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PROLEGOVENA

Obsirn¢j§i ivod esteticky a metodologicky ma nekolik divodi.
Sudie tato se obraci hlavné k novéj§ a soucasné hudbe, tedy k do-
bovému Useku, o nemz nelze jeste 7ici, ze bychom meli k nemu tako-
vy , dasovy odstup”, ktery se obycejné povazuje za nutny tehdy,
ma-li Usudek o té neb oné dobé s cinit naroky na objektivni plat-
nost. S tim ¢asovym odstupem to ovSem jiz davno neplati do té
miry, jako jest¢ do nedavna. Ale piece je jisto, Ze v posuzovani
udalosti i del pritornych nebo nedavno minulych snaze podiéhame
dobovym a subjektivnim tendencim, nedi v nazoru na vzdalenéjsi
minulost — ac¢ ani zde toto zabarvovani pritomnymi dobovymi
sklony neni zdaleka tak vylouceno, prosté proto ne, ze obraz
o historii s tvori clovek kotvici v urcité dobé a nikoliv néjaky
registracni stroj. Tam pak, kde béZ o hodnoceni a o klasfikaci —
a to je prave Ukolem této studie — nastdva zvlaste odpovedna
povinnost, dopracovat se k takovému hodnoceni, které by bylo
CO nejvice zbaveno subjektivni ndladovosti, osobnich sympatii nebo
nechutenstvi a impresionistického improvisatorstvi. Nebor, po-
hlizimli na umeleckou tvorbu jako na vrcholnou ¢innogt tviir¢iho
ducha lidského, musim Zadat, aby hodnoceni této vysostné ¢innosti
duSevni se dalo s vyloucenim vsi naladové nahodnosti.

Lze toho docilit?

Vim: myli se un¥lecti i kriticti a vedecti twircové. Ale jde o to,
aby tech omylii ze strany kritického hodnoceni bylo pokud mozno
nejméne. Jde tedy o to, aby takové hodnoceni bylo vedecky a tedy
kriticky fundovano. Jen takova kritika ma narok na to, aby pohle-
déela umelecké tvorbe primo do oci a jen mez takovouto kritikou
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a mezi umeleckou tvorbou se muiZe vyvinout zdravy a muzny po-
mer vzajemného plodného dopliiovani a oviviiovani. A k takovému
kritickému fundovani je t/eba urcitého estetického a metodického
zakladu. Predem pak budiZ receno, Ze tento zaklad nesmi byt budo-
van z apriornich dogmat, které by byly brény z jiné sféry nedi
un¥lecké

Potieba takové esteticky a metodicky fundované kritiky je
2vlaSté u nas naléhava. NaSe dnedni hudebni kritika se prilis
vyvinula pod vlivem predsudk: ideologickych i osobnich a zpii-
sobila tim nemalé z(Zeni a zednostranicteni kritickych soud:i
i kritického interesu. Jeden vidi smysl ceské hudby jenom
ve Smetanovi, druhy jenom v Dvorakovi, treti jenom ve Fibichovi,
c¢tvrty by ngjradeji Novaka skrtl z ceské hudby, paty zase neuznava
Osrcila atd. To je obraz ceské hudebni kritiky naddle prosté ne-
udrzitelny a tento fakt jiz nabada k Gvaze, kde je pricina této
Usudkové rozkolisanosti. Je oviem jisto, Ze v kritice neni momna
Gsudkova a hodnotici jednota. Ale plodnd vicesmérnost kritiky
musela by se jevit v nécem jiném, v nécem zasadnéjSim nezli
j€ ono u nas jiz smutné proslulé uznavani jediné toho a onoho
a neuznavani a vylucovani vseho ostatniho. Cozpak nedospéjeme
k té& ws kritického ndzoru, abychom byli s to prehlizeti cely bohaty
komplex naSi hudebni kultury klidnym a bezpecnym kritickym
okem, prostym zaujatosti, ktera prameni bud’ z falesné chapané
ideologie, nebo z osobnich sympatii a antipatii? Nedopracujeme se
k tomu, abychom dovedli kriticky strévit a uvést na urcité estetické
a kritické pole veskeren dosavadni vyvoj nasi hudebni kultury?
Tato studie se pokous o takovy centrélni pohled na naS dosavadni
hudebni vyvoj, pricemz ovdeam hlavni pozornost venuje dobe od Be-
diicha Sretany. Ale pravé proto je nutno se dotknout estetického
stanoviska, z néhoz tento pohled je Fizen.

PredevSim neco zcela elementarniho. V cem je tieba hledat
hodnotu urcitého tvir¢iho zevu, celého vyvojového pasma atd.?
Tato hodnota je dana umeleckym dilem, umeleckym objektem.
Teprve svym dilem se stdva c¢lovek tviircem, umélcem. Kdyby mel
sebelepSi a pronikavejsi plany, sebekrasnejsi amysly a kdyby
vynikal sebebohatSi osobnosti, bez vytvoreného dila se nemize
stat tviir¢im umélcem. Proc¢ zdiraziuji tuto pravdu, kterd se zda
az banélni ve své samoz'gmosti? Protoze se pravé proti ni v naS
hudebni kritice nejvice h/eSi. Kolik je smeri, které nechavaji
umelecké dilo a hodnotu umeéleckého objektu zcela stranou a které s
vSimaji vylucéné osobnosti umélcovy, popripadé prostiedi, v nemz
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zil' Nemusim snad podotykat, Ze nikterak nepodcesiuji psycholo-
gie a historie um¢lcovy osobnosti nebo historického a sociologického
obrazu celé doby. Prave tyto otdzky 9 brzy zaradime do svého
metodického systému. Jde vSak o to, kde hledat jadro problému
kritické higtorie umeni, ar’ jiZz se tyka celého dobového pasma nebo
urcité monografické otazky. Jde zde o poradi vSech techto otazek;
co je primarnejs, co tedy dospiva k jadru problému. A tu tvrdim:
toto jadro se musi vyloupnout predevSim z umeleckého dila. K né-
mu jako centralnimu bodu se mus stéle obracet historie a kritika
umeni. Tim je zaroveri receno, Ze higtorie a kritika uneni je mi
nemyslitelnd bez urcitého estetického uvedomeni, podobné jako
estetika visi ve vzduchu bez znalodti historického materidlu ume-
leckého v celé jeho vyvojové Siri. Tedy: psychologie umeélcovy
osobnogti, historie a sociologie prostedi miize sice doplizovat pro-
blémy umelecko-historické, ale nikdy je nemize nahraditi. Bez
soustedeného a vycerpavajicino zajmu o umelecké dilo neni kritické
historie umeni.

Tim se dostavame k vlastni noetické otazce: co lze na ume-
leckém dile poznat? Co muize byt z umeéleckého dila pramenem
naSeho kritického zajmu tak, aby tento zajem se obracd k objektiv-
né poznatelnym veécem a netdpal v otdzkach subjektivni nélado-
vosti? Nemaje moznogti na tomto misté vec obSirnéji zdivodniti,
prost¢ formuluji: Na uméleckém dile je objektivné poznatelna
dvoji stréanka: inspiracni zdroj, z nehoz dilo wyvielo, a umelecka,
tedy v naSem pripadé hudebni struktura. Inspiracni zdroj po-
jimam pritom hodné Sroce jako podminky a podnéty, z nichz
vyrostlo dilo jako Zvotni celek nebo jako jednotlivost. Zde mozno
opét delit ve dvoji skupinu: osobnost unelcova a prost7edi, v nemz
Zije. Osobnost umelcova se véemi zdédénymi i prevzatymi sklony
a rysy, jeho povaha (psychologie umelce), konkrétni inspiracni
impulsy ke konkrétnimu dilu, pokud maji zdroj v osobe umelcove
nebo jsou jeho nitrem asimilovany apod. Prostedi jen potud,
pokud mé& organicky a bytostny vztah k um¢lcove osobnosti jakozto
twviirce a k jeho dilu. Zde jde hlavné a taki’ka vyhradné o ideové do-
bové proudy, které jsou v souvislosti s osobnosti a tvorbou umelco-
vou. Poznani inspiracniho zdroje se déje metodou v podstaté
higtorickou, psychologickou a sociologickou, poznani umélecké
struktury metodou estetickou a hudebné historickou (¢imz rozumim
srovnavani  poznanych hudebnich hodnot ve wyvojové dynamické
souvislogti).

Pro ndas ucel je nyni nejdilezitejSi otazka, jaky je pomer
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onech dvou poznatelnych stranek umeleckého dila, ktera z nich
je primarne¢jsi a tedy diilezitejsi? Odpovéd’ zde je jiz dana tim,
co bylo nahore receno o centrdlnim interesu kritické historie umeni.
Je zajisté zFejmo, Ze mezi inspiracnim zdrojem a strukturou
dila je jeden podstatny rozdil: interes o inspiracni zdroj vede
k otadzkam twir¢iho subjektu a prostiedi, tedy k otazkam lezicim
mimo unelecky objekt. Naproti tomu zetel k strukture vyzaduje
interesu k umeleckému objektu. To znamend, Ze centrdlnim zajmem
kritické historie umeni musi byt kritické pomani dila. Poznat
predevsim staticky strukturu dila, jeho vnit/ni z&konitost, jeho
znaky melodické, harmonické, formové, barevné, poprip. jeho po-
mer ke zhudebnénému slovu a poznat dale dynamicky souvislost
techto staticky poznanych hodnot s hodnotam hudby, jez obkiopo-
vala dilo v soucasnosti i v minulosti, tedy poznat hudebné historic-
kou souvidogt a na tomto dvojim zakladé dospét k synthetickému
obrazu o individuaini (poprip. eklektické) povaze dila — to je
nejvlastnejsi, primarni Okol kritické historie umeni. Bez tohoto
Ukolu historie umeni je vSim moznym, ale nikoliv historii umeni.
Poznani inspiracniho zdroje tvoidf k tomuto nejviastngjSimu Ukolu
doplnek, jenz casto vysvetli otazky struktury, které by jinak tézo se
daly vysvetlit. Doplni obraz umelce nebo celé doby, ale nikdy ne-
miize nahradit onen Ust/edni zajem historie umeéni. Tedy na-
priklad: Mohu poznat a tedy i wylicit, jaké byly obecné priciny nasi
hudebni emigrace v 18. stoleti. Mohu vypsat naSe politické,
naboZzenské a spolecenské pomery v oné dobé, studiem nabozen-
skych pomerz mohu dospét k psychologickému poznani pricin
emigrace, mohu to dolot konkrénimi doklady, tento historicko-
sociologicky obraz naSi zemeé mohu doplniti podobnym obrazem
z ciziny, kam se naSe emigrace uchylovala. Mohu p/itom i wylicit
stav hudebnich organizaci u nas i v ciziné. To v3e jist¢ objasni
2vnejSka otazku hudebni emigrace, ale jeste ji nereSi do hloubky.
To v& je pouhd prvni polovice nastoupené drahy, polovice sice
vyznamna, nikoliv viak nejdileAtejSi. Nebor' toto vie spada konec
koncii do obecné nebo tzv. kulturni historie poprip. do sociologie.
Je to tedy neéco, co postrada své viastni pracovni metody. Problém
naSi hudebni emigrace miize byt dovr3en teprve tehdy, kdyz na tech-
to uvedenych zakladech odpovim k otazce, jaka byla hudebni hod-
nota emigrace, co toto hnuti m¢lo svého, individuélniho, co prinedo
evropské hudbé apod. A na to Ize odpovedéet jeding onim statickym
a dynamickym poznanim struktury del této emigrace. Teprve
timto poznanim je otazka emigrace 7eSena. Obecné formulovano:

168



problémy inspirachiho zdroje jsou mi  zakladem, nikoliv vSak
nejviastnegjSim tkolem historie umeni. Ke splnéni tohoto Ukolu
meize kriticka historie umeni dospeti jedineg tim, jestlize na tomto
zakladé vyvr§i budovu poznani o viastnim umeleckém dile.

Snad se bude nekomu zdat, Ze tato metodickd zasada, kla-
douci hlavni vdhu na poznani struktury dila, je priliS jedno-
dranné positivistick4 nebo, jak se s oblibou 7ika, , materialisticka™.
Nehled¢ vSak k tomu, Ze tato metoda nevylucuje poznani umelcovy
osobnosti a ideovych proudii dobovych, tedy nevylucuje to, cemu
nelze vytknouti nedostatek zetele k ideovosti (pouze témto otazkam
vykazuje patricné, vyznamové druhotné misto) — spociva ona
namitka na principidlnim omylu, jenz , ideovost” v hudbé marné
hleda tam, kde nemiize byt, nikoliv vSak tam, kde skutecné je.
O tom jsem psal jiz mnohokrét, podedné v Indexu 1935 a rad bych
nowu a diirazne iekl, Ze sideovosti v hudbé se tropi u nas neplechy
a Ze to je hlavnim pramenem omyli a neujasnénosti, jez viadnou
v naS hudebni kritice. K té&to otazce se vratime jeit¢ v dodovu této
studie, kde bude 7e¢ o ideologické orientaci moderni ¢eské hudby.
Zde budiz pouze teoreticky 7eceno tolik, Ze mimohudebni ideové
zamereni, mimohudebni ideologie je otazka inspiracniho zdroje.
Umélec miZze byt zajisté ngriiznéji orientovan soudobymi mimo-
hudebnimi ideovymi proudy. Ale jeho ideologie miiZze pak byt v po-
meru k jeho dilu ngjvy3e v postaveni inspiracniho zdroje. Protoze
v&ak hodnota dila neni dana inspiracnim zdrojem, nybrz umeleckou
strukturou dila a protoze struktura hudebniho dila neni schopna
hudebnimi prostredky sdeéliti cokoliv z umélcovy ideologie, proto
také hodnota dila nemize byt urcena sebekrasnéjsi ideologii,
nybrz predevSim — umeéleckou strukturou dila. Proto chtit nahra-
zovat hodnoceni dila kritikou ideové orientace unélcovy je pocinani
esteticky a metodicky zasadné pochybené, nebor presunuje po-
znani na sekundarni pole, prficemz primarni zajem jde zcela
stranou. Kritické poznani ideové orientace umelcovy mize v lec-
cems vysvetlit strukturu dila, ale nikdy nemize nahradit poznani
této struktury jakozto zakladni a hlavni Ukol kritiky a historie
umeni.

Vedle toho vSak namitka , neideovosti" naSi metody spociva
jeste na jiném prredsudku, jenz je stejné nepromyseny jako prvni.
Je to nepochopitelné a stale se udrzujici mineni, ze ton, zvuk,
hudba o sobe¢, je cos ,, materidliniho”, hrubého, , naturalistického".
Je to minéni, které konec koncii spociva na naivnim ztotoziovani
hudby jako ténové organisace s materialem notového obrazu, tedy
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s popsanym papirem. Jako bych, zkoumaje tonovou 7adu, ulpival
na tomto materidlu! A prece je samozejmeé pro toho, kdo vnima
hudbu jako hudbu a nikoliv jako 7adu not, Ze ten , materiani"
poti&eny nebo popsany papir neni nic jiného, nedi notovy obraz
hudebnich myslenek, tedy néceho absolutné ideového. Struk-
tura dila je mi dokumentem hudebniho mysleni, toho neb
onoho ume¢lce nebo doby. Zkoumaje tedy individualni zakonitost
dila, dospivam k poznani hudebniho my3eni, jeho systému a me-
tody, jeho evolucnich schopnosti a monosti apod. Zde s prece
pohybuji v 7S cisté, ekl bych absolutni duchovosti, v AS cisté
duchovni tvorivosti. Nebor' co je méné materidlni, méné naturalistic-
ké nezli hudebni ton a hudebni mySlenka? Aniz mam moznost
blize objasnit na tomto misté¢ pojem , hudebniho mySeni" a , hu-
debni predstavivodti”, upozorsiuji pouze na to, Ze zetel k hudebni-
mu mySeni je mi nécim daleko Sr8m, nedi z'etd k pouhé forme.
Pojem ,, hudebniho mysleni" je nadiazen pojmu formy. Uvnitr?
staré formy miiZze se odehrat pozoruhodny vyvoj hudebniho mydeni,
podobné jako nova forma jest¢ nezarucuje také nové hodnoty
hudebni. V tom tedy jdu za a nad esteticky formalismus. Déjiny
hudby jsou mi pak predevSim déjinami hudebniho mysleni
a hudebni tvorivosti. Postihnout dynamicky vyvoj tohoto
mySeni je prvnim a zakladnim Ukolem déjin hudby. Ve ostatni,
biograficka a bibliograficka data, souvidosti dobové, socidlni apod.,
slouZi za opérné pili/e, mezi nimiz a nad nimiz se tyci vlastni bu-
dova techto d¢jin hudby jakozto déjin hudebniho mysleni.

Na tomto zakladé nabyva nového smydu pojem pokroku v hu-
debnim vyvoji, tedy pojem, jemuz se stéZi vyhne ten, kdo na histo-
riografii pohlizi nikoliv jako na pouhou statickou smisku faktii,
nybrz jako na evokaci vyvojového deni v plné jeho SiFi i hloubce
a mohutném dynamickém vypeéti. Ideu pokroku vned do ceské
hudebni historiografie Otakar Hostinsky. Pojal ji, v duchu své
doby, ve smydu cist¢ formalistickém, jako priklon k formém
Wagnerova hudebniho dramatu a Lisztovy symfonické basneé.
Tedy pokrok videl v urc¢itém formovém seSeni. Byl to nazor,
ktery zajisté dal nad hudbé v dobé Smetanoveé a Fibichove nadmiru
plodny podnét. Dnes ovSem takto pojata idea pokroku nestaci
a nutno ji dat novy obsah a novy smysl. Tento obsah vyplyva
primo z naznacenych estetickych zakladi. Pokrok v hudbé nebude
tato studie hledat v priklonu k ur¢itému formovému typu, nybrz
v&ude tam, kde se obohacuje nikoliv pouze forma, nybrz jakakoliv
stranka ceské hudebni tvorivosti; takové obohaceni miiZe se udat
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i v hranicich staré tradi¢cni formy, podobné jako nemusi byt pod-
minéno novou formou.

Tim vSim je zarovesi dano téz kritérion této studie.

Od twvirciho zjevu zadam, aby dosavadni komplex hudebni
tvorivosti obohatil aspori nekterou strankou hudebniho mySleni.
Hudebni mySeni pak délim na dvé skupiny: na inspiraci (nezto-
toziovat s ingpiracnim zdrojem! Inspirace je jiz veéci un¥leckého
objektu!) a na twirdi préaci. Pri tom podskrtavam diivko twvirci:
nebor tvirdi préce, stavba organismu umeéleckého, neni mi néco
pouze rozumového. Je to ¢ast tvirciho aktu. | twvirci prace, ma-li
byti tvirci, musi byt hnana tvirci vasni. Trebas Ze tato oboji
stranka v kazdém dile do sebe zasahuje a namnoze se prostupuje,
prece je nutno posuzovat ji vedle sebe z divodii metodickych.
U nekteréno skladatele ma prevahu novd, pribojnd inspirace nad
ukdznénou a novou tviréi praci (Janacek). U jiného twvirdi prace
ma vrch nad inspiraci (Vycpalek). Jinde opét inspirace a tvirdi
prace jsou rovnomerné vyvazeny (Smetana). Pro estetické a kri-
tické hodnoceni je pak dilezity pomér mezi inspiraci a tvirci
praci. Je samoz/eimé, Ze bez inspirace neni umeéleckého dila.
Inspirace je ona bozska jiskra, kterd predevSim miize dat dilizm
pecer geniality. Ale stginé je jisto, Ze pouha inspirace, sebegenidl-
n¢jsi, nestaci k vytvoreni dila. K tomu je tieba, aby z inspirace
byl vybudovan zameérnou twviréi praci pevné skloubeny organismus.
Je treba inspiraci uvést v pevny rad, dat ji urcitou zakonitost.
Romanticky nazor na umeni, spat/ujici v tvorbé pouze inspiraci,
doufejme jiz pat/i minulosti. Ideal umeéleckého dila hudebniho
vidim v uceleném, zakonité vybudovaném a tedy pevné vystaveném
organismu hudebnim, ktery roste z pivodni, bohaté a genidlni
inspirace a jehoz stavba byla budovana rovnomérnym vyvazenim
tvirci vadné s twircéi rozvahou. Takovy Beethoven nebo Smetana
jsou mi doklady tohoto vrcholného stmeleni vasnivé, genialni
inspirace s vasnivou, genidlni tvircéi praci. Je to ono tajemné
spojeni inspiracni zZivelnosti s podivuhodné prisnou zakonitosti,
bez niZ neni velkého dila a velké tvorby. V tom je prava cesta
k pravé duchovni velikosti a ke twviréi monumentalite. Twirdi
genialita mi znamend synthetické skloubeni genialni inspirace
s genialitou twvirci prace. Proto bude tato studie p/i kazdém
tviir¢im zjevu brét z-etel k této dvoji strance hudebni tvorivosti.

Tato studie je pokusem o obraz ¢eské hudebni tvorivosti od B.
Smetany. Pritom v3ak nesdilim mineni, jako by teprve Smetanou
se zacinala souvisla vyvojova linie ¢eské hudby, Smetana se mi
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jevi v de¢jinné perspektive jako Zev, ktery organicky navazuje na
tradici ¢eské hudby a ktery ovsem této tradici vytkl novy smeér. Proto
bylo nutno zacit kapitolou, kterd by ve zkratce vylozla hlavni zna-
ky c¢eské hudebni tvorivosti pred Smetanou.

Esteticky a metodicky zaklad této studie miize si snad cinit
narok na vecnost, kter4 svym zfenim k objektivni hodnoté ume-
leckého dila stavi hrdz vSemu naladovému a nahodnému. Opirajic
se o tento zaklad, chce uvédoméle razit v nasi hudebni kritice
i historiografii novou cestu. Dosavadni stav nasi hudebni kritiky,
kdy pro uctivani jednoho zevu se odsuzuji a neuznavaji jiné
Zevy, které jsou podle nespravné chapané ideologie onomu prvnimu
protichidné, je prosté naddle neudratelny. Z této nazorové jedno-
strannosti a osobni zaujatosti se musi nase hudebni kritika dostat
k vySSimu, objektivnéjSimu a poucenéjSimu stupni. Musi si
uvedomit, Ze Ukolem kritiky neni jen velebit nebo odmitat, ar’ uz se
to déje z toho nebo onoho diivodu, nybrz Ze kritika s ma a musi
najit viastni tvirci pole, kterého lze dosahnout jedine na zaklade
vécného a pronikavého poznéni umeleckého objektu. Ukolem nasi
hudebni kritiky je predevdm to, aby na tomto zaklad¢ rekla, v cem
vidi hlavni znaky ceské hudebni tvorivodt, ¢im ktery ze skladatelii
prispel k této tvorivodt, ¢im ktery obohatil nebo rozhojnil A tvo-
Fivého ducha lidského. Pak ale je lhostejno, zdali skladatel X.
nebo Y. patril nebo pat/i k tomu nebo onomu taboru, k tomu
nebo onomu sméru. Nebor kritik esteticky a metodicky uvedomely
si rekne, Ze prislusnost k nekterému sméru a hodnota i povaha
dila mohou byt dvé zcela rizné veci, podobné jako inspiracni
zdroj jesté nepovi nic o hodnoté a povaze dila. NasSi hudebni
kritice a historiografii je nejvySe treba tohoto prisné veécného
méritka. Jsem si plné vedom, Ze tato studie, kterd se pokousi
o tuto novou cestu nasi hudebni kritiky, pFindSi v mnohém revisi
dosavadnich nazor«# na vyvoj moderni c¢eské hudby, ni-
koliv v&ak formou polemiky, nybrz kladnou cestou tim, Ze stavi
viastni koncepci 0 wvoji a cestach deské hudebni tvorivosti. Shazi e,
aby postihla tento vyvoj v celé jeho plnogti, Si7 i hloubce a nikoliv
pouze v urcitych Usecich nebo Zevech, wybranych podle osobnich
skloniz nebo odkloniz. Shazi se tvorit v nasi hudebni historii klady
a nikoliv zamitavé negace, to znamena, Ze chce predevsim rici,
co na tom nebo onom skladateli je dobrého, ¢im prispiva k rozhoj-
neni nebo k diferenciaci deského hudebniho my3eni. Pritom nutné
negativni soudy pronasi formou zdrzenlivou, nebor Ucelem jgim
je, aby se dobrala obrazu plnosti a mnohostrannosti nasi hudby
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a nikoliv aby z této plnosti strhavala celé Useky. Proto také, jak
ostatné vyplyva ze zdkladni metodické zasady, ktera prihlizi
predevdim k umeéleckému objektu, kritické hodnoceni tam, kde
nebéZ jeste o ucelené a hotoveé twvirci individuality, se neobraci
ani tak k jednotlivym osobnostem, jako spi$ k celym skupinam.
Tyto skupiny jsou urceny — opét v didedku naznacenych este-
tickych zasad — vyhradné z#etelem k povaze hudebni tvorivosti
toho nebo onoho skladatele. Timto ,, skupinovym hodnocenim” se
docili vetSi vecnogti. Tak napr. skupina avantgardistii mi vyvojové
zajisté znamend neéco podstatne vice nedi skupina tradicionalisti,
nebor’ prvni skupina vice prispiva k obohaceni ceské hudebni pred-
stavivodti. Ale uvnitr téchto skupin zase jsou rozdily podie jednotli-
vych osobnosti skladatelii.

