Janáček a Stravinský: některé podobnosti a rozdíly.


�VLASTNÍ ��





	Tato studie se bude zabývat analýzou a komparací dvou děl ve třech oblastech: oblasti předpokladů, hudebních jevů a idejí.


Předpoklady	


	První oblast je tvořena skutečnostmi, vytvářejícími očekávání určitých významů a to jak bezprostředně, tak zprostředkovaně. Oblast nejzákladnějšího předjímání tvoří označování: názvy děl, jejich žánry, obsazení a texty. Názvy ukazují v tomto případě k širokým kulturním souvislostem - u Glagolské mše zjevně slovanským, u Žalmové symfonie obecně křesťanským. Glagolská mše nevzbuzuje názvem pochybnosti o žánru, Žalmová symfonie vyvolává naopak už názvem napětí v očekávání spojení instrumentálního žánru symfonie a vokálního žánru žalmu. Glagolská mše respektuje obvyklé utváření žánru se třemi výjimkami: neobsahuje Benedictus samostatně, zařazuje za poslední část mše varhanní postludium (což sice odpovídá provozovací praxi, ale nikoli obligátní formě) a zarámovává pět mešních částí Úvodem a Intrádou. Obsazení prozrazuje mešní typ, přenesený z chrámu na koncertní pódium s orchestrem, varhanami, sborem a sólisty. - Žalmová symfonie je určena smíšenému sboru a orchestru, v němž chybí klarinety a vysoké smyčce a jsou naopak v dobovém stylu zařazeny klavíry. Protože se žalm dostal do křesťanské bohoslužby z hebrejského kultu, vzbuzuje název díla napětí v tom, zda a o jaký typ liturgie se případně bude jednat. Žalmová praxe byla přitom buď antifonická, nebo responzoriální.


	Otázka textu je při komparaci obou děl paradoxní: obě díla užívají mrtvých jazyků. Staroslověnština je přitom srozumitelná na pozadí slovanského jazykového povědomí, latina na pozadí humanitního vzdělání. Přitom Stravinský chtěl původně komponovat na staroslověnský text.(Druskin, 1976: 139). Přesto bývával Janáček v souvislosti s volbou jazyka oceňován spíše pozitivně, Stravinský spíše negativně.1)


	Oblast zprostředkovaných předpokladů tvoří to, co o díle víme - dočteme se: okolnosti vzniku na pozadí určitého období autorova života, jeho inspirace (případně sebereflexe) a konečně muzikologická reflexe, v našem případě i na základě srovnání děl obou autorů. - Glagolská mše vznikala v pozdním létě r. 1926, v době, kdy bylo jejímu autorovi dvaasedmdesát let. Žalmová symfonie byla dokončena v Nice v r. 1929, v době, kdy bylo jejímu autorovi šestačtyřicet let. Zdá se, že podněty ke vzniku Glagolské byly převážně osobního rázu. Vnějším podnětem ke vzniku Žalmové byla objednávka Sergěje Kusevického k padesátiletí bostonské filharmonie. Obojí tvrzení jsou však neúplná. Janáček po Tarasu Bulbovi a Sinfoniettě, dílům věnovaným československé branné moci, napsal v Glagolské nejen dílo inspirované cyrilometodějským kultem na Moravě i svým osobním postojem k němu, ale současně dílo zaměřené k duchovní moci národa, hnutí z široce sdílené víry. K Žalmové se Stravinský obrátil po trojici antikizujících děl, z nichž Oedipus Rex byl věnován Sergěji Ďagilevovi k padesátinám. V r. 1929 Ďagilev zemřel a současně se Stravinský rozhodl k trvalé emigraci. Slova vybraných částí žalmů 38 a 39 podle Vulgaty ukazují osobní tón reflexe obou jmenovaných událostí.


	Ve fejetonu Glagolskaja Missa (Lidové noviny 1927 (35), 27: 11) odhaluje Janáček pantheistické kořeny díla, inspirovaného prudkým deštěm i pojetím přírody jako chrámu na jedné straně a ostrým odsouzením katolické liturgie po stránce hudební (polyfonie) i emocionální (adorace bolesti a utrpení) na straně druhé. V dopise Kamile St(sslové z 25. 11. 1927 (Šeda, 1961: 170) je pantheistický charakter díla znovu potvrzen a "chrám přírody" se stává místem obřadu, stvrzujícího vřelý lidský vztah. - Jak v Chronique de ma vie (Stravinský, 1937), tak v Rozhovorech s R. Craftem (Stravinský, 1967) se obrací Stravinský několikrát k Žalmové symfonii: jí chtěl skladatel vytvořit dílo, které by se nepřidržovalo starých schémat, ale svým uspořádáním vystihlo to, v čem se liší symfonie od suity. Laudate III. věty je podle Stravinského díkem ruské ikoně, navazujícím na píseň před svatební komorou (Epithalamium), uzavírající i jiné autorovo dílo - Svatby. (Druskin, 1976: 261). Přesto autoreflexe, díla se týkající, jsou jiné v Kronice a jiné v Rozhovorech: vedle časového odstupu tu jistě hrála roli i sebestylizace autora.


