Žalmová symfonie�VLASTNÍ ��: problém času.


			


	Snad málokterý autor dovedl o sobě a svých názorech podat současně obraz tak bohatý i tak rozporný, jako právě Stravinský. Kronika mého života (1937) podává o názorech, záměrech a skladbách odlišný obraz, než o dvacet let pozdější Rozhovory s R. Craftem (1957, 1967). Jistě tu hrála značnou roli sebestylizace, prostředí, dobové ovzduší i údobí autorova života.


	Stravinského odpor k obsahové estetice je znám. Co se však neuvádí, je skutečnost, že hermeneutická estetika, která byla běžnou normou estetického a hudebně kritického uvažování první poloviny našeho století, musela být Stravinského myšlení právě tak cizí, jako je s odstupem času cizí uvažování našemu. Stravinského názory musely být tudíž přirozeně formulovány ve vyhrocené formě nepřímých polemik. Tento fakt také vysvětluje, proč můžeme u Stravinského najít i názory značně protikladné.	Důležitost časových složek hudebního díla zdůrazňoval Stravinský tolikrát a tak, že se zdá, že tvoří ústřední bod jeho vlastní tvůrčí estetiky: "Hudba je nám dána k tomu, aby byl vnesen řád do všeho existujícího, počítaje v to především vztahy mezi člověkem a časem" (1937: 99); "Vzájemný poměr tempa a smyslu je pro mne prvořadým problémem hudebního řádu..."; Každé dílo vyžaduje jediné - své vlastní tempo. (1967: 246-9) Tamtéž: "Zabýval jsem se nejvíce problémy temp" (o Žalmové symfonii). Predestinován obecnými pravdami o Stravinském nebo tím, co se za ně vydává, si čtenář ani nepovšimne, že Stravinský sám říká, že pro něj byl důležitý vztah tempa a smyslu, nikoli tempo samotné.


	Vzdor polemicky formulovaným výrokům, zaměřeným proti historické formě obsahové estetiky, formuloval tedy Stravinský jako prvořadý problém své tvůrčí estetiky problém vztahů mezi časovými složkami a smyslem díla.


	Protože však sebezávažnější slovní formulace jsou u skladatele přece jen druhotné proti tomu, jaké principy formuje svou hudbou, obraťme se od názorů k jejich jedinečné a konečné manifestaci, jak se jeví v uměleckém díle. Vzhledem k rozmanitosti stylových tendencí a jednotě osobnostního stylu je přitom takřka lhostejné, jaké Stravinského dílo zvolíme. Vybrali jsem to, v němž se kříží více možností a jež právě tím přispělo k řadě protikladných výkladů, kterými se však zabývat nebudeme: Žalmovou symfonii.


	Připomeňme, že byla napsána v letech 1929-1930 a dokončena v Nice v létě roku 1930. Nebudeme se zabývat okolnostmi vzniku ani dedikování díla, připomeňme pouze, že dílo mělo evropskou premiéru s Ansermetem a poté v Bostonu s Kusevickým. Je určeno obsazení dřevěných a žesťových nástrojů, bicích, harfy, klavírů, violoncell, kontrabasů a smíšeného sboru. Zpracovává částečně žalmy 8 a 39, úplně žalm 150 podle Vulgaty. Analýza vychází z pěti nahrávek - Ansermetovy, Stravinského, Horensteinovy, Ančerlovy a Friscayovy a ze studia partitury. (J. Horenstein-Orchestre national et choeres de la Radiodoffusion francaise, Angel Records, ANG 35101; I. Stravinský-Columbia Broadcastings Symphony Orchestra with mixed chorus, Columbia Masterworks, ML 54 129; F. Friscay - RIAS - Kammer- und Knabenchor, Chorder St. Hedvigs-Kathedrale, RIAS - Symphonie-  Orchester Berlin, DGG LPEM L9073; K. Ančerl-Česká filharmonie, Český pěvecký sbor, J. Veselka, Supraphon DV 6250; E. Ansermet- London Philharmonic Choir nad the London Philharmonic Orchestra, DECCA LX.3047.) Partitura byla vydána firmou Boosey and Hawkes v roce 1948 v Londýně.


