KAREL JANECEK

Smetanuv kvartet Z mého Zivota

TEKTONICKY ROZBOR

I UVODEM

s»sPoznalo se . . ., Ze u hudebnich basnikt nelze pfi vykladu jejich dél
vystaditi formalni analysou technickou . . . Ze umélecké dilo je né¢im jinym, nez
resultitem technické dovednosti vytvareti a vile to ¢i ono tvofiti . . . Témito
slovy zalind 1tla kniZeCka rozbori Smetanovych komornich skladeb, vydana
v knihovné hudebniho listu Smerana roku 1923.1) Jeji autor, Josef Hutter (po-
zdé;jsi docent a pak profesor hudebni védy na Karlové universit€), vyslovil tim
pravdu, ktera plati pln€ i dnes. Znamena to, Ze v dilech hudebnich bdsniku je
tfeba hledat kofeny v hloubi, ne na povrchu. Avsak na§ autor k tomu dodava
néco, s ¢im jiz souhlasit nelze: ,,Odehrédvaji se tu procesy, kterych nikdy ne-
postfehneme.* Pfipustme, Ze jde jen o neStastnou formulaci. Uméni piedklada
pfece rezultaty procesu, kterézto rezultaty (a tim nepfimo i ony procesy) vnimatel
postfehnout musi — ne-li napoprvé, pokaZdé a viechny, tedy po bliz$im ohledani,
asponi n€kdy a aspoii nékteré! Obtiz tkvi jinde: ,,. . . fici to mohla jen hudba, vy-
slovujici nevyslovitelné‘. Ano, v nevyslovitelnosti, v nepifelozitelnosti, v nemoz-
nosti navodit plny umélecky prozitek jinak (nejen svymi slovy, ale vibec slovy),
neZ jak to ucinil skladatel — v tom je svizel.

Maéme za takovych okolnosti viibec pravo analyzovat? Neni snad lépe nahra-
dit analyzu volnym vykladem skladatelova zaméru, biografickymi pozndmkami,
programem, basnickou paralelou? A nepocinali bychom si vibec nejlépe, kdy-
bychom se spokojili pfimym pusobenim dila, neovlivnéni ni¢im jinym a nikym ?

Odpovéd by byla jednoznacnd, kdyby platilo, Ze kazdé umélecké dilo mluvi
ke kazdému a je srozumitelné viem bezprostfedné a v kterékoliv chvili. Historie
nas poucuje, Ze tomu tak neni. Probihaly boje o uznani a pochopeni, vlny zélib
kolisaly, bylo nepochopitelné precefiovano i podcefiovano atd. VSe dosvédcuje,

1) Bediich Smetana: Klavirni trio. Z mého Zivota. I1. smyéc. kvartet. Rozbor napsal Josef Hutter.
Naékladem firmy Fr. A. Urbdnek a synové. Uvedené citity jsou na str. 3 a 4. '



Ze chapani uméleckého dila nespada do okruhu elementarnich ukonu. Jde o slo-
Zity proces, a to individualni i spoleCensky. Od poslechu dila k jeho plnému
pochopeni vede kratka cesta jen vyjimeCné, ve zvlastnich pfipadech. A pravé
jenom v téchto zvlastnich pfipadech plati pravda o ni¢im nezprostfedkovaném
ucinu. Jinak je dilo odkazédno na zprostiedkovani, na pripravu.

Ale udinna praprava pro umélecké chdpani spada jen z mizivé Casti do sféry
védy, hudebni teorie a regulované pedagogiky. Lvi podil patfi umélecké praxi,
prosté konzumni zkuSenosti, ptirozené zvidavosti. Ustrnulé Skolometstvi zde
muZe jen prekaZet. Pro chdpani hodnotnych uméleckych novot a vibec naroc-
nych umeéleckych projevi je moZno posluchace pfipravit naptiklad predlozenim
vhodnych pfedstupiit, spojovacich vyvojovych ¢lankd, projevii méné exkluziv-
nich, dostupnéjsich, budsi tfeba spojenych s vykladem — ale nikdy pouhym vy-
kladem. Nékdy postaci opétovany poslech, zejména ve zlepSeném reprodukcnim
vybaveni, a budsi tieba spojeny s pfesvédCovanim — ale nikdy pouhé presvédco-
vani. Z kladného vysledku se pak radujeme nejen proto, Ze zavazna umélecka
hodnota ziskala dalsi chapajici ctitele (nebo obracené: Ze dalSimu okruhu umé-
leckych konzument byly zpfistupnény hodnoty leZici ladem), ale také proto,
Ze bylo poodhrnuto zajemstvi ulinu uméleckého dila, Ze byl poodkryt mechanismus
vnimdni a proces chdpdni. Nejeden posluchac se pak zeptd, v Cem vlastné tkvi
umélecka hodnota, ¢im vlastné ptisobi hudba, co ji obdafuje poutavosti? A na
druhé strané: pro¢ pahodnoty nakonec nudi, ¢im unavuji a odpuzuji ?

Teprve zde pfichdzi k slovu zéda a teorie. Teprve zde vyvstava skuteCna
potieba prohloubeného pohledu do svéta uméni, do tvirci dilny a do jeji proble-
matiky.

Ale slovo védy a teorie musi ztstat skromné. Pravé ve vécech uméni slusi védé
sebevédomd pycha nejméné. Sebezpytavéjsi analyza muZe nejvys jen =zédst
prispét k poznani procesu chapani uméleckého dila; nemiZe prosvétlit vSechny
zahyby. Ale i odtud, kam. dosahne, miZe vytézit uziteCny vysledek v podobé
slovné formulovaného (nebo jinak zprostfedkovaného) sdéleni jen s vypjatym
usilim.

Analyticky vyzkum diva zkritka jen kusé vyhledy. A musime se tim spokojit.
Je piece 1épe vystopovat a osvétlit aspoii &ast zdkonitosti, kterd vladne v temnu
tvofivého skladatelského mysleni, ne? mavnout beznad&jné rukou nad celym
tajemstvim, kdyZ je nelze odkryt v uplnosti. Je nepochybné vyhodné;jsi, mize-
me-li se aspoii orientovat v tom, jak je dilo, jeZ milujeme a obdivujeme, skloubeno
vyostfenym tviréim umem, neZz kdyZ se musime prodirat jeho houStinami jen
spoléhajice na instinkt. Zvla$té pak je vyhodné, miZeme-li si ujasnit skuteCnou
miru nahodilosti 1 miru vdzanosti ve struktufe konkrétniho dila. Je to dileZité
proto, Ze pravé znaky nahodilosti byvaji okazalé, zatimco znaky vazanosti byvaji
zamérné zakryvany. Bez analyzy ptsobi v dile milem kaZdy obrat jako ndhoda
a ni¢im nepodloZené vnuknuti, zatimco po blizSim ohledani shledame, Ze nékde
v skrytu bdi spolehlivy fad, ktery zarucuje aspoii relativni stalost uinu. Mame
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pak i CisteCnou odpovéd na otdzku, proC dilo puisobi neochvéjné v raznych si-
tuacich, dfive i dnes.

2

Zustane-li i po vSestranné analyze na mapé uméleckého dila mnoho
bilych mist, plati to ve zmnohandsobené mife o analyze specializované. Pti sou-
stedéném sledovdni harmonického vyraziva nezavirime sice oCi nad funkci
vyhlédnutého materidlu v ¢asovém rozvrhu skladby a v jeji formé, pfece vsak
vlastni problematiku Casového pribéhu, Clenéni a vystavby skladby dle moZnosti
pomijime. Cinime tak proto, Ze jsme se specializovali. Poméry se pak obrati pfi
rozboru formy: harmonické vybaveni skladby slouZi jen jako opora, jako roz-
hod¢i v ptipadech spornych, jako doplnék pfi argumentacich. Je moZno se specia-
lizovat na melodiku, na rytmus, na instrumentaci, na dynamiku. Specializace je
tu uzsi, tu Sir§i. Nejsirsi z té€ch, které se opiraji o jednotlivé ustdlené teoretické
discipliny, je specializace formovd. Rozbor formy musi co chvili hledat oporu ve
vybaveni skladby melodiemi, v pldnu uplatnénych harmonii, v rytmizaci atd. Ani
toto vysunuté postaveni formového rozboru vsak neznamend, Ze nad nim se roz-
prostird uz jen oblast obecnych uvah estetickych a vSeobepinajici prostor basnic-
kych metafor. Privem tam jesté vsouvame rozbor tektonicky, tj. rozbor opfeny
o obecné rysy vystavby skladby.

Pomér mezi formou a stavbou skladby vymezuje zdroven vztah mezi formovou
a tektonickou analyzou. Tento pomér Ize nejnazornéji vystihnout pfirovnianim
formy skladby k tvaru krajiny, jak je zachycen na zemé&pisné mapg, tj. v primétu
shora; mizi tu vySkové rozdily, profil krajiny, jeji riz — pokud neni pouZzito
zvlaStnich dohodnutych znacek. Naproti tomu stavbu skladby lze pfirovnat k po-
dobé téze krajiny vidéné §ikmo shora, tedy jako obraz, jako panorama. Tento
pohled je nepochybné bohatsi, je Zivéjsi, srozumitelnéjsi, vystihuje vic: kromé
vécné posloupnosti jeva a celkového jejich uspofdddni vidime reliéf, dominanty
i mizici prohlubné, barvy, stiny, zamlZeni, jas. Pfejdems-li od pfirovndni do
svéta hudby, konstatujeme, Ze obecna forma 4 B A muZe mit v konkretizaci
podobu AgA i 4B 4 dily mohou byt jasné oddéleny (A4 | B), ale také mohou
splyvat (AZ__B), mohou byt téhoZ i riazného kompozi¢niho fddu (expozicniho,
evolucniho), mohou byt vyostfené kontrastujici, ale téZ pravé jen rozeznatelné.
(Diference, o nichZ mluvime, jsme se pokusili vystihnout riznymi modifikacemi
schemat.) Navic pak maji jednotlivé skladebné dily (A4, B) zcela urCitou myslenko-
vou ndplri, kterou formova analyza nemusi vabec vaZit, nechce-li, zatimco ana-
lyza tektonicka k ni musi pfihliZet jako k jednomu z nejdileZzitéjsich faktora.

Harmonicky rozbor je nutné kusy; zdaleka jim nelze vylozit celkovy hudebni
smysl skladby. Formovy rozbor je sice méné kusy, md vsak jesté piedaleko k po-
staCujicimu syntetickému pohledu. Tektonickd analyza md k nému podstatné
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bliZe. Ale i ona musfi zamlcet mnohé. Ma vSak vyhodu ve své rozvétvenéjsi mno-
hostrannosti a v tom, Ze se sama hermesicky neuzavira, oteviené pfiznava svou
neuplnost a nejen pfipousti, nybrz pfimo Zada vyzkum dalsi (historicky, esteticky,
psychologicky, sociologicky). Nediva se s patra ani na vyklad basnicky; i jemu se
snaZi porozumet.

3

Pti jakémkoliv rozboru, specializovaném i obecném, lze konstatovat
konecnou podobu jednotlivych jevi v dile, 1ze se vSak také ptat na diwody, které
vedly skladatele k urcitému feSeni, ke zvolené sestavé prvkia. Pfi tektonickém
rozboru saha zdjem analytiktv k otdzkam geneze a pracovniho procesu mnohem
Castéji. Lze dokonce fici, Ze pomijeni takovych otazek pfedstavuje hrubou chybu.
Pouhé konstatovini (Ze jde napfiklad o soniatovou formu) a pouhé lokalizaéni
zjiSténi (Ze napfiklad repriza ve skladbé zacina taktem x) predstavuje teprve
opérné vychodisko pro vlastni analyticky vyklad. Pouhé konstatovani a pouhé
zjiSténi je bez vyvozenych vykladovych dusledkd bezcenné; neni k niCemu.
(V tom je Casty omyl neucastného, femesIné rutinovaného rozboru.)

Ze viak vyklad, byt opfeny o nepopiratelna zjisténi, nemize zadasté piekrodit
hranici pouhé Aypotézy, je tfeba i pfi védecky se tvafici analyze oteviené pfiznat.
Zde pak miZe pozici vykladace posilit odkaz na omezeny pocet moZnosti (v feSeni
konkrétniho problému, v pracovnim postupu), ze kterych si mohl skladatel
vybrat; a Ze si vybral moznost nejvhodnéjsi, neni jiz nahodile vyslovena do-
mnénka, nybrZz malem zavazné zjiS§téni. Analytik musi ovSem pracovni moZnosti
znat; jinak se pohybuje opravdu jen na velmi vratké pudé.

4

Jen pro orientaci uvadim zde jeSté zdkladni informace o oblastech, do

nichZ nauka o stavbé Cili tektonika (a tudiZ i tektonicky rozbor) divérné nahliZi.

Nikdy nelze pominout sdm zvukovy materidl a jeho Casovou organizaci, oboji

posuzovano ze stanoviska naslouchajiciho. Tuto samoziejmost uvadim proto, Ze
se na ni nékdy v zdpalu pozapomina.

Soustfedénému zajmu se musi téSit myslenkové vybaveni skladby. Odtud by
vlastné mél kazdy fundovany rozbor vychazet (i tektonicky, i formovy, i harmo-
nicky & jinak uZe specifikovany). Existuji vSak kategorie hudebnich myslenek.
Jsou hudebni myslenky a nipady piimé, relaini (vztahové) a syntetické. Z pri-
mych, i kdyZ pfedstavuji chléb kazdé hudby, nelze mnoho pofidit; teprve dalsi
kategorie povySuji hudebni projev na umélecké dilo. Navic jsou mySlenky r#zné
vdhy, coz skladatelé vzdy peclivé odvaZuji, védouce, co lze z ceho vykfesat.

12



- Ale kromé toho, Ze pfedvadi rozmanité hudebni myslenky, pfedstavuje lec-
které hudebni dilo idex (= mySlenku), ktera pisobi a plati i mimo svét hudby.
Mluvime pak o idei hudebniho dila, o jeho ideovém poslani. (Analytikové, ktefi
jsou pfili§ zahledéni do svého métier, tuto skuteCnost rddi pfeziraji.)

DileZita je otazka ¢lenéni skladby. Fakt Clenitosti a pofadi pfevaZuje z hlediska
elementarni nauky o formich vSe ostatni. Zdjmu o tvifnost, spad a vnitfni sklou-
benost hudby je tu dovoleno jen nesméle doutnat. Ne tak v tektonice. Proti
ssgeografickému® postoji, znajicimu jen ustrnuly povrch, zaujiméd tektonika
sspOstoj geologa‘‘: zaméfuje se do hloubky, uvazuje o funkénosti, odhaluje hybné
sily. Ale i pfitom je jeji zdjem o vysledné rozclenéni skladby nadmiru silny.
Na rozdil od staticky pojimané nauky o hudebnich formach klade vSak tektonika
dtraz pfedevsim na slysitelné profilované piedély, na realitu kontrasti a pfemén
faktury; nezamlCuje pfekryvani a splyvani Casti (napf. neoddéluje sondtové pro-
vedeni od nasledujici reprizy jen proto, Ze tyto skladebné Casti byvaji oddéleny
a z toho titulu se pro né ustdlilo pfisluSné nazvoslovi). V jednotlivych skladeb-
nych Castech pak vidi ne vyabstrahovanou plochu bez barvy a viiné, nybrz Zivé
pulsujici blok hudby (toto je tektonicky termin), ktery md nejen urcité trvéni, ale
také urCitou hutnost, urcité zvukové a dynamické rozpéti.

Rekneme-li, Ze skladba je sestavena ze skladebnych ¢dsti, ale vystavéna z bloki
hudby, mame sice plnou pravdu, ale musime dodat (chceme-li se vyhnout nedo-
rozuméni), Ze bloky nejsou zdaleka uniformované (jak by mohly byt?). Mohou
byt prosté (jednolité, s jednoduchou hudebni ndplni, bez pfedélt a beze §vi),
mohou se vSak samy jes§té rozpadat na diléi bloky, popfipadé na blokové nesamo-
statné drobnéjsi Casti a Cdstice; mohou byt ostfe ohraniené a uzaviené, mohou
v§ak t€Z nendpadné odplyvat, mizet i vynofovat se; mohou mit rozmér periody
(popfipadé jesté o néco kratsi), mohou se vSak rozrist a rozkosSatét az k mezi
rozumné unosnosti; jediny blok mtZe vyplnit celou skladbu (nebo spis sklad-
bicku); i mensi skladba miZe mit dosti bohaté blokové Clenéni.

Bloku hudby (nebo jeho Casti) miZe skladatel pfisoudit urcitou tektonickou
funkci. Tato funkce miZe (ale nemusi) vyplyvat z hudebni naplné bloku. Poné-
vad? tu jde o vysoké zobecnéni (podobné jako u funkci harmonickych), nelze
ocCekavat, Ze tektonickych funkci bude zastup. RozliSujeme dvé kategorie: hlavni
a vedlej§i (pomocné, dopliiujici) funkce. Hlavni jsou: ex pozice (uvedeni myslenky),
evoluce (jeji rozvinuti, zpracovani), repriza (jeji navrat). Vedlejsi jsou: svod (in-
trodukce), mezihra (epizoda), dohra (koda). Pro kaZzdou funkci se nejlépe hodi
urlity funkéni typ hudby: pro expozici a reprizu expoziéni (znalime pismeny ze
zacCatku abecedy: a, b, c, . . ., popfipadé 4, B, C ... — podle zdvaZnosti a délky),
pro evoluci evoluéni (znalime pismeny z konce abecedy: x, y, 2, popfipadé
X, Y, Z2), pro uvod introdukéini (i, I), pro mezihru epizodni (m, M), pro dohru
kodovd (k, K).

Vse, co bylo uvedeno, musi tektonicky rozbor peclivé sledovat. Avsak nej-

v,

hlavnéjsi kol (bez jehoZ splnéni by byla vSechna pripravni price promarnéna)
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predstavuje odpovédné posouzeni skladebného celku (celé skladby, celého cyklu,
ale téZ véty cyklu nebo souvislé asti véty). Nejde tu samoziejmé o posouzeni
podle nahodilého posluchacského dojmu. Analytik musi predevSim patrat po
silich (prostfedcich, metodich, postupech), udrZzujicich vnimatelovu pozornost
a prilévajicich vidy nové davky napéti, a pak po silach scelujicich, zarucujicich
vysledny dojem celistvosti a soundleZitosti vieho, co ve skladbé odeznélo. Vse
zdleZi nakonec na sprdvném védZeni rozpinavych kontrasti a proti nim postave-
nych sil spajivych. U skladeb stojicich ,,na vysi‘“ je pfiméfené vyrovnini samo-
zfejmosti; lze fici, Ze kladny vysledek je ,,pfedem znam®. Co vSak nemiZe byt
predem znamo, je zpusob, jakym skladatel nasadil osvédcené scelovaci prostfedky
(napf. reprizu), kde a v jaké mife je nasadil, pro¢ pominul jiné prostfedky apod.
Takové vysledky pak stoji za podstoupeny analyticky vyzkum.

I FORMA, STAVBA A OBSAH

Smetanova Zivotni zpovéd je uloZena v kvartetu Z mého Zivota,
ktery vznikl na sklonku roku 1876 (dokoncen 29. prosince). Je to zaroveii jedno
z nejprukaznéjsich uméleckych vyzndni.

