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 1  Předmluva

Důvodem pro volbu tématu bylo v první řadě zjištění, že tato oblast nebyla dosud 

analyticky zpracována, neexistuje žádná odborná literatura, která by repertoáru pro 

smyčcový orchestr věnovala větší pozornost. Přitom alespoň stručné shrnutí vývoje a 

zmapování  své  šíře  by  si  tento  repertoár  jistě  zasloužil.  Ruku  v  ruce  se  zájmem 

odborným šel i zájem osobní – vlastní zkušenost s vedením smyčcového orchestru 

(byť neprofesionálního) a s ní logicky spojená snaha o rozšíření vlastních obzorů a 

znalostí v oblasti repertoáru pro tento specifický druh souboru. 

Rád  bych  poděkoval  za  ochotu  a  pomoc  při  realizaci  této  práce  pracovníkům 

Hudebního  informačního  střediska  a  archivů  Českého  rozhlasu  a  za  osobní 

konzultace týkající se zejména staršího repertoáru pro smyčcový orchestr dirigentu 

MgA.  Jiřímu  Portychovi.  Za  trpělivé  vedení  práce,  cenné  rady  a  upozornění  pak 

vyslovuji velké poděkování prof. PhDr. MgA. Milanu Slavickému.
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 2  Úvod

Tvorbě  pro  smyčcový  orchestr  dosud  muzikologická  literatura  nevěnovala 

přílišnou pozornost. Nejenže neexistuje žádná práce sledující námi vymezený časový 

výsek,  ba  nepodařilo  se  najít  žádnou  studii,  která  by  se  věnovala  jakémukoli 

historickému úseku tvorby pro toto obsazení,  a  to  jak u nás,  tak v  zahraničí.  Ani 

slovníková  hesla  neuvádí  smyčcový  orchestr  jako  specifický  druh  souboru,  ačkoli 

takové  soubory  existují.  Faktem  ovšem  je,  že  řada  skladatelů  zanechala  ve  svém 

odkazu dílo určené smyčcovému orchestru, jen málokterý autor se však tomuto druhu 

tvorby věnoval soustavněji.

Historii tvorby pro smyčcový orchestr lze přitom sledovat hluboko do minulosti 

nejen po linii  serenády až k Mozartově  Malé noční  hudbě,  v  pozadí  lze tušit  také 

renesanční zálibu v jednotné barvě nástrojových rodin. Kromě Mozartovy serenády 

patří k často hraným skladbám určeným pouze pro smyčce Bachův třetí Braniborský 

koncert či Corelliho Vánoční Concerto grosso, nicméně nás zajímá smyčcový orchestr 

spíše  v  době,  kdy  je  již  konstituován  orchestr  symfonický.  Tedy  v  době,  kdy 

skladatelova  rozhodnutí  pro  užití  smyčcového  orchestru  je  vědomou  volbou 

založenou  na  požadavku  jednotné  barvy  a  zvukově  kompaktního  tělesa  či 

komornějšího zvuku a nebo na objednávce konkrétního tělesa. Ke klasickým dílům 

19. století patří zejména Čajkovského Serenáda C dur a Dvořákova Serenáda E dur, 

která pak stála vzorem Sukově Serenádě Es dur i Janáčkově méně známé Suitě pro 

smyčce.  V  repertoáru  orchestrů  se  také  občas  objeví  některá  z  třinácti 

Mendelssohnových  symfonií  pro  smyčcový  orchestr,  které  autor  napsal  v  raném 

mládí (1821–1823, bylo mu tedy 12–14 let). Oblíbené jsou také Griegova suita Z časů 

Holbergových či Serenáda Edvarda Elgara.

Část  kompozic  pro  smyčcový  orchestr  stojí  velmi  blízko smyčcovému kvartetu. 

Řada skladeb dnes hraných v orchestrální podobě má svůj počátek ve smyčcovém 

kvartetu. Snad nejznámějším případem je Barberovo  Adagio pro smyčce,  původně 

pomalá věta jeho smyčcového kvartetu, dále možno jmenovat Prokofjevovo Andante 

(z prvního smyčcového kvartetu) nebo Brittenovu Simple symphony, u níž autor sám 

nabízí  možnost  interpretovat  skladbu  bez  použití  kontrabasu  (který  stejně  pouze 
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posiluje violoncellovou linku) v kvartetu. Mezi další známé skladby 20. století patří 

Šostakovičova  Komorní  symfonie  (ostatně  další  případ  adaptace  původního 

smyčcového  kvartetu,  tentokrát  nikoli  z  pera  skladatele1)  či  Honeggerova  druhá 

symfonie. Ta je určena smyčcovému orchestru (s pětistrunným kontrabasem), ovšem 

v poslední větě je připsán ad libitum part trubky, která posiluje chorálovou melodii v 

prvních houslích.

Tato práce záměrně pomíjí skladby, v nichž smyčcový orchestr doprovází sólistu, a 

soustředí  se  výhradně  na  skladby  určené  smyčcovému  orchestru,  resp.  souboru 

smyčcových nástrojů jako kompaktnímu tělesu. Ve dvou mezních případech, které 

budou popsány níže, bylo vzhledem k této podmínce nakonec rozhodnuto skladby do 

souboru nezahrnovat. Výběr skladeb, jimž se práce věnuje podrobněji, byl podmíněn 

snahou nalézt reprezentativní zástupce různých stylových proudů, pojetí či uchopení 

souboru. Nejvýraznějším reprezentantům jsou pak věnovány hlubší sondy.

Skladby  jsou  v  práci  pojednány  v  několika  kapitolách,  které  odpovídají 

jednotlivým kompozičním kategoriím. Toto rozdělení je do jisté míry spíše orientační, 

je totiž plně závislé na označení, které skladatel dílu dal. Tím ovšem ještě zdaleka není 

plně definován styl ani pojetí skladby. Jak uvidíme, lze pod podobným označením 

najít  skladby  zcela  odlišného  ražení.  Ale  to  je  koneckonců  v  souladu  s  povahou 

pravého umění, jež dokáže nalézat stále nová řešení i v dávno ustálených pojmových 

kategoriích. Po zralé úvaze jsem se rozhodl ustanovit čtyři základní skupiny. Do první 

jsou  zařazeny  skladby  označené  jako  symfonie  či  symfonietty.  Zde  je  výchozím 

předpokladem větší rozsah skladby, myšlenková závažnost a značná míra hudebního 

propracování.  Ve  druhé  kategorii  jsou  umístěny  skladby  s  názvy  odkazujícími  na 

typicky barokní či klasicistní kompozice – tedy serenády, divertimenta, suity, sonáty a 

koncerty.  Předpokládá  se,  že  se  skladatelé  použitím  některého  z  těchto  označení 

pokusili  tak  či  onak  vyrovnat  s  dědictvím  předromantické  hudby.  Třetí  skupina 

skladeb naopak očekává jisté oproštění od jakýchkoli historizujících konotací, resp. 

vazby spíše na dědictví klasiků 20. století – Komorní hudba pro smyčce může být 

svým  názvem  spjata  s  podobně  nazvanými  skladbami  Hindemithovými  či 

Bartókovými. Do poslední kategorie byly umístěny skladby drobnější – kusy, invence, 

miniatury. Toto rozdělení pokrývá naprostou většinu skladeb, jež svým obsazením a 

dobou  vzniku  odpovídají  zadanému  tématu.  Jejich  kompletní  soupis  včetně 

1 Smyčcový kvartet č. 8 c moll, op. 110, s podtitulem „Památce obětí fašismu a války“ přepracoval pro smyčcový orchestr R. 

Baršaj v roce 1960 jako opusové číslo 110a.
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základních údajů je uveden v příloze.

Práce  si  klade  za  cíl  prozkoumat  šíři  repertoáru  pro  smyčcový  orchestr, 

vytvořeného  českými  skladateli  v  časovém  rozmezí  let  1945–1968.  Toto  časové 

vymezení je dáno především událostmi obecné historie, jež však měly bezprostřední 

vliv  na  hudební  život  a  kontakt  tvůrců i  interpretů  s  vývojem  hudby  v  zahraničí. 

Analýzou  stylu  jednotlivých  skladeb  se  pokusí  najít  míru  setrvávání  v  tradici  i 

uplatňování  novějších skladebných postupů.  Vychází  přitom z úvahy,  že smyčcový 

orchestr  je  těleso  z  pohledu  vývoje  podoby  orchestru  ve  20.  století  poněkud 

konzervativní.2

Dostupnost pramenné základny takto vymezeného repertoáru je proměnlivá. Ve 

vymezeném  období  bylo  nahledáno  celkem  58  skladeb,  které  odpovídají  zadání. 

Přibližně čtvrtina skladeb vyšla tiskem, zhruba podobné množství  partitur je dnes 

nedostupných.  Zhruba  polovina  kompozic  je  k  dispozici  v  rukopisech  či  opisech 

partitur v Českém hudebním fondu3 či  v  Hudebním informačním středisku. Horší 

situace  panuje  v  oblasti  nahrávek.  Jen  mizivé  procento  skladeb  bylo  nahráno  a 

publikováno. Nahrávky některých dalších skladeb na magnetofonových pásech má ve 

své sbírce Hudební informační středisko, další malý počet kompozic má obdobně k 

dispozici zvukový archiv Českého rozhlasu. Více než polovina skladeb nahrána nebyla 

anebo  se  nahrávky  v  žádné  z  uvedených  institucí  nedochovaly.  Ne  u  všech 

dochovaných snímků je uveden interpret a datace. Podrobnější informace o uložení 

pramenů a nahrávkách jsou uvedeny v přílohách práce.

2 Paul Griffiths k otázce vývoje orchestru ve 20. století píše, že po enormním rozšíření velikosti  a barevného rozsahu 

orchestru, k němuž došlo na počátku století, skladatelé inklinovali po 1. světové válce spíše k opaku – od té doby podle 

něj slovo „orchestr“ znamenalo cokoli od septetu po více než stočlenný soubor. Další vývoj orchestru jako takového byl 

veden v zásadě ve čtyřech směrech. 1. Vynechání některé obvyklé skupiny (např. Stravinského Žalmová symfonie bez 

houslí a viol). 2. Rozšíření skupiny bicích. 3. Nové prostorové uspořádání orchestru (např. prolnutí tělesa s publikem – viz 

Xenakisovo Terretektorh).  4.  Práce s  elektronikou – přidání magnetofonového pásu (což s  sebou nese problémy se 

synchronizací)  či  elektronická  transformace  orchestrálního  zvuku.  srv.  GRIFFITHS,  Paul:  The  Thames  and  Hudson 

Encyclopaedia of 20th-Century Music. London, New York, 1986, s. 132-3

3 Sbírku  partitur  a  orchestrálních  materiálů  někdejší  Půjčovny  notových  materiálů  Nadace  Českého  hudebního  fondu 

převzal v průběhu zpracovávání tohoto tématu Český rozhlas, který nyní partitury nadále poskytuje k prezenčnímu studiu i 

k (zpoplatněnému) absenčnímu vypůjčení pro studijní účely.
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 3  Symfonie a  symfonietty

Označení  skladeb  pro  smyčcový  orchestr  za  „symfonie“  se  skladatelé  ve 

sledovaném období spíše vyhýbali. Při pohledu do historie také známe poměrně malé 

procento skladeb pro smyčce nesoucí toto označení (viz výše). Smyčcový orchestr se 

skladatelům pravděpodobně nejeví  jako dostatečný prostředek pro vybudování  tak 

rozsáhlé  a  náročné kompozice,  jakou by symfonie  měla  být.  Mezi  českými autory 

tvořícími  v  období  let  1945  až  1968  se  o  ni  pokusilo  pět  autorů,  z  nichž  vyniká 

Symfonie  pro  smyčce  Radima  Drejsla,  napsaná  na  samém  počátku  sledovaného 

období. Několik dalších autorů dalo svým skladbám název „Symfonietta“ či „Sinfonia 

brevis“ (Josef Blatný), většina skladeb je dnes nedostupná. 

 3 . 1  R a d i m  D r e j s l :  S y m f o n i e  p r o  s m y č c e

Symfonie pro smyčce  Radima Drejsla  (1923–1956),  kterou Jiří  Válek4 označuje 

prakticky za „hřích mládí“, byla dokončena v roce 1948. Partitura vyšla v roce 1973 

tiskem v Pantonu, o rok dříve ji nahráli Musici di Praga s Milošem Konvalinkou na 

desku. Nahrávka je však oproti partituře značně zkrácená. Dirigent provedl rozsáhlé 

škrty zejména ve třetí větě, ze druhé věty je hrána pouze část Elegia.

Symfonie patří k nejrozměrnějším skladbám ze zkoumaného vzorku. Má tři věty s 

4 Životní i skladatelské osudy Radima Drejsla tragicky ovlivnila doba, do níž se narodil. S kompozicí začal během studia na 

gymnáziu v Rychnově nad Kněžnou. Po maturitě chtěl studovat medicínu, ale po uzavření vysokých škol nastoupil na 

pražskou konzervatoř, kde kromě kompozice u Karla Janečka studoval klavír a dirigování. Od roku 1946 pak studoval v 

kompozičním oddělení Pavla Bořkovce na AMU v Praze. Na konci roku 1949 se přihlásil do konkurzu na uměleckého 

vedoucího  Armádního uměleckého souboru  (AUS)  a  byl  přijat.  V  té  době  se  zásadně proměnuje  jeho  skladatelská 

produkce - převáží masová a vojenská píseň a kantáta. Na počátku 50. let uskutečnil s AUS několik zahraničních zájezdů, 

mimojiné do Ruska a do Číny. Zemřel náhle v noci z 19. na 20. dubna 1953. O jeho smrti píše Jiří Válek ve své práci 

notně poplatné době toto: „Jeho představy života a budoucnosti byly příliš světlé, jeho touha zpívat o radost a kráse příliš 

prudká, než aby se dokázal smířit a vyrovnat i s bezútěšností životních pocitů, vyvolaných v posledním čase uměleckými 

problémy, neočekávanými osobními i společenskými těžkostmi a strastmi. Ve chvíli, kdy ně něho vše nejvážněji dolehlo, 

rozhodl se raději volit smrt.“ (VÁLEK, Jiří:  Písně radosti a mládí. Umělecký vývoj a dílo Radima Drejsla.  Praha1956, s. 

154) Pamětníci (dle osobního sdělení M. Slavického) však spekulují o tom, že byl Drejsl spíše k sebevraždě donucen. 

Jeho deziluze z poznání skutečné podoby socialismu během zájezdů do Ruska a Číny spolu s pocitem osobního nezdaru 

skladatele, jehož osudem se po špičkovém kompozičním školení stala tvorba podřadných masových písní (na kterou 

ovšem Válek klade hlavní  důraz – veškerou předchozí tvorbu striktně odmítá),  byla zřejmě pro vládnoucí mocenský 

systém nebezpečná,  a tak musel  být,  i  vzhledem k tomu, že coby umělecký vedoucí  AUS stál  na poměrně vysoké 

společenské pozici, odstraněn. 
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celkovým počtem 967 taktů (212+264+491).  Třívětý symfonický rozvrh odkazuje k 

dědictví  Arthura  Honeggera  a  jeho  známé  2.  symfonie  pro  smyčce  a  trubku  ad 

libitum. Podle Havlíka najdeme i další důkazy Honeggerova vlivu: „užívání techniky 

ostinátních  zvukových  pozadí,  výrazovou  akcentaci  hlubokých  basových  poloh, 

osobitý  monotematismus,  lineární  a  polyfonní  fakturu,  polytonalitu  a  v  některých 

případech i přímou charakterovou a tvarovou podobnost některých témat“5. 

První  věta  nevyužívá  tradiční  sonátové formy,  ale  je  vystavěna jako dvoudílná 

věta, v níž první část je tvořena rozsáhlou gradační plochou a druhá vybudována v 

přehledné  třídílné  formě.  Věta  začíná  rozměrnou  introdukcí  (82  taktů),  v  níž  je 

postupně ve třech různých podobách uvedena hudební myšlenka, jež se prolíná celou 

symfonií na způsob jakési idée fixe (A). Její melodie je vedena vzestupným směrem, 

od půltónových kroků až po kvartové skoky, čímž je za pomoci dynamického nárůstu 

a postupného zvyšování počtu znějících hlasů dosaženo plynulé gradace. Na vrcholu 

třetího uvedení  myšlenky A tento úvod plynule přechází  do druhého velkého dílu 

první věty, které je v taktu 89 předznamenáno tempovým předpisem Allegro. Těsně 

předtím (v taktu 73 a násl.) si však povšimneme ještě výrazného tvaru (B), který se ve 

velmi proměnlivých podobách objevuje na dalších místech skladby. 

Příklad 1: Radim DREJSL:  Symfonie pro smyčce - hlavní hudební myšlenka (A) prolínající všemi větami - zde melodický 

obrys tvaru, v němž je uvedena poprvé - od t. 1 první věty v prvních houslích

Příklad 2: Radim DREJSL: Symfonie pro smyčce, motiv B – takt 73 a násl. tutti

První  větu  můžeme  tedy  označit  za  dvojdílnou,  přičemž  první  díl  není  podle 

Havlíka jen introdukcí k allegru první věty, ale úvodem k celé skladbě, v němž se 

„expozicí stěžejních témat uvádí myšlenkový svět celého díla“.6 Stavbu druhého dílu 

první věty lze pak charakterizovat jako prostou třídílnou formu. V úseku mezi takty 

5 HAVLÍK, Jaromír: Česká symfonie 1945-1980. Praha 1989, s. 76

6 HAVLÍK, Jaromír: Česká symfonie 1945-1980. Praha 1989, s. 77
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89  a  164  se  postupně  objevuje  motivický  materiál,  s  jehož  modifikacemi  se  dále 

pracuje i ve třetí větě – jeho tři výrazné rytmicko-melodické tvary v podobě jejich 

prvních uvedení tohoto úseku první věty označuji značkami C1, C2 a C3.

Příklad 3: Radim DREJSL: Symfonie pro smyčce, 1. věta, motiv C1 - první housle od t. 89

Příklad 4: Radim DREJSL: Symfonie pro smyčce, 1. věta, motiv C2 - první housle od t. 93

Příklad 5: Radim DREJSL: Symfonie pro smyčce, 1. věta, motiv C3 - první housle od t. 102 (pro větší přehlednost v oktávové 

přeložce směrem dolů

Další výrazný motiv (D) nalézáme na počátku střední části druhého dílu první věty 

– synkopované kvartové akordy v celém orchestru tuto větu opět propojují  s  třetí 

větou.

Příklad 6: Radim DREJSL: Symfonie pro smyčce, 1. věta, motiv D – tutti bez 1. houslí od t. 181

Krátké uvedení tohoto motivu působí jen jako epizoda, větu uzavírá stručný návrat 

předchozího hudebního materiálu (C1, C2) a několikataktová akordická kóda.

Druhá věta je pojata jako téma s variacemi. Téma (nadepsané Corale) uvádí sólové 

kvarteto  tak,  že  nejprve  druhé  housle,  viola  a  violoncello  přednášejí  v  klidně 

plynoucích  čtvrtkách  se  zastavením  po  několika  tónech  akordický  doprovod, 

připomínající pravidelnou sborovou deklamaci, a teprve posléze (takt 9) se připojí 

první  housle s naléhavou melodií  (E1)  vedenou zprvu opět  převážně vě čtvrťových 

hodnotách.  Od  taktu  13  se  rytmus  melodie  rozrůzňuje,  komplikuje  se  nejprve 

synkopou,  pak  osminami,  přičemž  tempo  má  zrychlovat  (accelerando).  Předpis 

Tempo  I.  v  taktu  21  nastoluje  opět  klidný  přednes,  v  němž  se  všechny  nástroje 

syrrytmicky propojí, a uzavřou třídílnou formu, v které je téma vybudováno.
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Příklad 7: Radim DREJSL:  Symfonie pro smyčce,  2. věta – deklamativní akordický doprovod tématu variací druhé věty 

(Corale), sólové 2. housle, viola a violoncello od t. 1

Příklad 8: Radim DREJSL: Symfonie pro smyčce, 2. věta, motiv E1 – melodie tématu variací uvedená v sólových 1. houslích 

od t. 9

Druhá věta dále pokračuje první charakteristickou variací (Elegia), hranou opět 

tutti  orchestrem,  ovšem bez  kontrabasu.  Ostatní  nástroje  jsou na  mnoha  místech 

dělené, několikrát také zazní dvoje sólové housle i dvě sólové violy. Variace je pojata 

velmi  volně,  rozpřádá  zprvu  lomeně  mezi  jednotlivými  nástrojovými  skupinami, 

posléze stále kompaktněji, jakoby nekonečnou melodii odvozenou z motivu E1, kterou 

charakterizují  převažující  intervalové  postupy  sekundy,  tercie,  kvarty  a  sexty. 

Podobně je postavena i druhá variace – Scherzo, v níž se objevuje téměř doslovná 

citace (v transpozici a diminuci) motivu E1  (takty 133–136). V taktech 102 a 103 si 

povšimněme zatím nevýrazného motivu (F1), který najde své další zhodnocení ve třetí 

větě. Druhou větu uzavírá její poslední část nazvaná Corale primo. Jedná se vlastně o 

reprízu tématu v plnější sazbě orchestrálního tutti, rozšířenou navíc o citaci hlavní 

myšlenky celé symfonie (A) v samotném závěru (takt 243 a násl.).

Příklad 9: Radim DREJSL: Symfonie pro smyčce, 2. věta, motiv F1 – housle t. 102–3

Jak vyplývá z výše řečeného, druhá věta je nejen svéráznou aplikací variačního 

principu,  ale  také  zajímavým  využitím  lisztovského  principu  jednovětosti  ve 

vícevětosti – zejména prostřední části druhé věty kopírují tempový a náladový rozvrh 

symfonického cyklu.

Třetí věta začíná uvedením již známého synkopovaného motivu D, následovaného 

ihned  hudbou  vystavěnou  z  materiálu  C1.  Po  tomto  úvodu  (je  oddělen  výraznou 

cesurou) se objevují nové výrazné motivické tvary (G1, G2, F2, F3). 

Příklad 10: Radim DREJSL: Symfonie pro smyčce, 3. věta, motiv G1 – housle a violy od t. 27
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Příklad 11: Radim DREJSL: Symfonie pro smyčce, 3. věta, motiv G2 – violy od t. 35

Příklad 12: Radim DREJSL: Symfonie pro smyčce, 3. věta, motiv F21 – první housle od t. 67

Příklad 13: Radim DREJSL: Symfonie pro smyčce, 3. věta, motiv F3 – violoncella od t. 87

Motivy I1 a I2 mají svůj význam nejen samostatně, ale i tím, že v dalším průběhu 

skladby  přispívají  k  modifikaci  již  známého  motivu  (B2).  Na  tomto  příkladu  lze 

dokumentovat jednu z Drejslem užívaných metod práce s motivickým materiálem – 

často jej drobně přetváří a uvádí v různých podobách, přičemž jej často nechá ovlivnit 

nově exponovaným materiálem.

Příklad 14: Radim DREJSL:  Symfonie pro smyčce, 3. věta, motiv B2 – jedna z podob motivu označeného jako B – zde po 

„kontaminaci“ motivickým materiálem F – tutti od t. 101

Úsek od taktu 27 do taktu 100 bychom mohli směle označit za expoziční – Drejsl v 

něm  po  předešlém  úvodu  uvádí  poslední  nové  motivické  tvary.  Následující  úsek, 

začínající taktem 101 (L‘istesso tempo) a končící velmi výrazným dílčím závěrem v 

taktu  386,  bychom mohli  charakterizovat  jako  prostor  pro  rekapitulaci.  Skladatel 

znovu na scénu uvádí postupně všechna dosavadní „témata“, i když v jiném pořadí, 

než byla exponována původně, a někdy opět v pozměněných tvarech: B, E, F, A, D, C, 

E,  G,  E.  V taktu 212  a  následujících dokonce  parafrázuje  významné části  scherza 

druhé věty. 

Nová rekapitulace začínající v taktu 387 má charakter konfrontační. Autor staví 

proti dvojímu zaznění ústřední myšlenky A nejprve v prvních houslích (t. 387) a pak 

ve violoncellech (t. 399) v dalších hlasech postupně motivy G, C a F. Proti motivu G2 
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přednášeném violou pak motiv F3 atd.

Závěrečný  úsek  –  přerývaný  proud  čtvrťových  a  osminových  ploch,  v  nichž  ty 

čtvrťové jakoby tvarem a rytmem připomínaly akordický doprovod tématu variací ze 

druhé věty – na svém konci graduje zrychlením notových hodnot a zvyšuje napětí 

také odlišným rytmem jednotlivých hlasů (takt 477: první housle šestnáctiny, druhé 

housle  osminové  trioly,  violy  šestnáctinové  kvintoly,  violoncella  a  kontrabasy 

dvaatřicetiny – violoncella navíc glissanda). Před nástupem kódy se však rytmický 

průběh  náhle  zklidňuje  a  stává  se  syrrytmickým,  rychlost  pohybu  se  snižuje. 

Závěrečný díl postupně upevňuje vědomí tonálního zakotvení v D dur7 (jedná se o 

návrat do výchozí  tóniny – začátek první  věty lze chápat jako „in D“),  těsně před 

kódou však tónorod ještě není vyjasněn, v taktu 482 končí závěrečný úsek skladby 

akordem obsahujícím obě tercie – dur i moll. Teprve kóda (od taktu 483), která ještě 

jakoby připomněla závěr scherza druhé věty (srv. takty 485–6 třetí věty s takty 210–1 

druhé věty), skladbu ukončí svými závěrečnými dvěma takty v čistém kvintakordu D 

dur v hluboké poloze všech nástrojů.