	Z muzikologických reflexí je třeba zmínit ty, jež srovnávají oba autory nebo obě díla či se vyjadřují k základním otázkám jejich hudebního utváření nebo jsou typická pro československý kontext. Kromě janáčkovských monografií (Šeda, 1961; Vogel 1963) a slovenské monografie o Stravinském z pera Petera Faltina (1965) s příznačným podtitulem Fanatik disciplíny,2) dále uvádíme referáty z brněnských muzikologických kolokvií: Leoš Janáček a soudobá hudba - 1958 (Praha: 1963) a Leoš Janáček a evropská hudba - 1968 (Brno: 1970). Zvláště referát Mirko Očadlíka (240-243) vyvolal ostře vyhrocený příspěvek Harryho Goldschmidta (111-116): jednalo se o integrování folklóru do hudebního vyjadřování, hodnocené Očadlíkem v podstatě pozitivně v zaměření k východoevropskému hudebnímu kontextu. Goldschmidt hodnotil oba autory na základě ostře ideologicky vyhrocené polarity kosmopolitismus - národnost v neprospěch Stravinského. O deset let později se na dalším kolokviu k témuž pozitivně vyslovil Hans Hollander (1970: 81-84), když ocenil využití symbolického obsahu folkóru pro expresionistickou stylizaci. Hollander však již dříve dovodil v referátu o Glagolské (1963: 129-131) její monotematismus na základě lineárně-melodického variačního postupu. Rudolph Stephan v obsáhlém příspěvku Aus der Geschichte des musikalischen Folklorismus (1970: 365-8) poukazoval na ústřední problém autorů navazujících na folklór, totiž udržení formy na podkladě heterogenního materiálu, a charakterizoval Janáčka jako autora směřujícího k maximálnímu využití suitového typu.


	V československém kontextu byla obě díla provedena na koncertě České filharmonie v r. 1936 v Praze s dirigentem Karlem Šejnou a vinohradským Hlaholem. Ohlasy provedení v odborném tisku (Rytmus 1935-6 (1), 7: 82-3; Tempo 1936 (15), 8: 91) podtrhly typologické odlišnosti obou autorských osobností, projevující se v jejich hudebním vyjadřování: Janáčkovu vřelost, živelnost, sociální cítění, Stravinského chladnost, abstraktnost, soběstačnost. Dále zdůraznily rituální charakter obou děl a upozornily na důležitý fakt, že totiž Ernest Ansermet při provedení na festivalu v Ženevě v r. 1929 poukazoval na spřízněnost Janáčka a Stravinského, jehož Žalmovou symfonii premiéroval o rok později v Bruselu.3)


	Na závěr této části studie je třeba poznamenat, že některé komparace nešly za oblast základních předpokladů a jak bylo patrné u H. Goldschmidta, vytvářely ideologicky zabarvené spekulace. Otázky volby jazyka byly totiž spojovány s problémem teismu nebo ateismu, mj. Z hlediska analýzy je však otázka víry obou autorů vedlejší ve srovnání s tím, jakou etickou odpověď - etický model - svým dílem vytvořili.


Struktura


	Druhou oblast tvorby významů tvoří vlastní konstituování hudebních významů. Jak ukázala historická provedení a jejich ohlasy, projevují se osobnosti autorů v obou dílech zdánlivě jako polární. V dobovém tisku (Tempo 1927 (7), 186-193) vyšla též pozoruhodná analýza Ludvíka Kundery, poukazující na některé podstatné rysy Glagolské, jako např. využití dialogických motivů, netradiční tlumočení Creda - Věruju, krátkost Crucifixu a d. Jinde (Sborník Zápisník zmizelého. Praha 1956) týž autor píše o Janáčkově schopnosti myslet v dramatických scénách a poukazuje na jejich sborové i písňové realizace. K historickému pozadí pražského provedení je třeba dodat, že v té době patřili oba autoři již k autorům probojovaným.4)


	Z hlediska působení se jeví obě díla jako polární: na jedné straně výrazová bezprostřednost, konkrétnost a živelnost Glagolské mše a na straně druhé přísná výběrovost, abstraktnost a logika Žalmové symfonie. Při hlubším seznámení se však odkrývají společné vrstvy. Jsou jimi: archaizující stylizace, napětí mezi opakováním a proměňováním, mezi tvarovým a zvukovým, mezi vokálním a instrumentálním a konečně mezi religiózností textů a nereligiózností pojetí.


