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Anotace

Bakalai'ska prace s nazvem Ceskd tvorba koncertniho melodramu 2. poloviny 20.
stoleti a zacatku 21. stoleti s analyzou CtyF vybranych dél se zabyva pohledem
na tvorbu ceského koncertniho melodramu jako specifického Zanru, spojujiciho

mluvené slovo a hudebni sloZzku, ktery u nds ma historicky vyznamnou tradici.

Hlavni zacileni prace je smé&fovano na chronologicky vyvoj a rdzna skladatelska
pojeti u nas v cca poslednich 50 letech. Pro ndzornou demonstraci problematiky
jsou v praci prezentovdny C&tyfi melodramy autorl rlznych generaci.
Prostfednictvim jejich analyzy prace zachycuje, jakymi stylovymi sméry a

vyvojem forma Ceského koncertniho melodramu prochazi.

Prvnim melodramem je dilo skladatele Aloise Haby z r. 1970 Zapisky v deniku
(Tagebuch-Notizen) pro recitaci a smyccovy kvartet), autorkou textu je Renata

Pandulova.

Druhé analyzované dilo ma nazev Zadost o popravu. Jeho autorem je Lubo$
FiSer, skladba z r. 1968 na text Josefa Podaného je pro 4 recitatory, flétnu,

vibrafon, celestu a cembalo.

Treti melodram ma nazev Svétlana a pochazi z dilny skladatelky Zdenky M.
KoSnarové. Autorem textu je Jan Balaban. Melodram z r. 2008 je slozen pro

recitaci, sopran, klavir a komorni orchestr.

Jako cCtvrty je v bakalarské praci predstaven melodram Kat skladatele Jakuba
Dvoracka na text Friedricha Dirrenmatta v prekladu Vratislava Slezadka pro

recitaci a komorni ansambl.

V praci jsou vyuzity nasledujici prostfedky: partitury a nahravky dél, hudebni
literatura vcetné monografickych praci. Nezanedbatelnou slozkou jsou osobni
konzultace a ziskavani podkladi od soudasnych skladatell Zdeny Ko$narové a

Jakuba Dvoracka.

Klicova slova: melodram, skladatelé, slovo, hudba, komorni, orchestralni, text.



Abstract

This Bachelor thesis named “Czech Creation of Concert Melodrama in the
Second Half of the 20th Century and Beginning of the 21st Century with
Analysis of 4 Compositions” deals with the view of Czech melodrama as a
specific genre combining spoken word with musical component that has
historically had an important tradition in the Czech Repubilic.

The thesis primarily focuses on the chronological development and various
component concepts in our country in the past 50 years. In order to
demonstrate the topic, four melodramas by authors from different
generations are presented in the paper.

Through their analysis, the author describes what directions the style and
development of the Czech concert melodrama has been heading.

The first melodrama is a composition by Alois Haba from 1970 called
“Diary Notes” (“Zapisky Vv deniku”, “Tagebuch-Notizen”) intended for
recitation and string quartet), the text was written by Renata Pandulova.

The second analysed piece is called “Request for Execution” (“Zadost o
popravu”). It was composed by LubosS FiSer in 1968, the text was written
by Josef Podany and it is intended for 4 reciters, flute, vibraphone, celesta
and cembalo.

The third melodrama called “Svetlana” (“Svétlana”) was composed by
Zdena Kosnarova and the text was written by Jan Balaban. The
melodrama from 2008 is intended for recitation, soprano, piano and
chamber orchestra.

The fourth melodrama presented in this Bachelor thesis is “the Headsman”
(“Kat”) by the composer Jakub Dvoracek with text written by Friedrich
Durrenmatt translated by Vratislav Slezak for recitation and chamber
ensemble.

The author has used the following means when writing this Bachelor
thesis: scores, records and music literature including monographs.
Important components have included personal consultations and collection
of background materials from the contemporary composers Zdena
KosSnarova and Jakub Dvoracek.

Key words: melodram, composers, word, music, chamber, orchestral, text.
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Uvod

Ve své bakalaiské praci Ceska tvorba koncertniho melodramu ve
2. poloviné 20. stoleti a zacatku stoleti 21. s analyzou c¢tyr vybranych dél
jsem se zameéril na analyzu ¢tyf dél na poli tohoto hudebniho Gtvaru. Vytycil jsem
si za cil ozfejmit, jakymi stylovymi sméry se v soucasné dobé forma ceského

koncertniho melodramu ubira.

V prvni kapitole Vznik ceského melodramu a jeho historicky vyvoj se

stru¢né zabyvam chronologickou linii vzniklych dél a jejich ¢asteCnym vyctem.

Pro objasnéni okolnosti zrodu ceského melodramu jsem vychazel ze zakladni
studie Otakara Hostinského O melodramatu z r. 1885. StéZejni informace k této
kapitole jsem c&erpal z monografie Véry Sustikové Zdenék Fibich a d&esky
koncertni melodram z r. 2014, kde autorka vénuje pozornost nejen Fibichovi jako
zakladateli této umélecké formy, ale pfehledu &eskych melodraml od 19. stoleti
az do soucasnosti. O koncertnim melodramu pojednava také nékolik diplomovych
praci, s nimiz jsem se detailné seznamil, aby se zaméreni mé prace s nimi
neprekryvalo. Diplomova prace Pavla Jancdka Vztah slova a hudby zvlasté
v melodramu (Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy) z roku 1950 se zabyva
vztahem slova a hudby v riznych druzich uméni. Prace Ivana Rumla Pfispévek
k problematice typologie melodramu 1770-1870 (Filozoficka fakulta Univerzity
Karlovy) z roku 1979 je vénovana zejména starSimu scénickému melodramu a

v podstatné mensi mire melodramu koncertnimu.

Jsem si védom toho, Ze zcela jednoznacné vymezit a specifikovat utvar, ktery
jesté do formy koncertniho melodramu lIze zaradit, a ktery jiz ne, je v mnoha
pripadech hudebni literatury velice obtizné. Vychazel jsem pri vybéru
analyzovanych dél z toho, aby hudebni i textova slozka byly ve skladbach
rovhocenné po celou dobu trvani zastoupeny a synkreticky spojeny. Tato
urcenost se mi jevi nejpriznacnéjsi pro charakteristiku koncertniho melodramu.
Nezabyval jsem se dily, v nichz je melodram pouzit jen jako jedna ¢ast v ramci
vicevétych kompozic. Rovnéz jsem do analyz nezaradil dila, kterd se na bazi
variabilnich hudebnich experimentd se slovem formé& melodramu pfiblizuji. Tim
mam na mysli predevéim scénické performance s ¢astym vyuzitim prostfedkd

elektroakustické hudby. Urcity vyvoj formy koncertniho melodramu jsem chtél
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demonstrovat na tom, ze vSechny textové predlohy u mnou zvolenych dél jsou
v podstaté prozaické texty, pfipadné ve volném versi (A. Haba: Tagebuch-
Notizen). Timto vybérem jsem chtél poukazat na to, Ze skladatelé v dnesni dobé
v ramci melodramatického Utvaru voli Sirokou a pestrou skalu predloh. Dle mého
nazoru se tim padem melodram definitivné vymanuje z pomysiné , Skatulky“, se
kterou byl od dob romantismu spojen nejCastéji, kdy se jednalo o formu

verSovaného slova spojeného s hudbou.

v Vv.v

Tézisté bakalarské prace spociva v nasledujicich dvou kapitolach. Stanovil jsem
si za cil zaméfit se detailné jak na analyzu &tyf melodramd, které v Cechéach
vznikly v intervalu cca 40 let (mezi lety 1968-2010). (Pozn.: Jsem si védom
toho, Ze se jedna opravdu jen o uUzky vybér co do kvantity dél, které u nas po
roce 1950 vznikly, ale pro Ucely této prace mi zvoleny pocet ukazek pro
analytickou sondu prfiSel optimalni). V ramci jistého mapujiciho pohledu jsem
zaradil do analyzy jeden melodram vazany (A. Haba — Tagebuch-Notizen).
Ostatni tfi jsou tzv. melodramy volné. Rovnéz reprezentantem Utvaru
orchestralniho koncertniho melodramu je dilo Zdefiky M. Kosnarové Svétlana.
Dalsi tfi dila zastupuji formu komorniho koncertniho melodramu. Jelikoz mam
osobné jako hudebni tvirce k melodramu velice kladny vztah, naznal jsem, Ze
bude alespon vhodnym pocinem, kdyz prisp€ji analytickym zmapovanim

melodramatické tvorby v ramci nedavné hudebni historie.

Osobné se domnivam, ze odborna Ceska literatura (nebo dostupna zahranicni),
kterd se z rlznych UhlG pohledu melodramem zabyva, a ze které jsem &asteéné
pri psani prace cerpal, mapuje predevsim melodramatickou tvorbu klasicko-
romantického obdobi. Hlavné vzniklo, jisté pravem, hojné mnozstvi odbornych
¢lankG a publikaci, zabyvajici se tvorbou vyznamného ¢&eského skladatele
koncertniho melodramu Zdenka Fibicha. Mél jsem vsSak delSi dobu intenzivni
pocit, Zze v uplynulych cca 60 letech zeje jistd mezera, tykajici se hudebné-
teoretického vhledu do melodramatické tvorby v nasi zemi. Rad bych na tomto
misté podotknul, Ze tuto svou tezi nemohu s naprostou jistotou bezvyhradné
potvrdit, ale vyznamného dojmu, ktery mi byl podnétem k sepsani prace, jsem v
tomto sméru nabyl. Rovnéz shledavam patficnym, abych uvedl, zZze v oboru
hudebni teorie a souvisejici analyzy nejsem vystudovanym odbornikem, v
problematice melodramatického Zanru se také nepovaZzuji za specialistu, ktery by

se jeho teoretickou problematikou a historickou genezi podrobné a po mnoho let
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zabyval. Nicméné ze své pozice tvlré¢iho umélce a posluchace oboru skladba
jsem naznal, ze prispét v tomto spise malou sondou, zminénim nékterych
tvdréich poc¢inl na poli &eského koncertniho melodramu, je adekvatni a
smysluplné. Hlavni vyznam této prace jsem pritom vidél v zaméru tuto tezi

dokazat na vybranych konkrétnich prikladech.

Tento Ukol jsem nechtél jednoduse splnit tak, ze bych prevzal jiz hotové nazory
hudebnich kritikd. Zvolil jsem analyticky pfistup a zabyval se rozborem
jednotlivych hudebnich nahrdvek a partitur mnou zvolenych ¢tyfech melodramd.

Do druhé kapitoly Hudebni analyza vybranych melodramti ¢eskych autort
20. a 21. stoleti jsem vybral tato dila: Alois Haba — Tagebuch-Notizen, Lubos
FiSer — Zadost o popravu, Zderka M. Kosnarova — Svétlana, Jakub Dvoracek —
Kat. Jako podklad pro analyzu jsem vyuzil partitury a zvukové zaznamy. Slo mi
zde o to nejdFive pfiblizit kazdy z melodrami jako celek po hudebni a textové
strdnce. V rdmci podrobnych analyz jsem se snaZil prib&h popisu obou sloZek
udrzovat v rovnovaze, byt ze své pozice posluchade skladby pfizndvdm, Ze tu

hudebni jsem pojal podrobnéji.

V zavéru prace predkladdam komparatisticky pohled na genezi a akcenty ve
vybranych melodramech s prihlédnutim na vlastni tvorbu v tomto zanru. Zaméril
jsem se na shrnuti kompozi¢nich a stylovych ptistupd u vybranych hudebnich
skladatell a ucinil jsem zevrubny nahled do paralel a rozdilG v uchopeni Utvaru
koncertniho melodramu, jenz jsem povazoval za smysluplny i po strance
generaénich rozdilG. Reprezentanty starSich generaci jsou Alois Haba a Lubo$
FiSer. Soucasnou skladatelskou generaci zde zastupuji Zdefka M. KosSnarova a
Jakub Dvoracek. Nezanedbatelnym prinosem pro mé bylo, Ze jsem s obéma
Zijicimi skladateli (tj. Zdenkou M. KosSnarovou a Jakubem Dvorackem) mohl jejich
dila osobné konzultovat, a ziskat tak od nich pro svou praci pfimou referenci,

jakym zplUsobem na dilech pracovali a co pro né bylo v pribé&hu tvorby dileZité.

Podotykam, Zze mym cilem v této praci nebylo subjektivni hodnoceni kvality
jednotlivych dé&l (na zpuUsob recenzi a kritik). Spise jsem chtél na podobnosti a
rozdilech v kompozi¢nich pristupech poukazat i v souvislosti vlastniho smérovani
v melodramatické tvorbé a osobniho tfibeni nazoru, jak mam jako skladatel k

formé melodramu pristupovat.



l. cast

Predpoklady vzniku ¢eského melodramu a jeho historicky vyvoj

1.1 Vymezeni pojmu koncertni melodram

Pojem melodram vznikl spojenim reckych slov melos a drama. Zacal se uzivat
koncem 18. stoleti pro scénické melodramy. V obecné roviné je melodram
vniman jako spojeni hudby a mluveného slova. ,Toto spojeni musi mit umélecky
zamér, ¢&mzZ je melodram vymezen vid& vsem nahodilym a na uméni
neaspirujicim spojenim slova a hudby, a musi byt zacilené, ¢imz se vymezuje
viéi uvédomélym tviréim spojenim, které si nekladou za cil vytvofit melodram
(rizné typy performaci, improvizaci, scénické hudby, uziti hudby ve filmu apod.)*
(in Sustikova, s. 25)

Ve stéZejni praci Véry Sustikové vénuje autorka pozornost rozdilnym kritériim
chapani melodramu, ktera uplatfiuji hudebni, literarni a divadelni védci, hudebni
skladatelé, divadelni a rozhlasovi reziséfi a hudebni i dramaticti vykonni umélci.
Vznika tak znacné neprehledna situace, tykajici se rozdilného chapani pojmu
melodram a jeho obsahu. Dlraz na emoéni zacileni uméleckého dila historicky
ved| v obdobi romantismu ke vzniku koncertniho melodramu jako samostatného
7anru. ,Na rozdil od starsich scénickych melodramd, pro néZ byly vytvofeny
texty s ohledem k hudebné scénickému vyuZziti, koncertni melodram byl
komponovan na jiz hotové basnické dilo...“ (in Sustikova, s. 43). Jako basnicky
zdklad melodramu slouzZila v rané fazi d6da. Pozdéji byla vyuzivana zejména
basnicka forma balady, kterda napomaha dramatickému vyznéni dila svym lyricko

epickym zamérenim.

Cesky koncertni melodram se na po&atku své historie vyznacuje snahou zachovat
a zdlraznit hudbou zejména kvality basnické ptfedlohy. Pozd&jsi vyvoj sméfuje

k hledani vyvazenosti textové a hudebni slozky.



I.2 Vznik ceského melodramu a jeho historicky vyvoj

I.2.1 Pocatky ceského koncertniho melodramu

Prvni cCesky koncertni melodram je datovan rokem 1875. Je to dilo Zdenka
Fibicha Stédry den, zkomponované na basef Karla Jaromira Erbena ze sbirky
Kytice. Skladatel vytvofil komorni dilo ur¢ené pro recitaci a klavir. Premiéra se
odehrala 19. listopadu 1875 v Praze. Basen recitovala Otylie Sklenarova-Mala,

klavirniho partu se ujal sdm autor.

Tomuto obdobi vénuje zna¢nou pozornost monografie Véry Sustikové, kterd na
zadkladé analyzy dobového tisku vyhodnocuje zrod ceského koncertniho
melodramu jako nového umeéleckého zanru v historickém kontextu zavrseni
narodniho obrozeni a vysoké poptavce po nové tvorbé vychazejici z ryze Ceskych,
pripadné slovanskych ndmétd. ,Je patrno, jak rozdilnou pozornost vzbuzuji dila
na Ceské texty oproti dildm na texty némecké, byt je psal stejny autor," (in
Sustikova, s. 56) uvadi autorka s poukazanim na to, Ze Fibichovy pisné na

némecké naméty meély mnohem mensi ohlas.

Po Fibichové prvnim melodramu nasledovalo dilo Bohuslava Foerstera U potoka
na text Josefa Vaclava Sladka a dilo LeoSe Janacka Smrt na text Lermontovovy
stejnojmenné basné. Foerster pozdé&ji vytvofil fadu koncertnich melodraml na
texty zminéného J. V. Sladka, dale Jaroslava Vrchlického, Julia Zeyera, Rudolfa

Tésnohlidka, Jana Nerudy aj.

Za ,otce zakladatele" Ceského koncertniho melodramu byva popravu povazovan
Zdenék Fibich. Na pocatku jeho inspirace, s niz vkrocil na pole nového Zanru,
bylo hluboké osobni emocni pohnuti, kdy se jako 24lety mladik vyrovnaval
s umrtim Zeny a malého syna a soucasné obtizné hledal v Cechach uplatnéni po
navratu z Vidné. Skladatel nejspiS objevil v tématu basné spojitost s osobni krizi
a nalezl v ni smifrujici stanovisko s osudem, proti némuz nema jedinec moznost
se vzepfit. Celkem vytvoril Fibich $est koncertnich melodram@ (po Stédrém dnu
nasledovala Pomsta kvétin, Vécnost, Vodnik — opét na Erbenovu basen, Kralovna

Emma a Hakon).

Skladatellv pfinos hodnoti Véra Sustikova takto: ,Fibich navdzal na podnéty
némeckych romantikd a zjevné usiloval zpocatku o plné prokomponovany utvar.
Hudebni slozka jeho melodramu neni jen ilustrativnim doprovodem textu, ale
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vykazuje urcitou svébytnou formalni strukturu a po obsahové strance text
obohacuje o dalsi vyznamové roviny a casto posouva i jeho ideové vyznéni." (in
Sustikové, s. 78) V této charakteristice spatfuji vychodisko k vymezeni obsahu

soudobého koncertniho melodramu.

Novy kontext, propojeni zanrl a vzajemné posileni vysledného G&inku dila jsou
nezbytné atributy, slouZici jako etalony kvality tohoto specifického dila od
Fibichovych dob aZz po soucasnost. Pfi tom je tfeba mit na paméti, ze dobfi
soudobi tvlrci melodramt maji, stejné jako Fibich, cit pro textovou predlohu a
celym svym umeéleckym zabérem presahuji z hudebni sféry do $irsiho kulturniho
a historického spektra a reflektuji zvolené literarni dilo jako vyjadreni hlubsich

déjinnych a filozofickych souvislosti.

I.2.2 Melodram jako soucast historie ceské hudby

V navaznosti na Zderika Fibicha rozvijeli novou hudebni formu jeho soucasnici a
pokraCovatelé. Mezi nimi vynikal zejména Josef Bohuslav Foester, autor rady
melodramt (napt. TFi jezdci, Dvé lané na basné Jaroslava Vrchlického nebo
Romance Stédrovecerni na basen Jana Nerudy) Karel Kovarovic (napf. Zlaty
kolovrat zr. 1887 vychéazejici z Erbena nebo Loutkariv sirotek na basen
Svatopluka Cecha). Koncertni melodramy komponovali zejména Otakar Ostrcil,
dale Otakar Jeremias, Ladislav Vycpavek, Otakar Zich aj. Pred 1. svétovou
valkou vzbudil zaslouZzenou pozornost dilo Jaroslava JeremiaSe Raport na basen
Frani Sramka, odrazejici frustraci z odlidsténé valeéné masinerie. Tento vyrazny
ohlas historického vyvoje je datovan rokem 1913. Ze stejného roku pochazi rané
dilo Tri lyrické melodramy — Vazka, VeCer a Tanelnice z Javy — od Bohuslava

Martind.

~Melodramy Bohuslava Martind patfi k tém, které otevrely branu novym cestam
Ceského melodramu. V dalSim vyvoji tohoto oboru se promitaji vSechny hudebni
sméry i myslenkové proudy Ceské kultury, melodram se dokézal prizplsobovat
novym slohovym prouddm, zvlasté impresionismu, expresionismu a
neoklasicismu, stal se polem artistnich experimentd i spoleéenskych apeld

reagujicich na zavazné déjinné udalosti." (in Sustikova, s. 186)



Z mezivalecného obdobi stoji za pozornost napr. melodram Pavla Borkovce Jen
jedenkrat z r. 1921 na basen Petra Bezruce, dadle melodram Jaro na basen Frani
Sramka od Frantidka Barto%e z r. 1925, a zejména Balada o Juraji Cupovi na text
Karla Capka z r. 1930. Autorem melodraml na Wolkerovy b&sné Balada o
nenarozeném ditéti (1930) a Umirajici (1933) je Vit Nejedly, z r. 1934 pochazi
Dédova misa na Nerudovu basenn od Jarmila Burghausera, rokem 1937 je
datovano Psani od mrtvé od Zbynka Vostifaka na text Petra Kricky. Mimoradnou
kvalitou se vyznacuje melodram mladické skladatelky Vitézslavy Kapralové Karlu
Capkovi na text Vitézslava Nezvala, slozeny v 1939, tedy vzapéti po

spisovatelové smrti.

I.3 Cesky koncertni melodram od poloviny 20. stoleti po souc¢asnost
I.3.1 Cesky melodram ve druhé poloviné 20. stoleti

Povale¢ny spolecCensky vyvoj nebyl naklonén tvorbé senzitivnich hudebnich
zanrl, a proto se melodram v 50. letech z koncertnich pddii témé&f vytratil. O
znovuobjeveni se postarala nova generace skladatell, vychazejicich z dila
modernich basnikd. Skladatel Jifi Matys je autorem Lyrickych melodram( (1957)
na basné Josefa Kainara ¢i Variaci na smrt (1959) na text Milana Kundery.
Rokem 1960 je datovano dilo Ctyfi mald hlasovd cvideni na text Franze Kafky.
V r. 1962 vznikl melodram Zdenka Zahradnika Maj na basen Karla Hynka Machy
a Tri melodramy Antonina Jemelika na basné Jifiho Ortena, Frani Sramka a Paula
Verlaina. Z roku 1963 pochazi dilo Ctirada Kohoutka Paty Zivel na basen Oldficha

Mikulaska.

V r. 1968 vznikla zavazna skladba Lubo3$e Fisera Zadost o popravu na text Josefa
Podaného, kterou jsem zvolil k samostatné podrobné analyze. Stejny autor slozil
v r. 1970 melodram Narek nad zkazou mésta Ur, jejimz podkladem je sumersky

text, ktery v dobovém kontextu vyzniva jako varovani.

DalSim autorem, jehoz dilo uvadim ve druhé cCasti této prace, je Alois Haba. Jeho
Tagebuch-Notizen (Denikové zaznamy) pochéazeji z r. 1970 a jejich podkladem je

Va.ar

hudby.



V 70. letech 20. stoleti se objevuji zejména zhudebnéné basné, uvadéné obvykle
s doprovodem klaviru, napf. Josefa Kainara (Cvrcéek, skladatelka Jitka Snizkova),
Petr Fiala sloZil melodramy na basné Oldficha Mikuldaska Pohadka o brnénském

krokodylovi a Miroslava Holuba Kouzelnik Zito.

Pro 80. léta je typicky navrat k SirSimu nastrojovému obsazeni. Z této doby
pochdzi napf. melodram Marka Kopelenta Nafek Zeny pro ¢trnact hlasd, détsky
sbor a sedm Zestl, jehoz zakladem je text Markéty Prochazkové. Autorkou
melodramu zr. 1982 Zapas s andélem na text Jaroslava Seiferta je Sylvie
Bodorova. Melodram Jifiho Matyse Naléhavost Casu z r. 1987 zkomponoval autor

na text Williama Shakespeara pro orchestr s violovym sdélem.

I.3.2 Cesky melodram na pielomu 20. a 21. stoleti

Nové vzepéti tvorby plvodniho &eského melodramu souvisi s polistopadovym
vyvojem nadi spolednosti a kultury. Jeho privodnim jevem bylo navazani
kontaktl se zahrani¢nimi umélci a reakce na poptdvku americkych poradateld,
ktera v poloviné 90. let podnitila koncertni turné s melodramy Zdenka Fibicha po
americkych a kanadskych kulturnich centrech. S tim souvisi projekt OzZiveni
¢eského melodramu. Jeho realizace se ujala nova Spole¢nost Zdenka Fibicha,
zalozend r. 1998. Tato spole¢nost nabizi souasnym skladateldm moznost
prezentace na Mezinarodnim festivalu koncertniho melodramu Praha, a stava se
tak inspiraci ke vzniku novych hudebnich dél. ,Za sedmnéact let existence
festivalu bylo premiérovano 20 novinek. Je to dvojnasobek v porovnani s celym
predchozim pdlistoletim," (in Sustikovd, s. 194) uvadi Véra Sustikova bilanci

k roku 2015, ktera nepotrebuje dalSiho komentére.