Havlík  třetí  větu  charakterizuje  jako  třídílnou  „s  reprízou  a  lyricko-elegickým 

dílem středním“8 – toto hodnocení se mi však jeví jako poněkud násilné. S třídílností 

lze  souhlasit  v  podobě,  kterou  jsem  uvedl  výše.  Problematický  je  však  zmíněný 

lyricko-elegický  díl  a  zejména  repríza  –  dva  několikataktové  úseky  tempového  i 

dynamického  zklidnění,  které  na  obou  místech  předcházejí  uvedení  ústřední 

myšlenky A, lze jen stěží charakterizovat jako střední lyricko-elegický díl. O repríze 

dle mého soudu v případě třetí věty vůbec nelze hovořit.

Při rozboru třetí věty může být zavádějící poslech existující nahrávky. Jak je již 

naznačeno výše, provedené škrty poznamenaly druhou, ale také třetí větu. Snad fakt, 

že ze druhé věty bylo vypuštěno Scherzo, má ospravedlnit rozsáhlý škrt ve třetí větě, 

který  odstraňuje  právě  oblast,  pracující  s  hudbou  Scherza.  Dále  byla  dodržena 

všechna  navrhovaná  vide,  která  jsou  vytištěna  v  partituře  a  která  tedy  možná 

pocházejí od samotného skladatele.9

7 srv. také HAVLÍK, Jaromír: Česká symfonie 1945-1980. Praha 1989, s. 79

8 tamtéž

9 Havlík ke krácení Drejslovy symfonie píše: „Tímto složením nabývá 2. věta značný rozsah a při vysokém stupni kontrastu 

mezi první a druhou variací je vnitřně poněkud nevyvážená. Při pozdějších provedeních díla se proto obvykle vypouští a 

stejně tak i obě krajní části – expozice a repríza tématu, které jsou samy o sobě velice stručné a nesamostatné. Druhá 

věta se tak, vcelku oprávněně, redukuje pouze na Elegii – nejrozsáhlejší a nejucelenější část původní koncepce a fakticky 

její stěžejní úsek. V této podobě byla Drejslova Symfonie nahrána i na gramofonovou desku.“ (HAVLÍK, Jaromír: Česká 

symfonie 1945-1980. Praha 1989, s. 78) – paradoxní (a pro dobový přístup k Drejslově skladbě možná příznačné) je, že 
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Vzhledem k dalšímu skladatelskému vývoji Radima Drejsla (viz pozn. 4) je zřejmé, 

že  Symfonie pro smyčce  je, ne-li jediným, pak jedním z vrcholů jeho tvorby. Jeho 

hudební řeč stojí na tonálním základě, i když tonalita konkrétních úseků skladby je 

mnohdy  značně  rozostřena.  Při  detailním  pohledu  lze  však  na  řadě  těchto  míst 

tonální centrum, byť značně oslabené velkým výskytem disonancí, rozeznat. Skladba 

je  určena pro velký smyčcový orchestr,  pracuje  s dělením hlasů,  sóly  jednotlivých 

nástrojů  i  skupin,  s  kontrastem  sólového  kvartetu  a  tutti.  Střídá  mnoho  různých 

druhů sazby – vedle homofonní a přísně polyfonní používá nejčastěji pásma vyšších a 

hlubších nástrojů – v těchto případech se také mnohdy objevuje  bitonalita.  Často 

využívá také kvartové akordy. Symfonie nestojí na obvyklých formálních schématech, 

nesetkáme se také s tématicko-motivickou prací typickou pro hudbu dřívějších století. 

Uvedené hudební myšlenky se proto zdráhám označovat jako témata a nazývám je 

raději  motivy.  Jak  bylo  uvedeno  výše,  ve  skladbě  se  projevuje  patrný  vliv  tvorby 

Arthura Honeggera.

 3 . 2  J a n  Z d e n ě k  B a r t o š :  I I I .  s y m f o n i e  p r o 

s m y č c o v ý  o r c h e s t r

Jan Zdeněk Bartoš (1908–1981) si zmínku v této práci zaslouží mimo jiné i tím, že 

se  kompozici  pro  tento  druh  souboru  věnoval  soustavněji  než  většina  jeho 

současníků.  S  výjimkou  Královédvorské  suity  a  této  symfonie  nespadají  do  námi 

vymezeného  tématu  (časově  či  účastí  sólových  nástrojů)  –  uveďme  např.  Suitu 

semplice,  Fantazii  pro  varhany  a  smyčcový  orchestr,  Invenci  pro  basklarinet  a 

smyčcový orchestr, Koncert pro akordeon a smyčcový orchestr, Koncert pro housle a 

smyčcový orchestr nebo Lyrické scény. Mezi jeho sedmi symfoniemi je kromě třetí 

uplatněn smyčcový orchestr také v Symfonii č. 4 z roku 1968 (pro hoboj d‘amour a 

smyčcový  orchestr)  a  v  Symfonii  č.  6  z  roku  1974  (určené  žesťovému  kvartetu  a 

smyčcovému orchestru).  Hudební  řeč  Jana Zdeňka Bartoše se  v  těchto  skladbách 

vesměs  neproměňuje,  zůstává  věrný  tradici,  klasickým  formálním  půdorysům  a 

rozšířené tonalitě, obohacené o kvartové akordy a časté disonance. 

III.  symfonie  pro  smyčcový  orchestr10 vznikla  mezi  2.  prosincem  1964  a  28. 

text na přebalu gramofonové desky (Panton, katalogové číslo Panton 11 0344) z pera Jana Ledče charakterizuje i části 

druhé věty, které ve skutečnosti na nahrávce uvedeny nejsou.

10 Havlík tuto symfonii uvádí pouze v výběrovém přehledu „dalších symfonií vzniklých v období 1959-1969“. Připojuje k ní 

podtitul „Giocosa“ a opusové číslo 101. 
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únorem  1965  z  podnětu  Československého  komorního  orchestru  a  jeho  dirigenta 

Otakara  Stejskala,  jimž  je  také  věnována.  První  provedení  se  uskutečnilo  ve 

Stuttgartu 21. prosince 1965, česká premiéra se konala 29. září 1966 v Roudnici nad 

Labem v podání téhož orchestru. Partituru vydal Supraphon v roce 1968. Skladba má 

vcelku obvyklý  symfonický  rozvrh,  jen  pořadí  vnitřních  vět  je  podobně  jako  již  v 

Simple Symphony Benjamina Brittena přehozené. První věta (Allegro moderato, 243 

taktů) je vystavěna v sonátové formě. Ve druhé větě (Con brio, 188 taktů) převládá 

scherzový charakter, jenž je ovšem místy narušen vsunutím osmiosminového taktu, 

rytmizovaného v modelu 3 + 2 + 3. Působivá třetí věta (Largo – molto espressivo, 111 

taktů) stojí na široké kantiléně sólového přednesu jednotlivých nástrojových sekcí. 

Skladbu uzavírá brilantní čtvrtá věta ve formě ronda (Presto, 476 taktů).
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 4  Sonáty,  serenády,  suity a koncerty

Soupis  repertoáru  pro  smyčcový orchestr  vzniklý  u  nás  ve  sledovaném  období 

uvádí  58  položek.  Polovina  z  nich  nese  v  názvu  termín  odkazující  k  některé  z 

cyklických forem typických zejména pro období baroka či klasicismu (sonáta, koncert, 

suita,  serenáda,  divertimento).  Nejproblematičtější  z  hlediska  zařazení  podle  výše 

uvedených kritérií jsou samozřejmě koncerty, které většinou implikují účast sólového 

nástroje, a proto ze zkoumaného repertoáru vypadávají11. 

Ukazuje se však, že každý skladatel se s obsahy, jež v sobě jednotlivé názvy nesou, 

vyrovnává po svém. Zatímco někteří pokračují v souvislé tradici (zejména Serenáda 

Karla Horkého, svým způsobem také Iša Krejčí nebo František Domažlický), jiní za 

použití  moderních  skladebných  technik  pracují  s  těmito  žánry  volněji  (Jirásek: 

Sonata da camera, Jindřich Feld: Komorní suita).

 4 . 1  I v o  J i r á s e k :  S o n a t a  d a  c a m e r a  p e r  1 3  a r c h i

Ivo Jirásek (1920–2004) napsal svou Sonatu da camera per 13 archi v roce 1966. 

Zůstala  nevydána,  rukopis  partitury  má  ve  svém  majetku  Český  hudební  fond.  Z 

pramene není zřejmé, zda se jedná o autorský rukopis či opis cizí rukou. Případná 

skutečnost,  že  se  jedná  o  práci  opisovače,  by  mohla  vysvětlit  eventuální  chyby  v 

zápisu, o nichž se zmiňuji níže.  Partitura skladby nenese věnování, je však určena 

třinácti  smyčcovým  nástrojům,  kteréžto  obsazení  přibližně  odpovídá  např. 

Neumannovým Pražským komorním sólistům. Nahrávku z živého provedení skladby 

má ve svém fondu Hudební informační středisko, neuvádí však dataci ani interpreta 

nahrávky.

11 Po dlouhé úvaze tak bylo nakonec nutno přikročit k neuvedení dvou skladeb, jež bych však rád zmínil alespoň touto 

formou. Komorní koncert pro smyčce (1967) Aloise Piňose (1925) je skladba obtížně zařaditelná do jakýchkoli kategorií 

tvořených z hlediska obsazení. K němu totiž autor v úvodu partitury podává obšírné vysvětlení, v němž nabízí nejrůznější 

alternativy.  Kromě komorního obsazení  i  možnost provádění smyčcovým orchestrem. Za všech těchto okolností však 

jeden z hlasů zůstává hlasem sólovým, a skladba tak vlastně coby houslový koncert z našeho výběru vybočuje. Skladba 

pracuje nejen z alternativností obsazení, ale také s malou aleatorikou, proporční notací, mikrointervaly či nontónovými 

prvky (např. klepání dřevem smyčce). Zavádí některé vlastní notační znaky. K jednotlivým větám rovněž autor udává 

pokyny pro interpretaci. Druhou skladbou, jež byla nakonec z výběru vyřazena, je Concerto grosso (1964) Zdeňka Lukáše 

(1928–2007), určené pro sólový kvartet smyčců a smyčcový orchestr. 
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Celá skladba má 387 taktů ve čtyřech větách, které dohromady trvají přibližně 15 

minut. Myšlenkové těžiště skladby je v prvních dvou větách, jež jsou propracovány 

zejména po formální stránce. Třetí věta tvoří těžiště výrazové. 

Prvních dvanáct tónů  první  věty (Molto tranquillo,  50 taktů, cca 3 min.)  tvoří 

dodekafonickou řadu. Tóny jsou rozloženy do postupných nástupů prvních I. houslí, 

prvních II. houslí a prvního violoncella, přičemž hlasy jsou uspořádány jako rytmicky 

komplementární.  Po  jejím  uvedení  je  další  průběh  vznikající  polyfonní  struktury 

komponován volně atonálně až do taktu 19. Řada se skládá z intervalů sekundy (5× 

malá, jednou velká) a tercií (4× malá, jednou velká). Kvarty nejsou zastoupeny.

Příklad 15: Ivo JIRÁSEK: Sonata da camera, 1. věta, základní tvar dodekafonní řady

Po výrazné cesuře začíná v taktu 20 další díl věty. Hudba od této chvíle probíhá ve 

dvou pásmech – svrchní pásmo volně atonálního kontrapunktického přediva tvoří 

housle, spodní pásmo violoncella a kontrabas, violy přejdou v taktu 30 ze spodního 

pásma  do  svrchního.  Ve  spodním  pásmu  se  opět  objevuje  dodekafonická  práce  s 

uvedenou řadou. Je pracována stejnou technikou horizontálního dodekafonismu, kdy 

jsou jednotlivé tóny rozloženy do několika hlasů vedených rytmicky komplementárně. 

Nejprve se objeví inverze řady v deváté transpozici, posléze (od taktu 26) inverze ve 

třetí transpozici a nakonec základní tvar v deváté transpozici. Zbylé takty pásma do 

konce dílu (takty 35–38) jsou opět dokomponovány volně. Dlužno dodat, že skladatel 

pracuje  v  tomto  oddílu  s  dodekafonií  druhého  stupně,  která  mu  dovoluje 

bezprostřední  opakování  tónů  řady.  Doprovod  ve  svrchním  pásmu  se  mezitím 

proměňuje – od chaotického chvění,  které je tvořeno útržky skupinek šestnáctin a 

šestnáctinových  sextol,  které  jsou  proti  sobě  postaveny  v  různých  hlasech,  až  k 

rozdělení pásma na několik dílčích proudů. K tomu dojde nejprve v taktu 28, kde se 

objevuje  v  prvních  houslích  dvojhlas  vedený  v  osminách  a  v  druhých  houslích 

melodie kráčející ve čtvrtkách, rytmizovaných do proudu dvaatřicetin, a podruhé v 

taktu 30,  kde se violy právě přestoupivší  ze spodního pásma do svrchního vrátí  k 

předchozím  útržkovitým  šestnáctinovým  sextolám,  zatímco  housle  hrají  stále  se 

zpomalující trojhlas nejprve ve čtvrťových, pak půlových a nakonec celých notách, 

který se v posledním taktu (38) zastaví na souzvuku cis-e-gis-g ve forte fortissimu.

Pokyn Tempo I. v taktu 39 otevírá další díl věty, který je pracován opět ve dvou 

pásmech s podobným rozdělením. Ve svrchním pásmu zaznívá inverze řady v nulté 
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transpozici v unisonu všech houslí. Unisono viol a violoncell ve spodním pásmu uvádí 

raka řady v  nulté  transpozici.  Jako malá epizoda působí  těsně před závěrem věty 

neúplné  (pět  tónů)  uvedení  inverze  ve  čtvrté  transpozici  ve  spodním  pásmu. 

Posledních  několik  taktů  před  koncem  věty  je  komponovaných  opět  volně,  s 

několikerým uvedením půltónového postupu charakteristického pro  základní  řadu 

věty. 

S  trochou  nadsázky  můžeme  konstatovat,  že  tato  věta  náznakově  pracuje  se 

sonátovou  formou,  na  což  odkazuje  název  skladby.  Nenajdeme  zde  sice  typickou 

sonátovou expozici,  ale dva díly připomínající  charakterem provedení  (transpozice 

řady)  a  reprízu  s  jistým druhem sjednocení  (uvedení  raka  a  inverze  řady  v  nulté 

transpozici).

Druhá věta (Allegretto con brio, 133 taktů, cca 5 min.) pracuje s principy modality 

a ronda. Věta je psána trvale v šesti horizontálních pásmech, z nichž jednotlivá jsou 

tvořena:  sólovými  prvními  houslemi,  tutti  ostatních  prvních  houslí,  druhými 

houslemi,  violami,  violoncelly  a  samostatným  kontrabasem.  Každé  pásmo  pak 

pracuje s vlastním modem12, jak naznačuje tabulka.

sólo I. housle (1) cis, dis

tutti I. housle (2, 3, 4) c, d, e, fis, gis, a

II. housle f, g, ais, h

violy e, g, a, h

violoncella f, fis, gis, ais

kontrabas c, d

Z tohoto přehledu lze vysledovat  jisté zákonitosti.  Mody jednotlivých pásem se 

komplementárně  doplňují  na  chromatickou  stupnici  ve  dvou  skupinách:  sólové 

housle,  první  housle,  druhé  housle  tvoří  jednu  skupinu  a  sólové  housle,  violy, 

violoncella a kontrabasy druhou skupinu (povšimněme si, že sólové housle jsou se 

svým cis a dis jedinečné a musí být zastoupeny v obou skupinách). 

Věta se formově člení na osm dílů, z nichž pět lze označit za různé modifikace 

rondového dílu A, zbylé jsou epizodami. Ostře akcentovaným souzvukem, na kterém 

se  podílí  všechny  nástroje  vyjma  prvních  I.  houslí,  a  který  je  tvořen  všemi  tóny 

chromatické stupnice kromě tónů  cis  a  dis13,  začíná v prvním taktu první díl  věty. 

12 Kvůli zjednodušení zde převádím všechny tóny enharmonicky do jejich podoby s křížkem.

13 Sólové housle se v tomto dílu neuplatňují, tóny cis a dis by zde proto vůbec neměly zaznít. Přesto však nalézáme v taktu 

11  v  tutti  druhých  houslí  tón  dis.  Domnívám  se,  že  v  tomto  případě  nejde  o  výjimku,  ale  o  chybu  v  ručně  psané 

(opisované?) partituře. Pro tento názor však neexistuje jiný argument, než že se jedná o jediné zaznění tónu dis v této 
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Považujeme  jej  za  hlavní  rondovou  myšlenku,  jeho  návraty  jsou  v  celé  větě 

charakteristické  homofonním  charakterem  průběhu  jednotlivých  pásem,  relativní 

rytmickou ukázněností,  převážnou absencí  sólových houslí  a  zejména melodickým 

incipitem tutti prvních houslí:  a – fis – gis etc. První díl trvá 12 taktů a je současně 

jakousi introdukcí. Všechny nástroje hrají pizzicato a po rytmické stránce jsou psány 

převážně tak, aby do sebe melodické útržky v jednotlivých hlasech komplementárně 

zapadaly.

Novým zazněním zmíněného souzvuku z prvního taktu věty v mírně pozměněné 

sazbě začíná v taktu 13 druhé uvedení hlavní rondové myšlenky. Nástroje zde hrají 

arco a po charakteristickém incipitu se melodický průběh odvíjí  jinak. Vyvrcholení 

tohoto dílu je dáno rytmickým zhuštěním pohybu a s ním spojenou gradací napětí, 

když se postupně od taktu 19 k houslím hrajícím ve čtvrtkách a osminách připojují 

violy s triolami čtvrtek dělených na repetované šestnáctiny, violoncella s osminovým 

pohybem a kontrabasy s šestnáctinovými skupinkami.

V  taktu  25,  kde  začíná  první  epizoda  (třetí  díl  věty),  se  mění  metrum  z 

dosavadního čtyřčtvrťového na šestičtvrťový a poprvé zaznívají sólové housle, které 

svým  sólovým  vstupem  nový  díl  otevírají.  Po  dvou  taktech  se  k  nim  připojuje 

pizzicatový  doprovod  violoncell  a  kontrabasu.  Po  doznění  širokodechého 

devítitaktového sóla (postaveného stále na dvou tónech!) pokračují v přednesu hlavní 

melodie druhé housle. Jejich repetovanému g odpovídají sólové housle repetovaným 

zrychlujícím cis, které vyústí do glissanda dis1 – cis3. S další odpovědí konstruovanou 

podobně jako ta v druhých houslích přispěchají tutti první housle. Po dalším vstupu 

sólových  houslí  (41–43)  opět  doprovázeném  pizzicatem  hlubokých  nástrojů 

odpovídají  všechny  housle  sestupným  glissandem  v  paralelních  sekundách. 

Několikataktovým dialogem secco akordů v různých pásmech a vypsaným sestupným 

quasiglissandem v houslích díl končí.

Návrat hlavní myšlenky (čtvrtý díl) ve čtyřdobém taktu je konstruován stejně jako 

druhý  díl  věty,  je  však  o  polovinu  kratší  (jen  šest  taktů)  a  je  přepojen  do  svého 

pokračování  opět  v  šestidobém  metru.  Zatímco  sólové  housle  sekundovým 

souzvukem v taktu 56 již anticipují v následujícím taktu začínající pátý díl, ostatní 

nástroje ještě dohrávají. Rozhraní mezi díly je zdůrazněno generální pauzou, kterou 

narušují právě zmíněné sólové housle předrženou sekundou.

nástrojové skupině během druhé věty skladby.  Ve větě najdeme dále několik  dalších vybočení  z přísné polymodální 

organizace. Bez dalších indícií lze jen těžko soudit, zda se jedná o chyby či záměrná skladatelova extempore.
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Pátý díl má nové tempové označení (Poco meno mosso) a po dvoutaktové lokální 

introdukci se vrací zpět do čtyřdobého metra. Dále je koncipován opět polyfonně, i 

když promluvy jednotlivých hlasů, i pizzicatový doprovod, který známe z třetího dílu, 

jsou  mnohem  fragmentárnější.  Omezují  se  nejčastěji  jen  na  jedno-  až  čtyřtónové 

vstupy. Dialogu se také neúčastní celá pásma, ale převážně jen jejich sóloví zástupci. 

Vnitřní struktura tohoto nejrozsáhlejšího dílu nese jisté znaky třídílnosti. Jednou z 

indicií je návrat hudby taktu 60–61 v taktu 73, po němž se dosud poklidný dialog 

ostře  dramatizuje  v  třítaktovém  bloku  77–79  v  houslích,  kdy  každý  ze  sedmi 

účastných nástrojů vstupuje do konfliktu s odlišně rytmizovanou ostinátní skupinkou. 

Po několika dalších taktech vzrušeného dialogu druhých I.  a druhých II.  houslí  se 

dalším  sestupným  glissandem  tento  střední  úsek  uzavírá  a  pátý  díl  věty  končí 

závěrečným  polyfonním  úsekem  s  výrazným  virtuózním  sólem  druhých  I.  houslí. 

Definitivní  závěr  pátého  dílu  přináší  v  posledních  dvou  taktech  opět  kratičkou 

reminiscenci na takt 60 a vzestupným vypsaným glissandem se skladatel elegantně 

„přehoupne“ do dalšího dílu.

Šestý díl (takty 109–120) je nejvzdálenější modifikací hlavní rondové myšlenky. I 

když chybí dosud pravidelný vstupní akcentovaný souzvuk všech nástrojů, změnil se 

melodický  incipit  i  rytmický  průběh  (čtvrtky  nahrazeny  půlkami),  přesto  alespoň 

podobný melodický obrys a zejména výrazně homofonní průběh jednotlivých pásem 

nám dovoluje toto hodnocení. Zvláštností je i krátký vstup sólových houslí.

Poslední, pouze šestitaktová, epizoda je oznámena nástupem sólových houslí na 

šesté době taktu 120. Důvodem pro označení tohoto krátkého úseku za samostatnou 

epizodu je především výrazná změna v sazbě, kdy se hlavního dění opět ujímají sólové 

housle, byť jejich sólo je tvořeno pouze stále různě rytmizovaným souzvukem malé 

sekundy. 

Závěrečné  zopakování  hlavní  myšlenky  (od  taktu  128)  v  její  podobě  známé ze 

čtvrtého  dílu  je  také  posledním  dílem  věty,  za  kterou  definitivní  tečku  udělá 

staccatovaná sekunda cis1-dis1 sólových houslí.

díl
1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8.

A (=IA) A‘ B A‘‘ X A‘‘‘ C A‘‘‘‘ (=KA)

takt 1 13 25 51 57 109 121 128

tempo Allegretto con brio Poco meno mosso Tempo primo

metrum 6/4 ¢ 6/4 ¢ 6/4.¢ 5/4, 6/4 6/4 ¢, 6/4

rozměr 12 t. 12 25 6 52 12 7 6
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Z výše  uvedeného formálního schématu vysvítá,  že  větu  lze  celkově  označit  za 

sonátové  rondo,  dokonce  s  náznakem  použití  principu  vícevětosti  v  jednovětosti. 

Označení  pátého  dílu  za  díl  prováděcí  nám  umožňuje  jeho  výrazná  odlišnost  od 

ostatních  dílů  (tempo,  rozměr),  ale  především  dramatické  vyvrcholení,  umístěné 

prakticky na pozici zlatého řezu v rámci věty. Oba krajní díly mají současně charakter 

tématické introdukce a tématické kódy.

Druhá  věta  je  tedy  řešena  svérázně  –  na  jedné  straně  aplikací  polymodální 

techniky, v němž pásmo, jemuž je přiřčena úloha sólová, pracuje s pouhými dvěma 

tóny v intervalu velké sekundy (dlužno uznat, že skladatel vyčerpal možnosti, které 

mu tento přísný limit poskytl, dokonale a i za takto ztížených podmínek vystavěl řadu 

pestře rozlišených výrazově bohatých sólových vstupů), na druhé straně sevřením do 

pevného formálního rámce.

Třetí  věta (Adagio  molto  espressivo,  63 taktů,  4:15)  je  netypická – jedná se o 

sólovou houslovou virtuózní kadenci. Je opět pracována modálně – stojí na stejném 

módu, který byl použit pro tutti skupinu prvních houslí v druhé větě (tedy řada tónů 

c, d, e, fis, gis, a). Věta působí improvizačním dojmem, nabízí však hráči předvedení 

široké palety  výrazových i  technických prostředků.  Rychlé střídání  hry pizzicato a 

arco, přírazy, náročné vícehmaty v komplikovaných rytmech, drobné notové hodnoty. 

Vedle toho stojí krátké úseky delších notových hodnot jako stvořené pro předvedení 

umění tvorby tónu a zpěvného přednesu. Dynamika i artikulace je vypsána poměrně 

podrobně,  naproti  tomu  taktové  čáry  jsou  naznačeny  jen  tečkovaně.  Po  formální 

stránce je věta tvořena volně, lze však vysledovat dva gradační oblouky (takty 1–32 a 

33–60), po nichž následuje již jen zklidnění v třítaktové kódě.

