VACLAV FELIX

RYCHLOST HARMONICKEHO POHYBU V DILE BEDRICHA SMETANY

KAPITOLA Z DISERTACNI PRACE ,SMETANOVA HARMONIE“

PREDMLUVA. PREHLED POZNATKU O SMETANOVE HARMONII

Tato studie je soucdsti monografie ,Smetanova harmonie“, vzniklé jako kandiddt-
skd disertaéni prdce v dobé mé védecké aspirantury pod vedenim doktora véd o umé-
ni Karle Jamecka. Kapitole o rychlosti harmonického pohybu je souédsti III. dilu,
nazvaného Harmonie a stavba. Svym rozsahem piedstavuje asi pétadvacetinu celé
prdce.

Aby détendf ziskal ptehled o celkovém zaméteni a rozvriemi monografie, prede-
siladm vlastnimu textu kapitoly strucéné teze celé prdce.

Uvodem

Soucasné s rozvojem marxistické hudebni estetiky vznikly podminky k rozveoji sku-
teéné védecké hudebni teorie jako jeji specialni discipliny. Zakladnim ukolem vé-
decké hudebni teorie je a) detailni analysou hudebnich dél zjisfovat zakonitosti vzta-
ha jejich jednotlivych stranek a poskytovat estetice material k Sir§im zobecriujicim
zavérum, b) aplikovat estetické i hudebné teoretické zakonitosti zpét na praxi a do-
mysSlet je ve specialni pouc¢ky hudebné technické.

Hudebni teorie jako véda spoleCenska pracuje srovnavaci metodou historickou.
Jejim nejblizSim ukolem je dukladné monografické zpracovani vyznaénych skladatel-
skych zjevi. U skladatelt z obdobi melodicko-harmonického slohu je nejvhodnéjSim
vychodiskem zkoumani stranka harmonicka, kterou je pritom nutno stale vidét
v souvislosti s ostatnimi strankami, zejména melodickou a stavebnou.

Pri hudebné teoretickém vyzkumu je nutno u kazdého jevu zkoumat jeho podil
na hudebnim zobrazeni a jeho misto v historickém vyvoji — hledisko hudebné teore-
tické nelze nikdy izolovat od hlediska estetického a historického.
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1. dil. Zakladni harmonicky materidl Bediicha Smetany

Soustavny pruzkum vSech Smetanovych akorda dokazuje, Ze Smetana ovlada ves-
kery harmonicky material, k némuZ dospél vyvoj evropské hudby v jehc dobé.
I v pomérné ranych skladbach nachazime doklady uvédomélého uziti souzvuka v oné
dobé jeSté znacéné neobvyklych. V pozdnich dilech Smetana dokonce v nékterych
pripadech anticipuje pozdéjsi harmonicky vyvoj.

Nékterych souzvuki uziva Smetana se zvlastni oblibou; jejich vybér je dan usilim
o maximalni sdélnost hudby, o monumentalni vyjadreni optimistickych ideji a o na-
rodni raz hudby. '

Smetana ma bohaté rozvinuty smysl pro mnohotvarnou emocionalni Géinnost jak
zvukové barevnych (statickych), tak i tonalné funkcnich (kinetickych) ryst kazdého
akordu. U¢in téchto ryst se nékdy umoctiuje (napf. jasny zvuk a harmonicky klid
u ténického durového trojzvuku), jindy se krizi a komplikuje (napf. vzrusujici, diso-
nantni zvuk, a zaroven smérovani do jasn2g, durové toniky u dominantniho zvétSe-
ného trojzvuku). Citlivym vyuzivinim tohoto faktu, ovSem v souhfe s pusobenim
stranky melodické, rytmické a dalSich. Smetana dosahuje nespocetného mnozstvi
vyrazovych odstin(.

S monumentalitou a optimismem a s hluboce ¢eskym narodnim razem Smetanovy
hudby souvisi urcitd Kklasicisujici tendence ve vybéru oblibenych akordii a spoju,
pevnost tonality, urcitost zdvéru, prevaha durového tonorodu a nékteré dalSi cha-
rakteristické znaky Smetanova slohu.

I1. dil. Harmonie a melodie

. Melodické neakordické tony nejsou harmonicky bezvyznamné; predstavuji slabé
primési cizich funkci. Harmonicky pomeérné nejzavaznejSi jsou pritahy, z nichz né-
které maji tendenci dat vznik samostatnym akordiim (u Smetany se napi. akordicky
osamostatnil puvodné prutazny ténicky kvartsextakord, c¢aste¢né i dominantni cétyr-
zvuk se sextou misto kvinty aj.). MenSi je harmonicka zavaznost u stridavych tonu,
nejmensi u prichodnych tént.

Zkoumani neakordickych tont jako slabych funkénich primeési ukazuje, jak jejich
pomoci Smetana dosahuje jemnych kvalitativnich i kvantitativnich vyrazovych
nuanci, jak jimi dale rozhojnuje vyrazové bohatstvi dané zakladnim akordickym
materidalem. :

Prizkum melodickych tont prinasi mnoho materidlu i k otazce narodniho razu
Smetanovy hudby. Cetné diatonické priichodné a stfidavé tony poukazuji na sou-
vislost s vesnickou lidovou hudbou pisfniovou i instrumentalni, nékteré chromatické
postupy na souvislost s méstskou taneéni hudbou apod.

Smetana v celé Siii ovlada rejstfik novoromantickych melodickych prvkia. Kon-
vencnich starSich postupu, zejména nékterych diatonickych pratahu, uzivd pomérné
ziidka, vétSinou jako umyslnych archaismi k charakteristice cirkevniho zivlu. Ve
zv1astni oblibé ma ony melodické postupy, jimiZz je zduraznéna durova ténicka tercie
jako melodicky vrchol; to souvisi s jasnym, optimistickym vyrazem vétSiny Smeta-
novych hudebnich obrazu.

Smetanovy zasady vedeni hlasti vychazeji v podstaté z klasickych norem. Velmi
casty vyskyt soubézZnych tercii a sext souvisi s ¢eskou lidovou hudbou. Hojné a vy-
razové rozruznéné vyuZivini tercsextového dvojhlasu ma dvoji kofen: jednak kla-
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sickou intonaci fanfarovou, jednak lidovy Zanr pastorely. Od- klasickych norem ve-
deni hlast se Smetana pomérné nejvice odchyluje pfi stylisaci lidové heterofonické
instrumentalni techniky, tzv. cifrovani.

Tviréim domyslenim Kklasickych zasad vedeni hlasti dospiva Smetana, zejména
pri zobrazovani slozitych, vasnivych citt, k odvaznym harmonickym postuptim. Du-
slednd, zacasté polyfonickd tematickd prace, bohaté vyuziti chromatiky a gradacnl
prodlevy vedou ¢asto k vystupriovani vyrazové sily disonanci.

Prevladajicim iypem Smetanovy harmonické faktury je klasicky ctyrhlas. Redukce
poc¢tu hlast na dvojhlas a jednohlas ma ptedev§im vyznam stavebny — objevuje se
vét§inou na stavebnych piedélech a podili se na vyrazném élenéni vystavby dila.
Nahlych kontrastii vicehlasé a jednohlasé faktury vyuzivd Smetana s oblibou k vy-
zdviZeni dramaticky nebo ideové zavaznych mist.

III. dil. Harmomnie a stavba

Pro exposicni hudbu jsou u Smetany priznacné tonalné uzaviené kadence, statické
prodlevy, vydrze konsonantnich akordii a nepfitomnost sekvencovitych transposic.
Motivicka jadra jeho témat jsou vétSinou diatonicka a prevlada v nich autenticky
spoj dominanta-ténika, ktery se ¢asto ostinatné opakuje. Druha polovina témat byva
harmonicky ru$néjsi, nachazime v ni mimotondlni dominanty i tondalni vyboceni,
zejména do téniny tfetiho stupné. Pfi opakovanich a reprisich Smetana témata ob-
meénuje tak, aby se jejich harmonické napéti vice vyhrotilo.

Evolucni hudba ma harmonickou strukturu protikladnou hudbé exposi¢ni: pre-
vladaji tu neuzaviené kadence, Casto sekvencovité transponované, vydrze disonant-
nich souzvuki a gradac¢ni prodlevy s velkym harmonickym ruchem. Sekvence jsou
vétSinou modulujici. (Ojedinélé diatonické sekvence predstavuji u Smetany archaicky
prvek a zpravidla charakterisuji cirkevni Zivel.) Na konci evoluénich ploch Smetana
osobitymi prostfedky sekvencovity pohyb brzdi (nejéastéji sextakordem, dominantni
prodlevou nebo ostinatné opakovanou kadenci).

Introdukéni hudba nema vyrazné samostatné znaky — zpravidla se svou struk-
turou priklani k exposici, kterou uvadi. Lisi se od exposice fakturou (¢astou redukeci
poctu hlasti) a stavebnou nesamostatnosti. JeSté méné specifickych rysit ma harmo-
nika spojovaci (mezivétné) hudby, pro kterou je rovnéz priznacny casty vyskyt jed-
nohlasé faktury. Zato kodova hudba ma u Smetany svou specifickou strukturu: strida
se v ni naruSovani a upeviiovani hlavni téniny. Cim delsi je koda, tim vyhrocenéjsi
jsou tyto protiklady; objevuji se tu v tésném sousedstvi prvky cisté evoluc¢ni (rusSné
modulujici sekvence a grada¢ni prodlevy, vrcholici na kvartsextakordu v prvni Casti
kody) s prvky exposi¢énimi (opakované kadence, statické prodlevy a vydrze téniky
v druhé ¢asti kody). }

Kontrasty rychlosti harmonického pohybu maji pro stavebnou soudrznost vétSich
skladeb zakladni vyznam. Mezi harmonickou strukturou témat a skladebnych celkt
panuji zakonité vztahy. I pri mejostrejSich kontrastech rychlosti harmonického po-
hybu vladne v kazdém Smetanové dile celkova harmonicka vyvazenost: pocatecni
prevaha harmonického ruchu je vyrovnana az v samém zaveru, takze dilo v celém
svém prubéhu plné pouta posluchacovu pozornost a nakonec v ném zanecha uceleny
umélecky zazitek. U pevné sevienych cyklickych skladeb se harmonicka vyvazenost
projevuje v ramci cyklu jako celku, kdeZto nékteré jeho ¢asti se vyznacuji imyslnou
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pievahou harmonického ruchu nebo klidu; tim je zvySena soudrZnost cyklu. S Sifkou
rozpéti pohybovych kontrastli souvisi Sirka Zivotniho zabéru, s celkovou harmonickou
vyvazenosti citova a ideova presvédcéivost Smetanovych dél.

