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Předmětem mé diplomové práce je symfonická tvorba Otmara Máchy 60. a 70. let a 

analýza čtyř stěţejních děl do tohoto období spadajících: Variací na téma a smrt Jana 

Rychlíka (1964), Variant-malé studie pro orchestr (1968), 1. sinfonietty (1970-1971) a 2. 

sinfonietty „Ať vzejdou věci nové“ (1978-1980). Práce vznikla v návaznosti na mou 

seminární práci z roku 2005, v níţ jsem se zabývala Variacemi na téma a smrt Jana 

Rychlíka
1
. Hlavním účelem práce je sledování tvůrčího vývoje, který Otmar Mácha během 

let 1964-1980 prodělal, jednak v kontextu vlastní tvorby a jednak v kontextu české hudby 

60. a 70. let. Dalším důvodem pro vznik této diplomové práce bylo téţ zjištění, ţe se 

tvorbou Otmara Máchy zatím nikdo podrobněji nezabýval - výjimku tvoří pouze několik 

studií, o nichţ bude řeč v kapitole I. Stav bádání. 

Diplomová práce se člení do kapitol a podkapitol. První tři kapitoly jsou věnovány stavu 

bádání, dobovému kontextu a ţivotu a dílu Otmara Máchy. Prostřední část práce tvoří 

kapitoly věnované analýzám čtyř výše zmíněných symfonických skladeb Otmara Máchy. 

Závěrečná kapitola přináší zaprvé shrnutí a porovnání poznatků získaných analýzami, 

zadruhé zařazení analyzovaných děl do kontextu Máchovy tvorby a zatřetí zařazení 

symfonické tvorby Otmara Máchy do kontextu české hudby 60. a 70. let 20. století. Na 

konci práce jsou uvedeny jednak seznamy literatury, pramenů a zkratek pouţitých v této 

studii a jednak dosud nejkomplexnější soupisy Máchova díla, diskografie, literatury a 

pramenů, které jsou převzaty, s laskavým svolením autora Mojmíra Sobotky, z hesla Otmar 

Mácha obsaţeného v internetové verzi Českého hudebního slovníku osob a institucí
2
.   

                                                 
1
 Bretschneiderová, Z., Otmar Mácha: Variace na téma a smrt Jana Rychlíka (analýza a zařazení do kontextu 

Máchovy tvorby a hudby 1. poloviny 60. let 20. století), seminární práce, Ústav hudební vědy Filozofické 

fakulty Univerzity Karlovy, Praha 2005 
2
 Český hudební slovník osob a institucí (internetová verze na www adrese: 

http://www.musicologica.cz/slovnik/hesla.php?op=heslo&hid=8395), heslo: Mácha, Otmar, autor hesla: 

Sobotka, M., 2007 

 

http://www.musicologica.cz/slovnik/hesla.php?op=heslo&hid=8395
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I. STAV BÁDÁNÍ 
 

Vzhledem k tomu, ţe zatím neexistuje ţádná samostatná monografie věnovaná ţivotu a dílu 

českého skladatele Otmara Máchy, byla jsem při vyhledávání informací odkázána pouze na 

slovníková hesla, úryvky z obecnějších publikací, studie, články a recenze v periodikách, 

nejrůznější broţury, internetové stránky a v neposlední řadě téţ na vlastní poslech skladeb a 

studium notových materiálů.  

Hesla věnovaná Otmaru Máchovi najdeme skoro ve všech běţně dostupných slovnících
3
, 

kromě MGG, ve kterém by mělo být heslo snad vytvořeno v dohledné době
4
. 

Nejpodrobnější heslo o Otmaru Máchovi nalezneme v internetové verzi Českého slovníku 

osob a institucí
5
, jehoţ autor Mojmír Sobotka kromě ţivotopisu a průřezu tvorbou přináší 

také velmi podrobný a zatím nejkompletnější soupis Máchova díla hudebního (včetně 

záznamu o premiéře, výtisku partitury a nahrávkách) i literárního (rozhovory, studie a 

příspěvky v periodikách), kompletní diskografii a soupis literatury a pramenů týkajících se 

Otmara Máchy, včetně soupisu recenzí v Hudebních rozhledech 1948-83 zpracovaného v 

hudebním odboru Divadelního ústavu.  

Dalším zdrojem informací jsou periodika (zvláště pak Hudební rozhledy) obsahující články, 

studie, recenze a rozhovory týkající se Otmara Máchy a jeho tvorby. Z odborných studií je 

na tomto místě třeba uvést alespoň některé: v Hudebních rozhledech z roku 1961 

nalezneme studii pojednávající o Máchově symfonické básni Noc a naděje
 6

, jejíţ autor Jiří 

Berkovec přináší analýzu díla a přitom velice přesně zachycuje některé typické znaky 

Máchova kompozičního stylu (např. melodické postupy, gradační prostředky aj.), které se, 

jak vyplynulo z analýz, do jisté míry uplatňují také ve Variacích na téma a smrt Jana 

Rychlíka, 1. sinfoniettě a hlavně 2. sinfoniettě. Přínosná je téţ studie v Hudebních 

rozhledech z roku 1966 nazvaná Otmara Máchy Variace na téma a smrt Jana Rychlíka
7
, 

                                                 
3
 Soupis slovníků obsahujících heslo Otmar Mácha in: Český hudební slovník osob a institucí (internetová 

verze), heslo: Mácha, Otmar, autor hesla: Sobotka, M., 2007, v této diplomové v soupisu literatuy na s. 273. 
4
 Podle informací v Hudebně informačním středisku v Praze. 

5
 Český hudební slovník osob a institucí (internetová verze), heslo: Mácha, Otmar, autor hesla: Sobotka, M., 

2007 
6
 Noc a naděje, autor: Berkovec, J.,in: Hudební rozhledy XIV, 1961 

7
Otmara Máchy Variace na téma a smrt Jana Rychlíka, autor: Smolka, J., in: Hudební rozhledy XXII, 1966, 

s. 677-679 
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jejíţ autor Jaroslav Smolka přináší poměrně podrobnou analýzu Variací na téma a smrt 

Jana Rychlíka, jimiţ se zabývá i tato diplomová práce. Dále je třeba zmínit studie Jaromíra 

Havlíka v časopisech Hudební rozhledy
8
, Hudební věda

9
 a Opus musicum

10
, zabývající se 

českou symfonickou tvorbou od roku 1945 do roku 1980, jejichţ sloučením a rozšířením 

vznikla dosud nepřekonaná kniha Česká symfonie 1945-1980
11

 mapující českou poválečnou 

symfonickou tvorbu. Havlík zde mj. přináší analýzu 1. sinfonietty Otmara Máchy
12

.  

V Hudebních rozhledech vycházely téţ recenze Máchových skladeb
13

, z nichţ zmíním 

alespoň ty, jeţ se zabývají skladbami, o nichţ pojednává tato práce. Variacemi na téma a 

smrt Jana Rychlíka se zabývá Milan Kuna v Hudebních rozhledech z roku 1966
14

, Ivan 

Jirko v Hudebních rozhledech z roku 1967
15

, Petr Vít v Hudebních rozhledech z roku 

1979
16

 a autor s blíţe neurčenou šifrou [ar] v Hudebních rozhledech z roku 1983
17

. 

Varianty, jeţ zazněly v rámci 14. týdne nové tvorby, recenzuje Jan Dehner v Hudebních 

rozhledech z roku 1970
18

 a Jaroslava Macková v Hudebních rozhledech z roku 1967
19

. 1. 

sinfoniettě se věnuje recenze Viléma Pospíšila v Hudebních rozhledech z roku 1974
20

 a 2. 

sinfoniettou se zabývá v své recenzi Miloš Pokora v Hudebních rozhledech z roku 1982
21

. 

                                                 
8
 Studie Jaromíra Havlíka v Hudebních rozhledech: 

Symfonie v tvorbě českých skladatelů v období 1945-1975, in: Hudební rozhledy 1978, s. 470-474 

Symfonietta. Několik poznámek k její historii a charakteru, autor: Havlík, J., in: Hudební rozhledy 1984, s. 

326-328 

Téma války a osvobození v české poválečné symfonii, in: Hudební rozhledy 1985, s. 558-560 
9
 Studie Jaromíra Havlíka v Hudební vědě: 

Druhá symfonie Miloslava Kabeláče, in: Hudební věda 1983, s. 135-149  

Novodobá koncertantní symfonie, in: Hudební věda 1986, s. 238-254 
10

 Studie Jaromíra Havlíka v Opus musicum: 

Co je to symfonie, in: Opus musicum 1984, č. 6, s. 161-167 

K některým aspektům ideové koncepce symfonie, in: Opus musicum 1986, s. 204-213 
11

Havlík, J., Česká symfonie 1945-1980, Praha 1989 
12

 Havlík, J., Česká symfonie 1945-1980, Praha 1989, s. 274-281 
13

 viz. v této práci: soupis literatury, s. 275 
14

 Konfrontace ve skladatelském týdnu, autor: Kuna, M., in: Hudební rozhledy 1966, s. 226 
15

 Závaţný koncert, autor: Jirko, I., in: Hudební rozhledy XX, 1967, s. 274 
16

 FOK s Trhlíkem a Malým, autor: Vít, P., in:  Hudební rozhledy XXXII, 1979, s. 247 
17

 Symfonický orchestr Čs. rozhlasu (Variace na téma a smrt Jana Rychlíka), autor: [ar], in: Hudební rozhledy 

XXXVI, 1983, s. 353 
18

 14. týden nové tvorby (Varianty),autor:  Dehner, J., in: Hudební rozhledy XXI, 1970, s. 442 
19

 Premiéra Kovaříkova Capriccia, autor: Macková, J., in: Hudební rozhledy XXV 1972, s. 60 
20

 Nový Martinů v České filharmonii (1. sinfonietta), autor:  Pospíšil, V., in: Hudební rozhledy XXVII, 1974, 

s. 4 
21

 Filharmonie s premiérou a Klánským (2. sinfonietta), autor: Pokora, M.,, in: Hudební rozhledy XXXV, 

1982, s. 306 



 4 

O obsahu recenzí bude pojednáno v příslušných kapitolách věnovaných jednotlivých 

skladbám.  

Nezanedbatelným zdrojem informací o Máchovi a jeho tvorbě jsou rozhovory, které Mácha 

poskytl časopisům Hudební rozhledy
22

, Květy
23

 a novinám Lidová demokracie
24

 a Rudé 

právo
25

. Mácha zde hovoří o svých tvůrčích záměrech, o názorech na tvorbu vlastní i cizí a 

také o faktorech, které ovlivňovaly jeho tvorbu. V časopisu Květy navíc v roce 1983 

vycházel cyklus pěti článků, v nichţ Mácha vypráví o své ţivotní dráze skladatele a 

hudebního reţiséra
26

. 

                                                 
22

 Rozhovory v Hudebních rozhledech: 

Chvilka s Otmarem Máchou, rozhovor, autor: Felix, V., in: Hudební rozhledy XI, 1958, s. 827-829 

Invence musí provázet všechny fáze tvoření, rozhovor s Otmarem Máchou, autor: Havlík, J., in: Hudební 

rozhledy XLIII, 1990, s. 3-5 

O Máchově hudbě a hudbě vůbec a Otmarem Máchou, autor: Kuna, M., in: Hudební rozhledy XXIV, 1971, s. 

514-516 

S Otmarem Máchou o hudbě a ţivotě, autor: Štilec, J., in: Hudební rozhledy XXXIII, 1980 
23

Hudební ţivotopis národního umělce Otmara Máchy, autor: Kebertová, O., in: Květy 10. VIII. 1989  
24

 Skladatel z Janáčkova kraje, autor: Jelínková, O., in: Lidová demokracie 45, 28. IV. 1982 
25

Historická témata nemiluji, autor: Vejvodová, Z., in: Rudé právo 69, 5. VIII. 1989 
26

Kamna plná muziky, in: Květy 33, 3. 11. 1983 

Hudba pro radost, in: Květy 33, 10. 11. 1983, č. 45 

Hudba na jevišti, in: Květy 33, 17. 11. 1983, č. 46 

Hudební obrazovka, in: Květy 33, 24. 11. 1983, č. 47 

A co dál..., in: Květy 33, 1. 12. 1983, č. 48 
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 II. DOBOVÝ KONTEXT ČESKÉ HUDEBNÍ 

TVORBY 60. A 70. LET 20. STOLETÍ 
 

 

2.1  60. LÉTA 

Vývoj československé hudby byl v 60. letech ve znamení pronikání informací o nových 

kompozičních trendech západoevropské hudby do povědomí skladatelů. Dělo se tak pod 

vlivem dočasného mírného uvolnění politické situace, které začalo jiţ koncem 50. let. a 

skončilo srpnovými událostmi roku 1968. Byl to poměrně rychlý a náhlý proces, neboť 

ještě na přelomu 50. a 60. let nebylo běţné, aby se hrála díla „klasiků moderny― a jako 

revoluční obrat ve vývoji byla označena „honeggerovská― Vokální symfonie Vladimíra 

Sommera a „šostakovičovská― 1. symfonie Svatopluka Havelky
27

.  

V 60. letech vznikají mnohé specializované interpretační soubory (Novákovo kvarteto, 

Komorní harmonie, Musica viva pragensis, Sonatori di Praga) a tvůrčí skupiny (brněnská 

skupina A, jejímiţ členy byli Josef Berg, Miloslav Ištvan, Alois Piňos, Milena Černohorská 

a další; Praţská skupina Nové hudby pod vedením Marka Kopelenta), kolem nichţ se 

sdruţují také teoretici (v Praze Vladimír Lébl, Eduard Herzog a Josef Bek, v Brně Milena 

Černohorská)
28

.  

Uvolnění politického ovzduší přineslo zlepšení mezinárodní komunikaci; českoslovenští 

skladatelé se zúčastňují letních kurzů v Darmstadtu a festivalu Varšavský podzim, do 

Československa zase přijíţdějí osobnosti jako Olivier Messiaen, Luigi Nono, Karlheinz 

Stockhausen a Pierre Schaeffer, a díky tomu k nám pronikají novodobé skladebné techniky: 

dodekafonie, serialita, aleatorika, témbrová kompozice, elektroakustická hudba.  

Impulsy nové hudby přijímají v různé míře skladatelé mladé, střední i starší generace. 

Principy dodekafonní a seriální techniky se uplatňují např. v díle Jana Klusáka (1934) 

(Variace na téma Gustava Mahlera), Jindřicha Felda (1925) a Jarmila Burghausera (1921). 

U některých skladatelů dokonce dochází k zásadní proměně kompozičního jazyka, do té 

                                                 
27

 Navrátil, M., Nástin vývoje evropské hudby 20. století, Ostrava 1996, s. 173-174  
28

 Slavický, M., Váţná hudba po roce 1945, in: Co daly naše země Evropě a lidstvu, III. část-Svobodný národ 

na prahu třetího tisíciletí, Praha 2000  
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doby rozšířeně tonálního [Zbyněk Vostřák (1920-85), Jan Kapr (1914-88)]. Novodobé 

kompoziční prostředky přijali za své také další skladatelé: Jan Rychlík (1916-1964), Marek 

Kopelent (1932), Václav Kučera (1929), Luboš Fišer (1935-1999), Ivana Loudová (1941), 

Jan Tausinger (1921-88), Miloslav Ištvan (1928-90), Ctirad Kohoutek (1929), Alois Piňos 

(1925), Josef Berg (1927-71) a Pavel Blatný (1931) a dále také Rudolf Komorous (1931) a 

Petr Kotík (1942), kteří odešli do zahraničí
29

.   

V této době se téţ zvyšuje zájem o hudbu mimoevropských kultur, coţ je patrné v dílech 

Miloslava Kabeláče a Jana Rychlíka
30

. 

Ve 2. polovině 60. let dochází k rozvoji elektroakustické hudby. Z iniciativy Miloslava 

Kabeláče, Eduarda Herzoga a Vladimíra Lébla bylo zaloţeno elektroakustické studio 

v plzeňském rozhlase. Mezi autory, kteří se elektroakustickou hudbou zabývali i ve své 

tvorbě, patří Miloslav Kabeláč, Jan Kapr, Miroslav Hlaváč, Karel Odstrčil aj
31

. 

Vedle těchto inovačních proudů však v české hudbě stále kvantitativně převaţovala linie 

skladatelů, jejichţ rozšířeně tonální hudební jazyk vyrůstá z tradice. K této tradiční linii se 

řadí většina skladatelů narozených po roce po roce 1920, kam kromě Otmara Máchy (1922-

2006) patří také: Zdeněk Liška (1922-1983), Vladimír Sommer (1921-1997), Jan F. Fischer 

(1921-2006), Ivan Řezáč (1924), Svatopluk Havelka (1925), Miloš Vacek (1928), Luboš 

Sluka (1928), Ilja Hurník (1922), Oldřich Flosman (1925-1998), Jindřich Feld (1925-2007), 

Jaromír Podešva (1927-2000), Josef Matěj (1922-1992), Petr Eben (1929), Viktor Kalabis 

(1923-2006), Jan Novák (1921-1984) a další.  

                                                 
29

 Navrátil, M., Nástin vývoje evropské hudby 20. století, Ostrava 1996, s. 173-4 
30

 Slavický, M., Váţná hudba po roce 1945, in: Co daly naše země Evropě a lidstvu, III. část-Svobodný národ 

na prahu třetího tisíciletí, Praha 2000 
31

 Slavický, M., Váţná hudba po roce 1945, in: Co daly naše země Evropě a lidstvu, III. část-Svobodný národ 

na prahu třetího tisíciletí, Praha 2000  



 7 

2.2  70. LÉTA 

Události srpna roku 1968 a následná „normalizace― politických poměrů měly neblahý 

dopad na českou hudební kulturu následujících dvou desetiletí. Mnoho významných 

českých skladatelů emigrovalo, mj. Jan Novák (Dánsko, Itálie, SRN), Rudolf Komorous 

(Kanada), Petr Kotík (USA). Karel Husa (1921), který emigroval jiţ v 50. letech, napsal 

skladbu Music for Prague, jakoţto reakci na srpnovou sovětskou invazi
32

.    

Ovšem v porovnání s 50. lety, kdy součástí tzv. kulturní politiky byl diktát jak ideologický, 

tak stylový, nebylo v 70. letech jiţ moţné (díky přílišné stylové diferenciaci, k níţ došlo 

v 60. letech) uplatňovat právě diktát stylový. Hlavní roli o to více hrála politická 

angaţovanost díla a osobní politické postoje autora. Proto zde došlo k paradoxní situaci, ţe 

na jedné straně byla tolerována postavantgardně orientovaná díla některých mladších 

autorů, kteří byli oporou nového reţimu (např. Václav Kučera, Jan Tausinger, Ladislav 

Kubík), a na druhé straně  byla potlačována díla, která sice byla napsána tradičním 

jazykem, ale nevyhovovala ideologicky
33

. 

Příznačným jevem pro tuto dobu bylo v českých zemích (na rozdíl od Slovenska) rušení 

uměleckých svazů a jejich znovuzakládání, ovšem pouze z hrstky těch nejvěrnějších, 

k nimţ se postupně přidávali další, kteří se museli o přijetí „zaslouţit―
34

. Ti ostatní byli 

vytlačováni z oficiální umělecké scény, i kdyţ mnozí z nich svými uměleckými kvalitami 

mnohdy převyšovali některé skladatele, kteří byli zrovna na výsluní.   

V tomto období vznikala vrcholná díla autorů starší generace: Miloslava Kabeláče 

(Osudová dramata člověka, 1975-76), Jana Kapra, Klementa Slavického a jiných. 

Hodnotná díla psali také skladatelé střední generace (např. Petr Eben, Svatopluk Havelka, 

Luboš Fišer, Marek Kopelent, Zbyněk Vostřák či Ivana Loudová), z nichţ mnohá však 

nemohla být z výše zmíněných důvodů na domácí půdě prováděna. 

                                                 
32

 Česká hudba 1945-1989, autor: Havelková, T., in: Textová část Antologie české hudby, Divadelní ústav 

Praha 2004 
33

 Slavický, M., Váţná hudba po roce 1945, in: Co daly naše země Evropě a lidstvu, III. část-Svobodný národ 

na prahu třetího tisíciletí, Praha 2000, s. 345   
34

 Slavický, M., Váţná hudba po roce 1945, in: Co daly naše země Evropě a lidstvu, III. část-Svobodný národ 

na prahu třetího tisíciletí, Praha 2000, s. 345  
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III. ŽIVOT A DÍLO OTMARA MÁCHY 
 

 

3.1  ŽIVOTOPIS OTMARA MÁCHY 

Otmar Mácha se narodil 2. 10. 1922 v Ostravě-Mariánských Horách v rodině horníka a 

kamnáře. Po maturitě na gymnáziu (1941) a po skladatelském školení u Františka Míti 

Hradila (1941-42) byl v 21 letech přijat na praţskou konzervatoř. Kompoziční studia 

dokončil v letech 1945-48 na mistrovské škole praţské konzervatoře u Jaroslava Řídkého.  

V letech 1945-55 působil v Československém rozhlasu jako hudební reţisér, následně jako 

ústřední dramaturg hudebního vysílání v letech 1956-62, poté se stal členem výboru Svazu 

českých skladatelů
35

 a později v letech 1968-70 se stal vedoucím redaktorem symfonické 

redakce Československého rozhlasu. Potom se dlouhou řadu let věnoval výhradně 

komponování a v roce 1990 nastoupil do rozhlasu jako dramaturg.   

Otmar Mácha byl členem skupiny „Quattro―, zaloţené v roce 1996, kam patřili téţ Luboš 

Fišer, Zdeněk Lukáš a Sylvie Bodorová. Jednalo se o volné seskupení osobností, které sice 

měly navzájem odlišný hudební jazyk, ale spojovala je snaha o srozumitelnost a spojení 

moderny s jasností.  

 

 

3.2 TVORBA OTMARA MÁCHY 

Mácha se ve svých dílech nikdy příliš neodklonil od tradice a kompoziční prostředky nové 

hudby (např. serialitu či elektronickou hudbu) nikdy zcela nepřijal. To se týká také 

atonality, o které uţ v roce 1958 prohlásil v rozhovoru pro Hudební rozhledy: „Já celkem 

nemám smysl pro atonalitu. Cesta k soudobosti není v rozmnoţování harmonických 

prostředků, ale v jejich zjednodušení a moţná vede i k něčemu, co bych nazval ne-

harmonisováním. Pokládám dnes za nemoţné dnes „harmonisovat“ takovým způsobem, ţe 

by se podkládaly akordy pod jednotlivé čtvrtky. Nepřišel jsem na to já. Janáček například 

                                                 
35

 Čeští skladatelé současnosti, Heslo Mácha Otmar, autor hesla. Zapletal, P., Praha 1985, s. 178 
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neharmonisuje v tom starém smyslu, spíše jen „pouţívá harmonie“, harmonie je mu 

prostředkem výrazu―
36

.  

Pro Otmara Máchu je charakteristický smysl pro hudební architektoniku, tj.  ţe s minimem 

tématického materiálu dokáţe vystavět ohromné plochy se zvláštním citem pro gradaci. V 

tomto směru ho do jisté míry ovlivnila také osobnost jeho dlouholetého rozhlasového 

spolupracovníka Miloslava Kabeláče, o kterém prohlásil v rozhovoru pro Hudební rozhledy 

v roce 1958: „U Kabeláče je forma zákonná: s maximální úsporností, třeba na čtyřech 

tónech dovede postavit dokonalou formu, celé preludium. Sám došel tvůrčím způsobem 

k takové míře zákonitosti, o jakou usiluje matematickou cestou  serielní hudba―
37

. I kdyţ 

zde Mácha hovořil o Kabeláčovi, uvedl vlastně, moţná nevědomky, důvod, proč 

serialismus on sám nikdy nepřijal. Nelze však tvrdit, ţe se zcela vyhýbal novodobým 

kompozičním technikám. Dokládá to, byť nevelké, mnoţství skladeb. Ve Variacích na 

téma a smrt Jana Rychlíka a ve suitě pro soprán a orchestr Janinka zpívá pouţil aleatorní 

prvky. Vůbec nejvíce moderních prostředků uplatnil v  1. sinfoniettě, ve které skloubil 

tradiční a moderní výrazové prostředky. Obecně však aleatorika a různé sónické efekty, jak 

sám uvedl, pouze obohacují základ jeho hudební řeči
38

. 

Máchovo tvůrčí pole působnosti  je velmi široké: sahá od orchestrálních skladeb, přes četná 

komorní díla pro nejrůznější nástroje a komorní ansámbly, vokální a vokálně-

instrumentální skladby, skladby pro děti aţ po operu, scénickou hudbu k divadelním hrám, 

k filmům, televizním pořadům (filmy, pohádky, seriály). Nejednou našel inspiraci 

v literatuře; několikrát si vybral námět z próz Vladislava Vančury: opera Jezero Ukereve, 2. 

sinfonietta „Ať vzejdou věci nové“, oratorium Stará vlast (na texty z Obrazů dějin národa 

českého). Dvakrát zhudebnil literární téma „Broučků― Jaroslava Karafiáta. Pro děti téţ 

hudebně ztvárnil pohádky Boţeny Němcové.   

Podobně jako u většiny skladatelů, prošla Máchova tvůrčí činnost určitým vývojem a lze ji 

rozdělit na několik etap. 

První etapou je období od konce II. světové války cca do roku 1960.  Skladby z této doby 

jsou ještě hodně ovlivněny romantismem, silný cit pro lidovou píseň je patrný v písňových 

                                                 
36

 Hudební rozhledy XI, autor: Felix, Václav, 1958, s. 827-829  
37

 Hudební rozhledy XI, autor: Felix, Václav, 1958, s. 829     
38

 Hudební rozhledy XLIII, autor: Havlík, J., 1990, s. 3 
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cyklech z let 1945-7, ve kterých vychází z moravské a slezské nápěvnosti [např. Písně na 

lid. texty ukrajinské (1947), Písně muţů, R. Kipling (1947), Dopisy K. Buriana (1947), 

Lidové balady pro soprán, tenor a klavír (1948-9, instrumentace 1951)], četné písničky a 

sbory pro děti [např. Říkadla a písničky (1946), Dětské sbory na texty Fr. Halase a Jar. 

Seiferta (1955)]. Z tohoto období pocházejí také některé skladby pro orchestr [Moravské 

lidové tance (1948), Slovenská rapsódie 1950)]. Ovšem jiţ Sonáty pro housle a klavír 

(1948) a pro violoncello a klavír (1949) vykazují bohatou a odváţnou harmonii. 

V padesátých letech Mácha napsal také hudbu k filmům Aleš (1950) a Mistr třeboňský 

(1950) a několika krátkým filmům.    

Skladbou, jeţ znamená v Máchově dosavadní tvorbě jistý mezník a kterou pronikl do 

povědomí posluchačů, je oratorium Odkaz J. A. Komenského pro mezzosoprán, smíšený 

sbor, varhany a orchestr (1951-5, premiéra 12. 3. 1959) podle textu Kšaft umírající matky 

Jednoty bratrské, ve kterém pracoval s bratrskými duchovními písněmi. O této skladbě lze 

mluvit jako mezníku, jelikoţ, jak autor uvedl v roce 1958
39

, od této doby zanevřel na svou 

dřívější tvorbu. Máchovi nyní šlo hlavně o zjednodušení výrazových prostředků, maximální 

srozumitelnost a účinnost a jak sám řekl, skladba byla reakcí na to, ţe „moţnosti vývoje ze 

smetanovské linky se přecenily, ţe v tomto směru bylo všechno „zaplněno muzikou―. Cesta 

od Smetany zhruba k Ostrčilově Kříţové cestě, ta cesta stálého komplikování výrazových 

prostředků, směřovala k atonalitě a dál se jít nedalo―
40

. Komenského námět Máchu podle 

jeho vlastních slov zajímal jiţ za války, ale dlouho se neodvaţoval ho hudebně zpracovat. 

Při komponování skladby měl napřed několik verzí, které postupně zjednodušoval a 

zjednodušoval, aţ došel k definitivní podobě
41

. V 50. letech vznikla také opera Polapená 

nevěra (1956-57) operní fraška na staročeský anonymní text. V rozhovoru pro Hudební 

rozhledy v roce 1958
42

 Mácha popisuje, jak opera vznikala: z doby kompozice předchozího 

oratoria Odkaz J. A. Komenského mu zbylo mnoho hudebního materiálu a nápadů, které 

právě v Polapené nevěře vyuţil (jelikoţ oba náměty pocházejí z přibliţně stejné doby) a to 

i přesto, ţe představují dvě naprosto odlišné námětové oblasti: váţnou aţ monumentální na 

straně jedné a komickou frašku na straně druhé. Krom toho Mácha ve 2. polovině 50. let 

                                                 
39

 Hudební rozhledy XI, 1958, s. 828 
40

 Hudební rozhledy XI, 1958, s. 828 
41

 Hudební rozhledy XI, 1958, s. 828 
42

 Hudební rozhledy XI, 1958, s. 828 
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zkomponoval celou řadu orchestrálních skladeb. V letech 1957-8 vznikla Symfonie pro 

velký orchestr, v roce 1958 Symfonická intermezza pro orchestr
43

, o rok později symfonická 

báseň Noc a naděje (1959)
44

 podle knihy Arnošta Lustiga, jeţ je komponována modální 

technikou, kdy si autor vybral šest tónů, které pak důsledně pouţíval ve vertikále i 

horizontále
45

.  

Ve druhém období mezi lety 1960-1970 Mácha komponuje především velká orchestrální a 

operní díla. Zajisté pod vlivem celkové situace v 60. letech vyuţívá v některých dílech 

z této doby moderních výrazových prostředků, ovšem pouze v mezích, které nikdy 

nepřekročil. Do tohoto období spadá pětiaktová opera Jezero Ukereve, jeţ vznikala v letech 

1960-3 na vlastní libreto podle Vladislava Vančury. Děj opery pojednává o násilném 

pozadí kolonizace a je zajímavým způsobem uţito magnetofonového pásku v orchestrální 

struktuře
46

. V porovnání s neoklasickou komickou operou Polapená nevěra je Jezero 

Ukereve dílem mnohem méně posluchačsky přístupným.  

V roce 1964 Mácha píše skladbu Variace na téma a smrt Jana Rychlíka
47

, jíţ uctil svého 

náhle zesnulého přítele a skladatele a ve které se objevuje také aleatorní plocha. Za tuto 

skladbu (spolu s operou Jezero Ukereve) Mácha získal v roce 1967 Státní cenu a Cenu 

české hudební kritiky. O čtyři roky později, v roce 1968, napsal malou studii pro orchestr 

s názvem Varianty
48

, v níţ jediný motivický materiál tvoří jeden jediný třítónový motiv, 

který je zpracováván v horizontále i vertikále. Takováto redukce tónového materiálu nemá 

obdoby ani v předchozí ani v následující Máchově tvorbě.    

Mezi lety 1960-70 vznikají i skladby komorní-převáţně pro dechové nástroje: Sonáta pro 

fagot a klavír (1963), Pláč saxofonu pro saxofon a klavír (1968), první ze tří toccat pro 

varhany nazvaná Smuteční (další dvě varhanní toccaty-Svatební a Vánoční-vznikly aţ o 11 

                                                 
43

 recenze v: Premiéra Máchových Symfonických intermezz, autor: Hlavsová, H., in: Hudební rozhledy XIII, 

1960 
44

 rozbor skladby v: Noc a naděje, autor: Berkovec, J.,in: Hudební rozhledy XIV, 1961 
45

 uvedeno Máchou v rozhovoru v: Hudební rozhledy, XLIII, autor: Jaromír Havlík, 1990, s. 3 
46

 uvedeno v: The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Vol. 15, ed. Sadie, S., heslo: Mácha Otmar, 

autoři hesla: Large, B., Sobotka, M., London 2001  
47

 recenze v: Konfrontace ve skladatelském týdnu, autor: Kuna, M., in: Hudební rozhledy 1966, s. 226 

    rozbor v: Otmara Máchy Variace na téma a smrt Jana Rychlíka, autor: Smolka, J., in: Hudební rozhledy 

XXII, 1966 
48

 recenze v: 14. týden nové tvorby (Varianty),autor:  Dehner, J., in: Hudební rozhledy XXI, 1970 
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let později), Adagio pro basklarinet a klavír (1969) a preludium, aria a toccata pro 

akordeon 1970).  

Třetí etapou v Máchově tvorbě jsou 70. léta, kdy psal převáţně vokální a vokálně-

instrumentální skladby, méně orchestrálních skladeb a komorní tvorba poněkud ustupuje do 

pozadí. V roce 1970 vzniká suita pro soprán a orchestr Janinka zpívá, jejímţ námětem byla 

„gramofonová― podoba knihy Broučci od Jana Karafiáta. Ovšem Mácha posunul děj 

námětu z původní dětské do obecně lidské tragické roviny
49

. Mácha dokonce uvádí, ţe 

Janinka měla být původně operou, coţ, jak sám řekl, nevyšlo kvůli absenci vhodného 

libreta. Následně  uvaţoval i o tom, ţe by Janinku přepracoval na balet, ale k tomu nakonec 

také nedošlo. Z dalších vokálních děl je třeba jmenovat alespoň Malý triptych pro soprán, 

bubínek a flétnu (1971), dramatickou píseň Oči a ruce pro mezzosoprán, klarinet, violu a 

klavír (1975) a čtyři skladby s názvem Uxores Caroli (1978) pro vokální skupinu  Jiřího 

Linhy.  

V 70. letech se Mácha věnoval také operní tvorbě. V opeře Růţe pro Johanku (1971-4) 

zpracoval příběh parašutistů, kteří provedli atentát na R. Heydricha. Toto dílo se vyznačuje 

tím, ţe je zde orchestrální sloţka omezena na minimum ve snaze o největší srozumitelnost 

zpívaného slova. Opera byla poprvé uvedena 8.1. 1982 v Brně a setkala se s velkým 

ohlasem. Kromě opery Růţe pro Johanku v tomto období Mácha napsal také komickou 

operu Svatba na oko (1974-7) podle divadelní hry Vojtěcha Trapla a hudební komedii 

Kolébka pro hříšné panny (1975-6) na libreto Jiřího Bednáře podle Aloise Jiráska. 

V 70. letech ovšem vzniklo téţ několik zásadních orchestrálních děl. V letech 1970-1971 

Mácha komponoval I. sinfoniettu, která vznikla z podnětu Václava Neumanna pro Českou 

filharmonii. V další orchestrální skladbě z konce 70. let, 2. sinfoniettě (1978-80), jeţ má 

podtitul „Ať vzejdou věci nové“, se Mácha opět inspiroval literárním dílem Vladislava 

Vančury. 

V období mezi dvěma výše uvedenými Sinfoniettami napsal Mácha v letech 1976-8 také 

jedno dílo koncertantní, a sice Dvojkoncert pro housle, klavír a orchestr věnovaný 

houslistce Noře Grumlíkové a klavíristovi Jaroslavovi Koláři. Koncert je jednovětý a 

záměrem autora bylo vytvořit dílo koncertantního typu, ve kterém by se plně uplatnily oba 

                                                 
49

 Uvedeno Máchou  rozhovoru v:  Hudební rozhledy XXIV, autor Milan Kuna, 1971, s. 515-516 
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dva sólové nástroje. Skladba zazněla poprvé aţ 21. března 1981 v rámci Týdnu nové 

tvorby.                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                      

V 70. letech se Mácha také po několikaleté odmlce vrací ke komorní tvorbě a v roce 1974 

píše další dvě toccaty pro varhany-Svatební a Vánoční. V roce 1977 píše Variace pro flétnu 

a klavír
50

 na vlastní téma z hudby k činoherní adaptaci Hemingwayova románu Komu 

zvoní hrana. 

Další etapu v Máchově tvorbě představují 80. léta, kdy se oproti předchozímu desetiletí 

jeho zájem výrazně přesouvá od orchestrální ke komorní hudbě a filmové hudbě a napsal 

také několik skladeb vokálních. V roce 1982 Mácha napsal 2. smyčcový kvartet, který 

věnoval (stejně jako 1. kvartet z konce 40. let) Smetanovu kvartetu. Dále Mácha 

komponoval komorní hudbu pro sólové nástroje i různá nástrojová seskupení, např. Elegii 

pro housle a klavír/komorní orchestr (1982), Eiréné pro hoboj a klavír/komorní orchestr 

(1986), Baladu pro violu a klavír (1988) či Kvartet pro 4 saxofony „Krajina smutku“.  

Z vokální tvorby stojí za pozornost oratorium Stará vlast na texty z Obrazů dějin národa 

českého (1987-89) a malá kantáta pro dětský sbor, varhany a tympány podle J. A. 

Komenského nazvaná Hymnus (1989). Zvláštností je pak Concerto grosso z roku 1982, kde 

jsou pouţity kromě symfonického orchestru také lidské hlasy (soprán, mezzosoprán, alt, 

tenor a bas), které v podstatě suplují hudební nástroje zpěvem, a to buď ve slabikách, nebo 

ve vokálech.    

Orchestrální tvorba byla méně početná: v letech 1985-6 Mácha napsal Koncert pro housle a 

orchestr. 

V této době Otmar Mácha také píše hudbu k  pohádkám pro děti a mnoha filmům, často ve 

spolupráci s Otakarem Vávrou: např. Putování Jana Amose (1983), Komediant (1984), 

Oldřich a Boţena (1984), Veronika (1985) a Evropa tančila valčík (1989). Máchova 

televizní tvorba 80. let vrcholí v hudbě k televizní opeře Proměny Prométheovy na libreto 

Jiřího Bednáře (s nímţ Mácha mimochodem spolupracoval jiţ předtím  a také několikrát 

potom). Dílo bylo poprvé uvedeno 3. 10. 1982 a jsou v něm ztvárněny tři spory: Prométhea 

s Diem, Giordana Bruna s církví a Alberta Einsteina s výrobci atomových zbraní. Opera 

získala 2. cenu na světové přehlídce hudebních televizních děl v Salcburku 1983.  

                                                 
50

 recenze v: Zapletal. P., Novinky v Janáčkově a Dvořákově síni (Variace na vlastní téma), in: Hudební 

rozhledy 32, 1979, č. 4, s. 150–151 



 14 

Také v 90. letech v Máchově tvorbě převaţují komorní skladby, z nichţ uvedu alespoň 

některé: Variace na Seikilovu píseň „Hozon dzes, fainu“ pro sólové housle (1990-1), 

Smyčcový kvartet č. 3 (1991), k ţánru symfonietty se navrací v roce 1993, kdy píše 

Symfoniettu da camera pro smyčce a o 3 roky později komponuje skladby Hommage à 

Josef Suk pro housle a klavír/smyčce a Partitu pro 2 trubky, lesní roh, trombon a tubu.  

V roce 1992 Mácha přispívá k jevištní tvorbě a zároveň se opět navrací ke Karafiátově 

knize baletem „Broučci―, autory libreta jsou A. Juráčková
51

 a Vlastimil Harapes.  

Po roce 2000 Mácha napsal operu Nenávistná láska na libreto Jiřího Bednáře podle básní 

Robinsona Jefferse, jejíţ scénická skica byla provedena ve Státní opeře Praha v roce 2002 

v rámci sezónního cyklu „Bušení do ţelezné opony―. Dílo bylo příznivě hodnoceno 

v soutěţi o novou operu, kterou několik let předtím vypsala Státní opera Praha. Operu 

nastudoval Josef Chaloupka, reţie byla svěřena Regině Szymikové. Nenávistná láska byla 

provedena formou fragmentů, vypuštěny byly například sborové scény
52

. Pro děti Mácha 

napsal sbor Pavučina hebká, který měl premiéru 19. 10. 2002 v Praze na gratulačním 

koncertě chlapeckého sboru Pueri Gaudentes k 80. narozeninám autora. 

Nejspíše úplně poslední Máchovou symfonickou skladbou je Česká symfonie (2001-2003), 

o kterou ho poţádal generální ředitel České filharmonie. Jak uvedl sám autor v rozhovoru, 

který poskytl dne 28. června 2004 na festivalu Nymburské dny, tématem symfonie „je 

středověká hudba, závěr je poklonou české zemi a českým lidem―
53

.    

Z doby poměrně nedávné pochází také Movimento pro ţestě a varhany (2004), které bylo 

poprvé uvedeno 24. 10. 2004 při příleţitosti inaugurace varhan v Sukově síni Domu hudby 

v Pardubicích. Mácha toto dílo napsal pro pardubický kraj a věnoval jej varhaníkovi 

Václavu Rabasovi. 

Při celkovém pohledu na tvorbu Otmara Máchy lze tedy konstatovat následující: i přes 

vyuţívání některých kompozičních prostředků nové hudby zejména v 60. a na počátku 70. 

let Mácha nikdy zcela neopustil tradiční linii. Jeho skladby se vyznačují pevnou formální 

výstavbou, specifickou harmonií a vroucnou melodikou, které, spolu se smyslem pro 

vyuţívání nástrojových barev, vytvářejí osobitý nezaměnitelný hudební jazyk. 

                                                 
51

 nepodařilo se zjistit křestní jméno 
52

 Dobrovská, W., Do ţelezné opony si v neděli zabuší Otamar Mácha, in: internetové stránky Státní opery 

Praha. 
53

 Nymburský deník 28. června 2004 
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IV. ANALÝZA 

V následující kapitole přistoupíme k samotné analýze čtyř symfonických skladeb Otmara 

Máchy, které vznikly ve sledovaném období 60. a 70. let: Variací na téma a smrt Jana 

Rychlíka (1964-65), Variant, malé studie pro symfonický orchestr (1968), 1. sinfonietty 

(1970-71) a 2. sinfonietty „Ať vzejdou věci nové“ (1978-80).  Při analýze skladeb se 

zaměřuji především na formální stránku, tematicko-motivickou práci, harmonii, 

instrumentaci (a s tím související zvukovou barvu) a tektoniku. Hlavním cílem analýz je 

zachycení tvůrčího vývoje, kterým Otmar Mácha v 60. a 70. letech prošel. Domnívám se, 

ţe právě čtyři zmíněná symfonická díla představují dostatečně reprezentativní vzorek 

tvorby, na kterém lze stylový vývoj Otmara Máchy názorně demonstrovat. 

Kapitoly věnované jednotlivým skladbám jsou rozčleněny na tři základní podkapitoly, 1. 

úvod, 2. analýza, 3. závěr, které jsou dále podle potřeby členěny na menší podkapitolky. 

Úvodní podkapitoly obsahují vţdy obecnou informaci o skladbě (rok vzniku, datum 

premiéry, okolnosti vzniku atd.) a o stavu bádání (recenze, studie atp.), popřípadě jsou zde 

podle potřeby zahrnuty podkapitolky o motivech, tématech atd. Hlavní analytické kapitoly 

obsahují podrobný rozbor skladby. Závěrečné podkapitoly jsou pokaţdé rozděleny do pěti 

podkapitolek: 1. forma, 2. tematicko-motivická práce, 3. harmonie, tonální plán, 4. 

instrumentace a  barva zvuku, 5. tektonika, a Shrnutí.    

Při analýzách jsem zvolila poměrně podrobnou metodiku (kombinující metodu indukce a 

metodu dedukce), která se skládá ze tří základních kroků: 1) obecnější popis 

skladby/dílu/úseku; 2) detailní rozbor skladby/dílu/úseku; 3) shrnutí uvedených poznatků 

plynoucích z analýzy skladby/dílu/úseku. Tento třífázový model jsem uplatnila jak v rámci 

samotných analýz, tak v rámci členění podkapitol. Při analýze Variant a 1. sinfonietty, které 

jsou zkomponovány modální technikou (v případě Variant cele, v případě 1. sinfonietty 

částečně), bylo navíc zapotřebí poměrně podrobně sledovat práci s mody, čemuţ tím pádem 

odpovídá i poněkud náročnější způsob analýzy.    
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4.1 VARIACE NA TÉMA A SMRT JANA RYCHLÍKA 

 

4.1.1  ÚVOD 

Skladbu, jeţ se stala předmětem mé analýzy, napsal Mácha v roce 1965 a uctil v ní tak 

památku náhle zesnulého přítele a skladatele Jana Rychlíka
54

. Dílo uvedl poprvé 

Karlovarský symfonický orchestr pod taktovkou Vladimíra Matěje 15. března 1966 v Domě 

umělců v Praze
55

. Mácha chtěl původně nazvat skladbu pouze jako „Variace na téma Jana 

Rychlíka― a zmínku o smrti k názvu přidal aţ dodatečně
56

.  

Jak jiţ název napovídá, objevuje se zde téma Jana Rychlíka, avšak nikoli pouze jedno, ale 

hned dvě. Téma 1 je převzato z II. partity pro sólovou flétnu (ze 3. části „Ballata“) z roku 

1954. Mácha pouţil jeho úvodní část - dlouhou tesknou melodii v tónině g-moll, jeţ svým 

lyrickým charakterem plně vystihuje smutek nad ztrátou přítele (t. 10-26). Téma 2 pochází 

z 5. části Afrického cyklu pro 8 dechových nástrojů a klavír z roku 1962. Tento krátký 

úsečný motivek představuje oproti 1. tématu značný kontrast.   

Autor zde sice uţil variační techniky, avšak nikoli ve smyslu klasicko-romantickém. 

Skladba není koncipována jako sled zřetelně oddělených variací, ale variační princip je zde 

uplatněn spíše ve smyslu postupného zpracovávání tématu aţ „na samu dřeň―
57

. 

Analýzu Variací na téma a smrt Jana Rychlíka jiţ v minulosti přinesl Jaroslav Smolka 

v časopisech Hudební rozhledy z roku 1966
58

. Smolka v rozboru sleduje především 

                                                 
54

 Mácha tím vlastně „splatil― věnování 3. věty (Con umore, grazioso) Rychlíkova dechového oktetu 

Vzpomínky, který vznikl ještě za studentských let, kdyţ oba studovali ve třídě Jaroslava Řídkého.  Pětivětý 

oktet je věnován Jaroslavu Řídkému a jeho kompoziční třídě: 1. věta (Allegro con brio) Jiřímu Jarochovi, 2. 

věta (Notturno) Jaroslavu Řídkému, 3. věta (Con umore, grazioso) Otmaru Máchovi, 4. věta (Adagio elegico) 

Janu F. Fischerovi a 5. věta (Allegro assai) celé kompoziční třídě. (viz. Kříţek, M., Jan Rychlík, ţivot a dílo 

skladatele, Praha 2001)   
55

 uvedeno v článku Otmara Máchy Variace na téma a smrt Jana Rychlíka, autor: Smolka, J., in: Hudební 

rozhledy XXII, 1966 
56

 Jaroslav Smolka uvádí, ţe: „Na první stránce opisu partitury v archivu Českého hudebního fondu jsou slova 

„a smrt“ připojena vsuvku a jiným písmem, neţ je původní parádní rukopis opisovače―,  

viz.
 
Otmara Máchy Variace na téma a smrt Jana Rychlíka, autor: Smolka, J., in: Hudební rozhledy XXII, 

1966, s. 677-679 
57

 výraz, který Mácha pouţil v jiné souvislosti v rozhovoru pro Hudební rozhledy XLIII,  1990, s. 3 
58

 Otmara Máchy Variace na téma a smrt Jana Rychlíka, autor: Smolka, J., in: Hudební rozhledy XXII, 1966, 

s. 677-679 
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tematicko-motivickou práci a hudebně-tektonický průběh kompozice. Největším přínosem 

pro moji práci bylo Smolkovo zjištění, ţe motiv, který se vyskytuje v introdukci (viz. M1 

v Analýze), svým způsobem souvisí s podobným motivem z I. flétnové partity Jana 

Rychlíka, konkrétně ze začátku 3. věty nazvané Lamento, který je „doslovným citátem 

motivu, který je v české hudbě uţ přes čtvrt století symbolem smutku nad ztrátou drahého 

člověka: začáteční melodie z Dvořákova Requiem, kterou pak v tomto významu cituje mj. 

Josef Suk ve druhé větě Asraela a se kterou se setkáme i v Symfonických variacích 

Bohuslava Martinů―
59

. 

 

 

Obr. 1: Jan Rychlík: 3. věta z 1. partity pro flétnu (začátek) 

 

 

K tomu bych pouze dodala, ţe v Máchových Variacích se právě tento melodický obrat 

(sloţený ze dvou vzestupných malých sekund) na mnoha místech objevuje. Obzvlášť 

výrazně zaznívá v t. 282-288 v klarinetech, fagotech, tubě a smyčcích. Je ovšem otázkou, 

zda se jedná o úmyslný citát Rychlíkovy 1. partity (coţ by znamenalo, ţe Mácha ve 

Variacích cituje ne dvě, ale tři Rychlíkova témata!), nebo citát některého z ostatních výše 

zmíněných děl (Dvořák, Suk, Martinů), anebo, a to se zdá být nejpravděpodobnější, 

Máchovi tento motiv vyplynul jednak z celkového hudebního děje a jednak z celkového 

tísnivého obsahu skladby. K této variantě se přiklání i Jaroslav Smolka, který ve své studii 

píše: „Moţná, ţe Mácha také nemyslel na tuto vývojovou posloupnost, kdyţ psal začátek 

díla, a ţe ji neměl na mysli ani Rychlík v Lamentu, ţe mu tento postup zkrátka vyšel jen 

z logiky zamýšleného obsahového rozvoje úvodního motivu. Faktem však zůstává, ţe tady 

všude zaznívá podobná hudba v téţe obsahové souvislosti a působivě navozuje v začátku 

                                                 
59

 Otmara Máchy Variace na téma a smrt Jana Rychlíka, autor: Smolka, J., in: Hudební rozhledy XXII, 1966, 

s. 678 
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Máchova díla ve stísněně diminuovaném tvaru atmosféru smrti a tragické ztráty―
60

. Dluţno 

dodat, ţe chromatické postupy v melodii i harmonii patří k typickým znakům Máchovy 

tvorby, o čemţ bude podrobněji pojednáno v kapitole III. Závěr.  

Variace na téma a smrt Jana Rychlíka byly kladně přijímány kritikou. V Hudebních 

rozhledech z roku 1966 nalezneme recenzi, jejíţ autor Milan Kuna uvádí, ţe: „Přijímáme-li 

jako výraznější úspěchy ‚Týdne‘ Máchovy Variace na téma a smrt Jana Rychlíka, 

Kabeláčovo dílo Eufemias mysterion, Krejčího Dechový kvintet, Hlobilovu Sonátu pro 

komorní smyčcový orchestr a Havelkovu hudbu k básni Pěna, svědčí to o prosazené kvalitě 

jiţ bez oněch stísňujících a příliš regulujících aspektů jako stylových imperativů vůči 

soudobé hudbě. Máchovo dílo nepopírá návaznost na generace minulé epochy, hlavně 

dvořákovskou vývojovou větev, přitom v něm autor pracuje i s kompozičními prvky 

nejnovějšími. Skladbou proniká úsilí dobrat se samých základů smyslu hudební tvorby při 

respektování technického hudebního pokroku. Proto kaţdý prvek má ve Variacích 

postiţitelnou funkci. Vede k hlubokému a nadšenému zaujetí, kterého se dopřává jen 

málokterým skladbám naší současné hudby. Podobně v díle Havelkově nelze uměle hledat 

hranici mezi tzv. tradičními a novodobými prostředky, důleţitá je novost syntézy (...)―
61

.    

Ivan Jirko v Hudebních rozhledech z roku 1967 recenzuje koncert České filharmonie, kde 

pod vedením Karla Ančerla zazněla kromě Máchových Variací také symfonie Asrael 

Josefa Suka, a obě díla jsou zde konfrontována: „Z podobného inspiračního zdroje jako 

Sukův Asrael rostou i Máchovy Variace a více neţ to. Při konfrontaci obou děl jsme 

ozřejmili jak intenzivní je vazba Máchovy skladby na nejlepší tradice české hudby, jako 

ovšem skladatel přitom tyto tradice samostatně a soudobém duchu domýšlí i dotváří. 

Máchovo dílo bylo vysoce oceněno jiţ při své premiéře na loňském skladatelské 

přehlídce―
62

. Jirko zde dále srovnává také dvě rozdílná uchopení díla dirigenty Václavem 

Neumannem a Karlem Ančerlem: „(...) v provedení České filharmonie s Ančerlem 

zapůsobilo s ještě podstatně zvýšenou přesvědčivostí. Bylo to provedení po všech stránkách 

                                                 
60

 Otmara Máchy Variace na téma a smrt Jana Rychlíka, autor: Smolka, J., in: Hudební rozhledy XXII, 1966, 

s. 678 
 

 
61

 Konfrontace ve skladatelském týdnu, autor: Kuna, M., in: Hudební rozhledy 1966, s. 226 

Skladba zazněla v podání České filharmonie pod taktovkou Václava Neumanna  
62

 Závaţný koncert, autor: Jirko, I., in: Hudební rozhledy XX, 1967, s. 274 
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perfektní, působící však především nevšední intenzitou záběru i myšlenkovou koncentrací. 

Při vší sevřenosti vyznačovalo se pak Ančerlovo pojetí zas i bohatou kontrastností výstavby 

a jejím neobyčejným plastickým propracováním. Máchovo dílo zvítězilo proto zásluhou 

svých vynikajících kvalit i skvělého provedení na celé čáře―
63

.    

V Hudebních rozhledech z roku 1979 Petr Vít hodnotí závěrečný koncert B cyklu „K poctě 

Bohuslava Martinů―, kde zazněly také Máchovy Variace v podání orchestru FOK pod 

taktovku Otakara Trhlíka: „Mácha ve Variacích z roku 1964 pouţil dvou Rychlíkových 

témat-první ze čtyř partit pro flétnu sólo a2. z Afrického cyklu pro osm dechových nástrojů 

a klavír a zpracoval je do hudebního obrazu v němţ se prolínají subjektivní pocity nad 

ztrátou přítele s drsnou objektivitou neklidu světa dvacátého století. Vysoké hudební kvality 

tvůrčího uchopení variací dokazují i po létech ţivotaschopnost této soudobé skladby a její 

oprávněné místo na koncertních pódiích. Variacím se dostalo náleţitého provedení, 

zejména jejich vnitřní hudební konfliktnosti promítající se do vyhrocené dramatičnosti 

orchestrálního zvuku i do poloh tísnivě sevřených―
64

.  

V Hudebních rozhledech z roku 1983 jsou Máchovy Variace na téma a smrt Jana Rychlíka 

hodnoceny autorem s blíţe neurčenou šifrou [ar] takto: „Slyšel jsem Variace na téma a smrt 

Jana Rychlíka skladatele Otmara Máchy několikrát doma i v zahraničí-a musím říci, ţe 

Tabachnikovo provedení bylo nejpůsobivější, neboť v zorném úhlu odkrylo další stránky 

partitury. Z Máchovy hudby zazněla nejen hluboká tragičnost, ale i straussovsky široký 

symfonismus velkého zvuku, prudké zvukové i náladové kontrasty a silný dramatismus. 

Blahopřál jsem autorovi upřímně k provedení nejen zcela legitimnímu, ale zcela jistě i pro 

Otmara Máchu v nejlepším smyslu kongeniálnímu―
65

.  

                                                 
63

 Závaţný koncert, autor: Jirko, I., in: Hudební rozhledy XX, 1967, s. 274 
64

FOK s Trhlíkem a Malým, autor: Vít, P., in:  Hudební rozhledy XXXII 1979, s. 247 
65

 Symfonický orchestr Čs. rozhlasu (Variace na téma a smrt Jana Rychlíka), autor: [ar], in: Hudební rozhledy 

XXXVI, 1983, s. 353 
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4.1.1.1  DVĚ HLAVNÍ TÉMATA  

Hlavní melodický materiál této skladby představuje téma 1 (dále pouze T1), z něhoţ je 

odvozena naprostá většina zásadních motivů a témat, se kterými se ve Variacích pracuje 

(ovšem vyjma tématu 2). T1 se v ucelené a původní  podobě objevuje pouze na začátku, 

v průběhu skladby se s ním v této podobě jiţ nesetkáme. Pouze na úplném závěru nám ho 

v útrţcích připomene flétna. 

T1 je zpracováváno několika způsoby: 1) Z T1 je vyjmuta nějaká delší část a připomenuta 

alespoň v obrysech, tj. v rytmicky i intervalově pozměněné podobě, ale v podobném duchu 

jako T1 (jako je tomu např. ve variaci 2 a variaci 4, dále pouze V2, V4). Tento způsob je 

příznačný pro variace s pomalým tempovým označením. 2) Z T1 je vyjmuta kratší část, 

resp. motiv, který se pak objevuje v melodicky pozměněné, rytmicky augmentované či 

diminuované podobě a je nadále rozvíjen (především motiv 1 a motiv 2, dále pouze M1, 

M2). Práce krátkými motivy je typická hlavně pro variace rychlého tempa.  

Téma 2 (dále pouze T2) se objevuje a je zpracováváno pouze v aleatorní variaci (V6: t. 

223-242) a to způsobem, který se v podstatě od původního Rychlíkova pojetí příliš neliší. 

Jedná se totiţ o krátký úsečný motiv (resp. kombinace tří motivků-v 1. hoboji, klarinetu in 

Es a v obou klarinetech in B), který se stejně jako v   Africkém cyklu opakuje (ve Variacích 

12x, v Africkém cyklu 22x). Africký cyklus je kromě zmíněného T2 připomenut také řadou 

dalších motivů (např. v pikole od t. 217), které, byť v pozměněné podobě, vycházejí 

z motivů objevujících se v příslušných nástrojích v Africkém cyklu. Ve Variacích  se, stejně 

jako v Africkém cyklu, k T1 postupně přidávají další a další nástroje. Ovšem v Rychlíkově 

původním pojetí hudební průběh po pozvolné gradaci kulminuje a odtud zase pozvolna 

klesá, počet nástrojů se postupně sniţuje a na úplný závěr zbývá  jiţ pouze fagot, který 

dohrává rytmickou figuru do piana pianissima. Tento postup je zde zcela namístě vzhledem 

k tomu, ţe jde o samostatnou a navíc závěrečnou část cyklu. Naproti tomu Mácha ve 

Variacích, na rozdíl od Rychlíka, nechal hudební průběh pouze vygradovat a poté následuje 

zcela jiná část. Jinak řečeno, Mácha zasadil gradační repetitivní princip pouze do kontextu 

celku a následný pokles hudebního průběhu z dramatického vrcholu zpět  do úplného klidu 

provedl jiţ v jiné hudební řeči a jinými prostředky. 
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4.1.1.2  SROVNÁNÍ TÉMATU 1 S TÉMATEM ZE II. PARTITY PRO FLÉTNU 

Jak jiţ bylo výše uvedeno, ve Variacích na téma a smrt Jana Rychlíka je jednou ze dvou 

hlavních myšlenek téma z Rychlíkovy II. partity pro sólovou flétnu, konkrétně 3. části 

„Ballata“. Citace je velmi věrná, leč Mácha provedl několik změn, které nyní popíši. Pro 

větší názornost jsem téţ zapsala pod sebe obě pojetí tématu-Rychlíkovo a Máchovo-a 

pomocí šipek zdůraznila rozdílná místa (viz. příloha 5). 

Předně Mácha pouţil Rychlíkovo téma v rytmické diminuci v poměru půlová nota = 

čtvrťova nota. Lze se domnívat, ţe tak učinil čistě z důvodu plynulosti hudby, která by byla 

při pouţití původních rytmických hodnot poněkud narušena. Na rytmické změny měl jistě 

vliv téţ fakt, ţe předloha je netaktovaná, kdeţto Mácha zasadil téma do metra, které se 

navíc často mění. S tím souvisí téţ skutečnost, ţe Mácha oproti předloze na několika 

místech vloţil pomlky, opět z důvodu zasazení tématu do celkového kontextu kompozice.  

Teď se podíváme na rozdíly mezi Rychlíkovým a Máchovým pojetím téhoţ tématu 

poněkud podrobněji. 

V první frázi T1 (t. 11-15) je v t. 12 pozměněn pouze rytmus (viz. příloha). V t. 15 je kromě 

rytmu změněna téţ melodie. Zatímco v Rychlíkově pojetí je druhá fráze doslovným 

opakování té první, v Máchově skladbě je melodie rozvinuta tak, ţe v t. 15 místo na tón c3 

stoupne na tón d3 a odtud stupňovitě klesá, stejně jako předloha, pouze transponována o tón 

výše. V obou případech melodie končí na tónu g2. 

V částech b1 (t. 17-18) a b2 (19-20) Mácha Rychlíkovo téma pozměnil jednak rytmicky 

(změna redukce rytmických hodnot, které jsou v t. 18 a 20  oproti předloze ještě dále 

diminuovány. v poměru   čtvrťová nota = šestnáctinová nota) a jednak i melodicky (na 

konci t. 18 Mácha změnil tón f na fis). 

V závěru citace Rychlíkova tématu (t. 21-26) Mácha učinil nejvýraznější melodické změny. 

Na pěti místech změnil posuvky (21/5 b na h, 22/3 a na as, 24/6 f na fis, 25/5 fis na f, 25/6 f 

na fis).  Ve  Variacích se v t. 26 nachází melodický vrchol, který je oproti předloze 

transponován dokonce o kvartu výše, čímţ toto místo získává na expresívnosti.       

Při celkovém pohledu však lze konstatovat, ţe i přes výše uvedené změny Mácha zachoval 

myšlenku z Rychlíkovy 2. partity, pouze ji přizpůsobil celkovému hudebnímu dění ve 

Variacích a to většinou ve prospěch plynulosti a expresívnosti hudby. 
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4.1.2 ANALÝZA 

 

Tónina: g-moll (skladba v ní začíná i končí) 

Metrum: střídavé 

Počet taktů: 323 

Části (7): Grave; Piu mosso; Allegrissimo; Grave (Tempo I); Allegrissimo; Tempo I, con 

moto; Grave.  

Obsazení: pikola; flétny 1-21, 2; hoboje 1-2; anglický roh; klarinety  in B 1-2; klarinet in 

Es; basklarinet in B; fagot 1, 2; kontrafagot; lesní rohy in F 1-4; trubky in C 1-3; trombony 

1-3; tuba; tympány; tam-tam (grande); zvonkohra (klávesová); vibrafon (3 paličky); 

elektrická baskytara; harfa; housle 1-2; violy; violoncella; kontrabasy  

 

 

Variace jakoţto celek se skládají ze sedmi zřetelně oddělených částí, z nichţ kaţdá má své 

tempové označení. Některé části se dají rozdělit ještě dále: 1) Grave se skládá z  introdukce 

(t. 1-9), T1 (t. 10-31) a V1 (t. 32-53); 2) Più mosso: V2 (t. 54-79); 3) Allegrisimo: V3 (t. 

80-87); 4) Grave: V4 (t. 88-109); 5) Allegrissimo obsahuje dvě variace (V5: t. 110-

209+221-222) a V6: t. 223-242), z nichţ druhá je komponována aleatorně. 6) Tempo I, con 

moto: V7 (t. 243-288) a 7) závěrečné Grave se dělí na V8 (t. 289-302), V9 (t. 303-313) a 

kódu (t. 314-323). 

 

 

I. GRAVE (t. 1-53) 

Grave je uvedením k celé skladbě a dá se rozdělit na tři části: Introdukci (I): t. 1-9, T1: t. 

10-31 a V1: t. 32-53. 

 

a) INTRODUKCE (t. 1-9) 

Dříve neţ zazní samotné T1, proběhne desetitaktová introdukce, která  připraví jeho nástup. 

Introdukce se skládá ze dvou částí: 1) úsek v t. 1-6, který je moţno rozdělit na jednotlivá 

dvoutaktí a 2) trojtaktí  t. 7-9, kde je melodicky připraven nástup T1.   

Introdukce začíná šesti tóny g baskytary  a pod tím smyčce hrají  dlouhý hluboký tón g. Na 
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přelomu t. 1 a 2 poprvé zazní v anglickém rohu krátký výrazný motivek (M1) doprovázený 

sforzatem, který má velký význam, protoţe se během skladby ještě mnohokrát objeví a 

bude dále zpracováván. Při bliţším zkoumání se lze domnívat, ţe M1 anticipuje část c1 z 

T1 (viz. níţe). Podobně probíhají i další dvě dvoutaktí, pouze v jiném metru a  

instrumentaci. Přesto, ţe  tento úsek můţe působit zdánlivě klidným dojmem, právě na 

těchto sloţkách lze dokázat, ţe zde probíhá pozvolná gradace, která má tři stupně. Zatímco 

na úplném začátku baskytara hraje šest tónů g (6/4 takt), v t. 3 je jich pět (5/4 takt) a v t. 5 

jiţ pouze čtyři (4/4 takt). M1 se přesouvá z anglického rohu stále do vyšších nástrojů: hoboj 

1 (t. 3-4), flétna 1 (t. 5-6). Postupný nárůst zvuku lze vysledovat i v doprovodném pásmu 

(tedy mimo konstantní baskytaru a smyčce). V prvním sforzatu (t. 2) hrají pouze klarinety 

in B a fagoty plus harfa (arpeggio zakončené jedním tónem-cis1) a vibrafon (tón cis1). V t. 

4 se k těmto nástrojů přidá anglický roh a harfa s vibrafonem hrají dvojzvuky. Na třetím 

stupni gradace v t. 6 je celkový zvuk podpořen tím, ţe harfa a vibrafon zahrají trojzvuky. 

A to se jiţ dostáváme do 2. části introdukce (t. 6-8). Flétna melodicky i rytmicky rozvíjí 

M1 a na úplném závěru (8-9) zahraje augmentovanou podobu M1, čímţ zároveň jiţ 

anticipuje T1 (konkrétně začátek části c1). 

V posledním taktu introdukce se zesvětlí barva zvuku  a přiblíţí se tak témbru flétny 

(flétny, hoboje, anglický roh, klarinety in B a fagoty ve vysoké poloze). 

Z hlediska tonálního plánu se hudba introdukce pohybuje in G. Harmonický průběh 

podporuje gradační proces. V první části introdukce je kaţdé dvoutaktí zakončeno 

akordem, jehoţ základ je vţdy stejný, ale pokaţdé je obohacen o další tóny. Akord plní 

díky basovému tónu d funkci dominanty. Základní souzvuk zazní v t. 2. Jedná se o cluster 

(1141), jenţ vznikl kombinací těchto dvou kvartových souzvuků (dvojzvuku a trojzvuku): 

 

1) d-g 

2) es-as-cis (resp. des) 

 

V t. 4 se k tomuto základnímu souzvuku přïdá tón fis1 (1. hoboj), který rozšíří kvartový 

souzvuk č.2 na čtyřzvuk (es-as-cis-fis). Celkově lze tedy cluster vyjádřit schématem 11311. 

V t. 6 se k základnímu souzvuku přidávají tóny a1 (1. hoboj), h1 (4. doba v 1. flétně). 

Schéma akordu nyní tedy vypadá takto: 1141122.  
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Ve 2. části expozice nadále zní v t. 7-8 základní souzvuk 1141 (fagoty, klarinety in B, 

anglický roh, hoboje) a nad tím sólová flétna hraje v t. 7 rozloţený undecimový akord, 

jehoţ základem je zmenšeně malý septakord od tónu h1, ke kterému jsou přidány tóny cis3 

a e3. 

Introdukce je v t. 9 uzavřena akordem, jenţ je kombinací zmenšeně velkého septakordu od 

tónu f1, tedy na VII. stupni základní tóniny (f-as-h (ces)-e) a tvrdě velkého B-dur 

septakordu se zvýšenou kvintou.  

 

b) TÉMA1 (t. 10-32) 

Nástup T1 je uvozen-podobně jako introdukce-šesti tóny g v baskytaře a pod tím hlubokým 

drţeným tónem g ve smyčcích (část i: t. 10). Téma 1 začíná na 3. době t. 11 a je takřka 

doslovnou citací Rychlíkovy II. partity pro sólovou flétnu (část 3 "Ballata"), pouze 

s několika rozdíly (srovnání viz. příloha). I v Máchově pojetí hraje tuto lyrickou melodii 

flétna. T1 je moţno rozdělit na tři díly a, b, c a závěrečný úsek (z), které se dále dělí na 

polověty. Díl a: α (t. 11-13), α‘: t. 14-16);  díl b: β [t. 17 (se zdvihem)-18], β‘ (t.19-20) a díl 

c: γ (t. 21-23), γ‘ (t. 24-26). Aţ dotud je citován Rychlík. V následujícím úseku (t. 27-31) 

flétna dokončuje myšlenku, melodicko-rytmicky při tom vychází z předchozí části T1. 

Tento úsek můţeme rozdělit na jedno dvojtaktí (z1: 27-28) a jedno čtyřtaktí (z2: 29-32).  

Hudební průběh v t. 10-26 zřetelně vychází z introdukce. I zde se na konci frází (α-γ) 

objevuje M1, i tentokrát ho poprvé zahraje anglický roh (na konci α) a podruhé hoboj (na 

konci β), ale potom se M1 objevuje opět v anglickém rohu (konce frází α‘, β‘, γ‘). 

Důleţitým prvkem je chromatická sestupná protimelodie k T1, která se objevuje napřed v 

hoboji (t. 17-18), potom v anglickém rohu (t. 20-26).  

Doprovodné pásmo (dlouhý drţený tón g) tvoří opět smyčce (t. 10-26), pouze v t. 27-28 

(z1) je vystřídají dechy (klarinety in B, basklarinet, fagoty), čímţ se na chvíli změní barva 

zvuku, ovšem v t. 29-32 (z2) doprovod hrají opět pouze smyčce. 

Z hlediska hudební tektoniky T1 tvoří oblouk. Probíhá zde pozvolná gradace, jeţ směřuje 

aţ na vrchol (t. 26) spojený se sforzatem, a odtud se hudební průběh dostává poměrně 

rychle dolů díky klesající melodii ve flétně (t. 27-28, melodický spodní vrchol-tón d1 ve 

flétně). Ovšem ihned poté začne melodická linka opět stoupat aţ k závěrečnému tónu g2. 

Nyní se zaměřím na otázku, jakých prostředků Mácha uţil pro dosaţení gradace. V T1 se 
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kaţdá uvedená myšlenka, jeţ uţ sama o sobě tvoří malý oblouk, opakuje (tj. α, α‘, β, β‘ 

atd.). Při druhém zaznění myšlenky se však její melodický vrchol nalézá o něco výše neţ 

při prvním. Za tímto účelem si Mácha dokonce poněkud Rychlíkovo téma poupravil (viz. 

srovnání obou verzí v příloze 5), protoţe v Partitě není narůstání jednotlivých frází tak 

výrazné. V dynamice ţádná výrazná gradace neprobíhá, pohybuje se  neustále mezi 

pianissimem, mezzopianem a pianem. 

Zvláštní efekt zvyšující napětí způsobuje výše zmíněná sestupná protimelodie (napřed 

v hoboji-t. 16-17 a pak v anglickém rohu-t. 19-26), která tvoří vůči stoupajícímu tématu 

kontrast jednak svou sestupností a jednak tím, ţe se nachází ve více neţ o 1 oktávu hlubší 

poloze. Melodie se navíc několikrát střetnou v malé noně.  

Poslední takt (t. 32), ve kterém flétna hraje závěrečný tón tématu (g2), je zároveň krátkou 

introdukcí k další části.  

Harmonický průběh je zpočátku v t. 10-16 shodný s 1. částí introdukce. V úseku t. 16-25  je 

hudba i nadále tonálně ukotvena v základní tónině díky stále znějící prodlevě na tónu g ve 

smyčcích. Důleţitou roli zde z hlediska harmonie hraje zmíněná chromaticky klesající 

protimelodie v hoboji a anglickém rohu.  

V t. 26, tj. na vrcholu této části, opět zazní základní souzvuk 1141 známý z introdukce. 

Poté v od t. 29 aţ do konce této části opět ve smyčcích zní prodleva na tónu g. 

 

c) VARIACE 1 (t. 32-53) 

V1 je moţno rozdělit na dílčí části: i (t. 32), a1: α1 (t. 33-36), α‘ (t. 37-42), b1 (t. 43-48) a 

c1 (quasi cadenza, t. 49-53).                                                                  . 

Tento úsek je uveden podobným způsobem jako introdukce a T1, tj. pěti tóny g v baskytaře 

a drţeným tónem g ve smyčcích, nad čímţ ještě flétna dohrává T1. Na přelomu t. 32-33 

zazní M1-tentokrát v lesním rohu. Dluţno dodat, ţe ve V1 se M1 nadále jiţ nevyskytne. 

V1 je postavena na melodii v hoboji, která je variací na T1, rozvíjením jiţ řečeného, ale 

zároveň anticipuje následující. Oproti T1 má daleko více evoluční a gradační průběh. 

Charakter melodie je mnohem expresivnější a naléhavější. Neklid podporuje také 

doprovodné pásmo smyčců. Na rozdíl od předchozí části, kde hrály pouze drţený tón g, zde 

hrají tremolo a vytvářejí harmonické pozadí melodie.  

Z hlediska hudební tektoniky zde lze vysledovat v zásadě podobný postup, jako v T1. 
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Probíhá zde gradace za pomoci opakování myšlenek, ale tentokrát má proces o poznání 

strmější křivku.  Po uvedení části α (t. 33-36) následuje α‘, která je α velmi podobná, ale je 

transponována o velkou sekundu výše. Dále jsou zde rytmické rozdíly související 

s odlišným metrem (např. srov. t. 33 v α a t. 37 v α‘). Část α‘ je navíc rozšířena o trojí 

opakování motivku, který poprvé zazní v t. 39. V t. 40 začíná motivek od stejného tónu, ale 

místo čtyř šestnáctinových not je na konci taktu kvintola a melodie se tak dostane ještě o 

sekundu výše, 2) motivek zazní potřetí v t. 41, tentokrát transponován o tercii výše. 3) v t. 

42 analogicky k předchozímu dvojtaktí zazní motivek od stejného tónu, ale s kvintolou na 

konci a tím rozšířen o sekundu nahoru. Celý tento úsek směřuje k t. 43, kde se nachází 

první (menší) vrchol této variace (tón d3 v hoboji), který je spojen i s výrazným sforzatem 

ve smyčcích. Odtud v části b melodie napřed stupňovitě klesne a to opět za pomoci 

opakování motivu, který zazní napřed v t. 43 a pak v rytmicky obměněné podobě v t. 44. 

Mimochodem, tento motiv má velmi blízko k M1. V t. 46-48 se hudební průběh na chvíli 

poněkud zklidní. V následující části c (quasi cadenza) však dojde k velkému nárůstu. 

Gradace probíhá opět stupňovitě. Hoboj hraje kadencovým způsobem melodii, jeţ vychází 

z předchozího průběhu a svým rytmem (tj. střídáním osminových hodnot s triolami) 

navozuje dojem rubata. Třikrát se zopakuje týţ postup (vzestupná řada tónů), jenţ je 

pokaţdé transponován-napřed o sekundu, následně o kvintu-výše. Celá část pak vrcholí v t. 

52-53, kde se melodie v hoboji zredukuje pouze na trioly, čímţ je zároveň anticipován 

triolový rytmus typický pro následující části. Na tomto místě také poprvé zazní důleţitý M2 

(který nás bude dále provázet v následující rychlé variaci). Uvedou ho dechové dřevěné 

nástroje  (konkrétně klarinet in Es, oba dva klarinety in B, basklarinet a fagoty), a to: v t. 52 

na 2. a 4. době a poté v t. 53 jiţ na kaţdé době. Toto dvojtaktí je spojeno s velkým 

stringendem, které směřuje do následující části Più mosso (V2).   

Z hlediska tonálně-harmonického plánu V1 sice začíná v základní tónině in G (t. 32-33), ale 

poté se tonální centrum přesune na tón as (t. 13) a v úseku v t. 33-53 následuje rozsáhlé 

modulační pásmo směřující do cílové tóniny in F, v níţ začíná V2. Základem 

harmonického dění je sestupný pohyb basu.  

 Část α začíná sekundakordem tvrdě velkého septakordu As-dur s přidaným tónem fis  (t. 

33), poté harmonie prochází průchodnými akordy (t. 34: sekundakord tvrdě malého 

septakordu As-dur; t. 35: kvintakord na VI. stupni obohacený o tón g1 v melodii; t. 36: 
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subdominantní sextakord (zaměníme-li v 1. houslích tón cis za des) a průchodný 

dominantní souzvuk des-as-d) aţ se dostane na sekundakord tvrdě malého septakordu Des-

dur, jímţ v t. 37 začíná část a2. V t. 37-40 je uţito podobného harmonického postupu jako 

v t. 33-36, pouze s rozdílem, ţe úvodní sekundakord je tentokrát od tvrdě malého 

septakordu. V úseku t. 41-48 pokračuje modulační proces: z F-dur (kvintakord s přidanou 

malou sekundou, t. 41), přes terciově příbuzný sextakord dis-moll (zaměníme-li ve 2. 

houslích tón es za dis, t. 41) do h-moll (sextakord, t. 42). Poté následuje řada průchodných 

akordů, které směřují do h-moll kvintakordu, který zazní v t. 43 na prvním, menším vrcholu 

V1. Modulace dále pokračuje přes průchodný souzvuk do as-moll (je nutno enharmonicky 

ve violách zaměnit tón h za ces, t. 44), poté přes e-moll sextakord (sníţený VI. stupeň v as-

moll, t. 44), septakord G-dur-moll a nonový akord G-dur (s vynechanou kvintou, t. 45) a 

několik dalších průchodných akordů aţ do měkce velkého septakordu dis-moll s přidaným 

tritonem (tón es v kontrabasech enharmonicky zaměněn za dis) v t. 49 na začátku části c 

(quasi cadenza). Souzvuk, jenţ zazní v t. 50, je cluster 121111 s tónem D v basu a vůči 

nadcházejícímu akordu Gis-dur má tedy funkci antitóniky.  

V1 končí v t. 52-53 F-dur-moll septakordem s přidanou malou sekundou (tón ges 

v basklarinetu). 

 

 

II. PIÙ MOSSO-VARIACE 2 (t. 54-79) 

V2 se dá opět rozdělit na úseky: i (t. 54), d: δ (t. 55-56), δ‘ (t. 57-59); e: ε (t. 60-61), ε‘ (t. 

62-63), ε‘‘ (t. 64-65), ε‘‘‘ (t. 66-69);  f: δ (t. 70-71), δ‘ (t. 72-73) a δ‘‘ (t. 74-79). 

Oproti komorně znějící předchozí části je V2 zvukově hutná a to především ţesťovým 

nástrojům a vysoké dynamice. Ve V2 pokračuje gradační proces započatý v předchozí 

části. 

Výrazným rysem V2 je práce s jiţ anticipovaným M2, který však pravděpodobně vychází z 

M1 (a potaţmo tedy i z T1). Tento výrazný úsečný motiv je charakteristický pro části 

rychlého tempa, setkáme se s ním také v částech s tempovým označením  Allegrissimo. 

Těţištěm této části je však melodie v 1. houslích, pro níţ je příznačný triolový rytmus a 

která neustále stoupá aţ do čtyřčárkované polohy. Opět je zde uţito principu opakování 

jednotlivých motivů, které zazní pokaţdé s obměnou, která podporuje gradační tendenci 
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V2. Současně s tím také pravidelně zaznívá M2 a to: v úseku δ-ε‘‘‘ na konci kaţdé fráze (δ-

ε‘‘ v Es klarinetu, v ε‘‘‘ se přidá také pikola); v δ a δ‘ je na začátku kaţdé fráze a v δ‘‘ zní 

uţ na kaţdé době. Doprovodné pásmo je tvořené hlubokými smyčci a ţesti. 

Nyní se na motivicko-tematickou práci v této části zaměřím poněkud podrobněji. Nejprve 

se ovšem pokusím odpovědět na otázku, jaký vztah je mezi hlavními melodiemi ve V2 a 

T1. Zatímco vztah mezi  V1 a T1 je očividně velmi úzký, v případě V2 je na místě se ptát, 

jakou cestou sem mohl Mácha dojít od T1. Jak jiţ bylo řečeno na úplný úvod analytické 

kapitoly, Variace na téma a smrt Jana Rychlíka nejsou variacemi v klasicko-romantickém 

slova smyslu. Mácha s Rychlíkovým tématem pracuje tak, ţe sice lze najít mezi 

jednotlivými variacemi vztah, ale spíše v rovině shodných motivů (a to ještě hodně 

modifikovaných). Dá se říci, ţe hlavní myšlenka-tj. Rychlíkovo téma z  II. partity pro 

flétnu-je neustále rozvíjena a posouvána do jiných úhlů pohledu, podle toho, jakým směrem 

se hudba zrovna ubírá. Obzvláště pak ve variacích rychlého tempa je poměrně nesnadné 

vysledovat vztah k T1. A tím se dostávám k původně poloţené otázce. Stěţejní melodie 

V2, kterou hrají 1. housle od t. 55, z T1 sice vychází, ale velmi vzdáleně. Výrazným 

znakem V2 je triolový rytmus a repetitivnost jednotlivých motivů. A právě to zřetelně 

připomíná konec V1 (úsek c-t. 49-53, quasi cadenza). A pokud při zpětném pohledu 

uváţíme, ţe ve V1 se hudební průběh se k části c dostal v podstatě rozvíjením T1, lze tím 

pádem konstatovat, ţe T1 a V2 jsou, byť vzdáleně, příbuzné.  

Nyní mohu jiţ přistoupit k samotné otázce motivicko-tematické práce. V2 je zaloţena na 

rozvíjení dvoutaktového motivu, který po jednotaktové introdukci uvedou 1. housle v t. 55-

56 (úsek δ). Hlavním znakem motivu je dvakrát zahraná vzestupná sexta, ze které na konci 

melodie klesne o kvintu níţe. Dále si povšimněme rytmu, děleného na 3 (6/4 metrum). Na 

konci této fráze v t. 56 zazní v klarinetu in Es několikrát se opakující motivek M2, jenţ se 

bude ve V2 objevovat i nadále na konci kaţdé fráze. Motiv uvedený houslemi je dále 

rozvíjen a to tak, ţe v úseku δ‘ (t. 57-59) je rozšířen o jeden takt (t. 58, 4/4 metrum), kde se 

zrychlí rytmický pohyb díky čtvrťovým triolám. V následující části ε (t. 60-61) je motiv 

transponován o velkou tercii výše, metrum se změní na 4/4, rytmus přejde ve čtvrťové 

trioly, další úsek (t. 62-67) lze rozdělit na jednotlivá dvoutaktí, v nichţ se dále rozvíjí 

původní motiv: ε‘ (t. 62-63) je pozměněným opakováním předchozího dvojtaktí, v ε‘‘ (t. 

64-65) je motiv opět transponován o velkou sekundu výše a od stejného tónu se motiv 
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zopakuje s pozměněným a rozšířeným závěrem i v ε‘‘‘ (t. 66-67).  Celý úsek v t. 62-67 je 

spojen s neustálým zvyšováním tempa (poco a poco animato) a crescendem. Dvojtaktí 68-

69 zde plní funkci jakéhosi dílčího předělu, poté je v polovětách δ a δ‘opět dál a dál 

rozvíjen triolový motiv za pomoci opakování s obměnami a to tím způsobem, ţe se střídají 

takty, kde se vyskytují tři čtvrťové trioly (t. 70, 72), s takty pomalejšího rytmického pohybu 

(t. 71, 73). Mácha zde tímto vyuţil principu zvyšování a uvolňování napětí zřejmě proto, 

aby získal dostatek prostoru na působivé vygradování celé V2, jeţ ústí do závěrečného 

úseku δ‘‘ (t. 74-79), kde se hlavního slova ujmou trombony, aby ve fortissimové dynamice 

zahrály výraznou melodii-sestupnou řadu tónů (t. 74-75) a poté se usadily v závěrečném 

drţeném akordu (frullato), k němuţ se  přidají i lesní rohy (t. 76-79). Housle a violy hrají 

trioly a to vše je korunováno neúprosně se opakujícím M2, který hraje pikola spolu 

s klarinetem in Es. Závěrečný úsek je spojen s velkým accelerandem a crescendem 

směřujícím do následujícího Allegrissima. 

Gradační proces je velmi patrný i v oblasti harmonie. Probíhá zde rozsáhlá modulace z fis-

moll do tóniny in D, v níţ začíná V3. V2 začíná v t. 54 F-dur-moll terciovým souzvukem 

(VII. stupeň k následující fis-moll; oscilace mezi oběma tónorody je obzvlášť patrná v partu 

fléten a anglického rohu). V dalším taktu následuje měkce velký septakord fis-moll, který 

nyní můţeme dočasně povaţovat za tóniku. V t. 56 je tento akord rozveden do kvintakordu 

d-moll kombinovaného se zmenšeným kvintakordem gis-moll. Tento harmonický postup je 

zopakován i v následujícím trojtaktí (t. 57-59). V t. 60-61 je motiv oproti t. 55-56 

transponován o velkou tercii výše, coţ je kopírováno i harmonií: v t. 60 zazní měkce 

zvětšeně velký septakord b-moll, jenţ je následně v t. 61 rozveden do kvintakordu a-moll 

s přidanou malou sextou zahuštěného zvětšenou kvartou. Tentýţ postup je zopakován i v t. 

62-63. Další harmonický průběh se odvíjí na základě basu, který postupuje sekundovými, 

resp. nonovými kroky dolů. Jedná se o sled těchto dvojic akordů: v t. 64-65 zahuštěný 

sekundakord měkce velkého septakordu as-moll (t. 64, tón fis enharmonicky zaměněn za 

ges ), jenţ je následně rozveden do zahuštěného sekundakordu měkce malého septakordu 

as-moll (t. 65). Tóninu as-moll můţeme dočasně povaţovat za tonální centrum. V t. 66-67 

se nacházejí tyto dva akordy: zmenšeně malý septakord f-moll (VI. stupeň vzhledem 

k předchozí as-moll) a velký septakord E-dur-moll. Poté v t. 68-69 následuje nonový akord 

d-moll (funkce antitóniky v as-moll). Po tomto formálním předělu je dále zpracováván 
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motiv v houslích a v harmonii pokračuje modulace směřující do d-moll: v t. 70 tvrdě velký 

kvintsextakord A-dur; t. 71 kombinace měkce malého septakordu h-moll a kvintakordu cis-

moll (s vynechanou kvintou); t. 72 kombinace kvintakordů b-moll a C-dur; t. 73 kombinace 

sextakordu fis-moll a zmenšeného akordu od tónu c; t. 74 měkce velký sekundakord a-moll 

s přidanou sextou, který se na 5. době tohoto taktu pomocí průchodné noty G v basu změní 

v sekundakord měkce malého septaakordu a-moll; t. 75-76 vrchní tóny akordu zůstávají 

stejné jako v předchozím taktu, pouze bas postupuje chromaticky dolů (tóny fis-f-e-es). Na 

tónu es se chromatický sestup v basu zastaví a V2 je ukončena v t. 76-79 kombinovaným 

souzvukem zmenšeného kvintakordu od tónu es (frygický stupeň k následující tónině in D) 

a kvintakordu a-moll, který hrají ţesťové nástroje aţ do konce variace.   

 

 

III. ALLEGRISSIMO-VARIACE 3 (t. 80-87) 

V3 je moţno rozdělit tyto díly a dílčí úseky : g:  ε  (t. 80-81), ε‘ (t. 82-83) a h (t. 84-87) 

Tato nejkratší variace je pouze pokračováním a dalším rozvíjením předchozí V2.  Zde opět 

hraje výraznou roli M2, tentokrát ve smyčcích, který je však nyní rozveden do vzestupného 

a sestupného běhu (t. 80-81), coţ je v dalším dvojtaktí zopakováno o velkou tercii výše. 

Tento pro rychlé variace typický triolový pohyb přejde v t. 84-87 v kvintoly (díl h); v tomto 

místě se ke smyčcům přidají unisono violoncella a fagoty. Rytmus podtrhují trombony, 

které hrají akcentované osminy a lesní rohy, jeţ dvakrát za sebou zahrají triolovou figuru 

proti M2 ve smyčcích.  Ve V3 pouze pokračuje gradační proces započatý ve V2. V t. 85 

dojde k nepatrnému ztišení, ze kterého však ihned  během posledních dvou taktů (t. 86-87) 

zvuk naroste do ohromné síly, coţ je navíc spojeno s accelerandem.          . 

Z harmonického hlediska V3 setrvává in D, souzvuk v t. 85-87 má subdominantní funkci. 

V3 začíná v t. 80 souzvukem střetu dvou tritonů (d-gis, e-ais), který se nyní stává novým 

tonálním centrem. V t. 81 housle zahrají triolové běhy, jejichţ melodie v sobě nese latentní 

harmonii. Jedná se o tyto čtyři souzvuky: trojzvuk d-es-fis (T), kvintakord a-moll (S), 

kvartsextakord c-moll (terciově příbuzný k předchozímu akordu) a kvintakord cis-moll 

(VII. stupeň). V t. 82-83 je M2 transponován o velkou tercii výše, coţ jde ruku v ruce téţ 

s harmonií: tonálním centrem se nyní stává sekundakord měkce velkého septakordu fis-

moll (s vynechanou kvintou). V t. 84 lze opět vysledovat v melodii (violy, violoncella, 
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fagoty) latentní harmonii: kvintakord h-moll, kvintakord cis-moll a kvartový souzvuk g-c, 

cis-fis. V t. 85 smyčce i nadále hrají zmíněný rozloţený kvartový akord a nad tím 

kvintakord g-moll s přidanou zvětšenou kvartou. Výsledný souzvuk lze povaţovat za 

subdominantu ke kvartovému akordu d-gis-cis s přidanou malou sekundou, jenţ zazní na 

začátku další variace a jehoţ nástup je jiţ částečně připraven dlouhým tónem d1 v t. 85-87 

v 1. trombonu.  

  

 

IV. GRAVE-VARIACE 4 (t. 88-109) 

Dílčí části: a2: α (t. 88-92), α‘ (t. 93-97), α‘‘ (t. 98-104), α‘‘‘ (t. 105-109).  

Proti případnému očekávání zde nepřijde ţádné „ještě rychlejší tempo― (ke kterému by 

jinak mohlo accelerando směřovat), ale Grave. 

V4 je očividně příbuzná s V1 a to melodicky, rytmicky i stavebně. Tentokrát si však téma 

předává mezi sebou více nástrojů: 1) 1. klarinet in B (t. 88-92); 2) klarinet in Es (t. 93-97); 

3) fagoty unisono s violoncelly a kontrabasy (t. 97-99); 4) pikola (t. 99-109) a 5) 1. fagot (t. 

104-109), jenţ hraje protimelodii k flétnovému sólu. Díky takovéto instrumentaci (a 

především nástrojové barvě klarinetů a pikoly) však V4 zní oproti V1 mnohem 

expresivněji. 

Doprovodné nástroje se dělí na několik pásem: 1) základní basová linie (basklarinet, fagoty, 

tuba, violoncella, kontrabasy); 2) rytmický puls ve čtvrťových hodnotách: lesní rohy 1-4 (t. 

88-97), housle+violy (t. 98-104), harfa (t. 105-109); 3) pásmo tvořící harmonickou výplň: 

housle+violy (t. 88-104), flétny 1-2, hoboje 1-2 a 1. klarinet (t. 98-100) a trombony (t. 105-

109). Z hudebně tektonického hlediska jsou na začátku  hned tři vrcholy - od nejniţšího po 

nejvyšší (t. 83, 93 a 98). K prvnímu vrcholu směřovala předchozí část. V tomto místě (t. 

83-84) hraje sólový 1. klarinet vypjatý motiv začínající triolou, který vychází z M1 a 

zároveň připomíná začátek V1, a ostatní doprovodné nástroje ho podporují mohutným 

sforzatovaným akordem ve fortissimové dynamice. V následujících třech taktech (t. 90-92) 

dojde k postupnému zklidňování spojenému s decrescendem; klarinet dohrává myšlenku za 

doprovodu lesních rohů, jeţ udávají rytmus ve čtvrťových hodnotách a drţeného akordu 

smyčců. Ovšem ihned poté v t. 93 přijde poměrně nečekaně a překvapivě  další „exploze― 

v podobě zopakování motivu, který tentokrát zazní v klarinetu in Es o kvartu výše neţ 
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předtím. Na konci t. 94 proběhne decrescendo, tentokrát však pouze do mezzopiana. Oproti 

předchozímu úseku je téma v klarinetu in Es rozvíjeno dále (v t. 95-97) a končí v t. 97 na 

tónu ais3, coţ je spojeno i s postupným zesilováním dynamiky aţ do fortissima. Okamţik 

na konci t. 97, resp. přelom t. 97-98, kdy ve fagotech, violoncellech a kontrabasech zazní 

motiv převzatý z výše uvedeného klarinetového tématu a vycházející z M1, je vrcholem 

V4, ke kterému směřovalo předchozích deset taktů. Takt 98 lze pokládat za přechod 

k následujícímu úseku. Zde dohrávají fagoty a smyčcové basové nástroje myšlenku a nad 

tím zní ve flétnách a hoboji sextakord G-dur. Rytmického doprovodu ve čtvrťových 

hodnotách se nyní ujímají housle a violy. Dynamika je stále ve fortissimu. V následujících 

dvou taktech (t. 99-100) opět zazní v pikole motiv známý ze začátku V4, tentokrát však bez 

sforzata, pouze ve forte. Na konci t. 99 je decrescendo. Poté aţ do konce V4 následuje uţ 

pouze postupné uklidňování. V závěrečné části variace (t. 105-109) se k flétně dohrávající 

téma přidá také fagot, jenţ hraje protimelodii ve velmi vysoké poloze. Doprovod, který je 

tvořen drţeným akordem v trombonech a smyčcích a čtvrťovými hodnotami v harfě 

udávajícími rytmus, připomíná svým charakterem introdukci na úplném začátku skladby. 

V4 končí decrescendem do piana. 

Ve V4 probíhá dlouhá modulace z tóniny in D do es-moll, která však, jak se záhy ukáţe, je 

vlastně pouze frygickým stupněm k tónině in D, v níţ začíná V5. Na úplném začátku V4 

v t. 88, tj. na prvním ze tří zmíněných vrcholů této části, zazní kvartový akord d-gis-cis 

s přidanou malou sekundou (es).Tento akord bude mít nyní dočasně funkci tóniky. 

Okamţik uklidnění, který nastává v t. 90, je provázen nonovým akordem na VII. stupni, 

jehoţ základem je zmenšeně malý septakord. Kdyţ porovnáme charakter obou akordů, 

druhý souzvuk vyznívá mnohem měkčeji, a to jednak díky tomu, ţe obsahuje méně 

disonantních prvků a jednak proto, ţe obsahuje menší intervaly. V t. 93-97 je pouţito 

obdobného harmonického postupu, pouze v transpozici o čistou kvartu výše (tedy modulace 

skokem), tónikou se dočasně stává kvartový akord postavený na tónu g. Na třetím a 

nejvyšším vrcholu V4 (t. 98) zahrají smyčcové a dechové dřevěné nástroje nonový akord, 

jehoţ základem je zmenšený septakord od tónu f (lze vysvětlit také jako kombinaci 

zmenšeného akordu od tónu f a G-dur sextakordu), který je vzápětí v t. 99 rozveden do 

terciově příbuzného souzvuku, jenţ je kombinací Des-dur tvrdě malého septakordu a G-dur 

sextakordu, který v poslední osmině taktu přejde pomocí sestupného kvartového kroku basu 
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v kombinaci zmenšeného kvintakordu od tónu as a sextakordu G-dur. Tento souzvuk zní 

v houslích a ve violách téţ v t. 100, ovšem violoncella a kontrabasy pod tím hrají sestupnou 

melodii v sekundových krocích (tóny as-g-ges-f), čímţ proběhne modulace do 

následujícího kvartsextakordu A-dur-moll s přidanou zvětšenou kvartou, který jiţ lze 

pokládat za antitóniku k cílové tónině es-moll, resp. k měkce velkému septakordu es-moll 

zahuštěného tónem as, který zní nepřetrţitě od t. 105 aţ do konce V4. 

 

 

V. ALLEGRISSIMO (t. 110-242) 

Část Allegrissimo je nejdelší částí skladby (t. 110-242) a dělí se na dvě variace: V5 (t. 110-

209) V6 (t. 210-242). 