Také čtvrtá věta je postavena na polymodální technice, ovšem aplikované odlišně 

než ve druhé větě. Mody jednotlivých pásem (I. housle, II. housle, violy, violoncella a 

kontrabas) tvoří dohromady chromatickou řadu, přidělení modů ukazuje tabulka.

I. housle cis, dis, f

II. housle g, ais, h

violy fis, a

violoncella e, gis

kontrabas c, d

Podle zápisu v partituře (dvojité čáry) se věta člení pravidelně na 13 úseků po 11 

taktech  (výjimkou  je  desetitaktový  úsek  110–120),  toto  rozdělení  však  ne  vždy 
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odpovídá  vnitřní  struktuře  věty,  kterou  lze  rozeznat  prakticky  pouze  podle  změn 

sazby, dynamického a rytmického vývoje a také jediného tempového zlomu v taktu 88 

(ritenuto v předchozím taktu zde následuje pokyn Tempo I.). Podle těchto indicií lze 

sestavit tento formový plán věty.

díl 1. 2. 3. 4. 5.

takt 1 23 45 88 132

tempo Allegro molto rit. Tempo I.

dynamika silná slabá
silná, s gradačním 

vrcholem, v 
závěru uklidnění

slabá, postupně 
gradující silná

První díl začíná sekundovým chvěním (mf, sul ponticello) v prvních I. houslích a 

prvních  II.  houslích,  ke  kterému se  postupně  různě  rytmizovanými  repetovanými 

tóny  přidávají  první  viola  a  první  violoncello  a  posléze  i  zbylé  hlasy  houslových 

skupin,  hrající  izolované  akcentované  tóny  v  rámci  svých  modů.  Úsek  vrcholí 

skupinovou rytmizací akordu d-gis-fis-g-f (takty 12–23). Dynamický propad a změna 

sazby signalizují nový díl, v němž převládá pizzicato a dlouhé tóny umělých flažoletů. 

Třetí díl nastupuje v taktu 45 tutti akordem (opět d-gis-fis-g-f v široké sazbě) ve forte 

a  je  následován  dalším  akordem  v  užší  sazbě  (c-e-g-h-dis).  Navazující  dialog 

jednotlivých pásem je místy přerušen společnou hrou (glissando v taktech 53–54 či 

společná  sextola  v  taktu  65).  Oddíl  vygraduje  v  taktech  66–68  (jedná  se  také  o 

gradační vrchol celé věty – převládá fortissimo, zaznívá téměř chromatický totál – 

chybí  pouze  gis),  od  taktu  69  do  konce  oddílu  v  taktu  87  dochází  ke  zklidnění, 

vyjádřenému  nejen  dynamicky (pianissimo),  ale  i  tempově  (ritenuto).  V  taktu  88 

(Tempo  I.)  hudba  pokračuje  v  sazbě,  do  níž  dospěla  v  závěru  předchozího  dílu 

(izolované tóny krátkých hodnot zprvu jen pizzicato, později  arco, se blíží  zvukové 

podobě  punktualistických  kompozic).  Postupné  rytmické  zhušťování,  dynamický 

nárůst a rovněž přibývání delších notových hodnot vyústí až do dramatické kódy (od 

taktu 132), naplněné disonancemi a krátkými notovými hodnotami, uzavírající větu i 

skladbu ostrými nónovými a septimovými skoky v houslích.

Závěrečná věta skladby není tak pevně formálně sevřená jako první dvě věty, čímž 

jakoby odkazovala na tradici  ansámblových sonátových cyklů předromantických, v 

nichž  těžiště  skladby  spočívalo  právě  v  první  větě  a  závěrečná  věta  byla  spíše 

odlehčeným závěrem. 

Jiráskova Sonata da camera per 13 archi nezapře autorovu inklinaci k osobitému 

pojetí hudebně-technických skladebných prostředků 20. století, ani jeho vztah k dílu 
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Albana Berga (první  věta  v  bergovském stylu střídá dodekafonní  a  volně atonální 

plochy),  který  mu  přisuzuje  neznámý  autor  skladatelova  portrétu  na  serveru 

Hudebního  informačního  střediska14.  Ve  zbylých  větách  pracuje  s  modalitou  a 

polymodalitou,  místy  se  přiblíží  také  punktualismu,  ale  zároveň  vyvažuje  absenci 

tonality a výrazných melodických témat přísnou formou (zejména v prvních dvou 

větách),  která je  vystavěna mimo jiné  za  užití  klasických skladebných prostředků: 

kontrastu,  gradace  a  opakování.  Skladba  je  určena  třinácti  sólovým  smyčcovým 

nástrojům  (včetně  pětistrunného  kontrabasu),  na  řadě  míst  však  sazba  odpovídá 

klasickému  komornímu  smyčcovému  orchestru,  resp.  orchestru  se  sólovými 

houslemi.

 4 . 2  K a r e l  H o r k ý :  S e r e n á d a  p r o  s m y č c o v ý  o r c h e s t r

Serenáda  pro  smyčcový orchestr  Karla  Horkého  (1909–1988)  byla  napsána  v 

roce 1963. Partitura nevyšla tiskem, její rukopis je uložen v Českém hudebním fondu. 

Nedatovanou nahrávku na magnetofonovém pásu má k dispozici Hudební informační 

středisko – jejím interpretem je Moravská filharmonie Olomouc pod vedením Zdeňka 

Mácala. Skladba má čtyři věty (822 taktů, celkové trvání cca 24 minut), které mají 

obvyklý  charakter  čtyř  vět  symfonického  cyklu  (rychlá,  pomalá,  scherzo,  rychlá). 

Obvyklá formální schémata zde však nenajdeme, a snad právě proto autor skladbu 

nazval  Serenádou,  přestože má podobný rozsah jako smyčcové symfonie,  jež jsme 

sledovali v některé z dřívějších kapitol.

První věta (Poco allegro, 169 taktů, 6:17) začíná v tónině A dur uvedením prvního 

tématu v prvních houslích. Ve druhých houslích zní jako kontrapunkt výrazný motiv, 

který se stane později základem dalšího tématu.

Příklad 16: Karel HORKÝ: Serenáda pro smyčce, 1. věta, první téma (A), I. housle od t. 2

14 Ivo Jirásek. Czech Music Information Centre [on-line]. [cit. 26. 7. 2008] 

Dostupné z <http://www.musica.cz/comp/jiraseki.htm>
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Příklad 17: Karel HORKÝ: Serenáda pro smyčce, 1. věta, II. housle od t. 1

V taktu 12 díl pokračuje uvedením tématu B v tónině Es dur. Téma je pro další 

vývoj charakteristické zejména svou rytmickou podobou: skládá se ze čtvrtek, resp. 

tečkovaných čtvrtek a osmin a začíná čtvrťovou pomlkou. Hudba evoluční povahy, 

odvozená z prvků prvního i  druhého tématu pokračuje do taktu 37,  kde se znovu 

objevuje téma A, tentokrát v tónině As dur, s náznakem imitací ve violoncellech (t. 

39)  a  viole  (t.  41).  Modifikované  téma  B (rozeznatelné  právě  především  díky  své 

rytmické podobě) se objevuje ve viole v taktu 47 na prodlevě E. Je dále rozpracováno 

imitacemi ve druhých houslích (takt 50), prvních houslích (52) a violoncellech (53) a 

za neustálého snižování dynamiky ukončuje první díl věty v tónině E dur. Následuje 

krátká mezivěta (10 taktů), která připravuje nástup středního dílu věty.

Ten otevírá v taktu 67 tempový předpis Allegro moderato a nastupující nové téma 

ve violoncellech. Je blízké motivu druhých houslí, na který jsme upozornili na samém 

počátku věty, a je velmi zpěvné. 

Příklad 18: Karel HORKÝ: Serenáda pro smyčce, 1. věta, téma C, violoncella od t. 67

V taktu 78 jej přebírají první housle, které dovedou jednolitý proud hudby až na 

jeho vrchol v taktu 90 (v I. houslích tón h, celý orchestr fortissimo) a jsou i nadále 

vůdčím hlasem i po dobu následujícího zklidnění, které nastane definitivně v taktu 

108  (Andante).  Zde  začínající  druhá  část  středního  dílu  uvádí  znovu  téma  C  v 

sólových houslích, a to doslovně v podobě, v níž se prvně objevilo ve violoncellech 

(pouze s příslušným oktávovým posunem). Původní vášnivý a optimistický výraz se 

zde  přičiněním  pomalejšího  tempa,  ale  také  odlišného  doprovodu  a  tedy 

harmonického prostředí  (fis  moll  oproti  původní  E dur),  mění  na melancholickou 

vzpomínku.  Sestupná  pasáž  sólových  houslí  a  navazujících  viol  nás  dovede  k 
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závěrečnému dílu věty.

Začíná  v  taktu  131  (Tempo  I.  Allegro)  novým  nástupem  tématu  A  s  poněkud 

odlišným doprovodem, v němž chybí již zmiňovaný původní motiv druhých houslí. 

Předchozí doprovod se navrací až v taktu 136, od něhož se až do taktu 146 doslovně 

opakuje hudba taktů 7–17. Další doslovné opakování následuje ihned – od taktu 147 

se vrací hudba známá z taktů 47–56. Větu uzavírá tématická kóda (t. 157) vycházející 

nejprve z opakování taktů 37–42, rozvedená však do efektního závěru, v němž v taktu 

167  zazní  na  první  době  ve  fortissimu  celého  orchestru  rozšířený  akord  A  dur 

(doplněný tóny  gis  a  h),  aby jej vzápětí na druhé době nahradil subito pianissimo 

čistý  kvintakord A dur,  jehož osm dob trvající  decrescendo je  teprve  opravdovým 

závěrem věty.

Třídílnou formu má rovněž druhá, pomalá a lyrická věta (Adagio molto, 91 taktů, 

cca 7 min.). Začíná v des moll na tónické prodlevě, nad níž se ve čtvrtém taktu začne 

rozvíjet klenutá hudební myšlenka přednášená violami.

Příklad 19: Karel HORKÝ: Serenáda pro smyčce, 2. věta, úvodní téma, violy od t. 4

Po opuštění prodlevy se melodie ještě po tři takty vzpíná ve violách za postupně 

modulujícího doprovodu,  až  vedení  nakrátko převezme sekund,  aby jej  v  taktu 16 

vystřídal nástup primu, který se opět ujímá vstupního tématu. Je transponované o 

malou sekundu výše  a  doprovází  jej  těkavá stále  modulující  harmonie  pocházející 

jakoby ze sukovského světa, která se teprve v taktu 30 na chvíli zastaví v As dur, aby 

přes  Es  dur  (33)  a  fis  moll  (36)  pokračovala  do  cis  moll  (=des  moll),  v  němž (s 

přidanými tóny g a b) první díl v taktu 43 zakončí.

Následující mezivěta je složena ze dvou oblouků vystavených nad chromatickým 

vzestupem v basu. První oblouk začíná na tónu h a postupně narůstá přibývajícími 

hlasy i dynamikou, až se zastaví v taktu 48 na tvrdě velkém septakordu na h. Druhý 

oblouk začíná zprvu stejně, jen transponován o celý tón výše, po čtyřech taktech však 

mění svůj průběh a moduluje do Des dur, v níž ve forte začíná střední díl  věty. V 

prvních houslích se objevuje další výrazná hudební myšlenka, s níž se však v dalším 
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průběhu věty již více nepracuje. 

Příklad 20: Karel HORKÝ: Serenáda pro smyčce, 2. věta, téma středního dílu, I. housle od t. 58. 

Po  dalších  modulacích  (cis  moll,  fis  moll)  se  hudba  během  několika  taktů 

zklidňuje a harmonický průběh se zastavuje na ostinátní figuře II. houslí (gis-fis-a-a), 

kolem níž se v pianu rozpřádá melancholický rozhovor sólových houslí  a sólového 

violoncella.  Je  vytvořen z  melodického materiálu úvodního  tématu (housle),  resp. 

jeho inverze (violoncello). Tato reminiscence anticipuje návrat dílu A, k němuž dojde 

v  taktu  76  přesnou  citací  hudby  taktů  4-17,  po  které  věta  doznívá  harmonicky 

neuzavřeně  na  neúplné  dominantě  tvořené  akordem  as-es-ges-heses-des v  pianu 

pianissimu všech nástrojů.

Třetí věta  na sebe bere vcelku obvyklou podobu scherza. Tříosminové metrum, 

rychlé  tempo  (allegro),  pomalejší  trio.  Hlavní  melodická  myšlenka  scherza  vpadá 

ihned  v  prvním  taktu;  je  konstruována  z  jednoduchého  třítaktového  motivku  s 

přeneseným přízvukem druhého taktu o osminu zpět. Neustálé řetězení nejrůznějších 

modifikací  tohoto  motivku  umožňuje  vyklenutí  téměř  nekonečné  melodie, 

zrůzňované na několika místech rafinovaným vybočením z lichého metra.

Příklad 21: Karel HORKÝ: Serenáda pro smyčce, 3. věta, začátek melodické linky scherza, I. housle od t. 1

Plocha  vybudovaná  z  tohoto  motivu  trvá  celých  82  taktů,  ze  vstupní  E  dur  ji 

neustálý  harmonický  vývoj  vede  přes  as  moll,  As  dur  a  fis  moll  k  návratu  nad 

prodlevu  E (takt  56  a  násl.),  která  pak  několika  sekundovými  kroky  sestoupí  na 

basové  g,  nad nímž se  od taktu  83 buduje  závěr  scherza  z  nového materiálu.  Po 

mohutné gradaci vyzní první díl věty do ztracena a od střední „triové“ části je oddělen 

generálpauzou v taktu 118.

Příklad 22: Karel HORKÝ: Serenáda pro smyčce, 3. věta, základní materiál pro stavbu závěru scherza, I. a II. housle od t. 83

Předpisem Poco meno tedy začíná o takt později střední díl, které také pracuje se 

dvěma melodickými myšlenkami. První se objevuje v tónině as moll hned v prvním 
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taktu dílu ve violoncellu, v taktu 131 ji nakrátko přebírá v tónině c moll viola, aby se jí 

hned od taktu 134 ujaly první housle nejprve v h moll a vzápětí v g moll. 

Příklad 23: Karel HORKÝ: Serenáda pro smyčce, 3. věta, první téma tria, violoncello od t. 119

Věta  dosáhne  svého  vrcholu  v  taktu  151  (forte,  vysoká  poloha  všech  nástrojů 

kromě kontrabasu a dramatický ostře rytmizovaný souzvuk  fis-d-b-g-as.  Následuje 

uklidnění s připomínkou obou témat scherzového dílu a v taktu 167 druhé téma tria. 

Nastupuje  v  kánonu  prvních  houslí  a  prvních  violoncell  (unisono  v  oktávovém 

rozestupu) a viol (nastupují jako odpověď o dva takty později) v d moll v pianu. 

Příklad 24: Karel HORKÝ: Serenáda pro smyčce, 3. věta, melodický incipit druhého tématu tria, I. housle od t. 167

Teprve toto téma dodává triu lyrický charakter, jeho další rozvíjení nás vede až do 

taktu  191,  v  němž  se  znovu  ozývá,  tentokrát  v  oktávovém  dvojhlasu  obou  houslí, 

následovaném  imitací  ve  violoncelle.  Novou  tóninou  je  as  moll,  která  již 

předznamenává návrat své chromaticky terciově příbuzné – základní tóniny věty E 

dur. 

Scherzo se opakuje pokynem „da capo“ až do 107. taktu, po němž navazuje stručná 

(šestnáctitaktová)  kóda,  odvozená z  dřívějšího hudebního materiálu (mj.  z  akordu 

známého z vrcholu věty v taktu 151). Věta končí podobně náhlým nástupem tónického 

kvintakordu v nejnižší dynamice jako věta úvodní.

Čtvrtá věta  (Allegro con brio,  291 taktů, cca 6 minut)  pracuje opět s třídílnou 

formou, a to hned na dvou úrovních, jak naznačuje formální schéma. Oba krajní velké 

díly jsou na nižší úrovni rovněž třídílné. Jejich krajní úseky pak pracují s několika 

tématickými tvary, odvozenými zjevně z jednoho jádra. 
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A

a1 a2 a3

m
B A‘

b1 b2 a1‘ c a3‘
k

takt 1 27 49 67 85 102 112 149 177 207 228 244 262 280

motivy           „2. 
věta“

  

tóniny A fis cis (Fis) As ~> h as A fis des (Fis) As ~> A

tempo Allegro con brio Poco meno tempo Tempo I. Adagio Tempo I.

rozměr 26 22 18 18 17 9 37 28 30 21 16 18 18 11

Příklad 25: Karel HORKÝ: Serenáda pro smyčce, 3. věta, čtyři podoby hlavního materiálu krajních dílů: I. housle od t. 1, 29, 

49 a 85

V  prvním  taktu  věty  se  v  I.  houslích  ihned  objevuje  první  podoba  hlavního 

tématického materiálu krajních dílů, kterou označuji jako α1. Návrat k hlavní tónině 

první věty (A dur) je zřejmý, ale tónika je zatím zastírána přidanými tóny a těkavou 

harmonií.  Z motivu je vystavěna šestadvacetitaktová plocha, která ústí  do uvedení 

další podoby tématu (α2). Nastupuje nejprve ve violoncellech, ale po dvou taktech 

jejich přípravy plnou silou v I. houslích. Nejvzdálenější podoba je ta, kterou najdeme 

po jistém uklidnění v taktu 49 (α3). Nejen její výrazněji odlišný charakter, ale také 

způsob utváření paralelního závěrečného dílu mne vede k prohlášení hudby počínající 

tímto taktem za střední úsek dílu A. Melodii vedenou v nízké poloze v primu imitují o 

takt  později  kontrabasy  a  violoncella  za  stálého  šestnáctinového  kontrapunktu 

sekundu.  Sazbu  doplňuje  rytmizovaná  prodleva  cis  ve  viole.  V  taktu  67  nastává 

závěrečný  úsek  prvního  dílu  věty.  Transpozici  původní  podoby  motivu  vedenou 

tentokrát violoncellem doprovází „chvějící se“ akord ais-dis-gis (chvění je zapříčiněno 

různě rytmizovanými sekundovými,  resp. kvartovými „přírazy“). Tento harmonický 

kontext znejasňuje fakt, že transpozicí byla melodie přesunuta vlastně do tóniny Fis 

dur. V taktu 85 se pak objevuje poslední z jejích podob (α4). Je realizována v kánonu 

obou hlasů houslí a zbývajících nástrojů v odstupu jedné doby (horizontálně) a kvinty 

(vertikálně). Kánon není veden doslovně, brzy se rozpadá a přechází v mezivětu, která 

anticipuje motivický materiál středního dílu.
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Příklad 26: Karel HORKÝ: Serenáda pro smyčce, 3. věta, začátek středního dílu (takt 112) – imitačně vedené hlasy II. houslí, 

violy a violoncella (kontrabasové vzestupné kroky v pizzicatu pro zjednodušení neuvádím)

Jeho melodický obrys vzdáleně připomíná první z témat tria třetí věty. I když má 

tento díl výrazný polyfonní charakter, hlavní slovo má zpočátku violoncello, ostatní 

hlasy  mají  spíše  povahu  doprovodu,  často  s  drobnými  imitacemi  či  krátkými 

ostinátními plochami vytvořenými z incipitu melodie (viola). Druhý oblouk středního 

dílu začíná v taktu 148, kde jakoby viola znovu zahajovala polyfonní práci, po dvou 

taktech však melodii  v nové tónině přebírají  první housle,  které jsou doprovázeny 

převážně ostinátní hudbou spíše homofonního charakteru.

Po jednotaktové pasážové spojce začíná závěrečný díl opět uvedením první podoby 

svého  hlavního  tématu  s  doprovodem  tentokrát  jasně  zakotveným  v  A  dur. 

Nejvýraznější  změnou  však  prošel  střední  úsek  dílu.  Hudba,  kterou  jsme  na  této 

pozici našli v prvním dílu, zcela chybí – je nahrazena vzpomínkou na druhou větu 

skladby – volnou citací  jejího úvodu v původní  tónině (des moll),  která je  ovšem 

současně enharmonicky příbuznou k tónině, jež na tomto místě zněla v prvním dílu 

věty (cis moll). Větu pak uzavírá krátká kóda, která pracuje s nejcharakterističtějším 

rytmickým prvkem věty (osmina, šestnáctinová pomlka, šestnáctina) a větu uzavírá v 

A dur opět náhlým ztišením prostou kadencí D-T v pizzicatu všech nástrojů.

Horkého  Serenáda  je  zřetelně  zakotvena  v  předválečném  hudebním  světě, 

nedovolí  nevzpomenout  na  Serenádu  Sukovu,  jíž  je  příbuzná  velkým  podílem 

polyfonie,  častými  drobnými  imitacemi  hlavní  melodie  v  doprovodných  hlasech, 

nestálou harmonií s mnoha alteracemi, ba snad i melodickou invencí, jež jako by byla 

příbuzná i s melodikou mahlerovskou. Nepouští se však do náročnějších formálních 

schémat,  vystačí  s  poměrně  jednoduchou  třídílnou  formou,  kterou  však  naplní 

bohatým množstvím motivů a melodických nápadů, jež by jistě umožnily i zpracování 

komplikovanější; přesto však nepůsobí nevyužitě. Serenáda je tedy zcela tonální, byť 

jednotlivá tonální centra nejsou v každém okamžiku zcela zřetelná. Mezi jednotlivými 
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díly  skladby  panují  nejčastěji  vztahy  chromatické  terciové  příbuznosti,  nalezneme 

však  i  poměr  malé  sekundy  či  tritonu.  Mezi  skladbami  v  našem  výběru  působí 

Horkého  Serenáda  jako  jedna  z  nejkonzervativnějších  a  nejméně  progresivních 

skladeb,  nutno však současně konstatovat,  že je  jedině na škodu,  že  se  na našich 

koncertních pódiích prakticky nevyskytuje.

 4 . 3  I š a  K r e j č í :  M a l á  p ř í d a v k o v á  s u i t a

Malá  přídavková  suita  Iši  Krejčího  (1904–1968)  vznikla  v  roce  196715 a  nese 

podtitul  „pro  Vlachův smyčcový  orchestr“16.  Je  pětivětá  a  má celkem 495 taktů  v 

souhrnném trvání přibližně čtrnácti minut. Zůstala nevydána, existuje však nahrávka 

na  gramofonové  desce  z  roku  1982  v  podání  Komorního  orchestru  ostravské 

konzervatoře s dirigentem Josefem Staňkem17. Jediná existující monografie věnovaná 

Išovi Krejčímu18 ji bohužel neuvádí. 

Všechny věty suity pracují s třídílnou formou, jsou relativně krátké (od 46 do 72 

taktů), s výjimkou třetí věty (Scherzino), která má 251 vypsaných taktů, z nichž se 

ovšem 99 taktů doslovně opakuje (jedná se vlastně o vypsané da capo). Stručnost a 

jednoduchá forma odpovídají názvu suity. Názvem je vůbec vše řečeno – skladatel 

pracuje  spíše  s  krátkými,  přehlednými motivky,  jakoby popěvky,  než  s rozsáhlými 

vyklenutými tématy.  Často se objevují  nejrůznější  ostinátní  modely,  některé úseky 

působí  dojmem  rituální  hudby,  jakéhosi  „zaříkávání“.  Lyričtější  pasáže  a  hudba 

pomalých vět většinou stojí na střídání několika často přísně spojovaných akordů.

První věta má 72 taktů a nese označení Allegro. Po čtyřtaktové introdukci se ozve 

hlavní téma věty v sólových houslích (viz příklad), které dobře ilustruje způsob stavby 

melodických  motivů  celé  skladby  –  převládá  symetrie,  lapidárnost  a  také  ostrý 

rytmus, podpořený akcenty umístěnými na lehké doby. 

Příklad 27: Iša KREJČÍ: Malá přídavková suita, 1. věta, hlavní téma, housle sólo od t. 4

15 podle datace v katalogu Hudebního informačního střediska – musicbase.cz

16 tedy Český komorní orchestr, který v roce 1946 založil Václav Talich a po několikaleté přestávce (orchestr zanikl v roce 

1948) obnovil  (1957) jeho někdejší první houslista a také zakladatel a primárius Vlachova kvarteta Josef Vlach, který 

podobně jako Václav Talich proslul precizní přípravou skladeb

17 Panton, katalogové číslo: 81110213

18 HOLZKNECHT, Václav: Iša Krejčí. Supraphon : Praha 1976, 252 s.
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Druhá věta (Moderato, rovněž 72 taktů) působí právě dojmem jakéhosi rituálu. 

Vyvolávají  jej  „převalující  se“  akordy  v  orchestru,  které  se  objevují  v  dlouhých 

pasážích orchestru, ale i jako doprovod pod sólovými houslemi (příklad).

Příklad 28: Iša KREJČÍ: Malá přídavková suita, 2. věta, začátek středního dílu – takt 25 a násl.

Nejrozměrnější  větou  je  věta  třetí,  označená  jako  Scherzino.  Má  klasickou 

scherzovou da capo formu, včetně tria. Doslovné opakování úvodního scherza je v 

partituře (možná nadbytečně) znovu vypsáno, takže při obvyklejším zápisu značkou 

„da capo“  by věta  měla  pouhých 152 vypsaných taktů.  Díky tempovému označení 

Molto presto však věta co do doby trvání rozhodně není nejdelší (necelé tři minuty). 