Tato studie nechce byt déjinami ¢eské moderni hudby. K tomu
ji schézi vycerpavajici wkiad o wyvojowych podminkdch ceského
hudebniho my3eni nové doby, nutnd data bio- a bibliograficka,
dobové zaklineni, zkratka v3e to, co pat/i k objasneni inspiracniho
zdroje. Takové déjiny by ovSem rozsahem tak vzrostly, ze by byly
nemyslitelné v této piredem stanovené zhustené forme. Aparét bio-
a bibliograficky jsem s ogtatné zde mohl s dobrym svédomim odpus-
tit, nebol mohu v té véci odkézat na Pazdirkiv Hudebni slovnik 11.
Tato knizka je mySlena jako kriticka studie o vyvoji a cestach
ceské hudebni tvorivosti do dnedni doby.") To amend, Ze se sou-
stred'uje k tomu problému, jenz ma tvorit jadro hudebni historie
a kritiky, tj. ke kritickému pogtizeni hudebni tvorivosti a hudebniho
my3eni. Formulace tohoto jadra je zde védomé hodné zhusténa.
V dé¢jinach by vyzadovala obSirného dokladového (notového)
materidlu, jenz ovéem zde byl predem vyloucen. Je zaloZena na sou-
stavném dedovani hudebniho Zivota ceského i ciziho a na bedlivém
studiu a prozti hudebnich del. Podavé tedy to, co by v déjinach
moderni ceské hudby tvorilo obsahovou esenci. Ani biograficka ani
bibliograficka Uplnost neni jegjim cilem Jde ji jedine o kritické za-
chyceni ceské hudebni tvorivosti a prihliZ proto pouze k tém zZeviim,
které pro tuto tvorivost prinesly nebo slibuji prinésti neco svého.

" Obraz ceské hudby, ktery vysel 1936 francouzsky (Histoire de lamu-
sique dans la république Tschechoslovaque) a némecky (Geschichte
der Musk in der Tschechoslov. Republik) nakladem Orbisu, je pouhd
informacni studie pro cizinu. Tato studie se podstatné 1iSi od téchto
informaci svym kritickym zamétenim. Jejim zakladem byly prednasky
na Masarykové université v Brné r. 1928—29 o ¢eské moderni hudbé
po B. Smetanovi.
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Ze v&eho, co bylo receno, vyplyva i stanovisko k tzv. modernosti
v nad i v cizi hudbe. Kazda, sebepronikavej§ a tieba i vyzyvavejsi
odvaha ar inspiracni nebo stavebnd je prijatelna, ba vitana, je-li
nesena tvircim zaujetim, tvirci vasni. Nebor v ni je obohaceni
¢eského hudebniho mydeni. Nevdham prohlasit, ze v ¢eské hudebni
tvorivodti je takové odvahy dosud malo. Bylo jiZ 7eceno, ze neza-
vrhuji novost zvukového projevu jako neco ,, neideového”, dobre veda,
Ze takova novost miiZe prinésti obohaceni prave té ideovosti, ovsem
ideovosti cisté hudebni. Zadam jen, aby takova novost vyviela
vzdy z vasnivého a horkého nitra tviir¢ciho a aby nechtéla byt
pouhou vyspekulovanou rafinovanou zvukovou sensaci; zadam,
aby z ni vyrostl téZ novy organismus. Inspiracni tvirci odvahy
a pribojnogti, spojené s odpovednou, prisné zakonitou stavebnosti,
je ndm nejvyse treba v dnedni dobe!

V. H.
V Brne 20. srpna 1935.

I. CESKA HUDEBNI TVORIVOST
PRED SMETANOU

Ve vlastnostech nérodni povahy ¢eské ma hudebnost a Zziva
hudebni letora piedni misto, neli misto ngvyznamngd. O tom
podava svédectvi cely vyvoj hudebniho uméni v Cechéch
a na Moravé. Ukazuje, Ze ¢esky tvirci duch se hudbou projevo
val zvl&3té dirazné a individudné za vSech véki a za témger
v&ech pomér, piiznivych i nepiiznivych. Ba byla cda dgjinna
obdobi, kdy ¢eska tvofivost § nada svij vyjadiovaci nastroj
takika vyluéné v hudbé. V dobach, kdy pod politickym (tlakem
v 17. a 18. stoleti byl posunut ¢esky literarni projev znatné
do pozadi, byla to ¢eskd hudba, kterd dokumentovala jsoucnost
a Zivotnost ¢eské kultury. Proto také hudba ma v naSem narodé
vysSi a hlubSi vyznam, neZli jeky ma tam, kde je pouhym
dopliikem vyspélé nédrodni kultury. U nas se vzdy udrzoval
ndzor — nékdy neuvédoméle, nékdy uvédoméle — Zze hudba
ma vedle svého podani ¢isté umeleckého zaroven 1 dilezity
vyznam kulturné politicky; Ze tvofivy duch nédroda se dovedl
predevdm hudbou piihlast zvia® dirazné do spoledensvi
evropskych néarodu.

Ceskd hudebni kultura se vyvijda na tychZ principidnich
zakladech jako kulturavSech vzdélanych narodii: synthetickym
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doucenim tvotivosti ndrodniho ducha s oplodiujicim  vlivem
cizi kultury. V naSch zemich se vydtida na zatdku stiedoveku
dvoji kulturni proud evropsky. Doba fiSe vekomoravské (830—
—906) byla dobou kulturniho vlivu byzantského. NenovejSim
badanim literarné historickym se ukazuje, Ze tento vliv byzant-
sky byl na literarni kulturu oblagti velkomoravské vétsi, nedli
s dosud za to mélo. Za téchto okolnosti je ngvyse pravdé-
podobno, Ze i hudebni kultura se tehdy vyvijda pod vliivem teh-
dy vyspelé kultury byzantské. Dnes aspoi je zjevno, ze ngstarS
¢eskd duchovni pisei Hospodine, pomiluj ny, kladena dosud
do 1. polovice 12. doldi, tedy do doby, kdy vliv byzantské
oblagti byl nahrazen vlivem cirkve fimské je po textové srance
pavodu cirkevné dovanského, ze tedy svym textem pochazi
z oblasti byzantské hudebni kultury. Je-li tomu tak také s na-
pévem, ndze zatim dnes fici. Jné paméky hudebni kultury
Ceské z této doby ngsou zachovany, takze pro tuto nestarsi
dobu nutno se spokgjit narysem téchto obecnych kulturnich
predpokladi.

Druhy kulturni proud, jenz uréil charakter ¢eské hudebni
kultury, byl proud zpadoevropské vzdélanogsti, vneseny do
Ceskych zemi po zéniku velkomoravské tie cirkvi timskou
a jgi sahou po liturgické a tedy i hudebné liturgické uniformité.
Od té doby tento vliv zapadoevropské kultury na kulturu ¢eskou
byl jiz trvdy a meénil svou tvanost podie toho, byl-li pro-
stiedkovan Némeckem, Francii nebo [tdlii. Tehdy vyviji se
¢eskd hudebni kultura tak, Ze cesky tvorivy duch, vzepjaty
k individudni tvofivosti mohutnymi podnéty vdikych nabo-
Zenskych, socidnich nebo n&odnich idgi, jez jg vedly v roz-
hodujicich  dgjinnych chvilich, reagova svym vlastnim zpi-
sobem na ony zapadoevropské podnéty tak, Ze tviréi synthesou
téchto dvou svétt dospél k vlastnim individualnim vytvoram.

Z&padoevropskd hudba od gtedoveéku az k roku 1600 se roz-
pada ve dvé vekd sylovd obdobi: syl ovlddany principem
monodidnim a syl uskutecnujici  princip  polyme odi¢nosti,
predevSim vokalni. Je ovSem samozigmo, Zze mezi obéma témi-
to sylovymi Useky ndze vésti piesnou hranici, ze do sebe za
sahuji. V dob¢ nadviddy stiedovekého principu  monodidniho
objevuji se jiz zacdky principu polymeodického a naopak,
princip monodidni zasshuje jeé¢ hluboko do stylového Ussku
polymel odického. S touto vyhradou Ize hranici mezi obéma

175



styly poloziti asi tak kolem r. 1300. Oba zminé&né principy,
z nichz kazdy znamend zcela odlisnou metodu hudebniho myse-
ni a hudebni predstavivosti, projevovaly se po formové a tedy
i po obsahové strance rizné, podle toho, v jakém duSevnim
prostiedi se uplatiiovaly. Monodidlni princip byl zastoupen
jednak chrdmovym zpévem liturgickym (gregorianskym) i li-
dovym, jednak svétskym zpévem umélym (trubaddii, truvéfi,
minesingti, meistersingii) a lidovym. Podobné polymelodické
hudebni mySleni se projevovalo jednak v chrdmové hudbg
(chrdmovy motet, mSe), jednak v hudbé svétské umélé (ron-
dellus, madrigal, caccia, svétsky motet aj.).

NaSe otézka je: jak se uplatnila ¢eska hudebni tvofivost
na pudé téchto dvou zapadoevropskych stylovych komplexa
a prinesla-li néco svého? V oblasti monodiédni byla od konce
10. stoleti mozna samostatnd tvorivost pouze v lidovém zpévu
chrdmovém a ve svétském umélém zpévu. Tomu vSemu dava
pak stylovy zéklad zpév liturgicky, tj. gregoridnsky chordl
se vSemi svymi formami (sekvence, tropy). Tento zéklad byl
u nas spinén zahy ve stiedovéku, nebot’ s vliivem zapadni cirkve
fimské prichazi do naSich zemi jednohlasy chramovy zpév
(gregoriansky chordl). Jeho vnéjSi podminky se zahy u nés
vyvijeji velmi ptiznivé. Z pocétku kldstery, od r. 973 nové za-
lozené prazské biskupstvi stava se stiediskem této hudebni
kultury, takZze se na naSi piadé objevuji vSechny typické formy
tohoto zpévu: sekvence, tropy, hymny a také dramatické hry,
zvlaste ve 13. a 14. stoleti, nejvice za Karla IV. V tomto sméru
bylo ovSem téZko mozno vytvorit néco individuaniho pii uni-
formnich snahéach iimské cirkve. Zde tedy hudebni kultura
naSich zemi je odleskem hudebni kultury zapadoevropskeé,
ovl&dané fimskou liturgii.

Na téchto predpokladech dospéla k samostatnému projevu
¢eskd hudebni tvorivost v oboru lidového zpévu chramového,
tedy tam, kde byla mozna samostatna tvorivost monodialni,
ttebas v hranicich melodické predstavivosti dané gregorian-
skym chordlem. Ceska lidova piserii duchovni jest po cely stiedo-
vék a jesté v dobé renesancni ngjvyznamnéjSim a nejvyhrané-
n&Sim Gtvarem ¢eské hudebni tvorby. Jeji socidni podminky
jsou uréeny tim, ze hudebni a ideové podnéty zapadoevropského
stylu monodidniho se zde spojily s hlubokou lidovou virou
nabozenskou, tedy s nadosobnim ideovym impulsem. Vedle
uvedené pisné Hospodine, pomiluj ny, jsou zde nejdil ezit&jSimi
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dokumenty pisné Svaty Vaclave (asi z 2. polovice 13. stol.),
Jezu Kriste, &édry knéze (z polovice 14. stol.) a Buoh vSemohdci
(ze za¢. 14. stal.). Nejsou to Utvary melodicky komplikované,
jaké nalézame v tehdejSi dobé napi. ve Francii. Ale jgjich for-
mova prostota zato vynika piehlednosti a je naplnéna melodic-
kou hloubkou, ktera odpovida vrouci lidové vite, z niz vyrostly.

Od této doby duchovni lidovy zpév se stava hlavnim a do
znaéné miry jedinym nositelem samostatné éeské hudebni
tvorivosti ve stfredovéku. Tento zajimavy zjev se udrzuje
i tehdy, kdy v zapadoevropské hudbé se jiz uplatiiuje novy
princip polymelodicky, jehoz plny rozvoj sahd do doby huma-
nismu a vrcholné renesance. Tehdy stale jesté lidovy zpév
duchovni predstavuje vrchol ¢eské hudby. Je to v dobé husit-
ského hnuti v 1. pol. 15. stal., tedy v dobé, kdy evropska hudba
jiz proSla stylem ars nova a kdy se objevuji zacatky nizozem-
ského stylu polyfonniho. Mohutné duSevni hnuti husitské,
v némz ideova sila ¢eského ducha se vzepnula k nebyvalé vysi,
zaplavilo sice v3e, co se mu stavélo v cestu, ale zato zdrodnilo
ty oblasti, které se mu dobrovolné oteviely. Z tohoto hnuti se
zrodila husitskd duchovni pisesi, ktera patti ke chloubdam ceské
hudebni tvofivosti. Byl to Utvar opét v podstaté lidovy, tedy
skoro vesmés anonymni, vytryskly z lidového ducha husitstvi.
Husitské pisné vynikaji prostou a piitom mohutnou melodickou
silou. Je to vyhranény Utvar, jenz organicky roste z tradice
¢eské duchovni pisné predchozi doby. K nému se pak druzi
husitské pisné polemické a valecné, z nichz Ktoz jsu Boz bojov-
nici nabyla historického vyznamu politického i hudebniho.

Jaky dosah méla tato duchovni piseii, o tom svéd¢i jednak
to, ze znaéné ovlivnila luterskou duchovni piseii v Némecku,
nejvice vSak ten fakt, Ze lze sledovat souvislou tradici ceské
duchovni pisné od 15. stol. az do stoleti 18. Neobyéejné melo-
dické bohatstvi, které se nahromadilo v ceskobratrské duchovni
pisni a které je dokumentovano zndmymi husitskymi a zvl&sté
¢eskobratrskymi kanciondly v 16. a 17. stol., pronika jesté
do kanciondli herrnhutskych v 18. stoleti.

Duchovni lidovy zpév jevi se v perspektivé hudebnich dgjin
negien naSich, nybrz i zdpadoevropskych jako Utvar, v némz
¢eska hudebni tvorivost se projevila svym vlastnim, individual-
nim zpisobem. Vedle francouzské, italské a némecké duchovni
pisné lidové ukazuje nadS Utvar samostatné postaveni a svou
osobitou notu.
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Ostatni obory monodialniho stylu neposkytuji podobného
obrazu. O vlivu truvérské pisné nelze u nas mluviti az do za-
¢atku 14. stol. Tedy onen mohutny rozvoj umélé svétské pisné
francouzské od zacatku 12. stol., formové a melodicky tak boha-
té, jde mimo naSe zemé a tedy nevyvolava u nas zadného ohla-
su. Zato pronika sem vliv némeckého minnesangu, tedy Utvaru
jiz odvozeného z francouzské umélé pisné, a proto také Gtvaru
jiz zdaleka ne tak bohatého. VnéjSi podminkou byl zde piiliv
némecké vzdélanosti do Cech za Premyslovci, zvl&dts za Vécla-
va l. (1230—53) a nejvice za Véclava Il. (1278—1305), jenz
byl s&m minnesingrem. Za ného pusobil v Praze minnesinger
Heinrich von Meissen, zvany Frauenlob. Tento proud se udrzuje
jesté v prvnich letech Jana Lucemburského (1310—46), kdy
minnesang v Cechach byl zastoupen Heinrichem von Migeln
a Milichem z Prahy. Je prirozeno, Ze tento Utvar umélé svétské
pisné vyvolal také ohlas v ¢eské hudbé. Vznikd na tomto
zékladé svetska umela piseri, zvlasté tzv. lejch a ke konci 14. sto-
leti se objevuje také prvni jméno ceského skladatele svétské
pisng, magistr Zavis.

Ttebas ze uméla pisein ¢eska a zachované skladby ZaviSovy
maji nejeden osobity rys melodicky, prece jen celkova zen
tohoto oboru se jevi ve srovnani se zapadoevropskou hudebni
tvorivosti podstatné chudsi. Kdezto Francie ma celou fadu
skladatelti pisni trubaddrskych a truvérskych a Némecko se
muze vykazat ¢etnymi osobnostmi z kruht minnesingri, u nas
muzeme vedle toho postavit netetné lejchy a jediné jméno
magistra Z&aviSe. V oblasti svétského stylu monodianiho se
tedy ¢eskd hudebni tvofivost ve stredovéku nedovedla nijak
pronikavéji uplatnit, ani kvantitativné ani kvalitativné.

K podobnému vysledku dojdeme, sledujeme-li druhou styl o-
vou oblast evropskou, zalozenou na polymelodickém principu.
Ze francouzskéa ars antiqua, representovana Leoninem a Pero-
tinem, nenada k nam cestu, je konetné vysvétlitelno obecné
historickymi pric¢inami: tehdy vladl u nés kulturni vliv némecky
a s nim minnesang. Ale daleko zajimavéjsi je otdzka francouzské
a italské ars nova, tedy toho sméru, ktery zahajuje od zacatku
14. stal. novou stylovou orientaci evropského hudebniho myse-
ni polymelodického. Pro tento smér byly totiz u nas dany vsech-
ny historické podminky. Némecky vliv a s nim i minnesang
ustupuje za Lucemburka kulturnimu vlivu francouzskému.
D¢je se tak jiz za Jana Lucemburského. A pravé tehdy tato
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okolnot mohla mit pro vyvo] naS hudebni tvorivosti vyznam
pfimo dalekosahly. Pravé na padé Francie a Itdie se odehrava
tehdy onen mohutny postup hudebniho vyvoje v novy rene
san¢éni syl hudebni, zndmy dnes pod jménem as nova. Tehdy
byly dany vSechny piedpoklady k tomu, aby c¢eské hudebni
mydeni doplnilo sviij dosavadni smé monodidni novym smé-
rem polymelodickym a aby tak se vyrovnalo s hudebnim
vyvojem evropskym. Ze francouzskd ars nova byla u nés dobie
zndma, o tom svéd¢i pasobeni davného representanta tohoto
sméru Guillauma de Machault na dvore Jana Lucemburského.
Tento francouzsky vliv se udrzuje jeté na konci 14. sdl., jak
svédéi parizskd studia i pisné prazského arcibiskupa Jana
z Jn3gna (1379—96). Za Kala IV. pak k té&o zevni podmince
prisgoupila dald. Cilé kulturni styky tohoto uménimilovnéno
panovnika s It8ii, zvi&&¢ s humanistickym kruhem Petrarko-
vym upravily cestu k pronikédni vyspelé komposiéni &dy florent-
ké ars nova Tehdy byly u nd spinény podminky pro vznik
doméci komposiéni Skoly tak, jako maokde v Evropé. A prece
nendézame u nas zadného domaciho ohlasu polymeodickéno
stylu ani francouzské, ani italské ars noval Jak to vysvétlit?
Jsté je mozno predpoklédat, Zze s mnoho z prameni tehdgsi
doby ztratilo za pozdéjSich hustskych bouii i za jinych okol-
nosi. Vzdyt vime dnes jak pravé hudebni pamatky byvaly
ni¢eny, jak jich bylo uzivano na vazby apod. Ale Ze by zkéza
byla tak dokondd ze by s= nezachovdo ani jedno ze sklada
tedskych jmen tohoto stylu, nebo ani jedna skladba, toho jiz
nelze predpoklddat. Podle dneniho stavu zachovanych pra
meni je fakt, ze wrcholné hudebni uméni evropské ze 14. doleti
nenado na naS pidé pozoruhodného ohlasu. K vykladu téo
skutetnogti  dojdeme  uvédomimeli S jeden vyzn&ny rys ceské
hudebni tvorivosti z pozdgj§ doby, tj. od 16. az do 18. <dl.
Tehdy totiz ¢eskd hudebni tvorfivost reagovada na kompliko-
vané Utvary evropské hudby tim, Ze s je podstainé zjednoduSo-
vala, Ze jgich technickou umélost oprostovala. Pak muizeme
v onom nedostatku ¢eské odezvy na ars nova vidét projev
tohoto zé&kladniho rysu ceské hudebni tvorivosti v té&o dobg:
onu tendenci k jednoduchosti, prostoté a s tim spojenou ne-
chut k novym komplikovanym Gtvaram. Ceska hudebni tvo-
fivost se vyzivala v prostém Utvaru lidového zpévu duchov-
niho. K umélesSim Gtvaram v téo dobé nedospéla
Ze by to byl rys, jenZ by charakterisoval ¢eskou tvorivost
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vibec, nelze fici. Proti tomu mluvi napt. mohutny rozvoj
¢eského malitstvi ve 14. stal., jez vznikd na steinych zékladech,
které byly tehdy dany pro vznik ceské Skoly skladatelské na
synthese uméni francouzského a italského s doméci vytvarnou
tvorivosti. Mohl-li se ¢esky duch tvaréi projevit tak vyznaénou
mérou v malitstvi, pro¢ také ne v hudbé? To ovSem je otézka,
kterd asi ztustane vzdy nezodpovédéna. Pri vSi Ucté k melodic-
kym pokladim ¢eské duchovni pisné nutno s kriticky uvédo-
mit, Ze vzhledem k evropské situaci hudebniho umeéni ve 14. stol.
vykazuje pfi tom vSem &eska hudebni tvofivost velmi citelnou
mezeru. Cely onen mohutny proud umélé hudby jde tehdy zcela
mimo naS hudebni kulturu a nevyvolava v ni zadného vyznac-
ného zjevu. Kdezto Itdlie a Francie ma do konce 14. stol. celou
fadu vynikajicich jmen skladatelskych, neni v nasi hudbé
0 nééem podobném ani stopy. Z toho vyplyva, ze réz ceského
hudebniho mySleni v té dobé ma vzhledem k evropské hudebni
tvorivosti réz konservativni, setrvavaje na lidovém duchovnim
zpévu a prohlubuje a obohacuje jej melodicky, tedy inspiracné,
nikoliv vSak zéroven ve tviréi metodé, ktera ve 14. stol. Sa
v Evropé jiZ jingm smérem. Ceské hudebni my3leni do konce
14. stol. utkviva na principu monodialnim. Novy, pokrokovy
princip polymel odicky se ho nedotyka.

Bylo tedy zivotni otazkou dalSiho vyvoje ¢eské hudby, aby
se v prtistich dvou stoletich vymanila z této jednostrannosti
a aby doplnila oblasti své tvorivosti 0 nové stylové principy,
jez tehdy jiz ovladaly kulturni Evropu. Nebot' 15. a 16. stoleti
prinaSi mohutny rozvoj tzv. vokani polyfonie, hlavné nizo-
zemské, v niz polymelodicky princip stylovy v Evropé vrchali.
Stojime tak pied otazkou, jak se vyrovnal &esky tvarei duch
s timto proudem?

Husitské hnuti zptisobilo, Ze tento novy proud evropské
hudby piigel do naSich zemi opoZdéné. Objevuje se v Cechéach
nesméle v 2. polovici 15. stoleti, kdy po utiSeni husitskych
bouti se ¢esky stat konsoliduje pod viadou Jifika Podébradské-
ho (1458—71). Ujima se pak vokalni polyfonie u nas od konce
15. stoleti a ve stoleti 16. Zevni podminky byly dany novou
kulturni orientaci za krélt z polského rodu Jagellonca (do
1526) a za prvnich Habsburkd. Nastdva nové proudéni zapado-
evropské kultury do ¢eskych zemi a s tim ptichazi tam vliv
nového stylu nizozemského. Tvoii se vynikajici reprodukéni
télesa, ktera se stavaji dulezitymi ohnisky nového hudebniho
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stylu. Jsou to predevSim literatska bratrstva, ob¢anské organisa-
ce reprodukeni, jez mély za svij Ukol provozovat chramovou
hudbu a udrzovat ji na dokonalé Grovni. K rozvoji téchto
bratrstev se poji skvély stav chrédmového zpévu jednohlasého
i vicehlasého v 2. polovici 15. a hlavné v 16. stoleti. Nadherné
rukopisné kancionaly dosud svéd¢i o vysoké umeélecké kultuie
téchto organisaci. Je to dale prazska dvorni kapela Ferdinanda
I. (1526—64) a Maxmilidna Il. (1564—76) a cetné Sechtické
kapely na venkové, z nichz hlavné vynikla Rozmberské kapela
v Ces. Krumlové. To ve se stava (todi&ém nového stylu vokal-
ni polyfonie. Vrcholu nabyva tato evropskd orientace ¢eské
hudebni kultury za Rudolfa Il. (1576—1612), kdy Praha se
stava prednim stiediskem evropského hudebniho zivota. V Pra-
ze pusobili tehdy vynikajici mistéi vrcholného stylu vokalni
polyfonie, Filip de Monte, Charles Luyton, Jac. Regnart, Jac.
Gallus, jenz zil také v Olomouci.

Tyto nadmiru ptiznivé zevni podminky pro vznik doméci
skladatelské Skoly nezustaly také bez vlivu na ¢eskou hudebni
kulturu, ¢eska hudba reaguje na tyto plodné podnéty tim,
Ze dava vyrusti v 16. stoleti nekterym skladatelim, ktefi repre-
sentuji ¢esky polymelodicky styl z doby vrcholného vyvoje.
Byli to hlavné¢ Jan Trojan Turnovsky, Jiti Rychnovsky a
Krystof Harant z PolZic. Srovndme-li v3ak tuto Zen s tim, co
tehdy v. tomto stylu dala evropské hudbé cizina — neni tieba
ani uvadéti vrcholnych jmen jako Obrecht, Josquin, Orlandus
Lassus, Palestrina aj. — pak dochédzime zase k podobnému vy-
sledku jako pfi ars nova. Zménéna je situace ceské hudebni
tvofivosti potud, Zze mozno doloziti aspon existenci ¢eskych
skladatelti tohoto stylu. Prihlédneme-li vSak blize, setkdvame
se s podobnym rysem, jejz jsme konstatovali jiz diive: se zigj-
mou tendenci zjednoduSovat a oprostovat polymelodicky sys-
tém. Opét se ukazuje fakt, ze vysSi strukturani komplikova-
nost a veétsi tektonickd umélost naSim skladatelim tohoto
stylového obdobi nesvédcila. Métime-li projevy ceské hudebni
tvofivosti v 16. stol., pak stdle jesté tato tvorivost je kvanti-
tativné i kvalitativné déna predevSim duchovni pisni jednohla-
sou, kdezto prostiedky vrcholného tehdejsiho stylu se nepro-
jevuje. Je to tyz duch konservujici prostory a nechuti k vys-
Simu napéti tvaréich tektonickych schopnosti hudebnich, jaky
jsme mohli konstatovat také pro 14. stol. Nahradou za to byla
vétsi melodicka svézest a hloubka. Vyjimku ¢ini pouze vzdéla-
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ny ochotnik, Krystof Harant z Polzic, ktery ve svych skladbach
se znaéné priblizil stylové Grovni hudby ze sklonku 16. stoleti.