Z bezprostrednich tonalnich kontrastt ma u Smetany zakladni naladotvorny vy-
znam kontrast tonorodi dur a moll. Stupefi a typ téninové pribuznosti ma vyznam
stavebny; modulace smérem dominantnim u Smetany, ve shodé s klasickou normou,
prevladaji na poc¢atku rozvoje tématu, modulace smérem subdominantnim v druhé
poloviné skladby a zejména v kodé. Romantickym rysem je Smetanova zaliba v ter-
ciovych a pozdéji i pultonovych a triténovych tonalnich kontrastech, které se uplat-
nuji nejvice v evoluénich plochach a na stavebnych Svech. Pritom vSak vSsechno mo-
dula¢ni déni sméruje nakonec k co nejdokonalejSimu upevnéni hlavni téniny.

Kazda Smetanova skladba ma pevny tonalni rad, témeér vzdy zacéina i konéi v téze
nebo stejnojmenné téniné. Cykly (s vyjimkou sonatovych) jsou vSak éasto tonalné
neuzaviené. Nejslozitéjsi je tonalni rad oper. Vybér téonin je tim bohatsi, ¢im jsou
dramatické konflikty vyhrocenéjsi. Kvintova a terciova pribuznost charakterisuje
kladné, nevypjaté dramatické vztahy, celotéonovy kontrast provazi dramatickou ne-
souvztaznost, pultonovy kontrast vyzdvihuje ostré dramatické protiklady, triténovy
kontrast zdurazrniuje diametralni rozpory. Kontrast tonorodu, tak dulezity pro nialadu
a vyraz jednotlivych hudebnich obrazi, ma v celkovém dramatickém tonalnim roz-
vrzeni vyznam pomérné podruzny. V tonalnim radu se projevuje hluboky souhlas
mezi stavebnou soudrznosti dila a jeho zivotni pravdivosti.

Zdvér. Vyvoj Smetanovy harmoniky

V obdobi pred teoretickym Skolenim byl Smetanuv harmonicky materidl pomérné
chudy, jeho osobitd melodika se vSak uZz znac¢né rozvinula. Technicky dobre zvladal
drobné skladby, pri vétSich pokusech se projevila negativné mala rozruznénost rych-
losti harmonického pohybu, neznalost sekvencovité techniky a neschopnost tvorit
evoluéni plochy. ‘ :

Béhem studia u Proksche zvladl Smetana v pomérné velmi kratkém obdobi skla-
datelskou techniku v celém rozsahu. Melodika sudijnich skladeb ma vsSak velmi
malo narodnich a osobitych ryst.

Cyklus Bagatelles et impromptus zahajuje obdobi Smetanovy zralosti, nebof se
v ném spojuje suverénni technika s osobitym vyrazem. Je to jediny kvalitativni
skok ve vyvoji Smetanovy harmoniky. V nasledujicim obdobi se Smetana postupné
vyrovnaval s pokrokovymi dobovymi podnéty, aby se pak ve vrcholnych dilech jeho
sloh témeér uUplné ustilil. V pozdnich skladbach doSlo k oZiveni rozvoje harmonic-
kych prostredkt a k rozsifeni Smetanova vyrazového rejstriku. Tento vyvoj, sméru-
jici nepochybné k dalsSi syntéze, byl prervan smrti; dalSi generace nasly zde zvlasté
mnoho podnétd, ukazujicich daleko do budoucnosti. '

Smetana vyuzil vSech vydobytku svétové hudebni kultury své doby k vytvoreni
hluboce realistického a narodniho dila, o néz se nutné opiraji vSechny dalSi generace
¢eskych skladatelt. i

83



1. UvOoD

Pro stavbu velkych skladebnych celku je rychlost harmonického pohybu
vedle tondlni vystavby nejvyznamnéjS§im formotvornym harmonickym
jevem. Tim, Ze Smetana zachovava béhem vétSich ploch v podstaté stale
totéz tempo harmonickych zmén, dosahuje pirehlednosti stavby dila, které
se proto jevi posluchaci jako celek s vyraznymi stavebnymi konturami.

Vyznam rychlcsti harmonického pohybu pro stavbu skladby je vsak
mnohem hlubs$i a dusaznéj§i, neZ aby §lo jen o piehledné ¢lenéni dila.
I stavba s jasnymi obrysy by mohla byt nevyvaZena a nepevna. Smeta-
novo mistrovstvi v praci s kontrasty rychlosti harmonického pohybu vede
k tomu, Ze kazdé jeho dilo pusobi jako vyvdZeny celek, ktery strhuje po-
zornost posluchacée od prvniho do posledniho taktu, a nakonec v ném vy-
vola pocit dokonalého dovrSeni celé stavby, dokonalého vyrovnani vsech
rozporu. '

Rychlost harmonického pohybu je jeden z mala harmonickych jevd, které lze
zkoumat i exaktni matematickou cestou. Délime-li pocet takti poctem akordl ve
skladbé, dostaneme uréité éislo udavajici ndm miru tzv. harmonické setrvacénosti.!)
Toto ¢islo ndm do jisté miry, i kdyz velmi obecné a kvalitativné mediferencovanym
zpusobem, charakterisuje harmonickou strukturu celého dila. Ze srovnani téchto
¢isel u ruznych dél téhoz autora lze vyvodit urcité, a¢ celkem chudé zavéry o vyvoji
jeho harmonického mysleni. Srovnavani u raznych autori by bylo treba brat s ve-
likou rezervou, protoze ¢isla mohou byt ovlivnéna i pouhou notaci (zalibou v jedno-
duchych ¢i slozitych metrech). Pro studium stavebnych zakonitosti je toto ¢islo
bezcenné, protoZe pri jeho vypocétu se bere primeér z celého dila. Plodnéjsi by bylo
vypocitat harmonickou setrvac¢nost u' jednotlivych stavebnych tsekt, a¢ i v tom pri-
padé by z pouhého éisla mebyla patrna fada dulezitych jevi, totiz zda jde o pohyb
prevazné diatonicky ¢éi chromaticky, zda a jak rychle dochazi ke zménam tonality
apod. Uplné by také unikly pozornosti kratké, ale velmi ru$né ploSky, které by se
pti vypo¢tu nutné ,,rozplynuly v priméru®,

To jsou hlavni duvody, pro¢ jsem ani v tomto pripadé, kde by to jediné bylo
realné mozné, nepristoupil k exaktnimu matematickému vyjadrfovani zkoumanych
vztahl. Neznamena to, Ze bych se vyhybal kvantitativnimu studiu harmonickych
jevd. Sdm pojem ,rychlost harmonického pohybu“ je kvantitativni. Zkoumani kvan-
titativnich vztaht vSak pro mne neni samo o sobé Ucelem, nybrz prostifedkem k od-
kryti stavebnych zdkonitosti, a k tomu uéelu dostaé¢i vzajemné srovnani vétSich é&i
dily jsou beztak pro celkovy dojem zanedbatelné; nejvéts§i vyznam maji zretelné,
napadné kontrasty, které lze odhadnout pravé tak jednoznacné, jako kdybychom
pracné propocitavali vyjadreni harmonické setrvacénosti, a navic se pritom neni treba
zlici blizS§i charakteristiky kwalitativni, upozornéni na nepocetné, ale napadné zjevy,
jez by pri'céiselném vyjadreni unikly ze zretele.

Pojem harmonicky ruch, kterého nadale c¢asto pouzZivam, zahrnuje v sobé jak
harmonickou setrvacnost, tak i miru tonalni rozkolisanosti, zpusobené pirimésemi

1) Této metody uzil J. Burghauser ve studii ,Jana¢kova tvorba komorni a symfonicka“ ve
sborniku Musikologie 3 (SNKLHU, Praha 1955, str. 211 a nasl.).
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pomocnych funkeci (alteracemi), mimotonalnimi akordy nebo i vyboéenimi a modu-
lacemi. Jeho opakem je harmonicky klid. Pojem. rychlost harmonického pohybu je
uzsi, nepiihlizi ke kvalité akordil, jen k jejich hustoté; k pojmu harmonické setrvaé-
nosti je neprimo 1imérny (¢im vétSi harmonicka setrvacénost, tim mensSi rychlost har-
monického pohybu).

U Smetany se jasné projevuje tendence dosiahnout co nejdokonalejsi
harmonické vyvdZenosti kazdé skladby. Tato zasada, kterd Smetanu spo-
juje s hudebnim klasicismem, méa elementarni psychologicky podklad: sta-
1y harmonicky ruch vede k tomu, Ze posluchaé ztrati piehled, a tim i kon-
takt se skladbou; stadly harmonicky klid znamena ztratu posluchacova
zajmu a usti rovnéz do ztraty kontaktu. Skladatel proto musi uzivat har-
monického ruchu i klidu tak, aby neprestal strhovat poslucha¢uv zajem.

Harmonické vyvéazZenosti skladby lze dosahnout v podstaté
dvojim zpusobem:

1. Vyhne-li se skladatel extrémnimu harmonickému neklidu, jenz by
mohl ,mast“ posluchaée, i naprostému klidu, jenZ by ho mohl ,nudit¥,
m(zZe dosti -dlouho (ale nikoliv neomezené!) udrzet jeho napéti a pozornost
hudbou mirné harmonicky mneklidnou. Prekroci-li ovSem skladatel mez
Gnosnosti této harmonické faktury, dostavi se u posluchade piece jenom
pokles zdjmu — a tim okamzZikem ma skladba nedostatek stavebné sou-
drznosti.