	Archaizující stylizace tvoří rys v obou dílech silně zřetelný. V Glagolské mši se zdá směřovat k lapidárnosti až syrové, ke konkrétnosti detailů a k nadvládě zvuku nad formováním, v Žalmové k výběrovosti až goticky přísné, mimořádně formální konciznosti a časovému řádu, spojenému s proporčností vět zhruba na základě geometrické řady 3:6:12. Základní kvartokvintový motiv Glagolské prochází dílem (Slava- Gloria, Věruju- Credo, Svet- Sanctus) a také celé dílo rámuje v Úvodu a závěrečné Intrádě. Je zajímavé, že je tohoto motivu využito i k svérázné polyfonii v Úvodu a Intrádě a v částech Sláva a Svet, což zmiňuje též Hollander v referátu z r. 1958. Z dalších čtyřiadvaceti motivů díla je velká část založena na sekundovém pohybu v malém ambitu, či sekundo-kvartovém motivu (např. Gospodi pomiluj), který Janáčka provází od Zápisníku zmizelého přes I. smyčcový kvartet až právě ke Glagolské. - Př. 15 - Některé motivy využívají akordického rozkladu (např. Slava). Archaičnost souvisí i s využitím prvků starých tónin - zvl. mixolydické septimy (Úvod, Slava), frygické sekundy (Věruju, Agněče božij - Agnus dei), prvků cikánských stupnic (Gospodi pomiluj - Kyrie) i harmonických prostředků na nich závislých, např. sekundových spojů lydického charakteru (Gospodi pomiluj, Slava). Janáček však využívá i novodobých harmonických prostředků, na př. bitonality působící v tomto kontextu s drsnou barevností (Úvod, Slava). Zvláštním prostředkem syrovosti je práce se sekvencemi. Janáček jich užívá k zářivé a divoce proměnlivé harmonické barevnosti (zvl. Úvod a varhanní postludium). Dalším prostředkem tohoto typu je suitové řazení kontrastu: ostré přecházení od myšlenky k myšlence, z nálady do nálady působí dojmem proudu, v němž všechny prameny pocházejí ze stejného zřídla. Tento styl myšlení, jenž najdeme v Janáčkových dílech po Její pastorkyni, skladateli velmi usnadnil řešení dramatických částí, jako je Věruju, které - údajně - dělaly skladatelské problémy i např. Beethovenovi v Misse solemnis. (Rolland, 1958). Jednotlivé části Glagolské mše mají určitou formu. Úvod, Gospodi pomiluj, Agněče božij, Postludium a Intráda trojdílnou písňovou, v obou posledních na variačním základě, Věruju sonátovo-rondovou, Svet sonátovou bez reprizy a Slava rondovou. (Tato formální označení jsou však analytickým poznatkem, nikoli vjemem.) Formálně proměnlivé části jako Slava a Věruju mají v té míře dramatický charakter - jsou to „dramatické scény“ -, že jejich formální utváření je až druhotné. Část Svet je po hudebně-technické stránce neobyčejně zajímavá typicky janačkovským postupem, v němž se z tématu stává figurace a z figurace téma, dokonce v charakteristické variaci. Přes motivickou polyfonii i quasi sonátovou formu působí tato část jako kontrastní čtyřdílný celek.