Vhledem k velké rozrliznénosti nové vznikajici tvorby Ize uvést napf. cyklus Jana
Viara Ze suterénu na basné Jifiho Zacka vyuzivajici popové melodie a rappoveé
pasadZze, melodramy Ivana Kurze Jak létali bohové na autorovy texty podle
védského spisu, Zebrik Jédkoblv na biblické texty, dale dila Zderka Zahradnika
vychazejici z neoklasické tradice, jako je napr. Modlitba za atomového letce na
basen Jana Skacela ¢i jazzovy melodram Emila Viklického Sonet ¢. 66 na text
Williama Shakespeara. Mimoradné plodnym autorem na poli melodramu je
kromé Zdenka Zahradnika dale Josef Marek, ktery je autorem patnacti

melodramatickych dél. Na jeho prikladé Ize dokumentovat pfimou souvislost
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mezi existenci festivalu a vznikem novych skladeb: ,Marka privedla k melodramu

az existence festivalu,* uvadi Véra Sustikova. ((in Sustikova, s. 198)

Z vice nez stovky jmen soudobych skladateld melodram( uvedme (v abecednim
potadi) nékolik tvlrcd, ktefi se k této hudebni formé& soustavné vraceji. Sylvie
Bodorova, Vit Clar, Jan Dusek, Jifi Hlavac¢, Lukas Hurnik, Martin Hybler, Daniel
Chudovsky, Olga Jezkova, Leon Jurica. Zdenka M. KosSnarova, Ivan Kurz, Jifi
Matys, Markéta Mazourova, Jifi Pakandl, Jifi Gemrot, Jan Smolka, Jifi Sternwald,

Jiti Teml, Jan Vicar, Emil Viklicky.

Mezi zhudebriovanymi autory se objevuji napt. Jiti Zacek, Vaclav Hrabé, Jan
Skéacel, Vladimir Holan, Franz Kafka, Karel Siktanc aj., ze zahrani¢nich autorl
napr. Marina Cvetajeva (jeji basen Poema konce jsem zhudebnil v r. 2011 jako
svlj prvni autorsky melodram), Charles Bukowski, Guillaume Apolinaire, Charles
Baudelaire ¢i William Shakespeare.

SoucCasné vsSak soudobé melodramy vyuzivaji také netradi¢nich neliterarnich
zanry, jako jsou napf. novinové ¢&lanky a jiné profanni texty. ,V dosud nebyvalé
mife se &eska tvorba priklani k humornym a satirickym namétdm a vyuZiva

predevsim apelativni funkce melodramu." (in Sustikova, s. 200)

Pro podrobnéjsi analyzu jsem ze soucasné tvorby zvolil melodram Zdernky M.
KosSnarové Svétlana a dale jsem zaradil zajimavého autora Jakuba Dvoracka,
ktery je prozatim tvircem jednoho melodramu Kat na text povidky Friedricha
Durrenmatta. Dilo je osobité svym hudebnim stylem, komponovanym na miru

souboru Nocni optika a vyuzivajicim neotrelé zvukové efekty.



11.1. Alois Haba: Tagebuch-Notizen (Denikové zaznamy Renaty
Pandulové a Aloise Haby)

11.1.1. Zivot a dilo Aloise Haby

Alois Haba (1893-1973) pochazel z Vizovic, studoval ve Vidni kompozici u
Franze Schrekera, kterého v r. 1920 néasledoval do Berlina. R. 1923 se vréatil do
Prahy, kde na prazské konzervatofi s podporou Josefa Suka zalozil vr. 1925
oddéleni pro studium mikrotonalni hudby. Byl zastdncem nového hudebniho
slohu. Od lidové moravské intonacni praxe odvodil propracované ténové systémy
ctvrttdnové, Sestinotonové, dvanactinoténové i pétinoténové. Vyznamné zasahl i
do dosavadniho formového fadu tzv. atematickym slohem, ktery zamérné

odstranil tematické vazby ve skladbé a ¢astecné je nahradil rytmickymi vztahy.

Z rozsahlé tvorby Aloise Haby vynika ctvrtténova opera Matka a atematicka
symfonicka fantazie Cesta zivota v pultdnovém systému vénovand Rudolfu

Steinerovi, dale napr. Sestinotonova opera Prijd’ kralovstvi tvé.

11.1.2 Analyza melodramu Tagebuch-Notizen

Melodram Tagebuch-Notizen (Denikové zaznamy) je dilo z poslednich let
skladatelovy tvorby s opusovym Ccislem 101 z roku 1970. Melodram je
zkomponovan pro recitdtora a smyccovy kvartet na texty ceské basnirky a
dramaticky zijici v Némecku Renaty Pandulové (1930-1987) a samotného autora.
Alois Haba (dale jen H.) komponoval melodram na puvodni némecky text.
Zapisky jsou rozdéleny do 9 casti, které jsou i v partiture zpracovany jako 9
hudebnich blok( — vét s oznadenim: 1. Andante, 2. Allegretto, 3. Allegro agitato,
4. Allegro, 5. Allegretto, 6. Moderato, 7. Andante, 8. Allegro energico, 9.
Andante.
Svou Casovou duratou cca 5 minut jde z formového hlediska o miniaturu.
Vybrany text denikovych zaznamd pojednava o oslavé fenoménd ¢asu, pravdy a
lasky ve formé filozofickych Gvah o téchto konstantach v kontextu lidského
Zivota. Jedna se o melodram vazany, obsah textu je vyjadren v jednoduchych
oznamovacich vétach ¢i otazkach, pripadné v kratkych souvétich. Part recitatora
je vypsan v presné danych rytmickych délkach.

- -10 --


https://cs.wikipedia.org/wiki/Franz_Schreker
https://cs.wikipedia.org/wiki/Berlín
https://cs.wikipedia.org/wiki/Josef_Suk_starší
https://cs.wikipedia.org/wiki/Mikrotonální_hudba
https://cs.wikipedia.org/w/index.php?title=Atematický_sloh&action=edit&redlink=1
https://cs.wikipedia.org/wiki/Opera

Formalné se jednotlivé hudebni ¢asti, které na sebe plynule navazuji, vyznacuji
prevazné neperiodi¢nosti co do pocétu taktl, rovnéz i &astym stfidanim metra.
Cisla taktl v pribéhu skladby pti analyze uvadim chronologicky od jejiho zacatku
do konce.

Pro analyzu mi byl napomocen zvukovy zaznam dila v interpretaci Radovana

Lukavského (recitace v némeckém originale) a Stamicova kvarteta.

1. Andante — dil md jasny introdukéni charakter. Je rozprostfen na plose 9 taktd
v 3% metru. Uvodni tfiténovy vstup ma violoncello (d, c, gis). Dale pokraduje v
chromatickych sestupnych kvintovych souzvucich (d-a, des-as, c-g). Sazba v
ostatnich hlasech vcetné violoncella je témér striktné homofonni, harmonicky
material v obou houslich a viole sestava z kvart-kvintovych a septimo-nénovych
¢tyfzvukd nebo pétizvukd. Za zminku stoji uzité akcenty u pulovych hodnot v
taktech 4 a 6, které jsou uplatnény jako samostatny hudebni prostfedek, ale v

taktu 4 Ucelné podpofi vyznam slova Wahrheit (pravda).
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2. Allegretto — tato ¢ast je vQ¢i predchozi kontrastni v pojeti hudebni faktury i
zadlenéni textu do ni. Hudebni priibéh se odehrava na plode 23 taktl. Zakladnim
rysem je fragmentdlnost hudebni struktury. Zaclenéni textu do hudby se v
Uvodnich Sesti taktech odehrava predevsim na bazi stfidani recitatora se vstupy

ansadmblu. Po vyféeni otdzky Keine Zeit? (Ze nebyl ¢as?) se obé slozky propoji.
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Nasleduje plynuld gradacni plocha, na jejimz uvodu je v prvnich sedmi taktech
uzito volného postupu dvou linii — pizzicata v primu a hrou arco vedena melodie
ve violoncelle. Je zde patrny intervalovy vybér v linedrnim pribé&hu, zahrnujici
predevsim obé sekundy, tercie, kvartu a triton. Pizzicatovy postup plynule prejde
v taktu 24 do sekundu. Chromaticky c¢tyrténovy Sestnactinovy patern predestre
opé&tné homofonni spojeni vdech nastrojd, pfitemz vyulsténi gradace ve zbylych 4
taktech plochy je umocnéno akcenty ve forte a uzitim unisona. Plocha v partu
recitatora vyusti souvétim Goldene Zeiten hat der Mensch, auch Zeit, die beinah”
bose wie die Menschen. (Clovék mé zlaté Casy, a také Easy zIé, tak jako Zivot

sam!).

3. Prvek razantniho unisona v houslich a viole je dale uzit i v tfeti Casti Allegro
agitato a umocnén prostfednictvim te¢kovaného rytmu. Violoncello v pribé&hu
téchto 10 taktd vstupuje s doprovodnou funkci — paternu t¥i $estndctin, z nichZ je
prvni vzdy s akcentem. Kratky dynamicky zlom prichazi na posledni dobé taktu
40 tj. mp, coby vyrazovy prostredek umocnujici textové sdéleni Nur Halbzeit zum
Aufatmen gibt's nicht.(Jen nabrat dech na to nédm schazi Cas.). Predchazi mu
vyrazové stupnujici se lamentace v partu recitatora. Tento dynamicky predpis na
nahravce bohuzel interpretacné nebyl priliS zfejmy. Plochu uzavfou dva
homofonni osminové osmizvuky v taktech 41 a 42, pricemz zavérecny je opét ve

forte a hudebné ztvrdi zapor vyjadreny v textu.
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4. Ve Ctvrté Casti Allegro nastupuje novy triolovy motiv postupné v sekundu a
primu, ten je na zakladé sluchového vjemu jakoby tematicky doplfovan nejdrive
legatovym osminovym motivem ve viole v taktu 44, tj. interval ¢. kvarty, a dale
rozSifen v taktu 48 v primu. Tyto horizontalni melodické postupy jsou prolozeny
opét akordickymi sedmizvuky a Sestizvuky. Prevaha kvart-kvintovych,
tritonovych a terciovych souzvukt uvniti akordickych struktur, dava v pospolitosti
s tazanim se v textu této 11. taktové ploSe mrazivé neukotvené vyznéni: Und wo
ist der Meterstab, Erkenntnis zu messen? Zeit? Ewigkeit? Ewigkeit aber, ist nichts
als Zeitraum der sich in sich vermehrt und in sicht selbst dauert. (A jakym
metrem zméri$ poznani? Cas? Vé&nost? Vécnost, to neni doba, jeZ sama sebou

se nasobi a v sobé trva.).
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5. Patd cast Allegretto je svou atmosférou urditym vnitfnim ztiSenim a
doCasnym zodpovézenim vznesenych otazek: Nur die Hand reichen, die Kraft
haben zu stitzen, Mut haben die gebotene Hand zu drukken, den andern hinter
seiner Wand abzutasten. (Jen v podani ruky je sila, odvaha pfijmout podané ruky
stisk a druhého za jeho zdi vytusit.). Po hudebni strance se spoji uzité rytmickeé
elementy, jimiZz jsou predevéim: osminovy, triolovy a te¢kovany rytmus a rlzné
stylizovany Sestnactinovy pohyb. Dojde zde k redukci uvnitf akordickych struktur.

Ta spoéivd v uziti Sestizvukd, pétizvuk(, c&tyfzvukd (v taktech 54-59) a
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zavéreénych dvou homofonnich trojzvuki (v taktech 60—62). Horizontalni
melodicka linie ve violoncellu se osamostatni od taktu 60 a v prerusovanych
Sestnactinovych hodnotach plochu uzavie. Domnivdm se, Ze H. uZitim
preruSovaného Sestnactinového pulsu ve violoncellu chtél hudebné vyjadrit ono

vahani ¢lovéka, které predchazi tomu, neZ se rozhodne dat divéru druhé lidské

bytosti.
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6. Sestou ¢ast Moderato otevird dlrazny melodicky sestupny 3estnactinovy
patern, ktery byl dfive uplatnén ve druhé casti (v taktu 31), ale zde naopak ve

vzestupném melodickém pohybu. Nejpozoruhodnéjsi spatfuji pravé praci s
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rozpohybovanim a zastavovanim hudebniho toku v ramci Sesté casti. Pohyb
obstardva zminény vpadajici Sestnactinovy patern, ktery je prokladan
pozastavovanim toku v delSich hodnotach (takty: 64, 68 a 77). Momenty
statiCnosti plochy v kombinaci s prvkem jisté dramati¢nosti podpofi v oktavé
unisonovy ¢tvrtovy pohyb v tremolu hrany sekundem a violoncellem. Déle potom
znamy teckovany rytmus, ktery postupné prochazi vice nastroji (poprvé v taktu
67, dale pak v taktech 71-75). Unisonovy triolovy patern ddrazné vystoupi na
¢tvrté dobé taktu 76 v sekundu a viole. Obsah textu je popsanym hudebnim
prib&hem kompaktné podpofen: Vor was laufen wir davon, dass wir uns
anstigen nur eine Weile stehen zu bleiben? Auf welches ziel eilen wir zu?
Wettkampf mit der Zeit? Sieger wird der, der es fertig bringt stehen zu bleiben,
wer es aushélt, mit sich zu bleiben. Aber zuerst musste er sich erkennen.

(Pred ¢im tak utikdme, mame strach, jen chvili spocinout? A kam nds Zene
spéch? My predbéhnout chcem cas? Jen kdo se zastavi, ten bude vitézem a

vydrzi, shm sebou byt, vS8ak nejprve musi shm sebe pochopit.).
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7. Sedma c¢ast Andante otevira schematicky zavérecnou tretinu melodramu. V
textu dochazi k navratu motivu pravdy, ktery byl naplini prvni ¢asti.
- - 15 -



Formalné H. stmeluje nékolik hudebnich prostfedki. Opét se vraci prvek hry
pizzicato, ktery byl primarné uzit ve druhé casti Allegretto. Podobnost s druhou
casti je zfrejma i ve znovu uzité fragmentové hudebni strukture, ktera nyni ovSem
vice nabyva na vyznamu, jelikoZ cely hudebni pribéh je aZ do konce melodramu
v poltech taktd redukovan. To se vztahuje i na postupné zkracujici se ¢asovy
prib&h vét. RovnéZ je opét uplatnén prvek stfidani partu recitatora s kratkymi
vstupy ansamblu. Zminéna pizzicata prokladaji drzené trojzvuky v houslich a
viole, z nichZ je pozoruhodné uziti trojzvuku C Dur akordu v taktu 80. Jehoz uzZiti
z percepéniho hlediska ale neplsobi nestylové, jelikoz je dimyslng zéefen
legadtovym osminovym pohybem ve violoncellu (as, es, h, b). Domnivam se, Ze
H. uzil tuto prlzraénou harmonickou strukturu k umocnéni vyznamu slova
Wahrheit (pravda). MUZe to ale byt jen ma subjektivni domnénka, jejimz
podnétem jsou asociace na uplathovani hudebniho vyraziva, nékdy az klisé.
Plochu uzavre opétny vstup Sestnactinového melodicky sestupného paternu v

dynamice forte.
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8. Ridkost faktury je dovréena v osmé &asti Allegro energico, jejimiz hudebnimi
prostiedky jsou v taktech 85-88 jen kratké vstupy osminovych pétizvukd ve
stfidajicim se sledu prim spolu se sekundem a violy spolu s violoncellem. Prvek

fragmentovosti zretelné prevezme i textova slozka: Licht aus... Stein nauen, auf
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den Weg leuchten, jedes Wort beleuchten, das am Flufang war. (Tma... kAmen
dobyvat, na cestu posvitit, na kazdé slovo, jez na polatku bylo). V taktech 89-90
opét zazni dlouhé akordické vydrze sestavajici z kvintovych souzvukd ve
violoncellu, viole a sekundu, dale potom souzvuku velké sexty (fis, dis) v primu.

Tato faktura zretelné anticipuje zavérec¢nou devatou cast.

9. Andante svym hudebnim ztvarnénim zretelné koresponduje s introdukénim
prvnim dilem Andante nejen totoznym tempovym oznacenim, nybrz i
formotvornymi prvky v hudebni strukture. Striktné homofonné pokladané
sedmizvuky proznivaji spolu se zavérec¢nou katarzi v textu: Lebendige
menschliche Warme, Wunder der Schopfung, Trager des Menschen-Ichs auf...
Erden, Ausatmung der Liebe. (Zivouci lidské teplo, zazrak stvoreni, nositel
lidského ja na Zemi, pouhé lasky vydechnuti). Uplatnéné chromatické melodické
postupy v rdmci téchto souzvukd v primu a ve violoncellu jsou rovnéZ zietelnou

analogii s Uvodni ¢asti a stmelujicim prvkem celého dila.

11.2 Lubos FiSer: Zadost o popravu (Text Josefa Podaného)
11.2.1 Zivot a dilo Lubo3e FiSera

Lubos Fiser (30. 9. 1935 — 22. 6 1999) byl vyznamnym autorem soudobé vazné
hudby a vyhleddvanym a ocefiovanym autorem hudby k filmim a televiznim
inscenacim (pres 300 titulQ).

Lubos$ Fiser napsal fadu mimoradnych orchestralnich skladeb. Vénoval se také
vokalni tvorbé& a komornim skladbam. Castym inspiracnim zdrojem se pro néj
staly kulturni pamatky davné minulosti — sumerské Ci chetitské texty, renesance,
vytvarna dila Ci velci myslitelé (napr. Galileo Galilei, Albert Einstein). Citil respekt
ke starym hudebnim mistriim, ale také k hudbé& novéjsi (Alexandr Skrjabin).

V 60. letech se seznamil s kompozi¢nimi postupy tzv. Nové hudby a do svého
hudebniho jazyka zaclenil prvky aleatoriky a sonoristické moznosti témbrové
hudby. K FiSerovym nejvyznamnéjsim skladbam, které byly Novou hudbou
inspirovany, patfi Patndct listd podle Diirerovy Apokalypsy (1965), kteréa ziskala
prvni cenu na Mezinarodni skladatelské tribuné UNESCO v Pafizi.

LuboS FiSer byl vyhleddvanym a uznavanym autorem hudby k celovecernim
filmdm (Petrolejové lampy, Morgiana, Léska mezi kapkami desté, Smrt krésnych
srncd aj.), animovanym snimkim (Mach a Sebestova aj.) ¢ televiznim seridldim

(Chalupari, Arabela, Viak détstvi a nadéje aj.). V melodramatické tvorbé vynika
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dilo Istanu pro recitadtora, altovou flétnu a ctyfi hrace na bici na texty
starovékych Chetitl (1980) & Osloveni hudby pro recitatora, smyécové kvarteto
a klavir na slova Jiriho Pilky (1982).

Pro hudbu LubosSe Fisera je charakteristické rozpéti mezi rozumem a vasni,

dramatem a néhou, hravosti a smutkem. Skladatelovym hlavnim tématem byl
Clovék sjeho radosti i utrpenim, ale predevSim s velkou touhou po pravdé a

svobodé.

11.2.2 Analyza melodramu Zadost o popravu

Skladatel zkomponoval dilo v roce 1968 na text Josefa Podaného.

Samotny obsah textu kriticky reflektuje tehdejSi napjatou politickou situaci v
zemi. Ob&an Luka$ Peast — dlstojnik v zdloze — naznal, Ze ve svych tficeti letech
jiz nenaléza dlvod, pro¢ by mél dale setrvat naZivu. Obraci se proto ve svych
dopisech na ,Stat" coby vykonny organ uredni moci se Zadosti o vlastni popravu.
Struktura textu je koncipovana jako dialog v dopisech mezi L. Peastem a rtiznymi
predstaviteli statnich organd, tj. Dr. Herden, primaf Dr. Leibich, popravéi Michal
Poldowski, Dr. Pickel (Zastupce soudniho dvora). Tato korespondence je
rozdé&lena do 13 blokd (dopisd), jejichZ rozélenéni je zachovano i v rdmci hudebni
slozky.

JelikoZz celym textem prosakuji jasné absurdni narazky na byrokracii tehdejSiho
politického systému, byl melodram po svém premiérovém uvedeni 4. brezna
1970 v prazském Rudolfinu rezimem zakazan. Znovu se dostal na verejnost az v
nastudovani pro Mezinarodni festival koncertniho melodramu Praha 20. listopadu
2005 v Galerii HAMU.

Lubo$ FiSer, dale jen (F.), se pfi hudebnim zpracovani uchylil k velmi Uspornym
prostfedkim naloZeni s materidlem, coZ je typicky rys pro vétsinu jeho tvorby.
Skladbu uchopil ve stylu fizené aleatoriky. Skladatelem zvoleny instrumentar je
neobvykly a skytd predevsim bohatou zvukové barevnou Skalu vyrazovych
moznosti. Melodram je napsan pro 4 recitatory, flétnu, vibrafon, celestu a
cembalo.

Pri analyze jsem mél k dispozici nahravku z zivého provedeni ze 17. 10. 2010 v
Sale Martind, které prob&hlo rovnéZ v rdmci Mezinarodniho festivalu koncertniho
melodramu Praha. Part recitdtora v celém melodramu prednesl herec Petr

Kostka, coz dokazuje, ze Clenéni ploch textu lze po technické strance zvladnout i
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touto redukci (part Etyf recitatord mdze chronologicky zastat pouze jeden).
Dale popidi pribéh jednotlivych ¢asti.

1. ¢ast: V ramci celého melodramu pracuje F. s velmi omezenym sedmiténovym
vybérem — modem, v ramci néhoz je hudebni slozka vybudovana, tj. tény c, cis,
f, fis, g, b, h. Tato predurcenost dava dilu tektonickou semknutost. Vyrazové
hudebni material obstarava stale pritomny pocit jakési ,sklicené uzamcenosti®
uvnitf sebe sama, coz podtrhuje i prace s intervaly, které v rdmci modu logicky
vznikaji. Melodram otevira introdukce, ktera sestava z prostého unisona ténu c a
jeho oktavovych transpozic, které strukturadln& mdze evokovat odbijeni zvonu. V
tomto kontextu, nebranim se Fici, jde o hudebni stylizaci popravc¢iho zvonu.
Introdukéni unisono prozniva ve vibrafonu, celesté a cembalu. Po necelé minuté
nastupuje soélova flétha v pp s ténem cis 1. Ta pokracuje preryvanymi
melodickymi postupy na ténech c, h, cis, g, fis. Recitator do fléthového sdla

vstupuje v roli hlavniho protagonisty LukaSe Peasta a v 1. dopise vyziva Stat,

aby vyhovél jeho zadosti o popravu.

2. €ast: Flétnou vycrescendované fis 2 z prvni plochy vystfidd znovu vibrafon
spolu s klavesovymi nastroji (cel., cemb.), tentokrate v pulsujicim figurativnim
sledu. V ramci uvedeného modu zde prevazuji intervaly malé sekundy, Cisté
kvarty a tritonu. Figurativni model nejdéle prozniva v celesté. Recitator do tohoto
pulsu vstupuje coby dr. Herden, zastupce NejvysSiho soudniho dvora. Obsahem
dopisu od Statu je prvni zamitnuti Peastovy Z&dosti o popravu. Plocha je
razantné ukoncena homofonnimi ¢tyrzvuky (vibr., cel., cemb.), jejichz naplni jsou

tény (c, cis, f, fis, h), které ale v nastrojich zaznivaji v rlzném intervalovém
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sledu.

3. ¢ast: Vraci se opét prekotnd melodie v sdlové flétné, kterd podbarvuje reakcni
dopis L. Peasta, v némz se odvolava proti odmitnuti své zadosti o popravu.
Absurdita formy dopisu zde poprvé zacne zretelné prosvitat: ,Vazeny pane
ministfe, predem mého pozdravu prijméte srdeCny pozdrav... Mam snad pravo
oCekavat, Ze mi stat vyhovi v takové maliCkosti jakou je poprava... Doufam, Ze

jste prijemné stravil svoji dovolenou, pocasi je az na dalsi stalé."

4. &ast: L. Peast pokracuje dal$im dopisem, ve kterém uprestiuje zdlvodnéni své

Zadosti: ,,Bojim se totiz prikroCit k sebevrazdé. Jsa bez zkusenosti, je nebezpedi,
Ze bych zvolil nevhodny zpisob a mohlo by se mi néco stat."
Flétna v pribéhu plochy hraje t&kavy melodicky interval velké septimy. Pfipojuje
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se vibrafon se ctyftonovym modelem (c, cis, h, b). Nastoupi homofonni
dvojzvuky, nejdrive v celesté malé sekundy, velké septimy, tyto dvojzvuky
prevezme i cembalo a pozdéji vibrafon. Ve druhé poloviné se faktura v celesté a
cembalu procesualné rozsifi na trojzvuky, které jsou nejdrive v Uzkych shlucich
malych sekund, dale pak v kvart-kvintovych sazbach v celesté. V cembalu jesté
prfibudou nénové dvojzvuky. Homofonni sazba je ve ctvrté Casti prokladana
rychlymi modely skupin Sestnactinovych hodnot s pfirazem, v ramci nichz se
jedenkrat v cembalu také objevi kvart-kvintové dvojzvuky.

