Ke kompoziéni praci Vitézslava Novaka
na materialu komornich dél

Lenka Kitupkovd

Kompoziéni a esteticka specifika komorni hudby

Velmi vhodnym materidlem pro odkryti jednotlivych vrstev kompoziéni pra-
ce a specifik hudebni feéi skladatele se jevi byt dila komorniho druhu, jsou-li ve
skladatelové tvorbé zastoupena. Komorni hudba byla totiz vZdy spojovina nejen
s jeji receptivni exklusivitou, ale pfedeviim s exklusivitou kompoziéné technic-
kou. Arnoldu Schonbergovi byla &tythlasi sazba smyécového kvartetu zirukou
pfisnosti a Cistoty, a proto skicoval svi velkd orchestrilni dila jako kvartetni vétu
s pfesvéd&enim, Ze privé étyrhlasi véta je nositelkou fundamentélni koncepéni
kvality. Komorni hudba, a zvlasté pak smyccovy kvartet, se vidy spojovala se
vskutku artificidlnimi kvalitami. V pozdnim baroku byla komorni skladba zkous-
kou kontrapunktického uméni a od chvile, kdy byla Haydnovymi kvartety pieko-
nina propast mezi pivodné kompozi¢né niroénéjsi orchestrilni hudbou uréenou
pro velké publikum a jednodussi komorni hudbou k domécimu muzicirovini
diletantd, se komorni hudba postupné stala reprezentativnim vyjidfenim spole-
Censké intimity stejné smySlejicich hudebnika - pfitel, muzicirujicich v exklu-
zivnim kruhu hudebnich vzdélancd, na které se kladou znaéné interpretaéni
naroky. V 19. stoleti stoji v pozadi teorie a kompoziéni praxe a v neposledni fadé
i provozovaci praxe komorni hudby idea autonomni instrumentalni hudby, kte-
rou C. Dahlhaus oznacuje jako ideu absolutni hudby.! Krystalizovalo védomi
toho, Ze skladatelé komorni a instrumentilni hudby nejsou svizini Zidnymi
regulativy a pouze s pomoci sonitové formy, jeZz mi byt jakymsi ,znamenitym
vzorem formilni krisy”, se mohou pohybovat ve sféfe vnitini svobody.

Podle estetiky raného 19. stoleti dochazi v komornich dilech k hlub3imu vyja-
dfeni citového obsahu, a kromé toho se stavaji vy$§im uménim kompozice.’ Na
rozdil od symfonie pfedstavuje komorni hudba totilni umélecky G&in v malém.
Orchestrilni kompaktnosti je vzdilena privé tato ,drobna figuraéni a zrovna tak
polyfonné bohati filigrinni price, charakteristicki na pfejemnélou, hyperro-
mantickou tfiitivost, prchavost, estetizaci hudby.“ * ,Jemn4 mechanika“ kompo-
zi¢ni techniky, uplatnéni v komorni hudbé oproti ,hrubym tahim“ symfonie,
byla charakterizovdna pomoci metafor z vytvarného uméni.’> Komorni hudba se
tak od vétsich vicehlasych kust, jako napt. symfonie odliSuje tak, jako v malifstvi
tzv. kabinetni kus od velké freskové malby. Zatimco v prvém pfipadé je vie sta-
rostlivé promalovino, vyzdobeno, smiSeno a zaobleno, v ptipadé velké malby se
pracuje se silnymi tahy, stiny atd.
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Privé v komorni hudbé byla zdiraziiovina pfisnost tematické price, jeZ pro-
bih4 mezi hlasy vzdy tak, Ze Zidny nemai roli pouhého doprovodu. Tato snaha
o dosazeni rovnovihy mezi hlasy komorniho ansimblu vede ke specifické racio-
nalité kompoziéni techniky, ke hledani zvlastniho a nového, jez podle vyroka
dobové kritiky poslucha¢e mnohdy zmiha.®

Skute&nost, Ze to jsou pravé komorni skladby, na nichz se Vitézslav Novék st-
vé skladatelem, svédé&i o tom, Ze si i tento viidéi piedstavitel éeské hudby prvnich
desetileti 20. stoleti dobfe uvédomoval kompoziéni i esteticka specifika tohoto
druhu. Komorni tvorba, vznikla v prvnim obdobi Novikovy umélecké drihy, do
néjz také spada vétsina ansimblovych komornich skladeb, mi v kontextu Novi-
kova dila postaveni jakéhosi skladatelova ,probestiicku®, teprve kdyz v tomto
druhu dosihne skute¢ného mistrovstvi, nabude profesionilniho sebevédomi ke
komponovini velkych orchestrilnich dél.

Je to tedy komorni dilo — Klavirni trio g moll, pozdéji skladatelem oznacené
prvnim opusovym ¢&islem, od kterého se odviji postupny Novikav nejen umé-
lecky, ale ptedeviim ,femeslny® rist. V rozmezi dvanicti let (1893-1905) vznik4
dale Klavirni kvartet c moll op. 7, Klavirni kvintet a moll op. 12, Klavirni trio d moll Qua-
si una ballata op. 27, 1. smryccovy kvartet G dur op. 22 a II. smyccovy kvartet D dur op. 35.
Na komornich dilech dosahuje Novik svého skladatelského renomé a tuto tvor-
bu pierusuje v okamziku, jejz jeho vrstevnici i vyklada¢i chipou jako vrcholny.
Ke komorni hudbé se Novik znovu vraci po dlouhé, téméf &tyficetileté odmlce,
II1. smyccovy kvartet op. 66 a Sondta pro violoncello a klavir op. 68 mu maji byt stejné
jako pozdni velka symfonicka dila jakymsi skladatelskym epilogem.