	Nadvláda heterogenního momentu proměnlivosti nad identitou je vyvážena dvěma prostředky: nadužíváním ostinat, prodlev, melodicko-rytmických pedálů, diminucí a rotací motivů a výrazovou soustředěností díla. Radost, síla, energie tvoří pól šťastného souhlasu, pokora, podrobení se, trápení je pólem těžce zakoušené závislosti, třetí pól pak tvoří distance, vzpoura a vzdor i hluboký niterný konflikt, v němž se svářejí protikladné síly nezávislého jedince, těžce se propracovávajícího k víře jako něčemu nadosobnímu. V těchto pólech se pohybuje celé dílo: zatímco úvod, počáteční rondově se vracející myšlence Slava, částech Svet a Intráda převažuje pól první, v Gospodi pomiluj, zbývajících částech Slava, Věruju a Agněče božij převažuje pól druhý, ve varhanním Allegru, Věruju a varhanním postludiu- passacaglii pól třetí. V tomto smyslu je Glagolská mše právě tak bojem o víru, jako bývá Missa solemnis Beethovenova charakterizována jako touha po víře (Rolland, 1958: 19). Analyzované rysy zakládají dynamičnost, pulzování, vlnění i nepřehlednost a freskovitost Glagolské mše. Její zvláštní barevnost bude předmětem pojednání a komparace s barevností Žalmové symfonie poté, co se pokusíme ukázat, které hudební fenomény zakládají monumentální statičnost, monolitní sošnost a konciznost Žalmové symfonie.


	Stravinského vokální symfonie nemá ani obvyklou sonatovou I. větu, ani autorem oblíbenou rondovou formu, nerealizuje sonatový cyklus, aniž by měla věty řazené suitovým způsobem. Přesto skladatel respektuje kompozičním charakterem vět tradiční instrumentální model s I. větou rychlou, II. větou pomalou komornějšího rázu a III. větou quasi rondovou. Současně tematicko-výrazovým kontrastem vět respektuje text: modlitbu I. věty, díkůvzdání II. věty a chvalozpěv III. věty. Paradoxně je toto respektování tradice současně polem k vytvoření nového a netradičního. I. věta je krátká epicky stavěná introdukce třídílného charakteru, jejíž modlitba má spíše charakter zadrženě hněvivé odpovědi na nějakou předcházející agresi okolí, než pokorné prosby o vyslyšení. Polyfonní II. věta s dvojitou fugou na třídílném půdorysu působí spíše jako hold polyfonii a dokonalosti uměleckého řemesla a tím i ztělesnění vlastního tvůrčího umu a síly, než bohabojného díkůvzdání. Formálně složitá III. věta, oscilující mezi rondovou a sonátovou formou (formálně je buď rondem s kódou, nebo sonátovo-rondovou větou s dvojitou expozicí, bez provedení a krátkou reprízou), avšak myšlenkovou závažností se řadící ke klasickému finale, je koncipována na ostří vokálního a symfonického žánru.


	Archaičnost stylizace souvisí u Žalmové symfonie úzce s časovými složkami díla. O proporčnosti byla již zmínka. Její význam pro vnímání díla je dán vyvážeností vět, při níž krátká I. věta nepůsobí jako příliš krátká a dlouhá III. věta jako příliš dlouhá. Na této časové ose pak probíhají jednotlivé věty, rozpracovávající deset témat, která vycházejí ze základního intervalického modelu, tvořeného sledem dvou malých tercií a tercií velkou. Metrorytmické ustrojení témat však vychází pouze z několika stop. Z nich nejčastější je bacchis: . - . a dvě protikladné čtyřstopy: - - . . a . . - - . Tyto stopy jsou realizovány mnoha různými rytmickými hodnotami i na základě různých taktových rozměrů, takže celkově převažuje např. v I. větě variabilnost (v osmasedmdesáti taktech se osmnáctkrát změní takt). Střídání melodicky tvarovaných stop a melodicky tvarovaných veršových celků tvoří pak v metrorytmické struktuře napětí mezi různými možnostmi frázování i deklamačními typy, ale i základní napětí mezi pravidelností a nepravidelností a formuje jemnou proměnlivost melodické linie. - S melodicko-rytmickou složkou díla souvisí též interpunkce. Stravinský člení velmi přehledně i tak nepřehledné celky jako je III. věta, a to za pomoci krátkých buď vokálních nebo instrumentálních koncovek. Ty se vyskytují v I. a II. větě - je v nich využito celého nástrojového rozsahu a smíšené nástrojové sazby. Interpunkčním prvkem III. věty je vlastně její iniciála, tvořená akordickým spojem v sekundovém vztahu a navazujícím sborovým Aleluja - tedy harmonicky otevřená.