Na zavér plochy se opét ve flétné ozve tékavy melodicky interval tentokrate malé
nény. Dynamicky prib&h zminénych aleatorickych modeld je vygradovan do ff a

nahle ukoncen.

b i
v E y sl —
T * 4 7 W
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Cel. %‘r \5; i:

5. ¢ast: V kontrastni dynamice pp tény modu nastupuji od c. V linearnim
prib&hu instrumentaéné plochu vyplfiuje jen sélovy vibrafon. Intervalova
posloupnost je determinovana tonovym materidlem modu. Dalo by se fici, Ze v
ramci kaskaddy je pracovdno s rozdifujicim se vzdalovanim intervall, coz
sugestivné navozuje pocit nejistoty a nestability v budoucim vyvoji déje. Plocha
je ukoncena homofonnim dvojzvukem malé nény (c, h). Hudebni slozka zde
doplfiuje obsah dopisu psaného primarem psychiatrické |é¢ebny v Riesentaalu Dr.
Josefem Liebichem. Ten vyzyva L. Peasta k navstévé v jeho Ustavu: ,Vazeny
pane, ministerstvo dvord nds informovalo, Ze mate velice zajimavé nazory na

Zivot a na smrt. Byli bychom radi, kdybyste nam je laskavé tlumocil."



6. ¢ast: V hlubokém registru cembala nastoupi dramatické dvojzvuky malych
sekund, za polovinou plochy jsou preruseny Sestnactinovou sestupnou figurou a
nasledné prolozeny dvojzvuky malych nén. Nejvy$si dvir prokurdtorl opét
zamita Peastovu zadost a doporucuje mu opét v mrazivé ironickém duchu: ,Zcela
soukromé a z pouhé ldsky k nasim klientGm Vam vsak radime, abyste se obratil
soukromou cestou pfimo na Mistra popravciho se zadosti, zdali by Vas neutratil v

mimopracovni dobé."

7. €ast: Plochu vypliuji trojzvuky ve vibrafonu spolu s akordickymi rozklady v

celesté obohacenymi ornamentikou trylkd (c, cis) v dynamice p. Tato faktura
probihd spolu se c¢tenim dopisu od mistra popravéiho — architekta Michala
Poldawskeho. Mira absurdity je zde dovedena do krajnosti: ,Bohuzel ani ja
nezndm cestu, jak Vdm pomoci, mdj zdkrok v mimopracovni dobé by mohl byt
posuzovan jako vrazda... Pokud si ovSem obstarate platny rozsudek, jsem Vam
plné k sluzbam. Doufam, Ze se neobratite na konkurenci a ja Vam za to slibuji

takovou popravu, Ze na ni do smrti nezapomenete.*



8. €ast: Zacnou znit nepravidelné Uudery ve vSech nastrojich, v partiture
zdlraznény predpisem secco v dynamice ff. V rdmci omezeného tédnového vybéru
zde prichdzi odchylka — skandované e 3 ve flétné, v Zadné jiné casti se tato
tonova vyska, vcetné jejich oktavovych transpozic, neobjevuje. V proporcéni
vystavbé dialogl mezi L. Peastem a Statem Ize vysledovat nendpadné se
~prevazujici misky vah". V této Casti se jedna jiz o v poradi Ctvrty dopis ze strany
statni moci. AZ do 5. casti se obé strany v korespondencnim dialogu viceméné
rovnocenné stfidaly. Stupnujici se uUtlak masinerie je v hudbé podtrzen vyse

zminénymi prostredky.




9. cast: Nepravidelné udery stfihem prejdou do hybné figurace. Model setrva
nejdéle ve vibrafonu. Celesta znovu prejde na hru septimovych a ndnovych
dvojzvukd. Cembalo ve stejny moment jako celesta prejde ve hru trojzvukd
stejné intervalové kvality jako jiz dfive ve 4. Casti. Hudba je nardz ukoncena a je
vypsana generalni pauza. Nasleduje telegram, text je ¢ten do ticha: ,NebéZi mi o

svobodu, ale o popravu — stop — Lukas Peast.”

10. ¢ast: Plochu naplnuji tézkopadné shluky homofonné pokladanych
estitonovych clusterl, které jsou notované a ndsleduji po sobé& v repetetivnich
symetrickych dvojicich: (f, fis, g, b, h, ¢ — h, ¢, cis, f, fis, g) v cembalu a celesté.
Spolu s nimi hraje vibrafon dvojzvuky v Cistych kvartach a kvintach. Dr. Herden
dlrazné odepisuje L. Peastovi, aby svymi zadostmi nejvys&i statni GFedniky jiz
dale neobté&Zoval. Tim chce korespondenci definitivné uzavfit. Dvojice Sestizvuk{
(cel., cemb.) je prudkym accelerandem vygradovana. Do néj vstoupi flétna se
svym preryvanym melodickym pohybem malych a velkych sekund (jako v 1.

¢asti melodramu).

11. ¢ast: V klicovém dopise oslovuje L. Peast vSechny dosavadni statni organy,
se kterymi vedl osmiletou korespondenci. Situace se zménila a on Zzjistil, Ze po
této dobé uz mu vlastné o popravu nejde: ,Prosté jsem nedokazal vzdat boj."

Navic do jeho Zivota vstoupila laska, zamiloval se do mladé kvétinarky a spatruje
radost v kazdodennich malickostech, tfeba Ze na zahradé rano zpival kos.

Naplnén optimismem je pripraven vést v budoucnu bohaty, hodnotny zivot.



Byt se mize chvili zdat, Ze pfib&h bude mit dobry konec, neni tomu tak. Hudebni

prib&h tento fakt umocni. V kontrastu s obsahem dopisu L. Peasta vyzni

znovuuZiti flétny a jeji melodicky pohyb obzvlast sugestivné a tisnivé.

12. ¢ast: S absenci hudby je recitatorem cteno predvolani L. Peasta. Dr. Pickel
coby zastupce soudniho dvoru vybizi L. Peasta, aby se dostavil do Uradovny, v
opacném pripadé ma byt policejné predveden. Skladatelovo rozhodnuti ponechat
tuto rozhodujici pasaz bez hudebniho doprovodu napomahd ke stupnovani
napéti, kdy v tichu graduje ocekavani neodvratitelného absurdniho vyusténi.
Vynechani hudby tak napomaha umocnit nasledujici hudebni finale. Sila ticha se

pritom stava presveédcivym kompozi¢nim prostredkem.

13. cast: Navraci se pocatecni unisono ténu c ve vibrafonu, celesté a cembalu.
Ministerstvo dvord, Nejvy&si statni dvir a Nejvy3&i dvir prokurdtord v
zavérecném dopise informuji o smrti LukdSe Peasta. Obsahova napln prinasi
mrazivé trpké vyusténi s pritomnym prvkem bezmocnosti jedince proti
absurdnimu, ale mocnému statnimu teroru: ,Hlubokym Zalem skliceni
oznamujeme, Ze dne 2. listopadu o 15. hodiné nas navzdy opustil pan Lukas
Peast. Zesnul v Panu nahlou justicni smrti." Zopakovanim hudebniho postupu
z 1. Casti je tak podtrzeno uzavreni kruhu, kdy v déji dochazi k naplnéni situace
evokované v uvodu melodramu. Skladatel tak umocnuje katarzi, kdy
konsternovaného posluchace vraci na zacatek, ovSem svédomim, Ze po
absolvovani vsech déjovych a hudebnich peripetii se do jeho emocni paméti
navzdy otiskne zretelny kontrast mezi absurdni bezduchou masinerii moci a silou

mysliciho, citiciho a konajiciho jedince.



11.3 Zdennkka M. Kosnarova: Svétlana (Povidka Jana Balabana)

11.3.1 Zivot a dilo Zderiky M. Kosnarové

Zdenka M. Kosnarova se narodila r. 1971 v Opavé. Vystudovala Konzervator v
Ostravé (hlavni obor klavir), Konzervator Jaroslava Jezka v Praze (hlavni obory
klavir a skladba) a HAMU v Praze (hlavni obor skladba — prof. Juraj Filas).

Mezi jeji nejuspésnéjsi dila patri dva klavirni koncerty Doteky milosti (2008) a Za
nebem (2011). Jako klaviristka se zaméruje na interpretaci hudby 20. a
21. stoleti. V roce 2012 natocila CD Do vétru a do tmy, které se sklada z
klavirnich kompozic Tomase Sykory a Zderikky M. KoSnarové.

Jako klaviristka se zamé&fuje zejména na dila soudobych autor( (cca 30 premiér
novych skladeb), improvizaci k némym filmim a tanci a interpretaci hudby
jazzové nebo jazzem ovlivnéné. Jako skladatelka vychazi z tradice evropské
hudby a hudby jazzové. Neni zamérena na elektroakustickou hudbu. Inspiraci ke
své tvorbé nachazi vétSinou v literature a stfedomorské pfirodé, v pripadé
melodrami zejména v dilech soudobych &eskych basnikl a prozaikd.

Skladatelka Zderika Kosnarova (dale jen K.) wuchopila atvar koncertniho
melodramu prozatim pétkrat, a to v dilech: Svétlana, Zpival tichounce, Andélské

schody, Kdyz tu nejsi, Sen o knihovné.

I1.3.2 Analyza melodramu Svétlana

Melodram Svétlana (2009) byl skladatelCinym prvotnim pocinem na tomto poli a
je vytvoren a extrahovan ze stejnojmenné povidky ceského spisovatele Jana
Balabana (1961-2010).



Melodram je zkomponovan pro recitatora, smyccovy orchestr, sopran a klavir.
Premiéru mél 18. fijna 2009 v Ceském muzeu hudby v tomto obsazeni: recitace:
Markéta HrubeSova, Smydcovy orchestr Quatro, dirigent Marek Stilec, sopran
Anna Trnkova, klavir Zdenka M. KosSnarova.

Povidka Svétlana je v ramci Balabanova dila zarazena v souborném vydani cyklu
povidek Jsme tady. Jedna se o velmi sugestivné liceny pribéh zeny-matky ve
stfednich letech, 35leté Svétlany, ktera za tragickych okolnosti pfiSla o manzela,
a nyni se svou dvanactiletou dcerou Martou hleda pozvolna cestu a silu k zacatku
nového zivota. Dé&j povidky je zasazen z velké Casti do prostfedi mésta Ostravy,
se kterym byl sdm autor textu po cely Zivot Uzce spjat. Casto se v pribéhu liceni
pribéhu objevuje forma retrospektivy.

Povidka je rozélenéna do péti blokl. Hlavni hrdinka Svétlana pracuje jako
jerabnice v ostravskych tovarnich zavodech. V prvni ¢asti se ¢tenar seznamuje se
Svétlanou, ktera se jiz po tragické udalosti navraci do rutinniho pracovniho
provozu, rovnéz je strucné bez dlouhého rozvadéni popsédna jeji rodinnd a
socialni situace, seznameni s manzelem Jifim.

Druhy blok povidky je zacilen na popis osoby Jifiho a vsazen do mista budouci
tragédie na feckou plaz Millos, na kterou béhem dovolené triclenna rodina
vyrazila. Je popsana prirodni scenérie a predevsim chovani vodniho Zzivlu toho
osudného dne, kdy byly morské viny rozbourené: Dnes ovSem more neprijima.
Vrcholy vin se lamou a prfi nabéhu na mélcinu jsou tak vysoké, Ze jimi
neproskocis. At délal, co délal, vzdycky se po chvili ocitl na bfehu v kaluzi pény
cely pokryty drobnymi bilymi zrnky pisku. Holky se jeho pokusdm smdly a samy
se nechaly nékolikrat z more vyhodit. Nezbylo nez zdstat na bfehu. Nékteré véci
prosté neprekonas, frikal si Jifi a vzpominal, kolikrat vyletél vyhozen
nepratelskymi Zivly a zdstal lezet na néjaké podlaze, jakoby uZ nemél vstat.
~-Marto! Kde je Marta?“ uslysel zvySeny hlas Svétlany.

Od citované primé feci pouziva K. textovy material pro melodram, jehoZ obsazeni
je: recitator, smyccovy orchestr, klavir a sélovy sopran.

Mél jsem moznost s autorkou osobné konzultovat jeji vlastni pristup k zanru
koncertnino melodramu, konkrétné v tomto dile. V ramci analyzy proto
zohlednim jeji poznatky a pripominky. Vyjadreni autorky hudby budu uvadét v
primé reci.

K. se jako Ctendrka seznamila s celym dilem Jana Balabana. Po precteni povidky
bezprostredné citila, ze chce toto téma uchopit i pro své hudebni vyjadreni: ,Text

mé uchvatil svym emocionadlnim napétim. Hned ve mné vyvolaval hudebni
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inspiraci, kterou jsem zacala zapisovat."
V ramci dramatického spaddu K. po odsouhlaseni Uprav Janem Balabanem text
povidky pro své melodramatické zaméry zkratila. Formalné Ize melodram chapat

jako velkou dvojdilnou formu A, B.

Dil A:
Po vysSe citovaném Uvodnim vstupu recitace zahraji violoncella a violy introdukéni
dramaticky model, prim i sekund zaroven nastupuji s rytmickym jednotaktovym

pizzicatem v intervalu malé nény (b, h).

pizz. '
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Od taktu 9 v sekundu zapocne Sestnactinova figurace, se kterou je imitacné i v

ostatnich hlasech pracovano po c¢ast celého dilu A. V taktu 10 zazni v

kontrabasech ustredni ,téma more".

Prim a viola hraji prodlevy v delSich hodnotach. Od pismene A zacind znova
recitace. Opét nastoupi téma more, tentokrat v soélovych houslich. Toto téma
zatne od taktu 18 imitovat sdlové violoncello a oba hlasy se zacnou
kontrapunkticky doplfiovat za stalého tepu Sestnactin ve violach. Plocha lici
situaci, kdy se Jifi rozhodl| skocit pro svou dceru Martu do rozboureného more a
zapasi s nemilosrdnym vodnim Zzivlem. V pismenu B na pétitaktové plose se
faktura zreduje a v taktu 33 se hudebni tok zastavi.

V pismenu C je recitovany text z psychologického hlediska velmi sugestivné
niterny: Znovu se pokusil zabrat. Najit ji. Dotknout se ji. Hledal kolem sebe
roztazenymi prsty. Hledat hloub a hloub. Hledat jesté hloub, tam, kde jsme
spolu. Svétlano, Marto, tam, kde jsme mali, mali¢ci na porodnim sale.

Zaroven opét v sélovych houslich poprvé nastoupi druhé nézné téma divky

Marty. V taktu 40 ma prvni vstup klavir, ktery na sedmitaktové ploSe ,téma
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Marty* rozviji.
K. doplnila: , Zapojenim klaviru do partitury Svétlany jsem chtéla prinést jinou
barvu, kterd vystupuje jako kontrast proti barvé smyécd a zaroveri

charakterizuje Martinu Cistotu a nevinnost."

NS

» 5 b = —
solo 2 & - s e
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. = e — ==
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V taktu 43 nastoupi v tutti primech ,téma more" a je vzapéti vystridano v taktu
45 ,tématem Marty". V pismenu D se navraci predchozi materidl — figurativni
imitace v Sestnactinovém pohybu s pfipominajicim se ,tématem more". Otec Jifi,
jiz na pokraji fyzickych sil, se snazi vzepfit morskym vinam, které ho neodvratné
unaseji proti skalam. V poslednich Ctyrech taktech této plochy se ozve recitace
do ticha: Pak ji uvidél. Byla daleko pfed nim na Sirém mofri, uz mimo dosah
Utesu. Marta.

V Uvodnich péti taktech pismena E zahraje sélovy klavir téma Marty, v recitaci
soucasné znéji slova: Ta umi plavat lip nez ja. Ta se z toho dostane. Pomyslel si
s nahlou ddvérou a v pristim okamziku jej velika vina zvedla a mrstila jim proti
skalnimu bloku.

Nasledujici hudebni déni K. komentuje: ,V Gvodu pismena F jsem s tématem
more pracovala prostrednictvim velké augmentace. Od taktu 85 nastoupi v
sekundech jen Gvod Martina tématu, tentokrat ale ne intervalem Cisté kvinty, ale
zvétsené (es -h), tim jsem chtéla naznacit Martino zadpoleni s morem, byt uz
sama je se svymi silami v koncich. Prevazné osminovy rytmus nastupujici ve
violach, violoncellech a kontrabasech v pizzicatu ma charakterizovat psychické
rozpoloZzeni matky, ktera v dané situaci pocituje absolutni bezmoc. Stoji zoufale
na brehu a srdce ji bije az v krku...

V recitovaném textu se zde objevuje vySe zminéna forma retrospektivy: S
ruénikem pritisknutym k hrudi hledéla Svétlana, jak ji more bere dceru i muze.
Jesté tomu nevérila, jesté porad si dovedla predstavit, Ze za chvili vylezou se
smichem z vody. Jesté ted’ v kabiné jerabu vysoko nad zemi si to dovedla
predstavit.

Na plode pismena G hudebni popsany hudebni priib&h pozvolna odezniva. V textu

prichazi vyusténi: Martu nasli na volném mori za utesem vysilenou, ale Zivou.
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Jifiho mrtvolu objevil policejni vrtulnik aZ za nékolik hodin. Svétlano! Cekdme!

Timto retrospektivnim zvolanim a ozndmenim se uzavre prvni dil A.

Dil B:

Tempovym oznacenim Risoluto se otevira druha ¢ast melodramu odehravajici se
v ramci Casové chronologie pribéhu v soucasnosti. Ve smyccich se rozezni
pravidelné tepajici ostinatni unisono v osminovych hodnotach. K. se k uzité
hudebni fakture vyjadfila: ,Zvukovou kombinaci hry arco v kombinaci s
pizzicatem smyccd jsem chtéla pfiblizit atmosféru prostfedi ostravskych
tovarenskych zavodd, stereotypni lomoz drsné masinérie, ve kterém Svétlana

musi pracovat, aby uZivila rodinu.*
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Nasledujicich tfindct taktd pismena I je spojkou, kterd prostfedky tematické
prace a ostinatniho osminového pulsu plynule pfenasi misto déje z tovarny na
oddéleni détské psychiatrie, kde se Martu lékari snazi zotavit z prozitého 3oku.
Svétlana ji tam chodi navstévovat. Od taktu 163 je v textu psano: Kdyz vchazela
do oddéleni détské psychiatrie, méla jen malo nadéje. Posledni slova, ktera
Marta Fekla jesté v nemocnici v Recku, znéla: , Téta zemrel kvdli mné. J& jsem ho
zabila“. K. poznamenala k nasledujici ploSe pismena J: ,V této gradujici spojce
mi $lo o to, hudebné zddraznit psychické rozpoloZeni Svétlany, kterd nedoufa, Ze
by stav jeji dcery doznal pozitivhich zmén, a Ze by bylo prolomeno jeji miceni.
Vsechny ty hrozné vzpominky byly jesté prilis zivé.“ Material spojky tvori znovu
se navracejici Sestnactinova figurace a téma more. Od taktu 183 prejde faktura
ve smyccich do homofonni sazby v prevazujicim triolovém rytmu. Rovnéz zde
nastava dynamicky vrchol melodramu. Gradace spojky se zastavi na pétizvuku

(cis, gis, g, cis, g) ve smyccich a dynamicky se stahne z fff do ppp se slovy:
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~Martina tvar byla dnes jina".
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Od pismene K prichdzi novy hudebni materidl. konsonantni trojzvuky, od taktu
191 rozsifeny na Ctyrzvuky. Jejich harmonicka kvalita vychazi z inspirace jazzem.
Rovnéz kontinualni uziti synkopického rytmu zde podtrhuje vnitfni nejistotu,

ktera se zacina pretavovat v nadéjné vyusténi.

r ) b gibo edlabie o b o o edloliie o e = lis =olofds o |
vin. | | ——H SSi== E=E=! = : ; |
D) =T T
arco. solo
- - —“_\-\— -
4 | mm— S ) — a3 | el . d —  —
Vin. 11 é‘?-T S 7{' EF = :'_*‘5" r I,' ﬁr_ﬂ“l — ‘“—P—ﬂola - e
s —= — : i —
PP
Via |fgPe—eoz—pplpbsr » 137 __r__ﬁf""'_]-_j-' S e e S e
. T | o e e = — T 1 T =T
cd e
e i P - = —
e et f =1 o - =) o5l e o0 o m b
ve. |2 e e e ==Es=C e—r e FFrir =i
= —f — S e SRR e R

V pismenu L dochazi k prllomu a Marta za¢ne mluvit. Mezi matkou a dcerou se
rozviji dialog: ,Vi§, tata mi zachranil zivot." ,Nevim. Ale vzdyt k tobé vibec
nedoplaval, Marto, co si to vymyslis?" ,Nevymyslim. On na mé volal a maval, at
neplavu k tém skalam, kde ho to zabilo, a proto jsem plavala ven na more, kde
mé nasli ti ndmornici." Hudebné& je v prib&hu rozpravy Svétlany s Martou
pripomenuto a kombinovano téma more v kontrabasech a prerusovany osminovy
puls v sekundech a violach jako vzpominka na hrizostrasny zazitek.

Od pismene M se do hudebni struktury melodramu pripojuje i vokalni slozka. K.
k jejimu uziti uvedla: ,Sdlovy sopran jsem ve Svétlané pouzila proto, abych
prostrednictvim zaznéni lidského hlasu zvyraznila okamzik, kdy Marta po nékolika
tydennim miceni promluvila." Moment celkové katarze je umocnén zdvojenim
sopranového partu v primech. Tim padem se zde téma more, které je od taktu

227 (pismene M) predneseno, dostane do jiné vyznamové souvislosti.
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V ramci hudebniho prib&hu se jiz novy materidl az do konce dila neobjevi.
V plose pismene N je Svétlana opét v kabiné svého jerabu na noc¢ni Sichté a v
rozprostfreném tichu pod hvézdami nad vsemi uddalostmi premitd a sklada si
mozaiku svych myslenek dohromady: Skutecné Martu zachranil, uz tim, Ze ji dal
Zivot, uz tim, Ze s nimi dvandact let byl, Ze se nebal do toho more skocit. A hlavné
tim, Ze na ného ted’mohou myslet jako na dobrého clovéka.

Plocha pismene O dospéje k osamocené Sestnactitaktové prodlevé tonu c 3
v sekundech, do které znéji slova: Vyjela mezi regaly az uplné nahoru, kde se
nad obludnymi konstrukcemi klenula nocni obloha a na ni mésic. Ten samy
mésic, ktery na né svitil tehdy pri nocnim foceni, kdyz v sobé poprvé pocitila
dité.

Melodram uzavira Ctyrtaktovy vstup sdlového klaviru, ktery prednese téma Marty
a posledni ,slovo" patfi sélovému sopranu, ten jen coby uzavirajici element
zazpiva interval vzestupné Cisté kvinty (e, h).

Jak se sama skladatelka vyjadrila, melodram Svétlana zkomponovala v zapalu
nakupené hudebni fantazie, ktery v ni Balaban(v text vyvolal. Tento fakt je pfi
poslechu v dobrém slova smyslu znatelny, zaroven je prfi detailnéjsi analyze
Svétlany patrna dimysina tematicko-motivickd prace, kterd neni rozmélfiovana,
autorka s tématy dokaZze pUsobivé pracovat v rdznych souvislostech, které jsou
vazany na textovou slozku.

v rwv

I1.4 Jakub Dvoracek: Kat (Povidka Friedricha Diirrenmatta)

11.4.1 Zivot a dilo Jakuba Dvoracka

v rwv

Jakub Dvoracek (*1976) vystudoval klavir, skladbu a dirigovani na Konzervatofri
Jaroslava JeZka v Praze a dale skladbu na HAMU u prof. Ivany Loudoveé.
Absolvoval symfonickou skladbou Hudba zasantroCend do samomluvy — pocta
Vladimiru Holanovi (premiéra 20. 6. 2009 v Rudolfinu, SOCR, dirigent Jan
Krejcik).

Je pedagogem a korepetitorem dirigentského a flétnového oddéleni na KJJ. Jako
pianista a skladatel volné prechazi mezi hudbou klasickou (Trio con brio) i
jazzovou (Noc¢ni optika, Czech Philharmonic Jazz Band, Fanfan Tulipan),
scénickou (Divadlo Minor, Divadlo Nablizko, Bohnicka divadelni spole¢nost) i
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duchovni (Salvatorsky pévecky sbor).