Vitézslav Novik ,zacal jako komorni skladatel a vtomto oboru vytvofil Eeské
hudbé fadu vynikajicich dél, které problém komorni hudby fesi formové i vyra-
zové zcela nové. Novik dlouho vystupoval jako skladatel, jenZ se nejplnéji a nej-
svobodnéji vyjadfuje komornim ensemblem. V komornich dilech také si razil nej-
prve svij novy vyraz i kompoziéni styl. Jeho hudebni pfedstavivost rostla
ptedevsim z komorniho obsazeni.“’

Takto hodnoti Novika coby skladatele komorni hudby v roce 1936 ve své pri-
ci Ceskd moderni budba Vladimir Helfert. V podstaté viechna Novikova dila se set-
kala s velmi ptiznivym pfijetim u dobového publika,® interprety premiérovych
uvedeni Novikovych komornich dél byli vesmés vyznaéni hudebnici, ¢lenové
nejdalezitéjsich dobovych komornich seskupeni,” Novikova komorni dila byla
velmi zahy s Gspéchem hrina rovnéz v némecky mluvicim zahraniéi." O rostou-
cim mezinirodnim Novékové renomé a o uspéchu komornich dél viibec svédéi
také to, Ze poéinaje Klavirnim kvartetem ¢ moll byla viechna dila vydivina v za-
hraniénich nakladatelstvich."

Novikovo komorni dilo se tedy nemuselo nikdy nijak obtiZné umélecky pro-
sazovat a na rozdil napf. od Novikovych oper nedochézi k vyraznému poklesu
interpretaéniho z4jmu ani v dne$nich dnech. Dokladem toho je i produkce nahri-
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vek vzniklych v poslednim desetiletich, kdy byly kromé klavirniho kvartetu nové
nahriny v§echny Novikovy komorni skladby.

Analyzou sledujici sou¢asné déni v oblasti makrostruktury i mikrostruktury
u osmi Novikovych komornich skladeb je mozno dojit ke zjisténi, Ze existuje
jakasi vyvojovi logika v kompoziéni prici V. Novéka. Na poli Novikovy komor-
ni hudby tento vyvoj vrcholi v roce 1905, poté se komorni tvorbé na dlouhou
dobu nevénuje. V dilech raného Novikova kompozi¢niho obdobi v podstaté
dochizi k dovrieni uréité vyvojové linie skladatelovy kompozi¢ni price, dvé
komorni dila, vzniklad taktka o étyficet let pozdéji, maji ponékud vyjimeéné
postaveni. Tim, Ze se programové navraceji k dildm prvni tvaréi periody, k Bala-
dickému triu a II. smyécovému kvartetu, napomaihaji k osvétleni logiky tvaréiho
vyvoje Vitézslava Novika.

V§voj v makrostruktufe a mikrostruktufe probihi v Novikovych komornich
dilech synchronné. Obé dvé vrstvy se vzijemné dialekticky ovliviuji, v jistych
fazich vznikd mezi nimi napéti, coz zaklid4 dynamiku Novikova kompoziéniho
mysleni. V Baladickém triu vrcholi proces zmén jak na drovni makrostrukturni,
tak v oblasti price s motivem.

Od romantismu k Brahmsovi

Na poli mikrostruktury kompozice, tedy vlastni motivicko-tematické price, je
mozno rovnéz sledovat vyvojovy proces. Ve svém raném ,zaéiteénickém® dile,
Triu g moll op. 1, jsou Novikovi vychodiskem poéetna témata, z nichz se pro dal-
§i evoluci odstépuji diléi motivické tvary, a jez jsou jen v nékterych pfipadech
vzdjemné pfibuzni. Ve snaze zbavit se romantického kli§é, zaloZzeného na roz-
sahlych tematickych atvarech, se Novik v dal$ich dilech pfiblizuje kompozi¢ni-
mu postupu Johannese Brahmse, jenz byl Novikové racionilnimu mysleni bliz-
§i. Hlavni téma sonitovych vét je vytvifeno postupnym rozvijenim malé
motivické buriky. Podobné jako v komornim dile J. Brahmse pracuje Novik
v expozici sonitovych vét klavirniho kvartetu, kvintetu a Baladického tria postu-
pem, k jehoZ oznaéeni je moZno pouZit terminu rozvijejici variace.

Na konci 1g. stoleti, tedy v obdobi nastupu evropské umélecké a hudebni moderny, se skladatelé
potykali s kompozi¢nimi problémy, jejichz zakladnim jmenovatelem je problém dosazeni integrity cel-
ku. Podle Carla Dahlhause™ jsou ve druhé poloviné 19. stoleti obvyklym Fe3enim tohoto problému for-
mové koncepce, v nichz je hudebni tkan tvorena extrémné stru¢nymi hudebnimi myslenkami, jez jsou
rozvijeny do monumentalniho formového Gtvaru. Metoda rozvijejicich variaci je tak jednou z kompo-
ziéné technickych moznosti rozpFadani malého motivického prvku do velké formy.™ Tato metodaje zalo-
Zena na vyvozovani dalekosahlych vztah(i z tzce ohrani¢eného materialu. Technika, jez byla plivodné
typicky uzivana k evolu¢nim Gcellimv sonatovém provedent, se stala nosnym principem pro celou vétu,
coz Dahlhaus dokumentuije zviasté v komornim dile Johannesa Brahmse. Diky této metodé ziskavaji jak
zékladni motivy tak jejich odvozeniny vyznam, jehoZ by jako izolované (itvary nedoséhly. Pojem rozvi-
jejicich variaci prejima Carl Dahlhaus od A. Schonberga, pro néhoz je pfimo centralni kategorif hudeb-
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niho my3leni. Carl Dahlhaus ve studii What is developing variation?** charakterizuje zakladni rozdil me-
zi schonbergovskou rozvijejici variaci a tradicnim hudebné teoretickym pojetim motivicko-tematické
prace. Ten spociva predevsim ve vysoké mife analytické abstrakce, ktera je dovolena Ci dokonce poza-
dovana u rozvijejicich variaci. Dahlhaus je presvédcen, Ze pro Schonberga byla pravou substanci hud-
by diastematika. Tato vysoce abstraktni, Cisté diastematicka, od vSech dalSich parametril hudebni feci
opro$téna struktura umoznuje zprostfedkovani mezi introdukci, hlavnim a vedlejSim tématem a jejich
zpracovanim, a tak zarucuje jednotu celku dila.