	Protože není možné prezentovat ani celek analýzy struktury, ani celek analýzy interpretace, vybrali jsme pro tuto studii problém metrorytmické složky a časové organizace díla a jejich významu pro smysl díla.


	Už úvodem budiž řečeno, že se otázka metrorytmických struktur v Žalmové symfonii dotýká na jedné straně mikrostruktur (v II. větě je základní metrorytmickou jednotkou takt), na druhé mezzo - i makrostruktur (v I. a III. větě). Proměny taktu, kterých je jen v I. větě osmnáct v 78 taktech a velká proměnlivost struktury, ale i tempa a taktu ve III. větě jsou pro metrorytmickou složku důležité v hrubých obrysech v tom, že jeden takt II. věty se rovná přibližně dvoj- až trojtaktí I. věty a šesti taktům rychlých částí III. věty. Co do trvání jsou jednotlivé věty přibližně ve vztazích 1 : 2 : 4 - tedy v relacích „zlatého řezu“.


	Protože harmonii nerovnoměrností, pro Stravinského typickou, lze lépe sledovat tam, kde je stanoven pevný řád, než tam, kde je řád výsledkem napětí protikladných tendencí, obrátíme pozornost ke II. větě symfonie.


	II. věta má trojdílný půdorys, na němž se odvíjí dvojitá fuga. Probíhá celá v rovném tempu i taktu. První dva díly, na nichž se rozvíjejí obě fugy (s. 16-22) jsou instrumentovány dřevěnými nástroji, přičemž první fuga je instrumentální, druhá vokálně instrumentální. Jen nástupy hlav prvního tématu v druhé fuze jsou obsazeny žesti (č. 8, s. 20). Teprve mezihra před třetím dílem (č. 12-13, s. 22-23) a třetí díl (č. 14-17, s. 23-26) exponují žesťové a bicí nástroje ve smíšené instrumentaci. Závěrečný díl je uzavřen pětitaktovou interpunkční koncovkou, která statickou fakturou a blokovou sazbou ostře kontrastuje s předcházející dramatickou plochou (viz s. 26). Odpovědi ve fugách jsou koncipovány reálně, nikoli tonálně, což umožňuje modulace. Obě fugy mají výrazné hlavy a obě mají obligátně provedenu pouze expoziční část se střídáním nástupů na tónice a dominantě. Vůči první fuze má expozice druhé fugy charakter quasi provedení, neboť je podložena buď prvním tématem nebo jeho hlavou. Druhá fuga má obvyklou reprízu s těsnami (č. 10-11, s. 21 a dále). Charakter druhého provedení má třetí díl věty, který obsahuje výraznou rytmickou obměnu prvního dvojtaktí prvního tématu a diminuci tématu druhého.


	Než přistoupíme k detailní analýze metrorytmické složky věty, je třeba se pozastavit u teoretické literatury, týkající se této otázky: V české literatuře věnovali otázce metrorytmické složky hudby pozornost Josef Hutter (1943), Karel Janeček (1955) a Karel Risinger (1969). Z literatury 2O. století jmenujme Curta Sachse (1953), G. W. Coopera a L. B. Meyera (1960), vedle zakladatelské práce H. Riemanna (1903), starší práce K. B(chera (1896) a novější G. Beckinga (1928). Z relativně novějších prací jmenujme experimentální práce Helgy de la Motte (1968) a Alfa Gabrielsona (1973). 


