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Uvod

Pétivéta Sinfonia z let 1968—-69 Luciana Beria (1925-2003) je rovnéz dilo v mnoha
ohledech jedine¢né a domnivam se, Ze v fe€eném parametru jedineénosti prekracuje ramec
Beriovy osobni skladatelské produkce a zasahuje prostor $irsi, zaujimajici minimalné okruh
evropské avantgardni hudby po 2. svétové vélce. Je to dilo svym zplsobem reprezentativni,
jez svého autora proslavilo a po svém mimoradné Uspé&8ném vstupu na vefejnost mu
zarudilo prestizni postaveni na $picce evropskych (i americkych) hudebnich tvircl jeho
generace (i generaci nejblize sousednich). Dnes je jiz Beriova Sinfonia dilem s vybudovanou
interpretaéni tradici i pozoruhodné Sirokym posluchaéskym zadzemim — obojim se zda
pfipominat obdobnou pozici napt. Koncertu pro housle a orchestr Albana Berga, kterou si
toto dilo vytvofilo uz pfed 2. svétovou valkou a kterd mu postupné vynesla postaveni dila
nadcasového, klasického. Témito svymi kvalitami ziskala Beriova Sinfonia postaveni dila
meznikového, na némz Ize jako na modelu ukazovat a dokladat celou fadu znakd, vlastnosti
a osobitych kvalit, k nimz evropska Nova hudba dospéla béhem prvniho &tvrtstoleti svého
povalecného vyvoje. Jedna se zejména o nasledujici parametry:

a) multiserialismus

b) konkrétni a elektronickd hudba

c) otevienda forma

d) témbrova hudba

e) kolaZ a montaz

f) nové zplsoby hudebniho pojednani literarniho textu

V nésledujicich analytickych pozndmkach se pokusime o strué¢né pojednani alespori
nejvyraznéjSich z uvedenych parametri (zejména parametry a/, d/, e/, f/) bez naroku
na vyCerpavajici podani celé indikované latky.

Na dvod alespori nékolik Zivotopisnych tdajd s prehledem relevantni tvorby cca do roku
1970: Luciano Berio se narodil 24. fijna 1925 v Imperii na ,Riviera di Ponente” do rodiny
chrdmového hudebnika. Od svého otce také ziskal zdklady hudebniho vzdélani. Po otci
patrné zdédil i jakousi ,praktickou mentalitu® — vZdy si potrpél na preciznost a Cistotu
skladatelského femesla. Studoval na milanské konzervatofi skladbu, klarinet a dirigovani.
Absolvoval v roce 1949 a poté ziskal stipendium Nadace Sergeje Kusevického a studoval
néjaky ¢as v USA u Luigiho Dallapiccoly. Byl to sice jen kratkodoby kurz, ale pro Beria
velmi dulezity predevsim kvdli hlub§imu poznéni hudby Druhé videriské skoly, zejména
v povéaleéné Evropé ponékud zanedbéavaného A. Schonberga a ¢astecné téz A. Berga.
V USA se ozZenil se zpévackou arménského plivodu Cathy Berberian. Toto manzelstvi
(1950-1964) mélo rovnéz velky vliv na jeho hudebni tvorbu zejména v oblasti vokalni hudby.
Po névratu do ltélie se stal spoluzakladatelem — a aZ do roku 1959 vedoucim Studio di

STATI & STUDIE



Fonologia Musicale, coZ bylo de facto studio elektronické hudby pfi RAI' v Milané. Spolec-
né s Brunem Madernou pracoval nejprve na zvukovych kompozicich pro rozhlasové relace
a objevoval nové fascinujici mozZnosti elektronickych zvukl. Pozdéji zde napsal i své prvni
samostatné elektronické skladby, jako byly Mutazioni a Perspectives, které byly verejné
uvedeny v roce 1957 na festivalu ISCM v Zirichu. V roce1960 — vznikly elektronické
Momenti, které jsou vybudovany z jediného akordu analyzovaného a dekomponovaného
v priibéhu skladby z 88 riiznych dil€ich aspektli. Velmi vyznamné pro dalsi Beriliv vyvoj byly
podnéty basnického dila W. H. Audena (1907-1973)?, jehoz slavnou basers Nény® planoval
plvodné zhudebnit jako oratorium, ale ktera ho predev§im podnitila k hlubokému zajmu
o moderni poezii a jeji hudebni pojednani. Berio vénoval od té doby mnoho ¢asu Uvaham
a experimentlim s poezii a s fec¢i vSeobecné. Skladatelsky pracoval jak se stylizovanou feci,
tak i s jejimi elementy pfedsyntaktického stadia — tedy morfémy a fonémy: ty Berio Cinil
soucasti své hudebné zvukové predstavy a struktury. Propojoval je jako kontrastni prvky
s instrumentalnim Zivlem nebo je pfimo &inil strukturnim i zvukovym zékladem kompozice.
V této fazi mu pfisly vhod zkuSenosti z elektronického studia: umoznilo mu to technicky
analyzovat feCovy material, ¢imZz nesmirné obohatil svlj hudebni slovnik.

V roce 1958 vzniklo dal&i klic¢ové dilo Tema — Omaggio a Joyce: zde je vyS8e zminény
postup velice zfetelny. Vychazi z textu 11. kapitoly (,Sirény") z Joyceova roméanu Odysseus,
ktery Berio pouziva ve tfech fecovych variantdch, zpracovava ho zvukové spektralné a pak
z néj montuje polyfonni kompozici na ¢tyfstopém magnetofonu s kvadrofonnim systémem
prostorové prezentace. Berio sdm se o této skladbé vyjadril takto:

»,Omaggio vlastné nebyla skladba v pravém slova smyslu. Byly to spi§e dokumenty onomatopoické
kvality basnické fedi pfipravené pro vysilani RAI (Radio Italiana) a mdj p¥itel Umberto Eco
na tom mél podstatny podil. Slo mi zde predevsim o identitu zvuku a vyznamu. V Zivoté fedi'
prichazi okamzik, kdy se slovo stava — pres vSechny mozné jiné konsekvence — Cistym symbolem
oznagovaného predmétu a splyva s nim de facto v jednotu. To je pravé okamzik onomatopoie.
Skrze zvuky, které ho vyjadfuji, dosahuje objekt ,stavu skute€nosti’, kterou ¢lovék mize takrka

uchopit. Ze zvukomalebného Joyceova textu rozvijim syntézu pomoci elektronickych mozZnosti

zpracovani zvuku.*

Premiéra se uskutecnila v roce 1958 na svétové vystavé v Bruselu.® K textim Joyce
sahl Berio poté vicekrat, napt. v Epifanii a rovnéz v Sinfonii. Logickym dlsledkem toho

1 RAI — Radio audizioni ltaliane, italska vefejnopravni rozhlasova a televizni spole¢nost.
2 Auden je mimo jiné libretistou Stravinského opery The Rake's Progress.
3 Nones - rozumi se liturgicka hodinka officia.

4 Cesky preklad z ném. origindlu studie: Peter Altmann. Sinfonia von Luciano Berio. Eine analytische Studie.
Wien: Universal Edition, 1977, s. 11.

5 Tam, jak znamo, byla provedena i Varésova Poéme electronique.
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bylo, Ze se opakované vracel i k divadelnimu jevisti — nikoli ovSem ve smyslu tradi¢ni
opery, nybrz ve smyslu osobité chapaného hudebniho divadla nebo — jak je tomu v dile
z roku 1970 nazvaném prosté Opera — k totalnimu divadlu na zptdsob multimediélniho
hudebniho dila.

V roce 1956 ziskal Berio cenu ,Foundation Européenne de la Culture* a zalozil v Mi-
lané spole€nost pro novou hudbu — Incontri musicali. Zadal rovnéz vydavat stejnojmenny
hudebni Casopis, ktery vychéazel do roku 1960 (celkem &tyfi Cisla). Rok 1960 byl pro
Beria vyznamny i z jiného dlivodu — zah4jil své vlastni kompoziéni kurzy v USA: Berkshire
Music Center v Tangelwoodu, Dartington Summer School v Totnes Devon, Mills College
v Oaklandu (California, kde se stfidal ob rok s D. Milhaudem). U&il téZ na Harvardu
a na Northwestern University. V jeho dile z této doby, jako napf. v Circles (1960) pro Zensky
hlas, harfu a dva hrace na bici na text Edwarda Estlina Cummingse a v Tempi concertati
(1959) pro flétnu, housle, dva klaviry a 21 nastroji se obraci k nejmlad$imu vyvojovému
proudu tehdej$i Nové hudby: ke strukturaini variabilité jakozZto reakci na multiserialismus
a postseridlni fazi, kterd dava interpretim dosti Siroky volny prostor, a dokonce je vyzyva
k improvizaci (podobné zhruba ve stejné dobé i u Stockhausena). V Circles se stava
variabilni princip sukcesivnim do té miry, Ze méa celd skladba vlastné otevreny, strukturné
neohraniCeny pribéh &ili objevuje se to, co oznacujeme jako oteviena (momentova) forma.
Zapis v partitufe obsahuje materidl pro improvizaci, pfi¢emz koordinace hlasd, postup pfi
nastupech jakoZ i tempo jsou zcela pfenechany interpretdm. Mezi instrumentalnimi hlasy
(harfa + dva hraci na bici) se pohybuje vokalni part s dosti pfesné vyznadenymi ,gesty"
pro zpévni artikulaci (v zdsadé pomérné pevné fixované tonové vysky) a pro fonetiku, coz
je zde oboji smiseno dohromady. Odtud, ze zpévniho hlasu, vychazi nebyvald a GUZasné
diferencovand vyrazova sila, na niz hlavné zavisi plsobivost této skladby. Nazev Tempi
concertati (Ize volné preloZit jako domluvend, dohodnuta tempa) se vztahuje k rlznym
relacim mezi pevné danymi a volnymi tempy. To se tyka celého provozovaciho aparatu,
celkové pojeti skladby je predevsim véci interpretd.

Vyznamné a osobnostné charakteristickd pro Beriovu tvorbu Sedesatych let jsou
déle dila: Laborintus 2 (1965) pro tfi Zenské hlasy, osm hercd, recitatora, 17 nastrojd
a magnetofonovy pasek na texty Edoarda Sanguinetiho a Chemins 1 (1965, paralelni
kompozice k Sequenza 2) pro harfu a orchestr. Laborintus 2 ma otevienou formu a miize
byt realizovan vice zpusoby: scénicky, jako rozhlasova hra, jako dokumentarni film, jako
pantomima a podobné. Jakozto dilo na objednéavku k 700. vyro&i narozeni Dante Alighieriho
je pojato jako ,katalog reverenci“ (jakychsi duchovnich poklon), které sloZili Dantemu jini
velci umélci od Monteverdiho po Stravinského. Kdesi uprostred pak stoji vlastni Dantovy
myslenky o znehodnoceni vSech véci a hodnot aZz na pouhou cenu penéz. Chemins 1 je
vlastné dalsi rozsifeni Sekvence 2 pro harfu. V. Chemins je harfa je$té doplnéna orchest-
rem. Tato metoda je dosti pfiznacna pro Berilv tvirci proces a skladatel se k tomuto dilu
konkrétné vyjadril takto:
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,Chemins 1 nejsou ani vysledkem pouhé orchestrace Sequenza 2, ani to neni premisténi ,objet
trouvé' do nového prostiedi. Chemins jsou prosté novy zplsob cteni strukturnich charakterd,
které byly zakédovany uZ v plvodnim znéni (Sequenza 2) a ,zdomdacnély’. Reknéme, Ze by se
tu dalo mluvit o analogii vystavby organa na podkladé daného tenoru. Chemins spojuji text
i komentar v neustélych vyménach prvkd, jako je tomu u soch, které pusobi nejen svou hmotou,

ale téZ vzajemnym vztahem svétla a stinu.“®

Berio vyZaduje od skladatele ,permanentni a Zivy kontakt se zvukovou materii“ a sdm
se kromé toho snazi o stdly, zivy kontakt s publikem. Vehementné broji proti neohrabanému
Ipéni na dodekafonické technice:

,KdyZ se skladatel ztrati v manipulacich s dvanacti notami, je tu vzdy nebezpeci, Ze pfitom
zapomene na to nejpodstatné;si — totiz Ze tyhle noty jsou jednoduse symboly skute¢nosti. Navic
jesté muze dojit k tomu, Ze takovy skladatel zapomene, co je to vlastné ZVUK. [...] Samy o sobé
uZ negarantuji serialni metody vibec nic. Zadna myslenka neni tak uboh4, aby se na konci
nedala ,zeserializovat', jak se to také Casto stava riznym basnikim, ktefi své myslenky a obrazy
postradajici zajimavost zachrafiuji tim, Ze je formuji do verd.*”

To jsou vyroky charakterizujici jednoznacné BeriGv odpor vici seridlnim praktikam,
jednak jeho akcentovany zajem o zvuk a konecné i jeho zdjem o spoleCenskou funkci hudby.
Byl v té dobé velice angaZovany, psal ¢lanky a eseje, nechybél v Zzadném centru moderni
hudby, na Zadném festivalu. Pdsobil v Darmstadtu, Kélnu, v USA a v fadé dalSich mist.

Pfes touhu po pevném domové i pres osobni krizi prodélanou v letech 1964-65
se vrétil v roce 1965 opét do USA jako ¢len pedagogického sboru kompoziéni fakulty
na Juilliard School of Music v New Yorku. Tam také zalozil Ensemble for New Music.
Mezi jeho zaky patfi napt. Anglican Bernard Rands nebo Vinko Globokar. Sou¢asné
byl neustéle skladatelsky aktivni — mél zakdzky doslova z celého svéta. Pro RAI vytvoril
seridl poradd ,C'e Musica e musica“ spole¢né se spisovatelkou a publicistkou Vittorii
Ottolenghi (1924-2012). Pouzil zde mj. dlouhou fadu rozhovord s osobnostmi formatu
Pierra Bouleze, Krzystofa Pendereckého atd. Slo mu opét predevsim o ziskani zajmu
publika o Novou hudbu. Od roku 1977 Zil Berio znovu pFevazné v Rim&, hodné ale pracoval
téz v IRCAM® v Pafrizi, jehoz vedoucim byl v té dobé Pierre Boulez. Z cetnych skladeb
na zakazku ze sedmdesatych let uvedme alespori Coro pro hlasy a néstroje (1974-76).
To je skoro hodinova skladba, kterd sméSuje indianské, peruanské, polynéské a africké
pisné o lasce a praci s myslenkami chilského basnika Pabla Nerudy. Pfitom je prekvapivé,

6 PreloZeno opét z Altmannovy studie: Sinfonia von Luciano Berio. Eine analytische Studie, s. 15.
7 Luciano Berio. ,Meditationen tber ein Zwoélfton-Pferd“. Melos. 1969, Vol. 36, s. 295.
8 Institut de recherche et coordination acoustique/musique.
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Ze ve skladbé je vyznamné etablovana harmonicka rovina jako dilleZita soucast hudebné
vyjadfovacich prostfedkd — coZ Berio ve svém komentéti k dilu také zdirazruje. Diky
otevienosti a rozsahlém rozhledu po svétové hudebni scéné a rovnéz postupnému odklonu
od pfisnych kompozi¢nich systému (multiserialismus) se mu podafilo béhem patnécti let
ziskat pro svou hudbu pomérné sSirokou obec posluchac.