Krom¢ partitury, v niZ je vyjadieno s jednoznacnou platnosti vSe, co mélo byt
feCeno, zname nékolikerou verzi programu dila, jak jej zaznamenal sam skladatel.
(O tom pozdéji.) Ale kompozicni podstatu tohoto vysostného dila poodhrnuji
mnohem vic slova, jeZ Smetana pfedeslal programu v dopise Josefu Srbovi
z 12, dubna 1878: ,,Nem¢l jsem umyslu napsati néjaké quartetto dle receptu
a dle usu forem obvyklych . . . U mne se forma kazdé komposice dd sama sebou
dle pfedmétu. A tak si toto quartetto udé€lalo formu, jakou md, samo.?)
K tomu si muZeme pfipomenout Smetanova slova pfimo z doby kompozice
kvarteta, jeZ zaznamenala EliSka Krasnohorska: ,,Kdybych slySel, chtél bych
poradati verejné prednasky o hudebnich forméch a zvla$t€ o moderni praci the-
matické. Provazel bych svij vyklad pfiklady z hudebni literatury.?) S tim sou-
visi prosté sdéleni Josefu Srbovi z 20. prosince 1876: ,,Ja dokoncuji ted smyccové
kvarteto a neZli budu hotov s tou praci, nepustim se do Zddné nové . . .“4) I kdyZz
posledni vyrok je provazen zminkou o chorobé, ktera ,,nedovoluje nepretrZité

#) K. Teige: Dopisy Smetanovy. Praha, 1896. Str. 62—63. Podstatné vyriatky jsou uvedeny téZ
v poznidmkich k & 116 v Teigové komentovaném katalogu Smetanovych skladeb (Skladby Smetano-
vy, Praha 1893, str. 88) a v knize Smetana ve vzpominkdch a dopisech, usporddané F. Bartoem
(Praha, 2. vyd. 1939, str. 142).

3) Viz F. Barto§:Smetana ve vzpominkdch a dopisech. Praha, 1939, str. 138.

4) TamtéZ, str. 137.
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pracovati déle neZ hodinku®, pfece 1ze z né€ho vytusit, Ze skladateli Slo pfedev§im
o tviréi koncemtraci, ktera by zarudila mySlenkovou nenaruSenost a sevienost
dozravajiciho dila.

Pozndmka o vytvafeni formy ne dle receptu, ale dle pfedmétu, promysleni
problematiky tematické prace, usili o mySlenkovou koncentraci — to vse jsou
jen ndznaky, z nichZ nelze vycist nic konkrétniho. Ale v souvislosti s vypraco-
vanym dilem, jez kromé toho, Ze poutavé mluvi, pfedstavuje nutné téz tviréf
aplikaci skladatelem zastdvanych zdsad, je moZno naplno rozvinout panorama
Smetanova kompoziéniho mysleni. K tomu stadi jen dodat, Ze nejen v roce 1876,
ale i dnes ,,by mladsi naSe hudebniky i tfeba proslulé jiz umélce vzdy jeSté mohlo
zajimati, co stary Smetana prostudoval a co vi®.?)

2

Jestlize Smetana pfi kompozici kvarteta Z mého Zivota zamérné ne-
postupoval podle receptu nebo vzpiral se mu, musel samoziejmé recept znat.
VéEde€l, ze pro prvni vétu cyklické komorni skladby se nejlépe hodi sondrovd
forma. VE&d¢l, Ze je podle toho tfeba napfed exponovat temata (v sondtové ex-
pozici) v osvédCeném tonalnim sledu, pak je zpracovat (v sonitovém provedent)
a nakonec vSe naleZit€ zrekapitulovat (v sondtové reprize). Ustalené schéma
ABX A B (popfipadé A Bc X A Bc) bylo moZzno jeSté obohatit o druhé
(,sbeethovenské®“) provedeni, nasazené po reprize, popfipadé o uvod (a tieba
i dosti rozlehly) a dohru. Jak si ve skutecnosti pocinal ?

Je zajimavé, Ze Smetana sdm o sondtové formé (v souvislosti s kvartetem
Z mého Zivota) nemluvil; vidy se radéji zmifioval jen o programu skladby. Ale
ponévadZ prvni véta kvarteta v sondtové formé jest (a Smetana ji tak védomé
zformoval), midZeme usoudit, Ze skladatel promyslel pfedeviim jednotlivé
uchylky, jimiZ se od ustdleného obrysu odpoutaval. Vic nez pfisluSnost k sonato-
vému typu (jaksi samozifejmému) citil zoldstnost: svého feSeni; pravé v uplatnéni
zvlastnosti vidé€l zdsah, ktery vydatné zastifioval pfevzaté formové rysy.

Formu, jiZ Smetana vété dal, Ize znazornit timto schématem:

A B c X B % B
68 42 8 46 - 14 38 8 17 21
TG NG: e v L 3 E-L B e

(Pod pismennymi symboly znadicimi jednotlivd témata a skladebné casti je
uveden pfisluSny pocet taktd, v dalSim fadku pak stabilizované téminy.) Jak
vidno, jde tu vlastné o jedinou uchylku: odpadlo reprizovdni hlavniho tématu
(po X). Je to v¥ak tchylka zdvaZzna (ovSem z historie uZ zniama). Analytik se musi

®) Smetanova slova zaznamenand E. Krasnohorskou. Viz F. Barto$: Swmetana ve vzpominkdch
a dopisech, str. 138.
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samoziejmé ptat, proc ji skladatel ucinil. Bylo to jen proto, aby se nepfizpusobil
s»usu forem obvyklych*?

Odpovéd ndm dé povaha tématu (A), jemuZ byla repriza odepfena. Vysledna
forma vyplynula vskutku ,,dle pfedmétu‘, rozumime-li pfredmétem Alavni téma
skladby. Toto téma stoji véru za pozorné ohledani. Zpocitku jsme na rozpacich
v tom, co je vlastné tfeba za téma povaZovat. Je to jen melodie, kterou nasazuje
viola prfedtaktim ve Ctvrtém taktu a ukonCuje sforzatem v taktu 17? Je-li tomu
tak, pak akordicky uder, jimZ véta zaCind, a nedlouhé Sevelivé zremolo legato
v houslich pfedstavuje jen pfedstavény tivod (oviem miniaturni), tedy hudbu
podfadnou, jen vypomocnou. Rozhodovat o tom nepfislusi ovSem posluchaci
(nebo analytikovi); viibec tu nejde o nahodily, ni¢im nevidzany ndhled. SkuteCna
povaha véci je zcela jednoznacné vyslovena skladatelem: stejné jako je tematizo-
vdna (tj. postupné mySlenkové prohlubovédna) violovdi melodie (5—17, 21—31,
37—46), je motivovdn (tj. rovnéz myslenkové povySovdn) i vstupni akordicky
ader (1, 17, 31, 32, 33, atd.). Tématem je tedy cely masiv hudby, ktery zabird
46 takta (1 —46); je to masiv rozkosatély, ale organicky, bez 4jmy nerozdélitelny.
Teprve co nisleduje, jsou pouhé dozvuky tématu. O prvnim violovém sélu
(5—17) smime tedy mluvit jen jako o melodii tématu.

Je to typicka melodie harmonicky podminénd. Jeji podminénost vymezil vstupni
akord e moll. Okolnost, Ze se rozmanité méni rozpéti jednotlivych kroku (kvinta,
sexta), je pak oviem zcela podruZni; je to pouhy dusledek harmonické podmi-~
nénosti; ménicimi se intervaly se napéti neméni. Myslenkova podstata melodie
je v lomeném sestupu a v rozbéhu vzhiru (k cili vy$S§imu, neZ bylo vychodisko,
h—c), a pak v postupném zhustovani ¢asovém. (O dosahu posledné jmenovaného
znaku se presvédc¢ime, kdyZ melodii zahrajeme bez onoho zhustovani, napi. od
zaCatku do konce po pulkach.)

Kdo sleduje pozorné masiv celého tématu (I—46), vyciti jako nipadny rys
jeho zvlaStni sloZnost. Kresbu violového séla (5—17, 21—31) a sdruZenych
housli (37—47) sleduji totiZ ve zna¢ném zpomaleni jednotlivé akordické udery
(majici posldni motivace). Ukazuje to nasledujici notovy priklad: ‘

notovy pt. 1.
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Z prvni violové melodie jsou uvedeny jenom opérné body. Mira celkového
zpomaleni akordi je patrna z koét. ' '

Téma takového typu neni ,,pisnicka“. Ma prekypujici evoluéni naboj. Vy-
rovnavajici sled hlavnich harmonickych zikladen (e — ¢ — e) je uCinné pieko-
navan celkovou vzestupnou linii. Skladatel, ktery svilj tematicky material citlivé
»»ohmatava‘, nemiiZe takové téma reprizovat. Takové téma se miZe jen drama-
ticky ménit, nemuiZe ustrnout. Zkratka hudebni povaha tématu zabrdnila Smetanovi
v tom, aby je ,,dle usu“ uvedl v reprize; formoval vskutku ,,dle pfedmétu‘‘.

Jesté je radno si uvédomit, do které kategorie hudebnich myslenek Smetanovo
hlavni téma spada. Sam vstupni akordicky uder (1) pfedstavuje pifmy hudebni
napad; rovnéZ tak sami m:lodie tématu (5—17) je pfimd mySlenka. Na poslu-
chace viak nedoléhaji jen tyto pfimé myslenky o sobé; ucin je posilovan téZ urci-
tym vztahem mezi nimi. Vztah mezi iderem a melodii je tedy také urcitd hu-
debni mySlenka, oviem relacni. (Lze v takovych piipadech pfipustit i genetickou
prioritu relani myslenky; relacni vychodisko je pak ovSiem nutné jen rdmcové;
vyhranéné podoby se mu dostanz aZ poté, kdy se ve skladatelové mysli vynofi
konkrétni myslenky pfim2.) Vyslednice souhry uplatnénych mySlenek pfimych
a relaCnich vytvari nikonec hudebni myslenku syntetickou. Musime tedy fici,
Ze celek Sm:=tanova hlavniho tématu (7 —47) se viemi zuCastnénymi dil¢imi mys-
lenkami pfimymi a relacnimi ptisobi jako myslenka synzetickd.

3

Kromé uchylky patrné na prvni pohled, jakou je pominuti reprizy
hlavniho tématu, miZeme v prvni vété kvarteta Z mého Zivota zjistit nékolik
zvlastnosti dalSich, sice jiZz ne tak zfetelnych, ale zdvaZznych. Patfi k nim samo
vedlej$i téma, a to ne svou povahou nebo tondlnim zasazenim, nybrZ svym vniti-
nim vztahem k tématu hlavnimu. Jeho povaha je oCekavama i ,,dle receptu®:
je to téma lyricky zpévné (proti dramaticky vypjatému tématu hlavnimu),
Rovnéz tak je oCekavana i jeho ténina: G dur (proti ¢ moll v hlavnim tématu).
Zato zcela v skrytu pusobi skuteCnost, Ze vedlejsi téma je pfipoutano k hlavnimu
melodickou kresbou a rytmickym profilem n€kterych fazi. Ukazuje to tato kon-
frontace:

notovy pf. 2.

Z hlavniho tematu
10-17
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Jsou to vztahy, které posluchadi povétsiné unikaji, které viak piesto jsou dile-
Zité. Svédci o soustfedéni a soundleZitosti, 0 ndvaznosti, 0 tom, Ze je vypravovano
o vécech, které k sobé patfi. Poslucha¢ to neomylné »yciti. V uméni neprobihi
totiZ v§e jenom v plném osvétleni jasné uvédomovaného.

Za povsimnuti stoji jeSté okolnost, Ze jeden z nejndpadnéjSich ryst hlavniho
tématu, totiz Casové zhuStovdni, je vyrazné uplatnén v prvnich tfech taktech
tématu vedlej§iho (viz pf. 2). Tteti takt vypadd malem jako figurace prostsiho
obrysu. Lze se pravem domnivat, Ze i skladateli se jevil v tomto misté prostsi
obrys jako priléhavéjsi (k zakladni povaze tématu), kdyZz ho pak skute¢né pouZil
pfi dal$im nasazeni melodie jes$té v expozici (takt 103) a pak v reprize (181, viz
dale pf. 12); tam uZ nebylo potfeba ,,dokumentovat® soundleZitost témat.

Pozornosti analytikové neunikne ani okolnost, Ze se vedlejSi téma rozezpivava
na ténech melodie hlavniho tématu; prvni znéni této melodie (5—17) zacina
vyrazné nasazenym ténem 4’ a konci ostfe vyrazenym ténem c¢’’ — a pravé vy-
stfidanim téchto dvou ténu zacind vedlejsi téma. Posuzuje-li se tato souvislost
izolované, miiZe se jevit jako pracné vysledovana nahodilost, z niZ jsou vykladové
dasledky vykonstruovdny. Zaposlouchdme-li se vSak pozorné do meziherni
hudby, ktera plyne po doznéni hlavniho tématu, slySime, jak material hlavniho
tématu (a) postupné sldbne (jen prosakuje) a jak se pozvolna vynofuje kresba
zaCatku tématu vedlejSiho (6):

notovy pr. 3.

Ptitom prvni podoba materidlu b (59, 60) pfedstavuje zarovefi variaéni (pro-
figurovanou) obménu hlavy hlavniho tématu:

notovy pf. 4.




Casova odlehlost (od taktd 36— 37 k taktu 59) neni zde tak znacn4, aby nebylo
mozno tuto souvislost vycitit. Ostatné v kodé€ stoji jasné ndzvuky na zalitek
kazdého tématu v bezprostiedni blizkosti:

notovy pf. 5.
254-258 _ D s i
e e e e e
s ﬁ_‘}'#l_j'_‘i:: el L e, v
- ——e 4 —r—1 f
pap — L . P——
| S zalatek vedlefiho tematu

zalatek hlavniho tematu

Samo vedlejsi téma konci na dlouhém ténu fis, na némZ melodie vyzni v tak-
tech 81— 83 (tedy o néco daile, neZ ukazuje pf. 2; jde vSak o tyZ tén, kterym koncil
uvedeny pfiklad). Oblast vedlej§iho tématu pokraCuje dil, pfiklanéjic se vy-
razné k hudbé hlavniho tématu (,,aby se na né nezapomnélo‘‘). Pfislusnost k hlav-
nimu tématu je nepochybna v taktech 82— 83 (coZ je obdoba taktti 66—67 uve-
denych v pf. 3). Svéhlavé se prevalujici melodie housli v taktech 97—100
upomene na takty 74— 15 v melodii hlavniho tématu (viz druhou repetici v pf. 2).
Pred touto vzkypélou vlnou si jednotlivé nastroje postupné Septaji v sestupech,
které lze slySet (po rytmické nivelizaci) jako stinovou odezvu stfedniho useku
melodie hlavniho tématu:

P

i ' w 'lfl.l[‘

notovy pf. 6. 91 EE] : T e

rp

(Srov. s tim takty 10— 12 uvedené v pf. 2.)

Teprve kdyZz zazni vedlejsi téma v plné sile znovu (101—110), vypada, jako by
nem¢élo s hlavnim tématem nic spole¢ného. (Takty 106—111 viz dale v pt. 15).
A je to pravé jen téchto 10 taktd, kde se hudba expozice (I—119) odpoutava
nejen od ducha, ale i od melodicko-kresebnych a rytmickych prvki hlavniho
tématu. Nasledujici zdvéreiné téma (c, 111—119) Zije stfidavé z materidlu tématu
hlavniho a vedlej§iho. (Tvéafnost zdvérecného tématu je patrna ze spodni osnovy
v pf. 24.) A jak to u zdvéreCnych témat byvd, md i Smetanova kreace (malem
podle receptu) kodovy rdz: opétovanym tihnutim do téniky zaokrouhluje a uza-
vira sondtovou expozici (I —119). )

Souvislosti vedlejsiho tématu (77/—81, 101—110) a celé oblasti vedlejSiho
tématu (69—110) s tématem hlavnim nepiedstavuji klasickou normu, tfebaZe
je 1ze i u klasikd dolozit (napf. v 1. vété Beethovenovy Sondty C dur, op. 53);
svédci vsak, Ze skladba, v niZ je 1ze vysledovat, patfi do sféry uméni mistrovsky
vyzralého. I tento znak miZeme tedy pfifadit ke Smetanovym zdmérné prosazo-
vanym kompozi¢nim zvlastnostem. Ze tu jde o vytvor skladatele, ktery stoji na
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vrcholu tvarcich sil, pfesvédCujeme se z toho, Ze vSechny pfipomenuté tematické
souvislosti jsou neokazalé, spi§ skryté; rozvoj hudby pisobi v detailech i v celku
pfirozené, svéZe, beze stopy po naplinovaném odvozovani, po konstrukci, po
zdméru; vie plyne tak lehce a samozfejmé, %e posluchade ani nenapadne, %e tu
_ jde zdroveii o rafinované dimyslnou kompozicni praci.

Je tfeba jesté vyslovné pripomenout, Ze povaha vystopovanych souv1slosti
nis neopraviiuje k tomu, abychom Smetanovu sonitovou vétu povaZovali za
monotematickou. Vyrazovd odlehlost a koncepini samostatnost uplatnénych témat
je takovd, Ze tato témata nemohou splynout; nemiiZeme je prevést na spolecného
jmenovatele v podobé zneutralizované. O protikladnosti vyrazu nezapochybuje
poslucha¢ ani pfi prvnim poslechu. O koncepcni protikladnosti svédci fakt, Ze
melodie hlavniho tématu je harmonicky podminénd (a to jedinym akordem) a je
pfitom ve svém vySkovém i rytmickém pohybu byrostné proménlivd, zatimco
melodie vedlejsiho tématu je melodicky centralizovand (v taktech 71—78 do
ténu 4, pti reprize v taktech 179—186 do t6nu gis) a plyne ptitom nad neklidné
se vlnicimi harmoniemi. Tato koncepcCni protilehlost (kterd pisobi bezprostfedn¢)
zastifiuje vSechny dil¢i souvislosti (které je tfeba soustfedéné vyhleddvat).

4

Pohledme nyni na Smetanovo provedeni (X, 119—164). Je z poCitku
mirné (119—134), brzy se vSak zméni na ostré (135—164). Ptitom se cele sou-
stfteduje na hudbu hlavniho tématu a disledné pomiji téma vedlejsi. Na prvni
pohled je to sonitové provedeni comme il faut. Ze 1iéi ,,boje tohoto Zivota®, jak
se 0 tom Smetana zmifiuje v dopise Fr. A. Urbdnkovi z 21. Cervence 1879,%) je
mimohudebni znak navic, ktery patfi k nileZitostem programni hudby.

Promysliv pfedem, Ze hlavni téma nebude reprizovano, sousti‘edil skladatel do
provedeni zvySenou miru pohnutého déni a maximalné je ve zvuku i myslenkové
zahustil, a to pravé vyhradné na podkladé hlavniho tématu. Tim navodil situaci,
ve které nejen sama povaha hlavniho tématu (jeho evolucnost), ale i mira jeho
dosavadniho vyuZiti znemoZni jeho opétovné nasazeni v reprize. Uplatnéni
reprizy by bylo v takové situaci chybné, i kdyby se tim vyhovélo ,,receptu.

Zameérné zhutnéni zpusobilo, Ze provedeni nemd pfipravu (v niZ se skladatel
»rozmysli‘) ani zklidiiujici, ve faktufe oproSténé doznivani (jeZ zpravidla pfed-
stavuje zaroveil pfipravu reprizy). Vstupujeme do ného pfimo (tfebaZe nejprve
do jeho mirné zény, 119) a jsme z ného nahle vypuzeni (163—164). Misto ob-
vyklych tfi ploch rozloZitého klasického provedeni (X,, X,, X;) pfedkldda Sme-
tana nerozClenény blok o délce 46 takti. Pfitom organizace hudebniho proudu
provedeni odpovida roz¢lenéni hlavniho tématu v expozici (I —46). I linie stou-

8) Viz K. Teige: Dopisy Smetanovy, str. 86. Smetana zde uvadi jako prvni charakteristiku prvni
véry slova: ,,Volani osudu (hlavni motiv) do boje tohoto Zivota‘“.
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pajiciho vzruchu mai tyZ smér, jenZe je strméjsi (od pp k ff, od nejniZsi polohy
violy k nejvyssi v houslich, od prostého vystfidavani vedoucich hlast ke krajné
piebujelé polyfonni zméti).

