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Abstract 

The dissertation Piano works of Klement Slavický introduces a topic which has not been 

elaborated until now. Klement Slavický (1910 - 1999) was one the most significant Czech 

composers of the 20th century and his piano works substantially enriched the literature of the 

instrument. His piano works can be divided into two categories: the first consists of concert 

pieces, and the second of instructive pieces. 

The theme of the composer's piano works is introduced in the biography, where the author 

deals with life and work of Klement Slavický with special emphasis on his piano opuses. The 

chapter is loaded with historical data and information. The topic of the dissertation is thus set 

within a wider context essential for deeper insight into the research topic. 

The part devoted to concert works of Klement Slavický deals with the circumstances and 

the processes whence his works originate and, subsequently, with their paths to interpreters 

and listeners. It brings a detailed compositional and interpretational analyses enriched by the 

author's own experience on concert stages and in recording studios. 

The composer's instructive opuses are analysed in terms of the educative and hermcneutic 

approaches. Based on her own empirical research comprising a sample of over 30 pupils and 

students, the author creates a prospective didactic approach model for Slavický's instructive 
p i e c e s and their individual problems. T h e model can be at the same time used as an 

inspiration for creative ways to understanding and mastering the elements of the 20th century 

piano music. 

in the final part, the piano works of Klement Slavický are put into the context of the 20th 
century European piano literature and following their comparison with the works of the most 

significant contemporaries, the dissertation concludes with the unique merits of Slavický's 

legacy. 
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Abstrakt 

Disertační práce Klavírní dílo Klementa Slavického přináší téma, jež dosud nebylo 

zpracováno. Klement Slavický (1910 - 1999) patří mezi nej významnější české skladatele 20. 

století a svou tvorbou pro klavír podstatným způsobem obohatil literaturu tohoto nástroje. 

Jeho klavírní dílo lze rozdčlit do dvou skupin: první je tvořena celky koncertními, druhá 

skladbami instruktivního žánru. 

Jako úvod do problematiky skladatelovy klavírní tvorby figuruje životopis, v němž se 

autorka zabývá životem a dílem Klementa Slavického s důrazem na opusy klavírní. Kapitola 

jc naplněna řadou historických fakt a informací a hlavní téma prácc tak zasazuje do širších 
souvislostí nezbytných pro hlubší vhled do dane problematiky. 

Oddíl věnovaný koncertnímu dílu Klementa Slavického pojednává o okolnostech a 

procesu vzniku skladeb a následně o jejich cestě к interpretům a posluchačům. Přináší 

podrobnou kompoziční a interpretační analýzu, jež je obohacena vlastními zkušenostmi 

autorky na koncertních pódiích a v nahrávacích studiích. 

Skladatelovy opusy instruktivní jsou analyzovány přes náhled pedagogický a 

hermeneutický a autorka zde na základě vlastního empirického výzkumu na vzorku více než 
30 žáků a studentů vytváří možný model didaktického přístupu ke Slavického instruktivním 

skladbám а к jejich jednotlivým problematikám. Tento model lze zároveň využít jako 

inspiraci к tvořivé práci na pochopení a zvládnutí hudebně - pianistických prvků typických 

pro hudbu 20. století. 

Závěrem je klavírní dílo Klementa Slavického postaveno do kontextu evropské klavírní 

literatury 20. století a prostřednictvím komparace s tvorbou nejvýznačnějších současníků 

dospívá disertační práce к podstatě jedinečnosti Slavického odkazu. 
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1 Úvod 

Osobnost hudebního skladatele Klementa Slavického mě zaujala již v roce 1993, kdy 

jsem jako posluchačka konzervatoře nastudovala a několikrát veřejně provedla jeho Tři 

skladby pro klavír. Hned při prvním seznámení s tímto dílem mě doslova uchvátila živelnost a 

rytmika Burlesky a Toccaty a čarovná, až téměř mystická atmosféra Intermezza. Slavického 

hudební jazyk mě velmi oslovil. Jelikož mi jeho hudba byla emocionálně blízká, nastudovala 

jsem o pár let později také cyklus Etudy a eseje a Sonátu pro klavír „Zamyšlení nad životem ". 

Zejména Etudy a eseje zaujaly v mém repertoáru významné postavení a toto znamenité dílo 

zařazuji často na program koncertů v České republice i v zahraničí (naposledy aktuálně 

v Praze 24. května 2008). Výběr skladeb z tohoto cyklu jsem také natočila pro Český rozhlas. 

Zájem o Slavického klavírní dílo se u mě ještě prohloubil, když jsem v roce 1998 začala 

působit jako klavirní pedagog. Společně se žáky jsme nastudovali a mnohokrát veřejně 

provedli celou řadu jeho instruktivních klavírních skladeb, včetně skladeb pro čtyři ruce. 

V roce 2006 jsem pro Český rozhlas pořídila soubornou nahrávku instruktivního díla 

Klementa Slavického. 

Mé interpretační i pedagogické zaujetí tvorbou tohoto autora pak logicky vyústilo 

v doktorské studium a v tuto disertační práci, která je jakousi syntézou obou pohledů na 

Slavického klavírní odkaz. Svou roli ve volbě tématu Klavírní dílo Klementa Slavického 

sehrál ovšem také fakt, že toto téma nebylo dosud zpracováno. 

Klavírní dílo Klementa Slavického lze rámcově rozdělit do dvou skupin, z nichž první je 

tvořena celky koncertními a druhá obsahuje skladby instruktivního žánru, určené dětem či 

dospělým amatérským hráčům. Do první skupiny, tedy mezi skladby určené pianistům 

profesionálům, zahrnujeme tyto opusy: 

Tři skladby pro klavír 

Sonáta pro klavír „ Zamyšlení nad životem " 

Etudy a eseje. 

Druhá skupina přináší tři cykly skladeb instruktivních: 

Na bílých i černých 

Klavír a mládí 

12 malých etud, 

a skladby čtyřruční: 

Suita pro klavír na čtyři ruce 
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Píseň domova a Furiant 

Triste, Kozličkova polka. 

V minulých letech navíc posthumně vyšly dva sešity klavírních skladeb z autorovy 

pozůstalosti, a sice 

Doma и klavíru 

Amoroso 

Vzniku této disertační práce předcházel sběr a utřídění dostupných dat. Historická fakta a 

informace týkající se okolností a procesu vzniku skladeb a jejich průniku na veřejnost dosud 

nebyly takto souhrnně zpracovány a publikovány. Vycházím z pramenů a materiálů, které lze 

rozčlenit do následujících typů: 

1) Osobní a telefonické rozhovory s kolegy, přáteli a rodinou Klementa Slavického 

(zejména s prof. Milanem Slavickým, Oldřichem F. Kořte, Lubošem Slukou a 

Zdeňkem Šestákem) 

2) Disertační a diplomové práce (především monografie Jany Adámkové) 

3) Notové materiály a nahrávky 

4) Články, recenze, vzpomínky, rozhovory s Klementem Slavickým, předmluvy 

к notovým publikacím а к nahrávkám Slavického děl 

5) Nepublikované materiály (zejména rukopisný seznam klavírních skladeb Klementa 

Slavického z archivu rodiny Slavických) 

6) Internetové zdroje 

7) Expozice věnovaná Klementu Slavickému na zámku v Tovačově 

Tato součást práce na disertaci byla korunována hned několikerým úspěchem. Za první 

úspěch lze považovat náhodný objev malé části ztracené verze třetí věty Slavického klavírní 

sonáty, o kterém blíže pojednám přímo v kapitole věnované této skladbě. Dalším úspěchem je 

odezva a spolupráce s významnými hudebními osobnostmi - viz přílohy disertační práce, 

které přinášejí umělecky i lidsky mimořádně hodnotné výpovědi o životě, díle a osobnosti 

Klementa Slavického. Jedná se o rozhovor se synem Klementa a Vlasty Slavických, prof. 

Milanem Slavickým, který svým vyprávěním přibližuje atmosféru všedního i svátečního 

života rodiny Slavických, poukazuje na hodnotu přátelských vazeb a na vliv a sílu lidského 

setkávání a sounáležitosti v dobách ještě nedávno minulých. Nesmírně cenný a zajímavý 

pohled představují i vzpomínky tří Slavického přátel a kolegů - Oldřicha F. Korteho, Zdeňka 

Šestáka a Luboše Sluky. Zvláště vzpomínka posledně jmenovaného je neobyčejně krásným a 
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citově angažovaným holdem, výpovědí s puncem obdivu, úcty a lásky našeho současného 

předního českého skladatele ke svému kolegovi a příteli. Osobně tuto vzpomínku považuji za 

druhý závěr své disertační práce, ba ještě víc za nádherné a zářící poselství pravých lidských 

hodnot. 

Podstatnou část práce představují podrobné kompoziční analýzy všech výše uvedených 

Slavického klavírních skladeb. Použitá srovnávací a analytická metoda je inspirována 

zejména teoretickými spisy Karla Janečka a Jana Trojana. Dotýkám-li se v několika případech 

analýzy interpretační ve smyslu kritiky výkonu či ve smyslu komparace odlišných 

uměleckých pojetí, pak vycházím z poslechu dostupných nahrávek (viz soupis pramenů a 

literatury), z poslechu významných koncertních a soutěžních vystoupení a ze své vlastní 

interpretační i pedagogické praxe. 

