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Anotace:

Cilem prace je podat pokus o analytické uchopeni poslednich tf{ symfonii Miloslava Kabel4ce
(1908-79), a to ptedevsim z modélniho aspektu (modalita, kompozice na zakladé modi, vztah
mezi modalitou a tonalitou, neoktdvové mody). Ddle je v€novdna pozornost textovym
elementim skladeb, vztahem mezi hudbou a slovem v kompozici, formé symfonif a dal$im
kompozi¢nim postupiim zralé Kabeldcovy tvorby.

Annotation:

The purpose of this diploma paper is to analyse last three symphonies of Miloslav Kabeldc
(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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I. UVODNI CAST

Uvod - Symfonicka tvorba Miloslava Kabelace

Symfonickd tvorba Miloslava Kabelace (1908-79) zaujima vyznamné misto v kontextu
¢eské hudby druhé poloviny 20. stoleti. Jeho dilo pfedstavuje Zivé obohaceni Zanru symfonie
0 nové moZnosti, a to nejenom v ¢eském, ale i svétovém meéfitku. Pfesto se tvorb&€ M. Kabe-
la¢e, pfedev§im vinou totalitniho reZimu doby normalizace, dosud nedostalo dostatecné
pozornosti ani v koncertnim provozu, ani v odborné literatui'e a publicistice .

Kabeld¢ovo dilo, pfedné kvuli svému filosofickému rozméru, nevyhovovalo ideovym
pozadavkim minulého reZimu. Zejména pocinaje skladbou Mysterium ¢asu (op. 31, komp.
1956-57) se Kabel4¢ stavél do pozice skladatele vymykajiciho se oficidlnimu proudu. V poz-
dejsi tvorbé se Kabel4¢ stile Castéji zamefuje na zdkladni lidské hodnoty a svymi skladbami
varuje pfed jejich dpadkem. Tyto tendence vyvrcholily Sedmou a Osmou symfonii, ve
kterych Kabeld¢ pro vyjadieni naléhavého varovani séhl ke sloviim Bible; konkrétn€ Osma
symfonie byla o&ividnou reakci na aktualni situaci v Ceskoslovensku po srpnu 1968. Nalé-
havy moréln{ apel jeho tvorby byl velice rychle vztaZen k projevu odporu proti totalitni moci
(takto byl chdpin v Ceskoslovensku i v zahrani¢f), ¢ehoZ nasledkem byly postihy v dobg
normalizace': Kabeldgovy kompozice se nesmély provozovat, bylo zabratiovdno jejich
vydavani tiskem i publicistické reflexi. Kabela¢ byl vyfazen z oficidlniho kulturniho déni a
ocitl se v izolaci. V dasledku téchto postihli se zna¢né zbrzdil proces Sifeni jeho dila (tiskova
vydéni, provadéni skladeb, reflexe v muzikologické literatufe apod.) a tento dluh vuéi
Kabelatové tvorbé dosud nebyl uspokojivé splacen.® K &astetné ndpravé zatalo dochdzet
ptiblizng od poloviny 80. let, v dob&, kdy se kulturné-politicks situace v Ceskoslovensku
uvoliiovala a cenzurni mechanismy totalitniho reZimu zacaly ztracet na moci (¢ehoZ se ovSem
skladatel jiZ nedoZil).?

Okolnost, Ze tvorba Miloslava KabeldCe dosud nebyla v celé své §ifi dostatecné analy-
ticky zpracovana a Ze diikladné analyze zatim uniklo mj. pravé skladatelovo pozd€jsi symfo-
nické dilo — VL., VIL. a VIIL syrnfonie4, je jednim z dtivodd, pro¢ jsem zvolil pro svou praci
toto téma. KabeldCova VIII. symfonie navic pfedstavuje z analytického hlediska velice zaji-
mavou skladbu, z niZ lze dobfe vysledovat zakladn{ tvirci rysy zralé KabelaCovy tvorby. Jde
o0 posledni z osmi symfonii a o jedno z poslednich zdvaZnych dé€l autora, ve kterém se vyrazné
odraZi Kabel4¢ovy dosavadni tendence.

Cilem této prace je tedy pfedevSim podat pokus o analytické uchopeni VI., VII. a VIIL
Kabelacovy symfonie a zatfadit je do kontextu Kabeldcovy tvorby i doby jejiho vzniku. Diive,

! viz Jaroslav SMOLKA, Stinové Geska hudba 1968-89, in: Hudebni véda 1991, &. 2, s. 153-87; zde s. 1567,
160~1

% Mnohd, zejména pozdgjii skladatelova dila se dodnes nedockala tiskového vydani: mj. VI. a VIL symfonie, 8
ricercari (op. 51), Promény 1. (op. 57) a IL. (op. 58) a dal3i.

3 Prikladem je provedeni VIIL symfonie M. Kabeldée v ramci programu abonentniho koncertu Ceské
fitharmonie 12. a 13. ledna 1984, kam se ji podafilo prosadit dirigentu Viclavu Neumannovi. Ve stejném roce je
na Katedre d¢jin hudby, divadia a filmu FF-UK v Praze obhdjena prvni diplomovd price, vénovana tvorbé
Miloslava Kabelage (LuboS Stehlik, Vokdlini dilo Miloslava Kabeldée).

* Struénou analyzu VIL Kabela&ovy symfonie publikoval Vladimir Lébl v Hudebnich rozhledech 1968 (Sedma
symfonie Miloslava Kabelége, s. 443-6); podle jeho vlastnich slov v8ak nejde o vySerpdvajic{ analytickou prici,
nybrz o kratky vhled do kompoziéni techniky a formy skladby, jejiz zevrubna analyza by vyZadovala daleko vic
prostoru, neZ kolik poskytovala forma referdtu v Hudebnich rozhledech.




neZ se pustime do analyzy téchto skladeb, bude vSak uZite€né v kratkosti nahlédnout na
symfonickou tvorbu M. Kabel4ce jako na celek.

Nebudu se zde zabyvat definici pojmu ,symfonie” nebo adjektiva ,symfonicky” —
v tomto sméru odkazuji na praci Jaromira Havlika Ceskd symfonie 1945-80, kde se autor o
definici tohoto Zénru pokouéf.5 Kabela€ovym symfonickym dilem zde rozumim zejména fadu
jeho osmi symfonii; vedle této fady je vSak tfeba uvést jeSt¢ dalsi dila, kterd, pfedevsim kvili
svému zdvaznému charakteru, lze také oznacit za ,,symfonickd*: kantatu Neustupujte! (op. 7,
komp. 1939), obé mysteria — Mysterium casu, op. 31 (passacaglia pro velky orchestr, komp.
1956-57) a Eufemias mysterion, op. 50 (Mysterium ticha, pro soprdn a komorni orchestr,
komp. 1964-65), ddle Hamletovskou improvizaci pro velky orchestr (op. 46, komp. 1962-63)
a téZ Zrcadleni (9 miniatur pro velky orchestr, op. 49, komp. 1963-64).

Podivejme se nyni bliZe na fadu osmi symfonii M. Kabel4c¢e. KaZdou ze symfonii kom-
ponoval Kabeld¢ se zvlastnim tviréim zdmérem, v kaZdé piinaSi nové, osobité prvky.
S originalitou tvir¢tho zaméru jednotlivych symfonii koresponduje i ndstrojové obsazeni,
které Kabeld¢ voli pro kazdou symfonii zcela odliSné: tradi¢ni velky symfonicky orchestr
(ovSem s velkou baterii bicich ndstroju) je predepsdn pouze ve Druhé symfonii in C, op. 15
(komp. 194246, prem. 1947). V Prvni symfonii, op. 11 (komp. 1941-42, prem. 1945), pocita
autor se smyCcovym orchestrem a poc¢etnou skupinou bicich nastroji. Od Tieti symfonie dale
Kabeléd¢ predepisuje do té doby pro Zanr symfonie nezvyklé néstrojové kombinace: pro Treti
symfonii (op. 33, komp. 1948-57) varhany, Zestové néstroje a tympdny, pro Ctvrtou symfonii
(op. 36, komp. 1957-58) komorni orchestr, pro Patou (op. 41, komp. 1960) s6lovy soprin bez
textu a velky orchestr, v Sesté symfonii autor poéitd se sélovym klarinetem vedle orchestru
(op. 44, komp. 1961), v Sedmé s recitdtorem a velkym orchestrem (op. 52, komp. 1967-68) a
v Osmé se sélovym soprdnem, smiSenym sborem, varhanami a souborem bicich néstroji.

Zamyslime-1i se nad tim, kterym smérem se Kabel4¢ ubiral pti hledadni novych vyrazo-
vych moZnosti Zanru symfonie, vyvstanou ndm z tohoto zb&Zného prehledu — aniZ bychom
skladby analyzovali — pfedevsim tyto tii specifické roviny:

1. Koncertantni charakter symfonie. Mnohé symfonie maji koncertantni raz, uplattiuji
prvek sélového néstroje nebo zpévniho hlasu vedle orchestru (jiz ve Ttet{ symfonii je s6listic-
kym zptisobem uZito varhan, v P4té symfonii soprdnu bez textu, v Sesté s6lového klarinetu,
v Sedmé mluveného slova a v Osmé symfonii lze za sélisticky oznacit jak sopranovy, tak
varhann{ part).

2. Uzivani bicich nastroji. Obliba bicich nastroji a jejich netradiéni uZivani je patrnd
v celé Kabeldcove tvorbé od raného dila azZ k pozdnim kompozicim a tizce souvisi se sklada-
telovym zdjmem o mimoevropské hudebni kultury. Jiz v roce 1935 na Kabeléce siln¢ zaptliso-
bilo vystoupeni indického tane¢niho a instrumentélniho souboru Udaj Sankéra, ktery v té
dobég vystupoval v Praze. Miloslav Kabela¢ vzpomina na tento zaZitek v rozhlasovém potradu
nato¢enému v srpnu 1965°% ,, [...] Dojem z jeho vystoupeni byl pro mne tak silny, Ze nejen
jsem nékolik dni chodil jako omdmen, ale Ze jsem si podvédomé i védomé ovéfoval a nove
hodnotil cely svlij hudebni vyvoj. Hledal jsem v hudb& tohoto souboru pro sebe pouceni,
obohaceni. TéZ v bohatstvi bicich ndstroji a v jejich hudebnim, zvukovém a technickém
vyuZiti. Najednou se mi zdalo naSe pouZivani bicich ndstrojii barbarské. L. iz v prvnich
dvou symfoniich a kantaté¢ Neustupujte! (op. 7, komp. 1939) hraji bici néstroje jinou roli, nez
byva v orchestru obvyklé, vystupuji jako samostatna slozka. Velky tvirci obrat na tomto poli
u Kabeldce nastava od pocéatku 60. let, kdy dochazi k vyraznéj$imu pronikani bicich néstroju

5 Jaromir HAVLIK, Ceskd symfonie 1945 — 1980. Praha 1989

8 Text byl pozdgji otistén v &asopisu Konfrontace, casopis pro soudobou hudbu, 1970, & 4 a v Hudebni véde,
1999, dvojéislo 2-3, s. 344-7 pod ndzvem Uvod k Osmi invencim pro bici ndstroje, op. 45.

7 viz Miloslav KABELAC, Uvod k Osmi invencim pro bici ndstroje, op. 45, in: Hudebni véda, 1999, dvoj&islo 2—
3,s.344-7; zde s. 344



mimoevropskych kultur do evropské artificialni hudby. V této dobé (1961-62) vznikd
ve Strasburku samostatny soubor bicich néstrojii (Les percussions de Strasbourg, pvodni
nézev Le groupe instrumental & percussion de Strasbourg), svého druhu prvni v Evropé.® Pro
tento soubor piSe Kabeld¢ cyklus Osm invenci pro bici ndstroje, op. 45 (1962), pozd¢ji
8 ricercari, op. 51 (komp. 1966-67). Ve skladb& Eufemias mysterion, op. 50 (Mysterium
ticha, komp. 1964-65) pro soprdn a komorni orchestr je jiz uZito velkého mnoZstvi bicich
nastrojli podobnym zplsobem, jako v Osmi invencich a pozd€ji v 8 ricercari, a konecné
v Osmé symfonii (komp. 1969-70) pouZiva Kabela¢ vedle vokalni slozky pouze soubor bicich
néstrojli a varhany.

3. Experimentovani v oblasti vokalni a textové slozky symfonie. Kabela¢ pocita
s vokélni sloZkou v Paté a Osmé symfonii, v Sedmé s mluvenym slovem. UZit{ textu je
v kazdé z t€chto tif symfonii zcela svérdzné: v Paté symfonii zpiva soprdn disledné bez textu
na predepsané vokaly (a, o, i apod.), skladatel zde tedy oprost'uje lidsky hlas od vyznamu
textu a zachdzi s nim na zpasob orchestralniho néstroje, méni barvu (vokél), vibrato apod.
Tento zpisob zpévu uzil Kabela¢ jesté o dva roky pozd&ji v cyklu péti zpévl pro alt Ohlasy
ddlav (op. 47, komp. 1962-63). V Sedmé symfonii naopak Kabeld€ pouZivd pouze
mluveného slova na svilj vlastni text sestavajici mimo jiné ze slov Janova evangelia a Zjeveni
sv. Jana (text Nového zdkona je zredukovén na hold slova nebo slovni spojeni, které maji sviij
ostry vyznam a s kterymi Kabela¢ dale pracuje volnym zplisobem — meéni jejich pofadi,
intonaci, rozvijf je do ur€itych spojeni nebo oprostuje podobné, jako melodicky motiv, ddva
je do vzdjemného kontrastu atd.). JestliZze tedy v Paté symfonii nachdzi Kabeld€¢ nové
moznosti v opro$téni zpévniho hlasu od vyznamu slova, v Sedmé symfonii je to naopak
vyznam slova, ktery, oprostén od zpévu, se stdvd novym vyjadfovacim prostfedkem hudby —
obohacuje hudebni prostfedky pravé o prvek svého konkrétniho vyznamu, se kterym skladatel
pracuje podobnym zptisobem, jako v jinymi sloZkami hudebni fe¢i (melodickym motivem,
dynamikou apod.). V Zadném piipad€ se nejednd o klasické zhudebiiovani textu. Podobnym
zpusobem pracuje Kabel4¢ s textem (tentokrat zpivanym nebo skandovanym) Osmé symfonie
a zpivanym textem skladby Eufemias mysterion (viz analyza Osmé symfonie této prace).
Recitace mluveného slova je uplatnéna také pozd&ji ve skladbé Osudovd dramata clovéka
(sondta pro trubku, bici néstroje, klavir a recitaci, op. 56, komp. 1975-76).

Tyto tfi zminéné oblasti experimentovdni a hleddni novych vyrazovych moZnosti Zanru
symfonie jsou prvky vnéj$imi, snadno poznatelnymi pouhym poslechem skladeb, a uvadime
je zde a priori pred vlastni analyzou dél. Ta si klade za cil odhalit vnitfni kompozi¢ni principy
skladebnym principt téchto dél je — jak ukaze analyza — modalni préce, tedy kompozice na
zékladé modi oktavovych i neoktdvovych. Cilem analyzy bude potom odpoveédét na otdzku,
co mody v KabelaCoveé pojeti vlastné znamenaji a ¢im je tedy KabeldCova modalni prace
origindlni v kontextu své doby. Déle si analyza bude v§imat formy symfonii — smé&fovani od
osobitého druhu sondtovych forem k formé tfidilné symetrické s vrcholem v prostiedni,
nejzévazngjsi Casti.

8 viz tamtéy, s. 345




Literatura k tématu prace

Literaturu o Miloslavu Kabelac¢ovi jiz velmi podrobné¢ zdokumentovala Marta Némcova
ve své diplomové praci.’ Zde bych se proto zaméfil predev§im na texty tykajici se bud’ ptimo
KabelaCovych symfonii, nebo na obecn&jsi analytické, historické ¢i jiné prace, které se
k tématu rovnéZ vztahuji (véetné Kabeldcovych vlastnich texti o své prici, které maji jiz
pramennou povahu).

Literatura historické povahy

Cennymi dokumenty k poznini okolnosti vzniku VIIL. symfonie i premiéry této skladby
jsou stati otisténé ve 2. a 3. ¢isle Hudebni védy r. 1999. Toto dvojc¢islo Hudebni védy spo-
le¢né s nasledujicim 4. &islem je celé vénovano Miloslavu Kabeldcovi a tvoii sbornik studii,
dokumentt, rozhovort, vlastnich KabelaCovych textt a dopisti vydany u piileZitosti dvaca-
tého vyroci skladatelova umrti. Z Kabeld¢ovych vlastnich textd je k tématu této prace zvI4ste
cenny autortiv komentat k VIII. symfonii ur€eny pro rozhlas'®, ve kterém Kabel4¢ podrobné a
srozumiteln€ sdéluje sviyj tvarci zamér, 1i¢1 zrod VIII. symfonie, objasiiuje formélni proporce
tohoto dila i pouZité kompozi¢ni principy. Dal§im velmi pfinosnym pramenem je svédectvi
sopranistky Jany JondSové, kterd nastudovala a zpivala sopranovy part symfonie. Jeji
vypravéni o premiéfe ve Strasburku je v Hudebni v&dé 1999 otisténo v zdznamu Zdeiika
Nouzy.11

Historické okolnosti vzniku VIII. symfonie a okolnosti provadéni skladby jsou také za-
chyceny v biografické studii Vladimira Lébla (Zivotopis Miloslava Kabeldce)'?, dile ve stati
Jaroslava Smolky (Stinovd ceskd hudba 1986—1 989)" a Lubose Stehlika (Posledni obdobi
tvorby Miloslava Kabeldce).'*

O vzniku KabeldCovy VII. symfonie se doviddme z textu Miloslav Kabel4¢ o své prici,
oti§téném v zdznamu Jittho Pilky v Hudebni v&d& 1999."° Zde skladatel struéné popisuje
proces vzniku dila i zdkladn{ skladebné postupy.

Literatura analytické povahy

Podrobna analyza VI. a VIII. symfonie zatim nebyla publikovdna. Analyzu VIIL
Kabeldtovy symfonie publikoval Vladimir Lébl v Hudebnich rozhledech 1968'¢; podle jeho
vlastnich slov vSak nejde o vycerpavajici analytickou praci, nybrZz o kratky vhled do
kompozi¢ni techniky a formy skladby, jejiZ zevrubnd analyza by vyZadovala daleko vic
prostoru, neZ kolik poskytovala forma referdtu v Hudebnich rozhledech. Stru¢n4 analyza V1.,
VIL i VIIL symfonie se objevuje v praci Jaromira Havlika Ceskd symfonie 1945 — 1980";
Siroky zabér této knihy vSak autorovi neumoznil vénovat kazdé symfonii vétsi prostor, nez v
prumé&ru dvé strany, analyza je zde proto nastinéna jen v hrubych obrysech.

® Marta NEMCOVA, Klavirni tvorba Miloslava Kabeldce. Diplomové price obhdjend na Ustavu hudebnf védy FF-
UK v Praze, 2005

10 Miloslav KABELAC, VIII. symfonie “Antifony” (autoriv komentaf pro rozhlas), in: Hudebni véda, rok 1999, &.
2-3,s. 369-372

! Jana JONASOVA, Z premiéry Kabeld¢ovy VIIL symfonie (zaznamenal Zdengk Nouza), tamtéz, s. 259-262

12 yadimir LEBL, Zivotopis Miloslava Kabel4&e, in: Hudebni véda, roé. XXV (rok 1988), ¢&. 1, s. 8-63

B Jaroslav SMOLKA, Stinova ¢eskd hudba 19681989, in: Hudebni véda, rok 1991, €. 2, s. 153-87

14 1L ubo¥ STEHLIK, Posledni obdobi tvorby Miloslava Kabelace, in: Hudebni rozhledy, ro¢. XL1, rok 1988, s.
380-3

15 Miloslav Kabeldg o své préci (v zaznamu Jitiho Pilky), in: Hudebni véda, rok 1999, sv. 2-3,s. 341-3

16 Vladimir LEBL, Sedmd symfonie Miloslava Kabelace, in: Hudebni rozhledy, rok 1968, s. 4436

7 Jaromir HAVLIK, Ceskd symfonie 1945 — 1980, Praha 1989




Z obecnéjsich analytickych praci tykajicich se KabeldCovy dila bych na prvnim misté
uved! studii Vladimira Lébla (K tviiréimu profilu Miloslava Kabeldce — publ. 1988)'%, v niz
se, dle mého ndzoru, autorovi podafilo vystizné podchytit zakladni tviir¢i rysy, které je tfeba
sledovat pfi analyze KabelaCovych skladeb. Neni na Skodu zde ptfipomenout, Ze Lébl
zamyslel vytvoftit skladatelovu monografii, pfed¢asné imrti mu vSak zabranilo knihu dokong¢it
a ta zlstala pouze v podobé vySe jmenovaného iivotopisu.19 Monografie v§ak méla zahrnovat
i analyzu KabelaCovy tvorby a tato kratka, le¢ vystizna studie (K tvir¢imu profilu) se zda byt
shrnutim a syntézou analytickych postfehll autora a i jakymsi ndvodem k budouci analyze
Kabelacova dila.

Dv¢ studie Jarmily Doubravevé (K hudebnimu mysleni Miloslava Kabeldce — publ.
1970%°, Kdilu Miloslava Kabeldce — publ. 1983%') rovndr velkou mérou prispivaji
k analytickému uchopeni Kabeldcova dila. Zatimco v prvnf studii se autorka zabyva fenomé-
nem ténové vysky u M. Kabelade, a to pfedev§im v skladatelové tviiréim obdobi 1935-45
(definuje a analyzuje Kabeldcovy umélé ténorody a skladatelovu préci na poli intervaliky), ve
druhé studii reflektuje vlivy mimoevropskych kultur, staré hudby a folkléru na Kabeld€ovo
dilo. Pfinosn4 je téZ star$i stat’ Eduarda Herzoga (Tviiréi profil Miloslava Kabeldce — publ.
1958)*; agkoli zde autor nezachézi do hlubsi analyzy, zvefejliuje zajimavé postiehy zejména
o Kabelac¢oveé melodice. Okrajové se KabelaCovy tvorby, konkrétné¢ vokalné-instrumentéln,
tyké dal3i préce Jaromira Havlika, Kantdta a vokdlni symfonie (publik. 1990). V této studii
si autor kladl za cil objasnit rozdil mezi kantatou a vokalni symfonii ve 20. stoleti a pfesné
definovat tyto dva Zanry.

Celkovy pohled na tvorbu Miloslava KabeldCe a tedy i zaclenéni VI, VIL a
VIII. symfonie do kontextu skladatelova dila poddvd Zdenék Nouza ve studii Nad tvorbou
Miloslava Kabelddce (publ. 1984).** Tenty? autor také vytvofil katalog skladeb M. Kabeldge
(byl vydan v Hudebni v&ds 1999)* a pfipravuje Kabela¢ovu monografii.

Na Ustavu hudebni védy FF-UK bylo obhajeno jiz n&kolik diplomovych praci vénova-
nych tvorbé Miloslava Kabelace. Vedle vySe jmenované prace Marty Némcové, kterd zpraco-
vala Kabel4tovu klavimi tvorbu®®, je to diplomova prace Katefiny Kohoutové (Ceskd vo-
kdlné-instrumentdlni hudba na pielomu 50. a 60. let 20. stoletf)”’, Terezy Havelkové (Cizo-
krajné motivy v dile Miloslava Kabeldce)*® a Miroslava Smky (Novd syntéza)”, starsiho data
pak diplomovd prace Lubose Stehlika (Vokdlni dilo Miloslava Kabeldce).™

Tématem prace Katefiny Kohoutové je KabeldCova V. symfonie, skladba Eufemias mys-
terion a Vokalni symfonie Vladimira Sommera; Tereza Havelkov4 si ve své diplomové praci
kladla za cil zmapovat a analyticky podchytit prvky exotickych kultur v Kabeldcove tvorb& —

'8 Vladimir LEBL, K tvréimu profilu Miloslava Kabel4ge, in: Hudebni véda, ro&. XXV, rok 1988, & 1,s. 64-9
19 ¢it. viz pozn. 12.

20 Jarmila DOUBRAVOVA, K hudebnimu my$leni Miloslava Kabel4&e, in: Hudebni véda, rok 1970, &. 1,s. 7-19
2! yarmila DOUBRAVOVA, K dilu Miloslava Kabeléage, in: Hudebni rozhledy, ro&. XXXVI, rok 1983, &. 2, s. 80-2
*2 Eduard HERZOG, Tviréi profil Miloslava Kabelage, in: Hudebni rozhledy, 1958, s. 5534

 Jaromir HAVLIK, Kantita a vokélnf symfonie. Vztah hudby a slova jako kli¢ovy moment rozdilnosti z4nrii. In:
Hudebni véda, ro€. XXVII, rok 1990, &. 1, 5. 39-47

2 7dengk Nouza, Nad tvorbou Miloslava Kabelade, in: Hudebni rozhledy, ro€. XXXVII, rok 1984, s. 3842

B 7densk NOUZA, Seznam skladeb Miloslava Kabeld&e, in: Hudebni véda, rok 1999, s. 41563

% ¢it. viz pozn. 9

%7 Katetina KOHOUTOVA, Ceskd vokdIné-instrumentdlni hudba na prelomu 50. a 60. let 20. stoleti. Diplomov4
price obhdjend na Ustavu hudebni védy FF-UK v Praze, 2003

* Tereza HAVELKOVA, Cizokrajné motivy v dile Miloslava Kabeldce. Diplomové price obh4jens na Ustavu
hudebni védy FF-UK v Praze, 2001

%% Miroslav SRNKA, Novd syntéza (Klicové skladby cCeské orchestrdini hudby 60. let 20. stoleti ve svétle Nové
hudby). Diplomovi préce obhdjend na Ustavu hudebni védy FF-UK v Praze, 1999

0 Lubo§ STEHLIK, Vokdini dilo Miloslava Kabeldce. Diplomové price obh4jens na Katedfe d&jin hudby, divadla
a filmu FF-UK v Praze, 1984




k tomuto tcelu detailn€ analyzovala skladby, ve kterych je vliv exotickych kultur nejmarkant-
n¢j8i (melodram Mistr deviti pisni, Cizokrajné motivy, Ohlasy ddlav a struéné VII. symfonii).
Ustrednim tématem Stehlikovy diplomové price jsou potom dva pistiové cykly: Milostné
pisné (op. 20, komp. 1955) a Ohlasy ddlav (op. 47, komp. 1962-63); vedle toho vSak Stehlik
podava souhrnnou kapitolu o celé tvorbé M. Kabelaée s diirazem na vokdlni a vokalné-in-
strumentélni tvorbu, do niZ zahrnuje i VIII. symfonii (str. 66-8). Hlavni otdzkou, kterou si
kladl Miroslav Srnka ve své diplomové préci, bylo, do jaké miry uplatnili &esti skladatelé
60.let 20. stoleti kompoziéni techniky tzv. ,Nové hudby“’' Jako piiklad vybral tfi
orchestrélni skladby 60. let: Patndct listii podle Diirerovy Apokalypsy LuboSe Fisera, Variace
na Mahlerovo téma Jana Klusdka a Zrcadleni (op. 49) Miloslava Kabel4ce.

3! Pod tento termin, tolikrat zmifovany v publicistické literatufe v souvislosti s hudbou v Ceskoslovensku na
konci 50. let a v 60. letech 20. stoleti, Srnka zahrnuje pfedev§im nésledujici techniky: dodekafonii, seridlni
techniku, témbrovou kompozici a aleatoriku.
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II. ANALYZA SESTE SYMFONIE

Sestou symfonii pro s6lovy klarinet a orchestr napsal Kabel4¢ v roce 1961 a premiéru
méla 16.2. 1964 na koncerté¢ Svazu Ceskoslovenskych skladatelt v Dom&€ umélchi v Praze
(dnesni Rudolfinum) v rémci Tydne soudobé hudby prazskych skladatelt.*®

Pfi analyze vychdzim z partitury, ktera je uloZena ve Fondu hudebnin Ceského rozhlasu,
sign. O 6191.

Uvod k analyze

Sesta symfonie Miloslava Kabelage bude v této kapitole rozebrdna pfedeviim ze dvou
zakladnich aspektl. Prvnim z nich je motivickd prdce. Opakovani, transponovani a rozvijeni
melodického materidlu je tradiénim formotvornym Cinitelem, ktery je uplatnén i zde; formu je
tedy tfeba analyzovat pfedev$im na zdkladé melodickych motivi a jejich vzajemnych vztaht.

Druhym aspektem je prdce moddini. Melodické motivy i souzvuky Sesté symfonie jsou
vytvofeny na podkladé¢ KabeldCovych tzv. umélych ténorodii. Umely ténorod je Kabelacuv
termin oznacujici modus, ktery neni historicky vzity, nejedna se tedy o tradi¢ni dur-mollové
tondlni systémy, ani mody pfevzaté z gregoridnského chordlu (nepfesn€ tzv. cirkevni mody) ¢i
cikdnské stupnice. Kabeldtovy mody — pouZité zde v Sesté a v nasledujici Sedmé a Osmé
symfonii — vSak daleko spiSe neZ ur€ity ténovy terén (tedy ténorod, prostor, z kterého se
,rodi tény) znamenaji jiZ konkrétni zné&jici intervalovou strukturu, vyjaddienou horizontalné
nebo vertikdln€, ptip. kombinaci obou sloZek; tzn. vSechny tény ténového vybéru znéji bud’
soucasné, nebo blizko sebe v relativné kratkém case. Pod pojmem modus zde tedy rozumime
praveé tuto redln¢ znéjici intervalovou strukturu, pod pojmem tonovy vybér konkrétni znéjici
tény; napiiklad téonovy vybér c-d-es-fis-g-as-b-h pfedstavuje osmiténovy modus 2-1-3-1-1-2-
1-1.% Transponujeme-li modus, tj. ménime-li jeho polohu, pak modus jako takovy se neméni;
to, co se meni, je tonovy vyber.

V Sesté symfonii je vétsi mnoZstvi modii, které piechdzi jeden v druhy, prométiuji se.
Vsechny maji oktdvovou periodicitu (opakovéani tychZ intervali se dé&je, podobné jako
v tradiénim dur-mollovém systému, po oktdve€). Mody jsou vét§inou mnohaténové, zahrnuji
nejCastgji 7 az 10 rlznych tént (u desetitébnového modu schdzi jiZ pouhé dva tény
do dvanictizvuku). U modi, které obsahuji 9 aZ 10 t6nq, je jiZ praktiCtéjsi vymezit je tim, ¢im
nejsou, neZ tim, ¢im jsou. K tomuto dcelu zavddime pojem negativ modu a to ve stejném
smyslu, v jakém pouZivd Karel Janedek pojem negativ souzvukového druhu (diky povaze
KabeldCovych modu lze tento termin, ktery uzivd Janecek na vertikdln€ zné&jici souzvuky,
aplikovat prav& na mody jako takové).>* Negativ modu je pravé takova intervalova struktura,
kterd v modu obsaZena nenf; spolu s modem by tedy tvofila dvanactizvuk. Negativem jednoho
ténu je tedy jedenactizvuk, negativem ¢Cisté kvinty je desetizvuk obsahujici vSechny tény
chromatické stupnice bez téni jedné Cisté kvinty apod. Oznalit modus negativem jiného
modu je praktické zejména u mnohaténovych modd, jejichZ struktura je sloZitd a velmi
zahu$ténd, avsak jejichZ negativ tvofi oproti tomu strukturu jednoduchou a zndmou — napft.

32 viz Zdengk Nouza, Seznam skladeb Miloslava Kabelage, in: Hudebni véda 1999, s. 415-53, zde s. 433

* Orienta&ni schéma intervalové struktury zde prebirdme z terminologie Karla Janetka, viz Karel JANECEK,
Zdklady moderni harmonie, Praha 1965. Cisla ozna¢uji poéet piilténi v daném intervalu (zdkladni jednotkou
temperované chromatiky, v rdmci nfZ jsou komponovany i Kabeldovy symfonie, je piiltén), ¢ili § = pdltén, 2 =
cely ton, 3 = mala tercie apod. Souzvuky (mody) jsou vzdy doplnény do oktdvy (u oktdvovych modi; u
neoktdvovych mohou byt doplnény do piislusného délictho intervalu) — napf. orientaéni schéma durového
kvintakordu by bylo 4-3-5 (velkd tercie + mala tercie + dopln€k do oktavy).

3* viz Karel JANECEK, Zdklady moderni harmonie, Praha 1963, s. 34
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Gasto se v Sesté symfonii vyskytuje devititénovy modus, které je negativem durového
kvintakordu: napi. d-fis-a, tedy ténovy vybér tvoii vSechny tény kromé d-fis-a, oznacime jej
proto negativem vybéru d-fis-a, coZ zapiSeme jako (d-fis-a)” a tento zdpis povazZujeme za
jednodussi a ndzorn€jsi, néZ kdybychom m¢éli vypisovat, které tony ve vybéru obsaZeny jsou:
c-cis-dis-e-f-g-gis-b-h.

Kabeld¢ s mody, které ve skladbé exponuje, déle pracuje, a tento kompozi¢ni prvek
nazyvame moddlini prdce. Nejen, Ze mody méni, pfechdzi z jednoho do druhého, ale pracuje
s nimi (pfedevsim v provadécich pasdZich) na podobné trovni jako s melodickymi motivy, tj.
zpracovava je. Lze dokonce fici, Ze hlavnim principem provadécich pasazi je prave prace
modaln{; motivickd price se oproti tomu ¢asto omezuje na nejjednodussi prvek — opakovéni a
transponovani motiva.

V ¢em modalni price spociva? Jednim z postupl je zahustovdni a ziedovdni modu.
Modus je zahuStovan obohacovdnim o nové tény: intervaly ve struktufe se tim Sté€pi na
drobnéjsi kroky. ZahuSt'ovat modus lze aZ ke dvandctizvuku (k ¢emuZ na dvou mistech tieti
véty skutené dojde). Zpétnym postupem — zied’ovanim modu — dochdzi naopak k odebiran{
téntt v modu aZ dosud obsaZenych, tedy ochuzovani modu o tény. Intervaly ve struktufe se
tim sluCuji ve vetsi kroky. Modus, ktery vznikne zahuSténim vychoziho modu, nazveme pak
modem zahusténym vi€i vychozimu modu (tzn. obsahuje vSechny tény vychoziho modu a
jesté n&jaké dalsi). Analogicky modus vzniknuvsi zied'ovanim vychoziho modu nazveme
modem zFedénym, neboli podmodem (neobsahuje jiné tony neZ ¢ast z vychoziho modu, tzn. je
jeho podmnoZinou).

Pro¢ pojmy podmodus a zahuStény modus zavddime? Kromé vySe popsaného principu
zfed'ovan a zahu$tovdni modu budou mit tyto terminy v analyze je§t€ dalSi uplatnéni. Na
mnoha mistech Sesté symfonie totiz dochdzi k déleni hudebniho proudu do vice sloZek —
ackoli komplexni hudebni proud je tvofen na podkladé mnohaténového modu, pohybuji se
jednotlivé sloZky jen vramci ur€ittho podmodu k tomuto modu (soucet vSech sloZzek
dohromady pak tvoiff modus). Nejcastéji je pak oddélena sélovd slozka a orchestralni
doprovod. Zatimco zni v orchestru napi. cely devititénovy modus, je v s6lovém klarinetu
pouzit jen Ctyiténovy podmodus k tomuto modu, ktery miZe byt navic dale ziedovan (zde
plsobi nejicinnéji stiidani pllténh s velkymi intervaly v melodii). Opaénym piipadem je
mnohaténovy modus vyjaddfeny melodicky v sélovém Kklarinetu za doprovodu pouhych ti{
ruznych ténd v orchestru (zde zni v doprovodu tedy ur€ity podmodus k celému modu).
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1. Prvni véta
1.1. Je prvni véta psana v sonatové formé?

Sesta symfonie m4 ti véty, tvotici klasicky kontrast rychle (siln€¢) — pomalu (slabg) —
rychle (silng). Podle Jaromira Havlika® je prvni véta psand na pldorysu sondtové formy.
Podivdme-li se na prvni vétu trochu bliZe, zjistime, Ze na ni lze sonatovou formu skute¢né
docela dobfe aplikovat. Rozbor by vypadal asi nasledovné:

str. 1-2 netematicky tivod

str. 3-10 hlavni téma, uvedené tfikrat

str. 11-12 kratkd spojka

str. 12-16 vedlejsi téma, uvedené dvakrat, melodicky odvozené z hlavniho tématu,
avSak kontrastni

str. 17-76 rozséhlé provedeni pfinasejici i novy motivicky materidl

str. 77-82 repriza vedlejSiho tématu, které je uvedeno rovnéZ dvakrat

str. 82-93 druhé provedeni

str. 94-101 repriza hlavniho tématu — identicka s expozic{

str. 102 opakovani spojky, kterd zde vede jiz do cody

str. 103-104 netematicka coda

Vidime, Ze po tématicko-motivické strance lze formu pojmout jako sonitovou se dvémi
kontrastnimi tématy, rozsdhlym provedenim (zabirajicim 60% délky samotné véty) a
zrcadlovou reprizou.

Jednim z nejduleZit&jSich principll, na kterych stoji sonitovd forma, jsou tondlni vztahy
mezi jednotlivymi &4stmi. Sestd symfonie neni tonélni, je vSak vytvorena na zdkladé modd, -
které, jak ukaZe nasledujici podrobnd analyza, maji i zde mezi sebou ur¢ité vztahy analogické
vztahim ténin v klasické sondtové forme (pfedevsim transpozice vedlej§itho tématu v reprize
do stejného modu, v jakém zni téma hlavni, jde tedy o obdobu tondln€ sjednocené reprizy).
Oznaleni prvni véty jako v&ty v sondtové formé bych se proto nebranil. Vedle sonitové formy
je moZno uchopit formu prvni véty jako formu ti¥{dilnou symetrickou, tedy takovou, jaka byla
autorovi vlastni v jeho pozdé&jSich skladbich (Sedmd a Osmd symfonie). Anebo, pfipadné,
jako jisty mezistupeii mezi sonatovou a tf{dilnou symetrickou formou.

1.2. Modalni analyza prvni véty symfonie

V tabulce €. 1 Ize nalézt podrobny rozbor modu prvni véty symfonie.
Zamé&ime se nejprve na hlavni téma nesené sélovym klarinetem (strana 3 az 5):

— ™~ S~~~ - —_ —_
o1 et b e = . == 2 + FbF o F
o T e - + Ty =
T -~ 0 T T
L P S S 5 2 S Te—— Sm— -
5 : I :

T ‘———3————‘
w2 - e o ———e——n
e =2 ==== = :
==

3 Jaromir HAVLK, Ceskd symfonie 1945-1980 (Praha 1989), s. 215-17
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Melodick4 linka tématu vypada nasledovné:

PP
' ; P R = "

T T T

e

VypiSeme-li si vSechny tény, zjistime, Ze téma se pohybuje v tomto ténovém terénu: g-
as-b-h-c-des-es-e-f. VSechny tény v doprovodu patéi rovnéZ do tohoto vyb&ru. V oblasti
hlavniho tématu proto nachdzime devititonovy modus 1-2-1-1-1-2-1-1-2.

U takto mnohaténovych modi je ndzorn&jsi (i prakti¢t&jsi) charakterizovat je tim, ¢im
nejsou, nez tim, ¢im jsou. V tomto piipade€ jsou zastoupeny témét vSechny tény chromatické
stupnice, chybi pouze tfi: d-fis-a. Ténovy vybér je proto mozno oznacit jako negativ vybéru
d-fis-a, neboli (d-fis-a)’. Obecnéji tento modus oznatime za negativ durového kvintakordu,
¢imZz vyjadiime, Ze obsahuje vSechny tény chromatické stupnice, kromé t6n jednoho
durového kvintakordu.

Hlavni téma zazni v s6lovém klarinetu tfikrat, posouvi se sekvencné, diatonicky v rdmci
modu smérem vzhiru (tj. melodické intervaly se méni), pfiéemZ nové uvedeni vZdy zaéind na
ténu, na kterém predchozi skoncilo. Jak je z obrazku patrné, sestdvd téma ze Ctyt frazi. PH
druhém uvedeni (od ténu b na str. 6) je posledni, &tvrtd fraze jest¢ prodlouZena, pfi tfetim
uvedeni (od ténu es na str. 9) je téma zkraceno jen na prvni dve fraze.

Na str. 11 dochézi ke zméné. Kratka spojka, odvozend z hlavniho tématu a pfipravujici
néstup vedlejsiho tématu (v lesnim rohu) pfinasi tony, které dosud nezaznély — tény ,,d* a ,,a“
—, ¢imZ je stdvajici vybér (d-fis-a)’ popfen a vznikd modus novy. Na jeho plné obnaZeni
musime pockat aZ do druhého uvedeni vedlej$tho tématu v s6lovém klarinetu (na str. 15), kde
se konen€ objevi jeho posledni tén (des v klarinetu). Ténovy vybér je pak ndsledujici: dis-e-
f-g-gis-a-b-c-cis-d, tedy desetitunovy modus 1-1-2-1-1-1-2-1-1-1. Do dvanictiténové
chromatické stupnice zbyvaji pouze dva tény — fis, h —, proto opét oznacime vystizné tento
ténovy vybér jako (fis-h)’, tedy vSechny tény kromé fis a h.

Vedlejsi téma je na rozdil od hlavniho melodicky jednodussi, obsahuje vieho vSudy tfi
tény (v lesnim rohu c, d, g, pti druhém zaznéni v klarinetu c, des, g). Ostatn{ tény modu jsou
v3ak uZity v doprovodu, ktery tvoii smycéce a dechy. V melodii proto zni podmodus 5-2-5 (v
horn€) a 5-1-6 (nasledné v klarinetu).

Notovy piiklad: druhé zaznéni vedlejsiho tématu (s6lovy klarinet):

£t
et = 5 + = : &
=
2 =
e P
2 . = 7 3 f o

Na str. 17, po doznéni vedlejStho tématu v klarinetu, je tento modus jesté¢ v klaviru
,»,pfemilan‘ po tfech ténech. To je také konec expozice a piiprava provedeni.