Mez, pres niz nemuze skladba prerust bez podstatného kontrastu rych-
losti harmonického pohybu, je priblizné dana velkou tfidilnou formou.
Vétsi skladby vytvorené timto zpusobem netvori uz zpravidla skladebny
celek, ale predstavuji vlastné volny cyklus jednotlivych ¢asti, schopnych
stat samy o sobé (napr. retéz valéiku, potpourri).

U Smetany je bez vétSich kontrastti v rychlosti harmonického pohybu vystavéna
vétSina drobnych monotematickych skladeb, napi. prvni klavirni cykly, pisné, mensi
sbory apod. Ze skladeb o vice tématech sem patii nékteré tance ve velké tridilné
formeé, kde trio sice kontrastuje s hlavnim dilem svym tematickym materidlem, alg
ne rychlosti harmonického pohybu. VétSina Smetanovych velkych tridilnych forem
vSak uz patfi do druhé skupiny.

Smetanovo mistrovské ovladani veskerého romantického harmonického
materidlu mu umoziovalo vystavét bez ostrych kontrastti rychlosti har-
monického pohybu plochy pomérné rozsahlé. Dociloval toho postupnym
stupriovanim harmonického napéti, prodluzovanim kadenci a dimyslnym
tondlnim planem. Tuto schopnost najdeme plné rozvinutu jiz v prvnich
opusovanych cyklech.

VSimnéme si napr. skladby , Vznikajici vaSen“ z op. 1, vybudované na jednotak-

tové rytmické figure (viz pt. 1), ktera se provadi béhem celych 152 taktd, aniz sklad-
ba na okamzik ztraci strhujici ,,tah“.
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2. Ve vétsich skladebnych celcich 1ze zasadu harmonické vyvazenosti
zachovat jen tim, Ze se vytvori rovnovdha mezi plochami harmonicky klid-
nymi a rusnymi. Pojem ,rovnovaha“, prevzaty z exaktnich véd, zde ovSsem
nema nic spoleé¢ného s objektivnim vyreSenim néjakého pocéetniho ukolu.
Tato rovnovaha muZe byt uskutetnéna jen tvarcéim ¢inem. Zakladem hu-
debniho dila je osobity hudebni napad, jehoZ struktura se obrazi ve stavbé
celé skladby. Proto nemiiZzeme ani sebedokonalej$im rozborem Smetano-
va dila odkryt presna pravidla, podle nichZ své skladby budoval — prosté
proto, Ze takova pravidla neexistuji. Jde ndm jen o postiZeni obecnych
principy, jimiZz se vystavba jeho dél ridi.

Pri zkoumani problematiky rychlosti harmonického pohybu vyjdeme
z Ceskych tancti, v nichZ se vrcholné projevuje Smetanovo mistrovstvi
stavby mensich hudebnich forem. Najdeme mezi nimi i skladby bez pod-
statnych kontrastt v rychlosti harmonického pohybu, vétSinou vsak jsou
Ceské tance ukazkami stavebného vyuZiti dvou kontrastujicich hladin har-
monického ruchu. ’ '

Pozdéji si véimneme, jak Smetana uplatiiuje kontrast rychlosti harmo-
nického pohybu v dramatickych dilech, a nakonec pristoupime k velkym
programovym skladbam cyklickym.

2. RYCHLOST HARMONICKEHO POHYBU V KRATSICH SKLADBACH

Pii zkoumani harmonické stavby Ceskych tancu vyjdeme z harmonického
rozboru témat jejich hlavnich i stFednich dili. Projevi se ndm pritom pre-
devsim ndpadny kontrast jak v rejstriku pouzitych akordu, tak i v rych-
losti jejich stiidani. .

Schematicky piehled harmonické strukturv vSech témat Ceskych tanci uvadim
jako pr. 2.

V hlavnich tématech se v naprosté vétsiné pf"ipadﬁ objevuje
nékolik mimotonalnich dominant, nékdy i malé vybodeni z téniny; nejsou
téz vzacné akordy vedlejSich stupiu a primési pomocnych harmonickych
funkci (,,alterace). Na kazdy takt pripada primérné jeden az dva akordy.
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2. Piehled harmonické stavby témat Ceskych tanci

Hiavni téma: _ Téma stfedniho dilu:

Polka fis moll

[’S  |I°T(°s |D¢ 7) I°D (D)|°S PR (CSHEEE). 1°D & | [T TSR D DA TS T D (T |
Polka a moll ' k

FT 10 I°T D [T (D) ['ST®)°D°T DT
Polka F dur

S D IT (D))S D [T (D°S)|S (D°S)|ST(D°S))S D TS T°S[T °S T D D T T D
Polka B dur ' a)D [°TD |°TD |°TD |°T D |

D (T I(D)SDIT O)ISD [T oy DT | D FTD T D FT
Furiant

I°T  1°S°T [°S °SL |D(D)D T |(D) |°s (D) 1°D°T (D) °D°T| IT T T |T IS |D T T |
Slepi€ka

IT IT ID TSLD |T Oy ISD |TDT |
Oves

T IT (D)IS (D) |S°S (DT | : IF'T I°T D D I°T |°T |D |°TD°T|
Medvéd

[T iD r =S | & [r |D IT (D) IST | ITIT IDDIT|T DIDIT|T (DIDITID |T T |
Cibulicka T prodieva

T DT 1SDT |D T ISDT SO STIDT | I TR SI(D)3 SRRl DRSS | TH U [T 5% D4 =
Dupik

T |D T D [ 1D T S @9 [TIT D IDITIT IDDT|T|TIT ITIDITI|T |
Huldn , T prodleva

T IT ID [T IDIT(D)ISDIT YSD)D (T T (D |T |[D|T(D)ISSIT [*+° [T
Obkroéak

IS It |D ITST ((D°S) |SSL [SD |[TDT | o T D T b T D |T l
Sousedska

T D ST (D)|D i(D¢7) |ID o e it Yle S
Skocna .

|S°D)ID T |(°SD) DT (S D) IDT T |°'S D |T S DT SD [T

. Pozndmka k piikladu 2. Pouzivam v zasadé péticlenného funké&iho systému naznaéeného O. Sinem a domyileného K. Janeckem (stv. spisy téchto autord uvedené
v seznamu literatury). Pro hlavni funkce pouZivdim pismen T, D, S, pro pomocné funkce F (frygicky trojzvuk) a L (lydicky trojzvuk), mollovost oznacuji krouZkem:
YT, D, °S, °L, °F,. ,,Vedlejgic a ,,alterované** akordy pojimam jako kombinace funkei. Ve sloZenych znaékach oznaduje prvni pismeno funkci viidéi, daldi pismena funkéni
piimési. Mimotonalni funkce a spoje divdm do zdvorky. Funkéni zkratky nckombinuji s gencrilbasovym oznadenim, s vyjimkou ustalené forinule DY °. odrobné je tatq)
metnda vylozena a aplikovana v 1. dilu price, ’ ' :



Pomérné nejchuds$i vybér akordli je v Medvédu s jedinou mimotondlni dominan-
tou v 8. taktu tématu a v Dupaku, u néhoz se v tématu uplatniuji jen hlavni funkce.
‘OvSem pravé tyto dva tance se vyznacuji neobyfejnym mnozstvim chromatickych
prichodnych tént, které jim dodavaji alespomn silny melodicko-harmonicky vzruch
{u Dupaka napi. objevime prostou harmonickou strukturu az podrobnéjSim rozbo-
rem; na prvni pohlec plisobi premira chromatickych priichodd jako hojnost mimo-
tonalnich akordi).

Pokud jde o vlastni rychlost harmonického pohybu, jen v tématu Huldna a Sle-
picky se objevuje vydrz akordu pres prvni dva takty, jinak je vSude v kazdém taktu
nejméné jeden samostatny akord, v druhé casti tématu obvykle dva — potvrzuje se
zasada, kterou zname jiz ze stati o exposicni hudbé, ze v druhé casti témat u Sme-
tany zpravidla vrcholi harmonicky vzruch. V Polce F dur najdeme dokonce dva
akordy v kazdém taktu v pribéhu celého tématu.

V tématech stfednich dild je rejstrik akordi podstatné uZzsi
a omezuje se ve vétsiné pripadi na téniku a dominantu, které se stridaji.
JiZ prostd subdominanta je vzacnosti, mimotonalni dominanty a akordy
vedlejSich stupriti najdeme jen v jediném pripadé. Prevladaji dvoutaktové
vydrze akordud, najde se i vydrz ¢étyrtaktova. Méné casto pripada jeden
akord na jeden takt, dva akordy v jednom taktu jsou vyjimkou. Ve dvou
pripadech je harmonicky klid zddraznén ténickou prodlevou.

Pomérné nejbohatsi vybér akordi ma Cibuli¢ka, u niZ se hned na poéatku tématu
stfedniho dilu objevuji dvé mimotonalni dominanty. Jinak vliddne az prekvapivé
vyrazna prevaha ostinatniho strfidani téoniky s dominantou.

V rychlosti harmonického pohybu tvori vyjimku prvni trio Polky B dur a stredni
-dil Sko¢né, kde najdeme dva akordy na takt. Malo vyrazny kontrast v harmonickém
nohybu mezi hlavnim a stfednim dilem téchto tanct je vSak nahrazen prudkym
protikladem mezi tonalni rozkolisanosti hlavnich témat a naprostou tonalni jed-
notnosti témat stfednich, v nichz je tonalita upeviiovana ostinatnim opakovanim
jedné kadence. Tonickou prodlevu najdeme v ,Dudackych“ z Medvéda a Dupaka —
Smetana tu zvlasté zduraznil harmonicky klid, aby docilil kontrastu proti hlavnim
tématiim, ktera jak vime jsou relativné nejméné rusni; kromé toho je kontrast ze-
gilen tim, Ze ve stiednich dilech se neuplatfiuji chromatické melodické tony, jimiz
‘hlavni témata primo prekypuji.

