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JIRI VYSLOUZIL

HABOVA MATKA JAKO OPERNI TYP

1

Po uspéiné brnénské premiéfe své tieti opery Jeji pastorkyfia v roce
1904 na libreto podie stejnojmenného dramatu Gabriely Preissové pomysli
Leod Janadek na zhudebnéni dalsiho dramatu z moravského (slovac-
kého) Zivota, na MarySu bratfi Mrstikd., Brzy vsak svého pokusu zane-
chiva a na poli operni hudby se k rustikilnimu tématu vaZného (tragic-
kého) razu jiz nikdy nevraci (Janaékova lyrickd opera Piihody lisky
Bystrousky pozdéji pfevede téma venkova do uplné jiné polohy filosofické
a dramatické). Je si asi dobfe védom toho, Ze v Jeji pastorkyni vytvotil
svij individudlni a proto i téZko opakovatelny typ tragické opery z ven-
kovského Zivota (s katarzi v zavéru, ktera rusdi pfedchozi ponury charakter
dramatického konfliktu), Ze by v daldim dramatu ze Slovicka jen opakoval
mnohé z toho, co hudbou tak osobité vypovédél v opernim tvaru Jentfy.

Nicmén& o celych tricet let pozdé&ji sahd po tomto odloZeném textu
divadelnik, spisovatel a skladatel Emil Franti3ek Burian a komponuje na
n&j operu, jiz ponechdvd puvodni nazev dramatické predlohy bratii
Mrstikd. A priblizné ve stejné dobé, kdy vznikd Burianova Maryde
(1938), projde nadimi a evropskymi scénami (po své leningradské pre-
miéfe v r. 1935) tragickd opera ze sovétského (ukrajinského) venkovského
Zivota Tichy Don, kterou podle stejnojmenné romanové epopeje Michaila
Solochova napsal Buriandv soudasnik Ivan DzerZinskij.

V zépadoevropské operni produkei z udobi mezi dvéma svétovymi vil-
kami sice vina oper rustikilniho typu, jez v 19. stoleti objevil némecky
romantismus (Weberliv Carostielec) a po n&m v silné jiZ poméstélé podobé
italsky a francouzsky verismus (Bizetova Carmen, Mascagniho Ca-
valleria rusticana a Leoncavallovi Komedianti), doznéla, ale v operni
tvorbé mnohych nirodnich kultur zistiva téma venkova stile pritazlivé.

Bylo by velmi povrchni, kdybychom chtéli z této latkové podobnosti
a ¢asové posloupnosti vyvozovat zavislost, nebo dokonce slohovou odvo-
zenost Jeji pastorkyné, Marysi a Tichého Donu na italském verismu;
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ve skutednosti tak né&ktefi kritikové a publicisté z neznalosti véci genezi
Jana¢kovy Jeji pastorkyné interpretovali. Takovouto interpretaci moZno
snadno korigovat, jestlize ocenime slohovou a hudebni odli$nost dél.

Svou vlastni problematiku a genezi vSak maji také samotna libreta
(literarni predlohy) slovanskych rustikdnich oper. Pivodni
latkovy materidlovy podklad k jejich syZettum budeme hledat predeviim
v historickych, spolefenskych, etnickych i kulturnich zvlastnostech a da-
nostech ‘venkova, ktery nepfestava byt v Fadé evropskych zemi (zejména
slovanskych) ani ve 20. stoleti dynamickou dé&jinnou silou. Fenomén
venkova obsahuje v téchto zemich stilé potencidlni revoltujici prvky
ve smyslu tfidnim i antropologickém, je nositelem Zivych, dalsiho vyvoje
a promén schopnych uméleckych jevl, zahrnovanych obecné pod pojem
tradiéni folklér. Cetnost, teritoridlni rozprostranénost, intenzita a kvalita
téchto dynamickych prvki a jevil neni oviem vSude stejnd., Nesetkdvame
se s ni napf. ve viech etnickych oblastech a ve v3ech socidlnich vrstvich
venkova ¢eskych zemi stejnou mérou. Ale né&které socidlné a ekonomicky
méné vyvinuté kraje zase jimi oplyvaji a také diky svym podetnym lid-
skym i materidlovym zdrojim a diky svym pfirodnim krisém se vy-
znamné podileji na proméndch moderniho nirodniho spoleéenstvi a jako
takové vyrazn& dotvafeji jeho socidlni, duchovni a kulturni profil (pro
situaci na Moravé je pri tom pfiznaény celkovy posun socidlni a kulturni
dynamiénosti z Hané a Sloviacka na Valassko, respektive na Horacko).
Touto cestou vstupuje i do ¢eského uméniv idobi mezi dvé-
ma vidlkami opétovné fenomén venkova jako jeho vyznamni latkova,
respektive stylotvorna sloZzka, jako daldf novy .élanek proudu realistické
umélecké tvorby rustikilniho typu, jiZ v Cechach a na Moravé zahajilo
19. stoleti.

Primo na Vala§sku tento umeélecky proud nalezl své &etné pokra-
dovatele v regiondlnich prézach -a malbach tvarcl, ktefi vyrostli nebo
ktefi alespoil diivérné srostli s tamé&j$im terénem a Zivotem (prozaikové
Metodé&j Jahn, Josef Kalus, Cenék Kramolis, Vojtéch Martinek, Fr. So~
kol Tima, malifi Bohumir Jaronék, Emil Hlavica, Jan Kobzan, Alois
a Josef Schneiderkové, Antonin Strnadel). V poezii a v hudb& viak Va-
la8sko piesdhlo i hranice svého vlastniho regiénu, objevili je tvirei Zijici
a tvorici v kulturnich centrech, kteii se nadchli hejenom jeho pfirodnimi
krésami a folklorni rdzovitosti (v poezii Petr Bezru¢, v hudbé Vitézslav
Novak jiZ v devadesatych letech  minulého stoleti), ale ktefi si uvédomili,
Ze i tento chudy vysunuty horsky kraj nalezi nirodni pospolitosti, Ze
osudy svych lidi a svymi dé&ji vzrista do dynamismu novodobého nérod-
niho Zivota. Takto objevila pozdéji, v tficadtych letech ValaSsko ve svych
prozach Advent a Chudd pradlena Jarmila Glazarov4i, o niZ se
zvlaSté zminujeme proto, Ze kriti¢nosti pohledu a lyrickoepickym zpraco~
védnim pfredstavuje v tehdeji venkovské préze &eské zvl&stni psycho-
logizujici typ. Glazarovd se ve svém li¢eni nevyhne literdrni kresb&
valasské krajiny a pfirody, podidnim zvykoslovnych zvlastnosti valasskych
a mluvy svij pfibéh piesné krajové lokalizuje. V Adventu v3ak kromé
toho pronikne k citovému a duchovnimu svétu valafské Zeny-
matky, heroicky se potykajici se socidlni kiivdou a nerovnosti, s du~
chovni zaostalost{ a pudovosti povahy svého muZe, jehoZ tvrdy zipas
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s valaiskou piirodou a touha po majetku nauédily podfidit vSechno jeho
konani hmotnym z4jmim. FrantiSka z Adventu Jarmily Glazarové je Zena
a matka, kterd se stivd svym duchovnim pojetim Zivota hlasatelkou Zi-
votni obrody a harmonie. Je to pravdivé zobrazena postava, typ, ]ehoi
Zivy predobraz mohla Glazarova poznat na roZnovskych Beévach (kam je
Advent lokalizovan), ale také kdekoliv jinde na Vala$sku, ponévadZ ta-
méjsi Zivot, moudrost a tiha jeho tradic i drsna realita pfitornnosti, které
jej napliovaly, stavély valasskou Zenu do podobnych Zivotnich situaci,
pred reSeni podobnych problémd, s jakymi se setkdme v baladickém pii-
béhu FrantiSky, Zeny valadského sedldka Podedvy.

2

Opera o deseti obrazech ve ¢tvrttonové soustaveé, Matka, op. 35 od
Aloise Haby (na vlastni libreto), kterd vznikla o celych deset let pfed
baladickymi prozami Jarmily Glazarové, tedy nezavisle na nich (pfedpo-
kladame, Ze Glazarovd neznala operu Habovu, Ze tedy objevila svoje
valaiské téma sama), dokazuje roz$ifenost a tim také jistou typi¢nost nasi
latky ve vala$ském terénu. V Habové -Matce muzeme dokonce hovorit
o evidentni autenticité litkového podkladu pro text libreta.

Skladatel (narozen 21. éervna 1893 ve Vizovicich, zemfel 18. listopadu 1973
v Praze) vyhmétl svij operni pfibéh o valaiské Zené&-matce pfimo ze
Zvota, nebof jej prozil sdm jako syn pocetné rodiny valaSského chalupnika
a lidového muzikanta, hudce. Veden v d&tstvi pfisn& a nesmlouvavé otcem,
prakticky zaloZenym a pudovym, k fyzické praci na poli, ale obklopen
zarovenl laskou a oduSevnélou starostlivost{ své moudré matky, pochopil,
jaka uloha ptipadla této Zen& pii vychové déti v roding, jak tézky Zivotni
udél prijala, kdyZ se odhodlala pefovat harmonicky o duchovni i mate-
ridlni blaho a rust svych blizkych. ,Vor all dem, was ich in meiner wala-
chischen Heimat erlebte,“ éteme ve ‘skladatelovych némecky psanych
marginéliich k tidt&né partitufe opery,! ,schien mir der Typ der Mutter
als das im lédndlichen Leben den hochsten Wert besitzende. Die Bauern-
frau und Mutter hat auf dem Lande das schwerste Leben und die gréfte
Verantwortung.“

V poznanf této zivotni pravdy a v objeveni této ideje jsou
obsaZeny 2édkladni pfedpoklady vzniku Matky jako ndmétu pro libreto
a odtud i jako ¢eské opery ze soudasného Zivota. ZiAdnymi
jinymi motivacemi &i paralelami bychom Héabovo rozhodnut{ komponovat
Matku nevysvétlili (tfeba poukazem na veristickou nebo slovanskou rusti-
kalni operu). Haba rostl se svou budouci operni latkou od détskych let,
neustdle se s ni setkdval, kdyZ se jiZ ve v&ku lidské a umeélecké zralosti
vracel do rodné chalupy ve Vizovicich,

K rozhodnut{ napsat Matku jako operu dosp&l Hiba n&kdy na jafe
roku 19 2 7, kdy zaéind s vlastni kompozici libreta a partitury. V do-
pise z Prahy (datovén 8. ¢ervna 1927), ktery zasild fediteli nakladatelstvi
Universal Edition ve Vidni dr. Emilu Hertzkovi, piSe: ,Zur Zeit kom-

1 Praha - Dilia 1953, strojopis, str. 6.
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poniere ich eine wirksame Handlung mit gutem Text. Ich habe keinen
Ehrgeiz Kitsch zu produzieren. Das, was ich jetzt schaffe, wird einmal
so gut gehen wie Janadek’s »Jenufa«. Es ist aber eine ganz andere Hand-
lung, wenn auch vom Lande. Besetzung: 4 Hauptrollen, 9 Streicher, 2 Po-
saune, 2 Klarinetten, Klavier, 2 Harfen, Schlagwerk. Zehn Szenebilder.
Das Stiick heifit Mutter. Eigener Text. Nebenbei — Hochzeitsszenen mit
Tanz und Gesang. In der kleinen Besetzung wird sich die Vierteltonmusik
machen lassen, da die Instrumente vorhanden sind.“ H&abovy pfedstavy
a zaméry jsou hned na zaédtku komponovani velmi uréité, i kdyz pozdé&ji
skladatel napf. doplnil obsazeni a tim i zvukovy obraz svého orchestru
o &tvrtionové harmonium a dvé é&étvrtiénové trompety. V dal§im dopise
témuzZ adresatovi (Praha 3. ledna 1928) Haba stru¢né sdéluje: ,Die Viertel-
tonoper die Mutter werde ich in diesem Jahre fertig machen.“ Ale ani do
konce roku 1928 neni partitura hotovi. Az 12, dervna 1929 pfinaseji Listy
Hudebni Matice Tempo? zpridvu o tom, Ze ,Alois Haba dokonéil operu
o 10 obrazech na vlastni text s nizvem Matka“. Nicméné& podle Habova
dopisu z léta 1929, ktery poslal nakladatelstvi Universal Edition3 je zjevné,
%e pracoval na partitufe je3t® v druhé polovin& roku 1929:
»Bis Dezember wird die Partitur meiner Vierteltonoper (Kammermusik-
orchester) fertig (Eigener Text). Um die Ubersetzung sorge ich selbst.“%

Komponovani Matky vyplnilo tedy tii léta Habova tviréiho usilovani
(v letech 1927—1929 vznikly jesté &tvrttonové fantazie pro violu a violon-
cello se ¢tvrttonovym klavirem, op. 32 a 33 a pulténova fantazie pro flétnu
s klavirem, op. 34). Pti Habové ptisloveéné tviréi ekonomiénosti, produk-
tivité a spontdnnosti to nebyla nijak kratkd doba. TEi 1éta, b&hem nichZ
Matka vznikala, svéd& beze sporu o néaroénosti tikolu, jakym méla byt
kompozice opery ve &tvrttonové soustav®, ale zdroveh potvrzuji téZ Ha-
bovu vnitfni zaujatost tématem, problémem jeho operniho zpracovani
a vibec dokladaji nesmirnou skladatelovu vili pfivést neobylejny tviréi
zidmér ke zdarnému konci.

V usili o zdar tohoto dila byl Hiba podné&covan nékolika subjektivnimi
i objektivnimi jevy:

a) Likala ho idea spojenf hudby s dramatickym tex-
tem, ponévadZ jedin& timto spojenim mohl vyjadfit naprosto urcit® svou
umeéleckou apoteézu venkovské Zeny-matky a mohl pfi tom jesté vyuzit
i jevistnich dramatickych prostfedki.

b) V opefe na vala$ské rustikdlni téma mél Hiba piileZitost vice neZ
v kterémkoliv diivéjdim svém dile uplatnit a rozvinout vlastni ideu
&tvrtténové hudby, opirajici se o znalost a studium intervalové

2 Rod. VIII-1929, str. 314.

3 Adresitka Fr. Rot he, Praha 17. srpna 1929.

4 Zalitkem roku 1930 musela byt partitura Malky hotova v konefném zné&nf. Pil-
nasi o tom zpravu Tempo (IX-1930, str. 300) s pozndmkou, Ze o .nedidvno dokon-
&enou operu Matka projevila zidjem opera ve Frankfurté (5éf Steinberg)”. Srov.
k tecmu 1é2 Habliv dopis nakladatelstvi Universal Edition (adresit Kalmus,
datovann 14. ledna 1930): .Am 30. und 21. I. will ich mit H. W, Steinberg und
dem Intendanten Prof. Turnau die Verhandlungen, welche ich wegen der Premiere
meiner Vierteltonoper Mutier (am Frankfurter Opernhaus) in Prag angefangen
habe, in Frankfurt zum Abschluss zu bringen.*
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jemné diferencované mluvy a pisné& (hudby) valasské, respektive morav-
skoslovenské provenience.