11.4.2 Analyza melodramu Kat

K melodramatickému zpracovani si druhy z predstavitelli mladé skladatelské
generace Jakub Dvoracek (dale jen D.) vybral prézu s nazvem Kat Svycarského
dramatika, prozaika a esejisty Friedricha Dirrenmatta (1921-1990).

F. DUrrenmatt ve své dramatické tvorbé navazal na expresionistickou linii.
,DUrrenmatovou z&kladni polohou je ,intelektudlni hra“ se sklonem
k tragikomedii, grotesce a travestii. Nebuduje hru na charakterech, ale na
situaci, pfipadné na konstelaci sil, z nichz se pak odviji déj plny necekanych, az
sokujicich zvratd..." (in F. DUrrenmatt, Labyrint, s. 406 — doslov Jifiho Stromsika)
Povidka Kat je soucasti svazku Mésto, ktery poprvé vysel vr. 1952. Povidky
z této knihy zacaly vznikat uz v prib&hu 2. svétové valky a jsou ovlivnény jeji
atmosférou. Dlrrenmatt tuto situaci pozdéji popsal: ,,Zhrouceni Evropy se pro
mé odehravalo jako pfirodni katastrofa mimo veskerou moralku, ale také mimo
vsechen rozum, pro mne méli vinu na tom nesrovnatelném masakru vsichni,
obéti i kati, véechny je s sebou strhl vir nesmysiné apokalypsy. Clovék se mi jevil
jako kosmicky prevrat, jako chybna konstrukce jakéhosi zfejmé Ihostejného, byt
ne otupélého boha, pro néhoz mohl byt symbolem v nejlepsim pripadé Hitler,
jako Skleb svéta vyvolany vseobecnym nerozumem." (in Tamtéz, s. 411)

Pro Didrrenmattovy povidky je charakteristicka ,apokalyptickda atmosféra,
abstraktnost ¢asovych a prostorovych vztahd, redukce psychologie, stylizace do
podobenstvi...“ (in Tamtéz, s. 411. Tyto charakteristiky bezezbytku plati pro
povidku Kat. Odehrava se v blize neuréeném misté a case, vystupuji v ni
stylizované postavy dvou protagonistd (Kat a Cizinec), ktefi si na dva roky
vymeéni role. Inicidtorem této vymény je bohaty Cizinec, znudény a vycerpany
svym Zivotem v prepychu, ktery zavidi Katovi jeho moc nad lidmi, ktera je
nekone¢nd a vSemocna, protoze ,Pod tvyma rukama se lame iluze clovék.
Z(stava kricici zvife ... Jsi polatek i konec." (in Tamtéz, s. 7)

JinA psychologické jednani postav nejsou v maximalné stru¢ném textu
naznadeny. D&jova gradace je nesena popisem jednotlivych obrazl (napt. , Ulicky
jsou prazdné. Ruce si hraji s hilkou. Stfibro se leskne." (in TamtéZz, s. 7), které
pripominaji sled detailnich filmovych zab&rl umocnénych dynamickym rytmickym
stfihem. Z mého pohledu jiz literarni predloha obsahuje zarodek hudebni formy
(rytmus, dynamika, opakovani, kontrast, gradace) a k hudebnimu zpracovani se

pfimo nabizi. Soucasné je nasnadé volba melodramu jako nejvhodnéjsi hudebni
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formy, protoZze textovd slozka je pro pusobivost myslenkového a emoéniho
vyznéni dila zcela neodmyslitelnd. Pritom vsSak jednolitost, hutnost a az
staccatova Usecnost textu vyvolava dojem, ze hlas recitatora je presnym a
zFetelné strukturovanym partem pro jeden z hrajicich nastroju.
Zhustény text literarni predlohy na pouhych tfech kniznich stranach rychle
graduje k finale. Cizinec se nechce vzdat role Kata a plvodni Kat, ktery uvizl
v nechténé situaci, spacha zlocin, za ktery je odsouzen a predan k potrestani
nyn&jsimu Katovi (dfive Cizinci). V zavéru plvodni Kat umird na mucidlech.
Nynéjsi Kat je tu transponovan jako personifikace Boha: ,Svét jsou muka. Kat je
BGh. Ten muéi." (in Tamtéz, s. 8). D& vrcholi dialogem Boha s muéenym
¢lovékem, zakonéenym slovy: ,Proé mé mucis?" Bdh se sméje: ,Nepotfebuji
stin." Clovék umird."(in Tamtéz, s. 9)
V literarni vyznéni je vyjevena absurdita a marné hledani smyslu okolniho déni,
které autor v sobé vlastni tragikomické poloze glosuje slovy ,Mucirna je svét." (in
Tamtéz, s. 8)
Nesmyslnosti a neuchopitelnosti viru udalosti, které Ccini z ¢lovéka pouhou
bezvladnou loutku v rukou mocné sily, se tak dostava v jediném okamziku
prozieni, opét podobnému rychlému filmovému zabéru, na chvili konkrétni
podoby mista (Muéirna) a prolnutych tvafi (,8kleb svéta“-Blh-Kat-Hitler).
Intenzita této katarze je soucasné désiva i olistna, nebot osvétluje prudkym
zébleskem svétla temny &asoprostor a vraci Clovéku, kdyZz uZ ne moc nad
vlastnim osudem, tedy alespon to, co z néj Cini plnohodnotnou lidskou bytost:
pravo na vlastni mysSleni a pochopeni.
Melodram Kat vytvoril D. vr. 2008. Premiéra se uskutecnila 9. 11. 2008 v
Pallfyho paléci.
K analyze jsem mél k dispozici live nahravku z premiéry, na niz se podilela
jazzovéa skupina Noéni optika, v niz D. pUsobi. Part recitdtora pfednesl herec Petr
Stach.
Nastrojové obsazeni melodramu je velmi netradi¢ni: recitator, tenorsaxofon,
flétna, klavir, varhany, cembalo, elektricka kytara, violoncello, perkuse (3 piatti, 3
tom-tom, tamburo piccolo, gran cassa con pedale, quito, lastra, tamburino, udu-
drum, 4 maracas, 4 raganella, agogo, 3 bicchiere).
Prozaicky text F. Durrenmatta je melodramaticky zpracovan v cCeském prekladu
Vratislava Slezdka bez Uprav Ci zkracovani. Text je strukturalné vystavén jen na
bazi kratkych holych vét oznamovacich a otdzek (zadna souvéti), pripadné primé
reci.
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Pro st&Zejni praci s tonovym materidlem v dile byl pro skladatele dilezity zvoleny
modalni terén. Ten sestdvd ze dvou dvanactitdnovych modl, neuzavienych do

oktavy, ve kterych hraje podstatnou ulohu intervalovy vybér fungujici uvnitf rad.
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Hudebni zpracovéani se nese v duchu polystylovosti. D. Kombinuje idiomy jazzové
hudby, elementy zvuk( a ruchl (konkrétni hudba) a v neposledni Fad& napf.
neobarokni styl, se kterym naklddad vlastnim tviréim zplsobem, predevsim z
instrumentacniho hlediska. Rovnéz v tomto melodramu je metricka struktura
zaloZzena prevazné na bazi rizené aleatoriky a predepsanych improvizacnich
modeld a schémat. D. stfidd metricky zapis s ametrickym a proporéni notaci.

Formalné je dilo rozdéleno na 5 casti, které na sebe plynule navazuji (jedna

prechazi plynule v dalsi).

1. ¢ast (odehrava se v mucirné)

V 4/4 taktu, v tempovém oznacCeni Moderato se zacCne pozvolna rozeznivat
Sestnactitaktova introdukcéni plocha. D. kombinuje zahusténé homofonni
akordické Sestizvuky a Ctyrzvuky (el. kytara, vic.) v rdmci zvoleného modalniho
terénu. Je zde vysledovatelnad stFidajici se biakordika s centry ténd E a C.
Varhany doplnuji fakturu dlouze znéjicimi prodlevami s pocate¢nim unisonem
tédnu A v oktdvé, které se postupné za¢ne rozpinat do vicezvukl. Flétna a &inely

intrudukci dokresluji fragmentovymi zvukovymi gesty.
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V disle 1 prednese recitator ndzev: Friedrich Durrenmatt — Kat. Staccatové
homofonni vicezvuky pfejdou na chvili do varhan.

V €. 2 Rubato senza tempo je recitatorem popisovano prostredi Katovy mucirny
(pf. Kvadry jsou mrtvé. Vzduch je jako kdmen.). Violoncello prozniva se ¢tyrmi
sekundovymi dvojhmaty. Dale hudebni faktura stoji na konkrétnich zvukovych
pokynech dokreslujicich atmosféru (napr. mackani plastu nebo alobalu) nebo
méné obvyklych nastrojovych technikach: hra trsatkem za kobylkou, vrzani na
strunu E trsatkem — kytara, vrznuti palcem na korpus — violoncello.
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Pfed ¢. 3 pribudou vyrazné udery na kovovou nadobu, aleatorni model v nastroji
guiro a neténové efekty, tj. vdech a vydech do flétny.

V ¢. 4 se expresivni recitaci stupniuje popis mucirny (Ohen se probouzi a rudé
plapola. Mucidla se pohnou.) a jiz i samotného Kata, ktery vstal a je pripraven na
svou praci (Blizi se kroky.). V instrumentafi se zapocnou odvijet repetetivni
aleatorické modely, které v ¢. 5 Brutalmente prejdou v improvizaci v ramci

vypsaného ténového zakladu.
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Vynofi se diskontinualni osmitaktova melodicka linie v elektrické kytare. Tento
hudebni pribéh graduje dale v prib&hu & 6 prostrednictvim stupfiujici se
hustoty hranych modelt a dynamického nabyvani. Hudba se zastavi na konci ¢&.
7.

Dynamicky zlom do mp v pizzicatech violoncella a p v sekundové prodlevé
varhan nastava po generalni pause v ¢. 8 Rubato senza tempo. Plocha je
vyplnéna obdobnym materidlem jako v & 2 a 3 na bazi zvukd a ruchl. Hudba
dokresluje popis Kata a mucirny po mucicim aktu (rec. O&i ma prazdné. Ruce
jako led. Mucirna je znavena).

V ¢. 9 ma nepravidelné rytmické vstupy v dynamice p tamburina. Zvuky fidnou,

dynamika zeslabuje a 1. ¢ast kondi.

2. cast (odehrava se v krcmé)

Puls tamburiny preklene hudebni tok do 2. Casti. Ozve se charakteristické
ctyrtédnové vzestupné gesto v klaviru. V ramci vyrazového predpisu Con tensione
se opét odvijeji zhustujici se aleatorické modely. V ¢ 10 recitator popisuje
Katovu noc¢ni cestu do krémy: (Jde ulickou a vchazi do krémy. Pochodné cerné
planou. Lidé prchaji. Vino je stara krev.) Z hranych modell se nahle v el. kytafe
vynofi jazzové schéma dominantnich sledd (Dm7, G7, Cmaj, Fmaj, Hdim, E7). Ty
podbarvuji lascivni atmosféru uvnitt krémy: (Oplzlost Fehtd aZ sem. Zena ma

bilou kGZi. LeZi na ni ruka.).
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Schéma vystrida v ¢. 11 opétné Ctyrtdonové gesto v klaviru a zfedujici se modely.
V ramci déjové linie prichazi ke stolu Kata bohaty cizinec a dava mu navrh, aby si
vymeénili své role.

V & 12 Adagio fatidico cizincGv navrh a jeho zddvodnéni vypliuji vyhravky
cembala v neobaroknim stylu, v rdmci kterych se vyskytne i predpis cadenza
quasi recitativo, v jejimz prGb&hu hra¢ improvizuje na dvou transpozicich

lydického modu od C a od B az do konce ¢. 13.

”} P l 2 __J_______ / {)m;tnzos 44 .id'r rec ?f«{-l\fc?
= — e

e ST . D e

1T O Y A = R e B B i T —

Cﬁlmi* v e T e N
A —

s T —— Ly Sl

F — ] 7 Sy i G elt g ——

';\f_ - -‘_-__l__"‘_ - | ."-F"-_— —— —

Recitator prednasi slova bohatého cizince do konce €. 14: (Ty jsi kat. MAm zlato.
Mam Zenu a dvé déti. Jednou nebudu mit nic. Tys ten nejsStastnéjsi Clovék. Vsi
rozkose jsem uZil. Ale rozko$ pukla. Zdstal hnus. Tva rozkos je nevylerpatelna.
Je vécnd. Ty muéis. Pod tvyma rukama se ldme iluze &lovék a zlstava kricici
zvife. Mam pro tebe navrh. Vyménime si postavy. Méj si mou Zenu. Moje zlato.
Mé mladi. Mou moc. A ja at jsem kat.)

V €. 15 za pribéhu charakteristického gesta v klaviru, hry Gseénych modeld ve
flétné a violoncelle a nepravidelného pulsu tamburiny cizinec dodava: Za dva
roky se opét sejdéme. Nezapomeri na to. Jinak zistaneme zaménéni navZdy.

V €. 16 se znovu vynofi jazzové schéma dominantnich sled( v elektrické kytare.
To nyni podbarvuje doCasné radostné rozpolozeni Kata, ktery se tési na novy
zivot v luxusu. Nad dominantnimi sledy se v ramci vyrazového predpisu
Felicemente rozezni radostné horka Sestitaktovda melodie, kterou recitadtor k
dokresleni psychického stavu Kata zacne také zpivat, byt v partu pfimo tento

predpis nema. Hudba se naraz zastavi.
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3. ¢ast (odehrava se v blize neurceném ,,obétnim sale", v ulicich mésta,

v domeé cizincové a v jeho loznici)
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Nejdrive Kat s cizincem vchazeji do obétniho salu, ve kterém se odehraje obrad
zameény obou postav. V predpisu Misterioso v ¢. 16 a 17 hudebni vypln opét
vytvareji zvuky a ruchy napf. krouzeni prstem na sklenicky, které jsou
».naladéné" na toénech fis 2, g 2, ¢ 2. Udu-drum vytvari nezavislé rytmické pasmo.
Témito prostredky je dokreslena atmosféra obétniho salu a samotného obradu:
(rec.: Obétni miska modre Zhne. Kour stoupa kolmo vzhdru.).

V ¢. 18 Molto drammaticamento je obrad dokonan, tj. z bohatého cizince je nyni
Kat. Tato udalost je zvyraznéna prudkym vpadem triolového elementu v Cinelech

ve ff.
¥ 7 7
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PokraCuje expresivni patern violoncella, ktery je doplnén agogickymi predpisy
rubato a poco a poco acellerando az do predpisu Presto. Pretvoreni v Kata (rec.:
Vyvracené rudé oko. Zornicka jeden vred.) v hudebnim vyrazivu dokresli

,zb&silé" cca 15vtefinové improvizované sélo tif tom-tomu.
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Naopak ubiréni se plvodniho Kata, sou¢asného bohatého cizince, je v hudebni
strukture vyjadreno v ramci predpisu Moderato opétnymi homofonnimi akordy,
které zaznély prve v introdukci melodramu. Rytmické pasmo v perkusich
zpomaluje, az dospéje v jemné pravidelné prizvukovani. (rec:. Jde ulickami. Krok
se zklidriuje. Je rozhodnut nikdy se uZ nevratit. Utlé ruce si hraji s hilkou).

Dva takty pred ¢. 20 se zapocne odvijet klidny prerusovany model flétny (rec.:
Nebe je Siré more. Lidé jdou za praci. Jedno dévcie se na néj usméje.).

Od & 21 do & 22 recitdtor popisuje cizinclv dim a atmosféru prostiedi,
cizincovu Zenu: (Vchazi do domu. Zdi jsou bilé. Sluhové se klani. Liba déti.
Prichazi zena. Vlasy jsou plavé. Ona ho obejme. Prejede ji po nadrech.).
Hudebné plochu vyplnuji klidné se odvijejici aleatorni modely v kytare a
violoncelle a homofonné pokladané biakordické Sestizvuky v klaviru.

V ¢. 23 Notturno se ve flétné rozezni jimavy model slozeny z intervalu velké
sekundy, ktery postupné prechdzi i do ostatnich melodickych nastroji v

oktavovych transpozicich a uzavira se v €. 24 Tranquillo e melancolico ve
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flazoletech elektrické kytary a violoncella. Udu-drum hraje v p repetetivni patern
¢tvrtovych triol. Tato ,hudebni kulisa® dobarvuje atmosféru pribé&hu noci: (rec.:

Jizba pravidelné oddechuje. Tma je tepld. Ona leZi naha. Jeji k(ze je jako oblak).
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Od ¢ 25 je sekundovy unisonovy model ve flétné a tenorovém saxofonu
obohacen o interval vzestupné malé septimy a sestupné malé sexty. V

kontinuélnl'm diminuendu 3. ¢ast pozvolna odezni — dynamicky predpis al niente.
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4. cast (odehrava se v zasnézené aleji, v krbové mistnosti a tanec¢nim
sale cizincova domu, v ulicich mésta, v onom blize neurceném ,,obétnim
sale" a pak opét v loznici cizincova domu)

Vyrazovy predpis je Giocoso, ben ritmico. S prvnim aleatorickym modelem
nastupuje nastroj maracas. Recitator pravi: Dny se stfidaji. Mésicd pribyva.
Uplyne rok.

V &. 26 se s repetetivnimi modely pFipojuje i violoncello s elektrickou kytarou.

V €. 27 se se svym rytmem pridava druhy maracas. V recitaci zni popis krajiny:
Nebe zavaluje zem. Zemé je bila. Jde aleji. Na snéhu lezi vétev. Na repliku
Zakrici décko reaguje zvukové gesto ve violoncelle, tj. vrznuti trsatkem na strunu
E. Recitator pokracuje: Vétev je jak katovy klesté. Violoncello a elektricka kytara
navazuji hrou modeld.

V ¢. 28 se pripojuje s hrou nepravidelného osminového modelu flétna. Modely v
nastrojich se odvijeji po celou dobu trvani ¢. 29, na jehoz konci se kratce ozve
charakteristicky zvukovy element — udery na kovovou nadobu. Ten celou gradaci
uzavre a recitator zakfrici do ticha: Zbicuje psy az k smrti. Tremolo vytvorené na
maracas uzavie ¢. 29. V textu zde jde o to, ze soucasny bohaty cizinec (byvaly
kat) na sobé pozoruje syndrom psychického vyhoreni ze zZivota v luxusu a zatouzi
stat se tim, kym byl prve. Naturalismus vystupuje do popredi.

V ¢. 30 Festivo se zapocCne vyrazny ostinatni model v pravidelné tepajicich
¢tvrtovych hodnotach na ténu C (a jeho oktdvovych transpozicich) ve flétné,
klaviru a violoncelle. Kytara hraje nepravidelny osminovy puls na ténu g 2.

Perkuse pfizvukuji. Je zde prace s birytmikou, kdy D. c¢tvrtovy model pise
- 40 --



ametricky a flétnovému osminovému modelu predepisuje 2/4 takt.

Dlééﬁmlprfﬁ
Od ¢. 32 se klavirni part za¢ne melodicky obohacovat. Prostfednictvim navazujici

imitace si nastroje predavaji ostinatni pulsaci. V textu se odviji popis
naturalistickych vyjevu ze slavnosti, kterou sou¢asny bohaty cizinec porada.

Od ¢. 34 zapocnou do ostinatni pulsace prosakovat aleatorické modely, které se
zahustuji.

V €. 36 nastane obdobné vygradovani a zastaveni hudebniho toku jako dfive na
konci plochy ¢&. 7, které se v recitaci uzavre: Prorazi si misto a vpada do salu.

V &. 37 Misterioso se rytmicky tep v ramci hustoty faktury vyrazné zredi. Faktura
je doplnéna oktavovym tremolem tonu g ve flétné, ruchem ve violoncelle —
pfedpis: arco na skleni¢ku — a prodlevou v tremolu na ténu E (vic.). V textu zni
napi. Obétni miska je prézdnd. Ceka. Rty se mu chvéji.

Rytmicky tep se zastavi na homofonnim nepravidelné pulsujicim modelu ve
flétne, klaviru, elektrické kytare a perkusich v €. 38, které uzaviraji slova: Kat
neprichazi.

V €. 39 mluvi recitator do ticha a zapocne se vyjev muceni: (rec. Plizi se zpatky.
Zena spi. LeZi tise. LGZko jsou mucidla. Nékdo sténd. Krev je ruda.).

V &. 40 nastupuje flétna s Usecnym repetetivnim tritbnovym paternem.

V €. 41 Bestialmente se pripojuje tenorsaxofon s agresivné hranym sekundovym
modelem, ktery zaznél dfive v ¢. 25 v ramci 3. Casti. Zde je skladatelem
zpracovan v inverzi a syrova gradacni vina je podporena trylky ve ctyrech

raganellach az do konce ¢. 42.
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5. ¢ast (odehrava se v soudni sini a v mucirné)

Nastupuji opét vyhravky v sélovém cembalu jako prve v ¢. 12 ve 2. Casti.
Tempovy predpis Uvodu 5. C¢asti je Adagio fatidico. Je zde vylicena scéna
soudniho procesu, ve kterém je soucCasny cizinec — byvaly kat — odsouzen k
smrti.

V ¢. 43 Rubato senza tempo se pripomina obdobny hudebni materidl z ¢. 2 v 1.
Easti slozeny prevazné z konkrétnich zvukd. Tento pribéh trvd aZ do konce ¢&. 44
a hudebné dotvari popis prostredi mucirny, kam se déj presouva.

V ¢. 45 Brutalmente nastupuji akcentované homofonni souzvuky v ramci 4/4

taktu a spolu s nimi se odviji v perkusich rytmické pasmo v 7/8 taktu.
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Od ¢&. 46 nastupuji v instrumentari opétné aleatorni modely, které se postupné
zahustuji a jsou podpofeny improvizovanym tremolem v malém bubinku.
Recitace nabyva na dramatic¢nosti: Je pfikovan k podlaze. Usta Fvou. ZavaZi jsou
sténajici zemékoule. Mucirna je svét. Svét jsou muka. Kat je Bih. Ten mucdi.

V . 47 se v ramci 4/4 taktu separuje osmitaktova diskontinualni melodicka linka

v elektrické kytare. Recitator predndsi stézejni vyusténi v melodramu: Clovék
- 42 -



Krici. Pro¢ jsi neprisel? Bdh se sméje. Na& se zas mém stat Elovékem? Clovék
sténa. Pro¢ mé mucis? Bdh se sméje. Nepotrebuju stin. Dynamicka gradace ve
vSech nastrojich vyusti do fff. Po generdalni pause nastoupi v p sélové violoncello
v pizzicatu, spolu s nim zazni stroze replika: Clovék umira.

Od ¢. 48 se v sarkasticky-rezignovaném vyraze text zopakuje od repliky Clovék
krici. Tento prednes provazi navrat hudebniho materidlu z Introdukce
melodramu.

V & 50 recitator uzavira: Clovék umird. Poslednich 6 taktl patfi pozvolné

doznivajicim prodlevam v kytare a perkusich.

t 3 P
| ee—t :
Ck:{ 5 e = T = i - } —
N E— = 1
§ —— e
e =
\{ mu e - , Ty : %
L. g ) ‘!‘ﬂiﬂ = 1 ; !
= A i |
E /“'Wo i
) = ::___'"'""'_‘ T 2 2o /} 4(
. H 3 — T - el }r,‘_ — }
reve. | L GD == Z5y #ﬁx—;j;_ﬂ[:?,__
= )74 Z %
P =



Zaveér

Z provedenych analyz jsem v prib&hu jejich vytvafeni naznal, Ze je velice
obtizné jednoznacné formulovat a definovat, v ¢em konkrétné se jednotlivé
kompoziéni pFistupy u kazdého z &tvefice skladateld lisi a v ¢em Ize nalézat v
GUvodu zminéné paralely. Urcity komparisticky pohled, ktery jsem si v Uvodu
prace vytycil, zde predkldadam. Dale podavam strucny soupis svych dél na poli
koncertniho melodramu a jejich mnou vytvorenou charakteristiku. Rovnéz
nastinuji, jak bych chtél v budoucnu ke kompozici melodramu pfristupovat.
Provedené analyzy pro mé byly vybornym prostfedkem, jak do problematiky

melodramatické tvorby po kompozi¢ni strance hloubé&ji proniknout.