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 této strany se vSak opét rozpadne a na konci strany 19 se klavimi sazba
ustalf na ténu ,,d*, ze kterého se ve smyccich za¢ne rodit novy modus — po hlavé tématu ve
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smyccich a nasledujicim klarinetovém trylku zazni hlavni téma v klarinetu v tomto modu,
ktery je stejny jako modus, ve kterém zaznélo téma v rdmci expozice, jen transponovany —
zde jde o (a-cis-e)’, modus je tedy oproti prvnimu modu symfonie (d-fis-a)’ transponovéan o
kvintu. Tento modus setrva aZ do str. 27. Na této ploSe — str. 21-27 — zazni v klarinetu nejprve
hlavni téma od ,,d*, pak tfikrat hlava tématu posunuta o kvartu vyse (tedy do ténu ,,g), potieti
jesté zkracena. Doprovod je jednodussi neZ v expozici — tvoii jej pouze pultén h-c. Od str. 22
se k tomuto ptlténu pfidava, resp. oddéluje od tohoto ptlténu tieti ton (II. housle, violoncella,
kontrabasy), ktery klesa po diatonickych stupnich modu smérem dolt: h — b (str. 22) — as
(str. 23) — g (str. 24) fis (str. 25) — f (str. 26) a dopliluje tim vysledny proud hudby o tény
modu, které nejsou obsaZeny v melodické lince tématu (t6ny b, as).

Na str. 27 se objevi tony ,,a“ a ,,cis*, coZ opét vésti zménu ténového vybeéru — tentokrat
na negativ malé tercie: (e, g)°, tj. desetiténovy modus 1-1-1-1-2-1-2—-1-1-1. Na tomto misté
se méni pomér mezi harmonickou a melodickou slozkou hudebniho proudu. Zatimco dosud
byl modus vyjadfen spiSe melodicky — téma v klarinetu obsahovalo vétSinou vSechny tény
modu, zatimco v harmonickém doprovodu bylo téni méné, zde se tento pomér obraci. Modus
je nadédle vyjadien pfedevSim harmonicky — tj. zni vSechny jeho tény soucasn€, melodicka
sloZzka v sélovém klarinetu (fada toni, ,,b&h*) oproti tomu postupné¢ modus osekdva na mens{
pocet téni a timto zpiisobem modus ,,zpracovava“.

To lze nidzomé& ukdzat na str. 28. Tam, ackoli zni v podstaté soucasné vSechny tény
vybéru (e, g)°, je v klarinetu ,,pfemildno jen osm z nich (vypousti jesteé ,.es” a ,,fis*):

g - . . —~ ~— e Yy
¢ ettt s tesTmur= e
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Tento ,had“ obsahuje vlastn¢ symetricky modus 1-1-1-3-3-1-1-1 se zmenSenym
kvintakordem uprostted, je to podmodus k modu, ktery sou¢asné zni v doprovodu, viz
srovnéni na nésledujicim obrazku:

Cely desetitonovy modus 1-1-1-1-2-1-2-1- Osmitonovy symetricky podmodus
1-1 neboli ténovy vybér (e, g)": k tomuto modu (1-1-1-3-3-1-1-1):
I‘? - Ln 9 I y
A6, bo O ﬁo go—— |\J}=\ ) (o] ol ﬁﬁ
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Podobnd price s modem jakoZto ,,materidlem* je patrnd i na dalSich strankéach partitury.
Hlavnim pfedmétem price v celém provedeni je modus, resp. rizné mody, které prechézi
jeden v druhy, tedy nikoli melodické téma.

Na str. 31 dojde k ustdleni vybéru na (dis-a)’, tedy desetiténovy modus 1-1-1-2-1-1-1-1-
2-1, negativ tritonu. Pozadi (harmonicky doprovod) tvoii vSak pouze vybér sedmi tén,
ostatni téony se objevuji pouze v melodické lince klarinetu. Ta pfinidsi nové vyrazné
melodické téma:

Y/ espr. 3
FEEE ===

PO — [ ] —
T mjg_ I
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Jak vidime z notového piikladu, je melodicka linka vytvofena opét z podmnoZiny celého
modu, zde ze Etyt tond: des, ¢, f, fis. Nove objevivsi se téma zaznf tiikrat (pfi druhém zaznéni
se objevi jeSte ton ,,d* a tim roz3{i{ vyber na pét ténid: des-d-e-f-fis), pii kazdém zaznéni se
posouva vzhuru v rdmci t&chto péti tond, viz nésledujici obrizek:

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

3#: +

Q\) UO‘#O

Melodicka linka solového klarinetu
(vytvorena z tonového vybéru des, d, e, f, fis):

1. zaznéni tématu 2. zaznéni tématu 3. zaznéni tématu
(str. 31-32) (str. 33-34) (str. 34-35)

A .

Obé slozky dohromady tvori modus 1-1-1-2-1-1-1-1-2-1,
neboli tonovy vybér (dis, a)” = negativ tritonu

Na str. 36 prebiraji téma tfi trubky trojhlasng. V ténovém vyb&ru se oproti klarinetu
pficte tén as.

Na str. 40 dochézi ke zmén€ modu na sedmiténovy modus 3-2-1-1-3-1-1, ténovy vybér c,
es, f, fis, g, b, h. Tento novy modus je melodicky ,,pfemilan‘ ve smyccich, zatimco ve dievech
zni téma, o pultén posunuté viuci sélovému klarinetu na str. 31; vytvofeno je od ténu c a
pohybuje se po stupnich modu, pfiCemZ postupné cely modus rovnéZ obnaZi.

Zamyslime-li se nad timto modem, zjistime, Ze neni ni¢im jinym neZ podmodem
k negativu durového kvintakordu, a to v poloze, v jaké se objevuje na str. 20-27, tedy
s ténovym vybérem (a-cis-e)”. Tény a-cis-e skute¢né nejsou piitomny ani zde, novy modus
vznikl zfedénim negativu durového kvintakordu (slou¢enim dvou intervald):

2-1-2-1-1-1-2-1-1 = negativ durového kvintakordu — vybér (a-cis-e)”

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

k nému sedmiténovy podmodus — vybé&r c-es-f-fis-g-b-h

Na str. 46 se objevi novy tén e a tim dojde ke zméné€ modu — tentokrat na devititénovy
modus 2-1-1-1-1-1-3-1-1 s tény c, d, es, e, {, fis, g, b, h. Jde o obohaceni pfedchoziho modu o
nové dva tény: e, d. Modus tedy vznikl zahuSténim piedchoziho modu, rozstépenim dvou
intervalll. Na ploSe mezi str. 46 a 52 se objevuji rizné podmnoZiny tohoto modu: v melodické
lince (trubka a klarinet) vzdy pouhé tfi tény — vZdy plltén h-c plus tieti ton, ktery se méni —
viz tabulka a notovy ptiklad:
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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 priklad: vyclenéni tiiténového podmodu 1-3-8 v melodické lince a jeho
zpracovavéani (str. 46-7). Tény jsou nejprve exponoviny v trubce a pak ,pfemilany*
v klarinetu.

oy ofd ‘0{‘.’_( b

V doprovodu znf tény e, {, fis, g, b, tedy podmodus 1-1-1-3-6.

Na str. 53 se navraci prvni modus véty — (d-fis-a)” —, na str. 55 se objevuje modus
zahuStény vici modu 3-2-1-1-3-1-1 (avak transponovany), tentokrat jsou vSechny intervaly
krom¢ jedné malé tercie rozst€peny na piltény: 1-1-1-1-1-1-1-3-1-1, modus je tedy moZno
nazvat negativem pilténu (chybi pouze dva sousednf tény, &ili tény jednoho ptlténu, ten by
m¢l orientatni schéma 1-11). Vtomto modu zaznivd téma, které se poprvé objevilo
v provedeni na str. 31; zde v$ak v inverzi:

5% _?_:')__ JE S — ¥ T —— g .
F bl Sy S ————— b [eiet mgenty " i
LY b — +_ |
— ]
iy T e > — =%
¥ espr 3 e—y— 13— [ ./ 2

V dalSich astech provedeni se vedle jiZ zndmych modt objevuje negativ zmenSeného
kvintakordu (cis-e-g)” a déle dva sedmiténové mody 3-1-2-1-3-1-1 a 1-3-3-1-2-1-1. Népadny
Jje prvni z nich svou strukturou 1-3-1-1, kterd se vyskytuje i v nékterych modech predchozich
(3-2-1-1-3-1-1 a z n&j vytvotené mody zahuiténé: 2-1-1-1-1-1-3-1-1 a 1-1-1-1-1-1-1-3-1-1).
Jde o ¢lenénf tritonu na paltén, malou tercii a dva pultény. Druhy triton (zbyvajici doplngk do
oktavy) se tedy déli riznym zptsobem: 3-2-1, 3-1-2, 2-1-1-1-1 nebo 1-1-1-1-1-1.

Pfed koncem proveden{ se navraci negativ durového kvintakordu (a-cis-e)” a (d-fis-a)” a
v tomto modu zaznivd hlavni téma paraleln& ve ¢tythlase ve smydcich:
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Nelze vSak jeSté hovofit o reprize, jde spiSe o vyvrcholeni provedent (téma zni paralelng
ve Ctyfech hlasech od tont c, £, h, as, tj. je posunuté v ramci ténového vybéru oproti expozici,
kde zacind od ténu g). Repriza nastupuje aZ na str. 77 vedlej$im tématem ve stejné poloze
modu, jako téma hlavni, tedy (d-fis-a)”, proto lze hovotit o obdob& tonalné¢ sjednocené
reprizy, coz je argumentem pro uchopeni formy jako sonatové.

Po reprize vedlejStho tématu ndsleduje ¢ést, kterou jsem nazval druhym provedenim.
Z melodickych motivi se zde objevuje inverze k hlavnimu tématu (str. 82-4), mody, které se
zde vyskytuji, jsou podobné modim v provedeni. Jsou to sedmiténové mody 3-1-2-1-1-3-1,
2-1-3-1-3-1-1 a 3-2-1-1-3-1-1. Posledn{ z nich se v provedeni uZ na dvou mistech objevil,
prvni dva jsou vSak pfesto podobné — ve druhém se rovnéZ vyskytuje struktura 1-3-1-1,
v prvnim struktura inverzni: 1-1-3-1, tedy ¢lenéni tritonu na piltén, malou tercii a dva
pultény. Druhy triton (dopln€k do oktdvy) je tvofen kombinaci intervalt 1-2-3 (3-1-2, 2-1-3,
3-2-1). V s6lovém klarinetu znf vZdy velmi dzky podmodus obsahujici pouze 3 nebo 2 tény
(viz tabulka ¢. 1).

Repriza hlavniho tématu na str. 94-101 je naprosto totoZné s expozici hlavniho tématu na
str. 3-10. Po nf nésleduje i stejnd zména modu, jako v expozici, avSak pfechdzi do cody, kde
zaznivaji rizné podmody ke difve pouzitym modim (prvni je podmnoZina vyb&ru (fis-h)”
dal$i dva uZ podmnoZiny vybéru (d-fis-a)”). Zavéreny souzvuk prvni véty tvofi pouhy
tfitonovy podmodus 3-1-8 k hlavnimu modu (tedy k negativu durového kvintakordu).

Shrnuti

Pro shrnuti modalni price v prvni vét€ lze nyni fici, Ze hlavaoim modem, se kterym
skladatel pracuje, je devititénovy negativ durového kvintakordu. Ten se objevuje ve dvou
polohdch — (d-fis-a)” a (a-cis-e)”. Z n&j skladatel odvozuje vSechny desititénové mody, které
lze vytvofit jeho zahusSténim — tedy negativ Cisté kvarty, negativ velké tercie a negativ malé
tercie: (fis-h)’, (f-a)’, (e-g)". To jsou skutecn¢ vSechny desititénové mody, které lze vytvofit
zahuSténim negativu durového kvintakordu. V provedeni se objevuji dalsi struktury — negativ
zmenSeného kvintakordu (cis-e-g)” a z n&j odvozeny negativ tritonu (dis-a)”. Ddle pfedevsim
sedmiténové mody délici oktdvu na dva tritony, z nichZ jeden je dale ¢lenén na strukturu 1-3-
1-1 a druhy na kombinaci intervali 3-2-1 (nejcastéji modus 3-2-1-1-3-1-1, ktery se déle
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, ¢imZ je dosaZeno negativu
ptlténu).

Népadna je okolnost, Ze véta za¢ind i konéi podobnymi strukturami: dplny zacatek (v
dechdach) tvorf tfi tony: gis-ais-h a nasledné g-ais-h, tedy struktury 2-1-9 a 3-1-8. Nasledujic{
vyrazna figura v tympédnu (pfed nastupem sélového nastroje) obsahuje taktéz strukturu 3-1-8
(ptevedeme-li noty do t€Ze oktdvové polohy):

: b.d.
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ZavereCny souzvuk vEty je stejny: e-g-as, tedy 3-1-8.

18



2. Druha véta

2.1. Analyza formy

Druhd véta je vystavéna na pudorysu formy A-B-C-A-B-A’. Prvni strana (str. 106
partitury) k tomu predstavuje kratkou introdukci, poslednich pé&t stran — po doznéni
klarinetového séla — ponc¢kud rozmérnéj$i codu. Veskeré melodické déni v této véte je
svéfeno sélovému klarinetu; v doprovodu orchestru (a magnetofonového pasku) se vyskytuji
pouze toény cis-d (dals{ tény v orchestru zaznivaji aZ v cod€, po doznéni klarinetového sdla).
Na magnetofonovém pdsku je nahrdn smycci con sordino souzvuk cis-d a ten zni jako
prodleva — basové cis a sopranové d v n€kolika oktdvach — pod celou vétou (méni se pouze
dynamika).

Formalni analyza této véty je ndzorn& podana v tabulce & 2. Cést A, kterd je uvedena
v riznych obménich celkem Ctyrikrat (v tab. jako Al, A2, A3 a Al"), sestdvd ze ti{
melodickych frazi, které vychdzeji jedna zdruhé (kazda dalSi frdze rozviji a rozsifuje
predchozi):
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Oznadil jsem tyto tfi fraze v tabulce ¢. 2 jako al, al” a al”’, aby byla zfejma jejich
vzajemnd souvislost. Oproti tomu se ¢ast B (uvedend dvakrat: B1 a B2) sklada z fraz{ ctyf;
zde lze nalézt souvislost mezi prvni a druhou frézi a potom mezi tieti a Ctvrtou — v tabulce
jsem je proto oznaéil jako b1, b1, c1, c1”. Cést C tvoif jednolity, dosti dramaticky proud.

V &em spoliva obmétiovani &4sti A a B? Casti Al a A2 jsou takika totozné. Jediny rozdil
je v poloze — €ast A2 je oproti ¢asti Al transponovana o kvintu doll (srovnej modus a ténovy
vybér v tab. 1: modus je u ¢asti Al a A2 identicky, ténovy vybér posunuty o kvintu).

U ¢asti A3 je rozdild vice:

1) je o malou sextu pres oktdvu vySe nez Cast Al,

2) posledni fraze je obménéna a prodlouZena (oznacil jsem ji proto v tabulce jako a3""") —
zde hudebni proud dosahuje melodického i dynamického vrcholu celé véty; s tim souvisi i

3) rozdil v dynamice.

Posledni uvedeni ¢4sti A jsem nazval Al” s cilem podtrhnout jeho propojenost s prvnim
uvedenim — s dilem Al. Je totiZ ve stejné poloze i dynamice. Sled jednotlivych frazi je vSak
zreadlové obrdceny: al”” — al” — al, fraze se tedy naopak postupné zuZuje a oprostuje.
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Dil B se ve vét€ vyskytuje vSeho vSudy dvakrat. V zdsad¢ lze fici, Ze vztah, ktery je mezi
dily Al a A2, plati i mezi dily B1 a B2 — tedy posun o kvintu niZe. Posledn{ fradze dilu B2 (v
tab. oznaCena jako 27") je vSak zkracena.

Shrnuti

Forma druhé véty je tedy vystavéna tradi¢nim zplsobem na principu opakovani a
obmeénovéni jednotlivych ¢4sti a na rozvijeni melodické mySlenky (motivické praci). Princip
zrcadlové reprizy je uZit 1 zde — ¢4st Al je zrcadlové obricend k ¢asti Al (jinak naprosto
totozZna).

2.2. Modalni analyza druhé véty

Rozbor vSech modl druhé véty je rovnéZz podan v tabulce ¢. 2. Lze konstatovat, Ze —
vyjma cody — jsou vSechny mody vytvofeny na zdklad¢é prvniho modu: 1-2-1-3-1-2-2. Ten je
prezentovan jiz na zacitku — v ¢asti Al — a pak zopakovén v A2 a Al". Tento sedmiténovy
modus je v dalSich ¢astech véty pouze riznym zplisobem zahuStovén - obohacovéin o dals{
tény nasledujicim zplisobem:

Al, A2, A1
(vychozi modus): 1-12-]1-/3 -|1-(2-]2 7 ténl

4 d
Bl 1 -]2-|1-(21-]1-/2-]1-1 9 t6ntl | (es-ges-b)”
C 1 -12-|1-(12-]1-/2-]1-1 9 t6ntl | (h-dis-fis)”
B2 1-12-]1-[21-]1-/{2-]1-1 9 t6ntl | (as-ces-es)”
A3 1-12-|1-]12-/1-/2-]2 8 tontl | (h-dis-fis-gis)”

Jak vyplyva ze schématu, dva intervaly vychoziho modu — malé tercie a velka sekunda —
stdvaji mody devititénové nebo osmiténové.

Modus pouzity v ¢asti C je stejny jako hlavni modus 1. véty — jde o negativ durového
kvintakordu (zde (h-dis-fis)”, v prvni vét€ (d-fis-a)” nebo (a-cis-€)”). Modus ¢ésti B1 a B2 je
stejny (pouze transponovany) a tvoii negativ mollového kvintakordu: (es-ges-b)” a (as-ces-
es)”.

Jak je vidét z tabulky €. 2, vSechny ténové vybéry celé véty obsahuji tény cis-d, které
nejen znéji po celou vétu jako prodleva z magnetofonového pasku, ale tvoii i jediny ténovy
materidl orchestrélni slozky (kromé& cody).

Coda je vytvofena na odli$ném principu. Jak je téZ v tabulce €. 2 ndzorné ukézéno,
vychozim bodem je zde souzvuk cis-d. Ten zni, stejné jako po celou vétu, i v celé codé.
K nému se pfiddvaji dal$f tény, které se posouvaji nahoru ¢i doli a vytvéfeji tak rdzné
kombinace t¥i aZ Sesti ténll. Zajimavé jsou souzvuky cis-gis-d-g a cis-d-g-gis. Jde o dva
pultény v tritonové vzdélenosti: ’
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S podobnymi souzvukovymi strukturami pracuje Kabeld¢ dile pfedevsim ve své Osmé
symfonii, kde jsou zdkladnim kamenem praveé piltony orientované riznym zpiisobem: bud’
v kvartovém kruhu, nebo v triténovém systému — viz analyza Osmé symfonie, pfisluSné ¢4st
této prace.

Coda kondi, stejné jako celd véta zacind, na souzvuku cis-d.

Shrauti

Kabeldc¢ova prace s mody je tedy ve druhé vét€ obdobnd modalni praci v prvni veété.
Vychozi modus je transponovan, obohacovin o nové tény a opét ochuzovin. Casté jsou
devititénové mody, a to ty, které lze charakterizovat jako negativ kvintakordu — stejné& jako
v prvni vét€ jde i zde o negativ durového kvintakordu, nové se objevuje negativ mollového
kvintakordu. Napadné je rozdeleni hudebniho proudu do dvou vrstev: zatimco v s6lovém
klarinetu je modus postupné odhalen cely, v doprovodu zni vZdy pouze tény cis-d, proto vZdy
podmodus 1-11.
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3. Treti véta

3.1. Analyza formy treti véty

V tabulce €. 3 lze nalézt schéma formy tfeti véty. Co zn&ho vyplyvd? Predeviim
vyvstava na povrch népadna podobnost s formou prvni véty. I zde lze formu uchopit jako
sonatovou, tentokrat se tfemi tématy v expozici, a podobn& jako u prvni véty s rozsshlym
provedenim a zkrdcenou zrcadlovou reprizou. Zaméfme se nejprve na expozici. Oblast
hlavniho tématu sestdvé ze tif frizi, z nichZ kaZd4 je uvozena razantni hlavou tématu (klavir
a tympény) zahrnujici pouze tfi rizné tény (e, dis, g):

2.KI. r'w:{ mare. N© N N" ~N

>3 e LR S S &
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Po ni nésleduje v klarinetu trylek e-f s ndslednym b&hem, ktery se rozviji dile. Prvni
fraze (al) je totoZnd s tiet (al”), rozdil je jen v instrumentaci — to, co v prvni frézi hral sélovy
klarinet, pfebiraji ve tfeti frazi dfeva. Nejrozsahlejsi je fraze druh4 (a2), a ta jedind je také
z celé oblasti hlavntho tématu opakovéna v reprize.

Nastup kontrastntho vedlejSiho tématu je i zde — stejné jako v prvni vé&t& — spojen se
zménou modu, v reprize zni vedlej$i téma transponované do jiné polohy (o zvétSenou kvintu
vyse), coZ je opét argument pro spravnost uchopeni formy véty jako formy sonitové (vedlejsi
téma je reprizovéno transponované, hlavni téma naopak ve stejné poloze, jako v expozici).

Vedlejsi téma v expozici:

- . e
s o — T o . — —  :

ek 5 = EE

Zavérecné téma expozice (ve schématu &4st C) se sklad4 ze dvou frazi, z nich? druh4 je
obménou prvnf (proto ¢, ¢”). Kazdd frize je tvofena trojim rozvijenim melodické myslenky,
viz notovy piiklad, ktery zobrazuje frazi prvni:

bl — bo = b3 g .
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Melodicka mySlenka je tfikrdt uvozena kvartovym intervalem es-as a je vidy déle
rozvijena (prodluZovana).

Vrozsahlé centrdlni Césti, kterou jsem v tabulce &. 3 nazval X a kterd stoji v mistd
sondtoveého provedent, jsou vedle kritkych provad&cich pasaZi (v nichZ se zpracovavé jen
hlava hlavniho t€matu) téZ znovu uvedeny vSechny vyrazné motivy predchozich vét: hlavni
téma prvni véty, poté téma, které se jako novy motivicky material objevuje v provedeni prvni
vety, téma druhé véty a na zavér vedlejsi téma prvni véty. P¥itom nejde o pouhé reminiscence,



kratké ptipomenuti témat; naopak — témata jsou uvedena celd a to nékolikrdt v rtiznych
obménéch, jde proto spiSe o provadéni témat.

3.2. Modalni analyza tieti véty

Jak vyplyva z tabulky ¢. 3b, mody tfeti véty maji nejCastéji osm riiznych tond, ale téZ
Sest, sedm, devét, deset ¢i dvandct. Zvazime-li charakter modd vycétenych v tabulce €. 3b,
zjistime, Ze pfes svou zdanlivou rozdilnost je vétSina z nich vytvofena na zdklad¢ stejné
intervalové struktury, a to sledu dvou piltént, celého ténu a opét dvou pultént: 1-1-2-1-1.
Tato struktura (vlastn€ podmodus 6-1-1-2-1-1), kterd je v tabulce vyznacena tu¢nou kurzivou,
predstavuje roz¢lenéni tritonu, poloviny oktdvy (1+142+1+1 = 6 = triton). Druhy triton (druha
polovina oktdvy) pak zpravidla tvoii rizné kombinace tfech intervalli — malé tercie, velké
sekundy a pulténu (3+2+1). Tak vznikaji mody napf. 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.

VétSina modu tieti véty je vytvoiena na bazi této struktury. Tak vznikaji zakladni
osmiténové mody, se kterymi se dale pracuje metodou zahustovani modu (pfiddvéani dalSich
tont, nebo-li §tépenf intervald na drobng&jsi kroky) anebo zied'ovani modu (ochuzovani modu
o toény, sluCovani intervald ve vetdi kroky). Zamétime-li se napiiklad na oblast vedlejsiho
tématu, zjistime ztabulky €. 3b, Ze prvni modus 2-1-3-1-1-3-1 je pouze podmodus
k ndsledujicimu modu 2-1-3-1-1-2-1-1 (mald tercie piedstavuje pouze slouceni dvou
drobngjSich intervald ve struktuife 1-1-2-1-1). Podobny postup muiZeme sledovat u modd
v Casti oznaCené jako spojka a zdvérecné téma:

Triton v levé ¢asti schématu je roz¢lenén na pultén-velkd tercie-ptltdn, velka tercie se
dale §tépi: 4 — 3-1 — 1-2-1, imZ dostaneme opét stejnou intervalovou strukturu 1-1-2-1-1.
V pravé ¢asti je vSak triton rozs$tépen na 2-1-2-1 a vysledny modus je proto devititénovy a to
negativ durového kvintakordu (f-a-c)’, tedy struktura, s jakou skladatel pracoval zejména
v prvni vété symfonie.

Na téchto principech je zaloZena modéalni price v expozici i reprize. V oblastech
hlavniho tématu vladne modus 1-2-3-1-1-2-1-1, v oblastech vedlej$tho t€ématu potom 2-1-3-1-
1-2-1-1. Modus 2-1-3-1-1-2-2 v oblasti hlavniho tématu neni ni¢im jinym neZ podmodus
k modu 2-1-3-1-1-2-1-1, je proto zaloZen na stejné bazi. Ani mody pouZité v cod€¢ se tomuto
principu nevymykaji — viz nésledujici schéma. Leva ¢ast schématu je zde rozStépena na

vvvvv

6 + 6 ' 6 + 6)
1-2-2-1-1-1-2-1-1 — 1-2-1-1-1-1-1-2-1-1
= negativ kvartového akordu = negativ . kvarty
(fis-cis-gis)” (fis-cis)”
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Uplné posledni pouZity modus je vytvofen opét pouze slougenim téchto intervalt (aviak
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 provedeni se vedle zminénych typl struktur objevuji jeSté struktury nového typu,
zaloZené na ¢lenéni oktdvy nikoli na dva tritony (6+6), nybrZ na tfi velké tercie (4+4+4).
Nézomé je to vidét z posledni &asti provedeni (v tabulce oznadené jako ,hlava hlavniho
tématu‘), kde zazniv4 hlava hlavniho tématu v modu 1-3-1-3-1-3, tedy tfi pltény vzdalené od
sebe velkou tercii. Jednd se mimochodem o modus s omezenym poltem transpozic, jsou
mozné pouze 4 jeho polohy. Pfedchoz{ modus pouZity v provedeni (od str. 180), totiz 1-1-1-3-
1-3-1-1 lze pfepsat jako 1-1-1-1-1-3-1-3 a neni ni¢im jinym, nez zahusténim modu 1-3-1-3-1-
3 (jedna z malych tercif je rozs§tépena na pultony), ¢ili je opét zaloZeny na této bazi clenéni
oktavy na tii stejné dily.

Modélni prace na principu zahustovani a zfedovani modu je patrnd i zde. Oznacime-li
modus 1-1-1-3-1-3-1-1, ktery se poprvé objevi na strané 180, za vychozi modus, a sledujeme-
li nésledujici mody, dostaneme tuto posloupnost:

1-1-1 - 3-1 -3 -1-1 = vychozi modus

1-1-1 - é— 1- i -1-1 = negativ malé tercie — (fis-a)”
1—1—1—1__1{-_1_-1-1_—_%—_1—1—1 = dvandctizvuk

I-1-1 - 1_3:-1 - i -1-1 = vychozi modus

e s

Zvyraznéné intervaly se pfiddvanim novych ténd $t€pi na drobn&js$i: nejprve vznikne
negativ malé tercie (fis-a)” a pfidanim dalSich dvou ténid skladatel posléze dospéje az ke
dvandctizvuku, jehoZ plltény se opét slouc¢i ve dv€ malé tercie, takZe se navrati vychozi
modus.

Pfedevsim v oblasti vedlej§iho tématu a na zafatku provedeni je patrny dal$i charakter
modalni prace, ktery byl hojné uZivan KabeldCem také v prvni véte, totiz modélni rozdéleni
s6lové a orchestrdlni sloZky. Zatimco komplexni hudebni proud se pohybuje v rdmci
popsaného modu, sélovy part zahrnuje pouze n€kolik ténd v rdmci modu, tedy urity Ctyf az
pétiténovy podmodus k tomuto modu. V melodii jde vZdy o kontrast malych sekund a vétSich
intervalt: 1-7-1-3, 1-1-7-1-2, 1-1-1-1-8 (viz tabulka ¢. 3b).

Shrnuti

Pro shrnuti Ize na zavé&r Fici, Ze vychozimi mody ve teti vét€ jsou osmiténové struktury
typu 1-2-3-1-1-2-1-1, 2-1-3-1-1-2-1-1 apod., které d€li oktdvu na dva tritony (tedy 6 + 6),
z nichZ jeden déle vZdy na intervalovou strukturu 1-1-2-1-1 a druhy na kombinaci ti{ intervald
1-2-3. (S podobnymi strukturami jsme se jiZ setkali v prvni vété, kde se jednalo o
sedmiténové mody typu 3-2-1-1-3-1-1, tedy druhy triton byl fid$i.) Tyto mody jsou vychozim
bodem dal§i modalni prdce na principu zahuStovani nebo zied’ovdni modu. Jako protipdl
k témto strukturdm stoji v centralni ¢4asti véty struktury, které jsou zaloZeny naopak na ¢lenéni
oktdvy na tfi stejné dily — ti1 velké tercie (tedy 4 + 4 + 4). Jde pfedevSim o plltédny vrstvené
po velkych terciich nad sebou: 1-3-1-3-1-3 a k tomuto modu zahus§tény modus 1-1-1-1-1-3-1-
3. Stépenim intervalti dospiva Kabel4& na dvou mistech aZ ke dvanactizvuku.
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Zavéry analyzy
1. Forma symfonie

Po formélni strénce je Kabeldtova Sestd symfonie zaloZena na tradi¢nim kontrastu tif vét
rychle — volné — rychle. Analyza jednotlivych vét déle odhalila ndpadnou podobnost v jejich
formé, zapficinénou zejména skladatelovou oblibou zrcadlovych repriz. Krajni véty jsou
vystavény na pudorysu sondtové formy, vZdy se zkrdcenou a zrcadlovou reprizou. Prvek
zrcadlové reprizy je piftomen i ve vét€ druhé, kde jsou tii frdze Casti A zopakovany
v obrdceném potadi.

Mezi prvni a tfeti vétou lze nalézt, vedle sondtové formy a zrcadlové reprizy, jesté dalsi
ndpadny spole¢ny rys — charakter provedeni, které je v obou vétich rozmé&mé. Pii struéné
motivické praci jsou provadéci pasazZe zaloZeny pfedevsim na praci modélni. O té bude jeste
fe¢ dale. Na konci provedeni obou krajnich vét se pak vZdy naléz4 hlavni téma (nebo alesposi
jeho hlava), av8ak posunuté a vibec modifikované, proto zde jeho uvedeni neoznalujeme za
reprizu, nybrz za zaver provedeni. Je vSak dalS$im styénym bodem mezi formou prvni a tfeti
véty, které, jak je nyni z analyzy zfejmé, jsou po formaln{ strance vystavény velmi podobné a
veelku tradicné.

Opétovné uvedeni veSkerych vyraznych témat prvni a druhé véty v provedeni véty
zavéretné je téZ moZno oznacit za tradini prvek. Nejednd se vSak o pouhou reminiscenci
témat; ta jsou uvadéna celd a na pome&meé dlouhé plose provedeni (viz tabulka ¢&. 3, ktera
zobrazuje schéma tieti véty).

To, co je po formalni strance na Sesté symfonii Miloslava Kabela¢e netradi¢ni, je tedy na
jedné strané charakter a rozmeér sonatovych provedeni a na strané druhé disledné uZivani
zrcadlovych repriz ve vSech vétach.

2. Témata a motivicka prace

Zakladnim formotvornym ¢initelem symfonie jsou melodické motivy a prace s nimi.
Témata sama o sob¢é maji Casto charakter rozvijeni kritké melodické myslenky. Vznikaji
z ur¢itého melodického ,,zdrodku* — kratkého motivu, ktery je opakovén a rozvijen na zptisob
roz$ifovani nebo prodluZzovani. Krasnym piikladem rozsifovani melodického motivu je téma
druhé véty (viz priloha shrnujici motivicky materidl symfonie a analyza druhé véty).
Piikladem prodluZovani motivu je oproti tomu zdvérené téma tfeti véty. I hlavni téma véty
prvni lze takto pojmout, i kdyZ rozvijeni tam neni tak markantni jako v uvedenych piikladech
(jde spiSe o opakovéni tématu a jeho posouvani smérem vzhiru; prodluZovén je pouze zaveér
tématu, pfi poslednim zaznéni naopak zkracovén).

Jednim t€ZiStém tématické prace — zpracovavani témat — je opakovani a posouvéani témat
v rdmci modu. Témata jsou posouvdna smérem vzhiru po stupinkidch modu nebo podmodu
(ptiklad tématu v provedeni prvni véty), nebo po vétSich skocich (hlavni téma prvni véty je
kuptikladu opakovdno a posouvano tak, Ze ndsledujici zaznéni zac¢ind od téhoZ ténu, na
kterém skoncilo pfedchozi uvedeni — viz expozice prvni véty). Pfi posouvani tématu je vZdy
zachovan modus (jeho ,,diatonika®), tj. melodické intervaly se méni.

Dals{ technikou motivické price je inverze motivu (hojn€ v provedeni prvni a tfeti véty),
zpracovani témat v paralelnim vicehlase v ramci modu (konec provedeni prvni véty) nebo
souCasné zaznéni tématu v zdkladnim tvaru s jeho inverznim tvarem (konec provedeni tfeti
vety, str. partitury 194-5) a téZ transpozice témat — bud’ zménou polohy modu nebo zménou
modu jako takového.
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3. Mody a modalni prace

Daleko spi¥e neZ charakter ténorodu maji mody Kabeld¢ovy Sesté symfonie povahu
konkrétnich zné&jicich intervalovych struktur vramci temperované chromatiky, jejichz
stfiddnim, pfechodem z jedné do druhé, dosahuje skladatel G¢inku zmén ,barvy* hudebni
plochy. Spojenim prace motivické a modalni je docileno hlavntho ,,déni* ve skladbé. Zatimco
jsou melodické motivy a motivickd prace zdvislé na modech a modalni praci (neni mozné
oddélit motivickou préci od modélni — motiv je vZdy pfimym vyjadfenim urcitého modu nebo
podmodu v melodické lince®®), miZe stit (a stoji) modalni kompozi¢ni price samostatné od
motivické. Modus byvad vyjddfen v netematickych pasazich pomoci stupnicovych bé&hi,
,-hadi®, figuraci apod. Velmi duleZitou roli hraje téZ dprava téchto struktur: jakym zplsobem
je struktura vyjadfena, zda znf spiSe horizontalné ¢i vertikdlné, piipadné jak je rozloZena do
kombinace téchto dvou sloZzek. Modalni price tedy zahrnuje pfedné volbu zpiisobu vyjddreni
modu a poté naslednou prdci s touto znéjici strukturou.

Pfechody zjednoho modu do druhého mohou byt plynulé — nejéastéji provadéné
technikou zahuStovani (pfidavani novych ténd) a zied’'ovani (odnimani ténd) — nebo ndhlé
(okamZité pfifazeni odliSného modu). ZahuStovanim modu dospiva Kabeld¢ ve tieti vété az
ke dvanictizvuku.

Lze konstatovat, Ze modalni price je v provad&cich pasaZich obou krajnich vét
vyrazné&jsi, neZ prace motivickd. Modus je v atematickych dsecich figurativné ,,pfemilan* po
n€kolika ténech (napf. zaCatek provedeni 1. vé€ty) nebo vcelku (pomoci stupnicovych béhu a
dalSich figur), pfiCemZ dochdzi zpravidla k rozkolu solového partu a doprovodu.
V ramci sélového hlasu se Casto z celkové zné&jictho modu postupné osamostatni urdity
podmodus a ten je melodicky (figurativng) zpracovavan, ménén a dédle osekavan (zfed’ovéan).
Zde pusobi ucinné pravé kontrast ptlténd a velkych intervalt v melodické lince s6lového
klarinetu.

Mody Kabelaéovy Sesté symfonie zahrnuji nejcasteji sedm aZ deset rliznych téni a jsou
sloZeny z kombinace intervalfi pilténu, celého ténu a malé tercie.’’ Deviti aZ desititénové
mody lze vymezit (nazvat) negativem uritého dvou aZ tfténového modu’®; je napadné, Ze
nejcastéjsi devititobnové mody v symfonii jsou negativy jednoduchych, vzitych struktur:
durového a mollového kvintakordu, zmenseného kvintakordu a ojedinéle kvartového akordu.
Vilbec nejcastéjSim devititbonovym modem je prav€é negativ durového kvintakordu.
Desititénové mody jsou potom negativy jednotlivych sloZek téchto akordi: negativ velké a
malé tercie, Cisté kvarty (= ¢isté kvinty), tritonu. Ojedinéle se vyskytuje té€Z negativ ptlténu
(¢ili modus 1-1-1-1-1-1-1-1-1-3).

V ptedchozim odstavci byl nastinén jeden moZny zptisob, jak uchopit mody Sesté
symfonie, vhodny zejména pro mnohaténové (deviti az desititénové) mody, na jejichZ bazi je
vytvofena vétsi ¢ast prvni a druhé véty. Jiny zplsob, vhodny pro mody Sesti aZ osmiténové, je
charakteristika modu na zéklad€ zpiisobu, jakym d€li oktdvu. Ve tfeti véte, na rozdil od obou
pfedchozich vét, pfevazuji mody osmiténové, méné Casto se vyskytuji mody sedmi nebo
Sestiténové. Podle zpisobu déleni oktavy je lze rozdélit do dvou skupin:

3% Modus nebo podmodus (v melodické lince) je pravé tématem vymezen; mluvit o tématu oddélens od modu
proto nemd smysl. Zde je vidét rozdil mezi modem jakoZto ténorodem (tedy terénem, z n&€hoz se ,rodi* tény) a
modem jakoZto konkrétni, skute&n& zngjici strukturou, tedy ve vyznamu, v jakém jej chdpeme zde (viz tivod

k analyze, kde jsou tyto pojmy vymezeny).

T vesi intervaly se vyskytuji v podmodech; interval velké tercie zcela ojedinéle ve tietf vét& — ve spojce a
zavéretném tématu a v codé této véty; i zde je vSak dobfe mozné modus oznagdit jako podmodus k jinému
pouzitému modu, viz modaln{ analyza 3. véty, tabulka &. 3b.

*% Termin viz Uvod k analyze
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1) mody Clenici oktdvu na dva stejné velké dily, tedy dva tritony (6 + 6) a ty pak
dale ur€itym zptisobem,

2) mody délici oktdvu na tii stejné dily, tedy tfi velké tercie (4 + 4 + 4) a tyto velké
tercie pak dale na plltén a malou tercii (1 + 3) — tim vznikaji struktury typu 1-3-
1-3-1-3.

Tyto dva typy struktur stoji proti sobg ve tieti v&té (tvoii vzdjemny kontrast).

Obecné plati, Ze vSechny mody Sesti aZ osmiténové obsahuji alespori jednu malou tercii,
zatimco mody mnohaténové byvaji sloZzeny pouze z ptilténi a celych ténh (jedinou vyjimkou
je vyse zminény modus 1-1-1-1-1-1-1-1-1-3, vyskytujici se na jediné strané prvni véty, a jeho
podmodus 2-1-1-1-1-1-3-1-1). V rdmci prvni véty stoji mody s malou tercii v kontrastu proti
modim bez malé tercie (prvni jsou uzity vyhradng v provadécich pasaZich, druhé v expozici a

P

reprize a téZ ¢astecné v provadécich pasazich).

4. Jsou tony ve struktufe organizovany ve vztahu Kk ur¢itych tonalnim centrim?

Otdzka uvozujici tento oddil je zcela nasnadé, uvazujeme-li 0 modélnim zaklad& Sesté
Kabeldcovy symfonie. Jak je modus vnitiné organizovan? Existuji centra, obdobné klasickym
tonalnim centriim, ke kterym jsou vztaZeny vSechny téony modu?

Ve vyétech modt Sesté symfonie (tabulka 1, 2, 3b) nejsou vzaty v dvahu Z4dn4 centra, tj.
zacatek a konec modu (a ténového vybéru) nehraje Zadnou roli, intervaly je moZno libovolné
pievracet pies oktdvu (napiiklad modus 3-2-1-1-3-1-1 by bylo mozZno stejn€ spravné 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.).
Klasické tondlni centrum (t6nika) jako jeden tén na vétsin€ plochy symfonie hleddme marng.
Piesto se domnivdm, Ze v Sesté symfonii uréitd centra jsou, a troufim si tvrdit, Ze jsou i
sluchem vnimatelnd — pozorny poslucha¢ nevnima chaos, nybrZz hudebni déni centralizované
podle ur€itych pravidel, av§ak nikoli tradién€ tonélnich. Témito centry jsou urcité souzvukové
struktury, vZdy zaloZené na souzvuku pulténu.

Nejsilnéji je modélni centrum citit ve druhé vét€ diky neustale zné&jici prodlevé cis-d.
Nektera mista druhé vety zni témé¥ tondlné, centralizované na tén cis nebo d. U véty prvni je
centra. Na samém zacatku véty, pfed nastupem hlavniho tématu, je napiiklad hudebni proud
vytvofen téméf vyhradné€ ze tf ténd as-e-g, nepocCitdme-li vrchni tény trylkd a Gvodni tény
dechii. Doprovod hlavniho tématu je vytvofen obdobné; modus je obnaZen postupné a jen
v s6lovém partu, v doprovodu vSak zni pouze jeho podmodus 3-1-8 (pfeneseme-li tény do
stejné oktavové polohy; zapo&itdme-li i vrchni tény trylks, dostaneme modus 1-2-1-2-6) a
stejnym podmodem, dokonce stejnym ténovym vybérem i véta kon¢i (as-e-g).