Kolem r. 1600 se za¢ind tieti stylové obdobi zapadoevropské
hudby. Je to obdobi, jehoz doznivani dnes zazivame. Sklonek
16. a zacatek 17. stoleti piines evropské hudbé nejdal ekosah-
lejSi zmény a novoty v systému a metodé hudebni predstavi-
vosti. Novy styl italského madrigalu piindSi prilom do dosa-
vadniho diatonického systému a vpad odvazné chromatiky
do evropského hudebniho mysleni. Polymelodicky systém,
tedy systém horizontdni piedstavivosti, jest nahrazen systé-
mem, jenz znamena zcela novy zpusob hudebniho mysleni:
monodie nesend vertikalni harmonii. To zarovei piedpoklada
zcela novou harmonickou predstavivost. V dobé polymelodické
ho systému byla harmonie pouhym vysledkem kombinaci
polymelodickych. Nyni nabyva harmonie nové, primarni
a tedy samostatné funkce. Ustaluje se piedstava dur-moall,
ténika-dominanta-subdominanta, kadence a modulace. Basovy
hlas se stava zakladem, nad nimz se ty¢i tato nova stavba har-
monické predstavivosti. To vSe si vynutilo i své notové znacky
— ¢&islovany bas. Meodie doprovazena harmonii — to byl onen
dalekosahly objev, k némuz dospélo toto tieti stylové obdobi.
Na tomto zékladé nové hudebni piedstavivosti se vyvijeji
nova periodisace hudebni véty a nové formy, jimiz stale jesté
Zije dnesni hudba. Forma dvoudilng, ttidilna (pisiiova), son&
tovd, forma fugy, suita, koncert, forma kantaty komorni
(pisng) a chrdmové, forma opery, oratoria, rozvoj moderni hry
nastrojové solové i ensemblové, individualisovany klavirni styl
(virginal) — toto v3e je umoZznéno teprve onim novym systé-
mem hudebniho mySleni, v némz harmonie a harmonii dané
¢lenéni se poji s melodiénosti jako dvé stejné dilezité a stejiné
opravnéné funkce. Historicky souvisi tento vpad nového stylo-
vého systému s dobou barokni.

Jak se uplatnila ¢eskd hudebni tvofivost uprostied této
mohutné stylové oblasti? V ¢eskych zemich byly dany kolem
r. 1600 vSechny podminky k tomu, aby tyto stylové novoty
tam pronikly, zurodnily padu éeské hudby a umoznily tak,
aby ¢esk& hudebni tvorivost mohla svym zpiasobem na né rea-
govat, podobné jako se to stalo tehdy ve Francii, Némecku
a v Anglii. Skute¢né také se objevuji jiz na zagatku 17. stoleti
stopy toho, kterak do ¢eskych zemi pronika italsky madrigal
a italska monodie. Ale tehdy tento slibny vyvoj byl nésilné
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piervan politickymi udalostmi. Bitva na Bilé Hofe a s ni pogi-
najici politickd poroba ¢eského stétu po tricetileté vélce pie-
trhly slibny vyvoj. Husitské hnuti zptsobilo podobné nasiiné
pieruSeni spojeni ¢eské kultury s kulturou evropskou. Ale za to
v nédhradu piineslo veliké dary ¢isté nabozenské ideovosti,
kterd se v hudbé projevila onim mohutnym rozvojem duchovni
pisné. Naproti tomu doba pobélohorské nasiiné pietrzeni onoho
svazku s evropskou hudebni kulturou ni¢im nenahradila.
Trvalo pies pul stoleti, nezli se ¢eska hudba opét vzchopila
z tohoto nasilného ochuzeni a nezZli se podatilo opét navazat
na evropskou hudebni situaci tak, aby na tom zakladé byl mozny
novy vyvoj ¢eské hudebni tvorivosti. Teprve koncem 17. stoleti
se za¢ingji objevovati ohniska nového hudebniho Zivota a s nimi
i nové doméci zjevy skladatelské. Zevni pricina tohoto stavu
byla ta, Ze ¢eské zemé byly zbaveny vlivem politickych pomérta
pobélohorskych trvale panovnické residence. Bylo to v dobg,
kdy rozvoj barokni hudebni kultury byl z velké miry zavisly
na panovnickém mecenésstvi. Za téchto okolnosti se odehr&-
vala obnova ¢eské hudebni kultury predevSim na pudé chra-
mové hudby. Chrdmové kury se staly za naznacené situace
dulezitymi ohnisky hudebni kultury v ¢eskych zemich. Na nich
se vyviji od sklonku 17. stoleti nadmiru bohaty hudebni Zivot,
jenz je vyznacen ¢ilym spojenim téchto kuard s evropskou,
hlavné italskou hudebni tvorbou. NovéjSim badanim hudebné-
historickym se objevil ten vyznamny fakt, Ze naSe kary od kon-
ce 17. stol. az do zagatku 19. stol. stély v prekvapujicim ¢ilém
spojeni s tehdy nejnovéjsi hudbou evropskou, zvlasté italskou.
NejvétsSi jména tehdgiSi tvorby, takovy Aless. Scarlatti, Leon.
Leo, Pergolesi, Porpora, Caldara, J. J. Fux, Draghi, Hasse gj.
byla na naSich kurech dobfe zndma a provozovana. A to nebylo
pouze v hlavnich méstech. S tymZz obrazem se setkavame
i v menSich méstech, ba i na vesnicich. Tim byla opét zarodnéna
puda pro vzrast samostatné ¢eské Skoly skladatelské, tento-
kréte v nové stylové oblasti generdlbasu. Je pak zajimavo,
Ze tato stylové oblast hovéla ¢eské hudebni tvorivosti nepomér-
né lépe, nezli oblast horizontalni polymelodi¢nosti. Jiz na za-
¢atku 18. stol. se objevuje v Praze skladatel Bohuslav Cerno-
horsky (1684—1742), jenz patii k nejpozoruhodnéjSim zjevim
nasi chramové hudby. Ve svych polyfonnich skladbach nedo-
sahuje sice toho stupné tektonického mistrovstvi, jakému se pro
onu dobu obdivujeme u J. S. Bacha nebo J. J. Fuxe. Ziidka
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jde Cernohorsky nad redlny tiihlas — znak, jenZ charakte-
risuje témeéi vSechny éeské skladatele, pokud psali ve vicehla-
su. Jsme zde tedy opét u oné tendence ke strukturalni prostoté,
s niz jsme se setkali jiz ve stredovéku a za renesance. Ale
u Cernohorského nepiisobi jako nedostatek. Je to v piicinné
spojitosti s jeho melodickym a harmonickym bohatstvim.
Pri této veétsi tektonické prostoté a tektonické jasnosti mohl
nerusené rozvinout obzvl&stni melodickou svézest, ktera nema
nic spolecného s melodickou ztrnulosti, jaka se ¢asto objevuje
v dilech vétsi tektonické komplikovanosti, a neobyceiné Zivot-
nou harmonickou barvitost a pohyblivost. Pro tyto vlastnosti
znamené Cernochorsky uprostied tehdejsiho barokniho pathosu
hudebni zjev sui generis, skladatele, u néhoz se najde nejeden
melodicky a harmonicky prvek, jenz je predzvésti potomniho
hudebniho klasicismu. Ukazuje se zkratka, Ze ¢eska hudebni
tvorivost dospéla k vlastnim vyhranénym Gtvaram tehdy,
jestlize se mohla vyzit v oblasti mySleni monodického a harmo-
nického. Systém vyluéné polymelodi¢nosti ji nesvédeil. Tytéz
znaky se pak projevuji v chrémové hudbé ceské 18. stoleti,
zastoupené jmény Jos. Seger (1716—82), Frant. Tama (1704—
74), Jan Zach (1699—1773), Sehling (1710—56), Frant. X.
Brixi (1732—71), Jan Ev. Kozdluh (1738—1814). Tato ¢eska
chramova hudba v 18. stoleti ma pro vyvoj ¢eské hudebni tvo-
fivosti vyznam dosud nedocenény. Ona to byla, na jejiz pudé
se vytvari k vyhranéné individualnosti ¢esky hudebni charak-
ter doby barokni i klasické; v oblasti této souvislé tradice se
tvori nékteré charakteristické vyrazové rysy ceské hudby,
které pak prechazeji do chramové hudby 19. stoleti u J. A.
Vitaska (1770—1839), Rob. Fihrera (1807—61), V. E. Horé&ka
(1809—71) a odtud pronikaji dale do ¢eské hudby svétské 19.
stoleti:

Svétska hudba, zvlasté opera, trpéla nejvice onim nedostat-
kem panovnické residence. Byla péstovana na Slechtickych
zamcich, jichz rozkvét spadd do prvé polovice 18. stoleti
Jiz koncem 17. stol. vynikla kapela biskupa Lichtensteina
v Krométizi, kde pusobil skladatel Pavel Vejvanovsky. Na za-
datku 18. stoleti pak vznika fada zameckych kapel a divadel,
které udrzuji ¢ilé spojeni s pirednimi skladateli italskymi, takze
jejich hudebni kultura stdla uprostied evropského hudebniho
proudu. To pak bylo doplnéno opernimi divadly v Praze
av Brng, ktera vynikala dobrou trovni pod vedenim osvédée-
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nych impresérit, jako byli znami Mingottiové, Locatelli
a Bustelli. Ale v operni tvorbé neptinesla tato doba na nasi
pudé Zadny zjev, ktery by bylo mozno postavit vedle Cerno-
horského nebo nékterého z jeho nastupci.

Znamenéa-li Cernohorsky a jeho 3kola samostatny projev
Ceské hudby v dob¢ baroka, tvoii se v 2. polovici 18. stol. mo-
hutny proud ¢eské hudby hlavné néstrojové, jiz mozno oznagit
jako c¢esky hudebni klasicismus. Jim se ¢eska hudebnost proje-
vila zvlast' svérdznym zpuasobem a jim také podstatné zasdhla
do vyvoje evropské hudby. Tento kulturné historicky fakt
je tim pozoruhodnéjsi, Ze tehdy ostatni projevy ¢eské tvorivosti,
zvlasteé ceskd literatura, stale jeSté trpély pod politickym
tlakem se strany Vidng, takze se nemohly vyvinout k samostat-
nému projevu, dokonce ne k takovému, jenz by snesl srovnani
s literaturou evropskou. V této dob¢ hudba to byla, jiz ¢esky
duch tvofivy se nejen piihlésil k vlastnimu Zzivotu, nybrz
dokonce se rovnocenné prifadil k tehdejSi evropské hudebni
kultute. Je to historicky fakt, jenZ dosud naSi obecnou histo-
riografii zdaleka nebyl docenén.

Ceskym hudebnim klasicismem jest rozuméti ten syntheticky
fakt hudebnéhistoricky, Ze celd fada ¢eskych skladateli z 18.
stoleti pfindSi svou hudbou nékteré vyznaéné vyrazové nebo
tektonické rysy, které se stavaji charakteristickymi slozkami
evropského hudebniho klasicismu, zvlasté¢ videiiského. Je
ovSem dnes znamo, Ze vyrazové rysy videnského klasicismu,
zvlasté Haydnova a Mozartova, se pripravovaly v evropské
hudbé jiz od konce 17. stoleti — zvlasté v Italii a dilem téz
v Némecku. Cesky hudebni klasicismus se zafazuje do tohoto
proudu. Ale pravé nejnovéjSim badanim se ukazuje, ze v tomto
proudu éesti skladatelé si vydobyli postaveni zvlasté vyznag-
ného, takze mozno mluvit o ¢eském hudebnim klasicismu v tom
smyslu, ze individualni hudebni rysy ¢eskych skladatelt presly
jako vyznatné slozky do videiiskéha hudebniho klasicismu.
Tento zajimavy zjev byl podporovan vynikajicim stavem hu-
debni kultury, zvlasté nastrojové hry, v Cechéch v 2. polovici
18. stol. Tehdy piirozend ¢éeska hudebnost se piimo Zivelng
projevila neobyéegjné intensivnim péstovanim nastrojové hry
na ¢eském venkové. Nejen zamky a kury byly ohnisky tohoto
hudebniho ruchu. K nim ptistupovaly téz skoly, které se véno-
valy vychové hudebnich sil s neobyéejnou laskou a dikladnosti.
Je tieba ¢isti anglicky hudebni cestopis Gh. Burneye (1773)
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o tom, jak na Skolach se déti ucily hie na klaviru, na houslich,
hoboji, fagotu, abychom pochopili, jak vyspéla hudebni praxe
prostoupila veSkeru pidu naSich zemi. Neni proto divu, ze
Cechy byly tehdy zvény konservatoii Evropy. Nebot nebylo
téméi dvorni kapely v Némecku, Rakousku a Uhersku,
aby se tam vynikajici mérou neuplatnil néktery éesky hu-
debnik.

Cesky hudebni klasicismus tedy vyrista z této Grodné pady
intensivni i extensivni hudebnosti ¢eské. Ma dvoji vétev.
Jedna domaci se vyviji v ovzdusi hudby zamecké a chramové.
Tak napt. na pidé ceské zamecké hudby byl zjistén plné vyvi-
nuty tvar tzv. sonatové formy v sinfonii, a to z doby 1730—35,
formy, jez odtud prechdzi jednak do Vidnég, jednak do skoly
mannheimské. V této souvislosti nabyva znamy fakt, ze Jos.
Haydn prozil nékolik mladych let na ¢eském zamku v Lukavci,
nového vyznamu. Z téch, ktefi po strance hudebniho vyrazu
piipravuji videiisky klasicismus, je tieba uvésti zvlasté Frant.
X. Brixiho (1732—71), jenz je nejduleZitejSim zjevem ceského
hudebniho klasicismu na domaci pudé. Jeho skladby se tésSily
neobycejnému rozSiteni na ¢eskych kurech, takze jeno hudbou
byly ¢eské zemé dokonale piipraveny na piichod videnského
hudebniho klasicismu. Tim si vysvétlime, pro¢ Praha prijala
tak nadSené a s takovym porozuménim Mozarta v dobé (1787),
kdy Viden se od ného odvracela. Druha vétev se vyvijela
v ciziné. Byla to ¢eska hudebni emigrace, ktera je zvlast® vy-
zna¢nym zjevem ceské hudby 18. stoleti. Je dokladem expan-
sivni sily ¢eské hudebnosti. Rada vynikajicich ¢eskych skla-
datelt nemohouc najit doma prilezitost k uméleckému uplat-
néni nebo utikajic pred cirkevné politickym absolutismem
Habsburkd, hledala v cizing své nové umélecké pasobiste.
Zacétky této emigrace jdou jiz do konce 17. stol. a do 1. polo-
vice 18. stoleti (O. Hammerschmidt, J. D. Zelenka, Fr. Tama,
Jan Zach). Vrcholného pasobeni nabyva v3ak v 2. pal. 18. sto-
leti, kdy v ciziné pisobi nékolik vétvi téchto emigranti. V Berli-
né je to Frant. Benda, v Goté Jiti Benda, v Mannheimu zakl&-
daji tamngjsi slavnou komposi¢ni Skolu J. V. Stamic z Cech
a Frant. X. Richter z Moravy, v Itdlii Savi Uspéchy svymi ope-
rami Jos. Myslive¢ek a komornimi dily Fr. Krommer, v Némec-
ku a ve Francii Jan Lad. Dusik, v Pafizi A. Rejcha, ve Vidni
Jan Vanhal, Vojt. Jirovec, Vacl. Pichl, Leop. Kozeluh, Ant.
a Pavel Vranicti gj. Z nich jako piedchadci Mozartova hudeb-
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niho stylu spadaji zvl&St¢ v Uvahu bratti Bendové, Stamic
a Richter ahlavné Mydlivecek.

Predstavuji nelvySS  stupen ¢eské hudebni tvorivosti v 18.
stoleti a dokazuji, ¢eho by byla tato tvofivost schopna, kdyby
méla podobné vnégjSi podminky ke svému rozvinuti, jaké
méla cizi hudba. Tim, Ze tito emigranti nadi na cizich dvorech
priznivé kulturni prostfedi, bylo mozno, Ze spojovali svou pii-
rozenou, sSvé&zi a spontdnni hudebnost s plodnymi  podnéty
uméleckymi a kulturnimi, takZze na tomto zékladé se svobodné
rozvijela a prohlubovala jejich tvofivost. To ukazuje Jifi
Benda, jenz na z&kladé synthesy svého muzikanstvi s eddic-
kymi a filosofickymi podnéty, jez naSel na dvoie v Goté,
dog®l ve své hudebni tvarivogti k tonim, v nichz se gd jednim
z ngvyznatngjSich predchidci Beethovenovych. Stamic  a
Richter pak prohlubuji formu sinfonie, jiz poznali na naSi
padé, a tvori tak dilezity stupen k videnskému klasicismu
Haydnovu a Mozartovu ngen po formové, nybrz i po strance
hudebniho vyrazu. Zvia&é vyznamnym ¢lenem tohoto viden-
ského klasicismu byl Myslivecek. Ve svych opernich &riich
i v orchestralnich a komornich skladbach razi mdodicky i for-
movy typ, ktey je z cdé tehdgsS evropské hudby ngblizsi
Mozartovi.

Cesky hudebni klasicismus, zvi&%& ve své emigracni vétvi,
je tedy zvl&X dalezitym dokumentem ¢eské hudebni tvorivosti
v 18. gol. Jm cZeska hudba zasahuje podstatné do vyvoje
evropskéno hudebniho mySeni, nebot’ s dava dilezitym ¢léan-
kem v synthese hudebniho vyrazu i hudebni tektoniky, jiz
oznadujeme jmény Haydn, Mozart, Beethoven. Dnes bez ceské
ho hudebniho klascismu je vyvojové videisky klascisnus
ngasny. Vedle toho pak ma tento ¢esky klascismus veky
vyznam i pro tradici ¢eské hudby. V ném se vytvargi nekteré
typické melodické a modulatni obraty, které se pak Stavaji
charakteigickymi  znaky ¢&eskéno hudebniho vyrazu v 19. dl.
za Smetany a Dvordka Negen z nad chrdmové hudby, nybrz
zaovein a hlamné z tohoto ¢eského klascismu vede piima vyvo-
jova linie ¢eského hudebniho mydeni ke Smetanovi a Dvoréko-
vi. Tato moderni ¢eskd Skola sladatdska se v té&o souvidodli
jevi jako organické pokracovani v linii ¢eského hudebniho kla
scignu, zlrodnéné vlivy evropskéno romantismu a novoro-
mantismu.

Naznateny vyznam naSi hudebni emigrace postupuje pak dde
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do 19. stoleti. Nékteti z nasSich emigrantt patii k prakopnikim
evropského hudebniho romantismu. To plati o J. L. Dusikovi
a zvlasté o Janu H. Voriskovi, jenz v klavirni skladbé byl
piedchiidcem Schubertovym. Také u nich, a nejvice u Voriska,
najdeme tény, které se pozdéji ozyvaji u mladého Smetany.
Tak se pripravuje znendhla prichod zakladatele ¢eské hud-
by, Bedficha Smetany, jenZ uskutecnil velkorysou synthesu
hudebniho klasicismu s evropskym romantismem. Predzvésti
této synthesy byly nékteré zjevy, které predchazely ve snaze
o ¢eskou hudbu romantickou, ttebas ji nedovedly vytvorit
v nedostatku vlastni individualnosti. Jevistém téchto pokusi
je Praha, kdezto Morava zistava stale pod jednostrannym
vlivem videniského klasicismu, uzavirgjic se dlouho romantis-
mu. Historicky souvisi tyto pokusy s hnutim narodniho obro-
zeni, které, jak znamo, u nas mélo nejprve raz literarni, usilujici
o obrodu ¢eské re¢i a literatury. S timto literarnim obrozenim
souvisi snaha vytvorit éeskou romantickou operu a ceskou
romantickou pisen jako manifestaci literdrné obrozeneckych
tendenci. To se uddlo ve dvacatych a tticatych letech 19. sto-
leti, kdy se utvorila cela obec pisnovych skladateli kolem
Frantiska Skroupa (1801—62), skladatele prvnich &eskych ro-
mantickych oper. Z téchto snah sice vySel nejeden cenny podnét
nebo hudebni rys, ktery ptispél svou troSkou k dalSimu vyvoji
moderni ¢eské Skoly skladatelské, ale samostatny, individudlng
vytvoieny styl z nich nevyrostl. Tyto ¢eské opery a ¢eské pisné
stély pod priliSnym vlivem némeckého a francouzského roman-
tismu, zvlasté singspielu a francouzské opery a byly spoutany
romantickym estetickym omylem, podle néhoz Ize narodni hud-
bu vytvorit prostym napodobenim lidové pisné. Stranou téchto
snah vSak pusobi v Praze nékteri skladatelé, v jejichz hudbé se
hromadi ty charakteristické rysy, které se naddle stavaji pri-
znaénymi slozkami ¢eské moderni Skoly skladatelské. Je to
J. V. ToméSek (1774 az 1850), V. J. Veit (1806—1864)-a J. B.
Kittl (1806—1868).

Srovnanim vysledka ¢eské hudebni tvorivosti v onéch tiech
stylovych obdobich evropské hudby dojdeme k zajimavému
obrazu. Ukazuje se, ze z téchto obdobi negméné hovél ceské-
mu hudebnimu mysleni princip polymelodicky. V ném nenajde-
me v nasi hudbé nic, co by mélo individudni vyznam a pritom
dopliovalo evropskou hudbu o néco podstatného. Naopak,
museli jsme konstatovat, Ze v druhém stylovém obdobi se ¢eské
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hudba povézlivé zpozdila za hudbou evropskou. Zato ale se
geska tvorivost rozvinula k samostatnym Gtvarim v obdobi
monodialnim i v obdobi melodicko-harmonickém. Nejen ze
v obou téchto stylech dospéla ke svym vlastnim Gtvaram
(duchovni pisefi — chramova hudba barokni a ¢esky hudebni
klasicismus), nybrz jimi také podstatné obohatila a doplnila
obraz evropské hudby. Jinak feceno: tam, kde inspirace se
musela podtizovat prisnym zdkonim tektonickym, tam, kde
béZzelo o odvahu a vynalézavost v novych strukturalnich kom-
plikacich, tam se ¢esk& hudebni tvorivost do zacétku 19. stoleti
nedovedla uplatnit. Zato tam, kde se mohla volné rozvinout
meodicka inspirace, melodicka hloubka a meodicky vzlet,
nepoutany prisnymi piedpisy stavebnymi, a kde se mohla
uplatnit spontanni harmonicka piedstavivost v plné svézesti
a barvitosti, tam bylo nejvlastnéjsi pole ¢eské hudebni tvorivos-
ti. K synthese inspiraéniho bohatstvi s bohatstvim tvaréi prace
tektonické, tedy k néfemu, co tvoii zéklad pravé geniality
takového Monteverdiho, J. S. Bacha, Mozarta, Beethovena,
tehdy ¢eska hudba nedospéla. Stdle ji provazi tendence k tekto-
nickému zjednoduSovani, tedy nedostatek odvahy k pronikavéj-
S§im zvukovym vybojum. Bylo tedy Zivotni otazkou ¢eské hud-
by, zdali setrva v této metodé hudebniho mysleni, nebo zdali
svou inspiraéni muzikantskou spontannost dovede spojit
s tektonickou pronikavosti a odvaZznou  zakonitosti.
Tuto synthesu proved! Bediich Smetana.

2. ZAKLADATELE MODERNI CESKE HUDBY

Moderni ¢eskd hudba jako individudlné vyhranény styl vy-
razovy a tektonicky vznika od polovice 19. stoleti. Odtud se
vine jgji souvislé vyvojové pasmo, jez, sledovano az po dnedni
dny, se déli v nékolik genera¢nich vin podle toho, ¢im ktera
generace prispéla k rozhojnéni a k diferenciaci ¢eského hudebni-
ho mysleni. Od té chvile, kdy mozno sledovat tento vyvoj,
bude nas zietel obracen predevSim a témér vyluéné k postizeni
individudlnich znaki a individudnich odstint tohoto hudebniho
mysleni, a to vzhledem k jednotlivym genera¢nim vrstvam
i vzhledem k jednotlivym skladatel skym zjevim.

Vnéjsimi piedpoklady tohoto vyvoje moderni ¢eské hudebni
tvorivosti bylo na jedné strané vzrastajici narodni obrozeni
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literdrni a védecké v prvé polovici 19. goleti. Jména tvarca
deské duchovni kultury té doby, Jos. Dobrovského, Jos. Jung-
manna, P. J. Safaiika, Frant. Paackého, K. Havlicka, K. H.
Méchy &. jsou dokladem, jak vlivem evropského romantismu
a evropského nédrodniho risorgimenta se uvdiuje ¢eska tvori-
vost a rozrista se k vlastnim samostatnym ¢inam. KdyZz pak
po piechodné politické reakc, umoznéné potlatenim revoluce
1848, se mohl duch nérodniho obrozeni svobodngji rozvinout
za politického kondtitucionalismu po roku 1860, dostavd = ces
ky kulturni Zivot do novénho, nezadrZzitedného postupu, jak uka
zuji jména Neudy, Zeyera Vrchlického, Riegra, Grégra, razvo)
Seké védy, zvi&®é hisarické a filologické a vznik ceského so-
kostvi za Fugnera a TyrSe. Tehdy také hudebnimu vyvoji
v Praze se otevidy nové moznosti zaloZenim Prozatimniho
divadla a zpévéckého spolku Hiaholu. Cesk&4 opera a sborova
tvorba maji od té doby sva viastini (toci&e. Moderni ¢eska hudba
roge tak po ideové drénce z romantickych koreni obrozen-
skych. Teprve obrozenstvi se svymi snahami po vyhranéném
n&odnim charakteru umoznilo vznik ¢eské hudby jako indivi-
duané wvyhranéného tvaru. Proto také se dostava do moderni
feské hudby od zatatku tendence ke kmenové a n&odni odlis
nodti, tedy k wvytvoreni ,narodni skoly", jek ostatné je to v ro-
mantické Evropé témér v3eobecné zvl&dte tam, kde potlato-
vani naodové se pocdi hlasiti o sva paliticka a kulturni prava.
Ale piitom je pro moderni ¢eskou hudbu piiznatny jeden znak:
Ze & nedda svésti onou tendenci k odliSnosti do omezenych
hranic ndodni isolovanodti. Rodi se, pii vd své odie vyhranéné
individudnosti, na Srokém zakladé evropské hudby. Byl to
jednak hudebni  klasicismus, hlavné Beethoveniv, jednak ro-
mantisnus, hlavné Aubertv, Weberiv, Chopinav, Schuman-
niv a novoromantismus Wagneriv a Lisztiv, s nimz se &esky
tvaréi duch hudebni hned od poc¢dtku vyrovnava zcela po
svém, svym individudnim zpasobem.