	Převaha malých kroků v úzkém ambitu vtiskuje melodice monumentalitu, stejně jako převažující sazba sboru v úzké harmonii. S tím souvisí i využití starých tónin: aiolské e moll v I. větě či prvků starých tónin (frygické sekundy v I. větě a kódě III. věty nebo mixolydické septimy ve III. větě), určitá tonální zakotvenost (např. první fuga II. věty probíhá v c moll, druhá v es moll) proti neurčitosti tonality, jak ukazuje např. úvod III. věty, situovaný in C a využívající obou tercií, či dynamická statičnost kódy, rozvíjející se v modalitě se třemi bé, ovšem na podkladě basových kvart F-B- es ostinatně se opakujících. Směrem ke statičnosti díla působí též bohaté využití opakování. Ostinat i augmentace a diminuce je využito ve všech větách symfonie. Uveďme třetí část II. věty s výraznou obměnou úvodního dvojaktí prvního tématu a diminucí tématu druhého, ostinatní plochy ve všech třech částech I. věty, motivicky rotačně a harmonicky prodlevově založený úvod a závěr III. věty a ostinatní orchestrální sazbu v závěru první části III. věty před opakováním interpunkční iniciály. Zvláštní charakter mají v tomto směru obě rychlé části III. věty, v nichž se vyskytují ostinata či melodicko-rytmické pedály a rotace motivů v takovém stupni, že lze mluvit o quasi aleatorní struktuře, jíž se účastní nástroje i hlasy.


	Pozornosti zaslouží především vztah vokální a instrumentální složky a práce se sborem. Záměrná vyváženost obou složek jako rovnocennných součástí realizace záměru souvisí s přejímáním motivů z orchestru do sboru např. v I. části I. věty, či sloučení témat instrumentální a vokální fugy v II. větě či instrumentální rytmizací recitační sborové sazby v rychlých částech III. věty. Tyto postupy, vlastně imitující responzoriální pojetí žalmu, se střídají s postupy jakoby antifonickými, jak ukazuje sborová sazba první části I. věty či vokální introdukce III. věty či vpády sboru do opakované rychlé části III. věty nebo konečně její instrumentálně-vokální interpunkce. - Stravinského polyfonie je přitom častěji přísně kontrapunktická (I. a III. věta), než imitační (II. věta, závěry obou expozic III. věty) a v sazbě sborových partií převažuje.


Barevnost


	Zvláštní oblast hudebních významů tvoří barevnost obou děl. Syrově kontrastní a impresionisticky prosvětlená barevnost Glagolské mše a sytá temná barevnost Žalmové symfonie jsou neseny celými trsy hudebních fenomenů, na nichž se podílí harmonie, sazba, instrumentace, následná i sousledná kontrastnost v detailech i částech či celcích.


	V Glagolské mši je užito tří prostředků, v nichž se vesměs prolíná tradiční užití s netradičním. Především Janáček užívá tak tradičního kompozičního prvku jako jsou sekvence k výslednému efektu vytvoření bohatě proměnlivé hudební plochy, která na pozadí Janáčkovy rozšířené tonální harmonie působí zvukově kontrastně tj. barevně. Tak postupuje skladatel v druhé části Úvodu, ve střední části Postludia či střední části závěrečné Intrády. Prvkem, který se posouvá, se často stává kadence (např. Úvod a Postludium) nebo část motivu (Intráda). Impresionisticky „rozptýleného světla“ pak dosahuje Janáček záměrným využitím kontrastu dur a moll tónorodu. Tento jednoduchý a účinný prostředek prostupuje všechny části díla a stává se nástrojem detailního formování (kadence sborové sazby ( capella v Agněče božij), formování dílů jednotlivých částí (ve Věruju se charakteristicky mění tonalita) i ve formování jednotlivých částí: převážně mollové Gospodi pomiluj, Agněče božij a Postludium jsou řazeny vedle převážně durových Úvodu, Slava, Svet a Intráda. Přesto všechny části končí (s výjimkou varhanní passacaglii postludia) durovým trojzvukem, včetně velmi temného Agněče božij. Ve středu Crucifixu - Věruju je využito Janáčkovy charakteristické tóniny as moll, která je i tóninou postludia. Instrumentační bohatost Glagolské mše s využitím všech typů sazeb tradičních i netradičních (v krajních polohách bez středu, převážně svrchních nebo spodních polohách, apod.) si skladatel ověřil už v řadě předcházejících děl, počínaje Tarasem Bulbou, pokračuje Věcí Makropulos s instrumentací zvláště vynalézavou a před Glagolskou ještě Sinfoniettou, s níž mši spojují slavnostní jásavé tóny Úvodu a Intrády.


