipadé miZeme napsat formu
jednoduse jako: A - B - A’. Forma je ale v urcitych ohledech inovativni. Jedna se
v podstaté o "nekonecnou" melodii, ktera plyne stale dal a téma se vrati az tésné

pred zavérem, ¢imz se véta zaramuje.

A (1-14): Jak jiz bylo naznaceno, melodie neni pravidelnd a bez jakéhokoliv
opakovani nékterého svého Useku plyne stale pryc. Je tedy problém urdit, kde
presné zadind a kond&i ktery dil. Délka dilu A (14 taktl) byla uréena tak, aby
pasovala na délku Useku na konci, ve kterém se vraci zacatek melodie. Jinak je

predél mezi dilem A a B nejasny.

Véta zacinad uplné prosté jako jednohlas, ke kterému se pozdéji pridava druhy.
Tato prosta sazba byla v baroku, kterym je tato skladba bezesporu inspirovana,

velmi bézny.

B (15-61): Dvojhlas kraci stale dal a pouze na nékolika mistech zazni néco jako
odkaz na fanfary z prvni véty (takty 24-25).

A’ (62-77): Strucny navrat zacatku skladby. Jako obvykle neni doslovny.

7.2.3. III. Toccata

Forma toccaty neni jasné clenéna. Jedna se o evolucni typ formy (néco na
zpUsob fugy, i kdyZz zde neni pouZito kontrapunktu). Jednd se o nepfretrzity
vyvoj, hudba se neustale plynule transformuje. Ke zménam v této vété
vétSinou nedochazi skokem, obcas ale dojde k nahlému vlozeni kratkych
kontrastnich vstupl, co? jesté vice komplikuje formu. Rozdil oproti Kalabisovym
pozdéjsSim skladbam, jako napr. "Dvé tokaty pro klavir", kde byly tyto kontrastni
stfihy dovedeny do krajni polohy, vsak je, zZe tyto vstupy stale vychazeji

z predchoziho souvislého hudebniho materialu podobného charakteru.
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Presto jsem se pokusil pro zprehlednéni rozdélit vétu na formalni celky. Formalni
schéma ale nelze brat definitivné. Pouze se jim snazim poukdazat na souvislosti

mezi jednotlivymi hudebnimi prvky.

Schéma je tedy nasledujici: A-B-C-A"-B" -(A)-B" -(A)- B"" - Kbéda
(A"7)

A (1-11): Zacind se vyraznym bohaté rytmizovanym dlouhodechym tématem
v jednoduché dvojhlasé sazbé. Je harmonicky neukotvené. Melodie ma velky
rozsah, prechdzi mezi jednotlivymi oktavovymi polohami, ¢imz vytvori dva

melodické oblouky.

B (12-34): Dil zac¢ind kontrastni a melodii v hlubsi poloze. Melodie je staticka a
v podstaté modalni. Doprovod je ostinatni. Cely dil B je vystaven z této hudby,

kterad se zacind pomalymi plynulymi zménami proménovat.

C (35-39): Melodie vychazi z kratké figury z dilu B z taktu 18. V doprovodu jsou
pouzity kvintoly. ProtoZze ani melodicka figura ani kvintolovy pohyb jiz ve zbytku

véty nikde nezazni ma tento dil epizodicky charakter.

A’ (40-45): Kratky Sestitaktovy navrat prvniho tématu ve variaci. Pouziti

oblibeného doprovodu v téniné posunuté o pdl ténu vuéi melodii.

B (46-83): V taktech 46-48 navrat dilu B ale jakoby od poloviny (prvkem, ktery
se objevuje v taktu 26). Vychozi melodie dilu B prichazi az pozdéji v taktech 49-
51.

Tento dil je rovnéz nékolikrat prerusen kratkymi ndvraty dilu A (takty 67-69 a
77-83). Tyto plochy vSak nejsou dostate¢né rozvinuty, aby mohly byt

povazovany za svébytny dil.

Toto jsou jasné naznaky fragmentace formy, coz pozdéji bude prisnéji

uplatfovano v autorovych pozdéjsich skladbach.

B’ "(84-93): Pomérné vérny navrat vychozi melodie dilu B.
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Kdéda (94-105): Zavér se navraci k tématu z A. Faktura je plnéjsi a ve velké

intenzité hudba sméruje k zavéru.

7.3. Harmonie a melodika

Cilem autora je vyvolavat po celou dobu co nejvétsi napéti. Oblibené intervaly
jsou kvarty a kvinty. Konsonancim v klasickém smyslu, tedy kvintakorddim nebo
co se tyce intervall tak terciim a sextdm, se skladatel snazi véemozné vyhnout, i
kdyz zdmérné ne Uplné. Cistého kvintakordu v souzvuku skute¢né neni pouzito
nikde. Pouze ve treti vété na nékterych mistech zazni rozlozené (konkrétné treba
takty 17-18). Je to ale vzdy s doprovodem v jiné toniné. Pouze v prvni vété je
pouzito Cisté konsonance a to konkrétné motivu stridavé tercie v base, ktery
zakoncuje prvni téma. Takova hudba na sebe svoji odliSnosti okamzité strhne

pozornost.

7.4. Rytmus a pulzace

VSechny tfi véty jsou velmi pravidelné clenény na takty. Najdeme zde pouze
malo zmén délek taktu. V&ty jsou vQ¢&i sob& metricky kontrastni. Prvni véta je
na dvé doby (alla breve), druha je psana v Sestiosminovém taktu a treti véta je
na Ctyri doby v celém taktu. Toto reSeni se zretelné inspiruje baroknimi suitami,

pro které byl jasny metricky kontrast také podstatny.

V melodice je zejména v arii citit pfitomnost vlivu druhé videnské skoly a
punktualismu. Typické je Casté stridani poloh melodie, kdy nahlymi skoky
preskakuje mezi jednotlivymi oktadvami. Melodie ale na rozdil od ortodoxniho

punktualismu pokracuje plynule dal a nejedna se tak o izolované tény.

7.5. Klavirni technika — stylizace (vyuziti poloh a barev nastroje)

Stylizace je v kazdé vété jina. Zatimco v prvni je patrné pouzivani kvintovych a
kvartovych souzvukl presné v duchu jakési fanfary. Druhd aria je vedena

vétSinu casu v jednoduchém dvojhlase, coz opét pomérné vérné vychazi
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z tradice. Treti véta je svoji klavirni sazbou nejprogresivnéjsi ze vsSech vét a je

také technicky nejnarocnéjsi.

7.6. Tektonika

Zvysovani a povolovani napéti je dosahovano klasickymi prostredky.
Tzn. zménou harmonie, dynamiky, faktury nebo stylizaci doprovodu. Sily jsou
rozloZzeny rovnomérné a skladba plsobi vyvazené. Plochy s velkou intenzitou
jsou strfidany odpocinkovymi plochami v rozumném poméru. Dilo neni po zadné

strance "extremistické". VSechny formotvorné prvky jsou pouzity v imérné mire.
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8. Tri polky op. 52 (30.3. - 5.7. 1979)

8.1. Styl kompozice

Skladby stylové zapadaji do kontextu ostatnich skladatelovych dél pro klavir.
O stylu by Slo psat obdobné jako u predeslych skladeb. Na rozdil od nich je tady
do jisté miry citit inspirace folklorem, coz samozrejmé vyplyva z toho, zZe autor
zhudebnoval lidovy tanec. Pojeti této formy je velmi volné. Skladatel ale spise,
nez by si bral hudebni vzory napriklad z lidové harmonie a melodiky, podobné
jako to dé&lali Smetana, Dvordk a Martinl, vychdzi prisné z vlastni hudebni

vvvvvv

stale pouze prostfedek, kterym chce dosdhnout svych cilG.

8.2. Forma

Polky jsou uchopeny naprosto origindlné a maji s pulvodni formou maélo
spole¢ného. Plvodni polka byla taneéni forma s jasnou melodii, rytmem,
doprovodem a formalnim clenénim. Zde ani jedno z toho bézné nenajdeme.
Rytmus a forma se neustdle méni. Jediné co se obcas vrati, je stylizace

nékterych ploch. Vzdy vSak s odliSnym melodickym a harmonickym resenim.

Formu ani v jedné polce snad ani neni mozné za pomoci tradicniho schématu
rozumné rozepsat. Dostali bychom se do podobného bludisté, kterym jsme
demonstrativné prosli pri analyze Dvou Tokat op.88, kdy jsme kazdou z obou
tokat mohli rozdélit na skoro na dvé desitky odd&lenych Usekl. To znamena, Ze
bychom dostali formalni schéma na zplsob: a-b-c-d -e - f.....x (s kratkymi

nékolikataktovymi ndvraty né&kterych dild).

8.2.1. I. Polka

Skoro by se dalo Fici, ze tato polka nema formu témér Zadnou. Hudba plyne
neustdle vpred, a i kdyz se dd vypozorovat néco, co prfipomina dil¢i navraty
uréitych kratkych ploch, tak stejné v celkové roztristénosti formy zaniknou.

Jednim prikladem za vSechny mohou byt Useky mezi takty 94-107 a 151-158.
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Druhy jmenovany Usek je sice jasnym opakovanim prvné jmenované (snad
nejvice napadnym opakovanim v celé skladbé), ale pokud bychom chtéli jejich
roli @ umisténi vysvétlit v rdmci vétSiho celku a za pomoci klasickych forem, tak
pohofime. Neni totiz vibec jasné, pro¢ se opakuje zrovna tento ndpad a pro¢
zrovna na téchto mistech. A jako vzdy tady navic doslova neni zopakovano nic.
Priblizny melodicky obrys je dodrzen pouze v prvnich dvou taktech a rytmicky

model vydrzi jen o dva takty déle.

8.2.2. II. Polka

Formalné je napsana ve stejném duchu jako polka prvni. Jediné co formu uzavira
je zardmovani skladby kratkym Uvodem a zdvérem se shodnou hudbou. Uvod
mezi takty 1-13 a zaveér prichazi v taktech 137-151.

8.2.3. ITI. Polka
Je psana ve stejném tempu jako prvni polka a pouziva stejné rytmické hodnoty.
Formalné tedy mdZeme (i kdyz nemusime) brat tyto tfi polky jako uzavfeny

celek.
Mezi takty 149-266 je vloZzena pomala cast, ktera zacina akordickym udvodem,
ale nasleduje pro formu pomérné netypicky (v kontextu tanecni formy) kanon,

jenz je prisné dodrzovan.

Navrat rychlé ¢asti na chvili pripomene zacatek skladby, hudebni vyvoj ale velmi

rychle opét nabere jiny smér.

8.3. Harmonie a melodika

Nyni uz je zfejmé, ze autor ma svoje oblibené harmonické postupy, které
pouziva v témér kazdé skladbé. Dalo by se fici, ze autor nalezl sobé blizky
hudebni jazyk.

Mozna proto, Ze sam autor tyto skladby sam povazuje za nenarocné, zde

mizeme nalézt jednodudsi hudebni prostfedky. Naptiklad ¢asté vyuZiti pohybu
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v paralelnich kvintakordech nebo v sextach a vibec obecné pouzivani tradi¢nich
souzvukl (terciovych akord().

Zakladem harmonického mysleni je vSak polytonalita a pouzivani ostrych
disonanci. V praxi to znamena, Ze v kazdé ruce zvlast zni konsonantni souzvuky,

ale jejich spojenim vznikaji pricnosti.

Melodické napady se rovnéz mnohdy opakuji. Nékteré motivy, které nalezneme
zde, byly v podobném duchu pouzity mnohokrat i v jinych jeho skladbach.
Napfiklad prvek z taktG 75-78 z druhé polky miZeme nalézt snad ve vsech

analyzovanych skladbach.

8.4. Rytmus a pulzace

Polky jsou psané presné podle svého nazvu vsSechny v ctyfétvrtovém taktu.
Rytmus je ale sdm o sobé velmi nepravidelny a pestry. Typické je stfidavé
umistovani t&zkych a lehkych ptizvuk( na rGzné doby v taktu. Opét je zifejma

inspirace Martind.

VsSechny tri polky jsou vétSinou v rychlém neménném tempu. Koncepcné by se to
dalo naznacdit nasledovné: I. rychld - II. rychlejSi - III. rychld (s vlozenou
pomalou casti). Zajimavé postfehy jsou, ze v prvni vété je pouzito pouze
¢tvrtovych a osminovych hodnot. Déle, Ze druha véta ac je psana v pomalejsim
tempu, tak je pouzitim pohybu v Sestnactinovych hodnotach rychlejsi nez zbylé

v

dve.

Treti véta se vraci k tempu prvni véty stejné tak pouziva prevazné Ctvrtové a

osminové hodnoty (kromé pomalé casti).

8.5. Klavirni technika — stylizace (vyuziti poloh a barev nastroje)

Polky svoji stylizaci pfipominaji nejvice klavirni skladby Bohuslava Martind. Jedna
se o ¢asté pouzivani holych terciovych souzvuk( a Upravy akordd se zdvojenou
oktavou a vynechanou kvintou. Klasicky polkovy doprovod v podobé basu s

priznavkami v téchto trech skladbach nenalezneme.
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Jinak je zde pouzivano prvk{, které si skladatel oblibil i v jinych skladbdch.
Patrna je virtuosni stylizace inspirovana Bedrichem Smetanou, k ¢emuz se autor
i sam priznava. Podle jeho vlastnich slov bylo doslova jeho zdmérem napsat:

"....tF krétké, obsahové neproblematické, virtuosni kusy."**

8.6. Tektonika

Vedkeré zmény kontrastl se odehrdvaji na malych plochach uvnitf jednotlivych
polek. Jinak jsou si vsSechny tfi tance stylizacné, tempové, formalné a
harmonicky napadné podobné. Predevsim prvni a treti polka. Druha prece jen
urcity zvukovy kontrast vytvari. Je mozno vSechny tri skladby brat jako cyklus a
provozovat najednou. Ale na druhou stranu je mozno bez vétSich problémd
uvadét kazdou z nich zvlast.