Analýza didaktická, která představuje nedílnou součást rozboru instruktivních klavírních 

skladeb Klementa Slavického, je postavena na základech pedagogického vlivu a metodických 

postupů mého konzervatomího i akademického profesora Emila Leichnera a na myšlenkách a 

názorech předních osobností české klavírní metodiky, prof. Aleny Vlasákové a doc. Dagmar 

Šimonkové. Z těchto základů jsem vycházela i při vlastním empirickém výzkumu, kdy jsem 

postupně od roku 1998 pracovala na Slavického skladbách se 34 žáky a studenty. Instruktivní 

tvorba Klementa Slavického předkládá mladým klavíristům nové a kompozičně moderní 

úkoly a problémy a cílem výzkumu bylo nalézt formu a způsob, jak tyto úkoly a problémy co 

nejefektivněji zvládnout a vyřešit a zároveň jak Slavického tvorby využít pro další rozvoj 

nejen hudebních schopností a dovedností, nýbrž také osobnosti a charakteru žáka. Během 

práce na skladbách jsem byla žáky inspirována к několika experimentům, o kterých 

pojednávám v oddílech týkajících se didaktické analýzy jednotlivých prvků hudební řeči 

Klementa Slavického, případně přímo v analýzách konkrétních skladeb. 

V průběhu analyticko-syntetického procesu docházím к propojení náhledu hudebně-

teoretického, pedagogického respektive hudebně-didaktického a hermeneutického. Tento 

komplexní přístup vyžaduje nejen poměrně široké zázemí znalostí a poznatků hudebně-

teoretických disciplín, nýbrž také vlastní interpretační a pedagogickou praxi. Při vzniku této 

disertační práce mě tedy do jisté míry vedly osobní zkušenosti, kterých jsem zatím za svůj 

třicetiletý život stačila nabýt díky nedocenitelné pomoci všech mých učitelů, žáků, 

posluchačů a hudebních přátel. 
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V neposlední řadč považuji za úkol této práce prohloubit zájem odborné i širší 

hudbymilovné veřejnosti o osobnost a dílo Klementa Slavického. Budiž Čtena jako impuls к 
hledání hlubšího vhledu do Slavického klavírní tvorby a jako inspirace na cestě к porozumění 

a pochopení uměleckého odkazu této mimořádné osobnosti české hudby 20. století. 

Foto Rudolf Jung, 1994 
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2 Život a dílo Klementa Slavického 

Klement Slavický se narodil 22. září 1910 v malém hanáckém městě Tovačově jako syn 

Kláry a Klementa Slavických. Byl již devátým dítětem v rodině a během dalších let mu 

přibyli ještě další čtyři sourozenci. Jeho otec vystudoval varhanickou školu v Brně u Leoše 

Janáčka a v Tovačově působil jako varhaník, houslař, ladič a učitel hry na housle a na klavír. 

A tak byl malý Klement již od svého narození obklopen hudbou a brzy se začal u svého otce 

hudebně vzdělávat. Od sedmi let se aktivně podílel na hudebním životě města a hrával na 

kostelním kůru na housle. 

Naprosto zásadní roli v jeho dalším hudebním rozvoji sehrálo setkání s hudbou Josefa 

Suka. Bylo mu osm let, když jeho rodinu přijela navštívit sestřenice, která studovala v Praze 

hru na klavír. Klement Slavický na tuto doslova osudovou návštěvu vzpomíná: 

„Na otcovo vyzvání, aby něco zahrála, ráda vyhověla. Byla nás kupa dětí, všechno ven, 

aby byl klid, jen mně se podařilo nějak proklouznout a zalézt pod klavír. Slyšel jsem 

nádhernou hudbu, která mně učarovala. Byla to Sukova Píseň lásky. Dlouho jsem na to 

vzpomínal a mám to v paměti dodnes. Tak silný byl tehdy můj dojem!"1 

V roce 1922 přijal Klement Slavický starší místo varhaníka v Přerově a celá rodina se 

přestěhovala. V té době již Klementova sestřenice Marie Ševčíková dokončila pražská studia 

a v Přerově vyučovala na hudební škole. Klement к ní začal docházet na klavír a při 

společném čtyřručním muzicírování se znovu setkal s hudbou Josefa Suka - tentokrát 

súpravou jeho smyčcové Serenády. „Opět jsem byl unesen a přesvědčený, že půjdu-li 

studovat hudbu, tak jedině к Sukovi," vzpomíná.2 

Hudba Klementa čím dál tím více přitahovala a bylo stále více zřejmé, že se mu stane 

životním posláním. Soustředil na ni svůj zájem již během studia na dvouleté obchodní škole 

(1925 - 1927) a získával praktické zkušenosti zejména hrou ve studentském smyčcovém 

kvartetu (ve složení Oldřich Halma, Jan Jaroš - housle, K. S. - viola, František Halma -

violoncello). S ním nastudoval řadu děl klasického repertoáru, mj. kvartety Beethovena, 

Dvořáka a opět skladbu Josefa Suka - Meditaci na svatováclavský chorál. 

V roce 1927 Klement Slavický úspěšně složil přijímací zkoušky na konzervatoř a odchází 

z Přerova do Prahy. Na vytoužené studium u Josefa Suka si však musel ještě čtyři roky 

' MARHOUNOVÁ, J. Svět hudby na plátně doby. Praha : Empatie, 1993 
~ tamtéž 
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počkat. Nastoupil do skladatelské třídy K. B. Jiráka a zároveň pokračoval ve hře na klavír u 

Růženy Kurzové a ve hře na violu u Františka Stupky. Dirigování, jež bylo v té době 

nedělitelným dvojoborem s kompozicí, studoval u Pavla Dědečka. 

Jako violista měl ovšem Klement Slavický také povinnost hrát ve školním orchestru, 

který dirigoval Pavel Dědeček a při významnějších vystoupeních Otakar Ostrčil. Zde se také 

při zkoušce pochodu V nový život prvně osobně setkal s mistrem Sukem. Během studií však 

potkával i řadu dalších hudebních osobností a rovněž generačně blízkých kolegů, kteří se 

později mezi význačné osobnosti zařadili. Tak vzniklo například celoživotní přátelské pouto 

se spolužákem Miloslavem Kabeláčem. Veškeré mimoškolní aktivity se nesly ve znamení 

tohoto nového přátelství. Společně navštěvovali koncerty a divadla a měli tak možnost 

intenzivně vnímat atmosféru pražského meziválečného hudebního života (filharmonické 

koncerty pod taktovkou Václava Talicha, nezapomenutelné návštěvy dirigentů Toscaniniho, 

Waltera, Zemlinského, skladatelů Bartóka, Stravinského, Ravela, Hindemitha, Glazunova, 

klavíristů Horowitze, Milsteina...). Z generačně starších kolegů je vedle již zmíněných 

osobností třeba jmenovat také Erwina Schulhoffa, který na konzervatoři vedl výuku 

instrumentace, a Aloise Hábu. Slavický si spolu s Kabeláčem vyzkoušeli čtvrttónovou 

kompozici v jeho třídě, tato hudba je však neoslovila a zůstali u tradičního způsobu 

kompozice. 

V červnu roku 1931 Klement Slavický absolvoval s vyznamenáním konzervatorní studia, 

a to Fantazií pro orchestr a sólový klavír. Skladbu provedla Česká filharmonie pod taktovkou 

K. B. Jiráka, ke klavíru usedl sedmnáctiletý klavírista Walter Süsskind, který se později 

proslavil v USA jako dirigent. Poté byl Slavický přijat do mistrovské třídy Josefa Suka. 

V dirigování pokračoval u Václava Talicha. 

V prvním roce studia vznikl I. smyčcový kvartet, ve druhém roce pak Slavický 

rozpracoval 1. symfonietu. S tou zamýšlel mistrovskou školu absolvovat, nepodařilo se mu 

však skladbu dokončit, a tak nakonec absolvoval smyčcovým kvartetem. Po letech vzpomíná, 

že se mu v průběhu komponování tohoto díla dostalo od Suka „mnoha odborných i cenných 

rad a pokynů se speciálním zaměřením na techniku, sazbu a zvuk komorní hudby".3 Avšak 

nebyla to jen osobnost Sukova, která na Slavického během studií na mistrovské škole 

působila. Nezanedbatelný vliv měl na něj také Talich, který za Sukem pravidelně přicházel ke 

konci Slavického hodiny. Po skončení výuky bylo Slavickému několikrát dovoleno zůstat a 

sledovat oba mistry pohroužené do společné práce na přípravě premiéry Epilogu. 