¢) Habu musela ke kompozici opery pravé v letech 1927—1929 podné-
covat i dynamickd repertoarova politika Narodniho di-
vadla v Praze, v némz do$lo po roce 1926 kratce za sebou k nékolika
vyznaénym premiéram modernich opernich dél (roku 1926 byl uveden
Berguv Vojcek, po ndm Janac¢kova Véc Makropuloss a pfedtim
jiz podslatna ¢ast Janackova operniho dila). Haba jisté ocekaval, Zze se
i jeho opernimu dilu otevite jednou cesta na scénu opery Narodniho divadla
v Praze (jeji §éf Otakar Ostréil také o provedeni Matky uvaZoval).

d) Pro vlastni genezi Matky méla bezprostfedni vyznam i skute¢nost,
%e Hiba poznal opery dvou souc¢asnych a stylové vyhra-
nénych skladatelskych individualit3 Ze byl jejich pfikla-
dem podnécovan k napsani vlastniho operniho dila, v némz se odhodlal
domyslit a modifikovat vlastni kompoziéni a slohové zasady. Ano, mam
na mysli operu Vojcek a zejména Janaé¢kovu Jeji pastorkyiiu a Véc
Makropulos — jako impulsy a piiklady, nikoli vSak jako modely a vzory,
jez by chtél Haba ve vlastnim dile slepé nasledovat. To by nebylo dost
dobfe mozZné ani z kompozi¢nich divodi. Bergova kompoziéni technika
a hudba sméfovala jiz ve Vojckovi zietelné k ,atonalité”, k ozivovani kla-
sickych a predklasickych forem a k jejich funkénimu vyuziti v opefe. A to
jsou principy, které Haba nepfijal nebo jichZ se pii formovani vlastni kom-
poziéni techniky a slohu védomé vzdal jiz ve svych drivéjsich dilech
(po op. 8). Janaéek inspira¢nimi zdroji svého uméni a folklornimi kofeny
své hudby je sice Hibovu uméleckému naturelu blizsi, ale nakonec i jeho
hudba a kompoziéni technika tézi z nékterych klasickych principt, zejména
z principu motivického opakovani, které vede mnohdy ke strofi¢nosti
opernich arios, zpévi i sbort. Ve svych poslednich operach Pfihody lisky
Bystrousky, Véc Makropulos, Z mrtvého domu, ktieraZto opera vznika
oviem soucasné s Matkou, Janacek sice opustil pidu realistického dra-
matu, ale libretnim podkladem Jeji pastorkyné&, tedy Janalkovy opery
Héibové Matce syZetové nejbliz8i, je dramaticky text, jehoz formalni
schéma a vnitfn{ stavba se v zisadé nevychyluje z norem dramatu aristo-
telovského typub,

Kdyz se Héba rozhodl zhudebnit Matku jako operu, stanul pied alter-
nativou, Ze bud poZidAa o napsani libreta nékoho jiného, nebo Ze si libreto
napife sam. V prvnim pfipadé by se jeho autorsky podil omezil jenom na
poskytnuti libretni fabule nebo nejvys$e [olklorniho materidlu. Hiba by
viak pfitom musel poéitat s tim, Ze se jeho libretista pokusi o dramatizaci
latky, to znamena o jeji slovesnou a jevistni adaptaci, tfeba po zpuasobu
dramat z moravského venkovského Zivota. Povaha Matky a osvédéené
vzory by k takovémuto pojeti musely asi kazZdého svadét. V ptipadé
svého Uplného autorstvi by si Haba naopak uchoval volny pfistup nejenom

8 Dragutin Coli¢&, jihoslovansky skladatel a Habiuv Zik v letech 1927—1929, mi
vypravé]l, jak Haba v hodinach skladby a hudebni analyzy probiral a rozebiral
po premiérach a reprizich Bergovo a Janad¢kovo dilo. Hibovy analyzy
vynikaly detailni znalosti partitur Bergovych a Jana¢kovych oper; Haba je obsahl
¢etbou a hlavné svym pronikavym sluchem.

¢ K tomu srov. Artur Z4 vodsky, Gabriela Preissovd, Praha 1962, str, 129—138.
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k ideovému pojeti a jevistnimu ztvarnéni, ale mohl si byt jist i tim, Ze ver
svém textu uplatni autenticitu jazyka, déjovych motivd, charakteru pro-:
stfedi a postav, které tak dobfe znal z vlastni autopsie. Jako autor
libreta v3ak bral na sebe riziko, jez bylo dano nejenom Hibovym
Gsilim o maximélni autenticitu (ta mohla vést k popisnému, naturalistic-
kému pojeti), ale téZ dosavadni literdrni a divadelni nezkuSenosti (Haba
napsal dosud jenom teoretickd -pojedndni o hudb& Matka jako text
a hudba byla jeho prvni opera).

3

V zdjmu. autenticity dé&je, jazyka a prostfedi i ve snaze o uchovani
prostoru pro mozné vlastni pojeti, vSak Haba nakonec rezignoval na
spolupraci s literarnim profesiondlem a tim nepfimo i na libreto klasic~
kého dramatického typu a na jeho normy. Habuv text tyto normy
nebere vibec v ivahu. Deset obrazi Matky mohli bychom jenom s velkou
davkou licence interpretovat jako expozici, kolizi, krizi, peripetii a roz-.
uzleni se zavéreénou katarzi. Jako expoziéni v pravém smyslu slova by
se snad daly oznaédit nékteré prozaické partie prvnich &tyr obrazd (cha-
rakteristika Kfena, popis situace a idélu rodiny po smrti jeho prvni Zeny),
ale obé dramatické dominanty této prvni é4dsti libreta, ponura
sugestivni pohfebni scéna (1. obraz) a svatebni scéna s bujarymi pisnémi
a tanci (4. obraz), vnesou hned do poéatku jevistniho dé&je krajné expono-
vané momenty, s jakymi se jiZ v libretu nesetkivame. ,Expozice“ Matky:
je tedy z hudebnédramatického hlediska scénicky nejvypjatéj$i a tim
i nejudinnéjsi &asti Habova textu, svym dynamickym obsahem prevraci
obvyklou déjovou gradaci klasického dramatu a libreta na ruby. Tento
postup ma oviem v Matce svoji vnitini logiku, kterd souvisi s Hibovym
pojetim litky a jeji motivaci. D& Matky zadne tragicky — smrti — a smé&-
fuje ke kladnému, smirnému naplnéni Zivota, k jeho stdlému obnovovani.
V ,peripetii“ (5. aZ 8. obraz) dochazi k postupnému zmirtiovani a vyjas-
novani konfliktd a nikoli k jejich zaostfovani, vyjimaje snad vyznaéné
scény, v nichZ se MaruSa doZaduje na vitilnim, pudové Zidostivém
Kienovi (Kfen: ,Héj, aja héj, omladl sem pied ti novu svadbi. UZ mi to
zaséj v Zildch hraje. Sak su eS¢e zdravé chlapisko a mam chuf po Zen-
skéj. Ej to teplé télo zasej obejmut a stisknut,“ str. 93—95 partitury)
svého prava na matefstvi a lidskou dustojnost. (Marusa: ,Dva roky uZ
sme spolu. Ja sa ti tady dfu na décka a ty miia télem vyuZivads. Stromy
kveti ..., ale potom nasazujui na ovoce. Mésic po mésici ¢ekdm a dopo-
savad nemam svého vlastniho décka,” str. 158—159 partitury). (Marus$a:
»Doktor mi fekl, Ze moZu mét d&cka, a j4, ja chcu mét décka, z celej duse
si jich pFeju. Ale ty, ty uZ nechces. Ty si vinen. Enom Zenskej uZit a dal
nic, ty soble jeden!®, str. 163—165 partitury).

Ostatni ,konfliktni“ scény tvofi jenom okrajové epizody a do vlastnfho
d&ni zasahuji nepfimo (rysujici se spor déti o skromné dédictvi — Francka:
»UZ je pry&? JA se téj kmotfe divim, Ze s na$i macechu pofdd drZi, ona,
sestra na3i nebozky maménky. Kdy uZ to vezme konec! Zas novy krk,
zaséj novy #raé na svété! Néni nas uz dost v chalup&?“ Nanka: ,Ale
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Francko, nebud takova, nevyéitaj!“ Francka: ,Mam co vyéitat. Uz zas
bude na3 podil mensi, uz to nebude ani téch pé&t tisic korun a kdo si nas
vezme bez penéz!“ Nanka: ,A co by nevzal? CoZ neumime dé&lat? Na
¥ivobyti si dycky zeZenem.“ Str. 195—200 partitury).

- Vlastni myslenkové jadro druhé é¢asti (peripetie) Matky, spor Kie-
na a Marusi o fyzické ¢ duchovni pojeti manzelské lasky, o poruénické
vedeni déti k fyzické praci nebo o harmonickou vychovu v souladu s je-
jich vlohami (Marusa Kfenovi: ,Nebij jich! Nag jich héni§ na pole? Sak
je tam dost druhych. Cem jich nenecha$, kdyz sa dobfe uéija? CoZ sa
mosija vSeci dfit enom na poli? Je aj jina praca. Nech jich na pokoji kdyz
jim uééni ide. Ti star$i méli bez toho tupt hlavu,“ str. 225—227 partitury),
pfejde do samomluv Marusinych, z nichZ poznavame jeji moudrost, cito-
vost, jeji niterny vztah k détem. (Marusa: , To§ spéte moji mildnci, enom
spéte. Kady chodim na vas myslim a v dusi vdm pfeju, abyste sa vydafili,
abyste byli mud#{ a hodni. Sak sem vas chtéla mét a moc sem sa pro vés
od otca aj od nevlastnich décek natrpéla,” str. 263—264 partitury.) Lyricky
reflexivni rdz ,peripetie®, kterd z hlediska dramatické vystavby a obsahu
ani skutednou peripetii neni, je v Héabové textu umocfiovdna popévky-
ukolébavkami (Maru$a: ,Hali hali halu¢ky, muj Tonedku maludky,” str.
181 n. a 203 n. partitury), slovnimi podobenstvimi (Maru3a: ,Baf Ze je.
Starosti dosf. Ale pravi sa, e kdo stvofil zaji¢ka, stvoril aj travniéek,“
str. 189—190 partitury), nejednou spojenymi i s povérami (§vagrova:
~Pambu daj MaruSo. A tady je pétikoruna, obriazek a vdoletek. Daj to
Tonedkovi na o, nech si vybere; nech vime, lesti- bude pinem uéenym,
bohd¢éem nebo hospodafem,“ str. 186—187 partitury). Cetn4d deminutiva
éharakterizuji dikci Habova textu a zvyrazfiuji Marudinu néhu, cito-
vost (Maru$a: ,No spéte, miladnci moji, no spéte. A co ten najmensi v ko-
lébce. Také sa skopal svyma mali¢kyma kopulenkami a usmiva sa ve
spani jak andéliéek. Co sa mu zd4 v téj ¢istéj dusence,” str. 267—268 par-
titury).

Matku struén& zakonéuje desity obraz (pouhych 20 stran z celkového
poétu 329 stran part1tury) DeJe rodiny valaSského chalupnika a muzi-
kanta Kfena jsou uzavieny smirem a Zivotni pohodou obou manzeli,. ktef{
thezitim zestarli a jimZ z deseti déti zustal pro podporu a pro potéchu
nejmladdi syn Tonedek. Pfechod z ,bezkonfliktni“ druhé Zasti, oddélené
od 10. obrazu ¢asovym rozpétim deseti let, je nahly, neni scémcky ptipra-
ven a Haba do svého textu nepfipustil ani zavér, ktery by ho jako skla-
datele svedl ke konvenénimu opernimu finale (tfeba s okézalou hudebni
apoteézou hrdinky). Zkratkovit4d katarze bez pfedchoziho ,rozuzleni“ je
vystavéna na prostém dialogu Kfena a MaruSe, v némZ po nékterych ne-
zbytnych prozaickych faktech (sdéleni, co se stalo s ostatnimi détmi) na-
stupuje Marusina promluva s Kienem, kterd ddava za pravdu Zivotu
zaloZenému na lasce, ucté i respektovéni Tidské dustojnosti a pravech kaZ-
dého &lovéka (Kren: ,Maru3o, nevyéitaj! J4 sem to tak zle nikdy nemyslél.
Ale ¢lovek byvd nékdy mrcha, dokud je mlady. Hned si viecko neroz-
vazi, kdy% jedna starost ide za druhu.“ K tomu Maruga: ,Sak fa nechcu
3pi¢kovat. Enom kdyZ sa viecko v dobrém obratilo. Zivot je mudrej$i neZ
naSe myS$lénky,“ str. 310—313 partitury); a v samotném zavéru opét Ma-
rula: ,KdyZ sem jim [svym dé&tem, pozn. J. V.] ddvala mateiské poZeh-
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néni, poiuskala sem jim e3€e v kuchyni, aby sa v tom cizim sv&té& ni¢eho
nebali, aby si na mné& spomnéli, kdyz jim bude zle, aby nikdy nezapo-
mnéli, Ze sem jich z lasky privédla na svét, Ze sem jich chtéla mét. A ne-
béjim sa, Ze sa ve svété ztratija. Vija, Ze nejsu na tom svété enom z mého
téla, ale aj z méj bozi dule, kera si jich zadala,“ str. 317—319 partitury;
Kien ji pak usmifen pfitakava: ,Dobfe sa stalo, Maruso, dobfe sa stalo,”
(str. 320 partitury).

Marusa neprestiva byt ani v zavéreéném obrazu opery hlavnim nosi-
telem jevistniho déni, jez Haba proklada od patého obrazu reflexivnimi
promluvami i lyrizujicimi vypovédmi. Desity obraz nemutZeme proto
z forméalniho i scénického hlediska chapat ani pfi poru$eni jednoty ¢asu
za samostatny celek (o dé&jstvich se v Matce vibec neda hovotit). Proto ma
pravdu Haba, kdy% sam upozoriiuje na dvoudilnost formy svého dila,’
a pravdu ma také FrantiSek Barto§ kdyZz ve svém rozboru Matky
tuto dvoudilnost vysvétluje i vnitfnim dramatickym obsahem.8

Zvlastnost dramatické formy Habovy Matky jako libreta i jako opery
je déna i celkovou lyrickoepickou dikci textu, kterd bez ohledu
na éasovou sevienost a oéekdvanou dramatickou gradaci hromadi za sebou
rizné Zivotni udalosti a promluvy svych hrdini. Tim se Matka bliZi typu
epického divadla, tak jak je napf. v dvacatych letech vytvofil Bertolt
Brecht?9 neZ typu uzavieného dramatu, tak jak je napf. v opefe pred-
stavuje Wagnerovo hudebni drama (Gesamtkunstwerk). Proto libreto Ha-
bovy Matky ani nemtZeme posuzovat z hlediska norem divadla aristo-
telovského typu a vytykat mu tifeba nedramatiénost nebo formalni
nekonciznost.!? Divadelnost, scénickou funkénost a pusobivost Hébova
libreta musime hledat mimo tuto formu a normy, to znameni, pfimo
v konfliktech, situacich a vyjevech z lidového Zivota, z nichz Héba d&jovg,
psychologicky a jazykové té2i a jez pak hudbou umociiuje (pohiebni scé-
na, svatba, dialogy Kifenovy, Marus§i a §vagrové, reflexivni a psychologi-
zujici promluvy Marusiny). Celkovou u¢innost a funké&nost téchto jevist-

7 V rozhovoru s Frantikem Palou, ktery otisklo Ceské slovo a z n&ho% pak pod-
statnou &ast pfevzalo Tempo 1X-1929/1930, str. 350.