Na pocétku treti véty je potom jasné centrum tén ,.e“ a hlava tématu: dis-e-g, tedy
struktura 1-3-8. Ndpadnd je podoba s vySe popsanou strukturou v prvni véte, jednd se o jeji
inverzi (3-1-8 — 1-3-8). Nasleduje trylek e-f v klarinetu. Tén e a trylek e-f jsou silné
zastoupeny i v zdvérecné Césti tfeti véty — v reprize hlavniho tématu a codé¢.

Podaftilo se tedy odhalit ur¢ité souzvuky, které jsou sluchem vnimatelné jako centra.

Dals{ otdzka, kterou je tfeba si nyni poloZit, je, zda potom nelze v symfonii pFeci jen nalézt
ndznaky tonality.
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Podivejme se na uplny z4vér symfonie. Zapis na posledn{ strané partitury, ackoli vypada
dosti komplikované, neudavd v podstaté nic jiného nez zahustény akord E dur (e-gis-ais-h)
rychle stfidany s jinym souzvukem (partitura, str. 209):

fi 12 18

&@5*3

Podoba tohoto zivérecného souzvuku (zahusténého akordu E dur) stplné prvnim
souzvukem symfonie je nasnadé (partitura, str. 1, flétny a Zest€):
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)

Tén ,,e” v ném sice neni obsaZen, avsak jiZ v ndsledujicim souzvuku dominuje (partitura,
str. 1 a déle, fagoty, kontrafagot a tympany):

o B

Tén ,.e* se zd4 byt velmi dominantni i na mnoha mistech uprostied téeti véty — Casté je
navraceni hlavy tématu od tohoto ténu atd.

Podivame-li se na celou Sestou Kabeldtovu symfonii pod timto thlem, méiZeme p¥eci jen
konstatovat skrytou tonalitu in E, av§ak ve velmi hrubych obrysech. Tercie kolisd mezi ,,gis*
a,,g*“ v uvodnich dvou souzvucich, na konci prvni véty a na zacatku véty tieti se ustali na ,,g*
(ptipadné znf ,.g“ i ,,gis* (,,as*) dohromady) a v zdvérecném souzvuku tfeti véty se navraci
,»gis*, dokonce v rdmci zahuSténého akordu E dur. Centrdlni druhd véta by potom méla
tonalitu odliS§nou (neni zcela jasné, zda s tondlnim centrem cis nebo d).

S lehkou nadsazkou lze tedy nazvat Sestou symfonii ,,in E“. Autor tak neu€inil, ackoli
tato ozna&enf byla v pedchozich symfoniich u Kabelage obvykl4.” Tonalita nicmén& nenf na
naprosté vétSiné plochy symfonie sluchem rozpoznatelnd (vyjma zaCatku tieti véty a
nekterych mist v této vete).

Shrnuti

Ackoli klasické tondlni centrum (ténika jako jeden t6n) na vétsing plochy Sesté symfonie
neni sluchem urcitelné, jsou mista, predevSim ve tieti vété, kde lze sluchem pfeci jen
rozpoznat tonalitu in E. Analyza poté prokdzala propojenost mezi zacitky a zavéry obou
krajnich vét, kde tén ,.e* a souzvuky as-e-g (prvni véta) a dis-e-g (tfeti véta) maji velkou
pfevahu, tvoii proto urcitd centra se styénym bodem tercie e-g, kterd se v samém zavéru
symfonie méni v e-gis. Prvky tonalni sjednocenosti Ize proto ve velmi hrubych obrysech
v Kabelacové Sesté symfonii vystopovat.

3 Jest Pata symfonie nese oznadent ,,in B*, Ctvrtd ,,in A“, T¥eti ,,in F* apod.
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Tabulka ¢. 1: Modalni analyza 1. véty Kabelacovy 6. symfonie

Str. Komplexni hudebni proud Sélova slozka Orchestralni slozka
partit.
Modus Ténovy vybér: Podmodus: Ténovy vybér: Podmodus: Ténovy vybér:
1-11 Exp.hl.t. | 1-2-1-1-1-2-1-1-2 (d-fis-a)” 9 t6ni 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 t6nh 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 Provedeni | 1-2-1-1-1-1-1-1-2-1 (f-a)” 10 ténd
20-27 L 1-2-1-1-1-2-1-1-2 (a-cis-e)” 9 ténl 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 ténti 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 ténd 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 t6nt
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 téni 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 t6nil
55 1-1-1-1-1-1-1-3-1-1 (g-as)” 10 téntl
56-57 1-2-1-2-1-1-1-1-2 (cis-e-g)” 9 t6ni
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 t6nt a-d-f
61-63 3-1-2-1-3-1-1 e-g-as-b-h-d-es 7 t6nd
64-65 1-3-3-1-2-1-1 g-as-h-d-es-f-fis 7 t6nil
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 t6nil 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 t6nli
77-81 Repr.v.t. | 1-2-1-1-2-1-2-1-1 (d-fis-a)’ 9tént | 2-5-1-4 f-g-c-des 1-2-1-1-1-2-1-1-2 (d-fis-a)”
82-85 Provedeni | 3-1-2-1-1-3-1 e-g-as-b-h-c-es 7 tonl
86 IL 2-1-3-1-3-1-1 a-h-c-es-e-g-as  7ténd | 1-12-1 g-as-as-a
87-93 3-2-1-1-3-1-1 f-as-b-h-c-es-e  7ténd | 2-10/1-11/1-11 as-b/b-h/h-c
94-101 Repr. bl t. | 1-2-1-1-1-2-1-1-2 (d-fis-a)” 9 ténii 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 ¢. 2: Formalni schéma a modalni analyza druhé véty Kabelaéovy 6. symfonie

Str.: 106 107-109 110-115 116-120 121-123 124-128 129-131
Cdst: | Introdukce Al B1 C A2 B2 A3
Frdze: al [ al” Jal” bl [bl"[cl [cl” a2 | a2 [a2” [ b2 [ 02" [ c2 |27 | a3 [ a3” [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
Tonovy vybér: 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
ddst: Al” CODA
Frdze: | al”” | al” | al
Dynamika: p p— f—> ppp
Modus: 1-2-1-3-1-2-2 1-11 — 2-1-2-7 — 1-3-4-4 — 2-1-2-7 — 7-11-7 —
1-3-2-1-1-4 — 1-2-3-1-1-4 — 1-5-6 — 1-5-1-5 — 1-11
Tonovy vybér: | cis-d-e-f-gis-a-h cis-d — h-cis-d-e — cis-d-f-a — h-cis-d-e — cis-gis-g-d —
cis-d-f-g-gis-a — cis-d-e-g-gis-a — cis-d-g — cis-d-g-gis — cis-d

30




Tabulka ¢. 3: Formalni schéma treti véty Kabelacovy 6. symfonie

Str.: | 142-3 | 143-8 | 148-51 151-5 155-6 156-61 161-4 | 165-8 | 168-72 | 172-6 | 176-9 [ 179-83 | 183-8 [ 18991 | 191-5
ist: A B spojka C X
Dilci ¢ al a2 al” c c’ x1 x2 X2’ X277 | x3 | x37 | x3” x1” x4 | x47 | x47 | x477 x5
V rdmei Expozice Provedeni
sonal Oblast hlavniho Oblast spojka | Zavéreéné | Zpracovani Hlavni téma 1. véty Téma Téma 2.véty Vedl. Netem.
formy . v . p . . e
tématu vedlejsiho téma hlavniho Z provedeni téma 1. | pasaz +
tématu tématu 1. vét, vét hlava
3. véty Y Zpracovani hlavniho tématu y hl.
3. véty tématu
3. véty
Str.: 195-8 199-204 205-9
Cast: B’ A
Dil¢i é.: a2
V rdmci Repriza CODA
sondt. formy: Repriza Repriza
vedl. tématu | hl. tématu
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Tabulka ¢. 3b: Modéalni analyza treti véty Kabelacovy 6. symfonie

Str. Komplexni hudebni proud Solovd slozka
partit.
Modus: Ténovy vybér: Podmodus:  Ténovy vybér:
142-3 al 1-2-3-1-1-2-1-1 8 téntt  e-f-g-b-h-c-d-dis
143-4 a2 oblast 1-2-3-1-1-2-1-1 8 ténd  e-f-g-b-h-c-d-dis
145-6 hl. tématu 2-1-3-1-1-2-2 7t6nd  d-e-f-as-a-b-c
146-8 : 2-3-1-1-1-2-1-1 8 t6n0t d-e-g-gis-a-b-c-cis
148-51 | al” 1-2-3-1-1-2-1-1 8 t6n  e-f-g-b-h-c-d-dis
151-2 B 2-1-3-1-1-3-1 7t6nlt  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 8ténl c-d-es-fis-g-as-b-h 1-7-1-3 d-es-b-h
14 vedl. tmatit | 5 | 311211 8toni c-d-esfis-gasbh C712 e
155-6 spojka 1-4-1-2-1-2-1 7 ténti  d-es-g-as-b-h-cis
156-7 c 1-4-1-2-1-2-1 7ténd  d-es-g-as-b-h-cis
158-9 c’ zav, | 1-3-1-1-2-1-2-1 8t6nd d-es-fis-g-as-b-h-cis
160 téma | 1-1-2-1-1-2-1-2-1 d-es-e-fis-g-as-b-h-cis
9ténd = (f-a-c)”
161-3 1-2-1-1-1-3-3 7t6nt  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 8ténl e-f-g-b-h-c-d-dis
165-71 | hl. téma 1. v. 1-2-1-1-3-1-1-2 8 tén0 e-f-g-as-a-c-cis-d
172-6 1-1-2-1-1-2-1-2-1 9 t6nG  (d-fis-a)”
176-9 téma z prov. 1-2-3-1-1-2-1-1 8 ténll c-des-es-fis-g-as-b-h
179-80 | 1. véty P 1-1-2-1-1-3-1-2  8tonl  d-es-e-fis-g-as-h-c
180-1 R 1-1-1-3-1-3-1-1 8t6nd cis-d-dis-e-g-as-h-c
181 0 2-1-3-1-1-2-1-1 8 tbénli cis-dis-e-g-gis-a-h-c
182-3 A\ 1-1-1-3-1-3-1-1 8 ténl cis-d-dis-e-g-as-h-c
184-6 téma 2. véty E 1-1-1-3-1-3-1-1 8 t6ndl 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 10t6nl = (fis-a)”
188 N 1-1-1-1-1-1-1-1-1-1-1-1  dvandctizvuk
189-90 | vedl. téma L 130130001 8ténit  cis-d-dis-e-g-as-h-c
1. véty
1914 | netematickd I-Led- 1D L1111 dvandctizvuk
paséZ
194-5 | hlava hl. 131313 6tonh  dise-gashec
tématu 3. v.
195-7 B’ | repriza 2-1-3-1-1-3-1 7t6ni  a-h-c-dis-e-f-gis 1-7-1-3 dis-e-h-c
197-8 vedl. tématu 2-1-3-1-1-2-1-1 8 t6nd  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 téndt e-f-g-b-h-c-d-dis
201-2 hl. tématu 2-1-3-1-1-2-2 7t6ntt  d-e-f-as-a-b-c
203-4 2-3-1-1-1-2-1-1 8 t6nil 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
9t6nt = (fis-cis-gis)”
208 CODbA 1-2-1-1-1-1-1-2-1-1 (fis-cis)”
10 t6nd
209 1-3-2-1-1-4 6 tont  e-f-gis-ais-h-c
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III. ANALYZA SEDME SYMFONIE MILOSLAVA KABELACE

Sedmou symfonii psal M. Kabela¢ v pribéhu roku 1967 a dokoncil ji pocitkem roku
1968. Provedena byla na festivalu Prazské jaro 1968 orchestrem Siidwestfunk-
Sinfonieorchester Beden-Baden s dirigentem Ernestem Bourem.*’

P#i analyze jsem vychazel z partitury provozovaciho materidlu — faximile skladatelova
rukopisu —, kterou vlastni Editio Bérenreiter.

Sedmd symfonie je prvni Kabel4¢ovou symfonii, ve které pouZiva autor text — zde ve
formé& recitace vedle symfonického orchestru. Nejprve tedy vénujme pozornost textu jako
takovému, izolovan€ od hudby.

1. Text symfonie

Text, ktery nese filosoficky vyznam skladby, si Kabeld¢ pro svou symfonii vytvotil sdm
za pouziti n€kterych slov (nebo slovnich spojeni) vynatych z evangelia sv. Jana a ze Zjeveni
sv. Jana. Tato filosofickd rovina je vyjadfena v zdkladnich rysech uZ ndzvy tf{ vét symfonie:
Véenost — Clovék — V&&nost a piedstavuje nejobecndjii filosofické pojeti svéta a ¢lovéka na
zakladé¢ filosofie kiest’anstvi, kterou vSak autor transponuje, jak sdm piSe v komentafi k této
skladb&", do roviny spiSe humanistické; jde proto o urcitou polemiku s kiest’anstvim, s Bibli.
Abychom 1épe pochopili, v éem konkrétné tato polemika spocivd, a viibec mohli text 1épe
analyzovat, bude uZite¢né jej zde cely uvést (viz nésledujict strana).

Na text Ize nahliZet jako na filosofickou béasenn bez sloves. Ndpadnd je jeji naprostd
symetrie. Text prvni véty zaCind stejné€, jako konc¢i text véty tfeti, ,,véCnosti, a 1 dale se
zrcadlové shoduje text prvni a tieti véty za pouZiti kontrastnich slov: ,,v€€nost od vénosti* —
,,veéénost do vé¢nosti; ,,vé€nost pted Prvnim, pfed Alfou, pied Polatkem* — ,,v€Enost po
Konci, po Omeze, po Poslednim®; ,,Po¢atek? Slovo? Slovu u Boha? Bth?*“ — ,,Bth? Slovo u
Boha? Slovo? Konec?“. Tato slova jsou s otaznikem, jde proto o vyjadfeni urcitého
»tajemstvi®. Diakritika hraje v textu vibec duleZitou roli, autor pouZivd nejen vykfic¢niky,
otazniky, ¢arky, teCky, ale i napf. tfi teCky a tim odstiftuje vyraz mluveného slova. Ve druhé,
prostiedni a nejvypjatéjsi &asti s nazvem ,,Clovék“, se v textu nachdzeji i véty za pouZitf
elipsy (s vynechanim slovesa ,,byt“), napt.: ,,Na Golgoté kiiZ, na kiiZi ¢lovek!®, , Trest pro
Cloveéka.”, ,, Smrt ¢loveéku.* atd. Zde je citit ona polemika s kitest’anstvim — na k#iZi vis{ nikoli
Kristus, nybrz jakykoli &lovék umirajici za své presvédéeni”” Toto je prvni vyrazovy i
obsahovy vrchol centrdlni véty — Golgota. Druhy vrchol, tvoiici protipél vyznamovy i
formalni ke Golgotg, je ,,Posledni soud*. Jakoby tedy prvnim vrcholem byl soud lidsky (nad
¢lovékem nebo nad Bohem? Nad pravdou?) a druhym vrcholem soud BoZi. Mezi t€mito
dvéma soudy se nachdz{ utrpeni a smrt. Spodnim vrcholem (nejtemngj$im mistem symfonie) a
centrdlnim bodem prostfedni véty a tim celé symfonie je podle mého nizoru pravé utrpeni
vyjadiené slovy ,kvileni, kvileni, kvileni, kiik!“ symetricky obestavéné slovy ,,Zivot. Slza,
plag... bolest... — ,bolest... pla¢, slza... Smrt.*

40 yiz Miloslav Kabel4¢ o své préci (v zdznamu Jiftho Pilky), in: Hudebni véda 1999, sv. 2-3, s. 341-3
* viz tamté, s. 341-2
% srov. tamtéy, s. 341-2
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Tabulka: Text Kabeld¢ovy Sedmé symfonie

I. Vé&&nost I1. Clovék ITI. Vécnost
Vé&Cnost! Kniha, Zemé nova. ..
Véénost! kniha otevfena, Nebe nové...
Vécnost! kniha Zivota, Milost nova...

Veécnost od véEnost!
Vé&&nost pred

kniha Zivota narozenych,
kniha Zivoth po&atych,

Tajemstvi... Slava... Moc

Prvnim, kniha slov Tajemstvi... Slava... Moc
vé&nost pied —slov vérnych a pravych Tajemstvi... Slava... Moc
Alfou, kniha proroctvi, Tajemstvi —
vé&nost pied kniha predsevzeti, Tajemstvi ¢asu.
Pocatkem. kniha ur¢eni.
Biih?
Pocatek? Golgota! Slovo u Boha?
Slovo? Na Golgoté kiiz! Slovo?
Slovu u Boha? Na kiizi ¢lovék! Konec?
Bih? Vina! Zlo&in! Zaloba! Véénost po Konci,
Zaloba proti &lovaku. véénost po Omeze,
Pocatek? Clovéku zlotinci? véEnost po Poslednim.
Slovo? Clovéku bez viny! Vé&&nost do vé¢nosti!
Slovu u Boha? Vina! Zlo¢in! Soud! Vé&&nost!
Bih? Soud nad €lovékem. Vé&Enost!
Clov&kem zlo¢incem? Vé&nost!
Svétlo v temnostech... Clovékem bez viny! VéEnost!
Svétlo v temnostech. .. Vina! Zlo¢in! Trest! Vécnost!

Svétlo nad tmou.

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

Lidé...

Svétlo...
Lidé...

Svétlo...
Zivot — svétlo lidi.

Clov&k...

Svétlo...
Clovek...

Svétlo...
Zivot — svétlo lovska.

Trest pro ¢lovéka.
Clov&ka zlogince?
Clovéka bez viny!
Smrt! Smrt! Smrt!
Smrt ¢lovéku.
Clov&ku zloginci?
Clov&ku bez viny!

Pravda! Spravedlnost! Zdkon!
Zlo¢in zdkona,
trest spravedInosti,
smrt pravde.
Smirt za pravdu,
smrt za lidskost,

za lidstvi,

za lidstvo,

za lidi,
smrt za svétlo lidi — za Zivot!
Zivot. Slza, pl4g... bolest...
kvileni, kvileni, kvileni, kiik!...
bolest... plag, slza...
Smrt.

Posledni soud!

Kniha,
kniha otevfend,
kniha Zivota,
kniha Zivota zemielych,
kniha Zivotfi ukongenych,
kniha slov

—slov vérnych a pravych
kniha sv&dectvi,
kniha skutkd,
kniha naplnéni.

34




Na zacatku a konci druhé véty jsou potom texty rovnéz vzdjemné symetrické, podobné
jako na zacatku prvni a konci tfeti véty s vyuZitim kontrastnich slov: ,Kniha Zivota
narozenych* — ,kniha Zivota zemfelych®; ,,Zivotli poCatych* — ,,Zivotli ukoncenych®; ,kniha
proroctvi® — , kniha svédectvi®; ,kniha pfedsevzet{ — ,kniha skutk(*; ,kniha uréeni* —
,kniha naplnéni“. Druhd véta proto zaujme rovnéZ naprostou proporéni i vyznamovou
symetri¢nosti.

Vedle vySe zmitlované symetri¢nosti textu s pouZitim kontrastnich slov je tfeba uvést
dalsi zvlastni prvky prace s textem. Napiiklad jsou exponovana nejprve jednotlivé slova, ktera
se déle rozvijeji do slovnich spojeni: ,,vénost — ,,vé€nost od véfnosti* — ,,vénost pied
Prvnim* atd. nebo: ,tajemstvi* — ,tajemstvi ¢asu“, nebo: ,kniha“ — ,kniha oteviend” —
,kniha Zivota“ — ,kniha Zivota narozenych® atd. V poslednim piikladé jde tedy o
upfesiiovani slova ,.kniha®, které je nejprve uvedeno osamocené, posléze je rozvijeno, ale i o
rozvijeni slova ,,Zivot™ — nejprve ,.kniha Zivota®, posléze , kniha Zivota narozenych* atd. Slova
textu se proto zpracovavaji a rozvijeji, podobneg, jako napi. melodicky motiv.

Dals$im prvkem prace s textem je kladeni uvedenych slov do novych vzdjemnych vztaht.
Piikladem takové price je zavér prvni véty. Nejprve je uveden motiv ,svétla®: ,,svétlo nad
tmou®, ,,svétlo v temnostech®. Posléze exponovano slovo ,,Zivot* n€kolikrat s vykfi¢nikem,
poté se stiidaji slova ,lidé...“ a ,svétlo...* a nakonec uvede autor tato slova do nového
spojent: ,,zivot — svétlo lidi“, €ili Zivot rovna se svétlo lidi. Obdobné dale: ,,ClovEk... svétlo...
Cloveék... svétlo... — ,Zivot — svétlo Eloveéka™. Zajimavé je téZ spojeni ve druhé vété:
,Pravda! Spravedlnost! Zakon!“ — ,,ZloCin zdkona, trest spravedlnosti, smrt pravdg.” (slova
,,zlo¢in®, | trest” a ,,smrt“ byla exponovéna predtim).

RovnéZ obménovani slov stejného vyznamu je jednim z postupl price s textem. Zde
napfiklad tato tfi slova, vynata z Bible, maji stejny vyznam: Pocétek, Alfa, Prvni, ¢ili:

113

pted Prvnim = pied Alfou = pfed Pocéitkem,
jde jen o obmeénu slov. Analogicky:
po Konci = po Omeze = po Poslednim,
a v kiest'anské filosofii dale plati:
Prvni = Alfa = Pocdtek =~ Konec = Omega = Posledni = Slovo u Boha.
U Kabelace jsou vsak slova ,,Bth“, ,,Slovo u Boha“, ,,Pocatek™ i ,,Konec* s otaznikem a
v této roving€ lze rovnéZ vystopovat uréitou polemiku s kiest'anskou filosofif — jinymi slovy,

Kabelac nefikd, Ze by Prvni i Posledni, Alfa i Omega, Poc¢atek i Konec bylo pravé ono Slovo
u Boha — misto toho davé otaznik. Slovo ,,Bih* je téZ s otaznikem.

2. Forma symfonie

V priloze ¢. 2 je graficky znazornéna forma celé KabelaCovy 7. symfonie. Horni linie
reprezentuje piibliZny dynamicky prubé¢h, spodni linie pribéh hustoty faktury.” Stejnou
barvou jsou charakterizovany plochy se stejnym ténovym materidlem — viz popisek pod tou
kterou plochou.** Jak je z p¥ilohy zfejmé, symfonie m4 nejen t¥idilnou symetrickou formu co
se tyfe tii vét (tfeti véta pfibliZné odpovidd zrcadlovému obrazu prvni véty), ale druhd,

“3 Linie zobrazujici hustotu faktury chybi ve druhé v&t&, v niZ neni hustota faktury nijak zajfmava — véta je
zaloZena vyloZen€ na praci v horizontalnim sméru.
* vyklad k jednotlivym &4stem i pouzitym kompozi&nim postupéim viz dile v podrobné analyze.
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Ve s

nejdramatictéj$i véta je téZ sama o sob¢ stfedové symetrickd. ,,Zrcadlivost™ je v symfonii
doslova vSudypiitomnd — Ize ji totiZ nalézt v mnoha slozkach hudebni feci. Zrcadli se:
1) slovatextu — za pouZiti dvojic kontrastnich slov
2) ténovy materidl — modus 1-2-1-3 (s kvintovou periodicitou) se nachdzi na zacatku
prvni a na konci tfeti véty, modélni fada ve 2. v&t€ se té€Z zrcadli
3) motivicky materidl — citace chordlni sekvence Dies irae (3x v centrdlni ¢asti druhé
véty) a Zalozpévu z Nové Guineje (na zacatku a na konci druhé véty)
4) kompoziéni postupy, jako je pouZiti rotace v 1. a 3. vét¢ a dal$i postupy, o kterych
bude fe¢ v ndsledné podrobné analyze (pfedevSim prace s modem)
5) ramcovy dynamicky prabéh
6) pfiblizny priib¢h hustoty faktury v 1. a 3. véte.

Nyni si rozeberme jednotlivé slozky hudebni fe¢i — pfedn€ ténovy a motivicky material,
poté kompozicni techniky, tedy prace s timto materidlem. O textu symfonie bylo jiZ feeno.

3. Ténovy material

Mody

NP4

Toénovy materidl vetSi ¢asti prvni a tfetf vty je vytvoren z modu s kvintovou periodicitou
1-2-1-3. Priklad fady vytvofené z takového modu:

£ ! o bo
+ T 1 { T e €3 -~
i3 ] ht\ DO 1 ~F
| fan Y ] o 2O T
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Intervaly se opakuji nikoli po oktave, nybrZ po Cisté kvint&. S timto materidlem Kabelac¢
pracuje ruznymi zpasoby, o kterych jesté bude fec.

V centru druhé véty, v ¢asti, kterd je ve schématu v pifloze €. 2 oznaCena jako Dies irae
¢ervenou barvou, je melodie chordlni sekvence Dies irae pievedena do symetrického modu
s periodicitou velké septimy 3-1-6-1. Ptiklad fady vytvoiené z takového modu:
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Rada modii

Rada modd je fada tént vytvofend z kombinace vice modd. Periodicita celé fady je
obrovskd, miiZze zahrnovat i n€kolik oktav; fadu Ize vSak snadno rozloZit na jednotlivé diléi
mody, které maji napf. kvintovou ¢i jinou periodicitu.

Plochy vytvofené na bazi fady moda se nachazeji ve druhé vét€ a ve schématu v piiloze
¢. 2 jsou oznaceny lila barvou. Tény fady nastupuji po sob¢ a to takto:
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Analyzujeme-li intervalovou strukturu této fady, zjistime, Ze intervaly se zacnou
opakovat pfesné po tiech oktdvich a malé tercii. Intervalové sloZeni jedné periody je
nésledujici: 3-3-1-3-3-1-4-2-1-4-2-4-1-2-4-1.

Jednoduseji Ize fadu uchopit jako kombinaci tf{ rGznych modd, které nazyvam jako my,
iy ams:

my; =3-3-1 o periodicité €. 5
my = 4-2-1-4 o periodicité v. 7
m3 =2-4-1 o periodicité ¢. 5
— Rada =2m; + my + 2m; o celkové periodicité 3 oktavy + m. 3

VSechny mody pouZité v symfonii maji proto periodicitu bud’ Cisté kvinty, nebo velké
septimy.

Dodekafonni rada

Dodekafonni fada je stavebnim kamenem zacatku tieti véty (str. 86-91) — plocha na slova
,.Zeme€ nova... Nebe nové... Milost nova...”“. Tam je exponovana v dechich a ve smyccich
nejprve tato fada:

obo

ghghﬂ obheg ©7

o o fo e

0
1N
o)

PaY
A 4

JE 538
¢
)
0
pLvi 1
0

5
¢

Toén fis nenf v fad€ obsaZen, zni vSak jako prodleva pod celou fadou. Tato fada je posléze
(str. 88-90) zopakovéna v piisné inverzi (s6lo prvnich housli):
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a déle, na str. 91 se znovu objevi zacatek fady v pivodni podobé.

Prace sdodekafonni fadou rozhodné neni typickd, cilem autora nebyl princip
dodekafonie. Uz stdla pfitomnost prodlevy na ténu ,.fis* a nisledné neustdlé opakovani tént
»fis*“ a ,,f** v n&kterych ,,doprovodnych®“ hlasech princip dodekafonie, kde jde o naprostou
rovnocennost vSech dvandcti ténli chromatické stupnice, vlastné popird. Podle mého ndzoru
jde opét pfedevsim o kvintovou periodicitu pulténu — ta je siln€ ptitomna i zde. Pultény se v
fad¢ opakuji po kvinté: c-des, g-gis, d-dis, a-ais, e-f. Na vétsi ¢ast fady (aZ do tonu f) lze
nahliZet jako na modus s kvintovou periodicitou 1-3-3 (c-des-e-/g-gis-h-/d-dis-(fis-)/a-ais-cis-
/e-f), tedy modus m; z modalni fady (viz vySe).

4. Melodicky material
Melodické motivy nehraji v Sedmé symfonii M. Kabelace dtileZitou roli; v prvni a tieti

vété naprosto chybi. Druhd véta je naopak vyloZené zaloZena na horizontdlnim sméru,
melodie jsou piejaté: chordlni sekvence Dies irae a Zalozpév z Nové Guineje.
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Sekvence Dies irae

Napév chorélni sekvence Dies irae, tak Casto uZivany mnohymi skladateli 19. a 20. stolet{
(pocinaje pfedevs§im H. Berliozem) pro symbolické vyjadreni posledniho soudu ¢i jen pro
frapantnost této vice neZ sedm set let staré melodie, vyuZivd Kabela€ v centrdlni ¢4sti druhé
véty a symbolicky tim vystihuje smysl textu. Melodie je transformovana do vySe uvedeného
modu 3-1-6-1 s periodicitou velké septimy a bez piedchoziho obezndmeni ji miZe posluchaé
jen sté#{ sluchem identifikovat. P¥ipomefime si nyni piivodni choralni podobu této sekvence:*’

al a2 a3
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(A ' ' y
a. % - i e — T ——
- - s *® 3
1.Di - es i-rae, di-es il-la, Solvet sac - clum in fa-vil-la: Tes-te Da-vid  cum Sy-bil-1la.
2.Quan -tus  fre - mor
7.Quid sum

8.Rex  tre -men -dac
13.Qu - ia Ma - ri-am
14.Pre - ces me - ae

bl b2 =al b3
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. A ' ; i . —
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3Tu - ba mi-rum spar - gens so-num  per se-pulc-ra re-gi-onum co-get om - nes an-te thro-num.
4.Mors stu-pe - bi
9Re - cor-da -~ re
10.Qua-rens me
15In - ter o - ves
16.Con - fu - ta - tis
cl c2 c3
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c A ' : —
. : ~_ & _ o i
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5.Li-ber scriptus pro - fe -re - tur in quo to-tum con-ti-ne-tur un-de mun-dus ju-di-ce - tur.
6.Ju-dex er-go
11.Juste  ju-dex
12.In-ge - mis-co
170-r0 supplex
dl d2
)
C (5 = —— g
d: = oo a5 - e - H
%Lo b * U—L"‘v,—'——“‘—;”
18La-cri - mo - sa di - es il - 1la qua re - sur - get  ex fa - vil - la.
el el =d2
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) —a— sty , o 51
19.Ju-di - can - dus ho - mo re-us hu -ic  er - go par - - ce De-us.
S §2
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A p” A T IT — 1
I — —— . - i —
o - T oo o T o5, T _o%e, X
20Pi-¢ Je-su Do-mi-ne do-na e - is re - qui-em. A - - - men.

*3 viz Liber usualis missae et officii pro dominici et festi cum canto gragoriano, Solesmes, Paris, Tournai, Roma
1937, s. 1810-13
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Vidime, Ze text sekvence se sklad4d zpocatku ze sedmndcti trojversi — jednotliva trojversi
jsem ocisloval 1 aZ 17. Ta jsou zhudebnéna tfemi riznymi melodickymi modely — ty jsem
oznaCil a, b, ¢ a jednotlivé verse tedy al, a2, a3, bl, b2, b3 a cl, c2, c3. Modely se stfidaji po
dvou uvedenich: vzdy dvé& trojversi model ,,a“, dvé model ,,b“, dvé model ,,c* a pak znovu
model ,,a“ atd. Tak to jde az do sedmndctého trojversi, dale vSak neni moZné pokracovat —
méni se totiZ basnické metrum a misto trojverSi nasleduji dvouversi: 18 az 20. Ty maji proto
jinou melodii, objevuji se nové melodické modely d, e, f.

Kabela¢ vyuziva v centralni ¢asti druhé véty veskery material modelu ,,a“, ,,b*, ,,c*“ a ,,d*
ve stejném potadi, jako v origindle — tedy fraze al, a2, a3, bl, b2(=al), b3, cl, 2, ¢3, d1, d2.
Mezi kaZdou frazi je pauza (nebo slovo textu). Nejednd se proto o pouhé symbolické
pripomenuti zacatku sekvence, jakému jsme svédky u mnohych skladateld, nybrz o jeji téméf
celé uvedeni a to, jak je naznaCeno na schématu v pitiloze 2, tfikrat za sebou (Dies irae I, II,
IIT). PokaZzdé v jiné stylizaci rytmické, tempové a ndstrojové (poprvé trubky v repetovanych
ténech osminovych triol, podruhé sélové housle o kvartu vySe, potieti smy€ce v tempové
diminuci v ptivodni poloze).

Kabela¢ prevadi melodii do vySe zminéného modu tim zplisobem, Ze tén ,,d* odpovida
ténu ,,d“ v origindle, ostatni tény jdou po stupnich Kabeld¢ova modu stejn€, jako po stupnich
choralnfho modu — viz srovndvaci ptiklad:

Modus gregoridnského chordlu:

L]

N
b

Kabeldcny modus 3-1-6-1:

- 4 T ; * b.
Jbs o ¥
Napt. fraze al je do modu pfevedena tedy ndsledovné:
9
R e —
) & g‘ LA 2
fraze b1 kuptikladu:
A b‘- * o L I
3 * =

Pievedeni melodie do svého modu provadi Kabeld¢ naprosto dusledné.
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Zalozpév z Nové Guineje

Vedle zminéné chordlni sekvence Dies irae cituje Kabeld¢ ve druhé vét€¢ symfonie
pentatonicky Zalozp€v z Nové Guineje, ktery zaznamenal na fonogram R. Neuhasse a do
evropské notace zapsal E. M. Hornbostel. Uved'me Hornbosteltiv zdpis:*°
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Hornbosteldv zapis cituje KabeldC vémné (pouze jej transponuje o velkou sextu niZe)
v zédvéru druhé véty (partitura, str. 79-82, ve schématu v piiloze 2 je oznaden jako Zalozp&v
ID). Na zagdtku vty (partitura str. 32-33, schéma Zalozpév ) je Zalozpév piitomen latentn,
pouze v rytmu bonga.

Zalozp&v z Nové Guineje je tedy pouZit v piivodni, pentatonické podobé (na rozdil od
sekvence Dies irae, kterd je pifevedena do KabeldCova vlastntho modu). Je svéfen altovému
saxofonu, v partitufe je vSak naznaCena téZ moZnost pfednesu melodie lidskym hlasem
(kontraalt a baryton v oktdve) z magnetofonového pasku.

5. Kompozi¢ni postupy
Zakladni prvky KabeldCovy price uZ jsme si ukdzali — pfedev§im mody, fady a
melodické motivy pouZité v symfonii. Nyni je na fad€ ukazat, jakym zplisobem tedy autor

s témito prvky pracuje.

Prace s modem — zred’ovani a zahustovani faktury

Na prvnich 13ti strandch partitury prvni véty pracuje KabeldC pouze tak, Ze riznym
zplsobem vyjadfuje modus 1-2-1-3. Jak je modus tedy vyjadfen? Nejprve fadou jedendcti
ténd vytvofenou na bazi tohoto modu s centrdlnim ténem ,,c*:

[} L ] 1"

P4

') L J
Od centrélniho ténu ,,c* tvofi fadu pét tond nahoru a pét dold. VSechny tyto tony zni na
prvnich strandch partitury soucasné a do riznych ndstroju jsou rozepsany vzdy po dvojicich
tént. Jednotlivé tyto dvojice jsou v nésledujicim pfikladu nakresleny po sobé:

b’ |
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Tedy centrlni tén ,.c* je zdvojen a kolem né&j jsou tvofeny dvojice ténl zrcadlové po
stupinkach modu.

Modus je tedy vyjadien fadou jedendacti ténd zn&jicich dohromady, lépe bychom vSak
tekli Sesti dvojicemi tonidi (centralni tén ,,c* nemd k sobé protéjsek, je vSak zdvojen). V takové

46 yiz Robert LACHMANN, Die Musik der ausseneuropdischen Natur- und Kulturvolker, in: Ernst Biicken (ed.),
Handbuch der Musikwissenschaft, sv. 35, Leipzig 1929, s. 30
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podobé zni modus na prvnich strdnkdch partitury, pak za¢ne Kabel4¢ tuto fakturu menit.
Zacne osekdavat krajni dvojice téntd a tim zuZovat pocet soucasné zné&jicich téndl, az se dostane
pouze k centrdlnimu tonu ,.c*“

l
=
Na str. 6 partitury, na slov€ ,,Pocatek?*, zni jiZ unisono tén ,,c*, jakoby symbolicky
vyjadiujici obsah slova — i ,,pocatek” modu je ton ,,c”. To je vychozi bod dalsi skladatelovy
prace, spocivajici v opétném zahust'ovani faktury postupnym piiddvanim téni modu 1-2-1-3.
NeZ slovnim popis bude nazorn&jsi nasledujici notovy piiklad, ktery zobrazuje postupné
,houstnuti” faktury vradmci vySe zminéného modu (neni zde pochopitelné bran zietel na

zdvojovani ténil v oktdvé a vibec oktdvové rozdily, jde jen o orientaéni, zjednoduSené
L \.47
schéma):

Pocditek? Slovo? Slove u Boha? Biih? {,
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Tén ,,c* zni jako prodleva stéle, faktura houstne pfidavanim dalSich vrchnich t6ni modu
vzdy aZ do vSech t6nt jedné periody (periodou rozumim délici interval, zde tedy kvintu).

1 partitura str. 6-9 (Partitura provozovactho materidlu — faximile skladatelova rukopisu —, kterou vlastni Editio
Birenreiter).




vew s

Pfi druhém opakovani slov ,,Pocatek? az ,,Bth?* je houstnuti intenzivngjsi, protoze se
tony kazdé periody vydrzuji pod zaznénim ostatnich perlod.48

Pacdtek? Slovo? Slovo u Boha? Bith? b

-

Zde na slovo ,,Bth?* jiZz zni plny dvanactizvuk (lze v tom hledat symboliku, jako u
unisona ,,c” na slové ,,Pocatek**? To nechavam s otaznikem).

Podobnym zplsobem, tedy rozSifovanim fady ténG modu se souasnym zahuStovanim
faktury, pracuje skladatel na konci prvni véty (str. 22-29 partitury). Jde o dva tseky: prvni,
charakterizovan slovy ,,Lidé... svétlo...” atd., zaCind od ténu ,,g* a skladatel fadu rozsifuje po
stupnich modu smérem nahoru a dold — zde centrdlnim ténem je tedy ,,g* (str. 22-25). Druhy
tsek se slovy ,,Clovék... svétlo...“ atd. je obdobou prvniho, pouze transponovan o kvintu
nize, za¢ina tedy od plivodniho centra, od ténu ,,c* a fada je rozSifovana nahoru a dold od
tohoto centra (str. 26-29). Na konec obou dsekll vZdy zni jiZ tény sedmi period soucasné —
v prvanim piipadé B, F C, G, D, A, E s centrdlni periodou G a v druhém piipadé Es, B, F, C,
G, D, A s centrem C.*

Ve véte tieti je na slové ,,Konec?* (str. 100), podobn€ jako v prvni vét€ na slové
,»Pocatek?“, unisono tén ,,c*“ a poté se faktura zahust'uje pohybem nékterych hlast po stupnich
modu 1-2-1-3 smérem vzhiru a doli zrcadlové, tény se zadrzuji a tak faktura postupné
houstne aZ k desitizvuku, ktery se objevi na slove ,,vé¢nost™. Jde tedy o zrcadlové obriceny
postup, neZ jakého jsme byli svédky na zacatku prvni véty, kdy naopak dochizelo
k postupnému osekdvani ténl aZ na centralni ,,c*.

Expandujici a redukujici se Fady

Tyto fady se vyskytuji v partitufe v prvnf v&t& na slova ,,Zivot... Zivot...* atd. Jde o fady
tont, jejichz vzdalenosti jsou nejprve malé — sekundové, poté se rozpinaji a nasledné opét
zmenSuji. Napi.:

.
-

NATT®

Intervalové sloZeni fady je tedy +1 +4 +6 +7 +4 +4 +2.°° Paraleln k ni je uvedena
inverzni sestupna fada:’!

L] - 11 |
“'-'—'_’_-I__'_.L—lr

Zde je intervalové sloZeni inverzni k pfedchozi fadg, tedy -0 -1 -4 -6 -7 -4 -4 -2. Jde tedy
rovnéZ o zrcadleni.

Podobné tady tvoii ndplii partitury na stranich 17 az 19. Jako protipdl k faddm
vzestupnym jsou vZdy pritomny i fady sestupné v ptisné nebo volné inverzi.

“® partitura str. 10-13

* Periodou rozumim dglici interval modu, zde tedy kvintu; napt. tény periody G jsou g-as-b-ces.
% partitura str. 17, s6lové housle pizzicato

3! tamtéZ, kontrabas sélo pizzicato
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Rotace

Timto kompozi¢nim postupem jsou vytvofena dvé mista symfonie a tato dvé mista tvoii
vici sob¢ zrcadlovy protéjSek v rdmci formy — prvani rotace se nalézd po ploSe vystavéné
zmodu 1-2-1-3 v prvni vét¢, druba rotace je pfed podobnou plochou ve vété tfeti (srovnej
schéma v piiloze €. 2, plochy rotace jsou oznaceny Zlutou barvou). Poprvé na slova ,,Svétlo
v temnostech... Svétlo nad tmou* (str. 14-16), podruhé na slova ,,Tajemstvi, sldva, moc* (str.
92-95). Princip rotace je na obou mistech zcela totoZny: rotace se podobd kompoziéni
technice izorytmického moteta Ars novy. V rytmickém vzorci — talea — probihd melodicka
fada — color. Princip spo¢ivd v tom, Ze talea a color maji riizny poCet prvkll a tim dochazi
k rotaénimu efektu. V tomto pfipad€ — na obou zminénych mistech — je pocet not coloru 8 a
pocet not taley 21, color se proto zopakuje téméf tiikrat za jednu taleu. Pfesnéji:

Talea =2 color + 5,

onéch 5 tontl, které prebyvaji k celému ndsobku, pravé zplsobuje rotaci. Pfi dalSich
zaznén{ taley se tim zagatek coloru posouva.