V analyze dvodu 1. véty klavirntho kvartetu g moll op. 25 Johannese Brahmse nachézi Carl Dahl-
haus v hlavnim tématu véty disledné uplatnénou techniku rozvijejicich variaci:

Die entwickelnde Variation ist im ersten Satz des g moll Klavierquartetts von Brahms para-

digmatisch ausgeprdgt. Das Material des Hauptsatzes bilden zwei, fiir sich genommen

unscheinbare Motive von GuBSerster Kiirze: das eine umfalit vier, das andere zwei Tone. Dem

ersten Teil des Themas liegt das Motiv d-b-fis-g zugrunde”. ®
Namisto pravidelné stavby taktovych skupin podle principu predvéti a zavéti s odpovidajicim melo-
dickym a harmonickym pribéhem je podle Dahlhause téma rozvijeno z malého jadra. Motiv
d-b-fis-g je dale rozvijen v transpozici (5. t.), v pfevratu (2.-3. a 6.-8. t.) nebo za soucasného znéni
obou stfednich ton( (4. t.: fis-cis-e-d = f~c-es-d - 2. t.).
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Zrovna tak, miizeme namitnout kriticky, je vsak mozno tento usek chapat tradicné, jako téma s ne-
symetrickou stavbou 4+6, kdy se v zavétivérné opakuje prvni Ctyrtakti, jez se v zvéru lehce pozméiuje.

Situaci, jez mize odpovidat schonbergovské piestavé rozvijejich variaci,
nalezneme v prvni vété Novikova klavirniho kvartetu ¢ moll op. 7, kde dochézi
k tak extrémni situaci, Ze zddné hlavni ,téma“ v expozici ani nezazni. V tvodu
prvni véty kvartetu totiZ nestoji tradiéni sonatové hlavni téma, tvofené melodic-
kou periodou s korespondujicim piedvétim a zavétim, nybrz drobny, pouze &tyi-
ténovy motiv, variaéné rozpfddany bezprostfedné po svém prvnim uvedeni.
Postupnym melodicko-rytmickym obmeéfiovinim této vychozi buiiky je vyplné-
na desetitaktova introdukce véty, jeZ plni funkci sonitového hlavniho tématu.
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Ctyfténovy tvodni motiv, jen v priibéhu hlavnino tématu nastupuje stiidavé na té7ké dobé & leh-
kych dobach tiidobého taktu ve vSech hlasech vyjma housli, bude v pfistich taktech promériovan ryt-
micky a diastematicky. Hned od druhého taktu jsou ctvrtové hodnoty v motivu diminuovény na osmi-
ny. V patém taktu dochazi k proméné terciovéhointervalu na kvartu, od Sestéhotaktu je pak Ctyitonovy
motiv rozsifovan o novy sekundovy krok nastupujici po kvartovém skoku (t. 6, 7), v osmém taktu je
z takto vzniklého Sestitonového motivu presunut tvodni sekundovy krok na misto pétého a Sestého
tonu motivu. Hlavni téma je zakonceno terciovym postupem ve Ctvrtové a pdlové hodnoté (t. g, 10),
vyclenénym z plvodniho tvaru zékladniho motivu. Soucasné s timto motivickym rozpradénim docha-
zi k harmonické modulaci z vychoziho ¢ moll do téniny terciové pribuzné - e moll.
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Je pravdépodobné, Ze Novikovi tato melodickd redukce mohla pfipadat
¢asem esteticky nedostateénd, obraci proto svou pozornost k tematickému mate-
ridlu folkl6rni provenience.

Wornerovsky model v Noviakovych tématech

Dalsim pokusem o prici s tématy, jez jsou tentokrit vypuajéeni z folkléru, viak
v prvnim kvartetu G dur op. 22 vede k Gstupu brahmsovského zptasobu kompo-
novani. Ani ted se v§ak Novik nevzdava pozadavku sjednoceni materilu, jednota
je spise nez logikou motivického rozpfidani na zptsob rozvijejici variace garan-
tovina specifickym typem modelu, jenz ve své knize o zpasobech price s téma-
tem v raznych fizich dé&jin hudby popisuje némecky muzikolog K. H. Wérner. '

Warner nachéazi moznost, kdy téma neni prvnim obrazem a naopak odkazuije na jakysi ,pratvar”
(Urbild), model, jenz nikdy nezazni a zndm je jen obrysové. Tento model stoji vZdy v pozadi, zatimco
popredi tvofivarianty krystalizujici zmodelu. VSechen motivicky a tematicky material ve skladbé je deri-
vovan zmodelu, pficemz nové vznikajici tvary jsou vzajemné spolecné toliko v zékladnich rysech.