Sinfonia

Také Sinfonia (1968-69) je skladbou na zakazku. Vznikla k pfileZitosti oslav 125. vyroci
New York Philharmonic Orchestra s dedikaci Leonardu Bernsteinovi. Je pséna pro osm
zpévnich hlasti a mimoradné velky orchestr. Plivodni verze dila byla ¢tyrvéta a takto byla
Sinfonia premiérovana v roce 1968 pod autorovou taktovkou se skupinou Swingle Singers
a New York Philharmonic Orchestra v New Yorku. Konec¢né znéni dila je pétivété z roku
1969. Premiérovano bylo 1969 v Donaueschingen v rdmci Donaueschinger Musiktage
za fizeni Ernsta Boura.® Sinfonia je bezkonkuren&né nejznaméjsi a nejuspésnéjsi Beriova
skladba. Od té doby je jméno Luciano Berio souc¢asti vSech vyznamnych svétovych festivall
a dal8ich akci kolem Nové hudby.

Sinfonia vyZaduje pfimo giganticky orchestralni aparat: tfi skupiny smy&cd — vZdy po osmi
hracich v8ech nastrojl, tedy osm housli, osm viol, osm violoncell a osm kontrabast, dfeva
po trech, Zesté po Ctyrech, elektrofonické varhany, elektrofonické cembalo, klavir, harfu a tfi
mohutné obsazené skupiny bicich, dal elektronické generatory, mixpult se Sestikanalovou
regulaci zvukové intenzity a jednim hlavnim fidicim a kontrolnim stanovistém. Skladatel
poZaduje zcela konkrétni a pfesné rozmisténi provozovaciho aparatu kvili prostorové pl-
sobivosti zvuku a zaroven i kvdli vizualnimu efektu, ktery neni mozné zanedbat (Berio podita
i s atraktivnosti pro publikum!). Do programové brozury Donaueschinger Musiktage 1969,
kde byla premiérovana konecna pétivéta verze dila, napsal komentar k Sinfonii sém Berio:

,Titul ,Sinfonia’ neni zde minén v tradi¢nim slova smyslu, nybrz v plvodnim vyznamu jako ,souzné-
ni, souzvuk'. | tady jde predev§im o souznéni osmi vokalnich hlas( a velkého orchestru. Ackoliv
v§ech pét vét je vzajemné velmi odliSnych, tvofi dohromady jednotu prostrednictvim srovnatelné
harmonické a artikuladni slozky, kterd vykazuje naopak jejich spolené znaky.'®

Text 1. véty je sloZen z fady kratkych Usekl — fragmentl knihy Clauda Lévi-Strausse ,Le cru et
le cuit'™. Tyto fragmenty jsou vzaty z t&ch dsek( knihy, v nichZ tento francouzsky antropolog
analyzuje strukturu a symboliku brazilskych domorodych mytd o pdvodu vod.

9 Jen pro zajimavost: Ernst Bour v kvétnu téhoZ roku premiéroval v Praze v rdmci PraZzského jara s orchestrem
Stdwestfunk Baden-Baden Kabelacovu VII. symfonii.

10 Cesky preklad komentare (véetn& nasledujiciho kurzivou psaného UGseku) opét z Altmannovy studie
Sinfonia von Luciano Berio. Eine analytische Studie.

11 Cesky vyslo jako Claude Lévi-Strauss. Mythologica*. [1.], Syrové a vafené. Prelozil Jindfich Vacek. Praha:
Argo, 20086. Jedna se o 1. dil tfidilného kompendia Mythologica od vyznamného francouzského antropologa
Clauda Lévi-Strausse (1908-2009) o nejstarsich mytech amazonskych Indiana.
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2. véta je vénovana pamatce Martina Luthera Kinga. Vokalni slozka pracuje vyhradné s jeho jménem.
3. véta ma jako text podstatné vyriatky z ,The Unnamable' (Nepojmenovatelné, 1953) Samuela
Becketta, k nimZ se postupné pfidruzuji dalsi elementy rozli€ného plvodu: Joyce, vyroky a slogany
studentd na Harvardové univerzité, hesla, ktera provolavali studenti v Pafizi béhem tamnich
studentskych demonstraci a nepokoji v kvétnu 1968 — toho byl Berio oditym svédkem. Slo
hlavné o ta hesla, kterymi tenkrat studenti pomalovali zdi Sorbony, dale rozhovory s prateli,
rozhovory z Beriovy rodiny, tzv. Utrzky solfeggi (,solfége-Fetzen').

4. véta — zde je pouzit kratky Usek textu pouZity uz predtim v 1. vété.

5. véta — i zde je text v podstaté odvozen z textu 1. véty, tentokrat ovSem za soucasného pribirani
novych prvkl z Lévi-Strausovy knihy ,Le cru et le cuit'. Tady jsou pres sebe poloZeny fragmenty
dvou mytl. Ukazuje se jejich podobnost a paralelnost ve struktufe, maji pfitom ov§em odlisny
vyznam: prvni mytus se vztahuje znovu k ptivodu vody, druhy k pGvodu hudby. Tyto dva texty mi dal
laskavé k dispozici [piSe sam Berio — jh] Gérard Brunschwig. Hudebné tato 5. véta jaksi premita
na elementech ze v§ech Ctyr predchozich vét a jakoby je analyzuje. Jedna se o néco jako vyklad
snu. Nékteré prvky se objevi jen jednou, jiné se opakuji v nezménéné podobé a dalsi jsou zase pfi
opakovani rozmanitymi zptsoby transformovany. Napf. 5 véta obsahuje celou 2. vétu bez jakékoli
zmény. Pojednani vokélnich partii v 1., 2., 4. a 5. vété& je podobné do té miry, Ze text jako takovy
nelze bezprostredné vnimat. Slova a jejich fonémy jsou podrobeny hudebnimu rozanalyzovani, které
pozistava ze vzajemné soucinnosti vokalni a instrumentalni slozky — predev§im co do zvukové
barvy. Proménlivy stupen srozumitelnosti textu je jednou ze zamérnych soucasti struktury a jeji
vnitfni dynamiky. Text misty vyjde UpIné najevo a posléze se opét rozplyne v celkové hudebné
zvukové faktufe. Z uvedeného divodu jsem poufZity text nedal [rozumi se Berio — jh] otisknout
v programové broZufe. Dilo podita ve své kompozici pravé i se zazitkem (zkuenosti) ,ne zcela
dokonale srozumitelnym'. Myslim si, Ze 3. véta sama o sobé& vyzaduje podrobnéj§i komentar nez
vSechny ostatni véty, nebot je to — fe€eno hodné schematicky — doposud nejexperimentalng;si
véta, jakou jsem kdy napsal. Véta ma byt holdem Gustavu Mahlerovi, jehoZ dilo podle mého
nazoru nese celou tizi hudebnich dé&jin. Zaroven je to i hold Leonardu Bernsteinovi za jeho
nezapomenutelné provedeni Mahlerovy /I. symfonie v New Yorku v sezéné 1967. Vysledek je néco
jako Voyage a Cythére' na palubé 3. véty Mahlerovy /. symfonie. Pojednal jsem tuto Mahlerovu
vétu jako nadobu, v jejichZ Utrobach se rozviji celéd fada hudebnich mytd: do rdznych vzdjemnych
vztahU a konfrontaci jsou zde uvedeny Uryvky ze skladeb Bacha, Schonberga, Debussyho, Ravela,
R. Strausse, Brahmse, Berlioze, A. Berga, Hindemitha, Beethovena, Stravinského — aZ k Boulezovi,
Pousseurovi, Globokarovi, Stockhausenovi, mné samotnému a dal$im. Nebylo zde mym zdmérem
Mabhlera rozbit (je stejné nerozbitny) ani si odreagovat osobni komplex vi&i postromantické hudbé
(24dny nemam), ani zde vytvofit n&jakou rozsahlou hudebni anekdotu (jak to radi délaji napf. mladi
klaviristé). Citaty a ,narazky' byly vybrany nikoli s ohledem na jejich redlny vztah k Mahlerovi,
nybrz spiSe s ohledem na jejich potencidlni vztah k Mahlerovi. Konfrontace a miseni kontrastnich
element( patfi skute¢né k tomu rozhodujicimu v této vété Sinfonie, kterd se da — chceme-li — vidét
jako uréitd dokumentace, prehled o nalezeném materidlu. Jako strukturdlni vychodisko znamena
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13} Na okraj Sinfonie Luciana Beria. N&kolik analytickych poznamek, Jaromir Havlik

Mahler pro hudebni celek této véty totéZ, co Beckett pro text. Vztah mezi textem a hudbou mizeme
charakterizovat jako zpUsob interpretace. Opakuiji: je to ,vyklad snu‘ — urcitého proudu pocitd, coz
je nejbezprostrednéjsi vyrazovy material celé Sinfonie. Napad4d mé spontanné obraz feky, kterd
stéle protéka rlznymi kraji a zemémi, nékdy se ponofi do podzemniho loZe a na néjakém zcela
jiném misté se zase prodird na svétlo, jednou pred nami jeji tok zcela jasné a zietelné tece, jindy
naprosto zmizi. Pravé tak je to v Sinfonii: nékdy je jeji forma naprosto prehlednd, jindy se ndm
ztrati z oéi a ponofi se do neurdita [...]."

Tolik Beritv vlastni komentar.

Prazkum Beriovy Sinfonie bude vhodné zahdjit jeji klicovou 3. vétou. Ta tvofi nejen
strukturni osu dila, nybrz i jeho vyznamové ohnisko — ma tudiz, jak uz z autorova komentare
vyplynulo, zcela specifické postaveni. Navic 3. véta skyta material pro analyzu v8ech dalSich
vét. Jeji blizsi poznani je rovnéz vychodiskem pro pochopeni dodateéné prikomponované
a dalekosahle odlisné 5. véty. Vyznamnou funkci v utvareni 3. véty ma metoda kolaze,
a nebude tudiZ bez vyznamu zaméfit se nejprve na kolaz v hudbé obecnéji véetné pohledu
historického.

Technika kolazZe, ktera se v dilech 60. let opakované vyskytuje, neni v principu viibec
nova. Kdyz odhlédneme od ojedinélych citatli s jedineénou vyznamovou funkci ve skladbé,
je v hudbé renesance (missa parodia) a poté baroka a je$té vyraznéji v hudbé klasicismu
patrnd obliba citat( a interpolaci — nezfidka i s humornym podtextem (napf. Telemann: Der
getreue Musikmeister, Mozart Don Giovanni za mnohé dal$i). VaZnou vyznamotvornou roli
zaGinaji hrat heterogenni citace a jejich vzajemna konfrontace v tvorbé pozdnich romantik(
— zvlasté Mabhlera, ale nejen u ného. Technika ,kolaZovani* (z fr. collager = slepovat) je
znédma také z vytvarného uméni, napt. z kubismu. Zatimco kubismus odvrhl homogenitu
perspektivy, byla zase technikou kolaZe odvrZzena homogenita materialu. Picasso a Braque
pouzivali jako prvni Ustfizky novin, korek, lepenku, uUtrzky latky a dalSi materidly, které
vlepovali do svych obrazl a spojovali s klasickymi malifskymi technikami. Zatimco tady $lo
vétSinou o bezcenny odpadovy materidl z vnéjSiho svéta, hudebnici uzivali ve svych kolazich
naopak material hodnotny — citace slavnych motiva z dél klasikd (,o0ld favourites®, jak to fika
Berio prostiednictvim recitace pfimo ve své Sinfonii). Hudebni kolaZz ma svij pavod nejprve
v preruseni kontinuity a kontinua, coZ je zvlaStnost pfiznacna pravé pro Mahlera. Adorno
to ve své knize Mahler — Eine musikalische Physiognomik'? charakterizuje dikladné:

,U Mabhlera se prevrstvuji obvyklé abstraktni formové kategorie s kategoriemi materialnimi. Ob&as
se také vytvareji materialni formové principy vedle nebo pod onémi abstraktnimi, které sice
nadale vytvareji kostru, zaklad a podporuji jednotu tvaru, ale samy o sobé& uz nevytvareji Zadnou

specifickou vyznamovou hodnotu. Mahlerovy materidlové formové kategorie se stavaji pfimo

12 Theodor W. Adorno. Mahler: eine musikalische Physiognomik. Frankfurt: Suhrkamp, 1960 [2. vyd. 1963].
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fyziognomickymi — coz je zfejmé zvlasté tam, kde se hudba nahle zhrouti a rozpadne jako obraz
v kaleidoskopu. A tento pocit zhrouceni svéta je pro Mahlera velmi vyznamny, umélecky novy
a pUsobivy. B&Znym konsekventnim rozvijenim ho nelze dosahnout.*'®

Tyto Adornovy teze o Mahlerovi Berio jisté znal, kdyZ se rozhodoval pouZit celou jednu
vétu z Mahlerovy /l. symfonie jako zaklad pro svou vlastni hudebni koldz. Dovadi tim zhruba
pllstolety vyvoj k organickému kulminaénimu bodu, soudasné ale vyjadfuje svij vlastni
obdiv pro Mahlerovu osobitou kompozi¢ni techniku. Berio se tady snaZzi prezentovat jesté
jednou symfonii v linii dédictvi Mahlerova a neboji se pfitom ani ndmahy, ani néklad,
ani efektll. VSe je dovoleno, vSe je k dispozici, v fadé ohledl mozZna az priliS. Berio sdm
ve svém komentafi mluvi o tom, Ze je to jeho nejexperimentalngjsi hudba. Vysledkem je
kolaz, kterd nema za cil ani vytvofit néjaky ,historicky oblouk obaleny predpovédmi pro
budoucnost. Mahlerovy pokusy s témbrem inspirovaly®, ani to nema byt vyjadreni procesu
destrukce. Jde tu viceméné o stylové formy, které se zde skladebné konkretizuji, a jako
takové jsou nenarusitelné, ba nezni€itelné — a tyto formy jsou poté uvadény do novych relaci
vUci Mahlerovi. V Mahlerovych symfoniich se soucasné objevuje syntéza minulych epoch
s predstavami a prfedpovédmi pro budoucnost. Mahlerovy pokusy s témbrem inspirovaly
Schonberga a jeho zaky kolem 2. videriské Skoly, ktefi se neustdle k Mahlerovi vraceli
a obdivovali ho. Ve findle Mahlerovy |. symfonie je misto s trojnasobnym fff, které se svymi
ostrymi preruSenimi (,luftpauzy“) vyvolava podobné otfesny dojem jako pak obdobné
postupy ve Stravinského Svéceni jara. Myslenka o proménéch zvukové barvy jako mozném
konstrukénim prvku formy, vyuzita oteviené a totalné poprvé v Schénbergové op. 16" se
zrodila u Schonberga pravé jako reakce na podnéty Mahlerovy (a jesté pfed Mahlerem
Wagnerovy). A konec¢né tendence k atomizaci hudebnich tvar( vedla pozdéji ke vzniku
seridlni techniky. Berio tedy vcelku opravnéné mlze pouzit Mahlerovu symfonickou vétu
jako ,nadobu“, v jejichZ Utrobach se odehréava a vzajemné kfizi cela rada hudebnich mytd.
Beriova koldz obsahuje tfi vrstvy, které je tfeba nejprve pojednat oddélené:

1) Mahlerova 3. véta ze /I. symfonie

2) Hudebni citaty z ,klasické" literatury od Bacha po Stockhausena — pojednané ovéem
velice rliznymi zpUsoby. Nékteré prochazeji de facto celou vétou, z jinych je pouzit
pouze jeden jediny akord (napf. Boulez — ,Don")'® nebo je pouzit citat v sélovém
hlase uprostred rozehrané faktury, takze je jako takovy sluchové tézko postrehnutelny.
Na nékteré citaty je vice &i méné zretelné poukézano v textové sloZce, &imz je jejich
desifrace obas usnadnéna.