Bedrichem Smetanou (2. Ill. 1824 — 12. V. 1884) vchézi
do ¢eké hudby génius, ktery dosavadni rysy ceského hudebni-
ho my3eni povzned ngen na Urovein evropského umeni, nybrz
dd jim pete mySenkové veikosti a monumentdinodi. Ona
evropska Uroveli Smetanovy hudby se jevi v higtorické per-
spektivé jako néco znatné samozigmého. Od 17. dolei se ceskd
hudba vyvijela v nejtésnéjSim spojeni s evropskou hudbou
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a v dobé¢ Smetanova uméleckého rustu predstavuje Praha
kiizovatku, na niz se setkaval francouzsky, némecky a italsky
romantismus s tradicemi Mozartova a Beethovenova klasicis-
mu. Mén¢ samozigima byla ona evropska orientace Smetanova
vzhledem k tehdejSim programim nérodni obrozenecké hudby.
Zde bylo tieba se rozhodnout mezi programem narodni isolace,
spatiujici v lidové pisni zdzraénou emanaci nérodniho ducha
a proto svrchovany vzor, jehoz je tieba nasledovat na cesté k n&
rodnimu uméni, a mezi pokrokovym programem evropského
rozhledu, jenz chtél naSi individudlni kulturu povznést na své-
tovou Urovei. U Smetany rozhodnuti bylo od pocatku samo-
ziggmé. NedoSel k nému néjakymi teoretickymi Gvahami —
teoretické uvédoméni o programu nérodni hudby se u ného
dostavilo az pozdéji, po piichodu z Goteborgu do Prahy,
kdy boji za vlastni umeéni byl piiveden k otédzce o smyslu a o ces-
tach ¢eské hudby. Cela jeho osobnost i jeho vyvoj jg od zasétku
piivedly na cestu evropské orientace. Nemohl prosté jinak,
nebot’ zadny velky tvaréi duch se neda spoutat programem
jakeékoliv isolace nebo Uzkéno myslenkového obzoru.

Vyvoj Smetantv ukazuje jgj jako synthetika, jenZ doved
v sobé zpracovat tviréi podnéty znacné rozlehlé, ano i proti-
chidné. Z doméci tradice béfe si podnéty piedevSim z ceského
hudebniho klasicismu a romantismu. Tato otazka Smetanova
vyvoje neni dodnes zdaleka tak propracovana, jak by zasluho-
vala. Neni pravda, ze by Smetana nebyl nasel v nasSi hudbé
Zzadnou oporu pro své dilo, Ze by byl vyrostl jeding z pady
evropské hudby. Neni pravda, ze by pied Smetanou u nas ne-
bylo byvalo nic, co by mohlo davat tomuto géniovi tvaréi
podnéty. Cim vice poznavame z prameni nad hudbu pied Sme-
tanou, tim vice je ztejmo, Ze zde mezi generaci Smetanovou
a Dvorakovou a mezi starSi ¢eskou hudbou byla velmi zajimava
spojitost, ze tedy Smetana mohl navazovati na tradici ¢eské
hudby a také tak ¢inil. V ¢eském hudebnim klasicismu a ro-
mantismu najdeme velmi &etné typické hudebni obraty, které
se pak stavaji u Smetany vyznaénymi slozkami jeho hudebniho
vyrazu. Byly mu zprostiedkovény nejvice chramovou hudbou,
kter4 konservovala hudebni vyraz ¢eského hudebniho klasicis
mu az do polovice 19. stoleti. Rany ¢esky hudebni romantismus
pak poznal Smetana ve skladbach VoiiSkovych a ¢asteéné
i TomaSkovych, kde ovSem romantismus je jeSté¢ vazan kla-
sickymi formulemi. VoriSek pak piedstavuje jednoho z nejvy-
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raznéjSich Smetanovych predchadci. V jeho klavirnich sklad-
bach najdeme ¢asto prekvapujici obraty, jez se pozdéji stavaji
piizna¢nymi obraty smetanovskymi. Kdo by chtél ovSem hle-
dat n&jakou organickou spojitost mezi Smetanou a mezi obro-
zeneckou hudbou skupiny Frant. Skroupa a J. K. Chmelen-
ského, ten by dospél celkem k negativnimu vysledku. V tomto
nepavodnim a eklektickém ovzdu§i nebyl a nemohl ani byt
pramen nového ¢eského umeéni. Linie, spojujici Smetanu s tra-
dici ¢eské hudby, jde pres vynikajici individuality takového
Voriska a Tomaska az zpét k ¢eskému hudebnimu klasicismu.
K doméacim podnétam piistoupily evropské. Smetana byl di-
tétem doby romantické. Romantismus také mél mocny vliv
na jeho umélecky vyvoj. Schubert, Auber, G. M. Weber ve sklad-
bach raného mladi, pak Schumann v dob¢ dozravani a nad jiné
Chopin a Liszt pro cely jeho zivot. Co by bylo prirozengjsi,
nezli aby se stal Smetana typicky romantickym tvarcem?
A prece nelze Smetanu povazovat za plnokrevného romantika.
Naopak, podstata jeho osobnosti je neromanticka. Ze vSech ro-
mantika trvaly vliv na ného mél Chopin tim, Zze mu ukézal
cestu k inspiratnimu vzletu a k inspiracéni genialité vpravdé
slovanské. Chopiniv Gzasny z& hudebnich myslenek, jejich
idealisticky rozlet, ona genidni jiskra jeho hudebnich inspiraci
— to byly oblasti, k nimz byl obracen zrak Smetaniav pfi
vlastni tvorbé. Smetanovy hudebni inspirace maji v zakladg
tyz réz idealisa¢niho rozletu. Vezméte treba takovou polku
Es dur, prvni akt z Dalibora, VySehrad, pomalou vétu z prvniho
kvartetu, Prazsky karneval a polozte vedle toho Chopinovu
polonézu es mall, sondtu b mall, preludium fis mall aj., a pocho-
pite, kterak melodicky vzlet, ono myslenkové vyvySeni do idea-
lisujicich sfér a ona strhujici inspiraéni néruzivost tu i tam pra-
meni z pribuzného zdroje. Lisztav vliv nebyl do té miry pro-
nikavy, neSel do té miry k jadru tvorivosti. Liszt zaujal Sme-
tanu predevSim mravni strankou své umélecké osobnosti jako
nechrozeny bojovnik za idedy moderniho novoromantického
uméni. A s tim souvisi i vliv na formové feSeni symfonické
basné. Lisztem byl priveden Smetana na pidu novoromantické
formy orchestrani. Ale jiz zde se objevuje jeden vyznacny
rys Smetanovy osobnosti. Se svymi vzory se vyrovnava vzdy
po svém. Nenapodobuje zevni znaky, nybrz pronika k systému
a tvaréi metodé, odtud cerpa podnéty k rozvinuti vlastni indi-
vidudlnosti. V tom bylo tajemstvi Smetanovy synthetiénosti.
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Timto zpisobem dovedl v sobé zpracovat a pretavit celou fadu
podnéti a dovedl je uvést na jednotnou linii vlastniho tviréiho
systému. Bylo tak se Chopinem. Pfi vSem hlubokém a pronika-
vém vlivu Chopinovu nelze fici, ze by dila zralého Smetany
byla chopinovskd. A prece maji s Chopinem spole¢ny znak
ve zpusobu svych inspiraci, v onom idealisujicim vzletu. Tak
také s Lisztem. Prijal jeho symfonickou basen a dokonce v Ri-
chardu Il1., Valdstejnové téboie a v Hakonu piijal Lisztovo
formové ieSeni a také jeho zpusob exposice thematu. Ale v di-
lech své zralosti, ve Vlasti a v Prazském karnevalu si fesi jiz
formu symfonické basné samostatné a ocita se tak zcela jinde
nezli Liszt.

Tato vlastnost pak zpasobila, Ze Smetana nepodlehl strhu-
jicimu hudebnimu vlivu Wagnerovu. Z Wagnera opét prijal
zasadu, nikoli zpisob feSeni. Byla to zasada dramatické prav-
divosti a jeji technicky dusledek (nikoliv ovSem jediné mozny)
priznaénéno motivu. ReSeni opery po strance ideové i stylové
bylo vSak u Smetany zcela nezavislé na Wagnerovi. Smetana a
Wagner byly v podstaté zcela riiznorodé osobnosti, odliSené své-
tovym nazorem i charakterem ¢isté hudebnim. Vedle Wagnera,
génia cisté romantického, jenz z romantismu vyrostl a roman-
tismus privedl k vyvrcholeni a ovSem i k zacétku dekadence,
vedle jeho svétového nézoru, v némz mystické zaniceni, pesi-
mismus a smyslova szirava vasnivost mezi sebou neustdle za-
pasily, vedle jeho tviréi metody, pracujici vice a fresco, vedle
monumentélnosti, jez roste soufazenim vétSich ploch, stoji
zde ¢esky mistr, jenz sice z romantismu vyrostl, ale nikterak
v ném neutkvél, s jasnym pohledem na Zivot, mistr, obdafeny
genidlnim optimismem, jenz dovedl veSkeru tragickou tihu
Zivota a svou smyslovou vésnivost vyvésti v jasny pohled
na zivot. Smetana byl mistr klasicky vyrovnany.

A zde jsme u z&kladniho a Ustiedniho znaku Smetanovy tvir-
&i (i lidské) osobnosti. Smetana, a& vyrostl uprostied roman-
tismu a a¢ ve svych inspira¢nich podnétech byl pod vlivem ro-
mantickych piedstav, v jadie a v podstaté své tvorby nebyl ro-
mantikem. Smetana jako ¢loveék i jako tvirce je zjev vyslovené
klasicky. Pritom klasicismem mam na mysli princip piisné z&-
konitosti a dobrovolného #adu, bez ohledu na to, v které
dobé se objevuje. Klasicky typ tvarei mi neni pojem omezeny
historicky na urgitou dobu, nybrz pojem esteticky. NejvysSim
vzorem je zde Beethoven. Smetaniv zivot i tvorba ma vSechny
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znaky této klasické zakonitosti. V Zivoté dovedl podtizovat
vSechny své osobni vasné a osobni prospéchy prisnému Zzivot-
nimu fa&du. O tom svéd&i jeho eroticky zivot, ktery pies svou
strhujici vasnivost se vyznacoval vzdy podivuhodnou definitiv-
nosti, o tom svédéi pak — vedle celé fady drobnéjSich povaho-
vych rysi — cely Ustiredni smysl jeho zZivota a tvorby. VeSkeré
své dilo dal bezvyhradné do sluzeb nadosobni idgje vliasti a n&
roda. V tom, s jakou opravdovosti a duaslednosti to ucinil,
v tom, Ze vedle tvorby jakozto nejvysSi, ptimo sakralni sluzby
této nadosobni ideji neznal nic vysSiho a odpovédnéjsiho
a v tom, jak vedle tohoto Zivotniho Ukolu dovedl polozit stra-
nou otazky osobniho prospéchu a osobni okamzité slavy, tedy
v této vzneSené, nadosobni objektivaci své tvorby, je nekras-
n&jSi svédectvi oné vnitini zékonitosti a klasického téadu, jenz
se mu stal nejvysSim Zivotnim smyslem.

Smetanovo skladatelské dilo, jeho vnitini struktura nej-
vice dokazuji jeho vyhranény zjev klasicky. V ¢em je podstata
tzv. smetanismu? Jisté prvni podminkou a také znakem, jenz
je navenek nejpatrnéjSim, je osobni hudebni vyraz Smetaniv.
Smetana sdm se kdysi vyjadtil, Ze jeho touhou je, aby pii zazné-
ni prvniho taktu jeho hudby kazdy poznal, Ze to je Smetana,
podobné jako kazdy pozna pii prvnich ténech Chopina,
Mozarta, Beethovena a. Tohoto cile také doséhl tak pronika-
vé, ze patii k nejvyhranénéjSim hudebnim individualitam.
Jisto je, ze bez této osobni noty, bez této osobni exprese hu-
debni by nebylo mozno mluvit o smetanismu. Ale byla by
chyba, kdybychom podstatu smetanismu vidéli pouze v této
otdzce hudebniho vyrazu. Podle své zasady estetické a meto-
dické, rozvinuté v Uvodu, budeme jadro problému hledat
v otézce vnitini umélecké struktury, v otazce stylu.

Jde tu hlavné o systém Smetanova hudebniho mysSleni.
Analysa jeho dila ukazuje jg jako tvirce, jenz dovede svou
inspiracni genialitu spojit nerozluéné s pronikavym promysle-
nim uméleckénho organismu. Tento myslitelsky a budovatel sky
charakter to je, co je pramenem vlastni velikosti a monumentali-
ty tvar¢i. Smetana netvoril romantickou metodou, tj. tak, aby
polozil jednostrannou vahu na inspiraéni podnéty a jim pod-
Fidil stavbu celku. Nenajdeme u ného té sourad’ujici metody
tvaréi, kdy veliky organismus se stavi tak, ze se k sobé fadi
vétsi nebo mensi komplexy. Také nenajdeme u ného té statické
metody v motivické préci, kterd urcity motiv zpracovava tak,
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Ze jg posunuje sekvencovité kupredu, ¢imz sice vznikd jedno-
lité hudebni pasmo, ale zaroven i nebezpedi zeschematisovéani
komposi¢ni préce, jak ukazuji napr. Wagnerovi epigoni. Sme-
taniv zpiasob je tento: vezme hudebni myslenku, ¢asto na prv-
ni pohled zcela prostou a nen&rocnou, a z ni tvori dalSi pasmo
tak, Ze ji hudebné domysli, ze z ni logickym procesem tvir-
¢im vyvozuje dalSi melodické a harmonické dusledky. Na-
konec dospéje k atvarim, které se zdaji byt né¢im zcela no-
vym vedle zagatecniho znéni, a piece analysou pozname,
Ze k nim] dospél timto podivuhodnym zpiasobem tvaréi zé&
konitosti a tvaréi logiénosti. Pritom bych réad co nejvice zdi-
raznil to dovi¢ko tvirei. Toto hudebni domysleni, tento pevny
myslenkovy fad, neni pouhy rozumovy proces. Co je u této
tvaréi metody Smetanovy nejvice podivuhodné, je to, Ze tato
pevna hudebni logi¢nost je spojena s neutuchajici tvaréi vasni,
Ze je nesena touto inspiraéni naruzivosti a je ji prostoupena.
Je to tvarci systém, jenz ma své koreny v celé psychické struk-
ture Smetanové. Smetana prosté jinak tvorit nedovedl a ne-
mohl, nebot’ byl takika ptirodnim Ukazem a piirodni krystali-
saci oné zakonitosti a oné nutnosti pevného iadu. Tento zaklad-
ni povahovy rys si pfinesl na svét a dalSimi studiemi, zvlaste
u Jos. Proksche, si jej prohloubil a uvédomil. Pravé proto, ze
tento zékladni znak Smetanovy tviréi metody byl dan jeho
povahovym typem klasické z&konitosti, mohl na tomto zakladé
dospét k ojedinélé synthese romantické inspiraéni naruzivosti
s klasickou zékonitosti a klasickym budovatelstvim. Regeno
historicky: Smetana synthetisuje romantickou inspiraci Chopi-
novu a Lisztovu s klasickou stavebnosti Beethovenovou. Pod-
stata této synthesy je piitom klasicka, priéemz romanticka
inspiraéni orientace uchranila Smetanu pred ustrnutim na kla-
sickych schématech a pred vyrazovou suchotou, do niz nékdy
upadal napt. Brahms. Smetanova hudba ma vzdy néruzivy
vzlet, i v mistech nejvétsSi myslenkové kdzné. Analysujte tako-
vou scénu u mohyly z LibuSe a uvidite, jak vSe s Uzasnou di-
slednosti tvaréi roste z jediného Uvodniho thematu. A jak je
piitom tato scéna zivelné strhujici, harmonicky barvita, vyra-
zov¢ pronikaval Nebo studujte takovou Sérku: jak ta strhu-
jici, zivelni véSen jde tam ruku v ruce s onim pevnym, klasic-
kym vnitfnim rédem!
Z tohoto klasického, budovatel ského, hudebné myslitel ského

zakladu Smetanovy tvorby roste jeho monumentélnost. Patii
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do rodu téch duchu, ktefi smétuji ke tviaréi velikosti a monu-
mentalité. Jeho cilem byla tvorba mohutnych, pevné organiso-
vanych celki, tvorba velikych koncepci, v nichz velikost neni
dana formovou rozlehlosti, nybrz vnittnim pevnym tédem,
vnitini zakonitosti a vasnivym zaujetim pro piisnou staveb-
nost. Tim je zérovei fe¢eno, Zze Smetana stylisuje. Nejde mu
o zachyceni syrové reality. Jeho cilem je vykouzlit z ni vlastni;
skute¢nost, svij stylisovany svét. | po této strance se ukazuje
jako duch v podstaté klasicky,

Smetana neni typ veseloherni, buffonisticky, za jakého jgj
vydava jednostranna popularita Prodané nevésty. Roste ze za-
kladu tragického. Cely jeho zivot byl v podstaté tragicky,
od jeho mladistvych zapast, jez musil podniknout proto, aby
se mohl vénovat svému uméni, az po jeho ohluchnuti a po ony
hrizné temnoty, jeZz nakonec obestiely jeho ducha. Smetana
hluboko nahlédl do propasti lidského ducha a pozna veskeru
tragickou tihu zZivota. Jeho hudebni pathos je pathos v podstaté
tragicky, ale nejpodivuhodnéjsi je to, kterak tento jeho tragis-
mus se poji s jeho véiicim a jasnym optimismem. Tento opti-
mismus opét patii k zékladnim vlastnostem jeho osobnosti
a je primym duasledkem jeho klasicismu. Jeho tragismus nikdy
nedsti v negaci — vzdy smétuje ke katarsi, k usmiteni virou
v lepsi budoucnost. Neni to naivni optimismus nékoho, kdo,
zhyc¢kén zivotem, nepoznal jeho bolesti a utrpeni. Pravé proto,
Ze Smetaniv optimismus je vykoupen poznanim tragickych
propasti zivotnich, a proto, Ze tento tragismus premaha silou
svého jasného ducha, proto pusobi tento jeho optimismus tak
hluboce, opravdove i tklive.

Smetana je tvarce-myslitel, jenz tuhou a piisnou myslenko-
vou praci buduje své velké organismy umélecké, unasené neutu-
chajicim zarem tvaréi vasnivosti. Tento rys jeho povahy se
objevuje jiz v mladych skladbach; jiz tam se ukazuje ona syn-
thesa vzletu tvirei fantasie s ukaznénou, cilevédomou a vzdy
velkorysou praci budovatelskou. Je to Triumfalni symfonie
(1853), jedina symfonie Smetanova, kterd vynika zvlasté svym
genialnim scherzem, klavirni Trio g-moll (1855) a tii symfonic-
ké basné podie formového vzoru Lisztova, jeZ napsal za svého
pobytu ve Svédském Goteborgu: Richard 111, (1858), Valdsty-
niv tabor (1859) a Hakon Jarl (1861). Tato snaha po tvuréi
monumentalité se u Smetany plné rozvinula tehdy, kdyz se
1861 vratil z Goteborgu do své vlasti.
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Tehdy se ukdzada myditdska a monumentalni povaha Sme
tanova: jeho cilem bylo, aby moderni ¢eska hudba méla vSech-
ny znaky velikosti a monumentdity. Na tomto cili soustavné
uvédoméle pracoval.

Prvnim jeho Ukodem bylo wytvoriti vekou ¢eskou operu
tragickou, kterda by pii své hudebni i stylové individudnosti
ddla na svétové drovni, dané tehdy principem Wagnerova
hudebniho dramatu. Po prvni své opele Braniboii v Cechéch
(1863) a po intermezzu Prodané nevésty (1866) se na té&o cesté
(1867), v némz s vytvoril svij individudni styl tragicky.
Tato snaha pak brzy se rozrastd ve vrcholnou Zivotni koncepc
Smetanovu. Je to davnostni opera LibuSe (1872) a symfo-
nicky cyklus M4 vliagt (1874—79). Tato dila tvoii monumentd-
ni ideovou jednotu a rostou ze spoleinéno zakladu. ldeovy
z&lad tvori odava mythické a historické minulosti ¢eské,
léska k piftomnosti a z toho vychazgici vira v budouci osvo-
bozeni c¢eského néroda. Hudebni kvality tohoto hrdého cyklu
maji vSechny znaky vyzrdléno mistrovstvi: prisnou struktu-
raini z&konitost, spojenou se strhujici naruzivosti inspira¢ni
a nesenou hlubokym zaujetim pro nadosobni ideu naroda
a vlasti. V téo vrcholné koncepci je pravy Smetana; Libusi
a symfonickym cyklem Ma vliagt je tieba méfit vyznam tohoto
mistra, aby bylo ziggmo, kde byl nevlastngjSi svét Smetantv
a kde je tgjemstvi jeho veikodti. Pravé v Mé vlagi se ngvyraz-
ngji projevila jeho monumentdni savebnost a ona synthesa
romantické inspirace s klasckou zakonitosti. Takovy VySehrad,
Saka, Tébor — to jsou (Zané hudebné mydenkové savby,
unasené strhujicim virem tvaréi vasné.

Svym Daliborem, Libusi a Mou vlagti vtiskl Smetana ceské
hudbé petet wvnittni veikosi a sylisaéni monumentdity. Néco
podobného, tiebas na jiné padé, vytvoril v oboru komické
opey. Prodana nevésta a Dvé vdovy (1874) se opirgi stylové
0 vzory evropské komické opery, a to jednak o buffu, jednak
0o konversaéni operu francouzskou, kterd byla vzorem Dvéma
vdovdm ngen formou, nybrZz i neoby¢gnou deganci a nodesou
hudebniho vyrazu. V daSich komickych operéch, které pise
Smetana po svém ohluchnuti (1874), vytvari s vlastni styl
operni, v némz po inspiratni strénce se mis tragicka nota jako
didedek jeho Zivota s jeho bytostnym optimismem. Smetana
do tohoto svéno nového typu komické opery prenasl svou va ko-
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rysou, promyslenou stavebnost, takze tim vznikaji dila podi-
vuhodné stylové jednoty a cistoty a neobyéejné vroucnosti
vyrazové. Komika téchto oper ustupuje lyrické prohloubenosti,
tragicky podlozené. Vznika tak typ komické opery, ktery je na
rozhrani mezi tragismem a komikou — néco obdobného, jako byla
francouzskd opera comique v druhé polovici 18. stoleti. Sem
patii Hubic¢ka (1876), Tajemstvi (1878) a Certova sténa (1882).

Komorni tvorba Smetanova ma po strance inspiracniho zdro-
je réz vyslovené autobiograficky. Kdezto své opery a symfonic-
ké basné psal mistr ve sluzbé nadosobni romantické ideje vlasti
a né&roda, bral inspira¢ni podnéty ke svym komornim sklad-
bam z uddlosti razu osobniho. Své klavirni trio g moll (1855),
v némz po prvé se objevuje Cisty tragicky styl Smetaniv,
rozvedeny pozdgji v Daliboru, psa pod dojmem dmrti své péti-
leté nadané dcerusky Bedtisky, smyécovy kvartet e moll
Z mého Zivota (1876) je hudebni autobiografie mistrova az
po katastrofu ohluchnuti a druhy kvartet d moll (1882) za-
chycuje duSevni stav, jenz se v ném odehraval v dobé, kdy se
ohlaSovala v jeho nitru potomni piiSera Silenstvi. Je to dilo,
jez po strance hudebniho vyrazu a tektonicky ukazuje Smetanu
na cesté za novymi odvaznymi vyboji zvukovymi. Totéz plati
0 Prazském karnevalu, jegjz tvoril Smetana nedlouho pred svou
smrti (1883), kdy prozival heroicky zpas s ptiSernou chorobou
Silenstvi. Je to posledni svédek duSevni velikosti a duSevniho
heroismu tvircova. Je to posledni vitézny vykiik ducha Stva-
ného Silenstvim. Je podivuhodné, jak toto dilo tvorené za tak
tragickych okolnosti, vynik& neobygejnou formovou a tektonic-
kou koncisnosti, vyrazovou pregnanci a pfitom zvukovym
novotarstvim. Smetanova synthesa romantické inspiraéni né-
ruzivosti s klasickym tektonismem vystupuje zde v noveé,
seviené a neobyc¢ejné soustiedéné formé.