Podobné jako v Jani¢kové Kiti Kabanové, kde nalezl K. H. Worner v pozadi
existujici spole¢ny model vychizejici z intervalové struktury vychodomoravské
lidové melodiky, objevime v Novikové I. smyécovém kvartetu model, jenz stoji
za v§im melodickym dénim. V tomto typickém dile Novikovy tviréi periody
inspirované privé moravsko-slovenskym folklérem, tvoii tento model sekundo-
vé sledy, zahrnujici nejéastéji charakteristické tézké stiidavé tény a prachody,
jimz pfedchézi nebo jeZ nisleduje vétsi intervalovy skok — nejéastéji kvartovy, ter-
ciovy nebo skok kvintovy. Jedni se tedy o typickou intonaéné vokalni formuli
moravské lidové pisné. Varianty tohoto modelu nalezneme nejen v melodice
hlavnich témat, ale i v doprovodnych figurich a kontrapunktech. V avodu L. véty
je tak hlavni téma, tvofici jiz zminéné intervalové skoky a sekundové sledy
v podobé tézkych sttidavych tént (2., 4., 14.t.) a priichodd (3., 6., 10., 12. t.) pre-
zentovino za sou¢asného uvedeni téchto neakordickych téni i v dal$ich hlasech
jako doprovodné figurace.

Tento intervalovy model je spole¢nym prvkem komplexnéjsich melodickych
ttvard, jez dosahuji tematické trovné (a¢koliv svym rozsahem jsou mnohdy bliz-
ké spise ,motivu®). V Sonité eroice, v Novikové klavirnim dile vzniklém v téze
dobé, se v tematickém materidlu jesté objevuji Gtvary prejaté z folkl6ru, nicméné
se jiz zde objevuje znovu vétdi draz na prici na motivické drovni.
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PrikLap €. 3 - V. Novak: vop 1. vEry SmyccovéHo kVARTETU G DUR, op. 22

Vicevétost v jednovétosti

V makrostruktufe Novikovych dél je veden pohyb od drobnych obmén ke
zcela novym formovym koncepcim. V ranych komornich dilech nalezneme fadu
skladatelovych inovaci tykajicich se koncepce sonitovych vét. V klavirnim triu
a kvartetu se jedni pifedev$im o proménu bézného sonitového tonilniho plinu
a o koncepci sonitovych repriz, které jiz v téchto dilech nikdy nejsou Novikovi
pouhou rekapitulaci expozice. V dalsi fazi dochézi v rimci sonitového cyklu
k redukci poétu vét ve prospéch prolinini vicero formovych rozvrh v rimci jed-
né véty. Tti véty mi jiz klavirni kvartet, v I. smyécovém kvartetu je vypusténa
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pomald véta, v klavirnim kvintetu dochizi ke spojeni pomalé véty a scherza
a v Sonité eroice je integrovina pomald véta do druhé, finilni véty. Tato snaha
vrcholi v jednovétém Baladickém triu. Jedté pfed vznikem I1. Schénbergova kvar-
tetu tak vytvaii Novik dilo, ve kterém na plose jedné nepieru$ované véty probi-
haji jednotlivé &isti sonitového cyklu, a ve kterém dokonce sonitovi expozice
vykazuje znaky samostatné sonitové véty.V Baladickém triu se tedy Novik dosti-
va na pudu skuteéného formového experimentu. Jako prvni skladatel své gene-
race séhl od doby Lisztovy klavirni sonaty h moll k principu vicevétosti v jedno-
vétosti v ,absolutni® hudbé.

V Baladickém triu jsme svédky formovych ambivalenci, kdy jednotlivé ¢asti jednoho nepFerusova-

ného hudebniho proudu nélezi riznym formalnim Faddim. V dile nalezneme Ctyfi obsahové vyhranéné
iseky: Uvodni Andante tragico posléze prechazejici v Allegro je 1. vétou sonatového cyklu a zérovef
sonatovou expozici s hlavnim a vedlejsim tématem, Scherzo predstavuje druhou vétu a také provede-
ni, v némz se provadi nejprve hlavni téma a nasledné téma vedlejSi. Andante je reprizou oblasti hlav-
niho tématu a tfeti vétou, finalni Allegro zaroven reprizou vedlejSiho tématu. Prvni a druha véta vystu-
puji soucasné jako Casti cyklické formy i Casti sonatové formy v uzsim smyslu, ve tfeti a Ctvrté vété jsou
do sebe ,zapustény” jednak Cast sonatového cyklu a stejné tak tieti dil sonatové formy. Norma urcuji-
ci, ze vétny dil je podfizen vété a véta sonatovému cyklu, zde byla zrusena.
Jdeme-li pak za tyto v partitufe pomérné jasné skutecnosti a dovolime-li si ponékud spekulativni pfi-
stup, jevi se nam oblast hlavniho tématu jako dil¢i sonatova forma. Expozi¢nim hlavnim tématem by
tak mohl byt dil @ hlavniho tématu sonatové formy ve velkém (t. 1-8), spojovacim tisekem s modulaci
do nové toniny, motivicky zpracovavajici pfedchozi hlavni téma, pak stedni dil hlavniho tématu (t.
9-14). Vedlejsi téma v toniné durové terciové piibuznosti (B dur) této dil¢i sonatové formy predstavu-
je dil @’ hlavniho tématu (t. 15-22). Spojovaci Usek (t. 23-40) je zaroven ostrym provedenim a frag-
mentarni navrat hlavniho tématu zkracenou reprizou s kodou s ndznakem druhého provedeni (t.
41-74).