 

a) VARIACE 5 (t. 110-209) 

Neţ přistoupím k analýze této variace, musím upozornit na změnu, ke které došlo při 

nahrávání skladby. V partituře
66

 je zapsán úsek t. 210-220+1.polovina t. 221, který je 

v nahrávce vynechán. Lze se domnívat, ţe se tak stalo zásahem autora, takţe ani v analýze 

vynechanému úseku nebudu věnovat pozornost.     

V5 lze rozdělit na pět velkých dílů, které se dále dělí na menší díly. 1) díl B1: g (t. 110-

111); h1 (t. 112-116); h (t. 117-120); 2) díl B1‘: g‘ (t. 121-123); h1‘ (t. 124-131); 3) díl C1: 

h2 (t. 132-143); h2‘ (t. 144-154); 3) díl B2: g (t. 155-158); h‘ (t. 159-160); g (t. 161-162); 

h‘ (t. 163-164);  5) C2 h3 (t. 165-175); h4 (t. 176-194); h‘‘ (t. 195-209+221-222) 

Variace 5 je poměrně sloţitě uspořádaná, mnohovrstevnatá část evolučního charakteru, 

která je rozčleněna na jednotlivé úseky, v nichţ jsou zpracovávány některé motivy, které jiţ 

byly v průběhu skladby exponovány. Z tohoto hlediska si troufám nazvat tuto část jakýmsi 

„provedením―. Z formálního hlediska se zde převáţně střídají dvě hlavní plochy-g a h. 

Části označené písmenem g jsou často spojeny s M2 a připomínají buď začátek V2, anebo  

stejnojmenné části ve V3. Nápadným znakem V5 je repetitivnost, která anticipuje charakter 

aleatorní V6, jeţ je na opakovacím principu zaloţena.  

V5 začíná stejně jako V3: smyčce uvedou M2, který je následně rozvinut do triolového 
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vzestupného a sestupného běhu (část g: t. 110-111). Potom následuje část, kde zazní téma 

v lesních rozích (h1: t. 112-116), pod nímţ na začátku kaţdého dvojtaktí (se zdvihem) 

zaznívá M2 v smyčcových basových nástrojích. Doprovod je tvořen hoboji a anglickým 

rohem (osminy), houslemi a violami (trioly) a na začátku kaţdého dvojtaktí dlouhým tónem 

zvonkohry.  Následuje úsek h‘ (t. 117-120) připomínající stejnojmennou část ve V3. 

Kvintolový motivek prochází postupně od nejhlubších po nejvyšší nástroje ve třech 

stupních: 1) kontrabasy, violoncella a violy (t. 117); 2) housle (t. 118) a 3) fagoty, 

basklarinet, klarinety in B, klarinet in Es, 1. lesní roh, hoboje, flétny, pikola (t. 119), aţ jej 

hrají všechny nástrojové skupiny dohromady. Gradace úseku je podpořena téţ crescendem. 

Toto čtyřtaktí má funkci spojovacího článku mezi předchozí a následující částí.  

Začátek dílu B1‘, resp. úsek g‘ v t. 121-123  je takřka totoţný s g na začátku V5, pouze 

rozšířen o jeden takt. Opět uvozuje část, která přijde hned v zápětí. Dynamika se zde 

pohybuje mezi fortissimem a forte. Část h1‘ (124-131) se skládá ze dvou vrstev, resp. 

pásem. Od t. 124 zní šestitaktové  téma známé z úseku h1, tentokrát ve zcela jiné 

instrumentaci (a tím i barvě zvuku): pikola, flétny, violoncella a kontrabasy (pásmo 1). 

Ovšem o tři takty dále začnou trubky (con sordino) imitovat  toto téma o kvintu níţe 

(pásmo 2). Doprovod se dělí také do několika pásem: 1) housle, jeţ hrají sestupné triolové 

běhy, jeţ vycházejí z h1, 2) dechové nástroje (hoboje, basklarinet a fagoty) hrající střídavé 

akordy v osminových hodnotách, a 3) zvonkohra (t. 124 a 126) a vibrafon (t. 127 a 129), 

které za pomoci dlouhých tónů dotvářejí barvu zvuku.  

V dílu C (t. 132-154) je ústřední myšlenkou  rytmicky diminuovaná hlava tématu známého  

z části h1, kterou hrají napřed vysoké dřevěné nástroje (h2) a poté smyčce (h2‘). Probíhá 

zde velký nárůst směrem k vrcholu, který se nachází v t. 145. Doprovod se v t. 132-144 dělí 

do dvou pásem: violoncella a kontrabasy tvoří basovou linii a lesní rohy hrají konstantní 

triolový rytmus. V t. 144 housle zahrají vzestupný triolový běh v unisonu (crescendo), jenţ 

směřuje do další části. Celá část h2 tedy představuje gradační plochu, jeţ je spojena 

s postupným crescendem, které končí aţ ve fortissimu na začátku následujícího úseku. 

V části h2‘ pokračuje gradační proces započatý v h2. Opět se zde pracuje s hlavou tématu, 

kterou nyní hrají housle. Doprovod tvoří 1) violy, violoncella a kontrabasy hrající 

osminovou notu napřed na začátku kaţdého taktu (t. 145-147), pak na 1. a 3. době (t. 148), 

následně na 2. době (t. 149) a nakonec skončí na 1. době t. 150. 2) vysoké dřevěné nástroje 
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a fagoty ve vysoké poloze hrají konstantní triolový rytmus. Na vrcholu tohoto úseku pak 

zazní sólo trombonů-sestupná melodie-začínající glissandem na poslední době t. 149. 

Nejedná se vlastně o nic jiného neţ o zdůrazněnou 2. část tématu známého z části h1, která 

nyní zní v akcentovaných čtvrťových hodnotách (t. 150-151), které jsou následně rozšířeny 

na půlové s tečkou. Právě v okamţiku rytmické augmentace 2. části tématu (t. 152-154) se 

změní i doprovod; v dřevěných dechových nástrojích a ve smyčcích se objeví triolové běhy 

kaskádovitě začínající třikrát, vţdy o tercii výše, coţ podporuje gradaci k následujícímu 

úseku.  

V dílu B2 (t. 155-164) dojde ke „konfliktu― mezi částmi g a h‘. V prvním čtyřtaktí (g) 

čtyřikrát zazní M2, jenţ uvedou smyčce. Doprovod tvoří 1) trombony, které hrají 

akcentované akordy v osminových hodnotách na kaţdou první dobu taktu, 2) tympány, 

které hrají akcentované čtvrťové noty a) v t. 155-156 na 1. a 3. dobu z 3/4 taktu, b) v t. 157-

158 na kaţdou dobu a zároveň ve druhém trojtaktí melodicky anticipují následující část h‘; 

a 3) lesní rohy, jeţ přispívají k celkovému hutnému zvuku tím, ţe střídají ve 

dvaatřicetinových hodnotách tóny es, f. Poté v t. 159-160 následuje vůči úseku g prudce 

kontrastní úsek h‘, kde trubky hrají melodii v akcentovaných čtvrťových hodnotách  

sloţenou z čistých kvart. Část h známou např. z t. 117-120 nám tedy h‘ nepřipomíná 

rytmicky (nejsou zde kvintoly), ale intervalově. V tomto místě se změní téţ doprovod; 

smyčce hrají akcentované akordy ve čtvrťových hodnotách (v  t. 159 na 1. a 3. dobu a v t. 

160 pouze na 2. dobu) a dechové dřevěné nástroje převezmou od lesních rohů střídání dvou 

tónů (g -f) ve dvaatřicetinách. V následujícím dvojtaktí (t. 161-162) zazní opět část g, 

tentokrát ovšem zkrácena o dva takty. Jinými slovy-je zde doslovně zopakováno dvojtaktí t. 

157-158, pouze o sekundu výše. Načeţ v dalším dvojtaktí (t. 163-164) následuje, 

analogicky k předchozímu průběhu, část h‘, tentokrát transponována o triton výše. 

Po tomto velmi vypjatém úseku přichází na řadu díl C2. Začátek úseku h3 (t. 165-175) 

svým rytmem (čtvrťová nota s tečkou a tři osminy) připomíná h1. Téma je zde dále 

rozvíjeno: opět je tu uplatněn princip opakování motivu, ovšem tentokrát tím způsobem, ţe 

při druhém zaznění (t. 167-169) je kromě transpozice o malou sekundu změněn i rytmus, 

který přejde ve čtvrťové hodnoty, čímţ se motiv rozšíří o jeden celý takt. V t. 165 (s 

předtaktím)-168 v basových smyčcových nástrojích čtyřikrát zazní M2. V úseku t. 170-175 

dojde k trojímu opakování části tématu; poprvé zazní v dlouhých hodnotách: půlová nota 
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s tečkou, čtyři duoly (t. 170-172), podruhé dojde k diminuci rytmu na čtvrťové hodnoty (t. 

173-174) a potřetí (v t. 175) se  rytmus motivu z předchozího dvojtaktí začínající tónem d2 

zrychlí na kvintolu. Tato působivá rytmická gradace vyústí do dalšího úseku h4 (t. 176-

184), který představuje další stupeň v gradačním procesu. Nad doprovodným pásmem se 

nyní nese téma, které je sice oproti předchozím částem h jiţ hodně pozměněno, přesto na 

předchozí průběh naprosto plynule a logicky navazuje. Téma stejně jako v předchozím 

úseku zazní unisono v pikole, houslích a violách a pohybuje se v delších rytmických 

hodnotách a tím výrazně vyniká nad doprovodné pásmo, v němţ kromě drţených akordů 

v trombonech figuruje neustále opakovaný motivek v osminových hodnotách, hraný 

dřevěnými dechovými nástroji, který připomíná jiţ známou část h‘ (srov. t. 159-160) a 

zároveň předjímá opakovací princip uţitý v aleatorní V6. V úseku h4 v t. 176-183  probíhá 

pozvolná gradace, která pokračuje i v úseku h3‘ mezi t. 184-194, který je velmi podobný 

části h3 (srov. t. 165-175), pouze v transpozici o sekundu výše a se změnou v t. 186, ve 

kterém je znovu zopakován motiv (čtvrťová nota s tečkou); naproti tomu v t. 167 melodie 

sice rovněţ stoupne o sekundu výše, ale zastaví se na půlové notě s tečkou. Rozdíl je téţ 

v harmonizaci (viz. harmonický rozbor níţe).  Tento úsek rovněţ vygraduje, ovšem 

tentokrát daleko výrazněji. Následující úsek (195-209+221), resp. jeho konec lze povaţovat 

za vrchol celé V5. Zde se téma melodicky ještě více zredukuje a postupuje nejčastěji po 

sekundách. V t. 195-201 (h5) se třikrát za sebou opakuje motiv půlová duola, půlová nota 

s tečkou (sforzatissimo) , pokaţdé začínající stejným tónem (fis3), ale vţdy končící o 

sekundu vyšším tónem. Gradace spěje do závěrečného úseku V5 (h‘‘ t. 202-209+221-222). 

Téma začíná půlovou notou s tečkou (tón h3) a dále pokračuje motivem sestávajícím se ze 

čtyř sestupných tónů, který se čtyřikrát opakuje, z čehoţ třikrát postupuje v půlových 

duolách a počtvrté se rytmický pohyb zrychlí na kvintolu, která směřuje do další variace. 

Pod tím po celou dobu v trubkách zaznívá motiv známý z h‘. Po celou dobu neustále 

narůstá dynamika. Za vrchol V5 je moţno povaţovat t. 222, po němţ ihned začíná v o 

několik stupňů niţší dynamice V5.     

Z hudebně tektonického hlediska dochází ve V5 k pozvolné gradaci. Pomyslná gradační 

křivka se skládá ještě z několika menších oblouků, které vcelku korespondují s formálním 

dělením na pět dílů. Mácha ve V5 pro gradační účinek uţívá hned několika prostředků: 

především je to neustálé zpracovávání tématu, resp. jeho jednotlivých kratších či delších 



 37 

částí, které se často několikrát za sebou opakují, většinou v transpozicích do vyšších poloh. 

Dále zde autor vyuţívá jednotlivých nástrojových barev (např. kontrastní plochy, kde je 

téma situováno napřed do smyčců a pak se následně přesune do dechových nástrojů, čímţ 

se zvuk stává hutnějším a pronikavějším). Gradační proces lze zaznamenat také v oblasti 

harmonické, kde hudební průběh moduluje do vyšších tónin. V neposlední řadě je gradace 

podpořena i dynamikou, která se sice pohybuje povětšinou ve forte aţ fortissimu, ale i tak 

zde probíhají crescenda a méně častěji i decrescenda. 

Nyní budu analyzovat V5 z hlediska tonálně-harmonického dění. Jak jiţ bylo řečeno výše, 

V5 má velmi evoluční charakter, coţ se pochopitelně odráţí i v oblasti harmonie. Probíhá 

zde rozsáhlá modulace, jeţ směřuje z tóniny in D do tonálně neurčité aleatorní V6.  

V5 začíná v t. 110 zcela shodně jako V3 (viz. t. 80). Poté opět následují triolové běhy 

v houslích, jejichţ melodie v sobě nese latentní harmonii. První dva trojzvuky (tj. souzvuk 

d-es-fis, kvintakord a-moll) jsou stejné, jako tomu bylo v t. 81, ale nyní po nich následují 

tyto akordy: kvintakord b-moll, kvintakord F-dur (frygický stupeň in E). Je tomu tak zřejmě 

proto, ţe zatímco ve V3 následovalo v t. 83 opakování M2 transponováno o sekundu výše, 

nyní následuje téma zcela nové (část h1), jeţ začíná in E. V úseku t. 112-116 lze 

harmonickou sloţku rozdělit na dvě pásma. První pásmo je tvořeno melodií v lesních 

rozích, jeţ v sobě nese latentní harmonii: e-moll (t.112-113), f-moll (t. 114-115) a h-moll 

(III. stupeň k následující tónině in G, t. 116) 

Druhé pásmo tvoří housle a hoboje, jeţ v t. 112-113  hrají proti sobě dvojzvuky v navzájem 

odlišném rytmu (osminové trioly versus osminy) v dosti rychlém tempu. Výsledný souzvuk 

je kombinace kvintakordů E-dur a F-dur (neboli cluster 13121). V t. 114 harmonická sloţka 

kopíruje vzestupný směr melodie, bas postoupí sekundovým krokem nahoru a nyní zní 

kombinovaný souzvuk sextakordu Des-dur a kvartsextakordu C-dur (neboli, dáno do úzké 

rozlohy, souzvuk o téţe charakteristice jako předchozí akord, pouze transponován o malou 

sextu výše). Zmíněný akord je v t. 116 rozveden do kombinovaného souzvuku měkce 

velkého septakordu f-moll a kvintakordu G-dur (tedy cluster 213113). Tento akord můţeme 

zároveň povaţovat za VII. stupeň k tónině in G, v níţ se pohybuje následující úsek h. V t. 

117-120 se objeví kvintolový motivek, který postupuje z hlubších smyčců do stále vyšších 

poloh a nástrojových skupin. Jedná se o rozloţený souzvuk dvou kvart (d-g, cis-fis), tedy 

stejný typ akordu, s jakým jsme se setkali jiţ v t. 83-87 ve V3. Tentokrát ovšem není 
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kombinován s ţádným dalším souzvukem, nýbrţ pod ním lesní rohy hrají pouze dlouhý tón 

g, tím pádem lze akord povaţovat za subdominantu k následující tónině in D, v níţ začíná 

další úsek. V t. 121 se opět navrací M2, jímţ začínala tato variace (a také V3), opět ve zcela 

nezměněné podobě. Triolové běhy v houslích (t. 122-123) začínají dvěma stejnými 

rozloţenými akordy, jako tomu bylo v t. 111, ovšem další dva akordy jsou odlišné (h-moll, 

zmenšený kvintakord od tónu fis), neboť po nich modulující melodie v t. 123 ještě 

pokračuje a nese v sobě tuto latentní harmonii: kvintakordy E-dur a d-moll (VII. stupeň 

k následující es-moll). V dalším úseku (t. 124-131) se harmonická sloţka dělí na dvě pásma 

(podobně jako v t. 112-116), která se často střetávají v dur-mollových souzvucích. Prvním 

pásmem je opět melodie (situovaná v pikole,flétnách a hlubokých smyčcích), která sama o 

sobě moduluje z es-moll do  g-moll. Obsahuje tyto latentní harmonické postupy: melodie in 

B (t. 124-125), rozloţený kvintakord e-moll (t. 126-127), rozloţený kvintakord as-moll 

(128) a melodický postup z tónu e na fis , coţ je VII. stupeň k následující G-dur-moll (t. 

129-131).  

Druhé pásmo, jehoţ jádrem jsou triolové běhy ve smyčcích, doplňuje harmonii. V t. 124-

125 smyčce hrají spolu s hoboji a anglickým rohem kombinaci akordů es-moll (frygický 

stupeň k následujícímu akordu E-dur) a F-dur. V t. 126 se ve smyčcích objeví triolové běhy 

s touto latentní harmonií: kvintakordy E-dur,  F-dur, g-moll (dominanta k C-dur). V 

následujícím dvojtaktí zaznívají ve fagotech, basklarinetu a smyčcích proti sobě dva 

kvintakordy: g-moll a as-moll. V t. 129-130 se střetávají kvintakordy C-dur (VII. stupeň 

k d-moll) a Des-dur, jeţ jsou terciově příbuzné k předchozím souzvukům. V posledním 

taktu tohoto úseku (t. 131) následuje kombinace kvintakordů d-moll a es-moll, která zde 

plní jiţ funkci dominanty k následující tónině G-dur-moll.  

V úseku v t. 132-140 probíhá modulace z G-dur-moll do tóniny in D. Jedná se v podstatě o 

sekvenci, jejíţ důleţitou součástí je bas, jenţ postupuje směrem dolů (převáţně 

v chromatických krocích). I zde je patrná pozvolná gradace, neboť zpočátku výměny tónů 

v basu probíhají po jednom taktu a posléze jiţ na kaţdou 3. dobu.  Souzvuky, resp. 

kombinace akordů, které hrají lesní rohy a smyčce, jsou poměrně komplikované a proto 

právě bas je důleţitým vodítkem při jejich určování. Na začátku modulačního pásma zazní 

v t. 132 tvrdě měkce malý septakord G-dur-moll, jenţ je v t. 133 rozveden do terciově 

příbuzného terckvartakordu tvrdě velkého septakordu H-dur s přidanou sextou (tón as, resp. 
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gis). Poté následuje v t. 134 kombinace kvartového akordu f-h-e a zmenšeného kvintakordu 

e-g-h s tónem as v melodii (frygický stupeň k následujícímu akordu). Akord v t. 135 je 

kombinací kvintakordu E-dur (as enharmonicky zaměněno za gis) a terckvartakordu 

velkého septakordu in B (s vynechaným III. stupněm) a má funkci antitóniky vzhledem 

k dalšímu souzvuku, který následuje v t. 136 a skládá se z velkého septakordu in B (s 

vynechaným III. stupněm) s přidanou malou  septimou. Na 3. době téhoţ taktu bas sestoupí 

sekundovým krokem na průchodný tón a, který směřuje do dalšího souzvuku v t. 137-

kombinace kvartsextakordu fis-moll s přidanou zmenšenou kvintou s tónem as v basu, jenţ 

se na 3. době změní na průchodný tón g, a melodickým tónem ces3. V t. 138 se nachází 

kombinace sekundakordu měkce velkého septakordu g-moll s přidanou zvětšenou kvartou a 

melodickým tónem c3. Basový tón fis se na 3. době změní na f. Předposledním souzvukem 

této modulační řady je tvrdě velký septakord E-dur se sníţenou kvintou a přidanou velkou 

sextou (t. 139); na 3.době téhoţ taktu bas sestoupí na tón es, jenţ je frygickým stupněm 

k cílové tónině in D.   Tento úsek je uzavřen souzvukem  dvou tritonů (d-es-as-a) a nad tím 

dřevěné nástroje čtyřikrát opakují hlavu tématu (t.140-144).  

V úseku v t. 145-149, ve kterém se gradační oblouk blíţí ke svému vrcholu, zní z hlediska 

harmonie souzvuk, jenţ je  kombinací zmenšeně velkého septakordu od tónu f (tedy III. 

stupně vzhledem k předchozímu akordu) a zvětšeně velkého septakordu od tónu b. V t. 

149-154 na samém vrcholu tohoto úseku zahrají trombony sestupnou melodii počínající 

glissandem, která v sobě ukrývá tyto tři souzvuky: kvintakordy C-dur, des-moll (t. 150-

151) a kvartový akord f-b-e (t. 152-154). Ovšem do toho ostatní nástroje hrají napřed 

sekundakord měkce velkého septakordu es-moll (t. 150-151) a poté sestupné triolové běhy 

unisono, jeţ se třikrát opakují (pokaţdé o malou tercii výše) a nesou v sobě latentní 

harmonii-sekundově stoupající sled paralelních kvintakordů: 1) b-moll, C-dur, d-moll (t. 

152), 2) cis-moll, d-moll, e-moll (t. 153) a 3) E-dur, F-dur a as-moll (t. 154). 

V t. 155 začíná plocha, kde se dvakrát vystřídají dvě poměrně kontrastně znějící myšlenky-

g a h‘. Tento „konflikt― se promítá i do oblasti harmonie. Část g (t. 155-156) začíná, 

podobně jako úplný začátek variace, motivem M2, ovšem z harmonického hlediska zde 

nalezneme oproti t. 80 drobné změny. Zatímco v t. 80 se vyskytuje cluster-střet dvou 

tritonů (schéma 141), zde v t. 155 se jedná o poněkud bohatší souzvuk-cluster 1213, který 

díky většímu počtu disonantních prvků zní mnohem ostřeji. V části h‘ napřed v t. 159 
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smyčce hrají kvartový akord g-c-f (dominantní funkce vzhledem k následující C-dur) a 

proti tomu trubky hrají melodický postup kvarty fis-cis, poté v t. 160 trubky kvartový  

motiv zopakují v transpozici o kvartu výše, souzvuk ve smyčcích zůstává stejný. V t. 161 se 

navrací úsek g, jenţ je oproti t. 155-156 harmonicky pozměněn; smyčce a ţestě tentokrát 

hrají tvrdě zvětšeně velký septakord C-dur. Část h‘ v t. 163-164 je oproti t. 159-160 

transponována o triton výše, jinak je harmonicky beze změn. 

Poslední díl C2 začíná v t. 165-166 souzvukem, jenţ má stejný základní tón jako předchozí 

kvartový souzvuk ve smyčcích. Nyní se jedná se o kvartový akord d-g-c-f, pod nímţ zní 

v basu M2 končící  tónem des, jenţ má funkci antitóniky k následujícímu souzvuku v t. 

167, jenţ má v basu tón g a nad ním zní kvartový akord as-des-ges.  Po něm v t. 168-169 

následuje souzvuk, jenţ je střetem  dvou kvartových akordů, jeţ jsou od sebe vzdáleny o 

malou sekundu (g-c-f, as-des-ges). V t. 175-179 zní kvartový akord a-d-g doplněný o 

basový tón es, jinými slovy téţ tvrdě velký septakord Es-dur s vynechanou kvintou a 

přidanou zvětšenou kvartou, jenţ má funkci VII. stupně k následujícímu akordu. V tomto 

úseku navíc flétna hraje melodii, která v sobě skrývá kvartový akord d-g-c(cis), čímţ 

doplňuje výše uvedený kvartový souzvuk ještě o jednu kvartu navíc. V t. 176-178 následuje 

tvrdě velký septakord E-dur, jehoţ nástup byl připraven jiţ na poslední době předchozího 

taktu frygickým stupněm v basu a má funkci antitóniky k následujícímu akordu. Dále 

následuje sled těchto souzvuků: v t. 179 kvintakord B-dur s přidanou zvětšenou primou (II. 

stupeň k T); t. 180 kvintakord as-moll (T) kombinovaný s rozloţeným kvintakordem B-dur 

ve smyčcích; t. 181 sekundakord měkce malého septakordu as-moll; t. 182 tvrdě velký 

septakord Fes-dur (VI. stupeň); t. 183 kvartsextakord as-moll (frygický stupeň 

k následujícímu akordu); t. 184 tvrdě malý septakord G-dur; t. 186 terckvartakord tvrdě 

velkého septakordu H-dur (terciově příbuzný k předchozímu akordu a antitónika 

k následujícímu akordu); t. 187 tvrdě velký septakord F-dur s přidanou zvětšenou kvartou; 

t.189-194 nonový akord skládající se z tvrdě malého septakordu E-dur a malé nony 

(frygický stupeň k následujícímu akordu), nad nímţ pikola a vyšší smyčce hrají rozloţený 

kvartový akord f-b-e(es), který se objevil jiţ v t. 170-175 v pikole, nyní je pouze 

transponován o malou tercii výše; t. 195-196 kvintakord es-moll (antitónika 

k následujícímu akordu); t. 197 kvintakord a-moll; t. 198 kvintakord h-moll; t. 199 

kvintakord b-moll (antitónika k následujícímu akordu); t. 200 kvintakord E-dur; t. 201-208 



 41 

bitonální pásmo, které se skládá z terciově příbuzného tvrdě velkého septakordu C-dur a 

kvartového akordu gis-cis-fis v trubkách. Tento souzvuk přejde v t. 221 v cluster g-c-des-

fis-gis-a-b-h (schéma v úzké rozloze: 11311), jímţ končí a zároveň vrcholí V5. 

            

b) VARIACE 6 (t. 223-242) 

Variace 6 je ve znamení aleatoriky. Hlavní myšlenkou je téma 2, jeţ pochází z Rychlíkova 

Afrického cyklu pro 8 dechových nástrojů a klavír a které se nepřetrţitě opakuje aţ do 

konce této plochy. Aleatorní a zvukově velmi pestrobarevná plocha neustále graduje za 

pomoci postupného přidávání nástrojových skupin a zvyšování dynamiky, aţ se dostane na 

úplný vrchol (t. 243), který se nachází na začátku další části označené Tempo I, con moto. 

Hlavní myšlenkou (T2) je krátký úsečný motivek, resp. kombinace dvou motivků, jeţ jsou 

v originální Rychlíkově verzi hrány hobojem a klarinetem. Mácha tuto instrumentaci 

v podstatě zachoval, pouze oba nástroje zdvojil à 2 a některé tóny T2 navíc podpořil 

klarinetem in Es, aby téma vyniklo i ve velkém zvuku symfonického orchestru. Ve V6 jsou 

ovšem zpracovávány i další motivy z Afrického cyklu, resp. některé motivy uţité ve V6 

vzdáleně Africký cyklus připomínají.  

V6 začíná od t. 223, kde hoboje, klarinety a klarinet in Es počínají hrát T2. Doprovodné 

pásmo začíná jiţ v předchozím taktu a tvoří jej flétny, jeţ hrají frullato souzvuk tónů fis2, 

gis2 a 2. housle, které hrají trylek fis2-gis2 (obě skupiny přejdou v t. 224 na rytmický 

vzorec 2x půlová nota, čtvrťová pauza). V t. 224 se přidává harfa, jeţ hraje souzvuky velké 

sekundy (ges2, as2) v rytmickém vzorci 2x půlová nota, čtvrťová pauza. Od t. 226 

v anglickém rohu zaznívá M1 a lesní rohy (3., 4.) začnou hrát tón cis1 v rytmickém zvorci 

čtvrťová nota-čtvrťová nota s tečkou (spojené ligaturou)-osminová pomlka. V následujícím 

t. 227 se přidá pikola, jeţ hraje střídavě tóny e3 a d4 v rytmu: osminová pomlka-dvě 

osminy-osminová pomlka (2x)-osminová sextola. Tento motiv vzdáleně připomíná vzorec, 

který hraje flétna v Africkém cyklu. V t. 228 od 3. doby začíná 3. trombon hrát výrazný 

motiv sestupné malé nony (tóny b, A). Na 3. době následujícího t. 229 se přidávají téţ 

basklarinet a fagoty (včetně kontrafagotu), jeţ zahrají 2. polovinu svého vzorce, který 

v úplnosti uvedou hned v dalším taktu. Chromatický motiv basklarinetu a fagotů 

intervalově připomíná M1. V t. 330 začínají trubky hrát unisono s hoboji a klarinety T2 a 

na 3. době téhoţ taktu se přidávají téţ lesní rohy 1-2 se vzorcem, který zazní v úplné 
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podobě v následujícím t. 231.  

Od 5. doby t. 230 podporuje celkový zvuk také tuba, jejíţ vzorec zazní v úplnosti v t. 231. 

Jedná se vlastně o augmentovanou podobu motivu hraného klarinety. Od t. 231 hraje harfa 

svůj vzorec v oktávovém zdvojení; k houslím, jeţ neustále hrají trylek fis2-gis2, se přidají 

unisono violy a na poslední době vstoupí na scénu téţ 1. trombon, jenţ počíná hrát vzorec, 

v němţ střídá tóny h1, ais1 v glissandu, coţ opět připomíná Africký cyklus, neboť i v něm 

trombon hraje glissando. Ve  2. polovině 3. doby t. 232 se přidá 3. trombon, jenţ obohatí 

celkový zvuk opakovaným vzorcem, jehoţ výrazným prvkem je frullato. V t. 233 se 

rozezní téţ zvonkohra, jeţ svým zvonivým zvukem podpoří nástrojové skupiny hrající T2. 

V t. 234 nastupuje 2. trombon s tritonovým rytmickým  motivkem, který moţná intervalově 

vychází ze začátku T2. Harfa od tohoto taktu hraje sekundový souzvuk jiţ ztrojeně. 

Důleţitým prvkem je motiv, který začnou od 3. doby tohoto taktu hrát unisono tympány, 

violoncella a kontrabasy. Od následujícího t. 235 vibrafon zdvojí motiv, který do této doby 

hrála pikola a basová kytara se od 3. doby přidá unisono s tympány a basovými 

smyčcovými nástroji. Všechny zmíněné vzorce zaznívají ruku v ruce s postupným 

crescendem beze změny aţ do t. 241, kde se změní pouze vzorec v tympánech, který od 

tohoto okamţiku aţ do konce střídá na 3.-6. době tóny es, b. V6 vrcholí v posledním t. 242, 

kde hraje celý orchestr tutti; kaţdý nástroj zahraje naposledy svůj vzorec, změna nastane ve 

vzorci klarinetů in B a klarinetu in Es, kde je místo posledního tónu pauza. Další podstatná 

změna se objeví v trombonu, jenţ zahraje vzestupnou melodii vycházející z jeho 

předchozího vzorce, a v tympánech, jeţ hrají melodii v čtvrťových hodnotách (tóny b-A-es-

b-A). 

V6 jakoţto celek představuje jednu velkou gradační plochu. Zvuk narůstá s přidáváním 

jednotlivých nástrojových vzorců spolu s pozvolným crescendem, jeţ spěje aţ na vrchol, 

který se nachází na začátku V7.  

Z harmonického hlediska lze konstatovat, ţe všechny znějící motivy tvoří dohromady 

dvanáctizvuk.    
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VI. TEMPO I., CON MOTO-VARIACE 7 (t. 243-288) 

Po dvou předchozích rychlých, zvukově hutných a dramatických variacích dochází ve V7  

k postupnému zklidňování. V7 je moţno rozdělit na čtyři základní úseky, z nichţ některé se 

dále dělí na menší úseky:  1) a3: α1(t. 243-245), α2 (t. 246-249), α2‘ (t. 250-256), α3 (t. 

257-263); 2) a4 (t. 264-272), a4‘ (t. 273-282); 4) b2 (t. 283-288). 

V7 představuje návrat z Rychlíkova kompozičního myšlení, jeţ bylo prezentováno 

v předchozí V6, zpět do kompozičního myšlení Máchova. Předěl mezi oběma variacemi je 

zdůrazněn čtvrťovou pauzou, která je navíc prodlouţena korunou. 

V7 je od původního T1 jiţ velmi vzdálená. Povaze původního Rychlíkova tématu se 

nejvíce blíţí hudba v úseku v t. 264-282, kde se hlavní melodie přesouvá do fléten. 

Téma má v úvodních třech taktech (t. 243-245) velmi expresívní charakter, vyskytují se 

v něm velké skoky v ostře znějících intervalech (malé nony, zmenšená duodecima). 

Vypjatost tohoto místa je podpořena jednak vysokou dynamikou a sforzaty, jednak 

instrumentací, jeţ je jakýmsi přechodem od mohutného zvuku orchestru tutti předchozí V6 

ke komorně znějícímu úseku počínajícímu v t. 246, a v neposlední řadě téţ harmonií (viz. 

dále). Téma hrají v úvodních třech taktech unisono  flétny à 2, klarinet in Es a 1. housle, 

doprovodné pásmo (drţené akordy) tvoří dechové ţesťové nástroje a ostatní smyčcové 

nástroje. 

V t. 246-249 je melodie dále rozvíjena jiţ pouze v 1. houslích, doprovod tvoří ostatní 

smyčce. Melodie se nyní pohybuje v sekundových, maximálně terciových krocích. Probíhá 

zde gradace, která vrcholí v t. 250 ve forte fortissimu Postupný nárůst lze sledovat hned 

v několika rovinách: 1) melodický materiál je v t. 246-249 redukován na opakování čtyř 

tónů: as3, f3, e3, g3 (1. housle); 2) rytmický pohyb se postupně zrychluje od rytmu 

čtvrťová nota s tečkou, tři osminy k rytmu dvaatřicetinových sextol; 3) neklidný charakter 

tohoto úseku podtrhuje téţ doprovodné pásmo opakující jeden jediný akord (cluster 

v široké rozloze, viz. harmonický rozbor dále), jenţ se střetává s tématem v odlišném rytmu 

(sudý proti lichému a naopak); a 4) v t. 245-249 proběhne quasi stringendo.   

V úseku v t. 250-256 se téma vyvíjí podobným způsobem jako v předchozím čtyřtaktí. 

Melodie postupuje opět v sekundových a terciových krocích a nakonec se redukuje na 

opakované čtyři tóny (fis2, f2, e2, g2). Ovšem tentokrát naopak chromaticky klesá od tónu 

es3 na začátku aţ k tónu e2 na konci. Téma se výškou tónů postupně přiblíţí k 
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doprovodnému pásmu. Ostatní smyčce hrají doprovodné akordy napřed na těţké doby (t. 

250-253). V t. 251-253 se proti tématu objeví v 1. skupinách 2. houslí a viol protimelodie, 

která anticipuje průběh v t. 264-282.  V  t. 254 se doprovodné pásmo rozdělí: 2. housle, 

violy a violoncella postupují homorytmicky s tématem v osminových hodnotách, proti 

čemuţ kontrabasy hrají osminové hodnoty s tečkou; v posledních dvou taktech (t. 255-256) 

jiţ postupují homorytmicky všechny nástroje. Po zmíněnému přechodu od polyrytmie 

k homorytmii a postupném přibliţování tématu k doprovodnému pásmu, se nakonec obě 

skupiny střetnou v posledních dvou taktech (t. 255-256). V posledním taktu tohoto úseku 

proběhne crescendo, poco pesante. 

Následující osmitaktí (t. 257-263), resp. t. 260 představuje vrchol, ke kterému směřoval 

předchozí úsek. Ke smyčcům se zde postupně přidávají dechové nástroje. Téma zůstává 

nadále v 1. houslích, s nimiţ navíc hrají unisono hoboje à 2, klarinety in B à 2 a klarinet in 

Es. Melodie má tentýţ expresívní charakter jako na začátku této části. Začíná v t. 257 

dvěmi sestupnými kvartami, po nichţ v t. 258 následuje sekundový krok dolů a další 

sestupná kvarta a poté skok o duodecimu nahoru (na fis2) a pak krok o malou sekundu dolů 

(tento melodický postup se v pozměněné podobě objeví i v následujícím úseku v t. 264-

282). Melodie je následně rozvíjena za postupného crescenda. Na začátku t. 259 je 

v pozměněné podobě a triolovém rytmu zopakován melodický postup z t. 258 (po sestupné 

kvartě nyní následuje decimový skok na dis3), poté melodie napřed chromaticky sestoupí 

na tón c3, po čemţ následuje septimový skok nahoru (na h3). Zde se k nástrojům hrajícím 

téma přidá téţ pikola. Tento okamţik je vrcholem úseku. V závěrečném úseku, jenţ začíná 

ve 2. polovině t. 260 a končí v t. 262, se melodie redukuje na opakování tří tónů (b3, a3, 

gis3), coţ velmi připomíná závěr předchozího úseku (t. 254-256), tentokrát však proběhne 

postupné decrescendo. Doprovod je rozdělen na dvě skupiny: 1) lesní rohy a tuba, jeţ tvoří 

harmonickou výplň a 2) ostatní smyčce, které hrají akordy v osminovém rytmu. Ve 

zmíněném t. 260, ve kterém se nachází vrchol úseku, je celkový zvuk podpořen frullatem 

trombonů. V 1. polovině t. 261 trombony vystřídají lesní rohy, ve 2. polovině téhoţ taktu 

akord převezmou trubky a v následujícím taktu se frullato přenese do fléten. Úsek končí 

decrescendem směřujícím aţ do pianissima. 

Nyní přichází konečně opravdové zklidnění a rozjasnění. Úsek v t. 264-282 (con calmo) je 

postaven na sólu dvou fléten a je moţno ho dále rozdělit na dvě části: t. 264-272 a t. 273-
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282. V t. 264 1. flétna počíná hrát téma, jeţ sice melodicky vychází z předchozího úseku 

(resp. z t. 257-258), ale tentokrát má mnohem klidnější podobu. V t. 266 se přidá také 2. 

flétna, jeţ začíná volně imitovat téma o kvintu níţe. Obě melodie se mezi sebou proplétají 

v protipohybu a přesto, ţe se velmi často střetávají v ostrých disonancích (hlavně v malých 

sekundách), úsek zní klidně. Smyčce, jeţ tvoří akordický doprovod lze rozdělit na dvě 

skupiny: 1) housle a violy hrající akordy v osminových hodnotách a 2) violoncella a 

kontrabasy, jeţ tvoří basový základ harmonie v delších rytmických hodnotách. Rytmický 

průběh této plochy připomíná předchozí dva úseky. Obě hlavní melodie pohybují skoro po 

celou dobu (tj. v t. 264-270) v  rytmu odlišném navzájem i vůči doprovodu, ale na konci 1. 

části úseku (v t. 271-272) se setkají všechny nástroje (mimo violoncella a kontrabasy) 

v homorytmii. V t. 264-272 probíhá pozvolná, velice mírná gradace s vrcholem v t. 272, 

která je dána prací s dvoutaktovým tématem, jeţ je postupně redukováno, a v neposlední 

řadě harmonií, neboť zde probíhají modulace do vyšších tónin (viz. harmonický rozbor 

dále). Poté, co je dvoutaktová myšlenka imitována ve 2. flétně, se téma v t. 268-269 

redukuje na rytmický motiv (osminová triola, čtvrťová nota s tečkou a osminová nota), jenţ 

zazní dvakrát po sobě, podruhé o malou sekundu výše. V t. 270 melodie ve 2. flétně 

postupuje v osminových hodnotách a v t. 271-272 se v osminovém rytmu pohybují jiţ oba 

hlasy.  

Po malém vrcholu v t. 272 začíná nanovo práce s tématem. Ve srovnání s předchozí 

plochou se zde odehrává podobný průběh, ale na mnohem kratší ploše a tím pádem je 

gradační proces patrnější. Opět se na začátku objeví téma ve své celé dvoutaktové podobě a 

následně je redukováno. Ovšem tentokrát 2. flétna téma jiţ neimituje, pouze k němu tvoří 

protimelodii. Obě melodie se opět setkají v homorytmii (t. 276-282), ale zatímco v 1. části 

úseku přechod k polyrytmie k homorytmii nastal po sedmi taktech, zde přichází jiţ po třech 

taktech. Další rozdíl je v samotném melodii. V 1. části úseku byl melodickým vrcholem tón 

es3, který se vyskytl na začátku a na konci plochy. Nyní je situace jiná, neboť melodie 

tentokrát uţ od samého počátku postupně stoupá, aţ se dosáhne v t. 279 vrcholu na tónu 

as3 (tj. o kvartu výše neţ předtím). Gradace je podpořena téţ harmonií-opět zde probíhají 

modulace do stále vyšších tónin. Od t. 278 probíhá pozvolné crescendo. Zvuk postupně 

narůstá také díky instrumentaci, neboť v t. 279 se přidají téţ lesní rohy, jeţ hrají unisono 

v oktávovém zdvojení tón as. Gradace vyústí do dalšího úseku.            
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V t. 283 začíná závěrečná část V7 (t. 282-288), která představuje velkou gradaci směřující 

do závěrečného Grave. Oproti předchozímu komorně znějícímu úseku, zde opět přicházejí 

ke slovu i ostatní nástroje symfonického orchestru, jeţ se postupně přidávají a činí tak 

celkový zvuk stále hutnějším. Melodický materiál je nyní ve srovnání s předchozím úsekem 

značně redukován. Stojí zde proti sobě dvě základní pásma. První pásmo tvoří nástroje 

hrající M1, jenţ zazní celkem třikrát, pokaţdé ve vyšší nástrojové skupině a vyšší poloze. 

Poprvé zazní v lesních rozích (t. 283), podruhé o sekundu výše v trubkách (t. 284) a potřetí-

opět o stupeň výše-ve flétnách, hobojích, klarinetech, zvonkohře a vibrafonu (t. 284). 

Druhé pásmo tvoří basklarinet, fagoty, tuba a smyčce (k nimţ se postupně přidávají ostatní 

nástrojové skupiny), jeţ mnohokrát za sebou opakují v osminových hodnotách motiv g, as, 

fis, g, který se přesouvá postupně o tři oktávy výše. 

Zvuk postupně narůstá spolu s dynamikou a celá část graduje aţ na vrchol, který se nachází 

na začátku Grave (289). 

Z harmonického hlediska na začátku V7 v t. 243 zazní kombinace kvintakordu as-moll a 

sekundakordu tvrdě malého septakordu G-dur (nepočítaje melodické tóny), poté následuje 

v t. 244 kombinace kvartového akordu g-c-f  a tvrdě malého septaordu As-dur (tón fis 

enharmonicky zaměněn za ges); v t. 245 kombinace kvartového akordu e-a-d-g-c a 

kvartsextakordu H-dur (es=dis) a nakonec v t. 246-249 cluster-osmizvuk d-e-f-fis-g-gis-a-b 

(21111111) v široké rozloze. Úsek v t. 250-256 je rozdělen na dvě harmonická pásma, která 

se k sobě postupně přibliţují a zároveň s tím se zuţuje rozloha jednotlivých souzvuků. 

První pásmo tvoří kontrabasy, violoncella a 2. violy; druhé pásmo se sestává z 1. viol, 1. a 

2. houslí. Za harmonický základ zde můţeme povaţovat tón a v kontrabasech, který zní 

napřed jakoţto prodleva (t. 250-253), poté se střídá s tónem b (t. 254-256). Tón a zastává 

v tomto úseku funkci frygického stupně k akordu, který bude následovat v t. 257.     

Nyní rozeberu tuto část poněkud podrobněji. V t. 250 se střetávají tyto dva souzvuky: 

kvartový akord a-d-g-c a sextakord H-dur ; v t. 251 kvartový akord c-f-h zahuštěný tónem 

d, poté tón h přejde přes a na gis; v t. 252 je základem sextakord F-dur, nad nímţ se 

vystřídají souzvuky: terckvartakord tvrdě malého septakordu E-dur, tvrdě velký septakord 

C-dur a zmenšený sextakord (gis-f-h) zahuštěný tónem e. V t. 253 tvoří základ souzvuk a-

h-e (tj. obrat kvartového akordu h-e-a) a nad ním se objevují tyto akordy: tvrdě malý 

septakord E-dur se zvětšenou kvintou, souzvuk as-es-e, cluster g-a-es-fis (312), zmenšený 
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sextakord f-as-d s přidaným tónem es a tvrdě malý septakord F-dur se zvětšenou kvintou a 

přidanou nonou (gis).     

V t. 254-256 se rozloha akordů stává jiţ velmi těsnou. Bas nyní osciluje mezi frygickým a 

II. vzhledem k následující tónině in As. V t. 254 se opět střetávají dvě harmonická pásma a 

vznikají tak kombinované souzvuky: kvartsextakord Es-dur s přidaným tritonem (tón a 

v basu)+zmenšený sextakord od tónu fis zahuštěný tónem f; kvartsextakord D-dur 

s přidanou velkou sekundou+souzvuk cis-e-f; kvintakord b-moll+cluster as-d-es-e; měkce 

malý septakord a-moll s vynechanou tercií a přidanou sekundou+terckvartakord zvětšeného 

septakordu g-h-c-f s přidaným tónem fis; kvintakord b-moll+cluster d-e-f.  

V následujícím dvoutaktí (t. 255-256) se všechny hlasy pohybují homorytmicky. 

Violoncella i violy se nyní dělí na tři skupiny, coţ přispívá k ještě většímu zahuštění 

akordů. Nalezneme zde celkem 13 akordů, které se dají rozdělit na pět základních typů A-E 

či jejich kombinace (viz. obrázek). V rámci jednotlivých typů se však vyskytují téţ drobné 

odlišnosti, coţ je označeno čárkou u písmene. 

 

 

 

Obr. 2: Typy akordů (t. 255-256) 
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Nyní se pokusím definovat jednotlivé typy akordů. Zatímco úsek v t. 250-253 se dělil na 

dvě harmonická pásma, zde v t. 255-256 se střetávají 3-4 harmonická pásma. Máchovi se tu 

navíc  podařilo zkombinovat polytonální postup s polymelodickým, neboť kaţdý nástroj 

hraje svoji vlastní nezávislou melodii. 

 Počet znějících hlasů se chvílemi redukuje zdvojováním tónů. Funkce jednotlivých 

souzvuků budou vysvětlovány vzhledem ke kvintakordu in As, který následuje v t. 257.  

Typ A se skládá z tónu a v basu (frygický stupeň), zvětšeného kvintakordu na II. stupni a 

sekundakordu tvrdě velkého septakordu G-dur zahuštěného tóny e, es.  Typ B tvoří tón b 

v basu (II. stupeň), zmenšený septakord od tónu cis, tvrdě zmenšeně malý kvintsextakord 

B-dur a kvintsextakord Es-dur. Typ C je sloţen z frygického stupně v basu, zmenšeného 

septakordu od tónu h a měkce zmenšeně malého kvintsextakordu fis-moll. Typ D je 

kombinací durového-mollového kvintakordu na II. stupni (cis=des) a zmenšeně malého 

septakordu as-moll s přidanou sekundou (tón as). V typu A‘ je oproti A změna pouze ve 

violoncellech, jeţ hrají souzvuk b-dis-e, v typu D‘ oproti D violoncella hrají souzvuk cis-

dis-e a v typu A‘‘ je oproti A změna téţ ve violoncellech, která tentokrát hrají souzvuk B-

dur. Kombinace typů není třeba zvlášť popisovat, jelikoţ jsou to pouze sloţeniny z polovin 

dvou různých typů. 

Po této harmonicky velmi hutné ploše následuje úsek, ve kterém se redukuje počet hlasů a 

akordická sazba se zjednodušuje. 1. housle spolu s hoboji a klarinety hrají melodii, 

harmonický doprovod tvoří ostatní smyčce, lesní rohy a tuba. V t. 257-263 se nachází 

modulační pásmo, jeţ směřuje z výchozí tóniny in As do E-dur za pomoci sestupného 

sekundového pohybu v basu. Modulace prochází těmito akordy: t. 257/1.-2. doba: 

kvintakord in As s přidanou sekundou, /3. doba: tvrdě malý septakord G-dur (VI. stupeň in 

As); t. 258/1.-2. doba: kvintakord f-moll (VI. stupeň in As), /3.doba: terciově příbuzný 

sextakord cis-moll (mollová S in As); t. 259/1.doba: kvartový akord es-gis(=as)-d, /2. doba 

kvart-kvintový souzvuk es-gis(=as)-dis(=es), /3. doba kvintakord des-moll (mollová S in 

As); 260-263 kvintakord C-dur-moll s vynechanou kvintou (terciově příbuzný k následující 

tónině E-dur, frygický stupeň k D v E-dur).  

Další úsek v t. 264-288, v němţ probíhá rozsáhlá modulace z tóniny E-dur do tóniny c-

moll, lze rozdělit na několik dílčích částí: 1) úsek v t. 264-282 (con calmo), jenţ je 

postaven na sólu dvou fléten a je moţno ho dále rozdělit na dvě části: t. 264-272 a t. 273-
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282; 2) úsek v t. 283-288, který uzavírá V7.  

První část (t. 264-282) začíná kvartsextakordem E-dur s přidanou velkou sextou (cis), který 

by bylo moţno vyloţit také jako sekundakord měkce malého septakordu cis-moll, ovšem 

v t. 265 následuje tvrdě malý septakord H-dur (es=dis) s přidanou malou sekundou, který 

zde zcela evidentně plní funkci dominanty. V t. 266-272 nalezneme sled těchto akordů: t. 

266/1.-2. doba: sextakord As-dur s přidanou velkou sekundou (basový tón b, funkce D 

k cis-moll), /3. doba průchodný měkce malý septakord f-moll; t. 267 sextakord cis moll 

(mimotonální VII. stupeň k d-moll), na poslední osmině bas postoupí na tón his; t. 268/1.-2. 

doba: sekundakord měkce velkého septakordu d-moll, /3. doba: sekundakord měkce malého 

septakordu d-moll; t. 269/1. doba: kvintakord es-moll s přidaným tritonem (tón h v basu)-

zní jako tvrdě velký septakord H-dur, /2.-3. doba: průtaţný tón c v basu, který je na 

poslední osmině téhoţ taktu rozveden zpět na h; t.  270/1.-2. doba: kvintakord e-moll 

s přidaným tónem b v basu, /3. doba: postup basu na tón es (funkce mimotonální antitóniky 

k následujícímu akordu); t. 271-1. polovina t. 272: měkce malý septakord a-moll s přidanou 

velkou sekundou (mimotonální D k následujícímu akordu); 2. polovina t. 272: 

kombinovaný souzvuk tvrdě malého septakordu D-dur a zmenšeného kvintakordu od tónu 

es s přidaným tónem h, jenţ je VII. stupněm k následujícímu akordu.   

Ve druhé části (t. 273-282) modulační proces pokračuje prostřednictvím těchto souzvuků: t. 

273 zmenšený septakord od tónu es zahuštěný tónem g (mimotonální D k následujícímu 

akordu); kombinace měkce malého a měkce velkého septakordu as-moll (frygický stupeň 

k následujícímu akordu); t. 275/1.-2. doba: tvrdě malý septakord G-dur s přidaným tónem 

gis, /3. doba sextakord f-moll s tónem fis v basu; t. 276/1. –2. doba: kombinace kvintakordu 

F-dur se zvýšenou kvintou a sextakordu fis-moll, /3. doba kvartsextakord es-moll s tónem e 

v basu. Kvartsextakordem es-moll zároveň začíná vzestupná řada paralelních 

kvartsextakordů (es-moll, f-moll, fis-moll, g-moll), proti nimţ bas postupuje bitonálně, 

často v paralelním pohybu (f-e-a-b-es-e-a-b-es). Tato dvě pásma se sejdou aţ na 4. době 

taktu 278, kde zazní tvrdě velký septakord Es-dur, který jiţ můţeme povaţovat za III. 

stupeň k cílové tónině c-moll. Po něm následuje zmenšeně malý septakord od tónu as 

s přidaným tónem d, který se objevuje v t. 279-282 a vystupuje zde coby mimotonální 

frygický akord k D v c-moll.  

V závěrečném úseku (t. 283-288) nepřetrţitě zní v trombónech kvartsextakord c-moll (tj. 
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tónika), pod tím basové nástroje opakovaně hrají motiv g-as-fis-g (vycházející z M1), který 

se postupně dostává i do vyšších nástrojů. K tomu se navíc přidávají i další tóny a 

souzvuky: v t. 283/2.-3. doba: tón fis v lesních rozích; v t. 284 cluster f-fis-g-a v trubkách a 

lesních rozích; t. 285 cluster f-fis-g-h-b v dřevěných dechových nástrojích. V t. 286-288 zní 

všechny zmíněné souzvuky dohromady.  

 

 

VII. GRAVE (t. 289-323) 

 Grave je závěrečnou částí celé skladby. Dá se rozdělit na tři úseky: V8 (t. 289-300), V9 (t. 

301-313) a kódu (t. 314-323). 

 

a) VARIACE 8 (t. 289-300) 

V8 je postavena na sestupném tématu či spíše motivu, jenţ si mezi sebou předávají ţesťové 

nástroje v pořadí: trubky 1-3 (t. 289), lesní rohy 1-4 (290), trombony à2 (291), 3. trombon a 

tuba (292), lesní rohy 1-4 (293), trubky 2, 3 (294). Motiv se objevuje ve dvou rytmických 

vzorcích: 1) čtvrtka s tečkou-osmina-půlka s tečkou (spojená ligaturou s jinou delší 

hodnotou), 2) dvě osminy-půlka s tečkou (popř. jiná delší hodnota); pokaţdé v jiné poloze a 

v intervalově pozměněné podobě, ovšem základní obrys je vţdy zachován. 

Tato část se vyznačuje velkým zvukem způsobeným jednak díky zmíněným ţesťovým 

nástrojům a jednak díky tam-tamu a baskytaře, jejichţ rytmus s ţeleznou pravidelností 

kráčí ve čtvrťových hodnotách se sforzaty. Dynamika se neustále stupňuje a část vrcholí v 

t. 300, kdy ţestě skončí ve forte fortissimu, poslední úder tam-tamu se nechá vyznít, ale 

pod tím jiţ violy a hluboké smyčce hrají drţený souzvuk c-g-as-fis subito pianissimo , který 

předrţují do další části. 

 

b) VARIACE 9  (t. 301-313) 

V9 je moţno rozdělit na části: i (t. 301-302), a‘: α (t. 303-305), α‘(t. 305-307); b: β (t. 307-

309), β‘ (t. 309-313).  

Po dramatickém a zvukově mohutném úseku v t. 333 po dvoutaktovém úvodu smyčců 

zasvítí v pianissimu sólo pikoly, které nám ještě naposledy připomene T1, resp. jeho 

začátek, ovšem v útrţkovité, rytmicky diminuované a melodicky pozměněné podobě. Téma 
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se stále více rozpadá, aţ z něho na konci V 10 (t. 310-313) zbude jenom třikrát zahraný 

kratičký motivek (cis4-c4-g3-fis4). Doprovod tvoří smyčce, jeţ se dělí na dvě skupiny: 

violy (rozdělené na tři skupiny) hrající akordy tremollo a basové smyčcové nástroje hrající 

oktávově zdvojený tón C. V t. 305 se přidá vibrafon, který hraje dlouhé tóny (t. 305 a 310 

unisono s 1. violami, t. 306-309 a 311 unisono s 2. violami). Na závěr úseku, kde pikola 

třikrát za sebou opakuje zmíněný motivek (t. 310-313), hrají violy od t. 311 kvartový akord 

g-cis1-fis1; k nim se postupně přidávají 2. housle (t. 312), jeţ hrají kvartový akord a1-dis2-

gis2 a 1. housle (t. 313) hrající kvartový akord h2-f3-b3. Pokud bychom všechny tři akordy 

umístili do jedné oktávové polohy, vznikl by cluster: gis-a-b-cis-dis-f-fis-gis-b, který však 

rozdělením po třech kvartových akordech do tří oktáv nabývá zcela jiné zvukové kvality.    

Celý úsek zní takřka mysticky, coţ podporuje téţ zvuková barva vibrafonu. Dynamika se 

pohybuje po celou dobu v p, pouze v t. 305-311 dochází k malým vzedmutím ve 3. violách 

(v t. 310 téţ v 1.  violách), která podporují napjatou atmosféru. Úsek končí v pianu 

pianissimu.  

Z harmonického hlediska jsou obě dvě variace navzájem propojeny. V t. 289-313 zní 

nepřetrţitě prodleva na tónu c ve violoncellech a kontrabasech. Obě dvě variace jsou tak jiţ 

tonálně ukotveny v tónině in C. Nad tím si ţestě postupně předávají výše zmíněný motiv, 

aţ se všechny nástroje sejdou v t. 297-299 na tvrdě velkém septakordu C-dur zahuštěném 

tóny as,  fis, poté v t. 300 smyčce počnou hrát cluster s tónem c v basu (tóny c-g-as-fis), 

který drţí aţ do t. 304, poté následuje sled těchto souzvuků: t. 305 kvartsextakord f-moll; t. 

306 kvartsextakord F-dur; t. 307 měkce  malý septakord g-moll; t. 308 tvrdě malý 

septakord G-dur; t. 309 kvartový akord g-c-f; t. 310 kvartový akord g-c-fis. V t. 311-313 

violy hrají kvartový akord (střet dvou tritonů c-fis, g-cis), k čemuţ se v t. 312 připojí 2. 

housle s kvartovým akordem a-dis-fis a nakonec v t. 313 také 1. housle s kvartovým 

akordem h-f-b, celkově se tedy v tomto taktu střetávají tři různé kvartové akordy a pod tím 

v basu zní tón c.  

 

c) KÓDA (314-323) 

Celou skladbu uzavírá kóda, v níţ ještě naposledy šestkrát zaznívá útrţek pozměněného T1 

střídavě v pikole a o velkou tercii níţe v hoboji (t. 315-321).       

V oblasti harmonie nastává v kódě (tj. od t. 314) změna: v basu jiţ nezní prodleva na tónu c 
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a odteď aţ do konce skladby hrají housle souzvuk (cluster) h-cis-d. Nad tím v hoboji a ve 

flétně (od t. 315) a v hoboji (od t. 317) zaznívá bitonální melodický postup-opakovaný 

motiv b-g-h ve flétně a fis-dis-g v hoboji. V t. 317 se navíc přidává harfa, která hraje 

unisono s 1. klarinetem (t. 317-319) a basklarinetem (t. 319-321) sestupnou melodii-

rozloţený kvartový akord fis2-c2-g1-d1-as-es-B-F-C-G. Na posledních dvou tónech této 

řady se přidá kontrabas a závěrečný tón G podpoří také baskytara a vibrafon. 

Variace na téma a smrt Jana Rychlíka  končí oktávově ztrojeným souzvukem g-ais-h ve 

smyčcových nástrojích a trombonech (con sordino), jehoţ základem je basový tón g. 

Dynamika klesne do piana pianissima.   
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4.1  ZÁVĚR 

 

4.1.3.1  FORMA 

Variace na téma a smrt Jana Rychlíka jsou koncipovány jakoţto sled devíti variací 

s introdukcí a kódou. Jak jiţ bylo řečeno v úvodu k analytické kapitole, nejedná se o 

variace v klasicko-romantickém slova smyslu, neboť s oběma tématy je pracováno velice 

volně. Pokud nazveme části s tempovým označením Grave písmenem A a části rychlého 

tempa písmenem B, vychází schéma I A B A‘ B‘ A‘‘ K. Tyto základní díly se však dají 

dále rozdělit na menší poddíly podle pouţitého tematicko-motivického materiálu. Pro díly 

A je typická práce s M1, díly B jsou zase nerozlučně spjaty s M2. Oba zmíněné motivy 

vycházejí z T1. Tomuto konceptu se poněkud vymyká pouze V6, v níţ je zpracováváno T2 

převzaté z Rychlíkova Afrického cyklu a odlišuje se také uţitím aleatorní kompoziční 

techniky. Tuto výlučnost nenarušuje ani výskyt M1 v anglickém rohu (t. 226-242). Proto 

V6 označím písmenem C. Celkově převládají variace pomalého tempa. 

Z podrobného rozboru vyplynulo zjištění, ţe díly A B A‘ B‘ A‘‘ se dají ještě sloučit do 

celků vyšších. Úvodní díly A B A‘ tvoří velkou třídílnou formu, kterou uvozuje a uzavírá 

podobná hudba; introdukce k celé skladbě i závěr V4 jsou postaveny na opakovaném tónu g 

v baskytaře a dlouhém tónu g ve smyčcových nástrojích. Oba další díly B‘ A‘‘ jsou 

samostatnými celky, přičemţ část dílu B‘ (V5) je navíc jakýmsi „provedením―, protoţe jsou 

zde evolučním způsobem zpracovávány a dále rozvíjeny některé jiţ exponované myšlenky. 

V5 je téţ ze všech variací nejdelší a nejsloţitěji uspořádaná. 

Skladba jakoţto celek je tedy komponována jako velká třídílná forma A B A‘ sloţená z pěti 

dílů (+introdukce a kódy), které se dále dělí na jednotlivé variace.   
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Celek A B A‘ 

Díl I A B A‘ B‘ A‘‘ K 

Poddíl  A1 A2 B1 B2 A3  B3 C A4 A5 A6  

Variace  T1 V1 V2 V3 V4 V5 V6 V7 V8 V9  

 

Tabulka 1: Formální schéma Variací na téma a smrt Jana Rychlíka 

 

 

Nyní se zaměřím na otázku, jakým způsobem jsou jednotlivé variace spojovány. 

Zaznamenala jsem tři způsoby. Prvním a nejčastějším způsobem je plynulé navazování 

variací, kdy jedna část je ukončena a druhá na ni plynule naváţe. Takto jsou spojeny I-T1-

V1-V2-V3-V4.  

 Druhý způsob je tzv. metoda střihu, v níţ jsou předěly mezi jednotlivými částmi velmi 

ostré a neprokomponované. S tímto případem se setkáme ve spojení V4-V5 a V6-V7. A 

konečně třetí způsob spojování variací je prokomponovaný přechod, kdy jedna část končí a 

zároveň začíná část nová. Tak jsou svázány V5-V6 a V7-V8.   

Pokud se hlouběji ponoříme do struktury skladby, zjistíme, ţe jednotlivé věty (a, b, c atd.) a 

polověty (α, β, γ atd.) jsou většinou prokomponované a převaţuje zde třetí způsob 

spojování. V introdukci a T1 je důleţitým spojovacím článkem M1, který se objevuje na 

konci frází. V některých případech však Mácha pracoval naopak s ostrými kontrasty. 

Příkladem je úsek t. 155-164 ve V5, kde se střídají dvě odlišné plochy  g, h‘.    

Celkově je skladba vystavěna jako prokomponovaný soudrţný celek, jehoţ architektonická 

konstrukce je upevněna prokomponovaností jak na úrovni velkých celků, tak i v rovině 

nejmenších hudebních útvarů-vět a polovět.  

 

 

4.1.3.2   TEMATICKO-MOTIVICKÁ PRÁCE  

Jak jiţ bylo řečeno výše, vztahy mezi jednotlivými variacemi jsou velmi volné a lze je 

hledat pouze na základě motivických či rytmických příbuzností. Tematicko-motivický 

materiál více či méně vychází z T1, z něhoţ jsou odvozeny oba hlavní motivy M1 a M2, 
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které se vyskytují buď v původní nebo v melodicky či rytmicky modifikované podobě.  

Výjimku tvoří pouze V6, která je postavena na T2; avšak i zde se v anglickém rohu v t. 

226-242 objevuje M1, čímţ je dosaţeno potřebné souvislosti mezi V6 a ostatními částmi 

skladby. 

Mácha zde tedy Rychlíkovo téma z II. partity pro sólovou flétnu pouţívá pouze jako 

východisko, jehoţ myšlenkový obsah posouvá do nových rovin. Ze srovnání původního 

Rychlíkova tématu a T1 vyplynulo, ţe Mácha originál poněkud pozměnil ve prospěch větší 

expresivity a plynulosti (viz. Srovnání Rychlíkova tématu z II. partity pro sólovou flétnu a 

Máchova T1).  Naproti tomu T2 je doslovnou citací úseku z 5.části Rychlíkova Afrického 

cyklu, pouze instrumentačně zesílenou (srovnání témat, viz. úvod k analýze). 

V podrobné analýze jsem se zabývala jednotlivými variacemi a vzájemnými  tematicko-

motivickými vztahy, nyní se zaměřím na melodiku obecně. Ve skladbě se uplatňují jak 

postupy v malých intervalech (např. chromatika), tak i ve velkých skocích, výjimkou 

nejsou disonantní intervaly jako např. triton, velká septima, malá a velká nona. Melodický 

průběh Variací lze shrnout konstatováním, ţe některé části se vyznačují spíše klidnější 

melodikou (T1, V1, V5), jiné jsou melodicky daleko expresivnější a vypjatější (V4, V6, 

V7, V8), ovšem zcela vţdy je melodika v souladu s ostatními hudebními sloţkami. 

Melodika souvisí téţ s tektonickým plánem (viz níţe). 

 

 

5.1.3.3   HARMONIE A TONÁLNÍ PLÁN 

Z harmonické analýzy vyplynulo, ţe se ve Variacích na téma a smrt Jana Rychlíka 

objevuje celá řada typů souzvuků od jednoduchých po sloţité. Nalezneme zde terciově 

stavěné akordy (od kvintakordů po undecimové), kvartové akordy, zahuštěné akordy, 

clustery a nejrůznější souzvukové kombinace. Mácha s oblibou pouţíval bitonálních 

postupů, kdy se střetávají dvě a více akordických pásem, výjimkou není ani často se 

vyskytující dur-mollová tonalita. Kaţdá variace představuje jedno modulační pásmo či 

několik modulačních pásem za sebou. Modulace probíhají za pomoci mimotonálních funkcí 

(nejčastěji D, S, F), terciově příbuzných akordů, antitóniky, někdy téţ skokem. Obvyklým 

prvkem je sestupný, často sekundový  pohyb basu. Důleţitou součástí harmonického dění je 

téţ melodie, která je mnohokrát nositelkou latentní harmonie a sama o sobě moduluje.    
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I přes velký počet modulací (do často vzdálených tónin) je tonální plán skladby poměrně 

přehledný, a dokonce lze dílčí tóniny, ve kterých se jednotlivé variace pohybují, 

vysvětlovat s ohledem na základní tóninu in G, v níţ skladba začíná i končí. V následujícím 

přehledu tonálního plánu je u kaţdé variace zachycena pouze výchozí tónina, v případě 

kódy pak cílová tónina. V6 má modální charakter. 

 

Část I T1 V1 V2 V3 V4   V5 V6 V7 V8 V9 K 

Tónina inG g g in F in D in D in D  as c c g 

Funkce T T T VII.st. D D D  F S S T 

      

Tabulka 2: Tonální plán Variací na téma a smrt Jana Rychlíka 

 

 

5.1.3.4   INSTRUMENTACE A BARVA ZVUKU  

Důleţitou roli v tematicko-motivické práci hraje také instrumentace a barva zvuku. V rámci 

variací se jednotlivé myšlenky navracejí či opakují v různé instrumentaci, čímţ získávají 

odlišný charakter. Příkladem práce s barvou zvuku je zesvětlování zvukové barvy 

v introdukci za pomoci postupného přidávání vyšších dechových nástrojů, aţ na konci 

introdukce v t. 8-9 hrají pouze vysoké dřevěné nástroje (pikola, flétny, hoboje, anglický 

roh, klarinety a fagoty ve vysoké poloze), čímţ se celková barva zvuku přiblíţí zvukové  

barvě flétny.   

Autor vyuţívá nástrojových barev také pro dosaţení kontrastu. Častým případem je střídání 

ploch, kde je téma situováno napřed do smyčcových nástrojů a poté se přesune do 

dechových nástrojů. Další případ zvukového kontrastu nalezneme ve V5, kde myšlenka h1 

zazní napřed v lesních rozích (t. 112-116) a o několik taktů později ji zopakují pikola, 

flétny, violoncella a kontrabasy unisono (t. 124-129), čímţ se barevně značně odliší. 

V rámci skladby jakoţto celku se střídají komorně a hutně znějící plochy. Hutného 

orchestrálního zvuku je dosahováno hlavně díky velkému obsazení ţesťových nástrojů. 

V komorně znějících úsecích se uplatňují především smyčcové nástroje a sólové dřevěné 

dechové nástroje.  
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5.1.3.5   TEKTONIKA 

Z hlediska hudební tektoniky skladba tvoří oblouk tvořený z dílčích menších oblouků a  

obloučků, na jehoţ vrcholu se nachází zmíněná V6
67

. Mácha pro dosaţení gradace pouţil 

mnoho prostředků, mezi něţ kromě dynamiky patří: 1) rytmus: rytmická diminuce či 

augmentace; 2) zkracování taktů neboli změny metra (např. úsek t. 1-5 v introdukci, který 

začíná v 6/4 metru, které přejde na 5/4 a následně na 4/4 metrum); 3) přesouvání či 

transponování tématu do vyšších poloh a nástrojových skupin; 4) přibývání zvuku, resp. 

nástrojů; 5) harmonie: přibývání tónů v souzvucích, zahušťování akordů, modulace do 

vyšších tónin; 6) opakování myšlenek, z nichţ kaţdá představuje malý gradační oblouk 

vţdy s o něco vyšším melodickým vrcholem; 7) změny tempa: zrychlování nebo naopak 

zpomalování; 8) melodika: obecně lze konstatovat, ţe melodika uţitá na začátku V4 a ve 

variacích nacházejících se na vrcholu skladby (konkrétně V6 a začátek V7) se vyznačuje 

velkými melodickými skoky. Oproti tomu introdukce, T1, V1 a V5 („provedení―) jsou 

melodicky spíše klidnější; 9) redukce tónového materiálu (např. ve V7). Mácha dále 

vyuţíval princip zvyšování a uvolňování napětí pro získání času na působivé vygradování 

plochy (např. ve V2 v t. 70-73 se střídají takty s třemi čtvrťovými triolami s takty 

pomalejšího rytmického pohybu).   

Hudební vrcholy se nacházejí buď v průběhu variace, anebo na začátku variace následující. 

Strmost hudební křivky se v jednotlivých variacích liší, navíc v rámci variací lze často 

vysledovat celou řadu dílčích vrcholů. Nyní uvedu celkový přehled vrcholů jednotlivých 

částí skladby: introdukce: t. 9, T1: t. 26, V1: t. 52-53, V2: začátek V3, V3: začátek V4, v4: 

t. 97-98, V5: začátek V6, V6: t. 260, V8: t. 300, V9: t. 311. V kódě uţ tektonická křivka 

pouze klesá.  

 

  

                                                 
67

 V6 zároveň přestavuje jakýsi vhled do Rychlíkova kompozičního myšlení, které je jiţ na první poslech 

velmi odlišné od kompozičního stylu Máchova. V6 je ovšem do kontextu celku zasazená velmi organicky a 

logicky. Z podrobné analýzy vyplynulo, ţe repetitivní princip, na němţ je V6 zaloţena, je pouţit jiţ 

v předchozích variacích, a  do V6 je zase zakomponován M1, čímţ je dosaţeno potřebné souvislosti mezi V6 

a ostatními částmi skladby. 
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SHRNUTÍ                                                                    

Na základě analýzy Máchových Variací na téma a smrt Jana Rychlíka lze tedy vyvodit 

následující závěry. Ve skladbě se vedle tradičních kompozičních prostředků objevují také 

kompoziční prostředky novějšího data. Za tradiční lze povaţovat v prvé řadě uţití velké 

třídílné formy A B A‘, resp. formy A B A’ B‘ A‘‘ s introdukcí a kódou, která činí skladbu 

soudrţnou a architektonicky pevnou, i kdyţ je sloţena z mnoha různorodých částí. Tradiční 

je také tonální plán, neboť skladba začíná i končí in G a, přes mnoho modulací i do velmi 

vzdálených tónin, jednotlivé variace začínají v tóninách, které jsou vůči hlavní tónině vţdy 

v nějakém funkčním vztahu. V harmonické sloţce najdeme jak prvky tradiční (terciově 

stavěné akordy-i zahuštěné), tak prvky moderní (kvartové akordy, clustery, bi- a 

polytonální souzvuky a různé souzvukové kombinace). V melodice se objevují postupy 

v disonantních intervalech a velké melodické skoky (např. velká septima, malá a velká 

nona apod.), a to obzvláště ve výrazově vypjatých úsecích. Moderním znakem je také 

vyuţití různých sonických efektů-např. glissando a frullato trombonů. Nejmodernější část 

skladby je aleatorní V6. Lze se však domnívat, ţe aleatorní kompoziční technika pouţitá ve 

V6 představuje pouze jakýsi vhled do Rychlíkova kompozičního myšlení a pro Máchovu 

hudební řeč není příliš typická.     

V kontextu hudby 1. poloviny 60. let se Variace na téma a smrt Jana Rychlíka řadí spíše 

k tradiční linii skladeb, do níţ lze zařadit např. Symfonické variace (1964) a Koncert pro 

orchestr (1966) Viktora Kalabise, Vokální symfonii Vladimíra Sommera (komponována 

sice uţ kolem roku 1958, ale premiéru měla aţ v roce 1962).  
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4.2  VARIANTY, MALÁ STUDIE PRO ORCHESTR  

 

4.2.1  ÚVOD 

Skladba vznikla v roce 1968 a byla poprvé provedena 21.3. 1969 v Praze
68

. Varianty 

představují vrchol Máchovy tendence tolik typické pro období od Noci a naděje (1959) 

zhruba do 1. sinfonietty (1970-71), totiţ vytvořit s maximální úsporností dílo 

architektonicky pevné a emocionálně přesvědčivé. Ve Variantách šel Mácha ve své 

úspornosti dokonce tak daleko, ţe jediným stavebním materiálem se stal třítónový motiv 

(viz. Analýza dále). 

Dílo bylo kritikou přijato různým způsobem. Jan Dehner v Hudebních rozhledech z roku 

1970 uvádí, ţe: „Varianty Otmara Máchy uskutečňují v pěti attaca-částech ‚průzkum 

energického potenciálu‘ základního modelu (sestupná malá sekunda, vzestupná velká 

sekunda) centrovaného kolem jednoho tónu. Tento tvar je podroben kromě transpozicí také 

permutacím, většinou horizontálním, vertikální sloţka se (vedle souzvukových tvarů 

vzniklých při kombinaci různých lineárních permutací) omezuje na kvartovou stavbu 

akordů. V konkrétní znějící podobě celku se technický princip ‚zuţitkování‘ jednoho 

intervalu dostává do rozporu s objemem zaplnění časového prostoru a základní otázka po 

‚nosnosti‘ zvoleného modelu je zodpovězena záporně―
69

.  

Poněkud rozdílně Varianty (v podání Státního orchestru Gottwaldov pod taktovkou 

Rostislava Hališky) hodnotí Jaroslava Macková v Hudebních rozhledech z roku 1972: " (...) 

Na malé ploše šestiminutové studie a s omezením melodického materiálu na interval dvou 

malých sekund podařilo se autorovi vytvořit účinný, dramaticky působící celek"
70

.  

                                                 
68

 Uvedeno v: Český hudební slovník osob a institucí (internetová verze), heslo: Mácha, Otmar, autor hesla: 

Sobotka, M., 2007 
69

 14. týden nové tvorby (Varianty),autor:  Dehner, J., in: Hudební rozhledy XXI, 1970, s. 442 
70

 Premiéra Kovaříkova Capriccia, autor: Macková, J., in: Hudební rozhledy XXV 1972, s. 60 
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4.2.1.1  KRITICKÉ POZNÁMKY K PARTITUŘE 

Ještě dříve neţ přistoupím k samotné analýze Variant, musím provést krok, který je 

v případě tištěných partitur poněkud méně obvyklý, totiţ kritické poznámky. V partituře, 

kterou vydalo praţské nakladatelství Panton v roce 1970, se totiţ vyskytuje mnoho 

zjevných tiskových  chyb v klíčování, na které je nutno předem upozornit. V následující 

tabulce jsou uvedeny chyby i jejich korekce. 

 

Takt Strana v partituře Nástroj Chybný klíč Správný klíč 

76 21 Vle G C 

80 23 Trbn 1-3 G F 

95-112 27-28 Fg 1-3 G F 

99-104 28 Trbn 1 G F 

105-112 28 Fg 1 G F 

118-119 30 Fg 1 G F 

133-134  Fg 1-3 G F 

150-153 34 Trbn G+chybné 

označení nástrojů 

Tr 1-2 

F+správné 

označení nástrojů 

Trbn 1-2 

173-175 38 Trbn 1-3 G F 

   

Tabulka 3: Chyby v partituře Variant a jejich korekce 
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4.2.1.2  TÓNOVÝ MATERIÁL 

Základním stavebním materiálem Variant je jeden jediný tón, jenţ je v horizontále či 

vertikále obklopen dvěma malými sekundami. Tento základní motiv je v průběhu skladby 

zpracováván  jak v horizontální, tak ve vertikální sloţce kompozice.  

 

a) HORIZONTÁLA 

Motiv (M) se v horizontále vyskytuje celkem v šesti základních podobách, které se 

navzájem odlišují podle pořadí tří tónů. Mácha tedy vyčerpal všechny kombinace tří tónů, 

v nichţ lze vytvořit řadu tak, ţe se ţádný neopakuje. Pro přehlednost označuji tóny 

číslicemi 1-3, podle pořadí tónů od nejniţšího po nejvyšší.  Tón číslo 2 tvoří základ motivu.  

 

1) M213 

 

 

2) M321 

 

 

3) M132 

 

 

4) M231 
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5) 

 

 

6) 

 

 

Obr. 3: Typy M v horizonzále 

 

 

b) VERTIKÁLA 

Ve vertikále se motiv objevuje pouze ve dvou podobách: v základní (Ma: cluster 11, resp. 

M213) a v obratu, kde je v basu tón číslo 3 (Mb, tedy M312). 

  

 

 

 

 

Obr. 4: Typy M ve vertikále (Ma a Mb) 
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Vedle této základní podoby motivu (dvě malé sekundy nad sebou) se motiv vyskytuje 

v šesti intervalově více či méně pozměněných modifikacích označených A-F.  

 

A                                           B                                          C 

     

 

 

D                                           E                                          F 

        

 

Obr. 5: Intervalové modifikace M 

 

        

Dále bylo nutné rozlišovat případy, kdy byl motiv rozdělen mezi více nástrojů či 

nástrojových skupin. Ve skladbě se vyskytuje celkem deset různých moţností dělení 

motivu (označených  jako I.-X. typ). Jednotlivé typy se odlišují především podle vedení 

hlasů. 

 

 

 

 

 



 64 
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Obr. 6: Rozdělení M do více nástrojů 
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4.2.2  ANALÝZA 

 

Tónina: in E 

Počet taktů: 213 

Počet částí: 5 

Tempo: Část I.:  čtvrťová nota = 100-126-100, Část II.: čtvrťová nota = 100, Část III.: 

čtvrťová nota = 66, Část  IV.: čtvrťová nota s tečkou+čtvrťová nota  = 64,  Část V.:  

čtvrťová nota =138. 

Obsazení: 3 flétny (3. střídavě s pikolou), 3 hoboje, 3 klarinety in B, 3 fagoty, 4 lesní rohy 

in F, 3 trubky in C, 4 pozouny, Tympány, Činely, Tam-tam, Zvonkohra, Zvony, Vibrafon, 

Xylomarimba, Klavír, 8 x 1. housle, 8 x 2. housle, 8 x 3. housle, Violy, Violoncella, 

Kontrabasy.   

 

Varianty se skládají z pěti částí, které však na sebe navazují zcela plynule, bez předělů. 

Tempa jednotlivých částí jsou určena pouze metronomickým předpisem. 

 

 

I. ČÁST, čtvrťová nota = 100 (t. 1-58) 

V I. části Variant, jeţ slouţí jakoţto úvod k celé skladbě, je exponován a následně 

v horizontále i vertikále zpracováván třítonový motiv (M) převáţně ve své základní podobě 

(M213). I. část  je komponována v třídílné formě A b A‘. Stručný díl b přináší kromě 

změny tempa také odlišný způsob práce s M.  

 

Část I.           

Tempo  =100  
    =126  

   =100 
   

Velký díl A    b   A‘    

Malý díl a1  a1‘     a2  a1‘‘  

Úsek α1 α2 α1‘ α2‘ β1 β2 β3 α3 α3‘ α2‘‘ α2‘‘‘ 

Takt 1-6 7-12 12-16 17-21 22-24 24-26 27-30 31-38 39-48 49-53 54-58 

 

Tabulka 4: Formální schéma I. části Variant 
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Díl A se dělí na dva navzájem podobné malé díly a1 (t. 1-12) a a1‘ (t. 12-21). 

Úvodní díl a1 lze rozdělit na úseky α1 (t. 1-6) a α2 (t. 7-12). V úseku α1 (t. 1-6) se nástroje 

dělí do čtyř pásem: 1) trubky 1-3, 2) smyčce (kromě kontrabasů), 3) zvon, xylomarimba a 

klavír a 4) 1. flétna sólo. Skladba začíná v t.1-2 uvedením M213 sloţeného z tónů ais1-h1-

c2 v trubkách con sordino ve fortissimu. M je rozdělen do tří hlasů tak, ţe 1. trubka zahraje 

dvakrát za sebou tón h1 a pak postoupí o malou sekundu nahoru na tón c2, 2. trubka pod 

tím zahraje tóny h1-ais1-h1 a 3. trubka postoupí z tónu h1 o malou sekundu níţe. Jedná se 

o I. typ dělení M mezi několik nástrojů, který se ve skladbě vyskytne ještě jednou na 

začátku a1‘ (t. 12-16). Počáteční tón h1 plní funkci dominanty k tónině in E.   

 

 

Obr. 7: Motiv Variant 

 

 

Koncový souzvuk, M znějící ve vertikále (Ma) trubky následně drţí aţ do t. 6. Pod tím v t. 

2-6 smyčce (mimo kontrabasy) hrají opakovaně M213 od tónu e1 ve dvaatřicetinových 

hodnotách, čímţ vytvářejí barevné pozadí následujícímu sólu 1. flétny. Zvon, vibrafon, 

xylomarimba a klavír v témţ úseku podporují celkový zvuk drţeným tónem E. V t. 3 se 

přidává 1. flétna hrající opakovaně M213 (sloţený ze skupiny tónů eis3-fis3-g3) za 

postupného zrychlování rytmického pohybu. V partituře je konkrétní rytmus vypsán pouze 

v t. 3-4 (t. 3: dvě čtvrťové noty s tečkou, t. 4: čtvrtka s tečkou-osmina-čtvrtka), v t. 5-6 je 

zapsán pouze model zrychlování. Sám autor v notách uvádí, ţe počet not můţe být značně 

větší. Shrneme-li tedy dění v úvodních šesti taktech, je patrné, ţe M213 se zde objevuje 

celkem ve třech polohách, jeţ jsou od sebe vzdálené o kvintu. V úseku probíhá pozvolná 
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gradace vrcholící v t. 6, která je dána hlavně zrychlováním M v sólové flétně. Z hlediska 

tonálního plánu se úvodní úsek skladby pohybuje v tónině in E. 

Následující úsek α2 (t. 7-12) je jakousi ozvěnou předchozího úseku, neboť zde dochází k  

podobnému zpracovávání M213, ovšem v niţší dynamice a v komornějším obsazení. 

Nástroje se tentokrát dělí na tři pásma: 1) 1. fagot sólo, 2) trombony 1-3 a 3) violoncella. 

V t. 7-11 trombony hrají drţený Mb sloţený z tónů es-e-f. O osminu později začíná 1. fagot 

hrát M213 sloţený z řady tónů his-cis1-d1, ale oproti sólu flétny v předchozím úseku zde 

naopak dochází k postupnému zpomalování rytmického pohybu z dvaatřicetinových hodnot 

na začátku na půlové hodnoty na konci úseku. Fagotové sólo končí drţeným tónem d1. Ve 

2. polovině t. 7 se přidávají violoncella (v dělení na tři skupiny) hrající souzvuk Mb 

obsahující tóny f-ges-g v rytmu ad libitum, který se má pouze postupně zpomalovat 

z dvaatřicetin na čtvrtku, coţ je navíc v posledních třech taktech doprovázeno 

decrescendem. V α2 tedy zaznívá M213 (podobně jako v α1) ve třech různých polohách. 

Z hlediska hudebně tektonického zde probíhá zcela opačný proces neţ v α1. Dochází zde 

k pozvolné degradaci způsobené jednak zpomalováním rytmického modelu ve fagotu a 

violoncellech a jednak postupným decrescendem v t. 9-12.  

Celá část a1 tvoří oblouk s vrcholem v t. 6. M zaznívá postupně od pěti tónů, které tvoří 

kvintový kruh: e, h, fis, cis (první dva tóny ve skutečnosti v obráceném pořadí). Z hlediska 

tonálního se úsek α1 pohybuje v tónině in E a úsek α2 v tónině in G. 

Následující úsek a1‘ (t. 12-21) je moţno rozdělit na úseky α1‘ (t. 12-16) a α2‘ (t. 17-21).  

V úseku α1‘ se oproti α1 rozrůstá počet pásem na pět: 1) trubky 1-3; 2) 1. housle; 3) lesní 

rohy 1-2; 4) lesní rohy 3-4 a 5) trombony 1-4, zvon, vibrafon, xylomarimba, klavír a ostatní 

smyčce. 

Úsek α1‘ (t. 12-16) začíná podobně jako α1 uvedením M213 v trubkách 1-3 con sordino. M 

je tentokrát sloţen ze skupiny tónů cis2-d2-es2, které jsou zadrţovány v jednotlivých 

nástrojích a posléze aţ do konce úseku α1‘ zaznívá vertikální podoba M. Na poslední 

osmině téhoţ taktu se přidají 1. housle hrající M213 skládající se z tónů gis3-a3-b3 

v osminových hodnotách. V t. 13 začínají hrát lesní rohy 1-2 tón fis, jenţ zaznívá v 2. lesní 

rohu o čtvrtku později neţ v 1. lesním rohu. Na druhé osmině t. 13 počíná hrát 4. lesní roh 

tón f v triolovém rytmu, v němţ je čtvrtka (2. a 3. třetina trioly) svázána ligaturou 

s osminou (1. třetina následující trioly). O osminu později se přidává také 3. lesní roh, jenţ 
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hraje tón g taktéţ v triolovém rytmu, pouze v opačné podobě (osmina svázaná se čtvrtkou). 

Lesní rohy tak nejenţe vytvářejí  dvě polyrytmická pásma, ale jejich jednotlivé tóny také 

tvoří dohromady M213 sloţený ze skupiny tónů f-fis-g. Jedná se o II. typ dělení M mezi 

nástroje. Ve 3. třetině t. 15 zaznívá v trombonech 1-4, zvonu, xylomarimbě, klavíru a 

zbylých smyčcích M213 od tónu sloţený z tónů b-h-c v rozdělení do tří oktávových poloh. 

Úsek α1‘ má podobný tektonický průběh jako úsek α1. Opět zde probíhá gradace 

s vrcholem v t. 16. M213 zaznívá tentokrát od tónů d, a, fis a h.  V úseku α1‘ nezaznívá 

ţádný tón, který by jednoznačně určoval tóninu.  

Následující fráze α2‘ (t. 17-21) probíhá podobně jako α2. Tentokrát však začínají hrát jako 

první klarinety1-3 spolu s vibrafonem souzvuk Mb sloţený z tónů fis-g-ais (s tónem g 

v basu), který je zároveň první intervalovou modifikací M (modifikace A). Od druhé 

osminy téhoţ taktu začíná sólový 1. hoboj hrát M213 sloţený z tónů c3-cis3-d3, jehoţ 

rytmus se, stejně jako tomu bylo v t. 7-12, postupně zpomaluje od dvaatřicetinových hodnot 

k půlovým s tečkou. Na třetí osmině se přidávají housle1-3, jeţ hrají stejný souzvuk jako 

klarinety a vibrafon. Rytmický průběh jejich modelu je obdobný jako ve violoncellech v t. 

7-12. Úsek α2‘ má tedy obdobný hudebně tektonický průběh jako α2, ovšem celkové 

vyznění úseku je daleko jemnější, a to díky instrumentaci a vyšší poloze. Z hlediska 

tonálního se úsek pohybuje (podobně jako α2) v tónině in G. 

Část a1‘ tedy tvoří, stejně jako a1, oblouk, pouze s vyšším vrcholem, neboť v α1‘ hraje více 

nástrojů ve vyšší dynamice, neţ v α1. Závěr úseku α1‘ je zvukově hutnější neţ příslušný 

úsek v α1, protoţe zde zaznívá M hned ve čtyřech polohách zároveň.  Mezi částmi α1‘ a 

α2‘ je větší kontrast, neţ mezi α1 a α2, a to především díky instrumentaci. Úsek α1‘ se od 

α1 liší také tím, ţe se zde M  nepohybuje důsledně po kvintovém řetězci, nýbrţ ve dvou 

kvintách (d, a, fis, h) od sebe vzdálených o sextu (bez ohledu na oktávové polohy). 

Následující díl b přináší kromě tempové změny (čtvrťová nota =126) také nové způsoby 

práce s M. Díl b lze rozdělit na tři fráze: β1(t. 22-24),  β2 (t. 24-26) a β3 (t. 27-30). 

V úvodním trojtaktí (β1, t. 22-24) se nástroje dělí na čtyři pásma: 1) trombony 1-4; 2) 

housle1-3;  3) flétny, hoboje a klarinety a 4) trubky. Úsek β1 začíná souzvukem Ma 

obsahujícím tóny cis1-d1-es1 v trombonech 1-3. Pod tím 4. trombon hraje tón g. Od 2. 

osminy t. 22 se přidávají housle1-3, jeţ hrají unisono pětkrát za sebou M213, pokaţdé o 

kvartu a kvintu výše (od a1, d2, a2 a d3). Koncové tóny M213 jsou od druhé čtvrtiny t. 22 
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zvýrazňovány v dechových dřevěných nástrojích. V t. 23-24 se přidají také trubky 1-3, 

které hrají třikrát za sebou M ve vertikální podobě, pokaţdé v transpozici do vyšší polohy 

[t. 23: cis-d-es, gis-a-b, t. 24: des-es-g (intervalová modifikace B)]. 

V úseku β2 (t. 24-26) hrají (mimo 1. osminu t. 24) pouze housle 1-3, které tvoří tři základní 

pásma. Ovšem kaţdá skupina houslí se ještě dále dělí na tři nezávislá pásma. Ve všech 

devíti pásmech se objevuje M321, který zaznívá ve třech polohách od sebe vzdálených o 

kvintu (v 1. houslích je M sloţen ze skupiny tónů gis3-a3-b3, ve 2. houslích z tónů cis3-d3-

es3 a ve 3. houslích z tónů fis3-g3-as3).  Jako první počínají hrát 1. housle: 1. skupina hraje 

M321 v osminových hodnotách; ve 2. skupině je první tón M oproti 1. skupině prodlouţen 

o jednu osminu, ve 3. skupině o dvě osminy. Těmito posuny je způsobeno, ţe od 4. osminy 

t. 24 opakovaně zaznívá Ma v osminových hodnotách. M tedy zní zároveň v horizontále i 

vertikále. Podobných rytmických posunů Mácha pouţil i v dalších dvou pásmech; 2. housle 

počínají hrát od 4. doby t. 24, 3. housle se přidávají na 2. době t. 25. Výsledkem je, ţe od 1. 

doby t. 26 zaznívá M ve třech různých polohách, a to jak v horizontále, tak ve vertikále.     

V úseku β3 (t. 27-30) housle pokračují ve hraní modelů započatých v předchozím úseku a 

přidávají se k nim trubky 1-3, jeţ tvoří tři nezávislá pásma. M sloţený z tónů ais1-h1-c1 

v triolovém rytmu se tentokrát objevuje ve třech podobách (M213, M321 a M132). Na 1. 

době t. 27 začíná hrát 1. trubka M213. O čtvrtku později nastupuje 2. trubka hrající M321 a 

v poslední třetině téhoţ taktu se přidává 3. trubka hrající M132. Od 3. doby t. 27 zaznívá M 

v horizontále i ve vertikále. 

Díl b jakoţto celek tvoří gradační plochu, která směřuje na vrchol v t. 31. Díky posunům 

nástupů jednotlivých nástrojů zde dochází k tomu, ţe M opakovaně zaznívají zároveň ve 

vertikále i v horizontále. Podobně jako v úseku α1‘, ani zde nelze jednoznačně určit tóninu, 

v níţ se díl b pohybuje. 

Následující díl A‘ se dělí na dva menší díly a2 (t. 31-48) a a1‘‘ (t. 49-58). 

Díl a2 lze rozdělit na úseky α3 (t. 31-38) a α3‘ (t. 39-48). Úvodní úsek α3 (t. 31-49) lze 

nazírat dvěma různými způsoby. Buď ho můţeme povaţovat ještě za součást dílu b, neboť 

ve smyčcích zaznívá M převzatý z úseku β2 od trubek 1-3, jehoţ rytmický pohyb se 

postupně zpomaluje z osminových triol na čtvrtky, anebo ho můţeme povaţovat jiţ za 

návrat dílu A, protoţe v klarinetu (a posléze v hoboji a pikole) zní M213 za postupného 

zpomalování rytmického pohybu, coţ připomíná úseky α2 z dílu A. 
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Úsek α3 (neboli α2/β2) (t. 31-38) se dělí na čtyři vertikální pásma: 1) trombony 1-3; 2) 

zvonkohra, zvony, vibrafon, xylomarimba, klavír; 3) smyčce (mimo housle) a 4) sólový 1. 

klarinet. Na začátku úseku začínají trombony hrát drţený souzvuk Ma sloţený z tónů dis1- 

e1-f1. Pod tím v t. 31-32 zvonkohra, zvony, vibrafon, xylomarimba a klavír uvedou M231 

sloţený z tónů b-h-c v rozloţení do dvou oktáv, přičemţ základní tón M, tón h jiţ můţeme 

povaţovat za V. stupeň v závěrečné tónině in E.. Na začátku úseku α3 začíná hrát také třetí 

pásmo- violy, violoncella a kontrabasy-hrát M321 sloţený z tónů dis-e-f. Kaţdá 

z uvedených nástrojových skupin je rozdělena na tři nezávislá pásma. První pásmo (1. 

violy, 1. violoncella a 1. kontrabasy) hraje triolový M321. Druhé pásmo (2. violy, 2. 

violoncella a 2. kontrabasy) hraje týţ model, pouze v odlišné rytmizaci (1. triola je 

rozdělena na čtvrtku a osminu). A konečně je zde také 3. pásmo, v němţ zní tentýţ model 

v odlišné rytmizaci (čtvrtka-dvě trioly). Těmito rytmickými posuny opět dochází k tomu, ţe 

M zní ve vertikále i v horizontále. Ke konci úseku dochází ke zpomalení rytmického 

pohybu M ve smyčcích; triolový rytmus přechází napřed v t. 34 v osminové kvintoly, coţ je 

doprovázeno také změnou metra z třídobého na dvoudobý, a posléze (od t. 36) rytmus M 

přejde na osminy.  Na 3. době t. 32 nastupuje sólový 1. klarinet hrající M213 od tónu ges, 

přičemţ dochází k postupnému zpomalování rytmického pohybu (od dvaatřicetin po 

půlovou hodnotu), čímţ jsou připomenuty části α2 a α2‘ z dílu A. Část α3 tvoří plochu, kde 

dochází (na rozdíl od předchozího úseku) k pozvolné degradaci způsobené jednak 

zpomalováním rytmického pohybu v sólovém klarinetu a smyčcích a jednak decrescendem 

ve smyčcích.  