Vyjmenované znaky doklddaji, Ze skladatel vybudoval své sonatové provedeni
ne jako volnou fantazii na dfive exponovand témata (tedy ,,dle usu‘), nybrZz
jako dramaticky pireménénou podobu komplexu hlavniho tématu. PoCinal si zkritka
tak, jako by hlavni téma pfedstavovalo téma k variacim. Provedeni je totiZ
vskutku ukaznénou wvariaci hlavniho tématu, ukiznénou do té miry, Ze zachovava
1 délku (46 taktd). Ukazuje to tato konfrontace:

notovy pr. 7.
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V piikladu je téZ zaznamenan pribé&h druhého provedeni (x, 226 —242),
v ném? je puvodni roz€lenéni tématu ve zkratce rovnéz vyjadfeno.

V d&asti, v niZ se uplatfinje metoda ostrého provedeni (od taktu 135), dochdzi
k napadnému wyhrocovdni napéti. Piispivd k tomu pohybovy a polyfonni ruch
i harmonicky rozvrh. Posledné jmenovany znak je zachycen v tomto pfehledu:

notovy pr. 8.
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Je zde schematicky konfrontovdn harmonicky pribéh hlavniho tématu v ex-
pozici (ve vrchni osnové€) s pribéhem hlavniho i druhého provedeni. V hlavnim
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provedeni (uprostied) se akordy nejen rychleji vystfidavaji (18 proti 6 v expozici),
ale i zvukové komplikuji a tondlné vzdaluji. (Cislice nad akordy znaéi trvini
v poCtu taktd.) OhraniCené useky si zhruba navzdjem odpovidaji; plati to pfede-
v§im o vztahu mezi tématem (/—46) a hlavnim provedenim (119—164). Pravé
zde miZeme sledovat skladatelovy dimyslné varialni zdsahy, zpocatku krotké,
¢im ddl vsak pfevratnéjsi.

Mezi prostfedky, jimiZ je provedeni polyfonicky zatéZovdno, nachdzime také
polyfonni fakturu jednotlivych hlasi:

notovy pr. 9.
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Pro nazornost jsou linie jednotlivych hlasid rozdé€leny vzdy do dvou osnov.
Jeden nastroj (I. housle a viola v pf. 9, violoncello v pf. 10) obhospodaiuje do-
Casné dvé zretelné rozliSitelné linie. Nasazenim tohoto prostfedku dosahuje
skladatel toho, Ze hudebni proud je bohatéji rozvétven, aniz vSak pfitom dojde

/ k neunosnému prietizeni zvukovému.
Vzedmutd vlna ostré fize provedeni predstavuje zarovei wvrchol v celkové
kompoziCni linii prvni véty. Smetanovi zileZelo na tom, aby nebylo tfeba
vrchol zvukové nadsazovat (nad uslechtilé komorni fortissimo) i aby jeho Casové

22



rozprostieni bylo unosné (135— 164). Nespokojil se proto jen vnéjsimi prostfedky
pfi budovéni vrcholu (dynamikou, pohyblivosti, ¢asovym rozprostienim), nybrz
pfibral téZ ucinné prostiedky vnitini (zvySenou polyfonizaci, harmonické vyhro-
ceni).

Provedeni v prvni vété kvarteta Z mého Zivota patii k podivuhodnym Smeta-
novym kreacim nejen tim, jak samo zni a mluvi, ale také tim, Ze predstavuje
vysledek vyostfeného tvuréiho mysleni. Smetana promyslil jeho metodu, fakturu,
tematickou naplii, Gnosny rozmér i tektonickou funkci. Cilem byly ne udivujici
efekty, ale priléhavost, stmeleni s celkem, posila zdkladniho profilu dila.

5

Pominuti reprizy hlavniho tématu bylo, jak jsme vidé€li, nutnosti.
Zcela jinak je tomu u tématu vedlej§iho a zdvéreéného: aspoil jejich reprizovanim
bylo nutno posilit v posluchaci povédomi o sounaleZitosti vSech fazi véty, ktera
m4i znacné vyvojové rozpéti — od energicky odhodlaného vstupu pfes drama-
ticky vyhrocené zvraty k zivére¢né rezignaci. Bylo oviem tieba rozhodnout
o vhodném zypu reprizy.

Pravé v jevu klasicky pojatého reprizovani citil Smetana nepfijemny prezitek.

Védél vsak pfitom, Ze se reprizy jako jednoho z nejicinnéjSich scelovacich pro-
stitedkd nemiZe zfici. V nékterych situacich je vyhodné, kdyz vyrazny ndstup
reprizy pfivede ,,roztoulanou‘ posluchacovu mysl zpét a pfipomene hudebni
vychodisko nebo nékterou jinou zdvaznou fazi skladby; Smetana toho rad vy-
uzival. Jindy je zase vyhodné, kdyZz nastup reprizy je zastien, kdyZ je tak nena-
padny, Ze si ho posluchac nev§imne; teprve kdyz pozna, Ze slysi néco, co uZ sly-
Sel, uvédomi si, Ze probihd repriza. Takova repriza se vynoii neznatelné, ve svém
pribéhu vsak pisobi jako jev jasné uvédomovany. KoneCné tieti moZny pfipad
reprizy je tento: repriza puasobi ,,z podzemi‘, posluchac si ji neuvédomuje ani pfi
nastupu, ani v prubéhu — tak dikladné je zamaskovédna; jeji smysl je vSak
pravé v tom, Ze piisobi, tj. ptispiva ke sceleni skladby, stmeluje ji.

Z nacrtnutych moZnosti ndleZi prvni k zdkladni vyzbroji klasické kompozicni
techniky. Tento typ neni ani dnes zavrZen, inklinuje vSak k volnosti: podil do-
slovné reprizované hudby v ném byvé &im dil mensi.

Druhy typ (s nendpadnym zacatkem) spadd do okruhu zjemnélych kompozic-
nich postupi. Je doménou mistrt a skladateld hledajicich. Souvisi s jejich osty-
chem pfed pfili$ jasnym, pfimocarym Clenénim skladby, a tudiZ i pfed reprizova-
nim na klasicky pruhledny zptsob.

Tteti typ pocCitd uz s podvédomim, s iracionalitou, s nepfimym navozovinim
ucint. I zde vSak lze nalézt klasické kofeny: ve vyspélé variacni technice. (Po-
stavime-li ke klasickému tématu, ur¢enému k variovani, nikoliv prvni, ale né-
kterou odlehlejsi variaci, dostaneme v podstaté vztah mezi expozici a dovedné
zamaskovanou reprizou.)
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- Zpusob, jakym reprizoval Smetana vedlej§i téma v 1. v&t& kvarteta Z mého
Z1vota, je patrny z notovych pfiklada 11 a 12:

notovy pr. 11.
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nistup téniny vedl. tematu (E)

Posluchaé, ktery zna zaCitek vedlej§iho tématu (pf. 11), nemiZe spolehlivé
rozpoznat, kdy zacind jeho repriza (pf. 12). Jednak mu chybi opora v pfipravé,
kterou skladatel zamlCel, jednak je zimérné€ udrZovdn v okruhu pfedchozi mezi-
herni hudby, kterd vytstuje do ténu, kterym repriza zacina, v docela jiném vy-
znamu melodickém (jako zdvéreCny t6n) i harmonickém (jako ténickd prima as
misto ndleZité ténické tercie gis).

Zamaskovani zac¢atku reprizy vedlejsiho tématu je v naSem pripadé€ o to rafino-
vanéjsi, Ze pfedtim se uplatnila jiZ tondlné posunutd (,,faleSna*) repriza mezihry:
hudba z taktd 53—69 v expozici (srov. pf. 3) zni v taktech 165—179 (tedy jen
zkricena o 2 takty). Tim skladatel nesméle naznacuje, Ze repriza hudby, ktera
zaznéla v expozici, uZ vlastné probihd, ukazuje to viak imysln& jen na podruZné
hudbé a v ,,nespravné“ transpozici (tj. tak, jako by $lo o nahodilou citaci hudby
z expozice v je§té trvajicim provedeni). Zase tu tedy jde o zjemnélou zaludnost,
totiZ o postup, ktery navrat dfive vyslechnuté hudby ukazuje i zakryva.

Za povSimnuti stoji také misto, k némuZ se prvni nidznak reprizy upini. Toto
misto je vyznaceno cilovym akordem (c e g, srov. pi. 8), na némZ vrcholi expozice
hlavniho tématu (47—52) a ktery se pak jeSté utvrdi jako docasnd ténika (57— 58).
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V expozici jde o nepatrné tondlni vychyleni (pocitdme-li s tim, Ze proud hudby
ma byt pfeveden jen z e moll do G dur). V reprize je tento vyhlédnuty akord po-
sunut (des f as, srov. pt. 8), znf kratceji (165—167, tedy o néco méné nipadn¢)
a je tonalné zasazen tak, jako by mél vést zcela jinam neZ do durové varianty
hlavni téniny (£ dur); potfebny modulacni obrat se pak uskute¢fiuje a% po ni-
stupu vedlej§iho tématu (179—181). Neni pochyby, Ze i timto duchaplnym
manévrem skladatel G¢inn€ smazava hranici mezi sondtovym provedenim a so-
natovou reprizou.

Jinak probihd celd oblast vedlej§iho i zavérecného tématu jako repriza do-
slovnd (aZ na to, Ze Ctyitakti 97—100 je zkraceno na dvojtakti 205—206), oviem
v nalezité transpozici (E dur). Jak vidno, spokojil se Smetana pronikavymi zasahy
do reprizové tradice jen pokud jde o nastup, ziekl se vsak jiz dalsxch zasahi jako
nadbytecnych, a snad také uZ rusivych.

]

V souvislosti s druhym provedenim (x, 226 — 242, poptipadé 225 aZ
242) a kodou (&, 242—262), vyjadiujicimi vyslednou rezignaci celé véty, je nutno
se zminit téZ o celkovém zvukovém pribéhu hudby. Vstupni akordicky uder
a posledni violoncellové pizzicato ohraniCuji bohaté rozvinuty a ustavicné se
vlnici zovukovy pds véty:

)
I = 262/
notovy pf. 13. #ﬁ—‘n‘i SR -

Postup od energického vykroceni k iuplnému ochabnuti a zastaveni veSkerého
déni neni demonstrovan jenom na vysoké uirovni hudebnich myslenek a damysl-
nych kompozi¢nich manipulaci. I sama 2vukovd realita, jejimZ prostiednictvim
hudba mluvi, jej vystihuje. Co chvili jsme svédky vyraznych vySkovych sestupi,
tu spadnéjSich, jinde jen povlovnych, které vSechny vyslovuji své naléhavé me-
mento a v tom smyslu anticipuji celkové vyznéni véty. Ukazuji to napfiklad tyto
sestupy:
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V pi. 14 jsou zaznamenany jen okrajové hlasy, v pf. 15 jen vrchni melodie.
NeZ zazni na jediném hlubokém ténu ,,posledni slovo‘ (262), usti vSechny
pfedchazejici sestupy do zvuku vymezeného urcitym rozpétim, jako by Slo vzdy

konec druhého provédcni :

jen o provizorium, o pozdrZeni konecného odplynuti.
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Posluchac se orientuje ve skladbé podle zvuki, které slysi, a podle
hudebnich myslenek, které sleduje. Zidnd vétsi (nékolikaminutovi) skladba
neplyne neclenéné, nybrZ v oddilech nebo ve vlnach, jez1ze asporii odliSit, nejsou-li
jiZ samy jasn¢ odd¢€leny. Pfi vystavbé skladby musi skladatel bdit nejen nad hod-
notou, rozmérem a vhodnym umisténim pfedklddanych myslenek, nad jejich
vzdjemnymi vztahy, vnitfnimi souvislostmi atd., ale také nad #im, aby v souhrnu




rizné odliSenych skladebnych Casti vladl postiZitelny ¥dd. Tento obecné vyjadieny
poZadavek znamend v préze kompozicniho femesla pfedevsim naléhavé prak-
tické doporudeni, aby pocet édsti byl rozumné omezeny ; za inosny lze povaZovat
pocet péti Sesti rovnocennych Casti. VEtSi poCet, ma-li byt postiZitelny, musi byt
redukovan tim, Ze drobnéjsi Casti jsou sdruZovdny do tinosného poctu skupin,
popfipadé tim, Ze Cisti jsou rozliSovany na zavazné a vétSi (v inosném poctu),
na néz se hlavné soustfeduje pozornost, a na podifadné a drobnéjsi, jeZ jsou od-
souvdny stranou.

Pfi formovém cClenéni povaZujeme za skladebnou édst napf. sonatovou expo-
zici, provedeni, reprizu. V expozici samé jsou sdruZeny oblasti hlavniho, vedlej-
$iho a zdvéreCného tématu jako jeji dilCi Casti.

Jak jiZ bylo feceno, pokousi se tektonicky rozbor o hlubsi a skutetnému vni-
mani priléhavéjsi Clenéni na bloky hudby. Jednotlivé bloky se mohou kryt s jed-
notlivymi skladebnymi ¢astmi zjisténymi analyzou formovou. (MiZeme napf.
mluvit o souvislém bloku hudby cele vyplnéném sonitovym provedenim.)

V pripad¢ 1. véty kvarteta Z mého Zivota muzeme hovotit o bohatém sledu na
sebe navazujicich bloki, které se na stycnych plochdch piekryvaji (nejsou tedy
k sobé pfistavény), v celkovém poctu 17. Podle toho, co bylo feceno, je to zfejmeé
pocet nadmérny, neinosny — a tudiz patrné chybné vypocitany. Jde tu vskutku
jen o mechanicky souhrn, pfi némzZ nebylo pfihliZeno k souvislostem a diferen-
cim. Posoudime-li cely tento souhrn podle smyslu a ulinu hudby, zjistime, Ze
mnohde sled nékolika spfiznénych bloki drobnéjSich tvofi dohromady vnitfné
srostity blok vétsiho rozméru, jinde zase osamocené mensi bloky stoji ve stinu. Navic
Ize i toto ,,velkorysejSi‘‘ Clenéni jeSté dile zjednodusit a uvazovat o nadradénych
skupindch bloku. Viz obrazec 1 na str. 28.

Jezto vSechny bloky na sebe navazuji, nejsou zaznamenany vedle sebe, nybrZ
Sikmo pod sebou tak, aby pod poslednim taktem predchazejiciho byl prvni takt
navazujiciho. SdruZené bloky jsou jako celky zaramovany silné, osamocené drob-
néjsi bloky slab&. Srafované jsou zarimoviny skupiny blokil, které pfinaleZeji
k sobé.

Jak vidno, je pocet velkych blokil tinosny (5), rovnéZz tak poCet osamocenych
drobnych bloki (3). Totéz plati o poctu skupin blokt (3); jsou oznaCeny Fim-
skymi Cislicemi. .

Vedle ramecki jsou uvedeny rozmeéry jednotlivych bloki dil¢ich i sdruZenych.
Rozumi se, Ze spoleCné takty jsou zapoclitiny vZdy jen jednou (blok 7—17 ma
tudiZ rozmér 16 taktti, nikoliv 17).

Porovndme-li uvedené roz¢lenéni na bloky podle nami dfive zjiSténého Clenéni
formového, pozname, Ze prvni velky blok sahd nejen k dosaZzenému akordu
C dur (47), ale aZ k upevnéné ténice C dur (57). Celd prvni skupina (I) zahrnuje
expozici. Na rozdil od expozice, v niZ figuruje osamoceny blok 57—69 pred na-
stupem vedlej$iho tématu, spada v reprize hudba, jeZ byla z tohoto osamoceného
bloku pifevzata, do spolecného velkého bloku vénovaného vedlejSimu tématu.
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Rozhodla o tom situace pfi nastupu reprizy vedlej§iho tématu, o niZ jsme ze-
vrubné uvaZovali vyse.

I obrazec 1.
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Z blokového uspofddini skladby vycteme duleZitd kompozi¢né technicka
pouceni:

1. VSechny bloky jsou do sebe zaklesnuty piekryvdnim. Tato duslednost je
tim pozoruhodnéjsi, Ze se netyka jen velkych bloku (v silnych rameccich), ale
i bloki dil¢ich (uvnitif rameckt). Skladatel zkritka neponechava posluchaci ani

chvili uplného oddechu.

2. S tim souvisi skute¢nost, Ze z toku hudby jsou prakticky vylouceny oka-
mziky ticha a vibec napadnéjSi zvukové mezery. Jen tfikrat zmlknou kratce
vSechny nastroje na zacitku véty v ramci expozice hlavniho tématu (1, 17, 31 —
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ale pokazdé uvniti dil¢iho bloku!), a pak aZ pfed zdvéreCnymi pizzicaty violon-
cella (260, 261), kdy souvislé hudebni vypravéni uz doznélo. Jinak jsou vSechny
diléi mezery (v jednotlivych ndstrojich) vidy pfeklenuty reilnym znénim, byt
tfeba hudebné podfadnym (pouhym doprovodem, napt. 69—70).

3. Malé bloky (57—69, 111—119 a 217—225) nejsou jen vsuvky, jeZ by bylo
moZno postradat, nybrZz maji vyraznou funkci spdjeci. Jedniak zaobluji kontury
velkych blokii, jednak napomdhaji k jejich odliSeni; ¢ini to nendpadné, avsak
ucinné: pfipravuji posluchacovu mysl na dalSi napor, poskytujice ji potfebny
Cas k pfeorientovani (k vyciSténi od zbytkd hudby pravé vyslechnuté, k opadnuti
prve navozenych vzruchu).

Svrchu uvedeny pfehled znazoriuje sled bloki hudby (odleva do-
prava) podle jejich skutecného postupného odeznivani. Pfitom jen jednotlivé
bloky a skupiny blokid byly urCovédny, seskupovany a ohraniCovany s pfihlédnu-
tim k jejich hudebni naplni. Nebylo vSak pfihlédnuto ke zpusobu sledovdni série
blokt podle hudebniho smyslu, podle vaitfnich vztaht.

Casové rozpéti mezi zalitkem skladby (1) a jejim koncem (262) je znacné.
Obrazné by se mohlo fici, Ze nejen tyto krajni body, ale i méné odlehla mista
jsou ,,v nedohlednu‘‘. Avsak ve skladbach, v nichZ se uplatfiuji reprizy a jiné
vyrazné myslenkové vztahy mezi misty jakkoliv na sebe upominajicimi, je sku-~
tecnd Casovd odlehlost vydatné krdcena tim, Ze posluchac je zdanlivé Cas od Casu
s»pFivadén zpét*; pfipada mu, Ze zacinad poslouchat skladbu znova, nebot dlouhy
usek, ktery pfinasel stdle novou hudebni népli, je po nasazeni reprizy nebo po
jiném uCinném zdsahu jakoby odsunut stranou, odloZen. S ohledem na tyto sku-
teCnosti je pak moZno znazornit pribéh skladby nikoliv jedinou nepierusovanou
vodorovnou useckou, jejiz délka odpovida délce skladby, nybrZz nékolika krat-
$imi tseckami poloZenymi pod sebou. Kazda tsecka (a ve znéjici podobé kazda
tomu odpovidajici ast skladby) nepiekracuje pak #nosnou délku, coz znamend, Ze
vse, co se tu odehraje, Ize jednim obsdhavéj§im pohledem bez obtiZi pfehlédnout.
(Tak tomu jest skutecné, sledujeme-li GCinné vystavéné skladby; neni tomu tak
u skladebnych nezdard nebo v pfipadech, kdy fec¢ sledované hudby je pfilis
odlehla a posluchac se s ni neumi sZit.) Komunikace mezi hudebné obdobnymi
misty, a tim i orientace v celé skladbé je snazsi, je-li posluchaCi umoZnéno jiz
samou strukturou skladby, aby naznacenym zpisobem mohl pfedvidénou hudbu
sledovat.