Na obou mistech je rotace téméf shodnd, rozdil je v melodickych fadach a
v instrumentaci. Princip rotace si proto ukdZeme jen na druhém piiklad€, tedy ze tfeti véty na
slova ,, Tajemstvi, sldva, moc.* (partitura, str. 92-95). Osmiténovy color je Ctythlasy v Zestich
(prvni hlas t¥i trubky v unisonu, dal§i hlasy trombony) a vypada nésledovné (vSechny 4
hlasy):

: be o

7

Je to vlastn€ Ctythlasd fada, kterd obsahuje dohromady vSech 12 ténl chromatické
stupnice (rozdélenych do jedn. hlasi). Melodicky se stile opakuje. Rytmicky vzorec (talea) je

néasledujici:
Tajemstvi... Slava... Moc...

Soucést taley tvofi i slova textu na pauzy mezi skupinkami not. 1., 7. a 12. nota taley je
navic akcentovana v&tSim poctem ndstroji v orchestru na souzvuk, ktery je pravé v coloru. To
vSe dohromady tvofi taleu o 21 ténech a tfech slovech, ktera se zopakuje celkem tiikrat. Color
probéhne témét osmkrat.

6. Zaveér analyzy

Sedma symfonie Miloslava Kabeld¢e je jednim z dél autora, které vyjadiuji jeho
filosoficky pohled na svét. Jednotlivd slova vynatd z Evangelia sv. Jana a Zjeveni jsou
doplnéna Kabeld€ovymi vlastnimi slovy. Smysl celého textu je spiSe humanisticky, nez
kiestansky — 1ze v n€ém nalézt polemiku s Bibli — a je hluboce mordlni: Kabela¢ apeluje na
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lidské svédomi. To vSe, cely mySlenkovy obsah symfonie neni vyjadien pouze textem, nybrz
téZ vyrazn€ formou symfonie a v§emi elementy kompozice.

Forma je sama o sob€ urCena textem, zrcadlenim témét vSeho pouZitého kompozi¢niho
materidlu, kompozi¢nich postupli i dynamiky a téZ hustotou faktury. Je tfidilnd symetricka —
prostiedni véta je téZ sama o sobé symetricka.

DileZitou roli ve formé& hraje Cas. ZaCatek a konec symfonie — na slovo ,,Vénost™ —
vykazuje velmi pozvolné zmeény, tyto ¢asti jsou velmi statické, jakoby se as zastavil. Po
zaCatku prvni véty jsou zmény velmi pomalé a spoéivaji jen v ,,0sekdvani“ modu o nekteré
tény. Postupné se tempo zmén zvySuje, nejdynamict&jsi je prostiedni ¢ast druhé véty, tam je
,»déni* naopak velice ,nahuSténé. Tento rys nds pfivadi ke vzpomince na Kabeldcovu
skladbu Mystérium Casu zroku 1956-7, kde je na zmén¢ plynuti ¢asu zaloZena celd tato
dvacetiminutovd passacaglia. Slova textu ve tfeti v&t¢ jakoby tento zameér vystihovala:
,» Tajemstvi — tajemstvi ¢asu®. Je to snad odpovéd’ na ona slova s otaznikem (Btih? Slovo u
Boha? Slovo? Pocatek? Konec?)? Celd symfonie svou formou i v§emi kompozicnimi prvky a
technikami formuluje pravé ono tajemstvi, tajemstvi ¢asu.

Symfonie je protchnuta symbolikou v mnoha parametrech. JiZ jsme zminili hustotu
faktury — na slovo ,,Pocatek* i ,,Konec™ unisono tén ,,c“, na slovo ,,Bth* dvanactizvuk...
Dalsi symbolicky prvek je pouZivani biblického &isla sedm’® — u fakt, Ze se jednd o Sedmou
symfonii, ddle metrické poméry jsou velmi Casto slozky &isla 7, napt. 6+1, 5+2, 443, dale
sedm soucasné zné&jicich period modu 1-2-1-3 v prvni vété (B, F, C, G, D, A, E, nebo Es, B,
F, C, G, D, A). Tento modus m4 periodicitu ¢istou kvintu, coZ odpovida sedmi pllténim —
opét Cislo sedm. Vedle modu s kvintovou periodicitou jsou v symfonii dale jen mody se
septimovou periodicitou, atd. Cislo sedm je viudypiitomné, stejn tak, jako je viudypFitomné
zrcadleni v mikrostruktufe i makrostruktuie — zrcadli se totiZ nejen hudebni plochy ¢i ténové
fady, ale i pouZité kompozi¢ni postupy, hustota faktury, dynamika, slova textu, motivicky
materil.

Vrat'me se jeSt¢ k formé symfonie a mySlenkovému obsahu. Symfonie ma na zacatku a
na konci vyrazné vrcholy — slovo ,,Vé€nost®. Dals{, nejvyraznéjsi vrcholy jsou ve druhé vété.
Prvnim z nich je ,,Golgota®, ¢ili soud lidsky nad Eloveékem ¢i Bohem? Nebo nad Pravdou

Wew s W

(,,Zlo€in zékona, trest spravedlnosti, smrt pravdé®). To je asi nejvypjat&jsi ¢ast celé symfonie.
Protipdl ke ,,Golgot&* je ,,Posledni soud” — tedy naopak soud BoZi nad ¢lov€kem. Zde je — po
hudebni strance — celd Cast ,,Golgoty* zhuSténé zopakovina (zde nejsou slova textu).
Uprostfed mezi t€émito dvéma soudy se nachazi tfeti vrchol, stfed celé symfonie, a sice slova,
kterd vyjadiuji utrpeni a smrt ¢loveéka.

Prvni a tfeti v&€ta symfonie nenesou Zddnd melodickd témata. Prostfedni véta ma dvé
témata prejatd — choralni sekvenci Dies irae pfevedenou do modu s periodicitou velké septimy
3-1-6-1, a Zalozpév z Nové Guineje citovany cely v origindlni pentatonické podobé.

Oproti Sesté symfonii jsme zaznamenali obrovsky posun v kompozi¢ni praci. Modalni
price je jednodus¥i (oproti velkému mnoZstvi riznych mnohaténovych modd v Sesté
symfonii), zahrnuje vlastné jenom praci s modem 1-2-1-3 skvintovou periodicitou (v
symfoniich poprvé neoktdvova periodicita disledné pouZitd na velké plose), pfi¢emZ skladatel
vyuZivd moZnosti tohoto modu a jeho prednosti oproti oktdvovym modim a to pifedevsim ve
vertikdlnim sméru. Symfonie jiZ neni zaloZena na melodickych tématech, naopak vyuZivé
mluveného slova jako dal§i prostiedek, ktery obohacuje symfonii o prvek konkrétniho
vyznamu. Se slovy textu Kabeld¢ pracuje podobnym zpiisobem, jako s melodickym motivem.
Sonétova forma je opuSténa zcela, forma je tfidilnd symetricka. Dale je tfeba uvést vetsi podil
raciondlnich postupti v kompozici, neZ v Sesté symfonii. Rada vztahti neni sluchem
rozpoznatelnd a je moZné je odhalit aZ pfi analyze na papite.
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32 srov. t67 Vladimi LEBL, Sedma symfonie M. Kabelace, in: Hudebni rozhledy, 1968, ¢. 15, s. 443-6; zde s. 446
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IV. OSMA SYMFONIE MILOSLAVA KABELACE — VZNIK DiLA A
JEHO MYSLENKOVY OBSAH

Vznik Kabelacovy VIII. symfonie ,,Antifony*

Osmad symfonie Miloslava Kabeldce patii k dilam, kterd vznikla do jisté miry ,,na objed-
navku“ provozovatele. Impulsem ke vzniku této skladby byly ptedev§im vztahy, které Kabe-
148 navazal ve Strasburku: k souboru bicich ndstroji Les Percussions de Strasbourg,
k dirigentovi méstského orchestru Pierru Stollovi a zejména k Paulu Nardinovi, sekretafi spo-
le¢nosti Les Amis de I’Orgue de Strasbourg.

O specidlnim souboru bicich néstroji, tehdy v Evropé naprosto unikatnim, ktery vznikl ve
Strasburku v letech 1961-62°, upozornil Kabela¢e nejprve francouzsky skladatel Serge Nigg
v roce 1962 pii rozhovoru s Kabela€em na Wieniawského houslové soutéZi v polské Poznani,
na kterou byl Kabela¢ Sasto zvan coby porotce.”* Nigg zprostfedkoval kontakt mezi skladate-
lem a Strasburskym souborem, a ten posléze KabelaCe poZadal o vytvofeni skladby pro své
obsazeni. Tak vznikla skladba Osm invenci pro bici ndstroje, op. 45, kterd byla v roce 1965
souborem ve Strasburku premiérovana.’

Premiéra Osmi invenci (22. dubna 1965) meéla velky ohlas. Kabeld€ova tvorba zaujala di-
rigenta Strasburského Méstského orchestru, Pierra Stolla; ten se poté seznamil s dal$imi
skladbami Miloslava Kabel4ée a provedl mj. autorovu III. symfonii pro varhany, Zestové na-
stroje a tympény (v r. 1966). Byl to vSak Paul Nardin, sekretdf spoleCnosti Les Amis de
I’Orgue de Strasbourg, kdo po provedeni Invenci inicioval vznik KabeldCovy VIII. symfonie.
Kabelac¢ovy skladby mu byly velmi blizké, poZadal proto skladatele, aby v souvislosti se
Strasburskym souborem bicich néstrojil a se spole¢nosti ptatel varhan Les Amis de I’Orgue de
Strasbourg vytvoril skladbu, ve které by se uplatnily souc¢asn€ varhany s bicimi néstroji. Dal-
§im navrhem ze strany Paula Nardina bylo misto budouctho provedeni — Nardin navrhl pro-
vést skladbu v kostele, konkrétn€ Strasburském evangelickém chramu sv. Pavla.>® Prvotnim
poZadavkem na novou skladbu, kterou se pozd¢ji stala VIIL. symfonie, byla tedy kompozice
s uplatnénim varhan a souboru bicich ndstroji ur¢end k provedeni v kostele.

Proces vzniku dila — od této objednavky pfes kompozici, ke které Kabeld¢ pfistoupil
v roce 1969 a kterou dokonéil v srpnu 1970”7, a% k vlastni realizaci ve Strasburku — lze &4s-
te¢né vysledovat z autorova komentéie k této skladbé, ktery pozdé&ji napsal pro rozhlas.”® Jak
zde skladatel pfiznava, byly Nardinovy poZadavky rozhodujici pro piedstavu budouci kompo-

33 Paivodni ndzev souboru byl Le groupe instrumental a percussion de Strasbourg, pozd&ji zménén na Les
Percussions de Strasbourg. Soubor ¢itd 6 hrd¢l na bohaté rozmanité bicf ndstroje bez dirigenta. Viz Miloslav
KABELAC, Uvod k Osmi invencim pro bici ndstroje, op. 45. In: Hudebni véda, 1999, &. 2-3, 5. 344-7; zde s. 345.
3* Viz Vladimir LEBL, Zivotopis Miloslava Kabelace. In: Hudebni véda, 1988, &. 1, s. 8-63; zde s. 46 a stov.
Kata KABELACOVA, Vzpominani na otce. In: Hudebni véda, 1999, &. 2-3, s. 262-7; zde s. 266.

% viz tamté? (Lébl)

% Jak sam Kabelad pise — viz Miloslav KABELAC, VIIL symfonie ,,Antifony* (autoriv komentaf pro rozhlas). In:
Hudebni véda, 1999, €. 2-3, 5. 369-72; zde s. 369. Srov. Lubo§ STEHLIK, Posledni obdob{ tvorby Miloslava
Kabelace. In: Hudebni rozhledy, ro€. XLI, rok 1988, s. 380-3; zde s. 380.

%7 viz napt Lubo§ STEHLIK, Posledni obdobf tvorby Miloslava Kabelége, in: Hudebni rozhledy, ro&. XLI, rok
1988, s. 380-3; zde s. 380; a jinde

%% Viz pozn. 56. V citované Hudebni v&dg (r. 1999) viak bohuzel nenf uvedeno o Kabela&ové komentati nic
bliz§iho.
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zice. Kabelag kostel sv. Pavla znal>, od prvoi chvile proto pocital s prostorovym prvkem
v kompozici — rozmisténim ansdmblu v prostoru tak, jak to umoZiioval pravé tento kostel.*® K
pozadovanému obsazeni autor p¥ipojil uz jen vokélni slozku — podle svych vlastnich slov®'
citil Kabel4a¢ od prvnich tdvah o skladbé nutnost pouZit v nf slovo. Ndpadem, jak sloucit jed-
notlivé slozky ansdmblu v prostoru, bylo pouZiti antifondlni techniky, tedy principu pievza-
tého z psalmodie: vzdjemné stiidani dvou chéri rozmisténych v prostoru chramu, ptip. sélisty
a chéru. Odtud skladba obdrZela prvni nazev — ,,Antifony*“ — a teprve pozdéji, kdyZz kompo-
zice 2okroéila a skladba nabyla vétSiho rozsahu, bylo do ndzvu v¢lenéno oznaleni ,,symfo-
nie*.

K vlastni kompozici, jak bylo feCeno, pfistoupil Kabeld¢ aZ v roce 1969 a dokonéil ji
v srpnu nasledujiciho roku; mezi Zaddosti Paula Nardina a zapocetim kompozice tedy uplynuly
piibliZzné€ Ctyfi roky, v jejichZ rozmezi napsal Kabel4¢ jesté nekolik novych skladeb, mj. § ri-
cercari, op. 51 pro bici néstroje® (1966-67) a pfedevs§im VIIL. symfonii, op. 52 (1967 - zaé. r.
1968) premiérovanou posléze na festivalu Prazské jaro 1968. V této dob& zahijil skladatel
také praci na elektroakustické kompozici E fontibus Bohemicis, op. 555 Je pravdépodobné,
7e pravé situace v Ceskoslovensku po vpadu vojsk Var§avské smlouvy s naslednymi politic-
kymi udalostmi ovlivnila Kabeld¢ovo rozhodnut{ se k Nardinové objedndvce v tomto roce
obritit a Ze tyto udalosti do zna¢né miry spoluurily myslenkovy obsah i vlastni formalni po-
dobu a zdvazZnost dila. O mySlenkové koncepci VIII. symfonie a o moZnych vztahovénich
k projevu odporu vici totalitni moci viz piisl. kapitola této prace. Filosofickd hloubka Kabela-
covych skladeb i jejich nad¢asovy obecny charakter, vyjadiovany velice asto slovy vynatymi
z Bible®, v niZ autor hledal pravé a trvalé mravni hodnoty, byl uz sdém o sobé& dostatednym
diivodem pro KabeldCovo zatraceni ze strany oficialnich normalizaénich dfadd. Totalitni re-
7im mu hlavné pod vlivem Svazu skladatelii zim&mg nepovolil vycestovat z Ceskoslovenska,
aby se nemohl podilet na zkouskach ani premiéie své symfonie ve Strasburku, k niZ doglo 15.
¢ervna 1971 v rdmci koncertu vénovanému vyluéné Kabeld¢ovym dilim — ,,Hommage a Mi-

loslav Kabelag 5

%% To vyplyvé i z vypravéni Jany Jon4Sové o premiéte VIIL symfonie: Jana JONASOVA, Z premiéry Kabelagovy
VIII symfonie (zaznamenal Zden&k Nouza). In: Hudebni véda, 1999, €. 2-3, 5. 259-62; zde s. 261.

60 srov. Lubo§ STEHLIK, Posledni obdobi tvorby Miloslava Kabelace. In: Hudebni rozhledy, ro€. XLI, rok 1988,
s. 380-3; zde s. 380

8! Miloslav KABELAC, VIIL symfonie ,,Antifony* (autoriiv komentaf pro rozhlas). In: Hudebni véda, 1999, &. 2-
3, s. 369-72; zde s. 369

82 tamté

83 Napsént této skladby bylo inspirovéno dsp&chem Osmi invenci; tak jako Invence jsou i Ricercari psany pro
§trasburskou skupinu Les Percussions de Strasbourg (viz Lébl, Zivotopis, cit. v pozn. 31, s. 46).

% Udaje o skladbéch viz Zdensk NOUZA, Seznam skladeb Miloslava Kabelace. In: Hudebni véda, 1999, €. 2-3,
s. 415-53; zde s. 436-8.

85 To se tykd predeviim KabeldCovy VII. symfonie, kterd byla pfijata v kontextu festivalu Pra?ské jaro 1968, na
kterém meélo toto dilo premiéru, jako obrovsky apel (viz Kdta KABELACOVA, Vzpomindni na otce. In: Hudebni
véda, 1999, €. 2-3, s. 262-7; zde s. 266.

% viz Zdengk Nouza, Maly portrét Miloslava Kabeldge. In: Hudebni véda, 1999, &. 2-3,5.131-7; zde 5.133; a
srov. Kéta Kabeldtovi, cit. v pfedch. pozn., s. 266.
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Zakladni charakteristika dila a jeho myslenkovy obsah

Zdkladni formdlni podoba a obsazeni skladby

Kabeld¢ova VIIL symfonie je svym obsazenim i zdkladni formélni podobou velice origi-
ndlni, a to nejen v kontextu ostatnich symfonii autora. Je psana pro solovy soprdn, smiSeny
sbor (ten je jest¢ rozdéleny na maly a velky), soubor bicich néstrojti a varhany. 7 Po formaélni
strance je rozvrZzena do péti vét a ¢ty intermédii, pfi€emz viechna intermédia, jeZ piedstavuji
jakysi prechod mezi jednotlivymi vétami, jsou co do hudebniho obsahu i ¢asového pritbéhu
shodna; 1ii se pouze dynamickym priibéhem a textem.

Text pouZity v symfonii a jeho vyznam

Text, ktery Kabela¢ v symfonii pouZivd, je velice duleZity a pfedstavuje klicovou slozku
vyrazovych prostfedkli skladby. Sestava se z n€kolika slov vyjmutych ze Starého zikona:
aramejského textu ,,mene, tekel, ufarsin“ a hebrejskych slov ,,amen®, ,,hosanna* a ,halelujah®.

Aramejska slova zde pouZita jsou z knihy Danielovy a obvykle se piekladaji jako ,,scetl
jsem, zvazil a rozd€luji (Dan 5;25) s vyznamem: ,,Btih s¢etl tvé kralovstvi a ukon¢il je; byl
jsi zvaZen a shledan lehky; tvé kralovstvi bylo rozlomeno a ddno Médiim a PerSanim® (Dan
5;26-28). Jde o hrozbu, ktera byla podle biblickych slov zjevena babylonskému krali Baltha-
zarovi, ktery se svym panovanim zpronevétil Bohu. Ruka, piSici na st€énu slova ,,mene, tekel,
ufarsin®, pfedznamenala rozdéleni kralovstvi mezi cizi ndrody a Balthazarovu smrt.

Kabelag, jak sim piSe v komentati®, viak vyznam t&chto slov oproti biblickému vyznamu
o néco posouva. V Danielovi znamen4 tento ndpis na zdi hrozbu, kterd se uz nutn€ splni,
predzvést trestu; v KabeldCoveé symfonii je té€chto slov uZito jako vystraha a varovani; néplii
slov se jesté nemusi nutné splnit a symfonie kon¢i spiSe optimisticky, s jakousi nad&ji.

Hebrejskych slov ,,amen‘ a ,halelujah je pouZito ve stejném vyznamu, v jakém se vy-
skytuji na mnoha mistech Bible: ,,amen* je znamenim souhlasu (,tak jest“, ,staniz se*)®,
,-haleluja* je slozeninou slova ,halelu” (inperativ od slovesa ,hillel* — chvélit) a slavka ,,jah®,
jez je soucasti BoZiho jména ,Jahve™; tedy ,halelujah® se pieklddd jako radostné zvolani
,.chvalte Hospodina“.7o

O néco problemati¢téjsi je vyklad slova ,,hosanna‘“. Podle New Catholic Encyklopedia do-
§lo k transpozici vyznamu tohoto slova: ptivodn{ vyznam lze pfiblizn€ pieloZit do Cestiny jako
,uchovej*, nebo ,,zachraii* (anglicky: ,,save“).71 V tomto vyznamu se slovo ,.hosanna“ vysky-
tuje napt. v Zalmu 118;25. Pozd&j3i vyznam souvisel s Kristovym vijezdem do Jeruzaléma a
znamenal spiSe provolavani slavy — slovo ,hosanna* s takovymto vyznamem je pozdé€ji uZito
napf. v rimci mes$niho Sanctus.

Kabela¢ piSe ve svém komentafi pro rozhlas, Ze mél na mysli plivodni vyznam, tedy ve

o . . v 2 e . e
smyslu volani dzkosti: ,,zachovej*, ,,zachran“.7 V symfonii je ale slova ,hosanna*“ pouZito

87 Z bicich néstr.: marimba, xylofon, vibrafon, zvony, zvonovi hra, temple-block, maly buben, 4 bonga, 4 tom-
tomy, velky buben, 3 tympdny, 2 triangly, 4 ¢inely, 3 gongy, 5 tam-tamii — viz vydani faksimile skladatelova
autografu partitury, Editio Supraphon, Praha 1985, ed. ¢. H7101

% Miloslav KABELAC, VIIL. symfonie ,,Antifony* (autorliv komentd¥ pro rozhlas). In: Hudebni véda, 1999, &. 2-
3,5.369-72; zde s. 370.

% viz M. R. E. MASTERMAN, heslo Amen, in: Thomas Carson, Joann Cerrito (eds.), New Catholic Encyklopedia.
Sv. 1,5.348-9

7% viz R. G. WEAKLAND, heslo Alleluia, tamtéZ, sv. 1, s. 293-5

TM.R.E. MASTERMAN, heslo Hosanna, tamtéz, sv. 7,s. 115

7 Miloslav KABELAC, VIIL symfonie ,,Antifony* (autortiv komenté¥ pro rozhlas). In: Hudebni véda, 1999, &. 2-
3,5.369-72; zde s. 371
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v 2.1 zévérecné 5. vét€ a z komenare neni zcela jasné, zda se tento vyklad tyk4 obou vét, nebo
pouze druhé. Z kontextu ostatnich slov je i pravd€podobngjsi, Ze v posledni (paté) véte,
v souvislosti s oslavnym ,halelujah®, je i vyznam slova ,hosanna* radostny.

Myslenkovy obsah dila

Co je tedy hlavni mySlenkovou néplni dila a jeho poselstvim? Piedn¢ Kabela¢ sam
v koment4fi pro rozhlas piSe, 7e ,symfonie chce byt jakymsi poselstvim“.? Diéle se
z komentéte doviddme: ,,Strasburk je [...] vhodnym mistem, z néhoZ by mohlo zaznit toto
poselstvi. V povileéné dobg je Strasburk sidlem Evropské rady (Conseille [!] de I’Europe). A
praveé odtud by mélo zaznit toto poselstvi. Neni oviem jasné, do jaké miry miZe na nyné&jsi
situaci mit vliv toto poselstvi, je% zagind varovanim a kon&i optimisticky“.”* Kabela¢ tedy
tumyslné vloZzil do kompozice mimohudebni vyznam: predev§im apeluje na lidské svédomi,
burcuje je varovdnim pfed trestem a hrozbou. Je pravdépodobné, Ze pravé situace
v Ceskoslovensku po vpadu vojsk Var§avské smlouvy podnitila pocit naléhavosti tohoto sd&-
leni, které je samo o sobé nadCasové: Kabela¢, podobne jako ve své pfedchozi VII. symfonii,
varuje pred dpadkem pozitivnich mravnich hodnot, lidstvi. K tomuto dicelu sahd po staroza-
konnim textu, ktery lze pouZit pro Siroké spektrum konkrétnich vyznami (¢i situaci), a trans-
ponuje jeho vyznam pravé do roviny lidstvi. Bible je pro ného v nejistych dobach pevnym
zédkladem, zdrojem i klicem k zékladnim lidskym hodnotdm. Text vSak, vice nez naboZensky,
chéape autor humanisticky.

Takto pojatd kompozice byla velice rychle vztaZena k projevu odporu k totalitni moci,
byla dovrSenim KabelaCova zatraceni v dob€ normalizace. K dokresleni je nejlépe citovat ze
vzpominek skladatelovy dcery, Kati Kabelacové: ,,V 8. symfonii pouZil autor biblickych slov
— varovéni i hrozby z knihy Danielovy: ‘mene, tekel, ufarsin‘. To byla slova, kterd snad teh-

dejsf mocipani vztahli na sebe — pravem, &i neprivem? — kazdopadng ze $patného svédomi.*”

3 tamtéz
™ tamtéz, s. 371-2
S Kata KABELACOVA, Vzpominani na otce. In: Hudebni véda, 1999, &. 2-3, s. 262-7; zde s. 266
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Provozovani a Sireni skladby

Svétovd premiéra

Svétova premiéra Kabelacovy VIII. symfonie se uskute¢nila 15. Cervna 1971 v rdmci 33.
ro¢niku festivalu Festival International de Strasbourg na koncerté ,,Hommage a Miloslav
Kabeld&“, ktery byl cely vénovén Kabelagové tvorb&.”® Na programu byly Dvé fantazie pro
varhany op. 32, Osm invenci pro bici néstroje, op. 45, CtyFi preludia pro varhany op. 48 a
VIII. symfonie ,,Antifony*“. Na koncerté ti¢inkovali CeSti s6listé Vaclav Rabas (varhany) a Jana
Jonasova (soprén), Strasbursky soubor bicich néstroji Les Percussions de Strasbourg, sbory
Les Cheeurs du Thédtre Municipal a La Psallette de Strasbourg. Dirigent Pierre Stoll.

Jak probihaly piipravy na premiéru i sama premiéra v kostele sv. Pavla ndm svym vypra-
vénim ptibliZuje Jana J ondSova'’, kterd nastudovala a zpivala part s6lového sopranu. Jeji své-
dectvi je otisténo v Hudebni véd€ 1999 v zdznamu Zdeiika Nouzy.

Nécvik VIII. symfonie probihal nejprve v Praze v kostele sv. Jakuba, a to pouze mezi Ja-
nou JonaSovou (soprdn) a Viclavem Rabasem (varhany) pod Kabeld€ovym dohledem. Pro
piibliZeni, jak zkouSky probihaly a jaké byly Kabeld¢ovy hlavni poZadavky, je nejlépe citovat
nasledujici dryvek ze vzpominek Jany JondSové:

,OC pii zkouSeni Kabel4dcovi hlavné §lo? V prvni fad€ se to muselo shodnout naprosto
presné, tam neni kam uhnout. Ono to tfeba misty pasobi uvolnéng, takové ty shluky apod., ale
to neni pravda, to je dokonale pfesné, tam by stafilo mélo a miliZe se to sesypat. Prvni tedy
bylo, dit to dohromady, aby to klaplo pfesné, a to bylo velice té¢Zké. A pak ta vyrazovost, on
to autor délal vlastn€ jako takové ‘velké divadlo‘. To muselo vyjit, jako kdyby se to udélalo
tfeba jako film, jako némy film k tomu. Rekla bych, Ze nejsloZit&jsf bylo dat to technicky do-
hromady, a potom, aby vSichni pochopili, co se tam dé€je, ten ndmét; Ze to neni béZnd symfo-
nie, Ze je tieba dat tam tomu tu napli. J4 jsem to méla prokonzultované s Kabeldcem, tak jsem
tohle védéla. Je to vlastné jako na divadle, kaZzdy tam ma svou dlohu. A tak $lo o to, aby se do
toho vrhli jako na divadle, aby to vySlo trosku jako drama. To byla Kabel4d¢ova ptedstava; ale
v tom nebylo tfeba Stollovo pojeti korigovat. To stejné kazdy muzikant citi. Ten obsah je tam
velice vytiZeny; tady $lo i o to ‘sdélen{’, poselstvi T8

Prostorové rozmisténi jednotlivych interpretacnich skupin hrélo pfi premiéie velkou roli.
Kabeld¢ mél uZ pfi kompozici piesnou piedstavu o tom, kde maji byt interpreti postaveni.”’
Varhany na obvyklém misté na kiiru kostela, vpiedu u oltafe skupina bicich nastrojd, pred
nimi na levé strané (z pohledu posluchace) sbory obracené ¢elem k s6lovému sopranu, ktery
byl umistén na pravé stran€ nahofe na kazateln€. Dirigent stdl mezi sbory a sopridnem,
otofeny smérem ke skupiné bicich néstroji a sborim. Planek prostorového rozmisténi veetné
presného umisténi bicich néstrojti také autor pfipojuje k partitufe.®

Svédectvi sopranistky Jany JonaSové také ukazuje, do jaké miry bylo provedeni VIIL
symfonie ve Strasburku autonomni. V3ichni déleZiti interpreti (Pierre Stoll, Strasburska sku-
pina bicich néstrojli) sice znali Kabelace osobné a méli zkuSenosti s jeho tvorbou, Viclav Ra-
bas a Jana JonaSov4 vSak méli skladbu nastudovanou p¥imo s autorem, podle JonaSové byli

76 Udaje o premiéte viz Zdenék NOUZA, Seznam skladeb Miloslava Kabel4&e. In: Hudebni véda, 1999, &. 2-3, s.
415-53; zde s. 437 a také: Jana JONASOVA, Z premiéry Kabelacovy VIIL symfonie (zaznamenal Zdenék Nouza).

In: Hudebni véda, 1999, €. 2-3, 5. 259-62

77 7 premiéry Kabelatovy VIIL symfonie, cit. v pfedch. pozn.

78 tamtéZ, s. 261-2

79 viz Miloslav KABELAC, VIII symfonie ,,Antifony* (autorlv komenta¥ pro rozhlas). In: Hudebni véda, 1999, &.
2-3,8.369-72; zde s. 369 a JonaSovi, cit. v pozn. 76, s. 261

%0 viz Miloslav Kabel4¢, Symfonie &. 8 Antifony op. 54, Partitura, Editio Supraphon, 1985. Partitura je vydinim

faksimile skladatelova autografu, ed. ¢. H7101.
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oni dva ,,nositeli celé koncepce té symfonie, tak jak si ji autor pfedstavoval®, a zejména ,,Ra-
bas, ktery dobfe znal Kabeld¢ovu hudbu a v&d¢l, co Kabel4¢ chee, tam v tomto sméru do pii-
pravy zasahoval“.®! Pfesto je viak nendvratna $koda, Ze totalitni reZim neumoznil Kabelacovi
zucastnit se zkouSek a premiéry osobn¢. Skladatel dilo nikdy naZivo neslySel, nem¢l ani moz-
nost zasdhnout na misté do pfiprav i do samotné skladby.

Cely koncert byl nahravan a vysilan v rozhlasovém programu France-Culture a mél
znacny tiskovy ohlas.® V Ceskoslovensku v8ak znamenal dovrSeni zatraceni KabelaGe stran
normalizacnich Gfadd — symfonie u nds nesméla byt provozovéna 14 let po svém vzniku.

Ceskoslovenskd premiéra

Doméci premiéry se VIII. Kabeld¢ova symfonie dockala az 12. a 13. ledna 1984
v prazském Rudolfinu (tehdy Dim umglct), kam ji na abonentni koncert Ceské filharmonie
prosadil §éfdirigent Vaclav Neumann.* I pii tomto Ceskoslovenském provedeni hrél varhanni
part Véaclav Rabas a sopranové sé6lo zpivala Jana JondSova, spoluti¢inkoval Prazsky filharmo-
nicky sbor (sbormistr Lubomir Matl) a PraZsky soubor bicich nastroji (Vladimir Vlasdk,
Viclav Mazacek, Jifi Svoboda, Vaclav Vojak, Daniel Mikoldsek, Oldfich Satava). Pocity
Jany JonaSové z tohoto koncertu vystihuje tato citace:

,,V Praze jsme to pak po ¢ase délali s panem dirigentem Neumannem, mél napfed obavy,
jestli to Rudolfinum unese a ‘nespadne lustr’. OvSem jsou to ‘Antifony’, a v Rudolfinu se to
valilo viechno z jednoho mista, to nebylo ono. Proti tomu kostelu ve Strasburku ten celkovy
dopad nebyl takovy. Ale pfesto jsem byla rada, Ze jsem to aspoii jesté jednou mohla provést a
Ze se to natocilo. Ale neméla jsem z toho zdaleka tak krasné pocity jako v tom kostele. Pro
prostor toho kostela to bylo pfece komAponovéno — ale moZnd tam pusobila i ta nélada a to
viechno kolem toho, i nalada té doby.”®

Pii zkouskach na tento koncert byla VIII. symfonie zaznamenana na dlouhohrajici desku
a ptipravena k vydani v nakl. Pantonu. Jeji vyroba byla v§ak na posledni chvili cenzurou
zakdzdna — mohla vyjit az n€kolik mésicli pfed Sametovou revoluci, kdy se uZ cenzurni
mechanismy za¢aly hroutit.®

Dalsi provedeni

Po listopadu 1989 byla KabelaCova VIII. symfonie provedena zatim pouze jednou, a to
16. Cervna 2006 v rdmci festivalu Smetanova Litomysl. Zde zaznéla na zavér koncertu v
chrdmu Povy3eni sv. Kiize® s nésledujicim obsazenim: soprdnové sélo: Jana Sibera, varhanni
part: Pavel Cerny, soubor bicich nastroji: Pavel Polivka, Daniel Mikol4sek, Miroslav Kejmar,
Jif{ Krob, Jif{ Svoboda a Ivan Hoznedr, Slovensky filharmonicky sbor (sbormistryné Blanka
Juhandkovd), dirigent: Jaroslav Brych.

O jinych provedenich Kabela¢ovy VIII. symfonie se mi nepodafilo nalézt Zadné zpravy.
S nejvetsi pravdépodobnosti byla proto symfonie provedena zatim pouze tiikrat: ve
Strasburku r. 1971, v Praze v r. 1984 a v Litomysli r. 2006.

81 Jana Jond%ov4, cit. v pozn. 76, s. 259 a 260

82 yiz Vladimir LEBL, Zivotopis Miloslava Kabeldge, in: Hudebni véda, to&. XXV (rok 1988), &. 1, s. 8-63; zde
s. 46.

% Na koncert$ v prazském Rudolfinu zazn&l po Kabeld&ové VIIL. symfonii jesté Kubelikiiv &tvrty houslovy
koncert a Beethovenova 7. symfonie — viz recenze Jittho Bajera v Hudebnich rozhledech, rok 1984, €.4, 5.154-6
8 Jana Jon4Sov4, cit. v pozn. 53, 5. 261

% Viz Jaroslav SMOLKA, Stinov4 ¢eskd hudba 1968 — 1989. In: Hudebni véda, 1991, €. 2, s. 153-87; zde s. 160-1.
8 Koncert byl v&novan jinak ptevazné duchovni a varhanni hudb& — Houston Bright: Te Deum laudamus, Javier
Busto: Ave Maria, Pavel Grigorievi¢ Cesnokov: BlaZen muZ (Ps. 1), Jan Kititel Kuchat: Fantazie d-moll pro
varhany, W. A. Mozart: Fantazie f-moll pro varhany, KV 608 a VIII. symfonie Miloslava Kabeldce.
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Vyddni partitury

Partitura VIIL symfonie vysla jako faksimile skladatelova autografu v roce 1985% kdy ji
,-hakladatelSti pracovnici Supraphonu vydali téméf ilegdln€, bez obvyklé vefejné propagace a
§i¥ili ji jingmi cestami, neZ vefejnou siti”. %

V rdmci souborného kritického vydani d€l Miloslava Kabeldce, které vychdzi od r. 2000
v nakladatelstvi Birenreiter Praha, je Kabeld¢ova VIII. symfonie pldnovana jako 8. svazek I
frady.89 Souborné kritické vydani je vSak zatim v pocatcich a mezi jiZ vydanymi tituly se obje-
vuji pouze komorni a klavirni skladby.90

Jak vyplyva z Zivotopisné studie Vladimira Lébla’!, Kabelag ke konci svého Zivota uza-
viel smlouvy s newyorskym nakladatelstvim Schirmer na vydéani né€kolika svych dé€l, mij.
pravé i Osmé symfonie. V tomto nakladatelstvi vyslo od roku 1977 n€kolik KabeldCovych
klavirnich a varhannich skladebgz, k vydéani dalSich tituld, na které Kabela¢ déale uzaviel
smlouvy a mezi nimiZ je i VIII. symfonie, vS§ak dodnes nedoslo.

¥” Editio Supraphon, Praha 1985, faksimile skladatelova autografu partitury, ed. & H7101

88 viz Jaroslav SMOLKA, Stinova ¢eskd hudba 1968-1989, in: Hudebni véda, rok 1991, &. 2, s. 153-87; zde s. 161
8 viz Zdensk Nouza, Seznam skladeb Miloslava Kabeldge. In: Hudebni véda, rok 1999, &. 2-3, s. 415-53, zde s.
449nn.

2 337 vysly tyto svazky: Sondta pro violoncello a klavir, op. 9 (H 7793), Skladby pro flétnu sélo (op. 13 + op.
29b, H 7910), Cizokrajné motivy, op. 38 (H 7906), Sedm skladeb pro klavir, op. 14 (H 7857) a Drobné skladby
pro klavir (H 78422.

°! Vladimir LEBL, Zivotopis Miloslava Kabeld&e, in: Hudebni véda, to&. XXV (rok 1988), &. 1, . 8-63; zde s.
48-49

%2 Snadn4 preludia pro klavir (op. 26), Osm preludii pro klavir (op. 30), Dv& fantazie pro varhany (op. 32) a Ctyii
preludia pro varhany (op. 48).
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V. ANALYZA OSME SYMFONIE

Pii analyze jsem vychazel z faksimilového vydani autografu partitury, Editio Supraphon,
1985.” Kabelds pouZivé pro zapis partitury nejen vtefinovych rastrt (2 cm = 1 vtefina, resp.
60 MM), ale nékdy i taktovych oznadeni (nebo jen podet Ghozii za danou jednotku). Useky
s dirigentem (ozn. CD = con direttore) jsou metricky déleny také t€Zkymi a piip. lehkymi
dobami (ozn. 4 pro t&Zkou dobu a T pro lehkou). Skladatel sice nepouZivé tradiénich takto-
vych Car, metrické jednotky vSak orientacné &isluje a jednotlivé véty déli vidy v dulezitych
formovych zatezech pismeny A, B, C atd. Pfi odkazovani na jednotliva mista partitury zacho-
vavam tato pivodni KabeldCova oznaceni; v mistech, kde neni moZné si s timto oznadenim
spolehlivé vystacit, dopliiuji dalsi idaje — o pofadi konkrétntho systému na strané partitury,
piip. pofadi noty na fadce apod.

Analyza obsahuje dve€ &asti. Prvni je Uvodni ¢ast, ve které je poddn souhrnny rozbor
formy VIII. symfonie a zdkladnich skladebnych postupd, které zde M. Kabeld¢ uZivi,

v kontextu jeho pfedchozi tvorby. Po tivodni ¢4sti ndsleduje analyza jednotlivych vét a inter-
medii.

% Editio Supraphon, Praha 1985, faksimile skladatelova autografu partitury, ed. & H7101
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1. Uvodni &4st analyzy

Celkova forma symfonie

Kabel4d¢ova VIIL symfonie je celkové rozvrzena do péti vét a Ctyt intermedii. Jak bylo jiz
feCeno, vSechna intermedia jsou po hudebni strdnce i co do obsazeni a ¢asového priibéhu
zcela shodnd a 1isi se pouze dynamickym pribéhem a textem.

Nyni k form¢ symfonie trochu podrobnéji. Kabeld¢ oznauje v partitufe své symfonie
véty &islicemi 1 — 5, intermedia pfsmeny a — d. Jednotlivé véty a intermedia — tedy celkem
devét ¢asti — se formalne jesté sdruzuji do vyssich celkd, jak autor v tivodu autografu partitury
ukazuje na ndzorném nikrese™ — v této praci viz priloha ¢. 3. Jak 1ze z piilohy vycist, symfo-
nie tihne k celkové tiidilnosti; tedy: 1a2 — b3c — 4d5. Mezi kazdou velkou ¢ésti je autorem
pfedepsand vét§i pauza. VSechna intermedia déle tthnou bud k vét€ bezprostiedné pied-
chézejici (1-a, 3-¢), pak znamenaji spiSe doznéni véty, nebo se naopak pridruzuji k véte, kterd
po nich bezprosttedn€ nésleduje (b-3, d-5) a potom piedstavuji jeji piipravu, ndstup. Tomuto
piifazovani intermedif k jednotlivym vétam je podiizen i dynamicky pribéh, jehoZ hruby na-
rys je na obr. €. 1 zachycen horni linii ndkresu. Z autografu partitury je patrné, jak Kabela¢
tohoto sdruZovani vét do vyssich celkt dbal — pod nékres totiZ vypsal poZadované Casové tr-
vani jednotlivych vt i pauz mezi nimi, pfiemZ mezi ¢4stmi, které patii k sobé, pozadoval
pauzu daleko mens$i, neZ jakou pfedepsal na rozmezi ucelenych ¢4sti.

Symfonie tedy vykazuje pevnou, promyslenou formu; jeji forma je stfedové symetrickd
jak z hlediska uskupeni jednotlivych ¢asti, tak z hlediska dynamického pribehu a viceméne i
¢asového trvani jednotlivych vét. Nejdelsi a vyrazove nejvypjatéjsi je prostiedni (tfeti) véta.

SoudrzZnosti symfonie jakozto cyklického celku je dosaZeno zaprvé shodnym hudebnim
prib&hem vSech intermedif, zadruhé vybérem motivického materidlu vSech vét. Jak vyplyne
z podrobné analyzy jednotlivych vét (viz dale), je melodika vét 2, 3 a 5 zaloZena na témZe
Ctyfténovém motivku a melodicky motiv z 1. véty se objevi i ve 4. vét€. Dal§Sim jednoticim
¢initelem cyklu je samoziejmé text (¢asti 1, a, b, 3, ¢, 4 maji shodny textovy zaklad mene,
tekel, ufarsin — viz dale).