	I když je jistě rytmus možné klasifikovat v řadě systémů (jednodimenzionálních, vícedimenzionálních) a podle různých stupnic (nominálních, ordinárních), pro analytické účely se zdá být nejvhodnější řešení Cooperovo a Meyerovo, vycházející z řecké metriky, a to ze tří důvodů: 1/ vychází z metrorytmického základu, aniž mechanicky podřizuje rytmus metru a znemožňuje relativně samostatné pojetí obého, 2/ poskytuje možnosti klasifikovat metrum i rytmus v poměrně široké stupnici, 3/ hodí se i pro analýzu hudby 20. století a zabývá se jí včetně Stravinského (srov.: 98-99). Na základě obecné polarity časové organizace hudebního projevu s metrickou normou a s metrickým impulsem (Sychra: 1948) a polarit přízvučný-nepřízvučný, pravidelný-nepravidelný, příp. synchronní-asynchronní lze postihnout různé typy metrorytmických struktur a pojednat jevy jako arytmie nebo ametrie a to i nepřízvučná, polyrytmie nebo polymetrie ap.


	Jak již bylo řečeno vychází celá II. věta Žalmové symfonie z pevného tempa a taktu. Tempo: osmina = 60 odpovídá měrné jednotce sekund, z fyziologického hlediska pomalému tempu. 2/4 takt je realizován v osminových a šestnáctinových hodnotách. Tempo spolu s taktem vytvářejí síť osminové pulsace. Napětí rytmu a pulsu a metra a rytmu vytváří řadu odchylek vůči absolutní pravidelnosti, které svým úhrnem realizují harmonii nerovnoměrností v pravidelně plynoucím toku díkůvzdání.
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	Melodika vychází ze základní invence tří tercií nad sebou, kterou rozšiřuje, opakuje, obměňuje. Rytmus realizuje sled stop: spondeus, spondeus /anapest, jamb, bakchis/ krétik, jamb, jamb, bakchis/ anacrusis, trochej, trochej, trochej. Metrum se realizuje na základě napětí mezi dělením na dvě a na tři a přízvučností a nepřízvučností stop jako sled dvojité dvojstopy, trojité dvojstopy, trojité dvojstopy a dvojité dvojstopy. Přes veškerou rytmickou nepravidelnost a akcenty nedochází k posunu metra. Významnou roli zde hraje pomalé tempo.


	Napětí metra a rytmu se projevuje dále v deklamaci některých významově důležitých slov:
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V tomto tvaru se opakuje motiv ještě čtyřikrát. Přesto, že rytmus je anapestický, metrum zůstává přízvučné a dvojstopé. V závěru věty se pak realizuje totéž slovo v deklamaci na jednom tónu nepřízvučně v rámci celého nepřízvučného poloverše, přestože rozložení hodnot je krétické-přízvučné. (Tím se mj. potvrzuje závislost hodnocení metra a rytmu na větších jednotkách, jako je poloverš či verš ve vokální hudbě nebo perioda či aperiodická věta v hudbě instrumentální.)


	Intervalický tvar zmíněné deklamace slova: Dominum se pak vyskytne v závěrečné části této věty v závěru tří poloveršů v anapestické formě.
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Intervalický tvar úzce souvisí s deklamací slova: Quoniam, otevírajícího nový verš ve střední části I. věty, kde se rovněž čtyřikrát v diminuci délek opakuje.
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	Jestliže se v II. větě metrorytmická složka realizuje uvnitř taktů, tj. v rámci drobných dílčích článků, v obou ostatních větách se časová organizace uskutečňuje v jednotkách větších. I zde však zůstává typická oscilace mezi dělením na dvě a na tři. V detailech je příznačná pro I. větu, v III. větě se plošně využita stává spolunositelem formálního členění. Osmnáct změn taktu v sedmdesáti osmi taktech I. věty představuje hudbu značně metrorytmicky proměnlivou. Jednotlivé takty jsou zastoupeny takto:


	1/4		2/4		3/4		4/4		2/2		3/2


	3x		25x		3x		24x		3x		20x


Přestože v tomto výčtu převažují takty sudé, převažují v metrorytmickém členění trojtaktí, a to právě na základě spojování taktů v metrorytmické jednotky.


Kompoziční postup byl přitom takový, že nejprve vznikaly rychlé části III. věty, pak I. a II. věta a nakonec Alleluja a pomalý úvod III. věty. (Stravinskij, 1967: 246-9.)