Obvyklému scherzu odpovídá kromě tempa i tříosminový rytmus, použití pizzicata 

není  v  historii  scherzových  vět  skladeb  pro  smyčce  také  novinkou.  Věta  jako  by 

vzbuzovala  dojem ruchu velkoměsta,  nejen  tempem,  ale  i  častými  chromatismy a 

svérázným  motivem  dvojice  sólových  houslích  stojícím  na  sekundových 

paralelismech, který evokuje dojem zvuku klaksonů (takty 55–56) či hasičské sirény 

(takt 59 a násl.).

Příklad 29: Iša KREJČÍ: Malá přídavková suita, 3. věta, svérázný motiv dvojice sólových houslí evokující zvuky velkoměsta 

(od t. 55)

Poslední dvě věty odkazují na dědictví taneční suity.  Čtvrtá věta  (54 taktů) nese 

nejen  název  Siciliana,  ale i  názvu odpovídající  charakter.  Je  napsána  v  pomalém 

šestiosminovém taktu a často užívá typickou tečkovanou rytmickou figuru. Rychlejší 

střední díl přináší nepatrný náznak polyfonní práce.

Pátá, nejkratší (46 taktů, necelá minuta trvání) věta je nadepsána Polka a má opět 

povahu  efektního  přídavku.  A  to  nejen  rozměrem,  ale  i  burleskním  charakterem 

témat, s nimiž pracuje (příklad). 

32.



Příklad 30: Iša KREJČÍ: Malá přídavková suita, 5. věta, sólový kvartet od t. 4

Malá přídavková suita Iši Krejčího je zakotvena ve světě rozšířené tonality, její řeč 

je  lapidární,  místy  až  burleskní,  pracuje  s  jednoduchými  prostředky  –  ostináty, 

krátkými symetrickými tématy, střídáním sól a tutti, pizzicata a hry smyčcem. Sazba 

je  veskrze  homofonní,  akordy  jsou  často  obohacovány  sekundami  a  dalšími  tóny, 

naproti  tomu  tonální  vztahy  jsou  stojí  často  na  kvintové  či  paralelní  terciové 

příbuznosti. Iša Krejčí svůj neoklasický styl, jehož kořeny tkví mimo jiné v obdivu k 

tvorbě Mozartově a který inklinuje ke stručnosti a úspornosti hudebního vyjadřování, 

během života nijak výrazně neproměnil19 a ani tato jedna z jeho posledních kompozic 

z něj nevybočuje.

 4 . 4  J i n d ř i c h  F e l d :  K o m o r n í  s u i t a  p r o  s m y č c o v ý 

o r c h e s t r

Jindřich Feld (1925–2007) napsal svoji  Komorní suitu pro smyčcový orchestr v 

roce  1961.  Spadá tak na začátek jeho druhého tvůrčího období,  v  němž vstřebává 

moderní  kompoziční  technické  metody  (dodekafonie,  seriální  technika,  aleatorika 

ad.). Je jedním z děl, která mají být důkazem Feldova smyslu pro architektonickou 

proporčnost,  efektní instrumentaci a výraznou rytmickou pulzaci.20 Suita byla také 

roku 1963 uvedena v Hannoveru jako abstraktní balet v choreografii Yvonne Georgi. 

Partitura vyšla v roce 1965 v nakladatelství Alphonse Leduc v Paříži. Nahrávku pořídil 

pro  Český  rozhlas  Symfonický  orchestr  hlavního  města  Prahy  FOK  pod  vedením 

Eduarda  Fischera21.  Suita  (celkem  582  taktů,  14:30)  má  čtyři  věty,  které  jsou 

vystavěné do klasického schématu cyklické formy. První i poslední věta jsou rychlé, 

druhá věta lyrická, třetí věta tanec v třídobém metru. 

První věta je monotematickým preludiem o dvou dílech (198 taktů, cca 3 minuty), 

19 srv. SMOLKA, Jaroslav: Česká hudba našeho století. Praha, 1961, s. 70

20 srv. Jindřich Feld. Czech Music Information Centre [on-line]. [cit. 26. 7. 2008] 

Dostupné z <http://www.musica.cz/comp/feld.htm>

21 podle rozhlasového křestního listu byla nahrávka dokončena 4. ledna 1971
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celým  vystavěným  prakticky  z  jediného  jednoduchého  motivu.  Z  něj  je  upředena 

většina ostinátních modelů, které tvoří výrazný podíl na hudebním materiálu věty, ale 

také hlavní melodické tvary, s nimiž se ve větě pracuje.

Příklad 31: Jindřich FELD: Komorní suita pro smyčcový orchestr, 1. věta, jeden z příkladů ostinátních modelů (sekund od t. 

1) a ukázka hlavní melodie (primy pizzicato od t. 5)

Preludium  je  zřetelně  zakotveno  v  C  dur,  i  když  se  skladatel  tóninu  snaží  na 

mnoha místech zastřít.  Poslední  dva takty s náznakem kadence však tóninu jasně 

určí. Dlužno uvést připomínku stran názvu věty – je oprávněný, zejména rytmická 

stránka,  poměrně  pravidelný  tep  čtvrtek,  osmin  a  šestnáctin  připomíná  práci  s 

rytmem v barokních instrumentálních preludiích.

Druhá věta (132 taktů, 4:16) je tématem se čtyřmi variacemi. Téma je melodicky 

příbuzné  z  hlavní  melodickou  myšlenkou  předchozí  věty,  má  zde  však  lyrický 

charakter, který se ovšem v jednotlivých variacích rychle ztrácí. Variace nejsou pojaty 

přísně, první z nich téma přeměňuje do konstantního proudu triolových osmin, druhá 

je vytvářena jakoby technikou kontrapunktické variace,  v níž  se melodie ozve nad 

šestnáctinovým  polyfonním  pletivem.  Třetí  variace  dále  zrychluje  tep  na 

šestnáctinové trioly, nad nimiž je melodie tématu diminuována. Poslední variace je 

majestátním vrcholem, přinášejícím melodii v horizontálním převratu. Větu uzavírá 

opakované zaznění tématu v jeho původní prostotě a opět závěrečný akord C dur.

Má-li se některá z vět stát důkazem Feldovy architektonické vynalézavosti, nechť 

je  to  věta  třetí,  jež  nese  název  Danza  (80  taktů,  2:30).  Přestože  působí  svěžím 

dojmem  veselého  třídobého  tance  s  klidným  středním  dílem,  je  konstruována 

naprosto racionálně. Stojí na dvanáctitónové řadě, jež složena z malých sekund (3), 

velkých sekund (4) a čistých kvart (4).  Rozdělíme-li  si  řadu na skupinky po třech 

tónech,  všimneme  si,  že  první  tři  trojice  zvukově  působí  jako  části  různých 

stupnicových tetrachordů. To přispívá k poslechovému dojmu přítomnosti tonality.

Příklad 32: Jindřich FELD: Komorní suita pro smyčcový orchestr, 3. věta, základní tvar dodekafonní řady

První  díl  věty  začíná  trojím  opakování  čtveřice  terciových  akordů,  které  jsou 

sestaveny tak,  aby postupně vyčerpaly  všech dvanáct  tónů.  Souvislost  s  uvedenou 

řadou v nich však není. Ta přichází až v taktu 6, kdy se v začne v pizzicatu kontrabasu 
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a současně v dvojnásob rychlejším pohybu v sekundu odvíjet základní tvar řady. Po 

jeho skončení  v sekundu pokračuje do jeho vyčerpání v basu pohyb po trajektorii 

nulté  transpozice  inverze.  Po  akordickém  vstupu  alla  úvodní  takty  se  předchozí 

melodie sekundu opakuje o oktávu výše v primu, zatímco violoncello v pomalejším 

tempu  odvíjí  nultou  transpozici  inverze.  Od  taktu  16  skladatel  postupně  rozčlenil 

základní řadu v druhé, desáté a páté transpozici na třítónové skupinky, které rozmístil 

do jednotlivých nástrojů do podoby průběžně navazující pasáže. Od taktu 20 až do 

konce oddílu v taktu 33 se zrcadlově převráceně (tedy pozpátku, včetně příslušného 

rytmického převratu) odvíjí hudba taktů 1–12. Tím je první úsek obloukem uzavřen. 

Střední  díl  pracuje  s  horizontální  inverzí  ve  třech  úsecích.  V  prvním  se  nejprve 

rozvine prodleva na tónu  c  postupně od kontrabasu až k sekundu, v němž se pak 

vyklene melodie v tónech základního tvaru řady v 11. transpozici a totéž se opakuje o 

oktávu  výše  v  prvních  houslích.  Druhý  úsek  je  horizontálním  převratem  prvního, 

navíc  o  půltón výše.  Prodleva  des se  rozvine  seshora  dolů  – od  prvních  houslí  k 

violoncellu,  které  rozezní  inverzi  řady  v  desáté  transpozici,  zopakovanou  posléze 

kontrabasem. V třetím úseku jakoby skladatel položil  zrcadlo na tón  d mezi řádky 

houslí  a  ostatních  nástrojů.  Zatímco  housle  přehrají  nejprve  základní  tvar  a  pak 

inverzi, oboje v nulté transpozici, ve violách a hlubších nástrojích zní nejprve inverze 

a  pak  základní  tvar.  V  taktu  48  začíná  třetí  díl  věty,  který  lze  charakterizovat 

jednoduše: je pozpátku hraným dílem prvním. 

K této  větě  zbývá  dodat  jediné:  Feld  není  jen  důmyslný  architekt,  ale  i  citlivý 

hudebník. Žádná opakování či inverze neprovádí mechanicky, ale pracuje se sazbou a 

dynamikou se zřetelem k logice tektonické výstavby skladby tak, aby vytvořil logická 

vyvrcholení jednotlivých dílů. V samém závěru dokonce sáhne k výjimce z přesného 

opakování  (resp.  převratu)  rytmu,  aby  jeho  mírnou  deformací  docílil  efektu 

závěrečného zpomalení.

Dodekafonicky je psána i  věta poslední – Toccata  (172 taktů, cca 5 minut). Aby 

celý cyklus uzavřela, vrací se však také k částečně k technice ostináta známé z první 

věty. Dvanáctitónová řada je složena z jedné malé sekundy, šesti velkých sekund a 

čtyř  malých  tercií.  Ostinátní  modely  vychází  převážně  z  triviálního  melodického 

motivu stojícího na repetovaném centrálním tónu a jeho obalu.  Různé zpracování 

dodekafonního  materiálu  tvoří  hudbu  s  hlavní  stavební  funkcí,  nedodekafonní 

materiál je použit k výstavbě doprovodu a také všech úseků hudby s vedlejší funkcí.
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Příklad 33: Jindřich FELD: Komorní suita pro smyčcový orchestr, 4. věta, základní tvar dodekafonní řady

Příklad 34: Jindřich FELD: Komorní suita pro smyčcový orchestr, 4. věta, triviální motiv je stavebným materiálem prakticky 

všech míst, která nejsou pracována dodekafonicky

Formu věty lze označit za rondo se čtverým zazněním hlavního tématu, které tvoří 

čtrnáctititaktový  úsek  hudby  s  následující  strukturou:  po  prvních  čtyřech  taktech 

ostinátní  introdukce  takty  zní  ostinátní  modely  jen  v  houslích  a  violách,  zatímco 

violoncella  a  kontrabasy  zpracovávají  v  různých  notových  hodnotách  rozličně 

rytmizovanou některou z forem řady. Po dvou taktech ostinátní spojky se sazba obrací 

a  housle  zpracovávají  v  témže  rytmu  vertikální  převrat  melodie  dříve  uvedené  v 

hlubokých  nástrojích.  Kontrastující  myšlenky  tvoří  podvakráte  úsek  stojící  na 

stoupající prodlevě ve violách a violoncellech, v němž je v houslích vytvořeno lyrické 

legatové téma v některé z transpozic řady ve všech jejích formách (vždy základní, pak 

inverze,  rak a  nakonec rak inverze).  Druhá kontrastní  myšlenka je  ještě  výrazněji 

odlišná. Jedná se o pětitaktový úsek (122–126), v němž se objeví quaternion v nulté 

transpozici v aplikaci vertikálního dodekafonismu, tedy v několika vždy šestitónových 

souzvucích.  Přestože  se  posluchač  neubrání  dojmu  přítomnosti  tonality  (příčinou 

není  jen  konstrukce  dodekafonní  řady,  ale  zejména  jasně  tonální  charakter 

ostinátních  modelů),  není  možné  tonalitu  všech  úseků skladby přesně  určit.  Věta 

nicméně končí kódou se závěrečným úderem čistého kvintakordu C dur.

Feld již v padesátých letech začal používat dvanáctitónových témat a od počátku 

šedesátých let i důsledněji dodekafonii jako systém – tu si však, jak dokazuje i tato 

skladba, vykládá po vlastním způsobu. Jeho pojetí vykazuje mnohé známky tonality, 

pracuje také často s lapidárními ostinátními modely. Názvy jednotlivých vět a jejich 

pojetí odkazuje na dědictví barokní taneční suity, ale také jejích adaptací v 19. století 

(např. Griegova suita Z časů Holbergových). V celku Feldova díla tak tato skladba 

znamená  jeden  z  prvních  pokusů  o  vlastní  uchopení  dodekafonie  a  (především v 

rytmickém aspektu) i odkaz k tvorbě Stravinského. Zároveň zde doznívá předchozí 

tendence k produkci spíše drobnějších skladeb.22

22 srv. PILKA, Jiří: K profilu Jindřicha Felda. Hudební rozhledy. 18, 1965, s. 411-413
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 4 . 5  F r a n t i š e k  D o m a ž l i c k ý :  P r s k a v k y .  S u i t a  p r o 

s m y č c o v ý  o r c h e s t r ,  o p .  3 0

Suitu  pro  smyčcový  orchestr,  op.  30  s  názvem  Prskavky napsal  František 

Domažlický (1913–1997) v roce 1963. Její čtyři části (celkem 737 taktů, 14:30 min.) 

nesou programní názvy, jimž odpovídají nálady jednotlivých vět. 

Formová výstavba první věty (Radostný den, 287 taktů, 3:45) je ozvláštněna tím, 

že  v  do  závěru  třídílné  formy  je  vsazena  kompletně  vystavěná  fuga  vytvořená  ze 

vstupního tématu krajních dílů. Druhá věta nese název Prskavky (174 taktů, 2:05) a 

jedná  se  o  vlastně  o  téměř  impresionistickou  hříčku,  stojící  především  na 

zvukomalbě. Skladatel za použití pizzicata a tremola sul ponticello vytváří zvukový 

obraz  prskavek,  které  se  pomalu  rozehřívají,  pak  jiskří  a  nakonec  vyhasnou  do 

ztracena. Hluboký zvuk kontrabasů skladateli pro tento účel nevyhovoval, mají proto 

v této větě tacet. Děti a hračky je název třetí věty (195 taktů, 4:25) – pro vykreslení 

dětského dne stráveného mezi hračkami skladatel zvolil formu malého ronda, jehož 

první epizoda je dramatická a v druhé se střídá odpolední ospalá nálada s náhlým 

pochodem  zaznívajícím  z  povzdálí  (v  taktu  107  v  mezzopianu  s  pokyny  „imitare 

trombi“[sic!] a „imitare tamburo piccolo“). Poslední věta Ukolébavka a sen (81 taktů, 

4:12) je nesena houpavým rytmem ukolébavky, do níž jako sen podvakráte vstupuje 

reminiscence na témata třetí věty – ozvěny právě doznělého dne.

Ačkoli  nejsem  přítelem  přehnaného  vykládání  skladeb  prostřednictvím 

mimohudebních  programů,  tato  skladba  je  zřetelně  jasně  koncipována  jako 

programní suita, cyklus zvukomalebných obrázků. Z hudebně-technického hlediska 

se jedná o čtyřvětou skladbu propojenou nejen tonálně (hlavní tóninou cyklu je B dur, 

z  níž  střední  věty  poněkud  vybočují),  ale  i  citací  témat.  Skladba  je  určena  pro 

smyčcový orchestr jako zvukově homogenní těleso, a tím že využívá široké škály jeho 

možností, odhaluje ve skladateli zkušeného instrumentátora. Je zakotvena hluboce v 

hudební estetice předválečného období, zůstává nezasažena vlivem meziválečných a 

poválečných hudebních experimentů,  a mezi zkoumanými skladbami se tak řadí k 

těm nejkonzervativnějším.

Tvorba Františka Domažlického23 je prodchnuta snahou psát hudbu pro radost z 

ní  samotné a to vždy s ohledem na výrazové a technické možnosti  nástrojů.  Jeho 

hudební řeč je bohatě chromatická, vždy však tonální, s volně rozvíjenou melodií v 

23 srv. Frantisek Domazlicky. Czech Music Information Centre [on-line]. [cit. 26. 7. 2008] 

Dostupné z <http://www.musica.cz/domazlicky/index.htm>
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přehledné formě. Řada jeho skladeb je tak přístupná i amatérským a studentským 

souborům. Suitu Prskavky lze mezi ně bezpochyby rovněž zařadit.

 4 . 6  J a n  K l u s á k :  P a r t i t a  p r o  s m y č c e

Partita pro smyčce  skladatele Jana Klusáka (1934) je příkladem použití barokní 

formy v hudebním jazyce 20. století. Vznikla v roce 1955, ještě za studií na Hudební 

fakultě pražské AMU u Jaroslava Řídkého a Pavla Bořkovce. Časově, a jak uvidíme 

níže,  i  stylově  tedy  spadá  do  Klusákova  prvního,  neoklasického  tvůrčího  období, 

ovlivněného meziválečnou hudbou a zejména tvorbou Iši Krejčího24. Jen o rok dříve, 

na  konci  prvního  roku  studia,  vznikla  jeho  často  uváděná  kompozice  Hudba  k 

vodotrysku pro dechové kvinteto, napsaná právě pod Krejčího vlivem. 

Partita  zůstala  nevydána,  v  některých pražských institucích je  však  k  dispozici 

nejen rukopisná partitura, ale také její počítačový přepis pořízený skladatelem v roce 

1990. Nahrávku vydalo na gramofonové desce nakladatelství Panton25.

Skladba  (289  taktů)  má  čtyři  části.  První  věta  (Grave,  69  taktů)  je  pomalou 

ouverturou, v níž je střídavě ve viole a prvních houslích přednášena sólová melodie 

bez  doprovodu,  již  střídají  homofonní  partie  celého  orchestru,  složené  ze  spojů 

alterovaných a  bohatě  rozšiřovaných akordů.  Ve  druhé větě  (Allegro,  51  taktů)  se 

uplatňuje homofonní i polyfonní práce. Skladatel využívá principu concerta grossa, a 

střídá tak krátké pasáže sólového ansámblu a tutti orchestru.  Třetí věta (Lento, 78 

taktů)  má formu  passacaglie.  Na počátku  se  ve  violoncellu  exponuje  osmitaktový 

ostinátní  model,  který  pak  ve  skladbě  setrvává  po  sedm  opakování  v  basových 

nástrojích,  poslední  opakování  modelu  pak  přebírají  první  housle.  Čtvrtá  věta 

(Vivace, 71 taktů) je vystavěna jako čtyřhlasá fuga (kontrabas hraje s violoncellem 

colla parte) s kompletní expozicí a provedením. Na místo tradičního fugového závěru 

však v taktu 47 nad šestnáctinovými kontrapunktickými figuracemi, jež pokračují z 

prováděcí  části,  nezní  původní  fugové  téma,  ale  široká  kantiléna  jakoby  chorální 

24 Ivan Poledňák píše: „To, co by v jiném kontextu mohlo být chápáno jako tradicionalismus, v českých a československých 

souvislostech 50. let bylo naopak výraznou revoltou vůči tabuizaci někdejších avantgard, demonstrací mladistvého odporu 

vůči vnucovaným vzorům z romantické minulosti a ze sovětské hudby, vůči tematické ideologizaci hudby, obecně vůči 

vnucovanému kánonu socialistického realismu.“ (POLEDŇÁK, Ivan: Jan Klusák.  Český hudební slovník osob a institucí  

[on-line].  [cit.  1.  8.  2008]  Dostupné z  <http://www.musicologica.cz/slovnik/hesla.php?op=heslo&hid=631>)  Toto tvrzení 

dokládá na jiném místě ukázkami z dobových ideologických kritik (srv. POLEDŇÁK, Ivan: Vášeň rozumu. Skladatel Jan 

Klusák – člověk, osobnost, tvůrce. Olomouc 2004, s. 30)

25 katalogové číslo Pa 0777-1111
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melodie. Skladatel se snad inspiroval závěrem Honeggerovy druhé symfonie, kde se 

rovněž z disonantní plochy náhle „vyloupne“ melodie podobného charakteru vedená v 

prvních houslích, již posiluje ad libitum trubka. 
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 5  Komorní hudba pro smyčce

Na rozdíl od skladeb předchozí kapitoly kompozice v této kategorii (je nejméně 

početná  –  obsahuje  pouze  čtyři  kompozice)  svým  názvem  naopak  více  či  méně 

záměrně  jakékoli  směřování  či  předurčení  zastírají.  Termín  komorní  hudba 

(Kammermusik) jako název skladby zavádí Paul Hindemith, když tak ve 20. letech 

nazývá své koncertantní skladby uváděné pravidelně na festivalu v Donaueschingen. 

Záhy  k  nim  přibývají  také  skladby  označené  jako  Konzertmusik,  Spielmusik  či 

Trauermusik26. Dalším klasikem 20. století, který pracuje s podobným označením, je 

Béla Bartók se svou  Hudbou pro strunné, bicí nástroje a celestu. Zatímco hledání 

bartókovských  inspirací  (a  zejména  obloukové  formy,  kterou Bartók ve  svém díle 

použil), v našem vzorku nebylo úspěšné, za svého druhu reakci na hindemitovskou 

neobarokní  Kammermusik  může  být  označena  Komorní  hudba  pro  smyčce  Ilji 

Hurníka.  Ze  svého  obdivu  (mezi  dalšími)  k  tvorbě  Paula  Hindemitha  se  vyznal  i 

Viktor Kalabis27.

 5 . 1  V i k t o r  K a l a b i s :  K o m o r n í  h u d b a  p r o  s m y č c e , 

o p . 2 1

Komorní hudba pro smyčce, op. 21, Viktora Kalabise (1923–2006) pochází z roku 

1963. Skladatel podle vlastního tvrzení28 původně usiloval o vytvoření serenády pro 

smyčcové nástroje na způsob Sukovy Serenády Es dur, op. 6. Výsledek je však zcela 

odlišný  –  třívětá  kompozice  vyhýbající  se  tradičním  formám  se  závažnou  osobní 

výpovědí. 

Ze  všech  skladeb  ve  zkoumaném  vzorku  tato  dosáhla  bezesporu  největšího 

úspěchu.  Václav  Neumann  ji  s  Pražskými  komorními  sólisty,  jimž  je  věnována29, 

premiéroval záhy po jejím vzniku, již 17. února 1964. Záznam premiéry byl odvysílán 

26 každá z takto „podobně“ pojmenovaných skladeb měla zcela odlišný cíl – Kammermusik bývají označovány za novodobý 

pandán Bachovým Braniborským koncertům, Spielmusik für Streichorchester, Flöten und Oboen, op. 43 Nr. 1, (1927) patří 

do okruhu skladeb určených pro hudební amatéry,  Konzertmusik für Streichorchester und Blechbläser, op. 50,  (1930) 

vznikla  u  příležitosti  oslav  50.  výročí  Bostonského  symfonického  orchestru,  Trauermusik  für  Streichorchester  mit  

Solobratsche (1936) k uctění památky zemřelého anglického krále Jiřího ad.

27 srv. PILKA, Jiří: Viktor Kalabis. Portrét skladatele. Praha 1999, s. 110 a s. 140

28 srv. ŠEDA, Jaroslav: Viktor Kalabis. Díl II. Komentovaný katalog skladeb Viktora Kalabise. Část 1. Praha 1992, s. 110
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rozhlasem.  Šeda30 uvádí,  že  po  premiéře  ji  Václav  Neumann  provedl  ještě 

dvaadvacetkrát,  z  toho dvakrát  ve  francouzském rozhlase.  Šeda pak  dále  zmiňuje 

dalších  celkem  53  provedení  českými  a  třinácti  zahraničními  interprety  v  období 

1964–1991). Řada provedení se zřejmě dočkala recenzí v tisku31. Skladba byla oceněna 

první cenou v soutěži Svazu českých skladatelů a Českého hudebního fondu vypsané v 

roce  1965  k  20.  výročí  osvobození.  Partitura  skladby  vyšla  tiskem  v  roce  1965  v 

Pantonu, nahrávku pořídil  v témže roce Václav Neumann s Pražskými komorními 

sólisty;  vydána  byla  v  Supraphonu  o  rok  později  na  gramofonové  desce  spolu  s 

Concertem grossem Pavla Bořkovce32.