18 Tamtéz, s. 79.
14 Fiinf Orchestrestiicke op. 16, 1909, 3. véta, Farben.

15 Don* (Uplny titul Don du poéme) je nazev 1. Easti Boulezova vokalniho cyklu na ver$e S. Mallarmého Pli
selon pli z roku 1958 (kone&na verze 1989).
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15} Na okraj Sinfonie Luciana Beria. Nékolik analytickych poznamek, Jaromir Havlik

A. Bocklin: Kazani sv. Antonina
Paduénského rybam

3) Textova kolaz sestavajici z nékolika delSich pasazi z Beckettovy novely The Unnamable
(Nepojmenovatelné) v anglické verzi. Beckettiv text zde ma podobnou funkci jako
scherzova véta u Mahlera. K tomu se pfipojuji slova od Joyce, slogany student(i z dob
pafizskych demonstraci v kvétnu 1968, dale soukromé rozhovory a foneticky material.

ProtoZe Mahlerova scherzova véta uz sama o sobé predstavuje kolaz a zéroven i auto-
citat (jde o jiny hudebni vyklad o néco star$i pisné na text Chlapcova kouzelného rohu
Kéazani sv. Antonina Paduanského rybam), lze se domnivat, Ze pravé tato pisef (a tento
»antoninsky" namét vibec) tvofi ideové jadro Beriovy Sinfonie. Proto si na tomto misté
dovolime exkurz zaméreny pravé na tuto pisen.

10. srpna 1893 dokongil Mahler ve Steinbachu am Attersee Cistopis této pisné, ktera
je také posléze uvedena v nejuzsi souvislost se scherzovou vétou jeho o néco pozdéjsi
II. symfonie. Tehdy uZ pracoval na této symfonii déle nez pét let. Altmann'® v této souvis-
losti poukazuje na jeden obraz s timto namétem, ktery dosavadni mahlerovska literatura
nereflektovala, a¢ je to malba v této souvislosti pfinejmensim zajimava. Jde o obraz Arnolda
Bdcklina vznikly jen o rok dfive nez dotyéna Mahlerova pisen — tedy v roce 1892,

Je sice téméF vylou€eno, Ze by Mahler tento obraz znal, ale jde o stejny namét, a navic
i Bocklin svym obrazem vyjadfuje ironii a sarkasmus dotyéné basné. Zaroven ve svém
obraze zachycuje i onu oddanou snahu Antoninovu.

16 P. Altmann. Sinfonia von Luciano Berio. Eine analytische Studie, s. 37.

STATI & STUDIE



Obsah basné o deviti strofach, jejiz text Mahler ostatné (a nikoli jen v tomto pfipadé)
prizplsobil svym zamérlim, tj. Ze ho presné necitoval, je takovyto: Antonin, kdyZz mu nikdo
nepfiSel do kostela, obratil se se svym kazanim k rybam, které v jeho krasnych slovech
sice po dobu ké&zani nalezly zalibeni, ale Zddné pouceni si z nich nevzaly — stejné jako lidé.
U Mahlera je piseft zamérena k protiklasické socialni kritice a sama je takovou kritikou,
coz je néco naprosto nového a v hudbé 19. stoleti neslychaného. Hudba ma landlerovy
zéklad (Behabig. Mit Humor) a plynulé tempo a Mahler zde pouziva nepfetrzity proud
Sestndctinovych figuraci, které nasadi v taktu 7 a které pak hraji vyznamnou roli az do konce
pisné. Je v tom urCity stereotyp, ktery jako by hudebné symbolizoval marnost vSeho snazeni,
zvlasté pak takto ,uSlechtilého”. Je v tom samoziejmé i kus palCivé ironie.

Mahlerovy Gpravy pdvodniho textu basné:

Plvodni text z vydani ChKR 1806-1808: Mabhlerova Uprava:

Die Predigt geendet Die Predigt geendet

Ein jedes sich wendet ein Jeder sich wendet!

Die Hechte bleiben Diebe Die Hechte bleiben Diebe
Die Aale viel lieben Die Aale viel lieben

Die Predigt hat gefallen Die Predigt hat g'fallen
Sie bleiben wie alle Sie bleiben wie Allen!
(v8e zlstava pfi starém) (Cili jako vSichni lidé — jh)

Mahlerovo zhudebnéni odpovida strofickému charakteru basné, i kdyz k otrockému,
zcela mechanickému opakovani zde nedochazi. Ale presto je zde stereotypni opakovani
motivického jadra s kazdou dal$i strofou patrné, a dostava tak jasny karikujici pridech.
Tento postup ukazuje na Mahlerovu kompoziéni techniku a vlastné pfedznamenava to, co
Mabhler i pozdéji Easto délal: totiz Ze ve svych symfoniich pouZival material svych vlastnich
pisni. Marnost kazdého vzneSeného Usili a rezignace po vystfizlivéni z kazdého zablesku
nadéje — to je princip a idea, jichZ se chopil a které aktualizoval Berio. Zatimco plivodni
pisen zUstava pres vSechen sviij sarkasmus vcelku utésena a pokorna véetné optimismu,
v symfonické tkani se nahle naplno odhali ona marnost, nesmyslnost, prazdnota dnesni
doby. Vse je jen zdani, klam, fale$na show. V textu Beriovy Sinfonie se na konci objevuje
tento vyrok: ,[...] it can't stop the wars, can't make the old younger or lower the price
of bread, can't erase solitude or dull the tread outside the door, we can only nod, yes,
it's true.”

Mahler usporadal pfi svém zhudebnéni basen nasledovné:

Strofa 1 + 2 (2. strofa jako pfiblizné opakovani)
mezihra 1 — landlerova melodie ,Mit Humor*
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17 } Na okraj Sinfonie Luciana Beria. Nékolik analytickych poznamek, Jaromir Havlik

Strofy 3 + 4 (text 3. a 6. strofy Mahler zkrétil o refrén; 4. strofa pfinasi novy motiv, ktery pak
hraje dileZitou roli ve strofach 5-7)

mezihra — landlerova melodie ,Mit Parodie", zde rozsifena na 21 taktd
Strofy 5 + 6 — zména t6niny z c-moll na F-dur s funkci kontrastniho stfedniho dilu (na zptsob
Tria) strofy. Landlerova hudba je tentokrat na dominanté.
Strofy 8 + 9 — zavérecny dil: zhruba dalsi opakovani 1. strofy. Nové motivické varianty se objevi
v 9. strofé.

Ackoliv v celé pisni neni Zadny Usek opakovan doslovné, zlistava presto obrys strofické
pisné zretelné zachovan. Mahler umi udrzet tento Zadouci dojem dokonale provedenymi
nardzkami na to podstatné, zvlasté na zacatky kazdého opakovani a na refrén. Priibézné
Sestnactinové figurace navic prispivaji tomuto usporadani zavedenim dalsi ,vzajemné
souvislosti“. Pomoci funkce kédy, kterou na sebe bere refrén posledni strofy, ziskava tento
posledni refrén trochu odliSnou povahu. Sestupna chromaticka linie je zde zpomalena.

Monika Tibbe'” upozoriiuje na prekvapivou shodu poslednich péti taktd pisné se
Schumannovou pisni Das ist ein Fléten und Geigen z Lasky basnikovy. K ndpadnym
hudebnim shodam pristupuje jesté text velice podobného obsahu, coZ vzbuzuje domnénku,
Ze by se zde mohlo jednat o zdmérny citat not. Viz pfiklad 1 — Schumann Dichterliebe:
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Jsou zde pozoruhodné vztahy mezi textem Heineho bdsné v Schumannové pisni
a odpovidajicim Gsekem textu v basni Chlapcova kouzelného rohu: V Heineho textu ze
Schumannovy pisné nékdo slysi flétny, housle, trubky Salmaje a tympany vyhravat své milé
pfi svatbé, ale nic z toho nevidi. V Mahlerové predstavé odpovidajiciho Useku pisné Kazani
sv. Antonina Paduanského rybam figuruji postavy tan&ici na hudbu, kterou pro pfili§nou
vzdalenost neni slySet. To Ize stéZi povaZovat za ndhodu. Podobné jako uz ve své I. symfonii
rozviji i zde Mahler z pdvodni pisné skuteEnou symfonickou evolutivni plochu. ProtoZe
pfi kompozici pisné pracoval takrka souCasné na klavirni i orchestralni verzi doprovodu,
mohl pak pfi rozpracovani pisné do podoby symfonického scherza vyjit i z orchestralni

17 Monika Tibbe. Lieder und Liederelemente in instrumentalen Symphoniesédtzen Gustav Mahlers. Miinchen:
Katzbichler, 1971.
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podoby pisné. Z po&atku Mahler ve scherzu prebira vstupni Usek pisné doslova, pozdéji ho
rozSifuje a podrobuje dikladnéj$i symfonické ,provadéci praci. Takto Mahler ve scherzu
rozpracovava v8echny motivy pisné. Prlibézné ,bublani* Sestnactinovych figur se zastavi
jen jednou — presné v misté apokalyptického vykfiku fff, na ktery pak Mahler upomene jesté
jednou na pocatku 5. véty symfonie. Posledni takty pisné (t. 169-197) jsou opét prevzaty
doslovné a odpovidaji pfesné poslednim taktim scherza (t. 553-581). Mahler voli pro
symfonické scherzo ponékud jind tempa neZ pro pisen. Landlerovy napév meziher (klarinety
od taktu 45 poprvé) poukazuje na svou napadnou spfiznénost s landlerovym tématem
Tria /V. symfonie Brucknerovy. Zatimco u Brucknera zni toto téma bodre lidové véetné
bordunovych prodlev, u Mahlera mé evidentné parodické rysy. Srovnej nasledujici priklad 2:

Bruckner
V. symfonie, Trio
(1874-81)
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Tyto parodické rysy pak Mahler pfi dal$im uvadéni jesté dale stupriuje (viestivy Es
klarinet apod.). Forma scherza ma pfi dodrzeni zékladnich rysa strofické pisné vyhranéné
tfidilnou podobu s Triem (ABA'). Neobvyklé je reprizovani Tria, které naopak narusuje
pravidelnost vystavby scherzové véty.

Formové schéma Mahlerova scherza (3. véty) /I. symfonie:
Uvod (t. 1-12 [13])

A hlavni dil scherza —t. 13 (14) — 189. celkem 189 taktud
prechodova mezivéta — t. 190=211 ... 22 taktd

#10 2019 Ziva hudba



19} Na okraj Sinfonie Luciana Beria. N&kolik analytickych poznamek, Jaromir Havlik

Trio — 1. 212=327 .o 116 taktd
Prechod k reprize — t. 328=847.......ccoormrnenenenenenerenennennenns 20 taktd
Repriza hlavniho dilu scherza (zkrdcend) t. 348-440............. 93 taktl
Repriza Tria (zkrdcend) — t. 441-544........cceervmreveerrnsrserrnnnns 104 takth
Koda t. 545=581.....coorirrireerrsee e 37 taktd

(celkem 581 takttl)