3 MARHOUNOVÁ, J. Svět hudby na plátně doby. Praha : Empatie, 1993 
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Pro Slavického umělecké zrání měla velký význam i následující léta, kdy roku 1936 po 

povinné vojenské službě nastoupil v Československém rozhlase jako hudební režisér a 

příležitostný dirigent. Později byl stále více zaměstnán jako lektor (funkce podobná dnešnímu 

dramaturgovi). Práce obnášela studium velké spousty nových skladeb a Slavický tak měl 

možnost důkladně poznat řadu děl svých současníků. Zároveň se mohl těšit ze spolupráce se 

svým konzervatorním profesorem K.. B. Jirákem, který byl v rozhlase vedoucím hudebního 

odboru, a s Miloslavem Kabeláčem, jenž zde byl zaměstnán již od roku 1932. Na půdě 
4 

rozhlasu později došlo nejen ke sblížení s dalším celoživotní přítelem, Václavem Trojanem , 

ale především к seznámení s budoucí manželkou Vlastou Voborskou, která v rozhlase 

pracovala jako hlasatelka. „Když měla mezi vysíláním volno, chodívala hrát na klavír do 

malého rozhlasového studia. Ke své hře navíc i sama zpívala (většinou Schubertovy písně) -

tak ji Slavický poznal, začali společně muzicírovat a vznikl vzájemný vztah, který byl 10. 4. 

1943 zpečetěn sňatkem na Staroměstské radnici v Praze."5 

Vedle náročné a vyčerpávající práce v rozhlase se Slavický i nadále věnoval kompozici. 

Nová díla vznikala v těžce vydobytých chvilkách po nocích a o víkendech. Ještě těsně před 

nástupem do rozhlasu stačil na přelomu let 1936 - 1937 napsat Dvě skladby pro violoncello 

(Balada - Burleska) věnované Bohuslavu Heranovi. Následuje práce na Triu pro hoboj, 

klarinet a fagot, svěží a optimisticky laděné skladbě, kterou dokončil v roce 1937 a která se o 

deset let později dočkala významného mezinárodního úspěchu na Festivalu soudobé hudby 

v Kodani. 

Na začátku války se Slavický vrací ke své I. symfonietě a původně studentské torzo 

proměňuje v hotové a osobité dílo, kterému dává podtitul Jmpetus". I. symfonietu 

premiéroval Symfonický orchestr československého rozhlasu za řízení Otakara Jeremiáše 

v roce 1940. 

Atmosféra následujících let ovlivnila řadu skladatelů a dalších umělců v tom smyslu, že 

se začali obracet ke kořenům a v jejich dílech se více projevovala vlastenecká tématika. Také 

Klement Slavický v těchto letech nalezl inspirační zdroj v lidové hudbě a ve 

světě moravského folklóru. Zaujetí lidovou hudbou vyústilo v tzv. folkloristické či moravské 

období, které trvalo až do první poloviny 50. let a vyvrcholilo vznikem velkých orchestrálních 

celků. Prvním dílem, jež bylo ovlivněno moravskou tématikou, je Zpěv rodné země, cyklus 

Dalšími spolupracovníky Klementa Slavického z řad hudebních režisérů byli Iša Krejčí, Jan Kapr a Jan 
Fadrhons. Viz y iČAR, J. Václav Trojan. Praha : Panton, 1989 

ADÁMKOVÁ, J. Klement Slavický. Disertační práce. Filozofická fakulta Palackého univerzity v Olomouci, 
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sedmi písní pro zpěv a klavír. Jana Adámková o tomto opusu píše: „Zpěv rodné země se jeví 

několika svými charakteristickými rysy východiskem pro všechny další folklórně orientovaná 

díla Slavického. Folklórní materiál zde funguje jako „páteř", základní osa, od níž se odvíjí 

velmi bohatá klavírní faktura, jdoucí nad pouhou úpravu lidové písně."6 

Lidová a vlastenecká tématika se projevuje i v dalších vokálních dílech, a sice ve dvou 

skladbách pro zpěv a orchestr (na slova Stanislava Kostky Neumanna a Jana Rovenského) s 

názvem V přírodě a v mužském sboru Své matce (na slova Josefa Václava Sládka). 

V tvorbě Klementa Slavického sehrál ovšem podstatnou roli ještě jeden inspirační zdroj. 

Slavický byl hluboce věřícím člověkem a praktikujícím katolíkem a z víry v Boha čerpal 

osobní a tvůrčí sílu nejen v těžkých chvílích, nýbrž po celý svůj život. V průběhu války začíná 

pracovat na cyklu Cantus sacri pro zpěv a varhany. Jedná se o soubor čtyř skladeb, který byl 

dokončen teprve v roce 1969 - vznikal tedy v časovém rozpětí 27 let. 

S tragickými událostmi války se Slavický po jejím skončení vyrovnává ve dvojsboru 

Lidice (pro mužské hlasy na slova Františka Halase). V následujícím tříletém období 1945 -

1948 prožívá šťastná léta. Jeho skladby se čím dál tím častěji objevují na pódiích a přicházejí 

dokonce první mezinárodní úspěchy. Navíc spolu s manželkou prožívají velké rodinné štěstí, 

když se jim 7. května 1947 narodil syn Milan. 

Tuto událost provází vznik nového žánru v tvorbě Klementa Slavického, v němž se 

skladatel obrací к dětem. Prvním takovým dílem je cyklus písní Vonička (na slova Jarmily 

Urbánkové) - jde o písně určené dětem к poslechu. К tvorbě pro děti se Slavický v průběhu 

dalších let ještě několikrát vrátí. 

Na přelomu let 1946-7 vzniká ovšem jedno z vůbec nej slavnějších Slavického děl - Tři 

skladby pro klavír. Je to první dílo věnované sólovému klavíru a okamžitě na sebe strhává 

pozornost pianistů i odborné a laické veřejnosti. Tři skladby jsou psány s vtipem a lehkostí, 

zároveň však maximálně využívají zvukových i technických možností nástroje a klavírista tak 

může plně uplatnit své hráčské dovednosti. Velmi záhy se staly oblíbeným repertoárovým 

číslem na koncertních pódiích českých i zahraničních a v kontextu Slavického klavírních děl 

patří i v současnosti к těm nejčastěji prováděným i nahrávaným. 

Ačkoliv bylo řečeno, že v období zhruba po roce 1942 sehrávají v tvorbě Slavického 

podstatnou roli folklórní východiska, Tři skladby pro klavír se z řad takto ovlivněných 

skladeb vymykají. Zaujmou osobitými moderními vyjadřovacími prostředky a spíše u nich lze 

vnimat návaznost na meziválečnou hudební modernu. Projevuje se zde však již 

ADÁMKOVÁ, J. Klement Slavický. Disertační práce. Filozofická fakulta Palackého univerzity v Olomouci, 
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charakteristický autorův rukopis, vyznačující se neobyčejným harmonickým potenciálem a 

důrazem na složku rytmickou (nevšední metro-rytmické struktury a kombinace). Tento 

rukopis je provázen typem emocionality s pestrou paletou výrazových poloh, v nichž je 

leckdy využíváno příkrých kontrastů. 

Únorové události roku 1948 měly pro Slavického tragické následky - brzy musel opustit 

zaměstnání v rozhlase a po odmítnutí členství v komunistické straně byl na několik let zcela 

vyloučen z veřejného hudebního života. Při nuceném domácím vězení došlo к ještě 

těsnějšímu semknutí rodiny a manželé Slavičtí si dodávali sílu společným muzicírováním. 

Naštěstí byla Slavickému po několika měsících bez příjmu nabídnuta podpora od Českého 

hudebního fondu, a tak se mohl věnovat kompozici, aniž by rodině hrozila existenciální 

nouze. Během následujících zhruba čtyř let vrcholí Slavického folkloristické období. Vzniká 

cyklus moravských milostných písní pro ženský sbor Šohajé, písňový cyklus na slova 

moravské lidové poezie Ej, srdenko moje a velká orchestrální díla Moravské taneční fantazie 

a Rapsodické variace. 

První z těchto dvou významných orchestrálních celků přináší tři variačně koncipované 

fantazie na moravské tance. O jejich cestě к posluchačům píše Jana Adámková: „...Slavický 

byl vzhledem ke svému momentálnímu společenskému postavení velmi překvapen, že právě 

jeho Fantazie nejenže obdržely v roce 1951 1. cenu Československé akademie věd a umění, 

v roce 1953 byly natočeny Českou filharmonií řízenou Karlem Ančerlem na gramofonovou 

desku, ale také v roce 1954 vyšly tiskem ve Státním hudebním vydavatelství a v lednu 1955 

byly scénicky provedeny baletním souborem Divadla J. K. Tyla v Plzni. Dokonce v roce 1956 

je Česká filharmonie s К. Ančerlem zařadila do programu svých zahraničních zájezdů."7 

Rapsodické variace vznikaly vletech 1951-3. Přinášejí čtyři bloky celkem šestnácti 

variací, jež jsou koncipovány na způsob čtyřvěté symfonie. Jádro variací tvoří vlastní uměle 

vytvořené moravské téma. Slavickému se podařilo působivě skloubit folklórní východiska 

s moderními vyjadřovacími prostředky a ve velkolepě instrumentovaných Rapsodických 

variacích tak vytvořil jedno ze svých nejvýznamnějších orchestrálních děl. Již v padesátých 

letech se tento opus dočkal hned několika koncertních provedení a také nahrávky s Českou 

filharmonií řízenou K. Ančerlem. V roce 1960 vyšla partitura tiskem, a tak se dílo záhy 

prosadilo i v zahraničí. 