	Metrorytmická složka díla zjevně souvisí i s melodickými modely, jejich výskytem a využitím. Ukázali jsme již na souvislost II. věty s I. větou. Podobně je I. věta propojena s III. větou, a to úvodním motivem a:
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Celá I. věta používá přitom čtyři deklamační melodické modely: jmenovaný motiv a, terciový motiv b s rytmem amfibrachickým, motiv d s nápadnou citovanou hlavou (viz př. 10) a recitativní motiv c s rovným tónem v různé rytmizaci. (Je možné, že jiný analyzátor by rozčlenil jednotlivé dílčí články na některých místech jinak. Přesto by se pravděpodobně nezměnil analytický obraz díla a zcela jistě by zůstala konstatovaná polarita v dělení na dvě a na tři. Není totiž jen analaytickým nálezem, ale konstrukčním prvkem.)


	V terciovém modelu b se amfibrachický rytmus realizuje na základě trochejského metra:
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	Nejnápadnějším rytmickým útvarem I. věty je však menší jónik z motivu a. Tato stopa a její opak - větší jónik -
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spolu se stopou amfibrachickou a pohybem ve stejných hodnotách tvoří základní rytmické modely celého díla. Současně lze pozorovat využití základních motivů jako melodických modelů a práci s nimi:
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Deklamační bohatství lze demonstrovat na příkladu různé deklamace týchž slov, které probíhají následně i sousledně (viz partitura s. 16-17).


	III. věta má - jak již bylo řečeno - tři změny taktu, osm změn tempa a třináct změn struktury. Z hlediska hustoty pohybu je důležité, že se jeden takt II. věty rovná zhruba dvoj- až trojtaktí I. věty a šesti taktům rychlých částí III. věty. Po stránce formální je tato věta nejsložitější. Je známo, že Stravinský chtěl Žalmovou symfonií realizovat takový typ symfonického díla, který by nepředstavoval sonátový cyklus, ani neměl věty řazeny suitovým způsobem (1937: 195-9). III. věta je mezitypem sonátové věty a ronda: buď je sonátovou větou s dvojitou expozicí bez provedení a s krátkou reprízou nebo rondem s velkou kódou. Svým výrazem se blíží klasickému finále (viz tabulka I.):


	Tabulka I.


III. věta


x3 h h'  h1 h''h''' x3  h2 h2' y3  ch ch'  i h3 i y3   x3'


III A    III B	   III a   III B'   III c     III D    III ax


23 t.    66 t.    5 t.    46 t.    13 t.     41 t.     8 t.


Díl III A má následující strukturu:


3	2 + 3 + 3   2 + 3 + 3 + 3


x        h           h'


Tento díl i další části věty probíhají v 4/4 taktu (vyskytnou se i takty jiných rozměrů, ale nelze mluvit o nepravidelnosti jak tomu bylo u I. věty). Teprve díly III c a III D probíhají v taktu 3/2. Kóda III D - IIIax (č. 23-29) zaujímá stejnou plochu jako oba rychlé díly - III B a III B', úvod věty - x -, který se v závěru opakuje má charakter rámce.


	Rychlý díl III B uvozuje 29 instrumentálních taktů, založených na prodlevě, šestitónovém ostinátu v basech a šestitónové iteraci ve fagotech a cornách. Základní třítaktová strukturní jednotka slouží k mohutné gradaci, dosahované jejím krácením: 3+2+3+3+2+1+1+2+2+1+1+2. Navazující část (č. 6-7, s. 35-37) je založena na několikanásobném ostinátu v rámci kontrapunktické struktury. Zatímco se v sopránech odvíjí zpěv, založený na amfibrachickém rytmu, v altech rotuje třítónová figura, nástroje mají rovněž každý svůj motiv, i když odvozený dělením motivu sopránů nebo jeho diminucí. Šestitónová iterace dále přechází z nástrojů do lidských hlasů, (podle Stravinského (1957: 246-9) byl tento motiv prapůvodní invencí díla) - a vrací se zpět do hlasů instrumentálních, zatímco ve zpěvních hlasech se rozvíjí na základě amfibrachického rytmu a na pozadí trochejského metra chvalozpěv, který pokračuje i v následujících částech. V č. 11 pokračuje amfibrachický rytmus na tercovém melodickém motivu, jak ho známe z druhé části I. věty, a to v pravidelném členění po dvojtaktích. Interpunkční iniciála z úvodu věty, nastupující v č. 12, uvozuje další část formy.