Podobné jako v pfipadé Lisztovy h moll sonity dokumentuje Carl Dahlhaus
na plose jejtho hlavniho tématu tzv. trojdimenzionalni formovy systém,'” nalez-
neme také v oblasti hlavniho tématu Baladického tria soucasné fungujici tfi for-
malni fidy: hlavni téma je zde nejen hlavnim tématem a souéasné expoziénim
dilem, nybrz také sonitovou vétou.

V rimci makrostruktury dila soubéZzné probiha proces motivické transforma-
ce, v jehoz duasledku jsou témata proméfiovina do vyrazu novych vétnych &isti,
jez jsou do jednovétého neprerusovaného celku dila zahrnuty.

Po expozicni Casti, kterd je zaroven sonatovym allegrem, nastupuje scherzo - provedeni. Ve sho-
d€ s evolucnosti této sonatové Casti nabyva motivicky material hlavniho i vedlejSiho tématu zpracové-
vany provadéci technikou scherzového charakteru, jenz je vyjadien predevsim v roviné rytmu a agogi-
ky. Ve sti'edni Casti provedeni, ve které neni pritomen scherzovy element, je zpracovavano vedlejsi
téma, prebirajici charakteristicky verburikovy rytmus tématu hlavniho. Je tak zrusen jediny zdroj kon-
trastu, na zakladé kterého se melodicky pribuzné témata v expozici proti sobé vymezovala. V reprize
jsou zahrnuty pomala a finalni véta sonatového cyklu. V dasledku dalSiho stupné transformacniho pro-
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cesu podléha motivicko-tematicky material nové evoluci. V pomalé vété se navrat hlavniho tématu
uskutecuje nejprve formou pomalé introdukce, pozd€ji probihéa na podkladu proménéné doprovod-
né sazby. V reprize vedlejsiho tématu je motivicky materiél jeSté ostieji proménén, a to predevsim
v roviné rytmu, jsou vkladany nové evolucni mezivéty.

Transformaci témat, v jejimz dasledku jsou témata podobné jako v Lisztové
h moll sonété na zpisob charakteristickych variaci proméfiovina do nového vyrazu,
oviem Novik obohacuje na motivické trovni o brahmsovskou rozvijejici variaci.

Proces rozvijeni je mozno exemplirné dokumentovat v rimci hlavniho téma-
tu, jez vyrusta z drobného zikladniho kamene — sekundového motivického €lin-
ku. Tato motivicka burika je vychozim bodem varia¢niho procesu tria a kromé
sekundového intervalu je charakterizovina te¢kovanym rytmem, tedy spojenim
¢tvrtové s teCkou a osminy. Sekundova burika je nisledné diastematicky promé-
néna do terciového postupu, ve druhém taktu pak do kvarty a ve téetim taktu do
kvinty. Tyto intervalové skoky jsou dile ve vztahu k vychozi buiice v retrograd-
nim rytmickém vztahu, étvrtové s teckou tedy pfedchizi osminovi hodnota,
¢imz je vytviafen tzv. verburikovy rytmus.

Motiv vznikly ze spojeni vychozi buriky a jeji prvni varianty (tercie) v prvnim
taktu tvofi jakysi model, jenz je charakterizovin dvéma znaky, znakem diastema-
tickym, tedy sekundovym krokem a nislednym vét$im intervalovym skokem,
a znakem rytmickym, te¢kovanou rytmickou formuli v retrogridnim spojeni. Ve
vét$iné motiva Baladického tria je pak tento model alespori nékterym ze svych
znakd zastoupen.

Model intervalového kroku a skoku ve verburikovém rytmu neni vlastni jen
motivickému déni hlavniho tématu. Alespori jednu z charakteristik modelu, tedy
intervalovou nebo rytmickou, najdeme i v doprovodné slozce hlavniho tématu.
Jesté pfed samotnym uvedenim v melodické linii tak nalezneme ¢éisté rytmickou
formuli modelu v diminuci v klavirnim doprovodu, ve shodé s ideji, Ze ve sklad-
bé nic nesmi byt pouhou vyplni.

Volny vztah mlzeme shledat mezi motivickym tvarem ze 3. t. a vodem dilu b, povSimneme:-li si,
Ze motiv v 9. t. je jeho ne zcela vérnou inverzi a Ze motiv v 10. taktu vznikl jako varianta motivu ze 3. t.
racim obratem a zarove raci inverzi motivu pfedchoziho (g. t.). Dalsim ¢lankem fetézce vyvoje moti-
wu ze tretiho taktu je nasledujici motiv, jenz je inverzi ¢asti pfedchoziho motivu (od tonu €), zatimco
ton fje prosté zopakovan, v pristim taktu se pak tento inverzni tvar objevi jesté jednou, doplnén sekun-
dovym postupem (k tonu h, tedy dorské sexté, jez dava folklornimu hlavnimu tématu modalni zabar-
veni). Zérover viak nalezneme rytmickou spojitost téchto dvou taktd i taktu nésledujiciho (t. 13) se
zévérecnymi takty prvniho dilu hlavniho tématu (t. 7-8). Déni stfedniho dilu hlavniho tématu resumu-
je augmentovana podoba vychozi teckované rytmické formule (nyni pllova s teckou a ctvrtové) na
ténu a.
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Z konkrétniho motivického tvaru hlavniho tématu se odviji i obé témata ved-
lejsi. Prvni vedlejsi téma vyrista ze tfetiho motivického tvaru Gvodu tria a sou-
¢asné z jeho derivitu z 10. taktu. Druhé vedlejsi téma pak vznika variovinim dru-
hého motivu prvni vedlej$i myslenky, jiz chipeme jako pfimy derivat vyse
uvedenych ¢linkd hlavniho tématu.

