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Anotace: 

Cilem pnice je podat pokus 0 analyticke uchopenf poslednfch tff symfonif Miloslava Kabehice 
(1908-79), a to predevsfm z modalnmo aspektu (modalita, kompozice na zaklade modli, vztah 
mezi modalitou a tonalitou, neoktavove mody). Dale je venovana pozomost textovym 
elementum skladeb, vztahem mezi hudbou a slovem v kompozici, forme syrnfonif a dalSfm 
kompozicnfm postupum zrale Kabelacovy tvorby. 

Annotation: 

The purpose of this diploma paper is to analyse last three symphonies of Miloslav Kabelac 
(1908-79) foremost from modal point of view (modality, composition based on modes, 
rapport between modality and tonality, non-octave modes). Attention is further paid to text 
elements of composition, to rapport between music and word, to symphonic form and other 
composition technique of Kabeldc's mature works. 
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-' " v " I. UVODNI CAST 

Uvod - Symfonicka tvorba Miloslava Kabelace 

Symfonicka tvorba Miloslava Kabelace (1908-79) zaujfma vyznamne mfsto v kontextu 
ceske hudby druhe poloviny 20. stoletf. Ieho duo predstavuje zive obohacenf zanru symfonie 
o nove moznosti, a to nejenom v ceskem, ale i svetovem mefftku. Presto se tvorbe M. Kabe­
lace, predevsfm vinou totalitnfho rezimu doby normalizace, dosud nedostalo dostatecne 
pozornosti ani v koncertnfm provozu, ani v odborne literature a publicistice . 

Kabelacovo duo, predne kvUli svemu filosofickemu rozmeru, nevyhovovalo ideovym 
pozadavkum minuleho rezimu. Zejmena pocfnaje skladbou Mysterium casu (op. 31, komp. 
1956-57) se Kabelac stavel do pozice skladatele vymykajfcfho se oficialnfmu proudu. V poz­
dejsf tvorbe se Kabelac stale casteji zamefuje na zakladnf lidske hodnoty a svymi skladbami 
varuje pred jejich upadkem. Tyto tendence vyvrcholily Sedmou a Osmou symfonif, ve 
kterych Kabelac pro vyjadrenf nalehaveho varovanf sahl ke slovum Bible; konkretne Osma 
symfonie byla ocividnou reakcf na aktualnf situaci v Ceskoslovensku po srpnu 1968. Nale­
havy modlnf apel jeho tvorby byl velice rychle vztazen k projevu odporu proti totalitnf moci 
(takto byl chapan v Ceskoslovensku i v zahranicf), cehoz nasledkem byly postihy v dobe 
normalizace1

: Kabelacovy kompozice se nesmely provozovat, bylo zabraiiovano jejich 
vydavanf tiskem i publicisticke reflexi. Kabelac byl vyrazen z oficialnfho kulturnfho denf a 
ocitl se v izolaci. V dusledku techto postihu se znacne zbrzdil proces suenf jeho dua (tiskova 
vydanf, provadenf skladeb, reflexe v muzikologicke literature apod.) a tento dluh vuci 
Kabelacove tvorbe dosud nebyl uspokojive splacen? K castecne naprave zacalo dochazet 
priblizne od poloviny 80. let, v dobe, kdy se kulturne-politicka situace v Ceskoslovensku 
uvoliiovala a cenzurnf mechanismy totalitnfho rezimu zacaly ztracet na moci (cehoz se ovsem 
skladatel jiz nedozil).3 

Okolnost, ze tvorba Miloslava Kabelace dosud nebyla v cele sve sfri dostatecne analy­
ticky zpracovana a ze dUkladne analyze zatfm uniklo mj. prave skladatelovo pozdejsf symfo­
nicke duo - VI., VII. a VIII. symfonie4

, je jednfm z duvodu, proc jsem zvolil pro svou praci 
toto tema. Kabelacova VIII. symfonie navfc predstavuje z analytickeho hlediska velice zajf­
mavou skladbu, z nfz lze dobre vysledovat zakladnf tvfucf rysy zrale Kabelacovy tvorby. Ide 
o poslednf z osmi symfonif a 0 jedno z poslednfch zavaznych del autora, ve kterem se vyrazne 
odrazf Kabelacovy dosavadnf tendence. 

Cuem teto prace je tedy predevsfm podat pokus 0 analyticke uchopenf VI., VII. a VIII. 
Kabelacovy symfonie a zaradit je do kontextu Kabelacovy tvorby i doby jejfho vzniku. Dffve, 

I viz laroslav SMOLKA, Stfnova ceska hudba 1968-89, in: Hudebni veda 1991, c. 2, s. 153-87; zde s. 156-7, 
160-1 
2 Mnoha, zejmena pozdejsi skladatelova dna se dodnes nedockala tiskoveho vydani: mj. VI. a VII. symfonie, 8 
ricercari (op. 51), Promeny I. (op. 57) a II. (op. 58) a dalSi. 
3 Pi'iklademje provedeni VIII. symfonie M. Kabelace v ramci programu abonentniho koncertu Ceske 
filharmonie 12. a 13. ledna 1984, kam se ji podai'ilo prosadit dirigentu Vaclavu Neumannovi. Ve stejnem roce je 
na Katedi'e dejin hudby, divadla a filmu FF-UK v Praze obhajena prvni diplomova prace, venovana tvorbe 
Miloslava Kabelace (Lubos Stehlik, Vok61ni dilo Miloslava Kabeldce). 
4 Strucnou analyzu VII. Kabelacovy symfonie publikoval Vladimir UbI v Hudebnich rozhledech 1968 (Sedma 
symfonie Miloslava Kabelace, s. 443-6); podle jeho vlastnich slov vsak nejde 0 vycerpavajici analytickou praci, 
nybd 0 kratky vhled do kompozicni techniky a formy skladby, jejfz zevrubmi analyza by vyzadovala daleko vic 
prostoru, nez kolik poskytovala forma referatu v Hudebnich rozhledech. 
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nez se pustfme do analyzy techto skladeb, bude vsak uzitecne v knitkosti nahlednout na 
symfonickou tvorbu M. Kabelace jako na celek. 

Nebudu se zde zabYvat definicf pojmu "symfonie" nebo adjektiva "symfonickY" -
v tomto smeru odkazuji na praci Jaromfra Havlfka Ceskd symfonie 1945-80, kde se autor 0 

definici tohoto zanru pokousf.5 Kabelacovym symfonickym dflem zde rozumfm zejmena fadu 
jeho osmi symfonif; vedle teto fady je vsak tfeba uvest jeste daISf dfla, ktera, pfedevSfm kvuli 
svemu zavaznemu charakteru, lze take oznacit za "symfonicka": kantatu Neustupujte! (op. 7, 
komp. 1939), obe mysteria - Mysterium casu, op. 31 (passacaglia pro velky orchestr, komp. 
1956-57) a Eufemias mysterion, op. 50 (Mysterium ticha, pro sopran a komomf orchestr, 
komp. 1964-65), dale Hamletovskou improvizaci pro velky orchestr (op. 46, komp. 1962-63) 
a tez Zrcadlenf (9 miniatur pro velky orchestr, op. 49, komp. 1963-64). 

Podfvejme se nynf bHze na fadu osmi symfonii M. Kabelace. Kazdou ze symfonii kom­
ponoval Kabelac se zvlastnfm tVUrcim zamerem, v kaZde pfinasi nove, osobite prvky. 
S originalitou tvurciho zameru jednotlivych symfonif koresponduje i nastrojove obsazeni, 
ktere Kabelac voH pro kaZdou symfonii zcela odlisne: tradicni velky symfonicky orchestr 
(ovsem s velkou baterii bicfch nastroju) je pfedepsan pouze ve Druhe symfonii in C, op. 15 
(komp. 1942-46, premo 1947). V Prvnf symfonii, op. 11 (komp. 1941-42, premo 1945), pocita 
autor se smyccovym orchestrem a pocetnou skupinou bicfch nastroju. Od Tfeti symfonie dale 
Kabelac pfedepisuje do te doby pro zanr symfonie nezvykle nastrojove kombinace: pro Tfeti 
symfonii (op. 33, komp. 1948-57) varhany, zest'ove nastroje a tympany, pro Ctvrtou symfonii 
(op. 36, komp. 1957-58) komomi orchestr, pro Patou (op. 41, komp. 1960) solovy sopran bez 
textu a velky orchestr, v Seste symfonii autor pocita se solovym klarinetem vedle orchestru 
(op. 44, komp. 1961), v Sedme s recitatorem a velkym orchestrem (op. 52, komp. 1967-68) a 
v Osme se solovym sopranem, smiSenym sborem, varhanami a souborem bicfch nastroju. 

ZamysHme-li se nad tim, kterym smerem se Kabelac ubiral pfi hledani novych vyrazo­
vych moznostf zanru symfonie, vyvstanou nam z tohoto zbezneho pfehledu - aniz bychom 
skladby analyzovali - pfedevsim tyto tfi specificke roviny: 

1. Koncertantni charakter symfonie. Mnohe symfonie majf koncertantnf niz, uplatiiujf 
prvek soloveho nastroje nebo zpevniho hlasu vedle orchestru Giz ve Tfeti symfonii je solistic­
kym zpusobem uzito varhan, v Pate symfonii sopranu bez textu, v Seste soloveho klarinetu, 
v Sedme mluveneho slova a v Osme symfonii lze za solisticky oznaCit jak sopranovy, tak 
varhanni part). 

2. Uiivani bicich nastroju. Obliba bicfch nastroju a jejich netradicni uzivani je patma 
v cele Kabelacove tvorbe od raneho dfla az k pozdnfm kompozicfm a uzce souvisi se sklada­
telovym zajmem 0 mimoevropske hudebni kUltury. Jiz v roce 1935 na Kabelace silne zapuso­
bilo vystoupenf indickeho tanecniho a instrumentalniho souboru Udaj Sankara, ktery v te 
dobe vystupoval v Praze. Miloslav Kabelac vzpomfna na tento zazitek v rozhlasovem pofadu 
natocenemu v srpnu 19656

: " [ ... J Dojem zjeho vystoupeni byl pro mne tak silny, ze nejen 
jsem nekolik dnf chodil jako omamen, ale ze jsem si podvedome i vedome ovefoval a nove 
hodnotil cely svuj hudebni vYvoj. Hledal jsem v hudbe tohoto souboru pro sebe pouceni, 
obohacenf. Tez v bohatstvi bicfch nastroju a v jejich hudebnim, zvukovem a technickem 
vyuzitf. Najednou se mi zdalo nase pouzivani bicfch nastroju barbarske. [ ... ],,7 Jiz v prvnfch 
dvou symfonifch a kantate Neustupujte! (op. 7, komp. 1939) hrajf bicf nastroje jinou roli, nez 
bYva v orchestru obvykle, vystupuji jako samostatna slozka. Velky tvurci obrat na tomto poli 
u Kabelace nastava od pocatku 60. let, kdy dochazf k vYraznejSfmu pronikanf bicfch nastroju 

5 Jaromfr HAVLIK, Ceskd symfonie 1945 -1980. Praha 1989 
6 Text byi pozdej i otis ten v casopisu Konjrontace, casopis pro soudobou hudbu, 1970, c. 4 a v Hudebnf vede, 
1999, dvojclsio 2-3, S. 344-7 pod nazvem Dvod k Osmi invencfm pro bicf nastroje, op. 45. 
7 viz Miiosiav KABELA.C, Dvod k Osmi invencfm pro bicf nastroje, op. 45, in: Hudebnf veda, 1999, dvojclsio 2-
3,s.344-7;zdes.344 
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mimoevropskych kultur do evropske artifici.Hnf hudby. V teto doM (1961-62) vznika 
ve Strasburku samostatny soubor bicfch nastroju (Les percussions de Strasbourg, puvodnf 
nazev Le groupe instrumental a percussion de Strasbourg), sveho druhu prvnf v Evrope.8 Pro 
tento soubor piSe Kabelac cyklus Osm invend pro bid ntistroje, op. 45 (1962), pozdeji 
8 ricercari, op. 51 (komp. 1966-67). Ve skladbe Eufemias mysterion, op. 50 (Mysterium 
ticha, komp. 1964-65) pro sopran a komomf orchestr je jiz uzito velkeho mnozstvf bicfch 
nastroju podobnym zpusobem, jako v Osmi invencfch a pozdeji v 8 ricercari, a konecne 
v Osme symfonii (komp. 1969-70) pouzfva Kabelae vedle vokalnf slozky pouze soubor bicfch 
nastroju a varhany. 

3. Experimentovani v oblasti vokalni a textove slozky symfonie. Kabelae poefta 
s vokalnf slozkou v Pate a Osme symfonii, v Sedme s mluvenym slovem. Uzitf textu je 
v kazde z techto tff symfonif zcela sverazne: v Pate symfonii zpfva sopran dusledne bez textu 
na pfedepsane vokaly (a, 0, i apod.), skladatel zde tedy oprost'uje lid sky hlas od vyznamu 
textu a zachazf s nfm na zpusob orchestralnfho nastroje, menf barvu (vokal), vibrato apod. 
Tento zpusob zpevu uzil Kabelae jeste 0 dva roky pozdeji v cyklu peti zpevu pro alt Ohlasy 
dtilav (op. 47, komp. 1962-63). V Sedme symfonii naopak Kabelac pouzfva pouze 
mluveneho slova na svuj vlastnf text sestavajfcf mimo jine ze slov Janova evangelia a Zjevenf 
sv. Jana (text Noveho zakonaje zredukovan na hoI a slova nebo slovnf spojenf, ktere majf svuj 
ostry vyznam a s kterymi Kabelae dale pracuje volnym zpusobem - menf jejich pofadf, 
intonaci, rozvfjf je do ureitych spojenf nebo oprost'uje podobne, jako melodicky motiv, dava 
je do vzajemneho kontrastu atd.). Jestlize tedy v Pate symfonii nachazf Kabelac nove 
moznosti v oprostenf zpevnfho hlasu od vyznamu slova, v Sedme symfonii je to naopak 
vyznam slova, ktery, oprosten od zpevu, se stava novym vyjadfovacfm prostfedkem hudby -
obohacuje hudebnf prostfedky prave 0 prvek sveho konkretnfho vyznamu, se kterym skladatel 
pracuje podobn9m zpusobem, jako v jin9mi slozkami hudebnf feCi (melodickym motivem, 
dynamikou apod.). V zadnem pffpade se nejedna 0 klasicke zhudebiiovanf textu. Podobnym 
zpusobem pracuje Kabelae s textem (tentokrat zpfvanym nebo skandovanym) Osme symfonie 
a zpfvan9m textem skladby Eufemias mysterion (viz analyza Osme symfonie teto prace). 
Recitace mluveneho slova je uplatnena take pozdeji ve skladbe Osudovti dramata clovika 
(sonata pro trubku, bicf nastroje, klavfr a recitaci, op. 56, komp. 1975-76). 

Tyto tfi zmfnene oblasti experimentovanf a hledanf novych vYrazovych moznostf zanru 
symfonie jsou prvky vnejsfmi, snadno poznatelnymi pouhym poslechem skladeb, a uvadfme 
je zde a priori pfed vlastnf analyzou del. Ta si klade za cli odhalit vnitfnf kompozienf principy 
a uvest je do kontextu Kabelaeova dfla a doby vzniku skladeb. Jednfm z nejdulezitejsfch 
skladebnym principu techto del je - jak ukaze analyza - modalnf prace, tedy kompozice na 
zaklade modu oktavovych i neoktavovych. Cflem analyzy bude potom odpovedet na otazku, 
co mody v Kabelaeove pojetf vlastne znamenajf a efm je tedy Kabelaeova modalnf prace 
originalnf v kontextu sve doby. Dale si analyza bude vsfmat formy symfonif - smefovanf od 
osobiteho druhu sonatovych forem k forme tffdflne symetricke s vrcholem v prostfednf, 
nejzavaznejsf easti. 

8 viz tamtez, s. 345 
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Literatura k tematu prace 

Literaturu 0 Miloslavu Kabelacovi jiz velmi podrobne zdokumentovala Marta Nemcova 
ve sve diplomove praci.9 Zde bych se proto zamefil predevsfm na texty tykajfcf se bud' primo 
Kabelacovych syrnfonif, nebo na obecnejsf analyticke, historicke Ci jine prace, ktere se 
k tematu rovnez vztahujf (vcetne Kabelacovych vlastnfch textu 0 sve praci, ktere majf jiz 
pramennou povahu). 

Literatura historicke povahy 

Cennymi dokumenty k poznanf okolnostf vzniku VIII. symfonie i premiery teto skladby 
jsou stati otistene ve 2. a 3. cfsle Hudebni vedy r. 1999. Toto dvojcfslo Hudebnf vedy spo­
lecne s nasledujfcfm 4. cfslem je cele venovano Miloslavu Kabelacovi a tvori sbomfk studi!, 
dokumentu, rozhovoru, vlastnfch Kabelacovych textu a dopisu vydany u prflezitosti dvaca­
teho vyrocf skladatelova urnrtf. Z Kabelacovych vlastnfch textu je k tematu teto prace zvlaste 
cenny autoruv komentar k VIII. symfonii urceny pro rozhlas lO

, ve kterem Kabelac podrobne a 
srozumitelne sdeluje svuj tvurci zamer, liei zrod VIII. syrnfonie, objasiiuje formalnf proporce 
tohoto dfla i pouzite kompozicnf principy. DalSfm velmi prinosnyru pramenem je svedectvf 
sopranistky Jany Jonasove, ktera nastudovala a zpfvala sopranovy part syrnfonie. Jeji 
vypraveni 0 premiere ve Strasburku je v Hudebni vede 1999 otisteno v zaznamu Zdeiika 
Nouzy.ll 

Historicke okolnosti vzniku VIII. symfonie a okolnosti provadeni skladby jsou take za­
chyceny v biograficke studii Vladimira Lebla CZivotopis Miloslava Kabelace) 12, dale ve stati 
Jaroslava Smolky (Stinova ceska hudba 1986-1989)13 a Lubose Stehlika (Posledni obdobf 
tvorby Miloslava Kabelace).14 

o vzniku Kabelacovy VII. syrnfonie se dovidame z textu Miloslav Kabelac 0 sve praci, 
otistenem v zaznamu Jirfho Pilky v Hudebni vede 1999. 15 Zde skladatel strucne popisuje 
proces vzniku dfla i zakladni skladebne postupy. 

Literatura analyticke povahy 

Podrobna analyza VI. a VIII. symfonie zatim nebyla pUblikovana. Analyzu VII. 
Kabelacovy syrnfonie publikoval Vladimfr Lebl v Hudebnfch rozhledech 196816

; podle jeho 
vlastnfch slov vsak nejde 0 vycerpavajicf analytickou praci, nybd 0 kratky vhled do 
kompozicni techniky a formy skladby, jejiz zevrubna analyza by vyzadovala daleko vfc 
prostoru, nez kolik poskytovala forma referatu v Hudebnfch rozhledech. Strucna analyza VI., 
VII. i VIII. syrnfonie se objevuje v praci Jaromira Havllka Ceska symfonie 1945 - 198017

; 

siroky zaber teto knihy vsak autorovi neumoznil venovat kazde syrnfonii vetSf prostor, nez v 
prumeru dye strany, analyza je zde proto nastfnena jen v hrubych obrysech. 

9 Marta NEMCOV A, Klavfmf tvorba Miloslava Kabeldce. Diplomova prace obhajena na Ustavu hudebni vedy FF­
UK v Praze, 2005 
10 Miloslav KABELAc, VIII. symfonie "Antifony" (autorUv komentar pro rozhlas), in: Hudebnfveda, rok 1999, c. 
2-3,s.369-372 
11 Jana JONAsov A, Z premiery Kabelacovy VIII. symfonie (zaznamenal Zdenek Nouza), tamtez, s. 259-262 
12 Vladimir LEBL, Zivotopis Miloslava Kabelace, in: Hudebnf veda, roc. XXV (rok 1988), c. 1, s. 8-63 
13 Jaroslav SMOLKA, Stfnova ceska hudba 1968-1989, in: Hudebnf veda, rok 1991, c. 2, s. 153-87 
14 Lubos STEHLIK, Posledni obdobi tvorby Miloslava Kabelace, in: Hudebnf rozhledy, roc. XLI, rok 1988, s. 
380-3 
15 Miloslav Kabelac 0 sve praci (v zaznamu Jii'ilio Pilky), in: Hudebnf veda, rok 1999, sv. 2-3, s. 341-3 
16 Vladimir LEBL, Sedma symfonie Miloslava Kabelace, in: Hudebnf rozhledy, rok 1968, s. 443-6 
17 Jaromu HAVLiK, Ceskd symfonie 1945 -1980, Praha 1989 
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Z obeenejsich analytickyeh pracf tykajfcfeh se Kabelaeovy dfla byeh na prvnfm mfste 
uvedl studii Vladimira Lebla (K tvurCimu profilu Miloslava Kabeldce - publ. 1988)18, v nfz 
se, dIe meho nazoru, autorovi podarilo vystizne podehytit zakladnf tvuref rysy, ktere je treba 
sledovat pri analyze Kabelaeovyeh skladeb. Nenf na skodu zde pfipomenout, ze Lebl 
zamyslel vytvofit skladatelovu monografii, predeasne urnrtf mu vsak zabranilo knihu dokonCit 
a ta zustala pouze v podobe vyse jmenovaneho zivotopisu. 19 Monografie vsak mela zahmovat 
i analyzu Kabelaeovy tvorby a tato kratka, lee vystizna studie (K tvurefmu profilu) se zda b9t 
shrnutim a syntezou analytiekyeh postrehu autora a i jakymsi navodem k budoucf analyze 
Kabelaeova dfla. 

Dve studie Jarmily Doubravove (K hudebnfmu myslenf Miloslava Kabelace - publ. 
19702°, K dflu Miloslava Kabeldce - publ. 198321) rovnez velkou merou pfispfvajf 
k analytiekemu uehopenf Kabelaeova dfla. Zatfmeo v prvnf studii se autorka zabyva fenome­
nem t6nove vysky u M. Kabelaee, a to predevsfm v skladatelove tvurefm obdobf 1935-45 
(definuje a analyzuje Kabelaeovy umele t6norody a skladatelovu praei na poli intervaliky), ve 
druhe studii reflektuje vlivy mimoevropskyeh kultur, stare hudby a folkl6ru na Kabelaeovo 
dflo. Prfnosna je tez starSf stat' Eduarda Herzoga (TvurCi profil Miloslava Kabelace - publ. 
1958i2

; ackoli zde autor nezaehazf do hluMf analyzy, zverejiiuje zajimave postrehy zejmena 
o Kabelaeove melodice. Okrajove se Kabelaeovy tvorby, konkretne vokalne-instrumentalnf, 
tyka daISf praee Jaromira Havlika, Kantata a vokalnf symfonie (publik. 1990).23 V teto studii 
si autor kladl za efl objasnit rozdfl mezi kantatou a vokalni symfonif ve 20. stoletf a presne 
definovat tyto dva Mnry. 

Celkovy pohled na tvorbu Miloslava Kabelaee a tedy i zaClenenf VI., VII. a 
VIII. symfonie do kontextu skladatelova dfla podava Zdenek Nouza ve studii Nad tvorbou 
Miloslava Kabeldce (publ. 1984).24 Tentyz autor take vytvofil katalog skladeb M. Kabelaee 
(byl vydan v Hudebnf vede 1999)25 a pfipravuje Kabelacovu monografii. 

Na Ustavu hudebni vedy FF-UK bylo obhajeno jiz nekolik diplomovych praci venova­
nyeh tvorbe Miloslava Kabelaee. Vedle vyse jmenovane praee Marty Nemeove, ktera zpraeo­
val a Kabelaeovu klavfmi tvorbu26

, je to diplomova praee Katefiny Kohoutove (Ceska vo­
kalne-instrumentalnf hudba na pfelomu 50. a 60. let 20. stolett)27, Terezy Havelkove (Cizo­
krajne motivy v dfle Miloslava Kabelace)28 a Miroslava Srnky (Nova synteza)29, starsiho data 
pak diplomova praee Lubose Stehlfka (Voktilnf dflo Miloslava Kabelace)?O 

Tematem praee Katefiny Kohoutove je Kabelacova V. symfonie, skladba Eufemias mys­
terion a Vokalnf symfonie Vladimfra Sommera; Tereza Havelkova si ve sve diplomove praci 
kladla za efl zmapovat a analytieky podehytit prvky exotickyeh kultur v Kabelaeove tvorbe-

18 Vladimir LEBL, K tVUrcimu profilu Miloslava Kabehice, in: Hudebniveda, roc. XXV, rok 1988, c.!, s. 64-9 
19 cit. viz pozn. 12. 
20 Jarmila DOUBRAvovA, K hudebnimu mysleniMiloslava Kabehice, in: Hudebniveda, rok 1970, C. 1, s. 7-19 
21 Jarmila DOUBRAVOV A, K dflu Miloslava Kabehice, in: Hudebni roz}tledy, roc. XXXVI, rok 1983, C. 2, s. 80-2 
22 Eduard HERZOG, Tvlirci profil Miloslava Kabehice, in: Hudebni rozhledy, 1958, s. 553-4 
23 Jaromir HAVLiK, Kantata a vokalni symfonie. Vztah hudby a slovajako klfcovy moment rozdflnosti zanru. In: 
Hudebniveda, roc. XXVII, rok 1990, C. 1, s. 39-47 
24 Zdenek NOUZA, Nad tvorbou Miloslava Kabelace, in: Hudebni rozhledy, roc. XXXVII, rok 1984, s. 38-42 
25 Zdenek NOUZA, Seznam skladeb Miloslava Kabelace, in: Hudebni veda, rok 1999, s. 415-63 
26 cit. viz pozn. 9 
27 Katerina KOHOUTOV A, teska vokalne-instrumentalni hudba na pfelomu 50. a 60. let 20. stoleti. Diplomova 
prace obhajena na Ustavu hudebni vecty FF-UK v Praze, 2003 
28 Tereza HAVELKovA, Cizokrajne motivy v dae Miloslava Kabelace. Diplomova prace obhajena na Ustavu 
hudebni vecty FF-UK v Praze, 2001 
29 Miroslav SRNKA, Nova synteza (Klicove skladby ceske orchestralni hudby 60. let 20. stoleti ve svetle Nove 
hudby). Diplomova prace obhajena na Ustavu hudebni vecty FF-UK v Praze, 1999 
30 Lubos STEHLiK, Vokdlni dao Miloslava KabeldCe. Diplomova prace obhajena na Katedfe dejin hudby, divadla 
a filmu FF-UK v Praze, 1984 
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k tomuto ucelu detailne analyzovala skladby, ve kterych je vliv exotickych kultur nejmarkant­
nejsf (melodram Mistr devfti pfsnf, Cizokrajne motivy, Ohlasy ddlav a strucne VII. symfonii). 
Ustfednfm tematem Stehlikovy diplomove pnice jsou potom dva pfsnove cykly: Milostne 
pfsne (op. 20, komp. 1955) a Ohlasy ddlav (op. 47, komp. 1962-63); vedle toho vsak Stehlik 
podava souhrnnou kapitolu 0 cele tvorbe M. Kabelace s durazem na vokalnf a vokalne-in­
strumentaInf tvorbu, do nfz zahmuje i VIII. symfonii (str. 66-8). Hlavnf otazkou, kterou si 
kladl Miroslav Srnka ve sve diplomove praci, bylo, do jake mfry uplatnili cestf skladatele 
60.let 20. stoletf kompozicnf techniky tzv. "Nove hudby".31 Jako pfiklad vybral tfi 
orchestralnf skladby 60. let: Patndct listu podle Durerovy Apokalypsy Lubose FiSera, Variace 
na Mahlerovo tema J ana Klusaka a Zrcadlenf (op. 49) Miloslava Kabelace. 

31 Pod tento termin, toliknit zmiiiovany v publicisticke literature v souvislosti s hudbou v Ceskoslovensku na 
konci 50. let a v 60. letech 20. stoleti, Srnka zahrnuje predevsfm nasledujfci techniky: dodekafonii, serialnf 
techniku, tembrovou kompozici a aleatoriku. 
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II. ANAL YZA SESTE SYMFONIE 

Sestou symfonii pro s610vy klarinet a orchestr napsal Kabelac v roce 1961 a premleru 
mela 16.2. 1964 na koncerte Svazu ceskoslovenskych skladatelu v Dome umelcu v Praze 
(dnesnf Rudolfinum) v nimci Tydne soudobe hudby prazskych skladatelu.32 

Pri analyze vychazfm z partitury, ktera je ulozena ve Fondu hudebnin Ceskeho rozhlasu, 
sign. 06191. 

Uvod k analyze 

Sesta symfonie Miloslava Kabehice bude v teto kapitole rozebrana pfedevsfm ze dvou 
zakladnfch aspektu. Prvnfm z nich je motivicka prace. Opakovanf, transponovanf a rozvfjenf 
melodickeho materialu je tradicnfm formotvomym Cinitelem, ktery je uplatnen i zde; formu je 
tedy tfeba analyzovat pfedevsfm na zaklade melodickych motivu a jejich vzajemnych vztahu. 

Druhym aspektem je prace modalnf. Melodicke motivy i souzvuky Seste symfonie jsou 
vytvofeny na podklade Kabelacovych tzv. umelych t6norodu. Vmely t6norod je Kabelacuv 
termfn oznacujfcf modus, ktery nenf historicky vzity, nejedna se tedy 0 tradicnf dur-mollove 
tonaInf systemy, ani mody pfevzate z gregorianskeho choraIu (nepfesne tzv. cfrkevnf mody) Ci 
cikanske stupnice. Kabelacovy mody - pouzite zde v Seste a v nasledujfcf Sedme a Osme 
symfonii - vsak daleko spfSe nez urCity t6novy teren (tedy t6norod, prostor, z ktereho se 
"rodf" t6ny) znamenajf jiz konkretnf znejfcf intervalovou strukturu, vyjadfenou horizontalne 
nebo vertikaIne, pffp. kombinacf obou slozek; tzn. vsechny t6ny t6noveho vyberu znejf bud' 
soucasne, nebo blfzko sebe v relativne kratkem case. Pod pojmem modus zde tedy rozumfme 
prave tuto realne znejfcf intervalovou strukturu, pod pojmem t6novy vyber konkretnf znejfcf 
t6ny; napffklad t6novy vyber c-d-es-fis-g-as-b-h pfedstavuje osmit6novy modus 2-1-3-1-1-2-
1_1.33 Transponujeme-li modus, tj. menfme-lijeho polohu, pak modus jako takovy se nemenf; 
to, co se menf, je t6novy vyber. 

V Seste symfonii je vetsf mnozstvf modu, ktere pfechazf jeden v druhy, promenujf se. 
Vsechny majf oktavovou periodicitu (opakovanf tychz intervalu se deje, podobne jako 
v tradicnfm dur-mollovem systemu, po oktave). Mody jsou vetSinou mnohat6nove, zahrnujf 
nejcasteji 7 az 10 rUznych t6nu (u desetit6noveho modu schazf jiz pouhe dva t6ny 
do dvanactizvuku). V modu, ktere obsahujf 9 az 10 t6nu, je jiz praktictejsf vymezit je tfm, cfm 
nejsou, nez tim, cfm jsou. K tomuto ucelu zavadfme pojem negativ modu a to ve stejnem 
smyslu, v jakem pouzfva Karel Janecek pojem negativ souzvukoveho druhu (dfky povaze 
Kabelacovych modu lze tento termfn, ktery uzfva Janecek na vertikaIne znejfcf souzvuky, 
aplikovat prave na mody jako takove).34 Negativ modu je prave takova intervalova struktura, 
ktera v modu obsazena nenf; spolu s modem by tedy tvofila dvanactizvuk. Negativemjednoho 
t6nu je tedy jedenactizvuk, negativem ciste kvinty je desetizvuk obsahujfcf vsechny t6ny 
chromaticke stupnice bez t6nu jedne ciste kvinty apod. Oznacit modus negativem jineho 
modu je prakticke zejmena u mnohat6novych modu, jejichz struktura je slozita a velmi 
zahustena, avsak jejichz negativ tvoff oproti tomu strukturu jednoduchou a znamou - napf. 

32 viz Zdenek Nouza, Seznam skladeb Miloslava Kabelace, in: Hudebnf veda 1999, s. 415-53, zde s. 433 
33 Orientacnf schema intervalove struktury zde pfebframe z terminologie Karla Janecka, viz Karel JANECEK, 
Zdklady modemi harmonie, Praha 1965. Cfsla oznacujf pocet pult6nu v danem intervalu (zakladnfjednotkou 
temperovane chromatiky, v ramci nfz jsou komponovany i Kabelacovy symfonie, je pult6n), cili 1 = pUiton, 2 = 
cely ton, 3 = mala tercie apod. Souzvuky (mody) jsou vzdy doplneny do oktavy (u oktavovych modu; u 
neoktavovych mohou byt doplneny do pffslusneho delfclho intervalu) - napf. orientacnf schema duroveho 
kvintakordu by bylo 4-3-5 (velka tercie + mala tercie + doplnek do oktavy). 
34 viz Karel JANECEK, Zdklady modemi harmonie, Praha 1965, s. 34 
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casto se v Seste symfonii vyskytuje devftitonovy modus, ktere je negativem duroveho 
kvintakordu: napr. d-fis-a, tedy tonovy vyber tvorf vseehny tony krome d-fis-a, oznacfme jej 
proto negativem vyberu d-fis-a, eoz zapfSeme jako (d-fis-a)' a tento zapis povazujeme za 
jednodusSf a nazomejsf, nez kdybyehom meli vypisovat, ktere tony ve vyberu obsazeny jsou: 
e-eis-dis-e-f-g-gis-b-h. 

Kabelac s mody, ktere ve skladbe exponuje, dale praeuje, a tento kompozicnf prvek 
nazYvame modalnf prace. Nejen, ze mody menf, preehazf z jednoho do druheho, ale praeuje 
s nimi (predevsfm v provadecieh pasazich) na podobne urovni jako s melodiekymi motivy, tj. 
zpraeovava je. Lze dokonee rici, ze hlavnfm prineipem provadecieh pasazf je prave praee 
modalnf; motivieka praee se oproti tomu casto omezuje na nejjednodusSf prvek - opakovanf a 
transponovanf motivu. 

V cern modalnf praee spocfva? lednfm z postupu je zahusfovanf a zred'ovanf modu. 
Modus je zahust'ovan obohaeovanfm 0 nove tony: intervaly ve strukture se tim stepf na 
drobnejsf kroky. Zahust'ovat modus lze az ke dvanaetizvuku (k cemuz na dvou mfstech tretf 
vety skutecne dojde). Zpetnym postupem - zred'ovanfm modu - doehazf naopak k odebfranf 
tonu v modu az dosud obsazenyeh, tedy oehuzovanf modu 0 tony. Intervaly ve strukture se 
tfm slucujf ve vetSf kroky. Modus, ktery vznikne zahustenfm vyehozmo modu, nazveme pak 
modern zahustenym vuci vyehozfmu modu (tzn. obsahuje vseehny tony vyehozmo modu a 
jeste nejake daIS!). Analogicky modus vzniknuvsf zred'ovanfm vyehozmo modu nazveme 
modern zredenym, neboli podmodem (neobsahuje jine tony nez cast z vyehozmo modu, tzn. je 
jeho podrnnozinou). 

Proc pojmy podmodus a zahusteny modus zavadfme? Krome vyse popsaneho principu 
zred'ovan a zahust'ovanf modu budou mft tyto terrnfny v analyze jeste daISf uplatnenf. Na 
rnnoha mfsteeh Seste syrnfonie totiz doehazf k deIenf hudebnmo proudu do vice slozek -
ackoli komplexnf hudebnf proud je tvoren na podklade rnnohatonoveho modu, pohybujf se 
jednotlive slozky jen v ramci urciteho podmodu k tomuto modu (soucet vseeh slozek 
dohromady pak tvorf modus). Nejcasteji je pak oddelena solova slozka a orehestralnf 
doprovod. Zatfmeo znf v orehestru napr. eely devftitonovy modus, je v solovem klarinetu 
pouzit jen ctyftonovy podmodus k tomuto modu, ktery muze by! navic dale zred'ovan (zde 
pusobf nejucinneji strfdanf pultonu s velkymi intervaly v melodii). Opacn9rn pripadem je 
rnnohatonovy modus vyjadreny melodicky v solovem klarinetu za doprovodu pouhyeh trf 
rUznyeh tonu v orchestru (zde znf v doprovodu tedy urCity podmodus k eelemu modu). 
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1. Prvni veta 

1.1. Je prvni veta psana v sonatove forme? 

Sesta symfonie rna tfi vety, tvoffcf klasicky kontrast ryehle (silne) - pomalu (slaM) -
ryehle (silne). Podle laromfra Havlfka35 je prvnf veta psana na pudorysu sonatove formy. 
Podfvame-li se na prvnf vetu troehu blfze, zjistfme, ze na ni lze sonatovou formu skutecne 
doeela dobfe aplikovat. Rozbor by vypadal asi nasledovne: 

str. 1-2 
str. 3-10 
str. 11-12 
str. 12-16 

str. 17-76 
str. 77-82 
str. 82-93 
str. 94-101 
str. 102 
str. 103-104 

netematicky uvod 
hlavnf tema, uvedene tfikrat 
kratka spojka 
vedlejsf tema, uvedene dvakrat, melodicky odvozene z hlavnmo tematu, 
avsak kontrastnf 
rozsahle provedenf pfinasejfcf i novy motivicky material 
reprfza vedlejsmo tematu, ktere je uvedeno rovnez dvakrat 
druhe provedenf 
reprfza hlavnmo tematu - identieka s expozicf 
opakovanf spojky, ktera zde vede jiz do eody 
netematieka eoda 

Vidfme, ze po tematicko-motivieke strance lze formu pojmout jako sonatovou se dvemi 
kontrastnfmi tematy, rozsahlYm provedenfm (zabfrajfcfm 60% delky samotne vety) a 
zreadlovou reprfzou. 

lednfm z nejdulezitejsfch principu, na kteryeh stojf sonatova forma, jsou tonalnf vztahy 
mezi jednotlivymi castmi. Sesta symfonie nenf tonalnf, je vsak vytvofena na zaIdade modu, 
ktere, jak ukaze nasledujfcf podrobna analyza, majf i zde mezi sebou urcite vztahy analogicke 
vztahum tonin v klasicke sonatove forme (pfedevsfm transpozice vedlejsmo tematu v reprfze 
do stejneho modu, v jakem znf tema hlavnf, jde tedy 0 obdobu tonalne sjednoeene reprfzy). 
Oznacenf prvnf vety jako vety v sonatove forme byeh se proto nebranil. Vedle sonatove formy 
je mozno uchopit formu prvnf vety jako formu tffdflnou symetriekou, tedy takovou, jaka byla 
autorovi vlastnf v jeho pozdejsfeh skladbaeh (Sedma a Osma symfonie). Anebo, pffpadne, 
jako jisty mezistupeii mezi sonatovou a tffdflnou symetriekou formou. 

1.2. Modalni analyza prvni vety symfonie 

V tabulce c. 1lze nalezt podrobny rozbor modu prvnf vety symfonie. 
Zamefme se nejprve na hlavnf tema nesene solovym klarinetem (strana 3 az 5): 

t 

t f 
, 

Qf 
,..----.. 

"r pr 
,...----. 
TIT? 

35 Jaromir HAVLiK, Ceskd symfonie 1945-1980 (Praha 1989), s. 215-17 
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Melodicka linka tematu vypada nasledovne: 

VypfSeme-li si vsechny tony, zjistime, ze tema se pohybuje v tomto tonovem terenu: g­
as-b-h-c-des-es-e-f. Vsechny tony v doprovodu patfi rovnez do tohoto vYberu. V oblasti 
hlavniho tematu proto nachazime devititonovy modus 1-2-1-1-1-2-1-1-2. 

U takto mnohatonovych modu je nazomejSi (i praktictejsI) charakterizovat je tim, Cfm 
nejsou, nez tim, Cfm jsou. V tomto pfipade jsou zastoupeny temer vsechny tony chromaticke 
stupnice, chybi pouze tri: d-fis-a. Tonovy vyber je proto mozno oznacit jako negativ vyberu 
d-fis-a, neboli (d-fis-a)'. Obecneji tento modus oznacime za negativ duroveho kvintakordu, 
cimz vyjadrime, ze obsahuje vsechny tony chromaticke stupnice, krome tonu jednoho 
duroveho kvintakordu. 

Hlavnf tema zazni v solovem klarinetu trikrat, posouva se sekvencne, diatonicky v ramci 
modu smerem vzhuru (tj. melodicke intervaly se menI), pi'icemz nove uvedenf vzdy zacina na 
tonu, na kterem predchozi skonCilo. J ak je z obrazku patme, sestava tema ze ctyr fnizf. Pri 
druhem uvedenf (od t6nu b na str. 6) je posledni, ctvrta fraze jeste prodlouzena, pri tretfm 
uvedeni (od tonu es na str. 9) je tema zkraceno jen na prvnf dye fraze. 

Na str. 11 dochazi ke zmene. Kratka spojka, odvozena z hlavniho tematu a pripravujfcf 
nastup vedlejsiho tematu (v lesnim rohu) pi'inasi tony, ktere dosud nezaznely - tony "d" a "a" 
-, Cfmz je stavajicf vyber (d-fis-a)' popren a vznika modus novy. Na jeho pIne obnazeni 
musfme pockat az do druheho uvedeni vedlejsiho tematu v s6lovem klarinetu (na str. 15), kde 
se konecne objevi jeho posledni ton (des v klarinetu). Tonovy vyber je pak nasledujicf: dis-e­
f-g-gis-a-b-c-cis-d, tedy desetitunovy modus 1-1-2-1-1-1-2-1-1-1. Do dvanactitonove 
chromaticke stupnice zbyvaji pouze dva tony - fis, h -, proto opet oznacime vystizne tento 
tonovy vybh jako (fis-h)" tedy vsechny tony krome fis a h. 

Vedlejsl tema je na rozdil od hlavniho melodicky jednodussi, obsahuje vseho vsudy tri 
tony (v lesnim rohu c, d, g, pi'i druhem zaznenf v klarinetu c, des, g). Ostatni tony modu jsou 
vsak uzity v doprovodu, ktery tvofi smycce a dechy. V melodii proto zni podmodus 5-2-5 (v 
home) a 5-1-6 (nasledne v klarinetu). 

Notovy prfklad: druhe zazneni vedlejsiho tematu (solovy klarinet): 

m IIll I p-
51 I. I '1 , g 1. g 

1 
3 

Ir~ b1:9 • ! , , 
1 1 t III & 1 i <1 .......... 

, I~ ,p i ! T t t - , 
Na str. 17, po doznenf vedlejsiho tematu v klarinetu, je tento modus jeste v klavfru 

"premilan" po trech tonech. To je take konec expozice a pfiprava provedenf. 

Na str. 18 se objevuje novy modus - tentokrat (f-a)' , tedy symetricky modus 1-2-1-1-1-1-
1-1-2-1. Jiz na konci teto strany se vsak opet rozpadne ana konci strany 19 se klavirni sazba 
ustalf na tonu "d", ze ktereho se ve smyccfch zacne rodit novy modus - po hlave tematu ve 
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smyccfch a misledujicfm klarinetovem trylku zazni hlavni tema v klarinetu v tomto modu, 
ktery je stejny jako modus, ve kterem zaznelo tema v nimci expozice, jen transponovany -
zde jde 0 (a-cis-e)" modus je tedy oproti prvnimu modu symfonie (d-fis-a), transponovan 0 

kvintu. Tento modus setrva az do str. 27. Na teto plose - str. 21-27 - zazni v klarinetu nejprve 
hlavni tema od "d", pak thkrat hlava tematu posunuta 0 kvartu vyse (tedy do tonu "g"), potretf 
jeste zkracena. Doprovod je jednodussi nez v expozici - tvori jej pouze plUton h-c. Od str. 22 
se k tomuto pUltonu pridava, resp. oddeluje od tohoto pUltonu treti ton (II. housle, violoncella, 
kontrabasy), ktery klesa po diatonickych stupnfch modu smerem dohl: h ---+ b (str. 22) ---+ as 
(str. 23) ---+ g (str. 24) fis (str. 25) ---+ f (str. 26) a dopliiuje tim vysledny proud hudby 0 tony 
modu, ktere nejsou obsazeny v melodicke lince tematu (tony b, as). 