Rozumi se, Ze takovy ,,nastavovany‘‘ zpusob grafického znizornéni jen o néco
lépe odpovidd skutecnému procesu sledovani hudby ve skladbé neZ prostsi zpi-
sob ,,pfimocary‘. Proces vnimdni a sledovéni je pfece jen prili§ sloZity a ma
pfili§ mnoho temnych zikrutl, neZ aby jej bylo moZno beze zbytku zakreslit do
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jednoduchého schematického obrazce. Obrazec miZe slouZit jen jako ndzornd
vykladovd pomiicka — podobnéjako vyklad slovni (ktery také nemiZe zachytit v§e).

Prubéh hudby 1. véty kvartera Z mého Zivota, jak ji sleduje posluchag, 1ze podle
uvedeného znazornit timto zpisobem:

4 6 16 42 8
l1-118 = iz : e (118)
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I 119-224 et - (106)
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obrazec 2.

106>

17 21

Jednotlivé dil¢i vodorovné usecky odpovidaji zde skupinam bloki I, II a III
z predchazejiciho pfehledu. Pfislu§nost hudby k hlavnimu tématu je znazornéna
obdélnikem umisténym nad pfisluSnou Casti useCky. Oblast vedlej§iho tématu
poznidme podle podobného obdélniku vespod; u zavérecného tématu je tento
obdélnik uz§i. Mista, v nichZ probiha provedeni, jsou vyznacena lomenou carou.
Obrazec ukazuje ndzorné pomér délky expozice (I) k délce provedeni dohro-
mady s reprizou (II). Tento pomér neodpovida samoziejmé klasické normé. Co
vedeni s kodou. (Posuzujeme-li pak cely blok III jako ndhradu za reprizu hlav-
niho tématu, miZeme mluvit o reprize preskupené — B c A namisto 4 B c.)
V expozici (I) plyne hudba szdle vpFed, prinasejic v kazdé své fazi ne sice vidy
novy myslenkovy materidl, pokazdé vSak nové osvétleni, novy vyraz nebo novou
fakturu. (Srov. 17—31 a 37—47s 1—17,101—111s 71—81, téZ v ramci periody
zdvéreCného tématu zavéti 115—119 s predvétim 1711—115.) Ale nastup prove-
deni (od 119) zacina posluchac sledovat s obnovenym zdjmem, jakoby osvéZen.
Zpusobuje to situace, souhra myslenek: ndzvuky na hlavni téma umoziivji, aby
se posluchac ,,zbavil pritéze‘‘ zna¢ného kvanta dosud stale narustajici nové a nové
hudby. Ne-li hned (119), tedy po kratkém case (123—126) si uvédomi, Ze se
hudba vrdtila k vychodisku a Ze se rozviji ne sice stejné jako v expozici (= neni to
repriza), pfece vsak podle vzoru daného expozici (= jako odvazna variace). Kdyz
pak zacne odplyvat repriza vedlejSiho tématu (od 179), ma pocit, Ze nanovo pro-
chézi tim, co uz slySel, a Ze se tudiZz od vychodiska tolik nevzddlil (= neztratil je
z dohledu). Situace navozend nistupem provedeni se utvofi znova pfi ndstupu
druhého provedeni (225—226, 11I). Zde jde jiZ jen o stru¢né hudebni shrnuti.
Casti ve skupinach bloka I a II, které jsou spjaty reprizovinim, jsou vymezeny
v obrazci teCkovanymi Carami. Odlehlost nastupu jednotlivych reprizovanych
usekl se postupné o néco krati (ze 112 taktt na zaCitku meziherni hudby na
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106 taktti v zdvé€reCném tématu). Odlehlost mezi expozici hlavniho tématu
a hlavnim provedenim a mezi hlavnim provedenim a druhym provedenim je
zhruba pravé takovd (118, 106 — ukazuji to kéty). I lze fici, Ze Smetana citil
komunika¢ni odlehlost o néco vétsi nez 100 taktt jako dobfe tinosnou. Je to
zddnlivé jen drobny poznatek, mi vSak vyznam pro pochopeni Smetanova tekto-
nického citéni.

9

Povaha druhé véty komorniho cyklu vyplyva podle klasickych zvyk-
losti z povahy prvni véty: je-li prvni véta prudkd, bouflivd, pfekotné rychld
apod., je druhd zpévnd, je-li prvni jen mirné rychld nebo dokonce volni, je
druhd taneCni nebo scherzovi. (Rozumi se, Ze tato klasickd zvyklost ma hlubsi
vécny podklad, neni to jen vySlapand cesta: jde o uCinné wuplatnéni kontrastu,
o snahu po rozmanitosti, 0 vzpruhu pozornosti, 0 poutavost.)

Prvni véta kvarteta Z mého Zivota zaCind prudce (Allegro vivo appassionato),
kon¢i vsak dosti rozlehlou kodou, ve vyrazu rezignované ztlumenou. Toto vy-
znéni prvai véty rozhodlo, Ze na druhém misté cyklu se octla véta tanecni, polka.
Smetana se tedy fidil v podstaté podle klasickych zkuSenosti. Do rozhodovéni
o pofadi vét nezasihly zietele programni — promluvila pfedeviim kompoziéni
rozvaha.

Viimnéme si nejdfive zvukového profilu véty. Vyskové vzedmuti v prvnich péti
taktech vypadd takto:

notovy pf. 16.

s e mmmremas e —m————

Vzhledem k tomu, Ze je tak profilovina hudba, kterd se jeSté devétkrat vrati
(pocitame-li vZdy zvldst pfedvéti 1—4 a zavéti 5—8), je tim poznamendna vlastné
celd véta. ZavéreCnd dohra (235— 250) md také takovou podobu:
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notovy pf. 17.
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(Pfibereme-li k tomu pfedchazejici Ctyftakti se zaCinajici s6lovou violou, dosta-
neme podobu jesté vérnéjsi.)

Pokud jde o dynamiku, musime konstatovat, Ze druhd véta je jedind, ktera
konc¢i hluné (con forza). Nejvyssiho bodu dosahuje véta tésné pied koncem
(d'", viz pt. 17), celkovy kompoziéni vrchol zabira poslednich 42 takta (209—250,
s malym vsunutym oddechem 231—234, vhodné zasazenym kvuli poslednimu,
nejmohutnéj§imu rozbéhu).

10

Na poslech ptisobi vstupni perioda druhé véty (I—8) jako volné
vytrysknuvsi mySlenka, kterd rizem smazava tisnivy dojem z pravé doznévsi
prvni véty. Md odvdzné rozmachlou kresbu velkého rozpéti, pregnantni rytmi-
zaci, jasné Clenéni. TiebaZe zalind mimotondlni dominantou (pétizvukem
facesg), kterd mifi do subdominanty (b df), jest jeji tondlni vymezeni pevné;
jeji ptislusnost do F dur je pfesvédCivé stvrzena dikladnou teCkou autentického
zdvéru. Zahrajeme-li si vSak jeji melodii v rytmizaci pfizptsobené hlavnimu
tematu z prvni véty, pozndme v ni intervalové uvolnénou inversi, v niz lomeny
sestup (5—10 v prvni vét€) je stazen do jediného enormniho kroku vzhtru.
(Ale i tento skok sim odpovid4 zfetelné prvnimu vykroCeni posluchadi jiZ zni-
mého tématu, oviem smérem nahoru.) Ukazuje to tato konfrontace:
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notovy pr. 18.

Allegro moderato alla Polka
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Méné prikaznd je souvislost violové melodie, ktera md podle skladatelova
pféni znit ,,quasi tromba‘“. V ptf. 18 je pfipojena vespod v zavorkach. ,

U podobnosti a volnych souvislosti melodické kresby je tieba se ptdt, do jaké.
miry jsou zimérné. MuZeme pocitat asi s tfemi moZnostmi:

1. Jde o nahodilost: skladatel chtél vytvorit melodii zcela novou, ale ndhodou
vznikla melodie v néCem podobnd nékteré melodii jiné, dfive ve skladbé uve-
dené. Snad tu zasdhla celkova atmosféra hudby, do nizZ byl skladatel pohrouZen.

2. Skladatel usiloval védomé o vytvofeni melodie, kterd bude upominat na
jinou melodii, at jiZz zakladnim obrysem, rytmizaci nebo jinymi znaky.

3. Skladatel odvodil novou melodii ze star$i tak, Ze sledoval vSechny jeji de-
taily a z kaZzdého se snazil vhodné tézit. Rozumi se, Ze vysledkem takového po-
stupu muZe byt ,,suchd* konstrukce, ale také piekvapivé svézi vytvor — podle
zpusobu préce, dovednosti, popfipadé€ i ziméru (jde-li napf. o nipadné ochuzeni,
o melodickou nivelizaci, o vytvofeni pouhé kostry apod.).

Maidme-li rozhodnout, jak postupoval Smetana, jsme odkdzini jen na dokady.
MiZeme vSak vyloucit pfipad 3: nejde ani o konstrukci, ani o izkostlivou odvo-
zeninu ,,nota za notou‘‘. Podle toho, co vime o Smetanovu kompozi¢nim mysleni,
muZeme si dovolit vyloucit téZ pfipad 1; neni totiz myslitelno, Ze inverzni po-
dobnost vznikla ndhodou, kdyZ vidime, jak v jinych pfipadech Smetana mySlenky
dovedné odvozoval, pfetvofoval, varioval a maskoval. Uceni, jimZ proSel (podle
dikladného A. B. Marxe), dalo jeho mysli lehkost ve vymysleni nejriiznéjSich
variant, mezi nimi téZ inverzi, diminuci, augmentaci a ra¢ich postupti. Lze fici,
Ze tato virtuozita v mysleni piesla Smetanovi ,,do krve®. A tak tedy pujde s nej-
vétsi pravdépodobnosti o pfipad 2: Smetana vytvofil vstupni mySlenku druhé
véty tak, aby jeji melodicky obrys byl zakotven v hlavnim tématu proni véty,
pfitom vSak tuto souvislost peClivé zaszFel uplatnénim volné, Casové stlacené
inverze. Spokojil se tim, Ze souvislost zaptsobi v skrytu; neni tfeba, aby vstoupila
do posluchacova védomi.
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O fanfarové melodii, kterou pfednasi nejprve viola (39—46), pak druhé housle
(47— 54) a nakonec prvni (od 59), lze Fici, Ze je jen velmi vzddlené spfiznéna
s hlavnim tématem prvni véty tim, Ze je harmonicky podminénd; ptitom vSak
svou harmonickou osnovu (F v 39—46, C v 47—54) obkresluje jednoduseji
(ne lomené) a v klidné&;si (,,hlad$i‘) rytmizaci. Jeji tfeti verze (v prvnich houslich,
55—67) je pak pozvolna proméfiovina pomoci prvka pfevzatych z myslenky
vstupni, a2 nakonec do ni vplyne (67). A pravé tim stdv4 se tato programni hfi¢ka
(;sposthorn*) 7) organickou souédsti myslenkové ndplni véty. '

11

Zvlast vyraznid atmosféra zavlidne ve stFedni édsti druhé véty
(85—136). Podle programu je tu lieno ovzdusi salénu.f) Po Ctyfech taktech,
v nichZ se hraje jen doprovod (85—88),zazni nad timto doprovodem série akordi,
které se vytrvale melodicky pohupuji na ténech as”’—b"'. Byla-li ofekdvana nova
melodie, je tfeba fici, Ze se nedostavila. Ale ani harmonické déni neni prozatim
takové, aby jednoznacné na sebe strhlo pozornost. Teprve po 16 taktech za¢ne
skladatel pfedkladat harmonicka kouzla, pfi¢emZ i melodii rozhybe (105—120).
Hudebni proud se zacne duchaplné obohacovat; ku konci rozmachlymi melo-
dickymi obraty pfimo hyfi. Tato hra rozbujelé fantazie kon¢i zastavkou na dlouze
vydrZené koruné (136).
Dfive nez odhalime skladateliv pracovni postup, poohlédnéme se po prvodu
této podivuhodné myslenky. Melodické zairodky miZeme vystopovat ve vedlejSim
tématu prvni véty:

notovy pr. 19.
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7) V dopise koncertnimu mistru Ot. Kopeckému v Hamburku z 19. listopadu 1880 piSe Smetana
o tomto misté: ,, Té? li& naklonnost k cestovéni; ve viole a pozdéji violino II%° naznaZeno: a Ia
tromba — posthorn!* Viz K. Teige: Dopisy Smetanovy , str. 106.

8) V dopise Fr. A. Urbankovi z 21. &rvence 1879 Smetana prozrazuje: s»sZivot skladatele v kru-
zich 3lechtickych (trio des-dur) atd.* Viz K. Teige: Dopisy Smetanovy, str. 86.
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V ukizce jsou vyznaCena svorkami mista, kde se melodie vedlej§iho tématu
z 1. véty omezuje na stfidani dvou sousednich ténid. Svorky plné obepinaji melo-
dické centrum (%) a jeho vrchni sekundu (c, cis), teCkované svorky pak obdobné
sekundové kyvani pfenesené vyse (d—e, fis—g). Ze jde o melodii centralizovanou,
bylo uz konstatovano. A Ze pravé centralizované melodie se nakonec vzpinaji vyse
nebo poklesaji, je zndmo z analytické praxe.®) (Centralizace md hudebni smysl
a ucin pravé tehdy, je-li nakonec piekondna.) Sekundové stfiddni je v naSem
pripadé prferuSovidno a prendSeno vySe, aby se melodie poutavéji rozezpivala.
Jednotlivé opérné (vychozi) i stfidavé tény jsou v ptikladu olislovany (pfi pfena-
Seni jsou Cisla v zavorkach).

Srovndme-li melodii, kterou kresli prvni housle v taktech 89— 104 ve stfedni
&asui 2. véty (viz ddle pf. 20) s melodif vedlej§iho tématu z 1. véty (pf. 19), musime
konstatovat, Ze ob& maji szejny polet sekundovych kyvi. Melodie vedlejsiho tématu
z 1. véty je ovSem kresebné i rytmicky bohat$i a pusobi dojmem svobodného
rozvijeni. Naproti tomu melodie z 2. véty je vic neZ asketicky chuda; vlastné to
ani neni melodie, nybrZz melodicky nerozvinuty vrchni hlas.

Kromé naznaCené souvislosti miZeme zjistit, Ze stopy melodické linie z vedlej-
Siho tématu 1. véty preSly i do nékterych tvart v dalS$im prib&hu melodie ve
stfedni Casti 2. véty. Ukazuje to pferuSovand spodni osnova v pf. 19.

Maime-li objektivné posoudit vztahy, na néZz jsme zde poukazali, stéZi se zcela
ubrdnime podezieni, Ze jde o souhru nahodilosti. Jisté vsak jest, Ze obé melodie
jsou centralizované a obé€ se vlni nad tvarlivym, tondlné pruZnym harmonickym
pasmem. Je-li moZno prohlasit vztah mezi liniemi za nedosti prikazny, neni
moZno popiit piislusnost obou melodii k typu melodii centralizovanych. (U melodie
z 2. véty zjiStujeme i UCinné opuSténi centralizace poCinaje taktem 105; viz
pf. 20). Je pak znamo, Ze pravé tato typovd charakteristika patfi mezi vzdcné
(zvlasté je-li tak vyhranéna jako v taktech 89— 104 ve 2. vét€). Ne kazdy analytik
se odvazi prfimocafe tvrdit, Ze prvni Sestnictitaktovy usek melodie stfedni Casti
2. véty (89—104) byl odvozen z melodie vedlejSiho tématu 1. véty. Naproti
tomu vsak kazdy pfiznd, Ze obé melodie byly lerpdny z téhoZ typového okruhu,
a to natolik uzkého, Ze Ize 0 ném uvaZovat jako o spoleéném zdroji.

12

Stiedni Cast 2. véty, o niZ skladatel mluvi jako o #riu,') pusobi pfi
svém nastupu (89) jako piekvapeni. Smetana zde uplatnil velmi efektni relaini
ndpad. Posluchade pak pfimo poutaji detaily stylizacni, potom téZz harmonické
a melodické (od 105); s dalsim nartstanim se odpovédnost za nepolevujici pou-

%) Viz o tom v mé Melodice, Praha 1956, str. 59 —60.
10) Srov. pozndmku ).
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tavost prenasi na celkové zvukové vyklenuti. Teprve celé trio (85—136) vyjadiuje
to, co mélo byt feCeno: syntetickou hudebni myslenku; teprve z celku citime silny
vnitini tep. Jak toho Smetana dosdhl? Posluchac je tak udiven harmonickymi
kouzly a fantastickym melodickym krajkovim, Ze obdivuje jen volnou hru fanta-
zie a vibec nepomysli, Ze jde zaroveii téZ o pFisné regulovanou kompoziéni prdci.

Smetantiv pracovni postup miuZeme rekonstruovat z vysledku, jak se jevi v do-
hotoveném dile.: _

Prvnich 16 taktd (po étyftaktovém tvodu, 89—104) vytvotil skladatel jako
téma k variacim. Toto téma je po mnoha strankich zvlaStni, provokativné ne-
vhodné (rozhodné ne ,,dle usu®). Je to vlastné szylizainé vypracovand harmonickd
kadence s téméf anulovanym melodickym dénim ve vrchnim hlase, jiZ miZzeme
pfisoudit Cestny atribut ,,téma‘ (= vyznamna del§i hudebni myslenka) pfede-
v§im jen na ziakladé skuteCnosti, Ze je s ni dal nakldddno jako s tématem. (Tuto
situaci zndame z mnohych baroknich fug, jejichz témata, o sobé ,,nicotna‘,
povaZujeme za témata jen proto, Ze je s nimi jako s tématy pracovino; skladebna
zavaznost pak nevyplyva z témat jako pfimych myslenek, ale z relaci a ze syn-
tézy.) '

Poradi jednotlivych stranek tématu podle miry vybavenosti i stupné propra-
covanosti jest:

1. stylizace doprovodu (dplné propracovana),
2. harmonmické déni (jednoduché, schopné dalsiho obohacovani),
3. melodické déni (jen zarodelné).

Proti tomu vime, Ze klasikové povaZovali za vhodné téma k variacim takové,
v ném? bylo poradi téchze stranek podle miry propracovanosti piesné obracené:
muselo mit rozvinutou (byt jednoduchou) melodii a harmonicky rudimentarni
doprovod v nejprostsi stylizaci. ,

Smetanovo téma skytd maximélni moZnosti pro komplikace melodické, o néco
méné pro harmonické, zatimco prace na stylizaci je prakticky znemoZnéna.
A prave jednotnd stylizace, rozprostiend v tématu i ve variacich, smazdva velmi
ucinné rozClenéni tria, jeZ pak pusobi jako jednolitd klenba. Variacni vztahy
posiluji trio jen zevnitf, nepostizitelné,

Ponévadz $lo jen o trio v tane¢ni vété a nikoliv o samostatnou variani vétu,
musel skladatel omezit poiet variaci, zvlasté kdyz si vytvoril téma dosti dlouhé.
Postup variacni prace musel téZ dostat nélezity spad, aby bylo moZno v kratku
se od tématu ndlezité¢ odddlit. Cel€ trio ma tudiZ kromé vodu (85—88) a tématu
(89— 104) jenom dvé Sestndctitaktové variace (105—120, 121—136), priCemZ
rozpéti (oddileni) mezi tématem a prvni variaci je takové, jaké byvd mezi téma-
tem a nékolikdtou variaci.