Harmonicka struktura tématu zustdvd aZz na malé vykyvy v podstaté
stejnad vzdy v celém hlavnim, resp. stfednim dilu tance. Proto mutzeme
primo pristoupit ke zkoumadni vztahu mezi harmonickym
ruchem témat a stavebnym rozvrzZzenim celé sklad-
by. Dochazime k témto principiim:

1. Témata s mirnym harmonickym ruchem vedou k formé monotema-
tické, zpravidla varia¢ni. Mirny harmonicky ruch, jak jsme jiZ konstato-
vali, dovede upoutat pozornost posluchace déle nez harmonicky klid i nez
prekotny pohyb. Pritom ovSem neni rychlost harmonického déni po celou
sklabu presné taz, ale neuplatiiuji se tu prudké kontrasty celych ploch,
nybrz jen mirné vykyvy v intenzité harmonického ruchu, anebo znac¢né
rusné, ale zase velmi kratké mezivéty evoluéni povahy.
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Z Ceskych tanclt maji variaéni formu Slepi¢ka a Hulan, u nichZz jsme zjistili po-
mérné nejvétsi harmonickou setrvaénost vzhledem k ostatnim tancim (dvoutaktova
vydrz jednoho akordu), a Polka a moll, jejiZ téma se sice co do rychlosti harmonické-
ho pohybu nevymyka priiméru, ale vyznacuje se zase dosti chudym vybérem akordti
(je zaloZeno na stridani téoniky s dominantou).

Podobnou miru harmonického ruchu zjistime i u vétsiny ostatnich monotematic-
kych skladeb, jako je cely cyklus Bagatelles et impromptus, Vznikajici vasen z op. 1;
Salonni polka E dur aj.

2. Znacény harmonicky ruch v hlavnim tématu si vynvcuje formu s klid-
néjsim stiednim dilem. Obecné plati tento princip i naopak, Ze totiz har-
monicky klid hlavniho tématu si vynucuje stfedni dil rusny. Tento zjev
véak pro Smetanovy kratsi skladby neni typicky, sejdeme se s nim az

Yl

v ramci slozitéjSich celkti (sonatova forma).

Doklady neni tfeba uvadét — kontrast harmonického ruchu hlavnich témat oproti
klidnym tématlim stiednich dilti je na prvni pohled jasny. Zjistime jej nejen u Ces-
kych tanci, ale u naprosté vétSiny Smetanovych skladeb podobného rozméru.

Prvni dva zavéry naseho rozboru jsou zcela evidentni. Pokusme se vsak
hledat jesté dalsi zdkonitosti, vyplyvajici z riznych typ kontrastu mezi
tématy hlavniho a stfedniho dilu. Tento kontrast totiz neni vzdy stejné
silny, coZ ma rovnéz své formotvorné dusledky. Jde uz arci o rozdily dosti
jemné, a proto zakonitosti nejsou tak napadné a projevuje se v jejich
uplatnéni vice vyjimek a nepravidelnosti. Ani ty vSak nejsou u Smetany
zcela nahodné.

3. Velmi silny kontrast mezi hlavnim a stfednim dilem vede k prosté
t¥idilné formé. Hlavni dil, jakozto zi'etelné zavaznéjsi, je pritom repri-
sovan, kdeZto stfed se ozve jen jedncu, a tim se dostdva do podradného

postaveni, blizi se funkci pouhé mezivéty.

Tento princip jé ziretelny napr. v Polkdch Fdur a Bdur, v Ovsu, Obkrocaku a
Sousedské, kde stredni dil je vétSinou i tematicky zavisly na dilu hlavnim a stavebné
je mu znaéné podrizen.

4. Oslabeni kontrastu mezi hlavnim a stfednim dilem si ¢asto vynucuje
reprisu stredniho dilu, bud jen jako reminiscenci na poc¢atku kody, anebo
pfimo jako tzv. tfi-pétidilnou formu ABABA. Kontrast mtiZe byt oslaben
dvojim zpusobem: bud zvySenym harmonickym ruchem stifedniho dilu
anebo vétsim klidem v dilu hlavnim. Pfitom oviem kontrast, a to velmi
zietelny, trva, je vsak oproti ¢isté tfidilngm skladbdm o né&co mirn&jsi,
takze stiedni dil nabyva na zavaznosii a ztraci ciiarakter pouhé mezivéty,
naprosto podrizené dilu hlavnimu.

Pomérné nejrusnéjsi téma stredniho dilu ma Cibulicka, ktera v disledku toho
vyrostla do typické tri-pétidilné formy. I témata strednich c¢asti Skocné a Furianta
je nutno povazZovat za pomérné rusnda, nebot se v nich uplatiiuje subdominanta, kterou
v ostatnich tématech nenajdeme. I zde si zavazZnost stredniho dilu vynutila repriso-
vani, a tim vznik formy ABABA.

TutéZz formu najdeme i u Dupéaka, jehoz stred je sice velmi klidny, ale i hlavni dil
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postrada vyraznéjSiho harmonického vzruchu, takze kontrast je tu oslaben ,z druhé
strany“.

Principy 3. a 4. je tfeba chépat, jak jsem uz zdlraznil, ne jako vSeobecné
platné, nybrz jen jako urcitou tendenci, ktera se prosadi ve vétsiné pri-
padu, avSak ne ve viech. Kromé harmonické struktury ma tu vyznamnou
ulohu predevsim melodicka plasti¢nost témat, jejich myslenkova zavaznost
a v neposledni radé i zamér obsahovy. Proto se uvedené harmonické prin-
cipy neprosadily vzdy stejné vyrazné.

Z Ceskych tancli neodpovidd poslednim dvéma principiim Polka fis moll, u niz
bychom pri ostrém kontrastu obou témat cekali pouhou tridilnou formu, ale stredni
dil je piesto v kodé reprisovan. Naopak Medvéd, u néhoz je kontrast témat oslaben
pravé tolik jako u Dupdku, otekavanou tri-pétidilnou formu nema. V prvnim pri-
padé jde Smetanovi patrné o optimisticky, durovy zavér, k némuz uziva stredniho
dilu, protoze hlavni dil je mollovy; v druhém dokladu nahrazuje reprisu stfedniho

dilu jeho navrat v hlavni téniné a v silné dynamice (v taktu 176 a n., pill mosso,
Cdur) po kratké evoluéni mezivéte.

Rozbor rychlosti harmonického pohybu v Ceskych tancich, které lze po-
vazZovat za mejdokonulejsi, nejvyzrdlejsi Smetanovy skladby mensiho roz-

méru, ukdzal, Ze jiz v harmonické struktuie témat kli¢i celkové stavebné
rozvrZeni dila.

Variaéni forma, bez kontrastniho stiedniho dilu, vyristd z témat stied-
né harmonicky rusnych, schopnych upoutat pozornost posluchace pomér-
né dlouhou dobu.

T¥idilnd forma, se stfednim dilem nereprisovanym, vznikd tam, kde
hlavni téma je harmonicky velmi rusné a téma stiedniho dilu s nim ostre
kontrastuje svou harmonickou prostotou a klidem.

TTi-pétidilnd forma anebo jeji ndznak, charakerisovany reprisou stied-
niho dilu, se objevuje ve vétsiné pripadi jako ndsledek oslabeni kontrastu
obou témat, ¢imzZ- téma stfedu nabyvd na relativni zdvazZnosti. Ostatni
skladebné sloZky nebo ideovy zdamér mohou vsak zpisobit, Ze se tato cel-
kem subtilni harmonicko-stavebnd zakonitost meprosadi.

U cyklu drobnych skladeb usiluje Smetana o harmonickou vyvdzZenost
kazdé jednotlivé skladby. Cyklus proto metvori pevné soudriny celek, pri
némzZ by se ucin podstatné oslabil samostatnym provozovdnim nékterych
édsti.
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3. RYCHLOST HARMONICKEHO POHYBU V DRAMATICKYCH DILECH

Podrobné rozbory rozsdhlych dél by neumeérné zvétsily rozsah této
studie. Uvadim proto jen shrnujicim zpusobem hlavni vysledky, které mi
z téchto rozbort vyplynuly.

Nebudu hovorit o vSech operach najednou, protoze kazda z nich prinasi
svébytné reSeni otazky, jak dat tak sloZitému, vnitiné rozriiznénému utva~
ru jednotnou, strhujici hudebni vystavbu. Jediny princip, ktery je vSem
operdm a vibec Smetanovym dilim spole¢ny, je harmonickd vyvdzZenost
celku. Smetana ji vSak uskutecniuje vidy novymi prostiedky, v souladu
s namétem a Zanrem opery.

V Braniborech, prvni Smetanové opere, neni jeSté vyvaZenost
harmonického klidu a pohybu tak dokonali jako v ostatnich dramatickych
dilech, ac¢ i zde se objevuje velmi Stastny pristup k reSeni tohoto problému.

V ramci velkého hudebniho dila neprichazi oviem v uvahu mozZnost do-
sahnout harmonické vyvaZenosti pomoci stdlého mirného harmonického
ruchu; Smetana vzdy bohaté vyuziva kontrastu ploch harmonicky pomeér-
né klidnych a velmi ruSnych. Harmonicky ruch souvisi s dramatickym
dénim, harmonicky klid je prizna¢ny pro lyrické scény.

Uréitym nedostatkem Branibort je, Ze v dramatickych, rusnych scé-
nach netvori hudba vZdy dost velké, harmonicky vystupriované plochy,
takZe tyto obrazy nékdy trpi urditou roztristénosti a jejich hudba neudrzi
posluchace v irvalém napéti. Lyrické, klidné scény naopak jsou misty pri-
li§ rozmérné, svou statiénosti nadmeérné retarduji hudebni spad a zpuso-
buji urcité ochabnuti pozornosti posluchace.