Na str. 27 se objevi tony "a" a "cis", coz opet vestf zmenu tonoveho vyberu - tentokrat 
na negativ male tercie: (e, g)', tj. desetitonovy modus 1-1-1-1-2-1-2-1-1-1. Na tomto miste 
se meni pomer mezi harmonickou a melodickou slozkou hudebnmo proudu. Zatfmco dosud 
byl modus vyjadren spfSe melodicky - tema v klarinetu obsahovalo vetSinou vsechny tony 
modu, zatimco v harmonickem doprovodu bylo tonti mene, zde se tento pomer obracf. Modus 
je nadaIe vyjadren predevsim harmonicky - tj. zni vsechny jeho tony soucasne, melodicka 
slozka v solovem klarinetu (rada tonti, "beh") oproti tomu postupne modus osekava na mensi 
pocet tonti a timto zptisobem modus "zpracovava". 

To lze nazome ukazat na str. 28. Tam, ackoli zni v podstate soucasne vsechny tony 
vyberu (e, g) /, je v klarinetu "premflano" jen osm z nich (vypoustf jeste "es" a "fis"): 

----- ~------- -~---

Tento "had" obsahuje vlastne symetricky modus 1-1-1-3-3-1-1-1 se zmensenym 
kvintakordem uprostred, je to podmodus k modu, ktery soucasne zni v doprovodu, viz 
srovnani na nasledujicfm obrazku: 

eely desetitonovy modus 1-1-1-1-2-1-2-1- Osmitonovy symetricky podmodus 
1-1 neboli tonovy vyber (e, gf: k tomuto modu (1-1-1-3-3-1-1-1): 

~~ 
I') 

n ~n Ie 
n ~e 

o ~e -6-~-6- Uu- -6-~-6- 'lJ 

Podobna prace s modem jakozto "materialem" je patma i na dalSfch strankach partitury. 
Hlavnfm predmetem prace v celem provedeni je modus, resp. rUzne mody, ktere prechazf 
jeden v druhy, tedy nikoli melodicke tema. 

Na str. 31 dojde k ustaIeni vyberu na (dis-a)" tedy desetitonovy modus 1-1-1-2-1-1-1-1-
2-1, negativ tritonu. Pozadi (harmonicky doprovod) tvoff vsak pouze vyber sedmi tonti, 
ostatni tony se objevuji pouze v melodicke lince klarinetu. Ta prinasi nove vyrazne 
melodicke tema: 
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J ak vidime z notoveho pfikladu, je melodicka linka vytvofena opet z podmnoziny celeho 
modu, zde ze ctyf tonu: des, e, f, fis. Nove objevivsi se tema zazni tfikrat (pfi druhem zazneni 
se objevi jeste ton "d" a tim rozsffi vyber na pet tonu: des-d-e-f-fis), pfi kazdem zazneni se 
posouva vzhuru v ramei teehto peti tonu, viz nasledujici obrazek: 

Harmonicky doprovod (podmodus 1-1-1-5-1-2-1): 
f) 

-+ u u- e- ~e- '-

Melodicka linka soloveho klarinetu 
(vytvorena z tonoveho vyberu des, d, e, f, fis): 

1. zazneni tematu 2. zazneni tematu 3. zazneni tematu 
(str. 31-32) (str.33-34) (str. 34-35) 

f) f) 
f) L .,.... ....... 

~ 

U [)'u ~~ t... 
U 

Obe slozky dohromady tvofi modus 1-1-1-2-1-1-1-1-2-1, 
neboli tonovy vyber (dis, af = negativ tritonu 

Na str. 36 pfebiraji tema tfi trubky trojhlasne. V tonovem vyberu se oproti klarinetu 
pficte ton as. 

Na str. 40 doehazi ke zmene modu na sedmitonovy modus 3-2-1-1-3-1-1, tonovy vyber e, 
es, f, fis, g, b, h. Tento novy modus je melodicky "pfemilan" ve smyccieh, zatimeo ve dfeveeh 
zni tema, 0 pulton posunute vuCi solovemu klarinetu na str. 31; vytvofeno je od tonu e a 
pohybuje se po stupnich modu, pficemz postupne eely modus rovnez obnazi. 

Zamyslime-li se nad timto modem, zjistime, ze neni nicim jinym nez podmodem 
k negativu duroveho kvintakordu, a to v poloze, v jake se objevuje na str. 20-27, tedy 
s tonovym vyberem (a-eis-ef. Tony a-cis-e skutecne nejsou pfitomny ani zde, novy modus 
vznikl zfedenim negativu duroveho kvintakordu (sloucenim dvou intervalu): 

2-1-2-1-1-1-2-1-1 = negativ duroveho kvintakordu - vyber (a-cis-e)' 

t t 
J - 2-1-1- J -1-1 = k nemu sedmitonovy podmodus - vyber e-es-f-fis-g-b-h 

N a str. 46 se objevi novy ton e a tim dojde ke zmene modu - tentokrat na devititonovy 
modus 2-1-1-1-1-1-3-1-1 stony c, d, es, e, f, fis, g, b, h. Jde 0 obohaceni pfedchoziho modu 0 

nove dva tony: e, d. Modus tedy vznikl zahustenim pfedchoziho modu, rozstepenim dvou 
intervalu. Na plose mezi str. 46 a 52 se objevuji rUzne podmnoziny tohoto modu: v melodicke 
lince (trubka a klarinet) vzdy pouhe tfi tony - vzdy pulton h-c plus tfeti ton, ktery se meni -
viz tabulka a notovy pfiklad: 
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Str. 46-52 - melodicka 
linka (Tr + Cl): 

tony: intervaly: 
h-c-es 1-3-8 

h-c-d 1-2-9 
h-c-g 1-7-4 
h-c-f 1-5-6 
h-c-e 1-4-7 

Notovy pfiklad: vyclenenf ttftonoveho podmodu 1-3-8 v melodicke lince a jeho 
zpracovavanf (str. 46-7). Tony jsou nejprve exponovany v trubce a pak "premflany" 
v klarinetu. 

f 1 
t 

V doprovodu znf tony e, f, fis, g, b, tedy podmodus 1-1-1-3-6. 

Na str. 53 se navracf prvnf modus vety - (d-fis-af -, na str. 55 se objevuje modus 
zahusteny vuci modu 3-2-1-1-3-1-1 (avsak transponovany), tentokrat j sou vsechny intervaly 
krome jedne male tercie rozstepeny na pultony: 1-1-1-1-1-1-1-3-1-1, modus je tedy mozno 
nazvat negativem pultonu (chybf pouze dva sousednf tony, cili tony jednoho pultonu, ten by 
mel orientacnf schema 1-11). V tomto modu zaznfva tema, ktere se poprve objevilo 
v provedenf na str. 31; zde vsak v inverzi: 

~- - "- - -11:--E=~ 
--

t : ! ! 
gr-=~ _--=-
v 

~ ~--~ 

, 
--

f ~f;"- '--.--' '--- ]-----1 3---" '--3 ---' 1 

,--

V dalSfch cas tech provedenf se vedle jiz znamych modu objevuje negativ zmenseneho 
kvintakordu (cis-e-gf a dale dva sedmitonove mody 3-1-2-1-3-1-1 a 1-3-3-1-2-1-1. Napadny 
je prvnf z nich svou strukturou 1-3-1-1, ktera se vyskytuje i v nekterych modech predchozfch 
(3-2-1-1-3-1-1 a z nej vytvorene mody zahustene: 2-1-1-1-1-1-3-1-1 a 1-1-1-1-1-1-1-3-1-1). 
Jde 0 clenenf tritonu na pUlton, malou tercii a dva pultony. Druhy triton (zbYvajfcf doplnek do 
oktavy) se tedy deli rUznym zpusobem: 3-2-1,3-1-2,2-1-1-1-1 nebo 1-1-1-1-1-1. 

Pred koncem provedenf se navracf negativ duroveho kvintakordu (a-cis-ef a (d-fis-af a 
v tomto modu zaznfva hlavnf tema paralelne ve ctyrhlase ve smyccfch: 
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Nelze vsak jeste hovorit 0 reprfze, jde spiSe 0 vyvrcholenf provedenf (tema znf paralelne 
ve etyrech hlasech od t6ml c, f, h, as, tj. je posunute v [(imci t6noveho vyberu oproti expozici, 
kde zaefmi od t6nu g). Reprfza nastupuje az na str. 77 vedlejSfm tematem ve stejne poloze 
modu, jako tema hlavnf, tedy (d-fis-a)" proto lze hovorit 0 obdobe tonalne sjednocene 
reprfzy, coz je argumentem pro uchopenf formy jako somltove. 

Po reprfze vedlejsfho tematu misleduje cast, kterou jsem nazval druhym provedenfm. 
Z melodickych motivu se zde objevuje inverze k hlavnfmu tematu (str. 82-4), mody, ktere se 
zde vyskytujf, jsou podobne modum v provedenf. Jsou to sedmit6nove mody 3-1-2-1-1-3-1, 
2-1-3-1-3-1-1 a 3-2-1-1-3-1-1. Poslednf z nich se v provedenf uz na dvou mfstech objevil, 
prvnf dva jsou vsak presto podobne - ve druhem se rovnez vyskytuje struktura 1-3-1-1, 
v prvnfm struktura inverznf: 1-1-3-1, tedy elenenf tritonu na pult6n, malou tercii a dva 
pult6ny. Druhy triton (doplnek do oktavy) je tvoren kombinad intervalu 1-2-3 (3-1-2, 2-1-3, 
3-2-1). V s6lovem klarinetu znf vzdy velmi uzky podmodus obsahujfd pouze 3 nebo 2 t6ny 
(viz tabulka e. 1). 

Reprfza hlavnfho tematu na str. 94-101 je naprosto totozna s expozid hlavnfho tematu na 
str. 3-10. Po nf nasleduje i stejna zmena modu, jako vexpozici, avsak prechazf do cody, kde 
zaznfvajf rUzne podmody ke dffve pouzitym modum (prvnf je podmnozina vyberu (fis-h), 
daISf dva uz podmnoziny vyberu (d-fis-a),). Zavereeny souzvuk prvnf vety tvoff pouhy 
tfft6novy podmodus 3-1-8 k hlavnfmu modu (tedy k negativu duroveho kvintakordu). 

Shrnuti 

Pro shrnutf modalnf prace v prvnf vete lze nynf rici, ze hlavnfm modem, se kterym 
skladatel pracuje, je devftit6novy negativ duroveho kvintakordu. Ten se objevuje ve dvou 
polohach - (d-fis-a), a (a-cis-e),. Z nej skladatel odvozuje vsechny desftit6nove mody, ktere 
lze vytvofit jeho zahustenfm - tedy negativ eiste kvarty, negativ velke tercie a negativ male 
tercie: (fis-h)" (f-a)', (e-g)'. To jsou skuteene vsechny desftit6nove mody, ktere lze vytvorit 
zahustenfm negativu duroveho kvintakordu. V provedenf se objevujf daISf struktury - negativ 
zmenseneho kvintakordu (cis-e-g), a z nej odvozeny negativ tritonu (dis-a)'. Dale predevsfm 
sedmit6nove mody delfd oktavu na dva tritony, z nichz jeden je dale elenen na strukturu 1-3-
1-1 a druhy na kombinaci intervalu 3-2-1 (nejeasteji modus 3-2-1-1-3-1-1, ktery se dale 
zahust'uje na 2-1-1-1-1-1-3-1-1 a dokonce na 1-1-1-1-1-1-1-3-1-1, Cfmzje dosazeno negativu 
pult6nu). 

Napadna je okolnost, ze veta zaefna i konef podobnymi strukturami: uplny zaeatek (v 
dechach) tvoff tri t6ny: gis-ais-h a nasledne g-ais-h, tedy struktury 2-1-9 a 3-1-8. Nasledujfd 
vyrazna figura v tympanu (pred nastupem s6loveho nastroje) obsahuje taktez strukturu 3-1-8 
(prevedeme-li noty do teze oktavove polohy): 

. fJ..d, 

"¥ ",,: lit T Ii1 J 'T 7" 1 , 1 

Zavereeny souzvuk vety je stejny: e-g-as, tedy 3-1-8. 
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2. Druha veta 

2.1. Analyza formy 

Druha veta je vystavena na pudorysu formy A-B-C-A-B-A'. Prvnf strana (str. 106 
partitury) k tomu predstavuje kratkou introdukci, poslednfch pet stran - po doznenf 
klarinetoveho s6la - ponekud rozmemejsf codu. Veskere melodicke denf v teto vete je 
svereno s6lovemu klarinetu; v doprovodu orchestru (a magnetofonoveho pasku) se vyskytujf 
pouze t6ny cis-d (daISf t6ny v orchestru zaznfvajf az v code, po doznenf klarinetoveho s6Ia). 
Na magnetofonovem pasku je nahran smycci con sordino souzvuk cis-d a ten znf jako 
prodleva - basove cis a sopranove d v nekolika oktavach - pod celou vetou (menf se pouze 
dynamika). 

Formalnf analyza teto vety je nazome podana v tabulce c. 2. Cast A, ktera je uvedena 
v rUznych obmenach celkem ctyrikrat (v tab. jako AI, A2, A3 a Al '), sestava ze tff 
melodickych frazf, ktere vychazejf jedna z druhe (kazda daISf fraze rozvfjf a rozsifuje 
predchozf): 

ZII@ = t .. f 

$-

OznaCiI jsem tyto tri fraze v tabulce c. 2 jako aI, aI' a al ", aby byla zrejma jejich 
vzajemna souvislost. Oproti tomu se cast B (uvedena dvakrat: B 1 a B2) sklada z frazf ctyr; 
zde lze nalezt souvislost mezi prvnf a druhou frazf a potom mezi tfetf a ctvrtou - v tabulce 
jsemje proto oznaCiI jako bl, bl', c1, c1 '. Cast C tvoffjednolity, dosti dramaticky proud. 

V cern spocfva obmeiiovanf castf A a B? Casti Al a A2 jsou takfka totozne. Jediny rozdfl 
je v poloze - cast A2 je oproti casti Al transponovana 0 kvintu dolu (srovnej modus a t6novy 
vyber v tab. 1: modus je u castf Al a A2 identicky, t6novy vyber posunuty 0 kvintu). 

U casti A3 je rozdflu vfce: 
1) je 0 malou sextu pres oktavu vyse nez cast AI, 
2) poslednf fraze je obmenena a prodlouzena (oznacil jsem ji proto v tabulce jako a3 ''') -

zde hudebnf proud dosahuje melodickeho i dynamickeho vrcholu cele vety; s tfm souvisf i 
3) rozdfl v dynamice. 
Poslednf uvedenf casti A jsem nazval AI's cflem podtrhnout jeho propojenost s prvnfm 

uvedenfm - s dflem AI. Je totiz ve stejne poloze i dynamice. Sled jednotlivych frazf je vsak 
zrcadlove obraceny: al" ~ aI' ~ aI, fraze se tedy naopak postupne zuzuje a oprost'uje. 
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Dfl B se ve vete vyskytuje vseho vsudy dvaknit. V zasade lze ffci, ze vztah, ktery je mezi 
dfly Al a A2, platf i mezi dfly B 1 a B2 - tedy posun 0 kvintu nfze. Poslednf fraze dflu B2 (v 
tab. oznacena j ako 2//) j e vsak zkracena. 

Shrnuti 

Forma druhe vety je tedy vystavena tradicnfm zpusobem na principu opakovanf a 
obmen.ovanf jednotlivych castf ana rozvfjenf melodicke myslenky (motivicke praci). Princip 
zrcadlove reprfzy je uzit i zde - cast AI' je zrcadlove obracena k casti Al (jinak naprosto 
totozna). 

2.2. Modalni analyza druhe vety 

Rozbor vsech modu druhe vety je rovnez podan v tabulce c. 2. Lze konstatovat, ze -
vyjma cody - jsou vsechny mody vytvoreny na zaklade prvnfho modu: 1-2-1-3-1-2-2. Tenje 
prezentovan jiz na zacatku - v casti Al - a pak zopakovan v A2 a Al '. Tento sedmitonovy 
modus je v daISfch castech vety pouze rUznym zpusobem zahust'ovan - obohacovan 0 daISf 
tony nasledujfcfm zpusobem: 

AI, A2, AI' 
(vychozf modus): 1 - 2 - 1 - 3 - 1 - 2 - 2 7 tonu 

l l 
Bl 1 - 2 - 1 - 2-1- 1 - 2 - 1-1 9tonu (es-ges-b), 
C 1 - 2 - 1 - 1-2 - 1 - 2 - 1-1 9 tonu (h-dis-fis)' 
B2 1 - 2 - 1 - 2-1- 1 - 2 - 1-1 9 tonu (as-ces-es) , 
A3 1 - 2 - 1 - 1-2 - 1 - 2 - 2 8 tonu (h-dis-fis-gis), 

Jak vyplYva ze schematu, dva intervaly vychozfho modu - mala tercie a velka sekunda­
se rUznym zpusobem rozpadajf na drobnejSf intervaly, pricemz se ze sedmitonoveho modu 
stavajf mody devftitonove nebo osmitonove. 

Modus pouzity v casti C je stejny jako hlavnf modus 1. vety - jde 0 negativ duroveho 
kvintakordu (zde (h-dis-fis)" v prvnf vete (d-fis-a)' nebo (a-cis-e)'). Modus casti Bl a B2 je 
stejny (pouze transponovany) a tvorf negativ molloveho kvintakordu: (es-ges-b), a (as-ces­
es)'. 

Jak je videt z tabulky c. 2, vsechny tonove vybery cele vety obsahujf tony cis-d, ktere 
nejen znejf po celou vetu jako prodleva z magnetofonoveho pasku, ale tvoff i jediny tonovy 
material orchestralnf slozky (krome cody). 

Coda je vytvorena na odlisnem principu. Jak je tez v tabu1ce c. 2 nazome ukazano, 
vychozfm bodem je zde souzvuk cis-d. Ten znf, stejne jako po celou vetu, i v cele code. 
K nemu se pridavajf daISf tony, ktere se posouvajf nahoru ci dolu a vytvarejf tak rUzne 
kombinace tff az sesti tonu. Zajfmave jsou souzvuky cis-gis-d-g a cis-d-g-gis. Jde 0 dva 
pultony v tritonove vzdalenosti: 
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S podobnymi souzvukovymi strukturami pracuje Kabelae dale pfedevsfm ve sve Osme 
symfonii, kde jsou zakladnfm kamenem prave pUlt6ny orientovane rUznym zpusobem: bud' 
v kvartovem kruhu, nebo v trit6novem systemu - viz analyza Osme symfonie, pffslusna cast 
teto prace. 

Coda konef, stejne jako eel a veta zaefna, na souzvuku cis-d. 

Shrnuu 

Kabelaeova prace s mody je tedy ve druhe vete obdobna modalnf praci v prvnf vete. 
Vychozf modus je transponovan, obohacovan 0 nove t6ny a opet ochuzovan. Caste jsou 
devftit6nove mody, a to ty, ktere lze charakterizovat jako negativ kvintakordu - stejne jako 
v prvnf vete jde i zde 0 negativ duroveho kvintakordu, nove se objevuje negativ molloveho 
kvintakordu. Napadne je rozdelenf hudebnmo proudu do dvou vrstev: zatfmco v s610vem 
klarinetu je modus postupne odhalen cely, v doprovodu znf vzdy pouze t6ny cis-d, proto vzdy 
podmodus 1-11. 
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3. Tfeti veta 

3.1. Analyza forrny treti vety 

V tabulce c. 3 lze nalezt schema formy tfetf vety. Co z neho vyplyva? Pfedevsfm 
vyvstava na povrch mipadna podobnost s formou prvnf vety. I zde lze formu uchopit jako 
sonatovou, tentokrat se tfemi tematy vexpozici, a podobne jako u prvnf vety s rozsahlym 
provedenfm a zkracenou zrcadlovou reprfzou. Zamefme se nejprve na expozici. Oblast 
hlavnfho tematu sestava ze tff frazf, z nichz kazda je uvozena razantnf hlavou ternatu (klavfr 
a tympany) zahmujfcf pouze tfi rUzne t6ny (e, dis, g): 

Po nf nasleduje v klarinetu trylek e-f s naslednym behem, ktery se rozvfjf dale. Prvnf 
fraze (al) je totozna s tretf (al '), rozdfl je jen v instrumentaci - to, co v prvnf frazi hrM s6lovy 
klarinet, pfebfrajf ve tfetf frazi dfeva. Nejrozsahlejsf je fraze druha (a2), a ta jedina je take 
z cele oblasti hlavnfho tematu opakovana v reprfze. 

Nastup kontrastnfho vedlejsiho tematu je i zde - stejne jako v prvnf vete - spojen se 
zmenou modu, v reprfze znf vedlejsf tema transponovane do jine polohy (0 zvetSenou kvintu 
vyse), coz je opet argument pro spravnost uchopenf formy vety jako formy sonatove (vedlejsf 
tema je reprizovano transponovane, hlavnf tema naopak ve stejne poloze, jako v expozici). 

Vedlejsf tema v expozici: 

E IIi ! --t II. ? 

• ::::::,. I' ,! 1 ,1' tijl Q I T IllIt i " Zaverecne tern a expozice (ve schematu cast C) se sklada ze dvou frazf, z nichz druha je 
obmenou prvnf (proto c, c'). Kazda fraze je tvofena trojfm rozvfjenfm melodicke myslenky, 
viz notovy pffklad, ktery zobrazuje frazi prvnf: 

lin i t 
b - .... 
t t r 

f csr· 

• 'T 
Ii if-

Melodicka myslenka je tfikrat uvozena kvartovym intervalem es-as a je vzdy dale 
rozvfjena (prodluzovana). 

V rozsahle centralnf casti, kterou jsem v tabulce c. 3 nazval X a ktera stojf v mfste 
sonatoveho provedenf, jsou vedle kratkych provadecfch pasazf (v nichz se zpracovava jen 
hlava hlavnfho tematu) tez znovu uvedeny vsechny vyrazne motivy pfedchozfch vet: hlavnf 
tema prvnf vety, pote tema, ktere se jako novy motivicky material objevuje v provedenf prvnf 
vety, tema druhe vety ana zaver vedlejsf tema prvnf vety. Pfitom nejde 0 pouhe reminiscence, 
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knitke pfipomenutf temat; naopak - temata jsou uvedena cela a to nekolikrat v rUznych 
obmenach, jde proto spfSe 0 provadenf temat. 

3.2. Modalni analyza tieti vety 

Jak vyplYva z tabulky c. 3b, mody tretf vety majf nejcasteji osm rUznych t6nu, ale tez 
sest, sedm, devet, deset ci dvanact. Zvazfme-li charakter modu vyctenych v tabulce c. 3b, 
zjistfme, ze pres svou zdanlivou rozdllnost je vetSina z nich vytvorena na z:iklade stejne 
intervalove struktury, a to sledu dvou pUlt6nu, celeho t6nu a opet dvou pUlt6nu: 1-1-2-1-1. 
Tato struktura (vlastne podmodus 6-1-1-2-1-1), kteraje v tabulce vyznacena tucnou kurzfvou, 
predstavuje rozclenenf tritonu, poloviny oktavy (1 + 1 +2+ 1 + 1 = 6 = triton). Druhy triton (druha 
polovina oktavy) pak zpravidla tvoff rUzne kombinace trech intervalu - male tercie, velke 
sekundy a pult6nu (3+2+1). Tak vznikajf mody napr. 1-2-3 -1-1-2-1-1, 

2-3-1 - 1-1-2-1-1, 
2-1-3 - 1-1-2-1-1 apod. 

Vetsina modu tretf vety je vytvorena na bazi teto struktury. Tak vznikajf zaIdadnf 
osmit6nove mody, se kterymi se d:ile pracuje metodou zahust'ovanf modu (pridavanf dalSfch 
t6nu, nebo-li stepenf intervalu na drobnejsf kroky) anebo zred'ovanf modu (ochuzovanf modu 
o t6ny, slucovanf intervalu ve vetSf kroky). Zameffme-li se naprfklad na oblast vedlejsfho 
tematu, zjistfme z tabulky c. 3b, ze prvnf modus 2-1-3-1-1-3-1 je pouze podmodus 
k nasledujfcfmu modu 2-1-3-1-1-2-1-1 (mala tercie predstavuje pouze sloucenf dvou 
drobnejsfch intervalu ve strukture 1-1-2-1-1). Podobny postup muzeme sledovat u modu 
v casti oznacene jako spojka a zaverecne tema: 

1 - 4 - 1 - 2-1-2-1 

! 
1 - 3 -1-1- 2-1-2-1 

! 
1-1-2-1-1 -2-1-2-1 

Triton v leve casti schematu je rozclenen na pult6n-velka tercie-pult6n, velka tercie se 
dale stepf: 4 - 3-1 - 1-2-1, Cfmz dostaneme opet stejnou intervalovou strukturu 1-1-2-1-1. 
V prave casti je vsak triton rozstepen na 2-1-2-1 a vysledny modus je proto devftit6novy a to 
negativ duroveho kvintakordu (f-a-c)" tedy struktura, s jakou skladatel pracoval zejmena 
v prvnf vete symfonie. 

Na techto principech je zalozena modalnf prace vexpozici i reprfze. V oblastech 
hlavnfho tematu vladne modus 1-2-3-1-1-2-1-1, v oblastech vedlejsfho tematu potom 2-1-3-1-
1-2-1-1. Modus 2-1-3-1-1-2-2 v oblasti hlavnfho tematu nenf nicfm jinym nez podmodus 
k modu 2-1-3-1-1-2-1-1, je proto zalozen na stejne bazi. Ani mody pouzite v code se tomuto 
principu nevymykajf - viz nasledujfcf schema. Leva cast schematu je zde rozstepena na 
drobnejsf intervaly: 

(6 + 6) 

1-2-2-1-1-1-2-1-1 
= negativ kvartoveho akordu 
(fis-cis-gis) , 
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(6 + 6) 

1-2-1-1-1-1-1-2-1-1 
= negativ c. kvarty 

(fis-cis)' 



Uplne poslednf pouzity modus je vytvoren opet pouze sloucenfm techto intervalu (avsak 
modus je transponovany): 1-3-2-1-1-4 (1-1-4 je podmodus k 1-1-2-1-1), tedy stejny princip je 
pouzity i zde. 

V provedenf se vedle zmfnenych typu struktur objevujf jeste struktury noveho typu, 
zalozene na Clenenf oktavy nikoli na dva tritony (6+6), nybd na tri velke tercie (4+4+4). 
Nazome je to videt z poslednf casti provedenf (v tabu1ce oznacene jako "hlava hlavnfho 
tematu"), kde zaznfva hlava hlavnfho tematu v modu 1-3-1-3-1-3, tedy tfi pult6ny vzdalene od 
sebe velkou tercii. Jedna se mimochodem 0 modus s omezenym poctem transpozic, jsou 
mozne pouze 4 jeho polohy. Predchozf modus pouzity v provedenf (od str. 180), totiz 1-1-1-3-
1-3-1-1Ize prepsatjako 1-1-1-1-1-3-1-3 a nenf nicfmjinym, nez zahustenfm modu 1-3-1-3-1-
3 (jedna z malych tercif je rozstepena na pult6ny), cHi je opet zalozeny na teto bazi clenenf 
oktavy na tri stejne dfly. 

Modalnf prace na principu zahust'ovanf a zred'ovanf modu je patma i zde. Oznacfme-li 
modus 1-1-1-3-1-3-1-1, ktery se poprve objevf na strane 180, za vychozf modus, a sledujeme­
Ii nasledujfcf mody, dostaneme tuto posloupnost: 

1-1-1 - J - 1 - J - 1-1 = vychozf modus 

t t 
1-1-1 - 1-2- 1 - 2-1- 1-1 = negativ male tercie - (fis-a), 

t t 
1-1-1-1-1-1-1-1-1-1-1-1 = dvanactizvuk 

t t 
1-1-1 - J - 1 - J - 1-1 = vychozf modus 

Zvyraznene intervaly se pridavanfm novych t6nu stepf na drobnejsf: nejprve vznikne 
negativ male tercie (fis-a), a pridanfm daISfch dvou t6nu skladate1 posleze dospeje az ke 
dvanactizvuku, jehoz pult6ny se opet sloucf ve dye male tercie, takze se navratf vychozf 
modus. 

Predevsfm v oblasti vedlejsmo tematu a na zacatku provedenf je patmy daISf charakter 
modaInf prace, ktery byl hojne uzfvan Kabelacem take v prvnf vete, totiz modaInf rozdelenf 
s610ve a orchestralnf slozky. Zatfmco komplexnf hudebnf proud se pohybuje v ramci 
popsaneho modu, s610vy part zahmuje pouze nekolik t6nu v ramci modu, tedy urcity ctyr az 
petit6novy podmodus k tomuto modu. V melodii jde vzdy 0 kontrast malych sekund a vetsfch 
intervalu: 1-7-1-3, 1-1-7-1-2, 1-1-1-1-8 (viz tabulka c. 3b). 

Shrnuti 

Pro shmutf lze na zaver rfci, ze vychozfmi mody ve tretf vete jsou osmit6nove struktury 
typu 1-2-3-1-1-2-1-1, 2-1-3-1-1-2-1-1 apod., ktere delf oktavu na dva tritony (tedy 6 + 6), 
z nichz jeden dale vzdy na intervalovou strukturu 1-1-2-1-1 a druhy na kombinaci trf intervalu 
1-2-3. (S podobnymi strukturami jsme se jiz setkaIi v prvnf vete, kde se jednalo 0 
sedmit6nove mody typu 3-2-1-1-3-1-1, tedy druhy triton byl ridsf.) Tyto mody jsou vychozfm 
bodem daISf modaInf prace na principu zahust'ovanf nebo zred'ovanf modu. Jako protip61 
k temto strukturam stojf v centralnf casti vety struktury, ktere jsou zalozeny naopak na clenenf 
oktavy na tri stejne dfly - tri velke tercie (tedy 4 + 4 + 4). Jde predevsfm 0 pUlt6ny vrstvene 
po velkych tercifch nad sebou: 1-3-1-3-1-3 a k tomuto modu zahusteny modus 1-1-1-1-1-3-1-
3. Stepenfm intervalu dospiva Kabe1ac na dvou mfstech az ke dvanactizvuku. 
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Zavery analyzy 

1. Forma symfonie 

Po formalni stnmce je Kabel<icova Sesta symfonie zalozena na tradicnim kontrastu tfi vet 
rychle - volne - rychle. Analyza jednotlivych vet dale odhalila napadnou podobnost v jejich 
forme, zapfiCinenou zejmena skladatelovou oblibou zrcadlovych repriz. Krajni vety jsou 
vystaveny na pudorysu sonatove formy, vzdy se zkracenou a zrcadlovou reprizou. Prvek 
zrcadlove reprizy je pritomen i ve vete druhe, kde jsou tfi fraze casti A zopakovany 
v obracenem poradi. 

Mezi prvni a treti vetou lze nalezt, vedle sonatove formy a zrcadlove reprizy, jeste daISi 
napadny spolecny rys - charakter provedeni, ktere je v obou vetach rozmeme. Pri strucne 
motivicke praci jsou provadecf pasaze zalozeny predevsim na praci modalni. 0 te bude jeste 
rec dale. Na konci provedeni obou krajnich vet se pak vzdy naleza hlavni tema (nebo alespon 
jeho hlava), avsak posunute a vubec modifikovane, proto zde jeho uvedeni neoznacujeme za 
reprizu, nybd za zaver provedeni. Je vsak daISim stycnym bodem mezi formou prvni a treti 
vety, ktere, jak je nyni z analyzy zrejme, jsou po formalni strance vystaveny velmi podobne a 
vcelku tradicne. 

Opetovne uvedeni veskerych vyraznych temat prvni a druhe vety v provedenf vety 
zaverecne je tez mozno oznaCit za tradicni prvek. Nejedna se vsak 0 pouhou reminiscenci 
temat; ta jsou uvadena cela a na pomeme dlouhe plose provedenf (viz tabulka c. 3, ktera 
zobrazuje schema treti vety). 

To, co je po formalni strance na Seste symfonii Miloslava Kabelace netradicni, je tedy na 
jedne strane charakter a rozmer sonatovych provedeni a na strane druhe dusledne uzivani 
zrcadlovych repriz ve vsech vetach. 

2. Temata a motivicka prace 

Zakladnim formotvomym Cinitelem symfonie jsou melodicke motivy a prace s mmI. 
Temata sarna 0 sobe maji casto charakter rozvijeni kratke melodicke myslenky. Vznikaji 
z urciteho melodickeho "zarodku" - kratkeho motivu, ktery je opakovan a rozvijen na zpusob 
rozsirovani nebo prodluzovani. Krasnym prikladem rozsirovani melodickeho motivu je tema 
druhe vety (viz priloha shrnujici motivicky material symfonie a analyza druhe vety). 
Prikladem prodluzovani motivu je oproti tomu zaverecne tema treti vety. I hlavni tema vety 
prvni lze takto pojmout, i kdyz rozvijeni tam neni tak markantni jako v uvedenych prikladech 
(jde spiSe 0 opakovani tematu a jeho posouvani smerem vzhuru; prodluzovan je pouze zaver 
tematu, pri poslednim zazneni naopak zkracovan). 

J ednfm tezistem tematicke prace - zpracovavanf temat - je opakovanf a posouvanf temat 
v ramci modu. Temata jsou posouvana smerem vzhuru po stupinkach modu nebo podmodu 
(priklad tematu v provedeni prvni vety), nebo po vetSich skocfch (hlavni tema prvni vety je 
kuprikladu opakovano a posouvano tak, ze nasledujicf zazneni zaCina od tehoz t6nu, na 
kterem skonCiIo predchozi uvedeni - viz expozice prvni vety). Pri posouvani tematu je vzdy 
zachovan modus (jeho "diatonika"), tj. melodicke intervaly se meni. 

Dalsi technikou motivicke prace je inverze motivu (hojne v provedeni prvni a treti vety), 
zpracovani temat v paralelnim vicehiase v ramci modu (konec provedeni prvni vety) nebo 
soucasne zazneni tematu v zakladnim tvaru s jeho inverznim tvarem (konec provedeni treti 
vety, str. partitury 194-5) a tez transpozice temat - bud' zmenou polohy modu nebo zmenou 
modu jako takoveho. 
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3. Mody a modalni prace 

Daleko spfSe nez charakter t6norodu majf mody Kabelacovy Seste syrnfonie povahu 
konkretnfch znejfcfch intervalovych struktur v ramci temperovane chromatiky, jejichz 
stffdanfm, pfechodem z jedne do druM, dosahuje skladatel ucinku zmen "barvy" hudebnf 
plochy. Spojenfm prace motivicke a modalnf je docfleno hlavnfho "denf" ve skladbe. Zatfmco 
jsou melodicke motivy a motivicka prace zavisle na modech a modalnf praci (nenf mozne 
oddelit motivickou praci od modalnf - motiv je vzdy pffmym vyjadfenfm urciteho modu nebo 
podmodu v melodicke lince36

), muze stat (a stojf) modalnf kompozicnf prace samostatne od 
motivicke. Modus bYva vyjadfen v netematickych pasazfch pomocf stupnicovych behu, 
"hadu", figuracf apod. Velmi dUlezitou roli hraje tez uprava techto struktur: jakym zpusobem 
je struktura vyjadfena, zda znf spfSe horizontalne ci vertikalne, pffpadne jak je rozlozena do 
kombinace techto dvou slozek. Modalnf prace tedy zahrnuje pfedne volbu zpusobu vyjddfenf 
modu a pote naslednou praci s touto znejfcf strukturou. 

Pfechody z jednoho modu do druheho mohou b9t plynule - nejcasteji provadene 
technikou zahust'ovanf (pfidavanf novych t6nu) a zfed'ovanf (odnfmanf t6nu) - nebo nahle 
(okamzite pfifazenf odliSneho modu). Zahust'ovanfm modu dospfva Kabelac ve tfetf vete az 
ke dvanactizvuku. 

Lze konstatovat, ze modalnf prace je v provadecfch pasazfch obou krajnfch vet 
vyraznejsf, nez prace motivicka. Modus je v atematickych usecfch figurativne "pfemflan" po 
nekolika t6nech (napf. zacatek provedenf 1. vety) nebo vcelku (pomocf stupnicovych behu a 
dalSfch figur) , pficemz dochazf zpravidla k rozkolu s6loveho partu a doprovodu. 
V ramci s6loveho hlasu se casto z celkove znejfcfho modu postupne osamostatnf urCity 
podmodus a ten je melodicky (figurativne) zpracovavan, menen a dale osekavan (zfed'ovan). 
Zde pusobf ucinne prave kontrast pu1t6nu a velkych intervalu v melodicke lince s6loveho 
klarinetu. 

Mody Kabelacovy Seste syrnfonie zahrnujf nejcasteji sedm az deset rUznych t6nu a jsou 
slozeny z kombinace intervalu pu1t6nu, celeho t6nu a male tercie.37 Devfti az desftit6nove 
mody lze vymezit (nazvat) negativem urCiteho dvou az tfft6noveho modu38

; je napadne, ze 
nejcastejsf devftit6nove mody v syrnfonii jsou negativy jednoduchych, vzitych struktur: 
duroveho a molloveho kvintakordu, zmenseneho kvintakordu a ojedinele kvartoveho akordu. 
Vubec nejcastejsfm devftit6novym modem je prave negativ duroveho kvintakordu. 
Desftit6nove mody jsou potom negativy jednotlivych slozek techto akordu: negativ velke a 
male tercie, Ciste kvarty (= ciste kvinty), tritonu. Ojedinele se vyskytuje tez negativ pult6nu 
(cili modus 1-1-1-1-1-1-1-1-1-3). 

V pfedchozfm odstavci byl nastfnen jeden mozny zpusob, jak uchopit mody Seste 
symfonie, vhodny zejmena pro mnohat6nove (devfti az desftit6nove) mody, na jejichz bazi je 
vytvofena vetSf cast prvnf a druhe vety. Jiny zpusob, vhodny pro mody sesti az osmit6nove, je 
charakteristika modu na zciklade zpusobu, jakym deli oktavu. Ve tfetf vete, na rozdfl od obou 
pfedchozfch vet, pfevazujf mody osmit6nove, mene casto se vyskytujf mody sedmi nebo 
sestit6nove. Podle zpusobu delenf oktavy je lze rozdelit do dvou skupin: 

36 Modus nebo podmodus (v melodicke lince) je pnive tematem vymezen; mluvit 0 tematu oddelene od modu 
proto nema smysl. Zde je videt rozdfl mezi modem jakozto tonorodem (tedy terenem, z nehoz se ,,fodi" tony) a 
modemjakozto konkretnf, skutecne znejfcf strukturou, tedy ve vyznamu, v jakemjej chapeme zde (viz uvod 
k analyze, kde jsou tyto pojmy vymezeny). 
37 VetSf intervaly se vyskytujf v podmodech; interval velke tercie zcela ojedinele ve tretf vete - ve spojce a 
zaverecnem tematu a v code teto vety; i zde je vsak dobre mozne modus oznacitjako podmodus kjinemu 
pouzitemu modu, viz modalnf analyza 3. vety, tabulka c. 3b. 
38 Termin viz Dvod k analyze 
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1) mody elenfcf oktavu na dva stejne velke dfly, tedy dva tritony (6 + 6) a ty pak 
dale urCitym zpusobem, 

2) mody delfcf oktavu na tri stejne dfly, tedy tri velke tercie (4 + 4 + 4) a tyto velke 
tercie pak dale na pulton a malou tercii (1 + 3) - tfm vznikajf struktury typu 1-3-
1-3-1-3. 

Tyto dva typy struktur stojf proti soM ve tretf vete (tvorf vzajemny kontrast). 
Obecne platf, ze vsechny mody sesti at osmit6nove obsahujf alespofz jednu malou tercii, 

zatfmco mody mnohatonove byvajf slozeny pouze z pUltonu a celych tonu (jedinou vyjimkou 
je vyse zmfneny modus 1-1-1-1-1-1-1-1-1-3, vyskytujfcf se najedine strane prvnf vety, ajeho 
podmodus 2-1-1-1-1-1-3-1-1). V ramci prvnf vety stojf mody s malou tercif v kontrastu proti 
modum bez male tercie (prvnf jsou uzity vyhradne v provadecfch pasazfch, druhe v expozici a 
reprfze a tez easteene v provadecfch pasazfch). 

4. Jsou tony ve strukture organizovany ve vztahu k urcitych tonalnim centrum? 

Otazka uvozujfcf tento oddfl je zcela nasnade, uvazujeme-li 0 modalnfm zaklade Seste 
Kabelaeovy symfonie. Jakje modus vnitfne organizovan? Existujf centra, obdobne klasickym 
tonalnfm centrum, ke kterym jsou vztazeny vsechny tony modu? 

Ve vyCtech modu Seste symfonie (tabulka 1,2, 3b) nejsou vzaty v uvahu zadna centra, tj. 
zaeatek a konec modu (a tonoveho vyberu) nehraje zadnou roli, intervaly je mozno libovolne 
prevracet pres oktavu (naprfklad modus 3-2-1-1-3-1-1 by bylo mozno stejne spravne zapsat 
jako 2-1-1-3-1-1-3 nebo 1-1-3-1-1-3-2 nebo 1-3-1-1-3-2-1 nebo 3-1-1-3-2-1-1 apod.). 
Klasicke tonalnf centrum (tonika) jako jeden ton na vetsine plochy symfonie hledame marne. 
Presto se domnfvam, ze v Seste symfonii ureita centra jsou, a troufam si tvrdit, ze jsou i 
sluchem vnimatelna - pozorny posluchae nevnima chaos, nybd hudebni denf centralizovane 
podle urCitych pravidel, avsak nikoli tradiene tonalnfch. Temito centry jsou ureite souzvukove 
struktury, vzdy zalozene na souzvuku pultonu. 

Nejsilneji je modalni centrum cHit ve druhe vete dfky neustale znejicf prodleve cis-d. 
Nektera mista druhe vety znf temer tonalne, centralizovane na ton cis nebo d. U vety prvnf je 
situace komplikovanejsf - souzvukove struktury jsou slozitejsl. Presto lze vystopovat ureita 
centra. Na samem zaeatku vety, pred nastupem hlavnfho tematu, je naprfklad hudebnf proud 
vytvoren temer vyhradne ze trf tonu as-e-g, nepoeftame-li vrchnf tony trylku a uvodnf tony 
dechu. Doprovod hlavnfho tematu je vytvoren obdobne; modus je obnazen postupne a jen 
v solovem partu, v doprovodu vsak zni pouze jeho podmodus 3-1-8 (preneseme-li tony do 
stejne oktavove polohy; zapoeftame-li i vrchni tony trylku, dostaneme modus 1-2-1-2-6) a 
stejnym podmodem, dokonce stejnym tonovym vyberem i veta konef (as-e-g). 

Na pocatku tret! vety je potom jasne centrum ton "e" a hlava tematu: dis-e-g, tedy 
struktura 1-3-8. Napadna je podoba s vyse popsanou strukturou v prvni vete, jedna se 0 jeji 
inverzi (3-1-8 ~ 1-3-8). Nasleduje trylek e-f v klarinetu. Ton e a trylek e-f jsou silne 
zastoupeny i v zaverecne easti tretf vety - v reprfze hlavnfho tematu a code. 