Určení skladby Pražským komorním sólistům výrazně ovlivnilo její podobu – je 

psána pro čtvery I.  housle,  troje II.  housle,  dvě violy,  dvě violoncella a kontrabas, 

přičemž hlasy jsou vedeny sólově nebo v unisonu podle aktuální  potřeby.  Odlišný 

přístup pak Kalabis zvolil v poslední větě, která je stylizována jako concerto grosso, a 

tak i v partituře jsou jednotlivé hlasy zapsány odděleně jako concertino (1. vno I., 2. 

vno II.,  1. vla a 1. vlc) a ripieni (ostatní). Skladba má 414 taktů v celkovém trvání 

přibližně 18 minut.

První  věta  (122  taktů,  cca  6  minut)  nese  tempový  předpis  Andantino,  Šeda 

klasifikuje  její  formu jako třídílnou33,  s  čímž lze  souhlasit.  V  prvním taktu  začíná 

třináctitaktová  plocha,  v  níž  se  nejprve  rozezní  houpavý  doprovod  orchestru, 

postavený na kráčejícím basu violoncell a kontrabasů a teprve na poslední době taktu 

se připojí úvodní myšlenka hraná čtyřmi prvními houslemi unisono. 

29 Pilka k tomu píše: „Uvedený soubor tehdy pod Neumannovým vedením začínal velice úspěšnou kariéru a Kalabis se se 

všemi  členy  osobně  sblížil.  Konečně  jeho  žena,  často  zvaná  k  sólistické  spolupráci,  patřila  k  zakladatelům  tohoto 

sdružení.“ – PILKA, Jiří: Viktor Kalabis. Portrét skladatele. Praha 1999, s. 56

30 ŠEDA, Jaroslav: Viktor Kalabis. Díl II. Komentovaný katalog skladeb Viktora Kalabise. Část 1. Praha 1992, s. 109

31 srv. PILKA, Jiří: Viktor Kalabis. Portrét skladatele. Praha 1999, s. 56-57

32 katalogové číslo SV 8355; V Šedově práci se dočteme, že skladatel „vysoce oceňuje význam Neumannova premiérového 

gramofonového podání s PKS, jež stálo na počátku výrazného a trvajícího ohlasu díla.“ (ŠEDA, Jaroslav: Viktor Kalabis. 

Díl II. Komentovaný katalog skladeb Viktora Kalabise. Část 1. Praha 1992, s. 111)

33 srv. ŠEDA, Jaroslav: Viktor Kalabis. Díl II. Komentovaný katalog skladeb Viktora Kalabise. Část 1. Praha 1992, s. 112
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Příklad 35: Viktor KALABIS: Komorní hudba pro smyčce, 1. věta – vstupní myšlenka, I. housle (1-4) od t. 1

Na poslední  osmině  taktu 13  začíná  čtyřdílná  spojka,  jejíž  osou je  na  počátku 

každého dílu  jednotaktová rytmizovaná prodleva  prvních houslí  (1+2),  nastupující 

postupně vždy o půltón výše než v předchozím dílu. Čtvrtý díl tuto osu již postrádá a 

je vytvořen z jejího dalšího rozvedení ve třetím dílu.

V taktu 23 začíná další  úsek skladby konstruovaný podobně jako úsek úvodní. 

Kráčející  bas  je  situován  pouze  v  kontrabasu,  violoncella  hrají  ostinátní  model  v 

půlových hodnotách a  housle  v  trojhlasých akordech jakési  „přiznávky“,  posunuté 

ovšem na těžkou dobu. Melodii začíná na poslední době 23. taktu unisono viol. Je 

příbuzná s předchozí myšlenkou, záhy se však podobnost melodická vytrácí a zůstává 

jen  obdobná konstituce  rytmická.  V taktu  28 uvedenou strukturu doplňují  sólové 

šestnáctinové  pasáže  prvních  houslí  (1),  které  předznamenávají  další  pokračování 

věty.

V taktu 32 se objevuje nová struktura, sestávající z ostře rytmizovaných přiznávek 

nižších houslí (vno I. 3+4, vno II.), které v následujícím taktu doplní melodie vedená 

ve zbývajících houslích (vno I. 1+2) a violách unisono a sólové dvaatřicetinové pasáže 

prvního violoncella (sul ponticello). Melodie je tentokrát vzdálená předchozím dvěma 

myšlenkám. Oproti nim je vedena spíše v dlouhých hodnotách – převládají půlové 

noty. Melodie postupně vystoupá na dvojčárkované a, na němž setrvá až do konce 

tohoto úseku.
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Příklad 36: Viktor KALABIS:  Komorní  hudba pro smyčce,  1.  věta – schematizovaný zápis  ukázky struktury od t.  32 – v 

horním řádku je uveden začátek melodie (vno I.+ vla), v prostředním přiznávkový doprovod a ve spodním sólový 

vstup violoncella.

Odlišnou sazbu má opět následující úsek, kterým začíná střední díl věty (takt 41). 

V  hudebním  proudu  převládají  osminy,  s  často  vynechanou  první  dobou  taktu. 

Zatímco první housle (1–4) se od ostatního průběhu postupně osamostatňují s vlastní 

melodií,  zbytek  souboru  hraje  syrrytmicky  sledy  akordů,  stojící  na  postupně 

stoupajícím basu (violoncella a kontrabasy) až k cesuře v taktu 44, po níž hudba stále 

plynuje  graduje  až  k  dalšímu posunu v  sazbě,  jež  nastane  v  taktu  48.  Melodické 

pásmo je  rozšířeno na housle  a  violy,  které spolu  hrají  sledy akordů rytmizované 

synkopicky, doprovodné pásmo je redukováno na violoncella a kontrabasy, které jsou 

vedeny podobně jako předešle.  Hudba dynamicky graduje a na vrcholu je dvakrát 

přerušena  hudbou  zcela  odlišného  výrazu  (violoncella  a  kontrabasy  pizzicato  v 

synkopách, ostatní nástroje v hlubších polohách pizzicato a šestnáctinové repetované 

tóny s  předpisem „punta  d‘arco“).  Druhé přerušení  vede  k  dalšímu úseku hudby, 

který je  definitivním vyvrcholením již  dříve započaté gradace.  V rychlém sledu se 

střídají  stručné  úryvky  arco  a  pizzicato  v  celém  orchestru  (s  občasnou  absencí 

kontrabasu).

Zklidnění  přichází  v  taktu  61.  Jednotlivé  hlasy  nastupují  nejprve  v  dlouhých 

hodnotách  a  posléze  rozvíjejí  polyfonní  předivo,  v  němž  později  dominuje  dialog 

dvojice nižších prvních houslí (3+4) s druhými houslemi (3.). Tento klidný polyfonní 

úsek je třídílný a uzavírá střední díl věty. 

V taktu 81 začíná závěrečný díl skladby, v němž jsou nositelem melodie nejprve 

první (1+2), druhé housle (1) a první violoncello a později druhé housle (2+3) a violy. 

Melodie  je  příbuzná  s  ústřední  melodií  věty  známé  z  prvního  dílu.  Po  rytmické 

stránce je její augmentací, po stránce melodické je její nepřesnou horizontální inverzí. 

Ostatní nástroje melodii  doprovází opět houpavě v rytmickém pásmu, v kterém se 

střídají  čtvrtky  na  těžkých dobách a  skupiny  osmin,  resp.  osminových  triol  (vždy 
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současně v různých hlasech proti sobě) na lehké doby. Melodie závěrečného úseku 

doznívá v několikataktové kódě nad ležícím akordem, tvořeným tóny c, b, d a as.

Druhá věta je nejrozsáhlejší (245 taktů, 8 minut). S Šedovým názorem34 na její 

formální členění však tentokrát nemohu souhlasit beze zbytku. Formu klasifikuje jako 

čtyřdílnou,  s  náznakem  sonátové  expozice  jako  prvním  dílem,  kratičkým  druhým 

dílem mezi  takty  57  a  68,  třetím  dílem  s  prvky  reprízy  do  taktu  230  a  konečně 

šestnáctitaktovým  závěrečným  dílem.  Zatímco  s  označením  prvního  dílu  se  lze 

ztotožnit,  domnívám  se,  že  předěl  mezi  druhým  a  třetím  dílem  lze  mnohem 

uspokojivěji lokalizovat do taktu 157, jak prokáže následující analýza. Tzv. čtvrtý díl 

bych pak mnohem raději označil za kódu.

První díl začíná v tempu Allegro vivo dvoutaktovou introdukcí celého orchestru ve 

fortissimu. Přidržíme-li  se Šedova hodnocení prvního dílu jako sonátové expozice, 

můžeme v souladu s příslušnou terminologií úsek začínající třetím taktem označit za 

oblast hlavního tématu. V prvních houslích nacházíme výraznou hudební myšlenku, 

která během šesti taktů vyčerpává všech dvanáct tónů chromatické stupnice.

Příklad 37: Viktor KALABIS:  Komorní  hudba pro smyčce,  2.  věta – ústřední  melodie prvních houslí  v „oblasti  hlavního 

tématu“ – takt 3 a následující

Oblast hlavního tématu pokračuje v taktu 10 polyfonní  plochou na prodlevě D 

(violoncella,  kontrabas).  Polyfonního  dialogu  se  účastní  první  i  druhé  housle 

(krátkými  útržky  rozložených akordů)  a  violy  (přerušované  šestnáctinové  pasáže). 

Oblast hlavního tématu je uzavřena takty 17–20 tutti orchestru ve fortissimu, jejichž 

vyústění je v souzvuku cis-gis-d-g-a-h-f.

V  taktu  21  začíná  oblast  vedlejšího  tématu  uvedením  dodekafonické  řady  v 

repetovaných šestnáctinách prvních houslí (1+2).  Řada je složena z konsonantních 

(2×m3, 2×v3, 2×č4), mírně disonantního (v2) i disonantních kroků (3×m7), podle 

jiného dělení z intervalů dokonalých i nedokonalých. Jak plyne z výše uvedeného, 

převládají kroky konsonantní.

34 ŠEDA, Jaroslav: Viktor Kalabis. Díl II. Komentovaný katalog skladeb Viktora Kalabise. Část 1. Praha 1992, s. 113-115
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Příklad 38: Viktor KALABIS:  Komorní hudba pro smyčce, 2. věta – základní tvar dvanáctitónové řady, na níž je postaveno 

vedlejší téma

Po doznění prvního uvedení řady se další průběh hudby rozpadá na dvě zřetelná 

pásma, zatímco ve druhých houslích a hlubších nástrojích je veden doprovod, který 

nemá k uvedené řadě zřetelnější vztah, skládá se z pokračujícího tepu repetovaných 

šestnáctin,  občas  doplněných  septimovým  odskokem.  Takto  rytmizovaná  a 

přerušovaná prodleva leží nejprve ve viole na tónu a, později ve druhých houslích na 

tónu  e,  dále  opět  ve  viole  na  es  a  nakonec  ve  violoncellu  a  kontrabasu  na  c. 

Šestnáctiny doplňují  sporadické údery pizzicato v  hlubokých nástrojích.  V horním 

pásmu  sledujeme  přísnou  dodekafonickou  práci  se  zmíněnou  řadou.  Skladatel 

pracuje technikou vertikální dodekafonie v dvojhlasu prvních houslí, rytmizovaném 

vesměs v osminách a čtvrtkách. Po vyčerpání základního tvaru (t. 24–5) uvádí tvar 

raka (t. 26–8) a pak znovu základní tvar s bezprostředním zopakováním skupiny 1.–

4. tónu (dvojhlas je veden jednou dvojicí prvních houslí v pizzicatu, druhou dvojicí 

arco).  Následuje  čtvero  uvedení  základního tvaru  (k  jehož  provedení  se  postupně 

připojují  i  druhé housle  arco),  které se rytmicky zahušťuje vypouštěním dřívějších 

osminových pomlk. Poslední uvedení řady je neúplné (končí 8. tónem) a najdeme je v 

taktu 34 rozloženo do dvou šestnáctinových skupinek  třetích  a  čtvrtých I.  houslí. 

Oblast  vedlejšího  tématu  zakončuje  tutti  orchestru,  jehož  hudba  vyrůstá  z 

předchozího šestnáctinového ostináta. Třetí úsek (takty 39–57) prvního dílu věty lze 

jen stěží označit za oblast závěrečného tématu, je spíše volným pokračováním oblasti 

vedlejšího  tématu  –  jeho  hudba  je  opět  postavena  na  prodlevě  rytmizované  do 

šestnáctin (prodleva začíná po dvouapůltaktové sestupné pasáži  prvních houslí  na 

tónu a v druhých houslích a postupně stoupá v půltónových krocích, zatímco prochází 

dalšími  nástroji).  Prodleva  je  obstoupena  solitérními  pizzicatovými  akordy  a 

několikatónovými  melodickými  útržky  v  ostatních  nástrojích.  Zpomalení  prodlevy 

vede  k  posledním  pěti  taktům  prvního  dílu  věty,  které  pohyb  dále  zpomalují 

prodlužováním notových hodnot akordů b moll (s přidanými tóny c, e, a), H dur (+ b, 

es, as) a C dur (obohacené o tóny a, d).

Druhý  díl  věty  začíná  taktem  58,  v  němž  se  ve  změněném  tempu  (Andante) 

postupně od violoncell až po první housle realizuje část chromatické stupnice stále 

stoupající ve střídajících se septimových a sekundových krocích. Následující krátký 

dialog  sólových  prvních  houslí  a  sólové  první  violy  přerušují  krátké  dramatické 
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akordické sestupy pizzicato ostatních houslí a viol. V taktu 69 se vrací rychlejší tempo 

(Allegro moderato) a objevuje se hudba, která připomíná hudbu prvního dílu první 

věty – tento dojem vytváří především bas kráčející ve čtvrtkách, melodický obrys jeho 

pohybu je však odlišný. Nad basem se rozvíjí polyfonní dialog sólových prvních houslí 

a skupiny ostatních houslí. V taktu 81 se objevuje další struktura odkazující na první 

větu: pravidelný tep osminových „přiznávek“ v prvních houslích a violách, doplněný 

klidnou melodií ve druhých houslích. Po sólovém vstupu prvních houslí (takty 85–

88) se hudba postupně opět zklidňuje až zakotví na dlouhém akordu h-dis-c-cis-g. V 

taktu 109 začíná první ze dvou na sebe navazujících dvojhlasých kánonů. První hrají 

violy s violoncelly, druhý první a druhé housle. Jejich melodie jsou odlišné, mají však 

shodný rozměr (7 taktů).

Nové tempo (Appassionato) otevírá poslední z nových světů, které přináší druhý 

díl věty. Začíná v taktu 125 postupně zesilujícím tremolem violoncell a kontrabasů 

(sextakord b moll). O takt později se připojují druhé housle a violy s melodickými 

útržky  vzdáleně  odkazujícími  k  incipitům melodií  kánonů.  První  housle  strukturu 

dotvářejí  půltónovými průtahy ve vysoké poloze.  V taktu 130 se tremolová basová 

prodleva promění na široce harmonizovaný kvintakord es moll a druhé housle se s 

violami od sebe oddělí. Široké trioly ve violách připravují další zrychlení tempa, které 

nastane v taktu 138.  Zde se již  naznačuje přechod ke třetímu dílu věty – vrací  se 

původní tempo (označení Tempo I.) a celý orchestr hraje osminy pizzicato, přerývané 

různě ve dvou rytmických pásmech (housle vs. violy a violoncella, kontrabas mlčí) 

tak, že výsledným dojmem je souvislý proud. Přechod k dalšímu dílu je ale oddálen 

čtyřtaktovým sólem houslí v pomalých hodnotách, kde závěrečná tercie navodí dojem 

zakadencování v F dur. Znovu se vrací Appassionato, i když pozměněné – tremolo 

akordy procházejí od sextakordu d moll až k závěrečnému souzvuku  c-e-b,  svrchní 

pásmo tvoří kvasiimitační dvojhlas prvních a druhých houslí, vycházející z melodie 

předchozího Appassionata.

Třetí  díl  začíná  novým  uvedením  původního  tempa  (Tempo  I.)  v  taktu  157. 

Přidržíme-li se opět Šedova označení prvního dílu jako sonátové expozice, můžeme 

zde hovořit o náznaku reprízy. Původní introdukce se připomíná v taktech 157–162: 

zde  je  výrazně  pozměněna  v  sazbě,  výrazu  i  rozměru,  nalézáme  však  evidentní 

podobnost melodického obrysu. Od taktu 163 je z velké části doslovně část oblasti 

hlavního tématu z expozice. Pozměněn je závěr vstupní melodické myšlenky (včetně 

doprovodu), polyfonní plocha vyúsťuje do odlišného tutti akordu (c-f-d-a-ges). Oblast 
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hlavního tématu však tímto tentokrát není uzavřena, v taktu 182 se objevuje druhá 

polyfonní  plocha  s  odlišnou  instrumentací,  jež  od  taktu  187  připravuje  návrat 

vedlejšího  tématu.  To  se  objevuje  v  poněkud  pozměněné  podobě  v  taktu  191. 

Šestnáctinová prodleva je vedena vícehlase (tercie a sexty), dvanáctitaktové téma je 

znovu pracováno technikou vertikální dodekafonie, jeho rytmizace je ovšem triolová. 

Chybí použití raka řady, pracuje se pouze se základním tvarem, ovšem po jeho prvním 

uvedení je zopakována jeho druhá polovina, pak se teprve uvádí základní tvar znovu 

třikrát  za  sebou.  Třetí  a  poslední  vstup  je  ovšem  rozdělen  mezi  dvojhlas  prvních 

houslí a dvojici viol. Její „doplněk“ tvořený posledními čtyřmi tóny řady pak housle ve 

dvojí různé stylizaci dvakrát zopakují. Tím je ukončena oblast vedlejšího tématu a v 

taktu 204 nastupuje nová hudba – šestadvacetitaktový úsek začíná krátkou polyfonní 

plochou s kráčejícím basem, opět upomínajícím na první větu. V taktu 219 se však 

polyfonie  zastaví  a  od  následujícího  taktu  akordy  v  dlouhých  výdržích  doprovází 

melodii odkazující na hudbu Appassionata středního dílu věty. Třetí díl je zakončen 

kvartovým  akordem  c-g-d-b-f.  V  taktu  230  začíná  brilantní  kóda,  která  divokým 

během šestnáctin nad pulzujícími čtvrtkami dospěje až k závěrečnému akordu d-a-e-

g-cis.

Výklad  formy  druhé  věty  jako  sonátové  se  zdá  být  opodstatněn  prokazatelnou 

existencí dvou kontrastních myšlenek (jejich kontrast spočívá mimo jiné i v odlišné 

technice jejich konstrukce), druhý díl však těžko vykládat jako provedení a třetí díl 

nenabízí  mnoho indicií  pro výklad jakéhokoli  sjednocení  témat.  Domnívám se,  že 

podobně  uspokojivý  výklad  by  bylo  označení  formy  druhé  věty  za  vnitřně 

rozrůzněnou,  návratem  však  pevně  stmelenou  třídílnou  formu  s  kódou  (ABA‘K). 

Tento postoj také podporuje Miroslav Kuba v předmluvě tištěné partitury, když praví, 

že „žádná ze tří vět […] se ve svém průběhu neopírá o některé z tradičních formálních 

schémat“35.

Třetí věta je nadepsána Adagio, molto quieto, je poměrně stručná (47 taktů) a je 

stylizována do podoby concerta grossa36. To na první pohled odezřeme ze zápisu v 

partituře,  kde  jsou  uvedena  sóla  prvních  a  druhých  houslí,  viol  a  violoncell  jako 

concertino v jedné sekci a ostatní nástroje jako ripieni  ve druhé sekci.  Baroknímu 

duchu odpovídá i polyfonní stylizace concertina. Doprovod orchestru se omezuje na 

krátké homofonní  kadence pětizvukých akordů. Věta začíná právě jedním z těchto 

35 KUBA, Miroslav: [Předmluva.] in KALABIS, Viktor: Komorní hudba pro smyčce, op. 21. Partitura. Praha 1965, s. V

36 Neobarokní  prvky  této  věty  mohou  připomínat  Hindemithovu  Smuteční  hudbu  pro  violu  a  smyčcový  orchestr.  Jiná 

podobnost těchto dvou skladeb je však vyloučena.
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ritornelů,  do  něhož  se  ve  třetím  taktu  vmísí  sólová  promluva  violy.  Je  parafrází 

úvodní melodické myšlenky z první věty. Po jejím doznění začíná v taktu 10 polyfonní 

rozhovor jednotlivých hlasů concertina. Incipity nového melodického materiálu jsou 

imitovány  v  jednotlivých  nástrojích  v  sestupné  reperkusi  (vyjma  violoncella,  jež 

přichází  s  vlastní  protivětou).  V  taktu  22  plynule  navazuje  sólový  vstup  druhých 

houslí. Jeho začátek je horizontálním převratem ústřední myšlenky první věty, dále 

však  ztrácí  charakter  zrcadlového  převratu  a  volně  kopíruje  směr  pohybu dalšího 

rozvoje původní melodie. Od taktu 28 se postupně objevují diminuce obou kánonů, 

které známe ze středního dílu druhé věty. Po taktové odmlce concertino pokračuje 

novými imitačními nástupy materiálu, v jehož čele stojí kalabisovský motiv smrti – 

kvintola repetovaných tónů, která se objevila již dříve v Kalabisově 2. symfonii37. Po 

tomto  zachvění  je  však  celá  skladba  ukončena  trojím  zazněním  smířlivě  čistého 

kvintakordu G dur v snad nejširší možné harmonii (vč. flažoletů houslí) v jemném 

pianissimu.

Skladatel  pracuje  s  velmi  širokou  škálou  hudebně-technických  i  výrazových 

prostředků. Ve skladbě najdeme plochy volně atonální, práci dodekafonní38 i místa s 

jasným  tonálním  zakotvením.  Smyčce  jsou  nejrůznějším  způsobem  děleny, 

traktovány  sólově  i  v  různých  ansámblech,  čemuž  od  počátku  napomáhá  samo 

specifické  obsazení  díla,  naznačené  výše.  Autor  také  používá  širokou  škálu 

témbrových odstínů: od pizzicata přes con sordino, sul ponticello, punta d‘arco až ke 

col  legno,  v  několika  případech také  vede  dva  hlasy unisono,  z  nichž  jednomu je 

předepsáno pizzicato a druhý ponechán arco. Přestože jednotlivé věty (zvláště první a 

druhá)  jsou na první  pohled  budovány  z  jakýchsi  hudebních  fragmentů,  krátkých 

útržků bez zjevné souvislosti, lze podrobnějším zkoumáním vysledovat více či méně 

pevné  vztahy  mezi  jednotlivými  díly  nejen  za  sebou  jdoucími,  ale  často  i  napříč 

jednotlivými větami či celou skladbou. Šeda na závěr své krátké studie praví, že dílo 

„přineslo v české hudbě v kategorii cyklických skladeb pro smyčcový orchestr nový 

tvar citově bohaté hudební lyriky, tryskající ze dvou spjatých pólů lidské reagence na 

37 ŠEDA, Jaroslav: Viktor Kalabis. Díl II. Komentovaný katalog skladeb Viktora Kalabise. Část 1. Praha 1992, s. 115

38 Viktor Kalabis o svém postoji k dodekafonii napsal rok před vznikem této skladby: „Mne osobně na dodekafonii velmi 

zaujala kapitola melodiky.  A mluvíme-li  o technice skladby, pak v nové melodice vidím vůbec další  směr  pátrání  pro 

jakoukoli hudbu příštích desetiletí. Přijetí metody dodekafonie jako celku pro mne osobně nemá zatím žádný význam. Kdo 

má vrozený tonální cit, nerad se ho vzdává, protože on spojuje, rozděluje, diferencuje, podřazuje, podtrhuje, třídí apod. 

[…] Užití tradičních prostředků nemusí ještě znamenat, že vytváříme umění staré a mrtvé...“ – z rozhovoru Jiřího Macka „S 

Viktorem  Kalabisem“  vyšlého  v  Hudebních  rozhledech  1962/11  citováno  podle  PILKA,  Jiří:  Viktor  Kalabis.  Portrét 

skladatele. Praha 1999, s. 107-8
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život: z přemýšlivosti a zápasivosti.“39 

Komorní  hudba  pro  smyčce  vznikla  nedlouho  před  úmrtím  skladatelova  otce, 

Karla  Kalabise.  Je  v  mnohém  spřízněna  s  druhým  smyčcovým  kvartetem, 

dokončeným o rok dříve. Spojuje je jistá stručnost nebo spíše koncentrovanost výrazu 

(kvartet je zhruba o dvě minuty kratší, trvá tedy šestnáct minut) a také podobný větný 

rozvrh s obsahovým těžištěm ve střední větě. Po otcově smrti (14. 11. 1963) skladatel 

kvartetu věnovanému Vlachovu kvartetu připsal  druhou dedikaci:  „Památce mého 

drahého otce.“ a jak píše jeho životopisec Jiří Pilka: „Úzkost z tušení blížící se otcovy 

smrti je v díle všudypřítomná.“40 Citové drama zůstává přítomné i v Komorní hudbě – 

atmosféru smutku a bolesti navozuje první věta nejen něžnou, posmutnělou úvodní 

melodií,  ale  i  náhle  vpadnoucím  nervózním  středním  dílem.  Drama  přináší 

tektonicky  zvrásněná  druhá  věta,  jejíž  dramatické  allegro  je  přerušované 

meditativními plochami (podle Šedy: „bolest tlumená něhou“41). V závěru třetí věty se 

ozývá  kalabisovský  motiv  smrti,  věta  a  celá  skladba  je  ale  nakonec  uzavřena  v 

atmosféře smíření.