Jedinym vybolenim ze zabéhnutych koleji je umisténi rozsahlejsi kontrastni
pomalé casti Teneramente ma in tempo do treti polky, kterd je po vsech
strankach jina. Faktura je v procisténa, rytmus se uklidni a je vice pravidelny.
I pres svou znacnou délku plocha stale drzi v jedné naladé a nedochazi

k prudkym prechodtm.

24 Jaroslav Seda: Viktor Kalabis, Praha 1990-1992, 2. dil: Katalog skladeb, str. 304
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9. Klavirni sonata ¢.3, op.57 (17.10. 1981 - 15.1. 1982)

9.1. Styl kompozice

Treti dilo, jez autor vénovalo sélovému klaviru a pojmenoval jej sonata, se od
jeho dvou predchozich prispévki do klavirni sonatové literatury v mnohém
odliSuje. Je znat znacny cCasovy rozestup, ktery je mezi témito kompozicemi.
Sonata vznikala na zacatku 80. let, coz je priblizné o 33 let pozdé&ji. Zatimco tedy
predchozi dvé sonaty vznikly ve skladatelové nejran&j$im tvaréim obdobi a
teprve se s danou formou seznamoval a pokousel uchopit po vzoru svych
tehdejsich skladatelskych vzord, ve tieti sonaté je znatelnd jiz v&tsi osobitost a

sebejistota.

Patrny je stylovy posun od cCistého neoklasicismu. Nékteré vlivy neoklasicismu
zUstaly i naddle patrné, ale $kdla inspiracnich zdroju je rozmanit&jsi. Skladatel se
nechava ovlivnit stejné tak starou hudbou jako novymi kompozi¢nimi postupy.
Ve skladbé se tak misi vlivy Debussyho nebo napf. druhé videriské Skoly
(Weberna) s vlivy barokni hudby.

Nejedna se vsSak o polystylovost jakou ve stejné dobé nejznaméji prosazoval asi
Alfred Schnittke, kdy v rdmci jedné skladby zni vice hudebnich styl( vedle sebe.
V Kalabisové pfipadé je michanim jednotlivych styld dohromady naopak vytvoren

pomeérné stylové konzistentni celek.

9.2. Forma

Formalni rozbor obou vét sonaty miZe byt uchopen z vice GhlG pohledu. Vnitini
¢lenéni hudby je vystaveno na prudkych kontrastech a neustale evoluci.
Pfiznacna je prace s drobnymi hudebnimi burfikami a jednotlivymi prvky spiSe nez

prace s celymi tematickymi celky.

I presto, e skladba nese ndzev sonata, tak s plvodni formou sonaty ma jen
spoleéného pomérné malo a podobad se ji pouze v hrubych obrysech. Témito
hrubymi obrysy je mysleno hlavné rozélené&ni druhé véty, ve které jasné& mizeme

nalézt jakousi reprizu zacatku druhé véty, coz by mohlo byt v klasickém vykladu
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pokladdno za reprizu expozice. BlizSi formalni podobnost se sonatovou formou
ale nenalezneme. Skladba je tak patrné nazvana sonatou spiSe nez pro jeji formu

kvali jeji my&lenkové zavaZznosti a rozmérnosti.

V nasledujici analyze jsem se rozhodl na rozdil od predchozich sonat zménit
ponékud terminologii a spiSe neZ oblastech tématu a velkych a malych dilG budu

vice pouzivat pojmy, jako jsou motivy, prvky a plochy.

9.2.1. I. véta - Adagio

Jako celek pripomina formalné i stylizacné barokni preludium. Véta nema zadnou
z pevnych klasickych sevienych forem. Je to hudba neustadlych promén, ktera

evoluéné mifi stale dal a prilis se nevraci.

Pri extrémni interpretaci by se celkové formalni schéma dalo napsat nasledovné:

A-B-C-D-E-F-G-H-I-J-A"-K (velkymi pismeny jsou oznaceny plochy). Skutecné
kazdad plocha je v né&fem vzdy nové pojatd a hudba se tématicky vibec
neopakuje. Samozirejmé by tato forma byla nestabilni, pokud by neméla néco, co
by jednotlivé plochy stmelovalo k sobé. Pfi blizSim zkoumani tedy vyjde najevo,
e to, co drzi vétu pohromadé, je neustdld ptitomnost uréitych prvkd jednotlivych

motivy, které jsou vzajemné kombinovany.

Pro formalni vyjasnéni je tedy jesté& ddleZité urcit hlavni motivy s jejich
charakteristickymi prvky. Hlavni motivy, s jejichz charakteristickymi znaky je
pracovano ve vice plochach, jsem urcil 3. Jejich konkrétni rozmisténi a prace
s nimi bude popsana konkrétné v podrobném rozboru. Obecné vSak lze napsat
nasledujici schéma, které zpresnuje predchozi: A(a)-B(b)-C(c)-D(c’)-E(b")-
F(c"')-G(@a’+b"")- H(a""+b" " ")-I(a” " ")-J-A"(a’ " " ")-K (malymi pismenky

jsou oznaceny jednotlivé motivy)

Plocha A (takty 1-6) :
Snaha popsat proC nelze pfrilis mluvit o prvnim tématu a tedy o plose tématu, ale

spiSe o motivu "a".

Jednd o casové velmi kratky hudebni Usek, se kterym neni pracovano jako

s tématem. Véta zacina prodlevou v basu. Na posledni dobé prvniho a v druhém
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taktu zazni motiv, ktery ma podobu velkého skoku nahoru (pres dvé oktavy) do
velké tercie, kterd je nasledné rozvedena do velké sekundy. Ve tfetim taktu je
motiv zopakovan v obméné. Je zde skok dvé oktavy, avSak do kvarty a neni
rozveden, misto toho je zde ptidan sled interval( v niz$i poloze. Ve ¢tvrtém taktu
zase naopak schazi skok a je zde pouze rozvedeni do velké sekundy (avSak
z kvinty). V patém taktu je zase nejdrive velkd sekunda naopak rozvedena do
kvarty a nasledné zazni kvinta a velkd tercie. Timto podrobnym rozborem
Uvodnich taktd sonaty se chci dostat k podstaté skladatelské prace v této
kompozici. Pokud bychom hledali mimohudebni pfirovnani, dalo by se hovofit
o praci pod mikroskopem, kdy jsou rlizné& prehazovény a kombinovany drobné
elementy (jako tfeba jen jeden souzvuk nebo sled dvou & vice souzvukd na

miniaturnim prostoru) na celé plochy nebo rozsahlé myslenky.

Plocha B (takty 7-13): Objevuje se novy hlavni motiv, ktery jsem si oznacil jako
motiv "b". Tento motiv pfinasi novy vyrazny prvek, jimz je plna akordicka sazba

a vedeni akordl v paralelnich postupech.

Plocha C (takty 14-19): Hudba evoluc¢né pokracuje, vzapéti po druhém motivu
prichazi posledni hlavni motiv "c". Ten obsahuje charakteristickou rytmickou
figuru rychlych 4 plus jedna dlouha. Hudba neni svym vyznénim zcela jina. Je
zde zachytny prvek, kterym je ostinatni bas nebo |épe Fecleno jednoduse
rytmizovana prodleva. Jiz v této ploSe se ale také nendpadné zacina kombinovat.
Do mezer mezi jednotlivym zaznénim motivu "c" se objevuje prvek z plochy A.
Konkrétné v taktech 16-18 vychazi hudba na poslednich tfech osminach

z poslednich tfech osmin taktu 3.

Plocha D (takty 20-23): Tady dochazi k fragmentaci motivu "c". Zni pouze figura
¢tyfech rychlych bez jedné dlouhé. Stavba akord( v doprovodu zase pFipomina

sazbu akordd v plose B v levé ruce.

Plocha E (takty 24-27): Akordicka sazba vychazi z motivu "b". V taktu 27 zazni

v basu v oktavach figura "c" (4+1).

Plocha F (takty 28-33): Jasnym vychodiskem pro tuto plochu je opét motiv "c".
Zmeéna spociva v tom, Ze je svazana posledni kratkd hodnota s nasledujici

dlouhou, tim je schéma 4+1 zménéno na 3+1. DalSi zasadnéjsi zménou je to, zZe
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nyni jiz tato vyrazna figura nema funkci vedouci, ale spiSe doprovodnou
k melodii, kterd se objevi v protihlasu. Toto je vSak také otdzka pro interpreta,
jak mys$lenku pojmout. Na jednu stranu tedy mdZeme, jak jiz bylo fedeno,
chapat levou ruku jako melodii a pravou jako doprovod. Na druhou stranu ta
melodie neni také moc vyrazna a podivdme-li se na rozloZzeni akcentd, jak jej
napsal autor, mGzeme dojit k zadvé&ru, Ze obé& ruce jsou si spie rovnocenné.

Plocha G (takty 34-37): Plocha zpracovava hlavné hudbu motivu "a" ovSem
kombinuje ho také s hudbou motivu "b". Vybranymi prvky z motivu "a" jsou
rytmus z taktu 4, ktery v tomto misté opakovanim vytvari teCkovany rytmus, a
smé&r pohybu obou hlast v pravé ruce smérem k sobé&. Prvky motivu "b" jsou
opét akordicka sazba a paralelni pohyb.

Plocha H (takty 37-50): Hudba v levé ruce vzdalené vychazi z motivu "a".
Spole¢nym vyraznym znakem jsou velké intervalové skoky. V pravé ruce je
hudba blizka plose A v rytmice doprovodu. Pravd ruka ma ale sazbou akordd

pribuznost i s motivem "b".

Takty 48-50 jsem neoznadil jako samostatnou plochu z ddvodu jejich rozmért
(pouhé tri takty). A zaradil ji jako ukonceni plochy H, protoze s ni sdili podobny
vyrazny materidl velikych intervalovych skokd, ov8em bez akordického

doprovodu.

Plocha I (takty 51-57): Opét je zde jasna pribuznost s Uvodnim motivem.
Vybranym zpracovanym prvkem ze zac¢atku je pohyb hlast v pravé ruce smérem
dovnitf (k sobé) a nasledné od sebe. Je zajimavé podivat se podrobnéji, jak
autor v tomto pripadé pracoval. Prvek pohybu hlasd smérem k sobé& je na
zacatku v taktech 2 a 4. Pohyb od sebe je v taktu 5. Zde jsou oba fragmenty
spojeny do jednoho v jednom okamziku za pouziti ¢tyriasedesatinovych hodnot,
jejichz pouziti zase odkazuje k motivu "c". Jedna se tedy opét o kombinace dvou

prvkd z motivu "a" a motivu "c". Doprovodem je stale ostinatni bas.

Plocha J (takty 58-65): Hudba je sice odliSnda od zbytku véty. Nezpracovava
zadny ze tii hlavnich motivd. Odli§nostmi jsou: zpomaleni hodnot (pferuseni
osminové pulzace v doprovodu), akordickd sazba (zatim ve vété nepouzitd).

Plocha zapada svym charakterem do hudebniho proudu prvni véty a neda se o ni
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tedy hovorit jako o mezivété nebo epizodé. Je na stejné Urovni vyznamnosti jako

okolni casti.

Plocha A’ (takty 66-71): Skutecny navrat nékteré z predeslych ploch. Jde témér
o citaci plochy A.

Plocha K (takty 72-83): Zavér véty prichazi také jako plochy J se zcela novou
hudbou, kterd nezpracovava ani jeden z motivd. Je v8ak na rozdil od hudby
plochy J dosti kontrastni. Jsou zde pouzita arpeggia. Typy akordl a jejich stavba
je taky jina.

9.2.2. II. véta - Allegro dramatico

Je velmi rozsahla a obsahuje velmi mnoho rychle se stfidajici ploch. Hlavni
hudebni faktor, ktery je nejproménlivéjSi a ve kterém je dosazeno nejvétsich
kontrastl je zvukovd barva a dynamika (zfetelny vliv sonické hudby). Ostatni

sloZky jsou méné vyznamné.

Véta je vystavena na pozadi jakéhosi naznaku sonatové formy. O Zadné hlavnim
nebo vedlejSim tématu nelze mluvit. SpiSe je presnéjsi hovorit o urcitych

skladatelskych principech, které jsou typické pro jednotlivé Useky.

Nasledujici dé&leni odstavcd podle taktl a bez nazvd jednotlivych kapitol je
zvoleno kviali znaéné fragmentaci, segregaci a zkratkovitosti hudebnich &asti.
Mista, ktera "provadéji" nebo spiSe zvukové obménuji nékterou z nosnych

mysSlenek, se stridaji jedna pres druhou a mnohdy v rychlych sledech.

Takty 1-10: Hudba, kterou véta zacing, je spiSe nezli tématem urcitou vychozi
myslenkou. Pro nasledujici analyzu si ji oznac¢ime jako myslenku "A". Myslenka
zazni hned v prvnim taktu v pravé ruce a jedna se o jev, co by se dalo nazvat
"rozpadem dvojhlasu". Pfesné&j$im popisem je, Zze jde o pohyb dvou hlast
smérem od sebe! Zde je prfima souvislost s prvni vétou, ve které bylo
charakteristickym znakem prvniho motivu sméFovani hlasG smérem k sobé.
Hlavni myslenka druhé véty je tedy inverzi hlavni myslenky prvni véty.

Podstatné je v&imnout si rovnéZz vybéru tonl. Zadind se na ténu "a", ktery se
"rozpadad" na tény "g#" a "a#" a nasledn& na "h" a "e#". Tento vybé&r tonl je
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vychodiskem pro rozvoj ploch pracujicich s hlavni myslenkou v dalSim

pokracovani véty.