Alois Haba ve svém dile Tagebuch-Notizen pouZil formu vazaného melodramu.
Part recitatora je presné rytmicky vypsan. Dle mého nazoru zde zastava vedouci
Ulohu hudebni slozka, kterd je utvorena na bazi klasické motivické prace. Text je
do hudby presné zasazen. I vzhledem k tomu, Ze se jedna o kratké dilo, dava
toto zpracovani Habovu melodramu vyraz jasné utridénosti a formalni
semknutosti. Domnivdm se vsak, ze forma vazaného melodramu zaroveri mize
percepcné vyznivat dojmem jisté svazanosti, az strnulosti, jestlize recitator musi
text fikat v presné vypsanych rytmickych hodnotdch. Z poslechu Habova dila
jsem se tomuto subjektivnimu dojmu neubranil. Tento mdj postieh rozhodné
neplati o formé vazaného melodramu generalné, vztahuje se spiSe k této
konkrétni zku$enosti, jejiz pozadi mdlZe byt zavislé na mnoha faktorech
(skladatelem zvoleny instrumentar, nastudovani, interpretace, zvukova kvalita

nahravky).

Urcitou paralelu shledavam s melodramem Zderky M. KosSnarové Svétlana, ktera
v dile vypracovala po hudebni strdnce nosna témata jednotlivych postav a d&jd a
z psychologického hlediska pracovala i s volbou instrumentare —
charakteristickou zvukovou barvou klaviru a lidského hlasu. Vzhledem k tomu, ze
recitace je do hudebnich ploch vsazena volné (nejde o vazany melodram), ma
recitator v prednesu vétsi svobodu. Subjektivné jsem nejdrive citil, Ze vyraznost
hudebnich myslenek skladatelky mé misty odvadi od vnimani textu. Musim
ovsem ozrejmit, ze sofistikovanost a krasu hudebni struktury a jeji citlivé
zpracovani jsem docenil po nékolikerych poslesich. Uvédomil jsem si i v
souvislosti s vlastni tvorbou melodramu, jak tézké a dilezité rozhodnuti pro

skladatele je zvolit adekvatni kvantitu hudebni slozky v pospolitosti se
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zpracovavanym textem.

Lubo3 FiSser ve svém dile Zadost o popravu bere text jako jasné dané,
recitatorem volné ctené staté. Obsahu textu tedy pfrifazuje charakteristické
hudebni prostfedky. Dalo by se zde mozna hovorit o urcité podobnosti s tvorbou
filmové hudby, se kterou mél FiSer mnohaleté zkusenosti. Podmanivé znéjici
instrumentar v tomto melodramu i skladatelem vytyceny tonovy modus dava dilu
po vyrazové strance primocaré vyznéni, onen ,tah na branku“. Dle mého nazoru

je zde hudebni i textova slozka ve vyborné kompatibilité.

Paralelu s FiSerovym pristupem k melodramu opét do jisté miry nalézém i v
poslednim analyzovaném dile Jakuba Dvoracka, ktery rovnéz v melodramu Kat
naklada s textovou slozkou volné, jak mi sam Dvoracek sdélil: ,Chtél jsem
nechat recitatorovi svobodu a v prednesu ho trefovanim se do hudby
nesvazovat.“ Rovnéz se domnivam, Ze souhra textové i hudebni slozky v Katovi
se stava v jistém smyslu energicky napéchovanou, dobre fungujici akci. Jakoby i
nastroje v instrumentari v jistém smyslu suplovaly narativni funkci. Byt se autor
hudby uchylil ke smélému polystylovému uchopeni latky, osobné si myslim, ze
jeji melodramatické zpracovani se mu velmi vydarilo a ony skladatelské , vylety"
do rlznych styll dokdzal udrzet v adekvatni mife vkusu, a tim vytvofit sugestivni

melodramatické dilo.

Osobné jsem se k tvorbé koncertniho melodramu uchylil celkem pétkrat. Nejdrive
v dile Poéma konce -Uryvek (recitace, klavir) v roce 2011 na text ruské basnirky
Mariny Cvetajevy v ¢eském prekladu Jany Stroblové. JelikoZ se jedna o jeden z
mych ranych skladatelskych pocini, nese se hudebni ztvarnéni dila ve velmi
polystylovém duchu s prevahou impresionisticky-romantického uchopeni
materidlu a velmi rozevlatym formalnim uchopenim. Na druhé strané i s
odstupem casu na ném kvituji energicky vedeny hudebni oblouk a prfimocary

invencni tok.

Druhym melodramem je Rapsodie vétrné noci z roku 2014 na stejnojmennou
basen T. S. Eliota v Ceském prekladu Zdenka Hrona. V tomto dile jsem sledoval
zamér udrzet v jednoté hudbu i text. Pro celkovy vyraz dila jsem volil spiSe

asketicky statickou fakturu (recitator, housle, harfa, zpév).

Dale jsem v roce 2015 zkomponoval miniatury na vybrané bdasné ceského

basnika Jifiho Zac¢ka Malickosti (recitator a kytara) a Bdsné v blues (recitator,
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recitatorka a klavir.) Postupné jsem v téchto miniaturach vice zacal sledovat
charakteristické uziti hudebnich gest, ptipadné& hudebnich citatl v kompatibilité s
textem. Mym zamérem zde bylo vytycCené prostiedky udrzet ve vkusném vyuziti.
Rovnéz jsem zde reSil problematiku hudebni popisnosti, kterou je dle mého
nazoru pri tvorbé melodramu nutné uchopit v rozumné mirfe a s rozvahou.

Nicméné zastdvam ndazor, ze neni nutné se ji zcela zamérné vyhybat.

Ve strucnosti popsané principy a rozvahy jsem rozvijel i ve svém zatim
poslednim melodramatickém pocinu Sonetové concertante na dva sonety
Williama Shakespeara v ¢eském prekladu Martina Hilského (pro recitatora, kytaru

a violoncello) z roku 2016.

V zavéru prace jsem dospél k osobnimu pohledu, Ze pro hudebni skladatele v
soucasnosti zlstdvd koncertni melodram stale Zivym Gtvarem, ktery nabizi
pestrou paletu co do kompoziéné-stylovych pfistupd v ramci jejich hudebniho
vyjadreni. Netajim se nazorem, ze je pro mé melodram vhodnym Gtvarem pro
spojeni slova a hudby, jehoz jsem osobné po estetické strance priznivcem.
Domnivam se, ze uméni uchopit a udrzet hudebni i textovou slozku ve vkusné
rovnovaze je pri tvorbé melodramu nezbytné, aby mohlo vzniknout hodnotné
dilo. Na zadkladé téchto Uvah, tfibeni ndzoru a dojmi jsem povaZoval za
smysluplny pocin napsat praci, kterd malym prispénim dokumentuje vyvojovou