V pf. 20 je uvedeno trio v pfehledném usporddani, aby bylo mozno porovna-
vat jednotlivé takty s prisluSnymi takty obménénymi.
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" Plna svorka (mezi 1. a 2. variaci) naznaCuje tésné sepéri. Harmonicka osnova je
zde presné stejna, nic neni ponechano volnému rozvoji. I melodie 2. variace se
uzkostlivé pridrZzuje zdkladu vymezeného 1. variaci (jde o pouhou orramentaci:
v kaZdém taktu 2. variace zazni t6n pfevzaty z 1. variace). TeCkovana svorka mezi
tématem a 1. variaci naznaCuje vé1§7 odlehlost.

Srovnani pfesvédCivé ukazuje, Ze ani v jednotlivostech, ani vcelku nemohl
Smetana dospét k vyslednému zformovdni tria ve 2. vété kvartera Z mého Zivota
bez rozmyslu a bez planu. Hra fantazie se zde uplatnila, ale v prostoru pfesné
vymezeném cCasové (16 4 16 + 16 taktd), harmonicky a melodicky (mezi
1. a 2. variaci).

13
Vytvofenim témat (I —9, 39—46) a tria (85— 136) poloZil si Smetana
zdklady pro celou taneCni vétu. Mohl ji pak ,,dle usu*“ zformovat v podobé

A B A, kde ndvrat hudby 4 by mohl byt poZadovan prostym piedpisem da capo.
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QOdlehlost zavéru tria (na ténice v Des dur) od zaCatku vlastni polky (F) bylo by
ovSem tfeba preklenout vhodnou spojkou.

Je poucné si zahrit (nebo pfedstavit) celou vétu v takovém ,klasickém“
usporadani.

Podavame zde jako ndvrh tento sled:

1—153 (ztaktu 153 jen 1.doba) = ABaspojka . . .. .. .. ... 152 takty
1—78 (bezl.dobyvtaktu]l) =mdvrat A ;. . . . . . . . . . .. .. 78 takta
23200 —koda ., . . . . Tt 0 S e e e s s e s 20 takta

Celkem 250 takta

Vse, co v tomto uspofddani zni, je od Smetany; nic neni pfidano. I celkova
délka je stejnd jako v originale (ktery ma rovnéz 250 taktt). A piece jaky tu roz-
dil! Nelze véru ndzornéji doloZit, Ze Smetana musel si formu utvofit ,,dle pied-
métu‘’, tj. vychazeje ze zikladd poloZenych samou hudbou, pfimymi a relacnimi
nipady, povahou témat a vzajemnymi jejich vztahy. Mezi hudbou vlastni polky
(1—84) a hudbou tria (856—136) zeje takova charakterova propast, Ze ji vibec
nelze pieklenout prostym da capo. Nadmérna strmost uplatnéného kontrastu si
Zada zvlast uCinnych spajecich prostfedkid. Smetana citil, Ze scelit bytostné roz-
dilné, ba pfimo svafici se bloky hudby je moZno jen nasazenim rafinované metody,
zaloZené na ,,moderni préci tematické‘. PoloZil-li si otdzku, zda by stacilo pouhé
znasobeni repriz v podobé A B A B A (dle metody, kterou uplatnil Beethoven
ve IV. symfonii), musel ji zodpovédét, Ze nikoliv.

I to mtZeme prakticky vyzkouset, napf. v uspofddani 1—153, 1—153, 1—78,
231—250. Délka skladby by tim ovSem enormné vzrostla (na 480 taktl), jeji
vnitfni myslenkova rozStépenost by viak v podstaté zistala.

Smetana roziesil ikol, ktery si vytyCil smélou kontrapozici hudby A (vlastni
polky) a B (tria), tak, Ze vySel ze sestavy A B A B A jako z nejvhodnéjsiho vy-
chodiska, provedl vsak pfi konkrétni realizaci pronikavé zmény: radikalné kratl,
a kde bylo tfeba pfekomponovaval a pfikomponovdval. Tim stlaCil nednosny
rozmér 480 takt na 250 (tj. na tolik, kolik by si vyZzidala prosta klasickd sestava
A B A, jak jsme vidéli).

Nejpozoruhodnéjsi zasahy provedl Smetana pfi navratu hudby B (tria):
viibec pominul dvod (85—88), z tématu (89—104) reprizoval jen polovinu
(jako 195—202), naeZ pokracoval jinak neZ prve. Porovnaviame-li hudbu B, jak
zazni poprvé (85—136), s jejim ndvratem (195—220), zjisStujeme, Ze ji Smetana
predloZil sice jako expozici (prvni uvedeni) a reprizu (ndvrat), ale pfitom ji vy-
tvarel jako vmitiné souvisly a jen vnéjsné prerusSeny proud. Navrat hudby B je totiZ
ve skutecnosti pokradovdnim prve pieruSenych variaci: isek 195— 208 (14 taktd)
predstavuje 3. variaci a usek 209—220 (12 taktd) variaci posledni; v celkovém
vyvoji znamend druhd variace (121 —136) vyvrcholeni (zvukové i mySlenkové),
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tieti se pfiblizuje opét k vychodisku. (Pfi posuzovédni tohoto postupu nelze ne-
vzpomenout na feSeni Beethovenovo v VII. symfonii, kde variacni série rovnéz
po preruSeni pokracuje.) Jest€ béhem 3. variace zafidil Smetana tonalni vzezfeni
hudby tak, aby zavladla zlavni tonina (F dur) misto pfisluSné toniny tria (Des dur),
¢tvrtou variaci pak rezolutné (risoluto ed animato) p¥evedl do sféry hudby A. Tim
umoznil, aby druha repriza hudby A nastoupila nenidpadné (podobné jako po
odeznéni fanfirové hudby v taktu 67); zazni jen kritce (jako oteviend perioda
221—230). Nasleduje pak jiz jen koda, ktera vSe svym elanem piekryje (srov.
pt. 17).

Dalsi dilezity zdsah provedl Smetana v tom, Ze uvadél navraty hudby 4
pokud moZno nend padné (viz 67, 181 i zminéné jiZ misto 221). Pfi prvnim ndvratu
hudby A (hned po triu) odpadla viibec vstupni perioda, byvsi nahrazena pfi-
komponovanou spojkou, navazujici harmonicky na trio (137—152).

A tak se vychozi strohé schéma A B A B A méni na ohebnéjSi A BA' B’ A",
v ném? jsou jednotlivé skladebné dily nejen kraceny, ale v némZ dochazi ke
sbliZeni diametralnich protikladd (4 contra B) a tim téZz k organickému sriistu
celé véty.

14

Blokové uspoidddni 2. véty ukazuje tento piehled:
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Na rozdil od 1. véty jsou zde bloky k sobé pristavovdny. Jen nékteré dilCi bloky
(uprostfed rameckl) na sebe navazuji pfekryvanim. Je to typicky rozdil mezi
vétou sonatovou (prvni) a tanecni (druhou).

Pti sledovani véty se posluchal orientuje piedevsim podle ndwvrati vstupni
periody (1—8). Majic stejnou naplii ve svych polovétich, upozorni tato perioda
na sebe sdostatek jasné i v té€ch pripadech, kdy je jeji nastup nenapadné pripraven
hladkym pifechodem (67, 181, do znacné miry téZ 221). Celkem se vstupni
perioda ozve pétkrdr (tfikrit v A4, jednou v A’ a jednou v 4”). Podle toho je
sestaven graficky obraz véty v péti liniich:
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. (30) obrazec 4.

Vyplnéné obdélniky zndzoriiuji bloky s hudbou A4 (obracené nahoru upozoriiuji
na vstupni periodu, obracené dold na fanfarovou melodii quasi tromba), prazdné
pak bloky s hudbou B (trio). Komunikaéni reprizové vztahy jsou vyznaceny Srafo-
vanymi a teCkovanymi Carami (podle vétSi nebo mensi urcitosti nastupu a ukon-
Ceni reprizy). Na reprizové vaddlenosti upozoriiuji koty. Znacny pocet kot zarovenn
vyjadiuje miru celkové reprizové stmelenosti véty. Malé vzdalenosti (30, 36) se
uplatiiuji v rdmci souvislé skladebné ¢asti (v A4, srov. téZ obrazec 3), vétsi (122,
114, 96, 70) mezi oddélenymi Castmi (A — A" — A", B — B’). Nevelka odleh-
lost posledni reprizy vstupni periody (40) vyjadfuje vyhodnou situaci na sklonku
véty, totiz okolnost, Ze navrat hudby B (26 taktd nevyplnéného obdélniku) pi-
sobi mélem jen jako retardacni vsuvka, spi§ jako pouhd reminiscence nez re-
priza; ve zvukové realizaci je to jeSté prukaznéjsi, neZ ukazuje znazornéni gra-
fické: vidéli jsme, Ze Smetana uz prubéhem hudby B’ (v posledni variaci 209 az
220) opousti sféru tria, a to tondlné i melodicky. (Bylo by tedy moZno nevyplnény
obdélnik 26 z poloviny vyplnit — ale obrazec nemuZe zachycovat vSechny skla-
debné finesy.) '

15

O zarazeni zpévné véty aZ na tfeti misto v cyklu rozhodl jiz zavér
prvni véty (viz zde v oddilu 9). Na rozdil od prvni véty, jeZz zafina s rozmachem
a nakonec zvukové mizi, a od druhé véty, jeZz hlu¢né zalind i konci, vynofuje
se hudba tfeti véty vyraznym violoncellovym sdélem a zmlka na konci do
ztracena. Ve svém prubéhu se nékolikrit mohutné vzepne, celkem vSak setr-
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vava ve ztiSené lyrické intimité. (Z celkové délky 97 taktd zni na nizké dyna-
mické drovni 67 taktd, dynamicky se vzpind k forte celkem v 30 taktech.)

Véta zaind tematickym #wvodem (1—6), ktery zimérné upomind na hlavni
téma z 1. véty. S violoncellovym sélem uvodu, a tim i s hlavnim tématem 1. véty
souvisi veSkery tematicky materidl véty. Ukazuje to tato konfrontace:

notovy pr. 21. Hlavni téma _ 7-10 dolce espress. el
0 ey p ST —
— - — .
RIS R TSR IR
) = — s
Uvod Largo sostenuto | I ﬂ: | ? r
’_,4 _.-. : /’—\\
g F’ ? .‘sf..‘ﬁ - — .’..F. - —
Y f Y = et —
F |V L) n 1 Y
=V 1F . I Ll 3 A_IL | 4
espressipo e | —— _ 2
Druhé provedeni z|1. véty ‘
Q I 228'234 > = (e S s 6"—-—-—-'\
| N 3 A ) R T (f
= =5 S i E
T of f ——— sff
Vedlejsi téma ’
465 > . 5> > ==
1 i .?] 2t
e ; N ; ﬁi_ﬁ m
e <i |4 g(_/ | 4 T L
P opressivo doloem—m——" —— ——=— T == eresc.

O zamérnosti naznaCenych vztahi nelze pochybovat. Je vsak tfeba zdlraznit,
Ze jak hlavni téma (z n€hoz je v pf. 21 uveden pouze zacatek), tak i téma vedlejsi
plynou pfirozené, jsou vyrazna a poutava prave tak, jako kdyby je skladatel vy-
tvofil volné. Obé je ovSem tieba pojimat jako kompoziini celky, ne jako pouhé
melodie. Nedilnou slozkou hlavniho je jeho harmonické a figurani vybaveni
(7—14 a dale, 68— 75), do druhého je tfeba zahrnout plasticky vystupujici
pasmo pizzicatového doprovodu ve violoncelle (46— 53, 76 —82). Pravé témito
vyznamnymi pfidatnymi slozkami se obé témata odliSuji pfedev§im. Ale ani tak
neni kontrast mezi nimi natolik vyhroceny, aby mohl naleZit€ vzepnout klenbu
v kvartetni vété€, Skladatel si jisté uvédomil, Ze k préci potiebuje skuteiny kontrast.

‘Tematicky materidl, jejZ zndme z vypracované skladby, mohl, avsak také ne-
musel byt pfipraven pfedem; mohl byt pfipraven tieba jen ve skladatelové mysli
a nic nemuselo pfitom byt zaznamenano. Byl-li pfedem pfipraven, bylo moZno
pozadavku vyrazného kontrastu vyhovét dvojim zpisobem:

1. nasazenim skute¢né kontrastni hudby s novym (dal$im) tematickym mate-
ridlem,

2. evolu¢nim vyhrocenim hudby vymezené tématy jiZ vytvofenymi.

Podle vysledku musime fici, Ze se Smetana rozhodl pro druhou eventualitu,
a tim v podstaté pro sondtové zformovdni véty (napf. v obvyklé podobé 4 B X A B,
kdez by priavé provedeni X pfineslo Zidouci kontrastni vyhroceni).
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Nebyl-li tematicky materidl pfedem pfipraven a vynofoval-li se teprve po-
stupné pfi praci, mohla i sama konkrétni podoba hlavniho tématu vytanout az
z atmosféry navozené uvodem (I —6), naceZz hned mohla vyvstat potfeba velkého
kontrastu (tedy jeSté pfed vytvoienim vedlej§iho tématu).

At jiz vznikala hudba jakymkoliv postupem, rozhodujici je nakonec skuteCny
prubéh skladatelem zafixovaného hudebniho proudu. A ten uvadi prvni vzedmu-
tou kontrastni hudbu evolu¢niho charakteru (31 —45) hned po expozici hlavniho
tématu (7—30), naCeZz teprve exponuje téma vedlejSi (46—53). Expozice tedy
probihéd (po tvodu I—6 nikoliv v podobé 4 B, nybrz takto:

A XB

2415 8
Vyznacené délky v poctu taktii (vespod) zaroveii prozrazuji, proé bylo mezi A a B
vsunuto ,,nendlezité X: hlavni téma (A) bylo tieba tematizovar (= nestacilo
uvést pouze 8 taktl), a tim i rozprostfit, cimZ byla podle neomylného skladate-
lova odhadu vyéerpdna tinosnost mirné plynouciho toku hudby a nastal ¢as pro na-
sazeni ucinného kontrastniho nirazu, a to ne jiz jen podloZeného dynamicky jako
v taktech 15— 16, ale v podobé rozjitieného provedeni (od Pisk mosso v taktu 32).
Ze jesté nebylo ,,dle usu“ exponovano vedlejii téma (B), nepovazoval skladatel
za dulezité. Dulezité bylo udrZet napéti, osvézit tok hudby. A pravé tuto sluzbu
kond nasazené provedeni, zejména ovSem jeji dynamicky vypjatd Cast (33—41).
Teprve po zlomu (41 —42) uznal skladatel za vhodné piedloZit posluchaci ved-
lejSi téma (46—353).

Ve srovnani s expozici, rozeklanou vsunutym provedenim, bylo moZno uspo-
fadat reprizu obvyklym zpusobem (A B). Zde jiz posluchac vi, Ze pfedvadéna
hudba A4 jest tématem, a neni tudiZ nutno je $ife rozprostirat (tematizovat):
staCi z n€ho uvést 8 taktd (68— 75) a hned navazat reprizované téma vedlejsi
(B, 76—83); Sestnactitaktovy celek, ktery takto vznikne (4 B, 68—83) neni pak
tieba ni¢im oZivovat, nebot je unosny.

SkuteCnost, Ze uZ v rdmci expozice zaznéla hudba ve vyznamu provedeni
(z veétsi Casti ostrého), ovlivnila samoziejmé skladatelovu prici na vlastnim so-
natovém provedeni. Nebylo moZno nepfihlédnout k tomu, Ze provedeni uz
vlastné bylo zahdjeno, tfebaZe na neobvyklém misté. A tak tedy skladatel naleZité
2zl prostor vyhrazeny pro provedeni: spokojil se 14 takty.

Je zajimavé porovnat obé Casti provedeni. Prvni, zasazend jeSté do raimce ex-
pozice (X,;, 31—45) vyznivd po zlomu (41—42) ztiSené, pfece vSak narustajic
(42—45), aby mohla vplynout do expozice vedlejSiho tématu. Druhid (X,,
54—67) vyzniva rovnéZ po ndhlém zlomu (63—64), ale jesté ztiSenéji (64—67),
aby mohla vplynout do reprizy hlavniho tématu. Pravé€ ono dvoji vyznivani si
zieteln€ odpovidd. Vzdalenéji si odpovidaji dynamicky vypjatd mista v obou
¢astech provedeni: 33—41 v X; a 60—63 v X,. Podle toho lze fici, Ze od vybi-
Covaného, komplikovaného a rozeklaného provedeni X, pokrocil skladatel
k sevienéjSimu, ve faktufe jednodus$imu, vpravdé lapidirnimu provedeni X,.
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Jde zde tedy o urCity vywoj. Tento vyvoj vSak neni vyjidfen souvisle jako uspo-
fadané vypravéni; jsou pfedvadény jen jeho jednotlivé fdze, které prudce pro-
pukaji a nahle zase umlkaji. ‘ .

Tak vyostfenou evolucni hudbu (33—41, 55—57, 60—63), zvlasté kdyZ jsou
do ni zasazeny zminéné strmé zlomy, nemuZe ukonejSit struind repriza témat
(68—83). Bylo tfeba vse urovnat pfipojenim tklivé kody (84—97). Teprve repriza
témat dokhromady s kédou (16 4+ 14 taktld) vyvaZuje ivod a expozici hlavniho
tématu (6 + 24 taktt)). Harmonickému pivabu expozice hlavniho tématu od-
povida pak jesté rafinovanéjsi harmonicky ptivab kédy (88, 89, zejména 90—91).

Podavime jesté formové schéma celé tieti véty s vyznacenymi délkami jednotli-
vych Casti v poctu taktl:

i A X, B X, A B &k
6 24 15- 8 14 8 8 14

16

Vidéli jsme, Ze konecné uspofadani 3. véty je vysledkem velmi uvazli-
vych skladatelskych postupi. Celd véta vypadd na prvni pohled jako fantazie.
Méni tvarnost hudby spi§ podle okamZité potfeby neZ podle napldnovaného,
z osvédcené tradice pfevzatého uspofdddni. Chce pisobit jako volné vypravéni,
tiebaZe ve skuteCnosti respektuje zdkonitosti sondtové formy. (Stalilo by vzajemné
pfemistit ve schématu Casti X, a B, aby vznikl sled obvykly; nelze to ovSem ucinit
v konkrétné realizované hudbé, nebot skladatelovo uspofddani nevzniklo prostym
piemisténim Casti, nybrZ vytanulo pfi Zivé kompozi¢ni praci.)