Podarilo se tedy odhalit ureite souzvuky, ktere jsou sluchem vnfmatelne jako centra. 
DaISf otazka, kterou je treba si nynf polozit, je, zda potom nelze v symfonii pfeci jen naiezt 
naznaky tonality. 
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Podfvejme se na uplny zaver syrnfonie. Zapis na poslednf strane partitury, ackoli vypada 
dosti komplikovane, neudava v podstate nic jineho nez zahusteny akord E dur (e-gis-ais-h) 
rychle strfdany s jinym souzvukem (partitura, str. 209): 

Podoba tohoto zaverecneho souzvuku (zahusteneho akordu E dur) supIne prvnfm 
souzvukem symfonie je nasnade (partitura, str. 1, fletny a zeste): 

Ton "e" v nem sice nenf obsazen, avsak jiz v nasledujfcfm souzvuku dominuje (partitura, 
str. 1 a dale, fagoty, kontrafagot a tympany): 

Ton "e" se zda b9t velmi dominantnf i na mnoha mfstech uprostred tretf vety - caste je 
navracenf hlavy tematu od tohoto tonu atd. 

Podfvame-li se na celou Sestou Kabelacovu syrnfonii pod tfmto uhlem, muzeme pfeci jen 
konstatovat skrytou tonalitu in E, avsak ve velmi hrubych obrysech. Tercie kolfsa mezi "gis" 
a "g" v uvodnfch dvou souzvucfch, na konci prvnf vety a na zacatku vety tretf se ustalf na "g" 
(pffpadne znf "g" i "gis" ("as") dohromady) a v zaverecnem souzvuku tretf vety se navracf 
"gis", dokonce v ramci zahusteneho akordu E duro Centralnf druha veta by potom mela 
tonalitu odlisnou (nenf zcela jasne, zda s tonaInfm centrem cis nebo d). 

S lehkou nadsazkou lze tedy nazvat Sestou syrnfonii "in E". Autor tak neucinil, ackoli 
tato oznacenf byla v pfedchozfch symfonifch u Kabelace obvykla.39 Tonalita nicmene nenf na 
naproste vetSine plochy symfonie sluchem rozpoznatelna (vyjma zacatku tretf vety a 
nekterych mfst v teto vete). 

Shrnuti 

Ackoli klasicke tonalnf centrum (tonika jako jeden ton) na vetsine plochy Seste symfonie 
nenf sluchem urCitelne, jsou mfsta, predevsfm ve tretf vete, kde lze sluchem preci jen 
rozpoznat tonalitu in E. Analyza pote prokazala propojenost mezi zac:itky a zavery obou 
krajnfch vet, kde ton "e" a souzvuky as-e-g (prvnf veta) a dis-e-g (tretf veta) majf velkou 
prevahu, tvoff proto urcita centra se stycnym bodem tercie e-g, ktera se v samem zaveru 
syrnfonie menf v e-gis. Prvky tonalni sjednocenosti lze proto ve velmi hrubych obrysech 
v Kabelacove Seste symfonii vystopovat. 

39 Jeste Pata symfonie nese oznacenf "in B", Ctvrta "in A", net! "in F" apod. 
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Tabulka c. 1: Modalni analyza 1. vety Kabelacovy 6. symfonie 

Str. Komplexnf hudebnf proud S610va slozka Orchestralnf slozka 
partit. 

Modus: T6novy vyber: Podmodus: T6novy vyber: Podmodus: T6novy vyber: 

1-11 Exp. hI. t. 1-2-1-1-1-2-1-1-2 (d-fis-a)' 9 t6nu 1-2-1-1-1-2-1-1-2 (d-fis-a)' 1-2-1-2-6 e-f-g-as-b 
11-17 Exp.v.t. 1-1-2-1-1-1-2-1-1-1 (fis-h), 10 t6nu 5-2-5/5-1-6 g-c-d / g-c-cis 1-1-2-1-1-1-5 dis-e-f-g-gis-a-b 
18 Provedenf 1-2-1-1-1-1-1-1-2-1 (f-a)' 10 t6nu 
20-27 I. 1-2-1-1-1-2-1-1-2 (a-cis-e), 9 t6nu 1-2-1-1-1-2-1-1-2 (a-cis-e)' 1-11 / 1-1-10 / 3-1-8 / h-c / b-h-c / as-h-c / 

4-1-7/5-1-6/6-1-5 g-h-c / fis-h-c / f-h-c 
27-30 1-1-1-1-2-1-2-1-1-1 (e-g)' 10 t6nu 1-1-1-3-3-1-1-1 (dis-e-fis-g)' 
31-39 1-1-1-2-1-1-1-1-2-1 (dis-a)' 10 t6nu 3-1-1-7/ des-e-f-fis / 1-1-1-5-1-2-1 h-c-cis-d-g-as-b 

1-8-1-2 e-f-des-d 
40-45 3-2-1-1-3-1-1 c-es-f-fis-g-b-h 7 t6nu 
46-52 2-1-1-1-1-1-3-1-1 c-d-es-e-f-fis-g-b-h 1-3-8/1-2-9/ h-c-es / h-c-d / 1-1-1-3-6 e-f-fis-g-b 

= (gis-a-cis), 9 t6nu 1-7-4/1-5-6/ h-c-e / h-c-f / 
1-4-7 h-c-g 

53-54 2-1-2-1-1-1-2-1-1 (d-fis-a)' 9 t6nu 
55 1-1-1-1-1-1-1-3-1-1 (g-as)' lOt6nu 
56-57 1-2-1-2-1-1-1-1-2 (cis-e-g), 9 t6nu 
58-60 3-2-1-1-3-1-1 d-f-g-gis-a-c-cis 3-2-1-1-3-1-1 d-f-g-gis-a-c-cis 3 / 1-3 / 2-3 /5-3 d-f / cis-d-f / c-d-f / 

7 t6nu a-d-f 
61-63 3-1-2-1-3-1-1 e-g-as-b-h-d-es 7 t6nu 
64-65 1-3-3-1-2-1-1 g-as-h-d-es-f-fis 7 t6nu 
65-67 1-2-1-1-2-1-2-1-1 (a-cis-e)' 1-4-1-3-1/ d-es-g-as-h / 

9 t6nu 1-2-1-1-1-3-1 d-es-f-fis-g-as-h 

68-76 1-2-1-1-2-1-2-1-1 (d-fis-a), 9 t6nu 
77-81 Repr. v. t. 1-2-1-1-2-1-2-1-1 (d-fis-a), 9 t6nu 2-5-1-4 f-g-c-des 1-2-1-1-1-2-1-1-2 (d-fis-a)' 

82-85 Provedenf 3-1-2-1-1-3-1 e-g-as-b-h-c-es 7 t6nu 
86 II. 2-1-3-1-3-1-1 a-h-c-es-e-g-as 7 t6nu 1-12-1 g-as-as-a 

87-93 3-2-1-1-3-1-1 f-as-b-h-c-es-e 7 t6nu 2-10 / 1-11 / 1-11 as-b / b-h / h-c 

94-101 Repr. hI. t. 1-2-1-1-1-2-1-1-2 (d-fis-a)' 9t6nu 1-2-1-2-6 e-f-g-as-b 

102-104 Coda 2-1-2-2-1-4 d-e-f-g-a-b 
- 2-2-1-1-1-5 - f-g-a-b-h-c 
- 3-1-2-1-1-4 - 3-1-8 - e-g-as-b-h-c - e-g-as 
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Tabulka c. 2: Formalni schema a modalni analyza druhe vety Kabelacovy 6. symfonie 

Str.: 106 107-109 110-115 116-120 121-123 124-128 129-131 
Cast: Introdukce Al BI C A2 B2 A3 

Fraze: al I at' I al" bl Ibl'leI leI' a2 I a2' I a2" b2 I b2' I c2 I c2" a3 I a3' I a3'" 
Dynamika: ppp p mp p-mp-mf-p p mp mf-ff 

Modus: 1-2-1-3-1-2-2 1-2-1-2-1-1-2-1-1 1-2-1-1-2-1-2-1-1 1-2-1-3-1-2-2 1-2-1-2-1-1-2-1-1 1-2-1-1-2-1-2-2 
T6novy vyber: cis-d cis-d-e-f-gis-a-h cis-d-e-f-g-as-a-h-c a-b-c-cis-d-e-f-g-as fis-g-a-b-cis-d-e (fis-g-)a-b-c-cis-d-e-f a-b-c-cis-d-e-f-g 

= (es-ges-b)' = (h-dis-fis)' = (as-ces-es)' = (h-dis-fis-gis)' 

Str.: 132-134 135-140 
cast: AI' CODA 

Fraze: al" I al' I al 
Dynamika: p p --T f --T ppp I 

Modus: 1-2-1-3-1-2-2 1-11 --T 2-1-2-7 --T 1-3-4-4 --T 2-1-2-7 --T 7-11-7 --T 
1-3-2-1-1-4 --T 1-2-3-1-1-4--T 1-5-6 --T 1-5-1-5 --T 1-11 

T6novy vyber: cis-d-e-f-gis-a-h cis-d --T h-cis-d-e --T cis-d-f-a --T h-cis-d-e --T cis-gis-g-d --T 
cis-d-f-g-gis-a --T cis-d-e-g-gis-a --T cis-d-g --T cis-d-g-gis --T cis-d 
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Tabulka c. 3: Formaln! schema tret! vety Kabelacovy 6. symfonie 

Str.: 142-3 I 143-8 I 148-51 151-5 155-6 156-61 161-4 165-8 I 168-72 I 172-6 176-9 179-83 I 183-8 189-91 191-5 

Cdst: A B spojka C X 
DaCf c.: al 

I 
a2 

I 
al' c 

I 
c 

, 
xl x2 

I 
x2' I xr x31 x3' I xr xl' I x4 I x4' I x4° I x4'o x5 

Vrdmci Expozice Provedeni 
sondt. 

Oblast hlavniho Oblast spojka Zaverecne Zpracovani ffiavni tema 1. vety Tema 

I 
Tema2.vety Vedl. Netem. formy: 

tematu vedlejslho tema hlavniho z provedeni tema 1. pasaz + 
tematu tematu 1. vety vety hlava 

3. vety Zpracovani hlavniho tematu hI. 
3. vety tematu 

3. vety 
-----.--~ -- -_ .. - -----_ ... _ .. __ .... - -.--..... ---~ 

Str.: 195-8 199-204 205-9 

Cdst: B' A' 
DacfC.: a2 

Vrdmci Repriza CODA 
sondt. formy: 

Reprfza Reprfza 
_ vec!l. tematu hI. tematu I 
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Tabulka c. 3b: Modalni analyza !reti vety Kabelacovy 6. symfonie 

Str. Komplexni hudebni proud S6lowl sloZka 
partit. 

Modus: Tonovy vyber: Podmodus: Tonovy vyber: 

142-3 al 1-2-3-1-1-2-1-1 8 tonu e-f-g-b-h-c-d-dis 
143-4 a2 

oblast 
1-2-3-1-1-2-1-1 8 tonu e-f-g-b-h-c-d-dis 

145-6 
hi. tematu 

2-1-3-1-1-2-2 7 tonu d-e-f-as-a-b-c 
146-8 2-3-1-1-1-2-1-1 8 tonu d-e-g-gis-a-b-c-cis 
148-51 at' 1-2-3-1-1-2-1-1 8 tonu e-f-g-b-h-c-d-dis 
151-2 B 2-1-3-1-1-3-1 7 tonu des-es-e-g-as-a-c 1-7-1-3 g-as-es-e 
153 oblast 2-1-3-1-1-2-1-1 8 tonu c-d-es-fis-g-as-b-h 1-7-1-3 d-es-b-h 
154 vedl. tematu 

2-1-3-1-1-2-1-1 8 tonu c-d -es-fis-g -as-b-h 
1-7-1-3 b-h-fis-g 
1-1-7-1-2 a-b-h-fis-g 

155-6 spojka 1-4-1-2-1-2-1 7 tonu d-es-g-as-b-h-cis 
156-7 c 1-4-1-2-1-2-1 7 tonu d-es-g-as-b-h-cis 
158-9 c 

, 
zllv. 1-3-1-1-2-1-2-1 8 tonu d-es-fis-g-as-b-h-cis 

160 tema 1-1-2-1-1-2-1-2-1 d-es-e-fis-g-as-b-h-cis 
9 tonu = (f-a-c)' 

161-3 1-2-1-1-1-3-3 7 tonu d-es-f-fis-g-as-h 1-1-1-1-8 f-fis-g-as 
163-4 1-2-3-1-1-2-1-1 8 tonu e-f-g-b-h-c-d-dis 
165-71 hi. tema 1. v. 1-2-1-1-3-1-1-2 8 tonu e-f-g -as-a-c-cis-d 
172-6 1-1-2-1-1-2-1-2-19 tonu (d-fis-a)' 
176-9 tema z provo 1-2-3-1-1-2-1-1 8 tonu c-des-es-fis-g-as-b-h 
179-80 1. vety P 1-1-2-1-1-3-1-2 8 tonu d-es-e-fis-g-as-h-c 
180-1 R 1-1-1-3-1-3-1-1 8 tonu cis-d-dis-e-g-as-h-c 
181 0 2-1-3-1-1-2-1-1 8 tonu cis-dis-e-g-gis-a-h-c 
182-3 V 1-1-1-3-1-3-1-1 8 tonu cis-d-dis-e-g-as-h-c 
184-6 tema 2. vety E 1-1-1-3-1-3-1-1 8 tonu cis-d-dis-e-g-as-h-c 
186-7 D 1-1-1-1-2-1-2-1-1-1 cis-d-dis-e-f-g-as-b-h-c 

E 10 tonu = (fis-a)' 
188 N 1-1-1-1-1-1-1-1-1-1-1-1 dvanactizvuk 
189-90 vedi. tema f 

1. vety 
1-1-1-3-1-3-1-1 8 tonu cis-d-dis-e-g-as-h-c 

191-4 netematicka 
1-1-1-1-1-1-1-1-1-1-1-1 dvanactizvuk 

pasaz 
194-5 hlava hi. 

1-3-1-3-1-3 6 tonu dis-e-g-as-h-c 
tematu 3. v. 

195-7 B' repriza 2-1-3-1-1-3-1 7 tonu a-h-c-dis-e-f-gis 1-7-1-3 dis-e-h-c 
197-8 vedl. tematu 2-1-3-1-1-2-1-1 8 toml gis-ais-h-d-es-e-fis-g 1-7-1-3 ais-h-fis-g 
199-200 a2 repriza 1-2-3-1-1-2-1-1 8 tonu e-f-g-b-h-c-d-dis 
201-2 hI. tematu 2-1-3-1-1-2-2 7 tonu d-e-f-as-a-b-c 
203-4 2-3-1-1-1-2-1-1 8 tonu d-e-g-gis-a-b-c-cis 
205-207 1-2-2-1-1-1-2-1-1 e-f-g-a-b-h-c-d-dis 

9 tonu = (fis-cis-gis), 
208 CODA 1-2-1-1-1-1-1-2-1-1 (fis-cis), 

iOtonu 
209 1-3-2-1-1-4 6tonu e-f-gis-ais-h-c 
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III. ANAL YZA SEDME SYMFONIE MILOSLA V A KABEL ACE 

Sedmou symfonii psal M. Kabehic v prlibehu roku 1967 a dokonCil ji poc.itkem roku 
1968. Provedena byla na festivalu Prazske jaro 1968 orchestrem Stidwestfunk­
Sinfonieorchester Beden-Baden s dirigentem Emestem Bourem.4o 

Pfi analyze jsem vychazel z partitury provozovaciho materiaIu - faximile skladatelova 
rukopisu -, kterou vlastnf Editio Barenreiter. 

Sedma symfonie je prvnf Kabehicovou symfonif, ve ktere pouzfva autor text - zde ve 
forme recitace vedle symfonickeho orchestru. Nejprve tedy venujme pozomost textu jako 
takovemu, izolovane od hudby. 

1. Text symfonie 

Text, ktery nese filosoficky vyznam skladby, si Kabelac pro svou symfonii vytvofil sam 
za pouzitf nekterych slov (nebo slovnfch spojenf) vynatych z evangelia sv. Jana a ze Zjeveni 
sv. Jana. Tato filosoficka rovina je vyjadrena v zakladnfch rysech uz nazvy tff vet symfonie: 
Vecnost - Clovek - Vecnost a pfedstavuje nejobecnejsf filosoficke pojetf sveta a cloveka na 
zaklade filosofie kfest'anstvf, kterou vsak autor transponuje, jak sam pfSe v komentafi k teto 
skladbe41

, do roviny spfSe humanisticke; jde proto 0 urCitou polemiku s kfest'anstvfm, s BibH. 
Abychom lepe pochopili, v cern konkretne tato polemika spocfva, a vubec mohli text lepe 
analyzovat, bude uzitecne jej zde cely uvest (viz nasledujfcf strana). 

Na text lze nahHzet jako na filosofickou basen bez sloves. Napadna je jejf naprosta 
symetrie. Text prvni vety zaCfna stejne, jako koncf text vety tfetf, "vecnostf", a i dale se 
zrcadlove shoduje text prvnf a tretf vety za pouzitf kontrastnfch slov: "vecnost od vecnosti" ---+ 

"vecnost do vecnosti"; "vecnost pred Prvnfm, pfed Alfou, pred Pocatkem" ---+ "vecnost po 
Konci, po Omeze, po Poslednfm"; "Pocatek? Slovo? Slovu u Boha? Boo?" ---+ "Boo? Slovo u 
Boha? Slovo? Konec?". Tato slova jsou s otaznikem, jde proto 0 vyjadfenf urCiteho 
"tajemstvi". Diakritika hraje v textu vubec dulezitou roli, autor pouzfva nejen vykficniky, 
otazniky, carky, tecky, ale i napf. tfi tecky a tfm odstinuje vyraz mluveneho slova. Ve druhe, 
prostredni a nejvypjatejsi casti s nazvem "Clovek", se v textu nachazejf i vety za pouzitf 
elipsy (s vynechanfm slovesa "b9t"), napf.: "Na Golgote kHz, na kfizi clovek!", "Trest pro 
cloveka.", " Smrt cloveku." atd. Zde je cftit ona polemika s kfest'anstvim - na kffzi visi nikoli 
Kristus, nybd jakykoli clovek umfrajfcf za sve presvedcenL42 Toto je prvnf vYrazovy i 
obsahovy vrchol centralnf vety - Golgota. Druhy vrchol, tvoffcf protip6l vyznamovy i 
formalnf ke Golgote, je "Poslednf soud". Jakoby tedy prvnim vrcholem byl soud lidsky (nad 
clovekem nebo nad Bohem? Nad pravdou?) a druhym vrcholem soud BozL Mezi temito 
dvema soudy se nachazi utrpenf a smrt. Spodnim vrcholem (nejtemnejsfm mfstem symfonie) a 
centralnfm bodem prostfedni vety a tfm cele symfonie je podle meho nazoru prave utrpenf 
vyjadfene slovy "kvfleni, kvflenf, kvfleni, kfik!" symetricky obestavene slovy "Zivot. Slza, 
plac ... bolest..." ---+ "bolest... plac, slza ... Smrt." 

40 viz Miloslav Kabelac 0 sve praci (v zaznamu Jifiho Pilky), in: Hudebni veda 1999, sv. 2-3, s. 341-3 
41 viz tamtez, s. 341-2 
42 srov. tamtez, s. 341-2 
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Tabulka: Text Kabehicovy Sedme symfonie 
I. Vecnost 

Veenost! 
Veenost! 
Veenost! 
Veenost od veenost! 
Veenost pfed 

Prvnfm, 
veenost pfed 

Alfou, 
veenost pfed 

Poeatkem. 

Poeatek? 
Slovo? 
Slovu u Boha? 

Bilh? 

Poeatek? 
Slovo? 
Slovu u Boha? 

Bilh? 

Svetlo v temnosteeh .. . 
Svetlo v temnosteeh .. . 
Svetlo nad tmou. 

Zivot... Zivot... 
Zivot. .. Zivot! 

Lide ... 
Svetlo ... 

Lide ... 
Svetlo ... 

Zivot - svetlo lidf. 

Clovek ... 
Svetlo ... 

Clovek ... 
Svetlo ... 

Zivot - svetlo eloveka. 

II. Clovek 
Kniha, 
kniha otevrena, 
kniha zivota, 
kniha zivota narozenyeh, 
kniha zivotil poeatyeh, 
kniha slov 

- slov vernyeh a pravyeh 
kniha proroetvf, 
kniha pfedsevzetf, 
kniha ureenf. 

Golgota! 
Na Golgote kffZ! 

Na kffzi elovek! 
Vinal Zloein! Zaloba! 

Zaloba proti eloveku. 
Cloveku zloCinci? 
Cloveku bez vinyl 

Vinal ZloCin! Soud! 
Soud nad elovekem. 

Clovekem zloCineem? 
Clovekem bez vinyl 

Vinal Zloein! Trest! 
Trest pro eloveka. 

Cloveka zloCinee? 
Cloveka bez vinyl 

Smrt! Smrt! Smrt! 
Smrt eloveku. 

Cloveku zloeinei? 
Cloveku bez vinyl 

Pravda! Spravedlnost! Zakon! 
Zloein zakona, 
trest spravedlnosti, 
smrt pravde. 
Smrt za pravdu, 
smrt za lidskost, 

za lidstvf, 
za lidstvo, 
za lidi, 

smrt za svetlo lidf - za zivot! 
Zivot. Slza, plae ... bolest... 
kvflenf, kvflenf, kvflenf, kfik!. .. 
bolest... plae, slza ... 
Smrt. 

Poslednf soud! 

Kniha, 
kniha otevfena, 
kniha zivota, 
kniha zivota zemi'elyeh, 
kniha zivotil ukoneenyeh, 
kniha slov 

- slov vernyeh a pravyeh 
kniha svedeetvf, 
kniha skutkU, 
kniha naplnenf. 
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III. Vecnost 
Zeme nova... 
Nebenove .. . 
Milost nova .. . 

TajemstvL .. Siava ... Moe 
Tajemstvf... Siava ... Moe 
Tajemstvf... Siava ... Moe 
Tajemstvf -
Tajemstvf easu. 

Bilh? 
Siovo u Boha? 
Siovo? 

Konee? 
Veenost po Konei, 
veenost po Omeze, 
veenost po Poslednfm. 
Veenost do veenosti! 
Veenost! 
Veenost! 
Veenost! 
Veenost! 
Veenost! 



Na zacatku a konci druhe vety jsou potom texty rovnez vzajemne symetricke, podobne 
jako na zacatku prvnf a konci tretf vety s vyuzitfm kontrastnfch slov: "Kniha zivota 
narozenych" ~ "kniha zivota zemrelych"; "zivotu pocatych" ~ "zivotu ukoncenych"; "kniha 
proroctvf" ~ "kniha svedectvf"; "kniha predsevzetf" ~ "kniha skutku"; "kniha urcenf" ~ 
"kniha naplnenf". Druha veta proto zaujme rovnez naprostou proporcnf i vyznamovou 
s ymetricnostf. 

Vedle vyse zmiiiovane symetricnosti textu s pouzitfm kontrastnfch slov je treba uvest 
daISf zvlastnf prvky prace s textem. Naprfkladjsou exponovana nejprve jednotliva slova, ktera 
se dale rozvfjejf do slovnfch spojenf: "vecnost" ~ "vecnost od vecnosti" ~ "vecnost pred 
Prvnfm" atd. nebo: "tajemstvf" ~ "tajemstvf casu", nebo: "kniha" ~ "kniha otevrena" ~ 
"kniha zivota" ~ "kniha zivota narozenych" atd. V poslednfm prfklade jde tedy 0 

upresiiovanf slova "kniha", ktere je nejprve uvedeno osamocene, posleze je rozvfjeno, ale i 0 

rozvfjenf slova "zivot" - nejprve "kniha zivota", posleze "kniha zivota narozenych" atd. Slova 
textu se proto zpracovavajf a rozvfjejf, podobne, jako napr. melodicky motiv. 

DaISfm prvkem prace s textem je kladenf uvedenych slov do novych vzajemnych vztahu. 
Prfkladem takove prace je zaver prvnf vety. Nejprve je uveden motiv "svetla": "svetlo nad 
tmou", "svetlo v temnostech". Posleze exponovano slovo "zivot" nekolikrat s vykficnfkem, 
pote se stffdajf slova "lide ... " a "svetlo ... " a nakonec uvede autor tato slova do noveho 
spojenf: "zivot - svetlo lidf", cili zivot rovna se svetlo lidf. Obdobne dale: "clovek ... svetlo ... 
clovek ... svetlo ... " ~ "zivot - svetlo cloveka". Zajfmave je tez spojenf ve druhe vete: 
"Pravdal Spravedlnostl Zeikonl" ~ "Zlocin zeikona, trest spravedlnosti, smrt pravde." (slova 
"zlocin", "trest" a "smrt" byla exponovana predtfm). 

Rovnez obmeiiovanf slov stejneho vyznamu je jednfm z postupu prace s textem. Zde 
naprfklad tato tri slova, vyiiata z Bible, majf stejny vyznam: Pocatek, Alfa, Prvnf, cili: 

pred Prvnfm = pred Alfou = pred Pocatkem, 

jde jen 0 obmenu slov. Analogicky: 

po Konci = po Omeze = po Poslednfm, 

a v kfest'anske filosofii dale platf: 

Prvnf = Alfa = Pocatek ;::::; Konec = Omega = Poslednf ;::::; Slovo u Boha. 

U Kabelace jsou vsak slova "Boo", "Slovo u Boha", "Pocatek" i "Konec" s otaznfkem a 
v teto rovine lze rovnez vystopovat urCitou polemiku s kfest'anskou filosofif - jinymi slovy, 
Kabelac nei'fka, ze by Prvnf i Poslednf, Alfa iOmega, Pocatek i Konec bylo prave ono Slovo 
u Boha - mfsto toho dava otaznfk. Slovo "Boo" je tez s otaznfkem. 

2. Forma symfonie 

V prHoze c. 2 je graficky znazomena forma cele Kabelacovy 7. symfonie. Homf linie 
reprezentuje pfiblizny dynamicky prubeh, spodnf linie prubeh hustoty faktury.43 Stejnou 
barvou jsou charakterizovany plochy se stejnym t6novym materialem - viz popisek pod tou 
kterou plochou.44 J ak je z prilohy zrejme, symfonie rna nejen tffdilnou symetrickou formu co 
se tyce tff vet (tretf veta priblizne odpovfda zrcadlovemu obrazu prvnf vety), ale druha, 

43 Linie zobrazujfci hustotu faktury chybf ve druhe vet(~, v nfz nenf hustota faktury nijak zajfmava - veta je 
zalozena vylozene na praci v horizontaInfm smeru. 
44 Vyklad kjednotlivym eastem i pouzitym kompozienfm postupum viz dale v podrobne analyze. 
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nejdramatietejsf veta je tez sarna 0 soM stredove symetricka. "Zrcadlivost" je v symfonii 
doslova vsudypfftomna - lze ji totiz nalezt v mnoha slozkach hudebnf reCi. Zrcadlf se: 

1) slova textu - za pouzitf dvojic kontrastnfch slov 
2) t6novy material - modus 1-2-1-3 (s kvintovou periodicitou) se nachazf na zaeatku 

prvnf a na konci tretf vety, modalnf rada ve 2. vete se tez zrcadlf 
3) motivicky material - citace choralnf sekvence Dies irae (3x v centralnf casti druhe 

vety) a zalozpevu z Nove Guineje (na zacatku a na konci druhe vety) 
4) kompozienf postupy, jako je pouzitf rotace v 1. a 3. vete a daISf postupy, 0 kterych 

bude ree v nasledne podrobne analyze (predevsfm prace s modem) 
5) ramcovy dynamicky pruMh 
6) pfiblizny prubeh hustoty faktury v 1. a 3. vete. 

Nynf si rozeberme jednotlive slozky hudebnf reCi - predne t6novy a motivicky material, 
pote kompozienf techniky, tedy prace s tfmto materialem. 0 textu symfonie bylo jiz receno. 

3. T6novy material 

T6novy material vetSf casti prvnf a tretf vety je vytvoren z modu s kvintovou periodicitou 
1-2-1-3. Prfklad rady vytvorene z takoveho modu: 

~ ! I ~ .. Ii .. 
1, •• o bo 

Intervaly se opakujf nikoli po oktave, nybrZ po ciste kvinte. S tfmto materialem Kabelac 
pracuje ruznymi zpusoby, 0 kterychjeste bude rec. 

V centru druhe vety, v casti, ktera je ve schematu v pffloze C. 2 oznacena jako Dies irae 
eervenou barvou, je mel odie choralnf sekvence Dies irae prevedena do symetrickeho modu 
s periodicitou velke septimy 3-1-6-1. Prfklad rady vytvorene z takoveho modu: 

: go ~o o 

() 

Radamodu 

Rada modu je rada t6nu vytvorena z kombinace vfce modu. Periodicita cele rady je 
obrovska, muze zahrnovat i nekolik oktav; radu lze vsak snadno rozlozit na jednotlive dflcf 
mody, ktere majf napr. kvintovou ci jinou periodicitu. 

Plochy vytvorene na bazi rady modu se nachazejf ve druhe vete a ve schematu v prfloze 
c. 2 jsou oznaceny lila barvou. T6ny rady nastupujf po sobe a to takto: 
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Analyzujeme-li intervalovou stmktum teto fady, zjistfme, ze intervaly se zacnou 
opakovat pfesne po tfech oktavach a male tercii. Intervalove slozenf jedne periody je 
nasledujfd: 3-3-1-3-3-1-4-2-1-4-2-4-1-2-4-1. 

Jednoduseji lze fadu uchopit jako kombinaci tff rUznych modu, ktere nazyvam jako m], 

m2 am3: 
m] = 3-3-1 0 periodicite c. 5 
m2 = 4-2-1-4 0 periodicite v. 7 
m3 = 2-4-1 0 periodicite c. 5 

---+ Rada = 2m] + m2 + 2m3 0 celkove periodicite 3 oktavy + m. 3 

Vsechny mody pouzite v symfonii majf proto periodicitu bud' ciste kvinty, nebo velke 
septimy. 

Dodekafonni rada 

Dodekafonnf fada je stavebnfm kamenem zacatku tfetf vety (str. 86-91) - plocha na slova 
"Zeme nova ... Nebe nove ... Milost nova ... ". Tam je exponovana v dechach a ve smycdch 
nejprve tato fada: 

o 

T6n fis nenf v fade obsazen, znf vsak jako prodleva pod celou fadou. Tato fada je posleze 
(str. 88-90) zopakovana v pffsne inverzi (s610 prvnfch houslf): 

a dale, na str. 91 se znovu objevf zacatek fady v puvodnf podoM. 
Prace s dodekafonnf fadou rozhodne nenf typicka, dIem autora nebyl princip 

dodekafonie. UZ stala pfftomnost prodlevy na t6nu "fis" a nasledne neustale opakovanf t6nu 
"fis" a "f' v nekterych "doprovodnych" hlasech princip dodekafonie, kde jde 0 naprostou 
rovnocennost vsech dvanacti t6nu chromaticke stupnice, vlastne popfra. Podle meho nazoru 
jde opet pfedevsfm 0 kvintovou periodicitu pult6nu - ta je silne pfftomna i zde. Pult6ny se v 
fade opakujf po kvinte: c-des, g-gis, d-dis, a-ais, e-f. Na vetsf cast fady (az do t6nu f) lze 
nahlfzet jako na modus s kvintovou periodicitou 1-3-3 (c-des-e-/g-gis-h-/d-dis-(fis-)/a-ais-cis­
le-f), tedy modus m] z modaInf fady (viz vyse). 

4. Melodicky material 

Melodicke motivy nehrajf v Sedme symfonii M. Kabelace dulezitou roli; v prvnf a tfetf 
vete naprosto chybf. Druha veta je naopak vylozene zalozena na horizontaInfm smeru, 
mel odie jsou pfejate: choraInf sekvence Dies irae a zalozpev z Nove Guineje. 
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Sekvence Dies irae 

Napev choraInf sekvence Dies irae, tak casto uzfvany mnohymi skladateli 19. a 20. stoletf 
(poCfnaje pfedevsfm H. Berliozem) pro symbolicke vyjadfenf poslednmo soudu ci jen pro 
frapantnost teto vice nez sedm set let stare melodie, vyuzfva Kabelac v centralnf casti druhe 
vetya symbolicky tfm vystihuje smysl textu. Melodie je transformovana do vyse uvedeneho 
modu 3-1-6-1 s periodicitou velke septimy a bez pfedchozmo obeznamenf ji muze posluchac 
jen stezl sluchem identifikovat. Pfipomeiime si nynf puvodnf choralnf podobu teto sekvence:45 

al a2 a3 

a: ~. • • ...... ... -.­.. .. . • • • • 

b: 

c: 

d: 

e: 

f: 

l.Di - cs i-rae, di-es ii-la, Sol-vet 
2. Quan - tus tre - mor 
7.Quid sum 
S. Rex tre - men - dae 
13.Qu - ia Ma - ri-am 
14.Pre - ces me - ae 

bl 

sae - clmn 

b2 = al 

in fa-vil-Ia: Tcs-te Da-vid cmn Sy -bil-Ia. 

b3 

~. •• -:- -7; • • .- ....... - ~ ... . . • II 
3.Tu - ba mi-rum spar - gens so-num perse-pulc-ra re-gi-o-nmn co-get om - nes 
4.Mors stu-pe - bi 

an-te tbro-num. 

9.Re - cor-da - re 
1O.Qua-rens me 
15.In - ter 0 - yes 
16.Con- fu - ta - tis 

c1 c2 c3 

~ .. --. ••• • .;;,. .. ~ •• !.:; ......... ~?; !. • • .... .. • 2.11 
5.Li- ber scrip-tus pro - fe - re - tur in quo to-tum con-ti-ne-tur 
6.Ju - dex er - go 
11.Jus-te ju - dex 
12.In-ge - mis-co 
17.0-ro sup-plex 

dl d2 

~ • a: • .. ;; • • • i • • • • 

un-de mun-dus ju -di - ce - tur. 

/ . • ;-• 
• • • • .. 

IS.La - cri - mo - sa di - es il - la qua re - sur - get ex fa - vii - la. 

el e2 =d2 

~ • • .. :'; ;= -;; ! <; ;-• • • • • • • - • • • . . .. • 
19.Ju-di - can - dus ho mo re - us hu - ic er - go par ce De - us. 

/1 j2 

~. • !. ; ~ II ;-:4 • • • • • • • • ... • • • ... 
20.Pi - e Je - su Do-mi-ne do - na e - is re - qui-em. A - - men. 

Ii 

Ii 

Ii 

45 viz Liber usual is missae et officii pro dominici et festi cum canto gragoriano, Solesmes, Paris, Tournai, Roma 
1937, s. 1810-13 
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Vidfme, ze text sekvence se sklada zpocatku ze sedmnacti trojversf - jednotliva trojversf 
jsem ocfsloval 1 az 17. Ta jsou zhudebnena tfemi ruznymi melodickymi modely - ty jsem 
oznacil a, b, c ajednotlive verse tedy aI, a2, a3, bI, b2, b3 a c1, c2, c3. Modely se stffdajf po 
dvou uvedenfch: vzdy dye trojversf model "a", dye model "b", dye model "c" a pak znovu 
model "a" atd. Tak to jde az do sedmnacteho trojversf, dale vsak nenf mozne pokracovat -
menf se totiz basnicke metrum a mfsto trojversf nasledujf dvouversf: 18 az 20. Ty majf proto 
jinou melodii, objevujf se nove melodicke modely d, e, f. 

Kabelac vyuzfva v centralnf casti druhe vety veskery material modelu "a", "b", "c" a "d" 
ve stejnem pofadf, jako v originale - tedy fraze aI, a2, a3, bI, b2(=aI), b3, c1, c2, c3, dI, d2. 
Mezi kazdou frazf je pauza (nebo slovo textu). Nejedna se proto 0 pouhe symbolicke 
pfipomenutf zacatku sekvence, jakemu jsme svedky u mnohych skladatelu, nybd 0 jejf temef 
cele uvedenf a to, jak je naznaceno na schematu v pffloze 2, tfikrat za sebou (Dies irae I, II, 
III). Pokazde v jine stylizaci rytmicke, tempove a nastrojove (poprve trubky v repetovanych 
tonech osminovych triol, podruhe solove housle 0 kvartu vyse, potfeti smycce v tempove 
diminuci v puvodnf poloze). 

Kabelac pfevadf melodii do vyse zmfneneho modu tim zpusobem, ze ton "d" odpovfda 
tonu "d" v originale, ostatnf tony jdou po stupnfch Kabelacova modu stejne, jako po stupnfch 
choralnfuo modu - viz srovnavad pffklad: 

Modus gregorianskeho choralu: 

• • - • -(~. -

Kabelacuv modus 3-1-6-1: 

•• • - !I- ~ • 
. ~ ... 

Napf. fraze a1 je do modu pfevedena tedy nasledovne: 

,- .. -• • 
~ ... 

fraze b 1 kupffkladu: 

, ~. i>. ••• ~ ••• I .~ •• 
I­ q. 

Pfevedenf mel odie do sveho modu provadf Kabelac naprosto dusledne. 
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Zalozpev z Nove Guineje 

Vedle zmfnene chonllnf sekvence Dies irae cituje Kabelac ve druhe vete symfonie 
pentatonicky zalozpev z Nove Guineje, ktery zaznamenal na fonogram R. Neuhasse a do 
evropske notace zapsal E. M. Hornbostel. Uved'me Hornbosteluv zapis:46 

'~r== 

F' rgltiPf ii J Jj. * J :11 

IF: p e II Ig' f It II e * J :11 

Hornbosteluv zapis cituje Kabelac verne (pouze jej transponuje 0 velkou sextu nfze) 
v zaveru druhe vety (partitura, str. 79-82, ve schematu v prfloze 2 je oznacen jako Zalozpev 
II). Na zacatku vety (partitura str. 32-33, schema Zalozpev I) je zalozpev pfitomen latentne, 
pouze v rytmu bonga. 

Zalozpev z Nove Guineje je tedy pouzit v puvodnf, pentatonicke podoM (na rozdfl od 
sekvence Dies irae, ktera je prevedena do Kabelacova vlastnfho modu). Je sveren altovemu 
saxofonu, v partiture je vsak naznacena tez moznost prednesu melodie lidskym hlasem 
(kontraalt a baryton v oktave) z magnetofonoveho pasku. 

5. Kompozicni postupy 

Zakladnf prvky Kabelacovy prace uz Jsme si ukazali - predevsfm mody, rady a 
melodicke motivy pouzite v symfonii. Nynf je na rade ukazat, jakym zpusobem tedy autor 
s temito prvky pracuje. 

Prace s modem - zred'ovani a zahust'ovani faktury 

Na prvnfch 13ti stranach partitury prvnf vety pracuje Kabelac pouze tak, ze rUznym 
zpusobem vyjadfuje modus 1-2-1-3. Jak je modus tedy vyjadren? Nejprve radou jedenacti 
tonu vytvorenou na bazi tohoto modu s centralnfm tonem "c": 

~ •• b.', ... 
• ~. 1,. II • • 

• 

Od centraInfho tonu "c" tvofi radu pet tonu nahoru a pet dolu. Vsechny tyto tony znf na 
prvnfch stranach partitury soucasne a do rUznych nastroju jsou rozepsany vzdy po dvojicfch 
tonu. Jednotlive tyto dvojice jsou v nasledujfcfm prfkladu nakresleny po soM: 

~ .. : t: ,,": Il~: • 
• .. 

Tedy centralnf ton "c" je zdvojen a kolem nej jsou tvoreny dvojice tonu zrcadlove po 
stupfnkach modu. 

Modus je tedy vyjadren radou jedenacti tonu znejfcfch dohromady, lepe bychorn vsak 
fekli sesti dvojicemi tanu (centralnf ton "c" nema k soM protejsek, je vsak zdvojen). V takove 

46 viz Robert LACHMANN, Die Musik der ausseneuropiiischen Natur- und Kulturvolker, in: Ernst Biicken (ed.), 
Handbuch der Musikwissenschaft, sv. 35, Leipzig 1929, s. 30 
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podobe znf modus na prvnfch stninkaeh partitury, pak zacne Kabelac tuto fakturu menit. 
Zacne osekavat krajnf dvojiee t6nu a tfm zuzovat pocet soucasne znejicfeh t6nu, az se dostane 
pouze k eentralnimu t6nu "e": 

f# : ;: 1,1,: !I~: • 
• .. 

~ ,: ;: 1,1,: !I~: • .. 
~ 

,;: I,": q~: • .. 
~ 

'1,1,: !I~: • .. 
~ 

,~: jI! .. 
~ 

~ 
Na str. 6 partitury, na slove "Pocatek? " , zni jiz unisono t6n "e", jakoby symbolieky 

vyjadfujfcf obsah slova - i "pocatek" modu je t6n "e". To je vyehozf bod daiSf skladatelovy 
praee, spocfvajfcf v opetnem zahust'ovani faktury postupnym pfidavanim t6nu modu 1-2-1-3. 
Nez slovnim pop is bude nazomejsi nasledujfcf notovy prfklad, ktery zobrazuje postupne 
"houstnuti" faktury v ramei vyse zmineneho modu (neni zde poehopitelne bran zretel na 
zdvojovanf t6nu v oktave a vubee oktavove rozdily, jde jen 0 orientacnf, zjednodusene 
seMma):47 

Pocatek? Slovo? Slovo u Boha? Bllh? 
~41 ~~41 

,~ ; bd • ; I,~. l,bSJ ~ 

; ; b~3> ;~bl'3J ; ; "d' ; ,,~~. ;~Ihjl ; 0 ; ; ; 
biP 0 

~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ 

T6n "e" zni jako prodleva stale, faktura houstne pridavanim dalSfch vrehnfch t6nu modu 
vzdy az do vseeh t6nujedne periody (periodou rozumim delfcf interval, zde tedy kvintu). 

47 partitura str. 6-9 (Partitura provozovac!ho materhilu - faximile skladatelova rukopisu -, kterou vlastni Editio 
Barenreiter). 
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Pfi druhem opakovanf slov "Pocatek?" az "BOO?" je houstnutf intenzivnejsf, protoze se 
tony kazde periody vyddujf pod zaznenfm ostatnfch period:48 

Zde na slovo "Boo?" jiz znf pIny dvamictizvuk (lze v tom hledat symboliku, jako u 
unisona "c" na slove "Pocatek"? To nechavam s otaznfkem). 

Podobnym zpusobem, tedy rozsifovanfm fady tonu modu se soucasnym zahust'ovanfm 
faktury, pracuje skladatel na konci prvnf vety (str. 22-29 partitury). Jde 0 dva useky: prvnf, 
charakterizovan slovy "Lide ... svetlo ... " atd., zacfna od tonu "g" a skladatel fadu rozsifuje po 
stupnfch modu smerem nahoru a dolu - zde centralnfm tonem je tedy "g" (str. 22-25). Druhy 
usek se slovy "Clovek ... svetlo ... " atd. je obdobou prvniho, pouze transponovan 0 kvintu 
nfze, zacfna tedy od puvodniho centra, od tonu "c" a fada je rozsifovana nahoru a dolu od 
tohoto centra (str. 26-29). Na konec obou useku vzdy znf jiz tony sedmi period soucasne -
v prvnfm pffpade B, F, C, G, D, A, E s centralnf periodou G a v druhem pffpade Es, B, F, C, 
G, D, A s centrem c.49 

Ve vete tfetf je na slove "Konec?" (str. 100), podobne jako v prvnf vete na slove 
"Pocatek?", unisono ton "c" a pote se faktura zahust'uje pohybem nekterych hlasu po stupnfch 
modu 1-2-1-3 smerem vzhuru a dolu zrcadlove, tony se zaddujf a tak faktura postupne 
houstne az k desftizvuku, ktery se objevf na slove "vecnost". Jde tedy 0 zrcadlove obraceny 
postup, nez jakeho jsme byli svedky na zacatku prvnf vety, kdy naopak dochazelo 
k postupnemu osekavanf tonu az na centralnf "c". 