8 Prantisek Barto§ ve svém rozboru poukazuje na specifinost Hibova textu a

opery; zaroveill naznafuje i jistou problematli¢nost obou dild z hlediska drama-

tické stavby a dynamiénosti: ,,V&t&{ plsobivost prvych &tyt scén, tvoficich prvou

&ast opery, proti statické ¢dsti druhé bude jisté pokladana za minus. D3 se viak

vysvétlit uréenim, jez Haba v své koncepci piidélil obéma t&m &astem. Prva z nich

(prvé ¢étyti obrazy) je vnéj8{ exposici procesu, ktery je vniti'nim konfliktem scen

dalsich. Pusobivost prvych obrazi dava kontrastni svétlo temné nejistot®é scén

nasledujicich, jez se vyjasfiuji aZ v obraze poslednim, desiatém, v té tiché a nijak
patetické apotheose matefstvi. Proli vnéjSku nastupuje tu dé&ni vnitfni, jez méa
opét svou zduchovélou gradaci. Nedostatek pravé scénické uéinnositi v bé&zném
slova smyslu je vylviren limto transponovianim druhé ¢asti do zcela jiné sféry.®

Ctortténovd opera Aloise Hdby, k premiéie ,Mutky* v Mnichové 17, kvétna t. r.,

Tempo 1X-1929/1930, sir. 321.

Podle typologie Artura Zavodského v dile Drama a jeho vystavba, Brno 1971,

zejména str. 27-28.

10 Né&co jiného jsou nékteré diléi nedostatky technickokompozi¢niho razu, jako napf.
shodné a schematické otevieni 2., 7. a 9. obrazu, opakovany mollv pobizenl Kieno-
vych décek do price nebo nékteré naturalismy textu. Ale ty vyplyvaji spise ze
snahy po maximalni autenticit® dé&je a nijak nesouviseji s formovym typem
libreta.
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nich transkripci lidovych scén a motiva zvyraziiuje v Matce
i to, ze Haba je pro operni latku doslova objevuje, Ze je exponuje tam,
kde to je mozné i v jakémsi jevi$tnim kontrapunktu s pisni (popév-
kem) nebo i tancem (na vlastni text a potom také i na vlastni hudbu
v lidovém duchu).

Haba je viibec prvnim éeskym opernim skladatelem, ktery uvadi lidovy
pohiebni ceremonial do opery (1. obraz). Stavi ho na lidové nénii,
archaickych pla¢kach (,,Och, ty nase dobra susedko“), na choralni anti-
foné knéze (,,Odpocinuti vééné dajz ji 6 Pane“) a na recitativnim lidovém
Otéendsi (,,Ot¢e nas, jenZ jsi na nebesich*). Do scény svatby (4. obraz)
vélenuje sled pisni a tanci (,Marusa Machanova®, ,Mladenci z Luacek”
aj.), Kfenovu muzZnost a erotickou roztouzenost charakterizuje popévkem
(3. obraz), v némz stylizuje melodické a textové idiomy valaiskych hale-
kacek (,Héj, eja héj*), do 6. obrazu umisti dvé ukolébavky (obé& s inci-
pitem ,Hali hali halu¢ky“). Umeélecka originalital! a scénickd pasobivost
téchto pistiovych textl je obsaZena i v jejich formé& a v metrorytmické
struktufe. Nejsou psany, jako ostatné celé Habovo libreto ve wverSich
(kromé textu k taneénim pisnim a ob&ma ukolébavkim), ale volné
rytmizovanou prézou, pripadné bezrozmérovymi versi
(tak jak se s nimi setkdvdme v archaickych obradnich pisnich a halekaé-
kach), jez voln& a nepravidelné stridaji $esti- i viceslabiéné vétni dilce
a celky. VyS$3i basnické utvary, strofy — pokud se o nich dd u Haby vibec
hovotit, odvodime z analogickych metrorytmickych dilci (osmislabiény
daktylotrochejsky incipit s anakruzi!? na citoslovei ,Oj*) a z vyznamu
(obsahu) textu. Na normotvornou funkei metrickych konstant trochej-
ského a daktylského typu pfitom spoléhat nemizeme, ponévadZ v rytmi-
zované préze Habové prosté neexistuje.3 V. pohfebni nénii Ha-
bové lze hovotit nejvySe o uréitych metrickych tendencich (trochejskych
a daktylskych), jak to koneéné dokladaji metrick4 schémata piipojena pod
textem pohfebni nénie:

(A)  Oh, tynala dobré sisedko, 8 slabik
Sk I% xx )X x | x x,

t mzléAniéko 6 sl.
XXlXX x )
Casndmtoudélala? 7 sl
x| X xR xR x .
Prod:mimemmode&la! 7 sl

* x I xidxx
Oh ty chuddéku 'nebohy, 8ol
* x|k x x1% x x
takbrzomoaelaao?umtte‘nfomtt 12 8l

x)xxllfxxlxxxlxx x

11 Ukolébavky najdeme ji2 ve Smetanové Hubiéce, svatebni pfsel v Jana &-
-k ové Jeji pastorkyni.

12 Pro klasifikaci jednoslabiénych, pfipadné& dvouslabiénych slov a slovnich skupin
jako anakruze (pftedraZky) beru v udvahu i Haibovo zhudebné&ni. Haba pojimia
anakruzi hudebné jako pfedtakti, které vSak neni totoZné s pifedtaktim, jak se
vyskytuje v némecké vokalnf hudb& v disledku pfevladajici jambické metro-
rytmické normy néméiny.

18 P variabilnim poétu slabik v&tnych celkll i pfi nepravidelném sti{d4ni trochej-
ského a daktylského metra metricky pudorys nezachycuje naprosto pfesné vjraz-
nou metrickou tendenci ptizvuénosti a nepfizvuénosti.
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Muza's" tady zamzchula 8 sl

Xox 1ok x| x| R x
a Jest nezao?atrenych déte. 10 sl
M x % x[Xx| ¥ x Ixx
A kdo sg véil bude starat o ty nebohé slroty nedorostlé, 20 sl.
% ,\lx X | ¥ x|% x|xx|xxx|xxxlxx|><x
Kdo bude hospodm it 2a tebe. 10 8l.
x |xx|xxlxxlxxx
(B) Oh, su.sedko Ta.k ta méli vieci radt 12 sl. (6 +6)
xlx X x| X xlxxlxxlx X
A Pin Bih ta tak mladuksobé povoldl sueedko, 15 sl.

xlx xlxxlxxlxxlxxxlxxx
ani’s téj radosti na svété moc neuZila, susedko Anu!ko 20 st.

% x I xXIx X x|Ix x xl(x)lxxlxxlxx x lxx X

(C) On, kdybys tady ostala. 8sl(1+7)
x| X % [x 1% % x
(Oh) aspof, co bys ty décke vypiplala -11sl.
x)xxlxxxlxxlxxlxx )
e vidéla, co z nick bude, 8 sl.
X XX % x 1% x
ale anz to ti Pan Biih neddl; 10sl.
xx|x<]x~<]x X | x x .
stézkgmmdcem sas ludila, 8 sl

Y X I'x X X |X X X
kdyz" mosclas v takoae] nejistoté vieclo tady opusttt 18 sl.

x(xxx[xxx]xx|xx|x x]xxl/xx

(D) Ani to nade nafikdni a bédovdni ug ueéujeé, 18 sl.
X X x[xxlxxnx](x)[xxlfxlx x[xx
ale tod dusa s,wd‘ ho czlz na onom SVELE. 14 sl.
% % xlxxi( X1x’|x X X }x X

V hudebn& analytické ¢4&sti nadi studie pozname, Ze tato volnost a ne-
pravidelnost metrorytmlcke a verSove formy Habovych pistiovych textd
a prozaickych vypovédi méd sviij vyznam i pro vné&jsi a vnitfni hudebni
formu jeho opery, kterd se podobné Jako Habav text vyhybd opakovéni
motiva, témat a metrorytmickych vzorcl a 1nk.lmu]e k netradiénimu for-
movani hudebni véty na zikladé volného fazeni novych hudebnich mys-
lenek. Volna, prozaickd forma H&bova textu tedy navozuje umélecky
velmi origindlni pojeti vokalni kompozice a vokalnich forem vibects *

V souvislosti s textem Habova libreta bude tfeba zvaZit je$t& otdzku,
jaky asi mohla mit vyznam intonace a pfizvukovy systém jihovalasského
dialektu na dikci a intonaci Habovy hudby.

Jihovaladsky dialekt, respektive hovorova fe& vizovicki,
ktera nékteré jihovalasské dialektismy dodnes uchovévai, nalezi do jazykové
oblasti s vyhranénym kvalitativnim pr1zvukovym systémem, ktery
je spojuje se spisovnou &edtinou a s jinymi Seskymi dialekty. Na druhé

#4 Varianta v hlasech: ,Oh stisedo,  muZa's tady zanechala.* ,Anitko chudaidku,
moselas v takovéj nejistot® viecko tady opustit.*

18 Haba tento kompoziéni zpusob nazyva ,,netematickym slohem*; hudebni sloh je
oviem slozity fenomén, ,netematismus“ tvofi jenom jednu, byt i neobyéejné di-
leZitou slozku slohu. O tom srov. vice v hudebné&analytické &4asti studie. Jak jsme
jiz naznatili, ,netematismus* znaj{ i n&které archaické typy lidovych pisni, obje-
vime ho i v recitativnich ndpévcich Jani¢kovych oper, nikoliv viak v pisfiovych
textech Jeji pastorkyné, které maji pravidelnou strofickou formu. Stroficky, to
.znamena na zdklad® opakovani a obménovin{ podobnych a shodnych hudebnich
&¢8stf, je zaloZena hudebnf forma Janalkov¥ch pisni a aridés. Uvidime, 2e ani HA4-
bovi nen{ tento ,tematicky“ kompozi¢ni zpisob v Matce uplné cizi. ,Netematis-
mus* nebo ,tematismus“ vokailni skladby tedy do zna¢né miry zavisi na formé
textu. :
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stran& viak se v jihovalaiském dialektu a v hovorové feéi vizovické vy-
razné uplatiiuje kvantita, zejména délka samohlasek, jiz tyto nafeéni
typy vdééi za svou neobycéejnou zvukovou Zivost, strukturni mnohotvar-
nost, a tim i originalitu. Intenzivnim uplatnénim kvantity jako vyznamného
intonaéniho a prozodického prvku se jihovalaSské naiedi a hovorova feé
vizovicka li§i od spisovné &eStiny a ostatnich ¢eskych dialektii.16

Haba vyborné zna svérazny jazykovy projev svého rodného kraje, hovoril
jim od détstvi a slychal jej doma ve Vizovicich a v jihovalasském terénu,
jimZ jako hoch prochéazel s lidovou muzikou svého otce. Dokonce i v Ha-
bové soucasné dikci najdeme nékteré prizna¢né jihovalasské prvky. Haba
hovoii lapidarné, v kratkych vétach, ale o to intenzivnéji uplatiiuje v feéi
zpévnost vétnych frazi,-kvantitu hlasek atp.

Jestlize se tedy rozhodl napsat libreto Matky ve vizovickém néareci, pak
to udinil nejenom proto, Ze chtél vytvofit svému dilu krajovy kolorit, ale
%e tim minil zaroven vyuzit nékteré originalni zvukové a tvarové prvky
nareci svého rodného kraje. Prirozené i do Habova textu pronikla slova,
kterd jsou jihovalasskému dialektu cizi (,spanek”, ,sdzeni“, ,nevlastni®,
»piplat sa“, ,sobec* atp.); Haba se také neubranil (zejména v syntaxi)
umeélé stylizaci. Na druhé strané vSak uplatnil funkéné dialektismy
(»vdovéisko®, ,Zrac*, ,steklon“, ,palazgat®, ,kopulenky®, ,du$enka“ atp.),
jednoduché syntaktické vazby (,dfime sa mi“, ,zkus tej buchty“ atp.).
Zcela zvlastni pozornost vénoval pak nékterym tvaroslovnym a hlasko-
slovnym prvkdm. Z nich disledné vyuZil pfedev§im kvantity samohlasek,
kterd je velmi osobita (,,védél®, ,hoénil¥, ,varéni®, ,namluvani“, ,néni“,
sdokud“ atp.). Tato tendence rizné v textu stridat slabiky a slova s dlou-
hymi a kratkymi samohlaskami ma velky vyznam pro rytmickou a met-
rickou stranku Habovy hudby, jak jeSté podrobnéji ukaZeme,

Timto zjisténim viak neni zdaleka vycerpana tvarova a zvukova boha-
tost a diferencovanost Habova textu. I dialektologové se shoduji v tom,
Ze vychodomoravska nareé¢i vyznacuje kromé kvantity i melodiénost
vétnich frdz{ a celku. NaSe lingvistika vSak aZ na necetné vy-
jimky nenalezla zpusob, ktery by néjak graficky objektivizoval i melodiku
fedi a nafe¢i. Predpokladdalo by to zdokonaleni zdznamovych metod nej-
lépe za pomoci modernich zvukozapisnych pfistrojid. Pro S$koleného hu-
debnika s vyvinutym hudebnim sluchem a s citlivou ptedstavivosti vSak
nepredstavuje objektivizace a grafickd fixace zvukovych sloZzek véetné
melodické intonace fe¢i dosaZitelnou metu. Na rozdil od dialektologa
vnima hudebnik fe¢ pfedeviim hudebné, to znamena, chape ji ziroven
jako rytmicky a melodicky fenomén, ti‘eba i za cenu jisté autostyli-
zace, jiz pfevadi vagni melodiénost a rytmi¢nost slovnich frazi a celktd
notovym pismem do hudebné& uréité podoby. Prvni pokus v tomto sméru
uéinil jiZ moravsky rodak a hymnograf Jan Blahoslav, ktery notoval
mluvu kazatel(,!” ale teprve Leo§ Jan 4 &ek poloZil zvukovému hudeb-
nimu studiu vychodomoravskych nafre¢i pevné ziklady svou ,ndpév-