Textova slozka skladby

Zptisob pouZiti textové slozky v kompozici VIII. symfonie je netradi¢ni. V Zadném pii-
pade se nejednd o klasické zhudebnéni souvislého textu. Autor naopak vynal celkem Sest sa-
mostatnych slov ze Starého zdkona”, které maji sviij konkrétni symbolicky vyznam, a tento
vyznam pouzivé jako vyrazovy prostfedek kompozice. Textova slova jsou zasazena do kom-
pozice a skladatel s nimi pracuje na stejné trovni, jako napf. s melodickym motivem, zvuko-
vou barvou, dynamikou atd. Tim jsou rozsifeny vyrazové prostfedky skladby prav€ o prvek
konkrétnosti.

PouZit{ slov textu ve struktufe symfonie je nasledujici:

1: mene, tekel, ufarsin

a: mene, tekel, ufarsin
2: amen, hosanna

b: mene, tekel, ufarsin

* Viz vydan{ autografu partitury, cit. v pozn. 93, nestr., [s. 6] faksimile autografu (tj. pfed zag. &islovén{ stran).
% o vyznamu slov viz v¥3e podrobngji — viz kapitola této préce Zakladni charakteristika dfla a jeho myslenkovy
obsah.
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3: mene, tekel, ufarsin

¢: mene, tekel, ufarsin
4: mene, tekel, ufarsin

d: halelujah, hosanna
5: halelujah, hosanna.

Hrozba ¢i varovani mene; tekel, ufarsin tedy co do poctu naprosto pfevazuje. Je jakoby
~exponovéna® v prvni vét€, navraci se v kaZzdém intermediu (kromé& posledniho) a ve tieti a
trochu 1 ve Ctvrté vét€ autor s t€émito tfemi slovy evolucné pracuje. Evoluéni prace spoéiva
v postupném ,,pfemilani* a zpracovavani téchto ti{ slov, a to témito zpisoby:

a) fada slov mene, tekel, ufarsin je rozd€lena na dva prvky: 1. mene, tekel a 2. ufarsin.
Tyto dva prvky jsou posléze stavény proti sob& ve vzdjemném hudebnim kontrastu.”® Po obsa-
hové strince jde vlastn€ o konfrontaci soudu (scetl jsem, zvdzil) a rozsudku (rozdéluji).

b) Jsou stfiddny rtizné kombinace dvou nebo tii slov (mene, tekel — tekel, ufarsin —
ufarsin, mene; mene, tekel, ufarsin — ufarsin, mene, tekel — tekel, ufarsin, mene) — je tedy
pouZita rotace slovnich kombinacig7,

¢) z téchto slovnich kombinaci (at’ dvou- ¢i trojslovnych) jsou postupné odsekdavana za-
¢ateCni slova, aZ ziistane pouze to, které je v dané kombinaci na poslednim misté (tedy napf.:
mene, tekel, ufarsin — tekel, ufarsin — ufarsin); a také obracené: jednotlivé slovo je postupné
rozSifovano na dvou- aZ trojslovné spojeni (napf. ufarsin — ufarsin, mene — ufarsin, mene,
tekel)’;

d) dochézi ke Stépeni slov na jednotlivé slabiky a spojovani slabik pfes hranice slov
(mene, nete, tekel, kelme; menete, netekel, tekelme, kelmene na zacatku veéty a ufa, farsin,
sinu; ufarsin, farsinu, sinufar na konci véty) — zde jde o jakousi rotaci dvouslabi¢nych a troj-
slabi¢nych spojeni.99

Ve ctvrté vet€ jsou slova mene, tekel, ufarsin dvakrat pouZita jednoduSe, jen
s opakovanim pocéiteniho mene, potfeti (a naposledy v celé skladb&) jsou vSak uvedena
v obrdceném potadi (ufarsin, tekel, mene).'® Symfonie koné¢i zdvére¢nou ¢asti (intermedium
»d“ as. véta) radostng, slovy haleluja, hosanna.

Skladatel tedy se slovy textu evoluéné pracuje, a to na stejné drovni, jako naptiklad
s hudebnim motivem ¢i tématem.

Z textové slozky lze vysledovat ur€ity vyvoj v symfonii, ktery je podpoten také a piede-
v8§im hudebnimi prostfedky. Slova textu ddvaji vSak tomuto vyvoji konkrétni vyznam
(k némuZ se Kabel4¢ sam pfiznava ve svém komentafi pro rozhlas'®"):

. véta: expozice varovani a hrozby mene, tekel, ufarsin

. véta: souhlas, volan{ dzkosti aZ zoufalstvi a rezignace (amen, amen, hosanna)

. véta: dramaticky vypjaty a bojovny charakter vystrahy mene, tekel, ufarsin

. véta: znovu mene, tekel, ufarsin, ale jakysi zlom po dramatickém vyvrcholeni ve 3. vété
. véta: apotedza v radostném zvolan{ az jasotu haleluja, hosanna — hrozba se nenaplni a
symfonie kon¢i optimisticky, s nadéji.

U - W DN =

% 3. véta., pism. B, partit. str. 58-66 + pism. C, part. str. 67-74

773, véta., pism. D, partit. str. 76-78

% tamtéz

% 3. véta, pism. A, partit. str. 54 a pism. E, part. str. 79

194 v&ta, pism. B, partit. str. 92-94

1! Miloslav KABELAC, VIIL symfonie “Antifony” (autoriiv komentaF pro rozhlas), in: Hudebni véda, rok 1999,
¢.2-3,5.369-372; zde 5. 371
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S timto zpsobem v¢lenovani textovych element do kompozice se u Kabelace setkavame
jesté v n€kolika dalSich skladbach z 60. let: u Eufemias Mysterion (op. 50, komp. 1964-65) a
VII. symfonie (op. 52, komp. 1967-68). U Eufemias Mysterion (Mystérium ticha) pro sopran
a komorni orchestr jsou velice podobnym zptsobem jako v VIII. symfonii exponovana ¢tyfi
slova v klasické fectin€, v VII. symfonii pro recititora a velky orchestr jde o autorav text
podle Janova evangelia a Zjeveni sv. Jana.

Jaromir Havlik se ve své studii Kantdta — vokdlni symfonie'™ zabyvé rozdilem v p¥istupu
k textové pfedloze mezi tvorbou kantity a vokélni symfonie (ve 20. stoleti). Takto vystihuje
specifika n¢kterych symfonif 20. stoleti, které oznacuje za vokalni (zahrnuje mezi né i Kabe-
la¢ovu VII. a VIII. symfonii):

,» Vokélni symfonie [na rozdil od kantaty] tenduje k oslabovani svébytnosti textu: kréce-
nim aZ fragmentarizaci, sm&€Sovani rznych, ptivodné i dosti rozdilnych textli, atomizaci fe-
Cové slozky na zakladni slovni jednotky véetné vyrazd s jinou neZ béZnou konvencionalni
slovni zvukovosti (vykiiky, zvolani, magické formule — napt. Kabel4¢, VIIL. a VIII. symfonie).

[...]

Ve vokalni symfonii pfibird hudba — jako jednozna¢né dominantni Zivel — slovesny text
pouze g’ako prvek rozsifujici, ozvlastiujici zakladni arzendl ji vlastnich vyjadfovacich moZ-
03
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nosti.
Co se tyCe KabeldCovy VIIIL. symfonie: neni pochyb o tom, Ze z hlediska déleni Jaromira
Havlika je daleko spiSe vokdlni symfonii neZ kantdtou. S prvni ¢ésti citace lze souhlasit —
v VIII. symfonii je skute¢n€ oslabena svébytnost textu (text neni souvisly, ale vytrZen) atd.
Text u Kabel4dCovych poslednich dvou symfonii v8ak podle mého ndzoru zaujimé daleko di-
leZitéjsi dlohu, neZ pouze jako prvek rozSitujici, ozvlaStiujici zakladni arzendl vyjadfovacich
prostfedkli hudby. Kromé toho, Ze mé formotvorny vyznam, je text hlavnim nositelem kon-
krétni myslenky dila, je tak spojovacim ¢ldnkem mezi abstraktni a konkrétni rovinou dila.

Yokalni slozka

Zajimava je prace Miloslava Kabelice se sborovou vokalni slozkovou. Autor poZaduje
kromé pifesnych ténovych vySek Casto také intonaci piibliZnou (intonazione approssimativa).
V takovych mistech Kabel4d¢ ptedepisuje urcité (vétSinou vsak tzké) ténové rozmezi nad a
pod centrdlnim ténem, a v tomto rozmezi se méa ténova vyska pohybovat. Vysledek pisobi
jako rytmickd mluva, sborova recitace nebo skandovéni.

RovnéZz uZitim sborového glissanda dosahuje autor silného emociondlntho Géinku —
zejména ve druhé vété (pism. D, str. 42-43 partit.), kde klesajici glissando zaroven v pfiblizné
intonaci siln€ evokuje vyznam probihajictho slova hosanna — volani tzkosti. Opaény (ra-
dostny) tc¢inek md vzestupné glissando v samém zdvéru symfonie.

Kromé zpivaného (nebo skandovaného) textu Kabela¢ pouZziva ve sborech i s6lovém so-
pranu také zpév bez textu (pouze na vokdly — a, o, i), ve sborech Casto i brumendo. Z kontextu
Kabel4dCovy tvorby je ziejmé, Ze autor Casto s vokalni sloZkou experimentoval — hledal nové
moZnosti vokalniho projevu. Na zpé&vu vokaild bez textu je zaloZena pfedev§im V. symfonie
(op. 41 z roku 1960), ve které autor vyuZiva sélového sopranu disledné bez textu jako kon-
certantn{ slozky vedle symfonického orchestru; rovnéz Ohlasy ddlav (Pét zpévi pro alt a kla-
vir — op. 47, komp. 1962-63). V VIIL symfonii je zpévu bez textu pouZito predevsim ve &tvrté

192 Jaromir HAVLIK, Kantita — vokalni symfonie. Vztah hudby a slova jako kli¢ovy moment rozdilnosti zanrt.
In: Hudebni véda, ro¢. XXVII, rok 1990, &. 1, s. 39-47.
' viz pozn. predch., s. 44-5
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vét&, kde s6lovy sopran prednasi timto zptsobem dlouhou melodii'™ (co% je srovnatelné napft.
pravé s volnou vétou V. symfonie). Ve tieti v&té€ se nachdzi bez textu jen nékolik zvolani
sboru a sopranu na zalitku a konci véty'® a dramaticky vrchol této vity v sSlovém
soprému.106

Za zminku stoji jest€ technika, kterou uZiva Kabel4¢ ve v&tsi ¢asti druhé véty a jiZ dosa-
huje rovnéz silného tcinku — zptsob predavani si jednotlivych slabik textu mezi jednotlivymi
sborovymi hlasy.'”” Jde vlastng o napodobeni zplsobu hry bicich nastroji sborem — sborovy
hlas vZdy akcentovan€ nasadi slabiku, na které posléze zeslabuje, takZe t6n postupné€ vyprcha,
piesto vSak pfezniva pfes ndstup dalsi slabiky v jiném hlasu (tedy ur¢ity druh hoquetové tech-
niky).

Organizace tonovych vySek a intervali

V oblasti ténovych vySek pracuje Kabelad€ v této symfonii dvéma odliSnymi racionalnimi
postupy:

1) vytvofenim umélého ténorodu. Umély ténorod je Kabeld¢av termin, ktery vyjadiuje
modus vytvofeny uméle (tedy jiny, neZ historicky vZity — dur/moll, cirkevni mody atd.) a se-
staveny z intervald ptlténu, celého ténu nebo malé tercie (piip. zvétsené sekundy).'” V osmé
symfonii je pouzit modus intervalového sloZzeni 1 — 1 — 2 — 1 s kvartovou periodicitou (tedy
opakovani intervalil se neodehrava po oktdve, nybrz po Cisté kvart€). Kabeld¢ pouzival ve
svych kompozicich kromé umélych ténorodl s obvyklou oktavovou periodicitou téz mody
s jinou neZ oktdvovou periodicitou — nejcastéji pfichazela v dvahu kvinta jakoZto nejblizsi
dal$i interval alikvotni fady (napf. v VIL. symfonii, ale uz v Dechovém sextetu op. 8 zr
1940).'%

V VIIIL symfonii je tedy vytvofen modus 1 — 1 — 2 — 1 a za periodickou jednotku je
zvolena kvarta. Charakteristickou vlastnosti tohoto modu je naprostd pievaha pulténi (3
pultény na 1 cely t6n). Piiklad ténové rady sestavené z tohoto modu:

A *
b 4 I

1
1
1 1

Y

Kabel4¢ se vSak neomezuje pouze kvartou jakoZzto délicim intervalem. Vedle kvarty je
stale pouZivana tradi¢ni oktdva (hlasy jsou napi. zdvojovany v oktdvé, pfendSeny do riiznych
oktavovych poloh, ¢im¥ nékdy dochazi i k prevriceni déliciho intervalu kvarty na kvintu).''°

V rdmci vySe popsaného modu vytvotil Kabeld¢ pro kompozici symfonie dva motivky,
které jsou hlavnimi melodickymi prvky symfonie. Nazval jsem je motivem ,,a* a motivem
I

194 4. véta, t. 32-62 (str. 89-91 partitury)

1953 véta, pism. A, str. partit. 54-57; pism. D, str. 76-81

196 3 véta, str. partit. 72-75 (t. 59-67)

1972, véta, pism. B, C, D (str. 33-43)

1% O umélych ténorodech Mil. Kabelage viz Jarmila DOUBRAVOVA, K hudebnimu mysleni Miloslava Kabelage.
In: Hudebni véda, rok 1970, 8. 1,s.7-19; zde s. 11, 18 a jind mista.

19 viz napf. Doubravovi, cit. v predch. pozn.

19 yiz dle — podrobné analyza jedn. vt

56



Motiv ,,a* (partit. str. 9-11, 1. véta, pism. B):

Py
| -
1 I
—

T

e
5
IRAL!
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e

Motiv ,,b* (partit. str. 44, 2. véta, pism. E):

J 4
=

Z motivu ,,b*“ je vyabstrahovdna pouze jeho melodicka slozka, protoZe rytmicky prabéh je
velice rizny (viz déle). Lze fici, Ze praveé tento motiv je nejdilezitéjsim melodickym prvkem
symfonie, je obsaZen ve druhé, treti a paté vét€ a je hlavnim pfedmétem motivické prace skla-
datele, kterd se podoba spiSe prici s tonovou fadou, nez s melodickym motivem (v paté véteé
je obmétiovan a rozSifovan; obmény jsem nazval b ab”™).

2) OdliSnym raciondlnim postupem, jimZ Kabel4d¢ pracuje piedevsim ve Ctvrté vété a na
zatdtku paté véty, je princip pravidelné augmentace a diminuce intervali.''' V urgitém
melodickém modelu, ktery se nékolikrat opakuje, maji n€které intervaly svou fixn{ hodnotu a
neménf se, jiné se vSak pfi opakovan{ modelu méni a to bud’ na zpisob rozsiteni nebo zdZeni.
Dochazi tim k riznym modifikacim ptivodniho modelu. Roz$ifovani nebo zuzovani intervald
je zde vZdy linedrnf — tedy pokaZdé o stejny pocet pilténtt (viz dile — analyza &tvrté a pité
véty).

Jak vyplyva z rozboru Jitky Ludvové, je rozSifovani a zuZovani intervalti jednim ze za-
kladnich skladebnych principd v oblasti intervaliky a ténovych vySek v Kabelacové skladbé
Eufemias Mysterion (z roku 1964/65).!'? Zde je melodickym jadrem symetricky intervalovy
model 1 — 5 — 1, jehoZ krajni dva intervaly (malé sekundy) jsou neménné, avsak stiedovy in-
terval se roz$ifuje nebo zuZuje, disledkem ¢ehoz vznikd celd paleta riznych moZnosti.

Motivicka prace (prace s tonovou radou)

Motivické praci skladatele nejvice podléhd motiv ,b* (pfed. ve tieti a paté v&te).
Charakter této prace lze vSak 1épe pojmout jako praci s ténovou fFadou — motiv "b"
predstavuje Ctyftonovou fadu obsahujici vSechny tény modu jedné kvartové periody. Kabel4¢
vyuzivd n€které prvky a principy seridlni kompozice: mnohokrat opakuje motiv za sebou,
VyuZiva rotaci, inverzi, ra¢i postup a kiiZenou interpolaci.'”” Seridlng je &asto organizovan i
rytmicky a metricky priibéh, zvukové barvy nebo oktivové polohy (nikdy vSak neni uZita
série vice neZ dvou riznych oktdvovych poloh v jednom pe’lsmu).114

Zputsob uZiti rotace lze ptirovnat ke zvlastnimu ptipadu postupu kompozice izorytmic-
kého moteta ars novy. Na melodii (color), kterou tvoii motiv b nebo jeho obména — b” (v paté
véte), je aplikovin metro-rytmicky vzorec (talea). Taleu tvoi{ zpravidla ur¢ity pocet not o
stejné hodnot¢, pfiCemZ jednotlivé taley jsou odd€leny pauzou. Vzijemny vztah poctu not
taley (7) a coloru (C) lze na mnoha mistech VIII. Kabela¢ovy symfonie vyjadtit touto rovnici:

' Také tuto kompoziéni techniku, ke které byl Kabelag podle svych vlastnich slov inspirovan hudbou orientalni,
popsala jiz Jarmila Doubravova pro star$i Kabeldgova dila (obd. 1935-45) — viz cit. v pozn. 108.

112 yitka LUDVOVA, Eufemias Mysterion Miloslava KabelaCe. In: Hudebni rozhledy, ro¢. XX, rok 1970, €. 4, s.
172-6.

'3 Terminy viz Ctirad KOHOUTEK, Novodobé skladebné sméry v hudbé. Praha 1965, s. 117-20

"% Organizace fady z hlediska oktavovych poloh je predmétem paté vety (viz dile — analyza 5. véty).
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T=nC-1,

kde n je celé Cislo. Talea je tedy Casto o jednu notu krat$i neZ cely nasobek délky coloru,
dusledkem CehoZ vznika rotace motivku, a opakuje-li se talea tolikrat, kolik not ma color, do-
jde k vystfidani vSech moZnych rotacnich &lent.'” Talea byvé Casto podpofena textem — tex-
tova formule, kterd se opakuje, se Casto piekryva s taleou (ma stejny pocet slabik, jako talea
not); 1’1211 61?. »a-men, a-men, ho-san-na“ atd. — tedy talea o sedmi ténech odpovid4 2x motivu b
—1tén ™

)
e e ———— —
NIV 1 ) k1 1 Tii
PY) [ | 1 | l
A-men, a-men, ho - san - na, a-men, a-men, ho-san-na,

atd.

Na principu rotace motivu b je zalozena velk ast druhé, treti i paté véty. Ve teti veéte
Kabeld¢ navic vytvéii sloZité rotaCni systémy se dveémi souCasn€ probihajicimi rotacemi
v jednom pdsmu: s vne&jsi a vnitini rotaci (vnitini rotaci zde rozumim rotaci probihajici uvnitf
kaZdého rotacniho €lenu vnéjsi rotace); dale systémy, v nichz se linedrn€ méni pocet not taley,
pfiCemZ je vSak vidy vynechén ten pocet, ktery je celym nasobkem po&tu not coloru (napi.
talea =7 t6ntt — 6 tont — 5 t6nt — 3 tény — 2 tény — 1 tén — 1 tén — 2 tény — 3 tény
— 5 ténh — 6 t6ni''; &islo 4 je vynechdano, protoze color je zde motiv b a ma délku 4 téntli a
rotacni ¢len o délce 4 toént by tudiZ neposunul rotaci dopfedu — nemél by Zadny rotacni efekt).

Urtity druh kifzené interpolace''® se nachézi v paté v&t& od &. 57 v tympéanech — tam do-
chézi ke kiiZzeni motivu b” ve druhém tympénu se svou transpozici o kvartu niZe ve tfetim
tympa’mu.119 Interpolaci jednotlivych ténd nebo ténovych skupinek motivu b do probihajici
fady motivu b v jiné transpozici pouZiva Kabel4& hodn& ve tieti v&t& — mezi pismeny C a D.'?

Prace se souzvuky

S vertikdln€é chipanymi souzvuky pracuje Kabeld¢ dosti podobnym zptsobem, jako
s melodickymi intervaly — i ony jsou do znané miry raciondlné organizovany. S raciondln{
organizaci vertikdlntho sméru se setkdvame ptedevSim v prvni vét€, déle v intermediich a
Castedné i ve v&te Ctvrté; naopak ve druhé, tieti a paté véte je kladen diiraz pfedev§im na hori-
zontaln{ smér (tzn. redln€ znéjici souzvuky v nich nejsou rozhodujici).

Jadrem v8ech souzvuki uzitych v symfonii je souzvuk pulténu. Jednotlivé paltény pred-
stavujf potom zakladni prvky, se kterymi Kabela¢ ddle pracuje. V zasadé€ lze rozlisit dva zpu-
soby této prace:

1. Pultony jsou organizovény v kvartovém kruhu (tzn. pltén je transponovén po kvartach
nahoru a dold);

2. pultény jsou organizovany v tritonovém systému.

Add. 1: V prvnim piipadé¢ jde o stejny pfistup, jako v organizaci horizontdlntho sméru:
pultén je vlastn€ soucdst umelého ténorodu 1 — 1 —~ 2 — 1 a takto chdpany podléha i kvartové

15 iz napf. 2. véta, partit. str. 44-46 (pism. E), str. 107, 5. véta, pism. B a dalsi mista

116 napk. 2. véta, str. partit. 33, pism. B; str. 44, pism. E
73 véta, pismeno C (partit. str. 67) a dale ve 3. v&té
18 Termin viz Ctirad Kohoutek, cit. v pozn. 113, s. 119.
19 viz ddle — analyza 5. véty

120 yiz déle — analyza 3. vty
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periodicité. Kabela¢ vSak ani zde nedodrzuje striktn€ pouze kvartu jako periodicky interval,
uzivd vedle ni i oktdvu a tudiZ ¢asto dochazi k prevraceni kvarty na kvintu.
Jde tedy o vertikdlni zndsobeni intervalového modelu 1 — 4, napf.: 121

>Np
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Takto zorganizované pultény (nachédzeji se predev§im v pismenu A prvni véty) jsou
pfedmétem dalSi préce, kterd spocivd v principu pravidelného rozSifovani a zuZovéani inter-
vald. Tento princip je uZit ve vertikdlnim sméru podobnym zplisobem, jako v horizontalnim
(viz vy3e): ve dvojici piltént, vzdalenych od sebe kvartu nebo kvintu, je vidy jeden pultén
stabilni (tzn. neposouvi se), zatimco druhy se k nému bud’to po ptlténech piibliZuje, nebo se

od n¢ho stejnym zplisobem oddaluje; napf.:122

»
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Tuto techniku Kabel4d€ pouziva piedev§im v pism. B prvni véty, v zavéru prvni véty (od
¢. 191) a v pism. B &tvrté véty.

Add. 2: Uspotadéni paltént po tritonu je hlavni technikou organizace souzvuki v inter-
mediich a v pismenu C prvni véty. Triton poskytuje omezené mnozZstvi transpozic; pultén
muZe byt timto zpiisobem umistén pouze ve dvou polohich. Kabeld¢ v§ak dimyslné vyuziva
prave této vlastnosti tritonu; se souzvuky pracuje tim zplsobem, Ze vyménuje oktdvové po-
lohy jednotlivych ténll — proto je zde pultén vyjadien ¢asto v podobé velké septimy — diisled-
kem ¢ehoZ dochazi i zde k pravidelné augmentaci intervall. Jednotlivé tény se takto od sebe
plynule oddaluji (o péltén), napt.:'>
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Podobn€ upravené tritony (tedy 2 tritony a 2 paltdny) jsou stiidany se svymi prot&jsky,

nejvzdalen€jSimi tritony, tedy tritony lezicimi o malou tercii vySe ¢&i niZe (mald tercie =
14 tritonu). Napt.: 124
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Souzvuky II na obrdzku jsou o malou tercii posunuty vici souzvukim I. Vystfidani
souzvuki je vZdy velice hladké — vrchni dva tény postoupi o velkou sekundu nahoru, spodni
dva o stejny interval dold, proto i toto je plynulé rozsifovani intervalt. Tato dvojice souzvukd,

20, véta, pism. A

122 yarhany, 1. véta, pism. B (oktdvové polohy ani notové hodnoty nemuseji souhlasit)
123 marimba, 1. véta, pism. C

124 tamtéz
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tedy souzvuk I se svym protéjSkem souzvukem II, tvofi potom dohromady cely osmiténovy
modus1-2-1-2-1-2-1-2:
0

o 1

¥ At
™ 1 L "
;3 L g I:'

Tento modus jiz popsal a uZival Olivier Messiaen.'” Jednd se o modus s tritonovou
periodicitou (pfipadné dokonce periodicitou po malé tercii) a je sestaveny ze stfidajicich se
pulténd a celych tond. Pocet transpozic tohoto modu je omezeny — jsou moZné pouze tii rizné
polohy. Kabeld¢ pouZivd ve své symfonii dv€é z nich: v prvni vét€ (pism. C) od ténu c,
v intermediich od tonu d.

Osma4 symfonie neni prvni skladbou, ve které Kabeld¢ tohoto modu pouZil. Jak bylo jiz
feCeno, ve skladbé Eufemias Mysterion (z roku 1964/65) je zvolen jako vychozi materidl
intervalovy model 1 -5 — 1, coZ jsou rovnéz dva plltény v tritonové vzdalenosti:

=

Tohoto materidlu je pouZivdno jak v harmonické, tak melodické podobé. Melodicky je
navic roz$ffen na utvar, jehoZ vSechny tény, pfeneseme-li je do stejné oktdvové polohy, tvoi{
tentomodus1 -2-1-2-1-2-1-2, napf?.:126
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123 ye Messiaenové systému modi s omezenymi transpozicemi je toto 2. modus.
126 Bufemias Mysterion, . 26 sopran s6lo (partitura: Stétnf hudebni vydavatelstvi, Praha 1967, str. 6)
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2. Analyza jednotlivych vét a intermedii

2.1. Analyza prvni véty

Pismeno A

Hudebni proud od pism. A do pism. B prvni véty je vytvofen postupnym vrstvenim péti
samostatnych pésem nad sebe:

1) 4 Cinely

2) varhany

3) 2 marimby a zvony

4) temple-block

5) 5 tam-tamd.

Rytmicky prubéh je organizovan — ve vSech padsmech probtha tatdZ rytmicka fada (nebo
jeji East):

G bk
éﬁ%—p—ﬁ%—ﬁ%——ﬁ——éﬁ—-—&—

Rytmické hodnoty pomlk i not se tedy zkracuji vZdy na polovinu, aZ k hodnoté 1/16 a
poté se opé&t prodluzuji (3/8 takt je jen zjednoduSenim zapisu: 2/8 + 2/16).
Tato fada probihd ve vSech péti pasmech:

1) Cinely:

V rytmické fadé€ probihd rotace Ctyf rizn€ vysokych €ineld v posloupnosti od nejhlubsiho
k nejvyS§Simu. JelikoZ Cinely jsou Ctyfi a rytmickd fada ma devét prvk, tedy o jeden vice neZ
cely ndsobek poctu Cineld, posouva se zafatek rytmické fady vidy o jeden ¢inel dopiedu.
Timto zplsobem prob&hne rytmicka fada dvakrat, poté se zaéne postupné zkracovat (s vyne-
chanim vZdy nejdeldi hodnoty)'*’ aZ nakonec z fady zbude pouhé opakovani Sestnictinové
pauzy a stejn¢ dlouhé noty128 (tedy dojde k rozpadu systému — n€co podobného lze sledovat

také ve 3. v&te, viz déle — analyza 3. véty).

2) Varhany:

Varhany se pfipoji k prvnimu pasmu po zaznéni jedné celé rytmické fady v Cinelech.
Rytmick4 fada je zde tatdz, jen je jiZ krat${ — zacina od ptlové hodnoty. Takto zazni t¥ikrat,
poté se zkracuje stejnym zpusobem, jako v 1. pasmu, aZ se nakonec (na str. 8 partit.) opét roz-
padne na opakovani Sestnictinové pauzy a noty.

Zaroveti probih4 ve varhanich jests jind fada. Pedél varhan hraje pouze 1. prvek rytmické
fady ze tfi prvki (tedy 1x hraje a 2x nehraje, nebo-li: 1, 0, 0), I. manual hraje pouze 1. a 2.
prvek ze tif (2x hraje a 1x nehraje: 1, 1, 0) a II. manudl hraje vSechny prvky rytmické fady
(tedy: 1, 1, 1). Vprvku €. 1, 4, 7, 10 atd. v pofadi rytmické fady se tedy ozve cely varhanni

127
128

od str. 5 partit.
str. 8 partit.
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ansdmbl, v prvcich 2, 5, 8, 11 atd. pouze L. a II. man. a ve zbyvajicich prvcich (v pofadi €. 3,
6, 9, 12 atd.) jen II. manudl. Toto ¢lenéni je dodrZeno aZ do ¢isla 40 (str. 8 partit.), po kterém
JiZ zni repet. skupinka Sestnéctinové pauzy a noty permanentné v celych varhanéch.

Ténovy materidl zde tvof{ plltén gis-a, transponovany navic o kvartu vzhiru (cis-d) a
oktdvove zdvojovany.

3) 2 marimby a zvony:

Toto pasmo nastupuje po jednom celém zaznéni rytmické fady ve varhandch. Rytmicka
fada je zde opét zkracena — tentokrat zacind i koné{ uz jen ¢tvrtovou hodnotou. V této podobé
probéhne pétkrat, poté (od str. 7 partit.) se zaCne jesté vic zkracovat a od €. 31 znf uZ pouhé
opakovani Sestnctinové pauzy a noty. Jinak je pribéh velice podobny varhanidm, zde vSak
dochdzi k dé€leni vZdy po dvou rytmickych €lenech: na vSech lichych rytmickych ¢lenech zni
soucasné ob€ marimby a oba zvony, na sudych jen prvni marimba a vys$i zvon.

Ténovy materidl v marimbéch tvoii opét piltén transponovany o kvarty nahoru nebo doli
vi¢i varhandm (pomineme-li oktdvové posuny); tedy: ais-h, dis-e v 1. marimbé& a fis-g, h-c
v 2. marimbé&. Ve zvonech je pak uz pouze tén f; v§echny zné&jici tény dohromady (tedy var-
hany + marimby + zvony) jiZ tvoii dvanictiténovy total.

4) Temple block:
Temple block sténem h” nastupuje rovnéZ po zazné€ni jedné celé rytmické fady

v pfedchozim pdsmu. Rada je zde opét o kus zkrdcend, za¢ind i kon¢i uZ jen osminovou hod-
notou. Takto je provedena desetkrét, poté se zkrati na opakovani Sestndctinovych hodnot (v &.
23 str. 8 partit.).

5) 5 tam-tami:

Tam-tamy zacinaji stejnou rytmickou fadu jako inely v 1. padsmu (tedy nezkracenou) a to
poté, co viechny ostatni néstroje jiZ pouze repetuji v estnictinovych hodnotich. Rada vak
JiZ neni dokoncena, realizovéna je jen jeji prvni polovina — na zévéreném nejhlubS$im tam-
tamu (ktery by pfipadl Sestnictinové hodnot¢) je fermata a konec tohoto systému. A

Cely usek od zacdtku aZ do pismena B tedy plisobi jako jedna souvisld gradace, vytvofend
pomoci zkracovani rytmické fady a pfibirdni dalSich pdsem. Dynamika je zde konstantni

(stéle ff).
Pismeno B

V pism. B je dosud probihajici systém (rytmicka fada) ukonCen. Na fermaté nastoupi s6-
lovy sopran a pfednese dvakrat za sebou hrozbu mene, tekel, ufarsin na melodickém motivu a
(viz vyie — Gvodni &ast analyzy).'” Na toto vysloveni hrozby reaguje sbor vzdy zvolanim —
zopakuje v p¥iblizné intonaci zavéreénou slabiku hrozby (-in) na zavéreéném ténu motivu.'*

Jako ,,doprovod® k tomuto soprdnovému solu slouZi souzvuky ve varhandch, zvolani
sboru je podpofeno jeSt€ bicimi néstroji. Souzvuky ve varhandch jsou zpocatku tytéz, jako
doposud v tomto nastroji, jen trochu jinak upravené (zde jsou skute¢n€ dva piltény vzdileny
od sebe kvartu).

Od mista prvniho zvoldni sboru (str. 11 partit.) se za¢ind ménit organizace paltént. Az
doposud byly plltény organizovany po kvartdch, nyni je tento vychozi stav (z pism. A)
meénén a to zplsobem pravidelného zuZovan{ intervall: z dvojice ptilténu vzdilenych od sebe
puvodné kvartu je jeden pultdn fixni, druhy se k n€mu po pulténech piibliZzuje. Ve varhanach

129 str. 9 partit. (& 100) aZ str. 13 (& 109)
BOstr. 11 (& 104) a str. 13 (&. 109)
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je onim fixnfm pulténem cis-d; druhy piltén (pivodné gis-a) se k nému pfibliZuje smérem
vzhiru, pokaZzdé o jeden plltén, tedy: gis-a — a-b®' = ais-h'** - aisis-his."> PH poslednim
souzvuku jsou jiz pultény piibliZeny na nejkrat$i moznou vzdalenost: uz znf Ctyfi sousedni
tény soucasné (aisis-his-cis-d). Obdobn¢ je tomu v marimbach: v prvni marimbeé je fixnf pil-
ton dis-e, druhy piltén (plivodné ais-A) se k nému pfibliZzuje vzhlru; v druhé marimbeé je fixni
naopak spodni pultén (fis-g) a vrchni se k nému pfibliZuje tentokrat smérem dold.

V & 112 az 115 zazni motiv a v tympanech. ,,Doprovod* tentokrit tvoii ptilton c-des ve
varhanach a v marimbé€ (kde navic probéhne rytmicka posloupnost: 3 osminy — 2 osminy — 1
osmina — 4 osminy). Tento plltén jakoby vyplyne z pfedchoziho souzvuku ve varhanach
(aisis-his-cis-d), z kterého zlstanou prostfedni dva tény (nebo-li spodni tén vrchniho pilténu
a vrchn{ tén spodniho). Zaroven je tento pultén c-des jiz zdrodkem budouciho vyvoje: po za-
znéni motivu a v tympdénech (v €. 115) je totiZ tento plltén rozsifovan smérem vzhlru i dold,
aZ postupné zazni vSechny tény modu:

ktery je néplni celého nasledujictho pismena C. RovnéZ organizace piltont v €. 116 (ve var-
hanéch 1 bicich néstr.) signalizuje radikdlni zménu v organizaci ténového materidlu: pualtény
jsou nyni uspofadény v tritonovém systému. Zvolani v Zenském sboru, které na zplisob pted-
choziho priibéhu vlastn€ reaguje na motiv a v tympanech, jiz pln€ ptedjima pribéh pismena C
a plynule v néj ptechézi.

Pismeno B tedy predev§im pfedstavuje expozici hrozby mene, tekel, ufarsin: dvakrat
v s6lovém sopranu a potteti ,,beze slov* v tympanech (na melodicky motiv a).

Pismeno C
Mezi pism. C a D (str. 16 aZ 19) prob¢hne ve sboru 11x za sebou skandovén{ hrozby

mene, tekel, ufarsin. Kazdé jedno skandovéni odpovida jedné opakujici se metro-rytmické
periodé:

Coro
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Tympany imituji rytmus ve sboru. Tento dsek aZ k pism. D je, stejn€ jako pfedchozi
useky, jednou celistvou gradaci: tempo se postupné zvySuje, od &. 159 se pfibiraji dals{i sbo-
rové hlasy a v zavéru zpivaji soprany a tenory o oktdvu vys.

Jako ,,doprovod* k tomuto pdsmu (sbor + tympan) slouZi bici néstroje, pozdéji (od €. 147)
i varhany. Témto ndstrojim je svéfena souzvukova sloZka. Souzvuky jsou vytvofeny v ramci
vySe popsaného modu 1 —2-1-2-1-2 -1 -2 s tritonovou periodicitou. Jddrem vSech
souzvukil je opét pultén. Piltdn c-des, ktery pochazi z pfedchoziho pribéhu (pism. B), pokra-
¢uje i1 zde ve zvonech, kde zprvu ohlasuje zacatek kazdé metro-rytmické periody, od ¢. 147
vSak zni permanentné. Marimby a od ¢. 147 varhany maji souzvuky vytvofené ze Ctyf tonti:

L str, 11-13 partit., od & 104 do &. 109
132 str. 13-14 partit., & 109 az 111
Bstr. 14 partit., & 111
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dva piltény vzdalené od sebe triton (jedn. tény jsou vSak pfeskupoviny po oktdvdch nahoru
nebo doll). Tyto souzvuky jsou vrdmcimodu 1 -2 -1-2-1-2 —~ 1 — 2 moZné dva (na
ndsl. obr. jsou oznaceny jako I. a IL.):

Zptsob KabelaCovy préce s t€mito souzvuky byl jiZ ozfejmeén v uvodni Césti analyzy —
viz str. 21-22 této préce.

Pismeno D

Zde je opét gradace pieruSena a navraci se ptivodni organizace ténovych vySek z pismena
A. Tentokrat jsou vSak intervaly (piltény transponované o kvarty nahoru a doltl) v melodické
podobé. Jednotlivé nastroje nastupuji postupné a predndseji melodicky stejné tény, které
v pism. A zné€ly harmonicky (krom¢ tympant, které hraji zac4tek motivu a). Jako posledni
nastoupfi sbor a posloupnost se posléze opakuje jeSt€ dvakrat, pokazdé ve zhust€n&j$i podobg.

Ke zlomu dochézi v ¢. 191, od néhoz zni sborové ,,u-far-sin“ ve stale delSich hodnotach,
jednotlivé slabiky textu se roz§ifuji ve stale se roz$itujicim taktu (3/4 — 4/4 — 5/4 — 6/4 —
7/4). Ve varhanach a melodickych bicich néstrojich (krom& tympanu, ktery kopiruje sbor)
jsou v €. 191 opét harmonické souzvuky a to tytéZ, jako v pism. A. Od Cisla 192 se vSak opét
zacinaji ménit a to podobnym zplsobem, jako v pism. B (str. partit. 11). V marimbéch se ten-
tokrit jednd o pravidelné rozSifovani intervald (v pism. B to bylo zuZovani), ve varhanéch
dochdzi k pravidelnému zuZovani{ intervalil, avS§ak opa¢nym zplsobem neZ v pism. B (v pravé
ruce varhan je fixnim pilténem gis-a, piltén cis-d se k nému odspodu pfibliZuje, zatimco
v levé ruce varhan je fixn{ naopak cis-d a plltén gis-a se k nému pfiblizuje smérem dold).
Priib¢h ve zvonech je také pravidelnym zuZovéanim intervald, tény pocateCni oktavy (f™-f”) se
k sob¢ ptiblizuji az na b’-c”” a pak opét zazni f'-f"":
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Posledni souzvuk 1. véty (str. 25) jiz v8ak z tohoto pravidelného rozSifovan{ ¢i zuZovan{
intervald nevyplyva; je vytvofen z osmi riznych ténd, z nichZ m4 naprostou pievahu tén f:
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gsee——

8
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Shrnuti

V prvni vété je zfetelna KabelaCova prace se souzvuky. Nejprve je exponovéna jakasi
struktura ve vertikdlnim sméru: pultény, které tvoifi jaddro témef vSech KabelaCovych
souzvuki v této symfonii, jsou orientoviny v kvartovém kruhu (pism. A). Poté je tato vytvo-
fena struktura naruSovédna zpusobem pravidelného zuZovani intervald (ptltény se k sobé pfi-
bliZzuji — pism. B), aZ se posléze zcela rozpadne a piejde ve strukturu naprosto rozdilnou, ve
které jsou pultény situovany po tritonech (pism. C). V pism. D se pak znovu vraci ptvodni
struktura z pism. A, dochézi opét k pravidelnému zuZovéani nebo rozpindni intervalli, avSak
v opa¢ném smeéru, neZ v pism. B.

Zuzovani a rozpinani lze v této vété sledovat i v jinych oblastech, nez v intervalice. Gra-
dace vpism. A napf. spoCivd v postupném zkracovani rytmické fady, €imZz dochdzi
k celkovému zahu$tovani — na str. 8 z fady zbude pouhé opakovani Sestndctinovych hodnot
s accelerandem. V zavéru véty — od €. 191 — jde naopak o postupné rozpindni notovych délek
a prodluZovani taktu vzdy o jednu dobu.

2.2. Analyza druhé véty

Ve druhé vét€ hraje zdsadni udlohu, na rozdil od prvni véty, KabeldCova préice
v horizontaln{ roving, tj. v melodickém priibéhu. Cela tato véta je vystavéna z motivu, ktery
jsem v Uvodni ¢4sti analyzy nazval motivem ,,b*:
o]

&
*

]
Exa

N

Kabel4¢ na tento motiv uplatiiuje techniku motivické préce, kterou dédle hojn€ uziva ve
tieti a paté veéte, a sice rotaci. Jeden rota¢nf ¢len zde pfedstavuje sedm ténti, coZ odpovida
sedmi slabikam textu, napf.:

)"

-I"- b ._ﬁ' & o @

i

A -men, a - men, ho - san - na,

Cela druhd véta piedstavuje svou stavbou jeden gradacni oblouk s vrcholem na pism. D.
Nejprve se podrobnéji zabyvejme plochou od zac¢itku do pismena D.

Plocha mezi pismeny A a D druhé véty je sestavena ze tfech pasem, jejichZ priib&h je v
podstate tyZ a kterd nastupuji po sob& v tomto pofadi:

1. bici néstroje (tam-tamy, pozdé&ji i €inely) nastupuji v pism. A,
2. sbor v pfiblizné intonaci v pism. B a
3. varhany v pismenu C.