ADÁMKOVÁ, J. Klement Slavický. Disertační práce. Filozofická fakulta Palackého univerzity v Olomouci, 
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Cyklus šesti písní pro ženský hlas a klavír s titulem Ej, srdenko moje komponuje Slavický 

na slova moravské lidové poezie. Celým cyklem se jako Ariadnina nit vine tématika 

milostného zklamání, bolu a žalosti, jako výrazový protiklad se ovšem objeví i poloha 

rozmarná a laškovná. Jde o dílo lyrického a veskrze intimního charakteru, které premiérovala 

skladatelova sestra Aša Slavická - Vondrovicová a její manžel dr. Otakar Vondrovic 

v listopadu 1954. 

Poté se vliv folklóru a inspirace lidovou hudbou v tvorbě Klementa Slavického postupně 

vytrácí. Období zhruba do roku 1960 je jakousi přelomovou etapou, v níž lze ještě částečně 

zaznamenat ohlasy moravské nápěvnosti, v níž už však skladatel zároveň směřuje ke svému 

vrcholnému tvůrčímu období. V těchto přelomových letech vznikají Fresky pro varhany 

(1957) a Sonáta pro klavír „Zamyšlení nad životem" (1958). Varhanní Fresky již v podstatě 

zahajují vrcholné období Slavického tvorby, ačkoliv po jejich vzniku se ještě v několika 

skladbách objeví dozvuky folkloristického období. Ve Freskách však Slavický veškeré vazby 

s tímto obdobím přetrhává a používá zde hudební mluvy a prostředků, jejichž základ byl 

položen již v raném období jeho tvorby. Ve Freskách pro varhany i v Sonátě pro klavír dává 

skladatel vyniknout sólovému nástroji a zahajuje tak zároveň dlouhodobé zaujetí sólovou a 

komorní tvorbou. Obě díla se stala oblíbenými a vděčnými repertoárovými čísly a v literatuře 

daných nástrojů patří v kontextu českém i mezinárodním k nej významnějším skladbám 2. 

poloviny 20. století. 

V roce 1957 se Klement Slavický obrací к instruktivnímu žánru. Jeho paní Vlasta 

Slavická po skončení mateřské dovolené začala působit jako učitelka klavíru nejprve na 

lidové škole umění v Kadani, v letech 1960 - 1977 pak v Praze 5 - Radotíně (nynější ZUS 

Klementa Slavického). A právě jejím přičiněním vznikly dva instruktivní klavírní cykly Na 

bílých i černých a Klavír a mládí. Cykly obsahují svěží a nápadité skladby s programními 

názvy a jsou psány moderním, přesto však dětem blízkým a srozumitelným hudebním 

jazykem. Apelují na dětskou představivost a fantazii a mladí pianisté na nich mohou naprosto 

nevšedním, nenásilným, přesto však velice efektivním způsobem rozvíjet své dovednosti a 

hudební nadání. Proto není divu, že si tyto instruktivní skladby získaly oblibu žáků i 

pedagogů a že na nich doslova vyrostlo již několik generací českých pianistů. 

Do přelomového období lze zahrnout ještě čtyři sborové Madrigaly (1959) na texty 

českých, moravských a slovenských lidových písní a Suitu pro hoboj a klavír (1959). 

Slavického Suita je čtyřvěté dílo virtuózni stylizace, které zejména v melodice volných vět 

přináší ještě prvky moravského folklóru. Premiéru v roce 1961 recenzoval Jaroslav Volek: 

„...Slavického Suita pro hoboj a klavír je ,ohňostrojem' jiskřivých nápadů a temperamentních 
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,obrazů', vytvořených současně s velkou tvůrčí fantazií a s technickou rutinou. Hoboj se ve 

suitě stává jakýmsi univerzálním zástupcem své nástrojové skupiny. Autor ji nevyužívá jenom 

v postupech pro ni typických, nýbrž zabíhá i do oblastí zvuků a techniky, charakteristických 

pro klarinet nebo flétnu; tím jí dobývá znamenité pole působnosti..." 

Koncem padesátých let začalo postupně docházet к uvolňování politické situace, což se 

velmi pozitivním způsobem odrazilo nejen na kvalitě kulturního dění v Československu, 

nýbrž i na celkové atmosféře v národě. Mnozí pamětníci tyto roky popisují jako stimulující a 

euforizující. Klement Slavický je po období nucené izolace postupně opět zapojován do 

veřejného kulturního života. Stále častěji je žádán o lektorování nově vzniklých skladeb svých 

kolegů a jeho vlastní díla se setkávají s mimořádným úspěchem na domácích i zahraničních 

pódiích. V 60. letech byl dokonce osobně přítomen několika důležitým provedením svých 

skladeb v zahraničí. 

Tvůrčí etapu po roce 1960 lze již označit za vrcholné období tvorby. Slavický dospěl к 

vyhraněnému slohu a vytvořil si osobitou hudební mluvu, jež se vyznačuje zejména odklonem 

od tonality a důrazem na složku metro-rytmickou a nově také sónickou. Nadále ovšem 

zůstává patrný skladatelův typ vypjaté emocionality a hluboké niterné citovosti, což jsou 

výrazové prvky provázející celoživotně Slavického tvorbu. V počátku vrcholného tvůrčího 

období se Slavický zabývá sólovým a komorním žánrem a komponuje díla virtuózního 

charakteru, později ve své tvorbě sleduje filosofícko-humanistické ideje a vytváří velké 

vokální a orchestrální celky. 

V roce 1963 vznikla dvě významná díla pro sólové nástroje - Partita pro sólové housle a 

Invokace pro varhany. První z právě jmenovaných obdržela Cenu Svazu československých 

skladatelů a Cenu kritiky a zařadila se do kmenového repertoáru sólové houslové literatury. 

Invokace byly vytvořeny na objednávku pro varhanní soutěž Pražského jara, jejich premiéry 

se však nakonec ujal Václav Rabas, který se skladatelem spolupracoval již dříve při provedení 

Fresek. 

V následujících dvou letech se Slavický opět věnuje kompozici pro klavír. Výsledkem 

jsou dva cykly - 12 malých etud (1964) a Etudy a eseje (1965). Zatímco první dílo obohatilo 

klavírní literaturu instruktivní (ač se jedná o etudy pojaté neobyčejně moderně a koncipované 

jako miniatury vpravdě virtuózni), cyklus druhý se zařadil mezi nejzávažnější a nástrojově 

nejnáročnější díla klavírní literatury 20. století. Spolu se Sonátou pro klavír „Zamyšlení nad 

životem " tvoří Etudy a eseje pilíř Slavického klavírní tvorby. 

8 VOLEK, J. Nová komorní tvorba. Hudební rozhledy, 1962, roč. 15, str. 29 
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K žánru tvorby pro děti se skladatel v průběhu 60. a začátkem 70. let vrací ve formě 

čtyřručních skladeb a dává vzniknout Suitě pro klavír na čtyři ruce a několika dalším 

drobnějším skladbám. Věnuje se také kompozici vokální, jejímž výsledkem jsou dva cykly 

dětských sborů Děti, radost a zpěv a Jarní kolotoč a písně pro děti na slova Václava Fišera 

Volám tě, sluníčko. 

Sólová a komorní tvorba přinesla do konce 60. let následující díla: Intermezzi mattutini 

pro flétnu a harfu, Trialog pro housle, klarinet a klavír a Capricci per corno e pianoforte. 

Tragický rok 1968 a následná normalizace znamenaly v Československu konec všem 

nadějím. Události těchto let se osudově promítly do života celého národa. Klement Slavický 

byl jednou z mnoha obětí totalitního režimu a strach, nesvoboda a všeobecná atmosféra 

rezignace se odrazily i ve směřování jeho tvorby. Opět byl vyloučen z veřejného kulturního 

života a bylo mu násilně ukončeno členství ve Svazu československých skladatelů. V tomto 

náročném období se z hloubi duše obrací k Bohu a v tvůrčím zanícení se opírá o svou víru. 

Sílu a útěchu hledá v biblických textech a komponuje dílo mimořádných duchovních kvalit, 

jímž reaguje na národní tragédii. Tímto dílem jsou Psalmipro sólisty, smíšený sbor a varhany 

na latinské texty Starého zákona. Skladba vznikla již v roce 1970, v průběhu 70. let se však 

dočkala několika přepracování a výsledná podoba má šest částí: Exaudi Domine, De 

profundis, Jubilate Deo, Deus meus, Ecce, oculi Domini, Laudate Dominum. Symbolika víry, 

lásky a naděje se promítá i do dalšího díla, jímž je freska pro mužský sbor, sólový hlas a 

recitaci Cesta ke světlu. 

V roce 1972 píše Slavický II. smyčcový kvartet, věnovaný památce skladatelova přítele, 

violisty a komorního hráče Ladislava Vycpálka. V kvartetu dostává velký prostor sólová viola 

a violový témbr hraje podstatnou roli i v celkovém vyznění díla, jehož české premiéry se ujalo 

Sukovo kvarteto. 

Slavický se ve své komorní tvorbě obrací i k dalším nástrojům a komponuje třívěté dílo 

Musica monologica per arpa (1972), dále Sentenze per tromba e pianoforte (1976) a 

především pak celek s hlubokým filosofickým podtextem - Sonátu Přátelství pro housle a 

klavír (1974). Tuto skladbu věnuje Slavický památce humanisty Alberta Schweitzera, jehož 

odkaz na skladatele nesmírně zapůsobil a dá se říci, že i ovlivnil celou jeho závěrečnou tvůrčí 

etapu. 