	Druhý gradačně koncipovaný rychlý díl III B' (č. 13-19, s. 44-55) v 4/4 taktu je spojen do kompozičního bloku s navazujícím jubilačním dílem III c (č. 20-21, s. 55-7) v tempu pomalém a v taktu 3/2. Díl III B' opakuje gradaci z III B. Vzdor taktu však modulující část III c, využívající imitace, člení pohyb do dvojtaktí, zatímco v předchozí rychlé části převažovalo dělení po trojtaktích.


	Trojdílná kóda (č. 22-28, s. 57-62) probíhá v taktu 3/2. Základní čtyřtónový melodický model - rytmicky větší jónik - je čtyřikrát opakován a uzavřen do šestitaktové věty. Rytmus inverzní k motivu a I. věty a totožný s motivem c téže věty s melodickým modelem sestupu a vzestupu v rámci malé tercie vytvářejí výrazný motiv, uzavírající i jiné autorovo dílo - Svatba. (Podle Stravinského je toto Laudate odvozeno od písně před svatební komorou - Epithalamiem (Druskin, 1976: 261). Plošné využití odlišných meter souvisí se stavbou formy. Zatímco v rychlých částech převažuje dělení na tři, v pomalých částech dělení na dvě, projevuje se v úvodu III A jeho opakování - IIIa-a závěru kódy III ax v pomalém tempu rytmická kvalita stop, především výrazného jóniku menšího a amfibrachu, v kódě III D jóniku většího a daktylu.


	Důležitost metrorytmické složky souvisí s archaičností a monumentalitou díla. Archaičnost je nesena stylizací, využitím malých intervalických kroků, využitím protikladu převážně recitativního akcentu a bohatěji melodického concentu, prvků starých tónin v melodice i v harmonii (aiolská e moll I. věty, frygická sekunda v I. větě a kódě III. věty, myxolydická septima ve III. větě) i využitím žalmové techniky (tj. antifonického a náznakově i responzoriálního zpěvu, dvoudílné formy předvětí závětí (viz například I. větu: a - b - a - c), interpunkce (viz zvl. III. větu, část: x) a recitace( a konečně souvisí s polyfoničností díla. Ta je častěji přísně kontrapunktická - neimitační (I. a III. věta), než imitační (II. věta, závěry obou expozic III. věty). Monumentalita souvisí se třemi jevy: silnou tendencí k monotematismu (o tom se zmiňuje sám Stravinský a v této studii byla analyticky demonstrována úzkou paletou základních melodických modelů) a s využitím úzkého spektra rytmických modelů neobvyklého tvaru (oba jóniky a amfibrachus na pozadí proměnlivého metra s typickou oscilací mezi dvojstopou a trojstopou). Konečně souvisí monumentalita se statičností formy. Epicky stavěná introdukce I. věty, dvojitá fuga II. věty a sonátovo-rondová III. věta jsou založeny na trojdílném půdorysu. Směrem ke statičnosti působí i harmonický plán díla, využívající plošně tonální určitosti (aiolské e moll I. věty, c moll první fugy a es moll druhé fugy II. věty, C dur závěru III. věty) i tonální neurčitostí (úvod III. věty je situovaný in C, avšak využívá obou tónických tercií, kóda je situována do modality se třemi bé na pozadí ostinatních basových kvart: F-B-es). Směrem ke statičnosti tíhne i bohaté využití opakovacích technik - ostinát, augmentace, diminuce. Zmiňovali jsme se o nich v detailech struktury, upozorněme nyní na ostinátní plochy ve všech částech I. věty a v úvodu, závěru a rychlých částech III. věty.