Takty 11-18: Ridi se principem myslenky A. Za&inad stejnym ténovym vybérem

a","g#" a "b" (enharmonickd zaména za "a#").

Zvukové pojeti je vsak jiné, kontrastni. Skoky v oktavach v silné dynamice a
zmensena tercie "g#","b" nezni zaroven, ale je rozlozena. Tento oddil dale
pokraduje v principu vzajemného oddalovani hlasd. Stfidani zvukovych barev je
velmi rychlé a pFikré. Sazba se obménuje kazdych nékolik taktd (taky 15-18 jsou

hned trochu jiné).

Takty 19-21: Prichazi druha vychozi myslenka (dale oznacovana jako myslenka
"B"). Tou jsou intervalové velké skoky v prevazné v oktavach. Toto je rovnéz
pribuzné tematickému materidlu prvniho motivu prvni véty, kde byly také

pouzity skoky pres vice oktav.

Takty 22-26: Navrat k prvni vychozi myslence. Melodicky postup ve vrchnim

hlasu "a" =>"a#" => "h"). Melodie je oktavizovana. Melodicky postup ve

spodnim hlasu "a" => "g#" =>"g

Takty 27-36: Akordickd pasaz, kterd svym paralelnim vedenim hlast pfipomina
druhy motiv z prvni véty. Jedna se o dalSi mysSlenku, se kterou se dale bude
néjakym zplsobem vice pracovat. Ozna¢ime si ji tedy jako myslenku "C".
V tomto momenté je jiz naprosto jisté, Ze se nejedna o nahodilé podobnosti, ale
Ze jsou obé véty myslenkové velmi Uzce propojeny. Obé véty maji 3 vyrazné
myslenky (v prvni vété nazvané "motivy"), které jsou si navzajem dosti

podobné.
V taktu 31 je opét pfipomenuta prvni vychozi myslenka.
Takty 36-40: Variace myslenky B (oktévy v rlznych polohach)

Takty 40-56: Variace myslenky C (souzvuky vedené paralelnim pohybem)
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Takty 56-82: Zde Ize dobfe pozorovat prchavost vétsiny momentl. Stylizaéné a
zvukové se hudba v kratkych Usecich neustale proménuje. Usek mezi takty 62-
68 jde stylizacné zase o néco dal, nez Usek 56-62. Hned po té nasleduje znovu
zména v taktech 69-74 a takty 75-82 jsou opét jinak re$ené. Volba ténl se vSak
v celé plose neméni, zdkladem jsou tény "a", "a#", "h", "g#", coz je odkaz na

mys$lenku A. Diky tomu celd &ast plsobi ucelené, jako jeden véts dil.

Takty 83-86: Do hudebniho proudu nahle vstupuje hudba B. Toto misto nas
znova utvrzuje v tom, ze v této skladbé nelze mluvit o téchto kratkych hudebnich
Usecich jako o mezivétach. VystiznéjsSi by mohlo byt pojmenovat je tfeba jako

"naruseni" nebo "nahlé vstupy".

Takty 87-100: Hudba pokracuje ve obdobném pohybu jako mezi takty 56-82.
Pridava se k ni vSak prvek z motivu "a" z prvni véty. Tato plochy by v ramci

tradi¢ni sonatové formy byla rovnéz obtizné vysvétlitelna.

Takty 101-124: Zde dochazi ke kumulaci a zkracovani ploch. Predély prichazi
vzdy zhruba po 4 taktech a stfidaji se variace vSech tri vychozich myslenek.

Takty 124-136: Kdda prvniho vétSiho formalniho celku. Obsahuje novy hudebni

material.

Takty 137-166 (Adagio): VloZzena pomald cast. Je prvnim rozsahlejSim a
ucelenéjsim zpracovanim myslenky A. Mohli bychom tedy pfipustit, ze se jedna
o0 sonatové provedeni. Problémem véak je, Ze tak neplsobi. To kvlli neustalému
obdobnému provadeéni v predchozich castech véty, kterym je tak ucinek této
casti oslaben. Ténovy vybér je opét stejny. ("a", "g#", "a#", "h"), takze ani
naznak néjaké snahy po modulaci, coz je vsSak pochopitelné vzhledem
k zvolenému hudebnimu jazyku, ktery stoji vice na zvukovém nez na

harmonickém planu.

Takty 167-176 (Pid mosso): Plocha se stylizacné vraci ke kodé prvniho velkého
dilu. (124-136). Jedna se o velmi zahusténou plochu a objevuje se zde mnozstvi

nejrizné&jsich motivickych prvkd z obou vét.

Takty 176-199: Rozsahlejsi plocha vychazejici z myslenek B a C.
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Takty 200-247: Znova rozsahlejSi dil s pravidelnym Sestidobym pohybem
mys&lenkové souvisejicim s myslenkou A (vzdalovani hlast od sebe). Zde jiz ale

v rlznych ténovych polohéch.

Plocha od taktu 232 je jednim z mala odpodinkovych mist, kde se hudebni tok

zastavi. Je to priprava na navrat pomalé c¢asti.

Takty 248-269 (Andante): Zacind jakousi dodekafonni epizodou. V prvnich
¢tyrech taktech (248-251) zazni vSechny tény z dvanactiténové rady alespon
jednou. Nékteré se vdak opakuji a tak se nejedna o prisnou dodekafonii. Uvodni
motiv této epizody znovu vychazi z myslenky A. Nyni se ale vychazi z téonu "g" a
ton se nerozpada do velké sekundy, ale do malé septimy. Takze hudba je stale
dosti podobna predchazejici Casti Adagio. Nékteré plochy jsou vice rozvinuté
napf. akordické preludium, které bylo pouze naznaceno ve dvou taktech 147 a

148 je nyni rozéiteno na délku 9 taktd mezi takty 255-263.

Od taktu 270-376 (Poco pid mosso): V podstaté velmi vérny navrat prvniho
velkého dilu pouze obcas je nékterd plocha pridand nebo vynechana, pricemz
pridané plochy nepfindsi zasadné novou hudbu a jsou ze stejného hudebniho

materialu.

Takty 377-405: Zavérecna plocha tvorena tfremi kodovymi ¢astmi. Prvni kdda (do
taktu 384) je podobnd hudba jako ta v zavéru prvniho celku (pred prichodem
Adagia). Druha kéda je variaci akordického preludia (z c¢asti Andante) a treti
kéda pFinasi novou kombinaci hudebnich prvki z dil¢ich zavéru. Klastrové akordy
podobné jako na konci prvni véty a kvintolovy pohyb z predélovych mist druhé

véty uzaviraji celou kompozici.

Vzhledem ke slozitosti predchazejici analyzy se pokusim na zavér prece jen

formu ponékud zjednodusit a dat ji do vétsich celkd.

Formalni schéma bych urcil nasledovné: A (1-136), B (137-166), A" "(167-
247),B7(248-269), A’(270-405). Dily A oznacuji rychlé casti a dily B pomalé.
Umisténi A"~ doprostied a A" jsem zvolil proto, abych zdlraznil podobnost obou

dilu s plvodnim dilem A (A" je podobné&jsi nez A’ "). Toto rozd&leni se mozna
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jevi velmi hrubé& a v poméru jednotlivych dild je disproporéni (nékteré dily jsou
podstatné delSi nez jiné). Volba tohoto rozdéleni ale Gzce souvisi (nebo je
alespon snaha o dani do souvislosti) s tim, jak je dand hudba napsana a jak
plsobi na posluchade, ponévad? v této vété, plné rychlych kontrastd, jsou pro
béZného posluchace tempové zmény zakladnim zachytnym bodem, ktery mu

pomaha orientovat se ve formé.

9.3. Harmonie a melodika

Na rozdil od predchazejicich dvou klavirnich sonat, kde byly vétSinou vzdy jasné
oddéleny melodie a harmonie, v tomto dile obé& slozky nabyvaji stejné dilezitosti
a spojuji se do jednoho komplexniho celku. A tak prestoze na nékterych mistech
miZeme na papife melodii a harmonii rozpoznat a rozdélit, v redlu je zvukovy

efekt jiny a je logi¢t&jsi vnimat hudbu jako sled souzvukad.

Uz tedy nelze Fici, ze napriklad toto je oblast hlavniho nebo druhého tématu.
Dllezit&j&i neZ néjaké téma v melodii se stdvd zvukomalba a tématickym

materialem jsou tak uz samotné souzvuky.

Vzhledem k tomu ve skladbé neni nic, co by se dalo oznacit tédninovym planem,
jenz je pro sonaty klasického typu nesmirné dllezity. Vyznamny harmonicky
princip je paralelismus, ktery hodné nabourava pocit ukotvenosti v konkrétni

toniné.

Casto pouZivané intervaly, jenz se stavaji jakousi "znackou" této sonaty jsou
zmensené a zvétSené oktdavy. Stdle je rovnéz pouzivano zvétSené kvarty
(zmensené kvinty). Tento interval vSak byl jiz hojné pouzivan v predchozich

dilech a neni proto tak typicky.

Vlivy tehdy nejmodernéjdich hudebnich smérl jsou také znatelné napfiklad
pouZitim klastrovych akord( (vZdy jsou ale konkrétni tény vypsany na rozdil od
Cistych klastrd). V takovéto konkrétni podob& se zde objevuji jako v jediné

z analyzovanych.
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9.4. Rytmus a pulzace

V kontrastu s pouzivdnim neotfelé a v nékterych momentech skoro
experimentalni harmonie, je rytmickd slozka velice tradicné citéna a
nenalezneme zde nic nového, co by nebylo v pfedchozich dvou sonatach. Zadné

naznaky polyrytmiky. Hudba je vétsinou podrizena pravidelné rytmické pulzaci.

Na prvni pohled pouze zaujme, Ze prvni véta je psana prevazné lichém

nepravidelném taktu (7/8).

9.5. Klavirni technika - stylizace (vyuziti poloh a barev nastroje)

Na interpreta jsou v této skladbé kladeny enormni naroky na techniku, a pokud
by méla byt sonata hrana zpaméti, tak také na zapamatovani. Hlavné v druhé
vété se to jen hemzi virtuosnimi pasazemi tokatového charakteru. Hra¢ musi
velice rychle stridat techniku hry a musi byt neustale pripraven na pfichazejici
zmeény. Musi si také rozvrhnout sily v dlouhych gradacnich plochach predevsim
na konci druhé véty.

Co se tycCe vyuziti moznosti nastroje, ty jsou vyuzity beze zbytku. Nalezneme zde

celou dynamickou Skdlu od nejtiSSi po nejsilnéjsi. Stejné tak k dosazeni

maximalniho zvukového efektu skladatel pouziva tény v celém klavirnim rozsahu.

9.6. Tektonika

K tektonice byla vétSina reCena v predchozich podrobnéji rozebranych kapitolach.
Hlavni je prace se zvukovym kontrastem, kterého je dosazeno fragmentaci

moZna az atomizaci jednotlivych hudebnich motivi a kombinace jejich prvka.
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10. Dveé tokaty pro klavir op. 88 (1999)

10. 1. Styl kompozice

Tyto dvé klavirni tokaty byly napsany ve stejném roce jako Allegro impetuoso
(dale v této kapitole pouze Allegra). Soudé podle opusového Cisla skladby
nasledovaly té&sné po sob&. Maji s nim velmi mnoho spole¢nych ryst. Predev&im
ve druhé tokaté dochdzi k recyklaci hudebnich ndpadl. V podstaté Ize ke stylu,
stejné tak jako ke vSem ostatnim podkapitoldm (forma, harmonie, melodika,

atd...), napsat to samé, jako u predeslé analyzované skladby.

MGzeme tedy zopakovat, Ze i zde jsou inspiraéni kofeny v neoklasicismu a patrné
je rovnéz casté pouzivani modality. Stejné jako u Allegra pokud se nékde
v nasledujici analyze bude hovofit o melodii nebo doprovodu, je to v mnoha
pfipadech pouze z divodu lepéi orientace v notovém zapisu, protoze v notovém
zapisu to tak pUsobi. Nelze to sice brat upiné do ddsledku, ale daleko dileZit&jsi
je z formalniho a stavebniho hlediska vétSinou zvukova barva jako celek. Melodie

jsou pro formalni vystavbu vedlejsi.

V pouziti hudebnich prostfedkd jsou obé tokaty celkové hodné tradi¢ni. Dochazi
zde k syntéze rlznych inspiraénich vlivd. MGZzeme pozorovat, jak skladatel, dalo
by se fici, balancuje mezi jednotlivymi kompozi¢nimi styly, kterymi si za své

tvaréi obdobi prosel.

10.2. Forma

Obé tokaty (stejné jako Allegro) vychazeji z velmi podobného a témér totozného
motivického materidlu a jsou vystavéné na pribuzném harmonickém a formalnim
principu. Jsou tak psané v hodn& podobném duchu a netvofi tak v0&i sobé
vyrazny kontrast. SpiSe se tedy jedna o samostatné skladby, které spolu netvori
uzavieny formalni celek. Je tedy teoreticky mozné uvadét kazdou z nich zvlast,

aniz by doslo k zédsadnimu naruseni vyznéni celku.

Jejich forma je pomérné rozdrobend na velké mnozstvi kratkych ploch

epizodického charakteru. Jednotlivé plochy jsou poslepovany a umistovany za

65



sebe v ndhodném poradi. Kv{li odd&lenosti a prchavosti jednotlivych hudebnich
mysSlenek poslucha¢ nema zachytné body, kterych by se chytil, aby se v celkové
formé zorientoval. Nejvétsi pribuznosti se jim dostava v melodice a stylizaci.
Vychazeji ze stejnych hudebnich myslenek a je v nich hodné obdobnych
zvukovych prvkid a vzajemnych citaci sebe sama.