Expandujici a redukujici se rady 

Tyto fady se vyskytujf v partitufe v prvnf vete na slova "Zivot ... zivot. .. " atd. Jde 0 fady 
tonu, jejichz vzdalenosti jsou nejprve male - sekundove, pote se rozpfnajf a nasledne opet 
zmensujf. Napf.: 

, ,~ di I.) qp ~p i~ ~ ~ 
Intervalove slozenf fady je tedy +1 +4 +6 +7 +4 +4 +2.50 Paralelne knf je uvedena 

• / / V d 51 mverzm sestupna ra a: 

'~Q Q D 1)\ • 'J D "D ~JI }1 - - - - ! qJ1 - - - 11-

Zde je intervalove slozenf inverznf k pfedchozffade, tedy -0 -1 -4 -6 -7 -4 -4 -2. Jde tedy 
rovnez 0 zrcadlenf. 

Podobne fady tvoff naplii partitury na stranach 17 az 19. J ako protipol k fadam 
vzestupnYmjsou vZdy pfftomny i fady sestupne v pffsne nebo volne inverzi. 

48 partitura str. lO-13 
49 Periodou rozumfm delfcf interval modu, zde tedy kvintu; napt'o tony periody G jsou g-as-b-ces. 
50 partitura str. 17, s610ve housle pizzicato 
51 tamtez, kontrabas s610 pizzicato 
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Rotace 

Timto kompozicnfm postupem jsou vytvorena dye mfsta symfonie a tato dye mfsta tvorf 
vuCi sobe zrcadlovy protejsek v fllmci formy - prvnf rotace se naleza po plose vystavene 
z modu 1-2-1-3 v prvnf vete, druha rotace je pred podobnou plochou ve vete tretf (srovnej 
schema v pffloze c. 2, plochy rotace jsou oznaceny zlutou barvou). Poprve na slova "Svetlo 
v temnostech ... Svetlo nad tmou" (str. 14-16), podruhe na slova "Tajemstvf, slava, moc" (str. 
92-95). Princip rotace je na obou mfstech zcela totozny: rotace se podoba kompozicnf 
technice iZOfytmickeho moteta Ars novy. V rytmickem vzorci - ta1ea - probfha melodicka 
rada - color. Princip spocfva v tom, ze ta1ea a color majf rUzny pocet prvku a tfm dochazf 
k rotacnfmu efektu. V tomto prfpade - na obou zmfnenych mfstech - je pocet not coloru 8 a 
pocet not taley 21, color se proto zopakuje temer trikrat zajednu taleu. Presneji: 

Talea = 2 color + 5, 
onech 5 t6nu, ktere preb9vajf k celemu nasobku, prave zpusobuje rotaci. Pri dalSfch 

zaznenf taley se tfm zacatek coloru posouva. 
Na obou mfstech je rotace temer shodna, rozdfl je v melodickych radach a 

v instrumentaci. Princip rotace si proto ukazeme jen na druhem prfklade, tedy ze tretf vety na 
slova" Tajemstvf, slava, moc." (partitura, str. 92-95). Osmit6novy color je ctyrhlasy v zestfch 
(prvnf hI as tri trubky v unisonu, dalSf hlasy trombony) a vypada nasledovne (vsechny 4 
hlasy): 

Je to vlastne ctyrhlasa rada, ktera obsahuje dohromady vsech 12 t6nu chromaticke 
stupnice (rozdelenych do jedn. hlasu). Melodicky se stale opakuje. Rytmicky vzorec (talea) je 
nasledujfcf: 

V Tajemstvi... V CIll V Slava ... a:u V Moc ... V ar r r r r r 
Soucast taley tvoff i slova textu na pauzy mezi skupinkami not. 1., 7. a 12. nota taley je 

navfc akcentovana vetSfm poctem nastroju v orchestru na souzvuk, ktery je prave v coloru. To 
vse dohromady tvorf taleu 0 21 t6nech a trech slovech, ktera se zopakuje celkem trikr<it. Color 
proMhne temer osmkrat. 

6. Zaver analyzy 

Sedma symfonie Miloslava Kabelace je jednfm z del autora, ktere vyjadfujf jeho 
filosoficky pohled na svet. Jednotliva slova vynata z Evangelia sv. Jana a Zjevenf jsou 
doplnena Kabelacovymi vlastnfmi slovy. Smysl celeho textu je spfSe humanisticky, nez 
kfest'ansky - lze v nem nalezt polemiku s Biblf - a je hluboce moralnf: Kabelac apeluje na 
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lidske svedomf. To vse, cely myslenkovy obsah symfonie nenf vyjadren pouze textem, nybd 
tez v9razne formou symfonie a vsemi elementy kompozice. 

Forma je sarna 0 sobe urcena textem, zrcadlenfm temer vseho pouziteho kompozicnmo 
materialu, kompozicnfch postupu i dynamiky a tez hustotou faktury. Je trfdflna symetricka -
prostrednf veta je tez sarna 0 sobe symetricka. 

Dulezitou roli ve forme hraje cas. Zacatek a konec symfonie - na slovo "Vecnost" -
vykazuje velmi pozvolne zmeny, tyto casti jsou velmi staticke, jakoby se cas zastavil. Po 
zacatku prvnf vety jsou zmeny velmi pomale a spocfvajf jen v "osekavanf" modu 0 nektere 
t6ny. Postupne se tempo zmen zvysuje, nejdynamictejsf je prostrednf cast druhe vety, tam je 
"den£" naopak velice "nahustene". Tento rys nas privadf ke vzpomfnce na Kabelacovu 
skladbu Mysterium casu z roku 1956-7, kde je na zmene plynutf casu zalozena cela tato 
dvacetiminutova passacaglia. Slova textu ve tretf vete jakoby tento zamer vystihovala: 
"Tajemstvf - tajemstvf casu". Je to snad odpoved' na ona slova s otaznfkem (Boo? Slovo u 
Boha? Slovo? Pocatek? Konec?)? Cela symfonie svou formou i vsemi kompozicnfmi prvky a 
technikami formuluje prave ono tajemstvf, tajemstvf casu. 

Symfonie je protchnuta symbolikou v rnnoha parametrech. Jiz jsme zmfnili hustotu 
faktury - na slovo "Pocatek" i "Konec" unisono t6n "c", na slovo "Boo" dvanactizvuk ... 
DaISf symbolicky prvek je pouzfvanf biblickeho cfsla sedm52 

- uz fakt, ze se jedna 0 Sedmou 
symfonii, dale metricke pomery jsou velmi casto slozky Cfsla 7, napr. 6+1, 5+2, 4+3, dale 
sedm soucasne znejfcfch period modu 1-2-1-3 v prvnf vete (B, F, C, G, D, A, E, nebo Es, B, 
F, C, G, D, A). Tento modus rna periodicitu cistou kvintu, coz odpovfda sedmi pu1t6num -
opet cfslo sedm. Vedle modu s kvintovou periodicitou jsou v symfonii dale jen mody se 
septimovou periodicitou, atd. Cfslo sedm je vsudypfitornne, stejne tak, jako je vsudypfftornne 
zrcadlenf v mikrostrukture i makrostrukture - zrcadlf se totiz nejen hudebnf plochy Ci t6nove 
rady, ale i pouzite kompozicnf postupy, hustota faktury, dynamika, slova textu, motivicky 
material. 

Vrat'me se jeste k forme symfonie a myslenkovemu obsahu. Symfonie rna na zacatku a 
na konci vyrazne vrcholy - slovo "Vecnost". DaISf, nejvyraznejsf vrcholy jsou ve druhe vete. 
Prvnfm z nich je "Golgota", cili soud lidsky nad clovekem Ci Bohem? Nebo nad Pravdou 
(,,zlocin zeikona, trest spravedlnosti, smrt pravde"). To je asi nejvypjatejsf cast cele syrnfonie. 
Protip61 ke "Golgote" je "Poslednf soud" - tedy naopak soud Bozf nad clovekem. Zde je - po 
hudebnf strance - cela cast "Golgoty" zhustene zopakovana (zde nejsou slova textu). 
Uprostred mezi temito dvema soudy se nachazf tfetf vrchol, stred cele symfonie, a sice slova, 
ktera vyjadfujf utrpenf a smrt cloveka. 

Prvnf a tretf veta symfonie nenesou zadna melodicka temata. Prostrednf veta rna dye 
temata prejata - choralnf sekvenci Dies irae prevedenou do modu s periodicitou velke septimy 
3-1-6-1, a zalozpev z Nove Guineje citovany celyv originalnf pentatonicke podobe. 

Oproti Seste symfonii jsme zaznamenali obrovsky posun v kompozicnf praci. Modalnf 
prace je jednodussf (oproti velkemu rnnozstvf rUznych rnnohat6novych modu v Seste 
symfonii), zahrnuje vlastne jenom praci s modem 1-2-1-3 s kvintovou periodicitou (v 
symfonifch poprve neoktavova periodicita dusledne pouzita na velke plose), pricemz skladatel 
vyuzfva moznosti tohoto modu a jeho prednosti oproti oktavovym modum a to predevsfm ve 
vertikalnfm smeru. Symfonie jiz nenf zalozena na melodickych tematech, naopak vyuzfva 
mluveneho slova jako daISf prostredek, ktery obohacuje symfonii 0 prvek konkretnmo 
vYznamu. Se slovy textu Kabelac pracuje podobnym zpusobem, jako s melodickym motivem. 
Sonatova forma je opustena zcela, forma je trfdflna symetricka. Dale je treba uvest vetsf podfl 
racionalnfch postupu v kompozici, nez v Seste symfonii. Rada vztahu nenf sluchem 
rozpoznatelna a je mozne je odhalit az pri analyze na papfre. 

52 srov. tez Vladimf LEBL, Sedma symfonie M. Kabelace, in: Hudebni rozhledy, 1968, c. 15, s. 443-6; zde s. 446 
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IV. OSMA SYMFONIE MILOSLAVA KABEL ACE - VZNIK niLA A 

JEHO MYSLENKOVY OBSAH 

Vznik Kabehicovy VIII. symfonie "Antifony" 

Osma symfonie Miloslava Kabelace patH k dflum, ktera vznikla do jiste miry "na objed­
navku" provozovatele. Impulsem ke vzniku teto skladby byly predevSim vztahy, ktere Kabe­
hie navazal ve Strasburku: k souboru bicich nastroju Les Percussions de Strasbourg, 
k dirigentovi mestskeho orchestru Pierru Stollovi a zejmena k Paulu Nardinovi, sekretari spo­
lecnosti Les Amis de l'Orgue de Strasbourg. 

o specialnfm souboru bicich nastroju, tehdy v Evrope naprosto unik<itnfm, ktery vznikl ve 
Strasburku v letech 1961-6253

, upozomil Kabelace nejprve francouzsky skladatel Serge Nigg 
v roce 1962 pfi rozhovoru s Kabelacem na Wieniawskeho houslove soutezi v polske Poznani, 
na kterou byl Kabelac casto zvan coby porotce.54 Nigg zprostredkoval kontakt mezi skladate­
lem a strasburskym souborem, a ten posleze Kabelace pozadal 0 vytvorenf skladby pro sve 
obsazenf. Tak vznikla skladba Osm invend pro bid nastroje, op. 45, ktera byla v roce 1965 
souborem ve Strasburku premierovana.55 

Premiera Osmi invend (22. dubna 1965) mela velky ohlas. Kabelacova tvorba zaujala di­
rigenta strasburskeho Mestskeho orchestru, Pierra Stol1a; ten se pote seznamil s dalSfmi 
skladbami Miloslava Kabelace a provedl mj. autorovu III. symfonii pro varhany, zest'ove na­
stroje a tympany (v r. 1966). Byl to vsak Paul Nardin, sekretar spolecnosti Les Amis de 
l'Orgue de Strasbourg, kdo po provedenf Invend inicioval vznik Kabel<icovy VIII. symfonie. 
Kabelacovy skladby mu byly velmi blfzke, pozadal proto skladatele, aby v souvislosti se 
strasburskym souborem bicich nastroju a se spolecnostf pratel varhan Les Amis de l'Orgue de 
Strasbourg vytvofil skladbu, ve ktere by se uplatnily soucasne varhany s bicimi nastroji. Dal­
Sim navrhem ze strany Paula Nardina bylo mfsto budoucfho provedenf - Nardin navrhl pro­
vest skladbu v kostele, konkretne strasburskem evangelickem chramu sv. PavIa. 56 Prvotnfm 
pozadavkem na novou skladbu, kterou se pozdeji stala VIII. symfonie, byla tedy kompozice 
s uplatnenfm varhan a souboru bicfch nastroju urcena k provedenf v kostele. 

Proces vzniku dfla - od teto objednavkl pres kompozici, ke ktere Kabelac pfistoupil 
v roce 1969 a kterou dokoncil v srpnu 19705 

, az k vlastnf realizaci ve Strasburku - lze cas­
tecne vysledovat z autorova komentare k teto skladbe, ktery pozdeji napsal pro rozhlas.58 Jak 
zde skladatel pfiznava, byly Nardinovy pozadavky rozhodujfci pro predstavu budouci kompo-

53 Puvodnf mizev souboru byl Le groupe instrumental a percussion de Strasbourg, pozdeji zmenen na Les 
Percussions de Strasbourg. Soubor cfta 6 hnicu na bohate rozmanite bid mistroje bez dirigenta. Viz Miloslav 
KABELAc, Dvod k Osmi invencfm pro bid mistroje, op. 45. In: Hudebni veda, 1999, C. 2-3, s. 344-7; zde s. 345. 
54 Viz Vladimir LEBL, Zivotopis Miloslava Kabelace. In: Hudebni veda, 1988, C. 1, s. 8-63; zde s. 46 a srov. 
Kafa KABELAcovA, Vzpomfnanf na otce. In: Hudebniveda, 1999, C. 2-3, s. 262-7; zde s. 266. 
55 viz tamtez (Ubi) 
56 Jak sam Kabelac pfSe - viz Miloslav KABELAc, VIII. symfonie ,,Antifony" (autorUv komentai' pro rozhlas). In: 
Hudebni veda, 1999, C. 2-3, s. 369-72; zde s. 369. Srov. Lubos STEHLiK, Poslednf obdobf tvorby Miloslava 
Kabelace. In: Hudebni rozhledy, roc. XLI, rok 1988, s. 380-3; zde s. 380. 
57 viz napi' Lubos STEHLiK, Poslednf obdobf tvorby Miloslava Kabelace, in: Hudebni rozhledy, roc. XLI, rok 
1988, s. 380-3; zde s. 380; ajinde 
58 Viz pozn. 56. V citovane Hudebnf vede (r. 1999) vsak bohuzel nenf uvedeno 0 Kabelacove komentai'i nic 
blizsfho. 
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zice. Kabelac kostel sv. PavIa znal59, od prvnf chvfle proto poCftal s prostorovym prvkem 
v kompozici - rozmfstenfm ansamblu v prostoru tak, jak to umoziioval prave tento kostel.60 K 
pozadovanemu obsazenf autor pripojil uz jen vokaInf slozku - podle svych vlastnfch Slov61 

cftil Kabelac od prvnfch uvah 0 skladbe nutnost pouzft v nf slovo. Napadem, jak sloucit jed­
notlive slozky ansamblu v prostoru, bylo pouzitf antifonalnf techniky, tedy principu prevza­
teho z psalmodie: vzajemne strfdanf dvou chom rozmfstenych v prostoru chramu, prfp. soli sty 
a choru. Odtud skladba obdrzela prvnf nazev - "Antifony" - a teprve pozdeji, kdyz kompo­
zice £okrocila a skladba nabyla vetSiho rozsahu, bylo do nazvu vcleneno oznacenf "symfo­
nie". 2 

K vlastnf kompozici, jak bylo receno, pristoupil Kabelac az v roce 1969 a dokoncil ji 
v srpnu nasledujfciho roku; mezi zadostf Paula Nardina a zapocetfm kompozice tedy uplynuly 
priblizne ctyfi roky, v jejichz rozmezf napsal Kabelac jeste nekolik novych skladeb, mj. 8 ri­
cercari, op. 51 pro bid nastroje63 (1966-67) a predevSfm VII. symfonii, op. 52 (1967 - zac. r. 
1968) premierovanou posleze na festivalu Prazske jaro 1968. V teto dobe zahajil skladatel 
take praci na elektroakusticke kompozici E fontibus Bohemicis, op. 55.64 Je pravdepodobne, 
ze prave situace v Ceskoslovensku po vpadu vojsk Varsavske smlouvy s naslednymi politic­
kymi udaIostmi ovlivnila Kabelacovo rozhodnutf se k Nardinove objednavce v tomto roce 
obratit a ze tyto udaIosti do znacne mfry spoluurcily myslenkovy obsah i vlastnf formalnf po­
dobu a zavaznost dfla. 0 myslenkove koncepci VIII. symfonie a 0 moznych vztahovanfch 
k projevu odporu vuCi totalitnf moci viz pHsl. kapitola teto prace. Filosoficka hloubka Kabela­
covych skladeb i jejich nadcasovy obecny charakter, vyjadrovany vel ice casto slovy vyiiatymi 
z Bible65, v nfz autor hledal prave a trvale mravnf hodnoty, byl uz sam 0 sobe dostatecnym 
duvodem pro Kabelacovo zatracenf ze strany oficialnfch normalizacnfch uradu. Totalitnf re­
zim mu hlavne pod vlivem Svazu skladatelu zameme nepovolil vycestovat z Ceskoslovenska, 
aby se nemohl podflet na zkouskach ani premiere sve symfonie ve Strasburku, k nfz doslo 15. 
cervna 1971 v ramci koncertu venovanemu vylucne Kabelacovym dflum - "Hommage a Mi­
loslav Kabelac".66 

59 To vyplyva i z vypravenf lany lonasove 0 premiere VIII. symfonie: lana lONAsov A, Z premiery Kabelacovy 
VIII. symfonie (zaznamenal Zdenek Nouza). In: Hudebnf veda, 1999, c. 2-3, s. 259-62; zde s. 261. 
60 srov. Lubos STEHLiK, Poslednf obdobf tvorby Miloslava Kabelace. In: Hudebnf rozhledy, roc. XLI, rok 1988, 
s.380-3;zdes.380 
61 Miloslav KABELAc, VIII. symfonie ,,Antifony" (autonlv komentar pro rozhlas). In: Hudebnf veda, 1999, c. 2-
3, s. 369-72; zde s. 369 
62 tamtez 
63 Napsanf teto skladby bylo inspirovano tispechem Osmi invend; takjako Invence jsou i Ricercari psany pro 
strasburskou skupinu Les Percussions de Strasbourg (viz Lebl, zivotopis, cit. v pozn. 31, s. 46). 
64 Udaje 0 skladbach viz Zdenek NOUZA, Seznam skladeb Miloslava Kabelace. In: Hudebnfveda, 1999, c. 2-3, 
s. 415-53; zde s. 436-8. 
65 To se tyka predevsfm Kabelacovy VII. symfonie, ktera byla prijata v kontextu festivalu Prazske jaro 1968, na 
kterem melo toto duo premieru, jako obrovsky apel (viz Kat'a KABELAcov A, Vzpomfnanf na otce. In: Hudebnf 
veda, 1999, c. 2-3, s. 262-7; zde s. 266. 
66 viz Zdenek NOUZA, Maly portret Miloslava Kabelace. In: Hudebnf veda, 1999, c. 2-3, s.131-7; zde s.133; a 
srov. Kat'a Kabelacova, cit. v predch. pozn., s. 266. 
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Zakladni charakteristika dila a jeho myslenkovy obsah 

Zakladnf formalnf podoba a obsazenf skladby 

Kabehieova VIII. syrnfonie je svym obsazenfm i zaIdadnf fonmllnf podobou velice origi­
mllnf, a to nejen v kontextu ostatnfch symfonif autora. Je psami pro s610vy so~ran, smiSeny 
sbor (ten je jeste rozdeleny na maly a velky), soubor bicfch nastroju a varhany. 7 Po formalnf 
strance je rozvrZena do peti vet a etyr intermedif, prieemz vsechna intermedia, jez predstavujf 
jakysi prechod mezi jednotlivymi vetami, jsou co do hudebnmo obsahu i easoveho pri'tbehu 
shodna; lisf se pouze dynamickym pri'tbehem a textem. 

Text pouZiry v symfonii ajeho vyznam 

Text, ktery Kabelae v syrnfonii pouzfva, je vel ice dUlezity a predstavuje klfeovou slozku 
vyrazovych prostredku skladby. Sestava se z nekolika slov vyjmutych ze Stareho zakona: 
aramejskeho textu "mene, tekel, ufarsin" a hebrejskych slov "amen", "hosanna" a "halelujah". 

Aramejska slova zde pouzita jsou z knihy Danielovy a obvykle se prekladajf jako "seetl 
jsem, zvazil a rozdeluji" (Dan 5;25) s vyznamem: "Boo seetl tve kralovstvf a ukoneil je; byl 
jsi zvazen a shledan lehky; tve kraIovstvf bylo rozlomeno a dana Medum a Persanum" (Dan 
5;26-28). Jde 0 hrozbu, ktera byla podle biblickych slov zjevena babylonskemu kraIi Baltha­
zarovi, ktery se svym panovanfm zproneveril Bohu. Ruka, piSfcf na stenu slova "mene, tekel, 
ufarsin", predznamenala rozdelenf kraIovstvf mezi cizf narody a Balthazarovu smrt. 

Kabelae, jak sam piSe v komentari68
, vsak vyznam techto slov oproti biblickemu vyznamu 

oneco posouva. V Danielovi znamena tento napis na zdi hrozbu, ktera se uz nutne splnf, 
predzvest trestu; v Kabelaeove syrnfonii je techto slov uzito jako vystraha a varovani; naplii 
slov se jeste nemusf nutne splnit a symfonie konN spiSe optimisticky, s jakousi nadejf. 

Hebrejskych slov "amen" a "halelujah" je pouzito ve stejnem vyznamu, v jakem se v~­
skytujf na mnoha mfstech Bible: "amen" je znamenfm souhlasu ("tak jest", "staniz se") 9, 

"haleluja" je slozeninou slova "halelu" (inperativ od slovesa "hillel" - chvalit) a sluvka "jah", 
jez je soueastf Bozmo jmena "Jahve"; tedy "halelujah" se preklada jako radostne zvolanf 
"chvalte Hospodina". 70 

Oneco problematietejsf je vyklad slova "hosanna". Podle New Catholic Encyklopedia do­
slo k transpozici vyznamu tohoto slova: puvodnf vyznam lze pfiblizne prelozit do eestiny jako 
"uchovej", nebo "zachraii" (anglicky: "save,,).71 V tomto vyznamu se slovo "hosanna" vysky­
tuje napr. v Zalmu 118;25. Pozdejsf vyznam souvisel s Kristovym vjezdem do Jeruzalema a 
znamenal spiSe provolavanf slavy - slovo "hosanna" s takovymto vyznamem je pozdeji uzito 
napr. v ramci mesnmo Sanctus. 

Kabelae piSe ve svem komentari pro rozhlas, ze mel na mysli puvodnf vyznam, tedy ve 
smyslu volanf uzkosti: "zachovej", "zachraii".72 V syrnfonii je ale slova ,,hosanna" pouzito 

67 Z bicfch nastr.: marimba, xylofon, vibrafon, zvony, zvonova hra, temple-block, maly buben, 4 bonga, 4 tom­
tomy, velky buben, 3 tympany, 2 triangly, 4 cinely, 3 gongy, 5 tam-tamu - viz vydanf faksimile skladatelova 
autografu partitury, Editio Supraphon, Praha 1985, ed. c. H710l 
68 Miloslav KABELAC:, VIII. symfonie ,,Antifony" (autoruv komentar pro rozhlas). In: Hudebni veda, 1999, C. 2-
3, s. 369-72; zde s. 370. 
69 viz M. R. E. MASTERMAN, heslo Amen, in: Thomas Carson, Joann Cerrito (eds.), New Catholic Encyklopedia. 
Sv. 1, s. 348-9 
70 viz R. G. WEAKLAND, heslo Alleluia, tamtez, sv. 1, s. 293-5 
71 M. R. E. MASTERMAN, heslo Hosanna, tamtez, sv. 7, s. 115 
72 Miloslav KABELAc, VIII. symfonie ,,Antifony" (autorUv komentar pro rozhlas). In: Hudebni veda, 1999, C. 2-
3, s. 369-72; zde s. 371 
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v 2. i zavereene 5. vete a z komenare nenf zeela jasne, zda se tento vyklad tyka obou vet, nebo 
pouze druM. Z kontextu ostatnfch slov je i pravdepodobnejsf, ze v poslednf (pate) vete, 
v souvislosti s oslavn9m ,,halelujah", je i vyznam slova "hosanna" radostny. 

Myslenkovy obsah dila 

Co je tedy hlavnf myslenkovou naplnf dfla a jeho poselstvfm? Predne Kabehie sam 
v komentari pro rozhlas piSe, ze "symfonie ehee b9t jakymsi poselstvfm".73 Dale se 
z komentare dovfdame: "Strasburk je [ ... ] vhodnym mfstem, z nehoz by mohlo zaznft toto 
poselstvf. V povaleene dobe je Strasburk sfdlem Evropske rady (Conseille [!] de l'Europe). A 
prave odtud by melo zaznft toto poselstvf. Nenf ovsem jasne, do jake mfry muze na nynejsf 
situaci mft vliv toto poselstvf, jez zaefna varovanim a konef optimistieky".74 Kabelae tedy 
umyslne vlozil do kompoziee mimohudebni vyznam: predevSim apeluje na lidske svedomf, 
bureuje je varovanim pred trestem a hrozbou. J e pravdepodobne, ze prave situaee 
v Ceskoslovensku po vpadu vojsk Varsavske smlouvy podnftila pocit nalehavosti tohoto sde­
leni, ktere je sarno 0 sobe nadeasove: Kabelae, podobne jako ve sve predehozf VII. symfonii, 
varuje pred upadkem pozitivnfch mravnfch hodnot, lidstvf. K tomuto ueelu saha po staroza­
konnim textu, ktery lze pouzft pro siroke spektrum konkretnfch vyznamu (6 situad), a trans­
ponuje jeho vyznam prave do roviny lidstvf. Bible je pro neho v nejistyeh dobaeh pevnym 
zakladem, zdrojem i kHeem k zakladnfm lidskym hodnotam. Text vsak, vfce nez nabozensky, 
ehape autor humanistieky. 

Takto pojata kompoziee byla veliee ryehle vztazena k projevu odporu k totalitni moci, 
byla dovrsenim Kabelaeova zatraeenf v dobe normalizaee. K dokresleni je nejlepe citovat ze 
vzpominek skladatelovy deery, Kati Kabelaeove: "V 8. symfonii pouzil autor bibliekych slov 
- varovanf i hrozby z knihy Danielovy: 'mene, tekel, ufarsin'. To byla slova, ktera snad teh­
dejsi mocipani vztahli na sebe - pravem, ei nepravem? - kazdopadne ze spatneho svedornf.,,75 

73 tamtez 
74 tamtez, s.371-2 
75 Kafa KABELAcovA, Vzpomfnanf na otee. In: Hudebniveda, 1999, c. 2-3, s. 262-7; zde s. 266 

48 



Provozovanl a sIrenl sldadby 

SvetoVQ premiera 

Svetova premiera Kabelacovy VIII. symfonie se uskutecnila 15. cervna 1971 v ramci 33. 
rocniku festivalu Festival International de Strasbourg na koncerte "Hommage a Miloslav 
Kabelac", ktery byl cely venovan Kabelacove tvorbe.76 Na programu byly Dve Jantazie pro 
varhany op. 32, Osm invencf pro bid nastroje, op. 45, Ctyfi preludia pro varhany op. 48 a 
VIII. symJonie "Antifony". Na koncerte ucinkovali cestf s6liste Vac1av Rabas (varhany) a Jana 
Jonasova (sopran), strasbursky soubor bicfch nastroju Les Percussions de Strasbourg, sbory 
Les Chceurs du Theatre Municipal a La Psallette de Strasbourg. Dirigent Pierre Stoll. 

Jak probfhaly pffpravy na premieru i sarna premiera v kostele sv. PavIa nam sVYm vypra­
venfm pfiblizuje Jana Jonasova77

, ktera nastudovala a zpfvala part s6loveho sopranu. Jejf sve­
dectvfje otisteno v Hudebnf vede 1999 v zaznamu Zdei'tka Nouzy. 

Nacvik VIII. symfonie probfhal nejprve v Praze v kostele sv. Jakuba, a to pouze mezi Ja­
nou Jonasovou (sopran) a Vac1avem Rabasem (varhany) pod Kabelacovym dohledem. Pro 
pfiblfzenf, jak zkousky probfhaly a jake byly Kabelacovy hlavnf pozadavky, je nejlepe citovat 
nasledujfd uryvek ze vzpomfnek Jany Jonasove: 

"OC pfi zkousenf Kabelacovi hlavne slo? V prvnf fade se to muselo shodnout naprosto 
pfesne, tam neni kam uhnout. Ono to tfeba misty pusobi uvolnene, takove ty shluky apod., ale 
to nenf pravda, to je dokonale pfesne, tam by staCilo malo a muze se to sesypat. Prvnf tedy 
bylo, dat to dohromady, aby to klaplo pfesne, a to bylo velice tezke. A pak ta vyrazovost, on 
to autor delal vlastne jako takove 'velke divadlo'. To muselo vyjft, jako kdyby se to udeIalo 
tfeba jako film, jako nemy film k tomu. Rekla bych, ze nejslozitejsf bylo dat to technicky do­
hromady, a potom, aby vsichni pochopili, co se tam deje, ten namet; ze to nenf bezna symfo­
nie, ze je tfeba dat tam tomu tu naplii. Jajsem to mela prokonzultovane s Kabelacem, takjsem 
tohle vedela. Je to vlastne jako na divadle, kazdy tam rna svou ulohu. A tak slo 0 to, aby se do 
toho vrhli jako na divadle, aby to vyslo trosku jako drama. To byla Kabelacova pfedstava; ale 
v tom nebylo tfeba Stollovo pojeti korigovat. To stejne kazdy muzikant cfti. Ten obsah je tam 
vel ice vytfzeny; tady slo i 0 to 'sdeIenf', poselstvf ... ,,78 

Prostorove rozmfstenf jednotlivych interpretacnfch skupin hraIo pfi premiefe velkou roli. 
Kabelac mel uz pfi kompozici pfesnou pfedstavu 0 tom, kde majf b9t interpreti postaveni.79 

Varhany na obvyklem mfste na kuru kostela, vpfedu u oltafe skupina bidch nastroju, pfed 
nimi na leve strane (z pohledu posluchace) sbory obracene celem k s6lovemu sopranu, ktery 
byl umfsten na prave strane nahofe na kazatelne. Dirigent staI mezi sbory a sopranem, 
otoceny smerem ke skupine bidch nastroju a sborum. Planek prostoroveho rozmfstenf vcetne 
pfesneho umfstenf bidch nastroju take autor pfipojuje k partitufe.80 

Svedectvf sopranistky Jany Jonasove take ukazuje, do jake miry bylo provedenf VIII. 
symfonie ve Strasburku autonomni. Vsichni dulezitf interpreti (Pierre Stoll, strasburska sku­
pina bidch nastroju) sice znali Kabelace osobne ameli zkusenosti s jeho tvorbou, Vac1av Ra­
bas a Jana Jonasova vsak meli skladbu nastudovanou pffmo s autorem, podle Jonasove byli 

76 Udaje 0 premiere viz Zdenek NOUZA, Seznam skladeb Miloslava Kabelace. In: Hudebn{ veda, 1999, c. 2-3, s. 
415-53; zde s. 437 a take: Jana JONAsovA, Z premiery Kabelacovy VIII. symfonie (zaznamenal Zdenek Nouza). 
In: Hudebn{ veda, 1999, C. 2-3, s. 259-62 
77 Z premiery Kabelacovy VIII. symfonie, cit. v predch. pozn. 
78 tamtez, s. 261-2 
79 viz Miloslav KABELAc, VIII. symfonie ,,Antifony" (autoruv komentar pro rozhlas). In: Hudebn{veda, 1999, C. 
2-3, s. 369-72; zde s. 369 a Jonasova, cit. v pozn. 76, s. 261 
80 Viz Miloslav Kabelac, Symfonie C. 8 Antifony op. 54, Partitura, Editio Supraphon, 1985. Partituraje vydanfm 
faksimile skladatelova autografu, ed. C. H7101. 
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oni dva "nositeli cele koncepce te symfonie, tak jak si ji autor pfedstavoval", a zejmena "Ra­
bas, ktery dobfe znal Kabel<icovu hudbu a vedel, co Kabelac chce, tam v tomto smeru do pff­
pravy zasahoval".81 Pfesto je vsak nenavratna skoda, ze totalitnf rezim neumoznil Kabelacovi 
zucastnit se zkousek a premiery osobne. Skladatel duo nikdy nazivo neslysel, nemel ani moz­
nost zasahnout na mfste do pffprav i do samotne skladby. 

Cely koncert byl nahravan a vysuan v rozhlasovem programu France-Culture a mel 
znacny tiskovy ohlas.82 V Ceskoslovensku vsak znamenal dovrsenf zatracenf Kabelace stran 
normalizacnfch ufadu - symfonie u nas nesmela bYt provozovana 14 let po svem vzniku. 

Ceskosiovenskd premiera 

Domacf premiery se VIII. Kabelacova symfonie dockala az 12. a 13. ledna 1984 
v prazskem Rudolfinu (tehdy Dum umelcu), kam ji na abonentnf koncert Ceske filharmonie 
prosadil sefdirigent Vaclav Neumann.83 I pH tomto ceskoslovenskem provedenf hral varhannf 
part Vaclav Rabas a sopranove solo zpfvala Jana Jonasova, spoluucinkoval Prazsky filharmo­
nicky sbor (sbormistr Lubomfr Mati) a Prazsky soubor bicfch nastroju (Vladimfr Vlasak, 
Vaclav Mazacek, Jiff Svoboda, Vaclav Vojak, Daniel Mikolasek, Oldfich Satava). Po city 
Jany Jonasove z tohoto koncertu vystihuje tato citace: 

"V Praze jsme to pak po case delali s panem dirigentem Neumannem, mel napfed obavy, 
jestli to Rudolfinum unese a 'nespadne lustr'. Ovsem jsou to 'Antifony', a v Rudolfinu se to 
valilo vsechno z jednoho mfsta, to nebylo ono. Proti tomu kostelu ve Strasburku ten celkovy 
dopad nebyl takovy. Ale pfesto jsem byla rada, ze jsem to asponjeste jednou mohla pro vest a 
ze se to natoCilo. Ale nemela jsem z toho zdaleka tak krasne pocity jako v tom kostele. Pro 
prostor toho kostela to bylo pfece komfonovano - ale mozna tam pusobila i ta naIada a to 
vsechno kolem toho, i nalada te doby.,,8 

Pfi zkouskach na tento koncert byla VIII. symfonie zaznamenana na dlouhohrajfcf desku 
a pfipravena k vydanf v nak!. Pantonu. Jejf vyroba byla vsak na poslednf chvfli cenzurou 
zakazana - mohla vyjft az nekolik mesfcu pfed Sametovou revolucf, kdy se uz cenzurnf 
mechanismy zacaly hroutit.85 

DaiS{ provedenf 

Po listopadu 1989 byla Kabelacova VIII. symfonie provedena zatfm pouze jednou, a to 
16. cervna 2006 v ramci festivalu Smetanova Litomysl. Zde zaznela na zaver koncertu v 
chramu Povysenf sv. Kffze86 s nasledujfcfm obsazenfm: sopranove solo: Jana Sibera, varhannf 
part: Pavel Cerny, soubor bicfch nastroju: Pavel Polivka, Daniel Mikolasek, Miroslav Kejmar, 
Jiff Krob, Jiff Svoboda a Ivan Hoznedr, Slovensky filharmonicky sbor (sbormistryne Blanka 
Juhanakova), dirigent: Jaroslav Brych. 

o jinych provedenfch Kabelacovy VIII. symfonie se mi nepodafilo nalezt zadne zpravy. 
S nejvetSf pravdepodobnostf byla proto symfonie provedena zatfm pouze tfikrat: ve 
Strasburku r. 1971, v Praze v r. 1984 a v Litomysli r. 2006. 

81 Jana JomiSova, cit. v pozn. 76, s. 259 a 260 
82 viz Vladimir LEBL, Zivotopis Miloslava Kabelace, in: Hudebn{ vida, roc. XXV (rok 1988), c. 1, s. 8-63; zde 
s.46. 
83 Na koncerte v prazskem Rudolfinu zaznel po Kabelacove VIII. symfoniijeste Kubelfkuv ctvrty houslovy 
koncert a Beethovenova 7. symfonie - viz recenze Jii'fho Bajera v Hudebn{ch rozhledech, rok 1984, cA, s.154-6 
84 Jana Jonasova, cit. v pozn. 53, s. 261 
85 Viz Jaroslav SMOLKA, Stfnova ceska hudba 1968 - 1989. In: Hudebn{ vida, 1991, C. 2, s. 153-87; zde s. 160-1. 
86 Koncert byl venovanjinak prevazne duchovnf a varhannf hudbe - Houston Bright: Te Deum laudamus, Javier 
Busto: Ave Maria, Pavel Grigorievic Cesnokov: Blazen muz (Ps. 1), Jan Kftitel Kuchar: Fantazie d-moll pro 
varhany, W. A. Mozart: FantazieJ-moll pro varhany, KV 608 a VIII. symfonie Miloslava Kabelace. 
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Vydani partitury 

Partitura VIII. symfonie vysla jako faksimile skladatelova autografu v roce 198587 , kdy ji 
"nakladatelStf pracovnfci Supraphonu vydali temer ilegalne, bez obvykle verejne propagace a 
sfrilijijinYmi cestami, nef verejnou sftf,.88 

V ramci soubomeho kritickeho vydanf del Miloslava Kabelace, ktere vychazf od r. 2000 
v nakladatelstvf Barenreiter Praha, je Kabelacova VIII. symfonie planovana jako 8. svazek I. 
rady.89 Soubome kriticke vydanf je vsak zatfm v pocatcfch a mezi jiz vydanymi tituly se obje­
vujf pouze komomf a klavfmf skladby.9o 

Jak vyplyva z zivotopisne studie Vladimfra Lebla91 , Kabelac ke konci sveho zivota uza­
vrel smlouvy s newyorskym nakladatelstvfm Schirmer na vydanf nekolika svych del, mj. 
prave i Osme symfonie. V tomto nakladatelstvf vyslo od roku 1977 nekolik Kabelacovych 
klavfmfch a varhannfch skladeb92, k vydanf dalSfch titulu, na ktere Kabelac dale uzavrel 
smlouvya mezi nimiz je i VIII. symfonie, vsak dodnes nedoslo. 

87 Editio Supraphon, Praha 1985, faksimile skladatelova autografu partitury, ed. c. H7101 
88 viz Jaroslav SMOLKA, Stinova ceska hudba 1968-1989, in: Hudebni veda, rok 1991, c. 2, s. 153-87; zde s. 161 
89 viz Zdenek NOUZA, Seznam skladeb Miloslava Kabelace. In: Hudebni veda, rok 1999, c. 2-3, s. 415-53, zde s. 
449nn. 
90 Jiz vysly tyto svazky: Sonata pro violoncello a klavir, op. 9 (H 7793), Skladby pro jletnu solo (op. 13 + op. 
29b, H 7910), Cizokrajne motivy, op. 38 (H 7906), Sedm skladeb pro klavir, op. 14 (H 7857) a Drobne skladby 
pro klavir (H 7842). 
91 Vladimir LEBL, Zivotopis Miloslava Kabelace, in: Hudebni veda, roc. XXV (rok 1988), c. 1, s. 8-63; zde s. 
48--49 
92 Snadna preludia pro klavir (op. 26), Osm preludii pro klavir (op. 30), Dve fantazie pro varhany (op. 32) a CtYfi 
preludia pro varhany (op. 48). 
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v. ANALYZA OSME SYMFONIE 

Pri analyze jsem vyehazel z faksimiloveho vydanf autografu partitury, Editio Supraphon, 
1985.93 Kabelac pouzfva pro zapis partitury nejen vterinovyeh rastru (2 em = 1 vterina, resp. 
60 MM), ale nekdy i taktovyeh oznacenf (nebo jen pocet uhozu za danou jednotku). Useky 
s dirigentem (ozn. CD = con direttore) jsou metrieky deleny take tezkymi a pffp. lebkymi 
dobami (ozn . .t pro tezkou dobu a i pro lehkou). Skladatel siee nepouzfva tradicnfch takto­
vyeh car, metrieke jednotky vsak orientacne cfsluje a jednotlive vety dell vzdy v dulezityeh 
formovyeh zarezeeh pfsmeny A, B, C atd. Pri odkazovanf na jednotliva mfsta partitury zaeho­
vavam tato puvodnf Kabelacova oznacenf; v mfsteeh, kde nenf mozne si s tlmto oznacenfm 
spolehlive vystaCit, dophluji daISf udaje - 0 poradf konkretnlho systemu na strane partitury, 
pffp. poradf noty na radee apod. 

Analyza obsahuje dye casti. Prvnf je uvodnf cast, ve ktere je podan souhrnny rozbor 
formy VIII. symfonie a zakladnfch skladebnyeh postupu, ktere zde M. Kabelac uzfva, 
v kontextu jeho predehozf tvorby. Po uvodnf casti nasleduje analyza jednotlivyeh vet a inter­
medii. 

93 Editio Supraphon, Praha 1985, faksimile skladatelova autografu partitury, ed. c. H7101 
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1. Uvodni cast analyzy 

Celkova forma symfonie 

Kabel<icova VIII. symfonie je celkove rozvdena do peti vet a ctyr intermedif. Jak bylo jiz 
receno, vsechna intermedia jsou po hudebnf stnmce i co do obsazenf a casoveho prubehu 
zce1a shodmi a lisf se pouze dynamickym prubehem a textem. 

Nynf k forme symfonie trochu podrobneji. Kabel<ic oznacuje v partiture sve symfonie 
vety cfslicemi 1 - 5, intermedia pfsmeny a-d. Jednotlive vety a intermedia - tedy celkem 
devet casH - se form3.1ne jeste sdruzujf do vyssfch celku, jak autor v uvodu autografu partitury 
ukazuje na mizomem nakrese94 

- v teto praci viz pfHoha c. 3. J ak lze z pfflohy vycfst, symfo­
nie tfhne k celkove tffdflnosti; tedy: la2 - b3c - 4d5. Mezi kazdou velkou casH je autorem 
predepsana vetSf pauza. Vsechna intermedia dale tmnou bud' k vete bezprostredne pred­
chazejfcf (I-a, 3-c), pak znamenajf spfSe doznenf vety, nebo se naopak pridruzujf k vete, ktera 
po nich bezprostredne nasleduje (b-3, d-5) a potom predstavujf jejf pffpravu, nastup. Tomuto 
prirazovanf intermedif k jednotlivym vetam je podffzen i dynamicky prubeh, jehoz hruby na­
rys je na obr. c. 1 zachycen homf lini! nakresu. Z autografu partitury je patme, jak Kabelac 
tohoto sdruzovanf vet do vyssfch celku dbal - pod nakres totiz vypsal pozadovane casove tr­
vanf jednotlivych vet i pauz mezi nimi, pficemz mezi castmi, ktere patff k sobe, pozadoval 
pauzu daleko mensf, nez jakou predepsal na rozmezf uce1enych cast!. 