Pribeh kazdého z té€chto tif pasem je nésledujici:

1) ,,Uvod*: 2 metrické jednotky (rytmické déleni 3 + 5) — Sum bicich néstrojl, ve sboru
(pism. B) a ve varhanich (pism. C) cluster, ve kterém zné&ji vSechny tény KabeldCova
umélého modu 1 — 1 — 2 — 1 s kvartovou periodicitou v pozicich od F, B, Es. ‘

2) Uplng proveden4 rotace motiva b (u bicich néstrojii jsou &ty tény motivu nahrazeny
¢tyfmi rGzn€ vysokymi hluky). Motiv b melodicky probihd v jediné pozici: v modu od ténu
Ais (tény Ais, H, C, D). Jeden rota¢ni ¢len pfedstavuje rytmickou periodu o délkovych pomé-
rech3:5:3:(5+3):5:3:(5+5) o sedmi ténech, tedy o jeden t6n kratsi, neZ dvojndsobek
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délky motivu b. K vystiidani vSech rotac¢nich ¢lenti je proto tfeba, aby perioda probehla ¢tyfi-
krat a motiv b v rdmci rotace zazni sedmkrat. Sedm téni rota¢niho €lenu je podminéno textem
ve sboru, ktery obsahuje sedm slabik: ,,a-men, a-men, ho-san-na“. Zvuky bicich néstroju i
tony sboru nebo varhan pfes sebe pfeznivaji, ¢imZ Kabel4d¢ dosahuje zajimavého efektu.

3) ,,Coda‘*“ — po lpln¢ provedené rotaci zazni jeSt€ prvni dva tény motivu b (jakoby zaca-
tek dal$i rotace) v metrickém poméru 3 : 13 (5+3+5). Poté nastoupi dalsi pasmo stejnym zpa-
sobem a proces se opakuje.

Pdsmo, které jiZ probéhlo, vSak po nastupu dalSiho pdsma neumlkne, nybrz pokracuje
vedle n¢j v pomalejsi rotaci motivu b (kterd byla zapocata v ,,cod¢): dal$f tony nastupuji na
metrickych jednotkédch, na kterych pasmo, které pravé probiha, nenastupuje (ozn. tuénym
pismem: 3:5:3:5+43:5:3:5+5) - tedy dvakrat za jeden rotadni ¢len, poméry délek jsou
16 : 21 (3454345 : 5+3+45+3+5).

Po skonceni posledniho pdsma (varhan), tj. od ¢isla 125, az do pism. D dochdzi ke kratké
gradaci, které je dosaZeno crescendem a hust§im opakovanim motivu b, jenz je nyni rozputlen
a obé poloviny zn{ souCasné na slabiky slova ,,amen*:

o)
b 4
S e
ANAY 4
o = o
a - men
),
Al
ANV
3] ing #E

a - men

V pismenu D se poté — po generdlni pauze — nachdz{ vrchol druhé véty: hudebné je zde
nejsilnéji podpofen vyznam slova ,hosanna“ jako volani uzkosti az zoufalstvi. Zazni zde
cluster ve velkém sboru (Zenském i muZském) podpofeny varhanami, sloZeny pouze z ténd
Kabeldovamodu 1 —1 -2 — 1 v pozici od F, B a Es (tedy tény: f, fis, g,a — b, h,c,d — es,
e, f, g). Velice silny ulinek zde ma sborové glissando, jimZz klesne tento cluster mezi pism. D
a ¢. 140 o kvartu niZe, poté, mezi ¢. 140 a 144 o dal3{ velkou tercii a kone¢né mezi €. 144 a
147 o malou tercii niZe. Timto postupem se cluster ocitne v ¢. 147 celkem o oktdvu niZe, nez
byl ptivodné v pism. D. Oproti velkému sboru ziistavaji tony zpivané malym sborem na stejné
vySce a jsou souzvukové organizoviny podobnym zplsobem, jako souzvuky a prvai véte,
tedy jako plltény zdvojené v kvarté: a—b, d — es.

Zajimavy prvek po pism. D jeSt& piedstavuje rytmickd posloupnost ve velkém bubnu; je
totiZ naprosto stejnd, jako rytmicky prubéh rotacniho ¢lenu predchoziho prib&hu (pism. A —
D), tedy:3:5:3:(5+3):5:3:(5+5).

Postupnym diminuendem se v €. 147 vrazi motiv b ve stejné podobg, jako v €. 125, tedy
v pozici modu od ténu ais a rozptlen na dve Casti, které zni soucasné. Zde je vsak, oproti ¢.
125, pfidan cluster ve velkém sboru a varhanéch sloZeny dusledné z ténti modu v pozici od F,
B a Es, tedy ve stejné pozici, jako zni motiv b + o kvartu vySe a niZze. Vyznam slova ,,amen*
zde siln€ evokuje pocit rezignace.

Po dal3i generdlni pauze, mezi pism. E a F, se zkracené opakuje hudebni prib&h mezi
pism. A a D, tentokrat jiZz pouze jednou — v sélovém soprdnu. Tuto ¢dst 1ze nazvat reprizou.
Priib¢h je totiZ takika doslova opakovédn: Sum bicich ndstroji jako ,.introdukce (tentokrat
trochu del${ — rytmické déleni 5 + 3 + 5), poté dpln€ provedena rotace motivu b v sélovém
sopranu (¢. 157-192) a kratkd ,,coda™ (od ¢. 193-7). Zajimava odchylka reprizy viu¢i prvni
¢4sti této vety se naléza v poslednim rotaénim ¢lenu (od €. 184), kde dochazi k postupnému
roz8ifovani prvniho intervalu motivu b vZdy o pultén. Tedy, vyabstrahujeme-li z rotace pouze
motiv b:
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Zajimava je téZ okolnost, Ze velky buben, ktery nastupuje v pism. D, se zde, mezi pism. E
a F, neodmléf, nybrZ pokracuje v rytmické fad€ a to stejnym zplsobem, jako jind pdsma mezi
pism. B a D, tedy vstupuje do ,,mezer* v lince s6lového sopranu. Pdsmo velkého bubnu tedy
rovnéZ vyznamné sceluje Ustiedn{ Cast véty (pism. D) s reprizou.

JestliZze jsme nazvali ¢ast mezi pism. E a F reprizou, ¢ast od pism. F do konce je mozno
nazvat codou, kterd pfedstavuje celkové zklidnéni a doznéni véty. Motiv b se tu jiZ nevysky-
tuje; naplni je pouze sborové brumendo na clusteru tvofeném z ténd modu 1 — 1 -2 -1
v pozici od F, B a Es — tedy stejném clusteru, jako v pism. D. V samém zavéru véty (&. 218-
220) se jest€ opakuje slovo ,,amen®, jehoZ slabiky jsou pfedneseny na zpusob recitace.

Shrnuti

Druhou vétu lze popsat jako pevnou tiidilnou formu: rozmérnou prvn{ ¢ast A (pism. A-C)
vystiida kratka vypjata €ast B (pism. D), po niZ se navraci zkrdcen€ prvni ¢ést, feknéme A”
(pism. E). Po této reprize je jeSté umisténa coda, kterd pfedstavuje doznéni celé véty (pism.
F).

Cela véta je pevné scelena uZitim jediného motivu b za pouZiti jediné techniky motivické
prace — rotace. Priibéh rotace je pevné vdzan na jedinou rytmickou fadu, kterd se disledné
opakuje pfi kaZdém rotacnim Clenu. Tato rytmick4 fada se ve stfedni ¢asti véty (v pism. D)
osamostatni od melodického priib&hu a zde zni tudiZ pouze rytmickd sloZka rotac¢niho ¢lenu
ve velkém bubnu; systém rotace proto neni v celé vét€ azZ do pism. F poruSen.

Jako odchylka na konci reprizy figuruje postupné rozsifovan{ prvniho intervalu motivu b

vZdy o jeden pulton.

2.3. Analyza treti véty

Pismeno A
Hudebni proud probiha ve ¢tyfech samostatnych pasmech, které nastupuji v tomto potadi:

1) varhany
2) kompletni smiSeny sbor
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3) bici nastroje

4) s6lovy sopran.

Intervaly mezi néstupy jednotlivych pdsem jsou v partitufe vyznaceny ve vtefinovych
tdajich: 277 : 37 : 277 : 47, Kazdé z téchto pasem nastoupi celkem tfikrat a to tim zplsobem,
Ze pti prvnim nédstupu pasem zni nejvyse dv€ pasma pies sebe, pfi druhém maximéalné tii a po
tietim néstupu posl. pdsma uZ zni vSechny pasma soucasné. Na konci pismena A se k témto
Ctyfem proudiim piida jeste paté pasmo — pedal varhan (partit. str. 57).

Toénovy terén je vytvofen zmodu 1 — 1 — 2 — 1 celkem v péti kvartovych transpozicich;
fada vytvotend ze vSech tdénl, které tu zni, by vypadala takto (nehledime-li k oktdvovym
posuniim jedn. transpozic ani k enharmonickym zdménam):
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V zéavéru je ténovy terén jesté rozsifen o Sestou tranpozici modu o dalsi kvartu:

Zpisob prace s timto hudenim materidlem tkvi v rozvrZen{ riiznych transpozic modu mezi
jednotlivd pasma, a to timto zpiisobem:'**

1. padsmo (varhany): transp. F, B +tén es

2. pasmo (sbor): transp. B, Es  + t6én as

3. pasmo (bici nastr.): transp. C,F  +ténb

4. pasmo (sopran): transp. Gis 4 v z4véru tén des

VSechny pfidané tény (v pravém sloupecku tabulky) jsou jiz prvmm ténem dalsi transpo-
zice modu (o kvartu vyse).

V 1. - 3. pasmu (kromé& sélového soprénu) tedy zni soudasnd vzdy Vsechny tény dvou
sousednich transpozic + jeden t6n, ktery po nich v fad€ nésleduje smérem vzhiiru. V sélovém
soprdnu jsou postupné melodicky pfednéSeny tény jedné transpozice modu, v zavéru (€. 12)
jsou stejnym zpiisobem roziffeny o dalsi jeden tén (des).

Po tfetim néstupu s6lového soprinu je posloupnost pasem preruSena; nastoupi jeSte stej-
nym zpusobem manudl varhan (v €. 13), ostatn{ pdsma v3ak stéle zn{ a pfidava sa dals$i pdsmo
— varhanni pedal v transp. C, v bicich néstrojich (marimbach) dojde posléze ke zméné polohy
z transp. C na Gis a Cis (ve zvonech z{stava transpozice F).

Text je pouZit pouze u tenorové skupiny, kterd ma piedepsano rychle opakovat slova
mene, nete, tekel, kelme a menete, netekel, tekelme, kelmene — jde tedy o rotaci dvouslabic-
nych a trojslabi¢nych spojeni vytvoienych ze slabik slov mene, tekel. Tento zpisob piednesu
je posléze imitovan v marimbéch, které nastupuji v pdsmu po sboru (tony modu jsou rychle
repetovany, sttidany vZdy dva tény se dvéma zbyvajicimi).

Ostatni sborové hlasy a s6lovy sopran zpivaji na zpisob zvolani, na vokal a.

Pismeno B

Plocha od pismene B do pismene C je zaloZena na rotaci motiva b. Ten se zde naléza
v jediné pozici — od ténu c (tedy modus ais, A, ¢, d).

Sbor je zde rozdé€len na velky a maly a obé ¢asti mezi sebou vedou jakysi dialog. Rotace
motivu b je realizovdna v malém sboru — kazdy rotacni ¢len ma délku sedmi ténli = sedm

w2

134 Transpozice oznaduji vZdy ténem, kterym modus za&ind (napf. transp. F = tény f, fis, g, a apod.).
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¢tvrtovych dob (= sedm slabik: me-ne, te-kel, u-far-sin), tedy o jeden tén méné, nez je dvoj-
ndsobek délky motivu b:

fH | |
# 1
T =
> - > K
> > #> > >
me - ne, te - kel u - far - sin,

Tény v malém sboru jsou dublovany jest€ v marimbé a ¢asteCné€ ve zvonech.

Jednotlivé sedmiténové rotacni ¢leny jsou odd€leny vstupy velkého sboru, ktery
v pulovych hodnotéch akcentované repetuje vZdy prvni toén z bezprostfedn€ nasledujiciho ro-
tacniho ¢lenu, napf.:

Coro picc.
o} B I | | |
* q "7 I 1 1 ! 3
D) 4
>

Coro gr.
9 y/ o) ()] I
y - — pZ — = [ = y AR Z—> B —5 &
[ fan YY) % P Py 'y ) I
:)U -2 =x ~ GI
“ o k- ¥ O f 4 ———
me - ne, te - kel, u - far - sin,

Tén ve velkém sboru je repetovan bud’ ¢tyfikrat nebo tfikrdt v z4vislosti na textu a je pod-
pofen tympény. _

Po vyCerpéni vSech moZnosti rotace (tedy po vystiidani vSech ¢tyfech moZnych rotatnich
¢lent) dojde k diminuci notovych hodnot — z ptilovych dob se stanou &tvrtky a ze ¢tvrt'ovych
osminy."” ° V této podobé je rotace znovu upln¢ provedena; poté dojde k dalsi diminuci tono-
vych délék — na osminy a Sestndctiny'>® — a dal3f dplné rotaci. Mezi pismeny B a C tedy
skladatel proved] troji tplnou rotaci motivu b v malém sboru (s marimbou).

Pribéh ve velkém sboru jednak tuto rotaci podporuje piedjiminim vZdy nasledujiciho
tonu po kazdém rotacnim ¢lenu, ale soucasné zde vychazi motiv b v racim postupu. Pfi
kaZzdé dpln€ provedené rotaci probéhne raci postup jednou.

Rotace motivu b je podpofena i v hlase varhan. Peddl varhan dubluje stfidavé tony ve
velkém sboru (avSak dlouhym drZzenym ténem) a tfi tény motivu b v malém sboru, prib&h
v peddlu tedy podléhd rotaci spolen€ s malym sborem. V manuélu varhan se stiidaji Ctyfi
souzvuky v tomto pofadi; na kazdy rota¢ni ¢len piipadne jeden:

1. 2. 3. 4.
T e - Ty S—
{oy"— ' = ;
A2V T T T
o

Souzvuky jsou jesteé zdvojeny o dvé oktavy nize v levé ruce. Jsou vytvofeny z ténového
materidlu modu 1 — 1 — 2 — 1 transponovaného vii¢i ostatnim hlasim o kvartu vySe, jesté
s pfesahem do dalsi transpozice (t6ny tvoii fadu: dis, e, f, g | gis, a). V posloupnosti souzvuka
lze nalézt i ra¢i postup motivu b (dis, e, g, f).

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

Od pismena C do €. 63 je na sebe postupné vrstveno celkem sedm linedrnich pasem. Me-
lodickou slozku vSech pasem tvofi motiv b (i u nastroji s neurcitou ténovou vyskou je tento
motiv naznacen vZdy Ctyfmi rizné vysokymi zvuky). Jednotlivéa probihajici pasma:

1. pdsmo (velky sbor a tympéany)
Ve velkém sboru pokracuje jakoby hudebn{ pribéh pismena B — notové hodnoty repeto-
vanych akcentovanych ténl jsou diminuovany na Sestnictiny:

g —

AN ¥ A 1 T

J & s d e o
> > > >

me-ne, te-Kkel,

Priibéh téchto skupinek repetovanych tént vSak uZ tvoii fadu motivu b v zékladnim tvaru
v poloze od Ais (zatimco v pism. B to byl ra¢i postup).

V textové sloZce probihd proti tomu jind fada o dvou prvcich: 1. ,mene, tekel“ a 2.
,ufarsin®, kterd je nezdvisla na priibéhu melodické fady. Nejprve v ni pfevladd prvek ,,mene,
tekel®, postupn€ se Castéji vraci ,,ufarsin® podle této posloupnosti:

4x mene, tekel,
ufarsin
2X mene, tekel,
ufarsin;
1x mene, tekel,
ufarsin;
ufarsin.

Pfed kazdym ,,ufarsin“ je tedy pocet ,,mene, tekel* sniZovan na polovinu, na konci fady
zcela prevladne prvek ,ufarsin®. Rada je rozvriena rovnomérné mezi pismenem C a ¢&. 63,
¢imZ je dosaZeno plynulé gradace.

Prvni Ctyfi skupinky (tedy 1x cely motiv b) jsou podpoieny souzvuky v manudlu varhan
ve stejném pofadi, ve kterém se tyto souzvuky stfidaly mezi pism. B a C.

Dalsi tfi pdsma probihaji ve varhanich:

2. pasmo (varhany — pedél i manual)

Ve varhanidch probihd proti tomu dvojitd rotace motivu b — vné&j§i (velkd) a zaroven
vnitini (mald), kterd probih4 uvniti jednotlivych velkych rotacnich ¢lend. Kazdy rotaénf ¢lén
vné&jsi rotace obsahuje 41 not, tedy o jednu notu vice neZ cely nasobek délky motivu b (neboli:
talea = 10x color + 1). Smér rotace je zde proto opacny, neZ v rotaci, kterd byla pouZita
v pismenu B (tam: talea = 2x color — 1). KaZzdy tento dlouhy rotaéni Clen o 41 ténech je viak
zdroven jiZ rotaci sdm o sobé&, kterou jsem nazval vnitini (mald). V této vnitfni rotaci navic
nejsou rotaéni Cleny stejné dlouhé, nybrz jejich délka je linedrné ménéna vzdy o jednu notu
(neboli talea nenf konstantni, ale méni se) podle této posloupnosti: 7 tonit — 6 téntt — 5 ténh
— 3 tény — 2 tény — 1 tén — 1 tén — 2 tény — 3 tény — 5 ténd — 6 t6nh (celkem tedy
vSech 41 ténd jednoho velkého rota¢niho ¢lenu). Délka 4 ténil je v posloupnosti pieskoCena
z toho diivodu, Ze motiv b ma tuto délku a tento rota¢ni ¢len by tudiZz nemél Zadny rotacni
efekt. Zacatek posloupnosti ma 7 tént, tedy stejny pocet, jako rotaéni Cleny z predchozi hu-
debni plochy (pfed pism. C); prvni rotacni €len tedy jakoby pokrauje v hudebnim proudu
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v,

pism. B a to v€etn¢ diminuce na dal$i drobngjsi hodnoty (dvaatficetiny) — stejné, jako pasmo
¢. 1 ve velkém sboru.

Mal4 (vnitfni) rotace je takto provedena celkem 11x, velkd (vn&jSi) tedy témér tiikrat.
Poté se za¢ne mé&nit i délka velkych rotaénich ¢lent (po €. 59): 41 téntt — 39 — 35 — 29 -
19 — 7, a to zpisobem postupného vynechdvani malych rotacnich ¢lenil z vnitini rotace,
kterd se méni timto zplsobem:

7tont 56 >5—-3-52->1-1-52-53->5-6
7toni -6 ->5-3 25253556

7tbni -6 ->5—->3->3->5-6
7tont -6 >5—>5—6

7t6nt — 6 — 6

7 tént.

Kolem ¢fisla 63 dojde nakonec k tiplnému rozpadu tohoto systému — zlistanou opét pouze
rotalni ¢leny o délce sedmi ténq, tedy navréti se znovu stav z pismena B.

Tato fada probihd stfidavé mezi peddlem a manudlem varhan (prvni polovina vnitini ro-
tace v pedélu, druhd v manudlu). Bylo by lze ji proto chépat jako fady dvé, které jsou do sebe
sesazeny na zpusob interpolace. Rota¢ni vysledek by byl stejny.

3. pasmo (varhany — pedal)

Pésmo, které nastupuje jako tieti v poradi, se poprvé objevi v peddlu varhan po €. 46.
Probiha v ném motiv b v transpozici o kvartu niZe vii¢i pdsmu 1 a 2, tedy od G (modus F, Fis,
G, A), nejprve po samostatnych ténech v dlouhych hodnotach, posléze ve skupinkédch 2 a7z 3
ténld. Tény nebo skupinky ténll jsou vlastn¢ interpolovany do fady probihajici v pedédlu (po-
kud bychom fadu, popsanou v rdmci 2. pasma chdpali jako dvé fady, které si vzijemné odpo-
vidaji: jednu v pedélu a druhou v manuélu).

4. pdsmo (varhany — manudl)

Toto pasmo probihd v manuélu varhan a poprvé se objevi v &. 50. Obsahem pdsma je rov-
néZ motiv b, tentokrat v transpozici o kvartu vyse vici pdsmim 1 a 2 (od ténu f, tedy modus:
dis, e, f, g). Prib¢h motivu je nejprve realizovan v izolovanych tf{ténovych skupindch — opét
na zpuasob interpolace do fady 2. pdsma, tentokrdt do druhé cCasti tfady, kterd probihd
v manudlu. Po ¢. 57 zni uz fada prakticky nepfetrZitg, tzn. i soucasné€ s manudlovou ¢asti fady
z 2. pasma.

5. pdsmo (4 bonga a 4 tom-tomy)

Paté pasmo se zacind pfidavat v €. 52. Bici néstroje s neur€itou ténovou vyskou — 4 bonga
a 4 tom-tomy — zde imituji prib&h pasma 2: ¢tyfi tény motivu b jsou zastoupeny ¢tyfmi rizné
vysokymi hluky. Priibéh je velice podobny jako v 2. pasmu, jen je posunuty. Kolem ¢. 61 také
dochazi ke zkracovani rotacnich ¢lend vn&jsi rotace, stejné, jako ve 2. pdsmu.

Osamocené zvuky tom-tomu (vZdy, kdyZ fada probihd v bongu) svym pribéhem navic
imituji pasmo 3 — také nejprve osamocené zvuky, posléze skupinky dvou az tfech zvuka.

6. pdsmo (4 Cinely)

Ctyti ¢inely, které se priddvaji v & 57, imituji vlastng pribéh pasma 4. Motiv b je rovnéz
napodoben ¢tyfmi rlizn€ vysokymi Cinely. Jednotlivé zvuky jsou stejné jako v pribé&hu 4.
pasma nejprve sdruZovany ve skupinkach po tfech, kolem €. 62 uZ jsou fazeny souvisle za
sebou.
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7. padsmo (sélovy sopran)

Sélovy sopran se k jiZz probihajicim pasmim piipojuje v ¢isle 59. Melodickou néaplni je
motiv b v transpozici o kvartu vySe vici pasmu 4 (tedy o dvé kvarty vySe, neZ pdsmo 1 a 2).
Motiv b zde rotuje dvojitou rotaci stejnym zplsobem, jako v pdsmu 2 a 5. Mala (vnitini) ro-
tace probé&hne do ¢. 63 tiikrat, velka (vnéjsi) zstane nedokoncena.

Sépran zpiva bez textu, pouze na vokdly a a i. Snad tyto dvé samohldsky znamenaji po-
sledni dvé slabiky slova ufarsin.

Maly sbor doplituje s6lovy sopran stejnym zpusobem, jako pasmo 3 dopliiuje 2. p4smo a
tom-tomy dopliiuji pdsmo 5. Zde jsou vSak zpivany nardz vSechny tény modu v transpozici od
B a od Es, tedy transpozice 1., 2. a 4. padsma.

Pred ¢&islem 63 je tedy pouzit modus soufasné ve Ctyfech polohdch po kvartich: F, B
(Ais), Es (Dis) a Gis. V ¢isle 63 dochézi ke zlomu. Dosud zngjici hlasy se postupné vytrati a
nastoupi nastroje dosud nezapojené do gradace — marimby, zvony a zvonovd hra. Pfidava se
pata poloha modu - od Cis (cis, d, es, f) — ve zvonech a zvonové hfe. Sou€asn€ motiv b zni
v marimbdach (v 1. marimbé¢ v trans. Gis, v druhé Ais), kde probiha ve stejné rotaci, jako do-
sud pasmo 2 (viz vyse), jen jsou vnitini rotaéni ¢leny uZ vynechdvany a rotace jiz podléha
kraceni (tak jako 2. pdsmo pied €. 60).

Po jednom zaznéni motivu ve zvonech a zvonové hie dochdzi v té€chto ndstrojich
k modulaci — modulaénim momentem je tén f, prostfednictvim néhoZ se modus posune o
sekundu vyse (es, e, f, g, toén f je spolecny pro ob¢ transpozice) a v této poloze zazni motiv b
opét jednou. Poté, v<¢&. 65, dojde k modulaci zpét do polohy Cis (spoleCnym ténem je
tentokrat es). Tento proces se opakuje, pfiCemz v €. 66 zazni ob& transpozice (Cis i Es)
soucasné. V tomto mist€ se pfipojuji ostatni ndstroje a podobnd modulace (o velkou sekundu
vy$§) probéhne také v marimbach.

V €. 67 je motiv b v s6lovém sopranu (v transp. modu od Gis) roz§ifen o dalSi ton — des:

Sopr. solo
LRl oter

ANIY4

Ty

Stejné rozsiteni 1ze jesté nalézt u zvonl a zvonové hry (as), marimb (es) a pedalu varhan
(B); odpovida mu i triangl jako doplnéni ¢tyt €inelll a nejvySsi bongo jako doplnéni Etyi tom-
tomt. Toto rozsifeni je moZno chépat jako anticipaci 5. véty, ve které bude motiv b takto roz-
Siten na b” (viz déle — analyza 5. véty).

Priibéh motivu b mezi ¢isly 66 a 67 je nédsledujici:

1) v s6lovém soprdnu, manudlu varhan a tom-tomech (zde je motiv b nahrazen Ctyfmi ne-
ur¢itymi vy$kami) se jednd opét o rotaci s ménici se délkou rotacnich ¢lendl, tentokrat podle
této posloupnosti:

9t6nt >7—>6—>5—-3—->2—1ton.

Zména je tedy provadéna linedrné, jen délka osmi a Ctyf toénd je vypusténa, protoZe se
opét jednd o cely ndsobek délky motivu b a tyto rotacni ¢leny by tudiZ nemély v rotaci Zadny
vyznam.

2) Zvony, zvonova hra, marimby, pedal varhan a Cinely (v ¢inelech opét 4 riizné neurcité
vysky) obsahuji vZdy jednu notovou hodnotu na jeden rotacni ¢len posloupnosti (z bodu add.
1). Vychdzi tedy rytmicka fada s viceméné linedrn€ se zkracujicimi notovymi hodnotami:
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Mezi pismeny C a D je pouZit Kabeld¢lv umély ténorod 1 — 1 — 2 — 1 soucasné ve Ctyfech
pozicich: F, Ais, Dis, Gis, v zavéru (€. 64 — 67) jesté v paté pozici, od Cis.

Pismeno D

V pism. D zcela pfevladne (na rozdil od pfedchoziho priibéhu) vertikalni Gprava motiva
b. Motiv b zlistdvd rozsifen o péty tén, zni v kompletnim sboru vertikdlng v pozici modu od B
a Es (tedy tony: b, h, ¢, d + es a es, e, f, g + as), coZ je stejnd pozice, v niZ zpival sbor i
v pfedchozim prib&hu. Rytmicky pribéh je zde zcela podiizen textu a s textem autor v tomto
useku (pism. D — E) také nejvice pracuje.

Lze tici, Ze rotaci, kterd byla hojné vyuZivana v pism. C v melodickém priibéhu, zde autor
aplikuje na prb¢h textovy — rotace se tyka ti{ slov mene, tekel, ufarsin. Rytmicky jsou odii-
kavany skupinky 1 aZ 3 slov, a to timto zpsobem: Od trojice slov mene, tekel, ufarsin jsou
postupné odsekdvina zacatecni slova, az zlistane pouze posledni, k némuz jsou posléze po-
stupné pfipojovéana dal$i slova v fadé, ¢imZ nakonec vznikne dalSi rotacni €len (napt. mene,
tekel, ufarsin; tekel, ufarsin; ufarsin; ufarsin, mene — ufarsin, mene, tekel atd.). Proces se
opakuje, dokud nedojde k vy€erpani vSech tf{ moZnych rota¢nich ¢lent (jednim rotaénim ¢le-
nem je mySleno napt. ufarsin, mene, tekel atd.). K tomu dojde v ¢isle 73 a od tohoto &isla se
proto rotace zméni — zacnou stejnym zplUsobem rotovat pouze skupinky dvou slov, dojde tedy
ke zkracovani délky rota¢nich clenii, coZz je postup, ktery rovnéz Kabela¢ pouzil i
v melodickém pribéhu pism. C (napi. mene, tekel; tekel, tekel, ufarsin; ufarsin atd.). Tato
rotace je dvakrét Upln€ provedena, poté dochazi k dal§imu zkraceni délky rotaénich Clend —
protoZe by vSak nyni tvofilo rotacni ¢len jizZ jenom jedno slovo, rotace se rozméln{ na pouhé
opakovani jednotlivych slov a rotacni systém se rozpadd (podobny postup rozpadu rota¢niho
systému lze také vysledovat v pfedchozim melodickém priibéhu — varhany kolem €. 63). Poté,
v ¢isle 82, zazni znovu incipit celého tohoto rotacniho systému (tedy navrat na zacatek v ¢.
69), avsak jizZ zhuSténé, bez pauz.

Vyse popsany rotaéni systém, ktery probihd ve sboru mezi ¢isly 69 a 83, je rytmicky pod-
pofen bicimi néstroji a varhanami. V bicich néstrojich zni vertikaln€ motiv b v pozici od Ais a
od Dis (tedy ve stejné pozici, jako ve sboru), rozsifujici tony motivu (es a as) jsou zdiraznény
v horni poloze zvonkovou hrou. Manudl varhan rovnéZ obsahuje tytéZ tény, jako sbor, véetné
roz§ifujicich ténl.. Varhanni peddl jednak zdvojuje nejhlub$i tén manuédlu (b), ale zaroven
piinasi fadu motivu b v transpozici o kvartu niZe vici niZ8i pozici v manudlu (tedy modus v
poloze od ténu F). Rada probghne dvakrit tipIng, poté je motiv b roziifen o paty tén (tén B).

V s6lovém sopranu se navraci piednes na zplsob zvolani, ktery byl hojné vyuZivan u

s s

pism. A —na vokal a a tony patiici do modu v poloze od gis + rozsiteni (des):

) I
b/_\A_Q b/‘\._/-\/-—\a
N W 3
| 1
&
d-ff —— .[f T
a o a o
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V ¢islech 83 a 84 autor dokonce v kratkosti pfipomene pfesny motiv zvoldni z pismena A:

Mezi pismeny D a E je pouZit Kabela¢tv umély ténorod soucasn€ ve Ctyfech pozicich: F,
B, Es, As (tedy ve stejnych pozicich, jako v pismeni C).

Pismeno E

Tato ¢ast je vlastn€ navraceni zvolani z pismena A ve vSech ¢tyfech padsmech — varha-
ndch, sboru, bicich néstrojich a s6lovém soprénu. Hlavni rozdil od pismene A v3ak spocCivé ve
vybéru pozic modu. V této Casti je pouZit modus pouze ve dvou pozicich: C a F s rozSifujicim
ténem b a ve vSech pdsmech probihaji obé tyto polohy soucasné€ (zatimco v pism. A bylo
uzito aZz Sest rtiznych poloh a jednotlivd nastupujici pdsma se po této strance liSila). I tény
v s6lovém sopranu l1ze dobfe vysvétlit v ramci modu v pozici od F (t6n b je jiZ onim rozSifuji-
cim ténem z dals{ transpozice). Dochazi tedy ke znaénému modalnimu zjednoduseni a sjedno-
ceni. VyuZito je dvou spodnich pozic modu vzhledem k pismenu A (tam byly pouZity tylo
pozice: C, F, B, Es, Gis + Cis), tedy téch pozic, kterych neni piili§ uzZivdno naopak
v centrdlnich ¢astech tiet véty.

Dalsi rozdil oproti pismenu A je vtextu — tenorovd skupina zde repetuje slivka ufa,
farsin, sinu a ufarsin, farsinu, sinufar, jde tedy o podobnou rotaci dvouslabi¢nych a trojslabi¢-
nych spojeni, jako v pism. A, zde vSak vytvofenych ze slabik slova ufarsin.

Shrnuti

Tieti véta stoji v centru symfonie a je jejim dramatickym vrcholem. Z hlediska stavby je i
sama o sob¢ (stejn€ jako celd symfonie) symetrickd — zavérecna ¢ast (pismeno E) je navrace-
nim tvodni ¢4sti (pismeno A). Centralni pismena B az D pfedstavuji tfi viny gradace a obsa-
huji nejvys$s$i miru evoluce motivu b — v podstaté se jednd o jakési ,,provedeni” symfonie.
ZvySovani napéti v gradaci je zajiStovano nartstanim sloZitosti struktury — je uZivédno stile
slozit&jSich zplsobu rotace (rotacnich systému) a vrstveni stile vétStho mnozstvi soucasné
probihajicich pasem nad sebe. Prubéh rotacnich systému je rozvrZen tak, aby bylo dosazeno
plynulé gradace. Po skoncenf{ systému zpravidla dochdz{ ke zlomu — zvysi se napéti, je vytvo-
nastupujictho systému plsobi jako pokraovéani starého systému a tim je docileno plynulé
ndvaznosti jednotlivych grada¢nich tsekd).”’ v Uplném zavéru a vrcholu gradace pak dojde
k rozpadu systému — tzn. systém vyCerpa vSechny svoje moZnosti a ve svém piirozeném
spadu se ,,rozmé&lni* zpét na elementarni prvky.1

Po textové strance lze v prub&hu celé tieti véty zaznamenat postupné smétovani od zpo-
¢atku prevladajicich slov mene, tekel ke slovu ufarsin: pismeno A obsahuje pouze mene, tekel,
v centrdlnim pismeni C je vrdmci gradace vytvofena posloupnost t&€chto slov, ve které
nejprve zcela pfevazuje mene, tekel, postupné se vSak vice prosazuje ufarsin, aZ nakonec
zcela pievlddne a v pismeni E uZ je pouze toto slovo. (Pismena B a D obsahuji tyto dva prvky

v pomé&ru 1:1.) Tento vyvoj, vzhledem k obsahu slov, podle mého nizoru znamena

137 yiz ptechod mezi pismeny B a C (partit. str. 66-67)
138 yiz napf. &. 63 — varhany (partit. str. 74) a &. 80 — text ve sboru (str. 78).

74



smérovani od soudu (scetl jsem, zvdZil) k rozsudku (rozdéluji); teprve slovo ufarsin
predstavuje opravdovou hrozbu. Oba prvky (mene, tekel na jedné stran¢ a ufarsin na strané
druhé) spolu vedou v celé teti vété jakysi dialog, jsou stavény proti sobé ve vzijemném
hudebnim kontrastu.

Rozsifovani motivu b o dal§i ton (zavér pism. A, zavér pism. C, pism. D a E) lze chépat
jako anticipaci paté véty, ve které je podobnym zptsobem motiv b roz§ifennab”ab™.

2.4. Analyza ¢&tvrté véty

Ctvrtou vétu lze po formalnf strince popsat jako trojdilnou formu A B A”. Form4ln{ od-
dily jsou Kabeld¢em oznaceny pismeny: pismena A a B jsou kontrastni, pism. C lze potom
nazvat reprizou dseku pismena A. Po pismeni C nasleduje jeSt€ oddil oznafeny pism. D, ktery
Ize chépat jako codu této véty.

V pism. A je postupné exponovan melodicky model, ktery tvoii jadro Ctvrté vety.
Nejprve zazni ve varhanach:

Tento model je pfedmétem dals{ skladatelovy prace, kterd spoc¢iva v pravidelné diminuci
vybranych intervald. Jak bylo jiZ feeno v tivodn{ ¢4sti analyzy, pravidelnd augmentace a di-
minuce intervald je jednou z ¢astych komgoziénich technik Miloslava Kabeldce, kterou po-

psala pro starii dila Jarmila Doubravova.'” V daném melodickém modelu jsou n&které inter-
valy fixni, pfi opakovani se neméni, zatimco jiné intervaly se pravidelné, tj. vZdy o stejny po-
Cet pllténid, rozSifuji anebo zuzuji. Zde, ve druhé vét€ VIII. symfonie, dochdzi
k pravidelnému zuZovani dvou, zpoc¢étku velkych intervalll. Prvnf interval je zuZovan vidy o
tfi paltony, druhy pravidelné o Sest pllténd. Mezi pismeny A a B se tedy objevi tyto podoby
modelu (doty¢né intervaly jsou v rdmecku):
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Melodicky model je souc¢asné posouvan o kvartu vyse. Zavérecny tén modelu vZdy pie-
znivé dlouhymi tény nad znénim nasledujicich podob modelu a vyjde vZdy o piilton niZe, nez
zavérecny toén predchozi podoby modelu, proto po skonceni tfeti modifikace, kterd v sopranu
konéi na €. 44, zni soucasné tii sousedni tony chromatické stupnice. Tyto tény podléhaji mezi
¢. 45 a 54 dal$imu vyvoji: posouvaji se smérem dolt. Tento proces zafind v soprdnu — v &: 46

139 Jarmila DOUBRAVOVA, K hudebnimu mygleni Miloslava Kabelage. In: Hudebni véda, rok 1970, &. 1,'s. 7-19
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o velkou tercii a v €. 47 o dal3i pilton, poté ve vibrafonu — v €. 49 o Cistou kvintu a v nésl.
¢isle opét o dalsi plltén, a nakonec ve varhanich — v ¢. 52 propadnuti o malou septimu a
v nasl. ¢isle opét o dalsi piltén (viz piikl.):
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Tento proces je KabeldCem rovné€Z racionilné promysleny, nebot™

1. Potadi hlastl je zde pfesn¢ obracené, nez byl jejich nastup;

2. dochézelo-1i v modifikaci melodického modelu k zuzovén{ intervalu o 3 paltény, zde
dochdzi naopak o rozSifovani, rovnéZ pravideln€ o 3 paltény. Vysledkem jsou 3 tény vzdalené
od sebe intervalem velké sekundy.

V & 54 se posléze objevi vpeddlu varhan piisnd inverze melodického modelu
vudi pfedchozimu znéni (tj. od ténu c), intervaly jsou zde doslova zachovany, jen zavér mo-
delu je trochu zkrécen.

V pism. C, které pfedstavuje reprizu, se navraci znovu melodicky model ve stejné pozici
jako na zacatku véty (tedy od ténu d), pficemZ proces zuzovéni intervall dale pokracuje (zde
dosdhne tento proces krajni meze, nebot’ prvni interval je ziZen na primu, druhy na velkou
sekundu):
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Poté je model jest€ naposledy zopakovén o kvartu vyse, tentokrit viak bez dal$iho ziZeni
intervaldi, které jiZ neni moZné (od €. 95 ve varhanach).

Na tplné€ jiném principu je zaloZen stfedni dil véty — plocha oznaCend pismenem B. Zde
je velice patrnd vazba na prvni vétu symfonie, a to nejen uzitim motivu, ktery jsem v tvodni
¢astko analyzy nazval motivem ,,a“ na slova ,mene, tekel, ufarsin®, ale i praci ve vertikalnim
smeéru se souzvuky.

Motiv ,,a“ je zde — na ploSe pismena B — uveden celkem pétkrat v riznych podobéch.
Nejprve v solovém soprdnu ve stejné poloze, jako v prvni véte, avsak s odliSnym prvnim in-
tervalem (zde mald tercie f—d, zatimco v prvni vété bylo f-des). Poté je od ¢. 67 motiv ,,a“
sopranem zopakovdn, tentokrat stejné, jako v prvni vété (tedy s des):
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Potfeti je od ¢. 71 motiv ,,a* ve vibrafonu, zde jsou vSechny intervaly nivelizovany na
oktavu nebo primu. Poctvrté se tento motiv objevi v pedalu varhan (¢. 75) ve znaén€ zménéné
podobé — nékteré intervaly jsou rozsifené, jiné inverzni, n€které stejné, jako v ptivodnim
tvaru:

76




¢. 75 pedal varhan
"

Z

-

———3

—
|

alll
ol
ol

: ; !
b o vd &=

H
e

Tato podoba motivu ,,a* je posléze zopakovéina sopranem v pfisné inverzi:
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Inverzni je i pofadi slov — ,,ufarsin, tekel, mene* — a toto je také posledni uvedeni motivu
,»a“ v symfonii i posledni uZiti slov ,,mene, tekel, ufarsin®.

V pism. B pracuje Kabeld¢ také se souzvuky, a to podobn¢, jako v prvni vét€. Jadro
souzvuki zde tvoif dva pultdny, které jsou nejprve vzdaleny o Cistou kvartu, poté se spodni
pultén piiblizuje po pilténech k hornimu pilténu, ktery je nemeénny:
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Posledni souzvuk jiZ tvoii Ctyfi sousedni tony chromatické stupnice.
Stejnou praci se souzvuky jsme jiz zaznamenali pfi analyze prvni véty (pism. B a zavér
této vity).

Plochu od pismene D do konce &tvrté veéty lze nazvat codou, piedstavuje doznéni véty a
zklidnéni. V celém tomto tseku dominuje kvintkvartovy souzvuk c-g—c, ktery nahle pfinasi

,»procisténi* a kontrast oproti pfedchozim disonantnim pasaZim, kde byl nejCast&j§im souzvu-
kem ptltdn.

2.5. Analyza paté véty

Pismeno A a B

Pétou vétu symfonie zahajuji s6lové varhany (pism. A + B). V pismenu A je nejprve ex-
ponovan vzestupny model ztrojeny v oktdvach (str. 106, 1. systém), smefujici chromaticky od
tonu h k dis:
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Tento model je posléze 3x modifikovan (2. — 4. systém, kazdy systém obs. jednu modifi-
kaci modelu). Modifikace modelu spociva v téchto momentech:

a) zaCatek modelu je vZdy transponovan o kvartu niZe (tedy zac. od: & — fis — cis — gis)

b) hlava modelu je roz$ifovana (3 tény — 5 ténG — 7 ténti — 9 t6nl) na tdkor nésleduji-
ciho dlouhého ténu, ktery se zkracuje:
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Ditsledkem této modifikace se tedy rozSifuje rozsah modelu (v.3 - m. 7 —v. 10 = 8 +
m. 7) a cilovy drZeny tén je vZdy o paltén vyssi (dis — e — f — ges).