Pokud pocitame i Allegro, dostaneme trojici skladeb vzajemné si velmi
podobnoych. Dusledkem je, Ze bé&zny poslucha¢ mlze viechny ti skladby snadno

zameénit mezi sebou.

Epizodicky charakter formy je opét priveden do krajni podoby. Nenalezneme zde
mnoho dlouhych hudebné souvislych ploch, jednotlivé &asti jsou rozdrobené

vedle sebe.

Drobny rozdil oproti Allegru tu véak mGZeme nalézt. Je ukryt ve vnitini stavbé
samotnych ploch. Zatimco v Allegru nedlo vibec mluvit o tématech, ale spiSe
o motivech, které byly hodné statické a nejevily vétSi smérovani od urcitého
bodu k jinému. Tady jiz s jistou mirou tolerance nékde o jednoduchych tématech
miZeme hovorit. N&které myslenky totiz maji svij vnitfni pribé&h a vrchol. To

s sebou také prinasi vétsi diferencovanost hudebniho materialu.

10.2.1. Tokata 1

Forma se z pocatku jevi jako naprosto tradicni. Zacind se Uvodem, po kterém
prichazi prvni vétsi dil A, ktery Ize dale vnitfné rozdélit na mensi oddily "a" a "b".
Po skonceni tohoto jasné schematicky cClenitelného dilu zacinaji prichazet plochy
epizodického charakteru, které pocit ukotvenosti naprosto narusuji a to i presto,
Zze se na nékterych mistech hudba vychazejici z A vraci. Navic aby tento formalni
princip byl doveden do dlsledku, tak se hudba z A, kterad se na prvni pohled jevi
jako hlavni téma celé skladby, jiz nikde ve skladbé v plném znéni nezopakuje a

opét se vraci pravé jen jednotlivé Utrzky a prvky tohoto tématu.
Formalni schéma je tedy pri klasickém zapisu pomérné slozité a mohlo by byt

napsano nasledovné: introdukce -A-B-C-D-E-F-G-H-A"-F -A" -
introdukce ™ - Kéda 1 - Kdda 2 - Kéda 3 - Kdéda 4.
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Introdukce (Takty 1-8): Nejde o samostatny uceleny dil. Je na stejné Urovni
dllezitosti jako vechny ostatni plochy. Je ve stejném tempu jako zbytek véty a
jde o jakousi sekvenci, ktera nejdrive klesd a posléze stoupa. Ale teckovany
rytmus a pouziti vysokych intervalovych skokd jej charakterové asi nejvice
odliSuje od zbytku véty. Béhem celé skladby se v kratkych usecich teckovany

rytmus navraci.

A (9-41): Vnitfné by se tento dil dal jesté rozdélitna"a-b-a” -b""

Hlavni téma "a" zni v taktech 9-12. Je melodicky velmi jednoduché, ale rytmicky

jasné a vyrazné.

Nasleduje jakysi dil "b" (takty13-20), zde na chvili objevuje teckovany rytmus
z Uvodu. Hudebni myslenky dilu "b" nejsou tak vyrazné. Jedna se o opakovany

tén v pravé ruce a stupnicovy béh v levé.

n n

Navrat tématu "a (takty 21-24). Téma se neopakuje doslova celé. Je
opakovana pouze jeho prvni polovina. V taktech 25-29 pokracuje hlavni téma ve

variaci. V taktech 30-41 se vraci dil "b" v jakési inverzi a tedy "b "".

B (42-58): Tento dil zacinad Ctyrtaktim, které by se dalo oznacit jako mezivéta,
ale abychom nekomplikovali schéma, zaradime ji do dilu B jako jeji Uvod. Je to
typicky priklad prchavosti formy. Tato hudba ve skladbé dale nezazni. Zaradit
tyto takty do kontextu, by Slo snad jediné jako variace introdukce, jelikoz s ni

mé spoleény prvek velkych intervalovych skokd.

Dil B potom pokracuje novou melodii Castecné vychazejici z introdukce.
Podlozena je doprovodem v paralelnich septimach, coz je jeden z vice

pouZivanych hudebnich prvkad.

C (59-70): Prichazi nova hudba pouze v naznaku pribuzna s hlavnim tématem
v dilu A (pouziti pfirazd). Tok hudby je stfihem prerugen stupnicovym bé&hem,
jehoZz formalni vyznam mUlZe byt mnohoznaény, stejné jako v tadé dalsich
piipadl. Zretelné je to prvek pouZity v dile "Ab". Je ale tak kratky, Ze ho

zaradime do stavby dilu C.
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D (71-82): Opét hudba obsahujici novy prvek - kvintoly. Ty budou presné
v duchu formy vyuzity jenom v nasledujicich nékolika taktech a vice jiz nezazni.
Patrna prace se zvukovym kontrastem. Predchozi ¢ast byla ve vysoké poloze a
nyni je vyuzito nizsi polohy. Ke kontrastu nedochazi stfihové, ale je pouzito

plynulého prechodu.

E (83-95): Opét epizoda s novymi prvky v tomto misté stfidanymi s témi jiz

pouzitymi (nové paralelni sexty se zméni v paralelni septimy).

F (95-110): Znova dochazi k hudebnimu posunu. S pouzitim synkop pfichazi

vyraznéjsi zmeéna jinak neménného rytmu.

G (111-119): Dalsi novy dil. SpiSe jde o dalsi novou hudbu. Hlas v levé ruce
pripomina svym pohybem stridavé sekundy hlavni téma dilu A. Prvek je to ale

velmi prosty, tak je otdzka jestli to takto na posluchacée skute¢né plsobi.

H (120-139): Prvni Ctyri takty pfipominaji inverzi stupnicového béhu z dilu "Ab".
Pohyb ale neni v trioldch ale v osminach. Jak je vidét autor pracuje celkové
s hudebné velmi zakladnimi prvky a jejich variace se omezuji pouze na zménu

nékterého ze zakladnich parametrd.

DalSi vyvoj této plochy prinasi novou melodii v pravé ruce.

A’ (140-143): Dalsi sporné misto, které se formalné tézko zarazuje. Akordickou
sazbou, kterd pouziva pIného znéni akordld a synkopovanym rytmem by mohlo jit

o variaci na dil F.

Na druhou stranu hudba také napadné pfipomina hlavu hlavniho tématu dilu A.
Tento znak mi pFijde vyznamnéjsi, proto jsem se rozhodl oznacit tyto tfi takty za

A’. Rozhodné to ale neni definitivné spravné oznaceni.

F’(144-159): Obdobny problém jako u predchoziho dilu. Nicméné v tomto
momenté mi pfipadd, Ze vice argumentl mluvi pro pfibuznost s F.
NejvyraznéjSimi prvky jsou opét synkopy a akordicka sazba. Hlavné zde ale chybi

hlava tématu z A.
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Je zde je&té prinik s dilem B. Jako doprovod jsou opét pouZity paralelni septimy.

A’ (160-187): Pokracovani navratu A, které bylo preruseno vpadem dilu F’.

V taktech 172-186 je pouzit v kontextu okolni hudby cizorody prvek, ktery i
presto ze je velmi tradicni, tak protoze prichazi z jiného harmonického svéta, na
sebe upoutd logicky velkou pozornost. Jednd se o mollovy kvartsextakord
v doprovodu a uzavird se jim jeden velky oddil skladby, ktery je ukoncen

dlouhou pauzou. To, co nasleduje, uz by se dalo oznacit jako apendix.

Introdukce "(188-193): Navratem introdukce nejprve dochazi k dojmu, Ze se
zacind opét od zacdatku a jako by mélo dojit k néjaké vétsi reprize. Po chvili dojde
k prerusovanému zastavovani hudebniho toku. Hudba se zastavuje po
jednotlivych taktech. Tim dochazi jesté k vétsSi fragmentaci a nejistoté toho co

bude nasledovat.

Kdédal (194-211): Navazuje nejprve na zopakovanou introdukci. Fragmentace.
Vstupy sestupné stupnice pfrinadsi nahlé naladové zmény => nejasnost dalsSiho

vyvoje.

Kéda2 (212-223): Prvek trilkovani. Staticka plocha plsobi jako uklidnéni.

Kdéda3 (224-234): Procistovani faktury (dvojhlas). Pokracuje do Uplného

zklidnéni.

Kdda4 (235-245): Posledni apendix. Zni jiz pouze jednohlas. Je vsak v silnéjsi

dynamice. Zakonceny je akordem.

10.2.2. Tokata 2

Je podobné nebo mozna jesté vice formalné rozdrobena na vice ploch (hlavné ke
konci).

Schéma je opét slozité a mohlo by byt napsano tfeba nasledovné: A-B-C- A"
-D-B - E-A""-F-G-H-D -F -D"" - F'' -G’ -F '’ - Kbda
(pfi¢emz pismena oznaluji jednotlivé plochy s rGznou hudebni naplni. Nékteré
z nich jsou vnitrné ¢lenény jesté na drobnéjsi kusy. Délky jednotlivych ploch jsou
tedy vyrazné rozdilné)
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To je celkem 18 &asti, které sice nejsou vdechny uplné rlzné, a je mezi nimi
mnoho spole¢nych pojitek, ale jsou umistény separované jedna pres druhou. To

prindsi do 220 taktl dlouhou skladby pomé&rné hodné& zmén.

A (1-9): Dil se da rozdélit na dvé kratSi ¢asti pét a Ctyri takty. Skladba zacina
vyraznym tématem v paralelnich souzvucich. Zajimavé je intervalové slozeni
paralelnich souzvuk(. Pokud se na né podivdme odspoda, tak prvni t¥i hlasy
vytvari Cisty kvartsextakord a vrchni hlas je pridanou nonou. Téma je, jako je
tomu u Kalabise ve skladbach z tohoto roku bézné, vnitfné strukturovano velmi
jednoduse. Sklada se z jednoho motivu "a", ktery se doslova zopakuje pouze
s drobnou ténovou obménou. Motiv je Sestidoby (pokud jako dobu pocitame

pllovou hodnotu), coZ strukturou neodpovida dvou pllovému (alla breve) taktu.

Druhy motiv "b" dilu A pfichazi v taktu 6. Jedna se o kontrastni motiv, ktery je
vyrazny svym synkopovanym rytmem. Na rozdil od predchoziho, ktery stoji na
melodickém napadu. Rytmicky model posluchace okamzité zaujme svoji
odlisnosti od zbylého jednoduse pravidelného rytmu. Prace s rytmem tu napadné

pfipomina Bohuslava Marting.

Forma dilu ajetedya-b

B (10-15): Novy motiv, ktery pfichazi v této Casti v pravé ruce je skoro totozny
s uvodnim motivem Allegra impetuosa. Ma totozny melodicky obrys a je zapsan
ve shodnych rytmickych hodnotach. Mirné rozdilné je pouze intervalové schéma,
kdy zatimco v Allegru jsou pouzity sekundové kroky v malych sekundach a
vzdaleny od sebe o tercii, v tomto pripadé se jedna o velké sekundy vzdalené
o kvartu (e=>f# + h=>a). Také doprovod v levé ruce, i pres svoji zjevné
odlisSnou rytmickou Upravu v triolach, je po melodické strance napadné podobny

stejnému mistu v Allegru.

Hudba v levé a v pravé ruce je modalné posunutd o pul tén (zndmy princip
c+c#).

C (16-33): Motiv v pravé ruce v taktech 16-19 je pouzit velice nahodile. Nikde

jinde ve skladb& se s nim uz potom nepracuje. Nejvice miZe byt tento motiv

70



snad dan do souvislosti s introdukci prvni tokaty pouzitim stejnych intervalovych
skokd.
V taktech 20-21 nasleduje dalsi nahodilost, ktera jiz nenabizi srovnani s ni¢im

jinym, ¢eho by bylo pouzito jinde.

NejdlleZit&j$im prvkem celé plochy C se tak paradoxné stdvd doprovod v levé

ruce, ktery se objevuje i v daldim pribéhu v jinych souvislostech.

A’ (34-60): Navrat k prvnimu dilu. Nejdfrive se v taktech 34-43 vraci motiv "b"
v prodlouzené verzi a kombinovany s doprovodem C v o pQltéon posunutych
téninadch (c+c#). Motiv "a" se vraci v témér nezménéné podobé v taktech

(46-51) a nasleduje opét druhy motiv v dalsi variaci.

Vnitrni struktura dilu jetedy b -a-b"’

D (61-78): Tento dil zacCina také epizodou, ktera svym pouzitim paralelnich
kvintakordd neni podobnd ni¢emu v této skladbé&. Nejblize to mlze pFipominat
misto v pfedchozi tokat&, kde bylo pouzito &istych mollovych kvartsextakorddy.
Harmonicky se to jiz tolik nevymykd a nevynikd. To je z dlvodu pouziti

zahu$ténych paralelnich kvartsextakordld v Gvodnim tématu.

Ve zbytku dilu (takty 65-78) zni hudba, kterd v urcitych ohledech pripomina
mnoho prvkl z prvni tokaty. Takty 65-68 melodickym obrysem vzdalené& vychazi
hlavniho tématu prvni tokaty, ale svoji akordickou strukturou odkazuji stejné tak
na dil F. Pohyb v paralelnich septimadch zase ptipomene doprovod dill
oznacenych jako Ea F’.

B (79-82): Navrat dilu B. Zmény jsou pouze malé, tykaji se pouze zmény polohy

a zmeény rytmu doprovodu z triol na Sestnactiny.
E (83-90): Prichazi hudba, kterad se jevi, ze Uplné nepasuje do kontextu okolni
hudby. Ma sice spolecny rytmicky zaklad jako hudba v dilu "Ab", ale prichazi

Uplné z jiného harmonického svéta. (Opét pfipominajici Bohuslava MartinG).