linii tvorby ¢eského koncertniho melodramu.
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	Bakalářka
	Úvod
	Ve své bakalářské práci Česká tvorba koncertního melodramu ve 2. polovině 20. století a začátku století 21. s analýzou čtyř vybraných děl jsem se zaměřil na analýzu čtyř děl na poli tohoto hudebního útvaru. Vytyčil jsem si za cíl ozřejmit, jakými stylovými směry se v současné době forma českého koncertního melodramu ubírá.
	V první kapitole Vznik českého melodramu a jeho historický vývoj se stručně zabývám chronologickou linií vzniklých děl a jejich částečným výčtem. 
	Pro objasnění okolností zrodu českého melodramu jsem vycházel ze základní studie Otakara Hostinského O melodramatu z r. 1885. Stěžejní informace k této kapitole jsem čerpal z monografie Věry Šustíkové Zdeněk Fibich a český koncertní melodram z r. 2014, kde autorka věnuje pozornost nejen Fibichovi jako zakladateli této umělecké formy, ale přehledu českých melodramů od 19. století až do současnosti. O koncertním melodramu pojednává také několik diplomových prací, s nimiž jsem se detailně seznámil, aby se zaměření mé práce s nimi nepřekrývalo. Diplomová práce Pavla Jančáka Vztah slova a hudby zvláště v melodramu (Filozofická fakulta Univerzity Karlovy) z roku 1950 se zabývá vztahem slova a hudby v různých druzích umění. Práce Ivana Rumla Příspěvek k problematice typologie melodramu 1770–1870 (Filozofická fakulta Univerzity Karlovy) z roku 1979 je věnována zejména staršímu scénickému melodramu a v podstatně menší míře melodramu koncertnímu. 
	Jsem si vědom toho, že zcela jednoznačně vymezit a specifikovat útvar, který ještě do formy koncertního melodramu lze zařadit, a který již ne, je v mnoha případech hudební literatury velice obtížné. Vycházel jsem při výběru analyzovaných děl z toho, aby hudební i textová složka byly ve skladbách rovnocenně po celou dobu trvání zastoupeny a synkreticky spojeny. Tato určenost se mi jeví nejpříznačnější pro charakteristiku koncertního melodramu. Nezabýval jsem se díly, v nichž je melodram použit jen jako jedna část v rámci vícevětých kompozic. Rovněž jsem do analýz nezařadil díla, která se na bázi variabilních hudebních experimentů se slovem formě melodramu přibližují. Tím mám na mysli především scénické performance s častým využitím prostředků elektroakustické hudby. Určitý vývoj formy koncertního melodramu jsem chtěl demonstrovat na tom, že všechny textové předlohy u mnou zvolených děl jsou v podstatě prozaické texty, případně ve volném verši (A. Hába: Tagebuch-Notizen). Tímto výběrem jsem chtěl poukázat na to, že skladatelé v dnešní době v rámci melodramatického útvaru volí širokou a pestrou škálu předloh. Dle mého názoru se tím pádem melodram definitivně vymaňuje z pomyslné „škatulky“, se kterou byl od dob romantismu spojen nejčastěji, kdy se jednalo o formu veršovaného slova spojeného s hudbou.
	Těžiště bakalářské práce spočívá v následujících dvou kapitolách. Stanovil jsem si za cíl zaměřit se detailně jak na analýzu čtyř melodramů, které v Čechách vznikly v intervalu cca 40 let (mezi lety 1968-2010). (Pozn.: Jsem si vědom toho, že se jedná opravdu jen o úzký výběr co do kvantity děl, které u nás po roce 1950 vznikly, ale pro účely této práce mi zvolený počet ukázek pro analytickou sondu přišel optimální). V rámci jistého mapujícího pohledu jsem zařadil do analýzy jeden melodram vázaný (A. Hába – Tagebuch-Notizen). Ostatní tři jsou tzv. melodramy volné. Rovněž reprezentantem útvaru orchestrálního koncertního melodramu je dílo Zdeňky M. Košnarové Světlana. Další tři díla zastupují formu komorního koncertního melodramu. Jelikož mám osobně jako hudební tvůrce k melodramu velice kladný vztah, naznal jsem, že bude alespoň vhodným počinem, když přispěji analytickým zmapováním melodramatické tvorby v rámci nedávné hudební historie. 
	Osobně se domnívám, že odborná česká literatura (nebo dostupná zahraniční), která se z různých úhlů pohledu melodramem zabývá, a ze které jsem částečně při psaní práce čerpal, mapuje především melodramatickou tvorbu klasicko-romantického období. Hlavně vzniklo, jistě právem, hojné množství odborných článků a publikací, zabývající se tvorbou významného českého skladatele koncertního melodramu Zdeňka Fibicha. Měl jsem však delší dobu intenzivní pocit, že v uplynulých cca 60 letech zeje jistá mezera, týkající se hudebně-teoretického vhledu do melodramatické tvorby v naší zemi. Rád bych na tomto místě podotknul, že tuto svou tezi nemohu s naprostou jistotou bezvýhradně potvrdit, ale významného dojmu, který mi byl podnětem k sepsání práce, jsem v tomto směru nabyl. Rovněž shledávám patřičným, abych uvedl, že v oboru hudební teorie a související analýzy nejsem vystudovaným odborníkem, v problematice melodramatického žánru se také nepovažuji za specialistu, který by se jeho teoretickou problematikou a historickou genezí podrobně a po mnoho let zabýval. Nicméně ze své pozice tvůrčího umělce a posluchače oboru skladba jsem naznal, že přispět v tomto spise malou sondou, zmíněním některých tvůrčích počinů na poli českého koncertního melodramu, je adekvátní a smysluplné. Hlavní význam této práce jsem přitom viděl v záměru tuto tezi dokázat na vybraných konkrétních příkladech.
	Tento úkol jsem nechtěl jednoduše splnit tak, že bych převzal již hotové názory hudebních kritiků. Zvolil jsem analytický přístup a zabýval se rozborem jednotlivých hudebních nahrávek a partitur mnou zvolených čtyřech melodramů. 
	Do druhé kapitoly Hudební analýza vybraných melodramů českých autorů 20. a 21. století jsem vybral tato díla: Alois Hába – Tagebuch-Notizen, Luboš Fišer – Žádost o popravu, Zdeňka M. Košnarová – Světlana, Jakub Dvořáček – Kat. Jako podklad pro analýzu jsem využil partitury a zvukové záznamy. Šlo mi zde o to nejdříve přiblížit každý z melodramů jako celek po hudební a textové stránce. V rámci podrobných analýz jsem se snažil průběh popisu obou složek udržovat v rovnováze, byť ze své pozice posluchače skladby přiznávám, že tu hudební jsem pojal podrobněji.
	V závěru práce předkládám komparatistický pohled na genezi a akcenty ve vybraných melodramech s přihlédnutím na vlastní tvorbu v tomto žánru. Zaměřil jsem se na shrnutí kompozičních a stylových přístupů u vybraných hudebních skladatelů a učinil jsem zevrubný náhled do paralel a rozdílů v uchopení útvaru koncertního melodramu, jenž jsem považoval za smysluplný i po stránce generačních rozdílů. Reprezentanty starších generací jsou Alois Hába a Luboš Fišer. Současnou skladatelskou generaci zde zastupují Zdeňka M. Košnarová a Jakub Dvořáček. Nezanedbatelným přínosem pro mě bylo, že jsem s oběma žijícími skladateli (tj. Zdeňkou M. Košnarovou a Jakubem Dvořáčkem) mohl jejich díla osobně konzultovat, a získat tak od nich pro svou práci přímou referenci, jakým způsobem na dílech pracovali a co pro ně bylo v průběhu tvorby důležité.
	Podotýkám, že mým cílem v této práci nebylo subjektivní hodnocení kvality jednotlivých děl (na způsob recenzí a kritik). Spíše jsem chtěl na podobnosti a rozdílech v kompozičních přístupech poukázat i v souvislosti vlastního směřování v melodramatické tvorbě a osobního tříbení názoru, jak mám jako skladatel k formě melodramu přistupovat. 
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	Pojem melodram vznikl spojením řeckých slov melos a drama. Začal se užívat koncem 18. století pro scénické melodramy. V obecné rovině je melodram vnímán jako spojení hudby a mluveného slova. „Toto spojení musí mít umělecký záměr, čímž je melodram vymezen vůči všem nahodilým a na umění neaspirujícím spojením slova a hudby, a musí být zacílené, čímž se vymezuje vůči uvědomělým tvůrčím spojením, které si nekladou za cíl vytvořit melodram (různé typy performací, improvizací, scénické hudby, užití hudby ve filmu apod.)“ (in Šustíková, s. 25)
	Ve stěžejní práci Věry Šustíkové věnuje autorka pozornost rozdílným kritériím chápání melodramu, která uplatňují hudební, literární a divadelní vědci, hudební skladatelé, divadelní a rozhlasoví režiséři a hudební i dramatičtí výkonní umělci. Vzniká tak značně nepřehledná situace, týkající se rozdílného chápání pojmu melodram a jeho obsahu. Důraz na emoční zacílení uměleckého díla historicky vedl v období romantismu ke vzniku koncertního melodramu jako samostatného žánru. „Na rozdíl od starších scénických melodramů, pro něž byly vytvořeny texty s ohledem k hudebně scénickému využití, koncertní melodram byl komponován na již hotové básnické dílo…“ (in Šustíková, s. 43). Jako básnický základ melodramu sloužila v rané fázi óda. Později byla využívaná zejména básnická forma balady, která napomáhá dramatickému vyznění díla svým lyricko epickým zaměřením.
	Český koncertní melodram se na počátku své historie vyznačuje snahou zachovat a zdůraznit hudbou zejména kvality básnické předlohy. Pozdější vývoj směřuje k hledání vyváženosti textové a hudební složky.
	I.2 Vznik českého melodramu a jeho historický vývoj
	První český koncertní melodram je datován rokem 1875. Je to dílo Zdeňka Fibicha Štědrý den, zkomponované na báseň Karla Jaromíra Erbena ze sbírky Kytice. Skladatel vytvořil komorní dílo určené pro recitaci a klavír. Premiéra se odehrála 19. listopadu 1875 v Praze. Báseň recitovala Otýlie Sklenářová-Malá, klavírního partu se ujal sám autor.
	Tomuto období věnuje značnou pozornost monografie Věry Šustíkové, která na základě analýzy dobového tisku vyhodnocuje zrod českého koncertního melodramu jako nového uměleckého žánru v historickém kontextu završení národního obrození a vysoké poptávce po nové tvorbě vycházející z ryze českých, případně slovanských námětů. „Je patrno, jak rozdílnou pozornost vzbuzují díla na české texty oproti dílům na texty německé, byť je psal stejný autor,“ (in Šustíková, s. 56) uvádí autorka s poukázáním na to, že Fibichovy písně na německé náměty měly mnohem menší ohlas.
	Po Fibichově prvním melodramu následovalo dílo Bohuslava Foerstera U potoka na text Josefa Václava Sládka a dílo Leoše Janáčka Smrt na text Lermontovovy stejnojmenné básně. Foerster později vytvořil řadu koncertních melodramů na texty zmíněného J. V. Sládka, dále Jaroslava Vrchlického, Julia Zeyera, Rudolfa Těsnohlídka, Jana Nerudy aj.
	Za „otce zakladatele“ českého koncertního melodramu bývá poprávu považován Zdeněk Fibich. Na počátku jeho inspirace, s níž vkročil na pole nového žánru, bylo hluboké osobní emoční pohnutí, kdy se jako 24letý mladík vyrovnával s úmrtím ženy a malého syna a současně obtížně hledal v Čechách uplatnění po návratu z Vídně. Skladatel nejspíš objevil v tématu básně spojitost s osobní krizí a nalezl v ní smiřující stanovisko s osudem, proti němuž nemá jedinec možnost se vzepřít. Celkem vytvořil Fibich šest koncertních melodramů (po Štědrém dnu následovala Pomsta květin, Věčnost, Vodník – opět na Erbenovu báseň, Královna Emma a Hakon). 
	Skladatelův přínos hodnotí Věra Šustíková takto: „Fibich navázal na podněty německých romantiků a zjevně usiloval zpočátku o plně prokomponovaný útvar. Hudební složka jeho melodramu není jen ilustrativním doprovodem textu, ale vykazuje určitou svébytnou formální strukturu a po obsahové stránce text obohacuje o další významové roviny a často posouvá i jeho ideové vyznění.“ (in Šustíková, s. 78) V této charakteristice spatřuji východisko k vymezení obsahu soudobého koncertního melodramu. 
	Nový kontext, propojení žánrů a vzájemné posílení výsledného účinku díla jsou nezbytné atributy, sloužící jako etalony kvality tohoto specifického díla od Fibichových dob až po současnost. Při tom je třeba mít na paměti, že dobří soudobí tvůrci melodramů mají, stejně jako Fibich, cit pro textovou předlohu a celým svým uměleckým záběrem přesahují z hudební sféry do širšího kulturního a historického spektra a reflektují zvolené literární dílo jako vyjádření hlubších dějinných a filozofických souvislostí.
	V návaznosti na Zdeňka Fibicha rozvíjeli novou hudební formu jeho současníci a pokračovatelé. Mezi nimi vynikal zejména Josef Bohuslav Foester, autor řady melodramů (např. Tři jezdci, Dvě laně na básně Jaroslava Vrchlického nebo Romance štědrovečerní na báseň Jana Nerudy) Karel Kovařovic (např. Zlatý kolovrat z r. 1887 vycházející z Erbena nebo Loutkářův sirotek na báseň Svatopluka Čecha). Koncertní melodramy komponovali zejména Otakar Ostrčil, dále Otakar Jeremiáš, Ladislav Vycpávek, Otakar Zich aj. Před 1. světovou válkou vzbudil zaslouženou pozornost dílo Jaroslava Jeremiáše Raport na báseň Fráni Šrámka, odrážející frustraci z odlidštěné válečné mašinerie. Tento výrazný ohlas historického vývoje je datován rokem 1913. Ze stejného roku pochází rané dílo Tři lyrické melodramy – Vážka, Večer a Tanečnice z Jávy – od Bohuslava Martinů.
	„Melodramy Bohuslava Martinů patří k těm, které otevřely bránu novým cestám českého melodramu. V dalším vývoji tohoto oboru se promítají všechny hudební směry i myšlenkové proudy české kultury, melodram se dokázal přizpůsobovat novým slohovým proudům, zvláště impresionismu, expresionismu a neoklasicismu, stal se polem artistních experimentů i společenských apelů reagujících na závažné dějinné události.“ (in Šustíková, s. 186)
	Z meziválečného období stojí za pozornost např. melodram Pavla Bořkovce Jen jedenkrát z r. 1921 na báseň Petra Bezruče, dále melodram Jaro na báseň Fráni Šrámka od Františka Bartoše z r. 1925, a zejména Balada o Juraji Čupovi na text Karla Čapka z r. 1930. Autorem melodramů na Wolkerovy básně Balada o nenarozeném dítěti (1930) a Umírající (1933) je Vít Nejedlý, z r. 1934 pochází Dědova mísa na Nerudovu báseň od Jarmila Burghausera, rokem 1937 je datováno Psaní od mrtvé od Zbyňka Vostřáka na text Petra Křičky. Mimořádnou kvalitou se vyznačuje melodram mladičké skladatelky Vítězslavy Kaprálové Karlu Čapkovi na text Vítězslava Nezvala, složený v 1939, tedy vzápětí po spisovatelově smrti. 
	Poválečný společenský vývoj nebyl nakloněn tvorbě senzitivních hudebních žánrů, a proto se melodram v 50. letech z koncertních pódií téměř vytratil. O znovuobjevení se postarala nová generace skladatelů, vycházejících z díla moderních básníků. Skladatel Jiří Matys je autorem Lyrických melodramů (1957) na básně Josefa Kainara či Variací na smrt (1959) na text Milana Kundery. Rokem 1960 je datováno dílo Čtyři malá hlasová cvičení na text Franze Kafky. V r. 1962 vznikl melodram Zdeňka Zahradníka Máj na báseň Karla Hynka Máchy a Tři melodramy Antonína Jemelíka na básně Jiřího Ortena, Fráni Šrámka a Paula Verlaina. Z roku 1963 pochází dílo Ctirada Kohoutka Pátý živel na báseň Oldřicha Mikuláška.
	V r. 1968 vznikla závažná skladba Luboše Fišera Žádost o popravu na text Josefa Podaného, kterou jsem zvolil k samostatné podrobné analýze. Stejný autor složil v r. 1970 melodram Nářek nad zkázou města Ur, jejímž podkladem je sumerský text, který v dobovém kontextu vyznívá jako varování.
	Dalším autorem, jehož dílo uvádím ve druhé části této práce, je Alois Hába. Jeho Tagebuch-Notizen (Deníkové záznamy) pocházejí z r. 1970 a jejich podkladem je osm krátkých textů v Německu žijící Renáty Pandulové a devátý text autora hudby.
	V 70. letech 20. století se objevují zejména zhudebněné básně, uváděné obvykle s doprovodem klavíru, např. Josefa Kainara (Cvrček, skladatelka Jitka Snížková), Petr Fiala složil melodramy na básně Oldřicha Mikuláška Pohádka o brněnském krokodýlovi a Miroslava Holuba Kouzelník Žito.
	Pro 80. léta je typický návrat k širšímu nástrojovému obsazení. Z této doby pochází např. melodram Marka Kopelenta Nářek ženy pro čtrnáct hlasů, dětský sbor a sedm žesťů, jehož základem je text Markéty Procházkové. Autorkou melodramu z r. 1982 Zápas s andělem na text Jaroslava Seiferta je Sylvie Bodorová. Melodram Jiřího Matyse Naléhavost času z r. 1987 zkomponoval autor na text Williama Shakespeara pro orchestr s violovým sólem.
	Nové vzepětí tvorby původního českého melodramu souvisí s polistopadovým vývojem naší společnosti a kultury. Jeho průvodním jevem bylo navázání kontaktů se zahraničními umělci a reakce na poptávku amerických pořadatelů, která v polovině 90. let podnítila koncertní turné s melodramy Zdeňka Fibicha po amerických a kanadských kulturních centrech. S tím souvisí projekt Oživení českého melodramu. Jeho realizace se ujala nová Společnost Zdeňka Fibicha, založená r. 1998. Tato společnost nabízí současným skladatelům možnost prezentace na Mezinárodním festivalu koncertního melodramu Praha, a stává se tak inspirací ke vzniku nových hudebních děl. „Za sedmnáct let existence festivalu bylo premiérováno 20 novinek. Je to dvojnásobek v porovnání s celým předchozím půlstoletím,“ (in Šustíková, s. 194) uvádí Věra Šustíková bilanci k roku 2015, která nepotřebuje dalšího komentáře.
	Vhledem k velké rozrůzněnosti nově vznikající tvorby lze uvést např. cyklus Jana Vičara Ze suterénu na básně Jiřího Žáčka využívající popové melodie a rappové pasáže, melodramy Ivana Kurze Jak létali bohové na autorovy texty podle védského spisu, Žebřík Jákobův na biblické texty, dále díla Zdeňka Zahradníka vycházející z neoklasické tradice, jako je např. Modlitba za atomového letce na báseň Jana Skácela či jazzový melodram Emila Viklického Sonet č. 66 na text Williama Shakespeara. Mimořádně plodným autorem na poli melodramu je kromě Zdeňka Zahradníka dále Josef Marek, který je autorem patnácti melodramatických děl. Na jeho příkladě lze dokumentovat přímou souvislost mezi existencí festivalu a vznikem nových skladeb: „Marka přivedla k melodramu až existence festivalu,“ uvádí Věra Šustíková. ((in Šustíková, s. 198)
	Z více než stovky jmen soudobých skladatelů melodramů uveďme (v abecedním pořadí) několik tvůrců, kteří se k této hudební formě soustavně vracejí. Sylvie Bodorová, Vít Clar, Jan Dušek, Jiří Hlaváč, Lukáš Hurník, Martin Hybler, Daniel Chudovský, Olga Ježková, Leon Juřica. Zdeňka M. Košnarová, Ivan Kurz, Jiří Matys, Markéta Mazourová, Jiří Pakandl, Jiří Gemrot, Jan Smolka, Jiří Sternwald, Jiří Teml, Jan Vičar, Emil Viklický. 
	Mezi zhudebňovanými autory se objevují např. Jiří Žáček, Václav Hrabě, Jan Skácel, Vladimír Holan, Franz Kafka, Karel Šiktanc aj., ze zahraničních autorů např. Marina Cvetajeva (její báseň Poema konce jsem zhudebnil v r. 2011 jako svůj první autorský melodram), Charles Bukowski, Guillaume Apolinaire, Charles Baudelaire či William Shakespeare. 
	Současně však soudobé melodramy využívají také netradičních neliterárních žánrů, jako jsou např. novinové články a jiné profánní texty. „V dosud nebývalé míře se česká tvorba přiklání k humorným a satirickým námětům a využívá především apelativní funkce melodramu.“ (in Šustíková, s. 200)
	Pro podrobnější analýzu jsem ze současné tvorby zvolil melodram Zdeňky M. Košnarové Světlana a dále jsem zařadil zajímavého autora Jakuba Dvořáčka, který je prozatím tvůrcem jednoho melodramu Kat na text povídky Friedricha Dürrenmatta. Dílo je osobité svým hudebním stylem, komponovaným na míru souboru Noční optika a využívajícím neotřelé zvukové efekty.
	II. část
	II.1. Alois Hába: Tagebuch-Notizen (Deníkové záznamy Renáty Pandulové a Aloise Háby)
	II.1.1. Život a dílo Aloise Háby
	Alois Hába (1893–1973) pocházel z Vizovic, studoval ve Vídni kompozici u Franze Schrekera, kterého v r. 1920 následoval do Berlína. R. 1923 se vrátil do Prahy, kde na pražské konzervatoři s podporou Josefa Suka založil v r. 1925 oddělení pro studium mikrotonální hudby. Byl zastáncem nového hudebního slohu. Od lidové moravské intonační praxe odvodil propracované tónové systémy čtvrttónové, šestinotónové, dvanáctinotónové i pětinotónové. Významně zasáhl i do dosavadního formového řádu tzv. atematickým slohem, který záměrně odstranil tematické vazby ve skladbě a částečně je nahradil rytmickými vztahy. 
	Z rozsáhlé tvorby Aloise Háby vyniká čtvrttónová opera Matka a atematická symfonická fantazie Cesta života v půltónovém systému věnovaná Rudolfu Steinerovi, dále např. šestinotónová opera Přijď království tvé.
	Melodram Tagebuch-Notizen (Deníkové záznamy) je dílo z posledních let skladatelovy tvorby s opusovým číslem 101 z roku 1970. Melodram je zkomponován pro recitátora a smyčcový kvartet na texty české básnířky a dramatičky žijící v Německu Renaty Pandulové (1930-1987) a samotného autora.
	Alois Hába (dále jen H.) komponoval melodram na původní německý text. Zápisky jsou rozděleny do 9 částí, které jsou i v partituře zpracovány jako 9 hudebních bloků – vět s označením: 1. Andante, 2. Allegretto, 3. Allegro agitato, 4. Allegro, 5. Allegretto, 6. Moderato, 7. Andante, 8. Allegro energico, 9. Andante.
	Svou časovou duratou cca 5 minut jde z formového hlediska o miniaturu.
	Vybraný text deníkových záznamů pojednává o oslavě fenoménů času, pravdy a lásky ve formě filozofických úvah o těchto konstantách v kontextu lidského života. Jedná se o melodram vázaný, obsah textu je vyjádřen v jednoduchých oznamovacích větách či otázkách, případně v krátkých souvětích. Part recitátora je vypsán v přesně daných rytmických délkách.
	Formálně se jednotlivé hudební části, které na sebe plynule navazují, vyznačují převážně neperiodičností co do počtu taktů, rovněž i častým střídáním metra. Čísla taktů v průběhu skladby při analýze uvádím chronologicky od jejího začátku do konce.
	Pro analýzu mi byl nápomocen zvukový záznam díla v interpretaci Radovana Lukavského (recitace v německém originále) a Stamicova kvarteta.
	1. Andante – díl má jasný introdukční charakter. Je rozprostřen na ploše 9 taktů v ¾ metru. Úvodní třítónový vstup má violoncello (d, c, gis). Dále pokračuje v chromatických sestupných kvintových souzvucích (d-a, des-as, c-g). Sazba v ostatních hlasech včetně violoncella je téměř striktně homofonní, harmonický materiál v obou houslích a viole sestává z kvart-kvintových a septimo-nónových čtyřzvuků nebo pětizvuků. Za zmínku stojí užité akcenty u půlových hodnot v taktech 4 a 6, které jsou uplatněny jako samostatný hudební prostředek, ale v taktu 4 účelně podpoří význam slova Wahrheit (pravda).
	2. Allegretto – tato část je vůči předchozí kontrastní v pojetí hudební faktury i začlenění textu do ní. Hudební průběh se odehrává na ploše 23 taktů. Základním rysem je fragmentálnost hudební struktury. Začlenění textu do hudby se v úvodních šesti taktech odehrává především na bázi střídání recitátora se vstupy ansámblu. Po vyřčení otázky Keine Zeit? (Že nebyl čas?) se obě složky propojí. Následuje plynulá gradační plocha, na jejímž úvodu je v prvních sedmi taktech užito volného postupu dvou linií – pizzicata v primu a hrou arco vedená melodie ve violoncelle. Je zde patrný intervalový výběr v lineárním průběhu, zahrnující především obě sekundy, tercie, kvartu a triton. Pizzicatový postup plynule přejde v taktu 24 do sekundu. Chromatický čtyřtónový šestnáctinový patern předestře opětné homofonní spojení všech nástrojů, přičemž vyústění gradace ve zbylých 4 taktech plochy je umocněno akcenty ve forte a užitím unisona. Plocha v partu recitátora vyústí souvětím Goldene Zeiten hat der Mensch, auch Zeit, die beinah´ böse wie die Menschen. (Člověk má zlaté časy, a také časy zlé, tak jako život sám!).
	3. Prvek razantního unisona v houslích a viole je dále užit i v třetí části Allegro agitato a umocněn prostřednictvím tečkovaného rytmu. Violoncello v průběhu těchto 10 taktů vstupuje s doprovodnou funkcí – paternu tří šestnáctin, z nichž je první vždy s akcentem. Krátký dynamický zlom přichází na poslední době taktu 40 tj. mp, coby výrazový prostředek umocňující textové sdělení Nur Halbzeit zum Aufatmen gibt's nicht.(Jen nabrat dech na to nám schází čas.). Předchází mu výrazově stupňující se lamentace v partu recitátora. Tento dynamický předpis na nahrávce bohužel interpretačně nebyl příliš zřejmý. Plochu uzavřou dva homofonní osminové osmizvuky v taktech 41 a 42, přičemž závěrečný je opět ve forte a hudebně ztvrdí zápor vyjádřený v textu.
	4. Ve čtvrté části Allegro nastupuje nový triolový motiv postupně v sekundu a primu, ten je na základě sluchového vjemu jakoby tematicky doplňován nejdříve legátovým osminovým motivem ve viole v taktu 44, tj. interval č. kvarty, a dále rozšířen v taktu 48 v primu. Tyto horizontální melodické postupy jsou proloženy opět akordickými sedmizvuky a šestizvuky. Převaha kvart-kvintových, tritonových a terciových souzvuků uvnitř akordických struktur, dává v pospolitosti s tázáním se v textu této 11. taktové ploše mrazivé neukotvené vyznění: Und wo ist der Meterstab, Erkenntnis zu messen? Zeit? Ewigkeit? Ewigkeit aber, ist nichts als Zeitraum der sich in sich vermehrt und in sicht selbst dauert. (A jakým metrem změříš poznání? Čas? Věčnost? Věčnost, to není doba, jež sama sebou se násobí a v sobě trvá.).
	5. Pátá část Allegretto je svou atmosférou určitým vnitřním ztišením a dočasným zodpovězením vznesených otázek: Nur die Hand reichen, die Kraft haben zu stützen, Mut haben die gebotene Hand zu drükken, den andern hinter seiner Wand abzutasten. (Jen v podání ruky je síla, odvaha přijmout podané ruky stisk a druhého za jeho zdí vytušit.). Po hudební stránce se spojí užité rytmické elementy, jimiž jsou především: osminový, triolový a tečkovaný rytmus a různě stylizovaný šestnáctinový pohyb. Dojde zde k redukci uvnitř akordických struktur. Ta spočívá v užití šestizvuků, pětizvuků, čtyřzvuků (v taktech 54–59) a závěrečných dvou homofonních trojzvuků (v taktech 60–62). Horizontální melodická linie ve violoncellu se osamostatní od taktu 60 a v přerušovaných šestnáctinových hodnotách plochu uzavře. Domnívám se, že H. užitím přerušovaného šestnáctinového pulsu ve violoncellu chtěl hudebně vyjádřit ono váhání člověka, které předchází tomu, než se rozhodne dát důvěru druhé lidské bytosti.
	6. Šestou část Moderato otevírá důrazný melodicky sestupný šestnáctinový patern, který byl dříve uplatněn ve druhé části (v taktu 31), ale zde naopak ve vzestupném melodickém pohybu. Nejpozoruhodnější spatřuji právě práci s rozpohybováním a zastavováním hudebního toku v rámci šesté části. Pohyb obstarává zmíněný vpadající šestnáctinový patern, který je prokládán pozastavováním toku v delších hodnotách (takty: 64, 68 a 77). Momenty statičnosti plochy v kombinaci s prvkem jisté dramatičnosti podpoří v oktávě unisonový čtvrťový pohyb v tremolu hraný sekundem a violoncellem. Dále potom známý tečkovaný rytmus, který postupně prochází více nástroji (poprvé v taktu 67, dále pak v taktech 71-75). Unisonový triolový patern důrazně vystoupí na čtvrté době taktu 76 v sekundu a viole. Obsah textu je popsaným hudebním průběhem kompaktně podpořen: Vor was laufen wir davon, dass wir uns änstigen nur eine Weile stehen zu bleiben? Auf welches ziel eilen wir zu? Wettkampf mit der Zeit? Sieger wird der, der es fertig bringt stehen zu bleiben, wer es aushält, mit sich zu bleiben. Aber zuerst müsste er sich erkennen.