Cilovy tén, ktery se jakoby ,,zrodi* z kaZzdé jedné podoby modelu, je posléze vydrZovan a
zni soucasné nad priibéhem dalSich (zbyvajicich) modifikaci modelu. Tento vydrZovany tén je
vSak vZdy postaven do poméru nikoli pllténu, nybrz velké septimy k jiz zné€jicimu cilovému
ténu z predchozi podoby modelu (tedy je transp. o 8 niZe).

Z jednotlivych podob modelu jsou tedy postupné vyexponovdny &tyfi sousedni tony
chromatické stupnice: dis, e, f, ges. Tyto tény jsou organizoviny vertikaln€ nejprve ve vel-
kych septiméch — za€. 5. systému na str. 106 partitury:
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O dalsich zaznénich téchto Ctyfech ténl — 5. systém str. 106 v manudlu (jiZ ne, jako
dlouhé tény, ale stakatované oddélené osminy) — lze fici, Ze jsou zde tyto tony harmonicky
zpracovavany, a to tim zpisobem, Ze jsou postupné zdvojovany v oktave a tim je ménéna je-
jich organizace ze septimové na sekundovou a tedy postupné vzristd napéti. Nartistani sekun-
dovych intervalli za¢ind ve ti{¢arkované oktave, pokracuje v dvou- a jednoiddkové oktave (az

posl.: f, ges v jednoC. oktave, e, f, ges ve dvoj¢. oktave a dis, e, f, ges v tfiCarkované oktave —
tedy vertikdIn{ rozSifovani vZdy o dal$i paltén, viz piikl.):
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Nakonec zni ve tif€arkované oktdveé vSechny &tyfi tony vedle sebe v poméru malych
sekund. V pedélu varhan na tomto misté (od zacatku 5. systému str. 106) zacind jakoby nastu-
povat dalsi, 4. modifikace modelu (pocateéni ton je znovu o 4 niZe, hlava modelu je opét roz-
Sifena — na 11 t6n0), avSak pouze zdanlivé. Nedochdzi totiZ k vyexponovani dal$iho ténu,
nybrz ke zpracovén{ jiZ vygenerovanych téni dis, e, f, ges — jsou vystfiddny vSechny melo-
dické kombinace ti1 ténl dis, e, f v triolach a duolach.

Posledn{ (paty) systém na str. 106 lze proto oznacit jako konfrontaci tobnového materidlu,
ktery byl vygenerovén v systémech 1 — 4. Toto zpracovavani je jak melodického razu (pedil),
tak razu souzvukového (manudl). Zde je velmi patrnd Kabel4dCova price v oblasti mikrostruk-
tury — pfedmétem price neni motiv ¢i téma, ale pouhé 4 tény, které jsou nejprve jeden po dru-
hém exponovany, pak dochazi k jejich vzajemné konfrontaci a zpracovéni.

Na patém systému str. 106 je také zietelnd metro-rytmick4 posloupnost pomérid 5 : 4 : 3 :
2 (probihé v manudlu i pedélu):

st )2 2 2 ) o ; -
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Prvni dsek paté véty (pism. A) se v né¢kterych ohledech dosti podoba zaatku ctvrté véty —
hlavu tématu ze zacatku Ctvrté véty tvoii také chromaticky motiv, transpozice tématu se ve
¢tvrté véte odehravd o kvartu vySe (zatimco zde je model posouvan o kvartu nize), ve ¢tvrté
vété dochazelo k pravidelné diminuci intervalu o 3 piltény (zde dochdzi k pravidelné aug-
mentaci — vZdy vSak rovnéz o 3 pultdny). Cilovy tén se ve 4. vété fadil o plltdn niZe nez
piedch. cilovy tén, zde se fadi o v. 7 niZe.
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Ke konci 5. systému str. 106 pfejde melodickd linka v peddlu v motivek, ktery je hlavni
melodickou ndplni zbytku této véty:
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A vyabstrahujeme-li pouze melodickou slozku, dostaneme

motiv b”;
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Je to tedy tentyZz motivek, jako v 2. a 3. v&té — ktery jsem v této praci oznacil jako melo-
dicky motiv b (zde je v transp. od d), avSak rozsifen; pivodné ¢tyfténovy motivek je zopako-
véan a pii druhém zaznénfi rozsifen o tén f. Proto je tento motiv 5. véty nazvin motivem b”. I
motiv b” patii do modu s intervalovym sloZenim 1 — 1 — 2 — 1, tedy KabeldCova umé&lého
ténorodu, u kterého skladatel pouZiva kvartové periodicity. Paty ton, tedy v tomto piipadé f, je
totiz zaroven jiz prvnim ténem dal$i transpozice modu (o kvartu vyse).

Motiv b” je v pedalu od tohoto mista (konec 5. systému str. 106) aZ k pismenu C 40x re-
petovan (od pism. B je v transp. o oktdvu vySe). Rytmicky je té€chto 9 ténll organizovano
podle nasledejicich rytmickych vzorct:

Vzorec ¢. 1: konec 5. systému str. 106:

jeguigeg

3
Vzorec €. 2: pismeno B (t. 10-11):

Vzorec ¢&. 3: €. 12-29 (do pism. C):

—3

jSaddgdd gdugddging

3 3 3 3 3

Zpusobem kompozi€ni prace se tedy tento tisek opét podobd technice izorytmického mo-
teta ars novy — na melodii (color) o délce deviti tond je aplikovan rytmicky vzorec (talea).
Vzorec €. 1 je pouzit pouze 2x a té€sn€ pred pismenem B je poruSen. Po pism. B se 4x objevi
vzorec €. 2. Ten obsahuje 9 tond, tedy stejny pocet, jako melodicky motiv, proto se zafatek
motivu vii¢i zacatku vzorce nijak neposouva. Od ¢isla 12 do pismena C je na melodii apliko-
véan rytmicky vzorec €. 3. Tento vzorec je o sedmndcti ténech proti osmndcti téntim melodie
(tedy: 1 talea = 2 colory — 1 tén), zacitky motivu ze zde proto posouvaji vii¢i zaCatkim ryt-
mického vzorce o jeden tén dozadu po kaZdém priibéhu rytmického vzorce. Tim dochazi
k rotaci motivu. Celkem vzorec ¢. 3 prob¢hne 18x, coZ znamend dvojndsobné zopakovani
vSech moZnych kombinaci.

V manualu (levé i pravé ruky) od pism. B do pism. C probih4 tentyZ motiv b”. Podivejme
se podrobné&ji nejprve na nejvyssi hlas v pravé ruce manudlu. Zde probihd 2x za sebou tato
melodick4 linie:
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Tedy motiv b~ transponovany o kvartu vySe vici pedalu. VSechny liché tény se maji hrat
o oktdvu vys, zde je tedy na melodii aplikovan nikoli rytmicky vzorec, ale posloupnost okta-
vovych poloh (stfidani dvou- a tficarkované oktdvy). Mezi pismeny B a C se vystiidaji ob&
mozné kombinace (tedy za€. melodie v tii- a dvoucarkované oktave).

NejniZz$i hlas pravé ruky manudlu ma soucasn€ s tim shodné rytmicky i oktdvové organi-
zovanou melodii:

coZ je volnd inverze motivu b” v transpozici o kvartu niZe vi¢i pedalu (oktavové posuny
zde nehraji roli). Porovndni{ interval zdkladniho tvaru motivu a jeho inverzniho tvaru je na-
sledujict:

Zakl. tvar: |42 |-3 | -1 |42 {+2 [ +]1 |4 |-1
inverze: 13 1+ -3 -1 -1 (44 L+l

Inverze motivu je feSena tak, aby melodickému vrcholu v zakl. tvaru pfesné odpovidal
melodicky dal v inverzi a obracené. Prvni, Ctvrty a paty interval v pofadi je v§ak mirn¢ zmé-
nén tak, Ze v§echny tony inverzniho tvaru pati{ do této transpozice modu (g, gis, a, h, c).

Prostredn{ hlas pravé ruky opakuje pouze tén d, ve stejnych hodnotach i oktdvovych po-
lohach jako ostatni hlasy.

Leva ruka manudlu varhan obsahuje vlastné tentyZ hudebni priib¢h, jako pravé ruka. Na-
stupy jednotlivych t6nt jsou jen posunuty o ¢tvrtovou hodnotu a tény jsou v jinych oktavo-
vych polohich — v podstaté je tento prib&h o 2 oktdvy niZe, neZ v pravé ruce, pofadi oktav je
vsak obricené (tedy vSechny liché polohy jsou spodni).

V dseku mezi pismeny B — C je velice zfetelné Kabeld€ovo linedrni mySleni — nezalez{ na
vyslednych vertikalnich souzvucich, ale na melodickém pribéhu viech hlast.

Pismeno C

V pismenu C se varhany odml&f a mezi pismeny C — D postupné€ nastupuji jednotlivé bici
nastroje. Tympén pievezme repetovany tén d (ktery byl pied pism. C umfistén ve stfednim
hlase — levé i pravé ruky varhan) nejprve ve stejném rytmickém sledu, v jakém se aZ dosud
pohyboval peddl varhan (nonoly). Ve vSech ostatnich bicich néstrojich s vyladitelnou vySkou
se postupn¢ zacne objevovat a mnohokrat opakovat motiv b”. Rytmické plynuti tohoto motivu
je u kazdého néstroje rovnomé&mé ve stejnych hodnotéich, organizovéany jsou opét oktidvové
polohy (zaatek prvniho zaznéni motivu ve vSech nastrojich je v horni oktave). Motiv b” ve
vSech bicich néstrojich probihd v pozici od d (tedy modus c, cis, d, ¢ + f). U viech néstroju je
prvni a paty tén kazdého opakujiciho se motivu b” oznaCen v partitufe akcentem (tedy prvni
tén motivu — v této poloze d). Posloupnost ndstupti jednotlivych nastroji je nasledujici:

1) pism. C (tempo 48 MM)
—zvony:
n > .
R ——— ————
S ™ S— =
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2) €. 39 (tempo 53-54 MM) (po dvojim zaznéni motivu b” ve zvonech):

— marimba:

— 2 ¢inely v rytmické fadé:

3

—3—

Soucasné se méni rytmicky sled repetovaného ténu d v tympdnu — z nonol na
oktoly.

3) & 48 (tempo 60-62 MM) (po Ctyfech zaznénich motivu b” ve zvonech a tfech
v marimb¢)

—zvonova hra:
N e e
[ fan Y [ | ‘ I
\é] 1.
— xylofon:
, £ e g
| & an) 1 1
S ——

3
— 2 triangly v rytmické fadé:

—3—

—3—

Soucasné se méni rytmicky sled repetovaného ténu d v tympéanu — z oktol na
septoly.

V pasmu od disla 48 do ¢. 57 tedy zni v melodickych bicich nastrojich soucasné tyto
rytmické poméry:
Camp. Mar. Clle. Xil Timp.
2 3 4 : 6 : 14

Naéstroje s neur€itou vyskou ténu (Cinely a triangly) zde vlastné pouze zdiraziiuji akcenty
na ténech d v melodickych néstrojich: €inely kopiruji marimbu (d”° — vysoky Cinel, d” —
nizky ¢inel), triangly zvyraziuji xylofon (d”*" — vysoky triangl, d“"— nizky triangl).
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Tato hudebni struktura, kterd vykrystalizovala v Cisle 48, pfetrvd v bicich ndstrojich
krom¢ tympéanu aZ k pismenu F (Eislo 111). V ¢isle 57 (po Sesti zaznénich motivu b” ve zvo-
nech, Sesti v marimbe¢, Ctyfech v zvonové hie a Sesti v xylofonu) dochazi opé&t ke zrychleni
tempa (na 69-72 MM). Tympén v tomto misté pfestane repetovat tén d a piida se k ostatnim
ndstrojim v pfednesu motivu b” - 1. tympan od d (tedy stejnd pozice jako ost. néstr.), druhy
v transpozici o kvartu niZe. Motiv v transpozici je rytmicky posunut o ¢tvrtovou dobu a inter-
polovén do motivu v zékladni pozici, jednotlivé tény motivi v poloze od a a od d tedy zn{
sttidavé a ob& polohy splyvaji v jednu melodickou linii:

B [ LJ i
- Ll ]

Prvni a paté tony motivu jsou opét akcentovény (tedy d v prvanim tympdnu a a v druhém).

V tomto mist€ (€. 57) se pfiddvaji opét varhany — v pedalu probih4 motiv b” v transpozici
od ténu a. Jednotlivé tény motivu zde peznivaji pres sebe:*’

ESEEE |
V manudlu varhan probiha proti tomu jakasi variace motivu b” v téZe transpozici, jako
v pedalu. Jsou to Sestnéctinové trioly oddélené osminovou pauzou. Kazd4 triola vZdy pfinese
dva tény z motivu; tfeti ton trioly je opakovanim prvniho z nich. Dals{ triola pfinese dal$i dva
tény atd. Pokud vyjde zdkladn{ tén motivu (tedy tén a) na prostfedni notu v triole (tzn. nebyl

by zopakovin), je triola roz$ifena o opakovéani tohoto ténu v dalsf Sestnacting, kterd se pfipoji
za triolu:

| 18

NV A T
e 3 3 3 3 3

Vysledkem je opét zdiraznéni prvniho ténu metivu (stejné jako v bicich néstrojich).

Rytmické uspofddani motivku v trioldch je opét jakousi rotaci dvou tond motivu — po de-
viti triol4ch probéhne cely motiv dvakrat.

V levé ruce manudlu zni soucasné tatdZz struktura, o oktdvu niZe a posunutd o jednu os-
minu. Posloupnost triol je stejnd, zde vSak fada zaciné od trioly, kterd je v pravé ruce manudlu
aZz na 5. mist€ (v levé ruce vlastné posloupnost za¢ind onou pfidanou Sestnéctinou). Divod
tohoto posunuti je ten, Ze trioly v levé ruce nyni tvoii jakysi spojovaci ¢lanek mezi triolami
v pravé ruce — triola obsahuje druhy tén pfedchozi trioly z pravé ruky a zaroveni uZ prvni tén
budouci trioly z pravé ruky; a obricené, napi:

Prava ruka: ah as, g ah c, as

Levéa ruka: a h, as g a h,c

Stiidajici se trioly v pravé a levé ruce se takto dokonale dopliuji.

1% Podobnym zptisobem pracuje Kabelag ve 2. véts, kde tény motivu, ktery zpiva sbor v pfibliZné intonaci,
nechdvd pfeznivat pfes sebe na zplsob bicich ndstrojli — partit. str. 33nn (2. véta od pism. B).
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Pismeno D

V pismenu D, kdy se po osmi zaznénich motivu b” ve zvonech, deviti v marimbé&, osmi
v zvonové hie, dvanacti v xilofonu, jednom v obou tympénech, necelych dvou v pedalu var-
han a necelych ctyfech v manuélu opét méni tempo (na 80 MM), se k dosavadni struktufe
piipojuje kompletni sbor. Textové slovo haleluja je piednaSeno v piiblizné intonaci. Jsou sta-
noveny dvé ténova rozmezi, ve kterych se mize vyska pohybovat: prvni obsahuje piesné
tytéZ tény, jako motiv b, a to: pro alty a basy v pozici od a (tedy tény fisis, gis, a, h) a pro
soprdny a tenory v pozici od d (tony his, cis, d, e), druhy m4 rozsah o ptltén vyss$i — tedy
dosahuje az k ténu, ktery je pfidany v motivu b” oproti motivu b. Ob& ténovd rozmez{
dohromady tedy obsahuj{ vSechny tény motivu b”. Sbor pii zpévu stiida tato dvé rozmezi,
vysledek plisobi emociondlnim, rozechvénym dojmem. Ve sboru probihaji soucasné Ctyii
pasma, kterd se rizné rytmicky piekryvaji, sméiuji postupné k vétsi hustoté slov haleluja.

Pismeno E

V pismenu E dochdzi k dal§imu zlomu. Ke v§em jiZ probihajicim pasmim autor pfipojuje
jesté posledni slozku — sélovy soprdn. Ten piednasi slova haleluja, hosanna v nedokoneném
motivu b” — v dlouhych hodnotich ve tfi¢arkované oktave: d, e, des, ¢, d, e, f. Na drZzeném
ténu f symfonii zakoncCuje.

V pismenu E se jeSté v hudebni struktufe odehraje n¢kolik zmeén:

1) xylofon a marimba za¢nou hrat o oktavu vys,
2) v manudlu varhan je upusténo od triol, motiv b” rotuje pouze v té€chto dtvarech:

peebe g ter Phe

ANIV4

o

VSechny ostatni vlastnosti vSak plati déle.
3) v pedélu varhan je ptfidan dalsi rejstiik (167)

V &isle 98 dojde k dal§imu nértstu rejstiikd v pedalu (327, 47) a objevi se zde (v pedélu)
dal§i hlas — znovu motiv b” vdlouhych hodnotich, v pozici od ténu d, ovSem uz
nedokonceny. Jakoby toto zaznéni motivu v n€jnizsi poloze vyvaZovalo motiv v sopranu,
ktery je rovnéZ v dlouhych hodnotach. Dal3i nardsty rejstiikd v manudlu se nachazeji v ¢. 102
— mixtura a 2”7 a jednotlivé tény v manudlu za¢nou pfeznivat pfes sebe. Ve tedy sméfuje
k zesileni zvuku a k celkové gradaci.

P 4

Pismeno F ptinasi dalsi modifikaci motivu b, jehoZ melodicka sloZka ma nynf tvar:

e

Motiv b” je tedy zkrdcen a vnitin€ roz$ifen o dalsi tén — v této pozici o tén ges. I tento tén
patif do Kabeldcova umeélého ténorodu 1 — 1 — 2 — 1 s kvartovou periodicitou — tén ges je
pokraCujicim ténem modu v transpozici od f (o kvartu vySe). Nazval jsem tento motiv
motivem b”™".
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Od pismena F je motiv b” nahrazen motivem b™" ve vSech ndstrojovych pasmech.
V manudlu varhan je tento motiv realizovan jakoby hoquetovou technikou — jednotlivé tény
motivu se stfidaji mezi pravou a levou rukou v riznych oktdvach (avSak tény pies sebe pre-
znivaji).

Po poslednim zaznéni sborového halelujah! se ve sboru objevi soucasné vSechny tény
motivu b”” v obou pozicich (tedy g, gis, a, h, ¢, des, d, e, f, ges) a odtud sméfuje sborové vze-
stupné glissando k souzvuku des — f — ges — c. Tento posledni souzvuk symfonie je souzvuk
pulténu, ktery je zarover transponovan o kvartu a oktdvove zdvojovany:

g% E 'g
Je to vlastn€ sou€ast motivu b (b”, b™"), vysek Kabeld¢ova umélého ténorodu 1 -1 —2 -1
(v pozici od ténu ¢ a f). S témito souzvuky, tedy vZdy ptlténem transponovanym o kvarty
nahoru nebo doll, Kabeld¢ hodn€ pracuje na zacitku symfonie — v 1. vété. Proto jakoby
koncem symfonie jeSt¢ pfipomnél zacatek.

Pod sborovym glissandem se postupné vytriceji jednotlivé nastroje, posléze i hlasy sboru
a samotny s6lovy sopran zakon¢i samfonii na ténu £,

Shrnuti

Pismeno A piedstavuje jakousi introdukci; tato ¢4st nema se zbytkem véty Zadny stycny
bod. Autor v ni pracuje odliSnym zplsobem neZ ve zbytku véty — uplatiiuje techniku pravi-
delné augmentace intervall, kterd pfipomind spiSe vétu ¢tvrtou. Ténovy terén je viceméné
chromaticky, kvartova periodicita je vSak pouzita i zde (jednotlivé hlasy nastupuji po kvar-
tach). '

Cely zbytek v€ty je zaloZen na motivu b’, ktery je vzav€ru (pismeno F) jesté
modifikovan na motiv b™". Tyto motivy jsou roz§ifenim motivu b, ktery byl hlavni néplni 2. a
3. véty a jsou vytvofeny z tént Kabeld€ova umélého ténorodu 1 -~ 1 — 2 — 1 s kvartovou
periodicitou. Kromé zékladniho tvaru od ténu d (modus ¢, des, d, e) je motiv b” pouZit ve
dvou dal§ich kvartovych transpozicich: od ténu a (modus g, gis, a, m'*aod g fis, g, a)'*a
v jednom inverznim tvaru'® (v transpozici a).

Plocha od pismene C do pismene F je jedinou gradaci a je vytvofena postupnym vrstve-
nim hudebnich pasem nad sebe: nejprve jednotlivé bici néstroje, pak varhany, sbor a nakonec
s6lovy soprdn. Naplni viech pdsem je pouze motiv b’, organizovany z hlediska oktdvovych
poloh. Kazdé pdsmo probihd ve svém specifickém metru a rytmu.

Po pismenu F vrcholi gradace jest¢ accelerandem a motiv b” piejde v b™". Po postupném
ukonCeni vSech ndstroji i sborovych hlast je symfonie zakonfena sopranovym ténem f**~
(ténem f zacina i prvni soprdnové sélo symfonie v 1. vété — pism. B). Posledni souzvuk, pou-
Zity v symfonii, pfipomind Kabeld€ovu préci se souzvuky v 1. vE&té.

“!od & 57 dile
2 pism. B
143 .

pism. B
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2.6. Analyza intermedii

VSechna Ctyfi intermedia jsou po hudebni strdnce shodn4, li§i se pouze dynamickym pri-
béhem a textem.'** Kabelacovu kompozi¢ni prici proto ukédZi pouze na analyze prvniho
intermedia.

Do popredi se zde dostdvd predev§im skladatelova price se souzvuky a s metro-
rytmickou sloZkou; prace s melodickou slozkou zde nenf vyraznd. Jadrem vSech souzvuki je
zde, podobné jako v jinych ¢astech symfonie, souzvuk pi’ﬂténu.145 Pilt6ny jsou ve vertikdlnim
sméru vrstveny nad sebe a raciondlné organizovany, zménou oktavovych poloh jednotlivych
tonti dochézi Casto k prevraceni plilténu na interval velké septimy.

Podivdme-li se bliZze na prvni souzvuk intermedia, zjistime, Ze je sestaven ze dvou ptil-

tént, mezi nimiZ je tritonova vzdilenost (jednd se tedy o souzvukovou strukturu 1 -5 — 1):

2

Tento souzvuk je jen zdvojen o oktdvu niZe. Takovyto souzvuk je posléze vysttidan dru-

hym souzvukem, ktery vypada nasledovne:
Ke 3

==

Tedy opét dva piltdny v tritonové vzdalenosti (pfi¢emZ pliltén d-es je vyjadien jako velka
septima). Tento souzvuk pfetrvava v celém intermediu (v €. 9 jej pfebiraji bici néstroje, rov-
néZ tény sboru a tympanu spadaji do tohoto souzvuku) az do zavéru, kde je opét vystiidan
prvnim souzvukem (v pozméné€né podobé — tény jsou déle od sebe a v jiné oktdvové poloze).
V zé4sad¢ proto plati, Ze celd plocha intermedif je vytvotena z ténového materidlu t€chto dvou
souzvukill. Vycteme-li tény obou souzvukl a vytvofime-li z nich ténovou fadu, dostaneme
modus 1 -2-1-2-1-2-1-2 s tritonovou periodicitou (viz také Uvodni ¢ast analyzy, str.
21-22).

V zavéru intermedia se souzvuk es-gis-a-d méni, a to timto zpsobem:

Org. & 21

Jsou tedy nejprve vyménény oktdvové polohy krajnich hlast, ¢imZz zdrovent dojde
k rozsifeni krajnich intervall o jeden piltén. Podobna price se takovymito souzvuky, tedy se
souzvuky, které jsou zaloZeny na tritonové organizaci ptltond, je velmi patrna také piedev§im
v pism. C prvni véty (viz str. 25-26 a viz téZ Givodni ¢4st analyzy — str.21-22).

' O zafazeni intermedif v kontextu celkové formy symfonie viz tivodni &ast analyzy VIIL symfonie.

s %2

143 0 Kabelaové préci se souzvuky viz také dvodni ¢dst analyzy VIIL symfonie.
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Poté dojde k posunu vrchnich dvou tént o velkou sekundu nahoru a spodnich dvou tontl o
stejny interval doll, ¢imZ dostaneme, v trochu jiné dpravé, opét souzvuk, na kterém interme-

dium zacinalo.
Stejny postup, jako ve varhanach v €. 21, se posléze opakuje v bicich nastrojich v €. 24,

tedy na samém zavéru intermedia.
V metro-rytmické sloZzce dominuje pomér délek 3 : 8 a kombinace téchto dvou délek

(pfedevs§im po ndstupu sboru v €. 11).

87




3. Zavér analyzy

Osmé symfonie Miloslava Kabelace pfedstavuje dilo, jemuZ pfedchazel dlouhy tviréi
vyvoj autora. Lze ji po mnoha strdnkich oznacit jeden z vrcholt KabelaCovy tvorby — jde o
posledni z fady jeho osmi symfonii, o jedno z poslednich zdvaZnych dé¢l autora. Pii analyze
jsem si proto kladl za cil vystopovat v této skladbé KabeldCovy vlastni kompozi¢ni metody a
techniky a na zdklad¢ jiz existujici analytické literatury se je pokusit uvést do kontextu skla-
datelova pfedchoziho, od ranych let velice kontinualniho tviir¢itho vyvoje.

Pokusim se nyni shrnout zakladni skladebné rysy Kabelacovy VIII. symfonie, které vy-
plynuly z analyzy, a uvést je do SirSich souvislosti KabeldCovy tvorby.

Na prvnim mist€ je tfeba uvést autorovu snahu o lidské poselstvi VIII. symfonie. Kabela¢
vloZil dmysin€é do kompozice mimohudebni vyznam, jak sdm piSe v komentdfi k této
skladbg.'*® Mravni apel jako hlavni poslani hudebni kompozice se objevuje pfedevSim také
v pfedchozi, sedmé symfonii; lze jej vSak nalézt i v dal§ich zavaZnych dilech autora: jiZ
v kantaté Neustupujte! (op. 7, komp. 1939), ve skladb& Eufemias mysterion (op. 50, komp.
1964-65), pozdé&ji téZ v elektroakustické kompozici E fontibus bohemicis (op. 55, komp.
1970-72), v sonaté Osudovd dramata c¢lovéka (op. 56, komp. 1975-76) a v Proméndch I
(chordlu Hospodine, pomiluj ny, op. 57, komp. 1974-78) a II (op. 58, komp. 1972-79).
Castokrét je mimohudebni poselstvi vyjadfeno slovy, kterd Kabeld¢ vybird z Pisma nebo
z davnych textl ceské literatury (napf. z Kosmovy kroniky v piipadé E fontibus bohemicis),
pfiCemz se uchyluje k zdkladnim, cCasem proveéfenym hodnotdm lidské existence. VIIL
symfonie je navic aktualni reakci na udalosti v Ceskoslovensku po srpnu 1968, byla takto
vnimédna u nds i v zahranici, coZ ji stavi do sousedstvi skladeb Music for Prague 68 Karla
Husy a Vox clamantis Petra Ebena a dalSich skladeb této viny protestni aktivity.147

Co se tyce formy symfonie jako celku, je tiecba konstatovat, Ze Kabela¢ voli pevnou, do
detaild promyslenou a uzavienou formu. Forma je piehlednd a jednoduse uchopitelnd.
Vsech pét v&t symfonie je propojeno shodnymi intermedii; celkového sceleni je dosazeno také
uspornou motivickou praci — v melodické sloZce jsou zvoleny pouze dva motivy (motiv ,,a“
v 1. a 4. vét&, motiv ,,b* ve 2., 3. a 5. vét€). S formalni jednotou a uzavienosti formy jako
celku také velmi koresponduje uZiti slov textu, forma je tvofena prave€ v souvislosti s konkrét-
nim vyznamem jednotlivych slov. Forma je stfedov€ symetrickd s vrcholem ve tfeti, pro-
stiedn{ véte, kterd je jiZz sama o sobé stiedové symetricka. Jednotlivé véty a intermedia se na-
vic sdruzuji do vyssich formélnich celkd, tak, jak je podrobné popsdno v dvodni ¢asti analyzy.
Népadnym formalnim prvkem je téZ katartické vyznéni zavéru symfonie; po dramatickém
vrcholu ve tieti vété zazniva patd véta oCisténé, s apotedzou a nad&ji.

Jednotlivé véty symfonie vykazuji Casto formdlni t¥idilnost — po kontrastnim stfednim
dilu se navraci prvky z dilu prvniho. Skute¢na repriza jako obménény ndvrat hudebni plochy
se vyskytuje pouze ve druhé a ctvrté vété. V prvni véte se v zaverecném udseku (v pism. D) po
kontrastni sttedni ¢asti (pism. C) navraci model uspoiddani souzvuk, typicky pro prvni dsek
véty (pism. A a B).'”® Nenavrac se tedy konkrétni hudebni plocha, nybrZ typ souzvukovych
struktur a prace s nimi. Ve vété tieti dochazi také k ndvratu: plocha zdvéreéného pism. E pied-
stavuje navraceni pism. A této v&ty. Tento ndvrat bych vS§ak neoznacil jako reprizu, nebot’ se

146 Miloslav KABELAC, VIIL symfonie ,,Antifony* (autortiv koment4¥ pro rozhlas), in: Hudebni véda, rok 1999,
& 2-3,8.369-372

17 srov. Jaroslav SMOLKA, Stinova eské hudba 19681989, in: Hudebni véda 1991, &. 2, s. 153-87; zde s. 157—
61 a Milan SLAVICKY, Inovaéni impulsy v eské hudbé& uplynulého &tvrtstoleti, in: Hudebni rozhledy 1990, s.
39-42

18 viz analyza 1. véty VIIL symfonie
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jedna spife o ,,ivod* a ,,codu‘ této véty; hlavni hudebni déni se odehrdva v rozsahlé centraln{
¢asti (pism. B ~ D). .

Formadln{ tfidilnost s prvkem reprizy je tedy Castym jevem vét VIII. KabelaGovy symfo-
nie. Navraceni, at' uz konkrétni hudebni plochy nebo jen uréitych typh struktur nebo typl
kompozi¢ni prace, miZeme nalézt takfka ve vSech vétich krom& péaté. Jak vyplyva
skladby. Kohoutova konstatuje uziti reprizy témét ve vSech vétach V. symfonie (kromé tfeti
véty).'¥

Motivickou praci Ize prevainé oznadit za praci s ténovou fadou. Ta je velmi vyrazna
pfedeviim ve 2., 3., 4. a 5. v&t&. Kabeld€ vytvofil vramci svého modu 1 — 1 — 2 -1
s kvartovou periodicitou dva motivy (oznadil jsem je v Gvodni ¢asti analyzy jako motiv ,,a“ a
motiv ,,b“). Nejjednodussim piikladem motivické price je opakovani motivu (jako je tomu
v pism. B prvni véty), Kabeld¢ vSak pouzivd dal§i prvky — u motivu ,,a* volnou inverzi a
modifikaci a nivelizaci intervald (ve 4. vétg).

Velice zajimava je vSak price s motivem ,,b*. étyi’ténovy motiv ,,b*“ nem4 sviij vlastni
pevné dany rytmus, jako motiv ,,a*; jde pouze o melodické potfadi Ctyf ténid. Tento motiv
zahrnuje vlastn€ vSechny &tyfi tény Etyftonového modu 1 — 1 — 2 — 1 ve stanoveném potadi,
tedy napf. motiv ,,b* = ¢, d, h, ais v rimci modu ais, A, ¢, d. KabeldCova price s motivem ,,b*
se do zna¢né miry podobd technice seridlni kompozice, s tim rozdilem, Ze tonov4 fada neni
vytvotena ze vSech dvanicti ténti chromatického ténového prostoru, nybrz se vSech Ctyf tond
modu. Takto vytvofenou {tyiténovou fadu (motiv ,,b*) Kabeld¢ mnohokrat opakuje za sebou,
vyuziva rotaci, inverzi, ra¢i postup a kifZenou interpolaci, tedy techniky b&Zné pro préci
s fadou. Nejvyrazné€jsi technikou je technika rotace, kterou, zejména v centrdlni tfeti véty,
rozviji Kabeld¢ do vytvareni velmi sloZitych rota¢nich systému, kdy nechdvd zaznivat dvé
rotace soucasné (vnitini a vn&j§i — vnitini rotace je rotace uvnité kazdého rotacniho ¢lenu
vné&j$i rotace), nebo pravidelné¢ meéni pocet not jednotlivych rotatnich ¢lent apod. Tyto
struktury pFipominaji sloZity matematicky algoritmus, ktery se Fidi uréitymi pravidly,
vyviji se, stiida vSechny mozné kombinace a po vycerpani vSech svych moZnosti se sam
svym prirozenym spadem rozpadne zpét na elementarni prvky, z kterych se posléze vy-
tvori algoritmus novy."°

Motivicka prace, piedev§im rotace motivu ,,b", probihd v t&sné souvislosti s textem, pocet
not rotacnich ¢lent se odviji od poctu slabik slov. Slova textu navic rovn€Zz podléhaji moti-
vické praci. Skladatel s nimi zachdzi podobnym zplisobem, jako s melodickym motivem —
meéni jejich pofadi, $t€pi slova na jednotlivé slabiky, uvadi slova do vzdjemného vyznamo-
vého kontrastu, aplikuje na n€ techniku rotace atd., pficemZ obohacuje vyjadfovaci prvky
hudby o prvek konkrétniho vyznamu jednotlivych slov (viz tvodni ¢4st analyzy, str. 15-17).
Slova textu jsou zaclenéna do kompozice a pevné svdzana s motivickou praci i s formou sym-
fonie.

Na tomto misté bych je$t€ upozornil na nékteré dalSi zvlastnosti KabelaCovy motivické
prace. O tom, Ze i slova textu podléhaji ,,motivické praci“ na stejné trovni, jako melodicky
motiv, a Ze se prace s melodickym motivem odehrava v t€sném spojeni se slovy textu, jsem se
uz zminil. Casto je melodicky motiv vedle textu spojen také s uréitou metro-rytmickou fadou,
ktera se pak opakuje jen v podobé ¢istého rytmu bez melodie a tento rytmus melodicky motiv
i text slySiteln& zastupuje, ackoli v ném jiZ neni obsazen.””! Predm&tem motivické price miize

149 K atetina KOHOUTOVA, Ceskd vokdliné-instrumentdini hudba na prelomu 50. a 60. let 20. stoleti. Diplomova
préce obhdjend na Ustavu hudebni védy FF-UK v Praze, 2003; s. 112

10 Toto je patrné predeviim v centralni &asti 3. véty — pism. B-D.

131 Nejmarkantngji je tento prvek slySet ve 2. v&t&, kde je motiv ,,b“ (resp. jeho rotaénf &len) od za¢dtku spojen

s metro-rytmickou posloupnosti 3:5:3:8:5:3: 10 a se slovy textu ,,amen, amen, hosanna®. V pism. D (str.

partit. 42) je rotace motivu ,,b* ukoncena, zazniva viak déle tato metro-rytmickd posloupnost ve velkém bubnu.
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byt pak vubec jen rytmus (pism. A prvni véty, kde KabelaC postupné zkracuje rytmickou
fadu), nebo urcity vertikdln{ intervalovy model (v pism. B prvni véty, v zadvéru prvni véty a
v pism. B ¢tvrté véty). Dalsi zvlastnosti je prvek, ktery se objevuje ve 4. v€t€ a na zaCatku 5.
véty.*? Zde je z ur&itého melodického modelu postupné ,,vygenerovano* n&kolik sousednich
tond chromatické stupnice a-tyto tény jsou pfedmétem dal$i prace — skladatel je mezi sebou
konfrontuje, seskupuje a zndsobuje je v riznych oktdvovych polohach, stiid4 rlizné melodické
kombinace t&chto ténl (5. véta) nebo je postupné nechava klesat o ur€ity pocet pilténa (ve 4.
véte). Predmétem price zde proto nejsou melodické motivy jako takové, nybrZ pouze samo-
statné tény (podrobn¢ viz analyzu 4. a 5. véty).

Co se tyc¢e KabelaCovy prace s intervaly a souzvukovymi strukturami, je nutno konstato-
vat naprostou pfevahu intervalu pulténu. Pultén tvoii jadro vSech souzvuki symfonie, jed-
notlivé piltény piedstavuji zdkladni prvky, které Kabeld¢ dile organizuje do sloZit&jSich
struktur, zejména do souzvuki typu 1 —4 — 1 —4 — 1 atd., tedy do struktur, kde jsou piltény
organizovany v kvartovém kruhu. Odli§ny typ organizace piltoni je seskupeni paltént do
souzvuku typu 1 — 5 — 1, tedy do souzvuku dvou plltént vzdilenych od sebe triton. V tomto
piipadé Kabela€ obratn€ vyuZzivéd osmiténovy modus s tritonovou periodicitou 1 -2 -1 -2 —
1-2-1-2, ato tim zplsobem, Ze stiidd dva protilehlé Ctyfzvuky 1 —5 — 1 vytvotené z ténil
tohoto modu a vzdjemné posunuté o malou tercii; soucet ténli obou ¢tyizvukid dohromady
tvori I?I;;Vé onen modus v Uplnosti, souzvuky jsou si proto vzdjemnym negativem v ramci
modu.

Analyza VIII. symfonie odhalila naprosto raciondlni kompozi¢ni pfistup M. Kabelace.
Racionalnég je v symfonii organizovano a do detaild promysleno témét vse:-souzvuky, ténové
vysky (vytvofeni umélého ténorodu), metro-rytmickd slozka (prace s metro-rytmickou po-
sloupnosti), motivicka price (pfedev$im promySlené rotacni systémy), celkovéa forma symfo-
nie i asové rozvrzeni v&t a intermedii i pauz mezi nimi. DalSim raciondlnim postupem je té7
pravidelné zuZovani a roziifovani intervaltl jak v horizontdlnim, tak vertikdlnim sméru.'*
Kazdy prvek (tén, souzvuk, motiv, rytmus, pofadi hlas apod.) ma v symfonii misto v ramci
promysleného systému a neexistuje prvek, ktery by ptisobil nelogicky nebo nahodile.

VIII. symfonie v§ak na druhé stran¢ plsobi siln€ emociondlné, ¢ehoZ je dosazeno podle
mého nazoru jednak praci s barvou bicich néstroju, pfedev§im v8ak vokalnim projevem: sbo-
rovym skandovéanim, Septdnim textu nebo zp&€vem v piiblizné intonaci, dile jsou to zejména
sborova glissanda, kterd maji na vrcholnych mistech symfonie silny emocionélni u¢inek: se-
stupné glissando ve druhé vété na emocné nejhlub$im, nejtemnéjSim mist€¢ symfonie (pism.
D) a vzestupné glissando v samém zavéru 5. véty jako vyvrcholeni radostného zvolani a ja-
sotu.

V nékterych mistech, zejména ve 3. a v 5. vété, plisobi potom KabeldCova hudba pies
svou zcela evidentni raciondlni konstrukci paradoxné fantazijn€ rozevlat€ aZ improvizovane —
zde je to prave sloZitost struktury, ktera pfinas$i emotivni Géinek. V této souvislosti bych uvedl
citaci z ¢ldnku Jarmily Doubravové, kterd popsala zajimavy paradox ve vztahu mezi struktu-
rou a formou pro diiv€j$i Kabelacova dila (pfedev§im pro 8 invenci pro bici néstroje, 8 ricer-
cari a Ohlasy ddlav); s jejim vyrokem je moZno souhlasit i v pfipad€ VIII. symfonie: ,,Pro tato
i jind Kabeld¢ova dila plati zvla§tni paradox o vztahu struktury a formy: zatimco komplikova-
nost struktury pfes racionalni kompozi¢ni zdklad piisobi az fantazijn€ (improvizativn€ uvol-

12 ye 4. v&té pism. A a7 &. 53, v 5. v&t& pism. A

133 Karel Janetek definoval negativ souzvuku v ramci dvanactiténové chromatiky jako souhrn vech ténit
chromatiky, které nejsou obsazeny v daném souzvuku (viz Karel JANECEK, Zdklady moderni harmonie. Praha
19635, s. 34). U Kabeld¢e bych tyto souzvuky nazval rovn€Z vzijemnym negativem, av$ak nikoli v rimci
chromatiky, nybrz vramcimodu 1 -2-1-2-1-2-1-2.

1% viz dvodni &4st analyzy a analyzu 4. a 5. véty VIII. symfonie
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nén¢), pisobi forma svou jednoduchou uchopitelnosti proti tomu v podstaté raciondlné. Proti-
klad senzuality Zivych instrumentalnich barev plsobi az magicky. Podobny efekt je vsak ty-
picky pro orientdlni architekturu.“'> Vztah mezi prehlednou a snadno uchopitelnou formou
na jedné stran¢ a komplikovanosti vnitini struktury na druhé stran¢ je vskutku v VIII. symfo-
nii evidentni; forma jednotlivych vét i symfonie jako celku je velmi ndpadnd a v podstaté
snadno vyposlouchatelnd, av§ak pro odhalen{ vnitini struktury, vSech systému a vztahti v této
struktufe, bylo potfeba diikladné analyzy.

155 Jarmila DOUBRAVOVA, K dilu Miloslava Kabelage, in: Hudebni rozhledy, ro&. XXXVI, rok 1983, &. 2, s. 80—
2; zde s. 81
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VI. ZAVERY

Posledni tii symfonie Miloslava Kabelace

Vsechna tfi analyzovand dila M. Kabelace, tedy VI., VII, a VIII. symfonie, spadaji do
60. let 20. stoleti a d4 se ¥ici, Ze toto desetileti ramuji — Sest4 symfonie vznikla v roce 1961,
Sedmd 1967-68 a Osma 1969-70.

Shriime nyni kli¢ové kompozi¢ni metody M. Kabeld¢e a zamysleme se nad posunem
v kompozici v rdmci poslednich tfech symfonii a oproti symfoniim pfedchozim. Hlavni
pozornost bude pfitom vénovina KabeldCove praci s mody.

Modalni kompozicéni postupy

Modus je jednim zdkladnich skladebnych prvkli a modilni price ze nejdileZit&jSich
kompozi¢nich postupll, které nachizime v analyzovanych skladbich. Co tedy modus v
poslednich tfech Kabeldcovych symfoniich pfedstavuje a ¢im je charakteristickd modalni
prace?