A’ (91-98): Rytmicky model z "Ab" je kombinovan s doprovodem z dilu C.
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F (99-117): Vnitfni forma dilu Fje"a-b-a""
Cast "a" se vraci v Cisté podobé vyrazného harmonického schématu c+c#. Jeji

sazba je tokatova.

Cast "b" ma podobu melodie s doprovodem. Jeji melodicky obrys je velmi

podobny jako u melodie dilu H v prvni tokaté.

Po kratkém vrcholu (takty 111-12) se pokracuje dil ¢asti "a"".

G (118-125): Novy prvek v pravé ruce. Doprovodny prvek v levé.

H (126-138): Posledni novy vyrazny motiv. Nasleduji jiz pouze variace
predeslych dill, které nijak zasadné nevyboluji z charakteru skladby a
neprichazeji s zddnym zasadné novym kompozi¢nim principem. Neni potreba je
podrobnéji rozebirat, vSechny obmény jsou zretelné.

D "(139-142): Variace D.

F’(143-155): Variace F.

D’ "(156-160): Variace D.

F’”"(161-167): Variace F.

G (168-179): Variace G.

F’""(180-195): Variace F.

Kdéda (196-220): Hudebné je sice v nékterych ohledech nova, ale nepfinasi nic
hudebné zasadniho. Sekvence sestupnych tetrachordd (do taktu 203) je
typickym prikladem zavérové hudby. Mezi takty 204-207 kratce zazni
pfipomenuti motivu z dilu B a nasleduje stoupajici tetrachord opakujici se

staticky v jedné poloze kombinovany se stoupajicim triolovym pohybem v levé

ruce.
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Skladba konci stupnicovym béhem, po kterém zazni figura totozna s figurou

ukoncujici téz skladbu Allegro impetuoso.

10.3. Harmonie a melodika

V ohledu harmonie a melodiky je skladba stejna jako Allegro.

Nejddlezitdjsi priklady:
Casté pouzivani kombinace stupnic posunutych o pll ton (c+c#).

Casté je pouzivani paralelnich postupl v septiméach. Dalsi oblibené intervaly jsou
zde sekundy a kvarty. Naopak terciim se autor snazi co nejvice vyhnout. Uz
vibec napfiklad nepouzivd terciovych akordd v plném znéni a v Cdisté
nezahusténé podobé. Az tedy na dvé kratké vyjimky potvrzujici pravidlo, z nichz
jedna se nachazi v prvni tokaté (takty 172-186) a druhd v druhé tokaté (takty
61-64). Stejné se ale i na téchto dvou mistech terciové akordy objevuji pouze
v kombinaci s melodii nebo doprovodem. Pokud nékde zni akordy v plném znéni,

jsou to tak zvané kvart-sekundové akordy.

Maly intervalovy rozsah melodii motiv{ je ptiznaény.

10.4.Rytmus a pulzace

Stejny pripad jako v kapitole harmonie a melodie. Velmi (zka pribuznost
s Allegrem.

Spole¢né véem skladbadm je neménnost délek takt(. Obé tokaty jsou v celé své
délce komponovany v celém taktu. Rytmické obmény jsou zamérné dosti
jednoduché a tykaji se v podstaté pouze obclasného zarazeni synkopovaného
rytmu a zmény délek hodnot rovného pohybu (tzn. jedna plocha je v rovnych
triolach, dalsi je v rovnych ¢tvrtovych notach, jind je v rovnych osminovych nebo
Sestnactinovych hodnotach). Pricemz tyto hodnoty se v ramci jednoho hlasu
vzajemné témér nekombinuji. Vétsinou je urdity formalni Usek cely v jednéch

konkrétnich hodnotach (napr. dil G v prvni tokaté je cely v triolach a nasledujici
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dil H je cely v osminovych). Ke stridani délkovych hodnot v ramci jednoho dilu

dochazi méné.
V druhé tokaté je ovSem pouzit zajimavy tempovy princip. Vétsina z kratkych

formalnich Usekl je nadepsana trochu jinym tempovym oznadenim. Tim je

(patrné zameérné) skladba jesté vice formalné roztrhana.

10.5. Klavirni technika - stylizace (vyuziti poloh a barev nastroje)

Viz. Allegro.

Rozdilem u obou tokat je ale proti Allegru mensi zatézkanost klavirni sazby.
Akordické plochy jsou vyvazovany jednoduchym dvojhlasem. V tomto ohledu je
hodné patrnd inspirace (neo)klasicismem. Podobnou Uspornou klavirni sazbu

Casto vyuzival ve svych klavirnich skladbach treba Josef Myslivecek.

10.6.Tektonika

Viz. Allegro.

Rozdilem snad mdze byt pouze mirné nizsi mira stati¢nosti v nékterych plochach.
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11. Allegro Impetuoso op. 89 per pianoforte (1999)

11.1. Styl kompozice

Tato skladba pochazi z pozdniho obdobi skladatelova zivota. Skladba vznikla na
konci devadesatych let, coz je doba kdy uz ve svété celkové doslo k atlumu
tendenci priliSného experimentovani v hudbé, jaky byl nejvice rozsifen v 50., 60.
a 70. letech. Navic jiz toto obdobi bylo jiz delSi dobu pry¢ a bylo mozné se na néj
podivat s odstupem. Skladba svoji jednoduchou fakturou a prehlednosti formy
naprosto rezignuje na jakoukoliv snahu o experimentovani s formou nebo se
zvukem. Jedna se spiSe o jakousi exkursi do hudebni historie Casové zhruba
nékdy do 30. let minulého stoleti. Stylové se jednd o navrat k jisté formé
neoklasicismu. Nejedna se v3ak o krok zpét ve skladatelové tvir&im vyvoji. Lze
zde vypozorovat i vlivy jinych kompoziénich stylll, kterymi si prodel v predchozich
dilech.

Nazev skladby v prekladu znamena "Rychle zbrkle" (nebo také prudce,

impulzivné), coz nejspise vychazi z volby a uchopeni formy.

11.2. Forma a harmonie

11.2.1. Obecné
Jedna se o jednovétou skladbu. Formalni stavba je v zakladé velmi jednoducha a
prehledné a jasné c¢lenéna, ale na druhou pomérné svébytna. Podobné jako ve
tfeti klavirni sonaté je plynuly hudebni tok rozdé&len do nékolika proudl, které
existuji vedle sebe a jsou rychle stfidany. Dochazi k fragmentaci do malych
Usekl a spiSe neZ o praci s tématy se jedna o praci s kratkymi motivy. Na rozdil
od tfeti klavirni tady ale nenajdeme tak kombinaéné dimyslnou a detailni praci
s hudebnimi prvky. Motivy jsou rozvinuty na kratkych plochach, které jsou jasné
oddéleny, stoji tak vedle sebe nedochazi k jejich prolinani. V ohledech prace
s motivem a formalniho Clenéni jsou patrné vlivy LeoSe Janacka. Prace s motivy
je ty obecné velmi jednoduché. V podstaté se jedna jen o opakovani a posouvani

motivy.
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11.2.2. Harmonie
DUvodem pro¢ jsem v tomto pfipadé rozhodl tyto dvé kapitoly spojit je, ze urcity
harmonicky princip je také jednou ze zakladnich myslenek celé skladby. Jedna se
o kombinaci dvou ténin (tedy bitonalitu) posunutych vzajemné o pul ténu (napft.
C-dur proti C#-dur). Tento harmonicky princip je velmi vyrazny a pouZili ho

rovnéz v nékterych svych skladbach i jini autofi.

DuUsledné tento princip pouzil napfiklad Béla Bartdk v jedné skladbé
z Mikrokosmu (sesit VI, skladba s anglickym nazvem "From the Diary of a Fly").
Jesté drive jsme mohli zaslechnout pouziti stejné véci u Igora Stravinského uz v
jeho ranych baletech jako napf. v Petruskovi. Pozdéji dokonce ve slavném

Svéceni jara.

Dokonce kdyz se podivame na hudebni vyvoj celé skladby tak zjistime, ze motivy
nejsou hlavnim stavebnim prvkem této skladby. To co hudbu drzi pohromadé je
jednota a pravidelnost rytmu a vyrazny harmonicky princip. Kdyz bychom chtéli
néjak generalné formu popsat tak by se mozna hodilo oznaceni "modalni
preludium". Prirovnat by se to dalo napfiklad k preludovani v celoténové stupnici.
Celoténova stupnice je stupnici omezenych transpozic. To znamenad, ze se da
pouze omezené transponovat. Konkrétné v pripadé celoténové stupnice existuje
jenom jedind moznost transpozice. V souvislosti s tim je tato stupnice velmi
vyrazna a pokud je néktera skladba psana v této téning, tak si motivy a melodie
s sebou nutné ponesou charakter dané téniny a nebudou moci vystoupit
z nalady, ktera je pro ni typicka. V takovychto modech nelze harmonicky ani
melodicky délat zasadni kontrast a veskeré zmeény se vétSinou orientuji na
zvukovost. To je podle mého minéni i pripad této skladby. Princip dvou stupnic
posunutych o pll ténu je natolik vyrazny, Ze je zakladnim scelujicim prvkem
princip celé skladby a je hlavnim divodem pro¢ ve skladb& mize existovat velké

mnozstvi motivickych zmén a je pritom stale kompaktni.

11.3. Podrobny rozbor

Divame-li se na formu klasickym uhlem pohledu (sledujeme-li jednotlivé motivy),
tak jde o vicedilnou formu a formalni schéma by v tom pripadé bylo A-B-C-D-E-

atd.... Neékteré dily jsou hudebné vyraznéjsi nez jiné. Nelze ale fici, ze by
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néktery z nich byl néjak stavebné dllezit&jsi. Plochy se po celou dobu pFichazeji
v rychlych stfizich hned po sobé. V podstaté v celé skladbé nenalezneme zadna
odpocinkova mista, ktera by slouzila jako spojka. Hudba jde bez jakéhokoliv

zastaveni nebo tempové zmény neustale vpred.

VSechno vychazi z nékolika malo zakladnich hudebnich myslenek, ¢imz je dodana
skladbé celistvost. Kromé jiz v predchozim odstavci zminéné podstatné roli
vyb&ru tonl a modu je to ddle nemé&nnost metra a rovny pohyb v kontrastu se

synkopami.

Prvni motiv nastupuje hned na zacatku bez zddného Uvodu. Odehrdva se v pravé
ruce a je sestaven ze 4 ténQ, které jsou uvedeny v rychlém rovném pohybu
v Sestnactinovych hodnotach. Zakladni intervalova struktura motivu se sklada ze
stoupajici sekundy a z klesajici sekundy umisténé o malou tercii vyse. Déni
v levé ruce spide nez za doprovod muZeme povaZovat, podobné jako ve
3. klavirni sonaté, za rovnocennou melodii, které tak spolu tvofi jeden zvukovy

celek.

Z tohoto motivu je vystavena kratka uvodni tfi taktova plocha A. Motiv ale
nazveme "b", protoze ve znaceni chci uprednostnit vyraznost jednotlivych

myslenek a ne jejich poradi pfi prvnim uvedeni.

Motiv, ktery zazni v nasledujici ploSe B (takty 4-7) jsem tedy nazval "a". Motiv
vynikd svoji rytmic¢nosti, kdy svym synkopickym rytmem tvorfi kontrast oproti
predchozimu rovnému pohybu. Synkopa je jeden z prvkdl, ktery bude pfitomny
po celou dobu skladby. Rozsah melodie motivu je hodné maly (pouze tercie).
Doprovod v levé ruce se sklada ze ¢ty klesajicich tonl. Také bude pozdé&ji pouzit

v jinych souvislostech.

Nasleduje plocha C (takty 8-12) ve které se vraci motiv "b". Formalni koncept
spocivajici ve stfidani ploch s rlGznou hudebni ndplni je od za¢atku do konce

ddsledné dodrzovan.

V nasledujici ploSe D (takty 13-21) se objevuje reknéme motiv "c" jen malo
odliSny od motivu "b" jinou intervalovou strukturou (obsahuje vétsi intervalové

kroky), ale rytmicky je témér stejny. Otazkou tedy je zda se jedna o novy motiv
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nebo pouze o upraveny predchozi. Na tomto misté je opravdu potreba zvazovat.
Pokud bychom ho opravdu oznadili jako svébytny motiv, tak bychom to méli brat
jako precedent a v dalsim vyvoji bychom takhle objevili a museli pojmenovat
mnoZstvi novych motivl. Pokud tedy tento motiv budeme nazyvat "c" musime
nazvat motiv, ktery do néj kratce vstupuje (v taktech 14 a 15) motivem "d",
protoze ackoliv ma nékteré spole¢né rysy s motivem "a" (synkopovani), je to

nova myslenka.

Zbytek skladby se nese ve stejném duchu a podrobnéjsi formalni analyza neni
potieba. Z jakého motivu ta kterd hudba vychazi, je vétsinou zjevné. Za zminku
jesté moznd stoji fakt, ze se délka jednotlivych ploch v druhé poloviné
prodluzuje. Nejdeldi je svymi rozméry 34 taktd dlouhd &ast mezi takty 132-166.
Ke konci posléze dochdzi opét ke zhustovani kontrastl a vétsi proménlivosti.
Forma je uzavrena tim, Zze motiv "a" se tésné pred koncem vraci trikrat skoro ve
své plvodni podobé (takty 187-190 ,196-197 a 201-202). Pak nasleduje néco na
zplUsob kddy. AZ tady na Uplném konci je pouZitim triol trochu pozmé&nén rytmus.

Ov$em harmonicky princip zUstava az do konce stejny.

11.4. Melodika

Melodie v této skladb& nehraje nejzasadné&jsi roli. Podstatné ddleZit&jsi je
zvukovy efekt. Podstatnou zménou oproti predeslym analyzovanym skladbam je
eliminace vysokych intervalovych skokd. Jednotlivé motivy jsou intervalové velmi

Usporné a skoky pres oktavu zde nenalezneme prakticky vibec.