Na začátku následujícího úseku α3‘ se navrací původní tempo (čtvrťová nota = 100). Úsek 

α3‘ (t. 39-48) se dělí na pět horizontálních pásem: 1) smyčce (mimo housle); 2) zvony, 

vibrafon a klavír; 3) 1. trubka; 4) 1. hoboj;  a 5) pikola. Smyčce hrají v návaznosti na 

předchozí úsek M, který přechází napřed na čtvrťové trioly (t.39-44) a následně na čtvrtky 

(t. 45-48). Touto rytmickou změnou je způsobeno, ţe nyní proti sobě ve třech pásmech 

zaznívají tři podoby M: M213, M321 a M132. Vibrafon v t. 39-41 hraje M231 skládající se 

z tónů es-e-f, rozdělený do oktáv. Zvon a klavír v t. 39 podporují celkový zvuk tónem e, 

který jiţ potvrzuje závěrečnou tóninu in E. Nejvýraznějším prvkem úseku je M213 sloţený 

z tónů h-ais-c, který si předávají dechové nástroje v pořadí:  trubka (t. 39), hoboj (t. 40-42) 

a pikola (t. 43-44). M je pokaţdé transponován o oktávu výše a zároveň se zpomaluje jeho 
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rytmický pohyb (osminová triola v trubce, osminy v hoboji, čtvrtky v pikole). V úseku α3‘ 

dochází k postupnému uklidňování způsobenému zpomalováním rytmického pohybu 

v sólových nástrojích, klesající dynamikou a instrumentací. Úsek představuje začátek 

procesu postupného zklidňování, který bude pokračovat na následující závěrečné ploše I. 

části Variant.  

Následuje zkrácený návrat dílu a1, resp a1‘‘, jenţ se dělí na dva úseky: α2‘‘ (t. 49-53) a 

α2‘‘‘ (t. 54-58). 

 V úseku α2‘‘ (49-53)  zaznívá M213 v t. 49 nejprve v klarinetu (tóny f3-ges2-g3), pak se 

přesouvá do flétny, kde je transponován o kvintu výše. Při opakování M dochází ke 

zpomalování rytmického pohybu (z osminových triol na osminy). Doprovodné pásmo tvoří 

smyčce (mimo kontrabasy), z nichţ hrají pouze 1. a 2. skupiny, které jsou rozděleny po 

třech sólech. Souzvuk Mb sloţený z tónů g-dis-fis (intervalová modifikace A) zní napřed 

pouze ve violoncellech (t. 49), pak se přidají violy (t. 50) a posléze také housle (t. 51). 

První skupiny nástrojů akord drţí aţ do konce úseku, druhé skupiny ho zahrají pouze 

pizzicato, čímţ se zvýrazní jednotlivé nástupy Mb. 

V závěrečném úseku α2‘‘‘ dochází k úplnému zklidnění hudebního průběhu. Trubky 1-3 

naposledy zahrají M213 sloţený z tónů ais1-h1-c2 (III. typ dělení M mezi více nástrojů) a 

následně aţ do konce setrvají v souzvuku Ma. Doprovod tvoří jednak violoncella a 

kontrabasy, které hrají prodlevu na tónu E, a jednak housle 1-3 hrající od t. 55 souzvuk Ma 

od tónu e1. Tento úsek připomíná závěr dílu A (viz. t. 17-21). 

V rámci úseku v t. 39-58 dochází k postupnému zklidňování, které se odráţí v dynamice 

(decrescendo), rytmu (zpomalování rytmického pohybu) i instrumentaci (ubývání 

nástrojových skupin, vyuţívání nástrojů s jemnějším zvukem). M se posouvá opět po 

kvintovém řetězci [e, h, fis (resp. ges) a cis], tj. po stejných tónech, jako v předchozím 

úseku α3 (viz. t. 31-38). První číst Variant končí v tónině in E. 

Díly b a A‘  z hlediska hudební tektoniky dohromady tvoří oblouk s vrcholem v t. 31.  
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II. ČÁST,   čtvrťová nota = 100 (t. 59-113) 

Tuto nejdelší část Variant lze rozdělit na tři díly (C, D a E), které se dále dělí na menší díly 

a jednotlivé úseky. 

 

Část II.         

Tempo  = 100         

Velký díl C  D   E    

Malý díl c  d1 d2  e    

Úsek γ1 γ1‘ δ1 δ2 δ2‘ ε ε‘ ε‘‘ ε‘‘‘ 

Takt 59-65 65-71 72-75 76-79 80-91 92-95 95-99 99-104 105-112 

 

Tabulka 5: Formální schéma II. části Variant  

 

 

Velké díly C, D a E se od sebe odlišují tempovými označeními a způsobem práce s M. 

Z analýzy vyplynulo, ţe pro celou II. část Variant je typické, ţe M je často rozdělen do více 

nástrojů;  kaţdý velký díl je pak spojen s určitým typem dělení. Vyskytují se zde čtyři nové 

typy dělení M mezi více nástrojů:  IV., V., VI. a VII. (viz. notové příklady v úvodu). IV. 

typ je spojen hlavně s dílem C, V. typ s dílem d1, VI. typ s dílem d2 a VII. typ se vyskytuje 

aţ v dílu E.  

Úvodní díl c lze rozdělit na úseky γ1 (t. 59-65) a γ1‘ (t. 65-71).  

Počáteční úsek γ1 (t. 59-62) se dělí na pět horizontálních pásem. První pásmo tvoří flétny 

1-2, které v t. 59-60 hrají proti sobě dvě podoby M [M123 (1. flétna) a inverze: M321 

(2.flétna)], vzdálené od sebe o malou tercii (h1-c2-cis2 a gis1-a1-b1) v šestnáctinových 

sextolách. V t. 61 vystřídá 1. flétnu 3. flétna a v t. 62 vystřídá 2. flétnu 1. flétna. Ve druhém 

pásmu, v hobojích 1-2, zní dva M v šestnáctinovém rytmu, jeţ jsou rozdělené do dvou 

nástrojů (IV. typ dělení M mezi více nástrojů)
71

. První M je sloţený z tónů b-h-cis (tj. v 

intervalové modifikaci C), druhý M začíná od tónu as-b-h (v intervalové modifikaci D). 

Třetí pásmo tvoří klarinety, které hrají ve dvaatřicetinovém rytmu dva M (sloţené z tónů 

b1-h1-c1 a a1-b1-h1), které jsou rozděleny do dvou hlasů, obdobně jako v hobojích, podle 

                                                 
71

 IV. typ dělení M mezi více nástrojů se vyznačuje tím, ţe oba nástroje hrají opakovaně dva tóny v intervalu 

malé či velké sekundy. Jeden nástroj hraje tento model vzestupně, druhý sestupně, přičemţ oba modely jsou 

od sebe vzdálené o malou sekundu. Pokud oba modely sloţíme dohromady, získáme dva M. 
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IV. typu dělení M. V hobojích i klarinetech se nástroje mezi sebou střídají stejným 

způsobem jako flétny. Na 1. době t. 59 zahraje xylomarimba souzvuk tónů ais1-a1, kterým 

podpoří M v dechových nástrojích. Ve čtvrtém pásmu, tvořeném zvonkohrou, zvony, 

vibrafonem, xylomarimbou a klavírem, zazní v t. 60-61 M213 sloţený z tónů eis-fis-g 

v oktávovém zdvojení. Od 2. poloviny t. 61 začnou hrát trombony 3-4 M213 od tónu d-es-e 

v oktávovém zdvojení. Ve druhé polovině t. 52 se k nim přidají trombony 1-2, které hrají 

unisono M o oktávu výše neţ 3. trombon. V t. 63 se připojí smyčce (mimo kontrabasy), jeţ 

hrají M unisono s trombony. 

Celý úsek γ1 tvoří plochu, na níţ dochází k pozvolné gradaci za postupného přibývání 

nástrojových skupin a narůstání dynamiky. Střetává se zde pět pásem, která svými 

individuálními rytmickými vzorci tvoří kompaktní polyrytmický celek. Z hlediska tonálně-

harmonického tvoří základ plochy γ1 nejprve tón fis, který je součástí M v bicích nástrojích 

a klavíru (t. 60-61), a poté tón es, který je obsaţen v M v trombonech , houslích, 

violoncellech a kontrabasech (t. 63-65).  

Následujícím úsek γ1‘ (t. 65-71) má podobný průběh, jako γ1. I tentokrát zde nalezneme 

pět nezávislých pásem. První pásmo tvoří opět dřevěné dechové nástroje. Flétny a klarinety 

si mezi sebou vymění předchozí rytmické vzorce, hoboje hrají své modely nadále 

v šestnáctinovém rytmu. Ve flétnách a hobojích nyní zaznívají dva M (sloţené z tónů es2-

e2-f2 a d2-es2-f2), v klarinetech  zní dva M213 (sloţené z tónů d2-es2-fes2 a f2-f2-g2). Na 

4. osmině t. 65 nastoupí druhé pásmo-zvonkohra, zvony, vibrafon, xylomarimba a klavír-

jeţ hraje v oktávovém ztrojení M213 sloţený ze skupiny tónů h-c-cis. Na poslední době t. 

66 po osminové pomlce se přidává třetí pásmo, v němţ zaznívá M213 sloţený z tónů gis-a-

b v oktávovém zdvojení, rozdělený do tří nástrojových skupin: lesní roh 1-4, trombon1-4 a 

trubka 1-3 (II. typ dělení M). 

Z hlediska hudební tektoniky se na začátku γ1‘ nalézá vrchol předchozího úseku, po němţ 

následuje pokles a poté zase pozvolný nárůst směrem na vrchol v t. 72.    

Následující díl D je moţno rozdělit na dva malé díly: d1 (t. 72-75) a d2 (t. 76-91).  

Úvodní úsek δ1 (t. 72-75) přináší změnu tempa (čtvrťová nota  = 112)  a také nové způsoby 

zpracování M. Hrají zde pouze ţesťové nástroje rozdělené do dvou pásem a tam-tam. První 

pásmo tvoří lesní rohy 1-4, které hrají čtyři modely (2. a 4. lesní roh modely vzestupné, 1. a 

3. lesní roh modely sestupné) ve dvaatřicetinovém rytmu, navzájem od sebe vzdálené o 
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malou sekundu. Vzniká tak jednak čtyřzvuk sloţený z tónů ces-c-des-d (tj. sloţenina dvou 

Ma: ces-c-des a c-des-d) rozvedený do kvarty b-es, a jednak dva M (ces-c-des a c-des-d) 

rozdělené podle IV. typu dělení M. Druhé pásmo tvoří trubky 1-2 a 1. trombon. M  sloţený 

z tónů  f1-fis1-g1 je zde rozdělen do nástrojů tak, ţe trombon napřed zahraje 2. tón M a 

ostatní dva nástroje M doplní souzvukem 1. a 3. tónu M. Jedná se o nový, V. typ dělení M 

mezi více nástrojů. Na konci čtyřtaktí proběhne crescendo.   

Z hlediska tonálně-harmonického probíhá v rámci úseků γ1, γ1‘ a δ1 k modulaci pomocí 

transponování M. Pokud vezmeme v potaz pouze M, které obsahují harmonicky určující 

tón, tj. tón ze všech znějících základních tónů M nejvýraznější či nejhlubší, získáme sled 

těchto tónů, které jsou od sebe vzdáleny o tercii: fis (t. 60-61), es (t. 61-65), c (65-71), a (t. 

66-71) a fis (t. 72-75), který jiţ můţeme výhledově povaţovat za dominantu k závěrečné 

tónině in H, která nastoupí v dílu δ2‘ v t. 80, neboť tón fis bude tvořit základ M i nadále 

v následujícím dílu δ2.  

Díl d2 (t. 76-91) dělící se na dva úseky δ2 (t. 76-79) a δ2‘ (t. 80-91) poněkud připomíná 

úsek β3 z 1. části (viz. t. 27-31), neboť se zde objevuje ve smyčcích triolový M. Úsek δ2 

přináší velký nárůst síly zvuku oproti předchozí ploše a je moţno ho rozdělit na šest 

horizontálních pásem. První pásmo tvoří violy 1-3 a violoncella 1-3, jeţ hrají triolový M 

sloţený z tónů eis-fis-g ve třech podobách zároveň: 1. skupiny hrají M213, 2. skupiny hrají 

M321 a 3. skupiny hrají M132. Současně s tím ve druhém pásmu (trombony 1-3) zní na 

kaţdé těţké době M skládající se z tónů f1-fis1-g1. Trombony jsou rozděleny na dvě 

skupiny: trombony 1-2  hrají na kaţdou těţkou dobu souzvuk velké sekundy f1-g1 a 3. 

trombon hraje opakovaný tón fis1 v osminovém triolovém rytmu. Na poslední době t. 76 se 

připojí nástrojové skupiny třetího a čtvrtého pásma. Třetí pásmo tvoří housle 1-3 hrající 

tremolo M213 sloţený ze skupiny tónů his2-cis2-d2. Jako první začnou hrát 1. housle, 2. a 

3. housle zatím setrvávají na tónu cis2. Na začátku t. 77 se s M213 přidají 2. housle a o 

osminu později také 3. housle. Tím pádem od této chvíle M zaznívá jak v horizontále, tak 

ve vertikále. Součástí třetího pásma jsou  také trubky1-3, které hrají unisono s houslemi, 

pouze s rozdílem, ţe 2. a 3. trubka nastupuje aţ na 1. a 2. době t. 77. Na 2. době t. 77 se 

připojuje čtvrté pásmo-dřevěné dechové nástroje (flétny, hoboje a klarinety), které hrají M 

skládající se z tónů g2-gis2-a2. Nástroje jsou rozděleny tak, ţe 1. a 2. hráči hrají 

v protipohybu sekundový  model,  přičemţ postupují z unisona (1. tón M) do souzvuku 
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velké sekundy (2. a 3. tón M). Toto je VI. typ rozdělení M mezi více nástrojů. Současně 

s tím 3. hráči hrají opakovaný základní tón M (fis2) plnící funkci dominanty k závěrečné 

tónině in H. V t. 76-77 podporují celkový zvuk zvonkohra, zvony, vibrafon, xylomarimba a 

klavír, jeţ hrají vzestupnou řadu dvou kvint: fis-cis-gis. Zvýrazňují tak základní tóny M 

v ostatních nástrojových skupinách.  

Úsek δ2 představuje plochu, na níţ nedochází k příliš velkému nárůstu. Hudební průběh 

spíše stagnuje díky neustálému opakování jednotlivých vzorců. Lze se domnívat, ţe se 

jedná o jakýsi „klid před bouří―, neboť v následující části proběhne naopak poměrně velká 

gradace aţ na vrchol II. části , který se nachází v t. 86-88.  

V následujícím úseku δ2‘(t. 80-91) hudební průběh postupně graduje prostřednictvím 

přibývání nástrojových skupin, stoupající dynamiky a především díky sekvenčnímu 

posouvání M do vyšších poloh. V úseku δ2‘ zůstávají předchozí vzorce ve flétnách a 

hobojích, pouze se posunou o velkou sekundu níţe, v hobojích navíc o oktávu níţe. Housle 

1-3 hrají tremolo unisono s flétnami. Také violy 1-3 pokračují v t. 80-81 ve hraní 

předchozích vzorců. Třetí pásmo tvoří trubky 1-3 a trombony 1-3, jeţ hrají M sloţený ze 

skupiny tónů b-h-c, rozdělený podle VI. typu dělení M. Lesní rohy 1-4 spolu s bicími 

nástroji, klavírem, violoncelly a kontrabasy hrají v úseku v t. 80-88 drţený tón h 

v oktávovém zdvojení jakoţto prodlevu. Jednotlivé vzorce v nástrojích se neustále opakují, 

pouze dochází k jejich posouvání o malou sekundu výše za pozvolného crescenda. Děje se 

tak napřed po jednom taktu (t. 82, 83), potom po dvou dobách (t. 84,85), po třech dobách (t. 

85, jednotaktová změna na 5/8 metrum), aţ se v t. 86-88 M v jednotlivých nástrojových 

skupinách ustálí cis, coţ je doprovázeno fortissimovou dynamikou. Úsek v t. 86-88 je 

vrcholem plochy δ2‘. V t. 88 se připojí klarinety a fagoty hrající souzvuk Ma sloţený 

z tónů f-fis-g. V t. 89-91 pak nastane prudký zlom, neboť přestanou hrát všechny nástroje 

mimo klarinety a fagoty, které do vzniklého ticha hrají drţený výše zmíněný souzvuk. 

V závěrečném úseku II. části Variací dochází k postupnému uklidňování a ke změně metra 

z třídobého na dvoudobé. Díl E se dělí na čtyři úseky (ε: t. 92-95, ε‘: t. 95-99, ε‘‘: t. 99-104 

a ε‘‘‘: t. 105-113) a na tři horizontální pásma. Jednotlivé úseky navzájem propojeny v 

jednolitý celek. První pásmo tvoří první pásmo hoboje, fagoty, klavír a smyčce, jeţ hrají 

unisono triolový M213 sloţený z tónů ais-h-c v oktávovém zdvojení. Spolu s klesající 

dynamikou postupně ubývá nástrojů v pořadí: 2. a 3. hoboj, 1. housle (t. 95), 1. hoboj, 2. 
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housle (t. 97), 2. a 3. fagot, viola, klavír-pravá ruka (t. 99) aţ v t. 99-104 nakonec zbudou 

pouze: 1. fagot, klavír-levá ruka, violoncella a kontrabasy. v t. 103-112 dojde k rytmické 

augmentaci M, a to ve dvou stupních: napřed v t. 103-104 přejde na rytmus čtvrtka 

(zkrácená osminovou pomlkou)-pomlka-dvě čtvrtky (zkrácené osminovou pomlkou) a 

posléze se rozšíří v t. 107-109, kde zní na kaţdé první době trojtaktí jeden tón M, který je 

navíc, podle II. typu dělení M mezi nástroje, rozdělen do tří nástrojů 

(violoncella+kontrabasy, fagot, klarinet).  

Druhé pásmo představují trubky 1-3 (část ε, t. 92-95) a lesní rohy 1-3 (část ε‘, t. 95-99), 

které hrají M rozdělený do více nástrojů tak, ţe dva vrchní nástroje v protipohybu hrají 

sekundový model v rytmu šestnáctinových sextol (fis-g, f-ges), čímţ vznikají opakované 

souzvuky malé sekundy. Třetí nástroj postupuje v paralelních malých sekundách s druhým 

nástrojem, tím pádem se všechny tři hlasy na sudých šestnáctinách střetávají v souzvuku 

Ma skládajícím se z tónů f-fis-g. Jedná se o VII. typ dělení M mezi více nástrojů. 

Třetí pásmo tvoří trombony, které od t. 99 aţ do konce úseku hrají souzvuk Ma, který se 

skládá ze stejných tónů jako zmíněný Ma v lesních rozích a trubkách (tj. f-fis-g).  

Jak jiţ bylo řečeno, v dílu E dochází k postupné degradaci, které je dosaţeno postupným 

klesáním dynamiky, rytmickou augmentací M, postupným ubýváním nástrojů a také díky 

měnící se zvukové barvě: trubky jsou vystřídány lesními rohy, postupně ubývá nástrojů 

hrajících ve vysoké poloze, aţ nakonec hrají pouze nástroje hluboké. Závěr dílu E je 

přípravou na nástup pomalé III. části. Druhá část Variant končí v tónině in H, v níţ začíná 

také následující III.část. 

    

 

III. ČÁST,  čtvrťová nota = 66 (t. 113-132) 

Třetí část Variant, jeţ velmi plynule navazuje na II. část, přináší vůči předchozím částem 

kontrast tempový, dynamický i výrazový. Zatímco na předchozích plochách převaţovala 

spíše hutná, sloţitá sazba, tato část je postavena především na zvuku sólového nástroje či 

nástrojové skupiny. Tuto část lze rozdělit na tři malé díly a jednotlivé menší úseky.  
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Část III.     

Tempo  = 66     

Velký díl F     

Malý díl f1  f1‘  f2 

Úsek δ1 δ1‘ δ2 δ2‘ δ3 

Takt 113-119 119-122 123-125 125-128 129-132 

 

Tabulka 6: Formální schéma III. části Variant 

 

 

Část začíná kadencovitým sólem 1. hoboje, který napřed zahraje za postupného zrychlování 

rytmického pohybu a crescenda opakovaný tón h2, který je na vrcholu gradace v t. 118 

rozveden do M213 sloţeného z tónů ais2-h2-c3 (doprovozeného sforzatem). Vypjatý 

charakter tohoto úseku je podpořen v t. 114-115 smyčcovými nástroji (mimo housle), které, 

v rozdělení na tři skupiny, zahrají tři M ve dvaatřicetinovém rytmu, sloţené ze skupin tónů 

fis-g-b, cis-d-f a gis-a-c rozdělené do více hlasů (VI b typ dělení, intervalová modifikace 

E). Dále se v t. 118-119 přidají flétny 1-3 hrající jednak M sloţený z tónů a1-h1-c1 

(intervalová modifikace F)  rozdělený podle VI. typu dělení M a jednak spolu s klarinety 1-

2 a 1. fagotem  dva M  sloţené z tónů f-ges-g a a-h-c (intervalová modifikace F) rozdělené 

do více nástrojů podle VIII. typu dělení.  

Následující úsek δ1‘ (t. 119-122) má podobný průběh jako δ1, pouze ve zkrácené podobě. 

M v sólovém hoboji je nyní rozšířen o jeden tón a tentokrát vystoupá aţ na tón es3.  

Zmíněný M ve smyčcových nástrojích nyní v t. 120 hrají housle 1-2 a violy. Celkový zvuk 

navíc v t. 119-120 podporují bicí nástroje, klavír, violoncella a kontrabasy, které hrají tón h. 

Na konci fráze v t. 121-122 se opět připojí flétny a klarinety hrající tentokrát M (f-ges-g-a-

b) rozloţený do jednotlivých nástrojů podle X. typu dělení.   

V úsecích δ2 (t. 123-125) a δ2‘ (t. 125-128) pokračuje gradace započatá v předchozích 

frázích. Model, který předtím hrál hoboj, je nyní rozdělen do smyčců a hoboje. Smyčce 

(housle 1-3 a violy 1-3) zahrají v t. 122-123 obdobný rytmický vzorec jako hrál hoboj v t. 

119-120, ovšem tentokrát místo jednoho tónu zazní devítizvuk-cluster (g-gis-h-d-dis-fis-a-

ais-cis), který je v úzké rozloze vyjádřitelný schématem 1211111. Hutnost zvuku v tomto 

dvoutaktí podporují také lesní rohy 1-4, které hrají souzvuk dvou tritonů (c-fis, des-g) a bicí 
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nástroje (tympány, zvony, vibrafon, xylomarimba a klavír) hrající oktávově zdvojený tón h. 

Oproti tomu následující dvoutaktí (t. 124-125) představuje prudký kontrast, neboť proti 

hutné akordické sazbě předchozího úseku zde stojí dvakrát zopakovaný M213 (ais2-h2-c3) 

v 1. hoboji doprovázený pouze souzvukem dvou tritonů (f-h, ges-c) v trombonech 1-4 a ve 

violoncellech, a ve druhé polovině t. 124 téţ tónem as1 ve vibrafonu a xylomarimbě.  

Hudební průběh v následujícím úseku δ2‘ (t. 125-128) je velmi podobný δ2, pouze 

s rozdílem, ţe M213 skládající se z tónů d3-es3-e3 na konci fráze (t. 127-128) zazní celkem 

čtyřikrát a zahraje ho střídavě 1. hoboj a 1. flétna, a v doprovodném pásmu oproti t. 124-

125 chybí tón as ve vibrafonu a xylomarimbě.  

Poslední úsek δ3 (t. 129-132) uzavírá III. část Variant. Předchozí model, který hrál na 

začátku této části hoboj, je nyní redukován na pouhé opakování M213 sloţeného z tónů 

dis1-e1-f1,  rozděleného do oktáv v 1. fagotu. Doprovodné pásmo tvoří klarinety 1-3, zvon, 

vibrafon, xylomarimba, klavír, violoncella a kontrabasy, jeţ hrají drţený tón h (hluboké 

smyčce pouze do t. 131). Od 2. doby t. 129 do t. 130 navíc ve violách zní tremolo souzvuk 

Ma sloţený z tónů b1-h1-c2. Hudba v závěrečném úseku se postupně uklidňuje díky 

zpomalování rytmického pohybu M ve fagotu a decrescendu směřujícího aţ do piana 

pianissima.  

Z hlediska tonálně-harmonického tvoří tonální osu III. části tónina in H. 

 

 

IV. ČÁST, čtvrťová nota s tečkou+čtvrťová nota  = 64 (t. 133-172) 

Na začátku IV. části Variant se navrací rychlejší tempo (čtvrťová nota s tečkou+čtvrťová 

nota = 64), metrum se mění z třídobého na pětiosminové. Čtvrtou část lze rozdělit na tři 

hlavní plochy (G, H, I), které se dále člení na kratší úseky. 

  

Část IV.       

Tempo .- = 64       

Velký díl G  H   I  

Malý díl g1 g2 h1 h2 h2‘ i1 i2 

Takt 133-139 140-144 145-147 148-152 153-160 161-166 166-172 

 

Tabulka 7: Formální schéma IV. části Variant 
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Díl G (t. 133-144) lze rozdělit na dva malé díly: g1 (t. 133-139) a g2 (t. 140-144).  

V úvodním dvoutaktí dílu g1 (t. 133-134) napřed kontrabasy uvedou osminový M213 

skládající se z tónů dis-e-f, rozdělený do tří oktáv (t. 133), a následně fagoty 1-3 zahrají M 

sloţený z tónů b-h-c, rozdělený do tří hlasů podle V. typu dělení M (t. 133-134) a nakonec 

zazní v t. 134 M obsahující tóny c-cis-d, rozdělený do hobojů 1-2 a violoncell rovněţ podle 

V. typu dělení M. 

V úseku v t. 135-137 se nástroje dělí na tři polyrytmická a polymetrická pásma. V pásmu 

viol dochází v t. 135-136 ke změně metra  z 5/8 na 5/4. Zaznívá zde triolový M sloţený 

z tónů c-cis-d ve třech podobách současně: M231 (1. violy), M213 (2. violy), M321 (3. 

violy), tím pádem M zní jak v horizontále, tak ve vertikále. Druhé pásmo tvoří 1. lesní roh 

unisono s violoncelly, 1. fagot unisono s kontrabasy a 1. hoboj unisono s 1. houslemi.  

Zazní zde M213 sloţený ze stejného tónového materiálu jako M ve violách, rozdělený do 

tří nástrojových skupin podle II.typu dělení M.  

V rámci celého úvodního čtyřtaktí (plus 1. doby t. 137) dochází k pozvolnému nárůstu 

zvuku spojenému s crescendem.  

V t. 137-139 hrají pouze housle 1-3. Napřed začínají hrát 1. housle M213 sloţený z tónů 

cis2-d2-es2, na páté osmině v t. 137 se přidávají 2. housle s M213 transponovaným oproti 

M v1. houslích o velkou sekundu níţe a nakonec se připojí na druhé osmině t. 138 také 3. 

housle, jeţ hrají M23, jenţ je oproti M v 1. houslích situován o malou sekundu níţe. Od 

tohoto okamţiku zní M jak v horizontále, tak ve vertikále.  

Díl g2 v t. 140-144 se dělí na dvě horizontální pásma. V prvním pásmu-lesních rozích 1-3 a 

trubkách-zaznívá v t. 140-143 M sloţený z tónů g-gis-a, rozdělený podle V. typu dělení M. 

V t. 141 se přidává druhé pásmo, v němţ se objevuje M rozdělený podle VI b. typu dělení 

M. Housle 1-3 hrají střídavě tóny h-c1 a klavír (který je mimochodem poprvé pouţit  

samostatně bez bicích nástrojů), violoncella a kontrabasy na 1. dobách t. 142-144 tónem b 

doplňují M v houslích a na 2. dobách doplňují tónem a  M v ţestích. Dynamika setrvává ve 

forte.  

V rámci celého dílu G se M, podobně jako v úvodním úseku α1 v I. větě, pohybuje 

v kvintovém kruhu; základní tóny M tvoří tento sled: e, h, fis, cis, gis. Teprve poslední M 

ve smyčcích v t. 141-144 z této řady vybočuje, neboť  jeho základem je tón b. 
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V následujícím úseku h1 (t. 145-147) se mění metrum z 5/8 na 4/8.  Třikrát se zde zopakuje 

M321 sloţený z tónů h-c-des rozdělený podle II. typu do více nástrojů tak, ţe první skupina 

(flétny 1-3, fagoty 1-3 a xylomarimba) zahraje v oktávovém ztrojení 3. a 2. tón M (des-c) a 

druhá skupina (housle 1-3) M doplní 1. a 2. tónem (h-c).  Dynamika se dostává do 

fortissima. 

Na začátku dílu h2 (t. 148-152) se navrací 5/8 metrum. Úsek se dělí na tři horizontální 

pásma. V prvním pásmu zaznívá M sloţený z tónů c-des-d, který je rozdělen do dvou 

nástrojových skupin podle IV. typu dělení M. První skupina (hoboje 1-3 a klarinety) hraje 

v oktávovém zdvojení střídavě tóny d-es, druhá skupina (flétny 1-3, fagoty 1-3 a 

xylomarimba), která se přidává na 2. osmině téhoţ taktu, střídá tóny des-c, čímţ vznikají 

dva M (c-des-d a ces-d-es) rozdělené do nástrojů podle IV. typu. V t. 150 se přidává třetí 

pásmo-lesní rohy 1-3 a trombony 1-2, které hrají dva M rozdělené podle V. typu. První M 

je sloţen ze skupiny tónů a-b-h, druhý ze skupiny tónů d-es-e.   

V následujícím úseku h2‘ (t. 153-160) se mění metrum na 4/8 a výše zmíněné nástrojové 

skupiny pokračují ve hraní vzorců započatých v předchozí části, pouze lesní rohy a 

trombony  v t. 154 ukončují své modely souzvukem sloţeným z tónů b-d-es, který následně 

zní aţ do konce úseku. V t. 154 se přidává pásmo, jeţ je rozděleno na dvě skupiny, které 

dohromady hrají M obsahující tóny a-b-h (II. typ dělení M). První skupina-trombony 3-4, 

zvony, vibrafon a klavír hrají dlouhý tón b (trombony aţ do konce úseku). Druhá skupina-

smyčce-hraje střídavě dva tóny a-h, to buď sestupně (1. housle, 2. violy a kontrabasy), nebo 

vzestupně (2. a 3. housle).  Na konci dílu h2 proběhne crescendo směřující do fortissima, 

v němţ začíná následující plocha. 

Z hlediska tonálně-harmonického plánu dochází k postupnému posouvání M pomocí 

sekundových kroků do vyšších poloh. Základní tóny M tvoří tento sled c, des, es, který 

směřuje aţ k tónu e, jenţ je součástí M v trombonech, bicích, klavíru a smyčcích v t. 161, 

jímţ začíná následující díl I.  

Poslední díl I (t. 161-172) představuje jednu velkou gradační plochu s vrcholem v t. 173. 

Díl I je moţno rozdělit na dva malé díly: i1 (t. 161-166) a i2 (t. 166-172). V úseku i1 (t. 

161-166) se M213 kaskádovitě posouvá do vyšších nástrojových skupin a při kaţdém 

posunu je zároveň transponován do vyšší polohy. Violoncella, kontrabasy (a v t. 161 také  

trombon 3-4, tympán, tam-tam, zvony a klavír) hrají prodlevu na tónu e. M rozdělený podle 
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V. typu prochází nástrojovými skupinami v tomto pořadí: 1) t. 161: trombony 1-2: M 

sloţený z tónů des-d-es; 2) t. 162/1. polovina: lesní rohy 1-4: M z tónů b-h-c; 3) t. 162/2. 

polovina:  trubky 1-2: M z tónů ges1-g1-as1; 4) t. 163/1. polovina: hoboje 1-2, fagoty 1-2: 

M z tónů c2-cis2-d2; 5) t. 163/2. polovina: klarinety1-2, fagoty 1-2: M z tónů f2-fis2-g2 (v 

oktávovém zdvojení); t. 164/1. polovina: flétny 1-2, hoboje 1-2: M z tónů a2-b2-h2 (v 

oktávovém zdvojení); 6) 164/2. polovina: 3. flétna, 3. hoboj a klarinety 1-2: M z tónů c-

des-d (v oktávovém zdvojení); 7) t. 165/1. polovina: flétny 1-3, hoboje 1-2: M z tónů d-es-e 

(v oktávovém zdvojení); 8) t. 165/2. polovina: 1. a 2. flétna, klarinety1-2: M z tónů es-e-f (v 

oktávovém zdvojení); 9) t. 166/1. polovina: 2. a 3. flétna, hoboje 1-2: M z tónů e-f-fis (v 

oktávovém zdvojení); a 10) 1. a 2. flétna, klarinety1-2 a fagoty 1-2: M z tónů f-fis-g (v 

oktávovém zdvojení). V úseku i1 tedy M postupně zaznívá od základních tónů d, h, g1, 

cis2, fis2, b2, des3, es3, e3, f3, fis3. Postupné zkracování intervalů mezi počátečními tóny 

jednotlivých M přispívá k celkovému zvyšování napětí.     

V závěrečném úseku i2 (2. doba t. 166-172) gradační proces pokračuje. M v dechových 

nástrojích se ustálí na opakování skupiny tónů f-fis-e (v oktávovém zdvojení). Trubky 1-3 

(na 2. době t. 166 s podporou zvonů) hrají M213 sloţený z tónů f-fis-e, rozdělený do tří 

hlasů podle II. typu dělení. Od t. 169 se přidají 3. flétna, hoboje 1-3, 3. klarinet a 3. fagot, 

které hrají trylek na tónu fis (v oktávovém zdvojení), který pouze potvrzuje závěrečnou 

tóninu in Fis, v níţ začíná i následující poslední část Variant. Od t. 168 probíhá pozvolné 

crescendo směřující do V. části. 

Čtvrtá část Variant jakoţto celek se z hudebně tektonického hlediska dělí na dvě gradační 

plochy. První plocha (t. 133-161) vrcholí v t. 161, kde zároveň začíná druhá plocha (t. 161-

173), jejíţ vrchol (spíše dílčího charakteru) se nalézá v t. 173.  

  

 

V. ČÁST,   čtvrťová nota = 138 (t. 173-213) 

Poslední část Variant má ve skladbě formální funkci reprízy, neboť jsou zde připomenuty 

některé úseky ze II. a I. části. Ovšem vzhledem k tomu, ţe se hudba opět dělí do 

horizontálních pásem, je častým jevem, ţe zní paralelně nad sebou dva různé reprízované 

úseky. V t. 173-203 konstantně zaznívá ve smyčcích triolový M ve třech podobách 

současně, coţ připomíná části β z dílu B I. části. Tento dlouhý úsek lze tedy označit jako díl 
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B. Jenţe současně s tím je v jiných nástrojových skupinách připomínán napřed díl D (t. 

173-187) a posléze díl C (191-203). V posledním úseku skladby (t. 204-213) se navrací díl 

A.  

 

Část V.          

Tempo  = 138         

Velký 

díl 

B‘/D‘     B‘‘/D‘‘  A‘‘  

Malý díl d2‘ m d2‘‘  d2‘‘‘ d2‘‘‘‘  a1‘  

Takt 173-177 177-180 181-183 183-187 188-190 190-196 196-203 203-207 208-213 

 

Tabulka 8: Formální schéma V. části Variant 

 

 

První úsek V. části Variant, úsek δ2‘‘(t. 173-177), se dělí na čtyři horizontální pásma. 

První, výše zmíněné konstantní pásmo vycházející z β2 (viz. t. 77-79), je tvořeno houslemi 

1-3. Zaznívají zde proti sobě napřed dvě podoby triolového M sloţeného z tónů f-fis-g: 

M231 a M213 ve 2. a 3. houslích (t. 173-174). Posléze se v t. 175 přidají také 1. housle 

rozdělené na dvě skupiny, jeţ hrají tytéţ dvě podoby M, pouze o malou tercii výše (gis-a-

b). Druhé pásmo tvoří lesní rohy 1-4, které hrají šestnáctinový M rozdělený do dvou hlasů 

podle VI. typu dělení M, jenţ je typický pro úseky δ2. Podobně, jako tomu bylo v houslích, 

začne hrát nejdříve 3. a 4. lesní roh M sloţený ze skupiny tónů eis-fis-g a v t. 175 se připojí 

také 1. a 2. lesní roh hrající M z tónů gis-a-b. Zvony, vibrafon, xylomarimba a klavír 

podporují nástupy zmíněných nástrojových skupin tóny fis (t. 173) a a (t. 175). V t. 174 po 

čtvrťové pomlce zazní ve třetím pásmu-trombonech- tři M213 nad sebou (d-es-e, g-as-a a 

cis-d-dis). Trombony drţí koncový souzvuk dvou tritonů (d-as-e) aţ do t. 177.  Na poslední 

době t. 175 nastoupí pásmo čtvrté, 1. flétna, 1. hoboj a 1. klarinet, v němţ zaznívají tři 

M213 nad sebou ( c3-des3-d3, g2- as2-a2 a fis3-g3-gis3); koncový souzvuk a-e-gis dechy 

drţí aţ do t. 177.  

Z hlediska tonálně-harmonického se úsek δ2‘‘ pohybuje nejprve v tónině in Fis (t. 173-174) 

a poté in A (t. 175-177).  
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V mezivětě (m, t. 177-180) si tympány, trombony, lesní rohy a trubky  mezi sebou 

předávají třítónový model (nejedná se o M), jehoţ melodie se skládá ze sestupné čisté 

kvarty a vzestupné velké septimy. Model prochází nástroji v tomto pořadí: 1) t. 177/2. 

polovina, tympán: model od tónu e; 2) t. 178/1. polovina, 3. a  4. trombon: model od tónu 

fis rozdělený mezi dva nástroje; 3) t. 178/2. polovina, 1. a 2. trombon: model od tónu cis1;  

4) t. 179/1. polovina, lesní rohy 1-4: model od tónu as v oktávovém zdvojení; a 5) t. 179/2. 

polovina, trubky 1-3: model od tónu es2. Nakonec v t. 180 zní souzvuk z koncových tónů 

modelů, cluster (111511), který je sloţený z tónů c-cis-d-es-gis-a-b. Z hlediska harmonie 

v m probíhá modulace pomocí transponování M, která však míří z výchozí tóniny in A, 

v níţ končil úsek δ2‘‘, přes mody se základními tóny g a cis, zase zpět do tóniny in A, v níţ 

začíná následující úsek d2‘‘‘. 

Díl d2‘‘ lze rozdělit na tři menší úseky: δ2‘‘‘ (t. 181-183), δ2‘‘‘/ε‘‘‘‘ (t. 183-187) a 

δ2‘‘‘‘/α1‘‘ (t. 188-190). V prvních dvou úsecích tvoří konstantu rytmické vzorce-

šestnáctinový a triolový-v dechových a smyčcových nástrojích, přičemţ ve druhém úseku 

je zároveň připomenuta prostřednictvím M ve čtvrťovém triolovém rytmu hudba úseku ε ze 

II. části. Ve třetím jmenovaném úseku zůstává shodný s úsekem δ2‘‘‘ pouze šestnáctinový 

vzorec ve fagotech a současně s tím zaznívá v trubkách, zvonkohře a zvonech připomínka 

úseku α1 z I. části.    

V úseku δ2‘‘‘ (t. 181-183) se navrací triolové M v houslích, tentokrát sloţené ze skupin 

tónů h2-c3-des3 a gis2-a2-b2. Současně zní ve flétnách, hobojích a klarinetech 

šestnáctinové vzorce, které tvoří dohromady střídavě souzvuk malé tercie (a-c) a souzvuk, 

jenţ je souhrnem všech tónů které se vyskytují ve výše popsaných M v houslích (gis2-a2-

b2-h2-c3-des3), tj. šestizvuk-cluster 11111 (tj. dva Ma dohromady). V t. 181 zvonkohra a 

xylomarimba podpoří celkový zvuk tónem a2 v oktávovém zdvojení. Na 2. době t. 182 

nastoupí lesní rohy 1-4, které, podobně jako trombony v t. 174-177 v úseku δ2‘‘, hrají tři 

M213 nad sebou (g-as-a, c-cis-d a fis-g-as). Koncový souzvuk (kvartový souzvuk čisté 

kvarty a tritonu: a-d-as) přeznívá  do t. 183.  

V následujícím úseku δ2‘‘‘/ε‘‘‘‘ (t. 183-187) housle a dřevěné dechové nástroje pokračují 

ve hře vzorců započatých v předchozím úseku. V  t. 183 se přidávají violy, violoncella a 

kontrabasy hrající M213 sloţený z tónů e-f-fis. Ve 2. polovině t. 183 trubky začínají hrát 
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M213 ve čtvrťových triolách, sloţený z tónů h-c-cis. V následujícím t. 184 se připojí také 

lesní rohy 1-4, které hrají tytéţ M, jako v t. 182. 

Z hlediska tonálního se úseky δ2‘‘‘ a δ2‘‘‘/e‘‘‘‘ nejprve v základní tónině in A (t. 181-182) 

a poté o velkou tercii níţe, v tónině in F (t. 183-187), která jiţ zároveň plní funkci 

dominanty k následujícímu modu, jehoţ základním tónem je b. 

Úsek δ2‘‘‘‘/α1‘‘ (t. 188-190) přináší určitý kontrast vůči předchozí i následující ploše, 

neboť se zde nástrojové obsazení redukuje na fagoty 1-2, trubky 1-3, zvonkohra a zvony. 

Úsek se dělí na čtyři horizontální polyrytmická pásma, v nichţ zaznívá M sloţený ze 

skupiny tónů a-b-h. Kromě M rozděleného mezi dva fagoty podle VI. typu dělení M zde 

zaznívá téţ M213 rozdělený mezi trubky 1-3 podle II. typu dělení M, coţ připomíná díl a1‘ 

z I. části (viz. t. 13-16). Zvonkohra hraje M213 v osminových hodnotách a zvony 

v hodnotách čtvrťových. 

V úseku γ1‘‘/α2‘‘ (t. 191-196) se v houslích, violách a dřevěných dechových nástrojích 

navracejí M známé z předchozích úseků d2‘. Tentokrát jsou M sloţené z tónů dis-e-f  (v 

oktávovém zdvojení).  

Následující díl B‘‘/D‘‘ (resp. d2‘‘‘‘, t. 191-203) lze rozdělit na dva úseky: δ2‘‘‘‘‘ (t. 191-

195) a δ2‘‘ (t. 196-203) 

Na začátku úseku δ2‘‘‘‘‘ v t. 190-191 v trubkách 1-3 zazní osminový M213 sloţený ze 

skupiny tónů d-es-e s dlouhým koncovým tónem. Doprovodné pásmo tvoří opět dřevěné 

dechové nástroje hrají modely v šestnáctinovém rytmu (střídavě souzvuky primy e a 

sekundy dis-f) a housle a violy opakující M sloţený rovněţ z tónů dis3-e3-f3 v triolovém 

rytmu ve dvou podobách (M213 a M231). V t. 193 a ve 2. polovině t. 195 je zvuk orchestru 

podporován činelem. V průběhu t. 191-196 dochází ve všech nástrojích k trojité transpozici 

M-pokaţdé o malou sekundu výše. Zatímco na začátku úseku v t. 191-193 k transponování 

M dochází po dvou taktech, v t. 194-196 se tak děje vţdy v půli taktu. V závěru dílu d‘‘‘‘, 

v úseku δ2‘‘ se modely v dechách ustalují na opakovaném, střídání souzvuku primy g a 

sekundy fis-as, a M ve smyčcích se nyní skládá z tónů fis-g-as.    

Nyní se ovšem podíváme na úsek δ2‘‘ (t. 196-203) poněkud podrobněji. Na začátku úseku 

v t. 196 dynamika dosahuje fortissima. V houslích, violách a dřevěných dechových 

nástrojích  zní nadále konstantní M, které se ustálí na tónech fis-g-as oktávovém zdvojení. 

Paralelně s tím trombony hrají M213 skládající se z tónů  b-h-c. Od konce t. 196 čtyřikrát 
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zaznívají v lesních rozích 1-4 a trubkách 1-3 tři M213 nad sebou: d-es-e, as-a-b a des-d-es. 

Koncový kvartový souzvuk e-b-es nástroje předrţují aţ do 1. osminy t. 203. Mohutný zvuk 

orchestru umocňují tympány (tón c) a činel. Část vrcholí v t. 200-202. 

Z hlediska tonálně-harmonického dochází v rámci dílu d2‘‘‘‘ k modulaci z výchozího 

modu, jehoţ základem je tón es, pomocí transponování M vzestupnými chromatickými 

kroky (t. 190-195) aţ do tóniny in G (t. 195-202), která plní funkci dominanty k tónině in 

C, v níţ díl d2‘‘‘‘ končí (t. 196-203). 

V t. 203 nastává výrazný zlom. Od druhé osminy hrají pouze bicí nástroje (mimo činel) a 

klavír, jeţ hrají dlouhý tón f v oktávovém ztrojení. Posléze se po pomlce přidávají 

trombony 1-2 ve vysoké poloze hrající M213 sloţený z tónů b-h-c.  

Hudba v následujícím úseku v t. 203-208 připomíná závěr I. části (viz. t. 17-21). Trombony 

zde hrají souzvuk Ma skládající se z tónů b-h-c. Zároveň s tím zní ve smyčcových 

nástrojích (col legno sautillé) opakovaný Ma obsahující tóny c-cis-d. Rytmus je libovolný, 

pouze se má postupně zpomalovat, coţ je doprovázeno postupným decrescendem aţ do 

pianissima. V závěrečném úseku skladby se vrátí tempo čtvrťová nota = 100, ve kterém 

skladba začínala. Nad prodlevou na tónu E znějící ve violoncellech a kontrabasech zazní 

naposledy v sólové 1. flétně M213 sloţený z tónů eis3-fis3-g3. Sólo je přednášeno jako 

kadence, za postupného zpomalování rytmického pohybu a decrescenda. Skladba končí na 

první osmině t. 213 v pianissimu souzvukem Ma sloţeným z tónů f-ges-g ve flétnách 1-3, 

podpořeným pizzicatem v 1. houslích a tónem E ve violoncellech a kontrabasech. Skladba 

tedy končí ve stejné tónině, jako začíná, in E. 

Pokud shrneme hudební dění v V. části Variant, zjistíme, ţe z hudebně tektonického 

hlediska tvoří oblouk s dílčím vrcholem v t. 179 a hlavním vrcholem v t. 196-202, který 

zároveň lze povaţovat za vrchole celé skladby. Poté jiţ následuje postupné uklidňování, 

které je provázeno ubýváním nástrojů, decrescendem a zpomalováním rytmického pohybu.  
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4.2.3 ZÁVĚR 

 

4.2.5.1  FORMA 

Varianty jsou koncipovány jakoţto celek o pěti částech, které nejsou od sebe nijak výrazně 

odděleny. Jednotlivé části kompozice se od sebe odlišují tempovým označením, 

charakterem, způsobem práce s třítónovým motivem a v neposlední řadě také formální 

výstavbou.  Soudrţnost Variant je dána jiţ samotným faktem, ţe se ve skladbě objevuje a je 

zpracováván pouze jeden motiv. Formální členění jednotlivých částí skladby na díly v této 

práci vyplynulo ze způsobu, jakým byl motiv v daném místě zpracováván. Kaţdá část je 

sice napsána v odlišné formě, ale skladba přesto tvoří soudrţný celek díky tomu, ţe 

poslední část má funkci reprízy a v závěru se navrací úvodní díl a1, jímţ skladba začínala. 

Jakoţto celek tedy skladba tvoří formu A B C D A. 

Formálně nejpevnější a nejucelenější je část I., která je jakoţto jediná komponována ve 

velké třídílné formě A B A‘. Jejím odrazem je V. část, ve které se však navrací pouze díly 

B a A‘‘. Druhá a čtvrtá část mají spíše evoluční průběh a z hlediska hudební formy netvoří 

ţádné symetrické celky, neboť se skládají ze tří velkých, navzájem odlišných, dílů. Třetí 

část krom toho, ţe přináší kontrastní náladu, představuje také v jistém smyslu další pevný 

bod ve výstavbě skladby (hned vedle první a poslední části), protoţe se skládá ze tří malých 

dílů, které jsou si navzájem podobné a tvoří společně souvislý celek. Motiv se zde navíc 

vyskytuje pouze ve své základní podobě M213, coţ připomíná díl A.  

Vzhledem k tomu, ţe lze skladbu většinou dělit na horizontální pásma, není výjimkou, ţe 

zní proti sobě modely ze dvou dílů současně, čímţ se formální členění poněkud 

komplikuje. V případě V. části, v dílech B‘/D‘ a B‘‘/D‘‘ bylo zapotřebí ve formálním 

schématu zohlednit současné znění obou dílů pomocí lomítka, neboť se jedná o reprízu. 

Kromě práce s motivem hraje důleţitou formotvornou funkci také instrumentace, a to 

v případech, kdy model přechází z jedné nástrojové skupiny do druhé, coţ se ve výsledném 

formálním schématu  projevuje na úrovni jednotlivých úseků. 
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FORMÁLNÍ SCHÉMA  

Část I. II. III. IV. V. 

Forma věty A b A‘ C D E   F G H I  B‘/D‘ B‘‘/D‘‘ A 

Forma skladby A B C D A 

 

Tabulka 9: Formální schéma Variant 

 

 

Nyní se zaměřím na otázku, jakým způsobem Mácha spojoval jednotlivé díly a části 

Variant. Převaţuje prokomponovaný způsob, kdy jeden díl končí a zároveň začíná díl nový. 

Takto jsou svázány díly B-A‘, E-F, H-I, B‘/D‘-B‘‘/D‘‘ a B‘‘/D‘‘-A‘‘. Druhým způsobem je 

plynulé navazování, kdy jeden díl je ukončen a další na něho plynule naváţe. Takto jsou 

spojeny díly A-B, A‘-C, D-E  a F-G. Třetím způsobem, tzv. metodou střihu, jsou spojeny 

díly C-D, G-H  a I-B‘/D‘. Na úrovni malých dílů a nejmenších úseků převaţuje 

prokomponovaný způsob spojování, čímţ je dosaţeno plynulosti a formální konzistence 

skladby. 

 

  

4.2.3.2  PRÁCE S MOTIVEM 

Jak jiţ bylo řečeno v úvodní kapitole, základní stavební materiál Variant tvoří jeden jediný 

tón, jenţ je v horizontále či vertikále obklopen dvěma malými sekundami. Tento základní 

třítónový motiv je v průběhu skladby zpracováván  jak v horizontální, tak ve vertikální 

sloţce kompozice. Mácha v průběhu kompozice nalézal různé moţnosti, kterak lze 

s uvedeným motivem pracovat.  

 

a) HORIZONTÁLA 

V horizontále autor vyčerpal všech šest kombinací, v nichţ lze vytvořit řadu tří tónů, aby se 

ţádný neopakoval (M213, M321, M132, M231 a M312). Motiv ve své první podobě (tedy 

M213) tvoří jakousi konstantu celé skladby, neboť zaznívá takřka nepřetrţitě, aţ na několik 

výjimek, od začátku do konce. V I.části se vyskytují celkem čtyři podoby motivu: v dílu A 

se setkáváme pouze s první podobou M213, v dílu B nalezneme další tři podoby: M321 
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(úsek β2: t. 24-48), M132 (úsek β3: t. 27-30 a úsek α3‘: t. 39-48) a M231 (úsek α3: t. 31-

32). Ve II. části se kromě konstantního M213 objevují také další tři podoby (M321, M132 a 

M123): v dílu C v úseku γ1 se nachází M321 (t. 59-71) a M123 (t. 59-64), coţ je podoba, 

která se nikde jinde nevyskytuje. V dílu D v úseku δ1‘(t. 80-91) se objevují  hned tři 

podoby motivu současně: M213, M312 a M132. Ve III. části se motiv vyskytuje pouze 

v základní podobě M213. Ve IV. části nalezneme stejné podoby motivu, jako v části I., a 

navíc podobu M312, která se nikde jinde nenalézá. V dílu G se objevuje M132 (díl g1: t. 

135-136), v dílu H najdeme M321 (díl h1: t. 145-147) a v dílu I se nachází výše zmíněný 

M312 (díl i1: t. 161). V poslední části Variant jsou připomenuty pouze dvě podoby motivu: 

konstantní M213 a M231, která se objevila v I. a IV. části (díl B‘/D‘, díly d‘‘ a d‘‘‘/e‘: t. 

173-177; díl B‘/C‘, t. 191-202). Pokud porovnáme výskyt podob motivu v rámci 

jednotlivých částí, je patrná motivická příbuznost I., II. a IV. části, neboť se v nich objevuje 

motiv ve stejných podobách, pouze ve II. části nalezneme M213 namísto M231. Část III. 

tvoří výjimku, protoţe se zde, podobně jako v dílu A v I. části, vyskytuje motiv pouze ve 

své původní podobě M213. V V. části jsou připomenuty dvě podoby motivu: M231, jeţ se 

objevila ve IV. části  a M213, jeţ zazněla poprvé v I.části. 

 

 M213      M321 M131 M231 M123 M312 

I. část ● ● ● ●   

II. část ● ● ●  ●  

III. část ●      

IV. část ● ● ● ●  ● 

V. část ●   ●   

 

Tabulka 10: Výskyt podob motivu v horizontále v jednotlivých částech: 

 

 

b) VERTIKÁLA 

Vedle horizontální podoby se motiv vyskytoval téţ v podobě vertikální, a to ve dvou 

typech: jako M123 (Ma) a M312 (Mb). První zmíněný typ se ve skladbě vyskytuje poměrně 

často (viz. tabulka typů podob motivu ve vertikále). Druhý typ Mb se ve skladbě objevuje 

pouze na čtyřech místech. V dílu A v úsecích α2 (t. 7-11) a α2‘ (t. 17-21) a na obdobném 
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místě v dílu A‘ (úsek α2‘‘: t. 49-53) zní Mb v doprovodném pásmu jakoţto barevné pozadí 

k modelu v sólovém nástroji.  Dále se Mb vyskytuje na konci úseku β1 (t. 24). Mb je také, 

kromě úseku α2, vţdy intervalově modifikován (viz. tabulka typů podob motivu ve 

vertikále). 

 

c) ROZDĚLENÍ MOTIVU DO VÍCE NÁSTROJŮ 

Další moţností práce s motivem je jeho rozdělení do více nástrojů či nástrojových skupin. I 

zde jsou zřejmé souvislosti mezi jednotlivými částmi skladby. Ve II. a IV. části nalezneme 

nejvíce shodných typů (IV., V. a VI.). Naopak nejvýlučnější postavení má III. část, v níţ se 

objevuje ve shodě s ostatními částmi pouze VI. typ, který nalezneme téţ ve II., IV, a V. 

části. Další tři typy (VIII., IX. a X.) se nikde jinde nevyskytují. V části V. se navrací napřed 

VI. typ, který je spojen s II., III. a IV. částí, a posléze také II. typ, který se vyskytuje pouze 

ve IV. části a III. typ, který se nachází jen v I. části. Nejčastěji se ve skladbě vyskytuje VI. 

typ dělení motivu do nástrojů, který se mimo I. část objevuje ve všech částech.     

 

 I. II. III. IV. V. VI. VII. VIII.  IX. X. 

I. část ● ● ●        

II. část    ● ● ● ●    

III. část      ●  ● ● ● 

IV. část  ●  ● ● ●     

V. část  ● ●   ●     

 

Tabulka 11: Výskyt typů rozdělení motivu do nástrojů v jednotlivých částech 

 

 

d) INTERVALOVÉ MODIFIKACE MOTIVU 

Motiv se kromě své základní podoby objevoval také v šesti intervalových modifikacích (A-

F), a to zejména ve vertikální sloţce kompozice a v rozdělení mezi více nástrojů. 

V horizontále v rámci jednoho nástroje se motiv v intervalové modifikaci nevyskytuje. 

Intervalové změny motivu ve všech případech přinášejí harmonické obohacení kompozice.  

Motiv v intervalové modifikaci A nalezneme na dvou místech v I. části: na konci frází α2 a 

α2‘ (t. 17-21, 49-53). V intervalové modifikaci B se motiv vyskytuje pouze v I. části na 

konci úseku β1 (t. 24). Motiv v intervalové modifikaci C se objevuje celkem třikrát, a to 
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dvakrát ve vertikále: ve II. části na začátku dílu D (t. 72-75) a ve IV. části na začátku dílu I 

(t. 161), a jednou je takto modifikován motiv rozdělený mezi více nástrojů: II. část, začátek 

dílu C (t. 59-64). Modifikaci D nalezneme rovněţ na začátku dílu C v II. části (t. 59-64). 

Modifikace E se objevuje celkem dvakrát, konkrétně ve III. části v dílu f1 (t. 114-115 a 

120). Modifikace F se vyskytuje pouze ve III. části v t. 118-119. 

 

e) ROZDĚLENÍ MOTIVU DO VÍCE OKTÁVOVÝCH POLOH 

Dále se motiv objevuje buď v jedné oktávové poloze, coţ je nejčastější případ, anebo 

v rozdělení do více oktávových poloh, s čímţ se setkáme pouze na několika místech 

kompozice. Vzhledem k intervalovému sloţení motivu (dva půltóny) je zřejmé, ţe pokud je 

motiv rozdělen do více oktáv, zní daleko výrazněji. Proto Mácha takto rozdělený motiv 

pouţil právě ve výrazově vypjatých úsecích, a to buď na vrcholu gradace (I. část, díl A: t. 

15-16, díl A‘: 31-32; IV. část, díl I: t. 161), nebo v průběhu gradace (II. část, díl C: t. 66-

71), anebo naopak v lyričtějších, zvukově komornějších pasáţích, kde je navíc nutno 

rozlišovat mezi situacemi, kdy rozdělený motiv zaznívá v doprovodném pásmu (I. část, díl 

A‘: t. 39-40) a kdy zaznívá v sólovém nástroji (III. část, díl f2: t. 129-133).       

 

 

4.2.3.3  HARMONIE A TONÁLNÍ PLÁN 

Skutečnost, ţe Varianty jsou postaveny výhradně na práci s třítónovým motivem sloţeným 

ze dvou půltónů, se nutně odráţí také v oblasti harmonie a potaţmo i tonálního plánu. Ve 

skladbě v drtivé většině převaţují souzvuky sloţené z malých sekund čili clustery, které se 

objevují v úzké i široké rozloze. Dále ve skladbě nalezneme na několika místech kvartové 

akordy (konkrétně v V. části v ţestích v t. 182-187 a 196-203). Terciově stavěné souzvuky 

se ve skladbě nevyskytují. Jiţ proto nemůţeme na skladbu nahlíţet z pohledu klasicko-

romantické harmonie a musíme hledat jiný analytický přístup. Pojem „tónina― lze ve 

skladbě pouţít pouze v úsecích, kde zaznívá v basu (či melodii) tón, který jednoznačně 

určuje tonální centrum. Takovéto úseky tvoří pomyslné pilíře skladby a nacházejí se 

většinou na začátcích či koncích malých nebo velkých dílů. V případě ostatních ploch, 

které ţádný tonálně určující tón neobsahují, je nutno pojem „tónina― nahradit vhodnějším 

termínem „modus―. Ovšem navzdory výše řečenému lze i v rámci třítónového M 
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v některých případech vysledovat určitou hierarchii mezi jednotlivými tóny. Záleţí na tom, 

jakým způsobem Mácha s M pracuje. Konkrétně v úvodním a nejčastěji se vyskytující 

podobě M213 vyznívá tón označený číslem 2 poněkud výrazněji nad ostatními, pokud 

zaznívá na těţkých dobách taktu či je dokonce zdůrazňován akcentem. Zvláště výrazně pak 

tón číslo 2 zaznívá, pokud je M rozdělen do více nástrojů podle I.-III. a V. a VI. typu (viz. 

přehled v úvodní kapitole), neboť je hrán unisono na těţkých dobách taktů. U ostatních 

typů dělení M mezi více nástrojů naopak dochází k zastírání rozdílů v důleţitosti 

jednotlivých tónů M, poněvadţ ţádný z nich nikdy nezazní samostatně. Z tonálního 

hlediska ve skladbě tedy nalezneme celkem tři základní typy ploch: 1) tonální, jeţ obsahují 

zřetelně oddělený, tonálně určující tón v basu či ve vrchním hlasu); 2) modální, jeţ jsou 

postavené na práci s modem obsahujícím tón, který díky umístění na těţké doby, akcentaci 

apod. vyznívá poněkud výrazněji nad ostatními tóny M; a 3) atonální, které neobsahují 

ţádný tón, který by vyzníval výrazněji nad ostatními. 

Ve skladbě se dále vyskytují jak plochy monomodální, jeţ jsou postavené na práci s jedním 

motivem, resp. modem, tak plochy polymodální, v nichţ zaznívá více modů současně. Mezi 

jednotlivými harmonicky  určujícími tóny lze často vysledovat spoje na základě 

dominantních a subdominantních vztahů, terciových příbuzností, chromatických postupů, 

výjimkou nejsou ani spoje modů vzájemně vzdálených o triton. V případě polymodálních 

ploch povaţuji za harmonicky určující tón, který zaznívá nejvýrazněji (v basu či 

v melodickém hlasu). 

Nyní shrnu tonální plán skladby. Za základní tóninu Variant můţeme povaţovat tóninu in 

E, neboť v ní skladba začíná i končí. Uvnitř skladby na sebe jednotlivé části z hlediska 

uţitého tónového materiálu plynule navazují, coţ významně přispívá k soudrţnosti 

kompozice. Úvodní část začíná i končí v tónině in E, přičemţ na konci zaznívá v trubkách 

1-3 modus sloţený ze skupiny tónů ais-h-c, kterým začíná 2. věta. V rámci 2. věty poté 

dochází k četným modulacím pomocí transponování modů, které směřují do závěrečné 

tóniny in H. Tón h následně tvoří tonální centrum 3. části a zároveň plní funkci dominanty 

k modu, jímţ začíná následující 4. část. V průběhu 4. části dochází k četným  modulacím, 

které směřují do tóniny in Fis, v níţ začíná finální věta, na jejímţ konci se kruh uzavírá 

pomocí návratu úvodní tóniny in E. Je tedy patrné, ţe na úrovni největších celků-tj. 

jednotlivých části-jsou Varianty komponovány v podstatě tonálním způsobem a 
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harmonické funkce dílčích tónin, resp. modů objevujících se na začátcích o koncích částí je 

moţno vykládat právě v rámci základní tóniny in E.    

 

Část 1. 2. 3. 4. 5. 

Ton. plán in E;             in 

E 

b→c(h);       in 

H 

in H;            in 

H 

dis→f(e);   in 

Fis 

in Fis;            

inE 

Harm. funkce T                       

T 

D                      

D 

D                      

D 

T                     II.  II.                     

T 

 

Tabulka 12: Tonální plán Variant 

 

 

V níţe uvedených tabulkách je pomocí schémat zachycen přehled veškerého tónového 

materiálu  pouţitého ve všech pěti částech podle výskytu v jednotlivých úsecích či dílech. 

Pokud se modus skládá z chromatické skupiny tónů, pro větší přehlednost nejsou v tabulce 

vypisovány všechny tóny modu, ale pouze oba krajní tóny (nejniţší a nejvyšší) a ostatní 

tóny mezi nimi jsou pouze naznačeny horizontální šipkou (→). U ostatních modů (resp. 

souzvuků) jsou jednotlivé tóny oddělovány pomlčkami. Pokud modus obsahuje tón, který 

zaznívá poněkud výrazněji nad ostatními, je tento tón označen modrou barvou. Pokud se 

ovšem v modu vyskytuje tón, jenţ zní odděleně (nejčastěji v v basové poloze či ve vrchním 

hlasu) a určuje tak tóninu, v níţ se daný úsek pohybuje, je tento tón označen červeně, aby 

při celkovém pohledu na tabulku lépe vynikly tonální pilíře kompozice. Vzhledem k tomu, 

ţe Mácha pracuje s mody jak v horizontále, tak ve vertikále, bylo zapotřebí tyto dva 

způsoby znění odlišit. Vertikála je označena písmenem V, horizontála písmenem H a 

kombinace horizontály a vertikály je označena písmeny VH.  
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1. ČÁST 

Díl/úsek Takt Tónový materiál 

α1 1-6 1) ais→c (h) (Tr 1-3, t. 1-6) 

2) dis→f (e) (Vno 1-3, Vle, t. 2-6)  

3) eis→g (Fl 1, t. 3-6)  

4)  e (Camp, Vib, Xylmba, Pf, t. 2-6) 

α2 7-12 1) f→g (Trbn 1-3, Vcelli) 

2) his→d (Fg 1) 

α1‘ 12-16 1) c→es (Tr 1-3, t. 12-16)  

2) gis→b (Vno 1-3, t. 12-16)  

3)  f→g (Cor 1-4, t. 13-16) 

4) b→c (Trbn 1-4, Camp, Vib, Xylmba, Pf, t. 15-16) 

α2‘ 17-21 1) his→d (Ob 1) 

2) dis-fis-g  (Cl 1-3, Vib, Vni 1-3) 

β1 22-24 transponování M: gis→b (a), cis→es (d) (3x-vţdy o oktávu výše) 

β2 24-26 1) gis→b (Vno 1); 

2) cis→d (Vno 2); 

3) fis→as (Vno 3) 

β3 27-30         1)   gis→b (Vno 1-3);  

        2)   ais→c (Tr1-3) 

α3 31-38 1) dis→f; 

2) b→c(h) (Campanelli, Camp, Vib, Xylmba, Pf, t. 31-32) 

3) f→g (Cl 1, t. 32-38) 

α3‘ 39-48 viz. α3 + e→ges (Camp, Vib, Pf) 

α2‘‘ 49-53 viz. α2‘ + fes-ges-g (Cl 1) 

α2‘‘‘ 54-58 viz. α1 (bez eis→g) 

 

2. ČÁST 
Díl/úsek Takt Tónový materiál 

γ1 59-65 1) gis→cis (Fl 1-3), VH 

2) as-b-h-cis (Ob 1-3), VH 

3) a→c (Cl 1-3), VH 

4) f→g (fis) (Campanelli, Camp, Vib, Xylmba, Pf, t. 60-61), H 

5) d→e (es) (Trbn 1-4, t. 61-65, Vno1-3, Vle, Vcelli, t. 63-65), H       

γ1‘ 65-71 1) d→f (Fl 1-3), VH 

2) des-es-e-fis (Ob 1-3) , VH 

3) d→g (Cl 1-3) , VH 

4) h→cis (c) (Campanelli, Camp, Vib, Xylmba, Pf), H 

5) gis→b (a) (ţestě, t. 66-71), VH 

δ1 72-75 1) b→es (Cor 1-4) , VH 

2)     f→g (fis) (Tr 1-2, Trbn 1-2) , VH 

δ2 76-79 1) transponování M (Trbn 1-3): f→g (fis, t. 76-77), f→gis (g, t. 78-79) V 

2) fis-cis-gis (Campanelli, Camp, Vib, Xylmba, Pf, 76-77), H 

3) eis→g (fis) (Vle, Vcelli) , VH 

4) his→d (Vno 1-3, Tr 1-3) , VH 

5) g→a (Fl 1-3, Ob 1-3, Cl 1-3, t. 77-79) , VH 

δ2‘ 80-91 1) transponování M (Tr 1-3, Trbn 1-3: b→c (t. 80-81), c→d (t. 82) cis→dis (t. 83) 

d→e (t. 83-84), es→ f (t. 84), e→fis (t. 85), f→g (t. 85-88) , VH 

2) h (Cor 1-4, CBsi, Vcelli, t. 80-88), H 

3) f→g (Fl 1-3, Ob 1-3, Vno 1-3, Vle, t. 80-88) , VH 

       4)    f→g (Cl 1-3, Fg 1-3, t. 88-91), VH 

e 92-

113 

1) ais→c (h), H 

2) f→g (fis), (Tr 1-3, t. 92-95, Cor 1-3, t. 95-99, Trbn 1-3, t. 99-113), VH 
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3. ČÁST 
Díl/úsek Takt Tónový materiál 

δ1 113-

119 

1) h (Ob1), H 

2) fis-g-b (Vle, t. 114-115), VH 

3) cis-d-f (Vcelli, t. 114-115) , VH 

4) gis-a-c (CBsi, t. 114-115) , VH 

δ1‘ 116-

122 

1) h (Ob1, t. 119-120 + Timp, Camp, Campelli, Vib, Xylmba, Pf, Vcelli, CBsi, t. 

119-120), H 

2) fis-g-b (Vno 1-2, t. 120) , VH 

3) gis-a-c (Vle, t. 120) , VH 

4) ais-h-d-es (Ob 1-2, t. 121-122)-rozvedení úvodního tónu h, H 

5) f→b (Fl 1-3, Ob 3, t. 121-122) , VH 

6) d-es-ges-g-b (Cl 1-3, Fg 1, t. 121-122), VH 

f1‘ 123-

128 

1) h (Timp, Camp, Vib, Xylmba, Pf, Vcelli, CBsi, t. 122-123), H 

2) c-des-fis-g (Cor 1-4), V 

3) g-gis-h, d-dis-fis, a-ais-cis (Vno 1-2, Vle), V 

4) ais→-c  (Ob 1, t. 124-125), H 

5) d→e (Ob 1, t. 127-128), H 

6) a→h (Fl 1, t. 127-128), H  

δ3 129-

132 

1) h (Camp, Vib, Xylmba, Pf, Vcelli, CBsi, t. 129-131), H 

2) dis→f (Fg 1), H 

3) b→c  (Cl 1-3), V 

 

4. ČÁST 
Díl/úsek Takt Tónový materiál 

g1 132-

139 

1) dis→f (e) (CBsi, t. 133), H 

2) b→c (h) (Fg 1-3, t. 133-134), VH 

3) f→g  (fis) (Fg 1-3, Ob 1-2, t. 134, Vcelli ), VH 

4) c→d (cis) (Cor 1, Vcelli, Fg 1, CBsi, Ob 1, Vno 1, t. 135-137), VH 

5) his→d (Vle, t. 135-137), VH 

6) cis→es (Vno 1, t. 137-139), H 

7) c→d (Vno 3, t. 137-139), H 

8) h→cis (Vno 2, t. 137-139), H 

g2 140-

144 

        1)    g→a (gis) (Cor 1-2, Vno 1-3, Tr 1-2), VH 

          2)    a→h (b) (Vno 1-3, Vcelli, CBsi, 141-144), VH 

h1 145-

147 

h→des (c)  

h2 148-

152 

1) c→es (des) (dřeva, xylmba), VH 

2) a→h (b) (Trbn 1-2, Cor 1-2, t. 150-153), VH 

3) d→e (es) (Trbn 1-2, Cor 1-2, t. 150-153), VH 

h2‘ 153-

161 

1) viz. h2 

2) d→e (es) Trbn 1-4, 1-2, Cor 1-2, Pf), V 

3)  b (Trbn 1-4, Pf), H 

i1 161-

166 

1) des→e (Trbn 1-4, Timp, Camp, Pf, Smyčce, t. 161), VH 

2) b→c (Cor 1-4 Trbn 1-2, t. 162), VH  

3) g-as-des (Tr 1-2, t. 162-163), H 

4) transponování M (dřeva): c→d (t. 163), f→g (t. 163), a→h (t. 164), c→d (t. 164), 

d→e (t. 165), e→f (t. 165), e→fis (t. 166), f→g (166-172), VH 

i2 166-

172 

f→g (fis) (dřeva, Tr 1-3), VH 
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5. ČÁST 
Díl/úsek Takt Tónový materiál 

δ2‘‘ 173-

177 

1) eis→g (fis) (Cor 3-4, 2-3), VH 

2) d→e,  g→a, cis→dis (Trbn 1-3, t. 173-177), VH 

3) gis→b (a) (Cor 1-2, Camp, Vib, Xylmba, Pf, Vno 1-2, t. 175-177), VH 

4) fis→g (Fl 1-3), g→a (Ob 1-3), c→d (Cl 1-3)-t. 175-177, VH 

m 177-

180 

1) e-g-b-h (Timp, t. 177-178), H 

2) c-cis-fis-g-gis (Trbn 1-4, t. 178-180), VH 

3) d-es-as (Cor, t. 179-180), VH 

4) a-b-es (Tr 1-3, t. 179-180, VH 

d2‘‘‘/e‘ 181-

187 

       1)    gis→b (a) (Fl 3, Ob 1-3, Vno 2-3, Campelli, Xylmba) , VH 

2) h→des (c) (Fl 1, Cl 1-3, Vno 1 Campelli, Xylmba + Tr 1-2, t. 183-187), VH 

3) g→a, fis→as, c→d (Cor 1-4, t. 182-183), VH 

4) e→fis (f) (Vle, Vcelli, CBsi,t. 183-187), H  

d2‘‘‘‘/α1‘ 188-

190 

 a→ces (b), VH  

c1‘ 190-

203 

1) d→e (Tr 1-3, t. 190-191), H 

2) transponování M: dis→f (e) (t. 191-192), e→fis (f) (t. 193-194), eis→g (fis),  (t. 

194-195), fis→as (g), (t. 195-202), VH 

3) b→c (Trbn 1-4, Timp, t. 196-203) 

4) d→e (Tr 3, Cor 4,  t. 196-203), as→b (Tr 2, Cor 2, t. 196-203), des→es (Tr 1, 

Cor 1 a 3, t. 196-203) , VH 

α2‘‘ 203-

207 

1) b→c (Trbn 1-3) , VH 

2) dis→f (Vno 1-3, Vle, Vcelli, t. 204-207), V 

α1‘‘ 208-

213 

1) eis→g (Fl 1) 

2) f→g (Fl 1-3, t. 213) 

3) e (Vcelli, CBsi, t. 207-213) 

 

Tabulka 13: Tónový materiál Variant 

 

 

4.2.3.4  RYTMUS A METRUM 

Po rytmické stránce Mácha ve Variantách často pouţívá zrychlující se či zpomalující se 

model. Rytmické hodnoty jsou buďto důsledně vypsány, nebo je rytmus pouze naznačen a 

v podstatě ponechán na libovůli interpreta. Zrychlování a zpomalování rytmu jde ruku 

v ruce s hudebně tektonickým průběhem. Ve skladbě se díky dělení do horizontálních 

pásem vyskytují polyrytmické úseky, kde kaţdé pásmo hraje odlišný rytmický model.   

Metrum je střídavé. Na začátku IV. části v t. 136-137 se nachází polyrytmické pásmo, ve 

kterém se střetává 5/8 a 5/4 metrum.  
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 4.2.3.5  INSTRUMENTACE A BARVA ZVUKU 

Ve Variantách hraje instrumentace a barva zvuku důleţitou úlohu při práci s motivem. 

Hudební průběh kompozice se takřka vţdy dělí do horizontálních pásem, která se navzájem 

liší kromě hraného modelu téţ nástrojovým obsazením. Díky tomu je moţné, aby znělo 

v jeden okamţik více modelů najednou, aniţ by vzájemně splývaly. Dalším nápadným 

znakem Variant je vertikální členění na jednotlivé plochy, které se vedle způsobu práce 

s motivem liší také instrumentací. Mácha s oblibou pouţívá kontrasty, kdy se střídají 

plochy zvukově hutné s plochami komornějšími. Typickým příkladem tohoto způsobu je 

střídání kontrastních úseků α1 a α2 (resp. α1‘ a α2 či α1‘‘ a α2‘‘) v I. části či střídání ploch 

d2‘‘‘/e (t. 183-187) a d/a1‘ (t. 188-190) v V. části. Dále nalezneme ve skladbě úseky, kde 

nástrojů postupně přibývá či naopak ubývá v závislosti na hudebně tektonickém průběhu. 

Ve skladbě celkově převaţují zvukově hutné pasáţe nad komorními. Příčinou můţe být 

snaha o maximální zhuštění motivické práce do horizontálních pásem. Mezi části s menším 

nástrojovým obsazením se řadí a1 (t. 1-11), úseky α2‘ (t. 17-21), α2‘‘ a α2‘‘‘ (t. 49-58), 

které ukončují díly A a A‘; dále úsek δ1 na začátku dílu D (t. 72-75) a závěr dílu D (t. 89-

91), celá III. část, výše zmíněné plochy v V. části a úplný závěr skladby (t. 203-213). 

 

   

4.2.3.6  TEKTONIKA 

Z hudebně tektonického hlediska Varianty tvoří oblouk, jenţ se skládá z menších dílčích 

oblouků, s vrcholem, který se nachází takřka na konci skladby (t. 197-202). Pro dosaţení 

gradace Mácha pouţíval takřka obdobných prostředků, jako ve Variacích na téma a smrt 

Jana Rychlíka, tj. 1) rytmická diminuce či augmentace; 2) zkracování taktů neboli změny 

metra; 3) přesouvání či transponování tématu do vyšších poloh a nástrojových skupin; 4) 

přibývání zvuku, resp. nástrojů; 5) harmonie: přibývání tónů v souzvucích, zahušťování 

akordů, modulace do vyšších tónin; 6) opakování motivu či jednotlivých tónů; 7) změny 

tempa: zrychlování nebo naopak zpomalování; 8) melodika: ve výrazově vypjatých úsecích 

je model rozloţen do více oktáv, čímţ získá na výraznosti a dramatičnosti. Dalším velmi 

často uţívaným prvkem je zrychlování či zpomalování rytmického pohybu doprovázené 

crescendem či decrescendem [např. flétnové sólo v úseku α1 (t. 3-6), fagotové sólo a model 

ve violoncellech v α2 (t. 7-9), hobojové sólo a model v houslích v α2‘ (t. 17-21), 
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klarinetové sólo v  α3 (t. 32-38) či rytmický model v houslích v rámci úseku v t. 24-48, 

který se napřed zrychluje a následně se opět zpomaluje, atd.].   

Hudební vrcholy se nacházejí buď na začátku či na konci jednotlivých částí, velkých dílů, 

malých dílů či úseků. Ve skladbě se nacházejí tyto hlavní vrcholy: I. část: díl A: t. 15-16, 

díl B: t. 31-32; II. část: t. 86-87; III. část: t. 126; IV. část: díl H: t. 161, díl I: t. 172; V. část: 

t. 197-202. Po dosaţení vrcholu skladby následuje jiţ pouze pokles tektonické křivky. 
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SHRNUTÍ 

Varianty představují opět další stupeň v Máchově uměleckém vývoji. Tónový materiál je 

zde redukován v takové míře, která nemá v Máchově předchozí ani následující dosavadní 

tvorbě obdoby. Skladba je komponována velmi racionálně; je zde patrná autorova snaha 

maximálně vyuţít moţnosti, které nabízí třítónový motiv. Název Varianty tedy můţeme 

chápat jak ve smyslu pěti různých částí, tak ve smyslu mnoha různých způsobů práce 

s motivem. Varianty se skládají z jednotlivých ploch, které se dělí na horizontální pásma, 

v nichţ zní modely vycházející ze základního motivu. U většiny modelů je uplatněn 

repetitivní princip. Vzhledem k tomu, ţe se motiv skládá ze dvou půltónů nad sebou, 

vytvářejí modely pohybující v rychlých rytmických hodnotách (šestnáctinách či 

dvaatřicetinách) často pouze barevné pozadí sólovým nástrojům, resp. nástrojům či 

nástrojovým skupinám, jejichţ modely se pohybují v pomalejších rytmických hodnotách. 

V kontextu Máchovy symfonické tvorby Varianty představují spíše jakýsi mezistupeň od 

Variací na téma a smrt Jana Rychlíka k I. sinfoniettě, v níţ uplatnil  mnohé kompoziční 

poznatky, které získal právě při tvorbě Variant.   
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4.3  1. SINFONIETTA 

 

4.3.1  ÚVOD 

1. sinfonietta byla komponována v letech 1970-71 z podnětu Václava Neumanna pro 

Českou filharmonii, coţ, jak uvedl sám Mácha v rozhovoru pro Hudební rozhledy z roku 

1971, „ovlivnilo v podstatě její koncepci. Je nabita koncertantními prvky, velmi náročnými, 

jak to konečně odpovídá úrovni tohoto našeho prvního orchestru. Psal jsem ji s představou 

tohoto tělesa, pro velký orchestr, s obsazením dřev a ţesťů vţdy po čtyřech nástrojích. 

Kaţdá skupina-i sólisté-musí zvládnout velké technické úkoly. Všimněte si například 

velkého pozounového sóla ve čtvrté větě: v několika vteřinách se nástroj rozehraje v celém 

rozsahu; podobně i ostatní nástroje jsou exponovány aţ na hranice svých moţností― 
72

. O 

dva roky později, 8.11. 1973 byla 1. sinfonietta poprvé uvedena právě Českou filharmonií 

pod vedením Václava Neumanna. 

Díky rozhovorům, které Mácha poskytl Hudebním rozhledům v roce 1971
73

 a 1990
74

, lze 

zjistit některé podrobnosti o samotném procesu vzniku 1. sinfonietty. Mácha podle 

vlastních slov psal skladbu bez skic, ve všech orchestrálních partech najednou. Finální větu 

psal prý nadvakrát, neboť v první verzi „se zatoulal někam jinam, k barokizujícímu stylu, 

coţ by rozrušilo celkový ráz díla―
75

. Důleţitou roli v 1. roli hraje barevná sloţka orchestru, 

coţ potvrzuje její autor slovy: „Po výrazové stránce je skutečně primární v celé 

Symfoniettě. Ovlivňuje i vnitřní strukturu hudby. Harmonii v dřívějším smyslu často 

narušuji a měním ji na barvu. Není to samozřejmě vynález můj, ale záleţitost obecnějšího 

proudu soudobé hudby. Souzvukové bloky mají funkci barevnou i témbrovou. Vliv 

elektronické hudby? Jistě také. Současný vývoj hudby umoţňuje projít i tímto stadiem 

přehodnocování jedné ze závaţných sloţek hudby, třebaţe u mnohých skladatelů se tak děje 

víceméně podvědomým procesem. Já se snaţím pracovat s touto barevně souzvukovou 

                                                 
72

 O Máchově hudbě a hudbě vůbec a Otmarem Máchou, autor: Kuna, M., in: Hudební rozhledy XXIV, 1971, 

s. 514-516 
73

 O Máchově hudbě a hudbě vůbec a Otmarem Máchou, autor: Kuna, M., in: Hudební rozhledy XXIV, 1971, 

s. 514-516 
74

 Invence musí provázet všechny fáze tvoření, rozhovor s Otmarem Máchou, autor: Havlík, J., in: Hudební 

rozhledy XLIII, 1990 
75

 O Máchově hudbě a hudbě vůbec a Otmarem Máchou, autor: Kuna, M., in: Hudební rozhledy XXIV, 1971, 

s. 514 
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sloţkou tak, aby přispívala k emocionalitě hudebního výrazu, k udrţení potřebného napětí 

hudebního proudu―
76

.  

Jak jiţ bylo v této práci několikrát řečeno, v kontextu Máchovy tvorby v 1. sinfoniettě 

vrcholí tendence vřazování novodobých vyjadřovacích prostředků do tradičního hudebního 

jazyka, o čemţ se však sám autor vyjadřuje takto: „V principu se ovšem i v této skladbě 

drţím svých původních východisek. To zhušťování souzvuků je v souladu s celkovou 

koncentrací formy v čase i zvukovém prostoru. Aleatorika a různé sónické efekty pouze 

funkčně obohacují základ  mé hudební řeči. To, ţe jsem se zde dal výrazněji nějakým novým 

směrem, je spíš zdánlivý dojem―
77

. 

Skladba byla pozitivně hodnocena v recenzi v Hudebních rozhledech z roku 1974, jejíţ 

autor Vilém Pospíšil uvedl, ţe: „Po pauze byla na pořadu další novinka, a to Symfonietta 

pro velký orchestr Otmara Máchy, věnovaná Neumannovi. Je to váţná a soustředěná 

práce, účinná v kontrapozici monolitních, barevně výrazných ploch, nesených vţdycky 

určitou nástrojovou skupinou jako hlavní s úseky sólově exponovaných nástrojů dechových 

(hoboj, flétny). Je nabitá energií, její faktura je neobyčejně zhuštěná, střídající se faktury 

působí silně, protoţe zvukový materiál je promyšleně organizován a posluchač vycítí v díle 

pevný řád. Přitom je to hudba, jíţ nechybí ani výrazný emocionální náboj―
78

.  

                                                 
76

 O Máchově hudbě a hudbě vůbec a Otmarem Máchou, autor: Kuna, M., in: Hudební rozhledy XXIV, 1971, 

s. 515 
77

 Invence musí provázet všechny fáze tvoření, rozhovor s Otmarem Máchou, autor: Havlík, J., in: Hudební 

rozhledy XLIII, 1990, s. 3 
78

 Nový Martinů v České filharmonii (1. sinfonietta), autor:  Pospíšil, V., in: Hudební rozhledy XXVII, 1974, 

s. 4 
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4.3.2  ANALÝZA 

          

Metrum: 1. věta:  čtvrťová nota = 80, 2. věta:  čtvrťová nota = 88, 3. věta: čtvrťová nota = 

176, 4. věta: čtvrťová nota = 92, 5. věta: čtvrťová nota = 176-184 

Počet taktů: 472               

Obsazení: 4 flétny, 4 hoboje, 4 klarinety in B, 4 fagoty, 4 lesní rohy in F, 4 trubky in C,                                             

4 trombony, tympány, činely, malý buben, velký buben, tam-tam (velký), zvonkohra, 

smyčce.    

 

1. VĚTA (t. 1-102) 

Skladba začíná osmitaktovou introdukcí (t. 1-8), v níţ je uveden čtyřtónový motiv 1 (dále 

pouze M1), z něhoţ vychází většina témat a motivů, s nimiţ se v I. sinfoniettě setkáme. 

Melodie M1 nejprve sestoupí od základního tónu o malou sekundu níţe a poté stoupne o 

velkou sekundu a malou sekundu výše. Jinými slovy, M1 je ve vertikále sloţen ze tří 

malých sekund a tvoří tedy cluster vyjádřitelný schématem 111. Je zde patrná motivická 

souvislost mezi I. sinfoniettou a  Variantami, neboť oproti M123 z Variant je M1 v 1. 

sinfoniettě pouze o jeden tón rozšířen (motiv Variant, viz. s. 61).  Podobně jako ve 

Variantách bude i tentokrát  M1 zpracováván jak v horizontále, tak ve vertikále. Ovšem 

narozdíl od Variant, kde M123 představoval jediný tematicko-motivický materiál, je 

tentokrát M1 pouze výchozím bodem, od něhoţ se odvíjí další motivy a více či méně 

rozsáhlá témata. M1 se vyskytuje ve všech pěti větách skladby. Vzhledem k tomu, ţe 

Mácha v 1. sinfoniettě s M1 pracuje, podobně jako ve Variantách, tak, ţe mění podle 

potřeby pořadí tónů, nichţ se M1 skládá, je nutné opět odlišit jednotlivé varianty M1 

pomocí číslic. Pokud označíme skupinu tónů tvořících M1 číslicemi 1-4 od nejhlubšího 

tónu po nejvyšší, získáme číselné označení M2134. 

 

 

Obr. 8: Motiv 1. sinfonietty 



 103 

Introdukce se dělí na dvě části: i1 (t. 1-4) a i2 (t. 4-8). Tempo je středně rychlé (čtvrťová 

nota = 80) a proměnlivé (tempo rubato). V úvodním čtyřtaktí (i1) zazní čtyřtónový M1 

rozdělený do čtyř hlasů tak, ţe ve vrchním hlase zazní skupina všech čtyř tónů (es-d-e-f) a 

ostatní hlasy postupně zadrţují jednotlivé tóny M1, takţe na poslední době t. 1 zazní 

vertikální podoba M1, cluster 111. Nástroje jsou rozděleny do dvou pásem lišících se od 

sebe barvou i způsobem hry. Klarinety 1-4 v t. 1 hrají M1 ve čtvrťových hodnotách v pianu 

pianissimu a poté drţí konečný souzvuk aţ do t. 4. Smyčce hrají tentýţ M1, ovšem s o 

poznání drsnějším výrazem: v zkracovaných a akcentovaných čtvrťových hodnotách ve 

fortissimu a závěrečný souzvuk nepředrţují. Z harmonického hlediska skladba začíná 

modem d-es-e-f, avšak od poslední doby t. 2 do t. 4 hrají violy, violoncella a kontrabasy 

v pianu pianissimu oktávově ztrojený hluboký tón cis (čímţ se výše zmíněný modus o 

malou sekundu rozšíří), tudíţ můţeme za výchozí tóninu tedy povaţovat spíše tóninu in 

Cis, jeţ je v subdominantním vztahu k modu v němţ končí následující i2.  

Druhá část introdukce (i2, t. 4-8) má podobný průběh. Ovšem tentokrát M1 zazní 

v dechových ţesťových nástrojích (lesních rozích 1-4, trubkách 1-4 a 1. trombónu) za 

podpory tam-tamu a je rozšířen o tři tóny (dvě vzestupné malé sekundy). Výsledný 

sedmizvuk (gis-a-b-h-c-cis-d, tj. cluster 111111) nástroje předrţují do t. 6.  Nad tím zazní 

v klarinetech 1-4 unisono ve fortissimu M2, repetovaný tón es3 ve zrychlujícím se 

rytmickém pohybu (rozšiřující výše uvedený sedmizvuk o malou sekundu), který přechází 

ze dvou čtvrťových hodnot (resp. dvou dvojic osmin svázaných ligaturou) přes čtyři 

osminy na osminovou kvintolu, coţ je navíc ke konci doprovázeno crescendem. Obdobně 

jako v první části introdukce, také nyní frázi zakončují hluboké smyčce (tentokrát bez viol) 

souzvukem dvou clusterů 111 (tj. dvou M1 ve vertikální podobě): subGis-subA-subAis-

subH a C-Des-D-Es. Introdukce končí v pianu pianissimu. Z harmonického hlediska se i2 

pohybuje v modu, jenţ se skládá z chromatické skupiny osmi tónů gis→es, přičemţ tón gis 

je v dominantním vztahu k tónině in Cis, v níţ končila předchozí i1.  

Hudba introdukce tedy přináší dvě barevně odlišné plochy, které však mají srovnatelný 

průběh. Z hudebně tektonického hlediska se na začátku i1 nachází vrchol, po němţ 

následuje v t. 2 prudký dynamický zlom, kdy v klarinetech v pianu pianissimu přeznívá M1 

ve vertikále. V i2 se vrchol nachází nikoli na začátku, ale ve 3. taktu fráze (tj. v t. 6), kdyţ 

klarinety zahrají osminovou kvintolu doprovázenou crescendem. Poté opět následuje 
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prudký zlom a fráze končí clusterovým souzvukem v hlubokých smyčcích v pianu 

pianissimu. 

Na začátku expozice se tempo zpomaluje (čtvrťová nota = 63, metrum se mění na 6/4. 

Expozice (t. 9-26) se dělí na dva díly, A a B, které lze dále rozdělit na malé díly a 

jednotlivé fráze. 

Úvodní malý díl a1 lze rozdělit na fráze α1 (t. 9), α2 (t. 9-10), α3 (t. 10-11), α4 (t. 11-12), 

α5 (t. 12), α6 (t. 12-14).  

Na začátku dílu a1 je 1. a 2. houslích unisono uvedeno expresivní šestitaktové téma 1 (dále 

pouze T1, široce pojatá melodie vycházející z M1. Vypjatý výraz úseku je podpořen 

pravidelným tepem velkého bubnu, jenţ zdůrazňuje  aţ do 1. doby t. 12 kaţdou čtvrťovou 

dobu. T1 lze rozdělit na šest úseků, v nichţ dochází napřed k poklesu od nejvyššího tónu a 

následně k opětovnému stoupání melodické linky. Na začátku T1, v úseku 1 (t. 9), zazní 

M1 rozdělený do dvou oktáv, čímţ oproti původnímu znění výrazně nabývá na 

dramatičnosti. Z takto přetvořeného M1 vyrůstají i následující fráze, v nichţ je M1 dále 

rozvíjen do té míry, ţe původní znění v t. 9 je připomínáno spíše v obrysech. Melodická 

linie s kaţdou novou frází stoupá stále výše aţ se dostává na vrchol na tónu gis3, z něhoţ 

následně klesne dvěma půltónovými kroky na tón f3, kde se ustálí v synkopickém rytmu, 

coţ je provázeno crescendem (t. 13-14). Toto dvojtaktí poněkud připomíná t. 5-6 

v introdukci, kde hraje klarinet M2, repetovaný tón es3. T1 obsahuje všech dvanáct tónů. 

Z harmonického hlediska v dílu a1 probíhá melodická modulace, jeţ směřuje z úvodního 

modu d→f (t. 9) k tónu f3 (t. 13-14), který plní funkci dominanty k modu, kterým začíná díl 

B. 

Následuje mezivěta (m1, t. 14) spojující díly a1 a b, v níţ housle 1-2 (rozdělené po třech 

skupinách) a violy hrají řadu šesti úsečných souzvuků začínající dvojzvukem (dis2-e2), k 

němuţ se postupně přidávají s kaţdou osminou  další tóny, pokaţdé o malou sekundu níţe, 

aţ vznikne sedmizvuk (cluster 111111) zahrnující tóny od b1 po e2. Mezivěta začíná ve 

fortissimu, po němţ následuje crescendo směřující do dílu B. 

Z harmonického hlediska díl A sice začíná v i1 (t. 1-2) modem d→f, ale vzápětí v t. 2-5 

basový tón Cis potvrzuje úvodní tóninu in Cis. Úsek i2 začíná modem gis→es (t. 5-6) a 

závěrečný basový tón Gis potvrzuje tóninu in Gis (t. 6-8), jeţ je v dominantním vztahu 

k předchozí tónině in Cis. V případě samotného dílu A (t. 9-14) nelze určit tóninu, ale je 
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moţno konstatovat, ţe melodie T1 obsahuje všech dvanáct tónů a stoupá postupně do 

vyšších poloh aţ se v t. 13-14 ustaluje na opakovaném tónu f3, který můţeme chápat 

jakoţto dominantu k modu b→e, v němţ začíná díl B. I přesto, ţe T1 obsahuje všech 

dvanáct tónů, není koncipováno dodekafonicky, protoţe tóny se opakují v rámci taktů.  

Ve druhé polovině t. 14 začíná díl B, který přináší oproti dramatickému dílu a1 kontrastní 

elegickou náladu. Díl B lze dále rozdělit na dva malé díly b (t. 14-23) a c (t. 23-26). 

V dílu b na 4. době t. 14 nastupuje v pianissimu T2 v sólovém 1. hoboji, jeţ evidentně 

vychází z T1. T2 je však v porovnání s T1 pojato poněkud odlišně. Melodie se, alespoň 

zpočátku, pohybuje po menších krocích (t. 15-18) a má díky proměnlivému (quasi 

rubatovému) rytmickému pohybu kadencovitý charakter. T2 lze opět rozdělit na šest frází 

( 1- 6), v nichţ je rozvíjen třítónový M3 (dva půltóny nad sebou), který zazní na začátku 

dílu b1 ve frázi β1 v t. 15. Tento motiv, jenţ opět vychází z M1, je v následujících frázích 

2 a 3 (t. 16-18) postupně rozšiřován přidáváním tónů tak, ţe melodická linka má pokaţdé 

vyšší vrchol: zatímco v první frázi 1 melodie od tónu b2 pouze poklesne a poté se opět 

navrátí, v 2 jiţ vystoupá na tón c3 a v 3  ještě o velkou tercii výše na tón e3. V prvních 

dvou frázích (t. 14-17) motiv začíná a končí na tónu b2, ve frázi 3 o zmenšenou tercii níţe 

(na tónu gis2). Tón b2 v t. 14-18 plní úlohu tonálního centra melodie. Doprovodné pásmo 

tvořené houslemi 1-2 (rozdělenými po třech skupinách) a violami hraje pouze na třetí době 

 t. 16 a 18 ve fortissimové dynamice krátké úsečné souzvuky, které jsou totoţné se 

souzvuky, které jiţ zazněly v m1 (viz. t. 14).  

V dalším úseku dílu b (fráze β3-β6, t. 18-26) se jiţ objevují větší melodické skoky, ale opět 

jde pouze o další rozvíjení výše uvedeného motivu. Fráze 4 (t. 18-21) začíná tónem gis2 a 

poté následují tři velké nonové  skoky (od tónů es1, a1 a d2), aţ se melodie dostává na tón 

e3 a poté následuje návrat třítónového M3 (t. 20). T2 je v t. 21 zakončeno decimovým 

skokem (cis1-e2) provázeným decrescendem. Tím však ještě T2 úplně nekončí, neboť 

v následujícím čtyřtaktí (t. 23-26) je tón e2 dále rozveden do mnohokrát opakovaného M1. 