Symfonie tedy vykazuje pevnou, promyslenou formu; jejf forma je stredove symetricka 
jak z hlediska uskupenf jednotlivych cast!, tak z hlediska dynamickeho prubehu a vfcemene i 
casoveho trvanfjednotlivych vet. NejdelSf a vyrazove nejvypjatejsfje prostrednf (treti) veta. 

Souddnosti symfonie jakozto cyklickeho celku je dosazeno zaprve shodnym hudebnfm 
prubehem vsech intermedif, zadruhe vyberem motivickeho materialu vsech vet. Jak vyplyne 
z podrobne analyzy jednotlivych vet (viz dale), je melodika vet 2, 3 a 5 zalozena na temze 
ctyft6novem motivku a melodicky motiv z 1. vety se objevf i ve 4. vete. DalSfm jednotfcfm 
Cinitelem cyklu je samozrejme text (casti 1, a, b, 3, c, 4 majf shodny textovy zaklad mene, 
tekel, ufarsin - viz dale). 

Textova slozka skladby 

Zpusob pouzitf textove slozky v kompozici VIII. symfonie je netradicnf. V zadnem pff­
pade se nejedna 0 klasicke zhudebnenf souvisleho textu. Autor naopak vynal celkem sest sa­
mostatnych slov ze Stareho zakona95

, ktere majf svuj konkretnf symbolicky vyznam, a tento 
vyznam pouzfva jako vyrazovy prostredek kompozice. Textova slova jsou zasazena do kom­
pozice a skladatel s nimi pracuje na stejne urovni, jako napr. s melodickym motivem, zvuko­
YOU barvou, dynamikou atd. Tfm jsou rozsrreny vyrazove prostredky skladby prave 0 prvek 
konkretnosti. 

Pouzitf slov textu ve strukture symfonie je nasledujfcf: 

1: mene, tekel, ufarsin 
a: mene, tekel, ufarsin 

2: amen, hosanna 
b: mene, teke1, ufarsin 

94 Viz vydanf autografu partitury, cit. v pozn. 93, nestr., [so 6] faksimile autografu (tj. pi'ed zac. cfslovanf stran). 
95 0 vyznamu slov viz vyse podrobneji - viz kapitola teto prace Zakladnf charakteristika dfla a jeho myslenkovy 
obsah. 
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3: mene, tekel, ufarsin 
c: mene, tekel, ufarsin 

4: mene, tekel, ufarsin 
d: halelujah, hosanna 

5: halelujah, hosanna. 

Hrozba Ci varovani mene, tekel, ufarsin tedy co do poetu naprosto prevazuje. Je jakoby 
"exponovana" v prvni vete, navraci se v kazdem intermediu (krome posledniho) a ve tretf a 
trochu i ve etvrte vete autor s temito tremi slovy evoluene pracuje. Evoluenf prace spoeiva 
v postupnem "premilanf" a zpracovavani techto tff slov, a to temito zpusoby: 

a) rada slov mene, tekel, ufarsin je rozdelena na dva prvky: 1. mene, tekel a 2. ufarsin. 
Tyto dva prvky jsou posleze staveny proti sobe ve vzajemnem hudebnim kontrastu.96 Po obsa­
hove strance jde vlastne 0 konfrontaci soudu (scetl jsem, zwiZil) a rozsudku (rozdeluji). 

b) Jsou stffdany rUzne kombinace dvou nebo tff slov (mene, tekel ~ tekel, ufarsin ~ 
ufarsin, mene; mene, tekel, ufarsin ~ ufarsin, mene, tekel ~ tekel, ufarsin, mene) - je tedy 
pouzita rotace slovnich kombinaci97

, 

c) z techto slovnich kombinaci (at' dvou- ei trojslovnych) jsou postupne odsekavana za­
eateeni slova, az zustane pouze to, ktere je v dane kombinaci na poslednim miste (tedy napr.: 
mene, tekel, ufarsin ~ tekel, ufarsin ~ ufarsin); a take obracene: jednotlive slovo je postupne 
rozsirovano na dvou- az trojslovne spojenf (napr. ufarsin ~ ufarsin, mene ~ ufarsin, mene, 
tekel)98; 

d) dochazi ke stepeni slov na jednotlive slabiky a spojovani slabik pres hranice slov 
(mene, nete, tekel, kelme; menete, netekel, tekelme, kelmene na zaeatku vety a ufa, farsin, 
sinu; ufarsin, farsinu, sinufar na konci vety) - zde jde 0 jakousi rotaci dvouslabienych a troj­
slabienych spojeni.99 

Ve etvrte vete jsou slova mene, tekel, ufarsin dvakrat pouzita jednoduse, jen 
s opakovanim poeateeniho mene, potretf (a naposledy v cele skladbe) jsou vsak uvedena 
v obracenem poradi (ufarsin, tekel, mene).lOO Symfonie konei z:lvereenou castf (intermedium 
"d" a 5. veta) radostne, slovy haleluja, hosanna. 

Skladatel tedy se slovy textu evoluene pracuje, a to na stejne urovni, jako napriklad 
s hudebnim motivem Ci tematem. 

z textove slozky lze vysledovat ureity vyvoj v symfonii, ktery je podporen take a prede­
vsfm hudebnimi prostredky. Slova textu davaji vsak tomuto v,Yvoji konkretnf vyznam 
(k nemuz se Kabelae sam priznava ve svem komentari pro rozhlas 101

): 

1. veta: expozice varovanf a hrozby mene, tekel, ufarsin 
2. veta: souhlas, volanf uzkosti az zoufalstvf a rezignace (amen, amen, hosanna) 
3. veta: dramaticky vypjaty a bojovny charakter vystrahy mene, tekel, ufarsin 
4. veta: znovu mene, tekel, ufarsin, ale jakysi zlom po dramatickem vyvrcholenf ve 3. vete 
5. veta: apote6za v radostnem zvolani az jasotu haleluja, hosanna - hrozba se nenaplni a 

symfonie konCf optimisticky, s nadeji. 

96 3. veta., pismo B, partit. str. 58-66 + pismo C, part. str. 67-74 
97 3. veta., pismo D, partit. str. 76-78 
98 tamtez 
99 3. veta, pismo A, partit. str. 54 a pismo E, part. str. 79 
100 4. veta, pismo B, partit. str. 92-94 
101 Miloslav KABELAC:, VIII. symfonie "Antifony" (autoruv komentar pro rozhlas), in: Hudebnf veda, rok 1999, 
c.2-3,s.369-372;zdes.371 
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S Hrnto zpusobern vcleiiovanf textovych elernentu do kornpozice se u Kabelace setk:ivarne 
jeste v nekolika dalSfch skladbach z 60. let: u Eufernias Mysterion (op. 50, kornp. 1964-65) a 
VII. syrnfonie (op. 52, kornp. 1967-68). U Eufernias Mysterion (Mysteriurn ticha) pro sopran 
a kornomf orchestr jsou vel ice podobnyrn zpusobern jako v VIII. syrnfonii exponovana ctyfi 
slova v klasicke I'ectine, v VII. syrnfonii pro recitatora a velky orchestr jde 0 autorUv text 
podle Janova evangelia a Zjevenf sv. Jana. 

Jarornfr Havlik se ve sve studii Kantdta - vokdZn[ symjonie 102 zabYva rozdflern v pffstupu 
k textove predioze rnezi tvorbou kantaty a vok:ilnf syrnfonie (ve 20. stoletf). Takto vystihuje 
specifika nekterych syrnfonif 20. stoletf, ktere oznacuje za vok:ilnf (zahmuje rnezi ne i Kabe­
lacovu VII. a VIII. syrnfonii): 

"Vok:ilnf syrnfonie [na rozdfl od kantaty] tenduje k oslabovanf svebytnosti textu: krace­
nfrn az fragrnentarizacf, srnesovanf rUznych, puvodne i dosti rozdflnych textu, atornizacf I'e­
cove slozky na zakladnf slovnf jednotky vcetne vyrazu s jinou nd beznou konvencionalnf 
slovnf zvukovostf (vykfiky, zvolanf, rnagicke forrnule - napr. Kabelac, VII. a VIII. syrnfonie). 
[ ... ] 

Ve vokalnf syrnfonii pI'ibfra hudba - jako jednoznacne dorninantnf zivel - slovesny text 
pouze ~ako prvek rozsiI'ujfcf, ozvlastiiujfcf zakladnf arzen:il jf vlastnfch vyjadfovacfch rnoz­
nosH." 03 

Co se tyce Kabelacovy VIII. syrnfonie: nenf pochyb 0 torn, ze z hlediska delenf Jarornfra 
Havlika je daleko spfSe vokalnf syrnfonif nez kantatou. S prvnf casH citace lze souhlasit -
v VIII. syrnfonii je skutecne oslabena svebytnost textu (text nenf souvisly, ale vytr.zen) atd. 
Text u Kabelacovych poslednfch dvou syrnfonif vsak podle rneho nazoru zaujfrna daleko du­
lezitejsf ulohu, nez pouze jako prvek rozsiI'ujfcf, ozvlastiiujfcf zakladnf arzen:il vyjadrovacfch 
prostI'edku hudby. Krome toho, ze rna forrnotvomy vyznarn, je text hlavnfrn nositelern kon­
kretnf rnyslenky dfla, je tak spojovacfrn clankern rnezi abstraktnf a konkretnf rovinou dfla. 

v okalni slozka 

Zajfrnava je prace Miloslava Kabelace se sborovou vokalnf slozkovou. Autor pozaduje 
krorne presnych t6novych vysek casto take intonaci pfibliznou (intonazione approssirnativa). 
V takovych rnfstech Kabelac predepisuje urCite (vetsinou vsak uzke) t6nove rozrnezf nad a 
pod centralnfrn t6nern, a v tornto rozrnezf se rna t6nova vyska pohybovat. Vysledek pusobf 
jako rytrnicka rnluva, sborova recitace nebo skandovanf. 

Rovnez uzitfrn sboroveho glissanda dosahuje autor silneho ernocion:ilnfho ucinku -
zejrnena ve druhe vete (pfsrn. D, str. 42-43 partit.), kde klesajfcf glissando zaroveii v priblizne 
intonaci silne evokuje vyznarn probfhajfcfho slova hosanna - volanf uzkosti. Opacny (ra­
dostny) uCinek rna vzestupne glissando v sarnern zaveru syrnfonie. 

Krome zpfvaneho (nebo skandovaneho) textu Kabelac pouzfva ve sborech i s610vern so­
pranu take zpev bez textu (pouze na vokaly - a, 0, i), ve sborech casto i brurnendo. Z kontextu 
Kabelacovy tvorby je zI'ejrne, ze autor casto s vokalnf slozkou experirnentoval - hledal nove 
rnoznosti vokalnfho projevu. Na zpevu vok:ilu bez textu je zalozena predevsfrn V. syrnfonie 
(op. 41 z roku 1960), ve ktere autor vyuzfva s610veho sopranu dusledne bez textu jako kon­
certantnf slozky vedle syrnfonickeho orchestru; rovnez OhZasy ddZav (Pet zpevli pro alt a kla­
vfr - op. 47, kornp. 1962-63). V VIII. syrnfoniije zpevu bez textu pouzito predevsfrn ve ctvrte 

102 Jaromir HAVLIK, Kantata - vokalni symfonie. Vztah hudby a slova jako klicovy moment rozdilnosti zanrii. 
In: HudebnivMa, roc. XXVII, rok 1990, C. 1, s. 39-47. 
103 viz pozn. pi'edch., s. 44-5 

55 



vete, kde s6lovy sopnin predmiSf tfmto zpusobem dlouhou melodii104 (cozje srovnatelne napr. 
pnive s volnou vetou V. symfonie). Ve tretf vete se nachazf bez textu jen nekolik zvolanf 
sboru a sopranu na zacatku a konci vety105 a dramaticky vrchol teto vety v s6lovem 
sopranu.106 

Za zmfnku stojf jeste technika, kterou uzfva Kabelac ve vetSf casti druhe vety a jfz dosa­
huje rovnez silneho uCinku - zpusob predavanf si jednotlivych slabik textu mezi jednotlivymi 
sborovymi hlasy.107 Jde vlastne 0 napodobenf zpusobu hry bicfch nastroju sborem - sborovy 
hlas vzdy akcentovane nasadf slabiku, na ktere posleze zeslabuje, takze t6n postupne vyprcha, 
presto vsak preznfva pres nastup daiSf slabiky v jinem hlasu (tedy urCity druh hoquetove tech­
niky). 

Organizace tonovych vysek a interval" 

V oblasti t6novych vysek pracuje Kabelac v teto symfonii dvema odlisnymi racionalnfmi 
postupy: 

1) vytvorenfm umeleho tonorodu. Umely t6norod je Kabelacuv termfn, ktery vyjadfuje 
modus vytvoreny umele (tedy jiny, nez historicky vzity - dur/moll, cfrkevnf mody atd.) a se­
staveny z intervalu pult6nu, celeho t6nu nebo male tercie (pffp. zvetSene sekundy).108 V osme 
symfonii je pouzit modus intervaloveho slozenf 1 - 1 - 2 - 1 s kvartovou periodicitou (tedy 
opakovanf intervalu se neodehrava po oktave, nybrz po ciste kvarte). Kabelac pouzfval ve 
svych kompozicfch krome umelych t6norodu s obvyklou oktavovou periodicitou tez mody 
s jinou nez oktavovou periodicitou - nejcasteji prichazela v uvahu kvinta jakozto nejblizsf 
daiSf interval alikvotnf rady (napr. v VII. symfonii, ale uz v Dechovem sextetu op. 8 z r 
1940).109 

V VIII. symfonii je tedy vytvoren modus 1 - 1 - 2 - 1 a za periodickou jednotku je 
zvolena kvarta. Charakteristickou vlastnostf tohoto modu je naprosta prevaha pult6nu (3 
pult6ny na 1 cely t6n). Prfklad t6nove rady sestavene z tohoto modu: 

. .. 
• • • • 

Kabelac se vsak neomezuje pouze kvartou jakozto delfcfm intervalem. Vedle kvarty je 
stale pouZfvana tradicnf oktava (hlasy jsou napr. zdvojovany v oktave, prenaseny do rUznych 
oktavovych poloh, cfmz nekdy dochazf i k prevracenf delfcmo intervalu kvarty na kvintu).l1O 

V ramci vyse popsaneho modu vytvofil Kabelac pro kompozici symfonie dva motivky, 
ktere jsou hlavnfmi melodickymi prvky symfonie. Nazval jsem je motivem "a" a motivem 
"b": 

104 4. veta, t. 32-62 (str. 89-91 partitury) 
105 3. veta, pismo A, str. partit. 54-57; pismo D, str. 76-81 
106 3. veta, str. partit. 72-75 (t. 59-67) 
107 2. veta, pismo B, C, D (str. 33-43) 
108 0 umelych tonorodech Mil. Kabehice viz Jarmila DOUBRAVOV A, K hudebnimu mysleni Miloslava Kabelace. 
In: Hudebni veda, rok 1970, c. 1, S. 7 - 19; zde S. 11, 18 a j ina mista. 
109 viz napi'. Doubravova, cit. v pi'edch. pozn. 
110 viz dale - podrobna anal yza jedn. vet 
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Motiv "a" (partit. str. 9-11, 1. veta, pismo B): 
~ ..-3---;-. 

r ~r r r r r r 
Motiv "b" (partit. str. 44, 2. veta, pismo E): 

~ . • • 

Z motivu "b" je vyabstrahovana pouze jeho melodicka sloika, protoie rytmicky prubeh je 
vel ice ruzny (viz dale). Lze rici, ie prave tento motiv je nejdUleiitejsim melodickym prvkem 
symfonie, je obsaien ve druhe, treti a pate vete a je hlavnim predmetem motivicke prace skla­
datele, ktera se podoM. spiSe pnici s tonovou radou, nei s melodickym motivem (v pate vete 
je obmen.ovan a rozsirovan; obmeny jsem nazval b' a b"). 

2) Odlisnym racionalnim postupem, jimi Kabelac pracuje predevsim ve ctvrte vete a na 
zacatku pate vety, je princip pravidelne augmentace a diminuce intervalu. 111 V urCitem 
melodickem modelu, ktery se nekolikrat opakuje, maji nektere intervaly svou fixni hodnotu a 
nemeni se, jine se vsak pri opakovanf modelu meni a to bud' na zpusob rozsrreni nebo zuienf. 
Dochazi tim k ruznym modifikacim puvodnmo modelu. Rozsirovani nebo zuiovani intervalu 
je zde vidy lineami - tedy pokaide 0 stejny pocet pultonu (viz dale - analyza ctvrte a pate 
vety). 

Jak vyplyva z rozboru Jitky Ludvove, je rozsirovani a zuiovani intervalu jednim ze za­
kladnich skladebnych principu v oblasti intervaliky a tonovych vysek v Kabelacove skladbe 
Eufemias Mysterion (z roku 1964/65).112 Zde je melodickym jadrem symetricky intervalovy 
model 1 - 5 - 1, jehoi krajni dva intervaly (male sekundy) jsou nemenne, avsak stredovy in­
terval se rozsiruje nebo zuiuje, dusledkem cehoi vznika cela paleta rliznych moinostf. 

Motivicka prace (prace s t6novou radou) 

Motivicke praci skladatele nejvice podleha motiv "b" (pred. ve treti a pate vete). 
Charakter teto prace lze vsak lepe pojmout jako praci s t6novou radou - motiv "b" 
predstavuje ctyftonovou radu obsahujici vsechny tony modu jedne kvartove periody. Kabelac 
vyuiiva nektere prvky a principy serialni kompozice: mnohokrat opakuje motiv za sebou, 
vyuiiva rotaci, inverzi, raci postup a kfiienou interpolaci. ll3 Serialne je casto organizovan i 
rytmicky a metricky prlibeh, zvukove barvy nebo oktavove polohy (nikdy vsak nenf uiita 
serie vice nei dvou ruznych oktavovych poloh v jednom pasmu).114 

Zpusob uiitf rotace lze prirovnat ke zvlastnimu pripadu postupu kompozice izorytmic­
keho moteta ars novy. Na melodii (color), kterou tvori motiv b nebo jeho obmena - b' (v pate 
vete), je aplikovan metro-rytmicky vzorec (ta1ea). Taleu tvori zpravidla urCity pocet not 0 

stejne hodnote, pricemi jednotlive taley jsou oddeleny pauzou. Vzajemny vztah poctu not 
taley (n a coloru (C) lze na mnoha mistech VIII. Kabelacovy symfonie vyjadfit touto rovnici: 

111 Take tuto kompozicnf techniku, ke ktere byl Kabelac podle svych vlastnfch slov inspirovan hudbou orientalnf, 
popsala jiz larmila Doubravova pro starsf Kabelacova dfla (obd. 1935-45) - viz cit. v pozn. 108. 
112 Iitka LUDVOV A, Eufemias Mysterion Miloslava Kabelace. In: Hudebni rozhledy, roc. XXIII, rok 1970, c. 4, s. 
172-6. 
113 Termfny viz Ctirad KOHOUTEK, Novodobe skladebne smery v hudbe. Praha 1965, s. 117-20 
114 Organizace rady z hlediska oktavovych polohje predmetem pate vety (viz dale - analyza 5. vety). 

57 



T =nC-1, 

kde n je cele cfslo. Talea je tedy casto 0 jednu notu kratsf nez cely misobek delky coloru, 
dusledkem cehoz vznik<i rotace motivku, a opakuje-li se talea tolikrat, kolik not rna color, do­
jde k vystffdanf vsech moznych rotacnfch clenu. 115 Talea byva casto podporena textem - tex­
tova formule, ktera se opakuje, se casto prekr}'va s taleou (rna stejny pocet slabik, jako talea 
not); na~r. "a-men, a-men, ho-san-na" atd. - tedy tale a 0 sedmi tonech odpovfda 2x motivu b 
_ 1 toni 6: 

~ r t Pr F r r ~r r r r Hr F r 
A-men, a-men, ho - san- na, a- men, a- men, ho-san-na, 

atd. 

Na principu rotace motivu b je zalozena velka cast druhe, tretf i pate vety. Ve treti vete 
Kabelac navfc vytvaff slozite rotacnf systemy se dvemi soucasne probfuajfcfmi rotacemi 
v jednom pasmu: s vnejsf a vnitfuf rotacf (vnitfuf rotacf zde rozumfm rotaci probfuajfcf uvnitr 
kazdeho rotacnfuo clenu vnejsf rotace); dale systemy, v nichz se lineame menf pocet not taley, 
pficemz je vsak vzdy vynechan ten pocet, ktery je celym nasobkem poctu not coloru (napr. 
talea = 7 tonu ~ 6 tonu ~ 5 tonu ~ 3 tony ~ 2 tony ~ 1 ton ~ 1 ton ~ 2 tony ~ 3 tony 
~ 5 tonu ~ 6 tonul17

; cfslo 4 je vynechano, protoze color je zde motiv b a rna delku 4 tonu a 
rotacnf clen 0 deIce 4 tonu by tudfz neposunul rotaci dopredu - nemel by zadny rotacnf efekt). 

DrCity druh kffzene interpolacel18 se nachazf v pate vete od c. 57 v tympanech - tam do­
chazf ke kffzenf motivu b' ve druhem tympanu se svou transpozicf 0 kvartu nfze ve tretfm 
tympanu. 119 Interpolaci jednotIivych tonu nebo tonovych skupinek motivu b do probfuajfcf 
rady motivu b v jine transpozici pouzfva Kabelac hodne ve tfeti vete - mezi pfsmeny C a D.120 

Prace se souzvuky 

S vertikalne chapanymi souzvuky pracuje Kabelac dosti podobnym zpusobem, jako 
s melodickymi intervaly - i ony jsou do znacne mfry racionalne organizovany. S racionalnf 
organizacf vertikaInfuo smeru se setkavame predevsfm v prvnf vete, dale v intermedifch a 
castecne i ve vete ctvrte; naopak ve druhe, treti a pate vete je kladen duraz predevsfm na hori­
zontalnf smer (tzn. realne znejfcf souzvuky v nich nejsou rozhodujfcf). 

Jadrem vsech souzvuku uzitych v symfonii je souzvuk pUltonu. IednotIive pultony pred­
stavujf potom zakladnf prvky, se kterymi Kabelac dale pracuje. V zasade lze rozlisit dva zpu­
soby teto prace: 

1. Pultony jsou organizovany v kvartovem kruhu (tzn. pultonje transponovan po kvartach 
nahoru a dolu); 

2. pu1tony jsou organizovany v tritonovem systemu. 

Add. 1: V prvnfm pffpade jde 0 stejny pffstup, jako v organizaci horizontalnfuo smeru: 
pulton je vlastne soucast umeleho tonorodu 1 - 1 - 2 - 1 a takto chapany podleha i kvartove 

115 viz napi'. 2. veta, partit. str. 44-46 (pism. E), str. 107,5. veta, pismo B a dalSf mista 
116 • 2 • . 33 ' B 44' E napr. . veta, str. partlt. ,pIsm. ; str. , plsm. 
117 3. veta, pismeno C (partit. str. 67) a dale ve 3. vete 
118 Termin viz Ctirad Kohoutek, cit. v pozn. 113, S. 119. 
119 viz dale - analyza 5. vety 
120 viz dale - analyza 3. vety 
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periodicite. Kabehic vsak ani zde nedodduje striktne pouze kvartu jako periodicky interval, 
uzfva vedle nf i oktavu a tudfz casto dochazf k prevracenf kvarty na kvintu. 

Jde tedy 0 vertikalnf znasobenf intervaloveho modelu 1 - 4, napr.Y1 

Takto zorganizovane pult6ny (nachazejf se predevSfm v pfsmenu A prvnf vety) jsou 
predmetem daiSf pnice, ktera spocfva v principu pravidelneho rozsirovanf a zuzovanf inter­
valu. Tento princip je uzit ve vertikalnfm smeru podobnym zpusobem, jako v horizontalnfm 
(viz vyse): ve dvojici pult6nu, vzdalenych od sebe kvartu nebo kvintu, je vzdy jeden pUlt6n 
stabilnf (tzn. neposouva se), zatfmco druhy se k nemu bud'to po pUlt6nech priblizuje, nebo se 
od neho stejnym zpusobem oddaluje; napf.: 122 

Tuto techniku Kabelac pouzfva predevsfm v pfsm. B prvnf vety, v zaveru prvnf vety (od 
c. 191) a v pfsm. B ctvrte vety. 

Add. 2: U sporadanf pult6nu po tritonu je hlavnf technikou organizace souzvuku v inter­
medifch a v pfsmenu C prvnf vety. Triton poskytuje omezene mnozstvf transpozic; pult6n 
muze by! tfmto zpusobem umfsten pouze ve dvou polohach. Kabelac vsak dumyslne vyuzfva 
prave teto vlastnosti tritonu; se souzvuky pracuje tfm zpusobem, ze vymenuje oktavove po­
lohy jednotlivych t6nu - proto je zde pUlt6n vyjadren casto v podobe velke septimy - dusled­
kern cehoz dochazf i zde k pravidelne augmentaci intervalu. lednotlive t6ny se takto od sebe 
plynule oddalujf (0 pUlt6n), napr.: 123 

nebo: 

Podobne upravene tritony (tedy 2 tritony a 2 pult6ny) jsou stffdany se svymi protejsky, 
nejvzdalenejsfmi tritony, tedy tritony lezfcfmi 0 malou tercii vyse ci nfze (mala tercie = 
11.' ) N v 124 1'2 tntonu. apr.: 

I: I: II: II: I: 

~ ~~'f ! ~~i 
~.n -a-

! ~~.! !\ii ! t; 
Souzvuky II na obrazku jsou 0 malou tercii posunuty vuci souzvukum 1. Vystffdanf 

souzvuku je vzdy velice hladke - vrchnf dva t6ny postoupf 0 velkou sekundu nahoru, spodnf 
dva 0 stejny interval dolu, proto i toto je plynule rozsirovanf intervalu. Tato dvojice souzvuku, 

121 1. veta, pismo A 
122 varhany, 1. veta, pismo B (oktavove polohy ani notove hodnoty nemuseji souhlasit) 
123 marimba, 1. veta, pismo C 
124 tamtez 
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tedy souzvuk I se svym protejskem souzvukem II, tv off potom dohromady cely osmitonovy 
modus 1 - 2 - 1 - 2 - 1 - 2 - 1 - 2: 

~. &. ~. q. ~. • . ~ . 
Tento modus jiz popsal a uzfval Olivier Messiaen. 125 Jedml se 0 modus s tritonovou 

periodicitou (pffpadne dokonce periodicitou po male tercii) a je sestaveny ze stffdajfcfch se 
pUltonti a celych tonti. Pocet transpozic tohoto modu je omezeny - jsou mozne pouze tfi rUzne 
polohy. Kabelac pouzfva ve sve symfonii dye z nich: v prvnf vete (pfsm. C) od tonu c, 
v intermedifch od tonu d. 

Osma symfonie nenf prvnf skladbou, ve ktere Kabelac tohoto modu pouzil. Jak bylo jiz 
feceno, ve skladbe Eufemias Mysterion (z roku 1964/65) je zvolen jako vychozf material 
intervalovy model 1 - 5 - 1, coz jsou rovnez dva pUltony v tritonove vzdalenosti: 

Tohoto materialu je pouzfvano jak v harmonicke, tak melodicke podoM. Melodicky je 
navfc rozsffen na utvar, jehoz vsechny tony, pfeneseme-li je do stejne oktavove polohy, tvoff 
tento modus 1 - 2 - 1- 2 - 1 - 2 - 1- 2, napf.: 126 

~J~JJJb~;j 
~ 

~ ~ 0 .. o ~o nO 10 .. 

125 Ve Messiaenove systemu modu s omezenymi transpozicemije toto 2. modus. 
126 Eufemias Mysterion, c. 26 sopran solo (partitura: Statni hudebnf vydavatelstvf, Praha 1967, str. 6) 
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2. Analyza jednotlirych vet a intermedii 

2.1. AnalYza prvni vety 

PismenoA 

Hudebnf proud od pfsm. A do pfsm. B prvnf vety je vytvofen postupnym vrstvenfm peti 
samostatnych pasem nad sebe: 

1) 4 Cine1y 
2) varhany 
3) 2 marimby a zvony 
4) temple-block 
5) 5 tam-tamu. 
Rytmicky prubeh je organizovan - ve vsech pasmech probfha tataz rytmicka fada (nebo 

jejf cast): 

o i r 

r ~ - i ~ - o 

Rytmicke hodnoty pomlk i not se tedy zkracujf vzdy na polovinu, az k hodnote 1116 a 
pote se opet prodluzujf (3/8 takt je jen zjednodusenfm zapisu: 2/8 + 2/16). 

Tato fada probfha ve vsech peti pasmech: 

1) Cinely: 
V rytmicke fade probfha rotace ctyf ruzne vysokych Cinelu v posloupnosti od nejhlubsfho 

k nejvysSimu. Je1ikoz Cine1y jsou ctyfi a rytmicka fada rna devet prvku, tedy 0 jeden vice nez 
ce1y nasobek poctu Cinelu, posouva se zacatek rytmicke fady vzdy 0 jeden cinel dopfedu. 
Tfmto zpusobem probehne rytmicka fada dvakrat, pote se zacne postupne zkracovat (s vyne­
ch:infm vzdy nejdelSf hodnoty)127 az nakonec z fady zbude pouhe opakovanf sestnactinove 
pauzy a stejne dlouhe noty128 (tedy dojde k rozpadu systemu - neco podobneho lze sledovat 
take ve 3. vete, viz dale - analyza 3. vety). 

2) Varhany: 
Varhany se pfipojf k prvnfmu pasmu po zaznenf jedne cele rytmicke fady v cinelech. 

Rytmicka fada je zde tataz, jen je jiz kratSf - zacfna od pulove hodnoty. Takto zaznf tfikrat, 
pote se zkracuje stejnym zpusobem, jako v 1. pasmu, az se nakonec (na str. 8 partit.) opet roz­
padne na opakovanf sestnactinove pauzy a noty. 

Zaroveii probfha ve varhanach jeste jina fada. Pedal varhan hraje pouze 1. prvek rytmicke 
fady ze tff prvku (tedy Ix hraje a 2x nehraje, nebo-li: 1, 0, 0), I. manual hraje pouze 1. a 2. 
prvek ze tff (2x hraje a Ix nehraje: 1, 1, 0) a II. manual hraje vsechny prvky rytmicke fady 
(tedy: 1, 1, 1). V prvku c. 1, 4, 7, 10 atd. v pofadf rytmicke fady se tedy ozve cely varhannf 

127 od str. 5 partit. 
128 str. 8 partit. 
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ansambl, v prvcfch 2, 5, 8, 11 atd. pouze I. a II. man. a ve zbyvajfcfch prvcfch (v poradf c. 3, 
6,9, 12 atd.) jen II. manual. Toto clenenf je doddeno az do cfsla 40 (str. 8 partit.), po kterem 
jiz znf repet. skupinka sestnactinove pauzy a noty permanentne v celych varhanach. 

Tonovy material zde tvoff pulton gis-a, transponovany navic 0 kvartu vzhfuu (cis-d) a 
oktavove zdvojovany. 

3) 2 marimby a zvony: 
Toto pasmo nastupuje po jednom celem zaznenf rytmicke rady ve varhanach. Rytmicka 

rada je zde opet zkracena - tentokrat zaCfna i koncf uz jen ctvrt'ovou hodnotou. V teto podobe 
probehne petkrat, pote (od str. 7 partit.) se zacne jeste vic zkracovat a od c. 31 znf uz pouhe 
opakovanf sestnactinove pauzy a noty. Jinak je prubeh velice podobny varhanam, zde vsak 
dochazf k delenf vzdy po dvou rytmickych clenech: na vsech lichych rytmickych clenech znf 
soucasne obe marimby a oba zvony, na sudychjen prvnf marimba a vyssf zvon. 

Tonovy material v marimbach tvoff opet pulton transponovany 0 kvarty nahoru nebo dolu 
vuci varhanam (pomineme-li oktavove posuny); tedy: ais-h, dis-e v 1. marimbe a fis-g, h-c 
v 2. marimbe. Ve zvonech je pak uz pouze ton f; vsechny znejfcf tony dohromady (tedy var­
hany + marimby + zvony) jiz tvoff dvanactitonovy total. 

4) Temple block: 
Temple block s tonem h' nastupuje rovnez po zaznenf jedne cele rytmicke rady 

v predchozfm pasmu. Rada je zde opet 0 kus zkracena, zacfna i konCf uz jen osminovou hod­
notou. Takto je provedena desetkrat, pote se zkratf na opakovanf sestnactinovych hodnot (v c. 
23 str. 8 partit.). 

5) 5 tam-tamu: 
Tam-tamy zacfnajf stejnou rytmickou radujako cine1y vI. pasmu (tedy nezkracenou) a to 

pote, co vsechny ostatnf nastroje jiz pouze repetujf v sestnactinovych hodnotach. Rada vsak 
jiz nenf dokoncena, realizovana je jen jejf prvnf polovina - na zaverecnem nejhlubsfm tam­
tamu (ktery by pfipadl sestnactinove hodnote) je fermata a konec tohoto systemu. 

Cely usek od zacatku az do pfsmena B tedy pusobf jako jedna souvisla gradace, vytvorena 
pomocf zkracovanf rytmicke rady a pribfranf dalSich pasem. Dynamika je zde konstantnf 
(staleff). 

PismenoB 

V pfsm. B je dosud probfuajfcf system (rytmicka rada) ukoncen. Na fermate nastoupf so­
lovy sopran a prednese dvakrat za sebou hrozbu mene, tekel, ufarsin na melodickem motivu a 
(viz vyse - uvodni cast analYzy).129 Na toto vyslovenf hrozby reaguje sbor vzdy zvolanfm -
zopakuje v priblizne intonaci zaverecnou slabiku hrozby (-in) na zaverecnem tonu motivu. 130 

J ako "doprovod" k tomuto sopranovemu solu slouzf souzvuky ve varhanach, zvolanf 
sboru je podporeno jeste bicfmi nastroji. Souzvuky ve varhanach jsou zpocatku tytez, jako 
doposud v tomto nastroji, jen trochu jinak upravene (zde jsou skutecne dva pultony vzdaleny 
od sebe kvartu). 

Od mfsta prvnfuo zvolanf sboru (str. 11 partit.) se zacfna menit organizace pultonu. Az 
doposud byly pultony organizovany po kvartach, nynf je tento vychozf stay (z pfsm. A) 
menen a to zpusobem pravidelneho zuzovanf intervalu: z dvojice pultonu vzdalenych od sebe 
puvodne kvartu je jeden pulton fixnf, druhy se k nemu po pultonech pfiblizuje. Ve varhanach 

129 str. 9 partit. (c. 100) az str. 13 (c. 109) 
130 str. 11 (c. 104) a str. 13 (c. 109) 
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je onfm fixnfm pultonem cis-d; druhy pUlton (puvodne gis-a) se k nemu pfiblizuje smerem 
h o k vd' . d °1 ' d' b131 • hl32 •. h' 133 pv, 1 d ' vz uru, po az eo Je en pu ton, te y: gls-a ~ a- ~ atS- ~ atSlS- lS. n pos e mm 

souzvuku jsou jiz pultony pfiblfzeny na nejkratSf moznou vzdalenost: uz znf ctyri sousednf 
tony soucasne (aisis-his-cis-d). Obdobne je tomu v marimbach: v prvnf marimbe je fixnf pUl­
ton dis-e, druhy pulton (puvodne ais-h) se k nemu priblizuje vzhuru; v druhe marimbe je fixnf 
naopak spodnf pulton (jis-g) a vrchnf se k nemu pfiblizuje tentokrat smerem dolu. 

V c. 112 az 115 zaznf motiv a v tympanech. "Doprovod" tentokrat tv oN pulton c-des ve 
varhanach a v marimbe (kde navfc probehne rytmicka posloupnost: 3 osminy - 2 osminy - 1 
osmina - 4 osminy). Tento pulton jakoby vyplyne z predchozfho souzvuku ve varhanach 
(aisis-his-cis-d), z ktereho zustanou prostrednf dva tony (nebo-li spodnf ton vrchnfho pultonu 
a vrchnf ton spodnfho). Zaroveii je tento pulton c-des jiz zarodkem budoucfho vyvoje: po za­
znenf motivu a v tympanech (v C. 115) je totiz tento pulton rozsirovan smerem vzhuru i dolu, 
az postupne zaznf vsechny tony modu: 

~ ~ # • ~ • .. &.. ~.. • 
ktery je naplnf celeho nasledujfcfho pfsmena C. Rovnez organizace pultonu v C. 116 (ve var­
hanach i bidch nastr.) signalizuje radikalnf zmenu v organizaci tonoveho materialu: pultony 
jsou nynf usporadany v tritonovem systemu. Zvolanf v zenskem sboru, ktere na zpusob pred­
chozfho prubehu vlastne reaguje na motiv a v tympanech, jiz pIne predjfma prubeh pfsmena C 
a plynule v nej prechazL 

Pfsmeno B tedy predevsfm predstavuje expozici hrozby mene, tekel, ufarsin: dvakrat 
v solovem sopranu a potretf "beze slov" v tympanech (na melodicky motiv a). 

Pismeno C 

Mezi pfsm. CaD (str. 16 az 19) probehne ve sboru 11x za sebou skandovanf hrozby 
mene, tekel, ufarsin. Kazde jedno skandovanf odpovfda jedne opakujfd se metro-rytmicke 
periode: 

Coro 

me - ne, Ie - ket, u - far - sin, 

Timp 

Tympany imitujf rytmus ve sboru. Tento usek az k pfsm. D je, stejne jako predchozf 
useky, jednou celistvou gradad: tempo se postupne zvysuje, od c. 159 se pfibfrajf daISf sbo­
rove hlasy a v zaveru zpfvajf soprany a tenory 0 oktavu vys. 

Jako "doprovod" k tomuto pasmu (sbor + tympan) slouzf bid nastroje, pozdeji (od c. 147) 
i varhany. Temto nastrojum je sverena souzvukova slozka. Souzvuky jsou vytvoreny v ramci 
vyse popsaneho modu 1 - 2 - 1 - 2 - 1 - 2 - 1 - 2 s tritonovou periodicitou. J adrem vsech 
souzvuku je opet pulton. PUlton c-des, ktery pochazf z predchozfho prubehu (pfsm. B), pokra­
cuje i zde ve zvonech, kde zprvu ohlasuje zacatek kaMe metro-rytmicke periody, od c. 147 
vsak znf permanentne. Marimby a od c. 147 varhany majf souzvuky vytvorene ze ctyr tonu: 

131 str. 11-13 partit., od c. 104 do C. 109 
132 str. 13-14 partit., C. 109 az III 
133 str. 14 partit., c. III 

63 



dva pultony vzdalene od sebe triton (jedn. tony jsou vsak preskupovany po oktavach nahoru 
nebo dolu). Tyto souzvuky jsou v ramci modu 1 - 2 - 1 - 2 - 1 - 2 - 1 - 2 mozne dva (na 
nasI. obr. jsou oznaceny jako 1. a II.): 

Zpusob Kabelacovy prace s temito souzvuky byl jiz ozrejmen v uvodni casti analyzy -
viz str. 21-22 teto prace. 

PismenoD 

Zde je opet gradace prerusena a navracf se puvodni organizace tonovych vysek z pismena 
A. Tentokrat jsou vsak intervaly (pultony transponovane 0 kvarty nahoru a dolu) v melodicke 
podoM. Jednotlive nastroje nastupuji postupne a prednaseji melodicky stejne tony, ktere 
v pismo A znely harmonicky (krome tympanu, ktere hraji zacatek motivu a). Jako posledni 
nastoupi sbor a posloupnost se posleze opakuje jeste dvakrat, pokazde ve zhustenejsi podobe. 

Ke zlomu dochazi v c. 191, od nehoz zni sborove "u-far-sin" ve stale delSfch hodnotach, 
jednotlive slabiky textu se rozsifuji ve stale se rozsifujicfm taktu (3/4 ~ 4/4 ~ 5/4 ~ 6/4 ~ 
7/4). Ve varhanach a melodickych bicfch nastrojfch (krome tympanu, ktery kopfruje sbor) 
jsou v c. 191 opet harmonicke souzvuky a to tytez, jako v pismo A. Od Clsla 192 se vsak opet 
zacinaji menit a to podobnym zpusobem, jako v pismo B (str. partit. 11). V marimbach se ten­
tokrat jedna 0 pravidelne rozsirovani intervalu (v pismo B to bylo zuzovanf), ve varhanach 
dochazi k pravidelnemu zuzovani intervalu, avsak opacnym zpusobem nez v pismo B (v prave 
ruce varhan je fixnim pUltonem gis-a, pulton cis-d se k nemu odspodu priblizuje, zatfmco 
v leve ruce varhan je fixni naopak cis-d a pulton gis-a se k nemu priblizuje smerem dolu). 
PrliMh ve zvonechje take pravidelnym zuzovanim intervalu, tony pocatecnf oktavy (f'_fN) se 
k sobe pfiblizujf az na b'_cN a pak opet zaznf f'_fN: 

Posledni souzvuk 1. vety (str. 25) jiz vsak z tohoto pravidelneho rozsirovanf ci zuzovanf 
intervalu nevyplyva; je vytvoren z osmi rliznych tonu, z nichz rna naprostou prevahu tont 

64 



Shrnuti 

V prvni vete je zfetelmi Kabelacova prace se souzvuky. Nejprve je exponovana jakasi 
struktura ve vertikainim smeru: pultony, ktere tv off jadro temef vsech Kabelacovych 
souzvuku v teto symfonii, jsou orientovany v kvartovem kruhu (pfsm. A). Pote je tate vytvo­
fen a struktura narusovana zpusobem pravidelneho zuzovanf intervalu (pultony se k sobe pfi­
blizujf - pfsm. B), az se posieze zceia rozpadne a pfejde ve strukturu naprosto rozdflnou, ve 
ktere jsou pultony situovany po tritonech (pfsm. C). V pism. D se pak znovu vrad puvodnf 
struktura z pfsm. A, dochazf opet k pravideinemu zuzovanf nebo rozpfnanf intervalu, avsak 
v opacnem smeru, nez v pism. B. 

Zuzovanf a rozpinanf lze v teto vete sledovat i v jinych obI as tech, nez v intervalice. Gra­
dace v pfsm. A napf. spocfva v postupnem zkracovanf rytmicke fady, cfmz dochazf 
k celkovemu zahust'ovanf - na str. 8 z fady zbude pouhe opakovanf sestnactinovych hodnot 
s accelerandem. V zaveru vety - od c. 191 - jde naopak 0 postupne rozpfnanf notovych delek 
a prodluzovanf taktu vzdy 0 jednu dobu. 

2.2. AnaIYza druhe vety 

Ve druhe vete hraje zasadnf ulohu, na rozdfl od prvnf vety, Kabelacova prace 
v horizontalnf rovine, tj. v melodickem prubehu. Cela tate veta je vystavena z motivu, ktery 
jsem v uvodni casti analyzy nazval motivem "b": 

• • 

Kabelac na tento motiv uplatnuje techniku motivicke prace, kterou dale hojne uziva ve 
tfetf a pate vete, a sice rotaci. Jeden rotacnf clen zde pfedstavuje sedm tonu, coz odpovfda 
sedmi slabikam textu, napf.: 

,: 
• • • #- • • • 
A - men, a - men, ho - san - na, 

Cela druha veta pfedstavuje svou stavbou jeden gradacnf oblouk s vrcholem na pfsm. D. 
Nejprve se podrobneji zabyvejme plochou od zaccitku do pismena D. 

Plocha mezi pfsmeny A a D druhe vety je sestavena ze tfech pasem, jejichz prubeh je v 
podstate tyz a ktera nastupujf po sobe v tomto pofadf: 

1. bid nastroje (tam-tamy, pozdeji i cinely) nastupuji v pfsm. A, 
2. sbor v pfiblizne intonaci v pism. B a 
3. varhany v pfsmenu C. 