V motivickych tvarech, jez jsou vysledkem variaéniho rozpfidini vychozi
sekundové buriky, nenalezneme jen néco, co by bylo viem spoleé¢né. Podrobnéj-
$§im zkouméinim dochizime ke zji$téni, Ze motivy jsou navzijem piibuzné také
mnoha rozdilnymi zpasoby. Tato sit rozli¢nych motivickych ptibuznosti je pro-
stym slySenim obtiZné postiZitelna a jeji zmapovini je mozné jen prostfednictvim
analyzy. Chipeme-li tento vnitfni motivicky systém Baladického tria jako speci-
ficky systém hudebné feovy, pak zde mohou platit vztahy, na kterych je zaloze-
no fungovini jazyka, jehoZ sémantika privé funguje na zikladé sloZité sité
podobnosti, které se navzijem prekryvaji a kiiZi, a které Ludwig Wittgenstein
oznauje jako ,rodové podobnosti. 8

V Baladickém triu dochizi k dosazeni jakési rovnovihy mezi strukturni zivaz-
nosti motivické a tematické roviny. Chronologicky vzato jde o jakousi restauraci
motivické price po obdobi prevazujiciho z4jmu o déni tematické (Kvartet G dur,
Sonata Eroica).

Fugovy princip a komplexni prototyp

Dalsi Novikav krok oviem znovu akcentuje tematickou rovinu kompozice.
Po nékolika experimentech s kontrapunktickym zpracovinim nékolika raznych
témat v zavérech svych skladeb (Sonata eroica, Baladické trio) jej zaujme kontra-
punktické zpracovini tématu jediného — princip fugy. V hierarchii slozek hudeb-
ni struktury se tak dominanta znovu pfesunuje k roviné tematické a motivické
rozpfiddini brahmsovského typu ustupuje do pozadi. Ohled na konstrukéni
nezbytnosti fugového tématu totiZz omezuje hru rozvijejicich variaci. Realizaci
tohoto principu jednoty pfinadi II. smyécovy kvartet. Oslabeni role motivické
roviny je sou¢asné provizeno dal§im uvolnénim formového obrysu sonitové for-
my a sonitového cyklu.

Snaha po dosazeni pokud moZno homogenniho materiilu ve skladbé viak
zistava vadéi Novikovou ideou. Vchodiskem vieho déni ve skladbé je rozsih-
1¢é fugové téma v sobé zahrnujici skupinu riznych motiva, dile se rozvijejicich
v nasledujicich tématech kvartetu. Fugové téma se tak prezentuje jako Montgo-
meryho komplexni prototyp.

Americky muzikolog David Montgomery *° naléz4 ptimou analogii mezi biogenetickymi koncepty
.generativnich bunék” a ,generativnich rostlin” a motivickou transformaci, kterou nalezneme zejména
v némecké hudbé 19. stoleti. Ve 20. stoleti je tento vliv organického mysleniv prirodni védé na hudbu
tématem cCasto pojednavanym nejen hudebnimi teoretiky (Schenker, Réti), ale i ze strany skladateld
(Schdnberg, Webern).2° Muzikologie chape fenomén ,organické formy” jako hudebni strukturu, jeZ
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vznika a derivuje svou logiku z originalniho motivického materiélu a nikoli z velkého forméiniho planu.
Komplexniprototyp, jako typ hudebniho organicismu, sestéva ve vysoce sofistikované formé z nestruk-
turovaného motivického materiélu, ktery je v pribéhu dila podroben jakémusi organickému rozkladu,
material rozdélujicim do drobnych, snadno identifikovatelnych ¢lankd, a je prezentovan epizodicky.
Komplexni prototyp tedy tvoffi vétsi motivicka skupina obsahujici vechny motivy rozvijené béhem dila
do podoby jednotlivych témat.

Postaveni jakéhosi Montgomeryho komplexniho prototypu mi také intro-
dukéni myslenka v prvé vété tietiho kvartetu. Motivy obsaZené v prototypu, tedy
introdukéni myslence, prochazeji v pribéhu véty ,organickym rozkladem® a roz-
viji se do podoby hlavniho a vedlejsiho tématu a zprostfedkované i do tvaru obou
fugovych témat. Postupnou proménu tohoto prototypu lze vykladat pomoci apa-
ratu lisztovské transformace tématu. Prototyp, jenZ se ,rozlozil“ do novych tema-
tickych tvarQ, zistiva v jednotlivych motivickych €lancich identifikovatelny. Mé-
ni se viak jeho vyrazovy charakter, a to podle postaveni daného tématu ve formé.

Zda se, Ze ztrita dominantniho postaveni motivu bude po kompozici druhé-
ho smyécového kvartetu definitivni, ¢emuZ nasvédeuje i dalsi Novikovo dilo -
orchestrilni Serenida. Rovnéz v obou dilech, uzavirajicich ve étyficitych létech
Novikovu komorni tvorbu, jiz nebude hudebni tkis tvofena rozvijenim struéné
inicidlni my$lenky. II1. smy&covy kvartet a violoncellova sonita jsou dila sklada-
telem zimérné vytvofena jako analogie vrcholnym komornim skladbim prvni
tvaréi periody. Podobnosti se ukazuji pfedevsim v makrostruktufe dila. Violon-
cellovi sonita se znovu vraci k lisztovské koncepci jednovétého dila, jez stila
modelem i Baladickému triu. Zachovina zGstivi i idea postupné transformace
témat prochizejicich jednotlivymi vétnymi é4stmi jednovétého celku. Tteti kvar-
tet ma s druhym smyécovym kvartetem spoleény pouze dvouvéty obrys dila, for-
malni fedeni jednotlivych vét je nové.