Po dlouhé době se Slavický koncem 70. let opět vrací k orchestrální tvorbě. Výsledkem je 

III. symfonieta (na II. symfonietě pracoval krátce v letech 60., dílo však zůstalo torzem, a tak 

statut II. symfoniety neoficiálně převzaly Rapsodické variace z let padesátých). Jde o dílo 
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třívěté, v němž podstatným způsobem převládá důraz na témbrovou a sónickou složku 

hudební řeči.9 

IV. symfonieta pro strunné, klávesové a bicí nástroje, sopránové sólo a recitátora vznikla 

poměrně záhy po symfonietě III. - Slavický na ní pracoval v letech 1983-4. Hlas recitátora 

přináší hned v úvodu poselství Alberta Schweitzera („Volám lidstvo к etice úcty к životu") a 

celé dílo se vyznačuje silným humanistickým podtextem. Nese podtitul Pax hominibus in orbi 

universo a Slavický jej píše ke 40. výročí založení OSN. V roce 1985 za něj obdržel Pamětní 

medaili OSN s osobním dopisem generálního tajemníka Javiera Peréze de Cuéllar. 

V 80. letech se Slavický opět věnuje sborové tvorbě. Pro smíšený sbor zkomponoval 

kratší skladbu Domov (1982), pro dětský sbor pak dva zhruba patnáctiminutové cykly s názvy 

Letni den (1983) a Ptačí rok (1985). Instrumentální literaturu obohatil díly Tři studie pro 

sólový cimbál (1983), Rapsodie pro sólovou violu (1987) a úplně poslední svou skladbou, jíž 

je Musicaper corno solo (1988), věnovaná vnukovi Martinovi. 

Klement Slavický byl člověkem, jemuž celoživotně záleželo na kvalitě mezilidských 

vztahů. Hodnoty jako rodina a přátelství pro něj byly nesmírně důležité a přikládal jim 

mimořádnou váhu. S oblibou se také sdružoval v různých spolcích, z nichž nejvýznamnější 

byla Umělecká beseda a Pondělníci. Umělecká beseda byla v roce 1972 nuceně rozpuštěna, 

ovšem po listopadu 1989 zahájila svou obnovenou činnost a to bylo pro Klementa Slavického 

velkou radostí. V posledním desetiletí života již vzhledem ke svým zdravotním problémům 

(zejména kvůli potížím se zrakem) nekomponoval, o to víc se však angažoval ve 

společenském životě. Dostalo se mu mnohých uznání a ocenění a mohl se těšit z koncertů 

svých děl. Zemřel v Praze v kruhu své rodiny 4. září 1999. 

O symfonické tvorbě Klementa Slavického pojednává Jaromír Havlík ve své monografii Česká symfonie 1945 
- 1980. Praha : Panton 1989 
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3 Klavírní opusy koncertní 

3.1 Tři skladby pro klavír 

3.1.1 Historický kontext 

Tři skladby pro klavír je první Slavického dílo věnované sólovému klavíru. Vzniklo na 

rozhraní let 1946 - 47 v době očekávání radostné rodinné události narození syna Milana (7. 

května 1947). Krátké poválečné období patřilo ovšem i umělecky a profesně k nej šťastnějším 

létům Slavického. Mohl se aktivně podílet na bohatém kulturním dění v Praze a jeho skladby 

byly často zařazovány do koncertních programů a s úspěchem hrány nejen na domácích 

pódiích, ale také v zahraničí (XXI. Festival soudobé hudby v Kodani). 

Tři skladby poprvé veřejně provedl Slavického švagr a přítel Otakar Vondrovic. Premiéra 

se uskutečnila dne 27. května 1947 v rámci festivalového koncertu Pražského jara. Kritiky na 

premiéru díla se nedochovaly, ovšem Eduard Herzog po řadě desetiletí píše v předmluvě 

к vydání Tří skladeb, že „dílo bylo přijato velmi příznivě ..."10. Velké oblibě se těšilo také 

v následujících letech, a to i přesto, že existovalo pouze v několika málo vydáních. Jana 

Adámková ve své disertační práci píše: 

„První vydání této skladby nemělo snadnou cestu к interpretům. To, co se s nimi 

odehrálo, odpovídá společenské atmosféře po únoru 1948. Tři skladby vyšly v roce 1948 

v Hudební matici, ale celý náklad (asi 500 kusů) šel do stoupy po nařčení Slavického 

z formalismu. Pár výtisků se podařilo zázrakem zachránit, a tak se noty půjčovaly a dokonce 

opisovaly pro potřebu klavíristů."11 

A tak skutečného vydání s následnou distribucí do prodejen se dílo dočkalo teprve v roce 

1989. V té době již ovšem Tři skladby měla v repertoáru celá řada pianistů (mj. Peter 

Toperzer a Wolfgang Manz) a dílo dokonce vyšlo i na desce12. V roce 1994 Tři skladby pro 

klavír nahrála na CD Jarmila Kozderková (vydavatelství Clarton, 1995), v roce 2000 Martin 

Kasík (vydavatelství Arcodiva, 2000). 

J" SLA VICKÝ, K. Tři skladby pro klavír. (Předmluva Eduard Herzog.) Panton : Praha 1989 
ADÁMKOVÁ, J. Klement Slavický. Disertační práce. Filozofická fakulta Palackého univerzity v Olomouci, 

Olomouc 2004 
• SLAVICKÝ, K. Tři skladby pro klavír (Zdeněk Kožina - klavír). Panton : Praha 1982 
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3.1.2 Hudební j azyk Tří skladeb pro klavír 

Jak již bylo výše uvedeno, Tři skladby pro klavír vznikly během šťastné etapy 

skladatelova života. Tento fakt do značné míry určuje výraz kompozice - jde o dílo svěží, 

radostné, obsahově odlehčené, o dílo s výrazně virtuózně pojatým partem, ovšem bez 

jakéhokoliv náznaku povrchní efektnosti. Ačkoliv již v průběhu válečných let se Slavický 

začíná obracet к moravskému folklóru a ve svých skladbách stále více čerpá z kořenů tohoto 

okruhu hudby, hudební jazyk Tří skladeb je v tomto ohledu výjimečný, neboť vliv moravské 

melodiky zde není ani v nejmenším patrný. Autor vychází z moderny 30. let (v jistém smyslu 

lze zejména ve způsobu klavírní stylizace zaznamenat náznak vazby na Sergeje Prokoíjeva), 

ovšem jeho umělecký projev je v té době již natolik zralý a vyhraněný, že zde právem 

můžeme hovořit o osobité hudební mluvě. V díle se objevují určité prvky charakteristické pro 

celou tvorbu Klementa Slavického. Jsou to zejména nápadité a překvapivé metro-rytmické 

kombinace a barvité harmonie vycházející z jisté tonální neukotvenosti. 

Tři skladby pro klavír vynikají zdařilou a vděčnou nástrojovou stylizací, která má svůj 

původ v mimořádně bohaté zvukové fantazii skladatele. Míra této fantazie překvapuje o to 

více, že se jedná o Slavického klavírní prvotinu (nepočítáme-li studentskou Fantazii pro 

klavír a orchestr). Tento fakt zaujal i Eduarda Herzoga, který v předmluvě к vydání díla 

v roce 1989 píše: 

„... udivuje, že Slavický s tak eminentní vlohou pro specificky klavírní hudbu přistoupil 

к tvorbě pro sólový klavír až po řadě děl v obsazení komorním, vokálním a orchestrálním (mj. 

první symfonieta, dechové trio, písňový cyklus Zpěv rodné země, dvojsbor pro mužské hlasy 

Lidice), v nichž do té doby plně rozvinul svůj vyhraněný zralý umělecký projev. Nelze ovšem 

přehlížet, že i v těchto skladbách leckdy uplatnil klavír v náročně stylizovaných partech."13 

3.1.3 Analýza Tří skladeb pro klavír 

Tři skladby pro klavír jsou koncipovány klasicky jako sled věty rychlé - pomalé - rychlé 

s tempovými označeními 1. Molto vivo, 2. Andantino a opět po krátkém úvodním dvoutaktí 

v tempu Pesante pak 3. Molto vivo. Již samotné názvy jednotlivých skladeb poukazují na 

obsahovou nezávažnost až odlehčenost: 1. Burlesca, 2. Intermezzo, 3. Toccata. Formálně 

všechny tři skladby shodně tíhnou к třídílnosti s reprízou. 

SLAVICKÝ, K. Tři skladby pro klavír. (Předmluva Eduard Herzog.) Panton : Praha 1989 
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1. Burlesca 

Burleska jako literární, dramatický či hudební žánr je spojena s nadsázkou, ironií, parodií 

a satirou. Obdobné tendence lze vysledovat i v první ze Tří skladeb pro klavír Klementa 

Slavického. Satira se zde výrazně projevuje zejména po stránce metro-rytmické. Vedle 

častých změn taktového označení se objevuje také nepravidelné akcentování a nápadité 

přesouvání akcentů, čímž dochází к metrickým nepravidelnostem i v případech zachování 

stejného taktového označení (Slavického oblíbené mateníkové rytmy, kdy např. dva takty 3/4 

jsou akcentováním rozděleny na tři shodně dlouhé části). V rámci taktů 4/4 se hojně objevuje 

členění 3+3+2 osminy. 