Srovnani Mahlerova scherza ze /I. symfonie s Beriovou koldzi ukazuje, Ze se proporce
jednotlivych dilG formy pfiblizné kryji. Mahlerovo scherzo mé celkem 581 taktdl, Beriova
3. véta je o 13 taktl delsi (594 taktl). To, Ze toto rozsifeni neni viibec svévolné, ukdzeme
v nésledujicim odstavci. Je bez vétsich problém( mozné sledovat pribéh 3. véty Beriovy
Sinfonie soucasné s pribéhem scherza Mahlerovy /I. symfonie. Je to dobré také proto,
Ze Berio mezi citéty, jichz ve své kolazi pouzil, ma pfimo i citaty z Mahlera, mimo jiné i ze
/. symfonie. Beriova koldZova transmutace Mahlerova scherza méa rdznou intenzitu: ta
saha od témér dokonalého prevzeti nékterych tsekll az po rozvinéni jinych Usekd a jejich
atomizaci na riizné takty. Na nékterych mistech je Mahlerovo scherzo preruseno a ,vsakuje
se" do ,podzemniho fecisté" — jak to Berio sam nazyva. Nadto jsou tu jesté Useky (Berio
t. 310-375), jejichz prabéh je riznym premistovanim taktd, opakovanim a vypousténim
veden jinym smérem. Mahlerovu instrumentaci Berio respektuje a z vétsi ¢asti ji prevzal.
Odchylky se tykaji nejcastéji zdvojovani za Ucelem lepsi slysitelnosti. Témata a dllezité
motivy jsou pfileZitostné posilovany jesté sdlisticky (na solmizacni vokaly). Slysitelnost
zavisi do zna¢né miry na hustoté prevrstvovani jednotlivych citatli a bezvyznamny zde neni
ani zpusob manipulace (reZie) z mixazniho pultu. Vstfic Mahlerovi ustupuje Berio védomé
do pozadi. Komponuje s pfedem vyhledanym materidlem, ktery plynule (beze $vl) nebo
pomoci nejSetrnéjsich spojek a prechodl spojuje dohromady a vzajemné podfrizuje. Vybér
citatl se fidi rdznymi hledisky jejich redlného nebo potencialniho vztahu k Mahlerovi:

a) tonalniho (kvadli tonalnimu ukotveni pozmériuje Berio ob&as nendpadné i nékteré tony
v citatech)

b) motivického, pfi¢emz mala sekunda zde hraje roli motivického jadra, kterou ma také
u Mahlera — napf. jako stfidani g-as, respektive jako frygickd sekunda des-c

c) programového — zde jsou napadné napf. ,vodni* inspirace od Beethovena po A. Berga,
které maji provokovat zékladni substanci véty, tj. vodu

d) instrumentacniho

Svym zplsobem provokujici mize byt otazka symbolické role ¢isla 11 v této vété: bylo
Beriovo rozsifeni ptvodni Mahlerovy véty o 13 takt(l svévolné, nebo je to vysledek prfedem
naplanované proporcionality véty? Vysvétleni mlze podat prosté rutinni spocitani taktd
jednotlivych dilG formy obou vét — Mahlerovy a Beriovy. Pfitom se ukéaze role &isla 11,
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pFedtim jen tugena. Cislo 11 se objevuje vickrat u Mahlera: tak napt. ze tfinactitaktového
Uvodu je jen 11 taktd napInéno hudbou, zbyvajici dva takty jsou vyplnény generalni pauzou
(takty 2 a 4). Rozsiteni landlerového tématu v Es klarinetu (Mit Humor) je jedenactitaktové,
spojovaci mezivéta od taktu 190 (coZ je mimochodem jediny Usek Mahlerovy véty, ktery
Berio prevzal beze zmény co do poctu taktl, ma 22 taktl, zacatek Tria se déli aZ na jedinou
vyjimku (takt 256 je vloZeny) na 11 + 12 + 11 + 11 taktd. To, co je tedy uz naznaCeno
u Mahlera, Berio vyzdvihuje a déla z toho jeden ze strukturné kompozi¢nich zakladd své
mahlerovské koldze. UZ srovnéni Gvodnich taktd prozrazuje néco z Beriova zdméru. Jeho
vychodiskem bylo pozoruhodné prekryti v taktu 13 u Mahlera: zde pravé zacina ono
Sestnactinkové figurativni doprovodné téma, které pak provadi celou vétu. Pfitom novy
tempovy predpis (Sehr geméchlich. Nicht eilen) se nachézi az u taktu 14. Berio Mahlerav
Uvod neprevzal, nybrz zagina nejprve s citaty. Po sedmi taktech a dvoj¢are zacina pismeno
A partitury s pfedpisem Tempo delle Scherzo (Ill. mov.) della II. Sinfonia di G. Mahler. Nyni
Berio cituje takty 11-13 z Mahlera, av8ak ono ,prekryti“ bere ve zpétném chodu, takze
u néj nastupuje onen Sestnactinovy pohyb uz v taktu 11, a to velmi zfetelné. Vzajemné
srovnani obou odpovidajicich si formovych usekll ukazuje, Ze zde Berio pozoruhodné vyuzil
a rozsifil ndpadny, pozoruhodny rys Mahlerovy koncepce:

Mahler Berio
1) Uvod, hlavni scherzovy dil a spojovaci usek 2111. 209t. (-2)
2) Trio, pfechod k reprize 1361t. 165t. (+29)
3) Repriza hlavniho scherzového dilu. Repriza Tria, kdda 234+, 220t. (-14)
Celkem 581t. 594+t.

Soucty taktl vSech tfi formovych Usekl jsou u Beria délitelné jedenéacti. Porovnejme:

Mabhler: 211 : 11 =19 a 2/11 // Berio 209 : 11 =19
Mabhler: 136 : 11 =12 a 4/11 // Berio 165 : 11 =15
Mahler: 234 : 11 =21 a 3/11 // Berio 220 : 11 =20

Paklize pfevedeme pomér Beriovych Usekl na zakladni proporéni pomér 4 : 3 : 4 (coz
takrka presné vychazi, dostaneme proporéni souet opét 11 — tady je ovSem drobnd vada
na krase — a sice v taktu 19 v 1. dilu, &ili zde je narusena stoprocentni dokonalost. Navrhuji
tento detail predbézné velkoryse pominout.

Analogické situace se objevuji v textové koldzi Beriovy Sinfonie: je to vlastné jakasi
imaginarni show, pficemz si mluvéi obCas skaCou do Fec€i, misi se zde strach s tisni.
Umélecké snaZeni se odbyva lakonickym zji§t€nim, Ze umélecké dilo stejné nema Zadnou
praktickou relevanci. Na konci imaginarni show mizi i nadéje, Ze by se mohlo udéat jesté
néco vyznamného. Zdanlivy svét této show je prakticky vyvadZzenym partnerem d&isla 11
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v jeho vyznamu jakoZto &isla karnevalového. Jedenactka je totiz kli€ovym &islem mnoha
karnevalovych zvyku a rekvizit: znamé jsou napf. ,Elferrate” (= ,Rady jedenactek"), zacétek
svatku blaznl se zpravidla stanovoval na 11. den 11. mésice v 11 hodin (v Rim& naproti tomu
11 dni pfed Popele¢ni stfedou). Znamo je také, Ze se cirkev v mnoha kazanich obracela
proti karnevalim jakoZto semenistim hfichu — a vzdy marné. Tady je zase jasna paralela
ke stejné marnému kazani Antonina z Padovy rybam, které je soucasti jak Mahlerovy,
tak Beriovy symfonické koncepce. V Zidovské ortodoxii je jedenactka povéstnym Cislem
hfichu. Z&dné jméno Boha napt. nesmélo byt napsano 11 pismeny. Zvitetnikovy symbol pro
jedenéactku (Vodnaf-Aquarius) jsou vodni viny, to znamena vodu, symbol vééného Zivota,
ale se vSemi nedokonalostmi, které na ném Ipi. Symbolice &isla 11 je vénovana obsahla
odborna literatura.'®

Vratme se znovu k Beriové Sinfonii z hlediska symboliky &isla 11: formalné méné
vyznamny Usek ,Riickflihrung” na konci Tria, ktery ma u Mahlera pouze 20 taktd, rozsiFil
Berio na 22 taktd. Zatimco Mahlerovo Trio kondi taktem 347, u Beria je konec az u taktu
374. Doplnék k tomu je pak v reprize Tria — zde Berio ukonc&uje svou reprizu taktem
529, coz znamena, Ze zastavi Mahlerovo scherzo néhle v jeho taktu 492. Soucty Cisel
vzdjemné zaménénych desitek a jednotek dava vzdy 11 (47 — 74 // 29 — 92 //, souéty
Cisel dohromady davaji vzdy mocninu 11 : 47 + 74 =121 =112// 92 + 29 =121 =112 //
A dokonce i takovyto soucet: 4792

12221 : 11 = 1111,

Tim Berio své zdlraznéni jedenactky v partitufe nekonéi: na mistech taktd 11, 33, 66,
77,121, 308, 374, 418, 429, 550, 583 — coz jsou vSechno nasobky 11, se vidy objevi
néco vyznamného, rozhodné vyznamné;j§iho, nez je v okoli, nebo tam Berio alespor umisti
orientaéni studijni pismena. Jisté, Ze jde téZ o urcitou intelektudlni hfi¢ku, ale vazny osudovy
symbolicky vyznam jedenéctky zde uréité hraje zavaznou roli.

Hudebni citaty

Berio se pokusil spojit své citaty s Mahlerovou predlohou harmonicky — na harmonické
bazi. Proto jsou citaty voleny nejCastéji tak, aby se daly s Mahlerem co nejplynuleji spojit.
V nékterych (ale neCetnych) pfipadech Berio mirné pozménil nékteré tony citatd. Kde toto
nebylo mozné, upravil mirné Mahlerovu predlohu tak, aby mohl vybrané citaty co mozna
nejplynuleji napojit. Uvedeme si nékolik pfipadt Beriovych postupt:

18 Pfipominam alespori pozoruhodnou knihu Rudolfa Haase: Die Grundlagen der harmonikalen Symbolik,
Wien 1969, ktery &iselné symbolice vénuje celou kapitolu o tzv. ,ekmelischen Ténen* (ekmelisch — hudebné
nevkusny — jh). Jedna se mu pfitom pfedev§im o 7., 11. a 13. ton alikvotni Fady, které uz starofecti teoretikové
vyfazovali z ténového systému kvdli jejich necistoté.
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Na zacatku véty je tonalita c-moll ohrani¢ena shora i odspodu malou sekundou (Gili
,h-c* a des-(cis)-c) a k tomu jsou pouZity citaty ze Schonberga (Peripetie), z Mahlerovy
IV. symfonie — viz nasledujici notové pfiklady: klesajici postup m2 ma tradi¢né vzdechovy
charakter a zde je identicky se zvukovym symbolem v§eobecného vyznamu, ktery se napr.
tdhne celym Prstenem Niebelungovym a vZdy se vynofi tam , kde je pocitovana télesna i
dusevni bolest — viz nasledujici pfiklad — ,bolestna sekunda“ z Prstenu Niebelungova:'®

— R
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P

PF. 3

Citaty vykazuji silné vzajemné strukturni vztahy, z nichz je to opét m2 a v2 jakozto
zakladni kameny kazdé melodie. Néasledujici ukdzky nejsou zdaleka vSechny, ale pouze
v reprezentativnim vybéru:

a) Debussy: Mote
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b) Berlioz: Fantasticka symfonie
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c) Ravel: Dafnis a Chloé

) @ @ b o~ L.
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D)
d) Mahler: IX. a Il. symfonie |y Il

19 Vzdechovy charakter klesajici malé sekundy je samoziejmé obecnéjsi povahy — viz napf. znamy
»Mannheimsky vzdech* (Mannheimer Seufzer).
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PY. 4

f) R. Strauss: Ruzovy kavalir

i) Brahms: IV symfonie
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J) Stravinskij: Agon
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Priklady jsou notovany v Beriové (né¢kdy ponékud pozménéném) pojeti.

koncertu. Jde o nasledujici notovy pfiklad €. 5:

Jak uZ bylo zjisténo, jsou citaty pouZivany velmi rozdilnym zptsobem: nékdy Berio
prevezme cely Usek partitury, jindy se omezi jen na jediny hlas, Casto se solistickou funkci.
Pritom je ale napadné, Ze se Berio v poslednim jmenovaném pfipadé snazi vzdy zavést
logicky tondlni (1) vztah mezi Mahlerem a pouzitym citatem. Ukazme si takové svrchované
zdarilé spojeni Mahlerova landlerového tématu s houslovym soélem z Bergova Houslového

Mahler
) et et ebeitebe o hee i e
'I’\“ ‘- a ;7. a Il T T T T T Il T T T T T Il T
t.51
Berg T~
Q F f bff\\. ﬂ? 7 7.~ _m— 7 — —
o N ‘solo 5 6

2. véta, t. 5-6
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1. véta, t. 169-170

Berio zde pfimo spojil 5.—6. takt ze 2. véty Bergova Houslového koncertu se 169.-170.
taktem z véty prve. PFitazlivé, drazdivé, harmonické napéti, které zde vznika, je jeSté umoc-
néno spojenim Mahlera s Hindemithem. Také tady Berio pouziva pouze sélovy — houslovy
hlas, a to z Hindemithova houslového koncertu. Opét jsou pfimo napojovany nékolikataktové
useky z rdznych mist — viz nasledujici notovy priklad (C. 6):

Mahler
—
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Ze Stravinského jsou citovany jen charakteristické zlomky a figury z Agonu, z Debussyho
More charakteristicka basova figura ,Rozhovoru vétru s mofem®. DalSi pozoruhodny pfiklad
je trubkové sélo v Triu. Tady Berio pfidava jako kontrapunkticky protihlas rovnéz trubkové
s6lo, ale z Ravelova La Valse (u Ravela jeden takt po €. 67 partitury):
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Ravel E
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PYr. 7

Ve spojovacim navratovém useku Tria k reprize scherza prinasi Berio pomoci harmo-
nického ,z&epovani“ (spojeni ,na Gepy Cili povéstné pevny a vytrvaly spoj* — jh) doslova
nepredstavitelné mnoZstvi spojeni rliznych citatd — napt. trojnasobné spojeni Mahler-Bach-
-Schonberg, viz nasleduijici priklad 8:

— Berio, t. 339-373
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Mahler ukonCuje E-dur Tria svou typickou nénovou prodlevou a pfitom provadi pre-
kvapivou modulaci do C-dur — tady pavé zacind priklad &. 8: na téniko-dominantni napéti
obsazené v ndonovém akordu navazuje Berio, ktery potom vydrZzované ,h* snizi na ,b". Za-
roven alteruje ¢ na cis a tim dodava dal§i dominantni sept-nénovy akord, ktery je pohodIné
rozveditelny do d-moll, coz je pavé ténina Bachova citatu. Bachovsky citat jsou zavéreéné
dva takty 2. véty /. Braniborského koncertu. Nekon&i ovéem — jako u Bacha — v A dur,
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nybrZ je bezprostiedné propojen s citdtem Schonberga. Akord ,c¢ — gis — h — e — a“ tim
dostava opét T-D napéti. Schonbergovsky citat je z Fiinf Orchestertlicke op. 16 (C. 3)
a po péti taktech chromatického sestupu se opét plynule spojuje s partii mahlerovskou.

Neékteré konkrétni hudebni citaty jednotlivé:

3. véta Beriovy Symfonie prebira na pocatku ptvodni Mahler(iv tempovy predpis — ,In
ruhig fliessender Bewegung". Dal$i Mahlerdv tempovy predpis (t. 14: ,Sehr geméchlich.
Nicht eilen“) volaji zpévaci, a sice od 1. tenoru (,nicht eilen bitte*), 1. bas + 2. tenor (,recht
gemachlich®) a znovu 1. tenor — tentokrat falzetem na zplsob Schénbergova pfiblizné
notovaného sprechgesangu ,zpivd“ hlavni téma Mahlerovy /V. symfonie. Zaroven je toto
Jrolnickové" téma hrano ve flétnach.