V obou pozdnich dilech je viak zcela odli$né vedena cesta k dosaZeni ptibuz-
nosti mezi odlehlymi formovymi dily. Ne nihodou je ve tfetim kvartetu a cellové
sonité zastoupena fuga a v tomto smyslu miZeme nalézt zcela zjevnou nivaznost
pravé na prvni ,fugovou® komorni kompozici. Stejné jako ve druhém smyéco-
vém kvartetu i nyni bude pronikat fugovy princip tematické price i do nefugo-
vych &asti. Tematicky ttvar, a nemusi to byt privé fugové téma, stojici v tvodu
téchto dél, je komplexnim prototypem, jehoZ ,organickym rozkladem® vznikaji
véechna dalsi témata ve skladbé.

Novi témata se v sonité i kvartetu vytviieji z komplexniho prototypu povét-
$§inou zpasobem tzv. vnitfni motivické price, tedy zpsobem vy¢letiovini moti-
vickych élankd a dosazovini ¢linkd novych. Nedochézi tak k nipadnému melo-
dickému vztahu mezi prototypem a melodickymi skupinami, jak jej Montgomery
naléza v dilech némeckych skladateld 19. stoleti.

Specifickou techniku motivického zpracovini, jiz je mozné chipat rovnéz
jako modelovy zpisob techniky dosazeni motivické ptibuznosti ve dvacitém sto-



Ke xompozi€nf PRACI ViTEzsLava NOVAKA NA MATERIALU KOMORNICH DEL

leti, 1ze vhodné dokumentovat ve zpisobu Novikova odvozovéni scherzového
tématu 1. variaéni fugy v sonété pro violoncello a klavir g moll.

Jako Montgomeryho komplexni prototyp je mozno chapat ve violoncellové sonaté g moll jeji hlav-
ni téma. Podobné jako v pfipadé mnoha jinych Novékovych dél je tematicky material violoncellové
sonaty folklorni provenience. Folklorni charakter hlavniho tématu je urcen predevsim rytmem zaloZe-
nym na ostinatné se opakujici rytmické formuli s akcentovanou druhou, lehkou dobou. Rovnéz melodicka
linie hlavniho tématu (t. 9-12) je ,folkiorné” uvedena kvintovym skokem, jez déle pfechézi v sekundo-
vé postupy.?* Hlavni téma ma modalni charakter.22 Tony ¢ cis dis efis g a b, tvofici jeho melodickou vy-
bavu, predstavuji tzv. oktatonicky modus, postaveny na pravidelném stiidani intervalu velké a malé
sekundy, pficemz je mozno ton cis chapat jako centrélni ton v hlavnim tématu. Tento oktatonicky
modus, jenZ je zvlasté ve dvacatém stoleti hojné uzivany, zplisobuje tonainé labilni charakter hlavniho
tématu.

Vyrazné scherzové fugové téma vzniklo melodickou i rytmickou transformaci hlavniho tématu.
Hlavni téma nyni transformované do scherzového charakteru, jiz neni v oktatonickém modu, zrusena
je rovnéZ pro hlavni téma pfiznacné rytmické formule.

Z vychoziho melodického tvaru (tedy hlavniho tématu) jsou vyclefiovany motivické ¢lanky Ci jed-
notlivé tony, jez mohou byt, vypUjcime-li si jazykovédnou terminologii, na zpdsob afixd o nové ¢lanky
nebo tony dopInéné. Tento zpisob tematické pfemény viak nelze zaménovat za bézné zpiisoby moti-
vické préace, motivicka redukce Ci extenze se déje uvniti* tématu za zachovani vnéjsiho melodického
obrysu. Tento postup je mozno nejlépe dokumentovat na zaCatku scherzového tématu. Plvodnf Ctyr-
taktova hlavni expozi¢ni myslenka je redukovéna do tfi taktd. Do tvodniho kvintového skoku je ve
scherzovém tématu vloZena tercie, coz se zopakuje i v nasledujicim taktu, kde je naopak vypustén
plivodni sekundovy postup vyplfiujici kvintovy interval (t. 10-11). Nasledujici melodicky sestup dvou
ton je zachovan, tfebaze ne v presnych intervalovych pomérech. Scherzové téma Cerpé i z oblasti roz-
pradant hlavniho tématu. Ctvrty takt scherzového tématu (t. 403) je novym motivickym clankem, paty
je pak analogicky k estnactému taktu hlavniho tématu. Sesty scherzovy takt je intervalovou variantou
patého, sedmy vychazi z melodického sestupu v sedmnéctém a osmnactém taktu hlavniho tématu.
Déni v 8. a g. scherzovém taktu Ize vyloZit dvojim zplisobem. Motivy v nich zastoupené vznikly bud
intervalovym rozsifenim druhé sekundy predchoziho motivu (kvinta nebo kvarta) nebo je na né moz-
no pohlizet jako na intervalové mirné pozménéné varianty motivu 21. taktu hlavniho tématu, jenz je roz-
Sifen o tercovy clanek v pristim, 10. scherzovém taktu. V nasledujicich tfech taktech (11-13) se jesté tato
motivicka varianta tfikrat sekvencuje, ve 14. taktu znovu s tercovym rozsirenim, a jejimu poslednimu
zaznéni v t. 16 predchazi sekundovy ¢lanek (v 15. t.)
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PRikLAD &. 5 — HLAVNI TEMA VIOLONCELLOVE SONATY