Bohatý  svět  vnitřní  citovosti  a  lyriky  spolu  s  dokonalým  zvládnutím  formy  a 

propojením jednotlivých vět pomocí jednotícího tématického materiálu jistě stojí za 

úspěchem  skladby.  Svou  technickou  i  výrazovou  náročností  patří  k  hudebně 

nejhodnotnějším kompozicím zkoumaného repertoáru.

 5 . 2  I l j a  H u r n í k :  K o m o r n í  h u d b a  p r o  s m y č c e

Komorní hudba pro smyčce  (1962) Ilji Hurníka (1922) byla rovněž napsána pro 

Václava  Neumanna a  jeho Pražské komorní  sólisty,  kteří  ji  také  premiérovali.  Na 

gramofonovou  desku,  jež  vyšla  v  Supraphonu42,  ji  nahráli  pod  vedením  Eduarda 

Fischera. Partituru vydal Panton v roce 1967. Pětivětá skladba má 670 taktů (necelých 

19  minut).  Ačkoli  skladba  takové  označení  nenese,  v  mnohém  připomíná  taneční 

suitu. První věta je jakýmsi preludiem, druhá věta by mohla být nazvána „air“, třetí 

věta je vlastně scherzo, čtvrtou větu sám skladatel označil jako polku... 

39 viz pozn. 37

40 PILKA, Jiří:  Viktor Kalabis. Portrét skladatele.  Praha 1999, s. 53; Pilka o hudbě kvartetu dále píše, že „zrcadlí jak vřelý 

vztah syna k otci, tak starost o jeho osudy (byl v té době operován, pak vystěhován z Jindřichova Hradce apod.). Jako 

vždy má sdělení rovinu obecně platnou, autor nehovoří za sebe, ale za situace a vztahy známé každému z nás.“ – tamtéž,  

s. 54

41 ŠEDA, Jaroslav: Viktor Kalabis. Díl II. Komentovaný katalog skladeb Viktora Kalabise. Část 1. Praha 1992, s. 113

42 katalogové číslo 0 10 0964
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První  věta (Allegro  risoluto,  237  taktů)  je  preludiem  vystavěným  z  jediného 

tématu.  Barokní  chorální  předehru  připomíná  nejen  rázným  incipitem  tématu  s 

dlouhými notovými hodnotami, ale také několikrát se objevujícím kontrapunktickým 

zpracováním tématu.

Příklad 39: Ilja HURNÍK: Komorní hudba pro smyčce, 1. věta – předvětí tématu (tutti, takty 1-16)

Téma trvá celých dvaatřicet taktů a lze jej symetricky rozdělit na předvětí a závětí. 

Začáteční dlouhé noty předvětí i závětí připomínají incipity barokních (chorálních) 

témat, obsahuje však v sobě i neklidné trioly a kvintolu, úsečné akordy v závěru a 
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řadu disonancí – esenciální prvky, z nichž je vybudována celá věta. Téma jakoby na 

svém začátku naznačovalo tóninu D dur,  hned však uhýbá, kličkuje,  až v taktu 12 

nejprve zazní B dur akord a v závěru předvětí akord f moll. V 17. taktu začíná závětí 

citací předvětí o tercii níže, ale pak po poněkud odlišném vývoji znovu ukotvuje na 

podobné  pozici  B  dur  a  celé  téma  zakončuje  kvartovým  souzvukem  b-c-f.  Z 

jednotlivých  prvků  tématu  je  pak  vytvořena  homofonní  rytmická  plocha  pomalu 

připravující kontrapunkt, který v podobě plynulého proudu osmin provází od taktu 

62  nové  uvedení  melodie  (vnitřně  rozšířeného)  závětí  tématu.  Střední  díl  začíná 

akordem fis  moll  a  je  příbuzný s  útržkovitými akordy,  které známe z konce obou 

polovět tématu. Pracuje se zde však s odlišným výrazem – legato, dolce, mezzoforte. S 

návratem melodického incipitu tématu začíná třetí díl – nejprve prochází různými 

tóninami na způsob fugového provedení, až se znovu objeví melodie celého tématu ve 

své původní podobě. Věta končí ve fortissimu krátkou tematickou kódou souzvukem, 

v němž převládá akord f moll (je doplněn tóny h a gis).

Rovněž druhá věta (Andante, 65 taktů) je pojata svým způsobem monotematicky 

– jako „meditace se sólovými houslemi a violou“43. Je také současně jakýmsi malým 

concertem grossem naruby.  Sólové úseky se střídají  s  tutti  ritornelly,  ale  je  tomu 

obráceně, než bývalo zvykem v 17. století – zatímco sólové úseky přinášejí třikrát za 

sebou totéž (jen v jiné sazbě či poloze), hudba úseků tutti se stále mění.

Třetí  věta  (Prestissimo  con  brio,  243  taktů)  je  psána  ve  střídajícím  se 

dvoučtvrťovém a šestiosminovém taktu. Charakterově se jedná vlastně o scherzo, byť 

bez obvyklého tria, formové schéma odpovídá malému rondu se třemi návraty různě 

modifikované hlavní  myšlenky.  Čtvrtou větu  (Polka.  Allegretto) Milan Munclinger 

nazývá „snem o polce“44, sám autor však hovoří raději o „nemocné polce“45. Ve větě 

převládá hudba netaneční povahy, dvoudobé metrum je dokonce na několika místech 

přerušeno třídobým taktem. Jen nakrátko se ozve skutečná polka ve středním dílu, po 

tomto krátkém procitnutí se opět vrací chorobné halucinace krajních dílů.

Pátá  věta  (Allegro  drammatico,  150 taktů)  je  dvoudílná.  Prvních jednapadesát 

taktů představuje jednolitý úvodní oblouk, vystavěný na nepřetržitě znějící pozvolna 

stoupající prodlevě ve viole. Okolní průběh hlasů mezitím připravuje ostinátní figuru 

43 MUNCLINGER Milan: Ilja Hurník: Komorní hudba [text na přebalu gramofonové desky], Supraphon [0 10 0964] : Praha, s. 

a.

44 viz pozn. č. 2; k nahrávce této věty dlužno doplnit, že interpreti z neznámých důvodů volili podstatně mírnější tempo, než 

je předepsané skladatelem, v němž hudba ještě více ztěžkne a charakter polky zaniká zcela

45 Dílo hudební. Ilja Hurník [on-line]. [cit. 31. 7. 2008] Dostupné z <http://www.hurnik.cz/hudba_otec_cz.xml>
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druhého dílu skladby. Ten nastupuje v taktu 52,  odkud je  vedena jednolitá téměř 

stotaktová gradační vlna až k závěru věty. Nad ostinátní figurou v osminovém pohybu 

se pomalu odvíjí široké téma chorálního charakteru ve čtvrtkách a půlkách. Gradace 

je  stavěna  pomocí  všech  dostupných  prostředků  –  instrumentace  (připojování 

nástrojů,  postupné  přesazování  do  vyšších  poloh),  dynamiky  i  nárůstu  rychlosti 

pohybu. Je však také soustavně narušována – změnami metra a s tím souvisejícími 

nepravidelnostmi v ostinátní figuře (přerušení pohybu a přesazení o půl doby) a také 

náhle  vpadajícími  krátkými úseky disonantních akordů harmonických i  melodicky 

rozložených v krátkých hodnotách. 

Hudebnímu jazyku Ilji Hurníka je blízká práce s rozšířenou tonalitou, naplněnou 

mnoha  disonancemi,  kvartovými  akordy,  s  bohatou  paletou  rytmů.  Navazuje  na 

dědictví  hudební  minulosti,  nakládá  s  ním  však  volně,  s  invencí  a  humorem. 

Počátkem  60.  let  se  stejně  jako  řada  jiných  skladatelů  zajímal  o  podněty,  které 

přinášela  poválečná  západoevropská  hudba.  Dodekafonii  a  serialismus  jako  příliš 

omezující  odmítá,  osloví  jej  však  netradiční  barevná  paleta  a  nová  zvukovost. 

Komorní  hudba  pro  smyčce  je  pokračováním  řady  neoklasických  partitur,  Karel 

Mlejnek však ve srovnání s o tři roky starším Hobojovým koncertem upozorňuje na 

nový ráz melodické složky Komorní hudby: „melodické rozpětí se rozšiřuje, převládají 

velké  intervaly,  průběh  je  expresivnější,  členitý  rytmus  zdůrazňuje  dramatičnost 

celku“46.  Svoji  krátkou sondu věnovanou vlivu Nové hudby na tvorbu Ilji  Hurníka 

uzavírá shrnutím, že  Komorní hudba pro smyčce  spolu s  Moments  musicaux  pro 

jedenáct dechových nástrojů (obě 1962) a kompozicí Kyklópes (1965) pro symfonický 

orchestr „působí v kontextu Hurníkovy tvorby osamoceně, spíš jako sonda do cizí 

půdy  než  jako  výraz  vlastní  přirozenosti.  Porušují  klidnou  linii  dosavadní  tvorby 

dramatičtějším vybočením“47. Toto vybočení se však, alespoň u Komorní hudby pro 

smyčce, projevuje spíše v dílčích aspektech melodiky a rytmu než v celkovém pojetí a 

skladebně-technickém řešení díla.

46 MLEJNEK Karel: „Jsem skladatel“. In MALINA, Jaroslav (ed.): Ilja Hurník. Brno 1995, s. 36-53, zde s. 43

47 MLEJNEK Karel: „Jsem skladatel“. In MALINA, Jaroslav (ed.): Ilja Hurník. Brno 1995, s. 36-53, zde s. 44
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 6  Invence,  kusy a miniatury

Poslední  ze  čtyř  pracovně  vytvořených  kategorií  zahrnuje  skladby  drobnější  – 

označené vesměs jako kusy, miniatury či invence (nápad). Skladatelům hudby pro 

smyčcový  orchestr  v  60.  letech  vesměs  slouží  jako  prostor  pro  nejrůznější  druhy 

osobních experimentů.

 6 . 1  J a n  K l u s á k :  I I I .  i n v e n c e  p r o  s m y č c e

Jan Klusák (1934) zkomponoval v časovém rozmezí let 1961–1992 celkem deset 

(devátá ovšem zůstala nedokončena) skladeb pro nejrůznější obsazení (od dechového 

kvintetu až po velký orchestr), které nazval Invencemi. Ke svému pojetí invence sám 

napsal:  „Zdá  se,  že  budoucnost  patří  jednovětým  formám.  Je  to  tím,  že  všechny 

elementy, isolované dříve do jednotlivých vět kontrastujících mezi sebou, jsou dnes 

sloučeny  do  jednoho  proudu  […].  Proti  zásadě  maximálního  kontrastu  je  nutno 

postavit zásadu maximální jednoty: proto je invence tvořena přísně z jediné buňky [… 

– ] jádro skladby, stavebný prvek, je jediný, je však osvětlen ze všech možných stran 

současně,  ze  všech úhlů pohledu.  Prvním skladatelem invencí  v  tomto smyslu byl 

Alban Berg (poslední dějství Vojcka). […]“48. Vzápětí se pokouší o definici: „Invence je 

jednovětá skladba pro libovolný počet nástrojů v novém slohu, jejíž formový půdorys 

není  založen na žádném ze  známých schemat […],  nýbrž  je  řešen vždy jedinečně, 

případ od případu, a to tak, že jediný problém je probrán co nejkompletněji, pokud 

možno ze všech stran. Výrazným znakem invence je silná evolučnost, neustálé spění 

dopředu. Co do obsahové závažnosti chce být invence dědicem sonátového cyklu, tj. 

sonáty  a  symfonie.“49 Ivan  Poledňák50 k  tomuto  autorovu  vysvětlení  dodává,  že 

invence  se  Klusákovi  staly  jakousi  tvůrčí  laboratoří,  v  nichž  mohl  radikálně 

experimentovat s hudební řečí, zejména vztahu detailu a formy. Vyzkoušené postupy 

pak  mohl  uplatnit  ve  svých  dalších  kompozicích.  U  příležitosti  premiéry  první 

invence, k níž došlo 25. března 1962 na koncertě Komorní harmonie dirigenta Libora 

48 vybráno z textu k premiéře I. invence, datovaném 24. 3. 1962, citováno dle POLEDŇÁK, Ivan: Vášeň rozumu. Skladatel  

Jan Klusák – člověk, osobnost, tvůrce. Olomouc 2004, s. 223

49 viz pozn. 48

50 srv. POLEDŇÁK, Ivan: Vášeň rozumu. Skladatel Jan Klusák – člověk, osobnost, tvůrce. Olomouc 2004, s. 224 a s. 226
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Peška  v  pražském  Divadle  Na  zábradlí,  se  její  autor  krátkým  úvodním  výkladem 

přihlásil k dvanáctitónové kompoziční metodě51.

Třetí invence (1962) je jako jediná určena smyčcovému orchestru, resp. dvanácti 

smyčcům – vznikla totiž opět z podnětu Pražských komorních sólistů52, kteří ji poprvé 

uvedli  za  řízení  Václava  Neumanna  20.  ledna  1963.  Partitura  vyšla  ve  Státním 

hudebním  vydavatelství  v  roce  1965,  nahrávka  vyšla  na  gramofonové  desce  u 

vydavatelství  Supraphon53 v  roce  1969  (v  podání  týchž  interpretů)  a  nově  na  CD 

nazvaném Obrazy z let šedesátých, jež v roce 2005 vydalo nakladatelství Maximum 

s. r. o.54

Je vystavěna na dvanáctitónové řadě, jež je utvořena specifickým způsobem, který 

se  rovněž  promítá  do  konstrukce  celé  skladby.  Druhá  poloviny  řady  je  totiž  račí 

inverzí její první poloviny a podobný princip najdeme v celkové formě skladby, jejíž 

obě poloviny jsou postaveny do téhož vzájemného vztahu. Vyjádřeno v intervalových 

vzdálenostech, vypadá řada takto: 3 – 2 – 3 – 3 – 2 – 5 – 2 – 3 – 3 – 2 – 3. Kromě 

osového intervalu čisté kvarty je tedy stavěna výhradně z velkých sekund a malých 

tercií.

Příklad 40: Jan KLUSÁK: III. Invence – základní forma řady

Kompozice  začíná uvedením řady v unisonu všech sedmi houslí  v  pravidelném 

tepu čtvrtek. Od pátého taktu se práce s řadou výrazně rozrůzní. Skladatel aplikuje 

její nejrůznější formy nejen horizontálně, ale také vertikálně (tutti akord v taktech 17 

a 84) či dokonce ve směru „úhlopříčném“, kdy zvolená forma řady prochází postupně 

jednotlivými  skupinami  nástrojů  v  nepravidelně  utvořených  úryvkách  tak,  že  její 

první tóny se v jednom taktu ozvou v I. houslích, aby v dalším taktu pokračovaly ve II. 

houslích  atd.  Tímto  způsobem  se  na  několika  místech  skladby  různé  formy  řady 

dokonce  „proplétají“.  Autor  také  na  několika  místech  exponuje  pouze  jednotlivé 

třítónové skupiny různých forem řady. Tektonického vývoje uvnitř skladby dosahuje 

především prací s rytmem. Od počátečních pravidelných čtvrtek se rytmický průběh 

skladby zhušťuje (přibývají osminy, pak šestnáctiny) až do zmíněného tutti akordu, za 

51 RISINGER, Karel: První Invence Jana Klusáka. Hudební rozhledy, 15, 1962, s. 336

52 HERZOG, Eduard: [úvod]. in KLUSÁK, Jan: III. invence pro smyčce. Partitura. Praha 1965

53 katalogové číslo 1 10 0577

54 katalogové číslo HG 0038-2 
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nímž se rytmický průběh zpomalí, ba na okamžik zastaví na dvou půlových notách s 

tečkou. Pak se rytmus znovu zrychluje, objeví se dokonce i trioly. 

Skladba má 100 taktů a předělem mezi 50. a 51. taktem tedy prochází rozhraní 

osové  souměrnosti.  Klusák  však  nepracuje  dogmaticky,  a  tak  račí  postup  druhé 

poloviny skladby necituje doslovně první polovinu, a to ani po stránce rytmické ani v 

oblasti tónových výšek. Rámcové obrysy v obou aspektech jsou však dodrženy, zvláště 

rytmické odchylky jsou jen drobné. Expozici základní formy řady v prvních taktech 

skladby v unisonu houslí odpovídá v posledních taktech uvedení první transpozice 

základní formy v kontrabasu. 

Miloš Navrátil charakterizoval III. invenci ve vztahu k její nejstarší předchůdkyni 

takto: „Směřuje-li I.  invence svou kontrastní roztěkanou barevností plnou mezer k 

abstraktnímu geometrickému stylu, má III.  invence podobu spíše monochronního, 

ale  bohatě  nuancovaného a  kultivovaného abstraktního obrazu,  v  němž jednotlivé 

plochy  a  linie  nejsou  ostře  odděleny,  ale  splývají  v  nekonečném  toku  v  jemně 

oscilujících konturách.“55

Skladba vznikla nejen v těsném sousedství dalších Invencí (II. invence 1962, IV. 

invence 1964), ale také záhy po dokončení Klusákova stěžejního díla, Variací na téma 

Gustava Mahlera  (1960–62) pro velký orchestr. Podle Poledňáka tyto dvě skladby 

spojuje  jejich  nesentimentální  emocionalita56,  samozřejmě  ovšem  také  uplatnění 

seriální techniky.

 6 . 2  C t i r a d  K o h o u t e k :  M i n i a t u r y  p r o  s m y č c o v ý 

o r c h e s t r

Miniatury  pro  smyčcový  orchestr  Ctirada  Kohoutka  (1929)  jsou  cyklem  čtyř 

drobnějších  skladeb,  z  nichž  každá  experimentuje  s  jedním  zvoleným  hudebním 

prvkem. Vznikly v roce 1965, tedy rok před skladbou  Memento,  v němž Kohoutek 

poprvé uplatnil svou projektovou kompoziční metodu57. Partitura vyšla v roce 1971 

tiskem  v  Pantonu,  na  nedatované  nahrávce  z  archivu  Hudebního  informačního 

střediska řídí České komorní sólisty dirigent Bohumil Kotmel.

55 NAVRÁTIL, Miloš: Skladby Klusákova zrání. Hudební rozhledy. 23, 1970, s. 120-125, zde s. 122

56 srv. POLEDŇÁK, Ivan: Vášeň rozumu. Skladatel Jan Klusák – člověk, osobnost, tvůrce. Olomouc 2004, s. 230

57 NĚMCOVÁ, Alena: Kohoutek, Ctirad. Grove Music Online (cit. 4. 1. 2008). 

Dostupné na <http://www.grovemusic.com/shared/views/article.html?section=music.15271>
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První  část  (Largo  cupamente  con  dignità,  22  taktů)  staví  třídílnou  formu  na 

kontrastu  použitých  intervalů.  Je  psána  homofonně,  jakoby  ve  stylu  chorálního 

přednesu  (střídají  se  čtvrtky  a  půlky,  jednotlivé  fráze  s  různým  počtem  taktů  v 

nejrůznějších metrech uzavírá setrvání  na delší  notě),  jednotlivé hlasy postupují  v 

prvním a stručném závěrečném dílu v kvartkvintových odstupech. Střední díl pracuje 

s  odstupy v  malých sekundách (resp.  velkých septimách).  Závěry  frází  ozvláštňují 

půltónové trylky ve středních hlasech. Celá skladbička je vystavěna jako dynamický 

oblouk s vrcholem přibližně v polovině, tedy v místě nástupu středního dílu.

Druhá  část  (Presto  impetuoso,  80  taktů)  pracuje  s  dvěma  podobami  hudební 

ozvěny. První z nich jsou repetované tóny – Kohoutek s jejich pomocí vystaví nejprve 

čtyřiadvacetitaktovou  plochu,  v  níž  se  amébovitě  prolínají  souzvuky  tvořené 

objevujícími se a opět mizícími repetovanými tóny v obou hlasech houslí a ve violách.

Příklad 41: Ctirad KOHOUTEK: Miniatury pro smyčcový orchestr, 2. věta – I. a II. housle a viola od t. 1

Druhá použitá podoba hudební ozvěny je kánon – s ním skladatel začíná pracovat 

v  taktu  25.  Jednoduchou  a  v  hudebním  proudu  dobře  rozpoznatelnou  melodii 

nechává  znít  postupně  v  primech,  sekundech,  violách a  cellech,  vždy  s  odstupem 

jediné doby. Vrcholem věty je pak syntéza obou principů, ve třetí části, jež začíná v 

taktu 41. Neustálý dynamický nárůst vede až do krátké homofonní kódy, která větu 

zakončí.

Pouze  třiadvacetitaktová  třetí  věta (Andante  tranquillo)  je  jakýmsi  pokojným 

intermezzem.  Ve slabé dynamice rozehrávají  sordinované  nástroje  melodie,  stojící 

především na malých a velkých sekundách a skladatel využívá každé příležitosti, kdy 

může  nechat  zaznít  souzvuk  jedné  či  více  malých  sekund  (resp.  velkých  septim). 

Stvrzující tečkou za tímto záměrem je poslední takt věty, v němž jediné violoncello 

(poprvé bez sordiny) jako memento zahraje ještě jeden a poslední sekundový krok (d-

des).
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Závěrečná čtvrtá část (Allegro energico ben ritmico, 116 taktů) si hraje s metrem a 

inverzí. Prvních osm taktů se metrum z původních 10/16 vždy o jednu šestnáctinu 

zmenšuje  až  na  3/16,  pak  se  opakuje  tatáž  hudba  v  mohutnější  sazbě.  V  dalších 

šestnácti  taktech  se  celý  oba  osmitaktové  úseky  opakují,  ale  pozpátku.  Podobně 

pracuje v následujícím úseku. Metrum se však mění spíše náhodně a inverzi podle 

vertikální osy při opakování nahrazuje inverze horizontální. Po osmitaktové spojce se 

pak vrací hudba začátečního dílu a větu uzavře krátká kóda.

Příklad 42: Ctirad KOHOUTEK: Miniatury pro smyčcový orchestr, 4. věta – viola, violoncello a kontrabas od t. 1

Ctirad  Kohoutek  si  po  absolvování  studia  skladby  u  J.  Kvapila  na  brněnské 

Janáčkově akademii múzických umění doplnil své znalosti stáží na Summer School of 

Music v Dartingtonu u Witolda Lutosławského (1963) a na prázdninových kurzech 

kompozice  v  Darmstadtu s  Boulezovými  a  Ligetiho přednáškami (1965).  Výsledky 

svého bádání v oblasti nových kompozičních metod 20. století shrnul v publikaci, jež 

právě v roce 1965 vyšla podruhé, tentokrát pod názvem Novodobé skladebné směry v 

hudbě58. Na přelomu padesátých a šedesátých let také právě prozkoumané techniky 

začal aplikovat ve své tvorbě (dodekafonii v komorních skladbách konce padesátých 

let, aleatoriku v Symfoniettě z roku 1963)59.  Miniatury z roku 1965 jsou pojaty jako 

experimentální  prostor  pro  zkoumání  možností  aplikace  vnějších  omezení  a 

determinací vybraných skladebných prvků v zásadě na podkladě volné atonality.

 6 . 3  K a r e l  H u s a :  Č t y ř i  m a l é  k u s y

Čtyři malé kusy Karla Husy (1921) vznikly osm let po skladatelově odchodu z Čech, 

tedy v roce 1955, těsně po příjezdu do USA. O tři roky později vyšla jejich partitura v 

nakladatelství Schott. Nahrávku Státní filharmonie Brno s dirigentem Aloisem Fialou 

archivuje Hudební informační středisko. 

58 KOHOUTEK, Ctirad: Novodobé skladebné směry v hudbě. Praha 1965, 270 s.

59 srv. VYSLOUŽIL, Jiří: Cesta slibně započatá. Hudební rozhledy. 17, 1964, S. 230-231
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Skladba (368 taktů) má čtyři nestejně rozměrné části. Nejdelší, první část, nese 

název Variazioni. Jedná se o téma s pěti charakteristickými variacemi a závěrečným 

finale.  Téma má podobu třináctitaktové nesymetrické melodie s  charakteristickým 

začátečním vzestupem dvou kvart. Tato melodie se stává předmětem zpracování již v 

průběhu samotného tématu, kdy po jejím odeznění rozehraje krátký imitační trojhlas.

Příklad 43: Karel HUSA: Čtyři malé kusy, 1. věta Variazioni – melodie tématu, I. housle od t. 1

Jednotlivé variace melodii tématu postupně více a více skrývají. První z nich, à la 

marcia, pracuje  s  její  horizontální  inverzí,  druhá,  à la  gavotta,  ponechává pouze 

charakteristické kvarty,  à la elegia je lyrickým kusem, v němž se objevují jen kusé 

citace částí melodie,  à la siciliana melodii rytmicky přetváří a zasazuje do kontextu 

tanečního ostinata. Poslední variace, à la danza, je důsledně homofonní. Téma je v ní 

zakomponováno  v  krátkých  úryvcích  hraných  celým  souborem  mezi  nepravidelně 

rytmizovanými  lapidárními  ritornely  (v  krajních  částech  třídílné  formy)  a  v 

nenápadných  nevýrazných  melodických  útržcích  nad  rytmizovanými  akordickými 

prodlevami (ve středním dílu).  Finale  začíná expozicí  drobného fugata,  v němž se 

pracuje současně s původním tvarem i inverzí tématu. Po expozici  je hudba náhle 

přerušena generální cesurou a téma zazní ve zkrácené podobě a slavnostním výrazu 

naposledy.