Rozumi se, Ze posluchaC nesleduje hudbu tak, Ze porovniva jednotlivé od-
plyvajici Casti skladby s pfedpoklidanym formovym schématem (napf. se sché-
matem sonatové formy) a v pfipadé€ shody pocituje uspokojeni, zatimco v piipadé
neshody je nemile piekvapen nebo podraZzdén. Takovy postoj by nebylo moZno
kvalifikovat jinak neZ $kolometsky. Posluchac se ve skuteCnosti jen prosté nofi do
hudby, kterd pravé zni, proZiva jeji promény a zlomy, porovnava bezprostiedné
znéjici Casti s Castmi pfedvedenymi dfive, rozpomina se na né atd., vcelku pak
proZziva vyvojové déni, tu souvislé, tu pferusované, aZ nakonec, po vyslechnuti
celé skladby, citi uspokojeni z toho, Ze pochopil vyslednou syntetickou myslenku.
Toto pochopeni je dileZitéjsi neZ odbornické rozpoznani formy nebo formového
typu, (Lze dokonce Fici, Ze oboji spolu ani valné nesouvisi: rozpoznini formy
neni nutné provazeno pochopenim smyslu hudby a postiZzenim jejiho vyklenuti,
a naopak.)

V pfipadé volné véty Smetanova kvarteta Z mého Zivota doléhaji na posluchace
jednotlivé myslenky (témata), zpisob jejich zpracovani, ndpory zvukové vzedmu-
tych a stylizatné komplikovanych ploch, zlomy — vSe zardmovano uvodnim
slovem s6lového violoncella a do dali odplyvajici kodou. MoZnost spolehlivé
celkové orientace ve v&té zaruluje jednak pfehledné (postizitelné) usporadini
blokd hudby, jednak ucinné reprizové propojeni.
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dohra

Rozliseni hlavnich blok@ hudby (silné zaramovanych) od pomocnych, jen
dopliiujicich, neni jen grafickou pomuckou. Vystihuje skuteény ucin. (Ten je, ro-
zumi se, vynucen podobou a povahou hudby, kterd blok vypliiuje.) Tak tvod-
nimu violoncellovému sélu naslouchd posluchaC jen jako pfipravé k ocekdva-
nému vypravéni. (Skladatel se totiZ vyvaroval toho, aby pfedepsal zvolenému
nastroji melodii naplno rozezpivanou; omezil se jen na ndpovédi.) Pravé tak
dohra pusobi uZ jen jako melancholické zhodnoceni a shrnuti, nikoliv jako samo
vypravéni déju a liCeni stavi, jak tomu bylo v expozici, v provedeni i v reprize.
(Skladatel navodil takové ,,uctujici* pusobeni hudby v poslednich 14 taktech
uplatnénim typickych kodovych znaki, ptedevsim opétovanymi zdvéry do toniky
v taktech 86, 88, 89, 90 a 94.)

Reprizové propojeni a jim navozeny zpusob sledovdni véty ukazuje obrazec 6.

Bloky vyplnéné hudbou hlavniho tématu jsou vyznaCeny obdélniky obrace-
nymi nahoru, v blocich s hudbou vedlej§iho tématu jsou obdélniky umistény
vespod. Provedeni je vyzna¢eno lomené,

S prvnim reprizovym efektem sesetkava posluchac jestévramci expozice hlav-
niho tématu (které je samo zformovano jakoa b a’, 8 + 8 + 8 — srov. obrazec5).
Posledni repriza (pfi nastupu kody) je jen naznakova, pfipominkova. Maximalni
reprizovd odlehlost (viz kétu 45) odpovida zhruba reprizovym odlehlostem v pfed-
chazejicich vétich, prvé a druhé. (Je to téméf polovina délky véty: v prvni vété

!
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I 11 Allegro moderato o I11 Largo sostenute
alla Polka ﬁi)‘f
[

118 z celkového rozsahu 262, ve druhé 122 z celkového rozsahu 250, ve tfeti
45z 97.)

Obrazec 6 ukazuje nazorné, jak je provedeni rozstépeno ve dvi. Celkova délka
provedeni (15 + 14 taktd) odpovidd zhruba délce ivodu a expozice hlavniho
tématu (6 4 24). I v tom je obdoba s prvni vétou (srov. obrazec 2). Ale na rozdil
od prvni véty (a do jisté miry také od druh¢), kde nastup reprizy byl viemoZné
zakryvan, piedklidd zde skladatel reprizy zcela zfezelné. Reprizové propojeni
véty je tedy silné nejen poCtem uplatnénych repriz, ale i jejich zfetelnosti.

17

Zacitek findlni véty kvarteta Z mého Zivota piekvapi posluchace nejen
bujarym pfivalem zvukd, ale i ndhle zménénou vyS§kovou rovimou, na niZ se
tento ruch odehravad. Zde je radno se poohlédnout na zvukové a tondlni vztahy
mezi vétami pfedchizejicimi:

notovy pr. 22,

Zalina-li 2. véta ve violoncellu ostfe vyrazenym hlubokym ténem (F), na-
vazuje tim v bez prostiednim sousedstvi na zavéreCny tén prvni véty, totiZ na ne-
sméle odtukdvané pizzicato violoncella (E); vrchni okrajovy ton akordu, ktery
hned nato nastoupi (g'’), se pak shoduje s poslednim ténem hranym primem
coll’arco na konci 1. véty v taktu 258 (viz dfive uvedeny pi. 5). Tento prvni
akord ma ve 2. vété vyznam mimotonilni dominanty (f a c es g z B dur). Avsak
ve svétle téniny 1. v&ty (¢ moll) zni jeho &ty¥zvukovy zdklad (f a c es) jako alte-
rovand dominanta tondlni (chidpeme-li es jako dis), tedy jako akord v podstaté
blizky (f a c es = dis f a c, tj. alterace jednoho z nejbéZnéjsich akordii, zmense-
ného ¢tyfzvuku na VII. stupni dis fis a ¢, ktery ma pfevaZujici dominantni funkci).
Pod zornym ihlem této skutecnosti se jevi nastup 2. véty svou vhodné vyhlédnu-
tou mimotonalni dominantou jako vyhodny pro zvukovou a tondiné harmonickou
ndvaznost sousedicich vét.
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Jesté tésnéji navazuje 3. véta na zdvér druhé: sélové violoncello nas uvadi do
mtimniho ovzdusi 3. véty tim, Ze nasadi svij zpév na ténu, na kterém pfedcha-
zejici véta energicky doznéla (f). A tak tedy netkvi kompozi¢ni posldni ivodu
(1—6 ve 3. vété) jen v pfipravé tématu (od taktu 7), ale i v tom, Ze plynule pi'evddi
z F.dur (hlavni téniny 2. véty) do As dur (hlavni téniny 3. véty).

Zvukové souvislosti mezi prvnimi tfemi vétami nejsou jisté nahodilé. Ne-
povsimne-li si posluchac, Ze tyto véty na sebe zvukové a tondlné navazuji, je to
tdm, Ze jsou oddéleny vydatnéj$i mezerou; mimo to je jeho pozornost upoutina
kontrastnimi zménami v dynamice a v pohybu. Posluchaé vsak citi, Ze pfi na-
stupu dalsSi véty na néj nedolehne Zidny niraz v podobé napadného zvukového
posunu a Zddné piekvapeni z oblasti efekti tonalnich. Skladatel se vyhnul viemu,
co by mohlo zvukové a tonadlné rusit, a umisttl zaédtek véty do zvukového pro-
storu tak, aby organicky vyrostl ze 2dvéru véty pFedchdzejici.

- Jin4 je situace pfi nastupu posledni véty. Avsak i zde mél skladatel zdmér (jak
~ muZeme soudit podle kompoziéni realizace): chtél posluchale sice pFekvapit,
piece viak pfitom chtél vyvolat zirovefi dojem jisté pFindlefitosti nastupu finilni
véty ke tklivé vyznivajicimu zivéru 3. véty. A tak pfevzal zavéreCny zvuk 3. véty,
tj. durovy kvintakord v terciové poloze, pfenesl jej do znaéné vyse a umistil bez
jakéhokoliv pfechodu do nové téniny. (Naznacuji to v pf. 22 Sikmé Cary sméfu-
jici vzhiru.) MiZeme si pfitom povSimnout také okolnosti, Ze 4. véta kon¢i na
stejné upravené ténice o oktdvu niZe a jen ve vzduSném pizzicatu. (Ukazuji to
zase Sikmé Ciry sméfujici dola.)

Nazor, Ze vztah mezi zavérem 3. véty a zaCitkem 4. véty byl skladatelem utvo-
fen zimérné, muZeme podloZit nasledujici ivahou. Podle zikonitosti slohu,
v némZ Smetana tvofil, bylo moZno jednotlivé véty uzavirat sice vidy jenom na
tonické harmonii, avsak v rozmanitych sdpravdch a v ruzném vyjddreni. (Jako
doklad staci srovndni zavérua jednotlivych vét v kvartetu Z mého Zvota: osamo-
ceny zdkladni tén téniky v 1. vété, znasobeny zidkladni tén téniky ve 2. vété,
uplny kvintakord v terciové poloze ve 3. a 4. vété€). ZacCatek véty bylo moZno vy-
tvafet jeSté rozmanitéji: nejen na tonice. (Viz napf. zalatek 3. véty). A tak tedy
moznosti pro styk zdvéru s nastupem v sousedicich vétiach je tolik, Ze \iplna
zvukova shoda zdaleka nepfedstavuje pfipad zcela béZny nebo dokonce samo-
ziejmy.

18

Do posledni véty kvarteta Z mého Zivota uloZil Smetana vyjadfeni
osudového zvratu, ktery ho postihl. V dopise Fr. A. Urbankovi z 21. Cervence
1879 shrnuje program této véty slovy: ,,Ndrodni probuzeni! Vliv nirodni hudby
na skladatele, péstovani jeji aZ k momentu, kde osud vystraZné oznamuje vyso-
kym hvizdem ténu (4 Carkované E) straslivou katastrofu mého ohluseni. Podro-
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beni se nezvratnému osudu, ktery uz v prvni vété co vystraha se ozval, s malinkym
paprskem nadéje na lepsi budoucnost*‘.!?)

Neékolika slovy zde Smetana nesdé€luje jen program véty, ale nacrtdvd zdroven
jeji zdkladni rozvrZeni nma dvé Cdsti a charakteristiku kazdé z nich. Na prvni
pohled to vypada, jakoby programni zdmér (o némZ nelze pochybovat, Ze byl
prvotny) vnutil skladateli formu véty. Kdybychom skladbu neznali, pfedpo-
klidali bychom o ni, Z¢ ma dvoudilnou formu A B s velkym kontrastem mezi
obéma dily. Skladateli, ktery mysli pfedevSsim v mimohudebnich kategoriich,
nejevil by se problém formy viibec jako zdvazny. Jinak u Smetany. PoZadavky
ryze hudebniho vyjadfeni, vyvaZené hudebni formy a UCinné hudebni vystavby
u ného nejen upozaduji poZadavky programni (i kdyZ jsou tfeba geneticky
prvotné), ale pfimo rozhoduji o celkovém konecném vyfeSeni skladby. A pravé
z toho divodu, Ze skladba vytvorend ve velké dvoudilné formé 4 B s velkym kon-
trastem se velmi snadno hudebné rozpadd (jak je zndmo ze zkuSenosti), nespo-
kojil se Smetana feSenim, pfed nimZ by necouvl programni skladatel méné
dbaly zdkona hudby.

U dvoudilné formy A4 B lze jejimu pfirozenému sklonu k rozpadu celit riz-
nymi osvédCenymi zplisoby. Skladatel miiZe napf. usilovat o vnitfni myS$lenkové
sceleni a pouZit spfiznéného tematického materialu v obou dilech, o sniZeni kon-
trastu, o znejasnéni hranice mezi dily, o uplatnéni dil¢ich drobnych navratt
a reminiscenci hudby z prvniho dilu v dile druhém apod. Uvedené zptsoby se
vyznacuji tim, Ze neporusuji vyrovnany pomér mezi velkymi dily, jeZ stoji proti
sobé ,,jako rovny s rovhym*‘. Véc lze vSak fesit také tak, Ze jednomu dilu se pfi-
soudi vétsi, druhému pak mensi celkovy kompozicni vyznam. (Tu je pak tfeba
manipulovat vahou myslenek zasazenych do jednotlivych dild nebo celkovym
rozprostfenim téchto dild, popfipadé obojim.) Prvni dil se tak mtzZe stat #vodem
k dilu druhému nebo naopak druhy dil se muzZe jevit jako dokra k dilu prvnimu.
(Znamena to, Ze z A B se stane I A, poptipadé A K, kdeZ I znaci velkou intro-
dukci a K velkou kodu.) Zarovei s touto metodou je ovSem moZno uplatnit
také metody naznaCené vySe. — Jak si pocinal Smetana?

Vzhledem k tomu, Ze Smetana pojimal ,,nirodni probuzeni‘‘ a ,,vliv narodni
hudby na skladatele® jako hlavni napli findlni véty (tfeba Ze Slo o dilo pojmeno-
vané ,,Z mého Zivota“), uspofddal tuto vétu tak, Ze v ni rozvinul jako Alavni
skladebnou &dst tu, v niZ je liCeno ,,péstovini jeji*‘, a osobni katastrofu odsunul
na druhé misto; ucinil tak nejen pokud §lo o pofadi, ale i podle zdvaZnosti
a vyznamu: z rizného moZného vrstveni udalosti se rozhodl pro takové, v némz
do ruchu ,,narodniho probuzeni‘‘ zasahla osobni katastrofa, a nikoliv pro takové,
v némz by k osobni katastrof€ jakoZto ustfedni udalosti doslo prosté jen v dobé
tohoto ruchu, vidéné jako ramec. V pfizemné&;jsi feCi skladebné techniky to zna-
mend, Ze se rozhodl pro tvar 4 K.

11y Viz K. Teige: Dopisy Smetanovy, str. 86.
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Ale nebyl by to Smetana, kdyby se spokojil feSenim jednoduchym, tj. prostym
sniZenim druhého dilu skladby na kodu. V intencich skladebného celku (podle
nichZ nezvratny osud ,,uZ v prvai vété co vystraha se ozval*) Slo jeSté o vmitini
sepéti kody findlni véty s vétou prvni. Na okolnost, Ze ,,ten dlouho znéjici tén ve
finale* m4 upomenout na hlavni téma 1. véty, upozornil sim Smetana v dopise
J. Srbovi z 12. dubna 1878.1%) Smetana k tomu poznamenavi: ,,Tuto malou
hficku jsem si dovolil proto, ponévadZ byla pro mé tak osudnd‘. Ale naplno vy-
slovené reminiscence se ozvou, az kdyZ tato ,,hficka* dozni: od taktu 232 znéji
tény hlavniho tématu z 1. véty, od taktu 258 pak zjihld podoba tématu vedlej-
§iho. Tyto reminiscence vypliiuji vétSinu prostoru kody. Jako zcela priikazné
zné&ji v taktech 232— 245 (hlavni), 258— 262 a 266— 273 (vedlejsi), coZ predsta-
vuje téméf polovinu délky kody, jako niaznaky znéji v taktech 224— 231 (hlavni)
a 274— 285 (vedlejsi).

Myslenkové zacileni kody na témata 1. véty je vyvdZeno jejim pfiméfenym se-
pétim s hlavni &asti samotné findlni véty. Tuto souvislost vS§ak Smetana realizo-
val nikoliv paralelné se zminénymi reminiscencemi na 1. vétu, ale soucasné
s nimi: v taktech 263— 265 je kresba vstupnich taktt finale pfizptisobena souse-
dicim citacim vedlejsiho tematu z 1. véty, v taktech 274—285 ma pak jiZ jen
doprovodnou funkci. .

Ze spajecich metod vhodnych pro sceleni dvoudilné véty sahl tedy Smetana
k vyznamovému rozliSeni dilti na hlavni a pomocny (kodu), ale také k vanitinimu
myslenkovému propojeni, které vsak uskutenil méné s ohledem na soudrZnost
samotné findlni véty, vice se zaméfenim na sepéti celého cyklického dila. Z miry
jednotlivych zdsaht miZeme usoudit, Ze za rozhodujici povaZoval vyznamové
rozliSeni skladebnych dild.

19

Koda, kterou Smetana k hlavni Casti findlni véty pfipojil, je samo-
ziejmé velkd, a to uZ proto, Ze nema jen funkci doznivini véty, ale obsahuje
zdva#né sdéleni, které dokresluje myslenkovy profil celého dila. Skladatel ji tudiz
musel sdostatek rozprostfit. Ale aby se naleZité projevilo jeho rozhodnuti o pfi-
pojeni pouhé kody a nikoliv rovnocenného druhého dilu, musel pfesvédcivé
vyvazit pomér mezi hlavnim dilem véty a kodou. Jinak by hrozilo nebezpeci
v tom, Ze by koda ptisobila pfili§ samostatné (== nebyla by pouhou kodou).

Programovy zamér vymezil pfedem charakter hlavniho dilu i charakter kody
a tim i jejich tempové rozlifeni. A pravé pfi riznych tempech je celkové vyvaZo-
vani skladebnych dild oSidné. Skladatel se nemuZe spoléhat ani pouze na Cas,
byt i dosti pfesné odméfovany, ani na délky vycislené v poctu taktd, ale musi
odhadovat Casové rozprostfeni porovnavanych skladebnych dild komplexné.

1%) Viz K. Teige: Dopisy Smetanovy, str. 63,
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Z mnohokrat vyzkouSeného pfimého ucinu finalni véty vime, Ze se Smetanovi
zdafilo hlavni dil skladby s kodou naleZité vyvazit. Pfesto je zajimavé se o tom
presvéddit i jinak neZ praktickym odhadem.

Pfedpoklidejme, Ze nevhodné poméry mezi hlavnim skladebnym dilem véty
a kodou by byly 1:1 a 1:0°1. Prvni pomér znamena neZadouci vyrovnani
kody s hlavnim dilem, druhy pomér naproti tomu odsuzuje kodu k bezvyznam-
nosti. V nasledujicim pfehledu jsou mezi tyto nevhodné poméry umistény sku-
teCné poméry, jak se jevi v hotové skladbé, stanovené podle raznych hledisek:

1:1 - 1:0.7 | 1:05 | 1:03 — 1:0.1
podle komplexné podle
Casu délky

Podle spotfebovaného Casu (trvani) se zjiStény pomér povazlivé blizi nevhod-
nému poméru 1: 1, podle poctu taktd (délky) zase druhému nevhodnému po-
méru 1: 0°1. Pfi komplexnim posouzeni vychazi pomér vhodny.

Rozumi se, Ze potfebna vyvaZenost nemiZe byt vymezena pouze vhodnym
pomérem. Konecnou vihu nepropujcuje jednotlivym skladebnym dildm pouze
jejich komplexné€ posuzované rozprostieni, ale téZ mira zavaznosti jejich myslen-
kové ndplné. Tu pak jiZz nelze pfeméfovat, nybrZ jen citlivé odhadovat.

20

Hlavni skladebny dil findle bylo mozno formové fesit rdznym zpuso-
bem. Bylo moZno soustfedit pozornost na jediné téma i na n€kolik témat. Dile-
zit¢ bylo, aby postacujici rozprostieni bylo spolehlivé podepreno poutavym
mySslenkovym ruchem.

Smetana se rozhodl pro feSeni sondrové. Potiebné myslenkové rozpéti si zajistil
vyraznym kontrastem mezi hlavnim a vedlej§im tématem. Vzhledem k pifedem
zamyslené velké dohfe upustil od zvlastniho tématu zavérecného.

Ve formovém schématu uvadime jako A oblast hlavniho tématu, jako B ved-

lejSi téma, jako X sondtové provedeni a jako K vlastni kodu formy (= 1. skla-
debného dilu):

A B b ¢ A B K

36 36 4+50 412 24 32 1241243
A= 66 S 21

E I s SN ey E E

Vespod jsou udaje o rozmérech jednotlivych Casti v poCtu taktd a o prubéhu
tonalnim.