Modus je intervalova struktura ténového prostoru, ¢lenici tento prostor pfedné na
periody, periody pak déle na jednotlivé stupné. Perioda je délici interval modu, interval, po
kterém se struktura opakuje. Vedle "tradicni" oktdvy Kabeld¢ pouZiva i ljin}’lch period:
nejiast&ji kvinty a kvarty, ale té% nap¥. velké septimy (druh4 véta 7. symfonie). °° Vzdalenosti
mezi jednotlivymi stupni jsou u Kabelace nejéastésji kombinace intervald malé a velké
sekundy a malé tercie, velmi z¥idka téZ velké tercie.””’ Tritonovy interval mezi stupni modu
se nachazi ve druhé vét€ 7. symfonie, jde o modus 1-3-1-6.

Viechny mody Sesté symfonie jsou oktdvové a zahrnujf nejéastéji sedm aZ deset riiznych
ténll. Deviti aZ desititonové mody lze vymezit (nazvat) negativem urCit¢ého dvou az
tiiténového modu'®; je ndpadné, Ze nejcast&jsi devititonové mody v symfonii jsou negativy
jednoduchych, vZitych struktur: durového a mollového kvintakordu, zmenSeného kvintakordu
a ojedingle kvartového akordu. Vibec nejcast&j§im devititbnovym modem je pravé negativ
durového kvintakordu. Desititonové mody jsou potom negativy jednotlivych sloZek téchto
akordl: negativ velké a malé tercie, Cisté kvarty (= Cisté kvinty), tritonu. Ojedinéle se
vyskytuje téZ negativ palténu (¢ili modus 1-1-1-1-1-1-1-1-1-3).

V Sedmé symfonii jsou potom pouZity jiZ zcela vyhradné mody neoktdvové o Ctyfech
nebo tfech ténech. Osma symfonie obsahuje vedle neoktivovych modh s kvartovou
periodicitou i modus oktdvovy (tritonovy 1-2-1-2-1-2-1-2), nékteré véty jsou vSak vystavény
na odlisném principu, neZ je modélni price — na rozSifovani nebo zuZovani vybranych
intervald urcitého intervalového melodického modelu (viz analyza Osmé symfonie, napi. cela
4. véta a zacatek 5. véty).

Ve sledovanych skladbich je pojem "modus" moZno vztdhnout ¢im dal tim vice ke
konkrétni zn&jici intervalové struktufe, tedy spiSe k objektu skladatelovy prace, nez

138 periodicita tritonu a velké & malé tercie, vyskytujici se v n&kterych v&tich a intermediich 8. symfonie, splyva
s periodicitou oktdvy (tyto intervaly d&li oktdvu na stejné dily).

13" Modus, ktery obsahuje interval velké tercie, predstavuje v Sesté symfonii oktdvovy modus 1-4-1-2-1-2-1,
vyskytujici se na tfech strandch partitury (155-7), ktery 1ze vSak chdpat jako soudést nasledujictho modu 1-3-1-1-
2-1-2-1 (je jeho podmodus). V Sedmé symfonii je to pak modus s kvintovou periodicitou 1-2-4, ktery je jednou
soucasti fady modt (viz analyza 7. symfonie).

18 Termin viz Uvod k analyze Sesté symfonie — negativem ur¢. modu nazyvam prave takovou strukturu, kterd v
modu obsaZena neni.
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k ténorodu jako strukturovanému ténovému terénu, ze kter¢ho se "rodi" melodickd témata.
Vsechny tény modu jako struktury totiZ zni bud’ soucasné (modus je vyjadien vertikalng),
nebo blizko sebe v kratkém Case (modus vyjddien horizontdlnég, pfip. kombinaci vertikaln{ a
horizontdlni slozky) a s touto strukturou skladatel dile pracuje — modus napiiklad méni
(plynule nebo nardz), diilezity je téZ zplsob vyjadieni modu.

Nejcastéjsim efektem modalni priace ve vertikdlnim sméru je potom zahu$tovani a
zied’ovan{ faktury — u oktdvovych modi 6. symfonie je tohoto efektu docileno pfiddvanim &i
odnimanim ténd modu (modus se proto meéni), u neoktdvovych modll 7.a 8. symfonie
vrstvenim jednotlivych period modu (modus se zde proto neméni, jen se rozSifuje ¢i zuzuje
fada tént modu, které zné&ji souCasn€). U oktdvovych modu Ize fakturu zahuStovat az do
dvanictizvuku (k ¢emuZ na né€kt. mistech tfeti véty 6. symfonie dochazi), u neoktavovych
modi lze fakturu zahust'ovat jeSté déle, neZ do dvandactizvuku — houstnuti pak uz nespo&iva v
pfidavani stale novych ténil, nybrZ v pfiddvani novych vztahli mezi tény a maximélni délka
fady, aniZ by se vztahy mezi tény opakovaly, je u neoktavovych modd dvandctkrat delsi, néz
pocet tént modu — napt. u kvintového modu o ¢tyfech ténech 1ze fadu teoreticky rozsitovat az
do 48 soucasné zné&jicich ténd.

V horizontdlnim sméru je pak modus v Sesté symfonii Gasto spojen s tématem —
melodické téma je melodickym a rytmickym vyjadfeni modu, vzdy obsahuje vSechny tény
modu (pfip. pfi¢teme-li tony v doprovodu) v urcitém pofadi a rytmu. V atematickych pasaZzich
je modus vyjadfen stupnicovymi b&hy. Rozdil mezi tématem a modem se v Sesté symfonii
zacina stirat. Modus jako struktura je pfedmétem skladatelovy price spocivajici ve zmeénach
této struktury — napiiklad v zfed'ovani a zahu$tovani modu, transponovani, zménou zptlisobu
vyjadieni modu atd. Motivickd price je piitomna také, omezuje se vSak prevdZné na
opakovan{ a transponovani témat jako hlavnich formotvornych prvkid. Rozséhlé provadéci
pasdZe jsou vice atematické neZ tématické a je to prdvé modus, ktery je v nich hlavnim
predmétem prace. V Sesté symfonii tedy vedle sebe stojf prace motivickd a modalni, spojenim
obou sloZek je docileno hlavniho hudebniho "déni" ve skladbé.

V Sedmé a Osmé symfonii jsou tyto tendence posunuty dale: jiZz nelze hovofit o
melodickych tématech — modus je zde horizontaln¢ vyjadfen fadou, nikoli dodekafonni fadou,
nybrz fadou, kterd obsahuje vSechny tény modu v urCitém pofadi v Case. Kabeldcova
kompozi¢ni prace se nachdzi né¢kde na pomezi mezi modaln{ praci a praci s fadou. Na fadu
tonlt modu jsou aplikovany postupy, b&€Zné v serialni kompozici — inverze fady, k¥iZena
interpolace a pfedevS§im rotace a rizné sloZité rotacni systémy (ve tfeti vét¢ 8. symfonie).

Vzécnym prvkem modélni prace u Miloslava Kabeld¢e je fetézeni modd do Sirsi
struktury, do fady modi. Radou modi nazyvam strukturu vytvofenou z kombinace n&kolika
raznych modl. Je to vlastné modus, jehoZ perioda mize zahrnovat i n¢kolik oktav, ale ktery
lze snadno rozloZit na jednotlivé dil¢i mody o kvintové ¢i jiné periodicité, které se v rdmci
fady opakuji podle urcitého kli¢e (napt. dvakrat prvni modus, jednou druhy a dvakrét tfeti, jak
tomu je na dvou mistech druhé véty 7. symfonie — viz analyza 7. symfonie).

Modalita versus tonalita

Jednim z nejvétsich rozdilli mezi symfoniemi VII. a VIII na jedné stran¢ a symfoniemi I.
aZ V. na druhé strang je podle mého nazoru vztah tonality a modu. Sest4 symfonie je potom
uritym mezistupn€m mezi t€mito dvémi skupinami. U Kabel4ce je modus, jak jsme ukizali,
daleko spi§ nez ténové prostiedi sama skutecné znéjici struktura, tedy predmét skladatelské
prace. Jiz v VL. symfonii jsou asté pasaze, kde vSechny tény modu znéji bud’ soucasné&, nebo
velmi blizko sebe. V poslednich dvou symfoniich potom podobné pasdZe zcela pfevazuji.
Modus jakoZto struktura je v poslednich tfech symfoniich navic nositelem urcité polarity a
center v hudebnim déni, ¢imZ zcela nahrazuje tonalitu, kterou lze ve star§ich symfoniich jesté
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vystopovat. V tom je rozdil mezi Sestou symfonii a symfoniemi pfedeslymi — tonalita (byt ne
dur-mollova) je totiz aZ do P4té symfonie patrnd, odpovidaji tomu 1 ,,ndzvy* jednotlivych
symfonif (Tfeti symfonie ,,in F, Ctvrtd ,,in A%, Pétd ,,in B“). Od Sesté symfonie déle se tyto
udaje v nazvech jiz neobjevuji. Hudebni fe¢ prvnich péti symfonii lze proto oznacCit jako
roz§iten¢ tondlni nebo modalni ve smyslu experimentovani v oblasti ténorodu, av3ak pii
zachovdni tondlniho centra. V symfoniich ¢. 6 aZ 8 bychom tondlni centrum v tradi¢nim pojeti
hledali sluchem marn&. V Sesté symfonii Ize je§té konstatovat skrytou tonalitu "in E" ve velmi
hrubych obrysech, sluchem v8ak neni na v€tSiné€ plochy symfonie urcitelnd. V Sedmé a Osmé
symfonii skladatel zcela opousti oktavové mody (d¢€licim intervalem se stdvaji jiné intervaly,
nejéastéji kvinty nebo kvarty) a tim i jednou providy tondlni centrum v klasickém slova
smyslu. Presto tam uréitd centra ve skladbé jsou a troufim si tvrdit, Ze jsou sluchem
vnimatelna — pozorny poslucha¢ nevnimd chaos, nybrz hudebni déni centralizované podle
urcitych pravidel, av8ak nikoli tradi¢né tonalnich.

Centrem, které zde, v Sedmé a Osmé symfonii M. KabeldCe, podle mého nazoru
nahrazuje tondlni centrum, muZe byt urcitd intervalovd struktura, tedy modus jako takovy,
vyjadieny ve vertikdlnim nebo horizontalnim sméru.

1) Centra obsazend ve vertikdlnim sméru

Dominantnf roli v Sedmé a Osmé symfonii hraje souzvuk pllténu a dilezitd je pak
orientace pultént v ténovém prostoru. Jednotlivé piltény zpravidla dé€li ténovy prostor na
periody — nejCastéji Cisté kvinty (7. symfonie) nebo Cisté kvarty (8. symfonie). Tim vznikne
holad "kostra" modu, dand nejzadkladnéj$im prvkem vSech Kabeldcovych modd, phlténem,
ktery se periodicky opakuje v délicim intervalu — vznikaji souzvukové struktury typu 1-4-1-4-
... pro periodicitu Cisté kvarty nebo 1-6-1-6-... pro periodicitu Cisté kvinty. Tyto modélni
"kostry" jsou pouzity i takto holé, tj. bez dalSich tént (napi. zacitek prvni véty nebo konec
posledni véty 8. symfonie), ¢astéji jsou vSak zahuSt€ny a vznikaji tak dalSi mody (princip
opakovani ptlténu je vSak pfitomen vzdy)."® Prostor uvnit¥ periody byva pak vymezen k
i" — at’ uz melodickému (opakovéni fady tond, rotace), nebo

ur€itému hudebnimu "déni
souzvukovému (napf. stiiddni uréitych souzvukii) a toto hudebni "déni" je tedy vertikalné
znasobeno tolikrat, kolik period modu sou€asné zni. Casto se periody modu vrstvi postupng,
od jediné periody az napi. k sedmi soucasn€ zn&jicim perioddm, a toto vrstveni (nebo
obraceny proces "osekdvdni") muiZe byt i hlavnim hudebnim procesem na urCitém tdseku
skladby (v 1. a 3. vété Sedmé symfonie).

Tato urcita vertikaln{ struktura, orientace pultén{i v prostoru, miaze byt tedy pojata, podle
mého nizoru, jako jisté centrum, urcitd stdlice, vychozi a cilovy bod, ktery neni viditelny
pouze na papife, ale je rozpoznatelny i sluchem. Sama hustota faktury pak nehraje
v sluchové orientaci zédsadni roli (byt zni Castokrdt soucasn¢ vSech 12 tént chromatické
stupnice, nejedna se o dodekafonii). Co je tedy opakem k tomuto centru, co jej naru$uje? Je to
pohyb ptlténll, zména jejich orientace — ptlltény se napiiklad od sebe zaCnou pravidelng
oddalovat nebo pfiblizovat (prvni véta Osmé symfonie), orientace pualtond se miZe, v
kontrastu k ¢isté kvart€, zménit na triton (Osmd symfonie — v§echna intermedia jsou zaloZena
na orientaci paltén po tritonu a téZ nekteré useky uvnitf prvni véty) nebo napf. v kontrastu k
¢isté kvint€ na velkou septimu (druhd véta Sedmé symfonie).lﬁo Objevuji se potom modalni
"kostry" 1-5-1-5-... (tritonovd) nebo 1-10-1-10... (s periodicitou velké septimy) ¢i 1-3-1-3...
(s periodicotou velké tercie). T€chto podobnych modi je pouZito jako kontrastu k "hlavnim"
modam kvintové ¢i kvatrové periodicity.

159y 7. symfonii hlavng 1-2-1-3, ale i 1-3-3, 1-2-4, v 8. symfonii 1-1-2-1.
1 Modus o periodicité velké septimy 1-3-1-6 mitze byt vysvétlen jako rozsiteni intervalli kvintového modu 1-2-
1-3, "hlavniho" modu symfonie; intervaly plilténu jsou fixni, neméni se, ostatn{ intervaly se rozsifily.
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2) Centra obsaZend v horizontdlnim sméru

Tato centra nejsou tak vyraznd, jako centra v prvnim pi#ipadé. Jsou patrnd pouze v Osmé
symfonii a vztahuji se k nejdilezitéj$§imu skladebnému postupu v horizontdlnim sméru, ktery
Kabel4¢ v této skladb& pouziva — k rotaci ténové fady. Centrem je zde Ctyfténova ténova fada,
vytvoiend ze vSech toni jedné periody modu 1-1-2-1, kterd rotuje jednoduchym, "poklidnym"
zplsobem (zacitek fady se vZdy pouze posouvd o jeden tén). To je jakdsi struktura "klidu",
vychozim bodem (2. vé&ta) a cilovym bodem (5. véta Osmé symfonie). Jako kontrast, struktura
"neklidu”, jsou k tomu pak velmi sloZité rotaén{ systémy prostiedni, tieti véty, kde zaznivaji
dvé rotace soucasné (vné&jsi a vnitini rotace), méni se délka rota¢nich ¢lent apod. Zde je
kontrast ddn tedy zménami v horizontdlnim sméru — systém jednoduché rotace se postupné
rozpadne a za¢nou vznikat riizné sloZité rotacni systémy. Systém jednoduché rotace se vSak
navrati v posledni vét&, proto jej, podle mého ndzoru, 1ze rovnéz povazovat za centrum.

Modus versus téma

Po strdnce motivické price se Sestd symfonie M. Kabeldde dosti podob4 symfonifm
predchazejicim. Forma Sesté symfonie je vystavéna, podobné jako predchozi symfonie, na
zédklad¢é motivické prace. Melodicka témata, vytvorend z rliznych oktdvovych modd, jsou
sluchem snadno rozpoznatelna a tvoii zdkladni rovinu, na které se posluchac v dile orientuje,
jsou zdkladnim formotvornym ¢initelem. Forma prvni a tieti véty je dokonce vystavéna na
pudorysu sonatové véty (hlavn€ co do opakovéni a transponovéni témat), tondlni vztahy jedn.
Casti sonatové véty jsou, jak bylo ukdzdno v analyze 6.symfonie, analogicky nahrazeny
vztahy mezi mody. V provadécich pasazich vSak nejde ani tak o prici motivickou (ta je
piitomna téz, je vSak v menSing), nybrz piedev§im o praci modélni. Zpracovavaji se mody a
to atematickym zplisobem — mody, které prechdzeji jeden v druhy, jsou vyjadfeny. bud’
horizontiln¢ (stupnicovymi b&hy, "hady"), nebo vertikaln€ (souzvuky).

V pozdégjsich symfoniich (7 a 8) jsou tyto tendence daleko markantné&j8§i — motivickd
prace ve smyslu zpracovavani melodickych motivil jiZ téméf zcela chybi.'®! Kabelag zde jiz
zcela nahrazuje tradi¢ni motivickou préci praci v jinych oblastech — zpracovava, stejné jako
tomu bylo jiZz v Sesté symfonii, modus jako takovy, tedy intervalovou strukturu, kterd zni v
urcité podobé. Ta miiZze byt vertikdlni, nebo horizontilni. V horizontdlnim sméru uZ vsak
nejde o melodicka témata, nybrz pfevazneé o Fady. Nikoli dodekafonni fady, nybrz fady tént
modu. Rada je tedy uréité pofadi viech tént modu, vyjadfeni modu v &ase. Na tyto fady jsou
uplatnény techniky prace s fadou, a to pfedevsim rotace, v paté vét€ 8. symfonie téZ kiiZend
interpolace, jinak téZ Casto inverze fady. Dal§im prvkem je price s textem — text jako
sémanticka jadra hraje velmi duleZitou roli a pfebird funkci melodickych motivli co se tyce
orientace posluchace ve form¢ skladby. Slova textu a slovni spojeni Kabela€ zpracovava a to
metodou, kterd se dost blizi motivické praci nebo praci s fadou — aplikuje na né raci postup,
rotaci, rozvijeni a osekavani slovnich spojeni i §tépeni slov na jednotlivé slabiky a nésledné
spojovani slabik pfes hranice slov (tfeti véta 8. symfonie). Slova textu jsou Casto piimo
vtélena do melodické fady t6nt, tvofi soucast rotace fady apod.

11y druhé vétd Sedmé symfonie sice pouzivd Kabel4d témata: Zalozpév z Nové Guineje a chordlnf sekvenci
Dies irae, praci s nimi v8ak rozhodn& nelze oznadit za motivickou préci. Pentatonicky Zalozpév je uveden cely
v plivodni podobé& (pouze transponovany); se sekvenci Dies irae, kterd md spiSe symbolicky charakter a je
pfevedena do modu 1-3-1-6, Kabeld¢ zachizi daleko spiSe jako s fadou — viz déile v textu.

V Osmé symfonii jde pfedevs§im o rotaci &tyfténového motivku, ktery pedstavuje fadu vSech ténéi jedné
kvartové periody modu 1-1-2-1. Nékteré momenty se vSak musi i zde oznadit za struénou motivickou praci —
préce s druhym kritkym motivkem (viz analyza 8. symfonie, motivek oznacen jako motiv "a"). Osmd symfonie
pak predstavuje uréitou syntézu obou piistupti — motivické praca a price i fadou (pfifemz druhy pfistup
ptevazuje).
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Chéapeme-li pojem hudebniho tématu v Sir§im slova smyslu, tedy nejen ve smyslu
melodického tématu, nybrz ve smyslu pfedmétu skladatelské prace obecné, pak je to v 7. a
8. KabelaCové symfonii pravé modus, ktery je, vedle slov textu, tématem. Modus neni
prostfedkem k melodickému tématu nebo k fadg€, nenf atributem tématu nebo fady, nybrz fada
je urdity zpluisob jeho vyjadieni v Case, fada je prosttedkem modu. To plati podle mého nazoru
i pro sekvenci Dies irae ve druhé vété 7. symfonie. V popfedi stoji modus, ktery je vyjadien
pofadim ténti sekvence (stupiiti) prevedenych do stupfit modu, a nikoli sekvence, jejiz
atributem je modus (jak je tomu v ptivodni, chordlni podobg). Nejde o melodii — tu posluchac
bez pfedchoziho obeznameni miZe jen sté€Zi identifikovat a ma zde spiSe symbolicky vyznam
— nybrZz jde pravé o znéjici strukturu 1-3-1-6 vyjadienou uritym pofadim toénd v case.
Sekvence ma zde spiSe vlastnosti fady, neZ melodie.

Zamysleme se nyni nad pojmem hudebniho tématu v §ir§im smyslu slova — co v§echno je
u Kabelace predmétem skladatelovy prace? Melodické téma, modus jako takovy, slova textu,
fada, metro-rytmickd fada (8. symfonie), vertikdlni intervalovy model. Krésny piiklad
uspornosti kompozi¢ni price jsou dvé mista v 8. symfonii. Zde je z ur€itého melodického
modelu postupné ,,vygenerovano® nekolik sousednich t6nl chromatické stupnice a tyto tény
jsou pfedmétem dalsi prace — skladatel je mezi sebou konfrontuje, seskupuje a znasobuje je
v rtiznych oktdvovych polohdch, stiida rizné melodické kombinace t€chto ténti (5. véta) nebo
je postupn€ nechavi klesat o urcity pocet ptlténit (ve 4. vét€). Pfedmétem prace zde proto
nejsou melodické motivy jako takové, nybrZ pouze samostatné tény. '

Mody a fady

Podivejme se nyn{ blize na KabeldCovu prici s fadou. Price s fadou je néco, co se, oproti
pfedchozim symfoniim, objevuje nové v 7. a 8. symfonii. Rada je, jak jsme fekli, v t&chto
skladbach vyjadfenim modu v horizontdlnim smeéru. Obsahuje zpravidla vSechny tony modu
v uréitém poradi. A to bud’ jedné periody modu, nebo i vice period soucasné.

Piikladem fady, kterd zahrnuje vSechny tény jen jedné periody modu, je nasledujici
Ctyfténovy motivek, jaddro melodického ,,déni v Osmé symfonii (viz analyza Osmé
symfonie):

# — . T —

Ctyii tény fady jsou vSechny tény modu 1-1-2-1 jedné kvartové periody v daném potadi.
Tato kratka fada probihd i v mnoha periodich nad sebou.

Rada, kterd oproti tomu obsahuje tény vice period modu, se miiZe podobat dodekafonn{
fadé tl’m ie v ni jii mﬁie b}’/t pomémé rovnomérné zastoupeno V§ech 12 ténﬁ chromatické
a domlnantl roli opet hraji intervaly ptlténu, které se str1da11 s vet8imi intervaly. Ptiklad fady,
jejiz rozpjlegtzi zaujima né€kolik kvintovych period modu 1-3-3, se naléza ve tfeti vét€¢ Sedmé
symfonie:

o o fofe %hﬁhg b ©be

JEN 538

162 partitura provozovaciho materialu 7. Kabeld¢ovy symfonie — faximile skladatelova rukopisu —, kterou vlastni
Editio Barenreiter, str. 86-91.
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Jednoduse odhalime jednotlivé ptiltény, které déli ténovy prostor na kvintové periody —
odspodu: c-des, g-gis, d-dis, a-ais, e-f. Rada proto zahrnuje tény &tyf period modu 1-3-3
s kvintovou periodicitou.

Zvlastnim typem je vicehlasd fada, kterd se vyskytuje vramci C¢4sti oznaCenych ve
schématu 7. symfonie (v pfiloze 2) jako ,,Rotace” v prvni a tieti vét€ Sedmé symfonie. Jde o
dvé kvintové periody rozlozené do dvou pdsem: Prvni a ¢tvrty hlas obsahuje periodu g-des,
druhy a tieti periodu o kvintu niZe, c—ges.163

9 be o

Zatimco v krajnich hlasech probihd stejnd fada, jen s posunutym zacdtkem, maji
prostfedni hlasy fady dvé€, kazda zabird polovinu periody. Zde se vSak kvintova periodicita
modu ve vysledném zvuku ztraci, ackoli je ze zépisu patrnd. Modus o kvintové periodicité
totiZ obsahuje vSechny tény chromatické stupnice, byl by proto 1-1-1-1-1-1-1 a jednotlivé
kvintové periody jiZ splyvaji v nehierarchizovany dvanéctizvuk.

Forma symfonii

Po formalni strance stoji Sestd symfonie pro s6lovy klarinet a orchestr mezi star§imi
symfoniemi (Prvni aZ Pétou), jeZ jsou vétSinou vystavény na klasickém pidorysu Ctyf vét
symfonického cyklu (se scherzovou a volnou vétou uvnitf cyklu), a pozdéjSimi (Sedma a
Osmd), které jiz piedstavuji tf{dilnou symetrickou formu. T¥ivéty cyklus Sesté symfonie a
kontrastni charaktery vét rychle (siln¢) — pomalu (slab¢) — rychle (siln€) mohou zde byt
jednak vnimény jako tradi¢ni prvek ,klasického® sélového koncertu (nebo symfonického
cyklu s vynechdnim scherzové véty), jeho symetriCnost stejn€ jako disledné pouZivani
zrcadlovych repriz ve vSech jednotlivych vétich vSak zdroveni odpovidd Kabeldcove
pozdéj$imu vnimén{ formy jako tiidilné symetrické — je jakymsi jejim pfedstupném.

Formu krajnich vét Sesté symfonie lze oznadit za uréity typ sondtové formy —
argumentem je piedev§im fakt reprizy tématického materidlu a pfitomnost provadécich
pasazi. Repriza je vidy striktné zrcadlovd. Tondlni vztahy mezi expozici témat a jejich
reprizou jsou analogicky nahrazeny modélnimi vztahy — hlavni téma je exponovéno i
reprizovano ve stejné poloze modu, vedlejSi téma je v expozici vici reprize posunuté (jednd
se o obdobu tondln€ sjednocené reprizy). Provedeni je vZdy rozmérné a nékolikandsobn¢ delsi
nez expozice ¢i repriza. V provedeni zavéreCné véty je znovu shrnut veSkery tématicky
material vSech vét.

Sedmé symfonie ma tfidilnou symetrickou formu, druhd véta je sama o sobé€ stiedove
symetrickd. Forma je urCena textem a zrcadlenim téméf vSeho pouZitého kompozi¢niho
materidlu, kompozi¢nich postuplt i dynamiky a hustoty faktury. Osmé symfonie ma formu

193 partitura 7. symfonie (viz pfedch pozn.), str. 92-95
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podobnou, rovnéz tfidilnou symetrickou, zrcadleni jiZ neni natolik markantni, jako v Sedmé
symfonii — neni jim prostoupeno tolik sloZek hudebni fe€i. SoudrZnost formy je zde dana
pfedev§im shodnym hudebnim priibéhem vSech intermedif a textem.

V fadé osmi Kabelddovych symfonii pfedstavuje, podle mého ndzoru, Sestd symfonie
tedy urcity zlom. To jsme ukdazali jak na formélni strdnce symfonie, tak na motivické prici a
vztahu mezi KabeldCovymi mody a tonalitou. Forma symfonie je na mezistupni mezi
klasickym ctyfv€tym symfonickym cyklem star§ich symfonii a tfidilnou symetrickou
(zrcadlovou) formou budoucich symfonif, formy vét na mezistupni mezi sonatovou a stiedové
symetrickou formou. Mody jsou jesté oktavové, tondlni centrum se vSak jiZ zacind opoustét.
Sest4 symfonie je téZ prvni skladbou, pro jejiZ zdpis voli autor svou vlastni notaci pouZivajici
casovych rastril a opousti tim tradi¢ni zplsob zdpisu taktovych ¢ar.

Prinos analyzy vici dosavadni Kabelacovské literatuie

Analyza pfinési v literatufe dosud nepublikované poznatky o skladebnych metodach v
poslednim obdobi tvorby M. KabelaCe — zejména v pohledu na modalitu a v novém ptistupu k
modu jakoZto redlné zné&jici struktufe. VySlo na povrch spojeni modalni kompozice a prace s
tonovou fadou (pfedev§im vytvafeni rotace a rotaénich systémil a dalSich postupll v
poslednich dvou symfoniich), propojeni modality a tématické price, a téZ zplisob pouZiti
vztahl v atondlni modalit€ jako obdoby tondlnich vztahil v sonitové formé¢ (v 6. symfonii).
TéZ popis samotné modalni prace v 6. symfonii nebyl dosud v literatufe poddn — zpracovavani
modu jeho zfed’'ovanim a zahu§t'ovanim (plynulé piechody mezi mody), vy¢letiovani urtitého
podmodu a jeho zpracovdvani, jakym zplsobem je pouZita sondtovd forma v modalni
(atondlni) kompozici. U neoktdvovych modi Sedmé a Osmé symfonie byl pak v této praci
uéinén pokus o uchopeni nové kategorie center v hudebni fe¢i — chybé&jici tondini centrum je
zde nahrazeno jinymi kategoriemi a to, podle mého ndzoru, zmé&nami v ¢lenéni ténového
terénu na periody. Tim se 1i§{ kompozice pouZivajici neoktdvovych modt od dodekafonie na
jedné stran€ a tonality (nebo modality s tondlnim centrem) na strané druhé. Déle byla popsina
modalni price ve vertikdlnim sméru — nejcast&j$i vyjadieni modu vSemi tény soucasné,
vrstveni jednotlivych period modu nad sebou s efektem zahuStovani (zfed’'ovani) faktury,
pouziti fady modd (fetézeni vice riznych modi s riznou periodicitou do velké fady, jejiz
periodicita je né€kolikaoktdvovd) atd. To vSe pfedstavuje urcity posun ve vnimani modi
M. Kabelace vzhledem k dosavadnf literatufe, kde je Kabeld¢iiv modus vétSinou popisovan
jako originaln{ ténorod, stupnice tont, kterd nenf historicky vZit4 a ze které skladatel vytvari
vSechny motivy skladby.164

Které momenty, co se ty¢e kompozi¢nich postupi zralé symfonické tvorby M. Kabelace,
je tedy moZno oznacit za origindlni a vyznamné v kontextu evropské hudby 20. stoleti? Tato
otdzka neni dosud v literatuie uspokojivé zodpovézena. V této prici se pokusim jen naznacit
n€které momenty, které by mohly byt vychozimi body dalsi price, spocivajici zejména ve
srovndvacich analyzach, na které zde jiZ neni prostor.

Uz samotné pouzivani neoktavovych modi pfedstavuje v evropské hudbé& velice raritn{
zalezitost. Modaln{ systém;' zaloZzené na jiné period¢, neZ je oktdva, se ziidka vyskytuji
v tradini hudb& arabské.'® Kabel& nasel v neoktdvovém déleni ténového prostoru novy

1% napt. Jarmila Doubravova, kterd se viak zabyvala po modalni strance pedeviim skladbami M. Kabelge ze
30. a 40. let, viz: Jarmila DOUBRAVOVA, K hudebnimu my$leni Miloslava Kabeldge, in: Hudebni véda, rok 1970,
¢. 1,s.7-19

15 iz 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. Kabel4¢ — podle vlastnich slov — dospél k
neoktdvovym modiim nejprve intuitivng kolem roku 193940 a teprve pozdg&ji, po $esti nebo sedmi letech zjistil,
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zpusob organizace ténového materidlu v atondlni hudb& — zachoval organizaci intervalové
struktury (fad) pfi popfeni tonality (tondlniho centra), coZ napt. dodekafonie nabidnout
nemuZe. Jde vlastn€¢ o "diatoniku" v SirSim slova smyslu, jakousi "diatoniku (modu) v
atonalit¢”". Sdm Miloslav Kabel4¢ hovoii o "tonalité", chdpané vSak v nejSirSim slova smyslu
— chépe ji jako vytvéafeni center v hudebni feci, vztahGi nadfazenosti a podfazenosti
v nejobecnéj$im pojeti.'®® Neoktdvovymi mody lze také dosdhnout daleko vice kombinaci,
neZ nabiz{ dodekafonie — vezmeme-li napiiklad fadu vytvofenou ze Ctyiténového modu o
kvintové periodicité, 1ze ji rozSifovat, aniZ by se vztahy mezi konkrétnimi tony opakovaly, aZ
do dvandcté kvinty, dostaneme tedy fadu o 48 ténech. Dodekafonie nabizi pouze 12 t6nt, pak
se vztahy jiZ opakuji. Kabeld¢ vyuziva této pfednosti neoktdvovych modi zejména tim, Ze
vrstvi jednotlivé periody (nahoru, dold, nebo v obou smérech soucasné), ¢imZ postupné
obohacuje hudebn{ proud o nové vztahy a zahust'uje fakturu.

V ramci evropské hudebni kultury se neoktivovymi mody zabyva té€Z holandsky
skladatel Theo Loevendie, o generaci mladsi neZ Miloslav Kabel4d¢ (narodil se r. 1930). Ten
k neoktdvové organizaci ténového materidlu dospél inspiraci tureckou lidovou hudbou a
pouZival ji pfedev§im v 90. letech (v kompozicich Cycles (1992), Lerchen-Trio (1992), Laps
(1995), v opete Esmée (1987-94) a komorni opefe Gassir, the Hero (1995)).167 Porovnani
pristupt obou skladatelll by jist€ nebylo bez zajimavosti, tim spiSe, Ze Loevendie s nejveétsi
pravdépodobnosti Kabeld¢ovu hudbu neznal.

Jedinym styénym bodem Kabela¢ovy modalni prace s modalni praci Oliviera Messiaena
by mohla byt pifitomnost modu 1-2-1-2-1-2-1-2. Sama modélni kompoziéni prace je vSak u
obou skladatelli velmi rozdilnd. U Messiaena jde o 2. modus v ramci fady modd s omezenym
poctem transpozic (modes a transpositions limitées), s nimZ autor pracuje ve vertikdlnim
sméru pfedeviim na bazi terciovych akordli vystavénych z ténlt modu, pfiemz uZiva
nejcastéji dvou akordovych typl: durového kvartsextakordu s pfidanou zvétSenou kvartou
(napf. odspodu: g-c-e-fis) a tvrdé-malého septakordu (s vynechanou kvintou) s pfidanou
velkou sextou (napf. c-e-a-b). V prvnim piipadé md pak zvé&tSend kvarta tendenci klesat o
triton k 1. stupni modu (obdoba citlivého t6nu).'® S timto materidlem pracuje Messiaen
harmonicky, na zdklad€ svych vlastnich typd kadenci. U Kabelale jde oproti tomu o
intervalovy model 1-5-1-5 — postavime-li vedle sebe dva takovéto modely posunuté viici sobé
o malou tercii, dostaneme pravé onen modus 1-2-1-2-1-2-1-2 v podobé&, v jaké se hojné
vyskytuje v prvof vété a v intermediich 8. symfonie a v Eufémias mysterion.

Casté uzivani modelfl 1-2-... (viz vySe), 1-3-... (6. symfonie), 1-4-... (8. symfonie), 1-5-
... (8. symfonie) ¢i 1-6-... (7. symfonie) nds spiSe pfivddi k moZnosti srovnini KabeldCova
moddilniho mysleni s Bélou Bartékem, ktery pouzival &asto tzv. dvouintervalovych modeli, a
to praveé 1-2-..., 1-3-..., 1-5-... a 1-4-... (posledni piipad jiZ ptesahuje oktavu).'®® Rovnez
ur. typ rozSifovani a zuZovdani intervalll pfi opakovéani melodického modelu se u tohoto
skladatele vyskytuje.'™

Ze se ziidka vyskytuji téZ v orientdlnim hudebnim mysleni — srov. Miloslav Kabela¢: Ttikrat o hudbé, rozhovor s
Aloisem Pitiosem, in: Hudebni véda, rok 1999, &islo 2-3. s.327-330; zde s. 329.

166 viz tamtéz, s. 327

'7 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, pfikl. 317. A srov. tamtéZ, vol. 1, s. 40-1 (Harmonie, Debussy, notes ajoutées) a vol.
2, s. 33, ptikl. 183-8.

19 viz Jiri FUKAC, Arne LINKA, Jaroslav VOLEK, heslo Modus, in: Jiti Fukag, Jiff Vyslouzil, Petr Macek (eds.),
Slovnik ceské hudebni kultury, Praha 1997, s. 565-6; zde s. 565

179 v New Grove je uveden ptiklad ze skladby Kilenc kis zongoradarab [Nine Little Piano Pieces, BB 90] z roku
1926, kde dochazi k rozSifovani chromatického modelu do modelu diatonického (modalniho), napf. i-1 — 2-3.
Tuto techniku Barték déile nejvice vyuziva v Hudbg pro smy¢ce, bici ndstroje a celestu (BB 114) z roku 1936.
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PRILOHY:

Pfiloha ¢. 1: Shrnuti motivického materislu Kabelagovy 6. symfonie

1. VETA:

HLAVNI TEMA (str. 3-5);

o It S % ST —— S L T
s FE=F——— et B _ # S ——
P S 2 P —, 5 by R, ——0 s
'*i‘—— 'y = —y —
, ‘ _ -
e S e !
3 = > == == : :

VEDLEJSI TEMA (str. 15-16):

all Q.
=

e e = 3 5 v o
=
) 2 =1

: : : p—— ===
T = == e S = <

%;i;“ LR -3 —

%"_—T_“@f; FA# 3 1* i Ll

3 T e S

TEMA, KTERE SE JAKO NOVY MOTIVICKY MATERIAL OBJEVUJE V PROVEDENI
(str. 31-32):

7 espr. 3
FHEE SRS
[y ? - 3 - k] — _z %
5 ,::: Ak & e ok e i ¥
—e——tm——TT T Yt ———— e re———
—JEHO INVERZNI TVAR (smyd&ce, str. 55):

W SF aE. . % 3 _yTo. . T e e
0 s e et e —_ :r;'
v

EY 5 — T ) —
| — =
ety === 3 = : ==
TF espr [ po— — 33— 3 — 3 2

T e T
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PRIKLAD VYCLENENI TRITONOVEHO PODMODU V MELODICKE LINCE (h-c-es)
A JEHO ZPRACOVAVANI (str. 46-47):

pfd ”i/f__m - e ——
ffil } L—. Lu 1 -
. a3 yll et 2T a T

HLAVNI TEMA PARALELNE VE CTYRHLASE NA ZAVER PROVEDENI (zaédtek)
(str. 68):

s ) g - —
o SE apr, fod .‘!/ ‘{, 4 g% & ;E bjL s s
I ==
by b-‘L <+ b b4 [5-a =2 E E‘ tn. b &
I 5 : b? = =
YA A‘a. 4 ; < [ 3 bR W Y T ry
Ve r¥x =
Vel ST = x = B
3= 14 9 e ~ 1¥J S +
Pit/ B ry R G
2. VETA:
CAST Al

~ FRAZE al (str. 107):

PII —
—— o =

=i U;’ e — H ——3 i =

- FRAZE al” (ROZVIJENI FRAZE al, str. 108):

Y -~ —— e — e s e S —— .
-
i
L

@5 g _-_____i__%-::_,%

—~ FRAZE al” (DALSI ROZVIJENI FRAZE al’, str. 109)

e .
%;!53_} e = 2 e wui——
. T = SRt 7 O Tt T e
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3. VETA
HLAVA HLAVNIHO TEMATU (str. 142):
=yar i '
2.kl fm/ mare. N N N" ~

VEDLEJSI TEMA (str. 151);
=
ZAVERECNE TEMA (sélovy Klarinet, str. 156-7):
. b g - X =
%‘ CSfr‘ i
s bo =+ bfeQ IS = ES : s
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Priloha ¢. 2:
Miloslav Kabelac: 7. symfonie

I. VéCnost

Dynamicky priibéh:

Vécnost!

Lidé...
Lidé... L
Sverlo... Byt ...

Vécnost!
Clovek...

Zivot - sveétlo lidi.

Zivot!
Svérlo.... Svétlo....
Zivot — svétlo cloveka.

Zivot...
Clovék...

Vécnost!
Slovo u Boha?

S
o ad tme,,

Buh?
Slovo?
Zivot...

Zivot....

Modus 1-2-1-3

Slovo u Boha?
Poddrek?

Expandujici
a redukujici se
fady

Veécnost od vécnosti!
Slovo?

Vécnost pred Prvnim,
vecnost pred Alfou, Pocdtek?
vécnost pred Pocdtkem.

Rotace

Modus 1-2-1-3

ton ;¢

Hustota faktury:
tén ,.g*

10 t6nt 0] At e t6n ,c 12 tént
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IL. Clovek
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II1. Vécénost

Vécnost!

Dynamicky priibéh:

Vécnost!

Vécnost!

Moc,

Vécnost!

Tajemstvi....

Tajemstvi....
Slava,
Mo

Tajemstvi - 2y I :
ve Vécnost do vécnosti!

Moc,

oA . véénost po Poslednim.
~ Tajemstvi Casu.

Tajemstvi....

vécnost po Omeze,
Vécnost po Konci,

: : ool
Slovo u Boha? Konec!
Slovo?

Nebe nové.....

Zemé novi....... Buh?

Dodekafonni  Inverzni dodek. Dodek. Rotace Modus 1-2-1-3
rfada fada fada

Hustota faktury:

2 az 3 tény 12 ténd tén ,c* 10 tént
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Priloha ¢. 3: Formalni schéma Kabeldcovy VIIL symfonie — vytvoteno podle faksimile skladatelova autografu partitury.
Jednotlivé véty jsou oznaeny Cisly 1 — 5, intermedia pismeny a — d. Horni (tu¢n4) linie predstavuje pfiblizny dynamicky
pribéh, pod diagramem je zachycena autorem poZadovana doba trvani vét, intermedii a pauz mezi jedn. ¢astmi.

e als B
337 <4107 ’

Véty a intermedia: <4745 337 >5725" 337
Pauzy: 2-377  3-57 5-10” 2-37 2-37 5-10”

| | L | |

+4°40”

33~ =24710"
3-57 237

L. II.

I1I.

Symfonie €. 8 ,,Antifony*




Souhlasim s tim, aby moje diplomové préce byla piijéovéna ke studijnim téeltim. Zad4am,
aby citace byly uvadény zptsobem uZivanym ve védeckych pracich a aby se vypijCovatelé
tadné zapsali do ptiloZeného seznamu.

V Prazedne 1. 8. 2009

...............................

Poradové | Jméno étenafe
¢islo

¢. ISIC karty

Bydlist

Datum
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