16 K tomu srov, monografii Vé&ry Michdlkové, Studie o vychodomoravské né-
. feéni vété, Praha 1971.

7 K tomu srov. pifedmluvu Otakara Hostin ského k jeho edici Jan Blahoslav
a Jan Josquin, Praha 1896, str. LXXVI-LXXVII,
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kovou teorii“. Haba na tyto Jandfkovy vyzkumy programaticky
navazal,

Kratce pfed kompozici Matky zacal soustavné studovat a zapisovat ,na-
pévky mluvy” a hledal v nich podobné jako Janaéek zakladni formy
napévnosti ¢eské hudby. Hlavnim Habovym materialem byla vychodo-
moravska nareé¢i a détskd mluva, klera ,ma zarodky samostatné, nové
kultury hudebni, zvlasté melodické”, jak napsal ve svém zdivodnéni zi-
dosti o zfizeni fonografického archivu ,napévkt mluvy* a lidovych pisni
pti oddéleni pro ¢&tvrtténovou hudbu statni konzervatofe v Praze.!®8 Haba
tedy interpretuje feé¢ jako svého druhu hudebni fenomén, ztotoziiuje ji
do jisté miry s hudbou, ponévadZ podle ného vedle rytmu a metra obsa-
huje i ,zarodky samostatné melodiénosti“. Jandéek tuto ,melodiénost”
mluvy uréoval hlavnimi, tj. doskalnymi intervaly, Haba vsak svaj vyklad
mluvenych napé&vki zalozil na poznatku, Ze valassky a slovacky lid
v iedi, podobné jako taméjsi zpévaci pti zpévu, obménuje ,hlavni inter-
valy vétdinou zvySovanim a sniZovanim o pultén, ale i o mensi intervaly
nez pulton“.19 Podle Habova pojeti se tyto mikrointervaly rovnaji
zhruba é&tvrtténtm,

»sMelodiénost mluvy v kazdém piipad® preristd dimenze tra-
di¢ni pulténové soustavy? a jako takova je méritelna jenom v ramci téno-
vého systému, ktery tyto mikrointervaly obsahuje, to je naptfiklad ve
¢étvrtténové soustavé Toto Habovo zjisténi ma i sviij vyznam
pro psychologické studium mluvy, nebof v jemnych mikro-
intervalovych a rytmickych hodnotich se zvukové objektivizuje psychické
rozpoloZeni, povaha i temperament élovéka.

Jestlize tedy Haba v libretu Matky uzil hovorové Fe€i Vizovicka a jiho-
valasskych dialektismi, pak je pfijimal v této jejich komplexni zvukové
a vyznamové mnohotvarnosti a diferencovanosti. Zjisténi mikrointervald
ve vychodomoravskych nafedich a hovorové feéi oteviralo mu pak cestu
k tomu, aby i ve skladb& s dramatickym textem ovéfil estetickou a kom-
pozi¢ni funkénost étvrtténové soustavy, kterou vybudoval ve svych dfi-
véjsich instrumentilnich skladbach a teoretickych pracich.2t

Kriticky posuzovatel by mohl nepochybné Habovu libretu vytknout
fadu véci: malou dramati¢nost, formalni nekonciznost a nékdy i divadelni{
neobratnost. Jestlize by se rozhodl zkoumat Matku jenom jako literarni
dilo nebo divadelni hru bez hudby, pak by moZna dospél k zavéru, Ze
Hiba svym pfib&hem o venkovské Zen&-matce pridel i se znaénym ¢&aso-
vym zpoZdénim po fadé realistickych dramat z venkovské-
ho Zivota, jejichz kulmina®ni body na Moravé pfedstavuje dilo

18 Habova Zadost ministerstvu Zkolstvi a osvéty ze dne 3. bfezna 1924.

19 Alois Haba, Maj lidsky a umélecky vyvoj (rukoplsna autobiografie z roku 1942).

2 To uréil jiz naprosto pfesné Otakar Hostinsky, kdyZ napsal, Ze ,mluva ne-
obmezuje se dvanacti uréitymi stupni v oktivé jako hudba, nybrZz uZiva vSech
moznych v objemu hlasu leZicich tént, a tudiz z valné ¢éasti v intervalech se po-
hybuje, jeZ notovym pismem hudebnim nikterak nelze vyznalit®. O ¢&eské dekla-
maci hudebni (Praha 1886); podle nového vydani v knize Hostinsky) o hudbé
(Praha 1961. str. 271-272).

21 Ctvrttonova Sborovd suita ma citoslovce valadské lidové poesie, op. 13, kteri
vznikla pfed Matkou, nepouZiva textu jako nositele uré¢itych pojmovych a myslen-
kovych sdéleni, pracuje s nim jako s autonomni zvukovou hodnotou.
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Gabriely Preissové a bratti Mr§tika a v Cechich Ladislava
StroupezZnického a Aloise Jirdska. U Zidného z téchto dél by
viak tento posuzovatel nemohl konstatovat, Ze zpodobuje souéasnou va-
Jasskou tematiku a jeji specifické problémy socialni, kulturni i etické. Toto
srovnani proto hovoii spiSe pro tematickou origindlnost Ha-
bova textu a nikoli pro jeho odvozenost a ¢asovou opoZdénost.

Libreto Matky vSak musime posuzovat i jako operni text, to je
jako slovesné dilo, které mé& obsahovat jisté latentni zvukové nebo
i hudebni fenomény, jako dilo, jeZ pfedem pocitd s hudbou jako s hlav-
nim integrujicim umeéleckych prostfedkem. V analyze libreta jsme se
snazili dokazat, Ze Habltv text fadu takovychto fenoménu skuteéné obsa-
huje. Mohli jsme dokonce konstatovat, Ze Haba objevil v nafeéni a ho-
vorové dikci jihovala¥ské etnické lokality analogické melodické fenomény,
jaké pred tim objevil v tamé&jsi lidové hudbé&. To ho jisté nakonec utvrdilo
v myslence, Ze se rozhodl komponovat Matku jako operu &vrtto-
novou. PoloZme si viak nyni otazku, jak se Hiba s timto svym libretem
vyrovnal jako hudebni tvirce? Jaky je Matka operni typ?

4

U skladatele, ktery psal dosud instrumentdlni hudbu, by se dalo ode-
kavat, ze ve své prvni operni partitufe uplatni pfedeviim slozku instru-
mentalni a Ze tim vyuzije hudby jako relativhé autonomniho nositele
jevidtniho déje a formy. V dobé kompozice Matky, kdy na jedné strané
jesté Zily nebo alespofi doznivaly estetické normy hudebniho dra-
matu Wagnerova (v némecké opefe Richard StrauBl, v ¢eské opere
zejména Vitézslav Novak) a kdy na druhé strané zase dochizelo k rene-
sanci klasickych a predklasickych forem v opefe a ve scénickém oratoriu
(Alban Berg, Paul Hindemith, Igor Stravinskij), by ani Habovo eventuAlni
symfonické (instrumentalni) pojeti opery nepfekvapilo. Vzdyf kdyby
Haba Wagnerovu koncepei opery piijal, pak by wvibec nevyboéoval ze
stale platnych estetickych norem hudebniho dramatu, které jeho twvirce
zaloZil na p¥isné tematické praci, na ideové motivované hudebni sémantice
a na hudebni symbolice (symfonicky vedeny orchestr Wagnertuv piednasi
hudebni témata a motivy, které symbolizuji véci a dokonce ideje, a pracuje
s nimi hudebné na zikladé opakovani a obmén s pfihlédnutim k drama-
tickému dé&ji a psychologii postav).

Mnohé orchestralni partie Héabovy Matky, interludia (nejvé&tsi
k 1. a 9. obrazu), ale i nékterd jind samostatnd orchestralni éisla uvnitf
vlastniho jevi$tniho déni (monumentdlni smuteéni pochod zivérem prvniho
obrazu, rytmicky zneklidnély tanec v ivodu Ke svatebni cesté ve 4. obra-
zu) predstavuji Habu jako skladatele, ktery dovede napsat pregnantni
a obsahové sugestivni orchestrilni vétu. Jestlize v ni vSak budeme patrat
po spoleénych stylistickych postupech s hudbou wagnerovského smeéru,
pak je objevime spiSe v dilé¢ich slozkach a nikoli v tektonice, ve vysledné
struktufe hudebniho proudu. Bude to pfedeviim chromatismus melodie
a harmonie, transformovany oviem v Matce do intervalové zjemnélé
bichromatické melodickoharmonické véty, ktery ukdze k Wagnerovi
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jako k iniciatorovi uréu]lclch promén moderni harmonie a to-
nality. A bude to jisté i zvlastni funkéni vyuZivani temnych témbru
a senzibility nastroju a skupin (viol a vibec hlubsich smyécovych na-
stroju), kterymi Haba podobné jako Wagner navozuje ponurou, stisnénou
scénickou atmosféru (1. obraz).

Hlavni slohovou normu, symboliku Wagnerovu, Héba v3ak naprosto
odmitd. Nepovysuje a priori hudbu na dominantni stylisticky prostfedek
operni partitury, ale viestranné zkouma nosnost zhudebné&ného slova jako
mozného ustfedniho ¢lanku hudby a opery, v némz je zpfedmétnéna jeji
idea a jenZ je uréujici slozkou vlastniho déje a psychologie jednajicich
postav. Proto se také stiva, jak dale vidime, vychodiskem, stfedem jevist-
niho déni a hudebniho sdéleni Habova zpé&v a nikoli orchestralni hudebni
projev.

V této relaci hudby a slova miZeme spatfovat specifiénost Hébova
pojeti, které ho nesporné sblizuje s onim proudem slovanské ope-
ry, ktery v druhé poloviné 19. stoleti a na pielomu naseho vé&ku objevil
pro operu fénickou a psychologickou dynamiénost hovorové a prozaické
fedi. V nedokonéené opere Zenitba (a v pisfiovém cyklu Z détské vesnicky)
Modesta Petrovite Musorgského, v Jeji pastorkyni a jinych operach
Janac¢kovych (také v komornim pistiovém cyklu Zdpisnik zmizelého)
je pomér orchestrilni, respektive instrumentalni a vokalni slozky uplné
opa¢ény neZli v hudebnim dramatu. Zhudebnény text neni ve svém zvu-
kovém zpodobeni podiazenou sloZkou tak slozitého a mohutného zvuko-
vého komplexu, jaky predstavuji operni partitury wagnerovského nebo
strauBovského (u nas novdkovského) typu. Zpév prosté tvori v Maice
dominantni slozku jevi§tniho déni a hudby. Dalo by se
to jist® demonstrovat na nékterych kvantitativnich ukazatelich. Ale pouhy
statisticky vyéet a porovnani ¢asovych limith vlastnich instrumentilnich
a vokalnich ¢isel by mohl vést ke zkreslenym interpretacim, které by
obchézely hlavniho hodnotového ukazatele, to je obsah Habovy
hudby, podstatu hudebniho slohu jeho opery.

Haba je svym hudebnim zaloZzenim polyfonik, to je patrno z get-
nych jeho instrumentalnich skladeb, které napsal pred Matkou. Polyfoni-
kem zlstane i v Matce. Staéi oteviit kteroukoliv stranku partitury, aby-
chom si ovéfili, jak samostatné melodicky mysli v jednotlivych hlasech
(ptirozené se pfitom nevyhyba ani homofonii: Kienovu taneéni pisei
nHledte si ho vdovéisko“ za¢ne akordickym privodem é&tvrtténové a pul-
ténové alterovanymi trojzvuky z toniny e a potom teprve v gradaci piejde
k polyfonii). V Habové operni partitufe jde oviem o polyfonii svého
druhu. Jejim vnéjsim znakem je redukce, maximélni ekonomie zvukovych
prostiedkli. Ve srovnini se star§imi orchestralnimi skladbami, putlté-
novou Symfonickou fantazii op. 8 a &tvrttonovou Symfonickou hudbou
(bez opusového éisla) usiluje Hiba v Matce o stfidmé, ale zdroveri ne-
obyéejné funkéni vyuZiti nastroju v jejich redlném individuilnim zvuku.2?

2 Ppro ilustraci Hdbovy instrumenia&n{ ekonomie a funk&nosti uvedu alespoti jeden
priklad. V zdvéru k 5. obrazu, v némZz Maru$a a Kfen unaveni praci a spory
uléhajf ke spanku, jsou k prostému recitalivnimu sdéleni Kfenovu (,Musime jit
uz spat, je uz k ptlnoci. Zhasni svétlo!”) exponovany vzestupné paralelni souzvuky
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Co do zpiisobu instrumentace, tj. barevnosti a intenzity zvukového
proudu i co do obsazeni (dvaceti¢lenny orchestr) je Matka operou nejspise
komorni, jiZ oviem v dynamicky exponovaném néastrojovém tutti
neni nedostupnd ani zvukova monumentalita (Marcia funébre v zivéru
1. obrazu). Tato komornost Habovy partitury nepochybné otevira prostor
zpévnim hlasam, které nikde zvukova masa nastroju neprekryva; naopak:
citlivé vedenymi duplikacemi podpoii Haba obtiZnou intonaci pévca ve
étvrtténech,

Na prvni pohled by se tedy mohlo zdit, Ze toto prioritni postaveni
zpévu v Matce uréuji vnéjsi faktory, to je komornost Habova é&tvrtténo-
vého orchestru, v némz skladatel exponuje vedle specidlné konstruovanych
&étvrttonovych néstroju — klarinett, trubek, klaviru, harmonia — i tradiéni
pulténové nastroje — smycce, harfy, pozouny, tympany. Vokalnost
Matky vSak nakonec velmi tuzce souvisi predevSim s Habovym pojetim
opery. Haba chape zpivané slovo jako uréujici strukturni hudebni a obsa-
hovou slozku opery, vychazi pfitom z prostého faktu, Ze se élovék primar-
né projevuje feéi, Ze tato Fe¢ je nastrojem mysleni a dorozumivani, Ze
zaroven vyjadruje i psychické stavy, nastrojeni a mentalitu ¢lovéka. Proto
také nebudeme na Habovu vokalni melodii pohliZet jenom ze stanoviska
absolutnf hudby — tato norma plati v neobaroknich operich Hindemitho-
vych. SpiSe si poloZime otdzku, jak dalece ma Hablv cantus firmus nebo
homofonn& doprovazena vokalni melodie svij specificky hudebni obsah,
jak dalece je nositelem konkrétniho jeviitniho uméleckého sdéleni a jak
dalece také roste ze slova i fénicky, metrorytmicky, formaln& a emotivné.