	Pro charakter díla je konečně důležitá barevnost, která umocňuje jeho archaické a monumentální působení. Sytá, hutná a temná barevnost Žalmové symfonie souvisí s vynecháním jasných barev klarinetů, vysokých a středních smyčců. Po instrumentační stránce využívá Stravinský všech typů sazby i typů netradičních (využití okrajových poloh - první část III. věty, středu bez basů, první část I. věty). Zvukově barevným prostředkem se stává i harmonie, v podstatě tonálně zakotvená. Střetání tónických tercií (úvod III. věty), sekundové akordické spoje (iniciála téže věty) a modální prvky (viz výše) působí barevně na tonálním pozadí. Prostředkem zvukové barevnosti se konečně stává i sazba: převážně smíšeně instrumentovaná, ale kontrastně barevná I. věta vedle šerosvitu komorně instrumentované II. věty a ostře kontrastní, převážně blokově instrumentované III. věty.		


	Vraťme se nyní zpět k časové organizaci díla a jejímu významu pro jeho působení. Zatímco obě první věty nekladou zvláštní nároky na tempovou dramaturgii, tempově proměnlivá III. věta je zjevně klade. (Viz tabulka II.)





	Tabulka II.


I.	   Horenstein	  Stravinsky	 Friscay	 Ančerl	 Ansermet


A/1-3/	 0'00			0'00		  0'00	  0'00	   0'00


B/4-9/	 0'28			0'32		  0'46	  0'27	   0'35


C/10-13/ 1'15-2'42	 1'35-3'12	    2'12-4'10   1'28-2'58   1'52-3'37


II.				  pauza 5-10''   pauza		       	   pauza


A/1-4/	 0'00		 	0'00	  	  0'00	  0'00  	   0'00


B/5-13/	 2'07		      1'45	  	  2'42	  1'55	   1'56


   /12/	 4'42		 	4'02	  	  5'28	  4'07	   4'19


A'/14-17/	5'30-7'05	   4 '39-6'    6'17-7'35   4'46-6'04   5'01-6'35


III.									  pauza       pauza


A/1-2/	 0'00		 	0'00	 	  0'00	   0'00	   0'00


B/3-11/	 2'25            1'52	  	  1'59        2'05       2'42


a/12/		 4'37		 	3'40	 	  4'10        4'07       4'20


B'/13-19/   5'05            3'57         4'34        4'34       4'50


c/20-21/    6'30            5'10         5'56        5'50       6'07


D/22-28/    7'28            6'35         7'03        7'00       7'08


a/29/   10'40-11'34   11'03-11'47  10'23-11'08 11'02-11'48 10'24-11'17


durata     21'21           20'59        23'13       20'50       21'29





Při bližším studiu se ukázalo, že bez problémů v této oblasti byla pouze II. věta, jejíž pravidelný takt i stálé tempo a polyfonní struktura nedovolují důsažnější odchylky v pojetí. To potvrzují i časové údaje z analyzovaných nahrávek, pohybující se mezi 6-8 minutami, a to tak, že v celkově pomalejších nahrávkách je tato věta pomalejší (Friscay), v celkově rychlejších rychlejší (Stravinský, Ančerl). Horenstein ji diriguje dosti pomalu patrně pro vyvážení velmi rychlé I. věty, Ansermet se blíží Stravinskému a Ančerlovi.