Vzhledem k ostatnim Smetanovym operam projevuje se napf. hned v 1.—2. vy-
stupu I. déjstvi (str. 1—20) jisty nedostatek hudebni soustifedénosti, stfidani prili§
malych ploSek harmonického neklidu a klidu.?) Prili§ rozrostlé lyrické scény vedou
k snizeni posluchacova napéti zejména na pocatku III. déjstvi — napr. sbor ,,Noc je
tak ticha“ (str. 207—211), prekrasny naladovy obraz, se stava ve své druhé sloce
z hlediska dramatické stavby priliS rozvleklym; v pozdéjSich dilech by Smetana
v takovém pripadé jisté nevahal obétovat i kus krasné hudby, ktera by narusSovala
celkovou stavbu dila. DalSim podobnym retarda¢nim momentem je kmetova Aarie
»,O ky to zal...“ na str. 213—214 i nékteré piili§ rozsiahlé ansambly.

Takrka dokonalou realizaci hudebné dramatickych stavebnych principa,
naznaCenych v Braniborech, najdeme v Daliboru. Harmonicky a to-
nalné rusné plochy dramatickych scén tu maji vpravdé symfonicky ,tah“;
priblizné stalad rychlost harmonického pohybu vladdne jak v jednotlivych
scénach plnych déje, tak i v obrazech lyrickych, které s nimi kontrastuji.

Zvlastnosti stavby Dalibora je, Ze zacind i konéi rozlehlymi plochami

?) Doklady uvadim podle klavirnich vytaht, jejichZz bibliografické udaje jsou v seznamu pra-
menu na konei studie.
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evolucéni, tondlné rusné hudby. To vyplyva z celého ndmétu této jediné
Smetanovy tragické opery. Rozpory, z nichZ vyrtsta dramaticky déj, jsou
tu antagonické, neresitelné smirem, a zdkonité vedou k tragickému konci.
Vcelku vyzniva opera pres resignovanou hrdinovu smrt jako bojova vy«
zva, a proto zdamérné nepiinadi posluchacéi v zavéru uplné vyreSeni vSech
rozporu. (Vyjimeénym zjevem u Smetany je, jak vime, tondlné zna¢né ne-
pevny zavér celé opery — srv. siat o tonickém kvintakordu z I. dilu.)?)

Pres strhujici stavbu a znaény rozsah ploch evolu¢ni hudby v dramatic~
kych scénach bylo by nespravné povazovat lyrické scény vyplnéné hud-
bou exposi¢niho typu, tedy tzv. ,uzaviena ¢isla“, za pouhy ustupek obe-
censtvu, které bylo dosud zvyklé jen na stary operni sloh.?) Plochy expo-
siéni, harmonicky klidné hudby jsou pravé tak organickou, zdkonitou sou-
¢asti dila jako hudba evolu¢ni, psana v podstaté deklamatornim slohem.
Smetantv cit pro zdkladni stavebny princip, ktery oznac¢ujeme jako dia-
lekticky vztah mezi upeviiovidnim a narugovinim tonality, mezi harmo-
nickym vzruchem a klidem, nedovoluje evolu¢nim plochadm pierust pres
onu hranici, za niZ uz tonalni ruch neudrzuje posluchac¢e v napéti, nybrz
otupuje jeho vnimavost. VZdy v pravy cCas se objevi ,,uzaviené ¢islo“, har-
monicky klidnéjsi, nékdy i pomérné velmi klidna plocha, v niZ je poslu-
chacova pozornost upoutdna pravé upeviiovanim tonality, evolu¢ni hud-

bou narusené; hlavni vdaha takovych scén je ovSem v uzaviené, vyrazné
melodii.

I z hlediska dramatické pravdivosti a ideové presvédcéivosti Smetanova

3) V této stati konstatuji, Ze v celém Smetanové dile je pravidlem dokonala likvidace harmo-
nického napéti na konci skladby. Zavér na dominanté, objevujici se ve Veéerni pisni ,Mné zdalo
‘se“, je u Smetany naprosto ojedinélou vyjimkou. Velmi vzacné je i jen uréité oslabeni zaveé-
reéné toniky, jaké nalézame ve Veéerni pisni ,Hej jaka radost v kole“ a v opeie Dalibor, ktera
konéi tonalné velmi rozkolisanou hudbou, v niz je nesnadno rozhodnout, zda mame spoj g -
b - d — d - fis - a povazovat za plagalni zavér S — T (v D dur) nebo poloviéni autenticky T — D
(v g moll). VSsechny tyto doklady jsou spjaty s naladou tragické resignace, ktera se ostatné
u Smetany vubec vyskytuje velmi zridka. .

%) Povazuji proto za trochu prili§ zjednodusSené tvrzeni Otakara Hostinského (Bedrich Smeta-
na a jeho boj o moderni éeskou hudbu, J. Laichter, Praha 1941, str. 404): ,A Smetanovo wagne-
rianstvi? Celkem v »Daliboru« je asi takové jako v »Braniborech«; vedle deklamatorniho slohu
nékterych scén — sem predevsim patfi perla celé zpévohry, vyjev Zalafni — nalézame hojné
uzavrenych ¢isel, jez nejsou ni¢im jinym neZ ustupkem, uéinénym obecenstvu, lnoucimu ku
starym formam opernim.®

Moubé&ji rozvadi Hostinského jisté v zasadé spravnou myslenku Zdenék Nejedly (Smeta-
niana I, Melantrich, Praha 1922, str. 104—105): , Jeho uUstupky zaleZeji v tom, Ze tam, kde se mu
dramatem samym nabizela moznost vyjit obecenstvu vstfic, nevyhnul se ji, nybrz uzil ji tak,
7e jaddro dramatu naprosto nebylo poruseno a Ze i onen ustupek zapadl do ramce slohu tak,
e na prvni pohled sotva tu pozname néco zvlastniho. Vzpomeiime ukolébavky v Hubiéce,
sk¥ivanéi pisné tamtéz, jez jsou nahradou »arie« staré opery: jak pfirozené plynou ze situace!
Nemusilo by jich byt, ale dnes bychom musili rozhodné protestovat proti tomu, kdo by chteél
Smetanova dila od takovych ustupku »oéistovati«, Pravé genidlni slouéeni podobnych mist, ho-
vé&jicich zalibam obecenstva, s jadrem dramatu ukazuje svrchovanou poctivost Smetanovu
pri télo tvorbé.“
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dila ma rovnovaha mezi exposi¢r.i a evoluéni hudbou zdkladni vyznam.
Je pravda, Ze vlastni déj opery, svar postav i ideji, jichZ jsou nositeli, se
uskutecriuje takrka vyhradné jen hudbou evoluéni. Divak by vsak nemohl
tato stretnuti plné€ spoluprozivat, nemohl by jimi byt skute¢né strzen,
kdyby mu postavy nebyly blizké, kdyby se nemohl vzit do jejich cita a
mysSlenek. A to umozZnuji pravé ,,uzaviena ¢isla“, hudebni obrazy, v nichz
se déj jakoby zastavuje, aby byl plné vyjadien citovy vztah jednajicich
osob. V celkovém hudebnim dojmu z opery jsou pravé tyto obrazy v po-
predi, nebof svou tondlni uzavienosti, zdlraziiovanou u Smetany casto
rozsahlymi kodami, i svou melodickou vyraznosti zlistanou pevnéji vryty
v pamét nez hudba dramaticky rusnych, tonidlné nejednotnych, prevazné
deklamatornich scén. Pravé tim vznika hluboka katharse, kterou si z po-
slechu kaZdého velkého Smetanova dila odnasime: jestlize v dramatickych
scénach bylo zobrazeno vyhroceni zédkladnich ideovych rozpord, v uzavie-
nych obrazech je vytyfena cesta k jejich reSeni, cesta spoéivajici vZdy
v citové opravdovosti a mravni &istoté.?)

Je jisto, Ze v bohatém vyuZiti tohoto zakladniho principu vystavby hu-
debné dramatickych dél m& Smetana mnoho spole¢ného s Wagnerem.
I u Wagnera najdeme prudké kontrasty mezi hudbou exposi¢niho a evo-
lu¢niho typu, jenZe tu &astéji nez u Smetany dochéazi k poruseni jejich cel-
kové rovnovihy predeviim iim, Ze evolu¢ni, dramaticky vzrusena hudba
ziskava (minim oviem Wagnerova. pozdéjii dila) piilisnou pievahu v celé
opere a jednotlivé evolu¢ni plochy nartstaji do takovych rozmérd, Ze po-
sluchacovo napéti nemohou udrzet stile na Zadouci vysi. Wagnerova snaha
po maximdalni plynulosti hudebniho proudu, jeho typické klamné zavéry,
jimiz preruSuje kody pred vyvrcholenim a navazuje na dalsi dramatické
scény, to vSe ma nejednou za nasledek pravy opak, totiz naruSeni stavebné
soudrznosti celku namisto jeho stmeleni. Obdobné nedostatky jsme u Sme-
tany zjistili v Braniborech; v Daliboru se v3ak jiz takrka neobjevuji a lze
rici, Ze zde jiz Smetana dosahuje plné harmonické vyvaZenosti. '

Neni tfeba uvadét podrobné doklady, protoze vyrazné kontrasty harmonicky klid-
nych a ruSnych ploch jsou patrné i pfi zbéZném pohledu do not. VSimmnéme si, jak
velky vyznam maji klidné, exposi¢ni plochy pro mravni a ideovou piresvédcéivost

dila. V nich predevsim jsou charakterisovany osoby, které se pak v dramatickych
scénach stretaji. Jiz hudba pri vstupu hlavnich postav na scénu nam je predstavuje

5) V citovaném dile (na str. 105—106) pravi Nejedly dale: ,Vezmeme-li kazdé Smetanovo dilo
zvl4asté, stanovime-li jeho dramatické podminky, vSe specificky jen pro ono. dilo, hledame-li pak
slohové zdkony dila bez zfetele na jeho vznik a tudiZ i na dstupky v ném a béreme-li vse
za poclivé presvédé¢eni Smetanovo, pak se nam tyto opery objevi ve znacéné jiném svétle. Na-
lezneme tu neéco ustupku skute¢nych, ale dost madalo, zato leccos z toho, co se nam dosud
zd4dlo byti ustupkem, objevi se ndm v pevném zakloubeni v dramaticky organismus djla.“