Z ostatnich forem vytvoril Smetana pro moderni ¢eskou hud-
bu vzor muzského sboru, klavirni skladby, kde spojil Lisztovu
klaviristickou techniku s Chopinovym hudebnim vzletem a
s Schumannovou programnosti. Stranou jeho zgmi zastaa
symfonie — jedina jeho symfonie E dur je vyjimka potvrzujici
pravidlo — néstrojovy koncert, oratorium a chrdmové hudba.
V pisni vytvoril jediny cyklus Vegernich pisni v dobé své zra-
losti. Po formové strance obracel se Smetana k velkym formam
novoromantickym, jez naplioval duchem své romanticko-
klasické syntheti¢nosti.
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Teprve historicka perspektiva oceni plné Smetantv vyznam
pro éeskou hudebni piedstavivost. K dosavadni hudebni spon-
ténnosti, k pronikavosti a pribojnosti hudebniho vyrazu pfi-
pojil princip vnittni velikosti a monumentélnosti. Jeho zaslu-
hou se stalo, Ze ¢eskd hudba pri v3i své ostre vyhranéné indi-
vidualnosti neutkvéla v pouhém obrozenském idylismu. Struk-
turdlni komplikovanost a pevna stavebnost neni jiz od Smeta-
ny né&¢im cizim pro ¢eskou hudbu. Pritom pak je podivu-
hodné ono synthetické spojeni svézi mysSlenkové spontan-
nosti s myslitelskym rysem. Smetanovi byli hratkou nejkom-
plikovangjsi Gtvary, nevyhybal se jim; zmocnil se jich tak suve-
rénné, ze se mu nestaly cilem, nybrz prostym vyjadiovacim
prostiedkem tam, kde toho bylo tieba. V tom vSem se jevi za-
rovei historicky smysl oné synthesy klasicismu s romantismem,
nebot’ prévé tato synthesa dala moderni ¢eské hudbé ony pevné
zéklady vyvojové, na nichz dosud stoji. Tehdejsi romantismus
by pii svém jednostranném kultu inspirace sam o sobé stézi
mohl dat néco podobného. Klasicismus pak by bez oné roman-
tické myslenkoveé jiskry upoutal naS hudbu k neplodnému kon-
servatismu. Synthesa téchto dvou tvircich principt, romantic-
kého a klasického, bylo dilo dalekosdhlého vyznamu a jeho di-
sledky sahgji az po Vit. Novaka, O. Ostréila, Lad. Vycpdka,
daste¢né i Jos. Suka a mozno je sledovat i dale. Smetanova nad-
osobnost jakozto dusledek jeho klasického tviaréiho principu
je dalSi vzacny dar, jejz Smetana odevzdava ceské hudbé.
Tim postavil hréz proti premite romantického subjektivismu
a obrétil zietel ¢eské hudebni tvorivosti k inspiratnim zdro-
jam ideové nejvzneSenéjSim. | tento princip vytvoril dodnes
jiZ celou souvislou linii heroického stylu.

Stastnym tizenim osudu dava ¢eské moderni hudbé zéaklady
Smetana, myslitelsky duch, nadany Zzivelnou vasni tviréi a
strhujicim myslenkovym vzletem. Prines ¢eské hudbé princip
tvar¢i velikosti a monumentdlnosti, spojené s neutuchajici
svézesti inspiraéni. Dal ji nadosobni heroismus i humor, tra-
gismus i komiku, démonismus i laskavou Utéchu, vyklenutou,
Siroce stylisovanou melodii i rytmickou pohyblivost, dal ji
tehdy moderni formy a doved! ji sblizit s duchem lidu. Vtiskl ji
individualni vyraz. Pevnym vnitfnim fadem, naplnénym cito-
vym zaujetim pro nadosobni ideje, dostavd se ve Smetanové
dile ¢eské hudbé vzacny dar klasické zakonitosti.
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Antonin Dvordk (8. 1X. 1841—1. V. 1904) znamena vedle
Smetany novy zjev. V ném dostava ¢eska hudba génia hudebni
spontannosti a bezprostiednosti. Kdezto Smetana je veliky
Vv onom spojeni inspiraéni vznesenosti a inspiraéniho bohatstvi
s klasicky ptisnym tektonismem, Dvorak uchvacuje piedevSim
svym nepiebernym inspiraénim bohatstvim a zvukovou barvi-
tosti. Je vée¢né svézi melodicky pramen, Zivelna bezprostied-
nost tvaréi. Pritom piindSi do ¢eské moderni hudby eminentni
smysl pro zvukové kouzlo, pro ¢arovny opar kolem néstrojové-
ho zvuku. Synek ¢eského muzikantského venkova odnesl si
jiz z raného mlé&di bystry a pozorny smysl pro néhu, stesk
i bieskny viiskot venkovskych kapel. Na tomto zakladé ty-
picky muzikantské spontédnni zvukovosti pak rozsitil a pro-
hloubil svij orchestra¢ni smysl tak, Ze se stal jednim z nejvét-
Sich mistri-instrumentatori. Neni to pronikava orchestracni
rafinovanost Berliozova ani smyslné rozhyiena nebo mysticky
extaticka zvukovost Wagnerova. Je to zvukovost, jeZ roste
z jédra ¢eského lidového muzikantstvi. Proto také jeho hu-
debni myslenky prameni ptedevSim z nastroja. Jeho negindivi-
dualngjsi melodické inspirace vychazeji z bezpetné a neselh&
vajici predstavy o nastrojovém zvuku a k nému se také vracgi.
Smetanova instrumentace je vzdy ve sluzbé hudebni mySlenky,
a proto je tak klasicky ukéznéna a klasicky nehonosna. Srov-
name-li ji s instrumentaci té doby (Berlioz, Liszt, Wagner),
je takika asketickd Naproti tomu Dvorak dovede rozvifit
vSechny odstiny barevné a vzdy se zcela bezpe¢nym smyslem
pro zvukové moznosti a pro zvukovou nosnost toho kterého
nastroje. Dovede ve svém orchestru rozehrét barvy od hluboké
meditativnosti a zboznosti pres lidové zbarvené, prudké veseli
az k zivelnému démonismu. Jeho orchestr mé vyrazovy rozkyv
do té doby u nas nezndmy.

Metoda hudebniho mysleni Dvordkova neni ustédlend, a pro-
to neni jednotnd. Ve svych symfoniich a komornich skladbach
se opira o klasickou formu a klasickou metodu. Pfitom vSak
neni proniknut principem klasické stavebnosti tak, aby bylo
mozZno jej povazovat za tvaréi zjev v podstaté klasicky. Ve
svych symfonickych béasnich, ¢asteéné ve slovanskych rapso-
diich a v nékterych operéch tvori metodou romantickou. Nelze
v8ak fici, Ze by jeho tvaréi metoda byla vyluéné romantické.
S romantismem jg spojuje réz jeho inspiraci a zdroje, z nichz
derpatyto své inspirace. Tato nejednotnost a rozeklanost jeho
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tviréi metody je zékladem oné zvlastni, ¢isté dvorakovské
mnohostrannosti a mnohotvarnosti. Az do konce svého Zivota
Dvorék stédle hledal svou metodickou basi tvirei. Jeho hudeb-
ni vyraz, jeho nepreberné bohaté hudebni inspirace, jeho osliu-
jici a Zivelna barvitost, jeho lidové a prudce vpied se derouci
temperament — to vSe je ngosobnéjSim majetkem Dvoiako-
vym a tim Dvorék se stdvd onim velikym obohatitelem inspi-
raénich oblasti ¢eského hudebniho mysleni. Ve tvaréi metodé
vSak nedovedl si vytvofit sviij pevny tviréi princip. Tam,
kde je nutno, aby z inspirace se vybudoval promyslenou tvaréi
praci pevné skloubeny organismus, tam, kde se ma osvéddit
samostatna stavebnost a formotvornd schopnost skladatelova,
tam se snadno ukaze stinna strénka té tvaréi metody, kterd
piiliS se opird o inspiraci. Pro Dvordkovo zazracné bohatstvi
hudebni je vSak ptiznatné, ze i tehdy dovede zaujmout spon-
tannosti a zvukovym kouzlem svych napadi. V ¢eské hudbé
ma vyznam svymi novymi inspiratnimi vyboji. Je to strom
bohat¢ rozkoSatény.

Je ptikladny zjev plnokrevného muzikanta. V ném se vrcholi
tradice ¢eského muzikantstvi, oncho nadmiru zajimavého zjevu
¢eské hudebni minulosti, kdy ¢esky tvaréi duch se projevoval
na domaci padé v hudebni bezprostiednosti svych kantora
a varhanikt v 18. stoleti.

Ceské hudbé prinas Dvorédk &etné nové oblasti ideové i for-
mové. PiedevSim svou zemitou a jadrnou lidovost, rostouci
ptimo z jeho lidového puavodu. Vynikd prudkym, strhujicim
temperamentem lidového muzikanta. Je to zZivelny tempera-
ment lidového veseli a lidové vasnivosti, ¢asto syrové, vzdy
prudce spontanni, jak ukazuji Slovanské tance a scherzové
véty komornich dél a symfonii. Hned vedle tohoto divokého
lidového veseli najdete jinou oblast Dvordkovy hudby: tény
oddané zboznosti, prosté, upiimné, lidové hluboké zboznosti,
jiz byl schopen pouze duch prosté, a proto hluboce véfici,
a tony hluboké kontemplace. Odtud rostou jeho Uchvatna
adagia v jeho symfoniich a komornich dilech; jimi obohacuje
Dvoiék ¢eskou hudbu o zcela nové tény. Romantismus, z néhoz
vySel, dal mu zvl&stni smysl pro lidovou romantiku baladického
rézu. Odtud opét vytryskly nékteré noveé tony pro ¢eskou hud-
bu, zvlasté v jeho baladickych symfonickych basnich, kde naSdl
ptilehly hudebni vyraz k Erbenové baladi¢nosti, a zvlasté
v opefe Rusalka. V ni ukazal se Dvoidk jako jemny poeta,
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hluboce zaposlouchany do tajemného kouzla pohadkové se-
Sefelého lesa. Romanticka myslenka slovanské hudby, hledajici
melodické a harmonické podnéty v maloruské lidové pisni jakoz-
to praspontannim, evropskou kulturou nedotéeném zdroji slo-
vanské hudby, je dnes jiz piekonana a nahrazena poznanim
o individualnim charakteru jednotlivych slovanskych kmeni.
Ale jak to byvai jinde, tak také zde tento omyl se ukazal plod-
nym v jiném sméru. Dvordk v ném naSd nové podnéty k vy-
razovému obohaceni ¢eské hudby, jak ukazuji Slovanské tance,
Slovanské rapsodie a Dimitrij. Tehdy se vlivem tohoto nového
inspiraéniho zdroje prohlubuje hudebni vyraz Dvorakiv a do-
stupuje svého mistrovského stupné. Také formové byla tato
»Slovanska" orientace plodna tim, Ze privedla Dvoraka k formé
dumky. Tyto vSechny podnéty se nejdokonaleji a nejcelistveji
projevily v Dumkéch.

Dvoiakovo nevycerpatelné inspiraéni bohatstvi jej hnalo
do vSech skladebnych obora. Proto vytvoril ¢eské hudbg i ta-
kové formy, jimZz se Smetana vyhybal. Smetana, odchovany
novoromantickymi nézory na hudbu, vidél své nejvlastngjsi
tviréi pole v opere a v symfonické bésni. Naproti tomu Dvordk
nachazd své vlastni poslani tam, kde se jeho piekotné hudebni
mySlenky mohly nerusené rozvijet, tj. tam, kde se mohl opirat
o formova schémata a nemusil své inspirace podfizovat samo-
statné stavebnosti. Bylo to v symfonii a v komorni hudbé.
Dvoiak se stava prvnim modernim ¢eskym symfonikem. Jeho
devét symfonii (od 1863) ukazuje nazorné cely umélecky vyvoj
Dvorakiv ze zatéteénich hudebnich vlivi Wagnerovych, Lisz-
tovych, Schubertovych, Beethovenovych a Smetanovych az
k vlastni individualnosti, ktera se nejkrasnéji zaskvéla v jeho
symfoniich G dur (1889), d moll (1885) a e moll (1893). Podobné
obsdhlé hudebni bohatstvi rozvinul ve své komorni tvorbg,
hlavné ve svych smycécovych kvartetech. Z nich vétSina patii
dnes svétovému repertoaru (13 kvartet, 1862—1895). Dvorak
je té prvni z romantické generace ¢eskych mistri, jenz psal
nastrojové koncerty s orchestrem. Svym klavirnim koncertem
g mall (1876) a hlavné svym slavnym houslovym a moll (1879)
a violoncellovym h moll koncertem (1895—96) zaloZil v ¢eské
moderni hudbé tradici téchto nastrojovych koncerti. Kone¢né
rozsitil formovy okruh ¢eské hudby o oratorium, opiraje se zde
hlavné o formovy vzor Handliv a Lisztiv. Oratorium odpo-
vidal o dobie jeho opravdové zboznosti a ndklonnosti k uzavie-
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nym formadm. O tom svédéi Stabat mater (1877) a dvé svétska
oratoria Svatebni koSile (1884) a Svata Ludmila (1886). Sem
patii té jeho Rekviem (1890).

Je nepochybno, Ze hotové, uzaviené formy nejlépe svédgily
umélecké povaze Dvordkove; v nich mohl neruSené rozehrat
svou zivelnou hudebnost. Zato vSak tam, kde formovy postup
neni predem dan historicky vyvinutou formou, tedy tam, kde
si skladatel musi sam vytvaret svou formu veden bud’ urgitymi
basnickymi predstavami, nebo svou cisté hudebni logi¢nosti,
tam, kde vedle hudebni spontdnnosti by se méla uplatnit mysli-
telskd a samostatné budovatelska stranka skladatele, tam
Dvorak nedocilil takovych Uspécht. Jeho strhujici hudebnost
byla v takovych pripadech v cesté nutné reflexivni ginnosti
tviréi. To ukazuji predevSim jeho symfonické basné. Nedoved
najit rovnovdhu mezi &isté hudebni logi¢nosti a mezi pozadavky
programu. V Uzkostlivosti bozsky naivni duSe, aby byl prav
zvolenym basnickym namétam, zapadl do ilustratniho omylu,
jimz porusil formovy vnitini f&d. Vytvoril sice ve svych péti
symfonickych bésnich, z nichz ¢tyti Cerpaji 1&tku z Erbenovych
balad, velmi sugestivni baladické nalady a hudebni inspirace,
které maji vSechny znaky zralého mistrovstvi a pronikavé
hloubky, ale stavebné si nedovedl vyiesSiti problém symfonické
basné. Symfonicka baseii se mu rozpadla v fadu genidnich
obrazka. Néco podobného je s jeho operami. Jsou vzdy naplnény
disté dvordkovskym hudebnim bohatstvim, priléhavou cha-
rakteristikou a neselhavajicim koloritem. Tyto vlastnosti také
je udrzi vzdy v ¢eském hudebnim repertodru. Stylové vSak ne-
jsou jednotné, kolisajice mezi stylem velké opery francouzské
(Dimitrij 1882, Armida 1903), Wagnerem (Alfred 1870, Kré
a uhlit 1871, Vanda 1875) a Smetanou (Tvrdé palice 1874,
Selma sedidk 1877, Jakobin 1888, Cert a Kasa 1899). Nejvyse
stoji Rusalka, dilo naplnéné podivuhodnou poesii a také stylové
feSené negjjednotngji i individudné (1900).

Zivelny hudebni fond zavedl Dvoiéka také do pisiové, sbo-
rové a klavirni tvorby. VSude tam se osvédéuje jako genidlni,
nikdy neselhavajici melodik.

Ceské moderni hudbé se dostava ve Dvorédkovi daru ojedi-
nélé hudebni bezprostiednosti, bohaté hudebni barvitosti. Vedle
Smetany-budovatele a myslitele, stoji zde Dvorak-praspontan-
ni muzikant. V obou mistrech se projevily dvé stranky ceské
hudebni duSe, vzdjemné se dopliiujici. Myslenkovy vzlet spo-
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jeny s mySlenkovou kazni a myslenkovy vzlet hnany spontan-
nosti a nespoutanym temperamentem. Tvirdi zjev Dvorakav,
posuzovan z hlediska tvirei metody, ukazuje rozhodnou pieva-
hu inspirace nad tvaré¢i praci a nad budovatelstvim. Obg¢ tyto
zakladni slozky tvarcéiho procesu nejsou u Dvoiaka rovno-
mocné vyvazeny. Dvordk hluboce zaujme a strhuje genialitou
svych inspiraci. Proto bude vzdy nade vSe milovan tam, kde
ve spontannim projevu je spatiovano nejvyssi poslani hudby.
Kdezto tam, kde vedle geniality spontannich inspiraci se zada
stejnd mira geniality tvar¢i préce, tam zustanou vzdy k nékte-
rym dilam kritické vyhrady. Jisto je, Ze ¢esk& hudba potiebo-
vala, aby Smetanova myslitelskd monumentdlnost a synthesa
romantického vzletu s klasickou kazni byla doplnéna timto
rozsochatym zjevem inspiratniho nevycerpatelného bohatstvi
a jiskrné barvitosti. Je to druhda cesta, po niz se ubirala dale ¢es-
k& hudebni tvorivost.

Zderikem Fibichem (21. XII. 1850 — 15. X. 1900) vstupuje
do moderni ¢eské hudby po prvé ¢isty romanticky typ. Kdezto
Smetana byl romantikem pouze okruhem svych inspiraci a vol-
bou nékterych romantickych forem, kdezto Dvoiadk kolisal
mezi romantismem a klasickymi formami, znamend Fibich
romantika nejen inspiraéni sférou, nybrz i skladebnou meto-
dou a zpasobem svého vyjadiovani. Cely zivot Fibichiv se
utvaiel romanticky. Smetana podiizoval vzdy své osobni
vaésné prikazu ptisné sluzby nadosobnimu idedlu. Proto jeho
Zivot byl navenek tak prosty. Podobn¢ Dvoidk. Fibich vSak
Zil zivot ¢isté po zpasobu romantiki, oddan svym subjektivnim
citam, které byly pro ného nejvysSi zivotni néplni. O tom svéd-
¢&i jeho psychicky pidom kolem r. 1892. Do té doby se pohybo-
val v okruhu heroickych objektivnich inspiraci, kdyz byl vlivem
Otakara Hostinského priSel v ideovou blizkost ke Smetanovi.
Ale nakonec se zcela oddal ¢isté romantickému subjektivismu,
jsa v tom vérnym ¢lenem své romantické a dekadentné nalo-
mené generace. Kdezto diive okruh svych inspiraci hledal
mimo sebe a nad sebou — at’ to byly nové problémy formové
nebo snaha vytvorit v ¢eské hudbé novy vyraz pro baladi¢nost
nebo razit v opeie smér dusledného, novoromanticky pojatého
tragismu od oncho pielomu stala se mu jeho laska k Anezce
Schulzové hlavnim a téméi jedinym inspiraénim zdrojem a vy-
raz této lasky jedinym smyslem jeho tviréiho projevu. Byl to
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krok zpét po onom monumentalisujicim, klasickém objektivis-
mu Smetanové a do zna¢né miry i Dvoiakové? Kdo vidi smys|
veskerého vesmirného a svétového déni v pozvolné uskutecio-
vaném, ale pravé proto s tak velikolepou logikou budovaném
principu Radu a Z&konitosti — nazvete si tento princip slovem,
které se vam libi — kdo vidi tento smyd v pozvolném piemahani
diabolického principu destrukce, anarchie a osobni liboviile,
a kdo vidi nejvysSi poslani zivotni v tom, aby kazdy podiizo-
vanim téchto rozkladnych tendenci onomu nejvysSimu principu
podle svych sil napoméahal dalSimu vzestupu vesmirného radu
— ten bude na uméleckou tvorbu pohlizet sub specie huius
aeternitatis a bude od ni zadat v principu totéz, co zada od zi-
vota: tvaréi budovatel stvi, hledani nového pevného tadu tvir-
¢iho, kde tvaréi extase se prostupuje s tvaréi zakonitosti a tvori
jediny pevny organismus. Ten pak nebude ani na chvilku na roz-
pacich, ktery tvaréi princip je vySSi a véenéjsi, zdali princip
objektivniho klasického t&du ¢i princip subjektivni vyrazovosti.
Jisto je, Ze se Fibich v tomto obdobi romantického erotického
subjektivismu povéazlivé priblizil k dekadenci, jak ukazuje
jeho klavirni zapisnik Nélady, dojmy a upominky (1892—98),
nebo jeho nejsubjektivnéjsi opera Hedy (1895). Kdyz se pak
ke konci svého Zivota vracel ve svych operach Sérka (1897)
a Pad Arkuna (1898) k nadosobnimu heroismu smetanovskému,
nedovedl tuto linii uhgjit dadedné. Jeho heroicky vyraz je na-
lomen piemirou subjektivniho erotismu. Ze Fibich nepropadl
zcela subjektivni dekadenci, toho ptic¢inou byl jednak Otakar
Hostinsky, jenz nepiestaval obracet pozornost Fibichovu k otéz-
kam umélecké stavby, jednak obsdhla a hluboka inteligence
Fibichova, kterd dovolila, aby jeho zdjem se rozprostiral pres
literaturu, maliistvi, estetiku a historii hudby az po ptirodni
védy. Proto jeho tvorba az k roku 1892 se vyznacovala teore-
tickou uvédomélosti, fidkou v nasich pomérech.

Po hudebni strance prozrazuji Fibichovy inspirace ducha
vysoce kultivovaného. Jeho hudebni mySlenky jsou vzdy
usSlechtilé. Nema prudkého lidového temperamentu Dvorédkova
ani néruzivého vzletu a idealistického ozéfeni Smetanova. Nema
také hloubky Dvorakovych kontemplaci ani véficiho optimis-
mu Smetanova humoru. ProtozZe je v zakladé bytost naklonénd
dekadenci, nema ani smyslu pro humor nebo dokonce komiku.
Tam, kde je ji téeba, ¢ini nositelem humoru text (Boure,
episoda v Hedy), aniz se mu dati najiti pro to rovhomocny hu-
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debni vyraz. Okruh jeho hudebnich myslenek je dan bud ro-
manticky pojatym tragismem, jenz roste jednak z romantické
baladicénosti, jednak ze subjektivnich stavii zklamani a vnitinich
zdpast, nebo subjektivnim erotismem nebo piirodnim idylis-
mem, jenz sestupuje ¢asto ke znaénym hloubkdm a rozrista
se v pozoruhodny pathos (Z hor, Vesna). Ale ani zde nemohl
uniknout zcela nebezpeti dekadentné nalomeného svétobolu.
Pritom nedovedl po cely Zivot zcela se vymanit z okouzlujiciho
vlivu romantismu Schumannova a Wagnerova. | tato véc cha-
rakterisuje pomér mezi Smetanou a Fibichem. Smetana mél
rovnéz dobu svého schumannovstvi, ale brzy ji ptekonal do té
miry, ze v cdém jeho vyvoji se jevi jako piechodna episoda
Wagner pak pronikl v jeho dilo pouze svymi zasadami a techni-
kou ptiznatnych motivi, nikoliv v&ak svou hudbou. Naproti
tomu Fibich se oddal Schumannovi trvale, takze jesté v Nala-
dach, dojmech a upominkéch je jeho vliv rozhodujici. Co pak se
tyée Wagnera, obrazil v sobé Fibich ze vSech naSich skladatelt
nejdokonalgji celou hudebni i ideovou atmosféru Wagnerova
pesimismu. V dilech por. 1892 misi se pak tyto tony s vlivy ital-
ského verismu, v nichz naSel Fibich pribuzny vyraz pro stavy
svého rozjitreného sentimentu.

Vnitini struktura Fibichovych dél prozrazuje rovnéz ¢isté
romantickou tvaréi metodu. Vedle organické, z vnitika pevné
budované klasické stavebnosti Smetanovy, objevuje se u Fi-
bicha novy princip. Fibichovy velké formy nevznikaji po zakonu
pevného organického ristu a logického vnitiniho stmeleni,
jako je tomu u Beethovena nebo u Smetany. Tuto klasickou
tvaréi metodu nahrazuje principem souiad'ujici, tedy v jadie
mosaikové soustavy. Vychazi z formové ucelené inspirace a tu
pak posunuje kupfedu na zékladé modula¢ni obmény, nejvice
na zaklad¢é terciové pribuznosti. Nevyvozuje pti tom z dané
inspirace novych hudebnich moznosti, nedomysli a nedotvoiuje
ji. V jednou vytvorené inspiraci jiz vytrvadva a pouze ono mo-
dulaéni posunovani, tedy harmonické zabarvovani je hlavnim
movens hudebniho proudu. Proto také monumentalita Fibicho-
va neni monumentalitou vnitiniho ¥adu, nybrz monumentali-
tou vnéjSiho soutrad’ovani. Fibich neni hudebni myslitel rézu
Smetanova — dobife rozeznavejte hudebni myslitelstvi od
pouhého teoretisovani! — Je ptiznacné romanticky tvirce,
jenz véii v samospasitelnost inspirace. V Néaladéach se jeho tvir-
&i proces drobi v fadu chvilkovych inspiraci. Toto dilo je pro
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Fibicha-romantika zvlasté piiznacné velké mySlenkové bo-
hatstvi, pfi¢emz otédzka stavby organismu je postavena stra-
nou.

Zé&sadni ptinos tohoto hluboce vzdélanéno ducha do ceské
hudby neni v ¢isté hudebni hodnoté jeho dila, nybrz ve sféie
formové. Podstatné zasahl do ¢eské hudby svymi melodramy
a operami. Jda po stopach jednak scénického melodramu Ji-
tiho Bendy, jednak koncertniho melodramu Schumannova
a Lisztova, vytvoril si Fibich svou vlastni formu melodramu,
kde, uziv wagnerovské motivické prace, provedl disledné sou-
dasné zaznivani mluveného slova s nepieruSovanym proudem
hudby a odstranil tak ono stiidani deklamace s hudbou, jimz
trpél melodram pied tim. Tohoto zptsobu uZil nejprve v fadé
baladickych melodrami pro koncertni piednes (Stédry den
1874, Vodnik 1883, Vé&cnost 1878, Hakon 1888, Kralovna
Emma 1883 aj.). Odtud pak pokrocil k nejodvéznéjSimu svému
¢inu: k vytvoreni velkého scénickéno melodramu formou roz-
sahlé dramatickeé trilogie na text Jaroslava Vrchlického: Hippo-
damie (Namluvy Pelopovy 1889, Smir Tantaliv 1890, Smrt
Hippodamie 1891). Je to negjvymluvngjSi doklad, s jakym teore-
tickym uvédomeénim i s jakou duslednosti ptistupoval Fibich
ke svym uméleckym plantim. Jako rozeny romantik mél Fibich
zvl&stni naklonnost k baladé. Byl mistrem v zachycovani pii-
zna¢né baladickych tond, jak o tom svédeéi mimo uvedené melo-
dramy také napt. jeho klavirni kvartet e moll (1874). Tato
baladi¢nost jg také privedla k opefe. V ni se stal zéhy dusled-
nym stoupencem Wagnerova hudebniho dramatu nejen po
estetické strance hudebni dramatic¢nosti, nybrz i v celém ideo-
vém ovzdusi wagnerovského pesimismu. Z jeho sedmi zachova-
nych oper piindSi Nevésta messinska (1883, text O. Hostinské-
ho podle Fr. Schillera) ¢istou formu tragické opery, stylové
nejucelengjsi. Je to vzneSené dilo, které zistane vzdy chloubou
¢eské operni tvorby.