	Barevnost Žalmové symfonie souvisí částečně s jejím obsazením: vynecháním jasných barev klarinetů a vysokých i středních smyčců. Po instrumentační stránce využívá skladatel vedle tradičních typů smíšené, blokové i komorní sazby i typů netradičních v okrajových polohách (první část III. věty), či ve středu bez basů (první část I. věty). Zvukově barevným prostředkem se stává harmonie v podstatě tonálně zakotvená. Střetání obou tónických tercií (úvod III. věty), sekundové akordické spoje (iniciála téže věty), modální prvky (frygická sekunda v I. a III. větě a mixolydická septima ve III. větě) působí na tonálním pozadí barevně. Základním prostředkem zvukové barevnosti je ovšem sazba a její změny. Převážně smíšeně instrumentovaná, ale kontrastně barevná I. věta vedle šerosvitu komorně instrumentované polyfonní struktury II. věty a ostře kontrastní (střihové) struktury převážně blokově instrumentované III. věty. Zvláštní barevnosti je dosaženo typem struktury, jak ukazují quasi „aleatorní“ rychlé části III. věty. Barevnost Žalmové symfonie je závislá na formálním členění a typu struktur.


Ideje


	Poslední rovinu formování významů tvoří oblast idejí. K jejím specifikům patří dvojsměrnost odkazování, jak k ryze hudebním fenoménům, tak ke sféře předpokladů, předjímání, očekávání. Základními otázkami budou religióznost a nereligióznost pojetí, estetická a etická orientace děl a některé další jevy, např. začlenění do širších kulturních souvislostí.


	I když Glagolská mše nebývá přičleňována k liturgickým dílům, respektuje všechny liturgické zvyklosti. Vzdor Janáčkovu vlastnímu tvrzení (Lidové noviny 1927) užívá polyfonie, i když spíše jejích principů, než druhů forem. (Na tento rys upozorňoval v citovaném referátu z r. 1958 H. Hollander.) Vedle Úvodu a části Svet je užito polyfonie ve středním dílu části Slava a na ostinátním basu je založena Pasacaglia varhanního posludia i varhanní Allegro Věruju. V tomto kontextu je třeba připomenout fragment Janáčkovy mše Es dur z r. 1908, která už na rozdíl od Janáčkových předchozích děl tohoto druhu z let 1870-1880 a kolem r. 1900 přináší osobité tóny, připomínající v Kyrie úvod II. dějství Její pastorkyně (Helfert, 1939). V Glagolské mši se přirozeně ozývají i jiná Janáčkova díla: sekundové spoje se později vyskytnou velmi často v opeře Z mrtvého domu, napjatý recitativ Slava (Moderato) připomene II. dějství Její pastorkyně, Andante se třemi klarinety z Věruju připomene Zdrávas královno z téhož dějství téže opery. Zvláštní vztah má varhanní Allegro Věruju a varhanní postludium k číslu 13 Zápisníku zmizelého, klavírní mezihře ve vokálním cyklu. Spojuje je ostinátní bas. Je to hudba niterného konfliktu, která má v Janáčkově díle své místo.


	I když Žalmová symfonie bývá přičleňována k autorovým dílům na liturgické texty, jako je sborové Pater Noster (1926) či díla z let čtyřicátých a pozdějších (kantáta Babylon - 1944, Mše - 1948, Canticum Sacrum - 1955-56, Threni - 1957-9, A Sermon, A Narrative and A Preyer - 1961-2, televizní opera Potopa - 1962 a kantáta Abraham a Izák - 1964), souvisí pojetím s rituálností Svěcení jara a hudebně s díly orientovanými folklorně (Svatby 1914-23).


	Glagolskou mší se jedinec prožívá jako součást společnosti stejně smýšlejících a cítících. Žalmovou symfonií jedinec integruje svoje síly k obraně, tedy i k boji. Víra Glagolské je panteistickou vírou v sílu života, radosti a štěstí a odmítnutí opěvání bolesti a utrpení - to potvrzují fejetony, Janáčkovy vlastní výroky ("Takový kostel je soustředěná smrt") i vzpomínky a konečně i krátkost Crucifixu - 18 taktů. Přesvědčení Žalmové symfonie je přesvědčením o přežití, jak ukazuje výběr a pojetí žalmových textů. Janáček tvoří Glagolskou prototyp přirozeného souladu jedince s přírodou i lidmi, Stravinský Žalmovou symfonií prototyp svobodného nesouladu jedince s lidským okolím.