Témata, odvozeni z motivickych skupin komplexniho prototypu, se nemusi
v dil¢ich epizodich daile nikterak variovat — v prvni vété tfetiho kvartetu nastu-
puje hlavni a vedlejsi téma melodicky a rytmicky nezménéno, proménuje se pou-
ze jeho modalni pribéh. V rimci epizod se v§ak mizZe novy tematicky material
rozvijet i na zpasob jednoduchého prototypu, coz je Montgomeryho oznaéeni
pro brahmsovské motivické rozvijeni. A tak i v pozdnich dilech pracuje Novik
takovou motivicko-tematickou technikou, ktera je zaloZena na tradiénich postu-
pech variovini motivi, uplatiiovanych pfedeviim v expozici a provedeni soni-
tové formy (tedy v evoluénich zpracovinich sonitového hlavniho a vedlejitho
tématu ve violoncellové sonité) ¢ ve variacich (druh4 véta tetiho smyécového
kvartetu).
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PRikLAD €. 6 - FUGOVE SCHERZOVE TEMA

V mikrostruktufe Novikovych pozdnich dél tak nalezneme dvé charakteris-
tické formy motivicko-tematické price. Vedle ,vnitini“ price s motivem, ode-
hréavajici se na pozadi tematickych ttvard, je struktura i téchto dél vytvafena roz-
pifddinim drobného motivu, tedy kompoziéni technikou ddsledné
motivicko-tematické variaéni price, v niZ je Novik povolin byt pokradovatelem
Beethovenovym a Brahmsovym. Lze fici, Ze v hierarchii slozek tfetiho smyécové-
ho kvartetu a violoncellové sonity dochézi k rovnovize roviny tematické i rovi-
ny motivického rozpfidini. Vedle uziti pfiznaéného konstruktivistického postu-
pu skladateld 20. stoleti tak Novikova kompoziéni technika setrvivi v dédictvi
hudby stoleti minulého.

PozNAmKY:

! Dahlhaus, Carl: Die Idee der absoluten Musik. Kassel 1978.

Hand, Ferd.: Aesthetik der Tonkunst, dil 11., Jena 1841, str. 382 (str.366-395). Koestlin, K.
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Ke xompoziénf PRACI ViTEZSLAVA NOVAKA NA MATERIALU KOMORNICH DEL

22 Hoffmeister mluvi o tom, Ze hlavni téma je postaveno v mixolydické Fis dur, coz viak
neodpovidi harmonizaci tématu (Hoffmeister, Karel: To0rba V. Novdka 7 let 1941-1948.
Praha 1949, str. 19).

REsumE

Auf Grund einer Analyse, mit der man das gegenwirtige Geschehen im Bere-
ich der Makro- und Mikrostruktur bei acht Kammerkompositionen Noviks bet-
rachtet, kann man feststellen, dass es eine gewisse Entwicklungslogik in der kom-
positorischen Arbeit von

V. Novik gibt. Im Bereich von Noviks Kammermusik gipfelt diese Entwick-
lung im Jahre 1905. Nach diesem Zeitpunkt beschiftigte er sich wihrend einer
langen Zeit nicht mit dem Schaffen von Kammermusikwerken. In den Werken in
Noviks frithen Kompositionszeitraums kam es im Grunde genommen zur Gip-
felung einer gewissen Entwicklungslinie der kompositorischen Arbeit des Musi-
kers. Zwei Kammermusik-Werke, die fast um vierzig Jahre spiter entstanden
sind, nehmen eine besondere Stellung ein. Diese Werke kamen auf die Werke der
ersten Schaffensperiode, auf das Balladeske Trio und auf das II. Streichquartett,
gezielt zuriick und trugen damit zur Erklirung der Logik der schopferischen Ent-
wicklung von Vitézslav Novik bei.

Man kann den Entwicklungsprozess im Bereich der Mikrostruktur der Kom-
position, also der eigentlichen motivisch-thematischen Arbeit, betrachten. In
dem Bestreben, auf das romantische, auf umfangreichen thematischen Gebilden
basierende Klischee zu verzichten, niherte sich Novék der kompositorischen
Methode von Johannes Brahms, der Noviks rationellem Denken nah verwandt
war, an. Ahnlicherweise wie in dem Kammermusikwerk von J. Brahms arbeitete
Novik in der Exposition der Sonatensitze des Klavierquartetts, des Quintetts
und des Balladesken- Trios mit einer Methode, fiir deren Bezeichnung man den
Terminus ,die entwickelnde Variation“ verwenden kann. Ein weiterer Versuch
um die Arbeit mit den in diesem Fall der Folklore entnommenen Themen fiihrte
aber in dem ersten Quartett zum Verzicht auf die Art und Weise des Komponie-
rens nach Brahms. Nicht einmal zu dieser Zeit verzichtete Novéik auf den Ans-
pruch der Vereinigung des Materials, die Einheit wird viel mehr als mit der Logik
der motivischen Entwicklung nach Art der entwickelnden Variation mit einem
spezifischen Modell-Typus garantiert.

Die Entwicklung in der Makro- und in der Mikrostruktur gestaltet sich in
Noviks Kammerwerken gleichlaufend. Beide Schichten beeinflussen einander
dialektisch, in gewissen Phasen entsteht zwischen ihnen eine Spannung, auf der
die Dynamik Novaks kompositorischen Denkens basiert. In dem Balladesken
Trio gipfelt der Prozess der Anderungen sowohl im Bereich der motivischen
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Arbeit , als auch auf der Makrostrukturebene. Noch vor dem Entstehen des II.
Schonbergs Quartetts schuf also Novidk das Werk, in dem auf der Ebene eines
ununterbrochenen Satzes einzelne Teile des Sonatenzyklus durchlaufen und in

dem die Sonatenexposition sogar Merkmale eines selbststindigen Sonatensatzes
aufweist.
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