V analyze Habova libreta jsme konstatovali, Ze je psdno ve vizovické
hovorové mluvé (s éetnymi charakteristickymi vychodomoravskymi dia-
lektismy) prevadZné volné rytmizovanou prézou (verSované jsou d&astedné
jenom nékteré pisné). Jde o jazykovy typ, ktery patfi do vychodomorav-
ské nareéni oblasti. Po strance fonologické, rytmické, prozodické a nakonec
i melodické analyzoval tyto nareéni typy jiz pred lety Leo§ Janac¢e k.
O Janackovi se i v souvislosti s hudebni analyzou Matky zminujeme proto,
%e si kromé& vyznamu slovni kvantity ve vychodomoravskych nafeéich
poviimnul i napévné klenutosti slov a slovnich spojeni (Janaékovy ,na-
pévky mluvy® s ,vypuklym rysem nap&vnym®), Ze svoje ,ndpé&vky mlu-
vy“, jejich notové zdpisy srovnal s notovymi zipisy lidovych pisni
z vychodni Moravy a Ze pak na zdkladé tohoto srovnéni a Zivého poslechu
hovorové mluvy i pisni dospél k poznanf, Ze charakteristickd foniénost,
rytmiénost a melodiénost vychodomoravské mluvy ,pfendsi se ve zpév
i v pisn&“.2 Dialektology, fonology a teoretiky uméni nebyly tyto Janaé-
kovy néazory dosud vyvriceny, naopak sama Janalkova operni tvorba,
podinajic Jeji pastorkyni, dokumentuje jejich uméleckou platnost. Janaéek

ve smyéeich a harfich. Prostou barevnosti smyéct a harl je dosaZeno sugestivni
imprese pozdn{ no¢ni nilady. — Novym zvlaitnim zpusobem je v Matce vyuzito
klaviru (¢tvrtténového); neni mu pfisouzena ioliko funkce harmonické vyplné, ale
mnohdy samostatné dokresluje barevné zvukové kontury hudebnfho proudu.

D Nejobséhleji v uvodu ke sbirce Ndrodni pisné moravské (1901), kapitola 1. S&aso-
vdni v lidové pisni, II. Ndpév lidovych pisni, v mém vydani knihy Leo§ Jandcek
o lidové pisni a lidové hudbé (Praha 1955, str. 244 n. a 282 n.).

2% Cit. dilo Janaékovo, sir. 286,
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diky své neobyc¢ejné emotivnosti a muzikilnosti dokAzal vdechnout i né-
kolikaténovym vokalnim ndpévkim uméleckost. Stylizoval hudebné fo-
nicky, prozodicky i emociondlni obsah texti svych oper tim, Ze je zfor-
moval specifickymi prostfedky hudby, vyznaéujicimi se ve srovnani
s Teél (,hudebné&“ velmi neuréitou a variabilni) méfitelnymi relacemi
vySkovymi (intervaly v melodii a v harmonii), délkovymi (rytmus), silo-
vymi (dynamika, pfizvuénost. slabik a not, hudebni metrum) i témbrovymi
(barevnost hlasti a nastroji partitury, jejiz integralni slozkou se vokalni
napévy a népévky stdvaji).®

Zadna &eska opera dosud neprovéfila Zivotnost Janaékovy ,napévkové
teorie“ takovym zpusobem jako pravé Habova Matka. Habu mohla k jeho
analogickému. pojeti hudby a slova (vokalni napévnosti) podnitit charak-
teristickd ,vychodomoravska“ foni¢énost jeho libreta, v némz védomé a na
zdkladé znalosti i studia Zivé hovorové mluvy a dialektismi zdiraznil
nékteré kvantitativni a kvalitativni fénické a prozodické formy. Haba,
ponévadz byl zaroveil pfesvédlen o tom, Ze tyto fenomény obsahuji ,za-
rodky nové kultury hudebni, zvlasté melodické®, pokusil se o hudebni
stylizaén{ transformaci charakteristické féni¢nosti svého libreta. Vysel
plitom ze zisady, Ze co do jevistni déjové funkénosti a zvukové piiznaé-
nosti jsou si viechny ¢asti libreta a opery rovnocenné, ze se odlifuji toliko
motivaci a dynamiénosti déje a Ze tudiZ ve zhudebnéni Z4daji stdlou ne-
utuchajici emocionalni zaujatost hudebniho tvirce, kterd nedovoli, aby se
do partitury dostal ,tén ¢isty (akusticky)“, ale naopak hudba ,zabodnuta
v Zivoté, v krvi, v prostiedi“, abychom parafrazovali metaforicky vyrok
Jandlkliv (z dopisu Maxi Brodovi, 2. &ervence 1924), Tim viim Héaba
bezdéky odmitl zakladni estetickou normu tradiéni ariové opery, v niZ mi
recitativ mens$i hudebni zdvaZnost neZli rtizna vokalni a hudebni é&isla.

5

. Héaba vytvotil v Matce vlastni estetickou normu opery, jejiz
jisté analogie bychom mohli hledat v Janackovych operich. Zietelné ji
vyslovil hned v prvnich taktech 1. obrazu. Svagrova stoji se svym pravé
ovdovélym &vagrem Franckem (Kfenem) u rakve neboZzky a pronasi
zkratkovité prozaické vé&ty, které ze sdélovaci intonace pfejdou v emo-
cionalné proslovenou vyéitku. V grafickém zapise libreta je tento séman-
ticky vyznam vyznaéen interpunkeci: v ¢asti (A) teckami za vétou, v &asti
(B) zvolavniky:

»No uZ je v pdnu chudera.

UZ je neboZka.

(4) U2Z dotrpéla.
UZ si ten k#Z na svété odbyla.

(B) Vidis Francku!
Taks to dodélal!”

2% Jenom 2z neznalosti fonickych a prozodickych zvlastnosti vychodomoravskych néi-
fe®i a hovorové mluvy mohl anglicky muzikolog John Ty rrell dospét k Gplnému
odmitnut{ Jana¢kovy ,nédpévkové teorie* a hovolit v souvislosti s jeho opernf
tvorbou o mytu napévki.
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Dvanictitaktova, vniténé intenzivné élen&nd neperiodickd hudebni véta
(2:1:1:2—-3:1:1:1 takt) plné koresponduje svym hudebnim obsa-
hem a formovym é&lenénim s formou a obsahem textové vypovédi 3vag-
rové, Klidnd vypravéci intonace dflu (A) je zhudebn&na pfiznadnymi
»vypuklymi napévky“, v rytmu a v proménném hudebnim metru je
skromné vyuiito charakteristickych kvantitativnich hodnot slabik (,,v pa-
nu®, ,kFfiz“) i pfizvuénosti. Melodie vybodi aZz v zavéreném taktu
Z doékélnych intervalu é&tvrttonové alterované mixolydické in Es (es,
vySsi e, vySsi f, g, vy$¥ g, hes, vy&i h, c, vy§§1 c, des, es). Klidnou sdé-
lovaci intonaci vokalniho nipévku podpon i statiénost harmonie, ktera je
poruSena toliko vybodenim ténické prodlevy na Es do mimotonilni do-
minanty z d moll na &tvrté, to znamena neptizvuéné dobé druhého taktu
{kombinovany sedmizvuk vy3Si a, vy338i c, vySSi e, niZsi h, ni28i d, niZ3f {,
vyS8{ f). Zasadn{ zlom nastane aZ v druhe emotlvné vzrusenéjsi &4sti, ve
vypovédi Svagrové (B). Tato &ast je v orchestru pfipravena tfemi modulu-
jicimi takty, po nichZ na mimotondlni dominanté z téniny in F (vys&i c,
vyS¥ e, g, niZ¥ h) pfiznaény ,,vypukly népévek“ nasadf usednymi a di-
raznymi rytmickymi motivy. V hudebnim rytmu vyuZivd Héba téinu
kvantity poslednich dlouhych slabik slov, jimZz odpovidaji dlouhé noty
jako kontrastn{ délkové hodnoty proti notim kratkym a kratkym slabi-
kAm. Dlraznost a emotivnost nap&vkia se v orchestru zvyraziiuje modu-
ladnimi zmé&nami (v podstaté sledy mimotonilnich dominant z ténin F, As),
> == =

akcentovanim nékterych vyznaénych slov (,,Francku“, ,,T;aks t0“) a duble-
vénim zesﬂemm charakteristickych motlvu s teékovanym rytmem
(,,Vldis , ,,udélél“) Hudebni proud orchestru, jeho barevnost vygraduji
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hned v prvnim taktu zvukové a témbrové prirazné Zesfové néistroje
(trubky, pozoun) a tympany, 2 nichZ se ve zdvojeni s violami objevi samo-
statny Sestnactinovy motiv.

Hned vstupni dvanactitaktovou neperiodickou v&tu, skladajici se z né-
kolika ndapévkl, miZeme i pii jeji uryvkovosti povaZovat za struk-
turu eminentné hudebni. Intenzita propojeni nékterych spole¢nych
kvantitativnich a kvalitativnich fenoméni slova a hudby je v ni optimalni,
ale ziroveil toto struéné niapévkové hudebn&dramatické sdéleni obsahuje
viechny uréujici umélecké ukazatele hudby (notaéné presné fixovany ryt-
mus, metrum, intervalové poméry v melodii a harmonii, dynamiku, ba-
revnost). V této své celistvosti je tato neperiodickd hudebni véta umé-
leckou mikrostrukturou vysoce funkéni, podfazenou vy3$im hudebnim
celkam, jevidtnimu dé&ji a ideji. Je diléi podfazenou slozkou obséhlejsiho
hudebnédramatického sdéleni, dialogu §vagrové s Franckem. Pro formu
tohoto sdéleni je prizna¢né, Ze se v ném 24dny hudebni a textovy motiv
(téma) neopakuje. Smrt neboZky Krenové osvétluje Hdba z rlizného
thlu, rdznymi slovy a riznymi napévky, &tverym odli¥nym zpiisobem kon-
statovani faktu smrti ve vypovédi $vagrové, na rozdil od uméleckého
zpodobeni podobného faktu, smrti nemluvnéte, v Janackové Jeji pas-
torkyni opakovinim slov a hudebnich motivii — napévki:

@ Moderato (J = 88)
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Podrobni analyza celé prvni scény 1. obrazu Matky (str. 7—24, ti$téné
partitury) by ukazala, Ze v ni plati analogické principy organického pro-
pojeni slova a hudby, podobné jak tyto principy plati téz v jinych dialo-
gickych a monologickych scénidch Matky (pfirozen& hudebni struktura je
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v nich vidy diferencovdna a modifikovdna podle obsahu textu, podle
charakteru jevistniho déni a jednajicich osob).

Prozaickd povaha Habova libreta indikuje svym volné rytmizovanym
a formalné nepravidelnym ¢&lenénim charakteristicky napévkovy zplsob
hudebné&dramatickych sdéleni, jejichZ makrostruktury (neperiodické, ne-
tematické véty a hudebnédramatické scény) i mikrostruktury (napévky)
se nedaji klasifikovat jako hudebni utvary svého druhu autonomni, samo-
statné. Kdybychom z nich eliminovali text, ztratily by umélecké opod-
statnéni a smysl. Tato neoddélitelnost, strukturni kompaktnost hudby
a slova vytvari v Matce normu, jiz objevime v3ude tam, kde se slovo
stane vychozim uréujicim élankem jevistniho uméleckého sdéleni a kde
tieba preroste v diasledku zvlastni emotivnosti dramatické situace ve vyssi
hudebni kvalitu — zp &v. Tehdy sice vokalni linka opusti zkratkovitost
napévkové hudebni dikce, ale uplatni, aniZz se vzda nékterych jejich stylis-
tickych prostiedkt, pfi zhudebnéni textu ve zvysSené mife nékteré speci-
fické fenomény hudby, zejména melodi¢nost. V emocionalné zjitfenych
samomluvach Marudinych, napf. v jejim niterném tzkostlivém zamysleni
-nad budoucim udélem Zeny-matky ve 4. obrazu
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prevysuje melodickd intenzita (kvalita) zpévu melodickou intenzitu
(kvalitu) napévkovych hudebnédramatickych sdéleni, ale fada fénic-
kych a hudebnich ukazatelli (rytmus, metrum, forma a nakonec i klenuté
obrysy melodickych jader) doklada platinost, respektovani zvoleného a pti-
jatého kompozi¢niho principu.

Jak je to v8ak s platnosti této estetické hudebné&dramatické normy v téch
partiich Habovy Matky, které do scénického déni vé&lefiuji nékteré po-
pévky a pisné folklorniho typu, tedy Zivotni a uméleckou
praxi ustdlené a typizované vokalni hudebni formy, to znamena jevy jiné
hudebni a slovesné kategorie, nez jsou prozaicka dialogickd a monologicka
sdéleni, kterd musel teprve skladatel pievést z jazyka hovorové proézy do
jazyka umélecké hudby?

Hudebni mikrostruktury a makrostruktury H&abovych prozaickych vy-
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povédi jsme charakterizovali jako hudebni utvary napévkového typu, jako
neperiodické netematické hudebni véty a celky, které jenom v textové sou-
vislejdich a emotivné akcentovanych monolozich pferostou do skute¢ného
zpévu. Zpév jako specificky druh hudby je vSak zdkladnim uréujicim pro-
stfedkemn vokalnich forem, svou melodickou intenzitou a 3if{ je diferen-
cuje od konciznich nidpé&vka a zaroveii je stylisticky sblizuje s instrumen-
tAlnimi, tj. relativné autonomnimi hudebnimi formami. Jestlize Héba uZiva
ve své opefe i vokalnich forem, vydatn& tim posiluje podil vlastnf{
hudby, jejiZ ryzi podobu v partitute zastupuji obsaZné, vyznamové
funkéni orchestralni introdukce, interludia a n&kolik samostatnych instru-
mentdlnich éfsel, umisténych pfimo do stfedu jevistniho déni.

Jaké jsou tedy uréujici fenomény vokalnich forem Matky
a jaki je jejich formotvorna a vyznamova podstata a funkce?

Témito zdkladnimi hudebnimi fenomény jsou tempo, takt a ryt-
mus jako hlavni nositelé hudebni formy a melodie, jeZ této formé davé
specificky hudebni obsah. Pozndme, Ze i ve vokAlnich hudebnich for-
maich vystupuji tyto fenomény jako nadfazené a relativn® autonomni
hodnoty, které viak pfitom nejsou zasadné v rozporu s n&kterymi zvuko-
vymi, tj. latentnimi hudebnimi prvky, nap#. s prozodickymi a jinymi
fonickymi kvalitami textu, s motorickym rytmem pochodu, tance atp.