JeZto vSe plyne v tempu Vivace a v kratkém taktu (%), vypliiuje cela forma jen
nevelky prostor. Ndpadny je vztah rozméra hlavniho a vedlejSiho tématu: ved-
lejsi téma (B) nejen neustupuje pfed hlavnim (v expozici), ale dokonce nad nim
pievaZuje (v reprize); v provedeni zabira sice jen zlomek mista, zato se vSak zna-
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menité zaskvi (vyraznid vsuvka 101—108 na sniZeném dynamickém stupni p);
v sondtové kodé& je oboji materiél stejné vyrovndn jako v expozici.

Zvlastni pozornosti si zaslouZi vzdjemny vztah mezi obéma tématy a vztahy
téchto témat % tématim 1. véty. V piikladech 23 a 24 je pro srovndni uvedeno
v hotejsi osnové vzdy téma z findle, vespod pak kresebné tomu odpovidajici téma
nebo dryvky témat z 1. véty:

notovy pf. 23.
Vivace
-9 2 D 2P ePafi: * e a® r">1g Sata®s > >
PF""'F’FF##'"F#F'—]" T E’i ' tf —"P]i_{ <_LII‘—IFE‘IP‘—RI'I-
) 2 - 5 } { }
b JENL o T Al 1

En‘ S o

téma z I.véty
7l =79

|

03] RE v | ]
Z dolcissimo ma espressivo ——— — = = —_—
notovy pft. 24.
scherzoso

Meno Allegro 12 5 t l ! {

e > _ >
O )’ A 1 4 H ]
m 5 = U o -—T—IL' S~ — g \J ‘\n——-; \‘—/_
zdvéretna téma z 1 véty z hlavniho tematu 1 véty

Podle toho, co zde vidime, muZeme fici, Ze hlavni téma finale souvisi svou melo-
dickou kresbou s vedlej$im tématem z 1. véty, vedlejsi z findle zase se zdvérec-
nym a hlavnim z 1. véty. Toto prokfiZeni je vSak provedeno tak neznatelné, Ze
posluchac si toho sotva povSimne. At jiz jsou ukdzané vztahy obrazem skladate-
lova kompozi¢niho zidméru nebo vysledkem nahodilé souhry, posluchac je
prakticky nevnimi; mohou zapusobit jen jako velmi hluboko do podvédomi
ukrytd pouta mensi (ne-li nepatrné) inosnosti.

Z praxe ,,moderni tematické prace‘, je zndmo, Ze jako ndpadné, ba aZ vtiravé
se jevi shody a podobnosti rytmické a vibec pohybové, zatimco i doslovné pie-
vzaté kresby snadno unikaji pozornosti, jsou-li pferytmizoviny. O vztazich,
které pozorujeme mezi vstupni a zdvéreCnou vétou v kvartetu Z mého Zivota,
bylo by moZno fici, Ze jsou dovedné zastfeny nejen pietvorenym rytmem a metrem,
ale vibec celkovou vyrazovou atmosférou a charakterem.

PonévadZ jsme uZ zjistili kresebny vztah mezi vedlejSim tématem z 1. véty
a tématem pro variace v triu 2. véty (srov. zde oddil 11 a pf. 19), musime samo-
ziejmé konstatovat i existenci vztahu mezi timto tématem pro variace a hlavnim
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VeVyp

tématem ve findle. Tento vztah je o to prihlednéjsi, Ze v liniich tu nedochazi
k vySkovému pienaSeni kyvt (srov. Cislovani v zdvorkach v pf. 19). Na druhé
strané je vsak zase vétSi rozdil ve vyrazu a ve smyslu hudby; diference jsou tu
vystupiiovany do krajnosti, jiz by sotva bylo moZno jeSté piekrocit (kouzelny
zvukovy opar a klid ve 2. vété — nezkrotna dravost ve finile). :

Hlavni téma (1—8) a cela oblast hlavniho tématu (1—36) ve findle je ztvirnéno
melodicky, rytmicky i v metru tak rudimentdrné, Ze pusobi spi§ jako obnaZend
kostra, jez bude teprve oZivena, neZ jako vykrouZené témi. Byl v tom ziejmé
zamér. Skladatel totiZ obdafil v dalSim prab&hu véty vedlej§i téma v§im, co
hlavnimu upfel. Nejen melodickd a rytmickd ohebnost a dil¢i vystavba (dvoj-
perioda 37—52, dile pak kouzeln4 hra imitaci), ale i doprovodné vybaveni (fi-
gurace, pizzicatové akordy) sv&dci o zvlastni péci.

Oblast hlavniho tématu probiha v expozici takto:

4
"8 + 16 = 12
trioly Sestnictiny trioly
s akcenty s akcenty mékceji

Vespod je naznaCen . pohybovy charakter kazdé cCasti Tam, kde dochdzi
k jistému zmé&kceni (v poslednich 12 taktech), jde vlastné uz o pfipravu vedlejSiho
tématu. Teprve kdyZ se rozezpiva samo vedlejsi téma (37—72, v reprize 163 aZ
194), strohost dosavadniho hudebniho proudu polevi, aby ustoupila bezsta-
rostnému veseli.

Prostor vénovany hudbé vedlejsiho tématu je z celé véty nejprosvétlenéjsi. Pro
celkovou myslenkovou klenbu véty ma zvlastni vyznam v tom, Ze jako nositel
jednoznacné kladného Zivotniho pocitu pfedstavuje vypjaty vrchol, v jehoZ stinu
vyzni tragické rozuzleni o to tiZivéji.

Je zajimavé, Ze v prvnim dile véty (tj. v sondtové formé&) jsou protikladné typy
hudby dokonale vyvdZeny. PoCitime-li totiZ na jedné strané se strohym charakte-
rem hudby hlavniho tématu (A4), na druhé strané s graciézné plynouci hudbou
vedlejsiho tématu (kterd se samoziejmé také chvilemi odvazné vzepne, B) a mezi
tim jako mezistupefi zafadime mista, kde zni hudba 4 meékceji, dostaneme celkem
takovyto obraz:

hudba A zmékéené hudba B
24 1-24 12 25-36 36 37—72
26 73—98 2 99—100 8 101—108
16 109—124 14 125—138
24 139—162 32 163—194
12 195—296 15 207—221
celkem 90 40 91

Soucty takt v krajnich sloupcich ukazuji, Ze hudba B vskutku nepievaZuje
nad hudbou 4.
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Pravé tak vypada celkovy profil véty, pokud jde o dynamické vyvazeni. Uka-
zuje to tento prehled:

fHfff 24 216 6 4 4 24 31 (celkem 111 taktd)
P, PP 10 28 12 10 8 14 28 (celkem 110 takti)

V rimecCku je nejdelsi tisek hrany na vysokém dynamickém stupni. Je to tedy
vrchol, a to vrchol celé véty véetné kody. Je zcela pfirozené, Ze jej skladatel
umistil pravé na sim zdvér sonitové formy, tedy tésné pfed kodu, kterd podle
programového zaiméru muZe byt uz jen sestupna. A stejné jako v prvai vété i zde
posilil Smetana vahu vrcholu polyforicky: v poslednich taktech (215—218) spojil
energicky nastupni krok vedlejsiho tématu v primu s obéma rytmickymi prvky
uplatilujicimi se v oblasti hlavniho tématu (s charakteristickymi triolami
v sekundu a s charakteristickymi Sestnictinovymi postupy ve viole). Ma tudiz
prostor 31 taktd, vymezeny pro vrchol, vét§i vdhu, nez odpovidd jeho prosté
délce. Rozumi se, Ze i o prakticky realizované zvukové sile se pfedpoklada, Ze
dosahne krajniho vypéti: skladatel zde opattil kazdou triolovou osminu znamén-
kem akcentu, zatimco v expozici (I —8) a reprize (139—146) zada jen obCasné
akcenty. Navic pak predepsal skladatel uz od taktu 195 spadnéjsi tempo (P2 mosso).

Jestlize v pfedchazejicich sonatovych vétich (1. a 3.) provedl Smetana zi-
vazné zmény v uspofddani obvyklého sonatového rozvrhu, v sondtové Casti
finile se takovych zasahu zfekl. UZ samo pfipojeni neobvyklé kody, ktera svym
vnitfnim Zivotem inklinuje k jisté samostatnosti a spaji se vic s 1. vétou neZ s vé-
tou, k niZ je tésné pristavéna, predstavuje zdvazny zasah do klasického dédictvi.
(Ma pfitom samozfejmé bliz k baroku neZ ke klasicismu.) Zna¢ny odklon
kody od sonatové Casti findlni véty je patrny zejména v tom, Ze srosky hlavniho
tématu, jak se v kodé€ ozyvaji (263—265, 274—283), jsou zcela zbaveny puvodni
dravé utocnosti a pisobi zmékcené. A tak lze nakonec fici, Ze svrchu konstato-
vana vyvdZenost hudby A a B v hlavni Casti véty neni naruSena ani kodou. Svéd¢i
to o skladatelové rozvazném postoji: sdéleni o katastrofé€ mélo zustat organickou
soucasti uméleckého projevu, takovou, kterd nenarusi celkovou vyvdZenou struk-
turu dila.

21
Zikladni rozClenéni finilni véty na 2 skladebné dily je i pfi prvnim
poslechu skladby zcela zfejmé. Je to jen z&sti dino dvoutaktovou generilni
pomlkou, kterd dily oddéluje (220—221); mnohem pronikavé&jsi je vyrazné od-
liseni pohybové.
Hlavni dil véty (I—221) sleduje poslucha¢ jako sérii na sebe navazujicich
bloku hudby. Jednotlivé bloky navazuji na sebe dvojim zptusobem: 1. prrekryvaji
se (podobné jak jsme to vidéli dusledné provedeno v 1. vété, srov. obrazec 1),

2. neznatelné piechdzeji pomoci kratké (zde vZdy dvoutaktové) spojky. (V obrazci 7
je to vyznaCeno obloucky.) Proto pusobi cely prvni dil jako plynuly celek. Tim
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nipadnéji se od n&ho odliduje blok kody (222 —285), zimé&rné pteryvany. Uéin
zvukovych mezer (252, 265, 273) by nebyl tak naléhavy, kdyby si byl skladatel
neponechal efekt pferuseni celého hudebniho proudu pravé aZ pro kodovy blok.
Jednotlivé pfervy ptsobi v celkové stisnéné atmosféfe kody o to drasavéji, Ze

jsou neopotiebované.
Rozclenéni posledni véty kvarteta na bloky ukazuje obrazec 7:

73-100 -101-109 ' i 28, 8
~~
109126 127139 18,12 } =
— T o
]| 139-147 8 } g |
! 147-163 | 16 ;
I i
] ]
! i
| 163-
! 63-207 @y
; 207-221 | 15 |
e e R 2
Dohra
222.258 s
A : i 64
[ 258262 263265  266-273 | 274.285 | 5. 3, 8, 12 obrazec 7.
- L e
28

Vidime, Ze zasada piehlednosti je realizovdna vic nez presvédCivé. Sled péti
velkych blokd hudby v hlavnim dile (o rozméru 36, 36, 66, 24 a 59 taktd) je
hudebné ztvirnén tak, aby posluchac pocitil ndklow zménu pravé tam, kde bloky
k sobé pfiléhaji. Plati to zejména o pfechodech, v nichZ zaplsobi kontrast mezi
svétem hlavniho tématu a vedlejSiho (tj. v 37, 73, 163). Tam, kde skladateli
zaleZelo na uchovini celistvosti a kde pfitom citil, Z¢ musi nasadit oZivujici
injekci kontrastu, omezil se jen na docasné pieruSeni jednolitého proudu hudby
kratkou vloZkou. Stalo se tak vsunutim dil¢iho bloku 7101 —109 v ramci sonéto-
vého provedeni; skutecnost, Ze dynamické zlomy (z ff do p a zpét) a mySslenkové
obraty (od svéta hlavniho tématu k vedlejSimu a zpét) leZi blizko sebe, zpusobuje,
Ze okolni hudba takové vychyleni snadno pfeklene. (Posluchac se sotva staci
ponofit do nové atmosféry, a uz je z ni zase vyveden.)

Podobné jako u pfedchazejicich vét pfedkladdme i pro findlni vétu grafické
znazornéni jejiho celkového pribéhu:
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Pro kazdy dil skladby jsou rezervovany 2 dsecky. VSechny jsou umistény pod
sebou tak, aby se nastupy hlavniho tématu, pro orientaci nejdalezité)si, kryly,
a to jak v hlavnim dile skladby, tak i v kodé. Obdélniky obriacené nahoru vyzna-
Cuji mista, kde zni vstupni perioda hlavniho tématu, obdélniky obricené dola
vymezuji hudbu vedlej§iho tématu; dil¢i dohra hlavniho dilu (795—221) je
kvili zjednodusSeni zahrnuta do sféry vedlejSiho tématu, tiebaZe se v ni svafi oba
tematické svéty.

V kodé jsou rozliSena mista, v nichZ se uplatiiuje hudba jednotlivych témat
pfevzatych z hlavniho skladebného dilu a témat pfevzatych z 1. véty; na témata
z 1. véty upozoriiuji obdélniky ohranicené Srafované.

Na reprizové sepéti upozoriiuji koty, vidy s pfisluSnym udajem o y odlehlost
v poctu taktd. I zde je vidét, Ze maximum odlehlosti nepfekracuje polovinu
délky celé véty. Netykd se to samoziejmé reminiscenci na tematicky material
1. véty; ty maji zvlastni poslani: nespinaji konstrukci skladby, jen upominaji
na hudbu, kterd dlouho pfedtim zaznéla.

Nejdelsi usek, v jehoZ ramci nedochdzi k reprizovému sepéti, zahrnuje sona-
tovou expozici (8 4+ 16 4 12 4 36) a provedeni (54). Neni to rovnéZ vic nez polo-
vina celkové délky véty (126 z 285).
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Hledime-li na Smetanav kvartet Z mého Zivota jako na cyklicky skla-
debny celek a zaposlouchame-li se soustfedéné do tohoto celku, poznavime, Ze tu
nejde o prostou sestavu Ctyf vét, ale o vmitiné spjaté celistvé dilo, které je jen do




Ctyf vét rozprostieno. KaZdou vétou, kterou pravé sledujeme, zahléddme totiz
dal, za jeji hranice. U 1. véty jsou to samozfejmé jen nejasné vyhledy do bu-
doucna, tj. do dalsich vét, jejichZ povaha muiZe byt jen tuSena. Skladatel to navodil
tim, Ze celou vétu napadné ve zvuku naklonil (srov. pt. 13), a pokud $lo o vnitini
myslenkovou nédpli, zimérné nefekl nakonec posledni slovo (= nahradil reprizu
hlavniho tématu odplyvajici tematickou kodou). A tak tedy i z hlediska celé
cyklické skladby se jevi pominuti reprizy hlavniho tématu v 1. vété jako velmi
uvaZené skladatelské rozhodnuti. (Je ovSem tfeba fici, Ze dojem nedokoncenosti
nebo nedofeCenosti 1ze vyvolat i jinymi prostfedky, neZ to udélal Smetana.)

U stfednich vét, taneCni a zpévné, je situace pon€kud jina. Jsou to scény zasa-
zené do uréitého rdmce. U kaZdé z nich jsou vyhledy dvoustranné, vzad i vpied.
Zduraznénim vnitfnich myslenkovych vztaht a souvislosti jsme ukazali, Ze
nejde o nahodilé piésy. Rozhodné to nejsou véty jen pro rozptyleni nebo pro
pozdrZeni, nejsou to ani vyplné, ani nezdvislé, zcela samostatné vytvory. Mimo
jiné je to vidét i z toho, Ze Zidna z téchto stfednich vét nema jediny vrchol vy-
baveny s postacujici presvédCivosti. Zejména ve tieti vété si konkuruji plochy
33—41 a 53—63. Jako celky se obé véty dopliiuji, a to nejen charakterem, ale
1 kompozicni linif (proti rusnému A ve 2. vété stoji zpévné A ve 3., proti uklidné-
nému a zvukové decentnimu triu B ve 2, vété se vypina dvoji provedeni X; a X,
ve 3., proti rozvifenému zavéru ve 2. vété slySime ve 3. vété tklivé doznivajici
kodu).

Posledni véta se miZe samoziejmé jen ohliZet. Kdyby byla prfedloZena samo-
statné, zapusobila by ploseji neZ pusobi jako soucast cyklu, piestoZe pravé v ni
se vyjevuje skladatelova Zivotni tragédie. Nejen to, Ze reminiscence by nebyly
srozumitelné, ale predevsim povaha hlavniho tématu by pusobila nepfiznivé
na vnitini rovnovahu odizolované véty. Toto tak stroze profilované téma je totiz
hlavnim tématem jen svou pozici (umisténim a dosazenim) , nikoliv vlastni vahou
a povahou. Je to totiZ vic situaini hudba, vyvoland relatnim postiehem, neZ téma.
Jeho rusnost je dileZitéjSi neZ jeho melodické a rytmické tvarovani. A nakonec
jeho oprdvnéni k funkci hlavniho tématu v sonidtové vété lze vyvodit jen z kon-
textu s hudbou predchdzejici, tedy z vné&jsku. Skladatel je sice vysunul do popredi
(= dosadil do funkce hlavniho tématu), ale zirovenl je postavil do stinu vysost-
nych témat, jejichz podmanivost byla dosvédcena dfive, nejen v 1. vété, ale i ve
vétach stfednich.

Ze ptitom $lo o skladatelsky wwvdZeny postup, musime u tvirce formitu Smeta-
nova predpoklddat. Skladatel, ktery dovedl vykfesat kouzla, jakd zndme pravé
z kvarteta Z mého Zivota, vytvofil by, kdyby chtél, hlavni téma pro findle na
stejné vyvySené roviné, na jaké vytvofil téma vedlejsi. Pfedlozil by jako téma
osliiujici pfimou myslenku. Ale patrné hned v zdrode¢ném tvircim stavu pocitil,
Ze musi ptihlédnout k tomu, co uz vyslovil ve vétach pfedchazejicich, a rozhodl,
Ze pravé hlavni téma ve findle nesmi zastinit zivazné pfimé myslenky vyslovené
dfive, ma-li findle neodlucné pitndleZet k predchdzejicim vétdm a zaroven pie-
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svédCivé dovrfovat cely cyklus. Finalni véta, mluveno na$i terminologii, ma byt
sice nositelkou své syntetické myslenky, ale v souhrnu s ostatnimi vétami ma
zdrovert dopovédér syntetickou myslenku celého dila.

Jediné podle tak uvazeného tvirciho postupu mohlo dojit k tomu, Ze co by
viibec nebylo mozné vyjadfit slovy, bylo v soSné neménnosti a jednou provzdy
vysloveno hudbou a jejim fadem.
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Ohledali jsme jednotlivé véty i jejich souhrn. Zbyva jesté, abychom se
poohlédli ponékud $ife, po jinych dilech. Neni totiz myslitelno, aby skladatel pfi
tvorbé nevyuZzival ziskanych zkuSenosti.

Smetana pfikroCil ke kompozici autobiografického kvarteta ve zralém véku.
Jeho tviiréi rozmach vyvrcholil. Uétovani v kvartetu Z mého #ivota sice ani zda-
‘leka neznamena rekapitulaci dfive se osvédcivsich tvircich postupt, piece viak se
v ném projevuje skutecnost, Ze formové a tektonické problémy byly skladatelem
v zdsadé uz piedtim vyfeSeny. Stalo se tak v tehdy hotové Ctvefici symfonickych
basni Mé vlasti: ve VySehradu, ve Vitavé (obé z r. 1874), v Sdrce a v Ceskych
luzich a hdjich (1875). Mezi touto tetralogii (jak tyto hotové basné sim Smetana
tehdy oznacoval'®) a kvartetem Z mého #ivota jsou mnohem tésnéjsi souvislosti
neZ mezi ni a star§imi symfonickymi basnémi z doby géteborské, tfebaze zde jde
0 odli$né druhy kompozic, zatimco tam $lo o tyZ typ, o symfonické basné.