11.5. Rytmus a pulzace

Po rytmické strance je kompozice velmi jednoduchad dalo by se Fici velmi
jednoduchd, coz ovéem neni mysleno &patné. SpiSe to miZeme povaZzovat jako
jistou prednost nez hendikep. Autor se oprostuje od vsSech rytmickych
nepravidelnosti a ve skladbé tak nenalezneme jedinou zménu metra. Od zacatku
do konce bézi hudba v celém taktu a rytmické zvlastnosti v ramci jednotlivych
taktl se omezuji maximaln& na pouziti synkop. Pulzace jde bez pfestani v sudém

metru. Pouze tésné pred koncem se pouzije na ozvlastnéni triolovy pohyb.

78



11.3. Klavirni technika — stylizace (vyuziti poloh a barev nastroje)

Skladba se zretelné inspiruje Bartokem. Klavir je zde vniman dost jako perkusni
nastroj.

Autor pouziva vyrazné klavesovou (tokatovou) sazbu. Dilo je napsano na jednu
stranu hodné efektné, ale rovnéz velmi klaviristicky. VétSina pasazi se svym
malym rozsahem ,vejde do prsti®. Nenachdzi se zde obtizné virtuosni skoky.

Neni zde naznak jakékoliv kontrapunktické prace.

11.4. Tektonika

Dilo je moderni v tom ohledu, Ze je opros$té&no od jakychkoliv emoénich vykyvd.
Hudba se uplné distancuje od romantického stfidani nalad. Nejsou zde vyuzity
zadné gradacni viny. Dynamika se méni narazové. Neni zde hudba, kterd by se
dala oznacit jako pripravova. Hudebni tok tepe, ale nikam vyrazné nesméruje,
nalezneme zde hodné stati¢nosti.

Skladba neni myslenkové priliS zavazna. Byla by vhodna napriklad jako Uvodova

skladba koncertu.
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12. Koncert pro klavir a orchestr ¢.1 op. 12 (1953-54)

12.1. Styl

Autor chtél timto koncertem vzdat hold W. A. Mozartovi a Mozartlv vliv je

v tomto dile skutecné patrny.

Uz jen samotnd volba instrumentace napovida, Zze se bude jednat o komornéjsi
zvukové uhlazenou skladbu. UpIné zde chybi Zesté a naopak je pouzita harfa.

Drevéné nastroje jsou pouzity po dvojicich.

V klavirnich a vibec instrumentdinich sélistickych koncertech obecné je vzdy
dileZité vzit v Gvahu postaveni sdlisty vi&i orchestru. V rlznych obdobich byla

tato role vnimana rGzné a také samotnd Uloha koncertl nebyla porad stejna.

Autorovi jde konkrétné o vymezeni se vici romantické tradici, kdy byl v mnohych
pfipadech davan az pfili§ velky ddraz na virtuozitu a efekt. Na jedné strané se
tedy vymezuje vG¢i ptilisné symfoni¢nosti a hlué¢nosti orchestralniho doprovodu.
A na strané druhé klavirista neni hnan do extrémnich poloh, kde by virtuozita a
klavirni technika byla uprednostnéna pred samotnym hudebnim sdélenim.
Faktura klavirniho partu je tedy co nejvice procisténa, coz rovnéz odkazuje na

klasicistni tradici.

Z analyzovanych skladeb se proto da tato nejvice zaradit do Skatulky
neoklasicimus. Nejednd se jen o néjakou vzdalenou inspiraci, kdy si skladatel
vybere pouze urcité prvky, které se mu hodi. Tady se autor snazi podchytit
celého ducha klasicistniho klavirniho koncertu.

DalSim zfetelnym v inspira¢nim zdrojem je vliv ¢eského prostfedi. At uz jsou to
vlivy lidové hudby nebo ¢&elnich predstaviteld nasi hudebni historie jako byl
Dvorak anebo nejvyznamnéjsi zastupce tehdy soudobé hudby, kterym byl,

v dobé& vzniku skladby, stale jesté Zijici Martind.

80



12.2. Forma

Je v tomto pripadé hodné tradi¢ni. Snad nejvice se tady daji pozorovat vlivy
klasického hudebniho mysleni, kdy se nejdfive uvedou jednotlivd témata a
motivy s nimiz se pozdéji dale pracuje. Jsou zde logicky uzaviené hudebni fraze.
Provadéci prace je rovnéz hodné tradiCni (zkracovani, prodluzovani,
transponovani, augmentace, diminuce, variace melodie a rytmu...) Po koncepcni
strance toho zde opravdu neni mnoho, co by nikdy nepouzil tfeba jiz zminény

W. A. Mozart, ktery byl Kalabisovi pro tento pfipad nejvétSim vzorem.

Asi nejvétsi neotrelosti je fakt, ze vSechny tfi véty jsou napsany v totozné téniné
a to v C dur. To si autor mohl dovolit proto, ze jeho hudebni jazyk nebo obecné
hudebni jazyk 20. stoleti si na rozdil od hudebni reci klasicismu, ktery byl
v jistych ohledech omezeny, mohl dovolit delSi exkurze do vzdalenéjsich ténin,
protoze nebyl jiz tak pevné ovladan klasickymi funkénimi vztahy mezi
jednotlivymi téninami. Harmonicky vyvoj uvnitf samotnych vét je tudiz sam
o sobé tak kosSaty, ze ke spocinuti na zakladni toniné nedochazi priliS ¢asto a

nevznika tak pocit monotdnnosti.

Koncert je trivéty.

12.2. I. Allegro moderato

Forma je sonatova. Hlavni téma se naznadi v prvnich houslich a hned se
exponuje v klaviru v plvabném a lehkém dvojhlasu decim. Hned se rozviji jeho
rozvedeni v hravé stylizaci b&havych pasazi. Orchestr glosuje Martindovskou

synkopaci.

Harfa se smycci zklidni atmosféru a pfripravi nastup vedlejSiho tématu v klaviru
na dominanté. Opét legatovy dvojhlas doprovazeny rytmizaci osminového
pohybu v pravé a ¢tvrtovych priznavek v levé ruce. Okamzité se objevuje jeho
malé rozvedeni, po kterém se pripomene téma v orchestru. Dalsi dvojhlas prinasi

zaveérecné téma.
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V provedeni prevlada prace s hlavnim tématem. Bohaté ho obménuje a méni

stylizaci a rozviji v lehkonoze virtuéznim duchu.

Repriza vyusti v zastaveni na drzenych notach a vyprchani do pianissima.

12.3. II. Andante, molto quieto e semplice

Forma tfidilnad pisfiova. Prvni dil uvadi jakoby sborovy zpév lidové pisné, s velmi
prociténou kantilénou. Casovy odstup od ptvodniho klasicismu autorovi
umoznuje naplnit jej lyrikou a velkym citem. Stredni dil se vzedme do
dramatického vrcholu forte fortissimu, ktery je velmi kontrastni proti navratu

uvodniho dilu v piano pianissimu.

12.4. ITII. Allegro vivo
Rondo kombinované se sonatovou formou.
V expozici se objevuji Ctyri mysSlenky, které si jsou svym osminovym pohybem
ve staccatu a uzitim tercii pribuzné, ale kazdé je preci jen jinak stylizované, aby
pUsobily ve vyvoji hudby zajimavé.
V provedeni jsou vynalézavé rozvadény a kombinovany s dvéma dalSimi
myslenkami. Prvni jakoby vychazela z kantilény prvni véty, druhad je nova

stfidanim houpavych odtahd s te¢kovanym rytmem.

Repriza je zkratkovité zestrucnéna, jak je typické pro Kalabise a ukoncena

efektni kodou.

12.3. Rytmus a klavirni stylizace

O téchto dvou slozkach nelze napsat nic, co by se nedalo napsat o nejen

koncertni hudbé 18. stoletii Snad kromé obcasného vyhnani klaviru
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do nejkrajnéjsich poloh, které se dfive opravdu nepouzivali. To ale bylo dano
tim, Ze se dFive kvQli mensimu rozsahu klaviatury ani pouZivat nemohli.
V sazbé& nékterych ploch jsou vdak citit i vlivy nové&j&ich autord. Nejvice snad

Marting.

12.4. Harmonie

Zde jiz nové prvky jsou. Vlastné to ¢im se skladba odliSuje od klasicismu nejvice

je pouziti novych harmonickych prostfedkd.

Typické je stridani ploch vyloZzené konsonantnich, kde jsou pouzity harmonie a
harmonické spoje Uplné tradi¢ni s disonantnéjsSimi plochami, které posluchace
nenechava na pochybach, do kterého stoleti skladba skutecné patfi a je jasné, ze
se nejedna pouze o jakousi stylovou studii, ale Ze skladatelské ambice jsou

v tomto pfipadé jinde. Autor chce dosdhnout svébytného vlastniho vyjadreni.
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13. Koncert pro klavir a dechové nastroje op. 64

13.1. Okolnosti vzniku

Druhy Koncert pro klavir a orchestr, tentokrat s doprovodem pouze dechovych
nastrojl, napsal Kalabis ve svém vrcholném obdobi. Po dosazené Sedesatce se
stale vice obraci k ohlédnuti za svou tvorbou a k jejimu hodnoceni. Castéjsi je
pFitomnost mimohudebnich inspiraci, at uz je to ,Podzim", symbolika zavéreéné
¢asti lidského zivota, ,Canticum canticorum", biblickd metaforickd obraznost
lasky muze a zeny nebo ,KolotoC Zivota", filozofie lidského udélu. Spolecensky
neutéSena situace pred nastupem Gorbacova, kdy Kalabis zahajoval praci na
koncertu, kterd neukazovala na zménu k lepSimu, i pocit krizového stavu
prijimani hudby ve spolecnosti, prispivaly k potfebé vyrovnavat se zakladnimi
otazkami zivota a jejich smyslu. Zacal také spolupracovat na monografii
Jaroslava Sedy, kde musel formulovat fadu hodnoceni vlastniho dila a vyjadiovat

se k jejich obsahové vypovédi.

V prib&hu prace na koncertu ho postihly zavazné zdravotni problémy. Musel
pomérné nahle podstoupit amputaci ledviny. Uzkost provazejici podstatny zésah
do téla se odrazila i do znéni koncertu. UZiti citace Svatovaclavského choralu
inspirovaly pravdépodobné oba prvky, jak spoleCenska situace tak stav duse
autora pri prozivani blizkosti ohroZeni zivota. Pfimé vyjadreni autora k dispozici
bohuZel neni. Odkazuje k nému ale zminka autora, ktery J. Sedovi zminil, ze je

v koncertu ,urdity inspirativni podnét, o némz si blize nechce vyslovit"®.

Presto nema druhy klavirni koncert znamky odevzdanosti, slaboSstvi nebo
narikani. Vitdlni naturel skladatele, ktery se pfimykal ke krdasam zivota, se
obracel k pozitivhim impulzim. At uZ to bylo dobré pfijimani jeho skladeb
v mezinarodnim meéritku, nové zakazky ke kompozicim, ¢i Uspésna koncertni

kariéra manzelky Zuzany RUZi¢kové (koncert dokonéil pfi koncertni cesté

25 Jaroslav Seda: Viktor Kalabis, Praha 1990-1992, 2. dil: Katalog skladeb, ¢ast 2, str.
381
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manzelky ve Svycarsku), vysledkem je hudba plnd energie, boje s osudem a

nadhledu nad problémy.

Premiéra se méla plvodné konat na 31. Tydnu nové tvorby Svazu &eskych
skladateld a hudebnich umélcd. Interpretem sélového partu mél byt Milan
Langer, ktery mi v rozhovoru sdélil okolnosti tehdejsi situace. Kalabisové dile
predchazela skladba prominenta rezimu, které se pfi jediné zkousce muselo
vénovat pfriliS mnoho prostoru. S tim, jak se zkracoval ¢as vyhrazeny pro klavirni
koncert, zvySovala se nervozita autora. Kdyz vidél, Zze nezbyva vice ¢asu nez na
jedno prosté prehrani tohoto instrumentalné velmi obtizného koncertu, navic

chybély nékteré nastroje, rozhodl se premiéru zrusit.

Ke skute¢né premiéie doslo 8.4.1988 na koncertu SCSKU v Rudolfinu v Praze,
sélistou opét Milan Langer, Symfonicky orchestr Ceského rozhlasu pod vedenim
Petra Vronského. Studiovou nahravku poridil tentyz sdlista a orchestr, tentokrat
pod vedenim Tomase Koutnika v prosinci 1991. DalSi a zatim posledni provedeni
tohoto koncertu se uskutecnila 15. a 16. bfezna 2012 na abonentnich koncertech

Ceské filharmonie, sélista autor tohoto textu, dirigent Jakub Hrisa.