Hudebni metrum — takt — se ustilil v lidové interpretaéni praxi
v instrumentalnim doprovodu k vychodomoravskym tancim a taneénim
pisnim. Odtud jej také Hiba pfejimié jako mérnou, permanentn& se opa-
kujicf hodnotu i do hudebni v&ty nékterych vokilnich a instrumentalnich
forem. V jedné z tanednich pisni typu jihovalaiské khGlané, jejiz styli-
zovanou podobu Haba notuje s ohledem na deklamaci zp&vu ve 4/4 taktu,
vyzniva jednotny takt v doprovodu pisn& v pf¥iznaénych osminadch

ON vy r¥rrr USSR IRY

s takovou setrvaénosti a pravidelnosti, Ze se jeho motorickému pohybu
a silové diferenciaci (pfizvunosti a nepffzvuénosti not a dob) prizpuisobuje
vnitfni obsah zp&vni melodie. Useéné, pregnantni rytmické figury v sou-
ladu s ménici se slabi¢nosti v&tnich frazi (7 aZ 13 slabi¢nych) a s jejich
kvantitativnimi hodnotami (délkou slabik) rozmanité modifikuji &asové
rozméry 4/4 taktu vybérem, sluéovinim a kombinovanim riznych téno-

vjch délek (rytmickych hodnot) od J a2 po J. > jez jsou pak sjedno-

covany na bazi hudebniho metra v kompaktni hudebni celek. Tento celek
se sklada ze dvoutaktovych a tfitaktovych polovét, z nichZ se pak skladaji
véty (periody) a z nichZ se zase skldd4 forma pisné. Vnitfni motivické
élenéni a forma svatebni pisné druZby ze 4. obrazu ,MaruSa Machafiova®
vypadé takto:
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1:1:1:1 1:1 6 taktd
D 1 m 12 takta
| | ] |
1:1:1 1:1:1 6 taktd-

Polovéty nap&vu druzbovy taneéni pisné tvoii tfi nepravidelné periody,
které jsou rytmicky a tonalné& zietelné ohrani¢eny, perioda A od periody B,
napf. rytmicky prodlouZzenym zivérovym vzorcem .f" I, ! a téninovym

vyboéenim (kadenci) do téniny in F ze zadkladni téniny in D.

Hudebni periodicitou dosahuje druZbova piseit jednoho z dule-
Zitych predpokladd rozvinuté, relativné autonomni hudebni formy. Jaky
je vSak hudebni obsah jejich period a polovét, jaka je jejich vzijemna
motivickd (tematickd) vazba?

Haba komponoval Matku v netematickém slohu, piSe o tom
sdm v citovanych jiZ marginaliich k vydané partitufe: ,Die Oper ist im
sogenannten nichtthematischen Stil geschrieben. Das bedeutet, daB sich
die melodischen Einfédlle weder im Gesang noch im Orchestr wiederholen.*
Teoreticka sebereflexe uméleckych zasad naznad¢uje normativnost Habova
zaméru, kterou se skladatel snaZi viemozné& umeélecky realizovat. Sam
text druzbovy pisné, jehoZ strofy tvofi bezrozmérny ver§, se v3ak opako-
vani nevyhyba (opakuji se v ném nékteri slova, slovni skupiny nebo
dokonce souvéti). Pfes vSechen normativni zamér HAabuv princip opako-
vani zasihne obéas i hudebni strukturu druZbovy pisné Z obsahového
i formalniho hlediska se nedd podceiiovat ani funkénost opakovani a ob-
ménovani uréitych charakteristickych rytmickych formuli (motivi). Tyto
opakujici se rytmické formule a motivy posiluji jednotnost (tematiénost)
obsahu a formy pisné&, jejich polovét i period: napf. v periodé A motivy
a b se spoleénym, pro vychodomoravské tance charakteristickym opozdé&-
nym ndastupem zpévu a telkovanym rytmem. Haba viak ziejmé& jenom
bezdéky, s opakovadnim slov (,pfespolni®) a slovnich skupin
(v periodé C) pfipusti i opakovidni melodickych mys§lenek
Rytmicky jsou obé polovéty (g, h) v periodé C transformovany, ale jejich
intervalova skladba zlstdva v zisad2 stejna.

DruZbova pisefi neni jedinym pfipadem ,tematismu“ (nepravidelné pe-
riodické formy s tematickym opakovanim) v Matce, Napév prekrasné uko-
lébavky ,Hali hali haluéky” z 6. obrazu se da dokonce klasifikovat jako
tematickd hudebni véta:viz notovy pfiklad &. 6.

Hudebni forma tohoto ver$ovaného popévku je zaloZena na opakovani
a obménovani tfi riznych jednotaktovych motiva a, b, c.

S ,tematismem® jako stavebnym tvarnym postupem hudebni formy se
setkdvdme i v instrumentalni sloZce H&bovy partitury. Za jeho volnou
rytmickou modifikaci miizeme povaZovat Habuv cilevddomy zplsob pre-
jiméni charakteristickych rytmickych motivii ze zpé&vnich partd do orches-
tralnich introdukci, interludii, pfipadné kéd. Obsahové, hudebnédramatické
diavody tohoto motivického spojeni instrumentalni slozky s vokalni sloz-
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kou a jejim prostiednictvim i s jevistnim dé&nim jsou evidentni. Popudivy,
pudovy Kien napf. na za¢atku 6. obrazu razné pobizi do price svoje déti
rytmicky uUseénymi nipévky,
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jejichZ rytmické rozméry pak pifejimaji a obmé&fiuji instrumentalni motivy
orchestrdlni introdukce (str. 206—215, tiiténé partitury):

Nékdy se v3ak muze stat tyZ charakteristicky rytmicky motiv integrilni
slozkou nékolika melodickych myélenek, z nichZ se pak vyvinou motivy
({témata) pribuzného strukturniho rodu, ve skuteénosti varianty. Pochodovy

motiv

atd.

z monumentdlni kédy 1. obrazu (Marcia funébre) zdaleka neplni toliko
funkci ostindtni doprovodné figury, ale pfijim& i ulohu konstantni
strukturni substance hudebni vé&ty, jejich motivi a témat,

® E
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s nimiZ oviem Hdaba ve své instrumentalni hudebni vété pracuje zcela
netradiéné: kromé jejiho stdlého melodického obméfiovani a obohacovani
ji posouva na ruzné doby taktu, divd ji tondlné& a harmonicky novy
vyznam, zvukové monumentalizuje atp. ,,Tematismus“ Héabova smuteéniho
pochodu je tedy hudebnim kompoziénim principem svého druhu, je nej-
spiSe syntézou obou meznich skladebnych zpasobu, ,netematického® a ,te-
matického“, jejichZ zdkladni postupy, tj. maximalni myS$lenkovou volnost
na strané jedné a monotematiénost na strané druhé integruje.? _

Jiz rytmickou a metrickou stylizaci, kterA je téZ ve vokdalnich
a instrumentilnich formach Matky podfazena hudebnim kategoriim ji-
ného, tfeba i vyssiho fadu, nebo jeZ s nimi alespori rovnomocné korespon-
duje, ocitl se Habliv zhudebnény text ve zcela novych dimenzich. Tyto
dimenze spoluutvaieji cely komplex vzijemné propojenych sloZek,
vedle hudebniho metra a rytmu zejména melodie, tona-
lita a harmonie, dynamika a témbr, jimZ je jako vysledny
scelujici jev nadfazena hudebni forma. O tom jsme obecné jiZ ho-
vorili, Nicméné& pfi uréovani funkce a poméru slova a hudby jako dvou
kvalitativné pfece jen odlisnych slozek hudebnédramatického textu jsme
byli povinni zcela konkrétné posoudit otdzku, jak dalece Héba respektoval
a vyuzival latentnich metrickych a rytmickych prvki textu svého libreta,
do jaké miry z nich dokizal vytvofit relativné autonomni a vyznamné
slozky své hudebni véty. Bohatost, diferencovanost a ziroveti i hudebné-
dramatickd funkénost metrorytmickych hudebnich forem Matky svédéi
o Hébové neutuchajici invenéni vynalézavosti, o jeho tvirdf zaujatosti
tématem a zdroveni klasifikuje jeho metrorytmické myslen{ jako vyznam—
nou estetickou hodnotu. Jejf cenu zvy$uje téZ to, Ze Haba i pfi
velké metrorytmické volnosti své hudby vidy plné& respektuje zdkladni
normy é&eské hudebni deklamace.??

Tento tvofivy dynamicky pfistup uplatﬁu]e Héba i ve sloZce melodické,
respektive tonidln&harmonické. UkAzali jsme, Ze melodie Hibovych na-
pévkl jsou samostatné umé&lecké tvary, Ze jenom relativné zAvisi na into-
naci Fedi, na jeji vdgni melodické klenutosti a zkratkovitosti. Tato melo-
dickA samostatnost nabyvd ve vokAlnich form&ch Matky na intenzit®:

% H4iba tohoto zpusobu uZije ve svych pozd@jSich skladbdch v&domé a nazve ho
ptiznaéné ,smiSenym slohem®. .

27 Respektovani téchto norem nijak neznamend, Ze by skladatel nemohl v jejich
ramci volné vytvafet osobité metrorytmické formy. Haba jako by byl v Matce
pamétliv slov Jan&&kovych, ktery v polemice s Otakarem Hostinsk ¥m varoval
pfed pasivnim zrcadlenim textového rytinu a metra v hudb& Janéiéek k tomu
piSe: ,Dr. Otakar Hostinsky ve svém spisu O &eské deklamaci hudebni (Rozpravy
hudebni €. 9, Praha) horuje po dokonalé naprosté shodé& pfizvukové
a ¢asomérné slabik ve slové a tén v napévu. Skladatel hudebni, pfSe-li na slova,
netvofl jiZz samostatné rytmy, ale pfizpisobuje se toliko v tomto sméru rytmu
slov. Dotykdm se toliko jediného neblahého z toho nasledku. JelikoZ jest &aso-
meérnd mira mluveného slova nepatrnd v poméru k fasomémé mife hu-
debni, nevynikajf i celé rytmické utvary tak jasné a plasticky, tj. pisel aneb
i cel4 opera zbavuje se toho nejplisobivéjifho zfidla zdliby: rozmanitych, bohatych
i pusobivych rytma! Pan Dr. Hostinsky horuje v3ak i po Uplné shodé melodického
spddu v mluvé a napévu. Stésti, e neni je3t& hudebni harmonie v mluvé, pfi-
pfdhnul by jist® i v tom skladatele ku slovu jako ku galefe.* Srov. moje vydan{
knihy Leos Jandéek o lidové pisni a lidové hudbé, str. 129.
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projevuje se zdluzovanim napévné vyznaénych téna a frazi, jejich melis-
matickym zdobenim, projevuje se zvlaStnim spojovanim ténd a toénovych
skupin, hudebni kantabilitou — zpévem, ktery mluva nezni. Ve vymysleni
a, v tvorbé melodii, jejichz integralni slozkou je také rytmus, vidi Haba
t2%i8té skladby, dominujici obsahovy fenomén svého hudebnédramatického
sdéleni a formy, ktery v hudebnim proudu nabyva stile nové podoby
a ktery se nema ve skladbé opakovat: nebof — tak formuluje Héba svou
$ezi — tak, jak se nic v Zivoté neopakuje, a tak, jak ve volné mluvé ne-
opakujeme myslenky, tak mé i skladatel samostatné a volné hudebné
myslit, to znamena neopakovat hudebni témata a motivy. Tento psycho-
logicky motivovany melodicky ,netematismus®, ktery je podle Haby i mi-
rou tvarcovy umélecké potence, vede k redalnému hudebnimu
mySleni?

V Hébové pojeti jej podporuje i maximalni volnost vybéru riznych
intervald, intervalovych fad a ténovych systému. Habovi v Matce nestaéi
jediny ténovy systém, ale uziva ténovych systéma modalnich (tzv. cirkevni
stupnice), durové mollovych, diatonickych a chromatickych, s nimi% pra-
cuje funkéné, to znameni, Ze je zvaZuje z hlediska jejich obsahovych a sdélo-
vacich kvalit a moznosti a Ze je pak vélenuje do své harmonicky a tonalné
intenzivné se proménujici hudebni véty. Tak napf. melodiemi modalniho
typu (modaln& intervalového a téninového obsahu) blize uréuje vychodo-
moravsky rustikdlni kolorit svého dila, pfinalezitost svych postav jiho-
valasskému etniku. V népévcich a ve vokdlnich formich Matky najdeme
melodickotondlni prvky vsech druht -charakteristickych ,vychodo-
moravskych® té6nin (modd), lydické, mixolydické, dérské a aiolské,
jeZ muZeme spolu s razovitou dse¢nou rytmikou klasifikovat jako vychodo-
moravské hudebni dialektismy, tak, jak jsme analogicky jako n&feéni
vychodomoravské dialektismy klasifikovali nékteré charakteristické lexi-
kalni a syntaktické prvky Habova libreta. Hned v prvnim népé&vku opery
(not. pf. 1) ozve se mixolydicky modus. Jinou charakteristickou kon-
strukéni jednotkou melodiky a tonality Matky jsou rtizné tetrachord&lni
jadra, jimiZ vnikaji do hudebni véty kvartsekundové melodické formule,
které Haba volné vypliiuje dofkilnymi (diatonickymi) i nedoSkalnymi
tény — mikrointervaly:

®§ 8 — L

B Alois HAba, O psychologii tvofeni, pohybové zdkonitosti ténové a zdékladech no-
vého hudebniho slohu, Praha 1925, str. 35-36. Zivotn] praxe nas v3ak pouduje, Ze
se nékteré jevy v Zivoté opakuji (byt i v modifikované podobé&), Ze i ve volné
mluvé, kdyZ chceme napi. nékteré naSe mySlenky zddraznit, opakujeme slova a
vétné fraze. Hébovo teoretické zdivodnéni ,netematismu“ tedy nesmime brat
jako zavaznou a pro viechny umélecké projevy platnou normu. VZdyf ani Hiba
pozdé&ji takto neuvaZoval. Hiblv nedogmaticky postoj k ,netematismu® ilustruji
i jeho skladby, které napsal po Matce: je v nich rfada opust prisné ,tematického
slohu“ i slohu ,smiseného*.
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I tyto tetrachorddlni utvary zvyraziiuji lidovy, vychodomoravsky raz Ha-
bovy hudby a zafazuji ho k onomu proudu nové ¢eské hudby, ktery objevil
na prelomu 19. a 20. stoleti dynamickou Zivotnost vychodnich hudebnich
dialektd. Ani v Habové uméleckém ztvarnéni neztraceji tyto dialektismy
nic na své strukturni originalité a funkénosti, nebof Haba je ve srovnani
s Vitézslavem Novakem a LeoSem Janadkem kompoziéné aktua-
lizuje, tj. zpracovava prostfedky harmonie a polyfonie postromantického
typu. Cenu této Habovy umeélecké originality podtrhuje i skutednost, Ze
svych intervald, tonin a systému uZivi jako redlnych obsahovych hodnot
a slozek hudebniho sdéleni. Matka zaéind temnymi chromatickymi melo-
diemi v temnych téninach (in Fis a Es) a konéi diatonickymi intervaly
a jasnou téninou in D dur. To jisté odpovida zdkladnimu obsahovému
ladéni a vyvoji opery. Pomér dur a moll, tzv. jasnych a temnych ténin,
uzkych a Sirokych intervalQ, diatoniky a chromatiky jako spoluuréujicich
slozek hudebnédramatického obsahu, respektuje Haba ddsledn& a detailn&
v celém dile. Usili o tuto redlnost hudebniho mysleni maZeme demonstro-
vat na kterémkoliv ¢isle Hibovy opery. Ovéfime si ji véak hudebné& analy-
ticky na nékolikrat jiz vzpominané lidové nénii étyd lidovych zpé-
vaéek ,pohiebnich bab®“, ktera ndalezi ze slohového, strukturalniho
i obsahového hlediska ke kli¢ové vokalni hudebnédramatické scéné
1. obrazu.