	(Před čím tak utíkáme, máme strach, jen chvíli spočinout? A kam nás žene spěch? My předběhnout chcem čas? Jen kdo se zastaví, ten bude vítězem a vydrží, sám sebou být, však nejprve musí sám sebe pochopit.).
	7. Sedmá část Andante otevírá schematicky závěrečnou třetinu melodramu. V textu dochází k návratu motivu pravdy, který byl náplní první části.
	Formálně H. stmeluje několik hudebních prostředků. Opět se vrací prvek hry pizzicato, který byl primárně užit ve druhé části Allegretto. Podobnost s druhou částí je zřejmá i ve znovu užité fragmentové hudební struktuře, která nyní ovšem více nabývá na významu, jelikož celý hudební průběh je až do konce melodramu v počtech taktů redukován. To se vztahuje i na postupně zkracující se časový průběh vět. Rovněž je opět uplatněn prvek střídání partu recitátora s krátkými vstupy ansámblu. Zmíněná pizzicata prokládají držené trojzvuky v houslích a viole, z nichž je pozoruhodné užití trojzvuku C Dur akordu v taktu 80. Jehož užití z percepčního hlediska ale nepůsobí nestylově, jelikož je důmyslně zčeřen legátovým osminovým pohybem ve violoncellu (as, es, h, b). Domnívám se, že H. užil tuto průzračnou harmonickou strukturu k umocnění významu slova Wahrheit (pravda). Může to ale být jen má subjektivní domněnka, jejímž podnětem jsou asociace na uplatňování hudebního výraziva, někdy až klišé. Plochu uzavře opětný vstup šestnáctinového melodicky sestupného paternu v dynamice forte.
	8. Řídkost faktury je dovršena v osmé části Allegro energico, jejímiž hudebními prostředky jsou v taktech 85-88 jen krátké vstupy osminových pětizvuků ve střídajícím se sledu prim spolu se sekundem a violy spolu s violoncellem. Prvek fragmentovosti zřetelně převezme i textová složka: Licht aus... Stein nauen, auf den Weg leuchten, jedes Wort beleuchten, das am Flufang war. (Tma... kámen dobývat, na cestu posvítit, na každé slovo, jež na počátku bylo). V taktech 89-90 opět zazní dlouhé akordické výdrže sestávající z kvintových souzvuků ve violoncellu, viole a sekundu, dále potom souzvuku velké sexty (fis, dis) v primu. Tato faktura zřetelně anticipuje závěrečnou devátou část.
	9. Andante svým hudebním ztvárněním zřetelně koresponduje s introdukčním prvním dílem Andante nejen totožným tempovým označením, nýbrž i formotvornými prvky v hudební struktuře. Striktně homofonně pokládané sedmizvuky proznívají spolu se závěrečnou katarzí v textu: Lebendige menschliche Wärme, Wunder der Schöpfung, Träger des Menschen-Ichs auf... Erden, Ausatmung der Liebe. (Živoucí lidské teplo, zázrak stvoření, nositel lidského já na Zemi, pouhé lásky vydechnutí). Uplatněné chromatické melodické postupy v rámci těchto souzvuků v primu a ve violoncellu jsou rovněž zřetelnou analogií s úvodní částí a stmelujícím prvkem celého díla.
	II.2 Luboš Fišer: Žádost o popravu (Text Josefa Podaného)
	II.2.1 Život a dílo Luboše Fišera
	Luboš Fišer (30. 9. 1935 – 22. 6 1999) byl významným autorem soudobé vážné hudby a vyhledávaným a oceňovaným autorem hudby k filmům a televizním inscenacím (přes 300 titulů). 
	Luboš Fišer napsal řadu mimořádných orchestrálních skladeb. Věnoval se také vokální tvorbě a komorním skladbám. Častým inspiračním zdrojem se pro něj staly kulturní památky dávné minulosti – sumerské či chetitské texty, renesance, výtvarná díla či velcí myslitelé (např. Galileo Galilei, Albert Einstein). Cítil respekt ke starým hudebním mistrům, ale také k hudbě novější (Alexandr Skrjabin). 
	V 60. letech se seznámil s kompozičními postupy tzv. Nové hudby a do svého hudebního jazyka začlenil prvky aleatoriky a sonoristické možnosti témbrové hudby. K Fišerovým nejvýznamnějším skladbám, které byly Novou hudbou inspirovány, patří Patnáct listů podle Dürerovy Apokalypsy (1965), která získala první cenu na Mezinárodní skladatelské tribuně UNESCO v Paříži.
	Luboš Fišer byl vyhledávaným a uznávaným autorem hudby k celovečerním filmům (Petrolejové lampy, Morgiana, Láska mezi kapkami deště, Smrt krásných srnců aj.), animovaným snímkům (Mach a Šebestová aj.) či televizním seriálům (Chalupáři, Arabela, Vlak dětství a naděje aj.). V melodramatické tvorbě vyniká dílo Istanu pro recitátora, altovou flétnu a čtyři hráče na bicí na texty starověkých Chetitů (1980) či Oslovení hudby pro recitátora, smyčcové kvarteto a klavír na slova Jiřího Pilky (1982).
	Pro hudbu Luboše Fišera je charakteristické rozpětí mezi rozumem a vášní, dramatem a něhou, hravostí a smutkem. Skladatelovým hlavním tématem byl člověk s jeho radostí i utrpením, ale především s velkou touhou po pravdě a svobodě.
	II.2.2 Analýza melodramu Žádost o popravu
	Skladatel zkomponoval dílo v roce 1968 na text Josefa Podaného.
	Samotný obsah textu kriticky reflektuje tehdejší napjatou politickou situaci v zemi. Občan Lukáš Peast – důstojník v záloze – naznal, že ve svých třiceti letech již nenalézá důvod, proč by měl dále setrvat naživu. Obrací se proto ve svých dopisech na „Stát“ coby výkonný orgán úřední moci se žádostí o vlastní popravu. Struktura textu je koncipována jako dialog v dopisech mezi L. Peastem a různými představiteli státních orgánů, tj. Dr. Herden, primář Dr. Leibich, popravčí Michal Poldowski, Dr. Pickel (Zástupce soudního dvora). Tato korespondence je rozdělena do 13 bloků (dopisů), jejichž rozčlenění je zachováno i v rámci hudební složky. 
	Jelikož celým textem prosakují jasné absurdní narážky na byrokracii tehdejšího politického systému, byl melodram po svém premiérovém uvedení 4. března 1970 v pražském Rudolfinu režimem zakázán. Znovu se dostal na veřejnost až v nastudování pro Mezinárodní festival koncertního melodramu Praha 20. listopadu 2005 v Galerii HAMU.
	Luboš Fišer, dále jen (F.), se při hudebním zpracování uchýlil k velmi úsporným prostředkům naložení s materiálem, což je typický rys pro většinu jeho tvorby. Skladbu uchopil ve stylu řízené aleatoriky. Skladatelem zvolený instrumentář je neobvyklý a skýtá především bohatou zvukově barevnou škálu výrazových možností. Melodram je napsán pro 4 recitátory, flétnu, vibrafon, celestu a cembalo.
	Při analýze jsem měl k dispozici nahrávku z živého provedení ze 17. 10. 2010 v Sále Martinů, které proběhlo rovněž v rámci Mezinárodního festivalu koncertního melodramu Praha. Part recitátora v celém melodramu přednesl herec Petr Kostka, což dokazuje, že členění ploch textu lze po technické stránce zvládnout i touto redukcí (part čtyř recitátorů může chronologicky zastat pouze jeden).
	Dále popíši průběh jednotlivých částí. 
	1. část: V rámci celého melodramu pracuje F. s velmi omezeným sedmitónovým výběrem – modem, v rámci něhož je hudební složka vybudována, tj. tóny c, cis, f, fis, g, b, h. Tato předurčenost dává dílu tektonickou semknutost. Výrazově hudební materiál obstarává stále přítomný pocit jakési „sklíčené uzamčenosti“ uvnitř sebe sama, což podtrhuje i práce s intervaly, které v rámci modu logicky vznikají. Melodram otevírá introdukce, která sestává z prostého unisona tónu c a jeho oktávových transpozic, které strukturálně může evokovat odbíjení zvonu. V tomto kontextu, nebráním se říci, jde o hudební stylizaci popravčího zvonu. Introdukční unisono proznívá ve vibrafonu, celestě a cembalu. Po necelé minutě nastupuje sólová flétna v pp s tónem cis 1. Ta pokračuje přerývanými melodickými postupy na tónech c, h, cis, g, fis. Recitátor do flétnového sóla vstupuje v roli hlavního protagonisty Lukáše Peasta a v 1. dopise vyzívá Stát, aby vyhověl jeho žádosti o popravu.
	2. část: Flétnou vycrescendované fis 2 z první plochy vystřídá znovu vibrafon spolu s klávesovými nástroji (cel., cemb.), tentokráte v pulsujícím figurativním sledu. V rámci uvedeného modu zde převažují intervaly malé sekundy, čisté kvarty a tritonu. Figurativní model nejdéle proznívá v celestě. Recitátor do tohoto pulsu vstupuje coby dr. Herden, zástupce Nejvyššího soudního dvora. Obsahem dopisu od Státu je první zamítnutí Peastovy žádosti o popravu. Plocha je razantně ukončena homofonními čtyřzvuky (vibr., cel., cemb.), jejichž náplní jsou tóny (c, cis, f, fis, h), které ale v nástrojích zaznívají v různém intervalovém sledu.
	3. část: Vrací se opět překotná melodie v sólové flétně, která podbarvuje reakční dopis L. Peasta, v němž se odvolává proti odmítnutí své žádosti o popravu. Absurdita formy dopisu zde poprvé začne zřetelně prosvítat: „Vážený pane ministře, předem mého pozdravu přijměte srdečný pozdrav... Mám snad právo očekávat, že mi stát vyhoví v takové maličkosti jakou je poprava... Doufám, že jste příjemně strávil svoji dovolenou, počasí je až na další stálé.“
	4. část: L. Peast pokračuje dalším dopisem, ve kterém upřesňuje zdůvodnění své žádosti: „Bojím se totiž přikročit k sebevraždě. Jsa bez zkušeností, je nebezpečí, že bych zvolil nevhodný způsob a mohlo by se mi něco stát.“
	Flétna v průběhu plochy hraje těkavý melodický interval velké septimy. Připojuje se vibrafon se čtyřtónovým modelem (c, cis, h, b). Nastoupí homofonní dvojzvuky, nejdříve v celestě malé sekundy, velké septimy, tyto dvojzvuky převezme i cembalo a později vibrafon. Ve druhé polovině se faktura v celestě a cembalu procesuálně rozšíří na trojzvuky, které jsou nejdříve v úzkých shlucích malých sekund, dále pak v kvart-kvintových sazbách v celestě. V cembalu ještě přibudou nónové dvojzvuky. Homofonní sazba je ve čtvrté části prokládána rychlými modely skupin šestnáctinových hodnot s přírazem, v rámci nichž se jedenkrát v cembalu také objeví kvart-kvintové dvojzvuky.
	Na závěr plochy se opět ve flétně ozve těkavý melodický interval tentokráte malé nóny. Dynamický průběh zmíněných aleatorických modelů je vygradován do ff a náhle ukončen.
	5. část: V kontrastní dynamice pp tóny modu nastupují od c. V lineárním průběhu instrumentačně plochu vyplňuje jen sólový vibrafon. Intervalová posloupnost je determinována tónovým materiálem modu. Dalo by se říci, že v rámci kaskády je pracováno s rozšiřujícím se vzdalováním intervalů, což sugestivně navozuje pocit nejistoty a nestability v budoucím vývoji děje. Plocha je ukončena homofonním dvojzvukem malé nóny (c, h). Hudební složka zde doplňuje obsah dopisu psaného primářem psychiatrické léčebny v Riesentaalu Dr. Josefem Liebichem. Ten vyzývá L. Peasta k návštěvě v jeho ústavu: „Vážený pane, ministerstvo dvorů nás informovalo, že máte velice zajímavé názory na život a na smrt. Byli bychom rádi, kdybyste nám je laskavě tlumočil.“
	6. část: V hlubokém registru cembala nastoupí dramatické dvojzvuky malých sekund, za polovinou plochy jsou přerušeny šestnáctinovou sestupnou figurou a následně proloženy dvojzvuky malých nón. Nejvyšší dvůr prokurátorů opět zamítá Peastovu žádost a doporučuje mu opět v mrazivě ironickém duchu: „Zcela soukromě a z pouhé lásky k našim klientům Vám však radíme, abyste se obrátil soukromou cestou přímo na Mistra popravčího se žádostí, zdali by Vás neutratil v mimopracovní době.“
	7. část: Plochu vyplňují trojzvuky ve vibrafonu spolu s akordickými rozklady v celestě obohacenými ornamentikou trylků (c, cis) v dynamice p. Tato faktura probíhá spolu se čtením dopisu od mistra popravčího – architekta Michala Poldawskeho. Míra absurdity je zde dovedena do krajnosti: „Bohužel ani já neznám cestu, jak Vám pomoci, můj zákrok v mimopracovní době by mohl být posuzován jako vražda... Pokud si ovšem obstaráte platný rozsudek, jsem Vám plně k službám. Doufám, že se neobrátíte na konkurenci a já Vám za to slibuji takovou popravu, že na ni do smrti nezapomenete.“
	8. část: Začnou znít nepravidelné údery ve všech nástrojích, v partituře zdůrazněny předpisem secco v dynamice ff. V rámci omezeného tónového výběru zde přichází odchylka – skandované e 3 ve flétně, v žádné jiné části se tato tónová výška, včetně jejích oktávových transpozic, neobjevuje. V proporční výstavbě dialogů mezi L. Peastem a Státem lze vysledovat nenápadně se „převažující misky vah“. V této části se jedná již o v pořadí čtvrtý dopis ze strany státní moci. Až do 5. části se obě strany v korespondenčním dialogu víceméně rovnocenně střídaly. Stupňující se útlak mašinerie je v hudbě podtržen výše zmíněnými prostředky.
	9. část: Nepravidelné údery střihem přejdou do hybné figurace. Model setrvá nejdéle ve vibrafonu. Celesta znovu přejde na hru septimových a nónových dvojzvuků. Cembalo ve stejný moment jako celesta přejde ve hru trojzvuků stejné intervalové kvality jako již dříve ve 4. části. Hudba je naráz ukončena a je vypsána generální pauza. Následuje telegram, text je čten do ticha: „Neběží mi o svobodu, ale o popravu – stop – Lukas Peast.“
	10. část: Plochu naplňují těžkopádné shluky homofonně pokládaných šestitónových clusterů, které jsou notované a následují po sobě v repetetivních symetrických dvojicích: (f, fis, g, b, h, c – h, c, cis, f, fis, g) v cembalu a celestě. Spolu s nimi hraje vibrafon dvojzvuky v čistých kvartách a kvintách. Dr. Herden důrazně odepisuje L. Peastovi, aby svými žádostmi nejvyšší státní úředníky již dále neobtěžoval. Tím chce korespondenci definitivně uzavřít. Dvojice šestizvuků (cel., cemb.) je prudkým accelerandem vygradována. Do něj vstoupí flétna se svým přerývaným melodickým pohybem malých a velkých sekund (jako v 1. části melodramu).
	11. část: V klíčovém dopise oslovuje L. Peast všechny dosavadní státní orgány, se kterými vedl osmiletou korespondenci. Situace se změnila a on zjistil, že po této době už mu vlastně o popravu nejde: „Prostě jsem nedokázal vzdát boj.“
	Navíc do jeho života vstoupila láska, zamiloval se do mladé květinářky a spatřuje radost v každodenních maličkostech, třeba že na zahradě ráno zpíval kos. Naplněn optimismem je připraven vést v budoucnu bohatý, hodnotný život.
	Byť se může chvíli zdát, že příběh bude mít dobrý konec, není tomu tak. Hudební průběh tento fakt umocní. V kontrastu s obsahem dopisu L. Peasta vyzní znovuužití flétny a její melodický pohyb obzvlášť sugestivně a tísnivě.
	12. část: S absencí hudby je recitátorem čteno předvolání L. Peasta. Dr. Pickel coby zástupce soudního dvoru vybízí L. Peasta, aby se dostavil do úřadovny, v opačném případě má být policejně předveden. Skladatelovo rozhodnutí ponechat tuto rozhodující pasáž bez hudebního doprovodu napomáhá ke stupňování napětí, kdy v tichu graduje očekávání neodvratitelného absurdního vyústění. Vynechání hudby tak napomáhá umocnit následující hudební finále. Síla ticha se přitom stává přesvědčivým kompozičním prostředkem.
	13. část: Navrací se počáteční unisono tónu c ve vibrafonu, celestě a cembalu. Ministerstvo dvorů, Nejvyšší státní dvůr a Nejvyšší dvůr prokurátorů v závěrečném dopise informují o smrti Lukáše Peasta. Obsahová náplň přináší mrazivě trpké vyústění s přítomným prvkem bezmocnosti jedince proti absurdnímu, ale mocnému státnímu teroru: „Hlubokým žalem sklíčeni oznamujeme, že dne 2. listopadu o 15. hodině nás navždy opustil pan Lukáš Peast. Zesnul v Pánu náhlou justiční smrtí.“ Zopakováním hudebního postupu z 1. části je tak podtrženo uzavření kruhu, kdy v ději dochází k naplnění situace evokované v úvodu melodramu. Skladatel tak umocňuje katarzi, kdy konsternovaného posluchače vrací na začátek, ovšem s vědomím, že po absolvování všech dějových a hudebních peripetií se do jeho emoční paměti navždy otiskne zřetelný kontrast mezi absurdní bezduchou mašinerií moci a silou myslícího, cítícího a konajícího jedince.
	II.3 Zdeňka M. Košnarová: Světlana (Povídka Jana Balabána)
	II.3.1 Život a dílo Zdeňky M. Košnarové
	Zdeňka M. Košnarová se narodila r. 1971 v Opavě. Vystudovala Konzervatoř v Ostravě (hlavní obor klavír), Konzervatoř Jaroslava Ježka v Praze (hlavní obory klavír a skladba) a HAMU v Praze (hlavní obor skladba – prof. Juraj Filas). 
	Mezi její nejúspěšnější díla patří dva klavírní koncerty Doteky milosti (2008) a Za nebem (2011). Jako klavíristka se zaměřuje na interpretaci hudby 20. a 21. století. V roce 2012 natočila CD Do větru a do tmy, které se skládá z klavírních kompozic Tomáše Sýkory a Zdeňky M. Košnarové.
	Jako klavíristka se zaměřuje zejména na díla soudobých autorů (cca 30 premiér nových skladeb), improvizaci k němým filmům a tanci a interpretaci hudby jazzové nebo jazzem ovlivněné. Jako skladatelka vychází z tradice evropské hudby a hudby jazzové. Není zaměřena na elektroakustickou hudbu. Inspiraci ke své tvorbě nachází většinou v literatuře a středomořské přírodě, v případě melodramů zejména v dílech soudobých českých básníků a prozaiků.
	Skladatelka Zdeňka Košnarová (dále jen K.) uchopila útvar koncertního melodramu prozatím pětkrát, a to v dílech: Světlana, Zpíval tichounce, Andělské schody, Když tu nejsi, Sen o knihovně.
	II.3.2 Analýza melodramu Světlana
	Melodram Světlana (2009) byl skladatelčiným prvotním počinem na tomto poli a je vytvořen a extrahován ze stejnojmenné povídky českého spisovatele Jana Balabána (1961–2010).
	Melodram je zkomponován pro recitátora, smyčcový orchestr, soprán a klavír. Premiéru měl 18. října 2009 v Českém muzeu hudby v tomto obsazení: recitace: Markéta Hrubešová, Smyčcový orchestr Quatro, dirigent Marek Štilec, soprán Anna Trnková, klavír Zdeňka M. Košnarová.
	Povídka Světlana je v rámci Balabánova díla zařazena v souborném vydání cyklu povídek Jsme tady. Jedná se o velmi sugestivně líčený příběh ženy-matky ve středních letech, 35leté Světlany, která za tragických okolností přišla o manžela, a nyní se svou dvanáctiletou dcerou Martou hledá pozvolna cestu a sílu k začátku nového života. Děj povídky je zasazen z velké části do prostředí města Ostravy, se kterým byl sám autor textu po celý život úzce spjat. Často se v průběhu líčení příběhu objevuje forma retrospektivy. 
	Povídka je rozčleněna do pěti bloků. Hlavní hrdinka Světlana pracuje jako jeřábnice v ostravských továrních závodech. V první části se čtenář seznamuje se Světlanou, která se již po tragické události navrací do rutinního pracovního provozu, rovněž je stručně bez dlouhého rozvádění popsána její rodinná a sociální situace, seznámení s manželem Jiřím.
	Druhý blok povídky je zacílen na popis osoby Jiřího a vsazen do místa budoucí tragédie na řeckou pláž Millos, na kterou během dovolené tříčlenná rodina vyrazila. Je popsána přírodní scenérie a především chování vodního živlu toho osudného dne, kdy byly mořské vlny rozbouřené: Dnes ovšem moře nepřijímá. Vrcholy vln se lámou a při náběhu na mělčinu jsou tak vysoké, že jimi neproskočíš. Ať dělal, co dělal, vždycky se po chvíli ocitl na břehu v kaluži pěny celý pokrytý drobnými bílými zrnky písku. Holky se jeho pokusům smály a samy se nechaly několikrát z moře vyhodit. Nezbylo než zůstat na břehu. Některé věci prostě nepřekonáš, říkal si Jiří a vzpomínal, kolikrát vyletěl vyhozen nepřátelskými živly a zůstal ležet na nějaké podlaze, jakoby už neměl vstát. „Marto! Kde je Marta?“ uslyšel zvýšený hlas Světlany.
	Od citované přímé řeči používá K. textový materiál pro melodram, jehož obsazení je: recitátor, smyčcový orchestr, klavír a sólový soprán. 
	Měl jsem možnost s autorkou osobně konzultovat její vlastní přístup k žánru koncertního melodramu, konkrétně v tomto díle. V rámci analýzy proto zohledním její poznatky a připomínky. Vyjádření autorky hudby budu uvádět v přímé řeči.
	K. se jako čtenářka seznámila s celým dílem Jana Balabána. Po přečtení povídky bezprostředně cítila, že chce toto téma uchopit i pro své hudební vyjádření: „Text mě uchvátil svým emocionálním napětím. Hned ve mně vyvolával hudební inspiraci, kterou jsem začala zapisovat.“
	V rámci dramatického spádu K. po odsouhlasení úprav Janem Balabánem text povídky pro své melodramatické záměry zkrátila. Formálně lze melodram chápat jako velkou dvojdílnou formu A, B.
	Díl A: 
	Po výše citovaném úvodním vstupu recitace zahrají violoncella a violy introdukční dramatický model, prim i sekund zároveň nastupují s rytmickým jednotaktovým pizzicatem v intervalu malé nóny (b, h).
	Od taktu 9 v sekundu započne šestnáctinová figurace, se kterou je imitačně i v ostatních hlasech pracováno po část celého dílu A. V taktu 10 zazní v kontrabasech ústřední „téma moře“.
	Prim a viola hrají prodlevy v delších hodnotách. Od písmene A začíná znova recitace. Opět nastoupí téma moře, tentokrát v sólových houslích. Toto téma začne od taktu 18 imitovat sólové violoncello a oba hlasy se začnou kontrapunkticky doplňovat za stálého tepu šestnáctin ve violách. Plocha líčí situaci, kdy se Jiří rozhodl skočit pro svou dceru Martu do rozbouřeného moře a zápasí s nemilosrdným vodním živlem. V písmenu B na pětitaktové ploše se faktura zřeďuje a v taktu 33 se hudební tok zastaví.
	V písmenu C je recitovaný text z psychologického hlediska velmi sugestivně niterný: Znovu se pokusil zabrat. Najít ji. Dotknout se jí. Hledal kolem sebe roztaženými prsty. Hledat hloub a hloub. Hledat ještě hloub, tam, kde jsme spolu. Světlano, Marto, tam, kde jsme malí, maličcí na porodním sále.
	Zároveň opět v sólových houslích poprvé nastoupí druhé něžné téma dívky Marty. V taktu 40 má první vstup klavír, který na sedmitaktové ploše „téma Marty“ rozvíjí.
	K. doplnila: „Zapojením klavíru do partitury Světlany jsem chtěla přinést jinou barvu, která vystupuje jako kontrast proti barvě smyčců a zároveň charakterizuje Martinu čistotu a nevinnost.“
	V taktu 43 nastoupí v tutti primech „téma moře“ a je vzápětí vystřídáno v taktu 45 „tématem Marty“. V písmenu D se navrací předchozí materiál – figurativní imitace v šestnáctinovém pohybu s připomínajícím se „tématem moře“. Otec Jiří, již na pokraji fyzických sil, se snaží vzepřít mořským vlnám, které ho neodvratně unášejí proti skalám. V posledních čtyřech taktech této plochy se ozve recitace do ticha: Pak ji uviděl. Byla daleko před ním na širém moři, už mimo dosah útesu. Marta.
	V úvodních pěti taktech písmena E zahraje sólový klavír téma Marty, v recitaci současně znějí slova: Ta umí plavat líp než já. Ta se z toho dostane. Pomyslel si s náhlou důvěrou a v příštím okamžiku jej veliká vlna zvedla a mrštila jím proti skalnímu bloku.
	Následující hudební dění K. komentuje: „V úvodu písmena F jsem s tématem moře pracovala prostřednictvím velké augmentace. Od taktu 85 nastoupí v sekundech jen úvod Martina tématu, tentokrát ale ne intervalem čisté kvinty, ale zvětšené (es -h), tím jsem chtěla naznačit Martino zápolení s mořem, byť už sama je se svými silami v koncích. Převážně osminový rytmus nastupující ve violách, violoncellech a kontrabasech v pizzicatu má charakterizovat psychické rozpoložení matky, která v dané situaci pociťuje absolutní bezmoc. Stojí zoufale na břehu a srdce jí bije až v krku...
	V recitovaném textu se zde objevuje výše zmíněná forma retrospektivy: S ručníkem přitisknutým k hrudi hleděla Světlana, jak jí moře bere dceru i muže. Ještě tomu nevěřila, ještě pořád si dovedla představit, že za chvíli vylezou se smíchem z vody. Ještě teď v kabině jeřábu vysoko nad zemí si to dovedla představit.
	Na ploše písmena G hudební popsaný hudební průběh pozvolna odeznívá. V textu přichází vyústění: Martu našli na volném moři za útesem vysílenou, ale živou. Jiřího mrtvolu objevil policejní vrtulník až za několik hodin. Světlano! Čekáme! 
	Tímto retrospektivním zvoláním a oznámením se uzavře první díl A.
	Díl B:
	Tempovým označením Risoluto se otevírá druhá část melodramu odehrávající se v rámci časové chronologie příběhu v současnosti. Ve smyčcích se rozezní pravidelně tepající ostinátní unisono v osminových hodnotách. K. se k užité hudební faktuře vyjádřila: „Zvukovou kombinací hry arco v kombinaci s pizzicatem smyčců jsem chtěla přiblížit atmosféru prostředí ostravských továrenských závodů, stereotypní lomoz drsné mašinérie, ve kterém Světlana musí pracovat, aby uživila rodinu.“
	Znovu zazní „motiv moře“ v primech v taktu 150.
	Následujících třináct taktů písmena I je spojkou, která prostředky tematické práce a ostinátního osminového pulsu plynule přenáší místo děje z továrny na oddělení dětské psychiatrie, kde se Martu lékaři snaží zotavit z prožitého šoku. Světlana ji tam chodí navštěvovat. Od taktu 163 je v textu psáno: Když vcházela do oddělení dětské psychiatrie, měla jen málo naděje. Poslední slova, která Marta řekla ještě v nemocnici v Řecku, zněla: „Táta zemřel kvůli mně. Já jsem ho zabila“. K. poznamenala k následující ploše písmena J: „V této gradující spojce mi šlo o to, hudebně zdůraznit psychické rozpoložení Světlany, která nedoufá, že by stav její dcery doznal pozitivních změn, a že by bylo prolomeno její mlčení. Všechny ty hrozné vzpomínky byly ještě příliš živé.“ Materiál spojky tvoří znovu se navracející šestnáctinová figurace a téma moře. Od taktu 183 přejde faktura ve smyčcích do homofonní sazby v převažujícím triolovém rytmu. Rovněž zde nastává dynamický vrchol melodramu. Gradace spojky se zastaví na pětizvuku (cis, gis, g, cis, g) ve smyčcích a dynamicky se stáhne z fff do ppp se slovy: „Martina tvář byla dnes jiná“.
	Od písmene K přichází nový hudební materiál. konsonantní trojzvuky, od taktu 191 rozšířeny na čtyřzvuky. Jejich harmonická kvalita vychází z inspirace jazzem. Rovněž kontinuální užití synkopického rytmu zde podtrhuje vnitřní nejistotu, která se začíná přetavovat v nadějné vyústění.
	V písmenu L dochází k průlomu a Marta začne mluvit. Mezi matkou a dcerou se rozvíjí dialog: „Víš, táta mi zachránil život.“ „Nevím. Ale vždyť k tobě vůbec nedoplaval, Marto, co si to vymýšlíš?“ „Nevymýšlím. On na mě volal a mával, ať neplavu k těm skalám, kde ho to zabilo, a proto jsem plavala ven na moře, kde mě našli ti námořníci.“ Hudebně je v průběhu rozpravy Světlany s Martou připomenuto a kombinováno téma moře v kontrabasech a přerušovaný osminový puls v sekundech a violách jako vzpomínka na hrůzostrašný zážitek.
	Od písmene M se do hudební struktury melodramu připojuje i vokální složka. K. k jejímu užití uvedla: „Sólový soprán jsem ve Světlaně použila proto, abych prostřednictvím zaznění lidského hlasu zvýraznila okamžik, kdy Marta po několika týdenním mlčení promluvila.“ Moment celkové katarze je umocněn zdvojením sopránového partu v primech. Tím pádem se zde téma moře, které je od taktu 227 (písmene M) předneseno, dostane do jiné významové souvislosti.
	V rámci hudebního průběhu se již nový materiál až do konce díla neobjeví. V ploše písmene N je Světlana opět v kabině svého jeřábu na noční šichtě a v rozprostřeném tichu pod hvězdami nad všemi událostmi přemítá a skládá si mozaiku svých myšlenek dohromady: Skutečně Martu zachránil, už tím, že jí dal život, už tím, že s nimi dvanáct let byl, že se nebál do toho moře skočit. A hlavně tím, že na něho teď mohou myslet jako na dobrého člověka.