V tomto úseku se postupně přidávají další dechové dřevěné nástroje (flétny 1-3, hoboje 2-3 

a klarinety1-3) z nichţ kaţdý hraje M1. Nástroje jsou rozděleny do tří základních pásem: 

hoboje hrají M1 (variantu M2134) od tónu e2, klarinety od tónu as2 a flétny od c3. V tomto 

pořadí nastupují jednotlivá pásma, která jsou však dále rozdělena na tři hlasy, z nichţ kaţdý 
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nastupuje o osminu později. To zapříčiňuje, ţe se k původně jedinému tónu e2, kterým 

začíná M1 v 1. hoboji, přidávají další a další tóny, aţ od 4. osminy t. 24 zní všech dvanáct 

tónů najednou (od dis2 po d3). Tím, ţe jsou jednotlivé tóny rozděleny do tří barevně 

odlišných nástrojových skupin je dosaţeno velmi plastického zvukového efektu. 

Doprovodné pásmo představují smyčcové nástroje hrající drţený souzvuk dvou malých 

sekund (a-b, dis-e) a pod tím zní ve violoncellech a kontrabasech oktávově zdvojený tón D, 

tím pádem můţeme konstatovat, ţe díl A je uzavřen v tónině in D. Z harmonického 

hlediska v dílu b probíhá modulace z výchozího modu b→e (t. 14-20) do závěrečné tóniny 

in D (t. 22-27), a to především za pomoci melodie T2, která se nejprve pohybuje kolem 

tónu b2 za podpory doprovodného pásma hrajícího úsečné souzvuky sloţené z tónů b→e (t. 

14-20), poté se dočasně stává tonálním centrem o velkou sekundu niţţší tón gis, na němţ se 

melodie ustaluje a v doprovodném pásmu zní drţený souzvuk tónů gis→d  (t. 18-20) a 

v úplném závěru dílu b se melodie skokem dostává z tónu cis1 na e1, který jiţ tvoří II. 

stupeň k tónině in D, kterou vzápětí v t. 22-26 potvrzují hluboké smyčce hrající drţený tón 

D.  

Následuje poměrně rozsáhlá mezivěta (m) spojující díl A s provedením, kterou lze rozdělit 

na dvě části: m2 (t. 27-35) a m3 (t. 36-38). Tempo se zrychluje (čtvrťová nota = 132). 

Hudba m2 vychází z M1 a m3 vychází z M2.  

V m2 (t. 27-35) jsou nástroje rozděleny na dvě pásma (smyčcové nástroje a dechové 

dřevěné nástroje), která si mezi sebou opakovaně předávají M1. Ve smyčcích M1 zaznívá 

ve své úvodní podobě (tj. jako M2134) a v dechách se M1 vţdy objevuje v inverzi (M3421) 

a v transpozici o zvětšenou nonu (resp. malou decimu) výše neţ M1 ve smyčcích. M1 je 

v dechových nástrojích napřed oktávově zdvojen (t. 27-30) a od t. 31 oktávově ztrojen. Ve 

smyčcových nástrojích je M1 oktávově zdvojen od t. 32. V rámci celého úseku dochází k 

postupnému transponování M1 do vyšších poloh, coţ je spojeno s postupným zkracováním 

časových intervalů mezi jednotlivými nástupy M1. Dvě pásma se střídají napřed ob dvě 

doby (t. 27-29), poté ob jednu dobu (t. 29-30) a nakonec na kaţdé době (t. 30-35). M1 

zaznívá postupně od tónů, které tvoří vzestupný sled tónu: c1, dis2; es1, fis2; f1, gis2; as1, 

h2; b1, cis3; d2, f3; ges2, a3; a2, c4. V m2 takto za pomoci transponování M1 do vyšších 

poloh proběhne modulace směřující z úvodního modu h→d do modu g→d, v němţ se 

pohybuje následující m3. 
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První část mezivěty představuje gradační plochu směřující na vrchol mezivěty, který se 

nachází v m3 (t. 36-38), kde zazní v trombonech 1-4 M1 skládající se z tónů a-b-h-c, které 

jsou zadrţovány v jednotlivých hlasech obdobným způsobem, jako tomu bylo na začátku 

věty (viz. i1, t. 1). Modus v trombonech plní funkci dominanty k následující tónině in D, 

v níţ začíná provedení. Podobně jako v části i2 (viz. t. 5-6), i zde je fráze ukončena 

zrychlujícím se M2 v tympánech, tentokrát na tónu cis1, který jiţ můţeme chápat jako VII. 

stupeň k následujícímu tónu d, jímţ tympány ukončují na 1. době t. 39 úsek m3 a potvrzují 

tak tóninu in D, v níţ začíná provedení. Doprovodné pásmo tvoří housle 1-2 (rozdělené po 

čtyřech skupinách), jeţ hrají tremolo oktávově zdvojený souzvuk dvou malých sekund (g3-

as3 a cis3-d3, schéma 151). V posledních dvou taktech m3 proběhne crescendo směřující 

do následujícího provedení. 

V provedení (X, t. 39-77) jsou zpracovávána obě dvě témata, tedy T1 i T2. Provedení lze, 

podobně jako expozici, rozdělit na malé díly a jednotlivé fráze. 

Na začátku X dochází ke změně tempa, které se zrychluje (čtvrťová nota =160). Díl a
x
 lze 

rozdělit na mezivětu (m4, t. 39-40) a tři fráze: α1 (t. 40-42), α2 (t. 42-43) a α3 (t. 44-48). 

Díl a
x
 se dále dělí na dvě horizontální pásma. V prvním pásmu, ve flétnách, hobojích a 

klarinetech, je zpracováváno T1 a ve druhém pásmu, houslích 1-2 (rozdělených po čtyřech 

skupinách), zaznívá jakoţto konstanta M1 v šestnáctinových hodnotách ve čtyřech různých 

variantách současně.  

Provedení začíná jeden a půl taktovou mezivětou (m4, t. 39-40), kde hraje pouze smyčcové 

pásmo. Nejprve na 2. době  t. 39 zazní v 1. houslích (rozdělených na čtyři skupiny) M1 

(varianta M2134) sloţený ze skupiny tónů d1-es1-e1-f1, které jsou zadrţovány 

v jednotlivých hlasech podobným způsobem jako na začátku skladby (srov. s t. 1) a poté se 

od 3. doby v 1. houslích zaznívají paralelně čtyři varianty M1, v nichţ je pořadí tónů oproti 

kaţdé předchozí variantě posunuto o jednu šestnáctinu dozadu: v 1. skupině zní M2134, ve 

2. skupině M4213, ve 3. skupině M3421 a ve 4. skupině M1342.  Na 3. době téhoţ taktu se 

přidávají také 2. housle (téţ rozdělené na čtyři skupiny), které, stejně jako první housle, 

nejprve zahrají M1 skládající se tentokrát ze skupiny tónů f1-fis1-g1-as1 rozdělený do čtyř 

hlasů a poté hrají čtyři výše popsané varianty M1. Ve výsledku opakovaně zaznívá 

osmizvuk-cluster 1111111 sloţený ze skupiny tónů d1-as1. Vzniká tak barevná plocha 

tvořící pozadí melodii. 
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Samotné T1, resp. T1
x
, nastoupí na čtvrté době t. 40 ve flétnách 1-4, hobojích 1-4 a 

klarinetech 1-4. T1
x
 melodicky vychází z T1 z dílu A a lze ho rozdělit na čtyři fráze: α1 (t. 

40-42), α2 (t. 42-43) a α3 (t. 44-48). 

Začátek T1
x
, úsek α1 (t. 40-41), je intervalově shodný se začátkem T1. Ovšem další průběh 

T1
x
 připomíná T1 pouze obrysově. Melodie na začátku kaţdé fráze klesá od vyššího tónu k 

tónům niţším. V úsecích α1 a α2 se nacházejí tři melodické vrcholy, v pořadí od nejniţšího 

po nejvyšší. První (nejniţší) melodický vrchol (tón a2) se nachází na začátku α1 (t. 40), pak 

se melodie dostane přes tón gis2 na spodní vrchol T1
x
 (tón b1, t. 41), poté opět začne 

stoupat na tón e3 (druhý melodický vrchol) a nakonec fráze α1 skončí tónem f2. Třetí a 

nejvyšší melodický vrchol se nalézá na začátku úseku α2 (tón ges3, t. 42) a poté následuje 

stupňovité klesání melodie aţ na tón cis2 (druhý nejniţší melodický vrchol, t. 43). Fráze 

α3, jeţ uzavírá T1
x
, přináší jiţ jen opakování tří třítónových M3 současně: c3-h2-b2 

(flétny), a2-as2-b2 (klarinety, od 4. doby t. 43)  a fis2-g2-a2 (hoboje, od 1. doby t. 44). Na 

začátku α3 se přidají trubky 1-2 (à 2) a zvonkohra hrající drţený, oktávově zdvojený, tón 

c2, čímţ podporují motiv znějící ve flétnách a klarinetech. Celý díl a
x  

představuje jednu 

velkou gradační plochu, která za pozvolného crescenda stoupá k vrcholu, který se nachází 

na začátku dílu b
x
. 

Z harmonicko-tonálního hlediska je díl a
x
 postaven na modu d→f, který konstantně zaznívá 

v houslích 1-2.  

Na začátku dílu b
x 

(t. 48) se navrací tempo z m2: čtvrťová nota = 132. Díl b
x 

(t. 49-54), v 

němţ je zpracováváno T2 (resp. T2
x
), začíná mezivětou (m5), v níţ zní sedmizvuk-cluster 

111111 (tóny e-f-ges-as-a-b) v lesních rozích 1-4 a trombonech 1-4, který přeznívá aţ do t. 

51 a potom zazní ještě jednou v t. 53-55. V t. 49 v 1. fagotu začíná T2
x
, jeţ připomíná 

začátek T2, neboť i zde se vyskytují menší melodické kroky, melodika má, alespoň 

zpočátku, stoupající tendenci a i tentokrát se melodie vyskytuje v sólovém dechovém 

dřevěném nástroji, fagotu. Obě témata jsou si navíc podobná i motivicky. T2
x
 se skládá ze 

dvou částí oddělených osminovou pomlkou: β1 (48-51) a β2 (51-55), které dohromady 

tvoří melodický i dynamický oblouk s vrcholem na tónu c2 (t. 52). Základem T2
x
 je, 

obdobně jako v T2, M3 skládající se ze dvou půltónů (gis-a-b), který je ve frázi β2 vnitřně 

rozšířen o dva tóny (c2,h1). Na konci dílu b
x
 proběhne decrescendo. 
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Z harmonického hlediska jsou díly m5 i b
x
 postaveny na modu e→b (tj. na II. stupni k 

tónině in D), který zaznívá v podobě souzvuku v ţestích. 

Následující díl  a
x
‘ (t. 55-64) má průběh srovnatelný s a

x
. Navrací se tempo čtvrťová nota = 

160 a opět je zde dále zpracováváno a rozvíjeno T1
x
, resp. T1

x‘
. Díl a

x
‘ je v t. 55-56 

uveden, stejně jako díl a
x
,
 
krátkou m4. V t. 56 začíná  ve flétnách, hobojích a klarinetech 

T1
x‘

, které lze opět rozdělit na tři fráze: α1‘: t. 55-58, α2‘: t. 58-60, α3‘: t. 60-64. Pokud 

porovnáme T1
x 

 a T1
x‘

, zjistíme, ţe T1
x‘

 je transponováno o kvartu výše, rozšířeno o čtyři 

tóny (fráze α1‘, 1. doba t. 58) a v neposlední řadě intervalově pozměněno. V t. 60 se přidají 

trombony 1-2 hrající unisono tón a aţ do konce dílu a
x‘

. V tomtéţ taktu celkový zvuk 

podpoří oktávově zdvojeným tónem a také zvonkohra. Z harmonického hlediska základ 

dílu a
x
‘ tvoří, obdobně jako v dílu a

x
,  modus d→f. 

Na poslední době t. 64 začíná  díl b
x‘

 (t. 64-77) v němţ je opět zpracováváno a dále 

rozvíjeno T2
x
 (resp. T2

x‘ 
). Díl b

x‘
 je uveden, obdobně jako díl b

x
, krátkou mezivětou (m5, t. 

64-65), kde zazní v lesních rozích 1-4 a trombonech 1-4 sedmizvuk-cluster 111111 sloţený 

z tónů g→des. 

V t. 66 začíná T2
x‘

, které lze rozdělit na pět frází: β1‘ (t. 64-67), β2‘ (t. 67-70), β3 (t. 70-

73), β4 (t. 73-75) a β5 (t. 75-77). T2
x‘

 je v porovnání s T2
x
  tedy rozšířeno o tři fráze (β3-

β5). Tentokrát je T2
x‘

 navíc situováno do více nástrojů a zaznívá v imitacích.  

Nyní se podíváme na výstavbu T2
x‘

 poněkud podrobněji. V úsecích β1‘ (t. 64-67) a β2‘ (t. 

67-70) se T2
x‘

 objevuje v klarinetech 1-2 (à2)  a je imitováno v hobojích 1-2 (à2) o kvartu 

(resp. o dvojzmenšenou kvintu) níţe. Ve srovnání s T2
x
 (viz. 49) je na začátku β1‘ (t. 66) 

namísto prvního tónu čtvrťová pomlka. Úvodní motiv je v následující frázi β2‘ rozvíjen 

obdobným způsobem, jako v T2
x
 (srv. t. 51-54). Ve srovnání s dílem b

x
 má b

x‘
 mnohem 

vypjatější charakter, coţ je dáno vyšší tónovou polohou, imitacemi, zdvojením nástrojů a 

samozřejmě také dynamikou, neboť fráze β1‘ začíná ve forte (β1 oproti tomu začínala 

v pianu) a na konci opět (obdobně jako v dílu b
x
) proběhne krátké crescendo do 

sforzatissima. Ve vysoké dynamice začíná také fráze β2‘, která opět končí crescendem do 

sforzatissima (β2 končila decrescendem do pianissima). Zdvojení nástrojů přináší kromě 

zesílení zvukové síly také zvýraznění zvukové barvy, která se tímto stává sytější a 

kompaktnější.  
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Následující tři fráze β3-β5 (t. 71-77) přinášejí další rozvíjení druhé poloviny  T2
x
. Ve frázi 

β3 motiv zazní napřed ve flétnách 1-2 (à2), poté je imitován v klarinetech (o malou tercii 

níţe) a následně také v hobojích (o kvintu níţe). V imitacích je motiv zkrácen o poslední 

dva tóny. Oproti β2‘ začíná motiv ve frázi β3 (t. 71) vzestupnou kvintou. Ve frázi β4 (t. 73-

75) začíná motiv ve flétnách o triton výše neţ v β3 a je imitován v klarinetech o kvintu 

(resp. o dvojzvětšenou kvartu) níţe a v hobojích o malou septimu (resp.zvětšenou sextu) 

níţe. V závěrečné frázi β5 (t. 74-77) se tématicko-motivická práce redukuje na opakování 

čtyřtónového motivu známého ze druhé poloviny T2
x
. Nástroje se dělí na dvě základní 

pásma. První pásmo tvoří flétny 1-4 hrající v imitacích čtyřtónový motiv od tónů gis3 a f3. 

V druhém pásmu, v klarinetech 1-4 a hobojích 1-4, zaznívá v imitacích tentýţ motiv od 

tónů des3 a b2, pouze zkrácený o poslední tón. V průběhu úseku β5 (t. 74-77) dochází 

k postupnému zkracování časových intervalů mezi jednotlivými nástupy imitací aţ se v 

posledním taktu dílu b
x‘

 (t. 77) setkávají dvojice hlasů obou pásem v komplementárním 

rytmu. Rytmický pohyb motivů se v obou pásmech zrychluje: ve flétnách ze čtyř osmin na 

osminovou kvintolu a v hobojích a klarinetech ze čtyř osmin na osminovou sextolu. 

Doprovodné pásmo tvoří lesní rohy 1-4, trombony 1-4 a smyčcové nástroje hrající úsečné  

clusterové souzvuky. Ţesťové nástroje hrají pokaţdé tentýţ souzvuk jako v t. 64-67. 

Smyčcové nástroje jsou rozděleny na dvě pásma. První pásmo tvoří housle 1-2 (rozdělené 

po třech skupinách). Liché skupiny hrají unisono tón e2, do sudých skupin jsou rozděleny 

tóny dis, d, cis, c, h a b. Výsledným souzvukem je sedmizvuk-cluster 111111 zahrnující 

tóny b→e s nímţ jsme se jiţ setkali v m5 a b
x
 v ţestích. Druhé pásmo tvoří violy, 

violoncella a kontrabasy hrající od konce t. 67 aţ do konce dílu b
x‘

 drţený sedmizvuk-

cluster 111111 tvořený z tónů, které pouze zdvojují tóny obsaţené ve výše uvedených 

pásmech. Housle a ţesťové nástroje hrají souzvuky v odlišném rytmu (housle na těţkých 

dobách, ţestě na lehkých dobách). Na začátku  dílu b
x‘

(v t. 64-67) hrají pouze ţestě, teprve 

aţ na poslední době t. 67 se na vrcholu crescenda přidají také smyčce. Od t. 67 violy a 

hluboké smyčce hrají výše uvedený sedmizvuk aţ do konce dílu b
x‘

.  Další vstup 

doprovodného pásma najdeme v t. 70, kde začínají hrát na 2. době pouze ţestě a o dobu 

později na vrcholu crescenda se připojí housle ve fortissimu. V t. 72 nastupují ţestě na 3. 

době a na 4. době je vystřídají housle, v t. 73 souzvuky znějí střídavě v obou pásmech jiţ na 

kaţdou lichou dobu, v t. 74 se pásma střídají na 2.-3. době, v. t. 75 na kaţdé době (začínají 
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housle), v t. 76 se pásma střídají v osminovém triolovém rytmu a nakonec v t. 77 se housle 

a ţestě střídají po osminách.   

Celkově v dílu b
x‘ 

 probíhá pozvolná gradace směřující na vrchol, který se nachází na 

začátku mezivěty. Závěr dílu b
x‘

 je spojen s crescendem směřujícím do forte na začátku 

mezivěty. Z harmonického hlediska jsou díly m5 a postaveny na modu g→des, který plní 

funkci subdominanty k modu d→f.  

Následující mezivěta (m6) (t. 78-79) je připomínkou úplného začátku skladby (viz. i1) a 

spojuje provedení s rerízou. V trubkách 1-4 ve fortové dynamice čtyřtónový M1 (varianta 

M2134), který se skládá, stejně jako M1 v i1 ze skupiny tónů d-es-e-f. 

Díl a2 (t. 79-84), jenţ na m5 bezprostředně navazuje, se dělí na dvě horizontální pásma. 

V prvním pásmu, 1. houslích, na začátku zazní M1 v inverzi (varianta M1432) sloţený ze 

skupiny tónů a3-b3-h3-c4 , t. 79-80) a poté následuje opakování třítónového M3 (as2-g2-

fis2, varianta M321) za postupného zrychlování rytmického pohybu od čtvrťové trioly po 

šestnáctinovou kvintolu (t. 81-83)
79

. Druhé, doprovodné pásmo tvoří flétny 1-4, hoboje 1-4 

a klarinety 1-4, které hrají modely tvořící dohromady M1 ve vertikální podobě. Jednotlivé 

nástrojové skupiny jsou rozděleny na dvě pásma. První pásmo (flétny 1-2, hoboje 1-2 a 

klarinety 3-4) hraje střídavě souzvuky d2-f2 a es2-e2, ve druhém pásmu (flétnách 3-4, 

hobojích 3-4 a klarinetech 1-2) zaznívají tytéţ souzvuky, pouze v obráceném pořadí, tím 

pádem zní opakovaně M1 ve vertikální podobě jakoţto cluster 111. Díly m6 i a2 jsou 

postaveny na základním modu d→f. 

V úseku v t. 84-91 se navrací díl a1‘ známý z expozice. T1‘ je oproti T1 do značné míry  

pozměněno (intervalově i rytmicky) a zkráceno, ale základní obrysy jsou zachovány. Oproti 

původnímu T1 se T1‘ skládá pouze ze dvou úvodních frází α1‘ a α2‘ (t. 84-86, srv. t. 9-10 ) 

a  poté rovnou následuje závěrečná fráze α6‘. Při podrobnějším pohledu na díl a1‘ zjistíme, 

ţe na začátku T1‘ oproti T1 chybí sestupný sekundový krok a melodie sestoupí z tónu f2 

rovnou o velkou septimu níţe (srov. t. 84-85 a t. 9). Poté však následuje skok o malou sextu 

nahoru (v α1 to byla malá nona, srov. t. 85 a t. 9) a následují sled dvou sestupných triol je 

intervalově shodný s příslušnou pasáţí v expozici (srov. 85-86, t. 10). Doprovod T2 v t. 84-

86, v porovnání s dílem A, netvoří velký buben, ale pásmo viol, violoncell a kontrabasů 

                                                 
79

 Úsek v t. 78-83 poněkud t. 3-6 ve  Variantách, kde v 1. flétně zaznívá zrychlující se model sloţený 

z opakovaného M. 
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střídající se s pásmem dechových dřevěných nástrojů či dechových ţesťových nástrojů. 

V obou pásmech zaznívá sedmizvuk-cluster 111111 skládající se z chromatické skupiny 

tónů od cis po g. Souzvuk se objevuje na 1. době (ve smyčcích) a 3. době (v dechách) t. 84, 

na 3. době t. 85 v klarinetech 1-3, fagotech 1-3 a trombonech 1-4 (souzvuk je zde rozšířen o 

tóny gis-a v klarinetech 1-2) a na 2. době t. 86 v lesních rozích 1-3 a trubkách 1-4.   

V závěrečném úseku dílu A‘, v úseku α6‘ (t. 86-96), zaznívá ve smyčcích nejprve řada 

souzvuků, které se postupně rozšiřují přibývajícími tóny z unisona (tón f3) do devítizvuku-

clusteru 11141111 sloţeného ze dvou chromatických skupin vzájemně vzdálených o velkou 

tercii (1. skupina: g1-b1, 2. skupina: d2-fis2). Úsek t. 86-91 je analogií úseku t. 13-14, kde 

v houslích zazníval repetovaný tón f3.  Poté v t. 91-93 následuje, podobně jako v t. 14 dílu 

A, m1 tvořená sledem šesti úsečných souzvuků, které jsou oproti t. 14 transponovány o 

velkou nonu níţe a rytmické hodnoty jsou augmentovány. Tempo se nyní zpomaluje 

(čtvrťová nota = 120).  

Díl A‘ z hlediska harmonického začíná modem cis→a (tj. VII. stupněm v tónině in D, t. 84-

86) a poté následuje rozšiřující se souzvuk, jehoţ nejhlubším tónem je fis, který lze 

povaţovat za subdominantu k souzvuku následujícímu na poslední době t. 91, jehoţ 

nejhlubším tónem je cis. Poté v t. 92-93 ve smyčcích následuje řada rozšiřujících se 

souzvuků, jejichţ basové tóny tvoří sestupnou chromatickou skupinu tónu směřujících od 

cis ke Gis. Poslední souzvuk gis→d můţeme chápat jiţ jako antitoniku k tónině in D, v níţ 

skladba končí.      

Na vrcholu crescenda nastupuje díl B‘, který je však ve srovnání s dílem B zkrácen na 

minimum. T2‘ v sólovém 1. hoboji je redukováno pouze na počáteční dlouhý tón es3 ve 

sfforzatissimu pianu (T2 v expozici začínalo o kvartu níţe v pianissimu, srv. t. 14)  a na 

poslední dva tóny (cis1-e2), jimiţ T2 v expozici končilo. Závěr dílu B‘ je spojen 

s decrescendem. V dílu B probíhá melodická modulace z modu gis→d (resp.gis→es) do 

závěrečné tóniny in D (tónika).  

Nyní jiţ následuje závěrečná kóda (t. 98-102), v níţ naposledy zazní ve flétnách 1-4 M1 

(varianta M2134) sloţený ze skupiny tónů d1-es1-e1-f1 (v rozdělení do čtyř hlasů), a to 

celkem třikrát, pokaţdé v o stupeň niţší dynamice: v pianu (t. 98), pianissimu (t. 100) a  

pianu pianissimu (t. 102). Violoncella a kontrabasy za postupného decrescenda hrají 

oktávově ztrojenou prodlevu na tónu d. Skladba končí in D v pianu pianissimu. 
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2. VĚTA (t. 103-168) 

Zatímco 1. věta I. sinfonietty přináší dvě melodicky poměrně široce pojatá témata, ve 2. 

větě se vyskytují spíše drobnější motivy skládající se většinou z menších intervalů (výjimku 

tvoří úsek v t. 138-156, jenţ je reminiscencí první věty). Druhá věta je formálně zcela 

zřetelně členěna na jednotlivé díly a tvoří schéma A B X A‘‘. Jedná se tedy o sonátovou 

formu bez reprízy dílu B. 

Úvodní díl a (t. 103-115) se dělí na tři úseky: α (t. 103-107), β (t. 108-111) a γ (t. 112-115). 

Na úplném začátku  věty, v úseku α, violoncella uvedou ve forte espressivo M2a na tónu 

h1, jehoţ rytmický pohyb se postupně zrychluje. M2a je připomínkou druhé části 

introdukce (i2) z 1. věty. Jednotlivé tóny M2a jsou zdůrazňovány akcenty. Motiv postupně 

graduje aţ na vrchol na 1. době t. 107, jenţ je zvýrazněn souzvukem dvou malých sekund 

(tóny a-b-h-c, cluster 111 neboli M1 ve vertikální podobě) v trombonech, úderem tam-tamu 

a souzvukem tercie (a1-c2) hraným tremolo ve violách. Zvuk tam-tamu přeznívá do 1. 

doby t. 108, kde začíná úsek β.  

V úseku β ve flétně zaznívá M2b, jenţ je protějškem M2a, neboť se jedná o zpomalující se 

model na tónu b2 za postupného decrescenda. M2b je v t. 108 zvýrazněn dlouhým tónem 

b1 ve zvonkohře. Doprovodné pásmo tvoří 1. housle rozdělené na dvě skupiny, jeţ hrají 

drţený tón b3 (flaţolet), a violy hrající tremolo terciový souzvuk tónů a1-c1 započatý na 

konci úseku α. Výsledným souzvukem je tedy trojzvuk sloţený z tónů a-b-c (cluster 12). 

Oba dva úseky, α a β, spolu dohromady tvoří oblouk s vrcholem v t. 10. Tónový materiál, 

z něhoţ se oba úseky skládají, je, obdobně jako tomu bylo na začátku 1. věty, opět tvořen 

čtyřtónovou chromatickou skupinou tónů (a-b-h-c), tj. M1. Z harmonického hlediska II. 

věta začíná v a-moll, přičemţ úplný úvod ve violoncellech se pohybuje na II. stupni. 

Následující úsek γ (t. 112-115) v podstatě zastává roli pouhého barevně odlišného dovětku 

předchozího úseku β, neboť je celý tvořen z jednoho jediného kvintolového motivu (M4) 

sloţeného ze skupiny pěti tónů e2-fis2-g2-a2-b2, jehoţ nejvyšší tón b2 zcela zřetelně 

navazuje na předchozí M2b. Ovšem zatímco v úseku β tón b2 v sólové flétně zněl velice 

konkrétně a pronikavě, v dílu b zaznívá pouze jako součást repetovaného motivu 

pohybujícího se v rychlých rytmických hodnotách a tudíţ zaznívá nepříliš zřetelně a 

mlhavě. M4 se objevuje v 1. a 2. houslích (rozdělených na tři a dvě skupiny) v pěti 

variantách současně. Mácha zde pouţil podobný způsob práce s motivem, jako ve 
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Variantách. První skupina hraje motiv tvořený tóny e2-a2-b2-g2-fis2. V kaţdé další 

skupině je tento motiv posunut o jednu notu zpět. Pokud označíme skupinu tónů tvořících 

M4 číslicemi 1-5 od nejhlubšího tónu po nejvyšší, zjistíme, ţe 1. skupina 1. houslí hraje 

M14532, 2. skupina 1. houslí M45321, 3. skupina 1. houslí M53214, 1. skupina 2. houslí 

M32145 a 2. skupina 2. houslí M12453. Tím je zároveň docíleno toho, ţe M4 zní 

opakovaně jak v horizontále, tak ve vertikále (jako cluster 2213). Nejspodnějším tónem M4 

je e2, proto lze konstatovat, ţe díl b se pohybuje na dominantě k úvodní tónině a-moll. 

V dílu b probíhá za pomoci postupného crescenda gradace s vrcholem na začátku dílu a‘ (3. 

doba t. 115), který je zvýrazněn souzvukem v trombonech (obdobným jako v t. 107), 

úderem tam-tamu, jenţ opět částečně přeznívá do úseku β. Nejspodnějším tónem modelů 

znějících v houslích 1-2 je e2, který lze povaţovat za dominantu k základní tónině a-moll.   

Následující díl a‘ (t. 115-126) dělící se na úseky α‘ (t. 115-120), β‘ (t. 120-123) a γ‘ (t. 124-

126) má podobný průběh jako díl a, pouze s vyššími vrcholy gradačních křivek.  

Díl a‘ začíná opět M2a ve violoncellech, který je oproti úseku α (viz. t. 103-107) rozšířen o 

tón c1. Za postupného zrychlování rytmického pohybu violoncella hrají střídavě tóny h1 a 

c2 a na konci úseku α‘ (v t. 119) je M2a zakončen melodickým postupem čtyř tónů (c2-h1-

f1-e1) směřujícím ke koncovému tónu es1. Doprovod tvoří opět violy hrající souzvuk tónů 

a1-c2, který tentokrát zní jiţ v úseku α‘. Stejně jako v t. 103-108, i zde probíhá pozvolná 

gradace, jejíţ vrchol na začátku t. 120 je opět zdůrazněn souzvukem dvou malých sekund 

v trombonech (tentokrát tóny es1-fes1, f1-ges1) a úderem tam-tamu.  

Úsek β‘ (t. 120-123) má podobný průběh jako β, pouze s rozdílem, ţe flétna hraje M2b 

tentokrát na tónu f3. M2b je v t. 120 zvýrazněn tónem f2 ve zvonkohře a 1. houslích (hraje 

pouze 1. pult). V doprovodném pásmu, ve violách, zní tentokrát tercie es2-ges2. 

Z harmonického hlediska díl a‘ začíná, obdobně jako díl a, v tónině a-moll, ale tentokrát 

mezi úseky α‘ a β‘ proběhne ve violoncellech melodická modulace do tóniny es-moll, jeţ je 

od základní tóniny vzdálená o triton.   

Následující úsek γ‘ (t. 124-126) přináší dva nové motivy: M5 a M6. M5 vychází z M4, 

oproti němuţ je pouze o jeden tón zkrácen. Úsek‘ se podobá svým průběhem úseku γ, 

ovšem tentokrát jsou 1. a 2. housle rozděleny po čtyřech skupinách, které hrají dva výše 

zmíněné motivy v několika variantách současně. Z rytmického hlediska lze housle rozdělit 

na dvě pásma: v prvním pásmu (1.-4. skupině 1. houslí a 1. skupině 2. houslí) zaznívají 



 115 

motivy v kvintolovém rytmu (připomínajícím M4), ve druhém pásmu (2.-4. skupině 2. 

houslí) zaznívají motivy v sextolovém rytmu. Z hlediska pouţitého tónového materiálu 

v motivech se housle dělí na tři pásma. V prvním pásmu, v 1.-3. skupině 1. houslí, zaznívají 

tři různé varianty pětitónového M5, který je sloţen ze skupiny čtyř tónů c3-d3-es3-f3, 

kterou označíme číslicemi 1-4 podle pořadí tónů od nejhlubšího po nejvyšší. V 1. skupině 

1. houslí zaznívá varianta M42431, ve 2. skupině 1. houslí varianta M24314 a ve 3. skupině 

varianta M13242. Ve druhém pásmu, 4. skupině 1. houslí a 1. skupině 2. houslí,  se objevují 

další dvě varianty M5, jenţ je však tentokrát sloţen z tónové skupiny, která je oproti 

prvnímu pásmu transponována o malou sekundu níţe a intervalově pozměněna, neboť se 

skládá z tónů h2-c3-d3-es3. Třetí skupina 1. houslí hraje variantu M41231 a 1. skupina 2. 

houslí hraje variantu M12314. Ve třetím pásmu, 2.-4. skupině 2. houslí, nalezneme tři 

varianty M6, jenţ je sloţen se ze skupiny tří tónů fis2-gis2-ais2. Ve 2. skupině 2. houslí 

zaznívá opakovaně varianta M123, ve 3. skupině 2. houslí varianta M231 a ve 4. skupině 2. 

houslí varianta M312. Podobně jako tomu bylo v případě úseků β a γ, také tentokrát úseky 

β‘ a γ‘ na sebe plynule navazují díky společnému tónu f3, který zaznívá v úseku β‘ve flétně 

jakoţto M2b a v úseku γ‘ v 1.-3. skupině 1. houslí jakoţto součást M5. Nejhlubším tónem, 

jenţ se objevuje v dílu b‘, je tón fis, tudíţ můţeme konstatovat, ţe úsek γ‘ se pohybuje na 

III. stupni v es-moll, v níţ končil předchozí úsek β‘. Úsek γ‘ tvoří barevnou gradační 

plochu, která začíná v pianu pianissimu a za postupného crescenda směřuje na vrchol 

nacházející se na 3. době t. 126, který je opět zdůrazněn souzvukem dvou malých sekund 

v trombonech (tóny d-es, gis-a). Nejhlubší tón d plní funkci dominanty k souzvuku 

postaveném na tónu g, jímţ začíná následující díl B. V tomtéţ okamţiku také začíná 

kratičká půltaktová mezivěta (m) spojující díl A‘ s novým dílem B. 

Na začátku mezivěty dochází ke změně tempa (čtvrťová nota = 152). Mezivěta 

představující přechod mezi díly A‘ a B je tvořena sestupnou melodií v šestnáctinových 

hodnotách (ve flétnách a klarinetech unisono), jeţ směřuje od tónu gis3 (resp. as3) k tónu 

ges2, jímţ začíná M3 v dílu B.  

Díl B (t. 127-133) se skládá za dvou malých dílů: b1 (127-130) a b2 (131-133). Díl b1 se 

dělí na dvě horizontální pásma. V prvním pásmu tvořeném flétnami 1-3, hoboji 1-3 a 

klarinety 1-3 zaznívá třítónový M3 v šestnáctinových hodnotách sloţený ze skupiny tónů 

e2-f2-ges2. Dechové nástroje se dělí na tři skupiny hrající shodný M3 v různých fázových 
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posunech: nejprve na 1. době t. 127 nastupuje 1. flétna, 1. hoboj a 3. klarinet, poté se na 2. 

době přidává  2. flétna, 2. hoboj a 2. klarinet a nakonec začíná hrát na 3.době také 3. flétna, 

3. hoboj a 1. klarinet. Vzniklé fázové posuny způsobují, ţe od 3. doby t. 127 aţ do konce 

dílu b1 zaznívá M3 ve třech variantách současně (M132, M213 a M321), coţ ve výsledku 

zní jako opakovaný cluster 111 (tj. M3 ve vertikální podobě). Druhé pásmo tvoří lesní rohy 

1-4 a trubky 1-4 hrající střídavě souzvuky dvou půltónů vzdálených o triton: g-as-cis-d a c-

des-fis-g. Napřed v t. 127-128 tyto souzvuky zaznívají na 1. a 3. době, poté v t. 129 na 

kaţdé těţké době a nakonec v t. 130 na 1. a 2. době a ve 2. polovině taktu přechází 

rytmický pohyb v triolu (zdůrazněnou akcenty). Na vrcholu dílu b1 (1. doba t. 131) zazní 

v lesních rozích a trubkách souzvuk dvou malých sekund a-b-d-es (schéma 141). Druhé 

pásmo plní díky zkracování časových intervalů mezi jednotlivými vstupy a zrychlování 

rytmického pohybu důleţitou úlohu v procesu pozvolné gradace v rámci dílu b1.   

Díl b2 (t. 131-133) je rozsahem kratší, má však podobný průběh jako b1 a lze ho opět 

rozdělit na dvě horizontální pásma: smyčce (mimo kontrabasy) a tympány. V prvním 

horizontálním pásmu zaznívá třítónový M3, který je tentokrát situován do smyčcových 

nástrojů (mimo kontrabasy). Smyčce lze rozdělit na dvě základní pásma. V prvním pásmu, 

houslích 1-2 (rozdělených po třech skupinách), zaznívá M3 sloţený ze skupiny tónu cis1-

d1-es1 ve třech variantách současně: M321, M213, M132. Ve druhém pásmu, violách a 

violoncellech, se objevuje tentýţ M3 v transpozici o velkou sekundu níţe (a-ais-h), ve 

variantách M312, M231 a M123. V rámci obou pásem se tedy M3 objevuje ve všech šesti 

moţných kombinacích pořadí tónů a zaznívá tím pádem jak v horizontále, tak i ve vertikále. 

Ve druhém horizontálním pásmu, v tympánech, zaznívá střídavá zvětšená kvarta gis-d-gis. 

V t. 131-132 vţdy ve druhé polovině taktu v rytmu čtvrťové trioly a v t. 133 od 4. osminy 

na kaţdé osmině. Ve srovnání s dílem b1 se zde tedy nestřídají dva souzvuky, ale pouze 

dva tóny. Poslední takt dílu b2 (t. 133) je doprovázen crescendem směřujícím na vrchol v t. 

134, kde začíná provedení. Celý díl B z harmonického hlediska tvoří přechod mezi dílem 

A, jenţ se pohybuje v rámci tóniny in A a končí souzvukem postaveným na tónu d (3. doba 

t. 126), a provedením, jeţ začíná v tónině in Cis (t. 134). Souzvuk s tónem d v basu, jímţ 

končí díl A‘, plní funkci dominanty k souzvuku, kterým začíná díl b1. V dílu b1 se nejprve 

v ţestích střídají dva souzvuky postavené na tónech g a c, poté je díl b1 v t. 131 ukončen 

souzvukem postaveným na tónu a, který můţeme chápat jako frygický stupeň 
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k následujícímu tónu gis, který zní střídavě s tónem d v t. 131-133 v tympánech. Tón gis 

plní jiţ funkci dominanty k následující tónině in Cis, v níţ začíná provedení. 

Následující plochu v t. 138-156 lze nazvat provedením (X), neboť je zde, alespoň zpočátku, 

zpracováván M2a z dílu A (t. 134-137). Provedení je však zvláštní tím, ţe se zde zároveň 

setkáme s celou řadou reminiscencí. Zaprvé se navrací část dílu b2‘ z 1. věty (díl c2
x
, t. 

147-153), zadruhé je provedení zakončeno obdobným způsobem jako úsek β5 v dílu B v 1. 

větě (viz. t. 22) či  díl B‘ v 1. větě (viz. t. 95-98) a zatřetí se zde v t. 138-147 objevuje 

kadencovité sólo v trubce vzdáleně připomínající hobojové sólo ve Variacích na téma a 

smrt Jana Rychlíka (viz. t. 49-53 ve Variacích na téma a smrt Jana Rychlíka), ovšem 

v tomto případě můţe jít pouze o náhodnou podobnost obou hudebních myšlenek a nikoli o 

reminiscenci v pravém slova smyslu.  

Provedení (animato, t. 138-156) se dělí na malé díly: a
x
 (t. 134-137), c1

x
 (t. 138-147) a c2

x
 

(t. 147-156). V krátkém dílu a
x 

(t 134-137) se objevuje zrychlující se M2a na jednom tónu 

(des, resp. cis) připomínající úvodní díl a, jenţ tentokrát zaznívá v oktávovém zdvojení 

v klarinetech 1-4, trubkách 3-4 a trombonech 1-2. Smyčce hrají jakoţto odpověď na 

lehkých dobách v oktávovém zdvojení vzestupnou dvojici tónů (h-c) v osminových 

hodnotách (tón h zde plní funkci VII. stupně k tónice). Obě pásma pak tvoří spolu 

dohromady M3 sloţený ze skupiny tónů h-c-cis. Gradační a dramatický charakter tohoto 

čtyřtaktí podporuje kromě zrychlujícího rytmického pohybu a rostoucí dynamiky téţ 

metrum, které postupně mění z 4/4 (t. 134) na 3/4 (t. 135), poté zpět na 4/4 (t. 136) a 

nakonec na 3/8 (t. 137). Vrchol gradační plochy, jenţ se nachází v t. 138 na začátku 

následujícího dílu c1
x
, je podpořen zvukem tympánů a tam-tamu. Díl a

x
 se pohybuje 

v tónině in Cis. 

V dílu c1
x
 (t. 138-147) zaznívá T3, vzestupná kadencovitá melodie v trubce (a piacere), 

která svým charakterem, melodickými postupy i rytmem vzdáleně připomíná část quasi 

cadenza z Variací na téma a smrt Jana Rychlíka. V porovnání s Variacemi je melodie 

odlišně instrumentována (ve Variacích ji hrál hoboj) a rozšířena (srov. s t. 49-53  ve 

Variacích na téma a smrt Jana Rychlíka). T3 lze rozdělit na čtyři fráze (δ1-δ4): v δ1 (t. 

138-140) se vzestupná melodie pohybuje v rozsahu od b do d2, v δ2 (t. 140-142) od a do e2 

a v δ3 (t. 142-144) od tónu c1 do f2. V úseku δ4 (t. 144-147) se melodie redukuje na 

opakování posledních tří tónů z předchozí fráze δ3 (f2-dis2-e2, tj. M3 ve variantě M312) za 
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postupného zrychlování rytmického pohybu. Kaţdá fráze představuje vzedmutí spojené 

s crescendem, které dosahuje pokaţdé o něco vyššího vrcholu. Koncové tóny frází δ1-δ3 

jsou zvýrazněny unisonem ve 3. trubce. V melodii T3 chybí pouze tón fis do všech dvanácti 

tónů (obdobně jako v T2 v 1. větě, srv. s t. 14-23). Doprovodné nástroje lze rozdělit na tři 

pásma. První pásmo tvoří klarinety 1-4, které se dále dělí na dvě skupiny, v nichţ zaznívají 

dvoutónové opakující se modely pohybující se v sestupných či vzestupných malých 

sekundách, ve dvaatřicetinových hodnotách. V první skupině, klarinetech 1-2, zaznívají 

sestupné paralelní sekundy a-as, gis-g. Ve druhé skupině, klarinetech 3-4, zaznívá pro 

změnu vzestupné paralelní sekundy d-es, es-fes. Ve výsledku tedy ve velmi rychlém tempu 

střídavě zaznívají souzvuky tónů d-es-as-a (151) a es-fes-g-gis (131).  Klarinety však tvoří 

pouze barevné pozadí k T3.  Zvukově daleko výraznější je druhé a třetí doprovodné pásmo. 

V druhém pásmu, lesních rozích 1-4, zaznívají krátké akcentované souzvuky-clustery 111 

sloţené z tónů d-es-e-f (M1 ve vertikální podobě), a to na 1. době t. 138, na 2. době t. 140 a 

na 2. době t. 142. Ve třetím doprovodném pásmu, ve smyčcích, zaznívá, podobně jako 

v dílu a
x
, vzestupná dvojice tónů v osminovém rytmu; poprvé od tónu cis a poté při kaţdém 

dalším opakování o malou sekundu výše. Zatímco zpočátku se tento motiv objevuje pouze 

na 1. době t. 138, 140 a 142, v závěru dílu c1
x
 (t. 145-146) zaznívá jiţ na kaţdé době. 

Z hlediska harmonického v dílu c1
x
 probíhá modulace z úvodní tóniny in D za pomoci 

sestupného chromatického postupu v basu (d, des, c, h) do modu h→f, v němţ začíná 

následující díl c2
x
. 

Na začátku dílu c2
x
 se navrací tempo čtvrťová nota = 88. V dílu c2

x
 (t. 147-156) je v 

hobojích připomenuta hudba z dílu b2‘ z 1. věty.  Úsek v t. 147-150 je rytmicky 

diminuovanou připomínkou t. 66-70. Zatímco v 1. větě v dílu b2‘ se melodie (T2
x‘

) 

objevuje v klarinetech 1-2 (à2)  a je imitována v hobojích 1-2 (à2) o kvartu (resp. o 

dvojzmenšenou kvintu) níţe, zde ve 2. větě v dílu c2
x
 T2 hraje pouze 1. hoboj s 2. hobojem 

v imitaci o kvintu níţe. V 1. větě bylo téma dále rozvíjeno a úsek pozvolna gradoval za 

postupného přidávání dalších nástrojových skupin, zrychlování rytmického pohybu, 

stoupání melodie do vyšších poloh a narůstání dynamiky aţ na vrchol (viz. t. 70-77), zde 

v dílu c2
x
 probíhá opačný proces: téma se postupně rozpadá, rytmický pohyb se zpomaluje 

a v závěru imitačního úseku (t. 152-153) dochází k poklesu melodické linky i dynamiky. V 

poslední frázi dílu c2
x
 (t. 153-156) jiţ pouze 1. hoboj (bez doprovodu) dohrává melodii, 
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která napřed klesne k spodnímu vrcholu (tón es1) a poté je vedena skokem (v legatu) na 

koncový tón f2, coţ je obdobný způsob zakončení fráze, s jakým jsme se jiţ setkali v 1. 

větě v úseku β5 dílu B (viz. t. 22) či v závěru dílu B‘ (viz. t. 95-98). Díl c2
x
 končí 

v pianissimu, jakoby do ztracena. V doprovodné pásmu, jeţ tentokrát tvoří 1. a 2. housle a 

violy rozdělené na dvě skupiny, zní  střídavě dva clustery (tremolo): h-c-cis-es-e-f (11211) 

a c-des-d-dis-e (1111). Harmonický základ  dílu c2 tvoří modus h→f, který konstantně 

zaznívá v houslích 1-2 a violách. Poté melodie v sólovém 1. hoboji (t. 154-156) končí 

tónem f2, který můţeme povaţovat za sníţený V. stupeň k souzvuku následujícímu v t. 

157-168. 

V t. 157 se navrací díl A‘, resp. díl a‘‘, který lze rozdělit na dva úseky: α‘‘ (t. 157-163) a β‘‘ 

(t. 164-168). Oproti dílu A je zde tedy vynechán úsek γ. V úseku α‘‘ je připomenut 

zrychlující se M2a, který v expozici hrála pouze violoncella unisono na tónu h (srv. t. 103-

107). Tentokrát se však k violoncellům postupně přidávají téţ ostatní smyčcové nástroje 

mimo kontrabasy a z úvodního unisona se souzvuk postupným přidáváním vyšších tónů 

rozšiřuje aţ na sedmizvuk-cluster 1211111 (h-cis-d-e-f-ges-g-as-a), coţ je spojeno 

s crescendem směřujícím z pp do ff. Úsek α‘‘ je oproti α pozměněn téţ rytmicky. Probíhá 

zde gradace s vrcholem v t. 164, kde trombony 1-4 zahrají souzvuk dvou malých sekund, 

resp. čtyřzvuk a-b-h-c (tj. cluster 111), coţ je podpořeno zvukem tam-tamu a terciovým 

souzvukem a-c ve violách, jenţ zazní napřed ve sforzatissimu, ale poté se ihned ztiší do 

pianissima a poté zní aţ do konce věty jakoţto pozadí k flétnovému sólu. Tón H plní, 

obdobně jako v dílu A, funkci II. stupně k následující závěrečné tónině in A. 

Věta je uzavřena úsekem β‘‘, který má takřka stejný průběh jako úsek β v expozici (t. 107-

112), pouze s rozdílem, ţe je delší o jednu dobu, neboť začíná jiţ na poslední době t. 164. 

Na úplný závěr (tj. na 1. době t. 168) zazní v trombonech 1-4 obdobný souzvuk jako v t. 

164 a  violoncella a kontrabasy zahrají pizzicato oktávově zdvojený tón a, čímţ potvrdí 

závěrečnou tóninu in A. Věta končí v pianissimu. 
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3.VĚTA (t. 169-261) 

Třetí věta přináší oproti druhé větě velmi rychlé tempo: čtvrťová nota = 176. Věta je 

sloţena z kratších ploch, které spolu dohromady tvoří formu A B C A B‘. Velké díly se dělí 

na malé díly, které lze dále rozdělit na jednotlivé úseky lišící se motivickou prací. Přechody 

mezi úseky jsou velmi plynulé, ve většině případů se překrývají konce a začátky částí. 

Jednotlivé plochy jsou zaloţeny na opakování jednoho či více motivů, resp. modelů. 

Motivický materiál je redukován na repetované tóny či půltónové postupy. Souvislejší 

melodii nalezneme pouze v prostředním dílu C. Důleţitou formální funkci zde naopak 

přebírá rytmika, která je výraznou hudební sloţkou věty.    

Veškerý motivický materiál 3. věty je odvozen z hudby v úvodním úseku α1, v němţ hrají 

čtyři lesní rohy čtyři různé modely, které spolu dohromady tvoří M3 skládající se ze tří 

půltónů cis-d-es. Také ostatní motivy jsou zaloţeny na půltónech, které se vyskytují jak 

v horizontále, tak ve vertikále. Ještě neţ přistoupím k samotné analýze, definuji jednotlivé 

typy motivů včetně jejich různých variant podle výskytu v jednotlivých úsecích.  

 

α : modely střídavého vzestupného nebo sestupného půltónu tvořící dohromady M3 

ve vertikální podobě 

α1: půltónové modely (vzestupné i sestupné) zaznívají ve všech nástrojích od stejného tónu 

α2: půltónové modely (vzestupné i sestupné) zaznívají současně od dvou různých tónů  

vzdálených o kvintu   

α3: půltónové modely (vzestupné i sestupné) zaznívají od tří různých tónů současně        

 

β : model opakování jednoho tónu; modely v jednotlivých nástrojích/ nástrojových 

skupinách jsou navzájem vzdálené o malou sekundu a tvoří dohromady cluster                  

β1: šestnáctinový rytmus 

β2: osminový rytmus 

β3: triolový/sextolový osminový rytmus 

    

γ : M7: skupina not v drobných rytmických hodnotách v dechových dřevěných 

nástrojích 
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γ1: sestupná (M7a)   

γ2: vzestupná  (M7b) 

 

 

δ : skupina tónů v trombonech, zpravidla vzestupná 

δ1: dvě dvojice sestupných půltónů, druhá dvojice je oproti první dvojici transponována do 

vyšší polohy 

δ2: vzestupná skupina tónů, první dva tóny jsou od sebe vzdálené o velkou septimu 

δ3: vzestupná skupina tónů, první dva tóny jsou od sebe vzdálené o kvintu 

 

ε : M3 v různých variantách pořadí tónů, nejčastěji v triolovém osminovém rytmu 

ε1 pořadí tónů modelu: M321 

ε2 pořadí tónů modelu: M132  

ε3 pořadí tónů modelu: M213 

ε3‘ hlava ε3, redukce motivu na dvě dvojice vzestupných půltónů navzájem od sebe 

vzdálené o půltón 

ε4  pořadí tónů modelu: M231      

 

 

Mezi jednotlivými motivy jsou patrné vzájemné souvislosti. Jak jiţ bylo řečeno výše, 

všechny pouţité motivy či modely jsou odvozeny z M3 vyskytujícího se v úvodním úseku 

α1, neboť jsou také zaloţeny na půltónových postupech, které nalezneme v horizontále či 

ve vertikále. V úseku δ1 jsou půltóny situovány do široké rozlohy (v podobě velké 

septimy). Úzkou souvislost najdeme také mezi úsekem α a ε, neboť v obou úsecích 

nalezneme ve vertikále či horizontále M3. Obdobný způsob práce s třítónovým motivem 

Mácha pouţil jiţ ve Variantách, kde ústředním motivickým materiálem byla řada tří tónů, 

která byla zpracovávána jak v horizontále, tak ve vertikále. Pokud bychom měli hledat 

konkrétní paralely mezi 3. větou 1. sinfonietty a Variantami, shledali bychom, ţe model 

v úseku α 3. věty 1. sinfonietty odpovídá VI. typu dělení M mezi více nástrojů ve 

Variantách (viz. s. 64) a varianty M3 v úseku ε ve 3. větě 1. sinfonietty odpovídají typům 
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M ve Variantách
80

 (viz. s. 61-62). Díl A lze rozdělit na dva malé díly (a1, a1‘), které se 

dále dělí na menší úseky. Objevují se zde tři základní modely spojené s úseky α, β a γ 

(charakteristiky modelů viz. výše)  

Díl a1 se dělí na tři úseky: α1 (t. 169-173), β1 (t. 173-176) a γ1 (t. 176-179). V úvodním 

úseku α1 (t. 169-173) lesní rohy 1-4 hrají modely sloţené z vzestupných a sestupných 

malých sekund v šestnáctinovém sextolovém rytmu od tónu d. Výsledkem je, ţe se ve 

velmi rychlém tempu střídají tři souzvuky, jejichţ základem je tón d: unisono (tón d, na 

začátku kaţdého taktu), cluster cis-es-d (11) a malá sekunda (des-d). Tóny jednotlivých 

modelů dohromady tvoří ve vertikále třítónový M3, který je (obdobně jako ve Variantách) 

rozdělen do více nástrojů
81

. V t. 2 se přidají housle a violy hrající dlouhý tón c3, který bude 

tvořit nejvrchnější tón v souzvuku v následujícím úseku β1. Celkový souzvuk se tak rozšíří 

na skupinu čtyř tónů c→es (tj. M1 ve vertikální podobě). Celá plocha α1 graduje pomocí 

postupného zvyšování dynamiky z pianissima do forte a zesílení zvuku přidáním 

smyčcových nástrojů.      

Následující plocha β1 (t. 173-176) je pokračováním gradačního procesu, který byl započat 

v úvodním úseku. Housle a violy (dělené po třech skupinách) nyní hrají modely 

opakujícího se tónu v kvartolovém rytmu. Jednotlivé modely jsou od sebe vzdáleny o 

malou sekundu a ve výsledku zní opakovaný sedmizvuk-cluster obsahující chromatickou 

skupinu tónů fis2→c3 (111111), který je od úvodního modu c→es vzdálený o triton. 

Z hlediska hudební tektoniky úsek β1 představuje stagnaci nárůstu, neboť dynamika 

setrvává ve forte. 

Úsek γ1 (176-179), který uzavírá díl a1 a je jeho vyvrcholením, zároveň tvoří přechod mezi 

díly a1 a a1‘.  Toto čtyřtaktí lze rozdělit na dvě části (t. 176-177 a 177-178), z nichţ první 

část představuje vrchol gradace započaté v předchozích úsecích a druhá část přináší naopak 

uklidnění. V první části úseku γ1 (t. 176-177) se nástroje dělí na dvě pásma. V prvním 

pásmu,  ve flétnách 1-4, hobojích 1-4 a klarinetech 1-4, zazní v oktávovém zdvojení M7a: 

sestupný běh od tónu c4 k tónu cis2. Tato řada tónů je rozdělena na tři části mezi jednotlivé 

nástroje tak, ţe první část od c4 po e3 (v šestnáctinovém kvintolovém rytmu) zahrají 1. a 2. 

                                                 
80

 V porovnání s Variantami, kde se vyskytovalo všech šest moţností pořadí tónů v třítónové řadě se ve 3. 

větě 1. sinfonietty objevují pouze čtyři moţnosti.  
81

 Ve Variantách se jednalo o VI. typ dělení třítónového M123 mezi více nástrojů. 
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nástroje (à 2), druhou část od e3 po h2 (v šestnáctinovém kvartolovém rytmu) zahrají 3. a 4. 

nástroje (à 2) a třetí část od h2 k cis2 (v šestnáctinovém sextolovém rytmu) převezmou opět 

1. a 2. nástroje. Ve druhém pásmu, v trombonech 1-2 a trubkách 1-2 (obojí à 2, con 

sordino) zazní sestupná řada tónů c3-as1-e2-d1-h1-a-cis2, které jsou rozděleny mezi obě 

nástrojové skupiny tak, ţe trubky hrají na těţkých a trombony na lehkých osminách. 

Poslední tón řady (cis2) je zdůrazněn sforzatissimem. Tato řada v podstatě kopíruje 

melodické dění ve dechových dřevěných nástrojích.   

Ve druhé části úseku γ1 [t. 177 (počínaje 2. dobou)-179] zaznívá v lesních rozích 1-4 

souzvuk velké sekundy cis-dis a trombony 1-4 hrají souzvuk dvou sekund a-b, h-c; 

dohromady tedy v úseku γ1 zní šestizvuk-cluster 11111. Dynamika se nejprve, v kontrastu 

vůči první části úseku γ1, pohybuje mezi pianissimem a pianem, poté však proběhne 

prudké crescendo do forte fortissima. Z harmonického hlediska tvoří úsek γ1 přechod mezi 

modem fis→c, kterým končí úsek β1 a modem f→as, v němţ se pohybuje následující díl 

a1‘.  

V t. 180 začíná nový díl a1‘, který lze rozdělit na úseky: α1‘ (t. 180-184), β1/δ1 (t. 184-

188), β2 (t. 188-190), γ2 (t. 190) a ε1 (t. 191-193). Díl a1‘ má do jisté míry podobný průběh 

jako a1, ale je rozšířen o úseky β2 a ε1.  

V úseku α1‘ (t. 180-184) zaznívají, tentokrát ve flétnách, hobojích a klarinetech, sextolové 

modely od tónu g2 (ve vertikále tvořící třítónový M3 skládající se z tónů  fis2-g2-as2). Na 

2. době t. 180 se přidávají housle 1-2 hrající dlouhý tón f3, který opět bude tvořit 

nejvrchnější tón souzvuku v následujícím úseku β1‘. V rámci úseku α1 probíhá pozvolné 

crescendo z pianissima do forte. Úsek α1‘ se pohybuje v modu f→as. 

Úsek β1’ (t. 184-188) má podobný průběh jako β1, pouze s rozdílem, ţe sedmizvuk-cluster 

111111 v houslích, violách a nyní také violoncellech, je tentokrát situován do niţší polohy 

a je tvořen tóny h→f1. Další a podstatnější změnou je, ţe od 2. poloviny t. 185 začíná nový, 

paralelně znějící úsek δ1, jenţ je tvořen trombony 3-4 a od t. 186 také trombony 1-2. 

V trombonech se postupně rozeznívají tóny b, a, fis1, e1, aţ zní nakonec od 2. doby t. 186 

souzvuk dvou sekund (v úzké rozloze cluster 231). Nástupy jednotlivých tónů jsou 

zdůrazněny sforzatissimy. Na konci úseku β1‘ proběhne crescendo ústící do forte na 

začátku následující plochy. Úsek β1‘ se pohybuje v modu h→f, který je od předchozího 

modu f→as vzdálený o triton. 



 124 

V úseku β2 přebírají lesní rohy spolu s trubkami sedmizvuk-cluster 111111, tentokrát 

v rozpětí tritonu gis→d, který je oproti předchozímu modu h→f transponován o malou 

decimu níţe, a rytmický pohyb repetovaných tónů modelů se oproti β1‘ zpomaluje na 

osminy.  

Úsek γ2 (t. 190-191) je ve srovnání s γ1 zkrácen o dva takty. Druhá část úseku γ1 je nyní 

nahrazena novým úsekem ε1. M7b Vzestupná skupina tónů směřující od d2 k as3, jeţ nyní 

zazní v 1. a 2. houslích, je inverzí M7a, který zazněl v úseku γ1 v dechách  (viz. t. 176-

177). Tónová skupina je oproti γ1 sice o tři tóny rozšířena, ale opět rozdělena na tři části: 

první část od tónu d2 ke g2 (v šestnáctinovém kvartolovém rytmu) hrají 1. housle, druhá 

část od g2 po c3 (v témţ rytmu) zaznívá ve 2. houslích a závěr řady od tónu c3 k as3 (v 

šestnáctinovém sextolovém rytmu) převezmou opět 1. housle. Celkový zvuk podpoří v t. 

190 téţ činel (rozezvučený tvrdou tympánovou paličkou). Z harmonického hlediska tedy 

úsek γ2 představuje přechod mezi modem h→f, v němţ se pohyboval úsek β1‘, a modem 

fis→as, který zaznívá v následujícím úseku ε1.  

Následující úsek ε1, jenţ je vrcholem dílu A, přináší sestupný třítónový motiv M3 (varianta 

M321), který vychází z modelu, který zazněl v úvodním úseku α1. Úsek ε1 navazuje velmi 

plynule na předchozí úsek γ2 a je jeho logickým pokračováním. V okamţiku, kdy se 

vzestupný běh v houslích v úseku γ2 dostává na svůj vrchol (1. doba t. 191), zahrají flétny a 

trubky v oktávovém zdvojení sestupný třítónový motiv (M321) sloţený z tónů as-g-fis, tj. 

z tónů kterými, pouze v obráceném pořadí, končí skupina tónů v houslích. Motiv je 

rozdělen do tří hlasů tak, ţe 1. nástroje zahrají tóny as-g-fis, 2. nástroje třikrát zopakují tón 

as a ve 3. nástrojích zazní as-g-g. Poté od 2. doby t. 191 do t. 193 v dechových nástrojích 

zní souzvuk těchto tří tónů jakoţto cluster 11. Tutéţ třítónovou skupinu, pouze v triolovém 

rytmu, počínají opakovaně hrát od 2. doby téhoţ taktu  také 1. housle rozdělené na dvě 

skupiny v oktávovém zdvojení. Dynamika setrvává v celém úseku ε1 ve fortissimu. Díl A 

není ukončen nikterak výrazně a spíše velice plynule přechází v následující díl B. Hudba 

v úseku ε1 se pohybuje v rámci modu fis→as, který představuje VII. stupeň 

k následujícímu souzvuku f→as v trombonech, jehoţ basovým tónem je tón g. 

Díl B (t. 193-201), má velmi vypjatý, dramatický charakter, neboť se střídají kontrastně 

znějící plochy δ2 (či δ3) a α2 a dynamika setrvává i nadále ve forte. Z hlediska hudební 

tektoniky úseky δ2 (resp. δ3) představují gradaci a díly α2 jsou dílčími vrcholy. V rámci 



 125 

celého dílu B pak probíhá pozvolná gradace s dílčími vrcholy a s hlavním vrcholem v t. 201 

Hudba v úseku δ2 (t. 193) se dělí na dvě horizontální pásma. V prvním pásmu,  

v trombonech, zaznívají postupně čtyři tóny f-fis-g-as (tj. M1 ve variantě M1234), které se 

nakonec spojují ve výsledný čtyřzvuk-cluster 111, který přeznívá i do následujícího t. 194. 

Mácha  zde pouţil stejný tónový materiál, jako v závěru dílu A (viz. t. 191-193), pouze 

rozšířený o tón f. Druhé pásmo tvoří 1. housle, které hrají čtyři dvojice tónů-sestupné 

sekundy as-g, c-h, g-fis, d-cis, jeţ nastupují vţdy po osminové pomlce v osminovém 

triolovém rytmu. Tentýţ tónový materiál se objevuje i v následujícím úseku α2.  

Úsek α2 (t. 194) tvoří vůči δ1 zvukový kontrast, který je dán jak instrumentací (oproti 

komornímu zvuku trombonů a houslí zde stojí hutný zvuk dechových dřevěných a 

smyčcových nástrojů), tak i samotnou prací s tónovým materiálem, který, jak bylo řečeno 

výše, byl v úseku δ2 (t. 191) jiţ exponován v 1. houslích. Jestliţe úsek δ2 díky stoupání 

motivů v obou pásmech a postupnému zesilování zvuku trombonů představuje gradaci, 

úsek α1 je vrcholem této gradace, kde se práce s tónovým materiálem omezí na střídání 

dvou tónů v intervalu malé sekundy ve forte. Nástroje se v α2 dělí na dvě horizontální 

pásma hrající v protipohybu dva sekundové modely v osminovém sextolovém rytmu: v 

prvním pásmu (tj. v 1. a 2. nástrojích v dechách, 1. skupinách houslí 1-2 a violách) 

opakovaně zní v oktávovém zdvojení sestupný model od tónu d3, ve druhém pásmu (3. a 4. 

nástrojích v dechách, 2. skupinách 1. a 2. houslí a violoncellech) zaznívá vzestupný model 

od tónu g2. Oba dva modely spolu pak dohromady vytvářejí střídavě souzvuky čisté kvinty 

(g2-d3) a zvětšené tercie (as2-cis3). Z hlediska tonálně-harmonického se úsek α2 pohybuje 

in G.  

Následující dva úseky δ3 (t. 195) a α2‘ (t. 196), jeţ mají podobný průběh jako δ2 a α2, 

pouze jsou transponovány o velkou tercii (resp. velkou sextu) a malou sekundu výše. První 

pásmo v δ3 nyní tvoří lesní rohy, úsek α2‘ je oproti α2 zkrácen o polovinu (tj. o jednu 

sextolu) a následující úsek δ3‘ tedy začíná jiţ ve 2. polovině t. 196.   

V úseku δ3‘/ε1/ε3/α1 (t. 196-201) pokračuje gradační proces započatý v předchozích 

úsecích a za pomoci postupného transponování motivů do vyšších poloh, přidávání nástrojů 

a stoupání dynamiky se dostává na vrchol dílu B (t. 201). Dramatický charakter úseku je 

umocněn také faktem, ţe se v závěru (t. 199-201) střetávají celkem čtyři nezávislá pásma: 

δ3‘, ε1, ε3 a α1.  
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Pásmo δ3‘, jeţ začíná v t. 196, je polyfonní; v trubkách 1-4 se postupně rozeznívají tóny 

e1-h1-b1-c2 (zdůrazněné sforzatem), které se v 1. polovině t. 197 spojí v souzvuk-cluster 

114. Ve druhé polovině t. 197 trubky 1-2 předrţují tóny b1-c2, 4. trubka na 3. době 

nasazuje tón h1 a 3. trubka cis2. Na 4. době t. 197 tedy zazní cluster 111 (tóny b1-cis). 

V následujícím t. 198 zase trubky 3-4 předrţují tóny h1-cis2 a trubky 1-2 nasazují postupně 

tóny c2-d2. Cluster 111 je tak oproti předchozímu taktu transponován o malou sekundu 

výše. Obdobným způsobem dochází ve 2. polovině téhoţ taktu k další transpozici, opět o 

půltón výše. Na závěrečné ploše úseku δ2 (t. 199-201) je souzvuk naposled transponován o 

malou sekundu výše. V trubkách se objevují čtyři různé rytmicko-melodické modely 

současně: 1. trubka střídá tóny d2-e2 v rytmickém vzorci osmina-čtvrtka s tečkou, 2. trubka 

hraje opakovaně tón d2 v půlových hodnotách, 3. trubka od 2. doby t. 199 střídá tóny es2-f2 

v rytmizaci dvě osminy-čtvrtka spojená s předchozí osminou ligaturou, a 4. trubka od 2. 

doby t. 199 opakuje tón es2 v rytmizaci dvě čtvrťové hodnoty spojené ligaturou. Odlišnou 

rytmizací hlasů plocha vyznívá velmi plasticky, i kdyţ se zde vlastně pouze opakuje jediný 

souzvuk d2-es2-e2-f2  (tj. M1 ve vertikální podobě). Podobně jako předchozích úsecích δ3, 

i tentokrát paralelně s motivem v trubkách zaznívá v 1. houslích triolový motivek sestupné 

malé sekundy (s pauzou na první době trioly), který je v t. 196-197 napřed čtyřikrát 

transponován o malou sekundu výše (tj. v rozsahu od f2 po a2) a poté se navrátí na tón gis2. 

V t. 198 a na 1. době t. 199 se dostává do vyšší polohy a zaznívá postupně od tónů b2, a2, 

h2, b2, c3, coţ je nejvyšší tón úseku t. 196-201. 

Na druhé době t. 199 nastupují zbývající paralelní pásma ε1 (violy), ε3 (1. housle) a α1 (2. 

housle) v osminovém triolovém rytmu. V pásmu ε1, ve violách, zaznívá sestupný M3 

(varianta M321) skládající se ze tří tónů f2-fis2-g2, v pásmu ε3, v 1. houslích, zní 

opakovaně M3 (varianta M132), jenţ je sloţen ze skupiny tónů ais2-h2-c3 a v pásmu α1, ve 

2. houslích zaznívají střídavě tóny a2-gis2. Výsledkem je, ţe ve vertikále vzniká sled šesti 

souzvuků: 1) g-a-ais (21), 2) fis-gis-c (26), 3) f-a-h (42), 4) g-gis-a (12), 5) fis-a-c (33) a 6) 

f-gis-h (33). Ovšem v rychlém tempu jednotlivé souzvuky sotva vyniknou. Smyčcové 

pásmo tak vytváří spíše barevnou plochu, jeţ je odlišná od barvy pásma trubek. Z hlediska 

hudebně tektonického lze úsek δ3‘/ε1/ε3/α1 rozdělit na dvě části: gradační (t. 196-1. doba t. 

199) a vrcholovou (t. 199-201). V první části jsou jednotlivé souzvuky (v trubkách) či 

motivy (v houslích) několikrát transponovány do vyšších poloh. Ve druhé části se souzvuk 
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v trubkách a motivy ve smyčcích ustálí v nejvyšší dosaţené poloze a zde setrvávají za 

několikanásobného opakování aţ do konce t. 201.   

Následující úsek ε2 (od 4. doby t. 201 do t. 203) přináší prudký dynamický zlom, neboť zde 

v pianissimu zní ve fagotech a lesních rozích sedmizvuk-cluster 111111zahrnující všechny 

tóny  e→b. Úsek však představuje pouze „ticho před bouří―, protoţe po něm následuje další 

gradační plocha. Díl B jakoţto celek představuje modulační pásmo, jeţ za pomoci 

transponování jednotlivých modů směřuje z úvodního modu f→as do tóniny in F, v níţ 

začíná díl C. 

Následující díl C (t. 204-241) se dělí na tři malé díly: c1 (t. 204-215), c2 (t. 216-229) a c3 

(t. 230-241. Díl c1 je výrazně kratší neţ c2 a tvoří spíše pouze úvod k dílu c2. Díl c3 

zaloţený na opakovacím principu představuje vrchol dílu C a následné uklidnění. Mácha 

v dílech c1 a c2 pracuje s dvěma plochami ε3 a β3, které se střídají. Zároveň s tím v dílu c2 

zaznívá v houslích v t. 216- 229 (v úseku δ) melodie obsahující většinou půltónové kroky, 

která motivicky vychází z úseků ε.  

Díl c1 (t. 204-215) lze rozdělit na dvě části: ε3 (t. 204-209) a ε3‘ (t. 210-215). Část ε3 

představuje gradační plochu, která je postavena na opakování třítónového M3 (varianta 

M213)
82

 v osminovém rytmu v  dechových dřevěných nástrojích v oktávovém zdvojení. 

Motiv, jenţ je postupně chromaticky posouván do vyšších poloh a zaznívá postupně od 

tónů c3-f4. Doprovodné pásmo tvoří lesní rohy a tympány. V lesních rozích zaznívá na 

lehkých dobách souzvuk, jenţ je sloţen ze stejných tónů, z nichţ je vytvořen M3 

v dechových dřevěných nástrojích. V tympánech zní jakoţto prodleva tón F, který se střídá 

s chromaticky stoupající skupinou tónů od Des po ges. Gradační proces se patrný téţ 

v oblasti metra: 3/4 takt přechází v t. 206 na 2/4. S tím také souvisí změny v rytmizaci 

doprovodu tympánů, která přechází ze vzorce čtvrtka-čtvrťová pomlka-dvě osminy (t. 204-

205) na vzorec čtvrtka-dvě osminy (t. 206-209). Dynamika se po celou dobu pohybuje mezi 

fortem a fortissimem. 

Následující část ε3‘ (t. 210-215) představuje vrcholovou plochu, na níţ je motiv 

v dechových dřevěných nástrojích redukován na opakování dvou vzestupných velkých 

sekund (es-f, e-fis). V souladu s pásmem dechových dřevěných nástrojů se od t. 210 

                                                 
82

 Se stejným motivem jsme se jiţ setkali ve Variantách, kde zastával funkci hlavního motivu skladby.  
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v lesních rozích střídají dva souzvuky  clustry 11 (tj. M3 ve vertikální podobě) vzájemně 

vzdálené o velkou sekundu: des-d-e a fes-f-ges. V tympánech se nyní tón F střídá pouze se 

dvěma tóny : f a ges. Dynamika i nadále setrvává ve fortissimu.  

Díl c2 (t. 216-229) lze rozdělit na úseky: δ/β3 (t. 216-218), δ/ε3‘ (t. 219), δ/β3 (t. 220-223), 

δ/ε3‘ (t. 224), δ/β3 (t. 225-226), δ/ε3‘ (t. 227), δ/β3 (t. 227-229), V dílu c2 se střídají dvě 

kontrastní plochy: β3 a ε3‘. Dochází tak k obdobnému dramatickému konfliktu dvou ploch, 

se kterým jsme se jiţ setkali v dílu b (viz. t. 193-201). Úseky β3 se vyznačují osminovým 

triolovým rytmem a postupným crescendem. Hudba v úsecích ε3‘ je připomínkou 

stejnojmenného úseku v t. 210-215. Současně s tím v úseku δ (t. 216-229) v houslích 

zaznívá melodie (T4), která paralelně s úseky β3 postupuje většinou ve čtvrťových či 

půlových hodnotách a  paralelně s úseky ε3‘ se zastavuje na dlouhém drţeném tónu.  

Úvodní úsek β3 (t. 216-218) se dělí na dvě horizontální pásma. První pásmo tvoří trubky a 

trombony hrající v osminovém triolovém rytmu dva souzvuky současně: trubky hrají 

trojzvuk e-fis-g (21), trombony kvartsextakord b-moll. Paralelně s tím zaznívá ve druhém 

pásmu-houslích T4-melodie skládající se ze skupiny tónů ve čtvrťových hodnotách (as1, 

g1, a1, b1, h1, c2, des2). Obě pásma se pohybují v rozdílné dynamice: zatímco v prvním 

pásmu probíhá pozvolné crescendo z piana, ve druhém pásmu, kvůli zvýraznění melodie, 

crescendo začíná ve forte. Celkově dochází na začátku dílu c2 oproti závěru dílu c1 ke 

zlomu do niţší dynamiky, aby mohl úsek β3 následně vygradovat na dílčí vrchol, který se 

nachází v úseku ε3‘ . 

Následující úsek ε3‘ (t. 219) je jednotaktovou připomínkou závěru dílu c1 a představuje 

vůči předchozímu úseku β3 prudký kontrast, rytmický i barevný. V úseku β3‘ (t. 220-223) 

je pásmo dechových ţesťových nástrojů stejné jako v úseku v t. 216-218. Oproti úseku t. 

216-218 je nyní úsek β3 rozšířen o jeden takt. Úsek ε3‘ v t. 224 je zcela totoţný s t. 219. Na 

začátku následujícího úseku β3‘ (t. 225-226) se mění metrum z 2/4 na 4/4,  pásmo trubek a 

trombonů zůstává beze změn.. Úsek je oproti t. 220-223) nyní zkrácen na dva takty. V 1. 

polovině t. 227 následuje úsek ε3‘, který je opět zcela totoţný s t. 219. V úseku β3 (2. 

polovina t. 227-229) zůstává pásmo dechových ţesťových nástrojů opět beze změn. Oproti 

úseku t. 225-226 je úsek β3 nyní rozšířen o půl taktu. 

Nyní se zaměřím na T4 v houslích (largamente, úsek δ, t 216-229), která je osou dílu c2 a 

zároveň se jedná o první a poslední souvislejší melodický úsek celé věty. Melodie 
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motivicky vychází z úseků α a ε, neboť obsahuje půltónové kroky. Melodie je členěna 

v souvislosti se střídáním ploch β3 a ε3‘ na čtyři části, které jsou vţdy odděleny dlouhým 

drţeným tónem, který zaznívá paralelně s úsekem ε3‘. V prvním úseku (t. 216-220) nejprve 

v t. 216 zazní M3 (varianta M213, připomínka úseků ε3), který je následně rozvinut tak, ţe 

melodická linka chromaticky stoupá od tónu a1na des2, kde se zastaví. Ve druhém úseku (t. 

220-225) melodie stoupá dále od tónu c2 aţ na vrchol (tón b2) a poté pomocí dvou 

sekundových kroků poklesne na tón as2 (t. 223), na kterém se opět pozastaví. Ve třetím 

úseku dochází k dalšímu rozvíjení melodie, která nejprve chromaticky stoupá od tónu g2 na 

vrchol na tónu es3 a poté opět následuje chromatický pokles na tón des3, kde se pozastaví 

(tentokrát pouze na půl taktu) A konečně přichází poslední, čtvrtý úsek (t. 227-229), 

v němţ melodie vystoupá aţ na svůj vrchol (tón as4) a poté na 4. době téhoţ taktu poklesne 

na tón g3. Melodie jakoţto celek tvoří oblouk s vrcholem v t. 229. 

Následující díl c3 (t. 230-235) se dělí na dvě části: ε3‘/ε4 (t. 230-235) a ε4 (t. 236-241). 

Úsek ε3‘/ε4 (t. 230-235) je vrcholem nejen dílu c2, ale i celé skladby. Dechové dřevěné 

nástroje, lesní rohy a tympány hrají opakovaně modely známé z úseku ε3‘. Paralelně s tím 

ovšem tentokrát navíc zároveň v houslích zaznívá úsek ε4 tvořený opakováním M3 

(varianta M231)  sloţeného ze skupiny tří tónů fis3-g3-as3 v osminovém rytmu. Dynamika 

v rámci celého úseku setrvává ve fortissimu. Díl C se aţ doposud pohyboval v tónině in F, 

která tvoří VII. stupeň k následující tónině a-moll.  

Po tomto dramatické vyvrcholení přichází zlom v podobě úseku ε4 (t. 236-241), v němţ 

smyčcové nástroje pokračují ve hře opakovaného M3, jenţ zazníval v předchozím úseku ε3 

a který je nyní pouze transponován velkou septimu a oktávu níţe a oktávově ztrojen 

violoncelly a kontrabasy. Zároveň zaznívá v trubkách a trombonech šestizvuk a-c-dis-e-g-

as (tj. septakord a-moll zahuštěný zvětšenou kvartou a zmenšenou oktávou. Na konci úseku 

ε4 proběhne crescendo směřující do sforzatissima na 1. době  t. 242. 

Díl A‘ (t. 242-252) je zkrácenou a pozměněnou reprízou dílu A a je moţné ho rozdělit na 

malé díly: a1 (t. 242-247) a a2 (t. 247-252).  

Díl a1‘‘ lze rozdělit na úseky: α1‘‘ (t. 242-244), γ1‘ (t. 244-245), α1‘‘‘ (t. 245), γ1‘ (t. 245-

246), α1‘‘‘ (t. 246) a γ1‘ (t. 246-247). V porovnání s úvodním dílem a1 (viz. t. 169-179) díl 

a1‘‘ vyznívá mnohem dramatičtěji, neboť je zde zcela vynechán staticky znějící úsek β a 

naopak se zde třikrát za sebou střídají plochy α1‘‘ (resp. α1‘‘‘) a γ1‘ (resp. γ1‘‘), jeţ jsou 
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pokaţdé transponovány do vyšší polohy. Stejně jako na úplném začátku skladby, i tentokrát 

v úseku α1‘‘ (t. 242-244) lesní rohy 1-4 hrají modely v šestnáctinovém sextolovém rytmu 

ve čtyřech různých podobách současně, které spolu dohromady tvoří M3 ve vertikální 

podobě. Oproti α1 (viz. t. 169-173) je však úsek transponován o velkou sekundu výše (tj. se 

skládá z tónů dis→f) a housle a violy nyní namísto drţeného tónu hrají opakovaně na kaţdé 

době souzvuk dis1→f1 (cluster 11, tj. M3 ve vertikální podobě), čímţ plní úlohu 

rytmického doprovodu pásma lesních rohů. V rámci úseku α1‘‘  probíhá pozvolné 

crescendo z piana do forte. Následující úsek γ1‘ je připomínkou γ1 z úvodního dílu. I 

tentokrát zazní M7a v dechových dřevěných nástrojích, ovšem s rozdílem, ţe oproti t. 176-

179 je tónový rozsah zkrácen o jednu oktávu a je vymezen intervalem malé septimy ( h2-

cis2), řada tónů jiţ není rozdělena do více nástrojů, ale je hrána v celistvé podobě unisono, 

a rytmický pohyb se zpomaluje na osminové trioly. Z hlediska hudebně tektonického 

představuje úsek γ1‘ vrchol gradace započaté v předchozím úseku. 

V následujícím úseku (t. 245-247) se plochy α1‘‘‘ a γ1‘ ještě dvakrát prostřídají, přičemţ 

plocha α1‘‘‘ je transponována napřed o velkou sextu výše (t. 245) a poté o kvintu výše (t. 

245). V obou případech je úsek α1‘‘‘ oproti úseku α1‘‘ (viz. t. 242-244) o dva takty 

zkrácen. Úsek γ1‘ je pokaţdé transponován o triton výše a tónový rozsah je oproti t. 244-

245 redukován na velkou sextu.   

Tektonická křivka dílu a1‘‘ pomocí transponování motivů a zvyšováním dynamiky 

postupně narůstá, aţ se dostává na začátek dílu a2, který na a1‘‘ plynule navazuje. 

Z harmonického hlediska v dílu a1‘‘ probíhá modulace z úvodního modu dis→f přes mody 

his-cis-d, g→a, aţ do modu gis→des, který jiţ můţeme chápat jako frygický stupeň 

k závěrečné tónině in G.  

Díl a2, který se dělí na dvě kontrastní plochy α3/ε3 (t. 247-249) a ε3 (t. 250-252), je 

v podstatě pokračováním a vyvrcholením předchozího úseku. Zároveň je zde 

prostřednictvím úseků ε3 připomenut díl B.  

Úsek α3/ε3 (t. 247-249) se dělí na dvě horizontální, barevně odlišná pásma. Dechy (flétny, 

klarinety a hoboje) hrají půltónové modely v sextolovém rytmu známé z úseků α a smyčce 

(1., 2. housle a violy) hrají třítónové modely v triolovém rytmu, které jsou připomínkou 

úseků ε. První horizontální pásmo α3 se dále dělí na tři skupiny (flétny, klarinety a hoboje): 

v první polovině t. 247 nastupují flétny rozdělené na dvě skupiny (1., 2 flétna a 3., 4. 
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flétna), v nichţ v protipohybu zaznívají dva půltónové modely: dis3-e3 a es3-d3. Ve druhé 

polovině t. 247 nastupují klarinety, které hrají tytéţ modely o půl tónu níţe a konečně na 

začátku následujícího t. 248 se přidávají hoboje hrající tyto modely od tónu f2. Ve výsledku 

tedy v t. 248 znějí střídavě dva clustery d-dis-f (12) a cis-d-e-ges (122). Druhé horizontální 

pásmo ε3 se dělí téţ na tři skupiny: 1. housle, 2. housle a violy. Podobně jako v dechách, i 

zde se 2. housle a violy přidávají vţdy o taktu později. Na začátku t. 247 začínají hrát 1. 

housle třítónový M3 (varianta M213) sloţený ze skupiny tónů d3-dis3-e3, ve druhé 

polovině téhoţ taktu se přidávají 2. housle hrající týţ model od tónu b2 a nakonec nastoupí 

na začátku t. 248 také violy, které hrají zmíněný model od tónu g2. Ve výsledku pak v t. 

248 znějí střídavě tři sextakordy vzájemně vzdálené o sekundu: Es-dur (zaměníme-li 

enharmonicky tón dis3 v 1. houslích za es3), d-moll a E-dur (zaměníme-li enharmonicky 

tón as2 za gis2 a ces3 za h2) .  

I kdyţ mezi modely obou pásem najdeme shodné tóny (chromatickou řadu čtyř tónů d, dis, 

e a f), přesto pásma tvoří dvě nezávislé, barevně odlišné plochy. Postupným přidáváním 

nástrojů a zvyšováním dynamiky stoupá gradační křivka, jejíţ vrchol se nachází na konci t. 

248. 

Následující plocha ε3 (t. 250-252) přináší vůči předchozímu úseku prudký dynamický 

kontrast, neboť začíná v pp a teprve poté dynamika začne prudce stoupat do fortissima. 

Úsek se dělí na dvě pásma. V prvním pásmu, smyčcích (1., 2. houslích, violách a 

violoncellech) se objevují tytéţ třítónové M3, jako v předešlém úseku, pouze v niţší 

poloze; počáteční tóny modelů v jednotlivých nástrojích tvoří chromatickou slupinu čtyř 

tónů a, b, h, c. V rámci celého úseku ε3 ve smyčcích zní střídavě tři clustery 111 vzájemně 

vzdálené o sekundu : a→c1, gis→h a b→des1. Ve druhém pásmu, ţestích (lesních rozích 

1-4, trubkách 1-2 a trombonech 1-2) zní drţený šestizvuk-cluster 11111 sloţený 

z chromatické skupiny tónů gis-des a tím pádem zahrnuje všechny tóny, které se vyskytují 

v modelech smyčců. Statické ţesťové pásmo tak pouze barevně doplňuje pohyblivé pásmo 

smyčcové. Úsek ε3 se pohybuje v modu gis→des, který plní funkci frygického stupně 

k závěrečné tónině in G. 

Závěrečný díl B‘ (t. 253-261) se dělí na dva menší díly b‘ (t. 253-257) a b‘‘ (t. 258-261). Jiţ 

z proporcí malých dílů je patrné, ţe se jedná o velmi zkrácenou reprízu dílu B. Mácha díl B 

zkrátil dokonce do té míry, ţe namísto samostatných úseků δ2, α2, které se v dílu B 
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střídaly, tyto úseky spojil do jednoho celku tak, ţe zaznívají paralelně ve dvou různých 

pásmech. Ve třetím pásmu β3 (klarinety a fagoty) zaznívají modely, které jsou zase 

připomínkou úseků β z úvodního dílu A. Máchovi se tak podařilo s maximální úsporností 

reprizovat hned dva díly najednou, díl B i A.     

Díl b‘ (α2/δ2/β3, t. 253-257) se dělí na tři horizontální pásma. První pásmo, α2, tvoří 1. a 2. 

housle hrající dva půltónové modely (vzestupný a sestupný) v sextolovém osminovém 

rytmu (s pomlkou na první osmině). V první polovině t. 253 zaznívají modely od tónů g a 

d1. Ve výsledku znějí střídavě dva souzvuky: čistá kvinta (g-d1) a zvětšená tercie (as-cis1). 

Ve druhé polovině téhoţ taktu jsou tytéţ modely transponovány o kvartu výše. První 

polovina t. 254 je shodná s první polovinou předchozího taktu, pouze je transponovaná o 

oktávu výše, ovšem ve druhé polovině t. 254 oproti druhé polovině t. 253 dochází jednak ke 

změně modelu v 2. houslích, které nyní hrají střídavě tóny dis2-e2, a jednak se přidávají 

také violy hrající střídavě tóny ges2-f2. Smyčce hrají takto pozměněné modely aţ do konce 

dílu b‘ a ve výsledku znějí střídavě souzvuky dis2-ges2-g2 (31) a e2-f2-fis2 (11). 

Ve druhém horizontálním pásmu δ2, v trombonech, lesních rozích a trubkách, postupně 

zaznívá řada tónů g-fis-f-as, které se však ve srovnání s úsekem ε1 z dílu B (viz. t. 193-194) 

nespojují v závěrečný souzvuk-cluster, ale nanejvýš se překrývají dvojice tónů. 

V závěrečném úseku dílu b‘ (2. polovina t. 254-257) trubky 1-2 hrají unisono drţený tón 

as2. 

Paralelně s tím zaznívá v dechových dřevěných nástrojích pásmo β3, v němţ kaţdý nástroj 

hraje svůj vlastní model, repetovaný tón v rytmu shodném se smyčci. V t. 253-1. polovině t. 

254 hrají klarinety1-4 a fagoty1-4, od 2. poloviny t. 254 jsou fagoty 1-4 vystřídány hoboji 

1-4. 

Podobně jako v pásmu smyčců, i zde jsou modely po půl taktech transponovány do vyšších 

poloh. V první polovině t. 253 zaznívá opakovaný souzvuk dvou malých sekund  g-as-cis-d 

(151), ve druhé polovině téhoţ taktu zní tentýţ souzvuk, pouze v transpozici o kvintu výše. 

V první polovině následujícího t. 254 jsou fagoty vystřídány hoboji a navrací se souzvuk g-

as-cis-d, po kterém však ve druhé polovině téhoţ taktu následuje sedmizvuk-cluster 

(111111) sloţený z chromatické skupiny tónů od es2 po a2, který opakovaně zaznívá aţ do 

konce dílu b‘. 

V rámci celého dílu b‘ probíhá pozvolná gradace za pomoci posouvání modelů do vyšších 
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poloh a vyšších nástrojů crescenda do fortissima v závěru dílu. V oblasti harmonie jiţ 

hudba dílu b‘ v podstatě setrvává v rámci tóniny in G, pouze se zde vystřídají mody: g-as-

cis-d (tónika, 1. polovina t. 253 a 254), c-d-fis-g (subdominanta v tónině in G, 2. polovina t. 

253), dis→g, (od 2. poloviny t. 254-257, smyčce); es-fes-f-g-as (od 2. poloviny t. 254, 

dechy). Tón as zaznívající jakoţto součást posledního modu plní funkci frygického stupně 

k závěrečné tónině in G. 

V závěrečném dílu b‘‘ (t. 258-261), jenţ je vlastně pokračováním dílu b‘, se dostává 

gradační křivka celé věty na svůj vrchol, který se nachází na úplném konci dílu. Díl b‘‘ se 

opět skládá ze tří horizontálních pásem δ2, α2 a β3.   

V horizontálním pásmu α2 se oproti předchozímu úseku 1. housle dělí na dvě skupiny. Ve 

výsledku zde střídavě zaznívají oktávově zdvojené dvojzvuky čistá kvinta (g2-d3) a 

zvětšená tercie (as2-cis3).V horizontálním  pásmu δ2, v lesních rozích, zní aţ do konce 

věty drţený tón g jakoţto prodleva.  V horizontálním pásmu β3, nyní posíleném flétnami 1-

4, aţ do konce věty zaznívá repetovaný souzvuk dvou malých sekund, který je sloţen 

z výše popsaných dvojzvuků ve smyčcích. Na úplný závěr věty se přidají také fagoty 1-4, 

trubky 1-4 (na 1. době t. 261) trombony1-4, violoncella, kontrabasy a tympány, které větu 

ukončí ráznými akcentovanými sekundovými souzvuky ges-as a g-as. Věta končí ve 

fortissimu v tónině in G. 

Celý díl B‘ představuje jednu velkou gradační linii, jejíţ vrchol se nachází na úplném konci 

věty. 

 

 

4. VĚTA (t.  262-347) 

Věta je zkomponována ve formě A B1 A‘ B2 A‘‘ s krátkou introdukcí (viz. formální 

schéma). Oproti předchozí větě má 4. věta melodičtější a lyričtější charakter, neboť zde 

Mácha pracuje s delšími tematickými myšlenkami a do popředí se dostávají sólové nástroje 

či nástrojové skupiny. Věta je tematicky i charakterově spřízněná s 1. větou.  

Jakoţto celek 4. věta vytváří  oblouk s vrcholem v t. 332. Oblouková koncepce věty se 

odráţí také v oblasti tempa. V dílech A, B1, a a části dílu B2 je předepsáno tempo  čtvrťová 

nota = 92, v úseku t. 319-328 se tempo zrychluje na dvojnásobek (čtvrťová nota = 184), 

poté se v úseku t. 329-336 poněkud zpomaluje (čtvrťová nota = 126) a v závěrečném dílu 
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A‘ (t. 336-347) se navrací úvodní tempo (čtvrťová nota = 92).    

Mácha zde pracuje se dvěma tematickými myšlenkami T5 a T6, které melodicky i 

charakterově vycházejí z T1 z 1. věty. T5 navíc díky elegickému charakteru a instrumentaci 

připomíná také T2 z 1. věty.          

Věta začíná krátkou introdukcí (t. 262-264) v podobě dlouhého drţeného sedmizvuku-

clusteru 111111 sloţeného z chromatické skupiny tónů od f po h, který zní v lesních rozích 

1-3 a trombonech 1-4. Během introdukce dynamika postupně sílí z pianissima do 

sforzatissima. 

Na dynamickém vrcholu úvodního trojtaktí, ve 2. polovině t. 264, začíná díl a (t. 264-274). 

V 1. hoboji zaznívá kadencovité T5, jehoţ melodické obrysy připomínají část T1 z 1. věty 

(srov. s t. 9-10) a charakterově a instrumentačně je spřízněno s T2 z 1. věty.  T5 se dělí na 

dvě fráze: α (s doprovodem, t. 264-1. doba t. 270) a β (bez doprovodu, t. 270-274). Fráze α 

začíná dlouhým tónem es3 (zdůrazněným sforzatissimem), po němţ melodie nejprve se 

stoupí na tón d3 (t. 264) a poté následuje sled tří sestupných triol majících shodné 

intervalové sloţení (sestupná kvarta/zvětšená tercie-sestupná malá sekunda) a začínajících 

od tónů vzdálených o kvartu: cis3-fis2-h2. Sestupná řada tónů v triolovém rytmu směřuje 

ke spodnímu vrcholu (e1), odkud se následně dostává skokem na tón fis2. Ve frázi β 

melodie nejprve postoupí dvěma sekundovými kroky z tónu fis2 na tón as2, odkud 

stupňovitě klesá na tón fis1 a nakonec je uzavřena tónem as1. Melodie se tedy pohybuje v 

poměrně velkém rozsahu (e1-es3), malé melodické kroky se střídají s velkými. T5 má 

kadencovitý charakter díky proměnlivému rytmickému pohybu, který se střídavě zrychluje 

a zpomaluje. Dynamika postupně klesá ze sforzatissima do piana.  

Doprovodné pásmo tvoří housle, violy a violoncella hrající stejný drţený souzvuk (v 

pianissimu, t. 264-1. doba t. 270), který zazněl v introdukci v ţestích.  

Introdukce spolu s dílem a tvoří oblouk s vrcholem na začátku dílu a (2. polovina t. 264), 

který je zdůrazněn úderem tam-tamu.   

Díl B1 (t. 275-299) lze rozdělit na dva malé díly: b1 (t. 275-292) a b2 (t. 292-299). 

Objevuje se zde T6, které je situováno střídavě ve smyčcích i v dechách. Široce pojaté, 

melodické T6 melodicky i rytmicky připomíná T1 z 1. věty (viz. t. 9-14). Při podrobnějším 

zkoumání melodiky zjistíme, ţe obě témata-T6 i T1-obsahují všech dvanáct tónů,  a co víc: 

tónový rozsah obou témat je g→g3. Témata mají také podobný tektonický průběh: v obou 
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případech mají jednotlivé fráze témat pokaţdé vyšší melodické vrcholy a melodická i 

dynamická křivka celkově pozvolna stoupá k hlavnímu vrcholu, který se nalézá na konci 

tématu. 

Díl b1 (t. 275-292) je moţno rozdělit na fráze: γ1 (t. 275-278), γ2 (t. 278-280), γ3 (t. 281-

282), δ (t. 282-286) a ε (t. 286-292). Díl b1 se dále dělí na dvě horizontální pásma. 