Jde o rozvinutou vokalni formu, kantabilni Andante, napliujici
50 takth partitury hudbou, v niZ instrumentilni slozka (je zastoupena
pievazné nizsi temnéjii polohou klarinetti a smyéell) zdvojuje oba hlavni
zp&vni proudy, melodicky a polohové exponovany zpév prvni pohiebni
baby, dosahujici ve svitivych vyskach aZ tonu hes? a harmonickomelodicky
exponovany hudebni proud tfi pohfebnich bab, opirajici se spife o tem-
né&jsi stfedni a nizké polohy Zenského hlasu. Vokadlnost Habovy nénie
strukturné specifikuje bezprostfedni navaznost jeji melodie a formy na
stroficky a verSov®é asymetricky text; z jeho v&tnych diled a vét
vyristaji klenutd ndp&vkova jadra, kterd jsou ve volné polyfonni hudeb-
ni v&té spojovana, rytmicky zdluZovdna a melismaticky zdobena. Metro-
rytmické a strofické asymetri¢nosti textu odpovida i proménné asy-
metrické hudebni metrum: v nénii se 12krat vystridd takt,
z toho 3/, takt 2krat, 4/, takt 6krat, 5/, takt 3krat a 6/, takt jedenkrat.
Z asymetriénosti textu prameni i nepravidelnost, nepravidelné
periodiénost hudebnich frazi a celkd, tak?e hudebnémotivické
a formalni schéma Habovy nénie vypada takto:®

» Ze schématu, které chape vedouci melodické hlasy polyfonni{ struktury nénie,
i z fotokopie dvou stranek partitury ,Platek“ je zjevné, ze ani nénie neni uplné
,netematicka“, nebot se v ni opakuji v prisluinych rytmickomelodickych modifi-
kacich nékteré niapévky (molivy) a lextové formule. Vyznadujeme je spoleénymi
pismeny (a, h). V jednotlivych hlasech nénie se vSak objevuil ruzné pfiznalné
klenuté napévky tetrachorddlniho charakteru a parlandové recilativni motivy na
jednom nebo dvou ténech, které je tedy moZno chapat jako velmi volné modifi-
kace jednoho melodickorytmického modelu.
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Ptitom viem Haba v celé nénii peduje o spraivnou hudebni dekla-
raci, ktera respekiuje prizvu¢nost jako hlavni prozodickou normu a dél-
ku jako jinou dulezitou slozku metra a rytmu. Hudebnim metrem, rytmem,
formou, klenutosti ndpévka je téZ nénie bezprostfedné spjata s fonickymi
kvalitami textu. Obsahovou substanci tohoto baladického po-
nurého textu, jeho vlastni psychologicky a scénicky smysl, jejz vyjadfuji
natikavé citoslovce ,oh"“ a prozaické komentife pohiebnich bab
o tragickém dosahu smrti Zeny-matky, viak emotivné zvy-
raziiuji a hudebné zpredmétiiuji predevsim melodické a tonadlnéharmo-
nické slozky Habovy hudby.®

Nénie je rozhodné nejponufejii vokdalni forma a hudebnédramaticka
scéna Matky; v ni také dospiva zcela zdkonit®é Habiv bichromatis-
mus svého kulminaéniho bodu. Hlavni konstrukéni jednotkou melo-

3 Obsah nénie, jeji celkovy vypravny ién se viak pfisluiné odra?f i v rytmice, ktera
se vyhyba osirym, uUseénym formulim. V ryimice nénie pievaZuji formule s rov-
nymi dobamij.
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die a harmonie se stivaji uzké intervaly étvrtténové a pultdnove,
melodika se vyhyba skotnym intervalim, postupuje zpravidla stupiovité
po ¢&tvrt-, pal-, triétvrt- a péti¢tvrttonech. Tyto mikrointervaly
pronikaji i do harmonie. Funkéni uplatnéni chromatickych a bichromatic-
kych intervall, jejich bezprostfedni vizanost na emociondlni a obsahové
kvality textu, jejich readlny vyznam a smysl jako integrilnich sloZek
hudebnédramatického sdéleni, d4 se objektivné méfit v kazdém melodie-
kém ¢lanku, v kaZdém souzvuku nénie. Hned vstupni zpévni preambule
1. pohiebni baby vyplni ambitus tont hes! — es? (v podstaté tetrachordalni
utvar) uzkymi chromatickymi a bichromatickymi intervaly, tfi¢tvrtitonem
(hes! — vy3si ¢2), pétiétvrtitonem (vyssi ¢2 — es?), tfiétvrtitonem (es? — vyssi
£2), pétiétvrtitonem (e?— vy$si cis?), pulténem (vyssi cis?— vyssi c2), tii-
étvrtiténem (vyssi c2— hes!) a étvrtténem (hes!— vySsi al)., Tyto mikro-
intervaly se objevi i v harmonii, jejiz zdklad tvofi zpév tii ostatnich
pohfebnich bab (neuplny étvriténové alterovany dominantni terckvart-
akord z téniny in B vy3si ¢! — es! — vy$§i f1 spojeny se étvrtténové altero~
vanym, tondlné t&Zko urditelnym kvartovym akordem h — vyssi et — ast).
Tyto uzké intervaly vyvolavaji v Habové hudebnf vété stidlé napéti, jsou
nositelem afektu zcela realného obsahu. Miizeme je povaZovat za hudebni
zplredmeétnéni place, naiikavého vzdechu, smutku. Nikoli ndhodou Haba
svymi mikrointervaly zhusfuje ta mista nénie, v nichZ svou obsahovou
a scénickou intenci stupriuje i jazykovymi prostfedky. V druhé polovété
(frazi) 1. strofy ,Oh ty susedo, Anié¢ko mila, oh, oh“ s trojim nafikavym
citoslovcem ,oh* klesd melodickoharmonicky proud tii pohfebnich bab
po ¢tvrttonech, tedy v maximalné moZnych uzkych intervalovych sledech
pravé na onom opakovaném nafikavém citoslovci ,oh“. Prvni hlas tohoto
melodicko-harmonického proudu sleduje &tvrttény, niZii al — as! — vyssi
gl —gt— vyssi fist — fis! — vys§i f1. Podobn& je tomu i v daliich hlasech.
Pfitom se v disledku Uplné bichromatizace viech tfi melodii uvolni téZ
tonalni stabilita hudebni véty, kterd se fetézcem bezprostfedné za sebou
jdoucich mimotondlnich septakordd (¢tvrtténové alterovanych sekund-
a terckvartakordu zdkladnich tvart fist — ni2si at —niZsi 2, niZs{ fi — ast
—es?, vyS8i gl — vy&Si d2 — 2, vysSi el — g! — d2, vys$i fis! — vy33f cis2— e?,
fis! — cis? — niZ&i e?, vy3si f1 — vyssi c2— es?, coZ je dominantni septakord
z téniny in B), vychyli z téniny in B. _

Haba tedy pouziva intervall svych ténovych systémii v melodice i har-
monii cilevédomé, zvyraziiuje jimi obsahové a scénické intence svého
libreta, pracuje s nimi zaroven jako se zdkladnimi konstrukénimi jednot-
kami hudebni véty vidy podle obsahu a podle smyslu hudebnédramatic-
kého zaméru. Dusledné bichromaticka je orchestralni introdukce k 1. obra-
zu (Allegro non troppo, energico). Haba v3ak jedineénym zplsobem
exponuje ¢&tvrtténové mikrointervaly v monumentilni instrumentalni
hudebnédramatické kodé 1. obrazu v smuteénim pochodu (Marcia fu-
nébre), v némz se rozvine na ostinatné se opakujici pochodové formuli na
ténu C pasmo ruzné mikrotonalné modifikovanych témat a motivi.

@ Marcia funebre




Ténovy obsah prvniho tématu (notovy pfiklad 12a) vyplni mikrointer-
valy vy$§i d —es (étvrttén), es —ni2si e (étvrtton), es — niZsi d (té{étvrti-
t6n), nizsi d — d (étvrttén), d — vyssi d (étvrtton), vysSi d — £ (p&tictvrttdn),
f—fis (pultén), fis —niZ¥i e (p&tiétvrtitén), nizs$i e —c (niZsf velka tzv.
neutrdlni tercie). Ténovy obsah druhého motivu (notovy piiklad 12b) po-
stupujiciho a sestupujiciho ve zdvojenych paralelnich é&istych kvintach
tvofi vyluéné é&tvrtténové kroky (intervaly velkych sekund c—d a g—a
a vyplni &tyF &tvrttény). I v ostatnich melodiich a harmoniich smuteéniho
pochodu objevi se tyto &tvrtténové mikrointervalové struktury ve funkei
zdkladnich konstrukénich sloZek hudebni véty, takZe celé toto &fslo ptsobi
i pti volnosti své formy jako hudebni monolit.31)

Bichromatické, tj. izké, stisnéné, smutné, malé (mollové) inter-
valy tvofi integralni sloZku, obsahovou dominantu hudebn&dramatického
sdéleni ponuré pohiebnf scény Matky. Ale jakou vyznamovou a obsahovou
zménu mohou znamenat diatonické (étvrttonové i pulténové), tj.
8irsi, jasné&jsi, velké (durové) intervalové struktury! Haba na nich stavi
prevdzné hudebnédramatické obrazy a scény, v nichZ jiz spolu se svymi
opernimi postavami dospé&l k Zivotni vyrovnanosti a jasu. Pfevazné diato-
nické jsou dynamické folkloérni taneéni a lyrické pisné Kienovy (,Hej,
eja héj omladl sem,“ ti§téné partitury str. 93 n.), Marusiny (ukolébavky),
svateblanii (4. obraz). Tak napf. v citované jiz druzbové pisni (notovy
ptiklad 6) oba krajni tony tetrachordu a — d vyplni vesmés 8ir8i diatonické
intervaly, a — vy33{ h (p&tiétvrtitén), vyssi h — d! (pé&tiétvrtitén), di — vyssi
e? (péti¢tvrtitén), vyssi e2 — vyssi hi (ista kvarta), vyssi hl —d2 (pétistvrti-
tén). Co do intenzity a frekvence mikrointervallt dosahuje Habova hudba
v prvnim obraze Matky mezni hranice. Ale pravé tato intenzivné& bichro-
matizovanad hudebni véta zietelné naznaduje, jakou vyraznou vyznamovou
zménu muZe navodit i elementarni melodicky nebo harmonicky jev diato-
nického ténového obsahu, jak miZe hudebné dopov&dét, zpiedmétnit
psychologicky nebo i filosoficky smysl textu. V recitativnim responzériu
»,0Odpotinuti v&¢né dajZ ji, o pane, a svétlo vé&né atf ji svitf, nech odpodiva
ve svatém pokoji, amen,“ jeZ bichromatikou v melodii a harmonii pfimo
hyH (i do modlitby kn&ze a odpovédi lidu dolehla tisniva tragickd pohi'eb-
ni atmosféra), zazni na prvni slabice slova ,amen“ v instrumentalnim
privodu svitivy durovy (diatonicky) kvintakord vy3si ¢ — vy3Sie —vy3Sig
a cely zdvér této prosté lidové modlitby tim nabude zcela redlny, nezamé-

3 Habovo Marcia funébre se podoba po formailni strance passacaglii, tedy variaéni
formé s ostindtnim basem. Je jedinym hudebnim dtvarem celé Matky, ktery mi-
7eme klasifikovat kategorii rozvinutych instrumentilnich forem.
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nitelny vyznam (paprsek jasu tu anticipuje zarovefi celkové vyznéni opery,
jejiz hlavni ideou mé byt piekonavani smrti Zivotem).

Héabovu Matku jsme typologicky zafadili k onomu proudu slovanské
opery, v niZ slovo tvofi duleZitou, dokonce vychozi uréujici slozku parti-
tury, a jejich vokalnich forem zvlasté. Hudebni a sémantickou
analyzou, jiZ pfedchézel obsahovy, fonologicky, scénicky a dialekto-
logicky rozbor textu jsme si ovérili, Ze Hiba v Matce vytvofil operni
typ, ktery v melodickém a metrorytmickém duktu hudby navazal na
onu linii ¢eské a evropské hudby a opery, kterd spoleéné s rustikilni
tematikou pfijala a ddle rozvinula nékteré zdkladni skladebné
principy a hudebni fenomény folkléru tzv. vychodnich
slovanskych etnik, Proto Matka svou modalni melodikou a to-
nalitou, svym é¢tvrtténovym systémem, svym vnitfné vol-
né ¢lené&nym hudebnim rytmem, metrem a formou ne-
pfredstavuje ani ve vyvoji ¢eské a evropské hudby i opery ani v samotném
skladatelové vyvoji uplny zvrat, jak by se snad na prvni pohled zdélo.
Vidyt Haba napf. jiZ od svého prvniho smyécového kvartetu op. 4 (1919)
v melodice a v tondlnim obsahu své hudby stile vyraznéji uplatiioval
zmin&né hudebni dialektismy, které pak ve smyécovém kvartetu op. 7,
v prvnim svém dile ve ¢&tvrtténové soustavé (1920), intervalové dale
zjemnil a tvarové modifikoval.

V Matce vsak Haba piece jen stanul pifed novym ukolem. Dosud kom-
ponoval vyluéné instrumentdlni hudbu, myslil ve svych opusech pfe-
deviim jako absolutni hudebnik, tj. v relativné autonomnich fenoménech
a kategoriich hudby. To viak nebylo v kompozici, jejiz podklad tvorfilo
libreto, mozné. V opefe Matka musel Héba i jako hudebnik poéitat s no-
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vym uméleckym jevem, textem, ktery ma svoje redlné zvukové, pro-
zodické i vyznamové hodnoty a ktery jako takovy v mnohém anticipuje
vlastni kompozi¢ni zplsob i hudebni sloh. Z naSeho rozboru vyplyva, Ze
Haba hned ve své prvni opefe (vokalni kompozici zvlastniho typu) pro-
kizal vyjimeény smysl pro pfevedeni textudo zvukovékva-
lity vy88iho fadu — do hudby, Ze respektoval deklamaéni
a prozodické zvliaStnosti textu a Ze se pritom ziroven uplatnil jako ne-
obyéejny hudebnik a znalec duSe lidového ¢&lovéka. Svym vyhranénym
vokdlnim mySlenim se tak zaradil Haba k typu hudebnédramatic-
kého skladatele, ktery predstavuje v d¢eské opefe Leo§ Jandadek
a v ruské opere Modest Petrovic Musorgskij. I pfi této slohové
orientaci nezapiel Hiba v Matce skladatelskou individuil-
nost. Ve srovnani s Janid¢kem a Musorgskym mysli harmonicky m o-
derné&ji a polyfonné vyhybid se prosté harmonické nebo jen
figurativni vyplni hudebni véty. Héaba ,tematizuje“ hlasy své operni
partitury a dosahuje tak obsahové plnosti, plasticity a intenzity. "Toto
pojeti opird i v Matce o svlij ,netematicky sloh“ ktery je mu
zarukou redlnosti hudebniho my§leni a predstav. ,Netema-
tismus“ Hé&blUv vSak nechce byt ani v Matce neménitelnou kompoziéni
normou; skladatel ji nejednou poruSuje opakovinim a obméfovanim
charakteristickych hudebnich mySlenek a prvku.