13.2. Struc¢na charakteristika

Prvni klavirni koncert, neoklasicky zaméreny, dycha lehkosti, vzdusnosti, presné
v duchu Mozarta a hravého Martind. Oproti nému je druhy klavirni koncert
vyjadrenim muzné sily. Vyzyva ktomu témbr a sila bohaté obsazenych
zestovych nastroju. Jejich zahust&nd barevnost, kresba jakoby Sirokym &Stétcem
s vyraznymi barvami vtiskne posluchacdi do usi plny a mocny dojem. ,Mél jsem
na mysli hudbu barevnou, veselou, i kdyz také s kontrastni zamyslenou casti®,
takto popsal Kalabis v programové brozufe TNT?® z roku 1987 naladu skladby.
Drevéné nastroje, zvlasté pichlavost hoboje a jasna barva fléten, tvofi protipdl
smérujici k tanecnosti a radostnym plocham. Klavir osciluje mezi obéma pdly -

zahu$t&nymi souzvuky aZ klastry pod pedadlem konkuruje akorddm Zestd a

26 Odkaz v: Jaroslav Seda: Viktor Kalabis, Praha 1990-1992, 2. dil: Katalog skladeb, ¢ast
2, str. 382
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brilantnimi artikulacemi v diskantu se pfiblizuje povaze dfevénych dechd.
V kontrastu proti muznym, rychlym, silnym a pfipadné tanecnim castem stoji
pomald ¢ast se svymi nékolika navraty, o které se autor ve svém komentafri
nezminuje. Predpoklddam, Ze amysiné. Provazi ji totiz citace choralu ,Svaty
Vaclave", ke které si uchylovalo vice autord v dobé politického Utlaku a vyvolalo
by to nevoli oficidlnich mist. Pravé tuto konotaci pouziti chordlu muZeme
pfisuzovat, v dobé, kterou jsem popsal vysSe, byla pro skladatele jisté uvolnénim

vnitfniho napéti, prosbou i vyjadfenim nadéje, ze se Casy zméni.

Koncert je jednovéty, jsou v ném jasné rozliSitelné tfi Casti, ty ale nejsou piné
rozvinuty do ukon&enych vétnych celkl. Jsou jakoby nedopovézeny a podfizeny
spadu hudebniho proudu. Prvni ¢ast ma charakter uUvodni véty koncertu,
energického a rytmem tepajiciho toku. Je prerusena plochou s funkci jakou ma
kontrastni vedlejsi téma, po kterém se vraci rytmizujici hudba, ktera kulminuje

do vrcholu. Prudkym padem drama dojde k uklidnéni a pfichazi druha c¢ast.

Ta je velmi pomald s Castymi citacemi a obménami svatovaclavského choralu,
meditativni, s jednim vyraznym zrychlenim k vrcholu, ktery pripravi kadenci
klaviru, kde se rozvadi materidl pravé této volné c¢asti. Uzavird se navratem

uvodni myslenky ¢asti, rozvedené jesté jednim sélovym vstupem klaviru.

Plynule na néj navaze treti ¢ast, prevazné v tanecnim tridobém taktu. Neni jiz ve
znameni energického toku, charakterizuji ji taneCnost a lehkost spolu
s koncertantni brilanci, ke konci je prerusend navratem hudby druhé casti
s druhou kadenci, ktera je jakoby dovétkem kadence prvni. Opét se vrati Zivy
tanec¢ni hudebni proud, jesté jednou je preruSeny citaci svatovaclavského
choralu, po které se rozbéhne k zavéreCnému vireni a vytrysknuti ve fortissimu

celého orchestru s klavirem.
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13.3. Analyza koncertu

13.3.1. Prvni ¢ast

Koncert zacina vyraznym a stru¢nym vpadem orchestru ve forte. Otevird jasnou
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naladu plnou energie, rytmickou a pevnou. Neni ale tézkopadna, zhoupnuti od
deldi noty ke staccatim ji vylehéuje, vybizi k taneénimu pohybu, rytmicka
nepravidelnost naznacuje hravy prvek koncertu. Pravé ten rozviji navazujici
vstup klaviru. Pokracuje ve forte, opakované ,C" utvrzuje pevny a energicky

charakter, ktery nastolil orchestr.
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Hravost naopak rozviji nepravidelnd synkopace, pokazdé prekvapujici a také
pohyb dvou spodnich hlast, chvili paralelng&, chvili v protipohybu. Vifi 6 taktl
v poskoku, pichlavém v artikulaci i v posluchacem neuchopitelném stridani
konsonanci s disonancemi. K vedeni se na 4 takty vraci orchestr, rozviji prvni
vstup. Klavir proti jeho nepravidelné synkopaci udava rytmus Usecnymi udery po
pll taktech. Klavir si opét na 6 taktl vezme slovo, jakoby pokraoval ve svém

prvnim vstupu.
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Tentokrat je pohyb pravidelnéjsi, bez synkop, ale mnohem pichlavéjsi ve stale
stejné kratké artikulaci rozhazenych sext a kvint v pravé ruce proti ostinatnimu
vzestupnému pohybu 4 osmin v levé ruce. Obé ruce tak na kazdé osminé vytvari
jiny souzvuk - princip, ktery se opakuje v celém koncertu i v dalSich
Kalabisovych dilech. Pravidelnost jednoho principu, v tomto pfipadé stalého
osminového pohybu a opakovanych not v levé ruce, tvofi jednotici prvek.
Rozhazenost intervalll v pravé zajistuje neustdlou proménlivost, nepravidelnost,
provokujici posluchacovu pozornost. Prvni dil uzavie pétitaktova spolec¢na cast
sOlisty s orchestrem. Jedna <{ast orchestru se wustadli na stejnomérném
pravidelném pohybu na stejnych ténech, zatimco klavir s druhou ¢asti orchestru
jej preruduje sestupnym krokem dvou akordd, jakoby se porouchané monstrézni
kukackové hodiny marné snazily pfipomenout nutnost vratit se k pravidelnému
Fadu ¢asu. Orchestr si da Fici a sjednoti se na ostinatnim pohybu dvou akordu
v pianu. Nechd tim prostor klaviru k pasdzové akrobacii v Sostakovi¢ovsky
ladénych bézich stoupajicich do vysek, odkud se tokatovou technikou fiti zpét do
hloubek. Odsud se obdobnou metodou jako pred chvili (ostinatni motiv v levé
ruce, rozhazené akordy v pravé ruce) vysplha do diskantu a predava sélo flétné

s pikolou, klarinetem a s hobojem.
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Ty imituji melodicky obrys prvniho klavirniho séla. Jejich diatonickou melodic¢nost

klavir sarkasticky komentuje c¢tvrtovymi akordickymi disonantnimi souzvuky

nebo spise klastry.




Poté opét prebird vedeni v osminovém staccatovém pohybu, vyrazné
rytmizovaném po pll taktech. Orchestr doplfiuje dlouhym akordem, ktery se
zesiluje do kratkého akcentu na tézké dobé, hrozivého mocného Stéknuti,

stfidavé v dfevech, stfidavé v Zestich.

Takt generalni pauzy utne cely dil rytmizovaného pohybu osmin, stfidani
koncertantnich vstupl mezi klavirem a orchestrem. Takt ticha smete soutéZivost,
zméni scénu, ztlumi svétla. Ctyrhlas klidné klavirni melodie v malém rozsahu
uvede lehce disonantni ukolébavku, bez naznaku banality, vemlouvavé

konej$ivou, s jemnym dobarvenim pianissimovych ZestQ.
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Pridava se flétna protihlasem v nizké poloze. Pfrenese se vySe a prebira iniciativu,
klavir si ponechava kolébavy sekundovy pohyb a to uz v rychlejSim tempu, prava
ruka dvojnasob rychly pohyb, ktery pripravuje navrat vesele tanecné ladéné
hudby jako na zacatku - prece jen je jeSté brzo na ponoreni do meditace, ta
prijde az pozdéji, jesté zbylo mnoho energie k vydani. Tutti se rozezni v plné
barevnosti, ptfindsi zaroveri novy motiv A® i kdyZz v duchu uGvodni hudby,
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rytmizovany krok nahoru, nasledovany krokem dolt a opé&t dvéma kroky vzhdru.

Jako doposud i tato rychld plocha je kratkd, pét taktl, nasledovanych
Ctyrtaktovym sestupem v sélovém klaviru.
Potfeba kontrastu prinasi klidnéjsi plochu pravidelného pohybu na repetovaném

akordu, ustalenou barvu rozvibrovavaji trylky ve flétnach.
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Barevné vinéni oZivuje klavir sestupnymi pasazemi lomenych intervald, tentokrat

v legatu a v pianissimu.
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Plochu vInéni ukon& motiv A® v trubkdch a trombonech rytmizovany lesnimi
rohy, fagoty a klarinety, obnoveny navrat energie, muzné sily. Vyusti v tutti,
motiv A®> augmentovany do plné Sife barevné &kaly dechovych ndastroju. Kratky
usek rytmizované melodie prerusi ruch a pohyb, klavir rozviji motiv tfi
vzestupnych akordd, pravd ruka v prudkém protipohybu, orchestr rytmické

vpady. Vyusti v prepracované znéni ivodniho vstupu klaviru,
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tentokrat energické ve forte dfev&nych ndstroju, klavir s Zesti vzdjemné se

dopliujici rytmizace.
Dalsi ¢tyrtaktovou virtudzni spojku v klaviru ukonci navrat kvartového motivu za
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zacCatku, pokracuje rozvijenim nasledujiciho vyrazného motivu, vSe v orchestru.
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Klavir prinasi dalSi obmény svych virtuéznich pasazi - sestupné lomené béhy,
mrizovou tokatovou techniku. Solista si s orchestrem dvakrat vyméni role ve
zrychlujicim se tempu, které podporuje gradaci ¢im dal Useénéjsich vpadd obou

aktér(. Usmifi se v ndvratu motivu ukolébavky v dfevech,
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klavir doprovazi vinénim osminového pohybu.

Prichazi nova gradace, orchestr podava téma v ostré barvé fortissima, klavir
kontruje rozzlobenymi klastry v rozsahu celé klaviatury. Vrcholi provedeni hudby
prvni ¢asti, kterd jakoby chtéla byt prvni vétou, ale pro sv{j dravy spadd nema
¢as na dokoncenost béznou reprizou. Tempo se zrychluje, roste podil klavirnich
sol ve forte a fortissimu, orchestr navrat témat uz jen naznacuje obrysem Ci
rytmem. Klavir zlstane sdm a strmym sestupem z diskantu padd do
sforzatového akordu ve velké oktavé. Nahlym zastavenim na hlubokém akordu
se zastavi vSechen ruch a vzruch, prekotna energie se zastavi, dostavame se do

svéta niterné meditace v nekonecnosti zpomaleného c¢asu.
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13.3.3. Druha cast

Nasleduje cast, ktera by mohla byt druhou, volnou vétou. Je obsahové
nejzavaznéjsi, v pomalém tempu spocine v pohrouzeni do rozjimani o vécech
presahujicich Clovéka. V této dobé nemocny autor se opird o symbol ceského
naroda - svatovaclavsky choral a hledd v ném pravdépodobné posilu v situaci
obav o své zdravi i o stav spoleCnosti, kterd nejevila znamky konce vlady
nedemokratického rezimu. Touha po svobodé, tolik potfebné pro tvorivého ducha
skladatele, zrovna tak jako pro jeho druzku, zadanou interpretku, potfebovala
oporu a ujisténi v symbolech presahujicich jedno historické obdobi.
Svatovaclavsky chordl mu tak poslouzil jako i jinym umélcim v Kalabisové dobé i

v drivéjSich ¢asech.

Choral se neozyva v presné citaci, ale jen v naznacich melodie. Na klid klavirniho

akordu v hluboké poloze navazuji bitonalni akordy v orchestru.
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Nejsou k sobé& v za4dné ostré disonanci, proto pUsobi klidn&. Prvni akord zni ptes
cely takt, zastavi se do ticha v druhém taktu, v tfetim opét zazni ten samy
souzvuk, aby se v nasledujicich taktech paralelné posunul o dva stupné vyse a
ustoupil o krok zpatky. Melodicky pohyb v minimalni amplitudé, pomaly choralni
zvuk plsobi velmi tajemné. Uryvkovitost napodobuje deklamaci textu se
zastavenimi k doznéni ténl v chrdmové akustice. Po dvou melodickych obloucich

v orchestru nastupuje klavir se svou citaci.
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Je trochu schovand v rychlém sledu ,oktdva - souzvuk t¥ blizkych ténG -
jednoho dlouhého ténu®, na kterém se zastavi. Ozyva se na prvni Sestnactinové
oktavé s akcentem, ktera nastupuje na treti dobé ve fortissimu. Tvofi barevné
skvrny vystrikujici do prostoru, kontrastni naladu ve stale stejné klidném tempu,
svou prudkosti a nastupem na lehkych dobach narusSuje majestatnost podani
dechovymi nastroji, prindsi zvlastné expresivni pretvoreni vyznamu chordlu. Po
nadechu pokracuje orchestr ve svych dlouhych akordech v pianu, ¢im dal volné&;ji
pracujici s obrysy predlohy. Navaze klavir, tentokrat jiz jen skupinkami dvou
zvukd. Spoji se s orchestrem a spodine na oscilaci mezi dvéma harmoniemi.

Po kazdych asi deseti taktech se tempo nepatrné zrychli.

Po taktu ticha generdlni pauzy klavir prednasi jednohlasou melodii. Tato
predstavuje pianisticky obtizny ukol, pouhy jednohlas ve vyssi poloze, kde tony
rychle umlkaji a odmitaji se spojovat v legatu. Pravdépodobné i pres psané
legatové oblouky mél skladatel na mysli zvuk zvonivy, ktery odpovida i
charakteru prvni citace tématu. Orchestr naopak barvi dlouhymi akordy, které se

neméni pfes nékolik taktd.

Melodie klaviru se preméni v ostinatni pohyb - klesajici triola, kterd zacina
prirazem, se zastavi na nizSim ténu na druhé dobé, treti doba ticho. Zvonivy
pohyb v diskantu vychazi z Gvodniho charakteru deklamace choralu v klaviru a
doprovazi melodii, kterou prednasi lesni roh. Ta je opét obménou melodického
obrysu zpévu, ktery byl inspiracnim zdrojem této casti a ukoncuje cast

s meditativnim pohrouzenim.
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Vystrida ji plocha s evolué¢nim razem, prinasi gradaci, kterd je obsahové natolik
vyznamna, ze si vyzada dvé kadence v klaviru. Zacina klavirnim sélem ve forte.
Pomaly krok akordd podbarvuje melodii, opé&t obdobny obrys, jaky uz zname.
Nyni se snazi rozbéhnout na dvou, tfech rychlych ténech, ale vzdy se stejné

zastavi na dlouhych ténech.
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Sélo se ukoné&i nastupem orchestru ve fortissimu, prindsi variantu akordd,
kterymi zahajoval druhou cast, proti zklidaujicimu prvnimu podani tentokrat

v plné sile a spolu s klavirem, vSichni v jednom rytmickém unisonu.