Citaty ze Schonberga a z Debussyho se tahnou pres celou 3. vétu. Trubky a pozouny
prindSeji v taktech 1-2 takty 2—3 ze 4. Easti Fiinf Orchesterstiicke op. 16, pfi¢emz vSichni
zpévaci souCasné pronesou nazev této Schonbergovy véty Peripetie. Z Debussyho (Mofe)
je v houslich — skupina A, flaZolet as-des ze 3. &asti. Usek AA partitury cituje zase ve svém
3.—4. taktu vstupni dva takty ze 2. véty More (Hra vin) — zde je pfevzat cely Gsek partitury.
V taktech 9-10 je harfa oproti pfedloze o 2 ténu niZe, a tim se mdze plynule spojit s c-moll
Gsekem (nastupnim) hlavniho tématu Mahlerova scherza (ze /l. symfonie) s. 35 partitury
(UE):%° zde je citat z Hindemitha spojeny i s citdtem ze Schénbergovy Peripetie. Hindemi-
thovsky citat je z Kammermusik No IV (Houslovy koncert op. 36, &. 3, 5. véta). Jde o takt
pét z Beria, kde zni sou¢asné ve flétnach jeden takt ze Schonbergovy Peripetie a v houslich
Hindemith. Na s. 36 partitury nalézame opét ,mikrocitaty” z Hindemitha (1-8 taktové,
Kammermusik no. 4). Citaty doplfiuji hlasy vyroky néjak upozorfiujicimi na plvod citatu
— zde napt. 2. tenor fika ,nothing more restful than chambre music* — a vzapéti ,no time
for chamber music”. Na s. 38 partitury hindemithovsky citat usti do repetovanych ténd
(trubky, housle), které poukazuji k 1. vété Sinfonie (Ctyfi takty po ¢. 1): toto opét komentuje
zpévacka sentenci ,it seems there are only repeated sounds” Na s. 40 partitury zazniva
citat z houslového koncertu Albana Berga, a to v sélovych houslich — a jde o dva takty
(5 a 6) 2. véty koncertu. A je to opét ve sboru komentovano slovy: ,[...] there seemed to
be a violin concerto being played in the other room in three quarters”. Na citat ze 2. véty
koncertu je hned napojen dals$i dvoutaktovy citat z 1. véty téhoZ koncertu (t. 169—-170).
Na to se napojuje tfitaktovy citat z Houslového koncertu Brahmsova (2. véta, t. 48—50),
a to v8e je opét v textu komentovéno (,two violin concertos"). Posledni tfi tony uz nejsou
vzaty ze s6lového partu Brahmsova koncertu, nybrz z partu orchestralnich 1. housli (jde
o0 toény as-a-b). To je opét harmonicky zamér, nebot tento postup se da spojit s frygickou
sekundou Mahlerovou a vede plynule zpét do téniny c-moll — viz nasleduijici priklad:

20 Odkazuji na partituru vydanou Universal Edition Wien.
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/\[ 2 1
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$ citat z Houslového koncertu i@* ﬁ\? " e b ]

Albana Berga, viz piiklad ¢. 5 — 5 = |

% 1 12y 1

Brahms: 1. véta

PY. 9

Strana 41 partitury: ve fagotech a kontrafagotu se hlasi Ravel — La Valse. Nejprve
zni motiv (Ctyfi takty po &. 28) v dechovych nastrojich, coz Berio nékolikrat opakuje,
avt. 75 prebira cely Usek partitury. Opét je k tomu v textu komentar — 1. tenor se zmifiuje:
.L...] a danced poem, all round, an end less chain [...].“. CtyFi takty po ,D* ma Berio
opét ,autocitat" z 1. véty své Sinfonie (flétny, pozdéji i trubky). S. 42 partitury: takt 75
(Berio) — Gtyfi takty po ¢. 28 jsou celé prevzaty z Ravelova La Valse. O dva takty pozdéji
nasleduje jesté jeden dalSi citat z Ravela — motiv z Dafnis a Chloé. Zde jsou ponékud
vétsi zasahy do Mahlerovy predlohy: ve smyc&cich je mezi skupinou housli A a B kdnonicka
imitace, skupina C zaroven zdobi téma triolovym rytmem. O nékolik taktd pozdéji zazniva
téma v zrcadlovém obratu, jednotlivé tény jsou oktavové prehazeny atd., takZe vznika dojem
urCitého zmatku a neporadku zavedeného nahle do plynule se rozvijejiciho proudu hudby.

A déle s. 44 partitury: Berio pfebird z Dafnis a Chloe pouze flétnovy hlas (Ctyfi takty
po &. 176), ale snizeny o pultdn. Pozoruhodnd je struénost tohoto cittu s pomérné dlouhym
a slozité do vokalniho souboru rozprostfenym slovnim komentarem k tomuto citatu: Tenor
vola: ,[...] but seeing Daphne et Chloé written in red, counting the seconds while nothing
has happened but the obsession with [...].“. Na to odpovida 1. alt (netrpélivé) ,with the
chromatic* a 2. sopran mu ,indiguant" skace do feci ,[...] and the chromatic again [...]".
Napadlo by nas lamat si hlavu tim, pro¢ je v komentafi zménén Daphnis na Daphne (z&-
mérnég, &i bezdé&né?), co ma znamenat ono ,[...] written in red“. Vysvétleni je jednoduché:
na jednom americkém obalu gramodesky s touto Ravelovou skladbou (firma RCA) je titul
uveden opravdu v Gervené barvé. Zatimco par (Dafnis a Chloe) zustava v klasickém drzeni
a chovani, dochazi na pozadi skutecné k néc¢emu, co Ize nazvat obsession: je zde vyveden
pohlavni akt Eerveného kozla se zelenou kozou.

To nesporné zapficinilo ,netrpélivost a roz&ileni dam” v souboru, které celou tuto
souvislost komentuji, zatimco vyroky panské ¢asti sboru se zabyvaji né¢im jinym. S. 45
partitury — jeden takt po ,E* se opét objevuje citdt z Debussyho La Meer, a to pomérné
rozsahly — Berio prebira cely lsek partitury (4 t.) od &. 24 (Debussy) a hned ho spoji
s jinym Usekem téZe partitury (€. 19 Debussy). Tento citét je zvlasté zruéné propojen
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s Mahlerovym zakladem. Nakonec toto soukoli Usti opét do citatu Berliozovy Fantastické
symfonie. S. 46 partitury: Posledni tfi takty (ob, dva fg a smycce) prindseji opét Ravelovo
La Valse — nejprve dva takty z Useku pred ¢. 19 (Ravel) a na né navazuji tfi takty z téze
partitury, a to Gsek pred ¢. 39 (Ravel). V taktu 121 (Berio), jeden takt pred ,F" je opét

pouZit dvojity citat, kde zazniva souasné Ravel (La Valse) s Beethovenem (scherzové
téma z IX. symfonie):

Beethoven
Ravel 2. Ravel
) beteetef Piefoiote tete e b T 31 epie2f
T e | - e
b}/ 7 T T T T L34 3
p — S p ——

PF. 10

v v v

Ravel totiz (asi bezd&tné) tento Beethovenliv motiv ve svém La Valse pouZil, ehoz
Berio vyuZil. Ostatné i komentar se vztahuje k témuz: ,But | must have said this before,
since | say it now.”

S. 48 partitury: V taktu 146 je naposledy citovan Berlioz (Berlioz t. 156-158, fl, 2cl,
sm) a pfimo navazuje citat ze 2. véty Mahlerovy IX. symfonie (€. 20 v mirné pozménéné
formé). A znovu je k tomu ozfejmujici komentaF v textu: ,[...] and the curtain comes down
for the ninth time"“. Jen mélo taktl oddéluje tedy Beethovenovu Devéatou od Devaté Ma-
hlerovy. S. 49 partitury: Tady del§i dobu vladne plvodni hudba Mahlerova symfonického
scherza. Trubkové trioly nejsou doslovnym citatem — jedna se pouze o jakousi smiSeninu
Debussyho (3.véta More) a Beria (1. véta Sinfonie). S. 51 partitury: od pismene H vznika
znovu dojem nepresnosti vyvolany rytmickymi nepravidelnostmi zvlasté ve smyc&cich. Témér
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neznatelné vplyne Mahler do Stravinského (citat ze Svéceni jara — tanec Zemé, ¢. 76 n
partitury). S. 53-55 partitury: Ze Stravinského prebira Berio od ¢. 76 takty 1-4 (takt 4 jen
v basu), 5 (jen vrchni hlas), 6-9, 21-22, 25. Citat je zde uveden ve dvojnasobné rychlej§im
tempu a odtrhava Ctyri takty po pismenu |, od taktu 178 je opét prekryvan figurativnimi
floskulemi z hudby Mahlerovy. A opét jsou ze Stravinského prevzaty vétSinou Uplné Useky
partitur — a text to komentuje slovy ,[...] it is as if we were rooted [...] the earth would
have to quake”. Navazuje nahly prechod k jinému Stravinskému — tentokréat citat z Agonu
(Gsek Double Pas de quatre) v taktu 187. To inspiruje slovni komentaF k vyroku ,[...] it
isn't earth, one doesn't know what is this [...] (rather tense) maybe a kind of competition
on the stage, with just eight female dancers [...]“. S. 56-57 partitury: zde se spolecné
prosazuji Mahler, Ravel, Stravinskij — na zvlasté Gzké motivické vztahy téchto citatl jsme
uzZ na jiném misté upozornili.
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PF. 11

Z oddilu Agonu, Double Pas de quatre pro 8 tanecnic, postaveného také na mo-
dalnim frygickém zékladé cituje Berio takty 61-63, 76-77, 80. A z Triple Pas de quatre
(8 tanecnic a 4 taneénici) cituje takty 101 a 108. Mahlerova vysoka prodleva na ,c*
(flétny) pred zadatkem spojovaci mezivéty nachazi svou odpovéd v tympanech a velkém
bubnu, které Berio prevzal z Gvodnich taktd Debussyho 3. véty Mofe (Rozhovor vétru
s morem). Pfimo u pismene ,J* navic je$té cituje dva takty z Debussyho (od &. 43 partitury).
S. 58 partitury: Berio prebira Mahlerovo tempové oznaceni ,Vorwérts" pro zacatek Tria.
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Neprovadi ale ani modulaci do D-dur, ani nepfibira signélni téma Zestu. Vstupni takt ustrne
u Beria na dvanactiténovém klastru od zékladu ,C" ktery je pozvolna zvySovan na Cis
a D. Mahler je citovan jesté dvakrat kratce, a sice pét taktll po pismenu E ve smyccich
a jeden takt pozdéji v hornach. | presto je pocet taktd Mahlerovy predlohy presné dodrzen.
S. 60 partitury, od pismene L: zde se opét pfipomene Mahler — ¢astecné v pozménéné
instrumentaci (hoboj — alty). Z Triple Pas de quatre Stravinského Agonu se objevi citaty
v Zestich a smy&cich, v taktu 240 téZ ve drevech, takty 106-108 prinaseji citat z Double
Pas de quatre (t. 61). Ctyfi takty pred pismenem M jsou spole&né s taktem 62 zopakovany.

S. 62 partitury pfichazi s opakovanim trubkového motivu z Mahlera (od ténu ,e"), jemuz
zde odpovida Berilv klastr na béazi ,h“, ¢imz tento klastr dostava kratce pred pismenem
N funkci quasi dominanty.

Od pismene N (s. 64 partitury) je prabéh hudby opét zcela ve znameni Mahlera. Lyrické
trubkové sélo dominuje, a vyvolava tak asociace v textovém komentéfi (,that is the show,
someone reciting selected poassages, old favourites, or someone improvising [...]%).
Dochazi tim zde k uvolfiujicimu efektu. V taktu 65 flétna opét cituje Ravela (La Valse),
ato od ¢&. 32, takty 1-4 a 7-9, v transpozici o pulton vys. Na to navazuje vétsi ravelovsky
citat (s. 66—68 partitury, smyGce a dfeva, Sest takt). U pismene ,0" nahle zazni znamy
napév valtiku ze Straussova RiiZového kavalira (tfitaktovy Usek ze 2. déjstvi), ktery je zde
konfrontovan pfibuznym motivem z Ravelova La valse, aby z této konfrontace nakonec opét
vyplynul plivodni Usek MabhlerQv, jehoz sestupné chromatické Sestnéctiny motivy tohoto

Useku ,zrusi* — viz nasleduijici pfiklad:

B fo' e o feo -
49#? %#bﬁgl ::JEI = j - = EI#F £ Iﬂ#ﬂ. F‘l e "'ﬁ'DF:
.) T T T T JI\ —— T 1 J‘ Mahler +
Strauss
PF. 12

Straussovsky citat ze zavéru tohoto ptikladu pochdzi uz zase z jiného mista RuZového
kavalira, a to ze 3. déjstvi, Gtyfi takty pred ¢. 299 (duetu Sophie a Oktavidna ,Ist ein Traum,
kann nicht wirklich sein [...]“). Tomu odpovida i nardzka v textu Sinfonie: ,[...] that is the
show, for the fools, in the palace waiting alone, that is the show".

Na strané 69 partitury (od Tempo |, ¢tvrtka = 84) je pfipraven citat z Brahmsovy /V. sym-
fonie (passacaglia). Smy&ce a dfeva prinaseji néco na zplsob Meta-Collage z Mahlera,
Schoénberga a Brahmse. Na s. 70 partitury u pismene Q se objevuje citat z Brahmse (4. véta
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ze IV. symfonie, takt 69-71) ve smyccich a flétné. V textovém komentari je k tomu narazka:
»L...] then a familiar passacaglianfilters through the other noises”. Na s. 71 partitury se
objevuje textova narazka na skladbu Couleurs croisées od Henriho Pousseura (,[...] picking
your way through the crossed colours")?', kterd odpovida nejprve jen obratu jednoho
Mahlerova motivu v pikole, ktery se kfizi s tématem v hoboji. Z ,Couleurs" samotnych
je pouZzit jen sotva postfehnutelny dvoutaktovy citat (s. 72, takty 350-351, harfa, klavir,
cembalo). Naproti tomu dal$i citat ,we shall overcome the incessant noise, for as Henri
says, if this noise would stop there'd be nothing more to say“ se vztahuje ocividné a znovu
ke Couleurs. Toto dilo vzniklo roku 1967, Cili takika soucasné s Beriovou Sinfonii, a je
zaloZeno na slavné pisni ,We shall overcome®. Tato pisen se zde rozprostira do celé fady
komplexnich deformaci, které na podkladé integrace protikladt hudebné stylistickych typ(
vytvareji novou jednotu. K tomu dodejme, Ze Berio a Pousseur jsou cca od roku 1956
dobfi pratelé a své vlastni umélecké pocinani spoleéné konzultuji a vzajemné sleduji. Berio
se zajima o Pousseurovo patrani po nové konsonanci, nové harmonii, které Pousseur
zahgjil nejprve ve Votre Faust (1960-67) a na které vlastné Berio svou Sinfonii reaguije,
a misty Pousseurovu tendenci je§té stupfiuje. Tim zase Berio ovlivnil zpét Pousseura
ke kompozici dalsiho znéni Couleurs, a to Crosses of Crossed Colors. S. 72 partitury:
Citaty z J. S. Bacha (zavérec¢né takty 2. véty /. Braniborského koncertu) a Schonberga
(5 Orchesterstiicke op. 16, 3. &ast ,Farben") byly ozfejmeny uz v notovém piikladu &. 8 (viz
vy$e). Peter Altmann poukazuje ve své studii na jeden pozoruhodny detail: Schénbergova
3. ¢ast z Fiinf Orchesterstiicke méla, jak prokazal Erich Doflein v jednom svém ¢lanku
v Melosu,?? plivodné nazev Sommermorgen an einem See — tzn. Ze bychom tuto ¢ést
mohli klidné zaradit do skupiny tzv. ,vodnich hudeb”, které Berio pouziva ve své kolazi
s ohledem na kéazani sv. Antonina Paduanského rybam. Egon Wellesz déle poukazuje
na to, Ze tato ¢ast vdéci za svlj vznik jitini nadladé na Traumsee, kde Schoénberga zaujaly
z vody vyskakujici ryby. Je tohle jen ndhoda? VZdyt Mahlerova pisefi o kdzani sv. Antonina
z Padovy rybam vznikla i geograficky nedaleko odtud — na Attersee! Vsunutim Beckettova
textu ,in a lake full of colors for from my walls" dava Berio zcela presny smér k hudebnimu
citdtu ze Schonberga.