Mé hudebné teoretické analysy vedou k potvrzeni tohoto zdvéru i z hlediska hudebni te.<to-
niky, a jsou proto dalsim dokladem o hluboké jednoté obsahu a formy Smetancova dila.
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jako uSlechtilé, mravné c¢isté lidi (Kral str. 23, Milada str. 30, Dalibor str. 46). VSim-
néme si pevné tondlni zakotvenosti téchto mist, neustdlého zdurazriovani durové
toniky, a vzpomerime na stat o durovém tonickém kvintakordu, na jeho sepéti s klad—
nymi emocemi, s mravni jistotou! Zvlasté napadny je harmonicky Kklidny, exposic-
ni charakter takika celého prvniho obrazu ‘1I. dé&jstvi, v némZ pozndvame nejklad-
néjsi zivel celé opery, lidové vojsko Daliborovo (str. 91—92, 105—116). I kladné lidské
emoce jsou takto zdtraznény, af je to milostny cit a pratelstvi (Jitka a Vitek str. 95,
Dalibor a Zdenék str. 50, 148, 151 aj., Milada .a Dalibor str. 135, 163, 166, 232), nebo
laska k svobodé (str. 20 a 83 Jitka: ,,Ze Zalare pokyne zare...“ str. 199 Dalibor: ,Ha,
kym to kouzlem, 6 svobodo, mi plas...“).

Pusobivost téchto scén je ovSem podminéna celym jejich okolim, prevazné tonalné
rusnym, evoluénim, v ném# teprve tyto obrazy vystupuji s naleZitou plastiénosti.

V Libu8§i nachazime stejnou harmonickou vyvaZenost jako v Dali-
boru. JestliZe tragicky konec Dalibora vedl k nedosti tonalné upevnénému
zaveéru celé opery, v Libusi jsou naopak viechny rozpory vyreSeny smirné
a nahromadéné kody na konci opery upevriuji tonalitu co nejdukladnéji.

Smirné reSeni rozporti a monumentalné slavnostni ideovy zadmeér celého
dila vedou Smetanu k tomu, Ze harmonicky klidné plochy maji mirnou
prevahu a svymi rozméry se nékdy blizi krajni mezi, za niz by doslo
k zastaveni, preruSeni jednotného hudebniho proudu; tato mez vsak nikdy
neni prekrocena a harmonicka statifnost je vidy vyvéaZena intensivnim
ruchem v plochéach evolué¢nich.

Nalézame tu exposiéni plochy zietelné dvojiho druhu. Jednak to jsou lyrické
scény, plné vrouciho citu, obdobné vétsSiné lyrickych scén z Dalibora (napr. Modlitba
za vlast na str. 21—25, Krasavin zpév ,Za politovani t€ prosim...“ na str. 92—-95,
Premyslova &arie ,O, vy lipy...“ na str. 135—140, sbor dév ,NuZ vitej ndm“ na str.
176—182 apod.) — jsou to plochy tondlné jednotné, ale dosti chromatisované boha-
tym vyuzitim chromatickych melodickych tént, mimotonalnich akordid i vyboéem’
z téniny. Ve druhém typu exposi¢nich ploch, obdobném scéné kralova prichodu nebo
zpévu zbrojnosu z Dalibora, prevazuje diatonika a jejich raz je objektivnéjsi, monu-
mentalné slavnostni (fanfary na str. 10, slavnostni prtivody na str. 45 a 190, pozdrav-
na volani na str. 71, 144, 210 apod.) anebo lidové pastordlni (zpév Zencii na str. 112:
a 124, sbor na str. 126 a n.).

Krajni nahromadéni exposi¢nich ploch se objevuje na poc¢atku III. déjstvi, kdy
hlavni dramaticky konflikt je uz vyreSen a nasleduje rada scén prevdazné monumen-
talné slavnostniho razu. Na konci opery vSak zazni proroctvi s prevahou velmi rusné
evoluéni hudby, ¢imZz je i zde dosazeno harmonické vyvazenosti.

Ponékud, ale nikoliv podstatné odliSnd je harmonickd stavba oper
komickych. V jejich ndmétech nejsou hluboké ideové rozpory, celko-
va nalada je usmévna, a proto ani v hudbé nejsou kontrasty tak prudké
jako u vaznych oper. Krajné neklidnad evoluéni plocha je tu vyjimkou,
pravé tak jako plocha zcela statickd (jakou byl napf. slavnostni kraltv
pravod z Dalibora). ;

V Prodané nevésté a Dvou vdovach jsou evoluéni plochy
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dvojiho typu: vétSina z nich jsou recitativy, jen vyjimecné se harmonicky
neklidna plocha objevi i v ramci prokomponovanych scén.

Staly mirmy harmonicky neklid vladne v ruSnych vystupech, jako je finale II. de&j-
stvi z Prodané nevésty (str. 116—123) nebo scéna, kdy Mumlal se chysta zatknout La-
dislava (Dvé vdovy, str. 73—80).

Kdezto v prokomponovanych scénach je harmonicky pohyb vcelku pra-
videlny, v recitativech je rytmus zmén akordti podfizen stylisovanému
vétnému spadu mluvené re¢i. Velmi vyrazné se pritom uplatiiuji koncen-
trace harmonického déni ma malych ploskdch; Smetana jimi vyzdvihuje
vyznamné déjové momenty.

Nejplisobivéji je vyuzito drebnych koncentraci harmonického pohybu v Prodané
nevésté ke zduraznéni rozhodné teze nebo ¢inu, prichodu dulezité osoby apod. Napr.
na str. 41 se nahle zrychli harmonické déni tak, Zze na kazdé osminé se objevi jeden
akord, pred Jenikovymi slovy ,Odebral jsem se do svéta a nastoupil jsem sluzbu
u cizich lidi!* (viz pr. 3). Na str. 48 je kratkou koncentraci harmonického pohybu
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uveden na scénu Kecal s KruSinou a Ludmilou. Jiné doklady: str. 70 Marenka: ,,Ja
a Jenik o tom nic nevime a nepopustime!“, str. 99 pied Kecalovym vyrokem: ,Hlavni
véci jsou penize!“, str. 110 .Jenik: ,Tak lacino ji neprodam!“ str. 112 Kecal: ,, ... do-
stanes tii sta“, str. 142 pred Vaskovymi slovy ,J4a, ja ji ne-ne-nechci!“ aj.

Z hlediska stavby maji tyto kratké rusné ploSky zpravidla za uUkol uskutecnit
gradaci pred kodou nebo pred nastupem nového skladebného dilu.

Ve Dvou vdovach jsou recitativy harmonicky klidnéjSi, koncentrace pohybu jsou
v nich vzacné. Jejich obsahermn také vétSinou neni dramaticky déj jako v Prodané
neveésté, nybrz vtipna spolecenska konverzace.

Dodate¢né prikomponovani recitativi mélo velky vyznam pro zvySeni
stavebné soudrznosti obou oper. Nejde jen o to, Ze byly ,zaplnény hud-
bou“ pomlky, v nichZ se plivodné ozyvala préza, ale vyznamné je, Ze to
byla hudba evolu¢niho typu, kontrastujici svou harmonickou strukturou
s exposi¢ni hudbou ,¢isel“, a tim dodavajici opefe harmonickou vyvaze-
nost, takze ji v definitivni podobé vnimame jako jednolity celek.

Plochy relativniho harmonického klidu prevladaji ovsem v lyrickych
scénach. Nejklidnéjsi jsou sbory na poc¢atku a na konci obou oper, zejména
Dvcu vdov, kde sbor vibec neni dramatickym c¢initelem a dotvari jen
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naladu. V Prodané nevésté je sbor aktivnéjsi a jeho zpév harmonicky méneé
klidny. Harmonicky neklid stoupa ve scénach citové vzrusenych.

Tak Marenc¢in zpév ,Och, jaky Zal!* (Prodana nevésta, str. 156—161) a velky mo-
nolog Anezky ,,Odchdazeji spolu...“ (Dvé vdevy, str. 203—214) se svou harmonickou
sloZitosti podstatné neli§i od nejzavaznéjSich scén vaznych oper.

Pozdéjsi komické opery, Hubi¢ka a Tajemstvi, se co do rozvrhu
ploch harmonického klidu a pohybu malo lisi od Prodané nevésty a Dvou
vdov. Na prvni pohled je ndpadny rozdil v tom, Ze jde o opery prokom-
pované, bez recitativii a uzavienych éisel. Sevienosti oper je vSak dosa-
zeno predevsim duslednéjsi tematickou praci, v harmonické strukture neni
podstatnych rozdili. Jednotlivé plochy jsou i zde od sebe ostie oddéleny
kontrastem v mire harmonické setrvacnosti. Evoluc¢ni, dramaticky rusné
scény maji asi touZz rychlost harmonického pohybu jako recitativy v Pro-
dané nevésté, od nichZz se lis§i jen fakturou a tematickou prokompono-
vanosti.

V Certové sté&né je nipadna tendence k vystupriovani kontrastit
ploch. Prudké kontrasty a konflikty charaktert jednajicich osob, zejména
pritomnost zosobnéného zla — Raracha -- vedou k tomu, Ze podil evoluéni
hudby je znacné vétsi neZz u ostatnich komickych oper. Objevuji se tu
mista s tak velkym tondlnim neklidem, Ze témér nelze stancvit jejich
hlavni toéninu, avSak jako jejich protivAhu najdeme rozsahlé plochy dia-
tonické hudby, pripominajici nejidyli¢téjsi mista takové Prodané nevésty.

Vsimnéme si III. déjstvi, ve kterém vcelku prevlada evoluéni hudba, jejiz harmonic-
ky ruch je vystuptiovan zejména v pekelném tanci a ve scéné stavby stény misty
azZ na pokraj atonality. Protivdhou k tomu vSemu je predchozi rozmérna scéna dévéat
a chlapcli, usmévna ,prostonarodni“ polka a sousedskd s minimalnim mnozstvim
chromatiky a harmonického ruchu.