	Epicky stavěná I. věta s proměnlivým taktem dává širší interpretační možnosti (Horenstein 2,42 min., Stravinský 3,12 min., Friscay 4,10 min., Ančerl 2,58 min., Ansermet 3,37 min.). Nejostřejší výkyvy však nalezneme v interpretaci III. věty, a to více v jejím vnitřním rozčlenění, než v celkové délce, pohybující se mezi 11-12 minutami. Zatímco většina interpretací směřuje ke krátkosti druhého kratšího rychlého dílu (cca 1,20 min. - 46 taktů) vůči prvnímu rychlému dílu (cca 2 min. - 66 taktů), u Stravinského je první rychlá část velmi rychlá (1,48 min.) oproti druhé (1,17 min.), čímž proporčně narůstá význam kódy, dirigované maximálně pomalu (4,28 min., což představuje 40 % věty co do trvání). Podobné relace tvoří svým pojetím Ančerl (první rychlá část 2,03 min., druhá rychlá část 1,16 min. kóda 4,02 min.).


	Tematicko-výrazový kontrast vět, z nichž I. věta je textově modlitbou, II. věta díkůvzdáním a III. věta chvalozpěvem je nahrávkami podtržen i anulován. I. věta vyznívá jako modlitba u Friscaye a Ansermeta, Stravinský a Horenstein ji pojímají jako rychlou dramatickou indrodukci, Ančerl diriguje tuto větu rovněž v rychlém tempu, ale zdůrazňuje vokální složku. II. věta je interpretována s důrazem na složitost polyfonní struktury, vrstevnatost, nástupy témat a protivět, a to u Stravinského, Horensteina a Ančerla. Friscay naopak zdůrazňuje vedení hlasů a potlačuje nástupy témat. III. věta se výrazově pohybuje od závěrečného finále až k oslavné vokální větě. Celkově zní Žalmová symfonie jako klidný a osudový žalozpěv u Ansermeta, Stravinský jí dává agresivitu rázným energickým pojetím a jasným členěním, Ančerl dominantní klid v díle pevných, avšak nikoli rázných obrysů, Horensteinovo pojetí je elegantní a suverénní, Friscay klade důraz na text a jeho Žalmová symfonie zní vyrovnaně, avšak trpně.


	Na závěr této části uveďme jeden zajímavý detail: Stravinský předpisuje nástup vět attacca. Přesto všichni dirigenti s výjimkou Horensteina dělali mezi větami krátké 5-10 sekundové pauzy, a to Stravinský mezi I. a II. větou, stejně Friscay, Ančerl mezi II. a III. větou, Ansermet v obou případech. I tyto detaily však souvisejí s celkovým pojetím.


	Pokusili jsme se analyzovat vztah časových složek a smyslu díla jako základní problém Stravinského poetiky. Přes veškerou problematičnost zvoleného postupu je nesporné, že časové složky rytmus, metrum, tempo jsou analyzovatelné za předpokladu, že taková analýza představuje vědomou a záměrnou jednostrannou abstrakci z celku kompozice. Jestliže autor formuloval jako svůj záměr postihnout tímto dílem to, čím se liší symfonie od suity za rovnocennosti obou složek - vokální a instrumentální, není tento záměr smyslem díla. Není jím ani zhudebnění žalmových veršů, tím méně manifestace náboženského cítění.


	Smyslem díla však nejsou ani okolnosti, provázející jeho vznik a důležité pro Stravinského životní příběh, ať už máme na mysli Ďagilevovo úmrtí nebo Stravinského rozhodnutí k trvalé emigraci. Tyto okolnosti však mohly mít vliv na volbu žalmových textů. Základním smyslem díla je využití žánru, formy i textu k prezentaci monumentálního díla archaizující stylizace v rituálním pojetí.


	Historický význam a aktuální smysl díla přesahuje záměr tohoto analytického zamyšlení. (V poznámce je uvedena literatura, obrážející typické názorové proměny v průběhu posledních dvacetipěti let.)
































Poznámka:





Ivan Vojtěch (1957): Klasické stránky I. Stravinského, Hudební rozhledy (10), 14-15, 588-91. Dále viz téhož autora (1960): Skladatelé o hudební poetice 20. století. Praha. Československý spisovatel: 19-67. Viz též předmluvu I. Vojtěcha k Rozhovorům s R. Craftem (1967).