Prubeh kazdeho z techto tff pasem je nasledujfd: 

1) "Uvod": 2 metricke jednotky (rytmicke delenf 3 + 5) - sum bidch nastroju, ve sboru 
(pfsm. B) a ve varhanach (pfsm. C) cluster, ve kterem zneji vsechny tony Kabelacova 
umeleho modu 1 - 1 - 2 - 1 s kvartovou periodicitou v pozidch od F, B, Es. 

2) -OpIne provedena rotace motivu b (u bidch nastroju jsou ctyfi tony motivu nahrazeny 
ctyfrni ruzne vysokymi hluky). Motiv b melodicky probfha v jedine pozici: v modu od tonu 
Ais (tony Ais, H, C, D). Jeden rotacnf clen pfedstavuje rytmickou periodu 0 delkovych pome­
rech 3 : 5 : 3 : (5+3) : 5 : 3 : (5+5) 0 sedmi tonech, tedy 0 jeden ton kratSf, nez dvojnasobek 
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delky motivu b. K vystrfdanf vsech rotacnfch clenu je proto treba, aby perioda probehla ctyri­
krat a motiv b v ramci rot ace zaznf sedmkrat. Sedm t6nu rotacnfho clenu je podmfneno textem 
ve sboru, ktery obsahuje sedm slabik: "a-men, a-men, ho-san-na". Zvuky bicfch nastroju i 
t6ny sboru nebo varhan pres sebe preznfvajf, cfmz Kabelac dosahuje zajfmaveho efektu. 

3) "Coda" - po uplne provedene rotaci zaznf jeste prvnf dva t6ny motivu b (jakoby zaca­
tek daISf rotace) v metrickem pomeru 3 : l3 (5+3+5). Pote nastoupf daISf pasmo stejnym zpu­
sobem a proces se opakuje. 

Pasmo, ktere jiz probehlo, vsak po nastupu daISfho pasma neumlkne, nybd pokracuje 
vedle nej v pomalejsf rotaci motivu b (ktera byla zapocata v "code"): daISf t6ny nastupujf na 
metrickych jednotkach, na kterych pasmo, ktere prave probfha, nenastupuje (ozn. tucnym 
pfsmem: 3: 5 : 3 : 5+3 : 5 : 3 : 5+5) - tedy dvakrat za jeden rotacnf clen, pomery delek jsou 
16: 21 (3+5+3+5 : 5+3+5+3+5). 

Po skoncenf poslednfho pasma (varhan), tj. od cfsla 125, az do pfsm. D dochazf ke kratke 
gradaci, ktere je dosazeno crescendem a hustSfm opakovanfm motivu b, jenz je nynf rozpulen 
a obe poloviny znf soucasne na slabiky slova "amen": 

1\ 

s~~ 
t. B U 

a men 

a men 

V pfsmenu D se pote - po generiilnf pauze - nachazf vrchol druhe vety: hudebne je zde 
nejsilneji podporen vyznam slova "hosanna" jako voliinf uzkosti az zoufalstvf. Zaznf zde 
cluster ve velkem sboru (zenskem i muzskem) podporeny varhanami, slozeny pouze z t6nu 
Kabelacova modu 1 - 1 - 2 - 1 v pozici od F, B a Es (tedy t6ny: f, fis, g, a - b, h, c, d - es, 
e, f, g). Velice silny ucinek zde rna sborove glissando, jfmz klesne tento cluster mezi pfsm. D 
a c. 1400 kvartu nfze, pote, mezi c. 140 a 1440 daISf velkou tercii a konecne mezi c. 144 a 
1470 malou tercii nfze. Tfmto postupem se cluster ocitne v c. 147 celkem 0 oktavu nfze, nez 
byl puvodne v pismo D. Oproti velkemu sboru zustavajf t6ny zpfvane malym sborem na stejne 
vySce a jsou souzvukove organizovany podobnym zpusobem, jako souzvuky a prvnf vete, 
tedy jako pult6ny zdvojene v kvarte: a - b, d - es. 

Zajfmavy prvek po pfsm. D jeste predstavuje rytmicka posloupnost ve velkem bubnu; je 
totiz naprosto stejna, jako rytmicky prubeh rotacnfho clenu predchozfho prubehu (pfsm. A -
D), tedy: 3 : 5 : 3 : (5+3) : 5 : 3 : (5+5). 

Postupnym diminuendem se v c. 147 vrazf motiv b ve stejne podobe, jako v c. 125, tedy 
v pozici modu od t6nu ais a rozpUlen na dye casti, ktere znf soucasne. Zde je vsak, oproti c. 
125, pridan cluster ve velkem sboru a varhanach slozeny dusledne z t6nu modu v pozici od F, 
B a Es, tedy ve stejne pozici, jako znf motiv b + 0 kvartu vyse a nfze. Vyznam slova "amen" 
zde silne evokuje pocit rezignace. 

Po daISf generalnf pauze, mezi pfsm. E a F, se zkracene opakuje hudebnf prubeh mezi 
pfsm. A aD, tentokriit jiz pouze jednou - v s6lovem sopranu. Tuto cast lze nazvat reprizou. 
Prubeh je totiz takfka doslova opakovan: sum bicfch nastroju jako "introdukce" (tentokrat 
trochu deISt - rytmicke delent 5 + 3 + 5), pote uplne provedena rotace motivu b v s6lovem 
sopranu (c. 157-192) a kriitka "coda" (od c. 193-7). Zajfmava odchylka reprfzy vuCi prvnf 
casti teto vety se naleza v poslednfm rotacnfm clenu (od c. 184), kde dochazf k postupnemu 
rozsirovanf prvnfho intervalu motivu b vzdy 0 pult6n. Tedy, vyabstrahujeme-li z rotace pouze 
motiv b: 

66 



~- - - #-

J, 

~- I- - #-

J, 

~- - - #-

J, 

~-
0 

Zajimava je tez okolnost, ze velky buben, ktery nastupuje v pismo D, se zde, mezi pismo E 
a F, neodmlci, nybd pokracuje v rytmicke fade a to stejnym zpusobem, jako jina pasma mezi 
pismo BaD, tedy vstupuje do "mezer" v lince s610veho sopranuo Pasmo velkeho bubnu tedy 
rovnez vyznamne sceluje ustfedni cast vety (pismo D) s reprizouo 

Jestlize jsme nazvali cast mezi pismo E a F reprizou, cast od pismo F do konce je mozno 
nazvat codou, ktera pfedstavuje celkove zklidneni a dozneni vet Yo Motiv b se tu jiz nevysky­
tuje; naplni je pouze sborove brumendo na c1usteru tvofenem z t6nu modu 1 - 1 - 2 - 1 
v pozici od F, B a Es - tedy stejnem c1usteru, jako v pismo Do V samem zaveru vety (co 218-
220) se jeste opakuje slovo "amen", jehoz slabiky jsou pfedneseny na zpusob recitaceo 

Shrnuti 

Druhou vetu lze popsat jako pevnou tfidflnou formu: rozmemou prvni cast A (pismo A-C) 
vystfida kratka vypjata cast B (pismo D), po niz se navracf zkracene prvni cast, fekneme A' 
(pismo E)o Po teto reprfze je jeste umistena coda, ktera pfedstavuje dozneni cele vety (pismo 
F)o 

Cela veta je pevne scelena uzitim jedineho motivu b za pouziti jedine techniky motivicke 
pnke - rotaceo Prubeh rotace je pevne vazan na jedinou rytmickou fadu, ktera se dusledne 
opakuje pfi kazdem rotacnim clenuo Tato rytmicka fada se ve stfedni casti vety (v pismo D) 
osamostatni od melodickeho prubehu a zde zni tudiz pouze rytmicka slozka rotacnfho clenu 
ve velkem bubnu; system rotace proto neni v cele vete az do pismo F poruseno 

Jako odchylka na konci reprfzy figuruje postupne rozsifovani prvnfho intervalu motivu b 
vzdy 0 jeden pult6no 

2.3. Analyza !ret. vety 

PismenoA 

Hudebni proud probfha ve ctyfech samostatnych pasmech, ktere nastupuji v tomto pofadi: 
1) varhany 
2) kompletni smfSeny sbor 
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3) bief nastroje 
4) solovy soprano 
Intervaly mezi nastupy jednotlivych pasem jsou v partiture vyznaceny ve vtefinovych 

udajfch: 2// : 3// : 2// : 4//. Kazde z techto pasem nastoupi celkem trikrat a to tim zpusobem, 
ze pfi prvnim mistupu pasem zni nejvyse dye pasma pres sebe, pri druhem maximalne tfi a po 
tretim nastupu posl. pasma uz zni vsechny pasma soucasne. N a konci pismena A se k temto 
ctyrem proudum prida jeste pate pasmo - pedal varhan (partit. str. 57). 

Tonovy teren je vytvoren z modu 1 - 1 - 2 - 1 celkem v peti kvartovych transpoziefch; 
rada vytvorena ze vsech tonu, ktere tu zni, by vypadala takto (nehledime-li k oktavovym 
posunum jedn. transpozic ani k enharmonickym zamenam): 

~ 0 ~o <>'n <> 
I. ~n 0 n 1 ~n 0 n 0 1 10 

n 0 1 

v zaveru je tonovy teren jeste rozSiren 0 sestou tranpozici modu 0 daISi kvartu: 

II .0. ~-o- .ll 

~ .<> = = 

Zpusob prace s timto hudenim material em tkvi v rozvdeni rUznych transpozic modu mezi 
jednotliva pasma, a to timto zpusobem: 134 

1. pasmo (varhany): transp. F, B + ton es 
2. pasmo (sbor): transp. B, Es + ton as 
3. pasmo (bief nastr.): transp. C, F + ton b 
4. pasmo (sopran): transp. Gis + v zaveru ton des 
Vsechny pridane tony (v pravem sloupecku tabulky) jsou jiz prvnim tonem daISi transpo­

zice modu (0 kvartu vyse). 
V 1. - 3. pasmu (krome soloveho sopranu) tedy zni soucasne vzdy vsechny tony dvou 

sousednfch transpozic + jeden ton, ktery po nich v rade nasleduje smerem vzhliru. V s6lovem 
sopranu jsou postupne melodicky prednaseny tony jedne transpozice modu, v zaveru (c. 12) 
jsou stejnym zpusobem rozfireny 0 daISijeden ton (des). 

Po tretim nastupu soloveho sopranu je posloupnost pasem prerusena; nastoupi jeste stej­
nym zpusobem manual varhan (v C. 13), ostatni pasma vsak stale zni a pfidava sa daISi pasmo 
- varhanni pedal v transp. C, v biefch nastrojfch (marimbach) dojde posleze ke zmene polohy 
z transp. C na Gis a Cis (ve zvonech zustava transpozice F). 

Text je pouzit pouze u tenorove skupiny, ktera rna predepsano rychle opakovat slova 
mene, nete, tekel, kelme a menete, netekel, tekelme, kelmene - jde tedy 0 rotaci dvouslabic­
nych a trojslabicnych spojeni vytvorenych ze slabik slov mene, tekel. Tento zpusob prednesu 
je posleze imitovan v marimbach, ktere nastupuji v pasmu po sboru (tony modu jsou rychle 
repetovany, stridany vzdy dva tony se dvema zbYvajiefmi). 

Ostatni sborove hlasy a solovy sopran zpivaji na zpusob zvolani, na vokal a. 

PismenoB 

Plocha od pismene B do pismene C je zalozena na rotaci motivu b. Ten se zde naleza 
v jedine pozici - od tonu c (tedy modus ais, h, c, d). 

Sbor je zde rozdelen na velky a maly a obe casti mezi sebou vedou jakysi dialog. Rotace 
motivu b je realizovana v malem sboru - kazdy rotacni clen rna delku sedmi tonu = sedm 

134 Transpozice oznacuji vzcty t6nem, kterym modus zacfmi (napf. transp. F = t6ny f, tis, g, a apod.). 
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ctvrt'ovych dob (= sedm slabik: me-ne, te-kel, u-far-sin), tedy 0 jeden ton mene, nez je dvoj­
misobek delky motivu b: 

@d J S ~ d J ~ > > > #> > > > 
me - ne, te - kel, u - far - sin, 

Tony v malem sborn jsou dublovany jeste v marimbe a castecne ve zvonech. 
Jednotlive sedmitonove rotacnf cleny jsou oddeleny vstupy velkeho sborn, ktery 

v pUlovych hodnotach akcentovane repetuje vzdy prvnf ton z bezprostfedne nasledujfcfho ro­
tacnfho clenu, napf.: 

Coro picco 
I'l 

~ 

Coro gr. 
~ 

~ ?; -z:; 
> > 
me - ne, 

I 

I 

~ #~ ~ > ~ ~ ~ I 

I > > > 
I me - ne, te - kel, u - far - sin, 
I 
I 

I 

-z:; -z:; u "lII > >--------------­====-te - kel, 

I 
I 

I 
I 
I 
I 

I 
I I I 

> > >-
u - far - sin, 

Ton ve velkem sborn je repetovan bud' ctyfikrat nebo tfikrat v zavislosti na textu a je pod­
pofen tympany. 

Po vycerpanf vsech moznostf rotace (tedy po vystffdanf vsech ctyfech moznych rotacnfch 
cleml) dojde k diminuci notovych hodnot - z pulovych dob se stanou ctvrtky a ze ctvrt'ovych 
osminy.135 V teto podobe je rot ace znovu uplne provedena; pote dojde k daISf diminuci tono­
vych delek - na osminy a sestnactiny136 - a daISf uplne rotaci. Mezi pfsmeny B a C tedy 
skladatel provedl trojf uplnou rotaci motivu b v malem sborn (s marimbou). 

Prlibeh ve velkem sborn jednak tuto rotaci podpornje pfedjfmanfm vzdy nasledujfcfho 
tonu po kazdem rotacnfm clenu, ale soucasne zde vychazf motiv b v racim postupu. Pfi 
kazde uplne provedene rotaci probehne racf postup jednou. 

Rotace motivu b je podpofena i v hlase varhan. Pedal varhan dubluje stffdave tony ve 
velkem sborn (avsak dlouhym ddenym tonem) a tfi tony motivu b v malem sborn, prlibeh 
v pedalu tedy podleha rotaci spolecne s malym sborem. V manualu varhan se stffdajf ctyfi 
souzvuky v tomto pofadf; na kazdy rotacnf clen pfipadne jeden: 

1. 2. 3. 4. 

@n#..a :1)8 : IgoR : ee 

Souzvuky jsou jeste zdvojeny 0 dye oktavy nfze v leve rnce. Jsou vytvofeny z tonoveho 
materialu modu 1 - 1 - 2 - 1 transponovaneho vuci ostatnfm hlasum 0 kvartu vyse, jeste 
s pfesahem do daISf transpozice (tony tvoff fadu: dis, e, f, g I gis, a). V posloupnosti souzvuku 
lze nalezt i racf postup motivu b (dis, e, g, f). 

135 C. 25 (partit. str. 63) 
136 c. 33 (partit. str. 65) 
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Pismeno C 

Od pfsmena C do c. 63 je na sebe postupne vrstveno celkem sedm lineamich pasem. Me­
lodickou slozku vsech pasem tvotf motiv b (i u nastroju s neurcitou tonovou vyskou je tento 
motiv naznacen vzdy ctyhni ruzne vysokymi zvuky). lednotliva probfhajfcf pasma: 

1. pasmo (velky sbor a tympany) 
Ve velkem sbom pokracuje jakoby hudebnf prubeh pfsmena B - notove hodnoty repeto­

vanych akcentovanych toml jsou diminuovany na sestnactiny: 

> > > >­
me - ne, te - kel, 

Prubeh techto skupinek repetovanych tonu vsak uz tvotf radu motivu b V zakladnfm tvam 
V poloze od Ais (zatfmco V pfsm. B to byl racf postup). 

V textove slozce probfha proti tomu jina rada 0 dvou prvcfch: 1. "mene, tekel" a 2. 
"ufarsin", ktera je nezavisla na prubehu melodicke rady. Nejprve V nf prevl::ida prvek "mene, 
tekel", postupne se casteji vracf "ufarsin" podle teto posloupnosti: 

4x mene, teke!; 
ufarsin; 
2x mene, teke!; 
ufarsin; 
Ix mene, teke!; 
ufarsin; 
ufarsin. 

Pred kazdym "ufarsin" je tedy pocet "mene, tekel" snizovan na polovinu, na konci rady 
zcela prevl::idne prvek "ufarsin". Rada je rozvdena rovnomeme mezi pfsmenem C a C. 63, 
cfmz je dosazeno plynule gradace. 

Prvnf ctyri skupinky (tedy Ix cely motiv b) jsou podporeny souzvuky V manualu varhan 
ve stejnem poradf, ve kterem se tyto souzvuky stffdaly mezi pfsm. B a C. 

DaISf tfi pasma probfhajf ve varhanach: 

2. pasmo (varhany - pedal i manuM) 
Ve varhanach probfha proti tomu dvojita rotace motivu b - vnejsf (velka) a zaroveii 

vnitfuf (mala), ktera probfha uvnitr jednotlivych velkych rotacnich clenu. Kazdy rotacnf clen 
vnejsf rotace obsahuje 41 not, tedy 0 jednu notu vice nez cely nasobek delky motivu b (neboli: 
talea = lOx color + 1). Smer rotace je zde proto opacny, nez v rotaci, ktera byla pouzita 
v pfsmenu B (tam: talea = 2x color - 1). Kazdy tento dlouhy rotacnf clen 0 41 tonech je vsak 
zaroveii jiz rotacf sam 0 sobe, kterou jsem nazval vnitfuf (mala). V teto vnitfuf rotaci navic 
nejsou rotacnf cleny stejne dlouhe, nybd jejich delka je lineame menena vzdy 0 jednu notu 
(neboli talea nenf konstantnf, ale menf se) podle teto posloupnosti: 7 tonu --76 tonu --7 5 toml 
--7 3 tony --7 2 tony --7 1 ton --7 1 ton --7 2 tony --7 3 tony --7 5 tonu --7 6 tonu (celkem tedy 
vsech 41 tonu jednoho velkeho rotacnfho clenu). Delka 4 tonu je v posloupnosti preskocena 
z toho duvodu, ze motiv b rna tuto delku a tento rotacnf clen by tudfz nemel zadny rotacnf 
efekt. Zacatek posloupnosti rna 7 tonu, tedy stejny pocet, jako rotacni cleny z predchozi hu­
debni plochy (pred pismo C); prvnf rotacni clen tedy jakoby pokracuje v hudebnfm proudu 
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pfsm. B a to vcetne diminuce na daISf drobnejsf hodnoty (dvaatricetiny) - stejne, jako pasmo 
c. 1 ve velkem sboru. 

Mala (vnitfuf) rotace je takto provedena celkem llx, velka (vnejsf) tedy temer tfikrat. 
Pote se zacne menit i delka velkych rotacnfch clenu (po c. 59): 41 t6nu -7 39 -735 -7 29 -7 
19 -7 7, a to zpusobem postupneho vynechavanf malych rotacnfch clenu z vnitfuf rotace, 
ktera se menf tfmto zpusobem: 

7 t6nu -7 6 -7 5 -73 -72-71 -71 -72 -7 3 -75 -76 
7 t6nu -7 6 -7 5 -73 -72 -7 2 -7 3 -75 -76 
7 t6nu -7 6 -7 5 -7 3 -7 3 -7 5 -7 6 
7 t6nu -7 6 -7 5 -7 5 -7 6 
7 t6nu -7 6 -7 6 
7 t6nu. 

Kolem cfsla 63 dojde nakonec k uplnemu rozpadu tohoto systemu - zustanou opet pouze 
rotacnf cleny 0 deIce sedmi t6nu, tedy navratf se znovu staY z pfsmena B. 

Tato rada probfha strfdave mezi pedalem a manual em varhan (prvnf polovina vnitfuf ro­
tace v pedalu, druha v manualu). Bylo by lze ji proto chapat jako rady dye, ktere jsou do sebe 
sesazeny na zpusob interpolace. Rotacnf vysledek by byl stejnY. 

3. pasmo (varhany - pedal) 
Pasmo, ktere nastupuje jako tretf v poradf, se poprve objevf v pedalu varhan po c. 46. 

Probfha v nem motiv b v transpozici 0 kvartu nfze vuCi pasmu 1 a 2, tedy od G (modus F, Fis, 
G, A), nejprve po samostatnych t6nech v dlouhych hodnotach, posleze ve skupinkach 2 az 3 
t6nu. T6ny nebo skupinky t6nu jsou vlastne interpolovany do rady probfhajfd v pedalu (po­
kud bychom radu, popsanou v ramci 2. pasma chapali jako dye rady, ktere si vzajemne odpo­
vfdajf: jednu v pedalu a druhou v manualu). 

4. pasmo (varhany - manual) 
Toto pasmo probfha v manualu varhan a poprve se objevf v c. 50. Obsahem pasma je rov­

nez motiv b, tentokrat v transpozici 0 kvartu vyse vuci pasmum 1 a 2 (od t6nu f, tedy modus: 
dis, e, f, g). Prubeh motivu je nejprve realizovan v izolovanych trft6novych skupinach - opet 
na zpusob interpolace do rady 2. pasma, tentokrat do druhe casti rady, ktera probfha 
v manualu. Po c. 57 znf uz rada prakticky nepretdite, tzn. i soucasne s manualovou casH rady 
z 2. pasma. 

5. pasmo (4 bonga a 4 tom-tomy) 
Pate pasmo se zacfna pridavat v c. 52. Bid nastroje s neurcitou t6novou vyskou - 4 bonga 

a 4 tom-to my - zde imitujf prubeh pasma 2: ctyri t6ny motivu b jsou zastoupeny ctyrmi ruzne 
vysokymi hluky. Prubeh je velice podobny jako v 2. pasmu, jen je posunuty. Kolem c. 61 take 
dochazf ke zkracovanf rotacnfch clenu vnejSf rotace, stejne, jako ve 2. pasmu. 

Osamocene zvuky tom-tomu (vZdy, kdyz rada probfha v bongu) svym prubehem navfc 
imitujf pasmo 3 - take nejprve osamocene zvuky, posleze skupinky dvou az trech zvuku. 

6. pasmo (4 Cine1y) 
Ctyri Cine1y, ktere se pridavajf v c. 57, imitujf vlastne prubeh pasma 4. Motiv b je rovnez 

napodoben ctyrmi ruzne vysokymi cine1y. lednotlive zvuky jsou stejne jako v prubehu 4. 
pasma nejprve sdruzovany ve skupinkach po trech, kolem c. 62 uz jsou razeny souvisle za 
sebou. 
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7. pasmo (solovy sopran) 
Solovy sopran se kjiz probfuajfcfm pasmum pfipojuje v cfsle 59. Melodickou miplnf je 

motiv b v transpozici 0 kvartu vyse vuCi pasmu 4 (tedy 0 dye kvarty vyse, nez pasmo 1 a 2). 
Motiv b zde rotuje dvojitou rotacf stejnym zpusobem, jako v pasmu 2 a 5. Mala (vnitfuf) ro­
tace probehne do c. 63 tfikrat, velka (vnejsf) zustane nedokoncena. 

Sopran zpfva bez textu, pouze na vokaly a a i. Snad tyto dye samohlasky znamenajf po­
slednf dye slabiky slova ufarsin. 

Maly sbor dopliiuje solovy sopran stejnym zpusobem, jako pasmo 3 dopliiuje 2. pasmo a 
tom-tomy dopliiujf pasmo 5. Zde jsou vsak zpfvany naraz vsechny tony modu v transpozici od 
B a od Es, tedy transpozice 1., 2. a 4. pasma. 

Pfed CIslem 63 je tedy pouzit modus soucasne ve ctyfech polohach po kvartach: F, B 
(Ais), Es (Dis) a Gis. V elsIe 63 dochazf ke zlomu. Dosud znejfcf hlasy se postupne vytratf a 
nastoupf nastroje dosud nezapojene do gradace - marimby, zvony a zvonova hra. Pfidava se 
pata poloha modu - od Cis (cis, d, es, t) - ve zvonech a zvonove hfe. Soucasne motiv b znf 
v marimbach (v 1. marimbe v trans. Gis, v druhe Ais), kde probfua ve stejne rotaci, jako do­
sud pasmo 2 (viz vyse), jen jsou vnitfnf rotacnf cleny uz vynechavany a rotace jiz podleha 
kracenf (tak jako 2. pasmo pfed c. 60). 

Po jednom zaznenf motivu ve zvonech a zvonove me dochazf v techto nastrojfch 
k modulaci - modulacnfm momentem je ton f, prostfednictvfm nehoz se modus posune 0 

sekundu vyse (es, e, f, g, ton f je spolecny pro obe transpozice) a v teto poloze zaznf motiv b 
opet jednou. Pote, v c. 65, dojde k modulaci zpet do polohy Cis (spolecnym tonem je 
tentokrat es). Tento proces se opakuje, pficemz v C. 66 zaznf obe transpozice (Cis i Es) 
soucasne. V tomto mfste se pfipojujf ostatnf nastroje a podobna modulace (0 velkou sekundu 
vys) probehne take v marimbach. 

V C. 67 je motiv b v solovem sopranu (v transp. modu od Gis) rozsffen 0 daISf ton - des: 
Sopr. solo 

~'i£E~ifW 
Stejne rozsffenf lze jeste nalezt u zvonu a zvonove hry (as), marimb (es) a pedalu varhan 

(B); odpovfda mu i triangl jako doplnenf ctyf cinelu a nejvyssf bongo jako doplnenf ctyf tom­
tomu. Toto rozsffenf je mozno chapat jako anticipaci 5. vety, ve ktere bude motiv b takto roz­
sfren na b' (viz dale - analyza 5. vety). 

Prubeh motivu b mezi cfsly 66 a 67 je nasledujfcf: 
1) v solovem sopranu, manualu varhan a tom-tomech (zde je motiv b nahrazen ctyfmi ne­

urCitymi vyskami) se jedna opet 0 rotaci s menfcf se delkou rotacnfch clenu, tentokrat podle 
teto posloupnosti: 

9 tonu -+ 7 -+ 6 -+ 5 -+ 3 -+ 2 -+ 1 ton. 
Zmena je tedy provadena lineame, jen delka osmi a ctyf tonu je vypustena, protoze se 

opet jedna 0 cely nasobek delky motivu b a tyto rotacnf cleny by tudfz nemely v rotaci zadny 
vyznam. 

2) Zvony, zvonova hra, marimby, pedal varhan a cine1y (v Cinelech opet 4 ruzne neurCite 
vysky) obsahujf vzdy jednu notovou hodnotu na jeden rotacnf clen posloupnosti (z bodu add. 
1). Vychazf tedy rytmicka fada s vfcemene lineame se zkracujfcfmi notovymi hodnotami: 
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'bbbrrrrrr: rrrrrr( rrrrr( rrrrr: rg: g-:~ -------------

Mezi pfsmeny CaD je pouzit Kabehleuv umely tonorod 1 - 1 - 2 - 1 soueasne ve ctyrech 
pozicfch: F, Ais, Dis, Gis, v zavern (c. 64 - 67) jeste v pate pozici, od Cis. 

PismenoD 

V pfsm. D zcela prevladne (na rozdfl od predchozfho prubehu) vertikalni uprava motivu 
b. Motiv b zustava rozsfren 0 paty ton, znf v kompletnfm sborn vertikaIne v pozici modu od B 
a Es (tedy tony: b, h, c, d + es a es, e, f, g + as), coz je stejna pozice, v nfz zpfval sbor i 
v predchozfm prubehu. Rytmicky prubeh je zde zcela podffzen textu a s textem autor v tomto 
useku (pfsm. D - E) take nejvfce pracuje. 

Lze rfci, ze rotaci, ktera byla hojne vyuZfvana v pfsm. C v melodickem prubehu, zde autor 
aplikuje na prubeh textovy - rotace se tyka trf slov mene, teke!, ufarsin. Rytmicky jsou odrf­
kavany skupinky 1 az 3 slov, a to tlmto zpusobem: Od trojice slov mene, teke!, ufarsin jsou 
postupne odsekavana zaeateenf slova, az zustane pouze poslednf, k nemuz jsou posleze po­
stupne pripojovana daISf slova v fade, efmz nakonec vznikne daISf rotaenf elen (napr. mene, 
teke!, ufarsin; teke!, ufarsin; ufarsin; ufarsin, mene ~ ufarsin, mene, teke! atd.). Proces se 
opakuje, dokud nedojde k vyeerpanf vsech tff moznych rotaenfch elenu (jednfm rotaenfm ele­
nem je mysleno napr. ufarsin, mene, teke! atd.). K tomu dojde v efsle 73 a od tohoto cfsla se 
proto rotace zmenf - zaenou stejnym zpusobem rotovat pouze skupinky dvou slov, dojde tedy 
ke zkracovani delky rotacnich clenu, coz je postup, ktery rovnez Kabelae pouzil i 
v melodickem prubehu pfsm. C (napr. mene, teke!; teke!; teke!, ufarsin; ufarsin atd.). Tato 
rotace je dvakrat uplne provedena, pote dochazf k daISfmu zkracenf delky rotaenfch clenu -
protoze by vsak nynf tvorilo rotaenf elen jiz jenom jedno slovo, rot ace se rozmelnf na pouhe 
opakovanf jednotlivych slov a rotaenf system se rozpada (podobny postup rozpadu rotaenfho 
systemu lze take vysledovat v predchozfm melodickem prubehu - varhany kolem e. 63). Pote, 
v efsle 82, zaznf znovu incipit celeho tohoto rotaenfho systemu (tedy navrat na zaeatek v e. 
69), avsak jiz zhustene, bez pauz. 

Vyse popsany rotaenf system, ktery probfha ve sborn mezi efsly 69 a 83, je rytmicky pod­
poren bicfmi nastroji a varhanami. V bicfch nastrojfch znf vertikalne motiv b v pozici od Ais a 
od Dis (tedy ve stejne pozici, jako ve sborn), rozsifujfcf tony motivu (es a as) jsou zdurazneny 
v homf poloze zvonkovou hrou. Manual varhan rovnez obsahuje tytez tony, jako sbor, veetne 
rozsifujfcfch tonu. Varhannf pedal jednak zdvojuje nejhlubsf ton manualu (b), ale zaroveii 
prinasf radu motivu b v transpozici 0 kvartu nfze vuei nizsf pozici v manualu (tedy modus v 
poloze od tonu F). Rada probehne dvakrat uplne, pote je motiv b rozsrren 0 paty ton (ton B). 

V solovem sopranu se navracf prednes na zpusob zvolanf, ktery byl hojne vyuzfvan u 
pfsm. A - na vokaI a a tony patffcf do modu v poloze od gis + rozsrrenf (des): 

If ======= If ====-
a o a, o 
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V cfslech 83 a 84 autor dokonce v knitkosti pfipomene pfesny motiv zvolanf z pfsmena A: 

a a a, 

Mezi pfsmeny D a E je pouzit Kabelacuv umely tonorod soucasne ve ctyfech pozicfch: F, 
B, Es, As (tedy ve stejnych pozidch, jako v pfsmeni C). 

PismenoE 

Tato cast je vlastne navracenf zvol:inf z pfsmena A ve vsech ctyfech pasmech - varha­
nach, sboru, bidch nastrojich a solovem sopr:inu. Hlavnf rozdfl od pfsmene A vsak spocfva ve 
vyberu pozic modu. V teto casti je pouzit modus pouze ve dvou pozicfch: C a F s rozsifujfcfm 
tonem b a ve vsech pasmech probfhajf obe tyto polohy soucasne (zatfmco v pfsm. A bylo 
uzito az sest rliznych poloh a jednotliva nastupujicf pasma se po teto strance lisila). I tony 
v solovem sopr:inu lze dobfe vysvetlit v ramci modu v pozici od F (ton b je jiz onfm rozsifujf­
dm tonem z daISf transpozice). Dochazf tedy ke znacnemu modalnfmu zjednodusenf a sjedno­
ceni. Vyuzito je dvou spodnich pozic modu vzhledem k pfsmenu A (tam byly pouzity tylo 
pozice: C, F, B, Es, Gis + Cis), tedy tech pozic, kterych nenf pfflis uzfvano naopak 
v centraInich castech tfetf vety. 

DaISf rozdfl oproti pfsmenu A je v textu - tenorova skupina zde repetuje sluvka ufa, 
farsin, sinu a ufarsin, farsinu, sinufar, jde tedy 0 podobnou rotaci dvouslabicnych a trojslabic­
nych spojenf, jako v pfsm. A, zde vsak vytvofenych ze slabik slova ufarsin. 

Shrnutf 

Tfetf veta stojf v centru symfonie a je jejfm dramatickym vrcholem. Z hlediska stavby je i 
sarna 0 sobe (stejne jako cela symfonie) symetricka - zaverecna cast (pfsmeno E) je navrace­
nfm uvodnf casti (pfsmeno A). CentraInf pfsmena B az D pfedstavujf tfi vlny gradace a obsa­
hujf nejvyssf mfru evoluce motivu b - v podstate se jedna 0 jakesi "provedenf" symfonie. 
Zvysovanf napetf v gradaci je zajist'ovano narustanfm slozitosti struktury - je uzfv:ino stale 
slozitejsfch zpusobu rotace (rotacnich systemu) a vrstvenf stale vetsfho mnozstvf soucasne 
probfhajfcfch pasem nad sebe. Prlibeh rotacnich systemu je rozvden tak, aby bylo dosazeno 
plynule gradace. Po skoncenf systemu zpravidla dochazf ke zlomu - zvysf se napetf, je vytvo­
fen novy, slozitejsf system a zacfna daISf, vyssf stupeii gradace (pficemz nektere prvky nove 
nastupujicfho systemu pusobf jako pokracovanf stareho systemu a tfm je docfleno plynule 
navaznosti jednotlivych gradacnich useku).137 V uplnem zaveru a vrcholu gradace pak dojde 
k rozpadu systemu - tzn. system vycerpa vsechny svoje moznosti a ve svem pfirozenem 

'd vI '" v I "k 138 spa u se "rozme ill zpet na e ementarm pry y. 
Po textove strance lze v prlibehu cele tfetf vety zaznamenat postupne smerovanf od zpo­

catku pfevladajfdch slov mene, tekel ke slovu ufarsin: pfsmeno A obsahuje pouze mene, tekel, 
v centralnfm pfsmeni C je v ramci gradace vytvofena posloupnost techto slov, ve ktere 
nejprve zcela pfevazuje mene, tekel, postupne se vsak vice prosazuje ufarsin, az nakonec 
zcela prevladne a v pfsmeni E uz je pouze toto slovo. (Pfsmena BaD obsahujf tyto dva prvky 
v pomeru 1:1.) Tento vyvoj, vzhledem k obsahu slov, podle meho nazoru znamena 

137 viz pfechod mezi pfsmeny B a C (partit. str. 66-67) 
138 viz napf. c. 63 - varhany (partit. str. 74) a c. 80 - text ve sbom (str. 78). 
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smerovani od soudu (scetl jsem, zwiiil) k rozsudku (rozdeluji); teprve slovo ufarsin 
predstavuje opravdovou hrozbu. Oba prvky (mene, tekel na jedne strane a ufarsin na strane 
druhe) spolu vedou v cele tfeti vete jakysi dialog, jsou staveny proti soM ve vzajemnem 
hudebnim kontrastu. 

Rozsirovani motivu b 0 daISi ton (zaver pismo A, zaver pismo C, pismo D a E) lze chapat 
jako anticipaci pate vety, ve ktere je podobnym zpusobem motiv b rozsrren na b' a b". 

2.4. AnalYza ctvrte vety 

Ctvrtou vetu lze po formalni strance popsat jako trojdflnou formu A B A'. Formalni od­
dfly jsou Kabelaeem oznaeeny pismeny: pismena A a B jsou kontrastni, pismo C lze potom 
nazvat reprfzou useku pismena A. Po pismeni C nasleduje jeste oddfl oznaeeny pismo D, ktery 
lze chapat jako codu teto vety. 

V pismo A je postupne exponovan melodicky model, ktery tv oN jadro etvrte vety. 
Nejprve zazni ve varhanach: 

J d J 0 

e 

Tento model je predmetem daISi skladatelovy prace, ktera spoeiva v pravidelne diminuci 
vybranych intervalu. Jak bylo jiz reeeno v uvodni easti analyzy, pravidelna augmentace a di­
minuce intervalu je jednou z eastych kom~ozienfch technik Miloslava Kabelaee, kterou po­
psala pro starS! dfla Jarmila Doubravova. 13 V danem melodickem modelu jsou nektere inter­
valy fixni, pfi opakovani se nemeni, zatfmco jine intervaly se pravidelne, tj. vzdy 0 stejny po­
eet pultonu, rozsifuji anebo zuzuji. Zde, ve druhe vete VIII. symfonie, dochazi 
k pravidelnemu zuzovani dvou, zpoeatku velkych intervalu. Prvni interval je zuzovan vzdy 0 

tri pultony, druhy pravidelne 0 sest pultonu. Mezi pismeny A a B se tedy objevi tyto podoby 
modelu (dotyene intervaly jsou v nimeeku): 

C. 3 varhany 

~lfJ-lJ. ld¥o 
~ ~ 

~ 

:@-E'Sd @J j- -jd J ~. 
C. 18 vibrafon 

4tE1 J. 

C. 32 soprano solo 

4¥-B r fFF" 
o 

I rFt f 

Melodicky model je soueasne posouvan 0 kvartu vyse. Zavereeny ton modelu vzdy pre­
zniva dlouhymi tony nad znenim nasledujidch podob modelu a vyjde vzdy 0 pulton nize, nez 
zavereeny ton predchozi podoby modelu, proto po skoneeni treti modifikace, ktera v sopranu 
konei na e. 44, zni soueasne tfi sousedni tony chromaticke stupnice. Tyto tony podlehaji mezi 
e. 45 a 54 daISimu vyvoji: posouvaji se smerem dolu. Tento proces zaeina v sopranu - v e. 46 

139 larmila DOUBRAvovA, K hudebnfmu myslenfMiloslava Kabehice. In: HudebnivMa, rok 1970, c. 1, s. 7-19 
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o velkou tercii a v c. 47 0 daISf pUlt6n, pote ve vibrafonu - v c. 49 0 cistou kvintu a v nasI. 
Cfsle opet 0 daISf pult6n, a nakonec ve varhanach - v e. 52 propadnutf 0 malou septimu a 
v nasI. efsle opet 0 daISf pult6n (viz pfrkl.): 

C. 45 Sopr. 

~ 

4 

pismo C varhany 
#~ /~I' 

~ r dC r r' r 'F C C 

C. 48 Vihr. C. 51 Org. 

a 
~ r 1,:- C C 

Pote je model jeste naposledy zopakovan 0 kvartu vyse, tentokrat vsak bez daISfho zuzenf 
intervalu, ktere jiz nenf mozne (od e. 95 ve varhanach). 

Na uplne jinem principu je zalozen stfednf dfl vety - plocha oznaeena pismenem B. Zde 
je velice patma vazba na prvnf vetu symfonie, a to nejen uzitfm motivu, ktery jsem v uvodnf 
eastko analyzy nazval motivem "a" na slova "mene, tekel, ufarsin", ale i prad ve vertikaInfm 
smeru se souzvuky. 

Motiv "a" je zde - na plose pfsmena B - uveden celkem petkrat v rUznych podobach. 
Nejprve v s6lovem sopranu ve stejne poloze, jako v prvnf vete, avsak s odlisnym prvnfm in­
tervalem (zde mala tercie f-d, zatfmco v prvnf vete bylo f-des). Pote je od e. 67 motiv "a" 
sopranem zopakovan, tentokrat stejne, jako v prvnf vete (tedy s des): 

C. 67 Sopnln 

f ~f r ! f ~f r ~.~ ~ !F 
me ne, me - ne, te - kel, u far - sin. 

Potfetf je od e. 71 motiv "a" ve vibrafonu, zde jsou vsechny intervaly nivelizovany na 
oktavu nebo primu. Poetvrte se tento motiv objevf v pedalu varhan (c. 75) ve znaene zmenene 
podobe - nektere intervaly jsou rozsrrene, jine inverznf, nektere stejne, jako v puvodnfm 
tvaru: 
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c. 75 pedal varhan 

J jJ f 
Tato podoba motivu "a" je posleze zopakovana sopranem v pffsne inverzi: 

c. 78 Sopran 

~F r r23t f 
u - far - sin, te - kel, me - ne. 

Inverznf je i poradf slov - "ufarsin, tekel, mene" - a toto je take poslednf uvedenf motivu 
"a" v symfonii i poslednf uzitf slov "mene, tekel, ufarsin". 

V pfsm. B pracuje Kabelac take se souzvuky, a to podobne, jako v prvnf vete. Jadro 
souzvuku zde tvorf dva pultony, ktere jsou nejprve vzdaleny 0 cistou kvartu, pote se spodnf 
pUlton priblizuje po pultonech k homfmu pultonu, ktery je nemenny: 

c.63 c.67 c. 71 c. 75 

,:##$ II b#31 II
g·#3l II 

#~q 

Poslednf souzvukjiz tvoff ctyfi sousednf tony chromaticke stupnice. 
Stejnou praci se souzvuky jsme jiz zaznamenali pfi analyze prvnf vety (pfsm. B a zaver 

teto vety). 

Plochu od pismene D do konce ctvrte vety lze nazvat codou, predstavuje doznenf vety a 
zklidnenf. V celem tomto useku dominuje kvintkvartovy souzvuk c-g-c, ktery nable prinaSi 
"procistenf" a kontrast oproti pfedchozfm disonantnfm pasazfm, kde byl nejcastejsfm souzvu­
kern pUlton. 

2.5. AnaIfza mite vety 

PismenoA aB 

Patou vetu symfonie zahajujf solove varhany (pfsm. A + B). V pfsmenu A je nejprve ex­
ponovan vzestupny model ztrojeny v oktavach (str. 106, 1. system), smefujfcf chromaticky od 
tonu h k dis: 

Tento model je posleze 3x modifikovan (2. - 4. system, kazdy system obs. jednu modifi­
kaci modelu). Modifikace modelu spocfva v techto momentech: 

a) zacatek modelu je vzdy transponovan 0 kvartu nfze (tedy zac. od: h ~ fis ~ cis ~ gis) 
b) hlava modelu je rozsifovana (3 tony ~ 5 tonu ~ 7 tonu ~ 9 tonu) na ukor nasledujf­

CllO dlouheho tonu, ktery se zkracuje: 
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~illr 
J, 

i~f??:· ~ t:~t:~f--~ 

J, 

~ ;aU3U3U3; 
~~ 

J, 

9: .3 J J J J J J U J J 
'~~ ~ 

c) dva melodicke intervaly uvnitr modelu se rozsirujf: 
1.0--73--76--79 
2. 1 --7 4 --7 7 --7 10, 

tedy vzdy 03 pultony (dotycne intervaly jsou v krouzku): 

~ cIrr-H'E fl1 [tumtf 
,J, 

~iFmFr5E2f cmtfOOJ"r 
,J, 

~aJjJJJjJ "1i5Gi51B i.Dar --
~ --- -

,J, 

t):nJJJJJJJJJ iJ 3;] _~il"r 
.~ '-" 

Dusledkem teto modifikace se tedy rozsifuje rozsah modelu (v. 3 --7 m. 7 --7 v. 10 --78+ 
m. 7) a cflovy ddeny ton je vzdy 0 pulton vySSl (dis --7 e --7 f --7 ges). 

Cflovy ton, ktery se jakoby "zrodf" z kazde jedne podoby modelu, je posleze vyddovan a 
znf soucasne nad prubehem dalSfch (zbyvajfcfch) modifikacf modelu. Tento vydrzovany ton je 
vsak vzdy postaven do pomeru nikoli pultonu, nybd velke septimy k jiz znejfcfmu cflovemu 
tonu z predchozf podoby modelu (tedy je transp. 0 8 nfze). 