Doposud byla zrychleni tempa malo znatelnd, celkové se udrzovala klidna nalada.
Nyni zacCina byt vyraz vypjaty a smérem k vrcholu je zrychlovani neustalé, na 56
taktech se objevi pokyn accelerando nebo Sipka dopredu se stejnym vyznamem
sedmkrat. Klavir za¢ind Gvodni stylizaci - sled tFi rychlych padajicich souzvukd.
Tentokrat necituje chordl, ale ma dravy charakter. Flétna s klarinetem doplniuje
prepracovanou vstupni melodii not pres cely takt, rytmizovanou a rychlym
dobé.

pronikavé znéjici kvintolu. Seda?’ ji oznacuje jako kvintolu smrti, pravdépodobné

krokem z posledni osminy k prvni Trubky s lesnimi rohy prednasi
vychazi z pocitd ohroZeni skladatele v dob& vaZzné nemoci. Opakovany paralelni
pohyb kvintolovych akordd se stfidd mezi trubkami s lesnimi rohy a dfevénymi
nastroji, graduje s pribyvajici dynamikou a zrychlujicim se tempem. Klavir
prispivd ke stupfiovani napéti kvartolovymi pasdZemi vzhdru prfes celou

klaviaturu. Pozouny udrzuji fad dlouhymi souzvuky pres cely takt.

Prichdzi vrchol druhé casti. Flétny s hobojem prednaseji melodii v duchu melodii
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27 Jaroslav Seda: Viktor Kalabis, Praha 1990-1992, 2. dil: Katalog skladeb, ¢ast 2,
str. 387
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tohoto celku - dlouhé tény v malé amplitudé, melodicky rozsah nepresdhne

vzdalenost kvinty.

Expresivita vyrazu se kromé silné dynamiky projevuje nahlymi rychlymi pohyby
vpred na nékolika notach. Klarinety udrzuji vzruch trylky, které zni bez
pFerudeni, jenom se posunuje vyska. Zesté opét udrzuji fad, rytmickymi pfirazy
pozouny — lesni rohy sjednocuji rytmus. Klavir hraje sestupné béhy ve
fortissimo, prava ruka lomené intervaly, leva stupnicové béhy, pokazdé jiné, ale

v pulzaci takt béhu - takt zastaveni.
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Celkové je nalada vypjata, déni horeCnaté a jesté se zrychlujici, dlouha
expresivni melodie bez zastaveni tdhne vpred, zesté nelprosné tepaji mocnymi
impulzy. Klid meditace se méni v drama boje s elementy, které vyvolaly jeji
potrebu. Zde je dramaticky vrchol koncertu, ktery je jinak prevazné hravy, tady

skladatel bojuje s vaznymi problémy, které prinasi zivot.

Podobné jako v prvni Casti, gradace se utne nahle, orchestr zmlkne a v klaviru
padd dvojhlasad pasaz strmé& doll. Nevyusti v dlouhy akord, jako pfi prechodu
z prvni do druhé ¢asti, ale v prvni klavirni kadenci. Zpracovava doposud uvedené
prvky. Ackoli jsou pianisticky virtuézné ladéné, neni instrumentalni exhibice
hlavnim cilem. Pfepracovani a jesté jedno proziti dramatu je vidéi silou hudebni
naplné kadence. Splha se z hluboké polohy kvintolou smrti nahoru, spocine na
dlouhé noté a melodickym obloukem se zhoupne kousek vySe. Stejny postup se
jesté jednou zopakuje. Napéti se zvySuje, dalsi stoupani jsou uz bez melodického
dovétku. Jesté trikrat kvintola zahrozi, aZ se zastavi na vrcholu. Smr&t ténl se
vysype v pasazi pres celou klaviaturu ve fortissimu. Pokracuje nejvyznamnéjsi
klavirni motiv, ktery provazi druhou &ast, padajici shluk tfech souzvukdl, ktery
zname z Uvodu casti. Nyni jiz necituje choral, nechava si jen prudkost artikulace,
klikaté padd do hloubek. Zvuk se vy$plhd akordy vzhlru, spocine na tremolu
v pianu, znovu se shluky probéhnou po klaviature a drama se vyboufi

v poslednim vyk¥iku sforzatem.
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Drama bylo dlouho pfipravované a prislo s velkym vzedmutim a mocnou energii.
Nyni potfebuje dlouhou plochu ke katarznimu uacinku, k Uplnému odeznéni
dramatickych momentl. Orchestr pfednasi melodii na obrysech choralu. Rozezni
se na rozsahu velké septimy, doposud je to nejrozezpivanéjsi melodie. Klavir
doprovazi arpeggiovanymi harmoniemi, uklidiujicimi a barevnymi. Vyusti

v padajici shluky, které jiz ztratily svou prudkost a jsou utisujici.

Orchestr pFind&i obmé&nu akordd z Gvodu ¢asti, tempo je celkové plynulejsi.
Klavir svou odpovéd' rozsifuje do rozsahlejsiho séla, které je zalozeno pouze na
opakovani padajiciho shluku. Tento motiv, ktery v pocatku citoval svatovaclavsky
choral, zacne v impulzivnich razech v diskantu, opakovanim postupuje nize,
zastavky na dlouhych notach se prodluzuji. Dynamika klesa, zbytky dramatu,
které v nas zlstavaji, postupné vyprchavaji. Dojde k Uplnému smiru s problémy,

které prinesla druha cast, skladatel se vraci k radostem, které mu prinasi zivot.

96



13.3.4. Treti cast

Attacca nastupuje tieti zAavérednd &ast. Sestiosminovy takt vyzyva

k tanecni hravosti, ktera Cast skutec¢né provazi. Melodie v pikole se pohupuje
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v bezstarostné naladé, pridavaji se dalsi dva hlasy v klarinetech, napodobuji se a

proplétaji se v rozhovoru. Pfistupuje klavir ve dvou liniich, kazda ruka hraje
v oktdvach, metrum se mezi nimi stfidd mezi 2x3 a 3x2 osminy, chvili spolu,

chvili proti sobé.
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Orchestr navazuje na tuto rytmickou hru, klavir vyuziva prostor k brilantni
akrobacii s béhy, synkopami, rytmickymi prekvapenimi, skoky. VSechny nastroje
se sjednoti ve 4/4 taktu, klavir hraje vyrazny synkopovany motiv proti ¢tvrtovym
kroklm. Poté se synkopovani pfevezme orchestr, v klaviru se objevi typicky
model z prvni véty - lomené intervaly v pravé ruce, proti horizontalnimu

diatonickému pohybu v levé, je ale zpracovany v Sestiosminovém taktu.

Tento Usek s tématem (melodie na 6-ti osminovém taktu v drevénych nastrojich,
klavir je dobarvuje trylky) a virtudzni Usek s rytmickou hrou 2x3 a 3x2 se
zopakuje. Oblast se rozvine do zhruba dvojnasobné délky, autor si uziva hravosti
a radosti z pohybu, po mohutné prvni ¢asti, zavazné ¢asti druhé mu prijde vhod
dil vitalni lehkosti. Vifi v pohybu, v rytmickém bohatstvi zmén a barev kombinaci

7 -0
nastroju.

Energie trochu pohasne, proud se zpomali, pfipravi zménu - navrat hudby
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z druhé &asti. V klaviru se opét objevi shluky tfech souzvuka.

Zde ma prava ruka lomenou oktavu a sestupny pohyb se déje v ruce levé.
Orchestr opakuje opét rytmizované tajemné akordy. Pohyb je pomaly, ale po
stupinkach se zrychluje. Orchestr rozvine melodii v unisonu, klavir vstupuje
zastavovanymi kvintolovymi béhy, dal&i pFfipomenuti predchozich dé&jd. Vse
umlkne a solovy klavir cituje opét svatovaclavsky choral. V utichnutich orchestr
jako v rozhovoru dopliiuje svymi akordy a rozvinutim melodie. Vyznam citace
s typickym sestupem tfi ténU potvrzuje devatenact taktl zpracovani tohoto
motivu v sélovém klaviru. Sestupuje ve vysce i dynamice, az dojde do druhé
kadence. Ta neni dlouhd, pouhych 9 taktl ve velmi pomalém taktu, pfesto Useku
oznacenim kadence skladatel potvrzuje velky vyznam, ktery mu dava. Je jakymsi
druhym vyrovnanim se s otazkami, které ho suzuji v druhé vété. Ted neni tak
dynamickda s vyraznymi zvraty, jako prvni kadence. Naopak se zastavi na
pomalych vzdesich jednou doll, jednou nahoru, jakoby otadzky s odpovédmi,
pred kazdym vzdechem arpeggiovand harmonie. Uplny smir pfindsi melodie

v paralelnich akordech, kterou predtim mnohokrat hral orchestr.

Ta klesa do klavirnich trylkl, pod kterym potfeti nastoupi $estiosminovy taneéni
trojhlas. Ten opét predchazi brilantni hfe, predvadéni se klaviru i orchestru ve
virtuézni radostné hre. Prvni uvedeni tématu a brilantniho Useku se odehralo na
49 taktech, druhé na 78, treti na podobnych 77 taktech. Posledni je pochopitelné

nejbrilantnéjsi, vétSinou ve fortissimu, pripravuje se bliZici konec.

Jeho dramaticky efekt posili jesté jednim nahlym taktovym zastavenim.
RozloZzeny zestovy akord nas dostane mimo pojem ¢asu. Dalsi taktova pauza a
posledni dvé citace chordlu v klaviru. Orchestr navaze deklamaci svych akordQ,

aby i on naposled citoval choral.

Subito presto naskoci kdéda, brilantni vifeni v klaviru, dechové nastroje se po
taktech pridavaji do mocného akordu. Orchestr vyusti ve skandovani na prvnich
dobach a klavir koné&i virtudzni Rachmaninovskou mfizovou pasaZi akordd do

efektniho konce.
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14. Zaver

Kalabis vytvoril rozmérné klavirni dilo, které odrazi jeho skladatelsky vyvoj i

Zivotni peripetie.

Inspiraci ¢erpal z velkych zjevl dvacatého stoleti (Stravinskij, Bartok, Hindemith,
Prokofjev, Janaéek a Martinl), které povazuje za své nejvétsi ucitele. Prodel
obdobim neoklasicismu, neofolklorismu, pfrijal urcité postupy dodekafonické
prace a celym svym Uusilim sméroval k neromantické smérové syntéze, jako

vlastnimu hudebnimu jazyku.

Celkova zkratkovitost hudebnich myslenek u Kalabisovych skladeb prindsi pro
klasického posluchace vétsi naroCnost orientace uvnitr skladeb. K poslechu proto
nelze pFistupovat klasickym zplsobem a sledovat tak véci, na které je poslucha¢
zvykly u klasickych dél a prijmout docela jind casova méritka. Skladatel sam
charakterizoval sva dila jako ,vyvreliny". Zatimco u klasickych dél posluchac
nejvice sleduje jednotlivé hudebni napady, jejich umisténi v ramci vétsiho celku
a jejich vzajemného stridani a kombinaci. Zde se musi posluchac vice zamérit na
detail a na proménlivost zvuku jako takového, jeho proudéni a tepani. Dale se

musi adaptovat na tyto zmény v rychlych sledech a malych uUsecich.

Zvukovost, kombinace témbrl a barev, jejich proménlivost v hudebnim toku,
schopnost tvofit nové architektonické a prekvapivé celky jsou silnou strankou

skladatele.

Klavirni dilo obsahuje rGzné formy, od zadvaznych sonat, pfes taneéni nebo
vyrazové Ci virtudézni skladby po zabavné v nejvyssSim uméleckém smyslu.
Radmuji jej dva velmi kontrastni koncerty z obou koncl hudebniho vyvoje. Diky
svému bohatstvi si zaslouzi pozornost posluchacli a v&Fim, Ze zajem interpretd

jen poroste.
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15. Seznam dél pro soélovy klavir

Akcenty (vyrazové studie pro klavir), 8 ¢asti, 16' - 18', Editio Barenreiter Praha
Entrata, aria e toccata pro klavir, 3 v., Editio Barenreiter Praha

3 polky pro klavir, 11', Editio Barenreiter Praha

4 Enigmas for Graham (4 skryvacky pro G.), 11' - 12!

2 toccaty pro klavir, Schott Music Panton

Allegro impetuoso pro klavir, Schott Music Panton

I. sonata, 3 v., 13'30" - 15' Schott Music Panton

II. sonata, 2 v., 17' - 19" Schott Music Panton

III. sonata, 2 v., 16' - 19" Editio Barenreiter Praha

Koncerty

I. Koncert pro klavir a orchestr, 3 v., 20' - 22', Schott Music Panton

II. Koncert pro klavir a dechové nastroje, 1 v., 19' - 21', CHF
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16. CD s nahravkami dél Viktora Kalabise

Koncert pro klavir a dechové nastroje 21:08
Zéznam z generdini zkousky Ceské filharmonie 15.3.2012,

dirigent - Jakub Hrdsa, klavir - Jifi Kollert

Allegro Impetuoso op. 89 5:40

TFi polky op. 52

Allegro 3:06
Allegro ma non troppo 3:07
Vivo 5:27

Klavirni sonata ¢. 3
Adagio 7:09
Allegro dramatico 10:48

Zaznam z koncertu vénovanému vyroci Viktora Kalabise 7.12.2011,

Jifi Kollert - klavir
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