Vtip a komičnost Bur lesky ovšem spočívá také v osobité klavírní faktuře, jež se 

vyznačuje uplatněním unison a ostinat a využitím převážně diskantové polohy klaviatury. 

V neposlední řadě přispívá po interpretační stránce к výrazu staccatová artikulace. 

Skladba obsahuje 197 taktů s duratou cca 3 minuty. Jak bylo již výše konstatováno, tíhne 

к třídílnosti s reprízou. Ačkoliv lze formu znázornit jednoduchým schématem A B A ' , není 

možné jednoznačně určit předěly jednotlivých skladebných dílů, neboť díly přecházejí 

plynule jeden do druhého a nejsou ohraničeny. Lze tedy jen zhruba označit za začátek dílu В 

takt 50, za začátek dílu A ' pak takt 134. 

Díl A přináší dvě výrazné myšlenky (první myšlenka je vlastně hlavním motivem celé 

věty) a po svém vyvrcholení v taktech 3 1 - 3 7 vplyne do dvanáctitaktové spojky připravující 

nástup dílu B. Ten vedle nových myšlenek obsahuje také jakési provedení, v němž je 

pracováno s hlavním motivem Burlesk}'. Díl A' je završen brilantní a bohatě zvukově 

stylizovanou kódou. 

Notový příklad č. 1 

Burlesca, hlavní motiv 
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Hlavní motiv Burlesky přináší pregnantně rytmizovanou a artikulačně diferencovanou 

melodii v sopránu, jež zprvu vystupuje jako jednohlas s melodickým centrem na tónu h. Tato 

melodie tvořena sekundami a terciemi, ovšem záhy dochází к intervalovému rozšiřování (od 
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taktu 8). Od 4. taktu se k původnímu jednohlasu začne přidávat přerušovaný druhý hlas, který 

vedle polyfonního účinu má vlivem myšlených přeznívajících tónů též funkci harmonickou. 

Jistá grotesknost hlavního motivu je způsobována nejen již výše zmiňovanými 

nepravidelnostmi metra, nýbrž také celkovým obrysem melodické linie, v níž se neustále 

střídá ráz ascendenční s tendencí descendenční. 

Descendenčnost melodie se v taktech 11 a 12 projeví sestupnou chromatickou řadou, 

která v následujícím hudebním dění bude nabývat stále většího významu. Jelikož chromatika 

patří к velice snadno zapamatovatelným tónovým řadám, lze ji v tomto případě 

z posluchačského hlediska považovat až za jakýsi leitmotiv celé věty. Objevuje se převážně 

v podobě čtyř descendenčních osmin. Ascendenční část hlavního motivu je naproti tomu již 

v taktech 1 5 - 1 8 přetransformována do doprovodu levé ruky (viz Notový příklad č. 2). Tento 

dvoudobý ascendenční model je velmi výrazným prvkem a je uplatněn taktéž v dílu В a A' .M 

Notový příklad č. 2 

Bur les ca, takt 1 6 - 1 8 

V taktech 19 - 20 se ozve nová, výrazná myšlenka, jež ovšem rytmicky vychází 

z hlavního motivu a v melodickém obrysu jej sleduje alespoň přibližně. První část myšlenky 

zaujme využitím basové polohy (poprvé od samého začátku), ve druhé části pak figuruje opět 

descendenční chromatická řada. V myšlence se objeví imitační technika kánonu, kdy se levá 

ruka doslova groteskně „pitvoří" po pravé (viz Notový příklad č. 3). 

Obdobný model ve shodné artikulaci lze nalézt ovšem také ve 3. větě Sonáty pro klavír „Zamyšleni nad 
životem", zkomponované o více než deset let později. 
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Notový příklad č. 3 

Burlesca, takt 1 9 - 2 0 
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Dvoutaktová myšlenka je záhy opakována o půltón výše. Následuje krátká šestnáctinová 

epizoda s gradační funkcí, která vyústí v opětovnou citaci hlavního motivu. Ten tentokrát 

zazní v exponovaném dvouhlasém unisonu obou rukou, přičemž hlasy jsou umístěny tři 

oktávy od sebe. V taktech 29 a 30 motiv ustrne na vyhroceném ostinatu, od nějž se vzápětí 

začne odvíjet dvoutaktí akordových kombinací. Takt 33 přinese dílčí odlehčení a představí 

descendenční mateníkový model s metrickým schématem 3+3+2 osminy. Následně se pasáž 

akordových kombinací ještě jednou vzepne do fortissima, aby v taktu 38 vplula do staccatové 

spojky к dílu В. V této spojce jsou vertikálně uplatněny velké sekundy (opět ve formě 

chromatické stupnicové řady) a malé septimy. 

Takt 50 lze považovat za začátek dílu B. Ozvou se dvě nové, vzájemně kontrastní 

myšlenky. První myšlenkou jsou tři úderné akordy ve fortissimu, které se svým složením 

velmi blíží zahuštěnému tvrdě malému sekundakordu. Ve druhé myšlence se v pianu a ve 

staccatové artikulaci představí tři lomené velké septimy posouvané o malou tercii vzhůru. 

Notový příklad č. 4 

Burlesca, takt 5 0 - 5 1 

Po opakování obou myšlenek je následně pracováno pouze s myšlenkou druhou. Ke 

grotesknosti samotných lomených septim přispěje též part levé ruky, která je metricky členěna 

jako 3+3 osminy, zatímco septimy v ruce pravé jsou koncipovány jako 2+2+2 osminy. 

V neposlední řadě se na výrazu podílí příležitostné synkopování melodie a následně její 

inverze (viz Notový příklad č. 5). 
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Notový příklad č. 5 

Biirlesca, takt 55 — 56 
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První myšlenka dílu В znovu zazní v taktu 67, kde se trojice úderných akordů představí 

ako součást výrazného třítaktového motivu (vedlejší motiv, viz Notový příklad č. 6). Tento 

notiv je tvořen výraznou sopránovou melodií, která je přednášena v oktávách zahuštěných 

ínalou septimou. Ve druhém taktu této melodie se opět ozve charakteristická descendenční 

chromatická řada čtyř osmin. Třetí takt vedlejšího motivu přináší lomené velké septimy 

(inverzi druhé myšlenky dílu В). V partu levé ruky nadále figuruje již známý staccatový 

doprovod s členěním 3+3 osminy. 

Notový příklad č. 6 

Burlesca, vedlejší motiv (takt 67 - 69) 

V taktu 75 levá ruka rytmicky splyne s partem pravé ruky a vedlejší motiv tak díky 

rytmickému unisonu dostane nevšední dramatický náboj. Ten je umocněn také intervalovou 

skladbou, v níž převládnou paralelní akordy tvořené tritonem a velkou septimou - intervaly, 

které se budou těšit Slavického mimořádné oblibě především později v jeho vrcholném 

tvůrčím období. 

V basové poloze opakovaně zabouří trojice mocných oktáv a hudební proud tím nabývá 

na síle. Gradace kulminuje v taktech 81 - 84, kde se ve fortissimu nad basovou prodlevou 

ocelově zalesknou tři desetihlasé, zahuštěné akordy následované descendenční chromatickou 

řadou hranou unisono v basové poloze. 

Takt 85 v notovém textu sice nenese znaménko pro dynamickou změnu, nicméně 

interpretační tradice zde akceptuje částečné dynamické povolení (což lze slyšet mj. např. na 

25 



CD nahrávce Tří skladeb pro klavír v interpretaci Martina Kasíka). Posluchač zde má díky 

tomu možnost nabrat dech naposledy před tím, než jej strhne mocný hudební proud směřující 

již neodvratně к vrcholu. 

V průběhu gradace dochází к výraznější práci s nepravidelným metrem. Jedná se 

víceméně o zkracování jinak pravidelných taktů třídobých, což zde má neobyčejný 

dramatický účin. Zaujme také polyfonní práce - zatímco pravá ruka přednáší vedlejší motiv, 

levá ruka přichází s rytmicky průraznou descendenční chromatickou řadou v basových 

oktávách. 

Gradace dosáhne vrcholu v taktech 103 - 106, kde jsou party obou rukou stylizovány do 

osminových oktáv (v pravé ruce navíc zahuštěných septimou). Pravá ruka se do vrcholu 

odrazí mimořádně vypjatým ostinátním opakováním chromatického modelu. 

К exponovanému výrazu přispívá ovšem také metrická stránka, kdy nepravidelnou akcentací 

dochází uvnitř taktů ke znepokojivému metrickému narušování. 

Vrchol je přetnut zlomem do subito piana v taktu 106. Levá ruka se uchýlí к ostinátně 

laděnému oktávovému doprovodu, nad nímž se následně začne odvíjet jakési quasi provedení 

hlavního motivu. Toto provedení se vyznačuje výraznými dynamickými kontrasty na relativně 

krátkých plochách (zprvu se dynamika proměňuje dokonce v každém taktu) a zároveň velkým 

melodickým rozsahem pravé ruky (v rámci jediného taktu až tři oktávy). Zatímco tedy levá 

ruka ustrnula na ostinatu, pravé ruce je dopřáno volnosti na ploše bezmála poloviny 

klaviatury. 