Z jednotlivych podob modelu jsou tedy postupne vyexponovany ctyfi sousednf tony 
chromaticke stupnice: dis, e, f, ges. Tyto tony jsou organizovany vertikalne nejprve ve vel­
kych septimach - zac. 5. systemu na str. 106 partitury: 
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o daISfch zaznenich techto ctyrech tonu - 5. system str. 106 v manuaIu (jiz ne, jako 
dlouhe tony, ale stakatovane oddelene osminy) - lze ffci, ze jsou zde tyto tony harmonicky 
zpracovavany, a to tfm zpusobem, ze jsou postupne zdvojovany v oktave a tfm je menena je­
jich organizace ze septimove na sekundovou a tedy postupne vzrusta napetf. Narustanf sekun­
dovych intervalu zacfna ve tffcarkovane oktave, pokracuje v dvou- ajednoradkove oktave (az 
posl.: f, ges v jednoc. oktave, e, f, ges ve dvojc. oktave a dis, e, f, ges v tffcarkovane oktave -
tedy vertikalnf rozsirovanf vzdy 0 daISf pulton, viz prfkl.): 

Nakonec znf ve tffcarkovane oktave vsechny ctyfi tony vedle sebe v pomeru malych 
sekund. V pedalu varhan na tomto mfste (od zacatku 5. systemu str. 106) zacfnajakoby nastu­
povat daISf, 4. modifikace modelu (pocatecnf ton je znovu 0 4 nfze, hlava modelu je opet roz­
srrena - na 11 tonu) , avsak pouze zdanlive. Nedochazf totiz k vyexponovanf daISfho tonu, 
nybd ke zpracovanf jiz vygenerovanych tonu dis, e, f, ges - jsou vystffdany vsechny melo­
dicke kombinace tff tonu dis, e,fv triolach a duolach. 

Poslednf (paty) system na str. 106 lze proto oznaCit jako konfrontaci tonoveho materialu, 
ktery byl vygenerovan v systemech 1 - 4. Toto zpracovavanf je jak melodickeho razu (pedal), 
tak razu souzvukoveho (manual). Zde je velmi patma Kabelacova prace v oblasti mikrostruk­
tury - predmetem prace nenf motiv ci tema, ale pouhe 4 tony, ktere jsou nejprve jeden po dru­
hem exponovany, pak dochazf k jejich vzajemne konfrontaci a zpracovanf. 

Na patem systemu str. 106 je take zretelna metro-rytmicka posloupnost pomeru 5 : 4 : 3 : 
2 (probfha v manualu i pedalu): 

Prvnf usek pate vety (pfsm. A) se v nekterych ohledech dosti podoba zacatku ctvrte vety -
hlavu tematu ze zacatku ctvrte vety tvoff take chromaticky motiv, transpozice tematu se ve 
ctvrte vete odehrava 0 kvartu vyse (zatfmco zde je model posouvan 0 kvartu nfze), ve ctvrte 
vete dochazelo k pravidelne diminuci intervalu 0 3 pultony (zde dochazf k pravidelne aug­
mentaci - vzdy vsak rovnez 0 3 pUltony). Cflovy ton se ve 4. vete radiI 0 pulton nfze nez 
predch. cflovy ton, zde se radf 0 v. 7 nfze. 
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Ke konci 5. systemu str. 106 pfejde melodicka linka v pedaIu v motivek, ktery je hlavnf 
melodickou naplnf zbytku teto vety: 

A vyabstrahujeme-li pouze melodickou slozku, dostaneme 

motiv b': 

~ •• , •• q ••• , •• 

Je to tedy tentyz motivek, jako v 2. a 3. vete - ktery jsem v teto praci oznaCiI jako melo­
dicky motiv b (zde je v transp. od d), avsak rozsffen; puvodne ctyft6novy motivek je zopako­
van a pfi druhem zaznenf rozsrren 0 t6n! Proto je tento motiv 5. vety nazvan motivem b'. I 
motiv b' patH do modu s intervalovym slozenfm 1 - 1 - 2 - 1, tedy Kabelacova umeleho 
t6norodu, u ktereho skladatel pouzfva kvartove periodicity. Paty t6n, tedy v tomto pffpade f, je 
totiz zaroveiijiz prvnfm t6nem daISf transpozice modu (0 kvartu vyse). 

Motiv b' je v pedalu od tohoto mfsta (konec 5. systemu str. 106) az k pfsmenu C 40x re­
petovan (od pfsm. B je v transp. 0 oktavu vyse). Rytmicky je techto 9 t6nu organizovano 
podle nasledejfcfch rytmickych vzorcu: 

Vzorec C. 1: konec 5. systemu str. 106: 

urrru 
3 

Vzorec C. 2: pfsmeno B (t. 10-11): 

3 3 3 

Vzorec C. 3: C. 12-29 (do pfsm. C): 

'bfrrrbCfrrrrrrccr 
333 3 3 

Zpusobem kompozicnf prace se tedy tento usek opet podoba technice izorytmickeho mo­
teta ars novy - na melodii (color) 0 deice devfti t6nu je aplikovan rytmicky vzorec (talea). 
Vzorec c. 1 je pouzit pouze 2x a tesne pfed pfsmenem B je porusen. Po pfsm. B se 4x objevf 
vzorec c. 2. Ten obsahuje 9 t6nu, tedy stejny pocet, jako melodicky motiv, proto se zacatek 
motivu vuci zacatku vzorce nijak neposouva. Od cfsla 12 do pfsmena C je na melodii apliko­
van rytmicky vzorec c. 3. Tento vzorec je 0 sedmnacti t6nech proti osmnacti t6num melodie 
(tedy: 1 talea = 2 colory - 1 t6n), zacatky motivu ze zde proto posouvajf vuCi zacatkum ryt­
mickeho vzorce 0 jeden t6n dozadu po kaZdem prubehu rytmickeho vzorce. Tim dochazf 
k rotaci motivu. Celkem vzorec c. 3 probehne 18x, coz znamena dvojnasobne zopakovanf 
vsech moznych kombinacf. 

V manualu (leve i prave ruky) od pfsm. B do pfsm. C problha tentyz motiv b'. Podfvejme 
se podrobneji nejprve na nejvyssf hlas v prave ruce manuaIu. Zde problha 2x za sebou tato 
melodicka linie: 
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r 
Tedy motiv b' transponovany 0 kvartu vyse vuci pedaIu. Vsechny liche t6ny se majf hnit 

o oktavu vys, zde je tedy na melodii aplikov:in nikoli rytmicky vzorec, ale posloupnost okta­
vovych poloh (stfld:inf dvou- a tffcarkovane oktavy). Mezi pfsmeny B a C se vystffdajf obe 
mozne kombinace (tedy zac. melodie v tff- a dvoucarkovane oktave). 

Nejnizsf hlas prave ruky manuaIu rna soucasne s tfm shodne rytmicky i oktavove organi­
zovanou melodii: 

coz je volna inverze motivu b' v transpozici 0 kvartu nfze vuci pedalu (oktavove posuny 
zde nehrajf roli). Porovnanf intervalu zakladnfho tvaru motivu a jeho inverznfho tvaru je na­
sledujfd: 

Zakl. tvar: 
mverze: 

Inverze motivu je resena tak, aby melodickemu vrcholu v zakl. tvaru presne odpovfdal 
melodicky dUl v inverzi a obracene. Prvnf, ctvrty a paty interval v poradf je vsak mfme zme­
nen tak, ze vsechny t6ny inverznfho tvaru patff do teto transpozice modu (g, gis, a, h, c). 

Prostrednf hI as prave ruky opakuje pouze t6n d, ve stejnych hodnotach i oktavovych po­
lohach jako ostatnf hlasy. 

Leva ruka manuaIu varhan obsahuje vlastne tentyz hudebnf prubeh, jako prava ruka. Na­
stupy jednotlivych t6nu jsou jen posunuty 0 ctvrt'ovou hodnotu a t6ny jsou v jinych oktavo­
vych polohach - v podstate je tento prubeh 0 2 oktavy nfze, nez v prave ruce, poradi oktav je 
vsak obracene (tedy vsechny liche polohy jsou spodnf). 

V useku mezi pfsmeny B - C je velice zretelne Kabelacovo lineamf myslenf - nezalezf na 
vyslednych vertikaInfch souzvudch, ale na melodickem prubehu vsech hlasu. 

Pismeno C 

V pfsmenu C se varhany odmlcf a mezi pfsmeny C - D postupne nastupujf jednotlive bid 
nastroje. Tympan prevezme repetovany t6n d (ktery byl pred pfsm. C umfsten ve strednfm 
hlase - leve i prave ruky varhan) nejprve ve stejnem rytmickem sledu, v jakem se az do sud 
pohyboval pedal varhan (nonoly). Ve vsech ostatnfch bidch nastrojfch s vyladitelnou vyskou 
se postupne zacne objevovat a mnohokrat opakovat motiv b'. Rytmicke plynutf tohoto motivu 
je u kazdeho nastroje rovnomeme ve stejnych hodnotach, organizovany jsou opet oktavove 
polohy (zacatek prvnfho zaznenf motivu ve vsech nastrojfch je v homf oktave). Motiv b' ve 
vsech bidch nastrojfch probfha v pozici od d (tedy modus c, cis, d, e + f). U vsech nastroju je 
prvnf a paty t6n kazdeho opakujfcfho se motivu b' oznacen v partiture akcentem (tedy prvnf 
t6n motivu - v teto poloze d). Posloupnost nastupu jednotlivych nastroju je nasledujfd: 

1) pismo C (tempo 48 MM) 

-zvony: 

J J 
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2) c. 39 (tempo 53-54 MM) (po dvojim zazneni motivu b' ve zvonech): 

-marimba: 

- 2 cinely v rytmicke fade: 

J r-
3-..b 

> 
r---3_ 

:I qr J 

,---3----, 

Soucasne se meni rytmicky sled repetovaneho t6nu d v tympanu - z nonol na 
oktoly. 

3) c. 48 (tempo 60-62 MM) (po ctyfech zaznenfch motivu b' ve zvonech a tfech 
v marimbe) 

- zvonova hra: 

- xylofon: 

- 2 triangly v rytmicke fade: 

,---3----, 

J ,), t ,--3----, 

Soucasne se meni rytmicky sled repetovaneho t6nu d v tympanu - z oktol na 
septoly. 

v pasmu od cisla 48 do c. 57 tedy zni v melodickych bicich nastrojfch soucasne tyto 
rytmicke pomery: 

Camp. Mar. 
2 3 

Clle. 
4 

XiI. 
6 

Timp. 
14 

Nastroje s neurCitou vyskou t6nu (cinely a triangly) zde vlastne pouze zdfuazlluji akcenty 
na t6nech d v melodickych nastrojfch: cinely kopiruji marimbu (d" ~ vysoky cinel, d' ~ 
nizky Cinel), triangly zvyrazlluji xylofon (d'" ~ vysoky triangl, d" ~ nizky triangl). 
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Tato hudebnf struktura, ktera vykrystalizovala v cisle 48, pretrva v bicieh nastrojich 
krome tympanu az k pismenu F (cislo 111). V eisle 57 (po sesti zaznenich motivu b' ve zvo­
neeh, sesti v marimbe, ctyreeh v zvonove hre a sesti v xylofonu) doehazi opet ke zryehleni 
tempa (na 69-72 MM). Tympan v tomto mfste prestane repetovat ton d a prida se k ostatnim 
nastrojum v prednesu motivu b' - 1. tympan od d (tedy stejna poziee jako ost. nastr.), druhy 
v transpoziei 0 kvartu nize. Motiv v transpozici je rytmieky posunut 0 ctvrt'ovou dobu a inter­
polovan do motivu v zakladni pozici, jednotlive tony motivu v poloze od a a od d tedy zni 
stfidave a obe polohy splyvaji v jednu melodiekou linii: 

> J J 
> i 

Prvni a pate tony motivu jsou opet akeentovany (tedy d v prvnim tympanu a a v druhem). 
V tomto mfste (c. 57) se pridavaji opet varhany - v pedalu probiha motiv b' v transpozici 

od tonu a. Jednotlive tony motivu zde preznivajf pres sebe: 140 

V manuaIu varhan probiha proti tomu jakasi variaee motivu b' v teze transpozici, jako 
v pedalu. J sou to sestnaetinove trioly oddelene osminovou pauzou. Kazda triola vzdy prinese 
dva tony z motivu; tretf ton trioly je opakovanim prvniho z nieh. DaISi triola prinese daISi dva 
tony atd. Pokud vyjde zakladni ton motivu (tedy ton a) na prostrednf notu v triole (tzn. nebyl 
by zopakovan), je triola rozSfrena 0 opakovani tohoto tonu v daISf sestnaetine, ktera se pripojf 
za triolu: 

Vysledkemje opet zdurazneni prvniho tonu motivu (stejne jako v bicieh nastrojich). 
Rytmieke usporadanf motivku v triolaeh je opet jakousi rotaci dvou tonu motivu - po de­

viti triolaeh probehne eely motiv dvakrat. 
V leve ruee manualu zni soucasne tataz struktura, 0 oktavu nize a posunuta 0 jednu os­

minu. Posloupnost triol je stejna, zde vsak rada zacina od trioly, ktera je v prave ruee manualu 
az na 5. mfste (v leve ruee vlastne posloupnost zacina onou pfidanou sestnaetinou). Duvod 
tohoto posunutf je ten, ze trioly v leve ruee nynf tv off jakysi spojovaci Clanek mezi triolami 
v prave ruee - triola obsahuje druhy ton predehozi trioly z prave ruky a zaroveii uz prvni ton 
budouci trioly z prave ruky; a obraeene, napr: 

Prava ruka: 
Leva ruka: 

Stffdajici se trioly v prave a leve ruee se takto dokonale dopliiuji. 

140 Podobnym zpusobem pracuje Kabelac ve 2. vete, kde tony motivu, ktery zpiva sbor v priblizne intonaci, 
nechava preznivat pres sebe na zpusob bicfch nastroju - partit. str. 33nn (2. veta od pismo B). 
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PismenoD 

V pfsmenu D, kdy se po osmi zaznenfch motivu b/ ve zvonech, devfti v marimbe, osmi 
v zvonove hfe, dvamicti v xilofonu, jednom v obou tympanech, necelych dvou v pedalu var­
han a necelych ctyrech v manualu opet menf tempo (na 80 MM), se k dosavadnf strukture 
pripojuje kompletnf sbor. Textove slovo haleluja je prednaseno v pfiblizne intonaci. Jsou sta­
noveny dye tonova rozmezf, ve kterych se muze vyska pohybovat: prvnf obsahuje pfesne 
tytez tony, jako motiv b, a to: pro alty a basy v pozici od a (tedy tony jisis, gis, a, h) a pro 
soprany a tenory v pozici od d (tony his, cis, d, e), druhy rna rozsah 0 pulton vyssf - tedy 
dosahuje az k tonu, ktery je pfidany v motivu b/ oproti motivu b. Obe tonova rozmezf 
dohromady tedy obsahujf vsechny tony motivu b/. Sbor pfi zpevu stffda tato dye rozmezf, 
vysledek pusobf emocionalnfm, rozechvenym dojmem. Ve sboru probfuajf soucasne ctyri 
pasma, ktera se rUzne rytmicky pfekryvajf, smefujf postupne k vetSf hustote slov haleluja. 

PismenoE 

V pfsmenu E dochazf k daISfmu zlomu. Ke vsem jiz probfuajfcfm pasmum autor pfipojuje 
jeste poslednf slozku - solovy soprano Ten prednasf slova haleluja, hosanna v nedokoncenem 
motivu b/ - v dlouhych hodnotach ve tffcarkovane oktave: d, e, des, c, d, e, f Na ddenem 
tonujsymfonii zakoncuje. 

V pfsmenu E se jeste v hudebnf strukture odehraje nekolik zmen: 

1) xylofon a marimba zacnou hrat 0 oktavu vys, 
2) v manualu varhan je upusteno od triol, motiv b / rotuje pouze v techto utvarech: 

Vsechny ostatnf vlastnosti vsak platf dale. 

3) v pedalu varhanje pfidan daISf rejstffk (16/) 

V Cfsle 98 dojde k daISfmu narustu rejstffku v pedalu (3Y, 4/) a objevf se zde (v pedalu) 
daISf hI as - znovu motiv b' v dlouhych hodnotach, v pozici od tonu d, ovsem uz 
nedokonceny. Jakoby toto zaznenf motivu v nejnizsf poloze vyvazovalo motiv v sopranu, 
ktery je rovnez v dlouhych hodnotach. DaISf narusty rejstffku v manualu se nachazejf v c. 102 
- mixtura a 2/ a jednotlive tony v manualu zacnou preznfvat pfes sebe. Vse tedy smefuje 
k zesflenf zvuku a k celkove gradaci. 

Pismeno F pfinasf daISf modifikaci motivu b/, jehoz melodicka slozka rna nynf tvar: 

• • • 

Motiv b/ je tedy zkracen a vnitme rozsrren 0 daISf ton - v teto pozici 0 ton ges. I tento ton 
patff do Kabelacova umeleho tonorodu 1 - 1 - 2 - 1 s kvartovou periodicitou - ton ges je 
pokracujfcfm tonem modu v transpozici od j (0 kvartu vyse). Nazval jsem tento motiv 
motivem bU. 
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Od pfsmena F je motiv b' nahrazen motivem b" ve vsech ll<istrojovych pasmech. 
v manuaIu varhan je tento motiv realizovan jakoby hoquetovou technikou - jednotlive tony 
motivu se stffdaji mezi pravou a levou rukou v rUznych oktavach (avsak tony pres sebe pre­
znfvajf). 

Po poslednim zazneni sboroveho halelujah! se ve sboru objevi soucasne vsechny tony 
motivu b" v obou pozidch (tedy g, gis, a, h, c, des, d, e, f, ges) a odtud smefuje sborove vze­
stupne glissando k souzvuku des - j - ges - c. Tento posledni souzvuk symfonie je souzvuk 
pultonu, ktery je zaroveii transponovan 0 kvartu a oktavove zdvojovany: 

~ 
Je to vlastne soucast motivu b (b', b"), vysek Kabelacova umeleho tonorodu 1 - 1 - 2 - 1 

(v pozici od tonu c a j). S temito souzvuky, tedy vzdy pultonem transponovanym 0 kvarty 
nahoru nebo dolu, Kabelac hodne pracuje na zacatku symfonie - v 1. vete. Proto jakoby 
koncem symfonie jeste pripomnel zacatek. 

Pod sborovym glissandem se postupne vytracejf jednotlive nastroje, posleze i hlasy sboru 
a samotny solovy sopran zakonci samfonii na tonu f"'. 

Shrnuti 

Pismeno A predstavuje jakousi introdukci; tato cast nema se zbytkem vety zadny stycny 
bod. Autor v ni pracuje odliSnym zpusobem nez ve zbytku vety - upl~tiiuje techniku pravi­
delne augmentace intervalu, ktera pripomina spfSe vetu ctvrtou. Tonovy teren je vfcemene 
chromaticky, kvartova periodicita je vsak pouzita i zde (jednotlive hlasy nastupuji po kvar­
tach). 

Cely zbytek vety je zalozen na motivu b', ktery je v zaveru (pismeno F) jeste 
modifikovan na motiv b". Tyto motivy jsou rozsfrenfm motivu b, ktery byl hlavni naplnf 2. a 
3. vety a jsou vytvoreny z tonu Kabelacova umeleho tonorodu 1 - 1 - 2 - 1 s kvartovou 
periodicitou. Krome zakladnfho tvaru od tonu d (modus c, des, d, e) je motiv b' pouzit ve 
dvou dalSfch kvartovych transpozidch: od tonu a (modus g, gis, a, h)141 a od g (f,jis, g, a)142 a 
v jednom inverznim tvaru l43 (v transpozici a). 

Plocha od pfsmene C do pismene F je jedinou grad ad a je vytvorena postupnym vrstve­
nim hudebnfch pasem nad sebe: nejprve jednotlive bid nastroje, pak varhany, sbor a nakonec 
solovy soprano Naplnf vsech pasem je pouze motiv b', organizovany z hlediska oktavovych 
poloh. Kazde pasmo probfha ve svem specifickem metru a rytmu. 

Po pfsmenu F vrcholf gradace jeste accelerandem a motiv b' prejde v b". Po postupnem 
ukonceni vsech nastroju i sborovych hlasu je symfonie zakoncena sopranovym tonem r" 
(tonemjzacina i prvnf sopranove solo symfonie v 1. vete - pism. B). Posledni souzvuk, pou­
zity v symfonii, pripomfna Kabelacovu praci se souzvuky v 1. vete. 

141 od C. 57 dale 
142 plsm. B 
143 plsm. B 
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2.6. Analyza intermedii 

Vsechna ctyri intermedia jsou po hudebnf strance shodmi, lisf se pouze dynamickym pnl­
behem a textem. 144 Kabehicovu kompozicnf pnici proto ukazi pouze na analyze prvnfho 
intermedia. 

Do popredf se zde dostava predevSfm skladatelova prace se souzvuky a s metro­
rytmickou slozkou; prace s melodickou slozkou zde nenf vyrazna. Jadrem vsech souzvuku je 
zde, podobne jako v jinych castech symfonie, souzvuk pultonu. 145 Pultony jsou ve vertikalnfm 
smeru vrstveny nad sebe a racionalne organizovany, zmenou oktavovych poloh jednotlivych 
tonu dochazf casto k prevracenf pu1tonu na interval velke septimy. 

Podfvame-li se blfze na prvnf souzvuk intermedia, zjistime, ze je sestaven ze dvou pul­
tonu, mezi nimiz je tritonova vzdalenost (jedna se tedy 0 souzvukovou strukturu 1 - 5 - 1): 

Tento souzvuk je jen zdvojen 0 oktavu nfze. Takovyto souzvuk je posleze vystffdan dru­
hym souzvukem, ktery vypada nasledovne: 

Tedy opet dva pUltony v tritonove vzdalenosti (pricemz pulton d-es je vyjadren jako velka 
septima). Tento souzvuk pretrvava v celem intermediu (v c. 9 jej prebfrajf bid nastroje, rov­
nez tony sboru a tympanu spadajf do tohoto souzvuku) az do zaveru, kde je opet vystffdan 
prvnfm souzvukem (v pozmenene podobe - tony jsou dale od sebe a v jine oktavove poloze). 
V zasade proto platf, ze cela plocha intermedif je vytvorena z tonoveho materialu techto dvou 
souzvuku. Vycteme-li tony obou souzvuku a vytvoffme-li z nich tonovou radu, dostaneme 
modus 1 - 2 - 1 - 2 - 1 - 2 - 1 - 2 s tritonovou periodicitou (viz take uvodnf cast analyzy, str. 
21-22). 

V zaveru intermedia se souzvuk es-gis-a-d menf, a to tfmto zpusobem: 

Jsou tedy nejprve vymeneny oktavove polohy krajnfch hlasu, cfmz zaroveii dojde 
k rozsrrenf krajnfch intervalu 0 jeden pulton. Podobna prace se takovymito souzvuky, tedy se 
souzvuky, ktere jsou zalozeny na tritonove organizaci pUltonu, je velmi patma take pfedevsim 
v pfsm. C prvnf vety (viz str. 25-26 a viz tez uvodnf cast analyzy - str.21-22). 

144 0 zafazeni intermedii v kontextu celkove formy symfonie viz uvodni cast analyzy VIII. symfonie. 
145 0 Kabelacove praci se souzvuky viz take uvodni cast analyzy VIII. symfonie. 
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Pote dojde k posunu vrchnfch dvou t6nu 0 velkou sekundu nahoru a spodnfch dvou t6nu 0 

stejny interval dolu, ermz dostaneme, v trochu jine uprave, opet souzvuk, na kterem interme­
dium zaefnalo. 

Stejny postup, jako ve varhanach v e. 21, se posleze opakuje v bicfch nastrojfch v c. 24, 
tedy na samem zaveru intermedia. 

V metro-rytmicke slozce dominuje pomer delek 3 : 8 a kombinace techto dvou delek 
(predevsfm po ll<lstupu sboru v e. 11). 
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3. Zaver analyzy 

Osma symfonie Miloslava Kabelace pfedstavuje dflo, jemuz pfedchazel dlouhy tvurcf 
vyvoj autora. Lze ji po mnoha strankach oznacit jeden z vrcholu Kabelacovy tvorby - jde 0 

poslednf z fady jeho osmi symfonif, 0 jedno z poslednich zavaznych del autora. Pfi analyze 
jsem si proto kladl za cfl vystopovat v teto skladbe Kabelacovy vlastnf kompozicnf metody a 
techniky a na zaklade jiz existujfcf analyticke literatury se je pokusit uvest do kontextu skla­
datelova pfedchozmo, od ranych let velice kontinualnmo tVUrcmo vyvoje. 

Pokusfm se nynf shmout zakladnf skladebne rysy Kabelacovy VIII. symfonie, ktere vy­
plynuly z analyzy, a uvest je do sirsich souvislostf Kabelacovy tvorby. 

Na prvnfm mfste je tfeba uvest autorovu snahu 0 lidske poselstvi VIII. symfonie. Kabelac 
vlozil umlslne do kompozice mimohudebnf vyznam, jak sam piSe v komentafi k teto 
skladbe. 14 Mravni apel jako hlavni poslani hudebni kompozice se objevuje pfedevsim take 
v pfedchozi, sedme symfonii; lze jej vsak nalezt i v daISich zavaznych dflech autora: jiz 
v kant ate Neustupujte! (op. 7, komp. 1939), ve skladbe Eufemias mysterion (op. 50, komp. 
1964-65), pozdeji tez velektroakusticke kompozici E fontibus bohemicis (op. 55, komp. 
1970-72), v sonate Osudowi dramata clovika (op. 56, komp. 1975-76) a v Promenach I 
(choralu Hospodine, pomiluj ny, op. 57, komp. 1974-78) a II (op. 58, komp. 1972-79). 
Castokrat je mimohudebni poselstvf vyjadfeno slovy, ktera Kabelac vybfra z Pfsma nebo 
z davnych textu ceske literatury (napf. z Kosmovy kroniky v pffpade E fontibus bohemicis), 
pficemz se uchyluje k zakladnfm, casem provefenym hodnotam lidske existence. VIII. 
symfonie je navic aktuaIni reakci na udalosti v Ceskoslovensku po srpnu 1968, byla takto 
vnfmana u nas i v zahranicf, coz ji stavf do sousedstvi skladeb Music for Prague 68 Karla 
Husya Vox clamantis Petra Ebena a daISich skladeb teto vlny protestni aktivity.147 

Co se tyee formy symfonie jako celku, je tfeba konstatovat, ze Kabelac voH pevnou, do 
detailu promyslenou a uzavrenou formu. Forma je pfehledna a jednoduse uchopitelna. 
Vsech pet vet symfonie je propojeno shodnymi intermedii; celkoveho sceleni je dosazeno take 
uspomou motivickou pracf - v melodicke slozce jsou zvoleny pouze dva motivy (motiv "a" 
v 1. a 4. vete, motiv "b" ve 2., 3. a 5. vete). S formalni jednotou a uzavfenosti formy jako 
celku take velmi koresponduje uziti slov textu, forma je tvofena prave v souvislosti s konkret­
nim vyznamem jednotIivych slov. Forma je stfedove symetricka s vrcholem ve tfeti, pro­
stfedni vete, ktera je jiz sarna 0 sobe stfedove symetricka. Jednotlive vety a intermedia se na­
vic sdruzuji do vyssich formaInich celku, tak, jakje podrobne popsano v uvodnf casti analYzy. 
Napadnym formalnim prvkem je tez katarticke vyzneni zaveru symfonie; po dramatickem 
vrcholu ve tfetf vete zaznfva pata veta oCistene, s apoteozou a nadejf. 

Iednotlive vety symfonie vykazuji casto formalni tfidilnost - po kontrastnim stfednim 
dflu se navracf prvky z dflu prvnmo. Skutecna repriza jako obmeneny navrat hudebnf plochy 
se vyskytuje pouze ve druhe a ctvrte vete. V prvni vete se v zaverecnem iiseku (v pismo D) po 
kontrastnf stfednf casti (pfsm. C) navracf model uspofadanf souzvuku, typicky pro prvnf usek 
vety (pfsm. A a B).148 Nenavracf se tedy konkretnf hudebnf plocha, nybrZ typ souzvukovych 
struktur a prace s nimi. Ve vete tfetf dochazf take k navratu: plocha zaverecneho pismo E pfed­
stavuje navraceni pismo A teto vety. Tento navrat bych vsak neoznaCiI jako reprfzu, nebot' se 

146 Miloslav KABELAc, VIII. symfonie ,,Antifony" (autorUv komentar pro rozhlas), in: Hudebniveda, rok 1999, 
c. 2-3,s. 369-372 
147 sroV. Jaroslav SMOLKA, Stlnova ceska hudba 1968-1989, in: Hudebni veda 1991, c. 2, S. 153-87; zde S. 157-
61 a Milan SLAVICKY, Inovacnf impulsy v ceske hudbe uplynuleho ctvrtstoletf, in: Hudebni rozhledy 1990, S. 

39-42 
148 viz analyza 1. vety VIII. symfonie 
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jedmi spfse 0 "uvod" a "codu" teto vety; hlavnf hudebnf denf se odehniva v rozsahle centralnf 
casti (pfsm. B - D). 

Formalnf ttfdflnost s prvkem reprfzy je tedy castym jevem vet VIII. Kabelacovy symfo­
nie. Navracenf, af uz konkretnf hudebnf plochy nebo jen urcitych typu struktur nebo typu 
kompozicnf prace, muzeme nalezt takika ve vsech vetach krome pate. Jak vyplyva 
z diplomove prace Kateriny Kohoutove, je prvek reprfzy typicky i pro dtfvejsf Kabehicovy 
skladby. Kohoutova konstatuje uziti reprfzy temer ve vsech vetach V. symfonie (krome tretf 
vety).149 

Motivickou praci lze pfevazne oznacit za praci s tonovou fadou. Ta je velmi vyrazna 
predevsfm ve 2., 3., 4. a 5. vete. Kabelac vytvofil v ramci sveho modu 1 - 1 - 2 - 1 
s kvartovou periodicitou dva motivy (oznaCil jsem je v uvodnf casti analyzy jako motiv "a" a 
motiv "b"). Nejjednodussfm prfkladem motivicke prace je opakovanf motivu (jako je tomu 
v pfsm. B prvnf vety), Kabelac vsak pouzfva daISf prvky - u motivu "a" volnou inverzi a 
modifikaci a nivelizaci intervalu (ve 4. vete). 

Velice zajfmava je vsak prace s motivem "b". Ctyft6novy motiv "b" nema svuj vlastnf 
pevne dany rytmus, jako motiv "a"; jde pouze 0 melodicke poradf ctyr t6nu. Tento motiv 
zahmuje vlastne vsechny ctyri t6ny ctyft6noveho modu 1 - 1 - 2 - 1 ve stanovenem poradf, 
tedy napr. motiv "b" = c, d, h, ais v ramci modu ais, h, c, d. Kabelacova prace s motivem "b" 
se do znacne mfry podoba technice serialnf kompozice, s tim rozdflem, ze t6nova rada nenf 
vytvorena ze vsech dvanacti t6nu chromatickeho t6noveho prostoru, nybd se vsech ctyr t6nu 
modu. Takto vytvorenou ctyft6novou radu (motiv "b") Kabelac mnohokrat opakuje za sebou, 
vyuZiva rotaci, inverzi, racf postup a kifzenou interpolaci, tedy techniky hezne pro praci 
s radou. Nejv,Yraznejsf technikou je technika rotace, kterou, zejmena v centraInf tret! vety, 
rozvfjf Kabelac do vytvarenf velmi slozitych rotacnfch systemu, kdy nechava zaznfvat dye 
rotace soucasne (vnitfuf a vnejsf - vnitfuf rotace je rotace uvnitr kazdeho rotacnfho clenu 
vnejsf rotace), nebo pravidelne menf pocet not jednotlivych rotacnfch clenu apod. Tyto 
struktury pfipominaji slozity matematicky algoritmus, ktery se ridi urcitymi pravidly, 
vyviji se, strida vsechny mozne kombinace a po vycerpani vsech svych moznosti se sam 
svym pfirozenym spadem rozpadne zpet na elementarni prvky, z kterych se posleze vy­
tvori algoritmus novY. 150 

Motivicka prace, predevSfm rotace motivu "b", probfha v tesne souvislosti s textem, pocet 
not rotacnfch clenu se odvfjf od poctu slabik slov. Slova textu navfc rovnez podlehajf moti­
vicke praci. Skladatel s nimi zachazf podobnym zpusobem, jako s melodickym motivem -
menf jejich poradf, stepf slova na jednotlive slabiky, uvadf slova do vzajemneho vyznamo­
veho kontrastu, aplikuje na ne techniku rotace atd., pricemz obohacuje vyjadrovad prvky 
hudby 0 prvek konkretnfho vyznamu jednotlivych slov (viz uvodnf cast analyzy, str. 15-17). 
Slova textu jsou zaclenena do kompozice a pevne svazana s motivickou prad i s formou sym­
fonie. 

Na tomto mfste bych jeste upozomil na nektere daISf zvlastnosti Kabelacovy motivicke 
prace. 0 tom, ze i slova textu podlehajf "motivicke praci" na stejne urovni, jako melodicky 
motiv, a ze se prace s melodickym motivem odehrava v tesnem spojenf se slovy textu, jsem se 
uz zmfnil. Casto je melodicky motiv vedle textu spojen take s urcitou metro-rytmickou radou, 
ktera se pak opakuje jen v podobe Cisteho rytmu bez mel odie a tento rytmus melodicky motiv 
i text slysitelne zastupuje, ackoli v nem jiz nenf obsazen. 151 Predmetem motivicke prace muze 

149 Katerina KOHOUTOV A, Ceskd vokdlne-instrumentdlni hudba na pfelomu 50. a 60. let 20. stoleti. Diplomova 
prace obhajena na Ustavu hudebnf vedy FF-UK v Praze, 2003; S. 112 
150 Toto je patme predevsfm v centnilni easti 3. vety - pismo B-D. 
151 Nejmarkantnejije tento prvek slyset ve 2. vete, kde je motiv "b" (resp. jeho rotaenf elen) od zaeatku spojen 
s metro-rytmickou posloupnostf 3 : 5 : 3 : 8 : 5 : 3 : 10 a se slovy textu "amen, amen, hosanna". V pismo D (str. 
partit. 42) je rotace motivu "b" ukoneena, zaznfva vsak dale tato metro-rytmicka posloupnost ve velkem bubnu. 
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byt pak vubec jen rytmus (pism. A prvni vety, kde Kabelac postupne zkracuje rytmickou 
radu), nebo urCity vertikalni intervalovy model (v pfsm. B prvnf vety, v zaveru prvnf vety a 
v pfsm. B ctvrte vety). DaISf zvlastnostf je prvek, ktery se objevuje ve 4. vete ana zacatku 5. 
vety.152 Zde je z ureiteho melodickeho modelu postupne "vygenerovano" nekolik sousednfch 
tonu chromaticke stupnice a tyto tony jsou predmetem daISf prace - skladatel je mezi sebou 
konfrontuje, seskupuje a znasobuje je v rUznych oktavovych polohach, stffda rUzne melodicke 
kombinace techto tonu (5. veta) nebo je postupne nechava klesat 0 urCity poeet pultonu (ve 4. 
vete). Predmetem prace zde proto nejsou melodicke motivy jako takove, nybd pouze samo­
statne tony (podrobne viz analyzu 4. a 5. vety). 

Co se tyee Kabelaeovy prace s intervaly a souzvukovymi strukturami, je nutno konstato­
vat naprostou prevahu intervalu pultonu. Pulton tvorf jadro vsech souzvuku symfonie, jed­
notlive pultony predstavujf zakladnf prvky, ktere Kabelac dale organizuje do slozitejsfch 
struktur, zejmena do souzvuku typu 1 - 4 - 1 - 4 - 1 atd., tedy do struktur, kde jsou pultony 
organizovany v kvartovem kruhu. Odlisny typ organizace pUltonu je seskupenf pUltonu do 
souzvuku typu 1 - 5 - 1, tedy do souzvuku dvou pultonu vzdalenych od sebe triton. V tomto 
pflpade Kabelae obratne vyuzfva osmitonovy modus s tritonovou periodicitou 1 - 2 - 1 - 2 -
1 - 2 - 1 - 2, a to tim zpusobem, ze stffda dva protilehle Ctyfzvuky 1 - 5 - 1 vytvorene z tonu 
tohoto modu a vzajemne posunute 0 malou tercii; soueet t6nu obou etyfzvuku dohromady 
tvoff prave onen modus v uplnosti, souzvuky jsou si proto vzajemnym negativem v ramci 
modu. 153 

Analyza VIII. symfonie odhalila naprosto racionalnf kompozienf pffstup M. Kabelace. 
Racionalne je v symfonii organizovano a do detailu promysleno temer vse: souzvuky, t6nove 
vysky (vytvorenf umeleho t6norodu), metro-rytmicka slozka (prace s metro-rytmickou po­
sloupnostf), motivicka prace (predevSfm promyslene rotaenf systemy), celkova forma symfo­
nie i easove rozvdenf vet a intermedif i pauz mezi nimi. Dalsfm racionalnfm postupem je tez 
pravidelne zuzovanf a rozsirovanf intervalu jak v horizontalnfm, tak vertikalnfm smeru. 154 

Kazdy prvek (ton, souzvuk, motiv, rytmus, poradf hlasu apod.) rna v symfonii mfsto v ramci 
promysleneho systemu a neexistuje prvek, ktery by pusobil nelogicky nebo nahodile. 

VIII. symfonie vsak na druhe strane pusobf silne emocionalne, cehoz je dosazeno podle 
meho nazoru jednak pracf s barvou bicfch nastroju, predevsfm vsak vokalnfm projevem: sbo­
rovym skandovanfm, septanfm textu nebo zpevem v priblizne intonaci, dale jsou to zejmena 
sborova glissanda, ktera majf na vrcholnych mfstech symfonie silny emocionalnf ueinek: se­
stupne glissando ve druhe vete na emocne nejhlubSfm, nejtemnejSfm mfste symfonie (pfsm. 
D) a vzestupne glissando v samem zaveru 5. vety jako vyvrcholenf radostneho zvolanf a ja­
sotu. 

V nekterych mfstech, zejmena ve 3. a v 5. vete, pusobf potom Kabelaeova hudba pres 
svou zcela evidentnf racionalnf konstrukci paradoxne fantazijne rozevlate az improvizovane -
zde je to prave slozitost struktury, ktera prinasf emotivnf uCinek. V teto souvislosti bych uvedl 
citaci z elanku Jarmily Doubravove, ktera popsala zajfmavy paradox ve vztahu mezi struktu­
rou a formou pro drfvejsf Kabelaeova dfla (predevsfm pro 8 invend pro bid nastroje, 8 ricer­
cari a Ohlasy dalav); s jejfm vyrokem je mozno souhlasit i v pffpade VIII. symfonie: "Pro tato 
i jina Kabelaeova dfla platf zvlastnf paradox 0 vztahu struktury a formy: zatimco komplikova­
nost struktury pres racionalnf kompozienf zaklad pusobf az fantazijne (improvizativne uvol-

152 ve 4. vete pfsm. A az c. 53, v 5. vete pismo A 
153 Karel Janecek definoval negativ souzvuku v nimci dvamictit6nove chromatiky jako souhrn vsech t6nu 
chromatiky, ktere nejsou obsazeny v danem souzvuku (viz Karel JANECEK, Ztiklady modemi harmonie. Praha 
1965, S. 34). U Kabelace bych tyto souzvuky nazval rovnez vzajemnym negativem, avsak nikoli v ramci 
chromatiky, nybd v ramci modu 1 - 2 - 1 - 2 - 1 - 2 - 1 - 2. 
154 viz uvodnf cast analyzy a analyzu 4. as. vety VIII. symfonie 
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nene), pusobf forma svou jednoduchou uchopiteinostf proti tomu v podstate racionaine. Proti­
klad senzuality zivych instrumentaInfch barev pusobf az magicky. Podobny efekt je vsak ty­
picky pro orientalnf architekturu.,,155 Vztah mezi prehiednou a snadno uchopiteinou formou 
na jedne strane a komplikovanostf vnitmf struktury na druhe strane je vskutku v VIII. symfo­
nii evidentnf; forma jednotlivych vet i symfonie jako ceiku je velmi napadna a v podstate 
snadno vyposiouchatelna, avsak pro odhalenf vnitmf struktury, vsech systemu a vztahil v teto 
strukture, bylo potreba dUkladne analYzy. 

155 larmilaDoUBRAVOvA, K dilu Miloslava Kabelace, in: Hudebni rozhledy, roc. XXXVI, rok 1983, c. 2, s. 80-
2; zde s. 81 
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VI.ZAvERY 

Posledni tii symfonie Miloslava Kabehlce 

Vsechna tfi analyzovam'i dna M. Kabelaee, tedy VI., VII, a VIII. symfonie, spadajf do 
60. let 20. stoletf ada se rfci, ze toto desetiletf ramujf - Sesta symfonie vznikla v roee 1961, 
Sedma 1967-68 a Osma 1969-70. 

Shriime nynf klfeove kompozienf metody M. Kabelaee a zamysleme se nad posunem 
v kompozici v ramci poslednfch trech symfonif a oproti symfoniim predchozfm. Hlavnf 
pozomost bude pritom venovana Kabelaeove praci s mody. 

Modalni kompozicni postupy 

Modus je jednfm zakladnfch skladebnych prvku a modalnf prace ze nejdUlezitejsfch 
kompozienfch postupu, ktere nachazime v analyzovanych skladbach. Co tedy modus v 
poslednfch trech Kabelaeovych symfonifch predstavuje a efm je charakteristicka modalnf 
prace? 

Modus je intervalova struktura t6noveho prostoru, elenfcf tento prostor predne na 
periody, periody pak dale na jednotlive stupne. Perioda je delfcf interval modu, interval, po 
kterem se struktura opakuje. Vedle "tradienf" oktavy Kabelae pouZfva i ~inych period: 
nejeasti:!ji kvinty a kvarty, ale tez napr. velke septimy (druha veta 7. symfonie). 56 Vzdalenosti 
mezi jednotlivymi stupni jsou u Kabelaee nejeasteji kombinace intervalu male a velke 
sekundy a male tercie, velmi zf1dka tez velke tercie. I 7 Tritonovy interval mezi stupni modu 
se nachazi ve druhe vete 7. symfonie, jde 0 modus 1-3-1-6. 

Vsechny mody Seste symfonie jsou oktavove a zahmujf nejeasteji sedm az deset rUznych 
t6nu. Devfti az desftit6nove mody lze vymezit (nazvat) negativem urciteho dvou az 
tfft6noveho modu158

; je napadne, ze nejeastejsf devftit6nove mody v symfonii jsou negativy 
jednoduchych, vzitych struktur: duroveho a molloveho kvintakordu, zmenseneho kvintakordu 
a ojedinele kvartoveho akordu. Vubec nejeastejsfm devftit6novym modem je prave negativ 
duroveho kvintakordu. Desitit6nove mody jsou potom negativy jednotlivych slozek techto 
akordu: negativ velke a male tercie, eiste kvarty (= Ciste kvinty), tritonu. Ojedinele se 
vyskytuje tez negativ pUlt6nu (cili modus 1-1-1-1-1-1-1-1-1-3). 

V Sedme symfonii jsou potom pouzity jiz zcela vyhradne mody neoktavove 0 ctyrech 
nebo trech t6nech. Osma symfonie obsahuje vedle neoktavovych modu s kvartovou 
periodicitou i modus oktavovy (tritonovy 1-2-1-2-1-2-1-2), nektere vety jsou vsak vystaveny 
na odliSnem principu, nez je modalnf prace - na rozsirovanf nebo zuzovanf vybranych 
intervalu urciteho intervaloveho melodickeho modelu (viz analyza Osme symfonie, napr. cela 
4. veta a zaeatek 5. vety). 