	V této rovině obě díla úzce souvisejí s dobou, v níž byla psána i s údobím života obou autorů a konečně i s jejich lidským prostředím: dvaasedmdesátiletý Janáček spoluprožíval období rozkvětu československé státnosti jako občan, šestačtyřicetiletý Stravinský prožíval období ztráty přátel a rozhodnutí k věčnému putování. Prostota Janáčkova domova mu umožnila blízký kontakt s přírodou a silné kolektivní emoce,5) kultivovanost Stravinského rodinného prostředí ho přirozeně vedla ke kultu individuality a spříznění duchem. Historická fakta 20. let - skončení světové války a formování nových či nově orientovaných státních celků, ale i vznik nových ideově motivovaných konfliktů - měla vliv na mezinárodní formování moderny 20. a 30. let, i na některé její rysy, např. artismus a aristokratismus, jako pokračování revolty individuality proti davové revoluci.


	Na základě společné rituální funkce i konstatování odlišností v zaměření vztahu jedinec - společnost je přirozené, že i oba etické modely - modely hodnotové hierarchie - budou odlišné. Zdá se, že obě díla reprezentují dvě etické orientace: model demokratického "dobrého svědomí" z lidské produktivnosti a model autoritářského "dobrého svědomí" z příslušnosti ke stejně smýšlejícím. Přes tuto hlubokou odlišnost však obě díla spojuje jejich rituálně-umělecká funkce.


	Do oblasti idejí spadá i otázka slovanskosti či neslovanskosti obou děl. Jak jsme ukázali, nejde jenom o volbu jazyka či hudebních prostředků. Problém souvisí s renovací symbolických obsahů kultur, na něž obě díla navazují a s renovací rituálů. Janáček se v Glagolské obrací k víře východních Slovanů s nejvyšším bohem, spojujícím rysy slunečního božstva a dárce vláhy, hromovládným Perunem. (Světové mytologie, 1972: 394 ad.). Stravinský se vrací ke kainovskému mýtu jako prototypu tvořivé negace: Kainem přežívá lidský rod (v pastýřích, zpracovatelích mědi a železa a hudebnících) (tamtéž: 181 ad.). Kainovský mýtus měl konečně své místo i v evropské kultuře romantismu (G. G. Byron). Znak slovanskosti tak v sobě slučuje volbu jazyka, archaizující hudební prostředky včetně syrovosti stylizace a impresionistické barevnosti, mýtus a demokratické ideje. Právě tak se prolíná v Žalmové symfonii volba textů, quasi gregoriánská výběrovost a formální přísnost s modelem autoritativní etiky a tím dílo začleňuje do obecně evropské kultury. Jejich spřízněnost, spřízněnost renovací rituální funkce a symbolickým charakterem, je však podstatnější, než jejich rozdíly, jak konstatoval již Ansermet.

















Poznámky:








1)	Přehledně k tomu viz: Jaromír Paclt (1957): Stravinský u nás. Praha KHR, sv. 8. Viz rovněž později v textu jmenovaného H. Goldschmidta. - Ze sémiotické literatury viz mj. Tarasti Eero (1978): Myth and Music. Helsinki: zvl. 282, 291-2 a rovněž recenzi: Estetika 1986, (27), 4, 235-38.





2)	Dále viz předmluvu téhož autora k publikaci: Robert Craft (1968): I. Stravinskij. Deník ze společných cest. Praha-Bratislava. Supraphon. Konečně viz obecně: Peter Faltin (1966): Funkcia zvuku v hudobnej štrukture. Bratislava. ŠHV: zvl. 145 a 200.





3)	Díky kolegovi Oldřichu Puklovi mohu uvést dva údaje: 26. 1. 1933 byla Žalmová symfonie provedena v Ostravě za přítomnosti autora. Účinkovaly spojené orchestry Národního divadla Moravskoslezského a Ostravského rozhlasového orchestru, řídil J. Vogel. Glagolská mše byla provedena tamtéž 17. 3. 1937 s týmiž orchestry a J. Voglem, jakož i sólisty a smíšeným sborem spolku Záboj a sborem NDMS.





4)	Paclt, J. (1957): Stravinský u nás. Praha 1957. Dále zvl. viz: Ivan Vojtěch (196O): Skladatelé o hudební poetice 20. století. Praha. Čs. spisovatel: 19-67.





5)	O Janáčkových silných prožitcích oslav cyrilometodějského kultu v letech 1863 a 1869 se zmiňuje literatura i sám Janáček, Lidové noviny 1927 (35), 27, 11.
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	Imaginace má řadu významů, projevů i pojetí - jak ukázala mj. publikace V. Boreckého (viz s. ). Aron Copland ve své publikované disertaci Music and Imagination1) psal v kap. 3 o tvořivé mysli a interpretativní mysli. Za součást té první považoval kritičnost „be aware of our awarness“ - I.A. Richardse, zatímco nevědomou část díla přičítal ve shodě s André Gidem stvořiteli jako „la part de Dieu“. Za nezbytnou součást díla považoval nadaného posluchače, který je schopen vnímat „událost“ a současně „idealizaci události“. Za nadání přitom ve shodě s Colleridgem považoval imaginaci (s. 7). Copland znal S. Langerovou, Bullougha, Santayanu, Sartra, Maritaina, I.A. Richardse, Busoniho a samozřejmě mnoho tehdejší současné hudby - Messiaena, Varése, Ivese, Chaveze, Sch(nberga, Brittena, Williamse, Waltona, Stravinského, ad.