Opera ve &tvrtténové soustavé Matka, jedina tohoto druhu v é&eské
i v evropské hudbg, predstavuje osobity hudebné&dramaticky
typ. Nestala se nikdy repertoarovou operou, ale neni ani opernim dilem,
které by se nedalo vnimat jako kaZda jind hudba, které bychom nedoka-
zali hodnotit objektivnimi muzikologickymi metodami a estetickymi in-
terpretacemi. Casovy odstup a troji scénické nastudovani Matky, némecké
v Mnichové (1931), ¢eské v Praze (1947, 1964 s reprizou ve Florencii)
a v neposledni radé vynikajici gramofonovi nahravka celé opery opernim
souborem praZského Narodniho divadla, rozptylily prvotni skepsi teore-
tika Schonbergova kruhu a lektora videriského nakladatelstvi Universal
Edition Erwina Steina, ktery mél v roce 1930 svym rozpaditym po-
sudkem?? odsunout Hébovu partituru k mrtvym éisliim inventdfe moderni
hudby. Dnes mame k dispozici i tisténou partituru Habova dfla. Kazdy
vnimavy hudebnik se muZe presvédéit sluchové (poslechem opery z gra-
mofonové desky) i opticky (¢etbou a studiem partitury) o hudebnich,
scénickych a ideovych kvalitdch dila, o reilnosti Hibovy umélecké ideje.
Matka patfi rozhodné& k vrcholnym opusim skladatelovym, pozoruhodné
obohacuje &eskou, slovanskou a evropskou moderni operu o typ lyric-
kovypravného hudebnédramatického dila, které svym
osobitym hudebnim slohem a obsahem fadi Hibu k uméleckym tviircim
realistické orientace.

Tato Hibova umé&lecki orientace se dile rozvinula a obohatila v dalSich
dvou operéich: v opefe s piltonovou soustavou Novd zemé, op. 47 (1936)

*32 Steinuv posudek je uloZen v archivu nakladatelstvi Universal Edition ve Vidni
(bez signatury). Vyhybi se jakémukoliv hodnoceni Hébova dfla a nepokouli se
ani o postiZeni kompozi¢nich principi a logiky Habovy hudby, které jsou i z pouhé
éetby partitury zjevné.
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podle romanu sovétského prozaika Fjodora Gladkova na libreto Ferdi-
nanda Pujmana, jejimZ tématem je pferod ruské polofeudalni vesnice
ve vesnici socialistického typu; a v opefe o 3estiténové soustavé Neza-
méstnani (Pfijd krdlovstvi Tvé) op. 50 (1942) na vlastni libreto v vpravé
Ferdinanda Pujmana, v niZ H&ba umeélecky ztvarnil paléivou socidlni
otdzku méstského proletaridatu v rozvinuté kapitalistické spoleénosti.
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HABAS VIERTELTONOPER DIE MUTTER ALS OPERNTYPUS

Der tschechische Komponist, Musiktheoretiker, Organisator, Schriftsteller und Pi-
dagog Alois Héba (1893—1973) komponierte seine erste Oper Die Mutter, Op. 35,
in den Jahren 1927-1930. HAba lernte zu dieser Zeit bedeutende zeitgendossische
Opern Bergs (Woyzeck) und Jand&eks (Jenifa, Sache Makropulos) kennen, die
im 1928 kurz nacheinander das Opernensemble des Nationaltheaters in Prag auf-
fiihrte. Es waren jedoch nicht allein #ufBlere Griinde, die zur Entstehung von Hébas
Oper fiihrten. Der Komponist, der aus dem volkstlimlichen Milieu der siidlichen
mihrischen Walachei stammte, wollte einer walachischen Frau und Mutter, die nach
seinen Worten das schwerste Geschick und die gréB8te Verantwortung im Leben
und bei der Erziehung einer liéndlichen Familie zu tragen hatte, auf kiinstlerische
Weise huldigen. Die Oper entstand also auch auf Grund innerer Motive, H4ibas
eigener Lebenserfahrung und Autopsie, und sollte zu einem kiinstle-
rischen Zeugnis von dem schlichten Heroismus einer walachischen Mutter, Erzieherin
und Wiedererweckerin werden.

Authentizitit der Handlung, des Milieus und der Personen wollte Hdba nicht nur
in der Musik, sondern auch im Text vollig respektieren. Deshalb fafite er den Ent-
schluB, das Libretto zu seiner Oper selbst, und zwar in Prosa, zu schreiben. Er
gestaltete es als lyrisch-epische dramatische Form, in der die Gesetze der traditio-
nellen Operndramaturgie ganz und gar auf den Kopf gestellt wurden. Die Mutter
beginnt mit einem Begribnis, also mit einem Merkmal des Todes, jedoch am Ende
widerspiegelt sich die volkstiimliche Weisheit und der Glaube an den Sieg des Lebens
iiber den Tod, des Guten {iber das Bose. Durch zahlreiche Dialektismen und folk-
lore Szenen (mit Liedern und Té#nzen), die Hdba funktionsgemiBl zur Bereicherung
der szenischen Handlung beniitzt, wird die Authentizitit seiner Oper hervorgehoben.

In Hibas M usik entdecken wir auch zahlreiche Musikelemente und Phidnomene
von folklorer Provenienz. Sogar die Grundlagen des Vierteltonsystems, in dem die
Oper geschrieben worden ist, sind von den charakieristischen archaischen folkloren
Liedern der Siidwalachei und Ostmihrens abgeleitet. Haba lernte diese Lieder in
seiner Jugendzeit direkt in“der Volkskapelle seines Vaters kennen, mit der er durch
die mihrische Walachei wanderte. Von grofler Bedeutung war auch H&ibas spiteres
theoretisches Studium dieser Lieder, das ihm erméglichte, seine friihere Kenntnis der
Vierteltdne an authentischen phonographischen Aufzeichnungen zu {iberpriifen. Hiba
studierte theoretisch auch die phonische und prosodische Seite der Mundarten und
gewann dadurch wertvolles Material fiir die eigene kompositorische Arbeit mit dem
Text. In der Mutter geht Haba vom Wort aus, d. h. er respektiert voll seine phoni-
schen, prosodischen und semantischen Werte. Unmittelbare Abhiingigkeit der Musik
H4bas von seinem dramatischen Text — vom Libretto — wird auch durch die musi-
kalischen Formen der Mutter dokumentiert. Der vokale Bestandteil wird durch den
instrumentalen meist nur musikalisch und inhalflich erginzt und ausdrucksvoller
gemacht. Obgleich Héba in seiner Opernpartitur alle Mittel und Méglichkeiten der
modernen Musik ausnlitzt, vermiBt sein Orchester den symphonischen Charakter,
wie wir ihn zum Beisp. in modernen deuischen (R. Strauf, P. Hindemith, A. Berg
u. a.) oder auch tschechischen (V. Novak) Opern finden kénnen. Hibas Mutter gehort
im Gegenteil typologisch zu jenem Strom der slawischen Oper, in der das
Wort einen wichtigen Bestandteil, manchmal sogar den Ausgangspunkt und be-
stimmenden Faktor der Partitur, besonders ihrer Vokalformen bildet.

Dem Verfasser dieser Studie gelang es, an Hand musikalisecher und se-
mantischer Analyse zu beweisen, dafl Hiba mit der Mutter einen Operntypus
geschaffen hatte, der auch im melodischen und metrorhythmischen Duktus der Musik
an diejenige Linie der tschechischen und europdischen Musik und Oper ankniipft,
die nebst der rustikalen Thematik auch einige kompositorische Grundprinzipien und
musikalische Phinomene der Folklore der sog. ostlichen slawischen Ethnika an-
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genommen und weiterentwickelt hatte, Trotz ihrer auf den sog. Kirchentonarten
gegriindeten Melodik und Tonalitét, trotz ihres Vierteltonsystems, ihres innerlich frei
gegliederten musikalischen Rhythmus und Metrums und ihrer eigenartigen Form
stellt die Mutter in der Entwicklung der tschechischen und europ#ischen Musik und
Oper keinen so groflen Umsturz dar, wie es auf den ersten Blick aussehen konnte.
Haba setzte ja zum Beisp. schon ab seinem ersten Streichquartett Op. 4 (1919) in der
Melodik und in dem t{onalen Gehalt seiner Musik immer markanter die oben er-
wihnten Dialektismen durch, deren Intervalle er dann in seinem II. Streichquartett
Op. 7 (1920) — es war sein erstes Werk im Vierteltonsystem — weiter verfeinerte
und die er zugleich formell modifizierte. In der Mutter stand jedoch HAba vor einer
neuen Aufgabe. Bisher komponierte er ausschlieBlich instrumentale Musik, daher
konnte er in seinen Werken als absoluter Musiker denken, d. h. in relativ autonomen
Phiénomenen und Kategorien der Musik. Das war jedoch in einer Komposition, der
ein Libretto zugrunde lag, nicht moéglich. In der Oper die Mutter muf3te Hiba auch
als Musiker mit der neuen kiinstlerischen Erscheinung, n&mlich mit dem Opern-
text, rechnen, die ihre eigenen realen lautlichen, prosodischen und semantischen
Werte hat und die als solche in mancher Hinsicht eigene Kompositionsweise und
eigenen musikalischen Stil antizipiert. Der Autor dieser Studie ist der Meinung, daB
Hiba gleich in seiner ersten Oper (einer Vokalkomposition von besonderer Art)
aulergewbhnlichen Sinn fiir Versetzung eines Textes in eine
lautliche Qualitédt h6heren Ranges — in die Musik — bewibhrte,
daB er die deklamatorischen und prosodischen Eigentiimlichkeiten seines Textes
respektierte und daB er sich zugleich nicht nur als ausgezeichneter Musiker, sondern
auch als Seelen- und Menschenkenner des Volkes betétigte. Durch sein ausgepriigtes
vokales Denken und Fiihlen hat sich Hiba also zu demjenigen musikalisch-
dramatischen Typus eingereiht, der in der tschechischen Oper von Leo§ Ja-
néiéek, in der russischen Oper von Modest Petrovitsch Musorgski] reprisen-
tiert wird. Aber auch bei dieser stilistischen Orientierung konnte Hiba in der Mutter
die eigene kompositorische Individualit&it nicht verleugnen. Im Ver-
gleich mit JanAfek und Musorgskij denkt er harmonisch und polyphonisch moder-
ner, d. h. er meidet jede einfache harmonische oder nur figurative Ausfillung des
musikalischen Satzes. Haba ,thematisiert* die einzelnen Stimmen seiner Opernpar-
titur und erzielt auf diese Weise inhaltliche Fiille, Plastizitiit und Intensitit. Diese
seine Auffassung griindet sich auch in der Mutter auf seinen ,athematischen Stil“,
denn der ist fiir ihn eine Garantie der Realitit seiner musikalischen
Denk- und Vorstellungsweise Habas ,Athematismus* will jedoch nicht
einmal in der Mutter zu einer unveriinderlichen kompositorischen Norm werden. Der
Komponist verstoBt oft gegen diese Norm durch Wiederholung und Modifizierung
von bestimmten charakteristischen musikalischen Gedanken und Motiven. ]

Die Mutter, eine Oper im Vierteltonsystem, die einzige dieser Art in der
tschechischen und europiischen Musik, stellt also einen eigenartigen musikalisch
dramatischen Typus dar. Sie wurde nie zu einer Repertoiroper, doch andererseits ist
sie auch keinesfalls ein Opernwerk, das man nicht wie jede andere Musik wahr-
nehmen kénnte, oder das wir mit objektiven musikwissenschaftlichen Methoden und
dsthetischen Interpretationen nicht bewerten konnten. Der zeitliche Abstand und
die dreimalige Einstudierung der Mutter, deutsch in Miinchen (1931), tschechisch in
Prag (1947 und 1964 mit Reprise in Florenz), und nicht zuletzt die hervorragende
Schallplattenaufndhme der ganzen Oper von dem Opernensemble des Prager National-
theaters zerstreuten die anféingliche Skepsis des Theoretikers aus dem Kreise Schon-
bergs und Lektors des Wiener Verlages Universal Edition Erwin Steins, dessen
veriegene Beurteilung im Jahre 1930 Habas Partitur zu toten Inventarnummern der
modernen Musik verschieben sollte. Heute' haben wir sogar eine gedruckte Partitur
von Habas Werk zur Verfiigung. Jeder empfindsame Musiker kann sich klanglich
(durch das Anhoéren der Oper von der Schallplatte) und optisch (durch das Lesen
und Studium der Partitur) von den musikalischen, szenischen und gedanklichen Qua-
lititen des Werkes und von der Realitdt H4bas kiinstlerischer Idee liberzeugen. Die
Mutter ist entschieden eine der Spitzenleistungen des Komponisten, Mit ihr wurde dig
tschechische, slawische und europiische Opernliteratur um einen merkwiirdigen ly-
risch-epischen und musikalisch-dramatischen Typus bereichert. Dank ihrem eigen-
artigen Stil und Gehalt wird Haba unter Kiinstler realistischer Orientation eingereiht.
Diese kiinstlerische Orientation Hibas wurde in den beiden danachfolgenden Opern
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weiter entwickelt und bereichert: in der Oper im Halbtonsystem Novd zemé (Neues
Land), Op. 47 (1936) nach dem Roman des sowjetischen Prosaikers Fjodor Glad-
kov auf das Libretto von Ferdinand Pujman, deren Thema die Umwandlung
eines halbfeudalen russischen Dorfes in ein Dorf von sozialistischen Typus bildet,
und in der Oper im Sechsteltonsystem Nezaméstnani, PFijd krdlovstvi Tvé (Arbeits-
lose, Dein Reich komme), Op. 50 (1942) auf eigenes Libretto, adaptiert von Pujman,
in der Hédba die brennende soziale Frage des Stadtproletariats in der entwickelten
kapitalistischen Gesellschaft kiinstlerisch gestaltete.
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