Viz dále: F. A. Kypta (1957): I. Stravinskij. Knižnice Hudebních rozhledů, (3), sv. 8. Praha. J. Paclt: Stravinskij u nás. Tamtéž; Stravinský Igor (1957, 1967): Rozhovory s R. Craftem. Praha: Supraphon. O Žalmové symfonii zvl. 246-9.


Peter Faltin (1965): I. Stravinskij. Fanatik disciplíny. Esej o Stravinském. Bratislava. ŠHV.


J. Bek (1968): Světová hudba XX. století. Praha - Bratislava. Supraphon; R. Craft (1968): I. Stravinskij. Deník ze společných cest. Praha - Bratislava. Supraphon. Předmluva P. Faltina. 


Mihail Druskin (1974, 1981): I. Stravinskij. Osobnost, dílo, názory. Praha. Supraphon: Předmluva M. Štědroň.
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	Dialog tvůrce s dílem má mnoho rovin. V Stravinského provedení jeho Žalmové symfonie byla akcentována jen jedna z nich. Jinou představují díla přelomů - stylových i životních zvratů, jak bylo zmíněno u Janáčkovy III. sonáty pro housle a klavír. Jsou díla - poslání - jaké představuje Bergův houslový koncert, nedokončená díla - nemusí to být jenom Schubertova 8. symfonie, zachráněná Robertem Schumannem třiačtyřicet let po době vzniku, ale třeba Janáčkova opera Z mrtvého domu a další, ale také umělecká díla, která vznikala jako výsledek dialogu s jinými tvůrci, ať již současníky nebo předchůdci. Dialogickým typem tvůrce byl v českém prostředí Vítězslav Novák: s Dvořákem polemizoval svými Svatebními košilemi (1912) po osmadvaceti letech, s Fibichem Tomanem a lesní pannou (1906-7).1) Existují však i závažnější osobní dialogy, z nichž ten v našem prostředí asi nejvýznamnější představuje Kabeláčovo E fontibus Bohemicis (1965-72) a Smetanova Má vlast. Na rozdíl od svého předchůdce neheroizoval Kabeláč husity, ale Karla IV. a Jana Husa: vzdělání, rozhled a osobní statečnost byly v šestidílné elektronické kompozici položeny jako nejvyšší hodnoty.2) České dějiny tak tímto dílem dostaly méně mýtický a více historický rozměr. I když možná bude trvat, než bude tato Kabeláčova skladba tak obecně přijímána, jako je skladba Smetanova, není možné, aby se v průběhu času neprosadily nové hodnoty, ať se jedná o umělecká díla, mosty, chrámy nebo vynálezy všeho druhu.3) Přežít mohou ovšem také různá monstra, z nichž ta totalitní budeme mít ještě generace před očima: Nuselský most, budovu Národního shromáždění vedle muzea a budovu původně Českého rozhlasu vedle Čs. televize na Kavčích horách. Některé pendanty mohou vzniknout náhodně díky smyslu pořadatelů pro odpovídající vyváženou stavbu programu, např.: tak byla provedena v r. 1936 v Praze na koncertě České filharmonie s dirigentem Karlem Šejnou spolu s Vinohradským Hlaholem právě Žalmová symfonie a Glagolská mše, ale mají význam obecný.                                                                








Poznámky:





1)	Doubravová, Jarmila (1996): Hudba ve slovech a slovo v hudbě, in: Sémantické gesto (210 s. rkp.), práce vznikající v letech 1994-96 s podporou CEU/RSS.





2)	Viz k tomu řadu kabeláčovských studií autorky, publikovaných porůznu od r. 1968 (letáky HISu 1968 a 1989, Hudební věda 1970, Hudební rozhledy 1983, Muzikološki zbornik 1992, sborník z kongresu židovských studií v Jerusalémě, publ. 1994, Musica Iudaica 1995, Opus musicum 1994, Sémantické gesto 1996).





3)	Tondl, Ladislav (1995): Směr času, filozofie techniky a hodnocení techniky, Filosofický časopis (43), 1, 65-80.
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