	Plocha písmene O dospěje k osamocené šestnáctitaktové prodlevě tónu c 3 v sekundech, do které znějí slova: Vyjela mezi regály až úplně nahoru, kde se nad obludnými konstrukcemi klenula noční obloha a na ní měsíc. Ten samý měsíc, který na ně svítil tehdy při nočním focení, když v sobě poprvé pocítila dítě.
	Melodram uzavírá čtyřtaktový vstup sólového klavíru, který přednese téma Marty a poslední „slovo“ patří sólovému sopránu, ten jen coby uzavírající element zazpívá interval vzestupné čisté kvinty (e, h).
	Jak se sama skladatelka vyjádřila, melodram Světlana zkomponovala v zápalu nakupené hudební fantazie, který v ní Balabánův text vyvolal. Tento fakt je při poslechu v dobrém slova smyslu znatelný, zároveň je při detailnější analýze Světlany patrná důmyslná tematicko-motivická práce, která není rozmělňovaná, autorka s tématy dokáže působivě pracovat v různých souvislostech, které jsou vázány na textovou složku.
	II.4 Jakub Dvořáček: Kat (Povídka Friedricha Dürrenmatta)
	Jakub Dvořáček (*1976) vystudoval klavír, skladbu a dirigování na Konzervatoři Jaroslava Ježka v Praze a dále skladbu na HAMU u prof. Ivany Loudové. Absolvoval symfonickou skladbou Hudba zašantročená do samomluvy – pocta Vladimíru Holanovi (premiéra 20. 6. 2009 v Rudolfinu, SOČR, dirigent Jan Krejčík). 
	Je pedagogem a korepetitorem dirigentského a flétnového oddělení na KJJ. Jako pianista a skladatel volně přechází mezi hudbou klasickou (Trio con brio) i jazzovou (Noční optika, Czech Philharmonic Jazz Band, Fanfán Tulipán), scénickou (Divadlo Minor, Divadlo Nablízko, Bohnická divadelní společnost) i duchovní (Salvátorský pěvecký sbor).
	II.4.2 Analýza melodramu Kat
	K melodramatickému zpracování si druhý z představitelů mladé skladatelské generace Jakub Dvořáček (dále jen D.) vybral prózu s názvem Kat švýcarského dramatika, prozaika a esejisty Friedricha Dürrenmatta (1921–1990). 
	F. Dürrenmatt ve své dramatické tvorbě navázal na expresionistickou linii. „Dürrenmatovou základní polohou je „intelektuální hra“ se sklonem k tragikomedii, grotesce a travestii. Nebuduje hru na charakterech, ale na situaci, případně na konstelaci sil, z nichž se pak odvíjí děj plný nečekaných, až šokujících zvratů…“ (in F. Dürrenmatt, Labyrint, s. 406 – doslov Jiřího Stromšíka)
	Povídka Kat je součástí svazku Město, který poprvé vyšel v r. 1952. Povídky z této knihy začaly vznikat už v průběhu 2. světové války a jsou ovlivněny její atmosférou. Dürrenmatt tuto situaci později popsal: „Zhroucení Evropy se pro mě odehrávalo jako přírodní katastrofa mimo veškerou morálku, ale také mimo všechen rozum, pro mne měli vinu na tom nesrovnatelném masakru všichni, oběti i kati, všechny je s sebou strhl vír nesmyslné apokalypsy. Člověk se mi jevil jako kosmický převrat, jako chybná konstrukce jakéhosi zřejmě lhostejného, byť ne otupělého boha, pro něhož mohl být symbolem v nejlepším případě Hitler, jako škleb světa vyvolaný všeobecným nerozumem.“ (in Tamtéž, s. 411)
	Pro Dürrenmattovy povídky je charakteristická „apokalyptická atmosféra, abstraktnost časových a prostorových vztahů, redukce psychologie, stylizace do podobenství…“ (in Tamtéž, s. 411. Tyto charakteristiky bezezbytku platí pro povídku Kat. Odehrává se v blíže neurčeném místě a čase, vystupují v ní stylizované postavy dvou protagonistů (Kat a Cizinec), kteří si na dva roky vymění role. Iniciátorem této výměny je bohatý Cizinec, znuděný a vyčerpaný svým životem v přepychu, který závidí Katovi jeho moc nad lidmi, která je nekonečná a všemocná, protože „Pod tvýma rukama se láme iluze člověk. Zůstává křičící zvíře … Jsi počátek i konec.“ (in Tamtéž, s. 7)
	Jiná psychologické jednání postav nejsou v maximálně stručném textu naznačeny. Dějová gradace je nesena popisem jednotlivých obrazů (např. „Uličky jsou prázdné. Ruce si hrají s hůlkou. Stříbro se leskne.“ (in Tamtéž, s. 7), které připomínají sled detailních filmových záběrů umocněných dynamickým rytmickým střihem. Z mého pohledu již literární předloha obsahuje zárodek hudební formy (rytmus, dynamika, opakování, kontrast, gradace) a k hudebnímu zpracování se přímo nabízí. Současně je nasnadě volba melodramu jako nejvhodnější hudební formy, protože textová složka je pro působivost myšlenkového a emočního vyznění díla zcela neodmyslitelná. Přitom však jednolitost, hutnost a až staccatová úsečnost textu vyvolává dojem, že hlas recitátora je přesným a zřetelně strukturovaným partem pro jeden z hrajících nástrojů.
	Zhuštěný text literární předlohy na pouhých třech knižních stranách rychle graduje k finále. Cizinec se nechce vzdát role Kata a původní Kat, který uvízl v nechtěné situaci, spáchá zločin, za který je odsouzen a předán k potrestání nynějšímu Katovi (dříve Cizinci). V závěru původní Kat umírá na mučidlech. Nynější Kat je tu transponován jako personifikace Boha: „Svět jsou muka. Kat je Bůh. Ten mučí.“ (in Tamtéž, s. 8). Děj vrcholí dialogem Boha s mučeným člověkem, zakončeným slovy: „Proč mě mučíš?“ Bůh se směje: „Nepotřebuji stín.“ Člověk umírá.“(in Tamtéž, s. 9)
	V literární vyznění je vyjevena absurdita a marné hledání smyslu okolního dění, které autor v sobě vlastní tragikomické poloze glosuje slovy „Mučírna je svět.“ (in Tamtéž, s. 8) 
	Nesmyslnosti a neuchopitelnosti víru událostí, které činí z člověka pouhou bezvládnou loutku v rukou mocné síly, se tak dostává v jediném okamžiku prozření, opět podobnému rychlému filmovému záběru, na chvíli konkrétní podoby místa (Mučírna) a prolnutých tváří („škleb světa“-Bůh-Kat-Hitler). Intenzita této katarze je současně děsivá i očistná, neboť osvětluje prudkým zábleskem světla temný časoprostor a vrací Člověku, když už ne moc nad vlastním osudem, tedy alespoň to, co z něj činí plnohodnotnou lidskou bytost: právo na vlastní myšlení a pochopení.
	Melodram Kat vytvořil D. v r. 2008. Premiéra se uskutečnila 9. 11. 2008 v Pallfyho paláci. 
	K analýze jsem měl k dispozici live nahrávku z premiéry, na níž se podílela jazzová skupina Noční optika, v níž D. působí. Part recitátora přednesl herec Petr Stach.
	Nástrojové obsazení melodramu je velmi netradiční: recitátor, tenorsaxofon, flétna, klavír, varhany, cembalo, elektrická kytara, violoncello, perkuse (3 piatti, 3 tom-tom, tamburo piccolo, gran cassa con pedale, quito, lastra, tamburino, udu-drum, 4 maracas, 4 raganella, agogo, 3 bicchiere).
	Prozaický text F. Dürrenmatta je melodramaticky zpracován v českém překladu Vratislava Slezáka bez úprav či zkracování. Text je strukturálně vystavěn jen na bázi krátkých holých vět oznamovacích a otázek (žádná souvětí), případně přímé řeči.
	Pro stěžejní práci s tónovým materiálem v díle byl pro skladatele důležitý zvolený modální terén. Ten sestává ze dvou dvanáctitónových modů, neuzavřených do oktávy, ve kterých hraje podstatnou úlohu intervalový výběr fungující uvnitř řad.
	Hudební zpracování se nese v duchu polystylovosti. D. Kombinuje idiomy jazzové hudby, elementy zvuků a ruchů (konkrétní hudba) a v neposlední řadě např. neobarokní styl, se kterým nakládá vlastním tvůrčím způsobem, především z instrumentačního hlediska. Rovněž v tomto melodramu je metrická struktura založena převážně na bázi řízené aleatoriky a předepsaných improvizačních modelů a schémat. D. střídá metrický zápis s ametrickým a proporční notací.
	Formálně je dílo rozděleno na 5 částí, které na sebe plynule navazují (jedna přechází plynule v další). 
	1. část (odehrává se v mučírně)
	V 4/4 taktu, v tempovém označení Moderato se začne pozvolna rozeznívat šestnáctitaktová introdukční plocha. D. kombinuje zahuštěné homofonní akordické šestizvuky a čtyřzvuky (el. kytara, vlc.) v rámci zvoleného modálního terénu. Je zde vysledovatelná střídající se biakordika s centry tónů E a C. Varhany doplňují fakturu dlouze znějícími prodlevami s počátečním unisonem tónu A v oktávě, které se postupně začne rozpínat do vícezvuků. Flétna a činely intrudukci dokreslují fragmentovými zvukovými gesty.
	V čísle 1 přednese recitátor název: Friedrich Dürrenmatt – Kat. Staccatové homofonní vícezvuky přejdou na chvíli do varhan. 
	V č. 2 Rubato senza tempo je recitátorem popisováno prostředí Katovy mučírny (př. Kvádry jsou mrtvé. Vzduch je jako kámen.). Violoncello proznívá se čtyřmi sekundovými dvojhmaty. Dále hudební faktura stojí na konkrétních zvukových pokynech dokreslujících atmosféru (např. mačkání plastu nebo alobalu) nebo méně obvyklých nástrojových technikách: hra trsátkem za kobylkou, vrzání na strunu E trsátkem – kytara, vrznutí palcem na korpus – violoncello.
	Před č. 3 přibudou výrazné údery na kovovou nádobu, aleatorní model v nástroji guiro a netónové efekty, tj. vdech a výdech do flétny. 
	V č. 4 se expresivní recitací stupňuje popis mučírny (Oheň se probouzí a rudě plápolá. Mučidla se pohnou.) a již i samotného Kata, který vstal a je připraven na svou práci (Blíží se kroky.). V instrumentáři se započnou odvíjet repetetivní aleatorické modely, které v č. 5 Brutalmente přejdou v improvizaci v rámci vypsaného tónového základu.
	Vynoří se diskontinuální osmitaktová melodická linie v elektrické kytaře. Tento hudební průběh graduje dále v průběhu č. 6 prostřednictvím stupňující se hustoty hraných modelů a dynamického nabývání. Hudba se zastaví na konci č. 7. 
	Dynamický zlom do mp v pizzicatech violoncella a p v sekundové prodlevě varhan nastává po generální pause v č. 8 Rubato senza tempo. Plocha je vyplněna obdobným materiálem jako v č. 2 a 3 na bázi zvuků a ruchů. Hudba dokresluje popis Kata a mučírny po mučícím aktu (rec. Oči má prázdné. Ruce jako led. Mučírna je znavená). 
	V č. 9 má nepravidelné rytmické vstupy v dynamice p tamburína. Zvuky řídnou, dynamika zeslabuje a 1. část končí.
	2. část (odehrává se v krčmě)
	Puls tamburíny překlene hudební tok do 2. části. Ozve se charakteristické čtyřtónové vzestupné gesto v klavíru. V rámci výrazového předpisu Con tensione se opět odvíjejí zhušťující se aleatorické modely. V č. 10 recitátor popisuje Katovu noční cestu do krčmy: (Jde uličkou a vchází do krčmy. Pochodně černě planou. Lidé prchají. Víno je stará krev.) Z hraných modelů se náhle v el. kytaře vynoří jazzové schéma dominantních sledů (Dm7, G7, Cmaj, Fmaj, Hdim, E7). Ty podbarvují lascivní atmosféru uvnitř krčmy: (Oplzlost řehtá až sem. Žena má bílou kůži. Leží na ní ruka.).
	Schéma vystřídá v č. 11 opětné čtyřtónové gesto v klavíru a zřeďující se modely. V rámci dějové linie přichází ke stolu Kata bohatý cizinec a dává mu návrh, aby si vyměnili své role.
	V č. 12 Adagio fatidico cizincův návrh a jeho zdůvodnění vyplňují vyhrávky cembala v neobarokním stylu, v rámci kterých se vyskytne i předpis cadenza quasi recitativo, v jejímž průběhu hráč improvizuje na dvou transpozicích lydického modu od C a od B až do konce č. 13.
	Recitátor přednáší slova bohatého cizince do konce č. 14: (Ty jsi kat. Mám zlato. Mám ženu a dvě děti. Jednou nebudu mít nic. Tys ten nejšťastnější člověk. Vší rozkoše jsem užil. Ale rozkoš pukla. Zůstal hnus. Tvá rozkoš je nevyčerpatelná. Je věčná. Ty mučíš. Pod tvýma rukama se láme iluze člověk a zůstává křičící zvíře. Mám pro tebe návrh. Vyměníme si postavy. Měj si mou ženu. Moje zlato. Mé mládí. Mou moc. A já ať jsem kat.)
	V č. 15 za průběhu charakteristického gesta v klavíru, hry úsečných modelů ve flétně a violoncelle a nepravidelného pulsu tamburíny cizinec dodává: Za dva roky se opět sejděme. Nezapomeň na to. Jinak zůstaneme zaměněni navždy.
	V č. 16 se znovu vynoří jazzové schéma dominantních sledů v elektrické kytaře. To nyní podbarvuje dočasné radostné rozpoložení Kata, který se těší na nový život v luxusu. Nad dominantními sledy se v rámci výrazového předpisu Felicemente rozezní radostně hořká šestitaktová melodie, kterou recitátor k dokreslení psychického stavu Kata začne také zpívat, byť v partu přímo tento předpis nemá. Hudba se naráz zastaví.
	3. část (odehrává se v blíže neurčeném „obětním sále“, v ulicích města, v domě cizincově a v jeho ložnici)
	Nejdříve Kat s cizincem vcházejí do obětního sálu, ve kterém se odehraje obřad záměny obou postav. V předpisu Misterioso v č. 16 a 17 hudební výplň opět vytvářejí zvuky a ruchy např. kroužení prstem na skleničky, které jsou „naladěné“ na tónech fis 2, g 2, c 2. Udu-drum vytváří nezávislé rytmické pásmo. Těmito prostředky je dokreslena atmosféra obětního sálu a samotného obřadu: (rec.: Obětní miska modře žhne. Kouř stoupá kolmo vzhůru.).
	V č. 18 Molto drammaticamento je obřad dokonán, tj. z bohatého cizince je nyní Kat. Tato událost je zvýrazněna prudkým vpádem triolového elementu v činelech ve ff.
	Pokračuje expresivní patern violoncella, který je doplněn agogickými předpisy rubato a poco a poco acellerando až do předpisu Presto. Přetvoření v Kata (rec.: Vyvrácené rudé oko. Zornička jeden vřed.) v hudebním výrazivu dokreslí „zběsilé“ cca 15vteřinové improvizované sólo tří tom-tomů.
	Naopak ubírání se původního Kata, současného bohatého cizince, je v hudební struktuře vyjádřeno v rámci předpisu Moderato opětnými homofonními akordy, které zazněly prve v introdukci melodramu. Rytmické pásmo v perkusích zpomaluje, až dospěje v jemné pravidelné přizvukování. (rec:. Jde uličkami. Krok se zklidňuje. Je rozhodnut nikdy se už nevrátit. Útlé ruce si hrají s hůlkou).
	Dva takty před č. 20 se započne odvíjet klidný přerušovaný model flétny (rec.: Nebe je širé moře. Lidé jdou za prací. Jedno děvče se na něj usměje.).
	Od č. 21 do č. 22 recitátor popisuje cizincův dům a atmosféru prostředí, cizincovu ženu: (Vchází do domu. Zdi jsou bílé. Sluhové se klaní. Líbá děti. Přichází žena. Vlasy jsou plavé. Ona ho obejme. Přejede jí po ňadrech.). Hudebně plochu vyplňují klidně se odvíjející aleatorní modely v kytaře a violoncelle a homofonně pokládané biakordické šestizvuky v klavíru.
	V č. 23 Notturno se ve flétně rozezní jímavý model složený z intervalu velké sekundy, který postupně přechází i do ostatních melodických nástrojů v oktávových transpozicích a uzavírá se v č. 24 Tranquillo e melancolico ve flažoletech elektrické kytary a violoncella. Udu-drum hraje v p repetetivní patern čtvrťových triol. Tato „hudební kulisa“ dobarvuje atmosféru průběhu noci: (rec.: Jizba pravidelně oddechuje. Tma je teplá. Ona leží nahá. Její kůže je jako oblak).
	Od č. 25 je sekundový unisonový model ve flétně a tenorovém saxofonu obohacen o interval vzestupné malé septimy a sestupné malé sexty. V kontinuálním diminuendu 3. část pozvolna odezní – dynamický předpis al niente.
	4. část (odehrává se v zasněžené aleji, v krbové místnosti a tanečním sále cizincova domu, v ulicích města, v onom blíže neurčeném „obětním sále“ a pak opět v ložnici cizincova domu)
	Výrazový předpis je Giocoso, ben ritmico. S prvním aleatorickým modelem nastupuje nástroj maracas. Recitátor praví: Dny se střídají. Měsíců přibývá. Uplyne rok. 
	V č. 26 se s repetetivními modely připojuje i violoncello s elektrickou kytarou. 
	V č. 27 se se svým rytmem přidává druhý maracas. V recitaci zní popis krajiny: Nebe zavaluje zem. Země je bílá. Jde alejí. Na sněhu leží větev. Na repliku Zakřičí děcko reaguje zvukové gesto ve violoncelle, tj. vrznutí trsátkem na strunu E. Recitátor pokračuje: Větev je jak katovy kleště. Violoncello a elektrická kytara navazují hrou modelů. 
	V č. 28 se připojuje s hrou nepravidelného osminového modelu flétna. Modely v nástrojích se odvíjejí po celou dobu trvání č. 29, na jehož konci se krátce ozve charakteristický zvukový element – údery na kovovou nádobu. Ten celou gradaci uzavře a recitátor zakřičí do ticha: Zbičuje psy až k smrti. Tremolo vytvořené na maracas uzavře č. 29. V textu zde jde o to, že současný bohatý cizinec (bývalý kat) na sobě pozoruje syndrom psychického vyhoření ze života v luxusu a zatouží stát se tím, kým byl prve. Naturalismus vystupuje do popředí.
	V č. 30 Festivo se započne výrazný ostinátní model v pravidelně tepajících čtvrťových hodnotách na tónu C (a jeho oktávových transpozicích) ve flétně, klavíru a violoncelle. Kytara hraje nepravidelný osminový puls na tónu g 2. Perkuse přizvukují. Je zde práce s birytmikou, kdy D. čtvrťový model píše ametricky a flétnovému osminovému modelu předepisuje 2/4 takt.
	Od č. 32 se klavírní part začne melodicky obohacovat. Prostřednictvím navazující imitace si nástroje předávají ostinátní pulsaci. V textu se odvíjí popis naturalistických výjevů ze slavnosti, kterou současný bohatý cizinec pořádá. 
	Od č. 34 započnou do ostinátní pulsace prosakovat aleatorické modely, které se zahušťují. 
	V č. 36 nastane obdobné vygradování a zastavení hudebního toku jako dříve na konci plochy č. 7, které se v recitaci uzavře: Proráží si místo a vpadá do sálu.
	V č. 37 Misterioso se rytmický tep v rámci hustoty faktury výrazně zředí. Faktura je doplněna oktávovým tremolem tónu g ve flétně, ruchem ve violoncelle – předpis: arco na skleničku – a prodlevou v tremolu na tónu E (vlc.). V textu zní např. Obětní miska je prázdná. Čeká. Rty se mu chvějí.
	Rytmický tep se zastaví na homofonním nepravidelně pulsujícím modelu ve flétně, klavíru, elektrické kytaře a perkusích v č. 38, které uzavírají slova: Kat nepřichází.
	V č. 39 mluví recitátor do ticha a započne se výjev mučení: (rec. Plíží se zpátky. Žena spí. Leží tiše. Lůžko jsou mučidla. Někdo sténá. Krev je rudá.). 
	V č. 40 nastupuje flétna s úsečným repetetivním třítónovým paternem. 
	V č. 41 Bestialmente se připojuje tenorsaxofon s agresivně hraným sekundovým modelem, který zazněl dříve v č. 25 v rámci 3. části. Zde je skladatelem zpracován v inverzi a syrová gradační vlna je podpořena trylky ve čtyřech raganellách až do konce č. 42.
	5. část (odehrává se v soudní síni a v mučírně)
	Nastupují opět vyhrávky v sólovém cembalu jako prve v č. 12 ve 2. části. Tempový předpis úvodu 5. části je Adagio fatidico. Je zde vylíčena scéna soudního procesu, ve kterém je současný cizinec – bývalý kat – odsouzen k smrti.
	V č. 43 Rubato senza tempo se připomíná obdobný hudební materiál z č. 2 v 1. části složený převážně z konkrétních zvuků. Tento průběh trvá až do konce č. 44 a hudebně dotváří popis prostředí mučírny, kam se děj přesouvá.
	V č. 45 Brutalmente nastupují akcentované homofonní souzvuky v rámci 4/4 taktu a spolu s nimi se odvíjí v perkusích rytmické pásmo v 7/8 taktu.
	Od č. 46 nastupují v instrumentáři opětné aleatorní modely, které se postupně zahušťují a jsou podpořeny improvizovaným tremolem v malém bubínku. Recitace nabývá na dramatičnosti: Je přikován k podlaze. Ústa řvou. Závaží jsou sténající zeměkoule. Mučírna je svět. Svět jsou muka. Kat je Bůh. Ten mučí.
	V č. 47 se v rámci 4/4 taktu separuje osmitaktová diskontinuální melodická linka v elektrické kytaře. Recitátor přednáší stěžejní vyústění v melodramu: Člověk křičí. Proč jsi nepřišel? Bůh se směje. Nač se zas mám stát člověkem? Člověk sténá. Proč mě mučíš? Bůh se směje. Nepotřebuju stín. Dynamická gradace ve všech nástrojích vyústí do fff. Po generální pause nastoupí v p sólové violoncello v pizzicatu, spolu s ním zazní stroze replika: Člověk umírá.
	Od č. 48 se v sarkasticky-rezignovaném výraze text zopakuje od repliky Člověk křičí. Tento přednes provází návrat hudebního materiálu z Introdukce melodramu. 
	V č. 50 recitátor uzavírá: Člověk umírá. Posledních 6 taktů patří pozvolně doznívajícím prodlevám v kytaře a perkusích.
	Závěr
	Z provedených analýz jsem v průběhu jejich vytváření naznal, že je velice obtížné jednoznačně formulovat a definovat, v čem konkrétně se jednotlivé kompoziční přístupy u každého z čtveřice skladatelů liší a v čem lze nalézat v úvodu zmíněné paralely. Určitý komparistický pohled, který jsem si v Úvodu práce vytyčil, zde předkládám. Dále podávám stručný soupis svých děl na poli koncertního melodramu a jejich mnou vytvořenou charakteristiku. Rovněž nastiňuji, jak bych chtěl v budoucnu ke kompozici melodramu přistupovat. Provedené analýzy pro mě byly výborným prostředkem, jak do problematiky melodramatické tvorby po kompoziční stránce hlouběji proniknout.
	Alois Hába ve svém díle Tagebuch-Notizen použil formu vázaného melodramu. Part recitátora je přesně rytmicky vypsán. Dle mého názoru zde zastává vedoucí úlohu hudební složka, která je utvořena na bázi klasické motivické práce. Text je do hudby přesně zasazen. I vzhledem k tomu, že se jedná o krátké dílo, dává toto zpracování Hábovu melodramu výraz jasné utříděnosti a formální semknutosti. Domnívám se však, že forma vázaného melodramu zároveň může percepčně vyznívat dojmem jisté svázanosti, až strnulosti, jestliže recitátor musí text říkat v přesně vypsaných rytmických hodnotách. Z poslechu Hábova díla jsem se tomuto subjektivnímu dojmu neubránil. Tento můj postřeh rozhodně neplatí o formě vázaného melodramu generálně, vztahuje se spíše k této konkrétní zkušenosti, jejíž pozadí může být závislé na mnoha faktorech (skladatelem zvolený instrumentář, nastudování, interpretace, zvuková kvalita nahrávky).
	Určitou paralelu shledávám s melodramem Zdeňky M. Košnarové Světlana, která v díle vypracovala po hudební stránce nosná témata jednotlivých postav a dějů a z psychologického hlediska pracovala i s volbou instrumentáře – charakteristickou zvukovou barvou klavíru a lidského hlasu. Vzhledem k tomu, že recitace je do hudebních ploch vsazena volně (nejde o vázaný melodram), má recitátor v přednesu větší svobodu. Subjektivně jsem nejdříve cítil, že výraznost hudebních myšlenek skladatelky mě místy odvádí od vnímání textu. Musím ovšem ozřejmit, že sofistikovanost a krásu hudební struktury a její citlivé zpracování jsem docenil po několikerých posleších. Uvědomil jsem si i v souvislosti s vlastní tvorbou melodramu, jak těžké a důležité rozhodnutí pro skladatele je zvolit adekvátní kvantitu hudební složky v pospolitosti se zpracovávaným textem. 
	Luboš Fišer ve svém díle Žádost o popravu bere text jako jasně dané, recitátorem volně čtené statě. Obsahu textu tedy přiřazuje charakteristické hudební prostředky. Dalo by se zde možná hovořit o určité podobnosti s tvorbou filmové hudby, se kterou měl Fišer mnohaleté zkušenosti. Podmanivě znějící instrumentář v tomto melodramu i skladatelem vytyčený tónový modus dává dílu po výrazové stránce přímočaré vyznění, onen „tah na branku“. Dle mého názoru je zde hudební i textová složka ve výborné kompatibilitě.
	Paralelu s Fišerovým přístupem k melodramu opět do jisté míry nalézám i v posledním analyzovaném díle Jakuba Dvořáčka, který rovněž v melodramu Kat nakládá s textovou složkou volně, jak mi sám Dvořáček sdělil: „Chtěl jsem nechat recitátorovi svobodu a v přednesu ho trefováním se do hudby nesvazovat.“ Rovněž se domnívám, že souhra textové i hudební složky v Katovi se stává v jistém smyslu energicky napěchovanou, dobře fungující akcí. Jakoby i nástroje v instrumentáři v jistém smyslu suplovaly narativní funkci. Byť se autor hudby uchýlil ke smělému polystylovému uchopení látky, osobně si myslím, že její melodramatické zpracování se mu velmi vydařilo a ony skladatelské „výlety“ do různých stylů dokázal udržet v adekvátní míře vkusu, a tím vytvořit sugestivní melodramatické dílo.
	Osobně jsem se k tvorbě koncertního melodramu uchýlil celkem pětkrát. Nejdříve v díle Poéma konce -úryvek (recitace, klavír) v roce 2011 na text ruské básnířky Mariny Cvetajevy v českém překladu Jany Štroblové. Jelikož se jedná o jeden z mých raných skladatelských počinů, nese se hudební ztvárnění díla ve velmi polystylovém duchu s převahou impresionisticky-romantického uchopení materiálu a velmi rozevlátým formálním uchopením. Na druhé straně i s odstupem času na něm kvituji energicky vedený hudební oblouk a přímočarý invenční tok. 
	Druhým melodramem je Rapsodie větrné noci z roku 2014 na stejnojmennou báseň T. S. Eliota v českém překladu Zdeňka Hrona. V tomto díle jsem sledoval záměr udržet v jednotě hudbu i text. Pro celkový výraz díla jsem volil spíše asketicky statickou fakturu (recitátor, housle, harfa, zpěv). 
	Dále jsem v roce 2015 zkomponoval miniatury na vybrané básně českého básníka Jiřího Žáčka Maličkosti (recitátor a kytara) a Básně v blues (recitátor, recitátorka a klavír.) Postupně jsem v těchto miniaturách více začal sledovat charakteristické užití hudebních gest, případně hudebních citátů v kompatibilitě s textem. Mým záměrem zde bylo vytyčené prostředky udržet ve vkusném využití. Rovněž jsem zde řešil problematiku hudební popisnosti, kterou je dle mého názoru při tvorbě melodramu nutné uchopit v rozumné míře a s rozvahou. Nicméně zastávám názor, že není nutné se jí zcela záměrně vyhýbat.
	Ve stručnosti popsané principy a rozvahy jsem rozvíjel i ve svém zatím posledním melodramatickém počinu Sonetové concertante na dva sonety Williama Shakespeara v českém překladu Martina Hilského (pro recitátora, kytaru a violoncello) z roku 2016.
	V závěru práce jsem dospěl k osobnímu pohledu, že pro hudební skladatele v současnosti zůstává koncertní melodram stále živým útvarem, který nabízí pestrou paletu co do kompozičně-stylových přístupů v rámci jejich hudebního vyjádření. Netajím se názorem, že je pro mě melodram vhodným útvarem pro spojení slova a hudby, jehož jsem osobně po estetické stránce příznivcem. Domnívám se, že umění uchopit a udržet hudební i textovou složku ve vkusné rovnováze je při tvorbě melodramu nezbytné, aby mohlo vzniknout hodnotné dílo. Na základě těchto úvah, tříbení názoru a dojmů jsem považoval za smysluplný počin napsat práci, která malým přispěním dokumentuje vývojovou linii tvorby českého koncertního melodramu. 
	Použitá literatura
	Hostinský, Otakar. O Melodramatu. Lumír, 1885, r. 13 
	Ruml Ivan. Příspěvek k problematice typologie melodramu 1770-1870. (Diplomová práce) Praha: FFUK 1979
	Jančák, Pavel. Vztah slova a hudby zvláště zvláště v melodramu, (diplomová práce), Praha, FFUK, 1950
	Mabary Judith. Redefining Melodrama. The Czech Response to Music and World. (Disertation). Missouri, Saint Louis: Washington University, 1999.
	Černušák, Gracian. Dějiny evropské hudby. Praha: Panton, 1972.
	Jiránek, Jaroslav. Tajemství hudebního významu. Praha: Academia, 1979.
	Hrabák, Josef. Úvod do teorie verše. Praha: SPN, 1978
	Zich, Otakar. Estetika dramatického umění, Praha: Panorama, 1986
	Hrčková, Naďa. Dějiny hudby VI. Praha, 2006, ISBN 80-249-0808-5
	Šustíková, Věra. Zdeněk Fibich a český koncertní melodram, Olomouc, 2014. ISBN 978-80-244-4263-1
	Dürrenmatt, Friedrich. Labyrint. Praha: nakladatelství Hynek, 1998, ISBN 80-85906-31-7
	Reittererová, Vlasta, Spurný Lubomír. Alois Hába (1893-1973) mezi tradicí a inovací. Praha. 2014, ISBN 978-80-87773-08-6 
	Balabán, Jan. Povídky. Vydavatelství Host, 2010, ISBN 978-80-7294-396-8
	Partitury a nahrávky:
	Alois Hába – Tagebuch-Notizen (z archivu společnosti Z. Fibicha)
	Luboš Fišer – Źádost o popravu (z archivu společnosti Z. Fibicha)
	Zdeňka M. Košnarová – Světlana (z archivu společnosti Z. Fibicha)
	Jakub Dvořáček – Kat (z archivu společnosti Z. Fibicha)