Druhá  věta (Adagio,  31  taktů)  je  nadepsána  Notturno.  Pouhých  jednatřicet 

vypsaných  taktů  je  znásobeno  repeticí  prvních  osmi  taktů.  Věta  je  zjevným 

uměleckým zpracováním lidové písně Dobrú noc, má milá. V houslích se od druhého 

taktu cituje pozměněný incipit písně, který vzápětí imitují basové nástroje. 

Příklad 44: Karel HUSA: Čtyři malé kusy, 2. věta Notturno – upravená citace incipitu písně Dobrú noc, má milá, I. housle od 

t. 2

Dalším argumentem pro  toto  tvrzení  jsou takty  12  a  následující,  kde se,  byť  v 

trylcích a dlouhých hodnotách, ale přesto cituje melodický obrys střední části písně. 
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Víceméně je vlastně dodržen také formový rozvrh sloky písně. Původní „aaba“ zde má 

podobu |:aa:|bb‘a, došlo tedy pouze ke zdvojení, které sloku písně rozšířilo natolik, 

aby ji bylo lze uplatnit jako samostatnou větu v rámci cyklu.

Příklad 45: Karel HUSA: Čtyři malé kusy, 2. věta Notturno – v I. houslích melodie písně pokračuje, zde I. a II. housle a viola 

od t. 11

Třetí věta (106 taktů) je nazvána Furiant a svému názvu odpovídá. Kromě taneční 

věty v střídajícím se dvou- a třídobém metru (zapsaném důsledně do 3/8 taktu) je její 

součástí také klidnější střední Trio.

Cyklus uzavírá  Coda (Maestoso, 19 taktů), která má být podle pokynu skladatele 

připojena attacca k předchozí části. Zatímco inspirace lidovou písní ve druhé větě se 

zdá být nepopiratelnou, pouhý šestitónový incipit na začátku této věty, připomínající 

moravskou píseň  Darmo sa ty trápíš,  dostatečným důkazem pro vědomou práci s 

touto písní být nemusí. 

Celá kompozice je vytvořena v důsledném čtyřhlasu, hlas violoncella a kontrabasu 

je  psán  na  společné  osnově.  Skladbu  je  tak  možné  interpretovat  v  široké  škále 

možného obsazení od smyčcového kvarteta až k velkému smyčcovému orchestru.

Čtyři  malé  kusy  náleží  do  Husova  neoklasického  období,  v  němž  se  projevují 

prvky českého folklóru a vlivu Janáčka, Nováka, Bartóka či Stravinského. Teprve po 

několika  letech  pobytu  v  USA  Husa  vstupuje  do  nového  období  a  začíná 

experimentovat s dodekafonií (např. ve skladbách Poema pro violu a orchestr, 1959 

či Mosaïques pro orchestr, 1961)60.

 6 . 4  M i r o s l a v  H l a v á č :  S l o v e n s k é  i n v e n c e

Slovenské invence  (1955) Miroslava Hlaváče (1923) v našem vzorku představují 

jednu z mála ukázek hudby pro smyčcový orchestr vzniklé u nás v průběhu 50. let. 

Spadají do období skladatelova života, kdy soukromě studoval skladbu u Jaroslava 

Řídkého a jeho hlavním pracovním zájmem bylo stavitelství. Tři drobnější skladby 

(Západoslovenská,  Dumka,  Východoslovenská  –  celkem  353  taktů)  v  mnohém 

60 srv. ADAMS, Byron: Husa, Karel Grove Music Online (cit. 4. 1. 2008). 

Dostupné na <http://www.grovemusic.com/shared/views/article.html?section=music.13600>
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připomínají  styl  Vítězslava Nováka – inspirace slovenskou melodikou (zda Hlaváč 

přímo  cituje  slovenské  lidové  písně  či  se  jimi  pouze  inspiroval,  se  nepodařilo 

prokázat),  práce  s  polyfonií,  oproti  Novákovi  však  používá  mnohem  méně 

alterovaných akordů či akordů rozšířených. Skladba jeví znaky práce raného tvůrčího 

období, kdy skladatel dosud plně nevytvořil vlastní kompoziční styl.

 6 . 5  M i r o s l a v  H l a v á č :  A r y t m i k o n

Naproti  tomu  Arytmikon téhož  autora  je  již  skladbou  z  dalšího  období.  Tato 

kompozice  nesoucí  podtitul  „Tři  rytmické invence  pro  smyčce“ vznikla  roku 1961, 

tedy v roce, kdy Hlaváč ukončil soukromé studium u Klementa Slavického. Podobně 

jako Kohoutkovy  Miniatury  i  Arytmikon  posloužil svému skladateli za pole vhodné 

pro drobné experimenty. Každá z invencí je vypracována v jednoduché třídílné formě 

a zaměřuje se na jeden rytmický problém. 

První část nazvaná Pulsace a impulsy (Allegro inquieto, 93 taktů, 2:40) nechává v 

krajích  částech  violu  přednášet  téma  v  delších  hodnotách  a  kolem  něj  rozvíjí 

nepravidelně pulsující doprovod. Ostinátní model ve violoncelle trvá pouze pět osmin 

(věta je psána v celém taktu) a každá první a třetí je opatřena akcentem. První osminu 

navíc  vždy  zdvojuje  kontrabas  v  pizzicatu.  Housle  k  znějícímu  tématu  vytváří 

šestnáctinový  kontrapunkt  v  nestejně  dlouhých skupinkách.  Not  nejprve  po  jedné 

přibývá, pak nastupují různě dlouhé skupinky na rozličné doby v taktu, čímž vytváří 

druhé  nepravidelně  pulsující  pásmo.  Střední  díl  (2/4  takt)  je  naproti  tomu 

pravidelný. Melodie je přesunuta do prvních houslí, kde je opět hráno úvodní téma, 

ale  ve své diminuci  své inverze.  Doprovod hraný v  ostatních nástrojích má téměř 

přiznávkový  charakter,  jenž  se  nemění,  ani  když  téma  přejde  do  druhých  houslí. 

Teprve s přechodem melodie do viol, violoncell a kontrabasů v unisonu před koncem 

oddílu se v houslích začne připravovat návrat krajního dílu. 

Druhá věta nese titul  Přímky a křivky  (Sostenuto ma risoluto, 102 taktů, 4:48). 

Skladatel v ní zúročuje námět ze svého civilního zaměstnání (projektant mostů) – 

větu konstruuje geometricky. Znějící krajní hlasy jsou konstruovány do tvaru přímek. 

První housle zprvu hrají vzestupné řady půltónových kroků, violoncello sestupné řady 

po kvartovém kruhu. Pak se směry otočí, posléze si vymění druhy řad a nakonec se 

znovu otočí  směr.  Střední hlasy přitom kopírují  (v různém intervalovém odstupu) 

buď některou z přímek nebo se křiví podle potřeby a prostoru, který odstup krajních 
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hlasů  umožňuje.  Kromě  geometrické  organizace  tónových  výšek  se  věta  zároveň 

zaměřuje na další rytmický problém – podobně jako u Ctirada Kohoutka systematicky 

mění  délku  trvání  jednotlivých  taktů  jejich  postupným  rozšiřováním  a  opět 

smršťováním po krocích v délce jedné čtvrtky.  Také ve středním dílu se pracuje s 

přidáváním  a  ubíráním  dob  (tentokrát  osmin)  v  taktech.  Přímky  však  nahrazuje 

exponenciální  křivka,  již  pomalu  přibývající  noty  v  prvních  houslích  poznenáhlu 

vykreslují. Třetí díl je návratem prvního jen s tou změnou, že se vymění pořadí jeho 

polovin – takty se nejprve smršťují a pak rozpínají, až ke kódě, která pohyb zpomalí a 

nakonec zastaví.

Pro poslední část, jejíž název zní Trocheje a jamby (Allegro leggiero, 81 taktů, cca 

3 min.),  skladatel  jako hlavní melodie používá violoncellové ostináto z  první věty, 

čímž  celý  cyklus  získá  na  větší  sevřenosti.  Také  probíraný  rytmický  problém  je 

obdobný. Skladatel do desetiosminového taktu vkládá různé kombinace trochejského 

(dvě osminy s přízvukem na první) a jambického (nepřízvučná osmina a přízvučný 

průtah  dvou  osmin)  rytmického modelku.  Současně je  kombinuje  s  pizzicatovými 

akordy  v  houslích,  které  jsou  rovněž  traktovány  v  rámci  trochej-jambického 

schématu, jen s odlišnou periodou a fázovým posunem. Třetím rytmickým pásmem 

jsou pizzicata violoncell  a  kontrabasů.  Tato rytmická košatost  přesto  při  poslechu 

budí dojem jakési vědomé organizace a navozuje jistou zvukovou podobnost z hudbou 

jazzovou.  Tomu  napomáhá  i  fakt,  že  věta  je  konstruována  v  modu  šestitónové 

stupnice c-es-e-g-as-h, v níž jsou přítomny hned dvakrát obě tercie – velká i malá 

(„durová“ i „mollová“ – tato labilita tónorodu je pro jazz rovněž příznačná). Nakolik 

je však tato konotace následkem vědomého autorova rozhodnutí, nelze určit.

Arytmikon patří do druhého období tvorby Miroslava Hlaváče – tedy do času mezi 

ukončením soukromého studia skladby a průnikem do oblasti elektroakustické hudby 

(seminář v tomto oboru absolvoval v roce 1968). Hudební inspirace, které nalézá ve 

své profesi projektanta a které v  Arytmikonu uplatňuje, odpovídají jeho smyslu pro 

řád a logiku.61

61 srv. DVOŘÁKOVÁ, Libuše: Hlaváč, Miroslav. Český hudební slovník osob a institucí [on-line]. [cit. 5. 8. 2008] 

Dostupné z <http://www.musicologica.cz/slovnik/hesla.php?op=heslo&hid=6891>
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 7  Česká poválečná tvorba pro 

smyčcový orchestr v  domácím i 

mezinárodním kontextu

Tvorba českých skladatelů pro smyčcový orchestr v letech 1945–1968 je vnitřně 

bohatá  a  pestrá,  a  to  jak po stránce  druhové  (od drobností  přes  cyklické skladby 

středního  rozsahu  po  kompozice  se  symfonickými  ambicemi,  byť  s  maximálním 

trváním do 30 minut),  tak po stránce stylové (od konzervativních přístupů přes k 

pokusy o syntézu tradice a moderny až k experimentu). Je pochopitelné, že barevná a 

výrazová  škála,  která  je  v  případě  smyčcového  orchestru  výrazně  omezena, 

neinspirovala autory k vytváření celovečerních cyklických kompozic, podobně jako je 

nenajdeme ani v repertoáru komorních souborů či jednotlivých sólových nástrojů, a 

to  nejen  ve  vymezeném  období,  ale  v  dosavadní  hudební  historii  pravděpodobně 

vůbec.

Autoři nejstarší generace, jejichž skladby se objevují ve sledovaném souboru, se 

narodili koncem 19. století (Josef Blatný, F. Pícha a A. Modr) a jejich skladby pro 

smyčcový  orchestr  zasahují  pouze  do  padesátých  let.  Tito  autoři  zůstali  věrni 

doznívajícímu pozdně romantickému stylu.

Generace autorů narozených v období  do vzniku republiky je v našem soupisu 

zastoupena  E.  Hlobilem,  Josefem  Kalachem,  K.  Janečkem,  I.  Krejčím,  D.  C. 

Vačkářem, J. Srnkou, J. Zd. Bartošem, K. Horkým, J. Hruškou, F. Domažlickým a J. 

Hurtem, kteří vesměs pokračovali v tradici hudby české moderny (Janeček, Hlobil, 

Domažlický) nebo rozvíjeli svůj osobitý neoklasický styl (Krejčí). Sledujeme-li tvorbu 

pro smyčcový orchestr bez spoluúčasti dalších nástrojů, pak zjistíme, že do tohoto 

repertoáru  ve  sledovaném  období  (a  vesměs  za  svého  života  vůbec)  nepřispěli 

skladatelé jako Miloslav Kabeláč62, Klement Slavický, Jan Hanuš63, Jan Kapr64 či Jan 

Rychlík, ale ani Jan Seidel či Václav Dobiáš.

Nejčetnější  skladatelský okruh v našem soupisu zahrnuje osobnosti  narozené v 

62 Kabeláčova první symfonie (1941-2) je určena smyčcovým a bicím nástrojům

63 Jan Hanuš napsal v letech 1953-4 Koncertantní symfonii pro varhany, harfu, tympány a smyčce, op. 31

64 Jan Kapr je autorem Koncertantních variací pro flétnu a smyčcový orchestr (1958)
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desetiletí 1918–1928. Jedná se o I. Jiráska, K. Husu, I. Hurníka, J. Olivu, R. Drejsla, 

M. Hlaváče, V. Kalabise, J. Kratochvíla, F. Kovaříčka, J. Felda, Č. Gregora, K. Kupku, 

M.  Salicha,  Z.  Zouhara,  V.  Svatoše  a  M.  Vacka.  Naopak  zde  však  nenajdeme 

kompozice např. Zbyňka Vostřáka, Otmara Máchy, Vladimíra Sommera, Svatopluka 

Havelky či autorů brněnské skladatelské školy (J. Novák, J. Berg, M. Ištvan)65.

V šedesátých letech nastupuje pak generace nejmladší,  která do repertoáru pro 

smyčcový orchestr přispěla díly C. Kohoutka, J. Obrovské, M. Raichla, P. Blatného, 

M.  Kopelenta,  J.  Klusáka,  J.  Dumka,  Jiřího  Kalacha,  M.  Jíry,  Jiřího  Bárty,  Z. 

Zahradníka, Milana Slimáčka, V. Wernera a Jana Slimáčka. Objevují-li  se přitom i 

některá díla těchto autorů již v padesátých letech, pak se jedná o skladby z raných 

období (Kopelent: Tři věty pro smyčce), respektive díla studijní (Klusák: Partita). Z 

autorů narozených v letech 1929–1940 nejsou zastoupeni např. Petr Eben či Luboš 

Fišer.

Ve srovnání se symfonickým repertoárem období těsně po válce (1945–48), kdy 

zde převládala tvorba programní66,  tvorba pro smyčce v téže době mnohem častěji 

směřuje k absolutnímu hudebnímu projevu a bere-li na sebe podobu programního 

díla, pak se vyhýbá aktuálním a dobou vyžadovaným tématům a uniká k nezávadným 

a  politicky  nevymezeným  obsahům.  Domažlického  serenáda  Prskavky  spíše 

připomíná  myšlenkový  a  citový  svět  Dětských  scén  Roberta  Schumanna,  Karel 

Janeček píše v roce 1958 předehru pro velký smyčcový orchestr Legenda o Praze, op.  

32, která podle jeho vlastních slov „vznikla z podnětu četby o dějinách Prahy a toulek 

po Praze.“67 Vznikající kompozice neprogramní byly často pod vlivem neoklasicismu, 

charakter skladeb však částečně ovlivňoval také dobrovolný návrat k tonálnějšímu a 

emocionálnějšímu vyjadřování, k němuž došlo během války68. Tento trend zesílil po 

Únoru  1948  pod  ideologickým  tlakem  sovětského  importu  ždanovovské  estetiky 

socialistického realismu. Skladatelům byl uzavřen přístup ke kompozičním podnětům 

západoevropského  hudebního  vývoje  a  na  skladatelskou  produkci  ideově  dohlížel 

Svaz československých skladatelů. Vedle častých děl s tematikou výstavby socialismu 

65 O sporném příspěvku Aloise Piňose je pojednáno blíže v poznámce 11.

66 ŠEDA, Jaroslav: Česká hudba 1945-1980. Hudební věda. 18, 1981, č. 3, s. 195-237

67 JANEČEK, Karel:  Legenda o Praze.  Předehra pro velký smyčcový orchestr, op. 32.  rkp. partitury, HIS sign. jan105 – 

připojme spíše  jako  zajímavost,  že  autor  v  rukopisu partitury  neváhá uvést  také  formové  schéma vlastní  skladby  a 

podrobnou poznámku pro dirigenta

68 srv. SLAVICKÝ, Milan: Vážná hudba po roce 1945. In HAVEL, I. M., TŘEŠTÍK, D. (eds.):  Co daly naše země Evropě a 

lidstvu. III. část, Praha 2000, s. 429-442
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Šeda69 zmiňuje také „folklórní vlnu“, jež se projevila mimo jiné i v řadě symfonií. V 

našem repertoáru však snad pouze ve studijní skladbě Miroslava Hlaváče (Slovenské 

invence) a ve  Čtyřech malých kusech  Karla Husy, jež však vznikly mimo uzavřené 

hranice našeho státu a tedy ve zcela odlišných podmínkách. (Všechny Husovy skladby 

pro smyčce jsou z tohoto hlediska výlučné – vznikaly ve Francii a Spojených státech 

pod vlivem studia u A. Honeggera i jeho dřívějších hudebních vzorů, Čtyři malé kusy 

jsou navíc prodchnuty vzpomínkou na domov, do něhož se Husa rozhodl nevrátit.) V 

padesátých  letech  byla  jinak  pro  smyčcové  orchestry  napsána  řada  děl  nepříliš 

výbojných,  spadajících převážně  do druhé z  kategorií,  jež  jsme v  úvodu pracovně 

vymezili  (suity,  serenády...),  kompozice  neobarokní  či  neoklasicistní  a  skladby 

odkazující ke tvorbě klasiků 20. století.

Teprve  uvolnění  koncem padesátých let  a  zejména  v  šedesátých létech  přináší 

nové techniky a metody, inspirované předchozím vývojem v západní Evropě.70 Ujímá 

se jich především mladá skladatelská generace. Dodekafonické kompozice se objevují 

v  tvorbě  Jana  Klusáka  (Variace  na  téma  Gustava  Mahlera,  1960–62,  a  v  naší 

souvislosti  v  přibližně  z  téže  doby  pocházející  III.  invence  pro  smyčce,  1962)  či 

Jindřicha Felda (Komorní suita pro smyčcový orchestr, 1961, je jedna z prvních). 

Řada autorů našeho repertoáru komponuje drobnější skladbičky, které jim slouží jako 

prostor  pro  osobní  experiment  nejrůznějšího  druhu  –  vedle  Klusáka  také  Ctirad 

Kohoutek či Miroslav Hlaváč. V šedesátých letech tak můžeme sledovat v repertoáru 

pro smyčcový orchestr několik samostatných kompozičních proudů. Vedle uvedených 

autorů  s  novátorským  přístupem  nacházíme  i  skladatele  starších  generací,  kteří 

setrvávají ve svém dřívějším kompozičním stylu (Domažlický, Bartoš, Krejčí, Hlobil, 

Srnka, Horký).

Přestože obsazení skladeb se zdá být tématem poměrně přesně dáno, i  v rámci 

tohoto vymezení lze najít řadu odlišností. Repertoár pro smyčcový orchestr stojí na 

pomezí  komorního  a  symfonického  obsazení  –  některé  kompozice  pak  mají 

předepsáno variabilní obsazení:  lze je hrát v kvartetu i  ve větším počtu hráčů. Na 

69 ŠEDA, Jaroslav: Česká hudba 1945-1980. Hudební věda. 18, 1981, č. 3, s. 195-237, zde s. 

70 Jedním z  prvotních  impulsů  byla  premiéra  druhého  pražského  nastudování  Bergova  Vojcka,  které  se  uskutečnilo  v 

Národním divadle v rámci Pražského jara 1959. Na jednom z koncertů zaznělo také do té doby dlouho neprováděné 

Stravinského Svěcení jara. V témže roce byla založena Komorní harmonie, která se mimo jiné orientovala na provádění 

děl  předválečné  evropské  moderny  a  českých  soudobých  kompozic.  Důležitou  úlohu  při  postupném  pronikání 

západoevropských  kompozičních  inovací  do  povědomí  českých  autorů  pak  sehrál  roku  1956  založený  Mezinárodní 

hudební festival Varšavský podzim, jehož prostřednictvím se mohli čeští skladatelé osobně seznámit se soudobou polskou 

a částečně též západoevropskou hudbou.
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jedné straně i v poválečném období vznikají kompozice pro velký smyčcový orchestr, 

patří  ovšem  k  nejkonzervativnějším.  Na  druhé  straně  se  i  zde  projevuje  trend 

nabourávat  tradiční  podobu  orchestru,  vznikají  skladby  pro  vyšší  počet  sólových 

smyčců71 (i  když  se  nejedná  o  tak  vysoký  počet  jako u  Pendereckého).  Výrazným 

impulsem  je  v  tomto  ohledu  vznik  Pražských  komorních  sólistů,  komorního 

smyčcového souboru o základním obsazení 14 hráčů, jenž v roce 1961 založil violista 

Hubert  Šimáček  spolu  s  dirigentem  Václavem  Neumannem.  Své  kompozice  mu 

vzápětí  věnovalo  několik  autorů  –  v  chronologickém  pořádku:  Ilja  Hurník  (1962, 

Komorní  hudba),  Jan Klusák (1962,  III.  invence),  Viktor  Kalabis  (1963,  Komorní 

hudba) a (pravděpodobně) Ivo Jirásek (1966,  Komorní sonáta). Skladby pro tento 

soubor se vyznačují moderní zvukovostí, často aplikací nových postupů hudby druhé 

poloviny století (Jirásek). Patrně nejvýznamnější kompozicí je Kalabisova Komorní 

hudba  pro  smyčce,  která  vedle  čistě  neoklasických  partitur  či  experimentálních 

projektů  vyniká  svoji  syntézou  principů  moderních  a  tradičních,  dokonalým 

řemeslným  provedením  a  především  velkou  mírou  hudebnosti  a  obsahovou 

hloubkou.

Z výše uvedeného je zřejmé, že tvorbě pro smyčcový orchestr se ve sledovaném 

období často věnovali autoři konzervativního zaměření, jejichž estetika navázala na 

tradici  české  moderny  (počtem  skladeb  vyniká  František  Domažlický,  vhodným 

příkladem je  také  Serenáda  Karla  Horkého),  na klasiky 20.  století  či  skladatelé  s 

výraznou neoklasicistní tendencí (typickým příkladem je Iša Krejčí, dále Ilja Hurník). 

Nejhodnotnější  kompozice  pak  vznikly  tam,  kde  se  autoři  pokusili  o  syntézu 

tradičních a novátorských přístupů (Viktor Kalabis). Pro některé autory z řad mladší 

generace  se  pak  v  šedesátých  letech  tato  tvorba  stala  příležitostí  pro  osobní 

experimentování,  jejichž výsledky pak promítali do své ostatní tvorby (Jan Klusák, 

Miroslav  Hlaváč,  Ctirad  Kohoutek).  Ukazuje  se  také,  že  skladatelé  sice  pro  své 

skladby velmi často volili názvy, jež odkazují k hudbě barokní či klasicistní, ale takto 

označená  díla  naplňovali  rozmanitým  obsahem  s  různým  vztahem  k  tradičnímu 

pojetí. 

Techniky Nové hudby, jako byla serialita (totální organizace skladby), témbrová 

hudba,  aleatorika,  či  spojení  živě  hraného  a  reprodukovaného  zvuku,  které  se  v 

padesátých  a  v  šedesátých  letech  rozvíjely  v  západním  světě  nebo  také  v  okruhu 

polské  skladatelské  školy  (zejména  aleatorika  a  témbrová  hudba  v  díle  W. 

71 toto obsazení lze podle Griffithse ve 20. století rovněž chápat jako orchestrální – více viz pozn. 11
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Lutosławského a  sónické  experimenty  u  K.  Pendereckého),  se  v  české  tvorbě  pro 

smyčcový orchestr do roku 1968 nestačily projevit72.

Počet kompozic pro smyčcový orchestr v průběhu sledovaného období vzrůstá (31 

skladeb v  60.  letech73 oproti  19  dílům v  50.  letech,  i  když  k  podobnému nárůstu 

pochopitelně  dochází  i  v  dalších  žánrech),  ruku  v  ruce  s  tímto  trendem  (jako 

vzájemně  se  podporující  fenomény)  jde  ve  20.  století  také  vznik  samostatných 

profesionálních  smyčcových  orchestrů  a  specializovaných  větších  smyčcových 

komorních  uskupení  (Český  komorní  orchestr,  Pražští  komorní  sólisté,  Musici 

pragenses, Virtuosi pragenses, Brněnští komorní sólisté, Talichův komorní orchestr 

ad.) a rozmach neprofesionálních a žákovských orchestrů, často složených výhradně 

ze smyčců.  Je proto smutným faktem, že velká část  tvorby pro tato tělesa určená 

zůstává zcela nepřístupná nebo jen těžko přístupná v podobě rukopisných partitur 

uložených v archivech, bez existence hlasového materiálu.