Na strané 74 partitury u pismene S zadina dalsi citat z Bergova Vojcka (3. déjstvi,
4. scéna — lesni cesta u rybnika, jeden takt pfed &. 285, smy&ce, pozdéji dfeva). To je
scéna, kdy se Vojcek utopi, zatimco dialog mezi doktorem a hejtmanem odrazi jejich lhostej-
nost vi¢i Vojckovi, coz je v ostrém protikladu k pseudorokoku RiZového kavalira, a vede to
k urcitému sociélné kritickému a politickému podtextu. Zpévaci reprodukuji tlomkovité text

21 Pousseurova skladba pro zpév, dva klaviry a technicky zpracované zvuky z magnetofonu vznikla v roce 1967.
V roce 1970 byla prepracovana a vénovana pamatce Martina Luthera Kinga zavrazdéného v roce 1968.

22 Erich Doflein. ,Schonbergs Opus 16, Nr. 3: der Mythos der Klangfarbenmelodie*. Melos. 1969, Vol. 36,
s. 203.
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této melodramatické scény. S. 78 partitury — od taktu 390 jsou citovany zlomky z 1. véty
Sinfonie, které pak v iseku U hraji dominantni roli (dfeva, trubky). Repetovany ton ,g" je vSak
zéroven ve vztahu k zagétku scény z Vojcka (Sie werden nach mich suchen). S. 79 partitury:
u pismene V je krétky, ale zfetelny mahlerovsky Usek: k Mahlerové prodlevé na ,f* nechava
Berio znit nejprve soprany a pak dreva po celych 15 taktd disonujici malou sekundu f-e-f
a k tomu je text: ,[...] if only this voice would stop, for a second, it would seem long to me
[...].“ S. 80 partitury: u pismene W je citovan mirné pozménény Mahler (v houslich a klaviru,
takt 409) a spojen s Hindemithem (Kammermusik IV., takty 89-93) a pak je hned napojen
na Mahlerdv takt 414. S. 82 partitury: u pismene X je repriza Mahlerova Tria prostfednictvim
citatu z Beethovenovy VI. symfonie (2. véta, scéna u potoka, t. 69-70) ponékud protaZena.
Orchestr je zde zredukovan na drZeny ton v horné a skoro neslysny zvuk varhan. S. 83
partitury: vyrok zpévakl ,And after each group disintegration, the name of Majakowsky
hangs in the clean air* je dan do souvislosti s kratkym citatem z Accord, pour voix de
soprano et 5 solistes (1966) od Vinka Globokara. Toto Globokarovo dilo vzniklo po obdobi,
které oba skladatelé stravili spolecné v Berliné jako stipendisté Ford Foundation, a je vtipné
vénovano Henrimu Pousserovi. Globokar v ném zkousel néco podobného jako Berio v této
vété Sinfonie — slovni koldz, totalni smiseni zvukovych téles, psychickou reakci hudebnikl
navzajem. Beriem vypUjceny akord je umistén do elektrofonickych varhan. Repriza Tria
zadina u pismene Y tfremi takty z plivodniho Mahlera, aby nakonec opét vyustila do klastru.
S. 87 partitury: zde Berio naznacuje formalné reprizu Gvodu a prekracuje tak postup
Mahlerdv, ktery se spokoji pouze s reprizou scherza a Tria. V trubkéch a pozounech opét
zazni dva takty ze Schonbergovy Peripetie (= op. 16), z Debussyho zde zazni ovéem jiny
citat, a to ze 3. véty More (sedm taktd po ¢. 54), coZ vyprovokuje 2. sopran ke ztfesténému
(vySinutému — verriickt) konstatovani ,la mer, la mer toujours reccommencée”. Debussyho
citat je v taktu 493 spojen s dal§im Debussyho citdtem (dva takty pfed ¢&. 60). S. 88
partitury: Citat ze Schénberga v trubkach a pozounech je vygradovan k vrcholu (BB), ktery
vcelku zapada do kontextu Mahlerovy hudby v tomto misté. S. 91 partitury: Mahlerova
véta se v taktu pét nahle prerusi: Berio zde nasazuje pozvolnou spojku k dalSimu citatu
ze Strausse (Rosenkavalier, 3. akt, Ctyfi takty prfed 296) — zagina v trubkach a na s. 92
partitury az do pismene EE se rozsifi do celého orchestru. Kratce nato komentuje 1. tenor
vyrokem ,| have a present for you" ndsleduijici citat z Bouleze — konkrétné Uvodni akord
z jeho skladby Don, coz je 1. ¢ast vokélniho cyklu na verse S. Mallarmého Pli, selon pli
z roku 1958 (konecnd verze 1990). Zatimco smycce drzi Boulezlv akord ,perdendosi*
az do t. 564, za¢ind uz v t. 555 citat z Weberna — konkrétné z 5. véty /I. Kantaty op. 31.
Dr¥eva zde hraji prvnich pét taktd (s textem ,Freundselig ist das Wort") sboru a k tomu
zni dvé fraze sélovych housli. Od taktu 556 je prenechano klaviristovi, aby zahral v ppp
néjakou pasdaz z dila, které bude v koncertnim programu nésledovat po Sinfonii, a to
o néco pomaleji, nez je origindlni tempo (na gramodesce CBS je to konkrétné dryvek
z Beethovenova V. klavirniho koncertu). S. 95 partitury: Bouleziv a Webern(v citét dsti
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do kratkého citatu ze Stockhausenovych Gruppen fiir drei Orchester (Ctyfi takty po ¢. 22,
smycce). Webern se tedy objevuje obklopen hlavnimi predstaviteli ,postwebernovské
Skoly“. K tomu komentér ve sboru ,There was even, for a second, hope of resurrection
or almost" poukazuje na tematické souvislosti Mahlerovy scherzové véty s 5. vétou jeho
Auterstehung-Sinfonie (ll. symfonie Vzkfigeni), kterd je zde rovnéZ vzapéti citovana, a to
na misté dynamického vrcholu a Usti titulnim citdtem varhanni skladby J. P. Sweelincka
Mein junges Leben hat ein End do hluboké rezignace. Takty kédy Berio — sice ve zkracené
podobé — prevzal takika doslovné opét od Mahlera.

Bylo by velice zajimavé podrobit pouzité citaty, které jsme zde v podstaté jen vyjme-
novali — a to jesté zdaleka ne Uplné —, detailnimu prdzkumu jejich dalSich vzajemnych
vztah(, pfimych i zprostfedkovanych, a vztah( jejich autorli — coZ vSe vlastné zaklada
sloZitou vyznamovou tkan této véty. Byl by to jisté€ i zajimavy exkurz do hudebni historie.
Navic jsou zde také interesantni problémy mensi dlleZitosti, napt. tradované pfihody
Debussyho, ktery, jak znamo, byl svédkem pafizské premiéry jak Stravinského Svéceni
Jara, tak i Mahlerovy /. symfonie — a z obou téchto provedeni rozhof¢ené a provokativné
odesel uprostred produkce — a Berio dava nyni ve své kolazi Debussyho se Stravinskym
a Mahlerem do tésného sousedstvi.

Déle je tu moZnost sledovat historické ptsobeni a vliv videfiského val&iku na soudobou
hudbu (vedle zminéného R. Strausse a jeho RiZového kavalira nebo Ravela a jeho La
Valse jsou zde — pravé prostifednictvim téchto dvou citovanych dél — i zprostfedkované
nazvuky na celou dynastii Straussu).

Text 3. véty byl uspofadan s ohledem na formalni priib&h Mahlerovy véty, a to vcelku
s hudebnim zdarem. Vytvafi spolecné s hudebni kolazi jakousi show, imaginarni déni.
Pozistava vétsim dilem z Beckettova The Unnamable. Pomoci zavedeni dalSich zlomki
— Utrzkd rozhovoru, fragmentl z Joyceova Odyssea, studentskych hesel, ale i uvadéni
nézvl citovanych skladeb a nékterych charakteristickych tempovych predpist eventualné
jinych interpretacnich pokyn( v téchto partiturdch pritomnych. Text jako celek jde Gasto az
do popisnych detaild, jindy v rliznych drovnich metafory, ale i ironickymi nardzkami je vztazen
k hudebnim citatdm a do jisté miry tak usnadiiuje orientaci v téchto hudebnich citatech.

Text je zdsadné mluveny a vokalizovany jsou pouze partie zpivané bez textu, a to
na vokaly €i solmizacni slabiky. | pfes Casto husté prekfiZzeni a prevrstveni je text vétSinou
dobre srozumitelny — alespon jeho obsahové podstatné linie.

Svou koldzi propGjcil Berio vé&nému tématu ,kazani rybdm“ nové aktualni aspekty. Je
to dilo ohromné Uspésné na to, Ze jde o extra modernu a skladbu znaéné experimentalni.
Neéktefi kritici se domnivaji, Ze tajemstvi uspéchu dila tkvi viceméné v jeho celkovém
,Bildungs-Appeal“. Tak to tvrdi napi. Georg Krieger a Wolfgang Martin Stroh ve svém
¢lanku Probleme der Collage in der Musik®: ,Das Auffinden von Zitaten [...] gibt dem,

23 QOtisténo v Musik & Bildung: Zeitschrift fiir Musikerziehung. 1971, Vol. 3, No. 5, s. 22
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Kenner, die gleiche Art auBermusikalischer Befriedigung, die einem Wagnerianer beim
Wiedererkennen der Leitmotive gewahrt wird." S tim ale napf. Altmann nesouhlasi a tvrdi,
Ze proti tomuto nazoru mluvi Casté zastieni a zdmérné nedokonald slySitelnost nékterych
citatl, coz je — i dle Beria samotného — jedna z dulezitych slozek celkového projevu dila.?*

Tato usilovné dosahovanéa nezretelnost a nejistota pldsobi proti myslenkové demontazi,
pri¢emz formalni analyza nemdze ukazat na nic jiného nez na femeslnou zru¢nost, s jakou je
kolaZ udélana, ale k obsahovému jadru autorova poginani stézi vede. Izolovani jednotlivych
citatd nepfinese nic nového ani uziteéného, nebot dllezity je kontext, do néhoZ jsou
zasazeny. Berio pracuje i s kvalitou historické podminénosti pouzitych citatld — a i tento
.kod"* hraje v jeho koldZové reaktualizaci svou roli. Prosté se tu kfiZzi ohromné mnoZstvi
syntaktickych, faktografickych i sémantickych rovin. Beriova nové zformovana skute€nost
je v jadru pesimistickd — a to dokonce hluboce pesimistickd —, cozZ je v pozoruhodném
kontrastu vic¢i Mahlerové predloze, zaobalené do ,humorného* obalu.

Duchovni kofeny Sinfonie

Texty 1., 4. a 5. véty prevzal Berio z 1. dilu spisu Mythologica Claude Lévi-Straus-
se — Le cru et le cuit (Syrové a varené). Altmann upozorfiuje na moznost, Zze podnét
k tomu dostal od svého pritele Umberta Eca, ktery se ve své knize La struttura assente,
vzniklé v roce1968, tedy stejné jako Beriova Sinfonia, rovnéz zabyva i dilem slavného
duchovni podnét, ktery z dila Lévi-Strausse vychéazi. On totiz ve své knize Mythologica
zkouma pravé onen duchovni i empiricky terén, vychazeje pfitom jakoZto z uréitého centra
uvazovani z tzv. mytu Bororo — coz je latka témér 200 mytl z oblasti tropické Ameriky. Chce
pritom zjistit, zda empirické, ale jinak zcela relativni pary protikladl jako ,syrovy—vareny*,
wcerstvy—shnily®, ,vlhky—spaleny“ — které v téchto mytech hraji témér leitmotivickou roli —,
prozrazuji néco o jejich struktufe (= struktufe téch mytd), o syntaxi, kterd lezZi v jejich
zédkladu, o neuvédomélém duchu, ktery v nich pusobi. Pritom Lévi-Strauss rozviji stale
komplexnégjsi transformace, aby mohl za pomoci stejnych modeld objasnit nejriiznéjsi
fenomény (napft. kdyby byla primitivni spole¢nost a moderni spole¢nost pfevedena na jeden
jediny model atd.). Odpovéd, kterou Lévi-Strauss mnohokréat nabizi, je, volné parafrazo-
vano, nasledujici: KaZda zprava je interpretovatelna na zdkladé uréitého kédu — a kazdy
kéd je mozZné transformovat do jiného kddu, protoZe ,struktur”, které jsou identické
s univerzalnimi mechanismy ducha, s duchem — nebo, chceme-li, s ,nevédomim" -, je
samozfejmé mnoho. Kniha Lévi-Strausse je ¢lenéna podle ,hudebniho* planu: jednotlivé
Useky a kapitoly maji hudebni nazvy, které uz samy o sobé ukazuji na Uzkou souvislost
mezi mytem a hudbou. Skute¢né se pfi hudebni analyze vyskytuji obdobné problémy jako

24 P. Altmann. Sinfonia von Luciano Berio. Eine analytische Studie, s. 39.
25 P, Altmann: o.c., s. 41
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pfi analyze mytl. Lévi-Strauss oznacuje Richarda Wagnera za nepominutelného otce
strukturélni analyzy mytu a mini, Ze ,analyza mytG je srovnatelna s velkou partiturou*.?®
Mytus a hudebni dilo vykazuji spole€nou vlastnost: chtéji byt feci, kterd — kazda svym
zpUsobem — transcenduje z roviny bézné artikulované fedi, a prece jako takova (na rozdil
napf. od maliFstvi), tj. majici asovou dimenzi, vyjadfuje sama sebe. Ale tento Casovy vztah
je zvlatniho druhu: v8e zde probiha tak, jako by hudba a mytus potfebovaly €as jen k tomu,
aby ho mohly popfit. Skute¢né: hudba i mytus jsou stejnohodnotnymi nastroji na odstranéni
Casu. V dalsi diskusi hovori Lévi-Strauss — podobné jako Berio ve své Uvaze o Meditation
tber ein Zwélfton-Pferd — proti seridIni hudbé a proti seridlnimu mysleni viibec. Tvrdi
totiz, Ze serialni hudba (v principu) naleZi k univerzu, v némz hudba ,nenavadi posluchace
na svou drahu, nybrz naopak se od néj oddaluje”. Zatimco mluvi o ,strukturnim mysleni*
a o ,seridlnim mysleni*, dava Lévi-Strauss na srozuménou, Ze oba tyto zplsoby jednani je
nutné povaZovat za spravné svétonazorové koncepce.