Ve zlomku Violy je patrné smérovani k jesté vétSimu vyhroceni
kontrasti harmonického ruchu a klidu. Ani zde se Smetana zifejmé nemi-
nil vzdat rozsahlych klidnych, diatonickych ploch, do kontrastu k nim
vSak postavil nebyvale rusnou evoluéni hudbu toho typu, jaky vidime
hned na pocéatku v liceni hriiz morské boure.

P#i shrnuti zdvérit z rozboru rychlosti harmonického pohybu ve Sme-
tanovych operdch je tieba predevdim zduraznit zdkladni vyznam harmo-
nie pro jejich hudebni i dramatickou vystavbu. Mira dramatického napéti
i citového vzruSeni se v podstaté shoduje s mirou harmonického ruchu.
Kontrasty ploch harmonicky rusnych a klidnych maji zdkladni vyznam pro
stavebnou soudrznost rozsdhlého dila; v tomto sméru je harmonickd struk-
tura dokonce jeSté zdvainéjsi meZ tematickd prdce, protoZe kromé pro-
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komponcvané evoluéni hudby mohou plnit funkci stavebného kontrastu
k uzavienym, harmonicky klidngm éislim i prosté, netematické recitativy.

Zpusob, jakym Smetana dociluje u jednotlivych oper celkové harmo-
nické vyvdZenosti, je individudlné odliSny podle charakteru ndméti:
u vdZnych oper je mira kontrastu rychlosti harmonického pohybu vcelku
vy$8i neZ u oper komickych; z téch zase md nejvétsi kontrasty Certova
sténa, mensi Tajemstvi a Hubicka, je$té mensi Prodand nevésta a rela-
tivné nejmensi Dvé vdovy. KaZdd z oper je pFitom pevné soudrinym, har-
monicky vyvdZenym celkem. : _

'Obecné platné principy, jimiZ je harmonické vyvdZenosti dosaZeno, ne-
1ze sledovat do takovych detaili, jako jsme to ¢inili w drobnych skladeb —
opera je na to ptilis sloZity a mnohotvdrny umeélecky organismus. Smeta-
novo stavebmé mistrovstvi se projevuje predevsim tim, Ze dokonale vy-
cituje, jaky rozmeér miZe mit plocha se zhruba stdlou rychlosti harmo-
nického pohybu, aniz prestane poutat pozornost posluchacovu. Kromé
Braniboru memaji opery mista, v nichZ by dochdzelo k poruseni stavebné
soudrzZnosti priliSnou jednotvdrnosti mebo roztiisténosti harmonické
struktury.

Pfitom je nutné zdiraznit, Ze stavebn& dokonalost Smetanovych oper
neni vysledkem rozumové spekulace, ale hlubokého citového proniknuti jak
do zdkonitosti samého hudebniho materidlu, tak do psychologie dramatic-
kych postav a dynamiky rozvijejiciho se déje. Strhujici hudebni stavba
a pravdivy obraz Zivota — to jsow u Smetany dvé strany téZe mince, neod-
délitelné a vzdjemné se podminujici.

4. RYCHLOST HARMONICKEHO POHYBU VE VELKYCH INSTRUMENTALNICH
DILECH

Rovnovaha ploch harmonicky klidnych a rusnych je u velkych instru-
mentalnich skladeb, kde nepouta poslucha¢tv zdjem slovo ani dramaticka
akce, jesté duileziléj$im stavebnym principem neZ u oper. Smetana pro-
jevuje uz v prvnich rozsdhlej§ich dilech neobyc¢ejny smysl pro harmo-
nickou vyvazenost, v pozdéjsich skladbach pak dosahuje v rozvrzeni har-
monického klidu a pohybu dokonalosti.

V tomto ohledu je zajimava Slavnosini symfonie z let 1853—54, kterou Smetana
v dobé své tvuréi zralosti (1881) podrobil, pravé co do stavebné sevienosti, znaéné
revizi. Skrty (,Vide“) z této doby se tykaji pfevazné harmonicky klidné&jsi hudby,
ktera v puivodnim znéni byla opakovana v pozménéné instrumentaci a prili§ brzdila
skladebny tok (I. véta, takt 2.—20., II. véta, takt 29.—47. aj.). Evoluéni, harmonicky
ruSné hudby se Skrty dotykaji jen malo.

Pokud pfi rozboru jednotlivych éasti nékterych dél budu mluvit o ,har-
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monické nevyvazenosti¥, je tfeba tento termin chdpat naprosto ne v pejo-
rativnim smyslu. Harmonicka nevyvazenost, totiZ zjev, Ze vSechno pied-
chozi napéti neni v zdvéru uspokojeno, miize byt zdmérna. Harmonickou
nevyvazenosti mutze autor sledovat zvlastni vyrazovy, obsahovy cil (coz
vSak pro Smetanu neni typické), anebo miize imyslné dat skladbé uréitou
stavebnou nesamostatnost, podridit ji vétsimu celku, a to je u jednotlivych
¢asti Smetanovych velkych cykla pravidlem.

I zde je zajimavym dokladem Slavnostni symfonie, jejiz I. véta ziskala Skrty
mirnou prevahu evolu¢ni hudby, takZe je harmonicky méné vyvazZena, nesamostat-
néjsi nez v puvodni verzi, a pravé proto zapada pevnéji, zakonitéji do celého cyklu.

Tak jako ve stati o harmonickém pohybu v operach, nemohu ani zde
provadét podrobné rozbory vsech velkych instrumentalnich dél. Proto se
soustifedim na shrnuti zavéru z rozboru Smetanovych vrcholnych dél,
kvartetu Z mého Zivota a Mé vlasti, nebot v nich je Smetanovo stavebné
mistrovstvi nejplnéji rozvinuto.

Kvartet Z mého Zivota je prikladem, jak Smetana vyuziva
klasické sonatové formy k ztvarnéni dramaticky rusného namétu.

Nékdo by snad vidél nesrovnalost v tom, Ze k prizkumu stavebnych zakonitosti
klasické formy volim dilo, 0 némZ Smetana napsal: ,,U mne se forma kazdé kom-
posice d4a sama sebou podle pfedmétu. A tak si toto kvarteto udélalo formu, jakou
ma, samo.“6) Kvartet Z mého zivota vSak skuteéné velmi prisné zachovava klasickou
sonatovou formu a odchyluje se od ni mmohem méné neZ napr. fada dél Beethoveno-
vych. I., III. a IV. véta kvartetu jsou v sonatové formé o dvou kontrastnich téma-
tech, z nichz vedlej§i vesmés nastupuje na dominant& po pripadé na durové pa-
ralele. Provedeni I. véty je zna¢né ,ostré“, ve volné vété je zkraceno, v posledni
vété je mirné, coz vsSe odpovida Kklasickym normam. Ani reprisy se nevyznacujf
zvlastnimi odchylkami. Jediné koda posledni véty, spravnéji koda celého kvarteta,
piedstavuje formalni odchylku, vynucenou programem, a pritom arci vyplyvajici
z celkové vystavby dila. II. véta, polka v tii-pétidilné formé, se liSi od Kklasického
scherza svym rytmem a melodikou, nikoli vSak svou stavbou.

Z hlediska harmonické vyvazenosti je v I vété napadna prevaha harmonického
ruchu. Hlavni téma je sice tonalné statické, ale iiZ v ramci jeho exposice se objevuje
rozsdhla evoluce (takt 17.—36.). Vedlejsi téma je pomérné silné tonalné neklidné,
provedeni se vyznacuje znatnym tonalnim ruchem. Reprisu statického hlavniho té-
matu Smetana vypousti, coZz je u jeho sonatovych forem obvyklé, skladba tim ziskava
vétsi spad. Na zacatku kody (v taktech 226.—241.) je naznacéeno druhé provedeni,
a teprve druha ¢ast kody je harmonicky klidna. I. véta sama o sobé tedy neni har-
monicky vyvazena, prevaha harmonického ruchu vede k napjatému ocekavani dalsi,
tonalné klidnéjsi hudby.

Ob¢ stredni véty jsou harmonicky celkem vyrovnané. V polce je neklid hlavniho
tématu paralysovan statickym tématem malého stiedu (,,poStovska trubka“) i po-
mérné klidnym velkym strednim dilem. Ve III. vété se zase oproti lyrickym, harmo-
nicky jen mirné rusSnym tématum uplatriuje vzruSena evoluce v exposici (takt
31.—45.) i vlastni provedeni (takt 54.—67.).

#) Citovano podle Hostinského spisu ,Bedrich Smetana a jeho boj o moderni éeskou hudbu®
(J. Laichter, Praha 1941, str. 379).
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Posledni véta, nebereme-li v ivahu kodu, se vyznaéuje pfevahou hudby harmo-
nicky pomérné klidné. Témata jsou sice rytmick4, pohybliva, ale vcelku diatonicka,
v exposici se neobjevuji harmonicky ru$néjsi evolu¢éni ploohy, a i samo provedeni
je jen mirné, bez vétSi koncentrace harmonického déni. Posledni véta tedy v pod-
staté vyrovnava prevahu evoluénich ploch z I. véty.

Kdyby vSak Smetana zakonéil dilo kodou, zachovavajici jasavou naladu posledni
véty, ve vysledném dojmu by byl pocit nedoreSenosti, vyvolany I. vétou, sice zatla-
¢en do pozadi, ale dilo bychom nevnimali jako jednotny celek. Proto je zakonité
nutné pripomenout tonalné neklidnou hudbu I. véty, coz Smetana ¢ini genidlni kodou
s reminiscencemi na obé jeji témata. Ve svétle této kody se posledni véta jevi ne
jako Zivel zakryvajici nedofeSenost I véty, nybrz jako skutecné vyreSeni jejich pro-
blémui. Vidime, Ze zdanliva stavebna nedokonalost, harmonickd mevyvazZenost prvni
véty, byla vyznamnym prosifedkem ke sjednoceni celého cyklu v nedilny, umélecky
presvéd<divy celek.