V prvním pásmu, houslích 1-2 (rozdělených po dvou skupinách), je umístěno T6. Ve frázi 

γ1 (t. 275-278) melodie T6 začíná půltónovým postupem c1-des1-c1, poté následuje 

nonový skok na tón e2 a odtud se přes tón es2 dostává na vrchol fráze, tón b2 (t. 278) a 

nakonec se navrátí do niţší polohy na tón a1. Na frázi γ1 velmi plynule navazuje fráze γ2 

(t. 278-280), v níţ melodie v obou skupinách 1. houslí nejprve vystoupá půltónovými kroky 

od tónu a1 na es2 (vrchol fráze) a poté se decimovým skokem dostává na tón as. V t. 279-

280 je melodie harmonizována pomocí souzvuků v 2. houslích (nyní rozdělených na čtyři 

skupiny), a to tak, ţe souzvuk se, v závislosti na stoupající melodii v 1. houslích, postupně 

rozšiřuje pomocí přibývání tónů z unisona (tón a1), přes sekundový souzvuk (a1-b1), 

trojzvuk-cluster 11 (a1-b1-h1) aţ na čtyřzvuk-cluster 111 (a1-b1-h1-c2), pětizvuk-cluster 

1111 (a1-b1-h1-c2-cis2), šestizvuk-cluster 11111 (a1-b1-h1-c2-cis2-d2), aţ na sedmizvuk-

cluster 111111 (a1-b1-h1-c2-cis2-d2-es2). Bezprostředně navazující fráze γ3 (t. 281-282) 

začíná tónem g (tj. spodním vrcholem T6), odkud vystoupá aţ na tón e2  (vrchol fráze γ3). 

Následující fráze δ je sloţena ze čtyřikrát se opakujícího motivu s rytmickým vzorcem dvě 

osminy-půlka; motivy mají pokaţdé o něco vyšší vrchol (t. 282: as2, t. 283: b2, t. 284: 

des3, t. 285: es3), coţ je spojeno s crescendem a poco stringendem.  

Doprovodné pásmo sloţné z lesních rohů 1-3 a trombonů 1-4 tvoří v úseku δ rytmický 

doprovod T6 pomocí opakovaného clusterového souzvuku známého z introdukce (viz. t. 

262-264). I zde je patrná pozvolná gradace dílu b1, neboť sedmizvuk-cluster 111111 

sloţený ze skupiny tónů f→h zaznívá nejprve na kaţdé 3. době taktu (t. 275-277) , poté 

zdůrazňuje pouze 1. doby t. 278 a 282 a ve frázi δ (t. 283-286) zaznívá jiţ na kaţdé 2. době 

taktu a při posledním opakování je souzvuk předrţen aţ na začátek fráze ε za prudkého 

crescenda (t. 276-278). 

Poslední fráze ε (t. 286-292) představuje vrchol gradace probíhající v rámci celého úseku 

b1. Melodie T6 se v t. 288-292 redukuje na opakovaný M3, který ovšem v houslích 1-2 a 

violách (dělených po třech skupinách) zaznívá ve třech variantách současně (M132: 1. 
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skupina 1. houslí, 2. skupina 2. houslí a 3. skupina viol, M213: 2. skupina 1. houslí, 3. 

skupina 2. houslí a 1. skupina viol, M321: 3. skupina 1. houslí, 1. skupina 2. houslí a 2. 

skupina viol) a ve třech různých modech: f→g (1. housle), cis→es (2. housle) a b→ces 

(violy). V 1. skupině 1. houslí zaznívá od 2. doby t. 288 varianta M132, ve 2. skupině 1. 

houslí varianta M213, ve 3. skupině 1. houslí se nejprve v t. 288 objevuje trojice tónů ges3-

ges3-f3 a od t. 289 zaznívá varianta M321. Od 3. doby nastupuje druhé pásmo, 2. housle: 1. 

skupina nejprve hraje dvojici tónů d3-cis3 a od t. 289 aţ do konce úseku ε opakuje M3 ve 

variantě M321, 2. skupina nejprve dvakrát opakuje tón d3 a poté od t. 289 hraje M3 ve 

variantě M132, a ve 3. skupině se nejprve objevuje dvojice tónů d3-cis (stejně jako v 1. 

skupině) a poté od t. 289 zaznívá M3 ve variantě M213. Třetí pásmo, violy, nastupuje aţ na 

1. době t. 289. V 1. skupině zaznívá M3 ve variantě M213, ve 2. skupině se objevuje 

nejprve trojice tónů b-b-a a poté aţ do konce úseku ε zde zaznívá M321, a 3. skupina hraje 

nejprve trojici tónů b-a-b a poté aţ do konce opakuje M132. Výsledkem je, ţe k tónu ges, 

který původně zněl unisono v t. 286-288 v houslích 1-2 se postupně přidávají další tóny a 

od 3. doby t. 289 zaznívá ve vertikále opakovaný devítizvuk-cluster 11211211, jenţ je 

souhrnem všech tří modů. S podobně koncipovaným úsekem, kde dochází k rozšiřování 

souzvuku za postupného přidávání nástrojů hrajících různé varianty M, jsme se setkali jiţ 

v 1. větě (viz. úsek β6,  t. 23-26). Dynamika v závěrečné frázi dílu b1 setrvává ve 

fortissimu. Díl b1 jakoţto celek představuje pozvolnou gradaci na vrchol v t. 292. 

Z tonálně-harmonického hlediska jsou díly i, a, b1 postaveny na modech, jejichţ 

nejhlubším tónem je f.     

Následující díl b2 (animato, t. 292-299) lze rozdělit na dvě fráze: γ1‘ (t. 292-296) a γ2‘ (t. 

297-299). Mácha zde dále rozvíjí T6, které je tentokrát situováno v lesních rozích 1-4. Obě 

fráze mají podobné obrysy jako γ1 a γ2 v předchozím dílu b1, neboť opět tvoří oblouky, 

přičemţ druhý vrchol se nachází výše neţ vrchol první.  

Melodie T6 začíná ve frázi γ1‘ (t. 292-296) dlouhým tónem b, poté vystoupá aţ na vrchol 

fráze γ1‘ (tón des1) a nakonec se skokem dostává na tón c. Doprovodné pásmo se dělí na 

dvě skupiny: ţesťové nástroje (trombony a zčásti také 2. a 4. lesní roh) a violy. 

V trombonech zaznívají, podobně jako v dílu b1, úsečné souzvuky dvou malých sekund: na 

4. době t. 292 souzvuk tónů f-ges-g-as (M1 ve vertikální podobě), na 1. době t. 294 

souzvuk f-ges (resp. fis)-g (M3 ve vertikální podobě), na 1. době t. 295 a 296 souzvuk f-ges, 
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Violy doprovázejí T6 v t. 292-295 pomocí drţených dvojzvuků hraných tremolo, v nichţ 

zní ve spodním hlase (2. viole) tón f jakoţto prodleva a nad ním ve vrchním hlase (1. viole) 

zaznívá řada tří tónů as-g-ges (tj. M3 ve variantě M321). Souzvuky se skládají z obdobného 

tónového materiálu jako souzvuky v trombonech. Úsek γ1‘ se pohybuje v tónině in F.  

Druhá fráze γ2‘ (t. 297-299) začíná tónem H (spodní vrchol dílu b2), poté melodie 

v triolovém rytmu nejprve vystoupá na tón es1 a nakonec v t. 297 sestoupí na koncový tón 

cis, který následně přeznívá aţ do začátku dílu A‘. V doprovodném pásmu, trombonech 1-

4, nyní opakovaně na lehkých dobách zaznívá souzvuk tónů g-as-h-c a, který tvoří II. 

stupeň v předchozí tónině in F a zároveň plní funkci dominanty k následující tónině in C.  

Díl b2 celkově tvoří oblouk s vrcholem v t. 297, po němţ následuje rychlý pokles do 

pianissima.  

Díl A‘ (a tempo, t. 300-304) je krátkou připomínkou fráze β  úvodního dílu A. Oproti 

dramatickému dílu B1 vyznívá A‘ mnohem klidněji a lyričtěji. V hoboji zazní sestupná 

chromatická melodie sloţená z tónů as2-g2-fis2 (tj. M3), v níţ proběhne dynamické 

vzedmutí pomocí crescenda a decrescenda s vrcholem v t. 302. Pod tím v lesních rozích 

přeznívá zmíněný tón cis z předchozího úseku. Od t. 301 se přidávají také violy rozdělené 

na dvě skupiny, jeţ hrají tremolo tóny v delších rytmických hodnotách: 2. skupina viol 

hraje drţený tón c1 coby prodlevu a 1. skupina viol tvoří protihlas k melodii v hoboji 

prostřednictvím sestupné chromatické skupiny tónů e1-es1-d1-des1. Z tonálně-

harmonického hlediska zde tedy dochází k první výraznější změně, neboť díl A‘ se 

pohybuje v tónině in C. 

Následující díl B2 má částečně podobný průběh jako B1 a lze ho rozdělit na malé díly: b1‘ 

(t. 305-318) a b3 (t. 319-332).  Opět se zde objevuje T6, které je dále zpracováváno a 

rozvíjeno. 

Díl b1‘ je vystavěn, podobně jako díl b1, z frází γ1 (t. 305-310), γ2 (t. 310-311), δ‘ (t. 312-

314) a ε (t. 314-318). Oproti b1 je zde tedy vynechán úsek γ3 a nárůst gradační křivky se 

tím pádem stává prudším. T6 je i tentokrát situováno v houslích. Melodie začíná 

v porovnání s dílem b1 v hlubší poloze postupem g-as-g, po němţ následuje série větších či 

menších skoků: cis2, d1, b1, fis2 a poté se melodie dostává vzestupnými chromatickými 

kroky na vrchol fráze γ1, na tón a2. V t. 308-310 Mácha pouţil obdobný způsob 

rozšiřování souzvuku jako ve frázi γ2 (srov. s t. 278-280). Fráze γ2‘ na γ1‘ plynule 
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navazuje řadou skoků (es1-d2-c3-es3-a), aţ se melodie dostává na vrchol dílu b1‘, na tón 

b3, z něhoţ sklouzne prostřednictvím glissanda aţ na tón e2. Poté následuje fráze δ‘ (t. 312-

314), v níţ melodie začíná třítónovým sestupným chromatickým M3 (varianta M321) , 

který jiţ předznamenává nástup závěrečné fráze ε‘, a poté podobně jako v úseku δ, stoupá 

za pomoci sestupných dvojic tónů počínajících pokaţdé vyšším tónem aţ na tón as3, 

kterým zároveň začíná následující závěrečná fráze ε‘, která je opět postavena na opakování 

sestupného třítónového M3. Oproti úseku ε z dílu B1 (viz. 286-292) zde jednak dochází ke 

zrychlení rytmického pohybu na osminy a jednak nyní opakovaný motiv zaznívá o velkou 

sekundu výše. 

V doprovodném pásmu, lesních rozích 1-3 a trombonech 1-4 se opět objevuje opakovaný 

úsečný clusterový souzvuk, jenţ tvoří rytmickou kostru dílu b1‘. Souzvuk je tentokrát 

sloţen z chromatické skupiny sedmi tónů od H po f (cluster 11111) a zaznívá opět nejprve 

na 3. době t. 305-306 a poté ještě jednou ve 2. polovině t. 307 (triolový rytmus, nástup po 

čtvrťové pomlce) a na 1. době t. 308. V t. 311 se přidávají hoboje 1-4 a klarinety 1-4 hrající 

střídavě dva souzvuky: 1) ais1 (resp.b1)-c2-cis2 (resp. des2)-d2-e2 (resp. fes2), tj. cluster 

2112; a 2) h1 (resp. ces2)-c2-cis2 (resp. des2)-d2-dis2 (resp. es2), tj. cluster 1111. Dechové 

nástroje tak představují barevné pozadí k T6. Další vstup ţesťového pásma nalezneme aţ 

v t. 317-318, kde zazní drţený souzvuk chromatické skupiny tónů, tentokrát od b po e 

(cluster 11111). Oproti úseku t.305-308 je tedy souzvuk transponován o velkou septimu 

výše.   

V rámci úseku b1‘ probíhá pozvolná gradace na vrchol, který se nalézá na začátku 

následujícího dílu b3 (t. 319), a to za pomoci stoupání melodické linky, transponování 

motivů, přidávání nástrojových skupin, zvyšování dynamiky a postupného stringenda. Díl 

b1‘ má tím pádem podobný tektonický průběh jako b1, pouze s rozdílem, ţe tektonická 

křivka nyní narůstá výrazně prudčeji. Z harmonického hlediska díl b1‘ začíná modem h→f 

a končí modem b→e, který zároveň jiţ můţeme povaţovat za VI. stupeň k následujícímu 

modu cis→e.  

Na začátku dílu b3 (t. 319-332) se tempo zrychluje (čtvrťová nota = 184). Díl b3 lze 

rozdělit na úseky: γ1‘‘ (t. 319-322), δ‘ (t. 322-324), ε‘‘ (t. 325-328), ε‘‘‘ (t. 329-332) a δ (t. 

333-336). Oproti úseku b1 je tedy  b3 zkrácen o úseky γ2 a γ3 a naopak rozšířen o ε‘‘‘ a δ.   

Ve frázi γ1‘‘ (t. 319-332) hraje 1. trombon melodii vycházející z T6, která začíná dlouhým 
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tónem gis, následně stoupá v rytmu dvou čtvrťových triol a dvou čtvrtek na vrchol, na tón 

es1 (t. 322) a poté v t. 322-324 klesá aţ k tónu H, kterým začíná fráze ε‘. Doprovodné 

pásmo tvoří smyčcové nástroje hrající od 2. doby t. 319 aţ do 3. doby t. 320 a 3. době t. 322 

krátké úsečné souzvuky sloţené z chromatické řady sedmi tónů od cis po g (cluster 

111111).  

V následující frázi ε‘‘ (t. 325-328) se v 1. trombonu čtyřikrát opakuje vzestupný třítónový 

M3 (varianta M123) H-c-cis a v doprovodném pásmu, ve smyčcích mimo kontrabasy, 

opakovaně zaznívá na lehkých osminových dobách souzvuk sloţený ze skupiny osmi tónů 

c-dis-e-f-g-gis-a (cluster 311111), přičemţ v basu zní tón e. V rámci celého čtyřtaktí 

probíhá pozvolné crescendo a stringendo směřující do dalšího úseku. 

Ve frázi ε‘‘‘ (t. 329-332) sice dochází ke zpomalení tempa (čtvrťová nota =126, ale rytmus 

čtyřtónových modelů, na nichţ je úsek postaven, se pohybuje v šestnáctinových hodnotách. 

Kontrast mezi předchozím čtvrťovým triolovým a nynějším šestnáctinovým rytmickým 

pohybem naopak navozuje u posluchače dojem zrychlení tempa a logického pokračování 

gradačního procesu. Nástroje se dělí na dvě pásma. V prvním pásmu, dechových dřevěných 

nástrojích, zaznívá vzestupný čtyřtónový M1 (varianta M1234), jehoţ jednotlivé tóny jsou 

zadrţovány, takţe se splývají v čtyřtónový cluster 111. Motiv se objevuje postupně ve 

flétnách (2. doba, tóny d3-es3-e3-f3), v klarinetech (3. doba, tóny b2-ces3-c3-des) a 

v hobojích (4. doba, tóny fis2-g2-gis2-a2). Od poslední šestnáctiny t. 329 do konce t. 332 

zní drţený výsledný souzvuk zahrnující všech dvanáct tónů. Ve druhém pásmu, v 1. a 2. 

houslích a violách, zaznívají tytéţ motivy na týchţ dobách jako v dechách, ale namísto 

zadrţování tónů motivů v koncový souzvuk se motivy nadále opakují a tvoří tak kontrastní 

zvukovou barvu vůči prvnímu pásmu. Violoncella a kontrabasy hrají drţený tón E jakoţto 

prodlevu. Tón E zazní také v trombonech a tympánech na 1. době t. 329. Lze tedy 

konstatovat, ţe úsek ε‘‘‘ se pohybuje v tónině in E.  Fráze ε‘‘‘ je vrcholem 4. věty, ke 

kterému směřovala předchozí gradace a po němţ následuje jiţ pouze postupné uklidňování.    

Následující čtyřtaktová fráze δ (t. 333-336) představuje prudký zvukový kontrast. Sólová 1. 

flétna zde nejprve v t. 333-334 přednese sestupný motivek začínající dlouhým tónem a3 

(zdůrazněným na 1. osmině sforzatissimem v 2.-4. flétně, 1. a 2. houslích a violách),  po 

němţ následuje sestupný rozloţený tercdecimový akord sloţený z tónů cis1-e1-g1-h1-d2-

f2-a2 v kvintolovém dvaatřicetinovém rytmu. První doba t. 333 je zdůrazněna oktávově 
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zdvojeným tónem e ve zvonkohře a úderem činelu (col ferro). Po sestupném motivku 

následuje poměrně překvapivý zvukový efekt v podobě sestupné chromatické řady 

čtyřzvuků, clusterů 111 ve flétnách 1-4, kdy vrchní melodie v 1. flétně směřuje od tónu cis2 

ke g1, coţ je spojeno s postupným ritardandem a decrescendem z forte do piana. 

Překvapivost takovéhoto postupu spočívá především ve zvukové kontrastnosti vůči 

předchozímu dvoutaktí postaveném na zvuku sólové flétny, který jakoby naznačoval jakési 

rozjasnění či odlehčení po dramatických a zvukově hutných úsecích ε‘‘ a ε‘‘‘. Ovšem 

zmíněná řada paralelních souzvuků tří malých sekund dodá flétnovému sólu takřka ironický 

nádech a připravuje jiţ nástup závěrečného dílu A‘‘, který přináší návrat tísnivé nálady 

připomínající díl b1 z 1. věty. 

Z harmonického hlediska v dílu B2 probíhá rozsáhlá modulace z modu h→f přes modus 

b→e do tóniny in E. 

Závěrečný díl A‘‘ (t. 336-347), v němţ se navrací úvodní pomalejší tempo (čtvrťová nota  

= 92, lze rozdělit na dvě fráze: α‘ (t. 336-344) a β‘‘ (t. 344-347). Díl A‘‘ je, stejně úvodní 

díl A, postaven na T5- hobojovém sólu, které tentokrát začíná v t. 336 dlouhým tónem g1, 

po němţ v t. 337 následuje skok na tón gis2, poté melodie v t. 338-339 vystoupá 

půltónovými kroky v triolovém rytmu aţ na vrchol, na tón c3, který přeznívá do t. 340 a po 

něm v t. 340-343 následuje klesání aţ na tón d1 (spodní vrchol dílu A‘‘), který zní aţ do t. 

344. Dynamika se ve frázi α‘ pohybuje v pianu, pouze na závěrečném tónu d1 proběhne 

malé vzedmutí v podobě crescenda a decrescenda. Melodie v hoboji je ukončena ve frázi 

β‘‘ (t. 344-347) půltónovým sestupem z tónu a2 na gis2 v dlouhých hodnotách, dynamika 

klesá do pianissima. Doprovodné pásmo tvoří ve frázi α‘ pouze violy dělící se na dvě 

skupiny: ve spodním hlase zní v t. 337-340 tón cis1 jakoţto prodleva a nad ním ve vrchním 

hlase zaznívá sestupná chromatická  řada tónů e1-dis1-d1, která do jisté míry 

předznamenává úplný závěr melodie v hoboji. V posledním trojtaktí 3. věty zní ve violách, 

violoncellech a kontrabasech dlouhý oktávově ztrojený tón cis, který jiţ zcela potvrzuje 

závěrečnou tóninu in Cis. 
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5. VĚTA (t. 348-472) 

Závěrečná 5. věta plní v rámci 1. sinfonietty formální funkci reprízy, neboť se zde vedle 

úvodního čtyřtónového M1 navracejí také další melodické myšlenky, které během skladby 

zazněly. Kompozice tak tvoří pevný, uzavřený celek. 

Věta představuje jednu velkou gradaci sloţenou z dílčích oblouků, které mají pokaţdé o 

něco vyšší vrcholy. Hlavní vrchol 5. věty se nachází v posledním t. 472. Tempo věty je 

velmi rychlé: čtvrťová nota = 176-184.  Hlavním tematickým materiálem je opět 

čtyřtónový chromatický M1, kterým začínala 1. věta (viz. část i1 t. 1-4). Věta je 

zkomponována ve formě A B C D A’ B’ A‘‘ s kódou. Díly C a D sice přinášejí zdánlivě 

nový tématický materiál, ale při bliţším zkoumání zjistíme, ţe jsou zde zpracovávány 

motivy či témata pocházející jak z dílů téţe věty, tak z předchozích vět. V dílu C zaznívá 

úvodní M3 ze 3. věty a T7, v dílu D se setkáme s pozměněným T4 z téţe věty. Proto díly C 

a D můţeme souhrnně označit jako provedení (X). 

Úvodní díl A lze rozdělit na tři navzájem podobné malé díly a (t. 348-356), a‘ (t. 356-360) a 

a‘‘ (t. 364-368). V rámci dílů a, a‘ se střídají dvě barevně kontrastní plochy α a β; v dílu a‘‘ 

je úsek β vynechán. Plochy α jsou postaveny na opakování M1 (v různých variantách 

současně), který zaznívá paralelně ve dvou polohách: v 1. houslích se M1 skládá se ze 

skupiny čtyř tónů f-ges-g-as, ve 2. houslích je M1 tvořen skupinou tónů d-es-e-f. V úsecích 

β se objevují opakované clusterové souzvuky (113111) v ţestích sloţené ze dvou skupin 

tónů: 1) g-as-a (tj. M3) a 2) ces-c-des-d (tj. M1). Zatímco opakované M1 v úsecích α plní 

funkci barevnou, opakované souzvuky v úsecích β plní funkci rytmickou. Zmíněné motivy 

však tvoří pouhé pozadí pásma trubek, kde dochází k rozvíjení melodické myšlenky. Úsek 

α připomíná díky M1 úplný začátek 1. věty (viz. úsek i1, t. 1-4), zrychlující se pohyb 

souzvuků je zase zřejmou reminiscencí M2 známého z 1. věty (viz. i2, t. 5-6) či 2. věty. 

(viz. např. t. 103-107). 

Úvodní fráze α (t. 348-352) se dělí na dvě horizontální pásma. V 1. trubce zní dlouhý tón 

d2, jenţ postupně sílí z fortepiana do forte. V doprovodném pásmu, 1. a 2. houslích 

(rozdělených na čtyři skupiny) za postupného crescenda opakovaně zaznívá výše zmíněný 

M1, a to ve čtyřech variantách současně: M2134 (1. skupina 1. houslí), M1342 (2. skupina 

1. houslí), M3421(3. skupina 1. houslí), M4213 (4. skupina 1. houslí). Ve druhých houslích 

zaznívají tytéţ varianty, pouze v obráceném pořadí. Z hlediska pouţitého tónového 
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materiálu jsou zde pouţity dva mody: d→f a f→as. 

Následující kontrastní fráze β (t. 352-356) začínající na 2. době t. 352 se dělí na dvě 

horizontální pásma. V prvním pásmu, 1. lesním rohu, zaznívá opakovaně akcentovaný tón 

d1, jehoţ rytmický pohyb se zrychluje z úvodních dvou půlových not spojených ligaturou 

aţ na koncovou osminu. Ve druhém pásmu, lesních rozích 2-4 a trombonech 1-4, zaznívají 

na těţkých dobách úsečné výše popsané souzvuky, jejich pravidelný rytmus zajímavým 

způsobem kontrastuje se zrychlujícím se rytmem prvního pásma. V rámci úseku β probíhá 

crescendo směřující na vrchol na začátku následujícího dílu a‘ (t. 355), který je navíc 

zdůrazněn tónem es2 ve 2. trubce. Úsek β se tedy pohybuje ve dvou paralelně znějících 

modech: g→a a ces→d, přičemţ nejhlubším tónem je a, proto můţeme konstatovat, ţe 

souzvuk g→a plní funkci dominanty k modu d→f. 

Díl a‘ (t. 356-364) má podobný průběh jako a, pouze s několika rozdíly. V úseku α‘ (t. 356-

360) se k 1. trubce přidává 2. trubka hrající tón es2, takţe v prvním pásmu zaznívá 

akcentovaný souzvuk malé sekundy d2-es2, který je nyní navíc rytmizován tak, ţe začíná 

půlová hodnotou s tečkou spojenou ligaturou s čtvrťovou notou a poté následuje sled 

dlouhých hodnot spojených ligaturou. Doprovodné pásmo v úseku α‘ zůstává, v porovnání 

s úsekem α, beze změn. V úseku β‘ (t. 360-364) se rytmický pohyb v prvním pásmu (1. 

lesním rohu hrajícím opakovaný tón d1) v porovnání s úsekem β zrychluje, neboť začíná 

půlovou hodnotou a končí osminovou sextolou. V doprovodném pásmu nastává pouze 

změna ve 2. lesním rohu, který nyní hraje tón b (namísto původního tónu c) a tím pádem se 

celkový souzvuk skládá z tónů g→d. Nejhlubším tónem je opět a, jenţ je v dominantním 

vztahu k modu d→f. 

V následujícím dílu a‘‘ (t. 364-368) gradace započatá v předchozích dílech postupně 

dosahuje vrcholu. Doprovodné pásmo sice zůstává beze změn, ale v pásmu trubek je 

původní sekundový souzvuk d2-es2 rozvinut do opakovaného osminového M1, který je 

tvořen stejnou skupinou čtyř tónů jako M1 ve 2. houslích: d2-es2-e2-f. M1 se rozeznívá 

postupně ve všech čtyřech trubkách v posunech o dvě osminy: nejprve nastupuje na 1. době 

t. 364 1. trubka hrající variantu M2134, poté se na 2. době t. 364  přidává 2. trubka hrající 

tutéţ variantu jako 1. trubka, na 3. době téhoţ taktu počíná hrát 3. trubka M1 ve variantě 

M1342 a nakonec se na 4. době t. 365 přidává také 4. trubka hrající tutéţ variantu M1 jako 

3. trubka. Výsledkem je, ţe od 1. doby t. 365 zaznívají v trubkách tytéţ čtyři varianty M1, 
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jako ve 2. houslích. V rámci úseku α‘‘ dochází k pozvolné gradaci (za pomoci crescenda 

z mezzoforte do fortissima) na vrchol, který se nachází na začátku následujícího dílu B. 

V úseku α1‘‘ je pouţit stejný tónový materiál jako v úsecích α1 a α1‘. 

Díl B je moţno rozdělit na malé díly b1 (t. 369-373) a b2 (t. 373-379). V dílu B jednak 

dochází k rozvíjení úvodního M1 a jednak je zde zpracováván známý M3. Oba dva motivy 

se vyskytují ve všech pěti větách 1. sinfonietty. Díl B představuje další stupeň v celkové 

gradaci. 

V dílu b1 (t. 369-373) s objevují dva motivy: 1) třikrát zopakovaný M3 (varianta M213) 

v houslích, jenţ je vytvořen nejprve ze skupiny tónů eis-fis-g a zvýrazněn akcentovaným 

oktávově zdvojeným tónem fis ve flétnách a trubkách(t. 369-371) a poté transponován o 

zvětšenou tercii výše (a-b-ces) a zvýrazněn tónem b (t. 372-373); 2) M1 (varianta M2134) 

v lesních rozích, jeţ se skládá ze skupiny tónů e-f-fis-g (v porovnání s M3 v houslích je 

tedy M1 v lesních rozích pouze rozšířen o tón e); jednotlivé tóny jsou zadrţovány podobně 

jako v i1 v 1. větě (viz. t. 1). Oba motivy zaznívají nejprve střídavě (t. 369-370) a poté 

paralelně (t. 371-372). M1 z M3 evidentně vychází, neboť je oproti M3 pouze rytmicky 

pozměněn a rozšířen o jeden tón. V t. 371-372 je M1 v lesních rozích navíc rozšířen o tři 

tóny (dis2-e2-f2) a celkový zvuk je v t. 371 a 372 podpořen úderem činelu. V dílu b1 

probíhá postupná gradace směřující na vrchol na začátku dílu b2.  

Díl b2 (t. 373-379) je, obdobně jako díl b1, postaven na práci s motivy M1 a M3 a 

pokračuje zde celkový gradační proces. Díl b2 se dělí na dvě horizontální pásma. V prvním 

pásmu, v trombonech zaznívají ve fortové dynamice trojice paralelních kvartových 

souzvuků, jejichţ horizontální linie tvoří M3: a-d-as, gis-cis-g, b-es-a. M3 zazní v dílu b2 

celkem šestkrát, pokaţdé ve vyšší transpozici; intervaly mezi jednotlivými nástupy M3 se 

postupně zkracují, rytmický pohyb se zrychluje: první M3 (t. 373-375) se skládá ze tří 

čtvrťových not a končí dvěma celými notami spojenými ligaturou (ve vrchním hlasu tóny 

as-g-a), druhý M3 (t. 376-377) je sloţen taktéţ ze tří čtvrťových not, ale končí půlovou 

notou s tečkou (ve vrchním hlasu tóny d-cis-e), třetí M3 (t. 377-378) a čtvrtý M3 (378-379) 

je sloţen jiţ ze dvou osmin a půlové noty s tečkou (ve vrchním hlasu tóny fes-es-f a ges-f-g) 

a pátý a šestý M3 (2. polovina t. 379-380) se pohybuje pouze v osminách [ve vrchním hlasu 

tóny as-g-a (tj. jako v t. 373-375, pouze o oktávu výše) a a-b-h]. Fráze (mimo páté) jsou 

pokaţdé ukončeny sestupnou dvojicí tónů a-B v tympánech. Tón B je navíc zdůrazňován a 
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oktávově zdvojován v kontrabasech. Ve druhém pásmu, violách a violoncellech, zaznívá 

jakoţto barevné pozadí k trombonům opakovaný M3 v triolovém rytmu (varianta M213), 

sloţený ze skupiny tónů b-a-ces. Díl b2 jakoţto celek postupně graduje na vrchol v t. 380 

za pomoci stoupání dynamiky, posouvání M3 v trombonech do vyšších poloh, zkracování 

intervalů mezi jednotlivými nástupy M3 a zrychlování rytmického pohybu M3.  

Z hlediska harmonického v dílu B probíhá modulace z modu eis→g (t. 369-371) do tóniny 

in B za pomoci postupného transponování motivů.   

Následující díl C (t. 380-404) lze rozdělit na malé díly: c1 (t. 380-382), c2 (t. 383-385), c3 

(t. 386-392), c4 (t. 392-398) a c5 (t. 398-404). Ve všech malých dílech se střídají dva 

kontrastní  úseky, γ a δ. V úsecích γ se nástroje dělí na dvě pásma: v prvním pásmu, 

hobojích a lesních rozích, zaznívají osminové sextolové modely, které spolu dohromady 

tvoří M3. S podobným způsobem práce s M3 jsme se setkali jiţ ve 3. větě (viz. např. t. 169-

173).  Třítónový M3, jenţ se skládá z chromatické skupiny tří tónů, je rozdělen na souzvuk 

primy a souzvuk dvou malých sekund (cluster 11). Druhé pásmo tvořené klarinety a fagoty 

kopíruje modely prvního pásma, pouze v odlišné rytmizaci. Souzvuky zaznívají na těţkých 

dobách a tvoří tak rytmickou oporu dílu C. Paralelně s oběma pásmy ve smyčcích zaznívá 

T7, melodie vycházející z intervalově pozměněného M1. Úseky δ představují zvukový 

kontrast, neboť zde hrají pouze trombony (a v úsecích δ2, δ2‘ a δ3 také trubky) spolu 

s tympány. Úseky δ se dělí na dvě horizontální pásma. V prvním pásmu, trombonech 1-2 (a 

trubkách), zaznívá M3 ve vertikální podobě. Druhé pásmo, trombony 3-4 a tympány, tvoří 

rytmicko-harmonický doprovod pomocí kvint-oktávových souzvuků se střídavou kvartou 

v basu (tympánu). V rámci jednotlivých malých dílů dochází k transponování výše 

popsaných úseků do vyšších poloh, coţ je spojeno se růstem dynamiky. Současně s tím 

pozvolna stoupá melodická linka T7. Díl C graduje směrem k následujícímu dílu D, kde 

gradační proces bude pokračovat. 

Nyní se podíváme na díl C poněkud podrobněji. Malý díl c1 lze rozdělit na fráze γ1 (t. 380-

382) a δ1 (t. 382). Na šesté osmině t. 380 začíná oktávově zdvojené T7 ve smyčcích (mimo 

kontrabasy), které vychází z úvodního, intervalově pozměněného M1 skládajícího se z tónů 

b-a-b-h. Motiv je rozveden do tónu d. V pásmu hobojů a lesních rohů zaznívají sextolové 

modely tvořící dohromady M3, jenţ se skládá ze skupiny tónů dis-e-f. Ve druhém 

doprovodném pásmu, klarinetech a fagotech zaznívají na těţkých dobách souzvuky tónů 
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dis-e-f. Dynamika se pohybuje ve forte, ke konci úseku mírně vzroste. 

V úseku δ1 (t. 382) v prvním horizontálním pásmu, trombonech 1-2, opakovaně zaznívá 

M3 ve vertikální podobě, jenţ se skládá z tónů a-b-as, tj. ze stejného tónového materiálu 

jako M3, který opakovaně zazníval v dílu b2 (viz. t. 373-379). M3 je rozdělen tak, ţe 1. 

trombon opakovaně střídá tóny b-a v osminových hodnotách a 2. trombon od 2. doby t. 382 

hraje opakovaný tón as ve čtvrťových hodnotách. Ve druhém horizontálním pásmu, 

trombonech 3-4 a tympánech zaznívají kvint-oktávové souzvuky b-es-b se střídavou 

kvartou es-b v tympánech.  V úseku δ1 probíhá crescendo z forte do fortissima. 

Následující díl c2, který je moţno rozdělit na úseky γ2 (t. 383-385)a δ1 (385), má podobný 

průběh jako díl c1, pouze s rozdílem, ţe v T7 je nyní úvodní čtyřtónový motiv b-a-b-h 

rozveden do větší šířky i výšky. Melodie v t. 384 nejprve dosahuje vrcholu (tón ges3) a 

poté klesne na cílový tón f3. 

Díl c3 se opět dělí na dvě fráze: γ3 (t. 386-389) a δ2 (t. 389-392). Dochází zde k dalšímu 

rozvíjení T7, jehoţ melodie tentokrát nezačíná čtyřtónovým motivem, ale rovnou vystoupá 

na melodický vrchol (tón b3, t.387). Melodie, jeţ se pohybuje většinou sekundovými kroky 

v tříčárkované oktávě, se od t. 388 ustálí na opakování dvou tónů e3 a f3 za zrychlování 

rytmického pohybu (z velkých půlových triol na čtvrťovou kvintolu) a směřuje k cílovému 

tónu fis3, kterým začíná díl c4. Tři poslední tóny T7 tvoří M3 (varianta M123). Obě 

doprovodná pásma ve frázi γ3 zůstávají v porovnání s předchozími dvěma díly beze změn. 

Ve frázi δ2 se k trombonům a tympánům přidávají trubky 1-2. Vertikální motiv v trubkách 

a trombonech 1-2 je nyní oproti M3 v dílech c1 a c2 transponován o kvartu výše a o jeden 

tón rozšířen, tím pádem se z něho stává čtyřtónový M1, který se skládá ze skupiny tónů es-

e-f-ges. M1 je tentokrát rozdělen do nástrojů tak, ţe trubky 1-2 hrají střídavě tóny f1-e1 (tj. 

stejné tóny, na kterých se ve stejný okamţik ustaluje melodie) a trombony1-2 hrají 

opakovaně souzvuk malé tercie es1-ges1. Pásmo trombonů a tympánů zůstává v porovnání 

s díly c1 a c2 beze změn. Dynamika se i nadále pohybuje ve forte. 

Díl c4 dělící se na fráze γ4 (t. 392-394) a δ3 (t. 394-398) má podobný průběh jako c3, 

pouze s několika rozdíly. T7 smyčcích nyní nejprve vystoupá z počátečního dlouhého tónu 

fis3 sekundovými kroky na tón b3 (t. 393-394) a poté aţ do t. 398 se redukuje na opakování 

M3 (M312) sloţeného ze skupiny tónů gis-a-b, coţ je provázeno zrychlováním rytmického 

pohybu z půlových hodnot (resp. čtvrťových hodnot spojených ligaturou) na čtvrťové 
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hodnoty. M3 je v závěru fráze γ5 (náleţící jiţ k dílu c5, t. 399) rozšířen o tón  h3 a tím 

pádem se z něho stává M1. Závěrečný tón h3 je vrcholem T7. Doprovodná pásma ve 

frázích γ4 a δ3 zůstávají v porovnání s předchozími úseky beze změn. Dynamika pozvolna 

stoupá do fortissima. 

Díl c5 dělící se na úseky γ5 (t. 398-400) a δ4 (t. 400-404) představuje vrcholovou plochu 

dílu C. Jak bylo jiţ popsáno výše, T7 je na konci fráze γ5 zakončeno melodickým 

vrcholem, tónem h3. V úseku γ5 (t. 398-400) se spojují dohromady všechna pásma úseků γ 

a δ2 a tvoří doprovod závěru T7. V úseku δ4 (t. 400-404) probíhá závěrečná gradace 

směřující na vrchol dílu C, která je doprovázena růstem dynamiky, přidáváním jednotlivých 

nástrojů či nástrojových skupin, jeţ postupně rozšiřují úvodní souzvuk primy aţ na 

dvanáctizvuk. V jednotlivých nástrojích zaznívají modely střídavé malé sekundy 

v osminovém rytmu. Nejprve od 1. doby t. 400 začínají hrát trubky 1-2 střídavě tóny h-ais, 

na 2. době téhoţ taktu se trubky 1-2 rozdělují a 1. trubka střídá tóny c-h a 2. trubka střídá 

tóny h-ais, na nichţ setrvá aţ do konce úseku δ4. Ve výsledku zaznívají paralelní 

sekundové souzvuky. Na 3. době téhoţ taktu 1. trubka hraje tóny des-c, přidává se 3. trubka 

hrající tóny c-h a 1. trombon hrající tóny es-d. Výsledkem jsou dva paralelní clusterové 

čtyřzvuky 111. Na 4. době téhoţ taktu se přidávají lesní rohy 1-2 hrající tóny b-a, 1. trubka 

hraje tóny d-cis, 3. trubka tóny des-c, 4. trubka setrvává aţ do konce úseku δ4 na střídání 

tónů c-h a v 1. trombonu zaznívají aţ do konce úseku δ4 střídavě tóny a-as. Ve výsledku se 

paralelní souzvuky rozšiřují na pětizvuky-clustery 1111. Na 1. době t. 401 v  lesních rozích 

1-2 zazívají tóny ces-b, v lesních rozích 3-4 tóny b-a, v 1. trubce tóny  es-d, ve 3. trubce 

tóny d-cis; přidává se zde také 2. trombon hrající tóny gis-g. Ve výsledku zní jiţ paralelní 

osmizvuky-clustery 1111111. Od 2. doby téhoţ taktu se model v 1. lesním rohu ustaluje na 

opakování tónů c-his a ve 3. trubce na opakování tónů es-d (s výjimkou následující doby, 

kde zazní tón e). V 1. trubce zaznívají tóny e-es, ve 4. trubce tóny d-cis a přidává se také 3. 

trombon hrající aţ do konce úseku δ4 střídavě tóny e-dis. Výsledné paralelní souzvuky se 

nyní rozšiřují na devítizvuky-clustery 11111111. Na 3. době téhoţ taktu se model v 1. 

trubce ustaluje na opakování tónů f-e, ve 4. trubce na opakování tónů d-cis. Přidává se  3. 

trombon hrající aţ do konce úseku δ4 opakovaný tón fis na těţkých dobách. Od této chvíle 

aţ do konce dílu c5 jednotlivé nástroje opakovaně hrají své modely za postupného 

crescenda aţ do 1. doby t. 404, kde se nachází vrchol dílu c5, na němţ ve fortissimu zazní 
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souzvuk všech dvanácti tónů (v rozmezí tónů g→fis).  

Následuje nový díl D (t. 404-432), který lze rozdělit na malé díly: d1 (t. 404-409), d2 (t. 

409-412), d3 (t. 413-420) a e (t. 420-432). V dílu D se navrací melodická myšlenka T4 

vycházející z M1. S T4 jsme se jiţ setkali v dílu C  ve 3. větě (viz. t. 216-229). V obou 

případech je myšlenka nejprve rozvíjena a na konci redukována na opakování M3. Ovšem 

jinak se T4 ve 3. a 5. větě v několika ohledech liší: 1) ve 3. větě T4 zaznívalo v houslích, 

nyní se objevuje nejprve ve fagotech, trombonech, violoncellech a kontrabasech a posléze 

v lesních rozích; 2) ve 3. větě bylo T4 hráno legato, nyní jsou jednotlivé tóny oddělovány a 

navíc zdůrazňovány akcenty; 3) ve 3. větě bylo T4 doprovázeno pomocí souzvuků 

v triolovém rytmu v trubkách a trombonech, nyní je T4 tvoří doprovod housle a violy 

hrající krátké úsečné souzvuky na zkracovaných těţkých dobách; 4) v obou případech je T4 

prokládáno krátkými vstupy pásma dechových dřevěných nástrojů, ale ve 3. větě dechy 

hrály dvojice vzestupných a sestupných sekund legato, coţ bylo navíc doprovázeno 

sekundovými souzvuky v lesních rozích a tóny f-F, ges-F v tympánech. Nyní jsou vstupy 

tvořeny pouze dechovými dřevěnými nástroji hrajícími opakovaně sekundové modely 

staccato; a 5) ve 3. větě se melodie T4 pohybovala v rozsahu od tónu g1 po as3 (oktáva + 

malá nona), nyní melodie T4 zahrnuje tóny G po f1 (oktáva + malá septima). Celkově lze 

tedy říci, ţe ve 3. větě se T4 vyznačuje spíše lyrickým charakterem, jenţ je dán zvukem 

houslí a způsobu hry (legato); vstupy pásma dechových nástrojů a tympánů tvořily vůči 

melodii kontrast svojí drsností. Naproti tomu v 5. větě T4 vyznívá mnohem razantněji díky 

zvukové kombinaci fagotů, trombonů a hlubokých smyčců (resp. lesních rohů), oddělování 

a akcentování jednotlivých tónů; vstupy dechových dřevěných nástrojů tvoří naopak 

kontrast svojí jemnější zvukovou barvou a vyšší tónovou polohou.  

Díl d1 je moţno rozdělit na dvě fráze: ε1 (t. 404-407) a δ1 (t. 407-409). V úvodním t. 404, 

jenţ plní funkci mezivěty, zaznívají v houslích a violách na těţkých dobách krátké úsečné 

clustery-souzvuky všech dvanácti tónů od g1 po fis2. Díl D tedy začíná stejným 

souzvukem, kterým končil díl C. V následujícím t. 405 nastupuje T4, melodie ve fagotech 

1-4, trombonech 1-4, violoncellech a kontrabasech, která rozvíjí úvodní M1 sloţený z tónů 

As-G-A-B, kterým T4 začíná. Melodie vystoupá chromatickými kroky nejprve na tón Des, 

kde se zastaví. V doprovodném pásmu, v houslích a violách, zaznívají na těţkých dobách 

výše zmíněné dvanáctizvuky. V následujícím úseku δ1 (4. doba t. 407-1. doba 409) se 
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přidávají flétny, hoboje a klarinety hrající modely střídavých vzestupných či sestupných 

malých sekund v osminovém rytmu, které spolu dohromady tvoří střídavě dva souzvuky: 

šestizvuk sloţený z tónů as2-a2-ais2-c3-des3-d3 (cluster 11211) a čtyřzvuk b2-h2-c3-cis3 

(tj. M1 ve vertikální podobě).  

V dílu d2 dělícím se na úseky ε2 (t. 409-411) a δ1‘ (t. 411-412) dochází k dalšímu rozvíjení 

T4. V úseku ε2 melodie vystoupá chromatickými kroky z tónu Des na tón b, kde se opět 

zastaví a tón b přeznívá do úseku δ1‘. V doprovodném pásmu nastává oproti předchozímu 

dílu d1 změna: dvanáctizvuk ve smyčcích je nyní transponován o kvintu výše a je tedy 

vymezen tóny d1-cis2. V úseku δ1‘ opět zaznívají v dechových nástrojích modely 

v osminovém rytmu, které jsou však oproti dílu d1 transponovány o malou tercii výše. 

Následující díl d3 se dělí na úseky ε3 (t. 413-417) a δ2 (t. 418-420). Melodie T4 nejprve 

stoupá z tónu b na tón fis1 (t. 413-415) a poté aţ do konce dílu d3 se redukuje na opakování 

M3 (varianta M123) sloţeného z tónů fis1-g1-as1. V závěru dílu d3 (t. 419-420) se 

rytmický pohyb M3 zrychluje z půlových hodnot na čtvrťové; M3 je v t. 420 rozšířen o tón 

a a tím pádem se z něho stává čtyřtónový M1. V úseku ε3 (t. 413-417) jsou souzvuky 

v doprovodném pásmu opět transponovány o kvintu výše. V úseku δ2 je oproti úsekům δ1 

pozměněno pásmo dechových dřevěných nástrojů: flétny 1-2 a klarinety 1-2 se tentokrát 

rozdělují na dva hlasy a modely všech nástrojů dohromady ve výsledku znějí jako střídání 

dvou souzvuků: pětizvuku sloţeného z tónů d-e-ges-g-as (schéma 2211) a čtyřzvuku 

sloţeného z tónů es-f-fis-g (schéma 211). Dynamika v dílu d3 narůstá aţ do fortissima na 

začátku dílu e. Z harmonického hlediska v dílech   d1-d3 probíhá modulace z modu g→fis 

(t. 405-409), přes mody d→cis (t. 409-412) a a→gis (t. 413-420) do modu a→es, který 

tvoří konstantu následujícího dílu e. 

V dílu e dělícím se na úseky ε1 (t. 420), ε2 (t. 421-422), ε3 (t. 423-424), ε4 (t. 425-426), 

ε4‘ (t. 426-427) a ε5 (t. 428-432) přechází T4 do lesních rohů. T4, jeţ melodicky opět 

vychází z M1, začíná ve frázi ε1 vzestupným půltónem a-b (t. 420), v následujícím 

dvoutaktové frázi ε2 (t. 421-422) je půltónový postup rozveden do melodického obloučku 

s vrcholem na tónu c1, v další frázi ε3 (t. 423-424) se melodie dále rozvíjí, melodický 

vrchol se nyní nachází na tónu d1, v úsecích ε4 (t. 425-426) a ε4‘ t. (426-427) melodie 

stoupne na tón es1 a redukuje se na dvojí opakování hlavy tématu (vycházející z fráze ε2), 

která se skládá z tónů es1-d1-es1-d1-cis1 (v rytmickém vzorci dvě osminy, tři čtvrtky). 
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V závěrečném úseku ε5 (t. 428-432) se T4 dále redukuje na pouhé opakovaní  střídavé 

malé sekundy es1-d1 za zrychlení rytmického pohybu ze vzorce dvě osminy-čtvrtka (t. 

428-429) na osminy (t. 429-432). V dílu e se T4 z hlediska pouţitého tónového materiálu 

tedy skládá z frází, které melodicky vyrůstají jedna z druhé; melodie se nejprve rozvíjí 

z úvodní malé sekundy (fráze ε1) do dvou melodických oblouků (fráze ε2 a ε3), z nichţ 

druhý má vyšší vrchol neţ první, a poté se naopak redukuje: nejprve na dvojí opakování 

pěti tónů (fráze ε4 a ε4‘) a poté na opakování střídavé malé sekundy-hlavy motivu 

z předchozí fráze (fráze ε5).    

Doprovodné nástroje se dělí na tři horizontální pásma. Housle 1-2 (rozdělené po třech 

skupinách) tvořící barevné pásmo hrají podobné modely jako dechové dřevěné nástroje 

v dílech d1-d3, tj. kaţdý nástroj hraje střídavé vzestupné či sestupné sekundy (malé či 

velké). Výsledkem je, ţe zaznívají střídavě dva souzvuky: pětizvuk sloţený z tónů a2-h2-

c2-d-es2 (schéma 2121) a čtyřzvuk sloţený z tónů b2-c2-cis2-d2 (tj. stejný souzvuk, který 

zazníval v dílu c3 v dechách, schéma 211). Druhé pásmo, 1. trubka a trombony 1-2, 

barevně a harmonicky doplňují T4 tím způsobem, ţe vybrané tóny tématu jsou oktávově 

zdvojovány v trubce a harmonizovány pomocí dvojzvuků v trombonech. Ve frázi ε1 (t. 

420) je zvýrazněn tón b souzvukem gis-a-b (cluster 11, M3 ve vertikální podobě), ve frázi 

ε2 je v t. 421 zvýrazněn téţ tón b stejným souzvukem jako v ε1, v t. 422 je melodický 

postup tónů c1-h-b tématu harmonizován souzvuky fis-a-c (zmenšený kvintakord), g-a-h 

(cluster 22) a gis-a-b (cluster 11, stejný jako ve frázích ε1 a ε2); ve frázích ε4 a ε4‘ ţestě 

hrají na 3. době t. 425, 1. době t. 426 a 1. a 3. době t. 427 souzvuk tónů a-b-cis (cluster 13) 

a v závěrečné frázi ε5 (t. 428-432) zaznívá tentýţ souzvuk nejprve na 3. době t. 428 a poté 

na 1. a 3. t. 429-431. Poslední tón T4 (1. doba t. 432 je zvýrazněn akcentovaným tónem d 

v trombonech1-2. Tympány pomocí tónů es-a ve čtvrťových hodnotách zdůrazňují nejprve 

pouze konce frází ε1-ε4‘ a poté od 2. doby t. 428 hrají jiţ na kaţdé době.  

Třetí pásmo sloţené z fléten 1-4, hobojů 1-4 a klarinetů 1-4 se přidává aţ od t. 425 a 

zvýrazňuje za pomoci paralelních kvintových souzvuků es2-b2 a d2-a nejprve pouze hlavu 

motivu sloţenou z tónů b-a-b (fráze ε4 a ε4‘) a poté jiţ postupuje paralelně s T4 (fráze ε5). 

Celý díl e graduje za pozvolného růstu dynamiky na vrchol, který se nachází na 1. době t. 

432. Z hlediska harmonického se díl e pohybuje v modu a→e, který jiţ plní funkci 

dominanty k následující tónině in D. 
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V t. 432 začíná repríza dílu A‘, resp. a‘‘‘ (t. 432-445), která přináší návrat úvodního M1. 

Díl a‘ je moţno rozdělit na fráze: α2 (t. 432-435), α3 (t. 435-436), α4 (t. 436-437), α5 (t. 

437-438) a α6 (t. 439-445). Díl A‘ má průběh srovnatelný s dílem A. Zatímco trubky hrají 

melodii, v houslích 1-2 (dělených po čtyřech skupinách) zaznívají jakoţto barevné pozadí 

kombinace čtyř variant M1 (M2134, M1342, M3421 a M4213) v šestnáctinových 

hodnotách. Zmíněné varianty M1 se, obdobně jako v dílu A, skládají v 1. houslích ze 

skupiny tónů f1-ges1-g1-a a ve 2. houslích ze skupiny tónů d1-es1-e1-f1. Doprovodné 

pásmo nyní doplňuje také malý buben zdůrazňující jednotlivé doby taktů.  

Nyní se podíváme na práci s melodickou myšlenkou v trubkách. V úseku α2 (t. 432-435) 

zní v trubkách nejprve dlouhý tón d2 (stejně jako  v úvodním úseku α1, viz. t. 348-352), 

který je ovšem tentokrát v zápětí rozveden do M1 (varianta M2341) sloţeného ze skupiny 

tónů cis2-d2-es2-e2 (t. 433-435). Tónové rozmezí motivu je následně postupně rozšiřováno 

směrem do vyšší polohy o chromatickou skupinu tónů f2-a2 (s vynechaným tónem g2): 

v úseku α3 (t. 435-436) o tón f2, v úseku α4 (t. 436-437) o tón ges2, v úseku α5 (t. 437-438) 

o tón as2 a v úseku α6 (t. 438-445) o tón a2. V poslední frázi α6 dochází k redukci motivu 

na opakování sestupného M3 skládajícího se z tónů a2-as2-g2 (varianta M321). Na vrcholu 

dílu a‘‘‘ (4. doba t. 443-1. doba t. 445) přestávají hrát housle 1-2 a naopak se přidávají 

flétny 1-4, hoboje 1-4 a klarinety 1-4 hrající na kaţdé době taktů úsečné vzestupné  přírazy 

postupující v paralelních kvintách; spodní hlas tvoří klarinety hrající tóny h2-c3-d3-e3, 

vrchní hlas v oktávovém zdvojení tvoří flétny a hoboje hrající tóny f3-g3-as3-b3. Nástup 

dechových dřevěných nástrojů je zvýrazněn úderem činelů. Dynamika v závěru dílu a‘‘‘ 

zesiluje do fortissima.     

Následuje zkrácená repríza dílu B‘ (t. 445-452) skládající se ze dvou malých dílů: b1‘ (t. 

445-448) a b2‘ (t. 449-452). Díl b1‘ začíná v t. 445 oktávově zdvojeným souzvukem dvou 

malých sekund d-es-gis-a (schéma 151) v trubkách a trombonech doprovázeným tóny d-

gis-d v tympánech. Pro srovnání: na začátku dílu b1 (viz. t. 369-373) zazní oktávově 

zdvojený tón fis v trubkách a flétnách. Poté v t. 446 následují čtyři vzestupné osminové 

trioly v houslích 1-2, z nichţ první začíná tónem g, po němţ následují tóny gis a cis1 

(intervalové schéma trioly je 15). Další tři trioly jsou pokaţdé oproti předchozí 

transponovány o kvintu výše a melodická linie se tak na 1. době t. 447 dostává na tón h2. 

Triolový rytmus připomíná modely znějící v houslích 1-2 v dílu b1 (viz. t. 369-373). 
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Následující dvoutaktí má podobný průběh jako t. 446-447, pouze s rozdílem, ţe souzvuk 

v ţestích je nyní transponován o kvintu výše a o jeden tón zúţen; skládá se z tónů as-b-h. 

Souzvuk je tentokrát doprovázen střídavou kvintou g-d-g v tympánech. Následující triolový 

postup v houslích 1-2 je oproti předchozímu dvojtaktí transponován o kvintu výše, neboť 

začíná tónem d1 a končí tónem fis3.  

V dílu b2‘ (t. 449-452) ve flétnách 1-2, trubkách 1-2, houslích 1-2 a violách zazní oktávově 

zdvojená, chromaticky stoupající řada pěti souzvuků-clusterů 21. Melodie v nejvrchnějším 

hlasu (postupující z tónu fis3 na b3) je připomínkou T4. Řada souzvuků začíná ve 

fortissimu, na druhém souzvuku dynamika zeslabuje do mezzoforte a poté následuje 

crescendo do fortissima, v němţ začíná díl A‘‘. 

V dílu A‘‘, resp. dílu a‘‘‘‘ (t. 452-467), který vychází z dílu a‘‘‘, se opět navrací 

šestnáctinové modely M1 ve smyčcích a M1 v trubkách, jenţ připomíná úplný začátek 

skladby. Díl a‘‘‘‘ lze rozdělit na čtyři navzájem podobné fráze: α2‘ (t. 452-457), α2‘‘ (t. 

457-460), α2‘‘‘ (t. 460-463) a α2‘‘‘‘ (t. 463-467). V dílu a‘‘‘‘ jakoţto konstanta a barevné 

pozadí k melodii zaznívá ve smyčcích opakovaný M1 ve stejných čtyřech variantách jako 

v dílu a‘‘‘ (t. 432-443) a v úsecích α1 (t. 348-352), α1‘ (t. 356-360), α1‘‘ (t. 364-368). 

Ovšem tentokrát se k houslím 1-2 přidávají také violy (rozdělené na dvě skupiny; 1. 

skupina hraje unisono 2. skupinou 2. houslí, 1. skupina hraje unisono s 1. skupinou 2. 

houslí), violoncella (rozdělená na dvě skupiny; 1. skupina hraje unisono s 2. skupinou 1. 

houslí, 2. skupina hraje unisono s 1. skupinou 1. houslí) a kontrabasy hrající unisono s 1. 

skupinou 1. houslí. M1 je tentokrát tvořen pouze jednou skupinou tónů d-es-e-f..  

V kaţdém úseku v trubkách jedenkrát zaznívá M1 (varianta 2134), který je obdobně jako 

ve smyčcích sloţen ze skupiny tónů d2-es2-e2-f2, jeţ jsou zadrţovány jednotlivými hlasy. 

V úseku α2‘‘‘ se navíc k trubkám přidávají trombony 1-4. Fráze α2‘-α2‘‘‘ jsou oddělovány 

pomocí tónů gis-d v tympánech. V závěrečné frázi α2‘‘‘‘ (t. 4. doba 464-1. doba t. 467) se 

tóny gis-d v tympánech znějí střídavě jiţ na kaţdé době za postupného crescenda z piana do 

fortissima. Začátky úseků α2‘-α2‘‘‘ jsou zdůrazňovány úderem tam-tamu. Díl a‘‘‘‘ jakoţto 

celek graduje směrem k závěrečné kódě 

1. sinfoniettu uzavírá šestitaktová kóda (t. 467-472), v níţ nejprve v úseku k1 (t. 467-469) 

v hobojích 1-4, klarinetech 1-4 a houslích 1-2 (rozdělených po dvou skupinách) zaznívá 

skupina tónů, která rozšiřuje úvodní M1 d-es-e-f o tóny fis-g-gis-h-dis-gis-a-b. Poslední tón 
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řady, tón b, poté v úseku k2 (t. 469-470) nadále zaznívá v 1. skupině 1. houslí jakoţto 

nejvrchnější tón souzvuku dvou vertikálních M3 (sloţených z tónů es-e-f a gis-a-b), který 

opakovaně zaznívá ve smyčcích za zrychlování rytmického pohybu z půlových hodnot na 

čtvrťové. V úseku t. 467-471 probíhá poco a poco pesante. V posledním t. 472, který je jiţ 

a tempo, je tón b2 rozveden sestupným sekundovým krokem na tón a2, který nyní hrají 

unisono 1. i 2. housle. Současně s tím zní ve flétnách 1-4, lesních rozích 1-4 a trubkách 1-4 

cluster 4111 sloţený z tónů d-fis (resp. ges)-g-gis (resp. as)-a, neboli kvintakord D-dur 

zahuštěný čistou kvartou a zvětšenou kvartou (resp. zmenšenou kvintou). Violy, violoncella 

a kontrabasy potvrzují prostřednictvím oktávově zdvojeného tónu d závěrečnou tóninu D-

dur. Takt 472 je vrcholem nejen 5. věty, ale i celé skladby.  
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4.3.3  ZÁVĚR 

 

4.3.3.1  FORMA 

Skladba je koncipována jakoţto celek skládající se z pěti kontrastních vět, které jsou však 

navzájem propojeny předivem tématicko-motivických souvislostí, které vyplývají ze 

skutečnosti, ţe podstatná část motivů a témat ve skladbě se vyskytujících je více či méně 

odvozena z úvodního čtyřtónového M1. Jednotlivé věty se skládají z ploch, které se od sebe 

liší tématicko-motivickou prací, resp. prací s mody. Většina úseků se dělí na dvě základní 

horizontální pásma: konstantní a proměnlivé.  

Konstantní pásmo je důleţitým formotvorným činitelem, neboť tvoří základ a tonálně-

harmonickou podstatu úseku. V konstantním pásmu zpravidla opakovaně zaznívá motiv či 

souhrn motivů, které jsou vytvořeny z tří- a vícetónových modů. Ve skladbě nalezneme 

(podobně jako ve Variantách) jak plochy monomodální, jeţ jsou zaloţeny na opakování 

motivů vytvořených z jednoho modu, tak plochy polymodální, kde ve dvou a více 

horizontálních pásmech paralelně zaznívá  jeden či více motivů skládajících se z navzájem 

různých modů. Konstantní pásmo zaznívá buď samostatně jakoţto barevná plocha, nebo 

plní funkci barevného pozadí k melodii.      

Proměnlivé pásmo je zpravidla tvořené souvislou melodií, v níţ dochází k rozvíjení 

tématické či motivické myšlenky. Formotvorná úloha proměnlivého pásma se projevuje jak 

na úrovni nejmenších úseků, tak, a to především, na úrovni malých a velkých dílů. 

1. sinfonietta jako celek sama o sobě tvoří velkou obloukovou formu A B C B‘ A‘. Oba 

krajní díly A plní formální funkci expozice a reprízy. Díly B jsou sice navzájem 

charakterově odlišné, ale shodně působí vůči okolním větám kontrastně díky pomalejšímu 

tempu a dávají vyniknout prostřednímu dílu C, který představuje 2. vrchol oblouku (viz. 

kapitola o tektonice). V rámci celé skladby se uplatňují dva základní principy, které se 

střídají v různém poměru ve všech větách, a sice princip dynamický a statický. 

Dynamickému principu odpovídají takové úseky a díly, pro něţ je charakteristickým rysem 

pohyblivost motivů a témat, rychlejší tempo a evolučnost tématicko-motivické práce i 

harmonické sloţky. Podle statického principu jsou komponovány úseky a díly, které se 

naopak vyznačují menší pohyblivostí motivů a témat, jeţ mají často lyrický charakter, a 

pomalejším tempem. Jistá statičnost se pak projevuje také v oblasti harmonicko-tonálního 
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plánu. Tyto dva základní principy se střídají jak na úrovni jednotlivých úseků a dílů, tak na 

úrovni vět, a  představují jedno z hlavních kritérií (hned vedle tématicko-motivické práce), 

podle kterých je moţné zkoumat formální stavbu 1. sinfonietty jako celek.  

Úvodní věta tvořící úvod k 1. sinfoniettě je zkomponována v sonátové formě A B X A‘ B 

s introdukcí a kódou. V introdukci a dílech A a B jsou představeny základní myšlenky, 

které tvoří základ pro další motivy a témata 1. sinfonietty. Exponované myšlenky se během 

skladby navracejí v různých podobách a nových kontextech. Z toho důvodu můţeme o 1. 

větě v rámci celé skladby hovořit jako o expozici. Zmíněné dva principy se v 1. větě střídají 

v celkem vyváţeném poměru. Díly i1, A a zvláště pak X odpovídají dynamickému 

principu, díly i2 a B naopak působí spíše staticky. Co se týče spojování dílů 1. věty, 

převaţuje typ prokomponovaného přechodu a přímého navazování. Pouze  díly B a m2 jsou 

díly spojeny metodou střihu (schémata spojů mezi díly viz. Formální schéma). 

Druhá věta je vytvořena taktéţ v sonátové formě A B X A‘, tj.  bez reprízy dílu B. Pomalý 

začátek 2. věty vyrůstá z druhé části introdukce 1. věty (i2), neboť je postaven na motivu 

M2, který se tentokrát objevuje ve dvou variantách [zrychlující se (Ma) a zpomalující se 

(Mb)]. Oba krajní díly A působí spíše staticky, díly B a X mají dynamický charakter. 

Jednotlivé díly věty jsou spojovány nejčastěji pomocí prokomponovaného přechodu a 

přímého navazování, metodu střihu zde Mácha nikde nepouţil. 

Třetí věta je zkomponována v obloukové formě A B C A‘ B‘. Scherzovitý, neklidný a 

vzrušený ráz věty je vedle velmi rychlého tempa (čtvrťová nota = 176) způsoben tím, ţe se 

zde střídají různé, často vzájemně kontrastní plochy, které Mácha spojoval nejčastěji 

metodou střihu. Díly A a B (i v repríze) jsou postaveny na práci s kratšími motivy, naproti 

tomu v dílu B na vrcholu gradace nastupuje široce pojaté T4, jeţ je příbuzné s T1 z 1. věty. 

Celkový charakter věty je velmi dynamický. 

Čtvrtá věta je zkomponována na půdorysu formy A B A‘ B‘ A‘‘. Díly A svým charakterem, 

pomalým tempem a uplatněním sólového hoboje připomínají statický díl B z 1. věty a tvoří 

tak prudký kontrast k předchozí rychlé, dynamické a zvukově hutné 3. větě. Díly B 

přinášejí pohyblivé T6 doprovázené rytmickými akcentovanými clustery a vzdáleně 

připomínající dynamické T1 z dílů A a X z 1. věty. 

Finální věta uzavírající 1. sinfoniettu je napsána v sonátové formě A B X A‘, přičemţ 

prováděcí díl se dělí na díly C a D, které sice přinášejí z hlediska 5. věty nový tematický 
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materiál, ale v kontextu celé skladby jsou zde vlastně zpracovávány tematické myšlenky T2 

a T4 jiţ známé z předchozích vět a proto můţeme díly C a D souhrnně označit jako 

provedení. Z hlediska formální koncepce 1. sinfonietty plní 5. věta funkci reprízy, neboť se 

zde navracejí důleţité motivy a témata (především M1, M3, T2 a T4).    

 

Věta Formální schéma věty Formální schéma skladby  

1. I A B X A‘ B‘ K A 

2. A B X A‘ B 

3. A B C A‘ B‘ C‘ 

4. A B1 A‘ B2 A‘‘ B‘ 

5. A B X (=C+D) A‘ A‘ 

 

Tabulka 14: Formální schéma 1. sinfonietty 

 

 

4.3.3.2  TÉMATICKO-MOTIVICKÁ PRÁCE 

Většina motivů a témat 1. sinfonietty vychází z M1, který je poprvé exponován na úplném 

začátku skladby. M1 skládající se z chromatické skupiny čtyř tónů je sice svým rozměrem 

krátký, ale přesto dostatečně nosný, aby z něho mohly být vystavěny i poměrně rozsáhlé 

plochy či aby mohl tvořit východisko pro melodickou výstavbu témat. V tomto směru 

Mácha opět beze zbytku potvrzuje jednu ze základních tendencí české symfonické tvorby 

vzniklé od konce 50. let, totiţ snahu o materiálovou úspornost a maximální zuţitkování 

výrazových moţností exponovaného materiálu
83

. Vrchol této Máchovy snahy ovšem 

představují Varianty, které vznikly o dva roky dříve neţ 1. sinfonietta. Právě s Variantami 

má 1. sinfonietta mnoho společného hlavně v oblasti práce s motivem. V obou skladbách je 

motiv tvořen řadou tří a více tónů, jejichţ pořadí Mácha podle potřeby mění. Ovšem 

zatímco ve Variantách tvoří práce s třítónovým motivem (resp. modem, který je analogický 

k M3 1. sinfonietty) takříkajíc alfu a omegu kompozice, v 1. sinfoniettě Mácha s motivem 

                                                 
83

 parafráze: Havlík, J., Česká symfonie 1945-1980, Praha 1989, s. 329 
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pracuje dvěma základními způsoby, které se do značné míry kryjí s dvěma typy pásem 

(konstantním a proměnlivým), které jsou popsány v předchozí podkapitole. 

První způsob práce s motivem je spojen s konstantními pásmy. Motiv zde vystupuje 

především jako základní stavební prvek plochy. Konstantní pásmo je zpravidla 

komponováno tak, ţe v několika pásmech současně opakovaně zaznívají různé varianty 

téhoţ motivu vzniklé přeskupováním jeho tónů. Fázové posuny tónů způsobují, ţe motiv ve 

výsledku zaznívá jak v horizontále tak ve vertikále. Takovýmto způsobem Mácha pracuje 

s naprostou většinou motivů: M1, M2, M3, M4, M5 a M6. Motivy tvořící základ 

konstantních se vyznačují rychlým rytmickým pohybem a malými intervaly mezi 

jednotlivými tóny (nejčastěji malá a velká sekunda). Jak jiţ bylo řečeno, ve skladbě se 

vyskytují jak monomodální plochy zaloţené na práci s jedním motivem v jednom modu tak 

plochy polymodální, kde zaznívá jeden či více motivů ve dvou a více různých modech 

zároveň. Takto utvářené plochy buď stojí v rámci kompozice samostatně, anebo plní funkci 

barevného doprovodu melodie znějící v proměnlivém pásmu. 

Druhý způsob práce s motivem je spojen s proměnlivými pásmy. Motiv zde představuje 

pouze východisko pro tvorbu tématu. Jinými slovy: téma vzniká rozvedením či rozvinutím 

motivu. Tímto způsobem je koncipována drtivá většina témat 1. sinfonietty: T1, T2, T4, T5, 

T6 a T7. Výjimku tvoří pouze T3 ve 2. větě, jehoţ začátek (t. 138-3. doba t. 139) se svojí 

intervalovou výstavbou i charakterem poněkud vymyká typu témat uţitých v 1. sinfoniettě, 

ale poté (na 4. době t. 139) je rozvinuto do vzestupného M1. T3 nápadně připomíná melodii 

v t. 49-53 v sólovém hoboji ve Variacích na téma a smrt Jana Rychlíka. Dále se ve skladbě 

velice často vyskytuje situace, kdy je téma nejprve rozvíjeno a rozšiřováno za pozvolného 

stoupání melodiky do vyšších oktávových poloh a kdyţ se dostává na svoji vrcholovou 

plochu, dochází naopak k jeho redukci na opakování zpravidla tří- nebo čtyřtónového 

motivu (nejčastěji M3 nebo M1). V následující tabulce jsou uvedena schémata jednotlivých 

témat. V pravém sloupci je na prvním uveden motiv, z něhoţ téma vyrůstá,a na posledním 

místě je uveden motiv, do něhoţ je téma rozvedeno. 
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Věta Takt Struktura tématu 

1. 9-14 M3→T1→jeden tón 

14-26 M3→T2→M1 

40-48, 56-58 M3→T1
x
→M3 

65-77 M3→T2
x
→M3 

2. 138-147 T3→M3 

147-156 M3→T2→M3 

3.  216-235 M1→T4→M3 

4. 264-274 T5→M3 

275-292 M1→T6→M3 

292-301 M1→T6‘ 

300-304 T5=M3 

305-318 T6→M3 

319-328 T6→M3 

336-347 M1→T5 

5. 380-400 M3→T7→M3 

405-420 M1→T4→M3 

420-432 T4→sestupná malá sekunda 

432-444 M1→T4→M3 

 

Tabulka 15: Přehled struktur témat 1. sinfonietty 

 

 

Aţ doposud jsme se zabývali vztahy mezi motivy a tématy, nyní se zaměřím na otázku, jak 

souvisí motivy mezi sebou. Jak jiţ bylo řečeno, M1 (potaţmo M3) tvoří základ či 

východisko většiny motivů a témat s nimiţ se v 1. sinfoniettě setkáme. Motivy jsou od sebe 

navzájem odvozovány buď krácením tónové skupiny (M1→M3), nebo intervalovou 

modifikací (M1→ M4, M5; M3→M6), anebo zrcadlovým obrácením (M2a→M2b).  

V tématech se tóny motivů vyskytují buď v úzké, nebo široké rozloze. V následujícím 
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přehledu jsou znázorněny vztahy jednak mezi motivy navzájem a jednak mezi motivy a 

tématy.  

 

A) VZTAHY MEZI MOTIVY NAVZÁJEM 

 

 

1) Vztah mezi M1 a M3: 

M1:                                                            M3: 

                          

 

 

2) Vztah mezi M1a M4: 

M1                                                                 M4 

                              

 

3) Vztah mezi M1 a M5:  

M1:                                                                   M5 
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4) Vztah mezi M3 a M6: 

M3: 

                                   

 

5) Vztah mezi M2, M2a a M2b: 

M2: 

 

 

M2a: 

 

 

M2b:  

 

 

B) VZTAHY MEZI MOTIVY A TÉMATY 

1) Vztah mezi M3 a T1: 

M3:                                                                   T1: 

                                   



 160 

2) Vztah mezi M3 a T2: 

M3:  

        

 

T2: 

                                                                  

 

 

3) Vztah mezi M1 a T3: 

M1: 

           

 

T3:  
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4) Vztah mezi M1 a T4: 

M1: 

 

 

T4: 

 

 

5) Vztah mezi M3 a T5: 

M3: 

 

 

T5: 

 

 

6) Vztah mezi M1 a T6: 

M1: 
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T6: 

 

 

 

7) Vztah mezi M3 a T7: 

M3:  

  

   

T7                                       

 

 

 

8) Vztah mezi M1 a T4 (v 5. větě) 

M1: 

 

T4: 
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Nyní zrekapituluji v níţe uvedené tabulce všechny důleţité motivy a témata, jeţ se v 1. 

sinfoniettě vyskytují. 

 

Věta Téma/motiv Popis 

1. M1 čtyřtónový motiv sloţený z chromatické skupiny tónů, výskyt v různých variantách 

lišících se podle pořadí tónů, zpracováván ve V i H 

 

 M2 repetovaný tón se zrychlujícím se rytmickým pohybem  

 T1 melodie ve smyčcích, vychází z M1, dramatický charakter, obsahuje všech 12 tónů 

 T2 melodie v sólovém 1. hoboji, vychází z M1, lyrický charakter, chybí tón fis do všech 12 

tónů 

 M3 třítónový motiv sloţený z chromatické skupiny tónů, výskyt v různých variantách lišících 

se podle pořadí tónů, zpracováván ve V i H 

 S7 souzvuk skládající se z chromatické skupiny sedmi tónů (schéma 111111) 

 S12 souzvuk všech 12 tónů 

2. M2a repetovaný tón se zrychlujícím se rytmickým pohybem 

 M2b repetovaný tón se zpomalujícím se rytmickým pohybem 

 M1vert. souzvuk sloţený z chromatické skupiny čtyř tónů 

 M4 pětitónový motiv sloţený ze skupiny pěti tónů (schéma 2121)  

 M5 pětitónový motiv sloţený ze skupiny čtyř tónů (212), vychází z M4 

 M6 motiv sloţený ze skupiny tří tónů (schéma 22)  

 M3  

 151 souzvuk dvou malých sekund 

 T3 vzestupná kadencovitá melodie v trubce 

 T2 zde vyrůstá z T3, resp. z hlavy T3 

3. M3 zpracováván ve V i H, také v rozdělení do nástrojů 

 S7  

 M1 ve V, v rozdělení do nástrojů 

 M2 nyní v podobě šestizvuku, jehoţ rytmický pohyb se zrychluje 

 M7a sestupná skupina tónů, spojen s úseky γ 

 M7b vzestupná skupina tónů 

 T4 melodie ve smyčcích, obsahuje všech 12 tónů  

 S6 souzvuk skládající se z chromatické skupiny šesti tónů (schéma 11111) 
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4. S7  

 T5 připomíná T1 (obrysy) i T2 (hobojový témbr) 

 T6 téţ připomíná T1 (rozvedeno do M3) 

 M3  

 M1 ve V i H, také v rozdělení do nástrojů 

5. M1  

 M2  

 M3  

 T2 melodie vycházející z M1, připomíná T1 a T6 (také rozvedeno do M3) 

 T4  

 souzvuk 151  

 

Tabulka 16: Motivy a témata 1. sinfonietty 

 

 

4.3.3.3  HARMONIE A TONÁLNÍ PLÁN 

Vzhledem k tomu, ţe jedním ze základních kompozičních prostředků pouţitých v I. 

sinfoniettě je práce s čtyř- (popř. tří-) a vícetónovými mody, které se navíc velmi často 

střetávají v polymodálních pásmech, není opět moţné na skladbu nahlíţet z pohledu 

klasicko-romantické harmonie a je proto nutné zvolit podobný analytický přístup jako 

v rozboru Variant. Pouze pro zopakování: pojem „tónina― lze ve skladbě pouţít pouze 

v úsecích, kde zaznívá v basu (či melodii) tón, který jednoznačně určuje tonální centrum. 

Takovéto úseky se nacházejí většinou na začátcích či koncích malých či velkých dílů. 

V případě ostatních ploch, které jsou postaveny na práci s tří- a vícetónovými skupinami (v 

horizontále i vertikále), je nutno pojem „tónina― nahradit vhodnějším termínem „modus―, 

neboť ţádný z tónů zde nevyznívá výrazněji nad ostatními. Za harmonicky určující tón lze 

v 1. sinfoniettě povaţovat většinou pouze tón basový (tj. nejhlubší). Přestoţe Mácha 

nepracuje s terciově stavěnými akordy, ale s modálně utvářenými souzvuky, lze mezi 

basovými tóny jednotlivých modů vysledovat spoje na základě dominantních a 

subdominantních vztahů, terciových příbuzností, chromatických postupů; výjimkou nejsou 

ani spoje souzvuků, jejichţ basové tóny jsou vzdálené o triton. Skladba tím pádem přes 

veškerou rozmanitost pouţitého hudebního materiálu nepostrádá potřebnou soudrţnost a 
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tonální logiku. V případě polymodálních ploch (tj. ploch, kde se vyskytuje více modů 

současně) povaţuji za harmonicky určující nejhlubší tón nejhlouběji situovaného modu. Ve 

skladbě se ovšem vyskytují i případy, kdy v basu nezaznívá nejhlubší tón modu, ale některý 

z ostatních tónů modu. V těchto případech uvádím nejhlouběji znějící tón v závorkách za 

schématem modu (v textu) či jej alespoň označuji modrou barvou (ve schématech modů 

v přehledu tónového materiálu v níţe uvedených tabulkách).   

Nejprve definuji typy souzvuků, které se v 1. sinfoniettě vyskytují. Tradiční terciově 

stavěné akordy ve skladbě najdeme pouze výjimečně. Příklady takovýchto úseků jsou: t. 

107-112 ve 2. větě, kde zaznívá ve violách tercie a-c, t. 216-229 ve 3. větě, kde 

v trombonech zaznívá kvartsextakord b-moll, t. 236-241 v 3. větě, kde v trombonech zní 

zmenšený kvintakord a-c-dis, t. 333-334 ve 4. větě, kde flétna hraje rozloţený 

tercdecimový akord, a úplný závěr 5. věty (t. 471-472), kde zní kvintakord D-dur zahuštěný 

čistou kvartou a zvětšenou kvartou. Vzhledem k tomu, ţe Mácha pracuje s výše zmíněnými 

mody, které se většinou skládají z malých sekund, také v oblasti harmonické se nejčastěji 

vyskytují souzvuky několika malých sekund nad sebou čili clustery. Ve všech pěti větách 

se objevuje čtyřtónový souzvuk s intervalovým schématem 111 (tj. M1 ve vertikální 

podobě) a třítónový souzvuk 11 (tj. M3 ve vertikální podobě), který je oproti clusteru 111 

pouze o jeden tón zkrácen. Třetím nejčetněji se vyskytujícím souzvukem je sedmizvuk-

cluster 111111 (S7), který najdeme v 1., 3. a 4. větě, přičemţ v 1. větě má tento souzvuk 

dokonce formotvornou úlohu, neboť zaznívá vţdy v mezihrách m5. V 1., 2., 3 a 5. větě se 

vyskytuje souzvuk dvou malých sekund, které jsou od sebe vzdálené o kvartu (schéma 

151). Mácha dále několikrát pouţil zvukový efekt souzvuku-clusteru, jenţ se postupně 

rozšiřuje přibýváním tónů v jednotlivých nástrojích. Takovéto úseky nalezneme v  1. větě 

v t. 14, t. 23-26, 86-91 a t. 91-93, ve 2. větě v t. 157-163, ve 4. větě v t. 278-280, t. 286-292 

(podobné jako ve t. 23-26) a 308-310, a v 5. větě v t. 401-404 a t. 467-470). V níţe uvedené 

tabulce jsou zaznamenány jednotlivé nejčastěji se vyskytující souzvuky a jejich výskyt ve 

větách. 
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 1. VĚTA 2. VĚTA 3. VĚTA 4. VĚTA 5. VĚTA 

11 (M3) ● ● ● ● ● 
111 (M1) ● ● ● ● ● 
1111 ●     
11111 ●  ●   
111111 (S7) ●  ● ●  
Total (S12) ●    ● 

151  ● ● ●  ● 

12  ●    
Terciově 

stavěný souzvuk  
 ● ● ● ● 

Rozšiřující se 

souzvuk 
● ●  ● ● 

 

Tabulka 17: Typy souzvuků a jejich výskyt v 1. sinfoniettě 

 

 

Nyní se zaměřím na tonální plán jednotlivých vět i skladby jakoţto celku. Obě krajní věty 

začínají v modu d→f a končí v tónině in D. Druhá věta začíná i končí v tónině in A. Zbylé 

dvě věty, 3. a 4., začínají a končí v různých tóninách, resp. modech.   

V 1. větě tvoří tonální osu tónina in D (resp. mody s tónem d v basu). Druhá věta 

představuje z hlediska tonálně-harmonického oblouk, na jehoţ obou krajních bodech se 

nachází tónina in A a mezi tím dochází k četným modulacím. Třetí věta má velice 

dynamický tonálně-harmonický průběh: věta začíná modem c→es, poté modulační proces 

procházející mnoha dílčími mody směřuje k prvnímu zřetelnému tonálnímu centru, kterým 

je tónina in F, jeţ nastupuje v dílu C, a nakonec v rámci reprízy dochází k modulaci do 

závěrečné tóniny  in G. Naproti tomu 4. věta se vyznačuje poměrně statickým tonálně-

harmonickým plánem (čímţ poněkud připomíná 1. větu), neboť dlouho setrvává v modech 

postavených na tónu f, poté moduluje přes dominantu do tóniny in C a nakonec dochází 

k modulaci do závěrečné tóniny in Cis. Finální věta svým tonálně harmonickým plánem 

připomíná 1. větu, protoţe začíná v modu d→f a končí v tónině in D, ovšem má o poznání 

dynamičtější průběh, který je dán formální zhuštěností a gradačním charakterem věty. 
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Věta 1. 2. 3. 4. 5. 

Tónina/modus d→f, in D in A c→es(d),in G f→h, in Cis d→f, in D 

 

Tabulka 18: Tonální plán 1. sinfonietty  

 

 

Jak jiţ bylo řečeno výše, 1. sinfonietta je ve většině úseků komponována modální 

technikou. V níţe uvedené tabulce je uveden přehled veškerého tónového materiálu  

pouţitého ve všech pěti větách podle výskytu v jednotlivých úsecích či dílech (levý 

sloupec). Na prvním místě pravého sloupce je vţdy uveden nejhlouběji znějící modus, který 

obsahuje harmonicky určující basový tón. Pokud se modus skládá z chromatické řady tónů, 

pro větší přehlednost nejsou v tabulce vypisovány všechny tóny modu, ale pouze oba krajní 

tóny (nejniţší a nejvyšší) a ostatní tóny mezi nimi jsou pouze naznačeny horizontální 

šipkou (→). U ostatních modů (resp. souzvuků) jsou jednotlivé tóny oddělovány 

pomlčkami. Nejspodnější tón modu je označen modrou barvou. Pokud se ovšem v modu 

vyskytuje tón, jenţ zní odděleně (nejčastěji v v basové poloze) a určuje tak tóninu, v níţ se 

daný úsek pohybuje, je tento tón označen červeně, aby při celkovém pohledu na tabulku 

lépe vynikly tonální pilíře kompozice. Pokud v úseku zaznívá ještě další tón, který není 

součástí modu ani tématu, je tento tón v tabulce graficky připojen k modu znaménkem +. 

Na posledním místě pravého sloupce je vypsán tónový materiál, z něhoţ se skládá melodie, 

která v daném úseku zaznívá nad doprovodným pásmem. Pokud melodie obsahuje všech 

dvanáct tónů, nejsou zvlášť vypisovány, ale je tato skutečnost zohledněna zápisem „všech 

dvanáct tónů―. V případě, ţe v melodii chybí pouze jeden či dva tóny do všech dvanácti 

tónů, jsou v tabulce chybějící tóny vypsány. Vzhledem k tomu, ţe Mácha pracuje s mody 

jak v horizontále, tak ve vertikále, bylo zapotřebí tyto dva způsoby odlišit. Vertikála je 

označena písmenem V, horizontála písmenem H a kombinace horizontály a vertikály je 

označena písmeny VH.  
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1. VĚTA 

 

Díl Takt Tónový materiál 

i1 1-4 cis→f (5), VH 

i2 4-8 gis→es (8), VH 

A 9-12 T1: všech 12 tónů, koncový tón f (t. 13-14) fce D k modu v m1, 

V 

m1 14 b→e (7)-postupně se rozšiřující souzvuk, V 

β1-

β5 

14-23 b→e (7) (Vcelli, CBsi, t. 14-18) V, gis→d (Vcelli, CBsi, t. 19-

20); T2: chybí tón fis do všech 12 tónů, tonální centrum v t. 14-

18=tón b, H 

γ 23-26 d→d3 (12): d v basu, nad tím dis→d rozšiřující se souzvuk, VH 

m2 27-35 modulace pomocí transponování M: h→d, cis→e, d→f, e→g, 

e→g, fis→a, g→b, a→c, a→c, h→d, cis→e, es→ges, f→as, 

g→b, gis→h, b→des, tj. 21202120222212, H  

m3 36-38 a→c (4), V + g-as-cis-d (schéma 151) = g→d, VH 

m4 39-40 d→f,  VH 

a
x 40-48 konstantní pásmo (Vno 1-2): d→f, VH; T1

x 
(dechy): chybí tóny 

dis a g do všech 12 tónů, H  

m5 48-49 e→b (7), V 

b
x 49-55 konstantní pásmo (Cor 1-4):  e→b (7), V; T2

x
: gis→c (5), H  

m4 55-56 d→f (4), VH 

a
x
‘ 56-64 konstantní pásmo (Vno 1-2): d→f (4), VH; T1

x
‘: všech 12 tónů 

m5 64-65 g→des (7), V 

b
x
‘ 64-77 g→des (7) (Vno 1-2, t. 67), V; e→b (7) (Vle, Vcelli, CBsi, t. 

67-70), V; T2
x
‘: 3 mody současně: 1) des→f (Cl) 2) gis→c+d 

(Ob), 3) cis→es+g→b (Fl), H 

m6 78-79 d→f (4), VH 

a2 79-83 konstantní pásmo (dechy): d→f (4), VH; fis→c (smyčce), H 

α1,α2 84-86 cis→a (9), V 

α6 86-91 g→b + d→cis-postupně se rozšiřující souzvuk, d→f, V 

m1 91-93 gis→d (7) postupně se rozšiřující souzvuk, V  

B‘ 93-98 T2: cis-es-e, H 

K 98-

102 
d→f (4) VH 
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2. VĚTA 

 

Díl/úsek Takt Tónový materiál 

α 103-107 M2a: h 

β 107-112 a→c (4), V 

γ 112-115 e-fis-g-a-b, VH 

α‘ 115-120 a→c (4) (Vle,Trbn 1-4), V; M2a (Vcelli): h-c, H 

β‘ 120-123 es→ges (3), V 

γ‘ 124-126 3 mody současně: 1) fis-gis-ais, 2) h-c-d-es, 3) c-d-es-f, tj. 

dohromady: fis-gis-ais-h-c-d-es-e-f (schéma 2211221), VH 

m 126 fis-gis-ais-h-c-d-e-f (smyčce), V; d-es-gis-a (schéma 151) 

(trombony), V;  melodie (dechy): g-gis-a-cis-d, H 

b1 127-131 g-as-cis-d, c-d-fis-g (ţestě), V; e→ges (dřeva), H 

b2 131-133 a→h (3) + cis→es (3) (smyčce), VH; gis-d-gis (timp): fce D 

k následujícímu tónu Cis v a
x
, H 

a
x
 134-137 h-c-cis   

c1 138-147 konstantní pásmo (Cl 1-4): 2 mody současně: g→a, d→fes; 

proměnlivá pásma (smyčce, Cor):  modulace: cis-d (smyčce), 

H, d→f (Cor) V (t. 138); c-des (smyčce), H, d→f  (Cor), V (t. 

140); h-c (smyčce), H, d→-f (Cor), V  (t. 142); ais-h (smyčce), 

H (t. t. 144-146); T3 (t. 138-147, Tr 1): chybí tón fis do 12 tónů, 

H 

c2 147-156 h→f (Vno 1-2, Vle); VH; T2 (Ob 1-2): všech 12 tónů, H 

α‘‘ 157-164 h-cis-d-e-f-ges-g-as-a (schéma 121111)- postupně se rozšiřující 

souzvuk 

β‘‘ 164-168 a→c 
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3. VĚTA 

Díl/úsek Takt Tónový materiál 

α1 169-173 c→es (d) (4), V 

β1 173-176 fis→c (7), V 

γ1 176-179 cis-d-e-f-g-a-h-c (dechy), H; as-a-h-c-cis-d-e (ţestě), H; 

a→c + cis-dis (t. 177-179, ţestě), V 

α1‘ 180-184 f→as (4), V 

β1‘/δ1 184-188 h→f (7), V; fis-g-a-b (t. 185-188, Trbn 1-4), VH 

β2 188-190 gis→d (7), V 

γ2 190-191 M7b: chybí tón cis do všech 12 tónů, H 

ε1 191-193 fis→as (3), VH 

δ2 193-194 f-fis-g-as (Trbn 1-4), VH ; fis-g-as-h-c-cis-d (Vni), H 

α2 194 g-as-cis-d, VH  

δ3 195-196 g-f-fis-h (cor), VH; h→es (Vno), H 

α2‘ 196 gis-a-d-es, VH 

δ3‘/ε1/ε3/α1 196-201 δ3‘: b→f (8) (Tr), VH; ε1+ε3+α1: f→c (8), VH; 

=>δ3‘+ε1+ε+α1:všech 12 tónů    

ε2 201-203 e→b (7), V 

c1 204-215 h-c-cis-d-dis-d-dis-e-f-fis 

c2 216-229 β3: b-des-e-f-fis-g (ţestě), V; ε3’: es→fis (dechy), H; T4: 

všech 12 tónů, H  

ε3‘/ε4 230-235 viz. c2: β3 a ε3‘ + fis→as (3) (Vno 1-2), H 

ε4 236-241 g-as-a-cis-d-e (ţestě), V; dis→f (3) (smyčce), H 

α1‘‘ 242-244 dis→f (3), VH 

γ1‘ 244-245 d-e-f-g-a-h, H 

α1‘‘‘ 245 his-cis-d, VH 

γ1‘‘ 245-246 as-a-h-c-d-e-f, H 

α1‘‘‘ 246 g→a, VH 

γ1‘‘ 246-247 es-e-f-g-a-h-cis-d, H 

α3/ε3 247-249 d→e (3); a→ces (3); f→ges (3) 

ε3 250-252 gis→des 
δ2/α2/β3 253-257 g-as-cis-d (1. polovina t. 253 a 254), VH; c-d-fis-g (2. polovina 

t. 253) VH, dis→g (5) (od 2. poloviny t. 254-257, smyčce), VH; 

es-fes-f-g-as (od 2. poloviny t. 254, dechy), VH 

δ2/α2/β3 258-261 g-as-cis-d 
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4. VĚTA 

Díl/úsek Takt Tónový materiál 

i 262-264 f→h (7), V 

a 264-274 f→h (7) (smyčce), V; T5: chybí tón a do všech 12 tónů 

(Ob), H 

b1 278-292 f→h (7) (ţestě), V; T6: všech 12 tónů (Vno 1-2), H 

γ1‘ 292-296 f→as (4), VH; T6‘(Cor, t. 292-299): a→e, H 

γ2‘ 297-200 g-as-h-c (Trbn 1-4), V;   

a‘ 300-304 c→e (5) (Vle), H; T5: fis→as (3) (Ob), H 

γ1‘-γ2‘ 305-311 h→f (7) (ţestě), V; T6 (t. 305-318) Vno 1-2): všech 12 

tónů, H 

δ‘-ε‘ 312-318 
b→e (7) (dechy, ţestě),VH 

γ1‘‘ 319-324 cis→g (7) (smyčce), V; T6: f→des (9) (Trbn 1), H 

ε‘‘  325-328 c-cis-e-f-g-gis-a (smyčce), V; h→cis (3) (Trbn 1), H 

ε‘‘‘ 329-332 e (prodleva, Vcelli, CBsi ) + 3 M1: všech 12 tónů 

δ 333-336 cis-e-g-h-d-a (t. 333-334, Fl 1), H; e→c (9) (t. 335-336, Fl 

1-4), VH 

a‘ 336-347 cis→e (4) (Vle), VH; T5: chybí tón cis do všech 12 tónů 

(Ob), H 

 

5. VĚTA 

 

Díl/úsek Takt Tónový materiál 

α1 348-352 d→f, f→as, VH 

β 352-356 g→a (3), ces→d (4), V 

α1‘ 356-360 viz. α1 

β‘ 360-364 g→d (a)(8), V 

α1‘‘ 364-368 viz. α1 

b1 369-373 eis→g (fis) (3) (t. 369-371), VH; a→ces (b) (3) (t. 372-373), 

VH 

b2 373-380 konstantní pásmo: a→ces (b) (3) (Vle, Vcelli), VH; 

proměnlivé pásmo (Trbn 1-3: 3 třítónové mody současně: 

gis→b, cis→es, g→a  (t. 373-375), d→e, g→a, cis→es (t. 

376-377), e→fis, a→h, es→f (t. 377-378), fis→as, h→cis, 

f→g (t. 378-379), as→ces, cis→e, g→b (t. 379-381), H 

γ1-γ3 380-389 dis→f (3) (dechy), VH;  a→ces + es (Trbn, Timp), H; T7 

(smyčce, t. 380-400): d→h, H 

δ2-γ5 389-400 konstantní pásmo: eis→g (3) (dechy), VH; proměnlivé pásmo 

(ţestě, Timp):  es→ges + b (t. 389-392), e→g + h (t. 394-400), 

H 

δ4 400-404 g→fis (12) (ţestě), postupně se rozšiřující souzvuk, VH 

d1 404-407 g→fis (12) (smyčce), V; as→d (7) (dechy, t. 407-409), VH; 

T4 (Fg, Trbn, Vcelli, CBsi, t. 405-420) všech 12 tónů, H  

d2 409-412 d→cis (12) (smyčce), V, h→f (7) (dechy, t. 411-412), VH 
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d3 413-420 a→gis (12) (smyčce), V;  d→as (7) (dechy, t. 418-420), VH 

e 420-432 konstantní pásmo (Vno 1-2): a→es (7), VH; proměnlivé 

pásmo (Tr 1, Trbn 1-2): gis→b (t. 420-421), fis→c (t. 422), a-

b-cis (t. 425-431); T4 (Cor 1-4, t. 420-432): a→es, H 

a‘‘‘ 432-445 konstantní pásmo (Vno 1-2):  d→f, f→as, VH; melodie v Tr 1-

4: cis→b, H;  

2 paralelní skupiny tónů v dechách (t. 443-445: h-c-d-e (Cl 1-

4), f-g-as-b (Fl 1-4, Ob 1-4)  

 

b1‘ 445-448 d-es-gis-a (t. 445), V; melodie ve Vno 1-2: všech 12 tónů, H 

b2‘ 449-452 ges→b + es, VH 

a‘‘‘ 452-467 d→f + gis, VH 

k1 467-472 d→b, VH-postupně se rozšiřující souzvuk 

k2 469-472 es→f (3) + gis→b (3) (t. 469-470), V; d-fis-g-gis-a, V 

 

Tabulka 19: Tónový materiál 1. sinfonietty  

  

 

4.3.3.4  INSTRUMENTACE A BARVA ZVUKU 

Práce s témbrem představuje jeden ze základních rysů 1. sinfonietty. Barevnost hudby je 

zde dána jednak instrumentací a jednak prací s motivickými myšlenkami. O způsobu práce 

s motivy jiţ bylo pojednáno výše, proto se nyní zaměřím na otázku instrumentace. Ve 

skladbě se opět střídají plochy hrané celými nástrojovými skupinami s plochami 

postavenými na zvuku sólového nástroje, který zní buď úplně sólo (např. hobojové sólo na 

konci dílu B‘ v 1. větě, t. 93-98 či v závěru 4. věty, t. 341-344), anebo za doprovodu jiných 

nástrojů. Obecně lze říci, ţe zatímco v 3. a 5. větě  převaţují zvukově hutné plochy tvořené 

velkými nástrojovými skupinami (za častého pouţití zvukové barvy dechových ţesťových 

nástrojů), ve 2. a 4. větě se naopak v hojné míře uplatňují sólové nástroje či menší 

nástrojové skupiny. Úvodní věta, v níţ jsou exponovány takřka všechny důleţité myšlenky 

1. sinfonietty, pak představuje určitý kompromis mezi symfonickým a komorním zvukem, 

čímţ do jisté míry nastiňuje průběh následujících čtyř vět.  
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4.3.3.5  TEKTONIKA 

Z hlediska hudebně tektonického ve velmi obecné rovině tvoří 1. sinfonietta oblouk se 

třemi vrcholy, sloţený z mnoha dílčích oblouků a obloučků. První, nejniţší vrchol se 

nachází v 1. větě v t. 91, druhý, vyšší vrchol najdeme zhruba uprostřed skladby, ve 3. větě 

v t. 230-235; a třetí hlavní a nejvyšší vrchol se nalézá na úplném konci 1. sinfonietty v t. 