	Jestliže se nyní pozastavíme u pojmu fiktivního děje, učiníme tak právě na pozadí Coplandova „nadaného posluchače“, tj. posluchače, který je schopen představivosti, je schopen vnímat „událost“ i její idealizaci. Důležitost imaginace a idealizace staví většinu tzv. obsahových estetik na úroveň Stravinského „sklenice piva i s pěnou“. Posměch Ch. W. Morrise2) nad stádem slonů v panice Stravinského Svěcení jara se pak týká nikoli erupce Stravinského hudby („primitivní síly v elementárním konfliktu“), ale eroze jejího popisu: to nebo cokoli jiného přivádí nadaného čtenáře právě tak, jako nadaného posluchače, k vědomí obecné a idealizované dynamiky dění, v němž se jedinec může stejně cítit součástí tohoto otevření přírodních sil, jako může být nádherou tohoto zrození poděšen. V obou případech bude participovat, spoluúčastnit se na dění hudby, jenom jednou se ztotožněním a podruhé s distancí.


	Tyto dva základní postoje bude prožívat i interpersonálně a to jako „já“ a „jiný“. Jestliže v II. větě Bergova houslového koncertu zaznívá chorál, nejsou jeho interpersonální tendence spjaty s „já“, ale s „jiný“, „ten druhý“. Právě tak na začátku této věty, kdy na zvukový úder následuje zvukový útěk, nejsou obě akce vztažitelné ke stejnému subjektu: naše „intencionální já“3) si může vybrat. V Janáčkově Tarasu Bulbovi jsou první dvě věty Smrt Andrijova a Smrt Ostapova koncipovány jako příběhy někoho jiného, zatímco Proroctví a Smrt Tarase Bulby je koncipováno ve ztotožnění autorského „já“ se subjektem příběhu. (Toto „já“ je ovšem otcovský subjekt.)


	Imaginativní děj nabízí role jako děj skutečný. Zvlášť výrazně se toto dění projevuje v hudebně-dramatických dílech. V Janáčkově Výletech Páně Broučkových bude právě prostřednictvím interpersonálních tendencí, které jako by nikomu nepatřily, identifikován Broučkův protihráč.


	Prostřednictvím zvuku lze modelovat - idealizovat mnohé události, jak mj. ukázala Luboše Fišera Pravda o zkáze města Ur (1969) nebo Godárův Mýtus podle Othara Čiladzeho (1988).4) Dramatická pauza - ticho - tu představuje v obou případech příznak katastrofy.


	Zvláštní typ událostí lze přirozeně tvořit typicky hudebními prostředky, z nichž v této souvislosti poukážeme na možnosti autocitací. Sukova tvorba je jich plná, jak bude ukázáno. Zde budiž zmíněna jiná zvláštní souvislost: II. věta klavírní sonáty Jaroslava Doubravy (1949), volně inspirované událostmi r. 1948, se silně podobá hudbě zoufalství Quijotova z II. dějství stejnojmenného baletu o sedm let pozdějšího. Obdobný typ interpersonálního dění je spjat s obdobným typem struktury. Směřování autorské poetiky k autocitacím se vyskytuje i v dalších uměních - a nejen v umění, i např. v odborných textech. Film, architektura, poezie, literatura, výtvarné umění ukazují - jsou-li jejich tvůrci více manýrističtí - rovněž autocitace, autostylizace apod.         

















Poznámky:





1)	Copland, Aron (1953): Music and Imagination. Cambridge: University Press.





2)	Morris, Charles W. (1946): Signs, language and Behavior. New York: Braziller: 193.





3)	Mathauser, Zdeněk (1995): Poselství boha Herma. S. 83 a dál.





4)	Doubravová, Jarmila (1981): Two works of the Neue Musik composed on the languages of ancient cultures, Muzikološki zbornik 17, 41-47; táž (1989): Tragika a mýtus. V. Godár: Dariačangin sad, Hudební rozhledy (43), l2.
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