Z ostatnich oper v Blaniku (1877) se nejvice priblizil stylu
Smetanovy opery, kdezto v Sérce (1897) se prostupuje smeta-
novsky vyraz s atmosférou Wagnerovy Valkyry. Boure (1894)
je zajimavy pokus o lehce nahozenou pohadkovou operu. Na-
proti tomu posledni opera Pad Arkuna (1898) se snazi dostoupit
opét k objektivisaci dramatického pathosu formou, v niz se
misi Wagnerova dramaticka metoda se stylem velké opery.
Prolog tohoto dila Helga znamend v cel é tvorbé Fibichoveé vzac-
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né dilo ve své jednotné inspiracni sevienosti. Zvlastni postaveni
ma v jeho tvorbé opera Hedy (1895). Je nejvyraznéjSim dokla-
dem Fibichova romantismu a po této strance nejvérngsim
obrazem Fibichova nitra. Méla byt ¢eskym pendantem k Wag-
nerové Tristanu.

Lehkost, s jakou se Fibichovi vynotovaly hudebni myslenky,
a jeho teoretické vzdélani mu umoznily tvorbu i v jinych obo-
rech. Ve svych tiech symfoniich navazuje na romantickou sym-
fonii Schumannovu, v symfonickych basnich, zvl&ste v Zaboji
a v Tomanu uhodil na $tastny baladicky tén. V pisnich a bala-
dach je blizky Schumannovi a Rob. Franzovi. V klavirnich
skladbéch si vytvoril vlastni klaviristickou stylisaci, kdezto
ve shorové tvorbé se mu nepodaiilo proniknouti nad primer.

V historii moderni ¢eské hudby znamend Fibich prvniho
disté romantického skladatele. Ve stylové posloupnosti jeho
misto bylo pred Smetanou nebo aspon zéroven se Smetanou.
Tehdy by byl byval vysoce aktualni. V tomto stylovém opoz-
déni je veSkera tragika Fibichova zjevu v moderni ¢eské hudbé.

K &eskému romantikovi Fibichovi se druzi slovensky roman-
tik Jan Levodav Bella (4. IX. 1843 — 25. V. 1936). Svymi Zi-
votnimi osudy byl spojen s ¢eskou hudbou na samém zacatku
své ginnosti a pak zase aZ po pievraty, jiz ve kmetském veéku.
Byl pavodné uréen ke stavu katolického knéze. Proto se véno-
val studiu ptisného polyfonniho stylu u videiiského Simona
Sechtera. V jeho prvnich skladbéach se prostupuje vliv viden-
ského klasicismu se stylem chramovym. Romantikem se stava
teprve po své umeélecké cesté do Némecka a do Prahy (1873).
Odejel tam, aby se zdokonalil v prisném stylu reformniho sméru
chrdmové hudby a vrétil se jako umélec s novymi romantickymi
touhami, s idedlem svétské hudby romantické. Odvraci se od
knézského povolani, bai od katolicismu a stava se romantickym
skladatelem zcela nové orientace. Tento obrat nejvymluvngji
dokumentuje jeho symfonicka basei Osud a ided (1874),
komponovana pod vlivem Schumannovym a Lisztovym. Opus-
tiv své dosavadni pasobisté Kremnici, odeSel do Sibiné (1881)
a od té doby jeho ¢innost pro Slovensko prestava. Teprve
po prevratu (1923) se vrétil do své vlasti, aby za novych politic-
kych poméra uzival ovoce své Zzivotni prace. Tehdy, piiso-
benim jeho piétel, hlavné vyslance ministra dra Kamila Krofty
a profesora Komenského university Dobroslava Orla, za¢ina
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jeho dilo promlouvat ke dovenské veregnosti. Z ného vynika
zvlasteé jeho opera Kovéaé Wieland na namét Rich. Wagnera.
Dilo to napsal Bella za svého pobytu v Sibini (1899). Je to
dokument, jak s Bella osvojil komposi¢ni metodu i ideologii
Wagnerova novoromantismu. Bohuzel prislo toto dilo na Slo-
vensko jiz pozdg, tehdy, kdy jiz nemohlo mit toho zasadniho
a plodného vlivu na smér slovenské hudby, jaky mohlo mit
pied 40 lety. Pronikéni novoromantismu ze 70. a 80. let minu-
[ého stoleti ukazuji i jiné skladby Bellovy, chramové, orches-
trélni a komorni.

Na Moravé nevyrostl vyznatny predstavitel hudebniho ro-
mantismu, ktery by dovedl svym zptusobem reagovat na evrop-
ské podnéty. Hudba na Moravé se vyvijela pod jednostrannym
vlivem videnského klasicismu. Zdalo se, ze hudebné nadany
knéz Pavel Krizkovsky (9. |. 1820 az 8. V. 1885) rozSiii tento
hudebni obzor na Moravé aspon tim, ze z ducha lidové pisné
vytvoii nova dila, ktera by mohla byt zékladem dalSi tradice
na Moravé. Skutecéné také jeho Utonuld, Odvedeného prosba,
Dar za lasku aj. se staly na ¢as vzorem pro muzské sbory lidové
zabarvené. Ale na dalSi cesté byl zastaven zavazky ke svému
knéZzskému povolani. Obratil se tedy k chramové hudbé a jeho
umélecka opravdovost jg privedla na pidu reformy chramové
hudby katolické podle vzoru Wittova a Haberl ova.

Romantismus a novoromantismus nevyvolal na Moravé né-
jakého individudiniho zjevu tvargiho, jako bylo v Cechéch.
Zda se, Ze pida Moravy nebyla prizniva tomu, aby z ni vzklicilo
semeno romantismu. Povaha Moravanu, zvlasté ve stredni
a vychodni ¢asti, se vyznacuje zvl&stnim smyslem pro konkré-
ni reélnost. Vladne tam zcela jina povaha neZli v Cechéch,
zvl&&e ve stiedni a vychodni ¢asti Cech, kde se setkdvame s da-
leko vétsi néklonnosti k romantickému vzplanuti a k romantic-
kym emocim nezli u Moravani. Proto jisté neni ndhodou, ze
préavé z moravské pady vysli vyznaéni predstavitelé literarniho
a politického realismu v ¢de s T. G. Masarykem. Néco podobné-
ho bylo i v hudbé. V dobg, kdy v Cechach romantismus stdle
vyvolava nové podnéty, v dobé, kdy tam rozviji své sily
typicky romantik Fibich, roste na Moravé tvarce, ktery jde
zcela jinou cestou nezli romantickou, ktery si osvojil zcela jinou
tvaréi metodu a piedstavuje osobnost ve vSem odchylnou
od dosavadnich postav, jez dosud kolem néas prodly. Ale prévé
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touto ostte vyhranénou individualnosti rozSifuje podstatné
obzory ¢eské hudby.

Je to LeoS Janacek (3. VIL 1854—12. VIII. 1928). Jim
vstupuje do éeské hudby zcela nova osobnost, ktera svou psy-
chickou organisaci, metodou tvorby a celou uméleckou orien-
taci je do té miry odchylna od individualit, jez dotud udavaly
smér ¢eské hudbé, Ze dnes dobie chapeme, prog¢ trvalo tak dlou-
ho, nezli se mu podaiilo vydobyt si uznani doma i v cizing.
Jsa nadan prudkym, &asto drsnym a urputné Gtoénym tempe-
ramentem, je hnan kupiedu véénym nepokojem, stalou horkou
touhou jit dél a dal bez oddechu, bez spodinuti, vSem navzdory.
Jsou to rysy, jez si piinesl na svét s rodnou krvi i po svém las-
ském pavodu. Z toho pak vyrostla jeho komposi¢ni metoda.
Podobné jako jeho ieg, tak také zpisob jeho hudebniho vyjadio-
vani se vyznacoval britkou aforisti¢nosti, neklidem, ktery jen
na malou chvili se dovede oddat lyrickym vylevam, plnym hlu-
bokého a horouciho citu, aby hned zase se hnal déle.

S tim souvisi jeho osobita tviréi metoda. Od Janacka nelze
dekat oné stylisujici stavebnosti Smetanovy ani oné klasické
opory Dvordkovy. To se prosté pricilo jeho nejviastnéjsi osob-
nosti. Neni a nemiize v ném byt ono klasické budovatelstvi
a stylisujici sila, jez dovede hudebni myslenku vyklenout
ve smély, vzletny a pfitom pevné skloubeny oblouk. Byla by
zasadni chyba, kdybychom néco takového Zadali od Janacka
Cela jeho nespoutand osobnost stala v nejpiikiejSim odporu
proti klasickému fadu. Janacek vSak neni ani ¢isty romantik.
S romantismem jg sice poji nejeden rys. Zvlasté jeho vyrazo-
vost a jeho subjektivni erotismus m& mnoho romantickych prv-
k. Ale to vSe se tyce spiSe inspiraéniho zdroje. Jakmile vSak
z tohoto zdroje vyvie néakd hudebni myslenka, ihned ztraci
charakter romanticky. Nebot' Janaéek své hudebni inspirace
nestylisuje a neidealisuje po zpuasobu romantickém. Tvrdou
rukou se chopi motivu v jeho syrové, casto drsné, vzdy vsak
vyrazné podobé. Je zaryty odpurce vSeho stylisovani. Motiv,
mySlenka je pro ného prvni a posedni skute¢nosti, jiz nelze pod-
statné meénit, nelze brousit, nelze stylisovat. Exponuje motivy
v jegjich syrovém stavu, zmocni se jich prudce jako své nejvlast-
né&jSi hudebni reality. Jiz timto charakterem svych hudebnich
myslenek je Janaéek novym zjevem v nasi hudbé — piedstavi-
telem hudebniho realismu. A tento realismus mozno sledovat
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ddle v jeho komposiénim postupu. Janaéek nedotvoiuje mys-
lenku v dalSi stavbu. V tom mu brani pravé onen naznaceny
realismus. UZiva dvojiho zpasobu. Dovadli-li to situace, opakuje
motiv s harmonickymi, popiipadé s nepodstatnymi melodicky-
mi zménami anebo — a tento princip je pro Janatka zvlasté
piiznatny — Zene své motivy kupiedu v prudkém dynamickém
a agogickém proudu. Pritom pracuje s motivem tak, Ze opako-
vanim nebo melodickou augmentaci zvySuje vyrazovou inten-
situ motivu. Jan&ckovi neni cilem hudebni organismus, nybrz
COo nejvétsi intensita a pronikavost vyrazu. Maze-li ji docilit
za cenu vnitini logiky hudebniho proudu, nevédha ani na oka-
mzik. Vyrazna a pravdivd inspirace, ktera vyvie z okamziku,
z okamzitého vydrazdéni, z okamzitého doteku, jimZ jeho génius
v ném rozezvuéi tviréi strunu, tento gejzir, jenz se prodere
¢asto brutdlné z tviréiho nitra, je pro ného hlavnim cilem tvor-
by. Je to rozhodna pievaha inspiracni stranky nad hudebni
stavebnosti. S tou okolnosti jisté souvisi, ze Janacek je prede-
vSim skladatelem vokdnim. Nebot' vokalni hudba svou textovou
strankou, logikou textové piedlohy mize do znacné miry na-
hradit pater vnitini hudebni struktury. Jeho inspirace maji
vzdy réz strhujici, Zivelné geniality, odvézné prubojnosti a ne-
tradi¢nosti, ba protitradi¢nosti.

Realismus, jenZ prostoupil celou osobnost i metodu tvorby,
privedl Jan&cka k novému pomeéru k lidové hudbé a k lidovému
zZivotu. Janacek roste z lidové hudby, ale opét svym zpisobem.
Byl pronikavym znalcem lidové pisné. O tom svédéi ¢etné jeho
Upravy lidovych pisni, jeho obsahld shirka moravskych lido-
vych pisni, kterou vyda spolu s Fr. BartoSem a jeho nova edice
milostnych pisni moravskych, kterd vySla po jeho smrti nakla-
dem Stétniho Gstavu pro lidovou piseit v Praze (1936). Ale pfi
v8i této duvérné znalosti lidové pisné neprijal romantickych
teorii, podle nichz cesta k vytvoreni narodniho sméru k hudbé
vede pies napodobeni lidovych pisni. Janagek k lidové pisni
se postavil opét realisticky. Svij vasnivy zdjem o lid nevyéerpal
pouze zajmem o lidovou piseii. Pohtizil se do pozorovéni veske-
rého redlného zivota lidového, lidové duse. Zvlasté pak podrob-
né si v&imal melodickych obrati v mluvené ieci. Motivky, které
v ni naSd, s sepisoval, studoval a tak piisd pak k novému a své-
réznému materiadlu vokalni melodie. Odtud pak vyrostla Ja-
natkova nova vokalni melodie, jiz se tento skladatel podstatné
liSi ode vSech ostatnich ¢eskych skladatelti. Janagek je tvircem

211



zcela nového vokalniho stylu ¢eského: jeho vokani melodicka
fréze a deklama¢ni linie maji zcela novou, pronikavou a Usec-
nou vyraznost. Proto také Janatek je skladatelem predevsSim
vokalnim. To se projevilo hlavné v jeho operach a ve shorech,
hlavné muzskych, kde novy typ vokalni melodie se spojuje
se strhujici dramatiénosti.

Prudky temperament a onen srdzny dynamismus jeho
tvaréi metody preduréily Janatka k dramatické tvorbé. V ni se
jeho tvar¢i bytost nejdokonaleji uplatnila. Cely prudky tem-
perament Janackav, zivelny dynamismus jeho hudebni struk-
tury a vasniva vyraznost inspiraci jej hnala v operu. Vytvoril
novy ¢esky dramaticky styl — styl realisticky. Jeho cilem neni
promysleny, z&mérné stylisovany dramaticky akt nebo celé dilo.
Také psychologisujici tendence opery z druhého pololeti 19. sto-
leti jsou mu cizi. Jeho snahou je zmocnit se svou hudbou dra-
matické reality, dét ji prudky pohyb, nezastavovat se na dlou-
ho u lyrickych projevi, vytvorit svou hudbou kus toho sréaz-
ného a naléhavého Zivota, jejz vidél kolem sebe a hlavné v sobg.
Mél odvahu zamitnout Wagneriv piiznatny motiv v dobg,
kdy se vSude piijimal jako novy a nezbytny princip dramatické
metody. Neutkvivd na motivu a hleda pro novou situaci novou
naléhavou hudebni mySlenku. Celou svou strukturou se Janac-
kova opera odchyluje od Wagnerova dramatického typu. Je
vysoce dramatickd, naplnénd napétim prudkého dramatickéno
Zivota a pritom rozhodné neni wagnerovska. Nesdili ani Wagne-
rova symbolismu ani jeho romantického pesimismu nebo ro-
mantické mysti¢nosti ani jeho hudebné dramatické metody.
Jde vlastni cestou a pritom je nekonvenéni, zcela sva v trakto-
vani vokalni linie i orchestru. Je tvirce nového typu operniho:
realistické ¢eské opery. Opira se spiSe o ruskou operu, hlavng
o Borodina a Musorgského.

Tento novy operni styl Janackiv se poprvé objevil v de
finitivnim znéni v Jgji pastorkyni (1894—1903). Zde docilil
podivuhodného spojeni zivelné dramatického proudu s hlubo-
kym lyrismem a dovedl toto dilo vyvésti nakonec v povznasgjici
katarsi tam, kde mohl vyjadtiti svij slovansky soucit s trpi-
cim ¢lovékem. Pastorkyné jako novy dramaticky styl i jako di-
lo vysoké Urovné hudebni i ideové znamend v moderni ceské
hudbé dilo zcela vyjimetné. V ni dostoupila ¢eska hudebni tvo-
fivost nového, dotud neznamého stupné stylové a vyrazové
vyhranénosti. Je ovSem prirozeno, ze dilo tak nové inspiraéné
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i tektonicky se nevynorilo nadhle. Bylo po stylové strénce pii-
pravovano jiz v prvni opeie Janackové Séarka (1887), kde na
pidé romantické latky v Zeyerové zpracovani se objevuje jiz
disté janackovsky Useény dramaticky spad a v opete z idealiso-
vaného Zivota venkovského lidu Pocatek romanu (1894),
v némz se jiz pripravuje Janackova vokani melodie dramaticka
Realisticky styl dramaticky Janacek jiz neopustil. Obménoval
jeho vyrazovou stranku podle povahy dramatické piediohy.
V Osudu (1905) jg prenes na scénu ze soucasného Zivota umé-
leckého, nasleduje v tom vzor Charpentierovy Luisy, v Ké&ti
Kabanové (1919—21) vytvoril horouci lyricky projev subjek-
tivniho erotismu, a proto také naplnil toto dilo vznosnéSim me-
losem, ktery se misty ocitne v blizkosti lyrismu Pucciniho,
v LiSce Bystrousce (1921—23) prostiedi ze Zivota zviteciho jgj
privedio k novému melodickému vyrazu, jenz, proti tragickym
tonim Pastorkyné a Kati, ma mekéi a vzdusngjsi réz. V nej-
tvrdSim znéni a v prudkém, srdzném spadu se projevil Janag-
ktv realismus ve Véci Makropulos (1923—24) a posledni opera
Z mrtvého domu (1928) se vraci v dramatickou i hudebni
atmosféru Pastorkyné. Pokus o komickou operu Vylety pana
Broucka na mésic (1908—17) a do XV. stoleti (1917—18)
nesetkal se s takovym uméleckym zdarem, jako ostatni jeho
opery.

Sborové skladby jsou dalSim oborem, kde Janacek razil
v moderni éeské hudbé novy sviij smér. Ve svych muzskych
shorech vytvoril novy styl shorovy, dany jednak novou vokalni
melodii, jednak pronikavym zdramatisovanim sbort. Uvolnil
dosavadni techniku sborovou, dav kazdému hlasu individudlni
zdramatisovany Zivot. Mary¢ka Magdonova, Sedmdesat tisic
a uchvatny Potulny Silenec jsou hlavnimi dokumenty nového
a odvazného Janackova stylu sborového. Podobné v Zenském
sboru razil nové drahy, jak ukazuje VI¢i stopa aj. sbory.
Z kantatovych dél vynikl zvlasté lyricky Amarus (1901),
patetické Véené evangelium (1914—15) a genialni Glagolska
mse (1927), svédectvi nezkrotného temperamentu tehdy 73le-
tého Janacka.

Nastrojova hudba nebyla nejvlastnéjsSim polem Janackovym.
Nemél v ni té pevné osy, kterou nalézal ve slové pii vokalni
a dramatické skladbé. Ale i tam tvori dila zcela individualng
pojaté formy, logi¢nosti a nové feSené instrumentace. Janackav
orchestr se vzdava honosnych zvukovych barev romantickych.
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Skladatel s oblibou exponuje néstroj v jeho pavodnim zvuko-
vém charakteru, nemiseném s jinymi nastroji. Je to tyZ princip
realismu, jaky ovlada jeho celou tviréi metodu. Ani zde nestyli-
suje zvuk v uhlazené plochy, nybrz uplatiuje pavodni, redny
zvuk nastroje, ¢asto vyhnany aZz na samou mez vyrazové schop-
nosti. Ostinatni, Uto¢né interjekce, prudce vrzené do melo-
dického proudu zvySuji nezvyklost tohoto Janackova nastro-
jového stylu. Vedle symfonickych basni Sumatovo dité a Bala-
da blanicka nejvelkolepgji se rozvinul tento styl v symfonické
trilogii Taras Bulba (1918) a v Symfonietté (1926). V téchto
dvou skladbéch, zvlasté v Tarasu Bulbovi silou své genidlné
vypjaté expresivnosti, ktera byla v tomto dile vyhnana pied-
stavou bojovnika za svobodu — dilo je zérovein Jan&tkovym
politickym vyznanim z doby vadlky — dostoupil az k vySinam
mohutné, Zivelné strhujici monumentality. V podstaté tyz
styl, jako jeho orchestralni skladby, maji komorni dila, zvlasté
houslova sonéta, dva smyccové kvartety, z nichz v druhém
vytvoril Janagek dilo velké lyrické vielosti a hloubky, a de-
chovy sextet (1924). Ve vSech téchto nastrojovych skladbach
z doby po r. 1918 se zarovei prifadil Janacek k odvaznym no-
votaram, jenz s mladistvym elanem se zmocnil nejnovéjSich
obratii hudebniho vyrazu.

Na Janackovi se nejndzornéji ukézalo, jaké uvolnéni pro
¢eskou tvorivost a pro cely éesky kulturni Zivot piineda poli-
ticka samostatnost po roce 1918. Zil po cey Zivot v Brng. Ceské
Brno pted ptevratem se nemohlo svobodné kulturné vyvijet
pro nepiizei videnské vlady. Tim trpél predevSim Janacek,
odkazany na tvrdy zivot jako treditd varhanické Skoly. K tomu
pak pfistupovala i novost jeho komposiéniho sméru, jenz byl
piijimén v Praze s nedivérou jako pouha svéhlava zvlastnost;
je to pochopitelné, nebot’ v Praze, odchované stylem klasickym
a romantickym, nemohl byt naraz pochopen styl tak novy
a netradi¢ni, jako byl Janackiv. Dlouho Zil tento skladatel
v heroickém osameéni. Teprve za valky prorazil svou Pastorkyni
v Praze (1916) a kdyz po pievratu se také v Brné rozproudil
novy, drive netuSeny kulturni Zivot ¢esky, ptinedo to Janackovi
mocnou vzpruhu. Tehdy se odehrava podivuhodné divadlo:
tento skladatel ve stafeckém véku rozviji Uzasné intensivni,
piekotnou ¢innost tvardi, jako by chtél nahradit to, co neptizni
pomért musil v sobé dlouho dusit. Tehdy vznika fada jeho oper,
Kéatou Kabanovou po¢inagjic, a jinych dél, ktera ukazuji, ze
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Pastorkyné nebyla pouhym vzdorodilem proti prazské operni
tradici, nybrz jeden z dokumentt individudné vytvoreného
komposiéniho stylu Janackova, stylu realistického, jimz byla
¢eska hudba obohacena o novou oblast. Timto realismem
a tou odvaznou prubojnosti, ktera se nechlizi na ustalené hod-
noty, lze vysvétlit, pro¢ Janatek naSel takové porozuméni
u ngmladsi skladatelské generace, jak ukazalo zastoupeni jeho
hudby na mezinarodnich festivalech. DneSni generace vidéla
v onom strohém, urputném a svérazném realismu Janackoveé
mnoho piibuznych rysi s dneSni novou vécnosti, kterd se uplat-
iuje jako jeden z nejvyznagnéjSich rysi v dnedni evropské kul-
ture. Tak se stalo, ze Jan&tek ve véku pres 70 let byl pred
svétem zarazen mezi predstavitele mladé ¢eské hudby a jeho
dila okouzlovala avantgardni posluchace na festivalech Mezina-
rodni spolecnosti pro soudobou hudbu.

Prvni generacni vrstva ¢eské hudby — Smetana — Dvordk —
Fibich — Jan&tek — dava moderni ¢eské hudbé zaklady nejen
pevné, nybrz i znaéné rozséhlé. Od tradice ¢eské hudby z 18.
stoleti pres klasicismus, romantismus a realismus, od romantické
tvaréi metody sourad’ujici pies myslitelské klasické budovani
az po realisticky dynamismus, od klasickych ustdlenych forem
pres novoromantickou novotarskou formotvornost az po redlis
tickou prubojnost a netradi¢nost, od subjektivnich inspiraci
az po ideovou nadosobni povySenost — to jsou zajisté obsahlé
oblasti tvir¢iho ducha, jez byly polozeny do zékladi ceské
moderni hudby. Tato prvni generatni vrstva vykonala své dilo
s opravdovosti a vaznosti budovatel .

Ale mozno fici i vice. Casova posloupnost této generace
ukazuje podivuhodnou vyvojovou logiku. Nejprve ptiSel Sme-
tana se svym budovatelstvim, se svym principem pevného fadu
a se svou synthesou tvaréi extase s tvaréim fadem. Teprve
na tomto zékladé se objevuje genidné rozsochaty zjev Dvoia-
kav, jenz se stavi vedle Smetany. Oba tvircové piindSgji do ces-
ké hudby dva principy, které v tom ¢asovém poiadi, jak piisly,
znamenaji principy vzajemné se dopliujici. A totéz plati o Ja-
nackovi, jenz otvird ¢eské hudebni tvorivosti obzory novym
smérem.