471-472. V uvedeném přehledu vrcholů je tedy zcela evidentní celková gradační tendence 

kompozice, směřující k hlavnímu vrcholu v závěru. Liché věty tedy tvoří tektonické  pilíře 

s nejvyššími vrcholy, zatímco sudé věty představují naopak pokles tektonické křivky. Věty 

na sebe většinou plynule dynamicky navazují (věty 1. a 2., 2. a 3., 4. a 5. jsou spojovány 

tak, ţe konec předchozí a začátek následující věty se vţdy pohybuje v nízké dynamice. 

Výjimku tvoří pouze přechod ze 3. na 4. větu, neboť 3. věta končí ve fortissimu, kdeţto 4. 

věta začíná  v pianissimu, čímţ je dosaţeno velkého kontrastu mezi oběma větami. Pokud 

porovnáme tektonické průběhy všech pěti vět, zjistíme, ţe liché věty se oproti větám sudým 

vyznačují větší ostrostí tektonických křivek, častějším výskytem prudkých dynamických 

kontrastů a celkově prudším tektonickým vývojem. Pro sudé věty je naopak pozvolnější 

hudebně tektonický průběh, hladší tektonické křivky a niţší četnost prudkých dynamických 

kontrastů.     

Pro dosaţení gradačního účinu Mácha pouţívá obdobné prostředky, které byly jiţ popsány 

v kapitole věnované Variacím na téma a smrt Jana Rychlíka (viz s. 57). Mezi nejčastěji se 

vyskytující způsoby gradace patří bezesporu princip opakování motivu za pozvolného 

stoupání dynamiky (tímto způsobem je zakončena většina témat, která se vyznačují 

gradační tendencí). Dalším častým gradačním prostředkem je stoupání melodiky 

rozvíjených témat a transponování melodických myšlenek do vyšších poloh. V harmonické 

oblasti Mácha pro dosaţení gradace pouţívá vedle modulací do vyšších poloh také princip 

postupného zahušťování souzvuků, resp. přibývání tónů v souzvucích (především 

v závěrečných úsecích dílů); ukázkové příklady najdeme v 1. větě: v závěru dílu A (t. 14), 

závěru dílu B (t. 23-26), závěru dílu A‘ (t. 86-91), mezivětě spojující díly A‘ a B‘ (t. 91-

93); ve 2. větě v závěrečném dílu A‘‘ (t. 157-163); ve 4. větě: v t. 278—280 a t. 308-310 

jako součást tématu a v závěru dílu b1 (t. 286-292); a v 5. větě: v závěru dílu c5 (t. 401-

405) a v první části kódy (k1, t. 467-469).   
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Na závěr uvedu přehled vrcholů jednotlivých vět: 1. věta: t.  91, 2. věta: t. 136, 3. věta: t. 

230-235, 4. věta: t. 333 a 5. věta: t. 471-472.  

 

 

SHRNUTÍ 

V kontextu Máchovy symfonické tvorby představuje 1. sinfonietta jakýsi pomyslný vrchol 

autorových snah o přijetí nových kompozičních technik. Mezi pouţité moderní vyjadřovací 

prostředky patří především úsilí o maximální úspornost materiálovou i formální, dále 

modální způsob kompozičního uvaţování, důraz na zvukovou barvu, v oblasti harmonie 

častý výskyt clusterových souzvuků, který vyplývá jiţ ze samotného faktu, ţe základem 

téměř všech motivů a témat ve skladbě se objevujících je čtyřtónový půltónový motiv. 

V oblasti formy se moderní kompoziční přístup odráţí v neprokomponovaném spojování 

některých dílů tzv. metodou střihu, která vytváří v posluchači dojem určité roztříštěnosti a 

roztěkanosti. Ovšem i toto má své opodstatnění, pokud uváţíme, ţe metodu střihu Mácha 

pouţívá zpravidla ve dramatických, vypjatých úsecích a vyuţívá tak momentu překvapení, 

který vyvolává náhlé přerušení jedné gradující plochy a vřazení druhé plochy, jeţ je 

kontrastní. 

Na druhou stranu lze v 1. sinfoniettě nalézt důkazy o tom, ţe navzdory výše jmenovaným 

novým kompozičním technikám se ani tentokrát Mácha tradice zcela nevzdal. To se 

projevuje hlavně ve formální výstavbě skladby, v níţ lze vysledovat třídílnou stavbu jak na 

úrovni celku, tak na úrovni jednotlivých vět. V 1., 2. a 5. větě Mácha dokonce pouţil 

princip sonátové formy. Poměrně pevná architektonická struktura a motivická provázanost 

jednotlivých vět přispívá k ucelenosti a kompaktnosti díla. Pouţité moderní prostředky jsou 

tedy pouze zasazeny do vcelku tradičního půdorysu a skladba díky tomu a  působí celistvě 

a soudrţně i po obsahové stránce.  
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4.4  2.SINFONIETTA „AŤ VZEJDOU VĚCI NOVÉ“ 

 

4.4.1  ÚVOD 

Poslední dílo, jímţ se zabývá tato diplomová práce, 2. sinfoniettu Mácha komponoval 

v letech 1978-1980. Skladba byla poprvé provedena 22.4. 1982 Českou filharmonií
84

 pod 

taktovkou Václava Neumanna, na jehoţ podnět také vznikla
85

. Při psaní 2. sinfonietty, jeţ 

má podtitul „Ať vzejdou věci nové― se Mácha inspiroval (jako uţ několikrát předtím) 

literárním dílem Vladislava Vančury. Nabízí se pochopitelně otázka, které konkrétní dílo 

Máchu inspirovalo. Situaci ztěţuje skutečnost, ţe Mácha sám v ţádném rozhovoru na tuto 

otázku zcela uspokojivě neodpověděl. V rozhovoru z roku 1980 (tedy patrně krátce po 

dopsání skladby) Mácha o 2. sinfoniettě říká: „Podtitul této skladby zní: Ať vzejdou věci 

nové. Je to citát pokrokových básníků mezi dvěma válkami, a moje skladba usiluje o to, aby 

vyjádřila vizi toho všeho krásného, o co Vančura a Nezval ve svých dílech usilovali―
86

. 

V článku Filharmonie s premiérou a Klánským (onou premiérou byla právě 2. sinfonietta, 

pozn. aut.), jehoţ autorem je Miloš Pokora, nalezneme ještě kusejší informaci: 

„Vančurovský podtitul díla ‚Ať vzejdou věci nové‘ odráţí ‚touhu po novém ţivotním slohu‘ 

a to je také jediné, co skladatel k svému dílu dodává na vysvětlenou―
87

. Moţnou odpověď 

nalezneme aţ v tištěném programu 7. abonentnímu koncertu České filharmonie z roku 

1986, kde je uvedeno, ţe: „Václav Vančura je zřejmě oblíbeným autorem českého 

skladatele Otmara Máchy (…) a v jeho románu Pole orná a válečná nalezl i moto pro svou 

Sinfoniettu č. 2‚ Ať vzejdou věci nové‘―
88

.  Tato informace se zdá být relevantní, neboť ve 

Vančurově protiválečném románu Pole orná a válečná (1925)
89

 skutečně nalezneme slova: 

                                                 
84

 informace na základě: Český slovník osob a institucí (internetová podoba), heslo: Mácha, Otmar, autor 

hesla: Sobotka, M., 2007, dostupné na: www.musicologica.cz 
85

 informace na základě: Filharmonie s premiérou a Klánským, autor: Pokora, M., in: Hudební rozhledy 

XXXVI, 1982, s. 306. 
86

 S Otmarem Máchou o hudbě a o ţivotě, autor: Štilec, J., rozhovor in: Hudební rozhledy XXXIII, 1980, s. 

466-467. 
87

 Filharmonie s premiérou a Klánským, autor: Pokora, M., in: Hudební rozhledy XXXVI, 1982, s. 306. 
88

 program: 7. abonentní koncert cyklu C-D, 10.4. 1986, autor: Holeček, J. 
89

 v tomto románu V. Vančura začal experimentovat s jazykem, coţ místy vede k vyšší čtenářské náročnosti 

díla. Tento román, který je ovlivněn první světovou válkou, nemá jednotný děj, ale skládá se z řady epizod, 

které nemají věcnou ani jinou souvislost. Vytváří tu dva světy, které staví do protikladu-mírový vesnický a 

válečný. Vančura chce ukázat jak válka převrací ţivoty lidí, ukazuje, ţe i zlodějíček a ničema se můţe stát 

http://www.musicologica.cz/
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„Ať zhyne starý svět, ať se obrátí břichem vzhůru, ať vzejdou nové věci v pustinách měst a 

širé bezcestí štěpní ať se zúţí v jedinou silnici―
90

. 

Ať uţ se tedy přikloníme ke kterékoli z výše uvedených moţností, jisté je, ţe Máchovou 

snahou při psaní 2. sinfonietty bylo převést do hudby ideje obsaţené ve Vančurově románu 

a tlumočit je takto co nejširšímu spektru posluchačů, čemuţ odpovídá i přehledný a 

srozumitelný hudební jazyk nepostrádající dramatičnost ani citovost. 

 

 

4.4.2  ANALÝZA 

 

Počet taktů: 555 

Části: 1. věta: Grave,   půlová nota = 52; 2. věta: Allegro molto,  čtvrťová nota = 184; 3. 

věta: Grave rubato,  půlová nota  = 52 

Obsazení: 2 pikoly, 3 flétny, 3 hoboje, anglický roh, 3 klarinety in B, basklarinet in B,  4 

lesní rohy in F, 3 trubky in C, 3 trombony, tuba, tympány, malý bubínek, triangl, 3 činely, 

činely a 2, tam-tam (velký), 3 tom-tomy, smyčce 

 

 

1. VĚTA, Grave, půlová nota = 52 (t. 1-160) 

První věta představuje úvod k celé skladbě a přináší tematicko motivický materiál, který se 

později navrátí ve 3. větě. Věta je napsána v sonátové formě A1 A1‘ B A2 X A1‘‘ 

s introdukcí a kódou a bez reprízy dílu B. 

Introdukce (t. 1-28) dělící se na tři menší díly: i1 (t. 1-9), i2 (t. 9-21) a i3 (t. 22-28) 

exponuje motivické zárodky budoucích témat, která se objeví v průběhu věty.  

Skladba je v t. 1-3 uvedena motivem (M1) ve smyčcích, opakovaným tónem a1, jehoţ 

rytmický pohyb se postupně zrychluje z půlové noty s tečkou na čtvrťové noty, coţ je 

provázeno také změnou metra z původního 2/2 (t. 1-2) na 3/2 (t. 3), po němţ následuje opět 

                                                                                                                                                     
hrdinou (neoslavuje jeho hrdinství, je vyzdvihován fakt, ţe je oslavován ničema).-informace in: internetový 

slovník Wikipedia, heslo: Vladislav Vančura, www.wikipedia.com.  
90

 Vančura, V., Pole orná a válečná, Československý spisovatel, Praha 1984, s. 96 
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2/2 (t. 4-7) a 3/2 (t. 8). M1 je následně v t. 4-8 rozveden do M2, melodického obloučku 

sloţeného z tónů a1-b1-es2-e2-f2-e2 (intervalové schéma: 15111).  

 

 

Obr. 9: 2. sinfonietta-začátek 1. věty 

 

 

M2 tvoří hlavu HT, které se objeví poprvé na začátku dílu A1. Nástup M2 je v t. 4-5 

zdůrazněn kombinovaným souzvukem kvartsextakordu d-moll a zmenšeně zmenšeného 

septakordu h-moll v trubkách 1-3 a trombonech 1-3. Tento souzvuk má důleţitý význam, 

neboť se během skladby ještě mnohokrát objeví.  Závěr M2 je naopak zjemněn oktávově 

zdvojeným souzvukem kvarty e-a v pikolách 1-2 a hobojích 1-2. Za úvodní tóninu můţeme 

tedy pokládat d-moll, přičemţ vstupní M1 a závěr M2 se pohybuje na dominantě. 

Dynamika se v úvodním dvoutaktí pohybuje ve fortissimu, poté při nástupu M2 ještě více 

zesílí a nakonec proběhne decrescendo do pianissima. 

Druhá část introdukce, i2 (t. 9-21) mající podobný průběh jako i1 v podstatě pouze do větší 

šíře rozvíjí jiţ exponovaný motivický materiál. Trojtaktí t. 9-11 probíhá srovnatelným 

způsobem jako t. 1-3. Opět zde zazní ve smyčcích motivy M1 a M2 provázené střídáním 

2/2 a 3/2 metra. M2 je nyní v t. 12-14 ve srovnání s t. 4-8 intervalově pozměněn a rozvinut 

do vyššího melodického oblouku s vrcholem na tónu cis3 (intervalové schéma: 416141). 

M2 je tentokrát kombinovaným souzvukem kvartsextakordu g-moll a zmenšeně 

zmenšeného septakordu e-moll, který je tentokrát v porovnání s podobným souzvukem v t. 

4-5 navíc zahuštěný tónem c.  jenţ plní funkci mollové subdominanty k základní tónině d-

moll. V t. 14, narozdíl od i1, následuje nový prvek, rozšiřující se souzvuk v houslích 1-3 a 

violách, který začíná tónem b2 (unisono) a poté se postupným přidáváním tónů rozšiřuje na 

pětizvuk e2-f2-g2-a2-b2 (1221). Přidávané tóny ve violách tvoří klesající melodii, která 

směřuje do t. 15-17, kde je rozvinuta do dvou melodických oblouků, jeţ mají vrcholy na 

tónech c2 (t. 15-16) a b2 (t. 16). Melodie je v t. 15-16 doprovázena kvintakordem g-moll, 
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jenţ je zahuštěn tritonem a plní funkci mollové subdominanty k základní tónině. V dalším 

trojtaktí (t. 17-19) následuje ve smyčcích (mimo kontrabasy) opakovaný souzvuk sloţený 

z tónů c-d-e-f-g-a (22122), jenţ je spojen s crescendem. Úsek tak graduje na vrchol 

introdukce (t. 20-21), kde v ţestích a smyčcích zaznívá ve fortissimové dynamice a sforzatu 

nónový akord f-moll (III. stupeň v základní tónině d-moll) provázený úderem činelů. 

Po okamţiku vrcholu následuje jiţ pouze tichý dovětek v podobě dílu i3 (t. 22-28), v němţ 

1. klarinet dokončuje melodickou myšlenku nastíněnou v předchozích úsecích za 

doprovodu drţeného kvintakordu E-dur ve smyčcích v t. 22-24, který plní funkci II. stupně 

v tónině d-moll. Melodie počínající tónem c2 a skládající se ze dvou konkávních oblouků 

(se spodními vrcholy na tónech des1 a f) je zakončena tónem b, který jiţ můţeme 

povaţovat za sníţený VI. stupeň k následující základní tónině d-moll, v níţ začíná díl A1. 

Melodie v dílu i3 předznamenává budoucí VT, které se objeví v dílu B v hoboji.      

Díl A1 (t. 29-43), jenţ lze rozdělit na tři malé díly a1 (29-32), a1‘ (t. 33-37) a a2 (t. 38-43), 

přináší HT, melodickou myšlenku v houslích a violách, která vychází z M2 jiţ 

exponovaného v introdukci (viz. t. 4-8).  

Úvodní díl a1 se dělí na dvě fráze: α1 (t. 39-31) a β1 (t. 32). Melodie v houslích a violách 

začínající tónem a tvoří oblouk s vrcholem na tónu e1, po němţ následuje pokles aţ na tón 

gis. Ve frázi α1 tvoří doprovodné pásmo jednak violoncella a kontrabasy hrající drţený 

oktávově zdvojený tón d a jednak basklarinet, který spolu s tympánem hraje tentýţ tón 

v půlových hodnotách za rytmické podpory tam-tamu
91

. Ve frázi β, kde se pohyb melodie 

HT poněkud pozastavuje, zaznívá v doprovodném pásmu, trombonech a tubě, 

kvartsextakord gis-moll, který plní funkci antitóniky k tónině d-moll a zároveň ho můţeme 

povaţovat za dominantu ke kvartsextakordu cis-moll, kterým je zakončen následující díl 

a1‘.    

Díl a1‘ (t. 33-37) dělící se na fráze α1‘ (t. 33-36) a β1‘ (t. 36-37) má podobný průběh jako 

a1, pouze s rozdílem, ţe melodie (opět začínající tónem a) je nyní rozšířena a vytváří 

oblouk s vyšším vrcholem (tón b1), po němţ následuje pokles na tón cis1 (t. 37). 

Doprovodné pásmo v úseku α1‘ zůstává beze změn, ve frázi β1‘ však tentokrát 

                                                 
91

 Podobný způsob doprovodu melodie Mácha pouţil jiţ v 1. sinfoniettě v 1. větě na začátku dílu A (viz. t. 9-

14 v 1. sinfoniettě), kde téma v houslích je doprovázeno pravidelnými údery velkého bubnu ve čtvrťových 

hodnotách. 
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v trombonech a tubě zaznívá kvartsextakord cis-moll, jenţ má funkci antitóniky 

k následující nové tónice g-moll.  

V dílu a2 (t. 38-43), jenţ se dělí na fráze α1‘‘ (t. 38) a β2 (t. 39-43), dochází k dalšímu 

rozvíjení hlavní myšlenky, pouze s rozdílem, ţe fráze α1‘‘ je oproti předchozím dílům a1 

zkrácena, a naopak fráze β2 je ve srovnání s úseky β1 rozšířena podobným způsobem jako 

díl i2 oproti i1 v introdukci. Ve frázi α1‘‘ melodie opět tvoří oblouk, jenţ tentokrát začíná 

tónem d1, vrcholí na tónu es2 (tj. o kvartu výše neţ v předchozím dílu a1‘) a směřuje k tónu 

cis2, jímţ začíná fráze β2. V doprovodném pásmu nyní kromě prodlevy na tónu d zaznívá 

také kvartsextakord g-moll v trombonech a tubě, který jiţ předznamenává nástup tóniny g-

moll v dílu A1‘. V úseku β2 se melodie pozastavuje pouze na tři doby na tónu cis2 (za 

doprovodu souzvuku dvou kvart cis-fis-gis-cis v lesních rozích a trubkách plnícího jiţ 

funkci antitóniky v tónině g-moll) a poté stoupá sekundovými kroky v triolovém rytmu aţ 

na tón a2, který se nyní v t. 41-42 stává nejvrchnějším tónem opakovaného souzvuku cis-d-

e-f-g-a (12122), který je v závěru fráze β2 v t. 43 rozveden do kvintakordu es-moll 

(zahuštěného velkou sekundou), který je sníţeným III. stupněm v tónině g-moll. Fráze β2 

připomíná t. 17-21 z introdukce. 

Následující díl A1‘ (t. 44-58) dělící se na tři malé díly a1‘‘ (t. 44-47), a3 (t. 48-58) a a4 (t. 

59-73) dále rozvíjí HT v tónině g-moll. 

Díl a1‘‘ (t. 44-74) lze rozdělit na dvě fráze: α1‘‘‘ (t. 44-46) a β1‘‘ (t. 47). Hlava HT tvořená 

z M2 má v úseku α1‘‘‘ (t. 44-45) stejné intervalové sloţení jako úvodní M2 z introdukce 

(viz. t. 4-8) a začátek HT v úvodní frázi α1 v dílu A1 (viz. t. 29-31). Začátek HT je nyní 

oproti dílu A1 pouze transponován o kvartu výše. Melodie zde opět vytváří oblouk 

začínající tónem g1, s vrcholem na tónu des2 a směřující k tónu gis1, jímţ začíná fráze β2‘. 

Doprovodné pásmo zůstává oproti předchozím úsekům α1 beze změn, pouze nyní hraje 

oktávově zdvojenou prodlevu na tónu g. 

Ve frázi β1‘‘ (t. 47) melodie sestoupí z tónu gis1 dvěma sekundovými kroky na spodní 

vrchol, tón fis1 za doprovodu kvartsextakordu fis-moll (mollového lydického akordu 

v tónině g-moll) v trombonech a tubě.       

Následující díl a3 (t. 48-58) lze rozdělit na fráze α1‘‘‘‘ (t. 48-53) a α2 (t. 54-58). V dílu a3 

dochází k dalšímu rozvíjení a rozšiřování HT. Ve frázi α1‘‘‘‘ široce pojatá melodie vytváří 

čtyři oblouky s vrcholy na tónech b2 (t. 48), f2 (t. 51), as2 (t. 53) a c3 (t. 53). Doprovodné 
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pásmo zůstává v porovnání s úsekem α1‘‘‘ beze změn. Dynamika úseku se pohybuje ve 

forte. 

Ovšem úsek α2 (t. 54-58) přináší o poznání dramatičtější náladu díky doprovodu v podobě 

opakovaného kombinovaného souzvuku kvartsextakordu gis-moll a zmenšeného 

kvintakordu gis-h-d v trombonech a tubě (vycházejícího z podobného souzvuku v t. 4-5 

expozice), který plní jiţ funkci antitóniky k tónině c-moll, v níţ začíná díl a4. Melodie HT 

ve frázi α2 vytváří velký oblouk sloţený ze dvou dílčích oblouků. První dílčí oblouk (t. 54-

56) začíná nónovým sestupným skokem b2-a1 (t. 54), vrcholí na tónu es3 (t. 55) a končí 

tónem cis3 (t. 55-56). Ve druhém dílčím oblouku (t. 56-58) melodie začíná tónem g3 

(vrchol dílu a3) a poté následuje klesající melodický postup fis3-f3-es3-d3, který je v t. 57 

zakončen M3, jenţ se skládá z tónů cis3-es3-d3 v rytmickém vzorci dvě osminy-půlka
92

, 

přičemţ úvodní tón g3 stále zaznívá ve vrchním hlasu jakoţto prodleva. K houslím a 

violám se nyní přidávají také flétny a klarinety, které rozjasňují zvukovou barvu tohoto 

místa. V závěru úseku α2 (t. 57-58) pokračuje klesající melodie, která je tentokrát situována 

(kromě houslí a viol) v hobojích a fagotech, čímţ se barva zvuku oproti předchozímu úseku 

(t. 56-57) naopak poněkud ztemňuje. Melodie začíná tónem h2, který zaznívá následně i 

jako prodleva, zatímco ve spodním hlasu se objevuje klesající melodický postup h2-ais2-

gis2-g2-f2-es2-d2. Na začátku následujícího dílu a4, v t. 59 je závěrečný souzvuk velké 

sexty (d2-h) rozveden do oktávy (c2-c3). Dynamika se po celou dobu pohybuje stále ve 

forte. 

Závěrečný díl a4 (t. 59-73) je vrcholem expozice. HT je nyní zpracováno kontrapunkticky 

ve dvou hlasech. V prvním hlasu tvořeném flétnami 1-2 à 2, klarinety 1-2 à 2, houslemi a 

violami melodie v t. 59-60 začíná M3, postupem c2-es2-d v rytmickém vzorci dvě osminy-

půlka s tečkou, který se jiţ objevil v t. 57 předchozího dílu a3. Druhý hlas (lesní rohy 1-4 à 

4) nastupující o tři doby později odpovídá na melodii v prvním hlasu melodickým 

postupem as-g-fis v podobném rytmickém vzorci (dvě osminy-půlka). V následujícím 

dvoutaktí (t. 60-61) oba hlasy postupují v protipohybu; melodie v prvním hlasu stoupá aţ 

na tón c3 (t. 61), ve druhém hlasu naopak klesá na tón C (t. 61). Klesající melodie v lesních 

rozích připomíná melodické postupy, které se objevily jiţ v předchozím díle a3 v t. 56 a 58. 

                                                 
92

 Tento rytmický vzorec (dvě osminy-delší doba), jenţ vnáší do melodie pohyb, nabývá v následujících 

dílech na důleţitosti, neboť se v melodii vyskytuje velice často.   
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V t. 59-62 se navrací úvodní způsob doprovodu, kdy v basklarinetu, tympánech, 

violoncellech a kontrabasech (nyní také kontrafagotu) zaznívá v oktávovém zdvojení stálá 

prodleva na tónů C utvrzující závěrečnou tóninu dílu A1 c-moll, za rytmické podpory tam-

tamu.  

V úseku t. 62-70 dochází k postupnému uklidňování, které připravuje nástup lyrického VT. 

V první hlasu, který je nyní tvořen pouze flétnami 1-2 a houslemi, melodie v t. 62-63 dále 

stoupá aţ na vrchol (tón ges3) a poté následuje sestupná řada tónů f3-es3-d3. Protihlas, 

který je nyní tvořen klarinety 1-2 a violami v podstatě imituje melodické dění v 1. hlasu; 

melodický postup 1. hlasu z t. 63 je v t. 64 imitován ve 2. hlasu v rytmické augmentaci a 

intervalově pozměněné podobě a v niţší poloze a poté oba hlasy opět postupují převáţně 

v protipohybu, přičemţ melodika obou hlasů má shodnou klesající tendenci. Doprovodné 

pásmo nyní tvoří lesní rohy a trombony hrající opakovaný souzvuk v půlových hodnotách, 

jenţ je kombinací kvartsextakordu f-moll a zmenšeného septakordu d-moll (tj. souzvuk 

známý z t. 4-5 introdukce), přičemţ v tympánech současně zaznívá stálá prodleva na tónu c 

v tomtéţ rytmu. Doprovodné pásmo rytmicky podporují pravidelné údery tam-tamu 

v půlových hodnotách.  Hudební průběh se v úseku t. 62-73 pozvolna uklidňuje, coţ je 

spojeno téţ s pozvolným crescendem směřujícím do pianissima, v němţ začíná následující 

díl B. 

Díl B (t. 73-84) lze rozdělit na tři úseky:  m1 (73-74), γ1 (t. 74-78) a γ2 (t. 78-84).  

Po krátké mezivětě (t. 73-74) v podobě drţeného kombinovaného souzvuku 

kvartsextakordu f-moll a zmenšeného septakordu d-moll ve smyčcích (který v předchozím 

úseku α3 zněl v ţestích), nastupuje v sólovém 1. hoboji lyrické VT, jeţ začíná 

v pianissimové dynamice střídavým tónem h2-c3-h2 a poté sestoupí kvartovým krokem na 

tón e2, po kterém následuje vzestupný sekundový krok na tón f2 (fráze γ1, t. 74-78). Závěr 

melodie je podpořen souzvukem známým z m1 (viz. t. 73-74) ve smyčcích. Ve frázi γ2 (t. 

78-84) dochází k dalšímu rozvíjení melodie VT, která tentokrát začíná tónem ges2, z něhoţ 

nejprve postoupí o sekundu výše na tón as2 a poté se dostává skokem na tón h1, po němţ 

následuje chromatické stoupání aţ na koncový tón e2. Ke konci fráze dynamika poklesne 

pomocí decrescenda do pianissima. VT je v úseku γ2 v t. 80-83 doprovázeno řadou tří 

dvojzvuků ve smyčcích: ve vrchním hlasu zaznívá tón as jakoţto prodleva a pod tím, 

v protipohybu s melodií v hoboji, zní chromaticky klesající řada tónů: f, e, es. Z hlediska 
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harmonického v dílu B probíhá modulace z tóniny f-moll do tóniny in Cis, v níţ začíná 

následující díl A2, a to za pomoci sestupného chromatického pohybu v basu (t. 80-83, který 

směřuje na frygický stupeň v tónině in Cis (tón d, t. 82-83). 

Díl A2 (t. 84-113) svým charakterem a lyrickou náladou plynule navazuje na předchozí díl 

B a je zároveň klidnou obdobou dramatického dílu A1. Díl A2 lze rozdělit na čtyři malé 

díly představující čtyři gradační stupně: a5 (t. 84-89), a5‘ (t. 89-94), a5‘‘ (t. 95-100) a a6 (t. 

105-113), přičemţ díl a5‘‘ představuje vrcholovou plochu a v závěrečném dílu a6 

tektonická křivka opět klesá. Podobně jako v dílu A1 je zde melodie rozvíjeného HT 

(tentokrát v klarinetu) prokládána, a tím i členěna, souzvuky v doprovodném pásmu-

trubkách, trombonech, tubě a tympánech. 

Díl a5 se dělí na dvě fráze: α4 (t. 84-87) a β3 (t. 88-89). Melodie HT v 1. klarinetu tvoří 

oblouk začínající tónem as (neboli enharmonicky zaměněným V. stupněm v tónině in Cis), 

vrcholící na tónu fes1 (t. 87) a ve frázi β3 končící tónem c1 (t. 88-89). Pokud porovnáme 

intervalová sloţení začátků HT v dílu A1 (viz. t. 29-32) a v dílu A2 (t. 84-89), zjistíme, ţe 

jsou totoţná. Ovšem nyní v dílu A2 melodie HT vyznívá díky témbru klarinetu v hluboké 

poloze a nízké dynamice spíše lyricky a klidně. Doprovodné pásmo tvoří v úseku α5 

smyčce hrající v pianissimové dynamice opakovaný kvint-oktávový souzvuk cis-gis-cis1 

v půlových hodnotách, jenţ je obdobou opakovaného tónu d, který zazníval v dílu A1 

v doprovodném pásmu. Díl a5 je v t. 88-89 zakončen kvintakordem f-moll (zahuštěným 

tónem h1) v trubkách, trombonech, tubě a tympánech, který je terciově příbuzný k základní 

tónině in Cis. Souzvuk je provázen crescendem z pianissima do piana. 

Díl a5‘ (t. 89-94) dělící se na fráze α4‘ (t. 89-92) a β3‘ (t. 93-94) má podobný průběh jako 

díl a5, pouze s rozdílem, ţe melodie v klarinetu nyní dosahuje vyššího vrcholu (tón c2, t. 

92), stává se rytmicky pohyblivější díky skupině čtyř šestnáctin v t. 91 a končí nyní tónem 

d1. Doprovodné pásmo zůstává ve frázi α4‘ beze změn, ve frázi β3‘ tentokrát zazní 

kvintakord g-moll (zahuštěný tónem cis) plnící funkci antitóniky k základní tónině in Cis.   

V následujícím dílu a5‘‘ (t. 95-100) dochází k dalšímu rozvíjení HT v klarinetu. Díl a5‘‘ 

tvořený pouze frází α4‘‘ není narozdíl od předchozích dvou dílů zakončen frází β-

souzvukem v ţestích a tympánu. Melodie v klarinetu nejprve vystoupá v rytmu 

šestnáctinové sextoly na tón g2, který je následně opakován za zrychlování rytmického 

pohybu (připomínka M1 z introdukce, viz. t. 1-5 nebo 9-11). M1 je následně rozveden v t. 
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99 do M3 (tóny g2-a2-as2), který je oproti M3 z dílů a3 a a4 (viz. t. 57 a 59-73) rytmicky 

diminuován. Tón a2 představuje melodický vrchol dílu A2. Na konci dílu a5‘‘ v t. 100-10 

melodie klesá z tónu as2 na tón c2, jímţ začíná díl a6. V doprovodném smyčcovém pásmu 

v dílu a5‘‘ opět zaznívá opakovaný kvint-oktávový souzvuk cis-gis-cis. Díl a5‘‘ představuje 

třetí a nejvyšší stupeň gradace probíhající v dílu A2; melodie HT zde dosahuje vrcholu, 

zrychluje se rytmický pohyb, dynamika postupně narůstá pomocí crescenda směrem k dílu 

a6.  

Následující díl a6 (t. 101-113) lze rozdělit na tři fráze: α5 (t. 101-102), β3‘‘ (t. 103-104) a 

α5‘ (t. 105-113). HT je zde, kromě 1. klarinetu, zpracováváno tentokrát také v protihlasu 

tvořeném 2. klarinetem, který do jisté míry volně imituje melodii znějící v 1. hlasu. 

Doprovodné pásmo tvoří opět smyčce střídavě s trubkami, trombony, tubou a tympány. 

Jestliţe v předchozím dílu a5‘‘ tektonická křivka hudby postupně narůstala, zde naopak 

dochází k pozvolnému uklidňování.     

Ve frázi α5 (t. 101-102) v 1. klarinetu doznívá tón c2 patřící ještě k předchozí frázi α4‘‘, 

zatímco ve 2. klarinetu nastupuje sestupná melodie směřující od tónu c2 k tónu fes1, kterým 

začíná následující fráze β3‘‘. Melodie ve 2. klarinetu je imitací klesajícího melodického 

postupu, jenţ zazněl v 1. klarinetu v t. 100. V doprovodném pásmu, ve smyčcích, zaznívá 

opakovaně kvintakord f-moll, který plní dočasnou funkci tóniky. 

Ve frázi β3‘‘ (t. 103-104) melodie v 1. klarinetu začíná tónem ges2, z něhoţ sestoupí o 

velkou sekundu níţe. 2. klarinet hrající o tercii níţe neţ 1. klarinet postupuje s 1 hlasem 

nejprve homorytmicky (poslední doba t. 103) a poté v imitaci (t. 104-105). V doprovodném 

pásmu, ţestích a tympánech, zaznívá drţený kvintakord a-moll (zahuštěný tónem dis), jenţ 

je k předchozímu kvintakordu f-moll terciově příbuzný. 

V závěrečné frázi dílu A2, ve frázi α5‘ (t. 105-113) klarinety dokončují v imitacích 

melodickou myšlenku. V 1. klarinetu melodie pozvolna klesá z tónu ges2 na koncový tón 

eis1, přičemţ v t. 107 se opět objevuje rytmický M3 (dvě osminy-celá nota). Ve 2. klarinetu 

zaznívá podobně stavěná melodie (klesající od tónu d2 na tón as), která je volnou imitací 

melodické linky v 1. klarinetu, pouze se pohybuje v niţší poloze a vyznačuje se větší 

rytmickou pohyblivostí i tónovým rozsahem. Doprovod tvoří smyčce hrající sled těchto 

opakovaných akordů v půlových hodnotách: kvartsextakord b-moll (dominanta k předchozí 

tónině f-moll, t. 105-106), kvintakord e-moll, jenţ je vzdálený o triton od předchozího 
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akordu (t. 107), o velkou sekundu níţe situovaný kvintakord d-moll (t. 108-109), 

kvintakord a-moll (V. stupeň vůči předchozímu akordu, 110-111) a kvintakord c-moll, 

který jiţ plní funkci antitóniky k následující nové tónice g-moll (t. 112-113). Díl A2 končí 

v pianu pianissimu. 

Následující prováděcí díl (X, t. 113-138) lze rozdělit na čtyři malé díly: a3
x
 (t. 113-119), 

c1
x
 (t. 120-123), c1

x
‘ (t. 124-127), c2

x
 (t. 128-129), c2

x
‘ a a1

x 
(t. 134-138). 

V dílu a3
x
 (t. 113-119) rozděleném na tři fráze α1 (t. 113-116), α1‘ (t. 116-118) a α1‘‘ (t. 

118-119) je zpracováváno HT v protihlasech tvořených lesními rohy 1-4 a houslemi 1-2 a 

violami. Začátek provedení představuje oproti tichému a klidnému závěru dílu A2 prudký 

kontrast dynamický i instrumentační. Nejprve začíná v t. 113 hrát pásmo lesních rohů ve 

fortissimové dynamice melodii začínající akcentovaným rytmickým M3, jenţ se skládá 

z tónů g-a-gis. Koncový tón gis přeznívá aţ do t. 116. Obdobný melodický postup zazněl 

jiţ v předchozím dílu A2 v 1. klarinetu (viz. t. 99). V následujícím t. 114 se přidává pásmo 

smyčců hrající vzestupnou melodii začínající intervalově pozměněným M2, který počíná 

tónem d2. Jestliţe M1 exponovaný v introdukci (a potaţmo i v dílu A1) měl intervalové 

schéma 1511, nyní lze M1 vyjádřit schématem 21214. Takto melodicky pozměněné HT 

vystoupá nejprve na tón c3 (vrchol fráze α1, t. 115) a poté klesne sekundovým krokem na 

tón h2, který je předrţen aţ do t. 116. V t. 116 jakoţto odpověď a částečná imitace zazní 

v lesních rozích sestupný rytmický M3 sloţený z tónů des1-c1-h. Poslední tón h lesní rohy 

předrţují aţ do t. 118. Doprovodné pásmo tvoří trombony1-3 a tuba hrající kombinovaný 

souzvuk kvartsextakordu d-moll a zmenšeného kvintakordu d-moll. S tímto typem 

souzvuku, jenţ vychází z akordu v t. 4-5 introdukce jsme se jiţ setkali v t. 54-59.   

Ve frázích α1‘(t. 116-118) a α1‘‘ (t. 118-119) pokračuje melodie ve smyčcích, která 

nejprve stoupá na vrchol, na tón g3 (t. 117) a poté opět klesá nejprve na tón f3, který 

uzavírá frázi α1‘(t. 118) a poté postupuje aţ na tón e2, jenţ uzavírá frázi α1‘‘ (t. 119). Na 

pomezí t. 117-118 ve smyčcích zní rytmický M3 sloţený z tónů g3-fis3-f3, jenţ je imitací 

M3, který hrály lesní rohy v t. 116. V t. 118-120 zaznívá odpověď lesních rohů v podobě 

melodie, jeţ napřed stoupá z tónu cis1 na d1 a odtud klesá pomocí rytmického M3 

sloţeného z chromatického sledu tónů c1-h-b. Koncový tón b přeznívá aţ do t. 121.  
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V rámci celého dílu je HT doprovázeno pomocí opakovaného kvartsextakordu g-moll 

v trombonech v půlových hodnotách za rytmické podpory činelu. Provedení tedy začíná 

v tónině in G.  

Následující díly c1
x
 (t. 122-123), c1

x
‘ (t. 124-127), c2

x
 (t. 128-129), c2

 x
‘ (t. 129-134) a a1

x
 

(t. 134-138) představují jednu velkou gradační plochu, která směřuje na vrchol, který se 

nachází na začátku reprízy. 

Díl c1
x
 (t. 122-127) lze rozdělit na dvě fráze δ1 (t. 120-121) a ε1 (t. 122-123), v nichţ 

dochází k dalšímu rozvíjení a zpracovávání hlavní myšlenky, jeţ je nyní hrána dvojhlasně 

(převáţně v terciích) ve vysoké poloze flétnami 1-2, hoboji 1-2, fagoty 1-2 a smyčcovými 

nástroji mimo kontrabasy. Melodie do značné míry vychází z hudby ze začátku introdukce. 

Úvodní opakovaný oktávově zdvojený  tón g3 (t. 120-121) v úseku δ1 připomíná M1 z t. 1-

4, pouze zde nedochází ke zrychlování rytmického pohybu.  Motiv je následně v t. 121-122 

rozveden do M3 sloţeného z tónů as3-g3-ges3 (resp. fis3). Nástroje hrají v t. 120-122 

dvojhlasně v terciích. V doprovodném pásmu tvořeném lesními rohy, trombony a tubou 

v úseku δ1 zní drţený kvintakord f-moll, který je terciově příbuzný k předchozí tónině d-

moll a plní dočasnou funkci tóniky. Úsek rytmicky podporují pomocí úderů v půlových 

hodnotách tympány hrající opakovaný tón f a tam-tam. 

Ve frázi ε1 (t. 122-123) se melodie nejprve skokem dostává na tón ais a následně stoupá  ve 

čtvrťovém triolovém rytmu zpět na tón úvodní g3, jímţ začíná následující úsek δ1‘. 

Melodie v úseku ε je reminiscencí M2  z introdukce (viz. t. 4-5), neboť má podobné 

intervalové sloţení vyjádřitelné schématem 11411 (M2 v introdukci má schéma 1411). 

Nástroje v úseku ε1 hrají unisono.  V doprovodném pásmu nyní zaznívá v půlových 

hodnotách opakovaný kvintakord H-dur (zahuštěný tónem cis), který zde stojí ve funkci 

antitóniky k dočasné tónice f-moll. 

Následující díl c1
x
‘ dělící se na dvě fráze δ1‘ (t. 124-125) a ε1‘ (t. 126-127) má podobný 

průběh jako c1
x
, ovšem vyjma několika rozdílů. V úseku δ1‘ je melodie oproti úseku δ1 

rozšířena o jednu čtvrťovou triolu, kde se tón g3 střídá s tónem h3 (2. polovina t. 125). 

Oproti tomu počáteční tón úseku ε1‘ (t. 126) je v porovnání s úsekem ε1 (viz. t. 122-1. doba 

t. 123) o dvě doby zkrácen.  

Následující díl c2
 x

 (t. 128-129) dělící se na fráze δ2 (t. 128) a ε2 (t. 129) probíhá podobně 

jako díly c1
x
 a c1

x
‘, ale je výrazně zkrácen. V úvodní frázi δ2 se v melodii namísto 
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repetovaného tónu objevuje střídavý tón g3-a3-a3 a poté následuje sestupná řada tónů 

směřující k tónu cis3, jímţ začíná fráze ε2. Nástroje opět hrají ve dvou hlasech vzdálených 

o tercii v oktávovém zdvojení. V doprovodném pásmu nyní zaznívá opakovaný kvintakord 

e-moll, který jiţ můţeme povaţovat za II. stupeň k tónině in D, v níţ začíná repríza. 

V úseku ε2 (t. 129) je melodie ve vrchním hlasu rozvedena do M3 skládajícího se z tónů 

cis3-c3-cis3 (pro porovnání: v úsecích ε1 zněl M2). Spodní hlas hraje dvakrát tón b2 

v rytmu čtvrtka-čtvrtka spojená ligaturou s půlovou notou s tečkou. Ostatní nástroje 

doprovázejí melodii pomocí opakovaného septakordu A-dur zahuštěného tónem b (s 

vynechanou kvintou), který plní funkci dominanty k tónině in D.     

Díl c2
x
‘ dělící se na úseky δ2‘ (t. 129-130) a ε2‘ (t. 130-138) je opět, podobně jako díl c1

x
 

v porovnání s c1
x
‘, oproti dílu c2

x
 vnitřně rozšířen a tentokrát také prodlouţen. Ve frázi δ2‘ 

je v melodii přidáno předtaktí v podobě tónu fis3 (poslední doba t. 129) a pozměněna 2. 

doba t. 130 tím způsobem, ţe namísto jedné čtvrtky jsou zde dvě osminy (tóny h3-a3).  

Ovšem daleko výraznější změny oproti dílu c2
x
 nalezneme ve frázi ε2‘ (t. 130-138). 

V melodii ve vrchním hlasu tentokrát v t. 131-133 dvakrát zaznívá vzestupná trojice tónů 

cis3-dis3-e3 v rytmu celá nota-dvě čtvrtky, tedy zrcadlově obrácený a rytmicky 

augmentovaný rytmický M3, který je na konci fráze ε2‘ (t. 133-134) rozveden přes tón f3 

do tónu g3, po čemţ následuje skok na koncový tón b2, který přeznívá aţ do t. 138. Spodní 

hlas, který postupuje homorytmicky s vrchním hlasem, hraje v t. 131-133 opakovaný tón 

b2, který je v závěru úseku ε2‘ vystřídán tónem h2 (t. 134). Důleţitým prvkem v dílu c2
x
‘ 

je také protihlas v lesních rozích, jehoţ melodická linka je poměrně nezávislá na hlavním 

pásmu. Melodie v lesních rozích vytváří oblouk začínající tónem fis (t. 128), směřující 

nejprve k tónu h (t. 130) a poté končící sestupnou řadou tónů c1(vrchol)-b-a-g, která je 

imitací melodického postupu hlavního pásma z t. 130 a která se v úseku ε2‘, v souladu 

s děním v hlavním pásmu, třikrát opakuje. V doprovodném pásmu v úseku ε2‘ zaznívá sled 

těchto terciově příbuzných souzvuků: zmenšený sextakord g-moll (t. 131), kvintakord Ges-

dur (t. 132), měkce malý septakord es-moll (s vynechanou kvintou, t. 133). Úsek ε2‘ je v t. 

134 ukončen dominantním septakordem A-dur (s přidanou velkou sekundou a vynechanou 

kvintou).    

V závěru provedení, v dílu a3
x
‘ (t. 134-138) zaznívá ve fortissimu postupně se rozšiřující 

souzvuk připomínající t. 13-14 z introdukce či závěr dílu a3 (viz. t. 56 a 58). Sled souzvuků 
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začíná tónem b2 (souzvuk primy), ke kterému se postupně přidávají tóny tvořící sestupnou 

řadu, z nichţ podtrţené jsou zadrţovány: a2-g2-fis2-e2-es1-d1-h-b-a-as-es-d-cis-B-A-Ces-

D-kontra As-kontra G. Závěrečný sedmizvuk (cluster 111111) na poslední době t. 138, jenţ 

je souhrnem všech zadrţených tónů, tedy obsahuje tóny od a  po g a díky tónu A v basu ho 

můţeme s jistotou povaţovat za dominantu k závěrečné tónině in D. Závěr provedení je 

poněkud zatěţkán (poco pesante).     

Nyní následuje repríza dílu A1‘‘ (t. 139-160) tvořená díly a1‘‘‘ (t. 139-44),  a1‘‘‘‘ (t. 144-

150), a2 (t. 150-156) a kódou (t. 157-160). Navrací se zde HT ve své úvodní podobě a 

v původní tónině in D. 

Díl a1‘‘‘ (t. 139-144) lze obdobně jako díl a1 v expozici (viz. t. 29-32) rozdělit na dvě 

fráze: α1 (t. 139-142) a β1 (t. 143-144). Avšak porovnáme-li díl a1‘‘‘ s expozičním dílem 

a1, spatříme několik rozdílů. Jestliţe HT v úvodním dílu a1 hrály pouze smyčce (mimo 

violoncella a kontrabasy), nyní je HT situováno kromě smyčců také do lesních rohů a 

violoncell. V dílu a1 v úseku α1 (viz. t. 29) melodie začínala tónem a, tentokrát počíná v t. 

139 o kvartu výše, od tónu d1. Následující M2 (t. 140-141) má stejné intervalové sloţení o 

schématu 1511 jako M2 v dílu a1 (viz. t. 30-31), ovšem je rytmicky pozměněný, neboť se 

tentokrát pohybuje v rytmu čtvrťové trioly. Dále je 4. tón M2 (tón a1) oproti 4. tónu M2 

v dílu a1 (tón e1, viz t. 31) prodlouţen o čtyři čtvrtky a jednu osminu. Následující sestupná 

skupina tónů (t. 142-143) je oproti t. 32-33 rozšířena o jeden tón (koncový tón es1) a 

poslední dvojice tónů v úseku α1 (t. 143) směřující k I. stupni (tón d1), jímţ začíná 

následující úsek α1‘, je vzestupná (tóny b-cis1), kdeţto poslední dvojice tónů v úseku α1 

v expozici směřující k V. stupni (tón a) byla sestupná (tóny ais-gis, viz. t. 32). Doprovodné 

pásmo v úseku α1 Mácha pozměnil pouze drobně: nyní zaznívá drţený tón D unisono 

s kontrabasy také ve fagotech. Úsek se i tentokrát pohybuje v tónině in D. 

V úseku β1 (t. 143-144) zaznívá podobně jako v úseku β1 v expozici (viz. t. 32) 

kvartsextakord as-moll (antitónika), pouze s rozdílem, ţe v expozici byl akord zapsán 

jako gis-moll a z hlediska rytmického je nyní o tři doby prodlouţen.     

Následující díl a1‘‘‘‘ (t. 144-150) dělící se opět na dvě fráze α1‘ (t. 144-149) a β1‘ (t. 149-

150) probíhá podobně jako díl a1‘ (viz. 33-37). Opět zde dochází k dalšímu rozvíjení 

melodie, ovšem tentokrát je tónový rozsah melodie značně rozšířen. Melodická linka nyní 
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tvoří oblouk počínající tónem d1 (t. 145-146), s vrcholem na tónu b2 (t. 147) a končící 

tónem f1 (t. 149). 

Ve frázi β1‘ (t. 149-150) nyní oproti úseku β1‘ expozici (viz. t. 36-37) zní kombinovaný 

souzvuk kvartsextakordu b-moll a zmenšeného kvintakordu b-moll (připomínající 

souzvuky v t. 4-5, 54-59 a 114-119), jenţ je terciově příbuzný k základní tónině in D. 

Závěrečný díl a2‘ (t. 150-154) můţeme obdobně jako díl a2 v expozici (viz. t. 38-43) 

rozdělit na dvě fráze: α1‘‘ (t. 150-154) a β2 (t. 154-156). Na rozdíl od dílu a2 v expozici, 

který začínal v tónině in G (tedy na subdominantě), setrvává nyní díl a2 jiţ v základní 

tónině in D. Další podstatnou změnou je odlišná instrumentace: k houslím a violám se 

tentokrát od 2. poloviny 152 přidávají také flétny, hoboje a klarinety. Začátek fráze α1‘‘ 

(resp. skupina prvních šesti tónů, t. 152-153) je svojí intervalovou stavbou podobný začátku 

úseku α1‘‘ v expozici (viz. 38), pouze s rozdílem, ţe původní tritónový skok mezi 2. a 3. 

tónem skupiny je tentokrát zmírněn vloţením tónu es2 mezi tóny d2 a gis2. Melodie nyní 

tvoří oblouk počínající tónem a2, vrcholící tónem des3 a směřující k tónu g2, jímţ začíná 

fráze β2. Doprovodné pásmo zde představují pouze basklarinet a tympány hrající 

opakovaný tón D v půlových hodnotách za rytmické podpory tamu-tamu. 

Díl a2 vrcholí ve frázi β2 (t. 154-156) prostřednictvím rozšiřujícího se souzvuku, který 

začíná souzvukem primy (tón g2, IV. stupeň v tónině in D) a postupným přidáváním 

akcentovaných tónů fis-e-d-cis-c se rozšiřuje na šestizvuk-cluster 11221, jehoţ basový tón 

C je II. stupněm v základní a zároveň závěrečné tónině in D. Zároveň s tím však 

v doprovodném pásmu neustále zaznívá prodleva v podobě opakovaného tónu D. 

Nyní následuje jiţ pouze kóda (t. 156-160), v níţ zaznívá v trubkách čtyřikrát opakovaný 

motiv skládající se z tónů es2-as1-d2, který je vlastně inverzí původního M2 v raku. Ostatní 

ţesťové nástroje harmonicky doprovázejí zmíněné tři tóny tak, ţe vzniká sled těchto tří 

souzvuků: kvintakord as-moll zahuštěný tónem d (terciově příbuzný k tónice in D, 

mimotonální dominanta k následujícímu akordu), kvintakord des-moll zahuštěný tónem g 

(mimotonální tónika, frygický stupeň v tónině in D) a kvint-oktávový souzvuk d-a-d 

(tónika).   

 Doprovodné pásmo tvoří ostatní nástroje orchestru. V basklarinetu a tympánech i nadále 

zaznívá opakovaný tón D v půlových hodnotách. Dechové dřevěné nástroje hrají 

opakovaně oktávově zdvojený tón d v celých hodnotách oddělovaných půlovými 
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pomlkami. Smyčce hrají v tomtéţ rytmu opakovaný oktávově zdvojený kvint-oktávový 

souzvuk d1-a1-d2. Celkový zvuk úseku zhutňují navíc údery tam-tamu v dlouhých 

hodnotách. Úsek se po celou dobu pohybuje ve fortissimové dynamice. Úplný závěr kódy 

(t. 160) představuje vrchol 1. věty, k němuţ směřovala předchozí gradace. Věta končí 

v tónině in D. 

 

 

2. VĚTA, Allegro molto,    čtvrťová nota = 184 (t. 161-410) 

Druhá věta je nejdelší částí skladby. Svým rychlým tempem a scherzovým charakterem 

působí kontrastně vůči oběma krajním pomalým větám. Mácha 2. větu koncipoval jakoţto 

rozsáhlou sonátovou formu A1 A2 B1 A3 C1 C2 X A1‘ (tedy bez reprízy dílů B a C) 

s krátkou introdukcí, poměrně dlouhou mezivětou spojující díly A2 a B1, a kódou. 

V průběhu věty se objevují tři tématické myšlenky, HT, VT a 2. VT, které se od sebe 

navzájem odlišují, avšak jedna v podstatě vyplývá z druhé. 

Druhá věta začíná kratičkou introdukcí (t. 161-162) v podobě dvoutaktového víření malého 

bubínku v osminových triolách, jehoţ dynamika začíná v pianissimu a v průběhu narůstá do 

mezzoforte. 

Následující díl A1 (t. 163-176) je moţné rozdělit  na malé díly a1 (t. 163-166), m1 (166-

167), a1‘ (t. 168-171), m1‘ (t. 171-174) a b (t. 174-176). 

Úvodní díl a1 (t. 163-166) lze rozdělit na dva úseky: α1 (t. 163-165) a β1 (t. 165-166). 

V úseku α1 (t. 163-165) zaznívá ve violách, violoncellech a kontrabasech krátké a 

energické HT, melodie začínající dlouhým oktávově ztrojeným a akcentovaným tónem e 

(II. stupeň v tónině in D, t. 164-1. osmina t. 165), který je následně rozveden do sledu 

dvakrát opakovaných akcentovaných tónů D-F-G-As (intervalové schéma 321), coţ je 

doprovázeno postupným nárůstem dynamiky z forte do sforzatissima. V pozadí HT ve frázi 

α1 neustále zaznívá triolové víření malého bubínku, které zesiluje z mezzoforte aţ do forte.  

Koncový tón HT je ve frázi β1 (t. 165-166) zdůrazněn drţeným oktávově zdvojeným tónem 

as v lesních rozích, jenţ začíná sforzatem, po němţ dochází k okamţitému ztišení do piana 

následovaného decrescendem. 

Z harmonického hlediska díl a1 začíná v tónině in D (fráze α1) a končí na sníţeném V. 

stupni, jenţ plní funkci antitóniky.   
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V m1 (t. 166-167) zaznívá obdobně jako v introdukci triolové víření malého bubínku, jeţ 

opět nejprve zesiluje z pianissima do mezzoforte a při pokračování ve frázi α1‘ dynamika 

narůstá do forte.  

Díl a1‘ (t. 168-171), jenţ má podobný průběh jako předchozí díl a1 a opět se dělí na dvě 

fráze α1‘ (t. 168-171) a β1‘ (t. 171), představuje další stupeň v gradaci směřující na vrchol 

na začátku dílu b.  

Ve frázi α1‘ (t. 168-171) dochází k rozvíjení HT; melodie je nyní oproti úseku α1  rozšířena 

o  chromatický sled dvakrát opakovaných tónů des (resp. cis)-d-e-f (intervalové schéma 

111).  

Ve úseku β1‘ (t. 171) tentokrát v lesních rozích, trombonech a tubě zaznívá kvartsextakord 

b-moll zahuštěný tónem e, jenţ je terciově příbuzný s tónikou. Souzvuk zaznívá i nadále 

v průběhu m1‘.  

Díl a1‘ je s dílem b spojen opět pomocí m1‘ (t. 171-174), kde i tentokrát zaznívá triolové 

víření malého bubínku (plus výše zmíněný souzvuk v ţestích). 

V dílu b (t. 174-176) tvořeném jedinou frází γ1 zaznívá v pikole 1. hoboji a 1. klarinetu 

odpověď na frázi α1 v podobě oktávově zdvojeného sestupného sledu dvakrát opakovaných 

tónů a2-b2-ges2-f2-des2-c2-a1-gis1 (schéma: 1414131), který je v ostatních dechových 

dřevěných nástrojích (mimo fagoty) nástrojích harmonizován tak, ţe v 1. polovině t. 174 

zaznívá pod vrchním hlasem prodleva tvořená dvojzvukem des-f, ve 2. polovině téhoţ taktu 

zaznívá jakoţto prodleva dvojzvuk b-des, v 1. polovině t. 175 tvoří prodlevu dvojzvuk ges-

a a závěr dílu b je doprovázen prodlevou z tónů d-f. Celkově tak vzniká sled dvakrát 

opakovaných souzvuků: t. 174: trojzvuk des-f-a, sextakord b-moll, sextakord des-moll, 

kvintakord b-moll; t. 175:  kvintakord ges-moll (zaměníme-li enharmonicky tón a za 

heses), zmenšený kvintakord ges-a-c, kvintakord d-moll a zmenšený kvintakord d-f-gis, 

který můţeme povaţovat za sníţený VII. stupeň k tónu E, jímţ začíná díl a2. Díl b začíná 

ve forte a poté následuje postupné decrescendo.       

V dílu A2 (t. 176-205) dělícím se na malé díly a2 (t. 176-179), a2‘ (t. 179-181), a2‘‘ (t. 

181-186), a3 (t. 186-192) a a3‘ (t 193-205) dochází k dalšímu rozvíjení hlavní myšlenky. 

HT je nyní kromě viol, violoncell a kontrabasů situováno také v houslích 1-2. V rámci 

celého dílu A2 probíhá pozvolná gradace, která poté dále pokračuje v mezivětě. 
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Díl a2 (t. 176-179) lze rozdělit (podobně jako díly a1) na dva úseky: α2 (t. 176-179) a β2‘ 

(t. 178-179). 

V úseku α2 (t. 176-179) začíná HT stejně jako ve frázi α1 (viz. t. 163-165) tónem e, ovšem 

tentokrát violoncella a kontrabasy hrají o oktávu výše. Melodie se nyní skládá z dvakrát 

opakovaných tónů: e1-d1-f1-g1-a1-b1 (intervalové schéma: 23221). Doprovod tvoří opět  

malý bubínek, jehoţ víření v t. 176-177 nyní zesiluje z forte do fortissima. 

Díl a2 uzavírá úsek β2 (t. 178-179), v němţ zaznívá kvintakord es-moll v trubkách, 

trombonech a tubě, který je tentokrát (na rozdíl od úseků β1) rytmizován pomocí 

osminových triol, evidentně v návaznosti na předchozí triolové víření malého bubínku.  

V dílu a2‘ (t. 179-181) dělitelném opět na fráze α2 (t. 179-180) a β2‘ (t. 180-181) je 

melodie ve smyčcích v porovnání s předchozím dílem pouze transponována o kvintu výše a 

zkrácena o dvě osminy. Také opakovaný kvintakord as-moll v úseku β2 je oproti t. 178-179 

transponován o kvartu výše a o jednu triolu zkrácen. 

Díl a2‘‘ (t. 181-184) dělící se na úseky α2‘‘ (t. 181-182), β2‘‘ (t. 182-184) a β2‘‘‘ (184-

186) probíhá velmi podobně jako díl a2‘, pouze je rozšířen o úsek β2‘‘‘. Melodie ve 

smyčcích je v úseku α2‘‘ ve srovnání s úsekem α2‘ transponována o kvartu výše (nyní 

začíná tónem d2) a totéţ platí o souzvuku v úseku β2‘‘ (kvintakord des-moll), který však 

tentokrát zaznívá aţ do t. 183 a poté je na 1. době t. 184 rozveden do zmenšeného 

kvintakordu d-f-as.  

V závěru dílu a2‘‘, v úseku β2‘‘‘ (t. 184-186) zmenšený kvintakord d-moll v osminovém 

triolovém rytmu přebírají dechové dřevěné nástroje (mimo fagoty) za rytmické podpory 

malého bubínku. Trubky a trombony zmíněný souzvuk hrají nejprve na 1. a 3. době v t. 184 

a poté na 1. době v t. 185 a v t. 186 na kaţdé době. Důleţitým prvkem v úsecích β‘‘ a β‘‘‘ 

je téţ opakovaný akcentovaný tón e v osminové rytmu v pásmu smyčců, a to nejprve na 

posledních třech osminách t. 182 a 1. osmině t. 183, a poté od poslední doby t. 183 a v t. 

184 v rytmizaci dvě osminy-čtvrtka (zkrácená osminovou pauzou) a nakonec v t. 185 jiţ 

zaznívá všech osm osmin. Tón e plní funkci dominanty k následující tónině in A, v níţ 

začíná díl a3. 

V rámci dílů a2‘ a a2‘‘ tedy probíhá gradace, k níţ dopomáhají následující prostředky: 

stoupající dynamika, stoupající melodie, transponování melodie v úsecích α2‘ a α2‘‘ i 

souzvuků v úsecích β2‘ a β2‘‘ do vyšších poloh, zkracování časových intervalů mezi 
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jednotlivými nástupy melodie a souzvuků a v neposlední řadě také zhutňování zvuku 

pomocí přidávání nástrojů či nástrojových skupin. Z harmonického hlediska zde dochází 

k modulaci z tóniny in D do tóniny in A přes frygický akord es-moll (mimotonální 

dominanta k následujícímu akordu, t. 178-179), kvintakord as-moll (mimotonální 

dominanta k následujícímu akordu, t. 180-181), kvintakord des-moll (enharmonicky 

zaměněný VII. stupeň k následujícímu souzvuku, t. 182-184), zmenšený kvintakord d-f-as 

(funkce subdominanty k cílové tónině in A, t. 184-186).  

Následující díl a3 (t. 186-192) je moţné rozdělit na fráze α3 (t. 186-189), δ1 (t. 189-190) a 

ε (t. 191-192). Melodie HT je zde, v porovnání s předchozími úseky α, situována pouze do 

houslí 1-2 a viol a rozšířena o fráze δ1 a ε. 

V úseku α3 (t. 186-189) se vzestupná melodie skládá ze sledu dvakrát opakovaných tónů a-

c1-d1-dis1-gis1-a1-h1-c2 (intervalové schéma: 3215122); začátek HT (resp. 1.-3. osmina) 

se tedy intervalově shoduje se začátkem (resp. 2.-4. osminou) HT v úsecích α1 (viz. t. 164) 

a α1‘ (t. 169). Doprovod v úseku α3 tvoří pouze tympány hrající opakovaný tón a v rytmu 

čtvrtka-čtyři šestnáctiny-čtvrtka (t. 186). Dynamika se pohybuje ve fortissimu. 

V následujícím úseku δ1 (t. 189-190) melodie ve smyčcích nejprve klesá z vrcholu, tónu c2 

přes tón g1 na tón fis1, který přeznívá aţ na první osminu t. 189, poté se v t. 189-190 rozvíjí 

do pěti sestupných tónových trojic, které začínají od akcentovaných tónů e2, d2, cis2, h1 a 

a1. Melodická linka tak postupně klesá aţ na spodní vrchol, tón f1 (1. doba t. 191). 

Doprovodné pásmo v t. 187-189 představují lesní rohy, trombony a tuba hrající na 4.době. 

t. 187 a na kaţdé době t. 188 sled kvartsextakordů e-moll, h-moll, c-moll a fis-moll, jejichţ 

základní tóny kopírují melodii HT. Poslední souzvuk zaznívá aţ do 1. osminy t. 189 za 

postupného crescenda. Doprovod v t. 189-191 tvoří pouze malý bubínek hrající 

akcentované čtvrťové noty s přírazy v silné dynamice. V závěru úseku δ1 (v t. 191) zaznívá 

v trombonech a tubě kvartsextakord b-moll, na němţ probíhá prudké crescendo zakončené 

sforzatissimem 

Ve frázi ε (t. 191-192) pokračuje práce s melodií, která nyní začíná od tónu g2 a poté, 

v návaznosti na předchozí úsek δ1, stupňovitě klesá aţ na tón c2. Kaţdý tón melodie je 

akcentovaný. Doprovodné pásmo nyní tvoří flétny 1-2, hoboje 1-2 a lesní rohy 1-4. Flétny  

a hoboje se dělí do dvou hlasů, z nichţ první kopíruje melodický postup pásma smyčců 
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(pouze v rytmizaci po dvou osminových notách) a druhý hlas postupuje s prvním paralelně 

o tercii níţe. V lesních rozích zaznívá jakoţto prodleva opakovaný sekundový souzvuk f-g. 

V dílu a3‘ (t. 193-205) dělícím se tentokrát na čtyři fráze α3‘ (t. 193-196), δ1‘ (t. 196-199), 

ε‘ (t. 199-201) a ε‘‘ (t. 202-205) se melodie dále rozvíjí, a to jak do výšky, tak do šířky. 

Ve frázi α3‘ (t. 193-196) melodie začíná souzvukem sekundy a-h (za podpory fléten 1-2, 

hobojů 1-2 a lesních rohů 1-4) a poté stoupá aţ na vrchol, na tón h2, po čemţ následuje ve 

frázi δ1‘ (196-199) nejprve tritónový skok z tónu h2 na f2 (t. 196) a poté se obdobně jako 

v úseku δ1 (viz. t. 189-191) melodie skládá z pěti tónových trojic, jejichţ počáteční 

akcentované tóny es3, des3, c3, b2, as2 jsou nyní zdůrazňovány téţ v pikole, flétnách 1-2 a 

hobojích 1-2. Melodie v t. 196-198 klesá aţ na tón e2, jenţ přeznívá do t. 199. Doprovodné 

pásmo se v úseku α3‘ skládá z lesních rohů 1-4 a trombonů 1-2 hrajících opakované 

sekundové souzvuky a-h jakoţto prodlevu. V úseku δ1‘ se ke zmíněným doprovodným 

nástrojům přidávají také trubky, 3. trombon a tuba a doprovázejí melodii pomocí 

opakovaných souzvuků des-e-f-h na kaţdé době taktů.  

V následujícím úseku ε (t.199-201) je melodie zpracovávána dvojhlasně (ve flétnách 1-2, 

hobojích 1-2, houslích 1-2 a violách), přičemţ v prvním hlasu se, ve srovnání s předchozím 

úsekem δ1‘, redukuje na sestupný sled tónů od g3 po g2 tvořený mixolydickým modem (v 

osminových hodnotách prokládaných osminovými pomlkami) a druhý hlas postupuje 

paralelně s prvním hlasem o tercii níţe. V doprovodném pásmu tvořeném trubkami 1-3 a 

trombony 1-3 zaznívá v t. 199-201 série tří opakovaných souzvuků v osminových 

hodnotách: měkce malý septakord d-moll (s vynechanou kvintou, t. 199), zmenšený 

sextakord c-moll (t. 200) a sextakord C-dur (t. 201). 

V úseku ε‘ (t. 202-205) se melodický postup z předchozího úseku opakuje, pouze v 

transpozici o malou tercii výše a je nyní zakončen v t. 205 dvojzvukem fis2-a2.  

V doprovodném pásmu nyní zaznívá sled čtyř souzvuků: kvintakord f-moll (t. 202), 

zmenšený sextakord d-moll (t. 203), měkce malý septakord f-moll (s vynechanou kvintou, 

t. 204) a měkce malý septakord fis-moll (s vynechanou kvintou, t. 205).  

Z celkového pohledu tedy v úsecích ε a ε‘ probíhá gradace za pomoci transponování 

melodie do vyšší polohy a modulace směřující od úvodního septakordu d-moll k septakordu 

fis-moll, který plní funkci VI. stupně k tónině in A, v níţ začíná mezivěta.      
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Mezivětu (M, t. 205-215) spojující díly A2 a B1 lze rozdělit na dvě části: m2 (t. 205-210) a 

m2‘ (t. 211-215). Pokračuje zde gradační proces započatý v předchozím dílu A2 a 

připravuje se nástup VT. 

V úseku m2 (t. 205-210) nalezneme čtyři melodická vzedmutí začínající tónem a1 ve 

flétnách 1-2, hobojích 1-2, houslích 1-2 a violách, pokaţdé s o sekundu vyšším vrcholem. 

První melodický oblouk (t. 205-206) má vrchol na tónu h2, druhý oblouk (t. 207-208) na 

tónu c3, třetí oblouk (t. 209) na tónu d3 a čtvrtý oblouk (t. 210) na tónu es3. Časové 

intervaly mezi jednotlivými nástupy melodie se postupně zkracují. 

V dílu m2‘ (t. 211-215) se melodie redukuje na opakování dvou tónů: es3 a d3, jejichţ 

rytmický pohyb se zrychluje ze čtvrťových hodnot (t. 211-212) na osminové (t. 212-215). 

Doprovod představují jednak klarinety, fagoty a lesní rohy hrající sled čtyř dvojzvuků (v 

klarinetech a fagotech v rytmizaci na osminové hodnoty za rytmické podpory malého 

bubínku) a jednak tuba, violoncella a kontrabasy tvořící prodlevu v podobě drţeného 

oktávově zdvojeného tónu A. Koncový tritónový dvojzvuk b-e (t. 215) můţeme jiţ 

povaţovat za sníţený VII. stupeň k tónině in C, ve které začíná díl B.  

V mezivětě tedy z harmonického hlediska dochází k modulaci z úvodní tóniny in A do 

tóniny in C pomocí stoupajícího vrchního hlasu nad prodlevou na tónu A. Krom toho 

mezivěta také melodicky připravuje, resp. předznamenává nástup VT v dílu B. 

Následující díl B, který lze rozdělit na díly c1 (t. 215-221) a c2 (t. 221-226), přináší novou 

melodickou myšlenku (VT), která kontrastuje s HT svou melodikou, rytmem i charakterem. 

V dílu B téţ pokračuje gradace započatá jiţ v dílu A2. Hudební průběh dílu B do jisté míry 

připomíná předchozí mezivětu, neboť zde melodie nejprve vytváří tři oblouky (díl c1) a 

poté se redukuje na dvojí opakování čtyřtónového motivu (díl c2), ovšem závěr dílu B díky 

sestupným třítónovým skupinám připomíná spíše díl A2.   

Nyní se podíváme na díl B poněkud podrobněji. Úvodní díl c1 (t. 215-221) je moţno 

rozdělit na tři úseky: δ1 (t. 215-217), δ1‘ (t. 217-219) a δ1‘‘ (t. 219-221). Melodie VT je 

situována v lesních rozích 1-4, tubě a smyčcích. Doprovodné pásmo představují trubky 1-3 

a trombony 1-3 hrající opakovaný oktávově zdvojený tón e2 v osminových hodnotách. 

Ve frázi δ1 (t. 215-217) melodie VT začínající tónem a1 nejprve poklesne o malou sekundu 

níţe na tón gis1, poté se dostává skokem na vrchol, tón c2 (t. 216) a nakonec dvěma 

sekundovými kroky klesá na koncový tón b1 (t. 216-217). VT tvoří kontrast vůči HT svojí 
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melodikou (melodie HT stoupá a je tvořena sledem dvakrát opakovaných tónů), rytmem 

(HT se pohybuje v osminových hodnotách) i lyrickým a méně energickým charakterem neţ 

HT. 

V úseku δ1‘ (t. 217-219) melodie začíná podobně jako v úseku δ1, pouze s rozdílem, ţe 

před tóny a1-gis1 zaznívá ještě tón h1, který obě fráze melodicky propojuje. Tentokrát je 

melodie rozvedena do vyššího oblouku s vrcholem na tónu d2 (t. 218) a zakončena tónem 

c2 (t. 219). 

Úsek δ1‘‘ (t. 219-221) probíhá podobně jako předešlé dva úseky, pouze s rozdílem , ţe nyní 

je oproti úseku δ1‘ začátek melodie transponován o velkou sekundu výše a poté se 

melodická linka dostává na vyšší vrchol, na tón g2 a končí na tónu f2 (t. 221). 

Následující díl c2 (t. 221-226) se dělí na tři úseky: δ2 (t. 221), δ2‘ (t. 222) a δ2 (t. 223-226).  

V úsecích δ2 (t. 221) a δ2‘ (t. 222) dochází k rytmické diminuci VT ze čtvrťových hodnot 

na osminové. Ve frázi δ2 ve 2. polovině t. 221 zaznívá melodie sloţená ze čtyř tónů h2-

ais2-c3-h2 (intervalové schéma: 121). O takt později, v úseku δ2‘ (2. polovina t. 222) je 

tento melodický postup intervalově pozměněn; fráze se nyní skládá z tónů h2-a2-d3-c3 

(intervalové schéma: 252) a melodický vrchol se tudíţ nachází o velkou sekundu výše neţ 

v předchozím úseku δ2.  

V závěrečném úseku dílu B, v úseku δ2 (t. 223-226) se navrací melodie sloţená z šesti 

sestupných třítónových skupin v osminových hodnotách jakoţto připomínka úseků δ1 a δ1‘ 

z dílů a3 a a3‘ (viz. t. 189-190 a 196-199). Tónové trojice začínají postupně od tónů, které 

vytvářejí sestupný sled: g3-f3-e3-d3-c3-h2. Fráze δ2 je v t. 226 ve všech nástrojích 

zakončena tónem a, kterým zároveň začíná HT v dílu A3. 

V rámci celého dílu c2 tedy probíhá nad prodlevou tvořenou tónem e melodická modulace 

z dominanty do tóniky, tóniny in A. 

Díl A3 (t. 226-249) dělící se na díly a4 (t. 226-230), a4‘ (t. 231-244) a m3 (t. 244-249) 

přináší návrat úvodního HT, které ovšem tentokrát, ve srovnání s dílem A1 (t. 163-176), 

zaznívá v lesních rozích 1-4 bez akcentů a nad prodlevou tvořenou střídáním oktávově 

zdvojených tónů a-gis ve smyčcích. Celý díl A3 se pohybuje v tónině in A.  

Díl a4 (t. 226-230) lze rozdělit na úseky α4 (t. 226-227) a β3 (t. 228-230). 

V úseku α4 (t. 226-227) začíná HT od tónu a, tj. o kvintu výše neţ v úvodním dílu A1 (tón 

a je zvýrazněn také kontrafagotem a tubou) Melodie poté stoupá prostřednictvím dvakrát 
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opakovaných tónů c-d-es-as-a-h  aţ k tónu c1 (intervalové schéma: 3215121), který je jiţ 

součástí úseku β3. Doprovod v úseku α4 tvoří (mimo konstantní smyčcové pásmo) pouze 

tympány hrající v t. 226 opakovaný tón a v rytmickém vzorci čtvrtka-čtyři šestnáctiny-

čtvrtka, a malý bubínek hrající čtvrtky s přírazy [podobně jako v úsecích δ1 (viz t. 189-190) 

a δ1‘ (viz. t. 196-198)]. 

V úseku β3 (t. 228-230) se mění metrum z 4/4 na 3/4. Zaznívá zde postupně v lesních 

rozích, trubkách a trombonech sled tří mollových kvintakordů: f-moll (lesní rohy, t. 228), 

jehoţ nejvyšším tónem je výše zmíněný tón c1 zakončující HT a jenţ je terciově příbuzný 

s tóninou in A, dále b-moll v trubkách (mollová subdominanta k f-moll, dominanta 

k následujícímu kvintakordu a zároveň frygický stupeň v tónině in A, t. 229) a es-moll, jenţ 

plní funkci antitóniky v tónině in A (t. 230). Doprovod tvoří kromě konstantního 

smyčcového pásma pouze malý bubínek hrající v osminových hodnotách..  

Díl a4‘ (t. 231-244) mající podobný průběh jako díl a4 je moţné rozdělit tentokrát na čtyři 

úseky: α4‘ (t. 231-232), β3‘ (t. 233-237), β3‘‘ (t. 237-241) a β3‘‘‘ (t. 241-244). Oproti dílu 

a4 je  díl a4‘ tedy rozšířen o dva úseky: β3‘‘ a β3‘‘‘. Dochází zde k dalšímu rozvíjení HT, 

které je situováno tentokrát v trubkách 1-3. Díl a4‘ postupně graduje směrem k dílu C.  

Melodie v úseku α4‘ (t. 231-232), jeţ začíná opět tónem a, se tentokrát skládá z větších 

intervalů a potaţmo tedy stoupá do vyšší polohy neţ v předchozím dílu a4. Jedná se o sled 

dvakrát opakovaných tónů: a-c1-gis1-a1-h1-c2-d2-es2 (intervalové schéma: 3612121). 

Koncový tón es jiţ patří k frázi β3‘. Doprovodné pásmo zůstává v porovnání s úsekem α4 

(viz. t.226-227) beze změn.  

Navazující úsek β3‘ (t. 233-237) je opět tvořen sledem tří mollových kvintakordů v ţestích: 

as-moll v trubkách (enharmonicky zaměněný mollový sedmý stupeň, VI. stupeň 

k následujícímu akordu, t. 233), c-moll v lesních rozích (terciově příbuzný k hlavní tónině 

in A, funkce mimotonální dominanty k následujícímu souzvuku, t. 234) a f-moll v 

trombonech (sníţený VI. stupeň v tónině in A, t. 235). Úsek β3‘ je však oproti úseku β3 

(viz. t. 228-230)  tentokrát rozšířen o závěrečný tón A v kontrafagotu a tubě v t. 236-237, za 

obdobného doprovodu tympánů a malého bubínku, s jakým jsme se setkali jiţ v t. 226 a 

231. 

Následující dva úseky β3‘‘ a B3‘‘‘ jsou v podstatě opakováním úseku β3‘, pouze 

v odlišných transpozicích a v zesílené instrumentaci.  
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V úseku β3‘‘ (t. 237-241) se objevuje sled kvintakordů v lesních rozích a trubkách: c-moll 

(terciově příbuzný k hlavní tónině in A, mimotonální dominanta k následujícímu akordu, t. 

237), f-moll (další mimotonální dominanta k následujícímu akordu, t. 238) a b-moll 

(frygický stupeň v tónině in A, t. 239). Úsek β3‘‘ je opět, stejně jako β3‘, zakončen tónem 

A v kontrafagotu a tubě. Doprovodné pásmo zůstává v porovnání s úsekem β3‘ nezměněno. 

V úseku β3‘‘‘ (t. 241-244) zaznívá trubkách, trombonech (namísto lesních rohů) a navíc 

také v pikole, flétnách 1-2, hobojích 1-3 a klarinetech 1-3 další sled kvintakordů, jenţ je 

oproti předchozímu úseku pouze transponován o malou tercii výše: es-moll (t. 241), as-moll 

(t. 242) a des-moll (terciově příbuzný k hlavní tónině in A, t. 243). Koncový tón a, který 

nyní hrají všechny výše zmíněné nástroje, je oproti předchozím dvěma úsekům zkrácen na 

pouhou jednu čtvrtku. 

V následující m3 (t. 244-250) spojující díly A3 a C1 pokračuje gradace směřující na 

začátek dílu C1. Ve fagotech 1-2, kontrafagotu, tubě a smyčcích opakovaně zaznívá stálá 

prodleva na tónech a-gis v osminových hodnotách za postupného zesilování dynamiky 

z forte do fortissima. Rytmickou podporu v t. 244-246 tvoří malý bubínek. V okamţiku, 

kdy dynamika v hlavním pásmu zesiluje do fortissima (t. 247), je celkový zvuk podpořen 

úderem tam-tamu. V t. 247-250 zároveň zaznívá v trubkách a trombonech zmenšený 

sekundakord h-moll zahuštěný tónem gis1 (II. stupeň v tónině in A). 

Následující díl C1 rozdělený na malé díly d1 (t. 250-255), d1‘ (t. 256-262) a d2 (t. 263-278) 

do značné míry vychází z předchozího dílu A3, zároveň však přináší novou tematickou 

myšlenku (ZT), která je odvozena z půltónového modelu, který zazníval jakoţto prodleva 

v průběhu celého dílu A3. Hlavu tématu tvoří dvakrát zopakovaný sestupný půltón 

v rytmizaci čtvrtka s tečkou-tři osminy. ZT zní v oktávovém zdvojení a dvouhlasé sazbě ve 

flétnách 1-2, hobojích 1-3, klarinetech 1-3 a lesních rozích 1-4. Doprovodné pásmo tvoří 

smyčcové nástroje hrající, obdobně jako v dílu A3, opakovaný sestupný půltón. 

Úvodní díl d1 (t. 250-255) lze rozdělit na dva úseky: ε1 (t. 250-252) a β4 (t. 253-255). 

V úseku ε1 (t. 250-252) zaznívá 1. polovina ZT, melodie sloţená z dvakrát zopakované 

hlavy tématu, jeţ se v prvním hlasu sestává z tónů e-es (v rytmizaci viz. výše), a 

melodického obloučku v podobě tří tónů e-g-fis ve čtvrťových hodnotách (t. 252). Melodie 

poté v t. 253 sestupuje na tón es, který je jiţ součástí úseku β4. Druhý hlas postupuje 

paralelně s prvním o kvintu níţe. Úsek ε1 se pohybuje v tónině in A. 
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Druhá polovina ZT znějící v úseku β4 (t. 253-255) je tvořena, podobně jako v úsecích β3 

v dílu A3, sestupnou dvojicí akcentovaných souzvuků v ţestích: kvintakordu as-moll (lesní 

rohy, enharmonicky zaměněný mollový VII. stupeň v hlavní tónině in A, t. 253) a 

kombinovaného souzvuku kvartsextakordu as-moll a zmenšeně zmenšeného septakordu f-

moll. Druhý souzvuk je připomínkou souzvuku v t. 4-5 v introdukci. V doprovodné pásmu 

se nyní střídají tóny es-d. Úsek β4 se tedy pohybuje na sníţeném V. stupni v tónině in A.       

Následující díl d1‘ (t. 256-262) se opět dělí na dva úseky: ε1‘ (t. 256-259) a β4‘ (t. 260-

262). Dochází zde k rozvíjení ZT. 

V úseku ε1‘ (t. 256-259) hlava tématu zaznívá pouze jednou a, v porovnání s úsekem ε1 

(viz. t. 250), v rozšíření o trojí opakování sestupného půltónového kroku (t. 257). Také 

následující melodický oblouk v t. 258-259 tvořený tóny e-h-b-g-fis-cis je oproti t. 252 v 

úseku ε1 rozšířen o tři tóny a jeho vrchol se nachází o velkou tercii výše neţ tomu bylo na 

2. době t. 252. Melodie nyní sestupuje aţ na tón c, který jiţ patří k úseku β4‘. 

V úseku β4‘ (t. 260-262) zaznívají v ţestích opět dva souzvuky: f-moll (terciově příbuzný 

s hlavní tóninou in A, t. 260) a kombinovaný souzvuk kvartsextakordu b-moll a zmenšeně 

zmenšeného septakordu g-moll (frygický stupeň v tónině in A, t. 261-262) za doprovodu 

opakovaného sestupného půltónu f-e ve smyčcích.     

Díl d2 (t. 263-280), jenţ uzavírá díl C1, je moţno rozdělit na fráze ε2 (t. 263-268), ε3 (t. 

268-271), ε4 (t. 272-275) a ε5 (t. 276-278). Dochází zde k dalšímu rozvíjení a rozšiřování 

ZT za postupné rytmické augmentace melodie. 

V úseku ε2 (t. 263-268) se v t. 263 hlava ZT redukuje na pouhé trojí opakování sestupného 

půltónu e-es v osminových hodnotách (tedy bez úvodního rytmického vzorce čtvrtka 

s tečnou-tři osminy). Následující melodický oblouk (mimo 1. dobu t. 264) je v porovnání 

s úsekem ε1 (viz. t. 258-259) transponován o malou sekundu výše a rytmicky pozměněn: 

třetí tón (b3, t. 265-266) je prodlouţen o tři doby, šestý tón (e3, t. 267-268) prodlouţen o 

dvě doby. Zmíněné prodlouţené tóny jsou doprovázeny v t. 265-266 terciovým souzvukem 

ges-b (lesní rohy trombony a tuba) a opakovaným sestupným půltónem b-a (frygický 

stupeň v tónině in A, t. 265-266), a v t. 267-268 kvintakordem des-moll (resp. cis-moll) v 

ţestích a opakovaným půltónem des-c (terciově příbuzným k předchozímu akordu i 

k hlavní tónině in A, t. 267-269) ve smyčcích. Další výraznou změnou oproti t. 258-259 je, 

ţe druhý hlas tentokrát v t. 264-268 postupuje paralelně s prvním o tercii níţe. 
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V úseku ε3 (t. 268-271) nalezneme další melodický oblouk, který je oproti melodii v t. 

264-268 rozšířen o dva tóny, transponován o malou sekundu níţe (mimo 4. dobu t. 268) a 

rytmicky pozměněn, neboť se nyní v t. 270-273 pohybuje v rytmu: půlka-čtvrtka (t. 269 a 

270), tři čtvrtky (t. 271) a půlka s tečkou (t. 272). Poslední tón as2 jiţ náleţí k úseku ε4. Ke 

konci úseku ε3 probíhá crescendo směřující na začátek úseku ε4. 

V úseku ε4 (t. 272-275) se melodie redukuje na dvakrát zopakovaný sled čtyř tónů 

v rozsahu tritonu (as2-g2-f2-e2) v půlových duolách (kromě počátečního tónu as2 v t. 272, 

jenţ má půlovou hodnotu s tečkou). Druhý hlas postupuje opět paralelně s prvním o tercii 

níţe. Doprovod tvoří jednak konstantní pásmo smyčců, jeţ hraje tentokrát opakovaný 

půltón d-cis, a jednak fagoty 1-2, kontrafagot, trubky 1-3, trombony 1-3, tuba a tympány 

hrající drţený septakord E-dur zahuštěný tóny fis a a. Dynamika se v rámci celého úseku 

ε4 pohybuje ve forte, ke konci proběhne navíc crescendo vyúsťující do závěrečného úseku 

ε5. 

Díl d2 se z harmonického hlediska pohybuje v tónině in A. Dochází zde pouze ke krátkému 

vybočení do kvartsextakordu es-moll (o triton vzdáleného od hlavní tóniny in A, II. stupeň 

k následujícímu souzvuku, t.265-266), po němţ následuje terciový souzvuk cis-e (terciově 

příbuzný k hlavní tónině in A, t. 267-269). V t. 270-271 se navrací tónika (tónina in A), 

poté se hudba v úseku  t. 272-275 pohybuje na subdominantě (nónový akord e-moll na 

prodlevou střídajících se tónů d-cis) a nakonec se v t. 276 opět navrací tónika.  

Úsek ε5 (t. 276-1. doba t. 278) plní úlohu přechodu mezi díly C1 a C2, neboť zde proběhne 

velmi rychlá a náhlá modulace z tóniny in D do terciově příbuzné tóniny in B, v níţ začíná 

díl C2. Nejprve dechové dřevěné nástroje, lesní rohy 1-4 a trubky 1-3 hrají drţený 

kvintakord a-moll (t. 276-1. doba t. 277), zatímco ve smyčcových nástrojích zaznívá 

opakovaný půltón c-h v osminových hodnotách. Poté proběhne v trombonech a tubě 

zmíněná "rychlá" modulace pomocí sestupného sledu akcentovaných tónů c (III. stupeň v 

tónině in A)-h-b do tóniny in B, v níţ začíná následující díl B2. Doprovod v t. 277-1. době 

t. 278 tvoří malý bubínek hrající v t. 277 řadu šesti osmin a čtvrtku (1. doba t. 278), která 

jiţ zároveň zdůrazňuje nástup dílu C2. 

Díl C1 představuje opět velkou gradační plochu, jeţ se skládá z několika stupňů. V úsecích 

ε hudba narůstá, napětí se stupňuje, kdeţto úseky β4 v dílech d1 a d1' přinášejí krátké 
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uvolnění. Gradace směřuje na začátek dílu C2 a poté ještě pokračuje aţ na vrchol expozice, 

který se nachází právě v dílu C2.    

Díl C2 se dělí na díly d3 (t. 278-290), m4 (t. 290-299) a d4 (t. 299-314). Dochází zde 

k dalšímu rozvíjení ZT. Z hlediska hudební tektoniky v dílu C2 nejprve vrcholí gradační 

proces, který začíná jiţ v předchozím dílu a poté dochází k postupnému uklidňování a 

utišování, které připravuje nástup provedení. 

V dílu d3 (t. 278-290) dělícím se na úseky ε1‘‘ (t. 278-279), ε4‘ (t. 280-283), ε4‘‘ (t. 283-

285) a ε4‘‘‘ (t. 286-290) přechází melodie ZT do smyčců, jejichţ zvuk dobarvují také 

hoboje v ε4‘‘, flétny a klarinety v úseku ε4‘‘‘. Doprovod tvoří střídavě pásmo dechových 

dřevěných nástrojů a lesních rohů 1-4 (úseky ε1‘‘ a ε4‘) a pásmo trubek 1-3, trombonů 1-3 

a tuby (úseky ε4‘‘ a ε4‘‘‘). Z hlediska tonálně-harmonického díl d3 prochází třemi terciově 

příbuznými tóninami: in B (t. 278-282), in Cis (t. 283-285) a in F (t. 296), kterou jiţ 

můţeme povaţovat za III. stupeň k dílčí tónice, tónině Des-dur do níţ hudba následně 

moduluje přes subdominantu a v níţ končí díl d3. 

Nyní se podíváme na dění v dílu d3 poněkud podrobněji. V úvodním úseku ε1‘‘ (t. 278-

279) zaznívá ve smyčcích (mimo kontrabasy) nejdříve hlava ZT sloţená z tónů f2-e2 (t. 

278), která je následně rozvedena do opakování zmíněného půltónu v osminovém rytmu (t. 

279). Doprovod tvoří jednak dechové dřevěné nástroje a lesní rohy hrající opakovaně 

terciový souzvuk b-des a jednak trombony hrající drţený, oktávově ztrojený tón b, čímţ 

potvrzují úvodní tóninu dílu C2, tóninu in B. Dynamika postupně sílí z forte do fortissima, 

v němţ začíná následující úsek. 

V úseku ε4‘ (t. 280-282) se navrací duolový rytmus v melodii známý jiţ ze závěru dílu C1 

(viz. t. 273-275). Melodie (molto espressivo) ve smyčcích vytváří oblouk tvořený tóny f2-

c3-b2-as2-f2. Doprovodné pásmo dřev a lesních rohů zůstává oproti předchozímu úseku 

ε1‘‘ beze změn.  

Úsek ε4‘‘ (t. 283-285) má v podstatě podobný průběh jako úsek ε4‘, aţ na několik rozdílů. 

Melodie, kterou nyní kromě smyčců hrají také hoboje 1-3, je oproti úseku ε4‘ 

transponována o zvětšenou kvintu výše. Uvedené nástroje se navíc rozdělují na dva hlasy: 

ve spodním hlase je situována melodie, ve vrchním hlase zní opakovaně tón gis3 jakoţto 

prodleva.  V doprovodném pásmu, tentokrát tvořeném trubkami, trombony a tubou, zaznívá 

opakovaný kvintakord cis-moll v osminových hodnotách. 
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V úseku ε4‘‘‘ (t. 286-290) se ke smyčcům namísto hobojů přidávají flétny a klarinety. 

Střední část melodie (t. 287-289) je oproti předchozím dvěma úsekům rytmicky 

augmentována na půlové hodnoty s tečkou. Nástroje se nyní dělí na tři hlasy: vrchní hlas 

hraje melodii, ostatní dva melodii harmonizují tak, ţe zde ve výsledku zaznívá sled tří 

souzvuků: kvintakord f-moll (dvakrát v t. 286), kvartsextakord ges-moll (t. 287) a terciový 

souzvuk des-f (t. 288 a dvakrát v t. 289). Doprovodné pásmo (trubky a trombony) kopíruje 

v osminových hodnotách harmonické dění hlavního pásma. Tuba podporuje na 1. dobách t. 

286-287 harmonický průběh úseku pomocí tónů f (t. 286), ges (t. 287) a des (t. 288). Úsek 

ε4‘‘‘ představuje vrchol expozice, po němţ následuje jiţ pouze pozvolné uklidňování.         

Následující m4 (t. 290-299) představuje přechod mezi díly d3 a d4. Dochází zde k modulaci 

z tóniny in Des, v níţ končil díl d3, do tóniny in A, v níţ začíná díl d4 pomocí sledu 

souzvuků v trubkách 1-3, trombonech 1-3 a tubě: kvint-oktávový souzvuk F-c-f (na 1. době 

t. 290 unisono s flétnami, klarinety, lesními rohy a smyčcovými nástroji, terciově příbuzný 

k předchozí tónině in Des, t. 290-291), kvintakord h-moll (od předchozího akordu vzdálený 

o triton, mimotonální subdominanta k následujícímu akordu, t. 292-293), kvintakord fis-

moll (t. 294-295), kvintakord d-moll (terciově příbuzný k předchozímu akordu, mollová 

subdominanta k cílové tónině in A, t. 296-297), kvint-oktávový souzvuk A-e-a (t. 298-299). 

Doprovodné pásmo tvoří smyčcové nástroje (mimo kontrabasy), které zahrají v t. 290 

nejprve hlavu ZT sloţenou z tónů f2-e2 (s tónem f zaznívá ve 2. skupině 1. houslí zároveň 

tón c) a poté v t. 291-297 hrají opakovaně půltón f2-e2  v osminových hodnotách jakoţto 

prodlevu. V úplném závěru m4 (t. 298) v doprovodném pásmu smyčců, ke kterému se nyní 

přidávají i kontrabasy, zaznívá opakovaný sestupný půltón a-gis. Ke konci m4 zároveň 

probíhá decrescendo z forte do piana. 

Následující díl d4 (t. 299-314) lze rozdělit na úseky ε4‘‘‘‘ (t. 299-301), ε4‘‘‘‘‘ (t. 302-304), 

ε4‘‘‘‘‘‘ (t. 305-306) a ε6 (t. 308-314). Podstatná část dílu d4 (resp. úseky ε4‘‘‘‘-ε4‘‘‘‘‘‘) je 

tvořena sestupným motivem v duolovém rytmu, který se objevuje třikrát v různé 

instrumentaci. V úsecích ε4‘‘‘‘-ε4‘‘‘‘‘‘ je doprovod tvořen pomocí opakovaného 

sestupného půltónu a-gis (t. 299-301), as-g (t. 302-304) a znovu a-gis, pouze o oktávu níţe 

neţ v úseku ε4‘‘‘‘ (t. 305-307). V úseku ε6 uzavírajícím expozici se hudební průběh jiţ 

zcela zklidňuje a ztišuje; duolový motiv se přesouvá do hlubších nástrojů i hlubší polohy, 

doprovod v podobě opakovaného sestupného půltónu nyní hraje střídavě 1. a 2. fagot.  
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V úseku ε4‘‘‘‘ (t. 299-301) se ve flétnách 1-2 a klarinetech 1-2 objevuje duolový motiv ve 

dvouhlasé sazbě. V 1. klarinetu a 1. flétně zaznívá jakoţto prodleva opakovaný dvojzvuk 

fes2-g3, ve 2. flétně a 2. klarinetu sestupný sled tónů dis3-e3-d3-c3-h2-a2. Dynamika se 

pohybuje v mezzopianu. Doprovodné pásmo zůstává v porovnání se závěrem m4 (viz. t. 

298) beze změn.  

V úseku ε4‘‘‘‘‘ (t. 302-304) se melodie, v transpozici o triton níţe neţ v úseku ε4‘‘‘‘, 

přesouvá do hobojů a fagotů. Doprovod tvoří jednak trombony 1-3 a tuba hrající terciový 

dvojzvuk as-ces (s oktávově ztrojeným tónem as) a jednak smyčce, jejichţ půltónový 

model se nyní přesouvá na tóny as-g. Úsek ε4‘‘‘‘‘ se tedy pohybuje na enharmonicky 

zaměněném mollovém VII. stupni v tónině in A.   

V následujícím úseku ε4‘‘‘‘‘‘ (t. 305-307) se melodie navrací zpět do fléten a klarinetů a 

skládá se nyní ze sestupného sledu tónů od tónu h1 na tón e1, nad nímţ zaznívá v 1. 

nástrojích oktávově zdvojená prodleva na tónu c2. V porovnání s úsekem ε4‘‘‘‘ (viz. t. 

299-301) je melodie transponována do hlubší oktávové polohy. Doprovodné nástroje se 

opět dělí na dvě pásma: v trombonech 1-3 a tubě zaznívá kvint-oktávový souzvuk A-e-a a 

ve smyčcích opakovaný půltón a-gis. V úseku ε4‘‘‘‘‘‘ se tedy navrací hlavní tónina dílu d4, 

tónina in A, v níţ setrvá i následující závěrečný úsek ε6. 