Evropská,  resp.  euroamerická  tvorba  pro  smyčcový  orchestr  nebyla,  jak  jsem 

podotkl  již  výše,  dosud  jakkoli  soustavně  odborně  podchycena.  Při  hledání 

konkrétních skladeb je  nutno se  orientovat  především podle  katalogů knihoven a 

nahrávkových  databází74.  Ty  však  poskytují  informace  jen  útržkovité,  závislé 

především na úspěchu jednotlivých skladeb u nakladatelů a akvizičních možnostech 

(a  schopnostech)  knihoven.  O  skutečném  spektru  tvorby  proto  nevypovídají.  Na 

základě informací získaných sondami do těchto katalogů a po jejich korekci odbornou 

literaturou,  bylo  ve  sledovaném období  zjištěno přibližně šest  desítek konkrétních 

příkladů  kompozic.  Vedle  poměrně  známých  a  zásadních  kompozic  jako  jsou 

Lutosławského Muzyka żalobna (1958) či kompozice Krzysztofa Pendereckého (Tren 

pro 52 smyčců z roku 1960, Polymorfia pro 16 smyčců z roku 1961 ad.) se jedná často 

o skladby autorů v našem prostředí méně známých. Do tohoto období ovšem spadá 

také známá Komorní symfonie Dmitrije Šostakoviče, který ve skutečnosti v roce 1960 

72 O aleatorice v Komorním koncertu Aloise Piňose viz pozn. 11.

73 Vývoj v této oblasti repertoáru také neodpovídá Šedově tvrzení o poklesu skladatelské produkce v letech 1964-9, rok 1966 

byl (jak je vidět z chronologického přehledu uvedeného v příloze 8.3) z celého vymezeného období pro námi sledovaný 

výsek tvorby nejplodnější. (srv. ŠEDA, Jaroslav: Česká hudba 1945-1980. Hudební věda. 18, 1981, č. 3, s. 195-237, zde 

s. 215)

74 V našem prostředí je díky Národní knihovně v Praze k dispozici kompletní databáze nahrávek firmy NAXOS. V tomto 

elektronickém archivu lze najít desítky nahrávek kompozic pro smyčce od nejrůznějších autorů. Vzhledem k tomu, že 

hlavním  smyslem existence  této  firmy  však  není  soustavné  zpřístupňování  soudobé  hudební  tvorby,  ale  především 

pořizování více či méně ziskových projektů, rozhodně nelze očekávat, že její takto zpřístupněná produkce bude pokrývat 

jakoukoli oblast hudební tvorby souvisle nebo alespoň na základě promyšleného reprezentativního výběru. Vzhledem ke 

stavu dostupnosti  pramenů k české tvorbě pro smyčce a existenci  a přístupnosti  nahrávek  těchto děl  lze analogicky 

předpokládat, že situace v ostatních zemích bude v tomto ohledu podobná. 
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zkomponoval svůj Smyčcový kvartet č. 8 c moll „Památce obětí fašismu a války“, op.  

110,  jenž  v  tomtéž  roce  pro  smyčcový  orchestr  zpracoval  ruský  violista  a  dirigent 

Rudolf Baršaj.

Z dalších zjištěných kompozic zmiňme například celou řadu skladeb amerického 

skladatele s arménsko-skotským původem Allana Hovhanesse (1911–2000), který ve 

svém třetím tvůrčím období (padesátá léta) svůj styl zakotvený v hudebním jazyce 

pozdního  romantismu  obohacoval  o  výsledky  studia  arménské  hudby.  V  tomto 

období  vznikly např.  jeho  Koncerty č.  4,  č.  5 a  č.  6  (všechny 1953) či  skladba  In 

Memory of an Artist, op. 163 (1958). 

Norský  skladatel  Knut  Nystedt  (*1915)  se  po  druhé  světové  válce  přiklonil  k 

neoklasicismu. Vliv Hindemitha, Poulenca a Honeggera se projevuje zejména v jeho 

extrovertní  a  přísně  rytmické  Symfonii  pro  smyčce,  op.  26,  z  roku  1950.  Dvěma 

skladbami pro smyčce zasáhl do uvedeného období  také známý anglický skladatel 

Ralph Vaughan Williams (1872–1958) – Partita (1948) je určena pro dva smyčcové 

orchestry,  ve  svém  Concertu  grossu  (1950)  pracuje  se  smyčcovým  orchestrem 

rozděleným na tři  skupiny.  Italský skladatel  Nino Rota (1911–1979),  známý u nás 

především jako autor filmové hudby, napsal v roce 1965 Koncert pro smyčce.

Z uvedených příkladů se zdá, že i v tvorbě skladatelů ostatních evropských zemí 

(resp.  euroamerické  oblasti)  se  projevuje  na  jedné  straně  snaha  po  modernizaci 

hudebních  prostředků  a  na  druhé  straně  přístup  konzervativní.  Přestože  z  výše 

uvedených důvodů není zatím možné učinit hlubší srovnání české a zahraniční tvorby 

pro smyčce, lze alespoň konstatovat, že se v obou projevily obdobné tendence. Tam, 

kde však zahraniční autoři přistoupili k pokusům o moderní výraz a prostředky, jdou 

často mnohem dál než čeští skladatelé a v některých případech i v této oblasti tvorby 

poskytují  světovému vývoji  v oblasti vážné hudby významné impulsy (např. autoři 

polské školy). Tento stav odpovídá vývoji tvorby v tehdejší rozdělené Evropě obecně, i 

když v méně radikální  míře než  třeba u symfonické tvorby pro velké orchestrální 

obsazení. 
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 8 . 2  S o u p i s  s k l a d e b

Soupis uvádí všechny zjištěné skladby českých skladatelů pro smyčcový orchestr 

vzniklé  v  letech 1945-1968.  V položce  „partitura“  jsou u  nevydaných děl  uvedeny 

signatury archivů Hudebního informačního střediska (HIS) a fondu dřívější Půjčovny 

hudebních materiálů Nadace Český hudební fond, který nyní spravuje Český rozhlas 

(zkratka  ČHF).  Tam,  kde  to  bylo  možné,  byla  u  nevydaných  nahrávek  uvedena 

signatura některého z fondů archivu Hudebního informačního střediska.

Jiří BÁRTA (1935)

Partita pro smyčcový orchestr

dokončeno: 1961

části: 1. Allegro non troppo

2. Alegretto

3. Sostenuto marcato

4. Vivace

rozsah: cca 20 min., 467 taktů

partitura: rkp., ČHF 1009

nahrávka: HIS: mgt 393

Komorní orchestr Bohuslava Martinů, Rostislav Hališka

Jan Zdeněk BARTOŠ (1908–1981)

Královédvorská suita, op. 25

dokončeno: 1948

partitura: rkp., ČHF 8717

Jan Zdeněk BARTOŠ (1908–1981)

III. symfonie pro smyčcový orchestr

dokončeno: 1965

věnování: Československý komorní orchestr, prof. dr. Otakar Stejskal

premiéra: 21. 12. 1965, Stuttgart

v ČSR 29. 9. 1966 v Roudnici nad Labem

Československý komorní orchestr, prof. dr. Otakar Stejskal
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části: 1. (Allegro moderato)

2. (Con brio)

3. (Largo – molto expressivo)

4. Finale (Presto)

rozsah: cca 22:30

partitura: Supraphon, Praha 1968

Josef BLATNÝ (1891–1980)

Sinfonie brevis (Symfonie mírová), op. 45

dokončeno: 1957

Pavel BLATNÝ (1931)

Lamentoso

dokončeno: 1956

partitura: rkp., ČHF 4839

František DOMAŽLICKÝ (1913–1997)

Serenáda D dur pro smyčce, op. 16

dokončeno: 1954

premiéra: Praha, 19. 11. 1958

rozsah: 19 min.

partitura: rkp., ČHF 3227

nahrávka: rozhlas Bratislava 1958

František DOMAŽLICKÝ (1913–97)

Divertimento, op. 29

dokončeno: 1962

rozsah: 13 min.

partitura: rkp., ČHF 3209

František DOMAŽLICKÝ (1913-1997)

Prskavky. Suita pro smyčcový orchestr, op. 30

dokončeno: 1963

73.



části: 1. Radostný den (Allegro vivace)

2. Prskavky (Presto)

3. Děti a hračky (Allegro grazioso)

4. Ukolébavka a sen (Andante sostenuto)

rozsah: 14 min.

partitura: rkp., ČHF 3541

nahrávka: HIS: (cd) 1231

Smyčcový orchestr bratislavského rozhlasu, Vojtěch Gabriel

Radim DREJSL (1923–1953)

Symfonie pro smyčce

dokončeno: 1948

části: 1. (Moderato calmo)

2. Corale. (Tema: Quartetto solo)

a) Elegia (Tutti)

b) Scherzo (Vivace)

c) Corale primo

3. Finale (Con impeto; 491 taktů)

rozsah: 18 min. (zkrácená verze)

partitura: Panton, Praha 1973

nahrávka: Panton, 1972 (gram. deska, kat. č. 11 0344 H) 

Musici di Praga, Miloš Konvalinka (zkrácená verze) 

Jan DUMEK (1934–2004)

Symfonie pro smyčce

dokončeno: 1960

Jindřich FELD (1925–2007)

Divertimento

dokončeno: 1950

premiéra: 1953, rozhlas

rozsah: 20 min.

partitura: rkp., ČHF 1993
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Jindřich FELD (1925–2007)

Komorní suita pro smyčcový orchestr

dokončeno: 1961

části: 1. Preludio

2. Tema con variazioni

3. Danza

4. Toccata 

rozsah: 14:30

partitura: Alphonse Leduc, Paris 1965 (dostupná v HIS sign. fel80)

nahrávka: ČRo 1971, nevyd.

Symfonický orchestr hlavního města Prahy FOK, Eduard Fischer

Čestmír GREGOR (1926)

Pražský chodec. 

Dvě nokturna pro 16 smyčcových nástrojů

obsazení: 9 vni., 3 vle., 2 vcl., 2 cb.

dokončeno: 1963

části: 1. Andante poco sostenuto

2. Allegro grazioso ben ritmico

partitura: rkp., ČHF 3974

Čestmír GREGOR (1926)

Suite per orchestra d' archi

dokončeno: 1959

premiéra: 5. 12. 1960 (VI. přehlídka nové tvorby ostravských skladatelů)

Ostravský symfonický orchestr, Josef Daniel

části: 1. (Moderato ma energico)

2. (Allegro gaio)

3. (Adagio)

4. (Presto con legerezza)

rozsah: cca 19 min.

partitura: Panton, Praha 1966
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Miroslav HLAVÁČ (1923)

Arytmikon. 

Tři rytmické invence pro smyčce

obsazení: smyčcové kvarteto nebo smyčcový orchestr 

dokončeno: 1961

části: 1. Pulsace a impulsy. (Allegro inquieto)

2. Přímky a křivky (Sostenuto ma risoluto)

3. Trocheje a jamby (Allegro leggiero)

rozsah: 10:45

partitura: Supraphon, Praha 1967

nahrávka: HIS: MGF 0873

Pražští komorní sólisté, Libor Pešek

Miroslav HLAVÁČ (1923)

Slovenské invence

dokončeno: 1955

části: 1. Západoslovenská (Allegro vivo)

2. Dumka (Adagio tranquillo)

3. Východoslovenská (Allegro con fuoco)

rozsah: 11:30

partitura: ČHF, Praha 1975

nahrávka: ČRo 1979, nevyd.

Komorní orchestr Labín, Bohumil Šára

Emil HLOBIL (1901–1987)

Koncert pro smyčce, op. 62.

dokončeno: 1963

premiéra: FOK, Otakar Trhlík, 1964

části: 1. (Allegro con spirito)

2. (Grave)

3. (Animato)

rozsah: 17.30

partitura: rkp., ČHF 3914

nahrávka: HIS: MGF 0544
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Moravská filharmonie Olomouc, Mario Klemens

Emil HLOBIL (1901–1987)

Serenáda pro smyčce

dokončeno: 1952

rozsah: 13 min.

Emil HLOBIL (1901–1987)

Sonáta pro komorní smyčcový orchestr, op. 68

dokončeno: 1965

premiéra: Praha 20. 3. 1966, Pražští komorní sólisté, Eduard Fischer

části: 1. (Allegro risoluto)

2. (Grave)

3. (Allegro vivace)

rozsah: cca 16.30

partitura: rkp., HIS hlo30, ČHF 4373

Karel HORKÝ (1909–1988)

Serenáda pro smyčcový orchestr

dokončeno: 1963

části: 1. (Poco allegro)

2. (Adagio molto)

3. (Allegro)

4. (Con brio)

rozsah: 24 min.

partitura: rkp., ČHF 3781

nahrávka: HIS: MGF 0002

Moravská filharmonie Olomouc, Zdeněk Mácal

Jaromír HRUŠKA, ml. (1910–1984)

Symfonietta pro smyčce

dokončeno: 1950

premiéra: 1951, absolventský koncert AMU
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rozsah: 22:30

partitura: rkp., ČHF 2978

nahrávka: ČRo 1978, nevyd.

Musici di Praga, Josef Hrnčíř

Ilja HURNÍK (1922)

Serenáda

dokončeno: 1954

partitura: rkp. ČHF 2301

Ilja HURNÍK (1922)

Komorní hudba pro smyčce

dokončeno: 1962

věnování: Pražští komorní sólisté

části: 1. (Allegro risoluto)

2. (Andante)

3. (Prestissimo con brio)

4. (Polka. Allegretto)

5. (Allegro drammatico)

rozsah: 19 min.

partitura: Panton, Praha 1967

nahrávka: Supraphon (gram deska, kat. č. 0 10 0964)

Pražští komorní sólisté, Eduard Fischer

Jaroslav HURT (1914–1967)

Dětská suita pro smyčcový orchestr

dokončeno: 1945

Karel HUSA (1921)

Čtyři malé kusy

dokončeno: 1955

části: 1. Variazioni

2. Notturno
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3. Furiant

4. Coda

rozsah: 18 min.

partitura: B. Schott‘s Söhne, Mainz 1958

nahrávka: HIS: MGF 1107

Státní filharmonie Brno, Alois Fiala

Karel HUSA (1921)

Divertimento

dokončeno: 1948

rozsah: 16 min.

partitura: B. Schott‘s Söhne, Mainz 1949

nahrávka: (magnetofonová kazeta v Městské knihovně v Praze neobsahuje žádné 

informace)

MKP: KZ 3252

Karel HUSA (1921)

Portrait pro smyčce

dokončeno: 1953

věnování: Festival nové hudby v Donaueschingen

premiéra: 1953, Festival nové hudby v Donaueschingen

rozsah: 11:30

partitura B. Schott‘s Söhne, Mainz 1953

nahrávka: (magnetofonová kazeta v Městské knihovně v Praze neobsahuje žádné 

informace)

MKP: KZ 3252

Karel JANEČEK (1904–1974)

Legenda o Praze, op. 32

dokončeno: 1958

premiéra: 15. 12. 1960, SO FOK, dir. Jindřich Rohan

rozsah: 15:30

partitura: rkp. (rozmnožila DILIA), HIS: jan105

nahrávka: Panton (gramofonová deska 110363)
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Studiový orchestr, Jiří Kout

Milan JÍRA (1935)

Symfonie pro smyčce

dokončeno: 1961

Ivo JIRÁSEK (1920–2004)

Sonata da camera per 13 archi

obsazení: 4 vni. I., 4 vni. II., 2 vle, 2 vcl., 1 cb.

dokončeno: 1966

části: 1. (Molto tranquillo)

2. (Allegretto con brio)

3. (Adagio molto espressivo)

4. (Allegro molto)

rozsah: 15 min.

partitura: rkp., ČHF 4497

nahrávka: HIS: (cd) 1092, nevyd.

Viktor KALABIS (1923–2006)

Komorní hudba pro smyčce, op. 21

obsazení: 4 vni I., 3 vni II., 2 vle, 2 vcl., 1 cb.

dokončeno: 1963

věnováno: Pražští komorní sólisté

premiéra: 17. 2. 1964, Pražští komorní sólisté, Václav Neumann

části: 1. (Andantino)

2. (Allegro vivo)

3. (Adagio, molto quieto)

rozsah: 18 min.

partitura: Panton, Praha 1965

nahrávka: Supraphon, 1965 (gram. deska, kat. č. SV 8355)

Pražští komorní sólisté, Václav Neumann, 1964
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Jiří KALACH (1934–2008)

Sinfonietta pro smyčcový orchestr

dokončeno: 1960

rozsah: 16 min.

Josef KALACH (1901–1967)

Serenáda pro smyčcový orchestr

dokončeno: nejpozději v roce 1957

části: 1. Úvod (Moderato)

2. Valse

3. Nocturne (Lento religioso)

4. Humoreska (Andante giocoso con eleganza)

5. Finale (Allegro giusto (Alla skočná))

partitura: rkp., ČHF 1957

Jan KLUSÁK (1934)

III. invence pro smyčce

obsazení: 4 vni I., 3 vni II., 2 vle, 2 vcl, 1 cb

dokončeno: 1962

věnování: Pražští komorní sólisté

premiéra: 20. ledna 1963, Pražští komorní sólisté, Václav Neumann

rozsah: 5 min. 

partitura: Státní hudební vydavatelství, Praha 1965

nahrávka: Supraphon, 1969 (gram. deska, kat. č. 1 10 0577)

Obrazy z let šedesátých, Maximum, s. r. o., 2005 (CD, kat. č. HG 0038-2)

Pražští komorní sólisté, Václav Neumann

Jan KLUSÁK (1934)

Partita pro smyčce

dokončeno: 1955

části: 1. (Grave)

2. (Allegro)

3. (Lento)
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4. (Vivace)

rozsah: 12 min.

partitura: rkp. HIS klu13 (počítačový přepis), MKP VP 72821 (faksimile rkp.)

nahrávka: Panton (gram. deska, kat. č. 0777-1111)

Ctirad KOHOUTEK (1929)

Miniatury pro smyčcový orchestr

dokončeno: 1965

části: 1. (Largo cupamente, con dignitá)

2. (Presto impetuoso)

3. (Andante tranquillo)

4. (Allegro energico, ben ritmico)

rozsah: 8:40

partitura: Panton, Praha 1971

nahrávka: Panton, 1988 (gram. deska)

Čeští komorní sólisté, Bohumil Kotmel

Marek KOPELENT (1932)

Tři věty pro smyčce

dokončeno: 1952

František KOVAŘÍČEK (1924–2003)

Divertimento pro smyčce

dokončeno: 1960

Jaromír KRATOCHVÍL (1924)

Symfonietta pro smyčce

dokončeno: 1945

Iša KREJČÍ (1904–1968)

Malá přídavková suita 

dokončeno: 1967

části: 1. (Allegro)
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2. (Moderato)

3. Scherzino

4. Siciliana

5.Polka

rozsah: 14:10

věnování: Vlachův smyčcový orchestr

partitura rkp., ČHF 2235

nahrávka: Panton, 1982 (gram. deska, kat. č. 81110213)

Komorní orchestr ostravské konzervatoře, Josef Staněk

Karel KUPKA (1927–1985)

Partita

dokončeno: 1955

Karel KUPKA (1927–1985)

Svita v barokním slohu

dokončeno: 1957

Antonín MODR (1898–1983)

Svita v barokním slohu

dokončeno: 1958

premiéra: Praha 23. 11. 1958

Jana OBROVSKÁ (1930–1987)

Fuga, interludium a toccata pro smyčcový orchestr

dokončeno: 1961

rozsah: 12 min.

partitura: rkp., ČHF 4462

nahrávka: HIS: MGF 0493

Musici di Praga, Faschat Sandjari
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Jan OLIVA (1923–1986)

Taneční suita pro smyčce

dokončeno: 1948

Jan OLIVA (1923–1986)

Dvě polky

dokončeno: 1955

František PÍCHA (1893–1954)

Vánoce. Symfonie pro smyčcový orchestr, op. 30

dokončeno: 1951

partitura: rkp., ČHF 643

Miroslav RAICHL (1930–1998)

Pět miniatur pro smyčcový orchestr

dokončeno: 1966

části: 1. (Allegro moderato)

2. (Moderato espressivo nebo Allegretto)

3. (Allegro moderato)

4. (Tempo di Valse)

5. (Allegro)

rozsah: 8 min.

partitura: rkp., ČHF 1974

Milan SALICH (1927–1993)

Suita pro smyčcový orchestr

dokončeno: 1963

partitura: rkp., ČHF 837

Jan SLIMÁČEK (1939)

Symfonietta pro smyčce

dokončeno: 1962

premiéra: Praha, červen 1962
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rozsah: 12 min

partitura: rkp., ČHF 7345 (nenalezeno!!)

nahrávka: Jan Slimáček: Musica e canto, Radioservis, 2000 (CD)

Plzeňský rozhlasový orchestr, Ladislav Kupkovič

Milan SLIMÁČEK (1926)

Serenáda pro smyčcové nástroje

dokončeno: 1966

rozsah: 17 min.

partitura: rkp., ČHF 5229

Jiří SRNKA (1907–1982)

Historické obrázky z Písecka

dokončeno: 1961

premiéra: Praha, červen 1962

rozsah: 16:40

partitura: rkp., ČHF 3741

nahrávka: HIS: MGF 1010

Moravská filharmonie Olomouc, Libor Mathauser

Vladimír SVATOŠ (1928)

Serenáda pro smyčce

dokončeno: 1956

Miloš VACEK (1928)

Serenáda pro smyčce

dokončeno: 1966

části: 1. Introdukce

2. Nokturno

3. Gavota

4. Kasace

rozsah: 18:30

partitura: rkp., ČHF 6918 (rozmnoženo, dostupné též: HIS vac8)
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nahrávka: HIS: MGF 0503

Moravská filharmonie Olomouc, Mário Klemens

Dalibor Cyril VAČKÁŘ (1906–1984)

Prelude for Chamber String Orchestra

dokončeno: 1966 

partitura: rkp. (rozmn. DILIA 1967), HIS vač18 

Vladimír WERNER (1937)

Komorní hudba pro smyčce

dokončeno: 1967

Zdeněk ZAHRADNÍK (1936)

Suita pro smyčce

dokončeno: 1959

partitura: rkp., ČHF 2746

Zdeněk ZOUHAR (1927)

Hudba pro smyčce

dokončeno: 1966

partitura: rkp., ČHF 4539 
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 8 . 3  C h r o n o l o g i c k ý  p ř e h l e d  s k l a d e b

1945 Hurt, Jaroslav Dětská suita pro smyčcový orchestr

Kratochvíl, Jaromír Symfonietta pro smyčce

1948 Bartoš, Jan Zdeněk Královédvorská suita, op. 25

Drejsl, Radim Symfonie pro smyčce

Husa, Karel Divertimento pro smyčce

Oliva, Jan Taneční suita pro smyčce

1950 Feld, Jindřich Divertimento pro smyčcový orchestr

Hruška, Jaromír Symfonietta pro smyčce

1951 Pícha, František Vánoce. Symfonie pro smyčcový orchestr, op. 30

1952 Hlobil, Emil Serenáda pro smyčce

1953 Husa, Karel Portrait pro smyčce

1954 Domažlický, František Serenáda D dur pro smyčce, op. 16

Hurník, Ilja Serenáda pro smyčce

1955 Hlaváč, Miroslav Slovenské invence

Husa, Karel Čtyři malé kusy

Klusák, Jan Partita pro smyčce

Kupka, Karel Partita pro smyčce

Oliva, Jan Dvě polky pro smyčce

1956 Blatný, Pavel Lamentoso

Svatoš, Vladimír Serenáda pro smyčce

1957 Blatný, Josef Sinfonie brevis (Symfonie mírová), op. 45

Kalach, Josef Serenáda pro smyčcový orchestr

Kupka, Karel Suita v barokním slohu pro smyčce

1958 Janeček, Karel Legenda o Praze

Kopelent, Marek Tři věty pro smyčce

Modr, Antonín Serenáda pro smyčcový orchestr

1959 Gregor, Čestmír Suite per orchestra d‘archi

Zahradník, Zdeněk Suita pro smyčce

1960 Dumek, Jan Symfonie pro smyčce

Kalach, Jiří Sinfonietta pro smyčcový orchestr

Kovaříček, František Divertimento pro smyčce
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1961 Bárta, Jiří Partita pro smyčcový orchestr

Feld, Jindřich Komorní suita pro smyčcový orchestr

Hlaváč, Miroslav Arytmikon

Jíra, Milan Symfonie pro smyčce

Obrovská, Jana Fuga, interludium a toccata pro smyčcový orchestr

Srnka, Jiří Historické obrázky z Písecka

1962 Domažlický, František Divertimento op. 29

Hurník, Ilja Komorní hudba pro smyčce

Klusák, Jan III. invence pro smyčce

Slimáček, Jan Symfonietta pro smyčce

1963 Domažlický, František Prskavky. Suita pro smyčcový orchestr, op. 30

Gregor, Čestmír Pražský chodec

Hlobil, Emil Koncert pro smyčce, op. 62

Horký, Karel Serenáda pro smyčcový orchestr

Kalabis, Viktor Komorní hudba pro smyčce, op. 21

Salich, Milan Suita pro smyčcový orchestr

1964 Werner, Vladimír Komorní hudba pro smyčce

1965 Bartoš, Jan Zdeněk III. symfonie pro smyčcový orchestr

Hlobil, Emil Sonáta pro komorní smyčcový orchestr, op. 68

1966 Jirásek, Ivo Sonata da camera per 13 archi

Kohoutek, Ctirad Miniatury pro smyčcový orchestr

Raichl, Miroslav Pět miniatur pro smyčcový orchestr

Vačkář, Dalibor C. Prelude for Chamber String Orchestra

Slimáček, Milan Serenáda pro smyčce

Vacek, Miloš Serenáda pro smyčce

Zouhar, Zdeněk Hudba pro smyčce

1967 Krejčí, Iša Malá přídavková suita
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