Podle druhu informace, k jejimZ nositeldm se hudba i mytus hlasi, navrhuje Lévi-Strauss
roztfidéni skladatell do tfi skupin: k 1. skupiné radi ty skladatele, ktefi ve svych ,zpravach*
zaroven vysvétluji a komentuji pravidla ur€ité hudebni feci — jako ,parole, tedy vyrok, kon-
krétni projev, nikoli fe¢ jako paradigma. Sem fadi napt. Bacha nebo Stravinského. 2 skupina
= skladatelé vypravéjici, licici (napf. Beethoven nebo Ravel). 3. skupina jsou skladatelé,
jejichz ,zprava“ je kédovana podle elementd, které patfi pravé do oblasti vypravéni — sem
patfi napt. Wagner nebo Debussy. P¥i rozsifeni této klasifikace i na oblast dodekafonické
hudby by pak Webern patfil do ,kédu* (= 3. skupina), Schonberg by patfil do ,zpravy
(poselstvi)* = 1. skupina a A. Berg by patfil do ,mytu" (= 2. skupina).

Tyto spolecné struktury, jimiz otfaslo seridlni myslenti, jsou tedy strukturami tondlniho sy-
stému! Poté, co pouZil tohoto vyrovnani, zGstava Lévi-Straussovi jesté jen posledni dlisledek:
protoZe strukturalni mysleni uznava spolec¢né struktury, je si védomo fady ,ur€eni ducha®,
a je to tudiz ve svém dlsledku materialistické mysleni. Naproti tomu seridlni mysleni se
chce osvobodit od totalniho systému (nebot uskuteéiiuje spolecné duchovni struktury) a tim
zdlrazfiuje absolutni svobodu ducha - a je to tedy v kone¢ném dlsledku idealistické mysleni.

Kdyz Berio vybral pro 1. vétu Sinfonie Gryvky z mytu indidnt Sherenté o plivodu vody,
stala se voda zaroven vid¢&i myslenkou celé Sinfonie. V mytologickém mysleni celé jizni
Ameriky se rozliSuji dva druhy vody:

a) tvirci voda nebeského plvodu

b) ni¢iva voda pozemského pivodu

(Pro mytus Bororo je voda koneénou pfi¢inou smrti.) A kdyz skladatel v pozdéji vzniklé
mytem Bororo, ktery ma podobnou, paralelni strukturu, ale jiny vyznam, naplnil vlastné
snahy Lévi-Strausse ve znéjici podobé.

26 | évi-Strauss: Syrové a varené, s. 28 a s. 350 pozn. 5.
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1. véta:

V protikladu k pravidelnému rytmometrickému toku 3. véty vykazuji ostatni Ctyfi véty
vyrazné staticky charakter. Metrum tu fakticky neexistuje — a pokud v nékterych mistech
ano, je poslechové témérf (spie Uplné) neidentifikovatelné. Hudebni material 1. véty je
prekvapivé jednoduchy a prosty. V Sir§im smyslu by se dala hudba 1. véty oznacit jako
»invence” na jediny akord — mékce velky ¢tyfzvuk ,c-es-g-h": osm zpévakl zacind v pppp
na vokaly s osmihlasym akordem (osmizvukem), ktery je ve 2. taktu redukovan na Sest tonu
a konecné na pouhé Gtyfi tény mékce velkého septakordu:
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Housle, harfa, klavir, elektrofonické varhany a cembalo podporuji zpévaky a vedou
dotycny akord dél (s c-moll septakordem je zarover vytvoren i ,symfonicky” vnitini vztah
ke 3. vété. Pro srovnani se nabizi stejny akord v zavérecném dilu Bachovych MatouSovych
pasdiji (!). K tomu recituje 1. bas zaatek mytu indiant Sherenté ve francouzétiné: ve volném
Ceském prekladu je to asi takto: ,Byl jednou jeden Indian, Zenaty a otec mnoha syn, ktefi uz
byli dospéli kromé nejmladsiho, jenz se jmenoval Aseré. Jednoho dne, kdyz byl tento indian
na lovu, bratfi..." — zde Berio text nahle prerusi, dalSi déni pak pokracuje az v 5. vété. Kv(li
lepSimu porozuméni si uvedeme pokracovani uz zde: ,,... poslali nejmladsiho pro matku, aby
pfidla do muzského domu a aby jim ostfihala a nabarvila vlasy (jak fikali). A tam ji, jeden
po druhém, znasilnili.* U pismene A (1. véty — jh) rozsifuje Berio akord na 12 tond — Gili
klastr —, zatimco zpévaci zpivaji podate€ni osmizvuk ve ff a pozménéném rytmu. Napadné
zde jsou trividlni ,kolovratkové (flaginetové)" tercie ve dfevech, které se v podobné formé
vyskytuji u primitivnich kmend jako napr. u Eskymakd, indian z Ohriové zemé aj. jakoZto
nejelementarnéjsi forma distanéniho rozdéleni tonového prostoru vibec — pf. 14:

Beritav dvanactizvuk
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Nasledujici pfiklad uvadi ukazku primitivniho zpévu v terciich Marind anim jednoho
kmene z jihozapadni Nové Guineje. Priklad je prevzat ze spisu nizozemského etnomuziko-
loga Jaapa Kunsta A Study on Papuan Music (1931):%’

Prvni bas pokraduje poslednim odstavcem mytu: ,KdyZ se vytvoril ocedn, chtéli se
v ném bratfi Asaré hned koupat (pism. B). A jesté dnes, na konci doby desti (je slySet
od zapadu hluk, ktery délali, kdyz se chystali do vody. Kratce na to se objevili na nebi zcela
Cisti a svézi ve formé sedmi hvézd Sururt (Plejad).

Dal8i text se uZ rozplyva ve vokalizach (vokalech) nebo v utrZzcich slov bez syntaxe. Je
vétSinou francouzsky:

pr.. eau celeste eau-pluie douce
eau terrestre sang-pluie orageuse
appel doux
appel bruyant
bois eau
bois pourri
bois dur

Zatimco v uUseku E se jednotlivi zpévaci pohybuji v ramci tzv. ,kyvadlovych tercii*
a artikuluji recitativnim zplsobem, obraceji se dreva a poté cely orchestr ke quasi aleatorni
fluktuujici hfe s malou a velkou sekundou, aby vzapéti setrvaly na tonovych repeticich (to
je misto, které Berio pfevzal i do 3. véty). TFi takty po pismenu ,I* ustupuji zpévaci na Gas
do pozadi, aby ustoupily jakési ,ritudlni hudbé&", kterd se tu rozviji a kterou jeden kritik oznacil
jako ,zvonivou hudbu a la Messiaen®. Prudka interjekce zasahuje jesté i do poslednich
osmi taktd zpévakd, ktefi, stejné jako na zacatku, intonuji sviij osmihlasy akord, tentokrat
rytmicky, vétS§inou synchronizované — a nakonec ho nechaji vyznit jako c-moll septakord
(Cili ,c-es-g-h").

27 Jaap Kunst. ,A Study on Papuan Music". Weltevreden 1931; 2. vydani 1967 v ramci sborniku Music in
New Guinea.
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2. a 4. véta

Obé tyto véty podtrhuji svym jednotnym vyrazem, celkovou stati¢nosti i svym rozsahem
centralni vyznam 3. véty, ktery pak byl jeSté zdlraznén dodate¢nym pFikomponovanim
5. véty.

2. véta méa podtitul O King a je to epitaf dr. Martina Luthera Kinga. UZ v roce 1967
napsal Berio skladbu stejného nazvu pro Zensky hlas, klavir a &tyfi melodické nastroje
(fl. cIB, vn, vcl). A tuto pivodni zhruba pétiminutovou komorni drobnost pfevzal do Sinfonie
jako jeji 2. vétu. Mirné ji upravil, rozsifil o dva takty (a ¢asové cca na dvojnasobek pivodniho
trvani) a rozsifil i instrumentaéné do podoby sboru s orchestrem. | tak ovSem zUstava
plvodni komorni raz této hudby zachovan.

Text 2. véty tvofi pouze jméno Martina Luthera Kinga rozloZené az do fonetickych
detaild a tim zbavené jakékoli sémantické relevance. Teprve na samém konci véty se
z vokall postupné vyloupne celé jméno Martin Luther King. Napadné a nezvyklé oznaéeni
véty ,immobile e lontano* (nehybné a vzdélené) presné naznaduje vyrazovy charakter
této véty. Zpévni hlasy jsou aZz do pismene E na vyslovné prani skladatele prizplisobeny
takrka instrumentalnimu typu zvuku (maji se o to co nejvic snazit). Az do 1. taktu pfed F
se zpévaci maji zdrzet vibrata a dynamickych vykyvi: spole€né s instrumentalisty to ma byt
rovny, nevibrovany a stéle stejné silny ton. Uzce omezeny vyskovy rozsah zp&vnich hlast
tomuto pozadavku plné vyhovuje. TakZe napt. 1. sopran je veden pouze do d?, v Useku
pred pismenem F se vyjime¢né dostane aZ na g2.

Ténovy materidl 2. véty je odvozen z delSi ostinatni fady, jejiz vyrazné intervalové
kroky nékolikrat obkruZuji interval tritonu a vytvareji celkovou naladu — vyraz neodolatelné
nezaménitelnosti t€chto postupl v posluchadové uchu.

PF. 16

Tato ostinatni fada zazni 4x a kazdé jeji uvedeni je v partitufe presné vyznaceno
pismeny A-D. V Useku E zazni ostinatni fada ve zkracené podobég, Useky F a G prinaseji
varianty této fady. Nastroje vytvareji spolu se zpévnimi hlasy ponejvice zvukovou jednotu,
pouze v poslednich Usecich se objevi letmé naznaky osamostatfiovani. V Useku F hraji
dechy &tyfi takty stéle jen ,leitmotivické sekundy”, které provazeji celou Sinfonii a tvofi pak
hlavni material 4. véty. Napadné dunivé akcenty — pokazdé z ff do pppp rozdéluje Berio
do rdznych hlast a nastrojl, ¢imz doséhne znamenity zvukovy efekt zvétSeni ostinatni rady
a tim i jejiho plastického rozprostfeni na plochu A-D. Ackoliv pIné jméno Martin Luther
King nezaslechneme ani jednou, objevi se na konci plsobivé gradace v zavéru véty takika
jako zvécénélé.
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Nélada 2. véty prechazi takfka v plném rozsahu i na 4. vétu: ta je se svymi 45 takty
nejkratsi vétou Sinfonie, skoro jako Mahlerovo Prasvétlo (Urlicht), 4. véta jeho /l. symfonie.
Na toto Prasvétlo nardzi také text 4. véty sestévajici z pouhych Sesti slov: ,Rose de sang
doux appel bruyant“. Tento text je, byt ve fragmentech, pfitomen uz v 1. vété Sinfonie
(Mahler: ,O Réschen rot*), imz zde dochdzi i timto zptsobem ke klasickému sjednoceni
cyklu.

5. véta

Zde Berio jesté jednou pojednal souhrnné materidl v§ech predchozich vét k jakési
korunujici syntéze. Podle Beriovych vlastnich slov se zde jedna o jakysi ,vyklad snd“ — sn
vSech predchozich &ty vét. Citaty jsou prfitom podrobeny nejriiznéj$im proménam, zvlasté
zrychleni, ¢imZ ztraceji svij vnitfni Cas, aby v uréitém smyslu ,zdrZely svou smrt* nebo
se pojistily jistotou vzkiiSeni. Text je prevzat opét od Lévi-Strausse a jesté jednou se
vraci k mytu o pdvodu vody, pfindsi ovSem uz jen dodate¢né fragmenty, které jsou navic
pfevrstvovany jinym mytem se stejnou (nebo pfinejmensim podobnou) strukturou — to je
onen mytus Bororo prevzaty rovnéz z Lévi-Straussova Le cru et le cuit — i z néj ovSem
Berio prevzal jen nékteré tseky.?® Tak napfiklad: tfikrat potka Asaré krokodyla (to je misto
textu, které je jako doplnék 1. véty citovano az pravé v 5. vété), ktery pochazi z jestérky,
jiz Asaré zabil jesté predtim, nez se rozsifila voda. Jestérky zabil také hrdina mytu Boror(,
aby jimi utisil svij hlad.