Expozici uzavírá úsek ε6 (t. 308-314), který můţeme téţ povaţovat za dílčí kódu, neboť 

setrvává jiţ v tónině in A a dochází zde jiţ pouze k opakování známých myšlenek za 

postupného decrescenda. Nástroje se dělí na tři pásma. V prvním pásmu, 1. klarinetu a 

basklarinetu, třikrát zaznívá  oktávově zdvojený sestupný duolový motiv, sloţený z tónů 

d1-c1-h-a.  Ve druhém pásmu, fagotech 1-2, zaznívají střídavě dva půltónové modely: es-d 

(1. fagot) a a-gis (2. fagot). V souladu se druhým pásmem se ve třetím pásmu (flétnách 1-2, 

trombonech 1-2, tubě, violoncellech a kontrabasech) na prvních dobách t. 308-313 střídají 

terciové souzvuky vzájemně vzdálené o triton es-ges a a-c. Z harmonického hlediska se zde 

tedy střídá sníţený V. stupeň a tónika. Úsek ε6 setrvává v tónině in A. Ke konci probíhá 

decrescendo připravující nástup provedení. 

Prováděcí díl X (t. 314-344) lze rozdělit na dvě hlavní oblasti: 1) úsek v t. 314-344 (díl A
x
) 

dělící  se na malé díly a3
x
 (t. 314-324), a3

x
‘(t. 324-331), a5

x
 (t. 331-333), a5

x
‘ (t. 334-342) a 

m5 (t. 342-344), kde je evolučním způsobem zpracovávána převáţně hudba expozičního 

dílu A; a 2) úsek t. 354-390 (díl B
x
) dělící se na díly c1

x
 (t. 344-347), c1

x
‘ (t. 348-351), c3

x
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(t. 352-355), c4
x
 (t. 356-361), c5

x
 (t. 362-364), c4

x
‘ (t. 364-370), c4

x
‘‘ (t. 370-376) a d5

x
 (t. 

376-390), kde jsou zpracovávány myšlenky expozičních dílů B a C.   

Úvodní díl a3
x
 (t. 314-324) dělící se na úseky α3 (t. 314-317), α3‘ (t. 317-319), δ2/γ2 (t. 

319-321), δ3 (t. 321-324) vychází z hudby expozičního dílu a3 (viz. t. 186-192). HT se zde 

objevuje tentokrát ve violoncellech a kontrabasech (v expozičním úseku α3 jej hrály housle 

1-2 a violy) a následně také v pikole a 1. flétně. 

V úseku α3 (t. 314-317) zaznívá ve violoncellech HT, melodie sloţená ze sledu dvakrát 

opakovaných akcentovaných tónů v osminových hodnotách, směřující od tónu a k tónu 

dis1 (intervalové schéma: 321512122). Pokud porovnáme oba úseky α3 (expoziční a 

prováděcí) z hlediska intervalového sloţení melodie, zjistíme, ţe začátky HT jsou stejné (v 

obou případech tvoří intervalové schéma 321512), ovšem poté jsou melodie v obou úsecích 

rozvíjeny odlišně. 

Zatímco v expozici následuje rovnou úsek δ1 (viz. t. 183-190), zde, ještě před začátkem 

úseku δ2/γ2, nastupuje úsek α3‘ (t. 317-319), kde je část HT imitována v pikole a 1. flétně 

(v oktávovém zdvojení). Melodie je nyní oproti předchozímu úseku α3 transponována o 

velkou nónu (plus oktávu) výše, redukována na prvních osm tónů (intervalové schéma: 

3215121, t. 318-319) a zakončena sestupným kvartovým skokem d3-a2 (t. 319)
93

.  Zároveň 

s tím však ve violách zaznívá drţený kvintový souzvuk h-fis1 (tremolo), který vzdáleně 

připomíná souzvuky v expozičních úsecích β1. Z tonálního hlediska sice díl a3
x
 začíná 

v tónině in A (t. 314), ale poté probíhá pomocí melodie modulace do tóniny in H, v níţ se 

pohybují úseky α3‘ a δ2/γ2. Dynamika setrvává po celou dobu v pianu.  

Následující úsek δ2/γ2 (t. 319-321) je sloţeninou úseků δ2 (t. 320) a γ2 (t. 321), které na 

sebe navazují natolik plynule, ţe je nelze od sebe oddělit. Sestupná melodie v t. 320 je 

reminiscencí expozičního úseku δ2 (viz. t. 223-226), melodický postup v t. 322 vzdáleně 

připomíná úsek γ1 (viz. 174-176). Melodie v 1. flétně a pikole v úseku δ2/γ2 postupně 

klesá z vrcholu, tónu g3 aţ na tón d2. 

V úseku δ3 (t. 321-324) uzavírajícím díl a3
x
 zaznívá melodie vycházející z expozičního 

úseku δ2 (viz. t. 223-226), pouze v inverzi. Melodie, jeţ se skládá ze tří vzestupných trojic 

a jedné pětice tónů (jejichţ počáteční tóny tvoří sled: h1-cis2-d2-e2), stoupá aţ ke 

                                                 
93

 Závěr úseku α3‘ připomíná zakončení expozičního úseku α3 (viz. t. 188), kde ovšem po sestupném 

kvartovém skoku následoval ještě sestupný sekundový krok. 
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koncovému tónu a2. V doprovodném pásmu, violách (tremolo) a violoncellech, zní 

prodleva na tónu h, nad níţ se postupně vystřídávají tóny, jeţ tvoří vzestupný chromatický 

sled f1 (t. 319)-fis1 (t. 320)-g1 (t. 321)-gis1-a1 (t. 322)-b1 (t. 323)-h1 (t. 324).  

Následující díl a3
x
‘ (t. 324-331) je moţno rozdělit na navzájem podobné úseky: α3‘‘ (t. 

324-325), α3‘‘‘ (t. 325-327) a α3‘‘‘‘ (t. 326-331). V rámci dílu a3
x
‘, resp. úseku α3‘‘‘‘ je 

HT zpracováváno imitačním způsobem.  

V úseku α3‘‘ (t. 324-325) HT zaznívá v 1. fagotu a kontrafagotu. Melodie je tentokrát 

redukována na pouhé čtyři tóny (dvakrát opakované): D-F-G-As (intervalové schéma: 321). 

Dynamika se pohybuje v pianu. 

V následujícím úseku α3‘‘‘ (t. 325-327) se zbývající část melodie přesouvá do 1. hoboje a 

stoupá nyní od tónu g1 k tónu as2 (t. 325-326), který přeznívá aţ do t. 327. Sled tónů tvoří 

intervalové schéma: 151411. Pokud porovnáme melodii v úsecích a3
x
, a3

x
‘ a melodii 

sloţenou z úseků a3
x
‘‘ a a3

x
‘‘‘, zjistíme, ţe mají shodný začátek, resp. prvních šest tónů, 

jejichţ sled tvoří intervalové schéma 32151. V úseku a3
x
‘‘‘ se přidává také doprovodné 

pásmo tvořené violami a violoncelly. Nejprve v t. 325 violy počínají hrát terciový dvojzvuk 

(tremolo) ces1-es1 a poté v t. 326 zůstává vrchní tón es1 jakoţto prodleva a pod ním 

zaznívají postupně tóny ces, b a a, které jsou navíc zvýrazňovány pizzicatem violoncell. 

Dynamika se pohybuje i nadále v pianu. 

Před závěrem úseku α3‘‘‘ však jiţ nastupuje další úsek α3‘‘‘‘ (t. 226-231), v němţ je HT 

zpracováváno imitačním způsobem. Melodie nastupuje nejprve v 1. klarinetu a basklarinetu 

a stoupá od tónu  f na tón ges1 (intervalové schéma: 6151, t. 326-327). Závěr melodie 

(intervalové schéma: 51) následně opakovně zaznívá i v t. 328-329 a v závěru úseku α3‘‘‘‘ 

se redukuje na opakování posledních dvou tónů f1-ges1. Na 3. době t. 327 nastupuje další 

hlas, 1. hoboj hrající opakovaně sled tónů gis2-a2-h2-c3, poprvé v rytmizaci čtyři osminy 

čtvrtka a poté aţ do konce úseku α3‘‘‘‘ v osminovém rytmu. O dvě osminy později v t. 227 

nastupuje 2. hoboj imitující melodický postup v 1. hoboji. Doprovodné pásmo tvoří violy 

pomocí drţeného tritónového souzvuku a-es, který můţeme povaţovat za III. stupeň 

k následující tónině fis-moll, v níţ začíná díl a5
x
. Dynamika v úseku α3‘‘‘‘ setrvává stále 

v pianu. 

V dílu a5
x
 (t. 331-333) dělícím se na úseky α5 (t. 331-332) a γ3 (t. 332-333) dochází 

k dalšímu zpracovávání HT, tentokrát v akordické sazbě ve flétnách 1-3. 
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Úsek α5
x
 (t. 331-332) je tvořen vzestupnou melodií v 1. flétně, sledem dvakrát 

opakovaných tónů f-fis-c-cis, který zazní dvakrát za sebou, podruhé v transpozici o oktávu 

výše. Jedná se vlastně o dva paralelní rozloţené kvint-oktávové souzvuky: f-c-f a fis-cis-fis, 

přičemţ první souzvuk představuje VII. stupeň a druhý souzvuk tóniku. Flétny 2-3 

harmonizují melodii v 1. flétně tím způsobem, ţe ve výsledku zaznívá v úseku α5 sled 

dvakrát opakovaných kvintakordů F-dur a fis-moll v různých obratech. Půltónové 

melodické postupy ve flétnách evidentně navazují na předchozí melodické dění v hobojích i 

klarinetech. Doprovod tvoří violy, violoncella a kontrabasy hrající dohromady souzvuk fis-

moll. Za hlavní tóninu úseku tedy můţeme povaţovat fis-moll.  

Úsek γ3 (t. 332-333) přináší odpověď na předchozí úsek v podobě sestupného sledu obratů 

kvintakordu c-moll v flétnách 1-3 a drţeného kvintakordu c-moll v doprovodném pásmu. 

Úsek se tedy pohybuje mollovém sníţeném V. stupni v tónině fis-moll. Dynamika setrvává 

v rámci dílu a5
x
 neustále v pianu. 

Díl a5
x
‘ (t. 334-342) dělící se na úseky α5‘ (t. 334-335), γ3‘ (t. 335-336), γ3‘‘ (t. 337-338) a 

γ3‘‘‘ (t. 338-342) má podobný průběh jako díl a5
x
, pouze s rozdílem ţe melodie zde 

dosahuje vyššího vrcholu a úsek γ3 se třikrát opakuje. 

V úseku α5‘ (t. 334-335) melodie v 1. flétně, jeţ je i tentokrát (obdobně jako v úseku α5) 

tvořena dvěma paralelními rozloţenými kvint-oktávovými souzvuky (f2-c3-f3 a fis2-cis3-

fis3), stoupá tentokrát aţ k tónu a3 představujícímu vrchol dílu a5
x
‘, který je oproti dílu a5

x
 

(viz. t. 332) situován o sekundu výše. Ostatní nástroje melodii harmonizují tak, ţe ve 

výsledku zde opět zaznívají střídavě kvintakordy F-dur a fis-moll v různých obratech.-tedy 

podobně jako v úseku α5 (srov. s t. 331-332). Doprovodné pásmo zůstává v porovnání 

s úsekem α5 beze změn. 

V úseku γ3‘ (t. 335-336) ve flétnách 1-3, hobojích 1-2 a 1. klarinetu zaznívá sled 

střídajících se kvintakordů cis-moll (VII. stupeň) a d-moll (tónika) v různých obratech. 

Jakoţto doprovod zní ve smyčcích drţený kvintakord d-moll, jenţ je terciově příbuzný 

k předchozímu kvintakordu fis-moll.    

V následujících dvou úsecích γ3‘‘ (t. 337-338) a γ3‘‘‘ (t. 338-342) se opakuje hudební 

průběh předchozího úseku, pouze pokaţdé v transpozici o malou sekundu výše. Ve druhé 

polovině úseku γ3‘‘‘ (t. 340-342) se melodické dění v jednotlivých hlasech redukuje na 

opakování vzestupných dvojic dvakrát opakovaných tónů vzdálených o malou či velkou 
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sekundu. Souhrn všech hlasů hlavního pásma tvoří dohromady střídající se dvojici 

souzvuků, jeţ jsou od sebe vzdálené o triton: kvartsextakord F-dur a sextakord H-dur. V 

doprovodném pásmu, tentokrát tvořeném lesními rohy a violami, zaznívá drţený zmenšeně 

malý septakord c-moll v úseku γ3‘‘a o velkou sekundu niţší tvrdě malý septakord H-dur 

v úseku γ3‘‘‘. Akordy jsou zdůrazňovány sforzatem, po němţ však ihned následuje piano a 

decrescendo. Terciový souzvuk dis1-fis1 ve violách přeznívá aţ do t. 342. 

Následuje krátká m5 (t. 342-344) spojující díly A
x
 a B

x
. Mezivěta je tvořena střídajícími se 

dvakrát opakovanými kvintakordy v trubkách 1-2, trombonech 1-3, tubě a houslích 1-2: 

Fis-dur (pokud tón b zaměníme za tón ais; funkce tóniky) a C-dur (funkce antitóniky), jeţ 

jsou od sebe vzdálené o triton. Během m5 narůstá dynamika z piana do forte. 

V následujícím velkém dílu B
x
, který lze rozdělit na malé díly c1

x
 (t. 244-247), c1

x
‘ (t. 348-

351), c3
x
 (t. 352-355), c4

x
 (t. 355-361), c5

x
 (t. 362-364), c4

x
‘ (t. 364-367), c4

x
‘‘ (t. 370-

373) a d5
x
 (t. 376-384), je zpracováváno VT známé z expozičního dílu B1 (viz.t. 215-221). 

V rámci dílu probíhá pozvolná gradace. Díl začíná i končí v tónině in H, pouze v dílech c3
x
 

a c4
x
 dochází k vybočení na frygický stupeň.  

Díl c1
x
 (t. 344-347) je moţné rozdělit na dva úseky: δ1 (t. 344-345) a β1 (t. 346-347).  

Dochází zde k práci s VT známým z expozičního dílu B (viz. t. 215-226). Ve srovnání 

s expozicí se zde VT objevuje pouze v houslích 1-2 a violách (v expozici jej hrály také 

violoncella a kontrabasy), v rytmicky i intervalově pozměněné podobě, ale melodické 

obrysy zůstávají v podstatě zachovány.  Mácha zde s VT pracuje obdobným způsobem jako 

v expozici: tj. rozvíjí melodii (do výšky i šířky) v obloucích, jeţ mají pokaţdé o něco vyšší  

vrcholy. Doprovodné pásmo se podobně jako v expozičním dílu B pohybuje v osminovém 

rytmu.  

V úseku δ1 (t. 344-345) nastupuje v v houslích 1-2 a violách VT, jeţ tvoří oblouček sloţený 

z tónů h-d1-cis1-c1 (intervalové schéma: 311). Poslední tón c1 jiţ náleţí do úseku β1. 

V porovnání s expozičním dílem B je VT tentokrát odlišně rytmizováno, neboť v úseku δ1 

začíná dvěma půlovými notami s tečkou spojenými ligaturou (tón h, t. 344-345), po nichţ 

následují dvě osminy (tóny d1-cis1, t. 345) a poté je v úseku β1 VT zakončeno celou notou 

spojenou ligaturou s půlovou notou (tón c1, t. 346-347).  Doprovodné pásmo v úseku δ1 

tvoří jednak klarinety 1-2, basklarinet, fagoty 1-2, kontrafagot, lesní rohy 1-4 hrající 

opakovaně model sloţený ze vzestupného a sestupného půltónu (tóny fis-g-g-fis), a jednak 
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violoncella a kontrabasy hrající střídavě tóny fis a g v osminových hodnotách prokládaných 

osminovými pomlkami. Úsek probíhá v hlavní tónině in H. Dynamika se pohybuje ve forte. 

V úseku β1 (t. 346-347) zaznívá v hlavním pásmu výše zmíněný tón c1 za doprovodu 

drţeného kvint-oktávového souzvuku F-c-f v trombonech 1-3, třikrát opakované skupiny 

tónů F-c-c-F v osminovém rytmu v tympánech a třikrát opakované dvojice tónů F-c 

v osminových hodnotách prokládaných osminovými pomlkami ve violoncellech a 

kontrabasech. Úsek β1 se tedy z harmonického hlediska pohybuje na antitónice k tónině in 

H.  

Následuje díl c1
x
‘ (t. 348-351), jenţ se dělí rovněţ na dva úseky: δ1‘ (t. 348-349) a β1‘ (t. 

350-351). Oproti předchozímu dílu je zde melodie rozšířena o dva tóny, rozvinuta do 

oblouku s vyšším vrcholem (tón a1), sloţena z větších intervalů (intervalové schéma: 3611) 

a zakončena tónem g1, který jiţ spadá do úseku β1‘. Doprovodné pásmo v úseku δ1‘ 

v porovnání s úsekem δ1 zůstává beze změn. 

Úsek β1‘ (t. 350-351) je tvořen tónem g1, po němţ následuje v t. 351 melodické vzedmutí v 

podobě skoku na tón d2, po němţ následují dva sestupné sekundové kroky směřující k tónu 

ces2, jímţ začíná následující díl c3
x
. V doprovodných nástrojích tentokrát zaznívá 

kvartsextakord c-moll v trubkách 1-2, trombonech 1-3 a tubě; modely v tympánech a 

violoncellech se nyní skládají z tónů G-c. Z hlediska harmonického je díl c1
x
‘ končí na 

frygickém stupni v tónině in H. V úseku β1‘ probíhá nejprve crescendo z mezzoforte do 

forte a poté decrescendo. 

Díl c3
x
 (t. 352-355) lze rozdělit na úseky δ3 (t. 352-353) a β1‘‘ (t. 354-355).  

V úseku δ3 (t. 352-353) v melodii zaznívá nejprve drţený tón ces2 (t. 352-353), po němţ 

poté následuje postupný pokles aţ na tón g1 (t. 354), který jiţ spadá do úseku β1‘‘. 

V doprovodném pásmu zaznívají v úseku δ3 jednak tytéţ modely v klarinetech, 

basklarinetu, kontrafagotu, lesních rozích 1-4, violoncellech a kontrabasech jako v 

předchozích úsecích δ1, (tentokrát ovšem sloţené z tónů g-as) a jednak drţený kvintakord 

as-moll s přidanou velkou sextou (tón f1) v ţestích (sníţený mimotonální VI. stupeň 

k frygickému stupni v tónině in H.  

 V úseku β1‘‘ (t. 354-355) melodie klesá na koncový tón g1. Doprovodné pásmo zůstává ve 

srovnání s úsekem β1‘ (viz. t. 350-351) beze změn, úsek tedy probíhá na frygickém stupni 

v tónině in H.. Dynamika se pohybuje v mezzoforte. 
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Následuje díl c4
x
 (t. 355-361) se dělí na úseky δ4 (t. 355-359) a β1‘‘‘ (t. 360-361). Dochází 

zde k dalšímu rozvíjení VT a k postupné gradaci, jeţ bude pokračovat i v následujících 

dílech. 

V úseku δ4 (t. 355-359) se melodie sestává ze dvou stoupajících sledů: od tónu g1, jímţ 

končil díl c3
x
, na tón d2 ve čtvrťových hodnotách (t. 255-256, intervalové schéma: 5211), a 

od tónu cis1 na tón es2 v osminových hodnotách (t. 256-257, intervalové schéma: 161411). 

Druhý sled je vlastně rytmicky diminuovanou a melodicky rozšířenou obdobou sledu 

prvního a bude tvořit důleţitý prvek v rozvíjení melodie, neboť se během dílu B
x
 ještě 

několikrát, byť v pozměněných podobách, objeví. Poté následují v t. 359-360 dva sestupné 

sekundové kroky na tón fis2, který je jiţ součástí úseku β1‘‘‘. V doprovodném pásmu 

v úseku δ4 zaznívá jednak kvintakord D-dur v ţestích mimo lesní rohy (terciově příbuzný 

s hlavní tóninou in H) a jednak modely sloţené z tónů gis a a ve fagotech 1-2, kontrafagotu, 

lesních rozích 1-4, violoncellech a kontrabasech. 

V úseku β1‘‘‘ (t. 360-361) zaznívá v hlavním pásmu drţený tón fis2, v doprovodném 

pásmu kvintakord h-moll (ţestě) a v tympánu se tentokrát střídají tóny Fis a H. 

Díl c5
x
 (t. 362-365) dělící se na fráze δ5 (t. 362-363) a β1‘‘‘‘ (t. 364) představuje další 

stupeň v celkové gradaci.  

V úseku δ5 (t. 362-363) je melodie oproti úseku δ4 rozšířena o tón b2 (t. 362), který 

zároveň představuje melodický vrchol dílu c5 (o malou sekundu vyšší neţ v úseku δ4).  

Doprovodné pásmo zůstává v porovnání s úsekem δ4 beze změn.  

V úseku β1‘‘‘‘ (t. 364) zaznívá v hlavním pásmu tón fis2 (půlová nota s tečkou) a 

v doprovodném pásmu zaznívá v t. 264-265 drţený kvintakord h-moll v ţestích a dvakrát 

opakované tóny Fis a H v tympánech.  Z hlediska tonálně harmonického se tedy závěr dílu 

c5
x 
pohybuje na tónice. 

Následuje díl c4‘ (t. 364-370) se dělí na úseky δ4‘ (t. 364-367) a β5 (t. 368-370). Díl c4‘ 

vychází z hudby v dílu c4 (viz. t. 356-361), pouze s rozdílem, ţe je rozšířen o opakování 

vzestupného motivu v osminových hodnotách v úseku δ4‘.  

Úsek δ4‘ (t. 364-367), jenţ nastupuje ještě před skončením úseku β1‘‘‘, je tvořen dvakrát 

opakovaným vzestupným motivem v osminových hodnotách (který se objevil poprvé v t. 

357-358). Při prvém znění v t. 364-366 melodie motivu stoupá od tónu ais1 na tón c3 a má 

obdobné intervalové sloţení jako motiv v t. 357-358, pouze je  transponována o velkou 
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sextu výše. Při druhém znění v t. 366-367 je motiv transponován o malou sekundu výše a 

intervalově pozměněn (intervalové schéma: 141611) 

Následuje úsek β5 (t. 368-370), kde se v melodii objevuje dvakrát opakovaný vzestupný 

sekundový krok cis3-d3 ve čtvrťových hodnotách (t. 368) a poté následuje sestup na tón b2 

(t. 369-370). Zvuk houslí 1-2 nyní dobarvuje také 1. trubka. V doprovodném pásmu 

tentokrát zaznívá drţený kvintakord f-moll v ţestích a model sloţený z tónů F-c 

v klarinetech 1-2, basklarinetu, lesních rozích 1-4, violoncellech a kontrabasech, který 

v úsecích β1 zněl v tympánech. Tóny F a c jsou na těţkých dobách zdůrazňovány také 

v kontrafagotu. V t. 368-369 zní v ţestích a violách kvintakord h-moll a model v tympánu 

sloţený z tónů Fis a h. 

Následující díl c4‘‘ (t. 370-376) sloţený z úseků δ4‘‘ (t. 370-373) a β5‘ (t. 374-375) 

představuje plochu, na níţ probíhá prudká gradace směřující do dalšího dílu d5. V dílu c4‘‘ 

se v úseku δ4‘‘ čtyřikrát opakuje vzestupný motiv v osminových hodnotách, pokaţdé 

v transpozici do vyšší polohy. Melodii tentokrát kromě houslí 1-2 a viol hrají také flétny 1-

2 a hoboje 1-2. Doprovodné pásmo v dílu c4‘ tvoří stejné nástroje hrající obdobně modely 

jako v t. 366-367 úseku δ4‘‘. 

V úseku δ4‘‘ (t. 370-373) je melodie v houslích 1-2, violách, flétnách 1-2 a hobojích1-2 

sloţena ze čtyř vzestupných sledů v osminovém rytmu. První sled v t. 370-371 směřuje od 

tónu cis2 na tón c3 (intervalové schéma: 1532) za doprovodu osminových modelů známých 

z t. 366-367, tentokrát sloţených z tónů G-d a kvintakordu f-moll v ţestích. Druhý sled v t. 

371-372 je oproti prvnímu transponován o malou tercii výše neţ a intervalově pozměněn 

(intervalové schéma: 16142, podobné jako v úsecích δ4, viz. t. 356-359 a δ4‘, viz. t. 364-

366). Modely v doprovodném pásmu zaznívají v transpozici o velkou sekundu níţe neţ 

v předchozím úseku t. 370-371 (tóny F-c). Třetí sled v t. 372-373 je oproti druhému 

transponován o kvartu výše a opět intervalově pozměněn (intervalové schéma: 1432). Také 

v doprovodném pásmu dochází oproti t. 371-372 k dalšímu posunu o velkou sekundu níţe 

(tóny Es-b). Poslední sled v t. 373-374 zaznívá v porovnání se třetím v transpozici o malou 

tercii výše a směřuje od tónu c3 na fis3 (intervalové schéma: 1211). Modely 

v doprovodném pásmu se zde posouvají o další velkou sekundu níţe (tóny Des-as). 

Závěrečný úsek dílu c4‘‘, β5‘ (t. 374-376) přináší podobně jako úsek β5 (viz. t. 368-370) 

zpomalení rytmického pohybu melodie na čtvrťové hodnoty. Melodie nyní zaznívá kromě 
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houslí 1-2 také ve violách a violoncellech a její jednotlivé tóny jsou zvýrazňovány také 

pomocí osmin (staccato) prokládaných osminovými pomlkami ve flétnách 1-2 a hobojích 

1-2. V doprovodném pásmu nyní zaznívá opakovaný souzvuk kvintakord h-moll 

v osminových hodnotách (ţestě) za podpory modelu sloţeného z tónů Fis-h v osminových 

hodnotách v tympánech. V rámci úseku β5 probíhá prudké crescendo z mezzoforte do 

fortissima, v němţ začíná následující díl d5
x
. 

Díl d5 (t. 376-390) uzavírající provedení lze rozdělit na úseky ε7 (t. 376-379), ε8 (t. 380-

384) a ε8‘ (t. 384-390). Objevuje se zde motiv v půlových triolách, který připomíná 

závěrečný duolový motiv známý z expozičního dílu d2 (viz. např. t. 272-275), jenţ uzavíral 

expozici. 

 V úseku ε7 zaznívá střídavě v trombonech 1-3 (t. 377), lesních rozích 1-4 (t. 378) a 

trubkách 1-3 (t. 379) vzestupný motiv v půlových triolách. Jedná se o sledy akordů 

vzájemně vzdálených o kvintu: c-moll, g-moll, d-moll (t. 377 a 378) a b-moll, f-moll, c-

moll (t. 379). Jakoţto doprovod zaznívá ve smyčcích opakovaný vzestupný půltón fis-g 

v osminových hodnotách, který připomíná způsob doprovodu známý z expozičních dílů 

A3, C1 a C2, pouze s rozdílem, ţe v expozici se jednalo o sestupný půltón. Dynamika se 

pohybuje ve forte aţ fortissimu. 

V následujícím úseku ε8 (t. 380-384)  dochází ke „konfliktu― mezi pásmem trombonů 1-3 a 

pásmem trubek 1-3. V pásmu trombonů 1-3 zaznívají střídavě tři kvintakordy c-moll, fis-

moll a znovu c-moll (o oktávu výše neţ první souzvuk) v půlových hodnotách. V pásmu 

trubek 1-3 znějí tytéţ akordy, pouze v opačném pořadí. Jako první začínají hrát trombony 

1-4, trubky se přidávají o čtvrtku později. Tímto rytmickým posunem vzniká dojem 

motivické zhuštěnosti v porovnání s předchozím úsekem ε7. Navíc se přesouvá důraz na 

kaţdou první půlku ze tří a tím pádem úsek, navzdory tomu, ţe je zapsán ve čtyřdobém 

metru, zní třídobě. V doprovodném pásmu, smyčcích, zaznívá opakovaný vzestupný půltón 

fis-g. Celkový zvuk úseku podporují také údery tří činelů v půlových hodnotách, v pořadí 

od největšího po nejmenší. 

V závěru dílu d5
x
, v úseku ε8‘ (t. 384-390), gradační křivka prudce narůstá, neboť se zde 

mj. přidávají také dechové dřevěné nástroje, lesní rohy, tuba, tympány a tom-tomy. Oproti 

předešlému úseku ε8 se souzvuky v trombonech 1-3 a trubkách 1-3 redukují na pouhé 

opakování dvojice kvintakordů c-moll a fis-moll, které nyní zaznívají v obou pásmech ve 
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čtvrťových hodnotách (za rytmické podpory činelů) v posunech o jednu osminu, čímţ se 

zrychluje rytmický pohyb úseku. Doprovodné pásmo nyní tvoří smyčce, které hrají týţ 

model jako v předchozím úseku, pouze o oktávu výše. Tentokrát se však přidává také 

pásmo fléten 1-3, hobojů 1-3 a klarinetů 1-2 hrající obdobně jako trombony a trubky 

střídavě kvintakordy fis-moll a c-moll, pouze v osminových hodnotách (za rytmické 

podpory tom-tomu). Fagoty 1-2, kontrafagot, lesní rohy1-4, tuba a tympány pomocí 

opakovaného tónu fis potvrzují, ţe se závěr provedení pohybuje na dominantě k závěrečné 

tónině in H, v níţ končí provedení a začíná repríza. Úplný závěr dílu d5
x
 (t. 389-390), 

v němţ zaznívá ve fortissimové dynamice ve všech nástrojích akcentovaný kvint-oktávový 

souzvuk H-fis-h, představuje vrchol provedení, k němuţ spěla gradace probíhající v rámci 

obou prováděcích dílů A
x
 a B

x
. 

Nyní nastupuje repríza dílu A1‘ (t. 390-401), kterou lze rozdělit na malé díly a1‘‘ (t. 390-

393), a1‘‘‘ (t. 394-395) a a1‘‘‘‘ (t. 396-401). Navrací se zde  HT, vzestupná melodie 

sloţená z dvakrát opakovaných tónů v osminových hodnotách. 

Díl a1‘‘‘ (t. 390-393) lze rozdělit na úseky α1‘‘ (t. 390-392) a β1‘‘ (t. 393).  

Úsek α1‘‘ (t. 390-392) přináší HT, melodickou myšlenku v houslích 1-2 a violách, která je 

nyní tvořena vzestupným sledem dvakrát opakovaných tónů h aţ fis2 (intervalové schéma: 

3151212121). Oproti HT na úplném začátku skladby (viz. t. 163-165) se zde melodie 

objevuje v odlišné instrumentaci (v expozici byla situována ve violách, violoncellech a 

kontrabasech), v intervalově pozměněné podobě (v expozici měla intervalové schéma: 

2321) a v rozšíření o šest dvakrát opakovaných tónů. Od 3. doby t. 390 nastupují trombony, 

jeţ na kaţdé době hrají kvartsextakordy, které dohromady tvoří tento vzestupný sled: e-

moll, gis-moll (t. 390), cis-moll, d-moll, e-moll, f-moll (t. 391), g-moll, as-moll, b-moll (t. 

392).                                                                             

Následuje jednotaktový úsek β1‘‘ (t. 393), v němţ zaznívá ve všech nástrojích mimo 

violoncella a kontrabasy oktávově ztrojený trojzvuk h-fis1-g1, který lze vysvětlovat jako 

terckvartakord G-dur (s vynechanou kvintou), tj. VI. stupeň v tónině in H. 

Díl a1‘‘‘ (t. 394-395) dělící se na fráze α1‘‘‘ (t. 394) a β1‘‘ (t. 395) přináší pouze doslovné 

opakování hudby ze závěru úseku α1‘‘ (t. 392)  a z úseku β1‘‘ (t. 393). 

V dílu a1‘‘‘‘ (t. 396-401) rozděleném na úseky α1‘‘‘‘ (t. 396), β1‘‘‘ (t. 397-398) a γ3 (t. 

398-401) proces gradace pokračuje. 
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V úseku α1‘‘‘‘ (t. 396) je melodie v houslích 1-2 a violách v porovnání s úsekem α1‘‘‘ (viz. 

t. 394) pouze rozšířena o dvojici tónů fis2-g2 a v doprovodném pásmu ke sledu souzvuků 

v trombonech a tubě přibývá na 4. době kvartsextakord h-moll.  

V úseku β1‘‘‘ (t. 397-398) tentokrát zaznívá trojzvuk c2-g2-as2, jenţ je oproti úsekům β1‘‘ 

transponován o malou sekundu výše. V tympánech probíhá crescendo směřující z forte do 

sforzatissima. 

V závěrečném úseku dílu A1‘, γ3 (t. 398-401), zaznívá v trombonech a tubě oktávově 

ztrojený sled tónů sestupující z tónu as1 na tón H (intervalové schéma: 11511651) za 

doprovodu opakovaného souzvuku c2-g2-as2, který zazněl poprvé jiţ na konci předchozího 

úseku β1‘‘‘ (viz. t. 397), který můţeme povaţovat za enharmonicky zaměněný VI. stupeň 

v tónině in H. 

Druhou větu 2. sinfonietty uzavírá devítitaktová kóda (t. 401-409), v níţ zaznívají střídavě 

dva souzvuky vzájemně vzdálené o velkou sekundu: kvint-oktávový souzvuk H-fis-h 

(tónika, 1. doby t. 401-404) a zmenšený septakord cis-moll nad prodlevou na tónu h 

v trubkách a trombonech (4.-1. doby t. 401-403).  Pod tím zní jakoţto stálá prodleva 

opakovaný tón H v osminových hodnotách v tympánech za rytmické podpory malého 

bubínku a tom-tomu. V t. 404 zní pouze tympány, malý bubínek a tom-tom hrající 

v osminových hodnotách, ve 2. polovině t. 405 se přidávají trubky a trombony hrající výše 

zmíněný septakord cis-moll nad prodlevou na tónu h za postupného crescenda a poté je 

skladba zakončena kvint-oktávovým souzvukem H-fis-h, jenţ zaznívá ve všech nástrojích 

v dynamice forte fortissimo. Závěr kódy (t. 406-408) představuje vrchol celé 2. věty. Věta 

končí v tónině in H.  

V posledním t. 409 se nachází jiţ pouze generální pomlka (prodlouţená korunou) 

oddělující 2. větu od 3. věty, která následuje attacca. 
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3. VĚTA, Grave rubato,  půlová nota = 52   (t. 410-555) 

Finální věta 2. sinfonietty plní v rámci celé skladby formální funkci reprízy, neboť se zde 

kromě pomalého tempa navracejí téţ některé tematické myšlenky 1. věty, ba co více, 

začátek 3. věty je velmi podobný úvodu 1. věty. Proto následující značení dílů v podstatě 

vychází ze značení dílů v analýze 1. věty, to znamená, ţe pokud úseky hudby ze 3. věty 

odpovídají úsekům z 1. věty, je tato skutečnost zohledněna shodným (či podobným) 

značením dílů a naopak, úseky přinášející nové myšlenky, jsou značeny odlišně. 

Třetí věta je zkomponována ve formě A1 C D X A3 B A4 s introdukcí a kódou. Oproti 1. 

větě je zde tedy vynechán v expozici díl B a namísto něho mezi díly A1 a D vloţen díl C, 

který připomíná díly c1
x
 a c1

x
‘ z provedení 1. věty. Díl B ve 3. větě nastupuje aţ v repríze. 

Namísto dílu A2 (který navazoval na díl B v 1. větě) nyní po dílu C následuje díl D, který 

přináší ZT, jeţ melodicky i rytmicky vychází z hudby dílu c2x 1. věty a souvisí téţ s VT a 

ZT 2. věty, o čemţ bude podrobněji řeč níţe.  

Introdukci (t. 410-425) lze rozdělit na tři části: i1 (t. 410-415), i1' (t. 415-419) a i2 (t. 419-

425). V porovnání s introdukcí v 1. větě (viz. t. 1-28) se zde dvakrát opakuje díl i1 

(podruhé s obměnou) a naopak zde chybí díl i3 (dovětek 1. klarinetu, viz. t. 22-28) a je 

nahrazen zkrácenou verzí dílu i2. Celkově se tedy jedná pouze o zkrácenou a výrazně 

zestručnělou rekapitulaci úvodu k celé skladbě. Introdukce se z harmonického hlediska 

pohybuje opět převáţně na dominantě k hlavní tónině, která nastupuje v dílu A. Zatímco 1. 

věta začínala na dominantě k tónině in D, začátek 3. věty s pohybuje na dominantě k o 

velkou sekundu vyšší tónině in E. 

Pokud porovnáme začátek 1. věty (t. 1-3) a 3. věty (t. 410-412), zjistíme, ţe obě věty 

začínají M1, tj. opakovaným tónem za postupného zrychlování rytmického pohybu, pouze s 

rozdílem, ţe začátek 3. věty je oproti 1. větě transponován o velkou sekundu výše (tón h1). 

I tentokrát je M1 následně v t. 413-415 rozvinut do M2, pouze s rozdílem, ţe začátek M2 (t. 

413) není oproti t. 4 v 1. větě doprovázen souzvukem v ţestích a melodický vrchol M2 

(tóny g2-fis2, t. 414-415) je nyní podpořen také kvintakordem c-moll (zahuštěným tónem 

fis) v dechových dřevěných nástrojích ve vysoké poloze, jenţ lze chápat jako frygický 

stupeň k dominantě v tónině in E. Koncový tón M2 (fis2, t. 414-415) je oproti závěru i1 v 1. 

větě (viz. t. 6-9, tón e2) výrazně zkrácen. 
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Díl i1' (t. 415-419) probíhá zčásti podobně jako i2 v 1. větě (viz. t. 9-14), ovšem s několika 

rozdíly. Rytmický pohyb M1 (t. 415-417) tentokrát nezačíná delšími půlovými hodnotami, 

jako tomu bylo v 1. větě v t. 9-10, nýbrţ rovnou hodnotami čtvrťovými a počet 

opakovaných tónů je výrazně niţší: zatímco v 1. větě v t. 9-11 se tón opakoval jedenáctkrát, 

zde v t. 415-417 se opakuje pouze sedmkrát. Následující M2 (t. 417-419) sloţený z tónů 

h1-dis2-e2-a2-gis2 (intervalové schéma: 4151) je v porovnání s M2 v 1. větě (viz. t. 12-14) 

pozměněn rytmicky (začíná triolou nikoli kvintolou, jako tomu bylo v t. 12) i intervalově 

(intervalové schéma M2 v t. 12-14: 416141) a dosahuje tím pádem také niţšího 

melodického vrcholu (M2 se nyní pohybuje v rozsahu malé septimy, v t. 12-14 to byla 

velká decima). V t. 418-419 v doprovodném pásmu tentokrát tvořeném lesními rohy 1-4 a 

trubkami 1-3 (v t. 13-14 hrály trubky 1-3 a trombony 1-3) zaznívá kvintakord d-moll 

(zahuštěný tónem gis, resp.as), jenţ je terciově příbuzný k dominantě v tónině in E. 

Zatímco v dílu i2 v 1. větě následoval ještě úsek hudby v t. 14-21, nyní nastupuje rovnou 

další díl i2. 

Díl i2 (t. 420-425) vycházející z dílu i2 v 1. větě (viz. t. 9-21) představuje třetí a poslední 

stupeň v celkové gradaci směřující k začátku dílu A1. Díl i3 začíná (obdobně jako 

předchozí dva díly i1) M1 (tj. sedmkrát opakovaným tónem h1 ve čtvrťových hodnotách), 

který je tentokrát rozveden do M2 sloţeného z tónů c3-h2. Oproti předchozím dvěma M2 

(viz. t. 413-415 a t. 417-419) se zde melodie tedy nedostává na vrchol pomocí několika 

melodických kroků, ale rovnou skokem. Vrchol dílu i2 je v t. 421-422 podpořen 

souzvukem, jenţ lze chápat jako kombinaci kvintového souzvuku h-fis a terciového 

souzvuku c-e, tj. kombinaci dominanty a sníţeného VI. stupně k hlavní tónině in E v níţ 

začíná následující díl A1. V závěru introdukce nejprve melodie klesá ve dvou stupních (od 

tónu fis2 na e1 a od tónu d2 na b1) a poté zaznívá ve smyčcích opakovaný sedmizvuk s 

tónem c1 v basu (schéma: 212121), který můţeme zároveň vnímat jako kombinovaný 

souzvuk sloţený ze zmenšeně malého septakordu c-moll a kvintakordu d-moll, který plní 

funkci sníţeného III. stupně k hlavní tónině in E. V posledním taktu introdukce probíhá 
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prudké crescendo z mezzopiana do forte spojené s poco pesante. Závěr introdukce poněkud 

připomíná t. 17-19 z introdukce 1. věty
94

.  

Z celkového pohledu tedy introdukce tvoří tři stupně, které směřují k následujícímu dílu 

A1. Gradační charakter introdukce je dán stoupající dynamikou i melodikou a postupným 

zhutňováním a ztemňováním barvy zvuku pomocí doprovodných nástrojů (od světlé a ostré 

barvy dechových dřevěných nástrojů v dílu i2, t. 414-415, po tmavší a měkčí barvu fagotů, 

kontrafagotu, trombonů, tuby, tympánů a kontrabasů, jeţ zvýrazňují vrchol dílu i2, t. 421-

422).   

Následující dlouhý úsek v t. 426-445 dělící se na tři velké díly A1 (a tempo, t. 426-433), D 

(t. 434-437) a A3 (t. 438-445) je velmi zkrácenou reprízou dílů a známých z expozice 1. 

věty a prováděcích dílů c1
x
 a c1

x
‘ 1. věty.  Z harmonického pohledu zde probíhá modulace 

z tóniny in E do tóniny in D, která se stane na dlouhou dobu tónikou. 

Díl A1 (t. 426-433), který lze rozdělit na malé díly a1 (t. 426-428) a a1' (t. 429-433), přináší 

návrat melodicky i rytmicky pozměněného HT v houslích 1-2 a violách (a lesních rozích 1-

4), za doprovodu opakovaného (resp. drţeného) tónu E jakoţto prodlevy v basklarinetu, 

tympánech, violoncellech a kontrabasech, a úderů velkého bubnu v půlových hodnotách. 

HT je zde zpracováváno převáţně ve dvojhlasé sazbě, kde je hlavní, pohyblivá melodie 

situována ve spodním hlasu a ve vrchním hlasu zpravidla zaznívá opakovaný tón jako 

prodleva. Tento způsob sazby připomíná úseky z 1. věty: α2 (viz. t. 54-58) z expozičního 

dílu A1' či β2 z reprízy dílu A1' (viz. t. 154-156). Nejpodstatnější změnou oproti HT z 1. 

věty je, ţe nyní HT nevychází ze M2, nýbrţ ze sestupného motivu, do něhoţ byl melodicky 

pozměněný M2 rozvinut v introdukci k 1. větě v t. 13-14. Pokud porovnáme melodický 

pohyb HT v 1. a 3. větě, zjistíme, ţe zatímco melodie HT v 1. větě nejprve stoupá a pak 

poklesne, melodie HT ve 3. větě se pohybuje způsobem zcela opačným (nepočítaje úvodní 

skok). Mácha takto s melodií pracoval moţná proto, ţe zatímco HT v 1. větě slouţí jako 

úvod k celé skladbě, ve 3. větě HT naopak skladbu uzavírá. Nicméně mezi paralela mezi 

oběma podobami HT je evidentní jiţ díky způsobu doprovodu. 

                                                 
94

 kde opakovaný souzvuk ovšem směřoval na vrchol dílu i2 a poté následoval ještě před nástupem 

samotného dílu A1 díl i3.   

 



 216 

Díl a1 (t. 426-433) se dělí na úseky α1 (t. 426-427) a β1 (t. 428). Melodie HT v úseku α1 

začíná sextovým skokem z úvodního tónu h1 na tón g2 (melodický vrchol fráze), po němţ 

následuje stupňovitá pokles aţ na tón b1, jímţ začíná úsek β1. V úseku β1 se v melodii 

pouze vystřídají tóny b1 a g1. Závěrečný tón b1 jiţ směřuje na tón h1, jímţ začíná 

následující díl a1'. V úseku β1 se k houslím 1-2 a violám přidávají také lesní rohy 1-4 

hrající paralelně s melodií ve smyčcích terciové dvojzvuky es-ges a c-es, čímţ vnikají 

střídavé kvintakordy es-moll a c-moll.  Doprovodné pásmo jiţ bylo popsáno výše.  

Díl a1' (t. 429-433) dělící se na úseky α1' (t. 429-431) a β1' (t. 431-432) probíhá podobně 

jako díl a1, pouze s rozdílem, ţe melodie se nyní v úseku α1' dostává z úvodního tónu h1 

skokem aţ na tón h2, po němţ následuje stupňovité klesání na tón es2, který se v úseku β1' 

prostřídává s tónem f2. Oproti dílu a1 zde navíc po úseku β1' následuje ještě úsek α1‘‘, 

který zároveň slouţí jako jakási spojnice mezi díly A1 a C. V úseku α1' melodie ve 

smyčcích klesá z tónu ces3 na tón g2, jímţ začíná díl C. Ve 2. polovině t. 333 zaznívá 

jakoţto protihlas klesající melodie v lesních rozích 1-4 směřující od tónu g na tón es.  V 

doprovodném pásmu nyní zaznívá jakoţto prodleva tón G a opakovaný nónový akord G-

dur. 

Z harmonického hlediska se díl A1 pohybuje převáţně v tónině in E, přičemţ závěrečný 

úsek α1'' tvoří přechod na novou (dočasnou) tóniku, tóninu c-moll, prostřednictvím 

nónového akordu G-dur, který je terciově příbuzný s předchozí tóninou in E a zároveň plní 

funkci dominanty k následující tónině c-moll. 

V následujícím dílu C (t. 434-437) dělícím se na malé díly c1 (t. 434-435) a c1‘ (t. 436-437) 

jsou ve zkratce připomenuty díly c1
x
 a c1

x
‘ z provedení 1. věty (viz. t. 120-127). Díl C 

představuje vrchol expozice, k němuţ směřovala gradace probíhající v předchozím dílu A1 

a po němţ jiţ následuje pouze postupný pokles směrem k začátku provedení. Zaznívá zde 

melodická myšlenka, která připomíná melodii v dílech c1
x
 a c1

x
‘ v 1. větě. Zde ovšem plní 

funkci vedlejšího tématu (VT). Díly lze dále rozdělit na jednotlivé úseky: díl c1 se skládá 

z úseků δ1 (t. 434) a ε1 (t. 435), díl c1‘ z úseků δ1‘ (t. 436) a ε1‘ (t. 437). Pokud porovnáme 

díly c1
x
 a c1

x
‘ z 1. věty (viz. t. 120-127) a stejnojmenné díly ze 3. věty, zjistíme, ţe: 1) jsou 

odlišně instrumentovány (ve 3. větě nehrají dechové dřevěné nástroje, ale pouze ţestě, 

tympány, tam-tam a smyčce); 2) melodie ve smyčcích je odlišně rytmizována, neboť se 

pohybuje nejprve ve čtvrťových triolách a poté ve čtvrťových hodnotách (v 1. větě tomu 
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bylo přesně naopak-v dílu c1
x
 se melodie pohybovala převáţně ve čtvrtkách a v dílu c1

x
‘ ve 

čtvrťových triolách); 3) sledované úseky jsou také odlišně harmonizovány: úsek ε1 se nyní 

pohybuje na VII. stupni vzhledem k tónice, která zaznívá v úseku δ1 (v 1. větě se úsek ε1 

v t. 122-123 pohyboval na zvýšeném IV. stupni), a úsek δ1‘ je nyní oproti úseku δ1 

transponován o velkou tercii výše (v 1. větě byly oba úseky δ1 a δ1‘ situovány ve shodné 

tónině); 4) hlasy hlavního pásma (nyní tvořeného pouze houslemi 1-2 a violami) se nyní 

pohybují v akordické sazbě (v 1. větě byly vedeny v paralelních terciích); 6) v lesních 

rozích 1-4 nyní zaznívá protihlas k hlavní melodii;  a 5) oproti 1. větě jsou díly c1 a c1‘ 

zkráceny, resp. kaţdý úsek je zkrácen o jeden takt.  

Z hlediska harmonického zde probíhá modulace z tóniny c-moll, v níţ díl C začíná, do 

tóniny in D, v níţ končí díl C a začíná díl D, a to prostřednictvím sekvence zaloţené na 

mimotonálních dominantních vztazích: kvintakord c-moll (tónika, t. 434), nónový akord H-

dur (VII. stupeň vůči předchozí tónině c-moll, mimotonální dominanta k následujícímu 

souzvuku, t. 435), kvintakord e-moll (dočasná tónika, mimotonální dominanta 

k následujícímu souzvuku, t. 436), a-moll (dominanta k cílové tónině in D, t. 437), kvint-

oktávový souzvuk D-a-d (tónika), jímţ začíná následující díl D.    

Díl D (t. 438-445) lze rozdělit na dva malé díly: e1 (t. 438-439) a e1‘ (440-445). Po 

předchozím vrcholovém dílu C zde dochází k postupnému uklidňování, jeţ směřuje 

k začátku provedení. V hlavním pásmu, v houslích 1-2 a violách zaznívá melodická 

myšlenka mající charakter závěrečného tématu (ZT), která vychází pravděpodobně 

z melodického postupu v t. 129 dílu c2
x
 v provedení 1. věty a poněkud připomíná téţ VT a 

ZT ze 2. věty. Ovšem zároveň se zde jakoţto protihlas objevuje sestupná melodie v lesních 

rozích 1-4 vycházející z HT v dílu A1 (viz. t. 426-433). Celý díl D se pohybuje v tónině in 

D.  

Oba dva díly e1 i e1‘ se dále dělí na jednotaktové úseky δ1 a β4 (resp. δ1‘ a 42). V dílu e1‘ 

po úseku β4‘ následuje ještě navíc úsek δ1‘‘ (t. 442-445).  

V úsecích δ1 a δ1‘ (t. 438 a 440) dominuje oktávově zdvojená melodie v 1. skupinách 1. 

houslí a viol a 2. skupině 2. houslí sloţená z dvakrát opakované dvojice tónů e2-d2 

v rytmizaci osminová triola-čtvrtka-půlka s tečkou-čtvrtka. Poslední tón (d2) úseku δ1 je 

v dílu e1 (t. 438) akcentován, v dílu e1‘ jiţ pouze s portamentem. V doprovodném pásmu 

tvořeném lesními rohy 1-4, trombony1-4, tubou, tympány, zbylými houslemi a violami, 
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violoncelly a kontrabasy zní prodleva v podobě drţeného (resp. opakovaného) kvintového 

souzvuku d-a za rytmické podpory úderů tam-tamu v půlových hodnotách. V úsecích β4 a 

β4‘ (t. 439 a 441) se melodie v 1. skupinách 1. houslí a viol a ve 2. skupině 2. houslí 

zastavuje na tónu des2 (resp. cis2) a v lesních rozích 1-4 zaznívá protihlas v podobě 

sestupné řady tónů. V dílu e1 v t. 439 tato řada směřuje od tónu g na tón A, který jiţ patří 

k následujícímu úseku δ1‘, v dílu e1‘ v t. 441 je transponována do niţší polohy a klesá od 

tónu b na tón D, který spadá do úseku δ1‘‘. V závěrečném úseku δ1‘‘ se jiţ pouze třikrát 

opakuje hlava ZT, přičemţ při posledním znění (t. 444) motiv končí na tónu e2, který poté 

přeznívá aţ do t. 446. Z hlediska harmonického se díl E pohybuje v závěrečné tónině d-

moll [tj. tónině, v níţ začínal díl A1 v 1. větě (viz. t. 29)], pouze s malými vybočeními 

v podobě terciově příbuzného kvintakordu b-moll v úseku β4 (t. 439) a kvartsextakordu cis-

moll v úseku β4‘, jenţ je mollovým VII. stupněm v hlavní tónině d-moll (to vše ovšem nad 

stálou prodlevou na tónu D, který zní v basových nástrojích). Závěrečný úsek δ1‘‘ jiţ 

setrvává na tónice. V rámci celého dílu E probíhá postupné decrescendo směřující aţ do 

pianissima, ve kterém začíná následující prováděcí díl.     

Provedení (díl X, t. 447-482) představuje nejdelší část 3. věty. Díl X můţeme rozdělit na tři 

velké díly D
x
 (t. 446-461), E

x
 (t. 461-482) a A

x
 (t. 482-496).  Zatímco v expozici se 

navracejí převáţně témata z 1. věty, v provedení jsou připomenuty a zpracovávány hlavně 

myšlenky známé ze 2. věty. Výjimku tvoří pouze díl A
x
, kde Mácha pracuje s HT. Ovšem 

výchozím motivem prováděcího dílu je hlava ZT z expozice 3. věty. V rámci dílu X 

probíhá pozvolná gradace směřující k repríze dílu A3. Z harmonického pohledu se 

provedení pohybuje zpočátku na dominantě, poté se na okamţik (v t. 457-459) navrací 

tónika a poté probíhá  v dílech E
x
 a A

x
 (t. 461-496) rozsáhlá modulace z tóniny in D do 

závěrečné tóniny in C, v níţ začíná repríza. 

Díl D
x
 lze rozdělit na tři malé díly e1

x
 (t. 446-449), e1

x
‘ (t. 449-453) a e2

x
 (t. 453-461). 

Mácha zde pracuje se dvěma myšlenkami: zaprvé s hlavou ZT expozice, zadruhé 

s pozměněným HT 2. věty. V dílech e1
x
 a e1

x
‘ probíhá pozvolná gradace, jejíţ vrchol se 

nachází v dílu e2
x
. 

Úvodní malý díl e1
x
 (t. 446-449) je moţno rozdělit na dva úseky: δ1 (t. 446-447) a ε (t. 

447-449). V úseku δ1 zaznívá v 1. flétně, 1. hoboji a 1. fagotu čtyřikrát hlava ZT 

v oktávovém ztrojení (od tónů e3, f3, c3 a es3), přičemţ ve 2. flétně a 2. hoboji pod tím 
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zaznívá jakoţto prodleva oktávově zdvojený tón a2 v delších rytmických hodnotách. 

Koncový tritónový souzvuk es3-a2 přeznívá i do následujícího úseku c. Úsek δ1 poněkud 

připomíná t. 7-9 introdukce 1. věty, neboť i tam zazníval souzvuk tónů e2-a2 v podobné 

instrumentaci (pikoly 1-2 a hoboje1-2). Dynamika se pohybuje v pianissimu.  

V úseku ε (t. 447-449) zaznívá vzestupná řada osminových triol ve violoncellech a 

kontrabasech jakoţto odpověď na předchozí úsek δ1. První tóny triol, jeţ jsou zároveň 

zvýrazňovány v basklarinetu a kontrafagotu, tvoří vzestupný sled o tónu H po c1 

(intervalové schéma: 1215121), který je připomínkou HT 2. věty. Jak známo, ve 2. větě se 

HT téma objevuje mnohokrát a v mnoha různých intervalových modifikacích. Nejvíce se 

zde zkoumané melodii v úseku ε podobá varianta HT, kterou nalezneme v úseku α3‘ 

v provedení 2. věty (viz. t. 317-319), která má intervalové schéma: 3215121. Ovšem jiţ 

samotný triolový rytmus zcela očividně připomíná celou řadu úseků ze 2. věty. V úseku ε 

dochází k dočasnému zrychlení tempa (più mosso) a zesilování dynamiky pomocí 

crescenda. 

Následující díl e1
x
‘ (t. 449-453) dělící se na úseky δ1‘ (t. 449-451) a ε‘ (t. 451-453) probíhá 

podobně jako předchozí díl e1
x
 , pouze s několika rozdíly.  

V úseku δ1‘ (Tempo I, t. 449-451) se hlava ZT v 1. flétně, 1. hoboji a 1. fagotu opakuje 

nyní šestkrát (od tónů e3, g3, as3, f3, es3 a e3), opět nad prodlevou na tónu a2 ve 2. flétně a 

2. hoboji. Koncový kvintový souzvuk a2-e3 opět přeznívá i do následujícího úseku ε‘.  

V úseku ε‘ (t. 451-453) je řada triol oproti úseku ε (viz. t. 447-449) o jednu triolu rozšířena 

a transponována o triton výše. Počáteční tóny (opět zdůrazňované v basklarinetu a 

v kontrafagotu) nyní tvoří vzestupný sled od tónu es k tónu f1 (intervalové schéma: 

5121221). Úsek ε‘ je opět spojen s malým zrychlením tempa a crescendem.  

Oba dva díly e1
x
 a e1

x
‘ se pohybují v tónině in A, tj. na dominantě k tónině in D. 

V dílu e2
x
 (t. 453-461) pokračuje gradační proces započatý v předchozím dílu e1

x
‘. Díl e2

x
 

lze rozdělit na dva úseky: δ1‘‘ (t. 453-456) a δ2 (t. 457-461). Ústředním motivem je opět 

hlava ZT, ovšem v úseku δ2 se objevuje další prvek známý ze 2. věty, totiţ střídavý půltón 

v basu (tentokrát v osminových triolách),  se kterým jsme se setkali jiţ v dílech A3, C1 a 

C2 2. věty (viz. t. 226-314).  

V úseku δ1‘‘ (t. 453-456) zaznívá hlava ZT tentokrát střídavě ve skupině tvořené opět 1. 

flétnou, 1. hobojem a 1. fagotem (s doprovodnou prodlevou ve 2. flétně a 2. hoboji) a o 
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sextu níţe ve skupině violoncell a kontrabasů (s doprovodnou prodlevou v basklarinetu a 

kontrafagotu). V první skupině tvoří počáteční tóny opakované hlavy ZT sled tónů: f3, 

g3,f3, gis3, es3, e3, f3, fis3, g3, gis3 a a3. Poslední tón jiţ spadá do následujícího úseku δ2. 

Spolu s melodikou pozvolna stoupá také dynamika z piana do forte,v němţ začíná úsek δ2. 

Postupnou gradaci lze sledovat také v časových odstupech mezi jednotlivými opakováními 

hlavy ZT: zatímco v t. 453-454 se obě skupiny střídají po čtyřech a po jedné době, v úseku 

t. 455-456 se jiţ střídají pouze po jedné době. Z harmonického hlediska v úseku δ1‘‘ 

probíhá modulace z tóniny in B (t. 453-454) do tóniny in D, v níţ začíná následující úsek 

δ2, a to přes III. stupeň v tónině in B (t. 454), po němţ následuje nejprve o sekundu vyšší 

kvintový souzvuk es-b (t. 455) a poté chromatický sled kvintových souzvuků v t. 455-456. 

Poslední dvojzvuk as-es (3. třetina t. 456) jiţ můţeme povaţovat za antitóniku k cílové 

tónině in D. 

Následující úsek δ2 (Con moto, t. 457-461) představuje dílčí vrchol, ke kterému směřovaly 

dva předešlé díly. Hlava ZT tentokrát opakovaně zaznívá střídavě ve skupině tvořené 1. 

flétnou, 1. hobojem, 1. fagotem, anglickým rohem a 1. klarinetem (oproti předchozímu 

úseku δ1‘‘ tedy v zesílené instrumentaci) od tónů a3 (1. doba t. 457 a 1. doba 458, prodleva 

na tónu d3 v 2. flétně, 2. hoboji, 2. klarinetu a 2. fagotu) a g3 (3. doba t. 460, prodleva na 

tónu es3 ve výše zmíněných nástrojích),  a ve skupině trubek 1-3 a trombonů 1-3 od tónů 

b1 (5. doba t. 457, prodleva na tónech es1-ges1 v trubkách 2-3 a trombonech 2-3), h1 (5. 

doba t. 458, prodleva na tónech e1-gis1),  d2 (prodleva na tónech g1-b1), f2 (prodleva na 

tónech b1-des2), c2 (prodleva na tónech f1-as1) (t. 459) a g1 (t. 460, prodleva na tónech c1-

g1) . Doprovodné pásmo tvoří smyčce hrající zmíněný opakovaný střídavý půltón d-cis 

v triolovém rytmu a v oktávovém ztrojení. Z hlediska harmonického je tedy úsek δ2 v t. 

457-459 tonálně ukotven v tónině in D (díly prodlevě ve smyčcích), ovšem nad tím 

zaznívají v obou hlavních pásmech tyto souzvuky: kvinta d-a (tónika, 1. doba t. 457), 

kvintakord es-moll (frygický stupeň, 5.-6. doba t. 457), kvinta d-a (tónika, 1. doba t. 458), 

kvintakord E-dur (durový II. stupeň, 5.-6. doba t. 458), kvintakord g-moll (mollová 

subdominanta, 1.-2. doba t. 459), kvintakord b-moll (terciově příbuzný, sníţený VI. stupeň, 

3.-4. doba t. 459), kvintakord f-moll (mollový III. stupeň, 5.-6. doba t. 459), kvintakord c-

moll (t. 460). V předposledním taktu úseku δ2 (t. 460) dochází v doprovodném pásmu 

smyčců ke změně, neboť se jejich opakující se triolový model přesouvá o velkou sekundu 
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níţe a z harmonického hlediska se tedy t. 460 pohybuje v tónině in C, která však tvoří 

pouhý přechod (resp. III. stupeň) k dalšímu dílu F
x
, který začíná v tónině in As (tj. na 

antitónice k předchozí tónině in D). Ke konci úseku δ2 (v t. 460) dynamika prudce narůstá 

do sforzata, kterým je doprovázen úplný konec úseku δ2 v t. 461. 

Díl F
x
 (t. 461-482) lze rozdělit na tři malé díly: f1

x
 (t. 461-465), f1

x
' (t. 466-470) a f2

x
 (t. 

471-482). Mácha zde pracuje hned s několika známými myšlenkami. Zaprvé se zde 

objevuje téma ve smyčcích (mimo kontrabasy), které, podobně jako melodie "ukrytá" v 

triolách v úsecích ε a ε' (viz. t. 447-449 a 451-453), vychází z HT 2. věty, resp. z jeho 

podoby, jeţ se vyskytuje v provedení v úseku α3' (viz. t. 317-319). Zadruhé zde jakoţto 

pozadí k hlavní melodii zaznívá v dechových nástrojích jiţ zmíněný opakovaný střídavý 

půltón (v osminových triolách) známý z úseku t. 226-314 2. věty.  Zatřetí zde nalezneme 

opakované souzvuky v osminovém triolovém rytmu v ţestích, s nimiţ jsme se jiţ také 

setkali na několika místech 2. věty (viz. t. 178-179, 180-181, 182-184, 184-185 ve 

dřevech). A začtvrté zde zaznívá v tom-tomech připomínka dílu úseku t. 376-390 z 2. věty, 

kde v ţestích a posléze i činelech zněl vzestupný motiv v půlových triolách. Stejně jako v 

předchozích dílech, i zde probíhá pozvolná gradace sloţená z několika stupňů. 

Díl f1
x
 (t. 461-465) je moţno rozdělit na dva úseky: ζ1 (t. 461-464) a η (t. 464-465).  

V úseku ζ1 (t. 461-464) zaznívá v oktávovém zdvojení téma ve smyčcích (mimo 

kontrabasy), jeţ nejprve ve čtvrťových hodnotách stoupá od tónu b1 na tón es2 (půlová 

nota s tečkou spojená ligaturou s 1. osminou trioly), po němţ následuje zakončení pomocí 

tónů ges2-f2-e2 (2.-3. osmina trioly, čtvrtka). Melodie má tedy intervalové schéma: 

1212212221311, které se podobá schématu 32151212122, jeţ mělo HT v úseku α3' v 

provedení 2. věty (viz. t. 317-319). Nad tím zaznívá jakoţto doprovod oktávově ztrojený 

střídavý půltón as2-g2 v triolovém rytmu v dechových dřevěných nástrojích a lesních 

rozích 1-4. Dynamika úseku ζ1 se pohybuje v forte. Z hlediska tonálně harmonického úsek 

probíhá v tónině in As. která nyní plní funkci tóniky. 

Následuje poměrně kontrastní úsek η (t. 469-470), který je tvořen opakovaným 

kvintakordem a-moll (zahuštěným tónem dis1) v trubkách 1-3 a trombonech 1-3 (frygický 

stupeň v tónině in As) a od 2. poloviny t. 464 téţ třikrát opakovaným vzestupným motivem 

ve třech různě naladěných tom-tomech. V úseku η probíhá docela prudké crescendo z piana 

do forte. 
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Další díl f1
x
' (t. 466-470), který lze rozdělit obdobně jako předchozí díl f1

x
 na dva úseky: 

ζ1' (t. 466-469) a η' (t. 469-470). 

V úseku ζ1' (t. 466-470) se dále rozvíjí melodie ve smyčcích, která nyní stoupá z tónu b1 

na tón d3. Doprovodné pásmo zůstává v porovnání s úsekem ζ1 (viz. t, 461-464) beze 

změn. Začátek úseku ζ1' je zdůrazněn úderem činelu. Dynamika opět setrvává ve forte. 

V navazujícím úseku zaznívá v trubkách a trombonech tentokrát kvintakord d-moll 

zahuštěný tónem gis (tj. stejný typ souzvuku jako v úseku η, pouze v transpozici o kvartu 

výše) v osminových triolách, který je moţné povaţovat za dočasný návrat tóniky a zároveň 

za subdominantu k souzvuku, kterým začíná následující díl f2
x
. Od 2. poloviny t. 469 se 

opět přidávají tom-tomy hrající třikrát opakovaný vzestupný motiv. Probíhá zde crescendo, 

které tentokrát stoupá z mezzopiana do fortissima. 

Následující díl f2
x
 (t. 471-482) lze rozdělit na tři úseky: ζ2 (t. 471-475), ζ3/η'' (t. 475-477) a 

ζ4 (t. 477-482). Druhý úsek je kombinací úseků ζ3 a η'', neboť zde pokračuje melodie ve 

smyčcích a zároveň zde v trubkách, trombonech a tom-tomech zaznívá hudba spojená s 

úseky η. V dílu f2
x
 dochází k dalšímu rozvíjení tématu, jehoţ melodika pozvolna stoupá. Z 

hudebně tektonického hlediska zde pouze pokračuje gradační proces a rozvíjené téma 

dosahuje v úseku ζ4 svého melodického vrcholu.  

V úseku ζ2 (t. 471-475) zaznívá melodie ve smyčcích tentokrát ve dvouhlasé sazbě, 

přičemţ oba hlasy jsou vedeny v paralelních terciích. Ve vrchním hlasu tvořeném 1. 

houslemi, violami a violoncelly melodie nejprve stoupá od tónu b2 na melodický vrchol 

fráze, tón b3 a poté opět klesá na tón e3, který jiţ patří k dalšímu úseku ζ3/η''. V 

doprovodném pásmu opět zní opakovaný půltónový model v osminových triolách, jenţ je 

oproti úsekům ζ1 a ζ1' transponován o malou sekundu výše, to znamená, ţe se nyní skládá 

z tónů a2-gis2. V t. 473-474 se objevuje nový prvek, drţený trojzvuk b-ges-a v trubkách a 

trombonech, který dohromady s melodií tvoří kvintakord es-moll (zahuštěný tónem a2), 

který je o triton vzdálený od tóniny in A, v níţ úsek ζ2 začínal a zároveň ho můţeme 

povaţovat za VII. stupeň k souzvuku, jímţ začíná úsek ζ3/η‘‘. Dynamika úseku ζ2 se 

pohybuje ve forte. 

Jak jiţ bylo řečeno výše, následující úsek ζ3/η‘‘ (t. 475-477) je kombinací úseků ζ3 a η‘‘. 

Melodie ve smyčcích (hraná opět v jednohlasu v oktávovém zdvojení) zde stoupá z tónu 

ais2 na as3, jímţ začíná následující úsek ζ4. Na rozdíl od předchozích úseků není melodie 
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doprovázena půltónovým modelem v dechách, ale namísto toho zde zaznívá opakovaný 

kvintakord e-moll (zahuštěný tónem ais), který je stejného druhu, jako souzvuky, s nimiţ 

jsme se setkali v úsecích η a η‘ (viz. t. 464-465 a 469-470), a který je následně rozveden na 

začátku následujícího úseku ζ4 do kvintakordu f-moll zahuštěného tónem h1. Obdobně 

jako v úsecích η a η‘ se i tentokrát od 2. poloviny t. 475 přidávají tom-tomy hrající třikrát 

opakovaný vzestupný motiv ve čtvrťových hodnotách. Dynamika v úseku ζ3/η‘‘ tentokrát 

narůstá z mezzoforte do fortissima.  

Úsek ζ4 (t. 477-482)  uzavírající díl E
x
 představuje nejvyšší stupeň v gradaci, která probíhá 

v rámci prováděcího dílu X. Melodie i dynamika zde dosahují svého vrcholu. Téma, jeţ 

nyní zaznívá v instrumentaci zesílené pomocí 1. trubky (od 4. doby t. 477), nyní začíná 

drţeným tónem as3, po němţ následuje nejprve na 4. době t. 477 tón g3 a poté dvakrát 

opakovaný sled tónů as3-g3-as3-e3-f3-g3, a dále melodie v t. 480 stoupá přes tóny gis3-

ais3 na tón h3 a nakonec dochází v t. 480-481 k redukci melodie na čtyřikrát se opakující 

dvojici tónů ais3-h3 za pozvolného crescenda. Tón h3 představuje melodický vrchol 

provedení. V doprovodném pásmu, dechových dřevěných nástrojích a lesních rozích 1-4 

nyní zaznívá opakovaný střídavý půltón c3-h2. Opakující se model v doprovodném pásmu 

je tedy v porovnání s úsekem ζ2 (viz. t. 471-475) transponován o malou tercii výše. Na 

konci úseku ζ4 (v t. 480-482) se přidávají trubky 2-3, trombony 1-3 a tuba, jeţ hrají drţený 

nónový akord E-dur (zahuštěný tónem cis2, s vynechanou kvintou), který lze povaţovat za 

VII. stupeň ke kvintakordu f-moll, který zazní v průběhu dílu A
x
. 

Díl A
x 

(t. 482-496) lze rozdělit na tři menší díly: a1
x
 (t. 482-486), m (t. 487-488) a a2

x
 (t. 

489-496).  

Po dramatickém vyvrcholení provedení přináší díl a1
x
 (t. 482-486) pozvolné uklidňování 

v podobě komorně znějícího sóla skupiny smyčcových nástrojů (mimo kontrabasy), jeţ sice 

zaznívá ve forte fortissimu a molto espressivo, přesto však představuje začátek přechodu od 

dramatického charakteru předchozích dílů k optimistické náladě reprízy. Základ dílu a1
x  

tvoří motiv melodicky vycházející jednak ze závěru předchozího dílu f2
x
 (opakující se 

střídavý půltón) a jednak z HT této věty (klesající sled tónů v t. 486). Motiv, jenţ se skládá 

ze střídající se dvojice tónů f-e, je rozveden nejprve do kvintakordu f-moll (t. 484), poté do 

kvintakordu g-moll (II. stupeň, t. 485) a nakonec do kvintakordu b-moll (terciově příbuzný 

ke kvintakordu g-moll, mollová subdominanta k f-moll, t. 486), po němţ následuje řada 
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kvintakordů: c-moll (dominanta), f-moll (tónika), b-moll (subdominanta), f-moll (tónika, 

VI. stupeň k souzvuku, který zaznívá v následující mezivětě. 

Mezivěta (m, t. 487-488) je tvořena pouze opakujícím clusterem s tónem gis v basu 

(intervalové schéma: 2121212), který však lze vyloţit téţ jako kombinaci zmenšeně 

zmenšeného septakordu gis-moll a tvrdě malého septakordu A-dur. Souzvuk plní funkci 

dominanty k tónině in Cis, v níţ začíná díl a2
x
. Závěr mezivěty je poněkud zatěţkán (poco 

pesante). 

Následující díl a2
x
 (t. 498-496) uzavírající provedení se dělí se na úseky α (t. 489-490), β (t. 

490-492) a β' (t. 492-496). Díl a2
x
 přináší kromě zpomalení tempa (poco meno) také 

pozvolné rozjasňování nálady a postupnou gradaci směřující k začátku reprízy. V dílu a2
x 

zaznívá pozměněné HT známé ze začátku této věty. 

V úseku α (t. 489-490) zaznívá ve smyčcích (mimo kontrabasy) HT v akordické sazbě. 

Hlavní melodie, jeţ je situována v 1. skupině 1. houslí, se skládá z tónů gis2-ais3-g3-es3-

ces3-g2 (půlka-půlka s tečkou-čtvrtka-dvě čtvrtky-celá nota). Ostatními nástroji hlavního 

pásma je melodie harmonizována tak, ţe ve výsledku zde zní sled terciově stavěných 

souzvuků: kvintakord cis-moll, kvartsextakord Dis-dur (oba první akordy zní nad oktávově 

zdvojenou prodlevou na tónu Cis v kontrabasech), sextakord e-moll, sextakord c-moll, 

sextakord es-moll a nónový akord f-moll, který tvoří sníţený VII. stupeň k nónovému 

akordu G-dur, který zaznívá jakoţto prodleva v úseku β‘ a plní jiţ funkci dominanty v 

závěrečné tónině C-dur.   

V úseku β (t. 490-492) nástroje hlavního pásma (smyčce) setrvávají v opakování nónového 

akordu f-moll a nad tím v lesních rozích zaznívají tóny g1-c2-d2 ve fortissimové dynamice 

a od poslední doby t. 490 se přidávají také trubky 1-2 hrající jakoţto protihlas melodii 

chromaticky stoupající od tónu d2 na tón as2, za výrazného crescenda směřujícího z forte 

do fortissima, čímţ úsek β působivě graduje směrem k následujícímu úseku β'. 

Úsek β' (t. 492-496) představuje jakousi spojovací plochu mezi provedením a reprízou, na 

níţ dochází k mohutné gradaci. Melodie v houslích 1-2 a violách se zde redukuje na 

opakování dvojice as3-g3 (v oktávovém zdvojení). Současně s tím v trubkách 1-2 

pokračuje protihlas započatý v předchozím úseku β; melodie klesá nejprve z tónu as2 na 

tón e1 (t. 492-493), poté z tónu es2 na tón cis2 (t. 494-496) a v závěru dílu a2
x
 protihlas v 

trubkách (nyní také v 3. trubce) končí melodickým postupem tónů es1-d1-des1-b1-h1-c2 
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(resp. e2). Poslední terciový dvojzvuk jiţ spadá do reprízy. V doprovodném pásmu, 

fagotech 1-2, kontrafagotu, trombonech 1-3 a tubě zní opakovaný nónový akord G-dur (s 

vynechanou kvintou, ve čtvrťových triolách), který poněkud připomíná úseky η této věty 

(viz. t. 464-465 a 469-470) a pod tím tympány, violoncella a kontrabasy hrají prodlevu na 

tónu G. Úsek β' se tedy pohybuje na dominantě k závěrečné tónině C-dur.  

Následuje repríza, jíţ lze rozdělit na tři velké díly A3 (t. 497-508), B (t. 508-515) a A4 (t. 

516-524) a kódu (K, t. 525-555). V dílech A3 a A4 se navrací pozměněné HT, v dílu B je 

připomenuto VT známé z dílu B 1. věty. Repríza 3. věty přináší radostnou a optimistickou 

náladu v podobě dílů a7-a8 (t. 497-508), dále ovšem také připomínku lyrického dílu B (t. 

508-515), smířlivý díl A4 (t. 516-524) a na úplný závěr kódu, která svým veselým a 

bezstarostným charakterem tvoří vtipnou tečku za celou kompozicí. 

Úvodní díl A3 (t. 497-508) lze rozdělit na malé díly a7 (t. 497-500), a7‘ (t. 500-504) a a8 (t. 

504-508). Díl A3 z hlediska hudební tektoniky začíná na vrcholu, který se nachází v dílech 

a8 a a8‘, po němţ dochází v dílu a9 k postupnému uklidňování, jeţ připravuje nástup 

lyrického dílu B. 

Díl a7 (t. 497-500) dělící se na úseky α6 (t. 497-499) a β5 (t. 499-500) představuje spolu 

s následujícím dílem a7‘ vrchol nejen 3.věty, ale i celé skladby. Zde jakoby naplno vysvítá 

myšlenkový podtext skladby, který je naznačen v podtitulu „Ať vzejdou věci nové―. 

Převedeno do hudební řeči, po monumentální, obsahově závaţné 1.větě, energické 2. větě, 

expozici 3. věty, v níţ se navracejí hlavní myšlenky 1. věty a po dramatickém a evolučním 

provedení plném modulací, nastupuje v úseku α6 reprízy (t. 497-499) durová varianta HT, 

jásavá dvouhlasá melodie (vedená v paralelních terciích) ve flétnách 1-2, lesních rozích 1-

4, trubkách 1-2 a smyčcích (mimo kontrabasy), za doprovodu drţeného (resp. triolově 

rytmizovaného) terciového dvojzvuku C-e. Melodie HT ve vrchním hlasu začíná tónem e3 

a poté se dostává skokem na tón c4 a následně klesá aţ k tónu h2. Celkový zvuk je 

podpořen údery tympánu a činelu v t. 497 a činelu a tam-tamu v t. 498. Dynamika postupně 

narůstá z fortissima aţ do forte fortissima.      

V úseku β5 (t. 499-500) dochází na okamţik ke zlomu do niţší dynamiky. Nástroje se zde 

dělí do dvou pásem. V prvním pásmu, v ţestích zaznívá opakovaný biakordický souzvuk, 

jenţ je kombinací dur-mollového dominantního septakordu in G a kvartsextakordu cis-moll 

(základní tóny obou akordů jsou tedy vzdálené o triton). Ve druhém pásmu tvořeném 
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tympány zní opakovaný třítónový motiv sloţený z tónů Gis-d-g, jeţ jsou téţ obsaţeny ve 

výše popsaném souzvuku v ţestích. Rytmický pohyb motivu se ke konci úseku β zpomaluje 

z osmin na čtvrťovou triolu, coţ pouze podtrhuje celkový monumentální charakter dílu této 

plochy. V rámci dílu β probíhá crescendo z forte do fortissima.   

Následující díl a7‘ (t. 500-504) rozdělený na úseky α6‘ (t. 500-502) a β5‘ (t. 502-504) má 

velmi podobný průběh jako předchozí díl a7, pouze s několika odlišnostmi. 

Melodie HT v úseku α6‘ (t. 500-502) se nyní dostává skokem na tón d4 (tj. o velkou 

sekundu výše neţ tomu bylo v t. 498) a poté klesá opět na tón h2. Doprovodné pásmo 

zůstává beze změn. 

Úsek β5‘ (t.502-504) je porovnání s úsekem β5 (viz. t. 499-500) prodlouţen o jeden takt, 

jinak však probíhá obdobně. 

V navazujícím dílu a8 (t. 504-508) je rozvíjena melodická myšlenka započatá v dílech a7 a 

a7‘, tentokrát v akordické sazbě. Zároveň zde dochází k pozvolnému klesání tektonické 

křivky. Hlavní (tj. nejvýrazněji instrumentovaná) melodická linka nacházející se v 1. 

trubce,1. lesním rohu, 1. trombonu a částečně také ve 2. skupině 1. houslí začíná skupinou 

tónů e3-e3-f3-e3 (t. 504-505), po níţ v t. 506 následuje pokles na tón a2. Melodie je 

v úseku t. 504-506 harmonizována v ostatních nástrojích tím způsobem, ţe zde dochází 

k modulaci z tóniny C-dur do tóniny F-dur pomocí sledu terciově stavěných souzvuků: 

terciový souzvuk c-e (tónika), měkce malý septakord g-moll (mollová dominanta, II. stupeň 

v tónině F-dur), kvintakord a-moll (III. stupeň v tónině F-dur), kvintakord B-dur 

(subdominanta v tónině F-dur), kvintakord F-dur (nová tónika). Od 2. poloviny t. 506 

melodie přechází do 1. skupiny 1. houslí [resp. 1. skupiny 2. houslí (v t. 506) a viol (t. 507)] 

a klesá v t. 506-507 aţ na tón a1. V t. 506-507 zaznívá kromě hlavní melodie také protihlas 

tvořený melodií sestupující z tónu c3 na tón h, která se objevuje nejprve ve 2. skupině 1. 

houslí (t. 506), poté ji přebírají 2. housle (t. 507). V posledním dvoutaktí dílu a8 melodie 

v 1. houslích vystoupá z tónu a1 na as2. Ostatní nástroje (trubky1-2, trombony 1-2, tuba a 

zbylé smyčce) tvoří harmonický doprovod. Z hlediska harmonického se úsek v t. 506-509 

pohybuje nejprve na tónice (tónina F-dur, t. 506), poté na mollovém II. stupni, po němţ 

následuje mollový VI. stupeň a v posledním dvoutaktí (t. 508-509) zaznívá v doprovodném 

pásmu drţený (resp. opakovaný) zmenšeně malý septakord g-moll, který plní funkci 

mimotonální dominanty k tónině in C, v níţ začíná díl B. V rámci celého dílu a8 dynamika 
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pozvolna klesá z fortissima do pianissima, pouze na konci dílu proběhne ve smyčcích 

crescendo ústící do sforzata, kterým začíná díl b.  

Následující díl b (t. 508-515) rozdělený na úseky γ1 (t. 508-511) a γ2 (t. 511-515) přináší 

melodicky pozměněnou a zkrácenou reminiscenci VT z dílu B 1. věty. Zatímco v 1. větě 

(viz. 74-78) tuto lyrickou myšlenku hrál 1. hoboj, zde je situována nejprve v 1. lesním rohu 

(úsek γ1) a poté ji postupně přebírají anglický roh, 1. hoboj a 1. housle (sólo). 

V úseku γ1 (t. 508-511) zaznívá zmíněné VT v 1. lesním rohu. Pokud porovnáme 

intervalová sloţení a směr melodie začátků VT 1. a 3. věty, zjistíme, ţe se liší. Zatímco v 1. 

větě melodie v 1. hoboji začíná vzestupným sekundovým krokem z tónu h2 na tón c3, po 

němţ následuje pokles na tón e2 a poté dochází k opětovnému vzestupu melodické linky na 

tón as2 (intervalové schéma melodie v úseku t. 74-78: 117112), ve 3. větě melodie v 1. 

lesním rohu pouze klesá z tónu des2 na tón f (intervalové schéma: 5181212). Zatímco 

začátek VT v 1. větě zazníval v sólovém 1. hoboji bez doprovodu (doprovodné pásmo 

smyčců se přidává aţ v t. 77-78), zde v reprízovém dílu B zní ve violách, violoncellech a 

kontrabasech jakoţto prodleva drţený oktávově zdvojený tón C, který můţeme stále ještě 

povaţovat za dominantu k tónině F-dur. V rámci úseku γ1 probíhá nejprve crescendo 

z forte a poté však dynamika opět narůstá směrem k dalšímu úseku γ2. 

V úseku γ2 (t. 511-515) dochází ke zvolnění tempa (Poco sostenuto). Melodie, jeţ stoupá 

od tónu g1 aţ na as4, je rozdělena do anglického rohu (tóny g1-as1) a poté střídavě do 1. 

hoboje a 1. houslí sólo, které si mezi sebou předávají vzestupný sekundový motivek: e2-f2 

(Ob), b3-h3 (Vno), g2-as2 (Ob), cis4-d4 (Vno), b2-h2-e3-f3 (Ob), g4-as4 (Vno). Doprovod 

tvoří opět violy, violoncella a kontrabasy hrající jakoţto prodlevu drţený terciový souzvuk 

Des-f, který jiţ lze povaţovat za frygický stupeň k závěrečné tónině C-dur, která definitivně 

nastoupí v následujícím dílu A4. Díky nízké dynamice (klesající z pianissima do piana 

pianissima) a barvě zvuku hoboje a houslí hrajících ve vysoké poloze vyznívá úsek γ2 

takřka étericky, obzvláště ve srovnání se zvukově hutným začátkem reprízy (viz. t. 497-

499). Ke konci úseku γ2 proběhne ritardando směřující do pomalého tempa, jeţ nastupuje 

na začátku dílu A4. Pokud opět porovnáme melodické průběhy VT v 1. (viz. t. 79-84) a 3. 

větě, zjistíme, ţe jsou si poměrně podobné, neboť v obou případech se melodie pohybuje 

vzestupnými chromatickými kroky, i kdyţ ve 3. větě je rozdělena výše popsaným 

způsobem mezi tři různé nástroje, do různých oktávových poloh. 
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Následuje jiţ pouze krátký návrat dílu A4 (t. 516-524), který lze rozdělit na díly a9 (t. 516-

518) a a9‘ (t. 518-524). Tempo se v dílu A4 zpomaluje na Lento, ma non troppo. Navrací se 

zde pozměněné HT, které oproti monumentálně závaţnému začátku věty vyznívá spíše 

komorně a smířlivě. 

Díl a9 (t. 516-518) je moţno rozdělit na úseky α7 (t. 516) a β6 (t. 517-518). Navrací se zde 

HT, které podobně jako na začátku věty (viz. t. 427-428) zaznívá ve dvouhlasé sazbě 

(houslích 1-2), a i tentokrát je hlavní, pohyblivá melodie klesající od tónu d3 k tónu c2 

situována ve spodním hlasu, přičemţ ve vrchním hlase zní prodleva v podobě opakovaného 

tónu e3. Ve violách, violoncellech a kontrabasech zní oktávově ztrojená prodleva na tónu C 

(tremolo).  

V úseku β6 (t. 517-518) melodie v 1. houslích klesá z tónu h1 na tón e1 a potom následuje 

malé melodické vzedmutí s vrcholem na tónu fis1 a končící tónem c1. Ve 2. houslích nad 

tím zaznívá prodleva v podobě opakovaného tónu h1, po němţ na konci úseku β6 následuje 

tón g1. Doprovodné nástroje hrají opakovaný zmenšeně malý septakord f-moll 

(subdominanta). Dynamika v průběhu dílu a9 narůstá z pianissima směrem k dalšímu dílu 

a9‘. 

Následující díl a9‘ (t. 518-524), jenţ se skládá z úseků α7‘ (t. 518-519) a β7‘ (t. 520-524), 

má podobný průběh jako předchozí díl a9, pouze s rozdílem, ţe v úseku α7‘ melodie 

(tentokrát situovaná také ve violách a violoncellech) zaznívá v akordické sazbě a začíná 

vzestupným oktávovým skokem z tónu b1 na b2, poté nejprve klesá na tón d1 (t. 518-519) a 

nato následuje další melodický oblouk s vrcholem na tónu g2, po kterém melodie klesá na 

tón g1 (t. 519). Melodie je v úseku α7‘ harmonizována v ostatních nástrojích pomocí sledu 

terciově stavěných souzvuků: nónový akord as-moll (třikrát, sníţený VI. stupeň v tónině C-

dur), dominantní septakord G-dur zahuštěný tónem e2 (t. 518), kvintakord d-moll (II. 

stupeň), měkce malý septakord b-moll a nónový akord G-dur zahuštěný tónem e1 (t. 519).  

V úseku β6‘ (t. 520-524) melodie v 1. houslích nejprve klesá z tónu b na tón as, poté 

následuje sled tónů klesající od tónu d1 na b (t. 520) a nakonec dochází k redukci melodie 

na opakování půltónového kroku b-h (t. 521-524). Ve 2. skupině viol zaznívá protihlas 

tvořený klesajícím půltónovým krokem sloţeným z tónů f-es (1.-2. doba t. 521, 522 a 523). 

Ostatní smyčce tvoří harmonický doprovod prostřednictvím kvintakordu as-moll 

s přidaným tónem f (1.-2. doba t. 520) a souzvuku G-f-as, který zaznívá od 3. doby t. 520 aţ 
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do konce úseku β6‘ a plní funkci dominanty k závěrečné tónině C-dur, v níţ začíná kóda. 

Kontrabasy a violoncella navíc imitují melodické dění hlavního pásma pomocí střídání tónů 

Fis-G.  Úsek β6‘ je spojen s pozvolným decrescendem do piana pianissima.  

Skladbu uzavírá poměrně rozsáhlá tématická kóda (K, t. 525-555), kterou lze rozdělit na 

čtyři menší díly: k1 (t. 525-532), k2 (t. 533-537), k3 (t. 538-346) a k4 (t. 547-555). Tempo 

se zde zrychluje na Allegro molto. Kóda tématicky vychází z HT 2. věty. 

Díl k1 (t. 525-532) lze rozdělit na dva úseky: θ1 (t. 525-528) a θ1‘ (t. 529-532). V rámci 

dílu k1 probíhá gradace za pomoci stoupání melodiky a přidávání nástrojů či nástrojových 

skupin.  Nástroje se zde dělí na dvě pásma: na hlavní a na doprovodné. V hlavním pásmu, 

v klarinetech 1-2 (úsek θ1, t. 525-258) a posléze v  ve flétnách 1-2 a hobojích 1-2 hrajících 

v oktávovém zdvojení (úsek θ1‘, t. 529-532), zaznívá melodie ve dvouhlasé sazbě, která 

vychází z HT 2. věty. Melodie se skládá ze střídavých vzestupných a sestupných 

kvartových a kvintových skoků, které zaznívají v různých transpozicích. Melodie v dílu k1 

vytváří dva čtyřtaktové oblouky. První oblouk v úseku θ1 (t. 525-528) začíná tónem g, 

vrcholí na tónu g2 a končí tónem g1 (pohybuje se tedy přesně v rozsahu dvou oktáv). 

Druhý oblouk v úseku θ1‘ (t. 529-532) počíná tónem g2, dosahuje vrcholu na tónu a3 a 

končí opět na tónu g2 (v porovnání s předchozím úsekem θ1 se tedy pohybuje v menším 

tónovém rozsahu, v rozsahu velké nóny). Doprovodné pásmo je v úseku θ1 tvořeno pouze 

smyčcovými nástroji. Zaznívá zde sled akordů: t. 525: kvintakord  C-dur (tónika), 

sextakord H-dur-moll (VII. stupeň), t. 526: kvintakord F-dur (subdominanta, mimotonální 

dominanta k následujícímu akordu), kvintakord b-moll (sníţený VII. stupeň v C-dur), t. 

527: sextakord e-moll (III. stupeň), kvintakord F-dur (subdominanta), t. 528: kvintakord 

As-dur (terciově příbuzný k předchozímu akordu, sníţený VII. stupeň v tónině C-dur) a 

kvintakord E-dur (terciově příbuzný k předchozímu akordu, III. stupeň v C-dur). V úseku 

θ1‘ je doprovodné pásmo posíleno také anglickým rohem, klarinety1-2, basklarinetem a 

fagoty 1-2. Harmonický průběh úseku θ1‘ je v porovnání s předchozím úsekem θ1 poněkud 

odlišný. Nalezneme zde sled akordů: t. 529: viz. t.525, t. 530: kvintakord d-moll (II. 

stupeň), kvintakord f-moll (terciově příbuzný k předchozímu akordu, III. stupeň 

k následujícímu akordu), t. 531: kvintakord Des-dur (mimotonální dominanta 

k následujícímu akordu), kvintakord Ges-dur (enharmonicky zaměněný VI. stupeň 

k následujícímu akordu), kvintakord H-dur (III. stupeň k následujícímu akordu), 
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dominantní septakord G-dur (dominanta k hlavní tónině C-dur).  Nápadným prvkem dílu k1 

je střídání 3/4 a 4/4 metra, vţdy po dvou taktech. Dynamika se v úseku θ1 pohybuje 

v pianu, v úseku θ1‘ v mezzopianu. 

Následující díl k2 (t. 533-537) lze opět rozdělit na dva úseky: θ2 (t. 533-534) a θ2‘ (t. 535-

537). Hlavní melodii zde přebírají pro změnu housle 1-2. Ostatní nástroje (flétny 1-2, 

hoboje 1-2, anglický roh, klarinety 1-2, basklarinet, fagoty 1-2, trubky 1-3, trombony 1-3, 

tuba a zbylé smyčce) tvoří akordický doprovod v osminových hodnotách prokládaných 

osminovými pomlkami. Melodie v houslích 1-2 je sloţena ze sextových skoků (c2-as2, 

dis2-h2). V úseku θ2 se dvakrát opakuje motiv sloţený ze vzestupného a sestupného skoku 

z tónu c2 na tón as2 a vzestupného skoku z tónu dis2 na tón h2. V úseku θ2‘ se melodie 

redukuje na opakované střídání obou sextových skoků. V doprovodném pásmu zaznívají 

v dílu k2 střídavě dva souzvuky, které jsou od sebe vzdálené o triton: kvintakord f-moll 

(jenţ v úseku θ2 zaznívá vţdy dvakrát za sebou) a zmenšený kvintakord c-moll, pod nímţ 

však v basu zaznívá tón H. V průběhu dílu k2 opět dochází ke změně metra z 3/4 (úsek θ2) 

na 4/4 (úsek θ2‘). Dynamika v rámci dílu k2 narůstá z piana aţ do forte, v němţ začíná 

následující díl k3. 

Díl k3 (t. 538-546) lze rozdělit na dva úseky: θ3 (t. 538-541) a θ4 (t. 541-545). 

V úseku θ3 (t. 538-541) zaznívá v tutti sled čtyř akordů, jeţ jsou dechovými dřevěnými 

nástroji hrány krátce, ostatními nástroji dlouze: kvintakord a-moll zahuštěný tónem dis (VI. 

stupeň, t. 538), kvintakord es-moll (terciově příbuzný k následujícímu akordu i k tónice C-

dur, t. 539), dominantní septakord G-dur zahuštěný tónem e (dominanta, t. 540) a 

kvintakord C-dur (tónika, t. 541). Dynamika se pohybuje ve forte. 

V úseku θ4 (t. 541-544) v trubkách 1-3 a trombonech 1-3 zaznívají střídavě dva souzvuky 

v osminových hodnotách: měkce malý terckvartakord a-moll a tvrdě malý kvintsextakord 

H-dur. V posledním taktu úseku (t, 545) je druhý z výše zmíněných akordů rozveden do 

nónového akordu Des-dur, který plní funkci frygického stupně v hlavní tónině C-dur. Úsek 

rytmicky podporují údery největšího za tří tom-tomů ve čtvrťových hodnotách. Z hlediska 

dynamiky zde oproti předchozímu úseku nastává zlom do piana, po němţ však následuje 

pozvolné crescendo, které na konci úseku θ4 (v t. 545) ústí do sforzatissima. 

V závěrečném dílu k4 (t. 547-555) dosahuje celková gradace svého vrcholu. Nástroje se 

dělí do dvou hlavních pásem: v pásmu trubek 1-4 a trombonů 1-4 zní střídavě dva 
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navzájem podobné šestizvuky ve čtvrťových hodnotách: první se skládá z tónů gis-h-cis1-

d1-f1-g1 a v úzké rozloze je vyjádřitelný schématem 21321, druhý obsahuje tóny dis1-fis1-

gis1-a1-c2-d2 a v úzké rozloze jej lze vyjádřit schématem 21312. V doprovodném pásmu 

tvořeném ostatními nástroji zaznívá souzvuk malé nóny G-as (ve flétnách, hobojích a 

klarinetech se navíc tón as3 střídá v trylku s tónem a3. Z hlediska harmonického se úsek 

v t. 546-552 pohybuje na dominantě, přičemţ střídající se clusterové souzvuky v trubkách a 

trombonech a tón as v doprovodném pásmu tvoří disonantní prvek způsobující napětí před 

závěrem. Teprve v posledním trojtaktí kódy (t. 553-555) přichází „vyjasnění― v podobě 

terciového souzvuku C-e, který definitivně utvrzuje závěrečnou tóninu C-dur.       
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4.4.3  ZÁVĚR 

 

4.4.3.1  FORMA  

Skladba vyznačující se jasnou a přehlednou strukturou je koncipována jakoţto třívětý celek, 

v němţ jsou všechny věty zkomponovány v sonátové formě. V níţe uvedené tabulce nyní 

zrekapituluji jednak formální schémata všech tří vět a jednak formální schéma skladby jako 

celku. 