Jeli ngjeky kulturni Giver zdraveé a pevneé zekofeen, déva zpravidla
ngjen vynlkaJ|C| representatlvnl Zevy, nybrz také dobry pramer.
Ze hudba prvni na§ vrdvy mela pevné zaklady, Ze brda své sly z pidy
prirozené a Siroce rozvétvené ¢eské hudebnosti, o tom svédéi jména
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téch skladatelu, kteti tvori dobry primér ¢eské hudebni tvorby. Byli
to ti, ktefi dychali atmosféru génia Smetanova, Dvorékova a Fibichova
Vedle nich Janagek, vinou svého predpievratového osamoceni v Brng,
nemél zdaleka té moznosti k vytvoreni takového priméru kolem sebe.
Vyznam takového skladatelského praiméru se ¢asto podcenuje. Nepra-
vem. Ocitne-li se nutné kazdy génius diive nebo pozdgji nad spolecnosti
tak, Ze tato jej prestava chdpat — a tento z&kon isolace se napliiuje
u kazdého velkého tvirce — pak je ukolem onoho skladatelského
prameru, aby tvoril zprostiedkujici spojeni mezi pramérem spolecnostl
a mezi onémi vrcholky tvargich vybojii. Cim siingjsi je tento prumer
tim zdravéj&i je kultura toho nebo oncho oboru. Cesk& hudba miZe se
pochlubit pozoruhodnym pramérem, kvalitou i kvantitou.

Karel Bendi (1838—1897) vynikl jako vokalni skladatel. Jeho pisng
a zvla&te jeho sbory byly neobycejné oblibeny pro svou zpévnost a melo-
di¢nost, kterd se pohybovala mezi mélosem smetanovskym a mendel ssoh-
novskym Dosud se udrzuji na repertoaru péveckych ¢eskych spolkii,
zvl. na venkové. Z jeho jedenacti oper se neudrzela Zadné na repertoéru.
Bendi v nich kolisal mezi tehdejSimi opernimi styly a nedoved! v nich
najit vliastni cestu. NejvySe stgji ve svém smyécovem kvartetu. Ani Karel
Sebor (1843—1903) nedovedl se svymi operami trvalgji udrzet pro nedo-
statek individualnosti. Podobny osud stihl i Rich. RozkoSného (1833—
—1913), jenz ve svych operach utkvél v ovzdusi schumannovského
a mendelssohnovského romantismu. Ludevit Prochazka (1837—1888) se
uplatnil jako skladatel a jako hudebni kritik, jenz patfil k prednim
stoupencim Smetanovym. Hynek Palla (1837—1897) se jeSté dnes
udrzuje svymi populdrnimi muzskymi sbory. K popularnim shorovym
skladatelim sméru lidové probuzeneckého patiili ddle Fr. Vogl, A,
Forchtgott-Tovacovsky, Hynek Vojacek, Ant. Jawviirek g. Zdenek Skuhersky
(1830—1892) vynikl vice jako dukladny teoretik a jako ptisny ucitel
skladby na prazské varhanické Skole, neZli jako skladatel. Smetanova
Prodana nevésta vyvolala cely smér komické opery ceské, ktery Sel
ve stopéch této genidni buffy. Sem patti Vilém Blodek (1834—1874)
svou operou V studni, jeZ stale Zije na repertodru pro svou svéZi lidovou
melodi¢énost, a Vojtech Hrimaly (1842—1908) operou Zaklety princ,
houslovym koncertem &j. Jos. NeSvera (1842—1914) ma umélecky vy-
znam vice v chramové hudbé neZli v operéach, Jan Malat (1843—1915)
predstavuje populdrni smér, jenz cerpal hlavné z ceské lidové pisné.
Pokusil sei o lidové komické zpévohry. Josef Klicka (nar. 1855) se pfi-
blizil duchu Smetanovu a Dvordkovu ve svych kantatach i varhannich
skladbéch.

K t¢émto skladatelam se druzi fada jinych, jichz fysiognomie nema
néjakych vyznatngjSich rysa; Jindfich Hartl, HanuS Trnecek, Jindfich
Kaan, Karel Knittl, Josef Holy g. Z mladSi generace do této skupiny
patii ti, ktefi vyrostli a utkvéli v ovzduSi zakladatelt moderni ¢eské
hudby. Je to zvl&ste Kard Kovarovic (1862—1920), z&k Fibichav, jenz
se obrdtil pozdgji smérem francouzského sentimentu Massenetova a byl
blizky leh¢imu hudebnimu zanru. Z jeho oper se udrzuji' stdle jesté
Psohlavci, diky populdrnimu sujetu Al. Jiraska. Daleko vétSi vyznam
mél Kovarovic jako dirigent a $&f opery Narodniho divadla (od 1900).
Kard Weiss (nar. 1862) Sdl vice smérem Dvorékovym, s nimz ma pribuz-
nou bezprosttedni muzikantskou povahu. Jeho opery Viola a Polsky
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zid pronikly za hranice. Nejnovgji se vénuje shirani jihoceskych
lidovych
pisni. Sanidav Suda (1865—1931), depy skladatel v Pizni, patii k Stast-
nym napodobitelim Smetanovym. V poslednich svych dilech se dotvoril
pozoruhodné individudnosti, kterd jg privedla v blizkost Vit. Novaka
Emanuel Chvéla (1851—1924) si ziska vyznam vice svymi kritikami,
neZli svymi skladbami, v nichZ se nedovedl vymanit z okruhu Dvorékovy
a Fibichovy hudby.

Chramova hudba v 1. polovici 19. stol. se vyvijela pod vlivem klasické
hudby chramové a domaci tradice, jak ukazuje vyrazny zjev Frant.
Gregory (1819—1887) a Al. Hnilicky (1826—1909) neb na Moravé Jos.
Capka Drahlovského (1859—1926). Obrat nasta pod vlivem reformy chra-
mové hudby, jejiz smér spgjily s tradici ¢eské chramové hudby Jos.
Foerster (1833—1907), Fr. Hruska (1847—1889), Jan Ev. Zdinka
(1856—1935), Jos. Cyr. Sychra (1859—1935), Ondrej Hornik (1864—
—1917), Bohudav Jeremias (1859—1918) g. Vynikajicim zastancem
gistého a prisného chrdmového slohu byl Karel Secker (1861—1918).
Na Moravé prvnim stoupencem tohoto sméru byl uvedeny jiz Pavel
K7i Zkovsky.

3. NA PRELOMU ROMANTISMU

Druha generacni vrstva ceskych skladatdv, ktefi se narodili
v Casovém rozpéti as tak 1870—1880, vchazi do obdobi své
ho uméleckého uzravéni v dobé, kdy evropska hudba s= stéva
jevi&¢m pozoruhodnych zmén. MySenkova ndplii i formovy
smysl romantismu a novoromantismu spéje v osmdesatych
a hlamné v devadesatych letech neodvratné k rozkladu. Ne-
uspokojuje ani hudebni drama Wagnerovo a jeho nadednikd,
ani symfonickd bésen typu Lisztova Rich. Strauss chce zachrd
niti tento odkaz novoromantismu svou skladatdskou technikou
a ingrumentacni virtuositou, ae bylo to spiSe prodiouzeni kri-
s nedi vychodisko z ni. Jeho symfonické basné prichézgi do
rozpéti let 1888—98. Jeho nové formové ieSeni hudebniho dra
matu, které Wagnerovu meodu zhufuje a zintensviuje do
Zkratky jediného aktu, vytvorilo dilo trvalé a typické hodnoty
hudebné dramatické (Salome 1905 a zvl&3té Elektra 1909)
a vyvolalo vekou odezvu, de to bylo v dobé, kdy hudba s nada
jiZ jinou cestu z krise novoromantismu.

Byl to predevSim smér novoklascismu a konstruktivismu.
Novoklasicismus patii oviem predchozi generaci a Sd pardeng
s vrcholnym novoromantismem Wagnerovym: Brahms zatina
se svymi symfoniemi roku 1877. Ale tento smér pokracuje
v Regerové konstruktivismu, jenz zacina se rozméhat por.
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1900. Druhou cestu hledala Mahlerova symfonie se svym podiv-
nym, nékdy nesourodym, nékdy genialnim smisenim pozdniho
romantismu s dekadenci, s naturalismem i s mysticismem ¢asto
barokniho zabarveni. Ve své Pisni o zemi vytvoiil vysostné
dilo, které sice roste z romantismu, ale je pritom zérovei jednou
z hlavnich opor moderniho hudebniho uméni. Nejsvéraznéjsi
a mozno fici nejrevoluéngjsi feSeni krise wagnerovského roman-
tismu se odehréava ve Francii a v Rusku. Ve Francii se prihla-
Suje Cl. Debussy kolem 1880 se svym hudebnim impresionis-
mem, jenz je v organickém spojeni s basnickym symbolismem
Verlaineovym, Mallarméovym a Maeterlinckovym z let deva-
desdtych a je piipraven malitskym impresionismem Mane-
tovym z let Sedesatych. Nezdvisle na némeckém romantismu
a novoromantismu, vyrostl zde novy styl, jenz vrcholu dosahl
v Debussyho opefe Pelléas a Mélisanda (1902). Charpentierova
Louisa (1900) si vydobyla sice svym eldnem naraz popularity,
ale trvale se nemohla udrZet jako néco, co nebylo stylové samo-
statné reseno.

Ital sky smér operniho verismu z let devadesatych se pokousi
o synthesu Verdiho stylu s nékterymi vymozenostmi Wagnero-
va hudebniho dramatu. Na této linii vytvoril Puccini néktera
dila trvalé a typické hodnoty (Mad. Butterfly aj.).

Revoluéni a protitradi¢ni zjev Schonbergiv pro tuto druhou
vrstvu jesté nespada primo v Uvahu, nebot zatétek vlastnich
novotarskych dél je z doby, kdy tato vrstva méa své umélecké
uzréni jiz za sebou (Komorni symfonie 1906).

V8echny tyto nové proudy evropské hudby nebyly ovSem
isolovanym zjevem; souvisi s celou duchovou orientaci evrop-
skou a bylo by mozno k nim dét paraelni zjevy z literatury,
vytvarného umeéni a filosofie z doby, kdy romantismus se vyzival
akdy se usilovné hleda sice, ale je&té nenaléza novy styl Zivotni
i umeélecky.

Nova skladatelska generace ¢eska se pak vyviji v dobovém
Useku zde naznateném tak, Ze zachovévajic své individudni
kmenové rysy, reaguje svym zpisobem na tyto svétové proudy.
Neprijima jich nekriticky. Vybira z nich to, co hovi jegji prirozené
povaze, aby si je pietvofila v novy generacni projev. Vchézi
do uméleckého svéta casto s okdzalym revoluenim gestem,
jak to byva skoro vzdy tam, kde se hleda novy tvaréi projev.
Ale za tim revoluénim gestem se skryva steiné organicky vyvoj
z minulosti, jak to byvéa ve vSech takovych piipadech.
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Spojovaci ¢lanek mezi zakladateli moderni ¢eské hudby
(Smetanou, Dvoidkem a Fibichem) a mezi touto druhou gene-
raci znamena Josef Bohuslav Foerster (narozen 30. XIl. 1859
v Praze, kde Zije jako profesor mistrovské skoly v. v. a president
Ces. Akademie véd a uméni). Podstata jeho tvaréi osobnosti
jest uvédoméle tradi¢ni. Nikoli viak v tom smyslu, Ze by z ne-
dostatku vlastni tvaréi myslenky hledal oporu a podnéty v tzv.
navazovani na minulost. Foerster je osobnost nadmiru bohata,
mozno fici posvécena nevycerpatenou tvorivosti. Jeho tradi-
cionalismus znamena nejvnitingjSi podstatu, sam koien jeho
uméleckéno i lidského zjevu. A& vzdy dychtivé ssa do sebe
v8echny nové podnéty hudebni, literarni i filosofické, ag byl
vzdy v popiedi téch, ktefi 8i myslenkové s dobou, ba i pred
dobou, nikdy nebyl a nechtél byt revolucionarem. Védél, i
spiSe prozival v sobg, Ze kazda novost roste z pevnych koient
tradice. Vzdycky Sel Zivotem odevzdané a pokorné jako poslius
ny sluzebnik krésy a umeéni, jako hluboce véfici ¢loveék, jenz vi,
Ze dar své hudebnosti m& od Boha a Ze tento dar vzal z rukou
svych otci. Tak o tom vypravuje ve své prekrasné autobio-
grafii Poutnik.

V tradicionalismu kotvi jeho hudebni projev. Urgité fec¢eno:
v rodovém varhanictvi. Pochazeje z rozvétveného rodu ¢eskych
kantoru-varhanikt, roste povliovné, bez néjakych nahlych
zlomu, bez revoluéniho gesta, jako poslusny a pokorny syn svych
otch, z tradice varhanni hry svych piedki. Znamena-li Dvorédk
vyvrcholitele ¢eského spontanniho a prudce temperamentniho
geského muzikanstvi, je Foerster vykrystalisovany, technicky
vytiibeny zjev toho ¢eského varhanictvi, jehoz uméleckd Uro-
ven je dolozena po celé 18. stoleti. Konstatovani tohoto tradic-
niho koifenu Foerstrova skladatelského projevu neznamena,
Ze by tézisko jeho uméni mélo spoéivat ve varhanni skladbg,
tiebas byl ve svém mladi varhanikem z povolani a tifebas napsa
pro varhany nejednu vyznamnou skladbu. Je tim minéna pod-
stata jeho osobitého hudebniho tektonismu. Nebot' onen vliv
tradi¢niho varhanictvi byl u Foerstra daleko hlubSi, nezZli
aby se omezil pouze na vnéjSi dovednost varhanickou. Pro-
stoupil sam zéklad jeho skladatelskych projevi. Veskera jeho
skladatelska technika, zpasob jeho hudebniho vyjadiovani
a metoda i smér hudebni ptedstavivosti rostou z vazaného
a prisnénho stylu, jaky se tradi¢né vyvinul na padé chrdamové
hudby varhanni. Tato vazanost a stylova piisnost se projevuje
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zvlaste vyrazné v dilech jeho mistrovstvi jako néco ptiznacné
foerstrovského. Je to individudlné pojata zdrzenlivost, delikat-
ni, cudna &istota v hudebnim vyraze i v technice. To ukazuje
tteba Eva nebo &tvrtd symfonie. Onen specificky foerstrovsky
jemny zavoj, jenz je rozestien pres tato dila, ma technicky svij
koten prévé v oné varhanni vazanosti a varhanni pokoie hu-
debniho projevu. Jakoby rostla z varhanni stylisace, pieloZzené
do orchestru. | ty tance v Evé nebo scherzo v symfonii maji
tento zakladni raz vézanosti technické i rytmické.

K novym kombinacim harmonickym a k novému typu melo-
die nedospél usilovnou, odbojnou tvaréi vili, jako napt. Jana-
¢ek, nybrz pozvolnym, zakonitym a organickym vyvojem
z tradi¢éniho vychodiska k novym oblastem. Za Zadnych okol-
nosti pak, i kdyz dosahl nejodliehlejsiho hudebniho vyrazu,
nema jeho projev réz vyzyvavé novoty. Vzdy je vazan onim
pevnym poutem tradice, onou pokornou Uctou ke vSem, kdoz
dali z&lady k jeho uméni. Vedle darti, jeZ mu poskytla rodinnd
varhanni tradice, nejvice dékuje za hudebni podnéty Dvoiako-
vi. Tony Dvordkovy kontemplace zapustily hluboké koieny
ve Foerstrové duSi. Smetana byl mu blizky idealisujicim vzle-
tem svych inspiraci. K tomu pak piistoupily jesté podnéty,
j€Z poutaly Foerstra svym jemnym lyrickym zabarvenim, pie-
devdim Ed. Grieg a Cajkovskij. Osobni piételstvi s G. Mahle-
rem nezastalo ovSem bez vlivu na hudebni projev Foerstriv,
ackoliv nebyl daleko tak U¢inny, jako u mladSi generace. Setka-
li se zde dva misdtii, jez pojil k sobé nejeden povahovy i hudebni
rys, jak ukazuje Ill. symfonie Foerstrova, v niz se po formové
i vyrazové strance mistr priblizil Mahlerovi jda svou vlastni
cestou a nezdvisle na ném.

Foerstrav vyvoj k vlastni individudlnosti, k niz dospél asi
od svého tiicatého roku, skyta podivuhodny obraz vyvoje
od zminéného tradicionalismu az k novym tonam. Je to vyvoj
piisné z&konity, bez neorganickych skokua. Hlavni mezniky
tohoto vyvoje jsou opera Debora (1891) a Il. symfonie (1893),
kde individudlnost Foerstrova vyrazu i tektonismu zacina
znatelné prorazet, I1l. symfonie (1894) a Eva (1895—97) jako
nejcistsi projev skladatele, jenz se dotvoril svého vlastniho své-
ta, 1V. symfonie (1905), Milostné pisné (1914) a Nepiemozeni
(1917), kde se rozpind mistr k novému pathosu a tim i k no-
vému hudebnimu vyrazu a kone¢né dila z posledni doby, kla-
virni trioamoll (1921), oratorium Sv. Véaclav (1928) a pisné
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a sbory, kde pronikd k podivuhodnym novym komplikacim
harmonickym i k novym liniim melodickym, obestienym onim
cudnym, jakoby z jiného svéta zaznivajicim asketismem mistra,
jenz svym uménim slouzi svému Bohu.

Foerster priSel svym vyvojem do let, kdy romantismus se
zatind vyzivat v dekadenci. Nebyl dalek této dobové choroby,
tim méng, Ze v jeho neobyceiné uslechtilé a jemné kultivované
dus byl jiz od mladi zastoupen vyznaénou mérou prvek me-
lancholie, zesileny zvlasté od té doby, kdy smrti své matky
(1877) ztratil predmét své hluboké i nézné synovské lasky.
Pred dekadenci ochrénila Foerstra jednak jeho naboZenska.
vira, jednak jeho bohaty, kladny lyrismus. To jsou také hlav-
ni inspira¢ni zdroje Foerstrovy tvorby; mozno je uvést na spo-
le¢ny zaklad lyrismu. Podstata jeho uméni je v lyrismu. Jeho
lyrika prysti z duSe hluboce a jemné kultivované, jak se proje-
vuje v ¢etnych literarnich a basnickych projevech. Zrcadlem
oné zvlastni, ¢isté foerstrovské citové cudnosti a hloubky jsou
dvé knihy jeho paméti (Poutnik), které jsou klicem k poznéni
této stranky jeho duSevniho zZivota. Jeho lyrika je pravym opa-
kem dravé vasnivosti Janaékovy. Nema nic z oné hytivé naru-
Zivosti nebo prosté naivnosti Smetanovy. Je blizS§i meditativ-
nim tonam Dvorakovym, a¢ zase nesdili jejich zemité jadrnosti.
Jeho lyrika méa réz Stastné duSevni pohody nebo tichého,
vrouciho odevzdani, pokorné resignace. Tam, kde se zdviha
k vasnivému zaniceni, nema prudkych, tragickych akcenti;
je nesena vzletem nédbozenské viry. Vyrovnani, kulturou zjem-
nély a pritlumeny cit, spiSe lyricky kvietismus a pravy opak
naturdni vasSnivosti, pathos nébozenského zaniceni: odtud
vyrusta osobity svét Foerstrovych inspiraci.

Jeho lyrika ma ptevazné raz osobni. Z lasky k matce, k se-
stie, k bratrovi a z lasky k milované Zen¢ vytryskly jeho nej-
piizna¢ngjsi a nejkrasnégjsi lyrické projevy. K nadosobnimu
pathosu se zdviha jeho lyricky projev tehdy, jakmile vyjadiuje
lasku k Bohu nebo lyrické vise, promitnuté do svéta mystic-
kého. Tehdy doristd Foerstriv hudebni projev ke své monu-
mentalité.

Hudebné nejvice ziskal z dél Dvordkovych. Pritom tony
prudkého muzikantského temperamentu mu zustaly cizi. Zato
vSak tim vice ptilnul ke Dvorékovu lyrismu a k jeho hudebnim
meditacim, které vyvolaly ve Foerstrovi piibuzné tony.
Ke Smetanovi mél vzdy pomér hluboké Ucty, ktery se proje-
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vil umélecky zviddté v Cisté stylovosti opernich dél. Z cizich
skladatelt byl zaujat témi zjevy, u nichZ naSel obdobné tony
lyrismu s nddechem melancholie. Byl to hlavné Grieg a také
Cajkovskij. Z némecké hudby sahl po téch zjevech, které
byly blizké jeho jemné organisované dusi. Jisté leccos ziskal
z pisiové lyriky Schumannovy a H. Wolfovy, naSel ptibuzné
tény u takového Pfitznera. Jeho osobni pratelstvi s G. Mahle-
rem znamenal o obapolné plodné podnéty umeélecké.

Bohaty lyricky fond uéinil z Foerstra mistra ¢eské pisiové
a sborové tvorby. V téchto oborech je jeho vyznam v nasi hud-
b¢ prakopnicky. Pred Foerstrem pisen a sbor byly dopliiky
celkové tvorby u skladatdl, jejichz tézisko bylo jinde. Tak tomu
bylo u Smetany, Dvoidka, Fibicha, Janatka. Foerster vSak
nasel v pisni a ve sboru své tvaréi Gstiedi, z néhoz rostou ostat-
ni jeho skladatelské projevy. Mozno fici, Zze v pisni a shoru je
Foerster nejosobitéjSi a nejtypictéjsi. Zde si vytvoril vlastni
styl i vlastni lyricky vyraz, jehoz jinde nenajdeme. S instink-
tivni jistotou genidniho lyrika dovede vzdy piesné odhadnout
lyrické Ustiedi zhudebnéné basné¢ a dovede v tomto Ustredi
shrnout hudebni smysl pisné nebo sboru. V tomto tajemstvi
lyrického Ustredi je zéroven skryto tajemstvi Gcinnosti Foer-
strovych lyrickych projevi. Proto také Foerster nikdy neulpi
na detailu, at’ by to byl detail zvukomalebny nebo psychologi-
sujici. Vzdy dovede cely hudebni a tim i lyricky proud upnout
k tomuto lyrickému Ustiedi. Proto také jeho pisné a sbory
vynikaji tak podivuhodnou lyrickou soustredénosti, piiznag-
nou pro Foerstra. Jeho pisiova tvorba dosdhla mistrovského
stupné v pisiovych cyklech Laska a Noé¢ni violy (1899—1900),
Zarivé dni (1900—1902), Hrst klasi (1905—1906), Pisng
na slova K. H. Machy (1910), Pohadka o dlouhé touze (1910)
g. Vrcholny pisiovy projev, jenz z&rovei patii k nevétSim
pisiovym cyklim moderni pisiové tvorby, jsou Milostné pisné
R. Thékura (1914). V nich se milostn& lyrika zdviha k mohut-
nému nadosobnimu pathosu nabozenskému. Zde také dovedl
mistr ngjit zcela nové tény i nové roucho orchestracni. Néco
podobného se objevuje v dalSich cyklech a pisnich. Ve shorové
skladbé vytvoril Foerster sviij typ muzského sboru. K onomu
tajemstvi lyrického Ustiedi pristupuje zpévnost jednotlivych
hlasi, jejich ptisna logicka vazba a bezpecny zvukovy vysledek.
V muzskych sborech navazuje Foerster na B. Smetanu, dospiva
vSak na zcela vlastni padu. Dnes mozno jg povazovat za ¢eské-
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ho klasika shorové tvorby. Vytvoril ¢eské hudbé néco specific-
kého, co v té mite a v té dokonalosti nenajdeme ve tvorbé
evropské. O tom svédei jeho shborové cykly 9 sbort (1894—97),
6 muzskych sborii (1900—08), Co podzim dal (1919—20) a ¢et-
né jiné. Z nich Oré&g, Polni cestou, Z osudu rukou, Hymnus,
Pisen lidu aj. se staly tak nepostradatelnou ¢asti sborového
repertodru, Ze lze mluvit o zlidovéni. Ve svych shorech se stal
objevitelem lyrického bohatstvi J. V. Sladka.

Foerstrova opera roste rovnéz z lyrismu. Foerster nemé
primarniho dramatického citéni v tom smyslu, Ze by jeho hu-
debni projev byl uréen dramatickym reagovanim na zevni pod-
néty. Jeho Ukolem neni zachyceni prudkého dramatického Zi-
vota, jak je tomu napi. u L. Janacka. V jeho hudbé také se
najde malo tragickych akcenti, které by mély v sobé otiasgjici
G¢inek dramaticky. Neni dramatikem ani klasického typu
Gluckova, ani romantického typu Wagnerova, impresionistic-
kého Debussyho, realistickéno Janackova nebo veristického
Pucciniova. Jeho opera roste z jeho vlastnich, osobnich lyric-
kych koient. Stylové se opira o Smetanovu operu a jde dale
ve snaze po psychologickém prohloubeni déje. Opera mu zna-
menda scénicky obraz lidské duSe v jejich lyrickych touhach,
v konfliktech téchto lyrickych tuh. Jgjim cilem je zachyceni
téchto lyrickych situaci, jejich vyvoje, jejich vitézstvi nebo
resignaci. Proto by bylo neopravnéné Zadat od tohoto operniho
typu prudké dramatické akcenty. Nebot Foerstrové opeie jde
0 néco zcela jiného. Tyto konflikty a z nich pramenici dramatic-
ké G¢inky jsou u ného nahrazeny gradaci lyrického pathosu.
V tomto lyrickém zé&kladu jsou opery Foerstrovy blizké operam
Pfitznerovym. Jiz v Debore (1891) se objevil tento dramaticky
zéklad. Nejvice vSak je patrny ve vrcholném dile Foerstrove,
Evé (1897). Z redlistického dramatického obrazu G. Preissové
Gazdina roba vytvoril Foerster jemné stylisované lyrické drama
0 dus Zeny, jez marn¢ hleda r§j své lasky na této zemi. Drama-
tické gradace pak docili v poslednim jednani tam, kde tato
lyricka touha Evina se zdviha do vySin mystického zaniceni.
Podobny charakter subjektivniho lyrismu, gradovaného v nad-
osobni pathos lyricky ma opera Nepiemozeni (1917) a Srdce
(1922). Jsou to dila ve svém jemném lyrickém piedivu tak od-
chylna od bézné piedstavy o opeie, Ze tvoii zcela samostatnou
vyvojovou skupinu v déjinach ¢eské opery. Jejich subjektivni
réz je dan tim, ze si skladatel ke vSem tém operam napsal sam
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text. NejnovéjSi opera Bloud (1935), rovnéz na vlastni text,
ma tyz subjektivni raz.