Ideovy obsah je pritom v dokonalé shodé s hudebnim vyjadfenim. Namétem dila
je Smetanuv vlastni lidsky i umeélecky rist. K zobrazeni rozporu a konfliktu, které
si Smetana v Zivoté musel vyreSit, se mu idedlné hodila pravé sonatova forma, v niz
uz Beethoven nalezl adekvatni prostfedek k vyjadfeni Zivotni problematiky. Speci-
fickym zmakem Smetanova pojeti sonatového cyklu zde je vyhroceni rozporu mezi
obéma krajnimi vétami, jeZ by byly samy o sobé harmonicky nevyvazené, prvni pro
priliSnou pfevahu harmonického ruchu, posledni naopak harmonického klidu. V roz-
poru krajnich vét 1ze vidét hudebni obraz zdkladni Zivotni polarity mezi umélcovymi
sny a jejich uskute¢nénim. V I. vété je mmoho citu i smutku chlapce, ktery touzi
obejmout cely svét, ale dosud se mu nedostava sil. Stfedni véty zobrazuji vyznamné
etapy uméleckého ruistu: prohloubeni vztahu ke spole¢nosti, uvédoméni spolecen-
skych rozporu a ujasnéni vlastniho spoletenského zafazeni ve druhé, prohloubeni
vlastniho citového Zivota ve treti vété. Konec¢né ¢étvrta véta je obrazem tvuréi i lid-
ské zralosti umeélcovy a vyrazem radosti z plného, plodného zivota. To vSe je vSak
nahle zni¢eno tragickym ziasahem osudu — vraci se bolestna nalada prvni véty, touha
po neuskutecnitelném Stésti. Kvartet koncCi resignované, ale umeélecky zazitek z ce-
lého dila nevede posluchace k resignaci, nybrz k aktivité. A toto takrka mobilisujici
vyznéni kvartetu je tak presvédcéivé pravé proto, Ze jako celek je dilo stavebné, a
zejména harmonicky dokonale vyvazené, e nezanechava Zadny problém nevyreSen.

Pokud se Smetana od klasickych sonatovych norem uchyluje, ¢ini to jen
pro vétsi sevienost, jednotnost celého cyklu, a zaroven pro jeho vétsi
ideovou presvédcivost. Mezi basnickym programem a hudebné stavebnymi
zakonitostmi neni u Smetany rozporu. Klasicky formalni princip je pro
Smetanu prostifedkem k dokonalému zobrazeni Zivotni pravdy. Nakonec
se ndm ukazuje, Ze neni tfeba vidét nesrovnalost mezi Smetanovym vy-
rokem, Ze ndmél kvarteta si sim dal formu, a mezi pravidelnou sonatovou
formou dila. Pri ztvarnovani daného ndmétu Smetana prosté musel k so-
natové formé dojit. Proto tu ovSem neni ani stopy néjakého vypliovani
forméalnich Sablon, naopak Smetana dospiva jesté k vétsi ucelenosti cyklu,
neZ jakou znali klasikové (pouzitim reminiscence).

M4 vlast je cyklus zna¢né rozlehlejsi nez I. kvartet. I zde Smetana
bohaté vyuziva stavebnych zakonitosti, které odkryli klasikové, i kdyz se

nedrzi presné Zadného klasického formalniho schématu.
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Vysehrad je vystavén na principu sonatové formy s velmi ruSnym provedenim.
Exposice a reprisa se sice vyznacuji velkym harmonickym klidem, takze skladba
je harmonicky vyvazena a schopna stat sama o sobé, ale tato rovnovaha je napjata,
krajné rusSny stredni dil zistava stdle v povédomi posluchace. Kdyz se potom ve
Vlitavé a nakonec v Blaniku vraci téma VysSehradu, plisobi na nas tak hluboce nejen
svou zvlastni, vyraznou strukturou, nybrz i tim, Ze jsme v prvni basni cyklu priece
jen trochu postrddali jeho druhou evoluci a reprisu. Jisty ndznak harmonické nevy-
vazenosti ve VySehradu je tedy zamérny a je ho vyuzZito ke stavebnému sceleni
cyklu, zaroven vSak i ideové: vize davné slavy naroda zde naprosto neni néjakym
sentimentalnim oplakavamim nenavratné minulosti, nybrz vyzvou k jeSté slavnéjSim
¢inlim; tato vyzva je pak konkretisovana vizi budoucnosti v Blaniku.

Ve Vitavé je vyuzito klasického principu rondového; plochy harmonického ruchu
a klidu tu jsou v rovnovaze (Svatojanské proudy, hudba krajné ru$nd, a proti nim
obraz Sirokého toku Vltavy, vrcholici témér statickou kodou). Neni ndhodou, Ze praveé
Vlitava zakotvila ve svétovém koncertnim repertoaru jako samostatné céislo — to
souvisi nejen s obecnou srozumitelnosti jejiho programu, ale také (a troufam si rici,
Ze predevs§im) s jeji harmonickou vyvazenosti a z ni vyplyvajici stavebnou samo-
statnosti. V ramci celého cyklu je Vltava obdobou stfedni véty symfonie, nejspise
scherza, které zpravidla zistava ponékud stranou hlavniho ideového konfliktu a byva
vétou pomérné nejsamostatnéjsi.

Sdrka, vystavéna zhruba na principu variaénim, je jedina z basni Mé vlasti s vy-
lozené tragickym nameétem; v tom je jeji obdoba s Daliborem. Zajimavé je, ze tak
jako Dalibor, i Sarka zadina a konéi evoluéni, harmonicky rus$nou hudbou, zobrazu-
jici ostré dramatické rozpory, nereSitelné smirem. Mimoradné kratka koda uzavira
skladbu aniz smazdva dojem silného vzruchu, ktery si posluchaé z této basné odnasi.
Po VySehradu se tu podruhé objevuje urcity nedostatek harmonické vyvazenosti.

Z ceskych luhi a hdju, skladba formalné velmi komplikovana, v niZz se po pasto-
ralnmim uUvodu ozyva veolna fuga a nakonec rozlehld polka, se vyznacuje dokonalou
harmonickou vyvazenosti. Po Vitavé jsou Luhy nejcastéji samostatné provozovanou
basni Mé vlasti — je to v plném souhlase s jejich znaénou harmonickou vyvaZenosti
a stavebnou samostatnosti.

Tdbor, stavebné blizky sonatové formé, pravé tak jako VySehrad, je harmonicky
nejméné vyvazena c¢ast cyklu. Jeho tématem je husitsky choral, sim o sobé tonalné
rudny, ve stfedni ¢éasti pak zpracovany v ,ostrém“ provedeni, takZe prevaha harmo-
nického ruchu je tu znaé¢nd a nemuze byt vyrovnana ani dlouhymi téonickymi prodle-
vami v introdukci, v reprise a v kodé; ostatné jsou to prodlevy spiSe grada¢niho nez
statického typu. Jestlize VySehrad i Sarka pres mirnou prevahu evoluéni hudby byly
schopny samostatného provozovani. Tabor tvori nerozlu¢nou dvojici s Blanikem, a to
jak stavebné, tak i ideové.

V Blaniku, vyuzivajicim ve velkych obrysech principu tridilné formy, je prevaha
harmonického ruchu z Tabora vyrovnana prevahou hudby exposi¢ni, a to jak v har-
monicky statickém pastorale, tak zejména v rozsahlé pochodové ¢&asti, kde se obje-
vuji jen malé evoluc¢ni ploSky, ale zato mohutna koda. Pritom je Blanik pravé pro
pfevahu harmonického klidu stavebné témér stejné malo samostatny jako Tabor;
zavislost, podrizenost obou poslednich symfonickych basni je tedy vzajemna. Blanik
stavebné i ideové dovrsuje nejen posledni dvojici symfonickych basni, nybrz cely
cyklus. Po Vltavé, Siarce a Z éeskych luhl a haja, kde §lo predevs8im o vyjadieni
Smetanova citového vztahu k vlasti, vraci se v dvojici Tabor — Blanik zakladni
ideova problematika, jejiz reSeni pocalo ve VySehradu, aniZ bylo zcela dokonceno.
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Kontrast harmonicky neklidného T&abora oproti Blaniku, vyvrcholenému rozsihlou,
vSechen tondlni ruch bezpec¢né likvidujici kodou, to je hudebni obraz dialektického
rozporu mezi bojem, spjatym s radou uirpeni a striadani, a sfastnou, svobodnou bu-
doucnosti naroda.

Zavéry z analysy rozvrhu harmonického pohybu a klidu v Mé vlasti
se v podstaté nelisi od zavérh z rozboru I kvarteta, ackoliv tu jde o cyklus
Fadové vyssich rozmért.. Uchylky od klasickych formalnich schémat jsou
tu ovSsem vétsi — ¢i 1épe receno: monumentalni program, s jakym se u kla-
sikli nesetkavame, si vynutil novy zptsob aplikace klasickych stavebnych
principt. Ani zde, stejné jako v kvartetu, neni rozporu mezi programem
a obecnymi zakonitostmi hudebni stavby.

P#i zkoumdni problematiky rychlosti harmonického pohybu ve velkych
instrumentdlnich skladbdch se znovu potvrdil nesmirny vyznam vztahu
mezi harmonickym ruchem a. klidem pro formu i obsah skladby. Zdsada
harmonické vyvdzZenosti plati u Smetany vZdy pro cyklus jako celek: né-
které jeho édsti, zvldsté krajni, jsou dmyslné harmonicky ponékud nevy-
vdZené, prevaha harmonického ruchu v pruvnich ¢istech je teprve v po-
sledni ¢dsti paralysovdna pievahou hudby harmonicky klidnéjsi. Tyto
harmonicko-stavebné rozpory jsou odrazem zdkladnich problému ideo-
vych, které cely cyklus iesi. Celkovd harmonickd vyvdZenost cyklu pak
vede k hluboké ideové piesvédcéivosti,
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