Melodicky a dynamicky exponované osmitaktí (takt 108 - 115) vystřídá úsek, v němž 

dominuje složka harmonická a následně také metro-rytmická. Dochází к metrickému 

narušování průběhu jednotlivých taktů i ke změnám taktového značení. Tento úsek má funkci 

gradační a vyústí v opětovnou citaci hlavního motivu, jež je tentokrát přednášeno v dynamice 

forte a jež budí dojem nástupu reprízy. Motiv je zde ovšem zpracováván evolučně, což hovoří 

spíše pro názor, že se stále ještě pohybujeme v oblasti quasi provedení. 

Za skutečný nástup dílu A ' lze považovat teprve takt 134. Jednotlivé citace hlavního 

motivu vpianissimu jsou zde však oproti úvodu dílu A doslova bezohledně narušovány 

expanzivní basovou figurou levé ruky (viz Notový příklad č. 7). 
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Notový příklad č. 7 

Burlesca, takt 1 3 8 - 1 4 1 

j 
// 

V taktu 142 je hudební proud usměrněn z mírně vylitých břehů do úzkého a přísného 

koryta téměř doslovné reprízy až do doby, než se ozve brilantní a jásavá kóda. Ta nastoupí 

počínaje taktem 177 v tempu Piů animato. Ve svém prvním osmitaktí roste dynamicky i 

polohově od basů к diskantům, aby se od taktu 185 mohla v sopránu vítězoslavně rozsvítit 

čtyřčlenná osminová sestupná řada, nyní ovšem pretransformovaná do podoby diatonického 

tetrachordu. Tento tetrachord je stylizován do akordů kvartové stavby. Zatímco levá ruka 

přísně zachovává třídobé metrum, v pravé ruce je ostinátním opakováním narušováno 

pravidelné metrické členění třídobého taktu. V souvislosti s gradací dochází v taktech 187 -

188 к posunutí tetrachordu o tercii výše. Od taktu 189 je pak závěrečné vyvrcholení celé věty 

vedle postupného zahušťování sazby zdůrazněno také rytmicky náhlým uplatněním 

drobnějších hodnot, kdy se v pravé ruce rozzáří brilantní komplementární trioly. Teprve 

samotný závěr přinese po předchozím harmonicky znepokojivém a tonálně neukotveném 

průběhu celé Burlesky přesvědčivou kadenci směřující k tónice Fis dur. 

2. Intermezzo 

Po rychlé a rytmicky útočné Burlesce přichází jako kontrast pomalé a zpěvné Intermezzo. 

Vyznačuje se střídáním tajemného jednohlasu resp. unison s plochami využívajícími bohatých 

a barvitých harmonií. Podstatný význam má ve skladbě stránka témbrová. Hudební tok se zde 

odvíjí většinou ve velmi nízké hladině dynamiky (ppp - p), přičemž nejvyšším dosaženým 

stupněm je zde mezzoforte. 

Intermezzo jako vžitý hudební termín představující drobnou skladbu ve svém původním 

významu znamenalo „vloženo mezi". I tak lze pojímat střední větu Tři skladeb pro klavír 

Klementa Slavického, jež je ve svém obsahu spíše nezávažnou miniaturou, jež však přichází 

ve specifickém výrazu, náladě a barvě zvuku a jež svou doslova č a r o v n o u atmosférou 

neobyčejně působivě překlenuje prostor mezi úvodní Burleskou a závěrečnou Toccatou. 

Vyniká charakteristickou náladovostí, obdobně jako např. intermezza Johannese Brahmse. 
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Skladba obsahuje 76 taktů, durata činí cca 4 minuty. Formální schéma je opět A B A ' , 

přičemž za nástup dílu B lze považovat takt 25, nástup reprízy je pak možno zaznamenat 

v taktu 47. 

Pianissimové téma Intermezza na sebe upozorňuje nápadným intervalem vzestupné čisté 

kvinty, která se při dalších citacích promění na intervalový obrat sestupnou čistou kvartu. 

Téma je zprvu exponováno v plíživém jednohlasu v poloze klaviatury, jež svou barvou 

asociuje temné tóny violy. 

Notový příklad č. 8 

Intermezzo, takt 1 - 8 
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V 5. taktu se melodická linka vyhoupne do polohy sopránové a současně začne být 

uplatňováno ostinato, jež se záhy stane výrazným rysem celé skladby. Setrvávání na 

ostinatech se Intermezzem vine jako Ariadnina nit. V dílu A lze konstatovat uplatnění ostinat 

ve spodních hlasech, díl В pak pro změnu na sebe ve svém počátku upozorní ostinatem ve 

vrchním hlase. 

Od 5. taktu se nad opakováním jediného tónu odvíjí teskná dlouhodechá melodie 

exponovaná v paralelních sextách zahuštěných kvintou. V 9. taktu dojde к posunutí ostinata o 

malou tercii níže a dech melodie se pozvolna začne zkracovat. Melodický obrys dostane 

výrazně descendenční ráz a současně se drobením na kratší úseky v rámci několikataktové 

fráze stává recitativnějším. 

Takt 16 přinese opětovnou citaci tématu, jež nyní zaznívá v unisonu obou rukou a jež je 

témbrově obohaceno přeznívajícími harmoniemi. Od taktu 20 opět dojdou uplatnění ostinata a 

paralelismy, tentokrát ovšem zpestřené přidanými hlasy v levé ruce. V jejím partu figurují 

tříhlasé akordy, jež zaujmou skutečností, že zatímco tóny v jejich krajních hlasech jsou 

ostínátn$ opakovány, hlas vnitřní m t m s A tUduie ш а Ы ш Ь «ьгУа ^ a v á n , w 
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Společně s faktem, že obě ruce jsou umístěny do vrchní polohy klavíru (pravá ruka dosahuje 

dokonce až čtyřčárkované oktávy), toto přispívá к mimořádně působivým, doslova 

fascinujícím témbrovým efektům. Obrazně řečeno jako by zde ledová nehnutost a strnulost 

byla nesměle oživována slunečními paprsky, které v diskantech vykouzlí třpyt ledových 

krystalů. 

Díl B je v taktu 25 zahájen výrazným tečkovaným ostinatem pravé ruky, které zaktivuje 

posluchačovu pozornost a zvýší hladinu hudebního napětí. Dynamika se propadne do ppp, 

skladatel zde navíc žádá hru una corda. Do takto vyostreného ostinata vstoupí v nejhlubší 

poloze klaviatury plíživá melodie v oktávách, jež je harmonicky doplňována neodbytným, až 

osudově závažným akordem, který jako by připomínal z velké dálky zaznívající zvon. 

Notový příklad č. 9 

Intermezzo, takt 27 - 30 

Takt 37 přináší relativní změkčení tečkovaného rytmu. Pravá ruka je povýšena na 

melodickou, zatímco ostinato ustupuje do basů. Zde je v paralelních kvintách a oktávách 

horizontálně předkládán interval malé tercie, jež se ztěžka dere vzhůru. Naproti tomu part 

pravé ruky přináší řadu převážně durových kvintakordů a kvartsextakordů s descendenční 

tendencí, jejichž spodní hlas jako nejživější element postupuje chromatický v tečkovaném 

rytmu (viz Notový příklad č. 10). 

Notový příklad č. 10 

Intermezzo, takt 3 7 - 3 8 
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Zde si nelze nevšimnout podobnosti s třetí větou Sonáty pro klavír č. 2 Sergeje 

Prokofjeva, která v závěrech obou svých dílů přináší takto zpracovaný materiál: 

Notový příklad č. 11 

Sergej Prokofiev: Sonáta pro klavír č. 2, 3. věta, takt 52 - 55 

Zaujme nejen společný prvek ostinata, nýbrž také uplatnění chromatiky ve spodním hlase 

tříhlasých akordů v partu pravé ruky a descendenční charakter melodie. V neposlední řadě se 

oba výše uvedené úseky shodují v exponování převážně durových akordů tradiční terciové 

stavby. 

Ačkoliv jsou Slavického Intermezzo a třetí věta Prokoíjevovy Druhé klavírní sonáty jinak 

naprosto odlišnými skladbami, přece nelze neupozornit ještě na jednu drobnou podobnost, 

která se týká tématu obou skladeb. V obou případech je téma zahájeno výrazným a nápadným 

intervalem čisté kvinty. 

Notový příklad č. 12 

Sergej Prokofiev: Sonáta pro klavír č. 2, 3. věta, takt 4 - 5 
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Repríza Intermezza přináší oproti dílu A složitější rytmický obraz daný lomením 

melodických akordů a synkopováním ostinátního doprovodu, díky čemuž zároveň dochází ke 

zvýšení hybnosti. Skladatel zde ovšem také na rozdíl od dílu A předepisuje dynamiku mf, jež 

je nejvyšším dosaženým stupněm dynamiky v celé této větě. 

Poslední citace tématu v dynamice pp v taktu 63 pak po předcházejícím hudebním dění 

působí jako kontrast a uvede posluchače do zklidněné a tajemné atmosféry závěru. 