Foerstrovy symfonie maji rovnéz lyricky zaklad. Foerster
neni symfonicky epik, jako byl Brahms nebo Dvoidk, ani sym-
fonicky dramatik, jako byl Beethoven nebo Bruckner. Je sym-
fonicky lyrik, jenz v symfoniich rozvadi to, co napovida ve
svych pisnich. Tedy néco podobného s Mahlerem, i kdyZz nema
jeho &asto neimérné rozlehlosti a jeho grotesknich Skleba.
Ve svych péti symfoniich vytvoril v ¢eské hudbé novy symfo-
nicky styl, v némz synthetisuje vlivy Dvorakovy hudby s né-
kterymi prvky symfonického stylu Mahlerova. Je v3ak pii tom
zajimavo, ze k mnohym mahlerismim dospél zcela samostatné,
nezdvide na Mahlerovi (I1I. symfonie, 1894—095), takze v té
symfonii, kde se octl nejblize Mahlerovi (1V., 1896) se setkali
dva skladatelé v mnohém kongenidni. V symfonii se zvlasté vy-
razné projevil vliv oné varhanické tradice, z niz Foerster vy-
&.

Rovnéz symfonickd béseii a orchestréni suita rostou z ly-
rismu. Symfonicka basei, zvlasté Mé mladi (1900), Jaro a touha
(1912), jsou lyrické obrazy, plné bohaté, lyricky horouci melo-
di¢nosti. Podobné i suity Cyrano de Bergerac (1903), Ze Shake-
speara (1908—09) aj. Svou hudebni mnohostrannosti a ne-
obyéeinou plodnosti (dnes ma pies 150 opusi) zasahl Foerster
do vSech obori skladatelskych, zvlasté do skladby klavirni,
komorni, do kantdty (Stabat Mater 1892), do oratoria (Sv.
Vaclav 1926), koncertu (dva houslové 1911,1918, violoncelovy
1931), do mel odramii a chramové hudby.

Ve vyvoji ¢eského hudebniho mysleni znamena J. B. Foer-
ster zjev, ktery dovedl vytvorit spojovaci most mezi generaci
Smetanovou a Dvordkovou a mezi ¢eskymi tvirci XX. stoleti,
ktefi Si védomé a ¢asto odbojné za novym hudebnim projevem.
To bylo umoznéno jeho uvédomélym tradicionalismem, v némz
v3ak neutkvél, nybrz z ného se trpélivym a ukaznénym vyvo-
jem dopracoval novych téond. Tento vzacny ¢élovék, poutnik
Bozi, jenz pokorné nese v sobé¢ velky dar hudebni tvorivosti,
bude vzdy ctén a milovan tam, kde v duchovnich hodnotach
tvaréich se spatiuje nejvyssi obohaceni lidskeé kultury.

Revoluciondfem v druhé generaci ¢eské moderni hudby,
jdoucim védomé za cilem nového hudebniho projevu, je Vitéz-
slav Novak (nar. 5. XIl. 1870). Se Sukem a Ostr¢ilem tvori tro-
jici, kterd vede ¢eskou hudbu této i dal§i generaéni vrstvy ener-

224



gicky kupiedu. U Novaka mozno mluvit o ¢eské hudbé XX.
stoleti. Jeho hudebni vyboje patii tomuto stoleti nejen ve smys-
lu chronologickém, nybrz i svym hudebnim obsahem. Vyznam
Novakiv pro vyvoj ¢eské hudby této doby jest a zistane histo-
ricky. Nebot bez Novaka je obraz dnedni ¢eské hudby prosté
nemyslitelny. Novédk to byl piedevSim, jenz céeskou hudebni
piedstavivost po naSi zakladatelské generaci obohatil o zcela
nové, dotud netuSené obzory. To povazuji za nutné zdaraznit
pravé dnes, kdy na tento stézejni, a opakuji, velky historicky
vyznam Novékiv se rddo zapomina. Novék to byl, jenz roz-
Sitil oblast ¢eské hudby o nové vyboje harmonické a melodické.
Byl odvazny novatér, jenz v dobé svych prvnich vyboju
kolem 1900 mél povést obavaného hudebniho revolucionéie.
Dnes je ovSem jasna vyvojova kontinuita a organicka spojitost
jeho uméni s prvni vrstvou skladatelskou. Ale tim Iépe a objek-
tivnéji mizeme ocenit onen pronikavy vyznam, jehoz s vydo-
byl tim, ze dovedl vyvoj éeské hudby po generaci Smetanové,
Dvorakové a Fibichové posunout odvaznou a nebojacnou ru-
kou mocné kupiedu. Ukézal zéroveii, kde je vlastni problém
vyvoje hudebni tvofivosti: ve tvorbé novych inspiratnich a tek-
tonickych oblasti. Bez nich je kazdy pokrok, sebeideovéji
se tvérici, klamnym a pomijejicim zjevem. Nova melodie, nova
harmonie, nova struktura znamena zé&roveii i novou hudebni
mysl enku.

Pro Novékovu tvar¢i metodu je piriznacné spojeni vasnivé
tvirei eruptivnosti s tvaréim intelektualismem. Prudkou emo-
cialnosti svych inspiraci blizi se Novak Janatkovi. Ale z&kladni
rozdil mezi obéma je v tom, Ze Novakovi inspirace, hudebni
mySlenka neni jiz hotovou hudebni realitou, nybrz materidlem
a podnétem k usilovné praci tektonické. Patii do rodu sklada-
teli-myslitelt, ktefi se nespokojuji pouhou inspiraci, i kdyz je
sebenosnéjSi a vyklenutgjsi. Svij udkol vidi v tom, aby z vy-
notivsi se myslenky vybudoval usilovnou tvaréi praci pevné
skloubeny organismus. Touto budovatelskou tviréi metodou
stavi se Novék na tu linii ¢eské hudebni tvorivosti, kterou dal
¢eské hudbé Smetana. V principu onoho spojeni inspiraéni na-
ruzivosti s piisnou stavebnosti je sty¢ny bod mezi obéma mistry,
i kdyZ ovSem v povaze inspiraci i v povaze tektonismu oba déli
celé pulstoleti. Novékav stavebny princip mé proti Smetanovu
daleko vétsi miru intelektualismu. Jevi se to v tom, Ze Nova-
kiv budovatelsky zpasob je vice vazany. Kdezto Smetana
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stavi své monumentdlni celky tak, ze z melodickénho jadra do-
tvoruje dal§i pevna, logicky budovana pasma hudebni, zalozil
Novék svou stavebnost hlavné na zékladé prisné techniky imi-
taéni, namnoze kanonické. Novék se stal mistrem polyfonni,
piisné budované skladby. Tato stranka jeho tvorivosti se ¢asto
podceiuje. Ale pravé v ni je tieba spatiovat nadmiru vyznam-
ny piinos do moderni ¢eské hudby. Nebot' tim modernimu
projevu hudebnimu se dostava pevné tektonické opory. Blaho-
dérny vysledek toho se ukazal v Novakové Skole.

Novak si vytvoril svij novy typ melodie i harmonie, takze
tim jeho projevy patii k nejindividudingji razenym projevam
v ¢eské hudbé XX. stoleti. Mozno mluvit o , novakovské"
hudbé ve vyrazu i v technice. Pojem ,novakovska' hudba se
stal dnes nécim zcela uréitym a konkrénim, né¢im, co je dano
zcela specifickymi znaky melodickymi, harmonickymi a tekto-
nickymi. Tyto znaky jsou raZzeny tak pregnantné, Ze jediny
takt nutné prozradi svého mistra.

Zdroje, z nichz ¢erpal pro své novatorstvi, jsou rozlozeny
po oblastech zna¢né Sirokych. Pro sviij melodicky typ naSel
Novak nadmiru cenné podnéty v lidové pisni vychodomoravské
a slovacké. Novék je prvni, kdo pronikavé zuzitkoval tuto
oblast lidové pisné pro ¢eskou umélou hudbu. Védomé ovliviiu-
je své melodické mySleni o rytmickou i melodickou piedstavi-
vost této pisné a nékteré zbytky starych cirkevnich tonin,
jak se objevuji v této pisni (zvlasté lydicka a dorickd), domysli
harmonicky v obraty, které pak pro jeho hudbu se stavaji
konstantnimi typickymi znaky v dobé jeho zralého mistrovstvi.
Také z exotické pisné ¢erpal nejeden podnét pro své melodické
inspirace. Jako harmonisator znamend Novak v ¢eské hudbg
odvazného a prukopnického novotadre. Od Smetanovy doby,
zvlasteé od poslednich jeho skladeb, neméla ¢eska hudba tak
odvézného harmonisatora, jako Novéka. Pritom jeho harmo-
nické mysleni vynik& piisnou logi¢nosti. Neni to pouhé impro-
visované pokusnictvi, nybrz pevnd, prisné promyslena harmo-
nicka stavba. V harmonickém pribojnictvi se s Uspéchem
opiral o francouzsky impresionismus Debussyho. Projevil se
jako uvédomély modernista i v tom, ze uvadél do ¢eské hudby
tento smér Debussyho v dobg, kdy Debussy byl zcela novym
zjevem evropské hudby, tehdy jeSté z mnoha stran obavanym
a zamitanym. Pritom vSak si dovedl Novék zachovat svou
samostatnost a doved! piijimat z Debussyho jen to, co hovélo
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jeho umélecké povaze. Pri své silné vyvinuté tviarei individual -
nosti pirehodnotil impresionismus svym zpasobem. Cerpal z ného
posilu pro své harmonické novétorstvi — bylo to hlavné uziti
septimovych a nénovych akorda a zvétSenych troj zvuka v nové
harmonické funkci — ale nepodlehl Debussymu ve tvaréi me
todé. Novakova piisna logickd stavebnost odolala svidnému
kouzlu impresionistické barevné rozplyvavosti a naadovosti,
Novak zistal dislednym konstruktérem, jenz své organismy
obohacuje novym harmonickym rouchem, utkanym ¢eskym
mistrem z materidlu, jenZ se urodil na padé francouzského
impresionismu. Znamen& zcela samostatnou, individudné po-
jatou reakci ¢eského mistra na francouzsky impresionismus.

Povaha inspiraci Novakovych ukazuje tohoto mistra piede-
v8im jako subjektivistu impresionistické a symbolistické gene-
race. Vedle prorockého myslitele Smetany, ktery byl unaSen
vroucnosti svych nadosobnich idgji, vedle lidové prudkého i na-
ivné zbozného Dvorédka, vedle tichého, v sebe pohtizeného
lyrika Foerstra a vedle urputného realisty Janacka prinasi
Novék zcela novou inspiracni oblast. Je to zhav4, nenaplnitelna
eroticka vasnivost, kterd posedla jeho generaci. Odtud tryska
onen zivelné strhujici vir jeho skladeb, ony Uto¢né gradace
jeho mistrovskych skladeb. Dila, kterd vyviela z tohoto so-
pe¢ného ltna, znamenaji vrchol Novékovy tvorby. V nich hyii
heroismus moderni vasnivosti. Je to zvlasté v jeho symfonic-
kych basnich Touha a VéSen (1904,1907), v jeho velkolepé sym-
fonické kantaté Boure (1910), v klavirnim cyklu Pan (1910),
a, preneseno na intimni pole komorni hudby, ve smyccovém
kvartetu D-dur (1905), v klavirni Sonaté eroice (1900) a v kla-
virnich Pisnich zimnich noci (1903). S touto neukojitelnou
véSnivosti souvisi pak dalSi rys Novakovy psychické struktury:
jeho sklon k ironii. Naléza v ni vychodisko tam, kde by jinak
nenapinéna a zklamana vasen mohla vést k dekadenci. | v tom
je vérnym synem své doby. Proto si Novék rad ve své hudbé
zaironisuje, zaparodisuje, tak trochu po zpuasobu Berliozoveé.
Také v téchto ténech prinasi Novak ¢eské hudbé néco nového.

Druhd inspiraéni oblast, povahy vice objektivni, je lidova
hudba a lidovy zivot. S ni je Novak spjat téméi po celou
dobu své tvorby. Je to velka laska Novakova. Z ni vychézi,
k ni se opét vraci, kdyZz byl proSel svym impresionistickym sub-
jektivismem. Nelakd ho vSak idylismus lidového Zivota, jak
to bylo u Smetany nebo Dvoiaka. V této véci je blizsi Janacko-
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vi. Lidova pisen je mu predevSim projevem junéackého vzdoru,
opojné vasnivosti. Tyto tény naSel v lidové pisni vychodo-
moravské a slovacké, kterou Novak pro naSi moderni hudbu
teprve objevil. | v této véci byl Novék odvédznym priakopnikem.
Dnes, kdy kazdy druhy skladatel si zharmonisuje néjakou tu
slovenskou pisni¢ku, dnes, kdy Upravy slovenskych a morav-
skych pisni se staly mddou, snadno se zapomina na onen obje-
vitelsky ¢in Novékav. Tim vnesl Novék do moderni ¢eské hud-
by nové tony, nové melodické a rytmické obraty i novou inter-
pretaci harmonickou. Neni o tom pochyby, Ze to znamenao
obohaceni Novékovy tvirei osobnosti o oblast, kterd dnes pa-
téi k nejvyhranéngjSim znakim jeho osobnosti, To nejlépe
ukazuji dila, kter4 vyviela z tohoto zdroje, jako smyccovy
kvartet G-dur (1899), Slovacka suita (1903), V Tatrach (1902),
Dédiv odkaz (1925) a Podzimni symfonie (1934), nehledé
k cetnym shorim a pisnim. Novakova tvorba je doslova pro-
stoupena duchem této nové pojaté lidovosti. Je ovSsem pravda,
Ze tato laska svadi ¢asto Novéka k citdtim, k uziti melodickénho
materialu, vytvoieného jinde. Bylo by vSak estetickym omylem
vidét v tom néco principidlné pochybeného. Jsou celé styly
v historii hudby, které byly zalozeny na zpracovani odjinud
branych citata. V uméni rozhoduje piedevs§im to, co umélec
z materidlu vytvori. Novék se pak nikdy nespokojil s pouhymi
citaty, tedy s pouhou mosaikou z lidovych motivi. Jemu lidova
pisen je pouhym materidlem, podnétem, aby z ni vytvofil
a dotvoril zcela novy organismus, jenz roste z vyhné vnitini
tvar¢i dilny Novakovy, naplnéné obdivem a laskou k nové
pojaté, junécké lidovosti. Proto jeho laska k lidové hudbé se
ukézala tak nesmirné plodnou nejen pro jeho vlastni tvorbu,
nybrz také pro moderni ¢eskou hudbu.

Vedle lidovosti dalSim mocnym tvaréim podnétem Novéko-
vym je piiroda. Opét se zde projevuje Novakova povaha. Neza-
jima ho ptirodni idylismus, ktery inspiroval ptedchozi gene-
raci. Strhujici dynamismus piirodniho déni je to, v ¢em hleda
a naléza nové podnéty. Priroda vzduta bouti rozpoutanych
Zivla, a je to v horach nebo na moti, priroda rozsehand nemi-
losrdnymi podzimnimi piivaly a ptiroda mohutné zvinéna Su-
motem lest. Z téchto zdroju vyrostla nejvétsi dila Novakova:
V Tatrach, Boute, Pan. V3echny tyto inspiracni oblasti se slily
v mohutny celek v jeho Podzimni symfonii, kter4 ukézala No-
vékovu komposi éni techniku na vrcholu mistrovstvi.
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Jako ¢len impresionistické generace si oblibil Novak zvuko-
malbu. Jeho virtuosni komposi¢ni technika mu umoznila roz-
vinout velikou zvukomalebnou vynalézavost. Neni o tom po-
chyby, ze jg to nékdy svedlo k piecenéni zvukomalby na Ukor
koncisnosti vnittniho uméleckého organismu, jak ukazuje napt.
kantdta Svatebni koSile (1913). Zvukomalba, nezapada-li orga-
nicky do celé struktury dila, miZe snadno pusobit retardacné
atedy rusive.

Po svém uwciteli Dvorakovi zdédil Novak komposi¢ni mno-
hostrannost. Zasdhl do vSech obori svétské hudby. Zatal jako
komorni skladatel a v tomto oboru vytvoril ¢eské hudbé Fadu
vynikajicich dél, které problém komorni hudby #eSi formové
i vyrazové zcela nové. Novak dlouho vystupova jako skladatd,
jenz se negiplngji a nejsvobodngji vyjadiuje komornim ensem-
blem. V komornich dilech také si razil nejprve sviij novy vyraz
i komposi¢ni styl. Jeho hudebni predstavivost rostla predevsim
z komorniho obsazeni. To ukazuji jeho Klavirni trio d moll
(1902), Klavirni kvintet (1897), smyécovy kvartet G dur, ovliv-
nény lidovou melodikou (1899) a zvlasté vrcholné jeho komorni
dilo a zéroven chlouba ¢eské tvorby komorni: smy¢covy kvar-
tet D-dur (1905). Je to nej¢istSi synthesa vSech téch inspirag-
nich a strukturdnich slozek, jez Novak uvedl do ¢eské hudby.
Svymi klavirnimi skladbami razil novy styl klavirni. Po Sme-
tanovi piindSi Novék do ¢eské hudby zmodernisovany, indivi-
dudné pojaty klavirni zvuk. Pisné zimnich noci (1903), Sonéta
eroica (1900) a cyklus Pan (1910) jsou zde hlavnimi dokumenty.
Jako pisiiovy skladatel napsal nékteré cykly, v nichz se projevil
v medodice i v basnickém obsahu jako tvirce moderni ¢eské
symbolistické a impresionistické pisné: Udoli nového krédovstvi
(na slova Ant. Sovy, 1903), Notturna (1908), v nichZ se nejvice
priblizil Debussymu. Stejny vyznam novatora ma ve své sho-
rové tvorbg, hlavné v muzskych sborech. Vedle Foerstra a Ja-
nacka vytvari svij typ éeské sborové skladby.

Vrcholné projevy Novakovy jsou bezesporné v hudbé sym-
fonické. V ni jeho monumentélni stavebnost a heroickd véasni-
vost se poji v grandiosni celky s individudné pojatou instru-
mentaci. Jeho Tatry a zvl&sté Touha a véSen, Podzimni symfo-
nie, symfonickd kantdta Bouie a interludia v opefe Dédav
odkaz budou vzdy patfit k nddhernym a hrdym svédkam,
k jaké vySi se dovedl vzepnout ¢esky tvaréi duch této generace.

Dramaticka dila znamenaji v celkové tvorbé Novakoveé
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dopinék a obor, ktery je nejviastnéjsi povaze Novéakové pomeér-
né nejvice vzddlen. Pri¢ina je asi v jeho ostie vyhranéném
subjektivismu tviréim; proto mu vzdy bylo zatézko takové
splynuti a sZiti se s dramatickou ptredlohou, aby jeho opera
se stala dramatickou objektivaci libreta, jak je to u vSech
velkych dramatikt. Dédav odkaz (1925) byl Novékovi svym
lidovym prostiedim nejblizsi, a proto vytvoril v ném dilo mo-
hutného vzruchu, zvlasté v orchestrainich mezihrach. Zvikovsky
raraSek (1914) pak ziejmé jej zaujal svou ironickou notou
a dal mu prilezitost k uplatnéni bystrych charakterisa¢nich
scén. Pro historicky pathos Karlstejna (1916) nebo idylickou
poesii Lucerny (1922) se stézi v jeho generaci nalézaly ade-
kvatni tony. Ve svych pantomiméch Signorina Gioventu (1928)
a Nikotina (1929) podal Novék doklady skladatel ské virtuosity.
Josef Suk (nar. 4. 1. 1874 v Kietovicich, zemiel 29. V. 1935
v BeneSov¢), druhy z trojice tvirct moderni ¢eské hudby,
je osobnosti ze vSech éeskych skladatelti nejblizSi Dvorakovi.
Je v podstaté zjev nerevolu¢ni, tradiéni a tim blizky J. B.
Foerstrovi. Dospiva k novym, podivuhodnym vybojim hudeb-
nim cestou organického rozvijeni tradi¢nich atvart, hlavné
dvorakovskych, v nové dudedky. Osud tomu chtél, ze byl i osob-
né nejblizS§i Dvorakovi, pojav jeho dceru za svou chot'. Je nej-
vlastnéjSim dédicem Dvoiakovy musy a jeim piimym pokra-
covatelem. S Dvoirdkem mél spole¢nou bohatou, spontanni
a nikdy neselhavajici hudebnost, jiz zdédil po svém hudebnic-
kém, ucitelském rodu. Také ona barvitost a svéZest hudebnich
mySlenek, tak charakteristicka pro Dvorédka, objevuje se rov-
néz u Suka. Roste v melodické a harmonické piedstavivosti
piimo ze Dvoiaka. Jeho prvni dila, ktera piekvapuji svym
technickym mistrovstvim, se poslouchaji jako ptimy ohlas
Dvoiakovy musy, prelozeny do nové generace. Ale Suk, mistr
Uzasné pronikavé zvukové piedstavivosti, zahy piindsi néco
nového, v éem roste dale ze Dvoraka. To ukazuje jiz jeho Sere-
nada pro smycécovy orchestr (1892), dilo jeho mléadi. Roste
piimo z Dvoraka ve své neobyéené svézesti a v genidinim bo-
hatstvi a barvitosti hudebnich myslenek. Ale pfitom uz mé
v sobé zarodky dalSiho vyvoje. V tom, kterak s ojedinélou jisto-
tou zvukové piedstavivosti individualisuje zvukové a melodic-
ky vSech pét hlasi smyécového orchestru a jak piitom tuto
vpravdé mistrnou tkan dovede spojit v jediné neobyéejné bo-
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haté a harmonicky svitivé pasmo. V tom je zaruka jeho dalSiho
vyvoje. Ke svému modernismu, ke svym novym vybojum
vyrazovym a technickym neprichézi Suk puzen silnou, vzdor-
nou a revoluéni vili tvaréi, jako je to u Novéka nebo Janacka,
nybrz dotvoruje se jich, propaluje se k nim zarem onoho zvuko-
vého domysleni a individualisovani jednotlivych hlasi. Po té
strance je Suk zjevem sui generis v moderni ¢eské hudbé. Mozno
fici, ze je ngjabsolutnéjsi hudebni tvirce této generace, jemuz
zvuk znamena zcela konkréni predstavu, zcela urcitou hudebni
myslenku, jez vyrostla z uréitého nastroje, z urcité polohy a tak-
to musi byt hudebné domyslena a hudebné¢ individualisovana
az do krajnosti. V tomhle vyrostl nad svého mistra. Dvorék ne-
mél tohoto daru hudebni zvukové individualisace. Pracoval
vice al fresco, jak ostatné ani jinak nepiipoustéla jeho spon-
téanni muzikantska povaha. Suk i v tom je piidusnik nové ge-
nerace, Ze se nespokojuje pouhou zvukovou a barevnou plo-
chou; prodira se ke stale vétsimu a pronikavéjSimu zintensiv-
néni této zvukové plochy. Stopovat po té strance Suktv vyvoj
je nadmiru pou¢né; ukazuje, k jakym netuSenym konsekvencim
muze dojit dasledné absolutni mySleni hudebni. Suk ve svych
vrcholnych dilech: ve druhém kvartetu (1911), ve Zréni (1917)
a v Epilogu (1932) dospél k nebyvalym komplikacim melodic-
kym a harmonickym, k néfemu, co patii k nejodvaznégSim
projevim evropské hudby dvacatého stoleti. A prece: analysuj-
te tyto podivuhodné vyboje a poznate, jak jich Suk dosahl
cestou onoho organického domysleni absolutné hudebniho, smé-
rem onoho zvukového a barevnénho individualisovani jednotli-
vych hlasi. Jisté na tento Sukiv vyvoj mély vliv soudasné
vyboje evropské hudby, trochu Debussy, Reger, snad i vzdalené
Schonberg; v onom absolutnim uvolnéni vSech hlasi. Ale stejné
je jisté, ze hlavnim movens byla zde ona neumdlévajici proni-
kava absolutni hudebnost, jez pudi mistra ke stale novym oblas-
tem hudebni piedstavivosti.

Pritom vynikaji Sukovy inspirace neoby¢ejnym bohatstvim
melodickym, harmonickou pestrosti a pronikavosti a hyiivou
zvukovosti. Suk i v tom je dédicem Dvorakovym, Ze jeho inspi-
race rostou témeér vyluéné z nastrojti. Mysli hudebné z nastroju
a pro nastroje. Je eminentné instrumentatorsky typ, jemuz
hudebni motivy jsou nerozlu¢né spojeny se zvukovou a barev-
nou povahou toho nastroje, pro néz motiv uréil. Vedle pevné
tvaréi metodi¢nosti Novakovy dostava éeska hudba této gene-
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race v Sukovi zmodernisovany a zkultivovany dvoiakovsky
element: onu mnohostrannou a pestrou barvitost melodickou,
harmonickou a instrumenta¢ni. Zvlastni specificky smysl pro
zvukové kouzlo, pro smyslovou opojnou krasu zvuku, pro lesk
a Cisté kouzlo melodie a harmonieg, tento svitivy opar kolem hu-
debniho zvuku, to je ten Sukiv ptinos moderni ¢eské hudbg.
Je to vzécny dar, jenz dodava moderni ¢eské hudbé obohaceni
o ony hodnoty smyslové hudebni krasy, bez nichz by mohla
uvaznout na pis¢iné jednostranného intelektualismu a jedno-
stranné, nespravné chapané ideovosti.

Zaklad Sukovy osobnosti je v lyrismu. Po té strance je
blizky Foerstrovi. M& s nim spole¢ny i sklon k lyrickému
kvietismu a k dekadenci, jak ukazaly nékteré jeho projevy
z mladi, zvlasté znama Pisen lasky. Tim je také podminén ro-
manticky zéklad Sukovy tvorby. Zvroucnéld a roznéznéld
laska k Otylce Dvorakové, jak ji uka