Smisenim obou mytl uzavrel Berio velky okruh: vzpomindme si, Ze na konci textu
1. véty se bratfi Asaré objevili na obloze v podobé souhvézdi Plejady. Souhvézdi Plejad
je Indianim dobre zndmé: kdyZz na chvili ustanou privaly destd, pozoruji vidy netrpélivé
toto souhvézdi, nebot jeho zmizeni za zapadnim obzorem v kvétnu ohlasuje konec obdobfi
destd, které zacalo v listopadu. My také vime, Ze totéZ souhvézdi, které na sebe na severni
polokouli vaZe obdobi destll, oznamuje soucasné na jizni polokouli zacatek obdobi sucha.
Mytus o Asaré tedy podava jizni verzi skute€nosti, mytus Bororl o vybiragi ptagich hnizd
je ale transformaci tohoto mytu na druhou polokouli (= severni). Tento vztah k 1. vété
vyjadril Berio odpovidajicim zplsobem i hudebné, nebot 5. véta zagind vlastné prevzetim
zavérecnych taktl 1. véty a nakonec Usti opét do matridlu 1. véty. Zavérecny akord obou
doty&nych vét (1. a 5.) je identicky. Ale také mnohé, doposud oteviené myslenky zde
dochdzeji své jednoznacné fixace. Tak napf. ze slovni hficky ,tuant tué” na konci 1. véty
se v 5. vété skrze ,peripétii" (slovo peripetie zde znamena necekanou udélost, osudovy

28 POZOR! O tomto mytu se nékdy chybné traduje, Ze pojednéava o pivodu hudby, cozZ ale neni pravda. Je
to prosté tzv. referenéni mytus (Reverenz-Mythos), jehoZ vychodiskem je rovnéz incest s matkou, jimZ se jeho
hrdina provinil. Otec Bororo volé vodu na pomoc, aby zchladila jeho pomstu. Se stejnym zdmérem pouziji
synové v mytu Sherent(i oheri. Mytus Bororo stejné jako mytus Sherenttl jsou oba myty o puvodu vody — ale
dvou raznych druhti vod: mytus Sherent je o pivodu nebeské vody — desté (tedy vody tvofivé) —, kdezto
mytus Bororo vypravi o plivodu pozemské vody jako vody nicivé.
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zvrat v déji) stava ,héros tué" — &ili mrtvy hrdina. Pomoci témér Uplného prevzeti 2. véty
do véty b. je ale zfejmé, Ze onim ,mrtvym hrdinou” je minén Martin Luther King. Pro lep&i
orientaci uvedeme cely text 5. véty uspofadany po jednotlivych hlasech (xerox s. 52-53).
Text je opét — jako jsme to vidéli ve 3. vété, protkan komentari, nardzkami a poznamkami.

Véta zacind klavirem a flétnou, k nimZ se druZi sopran sélo. Flétna pouziva material
poslednich Ctyr taktd 1. véty, které jsou zde presné citovany. V sélovém sopranu je nyni
Uzky vztah k Mahlerovu ,Prasvétlu” (Urlicht) jesté zietelnéjsi — viz pf. 17:

Mahler

Od taktu 10 se ve flétné, klarinetu a saxofonu objevi opét ony ,kolovratkové tercie"
z 1. véty a k tomu zni sborové hlasy ze 4. véty. Nastupem 4/8 taktu zaginad — stejné jako
v 1. vété (takt 12) — vypravéni mytu (,Il y avait [...]*). Dynamika akordu ve varhanach je
prevzata z 1. véty, ale je zvukové rozsitena, coz hudebné znaci prevrstveni mytu Sherentt
druhym mytem. U pismene H se objevuje fada fragmentd, které byly na zadatku 3. véty
kolaZovany: harfa a klavir cituje Debussyho (Mofe), klarinet prinasi tony ze Schénbergovy
Peripetie, violoncello v taktu 24 zadatek 5. véty Hindemithova Houslového koncertu
(Kammermusik 1V). K tomu pfidava v taktu 26 druhy klarinet sekundu z Mahlerova
Scherza — sekunda zahy prechazi v trylek. Poté cituje sbor unisono zagatek Mahlerova
»Urlicht*, tj. tonovy postup ,des-es-f* (viz horni pfiklad), a k tomu zni ve smyccich zaatek
Mahlerova Sestnéctinkového doprovodu ze 3. véty. V taktu 28 je prevzat témér cely akord
z 19. taktu 1. véty. Takty 29 a 30 pfinaseji tfi fragmenty z Hindemitha (ob, fl, s6lo vn),
od 3/8 taktu je pak vétsi citat, ktery byl uZit i ve 3. vét€ a nyni se tedy objevuje potreti
a ve své tieti verzi. V taktu 34 zni opét septakord ¢ moll (c-es-g-h) z 1. véty ve zpévnich
hlasech i v nastrojich. V t. 44 zadind spolec¢né s citdtem z Bergova Houslového koncertu
ostinatni fada ze 2. véty, kterd je prevzata témér v celém svém plivodnim rozpracovani.
V taktu 48 je pokraCovani citatu z Bergova Houslového koncertu, ktery prechazi v citat
z Brahmse (srovnej se 3. vétou), k tomu je v taktu 50 pfipojen 51. takt ze 3. véty s rytmicky
zkomolenym mahlerovym citatem v malém (Es) klarinetu.

V nésledujicim Useku znéji citaty z Ravela, a sice v t. 52 (fg, cfg) z La Valse, pravé tak
v t. 54 (sm) a 55 (cl picc) a v 1. flétné (t. 53-55) je citat z Dafnis a Chloé. Takty 59-60
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odpovidaji taktu 146 3. véty a pfinaSeji rovnéz citat z Mahlera. T. 62 — kratky motiv z Agonu
(smyCce) a nasleduje delsi citat z More (t. 63—-67). Rej citatd s nasledujicimi floskulemi
z Hindemitha (t. 70-71 — vn sdlo + pikola) kon&i.

Od taktu 100 prebirda dominantni roli zavérecny dil 1. véty, tentokrat ve zvuku posileny
vokaly zpévak(. Takt 125 pfinasi posledni citat z Mahlera — a sice takt 44 3. véty (= Beriovy
Sinfonie).

Takt 145 — opét doslova prevzato osm poslednich taktl z 1. véty a zhusténo. Ctyfi
takty flétny citované uz na podatku 5. véty jsou zde rozsifeny na 10 taktd. Zavére€ny takt
5. véty je totoZny se zavérecnym taktem 1. véty.

Serialismus a multiserialismus

Beriova Sinfonia je jednim z umélecky nejhodnotnéjsich dokladl stavu hudebné
vyjadfovacich prostfedkd v pribéhu Sedesatych let, tedy obdboi vrcholiciho na prelomu
Sedesatych a sedmdesatych let. Standardni seridlni principy, dodekafonii po&inaje, jsou
v této etapé nahrazovany jinymi. Dochazi k odklonu od pfisné organizace struktury na zakla-
dé riznych algoritmu ve vSech parametrech (nebo alespor ve vétsiné parametrl) a k jejich
nahrazeni volnosti, improvizaci, otevienou formou, diirazem na témbr (parametr, ktery je vici
,prevedeni na seridlni bazi* dosti odolny) a novymi, rafinovanymi zptsoby prace s textem.
S vyjimkou oteviené formy je toto v8e v Sinfonii evidentné pritomno.

PFiznaky krize serialismu se projevuji uz po poc¢atku Sedesatych let. Pokusme se to
v souvislosti s Beriovou Sinfonii ukdzkové demonstrovat napf. na tvorbé Gyorgye Ligetiho,
konkrétné na dvojici jeho klicovych a vlivnych dél Sedeséatych let. V Atmosphéres (1961)
doslo k nahrazeni pfisné seriality jinymi struktura&nimi principy, napf. onou typickou mikro-
polyfonii. Totéz se jesté vyraznéji projevuje na sklonku Sedesatych let v dile Lontano (1967),
coz je kompozice i dobou vzniku blizka Beriové Sinfonii. Lontano stavi jednak na dramaturgii
témbrovych ploch, jednak samoziejmé opét na mikropolyfonii. Nazev skladby — pivodem
italsky — znamena ,vzdaleny"“ a v podstaté zde jde o to, Ze hra¢ za¢ne hrat ve velmi slabé
dynamice (v rdmci moZnosti je pfimo i prostorové vzdaleny — napt. za pddiem), takze jeho
hlas budi dojem, jako by pfichazel z velké vzdalenosti. Toto Ligeti povysil na zakladni
organizujici — formovy — princip. Je to de facto jakasi ,hra s distanci“. K tomu v Lontanu
pribyva jesté programovy odklon od serialismu (stejné jako pravé u Beria — pfipominam
jeho ironicky zahrocenou Meditation (ber das Zwédlftonpferd, viz pozn. €. 7 a pfislusny
text), ktery Ligeti nahrazuje dramaturgii stfidajicich se, vzajemné prevrstvovanych a uvnitf
celistvych zvukové barevnych ploch. Berio si v Sinfonii (a nejen tam) pogina v principu
stejné. Tato kompozi¢ni technika spoc¢iva v mnohostranném prevrstvovani riznych souzvu-
kovych utvard, klastri a glissand ve vertikalni i horizontdlni roviné. Standardni metricka
organizace takovychto struktur hraje jen orientaéni roli, hudba je de facto ametricka. Ligeti
sam charakterizoval tuto svou osobitou kompozi¢ni techniku takto:
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»Harmonicka krystalizace uvnitf dominantné zvukové plochy vede k intervalové-harmonickému
mySleni, které se zadsadné odliSuje od tradi¢niho harmonického mySleni — véetné harmoniky
atondlni. Technicky toho Ize dosahnout polyfonickymi prostiedky: fiktivni harmonie jsou produktem
komplexniho hlasového propleteni (Stimmverwebung), pozvolného zakaleni (zastfeni) a z néj
vychazejici opétné nové krystalizace jakoZto produktu diskrétnich promén v jednotlivych hlasech
této polyfonni faktury. Ta polyfonie je sama o sobé takrka nezretelnd, jeji harmonicka vyslednice

presto pfinasi vlastni hudebni d&ni. Zapséna je polyfonie, slySena je nova harmonie.“%®

Analogickym zplisobem pracuje se souzvukovymi Utvary ve své Sinfonii Berio: i u néj
se jednd o prevrstvovani, zhustovani, nebo naopak rfedéni klastrd a dalSich souzvukovych
utvarll ve vertikdlni nebo horizontélni roviné véetné glissand — vesmés jako prostredk
nové harmonie (pozn. specialné glissanda jsou velmi hojnym prostiedkem k dosazeni
efektu napf. u Xenakise). U Beria pfibyva navic jesté prebohatd vrstva citaci ,klasickych”
hudebnich motivi z obdobi cca od Bacha do Bartdka (véetné Beriovych autocitaci). | pro
Sinfonii zcela jednoznaéné plati vy$e uvedeny Ligetiho vyrok, Ze totiz néco je (a to velmi
presné a do detailu disledné!) zapséano, ale slySena je ,nova harmonie* (viz pozn. ¢. 27)
a prislusny text.

Nepochybné souvislosti mezi Ligetim a Beriem panuji v oblasti prace s textem. Zde
se pro srovnani s Beriovou Sinfonii (pfedevs§im s jeji 3. vétou) nabizeji Ligetiho Aventures
(1962) a Nouvelles Aventures (1962-65). Obé skladby jsou o néco starsi nez Sinfonie,
a mohly se tudiz stat pro Beriovo pocinani v Sinfonii alespon ¢aste¢nym vzorem. | Ligeti
komponoval své Aventures na objednévku (Norddeutsche Rundunk) a s myslenkou na kon-
krétniho interpreta (soubor Die Reihe). V Aventures probiha nepfretrzité espressivo (i zde
jsou sty¢né body se Sinfonii). Vyrazové paséze zaznivaji ve zmatenych propletencich jedna
pres druhou. VSe vypada nahodile, chaoticky, jako jedna velka improvizace bez pravidel, bez
regulovanych vnitfnich vztahl. V Aventures k tomu pfibyva jesté moment vizualni — mimika
vokalnich interpretl (vedle zpévaku je zde jesté maly komorni soubor: fl, cor, vcl, cemb.,
pf). Jestlize v tésné predchazejicich Atmosphéres byl prostor pro asociativni vytvareni
vyznamu (zde konkrétné asociace vzdalené probihajiciho Requiem), Aventures na prvni
dojem k ni¢emu neodkazuji, k Zadnym asociacim neodkazuji. A€koli nemame k dispozici
Zadnou sémantickou oporu, odkaz k néjakému obsahovému vykladu, presto Ize alespon
rdmcovy obsah odvodit z celkového mimetického ,dé&je": PrevaZuji situace projevd touhy
a projevl vysméchu. Dialektika mezi zietelnosti a nezfetelnosti prochazi konsekventné celou
skladbou: je to zpisob vyjadreni dobrodruzstvi, coz bylo skladatelovym zamérem. Vymezeni
problému se v Aventures napadné podoba jednak vymezeni problému v Atmosphéres
a s obdobnym postupem (i principem vyjadreni) se setkdvame i v Beriové Sinfonii. Zamérem

29 Gyorgy Ligeti. ,Ueber neue Wege im Kompositionsunterricht. In: Three Aspects of New Music.
Stockholm: Nordiska Musikforlaget, 1968, s. 31.
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Atmosfér je vyté€Zit z materidlniho zakladu komplikovaného a zdanlivé indiferentniho zvuku
v procesu jeho kompozi¢niho rozvoje néjaké vyrazy a vyznamy (dlleZity je samoziejmé
asociacni fetézec). V Aventures jsou naopak od po¢étku exponovany snadno rozpoznatelné
vyrazy a charakteristické zvukové objekty, které jsou v kompozi€nim procesu zcizovany,
rlzné upravovany, az se nakonec vraci k plvodni podobé ukotvené pfimo v materidlni
sféfe. Porozuméni Aventurdm se tudiz nedéje pomoci slov, vét nebo jinych formalizovanych
objektl Feci, nybrz vyluéné pomoci jeho specifického akustického charakteru. Zvuk hraje
prvoradou roli i ve vytvareni vyznamové roviny Beriovy Sinfonie, pfedevsim pak jeji klicové
3. véty. V Aventures i v Sinfonii je feCovy charakter zvukového projevu pouze pfiblizny
— je to spiSe nosi¢ vokalné vyjadfovanych zvukl. V Sinfonii nadto hraje roli i vyznamové
ukotvend osnova Mabhlerovy Il. symfonie, zejména jeji scherzové véty. S ni Berio zachazi
analogicky Ligetiho Aventurdm — i zde se setkdvame s ustaviénym napétim mezi zcizovanim,
potvrzovanim, rozsifovanim, aktualizovanim a dal§imi ,Upravami* plvodni vysoce obecné
Mahlerovy vyznamové osnovy. Jako by zde vznikala jakdsi uméld fe¢, odnoz mimetické
.prareci* obohacené o moderni prostfedky kompozi¢nich technik i soudobé fonetiky. Ani
toto neni Uplna novinka — viz napf. experimenty dadaistd nebo dnes uz opét aktualizovana
Sonate in Urlauten (Sonata v prazvucich), nékdy téZ prosté Ursonate, prikopnické dilo
sound poetry Kurta Schwitterse z roku 1924. Schwitters naleZel téZ k prikopnikim kolaZze.
V8echny tyto prvky se v ohnisku jakoby setkavaji v Beriové Sinfonii.
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