 

Věta Tempo Takt Formální schéma věty
95

 Formální schéma skladby 

1. Grave 1-160 I A1 A1‘ B A2 X A1‘‘ K A 

2. Allegro molto 161-409 i A1 A2 B1 A3 C1 C2 X A1‘ K B 

3. Grave rubato 410-555 I A1 C D X A3 B A4 K A‘ 

 

Tabulka 20: Formální schéma 2. sinfonietty  

 

 

Skladba jakoţto celek je komponována ve velké třídílné formě A B A‘, kde prostřední díl B 

působí vůči oběma krajním větám kontrastně nejen svým rychlým tempem, ale i 

energickým a evolučním charakterem. Všechny tři věty jsou zkomponovány v sonátové 

formě, avšak v kaţdé větě Mácha zvolil poněkud odlišný přístup k výstavbě. Věty se 

vzájemně liší jak v počtu dílů a jejich uspořádání, tak v proporcích jednotlivých částí. V 1. 

větě nalezneme poměrně rozsáhlou expozici (113 t.), krátké provedení (26 t.) a stručnou 

reprízu (22 t.), kde se navrací pouze úvodní díl A1‘‘. Druhá věta má téţ velmi dlouhou 

expozici (154t.), přesně o polovinu kratší provedení (77 t.) a opět stručný návrat dílu A1‘ 

(12 t.). Finální věta představující zkrácenou reprízu úvodní věty a částečně i 2. věty se 

skládá z poměrně stručné expozice (36 t.), delšího provedení (50 t.) a reprízy, která je ze 

všech dílů nejdelší (59 t.). Proporčnost jednotlivých dílů ve větách tedy do jisté míry 

potvrzuje úvodní tezi, ţe skladba tvoří třídílný celek A B A‘, neboť v 1. větě je nejvíce 

prostoru věnováno úvodním tématickým myšlenkám v expozici, obsahovým (nikoli však 

                                                 
95

 Ve 2. a 3. větě jsou prováděcí díly dále dělitelné na velké díly. 
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proporcionálním) těţištěm 2. věty je provedení, a ve 3. větě představuje nejdelší plochu 

právě repríza, která zároveň představuje vrchol celé skladby.  

Z hlediska větné výstavby na úrovni malých dílů a jednotlivých úseků se ve skladbě často 

vyskytují docela pravidelně členěné plochy, coţ jistě patří k jednomu ze znaků Máchova 

návratu k tradičnějšímu způsobu vyjadřování. Co se týče spojování dílů a úseků, v naprosté 

většině převaţuje typ prokomponovaného přechodu, kde jedna část končí a zároveň začíná 

část druhá, popřípadě jsou části spojovány způsobem plynulého navazování, kde jedna část 

kočí a druhá na ni plynule naváţe. S metodou střihu se ve 2. sinfoniettě, jako u jediné ze 

zde analyzovaných skladeb, nesetkáme. Skladba proto působí velmi plynule a kompaktně.  

 

 

 4.4.3.2  TÉMATICKO-MOTIVICKÁ PRÁCE 

Stejně jako formální výstavba, také tématicko-motivická práce pouţitá ve 2. sinfoniettě se 

vyznačuje přehledností a srozumitelností. Třídílné členění skladby se pochopitelně odráţí 

především v oblasti práce s tématy a motivy.  

V 1. větě se vyskytují dvě témata: HT spojené s díly A a zpracovávané v provedení a VT, 

které zaznívá v dílu B.  Obrysy HT jsou naznačovány jiţ v průběhu introdukce, která kromě 

toho přináší také tři důleţité motivy: M1 (t. 1-3), jenţ se vyznačuje zrychlujícím se 

rytmickým motivem, a M2 (t. 4-9), jenţ se posléze stává melodickým východiskem pro 

HT. Dalším důleţitým prvkem introdukce je souzvuk v t. 4-5 v ţestích (kombinovaný 

souzvuk kvartsextakordu d-moll a zmenšeného septakordu h-moll), který lze povaţovat za 

jakousi harmonickou ideu fix 1. věty, neboť se v různých transpozicích či v drobně 

pozměněné podobě (např. s vynechaným nebo přidaným tónem) objevuje na mnoha dalších 

místech (např. v t. 13-14, 54-59, 62-73, 114-119, 149-150 aj.). 

Druhá věta přináší tři témata. V dílech A nalezneme energické a rytmické HT, které je 

zpracováváno v provedení (v dílu A
x
). Kontrastní melodické VT je spojeno s dílem B a téţ 

zpracováváno v provedení (v dílu B
x
). V posledních dvou dílech expozice (C1 a C2) 

zaznívá závěrečné téma, které vzniklo nejspíše rytmizací půltónového modelu, který 

zaznívá v dílu A3 v doprovodném pásmu (viz. t. 226-250).      

Finální věta plní v rámci celé skladby formální funkci reprízy a tudíţ se zde navracejí 

některé důleţité myšlenky předchozích dvou vět, byť v pozměněné a zkrácené podobě. 
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Konkrétně se jedná o HT z 1. věty, které je i tentokrát spojeno s díly A a A
x
. V roli 

vedlejšího tématu se zde objevuje melodická myšlenka známá z dílu c1
x
 a c1

x
‘ z 1. věty, 

která vznikla vlastně odvozením z HT téţe věty. Jakoţto ZT zde vystupuje melodická 

myšlenka, jeţ vychází pravděpodobně z melodického postupu v t. 129 dílu c2
x
 v provedení 

1. věty a poněkud připomíná téţ VT a ZT ze 2. věty. V provedení se navrací HT ze 2. věty 

jakoţto protihlas ke zpracovávané melodické myšlence ZT (viz. např. t. 447-449). V repríze 

se kromě HT navrací téţ pozměněné lyrické VT 1. věty (viz. t. 508-515) v dílu B. 

Pokud se blíţe zaměříme na melodickou strukturu témat ve 2. sinfoniettě pouţitých, 

zjistíme, ţe mezi HT 1. a 2. věty existují souvislosti. Srovnáme-li kupříkladu začátek HT 

v dílu A1 1. věty (t. 29-32) a podobu HT v úsecích α3 (t. 186-189), α4 (t. 226-228) a 

prováděcích úsecích α3 (t. 314-317), α3‘ (t. 317-319), α3‘‘‘‘ (t. 326-327) ve 2. větě, 

shledáme, ţe všechny zmíněné melodické úseky obsahují melodický postup vyjádřitelný 

intervalovým schématem 151.  Tyto intervalové spojitosti ovšem nemusí být na první 

poslech patrné, neboť se obě HT od sebe svým rytmem a především charakterem 

diametrálně odlišují, avšak ve skryté rovině právě intervalová spřízněnost témat napomáhá 

k soudrţnosti skladby jako celku.   

Poměrně častým prvkem v 2. sinfoniettě pouţitým je dvou- a vícehlasá sazba melodie. 

Zaznamenala jsem celkem tři základní druhy sazby: terciovou, kvintovou (resp. kvint-

oktávovou při oktávovém zdvojení či ztrojení) a akordickou. 

S terciovou sazbou melodie se setkáme např. v 1. větě na vrcholu provedení  (t. 120-134), 

ve 2. větě na konci dílu A2 (t. 199-205), na konci dílu C1  (t. 264-277), kde se navíc 

kombinuje terciová sazba s kvartovou, ve 3. větě na začátku reprízy (díl A3, t. 497-499 a 

500-502), který představuje vrchol skladby, a v kódě (t. 525-537), kde v terciové sazbě 

zaznívá připomínka HT 2. věty.    

Kvintovou sazbu melodie, resp. melodii vedenou v paralelních kvintách, nalezneme ve 2. 

větě v dílu C1 v úsecích t. 250-253, 256-260 a v t. 263. 

Třetí a zároveň nejčastější případ, akordická sazba melodie, se vyskytuje  rovněţ ve všech 

třech větách.. Ve 1. větě je takto komponována kóda (t. 156-160), ve 3. větě závěr dílu A2 

(t. 174-176), závěr dílu C2 (t. 286-290), m4 (t. 290-299), závěr prováděcího dílu A
x
 (t. 331-

344), ve 3. větě úsek t. 428-429 dílu A1, díl C (t. 434-437), který představuj vrchol 
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expozice, úseky t. 483-488 prováděcího dílu A
x
, závěr dílu A3 (t. 504-506) a na vrcholu 

dílu A4 v t. 518. 

Obecně lze tedy říci, ţe dvou- a vícehlasá sazba se vyskytuje zpravidla v závěrech dílů či 

úseků, nebo na vrcholech dílů, tedy v okamţicích více či méně vypjatých a emocionálně 

zabarvených. Vedení melodie v paralelních terciích a v akordických blocích patří rozhodně 

ke znakům tradiční hudební řeči a objevuje se zde v takové míře, která nemá ve třech 

starších zde analyzovaných dílech (tj. Variacích, Variantách a 1. sinfoniettě) obdoby. 

Dále se ve skladbě často vyskytuje dvouhlasá sazba, kde hlavní (pohyblivá) melodie je 

situována ve spodním hlasu a vrchní hlas tvoří prodlevu v podobě opakovaného tónu 

poloţeného výše neţ hlavní melodie. S takovými případy se setkáme např. v 1. větě v dílu 

A1' (t. 56-59), na konci dílu A1'' (t. 155-156), ve 2. větě v dílu C2 (t. 280-285 a 299-307), 

ve 3. větě v dílu A1 (t. 426-427 a 429-432), na konci dílu A3 (t. 506-507) a na začátku dílu 

A4 (t. 516-518). Tento způsob sazby Mácha zpravidla pouţíval v úsecích, kde dochází k 

rozvíjení melodie.   

Vedle svrchní prodlevy Mácha ve skladbě pouţíval v několika úsecích také spodní 

prodlevu, kde hlavní melodie zaznívá ve vrchním hlasu a spodní hlas tvoří prodlevu 

(zpravidla v podobě drţeného tónu, jenţ leţí na začátku jednotlivých úseků o kvintu níţe 

neţ hlavní melodie). Takovýto typ dvouhlasé sazby nalezneme pouze ve 3. větě na konci 

expozice (t. 438-446) a v provedení (446-448, 449-452, 453-456, 457-460). Oproti výše 

popsaným typům dvou- a vícehlasé sazby se melodie se spodní prodlevou vyskytuje buď v 

úseku spojeném s uklidňováním (závěr expozice, t. 438-446), nebo v úsecích klidných aţ 

statických (t. 438-446, t. 446-448), nebo v gradačních úsecích (t. 449-452, 453-456 a 457-

460).      

Ve 2. sinfoniettě jsou témata na mnoha místech zpracovávána polyfonním způsobem, kdy 

v úseku kromě hlavní melodie zaznívá také protihlas, který hlavní melodii volně imituje.  S 

takovými případy se setkáme např. v 1. větě: t. 99-113, 113-120, 128-139; ve 2. větě v 

provedení: t. 314-344, t. 376-390; ve 3. větě v t. 433-434, 438-446, 489-496 a v t. 520-254.    
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4.4.3.3   HARMONIE A TONÁLNÍ PLÁN 

Tonálně harmonický průběh, v souladu s formální výstavbou a tématicko motivickou prací, 

potvrzuje, ţe se Mácha ve 2. sinfoniettě zcela navrací k tradiční hudební řeči.  

V oblasti harmonie naprosto převaţují terciově stavěné akordy (kvintakordy, septakordy a 

nonové akordy v různých obratech), které jsou často zahuštěny jedním nebo více tóny. Zde 

je nutné upozornit zvláště na souzvuk, který se zdá být jakousi ideou fix 1. věty, a sice 

mollový kvartsextakord kombinovaný se zmenšeným mollovým septakordem na VI. stupni, 

který se vyskytuje např. v t. 13-14, 54-59, 62-73, 114-119 a 149-150, ale najdeme jej také 

na konci 2. věty, kde zní střídavě se kvint-oktávovým souzvukem (t. 401-409). Dále ve 

skladbě najdeme téţ kvint-oktávové souzvuky, které se vyskytují jak na plochách 

závěrečných (např. v závěru 1. i 2. věty), tak průběţných (např. ve smyčcích v dílu A2 1. 

věty, t. 85-102). Clustery se, na rozdíl od ostatních analyzovaných skladeb, v 2. sinfoniettě 

vyskytují poměrně zřídka. Mácha je pouţívá pouze na několika výrazově vypjatých 

místech, kde clusterový souzvuk zaznívá zpravidla ve smyčcích a v několikerém opakování 

(viz. v 1. větě: t. 14 (rozšiřující se souzvuk), t. 17-19 (před vrcholem introdukce), t. 41-42, 

t. 135-138 (rozšiřující se souzvuk, před nástupem reprízy), t. 155 (rozšiřující se souzvuk, 

před nástupem kódy), t. 487-488 (opakující se cluster ve smyčcích tvořící mezivětu) a t. 

547-552, kde střídající se clusterové souzvuky tvoří zajímavý disonantní prvek před 

nástupem závěrečného kvintakordu C-dur. Kvartový souzvuk se ve 2. sinfoniettě vyskytuje 

pouze na jednom místě, a sice v t. 39-40 expozice 1. věty.           

Při modulacích Mácha pouţívá dominantní a subdominantní vztahy mezi akordy, dále spoje 

terciově příbuzných akordů či souzvuků vzdálených o triton, chromatické postupy basu a 

princip melodické modulace.  

Tonální plán skladby je poměrně přehledný. V níţe uvedených tabulkách jsou schematicky 

zachycené tonální plány jednotlivých vět. 
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1. VĚTA 

Díl I A1 A' B A2 X A1'' K 

Tónina in A       E in D in G,  in C   f in Cis in D, f, e in D in D 

 

 

2. VĚTA 

Díl A1 A2 B A3 C1 C2 A
x
 B

x
 A1' K 

Tónina in D in E in E in A in A in B in A in H in H in H 

 

 

3. VĚTA 

Díl I A1 C D D
x
 E

x
 A

x
 A3 B A4 K 

Tónina in H in E c, e, d D A D f      G C F C C 

 

 

Tabulka 21: Tonální plán 2. sinfonietty 

 

 

Jak je patrné zvýše uvedených schémat, obě krajní věty nezačínají přímo v hlavní tónině, 

ale na dominantě, a hlavní tónina nastupuje vţdy aţ v dílu A1.  

Tonální osu 1. věty tvoří tónina in D, v níţ skladba začíná (pomineme-li introdukci 

začínající na dominantě) i končí, a navíc v ní začíná i provedení. Ve 2. a 3. větě jiţ nelze 

určit jednu jedinou hlavní tóninu, neboť obě věty začínají a končí v rozdílných tóninách: 2. 

věta začíná v tónině in E a končí v tónině in H, 3. věta začíná v tónině in E (pomineme-li 

introdukci začínající na dominantě) a končí v tónině C-dur. Za pozornost stojí i tonální 

návaznost jednotlivých vět. První věta končí v tónině in D, v níţ začíná 2. věta. Druhá věta 

je zakončena v tónině in H, ve které začíná věta finální. Tonální propojenost vět je pouze 

dalším z řady prostředků, které napomáhají kompaktnosti skladby jako celku.  

 

 

 4.4.3.4  INSTRUMENTACE A BARVA ZVUKU 

Instrumentace a barva zvuku hrají důleţitou roli jednak v tématicko motivické práci a 

jednak v oblasti výrazu. Ve skladbě se střídají zvukově hutné plochy postavené na zvuku 

orchestru tutti či smyčců hrajících společně s ţesti, a plochy komorní, zvukově subtilnější, 

kde většinou dominují dechové dřevěné nástroje či samostatné skupiny smyčcových 

nástrojů. V rámci celé skladby převaţují spíše plochy, kde smyčce jsou nositeli melodie, jeţ 
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je prokládána akordickými vstupy pásma ţesťových nástrojů a ostatní dechové nástroje pak 

dotvářejí barvu zvuku hlavního pásma. Ovšem v dílech klidnějšího charakteru naopak 

vystupují do popředí buď dechové dřevěné nástroje (sólově nebo ve skupinách), anebo 

sólová skupina smyčcových nástrojů. Nástrojové skupiny jsou ve skladbě pouţívány spíše v 

samostatných blocích a tím pádem se zvukové barvy nemísí a znějí odděleně.  

 

 

 4.4.3.5  TEKTONIKA 

Z hlediska hudební tektoniky je skladba koncipována jakoţto sled tří velkých gradačních 

ploch. První dvě věty mají podobný tektonický průběh v tom smyslu, ţe v obou případech 

se hlavní vrchol věty nachází na úplném konci kódy. Třetí věta sice probíhá částečně 

podobně jako 1. věta, ale její hlavní vrchol (a zároveň vrchol celého díla) se nachází v dílu 

A3 (viz. t. 497-508), po němţ dochází k uklidnění v dílech A4 a A3, poté ovšem následuje 

ještě kóda, která pozvolna graduje na vrchol, který se nalézá na konci skladby. Důvodem, 

proč povaţovat za hlavní vrchol 3. věty i skladby díl A3 a nikoli konec kódy je celkem 

nasnadě: kóda svým vylehčeným charakterem tvoří spíše jakousi vtipnou tečku a nikoli 

myšlenkový vrchol skladby, který se nalézá právě v dílu A3. 

Ve skladbě se střídají plochy mající pozvolnější tektonický průběh s plochami, jeţ se 

vyznačují naopak ostřejšími tektonickými křivkami. Pro gradační účin pouţil Mácha 

v podstatě obdobné prostředky, které byly popsány jiţ v kapitole věnované Variacím na 

téma a smrt Jana Rychlíka (viz.  s……..), tj.: 1) rytmickou diminuci či augmentaci; 2) 

zkracování či prodluţování taktů neboli změny metra (ukázkovým příkladem je začátek 

introdukce 1. a 3. věty, kde  se střídá 2/2 a 3/4 metrum); 3) práci s melodií: Mácha často 

pracuje s melodií tím způsobem, ţe ji buď rozvíjí do několika oblouků za sebou pomocí 

přidávání tónů a rozšiřování intervalů mezi jednotlivými tóny a tím pádem melodika stoupá 

(viz. např. práce s HT v dílu A1 1. věty, t. 29-46, s HT v dílu A1 2. věty, t. 163-176 či s VT 

v dílu B 2. věty, t. 215-221), anebo melodii naopak redukuje na opakování krátkého motivu 

či pouze jednoho tónu (jako např. v kódě 1. věty v t. 156-160, v závěru dílu a2‘‘ 2. věty v t. 

182-186 či v M v t. 205-215); 4) přesouvání či transponování tématu do vyšších poloh a 

nástrojových skupin; 5) přibývání zvuku, resp. nástrojů (typickým příklady jsou díl A
x
 2. 

věty v t. 314-342 či kóda 3. věty, t. 525-55); 5) v harmonii: rozšiřování akordů (např. t. 14 
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v introdukci 1. věty, závěr provedení 1. věty v t. 135-138), několikanásobné opakování 

jednoho souzvuku [Mácha ve 2. sinfoniettě s oblibou pouţíval efekt opakování clusteru za 

postupného crescenda, jako např. v t. 17-19 v introdukci 1. věty, na konci dílu a2 1. věty (t. 

41-42) či v mezivětě 3. věty (t. 487-488)] a modulaci do vyšších tónin; 6) zrychlování nebo 

naopak zpomalování tempa, jehoţ příklady najdeme v 1. větě v t. 137-138 (poco pesante 

před nástupem reprízy), ve 2. větě v t. 237 zrychlení tempa (poco animato), a ve 3. větě, jeţ 

je tempově nejproměnlivější (viz. poco pesante v t. 425 před nástupem HT, střídání più 

mosso a tempa I na začátku provedení (t. 446-452) a poco pesante v mezivětě (t. 487-488) 

vyúsťující do pomalejšího tempa (poco meno) v dílu a2
x
  (od t. 489).    

 

 

SHRNUTÍ 

V posledním zde analyzovaném symfonickém díle spadajícím do období 60. a 70. let, ve 2. 

sinfoniettě „Ať vzejdou věci nové“, se Mácha jiţ definitivně navrací k tradičnímu způsobu 

hudebního vyjadřování a dá se říci, ţe u něho setrval aţ do konce svého ţivota. O moţných 

příčinách Máchova obratu (či spíše návratu) k tradici na konci 70. let bude podrobněji řeč 

v kapitole Závěr. Nyní se zaměřím spíše na rekapitulaci jeho projevů ve 2. sinfoniettě.   

Skladba má přehlednou formální strukturu, jednotlivé věty jsou komponovány v sonátové 

formě. Jakoţto celek skladba tvoří velkou třídílnou formu A B A‘, kde se začátku reprízy 

(tj. 3. věty) navrací poměrně málo pozměněná hudba 1. věty. Melodické myšlení je 

evidentně tonální (na rozdíl od modálního myšlení ve Variantách a 1. sinfoniettě). Melodie 

je na mnoha místech členěna periodicky. Mácha navíc s oblibou pouţívá terciovou a 

akordickou sazby melodie. V harmonii převaţují terciově stavěné souzvuky a tradičně 

znějící modulace, tím pádem se i celkový tonální plán vyznačuje přehledností a 

srozumitelností.  

V porovnání s předchozími díly, a zvláště pak s Variantami a 1. sinfoniettou, zde tedy 

dochází k výraznému zjednodušení výrazových prostředků a zpřehlednění melodické, 

harmonické i formální stavby kompozice (nikoli však snad na úkor umělecké kvality díla). 

Skladba vyniká, podobně jako předchozí Máchova díla, pevnou architektonikou, vnitřní 

logikou, smyslem pro působivou gradaci a nepostrádá silný emocionální náboj. Navíc zde 

nejspíše šlo především o ztvárnění humanistických idejí obsaţených v literárním díle 
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Vladislava Vančury (pravděpodobně v románu Pole orná a válečná) a jejich předání co 

nejširšímu spektru posluchačů, coţ se Máchovi, myslím, podařilo. 
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V. ZÁVĚR 
 

V závěrečné kapitole se pokusím shrnout poznatky získané analýzou čtyř symfonických děl 

Otmara Máchy vzniklých v 60. a 70. letech (Variací na téma a smrt Jana Rychlíka, 

Variant, 1. a 2. sinfonietty), porovnat díla z hlediska sledovaných hudebních oblastí (formy, 

tématicko motivické práce, harmonie, tonálního plánu a tektoniky) a poté popsat tvůrčí 

vývoj, kterým Otmar Mácha ve sledovaném období prošel, a zařadit Máchovu symfonickou 

tvorbu do kontextu české hudby 60. a 70. let.  

 

 

5.1  SROVNÁNÍ ANALYZOVANÝCH SKLADEB 

 

5.1.1  FORMA 

Z analýzy Variací, Variant, 1. a 2. sinfonietty vyplynulo, ţe ve všech čtyřech skladbách 

Mácha pouţil tradiční princip návratu úvodních myšlenek na konci skladby, ať uţ v podobě 

velké třídílné formy A B A‘ (Variace na téma a smrt Jana Rychlíka), variační formy 

s reprízou A B C D A‘ (Varianty), sonátové formy různých podobách: A B X A‘ B‘ (1. 

sinfonietta, 1. věta), A B X A‘ (1. sinfonietta, 2. a 5. věta, 2. sinfonietta, 1. věta), A B A‘ C 

X A‘‘ (2. sinfonietta, 2. věta), A C D X A‘ B A‘‘ (2. sinfonietta, 3. věta
96

)
97

, nebo jiných 

typů velkých forem: A B C A‘ B‘ (1. sinfonietta, 3. věta) a A B A‘ B‘ A‘‘ (1. sinfonietta, 4. 

věta). Tímto způsobem Mácha dosáhl formální ucelenosti a uzavřenosti i v případě skladeb, 

v nichţ pracuje s větším mnoţstvím témat či motivů.    

Pro Máchovu tvorbu 60. a 70. let je typickým rysem snaha o maximální úspornost 

materiálovou i formální, coţ se v oblasti formy projevuje prací s krátkými motivy, které 

jsou zpracovávány na nepříliš rozsáhlých plochách, a dále také výskytem ploch, kde ve 

                                                 
96

 3. věta  2. sinfonietty je částečnou reprízou 1. věty, proto značení dílů v podstatě vychází ze značení dílů 

v analýze 1. věty. To znamená, ţe pokud úseky hudby ze 3. věty odpovídají úsekům z 1. věty, je tato 

skutečnost zohledněna shodným (či podobným) značením dílů a naopak, úseky přinášející nové myšlenky, 

jsou značeny odlišně. 
97

 Formální schémata jsou zde pro větší přehlednost zjednodušená v případech, kdy se velké díly dále člení na 

díly odlišené číslicemi (např. A1 A2 = A apod.). 
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dvou (případně více) horizontálních pásmech zaznívá hudba dvou různých úseků či dílů 

současně. S tímto způsobem kompoziční práce se setkáme ve Variantách [V. část, díl B‘/D‘ 

(t. 183-187)] a v 1. sinfoniettě [3. věta, díly b (t. 196-201), c2 (216-229), c3 (230-235), a2 

(t. 247-249), B‘ (253-261)].  

V níţe uvedených tabulkách jsou ve zjednodušené podobě znázorněna formální schémata 

jednotlivých analyzovaných skladeb (podrobná formální schémata jsou uvedena 

v přílohách).  

 

VARIACE NA TÉMA A SMRT JANA RYCHLÍKA 

Část  T1 V1 V2 V3 V4 V5 V6 V7 V8 V9  

Poddíl  A1 A2 B1 B2 A3  B3 C A4 A5 A6  

Díl  I A B A‘ B‘ A‘‘ K 

Forma skladby A B A‘ 

 

VARIANTY 

Část I. II. III. IV. V. 

Forma části A b A‘ C D E   F G H I  B‘/D‘ B‘‘/D‘‘ A 

Forma skladby A B C D A 

 

1.SINFONIETTA 

Věta 1. 2. 3. 4. 5. 

Forma věty I A B X A‘ B‘ K A B X A‘ A B C A‘ B‘ A B1 A‘ B2 A‘‘ A B X (=C+D) A‘ 

Forma skladby A B C‘ B‘ A‘ 

 

 

2. SINFONIETTA 

Věta Formální schéma věty Formální schéma skladby 

1. I A1 A1‘ B A2 X A1‘‘ K A 

2. i A1 A2 B1 A3 C1 C2 X A1‘ K B 

3. I A1 C D X A3 B A4 K A‘ 

  

Tabulka 22: Formální schémata analyzovaných skladeb 
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V analýzách skladeb jsem také sledovala způsob, jakým Mácha spojoval jednotlivé úseky 

či díly. Zaznamenala jsem celkem tři způsoby: 1) plynulé navazování, kdy jedna část je 

ukončena a druhá na ni plynule naváţe; 2) prokomponovaný přechod, kdy jedna část končí 

a zároveň začíná část nová; a 3) tzv. metoda střihu, kdy jsou předěly mezi jednotlivými 

částmi velmi ostré a neprokomponované. V naprosté většině případů ve skladbách 

převaţují první dva způsoby spojů. Metodu střihu Mácha pouţil, i kdyţ v menší míře, ve 

většině skladeb (kromě 2. sinfonietty), nejvíce pak ve 3. větě 1. sinfonietty, kde časté 

uţívání neprokomponovaného, ostrého přechodu při spojování úseků a dílů má své 

opodstatnění, neboť zcela odpovídá scherzovitému, neklidnému a vzrušenému charakteru 

věty, v níţ se v rychlém sledu střídají kontrastní plochy.    

 

 

5.1.2  TÉMATICKO-MOTIVICKÁ PRÁCE 

V oblasti tématicko-motivické práce pouţité v analyzovaných skladbách je patrný vývoj, 

který lze stručně popsat jako cestu od práce s delšími melodickými myšlenkami (Variace 

na téma a smrt Jana Rychlíka), přes práci s krátkým motivem (Varianty) a kombinování 

těchto dvou způsobů (1. sinfonietta), k opětovnému návratu k práci se široce 

pojatými melodickými myšlenkami (2. sinfonietta). S tím úzce souvisí Máchův příklon 

k modálnímu způsobu kompozice ve Variantách a částečně také 1. sinfoniettě (od něhoţ se 

odklonil ve 2. sinfoniettě), potaţmo úsilí o maximální úspornost kompozičních prostředků 

ve Variantách a 1. sinfoniettě, které bylo ve 2. sinfoniettě vystřídáno spíše snahou o 

maximální srozumitelnost a sdělnost. 

Ve Variacích na téma a smrt Jana Rychlíka se objevují a jsou zpracovávána dvě 

Rychlíkova témata: první pochází ze 3. části II. partity pro sólovou flétnu, druhé, které 

zaznívá na vrcholu skladby (v 6. variaci), je převzato z 5. části Afrického cyklu pro osm 

dechových nástrojů a klavír). Mácha s oběma tématy pracuje velmi volně a mezi 

jednotlivými variacemi lze hledat spíše motivické či rytmické souvislosti. Kromě toho se ve 

skladbě objevuje důleţitý motiv, jenţ je odvozen z Rychlíkova tématu z II. partity pro 

sólovou flétnu a skládá se z chromatického sledu pěti tónů (intervalové schéma: 1111) (Obr. 

10). 
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Obr. 10 Motiv Variací na téma a smrt Jana Rychlíka 

 

Na podobném melodickém základě vyrůstá také hobojové sólo  v 1. variaci (quasi cadenza, 

t. 49-54), jemuţ se nápadně podobá trubkové sólo v později vzniklé 1. sinfoniettě (2. věta, t. 

138-147, a piacere) (srovnání viz. Obr. 11 a 12). Obě témata jsou si podobná jak 

melodickým průběhem (hlavně pak rozvedením do shodného opakovaného třítónového 

motivu), tak quasi kadencovým charakterem, jenţ je dán hlavně postupným zrychlováním 

rytmického pohybu a sólistickým pojetím obou srovnávaných úseků. Témata jsou také 

podobně prokládána akordickými vstupy doprovodného pásma.   

 

Obr. 12: Hobojové sólo ve Variacích na téma a smrt Jana Rychlíka (t. 49-54) 

 

 

Obr. 12: Trubkové sólo v 1. sinfoniettě  (t. 138-147)  
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Následující Varianty jsou vrcholem Máchovy snahy o co největší úspornost materiálovou i 

formální, která se projevuje mimo jiné modálním způsobem kompozice. Ovšem znaky 

modálního myšlení nalezneme jiţ o pět let dříve v symfonické básni Noc a naděje (1959), v 

níţ základní melodický materiál tvoří šestitónový modus o intervalovém schématu 31313
98

  

(Obr. 13). 

 

 

Obr. 13: Modus pouţitý v symfonické básni Noc a naděje 

 

 

Z tohoto modu vyrůstá také motiv, který tvoří v symfonické básni Noc a naděje základ 

většiny melodických myšlenek
99

 (Obr. 14). 

 

 

 

Obr. 14: Motiv symfonické básně Noc a naděje 

 

 

K největšímu omezení melodického materiálu dochází právě ve Variantách, jejichţ 

základní stavební materiál tvoří jeden jediný tón, jenţ je v horizontále či vertikále obklopen 

dvěma malými sekundami (Obr. 15). Tento základní třítónový motiv je v průběhu skladby 

zpracováván  jak v horizontální, tak ve vertikální sloţce kompozice. Mácha v průběhu 

skladby nalézal různé moţnosti, které práce s třítónovým motivem nabízí (permutace, 

transpozice, rozloţení do více oktávových poloh, různé intervalové modifikace apod.).   

                                                 
98

 Se shodným melodickým materiálem se setkáme ovšem jiţ v dříve vzniklých Symfonických intermezzech. 

Zjištěno z: Noc a naděje, autor: Berkovec, J.,in: Hudební rozhledy XIV, 1961, s. 812 
99

 viz. Noc a naděje, autor: Berkovec, J.,in: Hudební rozhledy XIV, 1961, s. 812 
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Obr. 15: Modus pouţitý ve Variantách 

 

 

V 1. sinfoniettě Mácha v podstatě zuţitkoval kompoziční poznatky získané při tvorbě 

Variant, neboť se zde jakoţto základní materiál objevuje tentýţ motiv jako ve Variantách, 

pouze v rozšíření o jeden půltón (intervalové schéma: 111) (Obr. 16). Motiv se zde 

vyskytuje buď samostatně (a je zpracováván podobným způsobem jako ve Variantách), 

anebo tvoří východisko či naopak závěr témat. 

 

  

Obr. 16: Modus pouţitý v 1. sinfoniettě 

 

 

Poslední analyzovaná skladba, 2. sinfonietta, na předchozí díla svým způsobem motivicky 

navazuje, neboť se zde v 1. a 3. větě jakoţto důleţitý motiv objevuje sled pěti tónů 

obsahující tři půltóny (intervalové schéma: 1511) (Obr. 16).  

 

 

Obr. 16: Motiv 2 ze 2. sinfonietty 

 

 

Pokud tedy porovnáme zmíněné motivy, zjistíme, ţe spolu melodicky souvisí, neboť ve 

všech bez výjimky se vyskytuje jeden či více půltónových kroků. Máchova výrazná obliba 

chromatických postupů se ostatně projevuje také v oblasti harmonie, o čemţ bude řeč 

v následující podkapitole. Motivická návaznost je nejvíce patrná mezi Variantami a 1. 
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sinfoniettou. V kontextu celé Máchovy tvorby lze časté pouţívání půltónových postupů 

povaţovat za jeden z typických rysů skladatelova tvůrčího stylu, neboť na podobném 

melodickém základě jako výše uvedené skladby vyrůstají také další díla (Čtyři monology 

pro soprán, baryton a orchestr, Janinka zpívá, suita pro soprán a orchestr, Sonáta pro fagot 

a klavír, Dvojkoncert pro housle, klavír a orchestr, Toccaty pro varhany, Eiréné pro hoboj a 

smyčcový orchestr, Elegie pro housle a klavír (1982), Koncert pro housle a orchestr (1986) 

a mnoho dalších).  

Dalším poměrně často se vyskytujícím prvkem je opakovaný, jedno- nebo vícetónový 

motiv, jehoţ rytmický pohyb se zrychluje či zpomaluje. Nalezneme jej nejen ve Variantách 

a 1. a 2. sinfoniettě, ale také kupříkladu ve Čtyřech monolozích (na začátku 4. části 

„Epilog―), ve suitě Janinka zpívá (v 1. části „A bylo jaro―).  

Mezi analyzovanými skladbami lze nalézt určité styčné body také v oblasti práce 

s melodickou myšlenkou. Z analýz vyplynulo, ţe většina témat vychází z kratších motivů 

uvedených zpravidla v introdukci či z motivů vyjmutých z jiţ exponovaných témat.  

Ve Variacích zaznívá v introdukci zmíněný krátký motivek (viz. Obr. 10), který  

předznamenává část 1. tématu (převzatého z Rychlíkovy II. partity pro sólovou flétnu), 

které následně nastupuje na začátku dílu A1 (v t.10) (Obr.17). 
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Motiv 1: 

 

  

Téma 1: 

 

Obr. 17: Srovnání motivu 1 a tématu 1 ve Variacích na téma a smrt Jana Rychlíka 

 

 

V 1. sinfoniettě zase z úvodního čtyřtónového motivu M1 (viz. Obr. 16) vyrůstá třítónový 

motiv M3 (oproti M1 pouze o jeden půltón zkrácený) a potaţmo také další důleţité motivy 

(M4, M5) a hlavně veškerá témata, která se ve skladbě objevují, tj. T1 a T2 v 1. větě, T3 ve 

2. větě, T4 ve 3. a 5. větě, T5 a T6 v 4. větě a T7 v 5. větě (vztahy motivů a témat viz. 

Analýza 1. sinfonietty, kapitola Závěr, Tématicko-motivická práce, s. 158-162).  

Ve 2. sinfoniettě nalezneme podobné vztahy mezi motivem M2 introdukce 1. věty a 

hlavními tématy 1. věty (potaţmo 3. věty) a 2. věty (Obr. 18). 
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M2 (t. 4-7) 

 

 

 

HT 1. věty (t. 29-32) 

 

 

HT 2. věty (t. 163-165): 

 

 

Obr. 18: Srovnání Motivu 2 a hlavních témat 1. a 2. věty 2. sinfonietty 

 

 

Určité typické znaky Máchova kompozičního stylu je moţné vysledovat také v melodickém 

rozvíjení tématu. Téma začíná zpravidla kratším motivem, který je postupně rozšiřován 

přidávání tónů. Melodie se tak rozvíjí v několika obloucích za sebou, které mají pokaţdé o 

něco vyšší vrchol
100

. Úsek pozvolna graduje (za přispění ostatních hudebních sloţek, viz. 

dále podkapitola Tektonika) a na vrcholu nebo těsně před vrcholem dochází naopak 

k redukci melodie na opakování kratšího motivu. Takto Mácha pracuje s naprostou 

většinou témat ve Variacích na téma a smrt Jana Rychlíka, 1. a 2. sinfoniettě. Výše 

                                                 
100

 o tomto způsobu rozvíjení melodie se zmiňuje také Berkovec v analýze symfonické básně Noc a naděje: 

„Gradačního účinu jednotlivých ploch dociluje Mácha hlavně rozšiřováním tématu pozvolným či rychlým 

vzestupem do vyšších poloh zpravidla ve čtyřech aţ pěti fázích―., viz. Noc a naděje, autor: Berkovec, J.,in: 

Hudební rozhledy XIV, 1961, s. 811 
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popsaný způsob práce s melodií lze ovšem nalézt jiţ ve starších dílech (např. v symfonické 

básni Noc a naděje)
101

. 

Vývoj kompozičního myšlení je patrný v oblasti samotné melodiky. Variace na téma a smrt 

Jana Rychlíka a 2. sinfonietta se vyznačují melodickými postupy vycházejícími spíše 

z tradice; melodie se skládá většinou z chromatických či diatonických kroků, a velké skoky  

či disonantní intervaly (např. triton, velká septima, malá a velká nona) vyskytují zpravidla 

ve vypjatých, dramatických či gradačních úsecích, kde napomáhají při zvyšování napětí. Ve 

2. sinfoniettě (a částečně také ve Variacích, t. 55-74) navíc nalezneme úseky, kde je 

melodie vedená v paralelních terciích (resp. sextách) či akordických blocích, coţ lze téţ 

povaţovat za jeden ze znaků tradičního hudebního jazyka. 

Naproti tomu v 1. sinfoniettě v melodice převaţují chromatické a disonantní postupy, které 

poukazují na Máchův příklon k modernímu způsobu hudební řeči. Ve Variantách se 

vyskytují převáţně chromatické melodické postupy, coţ ostatně vyplývá ze samotného 

hlavního a jediného zpracovávaného motivu sloţeného ze dvou půltónů nad sebou.  

Obecně lze říci, ţe melodika Máchových skladeb vţdy úzce souvisí s ostatními hudebními 

sloţkami, zejména pak s hudebně-tektonickým průběhem, a tvoří důleţitý výrazový faktor. 

 

 

5.1.3  HARMONIE, TONALITA, MODALITA 

Stylový vývoj v Máchově symfonické tvorbě 60. a 70. let se odráţí také v oblasti harmonie. 

Variace na téma a smrt Jana Rychlíka se nalézají přibliţně na pomezí mezi tradiční a 

moderní hudební řeči i po stránce harmonické, neboť se zde vyskytují jak terciově stavěné 

souzvuky (od kvintakordů po undecimové), tak souzvuky kvartové, clusterové a nejrůznější 

kombinace souzvuků. Mácha zde s oblibou pouţívá bitonální postupy, kdy se střetávají dvě 

a více akordických pásem, výjimkou není ani často se vyskytující dur-mollová tonalita.  

Ve Variantách se harmonický průběh odvíjí od práce s třítónovým modem sloţeným ze 

dvou půltónů (viz. Obr. 15). Ve skladbě tím pádem naprosto převaţují souzvuky sloţené 

z malých sekund čili clustery, které se objevují v úzké i široké rozloze. Dále ve skladbě 

nalezneme na několika místech kvartové akordy (konkrétně v V. části v ţestích v t. 182-187 

                                                 
101

 Noc a naděje, autor: Berkovec, J.,in: Hudební rozhledy XIV, 1961, s. 811 
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a 196-203). Terciově stavěné souzvuky se ve skladbě nevyskytují. Jiţ proto nemůţeme na 

skladbu nahlíţet z pohledu klasicko-romantické harmonie a musíme hledat jiný analytický 

přístup. Pojem „tónina― lze ve skladbě pouţít pouze v úsecích, kde zaznívá v basu (či 

melodii) tón, který jednoznačně určuje tonální centrum. Takovéto úseky tvoří pomyslné 

pilíře skladby a nacházejí se většinou na začátcích či koncích malých nebo velkých dílů. 

V případě ostatních ploch, které ţádný tonálně určující tón neobsahují, je nutno pojem 

„tónina― nahradit vhodnějším termínem „modus―. 

Podobným případem je také 1. sinfonietta, neboť jedním ze základních kompozičních 

prostředků ve skladbě pouţitých je práce s čtyř- (popř. tří-) a vícetónovými mody, které se 

navíc velmi často střetávají v polymodálních pásmech. Za harmonicky určující tóny lze v 1. 

sinfoniettě povaţovat většinou pouze tóny basové (tj. nejhlubší). Ze souzvukových typů 

převaţují (podobně jako ve Variantách) souzvuky clusterové. Mácha ve skladbě několikrát 

pouţil zvukový efekt postupného rozšiřování clusterového souzvuku přibýváním tónů 

v jednotlivých nástrojích (v 1. větě v t. 14, t. 23-26, 86-91 a t. 91-93, ve 2. větě v t. 157-

163, ve 4. větě v t. 278-280, t. 286-292 a 308-310, a v 5. větě v t. 401-404 a t. 467-470). 

Terciově stavěné souzvuky se vyskytují pouze na několika málo místech kompozice. 

Příklady takovýchto úseků jsou: t. 107-112 ve 2. větě, kde zaznívá ve violách tercie a-c, t. 

216-229 ve 3. větě, kde v trombonech zaznívá kvartsextakord b-moll, t. 236-241 v 3. větě, 

kde v trombonech zní zmenšený kvintakord a-c-dis, t. 333-334 ve 4. větě, kde flétna hraje 

rozloţený tercdecimový akord, a úplný závěr 5. věty (t. 471-472), kde zní kvintakord D-dur 

zahuštěný čistou kvartou a zvětšenou kvartou.  

Přestoţe Mácha nepracuje s terciově stavěnými akordy, ale s modálně utvářenými 

souzvuky, lze mezi basovými tóny jednotlivých modů vysledovat spoje na základě 

dominantních a subdominantních vztahů, terciových příbuzností, chromatických postupů; 

výjimkou nejsou ani spoje souzvuků, jejichţ basové tóny jsou vzdálené o triton. 

Poslední analyzovaná skladba, 2. sinfonietta, představuje po všech stránkách návrat 

k tradičnějšímu způsobu hudební řeči, coţ se projevuje i v oblasti harmonie. Ve skladbě  

převládají terciově stavěné souzvuky (kvintakordy, septakordy a nónové akordy v různých 

obratech), které jsou často zahuštěny jedním nebo více tóny. Dále se zde poměrně často 

vyskytují souzvuky kvint-oktávové. Clustery se ve 2. sinfoniettě, na rozdíl od ostatních 

analyzovaných skladeb, objevují poměrně zřídka, a to pouze na několika výrazově 
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vypjatých místech [v 1. větě v t. 14 (rozšiřující se souzvuk)
102

, t. 17-19, t. 41-42, t. 135-138 

(rozšiřující se souzvuk, t. 155 (rozšiřující se souzvuk), t. 487-488 (opakující se cluster ve 

smyčcích tvořící mezivětu) a t. 547-55]. S kvartovým souzvukem se ve 2. sinfoniettě 

setkáme pouze na jednom místě (t. 39-40 expozice 1. věty).           

Všechny čtyři skladby se přes všechnu rozdílnost vyznačují vcelku přehlednými tonálními 

plány, neboť jednotlivé plochy jsou spojovány zpravidla na základě dominantních a 

subdominantních vztahů, terciových příbuzností, chromatických postupů; výjimkou nejsou 

ani spoje souzvuků, jejichţ basové tóny jsou vzdálené o triton. Mácha takto postupoval jak 

v případě tonálních ploch, tak v případě ploch modálních (Varianty, 1. sinfonietta). 

Obvyklým prvkem vyskytujícím se ve všech čtyřech skladbách je sestupný, často 

sekundový  pohyb basu. Ve Variacích, 1. a 2. sinfoniettě tvoří důleţitou součást 

harmonického dění také melodie, která je mnohokrát nositelkou latentní harmonie a sama o 

sobě moduluje. 

 

 

5.1.4  INSTRUMENTACE A BARVA ZVUKU 

Ve všech čtyřech analyzovaných skladbách hraje důleţitou roli instrumentace a práce se 

zvukovou barvou. Skladby se mezi sebou pochopitelně instrumentačně liší, přesto však lze 

nalézt některé společné body. Ve všech kompozicích se střídají zvukově hutné plochy 

postavené na zvuku orchestru tutti (kde často dominuje zvuková barva dechových 

ţesťových nástrojů) s plochami zvukově komornějšími, kde se dostávají ke slovu zpravidla 

dřevěné dechové nástroje (hrající sólově či ve skupině) nebo smyčcové nástroj (hrající sólo 

nebo ve skupině), popřípadě nejrůznější nástrojové kombinace. Mácha pracuje spíše 

s celými nástrojovými bloky a tím pádem se zvukové barvy jednotlivých nástrojových 

skupin mezi sebou zřídkakdy mísí.  

Instrumentace a barva zvuku plní důleţitou úlohu v oblasti tématicko motivické práce. 

Konkrétně ve Variacích na téma a smrt Jana Rychlíka se jednotlivé myšlenky v rámci 

jednotlivých variací navracejí či opakují v různé instrumentaci, čímţ získávají pokaţdé 

odlišný charakter. Ve Variantách hraje instrumentace a barva zvuku důleţitou úlohu při 
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 Obdobný efekt rozšiřujícího se clusterového souzvuku Mácha pouţíval také v 1. sinfoniettě, viz. výše. 



 253 

práci s motivem. Hudební průběh kompozice se takřka vţdy dělí do horizontálních pásem, 

která se navzájem liší kromě hraného modelu téţ nástrojovým obsazením. Díky tomu je 

moţné, aby znělo v jeden okamţik více modelů najednou, aniţ by vzájemně splývaly. 

Dalším nápadným znakem Variant je vertikální členění na jednotlivé plochy, které se vedle 

způsobu práce s motivem liší také instrumentací. Mácha s oblibou pouţívá kontrasty, kdy 

se střídají plochy zvukově hutné s plochami komornějšími. V 1. sinfoniettě práce 

s témbrem představuje jeden ze základních kompozičních prvků. Barevnost hudby je zde 

dána jednak instrumentací a jednak prací s motivickými myšlenkami. Ve skladbě se opět 

střídají plochy hrané celými nástrojovými skupinami s plochami postavenými na zvuku 

sólového nástroje, který zní buď úplně sólo (např. hobojové sólo na konci dílu B‘ v 1. větě, 

t. 93-98 či v závěru 4. věty, t. 341-344), anebo za doprovodu jiných nástrojů. V rámci 2. 

sinfonietty převaţují spíše plochy, kde smyčce jsou nositeli melodie, jeţ je prokládána 

akordickými vstupy pásma ţesťových nástrojů a ostatní dechové nástroje pak dotvářejí 

barvu zvuku hlavního pásma. Ovšem v dílech klidnějšího charakteru naopak vystupují do 

popředí buď dechové dřevěné nástroje (sólově nebo ve skupinách), anebo sólová skupina 

smyčcových nástrojů.  

 

 

5.1.5  TEKTONIKA 

V jednotlivých analytických kapitolách jsem se zabývala hudebně-tektonickými průběhy 

skladeb, nyní shrnu obecné poznatky o prostředcích, které Mácha pouţil pro dosaţení 

nárůstu či naopak poklesu tektonických křivek kompozic. Mezi důleţité gradační (či 

degradační) prostředky patří: 1) nárůst (či pokles) dynamiky; 2) rytmická diminuce 

(augmentace); 3) zkracování (prodluţování) taktů neboli změny metra; 4) přesouvání nebo 

transponování tématu do vyšších poloh a nástrojových skupin 5) přibývání (ubývání) 

zvuku, resp. nástrojů; 6) v harmonii přibývání tónů v souzvucích, zahušťování akordů, 

modulace do vyšších tónin; 7) opakování melodických myšlenek, z nichţ kaţdá představuje 

malý gradační oblouk vţdy s o něco vyšším melodickým vrcholem; 8) změny tempa: 

zrychlování nebo naopak zpomalování; 9) v oblasti melodiky platí, ţe velké skoky či 

disonantní postupy se vyskytují zpravidla ve výrazově vypjatých okamţicích, kdeţto 

v klidnějších úsecích se melodie pohybuje spíše v menších krocích. Na vrcholu gradačního 
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oblouku (či těsně před) se melodie tématu často redukuje na opakování kratšího motivu, o 

čemţ jiţ byla řeč v podkapitole věnované tématicko-motivické práci. S gradačními 

prostředky souvisí téţ princip zvyšování a uvolňování napětí, který Mácha ve skladbách 

pouţívá pro získání času pro působivé vygradování plochy.  

 

  

5.2  VÝVOJ MÁCHOVA KOMPOZIČNÍHO STYLU 

V KONTEXTU ČESKÉ HUDBY 60. A 70. LET 

V kontextu Máchovy tvorby nastal ve skladbách 60. a 70. let jistý posun v hudebním 

vyjadřování. Zatímco díla z 50. let (např. Slovenská rapsodie pro orchestr, Symfonie pro 

velký orchestr, Symfonická intermezza pro orchestr, symfonická báseň Noc a naděje, 

oratorium Odkaz J. A. Komenského) ještě zcela vyrůstají z romantické tradice, v 60. letech 

začínají do Máchovy tvorby pronikat vlivy novodobého způsobu komponování, coţ je 

patrné nejen ve zde analyzovaných Variacích na téma a smrt Jana Rychlíka (1964) a 

Variantách (1968), ale také v dalších skladbách té doby [Sonáta pro fagot a klavír (1963), 

Pláč saxofonu pro saxofon a klavír (1968), Čtyři monology pro soprán, baryton a orchestr 

(1965-66), Janinka zpívá, suita pro soprán a orchestr (1969)]. Tyto tendence pak vrcholí na 

začátku 70. let v 1. sinfoniettě pro orchestr (1970-71), v níţ je pouţito nejvíce moderních 

prostředků. Ovšem jiţ na konci 70. let dochází v Máchově tvůrčím stylu k obratu, resp. 

návratu k tradičnímu způsobu hudební řeči, coţ je patrné jak ve zde analyzované 2. 

sinfoniettě (1978-80), tak v celé řadě dalších děl té doby [ve Variacích na vlastní téma  pro 

flétnu a klavír (1977), Hommage à Josef Suk pro housle a smyčcový orchestr (1977), 

Dvojkoncertu pro housle, klavír a orchestr (1978) ad.]. Návrat k tradici lze povaţovat za 

definitivní, neboť Máchův kompoziční styl se od začátku 80. let aţ do skladatelovy smrti 

(2006) jiţ výrazněji neměnil.    

Přestoţe Mácha nikdy zcela neopustil tradiční způsob hudebního vyjadřování, lze ve všech 

čtyřech skladbách (zvláště pak ve Variacích, Variantách a 1. sinfoniettě) nalézt také některé 

novodobé vyjadřovací prostředky. Díla se navzájem liší právě v poměru pouţitých 

tradičních a moderních skladebných prvků. Celkový tvůrčí vývoj Otmara Máchy ve 

sledovaném období 60. a 70. let lze tedy vnímat také jako postupný příklon a následný 
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odklon od novodobého způsobu hudebního vyjadřování znázornitelný obloukovou křivkou 

(Obr. 19). Na počátku tohoto pomyslného oblouku se nacházejí Variace na téma a smrt 

Jana Rychlíka, které ještě zřetelně navazují na tvorbu konce 50. let (Noc a naděje, 

Symfonická intermezza), ale jiţ v sobě zahrnují prvky novodobého hudebního myšlení 

projevujícího se především v oblasti práce s tématem, melodiky, harmonie a v pouţití 

aleatorní plochy (byť v podstatě převzaté z Rychlíkova Afrického cyklu). Křivka oblouku 

narůstá přes Varianty, kde dochází k největšímu omezení hudebního materiálu v Máchově 

tvorbě vůbec, aţ na vrchol v podobě 1. sinfonietty, v níţ je pouţito nejvíce moderních 

prvků (práce s omezeným tónovým materiálem, expresivní melodika i harmonie, důraz na 

zvukovou barvu, časté uţívání neprokomponovaného přechodu mezi úseky či díly apod.).  

Na konci oblouku se nalézá 2. sinfonietta, která jiţ v sobě nese známky Máchova 

opětovného příklonu k tradici, patrného ve všech hudebních sloţkách [přehledná a pevná 

formální výstavba, melodičtější struktura témat (resp. niţší výskyt velkých skoků a 

nezpěvných intervalů v melodii) neţ tomu bylo v 1. sinfoniettě, často se vyskytující 

terciová (resp. sextová), kvint-oktávová, akordická sazba melodie, převaţující terciová 

stavba akordů, jasný tonální plán]. Ovšem nelze říci, ţe by se Mácha navrátil ke svému 

stylu 50. let; na tuto tradiční linii spíše vzdáleně navazuje s tím, ţe novodobé vyjadřovací 

prostředky, které se mu osvědčily v 60. letech a začátkem 70. let, nyní zasazuje do 

tradičního základu své hudební řeči
103

. 
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 V podobném smyslu také o své tvorbě hovoří sám Mácha v rozhovoru v Hudebních rozhledech z roku 

1971: viz. O Máchově hudbě a hudbě vůbec a Otmarem Máchou, autor: Kuna, M., in: Hudební rozhledy 

XXIV, 1971, s. 516   



 256 

 

Obr. 19: Vývoj Máchova kompozičního stylu v symfonické tvorbě 60. a 70. let 

 

 

Mezi 1. a 2. sinfoniettou je (přes motivické souvislosti) poměrně markantní stylový rozdíl, 

uváţíme-li, ţe obě díla vznikala přibliţně s odstupem sedmi let
104

. Co mohlo být příčinou 

Máchova návratu k tradici? Jistou roli zde mohlo sehrát utuţení politických poměrů po roce 

1968, ovšem na druhou stranu ani „nejmodernější― Máchovy skladby (Varianty, 1. 

sinfonietta, Janinka zpívá, Čtyři monology) se nejspíše nikdy neřadily k politicky 

„závadným― a tudíţ i v dobách normalizace mohly být bez problémů provozovány. Příčiny 

Máchova odklonu od novodobého způsobu kompozičního myšlení bychom tedy měli hledat 

spíše v Máchovu osobním postoji k vlastní tvorbě, který koncem 70. let zaujal. Mácha začal 

jednak pociťovat určitá úskalí metody omezování hudebního materiálu, kterou hojně 

uplatňoval v dřívější tvorbě a oceňoval v dílech Miloslava Kabeláče
105

, a jednak se podle 

svých vlastních slov chtěl více přiblíţit běţnému posluchači, který „chce slyšet něco, co mu 
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 Znaky příklonu k tradici jsou patrné jiţ ve Variacích na vlastní téma pro flétnu a klavír (1977), Hommage 

à Josef Suk pro housle a smyčcový orchestr (1977), Dvojkoncertu pro housle, klavír a orchestr (1978). 
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 V rozhovoru pro Hudební rozhledy z roku 1990 Mácha uvedl, ţe:„Kabeláč zastával názor, ţe skladatel by 

si měl z tónového materiálu vybrat určité omezené mnoţství prvků a ty pak v díle do detailu rozpracovat. To 

mělo být, mimo jiné, i zárukou stylové čistoty a jednoty díla. (...) tato metoda má i úskalí-přece jen trochu 

svazuje fantazii, omezuje skladatele ve volném rozletu myšlenek. Kabeláčovi tato metoda vyhovovala po celý 

ţivot-on byl typ hudebního architekta, u něhoţ se spontánní invence ideálně podvolovala i racionální úvaze. 

To ale není můj případ―.  Citát z: Invence musí provázet všechny fáze tvoření, rozhovor s Otmarem Máchou, 

autor: Havlík, J., in: Hudební rozhledy XLIII, 1990, s. 3 
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promluví do duše―
106

, čemuţ zákonitě přizpůsobil i hudební jazyk. S tím úzce souvisí onen 

návrat k tradici, zpřehlednění formální, melodické i harmonické struktury díla, ovšem 

nikoli na úkor hudebního obsahu, myšlenkové závaţnosti či emocionálního náboje díla.  

Dá se říci, ţe přibliţně v této době (tedy koncem 70. let) Mácha našel svůj osobitý styl, 

v němţ setrval prakticky aţ do konce ţivota. Skladby z 80. let [kupř. Elegie pro housle a 

klavír, Eiréné pro hoboj a smyčcový orchestr (1986), Koncert pro housle a orchestr (1986), 

Stará vlast, oratorium pro soprán, alt a baryton sólo, smíšený sbor a orchestr podle 

Vladislava Vančury (1987-1989), Balada pro violu a klavír (1988)], 90. let [Hozón dzes 

fainu, variace na starořeckou Seikilovu píseň pro housle sólo (1990), balet Broučci na 

námět Jana Karafiáta (1992), Gambrinus, symfonická předehra (1998), opera Nenávistná 

láska na námět Robinsona Jefferse (1999)] i díla z autorova posledního období [Sinfonia 

Boemorum (2001-2003), klavírní trio Finis coronat opus (2002), Fortuna pro ţenský nebo 

dětský sbor (2002), Movimento pro ţestě a varhany (2004), Setkávání pro flétnu, housle, 

violoncello a klavír (2004-2005)] se vesměs vyznačují pevnou architektonikou, široce 

pojatou a vroucí melodikou, bohatou harmoničností (zahuštěné, rozšířené akordy, 

biakordické postupy, dur-mollové kombinace, clustery v menší míře), přehlednými 

tonálními plány, emocionálním nábojem a sdělností.   

V celkovém kontextu české hudby 60. a 70. let se Máchovy skladby přes všechny moderní 

prostředky pouţité v 60. a 70. letech  řadí spíše k tradiční linii, kam lze zařadit tvorbu 

většiny skladatelů narozených po roce po roce 1920, kam kromě Otmara Máchy (1922-

2006) patří také: Zdeněk Liška (1922-1983), Vladimír Sommer (1921-1997), Jan F. Fischer 

(1921-2006), Ivan Řezáč (1924-1977), Svatopluk Havelka (1925), Miloš Vacek (1928), 

Luboš Sluka (1928), Ilja Hurník (1922), Oldřich Flosman (1925-1998), Jindřich Feld 

(1925-2007), Jaromír Podešva (1927-2000), Josef Matěj (1922-1992), Petr Eben (1929), 

Viktor Kalabis (1923-2006), Jan Novák (1921-1984), Václav Lídl (1922-2004) a další.  

Ovšem dělení na „tradiční― a „moderní― linii hudební tvorby zde plní spíše orientační 

úlohu, neboť je ve své podstatě velmi problematické a zjednodušující. Kaţdý ze zmíněných 

skladatelů procházel svým vlastním vývojem, nalézal svůj osobitý hudební jazyk a většina 
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 viz. Historická témata nemiluji, autor: Vejvodová, Z., in: Rudé právo 69, 5. VIII. 1989 

V podobném smyslu se Mácha o svém tvůrčím obratu vyjadřuje také v rozhovoru: Skladatel z Janáčkova 

kraje, autor: Jelínková, O., in: Lidová demokracie 45, 28. IV. 1982  
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autorů ve své tvorbě směšovala tradiční prostředky s novodobými v různé míře a různým 

způsobem, tudíţ je velmi nesnadné hledat nějaké všeobecné rysy, které by tvorbu 

zmíněných skladatelů charakterizovaly. Označení směru přízviskem „tradiční― tedy spíše 

naznačuje návaznost soudobé tvorby na tvorbu minulou a rozvíjení ověřených hodnot 

minulosti (v protikladu ke směru novátorskému, který se naopak snaţí hledat nové cesty na 

tradici nezávislé)
107

. Oba směry však nejsou od sebe zcela odděleny a často se prolínají. Ke 

skladbám, v nichţ se, podobně jako v dílech Máchových, mísí prvky tradiční a moderní 

patří kupříkladu Kalabisova 2. symfonie (1961), Symfonické variace pro orchestr (1964) či 

jednovětá 5. symfonie (1976), která se vyznačuje úsporností projevu při zachování 

symfonické závaţnosti obsahu; dále do této linie patří 1. symfonie (1964-66) Jiřího 

Kalacha, v níţ se autor pokusil skloubit tradiční způsob kompozice s některými 

dodekafonickými prvky, 2. symfonie Václava Lídla, jejíţ jinak tradiční půdorys je 

ozvláštněn aleatorními prvky, 4. (1960), 5. (1964-65) a 6. symfonie (1978) Jana Hanuše 

(dvouvětá 6. symfonie představuje mimořádně myšlenkově zhuštěné) a také řada skladeb 

mladších autorů, které sice navazují na tradici, ale zároveň obsahují novodobé výrazové 

prostředky: 1. symfonie (1976) Pavla Jeřábka, 1. symfonie (1970) Ladislava Kubíka, 1. 

(1973) a 3. (resp. 2.) symfonie (1977) Ivana Kurze, Symfonie pro varhany a orchestr (1974) 

Otomara Kvěcha, 1. (1972) a 2. symfonie (1973) Václava Riedlbaucha či 1. (1974-75) a 2. 

symfonie (1979-1980) Vladimíra Tichého
108

.   

Jak jiţ bylo několikrát řečeno, jedním ze příznačných rysů Máchovy symfonické tvorby 60. 

a 70. let byla snaha o materiální i formální úspornost, coţ se projevilo také prací 

s omezeným tónovým materiálem, hlavně ve Variantách a 1. sinfoniettě, i kdyţ ve druhém 

případě jiţ není práce s modem hlavní náplní díla, ale pouze východiskem pro tvorbu témat. 

V celkovém kontextu české hudební tvorby 60. a 70. let nebyla snaha o maximální 

úspornost vyjadřovacích prostředků nikterak ojedinělým jevem, naopak, práce 

s omezeným, resp. vybraným tónovým materiálem byla poměrně rozšířeným trendem. 

V této souvislosti si připomeňme především díla Miloslava Kabeláče, kde se racionální 

struktura a úspornost materiálu podivuhodným způsobem pojí s výrazovou sílou (osm 

symfonií, passacaglia Mystérium času op.31 (1957), Eufemias mysterion pro soprán a 
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komorní orchestr na řecká slova op. 50 (1965)], dále skladby Luboše Fišera, které tvoří, 

podobně jako Kabeláčovy symfonie, souvislou vývojovou řadu [Patnáct listů podle 

Dürerovy Apokalypsy pro orchestr (1961), Caprichos pro komorní a smíšený sbor na slova 

Goyových nápisů k obrazům stejnojmenného cyklu (1966), Requiem pro sóla, sbor a 

orchestr (1968)].  

Otmar Mácha v celkovém kontextu české hudby 60. a 70. let tedy zaujímá místo spíše 

v tradiční linii skladatelů, i kdyţ mu nebyly cizí ani některé moderní prvky. Ovšem, jak jiţ 

bylo řečeno v úvodní kapitole, Mácha se nikdy tradice zcela nevzdal a z novodobých 

skladebných technik uplatnil pouze ty prvky, které mu vyhovovaly a zakomponoval je do 

tradičně pojatého celku. Moderní prostředky nejsou v Máchových skladbách nikdy pouţity 

samoúčelně, nýbrţ se vţdy zcela organicky pojí se všemi hudebními sloţkami a 

spoluvytváří tak hodnotné, výrazově přesvědčivé dílo.  
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RESÜMEE 

Der Gegenstand meiner Diplomarbeit ist symphonisches Werk von Otmar Mácha 60er und 

70er Jahre und die Analyse von seinen vier Grundwerken, die unter diesen Zeitraum fallen: 

„Variationen über das Thema und den Tod von Jan Rychlík“ (Variace na téma a smrt Jana 

Rychlíka) (1964-65), Varianten – kleine Studien für Orchester (Varianty – malé studie pro 

orchestr (1968), 1. Sinfonietta (1970-1971) a 2. Sinfoniette „Es mögen neue Sachen 

entspringen („Ať vzejdou věci nové“) (1978-1980). Die Arbeit entstand in Anknüpfung an 

meine Seminararbeit  vom Jahre 2005, in der ich die „Variationen über das Thema und den 

Tod von Jan Rychlík“ (Variace na téma a smrt Jana Rychlíka) bearbeitete. Der 

Hauptzweck dieser Arbeit ist die Verfolgung der schöpferischen Entwicklung, die Otmar 

Mácha während der Jahre 1964-1980 durchlief im Kontext der Schöpfung 60er und 70er 

Jahre. Der nächste Grund für das Entstehen dieser Diplomarbeit war auch die Feststellung, 

dass die Schöpfung  von Otmar Mácha bislang von niemandem ausführlicher bearbeitet 

wurde – mit bloßer Ausnahme einiger Studien (siehe Verzeichnis der verwendeten Literatur 

und Quellen).  

Im Kontext der Mácha-Schöpfung geschah in den Kompositionen 60er und 70er Jahre ein 

Vorschub im musikalischen Ausdruck. Während die Werke von 50er Jahren (z.B. 

Slowakische Rhapsodie für Orchester (Slovenská rapsodie pro orchestr), Symphonie für 

großes Orchester (Symfonie pro velký orchestr), Symphonische Intermezzi für Orchester 

(Symfonická intermezza), Symphonisches Gedicht Nacht und Hoffnung (Noc a naděje), 

Oratorium Nachlass von J. A. Komensky (Odkaz J. A. Komenského)) noch völlig von 

der romantischen Tradition entspringen, in 60er Jahre beginnen in Máchas Schöpfung 

Einflüsse der neuzeitlichen Art der Komponierung einzudringen. In seinen „Variationen 

über das Thema und den Tod von Jan Rychlík“ (Variace na téma a smrt Jana Rychlíka) 

bearbeitet Mácha zwei Rychlík-Themen: das erste wurde von der II. Partita für Flöte Solo 

(3. Teil „Ballata―) vom Jahre 1954 übernommen, das zweite kommt aus dem 5. Teil des  

Afrikanischen Zyklus (Africký cyklus) für acht Blasinstrumente und Klavier vom Jahre 

1962. Die Komposition knüpft zwar noch nicht ganz deutlich an die Schöpfung Ende 50er 

Jahre an, schließt jedoch in sich schon Elemente des neuzeitlichen musikalischen Denkens, 

insbesondere im Bereich der Arbeit mit Thema, Melodik, Harmonie und in der 
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Verwendung der aleatorischen Abschnitten [obwohl im wesentlichen von dem Rychlíks 

Afrikanischen Zyklus (Africký cyklus) übernommen]. In den Varianten kommt zu der 

größten Beschränkung des musikalischen Materials in Máchas Schöpfung überhaupt, denn 

hier das einzige Material bildet ein Drei-Ton-Motiv, das in der Horizontale sowie auch 

Vertikale bearbeitet wird. In der 1. Sinfoniette werden die meisten modernen Elemente 

verwendet (Arbeit mit beschränktem Ton-Material, expressive Melodik und Harmonie, 

Nachdruck auf die Tonfarbe, häufige Verwendung des nicht durchkomponierten Übergangs 

zwischen Abschnitten oder Werken und so ähnlich). Das letzte analysierte Werk, 2. 

Sinfoniette, trägt in sich schon Zeichen der Wiederzuneigung Máchas zu der Tradition, die 

in allen Musikbestandteilen merkbar ist [übersichtlicher fester formaler Ausbau, 

melodischere Struktur von Themen, als es in der 1. Sinfoniette war, klarer tonaler Plan].  

Im Ganzen gesehen hat Mácha auf die Tradition nie völlig verzichtet und von den 

neuzeitlichen Kompositionstechniken hat nur solche Elemente verwendet, die ihm 

zusagten, und komponierte sie in das traditionell aufgefassten Ganze ein.    
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DÍLO OTMARA MÁCHY 
 

I. DÍLO HUDEBNÍ  

a) komorní skladby  

Smyčcový kvartet č. 1 (1943). 

Sonáta pro violoncello a klavír (1944). 

Sonáta pro housle a klavír "Jarní" (1948, Státní nakladatelství krásné literatury, hudby a 

umění Praha, Nakladatelství Českého rozhlasu Praha, premiéra Československý rozhlas 10. 

12. 1948). 

Sonáta pro fagot a klavír (1963, Panton Praha). 

Adagio pro basklarinet a klavír (1968–9, premiéra Praha 19. 11. 1969). 

Pláč saxofonu pro saxofon a klavír (1968, Český hudební fond Praha, premiéra Cedar Falls, 

Iowa, USA 6. 8. 1968, Český hudební fond Praha), téţ verze se smyčcovým orchestrem. 

Čtyři mezihry pro sólové housle (1970, premiéra Praha 4. 4. 1970). 

Adagio pro violoncello a klavír (ze skici Sonáty pro violoncello a klavír z r. 1944, 

revidováno 1979, premiéra Praha 15. 4. 1981). 

Tři toccaty pro varhany: Smuteční toccata (1963), Svatební toccata (1973), Vánoční 

toccata (1979), Panton Praha. 

Variace na vlastní téma pro flétnu a klavír (1977, Český hudební fond Praha, premiéra 

Československá televize 10. 10. 1978). 

Preludium, aria a toccata pro akordeon (1978, Berben, Ancona).  -   ve slově Berben má 

být na prvním e obrácená čárka 

Smyčcový kvartet č. 2 (1981–82, Český hudební fond Praha, premiéra Praha 10. 6. 1983). 

Elegie pro housle a klavír (1982, Panton, premiéra 28. 12. 1982), téţ verze se smyčcovým 

orchestrem. 

Apollón a Marsyas, pro flétnu a housle (1984, premiéra Praha 20. 7. 1984). 

Capriccia, pro klavírní trio (1985, premiéra Praha 20. 11. 1985). 

Podzimní sonáta, pro housle a klavír (1987, Nakladatelství Českého rozhlasu Praha, 

premiéra Praha 23. 9. 1987). 

Rapsódie pro klarinet a klavír (1987, premiéra Praha 23. 9. 1987). 
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Balada pro violu a klavír (1988, Český hudební fond Praha). 

Hozon dzés fainú. Variace na starořeckou Seikilovu píseň pro housle sólo (1990, premiéra 

Chotěboř 31. 1. 1991). 

Smyčcový kvartet č. 3 "Zkratky" (1990–91, Český hudební fond Praha, premiéra Praha 21. 

10. 1991). 

Praţská fantazie, pro varhany (1993, Panton, premiéra Praha15. 5. 1994). 

Jubilejní hudba, pro housle sólo (1994, premiéra Kolín 21. 12. 1994). 

Čtyři invence pro akordeon sólo - přepracování skladby pro Linha Singers z r. 1987 (1994, 

premiéra Praha 15. 12. 1994). 

Hudba krásných srnců. Dechový kvintet (2001, premiéra Praha 20. 12. 2002). 

Finis coronat opus, pro klavírní trio (2002, premiéra Praha 18. 12. 2002). 

Movimento, pro ţestě a varhany (2004, premiéra Pardubice 25. 10. 2004). 

Setkávání, pro flétnu, housle, violoncello a klavír (2004-5, premiéra Praha 24. 3. 2006). 

  

 b) orchestrální skladby  

Předehra pro velký orchestr (1945). 

Moravské lidové tance (1948, pro dechový orchestr instrumentoval Karel Mikuláštík, 

partitura 1. části Sedlácká Ministerstvo národní obrany Praha). 

Symfonie - jednovětá (1948, premiéra Československý rozhlas 17. 8. 1949). 

Kopaničářské tance (1950). 

Slovenská rapsódie (1949–51, premiéra Praha 1952). 

Symfonická intermezza (1958, Český hudební fond Praha, premiéra Praha 12. 12. 1959). 

Noc a naděje. Symfonická báseň (1959, Státní hudební vydavatelství Praha, premiéra Praha 

26. 5. 1960). 

Slavnostní pochod pro symfonický orchestr (1962). 

Azurová tarantella (1962, Český hudební fond Praha). 

Variace na téma a smrt Jana Rychlíka pro orchestr (1964, Panton Praha, premiéra Praha 

15. 3. 1966). 

Varianty. Malá studie pro symfonický orchestr (1968, Panton Praha, premiéra Praha 21. 4. 

1969). 

Podzimní pastorale [instrumentace fragmentu IV. symfonie Jaroslava Doubravy] (1972, 
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premiéra  Československý rozhlas 30. 10. 1972). 

Sinfonietta č. 1 (1970–1, Panton Praha, premiéra Praha 8. 11. 1973). 

Jubilejní předehra pro smyčce, ţesťové a bicí nástroje (1978, Český hudební fond Praha, 

premiéra Kroměříţ  4. 4. 1980). 

Sinfonietta č. 2 "Ať vzejdou věci nové" (1978–80, Panton Praha, premiéra Praha 22. 4. 

1982). 

Barokní předehra, pro orchestr dechových nástrojů (1982, Český hudební fond Praha, 

premiéra Karlovy Vary 7. 2. 1985). 

Suita z hudby k filmu "Putování Jana Amose Komenského" (1983, premiéra Praha18. 9. 

1985). 

Gambrinus. Symfonická předehra (1998, premiéra Plzeň 1. 5. 1998). 

Sinfonia Boemorum (2001-03, premiéra Praha 26. 10. 2005). 

  

 c) koncertantní skladby 

Hommage a Josef Suk, pro housle a smyčcový orchestr (1977). 

Dvojkoncert pro housle, klavír a orchestr (1978, Český hudební fond Praha, premiéra 

Praha 21. 3. 1981). 

Koncert pro housle a orchestr (1986, Český hudební fond Praha, premiéra Praha 26. 3. 

1987). 

Eiréné, pro hoboj a smyčce (1986, Český hudební fond Praha, premiéra Bechyně 30. 6. 

1986). 

Fantazie na vánoční píseň Tichá noc, pro kytaru a smyčcové kvarteto (2003). 

Vánoční concertino, pro kytaru a smyčcový orchestr (1995, premiéra Plzeň 18. 12. 1996). 

Variace na středověkou píseň "Čistá panna", pro housle a smyčcový orchestr (1998, 

premiéra Praha 12. 11. 1999). 

Balada a finále, pro violu, klavír a smyčce (2000-1, premiéra Praha 7. 11. 2002).  

 

d) skladby pro sólový zpěv s doprovodem  

Mládenecké písničky, na slova Františka Šrámka (1945). 

Písně na lidové texty ukrajinské (1947, premiéra Praha 1948). 
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Písně muţů, na slova Rudyarda Kiplinga (1947, premiéra Praha 17. 2. 1948). 

Dopisy Karla Buriana (1947, premiéra v Československém rozhlase). 

Lidové balady, pro soprán, tenor a klavír (1949–50, Státní nakladatelství krásné literatury, 

hudby a umění Praha) nebo pro soprán, tenor a orchestr . 

Zpěv Horňácka. Pásmo lidových písní pro zpěv a klavír (1950, Český hudební fond Praha). 

Čtyři monology, pro soprán, baryton a orchestr na texty Františka Xavera Šaldy. Části: 1. 

Tyranova láska, 2. Katovo scherzo, 3. Šílená matka, 4. Epilog (1965-66, partitura Panton 

Praha, premiéra Praha 15. 3. 1968). 

Janinka zpívá. Suita pro soprán a orchestr na verše Stanislava Kinzla. Části: 1. A bylo jaro, 

2. Uspávanka, 3. Píseň o rose, 4. Píseň o světle, 5. Píseň o samotě, 6. Zlá zima... (1969, 

partitura Panton Praha, premiéra Praha 7. 3. 1971).  

Malý triptych. Tři písně pro soprán s bubínkem a flétnou na slova Věry Richtrové (1971, 

Český hudební fond Praha, premiéra Sofia 14. 12. 1971).  

Oči a ruce. Dramatická píseň pro mezzosoprán, klarinet, violu a klavír na slova Stanislava 

Kinzla (1975, Český hudební fond Praha, premiéra Praha 22. 6. 1976). 

Deset vánočních koled, verze pro vyšší hlas, sopránový nástroj a klavír (1988). 

Moravské legendy na texty lidových posvátných zpěvů pro zpěv, flétnu a klavír (1990, 

premiéra Praha 24. 11. 1993). 

Testament. Tři árie pro soprán, klarinet a smyčcové kvarteto na slova Jana Amose 

Komenského (1995, premiéra Ludwigshafen 5. 11. 1995). 

 

 e) skladby pro vícehlasý zpěv, sbory, kantáty 

Moravské lidové písně pro 3 ţenské hlasy a klavír (1950, Panton Praha). 

Odkaz Jana Amose Komenského. Oratorium pro mezzosoprán, smíšený sbor, varhany a 

orchestr, text Jana Amose Komenského z Kšaftu umírající matky Jednoty bratrské (1952–5, 

klavírní výtah Státní hudební vydavatelství Praha, premiéra Praha 20. 9. 1957). 

Uxores Caroli. Čtyři skladby pro soubor Linha Singers (1978, premiéra Praha 3. 11. 1978). 

Cantica Comeniana. Úpravy 10 písní z amsterodamského kancionálu J. A. Komenského 

pro tříhlasý sbor (1978, Českobratrská církev evangelická Praha 1978). 

Concerto grosso, pro soprán, mezzosoprán, alt, tenor, baryton a symfonický orchestr (1980, 
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Cappella Verlag Wiesbaden, premiéra Bratislava 23. 2. 1982). 

Čtyři muţské sbory na básně Vítězslava Nezvala (1980, Český hudební fond Praha, 

premiéra Praha 11. 4. 1981). 

Odedávna. Smíšený sbor na staroegyptský text (1983, premiéra Jihlava listopad 1983). 

Mateřská znaménka. Čtyři ţenské sbory na slova Zuzany Novákové (1985-–6). 

Rozhraní. Smíšený sbor na slova Stanislava Kinzla (1986–7, Český hudební fond, Praha, 

premiéra Praha 23. 1. 1988). 

Tři invence pro [komorní sbor] Linha Singers a smyčcový orchestr (1987, Český hudební 

fond, Praha). 

Deset vánočních koled, verze pro ţenský sbor (1988, premiéra Uničov 1988) 

Stará vlast. Oratorium pro soprán,alt a baryton sólo, smíšený sbor a orchestr podle 

Vladislava Vančury (1987-9, Český hudební fond, premiéra Praha 23. 4. 1990). 

Uničovské trojzpěvy, pro dívčí hlasy a klavír na lidové texty  z Hané (1989, Český hudební 

fond Praha, premiéra Uničov 1989). 

Ţalmy č. 14, 2 a 91, pro baryton a varhany (1989). 

Hymnus - Cantata piccola (Cedant Arma Togae), na latinské trojverší Jana Amose 

Komenského pro dětský sbor a orchestr (1988–9, premiéra Praha 26. 8. 1989), pro 

libovolný 2-hlasý sbor, varhany a bicí (1990, premiéra Praha 24. 5. 1992) nebo pro dětský 

sbor a klavír. 

Pocta Gustavu Mahlerovi, pro smíšený sbor (1998, premiéra Kaliště u Humpolce 27. 6. 

1999). 

Fortuna, pro ţenský nebo dětský sbor na slovo "fortuna"(2002, premiéra verze pro ţenský 

sbor Praha 25. 11. 2002, Alliance Publications). 

 

f) opery 

Polapená nevěra. Operní fraška na staročeský anonymní text (1956–7, Dilia Praha, 

premiéra Praha 21. 11. 1958). 

Jezero Ukereve. Opera o 5 obrazech na námět Vladislava Vančury (1960–63, Dilia Praha, 

premiéra Praha 27. 5. 1966). 

Růţe pro Johanku. Panychida za statečné, libreto Josef Pávek (1971–4, materiál Dilia 
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Praha, premiéra Brno 8. 1. 1982). 

Kolébka pro hříšné panny. Hudební komedie na motivy hry Aloise Jiráska (1976, Dilia 

Praha, premiéra Teplice červen 1982). 

Svatba naoko. Opera na libreto Vojtěcha Trapla a Stanislava Kinzla (1974–7, do roku 2007 

neprovedena). 

Proměny Prométheovy. Televizní hudební drama (1981, premiéra Československá televize 

3. 10. 1982). 

Nenávistná láska. Opera na námět Robinsona Jefferse(1999, premiéra Karlovy Vary 16. 3. 

2002). 

g) skladby pro děti 

Pohádky na texty Boţeny Němcové, pro soprán a klavír  (1949) nebo pro soprán a orchestr 

(1955, premiéra Praha 1955). 

Mateřídouška. Říkadla a písničky pro střední hlas a klavír na texty z časopisu Mateřídouška 

(1946, Orbis Praha). 

Moravské ukolébavky. Cyklus písní pro děti. (1955). 

Dětské sbory a capella na slova Jaroslava Seiferta a Františka Halase. Části: 1. Maminčina 

píseň, 2. Mlýnek, 3. Písnička, 4. Velikonoční, 5. Ukolébavka (1955). 

Klavírní vlastivěda. Deset skladbiček pro klavír ve snadném slohu (1969, Panton Praha). 

Lašské halekačky. Cyklus dětských sborů pro 4-7 hlasů na lidové texty. Části: 1. Ej, hoja, 

hoja. 2. Helo, helo, Anička, 3. Hoj, hura, hoj, 4. Ja, helo, 5. Hojaja, hojaja  (1971, 

Supraphon Praha, premiéra Jihlava listopad 1973). 

Zvířetník. Písničky pro děti a dva klarinety nebo dva klavíry (1972, Panton Praha). 

Pojďte s námi. 10 jednohlasých písní pro děti a komorní orchestr, slova Václav Fischer 

(1973). 

Malá mateřídouška, pro soprán, flétnu, kytaru a violoncello (1974). 

Pojďte s námi. Deset jednohlasých písní pro děti a komorní orchestr na texty Václava 

Fischera (1977, Český hudební fond, Praha, premiéra Jihlava 19. 11. 1977).     

Vyzvání na cestu. Píseň pro dětský sbor, hoboj a kytaru na slova Vítězslava Nezvala (1978). 

Hrubínovy pohádky. Tři melodramy pro vypravěčku a symfonický orchestr. Části: 1. 

Kuřátko a obilí, 2. Zvířátka a loupeţníci, 3. Pohádka o Květušce (1979, partitura Český 
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hudební fond Praha).  

Sedm kousků pro 2-3 klarinety (1980, Panton Praha). 

Hrajte, páni muzikanti, pro dět. sbor (1981, premiéra Československý rozhlas 14.4.1982). 

Ohlasy písní slezských na lidové texty. Cyklus dětských sborů s klavírem (1983, Český 

hudební fond Praha). 

Klavírní zeměpis. 10 skladbiček ve snadném slohu pro klavír na 4 ruce (1984). 

Zvířátka a loupeţníci. Zpívaná pohádka o 5 obrazech pro dětský sbor se sólisty, klavír a 

velký buben (1986, Český hudební fond Praha, premiéra Praha 1. 6. 1986). 

Pohádka o krtkovi, pro dětský sbor a klavír na slova Dagmar Ledečové (1986). 

Květuška a její zahrádka. Televizní balet na libreto Anny Juráskové (1991, premiéra 

Československá televize duben 1994). 

Broučci. Balet o 2 dějstvích a 6 obrazech na námět Jana Karafiáta (1992, premiéra Praha 

22. 12. 1992). 

Volání slunce. Taneční pásmo písní na lidové texty v choreografii Ţiveny Vejsarové pro 

dětský sbor, zobcovou flétnu, klavír a bicí nástroje (1993, premiéra  Tokio 11. 7. 1993). 

Fantazie na vánoční píseň Tichá noc (LP Christmas Transformation / Vánoční proměny, 

Multisonic 1993). 

Variační fantazie na píseň Teče voda teče, pro dětský sbor (1995, premiéra Princeton, USA 

22. 6. 1995). 

Ó, dej nám, Pane, večer veselý. Suita vánočních písní na lidové texty pro dětský sbor, 

dechové kvinteto a bicí nástroje (1995, premiéra Praha 25. 12. 1995). 

Slavnosti jara. Pásmo písní a tanců na lidové texty  pro dětský sbor, klavír, zobcovou flétnu 

a bicí nástroje (1996, premiéra Niigata, Japonsko, 14. 7. 1996). 

Hej vánoce dlouhý noce. Suita vánočních písní na lidové texty pro dětský sbor, zobcovou 

flétnu, bicí nástroje a smyčcový orchestr (1996, premiéra Praha 23. 12. 1996). 

Fortuna, pro ţenský nebo dětský sbor na slovo "fortuna"(2002, premiéra verze pro dětský 

sbor Ostrava 18. 10. 2004, Alliance Publications). 
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h) filmová a televizní hudba 

Aleš I. II. (1950), krátký film 

Mistr třeboňský (1950), krátký film 

Petr Brandl (1954), krátký film 

Velké přání (reţie Vojtěch Trapl,1980)  

Putování Jana Amose (reţie Otakar Vávra, 1983) 

Komediant (1984)  

Oldřich a Boţena (1984) 

Veronika (1985) 

Evropa tančila valčík (1989)  

pohádky pro děti (např. Bílá kočička, Aninka a čert, Pastýřka a kominíček (1983), pohádky 

Karla Čapka Loupeţnická, Doktorská, Lesní a jiné.  

seriály dramatika J. Dietla 
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Druhý ročník skladatelské soutěţe v Monaku, in: Hudební rozhledy 14, 1961, č. 12 

Nástup aktivní dramaturgie, in: Hudební rozhledy 14, 1961, č. 20 

Kamna plná muziky, in: Květy 33, 3. 11. 1983 

Hudba pro radost, in: Květy 33, 10. 11. 1983, č. 45 

Hudba na jevišti, in: Květy 33, 17. 11. 1983, č. 46 

Hudební obrazovka, in: Květy 33, 24. 11. 1983, č. 47 

A co dál..., in: Květy 33, 1. 12. 1983, č. 48 

Gramofon a já, Gramorevue 83, r. 19, 1983, č. 12 

Síla filmové hudby, in: Kino 39, 1984, č. 12 

Jak se dělá dětská miniopera, in: Bravo Kühňata!, uspořádal Jiří Valenta, Praha 1987 

Nejsilnější inspirací je datum premiéry, rozhovor zaps. (oh), in: Právo lidu 95, č. 113, 15. 5. 
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Ještě něco chci, rozhovor in: Reflex 13, 28. 11. 2002, č. 48 
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DISKOGRAFIE: 

LP 

TNT znamená, ţe nahrávka je z Týdne nové tvorby 

Dětské sbory, LP ( Mácha, Sommer), Supraphon 1957 

Slovenská rapsódie, SP 17 cm, 45 ot/min, (Grossman, Mácha), Supraphon 1960  

Noc a naděje. Symfonická báseň, LP (A. Hába, Mácha, Nejedlý, Řezáč) Supraphon [1962]  

Variace na téma a smrt Jana Rychlíka, LP z TNT 1966, Panton 1966 

Symfonická intermezza - 4. část, Interludium z oratoria Odkaz Jana Amose Komenského, 

árie z opery Jezero Ukereve, LP 17cm, (Otmar Mácha), Czechoslovak Music Information 

Centre Praha 1967 

Variace na téma a smrt Jana Rychlíka, LP (Bárta, Kalabis, Mácha), Supraphon 1968 

Čtyři monology, pro soprán, baryton a symfonický orchestr, LP z TNT 1968 (I. Krejčí, 

Mácha, Podéšť), Panton 1968 

Varianty, pro symfonický orchestr, LP z TNT 1970 (L. Bárta, Feld, Hlobil, Mácha), Panton 

1970 

Janinka zpívá. Suita pro soprán a orchestr, LP z TNT 1971, (Boháč, Flosman, Mácha), 

Panton 1971 

Varianty, pro symfonický orchestr, LP (Havelka, Chaun, Mácha, Pauer), Panton 1971 

Nehezkej král. Pohádka Josefa Spilky s hudbou Otmara Máchy, 2 SP 17 cm, 45 ot/min, 

Panton 1971  

Slavnostní pochod pro symfonický orchestr, LP (Slavnostní symfonické pochody), Panton 

1972 

Podzimní pastorale [instrumentace fragmentu IV. symfonie Jaroslava Doubravy], LP 

(Fišer, Janeček, Krejčí, Mácha), Panton 1973 

Radost i ţal (hudba pro smyčcové kvarteto ke sbírce Marie Pujmanové "Radost i ţal", 

Supraphon 1978 

Sinfonietta, LP (Mácha, Ostrčil), Panton 1979 

Skladba pro mladší ţákyně [na Celostátní spartakiádě], SP 17 cm 45 ot/min, Supraphon 

1980 

Hrubínovy pohádky ("Česká filharmonie dětem"), Panton 1980  

Dvojkoncert pro housle, klavír a orchestr, LP z TNT 1981 (Hanuš, Mácha, V. Tichý), 
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Panton 1981 

Sonáta pro fagot a klavír, LP (A. Dvořák, Mácha, Šesták, V. Popov), Melodija, Moskva 

1981 

Tři toccaty pro varhany, LP (Dvořáček, Fišer, Mácha, Martinů), Panton 1981 

Concerto grosso pro soprán, mezzosoprán, tenor, baryton, bas a symfonický orchestr, LP z 

TNT 1982 (Gregor, Mácha), Panton 1982 

Dvojkoncert pro housle, klavír a orchestr, LP (Flosman, Mácha, Řezáč), Panton 1984 

Skladba pro mladší ţákyně [na Celostátní spartakiádě], SP 17 cm 45 ot/min, Supraphon 

1985 

Ohlasy písní slezských - pouze část Štyri mile za Opavum, komplet 2 LP 17 cm ("Svátky 

písní Olomouc 1985"), Panton 1985 

Lašské halekačky ("Ústecký dětský sbor"), Panton 1985  

Sinfonietta č. 2 "Ať vzejdou věci nové", LP (Matěj, Mácha), Panton 1986 

Elegie pro housle a klavír, LP (Bartók, Grieg, Kreisler), Panton 1987 

Koncert pro housle a orchestr, LP z TNT 1987 (I. Hurník, Mácha), Panton 1987 

Smyčcový kvartet č. 2, LP (Eben, Mácha, Pauer), Supraphon 1987 

Eiréné. Fantazie pro hoboj a smyčce, LP z TNT 1988 (Mácha, Novák, Zahradník), 

Panton1988 

Kolébka pro hříšné panny. Pouze árie Země pod nebesy, LP (Hvězdy se líbají), Supraphon 

1988 

Podzimní sonáta pro housle a klavír, LP z TNT 1989 (Kurz, Mácha, Matějů, M.Slavický), 

Panton 1989 

Variace na téma a smrt Jana Rychlíka, LP (Kalabis, I. Krejčí, Mácha), Panton 1989 

Eiréné. Fantazie pro hoboj a smyčce, LP (Bodorová, Mácha, Pauer, Zámečník), Supraphon 

1990 

  

samostatná CD  

Stará vlast, Variace na téma a smrt Jana Rychlíka, Koncert pro housle a orchestr, Arco 

Diva - Ultraphon 2000 

Vocal Works for Children Choir - Lašské halekačky,Ohlasy písní slezských, Moravské 

lidové písně, Amabile 2006. 
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 jednotlivé skladby na CD 

Pláč saxofonu, pro saxofon a klavír, CD (Badings, Glaser, Karkoff, Mácha, Maros, von 

Knorr, col legno), Stockholm 1988 

Pláč saxofonu, pro saxofon a dechový orchestr, CD (Husa, Jonák, Lukáš, Mácha, Staněk, 

Zámečník), Clarton 1995 

Vánoční concertino, pro kytaru a smyčce, CD (Bodorová, Fišer, Mácha), Supraphon 1996 

Elegie pro housle a klavír, CD (Bartók, Dvořák, Grieg, Händel, Kreisler, Mácha), Panton-

Bonton 1997 

Noc a naděje. Symfonická báseň, CD (Červenková, Chaun, Jaroch, Kvěch, Mácha, 

Pelikán), Český rozhlas 1997 

Sonáta pro fagot a klavír, CD (Chamber Music from Central Europe), MMC Recordings, 

Woburn, USA 1998 

Hymnus, CD (Skladby pro ţenský sbor na verše italských renesančních básníků), RKM 

Černošice 2001 

Capricci pro klavírní trio, CD (A. Dvořák, Mácha, V. Novák), Arco Diva 2001 

Smyčcový kvartet č. 2, CD (Prague String Quartets), Arco Diva 2002 

Variace pro flétnu a klavír, CD (Douša, Laburda, Mácha, J. Novák, P. Trojan), Collegium 

2002 

Variace na téma a smrt Jana Rychlíka 2 CD (Mácha, Vycpálek), Supraphon 2003 

Hymnus, 2 CD ("Kühnův dětský sbor"), AMU 2003 

Fantazie na vánoční píseň Tichá noc, pro kytaru a smyčcové kvarteto, CD (Christmas 

Transformations / Vánoční proměny), Multisonic 2003 

Zpěvy Horňácka, CD  (lidové písně a skladby, inspirované folklorem), Arco Diva 2003 

Deset vánočních koled, verze pro smíšený sbor, CD (Zvěstujem vám radost), Clarton 2005 

Lašské halekačky, CD ("Closing the Century"), Amabile 2006). 
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 Výše uvedné seznamy díla a literatury převzaty z: Český hudební slovník osob a institucí (internetová 
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http://www.divadelni-ustav.cz/
http://www.musica.cz/
http://www.musicologica.cz/slovnik/hesla.php?op=heslo&hid=8395
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A, B, C .................................díly ABC 

a, b, c ....................................věty a, b, c 

α, β, γ ....................................polověty α, β, γ 

c, d, e, f................................. názvy tónů 

HT ........................................hlavní téma 

I ............................................introdukce 

M .......................................... mezivěta 

M1, M2 ................................motiv 1, motiv 2 

nástr. .....................................nástroj 

S7 .........................................sedmizvuk-cluster 111111  

st. ..........................................stupeň 

sub …………………………subkontra 

T1, T2 ...................................téma 1, téma2 

T, D, S, F ..............................tónika, dominanta, subdominanta, frygický stupeň 

ton. ....................................... tonální 

VT .........................................vedlejší téma 

 

HUDEBNÍ NÁSTROJE 

Arp ...................................... harfa 

BCl .......................................basklarinet in B 

BChit ....................................baskytara 

Camp ....................................campanella 

CBsi ......................................kontrabasy 

C-elli ....................................zvonkohra 

CFg .......................................kontrafagot 

Cl 1, 2 ...................................klarinet in B 1, 2 

Cli .........................................klarinety  

Cor 1-4 .................................lesní roh 1-4 
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Cor.i .....................................anglický roh 

EsCl ......................................klarinet in Es 

Fg 1, 2...................................fagot 1, 2 

Fl 1, 2 ...................................flétna 1, 2 

Fli .........................................flétny 

Fl pic .....................................pikola 

Ob 1, 2 ..................................hoboj 1, 2 

Obi ........................................hoboje 

Tb ..........................................tuba 

Timp ......................................tympán 

Tr 1-3.....................................trubka 1-3 

Trbn1-3 .................................trombon 1-3 

Vcelli ....................................violoncella 

Vib ........................................vibrafon 

Vle .........................................violy 

Vno 1, 2 ................................housle 1, 2 

Vno I/I, Vno II/II...................1. skupina 1. houslí, 2. skupina 2. houslí 

 

 

VYSVĚTLIVKY K TABULCE TÓNOVÉHO 

MATERIÁLU 

 
d→f     ....................................chromatická skupina tónů od d po f 

d-e-gis  ...................................skupina tónů d-e-gis 

c           ....................................tón c = tonální centrum (většinou situováno v basu/melodii) 

c           ....................................tón c = nejspodnější tón modu/modů 

H          ....................................horizontála 

V           ...................................vertikála 

(4) (3)    ...................................skupina čtyř, tří, ... tónů 
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