Komparace Smetanova tvirciho postoje ve starS§ich symfonickych basnich
a v symfonickych basnich Mé vlasti patii jinam. Zde nas zajima, ceho Smetana
ze svych kompozi¢nich zkuSenosti z nedokoncené jesté Mé vlasti vyuzil pii formo-
vani a stavbé kvarteta.

Uvédomime-li si, Ze ve vSech tehdy hotovych basnich Mé vlasti Smetana
prakticky vyfeSil problém hudebni formy a celkové vystavby skladby tak, Ze
odrial rozhodujici slovo programu a plné prisoudil obecnym zdkonim hudebni stavby
prioritu pti jakémkoliv rozhodovani tykajicim se rozvrhu, posloupnosti, vyklenuti
a celkové linie, nemiZeme neZ oCekavat, Ze s timto novym krédem — a ne-li zcela
novym, tedy aspoii jednoznacné zpevnénym — pfistoupi i k feSeni jednotlivych
kvartetnich vét i celého jejich cyklického souhrnu. Sledovali jsme zde dosti
podrobné, jak si po¢inal. Bylo tomu opravdu tak. Slo o naplnéni zdsady. Jak je
tomu v konkrétnich jednotlivostech ?

Pokud jde o jednotlivé basné Mé vlasti a jednotlivé véty kvarteta, uvédomujeme
si, Ze jde o skladby v jednotlivostech individudlné zformované (nebot, jak uz vime,

13) Viz dopis Smetantiv Otakaru Hostinskému z 9. ledna 1879, v némz sdéluje : ,,Ted pracuji
zase na symf. biasnich. Nema4 to byti, jak stdlo milné (sic) v Daliboru, nova trilogie, nybrZ pokraco-
vani staré tetralogie: Viast, co &isla 5 a 6 — Tdbor a Blanik. S Téiborem jsem hotov, na Blaniku
pracuji.“ Faksimile &tyifstrinkového dopisu je uvefejnéno ve druhém vydini Hostinského knihy
Bedfich Smetana a jeho boj 0 moderni éeskou hudbu, Praha 1941, str. 365—368.
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Smetanovi ,,se forma kaZzdé kompozice da sama sebou dle pfedmétu‘‘), musime
viak zdrovefi konstatovat, Ze rdmcové formové teSeni jednotlivych symfonickych
basni z Mé vlasti, pokud byly uz hotovy, odpovidd zhruba jednotlivym vétdm nebo
vétnym Cdstem v kvartetu.

V prvnich ¢tyfech basnich Mé vlasti feSil Smetana formu ramcové takto:

ve VySehradu sonatoveé, '

ve Vlitavé rondové,

v Sdrce variaéné,

v Ceskych luzich a hdjich kombinaéné (se dvéma skladebnymi dily).

NuZe, v kvartetu je prvni véta sondtovd, tanecni véta md se svym paterym uve-
denim vstupni myslenky (A) a rozloZenim tria (B) na dva oddily zcela bl{izko
k rondu, pfiCemzZ se v triu uplatnila dimyslna prdce variaéni, ve tfeti vété je zase
jinak feSen problém sondtové formy, konecné ve finale vaZzil skladatel moZnost
uplatnéni kombinalini dvoudilnosti.

Ve formovani a stavbé jednotlivych basni Mé vlasti miZeme sledovat zietelny
vyvoj. Zvlast sloZité problémy jsou v ni feSeny dvakrat: sonatovy znova v Tdboru
(zcela jinak, hlavné svobodnéji), kombinacni v Blaniku. Tento vyvoj se neomezuje
jen na Mou vlast. Zcela logicky prochazi téz kvartetem Z mého Zivota. Pohledme
jen na feSeni sondtové formy! VySehrad (1874) stoji jeSté v puli cesty mezi gite-
borskym (v podstaté lisztovskym) vychodiskem a novym krédem, k némuZ se
Smetana dopracovadva. Vyvoj pokracuje prvnia tfeti vétou kvarteta Z mého Zivota
(1876), aby pfinesl plod nejvzacnéjsi v Tdboru (1878). Sonatova forma prvniho
dilu finalni véty z kvarteta Z mého Zivota se jevi v tomto vyvoji spis jen jako vir-
tudzni oddechova hficka (coZ ovSem zcela pfiléhd acelu: Slo vskutku o jas a ne-
problematiCnost, ktera by vyrazné kontrastovala s tragickym zvratem v kod¢).

Kombinacni feSeni v symfonické basni Z éeskych luhii a hdji je svrchované, ale
sloZité. (Tondlnimu i tematickému vyrovndni musi napomdhat Siroce rozpro-
stfeny velky tivod.) Ve findlni vété kvarteta se uplatnilo feSeni jiné, jak jsme vidéll
(pomoci vyznamového rozliSeni dild). Syntézu vyvoje pak predstavuje Blanik.

Varialni technika v Sdrce je zna¢né uvolnénd, poutajic jen jednotlivé prvky
ze vstupni ¢asti skladby. Jinak pracuje skladatel ,,Sirokym Stétcem’, spi§ volné.
V kvartetu (v triu v tanecni vété, ale téZ pfi kompozici provedeni v 1. vété) jsme
nasli variaCni praci mnohem vazanéjsi, respektujici i nesledovatelné detaily.

I pro pouZiti tematickych reminiscenci, jak znéji v kodé kvartetniho finale, si
utvofil Smetana pfedobraz v reminiscenci tématu VySehradu v kodovém vy-
vrcholeni Vitavy. Zdiraznéme, Ze v obou skladbach se tak stalo pravé v kodé.
Je to ve shodé s programem, ale je to zarovei ve shodé s postupy osvédCenymi
uZ u klasiku.

Souvislosti témat a motivi presahujici ramec jednotlivych vét, zejména kre-
sebné, nejsou také teprve novinkou kvarteta Z mého Siwota. U% v Sdrce vyvinul
Smetana téma tak, Ze na VysSehrad sice neupomina, Ze viak je mozno jeho linii
na kresbu tématu Vysehradu prevést.
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Zpevnéna pozice hudebni zakonitosti, jak ji Smetana zimérné prosa-
zoval v basnich Mé »lasti 1 v kvartetu Z mého Zivota, nutné ovlivnila skladateliv
vztah k programu. Aniz ustoupil od zakladni smérové orientace a aniZ prestal byt
vyznavacem vysunutého pokroku, jejZ spatfoval v novoromantickych ¢lancich
viry o vyhranéné obsaZnosti a mimohudebné konkretizovatelné sdélnosti hudby,
nastoupil vyzraly Smetana na poli nastrojové hudby vlastni cestu, ktera znamena
syntézu vypjatych vyboja v prdci s programem na jedné strané a jasné nabytého
presvédCeni o naprosté hudebni svébytnosti skladeb bezprogramovych i progra-
movych na strané druhé. Tuto syntézu Smetana ve své vrcholné instrumentalni
tvorbé realizoval, ale nijak ji navenek nezdiaraziioval, ba radéji se o ni ani nezmi-
iioval. Snad se nesetkal s posluchacem, o némZ by mohl predpokladat, Ze smysl
syntézy plné pochopi. Prece vsak, nic platno, pravda vytanula, a to nejen v nové
vytvorenych uméleckych dilech, ale velmi prukazné téZ v povaze nezbytnych
programovych texti.

Smetana jako skladatel M¢é vlasti a kvarteta Z mého Zwota nastoupil novou
cestu v tom, Ze se ziekl literdrnich pFedloh a spokojil se jen ndméty, prevzatymi
i vlastnimi. Lze pfedpokladat, Ze to ucinil u védomi toho, Ze realizovana lite-
rarni pfedloha je zformovana podle zakonitosti jiného fadu, basnického, ktery
nemuZe bez pronikavé adaptace zaroveii platit ve svété hudby. Pfirozeny tok
hudby muZe byt v souladu s mimohudebni c¢asovou posloupnosti déji, udalosti,
obrazi apod., ale jen v nékterych pfipadech nebo jen obcas; zpravidla plyne
vlastnim fecCistém a po svém zpusobu.

Omezime-li se zde jen na vlastni Smetanovy udaje o programu kvarteta Z mého
Zivota, vtird se nim jako napadny jejich rys povSechnd charakterizaéni rdmcovost,
ktera je jen zcela vyjimeCné porusena nékterym detailem (zpravidla skladebné
méné duleZitym). Jde vskutku vétSinou jen o slovni charakteristiku. Pfitom vsak
Smetanovi velmi zileZelo na tom, aby jeho dilo nebylo povaZovano za absolutni,
bezprogramové. Velmi naléhavé trval na tom, aby byl vidy uveden ndzev dila
a nejzakladné;jsi charakterizalini udaje pro jednotlivé véty.

V nasledujicim tfisloupcovém prehledu uvadime troji Smetantv text tykajici
se kvarteta Z mého Zivota. Texty pochazeji z dopisu J. Srbovi z 12. dubna 1878,14)
z dopisu nakladateli Fr. A. Urbankovi z 21. Cervence 1879%5) a z dopisu koncert-
nimu mistru Ot. Kopeckému do Hamburku z 19. listopadu 1880.18) (Né&které
podrobnosti z pfipomenutych dopisi byly jiz v prabéhu vykladu citoviny.)
Texty jsou uvadény paralelné tak, aby vedle sebe staly ivodni povSechné udaje,
pak tdaje o jednotlivych vétach, nakonec pak shrnujici tidaje zdvérecné.

14) viz K. Teige: Dopisy Smetanovy, str. 62—65.
15) Tamtéz, str. 85—86.
18) TamtéZ, str. 105—107.
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Uvodni poviechné idaje

(J. Srbovi)

Co se tyte stylu mého
quartetta, prenechdvam
tisudek o tom milerad ji-
nym a nehnévim senapro-
sto, jest-li Ze se tento styl
nelibi, neb se proti viemu
zvyku dosaviddniho stylu
quartettniho stavi! Nemél
jsem Umyslu napsati né-
jaké quartetto dle receptu
adle usu forem obvyklych,
v kterych jsem se jiZ co
mlady uéeni hudebni theo-
rie napracoval dosti, aby
mné byl Uplné znim a
mohljim vlidnouti. Umne
se forma kazdé komposice
d4 sama sebou dle pfed-
métu. A tak si quartetto
udélalo formu, jakou m4,
samo, Chiél jsem totiz si
vyobrazit v tonech béh
svého Zivota.

1. véta

Niklonnostkuméniv mém
mléadi, romantickd nadvla-
da, nevyslovné touZeni po
né¢em, co jsemnemohlvy-
slovit aneb uréité si pfed-
stavit, a téZz vystraha
quasi mého budouciho
nestésti: (v notiach motiv
z 1. véty); ten dlouho
zné&jici ton ve finale po-
vstal z tohoto pocatku;
jest to ono osudné piska-
ni nejvysSich tond
v uchu mém, které
v r. 1874 mné oznamovalo
mou hluchotu. Tuto ma-
lou hfi¢ku jsem si dovolil
proto, ponévadZ byla pro
mé tak osudnd.

60

(Fr. A. Urbankovi)

Co se tyce titulu, jiny ne-
muZe byti neZ na parti-
tufe: ,,Z mého Zivota®.

Obsah jednotlivych
vét skladby mohl by arcit
byti otisknut na druhé
strdnce titulu. J4 po der-
tech nerad takové vécipisu,
neumim to; pan Srb i p.
Novotny se dosti podrobné
o0 obsahu mé skladby roze-
psali; mohlo by se toho
pouziti. Obsah jest strucné
asitento:

Volini osudu (hlavni mo-
tiv) do boje tohoto Zivota.
Néklonnost skladatele pro
romantiku, jak v hudbé tak
i — v lasce, v Zivoté viibec
atd. Probuzeni citd pro
krdsu a dojemnost hudby.

(Ot. Kopeckému)

Pfal bych si jenom, aby
se byl na programu vytiskl
té2 titul ;,Z mého Zivota,*
neb moje quartetto neni
pouhi formalni hra s tony
a motivem, aby skladatel
ukizal, co umi, nybrZ maji
se jim posluchaéi pfed-
véstl obrazy z mého Zivota.
Potom se jednotlivé véty
lépe porozumi.

Niklonnost moje v mladi
k romantickému, melan-
cholickému a zirovenl ni-
ruZivému slohu hudby.



(J. Srbovi)

2. véta

Quasi Polka uviddi mne
v upominkich do veselého
Zivota mého mladi, kde
jsem jako komponista za-
necnich kusi mlady svét
obsypdval,simco niruZivy
tane¢nik vSude byl znim
atd.

Prostfedni véta: Meno
vivo, des dur jest ona,
ktera dle uznani pant hri-
¢t tohoto quartetta napro-
sto k provedeni neni. Ci-
stoty akkordd se pry ned4
docilit; upomindm, Ze ma-
luji v tonech touto vétou
své upominky z kruhi
aristokratickych, v kterych
jsem dlouha Zil léta. —
.. . Myslim, Ze tato véta je
pritinou nejhlavnéjsi, vic
neZ ta vjitka stylu orches-
tralniho, pro¢ se pdni oni
zdrahaji, hrati ono quar-
tetto.

3. véta

Largo sostenuto upomini
mné blahost prvni mé
ldsky k divce, kterd poz-
déji se stala mou vérnou
Zenou.

4, véta

Poznini zpisobu Zivlu nd-
rodni hudby, radost z vy-
sledku této cesty aZ k pfe-
rueni ominosnou pro mé
katastrofou, zacdtek hlu-
choty, pohled do smutné
budoucnosti, maly paprsek
nadéje na polepseni, ale
v upomince na prvni za-

(Fr. A. Urbéankovi)

Vliv taneéni hudby na skla-
datele. Veseld strdnka Zi-
vota,zvlaité v mladi. Zivot
skladatele v kruzich $lech-
tickych (trio des-dur)
atd.

Mohutny cit ldsky pti po-
znini pozdéjst své manZel-
ky. — Boj s nepfiznivym
osudem, kone¢né dosdhnu-
ti cile. —

Narodni probuzeni! Vliv
ndrodni hudby na skladate-
le, péstovani jeji aZ k& mo-
mentu, kde osud vystrazné
oznamuje vysokym hviz-
dem tonu (4¢arkované E)
straslivou katastrofu mého
ohluseni. Podrobeni se ne~
zvratmému osudu, ktery uz

(Ot. Kopeckému)

Veselé uztvdni Zivota jak
mezi venkovany, tak v sa-
loné we wysSich kruzich
(meno mosso), kde jsem
skoro celd mladji léta tra-
vil. TéZ ndklonnost k ce-
stovani; ve viole a po-
zdgji violino II%®° na-
znaceno: a la tromba —
posthorn!

Stranka pohnutého srdce,
ldska, blaZenost a touha
po ni atd.

Poznini ndrodniho uvédo-
méni v naSem Kkrasném
uméni, radost nad cestou
jiZ nalezenou v ndrodnim
uméni, Stastny uspéch na
této cesté, aZ koneéné za=-
hvizdne v uchu mém
strasné zné&jici vysoky
ton — (v quartettu vysoké
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(J. Srbovi)

catky mé drihy pfec jen
cit bolestny.

Shrnujici ddaje zdvére¢né

Tor as byl ucel této sklad-
by, ktera jest takofka sou-
kromni a proto umyslné
psdna pro 4 nistroje, které
jakoZto v pratelském,
uzkém kruhu maji o tom
hovofit mezi sebou, co
mne tak vyznamné hnéte.
Nic vice.

(Fr. A. Urbédnkovi)

v prvni vété co vystraha se
ozval, s malinkym paprskem
nadéje na lep$i budouc-
nost.

Tot as by byl obsah mé
skladby, ktery arcit by
musil byti sepsin od do-
vedného péra.

Pro bisen nejsem. Radéji
struény obsah prosaicky.

(Ot. Kopeckému)

E, v skutetnosti to byl
As-dur sextaccord v 4 ¢ar-
kované oktivé) — co vy-
straha mého krutého osudu,
mé nyné;jsi hluchoty, ktera
mné na vZdy uzaviela onu
blaZenost, slySeti a kochati
se vkrasich naseho uméni!

Proto, aby poslucha¢ me
intenci porozumél, musi
titul ,,Z mého Zivota vZdy
se oz2ndmiti a prosim, jest-1i
by to dilo se mélo je$té
opakovat, by se na uddni
titulu nezapomnélo.

Casti textu, které se tykaji konkrétni uddlosti a ptitom se poji ke zcela urcitému

mistu ve skladbé, jsou vyznaCena tuc¢né. Jde jen o 3 mista:

1. pfedzvést ohluchnuti, vyjadiena dlouhym vysokym ténem na zaCitku kody
ve finalni vété (224 —229), celkem 6 takti;

2. Zvot v kruzich §lechtickych, vyliCeny v triu ve 2. vété (85—136, 195—210;
dalsi asek 211— 220 se vz svym charakterem uchyluje); celkem je to 68 takti;

3. ndklonnost k cestovdni, naznaCena ve 2. vété hrou ,,quasi tromba‘* (39—54
a 161—168; dalsi useky 55— 66 a 169— 180 uZ nejsou ,,quasi womba‘‘); celkem

je to 48 taktt.

Tato mista zabiraji ve skladbé dohromady asi desetinu celkové délky (98 takti
- 2z 894). Jak se sim Smetana dival na tato mista, naznacil zminkou, malem omluv-
nou, o hficce, kterou ,,si dovolil*“.

Ostatni program je vymezen jen jako rdmec nebo poviechnd charakteristika.

Stoji za povSimnuti, Ze na nékolika mistech mluvi Smetana v podstaté shodné,
tiebaZe jde o projevy, mezi nimiZ leZi znacny Casovy odstup; muZeme z toho
usoudit, Ze pravé tyto charakteristiky maji pevnéji zafixovany podklad, a jsou
proto i zavaZnéjsi, pro porozuméni dila duleZit¢jSi. Tato mista jsou v textech
vyznaCena kurzivou.
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Celkem je ovSem tfeba o programu fici, Ze odkryva jenom cipek zavoje, kterym
je obsah dila zahalen. Mnohem vic odkryva samo hudebni déni, jeZ je ovSem tfeba
chapat pravé jen v hudebni specifikaci. Mohli jsme se o tom presvédcit pfi po-
drobném ohledavani jednotlivosti i sklenutého skladebného souhrnu. Jakakoliv
konkretizace, byt i ne tak vyhranéna jako ta, jiZ naznacil skladatel ve svrchu pfi-
pomenutych tfech mistech, méla by povahu vykladacské svévole.

Smetanovo zdurazilovani tzitulu skladby a jejiho zvldStniho stylu (ktery ,,se
proti viemu zvyku dosavadniho stylu quartettniho stavi‘‘), jakoZ i pfanmi, aby
»»obsah jednotlivych vét skladby* byl ,,sepsan od dovedného péra‘“ mluvi jedno-
znacné o prisluSnosti kvarteta Z mého Zivota do kategorie dé€l programnich. Ale
1 nejdovedné;jsi péro si musi vS§imnout Smetanova nékolikerého ,,as‘ a ,,asi*, ze-
jména vsak nad jiné vymluvného ,,Nic vice*.
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