Ve sledovanych skladbach je pojem "modus" mozno vztahnout efm dal tim vfce ke 
konkretnf znejfcf intervalove strukture, tedy spfSe k objektu skladatelovy prace, nez 

156 Periodic ita tritonu a velke Ci male tercie, vyskytujfcf se v nekterych vetach a intermedifch 8. symfonie, splyva 
s periodicitou oktavy (tyto intervaly delf oktavu na stejne dfIy). 
157 Modus, ktery obsahuje interval velke tercie, pi'edstavuje v Seste symfonii oktavovy modus 1-4-1-2-1-2-1, 
vyskytujfcf se na ti'ech stranach partitury (155-7), ktery lze vsak chapat jako soueast nasledujfciho modu 1-3-1-1-
2-1-2-1 (je jeho podmodus). V Sedme symfonii je to pak modus s kvintovou periodicitou 1-2-4, ktery je jednou 
soueastf i'ady modu (viz analyza 7. symfonie). 
158 Termfn viz Uvod k analyze Seste symfonie - negativem ure. modu nazyvam prave takovou strukturu, ktera v 
modu obsazena nenf. 
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k tonorodu jako strukturovanemu tonovemu terenu, ze ktereho se "rodf" melodicka temata. 
Vsechny tony modu jako struktury totiz zni bud' soucasne (modus je vyjadfen vertikalne), 
nebo blfzko sebe v kratkem case (modus vyjadfen horizontalne, pffp. kombinacf vertikalnf a 
horizontalnf slozky) a s touto strukturou skladatel dale pracuje - modus napffklad menf 
(plynule nebo naraz), dUlezity je tez zpiIsob vyjadfenf modu. 

Nejcastejsfm efektem modalnf prace ve vertikalnfm smeru je potom zahust'ovanf a 
zfed'ovanf faktury - u oktavovych modiI 6. symfonie je tohoto efektu docfleno pfidavanfm ci 
odnfmanfm toniI modu (modus se proto meni), u neoktavovych modiI 7. a 8. symfonie 
vrstvenfm jednotlivych period modu (modus se zde proto nemeni, jen se rozsifuje ci zuzuje 
fada toniI modu, ktere znejf soucasne). U oktavovych modiI lze fakturu zahust'ovat az do 
dvanactizvuku (k cemuz na nekt. mistech tfetf vety 6. symfonie dochazi), u neoktavovych 
modiI lze fakturu zahust'ovat jeste dale, nez do dvanactizvuku - houstnutf pak uz nespocfva v 
pfidavanf stale novych toniI, nybd v pfidavanf novych vztahiI mezi tony a maximalnf delka 
fady, aniz by se vztahy mezi tony opakovaly, je u neoktavovych modiI dvanactkrat deISf, nez 
pocet toniI modu - napf. u kvintoveho modu 0 ctyfech tonech lze fadu teoreticky rozsifovat az 
do 48 soucasne znejfcfch toniI. 

V horizontalnfm smeru je pak modus v Seste symfonii casto spojen s tematem -
melodicke tema je melodickym a rytmickym vyjadfenf modu, vzdy obsahuje vsechny tony 
modu (pffp. pficteme-li tony v doprovodu) v urCitem pofadf a rytmu. V atematickych pasazfch 
je modus vyjadfen stupnicovymi behy. Rozdfl mezi tematem a modem se v Seste symfonii 
zacfna stfrat. Modus jako struktura je pfedmetem skladatelovy prace spocfvajfcf ve zmenach 
teto struktury - napffklad v zfed'ovanf a zahust'ovanf modu, transponovanf, zmenou zpiIsobu 
vyjadfenf modu atd. Motivicka prace je pfftomna take, omezuje se vsak pfevazne na 
opakovanf a transponovanf temat jako hlavnfch formotvornych prvkiI. Rozsahle provadecf 
pasaze jsou vfce atematicke nez tematicke a je to prave modus, ktery je v nich hlavnfm 
predmetem prace. V Seste symfonii tedy vedle sebe stojf prace motivicka a modalnf, spojenfm 
obou slozekje docfleno hlavnmo hudebnmo "denf" ve skladbe. 

V Sedme a Osme symfonii jsou tyto tendence posunuty dale: jiz nelze hovofit 0 

melodickych tematech - modus je zde horizontalne vyjadren radou, nikoli dodekafonnf radou, 
nybd radou, ktera obsahuje vsechny tony modu v urcitem poradf v case. Kabelacova 
kompozicnf prace se nachazf nekde na pomezf mezi modalnf pracf a pracf s radou. Na radu 
toniI modu jsou aplikovany postupy, bezne v serialnf kompozici - inverze rady, kffzena 
interpol ace a predevSfm rotace a rUzne slozite rotacnf systemy (ve !fetf vete 8. symfonie). 

V zacnym prvkem modalnf prace u Miloslava Kabelace je retezenf modiI do sirsf 
struktury, do rady modiI. Radou modiI nazyvam strukturu vytvorenou z kombinace nekolika 
rUznych modiI. Je to vlastne modus, jehoz perioda miIze zahrnovat i nekolik oktav, ale ktery 
lze snadno rozlozit na jednotlive dflcf mody 0 kvintove ci jine periodicite, ktere se v ramci 
fady opakujf podle urciteho klfce (napr. dvakrat prvnf modus, jednou druhy a dvakrat tretf, jak 
tomu je na dvou mfstech druhe vety 7. symfonie - viz analyza 7. symfonie). 

Modalita versus tonalita 

Jednfm z nejvetSfch rozdfliI mezi symfoniemi VII. a VIII na jedne strane a symfoniemi I. 
az V. na druhe strane je podle meho nazoru vztah tonality a modu. Sesta symfonie je potom 
urCitym mezistupnem mezi temito dvemi skupinami. U Kabelace je modus, jak jsme ukazali, 
daleko spfS nez tonove prostredf sarna skutecne znejfcf struktura, tedy predmet skladatelske 
prace. Jiz v VI. symfonii jsou caste pasaze, kde vsechny tony modu znejf bud' soucasne, nebo 
velmi blfzko sebe. V poslednfch dvou symfonifch potom podobne pasaze zcela prevazuji. 
Modus jakozto struktura je v poslednfch trech symfonifch navfc nositelem urcite polarity a 
center v hudebnfm denf, cfmz zcela nahrazuje tonalitu, kterou lze ve starSfch symfonifch jeste 
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vystopovat. V tom je rozdil mezi Sestou symfonif a symfoniemi predeslymi - tonalita (byt' ne 
dur-mollova) je totiz az do Pate symfonie patma, odpovfdajf tomu i "nazvy" jednotlivych 
symfonif (Tretf symfonie "in F", Ctvrta "in A", Pata "in B"). Od Seste symfonie dale se tyto 
udaje v nazvech jiz neobjevuji. Hudebnf ree prvnfch peti symfonif lze proto oznacit jako 
rozsfrene tonalnf nebo modalnf ve smyslu experimentovanf v oblasti tonorodu, avsak pri 
zachovanf tonalnfho centra. V symfonifch c. 6 az 8 bychom tonalnf centrum v tradicnfm pojetf 
hledali sluchem marne. V Seste symfonii lze jeste konstatovat skrytou tonalitu "in E" ve velmi 
hrubych obrysech, sluchem vsak nenf na vetSine plochy symfonie urCitelna. V Sedme a Osme 
symfonii skladatel zcela opoustf oktavove mody (dellcfm intervalem se stavajf jine intervaly, 
nejeasteji kvinty nebo kvarty) a tfm i jednou provzdy tonalnf centrum v klasickem slova 
smyslu. Presto tam urCita centra ve skladbe jsou a troufam si tvrdit, ze jsou sluchem 
vnfmatelna - pozomy posluchac nevnfma chaos, nybd hudebnf denf centralizovane podle 
ureitych pravidel, avsak nikoli tradiene tonalnfch. 

Centrem, ktere zde, v Sedme a Osme symfonii M. Kabelace, podle meho nazoru 
nahrazuje tonalnf centrum, muze by! urCita intervalova struktura, tedy modus jako takovy, 
vyjadrenyve vertikalnfm nebo horizontalnfm smeru. 

1) Centra obsazena ve vertikalnfm smeru 
Dominantnf roli v Sedme a Osme symfonii hraje souzvuk pultonu a dulezita je pak 

orientace pu1tonu v tonovem prostoru. Iednotlive pultony zpravidla dell tonovy prostor na 
periody - nejcasteji Ciste kvinty (7. symfonie) nebo Ciste kvarty (8. symfonie). Tim vznikne 
hola "kostra" modu, dana nejziikladnejsfm prvkem vsech Kabelacovych modu, pu1tonem, 
ktery se periodicky opakuje vdellcfm intervalu - vznikajf souzvukove struktury typu 1-4-1-4-
... pro periodicitu Ciste kvarty nebo 1-6-1-6-... pro periodicitu ciste kvinty. Tyto modalnf 
"kostry" jsou pouzity i takto hole, tj. bez dalSfch tonu (napr. zacatek prvnf vety nebo konec 
poslednf vety 8. symfonie), casteji jsou vsak zahusteny a vznikajf tak dalsf mody (princip 
opakovanf pultonu je vsak pfftomen vzdy).159 Prostor uvnitf periody byva pak vymezen k 
urcitemu hudebnfmu "denf" - at' uz melodickemu (opakoviinf fady tonu, rotace), nebo 
souzvukovemu (napf. stffdiinf urCitych souzvuku) a toto hudebnf "denf" je tedy vertikrune 
znasobeno tolikrat, kolik period modu soucasne znf. Casto se periody modu vrstvf postupne, 
od jedine periody az napf. k sedmi soucasne znejfcfm periodam, a toto vrstvenf (nebo 
obraceny proces "osekavanf") muze by! i hlavnfm hudebnfm procesem na ureitem useku 
skladby (v 1. a 3. vete Sedme symfonie). 

Tato urcita vertikalnf struktura, orientace pultonu v prostoru, muze byt tedy pojata, podle 
meho nazoru, jako jiste centrum, urcita struice, vychozf a cilovy bod, ktery nenf viditelny 
pouze na papffe, ale je rozpoznatelny i sluchem. Sarna hustota faktury pak nehraje 
v sluchove orientaci zasadnf roli (byt' znf castokrat soucasne vsech 12 tonu chromaticke 
stupnice, nejedna se 0 dodekafonii). Co je tedy opakem k tomuto centru, co jej narusuje? Ie to 
pohyb pultonu, zmena jejich orientace - pUltony se napffklad od sebe zacnou pravidelne 
oddalovat nebo pfiblizovat (prvnf veta Osme symfonie), orientace pultonu se muze, v 
kontrastu k Ciste kvarte, zmenit na triton (Osma symfonie - vsechna intermedia jsou zalozena 
na orientaci pultonu po tritonu a tez nektere useky uvnitf prvnf vety) nebo napf. v kontrastu k 
Ciste kvinte na velkou septimu (druha veta Sedme symfonie).160 Objevujf se potom modalnf 
"kostry" 1-5-1-5- ... (tritonova) nebo 1-10-1-10 ... (s periodicitou velke septimy) ei 1-3-1-3 ... 
(s periodicotou velke tercie). Techto podobnych modu je pouzito jako kontrastu k "hlavnfm" 
modum kvintove ci kvatrove periodicity. 

159 V 7. symfonii hlavne 1-2-1-3, ale i 1-3-3, 1-2-4, v 8. symfonii 1-1-2-1. 
160 Modus 0 periodicite velke septimy 1-3-1-6 muze byt vysvetIenjako rozSifeni intervaIU kvintoveho modu 1-2-
1-3, "hlavniho" modu symfonie; intervaly puIt6nu jsou fixnf, nemenf se, ostatnf intervaly se rozsfi'ily. 
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2) Centra obsazemi v horizontaInfm smeru 
Tato centra nejsou tak vyrazna, jako centra v prvnfm prfpade. Jsou patma pouze v Osme 

symfonii a vztahuji se k nejdulezitejsfmu skladebnemu postupu v horizontalnfm smeru, ktery 
Kabelac v teto skladbe pouziva - k rotaci t6nove rady. Centrem je zde ctyft6nova t6nova rada, 
vytvorena ze vsech t6nujedne periody modu 1-1-2-1, ktera rotuje jednoduchym, "poklidnym" 
zpusobem (zacatek rady se vzdy pouze posouva 0 jeden t6n). To je jakasi struktura "klidu", 
vychozfm bodem (2. veta) a cflovym bodem (5. veta Osme symfonie). Jako kontrast, struktura 
"neklidu", jsou k tomu pak velmi slozite rotacnf systemy prostrednf, tret! vety, kde zaznfvajf 
dye rotace soucasne (vnejsf a vnitfni rotace), meni se delka rotacnich clenu apod. Zde je 
kontrast dan tedy zmenami v horizontalnfm smeru - system jednoduche rotace se postupne 
rozpadne a zacnou vznikat rUzne slozite rotacnf systemy. System jednoduche rotace se vsak 
navrati v poslednf vete, proto jej, podle meho nazoru, lze rovnez povazovat za centrum. 

Modus versus tema 

Po strance motivicke prace se Sesta symfonie M. Kabelace dosti podoba symfonifm 
predchazejicfm. Forma Seste symfonie je vystavena, podobne jako predchozf symfonie, na 
zaklade motivicke prace. Melodicka temata, vytvorena z ruznych oktavovych modu, jsou 
sluchem snadno rozpoznatelna a tv off zakladnf rovinu, na ktere se posluchac v dfle orientuje, 
jsou zakladnfm formotvomym Cinitelem. Forma prvnf a tretf vety je dokonce vystavena na 
pudorysu sonatove vety (hlavne co do opakovanf a transponovanf temat), tonalnf vztahy jedn. 
cast! sonatove vety jsou, jak bylo ukazano v analyze 6. symfonie, analogicky nahrazeny 
vztahy mezi mody. V provactecfch pasazich vsak nejde ani tak 0 praci motivickou (ta je 
pfftomna tez, je vsak v mensine), nybrZ predevSfm 0 praci modalnL Zpracovavajf se mody a 
to atematickym zpusobem - mody, ktere prechazejf jeden v druhy, jsou vyjactreny bud' 
horizontalne (stupnicovymi behy, "hady"), nebo vertikalne (souzvuky). 

V pozdejsich symfoniich (7 a 8) jsou tyto tendence daleko markantnejSf - motivicka 
prace ve smyslu zpracovavanf melodickych motivu jiz temer zcela chybL 161 Kabelac zde jiz 
zcela nahrazuje tradicnf motivickou praci pracf v jinych oblastech - zpracovava, stejne jako 
tomu bylo jiz v Seste symfonii, modus jako takovy, tedy intervalovou strukturu, kteni znf v 
urCite podobe. Ta muze byt vertikalnf, nebo horizontalnL V horizontalnfm smeru uz vsak 
nejde 0 melodicka temata, nybrZ prevazne 0 fady. Nikoli dodekafonnf rady, nybrZ rady t6nu 
modu. Rada je tedy urcite poradf vsech t6nu modu, vyjactrenf modu v case. Na tyto rady jsou 
uplatneny techniky prace s radou, a to predevsfm rotace, v pate vete 8. symfonie tez kffzena 
interpolace, jinak tez casto inverze rady. DalSfm prvkem je prace s textem - text jako 
semanticka jactra hraje velmi dulezitou roli a prebfra funkci melodickych motivu co se tyee 
orientace posluchace ve forme skladby. Slova textu a slovnf spojeni Kabelac zpracovava a to 
metodou, ktera se dost blfzf motivicke praci nebo praci s radou - aplikuje na ne racf postup, 
rotaci, rozvfjenf a osekavanf slovnfch spojenf i stepenf slov na jednotlive slabiky a nasledne 
spojovani slabik pres hranice slov (tret! veta 8. symfonie). Slova textu jsou casto prfmo 
vtelena do melodicke rady t6nu, tvori soucast rotace rady apod. 

!6! V druM vete Sedme symfonie sice pouZiva Kabelac temata: Zalozpev z Nove Guineje a choralnf sekvenci 
Dies irae, praci s nimi vsak rozhodne nelze oznaCit za motivickou praci. Pentatonicky zalozpev je uveden cely 
v puvodnf podobe (pouze transponovany); se sekvencf Dies irae, ktera rna spfSe symbol icky charakter a je 
pi'evedena do modu 1-3-1-6, Kabelac zachazf daleko spfSe jako s i'adou - viz dale v textu. 
V Osme symfonii jde pi'edevsim 0 rotaci ctyi't6noveho motivku, ktery pi'edstavuje i'adu vsech t6nu jedne 
kvartove periody modu 1-1-2-1. Nektere momenty se vsak mus! i zde oznaCit za strucnou motivickou praci­
prace s druhym kr<itkym motivkem (viz analyza 8. symfonie, motivek oznacenjako motiv "a"). Osma symfonie 
pak pi'edstavuje urcitou syntezu obou pi'istupu - motivicke praca a prace i i'adou (pi'iceffiZ druhy pi'fstup 
pi'evazuje). 
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Chapeme-li pojem hudebniho tematu v sirsim slova smyslu, tedy nejen ve smyslu 
melodickeho tematu, nybrZ ve smyslu pfedmetu skladatelske prace obecne, pak je to v 7. a 
8. Kabelacove symfonii prave modus, ktery je, vedle slov textu, tematem. Modus neni 
prostfedkem k melodickemu tematu nebo k fade, neni atributem tematu nebo fady, nybrZ fada 
je urCity zpusob jeho vyjadfeni v case, fada je prostfedkem modu. To platf podle meho nazoru 
i pro sekvenci Dies irae ve druhe vete 7. symfonie. V popfedf stojf modus, ktery je vyjadfen 
pofadfm tonu sekvence (stupnu) pfevedenych do stupnu modu, a nikoli sekvence, jejfz 
atributem je modus (jak je tomu v puvodni, choralni podobe). Nejde 0 melodii - tu posluchac 
bez pfedchoziho obeznameni muze jen steZl identifikovat a rna zde spiSe symbolicky vyznam 
- nybrZ jde prave 0 znejici strukturu 1-3-1-6 vyjadfenou urCitym pofadfm tonu v case. 
Sekvence rna zde spiSe vlastnosti fady, nez melodie. 

Zamysleme se nynf nad pojmem hudebnfho tematu v sirsim smyslu slova - co vsechno je 
u Kabelace pfedmetem skladatelovy prace? Melodicke tern a, modus jako takovy, slova textu, 
fada, metro-rytmicka fada (8. symfonie), vertikaInf intervalovy model. Krasny pfiklad 
uspomosti kompozicni prace jsou dye mist a v 8. symfonii. Zde je z urCiteho melodickeho 
modelu postupne "vygenerovano" nekolik sousednich tonu chromaticke stupnice a tyto tony 
jsou pfedmetem dalsi prace - skladatel je mezi sebou konfrontuje, seskupuje a znasobuje je 
v rUznych oktavovych polohach, stfida rUzne melodicke kombinace techto tonu (5. veta) nebo 
je postupne nechava klesat 0 urCity pocet pultonu (ve 4. vete). Pfedmetem prace zde proto 
nejsou melodicke motivy jako takove, nybrZ pouze samostatne tony. 

Modyafady 

Podivejme se nynf blize na Kabelacovu praci s fadou. Prace s fadou je neco, co se, oproti 
pfedchozim symfoniim, objevuje nove v 7. a 8. symfonii. Rada je, jak jsme fekli, v techto 
skladbach vyjadfenim modu v horizontaInim smeru. Obsahuje zpravidla vsechny tony modu 
v urcitem pofadi. A to bud' jedne periody modu, nebo i vice period soucasne. 

Pfikladem fady, ktera zahmuje vsechny tony jen jedne periody modu, je nasledujici 
ctyftonovy motivek, jadro melodickeho "deni" v Osme symfonii (viz analyza Osme 
symfonie): 

• • 

Ctyn tony fady jsou vsechny tony modu 1-1-2-1 jedne kvartove periody v danem pofadf. 
Tato kratka fada probiha i v mnoha periodach nad sebou. 

Rada, ktera oproti tomu obsahuje tony vice period modu, se muze podobat dodekafonni 
fade tfm, ze v ni jiz muze byt porn erne rovnomerne zastoupeno vsech 12 tonu chromaticke 
stupnice. DUlezitejSi, nez kolik rUznych tonu obsahuje, je vsak vnitfni cleneni fady na periody 
a dominanti roli opet hraji intervaly pultonu, ktere se stffdaji s vetSimi intervaly. Pfiklad fady, 
jejiz rozpjetf zaujfma nekolik kvintovych period modu 1-3-3, se naleza ve tfetf vete Sedme 

mf . 162 sy ome: 

0& 010 
0e-

162 Partitura provozovacfho materiaiu 7. Kabeiacovy symfonie - faximiie skiadateiova rukopisu -, kterou viastnf 
Editio Barenreiter, str. 86-91. 
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Jednoduse odhalime jednotlive pUltony, ktere deli tonovy prostor na kvintove periody -
odspodu: c-des, g-gis, d-dis, a-ais, e-f. Rada proto zahmuje tony ctyr period modu 1-3-3 
s kvintovou periodicitou. 

Zvlastnim typem je vfcehlasa rada, kteni se vyskytuje v ramci castf oznacenych ve 
schematu 7. symfonie (v prfloze 2) jako "Rotace" v prvni a treti vete Sedme symfonie. Jde 0 

dye kvintove periody rozlozene do dvou pasem: Prvni a ctvrty hlas obsahuje periodu g-des, 
druhy a tretf periodu 0 kvintu nize, c_ges. 163 

~ .~. .~. q. • I,. ~. 

~~ •• ~. I,. ~. q. ~. I,. 

~ ij •• ,. ,. ,. • ,. ,. 

5): g. • ~. b. q.~'" .. b. 

Zatfmco v krajnfch hlasech probfua stejna rada, jen s posunutym zacatkem, maji 
prostredni hlasy rady dye, kaMa zabira polovinu periody. Zde se vsak kvintova periodicita 
modu ve vyslednem zvuku ztracf, ackoli je ze zapisu patma. Modus 0 kvintove periodicite 
totiz obsahuje vsechny tony chromaticke stupnice, byl by proto 1-1-1-1-1-1-1 a jednotlive 
kvintove periody jiz splyvaji v nehierarchizovany dvanactizvuk. 

Forma symfonii 

Po formalni strance stoji Sesta symfonie pro solovy klarinet a orchestr mezi starsimi 
symfoniemi (Prvni az Patou), jez jsou vetsinou vystaveny na klasickem pudorysu ctyr vet 
symfonickeho cyklu (se scherzovou a volnou vetou uvnitr cyklu), a pozdejsimi (Sedma a 
Osma), ktere jiz predstavuji tffdflnou symetrickou formu. Tfivety cyklus Seste symfonie a 
kontrastni charaktery vet rychle (silne) - pomalu (slabe) - rychle (silne) mohou zde byt 
jednak vnimany jako tradicni prvek "klasickeho" soloveho koncertu (nebo symfonickeho 
cyklu s vynechanim scherzove vety) , jeho symetricnost stejne jako dusledne pouzivani 
zrcadlovych repriz ve vsech jednotlivych vetach vsak zaroveii odpovida Kabelacove 
pozdejSimu vnimani formy jako tfidflne symetricke - je jakymsi jejim predstupnem. 

Formu krajnfch vet Seste symfonie lze oznacit za urCity typ sonatove formy -
argumentem je predevsfm fakt reprizy tematickeho materialu a pritomnost prov:idecich 
pasazl. Repriza je vzdy striktne zrcadlova. Tonalni vztahy mezi expozicf temat a jejich 
reprizou jsou analogicky nahrazeny modalnimi vztahy - hlavni tema je exponovano i 
reprizovano ve stejne poloze modu, vedlejsi tema je v expozici vuCi reprize posunute (jedna 
se 0 obdobu tonalne sjednocene reprizy). Provedeni je vzdy rozmeme a nekolikanasobne delSi 
nez expozice Ci reprfza. V provedeni zaverecne vety je znovu shmut veskery tematicky 
material vsech vet. 

Sedma symfonie rna tffdflnou symetrickou formu, druha veta je sarna 0 soM stredove 
symetricka. Forma je urcena textem a zrcadlenim temer vseho pouziteho kompozicnfuo 
materialu, kompozicnfch postupu i dynamiky a hustoty faktury. Osma symfonie rna formu 

163 partitura 7. symfonie (viz pi'edch pozn.), str. 92-95 
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podobnou, rovnez tffdflnou symetrickou, zrcadlenf jiz nenf natolik markantnf, jako v Sedme 
symfonii - neni jim prostoupeno tolik slozek hudebni reCi. Soudrznost formy je zde dana 
predevSim shodnym hudebnim pnlbehem vsech intermedii a textem. 

V rade osmi Kabelacovych symfonii predstavuje, podle meho nazoru, Sesta symfonie 
tedy urCity zlom. To jsme ukazali jak na formalni strance symfonie, tak na motivicke praci a 
vztahu mezi KabelacovYmi mody a tonalitou. Forma symfonie je na mezistupni mezi 
klasickym ctyrvetym symfonickym cyklem starsich symfonii a tffdflnou symetrickou 
(zrcadlovou) formou budoucich symfonii, formy vet na mezistupni mezi sonatovou a stfedove 
symetrickou formou. Mody jsou jeste oktavove, tonaInf centrum se vsak jiz zacfna opoustet. 
Sesta symfonie je tez prvnf skladbou, pro jejiz zapis voH autor svou vlastnf notaci pouzivajici 
casovych rastnl a opoustf tim tradicni zpusob zapisu taktovych car. 

Prinos analyzy vuci dosavadni Kabehicovske literature 

Analyza prinasi v literature dosud nepublikovane poznatky 0 skladebnych metodach v 
poslednim obdobi tvorby M. Kabelace - zejmena v pohledu na modalitu a v novem pffstupu k 
modu jakozto reaIne znejici strukture. Vyslo na povrch spojeni modalni kompozice a prace s 
tonovou radou (predevsfm vytvareni rotace a rotacnich systemu a daISich postupu v 
poslednich dvou symfoniich), propojeni modality a tematicke prace, a tez zpusob pouzitf 
vztahu v atonaInf modalite jako obdoby tonaInich vztahu v sonatove forme (v 6. syrnfonii). 
Tez popis samotne modalnf prace v 6. symfonii nebyl dosud v literature podan - zpracovavanf 
modu jeho zred'ovanim a zahust'ovanim (plynule prechody mezi mody), vycleiiovanf urciteho 
podmodu a jeho zpracovavanf, jakym zpusobem je pouzita sonatova forma v rnodaIni 
(atonaInf) kompozici. U neoktavovych modu Sedme a Osme symfonie byl pak v teto praci 
ucinen pokus 0 uchopeni nove kategorie center v hudebnf feci - chybejici tonalnf centrum je 
zde nahrazeno jinymi kategoriemi a to, podle meho nazoru, zmenami v cleneni tonoveho 
terenu na periody. Tim se liSi kompozice pouZivajici neoktavovych modu od dodekafonie na 
jedne strane a tonality (nebo modality s tonalnim centrem) na strane druhe. Dale byla popsana 
modalni prace ve vertikalnim smeru - nejcastejsi vyjadreni modu vsemi tony soucasne, 
vrstveni jednotlivych period modu nad sebou s efektem zahust'ovani (zred'ovanf) faktury, 
pouzitf rady modu (retezeni vice nlznych modu s nlznou periodicitou do velke rady, jejfz 
periodicita je nekolikaoktavova) atd. To vse predstavuje urcity posun ve vnfmani modu 
M. Kabelace vzhledem k dosavadni literature, kde je Kabelacuv modus vetSinou popisovan 
jako originalni tonorod, stupnice tonu, ktera neni historicky vzita a ze ktere skladatel vytvaff 
vsechny motivy skladby.164 

Ktere momenty, co se tyce kompozicnich postupu zrale symfonicke tvorby M. Kabelace, 
je tedy mozno oznaCit za originalnf a vyznamne v kontextu evropske hudby 20. stoleti? Tato 
otazka neni dosud v literature uspokojive zodpovezena. V teto praci se pokusim jen naznacit 
nektere momenty, ktere by mohly byt vychozimi body daISf prace, spocfvajici zejmena ve 
srovnavacich analyzach, na ktere zde jiz nenf prostor. 

Uz samotne pouzivanf neokhivovych modu predstavuje v evropske hudbe vel ice raritnf 
zale.zitost. Modalni systemr zalozene na jine periode, nez je oktava, se zffdka vyskytujf 
v tradicni hudbe arabske. 16 Kabelac nasel v neoktavovem delenf tonoveho prostoru novy 

164 napi'. Jarmila Doubravova, ktera se vsak zabyvala po modalnf strance pi'edevsfm skladbami M. Kabelace ze 
30. a 40. let, viz: Jarmila DOUBRAVOVA., K hudebnfmu myslenf Miloslava Kabelace, in: HudebnfvMa, rok 1970, 
c. 1, s. 7-19 
165 Viz Christian POCHE, Arab Music, in: Stanley Sadie, John Tyrrell (eds.), The New Grove Dictionary of Music 
and Musicians, second edition, sv. 1, s. 797-832, London 2001. Kabelac - podle vlastnfch slov - dospel k 
neoktavovym modum nejprve intuitivne kolem roku 1939-40 a teprve pozdeji, po sesti nebo sedmi letech zjistil, 
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zpusob organizace tonoveho materialu v atonalni hudbe - zachoval organizaci intervalove 
struktury (rad) pri popreni tonality (tonaInfho centra), coz napr. dodekafonie nabfdnout 
nemuze. Jde vlastne 0 "diatoniku" v sirsim slova smyslu, jakousi "diatoniku (modu) v 
atonalite". Sam Miloslav Kabelac hovorf 0 "tonalite", chapane vsak v nejsirsfm slova smyslu 
- chape ji jako vytvareni center v hudebnf reci, vztahu nadrazenosti a podrazenosti 
v nejobecnejsfm pojeti. 166 Neoktavovymi mody lze take dosahnout daleko vice kombinacf, 
nez nabfzi dodekafonie - vezmeme-li naprfklad radu vytvorenou ze ctyftonoveho modu 0 

kvintove periodicite, lze ji rozsirovat, aniz by se vztahy mezi konkretnimi tony opakovaly, az 
do dvanacte kvinty, dostaneme tedy radu 0 48 tonech. Dodekafonie nabfzf pouze 12 tonu, pak 
se vztahy jiz opakuji. Kabelac vyuzfva teto prednosti neoktavovych modu zejmena tfm, ze 
vrstvf jednotlive periody (nahoru, dolu, nebo v obou smerech soucasne), cimz postupne 
obohacuje hudebnf proud 0 nove vztahy a zahust'uje fakturu. 

V ramci evropske hudebnf kultury se neoktavovymi mody zabyva tez holandsky 
skladatel Theo Loevendie, 0 generaci mladsi nez Miloslav Kabelac (narodil se r. 1930). Ten 
k neoktavove organizaci tonoveho materialu dospel inspiracf tureckou lidovou hudbou a 
pouZival ji predevsfm v 90. letech (v kompozicfch Cycles (1992), Lerchen-Trio (1992), Laps 
(1995), v opere Esmee (1987-94) a komomf opere Gassir, the Hero (1995».167 Porovnani 
prfstupu obou skladatelu by jiste nebylo bez zajfmavosti, tim spfSe, ze Loevendie s nejvetSi 
pravdepodobnosti Kabelacovu hudbu neznal. 

Jedinym stycnym bodem Kabelacovy modaIni prace s modalni pracf Oliviera Messiaena 
by mohla byt prftomnost modu 1-2-1-2-1-2-1-2. Sarna modalnf kompozicnf prace je vsak u 
obou skladatelu velmi rozdflna. U Messiaena jde 0 2. modus v ramci rady modu s omezenym 
poctem transpozic (modes a transpositions limitees), s nfmz autor pracuje ve vertikaInfm 
smeru predevsfm na bazi terciovych akordu vystavenych z tonu modu, pricemz uzfva 
nejcasteji dvou akordovych typu: duroveho kvartsextakordu s pridanou zvetsenou kvartou 
(napr. odspodu: g-c-e-fis) a tvrde-maleho septakordu (s vynechanou kvintou) s pfidanou 
velkou sextou (napr. c-e-a-b). V prvnfm prfpade rna pak zvetsena kvarta tendenci klesat 0 

triton k 1. stupni modu (obdoba citliveho tonu).168 S timto materialem pracuje Messiaen 
harmonicky, na zaklade svych vlastnich typu kadencf. U Kabelace jde oproti tomu 0 

intervalovy model 1-5-1-5 - postavime-li vedle sebe dva takoveto modely posunute vuci sobe 
o malou tercii, dostaneme prave onen modus 1-2-1-2-1-2-1-2 v podobe, v jake se hojne 
vyskytuje v prvni vete a v intermedifch 8. symfonie a v Eufemias mysterion. 

Caste uzfvanf modelu 1-2-... (viz vyse), 1-3- ... (6. symfonie), 1-4-... (8. symfonie), 1-5-
... (8. symfonie) Ci 1-6- ... (7. symfonie) nas spfSe pfivadf k moznosti srovnanf Kabelacova 
modalnfho mysleni s Belou Bart6kem, ktery pouzival casto tzv. dvouintervalovych modelu, a 
to prave 1-2-... , 1-3-... , 1-5- ... a 1-4-... (poslednf prfpad jiz presahuje oktavu).169 Rovnez 
urc. typ rozsirovani a zuzovanf intervalu pri opakovani melodickeho modelu se u tohoto 
skladatele vyskytuje. 170 

ze se zi'fdka vyskytujf tez v orientarnfm hudebnfm mysleni - srov. Miloslav Kabehic: Ti'iknit 0 hudbe, rozhovor s 
Aloisem Pmosem, in: Hudebni veda, rok 1999, cfslo 2-3. s.327-330; zde s. 329. 
166 viz tamtez, s. 327 
167 viz Erik VOERMANS, Loevendi, Theo, in: Stanley Sadie, John Tyrrell (eds.), The New Grove Dictionary of 
Music and Musicians, second edition, sv. 15, s. 67-8, London 2001 
168 Viz Olivier MESSIAEN, Technique de mon langage musical, Paris 1944. Vol. 1 (textes), s. 52-3, vol. 2 
(examples musicaux), s. 50, phKl. 317. A srov. tamtez, vol. 1, s. 40-1 (Harmonie, Debussy, notes ajoutees) a vol. 
2, s. 33, pi'fkl. 183-8. 
169 viz Jii'i FUKAC, Arne LINKA, Jaroslav VOLEK, heslo Modus, in: Jii'i Fukac, Jii'i Vyslouzil, Petr Macek (eds.), 
Slovnik ceske hudebni kultury, Praha 1997, s. 565-6; zde s. 565 
170 V New Grove je uveden pi'fklad ze skladby Kilenc kis zongoradarab [Nine Little Piano Pieces, BB 90] z roku 
1926, kde dochazi k rozsii'ovani chromatickeho modelu do modelu diatonickeho (modalniho), napi'. 1-1 ~ 2-3. 
Tuto techniku Bart6k dare nejvice vyuzfva v Hudbe pro smycce, bid nastroje a celestu (BB 114) z roku 1936. 
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PruLOHY: 

Piiloha c.l: Shrnuti motivickeho materhilu Kabehicovy 6. symfonie 

1. VETA: 

HIA VNi TEMA (str. 3-5): 
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VEDLEJsi TEMA (str. 15-16): 
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TEMA, KTERE SE JAKO NOvY MOTIVICKY MATERIAL OBJEVUJE V PROVEDENi 
(str.31-32): 

~ 

I 1 LL. 

tiD. ======-- f 

- JEHO INVERZNi TV AR (smycce, str. 55): 
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PRiKLAD VYCLENENi TRiTONOVEHO PODMODU V MELODICKE LINCE (h-c-es) 
A jEHO ZPRACOVAVANi (str. 46-47): 

(./. tDID 

r;; lit'" 1 f' 
f 1 

HLA VNi TEMA PARALELNE VE CTYRHIASE NA ZAVER PROVEDENi (zacatek) 
(str.68): 
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2. VETA: 
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- FRAZE al ~ (ROZVIJENI FRAzE aI, str. 108): 

CO' 
~- - -• " 

~ .. • 
b ~ 

'7" . '--
---' 

---

---._'--' -~f- ':=:1f.2- - ~- .. :--- -.----

103 

t 

I 



3. VETA 

HIA VA HIA VNiHO TEMATU (str. 142): 

! .. ~ * --~d..-

VEDLEJsi TEMA (str. 151): 
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ZA.VERECNE TEMA (s6lovy klarinet, str. 156-7): 
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Pffloha c. 2: 
Miloslav Kabelac: 7. symfonie 

I. Vecnost 
~--------~~~---------------------

Dynamickj prubih: 

V""no\t.' 

Vc'~no.\l.' 

\'t'"lno.\1! 

\'t" ~ml.\t"d,'(."'no.,".' 

Slom? 

Buh "' 

Slm'(I u Bllhu :' 

Modus 1-2-1-3 

Hustotafaktury: 

10 tOOl! t6n "coO ton "c" 

Buh:' 

Slum u Bolla " 

S/OI'O ." 

~ 
i: 
~ 

! 

Rotace 

12 tOOl! 
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LId • ... 

t,"',.... t,,,,, ... 

Expandujicf 
a redukujicf se 

rady 

ton "g" 

LId • ... 

Modus 1-2-1-3 

ton "c" 



KIII"a. 
klllOO 0Il'\·fr,,6. 
1;",00 :"\'(I/U. 
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k"iha 5mIllIHJ(,~al\~t'h. 
kn,OO f/m' 
d,,,, l'.!rnvd, U pru\~~t·h. 

I.."' ''a IlmrotNf. 
k",oo /,(',1\,.\ ,:.",i. 
I.."iha ""!(IIi, 

Zalozpev I 

i 
.l 

O(J/gora.' ~ 
Na G()I!lIII~ kH:.! oS 

" Nu kif:'; ,1/0\~1c! 

Rada modu 
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.l f ~ .l :e ~ I 
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:il ~ 
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1! 
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II. Clovek 

Smn :a l'fUlU" , 
fmn:a IlJdllU', 
~ /iJII"( 
:..aIiJ.ffiVl, 

Vikf .... 

h (f,n(, 

holf.ft .. .. 

l'ulL' ... . 

SI:.a. 

zu lid" lmn:JJ fl't." lo lidf 

Dies irae II 
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P(H/~J"f SOlid! 

KIII"U, 
kIlOlllOlt'l'/tflli. 

11." '''0 :"'nlta. 
km"u ti mta :'l''''''f'~vdl 
kill"" :"l'otll llkm"',," \~dt , 
k",""~/(ll' 
dOl' l'f! nt.\~cI, a ,mn'l~d,. 

ImOm \TI!Jnn'(, 

bti"a ,kutlJ" 
km"a l/a"I" .!"i. 

Dies irae III Rada modu Zalozpev II 
+ Zalozpev 



Dynamickj prubih: 

Dodekafonnf 
rada 

Hustota faktury: 

2 aZ 3 t6ny 

Inverznf dodek. Dodek. 
rada rada 

III. Vecnost 

- TajtmJ"'( Ca.\II. 

Huh ? 

Rotace 

12 t6nti 
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Vf!bww! 

SItJl'O II Bolw'! 
5/'1\'0'1 

Modus 1-2-1-3 

t6n "c" 10 tanti 



...... 
~ Vetya intermedia: 

Pauzy: 

Priloha c. 3: Fonmilni schema KabehicoIT VIII. symfonie - vytvoreno podle faksimile skladatelova autografu partitury. 
Iednotlive vety jsou oznaceny cfsly 1 - 5, intermedia pfsmeny a-d. Hornf (tucmi) linie predstavuje priblizny dynamicky 
prubeh, pod diagramem je zachycena autorem pozadovami doba trvanf vet, intermedii a pauz mezi jedn. castmi. 

1 I~ I 2 ~I---I __ I~ 3 
::;; 4'45" 33" 

2_3" 3-5" 

I. 

::;; 4'10" 33" 

5-10" 

~ 5'25" 33" 

2_3" 2_3" 

II. 

4 IQI 5 
±4'40" 33" ~ 4'10" 

5_10" 3_5" 2_3" 

III. , , 

Symfonie c. 8 "Antifony" 



Souhlasim s tim, aby moje diplomova prace byla piijcovana ke studijnim uceliim. Zadam, 
aby citace byly uvadeny zpiisobem uzivanYrn ve vedeckych pracfch a aby se vypiijcovatele 
tadne zapsali do prilozeneho seznamu. 

V Praze dne 1. 8. 2009 

;;~ .. 
........ /~.~~ ........................ . 

Podpis 

Poradove J meno etenare c. ISle karty Bydliste Datum 
cislo 

109 


	doc20120307123424_001
	doc20120307123424_002
	doc20120307123424_003
	doc20120307123424_004
	doc20120307123424_005
	doc20120307123424_006
	doc20120307123424_007
	doc20120307123424_008
	doc20120307123424_009
	doc20120307123424_010
	doc20120307123424_011
	doc20120307123424_012
	doc20120307123424_013
	doc20120307123424_014
	doc20120307123424_015
	doc20120307123424_016
	doc20120307123424_017
	doc20120307123424_018
	doc20120307123424_019
	doc20120307123424_020
	doc20120307123424_021
	doc20120307123424_022
	doc20120307123424_023
	doc20120307123424_024
	doc20120307123424_025
	doc20120307123424_026
	doc20120307123424_027
	doc20120307123424_028
	doc20120307123424_029
	doc20120307123424_030
	doc20120307123424_031
	doc20120307123424_032
	doc20120307123424_033
	doc20120307123424_034
	doc20120307123424_035
	doc20120307123424_036
	doc20120307123424_037
	doc20120307123424_038
	doc20120307123424_039
	doc20120307123424_040
	doc20120307123424_041
	doc20120307123424_042
	doc20120307123424_043
	doc20120307123424_044
	doc20120307123424_045
	doc20120307123424_046
	doc20120307123424_047
	doc20120307123424_048
	doc20120307123424_049
	doc20120307123424_050
	doc20120307123424_051
	doc20120307123424_052
	doc20120307123424_053
	doc20120307123424_054
	doc20120307123424_055
	doc20120307123424_056
	doc20120307123424_057
	doc20120307123424_058
	doc20120307123424_059
	doc20120307123424_060
	doc20120307123424_061
	doc20120307123424_062
	doc20120307123424_063
	doc20120307123424_064
	doc20120307123424_065
	doc20120307123424_066
	doc20120307123424_067
	doc20120307123424_068
	doc20120307123550_001
	doc20120307123550_002
	doc20120307123550_003
	doc20120307123550_004
	doc20120307123550_005
	doc20120307123550_006
	doc20120307123550_007
	doc20120307123550_008
	doc20120307123550_009
	doc20120307123550_010
	doc20120307123550_011
	doc20120307123550_012
	doc20120307123550_013
	doc20120307123550_014
	doc20120307123550_015
	doc20120307123550_016
	doc20120307123550_017
	doc20120307123550_018
	doc20120307123550_019
	doc20120307123550_020
	doc20120307123550_021
	doc20120307123550_022
	doc20120307123550_023
	doc20120307123550_024
	doc20120307123550_025
	doc20120307123550_026
	doc20120307123550_027
	doc20120307123550_028
	doc20120307123550_029
	doc20120307123550_030
	doc20120307123550_031
	doc20120307123550_032
	doc20120307123550_033
	doc20120307123550_034
	doc20120307123550_035
	doc20120307123550_036
	doc20120307123913_001
	doc20120307123913_002
	doc20120307123913_003
	doc20120307123913_004
	doc20120307123913_005