3. Toccata 

Toccata je tvořena 161 takty, durata činí cca 3 minuty. Krajní díly se odehrávají ve velmi 

rychlém tempu a provází je výrazná motoričnost stále přítomných šestnáctinových hodnot a 

zároveň také dravost, kterou způsobuje nepravidelné akcentování. Střední díl přináší výrazové 

odlehčení. 

Po jakémsi otazníku na finálním souzvuku Intermezza, jímž je sextakord E dur v horní 

poloze klaviatury, přichází Toccata attacca nástupem disonantního souzvuku. Po něm zabouří 

virtuózni triolová figura typické toccatové stylizace, kdy je rytmus komplementárně rozložen 

mezi obě ruce. Na této stylizaci je následně založena převážná část skladby. 

Notový příklad č. 13 

Toccata, takt 1 - 3 
Pesante 

Mohutný disonantní dvoutaktový úvod v tempu Pesante vystřídá pianissimové „bublání" 

v basové poloze s melodickým centrem na tónu h. Hru v tempu Molto vivo zde umožňuje 

nejen toccatová stylizace, ale také fakt, že skladatel pamatoval na polohu rukou pianisty. A 

tak až do taktu 17 obstarává levá ruka výhradně hru na černých klávesách, zatímco pravá ruka 

hraje na klávesách bílých. 

Celý toccatový úsek od taktu 3 až do taktu 45 postupně narůstá dynamicky i sazebně, 

zároveň proud hudby pozvolna šplhá z původní basové polohy do oktávy iednočárkované a 

následně i výše. V pravé ruce se začínají objevovat dvojhmaty a akordy, které spolu 
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s nepravidelným akcentovánim dodávají hudebnímu toku dravost a metro-rytmickou útočnost. 

K tč přispívají také občasné změny taktového označení (2/4, 3/4, 4/4). 

Díky akcentům a směřování do vyšší polohy klaviatury posluchač stále jasněji vnímá 

jakési melodické záblesky, až se od taktu 28 objeví v pravé ruce relativně nebývale dlouhá 

melodická linka čtyř taktů. Poté od taktu 32 dojde к výraznému zhutnění sazby, kdy tříhlasé 

akordy zaznívají nyní v pravé i v levé ruce. Zároveň si obě ruce vymění své úlohy - dosud 

byla vedoucí rukou pravá, nyní vede levá a pravá sehrává roli doplňující. 

Od taktu 39 je pravidelný tep dosud stále přítomných šestnáctinových hodnot pravidelně 

přerušován akordovými kombinacemi zaznívajícími ve čtvrťových hodnotách na těžkých 

dobách. Úkolem těchto invazivních akordových kombinací je nejen zdůraznění harmonické 

složky a podpoření gradace, nýbrž také příprava melodicky a rytmicky výrazného motivu. 

Ten se ozve v taktu 45. Skladatel jej stylizuje do oktáv a akordů a jeho význam podporuje 

navíc poznámkou marcato. 

Notový příklad č. 14 

Toccata, takt 43 - 45 

Tento motiv melodicky ve své jednohlasé podobě vzdáleně tíhne к mollovému lydickému 

modu. V basové lince zaujme výrazné uplatnění tritonu. Jednotlivé citace zachovávají 
základní melodický obrys, avšak dochází u nich k metro-rytmickým deformacím. Až do taktu 

51 jsou prokládány neodbytnými toccatovými figurami, poté se motiv promění v ostinato, pod 

nímž se v basu vyklene ascendenční oktávová pasáž. Ta vyústí v krátkou čtyřtaktovou spojku 

к dílu B. Hned v úvodu spojky je uplatněn ostinátní tečkovaný rytmus. Přestože zazní pouze 

krátce v jediném taktu, představuje jednoznačnou vazbu na druhou část ze Tři skladeb pro 

klavír, Intermezzo. 

Začátek dílu B je uveden poznámkami leggiero a scherzando. Groteskni motiv 

využívající intervalů velké septimy a dynamických subito kontrastů piano - forte zde pro 

změnu odkazuje na Burlesku (srov. viz Notový příklad č. 4). 
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Notový příklad č. 15 

Toccata, motiv dílu B (takt 59 - 62) 
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První dvě doby tohoto motivu (lomené septimy) jsou z Burl esky dokonce doslovně 

převzaty, skladatel je pouze obohacuje o přírazy v diskantu. Na třetí době se pak opět ozve 

neodbytná, až vtíravá toccatová figura, jež má tentokrát podobu vzestupné chromatické řady 

čtyř šestnáctin a jež lze považovat za inverzi a diminuci charakteristické chromatické figury 

Burlesky. Tato myšlenková provázanost je jistě pozoruhodným jevem, který v kontextu celého 

díla působí jako výrazný stmelující faktor. 

Grotesknost výše popsaného motivu dokresluje doprovod levé ruky připomínající 

polkovou stylizaci lehčího žánru. Motiv je stavebně zpracován do formy osmitaktové periody. 

Zde stojí za povšimnutí, že к symetrické stavbě inklinuje celý díl В. To je ovšem v tvorbě 

Klementa Slavického jev poměrně vzácný.15 

Takt 77 přináší variaci motivu založenou na synkopickém rytmu a na oktávovém 

přenášení akordů. V těchto akordech figuruje interval velké septimy nyní ve vertikální rovině. 

Původně čtyřtaktový stavební článek je zde rozšířen na šestitaktí, což je způsobeno jednak 

rozdělením pětidobé metro-rytmické hříčky do dvou taktů 2/4 + 3/4 a jednak následně 

obohacením polověty o razantní oktávovou vsuvku, která pravděpodobně melodicky vychází 

z motivu exponovaného v dílu A (prvně citovaného v taktu 45 - srov. Notový příklad č. 14). 

Eduard Herzog charakterizuje hudební větu Klementa Slavického následovně: „Vyhýbá se všemu mechanicky 
pravidelnému v časovém průběhu, jako jsou pravidelné periodické členění, tradiční formová schemata, doslovné 
opakování apod." Viz SLAVICKÝ, K. Etudy a eseje, Trialog, Invokace. (Sleevnote Eduard Herzog.) Praha : 
Panton 1984 
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Notový příklad č. 16 

Toccata, takt 77 - 82 

Následující takty se již nesou v duchu gradace směřující к vrcholu celé skladby i celého 

třívětého díla. Úsek od taktu 97 až do taktu 112 lze označit za jakousi katarzi Tří skladeb pro 

klavír. V prvním osmitaktí je rozeznívána celá plocha klaviatury v dlouhých oktávách a 

akordech, což po předchozím staccatovém scherzandu a převážně toccatovém dílu A působí 

stylizačně a témbrově jako neobyčejně efektní a fascinující změna. Akordy, které jsou 

postupně stále více zahušťovány, přinášejí ve spojení s basovými oktávami působivé 

harmonie, v nichž se projevuje charakteristický rukopis skladatele. V tomto ohledu zaujme 

zejména takt 101, kde dochází ke sledu septakordů vyznačujících se obojetnou tercií. Jedná se 

tedy o kombinaci tvrdě malého a měkce malého septakordů (viz Notový příklad č. 17). 

Notový příklad č. 17 

Toccata, takt 1 0 1 - 1 0 2 



Po tomto majestátním a takřka varhanně stylizovaném osmitaktí zabouří mohutný 

toccatový vodopád ústící do reprízy. V ní dochází к doslovnému opakování 52 taktů dílu А. V 

taktu 154 pak nastupuje zářivá a strhující osmitaktová kóda, která v samém závěru hudební 

proud doslova vrhne na toniku H dur. Vzhledem k tomu, že v začátku skladby představoval 

tón h melodické centrum, lze u Toccaty vnímat směřování k tonální jednotě, a to i přesto, že 

se zde skladatel na řadě míst z tonálních pout vyprošťuje. 

Jakýsi typ tonální jednoty je ovšem možné vnímat i v celkové koncepci díla. 

К melodickému centru na tónu h totiž ve svém začátku tíhne také Burlesca, a tak lze u celého 

díla konstatovat orámování tóninou in h. Burlesku a Intermezzo spojuje pro změnu tónina in 

fis (Burlesca je ukončena ve Fis dur, téma Intermezza přichází ve fis moll; к této tónině se 

pak Intermezzo ve svém průběhu opakovaně vrací). 

3.1.4 Závěr 

Jak vyplývá z analýzy, lze u jednotlivých vět Tři skladeb pro klavír vypozorovat 

důmyslnou provázanost tonální, myšlenkovou i stylizační. Ačkoliv však celé dílo tvoří 

promyšlený a kompozičně vyvážený útvar, je možné uplatnit jednotlivé skladby také 

samostatně. 

Dílo se vyznačuje mimořádnými kvalitami nejen po stránce hudebně-výrazové, nýbrž 

také v oblasti pianisticko-stylizační, o čemž svědčí obliba Tří skladeb pro klavír u předních 

českých i zahraničních interpretů. Neobyčejnému zájmu pianistů se dílo těší již od doby svého 

vzniku, a to i přesto, že po dlouhá léta existovalo pouze v několika málo výtiscích a opisech. 

V nedávné době se objevilo na několika významných CD nosičích a uplatňuje se jak 

v koncertních programech pianistů zejména mladé nastupující generace, tak také na soutěžích 

a ve studijních plánech konzervatoří a akademií. 
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